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Motto:

Kazda muzyka uwazana gdziekolwiek za muzyke jest sztukg $wietg i ma tylu
wyznawcdw, ilu jest ludzi na Swiecie. Jej krélestwo obejmuje wszystkich, ktdrzy
oddychajg i nie ma krainy, nawet najbardziej barbarzyriskiej, gdzie stodycz i czar
muzyki nie bytyby uznawane. Kazdy nardd ma swa wtasng muzyke, a gustowanie
w niej jest tak swoiste dla kazdego, jak powszechne dla wszystkich. Poniewaz
muzyka jest sztukg Swieta, nalezy patrzeé na nig jak na objawienie wspéine
wszystkim ludziom; wszyscy na rowni podzielajg jej wspaniatos¢ i skutek, wszyscy
W nigj poszukujg zaspokojenia tych samych podstawowych potrzeb. A jednak
istnieje ogromne zréznicowanie gustu, ktdry jest wrodzony kazdemu narodowi.

Charles Fonton
Essai sur la musique orientale comparée a la musique européenne (1751)

P rzedmowa

Petlne opisanie dorobku etnomuzykologii, dziedziny nauki niezwykle
rozlegtej i zywej, musi by¢ z géry skazane na niepowodzenie. Prezen-
towana ksigzka jest wigc jedynie wprowadzeniem do etnomuzykologii.
Moim celem bylo wskazanie probleméw centralnych dyskusji nad me-
todami poznania muzyki w kulturze. Obszerne cytaty 1 omowienia prac,
artykutow 1 wypowiedzi maja shuzy¢ nie tylko lepszemu zrozumieniu
przedstawianych zagadnien, ale takze przyblizeniu szczego6lnej atmosfery
debaty etnomuzykologéw toczacej si¢ w przesztosci i obecnie. Wiekszos¢
prezentowanej literatury nie jest dostgpna w jezyku polskim.

Ksiazka sktada si¢ z czg¢sci historycznej i systematycznej. W czesci
pierwszej przedstawiam dzieje etnomuzykologii od najstarszych przeja-
woOw zainteresowania kulturami obcymi w Europie, az do potowy lat
szes¢dziesiatych, kiedy uksztattowala si¢ wspolczesna antropologia mu-
zyczna. Trzeba jednak zauwazy¢, ze etnomuzykologiczna ,przesztos$c”
przechodzi dos$¢ ptynnie we ,,wspotczesnos¢”, bowiem wiele z zainicjo-
wanych w przeszto$ci kierunkow i metod badawczych jest przedmiotem
zywego zainteresowania roéwniez obecnie. Nadrzednym kryterium przyje-
tego podziatu historycznego byly zmiany paradygmatu etnomuzykologii
oraz sposdb postrzegania tych zmian przez ogdt badaczy.

Przyjety w czgsci ,,systematycznej” podziat na dyscypliny odzwier-
ciedla tradycyjne zr6znicowanie przedmiotu etnomuzykologii, ktora taczy
w sobie trzy klasyczne dziedziny badan: orientalistyke muzyczna, folk-
lorystyke¢ muzyczna oraz muzyczna antropologi¢. Kazda z nich zajmuje
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si¢ innym rodzajem muzyki i porusza w swoistym kregu probleméw i
metod. Jest jednak sprawa oczywista, ze sztywne podzialy kompetencji
1 granice oddzielajace poszczegéOlne dziedziny nie istnieja. Najczescie)
mamy do czynienia ze swobodng 1 nie poddajaca si¢ schematom wymiang
doswiadczen, metod, teorii 1 koncepcji. Charakterystyczne dla wspotczes-
nego $wiata przelamywanie rzeczywistych lub urojonych barier, oddzie-
lajacych od siebie rézne rodzaje wytwarzanej przez cztowieka muzyki,
przyczynia si¢ do zacierania wyraznych dawniej podzialéw dyscyplinar-
nych w etnomuzykologii. Wszystkie klasyczne obszary badan nad muzy-
ka kultur $wiata wraz z typowymi dla nich problemami spotykajg sie
dzi§ na wspdlnym gruncie dziedziny, ktoéra nazwalam etnomuzykologia
zmiany kulturowej. Jej odmiennos¢ w stosunku do etnomuzykologii tra-
dycyjnej polega przede wszystkim na tym, Ze integruje ona wszystkie po-
przednie doswiadczenia badawcze etnomuzykologii, widzac swoj przed-
miot — muzyke tradycyjng — jako dynamiczna, wcigz zmieniajacy sie
catos¢, w kontekscie skomplikowanych zjawisk wspoélczesnego swiata.

Muzyka w kulturze napisana zostala przede wszystkim z myslg o
studentach muzykologii uniwersyteckiej. Sadz¢ jednak, ze moga z niej
korzysta¢ takze studenci innych, pokrewnych kierunkow, a takze ci wszy-
scy, ktorzy interesuja si¢ muzyka w kulturze i niezbyt dobrze znanym
w- Polsce dorobkiem etnomuzykologii

Poczuwam si¢ do milego obowiazku podzigkowania pani dr Annie
Gruszczynskiej-Zidtkowskiej z Instytutu Muzykologii Uniwersytetu War-
szawskiego za lekturg 1 owocng dyskusj¢ nad pierwsza wersja tej ksigzki.
Wyrazam tez podzigkowanie Tomkowi Dziedziczakowi, studentowi
pierwszego roku polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego, ktory pomogt
mi oceni¢ przejrzystos¢ 1 zrozumialos¢ wykladu skomplikowanych
niekiedy, zwlaszcza dla poczatkujacych Czytelnikow, zagadnien.

Chce wreszcie podzigkowac pani Jadwidze Dreger z Wydawnictw
Uniwersytetu Warszawskiego za trud wlozony w redakcj¢ mojej ksigzki.

Stawomira Zeranska-Kominek
Warszawa, kwiecien 1994




Czeéé pierwsza

Etnomuzykologia
w perspektywie historycznej







/—\3 ozaziat pierwszy

Przedmiot i zakres ethomuzykologii

,Obcy” jako problem etnomuzykologii

Jako dyscyplina akademicka etnomuzykologia zostala powotana do
zycia z koncem XIX w. Jako nauka o muzyce kultur pozaeuropejskich
powstala znacznie wczesniej, a jej historia jest prawie tak dluga jak
historia orientalistyki, ktéra w Europie zostata formalnie zapoczatkowana
w pierwszej dekadzie XIV w.! Powolanie instytucji uniwersyteckich zaj-
mujacych si¢ badaniem jezykow egzotycznego Wschodu oznaczato za-
inicjowanie kilka wiekdéw trwajacego procesu ksztaltowania sie wize-
runku wiasnej, europejskiej kultury w opozycji do kultur odmiennych.
W tym samookresleniu si¢ Zachodu orientalistyka odegrata kluczowa
role, albowiem wyposazyla europejska swiadomos$¢ w zespdt wyobrazen
i idei o ,,obcym”, pozwalajac tym samym lepiej zrozumie¢ i usytuowac
siebie na mapie kultur swiata. To wlasnie orientalistyka dostarczyta nauce
europejskiej pierwszego modelu badania muzyki ,,obcych”.

Poczatki refleksji etnomuzykologicznej, ktéra w pewnym sensie
stanowita uboczny produkt dzialalnosci orientalistow, splotly si¢ takze
dos¢ nieoczekiwanie z dziedzing gleboko wpisana w europejski pejzaz
kulturowy 1 bardzo odleglta od etnomuzykologii, a mianowicie — z operag.
Przez caly wiek XVIII trwala w artystycznych 1 literackich $rodowiskach
Francji burzliwa dyskusja nad opera, ktorej ogdlnym podlozem byty

I'W 1312 r. decyzja Rady Ekumenicznej Ko$ciola w Vienne (w poblizu Awinionu)
ustanowiono katedry jezykéw: arabskiego, greckiego, hebrajskiego i syryjskiego na
uniwersytetach w Paryzu, Oksfordzie, Bolonii, Awinionie i Salamance.
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kontrowersje wokot problemu autonomicznosci lub nieautonomicznosci
muzyki wzgledem akcji dramatycznej. Od samego poczatku spor przybrat
charakter narodowy, toczyt si¢ bowiem miedzy zagorzalymi zwolenni-
kami opery francuskiej a jej przeciwnikami, ktorzy uznawali wyzszos¢
wloskiego stylu operowego. Lawing artykulow 1 rozpraw na ten temat
sprowokowal w 1702 r. Francois Raguenet, ktoéry po powrocie z Rzymu
ostro skrytykowat Lully’ego i jego nasladowcow, wychwalajac zalety
muzyki wiloskiej. W dwa lata pozniej, w 1704 r. ukazato si¢ pierwsze
wydanie odpowiedzi wystosowane] przez wielbiciela Lully’ego — Le
Cerfa de La Viéville’a, Seigneura de Freneuse zatytulowanej Com-
paraison de la musique italienne et de la musique franc¢aise. Drugie
wydanie owej obszernej, napisanej w formie dialogu, rozprawki pojawito
si¢ w 1705 r. 1, oprécz poprzednio opublikowanej, zawierato czesé zaty-
tutowang Traité du bon goit en musique (Strunk 1950, s. 489-507). W
pracy tej spor o opere otrzymal wymiar filozoficzny, inicjujac dyspute
na temat warto$ci 1 wartosciowania zjawisk artystycznych.

Definiujac kryteria prawidtowego osadzania, Seigneur de Freneuse
powoluje si¢ na De la musique des anciens Claude Perraulta z 1680 r.,
ktory twierdzil, ze podstawg sadoéw prawidlowych jest wiedza i dlugo-
trwala znajomo$¢ ocenianej rzeczy, sposob jej pordwnywania z innymi
rzeczami tego samego rodzaju, a przede wszystkim gust (gour) lub dobry
gust (bon goiit). Ten ostatni za$ stanowi polaczenie ,,naszych wewnetrz-
nych uczu¢” 1 ,,praw” lub ,ustalonych zasad”. Jest pojety jako wyzszy
sad skladajacy si¢ z doswiadczenia 1 obserwacji, wewnetrznego uczucia
1 skodyfikowanych regut bedacych domeng rozumu. Dobry gust stanowi
naturalna, wrodzong witasciwos¢ cztowieka, nie posiada jednak waloru
sadu absolutnego.

,Ktoz bowiem os$mielitby si¢ twierdzi¢, ze wlasnie on zostal obdarzony szczesliwa
natura wyposazong w pewne i jasne idee dobra, pigkna i prawdy?” (Strunk 1950, s. 491).

W podobny sposéb wypowiada si¢ niemiecki kompozytor Johann
Joachim Quantz (1697-1773) w wydanej w Berlinie w 1752 r. pracy
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen:

»Najwiekszy wplyw na sad muzyczny ma zréznicowanie gustu, ktore wystepuje u
wszystkich narodow, ktére w ogole czerpia przyjemnos¢ ze sztuki. [...] Kazdy nardd,
o ile tylko nie jest to naréd barbarzynski, posiada w swej muzyce jakas jedna ceche,
ktéra mu si¢ najbardziej podoba, bardziej niz wszystko inne; czasami ta [wyrdzniajaca]
cecha jest nieistotna i niegodna specjalnej uwagi. Lecz w obecnych czasach dwa narody

12




maja szczegblne zastugi w udoskonalaniu swego gustu muzycznego, cho¢ idac za
wrodzonymi sktonno$ciami temperamentu, réznia si¢ znacznie migdzy soba pod tym
wzgledem. Sa to Wiosi i Francuzi, ktérych oklaskuja inne narody, probujac nasladowac
gust jednych lub drugich. W rezultacie te dwa narody uznaly siebie za arbitrow dobrego
gustu w muzyce i od kilku wiekéw ustanawiaja prawa muzyczne” (cyt. za: Strunk
1950, s. 577).

Nawiazujac do toczacej si¢ na temat bon goiit debaty, niewiele mtod-
szy od Quantza Charles Fonton® napisat w 1746 r. prace (opublikowang
w Paryzu w 1751 r.), w ktorej problem gustu muzycznego postawit jako
szersze 1 ogdlniejsze zagadnienie ,,obcosci muzycznej”. Fonton nie byt
ani muzykiem, ani muzykografem, lecz pracownikiem francuskiej stuzby
dyplomatycznej w Turcji i poglady, ktore przedstawit w Essai sur la
musique orientale comparée a la musique européenne (Fonton 1986)
formutuje z szerokiej, pozaeuropejskiej perspektywy. Twierdzi, ze r6zno-
rodno$¢ gustu dotyczy wszystkich ludzi; ze nie jest to wylacznie przy-
wilej kilku narodow europejskich. Sztuke szanuja wszystkie narody, ona
za$ odzwierciedla ich wartosci, sposob bycia, myslenia oraz uczucia.
Nieprawda jest, ze inne narody nie posiadaja sztuki i nie czerpia z nigj
przyjemnosci. Prawda jest natomiast, ze nie jest ona zgodna z normami
dobrego gustu ustalanymi przez europejskich sedziow, ktorzy odmawiajac
jej wszelkiej wartosci polegaja na fatszywych wrazeniach i przesadach.
Podejsécie takie — twierdzi Fonton — uwazane za bledne w odniesieniu
do muzyki zachodniej, jest przez Europejczykéw aprobowane w odnie-
sieniu do muzyki ,,obcego”:

,Kazda muzyka uwazana gdziekolwieck za muzyke jest sztuka Swieta i ma tylu
wyznawcow, ilu jest ludzi na $wiecie. Jej krolestwo obejmuje wszystkich, ktorzy od-
dychaja i nie ma krainy, nawet najbardziej barbarzynskiej, gdzie stodycz i czar muzyki
nie bylyby uznawane. Kazdy nar6d ma swa wiasna muzyke, a gustowanie w niej jest
tak swoiste dla kazdego, jak powszechne dla wszystkich. Poniewaz muzyka jest sztuka
$wieta, nalezy patrze¢ na nia jak na objawienie wspolne wszystkim ludziom; wszyscy
na rowni podzielaja jej wspaniatos¢ i skutek, wszyscy w niej poszukuja zaspokojenia
tych samych podstawowych potrzeb. A jednak istnieje ogromne zroznicowanie gustu,
ktory jest wrodzony kazdemu narodowi. [...] Niektorzy wyobrazajq sobie, a wyobrazenie

2 Charles Fonton urodzit si¢ w 1725 r. Uczyl sie w paryskiej szkole Jeunes de
Langues przy Collége Louis-le-Grand. Szkote ukoniczyt w 1746 r., a nastgpnie zostal
wystany na pigé lat przez rzad francuski do Konstantynopola, by studiowac¢ jezyk i
kulture turecka. W latach 1753—1778 stuzyt w Aleppo, Kairze i Izmirze jako thumacz
francuskiego korpusu dyplomatycznego.

13




to bierze si¢ z pewnoscia z sadu podyktowanego mitoscia wiasna, ze obce narody,
zwlaszcza te, ktore znajduja sie poza Europa, nie posiadaja zadnej wiedzy i sq pograzone
w najglebszej, najciemniejszej ignorancji” (cyt. za: Shiloah 1991, s. 181-189).

Fonton ostro krytykuje europejskie poglady na muzyke ,,obcego”,
wktadajac w usta swych przeciwnikéw najgorsze, mozliwe do pomyslenia
stereotypy:

»Jak mozemy, powiedzieliby oni, uzywac¢ stowa ,muzyka” w odniesieniu do
pstrokatego zbioru falszywych instrumentow, fatszywych gloséw, ruchow pozbawionych
wdzigku, prostackich piesni, dziwacznej mieszaniny niskich i wysokich dzwiekow, zle
dobranych, kakofonicznych melodii, krotko mowiac, straszliwej symfonii wywolujace;
nie przyjemnos¢, lecz awersje i przerazenie? Takie przewazaja dzi§ poglady na kazda
muzyke, ktora nie jest europejska. Sa one oparte na catkowicie blednej percepcji, na

powszechnym przesadzie, ktory przedstawia oceny bez dokladnego sprawdzenia i
potgpia bez znajomosci rzeczy” (ibid.).

Muzyka Orientu — powiada Fonton — posiada swe wilasne pigkno i
swe wiasne kryteria dla jego oceny. Ucho, ktore nie jest przez nature
nastrojone do odmiennego typu muzyki, bedzie cierpiato styszac ja po
raz pierwszy. Lecz tak si¢ dzieje rowniez z ludzmi Orientu, ktorzy ,,bedg
niewrazliwi jak skaty na harmonijne akcenty Lully’ego i Tartiniego”.
Niepowtarzalne pigkno odmiennej kultury mozna odkry¢ jedynie przez
dtugi kontakt i doswiadczenie, dobra wolg i uznanie, ze ,,obcy” réwniez
posiada sztuke.

Nawiazujac do przytoczonej wczesniej i powszechnie we Francji ak-
ceptowanej definicji dobrego smaku, Fonton mdwi:

»Lecz ta definicja nie bedzie pasowala do gustow roznych narodéw, gdy je
porownujemy ze soba. Francuski gust jest catkowicie odmienny od wloskiego, wloski
od niemieckiego a niemiecki od angielskiego. Nie mniej jednak kazdy nardd, idac w
roznych, a nawet przeciwnych kierunkach uwaza, ze spelnia reguty dobrego smaku.
Bytoby rzecza niemozliwa rozstrzygnaé, kto ma racje” (ibid.).

Zroznicowanie gustu bierze si¢ z réznych wplywow, jakim podlega
kazda jednostka, a ktore sq rezultatem

»klimatu, w ktérym si¢ urodzita, natury powietrza, ktorym oddycha, réznych rzeczy,
ktore na nia wplywaja, réznych wrazen, ktére wytwarzaja rozne sklonnosci i upodo-
bania, roznych sposobow myslenia, odczuwania i zachowania. [...] Rzecz nie jest pickna
dopoty, dopoki nie jest widziana w kontek$cie ducha kazdego narodu” (ibid.).
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Z dwoch wzgledow Essai sur la musique orientale comparée a la
musique européenne Fontona jest zjawiskiem wyjatkowym w euro-
pejskim pismiennictwie o muzyce: przede wszystkim zawiera wyraziste
wyartykutowanie problemu ,,obcego”. Po drugie zas prezentuje poglady
cechujgce si¢ rzadkim obiektywizmem i tolerancjg w epoce umacniajacej
w kazdej niemal dziedzinie etnocentryczne postawy Europejczykow,
ktorzy zupeinie nie potrafili ocenia¢ odmiennych kultur we wilasciwe;j
perspektywie. Wszystko to, co ,,obcy” uwazali za muzyke, ludzie Za-
chodu traktowali najczesciej jako niezroznicowang masg barbarzynskiego,
nieuporzadkowanego hatasu. Dla wielu Europejczykow zetknigcie z
muzyka kulturowo odmienng bylo, a czgsto i dzi§ jeszcze moze by¢
doswiadczeniem niezwyklym, by nie powiedzie¢ — szokujacym. Prze-
mawiajaca niezrozumiatym jezykiem muzyka ,,obcych” przez ludzi nie-
przygotowanych 1 niewyksztalconych postrzegana jest zazwyczaj jako
zamkniety, niedostepny, bardzo czgsto $mieszny Swiat trudnych do znie-
sienia dla europejskiego ucha brzmien, interwatow, barw i instrumentow,
niepojetego smaku artystycznego. Gleboka nieche¢ 1 czesto takze jawnie
manifestowana pogarda cechowaly takze poglady i postawy wczesnych
muzykografow?, ktorzy dlugo nie potrafili pokona¢ odruchu wrogosci,
przekroczy¢ bariery niezrozumienia i nietolerancji w zetknigciu z muzyka
odmienna od tej, ktorg przywykli okresla¢ jako ,,swoja”. Ich przyktadem
moga by¢ poglady i opinie, ktére przedstawil Richard Wallaschek w
opublikowanej w 1893 r. Primitive music, a ktore byty zbiorem posred-
nich i bezposrednich cytatow z wczesnej literatury poswigconej muzyce
pozaeuropejskiej:

Hector Berlioz wyrazil si¢ w sposob nastepujacy: Chinski $piew jest jak wycie
psa lub miauczenie kota, ktory potknat ropuchg. Ich instrumenty muzyczne saq prawdzi-
wymi narzedziami tortur. [...] Migkkie melodyjne dzwigki ich muzyki [Syjamczykow]
tworzgq przyjemny kontrast z monotonnym halasem muzyki chinskiej. Stad — wg
Bowringa — pochodzi ich skfonnos¢ do przyjemnosci i poligamii. [...] Tubylcy sami
[na Cejlonie] niezwykle lubia swa muzyke i nawet wola ja od naszej, mowiac, ze jej
nie rozumieja [...]” (Wallaschek 1970).

Mantle Hood (1965, s. 218) uwaza, ze te najwczesniejsze doniesienia
i informacje ponosza gtdéwna odpowiedzialnos¢ za utrzymujace si¢ przez

2 Por. rozdz. drugi.
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wiele dziesigcioleci przesady dotyczace muzyki kultur pozaeuropejskich.
Jeszcze w 1959 1., a wigc w potowie naszego stulecia, Jaap Kunst, badacz
muzyki jawajskiej, pisat:

»Ludzi Zachodu cechuje sktonno$¢ do traktowania wszelkiej muzyki egzotycznej,
nawet w najbardziej wyrafinowanych formach artystycznych, jako odzwierciedlenia
nizszych, bardziej prymitywnych cywilizacji lub jako rodzaju perwersji muzycznej [...].

Nie rozumiejq oni réwniez, ze wyjatkowo skomplikowana muzyka azjatyckich kultur
wysoko rozwinigtych jest trudna do zrozumienia dla nas, Europejczykow, ktorzy
posiadamy muzyke réwnie wyrafinowang, cho¢ odmienng” (Kunst 1959, s.I).

Oparty na przestankach pozaintelektualnych wizerunek muzyki ,,0b-
cego” stanowit punkt wyjscia dla etnomuzykologii, ktéra dotozyta wielu
staran w celu przezwycigzenia istniejacych przesadow i uprzedzen. Nie
zmienia to jednak faktu, ze zarowno w przesztosci, jak i obecnie opozycja
,»my” — ,oni”, mierzona dystansem pomigdzy artystyczna, ,,uczona’ tra-
dycja muzyczng Zachodu a muzyka ,.calej reszty”, okreslata jej przed-
miot, cel 1 metod¢ w ciqgu z gora stu lat rozwoju. Swiadczy 0 tym
niewatpliwie zdefiniowany przez Kunsta obszar zainteresowan tej dzie-
dziny nauki:

»Przedmiotem badania etnomuzykologii lub, jak wcze$niej ja nazywano, muzyko-
logii por6wnawczej, jest muzyka tradycyjna i instrumenty muzyczne wszystkich warstw
kulturowych ludzkosci, od tzw. ludéw prymitywnych po narody cywilizowane. Nasza
dyscyplina bada zatem cata muzyke plemienna i ludowa oraz kazdy rodzaj artystycznej
muzyki niezachodniej. Nadto bada takze socjologiczne aspekty muzyki, takie jak
zjawiska akulturacji muzycznej, np. hybrydyzacje form muzycznych pod wplywem
obcych elementéw. Artystyczna i popularna (rozrywkowa) muzyka Zachodu nie nalezy
do obszaru zainteresowan etnomuzykologii” (Kunst 1959, s. 1).

Bruno Nettl (1956, s. 1) definiuje etnomuzykologie jako ,,nauke, ktora
zajmuje si¢ muzyka ludow cywilizacji niezachodnich”. Curt Sachs (1959)
natomiast uwazal, ze muzykologia por6wnawcza powinna zajmowac sie
muzyka kultur obcych (Musik der Fremdkulturen). Marius Schneider
(1957, s. 1) i Willard Rhodes (1956) twierdzili, Zze etnomuzykologia jest
nauka zajmujaca si¢ muzyka pozaeuropejska.

Wynika stad, ze etnomuzykologia zajmuje si¢ wszystkimi rodzajami
muzyki, ktora jest ,jobca” wzgledem artystycznej tradycji Zachodu,
bedacej domena muzykologii historycznej. Przedmiot etnomuzykologii
mozna wigc okreslic krocej w sposdb nastepujacy: jest to dziedzina,
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ktora NIE bada artystycznej (a takze popularnej, wg definicji Kunsta)
muzyki Zachodu.

Muzyka a kultura

Poczatkowo jedyna perspektywe analizy 1 interpretacji muzyki kultur
odmiennych stanowita muzykologia historyczna, zainteresowana wytacz-
nie artystyczng muzyka Zachodu. Wlasciwy jej system pojec¢ 1 kategorii
opisu ograniczal wyobrazni¢ nawet najbardziej obiektywnie nastawio-
nych badaczy, ktérzy z wielkim trudem przyswajali sobie kulturg innych
narodow wylgcznie za posrednictwem ich muzyki. Chociaz juz pierwsi
podréznicy i odkrywcey, ktorzy dostarczali Europie wiesci o tradycjach
muzycznych dalekiego swiata, czgsto zdawali sobie sprawe, ze problem
muzycznie ,,obcego” znacznie wykracza poza sfer¢ samej materii dzwig-
kowej, odmiennych skal, barw glosu, melodii, rytmoéw, dziwnych instru-
mentow, to jednak konieczno$¢ zrelatywizowania badan nad muzyka
,,obcych” do szeroko pojetego kontekstu ich zycia spotecznego i1 kultury
bardzo dtugo dojrzewata w $§wiadomosci uczonych Zachodu. Przez wiele
dziesiatkéw lat dominowalo podej$cie autonomicznie muzyczne i teorety-
czne, ktore bylo gtownym czynnikiem hamujacym postep w badaniach
nad odmiennymi kulturami muzycznymi i op6zniato wykrystalizowanie
sie metodologicznej odrebnosci etnomuzykologii wsréd nauk muzyko-
logicznych.

W 1885 r. ukazata si¢ Histoire de la musique depuis les temps anciens
Jjusqu'a nos jours Félixa Clémenta, ktory stwierdzil wowczas:

»Sztuka muzyczna z natury jest spoleczna i dlatego jej rozwoj, jak rowniez rozwoj
innych form wiedzy, jest uzalezniony od wzajemnych wplywow i wymiany idei. Naj-
wieksza role w muzyce odgrywaja uczucie i wyobraznia. W sztukach tego rodzaju
zasadnicze znaczenie dla ukierunkowania idei 1 koncepcji wielkich dziet maja wplywy
zewnetrzne” (cyt. za: Allen 1962, s. 121).

W epoce zafascynowanej ewolucjonistyczng wizja swiata poglady
Clémenta nalezaly do rzadkosci i przeszly niezauwazone. Stanowily jed-
nak jedna z pierwszych w europejskiej literaturze muzykologicznej zapo-
wiedzi, majacego nastapi¢ kilka dziesigtkéw lat pdzniej, przetomu. Sfor-
mutowana przez tego badacza mysl stanowi obecnie jedng z naczelnych
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i niepodwazalnych zasad etnomuzykologii: nie mozna zrozumie¢ muzyki
,,obcych” bez zrozumienia ich kultury.

Charakterystyczne dla etnomuzykologii potaczenie badan nad muzyka
z badaniami nad kulturg sprawia, iz jest to dziedzina nauki, ktéra sktada
si¢ z dwoch komponentow. Komponent muzykologiczny opisuje muzyke
jako autonomiczg catos¢ w kategoriach muzycznych, wewnetrznych i
technicznych. Antropologiczny komponent etnomuzykologii interpretuje
muzyke jako element systemu kulturowego. Dwoistos¢ przedmiotu
(muzyka oraz kultura), ktory moze by¢ poznawany albo w sposob
,muzykologiczny” albo ,,antropologiczny”, stanowi o swoistej odrebnosci
etnomuzykologii od innych nauk muzykologicznych i pozostaje zarazem
jej najwazniejszym problemem teoretycznym, ktéry sprowadza sie do
nastgpujacego pytania: jak powinien by¢ skonstruowany, zdolny do
analizy muzyki ,,jako muzyki” oraz muzyki jako zjawiska kulturowego,
warsztat badawczy etnomuzykologa? Dotychczasowe doswiadczenia et-
nomuzykologii wskazuja, ze z wielu wzgledow odpowiedz na to pytanie
jest niezwykle trudna. I cho¢ twierdzenie, ze muzyka jest elementem
kultury, nalezy do aksjomatéw wspdtczesnej etnomuzykologii, to jednak
w pelni zadowalajaca, muzykologiczno-kulturowa interpretacja zjawisk
muzycznych wciaz nalezy do rzadkich osiagnig¢ naukowych.

Histori¢ etnomuzykologii okresla w gléwnej mierze ewolucja sposobu
rozumienia interdyscyplinarnej syntezy nauk muzykologicznych i antro-
pologicznych, a zréznicowanie postaw i pogladow w tym zakresie stato
si¢ powodem powstania dwdch gtéwnych i opozycyjnych wzgledem sie-
bie orientacji metodologicznych. Réznia si¢ one koncepcja przedmiotu
badania pojmowanego albo antropologicznie albo muzykologicznie. Te,
ktére za nadrzedny dla zrozumienia muzyki uwazaja jej kontekst kul-
turowy, nazywa si¢ orientacjami spoleczno-kulturowymi, antropolo-
gicznymi lub muzykologia kontekstowa. Te natomiast, ktore interesuja
si¢ w wiekszym stopniu strukturg muzyczna traktowana autonomicznie,
nazywa si¢ czesto orientacjami muzykologicznymi, internalistycznymi
(tj. traktujacymi swoj przedmiot badania w sposob wewnetrzny, ,,czysto
muzyczny”) lub muzykologia produktu, czyli muzycznego wytworu. W
praktyce metody analizy 1 opisu zjawisk bedacych przedmiotem et-
nomuzykologii - reprezentuja mozaike¢ technik faczacych, z roznym
powodzeniem i z réznym rozlozeniem akcentow, elementy interpretacji
swoiscie muzykologicznej oraz kulturowe;.

Etnomuzykologia, ktéra bada muzyke w kontekscie kultury, jest sub-
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dyscypling zaréwno muzykologii, jak i antropologii. Dlatego definicje
tej nauki roznig si¢ od siebie w zaleznosci od sposobu, w jaki pojmuje
sie relacje pomiedzy muzycznym i pozamuzycznym (spoleczno-kulturo-
wym) aspektem przedmiotu badania. Badacze zorientowani antropolo-
gicznie uwypuklaja kulture jako glowny przedmiot zainteresowania
etnomuzykologii, podczas gdy definicje formutowane przez muzyko-
logobw na pierwszy plan wysuwaja muzyczny aspekt przedmiotu ich
badania. I tak np. Claudie Marcel-Dubois (1965) uwaza, ze

,.Etnomuzykologia jest najblizsza etnologii, pomimo oczywistych zwigzkow z
muzykologia. Zajmuje si¢ badaniem zywej muzyki przekazywanej droga ustna; opisuje
praktyke muzyczng w réznych kulturach w najszerszej perspektywie; probuje zinter-
pretowa¢ fakty muzyczne w ich kontekscie spoteczno-kulturowym, usytuowac je w
mysleniu, czynnosciach i strukturach grup ludzkich oraz przeanalizowa¢ ich wzajemne
zwiazki; celem etnomuzykologii jest takze poréwnywanie tych zroznicowanych
spolecznie i kulturowo faktow muzycznych”.

George List (1969), przedstawiciel orientacji ,,muzykologicznej”, jest
zdania, ze etnomuzykologia jest to po prostu ,badanie muzyki tradycy-
jnej, tzn. muzyki przekazywanej droga ustna, bez posrednictwa pisma”.

Etnomuzykologia, ktérej przedmiotem jest muzyka jako zjawisko kul-
turowe, musi przede wszystkim odpowiedzie¢ sobie na pytanie dotyczace
istoty zwiazku zachodzacego miedzy muzyka a kulturg. Rola i funkcje
muzyki w kulturze stanowia jedno z najwazniejszych teoretycznych za-
gadnien etnomuzykologii. Rozwigzanie tego problemu jest w znacznym
stopniu uzaleznione od sposobu pojmowania wieloznacznego 1 zmienia-
jacego sie w historii antropologii pojecia ,kultura™. Klasyczng definicje
kultury sformutowat w 1871 r. Edward Tylor w dziele Primitive culture:

Kultura lub cywilizacja jest to ztozona calo$¢ obejmujaca wiedzg, wierzenia,
sztuke, prawo, moralnos¢, obyczaje i wszystkie inne zdolnosci i nawyki nabyte przez
cztowieka jako cztonka spoleczenstwa™ (Tylor 1896).

Bronistaw Malinowski ujmowal kulture jako

fzeczywistos¢ instrumentalng, ktdra istnieje po to, aby zaspokaja¢ potrzeby ludzkie
w sposob przekraczajacy bezposrednie przystosowanie do otoczenia. Chociaz kultura

4 W dotychczasowej literaturze powstato ponad 250 definicji kultury (por. Kroeber,
Kluckhohn 1952).
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zrodzila si¢ pierwotnie z zaspokajania potrzeb biologicznych, jej wlasciwa istota czyni
z czlowieka co$ odmiennego od organizmu zwierzecego” (Malinowski 1954, s. 645).

W opublikowanej w 1952 r. pracy Culture: a critical review of con-
cepts and definitions amerykanscy antropolodzy Alfred Louis Kroeber i
C. Kluckhohn dokonali analizy i typologii 257 okreslen kultury i na tej
podstawie sformutowali nastgpujaca definicje:

»Kultura skiada si¢ z wzoréw jawnych i ukrytych, z zachowan wyuczonych i
przekazywanych poprzez symbole, tworzacych specyficzny dorobek grup ludzkich oraz
z wytworow tych zachowan: rdzen kultury stanowia tradycyjne, tzn. wyroste i wyse-
lekcjonowane w procesie historycznym idee oraz przywiazane do nich wartosci. Systemy
kulturowe moga by¢ uwazane albo za produkty ludzkiego dziatania, albo za warunki
dalszej dziatalnosci ludzkiej” (Kroeber, Kluckhohn 1952).

Wiele innych wspolczesnych definicji kultury albo podkresla normy
1 wzorce zachowan ludzkich, albo kladzie nacisk na procesy symbolizacji.
Pierwsza grupa definicji wiaze si¢ gléwnie z antropologicznymi ujeciami
kultury, druga natomiast wystepuje najczgsciej na gruncie socjologii.

Istotng cechg uje¢ antropologicznych jest rozumienie kultury w
sposob catosciowy, to znaczy wlaczenie w jej zakres wszystkich dziedzin
ludzkiej dziatalnosci. Definicje antropologiczne traktujg kulture jako we-
wnetrznie zintegrowany system, reprezentujacy catosé spotecznego do-
robku ludzi przekazywanego z pokolenia na pokolenie. Kultura obejmuje
dziatania przebiegajace wedlug spolecznie przyjetych wzoréw, realizo-
wane we wszystkich dziedzinach zycia ludzkiego oraz wytwory i przed-
mioty takich dziatan. Takie rozumienie kultury wyksztatcito sie glownie
w badaniach etnograficznych spoteczenstw pierwotnych, ktore trakto-
wano jako wzglednie izolowane i jednorodne systemy spoteczno-kultu-
rowe. Przedmiotem tych badan sa wigc wszystkie, powiazane ze soba,
elementy tych systemow.

Antropologicznym, cato$ciowym definicjom kultury przeciwstawia
si¢ socjologiczne ujecia selektywne, ktore rozumieja kulture wasko, tzn.
jako dziedzing funkcjonowania znakow i wartosci o charakterze niein-
strumentalnym. Kroeber wyr6znitl dwa bieguny dziatalnosci cztowieka:
ukierunkowana na otaczajacg go rzeczywisto$¢ naturalng oraz nieukie-
runkowang na t¢ rzeczywisto$¢. Pierwszy rodzaj dziatan nazwat , kulturg
rzeczywistosci”, drugi za§ — , kulturg warto$ci”. Miedzy tymi dwoma
krancami umiescit poszczegdlne dziedziny kultury, uporzadkowane we-
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dtug stopnia oddalenia od ,kultury rzeczywistosci”. Najblizsza , kulturze
rzeczywistosci” jest technologia, po ktorej nastgpuja kolejno: nauka, filo-
zofia, religia oraz sztuka, ktora jest ta dziedzina kultury, ktora najbardziej
zbliza sie do bieguna ,kultury wartosci” (Kroeber 1989, s. 362-399).
Kroeberowskiemu pojeciu ,kultury wartosci” odpowiada wprowadzone
przez Antonine Kloskowska pojecie , kultury symbolicznej”, obejmujace;j
te dziedziny szeroko rozumianej aktywnosci czlowieka, ktore charak-
teryzuja sie przewaga funkcji symbolicznej nad instrumentalna (Kios-
kowska 1983, s. 116). W ujeciu Kloskowskiej dziedzina kultury sym-
bolicznej® reprezentuje system wartosci autotelicznych, tj. stanowiacych
cel sam w sobie, realizowanych dla nich samych:

,.JFunkcjonowanie warto$ci autotelicznych polega na ich autonomizacji w stosunku
do kultury bytu i doraznych norm spotecznych oraz sytuacyjnych i spolecznych
uwarunkowan. Estetyczny charakter utworow artystycznych, poezji predystynuje je do
roli warto$ci autotelicznych. [...] Zdolno$¢ przezywania wartosci, a zatem takze odczu-
wanie i uznawanie wartosci czegos, co jest tylko znakiem i kompleksem znakow. tylko
symbolem, a nie oznaka naturalnych zjawisk, nie sygnatem do praktycznego dziatania
stanowi fenomen czysto ludzki, autoteliczny” (Kloskowska 1983, s. 214).

Gleboko zakorzenione w tradycji muzykologicznej selektywne rozu-
mienie kultury jako najbardziej wysublimowanego przejawu duchowe;j
dzialalnosci cziowieka zostalo poddane gruntownej krytyce ze strony
etnomuzykologow. Zgodnie z ta koncepcja, muzyka miataby stanowic
element wasko rozumianej kultury symbolicznej, reprezentujac odrgbny
i w jaki$ sposob odmienny system od innych zachowan ludzkich; miataby
by¢ wyrazem najwyzszych ludzkich idealéw, wytworem kreatywnego,
czysto autotelicznego i estetycznego dzialania czlowieka; angazowac
emocje, a nawet przezycia transcendentne w wigkszym stopniu, anizeli
inne rodzaje spolecznych zachowan:

Takie zalozenie przyjmuje nie tylko wielu ethomuzykologow, lecz takze wielu
antropologow. Istnieja jednak takie tradycje muzyczne, w ktorych nie tworzy si¢ zad-
nych nowych kompozycji muzycznych. Kultura spotecznosdci przedliterackich przeczy
takze twierdzeniu, ze przeznaczong dla waskiej elity muzyke tworzy niewielka grupa
utalentowanych osob. Przeciwnie, muzyka stanowi element wielu codziennych sytuacji
w zyciu spotecznosci i czgsto jest wykonywana przez osoby przypadkowe. W niektorych
spoleczno$ciach wszyscy zainteresowani tworza muzyke; w innych zas — wykonywanie
muzyki powierza si¢ pariasom” (McLeod 1974, s. 107).

3 Kloskowska wyrdznia ponadto kulture bytu oraz kulture spoteczna.
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Selektywne pojecie kultury jako ewidentnie etnocentryczne® zostato
odrzucone w etnomuzykologii, ktéra najczesciej traktuje kulture global-
nie, w kategoriach systemu powigzanych ze soba elementéw, obejmu-
Jjacego wszystkie dziedziny Zycia spolecznego, tj. zardwno te najbardzie;
zblizone do ,kultury rzeczywistosci”, jak i te, ktore naleza do ,kultury
wartosci”. Muzyka reprezentuje jeden z elementéw systemu, wchodzac
w réznorodne zwiazki z pozostatymi elementami kultury. Warto jednak
doda¢, ze selektywne ujecie kultury i muzyki jako czesci kultury sym-
bolicznej dominuje w tych subdyscyplinach etnomuzykologii, ktore sa
najblizsze muzykologii (folklorystyka, orientalistyka muzyczna).

W dotychczasowej literaturze przedmiotu zarysowatly si¢ dwie glowne
koncepcje wyjasniajace istote¢ zwigzku muzyki z calym systemem kul-
turowym. Wedlug Alana Lomaxa (1968) muzyka stanowi podsystem kul-
tury, w ktorym odzwierciedlaja si¢ prawa i reguty wlasciwe systemowi
jako catoéci. Innymi stowy, zwiazek migdzy muzyka a kultura polega
na tym, ze reguty kultury (np. typ organizacji spolecznej, system tech-
nologiczny, ekonomiczny, polityczny) odciskaja swe pietno na wzorach
organizacji muzycznej. Muzyka jest generowana przez kulture, pozostajac
jej mniej lub bardziej przypadkowym wytworem, catkowicie uzaleznio-
nym od zachowania si¢ catego systemu.

Catkowicie odmienny poglad na temat zwigzku miedzy muzyka a
kulturg prezentuje John Blacking, ktéry kulture pojmowat w sposob
zblizony do precyzyjnie sformutowanej definicji Andrzeja Wiercinskiego:

»Kultura jest to gatunkowy, spotecznie organizowany system swiadomego przysto-
sowywania si¢ czlowieka do srodowiska, realizowany za pomoca przedmiotowych wyt-
woréw i majacy na celu zaspokojenie réznorodnych potrzeb, ktére powodujq wzbu-
dzanie osrodkow napedowych [...]. W rezultacie kultura jest najbardziej istotnym kryte-
rium ekologicznym, ktére odréznia czlowicka od innych produktéw ewolucji biosfery”
(Wiercinski 1989, s. 81).

Blacking rozumial muzyke jako wytwor kulturowej ewolucji czto-
wieka, jako specyficznie gatunkowy i swoisty instrument adaptacji czto-
wieka do srodowiska. Muzyka pemni podobng rol¢ w historii ludzkiej

¢ Termin wetnocentryzm” oznacza pozytywna postawg wobec wlasnej grupy (et-
nicznej, religijnej), a jednoczesnie negatywny stosunek do grup obcych. Etnocentryzm
jako postawa w naukach spotecznych oznacza interpretacje zjawisk kulturowo odmien-
nych zgodna ze standardami kultury rodzime;.




kultury jak jezyk, chociaz rézni si¢ od jezyka pod wieloma wzgledami.
Muzyka — wedtug Blackinga — jest posrednikiem migdzy naturg a kulturg
i w szczeg6lny sposob taczy w sobie poznawcze i emocjonalne aspekty
stosunku cztowieka do otaczajacej go rzeczywistosci. Muzyka jest z jed-
nej strony najlepszym instrumentem przystosowania do permanentnie
zmieniajacego si¢ srodowiska spoteczno-przyrodniczego, z drugiej zas —
stuzy podtrzymywaniu systemu poje¢ i koncepcji, od ktorych cztowiek
jest przez cale swe zycie uzalezniony:

Kazda ludzka istota jest genetycznie niepowtarzalna i aby przetrwac¢, musi stale
przystosowywac si¢ do zmieniajacego si¢ srodowiska: takie sa prawa natury i muzyka
podlega tym prawom w tym sensie, ze musi by¢ za kazdym razem na nowo wykonywana
i na nowo odczuwana przez kazda jednostk¢. Prawo [udzkiej natury polega na tym, ze
czlowiek staje si¢ jednostka ludzka jedynie poprzez zwiazek z drugim czlowiekiem i
ze glownym adaptacyjnym instrumentem cztowieka jest kultura. Kultura istnieje zas
tylko wtedy, gdy pojedyncze organizmy moga przekracza¢ jednostkowe doznania i
podziela¢ uczucia i pojecia z innymi. Istotna cecha kultury jest powtorzenie, odtworzenie
i transmisja idei oraz sekwencji czynnos$ci [...]. Rozszerzenie mozliwosci kultury i
rozw6j mistrzostwa technologicznego byly uzaleznione od zdolnosci czlowieka do
zatrzymania lub kontroli zmian zachodzacych w naturze. Muzyka podporzadkowana
jest zatem prawom kultury i poprzez zwigzane z nig cielesne doswiadczenie umozliwia
czlowiekowi osiagniecie relacji z naturalng 1 kulturowq podstawq jego egzystencji: jest
to rodzaj adaptacyjnego zachowania rytualnego, ktore dzigki wlasciwym muzyce
sposobom wytwarzania [dzwigku], taczy kreatywne warunki obiektywnego mistrzostwa
technologicznego oraz subiektywne doswiadczenie czlowieka™ (Blacking 1977, s. 5-6).

Muzykologia a etnomuzykologia

Etnomuzykologia wytonita si¢ w XIX w. z muzykologii historycznej
jako jej nauka pomocnicza, ktorej celem byto ,,uzupetnianie” brakujacych
ogniw w najdawniejszych dziejach muzyki europejskiej. Z tej uniwer-
salnej pod wzgledem czasowym i kulturowym perspektywy wszystkie
obce tradycje muzyczne wydawaly si¢ by¢ jednakowo prymitywne i
barbarzynskie. Intensywne badania nad muzyka we wszystkich niemal
zakatkach $wiata z kazdym rokiem dostarczaly nowych dowodow swiad-
czacych nie tylko o glebokim zréznicowaniu kultur muzycznych $wiata,
lecz przede wszystkim o zaskakujacej owczesnych muzykologow ztozo-
no$ci muzycznych systemoéw. Stopniowo narastata wsrod uczonych swia-
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domos¢ ogromu zadan i skali problemdéw, wobec ktorych etnomuzyko-
logia, zwana wowczas muzykologia porownawcza, byta calkowicie bez-
radna. Powszechnie odczuwano potrzebe glgbokiej zmiany muzykologi-
czno-historycznego paradygmatu’ badan nad muzyka kultur pozaeuro-
pejskich. Oczekiwany przetlom nastapil po drugiej wojnie $wiatowej, w
wyniku ktorej w gruzach legl stary, kolonialny ukfad $wiata. Powojenne
przemiany polityczne, ideologiczne i spoleczne staly si¢ glownym czyn-
nikiem przeformulowania koncepcji etnomuzykologii, ktéra coraz bar-
dziej orientowata si¢ w kierunku zaangazowanej ideologicznie nauki spo-
tecznej 1 wkrotce stala sie gorliwa wyrazicielkg idei demokracji, spo-
tecznej rownosci oraz walki z przesadami rasowymi. Z tej pozycji przy-
stapita do gruntownej krytyki istniejacego dorobku muzykologicznego,
zarzucajac muzykologom przede wszystkim brak wrazliwoéci na spo-
teczno-kulturowy kontekst muzyki, ktora jest przedmiotem ich badania.
Program zorientowanej antropologicznie etnomuzykologii skrystalizowal
si¢ ostatecznie w polowie lat sze$¢dziesigtych naszego stulecia. Byt skiero-
wany przeciwko historiocentrycznej muzykologii i otwieral nowa pers-
pektywe badan nad muzyka czlowieka w ogole. Motyw cigzacej na etnomu-
zykologii misji spotecznej stanowit zrédto glebokiego przekonania jej przed-
stawicieli, ze ich dyscyplina jest wyzsza i jedyna mozliwa forma uprawiania
muzykologii. Ekspansja etnomuzykologéw pobudzila refleksje i ozywiong
dyskusje nad mozliwoscia przewarto$ciowania dotychczasowych zalozen
muzykologii historycznej. Frank Harrison twierdzit wowczas, ze

»Muzykologia powinna w wigkszym stopniu bada¢ relacje pomiedzy wszystkimi
okolicznosciami wytwarzania muzyki a stylami i formami kompozycji muzycznej, a nie
tylko zajmowa¢ si¢ formami muzycznymi traktowanymi jako autonomiczne caloci,
ktore zmieniaja si¢ w zaleznosci od sklonnosci kompozytorow i gustéw stuchaczy. Mu-
zykologia nie powinna zajmowa¢ si¢ wylacznie pracami edytorskimi i badaniem muzy-
cznych tekstow, ktore stanowia podstawe odtwarzania muzyki. Bardzo wazna sprawg w
muzykologii jest mozliwie najdoktadniejsza rekonstrukcja funkcji, spotecznego znacze-
nia i sposobu wykonania kazdego rodzaju dziela muzycznego. We wspélczesnej nauce
histori¢ muzyki pojmuje si¢ jako aspekt historii czlowieka w Zyciu spotecznym. Dlatego
tez tradycyjne dzialania muzykologii nie moga dokonywac si¢ w prozni. [...] Odtwa-
rzanie [europejskiego] dzieta muzycznego nie moze by¢ oddzielone od funkcji muzyki,
podobnie jak dowolne dzielo muzyczne pochodzace z innej kultury nie moze byc
w pelni zrozumiale poza jego spotecznym kontekstem™ (Harrison, Hood, Palisca 1965).

i Paradygmat (gr.) — wzér. W odniesieniu do nauki termin ten zostal wprowadzony
przez Thomasa S. Kuhna (1968) i oznacza ,wzor praktyki naukowe;j”.
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Wielkim zwolennikiem uniwersalnej muzykologii, podzielonej jedy-
nie na czes¢ systematyczng oraz historyczng i obejmujacej wszystkie,
bez wyjatku, kultury muzyczne $wiata byl amerykanski uczony Charles
Seeger:

.Trwanie w przekonaniu, ze muzykologia i etnomuzykologia sa dwoma odrgbnymi
dyscyplinami, ktére uprawia si¢ za pomoca roznych metod i ktore majq rozne cele, nie
moze by¢ dluzej tolerowane w zachodniej nauce. [...] Czy chcemy bada¢ wytacznie
muzyke w kulturze, a nie muzyke jako taka? Jest sprawq oczywista, ze musimy badac
muzyke zarowno samg w sobie, jak i muzyke w kulturze i to wlasnie jest ‘muzykologia’.
Kazda muzyka istnieje w kulturze, wigc dlaczego potrzebny nam jest termin ‘etno-
muzykologia’? Dzieje sig tak dlatego, ze wylaczne prawo uzywania tej nazwy przyznali
sobie muzykolodzy, cho¢ badajq oni bardzo niewielkq czastke muzyki swiata. Ignoruja
oni zrodta pierwotne, ograniczajac si¢ do zrodet wtornych. Wierza, ze jedynie za posred-
nictwem przesztosci mozna zrozumie¢ terazniejszo$¢. Lecz jest to kompletne nieporo-
zumienie: terazniejszo$¢ mozemy zrozumie¢ jedynie poznajac ja w terazniejszosci, a
przeszios¢ poznajemy jedynie za posrednictwem terazniejszosci. Przesztos¢ moze tylko
wzbogaci¢ nasza wiedzg o terazniejszosci; ta obsesja przeszlosci prowadzi do czystego
archiwizmu [...]. Naszym przedmiotem nie moze by¢ tylko muzyka ludowa, popularna
i plemienna; nasz przedmiot musi obejmowa¢ muzyke Swiata, wraz z cala muzyka
euro-amerykanska oraz artystyczng. Na pomniki réwniez musimy patrze¢ z punktu
widzenia etnologa. [...] Musimy nakfoni¢ historykéw do zaangazowania si¢ w badanie
historii innych tradycji muzycznych. Jedynie muzyka islamu ma poczatki historii, lecz
nie znamy jeszcze historii innych tradycji muzycznych. Zachgémy dobrych historykow
do wspolpracy z nami. Historia naszej wiasnej muzyki ludowej jest bardzo stabo opra-
cowana. A co z historia muzyki popularnej? [...] Musimy uwaza¢, by nie ograniczy¢
sie¢ wylqcznie do badania muzyki plemiennej, albowiem nasza dziedzing jest wszelka
muzyka. Musimy definiowa¢ muzyke i idiomy muzyczne ze spolecznej perspektywy
[...]. Powinni$my zajmowac¢ si¢ problemem zmiany w muzyce. Musimy uczy¢ si¢ spo-
sobu patrzenia na muzyke w innych kulturach i z tej perspektywy, a nie z naszego wias-
nego punktu widzenia, podchodzi¢ do muzyki innych ludzi” (Seeger 1961, s. 80-102).

Podobnie wypowiadal si¢ Gilbert Chase, ktory postulowat zmiang
orientacji muzykologii z historycznej na kulturowa. Te nowa dziedzing

na wzor ,antropologii kulturowej” nazwal , muzykologia kulturowa™:

,Podoba mi si¢ pomyst etnomuzykologii muzyki zachodniej, lecz nie podoba mi
sie ta nazwa. [...] Potrzebujemy jakiegos szerszego terminu, ktory bedzie wyrazal te
samg idee, tj. spoteczno-kulturowe podejscie do muzyki. [...] Parafrazujac opis zadan
antropologii kulturowej, mozemy okresli¢ zadania muzykologii kulturowej jako badanie
podobienstw 1 réznic w zachowaniu muzycznym pomigdzy grupami ludzkimi, opisy-
wanie charakteru roznych kultur muzycznych $wiata oraz cechujacych je procesow
stabilizacji, zmiany i rozwoju” (Chase 1972, s. 215).
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W artykule z 1976 r. za Lévi-Straussem bardziej szczegélowo okreslil
przestanki mozliwej zmiany dotychczasowej, historiocentrycznej orienta-
cji muzykologii: zaréwno historia, jak i antropologia zajmuja sie¢ bada-
niem kultur dalekich od naszej wtasnej: pierwsza — kulturami odlegtymi
w czasie, druga za$ — w przestrzeni. Z tego punktu widzenia nie istnieje
zadna opozycja miedzy tymi dyscyplinami, ktorych wspdlnym celem jest
badanie kultur obcych. Na gruncie nieopozycyjnosci antropologii i his-
torii postulowat zblizenie muzykologii historycznej i etnomuzykologii,
ktére miato polega¢ przede wszystkim na wykorzystaniu warsztatu an-
tropologicznego do badan nad muzyka zachodnia. Etnomuzykologie de-
finiowat jako ,muzyczne badanie wspolczesnego cztowieka”, majac na
mysli rowniez czlowieka cywilizacji zachodniej.W podobnym tonie wy-
powiadat si¢ Friedrich Blume w artykule z 1972 r. Musical scholarship
today, definiujac muzykologie jako nauke, ktora

»obejmuje wszystkie dziedziny aktywnosci muzycznej we wszystkich okresach his-
torycznych i wszystkich ludéw i1 narodow™ (Blume 1972, s. 16).

Mieczystaw Kolinski (1957, s. 1-2) zwracal uwagg, ze przedmiot badania
nie powinien by¢ wyznaczany wedle kryteriow geograficznych. Etnomuzy-
kologi¢ traktowal jako pewien punkt widzenia na muzyke cztowieka jako
catosci, postulujac wiaczenie muzyki europejskiej do dziedziny jej badan.

Po okresie fascynacji etnomuzykologiczng perspektywa spojrzenia na
muzyke cztowieka w ogéle i burzliwych dyskusji na temat mozliwosci
przeorientowania muzykologii w kierunku zblizajacym ja do etnomuzy-
kologii, nadeszto rozczarowanie:

»Niewielu z nas wie — pisal Chase — co robi¢ z muzyka artystyczna w kontekscie
spoteczno-kulturowym [...]. Charles Seeger chciat widzie¢ zastosowanie technik etnomu-
zykologicznych do analizy muzyki artystycznej, jak tez do muzyki ludowej i popularne;.
Zgadzam si¢ z tym postulatem, lecz jak dotad nikt nam nie pokazal, jak to robi¢ w
praktyce” (Chase 1976, s. 224).

W 1980 r. Palisca zas pisat:

»W roku 1970 sadzitem, ze niektére nowe trendy beda obiecujace. Mialem na
mysli zastosowanie metod etnomuzykologicznych do badan historycznych muzyki za-
chodniej. Badanie muzyki z perspektywy jej funkcjonowania na wszystkich poziomiach
kultury moglo przynies¢ nowe teorie struktury muzycznej, zastosowanie komputera do
analizy oraz szersze upowszechnienie dokonan muzykologicznych. Tak si¢ niestety nie
stato. Muzykologia rozwija si¢ w sposob nieprzewidywalny” (Palisca 1982, s. 11).
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Sceptycyzm co do mozliwoéci przeksztalcenia muzykologii his-
torycznej w nauke spoteczng miat bez watpienia glebokie uzasadnienie,
albowiem tak naprawde tylko w niewielu dziedzinach muzyka Zachodu
poddaje sie interpretacji metodami typowymi dla nauk spofecznych, z
ktorymi najbardziej identyfikuje si¢ etnomuzykologia. Artystyczna trady-
cja muzyczna Europy jest bowiem catkowicie odmienna od innych prze-
jawow muzyki na $wiecie nie tylko pod wzgledem technik kompozytor-
skich, form muzycznych i rodzaju ekspresji artystycznej. Rownie istotna
kwestia wydaje sie odmienno$¢ europejskiej kultury, w ktdrej tworczose
artystyczna ma charakter wartosci autotelicznej, jedynie posrednio wy-
jasnialnej poprzez kontekst, rozumiany w etnomuzykologii w sensie
uktadu czynnikow spotecznych i kulturowych, ktore ksztattuja muzyke
i sq przez nig sama w pewnym sensie ksztaltowane.

Sprowokowany przez dynamicznie rozwijajaca si¢ etnomuzykologie
ferment intelektualny i refleksja nad wzajemnymi relacjami migdzy et-
nomuzykologia a muzykologia przyniosty jednak wiele korzysci naukom
muzykologicznym jako calosci. Przede wszystkim bowiem ostatecznie
rozwialy marzenia o jednej i ,jedynie stusznej”, uniwersalnej metodzie
analizy i interpretacji, ktéra mozna by bylo obja¢ wszystkie rodzaje
muzyki uwiktanej w tak roznorodne konteksty spoleczno-kulturowe.
Zroznicowanie muzyki $wiata, sposobow jej istnienia w kulturach ludz-
kich stawia przed nami problemy, ktorych rozwigzanie wymaga wielo-
rakich metod i interdyscyplinarnej wspotpracy. Zwlaszcza w latach ostat-
nich interdyscyplinarno$¢ badan muzykologicznych staje si¢ coraz wy-
razniej uswiadamiang konieczno$cig. Jednym z najbardziej oczywistych
i naturalnych przyktadow wspotpracy etnomuzykologii i muzykologii sa
badania nad muzyka europejskiego Sredniowiecza, funkcjonujaca na
pograniczu oralnosci i piSmiennosci. Historycy nie maja dzis najmniej-
szych watpliwosci, ze prawidlowa interpretacja historyczna S$rednio-
wiecznej tradycji wymaga zastosowania metod bedacych ongis wytacznie
domena etnomuzykologii. Takich przykladow mozna wskaza¢ znacznie
wigce;j.

Zatwierdzenie przez Amerykanskie Towarzystwo Etnomuzykolo-
giczne w 1956 1. nazwy ,etnomuzykologia™ dla tej galezi muzykologii,

8 Ethno-musicology (etno-muzykologia) oznacza dostownie ,,nauke o muzyce ludu’:
Lethnos™ (gr.) — lud, rasa; ,,/logos” (gr.) — dosl. stowo, prawo. Nazwy tej uzyf po raz
pierwszy holenderski uczony Jaap Kunst w 1950 r. (Kunst 1950).
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ktéra zajmowata si¢ muzyka kultur ,,obcych” wywotato sprzeciwy niekto-
rych uczonych: Dlaczego — pytali — naukowe badanie muzyki przekazy-
wanej notacja muzyczng nazywa si¢ po prostu muzykologia, a badanie
muzyki niezachodniej ma si¢ nazywaé etnomuzykologia? Czyz etno-
muzykolodzy nie powinni definiowa¢ swej dyscypliny wylacznie wedle
krytertum stosowanej metody? To pytanie pozostalo wowczas bez od-
powiedzi. Bylo jednak $wiadectwem rodzacych sie zastrzezen co do
stusznosci obranej drogi. Powotana wilasnie do zycia, nowoczesna ,.etno-
muzykologia” utrwalata, w opinii tych badaczy, stare wzory myélenia o
kulturach muzycznych $wiata, do walki z ktérymi zostata powotana.
Obecnie jednak dychotomiczny podzial na nauke przeznaczong wytacznie
dla tradycji ,,naszej” (muzykologia historyczna) i zajmujaca sie wylacznie
muzyka ,,obcych” (etnomuzykologia) traci stopniowo na znaczeniu.
Uznanie heterogenicznosci $wiata muzyki i pluralizmu metod jego
poznania powoduje zacieranie, przynajmniej w niektorych sferach, daw-
nej opozycji i ostrych podzialdow migdzy muzykologia historyczna a et-
nomuzykologia. Muzykologia i etnomuzykologia wyraznie ewoluuja w
kierunku wzajemnego zblizenia, ktore jednak nie oznacza dzi§ dazenia
do unifikacji perspektyw i metod badawczych. Nauka o muzyce, czyli
muzykologia, pozostanie dziedzing o wielu przedmiotach i zréznicowa-
nych sposobach ich naukowego poznania.
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Rozaziat drugi

Wczesny okres ethomuzykologii

Przednaukowa literatura etnomuzykologiczna

Najstarszq wzmiank¢ o muzyce nieeuropejskiej w europejskiej lite-
raturze znajdujemy w Dictionaire de musique Jeana-Jacquesa Rousseau
(1768), w ktorym zawarte zostaly pierwsze powazne informacje o melo-
diach orientalnych i ludowych. Scisle rzecz biorac sa to transkrypcje
utworow zatytulowanych: Air chinois (melodia chinska), Chanson des
sauvages du Canada (piesn dzikich z Kanady), Danse canadienne (taniec
kanadyjski), Air suisse (melodia szwajcarska) oraz Chanson persane
(piesn perska). Wkrotce potem w zachodniej literaturze pojawito sie bar-
dzo wiele ksigzek, ktorych autorzy starali si¢ wytlumaczy¢ Europej-
czykom fenomen muzyki Wschodu. Najwigksza aktywno$¢ na tym polu
przejawiali Anglicy i1 Francuzi, ktérzy prowadzac polityke kolonialnej
ekspansji, chcieli mozliwie najdoktadniej poznaé¢ réznorodne aspekty kul-
tury podbijanych narodéw. Poniewaz dla wyksztalconego Europejczyka
tej epoki muzyka stanowita istotny i oczywisty element jego wlasnej
kultury, nie dziwi fakt, Ze w opisach kultur odmiennych zajmuje ona
bardzo wazne miejsce i jest przez pierwszych badaczy traktowana z cala
powaga.

Juz w XVIII w. powstawaty bardzo obszerne i wnikliwe prace na
temat muzyki Wschodu. Williama Jonesa On the musical modes of the
Hindus z 1792 r. (Jones 1792) i Josepha-Marie Amiota De la musique
des Chinois: Tant anciens que modernes z 1779 r. (Amiot 1779) nalezq
do najwybitniejszych osiagnig¢ tego okresu. Oba te dziela prezentowaly
wyniki wieloletnich prac terenowych i systematycznych badan muzyki
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hinduskiej i chinskiej. Praca francuskiego misjonarza w Pekinie, Amiota,
stanowita wyjatkowy w tych czasach przyktad obiektywizmu w podejsciu
do kultury chinskiej, a nawet pewnej fascynacji jej osiagnigciami. Zdecy-
dowana bowiem wiekszo$¢ badaczy najwcze$niejszego okresu miata
ogromne trudnosci z przyswajaniem subtelnosci muzyki niezachodniej.
Ich teksty, zawierajace niekiedy zupelnie poprawne opisy szczegotow,
cechuje na ogdt kompletne niezrozumienie i bledna interpretacja calosci
opisywanej muzyki. W latach 1808-1810 powstalo czterotomowe dzieto
F. Baltazarda Solvynsa opublikowane w Paryzu pod tytutem Les Hindous.
W pracy tej, napisanej w jezyku angielskim i francuskim, bogato ilus-
trowanej kolorowymi rysunkami, autor przedstawil systematyczny opis
hinduskich zwyczajow, strojow, obrzedéw oraz instrumentdéw muzycz-
nych. Szczegdlna wartos¢ maja pigkne rysunki ukazujace pozycje muzy-
kow grajacych na instrumentach, z ktérych bardzo wiele wyszio juz
dzisiaj w Indiach z uzycia. Ilustracje Solvynsa stanowig wigc nieoceniong
pomoc w badaniach nad wspofczesng technika gry na niektorych hindus-
kich instrumentach. Kwestia odr¢bng sa wlasne opinie autora, ktore
ujawniaja kompletne niezrozumienie nie tylko muzyki, ale takze ludzi,
z ktorymi si¢ zetknat:

Instrumenty, ktorych uzywaja Hindusi, nie zostaly nigdy opisane z dostateczna
doktadnoscia. Instrumenty hinduskie powinny by¢ gtownym przedmiotem zainteresowa-
nia, albowiem sa one w Indiach znacznie wazniejsze niz sama muzyka. Instrumenty
muzyczne Hinduséw zostaly rozwinigte do zadziwiajacego poziomu, lecz doskonatos¢
ta nie dotyczy ich muzyki, ktéra wciaz pozostaje w stanie zalazkowym. Trudno tego
nie zauwazy¢, widzac Hindusa grajacego na tampurze. W jego r¢kach ten wspanialy
instrument pokryty rysunkami, z luksusowymi ozdobami powinien brzmie¢ wspaniale.
Lecz dzieje si¢ odwrotnie: muzyk catymi godzinami stoi w tej samej pozycji, Spiewajac
monotonne piesni, dotykajac jednej z czterech strun. Jest to jedyny uzytek, ktory czyni
z instrumentu i jedyna przyjemnos¢, ktorej w nim poszukuje. Lecz dla Hindusa jest to
i tak bardzo wiele: siedzac na dywanie lub na kawalku bialezo przescieradla, oddaje
si¢ przyjemnym wrazeniom wytwarzanym przez wibracje pojedynczej struny. 1 praw-
dopodobnie zrezygnowatby i z tej przyjemnosci, gdyby wymagala ona najmniejszego
wysitku. Wszystko w nim musi odpowiada¢ naturalnemu upodobaniu Hindusow do
lenistwa 1 nieudolnosci. [...]

Surna! jest czym$ w rodzaju naszego oboju; lecz Hindusi graja na nim tak Zle, ze
potrafig wydoby¢ tylko drzace i nieprzyjemne dzwigki; nawet najbardziej przyzwycza-

! Surna, znany pod wiasciwa nazwa shanai lub sanai, jest instrumentem, ktory w
czasach, gdy autor pisat swe dzieto, odgrywal istotng role w ceremoniach weselnych.
Obecnie stal sie przede wszystkim instrumentem profesjonalnej muzyki artystyczne;.
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jony do prymitywizmu muzyki hinduskiej Europejczyk nie moze znie$é¢ koncertu kilku
surnéw, ktérym towarzyszy kilka innych hatasliwych instrumentow. Kazdy surna wyko-
rzystuje calg swa silg, nie respektujac zadnej miary i1 harmonii; z daleka moze sie
wydawac, ze to ryk wielu dzikich zwierzat.

Muzycy grajacy na surnach sa mezczyznami zepsutymi, ktorzy wiekszo$é czasu
spedzaja w sklepach z tari? i innymi napojami alkoholowymi, w nieskoficzonogé opo-
wiadajac bardzo zawstydzajace przygody swego zycia, nie pomijajac najdrobniejszych
przyktadow obzarstwa i zmystowych przyjemnosci, z dokladnym wyliczeniem wszyst-
kich swiat, w ktorych uczestniczyli oraz liczby przysmakow, ktore otrzymali [...].

Nie trzeba zaznacza¢, ze muzyka bebna (khol) jest tak samo monotonna, jak muzyka
innych opisywanych przeze mnie instrumentéw. Lecz Hindusi uwazaja, ze jest ona
niezwykle czarowna i twierdza, ze z towarzyszeniem glosu instrument ten jest zdolny
do wyrazenia wszystkich uczu¢ duszy, od najsilniejszych do najbardziej delikatnych.
[...] Nie mozemy powstrzymac zdziwienia, ze ludzie najwyrazniej pozbawieni zdolnogci
muzycznych tak bardzo dbaja o pomnazanie srodkow swej rozrywki, wytwarzajac
znacznie wigcej instrumentow niz my w Europie” (Solvyns 1808-1810).

Na wieloletnich studiach oparl takze swa pracg o muzyce Egiptu
dziatajacy w tym kraju na poczatku XIX w. misjonarz francuski, Guil-
laume-André Villoteau. Dzieto Villoteau sktada sie z czterech obszer-
nych opracowan zawartych w dwudziestoczterotomowej Description de
I’Egypte, wydawanej w Paryzu w latach 1809-1828 i obejmujacej wyniki
wszechstronnych badan nad Egiptem, ktore prowadzili skupieni w Institut
d’Egypte uczeni franscuscy po inwazji Napoleona na ten kraj w 1798 r.
Pierwsza praca Villoteau ukazata si¢ w 1822 r., w széstym tomie De-
scription 1 byla poswigcona instrumentom muzycznym starozytnego
Egiptu®. Druga, zawarta w wydanym w tym samym roku tomie 6smym®,
prezentuje histori¢ muzyki Egiptu w starozytnosci. W 1823 r. opubliko-
wany zostal trzynasty tom Description® zawierajacy szczegdlowe omo-
wienie wspofczesnych instrumentéw arabskich, afrykanskich, berber-
skich, perskich i-innych, wystepujacych na obszarze 6wczesnego Egiptu.

Napdj z brandy lub z likierem, zmieszany z goraca woda, cukrem i przyprawami.
3 Praca nosi tytul: Dissertation sur les diverses espéces d'instruments de musique
que l'on remarque parmi les sculptures qui décorent les antiques monuments de
l'Egypte, et sur les noms que leur donnérent, en leur langue propre, les premiers
peuples de ce pays (Description de ['Egypte, t. 6, s. 413-461).
) : Zatytutowana Mémoire sur la musique de ['antique Egypte (Description de
I’Egypte, t. 8, s. 211-357).
5 s . . z . s P . . §
* Description historique, technique et littéraire, des instruments de musique des
Orientaux (Description de ['Egypte, t. 13, s. 221-559).
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W czternastym tomie z 1826 r. ukazata si¢ czwarta, ostatnia praca cyklu:
De ['état actuel de l’art musical en Egypte, ou relation historique et
descritpive des recherches et observations faites sur la musique en ce
pays, w ktorej autor przedstawia wyniki swoich badan nad wspoétczesna
egipska tradycja muzyczna (Villoteau 1826).

Dzieto Villoteau stanowi niezwykle interesujaca i1 nie poddajaca si¢
jednoznacznej ocenie pozycje¢ w najwczesniejszym europejskim pismien-
nictwie o muzyce niezachodniej. Nadzwyczajna wprost arogancja i po-
garda, ktora demonstruje autor w stosunku do muzykow egipskich 1 ara-
bskiej tradycji muzycznej idzie w parze z niezwykla dociekliwoscia zna-
komicie przygotowanego i sumiennego badacza. Chociaz Villoteau dzia-
tat w glebokim przekonaniu, ze ,,wie lepiej”, jaka powinna by¢ muzyka
arabska w Egipcie, zgromadzona przez niego wiedza zadowolitaby dzis
niejednego wymagajacego uczonego. Chociaz nie uznal za stosowne
wymieni¢ ani jednego muzyka z imienia, zdawal sobie doskonale sprawe
z warto$ci swoich informatoréw. Praca Villoteau opiera si¢ bowiem w
catosci na wiadomosciach, ktore udato mu sie¢ uzyska¢ od mistrzow
muzyki arabskiej w Egipcie. Przytoczony z niewielkimi skrotami rozdzial
drugi dzieta Villoteau zatytutowany De la pratique de la musique parmi
les Egyptiens modernes® ukazuje réznorodne aspekty pracy badawczej
autora, jego poglady na muzyke i stosunek do muzykéw arabskich:

.Nie bez ogromnego wysitku i niechgci udato nam si¢ odkry¢, na czym polega
wiedza muzyczna Egipcjan. Niezwykta gadatliwo$¢ tych ludzi i niekonczace si¢ dy-
gresje, ktorymi zawsze wypelnione sa ich rozmowy, powodowaly, ze bylismy zmuszani
do zadawania tych samych pytan przez wiele godzin, a niejednokrotnie nawet przez
wiele dni z rzedu, zanim uzyskaliémy odpowiedz jasng i twierdzaca.

Poniewaz zdobylismy kilka rgkopisow o muzyce arabskiej oraz mieliSmy czas i
moznos¢ by je przestudiowac 1 co$§ zrozumie¢, wydawalo si¢ nam, ze wymijajace
odpowiedzi muzykow egipskich na pytania, ktore stawialiSmy im na temat muzyki, a
takze opowiesci, ktore im zawsze towarzyszyly, byly z ich strony zrgcznym i grzecznym
wykretem, aby nie musieli powiedzie¢, iz nas nie rozumieja, gdyz nie postugujemy si¢
terminami technicznymi w celu doktadnego przekazania naszych mysli: lecz pdzniej,
jako ze mozemy wyraza¢ si¢ w jezyku sztuki, przekonaliSmy sig, ze nie to bylo
powodem; zrozumieliSmy, ze ich styl [muzyczny] jest tak naturalny jak powietrze,
ktorym oddychajg 1 ze ocigganie si¢ z odpowiedziami wynika jedynie z zaklopotania,
w ktore wprawiamy ich naszymi pytaniami, albowiem wedle wszelkiego prawdopodo-
bienstwa, nigdy nie zastanawiali si¢ nad tym, co robia.

6 Description, t. 14, s. 113-122.



Jednakowoz, by nie da¢ im odczué, ze odkryliémy ich niewiedze, co zmniejszytoby

ich zaufanie, zniechg¢citoby, a by¢ moze nawet spowodowato, ze odeszliby, ucieklismy
sie do doswiadczenia. Lecz ten sposob okazal si¢ jeszcze bardziej przykry, jeszcze
bardziej odpychajacy i1 prawie rownie niewdzigczny jak pierwszy.

Nawykli od najwczesniejszego dziecinstwa do przyjemnosci stuchania i smakowania
dziet naszych wielkich mistrzow muzyki, przy muzykach egipskich zmuszeni bylismy
znosi¢ codziennie, od rana do wieczora, odpychajacq muzyke raniacq nasze uszy, z jej
meczacymi, twardymi i barokowymi modulacjami, ornamentami o smaku ekstrawa-
ganckim 1 barbarzynskim, wykonywanej niemitymi, nosowymi, Zle postawionymi
glosami, z towarzyszeniem instrumentow, ktorych dzwigki byly albo cienkie i ciche,
albo przenikliwe 1 glosne.

Takie byly pierwsze wrazenia, ktore wywarta na nas muzyka Egipcjan; i wprawdzie
przyzwyczajenie uczynito je potem znosnymi, jednak podczas catego pobytu w Egipcie
nie moglis’xﬁy uznaé¢ tej muzyki za przyjemna.

Lecz podobnie jak pewne napoje, ktorych smak odrzuca nas, gdy pijemy je po raz
pierwszy i ktore staja si¢ coraz mniej przykre, im wigcej ich uzywamy, a w koncu,
gdy sie do nich catkiem przyzwyczaimy, niejednokrotnie wydaja nam si¢ pyszne, tak
samo diugie przyzwyczajenie do stuchania muzyki arabskiej mogto zmniejszy¢, a nawet
catkowicie rozproszy¢ niecheé, ktora wywolywata w nas jej melodia. Nie osmielili-
bysmy si¢ zapewnia¢, ze pewnego dnia nie odnalezlibysSmy uroku doktadnie w tym,
co na poczatku nas odpychalo; albowiem ile wrazen, ktére uwazamy za naturalne,
wcale takimi nie sa! Egipcjanie wcale nie lubig naszej muzyki, swoja natomiast uwazaja
za wspaniata; my za$ kochamy nasza, a egipska uwazamy za obrzydliwa; kazdy wierzy,
ze ma racj¢ i jest zdziwiony, ze kto§ ma catkowicie inne upodobanie anizeli to, ktore
on odczuwa; by¢ moze zadna ze stron nie ma wigcej racji anizeli druga. Wedlug nas
muzyka o ekspresji najprzyjemniejszej powinna podobac si¢ najpowszechniej, a ta,
ktora posiada jedynie sztuczne pigkno i nie wyraza zadnego uczucia, moze podobaé
si¢ wylacznie w kraju, gdzie istnieje przyzwyczajenie do jej stuchania. Znalismy w
Egipcie Europejeczykow posiadajacych gust i dusze, ktorym w pierwszych latach pobytu
w tym kraju muzyka arabska wydawata si¢ wyjatkowo nieprzyjemna. Jednak wyjasniali
nam, ze po dwudziestu o$miu latach pobytu tutaj przyzwyczaili si¢ do niej i nie wy-
dawata im si¢ tak barokowa i barbarzynska, jak na poczatku.

Zreszta to, co moéwimy tu o wrazeniu, ktore wywiera na nas muzyka arabska oraz
to, co o niej w konsekwencji powiedzielismy, nie powinno by¢ uwazane za nasz poglad
o tej muzyce; niewiedzg, niezrgczno$¢, zly gust, kiepska jakos¢ glosu muzykow i
dzwigku instrumentéw mozna przypisa¢ w duzej mierze naszym wrazeniom, lecz wszys-
tkie te wymienione rzeczy sa od sztuki bardzo odlegle, a co wigcej sg jej calkowitym
zaprzeczeniem.

Na poczatku nasza szczegolng nieche¢ budzito stuchanie $piewu muzykow egip-
skich. Codziennie zapraszaliSmy ich do siebie, aby moc obserwowac ich muzyke. Bylo
zupelng niemozliwoscia rozwikta¢ modulacje melodii posrod wielu ornamentow i nie-
pojeta dziwaczno$¢ ich $piewu. Nie ukrywamy, ze wielokrotnie probowalismy
zrezygnowac z catego przedsigwzigcia poznania muzyki arabskiej; i nie zawahalibysmy
si¢ tego uczyni¢, gdyby nie czgsty w takich sytuacjach przypadek, ktory przyszedt nam
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z pomoca w chwili, gdy juz niczego nie oczekiwalismy. Oto fortel, ktory ow przypadek
nam podsunat. Jeden z muzykow spiewal piesn, ktora styszeliSmy juz kilka dni temu
w wykonaniu innego $piewaka i rozpoznaliSmy, ze byla to ta sama piesn. Aby sie w
tym upewnié, poprosilisSmy $piewaka, by kilka razy powtorzyl pierwsza zwrotke, fraza
po frazie, aby mie¢ mozliwo$¢ zanotowania tej piesni i poréwnania jej pozniej z ta,
ktora rozpoznalismy. MieliSmy bowiem okazj¢ spotkac¢ pierwszego muzyka i poprosi¢
go o wykonanie tej samej piesni. W ten sposob zanotowalismy z caty dokladnoscia
wszystko, co ustyszelismy.

Gdy skonczylismy, powtorzylismy piesn ku wielkiemu zdziwieniu tego, ktory ja
nam dyktowal; uwazajac za niemozliwe zapisywanie dzwigkow dalby wszystkie skarby
$wiata, by nauczy¢ si¢ w ciagu kwadransa tego, co jak nam powiedzial, zajelo mu
wiele lat nauki. Uwazal, Ze piesn zostala zapisana dokladnie, mimo Ze nie wykonali§my
jej z tym samym akcentem, smakiem i wyrazem, co on; to za§ uwazal za rzecz
wazng (podkr. S.Z-K), lecz byt pefen podziwu dla naszego sukcesu i weiaz powtarzal:
‘adzib!, ‘adzib! (jak wspaniale! jak wspaniale!). Nie mogt pojaé, w jaki sposob moglismy
zapisa¢ rozne dzwigki jego glosu, by je rozpoznac i przypomnie¢ nam ich podwyzszenie
lub obnizenie, jak rowniez czas trwania i tempo. MogliSmy mu to wszystko natychmiast
wyttumaczy¢; lecz chcac pobudzi¢ jego ciekawos¢ dla badan, ktore prowadzilismy i
bardziej go wciagna¢ [...] obiecalisSmy mu, ze gdy lepiej zapoznamy si¢ z muzyka
arabska, zapoznamy go, ze swej strony, z nasza notacja muzyczng. Jednak on zdawal
si¢ podejrzewac, ze postuzyliSmy si¢ czym innym anizeli prostymi i naturalnymi $rod-
kami, lecz nie chcieliSmy traci¢ czasu, by mu dowie$¢, ze jest inaczej.

Oglaszat ten fakt z taka przesada (chyba dlatego, ze prosci ludzie wyobrazaja sobie,
iz kryje si¢ za tym magia), ze osoby bardziej wyksztatcone gubily si¢ w najrozniejszych
i najsmieszniejszych domystach; ze sami szejchowie pytali kolejno kilku naszych
kolegow o mozliwosc istnienia takiego zjawiska [tzn. notacji muzycznej]; lecz nie byli
catkiem usatysfakcjonowani dopdki nie zapytali nas samych, na czym polega nasz
sposob wyrazania, jednym znakiem, na papierze, dzwigku z gtéwnymi modyfikacjami.

Przygoda tak nieoczekiwana i wyjatkowa [...] spowodowala, ze od tej chwili
zaczgliSmy pyta¢ szejchow, czy nigdy nie zdarzylo im si¢ slysze¢ o znakach dla
wyrazenia dzwigkow i notowania muzyki arabskiej. Od tej chwili dowiadywalismy sig
o te sama rzecz od wszystkich uczonych egipskich i arabskich. Pytaliémy takze mie-
szkajacych w Kairze Turkow z Konstantynopola; lecz zapewnili nas, Ze nuty nie s3 w
uzyciu w zwyktej praktyce w ich kraju, i watpili czy kiedykolwiek byly w uzyciu w
ogole w catej Turcji. Nie wiemy do jakiego stopnia ten ostatni autorytet zastuguje na
zaufanie; lecz pewien Francuz mieszkajacy w Konstantynopolu moze tatwo rozproszy¢
wszystkie punkty naszej niepewnosci.

Prowadzac w Kairze badania nad muzyka i majac staly kontakt z muzykami egip-
skimi, ponownie spotkalismy si¢ z pierwszym muzykiem, od ktérego uslyszelimy piesn,
o ktorej mowilismy. Poréwnujac t¢ kopi¢ z poprzednia, stwierdzilismy miedzy nimi
znaczne roznice. PoprosiliSmy o powtorzenie tej samej piesni wszystkich innych
[muzykow] i zanotowalismy dokfadnie piesn kazdego. Po$rod wszystkich tych kopii
nie bylo dwoch takich samych. W konsekwencji sprobowalismy zanotowa¢ wszystko
to, co bylo w nich niezmienne, aby zobaczy¢ tym sposobem, czy odkryjemy prawdziwa
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postac tej piesni, wyobrazajac sobie, ze wszystkie zmiany s3 sprawg gustu poszczegol-
nych muzykow, 1 bylisSmy przekonani, ze si¢ nie mylimy: albowiem po uproszczeniu,
przez pozbawienie jej dodatkow [ornamentow] dalisSmy [piesn] do postuchania tym
wszystkim, ktorzy nam $piewali; wszyscy dobrze ja rozpoznali; tylko zarzucali nam
pozbawienie [melodii] ornamentoéw, ktére ja ozdabiaty. Lecz zwrociliSmy im uwage,
ze wedlug nas, prosta melodia jest sama postacia [la personne] piesni, a ornamenty
tylko ubiorem [/’habit]; 1 ze w konsekwencji chcac najblizej zapoznaé si¢ z postacia
musieliSmy zdja¢ wszystko, co ukrywato jej, naszym zdaniem, formy najbardziej in-
teresujace. Zgodzili si¢ z nasza refleksjq i postanowiliSmy, ze za kazdym razem, gdy
beda wykonywali przed nami muzyke, wykonaja ja najpierw bez ornamentéw; a potem
moga ja ozdabia¢ jak im si¢ podoba bez obawy, Ze przeszkodzitloby to nam w jej
rozpoznaniu.

Nie uzyskaliSmy doktadnie tego, czego zadalismy; nawyki, ktére mieli uniemozli-
wialy im t¢ doktadna prostote; lecz w koncu, gdy zrobili wszystko, by dostosowac sig
do naszej konwencji, ich piesni staty si¢ mniej mylace i moglismy je rozpozna¢ wprzody.

Tym sposobem i z pomocg ich instrumentow, ktorymi postugiwalismy sig, by lepiej
wytlumaczy¢ im to, co chcieliSmy powiedzie¢, mieliSmy mozliwos¢ poméc im w
pokazywaniu nam tego, co chcielismy wiedzie¢. Od tej chwili nasze seanse staly sie
mniej jalowe, mniej przykre i bardziej owocne; i nie obawiamy si¢ stwierdzi¢, ze jesli
nie mamy wiele do powiedzenia o praktyce muzyki arabskiej w Egipcie, to dlatego,
ze muzycy egipscy nie wiedzieli wigcej.

Ci muzycy kierowali si¢ w swej sztuce jedynie tym, co zostalo im przekazane w
praktyce; na skutek niewiedzy lub zaniedbania tych, ktérzy od dwdch, trzech wiekow
sprawuja wladze [w Egipcie], tradycja ta ulegta zepsuciu; dlatego nie poswiecalismy
jej calej naszej uwagi: z drugiej strony sadzimy, ze rzeczy uswigcone przez diugotrwala
praktyke, do ktorej niczego si¢ nie dodaje, nie mogly zosta¢ tak wynaturzone, aby nic
z nich nie zostato; nie powinni§my wigc pomina¢ zadnego sposobu [tzn. badania prak-
tyki muzycznej], ktory wydaje nam si¢ wlasciwy, aby je poznac.

Jakakolwiek by byla praktyka muzykéw egipskich, nie wzgardzalismy nia; mogta
ona wyjasni¢ lub potwierdzi¢ to, co w traktatach o muzyce arabskiej pozostawiato kilka
watpliwosci. W istocie bez niej nigdy nie osiagneliby$my poje¢ odnoszacych sie do
praktyki, nigdy nie moglibysmy okresli¢ diapasonu skali muzycznej, ktora jest w uzyciu,
mieliby$my jedynie pomieszane pojecie o melodii i dzwigkach, ktore stosuje ta muzyka,
nie mogliby$§my pozna¢ wyjatkow lub dodatkoéw, ktore zostaty ustanowione przez reguly
praktyki albo z powodu gustu, albo z innych powodéw; nie bytoby wreszcie mozliwe
przedstawienie przykladow notowanych, ktoére unaoczniajg to, co pragnelismy poznac™.

Awersja do muzyki obcych kultur, do ktorej tak szczerze przyznaje
si¢ Villoteau, dominowata wprawdzie we wczesnej literaturze etnomu-
zykologicznej, lecz nie byta powszechna. We wstepie do opublikowane;j
w 1884 r. w Londynie ksigzki Chinese music J. A. Van Aalst pisat:

,»Wsrdd zagadnien omawianych z najmniejszym sukcesem przez innych pisarzy,
muzyka chifiska wysuwa si¢ na czofo. Jesli w ogéle jest wspominana w ich pracach,
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mowi sig, ze jest nietadna, hatasliwa i monotonna; ze jest beznadziejnie odlegla od
naszych wyobrazen o muzyce itd. [...] Nie mam zamiaru dyskutowac z tymi pogladami
oraz z wieloma innymi btednymi stwierdzeniami na temat muzyki chinskiej: zabratoby
mi to zbyt wiele czasu. [...]

Nie mozna zaprzeczy¢, ze muzyka chinska wypada niekorzystnie w porownaniu z
muzyka europejska. Z naszego punktu widzenia wyda si¢ ona z pewnoscia monotonna,
nawet halasliwa 1 nieprzyjemna; lecz jakie to ma znaczenie, jesli sami Chinczycy ja
lubig? Obecnos¢ muzyki we wszystkich ceremoniach i swigtach dowodzi, ze jest ona
dla Chinczykow niezbedna oraz tego, ze sq oni z niej zadowoleni; muzyke graja liczne
zespoly paradujace na ulicach i oferujace swe ustugi; potrzeby stuchania muzyki
dowodzi wielkie skupienie, z jakim Chinczycy shuchajg $piewakéw wykonujacych bal-
lady, petne wyrazu i cierpienia lub pobudzajace do gromkiego smiechu, gdy temat jest
zabawny; o wielkim przywigzaniu do muzyki $wiadczy wielka liczba instrumentow. I
cho¢ czesto graja na nich bez gustu i uczucia, to odznaczaja si¢ one pigkna prostota
formy. Wedle samych Chinczykow muzyka pochodzi z serca czlowieka; jest wyrazem
jego uczuc” (Aalst Van 1884).

Charles Russel Day w opublikowanej w 1891 r. ksiazce The music
and musical instruments of Southern India and the Deccan z podziwem
wyrazatl si¢ o muzyce hinduskiej i wykazat si¢ umiejetnosciq odrdzniania
dobrych, profesjonalnych prezentacji muzycznych od wykonan zlych,
przeznaczonych dla niezorientowanych ,turystow’:

»Prawie kazdy podroznik po Indiach wyjezdza z przekonaniem, ze muzyka tego
kraju sktada si¢ wylacznie z ohydnego, nosowego i syczacego hatasu, ktéremu czesto
towarzysza smieszne pozy 1 gesty. Mozliwe, ze podroznikowi owemu zdawalo sig, ze
widzial tancerkg w jednym z bogatych doméw rozrywki; byé moze mial nawet moznosé
umowic si¢ z tancerkami na jakie§ wykonanie tanca. Lecz z cata pewnoscia w dwoch
trzecich takich przypadkow $piew i taniec, ktory ten podroznik ogladal, nie miaty zadne;j
wartosci, a ich wykonawcy pochodzili z najbardziej zdeprawowanych czesci miasta.
Wrazenia podroznika byly wigc fatszywe. Lecz te falszywe wrazenia moga pozostaé
na cale zycie i moga zahamowac rozwoj bardziej prawidlowych spostrzezen na temat
prawdziwej wartosci muzyki indyjskiej. Nie jest jednak w porzadku, ze sztuka, ktorej
nie rozumieja czasem nawet sami tubylcy, prezentowana przez jednostki, ktorych
jedynym celem jest zarabianie pienigdzy, jest oceniana na tej podstawie jako bezwar-
tosciowa. Trudno bowiem zaprzeczy¢, ze muzyka indyjska jest niezwykle trudng i
wyrafinowang sztuka. Aby ja zrozumie¢, nalezy odrzuci¢ wszelkie mysli o muzyce
europejskiej i ocenia¢ wedle indyjskich standardow mistrzostwo wykonawcy, specy-
ficzny rytm muzyczny, niezwykle skale, recitativy, liczbe imitacji, fantastyczna pamieé
wykonawcy 1 jego umiejetno$¢ wykorzystywania malych interwatow™ (Day 1891, s. 20).

Day stusznie zwraca uwagg, ze negatywne opinie 0 muzyce nieza-
chodniej ksztattowaly si¢ bardzo czgsto na podstawie niereprezentatyw-
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nych wykonan. Przypadkowi podrdéznicy z reguly nie mieli dostepu do
prawdziwych przedstawicieli klasycznej muzyki w krajach pozaeuro-
pejskich. Z drugiej strony, nie posiadali minimum wyksztalcenia w dzie-
dzinie kulury muzycznej, ktorej si¢ przypatrywali, nie byli wigec w stanie
oceni¢ wykonan zgodnie z obowiazujacymi w danej kulturze standardami
mistrzostwa.

W 1893 r. ukazata si¢ takze inna, nietypowa dla epoki praca Francisa
Taylora Piggota poswigcona muzyce japonskiej, The music and musical
instruments of Japan.

»Iwierdzg, ze muzyka japonska nie pozbawiona jest narodowego wdzigku, ze
odznacza si¢ pociagajaca melodia, ktora musi uderza¢ nawet najbardziej nieuwaznego
stuchacza, ze znajdujemy w niej pewne dziwne powtorzenia fraz, ktore moga wskazywaé
na posiadanie wiedzy o budowie utworu. Wiele osob uwaza, ze opinie te sa przesadzone
i nazbyt korzystne dla muzyki japonskiej. [...] Zajmijmy si¢ wigc muzyka tego daleko-
wschodniego ludu. Widz¢ ogromne trudnosci w przedstawianiu moich badan czytelni-
kowi. Moja opinia o walorach muzyki japonskiej, ktora podtrzymuje w calej roz-
cigglosci, moglaby by¢ udokumentowana znacznie wigksza liczba przykladow, lecz
moga one niestety dotyczy¢ jedynie podstawowych i wielce nickompletnych aspektow
tej muzyki. Catego jej pigkna i calej jej struktury moze doswiadezy¢ jedynie moje
ucho. Trudnosci, ktore powstaja w chwili zredukowania tej muzyki do zachodnich form
zapisu sa tak wielkie, ze jesli muzycy japonscy nie przyjada do nas i nie zagrajq tu,
w Anglii, doktadna wiedza o ich sztuce bedzie mogla do nas dociera¢ jedynie bardzo
powoli i stopniowo. [...] Nigdy nie zdamy sobie sprawy z doskonalosci tej muzyki, o
ile palce japoniskiego muzyka nie odkryja jej walorow dla nas. Caly urok tej muzyki,
caly jej indywidualizm zalezy od wdzigcznego i delikatnego ksztaltowania frazy; i cho¢
mysle, ze zachodnia notacja moze odzwierciedli¢ te frazy dla tych, ktérzy ich wlasnie
stuchali, to nie jestem pewien, czy bardziej skomplikowane formy mozna zapisa¢ z
dostateczng doktadnoscia, by umozliwi¢ obcokrajowcowi ich satysfakcjonujaca inter-
pretacje” (Piggot 1893).

Z przytoczonych cytatdbw wynika, Zze autorzy tolerancyjni i przy-
chylnie nastawieni do muzyki Wschodu w peini zdawali sobie sprawe
z wartosci sztuki, z ktora maja do czynienia. Z drugiej strony otwarcie
przyznaja si¢ do bezradnosci wobec ogromu problemow stojacych na
drodze do jej naukowego poznania. Szczegélnie niepokojaca wydawala
si¢ im kwestia mozliwosci zanotowania muzyki réznych kultur oriental-
nych za pomoca europejskiej notacji muzycznej. Z perspektywy z gora
dwdch stuleci, ktore mingly od chwili ukazania si¢ Dictionaire Rousseau,
wida¢ wyraznie, ze byl to niepok¢j catkowicie uzasadniony; problem
transkrypcji artystycznej muzyki Wschodu nigdy nie zostal w orientali-
styce muzykologicznej zadowalajaco rozwiazany.
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Sprawa odrgbng jest ogdlna ocena tego wczesnego pisarstwa o
muzyce Wschodu jako czgsci zjawiska, ktére Edward W. Said nazwal
,»orientalizmem” i ktore ostro krytykuje w swej ksigzce pod takim samym
tytulem (Said 1991). Wedlug Saida orientalizm zostal wymyslony przez
Zachod w celu ujarzmienia Wschodu i jest wyrazem bezwzglednego
dazenia do politycznej, gospodarczej i kulturalnej dominacji Europe;j-
czykow wobec innych narodéw. Tworcy orientalizmu wykreowali obraz
sztuczny 1 falszywy, bedacy projekcja na Orient zachodnich koncepcji i
wyobrazen. Wytworzony przez Europeg 1 opisany w nowoczesnej termino-
logii wizerunek Orientu jest odlegla od rzeczywistosci jego imitacja,
instrumentem i zarazem manifestacja zawlaszczenia historii i kultury
Wschodu przez Zachdéd. Orient i jego mieszkancy traktowani sa przez
orientalizm jako napigtnowany innos$cig, pozbawiony podmiotowosci i
ahistoryczny ,,przedmiot” badan. Zwlaszcza wyrwanie z kontekstu histo-
rycznego czyni z badanego obiektu byt innego rodzaju, wobec ktérego
badajacy podmiot jest czyms$ wyzszym.

~W swojej strategii orientalizm opiera si¢ calkiem konsekwentnie na tej wlasnie
pozycyjnej wyzszosci, ktora pozwala cztowiekowi z Zachodu traktowaé Orient z gory
— we wszelkich typach kontaktéw™ (Said 1991, s. 31).

Trudno odmowi¢ shusznosci opiniom Edwarda Saida. Przytoczone w
tym rozdziale fragmenty z wczesnej literatury poswieconej muzyce orien-
talnej stanowia niewatpliwie kwintesencj¢ europejskosci w podejsciu do
muzyki kultur odmiennych, cho¢ warto$¢ naukowa wielu tych prac jest
niepodwazalna. Warto réwniez zauwazy¢, ze konsekwentnie zwalczany
przez etnomuzykologi¢ orientalizm w rozumieniu Saida bardzo gleboko
tkwi w umystach wielu etnomuzykologéw rowniez i dzisiaj. Z tatwoscia
mozna wykaza¢, ze stosowane obecnie metody analizy i opisu muzyki
wschodniej niewiele rozniq si¢ od tych, ktore na poczatku XIX w.
przedstawit Guillaume-André Villoteau. Wspolczesny orientalizm wprawdzie
bezpowrotnie utracit motywacje ideologiczne, lecz ukrywa sie w teoriach,
pojeciach i metodach badania wytworzonych przez Zachdod w celu
poznania Wschodu.



Etnomuzykologia w ramach XIX-wiecznej historiografii
muzycznej

Uwagi wstepne

Prace podréznikow i misjonarzy, zaréwno dobrze, jak i zle nasta-
wionych do muzyki innych kultur, mialy istotne znaczenie jako punkt
wyjscia dla rozwoju etnomuzykologii, albowiem dostarczyly przede
wszystkim zbioru informacji, a takze roznych, sprzecznych czesto ze
soba pogladdéw i opinii, ktore pobudzity dyskusje 1 staly sie motorem
dalszych badan. W niektorych pracach pojawialy si¢ zalazki kompa-
ratystyki, tzn. proby poréwnywania dziedzictwa kultury europejskiej z
kulturami obcymi. Badacze, tacy jak Joseph-Marie Amiot i William
Jones, zauwazyli nowe perspektywy interpretacji europejskiej tradycji
muzycznej, podejmujac czgsto 1 otwarcie proby pozbawienia jej uprzy-
wilejowanej pozycji wsrod kultur §wiata. Amiot np. z emfaza przytacza
argumenty przemawiajace za gloszonym przez niego pogladem, ze
muzyka chinska 1 inne azjatyckie tradycje muzyczne sa daleko wyze;
rozwinigte zarowno od starozytnej, jak i wspolczesnej muzyki europej-
skiej. Te wczesne proby weryfikacji relacji pomigdzy dorobkiem cywili-
zacji europejskiej a kulturami pozaeuropejskimi kierowaly owczesne
pismiennictwo etnomuzykologiczne na tory refleksji naukowej w ramach
historiografii muzycznej, ktora w XVIII i XIX w. ksztattowata si¢ pod
wplywem ewolucjonizmu. Naplywajace do Europy informacje o poza-
europejskich tradycjach muzycznych mialy zasadnicze znaczenie dla his-
torii muzyki powszechnej, dostarczyly bowiem argumentéw i dowodow
uzasadniajacych jej ewolucjonistyczng interpretacje.

Ewolucjonizm — gfowne zatozenia kierunku

Ewolucjonistyczny sposob wyjasniania rzeczywisto$ci narodzil sie
najpierw na gruncie nauk przyrodniczych, takich jak geologia, biologia
i chemia organiczna. W 1799 r. William Smith, angielski inzynier, geolog
i paleontolog, w czasie robot przy budowie kanaléw w Wielkiej Brytanii
stwierdzil, ze okreslone warstwy skalne zawieraja te same skamieniatosci,
co umozliwia ich wzgledne datowanie. Korzystajac z tego odkrycia opra-
cowal tablicg jednostek stratygraficznych (warstwowych) i wykonal
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geologiczna mape Anglii, Walii i Szkocji. W ten sposob paleontologia i
geologia umozliwity wglad w dawne ery geologiczne i uzmystowity
badaczom ogromna perspektywe czasowa zycia na ziemi, przyczyniajac
si¢ tym samym do rozwoju koncepcji ewolucji. Kluczowa role w sfor-
mulowaniu teorii ewolucjonistycznej odegrata biologia, ktdra zajmowata
si¢ klasyfikacja gatunk6éw roslin i zwierzat, a zwlaszcza ich uporzadko-
waniem w ciag ewolucyjny. Szczytowym osiagnigciem ewolucjonistycz-
nych koncepcji na gruncie biologii byta teoria Karola Darwina wytozona
w dziele Pochodzenie czlowieka (Descent of man) z 1871 r.

Dla rozwoju teorii ewolucjonistycznej na gruncie nauk humanis-
tycznych najwazniejsze znaczenie miata filozofia Herberta Spencera
(1820-1903), ktory jako pierwszy, jeszcze przed Darwinem uzyt terminu
»ewolucja”. Ewolucje pojmowat Spencer jako stata, stopniowa i jednokie-
runkowa zmiang rzeczy, polegajaca na jej przechodzeniu od stanu jed-
norodnosci do stanu réznorodnodci, od stanu luzniej do Scislej zwia-
zanego 1 od stanu nieokreslonego 1 chaotycznego do bardziej okreslonego
i uporzadkowanego. Przechodzenie od jednorodnosci do réznorodnosci,
od chaosu do porzadku i rownowagi udoskonala rzeczy, jest zatem poste-
pem. Ewolucja, ktéra polega na osiaganiu coraz wiekszej doskonalosci
rzeczy, jest uniwersalnym prawem wszechswiata. Postep i dazenie do
perfekcji cechuje zaréwno $wiat przyrody ozywionej i nieozywionej, jak
tez cztowieka 1 jego kulturg. Poglad Spencera, ze kultura podlega takiemu
samemu prawu ewolucji jak przyroda, byl motywem przewodnim wszyst-
kich nauk humanistycznych i spotecznych przez caty wiek XIX. Jego
praca On the origin and function of music (Spencer 1868) przez diugi
czas byta glownym punktem odniesienia dla historiografii muzyczne;.

