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В.И. Николаев

К социологии музыки

I. КАК ВКЛЮЧИТЬ МУЗЫКУ В СОЦИОЛОГИЧЕСКИЙ ГОРИЗОНТ?

1. Музыка, вроде бы, совсем не социологический феномен.

2. Музыка: как она существует? Как она реализуется? Всегда через деятельность. 

Музыка в ее реальном существовании (сочинении, исполнении, записи, прослушивании, продаже, тиражировании и т.д.) — это всегда деятельность: либо процесс деятельности, либо продукт деятельности. 

Как деятельность (в этих двух аспектах) она и может быть рассмотрена социологически. 

3. Если не брать такие пограничные случаи, как процесс сочинения музыки, случайное звукоизвлечение, невольное попадание в среду, где звучит музыка, деятельность, относящаяся к музыке: 

- это регулярная деятельность,

- это осмысленная деятельность, 

- это деятельность, ориентированная так или иначе на другого, деятельность, в которую входит другой. 

Иначе говоря, это "действие" ("социальное действие") в социологическом смысле. 

4. Следовательно, музыку можно рассмотреть в системе координат теории действия. 

II. СИСТЕМА КООРДИНАТ ТЕОРИИ ДЕЙСТВИЯ

(Т. Парсонс, Дж. Александер)

Единичное действие, его аналитические составляющие:

1. действующее лицо (actor)
2. цель.

3. ситуация: физ-социальн и кул. объекты 

4.нормативная ориентация

5. "усилие": а) интерпретация

       б) стратегизация

Или: катектическая ориентация (мотивационная);

1) когнитивный аспект

2) Катектический аспект

3) Оценочный аспект

II A. Музыка в контексте этой схемы. 

Для музыкальной деятельности существенны

а) Действующие лица (индивидуальные и коллективные)

б) цель исполнения, тиражирования, прослушивания и т.д.

в) ситуации музыкальной деятельности:

- ситуации исполнения; 

- ситуации прослушивания;

- влияние наличных средств на характер исполнения и прослушивания, на сочинение музыки и т.д. (набор музыкальных инструментов или их отсутствие; набор музыкальных форм в жизненном мире исполнителя, распространителя, слушателя, технические средства записи или их отсутствие, и многое, многое другое);

г) нормативное ориентация на образы и нормы (какими они субъективно воспринимаются) 

д) интерпретативный аспект музыкальной деятельности

- интерпретация исполнения музыкального произведения;

- интерпретация звучаний как музыки, и т.д.

е) изобретательский (творческий) аспект;

ж) утилитарное использование музыки; 

- для экономических целей;

- для политических и социальных целей.

з) катектический аспект музыки:

- аспект удовлетворения определенных потребностей (слушателя, исполнителя, распространителя и т.д.)

и) аспект выбора:

- выбор музыки для прослушивания, 

выбор музыки для тиражирования и т.д.

Это все еще абстрактные изображения и отчасти их абстрактность связана с высоким уровнем абстрактности самого понятия "действия".

III. СИСТЕМА СОЦИАЛЬНОЙ СИСТЕМЫ

(Т. Парсонс, Р. Мюнх)

Более специальная схема: более подходящая в качестве общей схемы ориентации








IV. ВПИСЫВАНИЕ МУЗЫКАЛЬНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ В СХЕМУ СОЦИАЛЬНОЙ СИСТЕМЫ.

Смысл этого: любая музыкальная деятельность происходит в той или иной социальной системе и вписана в нее как в контекст ("ситуацию" в широком смысле)









Любая музыкальная деятельность может быть рассмотрена как находящаяся в этом силовом поле ("пространстве действия")

Например:

[МД-G] : политические влияния на музыку:

- в СССР: преследование рок-музыки; жестские способы стандартизации музыкальной среды, и т.п. 

- в Эфиопии: крушение современной музыки с приходом к власти режима Менгисту Хабле Мариама; и т.п.

[МД-A] : влияние экономики на музыку:

- на ее тиражирование;

- на отбор музыки для тиражирования; и т.п.

Влияние музыки на экономику:

- (например) использование музыки в коммерческой рекламе, для создания комфорта на предприятиях общественн. Питания и ресторанах, и т.п. и влияние этого на доходы их владельцев и т.п.

