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Hanna Kostrzewska, Fresk w muzyce polskiej XX i XXI wieku. W poszukiwaniu
differentia specifica, Akademia Muzyczna im. I. J. Paderewskiego, Poznan 2012,
ss. 353.

Hanna Kostrzewska ujela w swojej ksigzce zagadnienie dotychczas nie podejmowane w pu-
blikacjach ksigzkowych. Praca o zagadnieniu fresku w muzyce jest wiec ujeciem pionierskim. Publi-
kacja zamyka si¢ w pigciu rozdziatach poprzedzonych wprowadzeniem, w ktérym autorka omawia
stan badan i zalozenia metodologiczne. Calo$¢ pracy domykaja aneksy zawierajace bibliografie, an-
gielskojezyczne streszczenie oraz indeks nazwisk.

Podstawa rozwazan podjetych w omawianej pracy sa 43 utwory napisane przez twoércéw pol-
skich w II polowie XX wieku, zawierajace w tytule stowo ,,fresk”. S to kompozycje przeznaczone
na zroznicowang obsade instrumentalna, wokalng i wokalno-instrumentalna, poczawszy od kom-
pozycji na instrument solo (np. Fresk gregoriarski na organy Mariana Sawy), poprzez utwory na
orkiestre symfoniczng (np. cykl Freskéw Krystyny Moszumanskiej-Nazar), do dziet o charakterze
oratoryjno-kantatowym (np. Fresco V , Eternel (Wszechwieczny). La musique pascale (Muzyka wiel-
kanocna) - Czlowiek i wiara” na sopran, chor chlopiecy, chér mieszany i wielka orkiestre symfo-
niczng Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil). Autorka w swoich badaniach wzieta pod uwage wszystkie
te kompozycje, ktore w tytulach zawieraja stowo ,fresk”, wyrazone w réznych ujeciach jezykowych,
odnoszace si¢ zardwno do znaczenia fresku jako dziela malarskiego (Fresk), jak tez techniki malar-
skiej (Al fresco). U podstawy rozwazan autorka formutuje hipotezg, ze w I potowie XX w. w muzyce
polskiej wyraznie uwidacznia sie tworzenie utworéw zatytulowanych stowem ,fresk”, nieobecne
w latach i wiekach wczesniejszych. Zbior tych dziel, jak podaje H. Kostrzewska, otwieraja Freski
na dwa klarnety (1959-1961) Zenona Kowalowskiego, zamyka za$ Allfresco na saksofon altowy
i fortepian (2011) Aleksandry Garbal. Do badan szczegétowych, sposréd 43 wymienionych na wste-
pie pracy dziel, autorka wybrata kompozycje: Zbigniewa Kozuba, Kazimierza Serockiego, Janusza
Stalmierskiego, Mariana Sawy, Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil, Krystyny Moszumanskiej-Nazar
i Romualda Twardowskiego. Podejmujac rozwazania nad muzycznym freskiem, autorka formutuje
gléwne pytania badawcze (s. 11): ,czy ogot «muzycznych Freskow» konstytuuje zbior pod jakimis
wzgledami jednorodny?”, ,,jakie funkecje pelni tytut utworu’, ,,dlaczego utwory zatytutowane «fresk»
pojawily si¢ w drugiej polowie XX wieku (a nie wczesniej)?”. Te zagadnienia wyznaczyly ksztalt
omawianej pracy i podjete w niej refleksje analityczne.

W rozdziale I Tytul utworu artystycznego, ztozonym z wprowadzenia i czterech podrozdzia-
tow: 1. Status ontyczny tytutu, 2. Autorstwo tytutu, 3. Funkcje tytutu, 4. Tytul utworu muzycznego,
autorka podejmuje rozwazania nad funkgja tytutu dzieta, w tym nad zagadnieniem tytulu utworu
artystycznego. Wychodzi od przedstawienia zalozen zwigzanych z zagadnieniem tytutu: , Tytut dzie-
fa jest na ogol pierwsza informacja, ktora percypuje zaréwno odbiorca dzieta muzycznego, jak i jego
badacz, podejmujac rozwazania nad strukturami muzycznymi” (s. 24). Nastepnie autorka w postaci
diagramu wskazuje na tytut i wynikajace z niego konotacje: tytut - jego przedmiotowe odniesienie