W rozwoju ewolucjonistycznej koncepcji kultury wyrdznia sie dwa
etapy. W trwajacym do polowy XIX w. pierwszym okresie wypracowano
teori¢ praw naturalnych rzadzacych swiatem kultury. Wedle tej teorii
rozw0] kulturowy nie ma charakteru zywiotowego i chaotycznego, lecz
przebiega w sposob zaplanowany, zgodnie z zasada postepu. W rozwoju
kulturowym ludzkosci wyrdzniano trzy podstawowe stadia ewolucyjne:
dzikos$ci, barbarzynstwa i cywilizacji. W drugim okresie (od II potowy
XIX w.) weczesniejsze koncepcje postgpu rozwinigte zostaty w jednolity
system teoretyczny, ktory legt u podstaw historiograficznej wizji dziejow
ludzkosci 1 ktory stal si¢ modelem wyjasniania procesu transformacji
kultury. Rozwoj kultury ma, wedlug ewolucjonistow, charakter stadialny
oraz jednokierunkowy (unilinearny) i polega na jej ewolucji od stadiow
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nizszych do wyzszych, wedle zasady postgpu. Prawo jednokierunkowe;
ewolucji kultury traktowano jako uniwersalne zakladajac, ze wszystkie
spoteczenstwa ludzkie przechodza przez takie same stadia rozwoju, cho¢
tempo przemian ewolucyjnych moze by¢ rozne. Powszechnos¢ prawa
ewolucji byla uzasadniona jednoscig psychiki czlowieka, dzigki ktorej
we wszystkich kulturach na Swiecie obserwuje si¢ wystgpowanie w
réznym czasie podobnych zjawisk. Zréznicowanie kultur ludzkich inter-
pretowano jako skutek wpltywu srodowiska przyrodniczego. Teoria ewo-
lucji kulturowej przyjmowata nadto, ze najwczesniejsze etapy dziejow
ludzkosci reprezentujg kultury wspolczesnych ludow ,,prymitywnych”.
Sadzono wigc, ze badania etnograficzne nad tymi ludami moga stanowic
podstawe do rekonstrukcji najdawniejszych, nie udokumentowanych na
pismie, etapoéw historii ludzkosci.

Klasyczny ewolucjonizm schematyczny z jego naczelnym pojeciem
ewolucji jako procesu przechodzenia od form prostszych, homoge-
nicznych, do bardziej ztozonych, heterogenicznych stat si¢ uniwersalng
teoria -wyjasniajaca geneze¢ i proces rozwoju muzyki zachodniej. Zasad-
niczym zatozeniem XIX-wiecznej historiografii muzycznej byla idea
ewolucji sztuki muzycznej dokonujacej si¢ dzigki wysitkowi genialnych
jednostek tworczych. Nieuchronny postgp w muzyce mial, wedle kon-
cepcji ewolucjonistycznej, dokonywaé si¢ w wyniku rozprzestrzeniania
si¢ na $wiecie najwybitniejszych dziel i tworczych idei kompozytorskich.
Zasadniczym sposobem propagowania wytworow muzycznego geniuszu
cztowieka bylo przede wszystkim ich wykonywanie, edukacja muzyczna,
a takze ekonomiczna i kolonialna ekspansja. Muzyka kultur orientalnych
1 ,,prymitywnych” reprezentowata w ewolucjonistycznym ujeciu najstar-
sze etapy rozwoju muzyki ludzkiej w ogole i z tego powodu bardzo
wcezesnie stala si¢ elementem muzycznej historiografii.

Z punktu widzenia sposobu podejscia do muzyki pozaeuropejskiej w
historiografii muzycznej XVIII i XIX w. mozna wyrdzni¢ dwa zasadnicze
okresy. W pierwszym okresie historia muzyki powszechnej, rozwijana
przede wszystkim w Anglii 1 Francji, pozostaje pod wplywem koncepcji
postepu i cechuje si¢ encyklopedycznym nagromadzeniem ogromnych
ilosci informacji o muzyce pozaeuropejskiej, w glownej mierze zas o
gruntownie przyswajanej w tym czasie muzyce cywilizacji azjatyckich.
Epoka historiografii encyklopedycznej konczy si¢ w potowie XIX w.
wraz z dojrzewaniem klasycznej teorii ewolucjonistycznej. W drugiej
polowie wieku centrum studiow muzykologicznych przesuwa si¢ do kra-
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jow niemieckojezycznych, tzn. do Niemiec i Austrii, co miato zasadnicze
znaczenie zarowno dla dalszych losow europejskiej historiografii muzycz-
nej, jak i dla etnomuzykologii. Historycy niemieccy nie byli zaintereso-
wani sSwiatem kultur pozaeuropejskich 1 bardzo szybko catkowicie
pozbyli si¢ tej problematyki, przekazujac kompetencje badawcze w tym
zakresie odrgbnej 1 nowej dziedzinie, ktora powotali do zycia, tj. muzyko-
logii porownawczej.

Muzyka egzotyczna w angielskiej i francuskiej historiografii
encyklopedycznej

Jedna z najstarszych europejskich prac historycznych zawierajacych
obszerne informacje o muzyce niezachodniej byla opublikowana w
1780 r. Essai sur la musique ancienne et moderne J.B. de La Borde’a,
w ktorej autor opisuje nie tylko muzyke starozytnego i nowozytnego
Wschodu (zydowska, chaldejska, egipska, grecka i rzymska oraz indyjska,
chinska, perska, turecka, arabska, syjamska), ale takze afrykanska oraz
niektore ludowe tradycje europejskie. W rozdziale zatytutowanym Chan-
sons de La Borde przedstawil piesni truweréw w oryginalnej notacji i z
tekstem, dodajac do nich ludowe piesni, m. in. z Danii, Norwegii, Islandii,
Grecji, Chin, Rosji. Pot wieku pozniej William C. Stafford opublikowal
A history of music (1830), ktéra miata ambicje uniwersalnej historii
muzyki swiata. Zebrana przez niego ogromna ilo$¢ informacji o muzyce
niezachodniej pochodzita z relacji podréznikow, misjonarzy i osadnikow
— kolonistow. Prawie jedna trzecia ksiazki poswigcona jest muzyce
starozytnego Wschodu (Indie, Chiny, Egipt) oraz wspdtczesnym, poza-
europejskim tradycjom muzycznym (perskiej, tureckiej, arabskiej, zy-
dowskiej, burmanskiej, syjamskiej, ludow Afryki i Ameryki). Osobne
rozdzialy poswigcone zostaly europejskiej muzyce ludowej réznych
narodow. Znajduja si¢ tam, migdzy innymi, opisy muzyki flandryjskiej,
niemieckiej, skandynawskiej, hiszpanskiej, francuskiej, portugalskiej. W
odréznieniu od swego slynnego brytyjskiego poprzednika, Charlesa Bur-
neya, ktory muzyke niezachodnia uwazat za czysty halas i betkot (Burney
1789, s. 703), Stafford wykazal si¢ tolerancyjnoscia i wielka erudycja,
podobnie jak J. Adrien de La Fage, autor wydanej w 1844 r. Histoire
générale de la musique et de la danse (La Fage 1844). Praca La Fage’a
jest dzietem swiadomego badacza, ktory uwaznie przestudiowat dostepne
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w tym czasie opisy muzyki pozaeuropejskiej i tanca Amiota, Jonesa,
Villoteau, Willarda i innych. W pierwszym tomie La Fage na czterystu
stronach omawia muzyke chinska, a prawie dwiescie poswieca tancowi
i muzyce indyjskiej, koficzac tekst pordwnaniem obu kultur muzycznych.
Drugi tom Histoire de La Fage’a w calosci zostal po$wiecony muzyce
egipskiej, koptyjskiej i hebrajskie;j.

Najwybitniejsza postacia tego okresu byl bez watpienia Francois-
-Joseph Fétis (1784-1871), pierwszy dyrektor Konserwatorium w Bruk-
seli, ktory opisujac muzyke pozaeuropejska poszedt o krok dalej od
swoich poprzednikow. Byt nie tylko antykwariuszem i encyklopedysta,
nie tylko zebrat dostgpne wyniki badan innych uczonych o muzyce orien-
talnej, lecz rowniez przedstawil swoje wilasne opinie i wnioski na ten
temat. Postulowat rozszerzenie zakresu historii muzyki na kultury muzy-
czne wszystkich kontynentow, co szerzej uzasadnit w rozprawie Sur un
nouveau mode de classification des races humaines d’apres leur systemes
musicaux. Mniej wigcej dwie trzecie wstepu’ do napisanej przez niego,
monumentalnej Biographie universelle des musiciens... (1837—1844)
poswigcit muzyce pozaeuropejskiej, chociaz noty biograficzne dotycza
wylacznie muzykéw zachodnich.

Pigciotomowa Histoire générale de la musique Fétisa (1869—1876)
wyréznia si¢ na tle 6wczesnego pismiennictwa historycznego nietypowym
potraktowaniem problematyki, ktéra okreslilibysmy dzi$ jako etnomuzyko-
logiczna. Zgodnie z konwencja metodologiczng epoki Fétis twierdzit wpraw-
dzie, ze jedynie cywilizacja Zachodu wytworzyla szlachetna sztuke muzycz-
na, jednak widzial warto$¢ badania réznic migdzy systemami dzwigkowymi
i nie wierzyl w prosty model rozwoju: ,,Sztuka nie dokonuje postepu, lecz
po prostu si¢ zmienia”. Zwraca uwagg na szerokie spektrum czynnikow
determinujacych odrgbno$¢ muzyki w réznych kulturach. Obok czynnikow
rasowych wymienia edukacj¢, zwyczaje oraz

»tysiae innych warunkéw, od ktorych zalezy wytwarzanie przez glos ludzki roéznych
nastgpstw dzwigkowych, przyzwyczajenie ucha do takich a nie innych nastepstw, a w
konsekwencji powstawanie koncepcji muzycznych bardziej lub mniej odlegtych od
naszychl...]. Mamy dowody na to, ze w muzyce niektorych narodéw jest taka intonacja,
ktora razi ucho innych narodéw. Sa tez takie narody, ktére posiadajac te same intonacje
w rozny sposob ukladaja je w swoich skalach, z czego wynikaja odmienne wrazenia.
Rytm muzyczny pewnych ludéw podporzadkowany jest akcentowi jezyka, u innych

7 Résumé philosophique de [’histoire de la musique.

46




zas jest od jezyka niezalezny. Wiadomo takze, iz w calej starozytnosci 1 u ludow
orientalnych, muzyka sklada si¢ wyltacznie z melodii i rytmu, podczas gdy u wspolczes-
nych Europejezykow i w ich koloniach nowego $wiata istnieje rownoczesna harmonia
dzwiekow, ktora dodana do innych elementéw tworzy dopiero sztuke kompletng. |...]
Aby pozna¢ histori¢ muzyki tak réznych narodow w starozytnosci i aby zrozumieé
systemy muzyczne narodéw Orientu, nalezy badac¢ t¢ muzyke jako taka i nie probowac
przystosowywac jej do naszych nawykow (Fétis 1869, s. 5).

Dwa pierwsze tomy Histoire générale de la musique sa catkowicie
poswigcone muzyce ,,ludéw pochodzenia semickiego”, a czgs¢ o muzyce
indyjskiej (t. 1) zajmuje prawie 150 stron. Jego opisy oraz wspaniale ilu-
stracje indyjskich instrumentow muzycznych byly czesciowo oparte na
eksponatach wystawionych na Swiatowej Wystawie w Paryzu w 1867 r.,
a czesciowo na zbiorach wihasnych. Cho¢ popelnia on sporo bledow w
nazewnictwie, to jednak rozdzial ten wart jest czytania, gdyz zawiera
informacje, ktorych nie ma w innych opracowaniach tego rodzaju. Allen
(1962, s. 90) zauwazyl, ze gdyby Fétis zyt dzisiaj, z pewnoscia calkowicie
poswigcitby si¢ etnomuzykologii. Jego Histoire générale jest ostatnig
wielka synteza historyczna o charakterze encyklopedycznym.

Problematyka etnomuzykologiczna w historii muzyki drugiej
pofowy XIX wieku

Pod koniec XIX w. historiografia muzyczna zostata calkowicie
zdominowana przez teori¢ ewolucjonistyczng, ktora zastosowana jako
uniwersalny model wyjasniajacy dzieje muzyki powszechnej doprowa-
dzita do powstania wielu prac pelnych spekulacji o muzyce, ktorej auto-
rzy nigdy nie styszeli i o ktorej niewiele wiedzieli. W stosunku do
poprzedniego okresu nastapil zdecydowany regres w sposobie prezen-
tacji materialu pozaeuropejskiego. Nawet wybitni skadinad autorzy opie-
rali swe rozwazania na stereotypach i1 przesadach 1 na ogot wykazy-
wali nieznajomos¢ nawet podstawowej literatury przedmiotu. I tak np.
w 1885 r. ukazata si¢ praca Johna Frederica Rowbothama A4 history of
music to the time of the troubadours, w ktorej istniejaca wspolczesnie
muzyke ludow ,,prymitywnych” traktowat zgodnie z postulatami etnologii
ewolucjonistycznej jako przezytek przesziosci. Koncepcja przezytkow,
czyli wytworow minionych epok, ktore istniejg obecnie jako swiadectwo
przesztosci, byta jednym z podstawowych elementoéw teorii ewolucji kul-
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turowej. Obecnos¢ przezytkow w danej kulturze miata by¢ dowodem, iz
przeszta ona przez wczesniejsze stadia rozwoju.

Rowbotham przyjat za Spencerem, ze muzyka powstala z nadmiaru
energii nerwowej i ekspresyjnej mowy oraz utrzymywal, iz przejscie od
mowy do muzyki dokonato si¢ na gruncie opowiadania, co zachecito
ludzi do podporzadkowania gltosu jednemu dzwiekowi:

»Na poczatku ludzie zadowalali si¢ jednym dzwigkiem][...]. Duzo czasu musialo
uptynag, zanim dzwigk sam w sobie mogt zosta¢ uznany za przedmiot u§wiadomionego
uzytkowania. Najpierwszy dzwigk muzyczny, ktéry mozna bylo uslysze¢ na $wiecie.
byl to dzwick G, w embrionie ktérego zamknigta byla cala sztuka muzyczna przez
dlugi czas. Zywa ilustracja tego prymitywnego okresu dziejow muzyki sq ci ludzie,
ktérzy znajduja si¢ na najnizszym etapie rozwoju ludzkiego, tj. mieszkancy Tierra del
Fuego itp.” (cyt. za: Allen 1962, s. 111).

Cytowana przez niego piesn mieszkancow Fuego, w ktorej osiggaja
oni ,wigcej niz jeden dzwiek” egzemplifikuje ,,wychodzenie z jedno-
dzwigkowej epoki w muzyce”. Samoanczycy byli przykltadem dwudzwie-
kowego etapu w historii muzyki, ktérej ewolucja dokonywala sie stop-
niowo, przechodzac kolejno etapy trzy-, cztero- i pieciodzwiekowych
melodii. Dla kazdego okresu autor podal odpowiednie przyktady muzy-
czne.

Osobny nurt w europejskiej historiografii muzycznej XVIII i XIX
stulecia reprezentowata nauka niemiecka, na gruncie ktorej doszto do
oddzielenia w Il potowie XIX w. europejskiej i nieeuropejskiej historii
muzyki. Podstawy niemieckiej historiografii muzycznej stworzyt Niko-
laus Forkel (1749-1818), ktory histori¢ muzyki interpretowal w kate-
goriach stalego postepu, rozwoju i doskonalenia. Proces ten poréwnywal
do zrodta, z ktorego biora poczatek liczne strumyki, wplywajace do coraz
wigkszych zbiornikow, tworzac w koficu ocean. W odrdéznieniu od wielu
wspotczesnych mu  historykéw francuskich i angielskich o muzyce
nieeuropejskiej badacz ten wypowiadat si¢ bardzo negatywnie i uwazal,
ze reprezentuje ona wczesne stadium rozwoju ,Swietej sztuki”, tzn.
muzyki europejskiej (Forkel 1788-1801). W 1861 r. uczony tej miary
co August Wilhelm Ambros (1816-1876) w pierwszym tomie swej
Geschichte der Musik (1862) powtarzal za Krausem, ze muzyka Babilonu
»byla z cata pewnoscia lubiezna i halasliwa”, a muzyka fenicka stuzyla
glownie do zagluszania ,,krzykow ofiar umierajacych w ramionach Molo-
cha”. Sam Krause za§ w 1827 r. napisal:
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., W starozytnosci, ktora byta dziecigctwem muzyki znano tylko jedna, nieozdobiong
melodie. Podobnie bylo w muzyce takich ludow, jak Hindusi, Chinczycy, Persowie i
Arabowie, ktorzy nawet nie wyszli poza epoke dziecigctwa” (Krause 1827).

Geschichte der Musik Ambrosa byla bodaj ostatnia w historiografii
niemieckiej proba stworzenia powszechnej historii muzyki, ogarniajace)
kultury muzyczne calego swiata. W okresie pozniejszym muzyka poza-
europejska zostala wydzielona jako osobna dziedzina badan, ktora nie
byla przedmiotem zainteresowania historykéw. Hugo Riemann w wyda-
wanej w latach 1904-1913 Handbuch der Musikgeschichte historig
muzyki rozpoczyna od muzyki starozytnej Grecji sugerujac, ze inne
tematy (muzyka pozaeuropejska) powinny by¢ przedmiotem muzykologii
poréwnawczej. W Das Handbuch der Musikgeschichte Guido Adlera
(1930) znajduje si¢ wprawdzie rozdzial o muzyce Wschodu, lecz stanowi
jej cze$¢ wydzielong, napisang przez wybitnego etnomuzykologa tego
okresu Roberta Lacha. Rowniez Hugo Leichtentritt w Music, history and
ideas (1947) zrezygnowal z omawiania muzyki pozaeuropejskiej i swa
historie rozpoczyna od starozytnej Grecji.

Ograniczenie zainteresowan niemieckiej historiografii do Europy nie
oznaczalo oczywiscie, ze uczeni tego kregu w ogodle nie zajmowali sig
kulturami pozaeuropejskimi. Badania nad muzyka niezachodnia w nauce
niemieckiej rozpoczely sig juz w czterdziestych latach XIX w., cho¢ ich
dynamika byla nieporownywalna z tym wszystkim, co dziato si¢ w tym
samym czasie w Anglii 1 we Francji. Odmienny byl tez charakter tych
prac, koncentrujagcych si¢ gléwnie na Zrdédlach teoretycznych, podczas
gdy Anglicy 1 Francuzi prowadzili, jak wiadomo, szeroko zakrojone stu-
dia terenowe. Najstarsza niemieckq praca etnomuzykologiczng jest opub-
likowana w 1842 r. R.G. Kiesewettera Die Musik der Araber nach Origi-
nalquellen dargestellt. Dwa lata pozniej, w 1844 r., ukazal sie¢ artykul
J.G.L. Kosegartena Die moslemischen Schrifisteller iiber die Theorie der
Musik poswiecony, podobnie jak ksigzka Kiesewettera, arabskiej teorii
muzyki. Od poczatku lat piecdziesiatych ukazywaly si¢ prace Carla
Engela, zatozyciela muzeum instrumentow muzycznych (w tym takze
pozaeuropejskich) w Londynie i autora wydanej w 1864 r. pracy The mu-
sic of the most ancient nations: particularly of the Assyrians, Egyptians,
and Hebrews. W latach siedemdziesiatych 1 osiemdziesiatych XIX w.
powstawaly tez, nieliczne wprawdzie i czgsto przyczynkarskie, opraco-
wania na temat muzyki zydowskiej, hinduskiej i japonskiej. W 1893 r.
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powstata, wspomniana juz w poprzednim rozdziale, Primitive music
Richarda Wallaschka, ktéra mozna uznaé za pierwsza par excellence
prace etnomuzykologiczng w literaturze niemieckiej (Wallaschek 1970).

Wyrazna w nauce niemieckiej tendencja do specjalizacji i nielaczenia
pozaeuropejskich kultur muzycznych z powszechng historig muzyki
znalazta wyraz oraz teoretyczne uzasadnienie w pierwszej systematyce
nauk muzykologicznych, ktéra byta dzietem Guido Adlera.

Adlerowska synteza

Pod koniec XIX w. osiagnigcia w dziedzinie badan muzykolo-
gicznych byly juz na tyle znaczace, ze pozwolity na dokonanie pierwszej
systematyzacji dotychczasowej wiedzy oraz syntetyczne i dostatecznie
ogolne zdefiniowanie teoretycznych i metodologicznych podstaw muzy-
kologii jako dyscypliny akademickiej. Owa pierwsza, XIX-wieczna syn-
teza byta dzietem austriackiego uczonego Guido Adlera.

Guido Adler (1855-1941) studiowal teori¢ muzyki i kompozycje u
Brucknera oraz Dessofa w Konserwatorium Wiedeniskim, a takze prawo
na Uniwersytecie Wiedenskim. W 1880 r. uzyskat doktorat na podstawie
rozprawy na temat podstawowych historycznych kategorii w liturgicznej
muzyce Zachodu do 1600 r. Dwa lata pdzniej habilitowal sie na pod-
stawie pracy o historii harmonii. Od 1882 r. wyktadal historie muzyki
na Uniwersytecie Wiedenskim, a w 1885 r. zostal profesorem historii
muzyki na Uniwersytecie w Pradze. Trzy lata pdzniej powrdcil na Uni-
wersytet Wiedenski jako profesor zwyczajny historii muzyki. Zalozyl
Instytut Historii Muzyki, ktory stat si¢ modelem dla podobnych osrodkéw
muzykologicznych na innych uniwersytetach. Instytutem tym kierowal
az do 1927 r., tj. do chwili przejscia na emeryture.

W 1885 r. Adler napisat swoj stynny artykut Umfang, Methode und
Ziel der Musikwissenschaft, ktory ukazal si¢ w zalozonym przez niego,
pierwszym czasopismie muzykologicznym ,,Vierteljahresschrift fiir Mu-
sikwissenschaft” (Kwartalnik Muzykologiczny). Rok ukazania sie tej
pracy powszechnie uwaza si¢ za poczatek rozwoju nowoczesnej muzyko-
logii. Artykut Adlera rozpoczyna sie krotkim nakre$leniem historii roz-
woju niektorych aspektow nauki o muzyce, ktorej punktem centralnym
jest, wg autora, analiza dzieta muzycznego. Za gléwny przedmiot badania
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muzykologii Adler uwaza europejska muzyke artystyczna, pojeta jako
wytwor geniuszu kompozytora. Scislej rzecz biorac, przedmiotem badania
muzykologicznego powinno by¢ dzieto muzyczne opisywane w Kkate-
goriach systemu notacyjnego, struktury (formy) oraz ,nastrojowo-sub-
stancjalno-estetycznej zawartosci”. Ostatecznym celem badania jest his-
toryczne datowanie dzieta na drodze okreslenia jego gatunku. Datowanie,
ktore Adler uwaza za jeden z najwazniejszych etapow analizy, umozliwia
usytuowanie dziela muzycznego w procesie historycznego rozwoju sztuki
i ma prowadzi¢ do rekonstrukeji rzadzacych nig praw.

,,Glownym punktem catej pracy muzyczno-historycznej jest badanie praw sztuki w
roznych okresach. [...] Badanie tych praw, ich organicznego polaczenia i rozwoju wymaga
od historyka zastosowania tej samej metodologii, ktora postuguje si¢ badacz przyrody [...].
Jest nig metoda indukcyjna [...]. Najwazniejszym zadaniem nauk o sztuce jest wykazanie
i sledzenie zasad stopniowego rozwoju dziel sztuki, zanikania systemow dzwigkowych wraz
z zanikajacymi kulturami, narastania organicznego wzrostu i zanikania elementow, ktore
pozostajac poza procesem postepu, stajq si¢ zbedne” (Adler 1885).

Pod wzgledem metodologicznym koncepcja Adlera reprezentuje
klasyczne ujgcie pozytywistyczne 1 ewolucjonistyczne; metaforyczny je-
zyk Adlera jest bogaty w obrazy organicznego rozwoju i schytku. Po-
rownywat on datowanie dziela muzycznego do okreslania wieku geolo-
gicznych warstw skalnych i1 postulowal rekonstrukcje procesu rozwoju
muzyki zgodnie z koncepcja ewolucji gatunkow biologicznych. Przejeta
z geologii wizja dziejow ziemi na podstawie ulozonych w odpowiedni
sposob warstw skalnych tworzacych ciag chronologiczny i ewolucyjny
stala si¢ dla Adlera modelem dla koncepcji historii muzyki i metod jej
badania. Odpowiednikiem struktury warstwy skalnej jest struktura dzieta
muzycznego, poprzez ktérg przejawiaja si¢ jego cechy gatunkowe. Tym
aspektem muzyki zajmuje si¢ muzykologia, ktora Adler nazwal syste-
matyczna. Odpowiednikiem struktury warstw skalnych zmieniajacej sie
w czasie 1 tworzacej ewolucyjny ciag jest ewolucja gatunkéw muzycz-
nych, oparta na zmiennosci praw konstrukcji dzieta muzycznego. Tym
aspektem muzyki zajmuje si¢ muzykologia, ktora Adler nazwatl histo-
ryczna.

W Adlerowskim schemacie nauk muzykologicznych znalazta miejsce
rowniez etnomuzykologia, umieszczona w dziale systematycznym i
nazwana przez autora muzykologia poréwnawcza (vergleichende Musik-
wissenschaft):

51



»Nowg i bardzo obiecujacq dziedzing badan w systematycznym dziale jest ,,muzyko-
logia”8, tj. muzykologia poréwnawcza. Jej zadaniem jest poréwnywanie dzwigkowych
wytwordw, a zwlaszcza piesni ludowych roznych ludow, krajow i teorytoriow. Celem
tych etnograficznych badan jest grupowanie i porzadkowanie dzwigkowych wytworow
wedtug zréznicowania ich cech” (Adler 1885).

Vergleichende Musikwissenschaft réznita si¢ od muzykologii historycznej
przede wszystkim przedmiotem (muzyka kultur pozaeuropejskich i ludo-
wych) oraz celem badania, ktorym bylo, na wzor etnologii, odtwarzanie
dziejow ludzkosci w najszerszej perspektywie kulturowej. Nie istniala
natomiast miedzy Adlerowska muzykologia (Musikwissenschaft) a muzyko-
logia porownawcza zasadnicza réznica w metodzie badania, co moglaby
sugerowa¢ odmienno$¢ nazw obu dyscyplin. Obie postugiwaly sie tzw. me-
toda porownawcza, ktoéra najogélniej rzecz biorac polega na badaniu podo-
bienstw 1 réznic miedzy danymi zjawiskami, co wiaze sie z konstruowaniem
ich typologii i klasyfikacji. Na szeroka skale metoda poréwnawcza byla
stosowana w II potowie XIX w. w ewolucjonistycznie zorientowanej et-
nologii, w ktérej byta instrumentem klasyfikacji i typologii kultur wedle
kryterium stopnia ich zlozonosci. Wyodrgbnione za pomoca metody
porownawczej kultury ,,nizsze” i ,wyzsze” byly porzadkowane w sekwencje
ewolucyjng, zgodnie z zasada postgpu. Metoda poréwnawcza w muzykologii
polegala na poréwnywaniu ze soba réznych elementow utworéw muzy-
cznych (np. harmonika, forma, rytmika i in.) oraz definiowaniu ich cech
typologicznych (gatunkowych). Wyniki postgpowania poréwnawczego
stuzyly nastgpnie jako podstawa interpretacji dziejow muzyki zachodniej w
kategoriach procesu ewolucyjnego wedlug kryterium postepu, tj. stopnia
komplikacji srodkéw techniki kompozytorskiej. W ten sposéb odtwarza-
no nie tylko ewolucje stylow i gatunkow muzycznych, lecz takze poszcze-
golnych elementow muzyki, np. harmoniki, kontrapunktu i in. W muzyko-
logii porownawczej natomiast poréwnywano miedzy soba elementy mu-
zyki pochodzacej z roznych kultur (np. skale muzyczne, instrumenty), a
przedmiotem interpretacji byla historia ludzkiej kultury jako catosci,
widzianej w ujeciu ewolucjonistow jako nastepowanie po sobie coraz
»Wyzszych” (tj. coraz bardziej zréznicowanych i skomplikowanych)
gatunkow kultury.

8 Adler uzyt stowa ,,musikologie”, odrézniajac tym samym te dyscypling od muzy-
kologii ,,wlasciwej” okreslanej terminem ,,Musikwissenschaft”.

52




Niektorzy etnomuzykolodzy sadza, ze niezwykle skadinad wazna dla
muzykologii jako catosci koncepcja teoretyczna Adlera stanowita bardzo
powazng przeszkod¢ na drodze do prawidlowego rozwoju etnomuzyko-
logii.

,,Gdyby nauka niemiecka — pisat John Blacking — i niemieckie koncepcje muzyko-
logii jako dyscypliny akademickiej nie dominowaly w Europie lub gdyby Clément”
sformutowal system poréownywalny do Adlerowskiego, to muzykologia mogtaby pojs¢
w znacznie bardziej interesujacym kierunku” (Blacking 1987, s. 9).

By¢ moze opinia Blackinga jest nieco przesadzona. Pozostaje jednak
faktem, ze Adlerowska synteza XIX-wiecznego paradygmatu nauki o
muzyce zorientowanej europocentrycznie i ewolucjonistycznie oddalala
na pewien czas wykrystalizowanie si¢ metodologicznej odrebnosci etno-
muzykologii, nie wrozac szybkiego naprawienia wielu btednych teorii i
koncepcji. Nalezy jednak pamigta, ze komparatystyka muzykologiczna
w ujeciu Adlera byla koncepcja na miar¢ mozliwosci epoki i bez watpie-
nia stanowila obiecujaca alternatywe wobec krélujacej dotychczas histo-
rii. Jej zaleta 1 niewatpliwym osiagnigciem bylo to, ze dotychczasowe
studia nad muzyka obcych kultur podniosta do rangi nauki, zamykajac
tym samym przednaukowy okres rozwoju etnomuzykologii.
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Rozaziat trzeci

Komparatystyka muzykologiczna
w Europie

Uwagi wstepne

Wielka zastuga Guido Adlera bylo to, ze uznal konieczno$¢ umie-
szczenia etnomuzykologii w swym modelu nauk muzykologicznych, cho¢
problematyka tej nowej dziedziny nauki zostala przez niego zaledwie w
sposob bardzo ogdlny naszkicowana. Adlerowska muzykologia porow-
nawcza nie miala jeszcze jasno wytyczonego celu, zakresu i metody,
ktore nie mogly wykrystalizowa¢ si¢ na gruncie dominujgcej w tym
okresie historiografii muzycznej. Dla osiagnigcia metodologicznej ,,pelni”
muzykologii porownawczej potrzebne byly nowe zrddta inspiracji. Nade-
szty one ze strony jednej z najwazniejszych dyscyplin XIX w. — psy-
chologii, ktora przyczynita si¢ do uwypuklenia systematycznej orientacji
etnomuzykologii wérod dyscyplin muzykologicznych.

W XIX w. psychologia, ktora dotychczas byla czescig filozofii, stata
si¢ czescig nauk przyrodniczych i przeorientowata sie w kierunku nauki
doswiadczalnej. Psychologia do$wiadczalna miata nie tylko stwierdzac
fakty psychiczne, lecz takze je wywolywaé, a nastepnie poddawaé $ci-
stym badaniom w warunkach laboratoryjnych. Z tego powodu za gtoéwne
narzgdzie psychologii uznano woéwczas eksperyment. W Europie i w
Ameryce powstawaly w tym czasie liczne laboratoria psychologiczne.
W 1879 r. Wilhelm Wundt, ktérego uwaza si¢ za tworce psychologii
eksperymentalnej, zatozyl w Lipsku pierwsza specjalna uniwersytecka
pracowni¢ psychologiczna.

Z uwagi na mozliwos$¢ prowadzenia dokladnych pomiarow za naj-
wazniejszy dzial psychologii eksperymentalnej uwazano psychologie
widzenia 1 styszenia. Podwaliny akustyki i psychofizjologii styszenia
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stworzyl Hermann L.F. von Helmholtz (1821-1894), ktory w stynnej
pracy Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage
fiir die Theorie der Musik z 1863 r. zebral dane o strukturze fizycznej
dzwieku muzycznego i zinterpretowal subiektywne cechy dzwigku z
punktu widzenia fizjologii styszenia, a takze przedstawil pierwsze fizjo-
logiczne teorie: konsonansu, barw formantowych, akustycznej budowy
samoglosek oraz tonéw kombinacyjnych.

Jednak najwazniejszym rezultatem zwrotu ku eksperymentowaniu w
psychologii byt rozwoj analizy ilosciowej dotyczacej zwiazku migdzy
zjawiskami psychicznymi i fizjologicznymi, a takze migdzy bodzcami
zewnetrznymi a psychiczng reakcja, tj. migdzy bodZzcem a wrazeniem.
Tym badaniom relacji migdzy podnieta a wrazeniem Gustav Fechner
nadal nazwe psychofizyki, ktéra poszukiwala odpowiednikéw iloScio-
wych dla wszystkich praktycznie zjawisk psychofizycznych. Fizjolog
Ernst Heinrich Weber zauwazyl, ze stosunek wrazenia i podniety nie
jest prosty: podnieta musi wzrasta¢ proporcjonalnie do juz dzialajacej
podniety, jezeli ma wywola¢ dostrzegalny przyrost wrazenia. Weber
stwierdzit tez matematyczng zalezno$¢ miedzy podnieta a wrazeniem:
jesli podniety wzrastaja w postgpie geometrycznym, to wrazenia w aryt-
metycznym. Jest to prawo znane pod dwoma nazwiskami jego tworcow,
tj. Webera-Fechnera. Bywato ono takze formulowane inaczej: zmiana
wrazeniowa zachodzi, gdy bodziec wzmaga si¢ lub stabnie w okre$lone;j
proporcji, ktora jest stala dla danego zmystu. Lub tez: wrazenie zmienia
si¢ jak logarytm bodzca. Fechner uwazat to rownanie za wyraz najbar-
dziej podstawowego stosunku migdzy $wiatem psychicznym i fizycznym.
W pracy Elemente der Psychophysik z 1860 r. dal wyraz przekonaniu,
ze mierzac stosunek podniety i wrazenia podaje w S$cistych liczbach
stosunek $wiata fizycznego i psychicznego, ze ,,rozwigzuje empirycznie
odwieczne, metafizyczne zagadnienie stosunku ciala i duszy.” Prawo to
stato sie symbolem kwantytatywnej metody nowo powstatej psychofizyki
i miato by¢ takze modelem wszelkiej przysztej metody pomiaru iloscio-
wego w psychologii 1 dziedzinach pokrewnych.

Od tej chwili szczegbélowe badania empiryczne w réznych dziedzi-
nach nauki zostaly zdominowane przez perspektywe narzucong przez
psychofizjologi¢ i psychofizyke. Gtoéwnym celem tych badan bylo zrozu-
mienie ,,miejsca muzyki w strukturze ludzkiego umystu”. Dla tak na-
kreslonego celu kultury pozaeuropejskie dostarczaly bogatego i1 zrdzni-
cowanego materialu porownawczego. Specjalny nacisk ktadziono na sys-
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temy organizacji wysoko$ciowej (instrumenty muzyczne, stroje, skale)
oraz melodyke, ktore wedle owczesnych pogladow najlepiej odzwier-
ciedlalty wlasciwosci umystu ludzkiego.

Alexander John Ellis i poczatek etnomuzykologii
europejskiej

Od czasow renesansu wsrdd teoretykow muzyki na Zachodzie
panowato przekonanie, ze na $wiecie istnieje tylko jeden, uzasadniony
prawami naturalnymi system muzyczny: oparty na szeregu harmonicz-
nym czysty system, ktory stanowi podstawe harmoniki funkcyjnej. Sys-
temy 1 skale, na ktérych opiera si¢ muzyka pozaeuropejska, traktowano
Jako modyfikacje tego jedynego, naturalnego i wrodzonego cztowiekowi
systemu harmonicznego. Z tego za$ wynikalo, ze muzyka wywodzaca
sie z tego systemu byla jedyna ,naturalng”, podczas gdy muzyke kultur
odmiennych traktowano jako ,,odchylenie” od normy i zaprzeczenie pra-
wa natury. Pierwszym, ktéry podwazyt te interpretacje, byl Alexander
John Ellis (1815 — 1890), brytyjski fizyk, matematyk i fonetyk. W 1884
r. przedstawit artykut pt. Tonometrical observations on some existing
non-harmonic scales. Studium to, opublikowane w rozszerzonej wersji
w 1885 r. pod tytulem On the musical scales of various nations miato
przelomowe znaczenie dla badan nad kulturami pozaeuropejskimi, przy-
noszac jego autorowi stawe ,,0jca etnomuzykologii”.

Giownym celem Ellisa jako fizyka 1 matematyka byto sformutowanie
scisle naukowej, matematycznej metody badania skal muzycznych.
Twierdzit nawet, ze fizycy, ktérzy maja ,jakies pojecie o muzyce” sa
bardziej przydatni do badan anizeli ,,muzycy wyszkoleni wprawdzie w
okreslonych systemach, lecz posiadajacy niklag wiedze fizyczna (Ellis
1885, s. 717). W swej wczesniejszej pracy pt. The basis of music z 1877
r. Ellis rozwinal, gtownie na podstawie dzieta Helmholtza, ktérego byl
zwolennikiem i propagatorem, naukowa teori¢ muzyki. W pracy tej,
ktorej podtytul brzmial: An elementary account of the nature of musical
notes and chord, the generation of scales and modulations, and the
origin and effects of the usual tempered scales, autor wyjasnia odkrycia
Helmholtza, piszac:




»drgania kolejnych alikwotow sa zawsze iloczynem tonu podstawowego i kolejnej
liczby catkowitej: 1, 2, 3, 4, 5, 6 itd.! Od tego faktu, od zawsze i po wsze czasy
uzaleznione sa wszystkie skale muzyczne oraz musi by¢ i jest uzalezniona cata muzyka”
(Ellis 1877, s. 8).

Stwierdzenie Ellisa stanowilo wierne powtdérzenie wnioskow Helm-
holtza i nie odbiegalo od panujacych owczesnie pogladow na sprawe
,naturalnosci” muzyki europejskiej. Jakze rézni sie opinia wyrazona w
The basis of music od wniosku, ktory Ellis zaprezentowal osiem lat
pdzniej, podwazajac niedawne osiagnigcia Helmholtza w artykule On the
musical scales of various nations:

,»Nie ma jedynej, ‘naturalnej’ skali muzycznej, opartej na prawach budowy dzwigku
muzycznego tak pigknie opisanych przez Helmholtza. Skale muzyczne sq bardzo rozne,
bardzo sztuczne i bardzo kaprysne” (Ellis 1885, s. 5206).

Tak radykalna zmiana stanowiska Ellisa byla spowodowana jego au-
tentycznym zainteresowaniem samg muzyka w procesie jej naukowego
badania. Aby zweryfikowac prawdziwos$¢ swojej teorii ogloszonej w The
basis of music, Ellis podjat krotka wspotprace z szescioma muzykami z
centralnej Jawy oraz z sze$cioma muzykami z chinskiego dworu, ktorzy
przybyli do Europy w 1884 r.

. Kilkakrotnie w ciagu dnia grali muzyke wokalna i instrumentalng w restauracji
oraz w herbaciarni” (ibid, s. 515).

Gdy Ellis zaczal pracowaé z muzykami, okazalo sie, ze mieli oni
trudno$ci z wykonaniem szkockiej melodii i1 brytyjskiego hymnu naro-
dowego. Dla Ellisa byt to ,,przekonujacy dowdd, ze chinskie interwaly
nie sg takie same, jak nasze” (ibid., s. 516). W podobny sposob Ellis
badal muzykoéw japonskich w 1885 r. Po tych doswiadczeniach 25 marca
1885 r. odwaznie oswiadczyl, Ze teoria muzyki, ktorg przedstawit w 1877 r.
wymaga radykalnej rewizji. Poczatkowo zatytutowat swoj artykut On the
musical scales of all nations, lecz potem zamienit ,,all” na ,various”,
ktéry wydat mu sie bardziej neutralny.

Metodologia Ellisa byta wiarygodna i pod wieloma wzgledami wy-

: Innymi stowy: drgania kolejnych alikwotow sa zawsze kolejng wielokrotnoscia
tonu podstawowego.
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przedzata wszystko, co dzialo si¢ w etnomuzykologii przez nastepne
siedemdziesiat lat. Przede wszystkim uczony ten zwrdcit uwage, ze istota
analizy muzycznej jest stuchanie muzyki i ze migdzy teorig a praktyka
istnieje zasadnicza rdznica:

.Swiadomie ograniczam swe wyjasnienia, albowiem wazniejsze jest stuchanie skal,
anizeli jedynie mowienie o nich. [...] stroje dokonywane na ucho lub dzwieki skali
wykonywanej przez muzyka rzadko lub nigdy nie daja dokfadnie tych interwalow, o
ktorych mowi teoria. [...] nie jest rzecza mozliwa okreslenie realnej wysokosci skali
muzycznej bez uslyszenia jej w wykonaniu autochtonicznego muzyka; a nawet i w tym
przypadku otrzymujemy jedynie t¢ specyficzna, wykonana przez muzyka skale, a nie
teorig, na ktorej jest ona zbudowana” (ibid., s. 489-490).

W badaniu skal muzycznych kladl ogromny nacisk na obserwacje
wykonania muzycznego. Praca z doswiadczonymi muzykami przekonala
go, ze roznice stroju jawajskich instrumentow muzycznych nie sg przy-
padkowe 1 stanowig czgs¢ starannie przemyslanych systemow dzwigko-
wych. Wyniki jego badan nad skalami pentatonicznymi obowigzywaty
w etnomuzykologii przez wiele dziesigtkow lat 1 zostaly zweryfikowane
dopiero przez Mantle Hooda na poczatku lat pigédziesigtych (Hood
1954).

,»Na temat tych skal pentatonicznych panuje przekonanie, ze narody, ktore je stosuja,
nie cenig poltonéw. Jest to mniemanie catkowicie bledne [...]. W skalach tych pojawiaja
sig interwaly o wielko$ci trzy czwarte i pig¢ czwartych tonu, a nawet wigksze. Dlatego
tez rzeczywisty podzial oktawy jest w skali pentatonicznej bardzo zréznicowany™ (Ellis
1885, s. 508).

wUwaza si¢, ze jawajskie skale pelog skladaja si¢ wylacznie z calych tonow i
matych tercji. Lecz nie znajduj¢ w nich catych tonow w ogole, male tercje sa rzadkie,
natomiast czgsto wystepuja polftony” (ibid., s. 514).

»Sadze wige, ze rownomierny podzial oktawy na pi¢¢ pentatonow o wielkosci 240
centow stanowi prawdopodobnie niedoscigniony ideal stroju salendro” (ibid., s. 511).

John Alexander Ellis udowodnit zachodnim muzykologom, Ze istnieja
systemy dzwigkowe 1 skale zbudowane na calkowicie odmiennych zasa-
dach niz system europejski, a takze, ze skale te sa akceptowane przez
przyzwyczajone ucho jako normalne i logiczne. Wykazal wiec, ze nie
istnieje jeden, uzasadniony prawami naturalnymi system dzwigkowy: sys-
temow jest wiele, a Zrodtem ich réznorodnosci jest zréznicowanie kultur
muzycznych na $wiecie. Tym samym wigc zakwestionowal gleboko zako-




rzeniony w zachodnich umyslach europocentryzm, a relatywizm kul-
turowy uznal za naczelny postulat badan etnomuzykologicznych.

Najwiekszym osiagnigciem Ellisa bylo jednak stworzenie wygodne;j
metody przedstawiania wynikow pomiaru interwatu. Zastosowana przez
niego jednostka miary (cent) umozliwiata szybkie porownywanie miedzy
sobg skal ,,r6znych narodow” zbudowanych z interwatéw niejednakowe;
wielkosci®. Tym samym Ellis dat podstawe do pelnej realizacji Adlerow-
skiej idei Vergleichende Musikwissenschaft, ktora uzyskata swdj pierwszy
naukowy warsztat badawczy, stajac si¢ petnoprawng i samodzielng dys-
cypling nauki.

Koncepcje i metody szkoly niemieckiej

Uwagi wstepne

Na poczatku XX w. gtownym osrodkiem europejskiej muzykologii
poréwnawczej byl Berlin, gdzie dziatali muzykolog i psycholog Carl
Stumpf (1848-1936) oraz jego asystent, psycholog muzyki Otto Abraham
(1872—-1926), a nastgpnie uczen i miodszy przyjaciel Stumpfa Erich
Moritz von Hornbostel. Dziatalnos¢ tych trzech wybitnych uczonych data
podwaliny tzw. niemieckiej szkoly w etnomuzykologii, ktora w pdzniej-
szym okresie rozwijala si¢ takze w osrodku wiedenskim, w ramach stwo-
rzonego przez Guido Adlera Instytutu Muzykologii. Giéwng postacia
berlinskiej muzykologii poréwnawczej byl autriacki muzykolog Erich
Moritz von Hornbostel, ktérego uwaza si¢ za pierwszego etnomuzykologa
1 tworce etnomuzykologii w pelnym znaczeniu tego stowa.

2 Wysokos¢ dzwigku mozna okresli¢ podajac liczbg drgan na sekunde, czyli czestot-
liwos¢ drgan. Poniewaz czestotliwos¢ jest wielkoscia obiektywna, nie mozna za jej
pomoca mierzy¢ subiektywnego wrazenia wysokosci dzwigku. W zwiazku z tym dla
pomiaru wielkosci interwaléw stworzono system podzialu péttonu na 100 czedci, czyli
oktawy na 1200 czesci. Jednostke taka Ellis nazwat centem 1 po raz pierwszy zastosowal
do przedstawienia pozaeuropejskich skal muzycznych. Punktem wyjscia tego subiekty-
wnego systemu miar wysokosci dzwigku jest fakt, ze subiektywnie rownym krokom
wysokosci odpowiadaja obiektywne stosunki drgan tworzace postep geometryczny
(prawo Webera-Fechnera). Wynika stad, ze szeregowi subiektywnemu odpowiadaja
logarytmy szeregu obiektywnego. Subiektywna skala wysokosci dzwiekow pozostaje
wigc w stosunku logarytmicznym do obiektywnej skali czestotliwosci.
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Urodzil si¢ w 1877 r. w Wiedniu. W 1895 r. rozpoczal studia na
uniwersytecie w Heidelbergu, a w 1900 doktoryzowal si¢ w dziedzinie
chemii. Od 1901 r. pod kierunkiem Carla Stumpfa i Otto Abrahama pra-
cowal w Instytucie Psychologii na Uniwersytecie Berlinskim, a w 1906 r.
zostal kierownikiem Phonogramm-Archiv w Berlinie, ktéry prowadzit do
czasu wyjazdu do Standéw Zjednoczonych, tj. do 1933 r. Zmart w Anglii
w 1935 r..

W pierwszych latach swej dziatalnosci (1906) odbyt ekspedycje do
Ameryki Potnocnej, gdzie za pomocg fonografu Edisona nagral Indian
Pawnee. Pozniej jednak, z uwagi na stabe zdrowie, zrezygnowat z wy-
jazdoéw terenowych i pracowal wylacznie w archiwum. Hornbostel nie
napisal zadnej ksiazki, a jego dorobek obejmuje ok. 80 artykutow, w
ktorych podejmuje problematyke teoretyczng (teoria i metoda muzykolo-
gii porownawczej, zasady transkrypcji), jak tez przedstawia wyniki wielu
szczegotowych badan empirycznych, a zwlaszcza transkrypcje muzyki
Japonskiej, tureckiej, indyjskiej, tunezyjskiej, melanezyjskiej, indonezyj-
skiej, brazylijskiej, afrykanskiej, kirgiskiej, turkmenskiej i wielu innych.
Byl takze autorem licznych prac poswigconych analizie form muzyki
pozaeuropejskiej, zajmowal si¢ jazzem. Erich Moritz von Hornbostel
wychowat wielu wybitnych uczniow: George’a Herzoga, Roberta Lach-
manna, Waltera Wiore, Hansa Hickmanna, Heinricha Husmanna, Mariusa
Schneidera, Mieczystawa Kolinskiego, Lucjana Kamienskiego, ktorzy
odegrali wiodaca rolg w etnomuzykologii europejskiej i amerykanskiej
pierwszej polowy XX w.

Archiwum fonograficzne jako laboratorium muzykologii
porownawczej

Charakterystyczna cechg szkoly niemieckiej bylo powigzanie studiow
nad muzyka ludéw pozaeuropejskich z psychologia, a zwtaszcza z psy-
chofizjologia 1 psychoakustyka. Empiryczng podstawe prowadzonych
wowczas szczegotowych badan stanowity materialy gromadzone w archi-
wum fonograficznym. Instytucja archiwum fonograficznego jako swo-
istego laboratorium etnomuzykologa stanowila jeden z najwazniejszych
elementéw metodologicznego programu muzykologii porownawczej.

Etnocentryczna i ewolucjonistyczna koncepcja kultury i przemiany
kulturowej pociagata za soba przekonanie, ze normy wspoltczesnej kultury
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europejskiej stanowig uniwersalny wzorzec, do ktérego daza inne kultury.
Sadzono jednak, ze ten proces jednostronnego przejmowania tresci kul-
turowych ,,wyzej” rozwinigtych cywilizacji przez grupy charakteryzujace
si¢ ,,prostymi” systemami kulturowymi musi prowadzi¢ do degradacji i
zaniku tych ostatnich. Stad wynikata oczywista dla antropologow i et-
nomuzykologow koniecznos¢ pilnego zbierania sladow istnienia nielicz-
nych ,,czystych” kultur. Zadaniem etnomuzykologii, a jednocze$nie na-
kazem moralnym etnomuzykologa bylo gromadzenie, ratowanie tych po-
zostatosci, ktore ulegaja degradacji i zanikaniu w wyniku kontaktéw z
cywilizacja, a takze rekonstrukcja i przywracanie do zycia tych tradycji
muzycznych, ktore ulegty juz catkowitej dezintegracji. Przy takim rozu-
mieniu zadan etnomuzykologii szczegdlnego znaczenia nabierata idea
archiwum fonograficznego jako jedynego, wlasciwego miejsca, w ktorym
ginace dziedzictwo ludzkiej kultury muzycznej moglo by¢ przechowane
w nietknigtej postaci.dla przysztych pokolen.

»ldea tworzenia archiwow — pisat Bruno Nettl w Theory and method in ethnomu-
sicology — w celu przechowywania, przetwarzania, klasyfikowania i katalogowania na-
gran etnomuzykologicznych odegrata zasadnicza role w etnomuzykologii, przyczyniajac
si¢ do rozwoju w jej obrebie specjalnej gatezi wiedzy i umiejetnosci. Z punktu widzenia
znaczenia dla badan naukowych, archiwa pelnia w etnomuzykologii funkcje analogiczna
do funkcji bibliotek w innych dziedzinach nauki” (1964, s. 17).

Nettl uwaza, ze archiwa fonograficzne nie tylko przyczynity sie do
zgromadzenia ogromne;j ilosci materiatu etnomuzycznego, lecz takze wy-
wartly wielki wptyw na ksztattowanie si¢ teorii dyscypliny. Intensywny
na poczatku naszego stulecia rozw¢j etnomuzykologicznych archiwow
fonograficznych byt $cisle uzalezniony od postepdéw w dziedzinie tech-
niki fonograficzne;.

»Etnomuzykologia nigdy nie stataby si¢ samodzielna dyscypling nauki, gdyby nie

wynaleziono gramofonu. Dopiero gramofon umozliwit obiektywny zapis muzyki obcych
ludow...” (Kunst 1959, s. 12).

W 1890 r. J. Walter Fewkes dokonal pierwszego na $wiecie nagrania
etnomuzykologicznego, utrwalajac za pomoca fonografu Edisona piesni
Indian. Pierwsze europejskie nagrania etnomuzykologiczne pochodza z
lat 1896 (nagranie wegierskiej] muzyki ludowej Béli Vikara) i 1897 (na-
granie muzyki rosyjskiej dokonane przez Jewgenije Linjewa). Archiwum
statlo si¢ miejscem przechowywania, porzadkowania i opracowywania
zebranych nagran.
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W 1899 r. powstato Phonogramm-Archiv w Akademii Wiedenskiej,
w 1900 r. zatozono Musée Phonographique, ktére dziatato przy paryskim
Towarzystwie Antropologicznym (Société d’Anthropologie). W 1902 r.
Carl Stumpf i Otto Abraham nagrali syjamska orkiestre dworska, ktora
koncertowata w tym czasie w Berlinie. To historyczne nagranie dalo
poczatek zalozonemu w 1902 r. przy Instytucie Psychologii Uniwersytetu
Berlinskiego Phonogramm-Archiv, ktorym poczatkowo kierowal Carl
Stumpf, a pdzniej, w latach 1905-1933, Erich Moritz von Hornbostel.
W 1933 r. Phonogramm-Archiv przeniesiono do Wyzszej Szkoly Muzy-
cznej (Staatliche Hochschule fiir Musik), wlaczajac do jego zbioréw takze
kolekcje znajdujacg si¢ w Muzeum Sztuki Ludowej (Museum fiir Volker-
kunde). Archiwum berlinskie w krotkim czasie stato si¢ jednym z przo-
dujacych, obok wiedenskiego, osrodkow etnomuzykologicznych w Euro-
pie. Do wybuchu drugiej wojny $wiatowej zgromadzono w nich wiele
tysiecy melodii® pochodzacych gtéwnie z Afryki, Azji i obu Ameryk
(Kunst 1959, s. 17-18).

Rowniez w innych krajach europejskich powstawaly instytucje zaj-
mujace si¢ inicjowaniem, przechowywaniem i opracowywaniem nagran
terenowych. Jedna z najstarszych byla powotana w 1901 r. na Uniwer-
sytecie Moskiewskim, Komisja Muzyczno-Etnograficzna, ktéra zajmowa-
ta si¢ zbieraniem folkloru rosyjskiego, a takze muzyki tradycyjnej innych
narodow w rosyjskim imperium. Ekspedycje terenowe nagrywaly muzyke
w Rosji, na Ukrainie, w Armenii, wéréd Mongotdéw, Jakutow i in.

Systematyczne nagrania folkloru muzycznego w Polsce rozpoczat z
koncem lat dwudziestych Lucjan Kamienski, kierownik Zakladu Muzyko-
logii Uniwersytetu Poznanskiego, ktéry wystapit z inicjatywa utworzenia
Centralnego Archiwum Fonograficznego. Archiwum to zostato powolane
do zycia w 1934 r. i do wybuchu drugiej wojny bylo jedng z najwazniej-
szych instytucji etnomuzykologicznych w Polsce. W latach 1935-1939
Julian Pulikowski (1908—-1944), muzykolog i 6wczesny kierownik Dzialu
Muzycznego Biblioteki Narodowej, zorganizowal ogodlnopolska akcje
dokumentowania folkloru muzycznego, dzigki ktérej w 1939 r. zasoby
Centralnego Archiwum Fonograficznego, zorganizowanego na wzor ar-
chiwow w Wiedniu 1 Berlinie, osiagnety liczbe 20 tys. nagran, przecho-

W 1933 r. archiwum wiedenskie posiadato 1500, a berlinskie co najmniej 10
tysigcy nagran.
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wywanych na pieciu tysigcach watkow. Kolekcja ulegta catkowitemu
zniszczeniu w czasie Powstania Warszawskiego (Dahlig 1993).

Po 1950 r. prace nad zbieraniem, nagrywaniem i dokumentowaniem
muzyki tradycyjnej ulegly znacznemu przyspieszeniu, przede wszystkim
na skutek gwaltownego rozwoju techniki fonograficznej (magnetofony
szpulowe, a nieco pozniej kasetowe). Wkrotce do nagran terenowych
wprowadzono takze techniki audiowizualne, ktore mialy szczegdlne zas-
tosowanie do badania tanca 1 obrzedu. Jednoczesnie znacznie wzrosly
wymagania dotyczace poziomu dokumentacji, a zwlaszcza stopnia jej
szczegotowosci 1 precyzji. Nagranie fonograficzne samej muzyki stato
si¢ tylko jednym i nie zawsze najwazniejszym elementem dokumentacji
badan prowadzonych w terenie. Nagrania sa uzupelniane fotografia, fil-
mem, obszernym, i czgsto takze nagranym, wywiadem z wykonawcami
i stuchaczami. Bogactwo 1 ré6znorodno$¢ dokumentacji terenowej spowo-
dowaty powigkszanie zbioréw istniejacych juz archiwow i powstawanie
wielu nowych instytucji tego rodzaju.

Z drugiej jednak strony, odrzucenie w polowie lat szesédziesiatych
ewolucjonistycznej koncepcji kultury i przemiany kulturowej spowo-
dowato przesunigcie punktu cigzkosci zainteresowan etnomuzykolo-
gicznych z muzyki jako zjawiska autonomicznego, pojmowanego w kate-
goriach ,reliktu” ginacych, ,,prymitywnych” cywilizacji na relatywisty-
cznie 1 holistycznie rozumiang kultur¢ muzyczna. W $lad za tym podjeto
dyskusj¢ nad takimi pojeciami, jak ,czysto$¢”, ,autentyzm” i ar-
chaicznos$¢” dziedzictwa kulturowego. Badacze zdali sobie sprawe, ze sa
to pojecia nieuchwytne, subiektywne i arbitralne, prowadzace do up-
roszczenia 1 stereotypizacji rzeczywistosci empirycznej. Zmiana koncep-
cji celu w etnomuzykologii podcigta wiec korzenie idei archiwum fono-
graficznego jako miejsca przechowywania tradycji, a w konsekwencji
przyczynila si¢ do zakwestionowania przydatnosci przechowywanego w
nim materialu dla wspdtczesnych badan.

Problematyka badan empirycznych szkofy niemieckiej

Problematyka badan empirycznych w osrodku berlinskim i wieden-
skim obejmowata trzy gtowne grupy zagadnien: 1) pomiar wysokosci
dzwigku (interwalow, skal, systemoéw dzwigkowych), 2) transkrypcja, 3)
systematyka instrumentow muzycznych.
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Pomiar interwalow uwazano w muzykologii poréwnawcze] za naj-
wazniejsze narzedzie badan empirycznych. Pomiarami objete byly za-
rowno instrumenty muzyczne, jak tez nagrania muzyki instrumentalne;
i wokalnej. Ich celem bylo wykrycie zasady organizacji materiatu wyso-
kosciowego w roznych kulturach. Mozliwos¢ Scislej matematycznie i
obiektywnej metody przedstawiania organizacji wysokos$ciowej w mu-
zyce roznych kultur stanowita bowiem punkt wyjscia do ich naukowej
klasyfikacji i typologii. Umiejgtnosé mierzenia interwatow oraz konwersji
stosunkoéw liczbowych na system centowy Ellisa, owo ,,jajko Kolumba”
etnomuzykologii (Kunst 1959, s. 4), traktowano wigc jako podstawe tech-
niki badawczej etnomuzykologa.

Do prowadzenia pomiaréw potrzebne byly odpowiednie przyrzady,
ktore gwarantowaly, w przeciwienstwie do zawodnego shuchu badacza,
obiektywizm i $cistos¢ uzyskanych wynikow. Arsenal przyrzadow po-
zostajacych do dyspozycji etnomuzykologéw byt niematy, a ich wspdlna
cecha, niezaleznie od konkretnego rozwigzania technicznego, bylo to, ze
dawaly mozliwo$¢ poréwnania mierzonej wysokosci dzwigku z wysoko-
scia wzorcowa. Kunst wymienia nastgpujace: tzw. ,,oko elektryczne”
umozliwiajace precyzyjne okreslenie wysokosci dzwigku; kamertony z
przyczepianymi ci¢zarkami, ktore regulowaly czestos¢ dzwigku, dostoso-
wujac ja do mierzonej wysokos$ci; tonometr Appuna, ktéry byt po prostu
zestawem stroikow réznej wysokosci; zestaw piszczalek o réznych wyso-
kosciach Iub piszczatka o wysokosci zmienianej za pomoca specjalnego
ttoczka (np. Tonvariator Sterna); piszczatki zaopatrzone w skale wysoko-
sci, w ktorych shup powietrza mogt by¢ $cisle dostosowany do zadane;
wysokosci; generator Lehmanna o zmiennej czgstosci dzwieku; Reise-
tonometer (tonometr terenowy) Hornbostla (maty instrument dety ze swo-
bodnie wibrujacym stroikiem, zmienng dlugoscia stlupa powietrza). Z
bardziej skomplikowanych urzadzen i1 metod pomiaru wysokosci dzwig-
ku, stosowanych zwlaszcza w trzydziestych latach, nalezy wskazaé: po-
wigkszanie i analiz¢ rowkéw gramofonowych Scripture’a; oscyloskopowa
metod¢ Griitzmachera i Lottermosera; stroboskopowa metode Younga i
Loomisa; metode fotograficzng Gurvina; tzw. ,,metode sadzy” Marbego,
ktora najogdlniej rzecz biorac polegata na odwzorowaniu fali dzwigkowe;
na okopconej powierzchni szklanej; metodg¢ fonofotograficzng Metfes-
sela; stroboconn Garbuzowa, ktéry badacz ten stosowal nie tylko do
pomiaru wysokos$ci dzwigku, lecz takze do badania intonacji. Kunst wy-
mienia takze stare, wyprobowane urzadzenie, jakim jest bardzo prakty-
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czny, jego zdaniem, podczas pracy terenowej monochord, wyposazony
dodatkowo w skale pokazujgca zroznicowanie wysokosci. Najprostszego
narze¢dzia pomiarowego uzywat takze Alexander John Ellis, ktory postu-
giwal sie zestawem kamertondéw (Kunst 1959, s. 10-11).

Transkrypcja nagranej muzyki egzotycznej przedstawiala dla etno-
muzykologa osobne i znacznie trudniejsze zagadnienie anizeli pomiar
wysokosci dzwigku. O ile bowiem pomiar byl wylacznie kwestigq tech-
niczng i obliczeniowg (przeliczanie wyrazonych w stosunkach liczbo-
wych wielkodci interwatow na centy), transkrypcja niosta ze soba po-
wazne problemy metodologiczne, z ktérych znaczna czes¢ nie zostata
rozwigzana az do chwili obecnej. Proces transkrypcji, czyli zapisywanie
muzyki za pomoca notacji muzycznej, jest narazony na liczne niedoktad-
nosci wynikajace po czesci z nawykéw stuchowych badacza, po czesci
zas z niedostosowania europejskiego pisma nutowego do zjawisk wy-
stepujacych w muzyce pozaeuropejskiej i ludowej, catkowicie odmien-
nych od muzyki zachodniej. Bogactwo zdarzen dzwigkowych (mniej Iub
bardziej przypadkowe zmiany wysokosci, rozne rodzaje ozdobnikow, wi-
brat, wykrzykoéw, zréznicowanie barw dzwigku, ,irracjonalne” rytmy i
wiele innych) powoduje, ze transkrypcja prawie zawsze wigze sie z re-
dukcja materiatu muzycznego. Problem jednak w tym, jaka jest dopusz-
czalna i1 nieprzekraczalna granica dokonywanych, swiadomie lub pod-
swiadomie, uproszczen. Zagadnienie to sprowadza si¢ do odpowiedzi na
pytanie: co jest istotne w muzyce, ktora zapisujemy, ktore zas elementy
mozna pomina¢ jako przypadkowe i drugorzedne? Osobna kwestig jest
nieprzystosowanie europejskiego pisma nutowego do zapisu muzyki nie-
zachodniej, przez co istniata koniecznos¢ tworzenia wielu dodatkowych
oznaczen, ktore niezwykle komplikowaty wyglad zanotowanego tym spo-
sobem tekstu muzycznego. Zasady transkrypcji opracowane przez Otto
Abrahama 1 Ericha von Hornbostla w Vorschidge fiir die Transkription
exotischer Melodien z 1909 r. (Abraham, Hornbostel 1994) byly w ok-
resie pozniejszym wielokrotnie poprawiane i uzupekniane.

Typologia 1 klasyfikacja instrumentéw muzycznych $wiata stanowity
dziedzing szczegdlnego zainteresowania muzykologii porownawczej nie
tylko w Niemczech i w Austrii, lecz takze w innych os$rodkach muzyko-
logicznych w Europie. Pierwsza naukowa systematyka instrumentéw
muzycznych powstata w 1880 r. Jej autor, Victor Mahillon, przedstawit
w Catalogue descriptif et analytique du Musée instrumental du Conser-
vatoire de Bruxelles (Mahillon 1880) zasady klasyfikacji.i opis instru-
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mentow znajdujacych si¢ w muzeum, ktorego byt kustoszem. System
Mahillona rozwineli Hornbostel i Sachs we wspolnej pracy Svstematik
der Musikinstrumente z 1914 r. Oprocz systemu Mahillona-Sachsa-Horn-
bostla powstawaty rowniez inne metody klasyfikacji instrumentow muzy-
cznych, np. Georgesa Montandona (1919), André Schaefnera (1932),
Tobiasa Norlinda (1932), a nieco pozniej Claudie Marcel-Dubois (1941),
Hansa Hickmanna (1949).

Gtéwne kierunki interpretacji historycznej

Uwagi wstepne

Wyniki badan empirycznych nad skalami, systemami dzwigkowymi
oraz instrumentami muzycznymi stanowily podstawg¢ do formulowania
teorii dotyczacych genezy muzyki i jej ewolucji w dziejach ludzkosci.
W rekonstrukcji dziejéw muzyki, od jej prapoczatkow poczynajac, mu-
zykologia porownawcza upatrywala swe glowne zadanie:

»Dzieki systematycznym badaniom prowadzonym na wszystkich kontynentach i
archipelagach zebrano tak wiele materialu, ze uswiadomiliSmy sobie gigantyczng
ewolucjeg, jaka zaszla od embrionalnych poczatkow prymitywnego spiewania do wysoko
rozwinietych form orientalnej sztuki muzycznej. Na skutek tego muzykologia porow-
nawcza przeobrazila si¢ w galaz historii muzyki, po$wigcona muzyce prymitywnej i
orientalnej. [...] Coraz bardziej zdawano sobie sprawg z tego, jak glgboko wszystko to
dotyczy nas samych i naszej przesztosci. Piesni Patagonczykow, Pigmejow i Buszmenow
przyblizaja nam $piew naszych wiasnych prehistorycznych przodkow. [...] Dzial muzy-
kologii traktujacy o muzyce ludow pierwotnych 1 orientalnych stal si¢ poczatkowym
rozdzialem historii naszej wilasnej muzyki” (Sachs 1981, s. 27).

W pierwszej potowie XX w. w muzykologii poréwnawcze] domi-
nowal, na wzdr etnologii, nurt interpretacji historyczno-poréwnawczych,
w ktérym mozna wyrézni¢ dwa gléwne kierunki: pierwszy stanowil kon-
tynuacje orientacji ewolucjonistycznej, unilinearnej, zainicjowanej w
poprzednim okresie. Drugi natomiast wigzal si¢ z rozwojem orientacji
dyfuzjonistycznych, ktére dystansowaly si¢ od XIX-wiecznego schema-
tycznego ewolucjonizmu. W obrgbie orientacji dyfuzjonistycznych wy-
rézniamy dyfuzjonizm europejski oraz amerykanski; oba odegraty bardzo
wazng role w etnomuzykologii.

68




Kontynuacjé ewolucjonizmu w etnomuzykologii

Problem genezy muzyki

Pochodzenie sztuki, a w tym 1 muzyki od zawsze intrygowato ludzi.
Przez wiele tysiacleci czlowiek zadowalal si¢ rozwigzaniem propono-
wanym przez mity, pdzniej zas§ odpowiedzi na pytanie: ,,skad si¢ wzigla
muzyka?” starata si¢ udzieli¢ filozofia. Pod koniec XIX i na poczatku
XX w. ewolucjonistyczny model naukowego wyjasniania dziejow ludz-
kosci szczegdlnie sprzyjal refleksji na ten temat.

Siegfried Nadel wyr6znit w 1930 r. trzy grupy teorii wyjasniajacych
geneze muzyki: biologiczna, psychologiczna 1 socjologiczng (Nadel
1971). U podstaw teorii biologicznych lezalo zalozenie o jednosci praw
rzadzacych $wiatem przyrody i ludzkiej kultury. Poczatki muzyki inter-
pretowano wigc na zasadzie analogii zachowan ludzkich do zachowania
sie zwierzat. Jedng z najstarszych koncepcji tego typu jest hipoteza Dar-
wina, sformutowana w 1859 r. w On the origin of species by means of
natural selection (Darwin 1960), wedle ktorej muzyka powstata jako
rodzaj ekspresji uwarunkowanej doborem plciowym. Szeroko dyskuto-
wana byla rowniez koncepcja wiazaca poczatki muzyki z imitacja
réznych glosow przyrody, zwlaszcza ptakow. Muzyka, podobnie jak
$piew ptakéw, miala by¢ w swych prapoczatkach sposobem ,,wabienia”
partnerki, a cztowiek mial stawac si¢ artysta pod wplywem podniecenia
seksualnego. W sprawie analogii migdzy $piewem ptakéw a muzyka
cztowieka wypowiadalo si¢ wielu wybitnych badaczy tego czasu, np.
Erich Moritz von Hornbostel w artykule Musikpsychologische Bemerkun-
gen iiber Vogelgesang (1905), F. Schuyler Matthews w Field hook of
wild birds and their music (1904), Robert Lach w artykule Eine Studie
iiber Vogelgesang (1920) i inni.

Teorie, ktore ogolnie Nadel nazywa psychologicznymi, wigzaly mu-
zyke z procesem komunikacji, a jej poczatki z ekspresyjna mowa, de-
terminowang emocjami pierwotnego cztowieka. Koncepcje tego rodzaju,
poprzedzong wczesniejsza praca wspomnianego w poprzednim rozdziale
Herberta Spencera, reprezentowal Wilhelm Schmidt (Ueber Musik und
Gesdnge der Karesau Papuas, 1910 r.), a takze Carl Stumpf (Die Anfinge
der Musik, 1911). Sadzili oni, ze pod wplywem emocji nastepuje zrozni-
cowanie wysokosci dzwigkdw mowy, co staje si¢ punktem wyjscia dla
pozniejszego wykrystalizowania si¢ interwalow muzycznych i Spiewu.
Marius Schneider uwazal, ze muzyka bierze swoj poczatek ze starozyt-
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nych jezykéw tonicznych (np. La relation entre la mélodie et le langage
dans la musique chinoise, 1950), Robert Lach natomiast twierdzil, Zze
zrodtem muzyki jest intonacja mowy (Das Problem des Sprachmelos,
1922). Na temat prapoczatkow muzyki cztowieka wypowiadal si¢ Curt
Sachs (Anfinge der Musik, 1926), ktory muzyke wokalna wywodzi od
nawolywania na odleglo$¢, instrumentalng zas od obrzedu.

Teorie socjologiczne wreszcie probowaly wyjasni¢ geneze muzyki
jako pochodnej réznych spotecznych czynnosci cztowieka. Do najbar-
dziej znanych w tej grupie nalezy koncepcja wiazaca genezg¢ muzyki z
rytmicznymi ruchami wykonywanymi przez cztowieka podczas pracy,
ktora sformutowat Carl Biicher w pracy Arbeit und Rhythmus z 1896 r.
(Biicher 1909). Twierdzil on mianowicie, ze w czasie pracy zespolowej
spontanicznie powstaja urytmizowane sekwencje dzwigkow, ktore ufat-
wiaja wykonanie pewnych zadan; rozwijaja si¢ one nastepnie w charak-
terystyczne zawolania, ktére stopniowo przeksztatcajq si¢ w interwaly i
motywy, a potem w piesni pracy. Piesni pracy, jak utrzymuje Biicher,
nalezg do najpierwotniejszych muzycznych wytworéw czlowieka.

Niejako ubocznym z punktu widzenia etnomuzykologii, lecz istotnym
dla kompletnosci schematu ewolucyjnego muzyki, produktem rozwazan
byta dyskusja nad zdolnoscig zwierzat, gldownie malp, do jej wytwarzania.
I tak np. badania J.A. Bierensa de Haana, ktore oglosit w Discrimination
of musical tempi by a young chimpanzee (1951) wykazaly, ze ,,szympansy
rozrozniaja nawet tak zblizone do siebie tempa, jak Andante i Adagio”.
Za$ H. Munro Fox w The personality of animals z 1947 r. pisze:

»Najpierw para, a potem inne malpy krazyly wokol drzewa, maszerujgc w sposob
uporzadkowany. Pézniej biegalty, przytupywaly jedna noga, a druga stawialy lekko,
wybijajac w ten sposob rytm. Czasami ruszaly glowami w gore i w dot w takt przytupy-
wania”.

Na temat muzyki zwierzat wypowiadat si¢ tez George Herzog (1941).

Odrzucenie schematycznego ewolucjonizmu spowodowalo prze-
suniecie problemu genezy muzyki na dalszy plan zainteresowan nauko-
wych. Obecnie jednak, w dobie dynamicznie rozwijajacej si¢ muzykolo-
gii poznawczej 1 psychologii muzyki pytanie o powstanie muzyki znow
zdaje si¢ inspirowac¢ wyobrazni¢ badaczy.
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Curt Sachs: e\)volucjonistyczna wizja dziejow muzyki

Jednym z najwybitniejszych przedstawicieli muzykologii porownaw-
czej byt niemiecki uczony Curt Sachs (1881-1959), ktorego ewolucjo-
nistyczna koncepcja historii muzyki wywarla znaczacy wplyw na rozwoj
etnomuzykologii. Na Uniwersytecie Berlinskim studiowat histori¢ sztuki,
a takze histori¢ muzyki u Fleischera, Kretzschmara i Wolfa. W 1904 r.,
otrzymal doktorat za dysertacj¢ na temat rzezby Verrocchia we wioskim
renesansie, a nastgpnie rozpoczatl pracg w Kunstgewerbe Museum w
Berlinie. W tym okresie opublikowal sporo prac, gléwnie na temat in-
strumentow muzycznych. Do najwazniejszych naleza Reallexikon der
Musikinstrumente (1913) oraz wspomniana juz poprzednio Systematik
der Musikinstrumente, napisana wraz z Hornbostlem w 1914 r. W 1919
r. Sachs objal stanowisko dyrektora Staatliche Instrumentensammlung,
gdzie dokonal catkowitej reorganizacji istniejacych zbiorow instrumen-
tow. Jednocze$nie byt docentem na Uniwersytecie Berlinskim, na ktorym
w 1921 r. otrzymat stanowisko wykladowcy, a w 1928 r. — profesora.
W tych latach opublikowat m.in. Handbuch der Musikinstrumentenkunde
(1920), Musik des Altertums (1924), Geist und Werden der Musikinstru-
mente (1929).

Pogarszajaca sie atmosfera polityczna w Niemczech zmusita Sachsa
do opuszczenia kraju, w ktérym z uwagi na swe zydowskie pochodzenie
pozbawiony zostal w 1933 r. wszystkich stanowisk akademickich. Po
wyjezdzie spedzit kilka lat w Paryzu, a w 1937 r. wyemigrowal do
Stanéw Zjednoczonych 1 osiedlil si¢ w Nowym Jorku. W ciggu dwu-
dziestu lat spedzonych w Ameryce Sachs opublikowal wiele prac w
jezyku angielskim. Do najwazniejszych naleza: The history of musical
instruments (1940), The rise of music in the ancient world. East and
West (1943), Rhythm and tempo (1952), The wellsprings of music (1961).

Ewolucje muzyki pojmowal Sachs jako rezultat

wodwiecznego dualizmu dwoch réznych, a nawet przeciwstawnych stylow $pie-
wania. Jeden z nich, wywodzacy si¢ z kantylacji, mial charakter logogeniczny lub
inaczej mowigc — byl zrodzony przez stowo. Drugi styl, wywodzacy si¢ z wybuchow
emocji i impulséw ruchowych, nazwalismy patogenicznym. Najstarsze melodie nalezgce
do tego stylu mialy przebieg opadajacy. [...] Melodie opadajace sa wyrazem naj-
wyzszego napigcia emocjonalnego i w minimalnym stopniu wykazuja charakter muzy-
czny” (Sachs 1981, s. 28-50).

Trzeci styl, wyzszy od dwoch pozostatych, zwany przez Sachsa melo-
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genicznym, powstal ,,przez potaczenie i mieszanie si¢ tych dwoch podsta-
wowych stylow” (ibid.)

Rozwdj muzyki rozumie Sachs jako dazenie do osiagnigcia coraz
wiekszej doskonatosci stylu melogenicznego. Proces ten ma charakter
ewolucyjny i stanowi sekwencjg, ktorej hipotetycznym punktem poczat-
kowym sa melodie jednodzwigkowe. Rozwijaja si¢ one nastgpnie w dwu-,
trzy- i czterodzwigkowe, zgodnie ze schematem znanym juz z omawiane]
w poprzednim rozdziale pracy Rowbothama:

,,Czyste melodie jednodZwigkowe jako struktury odrebne, sq stosunkowo rzadkie.
[...] Przyklady tego stylu mozna odnalez¢ na wyspie Celebes i na zachodnich Karolinach.
[...] Nie mozna jednak jeszcze odpowiedzie¢ na pytanie, czy pierwotne melodie jed-
nodzwickowe istnialy kiedykolwiek w czystej postaci [...]. Najstarsze melodie, ktorych
istnienie jest pewne, skladaja si¢ z dwoch dzwigkow. [...] Spotykamy je u Weddow,
pigmejskiego prymitywnego ludu mysliwskiego zyjacego w glebi Cejlonu. [...] W
$piewie Botokudow we wschodniej Brazylii powtarza si¢ bezustannie ograniczona
liczba dzwiekow. Podobnie w muzyce pigmejskiego szczepu Dem, zamieszkujacego
wnetrze Nowej Gwinei. Tu melodie polegaja na uporczywym powtarzaniu dwoch
dzwiekow odlegltych o kwarte. [...] W pierwszej fazie rozwojowej liczba dzwigkow
zwickszyla si¢ z dwoch do trzech. Wzrost ten nie stworzyl od razu melodii trzy-
dzwiekowych. Przez dlugi czas, nawet po zaakceptowaniu trzeciego dzwigku, wy-
obraznia muzyczna trzymala si¢ kurczowo melodii dwudzwigkowych, pierwotne jadro
melodyczne pozostawalo nienaruszone i fatwo dostrzegalne. [...] Melodie czterodzwig-
kowe nie dadza si¢ calkowicie sklasyfikowac. [...] Jakkolwiek melodie takie (np. Indian
Hopi) osiagaja imponujacy zakres i site wyrazu, brak im jednak wewnetrznej organizacji.
Spicwak skacze z dzwigku na dzwigk, nie podporzadkowujac tych dzwigkow jednostkom
wyzszego rzedu. Nie jest w stanie przejs¢ od dodawania® do integracji” (ibid.)

Innym przyktadem interpretacji ewolucjonistycznej moze by¢ praca
Percivala R. Kirby’ego (1953) The musical instruments of the native
races of South Africa, w ktorej autor przedstawil sekwencje rozwojowa
tuku muzycznego u Buszmenow. Arbitralnie przymuje zalozenie, Zze fuk
mysliwski stanowit poczatkowe stadium wielu instrumentow strunowych.
Pierwszym stadium procesu przeksztatcania si¢ fuku mysliwskiego w tuk
muzyczny jest, wedlug autora, brzgczenie cigciwy przy wypuszczeniu
strzaly. Stadium drugie nastepuje wtedy, gdy mysliwy przypadkowo
szarpnie cigciwe tuku strzala i stwierdza tym sposobem mozliwos$¢ wyt-

4 Chodzi tu o addycyjng zasade ksztaltowania materialu melodycznego, tzn. sek-
wencyjne zestawianie niepowigzanych ze sobgq motywow.
] 1 y
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warzania dzwieku. W kolejnym, trzecim stadium na ziemi umieszcza si¢
kilka tukéw, na ktérych ,,gra” jedna osoba. Dalsza ewolucja ma polegac
na tym, ze wykonawca uczy si¢ wlasciwosci wlasnego ciata jako pudta
rezonansowego, co podsuwa mu my$l dodania do tuku zewnetrznych
rezonatorow itd. (Kirby 1953, s. 193-195).

Zasadnicza, cho¢ bynajmniej nie jedyna slabosciqa koncepcji
ewolucjonistycznej bylo to, iz opierata si¢ na arbitralnie przyjmowanych
kryteriach wyzszosci 1 nizszosci, a tym samym wieku kultury i jej wyt-
worow. | tak np. jesli kto$ znajduje bgben uderzany w jednej kulturze,
a pocierany w drugiej, to wedlug ewolucjonistow kultura pierwszego
ludu jest starsza (= prymitywniejsza) od kultury ludu drugiego’. Podobnie
kultura ludu, ktory postuguje si¢ prostym tukiem muzycznym musi by¢
starsza (= prymitywniejsza) od kultury ludu uzywajacego instrumentow
kilkustrunowych. Albo tez: melodie dwu- lub trzydzwigkowe reprezentuja
kulture starsza anizeli melodie siedmiodzwigkowe itp. Kultury ,,najstar-
sze”, wyodrebnione na podstawie jednego, wyrwanego z kontekstu ele-
mentu, byly utozsamiane z najnizszym, tj. najbardziej pierwotnym sta-
dium ewolucji. Schematy ewolucyjne nie uwzgledniaty takich zjawisk,
jak skomplikowane struktury spoleczne (np. systemy pokrewienstwa) lub
wierzeniowe (np. kosmologie), ktore moga wiaza¢ si¢ z prostota innych
aspektow kultury (np. z prymitywna technologia produkcji). Ewolucjoni-
styczna perspektywa interpretacji historycznej doprowadzila w etno-
muzykologii do licznych paradokséw i1 nierozwigzywalnych problemow.
Jak mozna np. wyjasni¢ fakt, ze zbieracko-lowieckie, a zatem ,,prymityw-
ne” plemiona Buszmenow Kung i Pigmejéw Babinga praktykuja poli-
fonig, czyli skomplikowang technike¢ muzyczna?

Dyfuzjonizm europejski: teoria kregow kulturowych

Przezwycigzanie ewolucjonizmu dokonywato si¢ w muzykologii po-
rownawczej pod wplywem rozwijajacych si¢ na przetomie XIX i XX w.
teorii dyfuzjonistycznych w etnologii. Wedle tych koncepcji rozwoj kul-
tury dokonuje si¢ poprzez dyfuzje, tj. przenikanie elementéw jednej
kultury do drugiej na skutek kontaktow zachodzacych miedzy grupami
spolecznymi. Proces ten pojmowano jako jednokierunkowy, tzn. prze-

° Bebny pocierane uwazane sa za znacznie pozniejsze (por. Sachs 1975, s. 33).
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biegajacy od kultury bardziej rozwinigtej do kultury pozostajacej na
nizszym szczeblu rozwoju. W ramach orientacji dyfuzjonistycznej po-
wstato kilka szkoét i teorii, z ktérych dwie odegraty szczegdlnie wazna
rol¢ w etnomuzykologii. Byly to: 1) rozwinigta w tzw. szkole kulturowo-
-historycznej teoria kregow kulturowych (Kulturkreislehre), na ktorej
wspierafa si¢ komparatystyka muzykologiczna w Europie oraz 2) teoria
arealow kulturowych wywodzaca si¢ ze szkoly Franza Boasa, rozwijana
gtownie w etnomuzykologii amerykanskiej.

Glownym przedmiotem zainteresowan przedstawicieli szkoty kul-
turowo-historycznej byta historia kultur §wiata oraz ich zrdéznicowanie,
ktore wyjasniano za pomocg koncepcji kregow kulturowych (Kulturkreis)
sformutowanej przez etnologéw Fritza Graebnera (1905) i Bernarda An-
kermana (1905), a nast¢pnie rozwinigtej i uscislonej przez Wilhelma
Schmidta (1910). Krag kulturowy oznacza geograficzny zasigg wystepo-
wania jednego lub wigkszej liczby elementéw kulturowych, ktorych po-
dobienstwo miato wskazywac na ich wspdlne pochodzenie. Te podobne
pod wzgledem formy elementy nie musza wystgpowaé na obszarze
zamknigtym pod wzgledem geograficznym. Nawet duza odleglos¢ miedzy
zasiggami danych elementow nie stanowita dla przedstawicieli nauki o
kregach kulturowych Zadnej przeszkody dla wnioskowania na temat his-
torycznych zwiazkow faczacych porownywane kultury. Istniata przy tym
zasada, ze im wiecej znajdowano elementow podobnych, z tym wieksza
pewnoscia wnioskowano o wspdlnym pochodzeniu poréwnywanych,
czgsto bardzo od siebie odleglych pod wzgledem geograficznym, kultur.
Dyfuzjonisci starali si¢ takze zrekonstruowaé geograficzne drogi wza-
jemnych kontaktéw badanych kultur poprzez poszukiwanie wspolwyste-
pujacych w nich elementow. Dlatego tez gtéwnym przedmiotem badania
byto z jednej strony ustalanie miejsca pochodzenia badanego wytworu,
z drugiej za$ — drog jego wedrowki w przestrzeni. W celu okreslenia
pokrewienstwa i kontaktéw kultur w czasie i przestrzeni poshugiwano
si¢ metoda geograficzng, ktéra polegala na sporzadzaniu map i atlasow
ukazujacych wystgpowanie badanych elementéw kulturowych.

Podstawe historycznej rekonstrukcji dziejow stanowita koncepcja
zasiggow (kregow) nakladajacych sie na siebie w czasie, ktore okreslano
terminem warstw kulturowych (Kulturschichte). Te warstwy, tzn. zasiegi
wystgpowania okreslonych elementow kulturowych, interpretowano w
kategoriach sekwencji chronologicznej, przyjmujac okre$lone zalozenia
odnosnie do wzglednego wieku poszczegdlnych warstw. Analiza kolej-
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nych warstw kulturowych doprowadzita przedstawicieli szkoly kultu-
rowo-historycznej do zrekonstruowania tzw. kultur pierwotnych, ktore
nazwano kulturami zasadniczymi. Wedlug Schmidta kultury zasadnicze
rozprzestrzenialy si¢ w sposob przypominajacy kregi powstajace na
wodzie po wrzuceniu do niej kamienia®. Kultury pierwotne (zasadnicze)
stanowity punkt wyjscia do rekonstrukcji dziejow kultury, poprzez ba-
danie dalszych nawarstwien i kontaktow kulturowych. Teoria kregow
kulturowych wywarla znaczny wplyw na wczesng komparatystyke mu-
zykologiczng. Badano gtéwnie zasiggi instrumentéw oraz skal muzycz-
nych.

Instrumenty muzyczne reprezentowaly bardzo wdzigczny materiat
empiryczny dla dyfuzjonistycznej interpretacji dziejéw kultury. Geogra-
ficzne rozprzestrzenienie instrumentéw czgsto wigc stanowito podstawe
dociekan nawet dla tyeh badaczy, ktorzy nie byli muzykologami. Etnolog
Leo Frobenius (1873—1934) analizowat zasiegi form bgbnow.

,Nasze badanie anatomii kultury mozna rozpocza¢ od form afrykanskich bgbnow.
Wiekszos¢ afrykanskich bebnow sktada si¢ z wydrazonego pnia, z jednej lub z dwoch
stron pokrytego membrang. Nie wchodzac w szczegoly, stwierdzimy fakt, ze na zachod-
nim wybrzezu Afryki wystepuje taka sama jak w Indonezji metoda wigzania bebnow.
Oprécz tych najpowszechniejszych form bgbnowych pojawiaja si¢ inne, wykonane
calkowicie z pnia ociosanego na okragto lub prostokatnie; w tym drugim przypadku
szeroka, zwykle klinowata, powierzchnia spoczywa na ziemi. Pnie sa drazone poprzez
szczeline znajdujaca si¢ zawsze na jego szerokim boku. Czgsto szczelina rozszerza sig
ku koncom, tworzac okragly otwér w bebnach z Konga i kat w bgbnach z Kamerunu.
Do grupy tej naleza stynne bgbny sygnatowe Kamerunczykéw. Bebny membranowe
znajdujemy w calej Afryce z wyjatkiem jej najbardziej wysunigtej na potudnie czgscei,
ale drewniane bebny pojawiajg si¢ tylko w dorzeczu Konga oraz w Goérnej i Dolnej
Gwinei. Pokryte membrang bebny rozwingly si¢ z mozdzierzy, co wskazuje na wschod-
nie Indie. Cywilizacja wybrzezy Morza Srodziemnego posiada podobne bebny wyko-
nane z gliny, a zblizone do nich znaleziono w Persji oraz w prehistorycznych grobow-
cach w Niemczech. Obecnie drewniane bgbny naleza do malajo-negryckich elementow
w kulturze afrykanskiej. Wystepuja w Melanezji 1 czgsto w Polinezji. Musialy one
powsta¢ w tym samym miejscu co wysoki bambusowy dzban. Albowiem bebny te
rozwinely si¢ z bambusa” (Frobenius 1898, s. 640-641).

Na podstawie cech bgbnéw Frobenius wyodrebnit cztery kregi kul-
turowe w Afryce Zachodniej: 1) negrycki, dla ktorego charakterystyczny

6 Por. podrozdz. Teoria kwint przedgtych.
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jest kij pelniacy funkcje instrumentu muzycznego, 2) malajo-negrycki,
gdzie wystepuje lutnia bambusowa, tangola 1 bgben, drewniane Kotly
oraz marimba, 3) indo-negrycki, na obszarze ktorego wystepuja skrzypce,
gitara, beben jamowy, metalowe kotly i tamburyn oraz 4) semito-negrycki
cechujacy si¢ nastepujacymi instrumentami: gubo, gora, beben ze sko-
rzang membrang, beben pucharowy oraz naczyniowy (Frobenius 1898,
s. 650).

W podobny sposob, na podstawie cech instrumentéw muzycznych,
wyznaczyt kregi kulturowe w Afryce Georges Montandon (1919), ktory,
zreszta podobnie jak wielu innych badaczy w tym czasie, byt szczegdlnie
zainteresowany zwiazkami miedzy Melanezja a Afryka Zachodnia.
Wyznaczyt dziesig¢ kregow kulturowych na $wiecie i1 twierdzit, ze kultura
rozpoczeta si¢ w poblizu centrum himalajskiego, skad rozprzestrzeniata
si¢ przez Oceani¢ do Afryki. W Afryce wyr6znit pig¢ kregow kulturo-
wych: 1) afrykanski prymitywny (15-20 tys. 1 wiecej lat przed nasza
era): bumerangi, gwizdki, trabki, grzechotki i inne idiofony, 2) negrycki
(15 tys. i wiecej lat przed nasza erq): fletnie Pana, prymitywne ksylofony,
drewniane bebny, tuk muzyczny, 3) protochamicki (10 tys. lat przed
naszg era): instrumenty muzyczne rozwinigte jako pochodne pierwszego
i drugiego kregu, 4) chamito-semicki (od 8 tys. i wigcej lat przed nasza
era): te same instrumenty plus instrumenty indyjskie, 5) neosemicki (od
700 roku naszej ery): instrumenty pochodzenia zachodnio-azjatyckiego
— rebab, rozne lutnie itp.

We wspomniane] juz poprzednio pracy Geist und Werden der Mu-
sikinstrumente z 1929 r. Curt Sachs zastosowal teori¢ kregoéw kultu-
rowych do sformutowania powszechnej historii instrumentow muzy-
cznych. Schemat Sachsa obejmujacy dwadziescia trzy warstwy chro-
nologiczne, zmodyfikowany przez André Schaefnera, stal si¢ podstawa
obszernego studium na temat afrykanskich instrumentéw muzycznych
Hornbostla, ktory wyodrebnil dwanascie grup (kregdéw) uporzadko-
wanych od najstarszej do najmiodszej (Hornbostel 1933, s. 299-301).
System - Sachsa-Schaefnera zmodyfikowany przez Hornbostla raz jesz-
cze poprawit Sachs (1940), ktéry zwiezle przedstawil swoja metode
badan i1 zredukowal chronologiczne warstwy instrumentow do trzech
glownych:

»Porownujac narzedzia dzwigkowe dawnych kultur, sporzadzone z tykwy lub bam-
busa, z wysoko rozwinigta mechanika wspolczesnego fortepianu czy organow, z lat-
woscia mozna stwierdzi¢, 1z rozw¢j instrumentarium postgpowal od form prostszych
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do bardziej zlozonych; chcac zatem ustali¢ poczatki jakiegos instrumentu, wystarczyloby
cofnaé sie do formy najprostszej. Hipoteza ta, aczkolwiek prawdziwa w swych gene-
ralnych zalozeniach, okazuje si¢ powierzchowna, a czesto i mylna, kiedy chcemy oprze¢
na niej szczegélowe badania. Powstaje bowiem pytanie: co jest proste? [...] Problem
nie istnieje, dopoki ewolucja jest rownoznaczna z postegpem. Jednak nie zawsze tak si¢
dzieje — w wielu wypadkach ewolucja polega na regresie. [...] Wprawdzie mozemy
poréwnywaé instrumenty nie nalezace do grup homogenicznych, np. fletnie Pana i
bebny szczelinowe, lecz czy mozemy stwierdzi¢, na ile fletnia jest instrumentem
prymitywniejszym od rur uderzanych lub bebnow szczelinowych? [...] Probujac ustali¢
chronologie prymitywnych i orientalnych instrumentow w pracy Geist und Werden der
Musikinstrumente (1929) autor odrzucit wszystkie kryteria wiazace si¢ z przypuszczal-
nym poziomem kultury i rekodzieta. Opart si¢ na pewniejszej, jak si¢ okazalo, metodzie
geograficznej. Ta droga podazyl Erich M. von Hornbostel, publikujac artykul The eth-
nology of African sound-instruments (1933). Oto glowne zaloZenia tej metody:

|. Obiekty lub zjawiska, wystepujace w rozproszonych enklawach na danym terenie,
sq starsze od obiektow wystepujacych na tym samym terenie poza enklawami.

2. Obiekty, ktore przetrwaly jedynie w odizolowanych dolinach i na wyspach, sq
starsze od spotykanych na otwartych réwninach.

3. Im dany obiekt jest szerzej rozprzestrzeniony na $wiecie, tym jest on starszy I
prymitywniejszy.

Geneze takiej interpretacji rozmieszezenia obiektow zilustrowa¢ mozna zjawiskiem
fizycznym. Gdy wrzucimy do stawu kamien, powstanie szereg kolistych fal, rozchodza-
cych sie coraz to szerzej do momentu, az zanikna lub zatrzymajq si¢ przy brzegu. W
takiej serii koncentrycznych kol pierwszym, a wigc najstarszym, jest kolo najszer-
sze, podczas gdy powstale pozniej maja mniejsze srednice. [...] Autor zywi przekonanie,
iz kazda z najstarszych idei i kazdy z najdawniejszych wynalazkow wywodzi si¢ z
jednego osrodka. [...] Chronologia omo6wionych w pracy instrumentow obejmuje trzy
warstwy. Warstwa wczesna to te prehistoryczne instrumenty, ktoére wystepuja w
wykopaliskach paleolitycznych oraz te ze wspolczesnych, ktore sa rozpowszechnione
na calym Swiecie (np. grzechotki, czurynga, piskawka, gwizdki). W tym wczesnym
stadium nie wystepuja ani bebny, ani zadne instrumenty strunowe. Warstwa srodkowa
obejmuje instrumenty prehistoryczne pochodzace z okresu neolitu oraz te wspolczesne,
ktore wystepujg na wszystkich kontynentach, jednak nie powszechnie (np. bgbny,
piszczalki z otworami bocznymi, ,harfa” jamowa i in.). Warstwa pdzna obejmuje in-
strumenty prehistoryczne pochodzace z péznego neolitu 1 wspolczesne, wystepujace na
ograniczonych obszarach (np. drzewo pocierane, piszczatka nosowa, drumla, ksylofon
i in.)” (Sachs 1975, s. 58).

Teoria kwint przedetych

Jedna z najstynniejszych, a zarazem jedna z najbardziej kontrowersyj-
nych koncepcji muzykologii poréwnawczej byta, ogloszona przez Ericha
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Moritza von Hornbostla w 1919 r. teoria kwint przedetych’, ktéra miata
stanowi¢ empiryczne uzasadnienie dyfuzjonistycznego schematu ewolucji
kulturowej. Podobnie jak inni etnolodzy i1 muzykolodzy tego okresu
Hornbostel prowadzil badania porbwnawcze nad Indonezja oraz Afryka
Zachodnia. Punktem wyjscia staly si¢ dla niego wyniki badan Jaapa
Kunsta, ktory przeprowadzit pomiary instrumentéw indonezyjskich (ja-
wajskich 1 balijskich) oraz afrykanskich (kongijskich) i stwierdzil, ze
obie grupy instrumentéw maja dwa rodzaje skali: pigciostopniowa sléndro
oraz siedmiostopniowa pélog. Wedhig hipotezy Kunsta skale te byly po-
czatkowo rozpowszechnione na znacznych obszarach kuli ziemskiej. Horn-
bostel za$ postawit hipotezg, ze zaréwno sléndro, jak i pélog pochodza od
jednej, wspdlnej i starszej skali, ktora z Azji Potudniowo-Wschodniej roz-
przestrzenita si¢ w Afryce. Aby wykaza¢ wspolne pochodzenie obu skal i
tym samym udowodni¢, Ze pierwotnym centrum rozwoju muzyki byla Azja,
Hornbostel (1919-1920) rozwinal teori¢ kwint przedetych.

Punktem wyjscia rozumowania Hornbostla byto niekwestionowane
jeszcze wowczas twierdzenie Alexandra Johna Ellisa, ze skale sléndro i
pélog sa temperowane rownomiernie i sktadaja si¢ z interwaléw rownych
ok. 240 centéw. Skadingd wiadomo bylo, ze wszystkie znane w historii
muzyki skale pochodza z temperacji® czystych systemow harmonicznych,
odnoszonych zawsze do oktawy (np. europejska skala dwunastostop-
niowa). Sléndro 1 pélog traktowano zatem jako jedyne temperacje nie
pochodzace od systeméw harmonicznych, w zwiazku z czym powstato
pytanie: skad wzigly si¢ niezalezne temperacje pigcio- i siedmiostop-
niowe, w ktorych interwal oktawy nie odgrywa Zzadnej roli? Hornbostel
uznat, ze skale sléndro-pélog nie powstaly przez temperowanie czystych
systemow, lecz wyksztalcity si¢ dawniej i niezaleznie od nich. Rozumujac
dalej zatozyl, ze wobec tego obok oktawy musial istnie¢ inny interwat,
ktory stanowit jednostke¢ temperacji. Wysungl wigc hipoteze, ze in-
terwatem tym jest kwinta. Przez sumowanie czystych (pitagorejskich)
kwint nie mozna jednak uzyska¢ systemu rownomiernie temperowanego,

7 Przedecie jest to wydobycie jednego z alikwotow (tonow sktadowych) dzwigku
na instrumencie detym. Kwinta przedeta jest to trzeci ton skladowy szeregu alikwo-
towego.

8 Zasada odmierzania interwalow w taki sposob, ze catkowita ich liczba zamyka
si¢ w ramach oktawy, otrzymata nazwe temperacji muzycznej. Interwaty, ktérych od-
powiednia wielokrotnos¢ tworzy oktawe, nazywajq si¢ interwatami temperowanymi.
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a tylko nierownomiernie temperowany system pitagorejski. Wobec tego
Hornbostel za podstawe temperacji pigcio- 1 siedmiostopniowych przyjat
interwal kwinty uzyskiwanej w wyniku przedecia na instrumentach
detych, réwnej okolo 678 centow’. Interwal ten jest temperowany, al-
bowiem 23 kwinty prawie doktadnie odpowiadaja trzynastu oktawom
(23 x 678 = 15 594 C; 13 x 1200 = 15 600 centéw). Skale utworzone
z sekwencji kwint przedetych nazwano, dla odrdznienia ich od rowno-
miernie temperowanych skal europejskich, ekwidystansowymi. W ten
spos6b Hornbostlowi wydawato sig¢, ze udowodnil: 1) odmienng od euro-
pejskiej zasade temperacji, 2) ewolucj¢ temperacji pigcio- i siedmiostop-
niowych z jednej, starszej skali rownomiernie temperowanej oraz 3)
ewolucje muzyki z pierwotnego, azjatyckiego centrum.

Teoria kwint przedetych byta przedmiotem krytyki i kontrowers;ji, lecz
bardzo dhugo jej podstawowa przestanka (rownomierny podziat skal sléndro
i pelog) nie zostala przez badaczy odrzucona. Heinrich Husmann jeszcze w
1958 r. twierdzil, ze ,koncepcja Hornbostla dotyczaca temperacji przez
przedecie na instrumentach detych moze by¢ utrzymana” (Husmann 1968,
s. 123). Badacz ten zmodyfikowal jednak oparty na tej teorii dyfuzjonisty-
czny schemat rozwoju muzyki na swiecie stawiajac teze, ze pigciostopniowa
skala sléndro i siedmiostopniowa skala pélog nie pochodza od wspdlnego
korzenia, lecz uksztaltowaly si¢ niezaleznie od siebie.

»Pigeciostopniowa skala sléndro wystgpuje na znacznych obszarach Afryki i In-
donezji, tak ze moze uchodzi¢ za gtéwna skale w historii muzyki catego globu [...],
natomiast siedmiostopniowa skala temperowana stanowi druga skalg muzyczna, ktora
— obok sléndro — odegrata decydujaca rolg w rozwoju kultury muzycznej na calej kuli
ziemskiej” (ibid., s. 122).