ВЛИЯНИЕ ЭКОНОМИЧЕСКИХ ФАКТОРОВ НА ПОТРЕБЛЕНИЕ МУЗЫКИ И ЕГО ХАРАКТЕР

(на уровне индивидуального актора)

Участие в экономической деятельности:

- Доход: низкий/высокий

- Степень занятости и

наличие/отсутствие 

свободного времени

Потребление музыки

- ходит на концерты или нет;

- в каких количествах покупает муз. продукт;


- на каких носителях покупает муз. продукт (пиратская продукция)


- общее время (продолжительность) потребления музыкальной продукции: в зависимости от наличия свободного времени

места потребления музыкальной продукции

- например в автомобиле по дороге на работу или с работы;

- или плеер

[L-МД] : общие культурные образцы: 

- задают рамки возможного в музыке (рамки хоть и не абсолютные, но достаточно жесткие)

[I-МД] : любая музыкальная деятельность (за исключением пограничных случаев) опирается на те или иные сообщества, большие или малые.

МУЗЫКАЛЬНАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ КАК ДЕЙСТВИЕ









Само музыкальное "действие" имеет эти четыре социологических аспекта: 

(например, тиражирование музыки)

1. G: выбор и принятие решения относительно того:

- что тиражировать, а что – нет;

- как тиражировать;

- как продвигать музыкальный товар и т.п.

2. А: экономический аспект

- прибыльность/убыточность музыкальной продукции;

- экономические аспекты записи, выбор носителя, и т.п. 

3. L: образцы деятельности: генерализированные

способы организации деятельности по тиражированию и т.д.

(или: прослушивание музыки):

1. G:  -     выбор, что слушать;

· выбор способа прослушивания;

· селекция доступа музыкальной продукции к уху, и т.д.

2. А: экономические ограничения:

· в покупке музыкальной продукции (пользование пиратской продукцией)

· время и продолжительность прослушиваний (экономика организации личного времени)

3. L: культурные возможности / ограничения:
· например, отказ от апрослушивания тех или иных музыкальных произведений в силу их пошлости, неприличности (Шнуров), культурное табуирование (немецкие военные марши)

4. I: влияние солидарностей, членств, принадлежностей, афферентных привязанностей на муз. рацион.

Необходимо рассмотреть не столько сами аналитические полюса, сколько их влияние друг на друга. [G→L]: влияние текущих музыкальных исполнений на музыкальные образцы.

VI. Сектор L: Музыка как символический код.

Сюда следует отнести такие вещи:

· генерализованный музыкальный код как символическая система: общие культурные рамки музыки как таковой;

· запас музыкальных паттернов, и т.д.;

Это  своего рода язык, со своей лексикой, грамматикой, пунктуацией, правилами построения фраз и т.д.

У Мюнха: этот сектор пространства действия отводится дискурсу. Это логоцентрическая позиция, и ее необходимо подкорректировать – исходя их наших целей.

Музыкальный язык = это генерализованный символический код.

Когда мы рассуждаем о "музыке", ее тенденциях, стилях, мы говорим об этом коде. = Знание этого кода является специализацией музыковедов, не социологов и не музыкальных обозревателей.

 Какова природа этого кода? Что это за язык?

ОТВЕТ СПЕНСЕРА -  очерк "Происхождение и деятельность музыки" (в "Опытах")

Спенсер пытается определить природу музыки через ее происхождение:

· первым музыкальным инструментом был голос;

· "вся музыка была первоначально вокальной" (с. 752)

6. Музыка = выражение чувств в звуке: крики, вой, стоны, вопли, восклицание и т.п.

7. Голосовая музыка развивается в контексте коммуникации, как средство коммуникации. (В малых сообществах это коммуникация лицом-к-лицу, непосредственная прямая, связанная с глубоким личным вовлечением.)

"Различные изменения голоса становятся не только языком, посредством которого мы понимаем эмоции других, но вместе с тем и средством  к возбуждению нашего сочувствия к подобным эмоциям" (с. 758).

[Позже Мид говорил об особой значимости голосовых тестов в поддержании процессов взаимодействия].

Таким образом:

А. Музыка – это эмоциональный язык.

Б. Через коммуникацию с помощью голосовых жестов осуществляется социализация чувственной жизни. – Складываются определенные системы, или паттерны, выражения чувств в звуке, и передача чувств другому становится успешной при условии соответствия этим паттернам.

