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Wprowadzenie

Peter Niklas Wilson w swojej krotkiej rozprawie Szanse i granice rozumienia. O obco-
waniu z muzyczng obcoscig' przytacza niezmiernie interesujaca opowiesé. Otoz, kiedy
Krzysztof Kolumb chciat poznaé blizej tubylcza ludnos¢ indianska z Trynidadu, szukat
sposobu, aby nawiaza¢ z nimi kontakt. Poczatkowe gesty, ustawianie podarunkéw i na-
wolywanie w ich strong, nie dawaly pozadanego efektu. Indianie z oddali nieufnie ob-
serwowali to, co robia biali przybysze. Woéwczas Kolumb wpadt na pomysl, aby zain-
teresowac tubylcow dzwigkami tamburyna i tancem marynarzy. Kiedy Indianie usty-
szeli te odglosy, chwycili za tuki i wypuscili w strong ludzi Kolumba kilka strzat.

Powyzszy przyktad, utrzymany w stylu materiatu badawczego, ktorym chetnie za-
interesowaliby sig¢ antropolodzy kultury, kaze pozegnac sig z ,,iluzja muzyki jako jezy-
ka uniwersalnego na calym $wiecie™. To, co dla biatych pionieréw odkrywania konty-
nentu amerykanskiego wydawalo si¢ przyjaznym gestem inicjujacym spotkanie i dia-
log, dla tubylcow byto sygnalem do wypowiedzenia walki. W tej sytuacji uzyto wigc
niewlasciwego ,,jgzyka”. Nalezy postawi¢ jednakze pytanie: czy kazdy kontakt z mu-
zyczna obcoscia prowadzi do jej odrzucenia, nasaczonego niezrozumieniem i Igkiem?

Psychologowie muzyki, badajacy przestrzen relacji ,,cztowiek o okre§lonej tozsamo-
$ci kulturowej” — ,,muzyka obcego kregu kulturowego”, wskazuja na pewien wyjsciowy
stan konstruujacy dalszy przebieg procesu ksztattowania si¢ tego uktadu. Mozna go na
potrzeby naszych wywodow scharakteryzowa¢ w kontekstach dwoch spolaryzowanych
postaw: jednej nacechowanej ciekawoscia i chgcia badania tego, co ,,obce” i ,,niezna-
ne”, drugiej odznaczajacej si¢ lgkiem powodujacym odrzucenie. Te skontrastowane
postawy ,,0d” i ,,do” tworza pewne tlo konfliktu przeradzajacego si¢ albo w trwale
odrzucenie fenomenoéw muzycznych, albo w ksztaltowanie sig jakiej§ formy mniej lub
bardziej intensywnego zainteresowania si¢ nimi. Na uzasadnienie tej konstrukcji wolno

" P.N. Wilson, Chancen und Grenzen des Verstehens. Uber den Umgang mit dem musikalisch Frem-
den, [w:] Musik anderer Kulturen, red. W. Gruhn, Kassel 1998, s. 17, 18.
% Tamze, s. 18.
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przytoczy¢ stowa niemieckiego psychologa muzyki Giintera Kleinena, ktoéry przeko-
nuje nas, ze: ,,motywacja, aby poznawa¢ muzyczna innos¢, obco$¢, moze w duzym
stopniu zaleze¢ od tego, jak nam si¢ uda przezwycigzy¢ lgk przed tym, czego nie zna-
my, a wykorzysta¢ ciekawo$¢ jako konstruktywny czynnik uczenia si¢ nowych feno-
menéw muzycznych z jej kulturowym kontekstem™.

Przezwycigzenie Igku przed muzyczna ,,obcos$cia” w warunkach zglobalizowanego
spoleczenstwa, gdzie na pierwszy plan wysuwaja si¢ zgola inne zagrozenia wspotczes-
nej cywilizacji niz nieznane dzwigki i ich kulturowy kontekst (m.in. konflikty, agresja,
brak wigzi spotecznych, bezrobocie), najczesciej nie powoduje konsekwencji zapo-
czatkowania procesu uczenia si¢, a przeradza jedynie, jak to bywalo réwniez w prze-
sztosci w przypadku kontaktu Europejczyka z pozaeuropejska kultura, w ,,naiwny eg-
zotyzm nasycony powierzchowna egzaltacja, ale jednoczesnie dystansem™”.

Co ciekawe, te inne, kolonizowane wspotczesnie kultury, motywowane komercyj-
nym zyskiem, same dostosowuja si¢ do wymogdéw zglobalizowanego i zmedializowa-
nego $wiata. Przykladem moze by¢ etniczna muzyka hawajska, ktéra nie ma obecnie
nic wspolnego z autentycznymi korzeniami ksztattujacymi cechy konstytutywne tej
muzyki. Wykonywana przez autochtoniczng ludno$¢ muzyka ma zachgci¢ bogatego
turyst¢ do odwiedzenia jej kraju, bowiem odwotuje si¢ ona do naiwnych i powierz-
chownych wyobrazen o ,,idyllicznej egzotycznej krainie”, w ktorej Europejczyk umiej-
scowil sobie ,,namiastke raju na ziemi”, budujac ,,romantyke beztroskiego wypoczynku
poprzez szerokie plaze, czyste morze, egzotyczna przyrode™.

W takim ,,sztucznym raju”® wszystko inne, w tym muzyka, jest nieprawdziwe i nie-
autentyczne, podrabiane na potrzeby zachodnich turystow. Jak dalece utrwalone w naszej
$wiadomosci bywa owe falszerstwo, niech zaswiadczy to, Zze instrumenty, na ktorych
graja autochtoniczni Hawajczycy, wcale nie pochodza z tego kraju. Na przyktad uku-
lele — mata czterostrunowa gitara przeksztatlcona zostata z portugalskiej machete (in-
strument pomigdzy mandoling a gitara), za$ ,.gitar¢ hawajska” zbudowano na wzor
gitary hiszpanskiej. Charakterystyczny sposob wydobycia dzwigku na tym instrumencie
polega, inaczej niz w gitarze klasycznej, na przesuwaniu suwakiem po metalowych
strunach, przez co uzyskuje si¢ kojarzone z Hawajami dzwigkowe glissando. Oba in-
strumenty tworza specyficzny potudniowomorski idiom muzyczny, ktory jako taki
przeniknat do kultury popularnej — filmu, operetki, musicalu czy wreszcie przebojow’.

