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przel. Marek Krol, seria Cultura, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2011, ss. 390.

Po pigtnastu latach od wydania brytyj-
skiego ukazalo si¢ w Polsce tlumaczenie
ksigzki Simona Fritha Performing Rites. On
the Value of Popular Music. Jej tytul nawia-
zuje do cechy muzyki popularnej, w ktorej —
inaczej niz w wypadku muzyki klasycznej —
moment wykonania utworu jest istotniejszy
niz akt jego tworzenia. Sam autor streszcza
swoje dzietlo jednym zdaniem: ,,Ta ksiazka
jest o powaznym traktowaniu warto$ciowa-
nia w kulturze popularnej” (s. 21). Przyjmuje
na wstgpie dwa zatozenia: 1) istotg praktyk
kultury popularnej stanowi formulowanie
sadow 1 ocena roznic, 2) nie ma powodu, by
wierzy¢, ze tego rodzaju sady funkcjonuja
odmiennie w réznych sferach kultury.

Praca sktada si¢ z trzynastu rozdziatow,
zebranych w trzech cz¢sciach: 1. Rozmowa
o muzyce, I1. O samej muzyce, 111. Dlaczego
muzyka jest wazna.

W czegSci 1. Rozmowa o muzyce autor
stwierdza, ze przyjemno$é¢, jaka daje nam
kultura popularna, wynika po czgséci z mo-
wienia 0 niej 1 warto$ciowania jej. War-
toSciowanie to ma charakter subiektywny,
zalezy jednak rowniez od pozycji rynkowej
danego wykonawcy. Poza tym ,,przedmio-

tem sporow dotyczacych kultury popularnej
nie jest to, co sig lubi, a czego nie, lecz spo-
soby stuchania, sposoby styszenia, sposoby
bycia” (s. 9).

Frith ubolewa nad tym, ze autorzy aka-
demickich studiéw kulturowych ignoruja
znaczenie sadow wartoSciujacych w kultu-
rze popularnej. Jest to jego zdaniem spo-
wodowane poczuciem zagrozenia autory-
tetu specjalistow. Fani po prostu draznia
krytykow. Nie dlatego, Zze maja odmienne
zapatrywania, lecz dlatego, ze dysponuja
publiczna sankcja, by je glosi¢; poza tym
opieraja swoje sady na emocjach, co stawia
pod znakiem zapytania ich obiektywnos¢.

Zdaniem Fritha odbiorcy sztuki zarowno
wysokiej, jak 1 niskiej stosujq te same zasa-
dy warto$ciowania.

Autor analizuje kontekst estetyki mu-
zyki popularnej: ,,Nasza recepcja muzyki,
nasze oczekiwania wobec niej nie tkwia
w samej muzyce. Dlatego wilasnie tak wiele
muzykologicznych analiz muzyki popular-
nej jest chybionych: ich przedmiot badan,
dyskursywny tekst, jaki konstruuja, to nie
jest tekst, ktorego ktokolwiek inny stucha”
(s. 33-34). Poza tym teoretycy kultury wy-
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sokiej wypowiadaja si¢ na temat kultury ni-
skiej, niewiele o niej wiedzac.

Frith stawia tezg, ze nie ma trzech od-
rebnych $wiatéw, zwiazanych odpowiednio
z muzyka klasyczna, ludowa i komercyjna;
jest ,,gra trzech historycznie ewoluujacych
dyskursow w jednej dziedzinie” (s. 56).
Kazdy z tych dyskursow sigga XVIII wieku.
Rézne odmiany muzyki ,,moga zmieniaé
swe dyskursywne znaczenia, moga przekra-
cza¢ pozornie sztywne kulturowe granice”
(s. 58). Powtarzane za Theodorem Adornem
twierdzenie, ze lepsze moze by¢ wylacznie
to, co jest ,,wysokie”, nie ma uzasadnienia.
Odbiorcy stosuja bowiem te same zasady
warto$ciowania zarOwno wobec wytworow
sztuki wysokiej, jak i niskiej.

