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ABSTRAKT

Celem artykutu jest wprowadzenie do filozofii muzyki nieznanego szerzej w Polsce amerykan-
skiego filozofa Theodore’a Gracyka. W opracowaniu skupiono si¢ na polemice Gracyka z gtdéwnym
przedstawicielem szkoty frankfurckiej Theodorem Adorno, uwazanym za nieformalnego prekursora
stosunkowo nowego obszaru w zachodniej mysli filozoficznej — estetyki muzyki popularnej. Wy-
bor tego watku jest podyktowany z jednej strony obszernoscia i wielowatkowoscig pogladow Gra-
cyka, z drugiej za§ mozliwoscig uchwycenia stylu myslenia amerykanskiego filozofa w kontekscie
wyjatkowo trudnego zadania, jakie sobie postawil, czyli proby podwazenia klasycznych juz dzisiaj
tez Adorna dotyczacych muzyki popularnej i mechanizmoéw jej produkcji w sferze przemystu mu-
zycznego. Filozoficzna dyskusja Gracyka z Adornem koncentruje si¢ wokot trzech zachodzacych
na siebie watkow: kwestii indywidualnej ekspresji artystycznej w muzyce popularnej (i nie tylko),
kategoryzacji i wartosciowania roznych rodzajow i gatunkow muzyki (tutaj gtdéwnie w odniesieniu
do jazzu, a posrednio do muzyki powaznej i rocka) oraz problemu historyczno$ci ram i konwencji,
wedtug ktorych odbiera si¢ i ocenia muzyke, rowniez popularng. Mimo ze polemika Gracyka z Ad-
ornem nie oddaje w pelni glebi dziet tego ostatniego, jest ona istotnym wktadem w rozwoj estetyki
muzyki popularnej, okresla bowiem wazne pola problemowe w tym obszarze.

Stowa kluczowe: muzyka popularna; estetyka; przemyst muzyczny; szkota frankfurcka

* Podzickowania dla Katarzyny Szczypskiej i Trevora Burrusa za tlumaczenie anglojezycznej wer-
sji abstraktu.
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WPROWADZENIE

Celem niniejszego artykutu jest przyblizenie polskiemu czytelnikowi es-
tetycznych pogladow amerykanskiego filozofa sztuki Theodore’a Gracyka.
Ze wzgledu na ich obszernos$¢ i wielowatkowos¢ skupiono si¢ tylko na pole-
mice Gracyka z Theodorem Adorno, ktora podjat jeszcze w latach 90. XX w.
na potrzeby publikacji Rhythm and Noise: An Aesthetics of Rock. Pokazuje ona
jednak w pehni styl myslenia Gracyka i rzuca $§wiatto na jego pdzniejsze do-
ciekania filozoficzne. Wydaje si¢ tez dobrym wprowadzeniem do catej estetyki
muzyki popularnej, ktorej poczatkdéw mozna si¢ dopatrywaé wiasnie w szkole
frankfurckie;.

Mimo ze przez ostatnie 20 lat XXI w. kultura muzyczna ulegta sporym
przeobrazeniom (cyfrowe pliki muzyczne, media spotecznosciowe, koncerty
online, streaming muzyki itp.), mechanizmy tworzenia, produkowania i odbio-
ru muzyki popularnej pozostaly takie same. W tym drugim kontekscie poglady
zardOwno Adorna, jak i Gracyka zachowuja aktualnosc.

Gracyk jest w krajach zachodnich reprezentantem obszaru w estetyce, kto-
ry coraz cze¢sciej jest okre§lany mianem ,estetyki muzyki popularnej”. O ile
najistotniejsze pozycje klasykow takich rozwazan (Adorno, 1974, 1994, 2015,
2019; Frith, 2011; Shusterman, 1998) sa juz przetlumaczone na jezyk polski,
o tyle ksigzki Gracyka — z racji specjalistycznej niszowosci (estetyka muzyki
popularnej nadal ma marginalne znaczenie w zachodnim dyskursie akademic-
kim) i wzglednej nowosci — nie doczekaty si¢ jeszcze polskich przektadoéw. Sta-
nowig one z jednej strony ciekawa polemike z wyzej wymienionymi autorami,
z drugiej za$ sg waznym wktadem w rozwoj estetyki muzyki popularne;.

Theodore Gracyk jest profesorem filozofii zatrudnionym w Minnesota
State University Moorhead. Urodzit si¢ w 1958 r. w Kalifornii i studiowat
filozofi¢ na Uniwersytecie Kalifornijskim (University of California). Intere-
suje si¢ gtownie filozofig sztuki, a w szczegolnosci estetyka muzyki. Wspot-
pracuje tez jako wspotredaktor z czasopismem ,,Journal of Aesthetics and Art
Criticism”. Oprécz ciekawego wprowadzenia do filozofii sztuki The Philoso-
phy of Art: An Introduction (2011), jest autorem kilku ksigzek dotyczacych
muzyki popularnej, wspomnianej Rhythm and Noise: An Aesthetics of Rock
(1996), a takze [ Wanna Be Me: Rock Music and the Politics of Identity (2001),
Listening to Popular Music: Or, How I Learned to Stop Worrying and Love
Led Zeppelin (2007), On Music (2013) oraz Jazz and the Philosophy of Art
(2018, wraz z L.B. Brownem i D. Goldblattem; zob. www2). W 2022 r. ukazat
si¢ zbior esejow pt. Making Meaning in Popular Song: Philosophical Essays
(wwwl).