Do podobnych wnioskéw dochodzi niemiecka muzykolog Suzanne Binas, ukazujac
klimat europejskich, wakacyjnych miejsc podrozy: ,,W $rodku Europy rozbrzmiewaja
co roku od poczatku lata z samochodowych odbiornikéw radiowych, barow dyskotek,
piosenki z akcentem hiszpansko-latynoamerykanskim. Salsa, samba, flamenco albo
rytmy wykazujace wptywy karaibskie, mieszaja si¢ z brzmieniem i tembrem gloséw

3 G. Kleinen, Rezeptionspsychologie des musikalisch Fremden. Sino-europdisches Musiklernen jenseits
des Exotismus: Theoretischer Hintergrund, [w:] Der Diskurs des Moglichen. Musik zwischen Kunst,
Wissenschaft und Pdidagogik: Festschrift fiir Wolfgang Roscher zum 70. Geburstag, red. P.M. Kra-
kauer, Ch. Khittl, M. Mittendorfer, Salzburg 1999, s. 83.

4 Tamze, s. 80.

SA. Liderwaldt, ,, Laszitive Musik”, ,, Kunst des Kontrapunkts” und ,, Negermusik”. Vom Umgang mit
fremder Musik, ,Musik & Bildung* 1990, nr 9-10, s. 538.

5 Tamze.

" Tamze.
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modnych wykonawcow. Przy blizszym poznaniu okazuja si¢ zazwyczaj prostymi aso-
cjacjami — np. dzwigk hiszpanskiej gitary albo standard rytmiczny, ktory przywotuje
skojarzenia ze szkola samby, ma wywola¢ we wspolczesnym shuchaczu tesknote za
stoncem, latem, plaza, zabawa. W zadnym wypadku nie sa tu wymagane konstytutyw-
ne cechy muzyki latynoamerykaﬁskiej”g. Czy wigc w procesie permanentnego zafat-
szowywania autentyczno$ci kultur etnicznych poprzez podawanie jej jako towaru,
stuzacemu latwej i niewyszukanej rozrywce, Europejczyk znajdzie jeszcze dos¢ moty-
wacji, aby podja¢ wysitek poznawczy, ktory pomoze mu zrozumie¢ te fenomeny mu-
zyczne w ich autentycznym, pierwotnym kontek$cie. Czy bedzie umial nastepnie wia-
czy¢ te kompetencje w strukturg rozumienia dzieta artystycznego, np. napisanego jezy-
kiem 1 stylistyka muzyki, ktora wykorzystuje czesto cytaty obcej etnicznosci? Pytania
te stanowia podstawe do dalszych rozwazan.

Rozumienie muzyki jako zlozony proces ustopniowany — kontekst wlasnej
i obcej kultury

W przeprowadzonej tutaj analizie wazne dla procesow ,,uprzystgpniania” odbiorcy
obcej kultury muzycznej jest wyjasnienie zagadnien zwiazanych z charakterystyka
rozumienia muzyki z perspektywy europejskiej. Trzeba jednak zaznaczyé, ze tak sfor-
mutowany problem badawczy moze wydawac si¢ pewnym uproszczeniem, gdyz sama
kategoria europejskosci muzycznej ma w bardziej szczegoétowej analizie heterogenicz-
ne egzemplifikacje. W tym kontek$cie niezmiernie istotny wydaje si¢ zatem cytat z pol-
skiej literatury muzykologicznej, a dotyczacy regionalnego i narodowego sposobu warto-
$ciowania sztuki muzycznej:

Kryteria terytorialne leza u podstaw ocen aksjologicznych. [...] Idzie nie o to, iz
muzyka w danym $rodowisku bardziej si¢ podoba, ile raczej o to, ze podoba si¢ ina-
czej, przybierajac w oczach odbiorcéw wyrazny charakter polskosci, francuskos$ci
czy rosyjskos$ci wlasnie w skutek nagromadzonych w ich wyobrazni okreslonych
stereotypow wyobrazeniowych i okre§lonej rangi tychze stereotypéw w ich muzycz-
nej $wiadomoscei’.

Nalezy jednak przyja¢ pewien europejski kanon rozumienia muzyki, ktéry odnosi
si¢ do kulturowej tradycji tej wspolnoty. Jest w nim jednak wiele na tyle istotnych
podobienstw, aby moc przeprowadzi¢ pewne rozumowanie uogolniajace. Przyjmujac te
zalozenia wstegpne, mozna przytoczy¢ poglady Wilfrieda Gruhna, ktéry w swojej roz-
prawie Percepcja i rozumienie = tworzy modele rozumienia muzyki, w wyraznym
ustopniowaniu tego procesu. Gruhn uwaza, ze w naszym europejskim krggu kulturo-
wym muzyke rozumiemy albo w sposob cafosciowo-afektywny, w ktérym kolejne
stopnie wtajemniczenia polegaja na ukonstytuowaniu si¢ przedmiotu estetycznego pod
wyraznym wplywem naszych emocji, albo poddajemy tg sztuke refleksyjnej analizie.

8 S. Binas, Populire Musik als Prototyp globalisierter Kultur?, [w:] Kulturelle Globalisierung. Zwi-
schen Weltkultur und kultureller Fragmentierung, red. B. Wagner, Frankfurt a.M./Essen 2001, s. 94.

° Z. Lissa, Nowe szkice estetyki muzycznej, Krakow 1975, s. 143.

Y\W. Gruhn, Wahrnehmen und Verstehen, Wilhelmshafen 2004.
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W refleksyjnej analizie, niezaleznie od naszych emocji, jakie wywotane zostaja pod-
czas kontaktu z muzyka, przewaza postawa jej rzeczowego badania. Interesuje nas
wowczas struktura, forma oraz kontekst fenomenow muzycznych, za$ ich analiza ko-
rzysta z dorobku nauki historyczno-muzykologicznej. Oba procesy rozumienia muzyki
moga zachodzi¢ rownoczesnie, cho¢ sa motywowane réoznymi potrzebami czltowieka.
W pierwszym przypadku, powotujac si¢ na poglady Wiadystawa Tatarkiewicza o prze-
zyciu estetycznym, odnosza si¢ one do teorii hedonistycznych (przezywanie muzyki
ma charakter przyjemnosci), za§ w drugim przypadku opieramy si¢ na teoriach kogni-
tywistycznych i1 kontemplacyjnych (muzyke poddajemy intensywnemu poznaniu i reflek-
sji jako wynikowi kontemplacji) .

Edukacja muzyczna w wielu krajach europejskich i Stanach Zjednoczonych bardzo
intensywnie otwierala si¢ poczatkowo na muzykologiczno-naukowy profil uczenia i rozu-
mienia kultury muzycznej, bedacy konsekwencja oswieceniowej i XIX-wiecznej trady-
cji naukowego wyjasniania nieznanych horyzontéw poznawczych.