Autor zastanawia si¢ nad ,,relacja zdro-
wego rozsadku i jezyka krytyki muzycznej”.
Analizuje ilosciowe i jakosciowe wskazniki
badan rynku kultury popularnej. Wyrdznia
trzy grupy spoleczne majace szczegdlne
znaczenie w procesie wytwarzania i stucha-
nia muzyki.

Pierwsza grupe stanowia muzycy, naj-
czesciej wykorzystujacy sady wartoSciujace
1 wprowadzajacy je w zycie — od tych sadow
zalezy bowiem sukces wystepu scenicznego.

Druga grupa to producenci nagran pode;j-
mujacy decyzje, ktore nagrania promowac;
osady dotycza zarowno jakosci muzyki, jak
1jej prawdopodobnego rynku.

Trzecia grupg tworza konsumenci muzy-
ki. Uznawane przez nich wartoSci estetycz-
ne sa uwarunkowane zarOwno spotecznie,
jak 1 psychologicznie.

Poroéwnujac wartoSciowanie profesjo-
nalne i1 amatorskie, Frith stwierdza: ,,obiekt
definiowany przez muzykologa to nie jest
obiekt styszany przez fana” (s. 86). Zada-
niem krytyka jest zatem ,tworzenie inteli-
gentnej wspolnoty, aranzowanie porozumie-
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nia mi¢dzy wybranymi muzykami a wybrana
czescia publicznosci — wybrana ze wzgledu
na jej wyzszos¢ w stosunku do zwyktego,
niewyrobionego konsumenta kultury popu-
larnej” (s. 91).

Autor dostrzega podobienstwo jezy-
ka krytyki muzyki klasycznej i popular-
nej; przytacza tu spostrzezenie Rolanda
Barthes’a, ze krytyka muzyczna poshuguje
si¢ glownie przymiotnikami.

Najczesciej jako ,,dobra” ocenia si¢ mu-
zyke¢ oryginalng, autonomiczna, jako ,,zta”
— muzyke ustandaryzowana, tworzona we-
dhug przepisu lub tez muzyke nasladowcza.

Kazdy czuje potrzebg oceniania muzyki;
ocena ta ma charakter osadu emocjonalne-
go, nie ideologicznego.

Frith podkresla rolg etykietek w muzyce
popularnej — sa one wedlug niego istota sa-
déw wartosciujacych.

Wazne uwagi autor formutuje w zwiazku
z gatunkami muzyki popularnej. Przemyst
muzyczny zawsze korzystal z etykietek,
nigdy jednak nie byly one stosowane kon-
sekwentnie. Frith opisuje trudnosci w roz-
roéznieniu w latach 80. przez rzad brytyjski
muzyki pop i rocka w zwiazku z licencjami
wydawanymi stacjom radiowym — wahano
sig, czy stosowaé kryteria muzykologiczne,
czy socjologiczne.

Etykietki sa stosowane przez firmy
ptytowe do sterowania gustem konsumen-
ta, czasem nawet bez zwiazku z jakoScia
dzwigkow. Autor podaje tu przyktad muzyki
nindie” (skréot od independent, ang. ‘nieza-
lezny’), ktorej utwory sa réznorodne mu-
zycznie, a taczy je jedynie wydanie w ma-
tych niezaleznych wytworniach. Podobnie
nie ma zwiazku z jako$cia dzwigku ,,muzy-
ka studencka” czy ,,muzyka kobieca”.

Najczesciej etykietki sa wynikiem pro-
cesu handlowo-kulturowego, skutkiem dzie-
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wigtnastowiecznej industrializacji kultury
1 wykorzystywania muzyki jako towaru,
a nie ,,abstrakcyjnych akademickich analiz
czy muzykologicznych prac dotyczacych hi-
storii form” (s. 121).

