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Celem artykutu jest ukazanie specyfiki badan nad muzyka i spoteczenstwem, a tak-
ze omoOwienie postulatow badawczych, sktadajacy si¢ na metodologiczny program dla
socjologii muzyki. Gtdwna osig rozwazan jest tzw. podejécie socjologiczno-audial-
ne, stanowigce propozycje dla szeroko pojetych studiow nad muzycznym wymiarem
zycia spolecznego. W szczegdlnosci omowiono takie zagadnienia, jak perspektywa
rozumiejaca, pami¢é spoleczno-muzyczna, ,,odpowiednie sposoby stuchania” i kon-
tekstowe uchwycanie sytuacji spoteczno-muzycznych, kompetencje muzyczne i dys-
pozycje estetyczne, znaczeniowo$¢ muzyki oraz komunikacyjna perspektywa badania
praktyk muzycznych, politetyczne pojmowanie procesu muzycznego, heterogeniczne
rozumienie audialnosci, a takze procesy racjonalizacji praktyk muzycznych.

Glowne pojecia: socjologia muzyki; socjologia interpretatywna; podejscie socjolo-
giczno-audialne; praktyki muzyczne.

Wprowadzenie

Istota podjetych tu rozwazan jest proba zaakcentowania w dyskursie nauko-
wym problematyki badan nad zyciem muzycznym ludzi oraz metodologicznych
kwestii z tym zwigzanych. Refleksja nad muzyka i spoteczenstwem jest stosun-
kowo stabo rozwinigta w polskim piSmiennictwie naukowym, nie wspominajgc
juz o pracach metodologicznych w tym zakresie, ktérych zwyczajnie brak. Tak
samo zaniedbane sg studia nad muzyka i spoteczenstwem w wymiarze teore-
tycznym. Kwestig ukonstytuowania teoretycznych podstaw socjologii muzyki,
pojmowanej jako interdyscyplinarna i samodzielna subdyscyplina wiedzy na-
ukowej, zajmuje si¢ w odrebnej monografii (zob. Jablonska 2014). W tym miej-
scu pragne przyjrze¢ si¢ problematyce teoretyczno-metodologicznych zagad-
nien zwigzanych uprawianiem socjologii muzyki w ujeciu interpretatywnym
i rozumiejagcym. Na podstawie wybranych zagadnien dokonuje rekonstrukeji
najwazniejszych postulatow teoretyczno-badawczych, ktére zbiorczo i roboczo

Instytut Socjologii, e-mail: b.jablonska@uj.edu.pl



100 BARBARA JABLONSKA

nazywam ,,podejsciem socjologiczno-audialnym”. Calo$ci rozwazan przyswie-
ca zalozenie o istotno$ci muzycznego aspektu zycia spolecznego.

Niewatpliwie zyjemy w czasach, w ktérych $wiat okreslany jest przede
wszystkim wzrokowo. Stad tez czgsto w refleksji naukowej mowi si¢ o paradyg-
macie wizualnym czy tez o ikonograficznej perspektywie spojrzenia na zycie
spoteczne ludzi. Jak zauwaza R. Murray Schafer! (2010: 54), przedstawiciel sze-
roko pojetych studiow nad audialnoscia i ekologia dzwieku, ,,na Zachodzie ucho
ustgpito miejsca oku jako najwazniejszemu odbiorcy informacji o srodowisku”.
A zatem, socjolog wyostrza przede wszystkim wzrok, by obserwowac, opisy-
wag, interpretowac i wyjasnia¢ otaczajaca go rzeczywistos¢. Taka perspektywa
z pewnoS$cig wydaje si¢ sluszna, niemniej jednak nie jest wystarczajaca, jesli
chodzi o opis i wyjasnienie muzycznego aspektu zycia ludzi. Juz jaki$ czas temu
Wolfgang Welsch (2001) postulowal swoisty ,,zwrot audialny”, ktéry nie tyle
obala perspektywe wizualng, ile proponuje réwnorzedne traktowanie perspek-
tywy wizualnej i audialnej w poznaniu socjologicznym. Oznacza to, ze badacz,
zglebiajac roznorodne aspekty zycia spotecznego, w tym praktyki muzyczne lu-
dzi, wykorzystuje swoja wrazliwos¢ i ,,czujnos¢” stuchowa. Co istotne, zwraca
on uwagg na znaczenia, jakie ludzie przypisujg swym dziataniom nakierowa-
nym na muzyke. To bowiem owe znaczenia stanowig istotny element poznania
socjologicznego.

Jak rozumiana jest tu audialno$¢? Postugujac si¢ definicjg zaproponowang
przez Tomasza Misiaka (2009; 2010), warto scharakteryzowac audiosfere jako
zaposredniczone technologicznie i nieustannie fluktuujace uniwersum dzwie-
kow. Sferyczno$¢ jest czyms, co spowija i otacza dzwigkowo cztowieka. Zda-
niem autora, ,,zanurzeni w $wiecie dzwickow jestesmy przezen ksztaltowani,
a zarazem sami na niego wpltywamy, opracowujac i zmieniajgc akustyczne
srodowisko. Immersyjny charakter audiosfery i nasze zwrotne z nig sprzezenie
sprawiaja, ze nie mozemy odcia¢ si¢ od dzwieku, tak jak mozemy to uczynic¢
np. w stosunku do obrazu” (Misiak 2010: 69). W uzupetnieniu do Misiaka pra-
gne doda¢, iz w przyjetym tu rozumieniu na audiosferg sktadaja si¢ wszystkie
wytwory zwigzane z muzyczng aktywnoscig ludzi. Sama za§ muzyke, nieza-
leznie od ilosci 1 r6znorodnosci dostgpnych w pismiennictwie naukowym pro-
pozycji definicyjnych, okreslam mianem znaczacego uktadu dzwigkow. Nie
podazam tu zatem S$ciezkg zaproponowang przez reprezentantoOw tzw. sound-
-studies, ktérzy skupiajg si¢ w gtownej mierze na ekologii dzwigku, akustyce

I R. Murray Schafer jest reprezentantem nurtu po$wieconego problematyce dzwiekosfery
w zyciu cztowieka (tzw. sound-studies). Studia te sa ciekawa propozycja naukowego spojrzenia
na zjawiska dzwickowe, w tym na ekologi¢ dzwicku i tzw. pejzaz dzwickowy (soundscape).
Nad istota dzwigku w ludzkim do$wiadczeniu zastanawiali si¢ tez tacy autorzy jak migdzy
innymi Pierre Schaeffer (np. zwiazki migdzy dzwigkiem i obrazem) czy tez John Cage (np.
aleatoryzm muzyczny, eksperymenty dzwigkowe) oraz Brian Eno (muzyka ambient).
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otoczenia i pejzazach dzwigkowych. Na dzwieckowy wymiar ludzkiej aktyw-
nosci spogladam przez pryzmat muzycznych praktyk, ktore sg znaczace dla
tworzacych i odtwarzajacych je aktorow spotecznych w ich codziennym do-
$wiadczeniu.

Powszechnosé¢ dzwigku i jego nieustanna obecno$¢é w zyciu cztowieka ozna-
cza, iz jest on istotnym elementem zycia spotecznego ludzi. Zastanawiajace jest
jednak to, dlaczego muzyczny wymiar zycia spotecznego nie jest gruntownie
przebadany socjologicznie? Ponadto, problematyczne jest tez pytanie, dlacze-
go socjologia muzyki jest stosunkowo mato doceniana w polskim pismiennic-
twie naukowym? O kwestiach tych pisze na przyktad Ziemowit Socha (2011),
prébujac wskazaé migdzy innymi na instytucjonalne niedowtady socjologiczne;j
refleksji nad muzyka i spoteczenstwem. Przede wszystkim brakuje w Polsce do-
brze rozwinigtego dyskursu naukowego na temat roli i znaczenia muzyki w spo-
teczefistwie?. Dotkliwym brakiem jest tez stosunkowo niewielka liczba badan
— zarowno tych iloSciowych, jak i jakosciowych — nad muzyka i spoteczen-
stwem. Dlaczego tak sie dzieje? Z pewnos$cig czynnikow jest wiele, poczawszy
od zaniedbania instytucjonalnego polskiej socjologii muzyki, poprzez staba edu-
kacje muzyczna, a skonczywszy na utrwalonym przekonaniu o niewielkiej do-
niostosci studiow nad muzyka i spoteczenstwem. Szczegolnie znamienna w mo-
jej ocenie jest przyczyna, o ktorej ponad pot wieku temu pisat jeden z uznanych
i cenionych autoréw zajmujacych si¢ socjologia muzyki, Alphons Silbermann
(1962). W swietle jego tez mozna wysnué¢ wciaz aktualne przekonanie, iz socjo-
logia muzyki jest wspolczesnie zaniedbana, gdyz brakuje badaczy o podwojne;j
kompetencji — socjologicznej i muzyczne;.