Ten paradygmat rozumienia muzyki W. Gruhn charakteryzuje wedlug pewnego
ustopniowania (poziomow rozumienia):

1. rozumienia symbolicznego,

2. rozumienia strukturalnego,

3. interpretacji i jej wyktadni'?.

W ksztaltowaniu si¢ specyficznej relacji muzyka i jej odbiorca istotna rolg odgrywa
konstytuowanie si¢ pola oczekiwan sluchacza wobec takich waloréw artystycznych,
jak jakos¢ kreacji, przebieg rozwoju formy. Zakladajac, ze odbiorca stucha danego
dzieta po raz kolejny lub jesli rozumie jego schemat konstrukcyjny, sadzimy, ze moze
on $ledzi¢ rozwoj tej formy jako ksztattowanie sig i funkcje¢ okreslonych modeli. Takie
analityczne podejscie do dzieta charakteryzowane jest w naszym europejskim kregu
kulturowym jako budowanie wyznaczonej warto$cia dzieta ,,kultury rozumienia muzy-
ki”". Za jego podstawe przyjmuje si¢ racjonalno$¢ myslenia o muzyce, mechanizmy
i reguty porzadkujace jej przebieg. Do kultury tej nalezy rowniez umiejgtnos¢ uchwy-
cenia syntezy'*, do ktorej dazy racjonalnie analizujacy stuchacz, dopatrujac si¢ w niej
czgsto wartosci dzieta, przyjmujacych nie tylko postaé estetycznego pigkna przezywa-
nego przez odbiorce czy kontekstu kulturowego, ale kunsztu formy, ktorej okazuje
podziw. W tym rozumieniu forma muzyczna jest podobna do struktury architektonicz-
nej, spetniajacej nie tylko uzytkowa funkcje, ale rowniez sktaniajacej do myslenia o niej
w kategoriach idealnych, doskonatosci. Wywodzimy stad konsekwencjg teoretyczna,
ze dla stuchacza istnieje okreslony uktad odniesien, norm strukturalno-dzwigkowych,
ktore konfrontuje w procesie do§wiadczenia rzeczywiscie kreowanego dzieta. Stuza mu
one do oceny wartosci tej muzyki, positkujac si¢ tym modelem analizy i interpretacji.
Niezaleznie od formalnego rozwoju utworu, wyksztatcony i §wiadomy wszelkich wy-
konawczych niuanso6w odbiorca koncentruje swoja uwage na relacji pomigdzy aktual-

"'Por. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé. Sztuka — piekno — forma — tworczo$é — odtwérczosé —
przezycie estetyczne, Warszawa 1988, s. 378-382.

2'W. Gruhn, Wahrnehmen und Verstehen..., s. 159.

Bpw. Schatt, Form und Norm. Zum Problem interkulturellen Musikverstehens, ,Musik & Bildung”
2000/2001, nr 6, s. 10.

4 A. Halm, Von zwei Kulturen der Musik, Stuttgart 1947, s. 38.
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nie styszang muzyka interpretowana przez artyst¢ a modelami brzmieniowymi, a wigc
idealnymi wyobrazeniami o walorach dzwigkowych, ktore funkcjonuja w kulturze.
Muzyka ta nie jest przeciez abstrakcja, ale rzeczywiscie istniejacym fenomenem, zawie-
rajacym przynajmniej dwie podstawowe intencje: kompozytorska — zawarta w uktadzie
i strukturze dzwigkowej, oraz wykonawcza — posredniczaca migdzy dzietem jako for-
ma i efektem jej odbioru u stuchacza.

Wracajac ponownie do pism estetycznych Zofii Lissy, dowiadujemy si¢ z nich o tzw.
obiektywnych wtasno$ciach dzieta muzycznego, z ktorych na pierwszy plan wysunigte
zostaja cechy ,,materiatu dzwigkowego” (tre$¢) oraz ,.konstrukcji” (formy). Na nich
mozna budowaé walory pigkna muzycznego, o ile towarzysza mu réwniez ,,wartosci
brzmieniowe” (wykonawcze)ls.

Wartosci te ,,utrwalaja” si¢ ,,w nawykach stuchowych i postawach europejskiego
odbiorcy”'®. Ten kanon inkulturacji i edukacji w sferze wlasciwego naszemu kregowi
kulturowemu procesu stuchania muzyki ksztattuje jego estetyczna tozsamos¢, ktora nie
sposob zmieni¢ w jej podstawach. Oczekiwanie stuchacza, ze dzieto muzyczne powin-
no wykazywaé walory pigkna zdeterminowane przez jako$¢ konstrukcyjna i brzmie-
niowa, stanowi trudno$¢, aby na gruncie tak wyksztalconych nawykow shuchowych
prawidtowo oceni¢ i wartosciowaé inne fenomeny muzyczne, ktére nie maja tych wy-
mienionych cech. W zderzeniu z muzyka innego kregu kulturowego oraz odmienng
kultura jej analizy i interpretacji stuchacz doznaje pewnego rodzaju rozczarowania,
powodujacego, ze istniejacy u niego, zbudowany podczas wieloletnich doswiadczen
edukacyjnych, uktad odniesien modeli idealnych, odrzuca fenomeny, ktéore w konfron-
tacji z kazdym z jego wilasnych kryteriow oceny (forma, brzmienie) wypadaja jako
niewystarczajace, a czasem wrecz wywolhuja znuzenie lub irytacje'’.

Ze szczegblnych danej kulturze ram analizy 1 wartoSciowania muzyki ustalane sg cha-
rakterystyczne i $cisle przestrzegane normy, takie jak wtasciwa jako$¢ brzmienia instru-
mentow, precyzja intonacyjna, jak dzwigki te nalezy artykutowac i ksztaltowac (inicja-
cja i zamknigcie). Wreszcie, nie wdajac si¢ w obszerna analizg tej problematyki, za-
uwazamy, ze dla europejskiego stuchacza istnieja okreslone kontury zagospodarowania
czasu muzyki, objawiajace si¢ w oczekiwaniu trwania najmniejszych segmentow utwo-
ru (motyw, fraza), oraz §ledzeniu, jak w czasie rozwija si¢ cala, czgsto wieloczgsciowa
forma.

Peter W. Schatt w niedostosowaniu wilasnej kultury analitycznego rozumienia fe-
nomenow z innych kultur muzycznych dostrzega szans¢ rozbudowania wlasnego warsz-
tatu analitycznego, poniewaz dzigki temu odbiorca ,,zwrdci uwage na to, ze w innosci
nalezy szuka¢ innych regut niz te, ktore znamy jako oczywiste wzory konstruowania
fenomendw estetycznych, stuzace ich wyjasnianiu. Reguly te tworza normatywne tto,
dzigki ktorym ta muzyka nabiera widocznego dla odbiorcy sensu”'®.