Za Franco Fabbrim przytacza Frith regu-
ty rzadzace gatunkami muzycznymi. Sa to:
1) reguty formalne i techniczne, czyli stucho-
we, 2) semiotyczne — obejmujace sposoby
przekazywania znaczenia referencjalnego,
emotywnego, poetyckiego, konatywnego,
metajezykowego 1 fatycznego, 3) behawio-
ralne — zwiazane z rytualem wystepu, 4) spo-
feczne 1 ideologiczne — obejmujace wizeru-
nek muzyka, 5) handlowe i prawne.

W praktyce jednak ,jednym ze sposo-
bow codziennego funkcjonowania gatunku
jest swiadomy proces testowania i nagina-
nia regul” (s. 128).

W czesci 1. O samej muzyce autor pod-
kresla, ze znaczenie emocjonalne muzyki
wynika z warunkow kulturowych, a nie
psychologicznych. Zastanawia si¢ nad kry-
teriami pozwalajacymi odrézni¢ muzyke
od hatasu. Stwierdza, ze ,,Muzyka staje si¢
muzyka, kiedy jest tak styszana przez stu-
chacza” (s. 135). Znaczenie muzyki mozna
wigc zdefiniowa¢ jako reakcjg na nia.

Frith porusza wiele probleméw zwia-
zanych z semiotyczno$ciag muzyki. Zasta-
nawia si¢ nad wptywem nazw utwordéw na
ich znaczenie: czy mozemy uniezalezni¢
interpretacje utworu od jego tytuhlu, czy
mozemy czerpaé rado$¢ z utworu rozumia-
nego zgodnie z nazwa, wreszcie czy nasze
doswiadczenie stuchania moze pozostawac
w jakims$ zwigzku z dokonanym przez kom-
pozytora opisem muzyki.

Autor jest zdania, ze muzyka filmowa jest
zaniedbywana zarowno w badaniach mu-
zycznych, jak i filmoznawczych, a przeciez
to ,,najbardziej znaczaca forma wspodtczes-
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nej muzyki popularnej” (s. 148). Dostrzega
analogie migdzy muzyka filmowa i opero-
wa — uwaza, ze film i opera uzywaja tych
samych chwytow, tylko w odmienny sposob
je organizuja. Charakteryzuje emocjonalne
funkcje muzyki w filmie: 1) mowiaca wi-
downi, co ma odczuwac, i komunikujaca, co
czuja bohaterowie, 2) informujaca o miejscu
akcji, 3) stymulujaca akcjg.

Trafng uwagg Frith formutuje w zwiazku
ze wspotczesng muzyka klasyczna, ktéra —
niechetnie stuchana na koncertach — spraw-
dza sig¢ w kinie.

Dwa rozdzialy poswigca rytmowi —
W pierwszym w zestawieniu rasa—seks—cia-
to, w drugim w potaczeniu czas—seks—umyst.
Zastanawia si¢, dlaczego jeden rodzaj mu-
zyki slyszy si¢ jako muzyke cielesna (jako
zabawe), a inny jako muzyke intelektualng
(powazna). Stwierdza, ze w sposéb nie-
zmienny punktem odniesienia naszych ocen
jest tradycyjnie muzyka klasyczna.

Pisze o roznicach w podejsciu do muzy-
ki tworcoOw 1 odbiorcoOw europejskich oraz
afrykanskich. Dla Europejczyka kompozy-
cja i wykonanie sa czym$ oddzielnym, przy
czym kompozycja jest nadrzgdna wobec
wykonania, natomiast dla Afrykanina liczy
si¢ tylko wykonanie. Skutkiem tego sg r6z-
ne — jak to nazywa — ideologie stuchania.
Rytm muzyczny nalezy traktowaé zaréwno
mentalnie, jak i fizycznie.

