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Polityczna funkcja muzyki.
Antyteza estetyki autonomii dziela muzycznego

Czy tworzenie i odtwarzanie dzieta muzycznego jest wytacznie aktem
swobodnej ekspresji tworcy, a jego jedynym celem jest doznanie i do-
starczenie wrazen estetycznych? Czy sztuka powstajaca bez udziatu
stowa i obrazu, odbierana bez posrednictwa swego zapisu' moze zawierac
jednoznaczny komunikat, sugesti¢ lub nakaz o powszechnym zasiggu?
Czy muzyke, w tym muzyke instrumentalng, mozna z powodzeniem sto-
sowac jako narzgdzie powszechnego oddzialywania, wywotywania po-
zadanych reakcji spolecznych, manipulacji?

Aby zblizy¢ si¢ do odpowiedzi na te pytania trzeba — z jednej strony —
zbada¢ sztuk¢ muzyczna z punktu widzenia roli, jaka spelnia w réznych
spoteczenstwach, traktowanych jako cato$¢, jak rowniez w poszczegol-
nych grupach spotecznych? — z drugiej za$ — rozpatrywacé ja jako zjawisko
polityczne samo w sobie. Polityczna natura muzyki — szczegdlnie muzyki
polifonicznej — wiaze si¢ z jej pochodzeniem. Powstala ze zbiorowych
praktyk kultowych i tanecznych jako narzg¢dzie integracji i oddziatywania.
Ta wlasnie geneza historyczna okresla charakter kazdej muzyki, rowniez
takiej, ktora wykonuje si¢ solo. Jesli bowiem nawet nie jest wykonywana

' Nie nalezy utozsamia¢ dzieta muzycznego z jego zapisem nutowym. Partytura
jest jedynie jego umownym i niejednoznacznym przyporzadkowaniem. Pod tym
wzgledem dzieto muzyczne rdzni si¢ zasadniczo od dziela literackiego, gdzie jezyk
wchodzi w sktad dzieta, wrgez warunkuje jego percepcje. Muzyka moze by¢ odbiera-
na bez posrednictwa swego zapisu, podczas jej shuchania w zasadzie nie pamigta sig
o nim. Zob.: L Polony, Polski ksztalt sporu o istote muzyki, Krakow 1991, s. 254.

? Spoteczne cele muzyki sa przedmiotem badan socjologii muzyki i etnomuzyko-
logii. Brane sa takze niekiedy pod uwagg przez historykow muzyki i muzykologow.
Zob np.: 1. Supici¢, Wstep do socjologii muzyki, Warszawa 1969; A. Golea, La mu-
sique dans la societé europeenne 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.
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zbiorowo, z cala pewnoscia przeznaczona zostala do zbiorowego (cho¢
niekoniecznie w tym samym czasie i miejscu) stuchania. Kompozytor
tworzy, a muzyk odtwarza muzyke nie dla siebie, lecz z zamiarem poru-
szenia publiczno$ci, oddziatania na zbiorowos¢, zintegrowania jej pod-
czas wspolnego doznania. ,,Muzyka jest pompa do nadmuchiwania duszy
— jak trafnie zauwazyt Milan Kundera. — Przero$nigte dusze przemienione
w ogromne balony szybuja pod sufit sali koncertowej i ttoczac si¢ okrop-
nie wpadaja na siebie™. Muzyka moze obiektywizowaé si¢ jedynie po-
przez oddzialywanie, tym silniej si¢ manifestuje im szersze zatacza kregi.
Muzyka mowi ,,my”’ nawet wtedy, gdy zyje tylko w wyobrazni kompozy-
tora i poza nim do nikogo zywego nie dociera®.