A zatem, odczuwalny jest wspolczesnie na gruncie polskim deficyt tekstow
metodologicznych, ktére bylyby w jakim$ zakresie pomocne w uchwyceniu spe-
cyfiki poznania praktyk ludzkich nakierowanych na muzyke. Rownoczesnie jed-
nak nalezy z cala moca podkresli¢, iz socjologowie nie od dzi§ zajmuja si¢ zgle-
bianiem muzycznego zycia ludzi, wykorzystujac dostepne metody badawcze
i kierujac si¢ wlasnymi inspiracjami teoretyczno-metodologicznymi. To, czego
jednak zdecydowanie brakuje we wspotczesnej refleksji naukowej, to metaspoj-
rzenie na wspomniang problematyke. Tekst ten jest zatem swoistg probg usys-
tematyzowania tego, co do tej pory z pewnoscia badacze spoteczni realizowa-
li 1 wciaz realizuja — z wigkszym lub mniejszym powodzeniem. Tekst ten jest
tez formg otwartego kompendium, w ktérym oméwiono najwazniejsze uwagi

2 Proba zainicjowania na nowo naukowej debaty nad socjologia muzyki byto zorganizowa-
nie przez autorke niniejszego tekstu grupy tematycznej pt. ,,Socjologia muzyki w teorii i prak-
tyce” na Ogdlnopolskim Zjezdzie Socjologicznym w Szczecinie we wrzesniu 2013 roku. Byta
to prawdopodobnie pierwsza w historii zjazdu grupa tematyczna stricte ukierunkowana na pro-
blematyke socjologii muzyki.
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teoretyczno-metodologiczne, odnoszace si¢ do badania ludzkich praktyk nakie-
rowanych na muzyke.

Odwolujac si¢ do Antoniny Kloskowskiej (1991) mozna powiedzie¢, iz mu-
zyka — pojmowana jako wytwor ludzkiej dziatalno$ci — stanowi jeden z podsta-
wowych wymiarow kultury symbolicznej’. Posiada ona takze walor komunika-
cyjny i interakcyjny, gdyz jest forma komunikowania w systemie spotecznym
(zob. Mika 2007: 13). Muzyka, pojmowana jako element kultury, stanowi istot-
ng matryce znaczen, podlegajacych nieustannym interpretacjom. Charakteryzu-
jac pojecie kultury (a zatem i muzyki), mozna odwota¢ si¢ do definicji Clif-
forda Geertza, dla ktorego kultura to ,,uosobiony w symbolach, przekazywany
z pokolenia na pokolenie wzorzec znaczen, system dziedziczonych koncepcii,
wyobrazany w formach symbolicznych, za pomoca ktorych ludzie komunikuja,
utrwalajg i rozwijaja swa wiedzg o zyciu i swe zyciowe postawy” (za Griswold
2013: 40).

Socjolog wkraczajacy w $wiat przezywany aktorow przyjmuje perspektywe
rozumiejgca. Umiejetnos¢ zrozumienia, opisania i — by¢ moze roOwniez — wyja-
$nienia owego §wiata wpisuje si¢ w omawiang tu perspektywe, w ktorej podsta-
wowe dla socjologa muzyki jest poznanie znaczen, jakie ludzie nadaja muzy-
ce, odkrycie ich codziennych i od§wigtnych praktyk nakierowanych na muzyke,
ustalenie sensow (w sensie Weberowskim) przydawanych sztuce dzwigkow
w roéznorodnych kontekstach jej do§wiadczania. Poznanie zjawisk kulturowych
(a zarazem zjawisk muzycznych), stanowi jedno z podstawowych wyzwaf,
przed ktoérymi stoi socjolog, na co zwracal uwage Florian Znaniecki (1988).
W s$wietle jego zatozen mozna stwierdzié, iz dzieto sztuki (a zatem i szeroko
pojeta muzyka), to jedno ze $wiadomych, ludzkich zjawisk, ktore mozna po-
zna¢ jedynie poprzez perspektywe rozumiejaca. To bowiem ludzie nadaja sens
i znaczenie zlepkom dzwigckdw, ktore stajg si¢ strukturg znaczgcg. To wihasnie
ciekawos$¢ badacza, przyjeta przez niego optyka spojrzenia na ludzkie prakty-
ki nakierowane na muzyke oraz umiej¢tno$¢ wniknigcia w Swiat przezywany
ludzi, czyni analize socjologiczng pelng*. Mozna wigec powiedzie¢, iz badanie

3 Na temat podstawowych elementow kultury symbolicznej, na ktorg sktada si¢ rowniez
sztuka, pisze migdzy innymi Antonina Kloskowska [zob. Ktoskowska 1991: 30-50].

4 Wyobrazmy sobie bowiem, iz obserwujemy — dajmy na to — tzw. silent party, podczas
ktérego wszyscy uczestnicy imprezy muzycznej maja zazwyczaj zalozone na uszy stuchawki.
Dzwigk strumieniowany jest bezposrednio do ucha — zewngtrzny obserwator moze wigc jedynie
spostrzec tanczacych w ciszy ludzi, ktérzy w nieskoordynowany sposob poruszaja si¢ do symul-
tanicznie dostgpnych $ciezek dzwigkowych. To, co istotne w tak rozumianym do$wiadczeniu,
to sens, jaki ludzie nadajg tego typu muzycznym praktykom. Dzieli ich blisko$¢ przestrzenna
(wspolna impreza), ale kazdy z nich znajduje si¢ w swoim dzwigkowym mikroswiecie. Odkry-
cie znaczenia tych praktyk stanowi sedno socjologicznej analizy. Wylacznie zewnetrzny opis
chaotycznie poruszajacych si¢ ludzi zaprowadzi socjologa na manowce.
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zycia muzycznego ludzi jest badaniem obiektow kulturowych w sensie Wendy
Griswold. Jak zauwaza autorka, obiekt kulturowy to ,,zestaw podzielanych zna-
czen wyrazonych w pewnej formie. Innymi stlowy, to obdarzona spotecznym
znaczeniem forma wyrazu, ktéra mozna ustysze¢, zobaczy¢, dotkna¢ lub wypo-
wiedzie¢” (Griswold 2013: 43).

W studiach nad muzyka i spoleczenstwem potrzebny jest caly ,arsenat”
metod i technik, ktéore — wzajemnie si¢ uzupetniajac — pozwalaja pozna¢ role
i znaczenie sztuki dzwigkdw w codziennym zyciu ludzi. Co wigcej, potrzeb-
na jest tu nie tylko perspektywa rozumiejaca, jak rowniez szerokie spojrzenie
na znaczeniowy charakter muzyki, ale tez — jesli to mozliwe — kompetencje
muzyczne i dyspozycje estetyczne, czyli umiejetnos$¢ poruszania si¢ w swiecie
dzwickow?.

Socjologia muzyki i jakosciowe metody badawcze

Badania nad muzycznym wymiarem zycia spolecznego maja charakter
szczegodlny — wymagaja one nie tylko zaangazowania wyobrazni socjologicznej,
zastosowania odpowiednich metod i technik, przestrzegania okreslonych pro-
cedur, wlasciwych okre§lonym metodom, ale tez uzycia dodatkowych kompe-
tencji i zwrocenia uwagi na dodatkowe kwestie, o ktorych bede tu moéwié. Zaj-
mowanie si¢ socjologia muzyki oznacza czgsto ,,nastawienie ucha”, wrazliwo$¢
estetyczng, umiejetno$¢ trafnej interpretacji dziatan ludzkich zwigzanych ze
sztukg dzwigkoéw. Oznacza tez dysponowanie — cho¢by w minimalnym stopniu
— kompetencjami muzycznymi, umiej¢tnoscia definiowania i interpretowania
zjawisk 1 dziatan muzycznych czy dekodowania tresci powiazanych z procesem
muzycznym. Pocigga to rowniez za sobg umiejetnos¢ zanurzenia si¢ w trady-
cji muzycznej danego spoteczenstwa, ktorg mogliby$my nazwaé swoistg ,,pa-
migcig muzyczng”, i na ktorg sktada sie spolecznie podzielana wiedza w sensie
Schiitzowskim (2008). Wszystkie te kwestie pozwalajg w petni wnikna¢ w $wiat
przezywany ludzi, ktérzy podejmuja si¢ dziatan nakierowanych na muzyke (na
poziomie tworczym, odtworczym czy tez odbiorczym). Oczywiste jest wiec, iz
aktywnosci te beda rodzi¢ naukowa ciekawo$¢, generowaé pytania badawcze,
inspirowa¢ do intelektualnych poszukiwan czy uruchamia¢ wyobrazni¢ socjolo-
giczng w rozumieniu Millsa (2007). Do tego, jak juz wspominalam, potrzebne

5 Oczywiscie mozliwe jest tez badanie spoleczenstwa w jego muzycznym aspekcie bez
jakiejkolwiek znajomosci zagadnien muzycznych (np. w analizach ilosciowych, ukazujacych
zalezno$ci migdzy zmiennymi), niemniej w przypadku jakosciowych procedur tego typu kom-
petencje (cho¢by na poziomie podstawowym) z pewnoscia sprzyja¢ beda lepszemu poznaniu
muzycznego zycia ludzi.
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sa pewne metodologiczne wskazowki, okreslajace sposob poznania muzyczne-
go zycia ludzi.

Zadaniem socjologa jest nie tylko opisywanie i wyjasnianie spoteczno-mu-
zycznej rzeczywistosci, ale tez wypracowanie instrumentarium metodologicz-
nego, ktore pozwoli t¢ rzeczywistos¢ badaé. Oczywiscie nie jesteSmy w punk-
cie wyj$cia. Socjologia muzyki bazuje bowiem na metodzie socjologii ogdlnej
i z niej wlasnie czerpie recepty i procedury badawcze. Na socjologiczny rodo-
waod metod badawczych stosowanych na gruncie socjologii muzyki wskazywat
juz w latach szesc¢dziesiatych XX wieku chorwacki uczony, Ivo Supici¢ (1969),
autor monografii pt. Wprowadzenie do socjologii muzyki. Jego praca zawiera
jednak mocno przestarzate i nieadekwatne do wspotczesnosci zalozenia. Oparte
s3 one bowiem na pozytywistycznie pojetej kategorii faktow muzycznych, ktore
nalezy bada¢ metoda historyczng, pordwnawcza czy tez indukcyjng. Taka per-
spektywa z pewnoscia nie daje mozliwosci poznania zycia spotecznego z punk-
tu widzenia podejs$cia rozumiejgcego i interpretatywnego. Pomocne wigc wyda-
ja si¢ metody jako$ciowe, wypracowane na gruncie nauk spotecznych.