Refleksje filozoficzne Gracyka to jakby kolejne ogniwo w liczacej zaledwie
80 lat historii dociekan nad estetyka muzyki popularnej. Za jej nieformalnego
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prekursora mozna uzna¢ najstawniejszego reprezentanta szkoty frankfurckiej —
Theodora Adorno', ktory w eseju z 1941 r. On Popular Music (O muzyce popu-
larnej) dokonat krytycznej analizy muzyki rozrywkowej z lat 20. i 30. XX w.
(Adorno, 1941, 2015). Byt to okres, kiedy w USA rodzit si¢ przemyst muzycz-
ny i ksztattowat sie¢ swoisty model upowszechniania i sprzedazy nagran na ma-
sowa skale, zapoczatkowany pod koniec XIX w. w Tin Pan Alley w Nowym
Jorku?. Coraz wigkszg popularnoscia cieszyt sie rowniez jazz, ale jego impro-
wizowany charakter tez nie przekonat Adorna (uwazat improwizacje za ,,orna-
ment”), o czym wigcej w dalszej czesci tekstu. Za szczyt ekspresji artystycznej
1 najwyzsza forme sztuki muzycznej XX w. uznat on atonalne i dodekafoniczne
kompozycje austriackich modernistow, reprezentantow tzw. drugiej szkolty wie-
denskiej, czyli A. Schoenberga, A. Berga i A. Weberna (Adorno, 1974).

Tezy Adorna o monopolu przemystu rozrywkowego w ,,produkowaniu” sztu-
ki popularnej staty si¢ kanwa dla p6zniejszych dociekan i badan nad muzyka po-
pularng. Wedlug niego ma ona, po pierwsze, standaryzowany charakter (melo-
die, akordy i elementy formalne mozna dowolnie przesuwac¢ mi¢dzy utworami).
Po drugie, muzyka ta cechuje si¢ powtarzalnoscia form (zawodowi aranzerzy,
wspolpracujacy z przemystem muzycznym, wykorzystuja waski zakres wzorcow
melodyczno-rytmicznych, podobnych do tych, ktore stuchacze juz znajg). Po trze-
cie, pseudoindywidualizacja maskuje standaryzowany charakter utwordéw popu-
larnych (sprzedaje si¢ te same schematy na nowo zaaranzowane, zmodyfikowane,
aby publiczno$¢ miata wrazenie, ze obcuje ciggle z czyms$ nowym). Muzyka po-
pularna jest wedtug Adorna swoistym katharsis dla mas, ucieczka od pracy i le-
koéw o byt. Percypuje sie ja w pasywny sposob, a jej monotonia nasladuje mecha-
niczny charakter pracy w fabrykach lub biurach; maskuje pustke czasu wolnego,
dajac zludne poczucie szczescia (Adorno, 1941, s. 17-48; Adorno, 2015, s. 75—
98). Biorac pod uwage wyzej wspomniane tezy, mozna si¢ pokusi¢ o stwierdze-
nie, ze wszczynane przez réznych autoréw proby polemizowania z pogladami
gtownego reprezentanta szkoty frankfurckiej i obrony sztuki popularnej sg jedna
z glownych przyczyn powstania estetyki muzyki popularne;.

Wywody Adorna na temat przemystu kulturowego i kultury popularnej maja
pesymistyczny wydzwigk i czgsto ujawniajg eurocentryczng wyzszo$¢ oraz mo-
dernistyczny prymat sztuki wysokiej nad sztuka masowa. Filozof wyraznie od-
dziela artyzm od komercyjnej rozrywki, odmawiajac tej drugiej wartosci arty-
stycznych (Gracyk, 1996, s. 150-151). Dotyczy to rowniez jazzu, ktory jest dla
Adorna tak samo sfabrykowany jak reszta gatunkow muzyki rozrywkowej, a jego

! Sylwetka Adorna jest znana w polskich $rodowiskach akademickich, wigc nie bedzie tutaj

szerzej omawiana.
2 Byla to sie¢ lokali wynajetych przez wydawcow, producentow i kompozytorow piosenek
przy jednej z ulic Manhattanu, mi¢dzy Broadwayem i Szosta Aleja (Jasen, 2003).
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improwizacyjny potencjal stanowi przejaw pseudoindywidualizacji (Adorno,
2015, s. 81-82). Popularnos¢ muzyki rozrywkowej w teoriach Adornowskich jest
potwierdzeniem dominacji przemystu nad jednostka, ktorego gtéwnym celem jest
sprzedanie produktu (Gracyk, 1996, s. 151). Zarazem jego tezy nie sg jednoznacz-
ne i tatwe do obalenia, co $wiadczy o wyjatkowej przenikliwosci (intuicji?) frank-
furckiego filozofa, z czego Gracyk (1996, s. 155) zdaje sobie sprawe.

Polemik¢ Gracyka z Adornem podzielono na trzy czesci, dotyczace kolejno:
problemu indywidualnej ekspresji artysty w muzyce popularnej i powaznej, kate-
goryzacji r6znych rodzajow i gatunkow muzycznych (na przyktadzie krytykowa-
nego przez Adorna jazzu) oraz historycznosci ram i konwencji, wedtug ktorych
odbiera si¢ muzyke, nie tylko popularng. Zarysowane watki tematycznie zacho-
dza na siebie i zostaty wyodrebnione jedynie dla przejrzystosci wywodu.