Zadaniem Europejczyka otwierajacego si¢ na tak rozumiane pogranicze artystycz-
no-estetyczne staje si¢ znalezienie wlasciwej drogi do tych innych kultur muzycznych,
zachowujac wlasng tozsamo$¢ estetyczna, ktora stanowi tu przeciez pewien potencjat

57, Lissa, Nowe szkice estetyki..., s. 82, 83.
16 Tamze, s. 82.

"7 Por. G. Kleinen, Rezeptionspsychologie des musikalisch Fremden..., s. 81.
18 p W. Schatt, Form und Norm...,s. 10-11.
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wyjSciowy. Nalezy wszakze zadaé pytanie, czy europejskie zakorzenienie w kulturze
1 ksztaltowane takze w procesie edukacji muzycznej kompetencje pod tym wzglegdem
wystarcza, aby prawidlowo przyswajaé réwniez pewne elementy innych kultur mu-
zycznych. Nalezy z wielka ostrozno$cia odnies¢ si¢ do takiego rozumowania, w ktorym
europejskos¢ styszenia probuje si¢ zastgpowaé np. jego ,orientalizowaniem”. Jezeli na-
sze nawyki stuchowe odpowiadaja zatozonym kanonom dziedzictwa kulturowego,
migdzypokoleniowym warto§ciom wynikajacym z pielggnowania tradycji, jest rzecza
absolutnie niedopuszczalna, aby rezygnowac z tak uksztattowanej tozsamosci estetycz-
nej. Ta powinna w sensie edukacyjnym pozosta¢ niezmieniona w swoich podstawach.
Przyjmijmy jednak takie zastrzezenie, ze moga istnie¢ w naszej percepcji rownolegle
rézne mechanizmy styszenia i przezywania. Zaktadajac, ze w wielkiej réznorodnosci
muzycznych fenomendw, jakie mamy do dyspozycji w europejskiej spusciznie mu-
zycznej, w tym rowniez awangardowej muzyki XX wieku, wolno przyjac, ze muzyka
innych kregéow kulturowych, w tym pozaeuropejska, moze nam oferowa¢ pewne moz-
liwosci, rozwijajace horyzont wyobrazni dzwigkowe;.

Proces reinterpretowania obcych fenomendéw muzycznych nastgpuje najczesciej
jako dopasowywanie zawartych w nich struktur i modeli (uktady dzwigkowe, schematy
rytmiczne) do wlasnego systemu porzadkujacego (skale tonalne, metrum). Max P. Bau-
mann konstruuje w zwiazku z tym pojecie ,,etnicznego styszenia” (ethnische Ohr — dost.
etniczne ucho), ktore narzuca, utrwalone przez proces ksztalcenia, okre§lone wzory
muzyczne bgdace uktadem odniesienia do wszelkich kontaktow z muzyka. Muzyka
obcego kregu kulturowego, jesli nie daje podporzadkowa¢ si¢ tym modelom, zostaje przez
odbiorcg odrzucona. W przypadku kiedy te obce fenomeny daja si¢ podporzadkowaé
europejskim wzorom lub jesli zawieraja je immanentnie jako zasadnicze wlasnosci
tych roznorodnych utwordw, moze nastapié ich spontaniczne zaakceptowanie'”.

Innym problemem zderzenia Europejczyka z obcym fenomenem muzycznym, pro-
wadzacym najczeséciej do licznych nieporozumien, jest stosowanie wlasnego systemu
poje¢ 1 warto$ciowania kryterialnego, a takze sposobu myslenia o innej, obcej rzeczy-
wistosci dzwigkowej. W takiej sytuacji nastgpuje zazwyczaj nieu§wiadomione nada-
wanie obcej kulturze muzycznej wlasnych nazw, poje¢ czy charakterystyk procesual-
nych, podczas gdy ona sama zostala pierwotnie scharakteryzowana i ,,symbolicznie
oznaczona” z pozycji jej tworcy. Taka kategoryzacja wywodzi si¢ z jej pierwotnej
realnosci 1 tylko w niej jest w stanie zaistnie¢ naprawdeg. Moze to dotyczy¢ utworu
muzycznego rozumianego jako formy wraz ze wszystkimi jej wlasciwosciami struktu-
ralnymi, wzglednie manierami wykonawczymi, ale odnosi si¢ to takze do kontekstu
kulturowego, spotecznego Iub religijnego, a wigc celowej intencji, sytuacji kreowania
muzyki, wzglednie jej spolecznej recepcji. Tylko w tym kontekscie (a nie poza jego
pierwotnym miejscem powstania i utrwalenia, np. na europejskiej scenie koncertowej)
dzieta te nabieraja wlasciwego wymiaru. Najbardziej wyraznym przyktadem jest mu-
zyka sakralna (wzglednie stworzona na potrzeby miejscowego kultu), nabierajaca
szczego6lnych znaczen dla cztonka wspolnoty religijnej, w ramach ktérej jest wykonywa-
na, a staje si¢ calkowicie niezrozumiata dla przedstawiciela innej kultury sakralne;j,
kategoryzujacego t¢ sztuke wedhug wlasnych wyobrazen o niej, najczgsciej przyswaja-
jacego jej zewngtrzne formy lub dysponujacego nielicznymi informacjami o niej.

1 M.P. Baumann, Musik im interkulturellen Kontext, Nordhausen 2006, s. 47.
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W zwiazku z tym przecigtny zewngtrzny odbiorca tej muzyki nasyca ja wlasnymi, zafat-
szowanymi stereotypami myslenia i uprzedzeniami.

Oryginalny poglad na problem adaptowania muzyki spoza kregu europejskiego
przedstawit Thomas Ott, twierdzac, ze sposobem na przezwycig¢zenie bariery akustycz-
nej, na jaka nieuchronnie moze natknac¢ si¢ Europejczyk z powodu nieumiejgtnosci
wiasciwego przezywania tej sztuki albo thumaczenia jej zasad za pomoca pojec analizy
muzykologicznej i zakorzenionych tam ich kulturowych reprezentacji, moze by¢
»uSwiadomienie sobie stopnia niezrozumienia i wdrozenie do szukania jego przy-
czyn™®. Takie podejécie ma bowiem ten walor, ze weryfikuje nasza automatycznie
zorientowang, a wigc nawykowa percepcje. W tej koncepcji zwraca si¢ uwage na to,
aby percepcja muzyki przyjeta forme poszukujaca, konstruujaca nowe, inne, niz wla-
sciwe nam, Europejczykom, przyzwyczajenia stuchowe i wyjasniajace oraz porzadku-
jace je pojecia, wzglednie zwiazki pomigdzy nimi. Takze nie bez znaczenia jest cho¢by
doswiadczenie granic tego poznania, co w przestrzeni estetycznej moze by¢ wspdlne,
a co pozostanie tajemnica w sferach eksploracji opartej na racjonalnych zasadach pojg-
ciowo-naukowych.