Frith snuje rozwazania o czasie zwia-
zanym z muzyka. Stwierdza efektownie:
,»Muzyka popularna interesuje si¢ szczegol-
nie dwiema powszechnymi postaciami do-
$wiadczenia czasu: nuda i moda” (s. 212).
Muzyka ta probuje efemerycznie modny-
mi przejawami wypetic¢ nude, pozwalajac
,,Zy¢ W czasie terazniejszym” (s. 213).

Osobny rozdzial poswigca autor pio-
senkom, w wigkszosci wypadkow bowiem
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muzyka popularna przyjmuje posta¢ pio-
senki (najczesciej jest to piosenka mitosna).
Wazny jest tekst piosenki; wielu odbiorcow
znaczenie piosenki utozsamia z jej tekstem.
»Fani, badacze i morali$ci bardziej nawykli
sa zajmowac si¢ znaczeniem werbalnym niz
muzycznym” (s. 215). Frith analizuje r6zni-
ce migdzy mowieniem a $piewaniem. Wy-
jasnia powody, dla ktérych tekst piosenki
nie jest poezja. Przekonuje, ze najwlasciw-
szym jezykiem dla piosenki rockowej jest
jezyk angielski.

Omawia fenomen glosu wokalisty. Pisze:
,» 10 glosy, a nie piosenki trzymaja klucze do
naszych przyjemnosci zwiazanych z muzy-
ka popularng. Muzykolodzy moga analizo-
wac sztuke Gershwindw czy Cole Portera,
lecz my styszymy Bryana Ferry’ego lub
Peggy Lee” (s. 274).

Gtlos wokalisty (od potowy lat 60. sa to
czgsto grupy wokalistow, zwlaszcza me-
skich) utozsamiany jest z jego osoba, staje
si¢ kluczem do jego tozsamosci.

Autor formultuje poglad, ze istota mu-
zyki popularnej jest wystep; samo shucha-
nie jest juz jego zdaniem wystgpem — waz-
ny jest fakt ,,inscenizacji”’; postuguje sig tu
trafnym przykladem opowiedzenia dowci-
pu w codziennej rozmowie. ,,Dowcip, kto-
ry nie wywotat §miechu, piosenka, na ktora
nie bylo reakcji, to z definicji zty perfor-
mance” (s. 283) — pisze.

Dostrzega zalete teledyskow: ,,pozwa-
laja muzykom (lub ich firmom plytowym)
przetozy¢ ich wykonawcze idealy bezpo-
$rednio na jezyk telewizyjny, bez koniecz-
nos$ci zaposredniczania przez ustalone nor-
my telewizyjnej rozrywki” (s. 307).

Osobny rozdzial poswigca wplywowi
technologii na muzyke.

Relacjonuje debate, zainicjowana w 1966
roku przez wybitnego kanadyjskiego piani-
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st¢ Glenna Goulda, dotyczaca traktowania
,»dogrywek” do nagrania utworu muzyczne-
go. Przytacza argumenty przemawiajace za
wygoda stuchania nagran w przeciwienstwie
do niedogodnosci towarzyszacych wykona-
niom muzyki na zywo. Frith stwierdza, ze
,Qranie na zywo, niezaleznie od tego, czy
zdefiniowane w kategoriach spotecznych
czy psychologicznych, nie jest istotnym ele-
mentem muzycznego znaczenia” (s. 313).

W dodatku technologia stata si¢ niezbed-
nym elementem muzyki rockowej, kieruja-
cym uwage odbiorcy na dzwigk, a nie — jak
dotychczas — na struktur¢ muzyczng. O ile
w muzyce klasycznej koncert i nagranie
stanowia rozne zjawiska akustyczne, o tyle
w rocku zjawiska te trudno rozdzieli¢.

Stuchana muzyka staje si¢ niestabilna
i fragmentaryczna. Na og6t nie sluchamy
utworu od poczatku do konca. Nasza uwage
skupia brzmienie, nie muzyka.

Przestaje by¢ istotna kwestia pochodze-
nia muzyki. Dowolne dzwigki wyodrgbnia
si¢ poprzez sampling z dowolnych Zrodet
i ponownie taczy. Wiaze sig to z problemem
autorstwa muzyki.