EKSPRESJA I PSEUDOEKSPRESJA

Theodore Gracyk podejmuje konfrontacje z Adornem, odnoszac jego tezy
do wspotczesnosci. Powotuje si¢ na przyktady z obszaru rocka i popu, ktore po-
wstaly jeszcze za zycia Adorna (zmarl w 1969 r.), ale tez po jego $mierci. Na po-
czatku rozwaza problem ekspresji artystycznej, ktérg Adorno przypisywat wy-
lacznie muzyce powaznej. Gracyk, programowo bronigc rocka (czego dotyczy
zresztg cala jego ksigzka Rhythm and Noise), przywotuje tworczos¢ N. Younga
—jednego z najwazniejszych amerykanskich prekursorow amerykanskiego rocka,
pytajac, ,,czy musimy wybiera¢ pomigdzy komercyjna rozrywka i osobista eks-
presja”, skoro utwor After the Gold Rush Younga taczy w sobie obie te kategorie:
ma chwytliwg melodi¢ i osobiste akcenty. W odczuciu autora Rhythm and Noise
indywidualna ekspresja muzyka to mistrzowskie opanowanie rockowego ,.jezy-
ka” (muzycznego, tekstowego itp.), zrozumiatego dla danej spotecznosci. Dlatego
rozroznienie, jakoby ekspresja artystyczna muzykow z obszaru rozrywki miataby
by¢ czym$ mniej autentycznym niz ekspresja wielkich kompozytorow, wydaje si¢
powierzchowne, podobnie jak idea, ze istnieje tylko jeden ,,stuszny” idiom dla ca-
tej muzyki okreslonego okresu (Gracyk, 1996, s. 152).

W innym miejscu rozwazan Gracyk probuje polemizowaé z tezg Ador-
na o pseudoindywidualizacji muzyki popularnej, recyklingu (tylko to, co znane
i przewidywalne, si¢ sprzeda) oraz przekonaniem frankfurtczyka, ze przemyst
1 popularnos$¢ pochtaniajg i thamszg prawdziwg sztuke czy ekspresje artystyczng.
Gracyk przywotuje tutaj przyklad stylistyki metalowej, wspierajac si¢ poglada-
mi D. Weinstein, autorki monografii Heavy Metal: A Cultural Sociology (1991),
oraz ustalenia wypracowane w obszarze brytyjskich studiéow kulturowych o hete-
rogenicznym charakterze publiczno$ci i jej wewnetrznym zrdznicowaniu (por. np.
Barker, 2005, s. 454-456). Estetyka metalowa — przynajmniej ta z lat 90. XX w.
— stanowita wedlug Weinstein co§ w rodzaju , kompromisu” pomiedzy ekspresja
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samych muzykéw a oczekiwaniami fandéw i przemystu w sferze brzmienia, wi-
zerunku i symboliki (odrézniajacych metal od innych gatunkéw rocka); nie byta
w cato$ci ksztattowana przez wytwornie ptytowe. Styl metalowy okreslonego ze-
spotu jest pewng ,,kategorig” zaakceptowana przez muzykow i fanow, podobnie
jak jego kultowy sktad (Gracyk podaje tu jako przyktad problemy z odbiorem
przez fanow wizerunku The Who czy Led Zeppelin po $mierci perkusistow — K.
Moona i J. Bonhama). Gracyk podkresla, ze kazdy styl w muzyce popularnej
sktada si¢ z mozliwych do zaakceptowania/zrozumienia przez fanéw wariantow
i alternatyw (powstatych w toku enkulturacji), ktore sg rowniez promowane i dys-
trybuowane przez przemyst muzyczny. Siggania przez artystow po te warianty
i alternatywy (czy ich kombinacje) nie nazywa ,. kompromisem”, komercjalizacja
sztuki czy ttamszeniem indywidualnej ekspresji artystycznej, ale raczej ,,koniecz-
nym krokiem w karierze” danego zespotu lub wykonawcy. Neguje tym samym
sens istnienia muzyki popularnej poza przemystem kulturowym i nie przypisuje
mu wytacznej funkcji sptycania gustu odbiorcow (Gracyk, 1996, s. 154).

Jak wczesniej wspomniano, Adorno najwyzej cenit muzyke Schoenberga,
gdyz stanowita ona prawdziwe wyzwanie estetyczne dla stuchacza ze wzgledu
na catkowitg negacje¢ tonalnej tradycji. Patrzyt nawet podejrzliwie na neoklasycz-
ne utwory I. Strawinskiego i zwolennikow takiej muzyki (Gracyk, 1996, s. 164).
Gracyk (1996, s. 165) podkresla, ze muzyka modernistow z drugiej szkoty wie-
denskiej zostawiata jednak mate pole dla osobistej ekspresji, a rock jest nig catko-
wicie przesigknigty i wypada w tym wzgledzie lepie;.