W zderzeniu z obca kultura dos$¢ rzadko uswiadamiamy sobie cala rozciaglosé
wielowymiarowego sltyszenia. Wdrozenie si¢ w nie jest procesem dlugotrwatym, wy-
magajacym wysitku. Nie tylko wiedza o danej kulturze muzycznej 1 jej kontekstach
moze nam dopomoc w jej rozumieniu i percepcji, ale rowniez i to, ,,w jakim ustruktu-
ryzowaniu postrzegamy te fenomeny i w jakiej relacji pozostaja one z wlasna kulturo-
wa tonamos'ciaj’“.

Reakcja na sztuke z innego kregu kulturowego, powodujaca, ze podmiot nie do-
$wiadcza w petni jej estetycznego wymiaru, nie dociera rowniez do jego swiadomosci
1 jako zjawisko artystyczne jest w pewnym sensie usprawiedliwiona. Tak najpierw re-
aguje cztowiek na wszelkie obce wytwory, fenomeny, procesy w kulturze.

Sztuka (muzyka) jako jezyk komunikacji i przekazu senséw
— pomie¢dzy uniwersalizmem a swoistoscig kultury muzycznej

W licznych publikacjach do$¢ czgsto spotkaé mozna pewien powtarzajacy sig¢
schemat mys$lenia o muzyce jako jezyku®™, a zatem medium noszacym znamiona spe-
cyficznej, niewerbalnej komunikacji. W tym ujgciu muzyke—komunikat traktujemy
jako strukturg¢ znaczeniowa, ktora odbiorca ,,rozszyfrowuje”, odkrywajac jej wlasciwe
lub nadajac swoje indywidualne sensy. Niezmiennie dyskutowany jest rowniez pro-
blem traktowania muzyki jako jezyka w kontekscie studiow miedzykulturowych. Ak-
centowanie wagi tego problemu wynika takze z wyrazenia nadziei, ze skoro muzyki
uczymy si¢, podobnie jak jezyka, w znacznym stopniu poprzez nasladowanie okreslo-
nych wzoréw, a takze z intencja przekazywania znaczen i sensow, ktore stuza porozu-

2T Ott, Zur Begriindung der Frage, ob Nicht-Verstehen lehrbar ist, [w:] Erlebnis und Erfahrung in
Prozess des Musiklernens, red. F. Niermann, Augsburg 1999, s. 19.

2IM.P. Baumann, Musik im interkulturellen..., s. 58.

2 Por. E. Bitas-Pleszak, Jezyk a muzyka. Lingwistyczne aspekty zwiqzkéw semiotycznych, Katowice
2005.
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miewaniu si¢ miedzy ludzmi, to dodatkowy jej walor charakteryzowany bywa jako
sposob na wypehianie deficytow tej komunikacji. Ta nadzieja wyrazana zostaje nie-
kiedy poprzez teze, ze ,,muzyka jest jezykiem uniwersalnym, buduje mosty pomiedzy
pojedynczymi ludzmi oraz narodami tam, gdzie bariery jezykowe komunikacje te
utrudniaja”™>

To powyzsze, dalece utopijne, rozumowanie spotyka si¢ jednakze z krytyka, a wia-
r¢ w uniwersalnos¢, ponadkulturowosc ,,jezyka muzycznego” poddaje si¢ w watpienie,
albowiem, jak widzi to zagadnienie P.N. Wilson, ,,bledna wiara w muzyke jako jezyk
Swiata lub uniwersalna sztuke dZzwigkéw, ktora pozwala na tatwe pokonywanie rdznic
kulturowych, utrwala sig jako jej falszywy obraz, pielggnowany w $wiadomosci ludz-
kiej”**. W podobnym tonie zinterpretowaé mozna wypowiedZ niemieckiej psycholog
muzyki, Helgi de la Motte-Haber, twierdzacej, iz traktowanie muzyki jako jezyka uni-
Wers%lsnego dla wszystkich kultur $wiata ,,jest jedynie szeroko rozpowszechniona meta-
forg™”.

Autorzy zajmujacy si¢ ta tematyka sktaniaja si¢ do przyjecia sadu, iz biorac pod
uwage réznorodnos¢ kultur muzycznych $wiata oraz ztozonos¢ i kompleksowos¢ jezy-
ka muzycznego, w konfrontacji z terminologia lingwistyczna pod wzglgdem syntakty-
ki, gramatyki czy semiotyki’®, nalezy odrzuci¢ teze o naturalnym czy wrecz oczywi-
stym rozumieniu kazdej muzyki i jej znaczenia przez przedstawicieli r6znych kultur.
Poniewaz muzyka jest wytworem kultury duchowej (w tej przestrzeni napotykamy
wielka r6znorodno$¢), komunikaty ,,nadawane” w tym ,,jgzyku” sa obrazem poglebio-
nej refleksji czlowieka o jego naturalnym Srodowisku, wlasnej przestrzeni zyciowej
oraz instrumentalnych dziataniach porzadkujacych t¢ wewngtrzna sfer¢ przezyciowo-
-rozumiejaca. Dalej nastgpuje konstytuowanie si¢ symboliki tej sztuki we wlasciwym
danej grupie, narodowi w specyficznym sposobie dzwigkowego konstruowania zarowno
utworu (zjawiska ztozonego z formy oraz materialu dzwigckowego, porzadkowanego
we wszystkich zasadach jego organizacji) jako fenomenu artystycznego, jak i mozli-
wosci jego komunikowania, rozpowszechniania najpierw w grupie najblizszego oto-
czenia, potem poza nim, zaczynajac od Srodowiska lokalnego, etnicznego, poprzez
region i nardd, na zasiggu pozakontynentalnym konczac. W takiej sytuacji napotyka sig
wiele migdzykulturowych nieporozumien oraz rekonstruowanych fatszywych wyobra-
Zen 1 stereotypow.

Skoro wigc jezyk muzyczny jest zréznicowany kulturowo ze wzgledu na niejedna-
kowos¢ rozumienia jego wlasnosci w roznych grupach etnicznych czy narodach, nale-
zy, podazajac w pewnym sensie za tradycja schopenhauerowskiej filozofii*’, postawi¢
tezg¢ o swoistosci, kulturowym zakotwiczeniu tego jezyka. Muzyka moze wigc stano-
wi¢ formg ,,jezyka ojczystego”, ktdrego niektore najistotniejsze wlasnosci oraz idio-

2 (ang.) It built bridges between individuals and nations where language barriers hamper communi-
cation. R.C. Bohle, Interkulturell orientierte Musikdidaktik, Frankfurt a.M. 1996, s. 58 za: Council
of Europe, The CDCC'’s Projekt No.7: The education and cultural development of migrants.
Musiques sans frontiéres, Strasbourg 1989, s. 5.

