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Polityczna funkcja muzyki.

Antyteza estetyki autonomii dzie³a muzycznego

Czy tworzenie i odtwarzanie dzie³a muzycznego jest wy³¹cznie aktem
swobodnej ekspresji twórcy, a jego jedynym celem jest doznanie i do-

starczenie wra¿eñ estetycznych? Czy sztuka powstaj¹ca bez udzia³u
s³owa i obrazu, odbierana bez poœrednictwa swego zapisu1 mo¿e zawieraæ
jednoznaczny komunikat, sugestiê lub nakaz o powszechnym zasiêgu?
Czy muzykê, w tym muzykê instrumentaln¹, mo¿na z powodzeniem sto-
sowaæ jako narzêdzie powszechnego oddzia³ywania, wywo³ywania po-
¿¹danych  reakcji  spo³ecznych,  manipulacji?

Aby zbli¿yæ siê do odpowiedzi na te pytania trzeba – z jednej strony –
zbadaæ sztukê muzyczn¹ z punktu widzenia roli, jak¹ spe³nia w ró¿nych
spo³eczeñstwach, traktowanych jako ca³oœæ, jak równie¿ w poszczegól-
nych grupach spo³ecznych2 – z drugiej zaœ – rozpatrywaæ j¹ jako zjawisko
polityczne samo w sobie. Polityczna natura muzyki – szczególnie muzyki
polifonicznej – wi¹¿e siê z jej pochodzeniem. Powsta³a ze zbiorowych
praktyk kultowych i tanecznych jako narzêdzie integracji i oddzia³ywania.
Ta w³aœnie geneza historyczna okreœla charakter ka¿dej muzyki, równie¿
takiej, któr¹ wykonuje siê solo. Jeœli bowiem nawet nie jest wykonywana

1 Nie nale¿y uto¿samiaæ dzie³a muzycznego z jego zapisem nutowym. Partytura
jest jedynie jego umownym i niejednoznacznym przyporz¹dkowaniem. Pod tym
wzglêdem dzie³o muzyczne ró¿ni siê zasadniczo od dzie³a literackiego, gdzie jêzyk
wchodzi w sk³ad dzie³a, wrêcz warunkuje jego percepcjê. Muzyka mo¿e byæ odbiera-
na bez poœrednictwa swego zapisu, podczas jej s³uchania w zasadzie nie pamiêta siê
o nim. Zob.: L Polony, Polski kszta³t sporu o istotê muzyki, Kraków 1991, s. 254.

2 Spo³eczne cele muzyki s¹ przedmiotem badañ socjologii muzyki i etnomuzyko-
logii. Brane s¹ tak¿e niekiedy pod uwagê przez historyków muzyki i muzykologów.
Zob np.: I. Supièiè, Wstêp do socjologii muzyki, Warszawa 1969; A. Golèa, La mu-
sique dans la sociètè europèenne depuis le Moyen Age jusqu`a nos jours, Paris 1960;
W. Mellers, Music and society, England and the European Tradition, London 1950;
T.  Adorno, Filozofia  nowej  muzyki,  Warszawa  1974.



zbiorowo, z ca³¹ pewnoœci¹ przeznaczona zosta³a do zbiorowego (choæ
niekoniecznie w tym samym czasie i miejscu) s³uchania. Kompozytor
tworzy, a muzyk odtwarza muzykê nie dla siebie, lecz z zamiarem poru-
szenia publicznoœci, oddzia³ania na zbiorowoœæ, zintegrowania jej pod-
czas wspólnego doznania. „Muzyka jest pomp¹ do nadmuchiwania duszy
– jak trafnie zauwa¿y³ Milan Kundera. – Przeroœniête dusze przemienione
w ogromne balony szybuj¹ pod sufit sali koncertowej i t³ocz¹c siê okrop-
nie wpadaj¹ na siebie”3. Muzyka mo¿e obiektywizowaæ siê jedynie po-
przez oddzia³ywanie, tym silniej siê manifestuje im szersze zatacza krêgi.
Muzyka mówi „my” nawet wtedy, gdy ¿yje tylko w wyobraŸni kompozy-
tora  i  poza  nim  do  nikogo  ¿ywego  nie  dociera4.

Muzyka od pocz¹tku swego istnienia pe³ni³a w sferze publicznej –
oprócz estetycznej funkcji „upiêkszania ¿ycia” – funkcje pozaestetyczne.
Funkcja uœwietniaj¹ca okolicznoœci wa¿ne dla poszczególnych grup spo-
³ecznych oraz sytuacje o znaczeniu narodowym i miêdzynarodowym
³¹czy siê na ogó³ z funkcj¹ pobudzaj¹c¹ i integracyjn¹. Pomiêdzy uczest-
nikami uroczystoœci tworz¹ siê okreœlone typy wiêzi spo³ecznej, narodo-
wej czy ogólnoludzkiej. Wspólne skandowanie i klaskanie na wiecach,
zebraniach partyjnych lub imprezach sportowych, maszerowanie w po-
chodach i na defiladach z towarzyszeniem orkiestry lub jedynie w rytm
kroków, tañce podczas zabaw weselnych, imprez towarzyskich o charak-
terze s³u¿bowym i prywatnym, œpiewanie pieœni podczas obrzêdów reli-
gijnych, manifestacji, procesji, akademii, zabaw i pogrzebów, a tak¿e
rytualne zawodzenie ¿a³obników5, stymuluje okreœlony i po¿¹dany rodzaj
emocji i refleksji, pomaga umieœciæ swój œwiatopogl¹d w obrêbie œwia-
topogl¹du grupy, uto¿samiæ siê z ni¹, wywo³aæ uczucie przynale¿noœci
i lojalnoœci. Muzyka jest jednym z najskuteczniejszych narzêdzi ideolo-
gicznych, budzi instynkt zbiorowy, solidaryzm, entuzjazm, jednomyœln¹
wolê. Ideologie g³oszone przez wyznawców wszystkich religii nie by³yby
noœne bez muzyki6 o rodowodzie sakralnym lub profanicznym, aczkol-
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3 M.  Kundera, Nieœmiertelnoœæ,  Warszawa  1995,  s.  233.
4 Por.  T.  Adorno, Filozofia  nowej  muzyki ...,  s.  50.
5 Rytualny p³acz podczas pogrzebu jest zjawiskiem charakterystycznym w kultu-

rze niektórych narodów afrykañskich oraz w kulturze arabskiej, kurdyjskiej i juda-
istycznej.

6 Muzyka nie tylko towarzyszy obrzêdom religijnym, lecz tak¿e poprzedza w³aœ-
ciwe obrzêdy, pomagaj¹c zgrupowaæ ich uczestników. Jest ni¹ rytualne bicie w bêbny
i dzwony, dŸwiêk ko³atek i m³ynków, a tak¿e nawo³ywanie muezzina do modlitwy
w  kulturze  muzu³mañskiej.



wiek mo¿liwym do wykorzystania na gruncie religijnym. Ideologie naro-
dowe wyra¿aj¹ siê w hymnach, pieœniach patriotycznych, pieœniach
rewolucyjnych, pieœniach gniewu narodowego, operach narodowych itp.
Uniwersalna i ponadnarodowa ideologia totalnego konsumpcjonizmu7

posi³kuje siê homogeniczn¹ mieszanin¹ muzyczn¹ ró¿nych epok i kultur.
Utwór muzyczny wykorzystywany jest zwykle bez intencji autora.

Jest produktem jego pracy twórczej, który od chwili skomponowania roz-
poczyna swoje, odrêbne od osoby twórcy, istnienie. Trwa ono nawet po
œmierci autora – utwór zatem nie jest czêœci¹ jego ¿ycia psychicznego,
choæ nosi cechy osobowoœci i temperamentu twórcy. Jednak nawet to staje
siê w¹tpliwe w œwietle teorii Zygmunta Freuda, która zg³asza w¹tpliwoœæ
w jakikolwiek zwi¹zek pomiêdzy si³¹ twórcz¹ i intencj¹ kompozytora
a kszta³tem jego utworu. „Dzie³o wzrasta jak chce – twierdzi Freud – nie-
kiedy staje wobec swego autora jako utwór niezale¿ny lub wrêcz obcy”8.
W¹tpliwe staje siê zatem czy utwór muzyczny mo¿e w jakiœ sposób od-
zwierciedlaæ œwiatopogl¹d jego twórcy, tym bardziej nie ma powodu
s¹dziæ by móg³ byæ odbiciem jakiegoœ innego œwiatopogl¹du. U¿ycie
utworu muzycznego jako narzêdzia ideologicznego, a tym samym zasuge-
rowanie zwi¹zku tego utworu z konkretn¹ ideologi¹, czêsto rozci¹ga tê su-
gestiê na osobê twórcy, wi¹¿¹c ju¿ nie tylko utwór, lecz jego samego
z okreœlon¹ ideologi¹. Przeciwko tej niesprawiedliwej praktyce zaprote-
stowa³o w latach 90-tych wielu polskich i rosyjskich kompozytorów,
zw³aszcza tych, których twórczoœæ uwa¿ano w PRL i ZSRR za progra-
mow¹: Andrzej Panufnik, Gra¿yna Bacewicz, Tadeusz Baird, Witold Lu-
tos³awski, Dymitr Szostakowicz, Igor Strawiñski i Aleksander Gauk –
twórca baletów i dyrygent najlepszych orkiestr radzieckich9. Oczywiœcie,
ich dementi w du¿ym stopniu by³o prób¹ rehabilitacji, drog¹ wyparcia siê
oczywistych zwi¹zków z parti¹ komunistyczn¹, lecz samo zwrócenie
uwagi na powszechne i b³êdne odczytywanie zwi¹zku miêdzy ideologi¹,
dzie³em  muzycznym  i  jego  twórc¹  by³o  s³uszne  i  interesuj¹ce.
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7 Zob np. R. Paradowski, Etos obywatelski i kultura, „Spo³eczeñstwo Otwarte”
1996, nr 11; W. Paradowska, R. Paradowski, Dominacja i wolnoœæ w kulturze, w: Kul-
turowe instrumentarium panowania, pod red. R. Paradowskiego, P. Za³êckiego, Toruñ
2002.