KATEGORYZACJE W MUZYCE POPULARNEJ. PRZYKLAD JAZZU

Kolejny aspekt polemiki Gracyka z Adornem dotyczy klasyfikacji i katego-
ryzowania muzyki — nie tylko popularnej, co najsilniej wiaze si¢ z Adornowska
krytyka jazzu. Niemiecki filozof odrzucat podziat na muzyke ,.klasyczng” (dzisiaj
nazywamy ja ,,artystyczng”) i ,,lekka” muzyke (okreslang obecnie jako ,,popular-
na”, ,rozrywkowa”), ale nie dlatego, ze sa odrgbnymi obszarami artystycznych
praktyk, lecz ze wzgledu na zabiegi marketingowe, stawiajace jazz obok klasyki
1 sugerujace, ze sg one jakby ,,na réwni”. Dystynkcje wewnatrz muzyki popular-
nej nie majg wedtug niego zadnego glebszego znaczenia w morzu ogdlnego kiczu,
a obecno$¢ muzyki klasycznej w takich podziatach urgga tej ostatniej. Zdaniem
Adorna uwielbienie dla jazzu jest takim samym przejawem ,,falszywej swiadomo-
$ci”, wykreowanej przez zadny zysku przemyst muzyczny, jak fascynacja innymi
gatunkami muzyki popularnej, cho¢ zdawat si¢ on dostrzegac fakt, ze jest troche
,,dobrej ztej muzyki” popularnej (Gracyk, 1996, s. 155-156), podobnie jak sporo
jest kiepskiej muzyki powaznej (Adorno, 2015, s. 78).

W latach 60. XX w. Adorno powtérzyl swoje tezy na temat jazzu. Wedhlug
niego od momentu zaistnienia tej muzyki w szerszym obiegu w drugiej dekadzie
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XX w. pozostata ona zasadniczo niezmienna, nie wniosta zadnych muzycznych
innowacji. Co wiecej, struktura dziet sztuki (uwzgledniajac sztuki popularne) jego
zdaniem zawsze odzwierciedla spoteczne procesy, ktore wokot niej zachodza, dla-
tego popularno$¢ muzycznej rozrywki powinna by¢ rozpatrywana z socjologicz-
nego punktu widzenia (Adorno, 1994). Jedynym celem tego rodzaju muzyki jest
»dekoracja” przestrzeni czasu wolnego za pomoca produktow tworzonych przez
przemyst kulturowy, ktora ma dawaé ztudzenie obcowania ze sztuka, ukrywajac
nude i Ieki pozbawionej celu egzystencji (Gracyk, 1996, s. 156—157). W szerszej
perspektywie kontakt z kulturg popularng to ,,substytut” uczestniczenia w zyciu
spotecznym, czego przyktadem jest zdaniem Adorna kino hollywoodzkie, uwo-
dzace obrazami szczgscia i wolnosci niemozliwymi do osiggniecia w realnym zy-
ciu (Adorno, 2015, s. 93; Gracyk, 1996, s. 158).

Gracyk staje w obronie jazzu, przy okazji broniagc tez rocka. Zauwaza, ze
Adorno czgsto okreslal mianem ,,jazzu” calg nie-klasyczng muzyke, btednie za-
ktadajac, ze byta ona dominujacym gatunkiem w czasach, kiedy badat kulturg¢ mu-
zyczng. Zdaniem amerykanskiego filozofa z pism Adornowskich nie wynika row-
niez, jakoby byt on $wiadom tego, iz— w czasach pojawienia si¢ bepopu i rock and
rolla —jazz przestat by¢ zaliczany do muzyki rozrywkowej (Gracyk, 1996, s. 156).
Gracyk podaje szereg przyktadow z obszaru jazzu, ktére majg uprawomocnic jego
artyzm. Pisze, ze tworzacy jeszcze za zycia Adorna L. Armstrong rozwinat trady-
cje jazzu nowoorleanskiego i w bardzo matym zakresie korzystat z d6wczesnych
mainstreamowych standardow. Nie pisat rowniez standardowych 32-taktowych
melodii (ich wystgpowanie Adorno uznaje za wyrdznik standaryzacji). Z kolei
C. Parker, nawet jesli wykorzystywat melodie popularne lub pochodzace z nich
progresje akordowe, przeksztatcat te utwory w sposéb tak unikalny, ze trudno je
uznaé za rozrywkowe sensu stricto, podobnie jak improwizacje S. Rollinsa czy
J. Coltrane’a. Albumy takie jak Kind of Blue M. Davisa czy Free Jazz O. Cole-
mana s3 W uj¢ciu Gracyka rowniez przyktadami odchodzenia od struktury po-
pularnych kompozycji, a nawet standardowej tonalnosci. Zesp6t Davisa korzy-
stat ze skal modalnych, ktére pozwalaja na improwizacje niezalezne od progresji
akordowych, a Coleman catkowicie zrezygnowat ze struktury akordowej na rzecz
wolnej zbiorowej improwizacji, opartej na krotkich tematach i czgsto zastgpo-
wal miarowy beat ,,rytmicznymi fluktuacjami”. Gracyk podkresla, ze wszystkie
te zmiany zaszly w jazzie jeszcze za zycia Adorna i zaprzeczaja one tezom, jako-
by muzyka popularna korzystata wytacznie z rytmicznych i harmonicznych klisz,
a improwizacja jazzowa byla jedynie ,,ornamentem” (Gracyk, 1996, s. 163).