- utwor, a nastgpnie odnosi ten schemat do pojecia fresku. Dalej przywoluje zréznicowane definicje
tytutu, powolujac sie na bogata literature przedmiotu. Podejmujac rozwazania nad statusem ontycz-
nym tytutu, H. Kostrzewska zauwaza: ,,Po pierwsze, jezeli pojecie ontologii rozumie¢ szeroko, to
w obrebie rozwazan tego rodzaju sytuuja si¢ przede wszystkim nastepujace pytania: jak éw specy-
ficzny byt, zwany tytulem, istnieje oraz jaka jest jego natura, wtasnie jako pewnego bytu. Po drugie,
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w centrum uwagi badaczy literatury, ktérych dociekania bedg tutaj czesto przywolywane, sytuuje
sie pytanie o ontyczne, a raczej — strukturalne, relacje migdzy tytutem a desygnowanym przez niego
utworem artystycznym” (s. 28). Autorka zaklada, ze tytul jest ,,szczegolnego rodzaju znakiem, nazwa
wlasng [...], ideonimem, czyli nazwg indywidualnego wytworu kultury duchowej” (s. 30). Podejmu-
je zagadnienia autorstwa tytutu, wskazujac, ze w przypadku utworéw muzycznych autorem tytutu
nie zawsze byl twdrca, a tytuly niektérych znanych powszechnie dziet zostaty nadane przez wydaw-
cow, stuchaczy czy krytykéw. Omawiajac funkcje tytutu, autorka koncentruje si¢ na zagadnieniach
sytuacji komunikacyjnej, wskazujac schemat, w ktérym odbiorca, tytut i autor tytulu oraz utwoér
i twérca utworu sa uwiklani we wzajemne relacje. Pisze, ze w obu przypadkach - funkeji informacyj-
nej i ewokatywnej — tytul jest ,nastawiony” na utwor. Autorka réwnoczeénie doprecyzowuje swoje
rozwazania, stwierdzajac, ze tytul utworu artystycznego moze pelni¢ nastepujace funkcje: informa-
cyjna i identyfikacyjng w kontekscie utworu, informacyjna w kontekscie autora tytutu i / lub twércy
dzieta, za$ w kontekscie odbiorcy - tytul pelni funkcje ewokatywna. W dalszych rozwazaniach oma-
wia szerzej te funkcje, przechodzac nastepnie do rozwazan nad tytulem dzieta muzycznego. Ciekawe
w kontekscie tych rozwazan jest przytoczenie bogatego zestawienia rodzajéow tytulow (przyktado-
wo: tytuly informujgce o bohaterze i miejscu wydarzen lub tytuly informujace o okazji powstania
danego dzieta), ktore H. Kostrzewska przytacza za Joanng Sobczykowa. Zestawienie to ilustruje, jak
bogate moga by¢ pozamuzyczne odniesienia tytuléw dziel muzycznych.