Badajac praktyki muzyczne ludzi przydatne moga si¢ okaza¢ przede wszyst-
kim takie metody i podejScia badawcze, jak etnografia, wywiady swobodne,
obserwacje, badania focusowe czy tez jakosciowa analiza dokumentéw oraz
wszelkich innych ludzkich wytworéow powiazanych z ich muzyczna aktywno-
$cig. Innymi stowy, socjolog muzyki, wchodzac w dany kontekst spoteczno-
-muzyczny, moze wykorzystywaé w swym postepowaniu badawczym zaréw-
no obserwacje (uczestniczace i nieuczestniczace, jawne i ukryte), jak rowniez
wszelkie odmiany jakosciowych wywiadow (IDI), w tym biograficznych, moze
tez dokonywa¢ nagran $ciezek dzwigkowych (np. piosenek) i ustnych narracji
opisujacych owe dzwigki. Ciekawg i pozyteczng perspektywa badawczg moze
tez by¢ analiza dyskursu, ktorej celem bedzie uchwycenie praktyk jezykowych
powiazanych z muzyka (moga to by¢ analizy tekstow piosenek, badania nad
dyskursem medialnym wokoét danego wydarzenia muzycznego, badania nad je¢-
zykiem krytyki muzycznej czy tez analizy programdéw typu talent-show, w kto-
rych dokonywana jest ocena wartosci wykonawczej prezentowanych utworow
muzycznych). Jak wiec wida¢, mozliwych po6l badawczych dla socjologii muzy-
ki, ktore sa eksplorowane za pomoca réznorodnych metod badawczych, jest nie-
skonczenie wiele. Moga to by¢ na przyktad studia zglgbiajace praktyki typowe
dla danej subkultury muzycznej, danej grupy spotecznej (narodowej, etniczne;j)
czy szeroko pojetego kregu kulturowego. Moga to by¢ takze najrdzniejsze ,,mi-
krokonteksty” powigzane z codziennym ludzkim zyciem, w ktorym obecna jest
muzyka. W szczegolnosci metody jakoSciowe moga okazaé si¢ przydatne do
zglebiania procesow komunikacji, jak rowniez rytuatow i regul normatywnych
odnoszacych si¢ do muzycznej ptaszczyzny zycia ludzkiego. Tak wiec, socjo-
log muzyki, wybierajac konkretny problem badawczy i wchodzac w dany teren
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badawczy, stara si¢ drobiazgowo opisac i wyjasni¢ caty kontekst ludzkich prak-
tyk nakierowanych na muzyke.

Warto zauwazy¢ za Davidem Grazianem (2004), iz niezwykle pomocna
w analizowaniu praktyk muzycznych ludzi jest w szczego6lnosci etnografia. Jest
ona bowiem — podobnie jak muzyka — silnie powigzana z interpretacjg. Dlatego
tez, jak podkresla przywolywany autor, wymaga ona ,,wspotobecnosci i impro-
wizacji” (Grazian 2004: 206). Istotg jest wigc zwrdcenie uwagi na perspekty-
We rozumiejgca, interpretatywna, nastawiong na aktywne uczestnictwo badacza
w analizowanym kontek$cie spoleczno-muzycznym®. Taka perspektywa daje
mozliwos$¢ badania réoznych muzycznych §wiatdw, muzycznych subkultur, mu-
zycznych narracji, tradycji i zwyczajow, a takze — jak stusznie dodaja Andy
Bennett i Richard A.Peterson (2004) — lokalnych, translokalnych i wirtualnych
przestrzeni, w ktorych zachodza miedzyludzkie interakcje powigzane z aktyw-
no$ciag muzyczng. Takie etnograficzne spojrzenie z pewnos$cig pozwala uchwy-
ci¢ specyfike ludzkich dziatan w r6znorodnych kontekstach muzycznych.

Nalezy tez na marginesie dodaé, iz niezwykle istotnym wspotczesnie nur-
tem w badaniach rzeczywisto$ci spoleczno-muzycznej, realizowanych za pomo-
ca metod jakos$ciowych, sg takze studia po§wiecone obecnosci muzyki w zy-
ciu codziennym. Jedng z ciekawszych analiz w tym zakresie zaproponowala
Tia DeNora, poshugujac si¢ w swej pracy pt. Music in Everyday Life (2004) me-
todg wywiadow poglebionych. Autorka zwraca w niej w szczegdlnosci uwage
na proces wytwarzania wlasnego ,,ja” za pomoca muzyki, analizujac codzienne
muzyczne praktyki ludzi, i przyjmujac na potrzeby badan perspektywe etnogra-
ficzng. Jedno z przyjetych przez DeNore zalozen glosi, ze muzyka jest elemen-
tem konstruujacym jednostkowa tozsamos¢, a takze stanowi sitg organizujaca
codzienne zycie. Tym samym wida¢ tu wyraznie interpretatywny, konstruktywi-
styczny punkt widzenia, pozwalajacy wnikng¢ w §wiat zycia badanych, dla kto-
rych muzyka posiada okre$lony zestaw znaczen.

Podsumowujgc t¢ cze$é refleksji chciatabym raz jeszcze podkreslié, iz do-
stepne metody badawcze s3 z pewnos$cia niezbedne w analizowaniu prak-
tyk ludzkich nakierowanych na muzyke (zaré6wno na poziomie tworczym, jak
1 wykonawczym czy tez odbiorczym). Socjolog muzyki, oprocz calego instru-
mentarium badawczego, jakiego dostarcza metodologia socjologii ogdlnej, po-
winien tez w pewien sposob uwrazliwic si¢ na dzwigkowy wymiar analizowa-
nej rzeczywistosci, wyostrzajac stuch (tak jak na przyktad badacz wytworow

¢ Co ciekawe, az do potowy lat siedemdziesigtych XX wieku etnografia w socjologii muzyki
skoncentrowana byta w gldownej mierze na badaniu srodowisk tworczych. Dopiero na przetomie
lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych zaczgty si¢ pojawiaé analizy $rodowisk odbiorczych,
w tym w szczegodlnosci badania nad subkulturami muzycznymi, (na przyktad punkami, skin-
headami, czy hipisami). Z kolei bardziej wspotczesne badania odnosza si¢ do problematyki
kultury klubowej i imprez muzycznych.
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wizualnych — fotografii, obrazéw, itp. wyostrza swoj wzrok) i przyjmujac do-
datkowe zatozenia co do natury zycia muzycznego ludzi. Stosowana do tej pory
1 wypracowana na przestrzeni ostatnich dziesiecioleci metodologia nie dostarcza
nam jednak tego typu procedur. Stad tez wydaje si¢ niezbedne zaproponowanie
dodatkowej perspektywy badawczej, ktorg roboczo mozna nazwac podejsciem
socjologiczno-audialnym. Jest to podejécie uzupetniajace w stosunku do zna-
nych socjologowi metod, i rownoczesnie postulujace dodatkowe kompetencje
analityczne, w tym — jesli to mozliwe — muzyczne przygotowanie socjologa.
Dualnie pojeta kompetencja analityczna pozwala bowiem w calo$ciowy i kom-
pletny sposob uchwyci¢ specyfike muzycznych praktyk. Z pewnoscig tego typu
podwojne wyostrzenie uwagi socjologa muzyki moze okaza¢ si¢ pomocne choc-
by w badaniu muzycznych narracji i znaczen, jakie ludzie przypisuja sekwencji
dzwigkdw, czy tez w analizowaniu praktyk wyrazania siebie za pomocg muzyki,
komunikowania si¢ poprzez muzyke lub akcentowania swojej tozsamosci z uzy-
ciem muzyki itp. Istotna jest tu w szczegolnosci warstwa estetyczno-hermeneu-
tyczna, ktéra w potaczeniu z obserwacjg, wywiadem swobodnym czy tez ana-
liza treSci muzycznych moze da¢ pozadane rezultaty. Glowna kwestia sa wiec
znaczenia, jakie nadawane sg muzyce przez ludzi w ich codzienno$ci. Dzigki
temu mozna na przyktad analizowa¢ tworzone przez nich ,,mapy dzwigkowo-
-znaczeniowe” (skojarzenia, emocje, przezycia). Innymi stowy, socjolog powi-
nien po prostu wyostrzy¢ shuch, kierujac swa uwage w strone swoistej ,,herme-
neutyki audialnej”. Tylko bowiem perspektywa rozumiejaca (w tym wypadku
odnoszaca si¢ do dzwickowego wymiaru zycia ludzi), pozwala w petni uchwy-
ci¢ praktyki muzyczne.

Socjolog wobec muzycznego wymiaru zycia spolecznego

W tym miejscu warto zawrze¢ postulaty, ktore wyznaczajg specyfike ana-
liz skoncentrowanych na muzycznym aspekcie zycia spotecznego. Postulaty te
prezentuj¢ w punktach, wskazujac na najistotniejsze kwestie zwigzane z pozna-
niem socjologicznym w obszarze muzyczno-spotecznym. Lista postulatéw nie
jest zamknigta, lecz stanowi otwarta propozycje, ktéra — miejmy nadzieje — be-
dzie rozwijana i uzupeliana w dyskursie naukowym. Czeg$¢ postulatow wypty-
wa po prostu z jako$ciowej i interpretatywnej perspektywy spojrzenia na nature
ludzkich praktyk i powiazanych z nimi zatozen ontologicznych i epistemolo-
gicznych. Inne za$ sg specyficzne dla podejscia, ktore miesci si¢ w obrebie so-
cjologii muzyki. Wszystkie jednak tacznie skladajg si¢ na swoisty program me-
todologiczny (badz jego zarys) dla socjologii muzyki.