24P N. Wilson, Chancen und Grenzen..., s. 18.

B R.C. Béhle, Interkulturell orientierte Musikdidaktik..., s. 59.

26 Tamze, s. 59.

2 Por. A. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Leipzig 1920, tlum. pol. Swiat jako
wola i przedstawienie, Warszawa 1995.
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matyka rozumiane sa tylko w obrebie danej kultury. Jej przedstawiciel uczy sig tego
jezyka jako czeg$ci procesu enkulturacji, nabywa kompetencje do jego rozumienia. Nie-
watpliwie istnieje rowniez jaka$ forma narodowego jezyka muzycznego, zawierajaca
si¢ we wilasnoS$ciach jezyka ponadnarodowego, np. europejskiego. Rozumienie wiasno-
$ci 1 idiomatyki etnicznej czy narodowej nie wyklucza rozumienia idiomatyki europej-
skiej. Przeciwnie, oba jezyki moga stanowi¢ nieroztaczna catosé.

Jezyk muzyczny wlasciwy danej kulturze jest fenomenem rozwijajacym sig, ksztat-
tujacym w obrgbie jej historii i wzorow kulturowych, przyjmujacym liczne zapozycze-
nia, lecz tworzacym nowe struktury, wzglednie idiomatyke. Jezyk ten moze mie¢ pew-
ne obce pojedyncze wlasnosci, ale tylko sobie wiasciwa idiomatykg. Wreszcie nieza-
leznie od biologiczno-psychologicznych uwarunkowan tego jezyka i powiazanej z nim
percepcji cztowieka, decydujaca role odgrywaja ,,procesy spoleczno-kulturowe, ktore
prowadza do rozmaitych obrazow $wiata, systemow wartoci™>®, jakie moga wytwo-
rzy¢ sig w ramach kultury danego czlowieka i jego enkulturacji.

Jeden z problemow, ktére usituja rozwiazac¢ badacze zajmujacy si¢ ta tematyka, sta-
nowi préba wyjasnienia procesOw ksztattowania si¢ przez enkulturacj¢ przyzwyczajen
stuchowych porzadkowanych przez skale muzyczne. Pytanie, jakie si¢ tutaj pojawia,
dotyczy wige kwestii, czy czlowiek wychowujacy si¢ w okreslonym akustycznym §ro-
dowisku, a takze wyraznie zdefiniowanym systemie tonalnym, jest w stanie, uzywajac
metaforyki lingwistycznej, przyswoi¢ inny jgzyk muzyczny, oparty na zgola odmiennej
skali. Pytanie to formutowane bywa takze w taki oto sposob: ,,czy okreslone struktury
systemOw tonalnych, wytrenowane u jednostki poprzez enkulturacje, sa przyswojone
nieodwracalnie, czy mozliwa jest dwujezycznos¢, niezalezne funkcjonowanie u tej
jednostki dwoch jezykow styszenia muzycznego?™.

Odpowiedzi na ten problem znalez¢ mozna u amerykanskich etnomuzykologow ba-
dajacych muzyczne pogranicza etniczne, w ktorych egzystowaty niezaleznie od siebie
dwa systemy tonalne. Pierwszy nalezy do tradycyjnego jezyka muzycznego rodzime;j
grupy etnicznej, drugi za$ stanowi jezyk zachodnioeuropejski, a wigc system dur-
-moll*°. Jak sie okazato, przedstawiciele tych spotecznosci potrafili wykonywaé utwory
wokalne oparte na obu systemach, ktore zachowywatly autonomiczno$¢ swojej idio-
matyki muzycznej. M. Hood okreslita te¢ zdolnos¢ jako ,bimuzykalno$¢™'. Tezy te
moga stanowi¢ niezwykle wazny dowdd na elastycznos¢ ludzkiej percepcji muzycznej
i umiejetnos$é uczenia sig ,,obcych jezykow” muzycznych, dajacych podstawe do kon-
struowania programow edukacyjnych na pograniczach kultur, gdzie nie tylko intencja
dialogu i spotkania odgrywa pewna rolg, ale takze konkretne umiejgtnosci pozwalajace
na ,,muzyczne porozumiewanie” sig.

Najistotniejsza barier¢ w uniwersalizacji muzyki jako powszechnie rozumianego
jezyka stanowi wilasnie tradycja jej rozwoju, ktéra w Europie opiera si¢ na migdzyge-
neracyjnym przekazie dziet ujetych w pisemnej formie za pomoca wzglednie trwatych,
cho¢ zmieniajacych sig, regul notacji, zapewniajacej pewna kontynucjg i historyczna

28 R.M. Brandl, H. Résing, Musikkulturen im Vergleich, [w:] Musikpsychologie. Ein Handbuch, red.
H. Bruhn, R. Oerter, H. Rosing, Reinbek bei Hamburg 1993, s. 71.

2 M.P. Baumann, Musik im interkulturellen..., s. 50.

30 Tamze, s. 50.

3 Tenze, Musik im interkulturellen...
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ciagltos¢ tej sztuki jako kulturowego dziedzictwa. W kulturach ludowych, a szczegodlnie
w wigkszosci kultur pozaeuropejskich przewaza oralny (ustny) przekaz muzyki, nieuj-
mowanej zadna partytura, lecz uczonej poprzez nasladownictwo z elementami wiasnej
improwizacji. Oba jezyki muzyczne wraz z regutami utrwalania i systematyzowania
wynikéw poznania roéznia si¢ migdzy soba diametralnie, cho¢ wzajemne wpltywy sa
widoczne, szczegdlnie w epoce globalizacji™”.