В. В случае "вокальной музыки" в певичных ее разновидностях паттерны эмоциональной экспрессии неразрывно связаны с органическими состояниями: "… все главные голосовые явления имеют физиологические основания". (с. 757)

· Музыка физиологична по своему воздествию.

· Чем больше музыка приближается к  этому первичному образцу, тем физиологичнее ее воздействие

· Музыка – это экспрессивный код, социализирующий выражение эмоций.

8. Первоначально "вокальное пение" не дифференцировано в вокальной экспрессии и коммуникации от "речи". – Эта дифференция является "эволюционным" продуктом.

Тем не менее: Спенсер выделяет несколько отличий вокальной музыки от речи, на базе которых они дифференцируются:

А) В пении (по сравнению с "естественным языком эмоций") сила чувств преувеличивается и доводится до крайнего предела. "Каждое из изменений голоса, признанное нами физиологическим результатом боли или удовольствия, доведено до крайнего своего предела в вокальной музыке… Таким образом, по отношению к силе звука, к тембру, диапазону, интервалам и быстроте переходов пение употребляет и преувеличивает естественный язык эмоций…" (с. 758, 759)

Б) Еще одно отличие: это ритм.

"… действия, вожбужденные симльным чувством, стремятся к ритмичности" (с. 760)  → Эта же ритмичная тенденция свойственна танцу и поэзии.

Изначально речь, музыка, танец, поэзия составляют единый комплекс.

"Поскольку танцы, поэзия и музыка сродни между собой и были первоначально составными частями одной и той же вещи, нам ясно, что размеренное движение, общее всем им, предполагает ритмическое действие целой системы, включает сюда и голосовой снаряд…" (с. 761)

9. Музыка в конце концов дифференцируется от этого единого комплекса. И эта дифференциация происходит за счет отделения и удаления от естественного языка эмоций, от спонтанных экспрессивных проявлений, от речи, танца, поэзии.


 Музыкальный код как эмерджентный коллективный продукт обретает внеиндивидуальную логику.= Форма дифференциации от содержания и сама становится содержанием.

· Развитый музыкальный язык – это преимущественно искусственный, формализованный, экспрессивный код.

[Эта "логика развития" прекрасно описана Зиммелем]


     Поэтому (по Спенсеру):

· Вокальная музыка, а, следовательно, и всякая музыка есть идеализацияестественного языка страсти (с. 761)

· Развитие музыки сводится в целом к тому, что "мало-помалу возникло значительное различие между идеализированным языком эмоций  и их естественным языком…" (с. 768)

· "… древнейшая вокальная музыка отличалась от речи эмоций гораздо менее, чем музыка наших времен" (с. 763)

5. И у Спенсера есть еще одна интересная мысль: "Музыка не только возбуждает наши обычные чувства, но и производит чувства, которых мы прежде никогда не знали, - пробуждает дремавшие ощущения, о возможности и значении которых мы никогда не имели понятия" (с.766)

Т.Е. музыка – средство развития, расширения, обогащения эмоционального опыта.

Итак: музыка – это искусственный, формализованный, экспрессивный код, вырастающий из естественного языка чувств, но дифференцирующийся от него, и вместе с тем остающийся в той или иной степени связанным с физиологическими основаниями эмоциональной жизни.

VII. ТЕНДЕНЦИИ И ЗАКОНОМЕРНОСТИ В РАЗВИТИИ МУЗЫКАЛЬНГО ЯЗЫКА [Музыкальный код (L) – сообщество (I)]


 При поверхностном взгляде современная музыка развивается, в целом, нелогичным образом, и какие-либо тенденции в ней довольно трудно. Уловить в этом внешне хаотическом процессе какую-то "логику" можно только в соотнесении музыкальных кодов с сообществом (сектор I).

        Ибо: музыкальные паттерны не существуют вне их воплощения в процессах действия и взаимодействия в сообществе, – причем в сообществе, каким-то образом конфигурированном и размещенном в физическом пространстве. Музыкальные паттерны производятся и воспроизводятся на базе взаимодействий в сообществе/сообществах.

· ТЕНДЕНЦИЯ I. Дивергенция музыкальных форм.