8 Zob.  Z.  Freud, Cz³owiek,  religia,  kultura,  Warszawa  1967,  s.  202.
9 Zob.: S. Wo³kow, Œwiadectwo. Wspomnienia Dymitra Szostakowicza, Warsza-

wa  1989;  K.  Meyer, Szostakowicz,  Kraków  1986.



Ten sam utwór muzyczny mo¿e byæ wykorzystywany do wyra¿enia
sprzecznych ze sob¹ ideologii. Wiadomo, ¿e muzyka do hymnu hitlerow-
skiego Hortwessel Lied zosta³a przejêta przez hitlerowców od komuni-
stów. Do muzyki pieœni rewolucyjnej dodano tekst faszystowski. Znany
by³ na pocz¹tku lat 80-tych wypadek w Parlamencie Francuskim kiedy to
komuniœci i przedstawiciele prawicy œpiewali Marsyliankê przeciwko so-
bie. Tutaj nie tylko muzyka, lecz i s³owa nie uleg³y ¿adnej zmianie, ale
Marsylianka co innego znaczy³a w ustach komunistów i co innego w us-
tach pos³ów prawicy. Funkcja ideologiczna nie jest ¿adnej muzyce
(w przeciwieñstwie do s³ów) przypisana na sta³e. Mo¿e ulegaæ zmianom
w zale¿noœci od tego, w obrêb jakiej ideologii zostanie wci¹gniêta i z ni¹
uto¿samiona. Msza wykonywana w koœciele w czasie nabo¿eñstwa pe³ni
inne funkcje ideologiczne ni¿ ta sama msza wykonywana w sali filhar-
monii10.

Fakt, i¿ muzyka wspomaga ideologie, bêd¹c instrumentem integracji
i bodŸcem do dzia³ania w myœl programów politycznych nie budzi w¹tpli-
woœci. Kwesti¹ dyskusyjn¹ pozostaje zasadnoœæ odczytywania utworu
muzycznego jako komunikatu ideologicznego czy w ogóle jakiegokol-
wiek komunikatu. Chodzi tu zw³aszcza o utwory wy³¹cznie melodyczne
i instrumentalne, nie zawieraj¹ce tekstu. Spór o to, czy tego rodzaju dzie³o
muzyczne mo¿e byæ odczytywane inaczej ni¿ jako czysta forma – kompo-
zycja dŸwiêków i wartoœci rytmicznych – nie zosta³ rozstrzygniêty: jest
stale obecny w estetyce muzycznej. Podstawowa kontrowersja pomiêdzy
przedstawicielami stanowisk, które okreœliæ mo¿na jako ekspresjonistycz-
ne i formalistyczne wyra¿ana jest poprzez charakterystykê utworów
muzycznych. Zdaniem „ekspresjonistów” maj¹ one swój „wyraz”, s¹
„ekspresyjne” czy te¿ „wyra¿aj¹” ró¿nego rodzaju stany rzeczy. Formy
muzyczne rozwijaj¹ siê, pozwalaj¹c budowaæ napiêcie i je roz³adowywaæ.
Trwa to – wed³ug nich – dostatecznie d³ugo by wywo³ywaæ silne emocje.
Zdaniem „formalistów” utwory muzyczne s¹ wy³¹cznie lub przede
wszystkim pewnego typu konstrukcjami, których percepcja wymaga za-
anga¿owania intelektualnego11. Zwolennicy „estetyki treœci” i „estetyki
formy” ró¿nie oceniaj¹ stosunek muzyki do rzeczywistoœci pozamuzycz-
nej. Pierwsi twierdz¹, ¿e oprócz abstrakcyjnych i intelektualnych znaczeñ
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10 Zob.: P. Beylin, Muzyka i ¿ycie, w: O spo³ecznych problemach muzyki, M. Dem-
ska-Trêbaczowa, Warszawa  1984,  s.  41.

11 Zob.: G. Banaszak, Formy wspó³czesnej kultury muzycznej, Warszawa 1991,
s.  83.



muzyka komunikuje te¿ znaczenia, które w jakiœ sposób odnosz¹ siê do
pozamuzycznego œwiata pojêæ, czynnoœci, stanów intelektualnych i w³aœ-
ciwoœci, mo¿e wyra¿aæ odg³osy natury, ruch, skojarzenie krajoznawcze
i panoramiczne, prze¿ycia psychiczne, przebiegi emocjonalne, sytuacje
spo³eczne i myœli o ró¿nych aspektach spo³ecznych i politycznych, drudzy
zaœ utrzymuj¹, ¿e znaczenie muzyczne tkwi wy³¹cznie w obrêbie samego
dzie³a, w spostrzeganiu zwi¹zków wystêpuj¹cych w muzycznym dziele
sztuki12. Dla „formalistów” muzyka mo¿e znaczyæ wy³¹cznie sam¹ siebie,
gdy¿ zaciera siê w niej typowa dla innych systemów komunikacyjnych
odrêbnoœæ elementu znacz¹cego i znaczonego – znaczenie dŸwiêku jest
identyczne z nim samym. Spór polskich „formalistów” i „ekspresjoni-
stów” nabra³ szczególnej mocy w latach 1948–1949. W poszczególnych
œrodowiskach twórczych odby³a siê wówczas seria narad, na których
okreœlono zasady socrealizmu. W sierpniu 1949 w £agowie Lubuskim
mia³a miejsce konferencja kompozytorów, na której usi³owano arbitralnie
rozstrzygn¹æ kwestiê zawartoœci dzie³a muzycznego i utylitaryzmu muzy-
ki. Do rozstrzygniêcia nie dosz³o, wrêcz przeciwnie – dyskusja dotycz¹ca
ontologii muzyki wesz³a w kolejn¹ fazê, utrwalaj¹c w œrodowisku muzy-
kologicznym i kompozytorskim podzia³ na „formalistów” i „realistów”,
jak nazywano po 1949 roku g³osicieli pogl¹du, i¿ muzyka stanowi przede
wszystkim „nadbudowê ideologiczn¹ [...] odzwierciedlaj¹c¹ obiektywn¹
rzeczywistoœæ spo³eczno-historyczn¹”13. Wœród obroñców muzyki jako
czystej formy wyró¿nili siê zw³aszcza Stefan Kisielewski i Witold Lu-
tos³awski14. Wskazywali na asemantycznoœæ i niejednoznacznoœæ muzyki.
Wed³ug nich muzyka instrumentalna nie zawiera konkretnie okreœlonej
treœci (treœci¹ nie jest dla nich ani zawartoœæ obrazowo – skojarzeniowa,
ani zawartoœæ emocjonalna) – gdyby tak by³o wszyscy s³uchacze odczyty-
waliby j¹ w identyczny sposób15. Adwersarze Kisielewskiego – muzyko-
lodzy Zofia Lissa, Józef Chomiñski i Stefania £obaczewska oraz minister
kultury W³odzimierz Sokorski zarzucili „formalistom”, nieprzystaj¹cy do
obowi¹zuj¹cej ideologii hiperidealizm estetyczny, który nikomu nie jest
potrzebny i nikomu nie s³u¿y. Zarzut by³ nies³uszny – „formaliœci” nie
zrezygnowali ze s³u¿by spo³ecznej, odwrotnie – uwa¿ali, ¿e istnienie czy-
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12 Por.:  L.  Meyer, Emocja  i  znaczenie  w  muzyce,  Kraków  1974,  s.  11.
13 L.  Polony, Polski  kszta³t  sporu ...,  s.  284.
14 Zob.: W. Lutos³awski, Myœli o percepcji muzyki, w: O spo³ecznych problemach ...,

