Alicja Jarzebska

Model dyskursu o muzyce
w ujeciu Philipa Tagga'

Muzykologiczny dyskurs o muzyce naznaczony podej-
§ciem pozytywistycznym zdominowany zostat przez tréj-
cztonowy schemat: kompozytor (proces tworczy) — dzie-
to muzyczne (poziom neutralny) — stuchacz (przezycie
estetyczne). Model ten sugeruje mozliwos¢ ,neutralnej”,
quasi-obiektywnej dyskusji o dziele muzycznym i oddzie-
lenia jej od stuchacza i jego ,subiektywnos$ci™?, a zatem
ignorowania nie tylko probleméw zwigzanych z mecha-
nizmami percepcji i poznania zjawiska audytywnego, ale
takze pomijania w analizie dzieta muzycznego specyfiki
ludzkiej osobowosci, reagujgcej emocjonalnie na kontakt
z muzykg oraz werbalizujgcej to doswiadczenie w katego-
riach aksjologicznych i w kontek$cie toposéw danej kultu-
ry. Idea tzw. poziomu neutralnego, odnoszonego jedynie
do tekstu muzycznej partytury, byta inspiracjg dla rozma-
itych koncepcji sformalizowanej analizy muzykologicznej
abstrahujgcej od Swiata ludzkich emociji i wartoéci, a takze
uniwersalnych mechanizméw warunkujgcych audytywne

" Philip Tagg (ur. 1944) — profesor muzykologii na uniwersytecie w Montrealu (od 2009 na
emeryturze), kompozytor i organista, autor prac na temat muzyki popularnej, muzyki w mass
mediach, a takze semiotyki muzycznej. Jest on m.in. autorem obszernej pracy pt. Introductory
notes to the Semiotics of Music (1999). Praca ta zamieszczona jest w Internecie (www.tagg.org/
xpdfs/semiotug.pdf) jako trzecia wersja planowanej, dotychczas niewydanej ksigzki pt. Semiotics
of Music.

2 Wediug Leszka Kotakowskiego filozofie pozytywistyczng charakteryzuje ,radykalna de-
strukcja subiektywnosci (...), rezygnacja z podmiotu, ktéry uchodzi teraz za poza-do$wiadczalny
konstrukt, bezprawnie lub tylko dla celow wygody myslowej przydawany do tresci doswiadcze-
nia. Ow subiektywizm bez subiektu prébuje nade wszystko sformutowaé idee do$wiadczenia
oczyszczonego”. L. Kotakowski, Filozofia pozytywistyczna. Od Hume’a do Kofa Wiedenskiego,
Warszawa 1966, s. 113.
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poznanie. Dla jednych stata sie bezpiecznym narzedziem indyferentnego opisu relacji
miedzy znakami muzycznej notacji, natomiast innych prowokowata do krytyki takiej sy-
tuacji badawczej, czego $wiadectwem moze by¢ m.in. stynna praca Josepha Kermana
zatytutowana Jak doszlismy do analizy i jak z niej wybrngc®. U progu dwudziestego
pierwszego wieku Karol Berger, muzykolog i filozof, nie zawahat sie stwierdzi¢, ze tzw.
formalna strategia analityczna zanotowanej partytury zostata stworzona po to, by zneu-
tralizowac jakgkolwiek krytyke i wyeliminowa¢ system wartosci‘.

Obserwowany w ostatnich latach dynamiczny rozwoj kognitywistyki, okreslany
mianem ,rewolucji kognitywnej”, spowodowat, ze w centrum badah wspétczesnej hu-
manistyki jest ,czynnik ludzki®, tzn. podmiot posiadajgcy uniwersalne mechanizmy po-
znawczo-emocjonalne i zyjgcy we wspdlnocie akceptujgcej okreSlony system wartosci.
Badania na temat funkcjonowania umystu, pamieci, wyobrazni, akcentowanie znaczenia
metafory w procesie konceptualizacji doswiadczenia zmystowego, majg istotny wptyw
na przemiany w naukach humanistycznych. To odej$cie od pozytywistycznego podej-
§cia badawczego w psychologii, jezykoznawstwie i innych naukach humanistycznych
byto inspiracjg do poszukiwania nowego modelu dotyczgcego dyskursu o muzyce.