Muzyka od poczatku swego istnienia petnita w sferze publicznej —
oprocz estetycznej funkcji ,,upigkszania zycia” — funkcje pozaestetyczne.
Funkcja uswietniajaca okolicznosci wazne dla poszczegolnych grup spo-
tecznych oraz sytuacje o znaczeniu narodowym i migdzynarodowym
aczy sig¢ na ogdt z funkcja pobudzajaca i integracyjna. Pomigdzy uczest-
nikami uroczysto$ci tworza si¢ okre$lone typy wigzi spotecznej, narodo-
wej czy og6lnoludzkiej. Wspolne skandowanie 1 klaskanie na wiecach,
zebraniach partyjnych lub imprezach sportowych, maszerowanie w po-
chodach i na defiladach z towarzyszeniem orkiestry lub jedynie w rytm
krokow, tance podczas zabaw weselnych, imprez towarzyskich o charak-
terze stuzbowym i prywatnym, Spiewanie piesni podczas obrzedow reli-
gijnych, manifestacji, procesji, akademii, zabaw i pogrzebdw, a takze
rytualne zawodzenie zatobnikéw”, stymuluje okreslony i pozadany rodzaj
emocji i refleksji, pomaga umiesci¢ swoj $wiatopoglad w obrebie $wia-
topogladu grupy, utozsamic si¢ z nia, wywota¢ uczucie przynaleznos$ci
i lojalnosci. Muzyka jest jednym z najskuteczniejszych narzedzi ideolo-
gicznych, budzi instynkt zbiorowy, solidaryzm, entuzjazm, jednomys$lna
wolg. Ideologie gtoszone przez wyznawcow wszystkich religii nie bytyby
noéne bez muzyki® o rodowodzie sakralnym lub profanicznym, aczkol-

* M. Kundera, Niesmiertelnosé, Warszawa 1995, s. 233.

* Por. T. Adorno, Filozofia nowej muzyki ..., s. 50.

5 Rytualny ptacz podczas pogrzebu jest zjawiskiem charakterystycznym w kultu-
rze niektorych narodoéw afrykanskich oraz w kulturze arabskiej, kurdyjskiej i juda-
istycznej.

% Muzyka nie tylko towarzyszy obrzedom religijnym, lecz takze poprzedza wias-
ciwe obrzedy, pomagajac zgrupowac ich uczestnikow. Jest nig rytualne bicie w bebny
i dzwony, dzwigk kotatek i mtynkow, a takze nawotywanie muezzina do modlitwy
w kulturze muzulmanskie;j.
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wiek mozliwym do wykorzystania na gruncie religijnym. Ideologie naro-
dowe wyrazaja si¢ w hymnach, pie$niach patriotycznych, piesniach
rewolucyjnych, pie$niach gniewu narodowego, operach narodowych itp.
Uniwersalna i ponadnarodowa ideologia totalnego konsumpcjonizmu’
positkuje si¢ homogeniczna mieszanina muzyczna roznych epok i kultur.
Utwor muzyczny wykorzystywany jest zwykle bez intencji autora.
Jest produktem jego pracy tworczej, ktory od chwili skomponowania roz-
poczyna swoje, odrebne od osoby tworcy, istnienie. Trwa ono nawet po
$mierci autora — utwor zatem nie jest czg$cig jego zycia psychicznego,
cho¢ nosi cechy osobowosci i temperamentu tworcy. Jednak nawet to staje
si¢ watpliwe w $wietle teorii Zygmunta Freuda, ktora zglasza watpliwos¢
w jakikolwiek zwiazek pomigdzy sita tworcza i intencja kompozytora
a ksztattem jego utworu. ,,Dzieto wzrasta jak chce — twierdzi Freud — nie-
kiedy staje wobec swego autora jako utwor niezalezny lub wrecz obey™.
Watpliwe staje si¢ zatem czy utwor muzyczny moze w jaki$ sposob od-
zwierciedla¢ $wiatopoglad jego tworcy, tym bardziej nie ma powodu
sadzi¢ by mogt by¢ odbiciem jakiego$ innego $wiatopogladu. Uzycie
utworu muzycznego jako narzedzia ideologicznego, a tym samym zasuge-
rowanie zwiazku tego utworu z konkretna ideologia, czgsto rozciaga te su-
gesti¢ na osobg tworcy, wiazac juz nie tylko utwér, lecz jego samego
z okreslona ideologia. Przeciwko tej niesprawiedliwej praktyce zaprote-
stowato w latach 90-tych wielu polskich i rosyjskich kompozytorow,
zwlaszcza tych, ktorych tworczo$¢ uwazano w PRL i1 ZSRR za progra-
mowa: Andrzej Panufnik, Grazyna Bacewicz, Tadeusz Baird, Witold Lu-
tostawski, Dymitr Szostakowicz, Igor Strawinski 1 Aleksander Gauk —
tworca baletow i dyrygent najlepszych orkiestr radzieckich’. Oczywiscie,
ich dementi w duzym stopniu byto proba rehabilitacji, droga wyparcia si¢
oczywistych zwiazkéw z partia komunistyczng, lecz samo zwrdcenie
uwagi na powszechne i btedne odczytywanie zwiazku miedzy ideologia,
dzielem muzycznym i jego twoérca bylo stuszne i interesujace.