M.  Demska-Trêbaczowa,  s.  139.
15 Zob.:  S.  Kisielewski, Z  muzyk¹  przez  lata,  Kraków  1957,  s.  25.



stej sztuki muzycznej jest konieczn¹ odpowiedzi¹ na jedn¹ z najg³êbszych
spo³ecznych potrzeb. Nie postulowali sztuki dla sztuki, lecz chcieli wygo-
spodarowaæ przestrzeñ dla specyficznej twórczoœci, któr¹ uwa¿ali zara-
zem za treœæ i formê, przestrzeñ – wed³ug nich – bardzo spo³ecznie
po¿¹dan¹. Zwolennikom estetyki normatywnej trudno by³o dowieœæ, ¿e
muzyka w sposób bezpoœredni komunikuje i oznacza – jak literatura, film
czy teatr – lub przedstawia – jak malarstwo – rzeczywistoœæ spo³eczn¹
i polityczn¹, ¿e mo¿e zawieraæ i emitowaæ treœæ ideologiczn¹. Trudnoœæ tê
usi³owano omin¹æ, umniejszaj¹c wartoœæ muzyki czysto instrumentalnej
i w ogóle abstrakcjonizmu w sztuce16, a tak¿e odwracaj¹c uwagê od
problemu semantycznoœci dzie³a muzycznego i kieruj¹c siê w stronê za-
gadnienia humanizmu wyra¿anego w muzyce. Dokonano trywialnego
rozró¿nienia na „antyhumanistyczn¹, abstrakcyjno-formaln¹ muzykê
schy³kowego okresu imperializmu i humanistyczn¹, pojêciowo-emocjo-
naln¹, sugestywn¹ w odbiorczych œrodkach wyrazu nowoczesn¹ muzykê
epoki socjalizmu”17. Myœl ludzka i ludzkie uczucia nie mog¹ – zdaniem
„realistów” – wyra¿aæ siê za poœrednictwem czystej formy. Powsta³ tym
samym podzia³ na sztukê muzyczn¹ humanistyczn¹ – wyra¿aj¹c¹ okre-
œlone treœci i niehumanistyczn¹ – wyra¿aj¹c¹ sam¹ siebie czy – z punktu
widzenia estetyków-normatywistów – nie wyra¿aj¹c¹ niczego, bezwarto-
œciow¹18. W ten sposób dyskusja na temat ontologicznej istoty muzyki
i jej immanentnych w³aœciwoœci komunikacyjnych zepchniêta zosta³a
w œlep¹ uliczkê. Kisielewskiego – w trakcie dowodu na humanitaryzm mu-
zyki19 – tak¿e ogarnê³a w¹tpliwoœæ czy muzyka wyra¿a i odzwierciedla
coœ innego ni¿ tylko sam¹ siebie. Pocz¹tkowo twierdzi³, ¿e muzyka jako
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16 Por.: N. Chruszczow, Wysoka ideowoœæ i mistrzostwo artystyczne wielk¹ si³¹
radzieckiej literatury i sztuki. Przemówienie na spotkaniu przywódców partii i rz¹du
z dzia³aczami literatury i sztuki 8 marca 1963, „Kraj Rad”, wydanie specjalne, War-
szawa  1963,  s.  6.

17 W. Sokorski, Ku realizmowi socjalistycznemu w muzyce, „Ruch Muzyczny” 1949,
nr 14(92), s. 3.

18 Zarzut antyhumanitaryzmu skierowany w stronê muzyki zosta³ sformu³owany
m.in. w powieœci Józefa Weyssendorfa Syn Marnotrawny. Porte-parole autora wy-
g³asza tam filipikê na temat muzyki jako sztuki obojêtnej na konflikty moralne i œwia-
topogl¹dowe, dostarczaj¹cej przyjemnoœci zmys³owej zarówno katom, jak i ich
ofiarom (jak wiadomo, do najbardziej muzykalnych narodów nale¿¹ Niemcy i ¯ydzi,
szczególnie ¯ydzi pochodzenia s³owiañskiego), sztuki w dodatku ma³o przydatnej, bo
hermetycznej  i  trudnej.

19 S. Kisielewski, Czy muzyka jest niehumanistyczna, „Forum Musicum” 1957,
nr  1.



forma treœci nie wyra¿a lub – inaczej sprawê ujmuj¹c – ¿e treœci¹ formy
muzycznej jest w³aœnie owa forma. Po zjeŸdzie w £agowie Lubuskim, sta-
raj¹c siê odeprzeæ zarzut bezu¿ytecznoœci czystej formy, przeszed³ na po-
zycjê przeciwnika stwierdziwszy, i¿ abstrakcyjna forma wyra¿a wartoœci
humanistyczne, mo¿na w niej zawrzeæ uniwersalne przes³ania i idea³y,
ka¿d¹ treœæ myœlow¹ czy uczuciow¹. Zatem – przyzna³ – forma muzyczna
komunikuje treœci dotycz¹ce rzeczywistoœci pozamuzycznej, choæ komu-
nikat ten nie jest tak czytelny, ³atwy do myœlowego zdefiniowania i jedno-
znaczny jak komunikat s³owny czy przekazany za pomoc¹ obrazu. Jest
za to bardziej trwa³y i uniwersalny ni¿ komunikat nadany z pomoc¹ me-
dium mniej abstrakcyjnego. Spór o semantycznoœæ i asemantycznoœæ
dzie³a muzycznego w kulminacyjnym momencie dotyczy³ mo¿liwoœci
wykorzystania formy muzycznej jako instrumentu nadawania i utrwalania
okreœlonej treœci ideologicznej. Ugrz¹z³ on pomiêdzy formalistycznym
dowodem na to, i¿ ka¿dy instrumentalny utwór muzyczny jest bezradnym
formalnym niemow¹ i normatywistycznym za³o¿eniem, i¿ dowolna treœæ
ideologiczna mo¿e byæ wbudowana w strukturê muzyczn¹ w momencie
powstawania kompozycji. Tymczasem móg³by znaleŸæ rozwi¹zanie
w konkluzji, ¿e muzyka jest znakomitym œrodkiem propagandowym, bez
wzglêdu na to czy powsta³a jako czysta forma do której w³o¿ono, nieraz
kilkakrotnie, ró¿ne treœci ideologiczne (nawet „formaliœci” przecie¿ w koñ-
cu uznali, ¿e wype³nienie treœci¹ formy muzycznej jest mo¿liwe20), czy
te¿ od razu powsta³a jako okreœlony komunikat. Rzecz w tym, ¿e badaj¹c
strukturê niewerbaln¹ i nieima¿ynistyczn¹ nie mo¿na arbitralnie dowieœæ,
¿e zawiera ona okreœlon¹ treœæ ani, tym bardziej, jej scharakteryzowaæ.
Fenomenologia muzyki stwierdza istnienie zawartoœci treœciowej muzyki
instrumentalnej, w tym treœci ideologicznej, lecz odczytuje tylko ³atwe do
odczytania i trudne do zakwestionowania fragmenty tej treœci – tytu³y
utworów muzycznych. Jednak i ten dowód na to, ¿e muzyka komunikuje
coœ wiêcej ni¿ w³asny przebieg kompozycyjny jest wa¿n¹ wskazówk¹.
Wspó³czeœnie, nawet tzw. muzyce czystej towarzyszy zwykle cieñ rze-
czywistoœci pozamuzycznej w postaci tytu³u utworu. Opatrzenie utworu
muzycznego tekstem ukierunkowuje go pojêciowo i w ten, choæby jak
najbardziej zewnêtrzny sposób, w³¹cza muzykê w nurt spraw na ogó³ da-
lekich  od  czystej  estetyki.
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20 Por.: S. Kisielewski, Czy tryumf „Realizmu”, w: Muzyka i mózg, S. Kisielewski,
Kraków  1974,  s.  56.



Rzecznicy autonomii estetyki dzie³a muzycznego i zwolennicy norma-
tywizmu estetycznego inaczej pojmuj¹ cel istnienia twórczoœci muzycz-
nej, w tym cel najbardziej pierwotny, który doprowadzi³ do jej powstania.
Wed³ug „autonomistów” muzyka powsta³a jako medium wolnej ekspresji,
akt samorealizacji pozbawiony intencji ukierunkowanego oddzia³ywania
na s³uchacza. Jedyne spo³eczne cele jej istnienia upatruj¹ w dostarczaniu
przyjemnoœci estetycznej i pewnym szczególnym rodzaju edukacji – od-
biór kompozycji muzycznej wymaga sprawnoœci intelektualnej21 i okre-
œlonego typu wra¿liwoœci. Muzyka uto¿samiana jest tu ze sfer¹ wolnoœci,
która nawet w systemach autorytarnych wydaje im siê trudna do narusze-
nia. Polityczna funkcja muzyki, któr¹ dostrzegaj¹ „autonomiœci” sprowa-
dza siê do ochrony swobód obywatelskich w ramach w¹skiej sfery, jak¹
jest kontakt ze sztuk¹ muzyczn¹. Z pob³a¿liwoœci¹ odnosz¹ siê oni do ba-
dañ socjologicznych i kulturologicznych, które ujawniaj¹ spo³eczny i po-
lityczny rodowód muzyki. W centrum zainteresowania stawiaj¹ zwykle
z³o¿one formy muzyczne, pomijaj¹c formy najprostsze, w tym grupy ryt-
miczne bêd¹ce najbardziej pierwotnym Ÿród³em muzyki. W tak ograni-
czonym polu badañ polityczna natura muzyki nie mo¿e byæ w pe³ni
rozpoznana.