A zatem, warto zwrdci¢ uwage na nastepujace zagadnienia, ktore wpi-
suja si¢ w zestaw kompetencji socjologa muzyki: 1) znaczenie muzyki oraz



SOCJOLOGIA MUZYKI I PODEJSCIE SOCJOLOGICZNO-AUDIALNE 107

komunikacyjna perspektywa badania praktyk muzycznych; 2) pamieé¢ spolecz-
no-muzyczna; 3) ,,odpowiednie sposoby stuchania™’ i kontekstowe uchwycanie
sytuacji spoteczno-muzycznych; 4) politetyczne pojmowanie procesu muzycz-
nego, 5) kompetencje muzyczne i dyspozycje estetyczne, 6) heterogeniczne ro-
zumienie audialnoéci oraz 7) racjonalizacja praktyk muzycznych.

Znaczenie muzyki oraz komunikacyjna perspektywa badania praktyk
muzycznych

O znaczeniach przypisywanych muzyce w codziennym do$wiadczeniu lu-
dzi pisat miedzy innymi znakomity przedstawiciel socjologii fenomenologicz-
nej, Alfred Schiitz, ktory w jednym ze swych naukowych tekstow, zatytulowa-
nych Wspolne tworzenie muzyki. Studium relacji spotecznych (2008), wyraznie
podkreslat range i doniosto$¢ muzyki w ludzkim doswiadczeniu, wzajemnej ko-
munikacji, budowaniu wspolnoty znaczen i przebiegu zorientowanych na siebie
dziatan. Z muzyka zwigzany jest bowiem rozlegly zasdéb wiedzy (oraz muzycz-
nej pamigci), przekazywanej z pokolenia na pokolenie, pozwalajacy odnalez¢
si¢ jednostkom w muzycznych sytuacjach i roznorodnych kontekstach powigza-
nych z muzyka.

A zatem, gdy rozwazamy muzyczny wymiar zycia spotecznego, niestychanie
istotnym zagadnieniem, jakie pojawia si¢ w procesie poznania socjologicznego,
jest kwestia znaczeniowo$ci muzyki. Oczywiste jest bowiem, ze muzyka znaczy
cos dla ludzi, ktorzy ja tworza, odtwarzaja, czy tez po prostu jej shuchaja. Pod-
stawowe pytanie, jakie nieuchronnie si¢ tutaj pojawia, to pytanie o to, na jakim
poziomie znaczeniowos$ci operuje muzyka? Co ona znaczy dla jednostek i zbio-
rowosci? Jakie tresci ze sobg niesie? Okazuje si¢, ze kwestia ta wcale nie jest taka
prosta w rozstrzygnigciu, jesli w ogéle mozna tu przyjac jakie$ jedno, gotowe
rozwigzanie. Z pewnoscia jednak badacz-socjolog, ktory wkracza w zycie spo-
leczno-muzyczne ludzi, musi mie¢ na wzgledzie problematyke znaczeniowosci
muzyki. Sktada si¢ na nig wiele istotnych elementéw: perspektywa rozumiejaca,
konteksty stuchania czy tez pami¢¢ spoteczno-muzyczna, bez ktorej trudno wnik-
nac¢ w $§wiat znaczen, jakie niesie ze sobg muzyka. Niezwykle istotnym pytaniem
jest jednak to, ktore odnosi si¢ do komunikacyjnej funkcji muzyki w zyciu ludzi.
Muzyka umozliwia bowiem swoiste porozumienie ludzi, wymiane pewnych tre-
$ci, wyrazanie réznorodnych standow emocjonalnych itp. Mozna nawet spotkaé
si¢ ze stwierdzeniem, iz muzyka jest jednym z najbardziej uniwersalnych jezy-
kow $wiata. Czy jednak uprawnione jest nazywanie muzyki jezykiem?

Istnieje co najmniej kilka koncepcji, ukazujacych struktur¢ znaczenio-
wa muzyki. Za Ewg Kofin (1991) mozna przyja¢ klasyfikacje, zgodnie z ktora

7 Pojecie to rozumiane jest w sensie Ola Stockfelta (2010), o czym wspominam w dalszych
czegsciach niniejszego artykutu.
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wyrdznia si¢ cztery stanowiska w tym zakresie. Po pierwsze, jest to stanowisko,
zgodnie z ktorym muzyka nic nie znaczy, a zatem jest ona sztukg asemantyczna.
Po drugie, jest to przekonanie, wedle ktorego muzyka znaczy cos, ale jedynie
dla siebie samej (jest to samoreferencyjnos¢ znaczeniowa muzyki). Po trzecie,
jest to zatozenie, zgodnie z ktorym muzyka znaczy co$, co wykracza poza rze-
czywisto$¢ muzyczna. Jest wigc ona czym$ na podobienstwo jezyka. Najcze-
sciej komunikuje emocje, uczucia, czyli pewne stany emocjonalne, ktore mozna
wyrazi¢ poprzez sztuke dzwickow. Jej sitg jest tez symboliczna moc, w ktorej
zawarte sg tre$ci, przekazywane z pokolenia na pokolenie. I po czwarte, jest
to stanowisko, zgodnie z ktorym muzyka jest jezykiem. W tym ostatnim przy-
padku zaktada si¢ wiec, ze posiada ona warstwe semantyczng i $cisle okreslone
znaczenia, jakie niosa ze soba dzwicki, stad tez moze zosta¢ poddana zasadom
analiz semiotyki (co oznacza, ze mozna analizowaé muzyczne znaki) .

Z uwagi na to, ze nie ma tu miejsca, by doktadnie przygladna¢ sie tym zto-
zonym kwestiom, ktore kryje w sobie kazde ze stanowisk, warto jedynie zazna-
czy¢, iz — zgodnie z przyjeta tu perspektywa — muzyka operuje przede wszystkim
na poziomie emocji. Trudno jest wiec powiedzie¢, ze socjolog muzyki odkry-
wa znaczenia muzyki w taki sam sposob, jak w przypadku badan nad struktura
znaczeniowg jezyka. O kwestiach tych pisz¢ obszerniej w innym miejscu (zob.
Jablonska 2014). Natomiast z pewnos$cia nalezy przyjac¢ za Schiitzem, iz ,,mu-
zyka to znaczgacy kontekst, ktory nie jest powigzany ze schematem pojeciowym.
Kontekst ten moze by¢ jednak komunikowalny” (Schiitz 2008: 225). Jest to za-
tem ten typ porozumienia, ktory mozna okresli¢ mianem ,,jezyka niedyskursyw-
nego”, odwotujacego sie do pamigci muzycznej w sensie Halbwachsowskim,
wspolnie podzielanej wiedzy na temat sztuki dzwickdw, umiejetnosci odczy-
tywania odpowiednich kontekstow shuchania, stylow i gatunkéw muzycznych.
Tak zaposredniczona komunikacja miedzyludzka moze zachodzi¢ zar6wno na
poziomie grup pierwotnych, wspdlnot lokalnych, jak i w kontekscie globalnym.
Niosac ze sobg okres$lone znaczenia, pozwala wypeltniaé¢ szereg innych waznych
spotecznie funkcji — integracyjna, edukacyjna, czy tez na przyktad rozrywkowa.
Wszystkie te zagadnienia sa z pewnoscia niezwykle inspirujace dla socjologa
muzyki.

Pamie¢ spoleczno-muzyczna

Socjolog muzyki powinien posiada¢ umiejetno$¢é zanurzenia si¢ w trady-
¢ji muzycznej danego spoleczenstwa, majac na wzgledzie caty zespdt czynni-
koéw sktadajacych sie na szeroko pojeta pamieé spoteczno-muzyczng. Co rozu-
miem pod pojgciem pamigci spoleczno-muzycznej? Jest to znajomos$¢ spuscizny
muzycznej oraz umiejetnos¢ odniesienia si¢ do calej tradycji muzycznej da-
nego spoteczenstwa (czy tez danego kregu kulturowego), a takze wiedza mu-
zyczna (zarOwno ta nabyta w procesie swobodnej i nieskrepowanej pierwotnej
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socjalizacji muzycznej, w postaci podchwytywania prostych piosenek, przyspie-
wek, muzycznych rymowanek, jak i szkolnej edukacji muzycznej, pozwalaja-
cej zglebiad istote notacji muzycznej, stylow i gatunkow muzycznych, czy tez
histori¢ muzyki itp.). Na pami¢¢ muzyczng sktada si¢ wiec jednostkowa i zbio-
rowa wiedza muzyczna, przekazywana z pokolenia na pokolenie i osadzona
w kulturze muzycznej danego spoleczenstwa.