Крупные современные сообщества внутренне гетерогенны: многочисленные относительно автономные сообщества, поддерживаемые относительно плотными взаимодействиями, служат базой для развития особой, относительно автономной "субкультуры", в том числе субкультуры музыкальной, – т.е. относительно обособленного и автономного музыкального языка.

Такой музыкальный язык может быть одним из инструментов самоидентификации и поддержания особости группы.

В условиях множественности таких автономных сообществ возможна множественность относительно автономизированных музыкальных языков, которые будучи "искусственными", могут развиваться по своей особой логике.

· ТЕНДЕНЦИЯ II: Конвергенция музыкальных форм <гибридизация>

Автономизированные сообщества в современном обществе не могут поддерживать полную изоляцию от окружающей социальной и культурной среды: их автономия относительна.

Взаимодействие между сообществами в национальных, транснациональных и глобальных системах действия служат служат базой для широкого взаимодействия и взаимной воприимчивости.

Г. Спенсер. "Происхождение и деятельность музыки".

· К тенденции I: Закономерность: рост разнородности музыки по мере развития общества. <громадный прогресс в разнородности> (с.795)
· К тенденции II.  Интеграция – процесс, сопутствующий дифференциации. В контексте своего времени Спенсер видел процесс интеграции музыкального языка как исчезновение границ между "высоким" и "низким" в музыке.

· "В то же самое время чувства высшего и более сложного рода, испытываемые ныне только образованным меньшинством, станут общими для всех, и тогда произойдет соответственное развитие языка эмоций в более смешанные формы" (с. 773).

А) "Гибридизация" – одна из характерных тенденций развития музыкальных паттернов в условиях современного мира. Эта гибридизация многолинейна: дивергирующие музыкальные языки взаимно "оплодотворяют" друг друга. Многие из существующих сегодня музыкальных форм были невозможны в досовременных условиях, т.е. в традиционном обществе.

Б) Каждый личный опыт в современных условиях находится на пересечении относительно многочисленных и очень разных кругов взаимодействий и коммуникаций. (Rf: Зиммель).


Автономизация индивида является основой для индивидуализации музыкальной деятельности: каждый индивид, имея желание и умение, может произвести свою относительно уникальную гибридизацию музыкальных паттернов.


Разнообразие музыкальных гибридов соответствует разнообразию личных опытов в разных биографически индивидуальных "точках" знакомства с многообразием мира.

В) Через процесс гибридизации осуществляется такое движение музыкального языка, в "пределе" которого находится некое идеальное состояние унификации и универсализации. Чем интенсивнее происходит перекрестное опыление разных музыкальных культур, тем более размываются границы между ними и тем более смутным становится само их различие. Указанный идеал вряд ли может быть достигнут, но ведущую к нему тенденцию надо иметь в виду.

Г) Гибридизация музыкальных форм происходит в определенных рамках:

· в рамках существующего музыкального кода;

· в рамках социально и личностно определенной ограниченности человеческого воображения.

Сами эти рамки толкают гибридизацию в сторону выравнивания и конвергенции музыкального языка в "универсализированном" сообществе.

Д) Проникновение гибридных музыкальных продуктов из частной сферы в публичную также происходит в определенных рамках: культурных, экономических и т.д. —> Фильтрование музыкальной продукции на ее входе в сферу публичного обращения также способствует конвергенции музыкальных форм.

ТЕНДЕНЦИЯ III: РАСПРЕДЕЛЕНИЕ МУЗЫКАЛЬНЫХ ФОРМ ПО РАЗНЫМ АУДИТОРИЯМ

Ранние музыкальные продукты (гибридные и негибридные) находят социальную опору в разных аудиториях. 

Многообразие аудиторий (как разновидность многообразных гетерогенных сообществ) поддерживает разнообразие музыкальных форм и циркуляцию самой разной музыкальной продукции. 

По размеру аудиторий можно разделить публику на узкоаудиторную и широкоаудиторную.

Широкоаудиторная музыка является, как правило, более коммерческой, лучше капитализируемой: она наполняет эфир, хорошо продается, максимально универсальна в использовании, доступна максимально широким аудиториям.

Узкоаудиторная музыка апеллирует к относительно ограниченным кругам ценителей и "фанатов" (хотя тоже отчасти является коммерческой и капитализируемой).

А) в развитии широкоаудиторной (массовой) музыки можно обнаружить некоторые не очень жесткие, но очевидные тенденции:

- упрощение структуры

- убыстрение ритма (например в молодежной танцевальной музыке за последние 50 лет) и т.п.