Z analiz socjologiczno-muzykologicznych22 wynika, ¿e muzyka – która
kszta³towa³a siê na bazie sztuki rytmicznej23 – zrodzi³a siê z potrzeby zin-
tensyfikowania zbiorowych dzia³añ. Prototypem œpiewu s¹ rytmicznie ar-
tyku³owane dŸwiêki ulgi wydawane podczas pracy. Pocz¹tkowo to one
towarzyszy³y rytmicznie powtarzanym czynnoœciom (zrytmizowanie
czynnoœci zmniejsza wydatek energii). Organizacja wspólnej pracy jest
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21 Nie jest zreszt¹ pewne czy s³uchanie utworu muzycznego ze zrozumieniem wy-
maga zaanga¿owania intelektu. Amerykañscy psycholodzy twierdz¹, ¿e percepcja
muzyki nie jest czynnoœci¹ stricte intelektualn¹. Ich badania dowodz¹, ¿e iloraz inteli-
gencji studentów Akademii Muzycznych jest znacznie ni¿szy ni¿ studentów innych
uczelni. Zob.: R. Jourdain, Music, the Brain and Ecstasy. How Music Captures Our
Imagination,  New  York  1997,  s.  162.

22 Zob.: np. K. Büchner, Arbeit und Rhytmus, Leipzig 1924; K. Kelles-Krauz, Kil-
ka g³ównych zasad rozwoju sztuki, w: Pisma wybrane, K. Kelles-Krauz, Warszawa
1952; S. Ossowski, Socjologia sztuki (przegl¹d zagadnieñ), „Przegl¹d Socjologiczny”
1936, t. 4, z. 3–4; L. Krzywicki, Dzieje wysi³ku fizycznego, „Prawda” 1898, nr 3–7;
J. Reiss, Socjologiczne pod³o¿e œl¹skiej pieœni ludowej, w: O spo³ecznych problemach
muzyki ...,  M.  Demska-Trêbaczowa,  s.  185.

23 Spoœród trzech sk³adników budulcowych muzyki: melodii, harmonii i rytmu,
rytm jest sk³adnikiem najbardziej pierwotnym. Zob.: R. Jourdain, Music, the Brain
and  Ecstasy ...,  s.  28.



naj³atwiejsza, gdy towarzyszy jej cykliczny dŸwiêk – uderzenia m³ota,
siekiery lub innego narzêdzia. Jeœli praca ma charakter cichy, rytmiczny
œpiew staje siê skutecznym œrodkiem dyscyplinuj¹cym, w sposób bez-
wiedny anga¿uj¹cy cz³owieka w jednostajne tempo dzia³ania. Rytm wpro-
wadza element karnoœci i ³adu, budzi wœród pracuj¹cych poczucie spójni
dlatego te¿ muzyka propagowana w re¿imach totalitarnych mia³a nie-
skomplikowan¹ liniê melodyczn¹ i silnie zaznaczony rytm. Popularna
by³a rytmika marszowa, oparto na niej wiêkszoœæ pieœni wykonywanych
miêdzy innymi przez s³owiañskie chóry narodowe. Nostalgicznoœæ i rzew-
noœæ pieœni ludowej o¿ywiano nag³¹, nieoczekiwan¹ zmian¹ rytmu. Cha-
rakterystyczne s¹ tu szybkie przejœcia z jednego zespo³u 2–4 g³osów
unisono w inny, a tak¿e nag³e „podchwytywanie” melodii przez g³os
wiod¹cy, „który wyrasta niby kwiat spod ziemi”24. Rytmiczna muzyka
p³ynê³a z g³oœników w halach fabrycznych by uprzyjemniæ pracê kolek-
tywu zak³adowego i stymulowaæ go do ci¹g³ego i pozornie nienu¿¹cego
wysi³ku25. We wspó³czesnych pañstwach liberalno-demokratycznych mu-
zyka towarzyszy nie tylko procesowi wytwarzania towaru, lecz, przede
wszystkim, procesowi jego sprzedawania – jest bodŸcem stymuluj¹cym
zakupy. Potencjalny klient osi¹ga – gratis – pewien poziom przyjemnoœci,
wchodz¹c do pomieszczenia sklepowego wype³nionego muzyk¹. Jego
zdolnoœæ do krytycznej oceny oferowanego towaru zostaje zani¿ona26.
W naturalny sposób d¹¿y do zintensyfikowania przyjemnoœci poprzez na-
bycie oferowanych produktów. Jeœli coœ stanie na przeszkodzie zakupom,
zapamiêta moment niezrealizowanej satysfakcji i – z du¿ym prawdopodo-
bieñstwem – powróci do sklepu innego dnia. Muzyka wykorzystywana
jest w reklamie telewizyjnej, stanowi¹c uzupe³nienie dla wyidealizowa-
nych obrazów komfortu ¿ycia, gwarantowanego pod warunkiem zakupu
reklamowanych towarów27. Ta sama muzyka odtwarzana w pomieszcze-
niach sklepowych przywo³uje w wyobraŸni konsumenta znane obrazy
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24 W. Asafjew, Kompozitor – Imia jemu narod, „Sowietskaja Muzyka” 1949, nr 2,
s.  62.

25 Zob.:  A.  Matejko, Kultura  pracy  zbiorowej,  Warszawa  1962,  s.  45.
26 Ju¿ w czasach Romantyzmu zauwa¿ono, ¿e przy jednoczesnym zaanga¿owaniu

wzroku i s³uchu upoœledzona zostaje zdolnoœæ do refleksji. Por.: T. Adorno, Prolog do
telewizji, w: Sztuka i sztuki. Wybór esejów, T. Adorno, Warszawa 1990. s. 59.

27 O reklamie zob. np.: R. Paradowski, Religia, ideologia totalitarna, reklama I, II,
„Spo³eczeñstwo Otwarte” 1996, nr 2, 3; R. Paradowski, P. Za³êcki, Kulturowe instru-
mentarium  panowania,  Toruñ  2002.



i zakodowany z ich pomoc¹ podœwiadomy nakaz kupowania. W ten spo-
sób funkcjonuje jako skuteczny instrument urabiania homo-schopping.

Im bardziej cofniemy siê w historiê ludzkoœci, tym lepiej widaæ, ¿e
muzyki i jej pochodnej – tañca – nie uprawiano jako rozrywki czy manife-
stacji czysto artystycznej, lecz ¿e wi¹za³a siê ona z organizacj¹ ¿ycia
spo³ecznego. Muzyka i taniec od pocz¹tku swego istnienia wi¹za³y siê
z najwa¿niejszymi czynnoœciami i zdarzeniami ¿yciowymi, dowodem na
to s¹ tañce religijne, tañce wojenne28, tañce weselne, tañce œmierci29,
tañce œciœle zwi¹zane z prac¹, a nawet tañce zwi¹zane z procedur¹ s¹dow-
nicz¹30. Kultura muzyczna powstaje w ramach okreœlonej struktury spo-
³ecznej i politycznej, wyra¿a charakter i temperament narodu tworz¹cego
tê strukturê. Najbardziej jest on czytelny w muzyce zawieraj¹cej cytaty
z folkloru czy melodii patriotycznych, lecz nawet w muzyce pozbawionej
tego rodzaju odniesieñ indywidualny rys narodowy jest wyczuwalny
i zrozumia³y dla innych narodów, choæ niemo¿liwy do zdefiniowania.
Ka¿dy naród ma w³asny typ wyobraŸni s³uchowej31, zwi¹zany ze znajo-
moœci¹ muzyki folklorystycznej i dzie³ kompozytorów narodowych. Cha-
rakter narodowy muzyki utrwala siê dziêki temu, ¿e kompozytorzy pisz¹c
utwory stosuj¹ œrodki ³atwo trafiaj¹ce do swoiœcie uformowanej wy-
obraŸni s³uchowej swych najbli¿szych odbiorców nawet wtedy, gdy ich
w³asna wyobraŸnia jest nieograniczona. Muzyka narodów Europy Za-
chodniej oparta jest na systemie dur – mol, czyli gam oœmiostopniowych,
gdzie ka¿de kolejne dwa stopnie rozdzielone s¹ b¹dŸ pó³tonem, b¹dŸ
ca³ym tonem. Rozmieszczenie tych tonów definiuje gamê i harmoniê.
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28 Taniec wojenny nie tylko integruje wojowników – dopóki trwa przyci¹ga
wszystkich, którzy znajduj¹ siê w zasiêgu s³yszalnoœci – lecz ma za zadanie odstraszaæ
wrogów. Jego istot¹ jest szybkie, rytmiczne powtarzanie kroków. Ich odg³os s³yszany
z oddali sprawia wra¿enie, ¿e wojowników jest wiêcej ni¿ w rzeczywistoœci. Inten-
sywnoœæ kroków zastêpuje tu du¿¹ liczbê tañcz¹cych. Zob.: E. Canetti, Masa i w³adza,
Warszawa  1996,  s.  35.