Obca kultura muzyczna w europejskim dziele muzycznym
— mozliwy do pogodzenia konflikt réznorodnosci estetycznej?
Analiza kilku przyktadow

Christian Utz w swoim dziele Nowa muzyka i migdzykulturowos¢ charakteryzuje
praktyki umieszczania przez XIX-wiecznych kompozytoréw cytatow z obcych, czesto
pozaeuropejskich kultur muzycznych jako ,,naiwny egzotyzm™>. W ten sposob autor
monografii pragnie wyrazi¢ si¢ na temat powierzchownosci, z jaka tworcy tego okresu
historycznego odnosili si¢ do tej muzyki w swoich utworach, traktujac ja jako materiat
konstruujacy pewne wiasnosci ich kompozycji. Najbardziej typowym przyktadem ta-
kiego podejscia do np. muzyki wschodnioazjatyckiej bylo notoryczne naduzywanie
skali pentatonicznej (wlasciwej w niektorych ludowych kulturach muzycznych), gdyz
ten stereotyp wywotywat u stuchacza zamierzone, intencjonalne skojarzenia. W twor-
czosci tego rodzaju nie chodzito o starania autentycznego oddania cech oraz kontekstu
obcej muzyki, ale o uzyskanie efektu ,,odgraniczenia przyjemnie brzmiacej egzotyczne;j
muzyki od artystycznie konstruowanej wysokiej sztuki kultury europejskiej™*. Liczne
arie operowe lub operetkowe, komponowane w egzotyzujacym stylu, umieszczane byty
w tych utworach dramatycznych jako wyraz pewnej mody wychodzacej naprzeciw
oczekiwaniom 6wczesnych odbiorcéw, dla ktérych wplecenie orientalnej skali stano-
wito rodzaj dostosowania si¢ do ich mocno eurocentrycznych wyobrazen o tych kultu-
rach. Wiedzg¢ o nich czerpano z etnologicznych badan, rozpoczgtych wiasnie w XIX
wieku. Do legendy przeszty stowa wypowiedziane przez wybitnego kompozytora fran-
cuskiego, Hektora Berlioza, ktory sztuke tradycyjnej opery chinskiej skwitowat krétko,
charakteryzujac ja jako ,.kocia muzyke™.

Nasaczone naiwng powierzchowno$cia rozumienie muzyki pozaeuropejskiej kultu-
ry ulegto przewarto$ciowaniu okoto roku 1900 za sprawa kilku stawnych tworcow
muzycznych. Byli to Claude Debussy, Gustav Mahler, Maurice Ravel oraz Giacomo
Puccini. Dla Debussy’ego przelomowym momentem, ktory wywart wielki wptyw na
jego inspiracje tworcze byto zetknigcie si¢ podczas obu wystaw $wiatowych w 1889
i 1900 roku z autentyczna muzyka indonezyjskiej orkiestry gamelan. Urzeczony ta

32 Por. J. Terhag, Vorwort des Herausgebers. Musikkulturen — fremd und vertraut, [w:] Musikunter-
richt heute 5. Musikkulturen — fremd und vertraut, red. M. Ansohn, J. Terhag, Olderhausen 2004, s. 9.

33 Ch. Utz, Neue Musik und Interkulturalitdt, Stuttgart 2002, s. 43.

4 Tamze, s. 44.

3 H.H. Résing, Interkultureller Musikaustausch, [w:] Musikwissenschaft. Ein Grundkurs, Hamburg
1998, s. 304 za: P. Gradenwitz, Musik zwischen Orient und Okzident. Eine Kulturgeschichte der
Wechselbeziehungen, Wilhelmshafen 1977, s. 12.

102



subtelna, jakkolwiek obca w europejskiej recepcji muzyka, Debussy stworzyt kompo-
zycje stanowiace wyrazne odwolanie si¢ do gamelanu, a jednoczesnie dzwigki te
wplataja si¢ w impresjonistyczny indywidualny styl tworcy. W kilku utworach forte-
pianowych Pagodes, Cloches C travers les feuilles oraz Voiles wyraznie rozpoznajemy
tg orientalnag muzyke. To, co Debussy’ego urzekto najbardziej w sztuce gamelanu, to
mozliwos$ci wydobywania muzycznych niuanséw poprzez subtelna dynamike i ksztat-
towanie frazy. Byly to wlasnosci, ktorych nie spotykano do tej pory w europejskim
postromantycznym, patetycznym i przetadowanym chromatyka jezyku wyrazu mu-
zycznego. Oczywiscie, byloby niescistos$cia sadzi¢, ze Debussy przeniost wiasnosci
muzyczne gamelanu (np. skalg ,,Siendro”) na technike fortepianowa. Wiadomo prze-
ciez, ze dzwigki skali indonezyjskiej maja inna czgstotliwo$¢ niz europejski stroj tem-
perowany’’. Z tego tez wzgledu mowié¢ nalezy raczej o zwiazkach ogdlnego kolorytu
obu stylow (indonezyjskiego i europejskiego) niz wiernym jej cytowaniu.

Péznoromantyczny symfonik Gustav Mahler w Piesniach o ziemi wykorzystuje wschod-
nioazjatycka technike heterofonii. Takze i tu styszymy, co prawda, pentatoniczne ujecie
niektorych fragmentéw muzycznych, ale, jak sadzi Ch. Utz, ,,zaro6wno Debussy’emu,
jak i Mahlerowi udato si¢ dokonaé¢ swoistego sposobu przeniesienia anonimowej obco-
sci, egzemplifikowanej poprzez ogdlny koloryt brzmieniowy, na wilasny styl kompo-
zytorski, ktory dzigki temu nabiera nowych wartosci™’.

Wybitny kompozytor operowy Puccini podjat si¢ proby ,,zintegrowania” trady-
cyjnej opery chinskiej z opera europejska z przetomu XIX i XX wieku (opera Turan-
dot). W dziataniach tych kompozytor rozwinal znacznie glgbiej ten zwiazek, niz czynili
to wezesniejsi mu XIX-wieczni tworcy, nie czynil tego jednakze dos¢ konsekwent-
nie, przez co wpisuje si¢ go raczej w obszar przejscia pomiedzy XIX-wiecznym ,,na-
iwnym egzotyzmem” a tzw. ,.egzotyzmem intuicyjnym™"®, ktory reprezentowani De-
bussy i Mahler. Puccini w swym dziele operowym wiernie cytuje chinskie melodie
ludowe, a takze wprowadza elementy bitonalno$ci i polirytmii, co stanowi swoiste
novum w normach i regutach scenicznej sztuki kompozytorskiej tamtego czasu.