Ewolucje skal ekwidystansowych i ich zasiggi w Afryce i w Azji
przedstawia Husmann w sposob nastgpujacy:

~Mozna przypuszczaé, ze obie temperacje stanowity dwie rézne linie rozwojowe
w ramach jednej wielkiej kultury. Moze o tym $wiadczy¢ rowniez prawdopodobienstwo
wyksztalcenia si¢ obu systemoéw z okregu kwint przedetych. [...] Pigciostopniowe slen-

? Hornbostel rozroznil przy tym tzw. kwinty przedete uzyskiwane na fletach
zamknigtych, ktore przy przedeciu wydajg trzeci alikwot, czyli duodecyme dzwigku
podstawowego, oraz tzw. kwinty miarowe uzyskane na flecie z otworami bocznymi
rozmieszczonymi w rownych odstgpach. Kwinta rowna 678 centow stanowita srednig
warto$¢ obu tych kwint.
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dro wystepuje w Afryce Zachodniej: na Wybrzezu Kosci Stoniowej, w Gornej Wolcie,
Togo, Nigerii, prawdopodobnie w Kamerunie [...], a nastgpnie przechodzi pétnocno-
zachodnim pasem Konga az do zachodniej Azandy. [...] Slendro poczatkowo rozprze-
strzenialo si¢ na duzo wigkszym obszarze [Afryki] niz obecnie. [...] W Azji skala
slendro rozpowszechniona jest na Jawie i Bali, czg$ciowo na Borneo. Skala slendro
dawniej wystepowala prawdopodobnie takze na czgdci terytorium Indii [...] Poniewaz
czysty system dzwigkowy jest oryginalnym systemem narodow aryjskich (a takze mon-
golskich), mozna przypuszczaé, ze podstawa muzykowania pierwotnej, ciemnej ludnosci
Indii byla skala slendro, podczas gdy aryjscy przybysze wniesli system czysty, w
zwiazku z czym powstala $cislejsza temperacja, mieszczaca w sobie oba systemy”.
.[...] Temperacja siedmiostopniowa wykazuje podobne rozpowszechnienie co tem-
peracja pigciostopniowa [...]. W Afryce wystgpuje przede wszystkim na duzych obsza-
rach w zachodniej czesci kontynentu, siggajacych od zachodniej Sahary, Senegalu,
Gambii, Sierra Leone, poprzez Sudan, Zlote Wybrzeze i1 Nigeri¢ az do Kamerunu. Na
odcinku od Zlotego Wybrzeza do Kamerunu obszar siedmiostopniowej skali tempero-
wanej przecina si¢ z regionem wystepowania slendro. Zachodzi wige podobne zetkniecie
siec dwu systemow jak na Jawie. Istotnie etnologia podkresla silne zwiazki tego tery-
torium z kulturami azjatyckimi, zwlaszcza z indyjska. [...] Trzeci duzy obszar wystepo-
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Fig. 1. Zasigg wystepowania skali slendro (Husmann 1968, s. 133)
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wania skali siedmiostopniowej znajduje si¢ we wschodniej czgsci Afryki. Rozciaga si¢
on na poludnie od Tanganiki, poprzez Rodezje, Mozambik az do Transwalu i Natalu.
W Azji temperowana skala siedmiostopniowa wystgpuje w Birmie, Assamie, Laosie,
Wietnamie. [...] Takze w Azji istnieje obszar, na ktérym przypuszczalnie wystgpowata
dawniej skala siedmiostopniowa rownomiernie temperowana. Jest to Bliski Wschod
[...], gdzie wraz z przybyciem Aryjczykow do Matej Azji i do Persji, pojawil sig¢ system
czysty, ktory [...] przyblizono do dawniejszego systemu temperowanego!'®. Ten sam
proces musial si¢ dokona¢, moze w inny sposob, na duzo wigkszym obszarze.
Analogiczne skale sa rowniez typowe dla szkockich dud; pokrewne instrumenty
wystepuja u Baskow i ludow kaukaskich. [...] Oznaczatoby to, ze system temperowany
panowal w przedaryjskiej Europie srodkowej. Fakt, ze 3/4-tonowa skala z Malej Azji
przeniknela jako system enharmoniczny do antycznej Grecji, Swiadczy, jak silne wigzy
taczyly Zachod i Wschod w okresie Antyku” (ibid., s. 133).
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Fig. 2. Zasigg wystepowania temperacji siedmiostopniowej (Husmann 1968, s. 133)

i Wedlug Husmanna powstala w ten sposob skala 3/4 tonowa, ktéra miala by¢
,kompromisem” migdzy dawna skalg ekwidystansowaq a czystym systemem har-
monicznym.
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Teoria kwint przedetych zostata catkowicie odrzucona z chwila, gdy
Mantle Hood (1954) wykazatl, ze skale sléndro i pélog nie sa tempero-
wane rownomiernie. Dyfuzjonistyczny schemat rozwoju kultury muzy-
cznej, reprezentowany m.in. przez rozwo¢j skal domniemanie ekwidys-
tansowych, stracit wigc podstawy.

Kulturowo-historyczna analiza folkloru

Istotny wktad do historyczno-poréwnawczych badan muzykologicznych
wniosta folklorystyka, ktora na poczatku XX w. przeksztalcita sie w
swiadoma swych celow i metod dyscypling akademicka. Podstawe history-
cznej rekonstrukcji procesu rozwojowego kultury stanowito w badaniach
folklorystycznych stylistyczne uwarstwienie muzyki ludowej. Punktem wyj-
$cia badan historycznych jest lista tzw. cech archaicznych muzyki ludowe;,
definiowanych w relacji do artystycznej muzyki klasyczno-romantyczne;.
Scislej rzecz biorac, wszystkie te cechy muzyki ludowej, ktére nie wystepuija
w profesjonalnej tworczosci XVIII 1 XIX w. uwaza si¢ za wytwor minionych
epok historycznych (Wiora 1949, s. 22-23; Feil 1973, s. 165). Nalezg do
nich np.: tonalnos¢, ktdéra nie opiera si¢ na systemie dur-moll (pentatonika
i skale tzw. modalne), swoboda rytmiczna (rubato, asymetryczne takty),
nieokresowa zasada ksztaltowania formy, waski ambitus oraz wiele innych.
Przyjeto przy tym, ze obecnos¢ tych cech pozwala na datowanie muzyki
ludowej na okres poprzedzajacy wyksztalcenie si¢ systemu dur-moll, tzn.
co najmniej na XVI lub XVII w. Jednak niektére wlasciwosci jezyka muzy-
cznego w tradycji ludowej interpretuje si¢ jako dziedzictwo sredniowiecza,
a nawet starozytnosci (Rajeczky 1973). Sadzono takze, ze im wigcej ar-
chaicznych cech wykazuje dany styl muzyczny, tym wigkszy jego autentyzm
spoteczny (reprezentuje bowiem najbardziej pierwotng tradycje chlopska)
oraz narodowy .(ujawnia bowiem ,nieskazony”, czysty idiom muzyczny
narodu). Z tego zas wynika, ze im bardziej archaiczny repertuar muzyki
ludowej, tym wieksza jest jego warto$¢ kulturowa, a takze przydatnosc dla
badan folklorystycznych (Feil 1973, s. 165).

Najwybitniejszym przedstawicielem folklorystyki w I potowie XX w.
byt Béla Bartok, ktory kontynuujac doswiadczenia finskiej szkoty folk-
lorystycznej, postawil problem historycznej interpretacji folkloru. W cen-
trum zainteresowan Bartoka znajdowat sie autentyczny, najstarszy, czysto
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wegierski idiom muzyczny, ktory moglby petnié funkcje kryterium rekon-
strukcji chronologii nawarstwien repertuaru ludowego, a tym samym po-
zwolitby na oceng kierunku i charakteru jego przeobrazen. Tak sformuto-
wane zadanie wigzalo si¢ z koniecznos$cia stworzenia systemu porzadko-
wania materialu ludowego, nad ktorym Bartok pracowal przez wiele lat
i ktory stat si¢ jego najwigkszym osiggnigciem etnomuzykologicznym.

Najstarsze folklorystyczne prace Béli Bartoka pochodza jeszcze sprzed
[ wojny swiatowej. W 1906 r. ukazat si¢ jego krotki wstep do zbioru wegier-
skich piesni ludowych Magyar Népdalok (Wegierskie piesni ludowe) wraz
z krotkim wstegpem (Bartok, Kodaly 1906), a nastepnie artykul Az dszeha-
sonlito zenefolklore (Porownawczy folklor muzyczny) (Bartok 1912). W obu
tych pracach Bartok przyjat zasady Ilmariego Krohna, porzadkujac material
wedtug kadencji. Wkrotce jednak zasady mechanicznego, stownikowego sys-
tematyzowania melodii wydaly si¢ kompozytorowi niewystarczajace, a
zwlaszcza niedogodne z punktu widzenia celéw, ktore przed soba stawial.
Chciat bowiem rozwina¢ taka metode klasyfikacji, ktora odzwierciedlataby
»ewolucyjna histori¢” stylow wegierskiej muzyki ludowej. Wyrazna opozycja
miedzy stylem ,starym”, reprezentowanym przez descendentalne melodie
pentatoniczne, a stylem ,nowym”, jaka wystapila w wegierskiej ludowej
tradycji muzycznej pod koniec XIX 1 na poczatku XX w., stanowita bardzo
dobra podstawe do rozwijania chronologicznej metody porzadkowania ma-
teriatu.

Najwigkszy wplyw na historyczno-ewolucyjna orientacj¢ Bartoka wy-
warla praca Kodalya (1906) na temat stroficznej struktury wegierskich
pies$ni ludowych. Kodédly omawia, mi¢dzy innymi, ewolucyjne przemiany
pewnych typow wersow oraz rytmow. Ciekawe, ze historyczna koncepcja
podejscia do materiatu ludowego, o ktorych mowil Kodaly, nie wywarta
zadnego wplywu na przyjety przez tego autora system klasytikacji.
Badacz ten byt zainteresowany przede wszystkim wypracowaniem zasad
mechanicznego, ,katalogowego” porzadkowania piesni, a nie history-
czno-ewolucyjna jego interpretacja. Odkad Kodaly zapoznat si¢ z syste
mem Krohna, na zawsze pozostal wierny jego zasadom lub raczej zmody-
fikowanej jego wersji w zastosowaniu do materialu wegierskiego. Bartok
natomiast stopniowo odchodzil od systemu Krohna (i Kodalya), albo-
wiem byt przede wszystkim zainteresowany Kodalyowska ideg ewolucji,
do ktorej chciat nagia¢ zasady porzadkowania materiatu.

Zreby swojego systemu klasyfikacji Bartok przedstawil w pracy Die
Melodien der madjarischen Soldatenlieder (Bartok 1918), w ktorej po
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raz pierwszy wyréznit melodie ,starego stylu” i ,nowego stylu” oraz
zwrocil uwage na znaczenie struktury rytmicznej, ktora stata si¢ pozniej
dla niego gtownym kryterium systematyzowania materiatu. Pomiedzy
grupa piesni ,,starych” a grupg piesni ,,nowych” wyr6znit piesni mieszane,
heterogeniczne, pochodzenia zachodnioeuropejskiego, ktore poczatkowo uz-
nat za trzecia grupe zbioru uporzadkowanego wedtug sekwencji: piesni stare
— pie$ni nowe — piesni mieszane. Lecz ten sposob porzadkowania stal w
sprzecznosci z koncepcja ewolucyjna, zgodnie z ktéra na trzecim miejscu
powinny znalez¢ si¢ piesni nowego stylu, do ktérych Bartok zaliczat materiat
XIX-wieczny. Zastanawiajac si¢ nad pozycja piesni mieszanych w systemie,
Bartok przedstawil teori¢ wyjasniajaca naptyw melodii obcego pochodzenia
do gléwnego nurtu wegierskiej piesni ludowej. Twierdzil wprawdzie, ze
reprezentuja one rozne epoki historyczne, lecz utrzymywat jednoczesnie, ze
wigkszo$¢ z nich jest XVIII-wiecznym importem z czesko-stowackiego ob-
szaru jezykowego oraz z Zachodu. W ten sposob zrodzit si¢ problem podziatu
repertuaru na czysto wegierski i obcy, tj. naptywowy.

W 1921 r. Bartok napisat duzy, opublikowany dopiero dwanascie lat
pozniej artykut A magyar népdal (Wegierska piesn ludowa) (Bartok 1933),
w ktorym zdecydowal si¢ na historyczne uporzadkowanie repertuaru. Wy-
odrebnit trzy grupy piesni: do grupy pierwszej zaliczyl najstarsze, czysto
wegierskie piesni ,starego stylu”. W grupie drugiej znalazly si¢ nowsze
melodie wegierskie tzw. ,,nowego stylu”. W grupie trzeciej, najpozniejszej,
umiescit wszystkie melodie obce. Po wypracowaniu najogolniejszego,
ewolucyjnie zorientowanego systemu klasyfikacji, Bartok przystapit do jego
uszczegdtowienia. Skoncentrowal si¢ zwlaszcza na grupie piesni ,starego
stylu”, podejmujac probe okreslenia w ich obregbie kolejnych stadiow ewo-
lucji materiatu. Dowodem ewolucjonistycznej postawy Bartoka jest sposob,
w jaki podchodzi on do podziatlu starych melodii opartych na wersach
szeSciosylabowych. Przyjat przy tym, ze najstarsza warstwa stroficznej piesni
wegierskiej reprezentowana jest przez melodie typu parlando-rubato z wer-
sami o$mio- i dwunastozgtoskowymi i ze wszystkie inne rodzaje piesni w
tej grupie uksztaltowaty si¢ jako ich pochodne. Do przedstawionego sche-
matu ewolucji repertuaru ,,starego” nie pasowaly jedynie melodie szescio-
zgloskowe, ktore wedhug Bartoka nie byly tak archaiczne, jak pozostate
piesni zakwalifikowane do tej klasy. W ten sposob problem chronologii
repertuaru starego powstal od nowa. W niedokonczonym i do dzi$ nie
opublikowanym artykule Hungarian folk-song types with respect to their
process of evolution (Kovacs 1993, s. 26) Bartok przyjal inny schemat
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ewolucyjnej sekwencji piesni wegierskiej; przebiega ona od melodii
o$miozgtoskowych, poprzez dwunasto-, jedenasto-, dziesigcio- oraz sied-
miozgloskowe. W niemieckiej wersji artykutu Bartok zmienia ten porza-
dek, umieszczajac klasg¢ szesciozgloskowa po dwunasto- i osmiozglos-
kowej i podkreslajac, ze melodie szesciozgloskowe naleza do najstarszej
warstwy folkloru wegierskiego. Nowa wersja ewolucyjnej sekwencji me-
lodii ,,starego stylu” konczyta si¢ dziesigcio- i dziewigciozgloskowcami.
Powstal w ten sposob nastepujacy system (Kovacs 1993, s. 26):

A PIESNI STAREGO STYLU
Al Melodie 8 oraz 12-zgloskowe
All Melodie 6-zgloskowe

Alll Melodie 7-zgloskowe

AlV Melodie 11-zgtoskowe

AY Melodie 10-zgloskowe

AV Melodie 9-zgloskowe

B PIESNI NOWEGO STYLU

INNE MELODIE W WEGIERSKIEJ MUZYCE

& CHLOPSKIEJ

Cl Melodie izometryczne!!, parlando-rubato!? w rytmie
swobodnym!?

(ol Melodie izometryczne w rytmie $cistym

clil Melodie heterometryczne w rytmie swobodnym

clv Melodie heterometryczne w rytmie Scistym

G Melodie czterowersowe w rytmie kotomyjki

cV Melodie o dwuwersowych strofach

cvi Melodie o trzywersowych strofach

I Jzometria — jednorodno$¢ metryczna.

5) n . " 4 . .

120 nieuksztaltowanej architektonice (formie).

I3 Bartok uzyt okreslenia sciste (lub swobodne) tempo giusto, majac na mysli
zgodnos¢ rytmu ze strukturg wersyfikacyjng tekstu i nastgpowaniem po sobie diugich
i krotkich sylab. Rytm byt swobodny wowczas, gdy nie zachodzita zgodnos¢ z wersy-
fikacja. Rytm byt Scisty, gdy istniata taka korelacja, ktéra przejawiala si¢ w rytmach
punktowanych.
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Struktura tego systemu klasyfikacji odzwierciedlata proces ewolucji
wegierskiej piesni ludowe;:

.Najstarsze z tych melodii — pisal Bartok — to melodie dwunasto, o$mio-, szescio-
zgtoskowe parlando-rubato. Nowsze to osmio-, szescio- i siedmiozgloskowe w rytmie
scislym. Najnowsze to osmio-, siedmio- i1 jedenastozgtoskowe w rytmie swobodnym oraz
wszystkie melodie dziesigcio- i dziewigciozgloskowe” (cyt. za: Kovacs 1993, s. 27).

Najprawdopodobniej w latach 1938—-1940 Bartok wprowadzit liczne
poprawki (Kovacs 1993, s. 29-30) do swego systemu klasyfikacji i sfor-
mutowal jego wersje znang dzisiaj pod nazwa ,,systemu Bartoka™. Naj-
wazniejsza innowacja bylo wprowadzenie tabel formul rytmicznych. W
okresie pracy nad artykulem A magvar népdal Bartok spedzit bardzo
wiele czasu na badaniu rytmicznych wiasciwosci pie$ni w relacji do
struktury wersow 1 strof tekstow piesni. Wydaje si¢ jednak, ze nie doszedl
wowczas do spdjnego systemu opartego na krytertum zrdznicowania
formut rytmicznych. Melodie, ktore zbieral przed 1919 r., byly systema-
tyzowane wedtug typow kadencji. W ostatecznym systemie jednak for-
muly rytmiczne stanowia nadrze¢dna zasade porzadkujaca, a typy kadencji
znajdujq si¢ dopiero na drugim miejscu:

| Melodie izometryczne, czterowersowe, nieustrukturowa- 1

o ne architektonicznie, w rytmie swobodnym

Al Melodie izometryczne, czterowersowe, nieustrukturowa-
ne architektonicznie, w rytmie $cistym

B MELODIE NOWEGO STYLU

((]V Melodie heterometryczne, nieustrukturowane architekto-

nicznie, w rytmie $cistym, cztero- lub wigcejwersowe

cll Melodie heterometryczne, nieustrukturowane architekto-
nicznie, w rytmie swobodnym

cH Melodie trzywersowe

ctv Melodie dwuwersowe

Podejscie Bartoka do badan nad muzyka ludowa wywarto ogromny
wplyw na dalszy rozwdj europejskiej folklorystyki muzycznej. Poszuku-
jac najbardziej archaicznych warstw materiatu ludowego w réznych kul-
turach, Bartok zwrocit uwage na kompleks zjawisk stylistycznych zwia-
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zanych z piesniami odznaczajacymi si¢ matym (waskim) ambitusem'* i

postawil teze, ze piesni tego typu reprezentuja autochtoniczne prazrodio
stowianskiej tradycji muzycznej (Bartok, Lord 1951). W latach czterdzie-
stych 1 pigédziesigtych XX w. melodie o waskim ambitusie staly sie
przedmiotem intensywnych studidw i punktem wyjscia do dyskusji nad
najwczesniejszymi etapami rozwoju kultur Europy Wschodniej i Potud-
niowej, a zwlaszcza kultury Stowian's,

Do tradycji tych badan nawiazuje praca Anny Czekanowskiej Ludowe
melodie wqskiego zakresu w krajach stowianskich (1972):

,»Od opracowania materiatu ludowego waskiego zakresu oczekiwa¢ mozna rowniez
cennych dla historii muzyki uzupetnien. Dawnych okresow nie sposob wyinterpretowac
bez wynikéw badan nad zapisywang obecnie muzyka ludowa odnos$nych regionow. Jest
to szczegodlnie aktualne w przypadku okresow wezesniejszych, dla ktérych brak notacji
muzycznych. Tworczos¢ waskozakresowa ze wzgledu na swoj archaizm stylistyczny
stanowi doskonaty material dla tego typu badan poréwnawczych i uzupehiajacych. O
archaizmie stylistycznym materiatu waskozakresowego wnioskowa¢ mozna na podsta-
wie dostgpnych dokumentacji zrodlowych dla wielu cech stylistycznych tej tworczoscei
(waski zasieg, uklad species, melizmatyka)” (ibid., s. 10).

Dokonujac klasyfikacji 1678 piesni'® waskozakresowych z krajow
stowianskich, Anna Czekanowska wyznaczyla ich zasiggi geograficzne,
ktore nastepnie zinterpretowala jako hipotetyczna chronologiczng sek-
wencje nawarstwien kulturowo-muzycznych. Najbardziej typowy, a zara-
zem najbardziej archaiczny material waskozakresowy wystepuje w strefie
centralno-batkanskiej i w Butgarii i nawigzuje do innych reliktowych
obszaréw potudniowej Europy i basenu Morza Srédziemnego (Epiru,
Albanii oraz réznych enklaw na terenie Potwyspu Apeninskiego). Mate-
rial z tego obszaru wykazuje reminiscencje elementow orientalnych i
antycznych, ktoére wskazuja na bardzo archaiczny wiek badanego zja-
wiska. ,,Typowa” posta¢ melodii waskiego zakresu wystepuje takze na

k& Charakteryzujg si¢: rozwinigta melizmatyka, swoboda metryczng, duza swoboda
improwizacyjna, wierszem bez stalego rytmu i nieustabilizowanym typem zwrotki
(Czekanowska 1972, s. 7-8).

15 Melodiami waskiego zakresu zajmowali si¢ m.in.: Jaap Kunst (1953), W. Danc-
kert (1939), R. Kacarova (1954), M.A. Vasiljevi¢ (1953).

16 Zastosowana metoda klasyfikacji nosi nazwe taksonomii wroctawskiej. W
wyniku procedury klasyfikacyjnej uzyskuje si¢ tzw. dendryt, tj. rysunek ukazujacy
stopien bliskosci lub odlegtodci analizowanych piesni, a w zwigzku z tym ich podzial
na grupy. Por. takze rozdziat siodmy.
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obszarze zachodniej Ukrainy i na obszarach przejSciowych: ukrainsko-
-biatoruskich i biatorusko-rosyjskich. Szczegdlnie archaiczny materiat od-
nalazta Czekanowska w rejonie brianskim, gdzie wystepujg ,,prastare
instrumenty (fletnia Pana) i prymitywne formy wieloglosowosci”. Ten
obszar najsci$lej nawiazuje do innych rezerwatéw kultury muzycznej na
terenie Stowianszczyzny, a do regionow zachodnioukrainskich 1 batkan-
skich w szczegolnosci.

Poza obszarami swego maksymalnego wystgpowania typ waskoza-
kresowy jest rowniez zjawiskiem znanym, ale na terytoriach pogra-
nicznych czesto przyjmuje postaci nieco odmienne. Na terenie Chorwacji
(Dalmacja, Zagorje i Slawonia) oraz Slowenii muzyka ludowa zostala
przepojona elementami poludniowo-zachodnioeuropejskimi (zwlaszcza
muzyka dalmatynska). Pod wzgledem cech wieloglosowosci oraz melo-
dyki formowanej wedlug zasady konsonansowosci, a nie dysonansowosci
cechujacej typowe piesni waskozakresowe, material ten ma charakter
przeciwstawny do batkanskiego. Na obszarze slowacko-morawskim melo-
die ludowe cechujq sie rozleglejszym ambitusem oraz przejrzystym roz-
cztonkowaniem formy przy$piewki (fig. 3).

Zasigg melodii waskozakresowych

potwierdza zréznicowanie Stowianszczyzny na strefe polnocng i potudniowa, przy
czym ostatnia jest przepojona elementami orientalnymi. Pozwala to wnosi¢ o pewnej
obcosci zjawisk ze Stowianszezyzny potnocno-wschodniej, ktore czesto nawiazuja do
obszarow baltyjskich i finskich. [...] Niezaprzeczalne okazaly si¢ zwigzki [piesni
waskozakresowych] z materialem innych narodow slowianskich, a zwlaszcza z twor-
czoscig poludniowostowianska, gdzie melodie waskiego zakresu sg zjawiskiem bardzo
czestym i charakterystycznym. Typ waskozakresowy nalezy do zjawisk poludniowo-
-wschodniostowianskich, a balkansko-ukrainskich w  szczegodlnosci” (Czekanowska
1972, s. 144-159).

Ostatecznie Anna Czekanowska przyjmuje, ze piesni waskiego za-
kresu reprezentujg zjawisko ztozone, reprezentujace konglomerat elemen-
tow pochodzacych ze spuscizny srodziemnomorskiej, orientalnej (mezo-
potamskiej) oraz indoeuropejskiej (trackiej, iranskiej). Archaiczny mate-
rial waskozakresowy moze mie¢ zwigzek z tzw. kulturg prastowianska,
jednoczesnie jednak odzwierciedla proces jej réznicowania si¢ w ciggu
ostatnich siedmiu wiekdw. Przeobrazenia i réznicowanie hipotetycznej
prastowianszczyzny determinowane byly oddziatywaniem nowozytnych
kultur Orientu oraz muzyki zachodnioeuropejskiej. W ostatnim stuleciu
najwazniejszym czynnikiem przemian i zanikania reliktow dawnej kul-

88




tury muzycznej sa przeobrazenia spoleczne, gospodarcze i polityczne
(ibid.).

Fig. 3. Zasigg melodii waskiego zakresu (Czekanowska 1972)
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/? ozdziat czwarty

Komparatystyka muzykologiczna
w Ameryce

Uwagi wstepne

Pierwsza praca etnomuzykologiczng na kontynencie amerykanskim
byt opublikowany w 1893 r. artykut Alice Cunningham Fletcher 4 study
of Omaha Indian music (Fletcher 1893), ktéra prowadzita badania nad
Indianami z plemienia Sjukséw i Omaha. Od 1906 r. zaczelty ukazywac
sie prace Frances Densmore, niezmordowanej badaczki muzyki indian-
skiej!'. Poczynajac od 1918 r. publikowata swe monografie i artykuty
Helen Roberts?, ktora prowadzifa studia nad muzyka Eskimoséw, Oceanii
oraz Indian i Afrykanéw z Ameryki Péinocnej. Uprawiana od konca XIX
w. w Stanach Zjednoczonych etnomuzykologia pod wieloma wzgledami
réznita sie od europejskiej Vergleichende Musikwissenschaft.

,Jakie sa ogdlne cechy europejskiej etnomuzykologii? By¢ moze — pisat Bruno Nettl
w 1959 r. po swej pierwszej powojennej wizycie w Europie — najwigksza roznica w
stosunku do nauki amerykanskiej polega na tym, ze jest ona scisle powiazana z muzykologia,
w niewielkim za$ stopniu z antropologia. Rekonstrukeja historii jest dla badaczy europejskich
problemem pierwszoplanowym, natomiast badania nad przemiana kulturowa ciesza si¢ mini-
malnym zainteresowaniem. W europejskiej literaturze etnomuzykologicznej dominuja
rozwazania estetyczne, znacznie mniejszaq wage przyktada si¢ do studiow nad kontek-
stem kulturowym muzyki. Wydaje si¢ takze, iz etnomuzykologiczne badania karto-

' Do najwazniejszych naleza: The American Indians and their music (Densmore
1926), Peculiarities in the singing of the American Indians (Densmore 1930), The music
of the American Indian (Densmore 1954).

2 Do najwazniejszych naleza: Form in primitive music (Roberts 1933), Musical
areas in aboriginal North America (Roberts 1936), Songs of the Nootka Indians of
Western Vancouver Island (Roberts, Swadesh 1955).
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graficzne w Europie oparte sa na starych, zarzuconych juz przez amerykanskich antro-
pologow, koncepcjach uwarstwienia historycznego, nie za$ na koncepcjach kulturowej
dystrybucji. W Europie ktadzie si¢ mniejszy nacisk na badania terenowe niz w Ameryce,
wigksze znaczenie ma podejscie bibliograficzne 1 analityczne. [...] W dziedzinie badan
etnomuzykologicznych Europejczycy wykazujq wigksze zainteresowanie psychologia
muzyki. [...] Sa znacznie bardziej zainteresowani instrumentami i majq lepsze kolekcje
instrumentéw niz my. Europejskie transkrypcje nie sa tak doktadne jak nasze, a badacze
w niewielkim stopniu stosuja transkrypcje elektroniczng” (Nettl 1959, s. 70).

Etnomuzykologia europejska, ktora wytonita si¢ z historii muzyki
oraz psychofizjologii, przedmiot swojego badania traktowata muzykolo-
gicznie, jako zjawisko autonomiczne, niezalezne od innych rodzajow
ludzkiej aktywnosci. Etnomuzykologia amerykanska natomiast od same-
go poczatku ksztattowala si¢ pod wplywem antropologii, ktéra widziata
muzyke jako jeden z wielu komponentéw catego systemu kulturowego.

Znaczenie antropologii Franza Boasa dla rozwoju
amerykanskiej komparatystyki muzykologicznej

Najwigksze znaczenie dla antropologicznie zorientowanej etnomu-
zykologii miata dzialalnos¢ tworcy 1 najwybitniejszego przedstawiciela
antropologii amerykanskiej — Franza Boasa (1858-1942)°. Uczony ten
nie sformutowat zamknigtego i skonczonego systemu teoretycznego, gdyz
w przeciwienstwie do ewolucjonistow uwazat wszelkie spekulacje teore-
tyczne i schematy dziejow kultury ludzkiej za przedwczesne. Nie odrzu-
cal jednak koncepcji ewolucji i twierdzil, ze antropologia jest nauka
historyczna, ktora nie postugujac si¢ bezposrednimi, tj. pisanymi zrodtami
historycznymi, opiera si¢ na posrednich metodach rekonstrukcji history-
cznej. Przedmiotem jej badania sa przede wszystkim kultury prymitywne,
ktorych poznanie jest mozliwe jedynie na drodze kompletnego i ca-
tosciowego zgromadzenia wszystkich konstytuujacych je faktow i zja-
wisk. Punktem wyjscia do badania kultur prymitywnych oraz rekonstruk-
cji historycznej jest rejestracja faktow prowadzona osobiscie przez ba-

3 Wazniejsze prace: Race, language and culture z 1910 r., Primitive art z 1930 r.
(Boas 1955), The mind of primitive man z 1938 r.
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dacza. Bezposredni kontakt antropologa z badana przez niego spotecz-
noscia stanowil, wedlug Boasa, podstawowy warunek poprawnosci i
wiarygodnosci jego warsztatu badawczego. Dlatego tez postulowat diugie
i szczegdtowe badania terenowe. Boas sam nie zajmowal si¢ muzyka i
nie forsowal zadnej okreslonej teorii dotyczacej procesu jej rozwoju.
Podkre$lat wszakze znaczenie muzyki i sztuki w ogodle jako zrdédia in-
formacji o kulturze. Wychowat wielu uczniéow, ktorych zachecat do pro-
wadzenia prac o charakterze etnomuzykologicznym.

Amerykanscy antropolodzy, w wigkszosci wychowankowie Boasa,
nie mieli najczesciej specjalistycznego przygotowania muzykologicznego,
lecz utrwalanie zjawisk muzycznych w postaci dzwigkowej traktowali
jako wazny element dokumentacji kultury jako catosci. W ten sposdb
jeszcze przed Il wojng $wiatowa powstata ogromna, wspaniale udoku-
mentowana kolekcja nagran, ktéra mogtaby zadowoli¢ dzi§ nawet naj-
bardziej wymagajacego etnomuzykologa. W poprzednim rozdziale byla
juz mowa o Walterze Fewkesie, ktory byl dyrektorem Bureau of Ame-
rican Ethnology w Waszyngtonie i ktory w 1890 r. dokonal pierwszego
na $wiecie nagrania etnomuzykologicznego za pomoca fonografu Edi-
sona. Utrwalit najpierw piesni Indian znad zatoki Passamaquoddy (stan
Maine, poinocno-wschodni rejon Stanéw Zjednoczonych Ameryki Pot-
nocnej), a nastepnie muzyke Indian Zuni w zachodniej czgsci Nowego
Meksyku. Z 1895 r. pochodza nagrania Franza Boasa (muzyka Indian
Kwakiutl), z 1898 — Livingstone’a Farranda (muzyka Indian Quileute i
Quinault). W 1905 r. Frank Speck zarejestrowal muzyke Indian Kreek i
Juczi, a w latach 1908-1909 Joseph K. Dixon — pies$ni Indian Krow.
Nagrania te byly przez diugi czas przechowywane w American Museum
of Natural History w Nowym Jorku, a nastgpnie przeniesione do wspom-
nianego juz Bureau of American Ethnology w Waszyngtonie. Inicjowa-
niem nagran muzyki indianskiej zajmowaty si¢ takze: Field Museum on
Natural History w Chicago, Peabody Museum na Uniwersytecie w Har-
wardzie, Pensylvania Museum w Filadelfii oraz Uniwersytet Kalifornijski
w Berkeley. W 1933 r. amerykanski zbidr nagran terenowych szacowano
na 17 tys. fonogramow. Ogromna rzetelno$¢ w podejsciu do prac zbie-
rackich, szczegolowos¢ i wiarygodnos¢ informacji nadajg kolekcji pow-
statej w kregu wspolpracownikow 1 uczniow Franza Boasa wyjatkowa
warto$¢. Bogaty i doskonale udokumentowany material empiryczny do
dnia dzisiejszego stanowi nieoceniong podstawe do dalszych przemyslen
i analiz tych wszystkich problemow i zjawisk, z ktorymi badacze zetkneli
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sie¢ w terenie, a ktore nie zostaly skazone, tak charakterystyczng dla
europejskiej muzykologii porownawczej, spekulacja teoretyczna.

W amerykanskiej etnomuzykologii piewszej polowy XX w. mozna
wyroznic trzy gltowne nurty:

I. Nurt historyczno-poréwnawczy koncentrowal si¢ na badaniu dy-
fuzji i nawiazywat po czesci do zmodyfikowanej Kulturkreislehre, po
czesci za$ wykorzystywal wypracowang na gruncie amerykanskiej et-
nologii teori¢ areatow kulturowych.

2. Nurt podporzadkowanych problematyce antropologicznej, lecz
zorientowanych muzykologicznie badan poréwnawczych.

3. Niejednorodny pod wzgledem metodologicznym nurt monografi-
cznych studiow nad matymi spotecznosciami lokalnymi, ktéry zostanie
omowiony w nastgpnym rozdziale ksigzki.

Badania nad dyfuzjg w etnomuzykologii amerykanskiej

Uwagi wstepne

Koncepcja dyfuzji jako metoda wyjasniania historii kultury byta
szeroko dyskutowana przez amerykanskich antropologdéw?, ktorzy wska-
zywali na liczne trudno$ci 1 problemy teoretyczne, ktére powstaja w
zwiazku z badaniami migracji i zapozyczen elementéw kulturowych. Na
studia dyfuzjonistyczne 1 rekonstrukcje historii kultury starano sie
nalozy¢ wigksze rygory metodologiczne:

,,Po rozwazeniu wszystkiego wydaje si¢ — pisal Melville Herskovits — ze rzecz jest
warta kontynuowania, pod warunkiem jednak, ze 1. mozna zalozy¢ historyczng jednosc¢

obszaru wybranego do analizy oraz ze 2. celem badan bedzie prawdopodobienstwo, a
nie absolutne fakty dotyczace historycznego rozwoju” (Herskovits 1948, s. 521).

W pierwszej potowie XX w. badania nad dyfuzjq stanowily bez
watpienia glowny nurt amerykanskiej etnomuzykologii. Postugiwano sie
przy tym zaroéwno zmodyfikowana w pewnym stopniu koncepcja kregow
kulturowych, jak 1 teorig kulturowych areatow.

4 Dyskusje na ten temat mozna znalezé m.in. w pracach: Sapir (1916), Kroeber
(1948), Wissler (1917, 1923), Dixon (1928), Herskovits (1948, s. 505-522) i Hodgen
(1942).
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Kontynuacja europejskiej Kulturkreislehre

Przyczynek do dyfuzjonistycznej interpretacji historii kultury zapre-
zentowal w 1958 r. Bruno Nettl, ktory w artykule Transposition as a
composition technique porownywat rézne style muzyczne na Swiecie.
Przyjal przy tym, ze najbardziej charakterystyczna i powszechna, a
zarazem najbardziej zréznicowana cecha muzyki ludowej i prymitywne;
jest technika transpozycji, tj. ,,powtarzanie tego samego materiatu muzy-
cznego na réoznych wysokosciach.” Analizujac technike transpozycji w
muzyce réznych ludéw, Nettl wyodrgbnit

»szeroki pas ‘kultur transponujacych’ rozciagajacych si¢ od zachodniej Europy
poprzez Azje potnocng az do Ameryki Polnocnej. Niektore ludy poza tym pasem sa
rowniez reprezentowane w naszych przyktadach, lecz transpozycja jest najbardziej
charakterystyczna dla kultur znajdujacych si¢ w obrgbie tego obszaru. Ludy znajdujace
si¢ blizej centrum tego obszaru, tj. Czesi, Wegrzy, ludy ugrofinskie na terenie Rosji
oraz Mongotowie w wigkszym stopniu postuguja si¢ transpozycjq anizeli inne. Jest
zatem mozliwe, ze transpozycja jako specyficzna technika kompozytorska powstala w
jednym punkcie, by¢ moze w Azji Centralnej i nastgpnie rozprzestrzenita si¢ we wszyst-
kich kierunkach, wywierajac mniejszy lub wigkszy wplyw na poszczegolne kultury. Z
drugiej strony, koncepcja transpozycji jest tak prosta i tak powszechna (zwlaszcza jezeli
wezmiemy pod uwage jej polifoniczne, nie omawiane tu formy), ze mogla powsta¢ w
wielu punktach jednoczesnie” (Nettl 1958, s. 61).

Nettl szkicuje takze niektore zasiggi pewnych typow transpozycii,
uzaleznionej jego zdaniem od ogdélnego ambitusu melodii. I tak np. trans-
pozycja polegajaca na przenoszeniu krotkich odcinkéw, zbudowanych z
matych interwaloéw charakteryzuje melodie o waskim ambitusie, ktore
wystepuja na zachodnich i potudniowych obszarach Europy oraz w kultu-
rach prymitywnych, a takze w muzyce niektoérych plemion znajdujacych
si¢ poza wyodrebnionym pasem ,kultur transponujacych™. Style muzy-
czne o $rednich ambitusach, jak np. europejska muzyka ludowa, muzyka
plemion ugrofinskich 1 mongolskich, stosuja transpozycje kwartowq i
kwintowa. Natomiast niektore kultury o wyjatkowo duzych ambitusach,
jak np. indianska, stosujg transpozycje¢ oktawowaq (ibid.).

Zmodyfikowana wersj¢ koncepcji kregu kulturowego przedstawit w
1952 r. P. H. Gulliver, ktory w miejsce terminu ,.krag kulturowy” pro-

3 Autor nie precyzuje blizej, o jakie kultury chodzi.

98



ponowal przyjecie nazwy ,klaster kulturowy” (culture cluster). Klaster
tym réznit si¢ od kregu, ze zakladal po pierwsze historyczng ciaglosc
badanego obszaru, po drugie zas — poczucie wspolnoty kulturowej jego
mieszkancow. Wielkim zwolennikiem klastera kulturowego byt Alan P.
Merriam, ktory uwazal, ze jest on znacznie precyzyjniejszym narzedziem
rekonstrukcji migracji ludow 1 elementow kultury, dajac tym samym znacznie
wieksza pewnos$¢ wnioskowania historycznego. W kregach kulturowych
zaktada sie dyfuzje z jednego lub wigcej centréw kulturowych, natomiast
w klasterze mozna $ledzi¢ nie tylko migracje 1 zapozyczenia elementow
kulturowych, ale takze poczucie kulturowej przynaleznosci, ktoéra mozna
stwierdzi¢ w $wiadomosci ludzi zamieszkujacych obszar badanego klastera.
Wedtug tej koncepcji interpretacja faktow historycznych bedzie catkowicie
odmienna w przypadku kongijskiego plemienia Mongo, ktérego cztonkowie
twierdza, ze sa ze sobg spokrewnieni, 1 w przypadku indianskich plemion
Flathead 1 Sanpoil, ktore zamieszkuja wprawdzie wspdlny obszar AmeryKki
Polocnej, lecz zaprzeczaja jakiemukolwiek pokrewienstwu miedzy soba.
Idea klastera odnosi si¢ wigc do poczucia historycznej wspdlnoty, podczas
gdy krag ukazuje t¢ wspdlnotg wylacznie w sposob opisowy:

»Naszym najwazniejszym celem jest taksonomiczny opis ludow w Kongo, ktérych
kultury mozna podzieli¢ na mate jednostki na podstawie wspodlnych cech oraz, co waz-
niejsze, na podstawie rozpoznawanej [przez te ludy] jednosci. Na podstawie rozpo-
znawanej wspolnoty wnioskujemy o ogdlnych zwiazkach” (Merriam 1959, s. 374-375).

Charakterystyczne dla klastera kryterum wspdlnoty stwarza ponadto
mozIliwos¢ stawiania hipotez co do obecnosci na jego obszarze pewnych typow
instrumentow lub tez odwrotnie: na podstawie wystepowania okreslonych in-
strumentdw muzycznych w obrebie kulturowego klastera mozemy stawiac
hipotezy na temat migracji 1 historii poszczegolnych ludow. Instrumenty muzy-
czne stanowig materialne komponenty klasterow®. Stad tez granice klasterow
Merriam traktuje jako tozsame z zasiggami instrumentow. Na podstawie
sporzadzonej przez J.S. Laurenty’ego (1960) mapy zasiggéw instrumentow
Merriam wyznacza kulturowe klastery w dawnym Kongu belgijskim:

,»Na pierwszym miejscu [Laurenty] stwierdza, ze dystrybucja instrumentow u ludow
na potnoc od rzeki Kongo i na wschod od rzeki Lualaba jest catkowicie odmienna od

% Przypomnijmy, ze klaster sklada si¢ takze z komponentéw niematerialnych,
majacych zrodto w swiadomosci grupy.
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dystrybucji instrumentéw w dorzeczu Konga, tj. na potudnie od Konga i na zachéd od
Lualaby”. [...] Jesli wezmiemy pod uwage podzialy etniczne, roznice te nie wydaja si¢
zaskakujace. [...] Powszechnie si¢ sadzi, ze¢ Mamvu-Lese zostali wyparci z pénocnego
wschodu i zajeli swe obecne tereny prawdopodobnie przed XVII lub XVIII w., podczas
gdy Mangbetu osiedlili si¢ ok. 1750-1800 r., a Azande ok. 1830, migrujac z poludniowego
wschodu i z pétnocy. Z drugiej strony wydaje sig, ze Mongo przebywaja na swym obecnym
miejscu od ‘kilku setek lat’, gdzie przybyli z pénocnego wschodu. Najprawdopodobniej
wiec Mongo przechodzili przez obecne obszary Mangbetu-Azande i Mamvu-Lese, zanim
osiedlily si¢ tam te dwa ostatnie klastery [plemiona]. Dlatego tez istnieje zgodnos$¢ dystry-
bucji instrumentéw z tym, co wiemy o historii, niektorych przynajmniej, ludéw w obrebie
tych klasterow. [...] Nie probuje twierdzi¢, Ze istnieje konieczna rasowa lub nawet plemienna
korelacja z instrumentami muzycznymi, lecz wydaje si¢ logiczne, ze migrujace grupy
przenosity swe instrumenty muzyczne, ktore byly albo nie byty podobne do instrumentow
poprzednich sasiadow. Korelacje takie mozna obserwowac jednak tylko wtedy, gdy postugu-
jemy si¢ klasterem kulturowym, a nie kregiem kulturowym. Dlatego wiasnie dystrybucija
instrument6w opisana przez Laurenty’ego wydaje si¢ by¢ catkowicie zgodna z tym, co juz
wiemy o klasterach w Kongo” (Merriam 1962, s. 48-49).

Teoria areafow kulturowych

W przeciwienstwie do koncepcji kregu kulturowego, wyznaczanego
na podstawie geograficznych zasiegéw elementow pojedynczych lub wio-
dacych, koncepcja areatu kulturowego wypracowana w nauce amerykan-
skiej oparta byla na kompleksach cech badanych kultur. Teori¢ areatu
kulturowego sformutowat Clark Wissler (1917) w odniesieniu do kultur
indianskich (w Ameryce Pdinocnej i Potudniowej), ktore podzielit na
grupy na podstawie wyodrgbnionych cech ich kultury:

jesli [...] wezmiemy pod uwage wszystkie cechy i przesuniemy nasz punkt wi-
dzenia na grupy spoleczne, czyli jednostki plemienne, to zdolamy wyodrebni¢ dosc
wyrazne ugrupowania. Otrzymamy w ten sposob areaty kulturowe, czyli klasyfikacje
grup spolecznych ze wzgledu na ich cechy kulturowe” (ibid., s. 218).

Przedstawiona przez Wisslera klasyfikacja rodzimych kultur Ameryki
sktada sie z 15 areatéw kulturowych® obejmujacych kultury sasiadujacych

7 Merriam ma na mysli obszar zawarty wewnatrz trojkata utworzonego przez rzeke
Kongo, ktorej dorzecze koncentruje si¢ na lewym jej brzegu.

8 Wissler wyréznit najpierw wielkie obszary cechujace sie wspolng podstawa eg-
zystencji (polowania na karibu, uprawy kukurydzy, manioku, polowy tososia, zbieractwo
dzikich nasion), a nastgpnie dzielit je dalej wedlug cech kulturowych (Olszewska-
-Dyoniziak 1991, s. 47).
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ze soba plemion. Zostaly one wyodrgbnione wedlug kryterium pewnego
zespotu cech o nieprzerwanej dystrybucji (continuous distribution). ,Nie-
przerwana dystrybucja” oznacza przy tym fakt wystgpowania, cho¢ nie-
koniecznie w identycznym nasileniu, danej cechy w obrebie kulturowego
areatlu. Badane cechy nie musza mie¢ 1 na ogdt nie majgq takich samych
zasiegdw wsrdd sasiadujacych ze sobg grup, z czego wynika, ze migdzy
ich kulturami nie istnieja ostro zarysowane rdoznice typologiczne. Areal
kulturowy sktada si¢ zatem z kultur podobnych pod wzgledem wybranego
zbioru cech, przy czym miarg tego podobienstwa jest nasilenie (obliczane
statystycznie) wystepowania danej cechy lub jej wariantu. Obszar, w
ktorym stwierdza si¢ najwigksze skupienie elementéw (cech) charak-
terystycznych dla danego arealu Wissler nazwal centrum kulturowym.
Uwazal, ze podobienstwo sasiadujacych ze sobg kultur plemiennych jest
efektem dyfuzji, ktora ma charakter koncentryczny, tzn. rozpoczyna si¢
w centrum i stopniowo ogarnia obszary coraz od niego odleglejsze. Kul-
tury najbardziej oddalone od centrum i posiadajgce w zwigzku z tym
najmniejsza liczbe cech wspolnych Wissler nazwatl peryferiami areatu.
Twierdzil tez, ze najstarsze elementy kulturowe majq najszersze zasiegi,
podczas gdy waski zasieg oznacza pozniejsza chronologicznie warstwe
kultury. W amerykanskiej literaturze etnomuzykologicznej teori¢ areatu
kulturowego zastosowali Helen Roberts (1936) i Bruno Nettl (1954) do
etnomuzycznej charakterystyki rodzimych kultur Ameryki Pétnocnej oraz
Alan P. Merriam (1959) w odniesieniu do Afryki.

Kultury Ameryki Polnocnej dziela si¢, wedlug Nettla, na sze$é
arealow etnomuzycznych, wyodrebnionych na podstawie czestotliwosci
wystepowania danego zestawu cech, nie za$ na podstawie prostej obec-
nosci lub nieobecnosci jakiej$ jednej cechy:

|. Pierwszy areal etnomuzyczny obejmuje: Indian wybrzeza pdinoc-
no-zachodniego, Eskimosow oraz Indian Selisz z Wyzyny Kolumbii
(Kolumbia Brytyjska w Kanadzie) i z Wyzyny Fraser (w stanie Wa-
szyngton). Grupy te znacznie roznig si¢ pod wzgledem kulturowym, a
ich wspolng cechq jest to, ze wszystkie reprezentujq najmiodsza fale
migracji z Azji. Muzyka tego arealu charakteryzuje si¢ formami niestro-
ficznymi, skomplikowana 1 czasami swobodng organizacja metryczna, a
takze dominacja matych interwatow. Kontur melodyki eskimoskiej ma
raczej ksztalt falisty, natomiast na wybrzezu péinocno-wschodnim oraz
w muzyce Seliszéw najczesciej jest wahadtowy. Wazna cechg tego areatu
jest wystgpowanie charakterystycznych motywow rytmicznych w akom-
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paniamencie instrumentéw perkusyjnych. W muzyce indianskiej bebny
i grzechotki wykonujg prosty rytm, ale na obszarze péinocno-zachodniego
wybrzeza eskimoskiego spotyka si¢ bardziej skomplikowane rytmy syn-
kopowane. Muzyka Eskimosow cechuje si¢ na ogdt prostota, lecz na
polnocnym zachodzie mozna spotka¢ bardziej skomplikowane formy.
Wzgledne bogactwo instrumentéw wskazuje na zwiazki tej kultury z
cywilizacjami meksykanskimi.

2. Do areatu kalifornijsko-jumanskiego’ naleza plemiona centralne;
Kalifornii oraz plemiona méwigce jezykami z grupy jumanskiej, ktore
zamieszkuja poludniowo-zachodnie krance Stanow Zjednoczonych. W
przeciwienstwie do wigkszosci plemion indiafskich, ktére $piewaja
glosem chrapliwym i napigtym, areat kalifornijsko-jumanski charak-
teryzuje si¢ stosunkowo swobodng technika wokalng. Piesni nie sa stro-
ficzne, lecz sktadajg si¢ z dwoch lub wigcej samodzielnych czesci lub
fraz, ktore sa dowolnie powtarzane, wymieniane lub pomijane. Najbar-
dziej znamienng cechg tego areatu jest tzw. podniesienie, odkryte i opi-
sane przez Herzoga. Podniesienie jest to czg$¢ piesni wykonywana wyzej
anizeli cata piesn. Wystepuje ono w wigkszosci repertuaru areatu kali-
fornijsko-jumanskiego, a takze w innych obszarach Ameryki P6inocnej,
gtownie wzdtuz wybrzezy (tab. 1).

Tabela 1
Dystrybucja ,podniesienia” w muzyce indianskiej

Procent
Plemiona i obszary »spodniesienia”
W repertuarze

Plemiona potnocno-zachodniego wybrzeza
oraz Czoktawowie na potudniowym wscho- | 20%-30%
dzie

Polnocno-wschodni  rejon Penobscot oraz

1 4 ("l— 0()
Nutkowie na poétnocnym zachodzie 10%-20%

Potuniowo-wschodnie plemiona Krik, Juczi i

1e1 Niz 0
Tuelo Mniej niz 10%

9 Juman — grupa jezykowa, do ktérej naleza jezyki Indian Juma oraz Mohave, jak
tez kilku innych plemion.
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3. Trzeci areal obejmuje Wielkq Kotling w Newadzie, Utah oraz
potnocna, w wigkszosci pustynng czgs¢ Wyzyny Wewnetrznej w Kana-
dzie. Wystepuja tu proste kultury towieckie 1 zbierackie, ktorych muzyka
charakteryzuje si¢ raczej swobodnym $piewem, waskim ambitusem
melodii oraz prosta forma skladajaca si¢ z dwoch, dwukrotnie powtarza-
nych fraz. W poéinocno-zachodniej czgsci areatu niektére plemiona ce-
chujg si¢ jeszcze prostszym stylem muzycznym. Na przyklad Modok i
Klamath posiadajg wiele piesni skladajacych si¢ z jednej, powtarzanej
frazy. Wydaje si¢ mozliwe, Ze te proste repetycyjne formy sa historycznie
zwiazane z nieco bardziej skomplikowanymi, lecz rowniez repetycyjnymi
formami Wielkiej Kotliny wtasciwej. Na skutek dlugich kontaktow z
Indianami preriowymi plemiona Wielkiej Kotliny posiadajg wiele piesni
w ich stylu. Interesujacym wyjatkiem sa w tym areale narracyjne piesni
plemienia Jute. Nie maja one formy stroficznej, lecz swobodng, oparta
na wariacyjnym powtarzaniu kilku podstawowych motywow.

4. Areal athapaskanski pokrywa si¢ z rodzing jezykowg o tej samej
nazwie. W jego sklad wchodza przede wszystkim Nawaho i Apacze oraz
prawdopodobnie poinocne plemiona z tej rodziny jezykowej, zamiesz-
kujace zachodnie obszary Kanady. Chociaz plemiona te przez dlugi czas
zyly na obszarach oddalonych od Nawaho 1 Apaczéw o tysiace kilome-
trow, to jednak mozna wykazac, iz ich style muzyczne sa powiazane ze
soba. Muzyka Indian Nawaho jest w tym areale najbardziej skompliko-
wana; by¢ moze dlatego, ze pozostawata pod wplywem sasiadujacych z
nimi Pueblo. Melodie Pueblo cechujg si¢ szerokim ambitusem, duzymi
interwatami, a styl wokalny odznacza si¢ uzyciem falsetu. Piesni Apa-
czOW maja mniejszy ambitus, a ich §piew jest bardziej napigty. Apaczow
i Pueblo taczy niestroficzna forma i struktura rytmiczna o wyrazistym,
lecz czesto 1 nagle zmienianym metrum.

5. Areat prerie-Pueblo obejmuje dwie najwazniejsze grupy kulturowe:
Indian preriowych (Czarnonodzy, Krow, Dakotowie, Komancze, Kiowo-
wie etc.) oraz Indian Pueblo (Hopi, Zuni, Taos i in.). Indianie preriowi
do niedawna prowadzili koczowniczy tryb zycia. Brak politycznej i ob-
rzedowej struktury wérod plemion Pueblo kontrastuje ze skomplikowang
organizacja ich zycia i religii. Muzyka obu grup ma pewne wspdlne
cechy, pomimo ze w ciagu kilku ostatnich wiekow kontakty miedzy nimi
byly sporadyczne. Nalezy zwlaszcza wskazac na szczegdlnie napigty glos
podczas $piewu oraz dwuczesciowa forme piesni, charakterystyczng takze
dla Arapaho. Melodia ma struktur¢ terasowa, stopniowo opadajacy i za-
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trzymujaca sie na dtugim, niskim dzwigku. Indianie Pawnee i wschodnie
plemiona Woodland (Menomini, Czipeweje i Winnebago), zamieszkujacy
obszar na wschod od Réwniny Wielkiej Prerii, maja wiele cech wspol-
nych z Indianami preriowymi. Muzyke Indian wschodnich cechuje pow-
tarzalno$¢ motywéw rytmicznych, a takze formy izometryczne.

6. Wschodnia cze$¢ Stanow Zjednoczonych i potudniowa Kanada
stanowia jeden, bardzo stabo poznany areal muzyczny, ktérego najbar-
dziej charakterystyczng cecha jest responsorialny spiew-krzyk. Formy sa
skomplikowane i skladaja si¢ z wielu fraz. Wystepuja tu tance z towa-
rzyszeniem specjalnych piesni (np. u Irokezéw). Technika wokalna pole-
ga na napieciu gardla, kontur melodii jest zwykle opadajacy, lecz nie
ma struktury terasowej, tak jak u Indian preriowych. Przed przybyciem
Europejczykow plemiona zyjace nad Zatoka Meksykanska posiadaty
prawdopodobnie bardziej skomplikowana muzyke, z ktorej jednak nie-
wiele zachowato si¢ do dnia dzisiejszego (Nettl 1954).

Alan P. Merriam wyr6znia w Afryce nastgpujace arealy muzyczne:
1) Khoi-San (Buszmeni i Hotentoci), 2) Afryka Wschodnia, 3) Afryka
Centralna (gtéwnie region Konga) oraz 4) Wybrzeze Zachodnie (plus
kilka areatow w pdinocnej czesci kontynentu, ktore w duzej mierze po-
zostaja pod wptywem islamu). Te cztery arealy reprezentuja trzon muzyki
Czarnej Afryki. Nalezy do nich doda¢ odmienna muzyke Pigmejow,
ktorzy mieszkaja w roznych czesciach centralnej Afryki w otoczeniu
grup murzynskich. Style muzyczne wyodrgbnionych areatow nie
stanowia wyraznie skontrastowanych calosci. Roznice migdzy nimi daja
si¢ raczej uja¢ w kategoriach statystycznych. To, co mozna uslysze¢ w
jednym areale, moze wystepowac takze w innym, lecz rzadziej i w prost-
szej formie lub na odwrot.

Gléwna cecha arealu Wybrzeza Zachodniego jest poczucie metro-
nomu i akompaniujacy, ,.goracy” rytm, a takze symultaniczne uzycie
kilkunastu réznych metrow oraz responsorialna forma spiewu. Areal Af-
ryki Centralnej wyrdznia si¢ znaczng roznorodno$cia instrumentow i
stylow muzycznych oraz rozwinigta polifonia oparta na interwale tercji.
Afryka Wschodnia od wiekow pozostawata pod wptywem islamu, cho¢
nie w takim stopniu jak Afryka Péinocna. Dominuja tu wertykalne kwin-
ty, struktury rytmiczne nie sa tak skomplikowane, a rytmy perkusyjne
nie tak wazne. Podobnie jest z poczuciem harmonicznym. Muzyka areatu
Khoi-San jest ewidentnie podobna do stylu Afryki Wschodniej, lecz
cechuje ja prostsze instrumentarium i prostsze formy (Merriam 1959).
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Teoria areatow kulturowych z wielu powodéw byta krytykowana
przez antropologéw!'’, lecz najwigcej watpliwosei budzita wérod etnomu-
zykologow:

»Wyznaczanie areatéw kulturowych nastrgcza liczne trudnosci. Przede wszystkim
ich formalna wartos¢ jest watpliwa, albowiem trudno jest rozrdznié, czy obejmuja one
naprawde podobne do siebie style muzyczne, czy tez podobienstwa te sa iluzoryczne.
Kwestia ta zalezy ostatecznie od jednostek!! wybranych do poréwnania, przy czym
istniejg powazne watpliwosci, czy te jednostki powinny by¢ wigzane z muzyka. W obu
przypadkach [tj. zarowno w klasyfikacji kultur Ameryki Nettla, jak i afrykanskich
Merriama] uwzgledniono jedynie styl muzyczny, pomijajac zaréwno instrumenty, jak
tez koncepcje i zachowania muzyczne. [...] Warto tez zauwazy¢, ze wyznaczone w ten
sposob areaty muzyczne nie sa zgodne z areatami kulturowymi lub jezykowymi. Z tego
za$ wynika, ze muzyka jest czym$ innym niz jezyk, a w kazdym razie, ze obie te
dziedziny [kultury] nie sg $cile ze sobg powigzane. Wydaje si¢ takze, iz nie zachodzi
jaki$ bezposredni zwiazek muzyki z kultura wzigta jako catos¢. Problem moze polegac
na tym, ze areal kulturowy grupuje znaczna liczbg¢ niepowiazanych ze sobg faktow,
ktore sa uporzadkowane w skomplikowana catos¢, podczas gdy areal muzyczny kon-
centruje si¢ na jednym aspekcie kultury; po drugie zas, koncepcja areatéw kulturowych
zostata wypracowana dla cech i kompleksoéw kultury materialnej, muzyczne areaty zas
zwiazane sa z ideacja. [tj. kultura duchowa]. Nadto wydaje si¢ oczywiste, ze uklad
idei, ktore nazywamy dzwigkiem, strukturg lub stylem muzycznym, rozprzestrzenia sie
niezaleznie od innych aspektow kultury, na co wskazuje niepokrywanie sie areatow
muzycznych z kulturowymi lub jezykowymi. To samo dotyczy instrumentéw muzy-
cznych, ktorych zasiegi nie pokrywaja si¢ z arealami muzycznymi. Nie wiemy jeszcze,
dlaczego tak si¢ dzieje i mozemy co najwyzej stwierdzi¢, ze badanie dyfuzji i arealow
w powiazaniu z muzyka jest znacznie bardziej skomplikowane niz si¢ przypuszcza”
(Merriam 1964, s. 296).

Techniki porownawczej analizy muzycznej

Jednym z gléwnych problemdéw antropologii zorientowanej na po-
rownywanie kultur migdzy sobg jest ich klasyfikacja i typologia. Dazenie
do obiektywizmu 1 Scistosci postgpowania poréwnawczego skierowato
uwage badaczy na metody ilo$ciowe i statystyczne, ktére bardzo wezes-

10 przede wszystkim w pracy R. Dixona (1928).

I Jednostek, czyli kultur, co do ktérych przyjmuje si¢ wstepne zatozenie, iz sq
do siebie podobne.
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nie staly sie jednym z wazniejszych narzedzi badan antropologicznych.
Etnomuzykologia amerykanska, $cisle wpotpracujaca z antropologia, w me-
todach ilosciowych widziata glowny instrument obiektywnych i precyzy-
jnych badan poréwnawczych nad muzyka. Zasadnicza przestanka analizy
ilosciowej byt wyrazony przez Herskovitsa i podzielany powszechnie przez
etnomuzykologdéw poglad, ze sposrod wszystkich aspektow kultury muzyka
w stopniu najwyzszym poddaje si¢ analizie metodami statystycznymi
(Herskovits 1948, s. 573-574). Dzieje si¢ tak po czgsci na skutek sposobu
pozyskiwania materialu w toku badan terenowych, po czesci zas z powodu
struktury samej muzyki, ktéra moze by¢ poddawana Scistej kontroli w
warunkach laboratoryjnych. Nagranie pozwala wielokrotnie odtwarzac
muzyke, przez co eliminuje si¢ czynnik subiektywizmu, tak charakterysty-
czny dla metody obserwacji, ktéra postuguja si¢ antropolodzy. Muzyka
wyjatkowo dobrze nadaje si¢ do stosowania obiektywnej analizy statysty-
cznej. Poprzez badanie jej prawdziwej struktury badacz moze okresli¢ styl
muzyczny bez uciekania sie do subiektywnych charakterystyk, opartych albo
na wilasnych przekonaniach, czym muzyka powinna by¢ pod wzgledem
strukturalnym, albo na tych cechach muzyki, ktorych zobiektywizowac sig
nie da. Analizujac piesn mozna wyodrebni¢ i policzy¢ takie jej cechy, jak
wysokos¢ i czas trwania dzwigku, ambitus melodii, uzycie interwatow, struk-
ture modalna i inne. Takie postepowanie gwarantuje obiektywizm i niezmien-
nos¢ wynikéow badania.

,Jezeli mozna by bylo muzyke poklasyfikowaé na rézne typy metodami statysty-
cznymi, wiele probleméw w muzykologii porownawczej datoby si¢ rozwiaza¢. Ogra-
niczajac sie¢ do statystyki interwaléw, mozna za jej pomoca rozréznia¢ grupy piesni.
Powstaje pytanie, czy procentowe uzycie interwalow jest odpowiednim kryterium iden-
tyfikacji grup piesni. Jesli miara ta okazataby si¢ wlasciwa, mozna by byto takze §ledzic¢
wzajemne wplywy muzyczne okreslonych grup lub plemion. Wreszcie, jezeli okazatoby
sig, ze specyficzne uzycie interwatoéw i innych form strukturalnych charakteryzuje okre-
Slone kultury lub subkultury, mozna by uzyska¢ jasny obraz zwigzkoéw pomigdzy
muzyka i innymi elementami kultury, a indywidualnos$¢ ekspresji estetycznej bytaby
wyrazniejsza” (Freeman, Merriam 1956, s. 57).

Prosty rachunek interwalow stosowala Frances Densmore (1929), a
nastepnie Mieczystaw Kolinski (1936), ktory obliczat ponadto procen-
towy udzial poszczegélnych interwaléw wystepujacych w okreslonym
repertuarze muzycznym. W artykule Merriama, Whinery’ego 1 Freda
Songs of a Rada community in Trinidad z 1956 r. autorzy przeanalizowali
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w podobny sposob muzyke afrykanskich plemion zamieszkatych w
Ameryce: Gége (Dahomej) 1 Ketu (reprezentujacego repertuar Jorubow)
w Brazylii, Rada (Dahomej) w Trynidadzie. Dla poréwnania wyniki
zestawiono ze statystyka interwaléw w repertuarze pdéinocnoamerykan-
skich Indian Czejendéw (tab. 2).

Tabela 2
Proporcje uzycia interwaléw wyrazone w procentach ogélnej
liczby uzytych interwaléw (Merriam, Whinery, Fred 1956, s.

170)

Interwaly Gége Rada Ketu Czejenowie
Mata sekunda 1.3%
Wielka sekunda 31.5% 25.3% 39 % 33%
Mata tercja 35.5% 39.6% 22 % 2%
Wielka tercja | 12.3% | 143% | 13.5% 10%
Kwarta czysta 13.5% 14.3% 21 % 15%
Kwinta czysta 4.4% 3.9% 2.3% 5%

W artykule z 1956 r. napisanym wspdlnie z Freemanem Statistical clas-
sification in anthropology: an application to ethnomusicology Alan P. Merriam
prezentuje bardziej skomplikowana metode badania struktury interwatowej
melodii Rada oraz Ketu. Sumy interwaldéw i wyrazone w procentach proporcje
ich wystgpowania poddane zostaly analizie za pomocq testow statystycznych:
t-Studenta oraz tzw. funkcji dyskryminacyjnej Fishera'?.

Inny problem muzykologicznych badan poréwnawczych podjal Ko-
linski, ktory proponowatl zastosowanie zobiektywizowanych metod ana-
lizy w odniesieniu do tempa muzycznego. W artykule The evaluation of
tempo (Kolinski 1959) autor pisze:

,»Tempo stanowi, jak wiadomo, zasadniczy element ekspresji muzycznej. Dlatego
gruntowne zbadanie jego charakterystycznych wtasciwosci jest konieczne, gdy chce si¢
opisywac lub porownywac style muzyczne. W rzeczywistosci jednak warto$¢ metrono-
miczna w zadnym wypadku nie reprezentuje obiektywnej miary okreslonej szybkosci
przebiegu muzycznego. Czesto piesni o podobnym metronomicznym wskazaniu tempa
roznig si¢ zasadniczo co do rodzaju i czgstosci (gestosci) wykorzystania okreslonych
wartosci rytmicznych. Implikuje to znaczne zréznicowanie ich tempa rzeczywistego.

12 Omoéwiona w: Zeranska-Kominek (1975).
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Na przyktad utwor skladajacy sie glownie z Osemek i szesnastek posiada znacznie
szybsze tempo wewnetrzne anizeli utwor, w ktorym dominuja ¢wierénuty i potnuty, cho-
ciaz oznaczenie metronomu moze by¢ identyczne. Co wigcej, w wielu przypadkach oso-
ba transkrybujaca lub kompozytor moze wybra¢ rézne sposoby notowania jednego i
tego samego utworu muzycznego i zastosowac catkowicie odmienne wartosci metrono-
miczne dla danego tempa. Metronom speltnia swoje zadanie jedynie w przypadku, gdy
oznaczenie tempa odnosi si¢ do pojedynczych utworéw. Innej metody wymaga nato-
miast okreslanie przecietnych wartosci tempa jakiego$ zbioru utworéw muzycznych”.

Autor proponuje przyjecie specjalnego wskaznika przecigtnego tempa
toku dzwiekowego: tempo kazdego analizowanego utworu begdzie wyra-
zone wartoscia okre$lajaca przecietny odcinek czasu pomig¢dzy dwoma
nastepujacymi po sobie dzwiekami lub przecigtng liczbe nastepujacych
po sobie dzwiekow zawartych w pewnej jednostce czasu. Jako jednostke
czasu przyjmuje minute, aby takie oznaczenia tempa zsynchronizowaé z
systemem metronomicznym. Liczbe jednostek metronomicznych na mi-
nute oblicza wedlug nastepujacego wzoru: przecietna wartos¢ tempa (77)
rébwna sie catkowitej liczbie nastepujacych po sobie dzwigkow (No)
pomnozonej przez metronomiczng warto$¢ (Mf) 1 podzielonej przez
catkowitg, liczbe metronomicznych jednostek (Mu):

. Nox Mt

7
/ Mu

Relacja miedzy wartoscia tempa a wartoScia metronomiczna jest
okreslona przez relacje miedzy catkowita liczba nastgpujacych po sobie
dzwiekow oraz catkowity liczba jednostek metronomicznych zawartych
w danym utworze. Wskazanie tempa jest wigksze lub mniejsze niz wska-
zanie metronomu, w zaleznosci od tego, czy liczba dzwigkow jest wiek-
sza czy mniejsza od liczby jednostek metronomicznych. Tempo jest row-
ne wskazaniu metronomu wtedy, gdy liczba dzwiekoéw jest rowna liczbie
jednostek metronomicznych. Przecigtna wartos¢ sumy pojedynczych war-
tosci tempa okresla przecigtne tempo danego stylu muzycznego.

Kolinski podaje przyklady zastosowania przyjetego wskaznika w ba-
daniach poréwnawczych tempa muzyki Indian amerykanskich i plemion
zachodniej Afryki'®. Ciagla skale wartosci tempa dzieli na réwne grupy

I3 Zagadnienie to zostato szczegolowo skomentowane przez Ludwika Bielawskiego
(1976).
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po trzydziesci jednostek (o$ x) i oblicza procentowy udzial wartosci
tempa (0§ y) w trzynastu grupach dla pewnego zbioru piesni afrykanskich
i indianskich. Poréwnanie piesni afrykanskich i indianskich (fig. 4) wska-
zuje, ze istnieja migdzy nimi znaczne roznice w wykorzystywanych tem-
pach. Normalne tempo Dahomejczykdéw byloby bardzo szybkie dla Indian
i na odwrot.

0,35 1

—(QO—Dahomej
—l— Indianie

03+

0,25 +
0,24
0,15 +
0,1 +
0,05 +

4

A6 T ZENE N9 B 10 S 11112 13

Fig. 4. Poréwnanie przecigtnego tempa muzyki z Dahomeju i indianskiej z Ameryki
Potnocnej (Kolinski 1959, s. 49)

Zagadnieniem standaryzacji réznych elementow muzyki dla celow
porownawczych zajmowali si¢ takze Dieter Christensen (1960) oraz Man-
tle Hood (1971), ktory proponowat standaryzacje skali gtosnosci, wyso-
kosci, gestosci pulsacji dzwigkowej, barwy oraz materialu uzytego do
budowy instrumentéw muzycznych.

Alan Lomax: etnomuzykologia na przelomie

Nie byto chyba w literaturze etnomuzykologicznej pracy bardzie;
kontrowersyjnej 1 krytykowanej anizeli opublikowana po raz pierwszy
w 1968 r. Folk song style and culture Alana Lomaxa (Lomax 1971).
Pod wieloma wzgledami nowatorska koncepcja Lomaxa dotykala tych
wszystkich problemdéw, ktére zwilaszcza pod koniec lat piecdziesiatych
1 na poczatku szgscdziesiatych powszechnie odczuwano jako najistotnie-
jsze w badaniu muzyki kultur Swiata 1 najbardziej obiecujace dla dalszego
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rozwoju etnomuzykologii. Z drugiej jednak strony jego podejscie do
badania muzyki jako ,,uwzorcowionego zachowania cztowieka™ pozosta-
walo gleboko zakorzenione w dawnym, historyczno-poréwnawczym mo-
delu myslenia, ktory byt przedmiotem dyskusji 1 surowej krytyki badaczy.
Obszerna ksigzka Lomaxa, ukoronowanie wieloletnich i szeroko zakro-
jonych badan autora'!, odegrala bez watpienia szczegdlng role pomostu
miedzy stara i nowg epoka, migdzy muzykologia porownawcza a wspol-
czesna etnomuzykologia. Idee i poglady w niej zawarte staly si¢ impul-
sem do ogolnej dyskusji i1 refleksji nad etnomuzykologia, a zwlaszcza
nad tym, czym etnomuzykologia by¢ nie powinna.

Zasadniczym przedmiotem zainteresowania Lomaxa jest zwigzek
pomiedzy muzyka a kulturg. Uwaza on, ze zréznicowane w perspektywie
ogolnoswiatowej style piesni ludowej stanowia jeden z najbardziej
wyraznych i uchwytnych przejawéw zréznicowania ludzkiej kultury.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze muzyka wykazuje wysoki stopien organizacji,
tzn. jest podporzadkowana $cistym i powtarzalnym regutom:

»Uprawianie muzyki jest jedna z najscislej uwzorcowionych form ludzkiego
zachowania. Sposoby komunikacji muzycznej sg tak ograniczone, ze nawet zwykly
stuchacz moze szybko odrozni¢ najlepszych wykonawcoéw 1 rozpoznawac utwory w
jakim$ idiomie muzycznym, o ktorego technice i zawartosci nie wie nic. [...] Komu-
nikacja muzyczna postuguje si¢ ograniczonym zbiorem elementarnych wzorow. [...]
Lecz istotq sztuki muzycznej jest zdolno$¢ do powtarzania tych podstawowych komu-
nikatow [wzoréw] za kazdym razem nieco inaczej. Tu wilasnie, na poziomie konwersacji
muzycznej, wchodzimy w bezkresny obszar niuansu, gdzie powtdrzenie nigdy nie
meczy, gdzie ucho rozkoszuje si¢ skala o delikatnych odcieniach, a ustyszenie czego$
znanego nie jest rozkazem, lecz zaproszeniem do powrotu do domu” (Lomax 1971, s.
227 1 nast.)

Odzwierciedlajace si¢ w stylu muzycznym modele komunikacji
muzycznej sa uzaleznione od kultury, stanowiac manifestacj¢ jej podsta-
WOWego WZOru.

Jako robocza hipotezg¢ proponuje przyja¢ potoczny poglad, ze muzyka w jakis
sposob wyraza emocjg; jezeli dana kultura posiada odrgbny i zwarty styl muzyczny,
to mozna zaklada¢ istnienie odrgbnego ukladu potrzeb i motywacji emocjonalnych,
ktore sg zaspokajane lub wywolywane przez t¢ muzyke” (Lomax 1971).

14 Zalozenia tych badan Lomax przedstawit w 1955 r. (Lomax 1955-1956), a
pierwsze wyniki w 1959 (Lomax 1959).




Innymi stowy zwiazek miedzy muzyka a kulturg polega na tym, ze
muzyka wyraza lub wywoluje emocje ksztaltowane przez kulturg. Celem
etnomuzykologii jest badanie relacji miedzy muzyka a kulturg, co ozna-
cza, w pojeciu Lomaxa, skoncentrowanie si¢ na analizie stylu muzycz-
nego jako emocjonalnej manifestacji wzoru kultury:

,Etnomuzykologia powinna przerzuci¢ si¢, przynajmniej na razie, z badania muzyki
w czysto muzycznych kategoriach na badanie muzyki w kontekscie, jako formy
ludzkiego zachowania. [...] Pozytywnym krokiem naprzod byloby opisanie roznorod-
nych form zachowania muzycznego i usytuowanie ich w okre$lonych ukfadach kul-
turowych. W ten sposéb mozna bytoby wyodrebni¢ zwigzek migdzy wzorami muzy-
cznymi a socjo-psychologicznymi cechami [kultury], ktérymi zajmuja si¢ inne dy-
scypliny humanistyczne. [...] Jezeli bowiem taki [odrgbny] styl muzyczny pojawia sie
w nielicznych wariantach w podobnych ukladach kulturowych i przez dlugi czas, to
mozna zaklada¢, ze w grupie A na obszarze B i na przestrzeni czasu T istnieje pewien
staty wzor ekspresyjny i emocjonalny. Przyjmujac to zalozenie moglibysmy skon-
struowac¢ naukowg muzykologig¢, ktora pozwolitaby na precyzyjne okreslenie przeni-
kajacych kultury ludzkie i ksztaltujacych muzyke postaw emocjonalnych, jak tez
sposobow ich funkcjonowania w historii” (Lomax 1962, s. 227).

»Zachowanie ekspresyjne jest jednym z najlepszych wskaznikéw wzorow kultury
1 struktury spotfecznej. Najwyrazniej ludzie zyja tak, jak $piewaja” (Lomax 1971, s. 4).

Celem badan etnomuzykologicznych jest, wedlug Lomaxa, sporza-
dzenie mapy ukazujacej dystrybucje¢ kultur muzycznych, a takze ukazanie
zwiazku wykonania piesni z cechami struktury spolecznej. W pierwszym
etapie nalezy stworzy¢ metode, ktora pozwolitaby usytuowaé zbior
zjawisk muzycznych w r6znych kulturach (Lomax 1962, s. 227). Badanie
,roznorodnych form zachowania muzycznego” widzi Lomax wyltacznie
jako analize zywej muzyki, a nie jej zapisu, tj. nut (transkrypcji). Zywa
muzyka za$ dana jest jedynie w wykonaniu muzycznym, ktore powinno
stanowi¢ centralny obiekt zainteresowan etnomuzykologa. Sposob wyko-
nania piesni jest bowiem wskaznikiem spolecznego 1 psychologicznego
wzoru kultury:

,Od wielu wiekéw 1 w wielu kulturach adepci muzyki posiadali do dyspozycji
skomplikowane systemy notacji i teorii. Muzykolodzy naszych czasow odziedziczyli
ten skarbiec wiedzy i znacznie udoskonalili swe narzedzia badawcze. Istniejg tysiace
tomow doktadnie zanotowanej muzyki wraz z pieczofowicie opisanymi wynikami jej
badan. Lecz wydaje sig, ze nikt z nas nie przyblizyl si¢ bardziej do zrozumienia muzyki
i jej znaczenia anizeli spiewacy z kultur prymitywnych. [...] Muzyczne zwyczaje ludz-
kosci nie byly przedtem dostatecznie dobrze poznane, by uczyni¢ je przedmiotem badan
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miedzykulturowych. Lecz w ciggu ostatnich dwudziestu lat opublikowano wspaniale
nagrania terenowe muzyki prymitywnej i ludowej. Nie jesteSmy juz uzaleznieni od
transkrypcji z egzotycznych zrodet. W przeciwienstwie do dawniejszych muzykologow
nie musimy juz ocenia¢ muzyki ludow s$wiata z perspektywy artystycznej muzyKki
Europy Zachodniej. Posiadamy bowiem adekwatne materialy poréwnawcze i mozemy
stopniowo je bada¢ w ich wilasnych kategoriach™ (Lomax 1962, s. 425).

Do badania dystrybucji stylow muzycznych na $wiecie Lomax zas-
tosowat specjalna technike analizy, ktora nazwal kantometria (cantomet-
rics), a ktora jest systemem jakosciowych, tzn. shuchowych, ocen wyko-
nania. Punkt wyjscia badan kantometrycznych stanowit wstgpny podzial
styléw piesni na dwa gltéwne i opozycyjne modele. Model A obejmuje
wykonania wysoce zindywidualizowane i cechujace si¢ dominacja solisty
nad grupa. Solista bowiem prezentuje muzyke, ktora jest zbyt skompliko-
wana, by w jej wykonaniu mogta uczestniczy¢ cata grupa. W tym modelu
soliscie czesto towarzyszy orkiestra. Model B obejmuje taki rodzaj wyko-
nan, ktore z uwagi na wzgledna prostote 1 powtarzalnos¢ struktur muzy-
cznych angazuja cala grupe.

Model A reprezentuje wszystkie typy Spiewu solowego, ktore
wystepuja wzdtuz wielkich szlakoéw cywilizacji od Dalekiego Wschodu az
po Europe, tj. wszedzie tam, gdzie wladza polityczna jest wysoce scentra-
lizowana. Dzieli si¢ on na dwa podtypy: Al — Europa Zachodnia i kolo-
nialna Ameryka Pdtnocna oraz A2 — Orient. Model B reprezentuje styl,
ktory Lomax nazywa zintegrowanym i obejmuje przede wszystkim spo-
lecznosci Pigmejow i Buszmenow, cho¢ jego warianty wystepujg rowniez
w innych kulturach. Wedlug Lomaxa wszystkie style Spiewu moga by¢
opisane w kategoriach ich pozycji na skali, ktorej jeden biegun reprezentuje
maksymalna indywidualizacja, drugi za§ — maksymalna integracja. Przyj-
mujac spoteczne kryterium podziatu, Lomax skonstruowal kantometryczny
system kodowania cech stylow piesni na podstawie oceny ich wykonania.
Analizie zostal poddany zbidr 2557 piesni reprezentujacych wszystkie style
muzyczne $wiata. Podstawg doboru proby stal si¢ atlas areatléw kulturo-
wych Murdocka (1962-1967), w ktérym swiat podzielony jest na 56
areatow kulturowych, te zas na 233 kultury, z ktérych kazda byta reprezen-
towana w zbiorze Lomaxa przez okoto 10 piesni.

Ocenom podlegato osiem gléwnych cech (poziomow) wykonania: 1)
spoleczna organizacja grupy wokalnej, 2) spoteczna organizacja orkiestry,
3) stopien spojnosci grupy wokalnej i orkiestry, 4) stopien wyrazistosci
wykonania — tekst i1 sylaby, 5) rytmiczna organizacja grupy wokalnej i
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orkiestry, 6) organizacja struktury melodycznej, 7) stopien i rodzaj stoso-
wanych ornamentéw oraz 8) jako$¢ gtosu!®. W sposéb jakosciowy oce-
niane byly wszystkie elementy wykonania, w tym réwniez tzw. cechy
,czysto muzyczne”. I tak np. rytm oceniano nie w kategoriach policzal-
nego metrum, lecz w kategoriach stopnia ztozonosci (od najprostszego
do najbardziej skomplikowanego). Relacje rytmiczne miedzy Spiewakiem
a grupa instrumentalng oceniano w kategoriach stopnia tzw. integracji:
od prostego unisonu do skomplikowanego kontrapunktu. Kantometria nie
jest bowiem rodzajem formalnej analizy muzycznej i dotyczy tych as-
pektow stylu wykonawczego, ktore sa dostepne percepcji dowolnego,
,hormalnego” stuchacza.

Na standardowej karcie umieszczono wykaz cech ocenianych, przyj-
mujac dla kazdej cechy rézne skale ocen, zawarte miedzy trzema a trzy-
nastoma punktami'®. Graficzne przedstawienie wszystkich ocen danej
piesni Lomax nazwat jej ,,profilem” (fig. 5).

Uzyskany zbior 2557 profilow postuzyt do skonstruowania mapy sty-
l6w muzycznych na $wiecie, albowiem

»najwazniejszym celem kantometrii, ktora jest schematem opisowego i systematy-
cznego porownania, jest wyznaczenie strukturalnie i historycznie znaczacej taksonomii
stylow piesni ludowej na $wiecie” (Lomax 1971, s. 75).

Poréwnujac wszystkie profile piesni miedzy soba, Lomax dokonal
najpierw klasyfikacji catego materiatu na szes$¢ typow. Kazdy typ zostal
ukazany graficznie, w postaci sumarycznego profilu (profil modalny)
zawierajgcego zbior statystycznie najczestszych i najbardziej charakte-
rystycznych cech danej grupy stylistycznej. Kazdy typ reprezentuje jeden

g Wykaz wszystkich cech ocenianych: 1) organizacja grupy wokalnej, 2) relacja
orkiestry 1 $piewakow, 3) organizacja orkiestry, 4) typ organizacji wokalnej, 5) tonal-
nos¢: glosy, 6) rytmika: glosy, 7) typ organizacji orkiestry, 8) tonalnos$¢: orkiestra, 9)
rytmika: orkiestra, 10) uzycie stow asemantycznych, 11) ogdlny rytm partii wokalnej,
12) rytm taczacy w grupie wokalnej, 13) ogolny rytm orkiestry, 14) taczacy rytm w
orkiestrze, 15) ksztalt melodyczny, 16) forma melodyczna, 17) dlugos¢ frazy, 18) liczba
fraz w melodii, 19) pozycja finalis, 20) ogdlny ambitus, 21) przecietna wielko$¢ in-
terwatow, 22) typ polifonii, 23) zdobnictwo, 24) tempo, 25) glosnos¢ Spiewu, 26)
rubato: gtos, 27) rubato: orkiestra, 28) glissando, 29) melizmaty, 30) tremolo, 31)
drzenie gardtowe, 32) rejestr, 33) szeroko$¢ glosu, 34) nosowos$¢, 35) chrapliwosé, 36)
akcent, 37) wypowiadanie spdtglosek.

16 Wybor liczby punktow na skali odnoszacej si¢ do danej cechy wynikal z
przeprowadzonych wczesniej pilotazowych badan przydatnosci danej skali do danej
cechy.
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z szedciu wielkich regionow kulturowo-historycznych oraz trzy oddzielne
jednostki: 1) Ameryka Poétnocna, 2) Ameryka Potudniowa, 3) Wyspy

Pacyfiku (Oceania z wylaczeniem Australii, ktora stanowi odrebng jed- Sh el e i Ty o
nostke), 4) Afryka (z Madagaskarem, ale z wylaczeniem obszaru $rod- %'
ziemnomorskiego) i obszar kultury afroamerykanskiej, 5) Europa, ktora § °.3
tworzy jeden region stylistyczny od Kaukazu po Atlantyk wraz z zamor- ¥ =
skim regionem angloamerykanskim, Kanada Francuska 1 Ameryka = o
Iberyjska (Lacinska), lecz z wylaczeniem Laponii, 6) stare, wysoko £ $ T 0o o I o «
rozwiniete cywilizacje, czyli wielki afro-eurazjatycki region wykazujacy 3
ciagto$¢ stylistyczna, rozciagajacy si¢ od Afryki Potnocnej do Azji 3 e
Wschodniej i Malajow. Region szdsty obejmuje obszar wczesnych 5 2 5
cywilizacji i krzyzowania si¢ wszystkich podstawowych stref wplywow 2l z
oraz ich rubieze, jak rowniez enklawy ludow plemiennych. Dwa subre- = Sl AR A
giony w tym wielkim regionie stanowia odrebne jednostki stylistyczne: 5 o 5
Azja Arktyczna (Syberia wraz z Laponia) oraz Indie plemienne. e
Przykiadem areatu kulturowego jest Ameryka Poludniowa, dla ktorej = E
sporzadzono sumaryczny profil modalny (tj. wzor) (fig. 6). 7 e T SIS s o
Na schematycznej mapie $wiata ukazano dystrybucje tego profilu (fig. 7). 45 o 43

,,Rysunek przedstawia styl Ameryki Potudniowej i jego pozaregionalne powigzania.
Ogolne cechy stylu wskazuja na historyczng jednos¢ tego regionu, ktory wyraznie wiaze
sic z regionami Ameryki Potnocnej i Azji Arktycznej. Patagonia, Ameryka Centralna i
niektore inne arealy wykazuja nieco stabsze zwiazki w obregbie tego obszaru. Podobne
lub silniejsze zwiazki facza Ameryke Potudniowa z Ameryka Potnocng i Syberia. Zasigg
tego wzoru dochodzi az do Pacyfiku.

Relacje ukazane na mapie pozostaja w Scislej zgodnosci ze znanymi lub przy-
puszczalnymi faktami historycznymi. Mapa ukazuje bowiem jednos¢ Ameryki Indian-
skiej jako odrebnego regionu $wiata, zasiedlonego przez cztowieka ponad 10 tys. lat
temu. Ukazuje takze Syberie jako miejsce kontaktu migdzy Nowym i Starym Swiatem,
stanowiac dowdd istnienia bardzo starego i uogoélnionego historycznego zespolu pacy-
ficznego. Mapa ujawnia réwniez wewnetrzng niejednorodnos$¢ amerykansko-indianskiej
jednosci. Jest to wzor logicznie wynikajacy z wielosci kultur i Srodowisk, obejmujacych
zarobwno budowniczych imperium andyjskiego, jak i tropikalne kultury rolnicze oraz
mysliwskie kultury Fuego. Zasigg tego modelu odzwierciedla fizyczne bariery stojace
na drodze kontaktow miedzy ludami, tj. pasma Andow oraz tropikalne lasy.

Regionalny profil Ameryki Poludniowej jest czgsciowo wytworem licznych, od-
miennych sposobow wykonania piesni. Istniejq pewne cechy, ktore facza ten profil z
Ameryka Polnocng i ze stylami wielu innych kultur prymitywnych. Najistotniejsza
cecha tego modelu jest pozbawiony lidera unison, ze slabo zaznaczong rytmika i tonal-
no$cia. Spiew potudniowoamerykanski jest bardzo chrapliwy i gardiowy. Teksty piesni
sktadaja si¢ w wigkszo$ci z powtdrzen asemantycznych, gardlowo artykulowanych sy-
lab. Spiewacy uzywaja bardzo mato lub nie uzywaja weale ozdobnikow i melizmatow.
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11. Overall Rhy--V 17 3 6 _$ D) 13 # Rl [R=v R*v] ®) Rpa
12. Grp. Rhy.-V @) sQ \\m\\\u\ g 1 13 @ R] RH RA Rp Rp Rpm Rc
13. Overall Rhy.-0 Q\ 3 6 g 1 13 @ Ry R-v R*v Ri Rpa
14. Grp. Rhy.-0 (3 5 7 9 11 13 @ Ru Rh Ra Rp Rpm Rc
15. Mel. Shape 1 5 Q) BN T (®) 0]
16. Mel. Form 123456789 1012213 t+ Stxv [Stv Stx] Stv Stv stxv v o2 v (v L C
17. Phrase Length 1 4 7 (0) 1. p P 12 e______©
18 No. of Phrases 1 3 56 89 1 _XN3 [8 517 4IA WIS 3A 315 @A 125
19. Pos. of Final @ b T R < R ST [F E gl
20 Range 1 (%) 7 v. 10 13 (2 3-5) 5-8 10+ 16+
21. Int. Width 1 4 7 (10) 13 ¢ w W W
22. Pol. Type (=23 5 8 10 13 @ DR lc Pc H [c]
23. Embell 1 4 7 10 (13 E E e
24, Tempo 1 AR (S) 9 1 13 (- t- t)
25. Volume 1 @) 7 10 1 (op % " e Wp) f ft
26. Rubato-V 1 5 9 3 ) ) Q 2)
27 Rubato-0 1 5 - 9 @3 N )| Q_ D)
28 Gliss 1 5 © 13 W (] « 2)
23 Melisma 1 7 D M ™ ®
30 Tremolo 1 a2 @ TR [t ®
31. Glottal Sh 1 7 13 [oL 9 ®
32. Register 1 4 @ 10 13 V-Hi Hi [Cow V-Low]
33. Vo. Width Ty 7 (6) ,m 10 13 V-NA NA V-Wi Yodel]
34, Nasality 1 @) 7 10 13 (V-NAS " GT) Slight None
35. Raspiness 1 %) 7 0 13 (Ext GT) Stignt None
_ 36. Accent 1 4 7 () 13 V. Force Fo [Normat] (Relaxed V-Re)
37 Conson 1 4 7 (0) 13 V. Prec. Pre. Gur. V-Slur)

Fig. 6. Profil modalny dla Ameryki Potudniowej (Lomax 1971, s. 83)
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Fig. 7. Mapa stylu dla Ameryki Poludniowej (Lomax 1971, s. 83)
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Skale zbudowane sa z duzych interwalow; przewazaja tercje i wigksze interwaty. Or-
ganizacja rytmiczna, podobnie jak w Ameryce Poinocnej, oparta jest na metrach nieregu-
larnych, z rytmicznym unisonem w chorze, ktéremu towarzyszy jednostajny (jednoude-
rzeniowy) rytm, czesto luzno zwiazany z partia wokalng. Formuly melodyczne sa na
0gol prostsze niz na potnocy; dominuja krotkie, jedno- lub dwufrazowe sekwencje [...].
Kontrapunktyczny spiew polifoniczny wystepuje czgsto w Ameryce Poludniowe;,
zwiaszcza wzdtuz wschodnich Andow. W tym areale spotyka si¢ rowniez miekki, nieak-
centowany, kobieco brzmiacy Spiew, z czestym uzyciem harmonii. Takie $piewanie
mozna ustysze¢ w gorzystych i lesistych obszarach Peru (Q’eros) oraz na obszarach
ciagnacych si¢ od Campa we wschodnich Andach, poprzez Wenezuelg i Kolumbie, az
po potudniowy Meksyk u ludu Tzotzil. Gdzie indziej ten kobiecy styl wystepuje jedynie
w plemiennej Oceanii. Jest to prawdopodobnie bardzo archaiczny, specyficzny styl
trans-pacyficzny, wystepujacy wzdhuz szlakow faczacych kultury andyjskie z cywili-
zacjami Meksyku” (Lomax 1971, s. 84-85).
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tekstu (metod¢ analizy nazwal fonotaktyka) oraz dokonat typologii pojec
wystepujacych w tekstach $piewanych.

Jak wspomniatam poprzednio, monumentalne dzieto Lomaxa byto
przedmiotem burzliwej dyskusji 1 ostrej krytyki. Kontrowersje budzita
wielko$¢ pobranych do badania probek piesni: kilka lub nawet kilkanascie
piesni w zadnym wypadku nie moze stanowi¢ dobrej reprezentacji danej
kultury muzycznej. Krytykowano takze oparte na arbitralnych kryteriach
chronologizowanie materiatu i jego historyczng interpretacjg¢. Podwazano
sposob, w jaki Lomax korelowal strukture wykonania ze struktura
spoteczng oraz przyjete przez niego zalozenie, ze wykonanie muzyKki
zawsze wigze si¢ z istnieniem grupy. Tymczasem jest wiele takich kultur,
w ktorych muzyka moze by¢ wykonywana tylko indywidualnie, a grupa
czy nawet stuchacze nie sa potrzebni. Zarzucano autorowi psychokul-
turowy redukcjonizm, twierdzac, ze zadna kultura muzyczna na $wiecie
nie posiada jedynego, reprezentujacego ja wzorca muzycznego. Krytyko-
wano rowniez samg metode jakosciowej oceny materiatu, dowodzac, ze
usrednia wyniki analizy i ogranicza jej dokladnos¢, cho¢ dzisiaj wydaje
si¢ oczywiste, ze proba przeorientowania dotychczasowych badan etno-
muzykologicznych z muzyki utrwalonej na pi$mie na wykonanie muzy-
czne byla najbardziej oryginalnym pomystem Lomaxa.

Najpowazniejsze watpliwosci budzita wigc metoda analizy, a zwlaszcza
historyczna interpretacja materiatu. W tej warstwie swego dziela Lomax byt
kontynuatorem dawnej komparatystyki muzykologicznej i1 jej rozlicznych,
powszechnie krytykowanych stabosci. Steven Feld nazwal prace Lomaxa
,»glownym wydarzeniem w historii komparatystyki muzycznej” (Feld 1984).
Do tego stusznego stwierdzenia doda¢ tylko nalezy, iz byla to bez watpienia
nie tylke najwybitniejsza z dotychczasowych, lecz takze ostatnia sposrod
wielkich muzykologicznych syntez historyczno-poréwnawczych.
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R ozdziat pigty

Kierunki i dziedziny badan
etnomuzykologicznych

Krytyka osiggnie¢ muzykologii porownawczej

Juz w potowie lat trzydziestych w muzykologii poréwnawczej daty
si¢ odczué pierwsze oznaki kryzysu i poszukiwan nowej formuty badan
nad muzyka kultur pozaeuropejskich. W 1936 r. George Herzog podsu-
mowat dotychczasowy dorobek etnomuzykologii amerykanskie;j:

»,Rosngce zainteresowanie muzyka prymitywna i ludowg na calym swiecie wska-
zuje, ze sztuka ‘prymitywna’ i ‘ludowa’ maja duze znaczenie dla naszej obecnej kultury.
[...] Niestety wysitki w kierunku zaspokojenia tego zainteresowania pozostawiaja wiele
do zyczenia. Brak wyksztatcenia, wtasciwej techniki i koordynacji prowadzonych badan
jest przyczyna straty energii i dublowania wysitkow, podczas gdy niektore wazne proble-
my pozostaja nietknigte. Wigkszos¢ prac koncentruje si¢ na problemach, ktore mogtyby
by¢ lepiej sformulowane, lub sa oparte na materiale, ktéry nie jest bynajmniej bez
zarzutu. Wigkszo$¢ prac jest tak amatorska, ze wyniki sq bezuzyteczne dla uczonych,
a mylace dla szerokiej rzeszy czytelnikow” (Herzog 1936, s. 5).

W 1937 r. ten sam badacz ostro skrytykowal zar6wno amerykanskie,
jak 1 europejskie transkrypcje muzyki ludowe;:

»Wady dotychczasowych metod transkrypcji muzyki ludowej staja sie bardzo
wyrazne, gdy opublikowane materiaty konfrontujemy z nagraniem, lub gdy probujemy
je zapisywac czy opracowywac. Dopiero dzigki pomocy obiektywnych nagran fono-
graficznych zaczynamy sobie zdawac sprawe, ze niektore subtelne elementy muzyki
ludowej, takie jak ornamentacja, maniera $piewu, a takze niuanse rytmiczne i intonacyj-
ne sq wazne. Uswiadamiamy sobie, Ze notacja muzyczna jest bardzo niedoskonatym
srodkiem zapisywania i przekazywania melodii” (Herzog 1937, s. 231).



Gleboka refleksja i powazna dyskusja nad przysztoscig etnomuzykologii
rozpoczeta si¢ na dobre dopiero po zakonczeniu II wojny S$wiatowe;.
Konieczno$¢ zmiany dotychczasowego modelu dyscypliny zwanej muzyko-
logia poréwnawcza oraz ponownego okreslenia jej miejsca wsrod nauk
muzykologicznych byla odczuwana wowczas przez wszystkich:

,Uczeni zainteresowani etnomuzykologia zaczeli zdawac sobie sprawe, jak ogromne
i trudne jest ich zadanie [...]. Z kazdego zakatka dyscypliny wyzierato poczucie bezrad-
nosci. W kolejnych latach kontynuowano prosty opis oraz stosowano cztery giowne
metody: unilinearng ewolucjg, teori¢ kregoéw kulturowych, teori¢ areatéw kulturowych
oraz klasyfikacje. Lecz dla wszystkich bylo jasne, ze muzyka nie daje si¢ wyjasnic¢ za
pomoca uproszczonego wyliczania. Zjawisko bylo zbyt skomplikowane; nie powstal
zaden system notacji, ktéry mozna bylto zastosowac do wszystkich stylow; kazdy badacz
postugiwal si¢ innym rodzajem analizy formalnej; [...] Nettl posunal si¢ nawet do
stwierdzenia, ze analizy w ogole nie da si¢ zrobi¢” (McLeod 1974, s. 105).

W podobnym, krytycznym tonie wypowiadatl si¢ amerykanski muzy-
kolog Manfred Bukofzer:

»Jak dotad jedynie kilku badaczy widzi potrzebg¢ wkroczenia w trudng i odlegla
dziedzing antropologicznej muzykologii, cho¢ II wojna Swiatowa uwypuklifa jej
ogromne praktyczne znaczenie. Muzyka niezachodnia przedstawia ogrom trudnych pro-
blemow, ktore radykalnie roznia si¢ od problemow, z ktorymi stykamy sie w muzy-
kologii. Podstawowe koncepcje muzyczne w muzyce orientalnej nie majg prawie nic
wspolnego z muzyka Zachodu. Antropologiczna dziedzina muzykologii podejmuje
wysitki w kierunku zbierania muzyki $wiata [...]. Poréwnanie muzyki zachodniej i
niezachodniej da muzykologii prawdziwie §wiatowa perspektywe — perspektywe, ktora
jest celem naszych badan.

Na- razie jesteSmy dalecy od tego ideatu. Zbieranie muzyki niezachodniej dopiero
si¢ zaczelo. Z uwagi na ograniczenia naszej notacji muzyka ta moze by¢ utrwalana
jedynie przez fonograf, tasme¢ magnetofonowa i film dzwigkowy. Sytuacje pogarsza
paradoksalny fakt, ze fonograf i radio psuja rodzime kultury muzyczne szybciej anizeli
jakiekolwiek $rodki zdotaja ja nagraé. [...]

Wciaz musimy uczy¢ si¢ na nowo, ze charakter muzyki niezachodniej wymaga specy-
ficznych metod badawczych. Wlasciwa w odniesieniu do kwartetow Beethovena analiza
procesu tematycznego nie nadaje si¢ do muzyki Ockeghema, nie méwiac juz o analizie
porownawcze] melodii prymitywnych. Byloby rzecza prosta wykazanie, ze szkocka i
chinska melodia ludowa oparte sa na tej samej skali albo nawet posiadajg taka sama linie
melodyczna. Lecz wiadomo, ze obserwacja poczyniona na podstawie naszej notacji bylaby
pozbawiona wartosci. Prawdziwa réznice mozna dopiero uslysze¢ w zywym wykonaniu.
I nie abstrakcyjna skala ma w tym wypadku zasadnicze znaczenie, lecz barwa dzwieku i
styl wykonania, tzn. dokladnie te cechy, ktorych nie daje si¢ zanotowac.

Jednym z najpilniejszych zadan w badaniach muzyki niezachodniej jest rozwiniecie
metody, ktora pozwoli na stworzenie wyraznych punktow odniesienia i porownania
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réznych barw dzwieku, artykulacji, wykonania itp. Dopoki nie bedziemy mieli podsta-
wowych narzedzi, nie poradzimy sobie z wigkszymi problemami, ktore przedstawia
badanie muzyki niezachodniej” (Bukofzer 1956, s. 10).

Polaryzacja orientacji metodologicznych

Od poczatku lat piecdziesigtych pojawialy si¢ liczne publikacje i
wypowiedzi, w ktérych starano si¢ na nowo okresli¢ przedmiot, cele i
kierunek etnomuzykologii. Dyskusja toczyta si¢ wokol zakresu dyscypli-
ny, ale przede wszystkim wokot jej metody. Powszechna debata na temat
przysztosci etnomuzykologii przyniosta wiele bardzo interesujacych, cho¢
nierzadko kontrowersyjnych i przeciwstawnych wzgledem siebie pro-
pozycji 1 pomystow teoretycznych, ktorych wspdlng cecha bylo to, ze
wyrazaty jaki$ poglad na temat zwiazku miedzy muzyka a kultura.
Badanie muzyki w kulturze, tzn. interpretacj¢ muzyki z perspektywy
okreslajacego ja systemu norm i1 wartosci kulturowych, jednomyslnie
uznano za centralne zagadnienie etnomuzykologii. Kwestia sporng po-
zostawal problem sposobu podejscia do muzyki jako zjawiska kul-
turowego. W dyskusji zarysowaty si¢ dwa stanowiska, ktore w nastep-
nych latach rozwingly si¢ w dwie, glgboko opozycyjne orientacje, tj.
antropologiczng oraz muzykologiczng.

Przed 1940 r. w muzykologii pordwnawczej dominowato podejscie
autonomiczne, ktorego istota byla analiza i opis muzyki jako zjawiska
wylacznie dzwigkowego. Po 1950 r. najwigkszy wplyw na rozwoj et-
nomuzykologii swiatowej wywarli, $cisle zwigzani z antropologia kul-
turowa, uczeni amerykanscy, ktorzy ktadli gtéowny nacisk na badanie
kultury, dopuszczajac dos¢ ogolny opis samej muzyki. Gtéwnym zwolen-
nikiem i teoretykiem antropologicznego nurtu byt Alan P. Merriam, ktory
jedyna perspektywe dla etnomuzykologii widzial w jej Scistym
powiazaniu z antropologia:

,Etnomuzykologia [...] jest badaniem muzyki w kulturze. [...] Nasze glowne in-
spiracje dla badania muzyki jako uniwersalnego aspektu aktywnosci ludzkiej pochodza
z antropologii kultury (Merriam 1960, s. 109).