29 W Afryce Œrodkowej w pogrzebie uczestnicz¹ w miarê mo¿liwoœci wszyscy
mieszkañcy wsi. Rozpacza tylko bliska rodzina zmar³ego, dla innych pogrzeb jest oka-
zj¹ do spotkania i wspólnego spêdzenia czasu, czemu na ogó³ towarzyszy œpiew i tañ-
ce,  tzw.  „tañce  œmierci”.

30 W kulturze ludowej Kongo przeprowadza siê procesy s¹dowe z pomoc¹ muzyki
i tañca. Powód i pozwany wspomagani s¹ przez grupy swych obroñców œpiewanymi
interwencjami. Wyrok og³asza siê biciem w tam-tamy, po nim nastêpuj¹ rytualne
tañce.

31 Zob.: Z. Lissa, O stylu narodowym, w: O spo³ecznych problemach muzyki ...,
M.  Demska-Trêbaczowa,  s.  133.



W muzyce hinduskiej, pakistañskiej i irañskiej zamiast póùtonów istnieã

mogà ãwierãtony lub 3/4 tony, przez co uzyskuje siæ efekt odbierany przez

Europejczyków jako faùsz, podczas gdy dla narodów azjatyckich jest peù-

nym wyrazu zwrotem muzycznym. Muzyka jest utrwalanym elementem

úwiadomoœci narodowej i niejako emblematem narodów. Znamiennym
jest fakt, ¿e w momentach spadku znaczenia lub zagro¿enia jakiejœ grupy
spo³ecznej lub etnicznej, grupa ta d¹¿y nie tylko do zachowania, lecz do
podkreœlenia swej odrêbnoœci form ¿ycia i sztuki, w tym muzyki. Jest to
forma rekompensacji grupowej, z niej wywodz¹ siê, miêdzy innymi, XIX
i XX-wieczne tendencje do egzotyki. W staro¿ytnej Grecji upadek zna-
czenia miast greckich wywo³a³ nasilenie indywidualizmu w muzyce – od-
wrót od surowej diatoniki i narodziny enharmoniki32. Muzyka Murzynów
amerykañskich przetrwa³a wskutek segregacji rasowej i dyskryminacji,
wiele z ich pieœni – w tym pieœni religijnych – maj¹c charakter protestu
uros³o  do  rangi  symbolu  narodowego.

Skupiaj¹c w sobie indywidualne cechy, wartoœci, emocje, idea³y grup
spo³ecznych i ca³ych narodów, muzyka niejako reprezentuje je i afiszuje.
Funkcja reprezentacyjna jest odmian¹ funkcji integracyjnej, niweluj¹cej
ró¿nice wewn¹trz grupy. Ostatecznie wykszta³ci³a siê na prze³omie Œre-
dniowiecza i Renesansu wraz ze wzrostem przepychu ¿ycia dworskiego.
Muzyka sta³a siê emblematem monarchii i w³adzy królewskiej, by³a
g³ówn¹ czêœci¹ ceremonia³u s³u¿¹cego ich wychwalaniu. Dwory rywali-
zowa³y ze sob¹ w tworzeniu oprawy muzycznej ¿ycia dworskiego, by³a to
sprawa presti¿u politycznego. Wiedeñ sta³ siê europejskim centrum mu-
zycznym dziêki Habsburgom, którzy chcieli dorównaæ dworowi fran-
cuskiemu, z jego Musique de roi, Divertissements i Comédies-Ballets.
Ludwik XIV, chc¹c zaæmiæ konkurencjê swym nowatorstwem, wprowa-
dzi³ kapelê królewsk¹ do koœcio³ów. Dziêki temu, ró¿ne warianty Te
Deum wykonywane w paryskich koœcio³ach z okazji istotnych wydarzeñ
politycznych33 zabrzmia³y w wersji instrumentalnej, co by³o zjawiskiem
unikalnym. Niezwyk³e by³o tak¿e wprowadzenie stylu operowego do mu-
zyki sakralnej. W ¿yciu muzycznym Europy powstawa³y stronnictwa mu-
zyczne, które nieraz przekszta³ca³y siê w stronnictwa polityczne. Bywa³o
te¿ odwrotnie – stanowiska, jakie zajmowano wobec muzyki i kompozyto-
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32 Zob. Z. Lissa, Aspekt socjologiczny w polskiej muzyce wspó³czesnej, w: O spo-
³ecznych  problemach  muzyki ...,  M.  Demska-Trêbaczowa,  s.  116.

33 Kapela królewska gra³a w koœcio³ach, miêdzy innymi, z okazji uczczenia ratyfi-
kacji pokoju z Niemcami w 1679 r. i z okazji urodzin ksiêcia Burgundii w 1682 r.



rów, dyktowane by³y motywami politycznymi. Znane s¹ te¿ w historii po-
dzia³y na ró¿ne klany, których program ideowy sk³ada³ siê z elementów
estetycznych i postaw politycznych, wspomnieæ tu warto gluckistów i pic-
cinistów, spieraj¹cych siê o wy¿szoœæ muzyki francuskiej nad w³osk¹
w XVIII w. czy te¿ ugrupowania dyskutuj¹ce o znaczeniu oper Verdiego
i szkó³ narodowych w XIX wieku. Te dyskusje i konflikty anga¿owa³y nie
tylko  melomanów,  lecz  tak¿e  osoby  niezainteresowane  muzyk¹34.

Jedna ze szczególnych, najwczeœniej rozwiniêtych funkcji muzyki
sprowadza siê do gloryfikacji w³adzy politycznej i osobistoœci, które j¹
reprezentuj¹. Z czasów staro¿ytnych zachowa³y siê spisane przez Sweto-
niusza kuplety, œpiewane prze Rzymian na czeœæ Cezarów. Bardzo charak-
terystycznym przyk³adem pompatycznej quasireligijnej muzyki na czeœæ
króla s¹ oratoria Haendla oraz jego Muzyka na wodzie i Muzyka sztucz-
nych ogni. Pocz¹tki opery tak¿e wi¹¿¹ siê z afirmacj¹ w³adzy królewskiej.
Wszystkie teatralno-muzyczne dzie³a sceniczne, pochodz¹ce z okresu po-
przedzaj¹cego pojawienie siê teatrów publicznych by³y dzie³ami okazjo-
nalnymi, zwi¹zanymi z interesami politycznymi dworów, dla których
by³y pisane35. Najwczeœniejsze opery zamawiano do wykonania podczas
uroczystoœci zaœlubin królewskich i koronacji, ³¹cz¹cych to¿samoœæ rodzi-
ny panuj¹cej z to¿samoœci¹ pañstwa. Stawa³y siê one czytelne w okreœlonych
kontekstach, w których zarówno dla rodziny panuj¹cej, jak i zaproszo-
nych goœci, to co osobiste mia³o jednoczeœnie wymiar polityczny. Opery,
tak jak wydarzenia którym towarzyszy³y, mog¹ byæ odczytywane jako do-
kumenty polityczne, w których – jak w ¿yciu dworskim – kwestie osobiste
mieszaj¹ siê z polityk¹36. Fakt, i¿ muzyka od staro¿ytnoœci po wspó³cze-
snoœæ wi¹za³a siê z procedur¹ zamówienia jest œwiadectwem parali¿u jej
autonomicznoœci. Muzycy w czasach staro¿ytnych zobowi¹zani byli do
pisania muzyki podtrzymuj¹cej kult bogów i cezarów37 (dopiero po dru-
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34 Zob.:  I.  Supièiè, Wstêp  do  socjologii  muzyki ...,  s.  104.
35 Zob. np.: L. Bianconi, T. Walker, Production, Consumption and Political Func-

tion of Seventeenth Century Italian Opera, „Early Music History” 1984, s. 209–296;
cyt. za.: S. G. Cusick, O kobietach, muzyce i w³adzy: model z siedemnastowiecznej
Florencji,  „Muzyka”  2001,  nr  2  (181),  s.  101.

36 Por. np. schemat oper Periego, Rinucciego (Eurydyka), Monteverdiego, Striggia
(Orfeusz), Monteverdiego, Rinucciego (Arianna). Bohaterami tych oper s¹ sprawie-
dliwi i mi³osierni niebiañscy w³adcy œwiata i ich ziemskie kopie – królowie, mecena-
sowie  tych  dzie³.