W rozdziale II Fresk w kontekscie tytutu utworu muzycznego autorka porusza zagadnienia
kontekstu, nastepnie wskazuje na dwa pojecia fresku w myéli europejskiej: Znaczenie dostow-
ne - denotacja oraz Znaczenie metaforyczne — konotacja. Omawia teori¢ systematyzujaca inter-
pretacje, analogie, a takze ukazuje perspektywy ujecia problemu fresku muzycznego. Wskazu-
je rowniez potrzebe zastosowania w refleksji poswigconej muzycznemu freskowi dwdch pojec:
Ekphrasis oraz Correspondance des arts. W pierwszym podrozdziale (Kontekst) autorka poda-
je, ze na 43 zidentyfikowane przez nig utwory, 23 maja w tytule stowo ,fresk’; w tym takze wy-
razone w liczbie mnogiej — ,freski” lub w innych wersjach jezykowych - Fresco, Fresque, Al fre-
sco; 12 utwordw, oprocz pierwszego czlonu ,fresk’, zawiera takze dookreslenie wskazujace na
kontekst lub inspiracje, np. Fresk III ,,Lwowski” K. Moszumanskiej-Nazar czy Freski wroclawskie
W. Lukaszewskiego; siedem utworéw ma natomiast wyrazne tytuly programowe oprocz stowa
»fresk’, np. Something that is gone J. Stalmierskiego. Autorka pisze: ,,Lecz nawet tak silnie wyekspo-
nowane watki programowe nie méwia nic o istocie «muzycznego fresku». Innymi stowy, zestawia-
jac np. tytuly utworéw G. Pstrokonskiej-Nawratil zaréwno z ich uksztaltowaniem formalnym, jak
i pozamuzycznym przeslaniem, nie sposéb rozstrzygna¢ kwestii: dlaczego elementem kazdego
z tych tytulow jest wlasnie «fresk» a nie jaki$ inny termin. Wigcej nawet: analiza jednego z Freskéw
(Eternel) [...] pokazuje, iz - bez szkody dla jego interpretacji — tytul odnosnego dziela mégtby nie za-
wiera¢ stowa «fresk» (oczywiscie w kontekscie funkeji informacyjnej nastawionej na utwor)” (s. 55).
Przywolujac definicje fresku konstatuje: ,,[...] stowo «fresk» najogélniej rozumiane wiaze dwa sensy:
badz technike malarska, badz wytwor jej zastosowania” (s. 59). Autorka wskazuje na cztery sposo-
by rozumienia pojecia ,,fresk” i zwigzanych z nim poje¢ pokrewnych. Trzy z nich - w kontekscie
utworu — dotycza: 1) istoty fresku jako ,,muzycznej aplikacji malarskiej techniki al fresco” (s. 68);
2) tytul ,,fresk” rozumiany jest jako pojemna semantycznie i znaczeniowo metafora — konotacja, kto-
rej celem jest zobrazowanie zréznicowanych cech fresku malarskiego; 3) rozumienie fresku muzycz-
nego w kategoriach analogii, ktora zachodzi pomiedzy strukturag muzyczng a malowidtem. Czwarty
sposob rozumienia pojecia ,fresk” na gruncie muzycznym autorka przywoluje w kontekscie tworcy,
piszac: ,,fresk malarski jest — w szczegolnosci — inspiracja, wyznaczajaca (w aspekcie genetycznym)
podstawy procesu powstania/tworzenia «fresku muzycznego»” (s. 69). Autorka przywoluje liczng
literature, rozwaza pojecie fresku w kontekscie tworczoéci przede wszystkim malarskiej, ale takze
filmowej, literackiej i muzycznej.