Такую музыку можно рассматривать в общем контексте универсального символизма, поддерживающего максимально широкие сообщества и, в свою очередь, поддерживаемого ими. (Ref: У. Уорнер).

Б) Развитие узкоаудиторной музыки более разнородно, и в нем труднее найти какие-либо закономерности. = Она должна рассматриваться в контексте партикулярных символизмов, поддерживающих небольшие автономные эстетические сообщества и поддерживаемых ими.

В) Узкоаудиторная музыка более изобретательна и сложна: в ней в гораздо более широких масштабах осуществляется гибридизация музыкальных форм.

- из недр сегодняшней узкоаудиторной музыки рождается завтрашняя массовая музыка: коммерческая массовая музыка может черпать здесь элементы для упрощенных разработок, за счет которых происходит ее обновление и освежение.

- Узко- и широкоаудиторная музыка исторически привязаны друг к другу, являясь друг для друга контекстами. 

ОБЩИЙ КОНТЕКСТ ИЗМЕНЕНИЯ МУЗЫКАЛЬНОГО ЯЗЫКА: СПЕЦИФИКАЦИЯ 

Развитие музыки можно рассматривать социологически в контексте общих тенденций развития общества и социального опыта:

(например): в контексте движения от традиционного к городскому обществу, от традиционалистской к урбанистической культуре.

Урбанистическая среда

· через формируемый ею опыт – 

может давать музыке такие характеристики, как:  

· темп;

· ритм;

· эмоциональную тональность;

· безличностный окрас; и т.п.

Урбанистическая среда делает восприятие определенных типов музыки затрудненным: Быстробегающий обитатель большого города может испытывать дискомфорт от музыки, нагружающей привычный круглосуточный ритм его повседневной жизни.

Пример: упадок классической музыки:

(финансовые трудности радиостанций,

передающих классическую музыку).

С другой стороны: урбанистическая среда создает условия для максимального многообразия музыкального опыта:

· широчайшее музыкальное меню;

· многообразие музыкальных паттернов;

· широчайшие возможности индивидуального выбора;

· отсутствие жесткого эстетического (как и любого) контроля, ограничений, нормативов, стандартов . . . . .

КРАТКОСРОЧНЫЕ КРИЗИСНЫЕ ИЗМЕНЕНИЯ В ОБЩЕСТВЕ И ИХ ВЛИЯНИЕ НА МУЗЫКУ

Крупные травматические исторические события могут вносить свой вклад в:

· появление новых музыкальных форм, стилей и т.д.;

· выход в сферу массовой трансляции музыки, отвечающей текущим нуждам и настроениям: военные марши, патриотическая музыка, депрессивная и невротическая музыка и т.п.

Эти влияния осуществляются через микроуровень социальной жизни: повседневный образ жизни; микросоциальные группы, группировки, клики; Безработица и связанные с ней умонастроения и распорядок жизни; материальные условия производства музыкального продукта и его публичного распространения, и т.д.).

VIII. ФУНКЦИЯ МУЗЫКИ В СООБЩЕСТВЕ.

Музыка выполняет в сфере “сообщества” (в широком смысле) функцию включения исключения.
(а) Массовая (широкоаудиторная) музыка обеспечивает ее потребителей чувством своего времени (не будем говорить: эпохи), т.е. чувством общности с современниками (в феноменологическом смысле). Это не весь круг современников, в обыденном смысле, а только тот круг, который образует универсалистскую, максимально глубокую общность, в которую индивид эмоционально включен.

Такая общность чувств дает и общие темы: простые, элементарные символы, обеспечивающие присоединение к универсальному сообществу.

Это включение никогда не может быть полным, и оно охватывает не всех и не целиком – а только некое “ядро” общества (или более широкой социальной системы).

Элементарный музыкальный символизм массовой музыки обеспечивает людей “значимой” тематикой) коммуникации (не глубоко лично значимой) – а именно такой, которая является ресурсом для минимального присоединения к другим, к сообществу, к членам “своего” сообщества.

(Это может быть национальное или транснациональное сообщество).

(б) Узкоаудиторная музыка  может быть отнесена к сфере  партикуляристских символов, обеспечивающих и поддерживающих включение/исключение внутри более широкого сообщества.