Powyzsze wywody wiaza sie z poruszang przez obu filozofow kwestia real-
nego uczestniczenia wielbicieli muzyki popularnej w zyciu spotecznym. Gracyk
przyglada si¢ w tym kontek$cie muzyce rockowej przepetnionej mitologig bun-
tu. Moze ona wedlug niego przycigga¢ odbiorcow, ktorzy nie moga si¢ aktualnie
przeciwstawi¢ opresyjnemu systemowi lub go obali¢. Watki te mozna odnalez¢
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w kontrkulturze lat 60. XX w., hipisowskiej utopii czy hip-hopowym radykali-
zmie. Dla Adorna bylyby one jedynie przyktadami sfabrykowanego buntu, po-
dobnie jak jazz, ktory wedtug niego nie spehit istotnej spotecznej roli. Gracyk
(1996, s. 159) zauwaza, ze ,,owo przesuniecie w stron¢ szerszej, globalnej per-
spektywy spotecznej krytyki jest kluczowe dla Adornowskiej ewaluacji jazzu,
gdyz uwypukla ogoélnikowa krytyke muzyki, ktorej mogt on nigdy nie styszec”.
Moze to $wiadczy¢ o tym — jak stwierdza amerykanski filozof — ze Adorno nie
byt zainteresowany zadnymi empirycznymi dowodami, ktore mogltyby podwa-
zy¢ jego tezy oraz poczucie ,,jakosciowego wgladu” w istote zachodniej muzyki
(Gracyk, 1996, s. 164).

HISTORYCZNOSC RAM I KONWENCIJI PERCEPCYJNYCH

Zdaniem Gracyka glownym bledem Adorna jest to, ze traktuje calg muzyke
jako ,,nalezaca do pojedynczej historii” i majaca tylko jedna logike. Jest to wtasci-
wie ostatni watek polemiki z tezami frankfurtczyka. Etnomuzykologia pokazuje,
jak zaznacza Gracyk, ze istniejg rozne historie muzyki oraz rézne logiki. Wreszcie
w ujeciach Adorna kazda muzyka — wliczajac w to muzyke powazng i popularng
— jest interpretowana w kategoriach dzieta muzycznego jako przedmiotu autono-
micznego. Schoenberg jest wychwalany przez Adorna za bunt przeciwko wszyst-
kim konwencjom, ale — jak podkresla Gracyk — ani Schoenberg, ani Adorno nie
odrzucajg wszystkich zasad. Adornowskie analizy i wartosciowania muzyczne sg
dokonywane w kategoriach dzieta muzycznego jako ,,unikatowej kompozycji”,
zaczerpnigtych z estetyki sztuk plastycznych (Gracyk, 1996, s. 165). Gracyk kon-
kluduje, ze ,,jesli Adorno jest zmartwiony tym, ze masowa publicznos¢ wulga-
ryzuje wielka muzyke poprzez fetyszyzacje jej czesci kosztem wigkszej catoscei,
jego wlasny fetyszyzm lezy w skupianiu si¢ na strukturze kosztem innych mu-
zycznych warto$ci” (Gracyk, 1996, s. 165).

Z powyzszym wigze si¢ problem odbioru muzyki popularnej, ktéra ma ko-
rzenie afrykanskie i europejskie. Watpliwosci Gracyka mozna sprowadzi¢ do py-
tan: Dlaczego w percepcji oraz ewaluacji muzyki popularnej musimy korzystac
wylacznie z norm i konwencji muzyki europejskiej, tak jakby byty ahistoryczne?
Dlaczego mamy si¢ trzymac estetycznych norm, ktore — owszem — sg obiektywne
w danym czasie, ale potem si¢ przeciez zmieniajg?

Obron¢ muzyki popularnej Gracyk zaczat tutaj od przypomnienia, ze sam
Adorno zwrdcit uwage na potrzebe uhistorycznienia norm i konwencji estetycznych
oraz ze muzyczne wartosci sg dostepne tylko tym, ktorzy rozumiejg samag muzyke
oraz jej spoteczne i historyczne otoczenie (Gracyk, 1996, s. 166). Wedtug Gracyka
wynikaja z tego dwie kwestie. Po pierwsze, tak naprawde niewiele osob stucha-
jacych muzyki powaznej pojmuje ztozonos¢ fug Bacha, zawitosci formalne sym-
fonii Beethovena czy atonalne eksperymenty Schoenberga. Nawet wyedukowany



38 MARCIN MICHALAK

muzycznie shuchacz nie jest w stanie wnikng¢ w catg strukture powaznej kompo-
zycji, ludzkie ucho nie potrafi wylapa¢ wszystkich relacji migdzy motywami, fra-
zami itp. Gracyk przytacza spostrzezenia Adorna, ktory pisal w tym kontekscie
0 wspotczesnym (niemieckiemu filozofowi) powierzchownym odbiorze V Sym-
fonii Beethovena, percypowanej na podobienstwo utworéw popularnych (Adorno,
2015, s. 77-78; Gracyk, 1996, s. 166). Przyznaje racj¢ Adornowi, ze tylko garstka
ludzi jest w stanie doceni¢ cale muzyczne dziedzictwo przesztosci. Dodaje, ze stu-
chaczowi z konca XX w. trudno jest stucha¢ Beethovena ze wzgledu na wspot-
czesne nawyki shuchowe, odmienne od tych, ktdre istniaty w przesztosci. Dzisiej-
sze wykonania muzyki klasycznej sa spekulacjami na temat osiemnastowiecznych
1 dziewigtnastowiecznych praktyk wykonawczych (Gracyk, 1996, s. 166-167).