Kolejne rozdzialy sa poswigcone pojeciu fresk w kontekscie analizy wybranych dziet kom-
pozytoréw polskich, ktore zawieraja w tytule stowo ,fresk” lub odwoluja sie do techniki malar-
skiej al fresco. W rozdziale III Fresk muzyczny w kontekscie utworu H. Kostrzewska omawia fresk
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muzyczny w perspektywie techniki malarskiej, przywotujac utwér Zbigniewa Kozuba - Al fre-
sco na fortepian, organy i taSme oraz Freski symfoniczne Kazimierza Serockiego. W dalszej cze-
$ci rozdzialu autorka analizuje freski jako metafore, przywolujac przyktady utworéw: Something
that is gone (,Co$ odeszto”). Fresk na glos zetiski lub meski i smyczki Janusza Stalmierskiego, Fresk
gregoriariski na organy i Fresk na flet i organy Mariana Sawy oraz cykl trzech Freskéw Krystyny
Moszumanskiej-Nazar. Rozdzial zamyka analiza Przenika# - Fresku symfonicznego Zbigniewa
Kozuba - postrzeganego jako fresk muzyczny w aspekcie formalno-konstrukcyjnym. Podjete
analizy maja na celu probe skonfrontowania dziela muzycznego z malarskim. Autorka prébuje
dociec, na ile w utworze muzycznym zawierajacym w tytule stowo ,,fresk” mozna méwi¢ o tech-
nice malarskiej przelozonej na jezyk dzwiekow, badz tez na ile dana kompozycja zawiera analogie
z dzielem malarskim. Przyktadowo, piszac o utworze Al Fresco Z. Kozuba, autorka sytuuje to
dzieto w perspektywie techniki malarskiej. Co ciekawe, partytura, oprécz typowego zapisu nu-
towego przebiegu dzwickowego, zawiera réowniez szereg elementéw plastycznych, w tym barw-
ne pasma nalozone na niektore pieciolinie. Jak pisze autorka, kompozytor wytyczyl sobie etapy
pracy nad utworem, ktore objely stworzenie konturu utworu, nastepnie $ciezki elektronicznej,
ktéra uwaza za muzyczny odpowiednik zagruntowanego mokrego tynku (intonaco). Ostatni
z etapéw odpowiada, zdaniem autorki, analogatowi werniksu fresku malarskiego. ,Reasumu-
jac: analizowany utwor Zbigniew Kozub skomponowal metoda analogiczng do techniki al fre-
sco, przyjmujac niejako postawe malarza: patronem, konturem i paleta barw staly sie dzwieki”
(s. 81). Podobnie, analizujac Freski symfoniczne K. Serockiego, autorka przyjmuje za punkt wyjscia
cztery podstawowe etapy postepowania, typowe dla techniki al fresco.

Nieco innym sposobem analizowania wybranych przez Kostrzewska dziel jest przyje-
cie perspektywy badawczej, w ktdrej tytutowy ,fresk” ma znaczenie metaforyczne. Przywo-
tuje tu przyklad utworu J. Stalmierskiego Something that is gone. Autorka wskazuje, ze dla
analizy tego dziela istotne znaczenie ma inicjalna fraza tytulowa oraz dookredlenie ,fresk’,
stwierdzajac, ze pierwszy komponent pelni funkcje informacyjng i semantyczna. Natomiast
w metaforycznym rozumieniu pojecia ,,fresk” autorka widzi w utworze Stalmierskiego takie cechy,
jak: wielowgtkowos¢, barwno$¢, wyrazista ekspozycja koloréw, przestrzenno$é, panoramicznosé,
wielko$¢ i rozmach kompozycyjny oraz monumentalizm. W podobnej, metaforycznej funkeji, au-
torka sytuuje dwa utwory zatytulowane ,,fresk” Mariana Sawy, nastepnie Freski na orkiestre¢ K. Mo-
szumanskiej-Nazar. Opisujac fresk muzyczny w aspekcie formalno-konstrukcyjnym, przywoluje
przyktad utworu Przenikania - Fresk symfoniczny Z. Kozuba, inspirowany freskami Diego Rivery.

Kolejne refleksje Hanny Kostrzewskiej sa poswiecone freskowi muzycznemu w kontekscie
tworcy (rozdzial IV). Autorka omawia tu utwory Grazyny Pstrokoniskiej-Nawratil oraz Romual-
da Twardowskiego. Dla pierwszej kompozytorki inspiracja byly freski Giotta di Bondone, za$ dla
Twardowskiego — starocerkiewna i bizantyjska ikonografia. Autorka poprzedza rozdzial rozwaza-
niami nad pojeciem inspiracji. Na poczatku przywoluje pojecie inspiracji, stwierdzajac — generalnie
rzecz ujmujac — ze moze ona oznacza¢ pewien stan psychiczny (np. natchnienie, zapat), bodziec lub
impuls sprawczy, czy tez sugestie lub namowe. Pisane przez 27 lat freski symfoniczne G. Pstrokon-
skiej-Nawratil powstaly, jak pisze autorka, pod wptywem kontemplacji freskéw Giotta di Bondone,
stad tez autorka poprzedza analizy dziel Pstrokonskiej-Nawratil charakterystyka zycia i tworczosci
Giotta. W tym samym rozdziale oméwiono réwniez Trzy freski symfoniczne R. Twardowskiego, dla
ktorych inspiracja byla liturgia wyznania prawostawnego oraz ikony. Podstawg inspiracji (na co
wskazuja rowniez tytuly poszczegolnych freskéw Twardowskiego) byly trzy ikony: Christos Panto-
krator - ikona z monasteru Stavronikita na Gérze Athos, Swigta Tréjca Andrieja Rublowa oraz fresk
Prorok Eliasz na wozie ognistym z Rylskiego Monastyru w Bulgarii.