· Благодаря этим партикуляризованным музыкальном символизмом человек в современном обществе может конструировать индивидуально подходящую для него эмоциональную среду, поддерживать ощущение своей обособленности, уникальности, индивидуальности; может использовать этот символизм как ресурс для окутывания своей аурой секретности и таинственности, т.е. для ее сакрализации; и т.д.

(в) Включение/исключение, осуществляемое широкоаудиторной и узкоаудиторной музыкой, создает соотносимые друг с другом более узкие и более широкие круги принадлежностей и эмоциональных привязанностей.

Эти “круги” не отделены друг от друга абсолютными границами. – Их соотнесение представляет не столько эмпирические реалии, сколько аналитическое объяснение.

Иначе говоря: аудитории разных музыкальных продукций не сегрегированы в абсолютном смысле,  но отличие и некоторая дистанция между ними есть. – Эти аудитории как сообщества могут пересекаться, соприкасаться друг с другом, могут быть и довольно жестко друг от друга ограниченными.

ИТОГО: музыка – один из ресурсов сообществообразования.

Это не единственный и не самый важный ресурс сообществообразования. – Если музыка не объединяет людей в достаточной степени, это объединение может достигаться, и притом эффективнее, другими средствами.

Сообществообразование через музыкальные символы и чувства, с ними связанные, - одна из функциональных альтернатив, наряду с другими.

Но: это одна из альтернатив, которая иногда может оказываться действенной, когда другие дают свой, или же может усиливать  другие механизмы сообществооброазования.

· «фанатские» массовые сообщества;

· музыкальные «тусовки»;

· помешательство на массовых кумирах;

· дискотеки;

· один из возможных смыслов жизни.

Этот аспект музыки заслуживает пристального внимания. – Можно сказать так: Музыка – далеко не самый главный фактор объединения людей, т.е.  солидарности, но один из фоновых факторов.


      В каждой культуре музыка в том или ином виде присутствует. Значит: есть какая-то фундаментальная потребность в музыке.

· [Экскурс]: Спенсер о функции музыки.

1. Постановка вопроса: «Любовь к музыке существует, кажется, только ради нее самой. Наслаждение мелодией и гармонией не способствует очевидным образом благоденствию отдельной личности или целого сообщества. Но не можем ли мы предположить, что эта исключительность только кажущаяся? Не основательно ли будет задать вопрос: каковы косвенные выгоды, доставляемые музыкой, сверх удовольствия, которое бывает ее непосредственным результатом?» (с.768-69).

2. Для выявления этой скрытой функции музыки Спенсер прибегает к сопоставлению музыки (а именно вокальной музыки) с языком:

Речь состоит из двух элементов: 1) слов (знаков идей); 





         2) тонов произнесения слов (и знаков чувств). Тональность речи «служит комментарием эмоций к предложению разума» (с. 769).

Развитие этих элементов вело к их усложнению: «… рядом с высшими и многочисленными словесными формами, потребными для передачи умножившихся и усложнившихся идей цивилизованной жизни, возникли  и те более сложные изменения голоса, которые выражают чувства, свойственные этим идеям» - Происходит одновременное развитие интеллектуального языка и языка эмоций. (с. 770).

Т.О.: «музыка, сверх удовольствия, доставляемого ею, имеет еще косвенные последствия в развитии языка эмоций» (с. 770).


Усложняющаяся вокальная музыка увеличивает способность речи к передаче эмоций.

3. Функция музыки (следовательно) в том, что «… музыка, имея корень свой в языке эмоций и постепенно развиваясь из него, сама постоянно воздействовала на него и развивала его» (с.771).

4. Эта функция развития языка эмоций, по Спенсеру, очень важна: «Относительно влияния музыки на человеческое благосостояние мы думаем, что этот язык эмоций, который музыкальное образование развивает и утончает, по значению своему уступает только языку разума, а может быть, даже и ему не уступает. Изменение голоса, производимые чувством, служат средством возбуждения подобных же чувств и в других. В соединении с телодвижениями и выражением лица, они придают жизнь мертвым словам, в которых разум выражает свои идеи; и таким образом, дают слушателю возможность не только понимать то состояние духа, которое они сопровождают, но и принимают участие в нем; короче, они суть главнейшие проводники симпатии (сочувствия)».