Po drugie, zadna muzyka nie jest ahistoryczna i wolna od spolecznych ko-
dow. Nawet zrozumienie zasad europejskiej muzyki powaznej nie pozwoli w pet-
ni doceni¢ rocka czy jazzu — stwierdza Gracyk. Jazz stuchany wytacznie przez
pryzmat europejskiej tradycji bedzie si¢ jawit zawsze jako muzyka mniej ztozo-
na niz utwory Beethovena lub Schoenberga, a takze wtérna wobec nich (Gracyk,
1996, s. 166). Gracyk (1996, s. 167) pisze, ze ,,inteligentne stuchanie ma miejsce
wtedy, kiedy ktos jest w stanie uchwyci¢ odpowiednie intertekstualne zwiazki”,
zardwno w przestrzeni muzycznych, jak i spotecznych kontekstow. I dotyczy to
kazdej muzyki, nie tylko popularne;j.

Zarowno w jazzie, jak i w rocku obecne sa wptywy afrykanskie, ,,przefiltro-
wane” przez tradycje europejskie. Brzemi¢ niewolnictwa — zawarte juz w bluesie
— rodzi okreslone ,,spoteczne implikacje”. Bioragc pod uwage powtarzalnos¢ (repe-
tytywnosc) jako ceche muzyki afrykanskiej, okazuje sie, ze standaryzacja muzyki
popularnej to sprawa o wiele bardziej ztozona — nie da si¢ jej sprowadzi¢ wylacznie
do kwestii marketingowych, jak chcial to uczyni¢ Adorno (Gracyk, 1996, s. 171).

Pojawia si¢ tutaj jeszcze jedna trudnos¢. O ile przeszto$¢ jest niezmienna,
o tyle historia jest interpretacjg przesztosci — pisze Gracyk. Istnieje wiele historii
muzyki powaznej, jazzu i rocka. Przyktadem moze by¢ — jak zauwaza amerykan-
ski filozof — nieuwzglednianie zespotu The Velvet Underground we wczesnych
opracowaniach na temat rocka lat 60. XX w. Obecnie jest on traktowany jako je-
den z najwazniejszych prekursorow awangardy rockowej. Historia rocka moze
mie¢ tez lokalny wymiar — kazdy fan konstruuje swojg wtasna wizj¢ dziejow ulu-
bionej muzyki (Gracyk, 1996, s. 168).

Kolejny aspekt polemiki Gracyka z Adornem zwigzanej z historyczno-
$cig ram i konwencji percepcyjno-ewaluacyjnych dotyczy ,,prawdy muzycznej”
w dzisiejszych praktykach wykonawczych muzyki z przesztosci. Zdaniem Ador-
na nie ujawnia si¢ ona ani w wykonaniach dziel, ani w partyturze, ktora jako sys-
tem znakdw jest swoistg barierg stojaca miedzy stuchaczem a muzyka. Sytuacje
pogarszaja gusta masowej publicznosci, ktora ,,psychologicznie” nie jest w stanie
uchwyci¢ walorow muzycznych utworu (o czym byta juz mowa). Adorno uwazat,
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ze techniki nagraniowe maja duzy potencjat, aby zblizy¢ si¢ do ,,prawdy muzycz-
nej”, ale nie dostrzegat postepu, jaki zachodzit w sferze nagraniowej w obszarze
muzyki popularnej (Gracyk, 1996, s. 169).

Gracyk postarat si¢ o uzupetnienie tej ,,luki”. Wedtug niego w jazzie ideatem
jest ,,odmienna, oryginalna i indywidualna eksploracja jakiej$ muzycznej idei
lub tez popularnej piosenki albo prostego riffu” (Gracyk, 1996, s. 169). Nawet
najbardziej luzny jam session jest oparty na jakim$ organizacyjnym schemacie,
ale wykonanie bazuje na indywidualno$ci muzykow i interakcjach migdzy nimi.
W rocku ten schemat réwniez wystepuje, a stopien ,,personalizacji” ocenia si¢ na
podstawie rytmicznych akcentow, brzmienia, faktury lub modulacji gtosu. Impro-
wizacja nie jest obca muzyce rockowej, ale nie jest tez norma. Gracyk przywotuje
tutaj przyktad ponad 30-minutowej improwizacji zespotu The Allman Brothers
Band Mountain Jam z albumu Eat a Peach. Generalnie w rocku solowki sg raczej
krétkie i z gory zaplanowane. Warto$¢ rockowej interpretacji piosenki polega na
wyborze performatywnych §rodkéw, ktore — w polaczeniu z inzynierig dzwicku
— daja unikalny produkt przeznaczony do masowej reprodukcji. Gracyk konklu-
duje, ze w przypadku jazzu i rocka istotny jest ,,balans pomigdzy autonomig oraz
kooperatywna produkcja ze strony wykonawcow i technicznego personelu”, gdyz
rzucajg one wyzwanie tradycyjnemu podzialowi na dzieto i wykonanie (za spra-
wa 0s0b trzecich — producentow nagran, inzynieréw dzwigku), czego Adorno nie
dostrzegl badz nie chciat dostrzec (Gracyk, 1996, s. 170).