Jak zauwaza Schiitz, pamig¢ muzyczna moze zosta¢ odniesiona do pamigci
zbiorowej w sensie Halbwachsa. Sktada si¢ na nig wiele czynnikéw, niemniej
jednak mozna powiedzie¢ za Schiitzem, ze ,,pami¢¢ zdarzen muzycznych [...]
jest rowniez oparta na pamigci zbiorowej, lecz zawsze wiaze si¢ z metamuzycz-
nym doswiadczeniem” (Schiitz 2008: 228). Laczy si¢ to z umiejetnoscig deko-
dowania okres§lonych tresci muzycznych, porzadkowania ich, zdolnoscig kate-
goryzowania ich w ramach okreslonych gatunkow i styléw muzycznych. Schiitz
opisuje sytuacje, w ktorej pianista zasiada do fortepianu i zaczyna graé a vista
nieznany mu wczesniej utwor podrzednego, dziewigtnastowiecznego kompozy-
tora. Czy jednak na pewno jest to utwor nieznany, skoro jest to pianista bie-
gly technicznie, wyedukowany muzycznie, obeznany z formami muzycznymi?
Schiitz natychmiast odpowiada: ,,nawet jesli okre§lona sonata, a nawet wszyst-
kie inne dzieta danego kompozytora moga by¢ mu nieznane, mimo wszystko
posiada on dobrze ugruntowana wiedze na temat [...] typowego ,stylu’, w jakim
muzyka tego rodzaju zostata napisana, oraz sposobu jej wykonania” (Schiitz
2008: 231). Chodzi tu wigc o uogélniong wiedz¢ muzyczng, ktoéra pozwala po-
rusza¢ si¢ w obrgbie muzycznego wymiaru ludzkiej aktywnosci. Podobnie jest
z odbiorcami muzyki, ktérzy potrafia ze zrozumieniem identyfikowac tresci
muzyczne, wigzac je z okre§lonymi systemami znaczen, typizujac je i nadajac
im okres$lony sens w ich do§wiadczeniu. Tak wigc socjolog, ktory wnika w 6w
$wiat przezywany ludzi, $wiat muzyki, powinien posiada¢ wiedzg, ktéra oparta
jest na migdzygeneracyjnie przekazywanej pamigci muzyczne;j.

»Odpowiednie sposoby stuchania” i kontekstowe uchwycanie sytuacji spo-
leczno-muzycznych

Kolejna kwestig jest zwrdcenie uwagi na szeroko pojety kontekst, w jakim
pojawia si¢ muzyka. Badacz spoteczny z pewno$cia musi mie¢ na wzgledzie
caty system spoteczno-kulturowych uwarunkowan, w ktoérych tworzona jest, od-
twarzana 1 odbierana muzyka. Kazda epoka, kazdy krag kulturowy i kazde spo-
leczenstwo posiada okreslony zespot norm i1 procedur, ktére stanowig swoisty
drogowskaz dla jednostek i zbiorowosci, jak zachowywa¢ si¢ w danych kon-
tekstach muzycznych. Ola Stockfelt (2010) okresla ten spoteczno-normatywny
zestaw regut tzw. ,,odpowiednimi sposobami stuchania”. Jak zauwaza, ,,stucha-
nie odpowiednie nie oznacza [...] jakiego$ szczegdlnego, lepszego czy bardziej
,muzycznego’, bardziej ,intelektualnego’ badz ,kulturowo wyzszego’ sposobu
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stuchania. Oznacza tylko tyle, ze kto§ opanowat i rozwinal zdolno$¢ stuchania
tego, co istotne w danym gatunku muzycznym, tego, co odpowiada rozumieniu
jego kontekstu” (Stockfelt 2010: 124). Innymi stowy, stuchanie odpowiednie
jest warunkiem komunikacji muzycznej. Ludzie muszg wiedzieé¢, jak dekodo-
wac muzyczne tresci, w jaki sposoéb zachowywac si¢ w odpowiednich kontek-
stach spotecznych zwigzanych z muzyka, czy tez — inaczej mowiac — jakich
regul przestrzegaé¢, uczestniczac w szeroko rozumianym zyciu muzycznym.
Wszystkie spoteczenstwa socjalizujg bowiem swych cztonkéw do partycypacji
w muzycznej sferze zycia zbiorowego. Dzigki temu wiemy, jak zachowaé si¢
w filharmonii, jak za$ na koncercie rockowym, a jak z kolei na jam session. To
wlasnie bowiem sytuacja, w ktorej sie znajdujemy, determinuje w znacznej mie-
rze sposob odbioru muzyki, oraz przywoluje zespot znaczen, jakie jej nadajemy.
Inaczej odbierzemy na przyktad fragment muzyki Vivaldiego w filharmonii, sa-
mochodzie, galerii handlowej czy tez w windzie (np. w formie swoistej tapety
muzycznej, zwanej muzakiem). Na marginesie mozna dodac, iz wspotczesnie
pojawiaja sie takze konteksty hybrydowe — przyktadem moze by¢ tu retrans-
misja muzyki operowej w sali kinowej. Pojawiaja si¢ wigc nieuchronnie pyta-
nia, do jakiej konwencji shuchania (przezywania muzyki) si¢ dopasowaé — tej
bardziej sformalizowanej czy bardziej nieformalnej? Jakie znaczenia nadawad
sytuacjom muzycznym, w ktorych si¢ znajdujemy? Wydaje sie, ze wspodtczesne
media i udogodnienia technologiczne generujg coraz wigcej sytuacji niejedno-
znacznych, w ktorych aktorzy spoteczni na biezaco muszg ustalaé reguty ,,stu-
chania odpowiedniego”.

Wszystkie te ledwo zasygnalizowane kwestie stanowig niezwykle wazny
aspekt poznania socjologicznego. Badacz zanurzony w zyciu muzycznym spo-
leczenstwa z pewnoscig powinien umie¢ identyfikowaé, nazywac i opisywaé
roznorodne konteksty spoteczno-kulturowe, w ktérych rozgrywajg si¢ wszel-
kiego rodzaju sytuacje stuchania. Powinien tez zna¢ reguly normatywne wta-
sciwe okreslonym kontekstom muzycznym. Oczywiscie cze$¢ tej wiedzy ma
charakter wiedzy podrecznej w sensie Schiitzowskim, przekazywanej migdzy-
generacyjnie i stanowiacej element szeroko pojetej kultury muzycznej oraz pa-
migci muzycznej danego spoteczenstwa. Od socjologii z pewnoscig wymaga si¢
jednak czego$ wiecej, niz tylko poslugiwania si¢ — nazwijmy to za Schiitzem
(2008) — konstruktami I stopnia. Konieczna wydaje si¢ bowiem metaperspekty-
wa, pozwalajgca identyfikowaé znaczenia, jakie ludzie nadajg okreslonym sy-
tuacjom stuchania, czyli umiejgtnos$¢ tworzenia konstruktéw Il stopnia (zob.
Schiitz 2008: 10-15). Dzi¢ki tak pojetej, rozumiejacej perspektywie, mozliwe
jest wigc uchwycenie sytuacji spoleczno-muzycznych, w jakich znajduja si¢ lu-
dzie, doswiadczajac muzyki (pojmowanej jako znaczacy uklad dzwigkéw oraz
szeroko rozumiany kontekst im towarzyszacy). Tylko muzyczna wrazliwosé
i ,,nastawienie ucha” w potaczeniu ze znajomoscia regul rzadzacych sytuacjami
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spoteczno-muzycznymi oraz z do$wiadczeniem i instrumentarium metodo-
logicznym badacza, daje mozliwo$¢ petnego ogladu zycia muzycznego ludzi
w najrozniejszych jego odstonach — codziennym i od$§wigtnym, zwigzanym
z kontekstem prywatnym i publicznym, zbiorowym i indywidualnym itp.

Politetycznos$¢ procesu komunikacji muzycznej

Niezwykle istotng kwestig jest takze ontologiczny i epistemologiczny aspekt
problematyki muzycznego wymiaru zycia spotecznego. Gdy analizujemy mu-
zyczno-spoteczne zagadnienia, musimy mie¢ na wzgledzie politetyczny charak-
ter zdarzen muzycznych, i co za tym idzie — praktyk muzycznych. Co rozumiem
tu pod pojgciem politetycznego charakteru procesu komunikacji muzycznej?
Z pewnoscig pomocna bedzie w tym zakresie perspektywa, jaka nakreslit wspo-
minany juz wielokrotnie Schiitz, ktory — odwolujac si¢ do Edmunda Husserla
— ukazuje specyfike muzycznego do§wiadczenia. Jak zauwaza ten pierwszy au-
tor, politetyczno$¢ komunikacji muzycznej oznacza, ze muzyka uchwycana jest
,.krok po kroku” (Schiitz 2008: 235). Nie mozemy bowiem odnie$¢ si¢ do mu-
zycznego dzieta w ten sam sposdb, jak na przyktad do obrazu czy tez rzezby
(albo innego usytuowanego wzgledem nas obiektu). Wzrok pozwala uchwycié
zmystowo przedmiot w sposdb natychmiastowy i catoSciowy, za pomoca jed-
nego spojrzenia (czyli monotetycznie), natomiast muzyka jest procesem. Jak
zauwaza Schiitz, dzielo muzyczne nie moze ,,zosta¢é uchwycone monotetycz-
nie. Skfada si¢ ono z wyartykutlowanych krok po kroku zdarzen zachodzacych
W czasie wewngtrznym, w postaci swoiscie politetycznych proceséw, ktore je
tworzg” (Schiitz 2008: 235). Stad tez, w $wietle Schiitzowskiej, fenomenolo-
gicznej perspektywy, ,.istota muzyki oraz jej znaczenie mogg zosta¢ uchwycone
jedynie poprzez [...] zanurzenie si¢ w jej dynamicznym przebiegu, poprzez od-
tworzenie artykutowanych zdarzen muzycznych w taki sposob, w jaki ujawniaja
si¢ one politetycznie, krok po kroku” (Schiitz 2008: 235). Do tego nalezy dodac¢,
iz owo doswiadczenie dzieje si¢ w tak zwanym czasie wewngtrznym w sensie
Bergsonowskim. Nie jest ono zatem mierzalne czasem tykajacego zegarka, lecz
wiaze si¢ ze strumieniem $wiadomosci podmiotu doswiadczajacego przezyé
muzycznych. Dany utwor subiektywnie moze jawi¢ si¢ jako dhugi lub krotki,
szybki lub wolny. To zatem witasnie Bergsonowskie dureé jest — jak podkresla
Schiitz — ,,wlasciwa forma istnienia muzyki” (Schiitz 2008: 234).