Ide¢ antropologicznego podejscia do badania muzyki tradycyjnej
przedstawil David P. McAllester podczas dyskusji panelowej na temat

125




przedmiotu i metod etnomuzykologii (The Scope and Aims of Ethnemu-
sicology), ktora odbyta si¢ w ramach konferencji Amerykanskiego Towa-
rzystwa Etnomuzykologicznego w Bostonie w 1958 r.:

»Zgadzam sig, ze naszym przedmiotem jest ‘muzykologia’ jako nauka o muzyce
$wiata, lecz chcialbym w innym $wietle przedstawi¢ to, co juz moéwilismy o muzyce
w relacji do jej kultury. Ten aspekt nie jest przez nas uwzgledniany w sposob
dostateczny. Dobrze jest wiedzie¢, ze jakas piesn jest kotysanka z Bukabuka [...], lecz
to mnie nie zadowala. Chciatbym bowiem wiedzie¢, co ludzie Bukabuka myslg o tej
kotysance i o swej muzyce w ogble. Chce wiedzie¢, w jaki sposob ta kolysanka funk-
cjonuje w calym systemie wartosci. Innymi stowy, chee bada¢ kultur¢ poprzez muzyke,
bada¢ muzyke jako zachowanie spoleczne. Muzyka jest przede wszystkim kwestig war-
tosci, a nie kwestig nut. Koncentrujac si¢ na zapisanym slowie, mylimy czasem mowe
z pismem, w podobny sposéb mieszamy muzyke z nutami. Nuty mozna bada¢ metodami
$cistymi, ale muzyki jako zywej czesci kultury metodami Scistymi bada¢ si¢ nie da.
Ponadto, jak méwi Leonard Meyer, w muzyce jest ‘tendencja’, ruch, emocja, w muzyce
jest ‘ekscytacja’. Sadze, ze podejscie do zywej muzyki nie wymaga ciekawosci, lecz
mitosci. Tylko poczucie zaangazowania moze prowadzi¢ do prawdziwego rozumienia
muzyki w jej wlasnych kategoriach. Tylko to uczucie moze wzbudzi¢ nasze zaintere-
sowanie i cierpliwos¢ w zblizaniu si¢ do zrozumienia czego$ takiego, jak kompetencja
w odmiennej niz nasza wiasna tradycji muzycznej. Chciatbym podkreslic wartos¢ pracy
terenowej — aby zrozumie¢ muzyke, nalezy jej doswiadczy¢ w naturalnym srodowisku.
Nasi informatorzy daja nam wielka lekcje podziwu i szacunku. Glebia szacunku jest
niezbedna, bysmy dali si¢ sktoni¢ do wieloletniego uczenia si¢ jakiejs muzyki. Muzyka
jest nie tylko dobrym materiatlem dla zrozumienia wartosci danej kultury; jest ona tg
dziedzing kultury, w ktérej mozemy uczestniczy¢, cho¢ poczatkowo w sposob niedosko-
naly. Satysfakcja jest jednak ogromna. Muzyka w zadnym wypadku nie jest jezykiem
uniwersalnym, lecz jest jezykiem. Cigzko pracujac, mozna si¢ go nauczy¢” (McAllester
1959, s. 103).

Nie wszyscy etnomuzykolodzy podzielali poglad antropologéw muzy-
cznych, ze muzyka jest systemem nieautonomicznym, poznawalnym
wylacznie za posrednictwem jego spoleczno-kulturowego otoczenia:

»Dla kogo$, kto pracowal z muzyka niezachodnia posiadajaca notacje¢ i historig,
pracowicie skonstruowany przez Merriama system definicji, modeli, technik i metod!
nie wydaje si¢ doskonaly. W kulturach takich, jak Jawa i Indie, w ktorych muzycy sa
profesjonalistami, w ktorych o muzyce mowi si¢ w kategoriach niezaleznych od rytuatu,
od spotecznych, lingwistycznych lub innych determinant kulturowych i w ktorych formy
muzyczne sg traktowane jako autonomiczne obiekty, badania musza polega¢ na opisy-
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waniu ‘muzyki jako takiej’. [...] Postulat traktowania dZzwigku muzycznego wylacznie
w kontekscie kulturowym wyszedt od Merriama i Blackinga i stanowil reakcje na
[dotychczasowa] ciasnote poje¢ [muzykologow]. Byta to reakcja zdrowa, cho¢ niewatpli-
wie przesadzona. Jest oczywiscie prawda, ze zadna muzyka, podobnie jak jezyk, nie
moze istnie¢ bez ludzi, ktorzy ja wykonuja. Jest jednak rowniez prawda, Ze interpretacja
niektorych zjawisk muzycznych przynosi znacznie lepsze efekty wtedy, gdy traktuje
si¢ je w kategoriach autonomicznych, wewnetrznych. Kiedy i do jakiego stopnia ok-
reslona muzyka moze by¢ opisywana niezaleznie od kontekstu, zalezy po czgsci od
celu badania, po czgsci zas od roli muzyki w badanej kulturze. Muzyka europejska i
indyjska sa tak dalece autonomiczne, ze mozna je z powodzeniem analizowaé jako
zjawiska ‘same w sobie’. Muzyka wielu innych kultur jest tak $cisle uwarunkowana
spofeczno-kulturowym, a nawet materialnym kontekstem, ze poza nim bylaby catko-
wicie niezrozumiata. Etnomuzykolodzy nie powinni wigc negowac sensownosci ab-
strakcyjnej analizy muzycznej jedynie dla zasady” (Powers 1980, s. 8).

Judith Becker, amerykanska badaczka muzyki jawajskiej, pisze:

»Jednym z gtéwnych probleméw podejmowanych przez amerykanskich etnomuzy-
kologobw na przestrzeni ostatnich pigtnastu lat jest badanie zwiazkéw pomiedzy
muzykiem a jego stuchaczami, jego rola w spoleczenstwie oraz sytuacja, w jakiej tworzy
muzyke. Badania te nauczyly nas bardzo wiele, uswiadomity nam, ze muzyka istnieje
dlatego, ze kto§ wykonuje co$ dla kogo$ 1 ze znak muzyczny jest czescia, czesto
najbardziej interesujaca, zlozonego systemu komunikacji. Cho¢ badania etnomuzy-
kologiczne dotyczace zachowania, ktére mozna nazwa¢ muzykologia behawioralna,
uwrazliwity nas na zfozonos¢ sytuacji muzycznej, to w przewazajacej wigkszosci nie
przyblizyty nas do rozwigzania problemu, czym jest muzyka” (Becker 1979, s. 179).

Glosy sprzeciwu wobec nadmiernej ,antropologizacji” etnomuzyko-
logii wyszly wigc przede wszystkim od ,,orientalistow”, ktérych doswiad-
czenia w badaniach nad muzyka wysoko rozwinigtych kultur Azji byty
catkowicie odmienne od do$wiadczen etnomuzykologéw zainteresowa-
nych kulturami plemiennymi. Nie oznacza to oczywiscie, ze muzyko-
lodzy zaprzeczaja powiazaniu muzyki z catym systemem kulturowym.
Mantle Hood, uczen Jaapa Kunsta, autor opublikowanej w 1971 r. i
szeroko dyskutowanej ksiazki The ethnomusicologist definiowal etnomu-
zykologi¢ jako ,,dyscypling, ktéra ma na celu zrozumienie muzyki za-
rowno w jej wewnetrznych kategoriach, jak tez w kategoriach kulturo-
wego kontekstu”. Jednak w swej wilasnej praktyce badawczej na pierwszy
plan wysuwal muzyke jako zjawisko autonomiczne:

»mozemy kategorycznie stwierdzi¢, ze precyzyjna stylistyczna analiza muzyki —
czy to zachodniej czy to niezachodniej — musi by¢ oparta na najdokiadniejszej i
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szczegolowej informacji, ktora wyobraznia badacza i cuda epoki elektronicznej moga
dostarczy¢” (Hood 1982, s. 15).

Nie kwestionujac zatem faktu ,,zanurzenia” muzyki w kulturze, et-
nomuzykolodzy-orientalisci przedmiot swo6j rozumieja na sposob muzy-
kologiczny i koncentruja si¢ na historii muzyki, teorii, analizie i estetyce
muzycznej.

Ostre przeciwstawienie muzykologicznego i antropologicznego nurtu
badan etnomuzykologicznych odegrato kluczowa role w wiele lat trwa-
jacej dyskusji nad modelem dyscypliny, ktora od samego poczatku swego
istnienia byla nauka wyjatkowo niejednorodng, obejmujaca rozlegle i
gleboko odmienne od siebie dziedziny badan. Kazda z tych dziedzin
posiada swa wiasng tradycj¢ badawcza, odrgbna problematyke oraz
zespOt wilasciwych jej metod, ktorych do chwili obecnej nie udato sig
uja¢ w kategoriach jednej, wspdlnej koncepcji teoretycznej.

Wewnetrzny podziat etnomuzykologii

Uwagi wstepne

Funkcjonujacy w praktyce badawczej podzial etnomuzykologii na
dziedziny lub subdyscypliny odzwierciedla w zasadzie dawny i przyjety
w odniesieniu do zachodniej tradycji muzykologicznej podzial muzyki
na cztery typy (idiomy): tzw. prymitywna, ludowa, artystyczna oraz
popularng (Chase 1958, s. 3). U podstaw tego schematu lezy bardzo
uproszczona klasyfikacja formacji spoteczno-kulturowych, z ktorymi
powigzane sa okreslone idiomy muzyczne. Terminem ,,prymitywna” ok-
reslano muzyke réznie i nie zawsze precyzyjnie pojmowanych poza-
europejskich spotecznosci plemiennych, podczas gdy termin ,,ludowa”
zwyklo si¢ odnosi¢ do tradycji bedacych wytworem europejskich spo-
tecznosci lokalnych. ,,Muzyka artystyczna™ obejmuje profesjonalna twor-
czos¢ kompozytorska, przekazywanag za posrednictwem pisma muzycz-
nego i wystepujaca w spoleczenstwach zaawansowanych pod wzgledem
rozwoju cywilizacyjnego. Na gruncie etnomuzykologii termin ten wyste-
puje w odniesieniu do klasycznej muzyki kultur kontynentu azjatyckiego.
Wreszcie stowem ,,popularna” zwyklo si¢ okresla¢ muzyke rozrywkowa,
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»lekka”, ,,pospolita”, usytuowana na ,,niczyjej ziemi” zjawisk posrednich,
gdzie§ pomiedzy folklorem a twdrczoscig profesjonalng (artystyczna).
Kazdy z wymienionych rodzajow muzyki tradycyjnie stanowit przedmiot
odrebnych dziedzin nauki, ktére dos¢ powaznie réznily sie¢ od siebie pod
wzgledem metodologicznym. Nic wigec dziwnego, ze znalezienie dla nich
wspolnej plaszczyzny teoretycznej napotykato zasadnicze trudnosci.

Rozwdj badan we wszystkich dziedzinach etnomuzykologii spowo-
dowat stopniowe odchodzenie od sztywnego schematu podzialu muzyki.
Najpierw zrezygnowano z terminu ,muzyka prymitywna”, ktory juz
dzisiaj catkowicie wyszedl z uzycia i zostal zastapiony okresleniem
,muzyka ludowa” (lub tez: muzyka spotecznosci przedliterackich). Uzy-
skany w ten sposob podzial na muzyke ludowa, artystyczng i mieszana -
byt dla etnomuzykologéw mniej razacy, lecz réwniez budzit i nadal budzi
szereg watpliwosci. Obecnie schemat ten jest przedmiotem gruntownej
krytyki, co nie zmienia jednak faktu istnienia podzialu kompetencji i
zroznicowania paradygmatow badawczych poszczegolnych subdyscyplin
etnomuzykologii. Roznice te wynikaja po czesci z wiasciwej kazdej
dziedzinie tradycji intelektualnej, po czesci za$ z charakteru materiatu
empirycznego, ktory jest przedmiotem ich badania.

Orientalistyka muzyczna

Sposréd roznorodnych niezachodnich tradycji muzycznych muzyce
Wschodu najwczesniej przyznano status przedmiotu badan muzyko-
logicznych. Muzyka cywilizacji azjatyckich spelnia bowiem w zasadzie
wszystkie warunki ,,artystycznosci” w rozumieniu muzykologow: jest
sztuka ,,uczong”, elitarng i profesjonalng; cechuje si¢ udokumentowana
na piSmie ciagloscia historyczna; jest wyposazona w skomplikowane i
rowniez utrwalone na piSmie systemy teoretyczne; od wiekow byla przed-
miotem wyrafinowanej interpretacji filozoficznej i estetycznej; jest trans-
mitowana za posrednictwem zinstytucjonalizowanych systemow edukacji
muzycznej.

Badania nad muzyka wysokich kultur Azji datuja si¢ w nauce europej-
skiej co najmniej od konca XVIII w. Pierwsza naukowa praca w tej
dziedzinie jest stynne, napisane w 1784, a opublikowane w 1792 r. dzielo
angielskiego uczonego Sir Williama Jonesa On the musical modes of the
Hindus. W ciagu dwustu lat nieprzerwanego rozwoju orientalistyka muzy-
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czna stata sie dziedzina wysoce wyspecjalizowang 1 rozpada si¢ dzi$ na
liczne subdyscypliny. Pod wzgledem przedmiotu i stosowanych metod
etnomuzykologia wysokich kultur Azji jest najblizsza muzykologii his-
torycznej, albowiem w centrum jej zainteresowania znajduje si¢ przede
wszystkim dzieto muzyczne ujmowane w kategoriach technik kompozy-
torskich i wykonawczych w powiazaniu z teorig i estetyka muzyczng.
Ze wzgledu na swoisto$¢ przedmiotu orientalistyka muzykologiczna
miata bardzo powazne trudnosci teoretyczne z przystosowaniem metod
antropologicznych do wilasnych potrzeb badawczych. Traktowana jako
dziedzina etnomuzykologii, pozostawata jednak w opozycji do jej gtow-
nego nurtu, identyfikujac si¢ raczej, podobnie jak muzykologia history-
czna, z naukami humanistycznymi. Niektérzy badacze sadza wrecz, ze
jest to dyscyplina par excellence muzykologiczna:

»Mozna bada¢ wschodnia muzyke artystyczng — pisal Claude Palisca — nie wy-
chodzac poza tradycje muzykologiczna. Taki badacz jest muzykologiem w tym samym
znaczeniu, jak historyk muzyki Zachodu. Jedyna roznica polega na tym, ze specjalizuje
si¢ w obcej kulturze muzycznej” (Harrison, Hood, Palisca 1965, s. 107).

Antropologia i folklorystyka muzyczna

Szeroko rozumiana muzyka ludowa stanowi zakres zainteresowan
dwoch dziedzin etnomuzykologii: antropologii muzycznej oraz folklo-
rystyki. Obie dyscypliny réznig si¢ od siebie pod wieloma wzgledami,
lecz korzystaja ze wspolnej, teoretycznej koncepcji ,kultury ludowej”,
ktora stanowi najogolniejsza rame¢ odniesien dla prowadzonych przez nie
badan. Typologiczny model ,kultury ludowej” przedstawit antropolog
amerykanski Robert Redfield w artykule The folk society z 1947 r. Kon-
cepcja Redfielda wywodzi si¢ z dychotomicznej klasyfikacji Ferdinanda
Tonniesa (1957), ktéry wyrdznil dwa rodzaje relacji spotecznych: natu-
ralne i spontaniczne, typowe dla spotecznosci lokalnych (Gemeinschaft)
oraz socjetarne, charakteryzujace spoleczenstwa (Gesellschaft). Spotecz-
nos$¢ lokalna sktada si¢ z oséb zespolonych wigzig naturalng lub spon-
taniczng, a poczucie przynaleznosci do grupy umozliwia wspolprace
wszystkich jej cztonkow. Spolecznos$¢ lokalna jest organiczng catoscia,
w ktorej zycie i interesy poszczegdlnych cztonkoéw grupy w duzym stop-
niu identyfikuja si¢ z zyciem i interesem catosci. W przeciwienstwie do
spotecznosci lokalnej relacje w spoleczenstwie opieraja si¢ na interesach
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indywidualnych, ktére majq charakter wspotzawodnictwa i konkurencji.
W spoleczenstwie przewaza wigc zroznicowanie interesow i kalkulacja.

Wedlug Redfielda (1947) pojecie ,.kultura ludowa” (folk culture) od-
nosi si¢ do spotecznosci cechujacej si¢ niewielkimi rozmiarami, izolacjg
oraz psychobiologiczna 1 kulturowa jednorodnoscia, ktore stanowia
podstawe poczucia wigzi grupowej, odrebnosci oraz wyzszej wartosci w
stosunku do innych grup. Rozwigzywanie probleméw zycia codziennego
w tej spolecznosci dokonuje si¢ poprzez spojny system skonwencjonali-
zowanych 1 wysoce uwzorcowionych zachowan, ktore tworza kulture tej
spotecznosci; wzory tych zachowan ksztaltowane sa przez tradycje trans-
mitowana droga ustng i nie podlegajaca krytycznej refleksji; zachowania
spoleczne sa spontaniczne, oparte na stosunkach bezposrednich, persona-
Inych, a takze na wspdlpracy oraz rodzinie; kultura spolecznosci ludowe;j
ustanawia cele, sposoby i formy dziatania, podporzadkowanie si¢ ktorym
daje czlowiekowi poczucie poprawnosci dziatania i sensu zycia; spolecz-
nos$¢ ludowa cechuje wysoki stopien sakralizacji, tzn. wiara w $wieto$¢
sankcji 1 instytucji; kultura spolecznosci ludowej jest wysoce zorgani-
zowanym systemem integrujacym w zharmonizowang calos¢ wszystkie
aspekty 1 dziedziny zycia spotecznego i stawia do dyspozycji swoich
cztonkow, od urodzin do $mierci, niezbgdne instytucje do zaspokojenia
ich potrzeb.

Przedstawiona przez Redfielda charakterystyka ma charakter typo-
logicznego modelu, tzn. jest idealnym wzorem kultury ludowej, ktory
nie istnieje w stanie czystym, nie odnosi si¢ do zadnej konkretnej rzeczy-
wistosci empirycznej, pozostajac teoretycznym abstraktem, uzytecznym
jako narzedzie jej badania. Model ten zaklada redukcje rzeczywistosci
empirycznej 1 sprowadzenie jej do typodw zjawisk i relacji migdzy nimi.
Warto doda¢, ze Redfieldowska klasyfikacja jest takze wyrazana w kate-
goriach innych, paralelnych dychotomii odnoszacej si¢ zarowno do cech
psychicznych typow spotecznosci ludzkich, jak tez réznorodnych aspek-
tow ich kultury. I tak np. spolecznosci ludowe sg zarazem: przedindus-
trialne (w przeciwienstwie do grup socjetarnych, ktore sg industrialne),
oralne 1 realizujace swa kultur¢ w przestrzeni akustycznej (w przeci-
wienstwie do spoteczenstw industrialnych, literackich i zorientowanych
na wizualnos¢) (Ong 1992; Carpenter, Mc Luhan 1960), stabilne i nie
podlegajace zmianom (w przeciwienstwie do dynamicznych spoteczenstw
socjetarnych), homogeniczne (w przeciwienstwie do rozwinietych spote-
czenstw, ktore sa heterogeniczne) itp. (Ong op. cit., por. takze Finnegan
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1980). Nalezy tez w tym miejscu podkresli¢, ze niektorzy uczeni bardzo
krytycznie odnosza si¢ do typologii tego rodzaju, sadzac, iz zafalszowujq
one wiele istotnych aspektow 1 zjawisk zycia spotecznego grup ludzkich
(Feld 1986; Finnegan op. cit.).

W idealnym modelu kultury ludowej muzyka przenika wszystkie
dziedziny zycia spotecznosci wioskowych. Silne skojarzenia emocjonalne
wywolywane przez muzyke powoduja, ze stanowi ona jedno z najdonio-
$lejszych kryteridow poczucia wigzi, odrgbnosci, tozsamosci oraz wyzszej
warto$ci w stosunku do innych. Kultura muzyczna spotecznosci ludowej
opiera si¢ na spojnym, skonwencjonalizowanym 1 wysoce Uwzorcowio-
nym systemie zachowan muzycznych. Wzorzec i konwencja dotycza w
réwnej mierze funkcji, sposobu wykonania, jak i wewngtrznej organizacji
muzyki. Wzory zachowan ksztattowane sa przez tradycje przekazywana
droga ustna i nie podlegajaca krytycznej refleksji. Ustny charakter trans-
misji sprzyja stabilnosci kultury muzycznej. Zachowania muzyczne sa
spontaniczne i bezposrednie, co wyklucza podziat funkcji na nadawcow
i odbiorcow komunikatoéw muzycznych. Socjalizacja muzyczna, tzn. wy-
chowanie muzyczne, ma charakter nieformalny. Spontaniczna tworczosé
muzyczna jednostki nie jest w kulturze ludowej hamowana, podlega jed-
nak kontroli narzucanej przez tradycje. Muzyka nie jest przedmiotem
kontemplacji estetycznej i podlega ocenie przede wszystkim w katego-
riach poprawnosci 1 zgodnosci z tradycja. Aktywnos¢ muzyczna stanowi
jednak dla cztonkéw spotecznoscei ludowej zrodto satysfakcji realizujace;j
si¢ w sferze emocjonalnej i spolecznej (Zeranska-Kominek 1990).

Roznice migedzy antropologia muzyczna a folklorystykq dotycza
zarowno przedmiotu, jak i metody badania muzyki w kulturze ludowe;.
Przedmiotem antropologii muzycznej jest calo$§ciowo ujmowana kultura
spotecznosci ludowej, traktowanej jako wzglednie izolowana 1 zintegro-
wana calo$¢. Przypomnijmy, ze zgodnie z ujeciem tzw. globalnym nie
rozgranicza si¢ dziedzin kultury, a czynnosci symboliczne, do ktorych
zalicza si¢ wytwarzanie muzyki, wlacza si¢ w obreb codziennych za-
chowan. Kultur¢ muzyczng w spolecznosci ludowej traktuje sie¢ wiec
jako spojny wewngetrznie podsystem catego systemu kultury.

Antropologia muzyczna zajmuje si¢ spolecznosciami plemiennymi,
ktore spelniaja najwigcej warunkéw modelu Redfielda (Kloskowska
1983, s. 335 i nast.). Muzyka w spolecznosciach plemiennych jest gle-
boko i bezposrednio uwarunkowana kontekstem spoteczno-kulturowym,
w zwigzku z czym pojecia i kategorie wypracowane na gruncie muzyko-
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logii sg nie tylko niewystarczajace, ale czgsto wrecz nieprzydatne jako
narzedzia analizy i1 interpretacji w badaniu muzyki tego typu. Z tego
powodu antropologia muzyczna od samego poczatku byta najscislej zwia-
zana nie z muzykologia, lecz z antropologia kultury i pod wzgledem
metodologicznym odzwierciedlala niektére wazniejsze etapy i nurty w
jej rozwoju. Antropologia muzyczna rozwijata si¢ przede wszystkim w
nauce amerykanskiej, pozniej takze w brytyjskiej i cechuje si¢ rozbudo-
waniem analizy kulturowej badanych zjawisk kosztem analizy muzyko-
logicznej, co zdaniem wielu badaczy stanowi jej gtowna stabosé.

Folklorystyka muzyczna, zwana takze etnografia muzyczna, zajmuje
si¢ badaniem folkloru muzycznego oraz mechanizmu jego funkcjono- .
wania w kulturze. Powstanie na poczatku XX w. folklorystyki jako samo-
dzielnej dyscypliny akademickiej poprzedzit rozwdj ruchu ludoznaw-
czego, ktorego celem bylo badanie kultury nizszych pod wzgledem cy-
wilizacyjnym warstw lub klas (plebs) w spoteczenstwach rozwarstwio-
nych. Badania ludoznawcze prowadzone byly od poczatku XIX w. w
wielu krajach europejskich (narodopis w Czechach i Stowacji, folklore
w Anglii, narodowiedienije w Rosji, Volkskunde w Niemczech) i polegaty
na zbieraniu réznorodnych przejawow tradycji ludowej, przede wszyst-
kim za$ literatury, pdzniej za$§ muzyki (piesni) ludowe;.

W przeciwienstwie do antropologii muzycznej, zainteresowanej mu-
zyka jako elementem catego systemu kulturowego, przedmiotem badania
folklorystyki muzycznej jest muzyka ludowa traktowana jako czes¢ kul-
tury symbolicznej. Folklorystyka muzyczna postuguje si¢ wiec selektyw-
ng koncepcja kultury, cho¢ nalezy wyraznie podkresli¢, ze calo$¢ kultury
ludowej w rozumieniu Redfielda zawsze stanowi niezbedna plaszczyzne
odniesienia badan folklorystycznych. Globalnie ujmowana kultura jest w
folklorystyce punktem wyjscia badan, lecz nie okresla ich ostatecznego
celu, ktorym pozostaje wszechstronne poznanie ludowej tworczosci
muzycznej rozumianej jako szczegolny rodzaj sztuki. Folklorystyka jest
nauka o muzyce ludowej przekazywanej oralnie, ktorg traktuje w kate-
goriach wzglednie autonomicznego systemu, poznawalnego dzigki tech-
nikom i metodom muzykologicznym. Z uwagi na autonomiczne traktowa-
nie swego przedmiotu pozostaje do$¢ blisko zwiazana z muzykologia,
niezaleznie od wszystkich réznic dzielacych obie dyscypliny.

Pod wzgledem metodologicznym folklorystyka muzyczna nawiazuje
do powstatej na przetomie XIX i XX w. i zorientowanej filologicznie
finskiej szkoty folklorystycznej, ktora identyfikowata folklor z ludowa
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literaturg traktowana w sposob niezalezny od pozostatych komponentow
kultury ludu. Finska folklorystyka filologiczna eksponowata metody lite-
raturoznawstwa 1 gléwny nacisk polozyla na systematyke zebranego
materiatu. Systematyka i klasyfikacja pie$ni ludowej, metody jej trans-
krypcji 1 archiwizacji znajdujg si¢ rowniez w centrum zainteresowania
folklorystyki muzycznej. Wyspecjalizowane metody badan folklorysty-
cznych, zwlaszcza za$ gromadzenie, przechowywanie i klasyfikacja
piesni ludowej, osiagnely obecnie bardzo wysoki poziom zaréwno pod
wzgledem koncepcji teoretycznych, jak tez pod wzgledem rozwigzan
metodycznych 1 technicznych.

Folklorystyka muzyczna zajmuje si¢ europejskimi kulturami ludowymi,
utozsamianymi w zasadzie, lecz nie wylacznie, z typem kultury chiop-
skiej, opisanym przez Roberta Redfielda (1960), a w polskiej literaturze
przez Kazimierza Dobrowolskiego (1967). Charakterystyczna cecha kul-
tury chlopskiej jest, w ujeciu obu tych autoréw, powiazanie malej spo-
tecznos$ci z szersza strukturg spoteczng, przy zachowaniu wielu elemen-
tow swoistych dla modelowej folk culture Redfielda.

Raz jeszcze nalezy podkresli¢, ze cho¢ zaréwno antropologia muzy-
czna, jak 1 folklorystyka muzyczna zajmujg si¢ ,,muzyka ludowg”, to
jednak roznia si¢ od siebie w sposob zasadniczy. Pierwsza z wymie-
nionych dyscyplin jest czg$cia antropologii kulturowej i nalezy do nauk
spotecznych. Druga natomiast jest czgscig nauk o sztuce 1 nalezy do
dyscyplin humanistycznych. Charakteryzujac réznice miedzy naukami
spotecznymi i humanistycznymi, Redfield powiedzial: ,,Badacze litera-
tury 1 sztuki interesuja si¢ najpiekniejszymi kwiatami drzewa, ktorego
korzenie bada antropolog” (Redfield 1962, s. 56). , Kwiaty” (tworczosc¢
artystyczna ludu) sa przedmiotem dociekan folklorystyki muzycznej, pod-
czas gdy ,.korzenie” (proza zycia muzycznego) pozostaja domeng muzy-
cznej antropologii.

Etnomuzykologia zmiany kulturowej

Trzy wskazane wyzej dziedziny studiow, ktore stanowia kanon
problematyki badan etnomuzykologicznych, réznig si¢ miedzy soba co
do przedmiotu i ogdlnej koncepcji jego analizy. Laczy je wszakze wspol-
ne zainteresowanie muzyka okreslang jako ,tradycyjna”, ,,autentyczna”,
»archaiczna”, ,nieskazona wplywem cywilizacji”. Wszelkie zjawiska
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mieszane wynikajace z migdzykulturowych kontaktow oraz wszystkie
formy muzyki tradycyjnej przeksztalcone pod wptywem przemian cy-
wilizacyjnych stanowig przedmiot odrebnej dyscypliny, ktéra mozna
nazwac ,.etnomuzykologia zmiany kulturowej”. Rodowdd tej dziedziny
badan nalezy wiaza¢ z zainicjowanym w latach trzydziestych nurtem
amerykanskiej antropologii kultury zajmujacej si¢ akulturacja, tzn.
migdzykulturowq wymiang 1 przenikaniem tres$ci jednej kultury do
drugie;j.

Etnomuzykologia zmiany kulturowej stoi na stanowisku, ze tradycyj-
ne kryteria podzialu muzyki sa catkowicie nieadekwatne do istniejacej
rzeczywistosci spofeczno-kulturowej. Wskazuje na pltynnos¢ i niejed-
noznaczno$¢ kryteriow wyrdzniajacych muzyke artystyczna, ludowa i
popularna, ktére pozostaja w statej wymianie migedzy soba. Pojecie czys-
tej, starej 1 niezmiennej tradycji, ktora znajduje si¢ w centrum zaintere-
sowania etnomuzykologéw uwaza za przesad i przezytek dawnej, etno-
centryczne] wizji $wiata podzielonego w umystach uczonych na ,,swoich”
i ,,0bcych”. Dynamika przemian nie jest wylacznie przywilejem cywili-
zacji europejskiej 1 amerykanskiej i dotyczy w réwnym stopniu wszyst-
kich kultur, ktére w epoce masowego komunikowania i wzajemnych
kontaktow przeksztalcajq sig, dostosowujac poszczegdlne elementy swych
tradycji do wymogow wspoiczesnego zycia. Wedle opinii wielu badaczy
muzyka jest szczegOlnie wrazliwa na zmieniajace sie konteksty zycia
spolecznego, w zwiazku z czym procesy transformacji jej stylow i funkcji
spotecznych dostarczaja nieocenionych informacji o spoteczenstwie i
powinny sta¢ si¢ przedmiotem wnikliwych i obiektywnych studiow.

Zaréwno przedmiot, jak i warsztat badawczy etnomuzykologii zmiany
kulturowej znacznie odbiegaja od klasycznych wzorcow, ktérymi postu-
guje sie orientalistyka muzyczna, folklorystyka oraz antropologia muzy-
czna. Jest to dziedzina o wielu nurtach, ktéra obejmuje zarowno zjawiska
hybrydyzacji muzycznej, tzn. mieszanie si¢ réznych form i stylow muzy-
cznych na skutek kulturowych proceséw integracyjnych, transformacije
tradycji muzycznej pod wplywem rozwoju cywilizacyjnego i przemian
politycznych, jak rowniez te zjawiska muzyczne, ktére w sposob szcze-
golny wiazq muzyke tradycyjna z oddzialywaniem $rodkéw masowego
komunikowania, takich jak plyta, radio, telewizja. Pod wzgledem stoso-
wanych metod etnomuzykologia ,,wspotczesnosci” jest najblizsza socjolo-
gii, korzysta bowiem czgsto z wlasciwych tej dyscyplinie technik gro-
madzenia oraz interpretacji materialu empirycznego. Najczesciej jednak
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postuguje si¢ metodologia interdyscyplinarna, taczaca metody socjolo-
giczne z muzykologicznymi, a czgsto takze psychologicznymi.

Etnomuzykologia zmiany kulturowej, ktoéra zajmuje si¢ tradycjami
muzycznymi w kontekscie dynamiki biezacego zycia spotecznego, ekono-
micznego 1 kulturalnego wspolczesnego Swiata, czesto jest traktowana
jako etnomuzykologia ,,wlasciwa”. Uwaza si¢ bowiem, Ze reprezentowa-
na przez nia perspektywa pozwala najlepiej realizowac cel etnomuzyko-
logii, ktorym jest — jak wiemy — badanie muzyki w kulturze.
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/? ozdziat szosty

Antropologia muzyczna

Etnomuzykologia w dwudziestoleciu powojennym

Nawigzania teoretyczne

Po Il wojnie $wiatowej inicjatywe w dziedzinie etnomuzykologii
przejeli uczeni amerykanscy, $cisle wspotpracujacy z licznym i bardzo
aktywnym $rodowiskiem antropologéw. Kontynuujac wczesniejsze do-
$wiadczenia, uksztattowane pod wptywem antropologii kulturowej zwia-
zanej ze szkola Boasa, etnomuzykolodzy prowadzili kulturowo ukierun-
kowane studia nad malymi spotecznosciami plemiennymi. Podstawowa
jednostke analizy i opisu stanowifa kultura pojmowana jako integralna
cato$é. Muzyke i zachowania muzyczne traktowano jako jeden z ele-
mentow calego systemu, nie podkreslajac wszakze ich szczegolnej funkcji
lub wyjatkowych waloréw. Autorzy monografii etnomuzykologicznych
z reguly nie podejmowali rozwazan metodologicznych i unikali uogdél-
niajgcych podsumowan o charakterze teoretycznym, ograniczajac si¢ do
opisu kultury, ktéra poznawali zawsze z autopsji, w toku dtugotrwatych
i szczegdlowych studiow terenowych.

Pod wzgledem teoretycznym i warsztatowym etnomuzykologiczne
monografie terenowe matych spotecznosci plemiennych mniej lub bar-
dziej wyraznie nawigzywaty do niektérych kierunkéw i szkot antropologii
kulturowej, przede wszystkim za$ do podstawowych zatozen funkcjona-
lizmu oraz do amerykanskiej szkoty etnopsychologiczne;.

Funkcjonalizm zostal zapoczatkowany w Wielkiej Brytanii przez
Bronistawa Malinowskiego oraz Alfreda Reginalda Radcliffe’a-Browna.
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Ogtloszone w tym samym, 1922 r. prace obu badaczy' zawieraly pierwsze
w antropologii funkcjonalistyczne analizy kultury. W przeciwienstwie do
ewolucjonizmu i szkoty kulturowo-historycznej, w ramach ktérych antro-
pologia uprawiana byla jako nauka historyczna, funkcjonalizm traktowal
antropologie jako dziedzing socjologiczna. Funkcjonalisci zrezygnowali z
historycznej interpretacji kultury i zajmowali si¢ przede wszystkim dziata-
niem kultury pojetej jako zintegrowany system, ktdrego elementy sa ze soba
powiazane funkcjonalnie. ,,Powigzanie funkcjonalne” oznacza, ze kazdy ele-
ment kultury pelni jakies funkcje zarowno w stosunku do innych elementow,
jak 1 do calosci systemu kulturowego. Zdefiniowane przez Malinowskiego
pojecie ,,funkcji” odnosito si¢ do roli, jaka pelni dany element w systemie
kulturowym. Drugim kluczowym pojgciem, na ktéorym Malinowski opart
swoj system, bylo pojecie ,,potrzeby”. Zaspokajanie potrzeb? ludzkich reali-
zuje sie wylacznie na gruncie kultury, ktéra tym samym jest systemem
posredniczacym migdzy cztowiekiem a jego Srodowiskiem:

»Kultura jest [...] instrumentalng rzeczywistoscig, jako ze powolana zostata do
zaspokojenia ludzkich potrzeb w sposob, jaki znacznie wykracza poza wszelkie
bezposrednie przystosowanie si¢ do srodowiska” (Malinowski 1987, s. 140).

Trzecim wreszcie pojeciem funkcjonalistycznej teorii Malinowskiego
byta kategoria ,,instytucji”, ktéra definiowal jako zorganizowany system
ludzkich dziatan. Funkcjonowanie kultury jest mozliwe jedynie dzieki
powiazaniu instytucji kulturowych jako najmniejszych, konkretnych jed-
nostek, ktore obserwuje badacz w terenie.

Funkcjonalizm strukturalny Radcliffe’a-Browna roéznit si¢ pod pew-
nymi wzgledami od pogladéw Malinowskiego. Centralnym pojeciem w
koncepcji Radcliffe’a-Browna byta ,struktura spoteczna” (a nie jak u
Malinowskiego — kultura), definiowana jako ukfad stosunkéw spolecz-
nych organizujacych ludzkie grupy. Struktura spoleczna jest to uporzad-
kowanie os6b w uktadzie stosunkéw spolecznych, wyznaczanych ich
pozycja spoleczng®. Struktura spoleczna odrézniona jest od organizacji

\ Argonauts of the Western Pacific (patrz: Malinowski 1987) oraz The Andaman
Islander (patrz: Radcliffe-Brown 1948).

2 Bronistaw Malinowski dzieli potrzeby na biologiczne, zwierzgce oraz czysto
ludzkie, zwigzane z procesem adaptacji cztowieka do srodowiska.

3 Pozycja spofeczna jest to postulowany zespot praw i obowiazkéw wynikajacych
z miejsca, jakie zajmuje dana jednostka w strukturze spoteczne;.
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spotecznej reprezentujacej dynamiczny aspekt zycia spolecznego i defi-
niowanej jako uporzadkowanie dzialan ludzkich. Organizacja spoteczna
przejawia si¢ poprzez uklad tzw. rol spotecznych®. Struktura i organizacja
spoteczna sa determinowane przez obowigzujace w danej spolecznosci
wartosci 1 normy, od ktorych zaleza sposoby spotecznych zachowan.
Charakterystyczne dla Radcliffe’a-Browna przesunigcie punktu ciezkosci
zainteresowan w kierunku badania systemu spolecznego przyczynito sig
do odmiennego pojmowania celéw i zadan antropologii. W ujeciu tego
uczonego miala to by¢ ,przyrodnicza nauka o spoleczenstwie™ nie roz-
nigca si¢ pod wzgledem metodologicznym od nauk przyrodniczych. An-
tropologia spoteczna w koncepcji Radcliffe’a-Browna jest nauka poréw-
nawczg, ktorej celem jest badanie ogélnych praw ludzkiego zachowania,
przede wszystkim na podstawie matych spotecznosci plemiennych.
Pewien wplyw na rozwdj wczesnej etnomuzykologii antropologicznej
wywarfa amerykanska szkota kultury osobowosci, ktéra gtowny nacisk
w badaniach antropologicznych potozyta na problem zwiazku miedzy
kultura a osobowoscig cztowieka. Przedstawiciele tej szkoly uwazali, ze
kultury 'sa zintegrowanymi calo$ciami rézniacymi si¢ migdzy soba tym,
co nazywali wzorem lub konfiguracja®. Wzor kultury byl to zespot (kon-
figuracja) swoiscie ukierunkowanych norm i idei determinujacych sposo-
by (wzory) zachowan ludzi w danej kulturze. Wzor byt to jakby ,,wiodacy
temat” kultury, odzwierciedlajacy zarazem cechy psychiczne czlonkéow
danej spotecznosci. Kulturg rozumiano wigc jako ludzka osobowosé w
powigkszonych rozmiarach. W przeciwienstwie do funkcjonalistow, kto-
rzy postugiwali si¢ uniwersalistycznie rozumianymi potrzebami, etno-
psychologowie na pierwszy plan w badaniach antropologicznych wy-
suneli jednostke ludzka. Uwazali, ze jedyna sensowng perspektywa ana-
lizy kulturowej jest perspektywa pojedynczych osdb, ich postaw i za-
chowan. Przyswajanie kultury w dynamicznym procesie rozwoju 0so-
bowosci ludzkiej bylo jednym z zasadniczych przedmiotéw badania w
szkole etnopsychologicznej. Nabywanie kultury przez jednostke w pro-
cesie wychowawczym nazywano enkulturacja. Do pierwszych przed-
stawicieli kierunku etnopsychologicznego w antropologii amerykanskiej

4 Rola spoteczna jest to faktyczne zachowanie jednostek, bedace reakcja na zacho-
wanie innych oséb. Zachowanie jednostek jest regulowane przez okreslone normy
zwiazane z zajmowang pozycja spoleczna.

> Stad inna nazwa szkoly: konfiguracjonizm.

140



nalezat Edward Sapir®, a jedng z najstynniejszych prac etnopsycholo-
gicznych'bylty Wzory kultury Ruth Benedict z 1934 r. (Benedict 1966).
Druga znakomita przedstawicielkq omawianej szkoly byla Margaret
Mead, ktora zajmowata si¢ m.in. problemami wychowania wsrod plemion
indianskich oraz spotecznosci na Wyspach Oceanii’.

Nalezy podkresli¢, ze oba wskazane wyzej kierunki metodologiczne
w antropologii funkcjonowaly co najwyzej jako najogolniejsze punkty
odniesienia dla kulturowo zorientowanych badan etnomuzykologicznych
nad spotecznos$ciami plemiennymi. Przystosowanie teorii kultury do in-
terpretacji muzyki w kulturze napotykato bowiem liczne bariery. Gtowna
trudnos¢ polegata na tym, ze pojeciowa struktura teorii antropologicznych
byta zbyt ogélna dla wyjasnienia zjawisk muzycznych i wymagata w
zwiazku z tym nadmiernych uproszczen. Przypomnijmy np. niezwykle
ptodna w antropologii koncepcje wzoru kulturowego, ktorg wykorzystat
Alan Lomax do etnomuzycznej charakterystyki kultur $§wiata; spotkata
si¢ ona z powszechna krytyka z powodu trudnej do zaakceptowania
redukcji rzeczywistosci muzycznej. Okazato si¢ wigc, ze realizacja, stu-
szne] skadinad, idei badania muzyki jako zjawiska kulturowego przed-
stawia problem znacznie bardziej skomplikowany niz poczatkowo przy-
puszczano.

Technika badan terenowych

Jednym z najdonioslejszych osiagnig¢ wczesniejszego okresu et-
nomuzykologii antropologicznej bylo wypracowanie wzoru empirycz-
nych badan terenowych. Model pracy antropologa w terenie stworzyl
Bronistaw Malinowski, ktory definitywnie zerwal z praktyka konstruo-
wania spekulatywnych teorii kultury na podstawie wyrwanych z kontek-
stu i niekompletnych faktow i zjawisk. Postulowat glebokie i catosciowe
studia empiryczne w terenie, ktore traktowat jako najwazniejszy element
warsztatu antropologa. W Argonautach Zachodniego Pacyfiku zalecal
przebywanie przez diugi czas wsrdéd badanej spolecznosci i prowadzenie

6 Jedna z najwazniejszych prac Edwarda Sapira jest Jezyk, kultura, osobowos¢
(1978), po raz pierwszy opublikowana w 1949 r.

1 Najwazniejsze prace: Growing up in New Gwinea (1930a), Coming of age in
Samoa (1930b), Sex and temperament in three primitive societes (1935). Przeklady
polskie (Mead 1986).
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badan w jej jezyku. Kladl zwlaszcza nacisk na umiejetnos¢ nawiazania
bezposrednich kontaktow z ludZzmi i obserwacji ich zycia codziennego.
Uwazal, ze antropolog powinien rejestrowac nie tylko fakty zewnetrzne, lecz
takze poglady 1 reakcje emocjonalne badanej spolecznosci plemiennej, co
wymaga zdolnosci ,,wczuwania si¢” i ,,rozumienia” jej pogladu na $wiat.

Badania etnomuzykologiczne, podobnie jak praca antropologa, skla-
daja si¢ z dwoch podstawowych etapéw: pracy w terenie oraz w labora-
torium lub pracowni. W przesztosci czynnosci te byly najczesciej wyko-
nywane przez roznych ludzi: ci, ktérzy jezdzili w ,teren”, tzn. do wiosek,
rezerwatow lub kolonii, by nagrywa¢ muzyke, nie zawsze mieli przygo-
towanie w zakresie technik analizy muzycznej, ktore stanowia trzon
,pracy w gabinecie”. I na odwrot: ,,gabinetowi etnomuzykolodzy” rzadko
wyruszali w ,,teren”, zadowalajac si¢ materialem zebranym przez innych
i przechowywanym w archiwum fonograficznym. Przewartosciowanie
teoretycznych podstaw muzykologii poréwnawczej, ktére dokonywato
sie w powojennym dwudziestoleciu, $cisle wigzato si¢ z nowym pode;j-
$ciem do technik i metod badan empirycznych. Najwigksze znaczenie
miato podniesienie pracy w terenie do rangi powszechnie obowiazujacego
standardu badan etnomuzykologicznych. Wprawdzie w literaturze etno-
muzykologicznej nie powstala nigdy teoria pracy terenowej, poréwny-
walna z teoria Malinowskiego, lecz wigkszos¢ badaczy realizowata w
praktyce wypracowane przez niego zasady. Dotyczylo to zwlaszcza
etnomuzykologow amerykanskich 1 brytyjskich, ktérzy wyrézniali sie
umiejetnosciag nawigzywania bliskich kontaktow z badang spotecznoscia,
nierzadko identyfikujac si¢ emocjonalnie z jej sztuka muzyczna.

Bruno Nettl etnomuzykologiczne badania terenowe podzielit na cztery
gtoéwne kategorie: 1) zbieranie materialu (muzyki i informacji o niej) od
informatorow podczas specjalnych sesji nagraniowych 1 wywiadow; 2)
obserwacja kultury w dziataniu z punktu widzenia badacza, ktory ustawia
sie¢ w pozycji outsidera; 3) aktywne uczestnictwo w kulturze w roli
badacza, a zarazem wykonawcy (muzyka, $piewaka itp.), zwlaszcza w
tych kulturach, w ktérych edukacja muzyczna ma charakter sformalizo-
wany; 4) prowadzenie badan za pomoca specjalnych testow 1 kwestio-
nariuszy (Nettl 1964).

Nalezy podkresli¢, ze utrwalanie (nagrywanie) muzyki stanowi tylko
drobng czes¢ pracy terenowej, cho¢ na ogét badacze przywiazuja do tego
etapu badan duze znaczenie. Prawidlowo nagrany material muzyczny
ulatwia bowiem jego pozniejsze opracowanie (transkrypcje i analizg). Z
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drugiej strony bardzo czesto zdarza si¢, ze nagrywana muzyka odznacza
sie wysokimi walorami estetycznymi i wowczas zapis fonograficzny
moze sta¢ si¢ warto$cia sama dla siebie. Dlatego etnomuzykolodzy pra-
cujacy w terenie starajq si¢ zazwyczaj osiagna¢ nagranie mozliwie naj-
wyzszej jakosci pod wzgledem technicznym 1 artystycznym.

Wazrost znaczenia badan terenowych spowodowat, ze zmniejszyta si¢
rola archiwum fonograficznego jako osrodka pracy etnomuzykologa. Do-
tyczy to zwlaszcza tych przypadkéw, gdy celem badan jest np. opis i
analiza etnografii wykonania muzycznego, jego aspektow etno-estetycz-
nych, ekonomicznych, politycznych lub religijnych. Archiwum nie do-.
starcza materialu, ktéry odpowiadalby tym wymaganiom, gdyz nie za-
wiera informacji, ktére zazwyczaj uzyskuje badacz na podstawie wlasnej
obserwacji wykonania muzycznego w terenie, a takze na podstawie wy-
wiadéow z muzykami 1 stuchaczami. Obecnie wigkszos¢ etnomuzyko-
logéw traktuje materiaty archiwalne jako wstepna informacje o intere-
sujacej ich kulturze (przed rozpoczeciem prac terenowych) lub jako po-
moc w fazie interpretacji. Nigdy za$ nie stanowig one zasadniczej
podstawy materiatowej badan.

Etnomuzykologiczne monografie matych spofecznosci

Etnomuzykologiczne relacje terenowe poswigcone muzyce matych
spotecznos$ci plemiennych mialy najczesciej charakter ogélnych mono-
grafii prezentujacych w sposdb opisowy caloksztatt kultury obserwowa-
nej grupy. Do ciekawszych opracowan tego rodzaju naleza m.in. prace:
Hugha Traceya Chopi musicians: their music, poetry, and instruments
(1948), Davida P. McAllestera Peyofe music (1949), Kwabeny Nketii
The role of the drummer in Akan society (1954), Harolda C. Conklina i
José Macedy Hanundo music from the Philippines (1955), Alana 1 Bar-
bary Merriamow The ethnography of Flathead Indian music (1955), Ed-
wina G. Burrowsa Music on Ifaluk Atoll in the Caroline Islands (1958),
Davida P. McAllestera Indian music in the Southwest (1962), Alana P.
Merriama Ethnomusicology of the Flathead Indians (1967), Bruno Nettla
Studies in Blackfoot Indian musical culture (1967—1968).

Tematem opublikowanego w 1955 r. opracowania Richarda A. Wa-
termana Music in Australian Aboriginal culture — some sociological and
psychological implications jest wychowawcza funkcja muzyki w spo-
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tecznosci Yirkalla. Artykul Watermana, opisujacy muzyke jako element
procesu zwanego w amerykanskiej szkole etnopsychologicznej enkul-
turacja, dobrze reprezentuje cala grupg etnomuzykologicznych monografii
terenowych, przytaczam wigc z niego obszerniejszy fragment:

W kazdej kulturze ludzkiej muzyka peilni wiele funkcji zaréwno w Zyciu
spoleczenstwa, jak i jednostki, ktora ja tworzy. [...] W artykule tym chciatbym zwrécic¢
uwage na ten problem, omawiajac zycie muzyczne grupy australijskich Aborygenow
obozujacych niedaleko Yirkalla, na pétnocnozachodnim krancu Arnhem Land, gdzie
zachodni brzeg Zatoki Carpentaria styka si¢ z Morzem Arafura. Pod wzgledem antro-
pologicznym lud Yirkalla reprezentuje typ australoidalny. Od czasu do czasu zamiesz-
kuje terytorium o dlugosci ok. 200 mil, ciggnace si¢ wzdluz wybrzeza Arafura na
zachéd w kierunku Milingimbi i 200 mil na poludnie w kierunku rzeki Rose. Calos¢
populacji liczy 400 osob [...].

Sztuki Yirkalla (grafika, plastyka, folklor, choreografia, dramat i muzyka) sa Scisle
ze soba powiazane tematycznie, gdyz najczesciej odnosza si¢ do dziatan totemicznych
zwierzat i przodkow. Muzyka pelni bardzo wazna rol¢ w codziennym zyciu Yirkalla,
a prawie kazda piesn ma jaki$ namalowany lub wyrzezbiony z drewna ikonograficzny
odpowiednik, historig, taniec lub zwiazany z nigq fragment rytuatu. Informatorzy, ktorzy
wyjasniaja etnografowi nazwy pozywienia roslinnego oraz zwierzat, podaja najpierw
stowo okreslajace dany przedmiot, a nastgpnie imig¢ ‘starego czlowieka’ lub glowy rodu,
ktory ‘Spiewal te¢ rzecz’.

Muzyka funkcjonuje przede wszystkim jako mechanizm enkulturacyjny, jako in-
strument uczenia si¢ kultury Yirkalla. Przez cale zycie Aborygen jest otoczony zdarze-
niami muzycznymi, ktore pouczaja go o srodowisku naturalnym i sposobach jego wyko-
rzystania, ucza go pogladu na $wiat, ksztaltuja system wartosci, a takze podtrzymuja
wiedze dotyczaca roli i pozycji cztowieka w spolecznosci. Sciélej rzecz ujmujac, piesni
funkcjonuja jako znaki przynaleznosci Aborygena do grupy rodzinnej i krewniaczej,
jako afirmacja jego wierzen religijnych oraz jako symbol przynaleznosci do okreslone;
grupy wiekowej. Niektore piesni stuza tagodzeniu napig¢, inne zas wzmacajg emocjg
w punkcie kulminacyjnym obrzedu. Istnieja tez takie, ktorych celem jest wywarcie
wplywu na bieg zdarzen naturalnych. Wreszcie, niektére rodzaje piesni stuza do
wykazania si¢ indywidualng kreatywno$ca lub do rozwigzywania probleméw osobistych.
Jest oczywiste, ze w kazdym przypadku enkulturacyjna funkcja muzyki pomaga ksztal-
towac¢ spoteczna osobowos$¢ Aborygena wedle [kulturowego] wzorca Yirkalla.

Proces ten jest logiczny i ciagly, o czym $wiadczy fakt, ze nawet gaworzenie
niemowlat moze mie¢ znaczenie muzyczne dla tej spolecznosci. [...] W muzyce Yirkalla
nie ma kotysanek. I cho¢ niemowle by¢ moze styszy stylizowane zawodzenie przy
swoim narodzeniu, to jednak pierwsze doswiadczenie muzyczne zdobywa nieco pozniej.
[...] Yirkalla posiadaja instytucj¢ poréwnywalna z naszymi baby-sitter [...], z ktora
wiaze si¢ pierwsze faktyczne uczestnictwo dziecka w muzyce. Opiekunkami niemowlat
saq mate dziewczynki w wieku 10-12 lat, ktore petnig do$¢ istotng role na muzycznej
scenie Yirkalla. [...] Jest to najbardziej kreatywna pod wzgledem muzycznym wiekowa
grupa Yirkalla.
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Piesni matych dziewczynek sa pod wzgledem strukturalnym odmienne od innych
piesni Yirkalla. Sa one zwiazane z tancem, zwykle o charakterze imitacyjnym, i cechujg
si¢ cigzkim, synkopowanym rytmem. Melodia tych piesni jest albo monotonnym za-
wodzeniem [i ma okreslong postac], albo wykorzystuje cztery badz pie¢ dzwiekow.
Dziewczynki nie stosuja zadnych instrumentow muzycznych, chociaz czgsto wykonuja
wokalng imitacj¢ burdonowej piszczatki Aborygenow. Piesniom towarzyszy klaskanie
w rece 1 wybijanie rytmu nogami. [...] Giéwnym muzycznym zajeciem grupy jest
uczenie piesni i taficow matych dzieci. Gdy zaczynaja mowic, a nawet jeszcze wezesniej,
dziewczynki zachecaja je do nasladowania $piewu i tanca. [...] W ten sposdb pierwsze
$piewanie miodziezy Yirkalla odbywa si¢ w cieplej atmosferze zachety, a wigkszosé
dzieci zdobywa kompetencje muzyczne réwnolegle z nauka méwienia. [...]

Chtlopiec przechodzi obrzezanie w wieku szesciu lub siedmiu lat. Ceremonia obrze-
zania wiaze si¢ z co najmniej dwoma muzycznymi aspektami, ktore musza wywieraé
na chtopcu glebokie wrazenie. Pierwszy ma gtownie charakter intelektualny i polega
na zaznajomieniu go z piesniami karma odnoszacymi si¢ do jego rodu. Sa to piesni
sakralne, ale nie tajemne. Piesni tych chtopak stucha przez cate zycie, nie poswigcajac
im wigkszej uwagi. Teraz godzinami lezy nieruchomo na piasku i stucha tych sakralnych
piesni skierowanych specjalnie do niego. Cho¢ sens wigkszosci stow pozna znacznie
pozniej, juz teraz w krotkim czasie uczy si¢ rozpoznawania wzoréw melodycznych
charakteryzujacych jego rod.

Gdy nadchodzi czas obrzezania, chtopiec uczy si¢ emocjonalnego aspektu swej
muzyki. Albowiem bezposrednio przed i w czasie operacji wykorzystywany jest kazdy,
znany w kulturze Yirkalla sposob podnoszenia napigcia emocjonalnego. [...] Gdy
chtopiec jest przynoszony przez dorostego opiekuna na miejsce obrzezania, otaczaja go
wymalowani wojownicy, wykrzykujacy specjalny rodzaj piesni, ktorej celem jest przes-
traszenie naturalnych lub ponadnaturalnych wrogoéw. [...] Po interludium wyczer-
pujacego tanca, ktoremu towarzysza krzyki i gwizdy, wojownicy zblizaja si¢ do chtopca
wykonujac ogtuszajace, rytmiczne wycia i krzyki. W tym samym czasie kobiety |[...]
rozpoczynajg lamenty, kaleczac glowy zaostrzonymi kijami i kosémi specjalnie przy-
gotowanymi na t¢ okazjeg.

Ta masa dzwigkéw dochodzi do kulminacyjnego fortissimo w chwili, gdy trzymany
przez opiekuna chtopiec jest operowany i dodaje swe wlasne przerazliwe wrzaski do
pozostatych. Nastepnie opiekun przenosi chtopca na bok, by opatrze¢ okaleczone miej-
sce [...]. Kobiety przez jakis czas kontynuuja lamenty, a mezczyzni wykonuja jeszcze
kilka taficow. Po takiej ceremonii wszyscy sa niemal catkowicie emocjonalnie wyczer-
pani” (Waterman 1971, s. 167-169).

Alan P. Merriam: cele i metody antropologii muzycznej

Wielokrotnie wspominany poprzednio Alan P. Merriam (1923—-1980)
byt jednym z najaktywniejszych uczonych w powojennej etnomuzyko-
logii. Z wyksztalcenia antropolog, prowadzit badania nad muzyka Indian
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w Ameryce Poinocnej® oraz plemion afrykanskich’. Najwazniejsza po-
zycja w jego dorobku jest wydana w 1964 r. The anthropology of music,
w ktorej sformutowal swa stynng definicje etnomuzykologii jako nauki,
ktorej celem jest ,,badanie muzyki w kulturze™:

»Dzwigk muzyczny jest rezultatem ludzkich zachowan ksztaltowanych przez war-
tosci, postawy 1 wierzenia sktadajace si¢ na dang kulture. Dzwigk muzyczny moze by¢
tworzony jedynie przez ludzi i dla ludzi i cho¢ mozemy rozdzieli¢ te dwa aspekty
[dzwigkowy, muzyczny 1 kulturowy] konceptualnie, to jednak kazdy z nich jest nickom-
pletny bez drugiego. Muzyka jest tworem ludzkiego zachowania, ktore z kolei jest
ksztattowane tak, by moglo wytwarza¢ muzyke. Dlatego tez badanie jednego aspektu
prowadzi do badania drugiego” (Merriam 1964, s. 6).

W pierwszym rozdziale tej pracy wspominalam juz, ze meto-
dologiczna osobliwos$cia etnomuzykologii, a jednoczesnie najwazniej-
szym problemem teoretycznym jest dwoisto$¢ przedmiotu jej badania.
W zaleznosci od tematyki badan i zainteresowan poszczegdlnych badaczy
studia etnomuzykologiczne zblizaly si¢ badz do muzykologii, badz do
antropologii. W praktyce jednak muzykologia i antropologia wystepowatly
najczesciej jako wykluczajace sie alternatywy metodologiczne: albo pro-
fesjonalny i pelny opis muzykologiczny, w ktorym kontekst kulturowy
odgrywat role dos¢ dalekiego tta, albo analiza antropologiczna, traktujaca
muzyke w sposob najogolniejszy, jako niespecyficzne zjawisko kulturo-
we. Trudnos$ci w powiazaniu obu rodzajow podejscia do muzyki bedacej
przedmiotem etnomuzykologii postrzegano jako najwigksza stabos¢ i teo-
retyczny dylemat tej dziedziny nauki:

»Pod nazwg ‘etnomuzykologia’ taczymy zadziwiajaco zrdéznicowany zbior badan
o charakterze historycznym, technicznym i strukturalnym, opisowym, analitycznym, a
takze takich, ktore jak si¢ wydaje, nie naleza do zadnego z wymienionych rodzajow.
Czy etnomuzykologia jest nauka? A jezeli tak, to co jest jej istota, jakie sg zasady,
na ktorych si¢ wspiera, czego poszukuje? [...] Jakiekolwiek by nie byly definicje
[etnomuzykologii], jakiekolwiek stosowane w niej techniki i metodologie, gtéwna trud-
nos$¢ polega na tym, ze etnomuzykologia [...] jest de facto skonstrtowana z dwach
uznanych dziedzin, ktére z trudem usilujg znalez¢ jakies modus vivendi” (Merriam
1969, s. 214).

& Najwazniejsza praca z tej dziedziny jest Ethnomusicology of the Flathead Indians
(Merriam 1967).

9 Najwazniejsza praca z tego zakresu jest cytowana juz African music (Merriam
1959).
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Alan P. Merriam byl pierwszym uczonym, ktory gléwny wysitek
skierowat na sformutowanie teoretycznych ram dla spojnej wewnetrznie syn-
tezy antropologii i muzykologii. Mimo licznych réznic dzielacych te nauki
Merriam widziat mozliwos$¢ ich wspotdziatania na gruncie dyscypliny, ktora
nazwal antropologia muzyki. Zasadnicza roznica pomiedzy muzykologia a
antropologia lezy — wedlug Merriama — w zr6znicowaniu przedmiotow ich
badania. Przedmiotem muzykologii jest artystyczna muzyka Zachodu,
ujmowana w wewngtrznych, muzycznych kategoriach. Muzykologia jest
zorientowana historycznie naukg humanistyczna, zainteresowang tym, co
subiektywne, jakosciowe, estetyczne, szczegoélne i indywidualne. Nauki hu-
manistyczne widza czlowieka poza jego zyciem spolecznym, w kategoriach
jego indywidualnych do$wiadczen zyciowych. Gléwnym zadaniem muzy-
kologa jest interpretacja osobowosci artysty manifestujacej si¢ w jego dziele.
W tym sensie muzykologia jest nauka, ktoérej naczelnym zadaniem jest kon-
struowanie wiedzy o uczuciach 1 przezyciach artysty jako niepowtarzalnej
indywidualnosci tworczej.

Antropologia natomiast zajmuje si¢ wszystkimi ludzmi wszystkich
czasow 1 bada wszystkie aspekty kultury ludzkiej 1 spoteczenstwa jako
jeden uktad powiazanych ze soba zmiennych. Postuguje si¢ metodami
nauk przyrodniczych i uwaza si¢ za nauke¢ spoteczna, a jej celem jest
zrozumienie ludzkiego zachowania. Dazy do osiagnigcia wynikow obie-
ktywnych, ilosciowych, teoretycznych, ogolnych, powtarzalnych itp. Jest
dyscypling zorientowang teoretycznie, to znaczy identyfikuje sie nie tylko
z metodami nauk przyrodniczych, lecz takze z ich celami. W $wietle
nauk spolecznych celem biospotecznego zycia czlowieka jest regulacja
zachowania ukierunkowana na zaspokojenie biospotecznych potrzeb
ludzkich, a tym samym ciaglosci egzystencji. Ten wiasnie cel wyrazany
za posrednictwem instytucji spolecznych jest glownym przedmiotem
zainteresowania antropologii spofecznej. Nauki spoleczne zajmuja sie
cztowiekiem jako zwierzg¢ciem spotecznym, a takze sposobami rozwigzy-
wania jego biospotecznych probleméw w zyciu codziennym. Zgodnie z
tymi naukami celem zachowania kreatywnego jest wytwarzanie obiektow
artystycznych stuzacych do zaspokajania innych niz biospoteczne potrzeb
cztowieka. Struktura tych obiektow oraz sam akt kreacji artystycznej jest
przedmiotem nauk humanistycznych. Antropolog nie zajmuje si¢ osobo-
woscia artysty 1 nie ma obowiazku interpretowaé dziel artystycznych.
Zadaniem antropologa nie jest bowiem opisywanie muzyki lub jej wyra-
zu, lecz dostarczanie wiedzy o niej (Merriam 1969, s. 217-219).
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Zasadniczy problem etnomuzykologii polega wigc na tym, ze taczy w
sobie dwie, catkowicie odmiennie ukierunkowane dziedziny nauki. Odzwier-
ciedleniem tego zwigzku jest istnienie w obregbie etnomuzykologii dwoch,
zroznicowanych pod kilkoma wzgledami, orientacji. Merriam wymienia pig¢
réznic migdzy etnomuzykologia muzykologiczng 1 antropologiczna:

1. Pierwsza dotyczy rodzaju badanej muzyki. Etnomuzykolodzy ,,muzy-
kologiczni” interesujgq si¢ przede wszystkim muzyka artystyczna kultur
wysoko rozwinigtych, np. Indii, Indonezji itd. Etnomuzykolodzy antro-
pologiczni natomiast sg zainteresowani przede wszystkim muzyka ludow
niepismiennych, np. Indian amerykanskich, plemion Afryki, Oceanii itd.

2. W kazdej z dwoch dziedzin etnomuzykologii zupetnie inaczej poj-
muje si¢ przedmiot badania. Dla muzykologa jest to muzyka ,,jako taka”,
a dla antropologa jest to zachowanie ludzkie i badanie muzyki jako
elementu kultury. Muzykolog koncentruje si¢ na badaniu struktury stylu
lub wykonania muzycznego jako jednostkowego faktu artystycznego.
Zwiazek muzyki z kultura nie lezy w polu jego zainteresowan. Antro-
pologiczny etnomuzykolog widzi wszystkie aspekty kultury ludzkiej i
spoteczenstwa jako zintegrowany uktad zmiennych. Dlatego tez czysto
dzwigkowy aspekt muzyki, muzyka per se jest dla niego mniej wazna,
albowiem stanowi zaledwie jedno z wielu ludzkich zachowan ekspresy;j-
nych. Ponadto muzyka, podobnie jak wszystkie wytwory czlowieka, jest
sprzezona z wieloma innymi rodzajami koncepcji 1 zachowan, determi-
nowanymi przez kultur¢. Antropolog nie moze wigc ograniczy¢ si¢ do
jednego problemu lub do jednego rodzaju zachowania, ktorym jest np.
muzyka. Powinien widzie¢ muzyke w kontekscie catej kultury, co
stanowi o specyfice podejscia antropologicznego. Co wigcej, etnomuzy-
kolog antropologiczny traktuje muzyke jedynie jako cze$¢ skomplikowa-
nego zespolu czynnosci, konceptualizacji 1 zachowan zwiazanych z
muzyka i w mniejszym stopniu interesuje si¢ tym, co stanowi ich wytwor.
Dla muzykologicznego etnomuzykologa produkt muzyczny jest gtownym
obiektem zainteresowan.

3. Muzykologiczna etnomuzykologia zajmuje si¢ gtownie wykona-
niem muzycznym, albowiem celem muzykologii i muzykologow jest opi-
sywanie muzyki i emocji, ktore wyraza. Z analizy mistrzostwa wykonaw-
czego w tradycjach Wschodu, a takze z samego wykonywania tej muzyki
muzykolodzy czerpiq satysfakcje i1 przyjemnosc. Nie jest to jednak zasa-
dniczy obiekt zainteresowan antropologa, albowiem jego celem nie jest
odtwarzanie i objasnianie stuchaczom kultur, ktére bada. Jego zadaniem
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jest analiza tego, co obserwuje, oraz przekazywanie wiedzy na ten temat.
W etnomuzykologii antropologicznej wykonanie jest tylko jednym i to
nie zawsze najwazniejszym aspektem badan:

,»Nie mam nic przeciwko wykonaniu w etnomuzykologii pod warunkiem, ze nie
bedzie przestania¢ innych aspektow naszych studiow i1 ze jego znaczenie nie bedzie
nadmiernie uwypuklane. Wykonanie jest i pozostanie wazna czg$cia etnomuzykologii,
lecz [...] zawsze bedzie bardziej interesujace dla muzykologdéw anizeli dla antropologow™
(Merriam 1969, s. 223).

4. Istotng réznicg miedzy antropologia a muzykologia dostrzega Merriam
w teoretycznym poziomie obu dziedzin. Antropologia jest, jego zdaniem,
znacznie bardziej naukowa, podzielajac takze cele z tymi wszystkim dyscy-
plinami, ktére sa naukowe. Przez naukowe cele rozumie Merriam szukanie
powigzan migdzy faktami a teoriami, jak réwniez proby przewidywania
trendoéw, formutowania hipotez, teorii oraz praw. Przed rozpoczeciem badan
antropolog z reguty identyfikuje problem lub grupg probleméw, stawia hipo-
tezy na podstawie wiedzy o danym problemie oraz podejmuje swiadoma
decyzje odnosnie do metodologii, ktéra zawsze oparta jest na jakiej$ teorii
antropologicznej. Dzigki temu moze kontrolowac postgpowanie badawcze
oraz dokonywa¢ istotnych uogdlnien, wigza¢ je z innymi uogo6lnieniami i
formutowac zasady dotyczace ludzkich zachowan. Etnomuzykologia muzy-
kologiczna nie spetnia, wedlug Merriama, kryteriow naukowosci, zadowa-
lajac si¢ zwyklym gromadzeniem faktow empirycznych, bez wyraznie ok-
reslonej metodologii 1 teoril.

5. Omawiane dziedziny etnomuzykologii rdznia sie takze, w ujeciu
Merriama, stopniem tolerancji na interdyscyplinarng wspotprace. Muzy-
kologia nie jest zbyt chetna, broniac czystosci dyscypliny, podczas gdy
antropologia najczesciej korzysta z wynikow innych dziedzin nauki lub
postuguje si¢ ich metodami. W efekcie jej przedmiot jest bardzo szeroki
1 znacznie wykracza poza samg muzyke.

Wedlug koncepcji Merriama synteza muzykologii i antropologii jest
mozliwa w ramach proponowanego przez niego modelu teoretycznego,
ktérego zalozenia sformutowal w sposdb nastepujacy:

»Zaktadajac, ze przedmiotem naszego badania jest muzyka, ale w najszerszym
sensie 1 widziana jako zjawisko ludzkie, proponuje model oparty na trzech poziomach
analitycznych: konceptualizacje o muzyce, zachowanie w relacji do muzyki i sam
dzwigk muzyczny, przy czym pierwszy i trzeci poziom sg powigzane ze sobg i stale
si¢ zmieniaja, ujawniajac dynamiczny charakter wszystkich systemow muzycznych.
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System dzwigkowy ma strukturg, ale musi by¢ uwazany jako wytwoér zachowania. Z
kolei zachowanie wynika z lezacej u jego podstawy koncepcji. Bez koncepcji o muzyce
zachowanie nie moze wystapic¢, a bez zachowania dzwigk muzyczny nie moze powstac.
Mimo to jednak produkt [muzyczny] determinuje koncepcje badz podtrzymujac je, badz
modyfikujac w zgodzie z wartosciami, ktore dane spoteczenstwo wigze z muzyka.

Nalezy podkresli¢, ze czgsci modelu przedstawionego wyzej sa oddzielnymi calo-
Sciami wylacznie w teorii. [W praktyce] produkt muzyczny jest nierozerwalnie zwigzany
z zachowaniem; z kolei zachowanie jedynie w teorii moze by¢ odréznione od koncepcji,
ktore leza u jego podstawy; a wszystko to razem jest ze sobg powigzane sprzezeniem
zwrotnym zachodzacym migdzy wytworem a koncepcja. Catosei te przedstawitem po-
jedynczo dla podkreslenia, ze sg one czgsciami catosei; lecz jesli nie rozumiemy jednej
czesci, nie mozemy prawidlowo zrozumie¢ innych; jesli nie rozpoznajemy czesci,
tracimy z pola widzenia cato$¢” (Merriam 1969, s. 226).

Z modelu tego wynika, ze celem etnomuzykologii jest badanie
muzyki, a nie po prostu dzwigku muzycznego; etnomuzykologia zajmuje
sie¢ dzwiekiem muzycznym pojetym jako wytwodr cztowieka, a nie jako
wyizolowany obiekt. Etnomuzykologia nie jest wylacznie ,antropologia
muzyki”, ale tez nie moze ograniczy¢ si¢ wylacznie do samej muzyki.
Etnomuzykologia jest i jednym 1 drugim. Bez antropologii etnomuzyko-
logia staje si¢ tylko zwykla muzykologia, zajmujaca si¢ wybranym ob-
szarem $wiata; bez muzyki ,jako takiej” pozostaje tylko antropologia
okreslonego aspektu kultury” (Merriam 1969, s. 227).

The anthropology of music Merriama wywarta ogromny wplyw na
dalszy rozw¢j etnomuzykologii. Uczony ten nie tylko przedstawil teore-
tyczng koncepcje dyscypliny, lecz przede wszystkim zaproponowat
bogaty i réznorodny program jej dzialania. Pierwsza czgs$¢ pracy (Eth-
nomusicology) zostala poswigcona, czeSciowo omoéwione] wyzej, teorii
etnomuzykologii. W czesci drugiej (Concepts and behavior) autor przed-
stawia sze$C grup problemdw zwiazanych z wytwarzaniem muzyki i
omawia kolejno: 1) koncepcje warunkujgce muzyke i funkcjonujace w
danej kulturze (np. kryteria odrézniania muzyki od niemuzyki, pojecie
talentu muzycznego, kryteria pigkna lub poprawnosci wykonania itp.),
2) problem synestezji (np. styszenie barwne, graficzna projekcja muzyki
itp.) oraz tzw. modutow miedzyzmystowych, czyli wyrazen jezykowych
opisujacych wrazenia dzwigkowe za pomoca poje¢ odnoszacych sie do
innej sfery doznan zmystowych, np. wzrokowych, dotykowych, smako-
wych (chodzi tu o wyrazenia takie, jak np. ,linia” melodyczna, ,jasny”
dzwiek, ,,wysoki” dzwigk itp.), 3) problem fizycznych i werbalnych as-
pektow zachowania w procesie wytwarzania muzyki dotyczacy werbali-
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zowanych koncepcji i pojg¢ muzycznych, 4) role i spoteczny status
muzyka (w tym m.in. problem profesjonalizmu i specjalizacji muzy-
cznych), 5) problem systemu edukacji muzycznej oraz 6) zagadnienie
kompozycji muzycznej, obejmujace m.in. kwesti¢ poprawnosci i spo-
tecznej akceptowalnosci nowego utworu muzycznego, techniki kompo-
zytorskie, w tym improwizacjeg.

Tematem trzeciej czesci (Problems and results) The anthropology of
music Alana Merriama jest problematyka analizy 1 interpretacji materiatu.
W szesciu rozdziatach autor przedstawil: 1) problem tekstow piesni, 2)
problem spotecznych funkcji muzyki (m.in. funkcja estetyczna, rekreacy-
jna, komunikacyjna, symboliczna 1 in.), 3) analiz¢ symbolicznych
znaczen zwigzanych z muzyka'?, 4) badanie koncepcji estetycznych oraz
powiazan muzyki z innymi sztukami, 5) badanie muzyki jako elementu
w rekonstrukcji dziejow kultury oraz 6) badanie muzyki w kontekscie
dynamiki przemiany kulturowej.

Wskazujac szerokie spektrum problemdéw tworzacych dziedzing an-
tropologii muzycznej, Merriam nie sugerowat ani tez nie forsowat zad-
nych szczegdlnych metod ich rozwiazywania. Formulowal zagadnienia i
tematy, przedstawial wielorako$¢ perspektyw, kierujac w ten sposob
spoteczno-kulturowe studia nad muzyka pozaeuropejska na droge dy-
namicznego rozwoju. W krotkim czasie antropologia muzyczna, ktdrej
naczelnym hastem byto stynne i wielokrotnie p6zniej cytowane zdanie
Merriama, ze ,,dzwigk muzyczny moze by¢ tworzony jedynie przez ludzi
i dla ludzi”, stala si¢ wiodacym kierunkiem w etnomuzykologii. T¢ pozy-
cje antropologia muzyczna utrzymata przez co najmniej dwadziescia
nastepnych lat.

Kierunek strukturalny w antropologii muzycznej

Strukturalizm

Strukturalizm jest sposobem myslenia o rzeczywistosci, u podstaw
ktorego lezy przekonanie, ze zjawiska i przedmioty istniejg jedynie jako
zespoly relacji postrzeganych przez czlowieka. Doswiadczanie $wiata

10 Rozdziat przetozony na jezyk polski: (Merriam 1982).
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przez cztowieka nie moze by¢ inne — twierdza strukturalisci — jak tylko
strukturaine, albowiem taki rodzaj postrzegania jest wiasciwoscia ludz-
kiego umystu. Innymi stowy, rzeczy i zjawiska nie istnieja w $wiecie
inaczej, jak tylko poprzez strukturyzacje, ktora nadaje im czlowiek.
,,Prawdziwa natura rzeczy nie lezy w samych rzeczach, ale w zwiazkach
miedzy nimi, jakie sami konstruujemy, a nastgpnie spostrzegamy.” Dla-
tego tez gtéwnym przedmiotem zainteresowania strukturalistow jest zwia-
zek migdzy rzeczywistoscia a postrzegajacym ja cztowiekiem. Ich celem
jest badanie trwalych struktur umyshu, poprzez ktére umyst doswiadcza
i organizuje $wiat, nadajac rzeczom i zjawiskom sens 1 znaczenie.
Gléwnym pojeciem strukturalistow jest struktura, ktéra Jean Piaget
(1972) zdefiniowat jako uklad elementoéw charakteryzujacy sig: 1) calo-
$cia, 2) przeksztalceniem, 3) samosterownoscig. Struktura jest catoscia
w tym sensie, ze stanowi zbior elementow podlegajacy wewnetrznym
prawom cechujacym system jako taki. Te prawa, zwane prawami sktadania,
,,hadaja catosci jako takiej whasnosci zbioru odrgbne od wlasnosci elemen-
tow”. Struktura jest wigc rézna od sumy jej czesci sktadowych. Struktura
nie jest czyms statycznym, lecz jest zdolna do procesow transformacyjnych.

»Jezeli swoistos¢ catosci ustrukturowanych wiaze sie¢ z prawami skiadania, to ze
swej natury sg one strukturujace” (Piaget 1972, s. 37).

W ten sposob jezyk — podstawowa struktura cziowieka — jest zdolny
do przeksztatcenia réznych podstawowych zdan w nieskonczong liczbe
nowych wypowiedzen, utrzymujac je jednoczesnie w ramach wiasne;
okreslonej struktury. Cechg struktury jest takze to, ze sama siebie regu-
luje, co pociaga za soba jej trwalos¢ 1 zamknigcie. Oznacza to, ze prze-
ksztatcenia, ktérym podlega struktura, nie wychodza poza jej granice,
wytwarzaja jedynie elementy zawsze nalezace do struktury i zachowujgce
jej prawa (Piaget 1972). Jezyk w rozumieniu strukturalistow konstruuje
swoj system zgodnie ze swymi wewngtrznymi regutami, nie zas na
zasadzie odniesienia do jakich§ wzorcow ,rzeczywistosci”.

Podwaliny wspotczesnego myslenia strukturalistycznego stworzyt szwaj-
carski jezykoznawca Ferdinand de Saussure, w Kursie jezykoznawstwa ogol-
nego, wydanym posmiertnie w 1915 r. na podstawie notatek z wyktadow
wygloszonych na Uniwersytecie Genewskim w latach 1906—1911. De Saus-
sure (1961) wysunat teze systemowosci jezyka, ktory okreslit jako system
wzajemnie uwarunkowanych znakow, stuzacy do kodowania 1 dekodowania
informacji. Jednym z najwazniejszych rozrdznien pojeciowych i termino-
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logicznych ‘wprowadzonych przez de Saussure’a do jezykoznawstwa jest
rozroznienie migdzy diachronicznym i synchronicznym badaniem jezyka.
Przez badanie diachroniczne danego j¢zyka rozumie si¢ opis jego ewolucji
historycznej. Przez badanie synchroniczne rozumie si¢ opis jego okreslonego
stanu w pewnym punkcie czasowym. Lingwistyka synchroniczna (zwana
wewnetrzng) bada wewnetrzng budowe jezyka, czyli jego system. System
jezyka mozna wyjasni¢ nie biorgc pod uwage jego historii. Przeciwstawienie
diachronii i1 synchronii de Saussure ilustrowat swym stynnym poréwnaniem
jezyka do gry w szachy:

W partii szachéw wiasciwoscia kazdej sytuacji jest to, ze jest ona zupelnie
niezalezna od standw poprzedzajacych. Jest rzecza catkowicie obojetna, czy sie do
danej sytuacji doszto taka droga czy inng; ten kto $ledzit calq partig, nie ma najmniejszej
przewagi nad ciekawym widzem, ktéry by si¢ zaczal przyglada¢ stanowi gry dopiero
w momencie krytycznym. Aby opisa¢ t¢ sytuacjg, nie trzeba wcale przypominac tego,
co sie stalo o 10 sekund.wczesniej” (de Saussure 1961, s. 97-98).

Drugim fundamentalnym rozrdéznieniem de Saussure’a jest rozroz-
nienie miedzy jezykiem (langue) i mowa (parole). Przez langue rozumiat
abstrakcyjny system jezykowy (jezyk) a przez parole — mowe, tj. kon-
kretne, zwykle wypowiedzi jezykowe. Langue jest to ,,rownoczesnie spo-
teczny wytwdr zdolnosci mowy oraz ogol konwencji przyjetych z ko-
niecznosci przez grupg spoteczna, aby jednostki mogly z tej zdolnosci
korzystac”. Langue jest to wykrywalna struktura, ktora stanowi podstawe
kazdej wypowiedzi, natomiast mowa, czyli wypowiedz jezykowa repre-
zentuje ,,wykonanie” systemu jezykowego. Owo wykonanie jezyka ma
charakter fizyczny, indywidualny i liniowy (przebiega w czasie). Sam
jezyk jako system reprezentuje zbior powiazanych ze soba znakow, jest
psychiczny, spoteczny 1 nieliniowy (jest bezczasowy). W rozumieniu de
Saussure’a system jezykowy reprezentuje zbior regut dotyczacych prze-
kazu i odbioru informacji za pomocg pewnego systemu znakdow.

Kazdy znak w systemie jezykowym nie istnieje jako jednostka izolo-
wana, lecz zawsze powigzany jest z innymi znakami tego samego rodzaju,
przy czym zasada tego zwiazku jest stosunek opozycji. Jezyk jest w
istocie zbiorem opozycji, przy czym de Saussure zanalizowat dwa typy
zwiazkow (opozycji) miedzy jednostkami jezykowymi: paradygmatyczne
(asocjacyjne) i syntagmatyczne. Pierwsze powstaja w wyniku kojarzenia
jednostek wedtug podobiefistwa na paradygmatycznej, pionowej osi jezy-
ka, drugie — skutkiem kojarzenia jednostek wedlug podobienstwa na syn-
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tagmatycznej (poziomej) osi jezyka, tj. w potoku jezykowym. Kojarzenia
paradygmatyczne mogg zachodzi¢ na podstawie znaczenia (np. synoni-
my), brzmienia (homonimy) oraz na obu tych podstawach!!. Z punktu
widzenia wewnetrznej organizacji jezyk stanowi system czysto znakowy,
tak zwany system semiotyczny. Nauke¢ o systemach znakowych de Saus-
sure nazwal semiotyka albo semiologia.

Strukturalna teoria de Saussure’a odegrata kluczowg rol¢ w rozwoju
wspolczesnej lingwistyki, a takze wywarla ogromny wplyw na prze-
formutowanie ogdélnometodologicznych podstaw wielu innych dziedzin
nauki. System podobny do jezykowego badacze zaczgli dostrzegaé¢ w
innych sferach zycia spotecznego, co wkrétce doprowadzito ich do prze-
konania, ze kultura jest uwarunkowana przez jezyk tej kultury badz tez
dziala wedtug jezykowych regul strukturalnych. Przekonanie to legto u
podstaw strukturalnego modelu badania kultury, ktorego tworcq i najwy-
bitniejszym zarazem przedstawicielem byl francuski etnolog, autor styn-
nej Antropologii strukturalnej (1970)'? Claude Lévi-Strauss. Uczony ten
uwazat kulture za rodzaj jezyka, ktorego powierzchniowe manifestacje
moga by¢ odmienne w réznych spotecznosciach, lecz jego system, tzn.
struktura ma charakter uniwersalny. Badajac strukture jezyka kultury lub
inaczej mowiac ,,gramatyke” kulturowego systemu jezykowego uznat, ze
u jej podstaw lezy system relacji, ktory jest wytworem nieuswiadamianej
dziatalno$ci ludzkiego umystu. Umyst ludzki wytwarza struktury (struk-
turuje, tj. porzadkuje, klasyfikuje rzeczywisto$c), ktére mozna odkry¢
tylko w glebokich warstwach kultury, a nie na jej powierzchni. Struktury
umystu naleza do specyfiki gatunkowej czlowieka i glownym celem an-

1 Przyktadem stosunkow syntagmatycznych moga by¢ stosunki migdzy morfemami
wewnatrz wyrazu, wyrazami wewnatrz zwiazku wyrazowego itp. Przez pojecie syn-
tagmy rozumie si¢ polaczenie dwoch dowolnych elementéw, z ktorych jeden jest
glowny, drugi za$ drugorzedny. Z tego punktu widzenia syntagma jest kazdy wyraz
znaczacy, poniewaz sktada si¢ przyna]mmq z dwoch morfeméw, zwigzek wyrazowy,
poniewaz sktada sie on przynajmniej z dwoch wyrazow, i zdanie, poniewaz sprowadza
sie ono albo do wyrazu, albo do zwigzku wyrazowego. Dzigki mozliwosci wystgpowania
w pewnym kontekscie jednostka jezykowa wchodzi w relacje dwoch réznych rodzajow.
Po pierwsze wchodzi w relacje paradygmatyczne ze wszystkimi jednostkami, ktore
mogq takze wystapi¢c w tym samym kontekscie. Po drugie wchodzi w relacje syntag-
matyczne z innymi jednostkami tego samego poziomu, z ktorymi wspotwystepuje |
ktore tworza jej kontekst. Relacje paradygmatyczne 1 syntagmatyczne sg istotne na
poziomie wyrazow, a takze na kazdym poziomie opisu jezykowego.

12 po najwazniejszych, oprocz Antropologii strukturalnej, prac Lévi-Straussa
naleza: Totemizm (Lévi-Strauss 1968), Mys/ nicoswojona (Lévi-Strauss 1969).

154



tropologa jest odkrycie ich na podstawie badania kultury, ktorej istotq
jest wlasnie sposob, w jaki uniwersalne struktury ludzkiego umystu sa
przenoszone w wyzsze warstwy obserwowanej i zrdznicowanej rzeczy-
wistosci empirycznej. Zdefiniowany w ten sposéb przedmiot badania
kierowal uwage badacza na te dziedziny kultury, w ktoérych dziatanie
uniwersalnych struktur mentalnych manifestuje si¢ w sposob prawie
bezposredni. Do takich zas zaliczal jezyk, a zwlaszcza — w niewielkim
stopniu uwarunkowany biezacym kontekstem zycia spotecznego — mit,
ktérego analiza stata si¢ specjalnoscig Lévi-Straussa. ;

Jednym z gléwnych rzecznikéw nowej orientacji w muzykologii byt
Charles Seeger. Adlerowski podzial na muzykologi¢ historyczng i sys-
tematyczng badacz ten zinterpretowal w kategoriach diachronii i syn-
chronii:

»Guido Adler jako.pierwszy podzielit dyscypling muzykologiczna na dwie odrebne
dziedziny: historisch (historyczng) i systematisch (systematyczng). Mniej wigcej w tym
samym czasie Ferdinand de Saussure rozszerzyl i sprecyzowat obie te orientacje i ich
wzajemne zaleznosci w dyscyplinie zwanej przez niego lingwistyka. Wprowadzit ter-
miny ‘synchronia’, ‘w jednym czasie’ dla systemu (wewngtrzny, statyczny, strukturalny)
i ‘diachronia’ ‘poprzez lub z biegiem czasu’ (ewolucyjny, funkcjonalny) dla historii.
[...] Muzykologia powinna wiele nauczy¢ si¢ od lingwistyki. Lingwistyka bowiem
unikneta historyzmu filologii porownawczej w Il potowie XIX w., podczas gdy muzy-
kologia dopiero teraz, w latach siedemdziesiatych wykazuje tendencje do odchodzenia
od nadmiernego historyzmu. W badaniach nad muzyka wciaz brakuje glebokiego zrozu-
mienia synchronii i diachronii, historiografii i historii. [...]

Zauwazmy, ze historia oznacza zaréwno akt mowienia i pisania o czyms, jak
réwniez to samo ‘cos’. Ale historiografia nie jest sama historia. Jesli rozwazymy rozwaj
metody historiograficznej na przestrzeni ostatnich dwoch-trzech wiekéw, to przekonamy
sig, ze na poczatku historycy widzieli swa prace jako wyliczanie ‘tego, co byto’
diachronicznie, jako nastgpstwo zdarzen w czasie. Istnialy przy tym filozofie, ktore
dyktowaly, o czym nalezy pisa¢, a o czym nie warto. W gruncie rzeczy jednak ‘to, co
bylo’ stanowito nastgpstwo synchronicznych migawek stanow rzeczy, potaczonych w
calo$¢ wyobraznig historiografa, ktéry czesto byt kim$ w rodzaju poety i prezentowal
swym czytelnikom konstrukcje stowne przyjmowane przez nich jako ‘wiedza history-
czna’. [...]

Wraz z rozwojem ewolucjonizmu historiografowie zaczgli pyta¢ ‘jak doszto do
tego, co bylo’. Jednoczesnie sukces nauk przyrodniczych w analizach synchronicznych
‘tego, co jest’ doprowadzit historykow do spostrzezenia, ze historia nie jest po prostu
sekwencjg zdarzen, lecz sekwencja stanow lub — jesli kto woli — struktur. Wzajemne
powigzania tych struktur sg tak réznorodne i podlegaja one tak nieustannym zmianom,
ze te procesy powiazania i zmiany powinny by¢ analizowane jako procesy ciagle.
Krotko mowige, synchronicznie opisywane struktury, zdarzenia i stany poruszyly sie.
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Mozemy traktowac je jako statyczne, jako punkty, ale mozemy takze umiesci¢ je na
linii reprezentujacej rozwdj diachronicznego procesu. [...]

Z tych dwoch pytan historiografa: ‘co bylo’ oraz ‘jak doszto do tego, co bylo’
wynika pytanie trzecie: ‘jakie sa rzeczy’ [...]. Pytajac ‘jakie sa rzeczy’, znajdujemy sig¢
w sferze synchronii. Lecz z kolei synchronia rodzi diachronig¢. Istota spojrzenia sys-
tematycznego (synchronicznego) jest glgbsza analiza natury badanego obiektu. Analiza
taka wymaga zas wejscia w sfere diachronii. Co — pyta dostownie systematyk — zrobili
moi poprzednicy, czego nie przemysleli, co pomingli, gdzie potozyli niewlasciwy akcent.
Czyli wciaga si¢ w pytanie ‘jak rzeczy mogly byc¢ takie, jakie sa’. [...] Tak wiec
synchronia uzupelnia si¢ z diachroniq: terazniejszo$¢ mozna zrozumie¢ tylko w kate-
goriach przesztosci. [...] W szerokim ujgciu zbidér badan historycznych prezentuje his-
tori¢ systemow; zbior badan systematycznych prezentuje natomiast system historii. Al-
bowiem system, podobnie jak historia dotyczy ostatecznie zwigzku struktury i funkc;ji,
zdarzenia i procesu, wytworow i tradycji, zgodnie z ktérg nastgpuje wytwarzanie.

A jednak konkretna praca muzykologiczna bedzie glownie prezentacjq albo histo-
ryczng albo systematyczng. Praca ta sama jest wytworem tradycji, struktura, Kktora
natychmiast po opublikowaniu zajmuje miejsce w strumieniu owej tradycji i wchodzi
w funkcjonalne zwiazki z innymi wytworami lub strukturami tego rodzaju, a poprzez
nie z calym procesem kulturowym. Tak wigc wydaje sig, ze cho¢ te dwie orientacje
nie -moga by¢ w gruncie rzeczy catkowicie zespolone, to nie moga tez byc calkowicie
oddzielone od siebie. A badacze zawsze begda nalezeli do jednej z dwoch grup: albo
do historykow, albo do systematykow, w zaleznosci od dominujacej perspektywy w
ich pracy.

Nierzadkie sa przypadki, ze nasza wiedza muzyczna jest w wigkszosci lub w catosci
jednego rodzaju, np. jest historia, ale nie ma muzyki (jak w starozytnym Meksyku) lub
jest muzyka, ale nie ma historii (np. w niektérych kulturach plemiennych). W takich
przypadkach wstgpne badania musza by¢ albo historyczne albo systematyczne. Ale
muzykolog poprzez uzycie ram odniesienia, technik poréwnawczych i innych srodkow
prezentacji przechodzi od fazy czysto repertuarowej do fazy interpretacji, a wreszcie
poprzez integracje z glownym Kkorpusem ogoélnej i muzykologicznej mysli osiaga
rownowage pomigdzy tymi dwoma perspektywami” (Seeger, 1977, s. 1-5).

Muzykolodzy dostrzegli ogromny potencjat tkwiacy w metodach ling-
wistycznych, liczac przede wszystkim na sformalizowanie i zobiektywi-
zowanie analizy muzycznej, nazbyt ich zdaniem uwiktanej w kategorie
jakos$ciowe, subiektywne i nie poddajace si¢ weryfikacji. Podstawowym
zatozeniem strukturalnego podejscia do analizy zjawisk muzycznych jest
poglad, ze jezyk 1 muzyka sg systemami analogicznymi, albowiem po-
stuguja sie podobnymi znakami, tzn. dZwigkami, na co wskazat Ludwik
Bielawski:

,»1. Jezyk wcale nie jest jedynym systemem fonologicznym, jak sugeruja to zwykle
prace jezykoznawcze. 2. Niezaleznym systemem fonologicznym jest wiasnie muzyka,
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a nawet wersyfikacja, pomimo iz wigze si¢ Scisle z systemem jezyka. 3. W powyzszej
sytuacji konieczne sg studia porownawcze nad réznymi systemami fonologicznymi oraz
rozpatrywanie ich z perspektywy ogolnej nauki o systemach dzwigkowych wyk-
sztalconych w rozwoju kultury cztowieka™ (Bielawski 1969, s. 166).

Skoro zas zarowno jezyk, jak 1 muzyka sq dzwigkowymi systemami
semiotycznymi, metoda ich badania moze by¢ jednakowa. Zauwazmy,
ze w naukowej refleksji o muzyce nie byta to idea nowa. Proby przystoso-
wania metod analizy jezykoznawcze] do opisu muzyki maja w muzyko-.
logii bardzo odlegla tradycje, siggajaca czasow Sredniowiecza. W klasy-
cznym antyku pomiedzy muzyka w rozumieniu filozoféw a muzyka w
rozumieniu muzykow istniat gleboki dystans. Przystosowujac spuscizne
starozytnosci do praktyki muzycznej choratu gregorianskiego, teoretycy
poszukiwali sposobu przejscia od nieruchomych, statycznych i bezcza-
sowych kategorii starozytnego systemu do kategorii blizszych praktyce
muzycznej, a wigc bardziej nadajacych si¢ do opisu muzyki jako zjawiska
dynamicznego, sekwencyjnego i hierarchicznego. Numeryczne dyscy-
pliny quadrivium (arytmetyka, astronomia, geometria i muzyka), na
ktorych koncentrowata si¢ dotad uwaga teoretykéw muzyki, stopniowo
ustepowaly miejsca sztukom #rivium, a zwlaszcza gramatyce i retoryce.
Najstarszy a zarazem najpetniejszy przyklad zastosowania Kategorii
gramatycznych do opisu muzyki w tradycji europejskiej znajdujemy w
anonimowym traktacie z IX w. Musica Enchiriadis:

Jak litery sa elementarnymi i niepodzielnymi czastkami mowy, z ktorych to liter
ztozone sylaby skladajg si¢ zndw na czasowniki i rzeczowniki, te zas na tekst zdania,
tak phtongi, ktore po tacinie zwa si¢ soni, sq zaczatkami $piewu i zawartos¢ wszelkiej
muzyki konczy si¢ wraz z ich catkowitym ustaniem. Z polaczenia dzwigkow tworza
si¢ diastemata, dalej za§ z polaczenia diastemata tworza si¢ systemata: dzwieki zas sa
pierwszymi podstawami $piewu” (Gerbert 1784:1, 159B)!3.

Rozwinigcie gramatycznej koncepcji struktury muzycznej znajdujemy
nastepnie w traktacie Johannesa (ok. 1100) (Gerbert 1784:11, 242-243),
a od poczatku XVI w. w teorii niemieckiej. Kategorie zaczerpnigte
gldwnie z retoryki, a nie z gramatyki stanowily podstawe wyktadu kom-
pozycji muzycznej Gallusa Dresslera (1563; patrz Dressler 1916) i
Joachima Burmeistera (1606). Oparty na retoryce model analizy rozwi-

13 Przekiad Elzbiety Witkowskiej-Zaremby.

157




jany byt pozniej przez Johanna Matthesona (1737, 1739), a takze Hein-
richa Christopha Kocha, autora opublikowanej w latach 1782—1793 pracy
Versuch einer Anleitung zur Komposition. Przyktadem lingwistycznej
koncepcji formy muzycznej jest takze Cours de composition musicale
Antonina Reichy z 1818 r. Kontynuatorem tej tradycji byt Hugo Riemann
(1903, s. 199-200, 270-271), ktéry nawigzal do koncepcji Kocha. Z
kolei Riemannowska teoria budowy okresowej znalazla oddzwiek w
niektorych wspotczesnych koncepcjach strukturalnych (np. Lidov 1975).

W nauce wspotczesnej dyskusja na temat jezykowej struktury muzyki
toczyta si¢ zarowno na gruncie lingwistyki (Harweg 1968, Springer
1960), socjologii (Jackson 1968, Ruwet 1967), muzykologii (Nattiez
1972), jak i etnomuzykologii (Bright 1963). Tworcg teorii analizy ling-
wistycznej w muzykologii jest uczony kanadyjski Jean-Jacques Nattiez
(1971), ktérego celem bylto sformutowanie strukturalistycznego modelu
badania muzyki jako systemu semiotycznego i1 ktory uwazal, ze muzyko-
logia, a takze etnomuzykologia zdobedzie prawdziwie naukowy status,
gdy przyjmie ,,rygorystyczna metodologi¢” analizy lingwistycznej. Pos-
tulowal stworzenie takiego systemu analizy, ktéry bylby zdolny do
opisania ,,gramatyki” jezyka muzycznego. W latach szescdziesiatych, a
zwlaszcza w siedemdziesigtych powstala bogata literatura muzyko-
logiczna 1 etnomuzykologiczna inspirowana osiggni¢ciami lingwistyki
strukturalnej. Wigkszo$¢ badaczy postugiwata si¢ metodologia dystry-
bucyjna, cho¢ istniaty takze préby zastosowania metody funkcjonalnej
oraz generatywno-transformacyjnej, ktorej tworca jest Noam Chomsky ',
Wszystkich strukturalistow taczyto przy tym przekonanie, ze jezyk muzy-
czny jest systemem catlkowicie autonomicznym, opisywalnym w jego
wlasnych kategoriach gramatycznych i syntaktycznych:

,»kazdy utwor muzyczny jest pewna catoscia, ktorej spojnosé wewnetrzna zagwaran-
towana jest nastgpowaniem po sobie fraz muzycznych, czasem ich trwania, ich specy-
ficzng organizacja, a takze ma zrédlo w uksztattowaniu figur rytmicznych, sekwencji
melodycznych, jak réwniez zalezy od typu powiazania ze soba komorek melodycznych.
Jedynie na ptaszczyznie pojedynczego utworu istnieje mozliwosé analizy mechanizmow,
ktore leza u jego podstawy, bez ryzyka popetnienia btedu. Kazdy $piew, kazdy utwor
nalezy rozwaza¢ jako integralny system, autonomiczny w stosunku do wszystkich in-
nych. Jako taki posiada on swg wilasng semantyke, syntagmatyke, syntakse, fonologie

14 Obszerniejsze omowienie poszczegblnych metod i ich zastosowan w etnomuzy-
kologii znajduje si¢ w rozdziatach siodmym i ésmym.
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i swoje par:\dS/gmaty. Reprezentuje wiasciwe mu reguly, ktérych odkrycie ma na celu
analiza” (Arom 1969, s. 176).

Sformutowane w ten sposob glowne tezy postgpowania analitycznego
wywolaly ostry sprzeciw spolecznie zorientowanych etnomuzykologdw,
ktorzy przeciwstawiali sie odrywaniu muzyki od determinujacego jg kon-
tekstu. Steven Feld zarzucil ponadto etnomuzykologom uleganie modnym
trendom metodologicznym z jednej strony, z drugiej za$ — lingwistyczna
niekompetencj¢, powazne bledy metodologiczne 1 logiczne, ale nade -
wszystko niezrozumienie celu i podstawowego zadania etnomuzykologii,
ktorym jest interpretacja muzyki w kontekscie jej kultury (Feld 1974, s. 207).

»Muzyka jest czyms znacznie wigcej — pisal John Blacking — anizeli gra kulturowa
i ekspresja nieSwiadomej czynnosci umystu. Nawet najbardziej Scista analiza struktu-
ralna nie bedzie poprawna bez uwzglednienia spotecznego wymiaru muzyki. [...]
Poniewaz zachowanie spoteczne takze podlega pewnym prawom, istnieja prawdopo-
dobnie zwigzki migdzy regutami systemu muzycznego i komunikacja spoleczna. To
wilasnie usprawiedliwia, moim zdaniem, istnienie etnomuzykologii jako oddzielnej dys-
cypliny nauki. [...] Aby uzyskac lepsze wyniki badan etnomuzykologicznych nie wys-
tarczy dowolnie zapozycza¢ narzedzia badawcze [z innych dyscyplin], traktujac je jak
doskonalszy magnetofon czy urzadzenie elektroniczne; stosowane metody musza wyni-
kac z istoty badanego przedmiotu” (Blacking 1972, s. 1-4).

,Istota badanego przedmiot” jest, wg Blackinga, muzyka jako sposob
komunikowania si¢ ludzi migdzy sobg i dlatego w miejsce sformalizowa-
nych analiz lingwistycznych autonomicznie traktowanego tekstu muzy-
cznego proponowal, rozwijang przez siebie, strukturalng analize¢ kul-
turowo-muzyczna.