W ostatnim rozdziale — Sonorystyczny aspekt muzycznych freskéw — autorka podjeta za-
gadnienie omawianych dziel w kontekscie dwudziestowiecznych technik kompozytorskich,
w szczegolnosci zas sonorystyki. Wprowadzeniem i zarazem dobrym tlem do rozwazan podjetych
w tym rozdziale jest podrozdzial Polska muzyka II potowy XX wieku - zarys problematyki. Autorka
nastepnie porusza tez zagadnienie dzwieku jako istoty i zjawiska, omawia w sposéb odrebny zagad-
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nienie sonoryzmu, wskazuje na struktury sonorystyczne, w ktorych widzi analogony malarskich
kompozycji barwowych. W konkluzji przywoluje okreslenie Teresy Maleckiej ,,sonoryzm malarski’,
ktore - jej zdaniem - dobrze oddaje istote opisywanych w pracy kompozycji muzycznych.

Zwienczeniem ksigzki i podsumowaniem wynikéw badan jest ostatnie ogniwo pracy, zaty-
tulowane W poszukiwaniu differentia specifica fresku w muzyce polskiej. Autorka przypomina, Ze na
poczatku swoich rozwazan wyodrebnita gléwne zagadnienia teoretyczne — pytania, na ktdre starata
sie odpowiedzie¢ na kartach swojej pracy. Jak pisze (s. 321): ,,Ich fundamentem stalo si¢ spostrze-
zenie fenomenu, ktéry mozna uznaé za swoisty dla pewnego okresu w dziejach polskiej kultury
muzycznej [...]", wskazujac tutaj na utwory, ktére w tytule zawieraja stowo ,,fresk” lub jemu pokrew-
ne: ,freski’, ,fresco’, ,,fresque” czy ,al fresco’, zapozyczone z terminologii malarskiej. Jednakze, jak
stwierdza dalej, na postawione u progu badan pytania o artystyczng jednorodnos¢ tych utwordéw
podczas ich powstania jest mozliwa tylko potowiczna odpowiedz, ,[...] bowiem ogdt kompozyto-
réw respektuje przynajmniej cztery sensy (znaczenia) stowa «fresk», i to sensy znacznie sie réznigce:
1. istota «fresku» (muzycznego) polega na muzycznej aplikacji malarskiej techniki al fresco, 2. ty-
tul dzieta muzycznego («fresk») nalezy rozumie¢ jako pojemng znaczeniowo metafore (konotacje),
3. fresk muzyczny, rozwazany w aspekcie formalno-konstrukcyjnym, mozna opisaé w kategoriach
analogii, zachodzgacej miedzy strukturg muzyczng a malowidtem, 4. fresk malarski jest inspiracja,
fundujaca powstanie lub wyznaczajaca podstawy procesu tworzenia fresku muzycznego” (s. 322).