Interesujgcym przyktadem tej przemiany moze by¢ model muzycznej komunika-
cji zaproponowany przez Philipa Tagga®. Schemat ten jest znamienng modyfikacjg
wspomnianego tréjcztonowego modelu Jean’a Molino® (rozpropagowanego przez jego
ucznia Jean-Jacques’a Nattiez”), w ktérym centralne miejsce zajmowat ,$lad” (frace),
czyli muzyczna partytura uznana za ,neutralny komunikat” nieodwotujgcy sie do Swia-
ta ludzkich zainteresowan i wartosci, dlatego analizowany przez abstrakcyjnego (,ide-
alnego”) analityka, wykorzystujacego wybrane teorie sformalizowanej analizy znakéw
muzycznej notacji.

Poietic Process Esthetic Process

Composer (Producer) Trace, the neutral level Listener (Receiver)

Przyktad 1: Model muzycznej komunikacji J-.J. Nattiez’a (wg Music and Discourse, 1990)

Natomiast wedtug Tagga muzyczna kompozycja jest przede wszystkim doswiad-
czeniem uporzgdkowanego czasu muzycznego, a takze komunikatem nastrojow i emo-
cjonalnych gestoéw oraz proceséw zwigzanych z naszym wewnetrznym zyciem. Jego
model muzycznej komunikacji jest zatem propozycjg innej koncepcji dzieta muzyczne-
go, polegajacej na traktowaniu go jako zjawiska audytywnego nierozerwanie zwigzane-
go ze ,stuchaczem”, ktéry nigdy nie jest neutralny, ale emocjonalnie reaguje na muzyke

3 Por. J. Kerman, Jak doszlismy do analizy i jak z niej wybrnagc, przet. D. Maciejewicz, ,Res
Facta Nova” 1 (10), 1994, s. 84-100.

4 K. Berger, Potega smaku. Teoria sztuki, przet. A. Tenczyhska, Gdansk 2008.

5 Ph. Tagg, op. cit.

6 J. Molino, Fait musicale et sémiologie de la musique, ,Musique en Jeu” 17, janvier 1975,
s. 37-62.

7 J.-J. Nattiez, Music and Discourse. Toward a semiology of Music, przet. na ang. C. Abbate,
Princeton, New Jersey, 1990.
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i interpretuje jg w konteks$cie jakiejs kultury. Jest to zatem koncepcja negujgca idee
dzieta muzycznego jako jakiego$ ,bytu intencjonalnego”, niezaleznego od naszych me-
chanizméw percepcyjno-poznawczych oraz emocjonalno-aksjologicznych reakciji.

Podobng mysl glosi John Sloboda?8, znany psycholog, a zarazem kompozytor, mu-
zyk-wykonawca oraz wytrawny teoretyk muzyki, ktéry uwaza, ze istotg wszelkiej aktyw-
nosci muzycznej jest budowanie umystowej reprezentacji muzyki i nadawanie sensu
przebiegom dzwiekowym. Punkt wyjscia dla jego badan stanowi teza o ludzkiej potrze-
bie szukania tadu i sensu w otaczajgcym $wiecie. Wydaje sie wiec nieprawdopodobne
— pisze autor The Musical Mind — by muzyka mogta dotrze¢ do samego rdzenia tak
wielu réznych kultur, gdyby nie istniata jaka$ podstawowa, przekraczajgca ich grani-
ce, gteboko ludzka wrazliwo$¢ na zorganizowane struktury dzwiekowe. Podstawowym
pojeciem wspotczesnych psychologéw zainteresowanych kwestig dyskursu o muzyce
jest zatem ,reprezentacja mentalna” lub ,scena stuchowa”, ktéra odwotuje sie do me-
chanizmoéw funkcjonowania naszej pamieci i uwagi, wspartej zazwyczaj jakim$ zapi-
sem (partyturg)®.