John Blacking: kulturowa analiza muzyki

Jedng z najciekawszych postaci wspolczesnej etnomuzykologii byt
brytyjski uczony John Blacking (1928-1990), ktory w najwigkszym stop-
niu przyczynil si¢ do zrealizowania idei spojnego, muzykologiczno-an-
tropologicznego warsztatu badawczego etnomuzykologa. Z Alanem Mer-
riamem }laczylo go przekonanie, ze ,,dzwigk muzyczny moze by¢ two-
rzony jedynie przez ludzi i dla ludzi” oraz szerokie podejscie do muzyki
Jako zjawiska swoiscie ludzkiego. Uwazal, ze analiza kulturowa w jedna-
kowym stopniu powinna by¢ stosowana do badanej przez niego muzyki
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afrykanskiego plemienia Vendéw, jak i1 do kwartetow Beethovena.
Przeciwstawial si¢, podobnie jak Charles Seeger, polaryzacji muzykologii
i twierdzit, ze wszelka muzyka powinna by¢ analizowana zawsze i
wylacznie w najszerszej perspektywie ludzkiej kultury. Od Merriama i
innych antropologdéw amerykanskich odrézniata Blackinga odmienna tra-
dycja intelektualna, ktora stata si¢ punktem wyjscia jego pracy badawczej
jako etnomuzykologa. Byt pianista i mial gruntowne wyksztalcenie
muzykologiczne w dziedzinie muzyki europejskiej. Nic wigc dziwnego,
ze muzykologiczne watki i nawigzania odegraly bardzo istotng role w
naukowej tworczosci tego uczonego, nadajac jej uniwersalistyczny i hu-
manistyczny wymiar. W przeciwienstwie bowiem do Merriama, ktory
swa antropologi¢ muzyczna widzial jako nauke spoleczna, metodolo-
gicznie bliska naukom przyrodniczym, Blacking uprawial etnomu-
zykologie z pozycji wszechstronnego humanisty. Byt autorem licznych
prac, inspirowanych doswiadczeniami zdobytymi w toku wieloletnich
studiow nad kulturg plemienia Vendéw w Republice Poludniowej Afryki.
Do najbardziej znanych naleza: Venda children’s songs. A study in eth-
nomusicological analysis (1967), How musical is man? (1973) oraz A
commonsense view of all music (1987). Glowne tezy rozwijanej pozniej
i uzupeinianej teorii zawart John Blacking w pracy Venda children’s
songs (por. Blacking 1971 a i b).

Punktem odniesienia dla zaprezentowanej w Venda children’s songs
analizy kulturowej muzyki” staty si¢ dla Johna Blackinga analityczne
koncepcje Rudolpha Rétiego (Thematic process in music, 1951), a
zwlaszcza Hansa Kellera (1957 a—d). Réti uymowat dzieto muzyczne jako
linearny proces kompozytorski, ktérego zrodtem nie jest zaden teore-
tyczny schemat (np. formy sonatowej), lecz powstajacy w umysle kom-
pozytora motyw. Motyw ten ulega transformacji (transpozycja, inwersja,
powtdrzenie, wariant), a jego rozwdj ma charakter ewolucyjny. Prze-
ksztatcajac motyw kompozytor wykorzystuje jego material w procesie
kreowania dzieta. Opracowywanie motywu znajduje si¢ w centrum zain-
teresowania Rétiego, dla ktorego dzieto jest ,improwizacja muzyczna,
piesnia tematyczng z wieloma motywami wokot tematu”. Nastgpstwo
motywoOw grupuje si¢, tworzac na wyzszym poziomie ,,wzor tematyczny”,
ktory powtarza si¢ w kazdej czesci wieloczgSciowego utworu, stajac sig
szkieletem wszystkich tematéw we wszystkich czgsciach. ,,Wzor tematy-
czny” determinuje modulacje, figuracje i faczniki, a przede wszystkim
bierze udzial w tworzeniu konstrukcji architektonicznej dzieta.
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[stota analizy dzieta muzycznego jest wg Rétiego rekonstrukcja wzoru
tematycznego 1 wykrycie pierwotnych komorek skladajacych si¢ na jego
material. Analiza polega wigc na zredukowaniu materiatu tematycznego
do kilku ,,pierwotnych komorek”, czyli bezczasowych schematow melo-
dycznych o malym ambitusie, sktadajacych si¢ z dwoch lub trzech in-
terwatow. W swej drugiej pracy Réti (1958) wysunat koncepcje nowego
rodzaju tonalnosci, ktéra ,,nie pojawia si¢ na powierzchni utworu, lecz
jest kreowana przez ucho, sledzace ukryte pod zewnetrzng warstwa re-
lacje tonalne pomigdzy réznymi punktami struktury kontrapunktycznej”.
W centrum jego koncepcji znajdowala si¢ tzw. ruchoma tonika.

Analize¢ oparta na podobnych zatozeniach ,,organicznego rozwoju mo-
tywicznego” wysungl nieco pdzniej Hans Keller (1957 a—d). Analiza,
ktora okreslit jako funkcjonalng ,ma na celu ujawnienie integrujacych
funkcji zywego organizmu” 1 traktuje zawarte w dziele kontrasty jako
aspekty pojedynczej, podstawowej idei, podstawowej jednosci. Cala stru-
ktura muzyczna jest pochodng jednej idei, ukrytej na podstawowym po-
ziomie dziela, jest procesem nieprzerwanego rozwoju linearnego, deter-
minowanego pojedyncza komorka. Ta komorka jest podstawowa idea
dzieta, jego projekcja. Dzielo muzyczne jest strukturg realizujaca sie na
dwoch poziomach: na poziomie podstawowym (background) i powierz-
chniowym (foreground). Roznorodnos$¢ warstwy wyzszej jest bez znacze-
nia, o ile nie pojawia si¢ ona w kontekécie jednosci warstwy podsta-
wowej. Zadaniem analityka jest odkrycie tej podstawowej idei, z ktorej
wynika caly material warstwy gornej. Koncepcja warstwy powierzchnio-
wej 1 warstwy podstawowej dzieta jest z pozoru tylko podobna do
Schenkerowskich warstw strukturalnych!>. Nie jest to norma strukturalna,
lecz idea matej skali, komorka zaptadniajaca, ktorej wewnetrzne elementy
sa odtwarzane na powierzchni. Schenkerowski Ursatz byt zaprojektowa-
ny, ,skomponowany”, podczas gdy ,poziom fundamentalny” Kellera
obejmuje wiecznie obecna ide¢, model dzieta, w ktérym dane sa wszyst-
kie wspdlne elementy wszystkich tematéw utworu. Procedura analityczna
polega na redukcji calego materiatu tematycznego, z ktérego wyodrebnia
si¢ t¢ jedna, wspolna ide¢ podstawowq. Z drugiej strony analiza ma na
celu zinterpretowanie powierzchniowej warstwy dzieta, a zwlaszcza wy-
jasnienie jej powigzania z jednoczaca, pierwotng ideg. Podobnie jak u

5 . >
15 Por. rozdzial osmy.
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Rétiego, podstawowa idea jest zwykle zredukowana do schematu melody-
cznego, tj. nastepstwa bezczasowych interwatéw. Warto dodac, Ze osobli-
woscia analizy Kellera bylo to, ze nie postugiwata si¢ ani grafami, ani
tez opisem stownym i polegala na odpowiedniej reorganizacji partytury
analizowanego utworu.

Istota koncepcji Rétiego i Kellera jest uwypuklenie jednostkowosci
dzieta, ktorego nie wyjasnia si¢ jako swego rodzaju wariantu ogolnych i
powtarzalnych standardéw formalnych, lecz poszukuje si¢ w nim unifikujacej
i niepowtarzalnej praidei rozwijajacej si¢ w dziele wedle swoistych i takze
niepowtarzalnych praw wewngtrznych. Ta mys§l stala si¢ zasadnicza prze-
stankg kulturowej analizy muzyki Vendow. Wedtug Blackinga istnieje for-
malna analogia pomiedzy struktura dzieta muzycznego w ujeciu Rétiego i
Kellera a struktura ludowej (plemiennej) tradycji muzyczne;:

,,Odnajdujac jednos¢ materiatu tematycznego w dzietach sztuki, mozemy domyslac
sie [...] podobnej jednosci w odniesieniu do roznych stylow muzycznych w obrebie
pojedynczej ‘ludowej’ tradycji muzycznej” (Blacking 1967, s. 195).

Innymi stowy, pierwotna tematyczna jednos¢ dzieta muzycznego jest
analogiczna do jedno$ci calego, wewnetrznie zréznicowanego repertuaru
muzycznego poszczegolnych spotecznoscei ludowych. Z tego zas wynika, ze
ludowe tradycje muzyczne sa zjawiskami réwnie niepowtarzalnymi i nie-
poréwnywalnymi migdzy soba jak nieporéwnywalne migdzy soba sa dziela
muzyczne, z ktorych kazde reprezentuje jedyna i swoista muzyczna ideg.

Za pomocg koncepcji Kellera John Blacking probowat wyjasni¢ prob-
lem jednosci tradycji muzycznej Vendoéw, wobec oczywistego faktu
wewnetrznego zréznicowania jej repertuaru. Obiektywna analiza morfolo-
giczna 56 piesni dziecigcych Vendéw wykazata, ze roznig si¢ one od
piesni dorostych, ktére ze swej strony tez nie reprezentuja materiatu
jednorodnego pod wzgledem stylistycznym. Powstalo wige pytanie: jak
to sie dzieje, ze piesni odmienne od siebie sg jednak rozpoznawane przez
Vendow jako ,,piesni Vendow™?:

.Fakt, ze Vendowie zaliczajg piesni dziecigce, piesni piwa, taniec narodowy oraz
taniec chlopcow do ‘piesni Vendow’, sugeruje, ze style [tych rodzajow muzyki] muszg
posiadaé pewne wspélne cechy nawet wowczas, gdy ta wspolnota realizuje si¢ jedynie
na poziomie jezyka Vendow, ktory stanowi podstawe melodii” (ibid).

,,Gdy odkrylem, ze za pomocq tradycyjnej analizy etnomuzykologicznej nie mogg
wykaza¢ zwigzku dziecigcych piesni Vendéw z glownym nurtem muzyki Vendow,
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catkiem niezaleznie doszedtem do metody analizy, ktéra pod pewnymi wzgledami przy-
pomina funkcjonalne analizy Hansa Kellera w odniesieniu do zachodniej muzyki ar-
tystycznej. Poszukujac ‘muzyki poza muzyka’ [tj. tej wspdlnej idei catego repertuaru]
odkrytem, ze wiele tych piesni mozna okresli¢ jako wariacje na dwa tematy: pierwszy
to tshikona, czyli narodowy taniec Vendéw, drugi zas to taniec chlopcow przy akom-
paniamencie pentatonicznej piszczatki obojowej” (ibid.).

Analiza dziecigcych piesni Vendéw doprowadzita Blackinga do wniosku,
7e ,,sa one skontrastowane na powierzchni, lecz ich substancja jest identy- .
czna”. Wigkszos¢ tych piesni mozna okresli¢ jako ,,wariacje na dwa tematy”
(pierwszy temat: fshikona oraz drugi temat: taniec chtopcéw). Te tematy
reprezentuja unifikujaca ideg, substancje repertuaru Vendéw i podstawe jego
identyfikacji jako ,,muzyki Vendéw”. Poziom ,tematu” w ludowym reper-
tuarze Vendow jest porownywalny, w koncepcji Blackinga, z fundamental-
nym poziomem dziela muzycznego. Fundamentalna praidea repertuaru ulega
transformacji, tworzac powierzchniowy poziom jego struktury. Réznorodnosé¢
warstwy powierzchniowej, bedacej jak juz wiemy, odpowiednikiem wyzszej
warstwy dziela muzycznego, manifestuje si¢ w zroznicowaniu stylow muzy-
cznych w tradycji Vendow.

Rozwazajac problem ,muzycznej improwizacji” Vendow wokot ich
muzycznych tematdw podstawowych, Blacking nie zadowolil si¢ jednak
wnioskami o charakterze muzykologicznym i postawil pytanie, ktore
stanowi sedno jego koncepcji kulturowej analizy muzyki: jakie czynniki
determinuja ,.improwizacyjne przeksztatcenia” muzycznej praidei bedacej
istotg tradycji muzycznej Vendow? Tymi czynnikami sg kulturowe kon-
teksty i1 sytuacje spoleczne, ktére modyfikuja zasadniczy ,temat” reper-
tuaru 1 nadajg mu ostateczne znaczenie w spolecznej komunikaciji:

~Poszedlem w swojej analizie o krok dalej i zbadatlem kulturowe podstawy tej muzyki.
Heptatoniczny taniec narodowy jest najwazniejsza pozycja w muzyce Vendow, a w tancach
chtopcow uczestniczy wigcej dzieci obu plei niz w jakiejkolwiek muzyce przeznaczonej
dla miodych ludzi. Uczestniczac w pewnych sytuacjach spofecznych dzieci przyswoily
sobie dzwigki piszczatki obojowej, ktore stanowig wzorzec melodii wielu piesni dziecigcych.
Wybor tekstu piesni sugerowaty okreslone wydarzenia z zycia dzieci [...]. Ambitus melodii
jest dostosowany do glosow dziecigcych, a ich forma reprezentuje uproszczona postaé
antyfonalnych piesni dorostych. Pewna czgs¢ repertuaru dziecigcego wykazuje wplyw
jezyka Vendow. Rytmy uzaleznione od funkcji piesni, od jezyka, a czg$¢ z nich wykazuje
zwiazek z innymi stylami muzyki Vendow. Jest zatem wiele niemuzycznych czynnikow
organizujacych strukturg ich muzyki, z czego wynika, ze kazda analiza jest na rowni analiza
dzwigkéw muzycznych, jak i tych pozamuzycznych czynnikéw, od ktorych dzwieki sa
uzaleznione. Czynniki kulturowe stanowiag bowiem podstawowg przyczyne zroznicowania
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stylow' muzycznych w spolecznosci ludowej. Muzyka zawsze jest manifestacjq rzeczy-
wistosci kulturowej i cho¢ mozna si¢ nig cieszy¢ jako czystym dzwigkiem, nigdy nie
mozna jej w pelni poja¢ jako czystego dzwigku (ibid.).

Blacking krytykuje wiec tzw. autonomiczng, ,,obiektywna” analize
muzyczna w etnomuzykologii twierdzac, ze je] wypracowane na potrzeby
muzyki europejskiej techniki sa bezuzyteczne w odniesieniu do innych
tradycji muzycznych. I tak np. analiza stylow muzycznych na podstawie
poréwnywania skal, typologii i statystyki interwalow oparta jest na
falszywej przestance, ze pewne rodzaje skal lub interwalow maja zawsze
to samo znaczenie, niezaleznie od tego kiedy, gdzie i przez kogo sa
stosowane. Tak zwana obiektywna analiza muzyczna, twierdzi Blacking,
miata uzasadnienie w etnomuzykologii opartej na ewolucjonistyczne;j
koncepcji kultury i zakladajacej uniwersalnos¢ organizacji muzycznej.
Traci wszelkie podstawy na gruncie relatywizmu kulturowego, ktéry wy-
maga glebokiej rewizji dotychczasowych metod analizy etnomuzyko-
logicznej. Koncepcja muzyki jako autonomicznej, czystej ,,formy ruchu
dzwigkoéw” wyrasta z tradycji europejskiej i jest determinowana okre-
slonymi konwencjami kulturowymi dotyczacymi organizacji dzwigku
muzycznego. Wyobrazenie muzyki jako czystej formy jest wigc wyt-
worem kultury europejskiej w takim samym stopniu, jak piesni Vendow
sq wytworem kultury Venddéw. Jest to dowdd, ze muzyki nie mozna
zrozumie¢ jako bytu autonomicznego. Znaczenie muzyki konstytuuje sie
wylacznie w kontekscie kultury:

»Vendowie klasyfikuja piesni zgodnie z ich funkcjg spoteczna i nie wypowiadajg
si¢ na temat ich wlasciwosci muzycznych. Niektore sa przeznaczone do wykonania w
dzien, inne w nocy; niektore sa dla chlopcow, inne dla dziewczat, jeszcze inne — dla
chlopcow i dziewczat [w repertuarze dziecigcym Vendéw] znajdujq sig¢ piesni towa-
rzyszace roznym czynnosciom, wyliczanki, piesni zartobliwe i1 piesni-zabawy. Sto-
wa maja niewielkie znaczenie dla dzieci, a nawet dla dorostych, lecz musza by¢ wy-
si¢ wylqcznie wtedy, gdy wymaga tego sytuacja spoteczna. Znajomos¢ piesni jest przede
wszystkim wartoscia spoteczna dla kazdego dziecka, ktére chce by¢ akceptowanym
cztonkiem grupy rowiesniczej. Dzieci nie ucza si¢ piesni w sposob systematyczny, lecz
na drodze nasladowania swych rowiesnikow, a czasami dorostych. Piesni dziecigce nie
zawsze sg tatwiejsze niz piesni dorostych [...]. Poniewaz Vendowie klasyfikuja i wyko-
nuja muzyke zgodnie z jej spoteczng funkeja, a nie wedlug stopnia technicznej trudnosci,
dzieci nie wykonuja nawet fatwej muzyki dorostych, chociaz majaq wiele okazji, by jq
ustysze¢. [...] W réznych stylach muzycznych odzwierciedlaja si¢ wszystkie aspekty
kultury Vendow. Jej znaczenie w zyciu dzieci Vendoéw znajduje wyraz w muzyce
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dziecigcej, ktorej struktura potwierdza tezg, ze styl muzyczny nie jest zjawiskiem
autonomicznym, lecz forma logicznie wynikajaca z systemu kulturowego (ibid., s. 194).

»Moim celem jest proba zrozumienia znaczenia muzyki, jej struktury i ekspresji,
poprzez analiz¢ doswiadczenia kulturowego, ktore stanowi fundament ‘muzyki poza
muzyka’. Uwazam, ze ten rodzaj analizy jest zasadniczym wstgpem do badan porow-
nawczych w etnomuzykologii. Style muzyczne [r6znych kultur] mogg by¢ poréwnywane
jedynie wéwczas, gdy w pelni zrozumiale jest ich znaczenie ‘wewnetrzne’, tj. w relacji do
innych stylow muzycznych tej samej tradycji, jak i znaczenie ‘zewngtrzne’, czyli wynikajace
z konteksstu kultury, w ktorej style te wystepuja. Dlatego nie widz¢ powodu, aby umieszczaé
muzyke Vendéw w ogodle lub piesni dziecigce w szczegdlnosci w jakims zbiorze stylow
muzycznych. Nawet jezeli obiektywna klasyfikacja roznych rodzajow muzyki Vendow
wykazata ich podobienstwo do muzyki innych ludéw, to i tak jest mato prawdopodobne,
by byty one generowane przez te same czynniki kulturowe. Analogie w zakresie ich struktury
muzycznej beda czysto przypadkowe” (ibid., s. 196).

»[.-.] Analiza kulturowego kontekstu zorganizowanych dzwigkow cztowieka — pisze
autor Venda children songs w zakonczeniu — dostarcza nam wiele informacji o zwiaz-
kach migdzy réznymi aspektami kultury, jak rowniez o dziataniu ludzkiego umystu,
zwlaszcza w procesie wytwarzania muzyki. Komentujac swa Drugq Symfonie Mahler
powiedzial: ‘Pararela migdzy Zyciem a Muzyka jest glebsza niz ktokolwiek moze pojac.’
Wierzg, ze kulturowe podejscie do muzyki moze poméc nam w wyjasnianiu tego
zwiazku pomiedzy zyciem a muzyka” (ibid., s. 198).

Kolejnym krokiem w nakreslonym przez Blackinga kierunku jest wydana
w 1987 r., niezwykle interesujaca ksiazka Anthony Seegera Why Suyd sing?
A musical anthropology of an Amazonian people (A. Seeger 1987). Podobnie
jak Blacking Seeger przyjmuje, ze muzyka nie jest po prostu elementem
kultury, lecz stanowi jej swoista i autonomiczng realizacje. To nie muzyka
odzwierciedla kulture, lecz kultura odzwierciedla muzyke. Muzyka i sytuacje
muzyczne s3 czynnikiem sprawczym i kreujacym system spoteczno-kul-
turowy, ktory funkcjonuje zgodnie z regutami i porzadkiem muzycznym.
Wies, w ktorej zamieszkuja Indianie Suyd, jest wiec ,,sala koncertowa” (A.
Seeger 1987, s. 65), a rytm , koncertow” reguluje uptyw czasu (ibid., s. 70).
Spotecznos$¢ Suya jest ,,orkiestra”, w ktorej kazdy muzyk wykonuje swa
role Scisle wedhug ,partytury” zycia. Muzyczne spojrzenie na kulture
odr6znia, zdaniem Seegera, antropologi¢ muzyczng od antropologii muzyki
w ujeciu Merriama. W przeciwienstwie do antropologii muzyki, ktora bada
muzyke jako jeden z elementéw kultury, antropologia muzyczna zajmuje
si¢ zyciem spolecznym jako muzycznym wykonaniem.
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Kierunek kognitywny w antropologii muzycznej

Teoria wiedzy kulturowej

akceptowalnych dziatan spotecznych.

16 Etnonauka, nowa etnografia lub antropologia symboliczna.

cognitus — poznanie.
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Teoria wiedzy kulturowej, zwana antropologia kognitywna'®, tym
odroznia sie od innych kierunkéw antropologii, ze za gléwny obiekt w
procesie badania kultury uwaza sposob myslenia (poznania)'? ludzi. Nurt
ten zainicjowal w 1956 r. Ward Goodenough artykutem Componential
analysis and the study of meaning (Goodenough 1968). Istota koncepcji
Goodenougha polega na wyraznym odréznieniu ,,obiektywnego”, zjawis-
kowego aspektu rzeczywistosci kulturowej od jej aspektu ideacyjnego,
tzn. zespotu koncepcji i idei, ktore znajduja si¢ ,,w ludzkich umystach”
i ktore steruja spotecznymi zachowaniami. T¢ rzeczywistos¢ umystowq
(poznawcza) uwazal Goodenough za istot¢ kultury i podstawowy przed-
miot badania antropologii. Koncepcje i idee, ktore leza u podloza zjawisk
i zachowan kulturowych moga by¢ poznane wylacznie za posrednictwem
jezyka, ktorym postuguje si¢ dana spotecznos$¢. Badanie danej kultury
jest zatem badaniem kategorii i poje¢ wyrazanych w jezyku odzwier-
ciedlajacym poznawczy (myslowy) porzadek, ktory lezy u podstaw tej
kultury. Innymi stowy, antropologia kognitywna (poznawcza) traktuje
kulture nie jako zbior ludzkich zachowan i wytworéw, lecz jako zbior
regul, ktére ludzie powszechnie znaja i ktore stanowia podstawe ich

Kierujac si¢ kategoriami jezykowymi w badaniu i opisie kultury,
badacz przyjmuje perspektywe jej tworcow i uzytkownikéw lub inaczej
mowiac — perspektywe jej wewnetrznego interpretatora. Dzigki temu
uwalnia sie od wiasnych kategorii pojeciowych, unikajac bledow w
procesie interpretacji opisywanej przez niego kultury. Ten rodzaj pode;j-
cia zostal nazwany w literaturze antropologicznej emicznym i oznacza
badanie danego systemu kulturowego z pozycji wewnatrzkulturowej.
Przeciwiefistwem postawy ,emicznej” jest postawa ,etyczna”, ktora
oznacza badanie systemu kulturowego z pozycji obserwatora zewng-
trznego. Scislej rzecz biorac, ,.etyczna” pozycja metodologiczna polega

17 Kognitywny, od tac. cognosco — rozpoznaé, rozumieé, czué, doswiadczaé; stad




na analizie systemu kulturowego z perspektywy obiektywnych i uniwer-
salnych kategorii naukowych.

Opozycja emiczny-etyczny (emic-etic) zostala stworzona przez
amerykanskiego lingwiste K. Pike’a (1967), ktérego celem byto przenie-
sienie metodologicznych zasad lingwistyki strukturalnej do antropologii
kognitywnej. Terminem emic (od phon-emics) okreslit kategorie jezyko-
we danej kultury (w ktérych, jak pamigtamy, odzwierciedla si¢ jej idea-
cyjny, umystowy porzadek), terminem etic (od phon-etics) za$ — poza-
jezykowe elementy kultury. Przyjat przy tym, ze efic odnosi si¢ do
wszystkich obserwowalnych zjawisk i1 proceséw kulturowych, ktore sa
wytwarzane przez idee tkwiace w ludzkich umystach i do ktérych wiasnie
odnosi si¢ emic.

W potowie lat siedemdziesiatych amerykanski etnomuzykolog Steven
Feld wysunat tezg, ze-antropologia kognitywna stanowi jedyna mozliwg
do przyjecia plaszczyzng wspolpracy miedzy lingwistyka strukturalng a
etnomuzykologia:

wJezeli muzyke potraktujemy jako dziedzing wiedzy kulturowej i postuzymy sig
lingwistycznym pojeciem opisu generatywnego, to wyjasnianie etnomuzykologiczne
mozemy zdefiniowac jako teori¢ o rzeczach, ktore ludzie musza wiedziec, aby rozumiec,
wykonywac i kreowa¢ muzyke akceptowalng w swych kulturach. Taka teoria, podobnie
jak teoria lingwistyczna oraz etnonaukowa teoria antropologiczna ma na celu wykrycie
ukrytych regul, ktore leza u podloza zachowania systemowego, ktore nazywamy muzy-
ka. W ten sposob gtowny problem etnomuzykologii: co to jest muzyka? moze byc
rozwigzywany za posrednictwem problemu: co to znaczy zna¢ muzyke?

Problem unaukowienia etnomuzykologii jest problemem zbudowania metateorii
muzyki, na podstawie ktérej mozna bedzie dedukeyjnie analizowa¢ muzyke w kulturze;
przy czym przez ,analiz¢” rozumiem oddzielenie akceptowalnej i1 kulturowo poprawne;j
muzyki danej spotecznosci od nieakceptowalnej i kulturowo niepoprawnej oraz zdefi-
niowanie kulturowej logiki, ktéra lezy u podioza muzyki akceptowalnej i poprawnej”
(Feld 1974, s. 210).

Muzyczna etnoteoria ludow ‘Are‘are i Kaluli

W latach 1978 i 1979 ukazaly si¢ dwa obszerne artykuty francuskiego
uczonego Hugo Zempa poswigcone konceptualizacji muzyki ludu
‘Are’are z Malaity (Wyspy Solomona). ‘Are’are classification of musical
types and instruments (Zemp 1978) zawiera szczegdtowa analize termi-
nologii oraz klasyfikacje zjawisk muzycznych, natomiast Aspects of
‘Are’are musical theory (Zemp 1979) prezentuje niektore aspekty teorii
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muzyki lezacej u podstaw tradycji muzycznej ‘Are’are. Oparte na
wielomiesiecznych studiach terenowych prace Zempa z dwoch powodow
miaty przelomowe znaczenie w rozwoju antropologii muzycznej. Przede
wszystkim stanowily pelne i1 wszechstronne wykorzystanie metodolo-
gicznych wskazan antropologii kognitywnej do badania muzyki ludowe;j,
ktora opisana zostala w kategoriach kulturowej wiedzy i kompetencji
cztonkow spotecznoscei ‘Are’are. Zemp calkowicie rezygnuje z europo-
centrycznego stownictwa obiektywizujacego rzeczy 1 zjawiska i koncen-
truje si¢ na pojeciowo-jg¢zykowej ich artykulacji w badanej kulturze. By¢
moze najbardziej spektakularnym przykladem nieprzystawalnosci zewne-
trznych (obiektywnych) i wewnetrznych (funkcjonujacych w danej kul-
turze) poje¢ muzycznych jest sam termin ,muzyka”. W dawniejszej et-
nomuzykologii zaktadano, ze pojecie to ma uniwersalny zasigg i jednako-
we we wszystkich kulturach znaczenie. Badania antropologiczne wyka-
zaly, ze poglad taki jest calkowicie pozbawiony racjonalnych podstaw:

,,Cztonkowie plemienia ‘Are’are wyr6zniaja dwadziescia typow muzycznych wraz
z wariantami, ktore dzielg na cztery kategorie nieréwnej wielkosci: ‘au, ‘o'o, nuuha i
kiroha. Zadna ogdlna nazwa nie taczy tych kategorii. Z pewnoscia nie jest to przypadek
odosobniony; prawdopodobnie na $wiecie istnieje wigcej takich jezykéw, ktore nie
posiadajg terminologicznego odpowiednika dla tego, co ludzie Zachodu nazywajq
«muzyka»” (Zemp 1978, s. 37).

Ogromne znaczenie pracy Zempa polega rowniez na wykazaniu, ze
ludzie do niedawna jeszcze okreslani mianem ,,prymitywnych” posiadaja
logicznie zorganizowany i sprawnie funkcjonujacy teoretyczny system
muzyczny w pelnym tego stlowa znaczeniu. Odkrycie to sprowokowato
refleksje nad poznawczymi funkcjami werbalizowanej teorii muzyki, jej
miejscem w ogolnej wiedzy o muzyce, a zwlaszcza nad jej rolg w
procesie kompozycji i wykonania:

,Oceania, Afryka... czyzby znaczylo to, ze teoria muzyczna nie jest przywilejem
‘muzyki artystycznej’ tzw. cywilizacji ‘wysokich’ Europy i Azji, jak wciaz utrzymuje
wielu muzykologoéw (z lub bez prefiksu -etno). Tytut tego artykutu jasno ukazuje nasze
stanowisko w tej sprawie. Prawda jest, ze ‘Are’are nie posiadaja naukowe;j teorii muzyki
(lecz czyz Zachod taka posiada?). Etnoteoria ‘Are’are, wyrazona jezykiem zawierajacym
by¢ moze wigcej [anizeli w teoriach naukowych] kategorii przestrzennych i przedsta-
wieniowych, nie rozni si¢ jednak w sposob zasadniczy od etnoteorii azjatyckich. Pojecia,
ktorymi postuguja si¢ dzi§ muzykolodzy sg takze w duzej czgéci zapozyczone z et-
noteorii (Zachodu). [...] Muzyczne pojecia ‘Are’are sg dla etnomuzykologow rewelacja,
podobnie jak doskonatos¢ i pigkno ich kompozycji muzycznych” (Zemp 1979, s. 35).
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W toku prowadzonych badan Zemp wykryl, ze muzycy ludu ‘Are’are
sa swiadomi zwiazku pomiedzy podwajaniem lub poltowieniem dlugosci
piszczatki a stuchowym rezultatem tej procedury, tzn. interwalem oktawy.
Sa $wiadomi i werbalizuja relacje pomigdzy zjawiskiem ekwidys-
tansowosci interwalow postrzeganych stluchowo a stopniowym zmniej-
szaniem sie wielkosci piszczatek fletni'®. Wiedza, ze oktawa dzieli sie
w ich systemie na siedem réwnych interwatéw. Zdaja sobie sprawe ze
zwiazku pomigdzy kierunkiem ruchu rak na instrumencie a kierunkiem
melodii. Znaja pojecie segmentacji melodycznej. Rozpoznaja i okreslaja
podstawowe zasady progresji melodycznej i polifonicznej, takie jak osti-
nato, sekwencja 1 imitacja. Znaja liczbg gloséow w swych polifoniach
oraz hierarchiczne i czasowe relacje migdzy nimi.

Przyktadem konceptualizacji muzyki ‘Are’are jest pojecie interwahu.
Stowo aahoa oznacza dystans przestrzenny, np. odleglos¢ miedzy dwoma
domami, ale takze odnosi si¢ do réznicy wysokosci migdzy dwoma dzwie-
kami. Wsrod interwaléw ‘Are’are wyrdzniajg ekwiheptatoniczna sekunde!”
(rapi ‘au)®, ktora stanowi podstawowy interwal w muzycznym systemie
odnoszonym do zespotow fletni Pana, neutralng tercje (hoa ni ‘au),
wielka sekunde (hari ‘au) oraz oktawe (suri ‘au lub aano suri). Segmen-
tacj¢ melodii ‘Are’are wyjasniaja przez zawijanie sznurka lub dilugiego
liscia. Kierunek melodii wyrazany jest terminami ,,iS¢ w dot” (siho) lub ,,w
kierunku dotu” (hi hu'a) oraz ,,i$¢ w gore” (hane) lub ,w kierunku gory”
(hi uuru). Terminy te sa stosowane na okreslenie ruchu w przestrzeni: ,,is¢
w gore” — drzewa kokosowego lub ,,i$¢ na szczyt” gory; ,.schodzi sie na
dot” z drzewa lub ,,na dot” wzgdrza w kierunku morza. Warto jednak zwrocié
uwage, ze terminy ‘Are’are stosowane na oznaczenie kierunku melodii
uzywane sa w odwrotnym sensie anizeli na Zachodzie: ,,is¢ w dot” oznacza
»18¢ w kierunku najwyzszej piszczatki”, a ,,i§¢ w gore” — w kierunku
piszczatki najnizszej. ‘Are’are wyjasniajg to w sposob nastepujacy: idac w
dot skali fletni, idzie si¢ w gorg, w kierunku szczytu, poniewaz piszczalki
po tej stronie instrumentu sg dhugie (‘ewa); i na odwrét — iS¢ w gore
skali oznacza 1$¢ w dol, w kierunku piszczatek krotszych (ko osu).

18 A zatem sa $wiadomi prawa Webera-Fechnera.

19 Jest to sekunda wystgpujaca w siedmiostopniowej skali o rownych interwatach,
tj. ekwidystansowej (ekwiheptatonicznej), wedtug ktorej strojone sa fletnie ‘Are’are.

20 Nazwy wszystkich interwatow wystepuja z leksemem ‘au, ktory oznacza: bam-
bus, instrument muzyczny (wykonany z bambusa), muzyke instrumentalna, zesp6t fletni
Pana, muzyke, melodig.
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Wspominatam juz, ze ‘Are’are sa takze sSwiadomi polifonicznej natury
swej muzyki. Kazdy cztonek plemienia zna liczbg ,,czg¢sci muzyki”, tj.
gloséw (po’ ni ‘au) w czterech typach zespolow fletni. Sa dwa glosy w
zespotach ‘au tahana i ‘au paina, trzy w zespole ‘au keto oraz cztery
gltosy w zespole ‘au taka’iori. Podobnie jak kazdy instrument w zespole,
tak 1 kazdy glos ma swoja nazwe uzalezniong od pozycji w rejestrze
oktawowym. Organizacja muzyczna glosow i rejestrow oktawowych jest
wizualizowana przestrzennie za posrednictwem ustawienia muzykdw,
ktore pozostaje zawsze takie samo dla okreslonego typu zespotu. Istotnym
elementem systemu konceptualizacji muzyki polifonicznej ‘Are’are sa
reguly dotyczace sposobu prowadzenia gtoséw w polifonicznej strukturze
muzycznej. Wyrozniaja przy tym strukture kontrapunktyczng oraz homo-
rytmiczng, majq takze pojecie imitacji i wymiany gloséw. Wedlug
muzykow ‘Are’are imitacja i wymiana odznacza si¢ tym, ze drugorzedny
glos wykonuje ten sam segment melodyczny co glos gltowny, lecz pod-
czas gdy jeden glos porusza si¢ w kierunku niskiej piszczalki, drugi
porusza sie w kierunku piszczalki wysokie;j.

W artykule opublikowanym w 1981 r. ‘Flow like a waterwall’: the
metaphors of kaluli musical theory Steven Feld zrekonstruowat etnoteore-
tyczny system muzyczny ludu Kaluli w Nowej Gwinei. Centralne zna-
czenie w tym systemie ma zwigzek pomigdzy polem semantycznym ter-
minu ,woda” a polem semantycznym terminu ,,dzwigk”. ,,Rodzaje” wody
sag w jezyku Kaluli skojarzone z ,rodzajami” dzwigku poprzez wykorzy-
stanie stow okreslajacych droge przeptywu wody. Opisywany przez Felda
system teoretyczny manifestuje si¢ najwyrazniej i najpelniej w kontekscie
jednego z pigciu obrzedéw w kulturze Kaluli, z ktérych za najwazniejszy
uwazaja oni gisalo. Pod wzgledem poetyckim, muzycznym, wizualnym
(kostiumy) i wykonawczym gisalo jest takze najbardziej skomplikowany.

Piesni gisalo wykonuje si¢ w calonocnych obrzedach oraz podczas
seansOw wywolywania ducha. Piesni gisalo sa kazdorazowo kompono-
wane na potrzeby obrzedu i wykonujg je goscie w wiosce, w ktorej
odbywa sig¢ ceremonia. Celem pie$ni jest wywolanie u gospodarzy uczu-
cia smutku, nostalgii, refleksji i pobudzenie ich do ptaczu. W seansach
wywolywania ducha pie$ni gisalo sa spiewane ustami medium przez
przybywajace duchy. Stuchacze przyjmuja tekst jako pewien kompleks
znakow okres$lajacych tozsamo$¢ ducha; mogg oni by¢ doprowadzeni do
tez przez sentymentalne skojarzenia z poszczeg6lnym duchem lub z miej-
scami, o ktorych si¢ spiewa. Gdy piesn spelni juz swoje zadanie, ktoérym
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jest wywolanie odpowiednich skojarzen i uczué, pojawia si¢ nowy duch
wprowadzany przez nastgpna piesn. W odpowiedzi na piesni gisalo daje
si¢ stysze¢ placz, ktory jest melodycznie ustrukturowany (przykt. 1).

Przyklad 1: Lament Kaluli (Feld 1981, s. 28)
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Ludzie ,ptacza” t¢ melodig, ocierajac tzy. Te¢ sama forme melodyczna
maja lamenty pogrzebowe wykonywane przez kobiety. Sens tego uposta-
ciowanego muzycznie lamentu znajduje wyjasnienie w micie opowiada-
jacym o dziecku, ktéremu starsza siostra nie chce dac jes¢. Opuszczone
1 smutne dziecko placze, a wydobywajacy si¢ z jego ust dzwiek jest glo-
sem ptaka muni (Ptilinopus pulchellus). Ptacz dziecka glosem ptaka muni
jest w kulturze Kaluli symbolizowany czterema dzwiekami $piewu-la-
mentu. Ptak, ktorego glos jest identyfikowany z dzwigkiem smutku i
ptaczu, dodaje do lamentu tekst w swym ptasim jezyku. Kaluli uwazaja,
ze placz (glos ptaka) 1 poezja (slowa ptaka) daja poczatek piesni. W
istocie dzwigki piesni gisalo sa takie same jak dzwieki placzu. Glos
ptaka zatem nie tylko dostarcza sonicznego materialu dla szlochania i
piesni; posredniczy on migdzy tymi dzwigkami a powiazanymi z nimi
uczuciami (smutek z powodu czyjej$ $mierci lub z innego powodu). Ptaki
sa w kulturze Kaluli duchami $mierci, a ich gtos jest glosem tych, ktorzy
oswieceni duchem odeszli na wierzchotki drzew.

W terminologii Kaluli istnieje dziewigé podstawowych termindéw ok-
reslajacych strukture muzyczng gisalo. Dwa odnosza sie do interwatow,
dwa opisuja ruch w kierunku centrum i czas trwania centrum tonalnego,
pie¢ pozostatych okresla kontury melodii (Feld 1981, s. 22-32). Termi-
nologia muzyczna Kaluli okreslajaca interwaty i kontury melodii stanowi
metafor¢ wodospadu. Dwa gtéwne interwaly u Kaluli to opadajaca
sekunda wielka oraz opadajaca tercja mata. Interwaly te znajduja sie w
wolaniu ptaka muni, organizacji tonalnej piesni gisalo oraz melodycznym
pfaczu, zwanym sa-ye:lab (przykl. 2).

Przyklad 2: Dzwigki ptaka muni i lamentu (Feld 1981, s. 30)
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Kaluli zawsze nazywajq opadajacq wielka sekunde gese, a opadajaca
mata tercje sa. Gese (od trybu rozkazujacego gesema — czyfh komus
smutek Iub bol) stosowane jest szeroko w relacji do proszacej intonacji
mowy dzieci i wyrazania smutku. Gese- moze by¢ prefiksem czasowni-
kow okreslajacych mowe, $piew, gwizd lub szloch. We wszystkich tych
przypadkach oznacza opadajaca, placzliwa, $piewng intonacjg. Jako okre-
Slony termin oznacza opadanie wielkiej sekundy. Sa moze by¢ samo-
dzielnym slowem na oznaczenie wodospadu lub moze by¢ prefiksem dla
czesci lub rodzajow wodospadow, jak rowniez moze by¢ prefiksem w
czasownikach oznaczajacych wydawanie dzwigku i organizacje tekstu.
Ogolnie oznacza ,,wodospad”, a w znaczeniu specyficznym oznacza opa-
dajaca tercj¢ maty. Z wielu powodow jest to najbardziej podstawowy i
najwazniejszy interwal dla Kaluli. Symbolizuje smutek, osamotnienie i
utrate (przykt. 3).

Przyklad 3: Nazwy interwalow Kaluli (Feld 1981, s. 30)
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Poza opadajaca wielka sekunda i malg tercja, gese 1 sa, najwazniej-
szym pojeciem w terminologii ludu Kaluli jest pojecie centrum tonalnego.
Sa-gu jest onopatopeicznym terminem oznaczajacym dzwiek wodospadu;
w terminologii muzycznej oznacza opadanie do centrum tonalnego. Gdy
centrum tonalne trwa dlugo, woéwczas jest nazywane sa-gulu. Gulu jest
onomatopeja oznaczajacg plynigcie wodospadu. Jako czasownik sa-gu-
lab oznacza $piewac melodig, ktora kieruje si¢ ku 1 konczy si¢ na centrum
tonalnym. Sa-gu-lab jest takze nazwq Srodkowej czgdci piesni, w ktorej
melodia stopniowo powraca do poziomu centrum.

Najwazniejsza cecha struktury melodii gisalo jest jej kierunek de-
scendentalny oraz budowa terasowa. Terminem okreslajacym miejsce na
gorze, skad spada woda, jest stowo sa-we:l. W terminologii muzycznej
sa-we:l odnosi si¢ do gléwnego dzwigku wersu lub frazy, z ktorego
rozpoczyna si¢ opadanie melodii. Swoja nazwg¢ ma rowniez przecho-
dzenie przez poziomy terasowo skonstruowanej melodii. Ten proces po-
konywania kolejnych poziomow Kaluli nazywaja sa-mogan. Mogan jest
to spokojny lub lekko sfalowany zbiornik wodny; sa-mogan oznacza
osiagnigcie przez wodospad poziomu zbiornika znajdujacego si¢ nizej.
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To opadanie do okreslonego poziomu melodii oznaczone jest terminem
sa-mogan. Same za$ segmenty (poziomy) melodii nazywajq si¢ sa-min,
co oznacza plaski obszar, na ktory spada woda wodospadu. Sa-min odnosi
sic takze do najmniejszego wzniesienia w melodii gisalo, tzn. ruchu o
sekunde wielka. Takie lekkie wznoszenie cechuje segmenty melodii, w
ktorych po sekundowym kroku w gére nastgpuje stabilizacja ruchu
melodycznego na pewnym poziomie wysokosciowym (przykt. 4).

Przyklad 4: Sa-we:l i sa-mogan (Feld 1981, s. 31)
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Postugujac si¢ teoretycznymi kategoriami Kaluli Steven Feld prze-
analizowal jedng z piesni gisalo, ktorej schemat ilustruje przykt. S.

Przyklad 5: Struktura pies$ni gisalo (Feld 1981, s. 37)
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Pie$n rozpoczyna si¢ czescia mo: , ktora sktada si¢ z dwoch, odreb-
nych fragmentéw. Pierwszy réwniez jest zwany mo:. Siedem fraz mo:
rozni si¢ pod wzgledem dhugosci i liczby powtoérzen (przykt. 6).

Przyklad 6: Gisalo — cz¢§¢ mo: (Feld 1981, s. 39)
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Nastgpna cze$¢ lub druga czes¢ mo: sktada si¢ z mo: oraz talun, a
jej podstawe stanowig refreny (oznaczone A 1-3). Struktura tekstu zostata
oznaczona h & i do 1 & m. W tej czesci piesni $piewak dochodzi stop-
niowo do lamentujacego stylu wokalnego (przykt. 7).

Przyklad 7: Gisalo — cz¢$¢ mo: plus talun (Feld 1981, s. 40)




Nastepna cze$¢ gisalo, zwana sa-gulab, reprezentuje ,,wodospadowe”
zejscie do centrum tonalnego. Czg$¢ tq inicjuje dzwigk g (centrum), po
ktorym nastepujg dwukrotnie powtdrzone trzy segmenty (przykt. 8).

Przyklad 8: Gisalo — czesé sa-gulab (Feld 1981, s. 40)
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Kolejna duza czgs¢ gisalo — dun réwniez jest dwuczgsciowa. Pierwsza
cze$¢ dun plus talun stanowi prezentacj¢ gtownego tematu tekstu. Pod
wzgledem budowy (refreny C 1-5 1 wersy tekstu o & p do w & X) jest
podobna do czgsci mo: plus talun (przykt. 9).

Pod koniec trzeciego refrenu jeden z uczestnikow obrzedu rozpoczyna
gltosny lament gana-ye:lab, ktory trwa do konca piesni (przykt. 10).
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Przyklad 9:

Gisalo — czg$¢ dun plus talun (Feld 1981, s. 41)
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Po czesci dun plus talun nastgpuje krotki fragment sa-sundab
sktadajacy si¢ z dwoch powtdrzonych fraz (przyki. 11).

Przyklad 11: Gisalo — cz¢$§¢ sa-sundab (Feld 1981, s. 41)
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Gisalo konczy si¢ sa-gulu ,wodospadowym burdonem” na centrum
tonalnym (przykl. 12).

Przyklad 12: Gisalo — cz¢$¢ sa-gulu (Feld 1981, s. 41)
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Trzon organizacji tonalnej gisalo tworza dzwigki D-C-A-G, czyli
dzwieki mitycznego lamentu oraz glosy ptaka muni. Nalezy zwrocic
uwage na opadajaca matq tercje oraz wielka sekundg — dwa podstawowe
interwaty Kaluli (gese i sa). Podkre$lmy takze, ze wszystkie konstytuty-
wne elementy muzyczne konceptualizowane przez Kaluli dajg sig
stwierdzi¢ analitycznie: terasowe, opadajace linie melodyczne (sa-we:l),
poziome linie melodyczne (sa-min), opadanie do centrum tonalnego (sa-
-gulab), symetryczne wejscie i zejscie (sa-ga). Jedyna cecha melodii, dla
ktorej Kaluli nie maja specjalnego terminu, jest duzy skok do gory.

Z przedstawionej wyzej analizy terminologii muzycznej ludow
‘Are’are 1 Kaluli wida¢, ze etnoteoretyczny sposob wyjasniania muzyki
pozwala na uzyskanie znacznej jednorodnosci i spdjnosci aparatu po-
jeciowego stosowanego do jej opisu. Warto$¢ skonstruowanego w taki
sposOb pojeciowego systemu pod zadnym wzgledem nie ustgpuje walo-
rom systemu wytworzonego przez obiektywistycznie zorientowanego
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badacza danej tradycji muzycznej. Warto jednoczesnie podkresli¢, ze
ujecie emiczne pozwala na znacznie glgbsze 1 bardziej wszechstronne
przedstawienie badanej kultury jako catosci. Niektoérzy badacze sadza,
ze emicznie, tj. wewnetrznie zrekonstruowany system muzyczny nie jest
wystarczajaca i nie moze by¢ jedyna podstawg do ostatecznego zrozu-
mienia muzyki w danej kulturze. Na ten aspekt badan etnonaukowych
zwrécit uwage Jean-Jacques Nattiez (1981), ktory rozwazal zwiazek
pomigdzy autochtonicznym dyskursem muzycznym a dyskursem bada-
cza. Relacje ten rozumial jako dialog:

,Nie istnieje w istocie analiza czysto emiczna lub czysto etyczna. [...] Badanie
etnomuzykologiczne, podobnie jak badanie historyczne lub antropologiczne, polega na
przekladzie: wyrazamy w naszym jezyku i za pomocg naszych kategorii, ktore rowniez
sa determinowane kulturowo, to, co autochton nam méwi oraz fakty, ktére obserwujemy.
Nasze stanowisko w tej sprawie wyrazit Clifford Geertz: «Naszym celem nie jest ani
sta¢ si¢ autochtonami, ani nasladowanie ich. Jedynie romantycy lub szpiedzy widzieliby
w tym jakis$ cel. To, czego poszukujemy...to rozmowa z nimi [...]. Semiotyczne podejscie
do kultury ma...pomdc nam w osiaganiu dostgpu do konceptualnego $wiata, w ktorym
nasze podmioty zyja, ma pomoc nam z nimi rozmawiacy.

[...] dyskurs metamuzyczny i etnoteoretyczny naszych informatoréw jest tylko jed-
nym z mozliwych zrddel, ktére pozwalaja nam zrozumie¢ fakt muzyczny w jego kon-
tekscie, podobnie jak sam dyskurs jest tylko jedna czg¢scig sktadowq calego faktu muzy-
cznego. Dyskurs, ktory ujawnia mysl jego uczestnikow aktorow, jest tylko jednym z
przejawow tej mysli, pewna wskazowka proceséw kompozycyjnych i percepcyjnych.
Nie odzwierciedla ich ani nie jest ich obrazem. Najbardziej calosciowa wiedza o muzyce
jest wynikiem interakcji migdzy zrédtami, ktére posiadamy do dyspozycji: stowami,
praktyka 1 dzietami” (Nattiez 1981, s. 57).

Literatura cytowana

Arom S.

1969 Essai d'une notation des monodies a des fins d’analyse. Revue de musicologie,
vol. 45, no 2, s. 172-216.

Benedict R.
1966 Wzory kultury. Warszawa: PWN.

Bielawski L.
1969 Muzyka jako system fonologiczny. Res Facta 3. Krakéw: PWM.




Blacking J.

1967 Venda children’s songs. A study in ethnomusicological analysis. Johannesburg:
Witwatersrand University Press.

1971a Deep and surface structures in Venda music. Yearbook of IFMC 3, s. 69-98.
1971b Towards a theory of musical competence. W: Man: anthropological essays
presented to O. F. Raum. Red. E. J. Delager, Cape Town: Struik, s. 19-34.
1972 Extensions and limits of musical transformations (referat wygloszony na kongresie
SEM). Toronto. '
1973 How musical is man? Seattle: University of Washington Press.
1987 ‘A commonsense view of all music’. Cambridge: Cambridge University Press.
Bright W.
1963 Language and music: areas for cooperation. Ethnomusicology vol. 7 no 1, s.
23-32
LI—I4L.
Burmeister J.

1606 Musica poetica. Rostock: Myliander.

Burrows E. G.

1971 Music on Ifaluk Atoll in the Caroline Islands. W: Readings in ethnomusicology.
Red. D. P. McAllester. New York, London: Johnson Reprint Corp. (reprint z:
Ethnomusicology 1958 vol. 2 no 1, s. 9-22).

Conklin H. C., Maceda J.
1955 Music from the Philippines. Ethnic Folkways Library.
Dressler G.

1916 Praecepta musicae poeticae. Geschichts-Blitter fiir Stadt und Land Magdeburg
49-50. Red. Bernhard Engelke, s. 214-49.

Feld S.
1974 Lingustic models in ethnomusicology. Ethnomusicology vol. 18, s. 179-217.

1981 “Flow like a waterfall” the metaphors of Kaluli musical theory. Yearbook for
Traditional Music vol. 13, s. 22-48.

Gerbert M. (red.)

1784 Scriptores Ecclesiastici de Musica Sacra Potissimum. St. Blaise. 3 t.
Goodenough W.

1968 Componential analysis and the study of meaning. Language no 32, s. 195-216.
Harweg R.

1968 Language and music: an imminent and sign theoretic approach. Foundation of

Language 4, s. 270-281.

179




Jackson A.

1968 Sound and ritual. Man, n.s., 3, s. 293-299.

Keller H.

1957a Functional analysis: its pure application. The Music Review 18.
195b Knowing things backwards. Tempo no 46.

1957¢ The musical analysis of music. The Listener (29 Aug 1957).

1957d Wordless analysis. Musical Events 12.

Koch H.Ch.

1782—1793 Versuch einer Anleitung zur Komposition. Leipzig: A. F. Bohme.
Lévi-Strauss C.

1968 Totemizm. Warszawa: PWN.

1969 Mysl nieoswojona. Warszawa: PWN.
1970 Antropologia strukturalna. Warszawa: PWN.

Lidov D.

d d’analyse musicales 1. Faculté

1975 On musical phrase. Monographies de sémiologie
ses de I’Université de Montréal.

de musique, Université¢ de Montréal. Les Press

“v O

Malinowski B.
1987 Argonauci Zachodniego Pacyfiku. W: Dziela t. 3. Warszawa: PWN.

Mattheson J.

1737 Kern melodischer Wissenschaft. Hamburg: Herold.
1739 Der vollkommene Capellmeister. Hamburg: Herold.

McAllester D. P.

1949 Peyote music. Viking Fund Publications in Anthropology. New York.

1959 Whither ethnomusicology? Ethnomusicology vol. 3 no 2, s. 99-105.

1962 Indian music in the Southwest. Taylor Museum of the Colorado Springs Fine
Arts Center.

Mead M.

1930a Growing up in New Gwinea. New York: Wm Morrow.

1930b Coming of age in Samoa. New York: Wm Morrow.

1935 Sex and temperament in three primitive societes. New York.

1986 Trzy studia (1. Dojrzewanie na Samoa, 2. Dorastanie na Nowej Gwinei, 3. Ple¢
i charakter w trzech spoleczenstwach pierwotnych). Warszawa: PIW.

Merriam A. P.

1959 African music. W: Continuity and change in African cultures. Red. W. R. Bascom,
M. J. Herskovits. Chicago: University of Chicago Press, s. 49-86.

180



1960 Ethnomusicology, discussion and definition of the field. Ethnomusicology vol. 4,
s. 107-114.

1964 The anthropology of music. Northwestern University Press.

1967 Ethnomusicology of the Flathead Indians. Chicago: Aldine Press.

1969 Ethnomusicology revisited. Ethnomusicology vol. 13 no 2, s. 213-229.

1982 Muzyka jako zachowanie symboliczne. Res Facta nr 9, s. 247-272.

Merriam A. P., Barbara W. Merriam

1955 The Ethnography of Flathead Indian music. Missoula: Western Anthropology °
no 2.

Nattiez J.-J.

1971 (red.) Sémiologie de la musique. Musique en jeu 5.

1972 Is a descriptive semiotics of music possible? Language Sciences 23, s. 1-7.

1981 Paroles d’informateurs et propos de musiciens: quelques remarques sur la place
du discours dans la connaissance de la musique. Yearbook for Traditional Music
vol. 13, s. 48-59.

Nettl B.

1964 Theory and method in ethnomusicology. New York: Free Press.
1967-1968 Studies in Blackfoot Indian musical culture. Ethnomusicology vol. 11-12.

Nketia K.

1954 The role of the drummer in Akan society. African Music no 1, s. 34-43.
Piaget J.

1972 Strukturalizm. Przet. S. Cichowicz. Warszawa: Wiedza Powszechna.
Pike K.

1967 Language in relation to the unified theory of the structure of human behavior.
The Hauge.

Radcliffe-Brown A. R.

1948 The Andaman Islanders. Glencoe: Free Press.

Réti R.

1951 Thematic process in music. New York: Macmillan.

1958 Tonality, atonality, pantonality: a study of some trends in twentieth century music.
London: Barrie and Rockliff.

Riemann H.
1903 System der musikalischen Rhythmik und Metrik. Leipzig: Brietkopf & Hiirtel.
Ruwet N.

1967 Linguistics and musicology. International Social Science Journal 19, s. 79-87.

181




Sapir E.

1978 Kultura, jezyk, osobowos¢. Wybrane eseje. Warszawa: PIW.

Saussure de F.

1961 Kurs jezykoznawstwa ogolnego. Warszawa: PWN.

Seeger A.

1987 Why Suya sing? A musical anthropology of an Amazonian People. Cambridge:
Cambridge University Press.

Seeger Ch.

1959 Whither ethnomusicology? Ethnomusicology vol. 2.

1961 Semantic, logical, and political considerations bearing upon research in ethnomu-
sicology. Ethnomusicology vol. 5, s. 77-81.

1977 Studies in musicology, 1935-1975. Berkeley and Los Angeles: University of
California Press.

Springer G.

1960 Language and music: parallels and divergences. W: For Roman Jakobson. The
Hague: Mouton, s. 504-513.

Tracey H.

1948 Chopi musicians: their music, poetry, and instruments. London: Oxford University
Press.

Waterman R. A.

1955 Music in Australian Aboriginal culture — some sociological and psychological
implications. Journal of Music Therapy 5, s. 40-49. [reprint 1971. Readings in
Ethnomusicology. New York. London: Johnson Reprint Corporation.]

Zemp H.

1978 ‘Are’are classification of musical types and instruments. Ethnomusicology vol.
22 no 1, s. 37-67.
1979 Aspects of 'Are’are musical theory. Ethnomusicology vol. 23 no 1, s. 4-48.




/? ozdziat siodmy

Folklorystyka muzyczna

Uwagi wstepne

Przedmiotem badania folklorystyki, ktérej czes¢ stanowi folklo-
rystyka muzyczna, jest folklor, czyli

»odrebna i samodzielna cz¢$¢ kultury symbolicznej, powszechnie, prawie bezre-
fleksyjnie wtasciwa konkretnym s$rodowiskom (wiejskim, miejskim, zawodowym, towa-
rzyskim itp.), mniejszym lub wigkszym grupom spotecznym, az do calego spoteczenstwa
wiacznie” (Burszta 1987, s. 124).

Folklorystyka obejmuje dwa rodzaje czynno$ci: zbierackie oraz
badawczo-interpretacyjne. Zbieranie i publikowanie folkloru datuje sie
od poczatku XVIII w. Za pierwsza w Europie publikacje tego rodzaju
uwaza si¢ francuski przektad arabskiej Ksiegi 1001 nocy z 1706 r.!,
ktorego autorem byl orientalista André Galland. Dla rozwoju folklo-
rystyki zasadnicze znaczenie mialo jednak ukazanie si¢ w 1765 r. Re-
ligues of ancient English poetry Thomasa Percy’ego oraz Volkslieder
Johanna Gottfrieda Herdera w 1779 r., ktory jako pierwszy uzyt terminu
,»piesn ludowa” (Volkslied) (Herder 1975). Waznym wydarzeniem nauko-
wym byto ogloszenie w 1812 r. Bajek braci Jakoba i Wilhelma Grim-
mow, ktorzy zapoczatkowali zbieranie bajek, tworzac w ten sposob
podstawy rozwoju bajkoznawstwa i folklorystyki. Prace nad zbieraniem
folkloru w Polsce rozpoczety si¢ na poczatku XIX w., a do najstarszych
polskich folklorystéw nalezeli m.in. Zorian Dotgga Chodakowski (Adam

I Por. Lewicki (1973).
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Czarnocki) (1784-1825), Wactaw z Oleska (Wactaw Michal Zaleski)
(1799-1848), Jozef Lompa (1797-1863), Zegota Pauli (1814—1895),
Lucjan Siemienski (1809-1877), Kazimierz Wiadystaw Wojcicki
(1807-1879), a przede wszystkim Oskar Kolberg (1814-1890), ktory w
1842 r. opublikowat Piesni ludu polskiego, a od 1857 r. rozpoczal wy-
dawanie monumentalnego dzieta Lud, jego zwyczaje, sposob zZycia, mowa,
podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy, piesni, muzyka i tance (Kol-
berg 1961-1979).

»Praca nad ta olbrzymia encyklopedia — pisze Julian Krzyzanowski — [...] stala si¢
stupem granicznym migdzy zbieractwem romantycznym a wysitkami naukowymi
czasow pozniejszych, opartymi na zasadach innych, nie lekcewazacych wprawdzie en-
tuzjazmu 1 dobrych checi, ale wymagajacych innej postawy poznawczej, postawy nauko-
wej, zastepujacych amatorstwo zawodowa znajomoscia tego, co si¢ robi, jak si¢ robi i
po co si¢ robi” (Krzyzanowski 1965, s. 110).

Warto dodaé, ze Kolbergowi zawdzigczamy dos$¢ doktadne, jak na
owe czasy, 1 nieskazone kompozytorskim opracowaniem zapisy ok. 10
tys. melodii z réznych regionéw Polski. Zaréwno pod wzgledem wiel-
kosci, jak i wiernosci etnograficzno-muzycznej dzielo Oskara Kolberga
przewyzszato wszystkie poprzednie dokonania folklorystow polskich.

Az do poczatku XX w. folklorystyka nie miata statusu odrgbnej dy-
scypliny i rozwijata si¢ w ramach réznych nauk, przede wszystkim et-
nografii i jezykoznawstwa, ale takze religioznawstwa, historii sztuki czy
psychologii. Bardzo ogélnie i nieprecyzyjnie zdefiniowany przedmiot
badania tej dziedziny nauki starano si¢ dookreslic w dwojaki sposob:
albo zawezajac albo tez rozszerzajac jego zakres. Niektorzy badacze
sprowadzaja folklor wylacznie do literatury ustnej, jak np. Richard A.
Waterman, ktory uwaza, ze

»Folklor jest to posta¢ sztuki, obejmujaca rézne rodzaje opowiadan, przystow,
powiedzen, zaklgé¢, piesni, formulek czarnoksigskich i innych formul, a postugujaca sig
mowg codzienna jako zrédlem wyrazu” (SDFML, t. 1, s. 399-400).

W.R. Bascom definiuje folklor jako

.mity, legendy, bajki, przystowia, zagadki, wiersze i inne réznorodne formy,
wyrazone artystycznie za pomocg sfowa mowionego” (SDFML, t. 1, s. 398).



Inna zas grupa badaczy tak szeroko ujmuje folklor i przedmiotowy
zakres folklorystyki, ze pokrywa si¢ on z etnografia. Tak wigec np. Archer
Taylor dzieli folklor na: folklor obiektéow fizycznych (sposob uzycia i
formy narzedzi, typy osiedli i domow, stroje ludowe), folklor idei (zwy-
czaje rodzinne, doroczne, sposoby uprawy roli) oraz folklor stow (bajki,
legendy, piesni itd. oraz nazwy miejscowe i imiona wilasne (ibid.).>

W europejskiej folklorystyce muzycznej dominuje wezsze rozumienie
folkloru — jako wyodrgbnionej dziedziny kultury o charakterze artysty-
cznym. Mozna przy tym wyr6zni¢ dwie gldwne i nieco odmiennie ukie-
runkowane tradycje badan nad folklorem muzycznym: srodkowoeuro-
pejska oraz wschodnioeuropejska. Folklorystyka rozwijana w krajach
Europy Srodkowej® wywodzi si¢ z filologicznej szkoly finskiej, ktorej
inicjatorem byt Julius Krohn. Uczony ten prowadzit studia porownawcze
nad Kalevalg, tj. finskim eposem narodowym jako zabytkiem poetyckim.
Syn Juliusa — Kaarle Krohn uwazal, ze przedmiotem folklorystyki sa
podania, bajki i1 piesni jako dziela tworczosci stownej i postulowal
filologiczng metode jego badania (Gusiew 1974, s. 78). Ilmari Krohn
(brat Kaarle) zainicjowal badania nad muzyka ludowa i byl autorem
filologicznej metody porzadkowania piesni (1902/1903). Do osiggniec
szkoty finskiej nawiazali tworcy naukowej folklorystyki muzycznej, tj.
Béla Bartok 1 Zoltan Kodaly.

Ogromny wptyw na ukierunkowanie muzycznej folklorystyki w kra-
jach Europy Srodkowej wywarta zachodnia tradycja muzykologiczna,
ktora co najmniej od XVIII w. postrzegala swodj przedmiot, tj. dzieto
muzyczne, jako kategori¢ gleboko opozycyjng w stosunku do muzyki
ludowej. Artystyczne walory tworczosci ludowej nie byly zbyt wysoko
cenione przez muzykologow Zachodu, ktérzy widzieli w niej przede
wszystkim ,,material” dla poréwnawczych interpretacji historycznych*. Z
tego powodu w polu zainteresowan badaczy znajdowaly si¢ przede
wszystkim wiasciwosci autonomicznie traktowanej struktury muzycznej
i ogdlniej — systemu organizacji jezyka muzycznego, w mniejszym zas$
stopniu — jej wymiar estetyczny oraz sposob funkcjonowania w komu-
nikacji spolecznej. Nie oznacza to qczywiscie, ze badacze z kregu

2 Por. dyskusje na ten temat w: Gusiew (1974).
3 Wegry, Niemcy, Austria, Czechy, Stowacja, Polska.
4 Por. rozdz. trzeci.
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$rodkowoeuropejskiego ignoruja kulturowy kontekst ludowych tradycji
muzycznych, ktory zawsze i niezaleznie od orientacji wyznacza najogol-
niejsze ramy prowadzonych badan. Jednak zewngtrzne uwarunkowania
muzyki ludowej, a zwlaszcza jej powigzania z innymi elementami kultury
znajduja si¢ na drugim planie ich zainteresowan. Jest przy tym sprawa
oczywista, ze stopien i sposob zaangazowania pozamuzycznej proble-
matyki do interpretacji zagadnien muzycznego folkloru jest uzalezniony
od orientacji i postaw poszczegdlnych badaczy.

Najwazniejszym czynnikiem w procesie ksztaltowania si¢ folklo-
rystyki wschodniej® byly ideowe podstawy rosyjskiej, a takze ukrainskie;j
muzykologii, w najwyzszym stopniu zainteresowanej oddzialywaniem
ekspresji ludowej na tworczos¢ kompozytorska, ktorg traktowano jako
swoiste przedtuzenie muzyki ludu i uciele$nienie ducha narodu. Muzyki
ludowej i nieludowej nie postrzegano jako zjawisk opozycyjnych, mimo
oczywistych roznic w zakresie technik kompozytorskich i muzycznych
idiomow. Podkreslano natomiast fenomen ich ekspresyjno-estetyczne;
wspolnoty, ktora dla kompozytoréw i muzykologéw tego kregu pozosta-
wata zawsze wartoscig najwyzszg. Folklorystyka, ktéra wylonila si¢ z
tej gleboko zakorzenionej w ludowosci tradycji myslenia o muzyce,
wielka wage przywiazuje do emocjonalnych, estetycznych i poetyckich
aspektow muzyki ludowej, uyjmowanych w szerokim kontekscie wyko-
nania i miedzyludzkiej komunikacji.

Taka wtasnie perspektywa badan nad muzyka ludowa cechowala wy-
bitnego ukrainskiego muzykologa i folkloryste Piotra Sokalskiego
(1832-1887), ktory stworzyl podwaliny wschodniej folklorystyki muzy-
cznej. W swej posmiertnie wydanej 1 fundamentalnej pracy pt. Russkaja
narodnaja muzyka, wielikorusskaja i malorusskaja, w jej strojenii mie-
lodiczeskom i ritmiczeskom, i otliczija jej ot osnow sowriemiennoj gar-
moniczeskoj muzyki (1888) Sokalski zarysowal gloéwne problemy badan
nad muzyka ludowa i wytyczyt dalszy kierunek rozwoju folklorystyki
rosyjsko-ukrainskiej. Zwrocit szczegdlng uwage na semantyczny zwigzek
muzyki ludowej z poetyka tekstow piesni, inicjujac w ten sposéb jeden
z najbardziej interesujacych i ptodnych nurtéw folklorystyki rosyjskiej,
ukrainskiej, a nieco pozniej takze biatoruskiej. Problem semantyki piesni
ludowej znalazt swoiste rozwinigcie i uzupelnienie w socjo-muzycznej

3 Chodzi przede wszystkim o folklorystyke rosyjska, ukraifiska i biatoruska.
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koncepcji rosyjskiego muzykologa Borysa Asafiewa (pseudonim literacki
Igor Glebow) (1884-1949). Idee rozwoju spoteczno-muzycznego przed-
stawione w stynnej ksiazce pt. Muzykalnaja forma kak process, ktorej
czes$¢ pierwsza ukazatla sie w roku 1930, druga zas w roku 1947 (Asafiew
1947) wywarty ogromny wplyw na folklorystyke w Europie wschodnie;j
i w duzej mierze przyczynily si¢ do jej metodologicznej odregbnosci w
stosunku do nauki wywodzacej si¢ z finskiej szkoly filologiczne;.

Pojecie ,,muzyka ludowa”

Przedmiotem badania folklorystyki muzycznej jest muzyka (piesn)
ludowa® jako zjawisko odmienne, a niekiedy przeciwstawne w stosunku
do tworczosci komponowanej. W zachodniej tradycji muzyke ludowa
definiuje si¢ jako muzyke ludu (vulgus), (musica vulgaris), tzn. muzyke
zwyklych, niewyksztatconych ludzi (musica illiteratorum). Walter Wiora
twierdzi, ze jest to muzyka ,zasadniczej warstwy” w spoleczenstwie,
reprezentujacej pod wzgledem kulturowym duchowa , warstwe funda-
mentalng”, na ktorg sktadaja si¢ postawy, emocje i poglady stanowiace
podstawe egzystencji ludzkiej (Wiora 1969, s. 40 i 1978). Béla Bartok
uwazal, ze piesn ludowa ksztaltuje, przechowuje i transmituje warstwa
chtopska, do ktorej zaliczyt takze pasterzy i rybakow. Zauwazy!t jednak,
ze pojecie tradycji ludowej jako wytworu kultury chiopskiej ulegato w
historii przemianom. W $redniowieczu muzyka populacji miejskiej miata
przede wszystkim charakter ludowy, natomiast w zatomizowanym, a jed-
noczesnie masowym spoleczenstwie XX w. chlopstwo stracito swoj
odrebny charakter, przejmujac wiele cech kultury miasta (Bartok 1986).
Z drugiej strony badacz ten podkreslat spoleczny charakter piesni
ludowej: jest ona wytworem spolecznosci, a nie zbioru jednostek
nalezacych do warstwy chlopskiej. Piesn ludowa jest to wg Bartoka ,ta
muzyka, ktora wielu Spiewa przez dlugi czas”, co oznacza, Ze staje sie

6 Definicje mozna znalez¢ w: Riemann Musik Lexikon, Sachteil, s. 1052—1055
(1967); MGG 13 (1949-1979):c0l1.1923-1932; Pulikowski (1933); Moser (1943); Danck-
ert (1939); Brailoiu (1948); Bartok (1986); Wiora (1949; 1950, s.15-6, 69-72; 1970;
1971); Suppan (1966, s. 7-9); Saygun (1951); Bausinger (1975, s. 679-90); Feil (1973);
Noll (1986, s. 88-90); Szabolcsi (1965).
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ona wiasnoscig ludu poprzez dlugotrwate funkcjonowanie w danej
spotecznosci, wyrazajac jej gusty, emocje oraz postawy (Bartok 1925,
1929, 1950).

Muzyka ludowa ma w tym ujeciu charakter tradycyjny, przezytkowy,
wiaze si¢ z pojeciem jej nosiciela, czyli ludu i jest elementem szerzej
rozumianej kultury ludowej. Warto podkresli¢, ze niezaleznie od zr6zni-
cowania orientacji i stanowisk badawczych wszystkie charakterystyki i
wszelkie proby uscislenia pojecia ,,muzyka ludowa” posrednio lub
bezposrednio nawiazuja do wlasciwoscei tradycyjnej kultury ludowe;,
ktora determinuje sposob istnienia muzyki, jej funkcje oraz strukture
(por. takze: Karbusicky 1975).

Dlatego muzyke ludowg okreslano niekiedy jako nieuczong (musica
illiterata) i stawiano w opozycji do profesjonalnej, uczonej i notowanej
tworczosci profesjonalnej (Wiora 1950, s. 22). Przekazywana droga ustng
ludowa tworczos¢ muzyczna charakteryzuje si¢ znaczng wariabilnos$cia,
ktora niektorzy badacze uwazaja za jeden z podstawowych wyznacz-
nikéw ludowosci (Wiora 1941; 1950, s. 38).

,,Chciatbym zwrdci¢ uwage czytelnika — pisze Béla Bartok — na jedna z najwazniej-
szych cech muzyki ludowej, a mianowicie jej ciagly wariabilnos¢. [...] Niektorzy ling-
wiscl przyznajg, ze kazdy dzwigk mowy jest zjawiskiem unikatowym, ktore nigdy nie
istnialo w przesztosci 1 nigdy nie powtdérzy si¢ w przysztosci. Na pierwszy rzut oka
stwierdzenie to wydaje si¢ dziwne. [...] Wszyscy zgodza si¢ jednak, ze kazdy zyjacy
gatunek zwierzat lub roslin jest zjawiskiem unikatowym. To samo dotyczy melodii
ludowych: dane wykonanie melodii ludowej nigdy nie miato miejsca w przesztosci i
nigdy nie powtorzy si¢ w przysztosci doktadnie w taki sam sposob. Nie wolno nam
mowic lub mysleé¢, ze melodia ludowa to wtasnie to, co styszymy w danym wykonaniu;
mozemy powiedzie¢ jedynie, ze wtedy i tam, w tym a w tym wykonaniu byta ona
taka a taka” (Bartok, Lord 1951, s. 19).

Powstawanie wariantow piesni ludowej nie wynika z przypadkowych
deformacji utworu w toku wykonania lub z niedostatkow pamieci wyko-
nawcow ludowych, lecz jest przejawem ich spontanicznosci tworczej.
Owa spontaniczna tworczos¢ nie jest w kulturze ludowej hamowana, lecz
podlega kontroli narzucanej przez tradycj¢. Oznacza to, ze swoboda two-
rzenia wariantow jest zawsze ograniczona tym, co dana spoteczno$¢ uwa-
za za poprawne 1 mieszczace si¢ w granicach jej tradycji muzyczne;j.
Léaszl6 Dobszay uwaza, ze wariabilno$¢ peini dwie funkcje w ludowe;j
tradycji muzycznej: z jednej strony prowadzi do krystalizacji i utrwalania
si¢ ,,ostatecznych” postaci pewnych melodii, z drugiej zas do powsta-
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wania melodii nowych, ktore zaczynaja funkcjonowaé obok lub zamiast
starych.

W tej dialektyce zmiany ujawnia si¢ istota muzyki ludowej” (Dobszay 1992, s. 8).

W kregu wariantéw ujawniaja si¢ najwazniejsze, strukturalne ele-
menty melodii 1 punkty mniej wazne, ktore moga sta¢ si¢ odskocznia
dla chwilowej inspiracji. Innymi slowy, warianty tworza zbiér reprezen-
tujacy okreslone cechy stylu muzycznego, ktore w danej kulturze odczu-
wa si¢ jako zasadnicze. Z tego punktu widzenia warianty stanowia jeden
z najwazniejszych czynnikow podtrzymujacych homogenicznos¢ stylu, a
tym samym integralno$¢ i trwato$¢ danej tradycji muzycznej, ktéra mimo
to podlega permanentnej transformacji. Wzbogacaniu, réznicowaniu i
rozwarstwianiu si¢ tradycyjnych stylow muzycznych towarzyszy zawsze
tendencja do ich uniformizacji, taczenia i redukcji (Elschekova 1969,
s. 98). W ten sposob w muzyce ludowej powstajag nowe warstwy i odga-
lezienia dawnych stylow lub tez style catkowicie nowe.

Z przedstawionej poprzednio, modelowe]j charakterystyki spolecznosci
ludowej wynika, ze muzyka jest $cisle i harmonijnie powigzana ze wszyst-
kimi aspektami kultury (Zeranska-Kominek 1990, s. 34; Wiora 1950, s. 50).
Sposrdd licznych pozamuzycznych uwarunkowan i1 kontekstow muzyki
ludowej przedmiotem szczegOlnego zainteresowania 1 wnikliwych studiow
sa, na gruncie folklorystyki muzycznej, zwiazki z jezykiem (Danckert 1939,
s. 73-5; Bierwisch 1978; Dobszay 1974). Migdzy folklorystyka zachodnig
1 wschodnig istniejg przy tym do$¢ zasadnicze rdznice w podejsciu do tego
zagadnienia. Badacze w krajach Europy Srodkowej przyjmuja, Ze istoty
zwiazku migdzy piesnia ludowa a jezykiem nalezy upatrywac przede wszyst-
kim w zasadach organizaji systeméw wersyfikacyjnych wiersza ludowego.
Przedmiotem ich badania jest zatem w gléwnej mierze zaleznos¢ migdzy
strukturg wersyfikacyjna tekstu a strukturq muzyczng (melodyka, rytmika).
We wschodniej literaturze folklorystycznej natomiast zdecydowanie domi-
nuje przekonanie, ze relacje miedzy jezykiem a muzyka konstytuuja si¢ na
poziomie znaczen estetycznych i skojarzen emocjonalnych. Nie oznacza to
oczywiscie, ze folklorysci ukrainscy, rosyjscy 1 biatoruscy nie interesuja sie
strukturg wersyfikacyjna tekstow melodii ludowych. Gtéwnym przedmiotem
ich badan pozostaje jednak swoiscie rozumiana semantyka komunikatu
muzycznego pojetego jako emocjonalno-estetyczna projekcja poetyckiej
zawartosci tekstu.
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Przyktadem pierwszej z wymienionych koncepcji moze by¢ Rytmika
polskich piesni ludowych Ludwika Bielawskiego (1970). Gtowng tezg tej
pracy jest poglad, ze upostaciowania rytmiczne w polskiej muzyce
ludowej nie sg zjawiskiem autonomicznym i podlegaja regutom ksztat-
towania jezykowego, a zwlaszcza tekstu stownego piesni. Przedmiotem
badania autora jest jednak nie tyle wplyw konkretnego tekstu na kon-
kretna melodie (lub odwrotnie), ile

,oddziatywanie calego systemu wersyfikacyjnego lub nawet oddzialywanie pro-
zodyjnego systemu jezykowego na system rytmiczny piesni ludowej” (Bielawski 1970,
s. 30).

W folklorystyce rosyjskiej i ukrainskiej zwiazek piesni ludowej z
jezykiem rozumie si¢ przede wszystkim na poziomie znaczen poetyckiego
i estetycznego, konstytuujacych si¢ we wspotdziataniu obu tych czyn-
nikow. Wspomniany juz poprzednio Piotr Sokalski twierdzil, ze

»w muzyce ludowej melodia, rytm i stowa znajduja si¢ w najscislejszym, or-
ganicznym zwigzku i wydzielenie z niej tylko melodii (lub charakterystycznej formuly)
pozbawia ja prawdziwego znaczenia estetycznego jako pewnej zamknigtej calosci”.

Twierdzit tez, ze tekst peini funkcje swojego rodzaju motywu piesni
ludowej i w znacznym stopniu

,wzmaga proces asocjacji idei wytwarzanych przez muzyke ludowg [...], ktora
czasami nawet samym rytmem przedstawia muzyczne malarstwo (Sokalski 1888, cyt.
za: Ziemcowskij 1972, s. 46).

Analiza klasyfikacyjna muzyki ludowej

Uwagi wstepne .

Jako przedmiot badania utwor ludowy jest zjawiskiem catkowicie
réznym od kompozycji w profesjonalnej tradycji muzycznej i stawia
przed badaczami odmienne problemy analityczne. Pojedyncza, konkretna
melodia jest zawsze tylko dokumentem jednorazowej i niepowtarzalnej
sytuacji wykonawczej 1 badawczej: ukazuje co najwyzej jakas przypad-
kowa, ulotna posta¢ utworu wykonanego przez okreslonego $piewaka w
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danym czasie i miejscu i zarejestrowanego przez okreslonego badacza.
Pojedynczy utwér muzyki ludowej nie jest odrebnym, zamknietym i
niepowtarzalnym bytem, pozostajac raczej jedna z wielu mozliwych
manifestacji jego struktury, gatunku lub stylu. Dlatego przedmiotem
badania folklorysty musi by¢ zawsze reprezentatywny zbidr utwordw,
umozliwiajacy uogdlnienie wszystkich takich przypadkowych i niekom-
pletnych informacji, ktoére przedstawia jednostkowa piesn czy melodia
uchwycona w pewnej konkretnej sytuacji jej wykonania i rejestracji.
Jedynym sposobem uzyskiwania ogdlnej wiedzy na podstawie zbioru
takich szczegdlnych przypadkow jest ich porzadkowanie (Elschek 1978).
Porzadkowanie muzyki ludowej spelnia dwa zasadnicze zadania: 1)
udostgpniania informacji o zbieranym w postaci nagran lub zapisow,
ogromnym na ogél, bo liczacym dziesiatki lub niekiedy nawet setki
tysigcy utworow, materiale empirycznym (katalogi archiwalne, bazy
danych) oraz 2) definiowania cech materiatu empirycznego oraz wykry-
wania zachodzacych w nim relacji. Istnieja przy tym dwa podstawowe
sposoby porzadkowania materiatu: klasyfikacja oraz typologia. Klasyfi-
kacja jest to systematyczny podziat zbioru przedmiotow lub zjawisk na
klasy, dzialy i poddzialy (podzbiory), dokonywany wedlug okreslonej
zasady 1 w taki sposob, ze podzbiory zbioru wyczerpujg caty zbior i sa
roztaczne. W folklorystyce muzycznej stosowano dotychczas trzy grupy
klasyfikacji: leksykograficzne, gramatyczne oraz kompleksowe.

Porzadkowanie leksykograficzne

Istota klasyfikacji leksykograficznej jest mechaniczne porzadkowanie
wedlug jednej cechy materialu muzycznego, przedstawionej za pomoca
symboli cyfrowych lub literowych. Dlatego systemy leksykograficzne
nazywamy klasyfikacjami jednoelementowymi, przy czym w praktyce
folklorystycznej stosuje si¢ podziat zar6wno jedno-, jak i wielostopniowy.
Celem porzadkowania leksykograficznego jest stworzenie ,,stownika”
melodii, umozliwiajacego ich wyszukiwanie w zbiorze.

Do najczesciej stosowanych kryteriow porzadkowania stownikowego
naleza: sylabiczna struktura melodii, finalis, incipit melodii, graficznie
przedstawione kontury melodii, jadro melodii, struktura harmoniczna,
metrum oraz ambitus. Porzadkowanie wedhug charakterystycznych mo-
tywow melodycznych stosowat m.in. Ilmari Krohn (1902-1903) i
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Brandsch (1914). Kiasyfikacje wedle krytertum melodii wzigtej jako
calos¢ spotykamy przede wszystkim u Heinitza (1921) 1 Lista (1963).
Znacznie rzadziej w systemach leksykograficznych stosuje si¢ kryterium
taktu (Stoin 1931), struktury harmonicznej i struktury melodii. Najbar-
dziej typowq postacia klasyfikacji leksykograficznej jest w folklorystyce
muzycznej porzadkowanie wedle incipitow (tzn. pierwszych czterech,
pigciu lub szesciu dzwigkdéw) mechanicznie oznaczonych cyframi lub
literami. Do takich nalezy m.in. klasyfikacja Mersmanna (1923-1924),
Arlta (1929), Barlowa-Morgensterna (1949), Stanislava (1954) 1 Riegera
(1956). Najprostsze ,,stowniki” incipitow melodii starano si¢ modyfiko-
waé tak, by informacja na temat piesni byla pelniejsza. I tak np. w
klasyfikacji Kollera (1902—-1903), Kliera (1956), Deutscha (1958) i El-
schekovej (1963) indeksuje si¢ dzwigki wystgpujace nie tylko na po-
czatku piesni, ale takze zwiazane z gtéwnymi akcentami i mocnymi
czesciami taktu. Metode porzadkowania wedhug dzwigkow kadencyji
(Krohn 1902-1903), a nawet ich typow (Chybinski 1907), stosowali
zwlaszcza folklorysci wegierscy, a przede wszystkim Bartok i Kodaly
(Bartok, Kodaly 1955-1956) oraz Jardanyi (1961).

Grupowanie leksykograficzne jest w zasadzie zawsze mechaniczne i
jednostopniowe, lecz przy zastosowaniu dalszych podzialow moze
rozwina¢ si¢ w skomplikowany system klasyfikacji, ktory tym odroznia
sie od porzadkowania jednostopniowego, ze pozwala na wykrywanie
ogolniejszych zwigzkow w materiale. Rozbudowane porzadkowanie lek-
sykograficzne stosowal Kolessa (1923), a takze Brailoiu (1952). Nalezy
jednak pamigtac, ze ani prosty, ani ztozony system leksykograficzny nie
rozwiazuje problemu grupowania wariantowego lub typologicznego.
Umozliwia on jedynie identyfikacj¢ i charakterystyke piesni. Zwlaszcza
przy zbiorach bardzo licznych porzadkowanie leksykograficzne ma
niewielkie mozliwosci klasyfikacyjne, np. jesli zbior liczy 20 tys. melodii
poszczegolne grupy melodii o podobnych cechach beda bardzo duze.
Porownywanie wariantow migdzy wyodrgbnionymi w ten sposéb gru-
pami bedzie w tym przypadku mozliwe wylacznie wizualnie. Dodatkowa
trudno$¢ tworzy fakt, ze melodie podobne do siebie moga znalez¢ si¢ w
roznych klasach. I tak np. przy porzadkowaniu wedtug kryterium kadencji
warianty melodii moga mie¢ t¢ sama konstrukcj¢ sylabiczna, rytmiczng
i melodyczng, a roznica w potozeniu poéltonu w jednej z kadencji
spowoduje, ze piesni te znajda si¢ w calkiem réznych grupach. Jesli
natomiast materiat jest niewielki (500-1000 pie$ni) problem grupowania
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jest znacznie prostszy. Poszczegolne grupy sa znacznie mniejsze, a bliskie
sobie warianty znajdg si¢ dos¢ blisko siebie, w zwiazku z czym wizualne
ich poréwnywanie moze by¢ ograniczone do minimum.

Klasyfikacje gramatyczne

W przeciwienstwie do mechanicznego systemu leksykograficznego,
klasyfikacje gramatyczne przyjmuja takie kryteria porzadkowania, ktoére
pozwalaja grupowa¢ melodie ludowe wedtug podobienstwa réznych as-
pektéw konstrukcji muzycznej. Klasyfikacje gramatyczne sa zwykle po-
przedzone morfologiczng analiza materiatu, a cechy wybrane do analizy
stanowia, w odczuciu badaczy, istotng wlasciwos¢ badanego zbioru piesni
i sa wynikiem pewnego ich hierarchizowania. Termin ,klasyfikacja gra-
matyczna” wprowadzit Béla Bartok’:

»System [...], ktéry nazywam ‘gramatycznym’, grupuje wszystkie melodie nalezace
do tej samej rodziny lub majace podobna struktur¢ i ten sam styl muzyczny, a takze
laczy ze soba wszystkie elementy grup wariantowych. By osiagna¢ ten cel, nalezy
zbudowac 1 zastosowa¢ dos¢ skomplikowany system klasyfikacji, ktory bedzie posiadat
wszystkie cechy systemu leksykograficznego, uzupetnionego réznymi, licznymi elemen-
tami dodatkowymi. Systematycznie pogrupowany zbior oparty na tym systemie pozwala
wyznaczy¢ do$¢ wyrazne granice pomigdzy poszczegélnymi stylami melodycznymi,
strukturami 1 rodzinami. Jednoczesnie stwarza mozliwos¢ wyszukania poszczegolnych
melodii, cho¢ wymaga to wstgpnej znajomosci materiatu i glebokiej wiedzy o dosé
skomplikowanym systemie klasyfikacji.

Powstaje bowiem problem: co jest wazniejsze? Czy tatwe i prawie mechaniczne
odnalezienie melodii [w zbiorze], czy tez uzyskanie pogladu na jej powiazania? Jestem
za tym drugim celem, za zasada ‘gramatyczng’, mimo jej niedoskonatosci. Posiada ona
bowiem niedoskonatosci, podobnie jak kazdy inny, mozliwy do pomyslenia system
(doskonate systemy grupowania nie istnieja). Dlatego system zastosowany w tej pracy
[...] jest oparty na tej zasadzie” (Bartok, Lord 1951, s. 15).

Ideowe zalozenia lezace u podstaw systemu Bartoka wywarly ogromny
wplyw na rozwdj analizy klasyfikacyjnej w folklorystyce muzycznej. Bartok
bowiem podjal probge rozwiazania jednego z najistotniejszych problemow
naukowej analizy piesni ludowej, a mianowicie polaczenia kryteriow muzy-
cznych, jakosciowych i1 czgsto obarczonych bledem subiektywizmu z

1 Metodologiczne aspekty systemu Bartoka zostaty omowione w rozdziale trzecim.
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zasadami obiektywnego podzialu logicznego. Jako wybitny znawca
badanych przez siebie tradycji ludowych mial znakomite wyczucie po-
dobiefistwa stylu muzycznego i struktury, ktore traktowat jako nadrzedne
w procesie porzadkowania materiatu. Jego systemy klasyfikacji byly z
jednej strony proba obiektywizacji intuicji muzycznej, z drugiej zas —
testowaniem poprawnosci przyjmowanych kryteriow podziatu.

Porzadkowanie gramatyczne ma charakter klasyfikacji wielostop-
niowej i wieloelementowej i wystgpuje dos¢ powszechnie w publikowa-
nych zbiorach piesni ludowej. Prosta, dwuelementowa i trzystopniowa
klasyfikacj¢ w odniesieniu do materiatu chorwackiego zastosowal Zganec
(1950). Bardziej ztozony system wielostopniowej klasyfikacji dwuele-
mentowej zastosowali Vetterl i Gelnar (1961), porzadkujac piesni sto-
wackie wedle nadrzednego Kkryterium struktur metrorytmicznych. W
skomplikowanym systemie klasyfikacji Kotessy (1929) gtoéwny nacisk
zostat potozony na metryczna (sylabiczna) strukture melodii. Na ostatnich
poziomach porzadkowanie przebiega wedhug kryterium skalowego (mi-
nor, major) oraz kadencji (tonika, dominanta, II stopien). Caly system
jest zorganizowany w sposob nastepujacy:

Melodie: A-dwuwersowe, B-czterowersowe, C-trzywersowe, D-melo-
die inne. Rownolegle do grup A-D idzie inny system podziatu (grupy
[-X), w ktéorym ocenie podlega:

a) struktura pojedynczego wersu,

b) sposob, w jaki formy powstaja z podstawowych symetrycznych
struktur,

c) sposob taczenia réznych konstrukcji wersowych.

Podgrupy w tych grupach wyodrgbniane sa wedle kryterium finalis.
Procedura klasyfikacyjna Kotessy zaktada nie tylko grupowanie sukcesywne,
tzn. na zasadzie kolejnych podpodzialéw juz wyodrgbnionych grup, lecz
przebiega takze paralelnie, przez co system klasyfikacji staje si¢ bardzo
skomplikowany i trudny do stosowania. Kolessa catkowicie zmodyfikowal
ten system w odniesieniu do piesni ludowej Lemkow; w innych publikacjach
stosowal znacznie prostszag metod¢ grupowania melodii.

Pod wzgledem liczby elementéw 1 wielosci poziomow klasyfikacyj-
nych oméwiony juz poprzednio system Bartoka® przewyzsza wszystkie
stosowane dotad w folklorystyce muzycznej. Punktem wyjscia klasyfi-

8 Por. rozdzial trzeci.




kacji Bartoka byla poczatkowo kadencyjna analiza Ilmariego Krohna,
ktora zastosowal w odniesieniu do rumunskiej piesni ludowej (1913).
Stale powigkszat liczbe kryteriow, az doszedt do czteroelementowej oraz
osmio- a nawet dziewigciostopniowe]j klasyfikacji, ktéra stosowal w rdz-
nie modyfikowanych formach w zbiorach wegierskiej (1924), stowackie;
(1959) i serbo-chorwackiej piesni ludowej (Bartok, Lord 1951, s. 15).

Klasyfikacje kompleksowe

Analiza klasyfikacyjna przy zastosowaniu systemoéw wielostopnio-
wych zaréwno typu leksykograficznego, jak 1 gramatycznego polega na
kolejnych podziatach wigkszych grup na mniejsze wedtug odrebnych
kryteriow na kazdym. poziomie podzialu. W przeciwienstwie do sys-
temow stopniowych klasyfikacje kompleksowe polegaja na réwnoczes-
nym zastosowaniu kilku lub kilkunastu kryteriow i grupowaniu melodii
wedtug kryterium liczby cech wspoélnych. Nadrzednym dazeniem jest
przy tym catkowite wyeliminowanie czynnika subiektywizmu w poste-
powaniu klasyfikacyjnym, w zwigzku z czym wszystkie cechy materiatu
traktowane sgq rownorzednie. Przykladem takiego podejscia jest analiza
klasyfikacyjna stowackich folklorystow Oskara i Alicji Elschekow
(Elschekova 1966). Sformutowali oni cztery systemy charakterystyki
melodii, w ktorych uwzglednia si¢ wszystkie mozliwe ich cechy mor-
fologiczne: 1. System identyfikacyjnej analizy strukturalnej, ktory ma na
celu charakterystyke zbioru i obejmuje sze$¢ cech melodii: tonalnogé,
strukture formalna, rytmiczng i sylabiczna, dzwigki finalne, budowe tak-
tow. 2. System poréwnawczej analizy klasyfikacyjnej, uwzgledniajacej
typ piesni (gatunek, funkcja), kulture (region, wies), tonalno$¢, modus,
jadro tonalne, ambitus, finales, forme. 3. System kompleksowej analizy
muzycznej, w ktérej uwzglednia si¢ okoto 35 cech melodii, w tym np.
tonalnos¢, skale, liczbe uzytych dzwigkow, statystyke interwalow, pro-
centowy udziat krokéw i skokow itd. 4. System analizy melodii, w
ktorym uwzglednia si¢ tylko nastgpstwo wysokosci w taki sposob, ze w
kazdej, wydzielonej czastce melodii zaznacza sie¢ od dwoch do czterech
punktow osiowych (co najmniej dzwigk poczatkowy i koncowy) oraz
jeden lub dwa zmienne punkty kulminacyjne frazy.

Te cztery systemy opisu melodii sg traktowane przez autoréw jako
komplementarne i stuza do wielokrotnego, poréwnawczego przegladania
zbioru piesni pod roznymi katami:
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,Jest sprawa oczywista, ze w ramach jednej kultury zastosowanie jednego systemu
daje nam stosunkowo lepsze rezultaty niz innego systemu. Charakter stosowanego sys-
temu klasyfikacji powinien by¢ dostosowany do muzyczno-stylistycznych wlasciwosci
badanej kultury. Jezeli np. w jakiej$ kulturze nie istnieje stala norma metryczno-ryt-
miczna 1 przewaza wykonanie parlando-rubato, nie mozna w odniesieniu do niej stoso-
waé metryczno-rytmicznego systemu klasyfikacji; z kolei w kulturze, w ktorej dominuja
rytmy taneczne, majgce $cisle okreslong konstrukcje metrorytmiczna, taki system moze
przynies¢ dobre rezultaty. Jest sprawq oczywista, ze zastosowanie wylacznie jednego
systemu w pewnych kulturach muzycznych moze okaza¢ si¢ niewystarczajace. Dlatego
jest uzyteczna praca rownolegle z kilkoma systemami, z ktoérych jeden spelni funkcje
podstawowa, inne za$ uzupetniajaca” (Elschekova 1966, s. 70).

Wyniki analizy przeprowadzonej wedtug schematow przewidzianych
w kazdym z czterech systemoéw analitycznych sa przedstawione na
specjalnych kartach katalogowych i stanowia podstawe podzialu mate-
riatu na cztery grupy wedle nastgpujacych kryteriow: 1) incipity melodii,
2) struktura metrorytmiczna, 3) struktura tonalna, 4) struktura wersyfika-
cyjna. Kazda z grup jest dalej podzielona wewngetrznie, przy czym nie-
ktore z zastosowanych kryteriow sa wspolne dla réoznych grup. I tak. np.
grupa wyodrebniona ze wzgledu na cechy systemu tonalnego podzielona
jest na pie¢ podgrup: tonalno$é, liczba czgsci melodii, forma melodii i
liczba motywow, finales oraz incipity. Kryterium liczby czgsci melodii
stanowi jednoczesnie zasade wewngtrznego podziatu grupy czwartej, a
kryterium incipitow melodii stanowi gltéwne kryterium dla grupy pierw-
szej. W ten sposob wszystkie wydzielone grupy sa ze soba powigzane
i uzupelniaja si¢ nawzajem, prezentujac rézne aspekty analizowanego
zbioru.

Celem opisanego wyzej systemu porzadkowania materialu jest nie
tylko porownywanie migdzy soba poszczegolnych melodii 1 zestawianie
obok siebie melodii pokrewnych, ale takze przedstawienie osobliwosci
myslenia melodycznego w muzyce stowackiej. Ostatecznym efektem
analizy klasyfikacyjnej jest typologiczny katalog stowackiej piesni ludo-
wej, uwzgledniajacy nastgpujace jej cechy: tonalnos¢, liczbe czgsci melo-
dii, strukture sylabiczna, liczbe sylab w segmentach melodii, dzwieki
koncowe, strukture taktow, liczbe taktow w segmentach melodii, strukture
wartosci rytmicznych w takcie, liczbe wartosci rytmicznych w takcie.

Rozbudowany system porzadkowania kompleksowego opracowany
przez Elschekow do badania stowackiej muzyki ludowej przewiduje wigc
trzy zasadnicze etapy postepowania: 1) analize cech morfologicznych
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melodii wedlug jednego (lub wigcej niz jednego), standardowego systemu
ich charakterystyki, 2) klasyfikacj¢ zbioru oraz 3) grupowanie typolo-
giczne, tzn. podzial uwzgledniajacy wykryte w toku klasyfikacji podo-
bienstwa morfologiczne elementéw zbioru, czyli melodii.

Porzadkowanie melodii wedlug stopnia ich podobienstwa mor-
fologicznego cechuje takze klasyfikacje¢ taksonomiczna, ktéra tym rozni
si¢ od poprzedniego systemu, ze podobienstwa (lub rdznice) miedzy
melodiami wyraza wielkosciami matematycznymi. Klasyfikacja taksono-
miczna, znana pod nazwa taksonomii wroctawskiej, ma na celu szukanie
optymalnego podzialu pewnego zbioru ze wzgledu na podobienstwa lub
roznice jego obiektu. I tak np. punktem wyjscia klasyfikacji stowianskich
melodii waskozakresowych (Czekanowska 1972) byta analiza muzyczna
zbioru liczacego 1268 obiektow, uwzgledniajaca cztery gltdéwne wiasci-
wosci stylistyczne: 1) tonalnos$¢ (rozmiar ambitusu, rodzaj species, czyli
uktad catych i péttonéw w di- tetra- lub pentachordzie oraz potozenie
finalis); 2) strukture melodii (relacje cztondw wiazacych, zasady ksztal-
towania); 3) cechy melodyki (ze szczegdlnym uwzglednieniem rodzajow
melizmatyki); 4) faktur¢ (jedno- lub dwuglosowa). W charakterystyce
materiatu nie zostata uwzgledniona hierarchia cech, co oznacza, ze wszy-
stkie cechy otrzymaly rowng warto$¢. Wyodrgbnione kategorie otrzymaty
swoje symbole, przetozone na jezyk numeryczny. Po przeliczeniu i upo-
rzadkowaniu catego materialu przez komputer otrzymane wyniki przed-
stawiono graficznie w postaci dendrytu, tj. rysunku, na ktérym grupuja
si¢ podobne do siebie melodie. Wyniki klasyfikacji taksonomicznej moz-
na przedstawi¢ w postaci nazywanej, od nazwiska jego tworcy, diagra-
mem Czekanowskiego. Réznica migdzy projekeja diagraficzng a dendry-
towa wynika z zastosowania odmiennego algorytmu przeksztatcania ma-
cierzy odleglosci migdzy elementami zbioru.

Analiza typologiczna muzyki ludowej

Uwagi wstepne

Typologia jest to taki rodzaj systematyzacji badanych zjawisk, ktory
polega na utozeniu ich w uporzadkowane szeregi w zaleznosci od nasi-
lenia cech tzw. typowych. Mdéwiac o typowosci cech przedmiotow i
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zjawisk, mamy na mysli pewien wzorcowy punkt odniesienia, ktory nazy-
wamy typem. Typ jest to obiekt lub konstrukcja pojeciowa (pojecie ty-
pologiczne) o charakterze wzorca, stuzace systematyzacji 1 opisowi nau-
kowemu danej dziedziny rzeczywistosci. Typ jako przedmiot wzorcowy
lub pojecie typologiczne jest wyznacznikiem tych wiasciwosci, ze
wzgledu na ktore rozpatruje si¢ poszczegdlne przedmioty. Badanie ty-
pologiczne polega na poréwnywaniu cech przedmiotu lub zjawiska ze
wzorcem i okreslanie stopnia jego podobienstwa do wzorca, tj. typu.
Wzorzec moze by¢ zdefiniowany na podstawie empirycznie danych ele-
mentow okreslonego zbioru 1 wowczas nazywamy go typem empiry-
cznym. Wzorzec zdefiniowany jako konstrukcja wylacznie pojeciowa,
nie majgca odpowiednika empirycznego, jest nazywany typem idealnym.

Analiza typologiczna wymaga przyjecia okreslonych zalozen do-
tyczacych rozumienia typu. Definicja tego pojgcia, a zwlaszeza jego re-
lacja do kategorii takich, jak ,model”, ,,posta¢” (Gestalt), ,struktura™,
a nawet ,,modus”'” nalezy do najtrudniejszych i szeroko dyskutowanych
probleméw w folklorystyce muzycznej. Sposob podejscia do tego zagad-
nienia uzalezniony jest od orientacji poszczeg6lnych badaczy i w duzym
stopniu takze od materialu empirycznego, ktory jest przedmiotem ich
badania. Przykladem zréznicowania postaw metodologicznych i catko-
wicie odmiennego rozumienia typu, a co za tym idzie — analizy typo-
logicznej, moze by¢ folklorystyka wegierska i wschodnioeuropejska, tzn.
rosyjska, ukrainska 1 biatoruska.