Wszystkie te powyzej omoéwione kwestie z pewnoscig majg wplyw na spo-
sOb rozumienia sytuacji muzycznych i kontekstow shuchania, ktére maja cha-
rakter procesualny. Badacz spoteczny, wkraczajac w $wiat dzwigkow oraz ich
spolecznych uwarunkowan, wnika bowiem w caty system znaczen powigzanych
z muzyka oraz intersubiektywnie rozumianych doswiadczen w czasie wewnetrz-
nym. Aby je pozna¢, nie tylko powinien przyjaé perspektywe fenomenologicz-
ng, ale tez musi mie¢ na wzgledzie politetyczny proces komunikacji muzycznej,
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w ktorej dzwigk (oraz muzyczne sytuacje) dzieja si¢ ,,krok po kroku”. Poznanie
socjologiczne powinno zatem uwzglednia¢ 6w czynnik, rowniez w kontekscie
muzycznej komunikacji, stanowigcej jeden z niezwykle interesujacych aspek-
tow zycia spotecznego ludzi.

Kompetencje muzyczne i dyspozycje estetyczne

Nastgpne zagadnienie, o ktérym nalezy tu z pewnos$cia wspomnie¢, to kom-
petencje muzyczne oraz dyspozycje estetyczne badacza. Te pierwsze, to po pro-
stu znajomo$¢ zagadnien muzycznych i umiejetnos¢ poruszania si¢ w Swiecie
dzwigkow. Mozna przyjaé, ze miara poziomu kompetencji muzycznej jest nie
tylko zasoéb wiedzy na temat muzyki (znajomo$¢ zapisu nutowego, orientacja
w najwazniejszych nurtach muzycznych, dzietach i kompozytorach), ale tez
partycypacja w wydarzeniach muzycznych, interesowanie si¢ sprawami muzy-
ki oraz — ewentualnie — posiadanie umiejetnosci praktycznych (np. $piew, gra
na instrumentach). Kompetencja muzyczna (czy szerzej — artystyczna) pojmo-
wana jest jako element sktadowy ogoélnie pojetej kompetencji kulturowej. Ta
ostatnia za$, jak zauwaza Maciej Czerwinski (2008: 65) ,,odnosi si¢ do kultury,
ktorej przypisany zostat walor ogélnospoteczny”. Co niezwykle istotne, kompe-
tencja muzyczna pozwala czlonkom spoteczenstwa porozumiewac si¢ miedzy
sobg (oczywiscie na innym poziomie niz komunikacja jezykowa), koordynowaé
dziatania nakierowane na muzyke, wspottworzy¢ przestrzen muzyczng opartg
na podzielanej pamig¢ci muzycznej, umiejetnie dopasowywac dziatania do od-
powiednich kontekstow stuchania, kodowa¢ i dekodowa¢ znaczenia zwigzane
z przekazem muzycznym, dos§wiadcza¢ wspolnych przezy¢ muzycznych itp.

Badanie zycia muzycznego spoteczenstw zwigzane jest rowniez z tak zwa-
na dyspozycja estetyczna, rozumiang jako wrazliwos$¢ na pigkno i umiejetnose
koncentracji na jako$ciach artystycznych. Estetyczne nastawienie badacza (po-
dobnie jak kompetencje muzyczne) pozwala swobodnie poruszaé si¢ w roznych
obszarach i kontekstach zwigzanych z tworzeniem, odtwarzaniem i odbiorem
muzyki. Mozna przyja¢ za Marig Gotaszewska (1973: 9), ze estetyka jest po
prostu nauka o pigknie, o sztuce, o przezyciach, o sadach i ocenach, o tworczo-
Sci artystycznej i1 o regutach sztuki. Sg to podstawowe zagadnienia, z ktorymi
mierzy si¢ badacz spoteczny, wkraczajagc w $wiat muzyki. Szczego6lnie istotna
wydaje si¢ tu kwestia zwigzana z oceng dzieta muzycznego i muzycznego wy-
konawstwa. Mozna stwierdzi¢ za Kantem (2004), Ze istota jest w tym wypadku
swoisty smak estetyczny. Dyspozycje estetyczne wigzg si¢ bowiem z wartoscio-
waniem co do waloru artystycznego muzyki. A zatem, poshugujac si¢ termino-
logig Pierre’a Bourdieu mozna przyjaé, iz dyspozycja estetyczna rozumiana jest
jako jedyny, spolecznie uznany za stosowny, sposob ,,odnoszenia si¢ do przed-
miotdéw spotecznie desygnowanych jako dzieta sztuki” (Bourdieu 2005: 41). Za
pomocg kompetencji muzycznej i dyspozycji estetycznej mozliwy jest nie tylko
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odbior sztuki dzwigkow i uczestnictwo w kulturze muzycznej danego spote-
czenstwa, ale tez urzeczywistnia si¢ szansa na porozumienie w obrgbie wspol-
notowo podzielanych znaczen.

Szczegolnie istotny wydaje si¢ kontekstualny charakter tak rozumianego po-
dejécia do zjawisk spoteczno-muzycznych oraz zwrotny charakter oddzialywa-
nia muzyki na spoteczenstwo, na co powinien zwroci¢ uwage badacz spotecz-
ny. Wspomniany kontekst spoteczny i kulturowy akcentowany byt choéby przez
Stanistawa Ossowskiego (1966). W okreslonym kontek$cie powstaje bowiem
nie tylko samo dzieto, ale tez podlega ono ocenom, wzbudza reakcje emocjonal-
ne, 1 — co najistotniejsze — zwrotnie oddziatuje na rzeczywisto$¢ spoteczng. Jak
podkresla Ossowski, sztuka jest zard6wno spolecznie determinowana, jak i posia-
da moc transformujaca owa rzeczywistos¢. Jest wigc pojmowana ,,jako czynnik
przeobrazen spoteczno-kulturalnych” (Ossowski 1966: 366). Co wigcej, zda-
niem Ossowskiego, ,,sugestia sSrodowiska wptywa nie tylko na nasze oceny, ale
i na nasze przezycia. Srodowisko spoteczne narzuca nam skale wartoéci, ktére
majg dla nas charakter obiektywny; ale nasze reakcje estetyczne takze ksztattuja
si¢ w znacznej mierze pod wptywem kultury estetycznej sSrodowiska” (Ossowski
1966: 280).

Wszystkie te spoteczno-kulturowe i kontekstowe uwarunkowania z pewno-
$cig powinny zosta¢ uwzglednione przez badacza zajmujacego si¢ muzycznym
aspektem zycia spotecznego. Ponadto, badacz musi tez by¢ §wiadom dystynk-
tywnego charakteru smaku (gustu) muzycznego, na co wskazywat chocby wspo-
minany juz, francuski przedstawiciel strukturalizmu konstruktywistycznego,
Pierre Bourdieu®. Zdaniem autora, nie ma chyba bardziej klasyfikujgcej prakty-
ki niz ta zwigzana z muzyczna aktywnoscia, muzycznym smakiem, czy gra na
»szlachetnym instrumencie” (Bourdieu 2005: 27). Dla Bourdieu znajomos$¢ mu-
zycznych zagadnien, a takze wyrobiony smak w tym zakresie oraz umiejetnosc¢
gry na instrumentach, to istotne elementy szeroko pojmowane;j ,.kultury muzycz-
nej”. Ta ostatnia za$ jest jednym z gtownych wyznacznikow szlachectwa kultu-
rowego, przejawiajacego si¢ poprzez obcowanie ze sztuka wyzsza, wyrobiony
smak muzyczny, a takze posiadanie kompetencji estetycznych (Bourdieu 2005).

Podsumowujac, na proces rozumienia muzyki sktada si¢ zar6wno kompeten-
cja artystyczna (muzyczna), pojmowana jako wiedza o sztuce i umiejgtnosé jej
zastosowania wobec konkretnego dzieta sztuki (co zwigzane jest z dtugotrwa-
lym procesem nabywania wiedzy o sztuce), jak rowniez dyspozycja estetyczna,

8 Gust pojmowany jest jako ,,system schematow percepcyjnych i oceniajacych” (Bourdieu
2005: 217). W ten sposOb wyznaczana jest przynalezno$¢ klasowa (gust ksztattowany jest w ob-
r¢bie klasy, jak rowniez zwrotnie wptywa na sposob definiowana przynaleznosci do niej). Jak
zauwaza Bourdieu, ,,gusta (to znaczy przejawiane preferencje) stanowia praktyczne potwier-
dzenie nieuniknionej réznicy” (Bourdieu 2005: 74). Gust jest wigc systemem klasyfikacji $cisle
powigzanym ze strukturg klasowa.



114 BARBARA JABLONSKA

pozwalajaca na adekwatny odbior dzieta muzycznego. A zatem kompetencje
muzyczne sprzegaja si¢ z dyspozycjami estetycznymi, stanowigc lacznie waz-
ny element instrumentarium badawczego socjologa, ktory wkracza w spoteczny
Swiat dzwigkow.