37 ¯ycie artystyczne i sportowe Sparty sprowadza³o siê do zbiorowych manifestacji
patronowanych przez pañstwo, maj¹cych charakter powszechnych œwi¹t religijnych.



giej wojnie meseñskiej [645–628] rozwinê³a siê w Sparcie muzyka chó-
ralna wykonywana przez kobiety, nie obci¹¿ona obowi¹zkiem przes³ania
patriotycznego). Œredniowieczni muzycy pisali utwory wy³¹cznie na po-
trzeby koœcio³a a¿ do czasu, gdy walka z daninami na rzecz papie¿y i roz-
wój kultury mieszczañskiej spowodowa³y rozdzielenie funkcji obs³ugi
w³adzy koœcielnej i œwieckiej. Dopóki królowie i ksi¹¿êta stanowili rdzeñ
spo³eczeñstw, olbrzymia czêœæ muzyki powstawa³a – przynajmniej teo-
retycznie – wy³¹cznie dla nich. Ich otoczenie korzysta³o z niej jedynie
dodatkowo i niemal bezprawnie38. Wspó³czeœnie dokonuj¹ca siê komer-
cjalizacja sztuki oparta na manipulacjach konsumpcyjnych ma na celu
maksymalne upowszechnienie i wykorzystanie wszystkiego co zgodne
z gustem masowego odbiorcy. Koniecznoœæ uwzglêdniania tego gustu
degraduje artystê do rangi drobnego sprzedawcy39. Muzyka opatrzona
etykiet¹ niekomercyjnoœci i ekskluzywnoœci najczêœciej jest subwencjo-
nowana przez swoich mecenasów – Ministerstwo Kultury i Sztuki, Uni-
wersytety, dobrze prosperuj¹ce firmy handlowe, fundacje. Muzycy maj¹
wobec nich okreœlone zobowi¹zania. I w tym przypadku artysta staje siê
urzêdnikiem, któremu ogranicza siê swobodê inicjatywy. Porozumienie
miêdzy mecenasem i artyst¹ nie zawsze by³o idealne, jednak dziœ s¹ sobie
znacznie bardziej obcy ni¿ w epoce absolutyzmu40 – najczêœciej mecenas
nie ma ¿adnego stosunku do utworu muzycznego swego protegowanego,
a tzw. sponsoring jest czêœci¹ prowadzonej przez niego strategii podatko-
wej  i  reklamowej.

Od Renesansu a¿ po wiek XIX wœród instrumentalistów najbardziej
presti¿ow¹ pozycjê zajmowali trêbacze i dobosze. Oni najwczeœniej zdo-
byli trwa³e miejsce na dworach feuda³ów, gdzie wykonywali uroczyste
fanfary podczas œwi¹t, turniejów rycerskich, wypraw wojennych itp.
Zwi¹zana z reprezentacj¹ i wyprawami wojennymi tr¹ba by³a instrumen-
tem zastrze¿onym jedynie do u¿ytku feuda³ów, istnia³ zakaz zatrudniania
trêbaczy i doboszów w miastach. Organizacja ¿ycia miejskiego odbywa³a
siê z pomoc¹ dŸwiêku rogu wydawanego przez stra¿ników miejskich,
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38 Dla wszystkich pisana by³a muzyka okolicznoœciowa, zwi¹zana ze œwiêtami ko-
œcielnymi i pañstwowymi. Wy³onienie siê publicznoœci uprzywilejowanej zapocz¹t-
kowa³o rozwój kameralistyki. Zob.: I. Supièiè, Muzyka i publicznoœæ, w: Wstêp do
socjologii  muzyki ...,  I.  Supièiè,  s.  54.

39 Por.: B. Schäffer, Socjologia muzyki wspó³czesnej, w: O spo³ecznych proble-
mach muzyki ...,  M.  Demska-Trêbaczowa,  s.  197.

40 Zob.  T.  Adorno, Filozofia  nowej  muzyki ...,  s.  53.



zajmuj¹cych wa¿ne miejsce w hierarchii administracyjnej. DŸwiêk rogu
ostrzega³ przed po¿arem i innym niebezpieczeñstwem zagra¿aj¹cym mia-
stu, a tak¿e odmierza³ up³yw czasu41. Ostatecznie jednak to fanfary i wer-
ble, nierzadko ozdobione haftowanymi herbami, sta³y siê symbolem w³adzy
monarszej42 lub – jak w czasach Rewolucji Francuskiej – w³adzy ludu i –
zwyciêstwa. W rewolucyjnej Francji powsta³ prototyp muzyki charakte-
rystycznej potem dla re¿imów totalitarnych. Od kompozytorów za¿¹dano
tworzenia utworów chóralnych, które mog³yby wykonywaæ t³umy oraz
utworów instrumentalnych dla du¿ych orkiestr dêtych i zespo³ów bêb-
nów, które mog³y koncertowaæ na wolnym powietrzu. Sytuacja polityczna
warunkowa³a kszta³towanie tzw. rewolucyjnego gustu muzycznego, pe³ne-
go g³oœnych i brutalnych efektów obrazuj¹cych determinacjê mas i si³ê
wojskow¹ – a przez to budz¹c¹ nastroje wojownicze, gustu preferuj¹cego
regularnoœæ, zrozumia³oœæ i prostotê linii melodycznej. W muzyce rewo-
lucyjnej, wykorzystywanej potem i przetwarzanej dla potrzeb totalitary-
zmów jej funkcja polityczna osi¹ga kulminacjê i staje siê priorytetowa.

W re¿imach totalitarnych otwarcie i obowi¹zkowo ³¹czy³o siê twór-
czoœæ muzyczn¹ ze s³u¿b¹ ideologiczn¹43. Premiowano w niej melodyjnoœæ
i maksymalne uproszczenie œrodków technicznych. Zamierzona ³atwoœæ
wykonawcza nieraz sprowadza³a muzykê do kiczu44. Estetycy socrealiz-
mu postulowali programowoœæ muzyki (mia³a uœwietniaæ epos o wysi³ku
narodów w tworzeniu nowej, lepszej przysz³oœci, a tak¿e wzruszaæ), do-
konuj¹c jednoczeœnie podzia³u na gatunki muzyczne mniej lub bardziej
sprzyjaj¹ce komunistycznej lub faszystowskiej propagandzie. Premiowano
wokalnoœæ, zwi¹zanie muzyki z optymistycznym i patetycznym tekstem, roz-
winê³a siê zatem niebywale produkcja sztampowych pieœni masowych45.
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41 Zob.: Z. Chaniecki, Powstanie zawodu i dzia³alnoœæ organizacyjna muzyków
w  Europie,  w: O  spo³ecznych  problemach ...,  M.  Demska-Trêbaczowa,  s.  53.

42 Symbol ten funkcjonuje tak¿e na gruncie religijnym, o czym œwiadczy chocia¿-
by codzienny tusz towarzysz¹cy kultowi ikony Matki Boskiej Czêstochowskiej.

43 Zob. np.: N. S. Chruszczow, Wysoka ideowoœæ i mistrzostwo artystyczne wielk¹
si³¹ radzieckiej literatury i sztuki. Przemówienie na spotkaniu przywódców partii
i rz¹du z dzia³aczami literatury i sztuki 8 marca 1963, „Kraj Rad”, wydanie specjalne,
Warszawa  1963.

44 Zob.: T. Brodniewicz, Za i przeciw hitleryzmowi – muzyka w Trzeciej Rzeszy, w:
Muzyka i totalitaryzm, pod red. M. Jab³oñskiego, J. Tatarskiej, Poznañ 1996, s. 23.

45 W ZSRR najbardziej popularne by³y pieœni Izaaka Dunajewskiego do s³ów De-
miana Biednego, w Niemczech – pieœni Georga Blumenstaata, Herberta Naperskyego,
Waltera  Reina,  Adolfa  Seuferta  i  Heinricha  Spitta.



Trochê tylko mniej popularne by³y marsze i symfonie46, a tak¿e – g³ównie
w Niemczech – opera narodowa. Tu najwa¿niejsza sta³a siê ekspresja, na-
wet kosztem rezygnacji z klasycznego przetworzenia tematu, co widaæ
w formach wagnerowskich. W dawnej operze a¿ do Karola Marii Webera
funkcjê gestu przerywnikowego w operze pe³ni³y partie orkiestrowe pod-
czas recytatywów. Nale¿a³y one do kompozycji opery i nie by³y nadmier-
nie eksponowane. Wagner gesty te powtarza i wzmacnia, lecz nie rozwija
ich, przez co czyni ekspresjê z jednej strony czyteln¹ nawet dla ma³o wy-
robionego s³uchacza z drugiej – wik³a siê w patetyczne d³u¿yzny widocz-
ne nawet w najmniejszych komórkach formy47. W kompozycji oper
i symfonii dosz³o zreszt¹ tak¿e do uproszczeñ – zrezygnowano z wieloob-
sadowych poematów symfonicznych na rzecz kompozycji mniejszego
formatu. Opery „kurczy³y siê” do jednoaktówek, miejsce wybuja³ych roz-
wi¹zañ harmonicznych zaj¹³ linearyzm. Styl Neue Sachlichkeit czêsto
o groteskowym zabarwieniu wypar³ wczeœniejszy „romantyczny porz¹dek
estetyczny”48. Odrzucono muzykê atonaln¹, szczególnie nierodzimego
pochodzenia, niezrozumia³¹ dla masowego odbiorcy. Niechêæ do dyso-
nansów wynika³a nota bene nie tylko z postulatu przystêpnoœci dla mas:
dysonanse odzwierciedlaj¹ stan niespójnoœci, chaosu, nieadekwatnoœci
i jako takie mog³y byæ nieznoœne dla g³osicieli utopii, którzy unikali do-
œwiadczenia, a tym bardziej rozprzestrzeniania w¹tpliwoœci co do spójni
idei i rzeczywistoœci politycznej. Z drugiej strony, muzyka atonalna wyra-
¿a protest przeciwko wykorzystaniu muzyki o tradycyjnych œrodkach
wyrazu w jakichkolwiek celach pozaestetycznych. Celem kompozytorów
muzyki atonalnej by³o stworzenie dzie³, które nie³atwo spo¿ytkowaæ dla pod-
kreœlenia rzeczywistoœci pozamuzycznej, szczególnie – o czym byli przeko-
nani – fa³szywej, zak³amanej. Dla przywódców pañstw totalitarnych intencja
ta by³a czytelna. Tonalnoœæ w zakresie muzycznych œrodków warsztato-
wych odpowiada³a postulatowi realistycznej figuratywnoœci w sztukach
plastycznych. Odwrót od figuralnoœci rozumiany by³ jako wykrêt od obo-
wi¹zku odzwierciedlania i powielania kreowanej rzeczywistoœci poli-
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46 Ulubionymi utworami Lenina by³a szósta symfonia Czajkowskiego i Appasio-
nata Bethovena. Twierdzi³, ¿e trafnie wyra¿aj¹ walkê spo³eczn¹. Por.: A. Alszwang,
W. Cukkerman, Ljubimyje muzykal`nyje proizwiedienija Lienina, „Sowietskaja muzy-
ka”  1949,  nr  1.