Pojecie ,typu” w folklorystyce wegierskiej

W folklorystyce wegierskiej pojecie typu rozumie si¢ jako zespol
wariantow, tj. grupe piesni podobnych do siebie pod wzgledem wszyst-
kich najwazniejszych cech organizacji muzycznej. Typ jest immanentna
wilasnoscig rzeczywisto$ci empirycznej, albowiem muzyka ludowa nie
istnieje inaczej, jak tylko w postaci rozpoznawalnych typow, ktore ,kazdy
wegierski chlop moze zidentyfikowa¢ w swym umysle™ (Dobszay 1992,
s. 24). Z drugiej strony typ jest zdefiniowana w procesie badawczym
kategoriag poznawcza, analityczng abstrakcja cech materiatu, jakby jego

? Por. Suppan (1973).
10 por. paragraf na temat modusu w muzyce azjatyckiej.
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idealng projekcja. W tym drugim znaczeniu typ jest konstrukcja myslowa,
za pomoca ktorej analizuje si¢ 1 opisuje wegierska muzyke ludowa.

Koncepcja typu jako zbioru wariantéw zrodzita si¢ w folklorystyce
wegierskiej] w nastepstwie dlugotrwatych 1 niezwykle szczegdéltowych
badan empirycznych:

.Jesli zbieracz prosi tego samego Spiewaka o wykonanie jeszcze raz tej samej
melodii, a pdzniej prosi innego Spiewaka w tej samej wiosce, aby réwniez zaspiewal
te melodig, otrzymuje liczne jej warianty, ktore sq réwnie realne dla wykonawcy
ludowego, jak i dla badacza. Zbior zebranych wariantéw stanowi integralna catosc,
jakby jedng piesn manifestujaca si¢ w réznych jej wariacyjnych konfiguracjach.
Myslenie w kategoriach wariantow utatwia pracg¢ w terenie oraz pomniejsza liczbg
piesni, albowiem dziesiatki zebranych wariantow staja si¢ w ten sposob dokumentem
jednej piesni” (Dobszay 1992, s. 20).

Typ, ktérego empirycznym przejawem jest zbior wszystkich warian-
tow danej piesni, moze by¢ nastgpnie wewnetrznie podzielony na pod-
typy. Podzial nie jest jednak nigdy mechaniczny i calkowicie obiektywny,
w zwigzku z czym daja si¢ zauwazy¢ pewne roznice miedzy klasyfi-
kacjami poszczegdlnych badaczy, ktorzy kierujq si¢ zawsze nadrzedna
zasada wyczucia pokrewiefnstwa materiatu melodycznego w obrebie typu.
Z tego samego powodu nie istnieja w folklorystyce wegierskiej po-
wszechnie akceptowane kryteria wewnetrznego podziatu typu, ktorymi
mogg by¢ np. formuly melodyczne 1 rytmiczne, dzwigki inicjalne ka-
dencji, gtoéwne dzwigki, ksztalt linii melodycznej, struktura tonalna albo
tez wyraznie zaznaczajacy sie zasigg terytorialny, okreslony i zamkniety
krag tekstow czy tez funkcja lub tozsamos¢ gatunkowa piesni.

Proces konstruowania typu rozpoczyna si¢ od duzych grup piesni,
poprzez badanie spdjnosci wystepujacych w ich obrebie wariantow, a
nastepnie zachodzacych migdzy nimi relacji. Niektore z wykrytych w
wegierskiej muzyce ludowej typdw majq czysty, ,,dydaktycznie abso-
lutny” charakter, tzn. daja sie zdefiniowaé w kategoriach typowych
melodii, typowych zasiggdw 1 powiazan regionalnych. W wegierskiej
tradycji wystepuje takze wiele melodii, ktore maja charakter przejsciowy
i wykazuja cechy dwoch typéw lub tez takie, ktore z réznych wzgledow
mozna zaliczy¢ do kilku typow. Najciekawsza grupe stanowig piesni o
podobnym idiomie stylistycznym, strukturalnym i wykonawczym, ktore
jednak tak dalece rdéznia si¢ melodia, ze w istocie typu nie tworza.
Poniewaz melodii tych nie mozna réwniez umiesci¢ w zadnych innych
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klasach typologicznych, okresla sie je mianem quasi-typow (Dobszay
E992 5D 3

Koncepcja typu postuzyt sie po raz pierwszy Pal Jardanyi (1961),
ktory porzadkujac wegierskie melodie ludowe, wstepnie podzielit zbior
na dwie grupy: zwigzane z pewnymi funkcjami, a takze z okre$lonymi
tekstami (np. obrzedowymi) oraz wolne od funkcji. W obrebie tych
dwoéch grup uporzadkowat materiat wedle kryterium liczby sylab w wer-
sie. Piesni w otrzymanych podgrupach usystematyzowat wedle kryterium
rytmicznego, w koncu zas — wedle typoéw gtéwnej kadencji. Klasyfikacja
Jardanyi’ego, ktéra przypominata stosowane juz wczesniej systemy typu
gramatycznego, réznila si¢ jednak od nich tym, ze obiektem porzadkowa-
nia nie byty pojedyncze melodie, lecz ich typy. Zbior wariantow melodii,
czyli typ melodyczny, stanowit dla Jardanyi’ego podstawowa jednostke
klasyfikacji, umozliwiajaca odréznienie w tym zbiorze cech ogdlnych i
szczegdlnych, uniwersalnych i regionalnych, powtarzalnych i przypa-
dkowych, autentycznych i nieautentycznych. Jardanyi porzadkowat zbior
typow wedlug zasady malejacego pokrewienstwa, co oznaczato, ze klasy
piesni w obrebie rodzin melodii oraz dalsze podgrupy w obrebie tych
klas nastgpowaly po sobie jedna po drugiej w taki sposob, ktory ujawnial
ich wzajemne, coraz dalsze typologiczne zwiazki. Procedura ta umozli-
wiata nie tylko poréwnywanie typéw miedzy soba, lecz przede wszystkim
pozwalata na wyodrgbnienie duzych blokéw repertuaru ludowego, po-
dobnego pod wzgledem motywicznym, rytmicznym i formalnym.

Przyktadem typologicznej systematyki wegierskiej piesni ludowe;j jest
wydany w 1992 roku Catalogue of hungarian folksongs types (Falvy
1992). Umieszczajac typy jeden obok drugiego i taczac je w wieksze
catosci, badacze uzyskali podzial calej wegierskiej muzyki ludowej na
cztery grupy -stylistyczne: 1) styl recytacyjny, 2) styl lamentacyjny, 3)
styl waskozakresowy (stary), 4) styl waskozakresowy (nowy). Pojecie
stylu stanowi, ich zdaniem, najwyzszy i ostateczny poziom uporzadko-
wania materiatu. Styl psalmodyczny dzieli si¢ na dwie duze rodziny,
oznaczone literami A 1 B. Kolejnym poziomem podziatu sg wiazki (j.
grupy) typow zwane klasterami. W rodzinie A znajduje pigé klasterow,
w rodzinie B — trzy. Klaster pierwszy w rodzinie A zawiera dziesie¢
typow, klaster drugi — jedenascie, trzeci — pig¢, czwarty — siedem, piaty
— dziewig¢ typow. Typy dziela si¢ dalej na podtypy, te zas w niektorych
przypadkach na warstwy. Zasade systematyki typow wegierskiej piesni
ludowej obrazuje schemat na fig. 8.
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Przyklad 13: Typ wegierskiej pieSni pentatonicznej o charakterze recytacyjnym
(Falvy 1992, s. 75)
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Pierwszy klaster typow (oznaczony symbolem K1'") w obrebie czesci
A, do ktorego nalezy dziesig¢ grup typow, stanowi najbardziej archaiczna
czes¢ wegierskiego folkloru. W pierwszej sposrod tych grup (oznaczonej
symbolem T1) znajduje si¢ 26 piesni reprezentujacych melodie penta-
toniczne, odznaczajace si¢ forma recytacyjng oraz swobodnym, w prze-
sztosci improwizowanym sposobem wykonania, ktorego slady zachowaty
si¢ do chwili obecnej jedynie w dolinie Gyimes (przyki. 13).

W melodii tej pentatonika jest skonstruowana wokoét trichordu b-c-d
uzupetnionego od gory i od dotu matq tercja, po ktorej nastepuje sekunda
wielka (przykl. 14).

Przyklad 14: Konstrukcja pentatoniki w pieSniach wegierskich
(Falvy 1992, s. 58)

Dzwigki otaczajace centralng komorke b-c-d roéwniez oparte sa na
trichordach powiazanych z komorka centralng wspolnym dzwiekiem. W
ten sposob szkielet melodii reprezentuje sekwencje trichordow nastepu-
jacych po sobie w réznych ukladach (przykt. 15).

Przyklad 15: Szkielety melodii w wegierskich piesniach pentatonicznych
(Falvy 1992, s. 58)

W melodiach pentatonicznych wystgpuja trzy rodzaje zwrotow
kadencyjnych: d-b-b (lub f), c-b-b (f) oraz b-b-b-f.

Omawiany typ (T1) dzieli si¢ dalej na cztery podtypy (oznaczone sym-
bolem ST), z ktorych pierwszy (ST1) podzielony jest wewnetrznie na piec
warstw (oznaczonych symbolem W). Warstwa najbardziej archaiczna (W1)
reprezentowana jest przez pigc ,,typowych” melodii. Cechuja si¢ one zrézni-
cowaniem kadencji podkreslajacych czterowersowg budowe tekstu, ktorej
podporzadkowana jest konstrukcja melodii oraz typowa formuta kadencyjna

"' Dla uproszczenia zastosowatam symbole odmienne od tych, ktore znajduja sie
w Catalogue of Hungarian folksong types.
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d-b-f. Liczba dzwigkéw melodii jest bardzo ograniczona, lecz wystepuja
one w dos¢ zréznicowanych konfiguracjach. W wersie pierwszym jest pod-
kreslony dzwigk d, w wersie drugim natomiast — dzwigk c. Przygotowanie
kadencji na dzwigku b przez f w wersie drugim kontrastuje z kadencjami
w wersach trzecim i czwartym, co wywiera znaczny wplyw na postaé
brzmieniowa piesni. Wspodlnota wariantow melodycznych tego typu jest
bardzo fatwo wyczuwalna dzigki ich recytacyjnemu charakterowi i wilasci-
wym piesniom tego rodzaju matym krokom interwatowym (przykt. 16).

Przyklad 16: Wegierska pieSn pentatoniczna (najstarsza warstwa)
Falvy 1992, s. 71)
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Druga warstwa tego typu (W2) charakteryzuje si¢ mniej wyraziécie
rozwinigta druga polstrofa: czwarty wers melodii jest w niewielkim stop-
niu zmienionym lub nawet identycznym powtdrzeniem trzeciego. Drugg
cecha charakterystyczna melodii tego typu jest ich mniejszy ambitus,
ktory czasami nie osigga nawet kwinty (przykt. 17).
Przyklad 17: Wegierska pie$n pentatoniczna (warstwa mlodsza)

(Falvy 1992, s. 73)
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W podobny sposéb analizowane sa pozostale warstwy w tym
podtypie, kolejne podtypy, typy i klastery. Suma tych charakterystyk
okresla wtasciwosci rodziny, a wreszcie stylu.

Zagadnienia typologii w folklorystyce wschodnioeuropejskiej

Catkowicie odmienna koncepcje typu w odniesieniu do muzyki
ludowej znajdujemy w pracach folklorystow rosyjskich, ukrainskich i
biatoruskich, dla ktérych podstawowym punktem jest bardzo ogolne, lecz
fundamentalne w analizie typologicznej, pojgcie ,intonacji”. Pojecie to
stanowi centralna kategorie w historiozoficzno-muzycznej wizji dziejow
ludzkosci, sformutowanej przez Borysa Asafiewa. W najogoélniejszym
sensie ,,intonacja” oznacza wyrazony dzwigkowo paradygmat poznawczy,
tj. sposob konceptualizacji rzeczywistosci otaczajacej cztowieka na okre-
Slonym etapie ewolucji kulturowe;j:

»Intonacja jest to konceptualizacja wzajemnych relacji dZzwigkéw w brzmieniu.
Oznacza wyzsze kryterium wszelkiego zjawiska muzycznego, jego spoteczna realizacje
i spoteczne uwarunkowanie” (Asafiew 1947, s. 180).

,Mysl, intonacja, formy muzyki pozostaja w permanentnym zwiazku: mysl
wyrazona dzwigkowo staje si¢ intonacja, intonuje si¢. Intonacja staje si¢ muzyka wtedy,
gdy zlewa si¢ z mowa i tworzy nierozerwalna jednos¢, tj. rytmo-intonacje¢ stowa-
-dzwieku. Ta bogata w s$rodki wyrazu nowa jakos¢ utrwala si¢ i istnieje w praktyce
muzycznej na przestrzeni tysiacleci, wyrazajac mysl srodkami dzwigkowymi. Proces
intonacyjny moze sta¢ si¢ rowniez muzyka bez udziatu stowa!2. Postugujac si¢ ‘niema
intonacja’ plastyki ruchéw, czlowiek przeksztalca proces intonowania w ‘muzyczng
mowe’, muzyczna intonacje” (ibid., s. 1).

Intonacja jako $rodek wyrazania mysli okresla tym samym sposob
istnienia muzyki, ktorej istota jest ,,wyrazanie” 1 ,,0znaczanie”. Muzyka
istnieje o tyle, o ile jej konstytuujace si¢ w kontekscie warunkow
spotecznych i kultury znaczenie jest pojmowane i przezywane przez
stuchacza.

Intonacja jako najogolniejsze pojecie ,,znaczacego dzwigku” odnosi
sie¢ do kazdej semantycznej catosci muzycznej, do catosci wyrazowej

12 Asafiew ma na mysli muzyke instrumentalng, ,,intonowang” bez udziatu stowa.
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posiadajacej znaczenie. Semantyczne catosci reprezentujg skomplikowa-
ny system wyrazen intonacyjnych, tworzac ,,stownik” jezyka intonacyj-
nego. O swoistym jezyku intonacji mozemy mowi¢ w odniesieniu do
pojedynczego kompozytora, grupy kompozytorow, grupy spolecznej,
narodowej lub epoki historycznej. W tym sensie intonacja najblizsza jest
pojeciu ,,idiomu” muzycznego, tzn. zespolu muzycznych srodkow styli-
stycznych 1 zwigzanej z nimi Wyrazowosci.

Asafiewowskie pojecie intonacji odegralo ogromna role w folklo-
rystyce rosyjskiej, ukrainskiej i biatoruskiej, kierujac uwage badaczy na
typologiczne zréznicowanie intonacji, tzn. calosci semantycznych w
muzyce ludowej, okreslanych takze terminem ,,obrazéw-intonacji”. W
artykule Socialnoje pierieosmyslenie Zniwnych piesen Bielorusskogo
Poles’ja z 1934 roku Zinaida Ewald definiuje ,,obraz-intonacj¢” (obraz-
-intonacija) jako

,,Spojny, organiczny zwigzek wszystkich elementow wyrazu (rytm, timbre, modus,
tempo itd.), okreslony obraz konceptualizowany przez dane Srodowisko spoleczne”
(Ewald 1979, s. 15).

Pojecie ,,obraz-intonacja” nalezy wigc rozumiec¢ jako zbidr cech struk-
tury muzycznej wraz z jego psycho-spolecznym i1 kulturowym znacze-
niem. Cechy te zmieniaja si¢ rownolegle do przemian zachodzacych w
determinujacym je srodowisku spotecznym i kulturowym:

,»[...] uwarunkowana przemianami ideologii spofecznej stopniowa transformacja tych
postaci (intonacji) powoduje, ze niektore z ich elementow ulegaja przeksztatceniom,
inne za$ pozostaja niezmienione. Istnieje wigc mozliwos¢ ustalenia zwiazkow taczacych
[istniejace obecnie] postaci (intonacje) z ich historycznymi [proto]typami. W przysztosci
bedzie mozna stworzy¢ swego rodzaju ‘semantyczne ciggi’ muzycznych intonacji, ktore
przeksztalcaja si¢ wraz ze zmiang form produkeji materialnej” (Ewald 1979, s. 13).

Obraz-intonacja jest to wigc pojecie odnoszace si¢ do fragmentu
rzeczywistosci psychicznej i spoleczno-kulturowej cztowieka, upostacio-
wanej, wyrazonej (zobrazowanej) muzycznie. Nalezy jednak wyraznie
podkresli¢, ze obraz-intonacja nie ilustruje zjawisk $rodkami muzy-
cznymi, lecz je wyraza, umieszczajac cztowieka lub grupe ludzi w kregu
okreslonych znaczen, ktorych jest nosnikiem. Z drugiej strony jest in-
strumentem poznania, porzadkowania i interpretacji tej wyrazanej muzy-
cznie rzeczywistosci. Jako kategoria integralna, calosciowa nie ujmuje
zjawisk wyltacznie wedle kryteriow muzycznych:
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,Intonacja moze rozdzieli¢ piesni jednorodne pod wzgledem struktury muzycznej
i na odwr6t — zblizy¢ do siebie te, ktore pod wzgledem formalnym moga naleze¢ do
roznych kategorii strukturalnych (np. zniwna piesn i lament)” (Mozejko 1979, s. 4).

W tradycji ludowej zroznicowanie obrazow-intonacji jest bezposred-
nio zalezne od warunkoéw i rytmu zycia jednostki oraz spotecznosci.
Zwiazek tych powtarzajacych sig, uporzadkowanych cyklicznie zdarzen
i sytuacji z ich dzwigkowym wyrazaniem stanowi wigc gtowny przedmiot
zainteresowania folklorystow. Ewald badala muzyczne obrazowanie
zniwa, powitania wiosny i cyklu weselnego. Cechg charakterystyczng tej
najbardziej archaicznej warstwy repertuaru biatoruskiego jest zamknigcie
obrazu muzycznego w stereotypowej formule, okres$lane; we wschodniej
literaturze folklorystycznej terminem napiew-formuta. Stowo to oznacza
charakterystyczny 1 zastygly w czasie zwrot melodyczny, petniacy funk-
cje analogiczng do formuty zaklinajacej (Gippius 1936, cyt. za Ewald
1979, s. 17). Inaczej méwiac, jest to niezmienny (inwariantny), tzn. pow-
tarzajacy si¢ w danej grupie piesni ukfad dzwigkow. W kazdym obrazie
muzycznym uklad ten jest odmienny. I tak np. muzyczny obraz zniwa
zwigzany jest z formula, ktora ilustruje przykt. 18, dla obrazu powitania
wiosny natomiast typowa jest formula przedstawiana w przykt. 19.

Przyklad 18: Bialoruska formula Zniwna (Ewald 1979, s. 18)
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Przyklad 19: Bialoruska formula wiosenna (Ewald 1979, s. 34)
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Napiew-formuta jest znakiem rozpoznawczym danego obrazu muzy-
cznego, trwale — jak twierdza folklorysci rosyjscy i bialoruscy — skoja-
rzonym w $wiadomosci ludowej ze znaczeniami, ktorych obraz ten jest
nesnikiem. W tym ujeciu charakterystyczna formuta staje si¢ kategoria
typologiczng, ktora pozwala wyodrebni¢ grupy spokrewnionych ze sobg
piesni. Innymi stowy podstawa identyfikacji grup piesni w catym reper-
tuarze staje si¢ inwariantna (niezmienna) formula charakterystyczna
(napiew-formuta), ktéra pozwala nie tylko okresla¢ typologiczne zwigzki
w materiale muzycznym, ale takze bada¢ jego chronologiczne nawar-
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stwienia. | tak np. charakteryzujaca obraz wiosny formula wiosenna
wystgpuje w dwoch piesniach réznych morfologicznie, lecz nalezacych
do tej samej grupy typologicznej (przykt. 20 i 21).

Przyklad 20: Bialoruska formula wiosenna w pie$ni Ale uie wjasna,
wjasnjanaczka (Ewald 1979, s. 50)
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Przyklad 21: Bialoruska formula wiosenna w pieSni Da szto geta za gataczka
(Ewald 1979, s. 51)
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Formuta obrazujaca zniwo taczy w jedng grupe typologiczna piesni
zniwne (przykt. 22).

Przykiad 22: Poleskie pie$ni zniwne (Ewald 1979, Tablica wariantéw poleskich
pie$ni zniwnych, Piesn nr 1, 4, 12)
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Pomigdzy wegierskim a wschodnioeuropejskim rozumieniem typu
piesniowego istnieje zasadnicza réznica. W folklorystyce wegierskiej typ
oznacza zbiér podobnych do siebie pod wzglgdem morfologicznym piesni
(wariantdw). Miarg tego podobienstwa jest liczba cech wspdlnych, co
oznacza, ze dwie piesni sg tym bardziej do siebie podobne, im wigcej
maja wspdlnego w muzycznym uksztaltowaniu. W literaturze rosyjskiej,
ukrainskiej i biatoruskiej typ rozumie si¢ jako zbidr piesni podobnych
do siebie pod wzglgdem semantycznym, tzn. jako zbidr piesni o takim
samym znaczeniu. Wyznacznikiem tego podobienstwa semantycznego
jest charakterystyczna formuta melodyczna (napiew-formuta), niezmien-
nie kojarzona z bardzo szeroko ujmowanym kregiem znaczen, ktore od-
nosza si¢ zarowno do psychiki cztowieka, jak i do jego zewnetrznego
otoczenia. Warto doda¢, ze semantyka charakterystycznej formuly melo-
dycznej konstytuuje si¢ w Scistym powigzaniu z poetyka tekstow piesni,
o ktérych nie moéwilismy tu blizej, a ktéra stanowi jedno z wazniejszych
zagadnien badawczych we wschodniej folklorystyce muzyczne;.

Pojecie typu w rosyjskiej (a takze ukrainskiej i biatoruskiej) folklo-
rystyce muzycznej odnosi si¢ do rzeczywisto$ci traktowanej systemowo,
tzn.w kategoriach uktadu powigzanych ze soba i wzajemnie si¢ warun-
kujacych zjawisk i1 procesow. Wszechstronne badania nad systemowo
ujeta tradycja ludowa Bialorusi prowadzi obecnie Zinajda Mozejko. Jej
typologiczne analizy biatoruskich pie$ni ludowych nalezg do najwybit-
niejszych osiagnig¢ folklorystyki wschodniej ostatnich lat (por. m.in.
Mozejko 1981, 1983, 1985).




Analiza strukturalna piesni ludowej

Uwagi wstepne

Strukturalizm jako sposéb widzenia kultury cztowieka stal si¢ punktem
wyijscia do powaznej dyskusji nad analiza i interpretacja zjawisk muzycznych
we wszystkich dziedzinach szeroko rozumianej muzykologii. Liczne w lite-
raturze proby zastosowania modeli lingwistycznych do analizy muzyki zna-
lazty réwniez pewne odzwierciedlenie w folklorystyce muzycznej, choC z
wielu wzgledéw nigdy nie staly si¢ wiodacym nurtem jej poszukiwan me-
todologicznych. Ponizej przedstawiam zasady metody dystrybucyjnej i fun-
kcjonalnej oraz przykiady ich zastosowania w folklorystyce.

Lingwistyczna analiza dystrybucyjna

Podstawowe metody lingwistyki dystrybucyjnej (tzw. deskryptywnej)
zostaly wypracowane w nauce amerykanskiej na potrzeby analizy jezy-
kow indianskich. Klasykami amerykanskiej szkoty lingwistycznej sa
Franz Boas, Edward Sapir'? oraz Leonard Bloomfield'!. Wedtug dystry-
bucjonistéw lingwista nie ma zadnej, danej z gory informacji o jezyku,
ktéry zamierza bada¢. Jedyna rzeczywistoscig, z ktérg ma do czynienia,
jest tekst podlegajacy ,deszyfracji”. Wszystkie informacje o ,kodzie”
(jezyku) lezace u podstaw tego tekstu powinny by¢ wydobyte wytacznie
na podstawie analizy samego tekstu. Tekst nie zawiera jednak bezposred-
nich danych o znaczeniach wyrazéw badanego jezyka, jego gramatyce,
historii i zwiazkach genetycznych z innymi jezykami. W tek$cie dane
sa tylko pewne elementy systemu jezykowego. Dla kazdego z nich
mozemy ustali¢ tzw. rozktad lub dystrybucje, tzn. sum¢ wszystkich kon-
tekstow, w ktorych wystepuje, czyli sume¢ wszystkich (réznych) pozycji
danego elementu w stosunku do innych elementéw. Analiza rozkladu,
czyli dystrybucji umozliwia nam wydobycie z tekstu szukanych infor-
macji o jezyku.

13 Gtéwne prace: Language (Sapir 1921), Selected writings of lan-
guage, culture and personality (Sapir 1949). Przekt. polski (Sapir 1978).

14 Language (Bloomfield 1935).
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Wedlug dystrybucjonistéw opis lingwistyczny jest zbiorem nieza-
leznych od budowy tego czy innego konkretnego jezyka procedur opra-
cowania tekstow, ktorych wykonanie w okreslonej kolejnosci powinno
doprowadzi¢ do odkrycia gramatyki (struktury) danego jezyka. W jezyku
wyrozniono przy tym kilka pozioméw: fonologiczny, morfologiczny oraz
syntaktyczny. Poziomy te tworza hierarchig, ktorej podstawa jest poziom
fonologiczny, a szczytem — syntaktyczny. Jednostki poziomu wyzszego
sq zbudowane z jednostek poziomu bezposrednio poprzedzajacego. Tak
wigc morfemy sktadajg si¢ z ciagu fonemodw, konstrukcje wyrazowe —
z ciagéw morfeméw. Opis jezyka dystrybucjonisci rozpoczynali od wy-
krycia jego najprostszych jednostek, przechodzac nastg¢pnie do jednostek
coraz to bardziej zlozonych. Opisanie struktury jezyka w sposob wyczer-
pujacy oznacza ustalenie: 1) jego elementarnych jednostek na wszystkich
poziomach analizy, 2) klas jednostek elementarnych, 3) praw laczenia
elementow réznych klas. Za elementarne jednostki jezyka uwaza sie
fonemy na poziomie fonologicznym i morfemy — na morfologicznym.

Wyodrebnienie elementarnych jednostek jezyka osiaga sie za pomoca
eksperymentalnej techniki segmentacji tekstu i analizy dystrybucyjne;
jednostek tekstowych, wykrytych w wyniku segmentacji. Klasy jednostek
elementarnych (gloski lub fony na poziomie fonologicznym i morfy na
poziomie morfologicznym) sa budowane na podstawie eksperymentalnej
techniki substytucji (zastgpowania), a prawa taczenia elementdéw réznych
klas sa ustanawiane za pomoca analizy na skladniki bezposrednie.
Drugim etapem dystrybucyjnej analizy tekstu jest identyfikacja, tzn. us-
talenie, ktore sposrdd elementarnych jednostek tekstowych stanowia wari-
anty tej samej jednostki jezyka (allofony jednego fonemu albo allomorfy
jednego morfemu), a ktére sa rozne, tzn. sa reprezentantami réznych
jednostek jezyka.

Muzyczna analiza dystrybucyjna polega na tym, ze muzyke traktuje
si¢ jako strumien brzmiacych elementéw, ktérymi rzadza prawa ,,dystry-
bucji”. Prawa dystrybucji sa to zasady faczenia, uzupelniania lub wyklu-
czania si¢ elementow. Celem analizy jest mozliwie najdokladniejsze i
najbardziej wyczerpujace opisanie tych praw dla kazdego dowolnego
utworu, zlozonego dziela muzycznego lub grupy dziel. Innymi stowy,
dystrybucyjna analiza muzyczna ma na celu zdefiniowanie praw syntaksy
(sktadni) muzycznej, co osigga si¢ w wyniku roziozenia strumienia
muzyki na jednostki elementarne. Poszukiwanie tych jednostek elemen-
tarnych prowadzi si¢ poréwnujac miedzy soba wszystkie mozliwe seg-
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menty tekstu muzycznego. Po stwierdzeniu tozsamosci segmentow spraw-
dza sie tozsamos$¢ ich otoczenia, tj. kontekstu, w ktorym si¢ pojawiaja.
W wyniku takiej analizy poréwnawczej otrzymuje si¢ zbidr wszystkich
elementow dystynktywnych, tzn. zbidr dystrybucji kazdego elementu, a
takze zbior klas elementow. Analizowany strumien muzyki moze wigc
byé ,,odtworzony” w kategoriach elementéw struktury oraz reguf, ktore
nimi rzadza. Podobnie jak w lingwistyce, metoda dystrybucyjna nie
zaklada zadnych warunkow wstepnych odnoszacych si¢ do formy dzieta.
Kazda analiza rozpoczyna si¢ wigc od pierwszych zasad, ,,od poczatku”
i polega wylacznie na obiektywnym opisie elementéw struktury i rza-
dzacych nig regul ,,skfadania”.

Pierwszym badaczem, ktéry zastosowal analiz¢ dystrybucyjng do
muzyki byt belgijski uczony Nicolas Ruwet. W artykule Methodes d’ana-
lyse en musicologie (Ruwet 1966) przedstawil dystrybucyjna analize
niemieckiej XIV-wiecznej Geisslerlied Maria muoter reinu mait, cy-
towang przez Reese’a w Music in the Middle Ages (Reese 1940, s. 239).
Ruwet dokonuje najpierw segmentacji utworu, przyjmujac za punkt wyj-
$cia powtarzalno$¢ (podobienstwo) jednostek elementarnych. Wyodreb-
nione segmenty zostaja zapisane w taki sposdob, by ujawni¢ ich struktu-
ralne podobienstwa, tj. jeden pod drugim, a nastgpnie przedstawione
dystrybucyjnie w relacji do innych fragmentéw utworu. Celem analizy
jest zredukowanie utworu muzycznego do pewnej, mozliwie najbardziej
przejrzystej formy graficznej oraz ujawnienie w ten sposob jego wewneg-
trznej organizacji (przykl. 23).

Ruwet wyodrebnil w tym utworze trzy poziomy organizacji:
Struktura poziomu pierwszego: A = A" + B + B.

Struktura poziomu drugiego: A=a+b+c+b;A"=a++c+b;
B=d+ b’

Struktura poziomu trzeciego: a = al +a2, b = bl+b2, ¢ = cl + dl,
b" =b’l + b2.

Simha Arom (1969) zastosowat procedury Ruweta do analizy muzyki
niezachodniej, dokonujac pewnych korekt dotyczacych graficznej formy
zapisu utwordw i prezentacji wynikéw analizy. Zamiast pigciolinii i ozna-
czen nutowych Arom zastosowal specjalng notacje. Wysokos¢ dzwigku
oznacza cyframi w relacji do umownego dzwigku podstawowego, oktawy
oznacza zawsze tg samga cyfra, a zmiang¢ oktawy kreskami na dole i na
gorze. Znaki chromatyczne oznacza przekreslonymi cyframi, a czas
trwania — za pomocg konwencjonalnych znakéw rytmicznych. Arom
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Przyklad 23: Zapis Maria muoter reinu mait (Ruwet 1966, s. 76)
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wprowadza tez dodatkowa korekte systemu Ruweta, polegajaca na przed-
stawieniu catego utworu w jednej kolumnie (przyktl. 24).

Przyklad 24. Zapis Maria muoter reinu mait (Arom 1969, s. 191)




i s T S 4
rprrnerrrrrrn g
i6 1.2 3 1 234 5 3 3 4 321 1%
'3Il?:l??i::l?fl:fl?:i::i?Il?:i::'"?l?:i
Prerrrrrreb e
1543136535434 321 1%
.iifi1111111T11f1133ﬁfiifiifiifiifiiflif
oo
Eighy 20 i3t 29 4 413254008

9000000000000 00080@E0000000000000000000000000000000000000000000000

Fig. 9. Graficzne przedstawienie struktury poziomu I melodii
Maria muoter reinu mait (Arom 1969, s. 194)
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Maria muoter reinu mait (Arom 1969, s. 194)
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Fig. 11. Graficzne przedstawienie struktury poziomu III melodii
Maria muoter reinu mait (Arom 1969, s. 194)
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Na zapisany w tej postaci utwoér Arom naklada przezroczyste kalki,
na ktorych przedstawit graficznie struktur¢ kazdego z trzech wyodrgb-
nionych przez Ruweta poziomoéw organizacji analizowanej melodii. Zas-
tosowany przez Aroma system kalek umozliwia ogladanie wyodrgb-
nionych segmentéw na wszystkich poziomach w przejrzystej wizualnie
postaci, co ulatwia zdaniem autora pordwnywanie segmentow miedzy
sobg (fig. 9-12).

Arom przeprowadza dalsze analizy tego utworu, prezentujac m.in.
zestawienie melodii niezmiennych i1 ich wariantow, ukazujac podo-
bienstwo wariantow melodycznych 1 ich rozklad na I poziomie organi-
zacji struktury, rozklad wariantow rytmicznych na Il poziomie organizacji
struktury oraz podobienstwo jednostek melodyczno-rytmicznych na III
poziomie organizacji.

W identyczny spos6éb Arom analizuje krotkie utwory lub fragmenty
utworow pochodzacych zarowno z europejskiego repertuaru piesni ludo-
wej (m.in. angielska piesn ludowa), jak z repertuaru religijnego (psalmy)
oraz pozaeuropejskiego (afrykanskiego).

Lingwistyczna analiza funkcjonalna

Gtowng ideg lingwistow ze szkoly praskiej byla teza, ze jezyk jest
systemem, ktory spelnia roznorodne funkcje w spoteczenstwie. Struktura
kazdego systemu jezykowego jest uwarunkowana konkretnymi funk-
cjami, jakie ma on peklnic¢. Poniewaz pewne potrzeby ludzkie i spoteczne
sa uniwersalne, wigc niektore funkcje musza by¢ pelnione przez wszyst-
kie jezyki; te whasnie funkcje odzwierciedla na ogét gramatyczna i lek-
sykalna struktura jezykéw. Wiele wspdlnych (lub powszechnych) cech
struktury roznych systemow jezykowych tlumaczy si¢ ogélnymi warun-
kami zachowania jezykowego oraz funkcjami, jakie jezyki musza stale
petni¢ jako systemy sygnalizacyjne. Struktura gramatyczna i leksykalna
poszczegdlnych jezykow czesto odzwierciedla swoiste zainteresowania i
postawy kultur, w ktorych te jezyki funkcjonuja. Lingwistyka funkcjo-
nalna, ktorej przedmiotem sa funkcje jezyka w spoleczenstwie, zajmo-
wala si¢ wigc przede wszystkim jezykiem jako narzedziem komunikacji.

Czotowa postacia szkoly praskiej byt Roman Jakobson, ktory komu-
nikacje jezykowa rozumiat jako przekazywanie przez nadawce komuni-
katu przeznaczonego dla odbiorcy. Komunikat wymaga kontaktu miedzy
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nadawcg a odbiorcg i jest sformulowany w kategoriach pewnego kodu
(mowa, pismo itp.). Ponadto komunikat musi odnosi¢ si¢ do kontekstu
rozumianego 1 przez nadawce i przez odbiorcg, co umozliwia komuni-
katowi sensownos¢, tj. znaczenie. Schemat procesu komunikacji Roman
Jakobson przedstawit na wykresie:

kontekst
komunikat
06 4 V2 0T B pamen e Ao ol i o+ S+ e T e L Al e oo Ko o e o I odbiorca
kontakt
kod

Glowna idea Jakobsonowskiej koncepcji komunikacji jest to, ze
komunikat jest uzalezniony od kontekstu, kodu i $srodkéw kontaktowania.
Potozenie nacisku na jeden z szesciu cztonéw schematu ujawnia szesc
funkcji jezyka:

1. Funkcja poznawcza (referencyjna) jezyka ujawnia si¢ wtedy, gdy
komunikowanie ma na celu przekazywanie informacji, a nacisk potozony
jest na kontekst.

2. Funkcja ekspresywna ujawnia si¢ wtedy, gdy wypowiedz jezykowa
ma na celu zwrocenie uwagi na osob¢ mowiaca, jej nastroj lub postawe.

3. Funkcja konatywna, zwana takze nakazowa, wystepuje wowczas,
gdy wypowiedz skupia si¢ przede wszystkim na odbiorcy komunikatu
jezykowego.

4. Tak zwana fatyczna funkcja jezyka pojawia si¢ wtedy, gdy celem
komunikacji jest sprawdzenie czy istnieje kontakt migedzy nadawca a
odbiorca.

5. Funkcja metajezykowa jezyka wystepuje w tym przypadku, gdy
akt komunikacji odnosi si¢ przede wszystkim do kodu (nastgpuje
sprawdzenie, czy obaj rozmowcy uzywaja tego samego kodu).

6. Jezeli natomiast celem komunikacji jezykowej jest sam komunikat,
to Jakobson mowi o poetyckim uzyciu jezyka. Poetycka funkcja jezyka
dotyczy artystycznego, tworczego uzycia jezyka.

W artykule La chanson folklorigue du point de vue semiologique,
ktory po raz pierwszy zostal opublikowany w Pradze w 1949 r., Antonin
Sychra analizuje wzajemne zaleznos$ci pomigdzy funkcja (spolecznym
kontekstem) ludowej piesni a jej struktura (Sychra 1973). Ukazuje zasady
uzycia kodu jezyka (muzycznego) determinowane spoteczng sytuacja
wykonania, tzn. kontekstem, w ktérym jezyk ten funkcjonuje.
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W folklorze morawskim i stowackim istnieja dwa podstawowe ga-
tunki piesni: wykonywane w tempie niezmiennym i cechujace sig¢ scistym
rytmem oraz wykonywane w tempie zmiennym, ktérych styl czgsto okre-
$§la sie jako swobodny i rapsodyczny. Te dwa rodzaje repertuaru sg
zroznicowane funkcjonalnie; piesni w tempie niezmiennym wystepuja
gléwnie w powiazaniu z sytuacjami zbiorowymi (obrzed, taniec) i repre-
zentuja najczesciej, wedle okreslenia Sychry, ekspresj¢ zbiorowa. Piesni
w tempie zmiennym reprezentuja indywidualny typ ekspresji i to nawet
wtedy, gdy wykonywane sa zespolowo. Opozycja migdzy wskazanymi
klasami piesni nie realizuje si¢ jednak wylacznie w muzycznej warstwie
materiatu. Istota kontrastu strukturalnego migdzy piesniami ,Scistymi” i
,,swobodnymi” jest to, ze odnosi si¢ on do rzeczywistosci spolecznej,
ktora nadaje tym piesniom walor semiotyczny, tj. znaczenie. To znacze-
nie jest gtéwnym przedmiotem analizy funkcjonalnej. Pod wzgledem
stylistycznym obie kategorie piesni r6znia si¢ od siebie, cho¢ nie istnieje
miedzy nimi wyrazna linia demarkacyjna. Pozostaja one raczej w dialek-
tycznej opozycji, co oznacza, ze kazda piesn nalezaca do jednej z dwoch
klas podlega stylistycznym, a tym samym i semiotycznym przeksztal-
ceniom w zaleznosci od konkretnego kontekstu wykonania. Innymi
stowy, struktura morawskich i stowackich piesni ludowych jest formo-
wana lub ulega deformacji w zaleznosci od spotecznego kontekstu wyko-
nania. Transformujacy strukturg piesni kontekst powoduje, ze moze ona
znalez¢ sie badz w jednym, badz w drugim z wymienionych przez autora
typéw repertuaru. Nalezy przy tym wyraznie zaznaczy¢, ze pojecie
,.Spotecznego kontekstu” Sychra rozumie w sposob odmienny od formu-
towanego w antropologii. Przedmiotem jego analizy nie jest realna sytu-
acja wykonania muzycznego, lecz tekst piesni traktowany jako nos$nik
lub przekaznik kontekstu. Zasadnicza teza funkcjonalnej analizy Sychry
jest poglad, ze pod wptywem spolecznej sytuacji struktura piesni ,,Sci-
stych”, tzn. cechujacych si¢ niezmiennym tempem 1 Scistym metrum,
moze ulec deformacji w kierunku wigkszej ekspresyjnosci, ktora pociaga
za sobg rozluznienie rygorow strukturalnych, a w konsekwencji prze-
ksztalcenie piesni ,$cistych” w ,,swobodne”. Transformacja tego rodzaju
powoduje zmiang semantycznej zawartosci piesni, a gtownym wspotczyn-
nikiem tej transformacji pozostaje tempo. Tempo stanowi, jak si¢ okazuje,
najbardziej wrazliwy na kontekst (czyli tekst) element struktury cechu-
jacy sie najwyzszym nasyceniem semantycznym. Poziom tempa okresla
Sychra terminem ,,gestu semantycznego” (Sychra 1973, s. 33). Uzaleznio-
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na od kontekstu transformacja tempa piesni determinuje dalsze, gltebokie
przeksztalcenia innych wspolezynikow struktury muzycznej. Zmiany ago-
giczne i zwigzane z nimi swoboda tempa 1 brak akcentacji przyczyniaja
sie do roznorakich deformacji melodii. Moga one dotyczy¢ ambitusu,
ktory ulega rozszerzeniu w pie$niach swobodnych (przykl 25 i1 26),
struktury rytmicznej, ktora ulega komplikacji 1 wzbogaceniu (przykt. 27
i 28), ornamentacji, ktorej nasycenie wzrasta w piesniach ,,swobodnych”
(przykt. 29 i 30), a takze formy, ktora transformuje si¢ z zamknigtej i
symetrycznej w otwarta, niesymetryczng (przykt. 31).

Przyklad 25: Wariant ,,Scisty” morawskiej piesni Uz sa ten moj mily
(Sychra 1973, s. 15)
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Przyklad 26: Wariant ,swobodny” piesni Uz sa ten moj mily
(Sychra 1973, s. 15)
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Przyklad 27: Wariant »Scisly” morawskiej pieSni Letel, letel (Sychra 1973, s. 20)
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Przyklad 28: Wariant ,,swobodny” pieSni Lefel, letel
(Sychra 1973, s. 20)
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Przyklad 29: Wariant ,,$cisly” morawskiej piesni Uvazal konicka
(Sychra 1973, s. 17)
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Przyklad 30: Wariant ,,swobodny” pie$ni Uvazal konicka (Sychra 1973, s. 17)
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Przyklad 31: Forma otwarta w morawskiej piesni Vyletel ptak
(Sychra 1973, s. 23)
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Transformacja struktury piesni prowadzi do przeksztalcenia jej zna-
czenia, tzn. jej semantycznej zawartosci. Powstaje pytanie, jakie jest
znaczenie, czyli jaka jest zawartos¢ semantyczna przetransformowanej
struktury piesni ,,Scislej”, tanecznej w piesn swobodna, rapsodyczna.

»Wszystkie te srodki techniczne w piesniach swobodnych maja jeden sens: zwielo-
krotniaja do maksimum wyrazowos$¢ piesni 1 powoduja, ze staje si¢ ona nosnikiem
ekspresyjnosci subiektywnej, indywidualnej” (Sychra 1973, s. 30).

»Semiotyczna analiza stylu piesni ludowych rzuca nowe $wiatfo na problem warian-

tow 1 procesu ich powstawania w piesni

ludowej. Dotychczas badania w tej dziedzinie
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nie wykraczaty poza statyczny i formalny opis. [...] W naszej analizie nie chodzi o
rekonstrukcje statych zwrotow melodycznych i rytmicznych, lecz o rekonstrukcje in-
tencji semantycznej powigzanej z pewna funkcja; [...] Dotychczas badacze analizujac
proces wariacyjny [w muzyce ludowej] nie wykraczali poza mechaniczne porzadkowa-
nie wariantow, ktore manifestowaty si¢ jako kombinacje lub kontaminacje elementow
stylu zapozyczanych z najrézniejszych zrédet i podlegajacych przypadkowej transfor-
macji. Styl muzyczny nie stanowi jednak zbioru statycznych elementow, lecz jest
uwarunkowany intencja semantyczna. Intencja semantyczna jest z kolei uzalezniona od
spotecznej funkcji pie$ni i determinuje wybor oraz hierarchi¢ stosowanych elementow
jej stylu. Hierarchia elementow bazujgca na semantyce piesni musi by¢ koniecznie
wzigta pod uwage przy klasyfikacji wariantow.

[...] Opozycja istniejaca pomigdzy piesnig swobodng a piesnig taneczng ukazala,
ze wybor $srodkow stylistycznych jest nie tylko przypadkowa kombinacja lub kontami-
nacja, ktorej prawa narzucane sg tematem tekstu. Istota muzyki ludowej jest powiazanie
gestu semantycznego z pewng funkcjg. Czasami styl jest juz sam w sobie sygnalem
lub symbolem, ma charakter znaku i odwotuje si¢ do pewnej rzeczywistoéci, jak np.
w piesniach obrzgdowych. Jak w calej sztuce proces tworzenia stylu stabilizuje si¢ w
$wiadomosci pewnej grupy w postaci systemu norm, ktore nie sg jednak skodyfikowane
w postaci prostych [statycznych] form. Sa one konwencjonalnie powiazane z pewnymi
funkcjami i w tym sensie maja znaczenie. Z istoty znaku wynika jego permanentna
transformacja, podobnie jak w ciagtej przemianie pozostaje hierarchia funkcji spotecz-
nych. Problem stylu nie moze wigc by¢ rozstrzygniety inaczej, jak tylko w kontekscie
relacji pomiedzy konkretna manifestacja muzyczng a rzeczywistoscig. Intencja seman-
tyczna stanowi zasadg tworzenia rzeczy [wytwordw sztuki] i hierarchizacji srodkow
tworczych. Czesto wigze si¢ ona $cisle z funkcja spoteczng, co uwidacznia sie w
opozycji miedzy piesnig swobodna a piesnig taneczng w folklorze stowackim i moraw-
skim. Bez analizy gestu semantycznego mozna by bylo jedynie dokonaé statycznej
analizy ich stylu, co nie wydaje si¢ ideg stuszna” (ibid, s. 32-33).

Nietrudno zauwazy¢ analogie pomigdzy koncepcjg ,.gestu seman-
tycznego” w ujgciu “Antonina Sychry a koncepcja ,,obrazu-intonacji” w
folklorystycznej literaturze rosyjskiej, ukrainskiej i biatoruskiej. t.aczy
je podejscie semiotyczne, tzn. rozumienie piesni ludowej jako znaku,
ktorego znaczenie dookresla si¢ poprzez funkcj¢ w spolecznej komu-
nikacji. Istotna réznica migdzy tymi koncepcjami polega przede wszyst-
kim na odmiennym polozeniu akcentow w procesie analizy. Traktujac
piesn jako powiazany z funkcjg znak, lingwistyczna analiza Sychry nie
wykracza jednak poza ,,wytworowy” (strukturalny) aspekt organizacji
muzycznej. Asafiewowska koncepcja ,,znaczenia” natomiast uwzglednia
psychologiczne 1 szerzej — poznawcze aspekty ,,obrazowania muzy-
cznego”, zblizajac si¢ w pewnym stopniu do zalozen antropologii kog-
nitywne;j.
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Kierunek kognitywny w folklorystyce polskiej

Najblizsze ,klasycznym” ujeciom etnoteoretycznym, ktorych glow-
ne zalozenia metodologiczne przedstawitam w rozdziale poprzednim,
pozostaja badania nad polskim folklorem muzycznym. Wigkszos¢ pol-
skiej literatury folklorystycznej nawiazuje do tradycji badan ukierun-
kowanych obiektywistycznie, ,,etycznie”, co zdaniem Jana Steszewskie-
go jest uwarunkowane wplywem pozytywistycznej metodologii Oskara
Kolberga:

.Na polskiej etnomuzykologii zaciazylo na diugie lata postgpowania badawcze
Oskara Kolberga. Zainteresowanie Kolberga folklorem inspirowatl wprawdzie roman-
tyzm, ale metoda jego badan terenowych byla ‘pozytywna’. Cechowat go zalozony
obiektywistyczny empiryzm, czemu wielokrotnie dawal wyraz. Gromadzit fakty et-
nomuzyczne bez wyrazniejszych prob rozumienia ich w glebszym powiazaniu z kon-
tekstem kulturowym i bez zwiazku ze $wiadomoscia badanego Srodowiska. Juz przed
Kolbergiem lokalne terminy ludowe, np. form muzyczno-tanecznych i inne, przenoszono
i uogdlniano na szerokie, mniej lub bardziej precyzyjnie pomyslane klasy zjawisk i
przyznawano im range termindéw technicznych folklorystyki muzycznej, co przesfanialo
mozliwo$¢ docierania do rzeczywistych nazw i funkcji materialu muzycznego tu 1 teraz.
Tak stalo sie z nazwami typu kujawiak, mazurek, oberek, krakowiak. [...] Kolberg, jesli
obserwowal zespoty poje¢ ludowych, ktore odnosity si¢ do muzyki, nie ujawniat ich i
nie wigzat sie¢ nimi w wigkszym stopniu, tworzac systematyke zawartosci swego Ludu
i Obrazow etnograficznych” (Stgszewski 1974, s. 41).

W artykule Bewusstsein und Bednennungen in ethnomusikologischen
Untersuchungen" Steszewski przedstawil po raz pierwszy w polskiej
literaturze folklorystycznej'® rekonstrukcje niektorych elementow sys-
temu pojec i koncepcji funkcjonujgcych w swiadomosci polskich muzy-
kow ludowych (Steszewski 1972). Przedmiotem szczegotowe] analizy
staly si¢ nazwy odnoszace si¢ do gatunkow i rodzajow muzyki ludowe;j
(wokalnej i instrumentalnej) Gorali zywieckich 1 podhalanskich, Kurpiow

z Puszczy Zielonej, Sandomierzan Lasowiakéw z Puszczy Sandomier-

15 polska wersja artykutu: Rzeczy, swiadomos¢ i nazwy w badaniach etnomuzy-
kologicznych (na przykladzie polskiego folkloru) (Stgszewski 1974).

16 Nalezy takze zauwazy¢, ze omawiana praca Jana Stgszewskiego ukazata si¢ o
szes¢ lat wezesniej od artykutow Hugo Zempa poswigconych etnoteorii ludu ‘Are’are,
opublikowanych w latach 1978-1979 (por. rozdz. szosty).
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skiej 1 lubelskich Poborzan. Ponizej przytaczam analiz¢ odnoszaca si¢
do klasyfikacji repertuaru kurpiowskiego:

»Na Kurpiach, w $wiadomosci i odczuciu informatoréw, pierwsza i podstawowa
opozycje tworzy podziat na piesnie, czyli utwory wokalne i fance, czyli utwory wokalno-
-instrumentalne. Piesnia moze by¢ nie tylko religijna, ale takze swiecka, odmiennie
zatem niz obserwujemy to w innych przyktadach, gdzie termin piesi zarezerwowany
jest na oznaczenie piesni religijnej, czgsto nawet z wytaczeniem koled. Na Kurpiach
piesni 1 melodie religijne wyr6znia si¢ dodatkowym okresleniem — nabozne. Wérod
pozostatych piesni, mozna by uzupetni¢: ‘Swieckich’, Puszczacy wyroézniajq dwie grupy
utwordw, odmienne pod wzgledem funkcji 1 miejsca, gdzie si¢ je wykonuje, a takze
odmienne pod wzgledem muzycznym: weselne i lesne. Taki sam podzial wykazuja
informatorzy w innej wsi kurpiowskiej, w Czarni. Lesnymi Kurpie nazywaja takie
utwory wokalne, ktore nie maja funkcji obrzgdowej i ktore — co jest istotne — $piewa
sie tak, ‘co by echo w boru odpoziedato’, a wigc na otwartej przestrzeni, bardzo wolno,
ze znacznym nasileniem glosu i charakterystyczna fonacja, takze z bogata melizmatykq
[...]. Cech tych nie posiadaja melodie weselne. Lesna piesnia moze znalezé sie w
repertuarze piesni wykonywanych podczas wesela, ale nie nabywa przez to okreslenia
atrybutywnego weselna, pozostaje lesnq. Piesnia weselno wyroznia si¢ wzglednie szyb-
kim tempem [...], lekkoscia wykonania, brakiem melizmatyki, powiazaniem z obrzedem.
Weselno jest skocno, lecz w Czarni niektore /esne moga by¢ takze skocne. Wydaje sig,
ze chodzi tu o przenikanie piosenek tanecznych (gtownie do przytrampywania) do
repertuaru $piewanego poza domem i poza weselem. Kurpiowskie rozroznienie wesel-
nych i lesnych praktycznie biorac nie uwzglednia takich waznych — w naszym muzyko-
logicznym przekonaniu 1 w naszych biurkowych klasyfikacjach — wlasciwosci struktury
muzycznej, jak metrum, rytm, skala; podobne elementy budowy muzycznej spotkac
mozna w obu grupach. Dystynktywnym kryterium, poza tempem, jest styl wykonania,
najtrudniejszy do uwidocznienia w zapisie nutowym. Wsrod weselnych Puszczacy
wyrozniaja grupe melodii do przytrampywania [...], obstugujacych roznorodne pod
wzgledem tresci 1 funkcji teksty stowne. Wykonywane sa wokalnie przez kobiety i
stuza jako wylaczne towarzyszenie do archaicznego, korowodowego tarica kobiet. Mimo
to nie bywaja zaliczane do grupy tancow. Muzycznie nalezatoby je charakteryzowaé
jako przyspiewki taneczne $piewane zbiorowo, o dos¢ zywym tempie, przewaznie troj-,
lecz takze dwumiarowe,o maksymalnej liczbie sylab w takcie do trzech w trdjmiarze
i czterech w dwumiarze, o bardzo zréznicowanych skalach muzycznych, czesto z charak-
terystycznym refrenem formalnym (‘to o la’), wypetniajacym zwykle druga czesc
melodii. Przytrampuje si¢ niekiedy poza weselem. Nazwa piesnia ciqglo wystepuje w
dwach znaczeniach, stylu wykonania muzycznego przeciwstawnego skocnemu i techniki
formalno-stownej, w ktorej ciqgly utwor znaczy wielozwrotkowy, a dokladany doraznie
tworzony cykl $piewow, na ktory skladaja si¢ jedno- lub niewielozwrotkowe piosenki.
Podziat ten krzyzuje si¢ z podzialen na lesne 1 weselne. Poza zakresem ‘miejscowych
spiewow 1 muzyki’ [...], informatorzy umieszczali: gorznowanie, placze, lamenty etc.,
tzn. pogrzebowe rytualne optakiwania, dalej zabawy i gry dzieci oraz wigzace si¢ z
nimi tance i piosenki, mgtowania, kotysanki, dzwigki wydobywane na instrumencikach
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dzieciecych i pastuszych, sygnaly adwentowe i pasterskie, grane na ligawkach czy
innych drewnianych lub metalowych trabach” (Steszewski 1974, s. 43-44).

Szeroko zakrojone badania nad $wiadomosciq muzykow ludowych w
Polsce przeprowadzit Piotr Dahlig. W pracy Ludowa praktyka muzyczna
[w komentarzach i opiniach wykonawcow w Polsce] (Dahlig 1993) autor
zebrat bogaty materiatl empiryczny, przede wszystkim wywiady z muzy-
kami, na podstawie ktérego nakreslit calosciowo ujety obraz Iudowe;
kultury muzycznej polskiej wsi. Przedmiotem badania Dahliga sa pojecia
i ludowa terminologia muzyczna, sytuacja wykonawcza, proces muzy-
cznej socjalizacji (przekazywanie tradycji muzycznej, uczenie si¢) oraz
funkcjonujace w swiadomosci wykonawcow kryteria ocen estetycznych
odnoszacych si¢ do muzyki i jej wykonawstwa.

W systemie analizowanych przez Dahliga poje¢ muzycznych szcze-
golnie interesujacq i w bardzo niewielkim stopniu opisang we wczesniej-
szej literaturze jest grupa terminéw odnoszacych si¢ do formy muzyczne;
i jej segmentacji wewngtrznej:

,,O. Kolberg zwrécit uwage (na Mazowszu) na ludowe okreslenie formy muzycznej
— ‘warste’. Jedna ‘warsta’ jest $piewana, druga — grana, przy czym ‘warsta’ oznacza tutaj
jedna, cala melodie lub jej czgs¢ [...]. Na Ziemi Lubuskiej owe czgsci sktadowe nazywane
sq ‘wasztami’ [...]. Na Podhalu natomiast [...] poszczegdlne czlony ‘nuty’ nazywane sa
czesto ‘wirchami’. [...] Na ziemiach centralnych i wschodnich muzycy dostrzegajag w seg-
mentacji melodii zwlaszcza zakrety — ‘kolana’. [...] [Pojecie to] jest zwiazane z jednej
strony z kontrastami i podzialem w przebiegu melodii, z drugiej zas — z jej ornamentacja
oraz ze szczegdtami techniki gry. Mozna wyr6zni¢ cztery znaczenia ‘kolana’. W pierwszym
pojecie to nalezy odnosi¢ do kontrastu migdzy czgsciami melodii, a w szczegdlnosci zmiany
kierunku linii melodycznej. [...] W przypadku drugim pojecie ‘kolana’ odnosi si¢ do jed-
nostki miary formy muzycznej, przy czym forma muzyczna musi zawiera¢ co najmniej
dwa ‘kolana’. [...] W przypadku trzecim pojecie ‘kolana’ odnosi si¢ do ornamentyki w
melodii wokalnej lub — rzadziej — instrumentalnej.[...] Wreszcie w przypadku czwartym
pojecie ‘kolana’ nalezy odnies¢ do zmian w technice gry, a w szczegdlnosci do zmiany
struny (przechodzenia) w czasie gry na skrzypcach [...].

Terminem specyfikujacym przebieg formy jest tez ‘wirus’ (od wirowania, powra-
cania). ‘Wirus’ oznacza repryzg¢, powrot czesci melodii lub tez odnosi si¢ do stalego
zwrotu przedzielajacego [...]. “Wirus’ jest elementem powtarzalnym, stabilizujacym w
przebiegu formy, w odréznieniu od ‘kolana’, ktére desygnuje zmiany, kontrasty” (Dahlig
1993, s. 35-37).

Ogromna warto$¢ majq zebrane przez Dahliga informacje ukazujace
wielostronnie uwarunkowang swiadomos¢ estetyczng polskich wykonaw-
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cow ludowych. Przypomnijmy, ze w spotecznosci ludowej muzyka nie
jest przedmiotem estetycznej kontemplacji i podlega ocenom wedlug
funkcjonujacych w danej tradycji norm poprawnosci:

,Ludowa estetyka muzyczna nie tworzy systemu teoretycznego niezaleznego od
bezposredniej percepcji muzyki, w szczegdélnosci nie zajmuje si¢ wyjasnianiem istoty
pigkna w muzyce. [...] Estetyke muzyczng funkcjonujaca w srodowiskach wiejskich
tworzy przede wszystkim pewien zbidr praktycznych i zakodowanych w $§wiadomosci
nakazow i zakazow w odniesieniu do wykonawcow i sposobow realizacji muzyki. Ta
swoista krytyka muzyczna ogarnia nie tylko cechy muzyczno-wykonawcze, lecz nie
traci z pola widzenia sytuacji wykonania i osobowosci wykonawcy. Muzyczne sady,
oceny sa przy tym wyrazane w trybie doraznym i w sposob nieobojetny emocjonalnie.
Ich zadaniem jest przede wszystkim eliminowanie zjawisk bigdnych (np. ‘fatszowanie’)
lub nie akceptowanych przez wigkszos¢ uczestnikow (np. jakas ‘nie pasujaca’ piesn
lub nieodpowiednia melodia do tekstu). Innymi stowy, kwalifikacje estetyczne stuzg
regulacji 1 zabiezpieczeniu spotecznie akceptowanych norm wykonawczych™ (Dahlig
1993857 5129)t

Badania przeprowadzone nad swiadomoscia muzyczng Litwinow w
Polsce (Zeranska-Kominek 1990)!'7 nawiazuja do kognitywnego nurtu w
polskiej folklorystyce muzycznej, cho¢ pod wzgledem metodologicznym
sq one nieco blizsze psychologii poznawczej anizeli ,nowej etnografii”.
Istotna roznica migdzy tymi kierunkami polega na tym, ze etnonauka
(nowa etnografia) zajmuje si¢ jezykowymi manifestacjami Swiadomosci,
podczas gdy psychologia stara si¢ dotrze¢ do tych aspektow konceptu-
alizacji rzeczywistosci otaczajacej cztowieka, ktore nie sq werbalizowane.
Warto podkreslié, ze zwilaszcza muzyka w duzej mierze wiaze sie z
procesami poznawczymi, ktore niezaleznie od typu kultury z trudem lub
w ogole nie poddaja si¢ werbalizacji.

Ujecie kognitywne stanowi bez watpienia bardzo plodna meto-
dologicznie perspektywe badan nad muzyka ludowa, albowiem nie tylko
W Znaczacy sposob poszerza zasob naszej wiedzy empirycznej o badanym
przedmiocie, lecz nade wszystko pozwala na doglebne i wszechstronne
zrozumienie systemu kulturowego, ktory zgodnie z zalozeniami antro-
pologii kognitywnej istnieje przede wszystkim jako system ludzkie;j
wiedzy o $wiecie.

17 por. zwlaszcza rozdziat: Muzyczny autowizerunek a tradycja etniczna.
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R ozdziat ésmy

Orientalistyka muzyczna

Uwagi wstepne

Orientalistyka muzykologiczna stanowi dzi§ niezwykle rozlegly
dziedzine badan, odnoszaca si¢ do wielu, bardzo odmiennych i nie-
porownywalnych ze sobg kultur muzycznych. W istocie jest ona zbiorem
kilkunastu muzykologii, majacych swe wiasne, czgsto znacznie starsze
od europejskich, tradycje badawcze. Wspolnota przedmiotu, celow i me-
tod nauk o muzyce indyjskiej, chinskiej, indonezyjskiej, arabskiej, per-
skiej, japonskiej itp. w ramach jednej subdyscypliny etnomuzykologii
jest po prostu iluzja, zwlaszcza wobec dynamicznego rozwoju badan i
postepujacej specjalizacji w kazdej z tych dziedzin z osobna. Nieskromna
zatem 1 niemozliwa do zrealizowania bylaby kazda proba pelnego
przedstawienia tak skomplikowanej i réznorodnej catosci. Dlatego mo-
wiac o dziedzinie tradycyjnie zaliczanej do etnomuzykologii i zwanej
orientalistyka muzykologiczna, mozna jedynie wskaza¢ na podstawowe
jej problemy. Przedmiotem orientalistyki muzycznej jest klasyczna
muzyka wielkich cywilizacji kontynentu azjatyckiego, rozwijajacych sie
nieprzerwanie od wiekow, a nawet tysiacleci. Pod pojeciem ,muzyka
klasyczna” nalezy rozumie¢ przekazywang droga ustng, profesjonalng
tradycje muzyczng, podporzadkowana sScistym regutom struktury i wyko-
nania, okreslonym przez doktryng estetyczng 1 kanoniczna teorie. Orien-
talistyczne badania nad muzyka klasyczna kultur Azji koncentrujg sie
wokot trzech gléwnych grup zagadnien: historii muzyki, teorii i analizy
oraz estetyki.
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Mantle Hood: muzykalnos¢ ,,alternatywna”

Doglebne 1 zdobywane w toku wieloletniej nauki wyksztalcenie
muzyczne stanowi podstawowy skladnik warsztatu muzykologa zajmu-
jacego si¢ muzyka zachodnig. Praktyczna znajomos$¢ systemdéw muzy-
cznych powinna wigc sta¢ si¢ punktem wyjscia w pracy ,,muzykolo-
gicznie” zorientowanego etnomuzykologa. Taka byla idea amerykan-
skiego orientalisty, znawcy muzyki jawajskiej, Mantle Hooda', ktory
uwazal po prostu, ze nalezy najpierw nauczy¢ si¢ muzyki, ktora si¢ bada.
W przeciwienstwie do Alana P. Merriama Mantle Hood zawsze pozosta-
wal otwarty na dialog 1 wspolprace nie tylko z muzykologami, lecz
rowniez z muzykami. Byt autorem slynnego, eksperymentalnego pro-
gramu nauki gry na wschodnich instrumentach, ktéry wprowadzil na
uniwersytecie w Kalifornii (UCLA) juz w latach pigédziesiatych. Zor-
ganizowane przez niego grupy studentow uczyly si¢ gry na jawajskim i
balijskim gamelanie, balijskim gender wajang, japonskim gagaku i na-
gauta, praktycznie poznawaly takze muzyke perska oraz muzyke Indii
Potudniowych.

Gléwnym sposobem ksztalcenia muzycznego powinna by¢, zdaniem
Hooda, nauka gry na wybranym instrumencie, przyswajanie podstaw
muzyki, notacji, solfezu itp. Nikt na Zachodzie nie podwaza celowosci
takiego Kksztalcenia, nikt tez nie sugeruje, ze muzyki mozna nauczy¢ si¢
z pominigciem wszystkich tych niezbednych etapow:

»[...] pierwszych krokéw w dziedzinie muzyki nie mozna rozpocza¢ od analizy i
krytyki muzycznej. Trening uszu, oczu, rak, glosu i osiggnigcie biegtosci w postugiwaniu
si¢ nimi stanowi punkt wyjscia do rozpoczgcia studiow teoretycznych. Te za$ stanowia
podstawe¢ profesjonalnego przygotowania zarébwno wykonawcy, jak tez kompozytora,
muzykologa i nauczyciela. Zmudne i dlugotrwale éwiczenie umiejetnosci muzycznych
nie jest wylacznie przywilejem cywilizacji zachodniej i stanowi niezbedny element
ksztalcenia muzycznego wszedzie tam, gdzie istnieje tradycja profesjonalna. Mlodzi
adepci muzyki w Chinach, na Jawie lub w Indiach swe umiej¢tnosci muzyczne zdoby-
waja w toku wieloletniej nauki” (Hood 1960, s. 56).

Jesli zatem praktyczna znajomos$¢ muzyki jest koniecznym warun-

I Mantle Hood jest autorem jednej z podstawowych prac o patecie jawajskim: The
nuclear theme as a determinant of patet in Javanese Music (Hood 1954).
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kiem prowadzenia badan muzykologicznych, to wydaje si¢ oczywiste,
ze kazdy muzyk zarowno ze Wschodu, jak i z Zachodu musi sprostac
wyzwaniu ,,alternatywnej muzykalnosci” (Hood 1960). Oznacza to, ze
musi osiggna¢ biegtos¢ techniczng w dwoch rodzajach muzyki: zaréwno
we wiasnej, jak i tej drugiej, ktora ma by¢ przedmiotem jego studiow.
Muzycy na Wschodzie czgsto bywajag dwumuzyczni, gdyz obok witasne;j
tradycji muzycznej ucza si¢ na ogol takze muzyki europejskiej. Na
Zachodzie natomiast studenci i badacze ograniczaja zwykle swe zaintere-
sowanie muzyka wschodnig do pasywnej obserwacji, pracy z informa-
torami i do studiow muzealnych.

Muzykolog, ktory chciatby nauczy¢ si¢ muzykowania w dowolnej
tradycji wschodniej, napotyka szereg trudnosci. Podstawowym proble-
mem jest umiejetnosé stuchania i bardziej ,,demokratyczne” podejscie do
$wiata dzwiekow. W swiecie mikrotonowych odchylen sluch muzyczny
Europejczyka jest niedoskonaly. Szczegdlng barier¢ dla poczatkujactgo
stanowi brak notacji (partytury). W tym przypadku Hood zaleca stoso-
wang powszechnie na Wschodzie metode¢ uczenia si¢ tekstu poprzez imi-
tacje, ktora wyostrza stuchowa percepcje i rozwija pamig¢. W muzyce
Wschodu zagadnieniem specjalnym jest artykulacja: ,,poczatkujacy uczen
potrzebuje przewaznie kilku miesigcy, by zrozumiec, jak trudno jest ude-
rza¢ prawidtowo w gong”. Szczytem mistrzostwa jest improwizacja, do
ktorej dochodzi si¢ po osiagnigciu wysokiego poziomu technicznego gry
lub $piewu. Improwizacja wymaga inwencji i wyobrazni, ktdéra musi
jednak by¢ podporzadkowana tradycyjnym regutom. Tych regul mozna
si¢ nauczy¢, cho¢ do ich pelnego, artystycznego wykorzystania dochodzi
sie po opanowaniu catej tradycji. Oznacza to koniecznos$¢ zrozumienia
nie tylko muzyki, lecz takze wszystkich powiazanych z nia sztuk oraz
jezyka, religii, zwyczajow, historii — innymi stowy catej kultury, ktorej
muzyka jest tylko jedna, cho¢ bardzo wazng czescia. Na zadane sobie
samemu pytanie: ,Jak daleko powinien posuna¢ si¢ muzykolog w prak-
tycznym poznaniu badanej muzyki?”, Mantle Hood odpowiedzial: |, To
zalezy, ile ma czasu” (Hood 1960).

285




Problematyka badan historycznych w orientalistyce
muzycznej

Charakterystyczng cecha wczesniejszej orientalistyki muzykologicz-
nej byto ahistoryczne podejscie do tradycji muzycznych Wschodu, ktore
traktowano jako zjawiska statyczne, nie podlegajace procesom rozwoju,
,Jako spektakl zatrzymany w czasie 1 przestrzeni”. Europocentryczny mit
o niezmienno$ci klasycznej muzyki Azji, ktéry stanowil swego czasu
bardzo powazng przeszkode na drodze prawidlowego rozwoju badan
orientalistyczno-muzykologicznych, nalezy juz dzi§ do przesztosci, a re-
konstrukcja procesu historycznego azjatyckich tradycji muzycznych jest
przedmiotem wszechstronnych 1 wyspecjalizowanych studiow. Proble-
matyka tych badan jest Scisle uzalezniona po pierwsze od sposobu ist-
nienia i transmisji azjatyckiego dzieta muzycznego, po drugie zas — od
zasobow zrodet historycznych, a zwlaszcza ich rodzaju. W kulturach
azjatyckich klasyczna muzyka nie byta w zasadzie zapisywana za pomoca
muzycznej notacji, a jedyna forma istnienia dziela muzycznego bylo i
pozostaje nadal jego wykonanie. Oparte na wielowiekowej tradycji
wspolczesne wykonania muzyczne stanowig w istocie jedyne muzyczne
$wiadectwo przesztosci. Jest jednak sprawg oczywista, ze ich wartos¢
dla badan historycznych jest bardzo ograniczona. Podstawowym mate-
rialem empirycznym dla badan historycznych jest natomiast werbalizo-
wana doktryna, ktora wystgpuje we wszystkich kulturach majacych
muzyke klasyczng. Jest ona przedstawiona w traktatach zawierajacych
systematyczng prezentacj¢ kanonicznej teorii, bardzo czesto tez opisy
technik gry na instrumentach muzycznych, gatunkow, stylow itp. Wobec
oralnego, ze swej istoty, charakteru dzieta muzycznego nie istnieje prak-
tycznie zadna mozliwos¢ skonfrontowania informacji zrodtowych z
muzyka zanotowana, co stanowi o pewnej osobliwosci badan history-
cznych w orientalistyce muzykologicznej. Wnioskowanie historyczne jest
najpewniejsze w odniesieniu do procesu rozwojowego doktryny, nato-
miast w odniesieniu do muzyki ma charakter posredni i musi by¢ wspo-
magane zrodfami o charakterze ogdlniejszym (literatura pigkna, pamiet-
niki, prace dotyczace historii politycznej, kroniki dynastyczne itp.).

Z uwagi na swoistos¢ zrodel perspektywa teoretyczna dominuje w
wigkszosci orientalistyczno-muzykologicznych prac historycznych. Przy-
ktadem takiego, znakomitego skadinad, opracowania jest /ndian music.
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History and structure Emmie Te Nijenhuis z 1974 r. W czterech
rozdziatach autorka omawia zrodia, historie¢ melodii (w tym glownie
rozwdj teoretycznej koncepcji ragi, tj. modelu melodycznego), historie
rytmiki (w tym gléwnie rozwdj teorii tali, tj. cyklu rytmicznego) oraz
historie form muzycznych od starozytno$ci po czasy wspolczesne. Inny,
nieco rzadszy rodzaj pracy historycznej reprezentuje A4 history of Arabian
music to the XIIIth century Henry’ego George’a Farmera z 1928 r., oparta
glownie na informacjach rozproszonych w roznego rodzaju nieteorety-
cznych zrodtach literackich, jak np. w Kitab al-aghani (Ksiedze piesni)
historyka arabskiego z X w. Al-Isfahaniego lub stynnych arabskich
Basniach 1001 nocy.

Studia zrédloznawcze stanowia jeden z wazniejszych 1 wysoce
specjalistycznych dziatéw historii muzyki kultur azjatyckich. Ogromna
liczba dotychczas odkrytych, zwartych i rozproszonych zrodel zawiera-
jacych dane o muzyce réznych kultur Azji narzuca koniecznos$¢ pro-
wadzenia zmudnych prac dokumentacyjnych, wydawniczych 1 katalo-
gowych. I tak np. Amnon Shiloah opracowat, opublikowany w 1979 r.
w znanej serii Répertoire International des Sources Musicales (RISM),
monumentalny katalog arabskojezycznych tekstow (traktatow) o muzyce
(Shiloah 1979). Autor zbadat 1240 rekopisow znajdujacych si¢ w czter-
dziestu bibliotekach Europy, Stanéw Zjednoczonych oraz Istambutu, z
czego w katalogu umiescit 341 pozycji. Przedstawione zrdodla reprezen-
tuja bardzo szeroki wachlarz zagadnien: od opowiesci o muzykach, po-
przez prace poswigcone instrumentom, zbiory piesni, az do specjalisty-
cznych traktatow poswigconych teorii muzyki. Innego typu katalog
reprezentuje niezwykle cenne opracowanie Waltera Kaufmanna pt. Mu-
sical references in the Chinese classics w ktorym autor zebratl i krytycznie
opracowal wszystkie wypowiedzi i wzmianki o muzyce znajdujace sie
w chinskich tekstach klasykow konfucjanizmu (Kaufmann 1976).

Odrebnym zagadnieniem w orientalnej historiografii muzycznej jest
kwestia periodyzacji. Charakter zrodet, a zwlaszcza brak bezposrednich,
tzn. przekazanych za pomocg notacji, zrodet muzycznych powoduje, ze
kryteria stylu i techniki kompozytorskiej odgrywaja niewielka role w
naukowej chronologizacji dziejow muzyki wschodniej. Nasze wiado-
mosci o stylach i technikach sa jedynie posrednie, opisowe, czgsto nie-
kompletne. Dlatego podzial historii muzyki na epoki jest $cisle uzalez-
niony od tekstow teoretycznych, wspomaganych czesciowo zabytkami
archeologicznymi (dla okresow najdawniejszych) oraz ikonograficznymi.
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Istniejace zasoby informacji odnoszace si¢ do muzyki uzupelnia sie za
pomoca dostepnej wiedzy ogolnohistorycznej. Warto przy tym podkre-
sli¢, ze europejskie periodyzacje historyczne sa z zasady catkowicie
nieprzystawalne do historycznej rzeczywisto$ci wschodnich kultur muzy-
cznych. A zatem pojecia takie jak ,$redniowiecze”, ,renesans” czy
,,barok” nie maja swych odpowiednikow w zadnej wschodniej tradycji
muzycznej.

I tak na przyktad historia muzyki hinduskiej rozpoczyna si¢ od styn-
nego traktatu Bharaty zatytulowanego Natya-sastra (dramaturgia). Da-
towanie tego traktatu jest rozne: niektorzy badacze sadza, ze powstat on
na przetomie starej 1 nowej ery, tj. w I w.p.n.e. lub w I w.n.e. (Te
Nijenhuis 1974, s. 3), Jairazbhoy natomiast datuje to dzielo na okres
Guptow, tj. IV lub V w. (Jairazbhoy 1981, s. 77). Bharata stworzyt nie
tylko podwaliny teorii muzyki, ale przede wszystkim teorii dramatu,
poetyki, metryki oraz ogolnej estetyki. W traktacie znajduje sie omo-
wienie muzyki instrumentalnej, strojow, skal (dzati) i ich funkcji. Po
jednym rozdziale poswigcono kazdej z czterech grup instrumentéw, tj.
chordofonom, membranofonom, aerofonom oraz idiofonom. Oddzielne
rozdzialy zawieraja informacje o technice gry na instrumentach, w kon-
tekscie ich roli w dramacie.

Drugi chronologicznie traktat hinduski pochodzi z VIII lub IX w.
Jest to Brhad-desi przypisywany Matandze. W dziele tym znajduje sie
pierwszy w historii hinduskiej doktryny muzycznej wyktad metafizyczne;j
1 fizjologicznej koncepcji dzwigku opartej na teorii jogi tantryckiej oraz
najstarsza definicja terminu raga. W XI w. powstaly cztery komentarze
do Natya-Sastra®, a z XII w. pochodzi kilka prac, ktére wyszly spod
pidra krolewskich wladcow?. Najwybitniejszym po Natva-satra dzietem
teoretycznym jest jednak napisany miedzy 1210 a 1247 rokiem w
Devagiri (obecny Daulatabad) monumentalny Ocean muzyki (Samgita-
-ratnakara) Sarngadevy, bramina pochodzenia kaszmirskiego. W dziele
tym wszystkie watki rozwijanej poprzednio teorii muzyki zostaly

2 Abhinavagupty Abhinavabharati (pocz. XI w.), Nanyadevy Bharatabhasya
(koniec XI w.) oraz Nandike$vary Bharatarnava oraz Abhinayadarpana (datowanie
niepewne) (Te Nijenhuis 1974, s. 5).

: Np. kr6l Somesvara poswiecit dwa rozdzialy muzyce w swej encyklopedii Mana-
sollasa (=Abhilasarthacintamani), napisanej w 1131 r.; krol Jagadekamalla, ktory
panowat w latach 1134—1143, napisat traktat o muzyce Samgitacudamani (Te Nijenhuis
op. cit.).




powiazane w niezwykle skomplikowany, lecz uporzadkowany 1 spojny
system. Traktat Sarngadevy prezentuje niedoscigniony model hinduskie;
doktryny muzycznej i podstawowe zrédto do historii indyjskiej muzyki.

W XIII w. hinduskie piSmiennictwo o muzyce pozostaje pod wply-
wem Samgita-ratakara®, w XIV w. za$ powstaja niezbyt znaczace prace,
w ktorych jednak dajg si¢ zauwazy¢ pierwsze zwiastuny wymiany kul-
turalnej miedzy $wiatem hinduskim 1 muzutmanskim. Z potowy XV w.
pochodzg traktaty, ktére wyraznie wskazuja na poglebianie si¢ roznic
miedzy stylem muzycznym pétnocnych i potudniowych Indii. Najstarsze
zrodta dokumentujace istnienie dwoch odmiennych systemoéw klasyfi-
kacji ragi pojawiaja si¢ w potowie XVI w. W systemie potudniowym
(karnatyckim)® ragi klasyfikuje si¢ wedle kryteriow wytacznie muzy-
cznych, Scislej zas — wedlug typu skali. Najstarsza praca prezentujaca
teorie tego rodzaju .jest Svaramela-kalanidhi Ramamatya’ i z okoto
1550 r. W traktatach bardziej zblizonych do tradycji hindustanskiej (Indie
péinocne) ragi porzadkowane sa wedhug symetrycznych schematéw opar-
tych na statej liczbie rag glownych (zwykle bylo ich szes¢), ktorym
podporzadkowana byla stata liczba rag pobocznych. Cechg charakte-
rystyczng teorii hindustanskiej byt system ikoniczno-poetyckich repre-
zentacji poszczeg6élnych rag. Jednym z najstarszych hindustanskich trak-
tatow opisujacych ten system jest Samgita-darpana Damodary z okoto
1625 r. W wiekach nastepnych® powstawaly bardzo liczne prace, w
ktorych oba systemy, tj. hindustanski i karnatycki, uzyskaty posta¢ doj-
rzala. Istniejg liczne i1 pewne $wiadectwa, ktére pozwalaja wysnud
wniosek, iz uksztaltowane w tym czasie kanoniczne teorie stylu potnoc-
nego 1 potudniowego reprezentowaly system najbardziej zblizony do
funkcjonujacego obecnie.

Na podstawie dostgpnych zrddet teoretycznych badacze wyodrebnili
trzy gléwne epoki w historii muzyki hinduskie;j:

1) epoka starozytna (II w.p.n.e.—XIII w. n.e.), dla ktorej zZrodtami
osiowymi sg traktaty Bharaty 1 Matangi oraz przedstawienia ikonogra-

47 tego okresu pochodzi traktat Parsvadevy Samgitasamayasara oraz dzieto Narady
Samgitamakaranda. Obie prace stanowig komentarz do Samgita-ratnakara.

3 Karnatyk — dawna nazwa obszaru Indii poludniowo-wschodnich (okolice dzisiej-
szego Madrasu).

0 W literature traktatowa obfitowal zwlaszcza XVIII w., cho¢ powstawata ona takze
w XVII w. W XIX w. natomiast nie powstata zadna praca teoretyczna o muzyce.
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ficzne instrumentow muzycznych, pochodzace z okresu od II w.p.n.e.
do VIII w. n.e.;

2) epoka zwana umownie Sredniowieczem rozpoczyna si¢ w wieku
XIII, wraz z pojawieniem si¢ traktatu Samgita-ratnakara i trwa do
potowy wieku XVI, tj. do chwili wyraznego poswiadczenia w zrodtach
podziatu regionalnego muzyki indyjskiej na styl pétnocny i poludniowy,
ktorego odzwierciedleniem jest niewatpliwie powstanie dwoch odmien-
nych teoretycznych systemoéw klasyfikacji ragi;

3) od polowy XVI w. rozpoczyna si¢, trwajacy do dzis, okres
wspolczesny, ktory cechuje si¢ intensywnym rozwojem tradycji (sam-
pradaya) hindustanskiej 1 karnatyckie;.

Wysoce specjalistyczng dziedzing badan historycznych w orientali-
styce muzykologicznej stanowi paleografia. Mimo ze w kulturach Azji
dzieto muzyczne transmitowane jest droga ustna, we wszystkich wschod-
nich tradycjach muzycznych powstawaly pomystowe, czesto bardzo
skomplikowane i pelniace réznorodne funkcje, systemy pisma muzy-
cznego (por. Kaufmann 1967). I tak np. w tradycji chinskiej najstarszy
system notacji, zwany wen-tzu p'u powstal prawdopodobnie w okresie
dynastii Czou (1050-255 p.n.e.), chociaz jedyne zrodlo zawierajace
zapisany ta notacja utwor na cytr¢ cz’in pochodzi dopiero z VI w.n.e.
Wen-tzu p'u bylo pismem tabulaturowym, skfadajacym si¢ ze znakow
okreslajacych ruchy prawej i lewej reki, pozycje palcow na instrumencie,
podzial fraz muzycznych i czedci utworu, a nawet niektore elementy
interpretacji. W X w. notacja ta zostala zastapiona przez pismo zwane
czien-tzu p'u, rowniez reprezentujace tabulature literowa, skladajaca sie
z ideogramow znacznie uproszczonych w stosunku do poprzedniego sys-
temu. Zawierala ona dodatkowe litery na oznaczenie czasu trwania dzwie-
ku, glisanda, wibrata, frazowania i podziatu utworu. Wynalezienie czien-
-tzu p'u przypisuje si¢ Ts’ao Dzou i Ts’ao Yeh-li, uczonym z okresu
dynastii Tang, cho¢ jest bardzo mato prawdopodobne, by tak skompliko-
wany system pisma muzycznego mogl by¢ dzietem jednej lub dwoch
osob. Notacja czien-tzu p'u pozostawata w Chinach w uzyciu az do
XVII w.

O ile tabulaturowe notacje chinskie na cz'in pelnity ewidentnie role
swego rodzaju ,,partytury” utworu muzycznego, funkcje pisma balijskiego
nie sg juz tak oczywiste. Notacja balijska jest systemem solmizacji, w
ktorym wysoko$ci dzwigkoéw skali pentatonicznej sg oznaczane za po-
mocg pigciu samoglosek w wyrazach ding-dong-deng-dung-dang. Notacja
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ta, znana pod nazwa kidung, zostala wynaleziona w XV w., lecz jej
geneza jest prawdopodobnie znacznie starsza i wigze si¢ z sylabowym
pismem w jezyku pali, poswiadczonym zrédtowo pod koniec I tysiaclecia
n.e. (Seebass 1986, s. 415). Notacja balijska nie stuzyta do komponowa-
nia, peliac raczej rolg ogdlnego wzorca, schematu, ktérym muzycy mo-
gli poshuzy¢ sie w czasie wykonywania muzyki wokalnej. Za pomoca
pisma kidung utrwalano takze sakralne melodie instrumentalne (pokok),
wykonywane przez rytualne zespoly heptatoniczne. Przechowywanie sak-
ralnego repertuaru instrumentalnego byto najprawdopodobniej jedna z
najwazniejszych funkcji tego systemu notacji muzyczne;.

Duza grupe orientalnych notacji muzycznych stanowily systemy
przeznaczone wylacznie dla celéw teoretycznych. Do tego typu nalezato
np. arabskie pismo literowo-cyfrowe, w ktorym literami oznaczano
wysoko$¢ dzwieku, cyframi za$ — czas jego trwania.

Zagadnienia teorii i analizy azjatyckiego dziela muzycznego

W centrum zainteresowania orientalistyki muzykologicznej znajduje
si¢ dzielo muzyczne zarowno w aspekcie jego wewngtrznej organizacji,
jak tez przypisywanych mu w danej kulturze znaczen estetycznych i
symbolicznych. Analiza i teoria muzyki stanowia wigc wiodacy i naj-
bardziej rozbudowany nurt badan w tej dziedzinie nauki. Problematyka
dociekan teoretycznych i metody analizy klasycznej muzyki Azji w nauce
europejskiej sa uzaleznione od wielu czynnikow, z ktorych najwazniej-
szym pozostaje bez watpienia sposob istnienia i transmisji dzieta muzy-
cznego. Oralny charakter tradycji muzycznej powoduje, ze realizowane
w akcie wykonania — kompozycji dzielo nie ma zamknigtej, jedno-
znacznej i skonczonej postaci. Istotna wlasciwoscia muzyki azjatyckiej
jest improwizacyjna zmienno$¢, swoboda, skrajny niekiedy indywidu-
alizm oraz emocjonalizm, ktére maja znaczenie nadrz¢dne w stosunku
do abstrakcyjnie pojetego modelu’. Niepowtarzalne zwiazki muzyczne
dominujg w niej nad og6lnymi i powtarzalnymi. Nie oznacza to oczy-

7 Dotyczy to rowniez tych tradycji muzycznych, w ktérych improwizacja odgrywa
niewielkg role lub wcale nie wystgpuje.
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wiscie, ze w kulturach azjatyckich nie istnieja ogélne modele, czyli
wzorce 1 reguly okreslajace przebieg procesu kompozytorskiego i wew-
netrzna organizacje dzieta. Sg one jednak catkowicie odmienne od for-
malnych schematéw kompozycji w tradycji europejskiej (takim sche-
matem jest np. forma sonatowa), pelnia tez odmienne funkcje w procesie
kompozytorskim:

»Raga nie istnieje w zadnej precyzyjnej postaci w takim znaczeniu, jak symfonia
istnieje w partyturze, lecz jest zbiorem ukrytych mozliwosci melodycznych. Pomimo
sugerujacej amorficznos$¢ swobody, kazda raga jest upostaciowang i niezalezna catoscia,
majacq swoj wilasny etos, ktory staje si¢ [dla stuchacza] oczywisty za posrednictwem
rozpoznawalnych wzoréw melodycznych” (Jairazbhoy 1971, s. 32).

Owe ,rozpoznawalne wzory”, ktére mozna inaczej okresli¢ jako
swego rodzaju standardy melodyczne, stanowia podstawe improwizacji
uzaleznionej od indywidualnosci tworczej wykonawcy oraz od sytuacyj-
nego - (emocjonalnego, spotecznego) kontekstu wykonania. Myslenie
,,standardami” (formutami, modelami) nie pozostaje bynajmniej w sprze-
czno$ci z indywidualizmem i emocjonalizmem procesu kompozytor-
skiego, ktorego istota w tradycjach oralnych jest to, ze realizuje si¢ w
wykonaniu. Komponowanie jest kreowaniem ex tempore (dost. natych-
miastowym, w czasie) i nie jest odréznione od dziefa jako takiego, ktore
zatem ma charakter procesualny. Przy czym przez ,,procesualnos¢” nalezy
rozumie¢ nie tyle trwanie lub realizacj¢ utworu muzycznego w czasie,
lecz przede wszystkim jego konceptualizacje, tj. tworzenie w czasie.

Na czym polega wigc swoistos¢ analizy w orientalistyce muzykolo-
gicznej? Przedmiotem europejskiej i amerykanskiej muzykologii history-
cznej od samego poczatku byla muzyka w jej zanotowanej postaci.
Milczaco przyjmuje si¢ zatozenie, ze ,komponowanie” jest synonimem
»pisania” 1 dlatego nie uwaza si¢ za prawdziwa muzyke czegos, co nie
jest skonczone, zamknigte 1 utrwalone na pismie. W tym ujeciu jedynie
partytura reprezentuje dzieto muzyczne w sposob kompletny, stanowiac
zarazem zasadnicze kryterium poprawnosci jego wykonania. W konsek-
wencji muzykologia zajmuje si¢ w przewazajacej wigkszosci badaniem
obiektow, ktore traktuje jako odrgbne 1 niezalezne od zdarzen i procesow
muzycznych. Muzykologiczny ,,paradygmat pismiennosci” dominuje
rowniez w etnomuzykologii i w muzykologicznej orientalistyce, ktore
zajmuja si¢ muzyka przekazywang wylacznie bez posrednictwa notacji.
Tu jednak nieistniejace partytury dziel muzycznych zastepuje sie
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transkrypcjami, traktujac je tak, jak gdyby byly tozsame z ,dzietem
muzycznym”. Przez wiele dziesigtkéw lat za jedno z glownych swych
zadan etnomuzykologia uwazata udoskonalanie metod i technik trans-
krypcji, albowiem jedynie muzyke zapisana w postaci przypominajacej
europejska partyturg zwyklo si¢ traktowac za wiarygodng podstawe opisu,
klasyfikacji i typologii stylow muzycznych w réznych kulturach. Bardzo
powazne ograniczenia takich zatozen epistemologicznych wykazal ame-
rykanski muzykolog Leo Treitler (1974) w odniesieniu do badania muzy-
ki europejskiego $redniowiecza. Typowe dla tej epoki strategie kompozy-
torskie byly mieszaning elementéw oralnych i pisSmiennych, a partytura
stanowita jedynie przyblizony i ogélny szkic utworu realizujacego si¢
przede wszystkim w wykonaniu. W kulturach oralnych ,partytura”, tj.
transkrypcja, w jeszcze mniejszym stopniu anizeli w dawnej muzyce
europejskiej moze by¢ utozsamiana z dzietlem jako jednostkowym, auto-
nomicznym i zamknigtym obiektem. ,,Znaki” oralnego je¢zyka muzyczne-
go sa bowiem nieprzektadalne na znaki europejskiego pisma nutowego.
Podstawowym celem analizy muzycznej jest zrozumienie zasad kon-
strukcji utworu muzycznego, a gldwna czynnoscia procedury analitycznej
jest porownywanie. Porownujac jednostk¢ z jednostka w obrgbie po-
jedynczego dzieta, pomigdzy dzietami lub pomiedzy dzielem a abstrak-
cyjnym modelem (np. takim jak forma sonatowa), mozna wyizolowac
elementy struktury dzieta oraz okresli¢ ich funkcje. Poréwnujac, doko-
nujemy pomiaru réznicy lub podobienstwa jednostki do jednostki, dziet
miedzy soba lub dzieta do modelu. Szczegdlny sposob istnienia dzieta
muzycznego w tradycjach azjatyckich, a przede wszystkim jego niedo-
okreslono$é¢ i zmiennos¢ w indywidualnych wykonaniach czynia trudnym
lub czesto niemozliwym odnalezienie wiasciwych punktow odniesienia
dla porownywania. Problemy powstaja na kazdym poziomie organizacji
utworu i dotycza zaréwno sposobu jego mozliwej segmentacji na jed-
nostki podstawowe (np. motywy, frazy), jak tez ogolnej idei konstruk-
cyjnej (np. szczegdlnie skomplikowana jest kwestia formy muzycznej).
Warto dodaé, ze rodzime teorie muzyki tylko w ograniczonym zakresie
moga by¢ wykorzystane jako punkt odniesienia dla analizy. Zwiazek
pomiedzy teorig a praktyka muzyczna w kulturach Azji, wobec oralnego
charakteru dzieta, jest wyjatkowo skomplikowany i stanowi jeden z naj-
trudniejszych probleméw badawczych w muzycznej orientalistyce.
Omowionej wyzej wlasciwosci oraz interpretacyjne konteksty dziela
maja donioste znaczenie dla koncepcji jego analizy i opisu. Zasady tech-
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niki utworu kreowanego ex tempore sa bardzo trudne do zdefiniowania,
a podstawowym obiektem dociekan analitycznych pozostaje zmienne i
wysoce zindywidualizowane wykonanie. Dlatego glownym celem analizy
muzyki Wschodu jest wyizolowanie uchwytnych i powtarzalnych ele-
mentow wykonania, ktére mozna zdefiniowa¢ w teoretycznych kate-
goriach modelu kompozycji po to, by moc je nastepnie odrézni¢ od
elementow przypadkowych, zmiennych, indywidualnych. Innymi stowy,
najwazniejszym problemem analizy klasycznej muzyki orientalnej jest
zwigzek pomiedzy wzglednie stabilng, tj. ogdlna i powtarzalng we
wszystkich wykonaniach, warstwa utworu (utworéw) a warstwa zmienna,
tj. niepowtarzalng i indywidualna. W S$cistym zwigzku z koncepcija
analizy azjatyckiego dzieta pozostaje szeroko dyskutowane i jedno z
najbardziej kontrowersyjnych w literaturze orientalistyczno-muzykologi-
cznej pojecie modusu. Przez pewien czas badacze traktowali ,,modus”
Jako najwazniejsza kategori¢ wyjasniajaca prawa rzadzace klasyczng
muzyka w kulturach Azji.

Problem modusu w muzyce Azji

Termin ,,modus” reprezentuje wysoce abstrakcyjne pojecie teorety-
czne odnoszace si¢ do regut organizacji skalowo-melodycznej w muzyce
europejskiej. Najstarszy europejski system modalny porzadkujacy me-
lodie choratu gregorianskiego stanowit imitacje bizantyjskiego oktoechos
i byt rezultatem kontaktow Europy zachodniej z kultura Wschodniego
Cesarstwa Rzymskiego. Po cysterskiej reformie w XII w. az do potowy
XV w. system modi nie ulegat zasadniczym przeobrazeniom i w dwadch
gtownych odmianach® funkcjonowat catkowicie niezaleznie od teorii
mensuralnej. Po upadku Konstantynopola w 1453 r. nastapil ogromny
wzrost zainteresowania humanistycznej Europy kulturami starozytnymi,
z czym nalezy wigza¢ poczatek procesu adaptowania teorii modalnosci
do muzyki polifonicznej. Pod wptywem klasycznych koncepcji greckich

8 Starszy styl, ktory byl znany szerzej i trwal dluzej, oparty byt tylko na finalis
w obrebie okreslonego ambitusu, bez odniesienia do species konsonansu doskonatego.
Powers nazywa ten system ,,prawdziwym systemem modalnym Guidona” (Powers 1992,
s. 210). Powstalo takze kilka innych systemow modalnych, ktére opieraly si¢ na species
konsonanséw doskonatych. Do najstarszych systemow tego typu nalezal system Berna
z Reichenau.




skale modalne powiazano z teoria afektu i etosu. W ostatniej ¢wierci
XVI w. system modalny w odniesieniu do polifonii wokalnej niewatpli-
wie byt juz powszechnie zaakceptowany w zachodnioeuropejskiej teorii
muzyki. Istnialy przy tym dwie jego odmiany: koscielny, oktochordalny
(obejmujacy osiem skal modalnych) oraz pé6zniejszy, dodekachordalny
(obejmujacy dwanascie skal modalnych). Dodekachordalna teoria modal-
nosci przetrwata na peryferiach mysli muzycznej az do XVIII w., nato-
miast na poczatku XIX w. jej relikty przybraty posta¢ prostej teorii ,,skal
modalnych” lub ,,modi kos$cielnych”. W §lad za tym ,,modi koscielne”,
jak réwniez inne skale egzotyczne byly niekiedy wykorzystywane przez
kompozytoréw jako nowe zrédto materiatu muzycznego. Sam zas ,,o0d-
kryty na nowo”, zredukowany do szesciu skal’ system dodekachordalny
zaczeto stosowaé zarowno do komponowania w stylu ludowym, jak i1 do
analizy muzyki ludowe;.

W pierwszej potowie XX w. europejskie pojecie ,,modus™ uzyskato
bardzo szerokie znaczenie w migdzynarodowym dyskursie muzykolo-
gicznym. Stowem tym zaczgto okreslac relacje wysokosciowe w muzyce
wielu réznych kultur, przyjmujac, iz jest ono odpowiednikiem rodzimych
terminow technicznych, takich jak raga, makam, patet’i inne. Rozszerze-
nie europejskiego ,,modusu” na techniczny i migdzykulturowy aspekt
organizacji wysoko$ciowej w muzyce nastapito po raz pierwszy w pra-
cach Abrahama Idelsohna. Wprawdzie w opublikowanej w 1914 r. Die
Magamen der arabischen Musik Idelsohn dokonat wyraznego rozroz-
nienia miedzy arabskim terminem makam i skala koscielng (modusem),
lecz w opublikowanej pigtnascie lat p6zniej w jezyku angielskim ksiazce
Jewish music (1929) napisal, ze

»[...] modus (po arabsku magam lub naghana) zbudowany jest z licznych motywow,
tj. krotkich figur muzycznych lub grup dzwiekéw w obrebie pewnej skali” (Idelsohn 1929).

Definicje Idelsohna zacytowat w 1940 r. Gustav Reese, pomijajac
zreszta terminy maqam i naghna, ktére byly jej obiektem:

»[...] modus [...] sklada si¢ z licznych motywow (tj. krétkich figur lub grup
dzwiekow) w obrebie pewnej skali (Reese 1940, s. 10).

C o e Pl . .
’ Pominigto zroznicowanie na formy plagalne i autentyczne.
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Stopniowo coraz bardziej rozszerzano zakres pojecia ,,modus”, tak
ze wkrotce uzyskato ono dodatkowe, obok juz istniejacych (,,typ skali”
oraz ,kategoria tonalna”), znaczenie: ,,typ melodyczny”, przy czym za-
mknigte 1 symetryczne systemy muzyczno-teoretyczne, do ktérych Harold
Powers zalicza np. patet jawajski, zostaly pomieszane z otwartymi i
heterogenicznymi systemami typow melodycznych, do ktorych ten sam
badacz zalicza rage, makam i dast-gah. Raga w systemie indyjskim jest
to otwarty zbior setek, rdznie powiazanych ze sobg typéw melodycznych,
ktore sa Swiadomie stosowane jako podstawa improwizacji lub kompozy-
cji. Patet jawajski natomiast jest to co$ zupelnie odmiennego. Patetow
jest niewiele, Scisle rzecz biorac trzy w kazdym z dwoéch strojow (sléndro
i pélog). Co wigcej, jawajski patet nie jest typem melodycznym, lecz
racze] ,kategorig tonalng”, do ktorej naleza setki réznego rodzaju ut-
wordw: gendhing, suluk i in. (Powers 1989).

Oba systemy okreslono jednak terminem ,modalny” sugerujac, ze
co$ nazwane modalnos$cia stanowi zobiektywizowang i uniwersalng wilas-
nos¢ obu, catkowicie odmiennych zjawisk muzycznych. W sprawozdaniu
z seminarium, ktore odbylto si¢ w 1960 r. na Uniwersytecie Kalifornijskim
Mantle Hood napisat:

»[...] wiele czasu zajeto nam rozwazanie istniejacych definicji ‘modusu’[...]. Zadna
z nich nie mogta by¢ zastosowana uniwersalnie. Wszystkie z nich wzigte razem nie pa-
sowaly do indyjskiej ragi, jawajskiego patetu, perskiego dast-gahu i zjawisk modalnych
innych kultur. Po pigciu miesigcach badan nad muzyka modalng w réznych czesciach
$wiata, seminarium moglo skonstruowaé definicje modusu”!? (Hood 1971, s. 57).

U podstaw tej definicji tkwi aprioryczne zatozenie, Ze rozne rodzaje
muzyki sa specyficznymi przejawami czego$ bardziej ogélnego, zwanego
»praktyka modalna”. Myslenie o radze jako modusie i patecie jako o
modusie, a takze o piesni ludowej jako modalnej prowadzi wprost do
catkowicie falszywego przekonania, Zze raga, patet i piesn iudowa sq
porownywalne.

»Stowa ‘modus/modalny/modalnos¢’ uzyskaly tak uniwersalny zakres semantyczny,

ze staly si¢ calkowicie bezuzyteczne dla muzykologicznej analizy poréwnawcze;.
Powiedzenie, ze podstawa calej monodycznej praktyki sa muzyczne modusy, jest dla

10 Wedlug tej definicji modus jest to: 1) skala muzyczna, 2) hierarchia gtéwnych
stopni (centréw tonalnych), 3) stosowanie dzwigkow ornamentowanych oraz 4) skoja-
rzenia pozamuzyczne.
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muzykologa tym, czym dla marksistow powiedzenie, ze podstawa wszystkich relacji w
spoleczenistwie sa modele produkcji, lub tym, czym dla freudystow stwierdzenie, ze
podstawa wszystkich stanow psychicznych sa popedy seksualne. Wszystko to prawda,
lecz co z tego moze dla nas wynika¢? Uniwersalne prawo nie ma wigkszego zastoso-
wania do analizy” (Powers 1992, s. 218)!1,

Metody analizy klasycznej muzyki Azji

Uwagi wstepne

Stosowane dotychczas w muzycznej orientalistyce metody analizy
mozna podzieli¢ na dwie gléwne grupy. Analizy autonomiczne traktujq
dzieto jako odrebna, niezalezng i spdjng wewnetrznie calos¢, wyjasniajac
strukture muzyczng w kategoriach funkcji 1 zwiazkéw zachodzacych
pomiedzy jej elementami. Analizy autonomiczne w orientalistyce muzy-
cznej roznia sie od siebie nie tylko zalozeniami ogolnoteoretycznymi,
lecz takze stosunkiem do rodzimego dyskursu o muzyce. Rodzime wer-
balizacje bedace podstawa postgpowania analitycznego pochodza albo z
doktryny teoretycznej, albo tez z praktyki muzycznej, o ktorej wiedze
badacz zdobywa w toku prowadzonych rozméw (wywiadow) z muzy-
kami. Najczesciej jednak zrodia teoretyczne (traktaty) i etnomuzyczne
(nagrania i wywiady z muzykami) traktuje si¢ komplementarnie.