«А если мы рассмотрим как много и наше общее благосостояние, равно как и наше непосредственное удовольствие, зависит от симпатии, мы поймем важность всего, что делает эту симпатию сильнее» (с. 772).
А) именно симпатия отличает цивилизованных людей от диких – т.е. современного общества от примитивных.

Б) Симпатия заставляет людей вести себя с другими справедливо и уважительно.

В) Эта способность делает нас участниками "радостей и горя нашего ближнего"; она – "основание всех высших привязанностей", "существенный элемент" в дружбе, любви и т.д.

Г) Симпатия усиливает непосредственное удовольствие: оно сильнее, когда есть с кем разделить. (Ref: Дюркгейм Ритуал и музыка).

В этом анализе можно выделить следующие важные элементы:

1) Музыка выполняет функцию развития языка эмоций, его универсализации и усложнения. 

2) Значимость "языка эмоций", развиваемого музыкой, сопоставима со значимостью собственного языка.

3) Функция музыки:

а) эмоциональное развитие личности (социализация);

б) развитие базовой социальной "привязанности" на базе эмоц. воспоминания и взаимного участия ("симпатии"). — Эта базовая привязанность служит основой для формирования высших привязанностей, т.е. общностей.

4) Эта функция – латентная.

5) Сила этой функции опирается на тот факт, что удовольствие от ощущения звука, "по-видимому, имеет чисто физиологическое основание" (с. 790)

Таким образом: (связка) личность — сообщество — организм.

6) Принципиально важно сопоставление музыки и языка.

Обратим в этой связи внимание на следующее:

1) Музыка осуществляет в той или иной степени связку "личность-сообщество-организм".

= Органическое воздействие музыки, ее физиологический "отзвук" обеспечивает глубокий уровень создаваемых музыкальных привязанностей. 

2) Это особенно интересно в свете того, что общий музыкальный фон (паттерн) в разных культурах и субкультурах разный. 

Человек одной культуры может испытывать дискомфорт при действенном втягивании его в музыкальный фон другой культуры: это не только может ударить по его чувству идентичности, не только может поставить под сомнение его включенность в общество, но также создает для него физиологический дискомфорт. – Сам этот дискомфорт его исключает.

3) Сообществообразующая функция музыки сродни сообществообразующей функции языка: они создают базовую включенность в сообщество, но, разумеется, не создают единодушия и не делают людей братьями. 

А) Музыка, как и язык, один из инструментов национальной самоидентификации и национального обособления (Ref: Б. Андерсон). Как унификация нац. Языка была одним из инструментов конструирования наций и единых национальных пространств, так и музыка может выполнить такую же функцию.

Например: гос. монополизация музыки в СССР; уничтожение партикулярной музыки в Эфиопии при Менгисту Хабле Мариаме и т.д.

Б) Городские среды создают транснациональные музыкальные сообщества: унификация городской музыки в глобальном масштабе психологически облегчает миграции и путешествия.

= Унифицированные глобальные музыкальные языки являются ресурсом все более широкой и универсалистской социализации личности: эмоциональное развитие личности является не менее важной предпосылкой универсализации сообщества, чем когнитивное развитие.

IX. МУЗЫКА И ПОТРЕБЛЕНИЕ: ЭКОЛОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ

Когда мы говорим о сообществах, нельзя упускать из виду их экологический аспект.

Возьмем для примера потребление музыки. Музыкальная продукция потребляется в многочисленных местах в физическом пространстве. – В городском пространстве можно найти такие "центры" или "храмы" потребления музыки.

1) Дом как центр потребления музыки. – Инфраструктура потребления: телевизор, радио, магнитофоны, грэммофоны, музыкальные центры, плееры, пластинки, диски.

В условиях разнородно по вкусам семьи не всякая музыка может потребляться здесь, либо потребление партикулярной музыки кем-то из членов семьи может создавать для других психологический и физиологический дискомфорт, создавать трения и конфликты.

2) Крупные городские развлекательные центры: спортивные сооружения, концертные залы, филармонии, театры: места потребления живой музыки, причем музыки массовой и широкоаудиторной —>  Коммерческая музыка par excellence.

3) Клубы и небольшие дома культуры: места потребления специализированной малоаудиторной музыки. 

[2 и 3] : с продажи сопутствующих товаров: музыкальной продукции, напитков, продуктов питания, атрибутики и т.д.