Generalnie Gracyk przyznaje Adornowi racje, ze jakakolwiek ocena muzyki
popularnej musi si¢ zacza¢ od spolecznej historii i kulturalnych norm. Podkre-
$la jednak ich zmienno$¢, odwolujac sie do J. Derridy, ktory pisze o iterowal-
no$ci (zmianie znaczenia w zaleznos$ci od kontekstu) i polisemii (wieloznacz-
nosci), a takze J. Fiske, ktory twierdzil, ze kazdy produkt kultury popularnej to
wlasciwie ,,bank” znaczen, ktore mozna dowolnie interpretowac, co przesadza
o sukcesie tego produktu. Popart swoja tez¢ wieloma przyktadami wykorzystania
utworow popularnych w nowych kontekstach, filmach (np. Ob-La-Di, Ob-La-Da
The Beatles jako temat programu telewizyjnego z lat 90. Life Goes On).

Gracyk podsumowuje swoja polemike z Adomem stwierdzeniem, ze teorie
frankfurckiego filozofa trzeba traktowac wybiorczo, zwlaszcza w kontekscie muzyki
popularnej. Nacisk na to, co ,,styszalne” w jazzie i rocku, przetamuje ,,tyrani¢” kom-
pozytorskich intencji oraz autonomii dzieta muzycznego, a jazzowy indywidualizm
czyni to rowniez wobec konwencji muzyki powaznej. Te ostatnie sg przezwycig¢za-
ne takze w nagraniach muzyki popularnej, bedacych rezultatem ,,wiclowymiarowe;”
kolaboracji (muzykow, producentow, inzynierow dzwicku). Jednoczesnie aktualnosé
zachowuje stwierdzenie Adorna, Ze w interpretacji i ocenie dziet muzycznych istotng
rolg odgrywaja czynniki pozamuzyczne, ktdre sg uwarunkowane kulturowo, a prze-
myst muzyczny moze by¢ taka samg bariera dla rozumienia utworéow muzycznych —
zar6bwno tych z obszaru muzyki powaznej, jak i jazzu oraz rocka.
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ZAKONCZENIE

Patrzac na zarysowana w niniejszym artykule polemike¢ Gracyka z Adornem,
mozna stwierdzi¢, ze — pomimo dazen do obiektywizmu — sposoby ujmowania
muzyki popularnej u obu autorow wydaja si¢ by¢ uwarunkowane przez ich oso-
biste preferencje muzyczne. W przypadku Adorna jest to muzyka powazna (m.in.
Bach, Beethoven i Schoenberg), a u Gracyka sg to wykonawcy jazzowi i rockowi,
cho¢ nie mozna mu odmowic erudycji w obszarze muzyki powaznej.

W podjetej w Rhythm and Noise polemice z Adornem nie udato si¢ unikngc¢
Gracykowi typowego akademickiego podejscia do filozofii niemieckiego filozofa,
postrzeganego jako orgdownika binarnych opozycji typu ,.kultura wysoka — kul-
tura popularna”. Statystycznie rzecz ujmujac, takie ujgcie rzeczywiscie przewa-
za w jego pismach, ale uwazniejsza lektura dziet glownego reprezentanta szkoty
frankfurckiej budzi w tej kwestii wiele watpliwos$ci. Juz na poczatku stawnego
eseju O muzyce popularnej Adorno pisze, ze ,,ré6znica migdzy muzyka popular-
ng a muzykg powazna moze zosta¢ uchwycona w precyzyjniejszych kategoriach
niz tych odnoszacych si¢ do muzycznych pozioméw, jak »niskie i wysokie«. (...)
To standaryzacja i brak standaryzacji sa dwoma zasadniczymi kryteriami r6zni-
cowania” (Adorno, 2015, s. 78). W lansowanych przebojach istnieje tez wedlug
niego zawsze przynajmniej jedno odchylenie od standardu, ktére odréznia go od
innych hitoéw (Adorno, 2015, s. 83), a aranzerzy muzyki popularnej ,,sa prawdopo-
dobnie najbardziej kompetentnymi muzykami w Stanach Zjednoczonych, czgsto
pozostaja w ukryciu, jak autorzy scenariuszy w filmach” (Adorno, 2015, s. 86).
Przyktady te pokazuja, ze Adorno — mimo ze nie podawat zbyt wielu odniesien do
popularnego repertuaru — byt §wiadom wielu kontrargumentow przeciw swoim
tezom, nawet tych, ktore tworzg dzisiaj skierowany przeciwko niemu front.