Analizy heteronomiczne koncentruja si¢ na zewnetrznych, pozamuzy-
cznych (symbolicznych, estetycznych, kognitywnych) zwiazkach dzieta,
ktore determinujg i zarazem interpretuja jego strukturg.

Teoria i analiza hinduskiej ragi

Jednym z najwybitniejszych w dotychczasowej literaturze przedmiotu
przyktadow analizy zorientowanej wedlug wskazan indyjskiej teorii
muzyki jest praca Nazira A. Jairazbhoya The rags of North Indian music
z 1971 r. Istniejaca teori¢ ragi péinocnych Indii autor ten wykorzystuje

' Wiecej informacji na temat koncepcji modusu w muzyce Azji mozna znalezé
m.in. w nastepujacych pracach: Farhat 1966; During 1987; Qassim 1989; Sakata 1989;
Muchambetowa 1989; Pacholczyk 1989; Signell 1977.
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Jako punkt wyjscia do interpretacji wspolczesnej praktyki muzycznej.
Jednoczesnie jednak, na podstawie analizy wielu rag w wykonaniu styn-
nego muzyka hinduskiego Vilayata Khana, wprowadza wiele istotnych
uscislen i uzupetnien do systemu teoretycznego:

»Przez wieki teoretycy wypracowali korpus terminéw technicznych w celu
przekazania pewnych idei dotyczacych istoty ragi. Poniewaz [w teorii indyjskiej] petnily
one funkcje uzupetniajaca w stosunku do praktyki muzycznej, nie zawsze sa dostatecznie
precyzyjne dla celow analitycznych. Rozwazajac zatem cechy rag konieczne bedzie
omowienie nie tylko istniejacych terminéw technicznych, ale takze rozszerzenie ich
interpretacji w swietle obowigzujacych zasad muzycznych” (Jairazbhoy 1971, s. 32).

Teoria indyjskiej ragi opiera si¢ na systemie nastepujacych, podsta-
wowych pojeé:

I. Svar (dzwigk). W muzyce indyjskiej wyrdznia sie siedem
dzwigkow: sadj (khadj), risabh, gandhar, madhyam, pancam, dhaivat
oraz nisad". sa i pa (11 V stopief) sa dzwiekami ,,nieruchomymi”, tzn.
nigdy nie sg alterowane. Pozostale mogg ulegaé alteracjom.

2. Sthan (rejestr). Wyrdéznia si¢ trzy rejestry: $rodkowy (madhy),
wysoki (zar) 1 niski (mandr).

3. Sruti (odcienie intonacyjne)'? wystepujace gléwnie w dzwiekach
ozdabianych wibratem.

4. That (gatunki skal). W teorii potnocnoindyjskiej ragi sa klasyfiko-
wane m.in. wedtug liczby dzwigkow, z ktorych si¢ sktadaja. Grupy otrzy-
mane w ten sposob nazywaja si¢ dzati (gatunki). Ragi heptatoniczne
nazywaja si¢ sampurn (kompletne), ragi heksatoniczne — sadav, a pen-
tatoniczne — audav. System klasyfikacji rag kompletnych, tj. hepta-
tonicznych, nazywa sie¢ that, ktéry stanowi jedna z najwazniejszych kate-
gorii teoretycznych w systemie indyjskim. Teoretycznie istnieja trzydzie-
sci dwa systemy that, z czego w praktyce wystepuje dwadziescia. That
tworzy analogiczne do europejskiego koto kwintowe, ktére umozliwia
fatwe przechodzenie od skali do skali. Cykl that podzielony jest zgodnie
z cyklem 12-godzinnym. Poniewaz ragi wykonywane sg zgodnie z cyk-
lem dobowym, kolo that musi powtdrzy¢ si¢ dwa razy.

) 3 ; - . te99 2 -
12 v praktyce uzywa si¢ skrotow typu ,solmizacji”: sa, ri, ga, ma pa, dha, ni.

13 we wspolczesnej praktyce muzycznej starozytny system srufi nie istnieje, a
system dzwigkowy zblizony jest do 12-stopniowego systemu temperowanego (Jairazb-
hoy 1971, s. 34).




5. Varn (ruch melodyczny), ktory moze by¢ czterech rodzajow: sthayi
(staty, niezmienny); aroh (ascendentalny); avroh (descendentalny); san-
cari (wedrujacy, ascendentalno-descendentalny). Nieregularny przebieg
melodii okresla si¢ terminem vakr (okrezny). Charakterystyczna cecha
rag jest wystepowanie identyfikujacych je zwrotow melodycznych nazy-
wanych pakar.

6. Wazne dzwigki. W kazdej radze sa dwa najwazniejsze dzwigki:
vadi i samvadi. Vadi jest to dzwigk ciagle powtarzany w toku wykonania
ragi, samvadi jest to dzwigk powtarzany nieco rzadziej (Jairazbhoy 1971,
s. 42).

Najwiekszym osiagnigciem Jairazbhoya jest odkrycie, ze podstawowa
zasada konstrukcyjna ragi jest uwarunkowane psychologicznie dazenie
do symetrii i rownowagi, ktore uczony ten rozwaza w dwoch perspek-
tywach: diachronicznej oraz synchronicznej. Ewolucja systemu teorety-
cznego ragi ujawnia stale dazenie do osiagania struktur symetrycznych
na kazdym poziomie organizacji i w zakresie kazdego elementu ragi.
Symetria jako gléwny czynnik rozwoju teoretycznego systemu rag
stanowi takze nadrzedna regule kompozycyjna w muzyce hinduskiej.
Innymi stowy Jairazbhoy uwaza, ze prawo symetrii 1 rOwnowagi stanowi
podstawowg regute zarbwno w procesie ewolucji systemu rag, jak 1 w
ksztattowaniu struktury muzycznej ragi. Analizujac struktur¢ wspolczes-
nej ragi Jairazbhoy przyjal, ze gléwnym czynnikiem jej historycznego
rozwoju bylo przelamywanie pierwotnej asymetrii i nierownowagi, ktore
cechowaty wszystkie elementy muzyki hinduskiej w blizszej 1 dalszej
przesztosci. Przykladem asymetrii i nierOwnowagi sa oparte na zasadzie
konsonansu skale diatoniczne, przy czym za symetryczny i zrowno-
wazony rozumie Jairazbhoy taki system, w ktérym wszystkie dzwigki
maja swoje kwartowe, kwintowe i1 oktawowe odpowiedniki. Kwarta,
kwinta i oktawa stanowig gtowne elementy konstrukcyjne ragi, przy czym
kwarta i kwinta pelnig analogiczna do oktawy funkcje¢ ,,rejestrowg”, tzn.
sa podobnymi do oktawy jednostkami percepcyjnymi. Oznacza to, ze
dzwiegki pozostajace w stosunku kwinty i kwarty mozna interpretowac
jako przeniesienia kwintowe i kwartowe, analogicznie do przeniesienia
oktawowego. Przeniesienia kwintowe i kwartowe tym rdéznig si¢ od okta-
wowych, ze maja mniejsza ,,site”. W systemie zbudowanym na zasadzie
kwartowo-kwintowej musi istnie¢ co najmniej jeden konsonans niedosko-
naty, ktory stanowi przyczyng asymetrii. Prawo symetrii i rownowagi
wymaga, by kazdy dzwigek mial swoje kwartowe i kwintowe odpowied-
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niki, co doprowadzito do wprowadzania dzwigkéw alterowanych, tak aby
skonstruowana na zasadzie fancucha tetrachordow raga osiagneta struk-
ture zrownowazong i symetryczng. W odniesieniu do ragi zrownowazong
1 symetryczng nazywa Jairazbhoy (1971) taka strukture, w ktorej kazdy
dzwigk jednego tetrachordu ma swoj doskonaly (kwinta, kwarta czysta)
odpowiednik w tetrachordzie nastgpujacym po nim. Przezwyciezanie
asymetrii skal naturalnych doprowadzito do rozwoju symetrycznego sys-
temu skalowego that.

Alteracje i chromatyzmy nie sa jedynym sposobem przezwyciezania
skalowej nierownowagi, ktora stanowi z jednej strony glowny czynnik
rozwoju ragi, z drugiej za$ — determinuje niektére osobliwosci jej struk-
tury. Symetria moze by¢ osiagana poprzez wprowadzanie dzwigkéw ob-
cych, pomijanie dzwigkow ,niezréwnowazonych”, ruch okrezny melodii,
glissandowe potaczenie dwoch sgsiadujacych ze soba dzwiekow itd.
Nieréwnowaga (skalowa) stanowi istotna cechg¢ wielu wspoétczesnych rag,
a jej wskaznikiem sa liczne odchylenia intonacyjne, ktore stuza ukryciu
nierdbwnowagi i stanowia pewien etap w ewolucyjnym rozwoju systemu
jako catosci (Jairazbhoy 1971, s. 180).

Jako ilustracj¢ przytaczam jedna z analiz przedstawionych przez
wymienionego autora'* (przykt. 32).

Jest to raga heksatoniczna, w ktorej dzwigk dha jest pominigty [...]. Raga ta nalezy
do grupy rag Kanhra, ktorych cechy charakterystyczng jest posredni dzwiek gab w
dolnym, opadajacym tetrachordzie, skiadajacym sie z dzwiekow ma gn|7 ma re sa. W
kierunku ascendentalnym raga ta jest pentatoniczna i charakteryzuje si¢ roztaczng
symetria!d (por. aroh-avroh, segment a). Poniewaz gul’jest dzwigkiem przejSciowym,
linia melodyczna w kierunku descendentalnym réwniez jest pentatoniczna. Przy czym
symetri¢ 1aczng mozna dostrzec tylko wtedy, gdy pominie si¢ dzwigki wokot gul’ [por.
aroh-avroh, segment oznaczony literg b]. A zatem raga ta ma elementy zarowno symetrii
tacznej, jak i roztacznej, co stanowi cech¢ charakterystyczng that Kafi. Dotyczy to
rowniez sekwencji opadajacej, albowiem dha' pojawia si¢ czasami jako ornament
dolaczony do swego najblizszego diatonicznego sasiada, tj. ni b. W rezultacie powstaje
rodzaj ruchu okreznego [np. w pierwszej linii alapy — segment oznaczony literg c],
ktory ma swoj odpowiednik np. w linii 4 alapy [segment oznaczony litera c]. W radze
tej gtowny nacisk potozony jest na tetrachord gorny, a w zwigzku z tym na melodi¢

4 Dzwigki skali oznaczone zostaly skroconymi symbolami odnoszacymi si¢ do
solmizacji hinduskiej (sa ri ga ma pa dha ni).

15 Przez symetri¢ taczng 1 roztaczng rozumie autor taczne (bez interwatu rozdzie-
lajacego) lub roztaczne (z interwatem rozdzielajacym) nastepstwo tetrachordow.
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bhoy 1971, s. 200-202)

: Rag Suha (Jairaz
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w ruchu ascendentalnym. Tak wigc ma i sa — koncowe dzwigki ascendentalnych,
roztacznych, symetrycznych tetrachordéow stanowia dwa wazne dzwieki tej ragi. Po-
dobnie jak w radze Darbari nib jest nieco podwyzszone, gdy prowadzi do sa, co
zaznaczamy za pomocg znaczka + nad nib (np. na poczatku czwartej linii).

Modelowanie struktury perskiego dast-gahu

Odmienny rodzaj postgpowania analitycznego proponuje Ella Zonis,
ktora postawita problem analizy muzyki improwizowanej:

»Jedynym rozwiazaniem problemu analizy muzyki improwizowanej jest wyijscie
od analizy materiatu zastosowanego w improwizacji bez uwzglednienia, w pierwszym
etapie, utworu jako catosci. Poprzez wyizolowanie stosunkowo stalego i niezmienngo
elementu wykonania, tj. dast-gahu, lub typu melodycznego mozna okresli¢ i przygo-
towa¢ do analizy wzglednie jednorodny i stabilny material. Gdy badacz dobrze zapozna
si¢ z tym materialem podstawowym (typem melodycznym, tj. dast-gahem), wowczas
moze przystapi¢ do jego opisu w kontekscie wykonania. Innymi stowy, najpierw nalezy
okresli¢ model bedacy podstawa improwizacji, nastgpnie zas — sposdb zastosowania
modelu w wykonaniu utworu (Zonis 1973, s. 42).

Gtéownym przedmiotem zainteresowania Elli Zonis jest zbior regul
okreslajacych zasady ksztattowania sekwencji melodycznych wzoréw lub
»standardow”, zwanych gusze. Ogdlny model takiej sekwencji stanowi
podstawe improwizacji, ktora autorka opisuje jako serie decyzji muzyka,
ktory najpierw dokonuje wyboru dast-gahu (typu melodycznego), nastep-
nie — gusze 1 ich kolejnosci, wreszcie podejmuje decyzje odnoszace sie
do opracowania materiatu 1 kompozycji radifu (dost. szereg), czyli dzieta
muzycznego. W opublikowanej w 1973 r. Classical Persian music. An
introduction Ella Zonis nie przedstawia analizy zadnego konkretnego
wykonania, koncentrujac si¢ na omdéwieniu ogélnych regut i zasad kom-
pozycji. Nalezy doda¢, ze studium to stanowi jedno z najbardziej wyczer-
pujacych i miarodajnych opracowan na temat muzyki perskiej.

W serii artykutlow opublikowanych pod wspolnym tytutem The radif
of Persian music. Studies of structure and cultural context Bruno Nettl
(1987) realizuje drugi postulowany przez Ell¢ Zonis etap analizy. Poréw-
nujac wiele wykonan tych samych dast-gahow, a takze dast-gahy migdzy
soba, ukazuje, w jaki sposéb model funkcjonuje w improwizowanym
wykonaniu. Postgpowanie takie wymaga dos¢ znacznej ilosci materiatu
empirycznego, tzn. wiele r6znych wykonan tego samego utworu, najchet-
niej w pewnych odstgpach czasu. Dodajmy, ze teoria muzyki perskiej
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stanowi zaledwie ogoélne tlo dociekan Nettla, ktéry natomiast wszech-
stronnie wykorzystal wiedz¢ uzyskana od muzykéw-praktykow.

Glownym przedmiotem analizy Nettla jest radif. Termin ten oznacza
dostownie szereg, a jego najblizszym europejskim odpowiednikiem jest
,.dzielo”, ,utwor”,  kompozycja”. Radif moze by¢ wykonywany w jed-
nym z dwunastu typéw melodycznych zwanych dast-gahami. Z kazdym
dast-gahem zwigzana jest pewna, charakterystyczna dla niego grupa
melodii, zwanych gusze (dost. kacik). Wykonanie dast-gahu (Scislej zas:
wykonanie radifu w pewnym dast-gahu) ma ustalong 1 dos¢ scisle prze-
strzegang w tradycji strukture¢ ogolna: najpierw wykonuje si¢ czgs¢ wstep-
na, zwang daramad, ktora zawiera gtéwny, powtarzajacy si¢ 1 reprezen-
tujgcy tonike motyw melodyczny. Po daramadzie nastgpuje sekwencja
gusze, na ogol w porzadku ascendentalnym, przy czym jej konstrukcja,
tzn. wybdr gusze oraz czas ich trwania, nie jest ustalona raz na zawsze
i bywa rézna u poszczegélnych wykonawcoéw Po serii gusze nastepuje
czesé kadencyjna, zwana forud (tj. zejscie), ktora petni wprawdzie funk-
cje kadencji dast-gahu, ale pojawia si¢ takze w wielu posrednich punktach
utworu.

W napisanym wraz z Béla Foltinem artykule From radif to improvi-
sation in chahargah (Nettl 1987, s. 43—64) Nettl analizuje strukture
wykonania jednego z perskich dast-gahow, tj. czahargah. W pierwszym
etapie autor definiuje struktur¢ czahargahu poréwnujac dwanascie wersji
radifow zanotowanych lub nagranych w latach 1913-1978. Badajac ich
zawarto$¢ Nettl stwierdzil, ze charakterystyczng cecha czahargahu jest
powtarzajace si¢ wystgpowanie nastepujacych, gltéwnych gusze: dara-
mad, zabol, hesar, mokhalef, muye, maghlub oraz mansuri. Drugg grupe
gusze stanowia te, ktore nie wystepuja we wszystkich radifach. Sa to:
hodi, pahlavi, radzaz. Natomiast gusze giri 1 badr wystgpuja tylko w
najstarszych wersjach (tab. 3).

Porownujac radify, Nettl badat takze réznice migdzy nimi. Okazato
sie, ze istotne rdznice wystepuja w wykorzystaniu materialu moty-
wicznego w daramadzie, czego dowodem jest zrdéznicowanie struktury
motywicznej, czastek motywicznych lub ,,gestow muzycznych” czahar-
gahu i ich dystrybucja w réznych daramadach. Nettl stwierdzit, ze ma-
terial melodyczny daramadu sklada si¢ z dwunastu czastek lub ,,gestow
muzycznych”. Wykaz tych czastek przedstawiam w przykladzie 33.

Na podstawie analizy rozktadu czastek melodyczno-motywicznych w
roznych radifach Nettl okresla ogolny model struktury melodyczno-mo-
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Tabela 3
Gusze wchodzgce w sklad czahargahu i ich porzadek
(Nettl 1987, Tablica C-1)

hodi,

daramad | zabol muye | hesar mokhalef | maghlub | pahlavi, | mansuri
radzaz
hodi,

daramad | zabol muye | hesar mokhalef | maghlub | pahlavi, | mansuri
radzaz

daramad | zabol hesar muye mokhalef | mansuri
hodi,

daramad | zabol muye | hesar mokhalef | mahglub | pahlavi, | mansuri
radzaz
hodi,

daramad | zabol muye | hesar mohkalef | mahglub | pahlavi, | mansuri
radzaz

daramad | zabol hesar mohkalef | maghlub | mansuri

daramad | pahlavi | hodi hesar mokhalef | maghlub | mansuri | hodi

hodi,
daramad | zabol hesar mohkalef | mansuri | pahlavi,
radzaz

hodi,

daramad | muye | zabol hesar mokhalef | maghlub | pahlavi, | mansuri
radzaz
hodi,

daramad | zabol hesar mokhalef | maghlub | muye pahlavi, | mansuri
radzaz
hodi,

daramad | zabol muye | hesar mokhalef | maghlub | pahlavi, | mansuri
radzaz

hodi, J
daramad | muye . | zabol hesar mokhalef | maghlub
pahlavi

tywicznej daramadu w dast-gahu czahargah. NajczeSciej daramad roz-
poczyna si¢ od motywu gléwnego, charakterystycznego dla danego dast-
-gahu, w tym przypadku czahargahu (motyw nr 1). Po nim nastepuja
zwykle motywy specyficzne dla danego daramadu (np. motyw nr 2, 6
lub 9), po nich za§ — motywy nr 3, 4, 8, 10 i 12 sktadajace sie na
przedfinatlowa czes$¢ daramadu i wreszcie final oparty na motywie nr 1.
Pod wzgledem zréznicowania motywiczno-melodycznego daramad wyka-
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Przyklad 33: Glowne motywy i gesty melodyczne w daramadzie
(Nettl 1987, Tablica C-2)
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zuje wiec budowe czteroczesciowq: 1) motyw gtowny daramadu (dast-
-gahu), 2) motyw charakterystyczny dla okreslonego daramadu, 3) ma-
terial ,,ogolniejszy” oraz 4) zakoficzenie na gldownym motywie (poczat-
kowym).
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Po zdefiniowaniu modelu analizowanego dast-gahu Nettl przeprowa-
dza analiz¢ poréwnawcza czterdziestu czterech jego wykonan. Analiza
wykazala, ze migdzy réznymi wersjami, tj. indywidualnymi wykonaniami
czahargahu istnieje znaczna zbieznos$¢. Pewne roznice dotycza jedynie
kolejnosci prezentacji gusze. Najbardziej istotng roznica miedzy wyko-
naniami jest czas ich trwania, ktéry waha si¢ od okolo 6 do ponad 40
minut. Sktadniki dast-gahu, tj. gusze Nettl dzieli na trzy grupy: 1) takie,
ktore wystepuja w wigkszosci wykonan (daramad, zabol, mokhalef), 2)
takie, ktore wystepuja w mniej niz w potowie wykonan, lecz jednak dos¢
czesto (hesar, mansuri, muye, maghlub) oraz 3) takie, ktore pojawiaja
si¢ raz lub dwa (hodi i radzaz), oraz kilka takich, ktore nie sa typowe
dla tego dast-gahu 1 badz pochodza z innych dast-gahow, badz tez w
ogoble nie naleza do dast-gahu. Najbardziej powszechny typ wykonania
sktada si¢ z trzech gusze: daramad-zabol-mokhalef. Wykonania sktada-
jace si¢ z czterech gusze zawsze maja daramad, zabol 1 mokhalef oraz
jedno z nastgpujacych: hesar, mansuri, maghlub 1 muye. Wykonania
sktadajace si¢ z pigciu gusze sa bardziej zréznicowane, ale prawie zawsze
oparte sg na sekwencji: daramad, zabol, hesar, maghlub 1 mansuri.
Wynika z tego, ze trzon struktury dast-gahu czahargah stanowi nastep-
stwo: daramad-zabol-hesar-mokhalef oraz mansuri. W niektorych wyko-
naniach pewne gusze zajmuja pozycj¢ dominujacag w tym sensie, ze czas
ich trwania (improwizacyjnego opracowania) jest dluzszy.

Na og6t materiat melodyczny radifu prezentowany jest w taki sposob,
by najpierw ustabilizowa¢ tonalno-melodyczna tozsamos¢ dast-gahu. W
nastepnej kolejnosci wystgpuje material cechujacy si¢ wigkszg indywidu-
alng swoboda. Koncowe czesci o charakterze kadencyjnym nawiazujq
do materialu wyjsciowego. Dla poréwnania przedstawiam porzadek
dwoéch wykonan czahargahu (wykaz cze$ci wraz z podanym czasem)
oraz dwie transkrypcje daramadu (tab. 4 i 5 oraz przykl. 34 i 35).




Tabela 4

Przebieg wykonania dast-gahu czahargah. Setar, Ahmad
Ebadi, rok nagrania: 1968 (Nettl 1987, Tablica C-6)

Czas Nazwy kolejnych segmentéw \

00 Zarbi, material daramadu ‘

1:10 Material mokhalefu, ale takze z daramadu (zarbi)

1:30 motyw daramadu (avaz)

200 kadencja, a nastgpnie material mokhalefu natozony
na material daramadu

2315 zarbi

2:30 styl avaz, material mokhalefu

3210 kadencja na daramadzie

3:45 prezentacja tematu daramadu

4:00 kadencja, nastgpnie fragment zarbi

4:20 material mokhalefu, styl avaz

4:40 zarbi i kadencja na daramadzie

500 materiql daramadu, wolny styl avaz, nastgpnie
przejscie do materialu mokhalefu

5:30 forud

5:40 zabol

6:00 kereczme w zabol

6:30 kadencja‘ w  daramadzie, nastgpnie  material
mokhalefu

7:00 podkreslanie 6 stopnia skali, material mokhalefu

7:30 oscylacja pomigdzy 6 a 4 stopniem

8:30 aluzja do rytmu kereczme w mokhalefie

9:00 material daramadu

CHII krotki fragment kereczme, material daramadu

10:00 kadencja na motywie daramadu




Tabela 5

Przebieg wykonania dast-gahu czahargah. Setar, Dariouche
Safvate, rok nagrania: 1966 (Nettl 1987, s. 233)

Czas Nazwy kolejnych segmentow l
00 daramad, rozpoczyna si¢ w stylu czahar mezrab 4’
0:30 motyw daramadu, styl avaz R
0:40 temat daramadu; drugi daramad wraz z drugim tema-
tem

1:35 pierwszy temat daramadu w stylu avaz

2:30 kereczme z tematem daramadu

4:00 Jforud

4:35 zangouleh

5:00 Jforud w stylu zarbi; kadencja

5:30 zabol

7:00 czahar mezrab z materiatem zabol

7:30 tasnif w zabol

8:15 kadencja z materialem daramadu

8:20 hesar

8:45 kereczme z materiatem hesar

9:00 czahar mezrab z materiatem hesar

9:40 kereczme na materiale hesar

9:50 pas hesar, kadencja w daramadzie

10:15 mokhalef

11:00 kereczme wyprowdzone z mokhalefu

11:15 zarbi w mokhalefie

12:00 forud

12:15 kadencja na motywie daramadu




1968 (Nettl 1987, s. 232)
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Przyklad 35: Wykonanic daramadu w dast-gahu czahargah. Setar, Dariouche
Safvate, rok nagrania 1966 (Nettl 1987, s. 233)
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Przyklad 35 (cd.)
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Analiza kinetyczno-syntaktyczna arabskiego makamu

Kinetyczno-syntaktyczna interpretacja makamu, ktoéra przedstawit
Hasan H. Touma w pracy The maqam phenomenon, an improvisation
technique in the music of the Middle East (1971), stanowita w latach
siedemdziesigtych catkowicie odmienng od dotychczasowych propozycje
analizy muzyki arabskiej. Touma rezygnuje ze statycznej i teoretycznie
zorientowanej analizy formalnej, opisujac arabski makam jako strukture
dynamiczna, interpretowang jako sekwencja nastgpujacych po sobie seg-
mentow (faz) melodii. Fazowa struktura tagsimu, tj. wokalnego lub in-
strumentalnego upostaciowania makamu jest determinowana kinetyczng
funkcja centrow tonalnych, w relacji do ktérych zorganizowany jest prze-
bieg muzyczny.

Charakterystyczna cecha wykonania arabskiego makamu jest jego
wewngetrzna segmentacja, rozpoznawalna poprzez wzglednie dlugie cisze
rozdzielajace przebieg melodyczny na wyrazne czesci. Czesci te roznia
sie¢ od siebie przede wszystkim tonalno$cia, albowiem kazda z nich
zbudowana jest wokol innego osrodka grawitacji tonalnej. Jezeli np.
pierwszy segment melodyczny skonstruowany jest wokdt pierwszego
dzwigku skali, to w segmencie drugim moze to by¢ dzwigk trzeci. Koloryt
tonalny ~danej czesci jest takze uzalezniony od relacji zachodzacych
miedzy eksponowanym centrum gtéwnym oraz osrodkami pobocznymi
lub drugorzednymi. I tak np. jezeli gléwnym osrodkiem grawitacji tonal-
nej w segmencie trzecim jest czwarty dzwigk skali, to jest wysoce praw-
dopodobne, ze towarzyszacymi mu pobocznymi centrami beda pierwszy
i trzeci stopien skali. Nalezy jednak podkresli¢, ze nie istnieja Sciste i
jednoznaczne reguly okreslajace liczbe segmentow oraz ich strukture
tonalng. Zar6wno sposob eksponowania centrow tonalnych, jak i sposob
operowania segmentami pozostaje domena improwizacji.

Te fragmenty makamu, w ktoérych nastgpuje proces stabilizowania
okreslonego centrum, Touma nazywa fazami. Faza jest to wigc odcinek
przebiegu zrelatywizowany do wyraznie ustabilizowanego osrodka grawi-
tacji tonalnej makamu, pelnigcego zatem funkcje lokalnej ,toniki”.
Kazda, oddzielona cisza czgs$¢ (segment) makamu sktada si¢ z jednej lub
kilku faz prezentowanych zawsze w kierunku ascendentalnym, poczy-
najac od rejestru najnizszego do najwyzszego, gdzie nastgpuje punkt
kulminacyjny utworu. Proces realizacji fazy jest uzalezniony od kreaty-
wnosci instrumentalisty lub $piewaka i1 nie podlega zadnym ogranicze-
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niom. Podstawe konstrukcji kazdej fazy stanowi wycinek ogolnej skali
makamu, w obrebie ktorego centrum tonalne jest opisywane ruchem
okreznym przez dzwigki z nim sasiadujace (przyki. 36).

Przyklad 36: Schemat fazy arabskicgo makamu skonstruowanej
wokol centrum g (Touma 1977, s. 53)
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Przykiad 37 ukazuje wycinek skali zawarty migedzy a i1 f, w ktorym
funkcje centrum peini d opisywane dzwigkami a h ¢ e f. Zdarza sie, ze
w toku wykonania makamu pewien ukazywany region (odcinek) skali
ma kilka centréw; np. w sekwencji a h ¢ e f dowolny dzwigk moze stac
sie swego rodzaju ,satelita” centrum d 1 uzyska¢ znaczenie centrum
pobocznego. Relacja centrum pobocznego i gtownego determinuje kolo-
ryt tonalny fazy.

Przyklad 37: Schemat fazy arabskiego makamu skonstruow anej
wokol pobocznego centrum d (Touma 1977, s. 53)
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Gdy wszystkie tonalno-melodyczne mozliwosci danego regionu (od-
cinka) skali zostang wyczerpane, nastepuje przejscie do kolejnej fazy.
Niekorzy muzycy dtugo pozostaja w danym obszarze przestrzeni dzwig-
kowej 1 nagle przechodza do nastgpnej; czas trwania kazdej fazy zalezy
od mistrzostwa artystycznego muzyka lub $piewaka; jeden poswigci fazie
siedem sekund, inny — czterdziesci; niekorzy dlugo eksponuja centrum,
podczs gdy inni ledwo je zaznaczaja. W dodawanych kolejno fazach na-
stepuje proces tonalnego rozwoju makamu: kazda nastgpna faza ujawnia
nowe centra przesuwajace si¢ w przestrzeni dzwigkowej (przykl. 38).

Przyklad 38: Sekwencja centrow tonalnych w makamie arabskim
(Touma 1977, s. 54)
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Arabskie makamy roznig si¢ od siebie pod wzgledem uktadu relacji
interwatowych zachodzacych pomigedzy eksponowanymi osrodkami gra-
witacji tonalnej (przykt 39). Od uktadu tych relacji zalezy atmosfera
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Przyklad 39: Struktura tonalna makamow arabskich (Touma 1977, s. 54)

tonalna kazdego makamu oraz struktura jego komorki generujace;.
Komorka generujgca jest to zbior wszystkich dzwigkow, wokot ktorych
konstruuje si¢ makam 1 ktére mozna sprowadzi¢ do trzech lub wigcej
dzwigkow podstawowych; np. dzwigki centralne przedstawione w przy-
ktadzie 39 mozna zredukowac do trzech. Przyktad 40 ukazuje komorke
zlozong z male) tercji 1 matej sekundy tworzca podstawe makamu
znanego w tradycj1 arabskiej pod nazwa Bayati.

Przyklad 40: Komoérka interwalowa makamu (Touma 1977, s. 54)

Schenkerowska analiza muzyki japonskiej

Wedlug koncepcji Heinricha Schenkera (1868-1935)' dzieto muzyki
tonalnej jest czasowa projekcja jednego elementu: triady tonicznej. Pro-
jekcja tej triady skfada si¢ z dwoch procesow: transformacji triady w
dwucze$ciowy sirukture fundamentalng (praosnowe), zwana Ursatz, oraz
opracowania (Auskomponierung) struktury poprzez jedna lub wigcej tech-
nik prolongacji. Prolongacja jest to taka interpretacja funkcji dzwiekow,
ktora zaklada rozumienie ich muzycznego znaczenia w kontekscie struk-
tury fundamentalnej. Ursatz sktada si¢ z podstawowej linii (Urlinie) oraz
z roztozonego akordu w basie (Bassbrechung) bedacego sekwencja:
tonika-dominanta-tonika. W najprostszej formie struktury fundamentalnej
linearne zejScie rozpoczyna si¢ od tercji triady tonicznej, a kazdemu jej
dzwigkowi towarzyszy jeden akord w basie (przyki. 41).

Ursatz stanowi podstawowe, lecz abstrakcyjne pojecie w koncepcji
Schenkerowskiej. Jest to tonalny archetyp determinujacy zarowno ho-
ryzontalny ruch melodyczno-harmoniczny, jak 1 strukture wertykalng

16 Wy czerpujacy wyklad teorii Schenkerowskiej znajduje si¢ w: , Muzyka™ nr 4.
1986.




Przyklad 41: Schenkerowski Ursatz
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dziela. W praktyce jego opracowanie rozpoczyna sig¢ od struktury majace;
juz pewna uksztattowana forme reprezentujaca warstwe gleboka (Hinter-
grund) dzieta. Liczba mozliwych form warstwy glebokiej jest teorety-
cznie nieskonczona.

Technika analityczna Schenkera polega na redukcji dzieta do malego
strukturalnego trzonu, ktory obejmuje cata kompozycjg. Schenker kon-
trolowal postepowanie redukcyjne poprzez wyizolowanie trzech warstw
strukturalnych (Schichten). Warstwa powierzchniowa (Vordergrund) za-
wiera bezposrednio postrzegalne, motywiczno-melodyczne oraz rytmi-
czne elementy utworu. Warstwa $rodkowa (Mittelgrund) moze skiadac
si¢ z jednej lub wiecej warstw i stanowi prezentacj¢ dzieta bez zadnych
szczegOlow warstwy powierzchniowej 1 w taki sposob wiaze ze soba
elementy strukturalne, aby mogly by¢ wyraznie wyodrgbnione w war-
stwie powierzchniowej. Warstwa gleboka (Hintergrund) stanowi trzon
struktury dzieta i zawiera rozne upostaciowania struktury fundamentalnej,
czyli Ursazt.

Schenkerowska metoda analizy byla przeznaczona wyfacznie dla
europejskiej muzyki tonalnej. Niektore zatozenia i techniki byly jednak
stosowane takze do analizy europejskiej muzyki nietonalnej. I tak np.
Felix Salzer (1935, 1952) metoda Schenkerowska analizowal kompozycje
éredniowieczne i renesansowe, a takze dziela muzyki XX w. Zastoso-
wanie Schenkerowskiego systemu analitycznego wymaga w takich przy-
padkach dos¢ istotnych modyfikacji. Najpowazniejszym, cho¢ bynajmnie;
nie jedynym ograniczeniem koncepcji Schenkera w analizie muzyki nie-
tonalnej jest definicja struktury podstawowej (Ursatz), ktora.w odniesie-
niu do utworéw wezesniejszych od dziet Bacha 1 pozniejszych od dziel
Brahmsa musi zosta¢ odrzucona. Schenkerowskie analizy muzyki poza-
europejskiej, przede wszystkim zas wschodniej, stajg przed tym samym
problemem, ktory mozna sprowadzi¢ do pytania: co stanowi strukture
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fundamentalng w danym systemie muzycznym? Odpowiedz na to pytanie
stanowi jedno z najtrudniejszych zagadnien etnomuzykologii, ktérego nie
jest w stanie rozwigza¢ Schenkerowski system analityczny. Wymaga on
bowiem przyjecia teoretycznie 1 empirycznie uzasadnionego aksjomatu
dotyczacego cech struktury fundamentalnej, ktéry na gruncie pewnego
systemu muzycznego daje poprawne interpretacje dzieta. W orientalistyce
muzyczne] takie aksjomaty sa raczej przedmiotem badan i poszukiwan
anizeli punktem ich wyjscia.

W artykule An analytic study of Japanese Koto music (1976) David
Loeb przedstawit linearno-strukturalng analiz¢ utworu na koto pt. Midare,
skomponowanego w XVII w. przez japonskiego kompozytora Yatsuhashi
Kengzo:

,» W latach ostatnich staje si¢ coraz bardziej oczywiste, ze repertuar muzyczny kultur
niezachodnich obejmuje kompozycje niezwykle wyrafinowane. Jednak niewielki postep
uczyniono w kierunku rozwijania satysfakcjonujgcych metod analizy. Jest to sytuacja
o tyle zrozumiata, ze bardzo niewiele jest badan, ktére stawialyby sobie za cel wyizo-
lowanie fundamentalnych elementow jezyka muzycznego stanowigcych podstawe struk-
turowania melodycznego i kontrapunktycznego w tej muzyce. Intuicyjne rozumienie
osiggane w wyniku wielokrotnego jej stuchania jest dla badacza europejskiego naj-
czgsciej podstawa niewystarczajacq do wyjasnienia organizacji i logiki lezacej u podioza
struktur muzycznych. [...] Bezskuteczno$¢ tradycyjnych metod etnomuzykologicznych
(takich jak statystyka czestotliwosci wystgpowania dzwigkow w celu okreslenia toniki
lub opisywanie formy utworu na podstawie analizy frazy lub motywu itd.) doprowadzito
mnie do proby zastosowania analizy linearno-strukturalnej. Rezultaty tej analizy nie
tylko rozwiazaty problem konstrukcji utworu, lecz takze pozwolily na glebsze wejrzenie
w strukture jezyka muzycznego. [...] Mozna si¢ zastanawia¢, czy koncepcja hierarchii
poziomow strukturalnych, ktéra stanowi warunek wstgpny analizy strukturalnej, jest
adekwatna do muzyki niezachodniej. Jednakze rozwazany, majacy forme wariacji utwor
muzyczny ujawnia obecno$¢ co najmniej dwoch poziomow: temat reprezentuje jeden
poziom, natomiast prolongacje jego elementow zawartych w wariacjach reprezentuja
poziom nastepny” (Loeb 1976, s. 336).

Punktem wyjscia postgpowania analitycznego jest przyjeta przez
Loeba wstepna interpretacja struktury tonalnej Midare jako ,rozwijanej
w czasie tonalnosci grawitacyjnej”. Gléwnym przedmiotem jego zainte-
resowania pozostajg wigc ,hierarchiczne aspekty ukierunkowanego
ruchu”, determinowanego hipotetyczna struktura gleboka (background),
ktorg reprezentuje w muzyce japonskiej, zdaniem autora, skala penta-
toniczna. Utwor Midare reprezentuje wigc ukierunkowany ruch manifes-
tujacy si¢ w roznych formach skali pentatonicznej (przykt. 42).
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Szczegdtowy graf kompozycji ukazuje jej strukturg zinterpretowanag
jako nastepstwo dwunastu wariacji, z ktorych kazda zostala przed-
stawiona jako niezalezna jednostka. Dzwigki pozostajace na odpowia-
dajacych sobie pozycjach zostaly zapisane wertykalnie. Znaczna liczba
pustych miejsc nie oznacza, ze pewne dzwigki lub motywy zostaly
pominigte; w odpowiadajacych sobie punktach wariacji prolongacje sa
albo mniej skomplikowane albo tez nie ma ich wcale (przykt. 43).

W dziesigciu wariacjach melodia rozpoczyna si¢ prolongowanym a,
a nastepnie ruchem ascendentalnym, przez posrednie d, osiaga e. W tym
miejscu nastgpuje prolongacja e, a nastgpnie zejScie po dzwigkach skali
pentatonicznej do a. Wyjatkiem jest wariacja szosta oraz dziewiata, ktora
stanowi prawie doktadne powtorzenie szostej. W wariacjach tych melodia
wznosi si¢ tylko do d. Nalezy zaznaczy¢, ze melodyczno-strukturalna
kwinta zawarta jest raczej pomiedzy a 1 e anizeli pomigdzy d 1 a. Dlatego
utwor konczy sie na a, co nie przeczy jednak funkcji d jako toniki.
Potaczenie melodyczno-strukturalnej kwinty z dolng tonika d obejmuje
none, ktorej funkcje nalezy interpretowac jako chwilowe odprezenie
napiecia tonalnego. Funkcja nony pozwala zrozumie¢ znaczenie motywu
formuly kadencyjnej. Motyw ten taczy w sobie prolongacje a z zejSciem
do d. Prolongacja a jest zjawiskiem melodycznym i wyja$nia ograniczone
wystepowanie tego motywu, ktorego pojawienie si¢ zwiastuje bliskie
zakonczenie wariacji. To zejScie w wigkszym stopniu definiuje tonalnosc,
a nie melodyke, dajac kompozytorowi mozliwos¢ horyzontalnego
wyrazenia kwinty, czesto wystepujacej w uktadzie wertykalnym jako
burdon. Pojawienie si¢ tego motywu w zakonczeniu lub przed zakon-
czeniem wariacji daje wzglednie stabe poczucie rozwiazania, poniewaz
poczucie toniki jest w takim punkcie silne. Jednakze po diugiej prolon-
gacji e 1 zejSciu do a poczucie toniki stabnie, w zwiazku z czym
rozwigzanie za pomoca motywu ponownie stabilizujacego d odczuwa sig
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Przyklad 43: Graf ukazujacy strukture Midare
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jako stosunkowo mocniejsze. W miar¢ rozwoju utworu tonalny schemat
wariacji staje si¢ coraz wyrazniejszy tak, ze uzycie omawianego motywu
w celu stabilizacji toniki staje si¢ mniej konieczne. Dlatego motyw ten
pojawia si¢ rzadziej. Ostatnia wariacja konczy si¢ coda, ktora nie tylko
zawiera kadencyjne zejscie, lecz rekapituluje takze strukture gleboka
kompozycji. Dwukrotnie pojawia si¢, podkreslone duzymi skokami we
fragmentach [83]-[84], zejscie z a do e, po czym nastepuja dwa zejscia
od e do a oplecione ornamentami ozdabiajacymi skal¢ pentatoniczna (od
[85] do konca).

Metode Schenkerowska zastosowal takze Harold Powers w odnie-
sieniu do klasycznej muzyki Indii poludniowych (Powers 1959).

Lingwistyczne analizy transformacyjno-generatywne

Gramatyka generatywna wyrosta w opozycji do strukturalizmu ling-
wistycznego, a zwiaszcza jego amerykanskiego odtamu, zwanego ling-
wistyka deskryptywna'”. Skrajny strukturalizm amerykanski swoje cele
badawcze sprowadzal zasadniczo do analizy tekstow pod katem wyo-
drebniania w nich jednostek z réznych plaszczyzn jezykowych: fonemow,
morfemdéw, wyrazow, fraz, zdan (tzw. segmentacja) oraz zaszeregowania
tych jednostek do odpowiednich klas (tzw. klasyfikacja). Analize tekstow
starano si¢ realizowa¢ metoda dystrybucyjna, unikajac przy tym
kryteriow znaczeniowych. Zadania, jakie stawia sobie gramatyka gene-
ratywna, formulowane s catkowicie odmiennie. Gramatyka generatywna
ma opisywac jezyk, ktory definiowany jest jako nieskoniczony zbior zdan.
Powinna wyjasnia¢, jak to si¢ dzieje, ze kazdy uzytkownik jezyka bez
wigkszych trudnosci wypowiada i rozumie zdania, ktérych nigdy uprze-
dnio nie styszal lub nie czytal.

Gramatyka generatywna w ciggu swojego rozwoju przeszla szereg
zmian i znana jest dzisiaj w réznych wersjach. Do najpopularniejszych
nalezy gramatyka transformacyjna rozwijana przez Noama Chomsky’ego.
Przez transformacje rozumie on okreslony typ regut gramatyki generaty-
wnej stuzacych do wyprowadzania nieskonczonego zbioru zdan danego
jezyka z pewnych struktur podstawowych, ktore przyjmuje si¢ jako punkt
wyjscia do opisu generatywnego.

17 Por. rozdzial szosty.




,,Przez gramatyke generatywna rozumiem po prostu pewien system regui, ktory w
pewien $cisle okreslony sposdob przyporzadkowuje zdaniom opisy strukturalne™ (Chom-
sky 1982).

Na poczatku lat szesédziesiatych uzupetniono teorie¢ Chomsky’ego o
sktadnik semantyczny. Rownoczesnie za punkt wyjscia do regul trans-
formacyjnych zaczgto bra¢ nie rzeczywiste wyrazenia jezykowe, lecz
struktury bardziej abstrakcyjne, czyli tzw. zdania jadrowe, ktorym przy-
pisano role znaczeniowa. Zbior takich struktur nazwano struktura gligboka
(deep structure). Zadaniem regut transformacyjnych stato si¢ od tej pory
wyprowadzanie struktur powierzchniowych (surface structures), bliz-
szych aktualnym (rzeczywistym) zdaniom, ze struktur gtebokich, maja-
cych charakter bardziej abstrakcyjny i zblizony do struktury semantyczne;j
zdan. W zwiazku z podzialem na struktur¢ gigboka 1 powierzchniowa
pozostaje fundamentalne rozréznienie teorii generatywno-transformacy]-
nej miedzy kompetencja (competence), czyli znajomoscia regul jezyka,
a wykonaniem (performance), czyli praktycznym uzyciem jezyka w kon-
kretnych sytuacjach.

Na mozliwos$¢ zastosowania modeli transformacyjno-generatywnych
do analizy muzycznej zwrocit uwage po raz pierwszy amerykanski teore-
tyk i kompozytor Milton Babbit'®. Uczony ten podjat probe generatywne;
interpretacji Schenkerowskiego systemu analitycznego, zdajac sobie jed-
nak w pelni sprawe z trudnosci tkwigcych w bezkrytycznym przenoszeniu
metod lingwistycznych na grunt muzykologii. W artykule Contemporary
music composition and music theory as contemporary intellectual history
z 1972 r. ostrzegal, ze paralelizm migdzy transformacjami Schenkero-
wskiej analizy i syntezy a gramatykami transformacyjno-generatywnymi
moze by¢ zarowno gleboko inspirujacy, jak i glgboko mylacy:

»Analogie migdzy realizacjq regut w muzyce i jezyku, pomigdzy kompetencja a
wykonaniem, miedzy kreatywng funkcja gramatyki jezyka i muzyki wydaja si¢ rownie
oczywiste, jak fundamentalne réznice migdzy leksykalna klasyfikacja w obu tych dzie-
dzinach” (Babbit 1972, s. 172-73).

Babbit wyraza tu, znang skadinad mysl, ze jakkolwiek muzyka ma
gramatyke i sktadnig, to nie ma znaczenia porownywalnego do znaczen

18 Obszerna dyskusje¢ na ten temat znajdzie Czytelnik w artykule Zofii Helman
(1986) Od metody analitycznej do generatywnej teorii muzyki.
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stow 1 wyrazen jezykowych. Innymi stowy Milton Babbit uwazal, ze
semantyka jezyka nie ma odpowiednika na gruncie muzyki, co nakazuje
ostroznos¢ w bezposrednim przenoszeniu modeli generatywnych do
analizy muzycznej.

W artykule The structure of musical meaning: a view from Banaras
z 1976 r. Harold Powers wysunal tez¢, ze analogie miedzy semantyka
muzyki 1 jezyka mozna skutecznie wykazaé na gruncie teorii pol seman-
tycznych Johna Lyonsa (1963). Zwlaszcza dwa zatozenia Lyonsa wydaly
si¢ Powersowi szczegolnie przydatne do analizy semantyki muzyczne;:
I) ,,posiadanie znaczenia” jest definiowane jako logicznie wcze$niejsze
od pytania: ,,co to znaczy”; 2) znaczenie jest zdefiniowane w kategoriach
relacji strukturalnych pomigdzy jednostkami jezykowymi w polu seman-
tycznym. Odrzucajac denotacje!” jako zasadnicze kryterium znaczenia,
Lyons okresla je wylacznie w kategoriach relacji:

»[.--] znaczenie danej jednostki jezykowej jest to uklad paradygmatycznych relacji,
w ktore ta jednostka wchodzi z innymi jednostkami jezyka (w kontekscie lub konte-
kstach, w ktorych si¢ pojawia)” (Lyons 1963, s. 59).

W pozniejszej wersji teorii pol semantycznych pojecie ,pola lek-
sykalnego” zostato zastapione terminem ,,system leksykalny” lub ,,system
semantyczny”, natomiast zamiast pojgcia ,znaczenie” (meaning) Lyons
wprowadza termin ,,sens” (sense), ktory definiuje nastepujaco:

s[.--] stownik jezyka zawiera pewna liczbe systemow leksykalnych, ktérych struk-
turg¢ semantyczng mozna opisa¢ w kategoriach paradygmatycznych i syntagmatycznych
relacji sensu [...]. Sens jednostki leksykalnej nie tylko zalezy od uktadu relacji zacho-
dzacych migdzy ta jednostka a innymi jednostkami w tym samym systemie leksykalnym,
lecz jest identyczny z tym uktadem” (Lyons 1968, s. 424-429).

Powers przyjal, ze poréwnywalny do struktury semantycznej jezyka
w ujeciu Lyonsa jest system relacji zachodzacych miedzy ragami w
muzyce indyjskiej. Zjawisko ragi interpretuje si¢ najczesciej w kate-
goriach ,,typu melodycznego”. Raga nie jest skalg i reprezentuje zjawisko
bardziej dookreslone anizeli zwykly szereg interwaléw. Skala stanowi
wigc 0ogolny i, mozna powiedzie¢, niespecyficzny poziom struktury ragi,
czego dowodem jest fakt, ze catkowicie rdzne ragi moga mie¢ te sama

C . . - .
12 Denotacja: zakres znaczeniowy pojecia.
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skale. Z drugiej jednak strony raga jest dookreslona w mniejszym stopniu
anizeli konkretna, skomponowana melodia, albowiem w jednej radze
moze znajdowaé sie wiele melodii. Raga jest zatem zjawiskiem
lokujacym si¢ na poziomie posrednim miedzy skala a melodia. Skfada
sie z wielu rozpoznawalnych typow melodycznych wraz ze wspoltwo-
rzacymi je frazami-typami i motywami-typami. Jezeli raga jako calosc¢
jest typem melodycznym, to dowolna, komponowana lub improwizowana
dzwiekowa realizacja tego typu jest jego ,,znakiem”. ,Znak” danej ragi,
nazwijmy go melodia, reprezentuje sekwencje¢ nastepujacych po sobie
motywoOw i fraz. Niektore z nich bgda mniej lub bardziej podobne do
motywow i fraz wystepujacych w innych melodiach (znakach) nale-
zacych do tej samej ragi. Wszystkie podobne do siebie motywy lub frazy
w roznych znakach (melodiach) typu melodycznego, tj. konkretnej ragi,
mozna rozwazac jako znaki ,,typu motywicznego” lub ,,typu frazowego”
wlasciwego tej radze. Raga jako calo$¢ jest wigc dookreslana przez
melodie, ktora jest znakiem ragi. Melodie za$ sq dookreslane przez frazy
i motywy, czyli znaki tych melodii.

Skladajace si¢ z fraz (-typow) i motywow (-typow) typy melodyczne,
tj. ragi, tworza kilka pozioméw strukturalnych zawartych miedzy pozio-
mem fundamentalnym, bliskim systemowi abstrakcyjnemu a poziomem
konkretyzacji muzycznej ze wszystkimi jej detalami. Poziomy te nie sa
wylgeznie konstruktami analitycznymi, lecz maja swoje nazwy 1 funk-
cjonuja zarowno w teorii, jak i w §wiadomosci kazdego kompetentnego
wykonawcy 1 stuchacza. Hierarchicznos¢ struktury ragi umozliwia
testowanie poprawnosci gramatycznej i semantycznej poszczegolnych jej
elementéw na wszystkich poziomach strukturalnych. Cztowiek majacy
niezbedna ,.kompetencje” w zakresie jezyka klasycznej muzyki indyjskiej
moze bowiem zaklasyfikowac¢ dang fraz¢ lub motyw jako nalezace lub
nie nalezace do okreslonej ragi. Powers zatozyt przy tym, ze ,kontekst”
jezyka muzycznego jest reprezentowany przez wykonanie. Gramatyczna
(znaczeniowa) akceptowalno$¢ fraz i motywow jest przypadku ragi in-
dyjskiej albo kategoryczna albo neutralna. Motyw (fraza) moze w
znaczacym stopniu i w dowolnym kontekscie identyfikowac¢ rage, tzn.
nawet wowczas, gdy pojawia si¢ tylko jego poczatkowy fragment. Muzy-
czne znaczenie (sens) takiego motywu (frazy) polega na potwierdzeniu
lub wzmocnieniu danej ragi. Istnieja takze motywy (frazy) gramatycznie
wprawdzie akceptowalne i niesprzeczne z raga w danym kontekscie, lecz
nie petniace funkcji identyfikujacej. Takie motywy moga wystepowac w
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roznych ragach, lecz zadnej nie okreslaja. Jezeli motyw lub fraza jest
kategorycznie akceptowalny, wowczas wykonywang rage okresla sie ter-
minem avir-bhav, tj. jako ,,manifestujacq istot¢”. Jezeli motywy lub frazy
sa gramatycznie neutralne, wowczas ragi skonstruowane z takich ele-
mentow okresla si¢ mianem firo-bhav, tj. jako ,niemanifestujace istoty”.

Motywy i frazy moga by¢ takze niegramatyczne, przy czym wyrdznia
si¢ tu dwa przypadki: moga one mie¢ sens (znaczenie), ale niewlasciwy
w danym kontekscie, za to wlasciwy w innym kontekscie, tzn. w innej
radze. Lub tez motyw moze by¢ zupetnie ,bez sensu”, tzn. nie jest
akceptowalny ani w kontekscie danej ragi, ani w zadnym innym kon-
tekscie; po prostu nie jest znakiem zadnej ragi.

Przyjmujac omowione wyzej zatozenia, Powers przeprowadzit analize
systemu rag, znanego w podr¢cznikach indyjskich pod nazwa rag-tulna, w
ktorym kazda nowa raga jest opisana jako transformacja innej, pokrewnej i
powiazanej z nia ragi. System wigc ma charakter generatywny i okresla
reguty, wedtug ktorych mozna tworzy¢ (generowac) nowe, poprawne pod
wzgledem gramatycznym struktury muzyczne z korpusu juz istniejacych.

Sposrod innych znanych w literaturze etnomuzykologicznej analiz
transformacyjno-generatywnych nalezy wymienic¢ szczegdtowo omdwio-
na i ostro skrytykowana przez Powersa (1980, s.28-35) prace Robina
Coopera Abstract structure and the Indian raga system (1977) oraz
analize muzyki jawajskiej przedstawiong przez Judith and Altona Becke-
row w artykule 4 grammar of the musical Genre Srepegan (Becker,
Becker 1983).

Analizy hermeneutyczne azjatyckiego dzieta muzycznego

Celem nielicznych w orientalistyce muzycznej analiz hermeneuty-
cznych jest wyjasnienie struktury muzycznej w kategoriach jej zewne-
trznych, pozamuzycznych uwarunkowan, zwiazkow i znaczen:

,»Te same koncepcje, ktore leza u podstaw organizacji muzyki, reguluja wszystkie inne

doswiadczenia ludzkie w danej kulturze i determinuja wybor skoficzonego zbioru elementow
z nieskonczonej liczby mozliwosci ksztattowania dzwigku” (Becker 1979, s. 197).

W Time and tune in Java Judith Becker wysuneta hipoteze, ze podsta-
wowym czynnikiem determinujacym strukturowanie muzyki na gamelan
jawajski jest pigcio- i siedmiodniowy cykl kalendarzowy:
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., Na Jawie podstawowg zasada w muzyce gamelanu jest cykliczna powtarzalnos¢
melodyczno-czasowej jednostki, ktéra jest muzyczna manifestacja porzadkowania
uptywu czasu [w tej kulturze]. Na Jawie czas jest przedstawiany jako cykliczny. Co
wiecej, czas na Jawie nie jest reprezentowany jako jeden, powtarzajacy sie cykl, lecz
jako kilka cyklow rownolegtych. Wazne dni [np. $wigta] wypadajq w tych punktach,
ktore sa wspolne dla réznych cyklow. Pigciodniowy i siedmiodniowy cykl tygodniowy
sa dwoma kalendarzowymi systemami najczesciej uzywanymi na Jawie w zyciu co-
dziennym. [...] Innym systemem kalendarzowym, nie tak powszechnie uzywanym, lecz
w wigkszym stopniu przypominajacym czasowq struktur¢ gamelanu jest ksiezycowy
cykl miesigczny, podzielony na polowy, ¢wiartki i 6semki. System ten nosi nazwe
asta-wara, lub osiem obrotow. [...] Cykliczna powtarzalnos¢ pewnej jednostki czasu,
podzielonej wewnetrznie na mniejsze, rowniez powtarzajace si¢ jednostki, nakladajace
sie w pewnych punktach z cyklem nadrzednym stanowi podstawe¢ organizacji muzyKki
gamelanu. [...] Podstawowa jednostka muzyki na gamelan jest cykl zaznaczany przez
gong, zwany gongan. Ten cykl dzieli si¢ dalej na potowy, ¢wiartki, osemki itd., co
odzwierciedla si¢ w instrumentach grajacych na stopniowo narastajacych poziomach
gestosci lub w stopniowo narastajacym tempie” (Becker 1979, s. 198).

Koncepcja czasu w muzyce Azji Poludniowo-Wschodniej byta tez przed-
miotem badan José Macedy, ktory w artykule 4 concept of time in a music
of Southeast Asia przekonujaco wykazat izomorfizm miedzy koncepcja cyk-
licznego, nielinearnego czasu a organizacja czasu W muzyce tego obszaru.
Jednym z najwazniejszych elementow zwigzanych z reprezentacja czasu w
muzyce Azji Potudniowo-Wschodniej jest koncepcja instrumentu wi-
brujacego: gongu, metalofonu, calego zespolu gamelanowego lub zespotu
gongdw. W przeciwienstwie do instrumentow smyczkowych lub detych gong
wibruje tak dhugo, az nie zostanie zatrzymany, w zwigzku z czym pozostaje
catkowicie pod kontrola muzyka. Dzwigk gongéw zwiazanych z obrzedami
i rytuatami nasycony jest tajemniczoscia, ktora manifestuje si¢ w koncepcji
burdonu 1 ostinato. Burdon — to nie tylko trwajacy dzwigk, ciagta wibracja
gongow, ale takze stale powtarzajaca si¢ fraza zbudowana z jednego lub
dwoch dzwigkow wykonywanych przez jeden lub kilka instrumentéw i ok-
reslajaca relacje czasowe w muzyce. Ciagle 1 powtarzajace sie dzwigki tworza
albo fraze albo grupe. Powtarzajacy si¢ dzwigk moze by¢ wykonywany
przez kilka instrumentéw, tworzac burdon. Powtorzenie moze mie¢ postac
uderzen nieregularnych lub regularmych, tworzacych grupe zlozong z jed-
nego, dwoch lub trzech uderzen.

Burdon odgrywa najwigksza role w zespotach skladajacych sie z
duzej liczby instrumentéw powtarzajacych frazy rytmiczne. Kazdy in-
strument gra oddzielnie, a zarazem cata ich grupa wykonuje burdon. W
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zespotach tych nieokreslone wysokosci gongdéw, bebnoéw i cymbalow
roznego rodzaju i wielkosci wytwarzaja bardzo zroéznicowane barwy.
Wysokosci dzwigkow ,,rozptywaja si¢” w tonach harmonicznych; slychac
jedynie homogeniczng mieszaning dzwigku 1 puls. Puls i barwa tworza
burdon i wyznaczajq czas. Zespolowi moze towarzyszy¢ instrument
melodyczny, lecz jego partia jest niezalezna od instrumentéw burdono-
wych. Ta koncepcja burdonu rozni si¢ od burdonu w muzyce indyjskiej
lub od ostinata w muzyce zachodniej. W obu przypadkach burdon skon-
centrowany jest na wysokosci, a nie na pulsie lub barwie.

Muzycznym przeciwienstwem burdonu jest melodia. Zwigzek pomie-
dzy burdonem a melodia stanowi klucz do zrozumienia muzyki i koncep-
cji czasu cyklicznego w kulturach Azji Potudniowo-Wschodniej. Podsta-
wowymi kategoriami definiujacymi koncepcje muzycznego czasu jest
cigglos¢, nieskonczonos¢ i nieokreslonosé. Technika kompozytorska opie-
ra si¢ na niejednoznaczno$ci melodyki, na powtdrzeniu, zacieraniu toz-
samosci 1 odregbnosci elementow konstrukeyjnych. Europejski system mu-
zyczny stanowi odzwierciedlenie myslenia przyczynowo-skutkowego i
strukturowania hierarchicznego, ktorego ucielesnieniem jest system har-
moniczny. W muzyce Azji Poludniowo-Wschodniej nie ma ani bieguno-
wych opozycji, ani relacji przyczynowo-skutkowych, a myslenie muzy-
czne nie jest skierowane na zamknigcie, identyfikacje i precyzje. Taka
muzyka unika konfrontacji, probleméw i pytan, orientujac si¢ ku przes-
trzeni, nieskonczonosci i metafizycznym aspektom wszechswiata. W
przeciwienstwie do Europy Azja Poludniowo-Wschodnia stara si¢ zy¢
zgodnie z rytmem natury, widzac muzyke jako cze$¢ rzeczywistosci
metafizycznej, a nie jako czynnos¢ czysto ludzka (Maceda 1986, s.12).

Na podobnych zalozeniach oparta zostala interpretacja struktury
klasycznej muzyki tadzycko-uzbeckiej (tzw. szaszmakom) (Zeranska-Ko-
minek 1986).

Estetyka muzyczna

Osobliwoscig cztowieka jako istoty wyposazonej w swiadomos¢ refle-
ksyjna jest wylacznie ludzka, tj. nieprzystugujaca innym istotom zyjacym
potrzeba poznania §wiata 1 sensu zycia. Dazenie do zaspokojenia tych
potrzeb cztowiek realizuje poprzez konstruowanie Swiatopogladu, tj.
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.J[...] spolecznie zorganizowanego i spolecznie upowszechnionego, ogélnego modelu
$wiata, w ktorym wyznaczona jest pozycja czlowieka i sens jego poczynan. Swia-
topoglad okresla ogolne prawdy o swiecie i sposoby ich poznawania; wyznacza ogolne
cele ludzkich dazen, ukazuje metody i $rodki ich realizacji” (Wiercifiski 1989, s. 96).

Ludzka kultura jako adaptacyjna reakcja cztowieka na wyzwania Sro-
dowiska jest niezwykle zr6znicowana, podobnie jak zrdéznicowane jest
nasze srodowisko. Antropologowie oceniaja, ze od chwili pojawienia si¢
Homo sapiens cztowiek wytworzyt ponad trzy tysiace gatunkow kultury
(Rue 1989, s. 30), czyli roznych sposobow konceptualizacji §wiata, ktore
wedlug Andrzeja Wiercinskiego mozna sprowadzi¢ do trzech gléwnych
systemow: 1) magiczno-religijnego, 2) filozoficznego oraz 3) naukowego.
Istota modelu magiczno-religijnego jest zorientowanie czlowieka na
niedostepng normalnemu poznaniu rzeczywisto$¢ nadnaturalna, ktora
ujmowana jest jako przyczyna sprawcza rzeczy i zjawisk postrzeganych
w otoczeniu naturalnym. Poznanie w systemie magiczno-religijnym byto
ksztaltowane w rownej mierze przez obserwacj¢ otoczenia zewnetrznego,
jak i1 przez upostaciowania symboliczne doswiadczane w marzeniach sen-
nych i stanach transowych. Filozoficzny model swiata stanowi racjonalne,
werbalne i abstrakcyjne wyjasnianie natury rzeczywistosci 1 czlowieka,
wolne od poznawczo-emocyjnych skojarzen magii i religii oraz zwiazanej
z nimi obrzedowosci. Przelomowe znaczenie w dziejach filozoficzne]
wizji $wiata mialo utrwalenie si¢ w Europie mechanistycznego i1 mate-
rialistycznego sposobu jego wyjasniania, ktore przez wiele stuleci
stanowito podstawe rozwoju wielu szczegoétowych dyscyplin empiry-
cznych. Ksztaltujacy si¢ w czasach wspdlczesnych model naukowy
cechuje si¢ systemowym podejsciem do wyjasniania swiata (Wiercinski
1989, s. 113).

W podobny sposob ewolucj¢ swiatopogladu ludzkosci widzial Pitrim
Sorokin, ktory swa syntezg historyczng Zachodu opart na koncepcji cyk-
licznego powstawania i zanikania trzech podstawowych systemow war-
tosci, lezacych u podtoza wszelkich przejawow kultury (Sorokin 1959).
W systemie ,,ideacyjnym” (ideational) prawdziwa rzeczywistos¢ znajduje
si¢ poza $wiatem materialnym, w sferze duchowej, a wiedz¢ mozna
osiggnac¢ jedynie w wyniku przezy¢ wewnetrznych. System ten stoi na
stanowisku absolutnych wartosci etycznych i uniwersalnych norm spra-
wiedliwosci, prawdy i pigkna. Przyktadem ideacyjnych koncepcji rzeczy-
wistosci jest np. kultura hinduistyczna, buddyjska i taoistyczna na
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Wschodzie a takze filozofia Platona znajdujaca swa kontynuacje na
chrze$cijanskim Zachodzie. Przeciwienstwem ideacyjnego modelu eks-
presji kulturowej jest system ,,sensualistyczny”, w ktorym sama materia
Jjest ostateczng rzeczywistoscia, a zjawiska duchowe traktuje sie jedynie
Jako przejawy materii. Wszechswiat sktada si¢ z oddzielnych obiektow,
ktore dadza si¢ sprowadzi¢ do podstawowych, materialnych elementow.
Ich wlasnosci i wzajemne oddzialywania determinujg wszelkie zjawiska
zachodzace w przyrodzie. System ten przyjmuje, ze wszelkie wartosci
etyczne sa wzgledne, postrzeganie zmystowe zas stanowi jedyne zrodlo
wiedzy 1 prawdy. Cykliczne rytmy wzajemnego oddziatywania miedzy
sensualistycznym 1 ideacyjnym systemem ludzkiej kultury wytwarzajq
jeszcze jeden system, posredni, tj. idealistyczny (idealistic), ktéry stanowi
harmonijnie potaczenie dwoch poprzednich. Zgodnie ze $wiatopogladem
idealistycznym prawdziwa rzeczywisto$¢ ma zardwno zmyslowe, jak i
ponadzmystowe aspekty, wspolistniejace ze soba we wszechogarniajacej
jednosci. Okresy kultur idealistycznych wiaza si¢ zwykle z osiagnieciem
najwyzszych 1 najszlachetniejszych sposobéw wyrazania zardwno stylu
zycia ideacyjnego, jak i sensualistycznego, wytwarzajac rownowage, in-
tegracj¢ 1 spelnienie estetyczne w sztuce, filozofii, nauce i technologii.
System idealistyczny widzial Sorokin w klasycznym okresie kultury
greckiej V1 IV w. p.n.e. a takze w europejskim Renesansie. Na systemie
sensualistycznym, ktérego epistemologiczne podstawy dat Kartezjusz, a
empiryczne uzasadnienie stworzyl Newton, wspiera si¢ nowozytna cy-
wilizacja Zachodu (por. takze Capra 1987).

Swiatopoglad staje sie podstawa trwalego systemu wartosci kulturo-
wych tylko wtedy, gdy zostaje upowszechniony w swiadomosci spo-
lecznej. Szczegdlna rola w tym procesie upowszechniania przypada
sztuce. Model $wiata, ktory Rue nazywa ,mitem kultury”, musi by¢
ozywiony poprzez odwotanie si¢ do ,wyobrazni kultury”, a jego sku-
teczna transmisja w spoleczenstwie ma zasadniczo estetyczny charakter.
Najwazniejsza funkcja sztuki jest, w ujeciu tego uczonego, estetyczna
integracja ,,kosmologii i moralnosci”. I jezeli , kosmologia” jest zbiorem
twierdzen o naszym Srodowisku spoleczno-przyrodniczym, a ,,moralnos¢”
Jest zbiorem twierdzefn o sposobach zachowania cztowieka w tym $ro-
dowisku, to sztuke mozna zdefiniowac jako instrument wyrazania i
przekazywania integralnosci ,.kosmosu” i ,.etosu”. W tym sensie sztuka
stanowi syntez¢ oraz interpretacj¢ pelni doswiadczenia ludzkiego obej-
mujacego sfer¢ intelektualna, moralng oraz estetyczna (Rue 1989, s. 20).
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Sztuka jako estetyczna wyktadnia wizji $wiata 1 czlowieka odegrata
szczeg6lnie istotna role w magiczno-religijnych lub, wedle terminologii
Sorokina, ideacyjnych systemach kulturowych. Siggajac w obszary in-
tuicji pojeciowych i podswiadomosci, pozostawata jednym z najwazniej-
szych instrumentéw tworzenia i wyrazania Swiatopogladu tego typu.
Mozna powiedzie¢, ze ideacyjne modele §wiata byly zasadniczo ,este-
tyczne”, ,,opisywane” w jezyku sztuki i transmitowane przede wszystkim
za jej posrednictwem. Struktura i znaczenie dziela artystycznego jako
manifestacji $wiatopogladu byly w tradycji azjatyckiej przedmiotem wy-
rafinowanej refleksji filozoficznej. Jej wage dla zrozumienia klasycznej
muzyki kultur Wschodu trudno przecenic.

Do najstarszych w Oriencie nalezy doktryna hinduska oraz chinska.
Podstawy estetyki hinduskiej stworzyl Bharata we wspomnianym juz
wezesniej traktacie Natya-Sastra, natomiast estetyczny system chinski
sformutowany zostal w pismach konfucjanskich klasykow, obejmujacych
tzw. Pie¢ Cing® oraz Cztery Szu®', ktore powstawaly w ciagu setek lat,
od ok. 1100 r. p.n.e. do pierwszych wiekéw naszej ery. W swietle dok-
tryny chinskiej i hinduskiej zrédlem sztuki nie jest Swiat realny, ziemski,
lecz niedostepny normalnemu poznaniu $wiat nadnaturalny, duchowy,
idealny, identyfikowany z Absolutem. Sztuk¢ pojmowano jako ,,naslado-
wanie” form niebianskich, ktore stanowity przyczyne sprawcza zjawisk
i przedmiotow istniejacych w Naturze. Miarg wartosci 1 pigkna dzieta
sztuki byta prawidlowos¢, z jaka odtwarza ono idealny model. Imitacja
w sztuce nie oznaczata jednak fizycznego podobienstwa do odtwarzanego
modelu, lecz wiazata si¢ raczej z zadaniem odwzorowania w dziele istoty
rzeczy: ,,Prawda i pigkno dzieta nie realizuja si¢ w najdoskonalszej nawet
kopii modelu; mogg one zaistnie¢ jedynie w pokrewnym i rOwnowaznym
jego wyobrazeniu.”

W ogdlnopoznawczym modelu $wiata kultur starozytnych cztowiek
jako Mikrokosmos byt traktowany jako rownowazny Kosmosowi. Prze-
jawem i zarazem wytworem tej szczegolnej tacznosci jednostki z ideali-
stycznie rozumiang Naturg bylo ,dzieto sztuki”, ktére stanowilo mate-
rialne odwzorowanie obu rodzajéw doswiadczanej przez czlowieka
rzeczywistosci: nadnaturalnej, idealnej oraz wewngtrznej, psychicznej. W

20 1 Cing, Szu Cing, Szih Cing, Li Ki, Jiiech Ki.

2V Czoun Cz'iu, Lun Jii, Czung Jung, Ksiega Meng Tzu (zlatynizowana forma
imienia: Mencius).
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chinskiej Ksiedze muzyki (Jo Ki), bedacej czgscia, napisanej prawdopo-
dobnie przez Jiieh Ki, Ksiegi rytualow (Li Ki)** czytamy:

»Muzyka jest odzwierciedleniem harmonii pomigdzy Niebem a Ziemia; ceremonie
odzwierciedlaja uporzadkowane zréznicowanie dziatania Nieba i Ziemi. Z tej harmonii
wszystkie rzeczy biora swdj poczatek; z tego uporzadkowanego zréznicowania pochodzg
roznice miedzy nimi. Muzyka ma swoj poczatek w Niebie; forma ceremonii pochodzi
ze zjawisk na Ziemi. Jesli nasladowanie tych zjawisk byloby nadmierne, nastapitoby
pomieszanie (ceremonii); jesli ksztattowanie muzyki bytoby nadmierne, stataby sie ona
zbyt namietna. Aby praktykowa¢ zaréwno ceremonie, jak i muzyke, nalezy prawidlowo
rozumie¢ charakter i wspotdziatanie (Nieba i Ziemi). [...] Harmonia jest podstawowa
rzecza, ktora widzi si¢ w muzyce: pod tym wzgledem nasladuje ona Niebo i ujawnia
Jjego charakterystyczng, duchowa ekspansjg. Celem ceremonii jest zwykte rozréznienie:
pod tym wzgledem nasladujq one Ziemi¢ i ujawniajg charakterystyczne dla niej zani-
kanie wplywu duchowosci. Dlatego medrey uczynili muzyke odpowiednio do Nieba,
a ceremonie uksztattowali odpowiednio do Ziemi. W madrosci i kompletnosci ceremonii
i muzyki widzimy regulujaca rolg Nieba i Ziemi. [...] A zatem gdy Wielki czlowiek
[medrzec] bedzie stosowat i ukazywal swe ceremonie i muzyke, Niebo i Ziemia ujawnia
w odpowiedzi swe cudowne wplywy. Beda dziataly w szczesliwej jednosci, a energie
(natury) ekspandujac i zamierajac, beda dzialaly harmonijnie. Wspaniate melodie idace
od goéry [z Nieba] i odpowiednie dzialania na dole [na Ziemi] rozprzestrzenia si¢ i
odzywia wszystkie rzeczy. Rosliny i drzewa beda wspaniale rosly; pedy i paki beda
si¢ rozrastaly; wszystkie skrzydlate istoty bgda aktywne; rogi i jelenie urosna; owady
przyjda do $wiatla i ozyja; ptaki si¢ rozmnoza i zloza jaja; ssaki nie poronia, a zadne
Jjajko nie zniszczy sig, ani nie zepsuje — wszystko to stanie si¢ dzigki sile muzyki. [...]
Wszystkie modulacje glosu pochodza z umystu, a rézne uczucia umystu sa wytwarzane
przez rzeczy zewngtrzne. Te uczucia ujawniaja si¢ w wytwarzanych dzwigkach. Zmiany
[dzwigku] zaleza od tego, w jaki sposob dzwigki odpowiadaja sobie nawzajem; a te
zmiany tworza to, co nazywamy modulacjami glosu. Kombinacja tych modulowanych
dzwigkow tworzy to, co nazywamy muzyka” (Miiller 1885, s. 115).

Centralnym pojeciem w estetycznej doktrynie indyjskiej jest Pigkno
Absolutu  (Rasa, czyli estetyczna emocja). Pigkno $wiata idealnego
stanowi glowny temat sztuki i zrédlo przezycia estetycznego artysty:

»Muzyka indyjska jest zasadniczo bezosobowa: odzwierciedla emocje i doswiad-
czenie, ktore sa glebsze, szersze i starsze anizeli emocja lub madro$¢ jednostki. Wyraza
smutek bez tez, rados¢ bez uniesienia, namigtnos¢ bez utraty spokoju. W najglebszym
sensie jest ona wszechludzka. Gdy indyjski prorok méwi o inspiracji, oznacza to, ze
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== Li Ki zawiera zbior dokumentéw powstalych w okresie od panowania dynastii
Czou (1122 p.n.e. — 256 p.n.e.) do panowania dynastii Wezesniejszej Han (206 p.n.e.
— 24 n.e.).




Vedy sa wieczne; wszystko za$, co poeta osiaga swa modlitwa — to styszenie lub
widzenie: jest to zatem Sarasvati — bogini mowy i uczenia si¢ lub Narada, ktorego
misja polega na przekazywaniu tajemnej wiedzy w dzwigku strun viny, lub Krishna,
ktorego flet zawsze wzywa nas do porzucenia zaj¢¢ na tym Swiecie i pojscia za nim
— to wlaénie te bostwa, a nie zadna ludzka jednostka przemawiaja przez $piewaka i sg
widziane w ruchach tancerza” (Coomaraswamy 1977, s. 111).

Prawidtowe odtworzenie idealnej formy wymagato podporzadkowa-
nia ekspresji artystycznej okreslonym regutom odnoszacym si¢ do spo-
sobu organizacji dzieta sztuki. Reguty te okreslaty struktur¢ dziefa, ukiad
jego czedci i ich wzajemne relacje, tworzyly wigc konwencje jezyka
danej sztuki. Konwencje komunikatow artystycznych skonstruowane byty
z symboli, ktore nie miaty jednak nic wspdlnego z ekspresja osobistych
uczu¢ artysty. Sztuka nie byta odzwierciedleniem réznorodnosci swiata
widzianego oczyma jednostki, lecz miata charakter uniwersalny, odnosita
sie bowiem do atrybutow Natury, ktore artysta odnajduje w sobie. Reguly
umozliwiaty zatem konkretyzacjg, materializacj¢ idealnego pierwiastka
rzeczywistosci tak, aby jej pigkno mogto ujawni¢ si¢ w dziele, ktore
powinno tworzy¢ harmonijny zestrdj warstwy formalno-umystowej oraz
materialno-zmystowej. Jako fenomen bedacy wytworem cztowieka, dzie-
o rozni sie od przedmiotow materialnych tym, ze wyposazone jest w
czynnik duchowy odwotujacy si¢ do prototypow idealnych. Jednoczesnie
jednak odrebnos¢ w stosunku do nadrzednego, czysto duchowego modelu
nadaje dzielu warstwa materialna. Tak wigc zjawisko artystyczne pojete
jest jako $ciSle okreslona organizacja materiatu, zgodna z wyobrazeniem
lub wzorem myslowym reprezentujacym duchowy i uniwersalny aspekt
tematu, ktory jest przedmiotem aktu kreacyjnego. Kryterium wartosci
dzieta jest podporzadkowanie prawu (kanonowi) jego struktury, co w
praktyce oznacza umiejgtno$¢ postugiwania si¢ wiedza o formach sym-
bolicznych. Formy te konkretyzuja si¢ w zmystowo postrzegalne ksztalty
(wizualne lub dzwiekowe), ktorych prawidtowe lub nieprawidlowe wyko-
nanie warunkuje zrozumienie lub niezrozumienie komunikatu artysty-
cznego. Innymi stowy, pigkno zjawiska artystycznego nie realizuje sig
wylacznie w jego warstwie duchowej lub materialnej. Dopiero integral-
nos$¢ obu tych pierwiastkoéw nadaje mu doskonatosc:

.Nie istnieje zewnetrzny zwiazek pomigdzy forma a tresciqg w dziele sztuki. Nie
sq one niezaleznymi, oddzielnymi, nakladajacymi si¢ na siebie elementami, lecz sg
powiazane wewnetrznie. Wszystko, co tworzy sztuke — elementy i ich wzajemne relacje,
ekspresja, motywy lub idea artystyczna — jest powiazane ze soba. Te rézne rzeczy sa
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tak pigknie pofaczone, ze tworza organiczna calo$¢ i cho¢ moga by¢ wyodrebnione
mentalnie, sa w istocie nierozdzielne. Zaden z komponentéw sztuki nie moze by¢
zrozumialy poza jego zwiazkiem z caloscia. Wiersz nie jest zwyklym zbiorem
mechanicznie powigzanych elementéw — metrow, rymu, syntaksy, idei, a utwor muzy-
czny nie jest mechanicznym pofaczeniem dzwigkow, rytmu, tempa i ornamentacji.
Tworzg one harmonijna, organiczng catos¢. Pigkno tej calosci nie stanowi sumy pigkna
jego czesci sktadowych. Innymi stowy jest to estetyczna Gestalt [posta¢]. Pigkno jest
picknem komponentow [dzieta], lecz przekracza je, jest ponad nimi, zblizajac sie¢ w
pewnym sensie do ludzkiego ciala lub osobowosci. Jest to pigkno calosci, ktore w
estetyce indyjskiej nazywa si¢ lavanya” (Gautam 1980, s. 60).

Kanony artystyczne gwarantowaly poprawne odwzorowanie obie-
ktywnego pigkna Natury, lecz wiazaly si¢ ze standaryzacjq srodkow eks-
presji artystycznej, utatwiajaca zapamietywanie dzieta i jego przekaz w
tradycji ustnej (por. Yates 1977). Postugiwanie si¢ gotowymi wzorami
lub schematami nie oznaczato rezygnacji ze spontanicznosci artystycznej.
Wyrazata si¢ ona w $cistym zespoleniu tworzywa i formy, ktére byto
osiggalne przy catkowitej samoidentyfikacji artysty z modelem na drodze
intelektualnej. Osobowos$¢ tworcza nie moze bowiem manifestowac sie
w inwencji zmiennej i przemijalnej; realizowata si¢ ona raczej w inten-
sywnos$ci przezycia artystycznego, jakim byt akt poznania niebianskich
archetypow. Wysitek przyswojenia archetypu i osiagnigcia pelnej inte-
gracji warstwy duchowej i materialnej w dziele sztuki jest procesem
wewngetrznym, psychicznym i polega na uzyskaniu przez tworce okre-
$lonego stanu emocjonalnego. Albowiem inspiracja tworcza pochodzi od
Boga, a artysta nie wyraza w sztuce siebie i nie tworzy dla siebie. Aby
powota¢ do zycia dzieto, musi odnalezé w sobie boskie natchnienie,
dojrze¢ do tajemnicy wilasnego bytu, co jest mozliwe do osiggniecia
jedynie w procesie transformacji tworcy prowadzacej go ku doskonatosci:

,Objawiajac Bharacie technike dramatu Siva mowi, ze sztuka ludzka musi by¢
podporzadkowana prawu, albowiem wewngtrzne i zewngtrzne zycie w czlowieku po-
zostaje w stalym konflikcie. Czlowiek nie odnalazl jeszcze Siebie, lecz cata jego ak-
tywnos¢ bierze swoj poczatek z wytrwalej pracy umystu, ktérego najwiekszym
osiggnigciem jest samoswiadomos¢. To, co nazywamy naszym zyciem jest czyms$ nie-
skoordynowanym i odlegltym od harmonii sztuki, ktéra wznosi si¢ ponad dobro i zlo.
Inaczej jest u bogdéw, ktorych kazdy gest natychmiast odzwierciedla uczucia Zzycia

wewnetrznego. Sztuka jest imitacja tej doskonatej spontanicznosci — tozsamosci intuicji
i ekspresji bytow znajdujacych si¢ w krolestwie niebios, ktore odnajdujemy w sobie.
Dlatego sztuka jest blizej zycia, anizeli cokolwiek innego" (Coomaraswamy 1977,
Sl
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W kulturach ideacyjnych postrzegane na jawie rzeczy i procesy w
swiecie uwazano za skutki dzialania mocy duchowych, stanowigcych
tajemnicza, ukrytg stron¢ rzeczywistosci. Rzeczywistos¢ t¢ ludzie mogli
ksztattowac za posrednictwem zabiegdw magicznych i obrzedéw religij-
nych, skierowanych do istot zaludniajacych swiat nadnaturalny, nie-
bianski. Muzyka byta jednym z najwazniejszych instrumentéw komuni-
kacji z tym $wiatem. Wiara w magiczng moc muzyki w tradycji indyjskiej
stanowila podstawe czasowego systemu klasyfikacji rag, ktorych wyko-
nanie podlegato rytmizacji zgodnie z cyklem dobowym i rocznym. Po-
wszechne byto, utrzymujace si¢ po czgéci do dnia dzisiejszego, przeko-
nanie, ze raga wykonana w niewlasciwym czasie moze przynies¢ nie-
szczescie, a nawet skroci¢ zycie artyscie 1 sluchaczom. Legenda mowi,
ze pewien muzyk zmuszony zostal przez swego patrona do zaspiewania
ragi Dipak, ktora wytwarza ogien: w miar¢ wykonywania piesni zaczal
plonaé, a ognia nie mozna bylo powstrzymacé nawet wtedy, gdy muzyk
ow wskoczyl do wdéd Jamny. Magiczna sita rag wymaga ich wykonania
$cisle wedtug kanonu, tj. zgodnie z obowiazujacymi regutami. Ragi sa
istotami duchowymi, niebianskim, a ich nieprawidlowe $piewanie rowna
si¢ ,famaniu koficzyn tym muzycznym aniotom”. Zrodlem tego popu-
larnego w Indiach powiedzenia jest legenda o proroku Naradzie. W
czasach swej mlodosci, gdy byt jeszcze uczniem, wydawalo mu sie, ze
juz doskonale opanowal cala sztuke¢ muzyczng. Lecz wszechwiedzacy
Vishnu cheac ukroci¢ pyche Narady, objawit mu w swiecie bogéow prze-
stronng budowle, w ktorej lezeli mezczyzni 1 kobiety oplakujacy swe
ztamane rece 1 nogi. To byli ragowie i raginie. I powiedzieli mu, ze
pewien medrzec o imieniu Narada, ktory zupetnie nie znal muzyki i byt
nieutalentowanym wykonawca, zle ich zaspiewal. I dlatego ich wlasci-
wosci zostaty wykoslawione, a konczyny ztamane. I zanim nie beda oni
(4. ragowie 1 raginie) wyspiewani poprawnie, nie znajda dla siebie lekar-
stwa. Upokorzony Narada klgknat przed Vishnu i modlit sig, by otrzymac
bardziej doskonaly sztuke muzyki; po pewnym czasie stal sie wielkim
muzykiem, kaptanem bogéw (Coomaraswamy 1977, s. 106).

Jako ,,duchy muzyczne”, czyli istoty nalezace do swiata nadprzy-
rodzonego, ragi byly wizualizowane w postaci form ikonicznych. I tak
np. zwigzana z boginia milosci Velavali ragini Bilaval jest opisana w
sposob nastepujacy:
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By spotka¢ swego ukochanego w umoéwionym miejscu, wkiada na siebie klejnoty;
caly czas przywoluje swego ukochanego boga miltosci; jej cera przypomina kolor nie-
bieskiego lotosu. Tak wyglada Velavali” (Kaufmann 1968, s. 117).

Raga Bhairava (me¢ska) jest wizualizowana w sposob nastepujacy:

»Biafa cera, ubrany na bialo, trzyma poétksigzyc i ma na sobie wieniec. Bhairava
narodzit si¢ z ust Sivy i na szyi nosi trucizng, a jego oczy sa czerwone. Trzyma trojzab,
czaszke 1 lotos, nosi ozdobne wisiorki na uszach, a jego loki sa splatane. Jest $piewany
rano, na jesieni” (Gautam 1980, s. 65).

Wedle innego opisu Bhairava wyglada nastgpujaco:

»Na jego splatanych lokach igra i skrzy si¢ Ganges; jego wielkie czolo obejmujg
weze; jego troje oczu obiecuje wyzwolenie od wszystkich nieszczese; wokol twarzy
zwisaja ozdobne kolczyki; na jego ciele popiolem namalowane sa wzory wezow; w
rece trzyma trdjzab i bgben, w ktory uderza; jest to niezrbwnany obraz [boga] Sadasivy.
Melodia Bhairavy blyszczy jak mistrzowskie dzieto (ibid.).

Wykonana poprawnie, zgodnie z regutami raga jest nosnikiem stereo-
typowo powigzanych z nig emocji, nastrojéw, uczu¢ i standéw. Kazda
raga (dosl. ,kolor” lub ,namigtnos¢”) posiada rasa, tj. ,,smak”, ,,domi-
nujace uczucie”. Celem muzyki nie jest, zgodnie z estetyka indyjska,
nasladowanie chaosu zycia ziemskiego 1 wyrazanie zwyklych namiet-
nosci, lecz wprowadzanie czlowieka w swiat emocji wlasciwych bogom.
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R ozdziat dziewigty

Etnomuzykologia zmiany kulturowej

Uwagi wstepne

Zmiana stanowi konstytutywna ceche kultury. Jednak Zadna kultura
nie zmienia si¢ nagle i totalnie, zachowujac w kazdym momencie istotne
dla jej tozsamosci elementy lub watki. Ewolucji systemu kulturowego
zawsze towarzyszy nawigzanie do przesziosci, kontynuacja. Dlatego
zmiang i ciagtos$¢ traktuje si¢ jako dwa, Sci$le powigzane ze soba aspekty
kultury, ktora jest calo$cia pozostajaca w ciagtym ruchu. Dynamika kul-
tury muzycznej stanowi przedmiot zainteresowania dziedziny ksztal-
tujacej sie¢ w opozycji do etnomuzykologii ,.klasycznej”, ktorej zatozenia
poddane zostaty gruntownej krytyce.

Tradycja muzyczna a wspotczesnosé

Jedng z podstawowych kategorii teoretycznych, na ktérych bazuje
etnomuzykologia jako calo$¢, jest pojecie ,tradycji”. Takie terminy, jak
,muzyka tradycyjna”, ,tradycja muzyczna”, ,tradycyjna kultura muzy-
czna”, ,tradycyjne style, gatunki czy praktyki wykonawcze” naleza do
najczesciej uzywanych w etnomuzykologicznym dyskursie. Niektorzy ba-
dacze sadza, ze tradycja muzyczna stanowi najwazniejszy przejaw tozsa-
mosci i cigglosci kulturowej i1 jako taka powinna by¢ gtéwnym przed-
miotem badania etnomuzykologii'.

! Por. rozdziat pierwszy.
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Jerzy Szacki wyr6znia trzy znaczenia pojgcia ,.tradycja”:
1) tradycja jest to proces przekazywania, tj. transmisja dobr kultury
z pokolenia na pokolenia,

2) tradycja oznacza takze same przekazywane dobra kulturowe, czyli
dziedzictwo kulturowe,

3) tradycje rozumie si¢ rowniez jako te cze$¢ catosci dziedzictwa
kulturowego, ktora jest rozpoznawana jako dziedzictwo i wartoSciowana:
sa to ,,te wzory odczuwania, myslenia 1 postgpowania, ktore ze wzgledu
na swa rzeczywista lub domniemana przynaleznos¢ do spotecznego
dziedzictwa grupy sa przez jej cztonkow wartosciowane dodatnio lub
ujemnie” Szacki (1971, s. 187).

W s$wietle przytoczonej definicji przez termin ,tradycja muzyczna”
nalezy rozumie¢ proces przekazywania z pokolenia na pokolenie dziedzi-
ctwa muzycznego, samo dziedzictwo muzyczne, czyli po prostu wytwory
kultury muzycznej, takie jak formy muzyczne, piesni lub instrumenty,
oraz uswiadamiang i wartosciowang czg$¢ catego dziedzictwa muzy-
cznego.

W starszej literaturze etnomuzykologicznej dominowato przedmio-
towe i statyczne rozumienie tradycji. W centrum zainteresowan znajdo-
waty si¢ wytwory zachowan muzycznych (piesni, instrumenty, tafce)
spotecznos$ci przedindustrialnych, izolowanych, nietknigtych wplywem
cywilizacji, ktore traktowano jako systemy niezmienne. Opisy réznych
kultur §wiata, a zwlaszcza narastajaca od poczatku XX stulecia liczba
nagran fonograficznych dostarczaty bogatego materialu poréwnawczego,
ktory potwierdzat fakt znacznej stabilno$ci muzyki na przestrzeni wielu
nawet dziesiatek lat. Skoncentrowana raczej na poszukiwaniu ciggtosci
i niezmiennosci tradycji etnomuzykologia ostro rozgraniczata zjawiska
Htradycyjne” od ,nietradycyjnych”, ,stare” od ,nowych”, ,autentyczne”
od ,nieautentycznych” (por. np. Fletcher, LaFlesche 1911; Densmore
1918; Burrows 1971). Wszelkie przejawy zmiany i odchylen od ,,praw-
dziwej” tradycji, w szczegolnosci zas te, ktére byly pochodng mieszania
si¢ muzyki tubylczej z muzyka zachodnia, traktowano jako wyraz po-
zatowania godnej destrukcji. I tak np. Michael Powne moéwit o ,,zepsutej
1 westernizowanej” muzyce w Etiopii (Powne 1968, s. VII-VIII), a Price
(Price 1930a, s. 65, cyt. za: Kartomi 1981, s. 227) o ,niechlujnej i
niemoralne]” muzyce zwanej jazzem, ktory uwazat za ,,prymitywny, ne-
groidalny 1 wulgarny” (Price 1930 a i b, cyt. za: Kartomi 1981, s. 227).
Nawet wrazliwy Jaap Kunst twierdzil, ze czeSciowo westernizowany,
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indonezyjski kroncong jest ,,monotonnym i pozbawionym charakteru za-
wodzeniem” (Kunst 1949, s. 4), $wiadczacym o tym, ze rodzima sztuka
,,albo umiera albo ulega zepsuciu” (ibid.). ,,Hybrydy”, ,pastisze”, ,,muzy-
ka transplantowana”, ,.egzotyczna”, ,,osmotyczna” ,zintegrowana”, ,,kre-
olska”, ,,mestizo”, ,, mulatto”, ,,akulturowana”, ,,podwojnie akulturowana”
byly przejawem tradycji ,,zepsutych”, ,,zdezintegrowanych” i ,nieauten-
tycznych”.

Negatywny stosunek do zmiany muzycznej stanowil konsekwencje
czterech, posrednio lub bezposrednio przyjmowanych zatozen: 1. Istnieja
tradycje czyste, autentyczne, ktére mozna odrozni¢ od nieautentycznych,
2. Autentyczna tradycja jest niezmienna, a jej przeciwienstwem jest no-
woczesno$é. 3. Wszélka zmiana tradycji jest wynikiem niszczacego
oddzialywania cywilizacji zachodniej. Oznacza to, ze w kulturach trady-
cyjnych zmiana nie zachodzitaby, gdyby nie miata miejsca ekspansja
(kolonialna, polityczna, gospodarcza, religijna, kulturalna itd.) Zachodu.
4. Muzyka, ktéra odzwierciedla niekorzystne zjawiska w kulturze, jest
niemoralna podobnie jak same dziatania, ktore doprowadzily do ich po-
wstania.

Powyzsze twierdzenia zostaly poddane w watpliwos¢ przez wielu
badaczy, ktorzy zakwestionowali najpierw powszechne wsrod etnomuzy-
kologéw wyobrazenie o pierwotnej czystosci i autentyzmie jakiejkolwiek
tradycji kulturowej. Kultury kompletnie izolowane nie istnialy i1 nie ist-
nieja, a kazdy system muzyczny jest zawsze wytworem kilku kompo-
nentow. Migdzykulturowy przeptyw informacji sprawia, ze syntezy mu-
zyczne nie sg wyjatkiem, lecz regula. Zalozenie, ze istniejaq tradycje
czyste, nienaruszone, ktére mozna przeciwstawi¢ tradycjom mieszanym,
zepsutym, zmienionym prowadzi wprost do zanegowania catej muzyki,
jaka byla, jest i bedzie. Przeciwstawienie takie nie ma wigc sensu.

Nie do utrzymania jest rowniez poglad, ze tradycja kulturowa nie
podlega zmianom, ze jest ze swej istoty statyczna i ponadczasowa.
Badania antropologiczne wykazuja, ze nawet w tych spoteczenstwach, o
ktorych myslano jako o unieruchomionych w czasie przezytkach prehisto-
rycznej przesztosci, zwyczaje zmienialy si¢ na dhugo przed przybyciem
misjonarzy, kupcow, kolonialnych administratorow 1 osadnikow. Konflikt
i zmiana sq istota rzeczywistosci, stanowiac wazny czynnik adaptacji
systemow spoteczno-kulturowych do §rodowiska. Niezmienne, schematy-
cznie odtwarzane dziedzictwo kulturowe jest martwe, a tym samym
bezuzyteczne dla czlowieka. Miarg spoleczno-kulturowej wartosci trady-
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cji jest jej elastycznos¢ i zdolnos¢ przystosowania do zmieniajacych sie
warunkow zycia. Przeciwienstwem tradycji nie jest wszystko to, co
wspolczesne; tradycja laczy przesztosé z terazniejszos$cia i obejmuje za-
rowno odtwarzanie dziedzictwa kulturowego, jak tez oparta na wartos-
ciowaniu selekcje¢ jego elementdw. Na pojecie tradycji sktada sie bowiem
nie tylko zbiér dobr kulturowych, lecz takze ich aktualne uzytkowanie
przez dane spoleczenstwo, ktére ocenia wilasng przeszto$¢ kulturowa,
przystosowujac ja do swych potrzeb. Tradycja jest przeszioscig stale
rekreowanga w terazniejszosci (Hymes 1975; Hobsbawm 1983).

Ostatnie wreszcie zastrzezenie w stosunku do dawniejszej etnomuzy-
kologii dotyczy arbitralnego wartosciowania wszystkich tych zjawisk mu-
zycznych, ktére zdaniem badaczy nie spelniaja oméwionych wczesniej
warunkow tradycyjnosci. Jak wspomniatam, zmiany w muzyce transmi-
towanej droga ustna traktowano jako odzwierciedlenie czego$ w rodzaju
moralnego upadku obserwowanej spotecznosci. ,,Zdegenerowanej” trady-
¢ji muzyczne] odmawiano wiec wszelkiej warto$ci, nawotujac do rekon-
strukcji 1 promocji muzyki ,autentycznej”. W muzycznym odrodzeniu
widziano bowiem jedyna szans¢ odrodzenia tradycyjnych norm i stylu
zycia spoteczenstw pozaeuropejskich.

Przekonanie, Ze ,zdegenerowana” muzyka moze oznacza¢ lub wy-
raza¢ wszystkie negatywne zjawiska wspoétczesnego $wiata, doprowadzito
do tworzenia etnomuzykologicznych hierarchii nurtéw, gatunkow i sty-
[ow muzycznych funkcjonujacych w danej kulturze. Muzyka zmoderni-
zowana, a zwlaszcza muzyczne hybrydy uzyskaly status etycznie nagan-
nych 1 byly przez etnomuzykologéw potepiane, cho¢ dzi§ wydaje sie
oczywiste, ze dopoki pewna grupa sama nie nada wykonywanej przez
siebie muzyce okreslonych znaczen, musimy traktowac ja jako moralnie
neutralng. Przemiany muzyki nie moga by¢ oceniane ani pozytywnie,
ani negatywnie. Etyczne aspekty réznego rodzaju przemian spoteczno-
-kulturowych zachodzacych we wspoétczesnym $wiecie nie moga stano-
wi¢ kryterium wartosciowania muzyki, ktéra jest posrednio lub bezpo-
srednio rezultatem tych przemian. Zmiang muzyczng mozna jedynie opi-
sa¢ 1 zinterpretowac¢ w kontekscie innych zmian zachodzacych w spole-
czenstwie (Kornhauser 1978, s. 106).

Warto przy tym zauwazy¢, ze postawa etnomuzykologow-tradycjona-
listow wobec zmiany muzycznej byta na ogét ambiwalentna; z jednej
strony desperowali z powodu odchodzenia w przeszto$¢ dawnej praktyki
muzycznej, z drugiej zas — popierali wybitnych wykonawcdow, ktorych
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tworczos¢ byla istotnym czynnikiem zmiany, rozwoju, a tym samym
destabilizacji ,,autentycznej” tradycji. Sprzecznosci te byly wyrazem sen-
tymentalnego przywiazania do przesztosci, a jednoczesnie poczucia glo-
balnej destrukcji spotecznej i kulturowej spowodowanej polityczna, re-
ligijng i komercyjna eksploatacja. Ratowanie tradycji muzycznej przed
niszczacym wplywem kontaktu z Zachodem stato si¢ wigc naczelnym
hastem wielu etnomuzykologow, ktorych dramatyczne niekiedy apele
wyrazaly obawy przed calkowita utrata muzycznej réznorodnosci na
swiecie (Lomax 1971, s. 4, Wiora 1965), destrukcja kulturowa (Daniélou
1973, s. 112-120), utrata tozsamosci kulturowej (Seeger A. 1979, s. 373),
narastajaca entropig, nierownowaga i zanieczyszczeniem (Leisio 1985,
s. 2-4).

Teorie zmiany muzycznej

Zmiana kulturowa stanowita, jak pamigtamy, gtéwny przedmiot zain-
teresowania muzykologii poréwnawczej, ktorej celem byla rekonstrukcja
praw rzadzacych rozwojem kultury muzycznej w najszerszej perspekty-
wie czasowej 1 przestrzennej. Ewolucjoni$ci widzieli zmiang muzyczna
jako rezultat niezaleznej inwencji, ktorej przejawem byto pojawianie sie
w kulturze nowych elementow muzycznych (gtéwnie instrumentow i
skal). Dyfuzjonisci natomiast polozyli szczegdlny nacisk na migracje
pojedynczych, wyrwanych z kontekstu elementoéw muzycznych z jednej
kultury do drugie;.

Na szeroko ujety kontekst proceséw spoteczno-kulturowych warun-
kujacych przemiang muzyczng zwrécili uwage badacze reprezentujacy
stanowiska holistyczne, zapoczatkowane przez funkcjonalizm. Holisty-
czne, tj. calosciowe ujecie kultury pozwolito bada¢ zmiang kulturowa,
w tym réwniez zmian¢ muzyczna, z perspektywy mechanizméw spote-
cznych, ktore decyduja o przebiegu procesu przemian w danej kulturze.
Pierwszym teoretykiem holistycznej koncepcji przemiany kulturowej byt
Bronistaw Malinowski, autor wytozonej 1945 r. w The dynamics of cul-
ture change. An inquiry into race relations in Africa teorii Kontaktu
kulturowego (Malinowski 1958). Przemiany spoleczenstw pierwotnych i
tradycyjnych badacz ten ujmowal jako wynik zderzenia kulturowego,
oddziatywania jednej kultury na druga, w rezultacie czego powstaje nowa
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rzeczywisto$¢ kulturowa. Zderzenie kultur byto dla Malinowskiego zasa-
dniczym, obok powolnej ewolucji systemu kulturowego, rodzajem zmia-
ny kulturowej, ktory wilasciwy jest réznym spoteczenstwom:

»Zmiana kulturowa w Afryce nie rozni si¢ glgboko od tej, ktéra obecnie przeksztatca
wiejskie 1 zacofane kraje Europy ze spoteczefistw chtopskich, okreslanych przez miej-
scowe dlugowieczne systemy gospodarcze, folklor i organizacj¢ rodzinna, do nowego
typu zbiorowosci bliskich proletariatowi znanemu z przemysfowych rejonow Stanow
Zjednoczonych, Anglii czy Francji” (Malinowski 1945, s. 2; cyt. za: Paluch 1983,
s. 106).