Kompozytorzy muzyki wspotczesnej wielokrotnie integruja wptywy kultury i mu-
zyki pozaeuropejskiej, od ktorej przejmuja bardzo wiele: od intuicyjnych, spekulatyw-
nych powiazan, przez przeniesienie ogolnego kolorytu i poetyki tej sztuki na materiat
dzwigkowy wiasnej tworczosci po konstruowanie idei naczelnych i zasad kompozytor-
skich czy ksztattowanie formy jako skutku inspiracji kultura obca. Oto kilka najbar-
dziej charakterystycznych przyktadow:

— Olivier Messiaen w czwartej czgSci utworu Sept Haikai przenosi na europejskie

instrumenty idiomatyke japonskiej orkiestry gagaku,

— John Cage w swojej Music of Changes czyni glowna zasada ksztaltowania

dzieta wzigty z buddyjskiej filozofii motyw przypadku,

— recepcje sztuki Gamelanu odnajdujemy w twoérczosci Beniamina Brittena, szcze-

golnie w jego balecie The Prince of the Pagodas oraz operze Death in Ve-
nice,

36 L. Striegel, Weltmusik II. Kulturbegegnungen und Visionen im 20. Jahrhundert, Stuttgart-Leipzig
2005, s. 8.

37 Ch. Utz, Neue Musik und Interkulturalitiit ..., s.46.

38 Tamze, s. 47.
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— wieloletni zwiazek z kultura japonska wywart wplyw na kompozycje Karlheinza
Stockhausena (Klavierstiick XI, Inori, Der Jahreslauf), za$ jednym z teoretycz-
nie ugruntowanych motywow prac tego kompozytora jest koncepcja ,,muzyki
$wiata”, w ktorej dokonywana jest dyskusja pomigdzy jej uniwersalna a zdekon-
struowana, zdeintegrowang forma (uniwersalizm a technika collage)”.

Refleksje koncowe

Postawiona na poczatku tej krotkiej rozprawy teza o wystepowaniu istotnego defi-
cytu rozumienia obcych kultur muzycznych przez przedstawicieli europejskiego kregu
kulturowego musi zosta¢ czgSciowo sfalsyfikowana. Wspolczesny rozwoj wiedzy na-
ukowej o tych fenomenach pozwala na wigksza i bardziej poglebiona, niz to byto
w przypadku XIX-wiecznych odbiorcéw, recepcje muzyki pozaeuropejskiej. Przez
niemal cale XX stulecie awangardowa tworczo$¢ muzyczna wchlaniata rozmaite style
i wlasnosci tych kultur, przez co stata si¢ obecna w bliskiej perspektywie poznawcze;.
Owe swoiste ,,stopienie horyzontéw rozumienia”, jak nazwalby ten nieustannie rozwi-
jaja‘cg si¢ rowniez poprzez globalizacj¢ proces transkulturacyjny Hans-Georg Gada-
mer* , powoduje, ze ,,obcos¢” w muzyce europejskiej stata si¢ ledwie ,,innoScia”,
a czesto zostala zinterioryzowana do wlasnej tozsamosci estetycznej. Rozumienie tych
kultur muzycznych nie jest jednakze kompetencja, ktora nabywamy automatycznie
w kontakcie z ta sztuka, nawet jesli objawia si¢ ona jako czg§¢ dzieta europejskiego.
Niezrozumienie wynika z braku nawykow stuchowych i wiedzy o réznych spoteczno-
-kulturowych kontekstach, za$ czgsto ,,rozumiemy” t¢ muzyke w sposob uproszczony,
zredukowany lub zafatszowany. Dlatego w wielu krajach zachodnich uczenie sig mu-
zyki innego niz wiasny kregu kulturowego stanowi obowiazujacy kanon edukacji
szkolnej i pozaszkolnej. Akcentowane sa przy tym konteksty dialogu i spotkania jako
warunki prawidtowego przebiegu tego procesu, redukujacego uprzedzenia i ukazujace-
go autentyczna trwala warto$¢ sztuki innych kultur.

Zusammenfassung

UBER DAS VERSTEHEN VON MUSIK AUS EINEM ANDEREN
KULTURELLEN KREIS - MOGLICHKEITEN UND EINSCHRANKUNGEN
DER EIGENEN ERKENNTNIS

Im vorliegenden Beitrag geht es um eine Analyse des Verstehensprozesses von anderen
musikalischen Kulturen im Lichte der zu diesem Thema zuginglichen Fachliteratur. Das
Hauptproblem, das in dem Kontext formuliert wurde, war die Frage: Im welchen Ausmass
eine europdisch geprigte Enkulturation und musikalische Bildung, die auf Methoden von
Musikhoren und damit verbundenen Bewertungen beeinflussen kdnnen, sind die Faktore,
die Verstehen der Phinomene von anderen musikalischen Kulturen erschweren?

39 Por. H.H. Résing, Interkultureller Musikaustausch...; L. Striegel, Weltmusik II. Kulturbegegnungen
und Visionen..., Ch. Utz, Neue Musik und Interkulturalitdt...
“'H.-G. Gadamer, Wahrheit und Methode, Tiibingen 1960, s. 290.
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Zur Erklarung dieses Problems wurde sich auf die Theorie von W. Gruhn iiber die Ebe-
nen von musikalischen Verstehens berufen, sowie auch auf die Meinungen von anderen Au-
toren (Z. Lissa, P.W. Schatt, M.P. Baumann) iiber die Schwierigkeiten, diec wahrend Erwerb
von Kompetenzen des Musiklernens aus einem anderen, kulturellen Kreis auftreten kdnnen.
Man hat auch die sogenannte Bimusikalitdt beschrieben, also den Mechanismus, dass es bei
einem Europder ein Potenzial besteht, die europdische und auB3ereuropéische Musik, unab-
héngig wahrnehmen und verstehen zu kénnen.

Danach folgte eine Charakteristik der Musik, die man sich als Sprache interkultureller
Kommunikation interpretiert. Es wurde ein Dilemma — Musik als universelle oder als nur
fiir eine bestimmte Kultur spezifische Sprache hervorgehoben. Man hat auch dabei ver-
sucht, die ethnischen und nationalen Paradigmen der musikalischen Sprache zu definieren.

Im Rahmen dieses Artikels wurden auch manchen europdischen aus 19. und 20. Jahr-
hunderts stammenden musikalischen Konventionen analysiert, in denen Komponisten auf
verschiedene Art und Weise, die Kunst von anderen Kulturen in seine Werke zu integrie-
ren. Es wird auf Evolution von diesem Prozess hingewiesen, in dem eine urspriingliche, naive
und mit kultureller Vorurteile iiberfiillte Form des Zitierens von aussereuropdischer Musik
zum mehr bewussten und vertieften schopferischen Prozess umgewandelt wurde. Letzteres
ist auBereuropédische Kunst zu den wichtigen kompositorischen Inspirationen gewachsen.
Diese Analyse wurde um eine Charakteristik von einigen musikalischen Beispielen erginzt
(Debussy, Puccini, Mahler, Mesiaen, Cage und Stockhausen). Zum Schluss wurde die Be-
deutung der auBereuropdischen Kultur in zeitgendssischer Musik hervorgehoben, was die
europdische kulturelle Erbschaft bereichert und neue Richtungen zum Erlernen und Ver-
stehen von anderen musikalischen Kulturen auf dem Wege des Dialoges inspiriert.