W czesci 1. Dlaczego muzyka jest waz-
na Frith pisze, Ze znaczenie muzyki oznacza
dla niego nie tylko proces jej interpretacji,
lecz takze proces spoteczny — obejmujacy
reguly zachowania w sytuacjach zwiaza-
nych z muzyka.

Dobra muzyka, zar6wno klasyczna, jak
i popularna, to co$ niezwyktego, czego nie
da sig objasni¢ rutynowo. ,,Takze fani muzy-
ki popularnej maja swoj estetyczny sposob
stuchania” (s. 344). Autor uwaza, ze przed-
stawiciele kultury wysokiej niestusznie
zakladaja, ze stuchanie muzyki popularnej
to calkiem odmienny rodzaj doswiadcze-
nia i ze popularno$¢ muzyki rozrywkowej
wynika wytacznie z braku wyrobienia shu-
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chaczy. Sam Frith przyznaje, ze nie ma
wyksztalcenia muzycznego, a mimo to byt
krytykiem rockowym i nie wahat si¢ auto-
rytatywnie wypowiada¢ na temat wydaw-
nictw 1 koncertow. Uwaza, ze kompetencj¢
muzyczna mogt zastapi¢ swoja socjologicz-
na i osobista ciekawoscia.

W ostatnim rozdziale autor wyraza po-
glad, ze zbyt czgsto ignoruje si¢ fakt, ze sama
muzyka popularna jest procesem spolecz-
nym, poprzez wystep kreujacym wartosci po-
pularne i zyjacym nimi. Podsumowuje swoja
prace: ,,W tej ksiazce pokazatem, jak mozna
wykorzysta¢ socjologi¢ muzyki jako podsta-
we teorii estetycznej, jak mozna przej$¢ od
opisu muzyki popularnej jako instytucji spo-
fecznej do zrozumienia, jak mozemy ja oce-
niaé i jak ja oceniamy” (s. 375).

*k%

Simon Frith w swojej ksiazce wykazuje
zdolnos$¢ lapidarnego i jednoczesnie celne-
go formutowania mysli.

Zakres poruszanej tematyki jest szer-
szy, niz sugeruje to jej tytul. Jest to ksiaz-
ka o muzyce, nie tylko o muzyce popular-
nej; wszystkie problemy rozpatrywane sa
w kontekscie historii muzyki i historii mysli
o muzyce. Autor jest przygotowany do ich
wieloaspektowej analizy: kulturoznawcze;j,
filozoficznej, socjologicznej, psychologicz-
nej, jezykoznawczej. Praca $wiadczy o jego
duzej erudycji. Frith przytacza réznorodne
stanowiska; zawsze szanuje zdanie referowa-
nych prac autoréw. Raczej ich nie krytykuje;
najwyzej sygnalizuje, po czyjej jest stronie.

Ksigzka Fritha dzigki wielostronnosci
ujecia ma szansg staé si¢ zaczatkiem rzeczo-
wej dyskusji nad rola muzyki popularnej we
wspotczesnej kulturze.
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Nie bez znaczenia jest forma pracy. Jest
to wnikliwe i drobiazgowe studium kultu-
ry wspolczesnej, wsparte cytatami nie tylko
z dziet wybitnych muzykologéw, socjolo-
gow, kulturoznawcow, ale réwniez filozo-
fow 1 pisarzy. Ogromna zaleta publikacji
jest metodyczny tok wyktadu i przejrzystosé
wywodu, czgsto ozdobionego elementami
anegdotycznymi, co zwigksza atrakcyjno$é
lektury'.

Istotny wptyw na ksztalt publikacji ma
fakt, ze autor nie jest muzykologiem. Dzigki
temu nie jest ona hermetyczna; zwigkszy to
niewatpliwie krag jej odbiorcow?.