Heterogeniczne rozumienie audialno$ci

Rozwazajac specyfike studidow nad muzycznym wymiarem zycia spolecz-
nego trzeba tez mie¢ na wzgledzie takie kwestie jak: multimedialny charakter
dzwigku, ponowoczesne formy do$wiadczania muzyki, a takze ontologiczne
problemy statusu muzyki i tworczo$ci muzycznej we wspolczesnym Swiecie.
Wszystkie te zagadnienia wymagaja od badacza spotecznego szczegodlnego na-
mystu. Pod wptywem rozwoju nowych technologii i multimediéw zmienia si¢
bowiem nie tylko charakter wspotczesnych praktyk muzycznych, ale tez dysku-
syjne stajg si¢ takie kwestie, jak tworczo$¢ i wykonawstwo muzyczne czy tez
recepcja muzyki.

Wspotczesne media daja czlowiekowi mozliwos¢ doswiadczania dzwigku
(a zatem 1 muzyki) nie tylko w najrézniejszych kontekstach spotecznych, ale tez
W sposob natychmiastowy i nieograniczony. Muzyka strumieniowana poprzez
Internet staje si¢ zasobem niezwykle obecnym i powszechnym w naszej co-
dziennos$ci (w epoce przedmedialnej muzyka byta czyms$ od$wietnym i trudniej
dostepnym, towarzyszacym najczeSciej naturalnym kontekstom jej tworzenia
i wykonywania). W dobie najrozniejszych udogodnien technologicznych i mul-
timediow, mozliwe jest nie tylko niezwykle tatwe i szybkie pozyskiwanie roz-
norodnych tresci muzycznych, ale tez ich przetwarzanie, multiplikowanie i re-
produkowanie w najrézniejszych formach. Dzicki mediom ,,muzyka ,zbtadzita
pod strzechy’ (Kofin 2012: 11), stajac si¢ jedna z najbardziej demokratycz-
nych i uniwersalnych form przekazu i miedzyludzkiej komunikacji. Dzigki udo-
godnieniom technologicznym dochodzi takze do zacierania si¢ granic pomiedzy
tworczoscia 1 wykonawstwem dziela muzycznego. W czasach wspoélczesnych
kazdy moze by¢ kompozytorem, korzystajac z urzadzen syntetyzujacych i ge-
nerujacych dzwick. Co wigcej, dyskusyjny staje si¢ tez problem statusu onto-
logicznego dziela muzycznego. Okazuje si¢ bowiem, ze niekoniecznie w jego
powstawaniu potrzebny jest udziat cztowieka — wystarczy jedynie muzyczny
algorytm, ktory jest w stanie skomponowa¢ symfonig, badz inny dowolny utwor
muzyczny.

Co wigcej, jak zauwaza Griswold, przemiany wspotczesnych mediow i roz-
woj technologii komunikacyjnych przyczynia si¢ do dynamicznego rozwoju
tzw. ,,wspolnot znaczenia” w kulturze globalnej (zob. Griswold 2013: 210). Do-
tyczy to takze §wiata muzyki. Jak zauwaza autorka, ,,jednostki przyjmujace bar-
dzo rézne systemy znaczen — od cyberpunkéw po islamskich fundamentalistow
— mogg tworzy¢ 1 odbiera¢ wilasne, szczegodlne obiekty kulturowe i ograniczy¢
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zakres swoich interakcji do osob, ktore podzielaja ich systemy znaczen” (Gri-
swold 2013: 211). Wszystkie te kwestie oznaczaja, ze badacz spoleczny po-
winien mie¢ na wzgledzie zmieniajacy si¢ charakter wspotczesnych praktyk
muzycznych, a takze powinien umie¢ zada¢ sobie pytanie o ontologiczne i epi-
stemologiczne zagadnienia, wpisujace si¢ w specyfike wspotczesnej muzyki.

Racjonalizacja praktyk muzycznych

Ostatnim zagadnieniem, ktore chciatabym poruszy¢ w kontekscie badania
praktyk muzycznych ludzi, jest proces racjonalizacji sztuki dzwigkdéw, a za-
tem i proces racjonalizowania si¢ dziatan ludzkich nakierowanych na muzy-
ke. Rzecz dotyczy szeroko pojetej problematyki standaryzacji muzyki w roz-
nych jej aspektach, o czym wyczerpujaco pisat Max Weber w swoim dziele pt.
The Rational and Social Foundations of Music. Trzeba bowiem pamigta¢ za
Weberem, ze muzyka ulega nieustannym procesom racjonalizacji, poczawszy
od czasow $redniowiecza, az do wspolczesnosci. Nalezy tu jedynie skroto-
wo przypomnie¢, iz gtéwna teza niemieckiego klasyka socjologii byto przeko-
nanie, zgodnie z ktérym muzyka europejska stopniowo ewoluowata od form
mocno mistycznych i irracjonalnych do bardziej racjonalnych i standaryzowa-
nych (Weber 2009). Jako przyktad tak rozumianej racjonalizacji i standary-
zacji Weber omawiat takie kwestie, jak rozwdj notacji muzycznej i harmonii,
wyksztatcenie si¢ muzyki polifonicznej, ukonstytuowanie si¢ sktadu zespotow
instrumentalnych 1 orkiestr, a takze budowa instrumentéw muzycznych wedle
wystandaryzowanych wzorcéw. Tak rozumiane procesy racjonalizacji muzyki
sieggaly swymi korzeniami $redniowiecznego monastycyzmu, stopniowo ule-
gajac przeksztatceniom na przestrzeni wiekow. Dzieki procesom standaryzacji
muzyki mozliwe bylo opracowanie zasad budowy akordéw, co legto u pod-
staw harmonii muzycznej. W ten sam sposob ewoluowata notacja muzyczna,
oraz — co istotne — zasady budowy instrumentéw muzycznych. Wszystkie te
procesy sktadaly si¢ tacznie na szeroko rozumiany proces racjonalizacji mu-
zyki. Jak podkresla Randall Collins (1986), wyksztatcenie si¢ systemu dwu-
nastotonowego, a takze ukonstytuowanie si¢ zasad budowy akordow, w pota-
czeniu z regutami notacji muzycznej, tacznie ztozyto si¢ na rozwdj ustalonego
systemu, ktory dat poczatek nastepnym zasadom i regutom. Dlatego zadaniem
badacza spotecznego, ktory zanurza si¢ w zyciu muzycznym spoteczenstwa,
jest skierowanie swojej uwagi na kwestie zwigzane z racjonalizacja muzyki
we wspélczesnym $wiecie. Wymaga to w szczegdlnosci perspektywy rozu-
miejacej, o ktorej juz wezesniej wspominatam, i ktéra — co oczywiste — wpi-
suje sic w Weberowska optyke spojrzenia na role badacza w poznaniu socjo-
logicznym.

Idac tropem myslenia niemieckiego uczonego mozna zauwazy¢, ze mu-
zyka ulega dalszemu procesowi racjonalizacji. Przykladem moze by¢ chocby
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XX-wieczna muzyka elektroniczna, ktéra wyszta poza tradycyjny system tonal-
ny, rownoczes$nie bedac na wskro$ przesigknigta ideg matematycznego rozumie-
nia muzyki. Ciekawie na ten temat pisze Valerie Ann Malhotra (1987), opisu-
jac Weberowska idee racjonalizowania si¢ muzyki w kontekscie nowoczesnych
nurtow muzyki elektronicznej, powstania syntezatoréw i randomizacji dzwig-
koéw. Wszystko to, jak argumentuje wspomniana autorka, sktada si¢ na postg-
pujacy proces racjonalizacji muzyki, o ktérym pisat Weber. Proces ten polega
w gtéwnej mierze na wyzwoleniu muzykow z krepujacych ich zasad tradycyjnie
pojetej tonalnosci (zob. Malhotra 1987: 114).

Nalezy dodac, iz Weberowska koncepcja racjonalizacji muzyki pobrzmiewa
takze w konteks$cie rozwoju najnowszych technologii i nowych mediéw, dzigki
ktoérym proces tworzenia, odtwarzania, dystrybuowania i odbioru muzyki jest na
wskro$ przesigkniety zasada, o ktorej pisat Weber. Stad niedaleko juz do Ador-
nowskich, w znacznej mierze krytycznych nawigzan® do refleksji Webera, czy-
nigcych muzyke towarem na rynku. Zgodnie z argumentacja Theodora Adorno
(1990: 108), cate wspodiczesne zycie muzyczne opanowane zostalo przez forme
towarowa. Jak zauwaza niemiecki uczony, ,,poprzez catkowita absorpcje mu-
zycznej produkcji i muzycznej konsumpcji przez kapitalistyczne mechanizmy,
faktem stala si¢ catkowita alienacja cztowieka od muzyki” (Adorno 2002: 391).
Innymi stowy, warto§¢ muzyki zaczgta by¢ szacowana ze wzgledu na jej uzy-
tecznos¢. W $wietle Adornowskich przemyslen, podstawowg funkcjg muzyki
stala si¢ jej funkcja ekonomiczna. Muzyka, pojmowana jako produkt, jest wiec
znakiem wspotczesnych czaséw. Do tego dochodzg tez dwa wzajemnie sprzg-
gajace si¢ procesy — fetyszyzacja muzyki i regresja jej odbioru, odnoszace si¢
do opisywanych przez Adorna zjawisk narzucania zbanalizowanych i pozbawio-
nych glebszej tresci, masowych produktéw muzycznych. W swojej pracy pt.
Sound Figures Adorno proponuje wskazéwki dla badaczy zjawisk muzycznych.
Konieczne jest przede wszystkim identyfikowanie znaczen, jakie niesie ze soba
muzyka. Znaczenia zawarte w muzycznym dziele niekoniecznie bowiem sa
identyczne z tymi, jakie ujawniaja si¢ poprzez muzyke w spoteczenstwie (zob.
Adorno 1999: 2). Istotne jest tez badanie Weberowsko pojetych proceséw ra-
cjonalizacji muzyki, co u Adorna nabiera dodatkowego znaczenia w konteks$cie
zjawisk zwiazanych z reprodukowaniem kultury masowej. Konieczne jest tez
uchwycenie proceséw obiektywizacji muzyki, poprzez dotarcie do zbiorowej
tozsamosci. I w koncu, niezbgdne jest tez — i typowe dla sposobu myslenia nie-
mieckiego filozofa — diagnozowanie zjawisk i procesow zwigzanych z ideolo-
gizacjg muzyki i wykorzystywaniem jej jako $rodka do realizacji okreslonych