Takze K. Berger, muzykolog i filozof, autor inspirujacej teorii sztuki, uwaza, ze dzie-
to muzyczne ma zmystowo-mentalng nature: z jednej strony jest to zjawisko stuchowe,
za$ z drugiej — reprezentacja mentalna, ktéra wymaga zinterpretowania czy ,odczyta-
nia” przez odbiorcow z punktu widzenia celu (estetyki), poetyki (zastosowanych $rod-
kow) i hermeneutyki (znaczenia w danej kulturze)'°. Przeznaczeniem dziet muzycznych
jest — zdaniem Bergera — wzbogacenie naszej wiedzy o do$wiadczenia innych oséb
oraz tworzenie wspolnoty. Autor Potegi smaku nie akceptuje koncepcji Romana Ingar-
dena zwigzanej z pojeciem ,bytu intencjonalnego” i zdecydowanie twierdzi, ze ,Dzieto
muzyczne jest rzeczywistym (lub wyobrazonym) przedmiotem dzwiekowym, identycz-
nym z tym, co zazwyczaj nazywa sie wykonaniem”", a zatem zdarzeniem, ,przedmio-
tem” nietrwatym. Dlatego uwaza, iz ,wszystkim, czym dysponujemy i czym prawdo-
podobnie zawsze bedziemy dysponowac, sg (...) dzieta-wykonania oraz, ewentualnie,
partytury-teksty. 'Dzieto’ idealne jest rezultatem typowego uwiedzenia przez jezyk, po-
jeciem nieuzytecznym (z wyjatkiem dostarczania metafizycznych zagadek zawodowym
filozofom i skrétu myslowego muzykom)™2. Jednakze — w kulturze muzycznej XIX i XX
wieku, gdy wyraznie rozrézniano kompozytora i wykonawce — pojecie to zyskato wiary-
godnos¢. Dlatego, wedtug Bergera, takie niesciste sformutowania nie sg szkodliwe, do-
poki ,nie rzucimy sie w beznadziejng pogon za tg nieistniejgca istotg, dzietem idealnym
odrebnym zaréwno od wykonan, jak i od partytur3,

Model Tagga, w ktérym pojawia sie zréznicowanie na transmitter — channel — re-
ceiver, nawigzuje wprawdzie do wspomnianego uktadu trzyczionowego Nattie'za, ale
istotny jest w nim ,czynnik ludzki’: doSwiadczenie audytywne oraz potrzeba ,odczyta-
nia” przez odbiorcow muzyki owej ,reprezentacji mentalnej” w kontekscie danej kultury.

8 J.A. Sloboda, Umyst muzyczny. Poznawcza psychologia muzyki, przet. A. Biatkowski,
E. Klimas-Kuchtowa, A. Urban, Warszawa 2002 (wyd. org. The Musical Mind, Oxford 1985);
J.A. Sloboda, Exploring the Musical Mind. Cognition, Emotion, Ability, Function, Oxford 2005.

® Por. A.S. Bregman, Auditory Scene Analysis. The Perceptual Organization of Sound,
Cambridge 1990.

© K. Berger, op. cit.

" Ibidem, s. 115.

2 |bidem, s. 118.

3 Ibidem, s. 118.
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Przyktad 2: Model muzycznej komunikacji Ph. Tagga (wg Introductory notes to Semiotics of Mu-
sic, 1999, s. 9)

Terminem transmitter” okre$la autor tzw. ,wytwdrcow muzyki”, do ktérych zalicza
nie tylko kompozytora, ale takze aranzera, muzyka-wykonawce, wokaliste, a nawet di-
dzeja. Kolejne cztony tego modelu nazwane sg ,channel’ (lub ,coded message”) oraz
Lreceiver’. Pierwszy z nich odnosi sie do jakiego$ zakomponowanego zjawiska dzwie-
kowego (dzieta muzycznego), traktowanego jako zakodowane przestanie przeznaczo-
ne do ,odczytania”, a termin ,receiver’ — do stuchacza danej muzyki, ktérym moze by¢
zaréwno bierny jej ,odbiorca”, jak i osoby kojarzone z pojeciem .transmitter’. Takie ak-
centowanie mysli, iz kompozytor jest takze pilnym stuchaczem, przypomina wyznanie
Witolda Lutostawskiego, ktory pisat, ze:

Stowem ,odbiorca” okre$lam tu twor mej wiasnej wyobrazni, twér urobiony na podstawie
wiasnego wieloletniego i stale wzbogacanego doswiadczenia wtasnie w dziedzinie stucha-
nia muzyki. Zdaje sobie doskonale sprawe, ze moj wyimaginowany odbiorca jest odbiorcg
nietypowym, a nawet prawdopodobnie szczegélnym. Ma on jednak dla mej pracy pewng
nieoceniong zalete: jest on mianowicie jedynym, o ktérym wiem naprawde co$ konkretnego.
Jako taki, jest on elementem absolutnie dla mnie niezbednym w komponowaniu muzyki. Nie
wyobrazam sobie bowiem tego procesu inaczej, jak tylko w potgczeniu ze stale wyobraza-
nym percypowaniem komponowanego utworu. W ten sposob tworzenie i odbior przenikajg
sie wzajemnie i sg elementami tego samego ztozonego zjawiska'.