4) музыкальные магазины: крупные магазины и небольшие торговые точки, рассеянные по всему пространству города: универсальные и специализированные (характерный факт — значимость "Горбушки").

5) Места, где музыка потребляется как сопровождение иного типа потребления: рестораны, кафе, супермаркеты, мелкие магазины, парикмахерские и т.д.

6) индивидуальные мобильные храмы потребления: автомобиль, закрытое аудиопространство, создаваемое плеером.

Кроме того: музыка как сопровождение информационной продукции (ТВ, радио), художественных фильмов (кино, ТВ), спектаклей и т.п.; специализированные музыкальные радиостанции и телеканалы. 

Если мы хотим изучить потребление музыкальной продукции, надо иметь ввиду те места, где оно происходит, и учитывать специфику потребления музыки в разных местах и обстоятельствах. 

X. ПРОЦЕССЫ И ПРОЦЕДУРЫ ФОРМИРОВАНИЯ АФФЕКТИВНЫХ ПРИВЯЗАННОСТЕЙ В ХРАМАХ ПОТРЕБЛЕНИЯ.

В указанном экологическом контексте можно рассмотреть процессы и процедуры формирования аффективных привязанностей, самоценностей, совокупностей.

(1) Вокруг центров потребления (хотя не только вокруг них, но и, например, в студенческих группировках, встречающихся в учебных зданиях) формируются и поддерживаются более или менее аморфные “общности”, или “субкультуры”.

Например: аморфные сообщества панков, трешеров, байкеров и т.п. – которые слушают одну и ту же музыку и помечают этот слэнг соответствующей внешней атрибутикой:

- одежда;           - прически;

- пирсинг;          - значки;

- татуировки;     - общий дизайн внешности.

Потребление музыки сопровождается потреблением и этих сопутствующих символов, и помечается этими символами.

(2) В местах потребления живой музыки могут поддерживаться и/или формироваться такие более или менее жесткие стандарты – через ритуал:

Живой концерт имеет характер ритуала [Дюркгейм]:

· массовое сборище: в одном и том же месте, в одно и то же время;

· общее внимание приковано к единому процессу:

исполнению музыки и той обстановке, в которой оно происходит;

· прослушивание музыки может сопровождаться физическими движениями – и эти движения могут приобретать массовый ритмический характер, соответствующий ритму музыки;

· музыкальные формы непроизвольно входят в сознание участников как залог общих символов – причем символов, непосредственно жизненно понятных и близких;

· эмоциональный подъем, транс, эйфория или более мягкие формы эмоционального вовлечения;

· ассоциация пребывания в коллективе, соответствующей музыкальной символики и внешней атрибутики участников, сильных чувств, включения в участвующую публику, и т.д.

Общность, к которой человек таким образом подключается, не имеет ясных очертаний. – Но она имеет в какой то степени самоочевидный характер.

[Диалектика]: то же самое.
3) Эти ритуальные сборища могут иметь более или менее регулярный характер: концерты музыкальных коллективов (или музыкантов) общей стилевой направленности собирают отчасти подвижный, отчасти обладающий стабильным ядром коллектив слушателей-участников. 

4) Трансформированная форма ритуала: прослушивание музыки в условиях дома или в аудиопространстве плеера или магнитофона. Далеко не все ходят на концерты: тем не менее через эту форму приобщения они "подключаются". 

Это: автономное подключение к общностям. 

5) Автономное подключение, в отличие от живого ритуала, не создает четких и ограниченных (исключающих) элементов высшей идентификации принадлежности, таких, как одежда, значки и т.д.

 - И чувства создаваемые и поддерживаемые таким образом отличаются меньшей явностью, четкостью и интенсивностью, имея фоновый характер.

6) Указанное различие между живым ритуалом и трансформированным соответствует различию между лебоповским понятием "толпы" и тардовским понятием "публики". 

Тем не менее, в обоих случаях формируются чувства, латентные принадлежности, общности, имеющие более или менее универсальный или партикулярный характер. 

Естественно: потребление музыки может находится в разных точках диапахона: "рутина-необычность", "обыденность-сакральность".

И естественно: поскольку современные музыкальные языки являются более или менее искусственными, внешние формы музыкального потребления могут быть более или менее пустыми формами, не наполненными ни особым смыслом, ни содержанием.
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