Postepowanie badawcze wykazalo, jak stwierdza autorka, iz muzyczne freski sg utworami
zroznicowanymi pod wzgledem zaréwno estetycznym, jak i artystycznym. Wymienia tutaj takie
cechy, jak: faktura czy obsada wykonawcza. Zauwaza rowniez, ze cecha wspolng dla wszystkich
analizowanych dziet jest ich sonorystyczno$¢. Pod tym pojeciem ma na mysli taki zespdt walorow,
ktory jest wlasciwy dla struktury muzycznej, ktérg wspotkonstytuuja wartosci czysto brzmienio-
we, za$ ,muzyczne freski sg swego rodzaju analogonami [...] pewnych cech, wlasciwych literal-
nie rozumianym freskom w ogole - ich struktur barwowych” (s. 322). Odpowiadajac na pytanie
o geneze powstania muzycznych freskow, badaczka zauwaza, Ze najbardziej natezonym czasem ich
komponowania byly lata sze$¢dziesigte ubieglego wieku, bedace okresem intensywnego rozwoju
sonoryzmu w muzyce polskiej, a zarazem falg odwrotu od muzyki programowej. ,W tym kontek-
$cie — pisze H. Kostrzewska — dostrzezenie przez wielu kompozytoréw zwigzku miedzy barwnoscia
- jedna z cech fresku malarskiego, powszechnie uwazana za konstytutywna dla malowidet $ciennych
— a eksponowaniem barwowo$ci dzieta muzycznego z pewnoscig byto cenng wskazéwka na drodze
tworczych eksperymentdw, a moze nawet synonimem artystycznego nowatorstwa” (s. 323). Autorka
przypomina réwniez, ze jest to niewatpliwe echo wczesnoromantycznej idei korespondencji sztuk,
ktéra to kategorie réwniez przywotata na kartach swojej pracy.

Pytajac w konkluzji o differencia specifica badanych kompozycji, stwierdza, ze zbiér tych
utworéw, ktérym przypisuje si¢ zdolnoéci lub funkcje przedstawiania pozamuzycznej rzeczy-
wistoéci, jest jednak o wiele wigkszy, anizeli zbiér kompozycji, ktére posiadaja w tytule sto-
wo ,fresk’. ,Z tego samego powodu - pisze dalej autorka — réwniez ujecia «freskéw» jako kom-
ponentéw sytuacji ekfrazy nie sposéb uzna¢ za ceche swoista wylacznie dla prezentowanego
zbioru utworéw” (s. 325). Dalej, jak podkresla, ,,nie ulega watpliwosci, ze koncepcje tworcze
wszystkich kompozytoréw uwzglednionych w monografii mozna wlaczy¢ w obreb teorii ekph-
rasis. Najwyrazniej znajduje ona zastosowanie w odniesieniu do fresku Przenikania Z. Kozu-
ba oraz muralu Diego Rivery Stworzenie, gdyz zachodzi tutaj «wzorcowe» ujecie relacji, ktdra
[...] moze wystepowaé miedzy «oryginalem» i jego muzyczng ekfrazg [...]. Lecz i utwory J. Stal-
mierskiego, G. Pstrokonskiej-Nawratil oraz R. Twardowskiego rozwazane w tym aspekcie, moz-
na takze interpretowaé, odwolujac si¢ wlasnie do kategorii ekfrazy, sytuujac je — odpowiednio

- w kontekscie poezji Williama Wordswortha, freskow Giotta, prawostawnych ikon. Réwniez w tym
wypadku obecne sg wszystkie cztery relacje wlasciwe muzycznej ekphrasis” (s. 325).

Przyjeta perspektywa analityczna, u podstaw ktorej leglto — generalnie rzecz ujmujac - po-
réwnanie dziet muzycznych, zawierajacych w tytule stowo ,,fresk’, do okreslonych malarskich odpo-
wiednikéw lub tez ogdlnie do tego rodzaju malarstwa $ciennego badz techniki malarskiej, moze wy-
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dac si¢ ryzykowna. Autorce udalo si¢ jednak ten zamyst w pelni zrealizowac, czego dowodza podjete
w pracy analizy i przyjeta metodologia, poparta obszerng literaturg. Liczne barwne reprodukgje
malarskich freskéw niewatpliwie podnosza atrakcyjno$¢ opisywanej publikacji. Ich zamieszczenie
wydaje si¢ tym bardziej uzasadnione, Ze autorka przywoluje te freski w kontekscie analizowanych
kompozycji muzycznych. Praca jest ponadto bogato ilustrowana przyktadami nutowymi, precyzyj-
nie i drobiazgowo opisanymi, dzigki ktérym tatwiej czytelnikowi podaza¢ za wywodami autorki.