Kompozytor podwazat takze teoretyczng koncepcje ,poziomu neutralnego”. Uwa-
zat bowiem, ze:

4 W. Lutostawski, Kompozytor a odbiorca, w: Postscriptum, opr. D. Gwizdalanka, K. Meyer,
Warszawa 1999, s. 23.
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Zasadniczym przeznaczeniem utworu muzycznego (...) jest przezywanie go przez odbiorce.
Z tego wynika, ze sztuka jest zespotem zjawisk, ktérych zasadnicza cze$¢ z przeznaczenia
swego rozgrywa sie na terenie psychiki ludzkiej. (...) Przyznanie prymatu psychologicznemu
aspektowi sztuki stawia mnie w opozycji do tych wszystkich, ktérzy uznajg samoistny, nie-
zalezny od aktu percepcji byt dzieta. (...) proces komponowania pojmuje przede wszystkim
jako tworzenie kompleksoéw okreslonych doznan psychicznych mego odbiorcy (...). Z tego
— jak mi sie zawsze wydawato — oczywistego stanowiska wynikajg pewne donioste konse-
kwencje dla samej kompozytorskiej pracy. Przyktadem takiej konsekwencji moze by¢ stwier-
dzenie nastepujgce: w utworze muzycznym tylko to jest wazne i celowe, co moze stuzy¢ do
wywotania okreslonego rezultatu w jego percepc;ji's.

W centrum modelu zaproponowanego przez Tagga jest takze audytywno-mentalne
,Zjawisko muzyczne”, ktére moze by¢ powtarzane z zapisu fonograficznego lub z par-
tyturowej notacji i komentowane zaréwno z punktu widzenia konstrukcji muzycznego
czasu (tzn. efektu cezury, podobienstwa i kontrastu wyodrebnianych catosci brzmie-
niowych, ich symultaniczno-sukcesywnego uktadu), jak i muzycznej narracji oraz jej
ideowego przestania (tzn. werbalizowania doswiadczanego brzmienia w kontekscie
toposow danej kultury i preferowanego systemu wartosci). Tagg w swoim modelu mu-
zycznej komunikacji nie odwotuje sie — jak Nattiez — do procesu tworczego. Zaktada
jedynie, ze celem komponowania muzyki jest jakie$ przestanie (intended message)
skierowane do odbiorcy i przekazywane mu jako zaplanowane przez kompozytora
do$wiadczenie audytywne. Ale zamierzone przez kompozytora ,przestanie” zawarte
w skomponowanym ,zjawisku muzycznym” moze by¢ interpretowane zgodnie z jego
intencjg (adequate response reaction) lub w sposob niezgodny z planowang reakcjg
odbiorcéw (inadequate experience reaction), ze wzgledu na rézny kontekst kulturowy
i historyczny. Weditug Tagga podstawowym problemem muzycznej komunikacji jest
bowiem ,codal incompetence” i/lub ,codal interference”, czyli niewlasciwe odczytanie
zamierzonego przez kompozytora przestania, na co ma wptyw zaréwno kulturowa nie-
kompetencja w ramach danego zespotu symboli (store of symbols), jak i preferowanie
przez kompozytora i odbiorcéw jego muzyki odmiennego systemu warto$ci czy spo-
teczno-kulturowych norm (sociocultural norms). Przyktadem niekompetencji dotyczacej
zwyczajow przyjetych w danej kulturze (codal incompetence) moze by¢ wedtug niego
fakt, iz w wiekszosci kultur pozaeuropejskich nie moze on rozrézni¢ muzyki wykonywa-
nej na tak odmiennych ceremoniach, jak wesele i pogrzeb™®.