% O krytycznych nawigzaniach Adorno do mysli Webera w szczegolnosci traktuje Filozofia
nowej muzyki (1974). Zob. takze tekst Ferenza Fehera pt. Weber and the Rationalization of
Music (1978).
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celow. Muzyka moze mie¢ bowiem charakter opresyjny. Zgodnie z krytycznie
zorientowang misja socjologii muzyki, konieczna jest wigc czujnos¢ badaczy
spolecznych na wszelkie zjawiska wykorzystywania muzyki jako sity oddziatu-
jacej na spoteczenstwo (czy to w formie ideologii, czy tez zubozonej, masowej
tresci dla niewymagajacego odbiorcy). Trzeba jednak pamictaé, ze tak pojeta,
Adornowska wizja socjologii muzyki doczekata si¢ mocnej krytyki, szczeg6lnie
wsrod przedstawicieli brytyjskich studiow kulturowych. Muzyka moze bowiem
by¢ tez sposobem na emancypacje i upodmiotowienie!”,

Refleksje koncowe

Celem artykutu bylo ukazanie specyfiki badan nad muzycznym wymiarem
zycia spolecznego i wskazanie na istotne postulaty teoretyczno-metodologicz-
ne, ktore zbiorczo nazwano podejsciem socjologiczno-audialnym. Tematyka ta,
jak juz wspominatam, jest niedoceniana w polskim dyskursie naukowym (by
nie powiedzie¢ — zupelnie nieobecna), stad tez jednym z zadan, jakie stoja przed
niniejszym tekstem, jest zainicjowanie debaty naukowej nad mozliwo$ciami ba-
dania muzycznych praktyk ludzkich w ré6znorodnych obszarach poznania socjo-
logicznego. Dotychczas wypracowane instrumentarium badawcze socjologa do-
starcza wielu cennych wskazoéwek, z uwagi na to, ze — jak juz wczesniej mocno
podkreslatam — socjologia muzyki w swej warstwie metodologicznej osadzona
jest w socjologii ogolnej, ktora zaopatruje te pierwsza w caty wachlarz mozli-
wych metod i podej$¢ badawczych. Niemniej jednak, jak staratam si¢ wykazac,
badanie muzycznych praktyk wymaga od badacza spotecznego pewnych dodat-
kowych kompetencji i umiejetnosci, ktore stanowig o specyfice podejscia socjo-
logiczno-audialnego.

Czy oznacza to wigc, ze socjolog, ktory wkracza w swiat dzwiekdw, musi by¢
rownoczesnie muzykiem z wyksztatcenia? OczywiScie nie jest to warunek ko-
nieczny, niemniej jednak powinien on mie¢ §wiadomos¢ szeregu kwestii, o kto-
rych traktuje niniejszy tekst, szczegolnie zas tych, ktore odnosza si¢ do spotecz-
nie i migdzygeneracyjnie transmitowanej wiedzy i pamieci muzycznej, a takze
do znaczen, jakie nadawane sa muzyce i spoleczno-muzycznym kontekstom.
Badacz powinien tez zna¢ mechanizmy komunikacji muzycznej oraz procesy
reprodukowania i racjonalizowania si¢ muzyki we wspotczesnym, zglobalizo-
wanym $wiecie. Ideatem bytoby, gdyby takze posiadat przynajmniej minimalne

10 Zob. np. prace Maksa Paddisona (1993; 2004), w ktorych dokonana zostata gruntowna
rewizja i krytyka Adornowskiej perspektywy rozumienia roli i znaczenia muzyki w spoteczen-
stwie. Jak zauwaza Paddison, Adornowskie prace wydaja si¢ kontrowersyjne, szczegdlnie jesli
chodzi o spos6b rozumienia muzyki popularnej (zob. Paddison 2004: 106 i nast.).
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kompetencje muzyczne i dyspozycje estetyczne, pozwalajace sprawnie poruszac
si¢ w $wiecie dzwickow. Najwazniejsze jednak, by nie zabrakto mu wyobrazni
socjologicznej oraz wrazliwo$ci na muzyczny wymiar ludzkich praktyk, w kto-
rych — jak w soczewce — odbija si¢ czgsto natura zycia danego spoteczenstwa.

I na koniec warto zaznaczy¢, iz socjolog wkraczajacy w muzyczny wymiar
zycia spotecznego powinien by¢ $wiadom stabo$ci i ograniczen, ktore imma-
nentnie powigzane sa z socjologia muzyki i jej mozliwo§ciami poznania spo-
leczno-muzycznej rzeczywistosci. Najczesciej wynikajg one ze zmieniajacej si¢
natury zycia spotecznego, nowych technologii i multimedialnie zaposredniczo-
nej komunikacji muzycznej. Pierwsze z ograniczen odnosi si¢ do warstwy onto-
logicznej, czyli do podstawowego pytania o przedmiot badan socjologii muzyki.
W szczegblnosci nasuwa si¢ pytanie o status ontologiczny dzieta muzycznego.
Czym ono wspotczesnie jest? Czy wylacznie wytworem ludzkim, czy tez moze
na przyklad efektem dzialania algorytmu komputerowego? Innymi stowy, czy
potrzebny jest tworca, by mozna bylo mowi¢ o dziele muzycznym? Po drugie,
podobne pytania rodzi kwestia statusu ontologicznego odtworcy/wykonawcy
dzieta muzycznego. Czy jest to zawsze cztowiek ,,z krwi i ko$ci”, czy tez takim
tworcg 1 odtworcg moze tez by¢ np. muzyczny vocaloid albo $piewajacy holo-
gram niezyjacego juz muzyka? To pocigga za sobg pytania natury epistemolo-
gicznej — jak bada¢ owo zycie muzyczne ludzi oraz ludzkie praktyki nakiero-
wane na muzyke? Czy mozliwe jest poznanie naukowe w sytuacji, gdy mamy
do czynienia z wirtualnymi bytami? I po trzecie, nieuchronne pytania i napi¢cia
rodzg si¢ na poziomie metodologicznym — ktoéra metoda jest najlepsza, by w ca-
losciowy sposob opisac i wyjasni¢ muzyczne praktyki ludzi? Jak taczy¢ te me-
tody (na zasadzie triangulacji), by odda¢ istote¢ muzycznego $wiata ludzi, ktorzy
przypisuja sztuce dzwickow najrozmaitsze znaczenia? Dodatkowe pytania rodzi
tez dyskursywny sposob opisu i wyjasnienia rzeczywistosci muzycznej, ktora
przeciez rzadzi si¢ nieco innymi (i nie zawsze dyskursywnymi) regutami. Jak
juz bowiem wczesniej wspominalam, co prawda méwi si¢ w literaturze przed-
miotu o tzw. muzycznym j¢zyku, ale operuje on przede wszystkim na poziomie,
ktory nie jest powiazany ze schematem pojeciowym. Stad tez warto pamictaé
o roznicy pomiedzy dyskursem muzycznym (stanowigcym forme swoistej, za-
posredniczonej dzwickowo, komunikacji muzycznej) oraz dyskursem o muzyce
(bedacym jezykowym sposobem porozumiewania si¢ aktorow spotecznych na
temat muzyki, w tym opisywania przezy¢ muzycznych, estetycznych wrazen,
formutowania opinii i ocen o dziele muzycznym, wykonaniu, reakcjach publicz-
nosci itp.). Obydwa wymiary refleksji naukowej — zarowno ten odnoszacy si¢
do dyskursu muzycznego, jak i dyskursu o muzyce, wymagaja wiec od badacza
wrazliwosci shuchowej 1 umiejetnosci poruszania si¢ w Swiecie spoteczno-mu-
zycznym. By¢ moze zaproponowane podejscie socjologiczno-audialne stanowi
pewien drogowskaz dla zarysowanych tu kwestii.
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Sociology of Music and the Sociological-Audial Approach
(Theoretical and Methodological Reflections)

Summary
The aim of the paper is to present the methodological program for studying the

musical dimension of social life. The author introduces the new sociological-audial
approach as a proposal for the broadly understood studies of the musical dimension of



SOCJOLOGIA MUZYKI I PODEJSCIE SOCJOLOGICZNO-AUDIALNE 121

social life. The article focuses on the specific nature of research on music and society.
It lays out research postulates that constitute the methodological program for the
sociology of music. In particular, the following issues are discussed: the interpretative
approach to musical life, socio-musical memory, ,,appropriate ways of listening” and
the contextual analysis of the socio-musical life, musical competences and aesthetic
dispositions, the meaning of music and the communicative perspective in research
on music practices. . The author also analyzes the polythetic understanding of the
musical process, the heterogeneous understanding of social life’s audial dimension
and the process of rationalization of musical practices.

Key words: sociology of music; interpretive sociology; sociological-audial
approach; musical practices.