Marcin Tadeusz Lukaszewski
Wydzial Dyrygentury Choéralnej, Edukacji Muzycznej,
Muzyki Koscielnej, Rytmiki i Taica UMFC, Warszawa

Maria Sroczynska, Rytualy w mlodziezowym swiecie. Studium socjologiczne, Wy-
dawnictwo FALL, Krakéw 2013, ss. 345.

Autorka monografii zatytutowanej Rytualy w miodziezowym swiecie. Studium socjologiczne
jest nauczycielem akademickim, doktorem socjologii religii, uczestniczka seminarium u czotowego,
polskiego socjologa religii Edwarda Ciupaka. Mimo ze posiada na swoim koncie imponujacg liczbe
publikacji naukowych, réwniez i tym razem napisala ksigzke o charakterze naukowym, dotyczaca
tym razem szeroko pojetej problematyki rytualéw obecnych w srodowisku mlodziezy. Jest to tez
kontynuacja jej eksploracji badawczych z tego zakresu.

Co najmniej z dwoch powodéw recenzowana ksigzka budzi moje szczegdlne zainteresowa-
nie. Otdz, po pierwsze, ze jej gléwnym bohaterem jest mlodziez, zbiorowos¢ wyjatkowo mi bli-
ska, czemu daj¢ wyraz w moich badaniach empirycznych i opracowaniach. O tej tez zbiorowosci
przed wieloma laty pisala socjolog kultury A. Kloskowska, ze stanowi wazny element w procesie
historycznego rozwoju kulturalnych przeobrazen'. Po drugie za$, samo zagadnienie rytualu, ktore
nie jest czynnoécia indywidualng, lecz spoleczna, angazujaca grupe ludzi podzielajacych wspdlne
oczekiwania i warto$ci, bez ktorego — jak pisal W. Piwowarski - ,,zycie spoleczne staje sie¢ utylitarne,
wyrachowane i zatomizowane”. Dodawal przy tym, ze rytual jest ,jednym z najbardziej skutecznych
sposobow socjalizacji, ktora obejmuje nie tylko przekaz dziedzictwa kulturowego, ale takze przysto-
sowanie sie do wartosci i sposobéw zycia narzucanych przez tradycje i spoleczefistwo™. Juz w tym
miejscu trzeba zaznaczy¢, ze to polaczenie socjologii mlodziezy z socjologia rytuatu jest trafionym
zabiegiem, za ktéry Autorce nalezy si¢ uznanie. Problematyka rytuatéw sytuuje si¢ na pograniczu
socjologii religii i antropologii kultury. Stanowi wazng cze$¢ tzw. socjologii codzienno$ci — stosunk-
owo nowego trendu analiz, ktéry skupia uwage na rytualnych czynno$ciach podejmowanych przez
jednostki w czasie swojej aktywno$ci. Beda to wiec przede wszystkim analizy stylu zycia, prefer-
encje wyboru okreslonych wartosci i kierowanie si¢ wybranymi idealami. Socjolog J. Baniak zwraca
przy tym uwage, ze w rytuale dostrzega sie zachowania stereotypowe, powtarzajace sie z pewna
regularnoscia, dlatego sa przewidywane w swej formie®. I tu pytanie nasuwa si¢ samo: Czy faktyc-
znie tak nie dzieje si¢ w srodowisku mlodziezy?

Recenzowana ksigzka sklada sie z wstepu, szeéciu rozdzialow (w tym pierwszy o charakter-
ze wybitnie teoretycznym, pozostate skoncentrowane sg na wynikach badan empirycznych) oraz
zakonczenia-podsumowania. Juz na poczatku warto podkresli¢ profesjonalne wydanie pracy, ktore

' Por. A. Kloskowska, Socjologia milodziezy: przeglad koncepcji, Kultura i Spoleczenstwo
(1987)2, s. 19-37.

> 'W. Piwowarski, Socjologia religii, Redakcja Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu Lubel-
skiego, Lublin 1996, s. 203-204.

* Por. J. Baniak, Rytual, w: Leksykon socjologii religii, red. M. Libiszowska-Zébttkowska,
J. Marianski, Verbinum, Warszawa 2004, s. 354-357.