Autor omawianego modelu muzycznej komunikacji uwaza, ze pozakulturowe uni-
wersalia zwigzane z ,muzycznym kodem” (the musical code) majg charakter bio-aku-
styczny (np. efekt pulsu, szybkiego lub wolnego ruchu dzwiekéw, ich zréznicowanej
gtosnosci i tembru, wrazenie krétko- lub dtugooddechowej frazy), dlatego prowokujg
podobne w réznych kulturach reakcje. Relacje miedzy muzycznym pulsem a biciem

5 |bidem, s. 21.

6 Another, more common and obvious example of codal incompetence is the fact that | am
sure | could not distinguish music for marriage and burial in the majority of the world’s cultures.
Mixing up funeral and wedding music because you can’t hear the difference between them shows
radical incompetence of musical code in the culture concerned”. Ph. Tagg, Introductory notes to
Semiotics of Music, op. cit., s. 11. W tabeli zatytutowanej Ethnocentric selection of possible con-
notative spheres (s. 10) autor daje réznorodne przyktady mozliwego, uwarunkowanego kulturo-
wo zréznicowania skojarzen sugerowanych analogicznym rodzajem brzmienia.
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naszego serca, szybkoscig nastepstw dzwiekowych a ruchem ciata (chodzenie, biega-
nie), czasem trwania muzycznych fraz i naszego oddechu — niewatpliwie inspirujg do
analogicznych, pozakulturowych skojarzen, ale odwotujg sie one do najbardziej pod-
stawowego poziomu naszych reakcji emocjonalnych. Tagg akcentuje jednak mysl, ze
wprawdzie relacje miedzy jako$cig brzmienia i reakcjami naszego ciata mogg by¢ po-
zakulturowe, ale to nie znaczy, Ze interpretacja emocjonalno-aksjologiczna sugerowa-
nych przez jako$¢ brzmienia skojarzen bedzie analogiczna nawet w tej samej kulturze.
Przyktadowo wyobrazenie szerokiej przestrzeni, kojarzone z jakim$ typem brzmienia,
moze odwotywac sie do przestrzeni ,zimnej i samotnej” lub ,wolnej i otwartej”, a efekty
przypominajgce polowanie moggq wzbudza¢ przyjemne podniecenie kojarzone z dwor-
skg rozrywka lub odwotywac sie do leku sciganej zwierzyny itp. Dlatego — wedtug Tagga
— organizacja zmian wydarzen dzwigkowych w planowym czasie muzycznym zaktada
jaki$ rodzaj spotecznego porozumienia w ramach danej kultury, zanim utwér zostanie
skomponowany'’. Jest tak, poniewaz tylko najbardziej generalny bio-akustyczny typ
konotacji mozna uzna¢ za pozakulturowe muzyczne uniwersalia.

Dyskursu o muzyce nie mozna zatem sprowadzi¢ do jakiego$ ,neutralnego poziomu”,
pomijajgcego zarédwno uniwersalne mechanizmy poznawczo-emocjonalne jak i zakorze-
nione w danej kulturze znaczenia werbalizowane jako metafory lub metonimie. K. Berger,
we wspomnianej teorii sztuki, uwaza, ze analiza muzyczna — jezeli w og6le ma uchwyci¢
nasze doswiadczenie muzyki — musi by¢ catkowicie metaforyczna, bo iluzjg jest przeko-
nanie, ze w interpretacji mozna zrezygnowac z metafor, ze istnieje co$ takiego jak ,do-
stowny opis”, kojarzony przez muzykologéw z analizg'®. Zatem interpretacja muzyki, ktéra
wykorzystuje metafory i metonimie, to najbardziej podstawowy akt przemieniajacy dzieto
w ,$wiat przedstawiony”. Jednoczesnie tak rozumiana interpretacja zjawiska muzycznego
moze by¢ ,prawomocna” tylko na poziomie praktyki spotecznej'®, natomiast w odniesieniu
do skomponowanych dziet moze by¢ jedynie przekonujgca lub nie, ze wzgledu na po-
dobne lub rézne poglady filozoficzno-estetyczne akceptowane przez ,wytworcow muzyki”
i jej odbiorcéw. Autor Potegi smaku uwaza jednak, ze ,w peti rozwiniete zycie etyczne
wymaga nie tylko wyboru okreslonych celow i sSrodkéw naszych dziatan, ale takze uspra-
wiedliwienia najwazniejszych wyborow"?.