Punktem wyj$cia procesu przemian jest, wedtug Malinowskiego, stan
pierwotnej rownowagi (equilibrium) systemu kulturowego. Miarg réwno-
wagi uksztaltowanej w procesie dlugiego rozwoju jest wewnetrzna inte-
gracja kulturowa. Zmiana wiaze si¢ z zaburzeniem owej integracji i
oznacza zachwianie rownowagi na skutek koniecznosci przystosowania
sie¢ tradycyjnego systemu do nowych warunkéw. Przejawem zaburzen
kultury tradycyjnej jest dysfunkcja jej elementow, ktora moze prowadzic
do dezintegracji systemu. Teoria Malinowskiego byta krytykowana prze-
de wszystkim za statyczno$¢ ujecia rzeczywistosci kulturowej. W latach
pdzniejszych podejmowano liczne proby sformutowania takiej koncepcji
przemiany, ktéora w wigkszym stopniu uwzgledniataby wewnetrzna dy-
namike dowolnego systemu kulturowego (Dahrendorf 1975, Moore 1963,
Murdock 1956).

Zmiana kulturowa jest to proces pojawiania si¢, zaniku lub restruk-
turalizacji elementow kultury. Bronistaw Malinowski definiowat zmiang
kulturowgq

.[...] jako proces, w ktorym istniejacy typ organizacji spotecznej, wierzenia, wiedza,
narzedzia, dobra konsumpcyjne, stowem caly system kultury jest mniej lub bardziej
szybko przeksztalcany” (cyt za: Paluch 1983, s. 106).

W literaturze antropologicznej wyréznia si¢ dwa podstawowe rodzaje
zmiany: endogenna oraz egzogenna. Zmiana endogenna, czyli wewnetrz-
na, jest przejawem ewolucji kultury wywotanej wewnetrzng dynamika
jej systemu. Zmiana endogenna polega na wprowadzaniu innowacji, czyli
nowego elementu w kulturze niezaleznie od czynnikéw 1 wplywow
zewnetrznych dziatajacych na ten system. Zmiany endogenne zwigzane
z rozwojem cywilizacyjnym okreslane sa mianem modernizacji. Zmiana
egzogenna, czyli zewngtrzna, jest pochodna kontaktu kulturowego.
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W etnomuzykologii zarysowaly si¢ dwa odmienne stanowiska teore-
tyczne dotyczace zmiany muzycznej. Zasadnicze roznice migdzy nimi
wynikajg przede wszystkim ze sposobu rozumienia oméwionego w roz-
dziale pierwszym zwiazku pomiedzy muzyka a kulturg®. Cze$¢ badaczy
traktuje zmiane muzyczna jako odzwierciedlenie przemian w systemie
kulturowym. Muzyka, wedle tej koncepcji, ulega zmianom dlatego, ze
musi sprosta¢ dynamice przemian spoteczno-kulturowych lub dopasowaé
sie¢ do innych komponentéw kultury (Lomax 1971, 1972). Drugi sposob
rozumienia zwiazku miedzy muzyka a kultura wyrazony jest w pogladzie,
ze muzyka nie jest jakby ,,dodatkowym?”, biernie zachowujacym si¢ ele-
mentem Kultury, lecz jej swoista manifestacjq; stanowi mikrokosmos, w
ktorym reprezentowana jest catos¢ systemu kulturowego (Blacking 1978,
1986). W tym ujeciu zmiana muzyczna jest swoistq formg zmiany kul-
turowej i odznacza si¢ swa wlasng, wewnetrzna logika. Innymi stowy,
zmiana muzyczna nie jest ,,odbiciem” lub zwyklg konsekwencja przemian
zachodzacych w politycznym, spotecznym czy ekonomicznym systemie
spolecznosci. ,,Manifestujaca si¢ muzycznie” kultura cztowieka zmienia
si¢ zgodnie z wlasciwymi jej, autonomicznymi prawami, ktorych nie da
si¢ wyjasni¢ w kategoriach praw rzadzacych pozostalymi dziedzinami
systemu kulturowego. {

W swietle tej koncepcji kazda zmiana jest przede wszystkim zmiang
w systemie poznawczym danej grupy ludzkiej i zachodzi wczesniej od
zdarzenia muzycznego. Oznacza to, ze zmiana wytworow muzycznych
jest zawsze determinowana przemianami spolecznej swiadomosci, ktora
powinna by¢ gtéwnym przedmiotem badania etnomuzykologa. W ujeciu
Johna Blackinga zmiana pozostaje zawsze sprawg indywidualnej decyzji
cztowieka, jakkolwiek dokonywane przez niego wybory nie zawsze sa
w pelni racjonalne 1 logiczne. W istocie bowiem mysli 1 czynnosci jed-
nostki, ktora zyje wsrdd innych istot ludzkich, sgq nie tylko rezultatem
jej doswiadczen, osobowosci, emocji i sposobu myslenia, lecz takze pozy-
tywna lub negatywna sankcja grupy, do ktorej jednostka ta nalezy.

Niektore elementy koncepcji Blackinga rozwinela amerykanska ba-
daczka Marcia Herndon, ktora w artykule Toward evaluating musical
change (1987) przedstawita ogélny model zmiany muzycznej oparty na
pojeciach rownowagi, procesu oraz potencjatu. Punktem wyjscia wszel-

2 Por. rozdzial pierwszy.
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kiej zmiany jest rownowaga definiowana jako dynamiczny proces, po-
zostajacy pod wpltywem S$rodowiska spoleczno-kulturowego, w ktorym
zyje dana spolecznos¢ i1 odzwierciedlajacy to srodowisko. Cecha sys-
teméw muzycznych jest ustawiczne dazenie do rownowagi, mimo ze
niektére jego elementy moga ulega¢ permanentnym zmianom w czasie.
Owo dazenie do rownowagi stanowi istote muzycznego equilibrium.

Proces zmiany moze by¢ rownie wazny jak wytwor tego procesu, tj.
zauwazalna zmiana w muzyce, ktora jest albo stopniowa i uporzadkowa-
na, albo nagta 1 nieuporzadkowana. Zmiana muzyczna pozostaje w Scistej
zaleznos$ci od sposobu mys§lenia o muzyce, od obowigzujacych w danej
kulturze norm wykonania, jego kontekstu, a takze od wlasciwosci struk-
turowania muzycznego oraz od réznorodnych uwarunkowan i presji
zewnetrznych oddziatujacych na muzyke. Proces zmiany jest jednak w
pierwszym rzedzie uzalezniony od tzw. potencjatu muzycznego. ,,Po-
tencjal muzyczny” jest to zespol warunkow, ktorych obecnos¢ w danym
stylu umozliwia wystapienie zmiany. Inaczej mowiac, jest to zbior istnie-
jacych w danym stylu potencjalnych mozliwosci jego wewngtrznej trans-
formacji. Przykladem potencjalu muzycznego moze by¢ zawarta w
dawnej muzyce europejskiej mozliwos$¢ jej ewolucyjnej transformacji
przebiegajacej od systemu improwizowanego i transmitowanego ustnie
do komponowanego i notowanego. Potencjat nie tylko determinuje sama
mozliwo$¢ zaistnienia przemiany, lecz okresla niejako jej kierunek. Istota
muzycznego potencjatu jest bowiem dazenie do poziomu minimalnego,
czyli do wyczerpania wszystkich potencjalnych mozliwosci rozwoju
(transformacji), 1 osiagnigcie stanu rownowagi. Nalezy zaznaczy¢, ze
,»potencjal muzyczny” jest kategorig odnoszaca si¢ do ,,muzycznej mani-
festacji” kultury, tzn. obejmuje swoiscie muzyczne (a nie pozamuzyczne,
np. ekonomiczne lub spoleczne) aspekty systemu kulturowego.

Istnieja cztery wymiary lub aspekty potencjalu muzycznego: pozna-
nie, czas, struktura muzyczna oraz kontekst wykonania. Poznanie jest to
wiedza o muzyce, znajomos¢ form i gatunkéw muzycznych, ich dziejow
i powiazafn z innymi dziedzinami kultury. Wiedza muzyczna moze by¢
przekazywana za posrednictwem mitu, legendy, opowiesci badz tez za
posrednictwem pisma. Waznym elementem wiedzy muzycznej jest sys-
tem zwigzanych z nig wartosci i ocen, np. estetycznych.

Zasadniczym wymiarem potencjatu muzycznego jest czas. Wykona-
nie muzyczne niewatpliwie zachodzi w czasie, a nastgpujace po sobie
wykonania utworu, gatunku, stylu albo zmieniaja si¢, albo wykazujq
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znaczna stabilno$¢. Potencjal mozliwych przemian jest w duzym stopniu
uzalezniony od rozwoju technologii i przemyshu muzycznego, a takze
od obecnosci pisma muzycznego. Dzigki wspotczesnej technologii mozna
np. ,,zamrozi¢” wykonanie w postaci nagrania lub filmu. W kulturach
posiadajacych systemy notacyjne takie ,,zamrazanie” niektorych przy-
najmniej elementow utworu bylo znane od dawna. Nie ulega jednak .
kwestii, ze zarowno w kulturach oralnych, jak i znajacych notacje
muzyczng ,,zamrazanie” muzyki w duzej mierze determinuje charakter i
tempo zmian.

Potencjal muzyczny jest wreszcie okreslany przez swoiste w danej
kulturze zalezno$ci migdzy kontekstem a wykonaniem. Ograniczenia lub
brak ograniczen dotyczacych czasu, miejsca lub osoby wykonujacej
pewien rodzaj muzyki mogga utatwia¢ lub utrudniaé jej przemiany. Do-
tyczy to rowniez rygorow stylistycznych i1 estetycznych naktadanych na
muzyke wykonywana w okreslonych sytuacjach 1 pelnigcq okreslone
funkcje. Nakazy 1 zakazy w tej mierze sq Scisle powigzane z obowia-
zujacymi regulami kompozycji. Zréznicowane kulturowo reguly jezyka
muzycznego (melodia, rytm, tempo, rodzaje form muzycznych itp.) wy-
kazujaq niejednakowa wrazliwo$¢ 1 podatnos$¢ na zmiane. Warto dodac,
ze modele kompozycji sa czesto uzasadnione w dobrze rozwinietej et-
noteorii, ktora jest czescig ogodlnego $wiatopogladu 1 sama w sobie nie
jest muzyka. Pomaga jednak zaréwno uzytkownikom danej tradycji, jak
1 zewnetrznym obserwatorom zrozumie¢ zasady organizacji jezyka muzy-
cznego. W tym sensie etnoteoria jest rowniez elementem potencjatu
zmiany tkwiacego w muzyce kazdej kultury (Herndon 1987).

Endogenna zmiana muzyczna

Probe uporzadkowania teoretycznych zatozen, istniejacych hipotez i
pierwszych wnioskow, ze stabo jeszcze wowczas zaawansowanych et-
nomuzykologicznych badan nad zmiang kulturowa, podjat jako pierwszy
Alan P. Merriam w The anthropology of music (1964). Za punkt wyjscia
przyjat ogolng koncepcje zmiany kulturowej, wypracowang przez antro-
pologa George’a Petera Murdocka (1956) 1 obejmujacq zarowno zmiane
endogenna, jak i egzogenng. W ujeciu Murdocka zmiana kulturowa
rozpoczyna si¢ od procesu innowacji, czyli tworzenia przez jednostke
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nowego nawyku. Badacz ten wyr6znit przy tym cztery rodzaje innowacji:
1) wariant istniejacego juz elementu, 2) wynalazek, czyli tworzenie no-
wych elementéw z juz istniejacych, 3) probowanie, tzn. pojawianie sie
catkiem nowych, nie istniejacych w danej kulturze elementéw oraz 4)
zapozyczenie kulturowe (zwane dyfuzja). Drugim etapem zmiany kul-
turowej jest akceptacja spoleczna, tzn. proces uczenia si¢ nowego ele-
mentu najpierw przez niewieka grupg osdb, a potem przez wszystkich
cztonkéw spoteczenstwa. Trzecim etapem zmiany jest selektywna elimi-
nacja, w toku ktorej dany element kultury ,walczy o przetrwanie”. W
ostatniej fazie przemiany nastgpuje integracja, czyli wlaczenie tych no-
wych elementow, ktdre przeszly przez selektywna eliminacje, do catosci
systemu kulturowego (Murdock 1956).

Przedstawione przez Merriama uogolnienia na temat zmiany endo-
gennej (wewnetrznej) mozna podsumowac w sposob nastepujacy (Mer-
riam 1964, s. 306-313).

1. Istnieja dos¢ znaczne rdznice pomigdzy tempem i zakresem zmiany
muzycznej w roznych kulturach, przy czym zaleza one przede wszystkim
od obowiazujagcych w danej kulturze pogladow na temat muzyki.

2. Rozne rodzaje muzyki wystepujace w danej kulturze wykazuja
niejednakowa podatno$¢ na zmiang, np. muzyka religijna zmienia sie
wolniej, albowiem jest wysoce skodyfikowana ze wzgledu na powiazania
z obrzedami religijnymi. Muzyka rozrywkowa natomiast ulega zmianom
szybciej, gdyz towarzyszy sytuacjom spotecznym nie podlegajacym
scistym regutom.

3. Jednym z gtéwnym zrodet zmiany muzycznej jest wariabilnos¢
zachowan ludzkich, ktora cechuje réwniez zachowania muzyczne.

4. Zaleznos¢ pomigdzy funkcjaq repertuaru muzycznego a jego stylem
przyczynia si¢ do stylistycznej unifikacji utwordéw pelniacych te same
funkcje oraz do eliminacji tych utwordéw, ktére nie pasuja do wyma-
ganego wzoru stylistycznego. Funkcjonalne uwarunkowanie repertuaru
jest zatem czynnikiem zmiany wewnetrznej w tym sensie, ze powoduje
ograniczanie roznorodnosci stylow muzycznych.

5. Zwigkszaniu réznorodnosci stylow muzycznych sprzyja natomiast
zabawa 1 rekreacja. Wolna od ograniczen funkcjonalnych muzyka wyka-
zuje tendencj¢ do zmian wariacyjnych, ktore sprzyjaja powstawaniu no-
wych stylow i gatunkow.

6. Mechanizm akceptacji innowacji muzycznej przebiega w dwdch
gtownych etapach. W pierwszym powstaje spor migdzy ,,modernistami”,
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ktorzy promuja innowacj¢ a ,tradycjonalistami”, ktorzy si¢ jej przeciw-
stawiajg. W drugim etapie pojawia si¢ grupa ,moderatorow”, ktorzy
staraja si¢ pogodzi¢ skrajne stanowiska ,,modernistow” i ,tradycjonali-
stow”. Dzieki nim innowacja muzyczna, w nieco zlagodzonej formie
zostaje zaakceptowana spolecznie.

Wiekszos¢ etnomuzykologicznych badan prowadzonych nad wewne-
trzng zmiang muzyczng dotyczyta proceséw urbanizacji (np. Nketia 1958)-
i modernizacji kultur tradycyjnych, bedacych konsekwencja gtebokich
przemian spoteczno-politycznych oraz rozwoju nowoczesnej technologii
(np. Shiloah 1986; Shiloah, Cohen 1983). W artykule From prince to
populace: patronage as a determinant of change in South Indian (Kar-
natak) music Jon B. Higgins (1976) opisuje przemiany tradycyjnej
muzyki karnatyckiej (potudniowe Indie), ktére jak twierdzi, wywolane
zostaly dwoma czynnikami: demokratyzacja zycia spolecznego oraz roz-
wojem techniki fonograficznej. Demokratyzacja zycia spotecznego, a
przede wszystkim przejecie patronatu nad muzyka przez instytucje
spoteczne, zmienita spoleczne, ekonomiczne 1 artystyczne zycie muzyki
karnatyckiej. Dwor lokalnego wladey tradycyjnie stanowit osrodek zycia
muzycznego, a zarazem zrodlo utrzymania artysty, ktory byt uzalezniony
jedynie od patrona i odpowiedzialny jedynie przed Bogiem. W tradycji
karnatyckiej muzyke rozumiano przede wszystkim jako wyraz gltebokiego
oddania i poswigcenia osobistemu bostwu (ista devata). Tylko w tym
religijnym kontekscie muzyke postrzegano jako sztuke. Gdy jednak pa-
tronat nad muzyka stat si¢ sprawa publiczna, a czolowi artySci staneli
oko w oko z profesjonalng konkurencja, funkcja bhagavatrow, tj. $pie-
wakoéw muzyki religijnej, stala si¢ funkcja wytacznie nominalng. W prak-
tyce artySci zmuszeni zostali do przyjecia na siebie bardziej $wieckiej,
lecz zarazem o wiele bardziej dochodowej roli muzyka rozrywkowego.
Jednoczesnie wymagania publicznych koncertéw spowodowaty znaczne
zwigkszenie liczby instrumentalistow i §piewakow, obnizajac do pewnego
stopnia status spoteczny i bezpieczenstwo ekonomiczne zawodu muzyka.

Organizacja zycia koncertowego w poludniowych Indiach zajmuja
si¢ specjalne, ogoélnodostepne instytucje kulturalne (sabha), ktore przy-
czynity si¢ do zmiany formutly tradycyjnego koncertu, przede wszystkim
za$ jego czasu i miejsca.

»W dawnych czasach waskie grono osob siedziato w niewielkim pomieszczeniu
przed lokalnym zamindarem lub radza i godzinami stuchato muzyki (lub tanca). Dzisiaj
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rasika (melomani) musza by¢ o dsmej rano w pracy i nie moga do péznej nocy oddawaé
si¢ rozrywce” (Higgins 1976, s. 22).

Karnatyckie koncerty staly si¢ wigc na ogot znacznie krétsze i od-
bywaja si¢ tylko wezesnym wieczorem lub w weekendy. Jeszcze dwa-
dziescia lat temu mozna byto uslysze¢ wielkiego Spiewaka Ariakudi
Ramanuja Ayyengar, ktéry przez poéttorej godziny improwizowat w radze
Todi na koncercie trwajacym siedem godzin. Dzisiaj czas trwania kon-
certu waha si¢ od dwoch i pot do trzech godzin, a wykonawca musi
przystosowac si¢ do wymagan niewyrobionej publicznosci, $piewajac jak
najwigce] roznorodnych utworéw. Swoboda wypowiedzi artystycznej
ulegla wigc znacznemu ograniczeniu. Nalezy rowniez dodaé, ze pewnej
destrukcji ulega system pozamuzycznych znaczen ragi. Niezaleznie
bowiem od dawniejszego powigzania z okreslonymi porami dnia i nocy,
wszystkie ragi sq dzisiaj wykonywane wczesnym wieczorem, co wy-
musza niejako ,,pominigcie” przez muzykow i shuchaczy ich sym-
boliczno-emocjonalnej zawartosci.

Trzykrotny wzrost liczby instytucji (sabha) odpowiedzialnych za
zycie kulturalne w Indiach w ciagu ostatnich trzydziestu lat zwiekszy!
zapotrzebowanie na najbardziej popularne formy rozrywki. Koncerty
muzyki klasycznej coraz czgsciej przegrywaja z tamilskimi filmami i
kiepskimi sztukami, typu amerykafskich mydlanych seriali telewizyj-
nych. Reakcja na konkurencyjno$¢ filmu i teatru jest wprowadzanie w
muzyce réznego rodzaju nowosci i eksperymentéw. W latach siedemdzie-
sigtych powstato trio skfadajace si¢ ze skrzypiec, viny i fletu (Lalguldi
Jayraman Trio), a takze zespot z udzialem hatasliwego, barylkowatego
bebna tavil, ktéry zastapil subtelniejszy mrdangam.

Powazna konsekwencja powigkszenia sal koncertowych jest zmiana
sytuacji muzycznej. Dawna nieformalnos$¢, intymnos¢, bezposredniosé
koncertu ustgpuje formalnej etykiecie na scenie. Jeszcze w latach szesé-
dziesiatych znani muzycy mogli wejs¢ do kazdej sali koncertowej bez
oplaty, czesto wilaczajac sie aktywnie w koncert.

»Ten mily zwyczaj calkiem dzi§ zanikl, migdzy innymi z powodu niego$cinnego

i bezosobowego Srodowiska wielkich sal koncertowych™ (Higgins 1976, s. 24).

Dostep szerokiej rzeszy stuchaczy do muzyki klasycznej poszerzyl
si¢ niepomiernie dzigki audycjom radiowym i plytom ditugograjacym.
Wszystkie stacje radiowe w Indiach nadajg wiele godzin muzyki klasy-
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cznej dziennie i zatrudniaja ogromng liczbe muzykow na regularnych,
dobrze platnych kontraktach. Upowszechniajac muzyke klasyczng, radio
wydatnie przyczynito si¢ do jej przemian: narzucane ograniczenia cza-
sowe nagran i audycji spowodowaly narastajaca liczbe stereotypowych,
mechanicznych wykonan zaréwno w eterze, jak i na koncertach. Warto
rowniez dodaé, ze technika fonograficzna dos¢ gleboko wplywa na
przemiany technik wykonawczych i styléw zaréwno w muzyce instru-
mentalnej, jak i wokalnej. Ceniona w muzyce tradycyjnej wysoka tessi-
tura glosu kobiecego obnizyla si¢ az o kwarte. W epoce mikrofonow
glos wysoki i no$ny przestal by¢ po prostu potrzebny.

Procesy przemian muzyki karnatyckiej zachodza obecnie szybcie;
anizeli kiedykolwiek, lecz

,J[...] nie sa one wrogiem tradycji, stanowiac raczej jej istotg, dusze sztuki zywej
i wciaz na nowo tworzonej. Na przestrzeni ponad dwoch tysiecy lat kazde pokolenie
muzykow otrzymywalo przekazywane droga ustna dziedzictwo repertuaru muzycznego,
zmieniato go i przekazywalo kolejnym pokoleniom. Tradycja ta pozostaje w ciaglym
ewolucyjnym procesie: pojedynczy muzyk powinien interpretowac i doskonali¢ zastany
material. Zmiana kontrolowana zawsze dobrze byla przyjmowana w muzyce polud-
niowych Indii. Obecnie nosicieli tej tradycji niepokoja zmiany niechciane, nieu-
porzadkowane i nie poddajace si¢ kontroli ani dobrego smaku, ani prawidel” (Higgins
1976, s. 24).

Akulturacja muzyczna

Badania nad zmiana dokonujaca si¢ w wyniku dlugotrwatego kon-
taktu pomiedzy dwoma kulturami zainicjowane zostaty w latach dwudzie-
stych i trzydziestych w Ameryce. Procesy i zjawiska zachodzace w
sytuacji zderzenia si¢ roznych systemow kulturowych nazwano ,akul-
turacja”. Klasyczna definicj¢ tego terminu przedstawili Robert Redfield,
Ralph Linton i Melville Herskovits w 4 memorandum on the study of
acculturation w 1936 r.:

.Przez akulturacje rozumie si¢ te zjawiska, ktore zachodza woéwezas, gdy dwie
grupy ludzi o odmiennych kulturach wchodza ze soba w stale i bezposrednie kontakty,
pociagajace za sobg zmiany w pierwotych wzorach kultury jednej lub obydwu grup”
(Redfield, Linton, Herskovits 1936, s. 149-152).

W wyniku procesu akulturacyjnego nastepujq réznorodne przeksztal-
cenia w obrebie jednej lub obu kultur pozostajacych w kontakcie. Jezeli
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obie kontaktujace si¢ kultury reprezentuja podobny poziom cywi-
lizacyjny, wowczas akulturacja jest symetryczna, co oznacza, ze zmiany
zachodza na rowni w obu systemach kulturowych. Przyktadem symetry-
cznego kontaktu i migdzykulturowej wymiany muzycznej moga by¢ po-
drézujacy po sredniowiecznej Europie muzycy, ktorzy przejmowali od
siebie nawzajem elementy swoich tradycji muzycznych: style wykonaw-
cze, gatunki, instrumenty i inne.

Wigkszos¢ opisanych w literaturze antropologicznej przypadkéw do-
tyczy jednak niesymetrycznych proceséw akulturacyjnych, tj. takich, w
ktorych obie kontaktujace si¢ kultury reprezentuja rézny poziom cywili-
zacyjny oraz status polityczny (np. mniejszosci etniczne w panstwach
narodowych). W kulturze zdominowanej zachodza wodwczas zmiany
znacznie szybciej anizeli w kulturze dominujacej. Krister Malm wyréznit
dwa rodzaje niesymetrycznego kontaktu kulturowego: dominacje oraz
imperializm muzyczny. Dominacja muzyczna polega na tym, ze silniejsze
spoteczenstwo w sposob mniej lub bardziej sformalizowany narzuca stab-
szej grupie swoja kultur¢ muzyczna. Imperializm muzyczny jest nastep-
nym etapem dominacji, wydatnie zintensyfikowanej poprzez transfer pie-
nigdzy 1 ,,surowcow” (np. utalentowanych muzykow) z grupy zdomi-
nowanej do dominujacej. Zyski firm ptytowych nalezacych do kultury
dominujacej lub pieniadze z praw autorskich sa przyktadem przeptywu
srodkéow finansowych w kierunku tych krajow, ktore kontroluja miedzy-
narodowy przemyst muzyczny. Nowy etap migedzykulturowych kontak-
tow muzycznych nastapil w latach siedemdziesigtych, w zwiazku z
gwattownym rozwojem Srodkéw masowego komunikowania. Proces kon-
taktowania si¢ kultur muzycznych za posrednictwem tych srodkéw Malm
nazwal transkulturacja® (Malm 1993).

Wedtug Margaret Kartomi (1981) akulturacja® muzyczna jest to
proces przeptywu zbioru tresci muzycznych i zwigzanego z nimi systemu
ideologicznego (koncepcji muzycznych i pozamuzycznych) z jednej kul-
tury do drugiej. Wyr6znia przy tym trzy gléwne czynniki sprzyjajace
procesowi akulturacyjnemu: 1) nacisk dominujacej kultury w sytuacjach

3 Powszechnie uzywany w literaturze antropologicznej termin ,akulturacja”
sugeruje jednostronne przejmowanie tresci jednej kultury przez druga. Termin ,trans-
kulturacja” akcentuje wzajemna wymiang migdzy kulturami kontaktujacych sie ze soba
grup.

4 Autorka uzywa terminu ,transkulturacja”.
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kolonialnych, 2) potrzeba artystycznej komunikacji migdzy grupami nie
majacymi wspolnej kultury oraz 3) polityczne lub materialne korzysci
ptynace z przyjecia nowego systemu muzycznego. Poczatkowy i1 trwaty
impuls dla akulturacji muzycznej ma zwykle charakter pozamuzyczny.
W ostatniej fazie akulturacji konflikt i napigcie pomiedzy wchodzacymi
w interakcje kulturami zostaja rozwigzane na gruncie nowego, synkre-
tycznego i autonomicznego stylu lub gatunku, ktory przez dana grupe
ludzi jest postrzegany jako reprezentujacy ich tradycje rodzima. Od tego
momentu proces muzycznej transkulturacji moze rozpoczac si¢ od nowa.

Inspiratorem etnomuzykologicznych badan nad akulturacja byt w
latach piecdziesiatych Melville Herskovits, ktory interesowal si¢ szcze-
go6lnie synkretyzmem kulturowym jako istotnym aspektem procesu akul-
turacji. Synkretyzm uczony ten definiowat jako

»[...] przypisywanie starych znaczeh nowym elementom lub zmiang kulturowego
znaczenia starych form na skutek przypisania im nowych wartosci” (Herskovits 1948,
s. 553).

Glownym przedmiotem studidw nad synkretyzmem muzycznym byl
mechanizm powstawania nowych styléw, form i1 gatunkow, ktory w star-
szej literaturze przedmiotu wyjasniano za pomoca koncepcji kompatybil-
nosci kulturowej. W opublikowanej w 1952 r. pracy African influence
on the music of the Americas Richard Waterman wysunat tezg, ze afro-
amerykanski synkretyzm powstaje na skutek podobiefistwa stylistycznego
(harmonika 1 struktura skal) migdzy muzyka zachodnig a afrykanska:

LPomiedzy afrykanska a europejska muzyka istnieje wystarczajaca ilos¢ analogii,
by umozliwi¢ synkretyzm muzyczny” (Waterman 1952, s. 207-10).

Ideg¢ te rozwinal pézniej Alan P. Merriam w pracy z 1955 r. The use
of music in the study of a problem of acculturation:

Jesli dwie, pozostajace w stalym kontakcie grupy ludzi maja wiele cech wspdlnych
w jakiej$ dziedzinie kultury, to wymiana idei migdzy nimi bedzie znacznie czgstsza
niz w przypadku, gdy charakterystyczne cechy ich kultury znacznie si¢ od siebie roznia”
(Merriam 1955, s. 28).

Podstawa tego wniosku byly przeprowadzone przez autora badania
nad procesem przemian rodzimej muzyki afrykanskiej i indianskiej pod
wplywem kontaktu z muzyka zachodnia. Kompatybilnos¢ stylistyczna
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muzyki afrykanskiej i europejskiej powoduje latwe mieszanie sie¢ obu
tych stylow muzycznych, podczas gdy ogromne réznice miedzy muzyka
indianska a europejska uniemozliwiaja ich wzajemne wspolistnienie w
jednym, synkretycznym stylu indiansko-europejskim (Merriam 1955,
s. 28). Rozwijajac mys$l Merriama Bruno Nettl, jeden z najaktywniej-
szych badaczy akulturacji, sformutowal wniosek, ze

»L...] od liczby réznic pomigdzy dwoma stylami uzalezniony jest stopien zmiany
danej piesni [...]. I odwrotnie — ilos¢ zmian w piesni wchodzacej do nowego [kulturowo]
repertuaru jest wskaznikiem liczby roznic miedzy dwoma nakladajacym sie stylami”
(Nettl 1953, s. 218).

Wyroznit przy tym trzy rodzaje relacji pomigdzy pozostajgcymi w
kontakcie stylami muzycznymi: 1) style moga by¢ identyczne, 2) style
moga by¢ podobne, 3) style moga by¢ catkowicie rdzne. Przykladem
dwoch catkowicie odmiennych stylow muzycznych jest zachodnioeuro-
pejska piesn ludowa oraz muzyka Indian poinocnoamerykanskich. Nato-
miast zachodnioeuropejska piesn ludowa i muzyka afrykanska stanowi,
wg Nettla, przyktad podobnych, cho¢ nie identycznych stylow muzy-
cznych.

W pracy Music in primitive culture z 1956 r. ten sam badacz wysunat
koncepcje ,,cech silnych kontra stabym™ (1956, s. 132-33); w stylu muzy-
cznym kazdej kultury mozna wyr6zni¢ cechy zasadnicze lub centralne
oraz cechy mniej wazne, stabsze lub drugorzedne. Cechy centralne i
silne pozostaja odporne na akulturacj¢, podczas gdy cechy stabe ulegaja
transformacji 1 biora udzial w procesie synkretyzmu muzycznego.
Przyktadem cech centralnych w muzyce afrykanskiej jest ,,goracy” rytm
oraz technika antyfonalna i responsorialna. Polifonia i typy skali naleza
do stabych, drugorzednych cech afrykanskiego stylu muzycznego. Kon-
cepcje stylistycznej kompatybilnosci oraz cech centralnych przeciwsta-
wionych drugorzednym rozwijal Nettl w pozniejszych swoich pracach:
w Some aspects of the history of world music in the twentieh century:
questions, problems and concepts z 1978 r., w The study of ethnomusi-
cology. Twenty-nine issues and concepts z 1983 r. oraz w pracy The
western impact on world music: change, adaptation, and survival z
1985 r. Style hybrydyczne powstaja najszybciej wtedy, gdy kompatybil-
nos¢ muzyczna migdzy kultura zachodnia a niezachodnig jest wyrazna,
a co najwazniejsze — gdy w obu wchodzacych w kontakt stylach muzy-
cznych istnieje opozycja migdzy centralnymi i drugorzednymi cechami
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stylu. I tak np. w muzyce zachodniej harmonika, idea duzych zespotow
oraz proste, lecz stabilne rytmy maja, wg Nettla, znaczenie pierwszo-
rzedne, podczas gdy drobne odchylenia temperacji, sytuacje wykonawcze
i notacja muzyczna naleza do grupy cech drugorzednych. Synkretyzm
muzyczny nastepuje wtedy, gdy muzyka niezachodnia przejmuje cen-
tralne (np. harmonike), lecz niekompatybilne z nig cechy muzyki zachod-
niej. Jezeli natomiast muzyka niezachodnia akceptuje drugorzedne, lecz
kompatybilne z nig cechy stylu zachodniego, to mamy do czynienia z
modernizacjg (Nettl 1978, s. 134).

Rozpoczete w latach pigcdziesigtych badania nad synkretyzmem
muzycznym mialy w duzym stopniu charakter etnocentryczny, albowiem
koncentrowaty si¢ przede wszystkim na wptywie industrialnej cywilizacji
zachodniej na kultury pozaeuropejskie. Proces akulturacyjny ukazywano
jako jednostronne przejmowanie tresci kulturowych przez spolecznosci
Lprymitywne” od ,,wyzej” rozwinigtych cywilizacji. Kulture dominujacqg
traktowano przy tym jako staly czynnik akulturujacy, kultur¢ zdomi-
nowang natomiast jako system ulegajacy zmianom. [ tak Bruno Nettl
wysunat, zakwestionowany zreszta przez Merriama poglad, ze akulturacja
muzyczna ,,prawie zawsze przebiega od grup bardziej zaawansowanych
do prymitywnych” (Nettl 1956, s. 120), a ,.bardziej skomplikowany styl
ma tendencje do wywierania wplywu na prostszy” (Nettl 1958, s. 523),
przy czym ,tradycja ustna jest prostsza niz zapisana” (Nettl 1956, s.
120).

We wspolczesnej literaturze poddano krytyce wczesniejsze zalozenia
badan nad synkretyzmem muzycznym. Przede wszystkim zakwestiono-
wano koncepcje kompatybilnosci stylistycznej. Wprawdzie podobienstwo
stylow muzycznych moze by¢ intuicyjnie wyczuwane przez badacza, jest
jednak bardzo trudne do naukowego wykazania. Nie jest przy tym pewne,
czy podobienstwo stylistyczne jest rzeczywiscie najwazniejszym czyn-
nikiem ulatwiajacym proces przemian w muzyce. W niektorych przypad-
kach kompatybilno$¢ stylow moze utatwia¢ lub utrudnia¢ proces syn-
kretyzmu, gdy jest on juz w toku. Rzadko jednak analogie muzyczne sa
czynnikiem inicjujacym proces akulturacyjny, zwlaszcza jesli wezmiemy
pod uwage fakt, ze uzytkownicy wigkszosci kultur sa na ogot konser-
watywni. Wydaje sig, ze gdy w interakcj¢ zaangazowane sg cale systemy
kulturowe, czynniki czysto muzyczne stanowig bardzo niewielka czastke
ogolnego impulsu inicjujgcego proces przemian. Klaus Wachsman wy-
sunal np. teze, ze synkretyzm moze rownie dobrze wynika¢ z wysokiego
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warto$ciowania cech muzyki europejskiej, niezaleznie od tego, czy sa
czy nie sq one kompatybilne z cechami muzyki rodzimej, ulegajace;
wptywom (Wachsman 1961, s. 147). Trudno bytoby znalez¢ wazne
muzyczne powody, dla ktorych muzyka jakiejkolwiek kultury nie mogta-
by wchodzi¢ w interakcje z muzyka dowolnej innej kultury. Nadto o
kazdej muzyce mozna powiedzie¢, ze jest podobna pod jakims$ wzgledem
do inne;j.

Watpliwosci budzi réwniez koncepcja cech glownych przeciwstawio-
nych drugorzednym. Wprawdzie jest ona oparta na wiarygodne] hipote-
zie, ze niektore wlasciwosci muzyki sq na ogol postrzegane przez ludzi
jako wazniejsze lub bardziej centralne anizeli inne, lecz weryfikacja tej
hipotezy w praktyce nastrgcza powazne trudno$ci. Nie mozemy bowiem
stwierdzi¢ z cata pewnoscia, ktore cechy s wazniejsze od innych, zwlasz-
cza ze nie bardzo wiadomo, kto mogltby petnic role eksperta w tej kwestii.
Posrednie lub bezposrednie wypowiedzi uzytkownikow danego stylu
muzycznego (Nettl 1978, s. 126) nie zawsze sa w tym przypadku argu-
mentem najbardziej przekonywajacym, albowiem w obrebie danej grupy
mogq wystapi¢ znaczne réznice w ocenach badz oceny niejednoznaczne,
a nawet mylne. I tak np. niektérzy moga sadzi¢, ze centralne znaczenie
w muzyce europejskiej w XIX w. miaty duze zespoly orkiestrowe. Lecz
rownie uprawnione bytoby twierdzenie, ze gtoéwna cecha muzyki w tym
okresie byto wirtuozowskie wykonanie solowe. Z drugiej strony zjawisko
jazzu wskazuje, ze tzw. centralna idea duzego zespolu w ogole nie wzigta
udziatu w procesie afroamerykanskiego synkretyzmu muzycznego. Jazz
bowiem nie jest, jak powszechnie wiadomo, wykonywany przez zespoty
duze, podobne do europejskich orkiestr symfonicznych.

Nalezy tez zwrocié uwage, ze opisywany przez Watermana i Nettla
mechanizm synkretyzmu muzycznego dotyczyt procesow akulturacyj-
nych przebiegajacych tylko migdzy dwoma kontaktujacymi si¢ kulturami,
przede wszystkim za$ — zachodnia i niezachodnia. Przedstawione przez
tych badaczy koncepcje nie rozwigzuja problemu syntezy kilku wspot-
dziatajacych ze soba kultur. I tak np. trudnym, a nawet niewykonalnym
zadaniem byloby wyodrebnienie wszystkich elementow wchodzacych w
sktad muzyki kubanskiej, ktora taczy w sobie najréznorodniejsze tradycje
muzyki europejskiej, afrykanskiej i azjatyckiej narodow zyjacych na Ku-
bie od 1510 r. Nawet gdyby$smy zdotali dokona¢ klasyfikacji wszystkich
tych elementow ze wzgledu na stopien ich wzajemnej kompatybilnosci
oraz znaczenia (centralne — poboczne), to i tak rezultaty bylyby watpliwe,
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opieratyby si¢ bowiem na zbyt wielkiej liczbie arbitralnych decyzji.
Ogromne trudnosci stwarzaloby takze przesledzenie 1 wyjasnienie in-
terakcji zachodzacych pomigdzy wszystkimi cechami wszystkich stylow
wchodzacych w sktad obecnej tradycji, uksztalttowanej w dlugim procesie
kulturowych kontaktéw. A nawet gdyby udato si¢ wszystkie te procesy
wyodrebnié¢ i zinterpretowac, to i tak nie poszerzylibySmy w znaczacy
sposob naszej wiedzy o muzyce kubanskiej, ktora od XVI w. przeszta
proces glebokich przemian i transformacji. A zatem wymiana poje-
dynczych cech nie moze by¢ gléwnym przedmiotem badan nad synkre-
tyzmem muzycznym, ktdry nie polega na prostej adaptacji poszczegol-
nych elementéow kulturowych lub nawet ich kompleksow. Zjawisko to
jest uzaleznione od szerzej ujetych 1 czesto do$¢ skomplikowanych
mechanizméw spolecznych dziatajacych w sytuacji kontaktowania si¢ ze
soba roznych systemow (Malinowski 1958; Linton 1963).

W artykule The processes and results of musical culture contact: a
discussion of terminology and concepts Margaret Kartomi (1981) pro-
ponuje odmienng koncepcj¢ powstawania synkretyzmu muzycznego i
twierdzi, ze wczesny etap muzycznej akulturacji mozna wyjasni¢ przez
analogi¢ do wczesnego etapu mieszania si¢ dwoch jezykow, wywotanego
kontaktem kulturowym. W poczatkowym okresie kontaktu muzyka i je-
zyk jednej, zwykle bardziej dynamicznej kultury, na og6t dominujg nad
druga 1 przyczyniaja si¢ do wzbogacenia liczby elementéw w nowo po-
wstajacej muzycznej 1 jezykowej syntezie. Jezeli grupie zdominowane;j
narzuca si¢ pewien system muzyczny, to zwykle jest on pojmowany i
wykonywany w bardzo zredukowanej, uproszczonej formie. Stopien u-
proszczenia zalezy w duzej mierze od pogladow na temat wlasnej muzyki,
a takze od emocjonalnej, zwykle niechetnej, postawy wobec grupy do-
minujacej. Jest przy tym sprawa oczywista, ze zadna grupa ludzka w
pierwszym, a nawet w drugim pokoleniu nie zaadaptuje w sposob kom-
pletny obcej kultury muzycznej, a takze nie zapomni catkowicie muzyki
wiasnej. Poczatkowo wigc uprawia si¢ narzucong i zredukowana muzyke
obca, nasycong elementami wilasnej tradycji. Proces ten jest z grubsza
podobny do rozwoju jezykéw mieszanych, ktére jak wskazujgq badania
lingwistow, powstajq dlatego, ze ludzie nie majacy wspolnego jezyka
musza porozumiewacé si¢ ze soba (Hymes 1971, s. 105). Na przyktad
Meksykanie w Anglii moga probowac, poczatkowo bardzo nieskladnie,
porozumiewac si¢ po angielsku, tworzac stopniowo mieszanke (ang.
pidgin) zawierajaca elementy wlasnego jezyka. W podobny sposdb moz-
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na thumaczy¢ powstawanie mieszanek muzycznych. W pierwszym okresie
wzajemnych kontaktéw ludzie moga odczuwac potrzebe muzycznego
porozumiewania si¢. Grupy wchodzace w interakcje beda uczyly sie
wspolnego muzykowania, poszukujac wspolnego jezyka muzycznego po-
rozumienia, ktorym przewaznie jest muzyka kultury dominujacej. Mie-
szanki jezykowe (pidgin), czyli formy jezykowe ksztaltujace sie w pierw-
szym okresie zetknigcia si¢ kultur odmiennych, sa jednak tak ograniczone
leksykalnie i strukturalnie, ze maja krotki zywot. Gdy kontakty staja sie
blizsze, jedna grupa zwykle uczy si¢ jezyka innej grupy w sposob bardziej
pelny, a kiedy cala spotecznos¢ jezykowa porzuca swoj poprzedni jezyk
lub jezyki 1 zaczyna traktowal pierwotna mieszanke za swoj jezyk
ojczysty, wowczas staje si¢ on tzw. jezykiem kreolskim, tym rozniacym
si¢ od mieszanki, ze ma pelni¢ cech systemu jezykowego, ktory pewna
grupa ludzi uwaza za swoj wiasny.

Nie jest rzecza trudna znalez¢ przyktady muzyki ,kreolskiej”, tzn.
takiej, ktora powstata w wyniku kontaktu pomiedzy réznymi kulturami,
a ktora traktowana jest obecnie jako rodzima tradycja pewnej grupy
ludzkiej. Znacznie trudniej jednak znalez¢ przyktady muzyki mieszanej,
odpowiadajace najwczesniejszemu etapowi powstawania jezykéw typu
pidgin. Rekonstrukcje tego procesu w odniesieniu do przesztosci unie-
mozliwia brak zrodel, wspolczesnie za$ sytuacje poréwnywalne do tych,
ktore zapoczatkowaly proces mieszania si¢ dwoch stylow muzycznych
nie wystepuja (np. niewolnictwo). Brak materiatlow ukazujacych procesy
muzyczne we wczesnej fazie kontaktu sprawia, ze nasze rekonstrukcje
moga mie¢ jedynie hipotetyczny charakter. Przyktadem takiej rekonstru-
kcji moze by¢ opisywany przez Margaret Kartomi, rownolegly do rozwo-
ju jezyka proces ksztaltowania si¢ muzyki portugalsko-malajskiej. Funk-
cjonujaca do dnia dzisiejszego w wiosce Tuku niedaleko Dzakarty malaj-
sko-portugalska mieszanka jezykowa rozwijata si¢ od wiekow réwnolegle
z mieszang muzyka malajsko-portugalska, zwana kroncong asli (auten-
tyczny kroncong). Kroncong rozwinat si¢ wsrod afrykanskich, hinduskich
1 malajskich niewolnikéw, ktorych wilascicielami byli Portugalczycy w
roznych czgsciach Azji Potudniowo-Wschodniej. Niewolnicy ci uzyski-
wali wolnos¢ pod warunkiem przyjecia chrzescijanstwa. Nawrdoceni Afry-
kanczycy, Hindusi i Malajowie zaliczani byli do grupy Portugis i uzyski-
wali wyzszy status spoleczny. Czlonkowie wieloetnicznej grupy niewol-
nikow starali si¢ mowi¢ po portugalsku po pierwsze dlatego, ze poczat-
kowo byt to jedyny jezyk porozumiewania si¢, pod drugie za$ dlatego,
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ze w interesie wlasnej wolnosci dazyli do adaptacji religii i symboli
Portugalczykow, do ktorych nalezata rowniez portugalska muzyka, ktorg
wykonywali. Nie ma dowodow, ze praktykowali oni jaka$ hinduska,
afrykanska lub malajskq muzyke i tafice, co nie jest dziwne, zwazywszy
niewielka motywacje do podtrzymywania rodzimej tradycji.

Oparta na bazie portugalskiej muzyka kroncong, podobnie jak por-
tugalsko-malajska mieszanka jezykowa jest bardzo odleglta od XVI-
-wiecznego, portugalskiego modelu. Nie wiemy, w jaki sposdb uwolnieni
niewolnicy, reprezentujacy rozne tradycje muzyczne przyswajali i mody-
fikowali muzyke portugalska, nie potrafimy tez nic powiedzie¢ o stylach
wykonawczych w tej pierwszej fazie kontaktu kulturowego. Prawdopo-
dobnie jednak nie znajacy tradycji portugalskiej muzycy przeszli przez
okres prob i bledow bedacych pochodna rodzimych nawykow i preferen-
cji. Mozliwe, ze przejete ludowe piesni portugalskie wykonywali w wol-
niejszym tempie, pozostajac w zgodzie z wolniejszym tempem tropikal-
nego zycia. By¢ moze wzbogacili piesn portugalska obcym dla niej ru-
batem oraz ozdabiali proste melodie glisandami i licznymi zwrotami
melodycznymi. Nie mamy mozliwosci zbadania, w jaki sposdb prze-
biegatly te wszystkie transformacje, cho¢ jedno wydaje si¢ pewne: w tym
1 w innych przypadkach kontaktu estetyczne gusty i standardy wykonaw-
cze, jak rowniez przypisywane muzyce znaczenia pozamuzyczne o wiele
trudniej przekraczaly granice kulturowe anizeli przedmioty materialne,
jak np. instrumenty muzyczne (Kartomi 1981, s. 244).

Rodzaje przeksztafcen akulturacyjnych

W wyniku procesu akulturacji nastgpuja réznorodne przeksztatcenia
jednej lub obu kontaktujacych si¢ ze soba kultur. W zaleznosci od
warunkow, w jakich przebiega kontakt, akulturacja moze spowodowac
pewne modyfikacje systemu, jego reorganizacje, wreszcie hybrydyzacje,
czyli powstanie nowej, synkretycznej catosci kulturowej. Rezultatem
procesu akulturacyjnego moze by¢ takze stopniowe ubozenie systemu
kulturowego 1 zanikanie poszczegdlnych elementow tradycji. W skrajnym
przypadku intensywne procesy akulturacyjne moga prowadzi¢ do catko-
witego zaniku kulturowej odrebnosci systemu.

Najwazniejsze opisane w dotychczasowej literaturze przedmiotu
skutki akulturacji muzycznej mozna sprowadzi¢ do szesciu podstawo-

313




wych: 1) calkowite odrzucenie wkraczajacej kultury muzycznej, 2) wy-
miana pojedynczych elementow tradycji muzycznej, 3) pluralistyczna
koegzystencja, 4) muzyczne odrodzenie narodowe, 5) zanik tradycji
muzycznej, 6) zubozenie tradycji muzycznej (por. Nettl 1978, s. 130-4;
Kartomi 1981, s. 234-239). Nalezy jednak podkresli¢, ze nie jest to
kompletna lista wszystkich mozliwych skutkéw procesu akulturacyjnego,
ktory w okreslonych warunkach moze prowokowa¢ odmienne i nieprze-
widywalne reakcje we wszystkich systemach kulturowych bioracych
udzial w wymianie.

1. Odrzucenie muzyki wkraczajacej

Catkowite Iub prawie catkowite odrzucenie wkraczajacej kultury mu-
zyczne] moze nastapi¢ z wielu réznych powodow. Istotng przyczyna
mogg by¢ m.in. bariery ekonomiczne, klasowe, technologiczne, zwtaszcza
wtedy, gdy wkraczajagca muzyka wymaga technologii nieosiagalnej w
kulturze zdominowanej. Odrzucenie moze by¢ spowodowane negatyw-
nym stosunkiem do ,,muzyki zapozyczonej od barbarzyncow” lub wyni-
ka¢ z postaw natywistycznych, tzn. zorientowanych na ochrong ,czy-
stosci” wilasnej kultury. Etnocentryzm wiaze si¢ na ogot z negatywnym
stosunkiem do muzyki odmiennej i moze niekiedy speni¢ pozytywna
role jako $rodek obrony przeciwko obcej dominacji. Na przyktad przeko-
nanie etnocentrycznie zorientowanych Jawajczykow o swojej wyzszosci
kulturowej uchronito jawajska tradycj¢ muzyczna od europejskich wpty-
wow stylistycznych zar6wno na dworze, jak 1 na wsi. Po wiekach kon-
taktu z Europa muzyka gamelanu brzmi calkowicie po jawajsku i1 nie
wykazuje wplywow europejskiej harmoniki, czy innych aspektow za-
chodniego stylu muzycznego. Mimo to wplyw europejskiej cywilizacji
daje si¢ dos¢ wyraznie zauwazy¢: w wyniku kontaktu z zachodnimi
salami koncertowymi i muzyka komercyjng nastapita sekularyzacja
gamelanu, zwlaszcza w osrodkach miejskich. Pod wplywem mediéw do-
konata sie czeSciowa unifikacja roznych regionalnych stylow gamelanu.
Wprowadzenie europejskiego zapisu nutowego spowodowalo ogranicze-
nie improwizacji. Zmiana sytuacji muzycznej (duze sale koncertowe)
przyczynita si¢ z kolei do znacznego powigkszenia gamelanu. Przyktady
te wskazuja, ze catkowite odrzucenie przez system kulturowy muzyki
kultury wkraczajacej w praktyce nie wystepuje. W kulturach pozostaja-
cych w dhlugim kontakcie pewna wymiana zawsze zachodzi.




2. Wymiana pojedynczych elementéw tradycji muzycznej

Historia zna wiele przyktadow przekazywania i przejmowania przez
poszczegolne kultury pojedynczych elementéw muzycznych pochodza-
cych z réznych zrédet. Przejmowanie elementéw, okreslane niekiedy
takze terminem ,,inkorporacja”, dokonuje si¢ najczesciej w warunkach
pokojowych, tzn. bez uzycia politycznej lub militarnej przemocy. Na
przyktad przejmowanie niektorych elementéw muzyki indyjskiej do mu-
zyki pop i rockowej na Zachodzie w latach siedemdziesiatych odzwier-
ciedlalo zainteresowanie wschodnimi religiami. Nalezy jednak zaznaczy¢,
ze zapozyczanie pojedynczych elementéw muzycznych samo w sobie
nie stanowi przyczyny zasadniczych przeobrazen w systemie kulturowym
i nie zawsze wigze si¢ ze znaczacq zmiang gustow, postaw lub koncepcji.
Jest to raczej warunek wstepny ewentualnej akulturacji muzycznej. Do
najczesciej spotykanych w historii przypadkow zapozyczania pojedyn-
czych elementéow nalezy wymiana instrumentow muzycznych, ktorej
przykltadem moze by¢ dyfuzja instrumentéw smyczkowych na Swiecie.
Jednakze gdy instrumenty przekraczaja bariery kulturowe, niekoniecznie
przynosza ze soba dawne, zwigzane z nimi koncepcje muzyczne; rebab
na Srodkowym Wschodzie reprezentuje pod tym wzgledem catkowicie
odmienny $wiat od rebabu na Jawie.

3. Pluralistyczna koegzystencja tradycji muzycznych

Kultura moze w petni kontynuowa¢ swa wtlasng muzyke, tolerujac
muzyke innych grup etnicznych i rozdzielajac od siebie wszystkie wyste-
pujace w jej obrebie tradycje muzyczne. Tradycyjna muzyka Eskimosow
koegzystuje na wschodnim wybrzezu Grenlandii z muzyka zachodnia,
przy czym kazda z nich zachowuje swa autonomi¢ (Olsen 1972, s. 32-7).
Muzyczny pluralizm pojawia si¢ najczesciej w bi- lub multietnicznych
srodowiskach miejskich i trwa tak dtugo, jak dtugo przedstawiciele kazdej
z kultur muzycznych dzialaja oddzielnie, wylacznie na uzytek swojej
grupy etnicznej. W koncu jednak niektorzy muzycy moga przystapi¢ do
wspolnego muzykowania, faczac i transformujac elementy pochodzace z
dwoch lub wiecej tradycji. W ten sposob moze dojs¢ do powstania jakie-
gos$ syntetycznego stylu muzycznego. Subkategoria pluralistycznej koe-
gzystencji jest muzyczna ,,podzielnos¢” lub ,,dwujezycznosc”. Czasami
cztonkowie dwu- lub wieloetnicznego spoteczenstwa ucza si¢ w dzie-
cinstwie zarowno swojej wlasnej muzyki, jak tez muzyki innej grupy
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etnicznej, przy czym oba style nigdy nie mieszaja si¢ ze soba. Na
przyktad niektorzy ludzie zyjacy na pograniczu centralnej i zachodniej
Jawy potrafig Spiewac zarowno w centralno-, jak 1 zachodniojawajskim
stylu muzycznym. Wigkszos¢ z nich wychowywata si¢ bowiem w $ro-
dowisku dwujezycznym, postugujac si¢ do dnia dzisiejszego dwoma
jezykami 1 dwoma stylami muzycznymi. Wsrdd Indian Flathead, ktorych
badal Merriam, sg osoby postugujace si¢ zarowno indianskim, jak i
europejskim stylem muzycznym w czystej, niemieszanej postaci. Dziecko
indianskie uczy si¢ w szkole gry na klarnecie, a jednocze$nie w Sro-
dowisku rodzinnym zdobywa kompetencje w zakresie muzyki tradycyj-
nej. Charakterystyczna cechg Flathead jest to, ze nigdy nie tacza ze soba
obu stylow (Merriam 1964, s. 315).

4. Natywistyczne odrodzenie muzyczne

Kultura, ktora na skutek obcej dominacji zarzucita uprawianie wlasne;
muzyki, moze w koncu uswiadomi¢ sobie niebezpieczenstwo utraty
tozsamosci, czynigc wysitki w kierunku odrodzenia rodzimej tradycji.
Odrodzenie natywistyczne jest czgsto wywolane dazeniem do osiagniecia
narodowego lub rasowego prestizu, a takze z innych powoddw: historycz-
nych, artystycznych lub turystycznych. Na przyktad pod naciskiem grupy
zainteresowanych osdob, ministerstwo kultury na Malajach postanowito
w latach siedemdziesiatych doprowadzi¢ do odrodzenia catkowicie juz
zapomnianej muzyki i tanca gamelan joget gamelan (muzyka taneczna)
uprawianej ongi$ m.in. na dworze w Trengganu. Dzialania te byly czescia
owecezesnej polityki kulturalnej rzadu, majacej na celu narodowq integracje
wieloetnicznego spoteczenstwa malajskiego poprzez promocje¢ malajskich
form artystycznych (por. nizej). Z podobnych, patriotycznych wzgledow
[zrael probowal reaktywowac dawne zydowskie tanice ludowe, opisywane
w Talmudzie 1 w Biblii. Odrodzone izraelskie tance ludowe tacza ele-
menty tradycji chasydzkiej i1 jemenickiej z elementami tancoéw réznych
narodow, z ktorymi Zydzi pozostawali w kontaktach w okresie diaspory
(A. Kaufman 1951, s. 55-7).

5. Utrata tradycji muzycznej

Utrata tradycji muzycznej moze nastapi¢ albo w konsekwencji przy-
musu, albo w sposob naturalny, woéwczas gdy instytucje spoteczne i
zwigzana z nimi muzyka wymierajq 1 sa zastgpowane przez inne. Stoso-
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wanie na szeroka skala roznorodnych srodkow przymusu (militarnego,
religijnego, spoteczno-politycznego, kulturalnego) moze doprowadzi¢ do
catkowitego lub czeSciowego zastapienia muzyki jednej kultury przez
druga. Zjawisko to Bruno Nettl nazywa muzyczna utratg (Nettl 1978,
s. 130). Jezeli podporzadkowana kultura nie jest w stanie osiggna¢ kom-
promisu z grupa dominujaca, wtedy przetrwanie rodzimej muzyki jest
narazone na niebezpieczenstwo. Catkowita utrata lub zastapienie jednej
kultury przez druga nastgpuje jedynie w przypadku, gdy wymiera cala
populacja jej przedstawicieli. Przykladem takiej sytuacji moze by¢ cal-
kowite znikniecie kultury Aborygendéw w Tasmanii, ktorzy wygingli na
skutek dziatan prowadzonych przez osadnikow autralijskich w XIX w.
Jednak catkowita utrata tradycji muzycznej jest zjawiskiem rzadkim. Jej
$lady na ogét pozostaja, najczesciej w postaci elementow skiadowych
innych gatunkow lub stylow muzycznych.

6. Muzyczne zubozenie

Zubozenie muzyczne oznacza stopniowe zanikanie niektorych ele-
mentow tradycji muzycznej (Nettl 1978, s. 131). Zubozenie wiaze si¢
czesto z procesem asymilacji, ktory polega na tym, ze jedna z kontak-
tujacych si¢ grup rezygnuje z wilasnej kultury, przejmujac kulture obca.
Stopniowa redukcja tradycji muzycznej wystepuje szczegolnie wtedy,
gdy spoleczenstwo zdominowane wysoko ocenia osiagnigcia kultury do-
minujacej, styl jej zycia i postawy. Rezygnacja z wlasnej tradycji na
rzecz elementow obcych nastgpuje nawet wtedy, gdy przejmowana mu-
zyka jest catkowicie rézna od rodzimej. Przejawem muzycznego zubo-
zenia jest np. zanikanie pewnego rodzaju repertuaru, standaryzacja i up-
roszczenie styléow wykonawcezych badz tez zanikanie tradycyjnej tech-
nologii wytwarzania instrumentow, ktére zastgpowane sg przez instru-
menty obce. Uproszczenie muzyki rodzimej ,uwalnia energi¢”, ktora
moze zosta¢ przeznaczona na przyswojenie innej muzyki. Zjawisko zubo-
zenia muzycznego mozna np. zaobserwowac na przyktadzie niektorych
grup Aborygenéw australijskich zyjacych obecnie w miastach. Dostoso-
wujac si¢ do warunkéw zycia miejskiego ludzie ci niemal calkowicie
utracili swoja tozsamos¢, wykonujac ograniczony repertuar muzyki coun-
try i pop. Nalezy jednak wyraznie podkresli¢, ze termin ,,zubozenie” nie
implikuje negatywnej oceny takich praktyk muzycznych; muzyka country
lub pop nie jest sama w sobie ,gorsza” od plemiennej muzyki Abory-
gendéw. Stan zubozenia polega w tym przypadku na utracie lub redukcji
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ogblnych zasobow kultury muzycznej, ktorymi dysponuje dana grupa
ludzi.

Przemiany malajskiej tradycji muzycznej

We wspolczesne] rzeczywistosci kulturowej proces akulturacji oraz
jego rezultaty, tzn. przemiany zachodzace w obrebie kontaktujacych sie
systemow, rzadko daja si¢ wyczerpujgco wyjasni¢ w kategoriach jednego,
pojeciowo wyodrgbnionego zjawiska. W praktyce mamy przewaznie do
czynienia ze skomplikowanymi, wielostronnie uwarunkowanymi i nie-
kiedy sprzecznymi ze soba procesami szeroko pojetej wymiany kultu-
rowej. Jej efektem jest nie jedno, lecz wiele wspotwystepujacych, zrdzni-
cowanych 1 powigzanych ze soba zjawisk, nurtow i tendencji, ktore
tworza razem niezwykle skomplikowany obraz dokonujacych si¢ prze-
mian. Gwaltownie przeobrazajaca si¢ od schytu XIX w. kultura Malajow
doswiadczyta niemal wszystkich, oméwionych wyzej, skutkow procesu
akulturacyjnego, zainicjowanego wraz z kolonizacja Polwyspu Malaj-
skiego przez Wielka Brytani¢. Opisane przez Sooi-Beng Tana dzieje
teatru bangsawan w Malezji® w ciagu osiemdziesieciu lat sg ciekawym
przykladem spoleczno-kulturowych transformacji determinujacych zmia-
n¢ muzyczng (Tan Sooi-Beng 1989).

Bangsawan powszechnie uwazany dzi$§ za tradycyjny teatr malajski,
byt w istocie jedng z nowych form zycia kulturalnego, ktore powstaty
w odpowiedzi na spoteczne, ekonomiczne i polityczne przemiany spowo-
dowane brytyjska ekspansja kolonialng pod koniec XIX i na poczatku
XX w. Ustanowiony w 1895 r. przez Brytyjczykéw nowy system polity-
czny (utworzono tzw. Sfederowane Panstwa Malajskie) przyniost stabi-
lizacj¢ Malajom, przechodzacym w okresie brytyjskiej ekspansji konflikty
wewnetrzne. Stabilizacja polityczna oraz wyrazny juz z koncem XIX w.
wzrost gospodarczy przyciagnely na Potwysep wielu Chinczykow, Hin-
dusow i Indonezyjczykow. Ludno$é Malajow wzrosta z 376 tys. w latach
1835-1840 do 4 mln 348 tys. w roku 1931. Etniczni Malajowie, ktorzy
w XIX w. byli populacja dominujaca, w 1931 r. stanowili juz tylko

3 Malezja powstata w 1963 r. z polaczenia Federacji Malajskiej. Malaje — nazwa
dawnych posiadtosci brytyjskich na Plw. Malajskim. Potocznie obejmowala rowniez
Archipelag Malajski. Obecnie Malaje wchodza w sktad Malezji.
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44.4% calej ludnosci Malajow, ktore staty si¢ panstwem wieloetnicznym.
Wieloetniczny charakter kolonialnego spoteczenstwa malajskiego byt naj-
bardziej widoczny w o$rodkach miejskich, gdzie Europejczycy pracowali
w rzadowych stuzbach, handlu, finansach, przemysle weglowym i na
plantacjach; Chinczycy z Chin byli zatrudniani w kopalniach rud cyny
i w handlu; miejscowi Chinczycy byli ttumaczami i urzednikami Brytyj-
czykow; Hindusi z Indii potudniowych pracowali w firmach kauczuko-
wych i przy budowie linii kolejowych, a Sikhowie® tworzyli policje.
Osobng grupe stanowili tzw. Jawi Pernakan, czyli urodzeni na Malajach
potomkowie kobiet malajskich i kupcéw potudniowoindyjskich, petniacy
funkcje urzednikow i ttumaczy w administracji brytyjskiej. W miastach
zyli takze arabscy kupcy oraz Malajowie zatrudniani w stuzbach pub-
licznych, szkolnictwie, w srodkach przekazu oraz w policji.

Wraz z rozwojem miast i miejskiej wieloetnicznej populacji, zwlasz-
cza na zachodnim wybrzezu Potwyspu, gdzie znajdowata si¢ wigkszosc¢
kopalf, powstawaty biura, stuzby publiczne, rzadowe, szkoty misjona-
rskie. Rodzily sie nowe formy zycia kulturalnego i rekreacji; powstawaty
kluby, kina, duza popularnoscia cieszyly si¢ przedstawienia objazdowych
grup operetkowych i wodewilowych z Europy i Ameryki. Objazdowe
zespoly teatralne i operowe z Indii i Chin wystawialy indyjskie sztuki,
adaptacje Szekspira i arabskie basnie. Ogolne ozywienie i dynamiczne
przemiany zycia spoteczno-politycznego sprzyjaty rozwojowi nowych in-
stytucji kulturalnych, do ktérych nalezat teatr bangsawan (dost. szlachet-
nos¢ lub co$ szlachetnego). Uwaza sig, ze bangsawan powstal na Mala-
jach w 1870 r. jako imitacja zachodnioindyjskiego teatru (Wayang Parsi)
z Gudzeratu wystawiajacego sztuki perskie. Malajska nazwa teatru tego
rodzaju — tiruan Wayang Parsi (dost. imitacja Wayang Parsi) byta
poczatkowo uzywana w ogolniejszym znaczeniu na okreslenie grup tea-
tralnych wykonujacych sztuki perskie w jezyku malajskim. W polowie
1890 r. zostata zastapiona terminem bangsawan. Od 1900 r. bangsawan
nazywano opera, a zespoly teatralne przyjmowaly europejskie nazwy,
np.: Opera Yup Chow Thong, The Peninsula Opera Coy i in.

Na przetomie wiekow bangsawan stat si¢ miejskim teatrem o charak-
terze popularnym. Nawiazujac do teatralnej tradycji malajskiej, roznit

6 Utworzony ok. 1500 r. kierunek religijny (gmina) w Pendzabie, o elementach
wierzefi hinduistycznych i muzutmanskich, uznajacy monoteizm, karman i kult swigtej
ksiggi Adigranth.
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si¢ od niej pod niektorymi wzgledami. Podobnie jak w teatrze tradycyj-
nym akcja wigkszosci sztuk toczyta si¢ wokoét zycia i mitoséci basniowych
krolow i1 krolowych. Sztuki te nie miaty scenariuszy, a ich forma stano-
wila mieszank¢ dramatu, tanca, muzyki, komedii i elementéw magicz-
nych. W odréznieniu od teatru tradycyjnego w bangsawan przedstawienia
odgrywano na scenie oddzielajacej aktorow od widzéw siedzacych w
rz¢dach. Nadto bangsawan byt teatrem komercyjnym i musial przy-
ciagna¢ jak najszersza, wieloetniczng publicznosé. Nasladujac objazdowe
teatry zachodnie, teatr ten wiaczal do swych przedstawien rézne formy
rozrywki. Typowe przedstawienie teatralne obejmowato wigc nie tylko
sztuke z piesniami i instrumentalnym akompaniamentem, ale takze dodat-
kowe interludia, tj. utwory orkiestrowe, piesni i tance nie zwigzane tema-
tycznie z trescig prezentowanej opowiesci. Najbardziej charakterystyczna
cecha bangsawan byla réznorodnos¢ repertuaru i heterogenicznosé
przedstawien. Wykonywano repertuar réznych narodowosci i grup et-
nicznych: sztuki hinduskie, arabskie, tureckie, jawajskie, angielskie,
holenderskie, chinskie. Bangsawan byt nie tylko multietniczny i hetero-
geniczny, ale takze wyjatkowo wrazliwy na preferencje publicznosci,
stale dostosowujac si¢ do najnowszej mody. Gdy na poczatku XX w.
modny stat si¢ zachodni wodewil, w bangsawan natychmiast pojawily
si¢ dziewczeta ubrane w krotkie bluzeczki 1 spodniczki. Grupy taneczne
wykonywaty tango, bluesa, charlestona, fokstrota, walca, rumbe itd.

Jako wytwor miejskiej heterogenicznej i wieloetnicznej kultury hang-
sawan byl takze areng zmiany muzycznej. Aby zaspokoi¢ gust pub-
licznosci miejskiej, muzyka bangsawan musiata przejmowac najnowsze
trendy w muzyce popularnej innych czesci $wiata, nadawanej przez radio
1 nagrywanej na plyty. ,,Egzotyczne” piesni z Ameryki, Hiszpanii, Rosji,
Hawajow, Indii 1 Egiptu wykonywane przez zespoly wystepujace na
Malajach natychmiast znajdowaly si¢ w repertuarze bangsawan. Zmie-
nialy si¢ takze zespoly instrumentalne, ktore szybko adaptowaly wszyst-
kie nowosci z Zachodu i z innych czgéci §wiata. Zespoly instrumentalne
towarzyszace przedstawieniom teatru bangsawan jeszcze w ubieglym stu-
leciu (harmonium 1 tabla) uzupelniano instrumentami europejskimi. Na
przetomie wiekow orkiestra zespolu Opera Wayang Yup Chow Thong
sktadata si¢ z fortepianu, fletu, harmonium, skrzypiec i tabli. W latach
dwudziestych XX w. orkiestra hangsawan skladala si¢ zwykle z forte-
pianu, begbna, pary skrzypiec, kornetu oraz puzonu.

Na podstawie analiz ptyt pochodzacych z lat trzydziestych z muzyka
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wykonywana w czasie przedstawien teatralnych mozna stwierdzic, ze
stanowila ona w zasadzie mieszanke elementéw malajskich 1 europej-
skich. Do elementéw malajskich nalezaty: technika wokalna, rodzaj orna-
mentacji, sposob akcentowania fraz, linearyzm faktury, tzn. wyraznie
wyodrebniajace si¢ i stosunkowo niezalezne linie melodyczne, cyklizacja
modeli rytmicznych bebna oraz uzycie poetyckich tekstow malajskich.
Sposérod waznych elementéw zachodniego stylu muzycznego nalezy wy-
mieni¢ przede wszystkim harmonizacj¢ melodii badz sugestie systemu
tonalnego zawarte w uksztaltowaniu linii melodycznej, $cisty zwiazek
miedzy tekstem i muzyka oraz instrumentacje. W piesniach ilustrujacych
przedstawienia malajskie nie podkreslano specjalnie zachodnich elemen-
tow stylu, a nawet catkowicie z nich-rezygnowano. Muzyka towarzyszaca
sztukom zachodnim brzmiata prawie catkowicie po europejsku, a jedyny-
mi elementami malajskimi pozostawala struktura tekstu oraz styl wo-
kalny.

W piesniach nie zwigzanych ani ze sztukami malajskimi, ani z
zachodnimi do malajsko-zachodniego trzonu stylistycznego dodawano na
0gol jeden lub dwa elementy charakterystyczne dla innych tradycji muzy-
cznych. Na przyklad w piesni arabskiej dodawano bliskowschodni rytm
i skale. W piesni chinskiej — skalg pentatoniczna; w pies$ni indyjskiej —
indyjski wzor rytmiczny, struktur¢ melodyczng oraz obowiazkowo har-
monium; w pie$niach jawajskich natomiast wykorzystywano skale oraz
specyficzna fakture rytmiczna. W zaleznosci od zdolnosci muzykow i
rodzaju przedstawianych opowiesci dokonywano stosownych zmian w
podstawowym zachodnio-malajskim idiomie muzycznym. Orkiestra to-
warzyszaca przedstawieniom teatralnym skfadala si¢ z instrumentow
zachodnich, malajskich i hinduskich, przystosowujac si¢ na biezaco do
najnowszych trendow na Zachodzie, w Indiach i na Malajach. Do ist-
niejacych juz zespolow wciaz dodawano nowe instrumenty tak, ze w
latach trzydziestych duze orkiestry staly si¢ norma.

W ramach bangsawan dokonywal si¢ zatem intensywny proces akul-
turacyjny i wymiana elementow muzycznych pochodzacych z wielu
roznych zrodel. Wsrdd wielu czynnikow sprzyjajacych kontynuacji tego
procesu przez kilka dziesiatkow lat nalezy wymieni¢ przede wszystkim:

|. Nieantagonistyczne stosunki migdzy zamieszkujacymi Malaje gru-
pami etnicznymi, co znalazlo oddzwigk w bangsawan, otwartym dla
wykonawcow wszystkich narodowosci. Artysci malajscy pracowali, mie-
szkali i podrézowali z Filipinczykami, Hindusami, Chinczykami 1 Ara-
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bami. Wszyscy muzycy dobrze znali muzyke malajska, europejska, hin-
duska, arabska i chinska.

2. Proakulturacyjne postawy wykonawcow i publicznosci bangsawan;
stuchanie 1 wykonywanie muzyki zachodniej byto ,,prestizowe”, a ,,zeuro-
peizowang” muzyke bangsawan uwazano za modng i nowoczesng. Teatr
ten prezentowal bowiem gwaltownie zmieniajaca si¢ muzyke popularna,
wykonywang przez wielkie gwiazdy, rozpowszechniang przez plyty, ra-
dio, teatry, lokale dancingowe oraz kabarety.

3. Rozw¢j technologii 1 srodkdw masowego przekazu, przede wszyst-
kim za$ radia i ptyt. Za posrednictwem radia i gramofonu wykonawcy
bangsawan zapoznawali si¢ z najnowsza muzyka popularng wszystkich
czescl Swiata.

4. Neutralny stosunek wiadz kolonialnych do dziatalnosci bhangsawan;
w przeciwienstwie do produkcji filmowej, przedstawienia tego teatru nie
podlegaly brytyjskiej cenzurze.

Pod koniec lat trzydziestych 1 w latach czterdziestych, glownie na
tle problemow ekonomicznych, nastapit wzrost napiecia w stosunkach
miedzy zamieszkujacymi Malaje grupami etnicznymi. Konflikty etniczne
przyczynity si¢ do rozwoju malajskiego ruchu narodowego, ktorego ide-
ologi¢ propagowano przede wszystkim poprzez teatr. Dzialacze na rzecz
odrodzenia narodowego przystapili jednak do krytyki dotychczasowej
formuty bangsawan sadzac, ze prezentowany w nim fantastyczny Swiat
basni nie moze by¢ nosnikiem idei malajskiego nacjonalizmu. Z drugie;j
strony, wyksztatceni w brytyjskich szkotach Malajowie zaczgli oceniac
bangsawan wedlug standardow zachodnich, krytykujac kolokwialnosé¢
jezyka, kostiumy, scenografi¢, elementy magiczne, a takze interludia.
Powotano wigc do zycia wzorowany na modelu zachodnim, realistyczny
teatr zwany sandiwara. Wystawiane w tym teatrze sztuki oparte byly na
pisanych w malajskim jezyku literackim scenariuszach o tematyce naro-
dowej i filozoficznej. Wkrotce potem nastgpila reorientacja repertuarowa
bangsawan, ktory w trosce o wlasng konkurencyjnos$¢ zaczat wystawiac
oparte na tradycyjnej epice malajskiej (sedzarah) sztuki o tematyce his-
torycznej. Ich bohaterami byli legendarni herosi, sultani i arystokraci w
starych, malajskich kostiumach. Przedstawiajac chwalebng przesztosc
Malajow i ich dawnych wtadcow, sztuki te miaty wywolywac¢ w widzach
poczucie etnicznej dumy i1 narodowej solidarnosci.

Proces ,,malaizacji” bangsawan 1 oczyszczania go z elementow ob-
cych nasilil si¢ w latach czterdziestych i pieédziesigtych i osiagnat apo-
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geum w okresie walki o niepodlegtos¢. Utworzona w 1946 r. Zjednoczona
Organizacja Narodowa, wezwata zespot bangsawan do kampanii na rzecz
tej partii w czasie pierwszych wyboréw w 1955 r., na krotko przed
uzyskaniem niepodlegtosci w 1957 r. Odrodzenie ,,czystej” tradycji ma-
lajskiej stato si¢ naczelnym hastem polityki kulturalnej rzadu niepodlegtej
Malezji, poczynajac od lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych. Przyjeto -
przy tym trzy zasady: 1) narodowa kultura Malezji musi stanowi¢ syntezg
kultur rodzimych, 2) do kultury narodowej moga by¢ wiaczone odpo-
wiednie i ,,madre” elementy naptywowych grup etnicznych oraz 3) pod-
stawe kultury narodowej stanowi islam. Uciele$nieniem wizji kultury
narodowej miat sie sta¢ bangsawan, ktory zostat poddany dalszemu pro-
cesowi intensywnej ,,malaizacji”. Heterogeniczny, wieloetniczny i wra-
zliwy na zmieniajace si¢ konteksty zycia spotecznego bangsawan z po-
czatku XX w. stal si¢ stopniowo ostoja ,tradycji” nowej, wykreowanej
na biezace potrzeby polityki narodowos$ciowej panstwa. Sztuki malajskie
stanowia obecnie trzon repertuaru, z ktérego catkowicie zniknety przed-
stawienia chinskie, hinduskie czy zachodnie. Sktadajaca si¢ z instrumen-
tow zachodnich, malajskich, hinduskich i innych orkiestra zostata zasta-
piona przez ,tradycyjny” zespol malajski, w ktorego skiad wchodza
skrzypce, akordeon, reban i gong. Oczyszczeniu z obcych elementow
ulegta rowniez sama muzyka. Lecz nowy bangsawan nie przyciaga, jak
dawniej, licznych widzow. Niemalajskie spotecznosci w Malezji nie sg
zainteresowane jego repertuarem, sami za$ Malajowie, zwlaszcza mlod-
sze pokolenia nie identyfikuja si¢ ze sztuczng 1 obca im pod kazdym
wzgledem konwencjg artystyczng tego teatru. Pafistwowa interwencja
zepchnela bangsawan na margines zycia kulturalnego wspolczesnej
Malezji.

Przemiany kultury muzycznej a Srodki masowego przekazu

Rozpowszechnianie muzyki tradycyjnej przez srodki masowego
przekazu rozpoczeto sie na poczatku XX w. Firmy fonograficzne takie
jak Columbia Phonograph Company, Pathé Fréres, Victor Talking Ma-
chine Co., Gramophone Co. i Carl Lindstrom Aktiengesselschaft, juz
wtedy nagrywaly muzyke w Azji, w Rosji, w Afryce Polnocnej 1 w
Ameryce Lacinskiej (Gronow 1981). Przed wybuchem II wojny $wia-
towej powstawaly pierwsze wigksze kolekcje nagran tradycyjne; muzyki
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pozaeuropejskiej: Karl Lindstrom wydat album plytowy, do ktérego ma-
teriat, pochodzacy z Japonii, Chin, Bali, Jawy, Sundy, Indii, Iranu, Egiptu
i Tunezji, wybral i skomentowal Erich M. von Hornbostel (Kunst 1959,
s. 23). Wedlug opinii szwedzkiego badacza Kristera Malma zaintereso-
wanie rodzacego si¢ przemyshu fonograficznego muzyka pozaeuropejska
wynikalo po prostu z dazenia do osiagnigcia jak najwiekszych zyskow:

,Firmy plytowe szybko zorientowaly sig, ze nie istnieje muzyka, ktora mozna
sprzeda¢ kazdemu nawet w ramach jednego, matego spoleczefistwa. Musialy wypusz-
cza¢ ptyty z muzyka réznych grup etnicznych, obszaréw geograficznych i warstw
spotecznych. Ludzie nie kupia plyty, jesli nie znajda na niej znanej sobie muzyki. To
wiasnie doprowadzito do rozkwitu przemystu fonograficznego na wszystkich kontynen-
tach” (Malm 1993, s. 339).

Zdajac sobie sprawe z rynkowej warto$ci plyt z muzyka ,.egzo-
tyczna”, powojenny przemyst fonograficzny pozyskat do wspolpracy
wielu najwybitniejszych etnomuzykologéw tego okresu, ktérzy zapew-
niali wysoki poziom i autentyzm prezentowanego materiatu. Ekspertem
amerykanskiej Columbii byl Alan Lomax, pod ktérego redakcja ukazaly
si¢ liczne plyty z nagraniami muzyki wielu regionow $wiata (m.in. z
Francji, Autralii, Indonezji, Japonii, Afryki). Z firma Ethnic Folkways
wspotpracowat Willard Rhodes (ptyty z muzyka Indian Sjukséw,
Nawaho, Apaczéw, Hopi, Juma), Mieczystaw Kolinski (m.in. muzyka
Palestyny), Alain Daniélou (muzyka Indii), Gilbert Rouget i wielu in-
nych. Muzyke pozaeuropejska publikowaty w tym okresie liczne firmy
plytowe, jak np. Colloseum, English Columbia, His Master’s Voice, Mu-
sique Monde, Philips, Musica Viva, Disques Africavox, Chant du Monde.

Dazenie do coraz wigkszych zyskow zadecydowalo o stopniowe;
modyfikacji struktury nagrywanego tradycyjnego repertuaru muzycznego.
Najwigkszym zainteresowaniem przemystu fonograficznego cieszyly sie
te rodzaje muzyki, ktére mozna byto sprzeda¢ na najwigkszych rynkach.
Najwigkszym rynkiem byty zawsze i do dnia dzisiejszego pozostaja Stany
Zjednoczone, co oznaczalo gwaltowne zwigkszanie produkcji z amery-
kanskaq muzyka popularna. Pozostate kraje zostaty stopniowo sprowadzo-
ne do ,reszty Swiata”, stajgc si¢ miejscem zbytu nadwyzek produkowa-
nych na rynek amerykanski i zachodnioeuropejski, ale przede wszystkim
— zrédlem ,surowca”, tj. materialu muzycznego przetwarzanego przez
przemyst (A. Seeger 1986). Rozwdj tacznosci, wzmacniaczy tranzystoro-
wych 1 kaset magnetofonowych zapoczatkowal w latach siedemdzie-
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siatych okres wielkiej koniunktury dla muzyki rozpowszechnianej przez
érodki masowego komunikowania. W ciagu kilku lat technika nagry-
wajaco-odtwarzajaca oraz nagrywana muzyka dotarta do najodleglejszych
wiosek nie majacych drég, systeméw wodociggowych ani sieci elektry-
cznej. Ogromny przyrost muzyki przekazywanej posrednio, tj. na plycie,
kasecie, w radiu i telewizji spowodowal uruchomienie, na niespotykang
dotychczas skale, gwaltownego procesu wymiany tresci muzycznych,
ktéry Krister Malm okresla mianem transkulturacji. Transkulturacja sta-
nowi rezultat rozwoju miedzynarodowych korporacji w dziedzinie kul-
tury, jak rowniez zwigzanej z nimi $wiatowej sieci rynkow. Polega ona
na zachodzacym w srodowisku przemystowym procesie taczenia si¢ ele-
mentoéw stylistycznych wielu tradycji muzycznych. Jako wytwor prze-
mystu muzyka transkulturowa nie ma korzeni w zadnej konkretnej kul-
turze, grupie etnicznej lub narodowej i jest rozpowszechniana w skali
miedzynarodowej przez réznorodne media. Transkulturacja jest to proces
wytwarzania minimalnie zréznicowanych stylow w celu zaspokojenia
potrzeb maksymalnego rynku.

Wszystkie oméwione wezesniej zjawiska zmiany muzycznej nie moga
rowna¢ sie pod wzgledem tempa i zasiggu z procesami transkulturacji
dokonujacymi si¢ pod wptywem i przy udziale srodkéw masowej komu-
nikacji. Wykreowana przez media muzyka migdzykulturowa sprawila, ze
po raz pierwszy w historii wyrosto pokolenie ludzi majacych wspolne
doswiadczenia muzyczne, niezalezne od do$wiadczen zdobywanych w
ich wilasnych, lokalnych s$rodowiskach spotecznych 1 kulturowych.
Fonograficzna produkcja przemystowa i system mediow maja dwojakie
konsekwencje dla wchodzacych w ich tryby tradycji muzycznych. Z
jednej strony przyczyniaja si¢ do ich glebokich modyfikacji, z drugiej
za$ — do swego rodzaju transplantacji (Malm, Wallis 1984).

Produkcja muzyki na potrzeby mediow, tj. nagrywanej w studiu,
rozpowszechnianej nastgpnie przez radio i telewizje, disc jockey’ow,
sklepy plytowe itd. zmienia i ksztaltuje zaangazowang w taki proces
tradycje muzyczna. Studio nagran jest bardzo odmiennym srodowiskiem
od sceny, na ktorej zachodzi bezposrednie wspoldziatanie migdzy wyko-
nawcami lub miedzy artystami a stuchaczami. W srodowisku studyjnym
sprzezenie pomigdzy systemem mediow a rynkiem dotyczy wykonawcow
bezposrednio; tutaj staja oni wobec producentow plyt, mikrofonow, tech-
nologii wielosladowej i cyfrowej, nowych rodzajow instrumentow. Warto
przy tym doda¢, ze wykonawcy muzyki tradycyjnej bardzo szybko ucza
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sie korzysta¢ z urzadzen technicznych. Na przyktad w 1980 r. popularny
$piewak 1 muzyk tunezyjski Zoubaier odkryt w studiu syntezator i
natychmiast zrozumial, Ze moze z jego pomoca ufatwi¢ sobie prace na
weselach. Kilka lat pozniej syntezator zastapit dudy (mezued) w wielu
tunezyjskich zespolach wykonujacych muzyke¢ podczas tradycyjnych
swiat. Wkrotce pojawili sig muzycy, ktorzy po prostu imitowali dudy
na keyboardzie, zmieniajac w ten sposob stopniowo tradycje (Malm 1993,
s. 345). Po wprowadzeniu w latach trzydziestych i czterdziestych mikro-
fonow i techniki nagran elektrycznych stynnny Bing Crosby, ,,Whisper-
ing” Jack Smith 1 inni odkryli nowe mozliwosci w zakresie ksztattowania
barwy glosu; mikrofon pozwala bowiem $piewac cicho i intymnie. W
szybkim czasie mikrofon doprowadzitl do zmiany w tradycyjnym nawo-
tywaniu do modlitwy w odleglych wioskach $wiata arabskiego; probujac
utatwic¢ sobie prace, muezini czgsto postugujg si¢ magnetofonami kase-
towymi, a styl ich $piewu ulegl istotnym zmianom, upodabniajac si¢ do
stylu popularnych piosenkarzy amerykanskich.

Skutkiem interakcji muzyki tradycyjnej z mediami sg takze daleko
idace zmiany tre$ci nagrywanej muzyki wokalnej. Chcac uzyskaé dostep
do medidw, wykonawcey muzyki tradycyjnej musza dostosowac teksty do
ogolnie akceptowanego jezyka, ktory nie moze by¢ wulgarny, agresywny,
nie moze takze zawiera¢ aktualnych akcentoéw politycznych. Przeznaczo-
ne na rynek migdzynarodowy piesni muszg by¢ ponadto wyczyszczone
ze wszystkich aluzji dotyczacych lokalnych zdarzen i kontekstow.

W ciagu ostatnich dziesigcioleci bardzo wiele lokalnych tradycji
muzycznych weszto w kontakt z systemem $rodkéw masowego komu-
nikowania, stajac si¢ niekiedy konkurencyjnym ,towarem” na rynku
fonograficznym. Dla czgsci z nich wspdétdziatanie z mediami wiaze sie
z wielkim ryzykiem catkowitego wchlonigcia przez muzyke miedzykul-
turowgq 1 utraty odrgbnosci jako komponent jakiegos stylu ,,muzyki Swia-
towej”. Mimo tych oczywistych zagrozen przemyst fonograficzny stwarza
takze tradycjom muzycznym szanse przetrwania i rozwoju. Upowszech-
nianie za posrednictwem mediow powoduje uwalnianie muzyki, przy-
najmniej jako struktury dzwigkowej, z ograniczen czasu i przestrzeni. W
konsekwencji pewne rodzaje muzyki moggq nagle zacza¢ nowe zycie w
miejscu 1 w czasie bardzo odleglym od czasu i miejsca swego po-
chodzenia. Nie jest to bynajmniej zjawisko nowe i1 z pewnoscia datuje
si¢ od momentu wynalezienia pisma nutowego. Nagranie muzyczne
zawiera jednak znacznie wigcej informacji o stylu muzycznym, anizeli
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notacja, a ponadto moze by¢ odczytane przez kazdego, kto posiada sprzet,
a nie tylko przez tych, ktérzy umieja czyta¢ nuty. Wedrowka muzyki w
czasie i przestrzeni w wyniku jej interakcji ze $rodkami masowego
przekazu, czyli transplantacja muzyczna uwarunkowana jest trzema czyn-
nikami: 1) zwigkszeniem ilosci nagranej muzyki, 2) znacznym wzrostem
dostepu do techniki nagrywajaco-odtwarzajacej oraz 3) tworzacymi si¢
powiazaniami pomigdzy réznymi tradycjami muzycznymi dzigki lepszej
komunikacji zarowno w wymiarze krajowym, jak i migdzynarodowym.
Powigzania te moga mie¢ charakter formalny (instytucje spoteczne, kluby
wielbicieli danej tradycji muzycznej), jak i nieformalne lub Scisle zwia-
zane z dziatalno$cig pozamuzyczna, jak np. turystyka. Pierwsza muzyka
przeniesiong z jednego miejsca na drugie za posrednictwem mediow, tj.
muzyka transplantowana, byt afroamerykanski jazz 1 blues.

Nalezy podkresli¢, ze zjawisko muzycznej transplantacji oznacza nie
tylko przenoszenie w czasie i przestrzeni pojedynczych elementow trady-
cyjnych stylow muzycznych; czgsto zdarza sig, ze caly styl lub gatunek
muzyki jest po prostu szczegétowo kopiowany. Na przyktad muzycy w
wielu krajach Europy juz w potowie lat trzydziestych potrafili idiomaty-
cznie wykonywaé jazz. Jazz wedrowal wiec od poziomu lokalnego do
krajowego w Stanach Zjednoczonych w latach dwudziestych, nastgpnie
za$ w epoce swingu w latach trzydziestych, funkcjonowal na poziomie
miedzynarodowym. Stad rozpoczat si¢ ruch w kierunku odwrotnym: z
poziomu migdzynarodowego muzyka jazzowa przewedrowata znow do
o$rodkow krajowych, ulegajac przy tym nierzadko zmianom i dajac
poczatek nowym stvlom. W latach ostatnich predkos¢ przemieszczania
sie¢ muzyki z peryferii do centrum i1 z powrotem oraz liczba miejsc
zaangazowanych w ten proces gwaltownie si¢ zwigkszyla dzigki satelitom
i innym $rodkom komunikacji migdzynarodowej. Rosnie takze liczba
mozliwych kombinacji kierunkow ruchu muzyki w czasie i przestrzeni.
Moze ona przenosi¢ si¢ z poziomu krajowego do lokalnego, jak np. w
iicznych krajach Trzeciego Swiata, w ktorych lokalne stacje radiowe
nadaja gtéwnie muzyke akceptowang i promowang przez rzad centralny.
Istnieje tez coraz wigcej przyktadow przeptywu muzyki od jednego lokal-
nego poziomu do drugiego. Najbardziej znamiennym zjawiskiem ostat-
nich dziesigcioleci jest jednak szybki wzrost przeplywu muzyki z pozio-
mu miedzynarodowego na lokalny. Zwykle miedzynarodowa muzyka
byla najpierw rozpowszechniana na poziomie krajowym za posredni-
ctwem firm plytowych, krajowych stacji radiowych i systeméw edukacyj-
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nych. Stad trafiala do osrodkéw lokalnych. Taki przeplyw tresci muzycz-
nych zostat obecnie przetamany przez satelitarne stacje telewizyjne, sys-
temy kablowe 1 komunikacj¢ radiowa. Dzisiaj dystrybucja miedzynaro-
dowych hitow muzycznych dokonuje si¢ w sposdb bezposredni, tj. w
wyniku legalnej lub nielegalnej transmisji migdzynarodowych programdow
satelitarnych przez lokalne stacje radiowe i telewizyjne (Malm 1993,
s. 349).

Zmiana stanowi konstytutywng ceche¢ kazdej zywej tradycji muzy-
cznej. Pod wptywem srodkéw masowego komunikowania kontakt i wy-
miana miedzy systemami kulturowymi ulegaja w ostatnich dziesieciole-
ciach gwaltownemu przyspieszeniu, otrzymujac catkowicie nowy wy-
miar. Media przyczyniajq si¢ z pewnoscia w wigkszym niz kiedykolwiek
stopniu do transformacji i destrukcji tradycji muzycznych. Mechanizmy
komercyjnego rynku moga zagrozi¢ catkowitym ,,umiedzynarodowie-
niem” wszelkiej muzyki.

»W tej sytuacji — pisze Krister Malm — wydaje si¢ wazne popieranie nieformalnych
wigzi miedzy organizacjami muzycznymi a pojedynczymi ludzmi dzialajacymi w
poszczegolnych krajach i osrodkach lokalnych. Tylko dzigki entuzjastom niektore przy-
najmniej tradycje muzyczne zyja i rozwijaja si¢ nie wedtug praw rynku, lecz zgodnie
ze spotecznymi, psychicznymi oczekiwaniami ludzi” (Malm 1993, s. 351).
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Zakor’)czenie

Od pierwszych, XVIll-wiecznych fascynacji muzyka ,,obcego” do
dzisiejszej koncepcji muzyki $wiata etnomuzykologia przeszia dluga i
skomplikowang drogg. Bardzo szeroki zakres badan uczynit z niej dzie-
dzine wyjatkowo niejednorodna, postrzegang przez wielu teoretykéw jako
mozaike niepowigzanych i czgsto sprzecznych ze soba nurtow, teorii i
koncepcji. Nie jest wigec fatwo podsumowac 1 usystematyzowac ogromny
dorobek nauki, ktora zajmuje si¢ muzyka prawie wszystkich kultur
$wiata. Mozna jednak wskaza¢ trzy gléwne zagadnienia, wokot ktorych
koncentruja si¢ jej dociekania:

1. Jak przebiega historyczny proces tworzenia i rozwoju muzyki?

2. W jaki sposéb dziedzictwo przesztosci funkcjonuje w aktualnym
systemie spoteczno-kulturowym?

3. W jaki sposob cztowiek jako jednostka kreuje i doswiadcza muzyki?

Badania nad zachodzaca w czasie zmiang muzyczng stanowily punkt
wyjscia dla rozwoju muzykologii poréwnawczej, przez kilka dziesigcio-
leci $cisle powiazanej z historia. Reorientacja metodologiczna w latach
szesc¢dziesiatych naszego stulecia spowodowata odejs$cie od interpretacji
ewolucyjnej, historyczno-porownawczej i1 przesungla punkt cigzkosci
zainteresowan na zagadnienia wspodtczesnosci kultur muzycznych. Pro-
blematyka historyczna nigdy jednak nie znikneta z pola widzenia et-
nomuzykologii, ktéra zajmujgc si¢ w zasadzie etnograficzng terazniej-
szoSciag, w praktyce badawczej bardzo czgsto koncentruje si¢ na obser-
wowanych bezposrednio lub rekonstruowanych na podstawie zrodet
procesach zmian. Swoisto$¢ etnomuzykologicznych badan historycznych
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wynika z faktu, ze kazda wykonywana muzyka nalezy do dziedzictwa
kulturowego odtwarzanego w terazniejszosci. Analizujac przeto muzycz-
ne aktualizacje w konkretnym czasie 1 miejscu, tzn. synchronicznie, bada-
my muzyke, ktora jest wytworem przesztosci (Yung 1987; Rice 1987).

Rekonstrukcja proceséw zachodzacych w diachronii stanowi drugi
aspekt historycznych badan etnomuzykologicznych. Mimo trudnosci w
odtwarzaniu dziejow muzyki w kulturach bazujacych wylacznie na prze-
kazie ustnym, etnomuzykolodzy muszg poswigca¢ wiele uwagi prze-
sztosci, bowiem dynamika przemiany stanowi fundamentalng i uni-
wersalna wiasciwos¢ kazdej kultury. Ujecia historyczne stanowia wigc
bardzo istotny element wspdtczesnej etnomuzykologii 1 nalezy sadzic,
ze beda one w duzej mierze ksztaltowaty jej problematyke w przysztosci
(por. Shelemay 1980; Bielawski 1985).

Najlepszych i najbardziej wyczerpujacych opracowan doczekat si¢ w
etnomuzykologii problem wielostronnych zaleznosci migdzy systemem
spoteczno-kulturowym a muzyka. Sformutowany w 1964 r., w prze-
tomowej The anthropology of music Alana P. Merriama, model spotecz-
nie zorientowanej nauki o muzyce kultur §wiata wywarl bezsprzecznie
najwiekszy wplyw na rozwdj wspotczesnej etnomuzykologii, ksztattujac
problematyke jej badan w ciagu ostatnich trzydziestu lat. Rozlegle studia
nad wplywem systemow spotecznych na muzyke stanowily jedna z naj-
bardziej owocnych dziedzin etnomuzykologii, niezaleznie od tego, czy
zwiazki te ujmowano w kategoriach kontekstu, relacji przyczynowych,
analogii migdzy systemami czy glebokich relacji strukturalnych. Przed-
miotem zainteresowania badaczy byly wigc, miedzy innymi, zwigzki
muzykKi z instytucjami spotecznymi, systemami ekonomicznymi i wierze-
niowymi; rola muzyki i spoleczny status muzykéw w strukturze spo-
tecznej; wptyw polityki na muzyke; konteksty i konwencje wykonania
muzycznego; poglady i koncepcje dotyczace muzyki; edukacja muzyczna.
Bardzo szybki rozwdj spolecznych badan nad muzyka sprowokowat
dtugotrwata i niekiedy dos¢ gwalttowna dyskusje nad tym, w jaki sposob
rézne aspekty rzeczywistosci spolecznej mozna powigzac¢ ze strukturg
muzyczng czy — jak moéwiono — z ,,dzwigkiem jako takim”. Owych
punktéw przeciecia miedzy ,,poziomami analitycznymi” Merriama' po-
szukiwano m. in. na gruncie uje¢ biospotecznych (Blacking 1977), semio-

I Przypomnijmy, ze model Merriama zakladal badanie trzech aspektow muzyki
jako zjawiska kulturowego: dzwigku muzycznego, poznania oraz zachowania.
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tyki (Nattiez 1983) i etnonauki (Zemp 1978; Feld 1981); stosowano teo-
ri¢ komunikacji symbolicznej (Feld 1984), strukturalizm (A. Seeger
1980), symboliczny interakcjonizm (Stone 1982), marksizm (Shepherd
1982). Nadrzednym celem tych prob bylo rozwigzanie postawionego
przez Merriama problemu: na czym polega istota zwiazku muzyki z
innymi elementami systemu spoteczno-kulturowego 1 w jaki sposob na-
lezy zwiazek 6w bada¢. Czgs¢ badaczy wyrazata watpliwosci, czy po-
prawna analiza antropologiczno-muzykologiczna w ogdle jest mozliwa.
Gerard Behague pisal, ze

,nasze narzedzia do badania zwigzkow [migdzy ,,kontekstem spotecznym” a ,,struk-
turg dzwigku muzycznego”] sa niewatpliwie mato wyrafinowane” (Behague 1984, s. 7).

Norma McLeod 1 Marcia Herndon ubolewaty, ze

,catosciowosc¢ [...], ktéra polega na przypisaniu rownego znaczenia samej muzyce
i zwigzanemu z muzyka zachowaniu, wytwarzaniu i ocenie wcigz nam umyka” (Hern-
don; McLeod 1979, s. III).

Ruth Stone twierdzita zas, ze jednolitej analizy (muzykologiczno-an-
tropologicznej) w ogole nie da si¢ osiagng¢ (Stone 1982, s. 127).

Po diugim okresie zafascynowania nakreslonym przez Merriama pro-
gramem antropologii spolecznej, nastgpuje — wyrazna juz od lat osiem-
dziesiatych — zmiana zainteresowan etnomuzykologii, ktéra coraz bar-
dziej ewoluuje w kierunku nauki o czlowieku jako tworczej jednostce:

,,By¢ cztowiekiem — pisat Clifford Geertz — to by¢ jednostkq. Jestesmy jednostkami,
ktore kieruja swoim zyciem poprzez wzorce kulturowe i historycznie uksztaltowane
systemy znaczen” (Geertz 1973, s. 52).

Muzyka z perspektywy pojedynczych ludzi, kompozytorow i wyko-
nawcow, stanowi gtoéwny przedmiot zainteresowania muzykologii histo-
rycznej. W etnomuzykologii natomiast humanistycznie zorientowane ba-
dania nad indywidualng ekspresja cztowieka traktowano — glownie pod
wpltywem teorii Merriama — z duza podejrzliwoscia, a nawet z obawa.
Jednym z gléwnych rzecznikéw humanistycznego podejscia do badan
nad muzyka w kulturze byl John Blacking, ktéry wielokrotnie wysuwat
poglad, ze spontaniczna tworczos¢ poszczegdlnych ludzi powinna by¢
glownym przedmiotem zainteresowania etnomuzykologa:
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»Spoteczne doswiadczenie kazdej jednostki, a w konsekwencji jej indywidualnos¢
sa niepowtarzalne, podobnie jak kontekst procesu kompozytorskiego i wykonania
[muzycznego]. Jest wiec mato prawdopodobne, aby mozna byto stworzy¢ dwa razy te
sama muzyke [...]. Nowatorstwo kompozycji i wykonania jest zatem oczekiwana cecha
kazdej sytuacji muzycznej” (Blacking 1987, s. 33).

Podejmowane w latach osiemdziesiatych badania nad r6znymi aspek-
tami indywidualnej kreatywnos$ci i osobistego doswiadczenia muzycz-
nego (Koskoff 1984; Harwood 1976; Nettl 1983; Wachsman 1982; Feld
1984; Titon 1984) znajduja coraz wigksze grono zainteresowanych bada-
czy w obecnej dekadzie (Baily 1992). Studia nad jednostka i jednostko-
wym doswiadczeniem muzycznym powinny objac szerokie spektrum za-
gadnien, takich jak improwizacja i wykonanie, percepcja formy i struk-
tury muzycznej, fizyczne, emocjonalne i duchowe doswiadczenie zwia-
zane z wytwarzaniem i stuchaniem muzyki, struktury kognitywne, za
posrednictwem ktérych czlowiek organizuje doswiadczenia muzyczne itp.

Przesunigcie punktu cigzkodci zainteresowan wspolczesnej etnomu-
zykologii nie oznacza bynajmniej radykalnej zmiany jej paradygmatu.
Dyscyplina ta niewatpliwie ewoluuje w kierunku dojrzatej réwnowagi,
integrujac badania nad trzema, réwnie waznymi aspektami swego przed-
miotu: kreatywnoscia muzyczna jako doswiadczeniem indywidualnym,
historig jako tradycja oraz systemem spolecznym determinujacym muzy-
ke, muzykow i stuchaczy. Mozna si¢ spodziewac, ze ta nowa integracja
przyczyni si¢ do zasypania przepasci, dzielacej dzi§ muzykologie i et-
nomuzykologi¢. Bowiem wszelkag muzyk¢ mozemy zrozumie¢ poprzez
refleksje nad jej historia, spoleczenstwem i doswiadczajacym ja czlo-
wiekiem.
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