47 Zob.  T.  Adorno, Filozofia  nowej  muzyki ...,  s.  17.
48 M. Jab³oñski, Muzyka zdegenerowana. Uwagi do historii pewnej wystawy, w:

Muzyka i totalitaryzm, pod red. M. Jab³oñskiego, J. Tatarskiej, Poznañ 1996, s. 39.



tycznej. Przyczynê powstania abstrakcjonizmu w malarstwie wskazano
zreszt¹ prawid³owo – wykszta³ci³ siê on z niechêci do kopiowania rzeczy-
wistoœci, z obawy by malowane obrazy nie sta³y siê zmechanizowanym
towarem u¿ytkowym, jakim w pocz¹tkach swego istnienia by³a fotogra-
fia. Muzyka tonalna wspomaga³a sakralizacjê i teatralizacjê nazizmu
i stalinizmu, s³u¿y³a podtrzymywaniu kultów, funkcja polityczna, jak¹
spe³nia³a,  daje  siê  sprowadziæ  do  funkcji  quasi-religijnej.

W pañstwach totalitarnych jawnie mówi³o siê o s³u¿ebnej roli sztuki,
jej funkcja estetyczna by³a postrzegana jako drugorzêdna. Rozwój form
muzycznych by³ sterowany. Promowano i eliminowano gatunki muzyczne
wed³ug kryterium przydatnoœci/szkodliwoœci dla re¿imu. We wspó³cze-
snych pañstwach demokratycznych nie ogranicza siê rozwoju form mu-
zycznych i nie eksponuje siê utylitarnych funkcji muzyki, sugeruj¹c
raczej, i¿ jest ona kulturowym medium wolnoœci, a twórca jest nieskrêpo-
wany ¿adn¹ ideologi¹. W rzeczywistoœci sztuka muzyczna nadal pe³ni
rolê narzêdzia integracji i podporz¹dkowania ideologiom, ju¿ to ideologii
jednoœci ludu bo¿ego i pos³uszeñstwa Bogu i koœcio³om, ju¿ to ideologii
powszechnego i nieuniknionego wci¹gniêcia w ramy kultury konsump-
cyjnej i podporz¹dkowania siê wyznaczanym przez ni¹ regu³om. W pañ-
stwach liberalno-demokratycznych, gdzie wolnoœæ realizowana jest
z powodzeniem tylko w sferze ekonomii49, muzyka jest nawet bardziej
uwik³ana w s³u¿bê ideologii ni¿ w czasach rozwoju totalitaryzmów. Istnia³
bowiem wtedy margines dla sztuki uznanej za nieprzydatn¹ dla realizacji
programów totalitarnych – muzyka atonalna, nierodzima (jazz, afro, lati-
no), szczególnie wyrafinowana pod wzglêdem warsztatowym. Ten rodzaj
muzyki istnia³ w funkcji opozycji do muzyki oficjalnej i integrowa³ twór-
ców oraz publicznoœæ opozycyjn¹ w stosunku do ideologii totalitarnej.
Funkcjonowa³ ponadto podzia³ na obszary sztuki niskiej i wysokiej, próby
szerokiego udostêpnienia obu tych obszarów nie zatar³y ich granic. Dziœ
margines dla muzyki, której przemys³ kulturowy nie wykorzystuje jest
bardzo w¹ski i stale siê zmniejsza. Komercjalizacja dokonuj¹ca siê zarów-
no w sferze prywatnej, jak i publicznej, wi¹¿e siê z umasowieniem wszyst-
kich elementów kultury. W kampaniach reklamowych wykorzystuje siê
wszystkie istniej¹ce rodzaje i gatunki sztuki, nie wy³¹czaj¹c wspó³czesnej
muzyki eksperymentalnej. Przemys³ kulturowy sumuje wszystkie – histo-

90 Iwona Massaka SP 1 ’03

49 Zob. np.: R. Paradowski, Demokracja i panowanie, w: Kulturowe imperium pa-
nowania,  pod  red.  R.  Paradowskiego,  P.  Za³êckiego.



ryczne i wspó³czesne – elementy kultury w now¹ jakoœæ, przy czym ³¹cz¹
siê, rozdzielane przez tysi¹clecia, obszary sztuki wysokiej i niskiej. Utwo-
ry muzyki klasycznej, które niegdyœ sytuowa³y siê na obszarze sztuki wy-
sokiej, s¹ niezmiernie u¿yteczne z punktu widzenia zasad marketingu –
podkreœlaj¹ ekskluzywnoœæ oferowanych produktów, niektóre z nich sta³y
siê przez to bardzo powszechne, trac¹c sw¹ elitarnoœæ. Kultura konsump-
cyjna czyni masowym to, co nie by³o tworzone jako masowe, w tym utwo-
ry o najwy¿szym poziomie artystycznym i intelektualnym. Zaczynaj¹ one
funkcjonowaæ niejako na dwóch ró¿nych szczeblach kultury – Kultury
jako takiej, która stanowi ów niewielki margines i kultury konsumpcyjnej,
która absorbuje i przetwarza wszystko, co mo¿e s³u¿yæ wychowaniu kon-
sumenta: wzbudzeniu w nim przekonania o koniecznoœci nabycia ofero-
wanej masy towarowej oraz zmotywowaniu do pracy, która jest g³ównym
sposobem zdobycia pieniêdzy. Wychowanie konsumenta, gdzie muzyka
jest chêtnie stosowanym, bo sugestywnym acz ³agodnie dzia³aj¹cym œrod-
kiem, jest quasitotalitarnym programem dyscyplinowania i sterowania
spo³eczeñstwami konsumenckimi. Jego istota i cele s¹ kamuflowane – ak-
centuje siê kwestiê wychowania, ujmowan¹ najczêœciej w kategoriach
ogólnie pojêtego kszta³cenia, a pomija siê przedstawienie zamierzonych
rezultatów tego wychowania, których uosobieniem jest homo schopping.
Pozwala to unikn¹æ niewygodnej w warunkach liberalnej demokracji de-
baty na temat stanu wolnoœci w sferze publicznej. Masowe upowszechnia-
nie dzie³ sztuki muzycznej milcz¹co zak³ada kszta³cenie estetyczne
obywatela. Rozwój percepcji estetycznej jest jednym ze sposobów rozsze-
rzania œwiadomoœci, tymczasem wychowanie konsumenta sprowadza siê
do jej zawê¿enia w stopniu umo¿liwiaj¹cym manipulacjê. Zatem faktycz-
ne kszta³cenie estetyczne w kulturze konsumpcyjnej odbywaæ siê nie
mo¿e, gdy¿ nie jest zgodne z jej interesami. Kultura konsumpcyjna sama
ujawnia zreszt¹, i¿ nie chodzi o prawdziwe kszta³cenie, nie robi¹c ró¿nicy
miêdzy autentycznym dzie³em sztuki (a tylko ono mo¿e byæ podstaw¹
kszta³cenia estetycznego), a dalekim jego echem, które w postaci maso-
wego produktu dociera do konsumenta. Muzyka klasyczna skojarzona
z obrazem reklamowanego produktu lub jej uproszczony, zubo¿ony pod
wzglêdem œrodków artystycznych fragment lub wariacja, motyw klasycz-
ny zespolony z tekstem reklamy i przerobiony w ten sposób w popularn¹
piosenkê, sygna³ telefonu komórkowego lub dzwonka do drzwi – wszyst-
ko to jest materia³em manipulacyjnym, wykorzystywanym w kolejnych
etapach procesu produkcji i zbytu. Co prawda przekszta³cenie twórczoœci
muzycznej w artyku³ masowo stosowany i na masy oddzia³uj¹cy trwa³o
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d³u¿ej ni¿ analogiczny proces w literaturze czy sztukach plastycznych.
Bezpojêciowoœæ materii muzycznej zdawa³a siê utrudniaæ spo¿ytkowanie
jej jako œrodka stymulacji popytu i poda¿y. Szybko jednak zorientowano
siê, ¿e w³aœnie irracjonalnoœæ i abstrakcjonizm cechuj¹ce muzykê, pozwa-
laj¹ na jej uniwersalne wykorzystanie. Umasowienie twórczoœci muzycz-
nej odbywa siê zawsze zgodnie z wymogiem przystêpnoœci wykonania,
rozrywkowoœci i zmys³owej efektywnoœci – odgórnie zintegrowana, przy-
zwyczajona do nieuwa¿nego s³uchania publicznoœæ konsumencka wy-
³awia z niej tylko elementy najprostsze: zapamiêtane wczeœniej motywy
rytmiczne i sentymentalne oraz wywo³ane przez nie nastroje. Konsument
nie zastanawia siê nad uczuciem pod wp³ywem którego muzyka powsta³a,
wa¿ne dla niego jest tylko uczucie, które muzyka w nim budzi, a budziæ
powinna – zgodnie z za³o¿eniem producentów reklam i przedsiêbiorców
handlowych a jednoczeœnie zgodnie z oczekiwaniem samych konsumen-
tów (wychowanie konsumenta gwarantuje tu równoleg³oœæ oczekiwañ) –
uczucie przyjemnoœci. Dawniej muzyka pe³ni³a funkcjê dekoracji dworów
królewskich i œwi¹tyñ, dziœ dekoruje dos³ownie wszystko. Nie pozby³a siê
zatem funkcji estetycznej, choæ wywo³ywanie wra¿eñ estetycznych nie
jest dziœ jedynym czy choæby g³ównym zadaniem muzyki. Przyjemnoœæ
jest zaledwie punktem wyjœciowym w z³o¿onym procesie oddzia³ywania
na  œwiadomoœæ  spo³eczn¹.