Z wywodow Fritha nie wynika, Ze sta-
wia on kultur¢ popularna wyzej niz kulturg
wysoka. On po prostu domaga si¢ uznania
jej istotnej pozycji w kulturze wspotczesnej.
Ksiazke nie wystarczy przeczytaé jeden raz.
Jest tak bogata treSciowo, ze trzeba bedzie
do niej wracac, i tak efektownie napisana,
ze czytelnik wraca¢ do niej bedzie z przy-
jemnoscia.

*hk

Kilka zarzutéw mozna by podnies¢ wo-
bec przektadu ksigzki.

' Wypowiada przy okazji sady oceniajace, ze na
przyktad Pavarotti stat sig ,,sita napgdowa upo-
wszechnienia CD i globalnego wykorzystania mul-
timediow” (s. 41), ze Bing Crosby byt prawdopo-
dobnie najwigkszym przedsigbiorca muzycznym
XX wieku, natomiast Frank Sinatra — najwybitniej-
szym wokalista wykonujacym muzyke popularna
w naszych czasach, a Elvis Presley — prawdopo-
dobnie najbardziej seksownym wokalista pop.
Frith swoja ksiazke pisze z perspektywy stuchacza,
por.: ,,wiekszo$¢ ludzi nie styszy (ani nie opisuje)
muzyki jako ruchu dzwigkow” (s. 356) — dla muzy-
ka i muzykologa ruch jest oczywistym elementem
opisu muzyki.
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Partytura to szczegbtowy zapis nutowy
utworu zespolowego, w ktorym poszczegol-
ne partie (glosy) wokalne i instrumentalne sa
zestawione jedna pod druga. Nie ma powo-
du, zeby uzywac tego terminu jako bardziej
»Luczonego” synonimu nut (po angielsku
score to zarébwno ,,nuty”, jak i ,,partytura”).

Ton w jezyku polskim nie jest terminem
roéwnowaznym wobec dzwieku; inaczej jest
w jezyku angielskim, w ktorym odpowied-
nikami dZwieku sa terminy: (musical) sound,
tone, note. Tony (proste) wydaje tylko ka-
merton i generator dzwigku; w muzyce wy-
stepuja dzwieki.

Nuta to graficzny odpowiednik dzwie-
ku (tak jak litera to graficzny odpowiednik
gloski). W polskich tekstach o muzyce, ina-
czej niz w angielskich, to rozréznienie jest
zwykle przestrzegane.

Niedobry skutek dato synonimiczne po-
traktowanie przez tlumacza termindéw fol-
kowy 1 ludowy. Thumaczy on do$¢ dowolnie
angielskie wyrazenie folk music, nie biorac
pod uwagg, ze w polskiej tradycji muzyka
folkowa to nie to samo co muzyka ludowa.
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W tekscie wystepuja tez oczywiste ble-
dy ortograficzne *mol (powinno by¢ moll),
s. 140, *a capella (powinno by¢ a cappella),
s. 216.

W ksiazce znalazly si¢ rowniez bledy
merytoryczne, ktorych tlumacz by unik-
nal, gdyby skonsultowal nieliczne cytaty
muzykologiczne ze specjalista. Na s. 141
W pierwszym cytacie wystgpuja az trzy
bledy: angielski termin #riad zostal nie-
wlasciwie przetltumaczony jako *friada
(powinno by¢: trojdzwiek; po polsku triada
to nazwa trzech podstawowych funkcji har-
monicznych); angielska nazwa dzwigku B
thumaczona jest jako *B (powinno by¢: H),
w zwiazku z czym jakoby septyma domi-
nanty C schodzi o *ton (powinno byc¢: o pot-
ton) [w domysle: na tercje toniki]. Na s. 153
mowa o ,klasycznym postgpie 1I-V-I” —
chodzito raczej o kadencje IV-V-I (subdo-
minanta—dominanta—tonika).

Szkoda, ze nie zostaly podane polskie
przektady przywolywanych dziet.