W nastepnych ksiazkach Gracyk nie wracat juz do polemik z Adornem®.
W kluczowej dla wspoélczesnej estetyki muzyki popularnej pozycji Listening to
Popular Music: Or, How I Learned to Stop Worrying and Love Led Zeppelin znaj-
duje si¢ tylko jedno odniesienie do Adornowskich tez na temat pozornej ucieczki
w rozrywke od monotonnej pracy — pozornej, gdyz kultura popularna nasladuje
rytm tej pracy i umieszcza stuchacza ponownie w tej monotonii i nudzie, od ktorej
uciekal. Gracyk przeciwstawia tym tezom wlasng interpretacj¢ utworu B. Spring-
steena Dancing in the Dark (Gracyk, 2007, s. 43). We wspomnianej wyzej ksiazce

3

W jednej z ostatnich publikacji Jazz and the Philosophy of Art Gracyk wraz L.B. Brownem
i D. Goldblattem streszcza raz jeszcze poglady Adorna na temat jazzu (odnoszac je sitg rzeczy row-
niez do innych gatunkéw muzyki popularnej), co §wiadczy posrednio o aktualnosci tez frankfurt-
czyka. Rozdzial temu po$wigcony takze zawiera krotka polemike z Adornem, ale zostal stworzony
na bazie wczesniejszego artykutu Browna, uzupetionego o kilka watkéw zaczerpnietych z publika-
cji Gracyka na temat Adorna, w ktdrej przybliza tylko jego sylwetke i poglady (zob. Brown, Gold-
blatt, Gracyk, 2018, s. 149-177).
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amerykanski filozof tworzy wtasng estetyke muzyki popularnej, budowang na po-
gladach J. Deweya, w ktorej w uchwyceniu estetycznych warto$ci muzyki popu-
larnej kluczowa rolg petni jej doswiadczenie w otoczeniu spotecznym. Gracyk
stwierdza, ze istnieje zbyt wiele praktyk zycia codziennego, w ktérych muzyka
(kazda, nie tylko popularna) jest odbierana, doceniana, krytykowana i kazda z nich
moze (cho¢ nie musi) mie¢ podloze estetyczne. Estetyczne reakcje sg spotecznie
usytuowane, ugruntowane we wzglednie zwyktych zyciowych do§wiadczeniach
i zmienne historycznie. Na to, jak stuchacze odbieraja muzyke popularng, maja
wplyw ich biografie i doswiadczenia (Gracyk, 2007). Pelne przedstawienie zato-
zen tej nowej estetyki muzyki popularnej Gracyka, ktorg tworzyt blisko 10 lat,
wymaga jednak odrgbnego opracowania.

Poglady Adorna, mimo ze uptyng¢to ponad 50 lat od jego $mierci, nadal intry-
guja i s3 na nowo reinterpretowane, o czym $wiadczy wydana w 2016 r. ksigzka
The Value of Popular Music: An Approach from Post-Kantian Aesthetics autor-
stwa A. Stone, w ktorej tezy dotyczace powtarzalnosci, standaryzacji i pseudo-
indywidualizacji w muzyce popularnej sg traktowane w sposob pozytywny, gdyz
wspierajg ogdlny poglad autorki, ze muzyka popularna w szczegbélny sposéb
przypomina czlowiekowi o jego cielesnosci i materialnosci.

Ogodlnie rzecz ujmujac, polemike Gracyka z tezami Adorna mozna uznaé za
ogromne intelektualne wyzwanie 1 wazny krok w rozwoju estetyki muzyki popu-
larnej. Okresla ona bowiem wazne pola problemowe w tym obszarze. Oczywiscie
— jak wspomniano na poczatku — kultura muzyczna i przemyst rozrywkowy pod
wplywem internetu i nowych medioéw staly si¢ dzisiaj mniej scentralizowane niz
za zycia Adorna i w czasach pisania przez Gracyka Rhythm and Noise. W zaso-
bach platform streamingowych mozna odnalez¢ utwory, ktoére wykraczajg poza
usankcjonowane spolecznie i przemystowo gusta; sg one — uzywajac okreslen
amerykanskiego filozofa — ,,spontanicznym wylewem uczu¢ wrazliwych geniu-
szy”, ktorzy nie przejmujg si¢ tym, ze beda niezrozumiani (Gracyk, 1996, s. 154).
Skoro streaming umozliwia dostep do ich twoérczosci, to zyje ona juz wlasnym
zyciem spotecznym, ma swoich odbiorcow, ktorzy rozumieja badz starajg si¢ zro-
zumie¢ zawarty w niej przekaz. Taka tworczo$¢ moze mie¢ zatem wplyw na kie-
runki rozwoju wspoétczesnej kultury muzycznej, mimo ze powstaje, poki co, poza
przemystem muzycznym.
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ABSTRACT

The aim of the article is to introduce to a wider audience the philosophy of music of a lesser-
-known American philosopher (at least in Poland) Theodore Gracyk. The article focuses on Gracyk’s
debate with Theodore Adorno, the main representative of the Frankfurt School. Adorno is considered
the informal precursor of the analysis of the aesthetics of popular music, a relatively new area of
Western philosophical thought. The breadth and multi-threaded nature of Gracyk’s views demand
further attention, and this article attempts to capture and summarize the exceptionally difficult task
Gracyk set for himself, that is to try to challenge Adorno’s theses concerning popular music and the
mechanisms of its production in the music industry. Gracyk’s philosophical dispute with Adorno
focuses on three intersecting areas: the issue of individual artistic expression in popular music (and
beyond), the categorization and evaluation of different types and genres of music (here mainly in
relation to jazz and, indirectly, to classical music and rock), and the problem of the historicity of the
frames and conventions according to which music, including popular music, is received and judged.
Despite the fact that Gracyk’s dispute with Adorno does not fully match the depth of Adorno’s work,
it is an important contribution to the development of the aesthetics of popular music.
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