Czy zatem dyskurs o muzyce, uwzgledniajacy szeroko rozumiany ,czynnik ludzki”,
akceptujgcy réznorodnosc¢ kulturowg i problemy zwigzane z codal incompetence i co-
dal interference, moze odwotywac sie do jakiej$ uniwersalnej skali wartosci? | na ile
przekonujgce mogq by¢ argumenty zwolennikoéw uniwersalnej skali wartosci kojarzonej
z pojeciem ,kultury wysokiej”? Ph. Tagg, znawca muzycznej wielokulturowos$ci i muzyki
popularnej, nie rozwija tego zagadnienia. Dyskutuje je natomiast Roger Scruton w swej
ksigzce Kultura jest wazna. Wiara i uczucie w osaczonym Swiecie, gdzie pisze:

7 ,Such musical organisation presupposes some sort of social organisation and cultural
context before it can be created, understood or otherwise loaded with meaning. In other words:
only extremely general bio-acoustic types of connotation can be considered as cross-cultural
universals of music”. Ph. Tagg, Introductory notes to Semiotics of Music, op. cit., s. 18.

'8 K. Berger, op. cit., s. 440.

'® Pojecie ,praktyki spotecznej” taczy Berger z jakim$ wzorcem doskonatosci, a zatem ro-
zumie go podobnie jak teoretycy komunitaryzmu, m.in. Ch. Taylor (Philosophy and the Human
Science, 1985) i A. Macintyre (After Virtue: A Study in Moral Theory, 1984).

20 |bidem, s. 156.
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Bronie w niej zachodniej ,kultury wysokiej”, jak to sie czasem nazywa. Dla mnie termin ten
oznacza spuscizne literacka, artystyczng i filozoficzng nauczang na wydziatach humani-
stycznych w Europie i Ameryce, a w ostatnich czasach z pogardg odrzucang (zwtaszcza
w Ameryce) jako wytwor ,martwych biatych europejskich samcéw”. Proponuje swojg defi-
nicje kultury i polemizuje z sugestig, ze kultury nie mozna ocenia¢ — od wewnatrz ani od
zewnatrz — wedtug obiektywnych kryteribw. Dowodze, Zze kultura w pewnym sensie skfada
sie z ocen i istnieje po to, zeby przekazywac zwyczaj oceniania z pokolenia na pokolenie.
Ten zwyczaj oceniania jest niezbednym elementem rozwoju moralnego i fundamentem rytu-
atéw inicjacyjnych, pozwalajgcym mtodym ludziom opuéci¢ stan dojrzewania i wzig¢ na swo-
je barki brzemiona dorostego zycia. Zdrowe spoteczenstwo wymaga zatem zdrowej kultury,
co pozostaje w mocy nawet w sytuaciji, kiedy kultura — tak jak ja jg definiuje — jest domeng
nielicznych. W przeciwienstwie do nauki kultura nie jest skarbnicg informacji o faktach ani
prawd teoretycznych, nie jest tez rodzajem szkolenia z umiejetnos$ci retorycznych i praktycz-
nych. Kultura jest zrodtem wiedzy: wiedzy emocjonalnej, dotyczgcej tego, jak nalezy poste-
powac i co nalezy czué?'.

Autor uwaza, ze znakiem rozpoznawczym tzw. zachodniej kultury jest dgzenie do
uniwersalnej prawdy, do spojrzenia na los cztowieka z perspektywy religijnej zarysowa-
nej w Biblii. Wedtug niego kultura ta jest produktem oceny, a swoje zabytki i trwate style
zawdziecza poréwnywaniom i wyborom, z ktérych wytania sie kanon arcydziet jako sku-
tek wyboréw dokonywanych w ciggu stuleci. | akcentuje mysl, Zze ,chociaz takie pojecia
jak ‘ocena’ i ‘smak’ sg trudne do zdefiniowania, nie mozna sie bez nich obejs¢"%. Scru-
ton twierdzi, Ze w dzietach kultury europejskiej zawarte sg idealne wizje losu ludzkiego,
nie tylko tego, kim jestesmy, ale réwniez, do czego jesteSmy zdolni, dgzgc do ideatu,
co mozemy odczuwac w kontakcie z zachwycajacym dzietem biblijnego Stwércy oraz
Swiadectwem ludzkiej potrzeby tworzenia dzieta doskonatego. Krytyka powinna zatem
dazy¢ do uzasadniania sgdéw estetycznych, a tym samym do odrézniania wiasciwych
i niewtasciwych przedmiotow zainteresowania estetycznego. Wedtug Scrutona ,Kultura
zachodnia jest naszg najcenniejszg skarbnicg moralng w Swiecie, ktéry dotart do no-
woczesnosci. Zawiera wiedze o tym, co czué w $wiecie, w ktéorym uczuciu nieustannie
grozi zgubienie drogi?.