Komercjalizacja obejmuje wszystkie sk³adniki kultury, w tym religiê.
Religia z zasady d¹¿y do uzyskania niepodwa¿alnego statusu sk³adnika
wyj¹tkowego, nieodzownego dla jej istnienia (model kultury ca³kowicie
œwieckiej nie jest w niej brany pod uwagê jako niezgodny z religijnym ro-
zumieniem kultury en bloc). Œwiadectwem statusu religii w kulturze jest
liczba wyznawców. Stara siê wiêc ona, poprzez swoje media, przyci¹gn¹æ
i zatrzymaæ w strefie swego wp³ywu jak najwiêcej osób. Religia chrzeœci-
jañska nie jest tu oczywiœcie wyj¹tkiem, a nawet wœród innych religii wy-
ró¿nia siê du¿¹ sprawnoœci¹ oddzia³ywania, dziêki u¿yciu ró¿norodnych
instrumentów, których skutecznoœæ medialna sprawdzona zosta³a ju¿ w in-
nych rejonach kultury. Œrodki masowego przekazu, wydawnictwa, plaka-
ty i dewocjonalia s¹ noœnikami reklamy religijnej i jednoczeœnie towarem,
który jest oferowany wed³ug wszelkich praw komercji. Ale przecie¿ naj-
wa¿niejsze, co Koœció³ ma do zaoferowania to ideologia chrzeœcijañska.
Wdziêcznym, skutecznym i w dodatku tradycyjnym sposobem oferty jest
pieœñ religijna œpiewana unisono, która wraz z postanowieniami Soboru
Watykañskiego II zabrzmia³a w jêzykach narodowych, wypieraj¹c chora³
gregoriañski i polifoniê. Dopóki œpiew odbywa³ siê wy³¹cznie z akompa-
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niamentem organów nie by³o wystarczaj¹cych podstaw do twierdzenia, ¿e
muzyka religijna tak¿e zosta³a wci¹gniêta do skomercjalizowanej produk-
cji masowej. Dziœ nie ma co do tego w¹tpliwoœci. Zgodnie z postulatem
inkulturacji sformu³owanym przez najwy¿sze gremia koœcielne50 Koœció³
uwzglêdnia specyfikê kulturow¹, staraj¹c siê dostosowaæ formê kultu do
jej charakteru. Skoro w Europie dominuj¹c¹ rolê odgrywa kultura komer-
cyjna – skomercjalizowano muzykê religijn¹. Otworzy³o to mo¿liwoœci
oddzia³ywania na wszystkie grupy spo³eczne, powsta³a religijna twór-
czoœæ muzyczna przeznaczona dla dzieci i przez nie wykonywana51, reli-
gijna muzyka m³odzie¿owa prezentowana szeroko najczêœciej przez
uczestników katolickiego ruchu m³odzie¿owego „Oaza”, piosenki pisane
dla wiernych w œrednim i starszym wieku, nierzadko wykorzystuj¹ce me-
lodie popularnych przebojów i lansowane jako przeboje. Najwiêcej starañ
Koœció³ poœwiêca pozyskaniu dzieci i m³odzie¿y. Starania te owocuj¹
zró¿nicowaniem stylistycznym twórczoœci adresowanej zw³aszcza do tej
ostatniej grupy spo³ecznej – w wykonaniu „oazowym” mo¿na us³yszeæ
zarówno piosenki o proweniencji harcerskiej, jak i rock wykonywany na
perkusji i gitarach elektrycznych. Niezgodnie z dyrektyw¹ inkulturacji,
lecz ku zadowoleniu spo³ecznoœci religijnej, m³odzie¿ chêtnie naœladuje
muzykê negro spirituals, choæ nie jest to, niestety, naœladownictwo udane
– improwizacja na materiale skali blusowej nie jest swobodna, a intono-
wanie blue notes jest niew³aœciwe52, nie mówi¹c o tym, ¿e rodzima trady-
cja liturgiczna powstrzymuje wykonawców od œmia³ego zaatakowania
dŸwiêku, a tym bardziej poruszania siê w rytm muzyki. Jest to mimo
wszystko chêtnie ogl¹dane widowisko, podnoszone do rangi imprezy kul-
turalnej. Koncerty tego rodzaju przyci¹gaj¹ wiêksze t³umy ni¿ organizo-
wane  tak¿e  w  koœcio³ach  koncerty  klasycznej  muzyki  religijnej.

Zasada przystêpnoœci i nie zmuszania do wysi³ku percepcyjnego spo-
wodowa³a równie¿ skrócenie czasu trwania nabo¿eñstw. Partie wokalne
tekstu liturgii zosta³y mo¿liwie zredukowane, mimo to, msze œpiewa siê
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50 Art. 119 Kodeksu liturgicznego zatwierdzonego przez Sobór Watykañski II mówi
o koniecznoœci uwzglêdniania lokalnej tradycji muzycznej w miejscach kultu, gdy¿ ma
to znaczenie dla kszta³towania zmys³u religijnego. Zob.: M. Pieczykolan, Ancilla the-
ologiae, ancilla populi. O fundamentalnej roli, jak¹ Koœció³ mo¿e i powinien odgry-
waæ w wychowaniu muzycznym narodu, cz. I–IV, „Ruch Muzyczny” 2000, nr 10–14.

51 Przyk³adów tego rodzaju twórczoœci mo¿e dostarczyæ repertuar zespo³u „Arka
Noego”.

52 Por.: M. Pieczykolan, Ancilla theologiae, ancilla populi ..., nr 14, 2000.



na ogó³ tylko w dni œwi¹teczne, na codzieñ wokalizê zastêpuje siê rytmi-
czn¹ recytacj¹, a œpiew pieœni religijnych ogranicza siê zwykle do jednej
lub dwóch zwrotek. Akompaniament, jeœli w ogóle wystêpuje, sprowadza
siê do  kilku  ubogich  akordów  w  skali  dur  –  moll.

Muzykolodzy ubolewaj¹ nad kondycj¹ muzyki we wspó³czesnym
œwiecie, gdzie zacieraj¹ siê wszelkie kryteria jej wartoœciowoœci i bezwar-
toœciowoœci znane i uznawane co najmniej do po³owy XX wieku. W kultu-
rze komercyjnej miar¹ wartoœci jest u¿ytkowoœæ, a ka¿dy rodzaj muzyki
mo¿e byæ spo¿ytkowany przez pomys³owych przedsiêbiorców i specjali-
stów do spraw reklamy. Funkcjonalnoœæ sztuki muzycznej, a raczej jej
mocno zu¿ytej warstwy zewnêtrznej stale wzrasta, podczas gdy jej war-
stwa wewnêtrzna pozostaje odrzucona, wymieniona na inn¹ lub nigdy nie
jest  wydobywana  na  zewn¹trz.

Summary

This paper contains – in the historical context – the analysis of musical forms as an
efficacious and sufficiently universal means of acting, governing, assembling and put-
ting under discipline different societies (including nations) that are considered as a uni-
ty, as well as respective society groups. Here, music is considered both as a domain
accompanying political phenomena as well as phenomena that are par excellence poli-
tical. It is treated as an ideological instrument used by exponents of any ideology, who
apply it not only for decorative purposes but first of all for the purpose of inciting the
instinct of massive solidarity, enthusiasm, unanimous will and belief. The presentation
is a polemic on the belief that prevails in the research on musicology that musical pro-
duction is autonomous and it is considered exclusively as an act of free expression.
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