Model muzycznej komunikacji zaproponowany przez Tagga, muzykologa otwar-
tego na wspotczesne dylematy kultury muzycznej, a takze rozwazania Scrutona, ak-
centujgcego potrzebe kontynuaciji tzw. kultury wysokiej, moga by¢ zatem inspiracjg do
przewartosciowania pozytywistycznego podejscia w badaniach muzykologicznych oraz
formutowania takich zasad dyskursu o muzyce, ktére tacza rygor i dyscypline logicz-
nego my$lenia z wiedzg na temat wynikéw badan psychologéw poznawczych, ktére
uwzgledniajg pozakulturowe uniwersalia muzyczne oraz mozliwos¢ zréznicowanej in-
terpretacji muzyki ze wzgledu na codal incompetence lub codal interference, ale jed-
noczesnie odwotujg sie do jakiegos wzorca doskonatosci tgczacego ,zainteresowanie
estetyczne” z uniwersalnymi normami etycznymi.

21 R. Scruton, Kultura jest wazna. Wiara i uczucie w osaczonym $wiecie, przet. T. Bieron,
Poznan 2010, s. 10 (wyd. oryg. Culture Counts, Faith and Feeling in the World Besieged, 2007).

22 |bidem, s. 22.

2 |bidem, s. 106.

81



Alicja Jarzebska Summary

A Model of Discourse About Music As Presented by Philip Tagg

Musicological discourse about music has been dominated by a three-part pattern: composer
(poietic process) — musical work (neutral level) — listener (aesthetic experience) suggesting the
possibility of a “neutral”, quasi-objective discussion about a musical work and separating it from
a listener and his/her “subjectivity”. A dynamic development of cognitivistics, observed in the re-
cent years and termed as “a cognitive revolution”, brought “the human factor” — i.e., a subject
equipped in the universal, cognitive and emotional mechanisms and living in a community accept-
ing a defined system of values—into the centre of studies of the contemporary humanities. This
departure from a positivistic paradigm in psychology, linguistics and other human sciences was an
inspiration for the search of a new model concerning the discourse in music. An interesting exam-
ple of this transformation can be the model of musical communication proposed by the Canadian
musicologist Philip Tagg in his work Introductory Notes to the Semiotics of Music (1999). The mod-
el of Tagg, which draws a division between transmitter — channel — receiver, although referring to
the above-mentioned three-part pattern by Jean-Jacques Nattiez, emphasises the “human factor”:
auditory experience and its mental representation as well as the need to “interpret” it in the context
of a given culture. According to Tagg, the fundamental problem of musical communication is codal
incompetence and/or codal interference, that is incorrect reading of the message intended by the
composer, which is influenced both by the cultural incompetence within a framework of a particular
store of symbols, and also, preference by the composer or the receivers of his/her music for a dif-
ferent system of values or social and cultural norms (sociocultural norms). The model of Tagg and
the ponderings of Roger Scruton, underlying the need for continuation of the so-called high culture
(comp. Culture Counts, Faith and Feeling in the World Besieged, 2007), may be the inspiration for
re-evaluation of the positivistic approach in musicological studies and the formulation of such prin-
ciples of discourse in music that combine the rigour and discipline of logical thinking with know-
ledge about the results of studies conducted by cognitive psychologists and non-cultural, musical,
universal qualities, take into consideration the possibility of diverse interpretation of music due to
codal incompetence or codal interference, but at the same time refer to some kind of a paradigm
of perfection connecting “aesthetic interests” with universal ethical norms.