7 Zob np. R. Paradowski, Etos obywatelski i kultura, ,,.Spoteczenstwo Otwarte”
1996, nr 11; W. Paradowska, R. Paradowski, Dominacja i wolnosé w kulturze, w: Kul-
turowe instrumentarium panowania, pod red. R. Paradowskiego, P. Zaleckiego, Torun
2002.

8 Zob. Z. Freud, Czlowiek, religia, kultura, Warszawa 1967, s. 202.

® Zob.: S. Wolkow, Swiadectwo. Wspomnienia Dymitra Szostakowicza, Warsza-
wa 1989; K. Meyer, Szostakowicz, Krakow 1986.
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Ten sam utwoér muzyczny moze byé wykorzystywany do wyrazenia
sprzecznych ze sobg ideologii. Wiadomo, ze muzyka do hymnu hitlerow-
skiego Hortwessel Lied zostata przejeta przez hitlerowcoOw od komuni-
stow. Do muzyki pie$ni rewolucyjnej dodano tekst faszystowski. Znany
byl na poczatku lat 80-tych wypadek w Parlamencie Francuskim kiedy to
komunisci i przedstawiciele prawicy $piewali Marsylianke przeciwko so-
bie. Tutaj nie tylko muzyka, lecz i stowa nie ulegly zadnej zmianie, ale
Marsylianka co innego znaczyta w ustach komunistéw i co innego w us-
tach postow prawicy. Funkcja ideologiczna nie jest zadnej muzyce
(w przeciwienstwie do stdéw) przypisana na stale. Moze ulega¢ zmianom
w zaleznosci od tego, w obreb jakiej ideologii zostanie wciagnigta i z nig
utozsamiona. Msza wykonywana w kosSciele w czasie nabozenstwa pelni
inne funkcje ideologiczne niz ta sama msza wykonywana w sali filhar-
monii'’.

Fakt, iz muzyka wspomaga ideologie, bedac instrumentem integracji
1 bodzcem do dzialania w mys$l programow politycznych nie budzi watpli-
wosci. Kwestia dyskusyjna pozostaje zasadno$¢ odczytywania utworu
muzycznego jako komunikatu ideologicznego czy w ogoéle jakiegokol-
wiek komunikatu. Chodzi tu zwtaszcza o utwory wytacznie melodyczne
1 instrumentalne, nie zawierajace tekstu. Spor o to, czy tego rodzaju dzieto
muzyczne moze by¢ odczytywane inaczej niz jako czysta forma — kompo-
zycja dzwigkow i wartos$ci rytmicznych — nie zostal rozstrzygnigty: jest
stale obecny w estetyce muzycznej. Podstawowa kontrowersja pomigdzy
przedstawicielami stanowisk, ktore okresli¢ mozna jako ekspresjonistycz-
ne i formalistyczne wyrazana jest poprzez charakterystyke utworow
muzycznych. Zdaniem ,.ekspresjonistOw” maja one swoj ,,wyraz”, sa
»ekspresyjne” czy tez ,,wyrazaja”’ réznego rodzaju stany rzeczy. Formy
muzyczne rozwijaja si¢, pozwalajac budowac napigcie i je roztadowywac.
Trwa to — wedtug nich — dostatecznie dlugo by wywotywac silne emocje.
Zdaniem ,,formalistow” utwory muzyczne sa wylacznie lub przede
wszystkim pewnego typu konstrukcjami, ktorych percepcja wymaga za-
angazowania intelektualnego''. Zwolennicy ,.estetyki tresci” i ,.estetyki
formy” r6znie oceniaja stosunek muzyki do rzeczywistosci pozamuzycz-
nej. Pierwsi twierdza, ze oprocz abstrakcyjnych i intelektualnych znaczen

1% Zob.: P. Beylin, Muzyka i zycie, w: O spolecznych problemach muzyki, M. Dem-
ska-Trebaczowa, Warszawa 1984, s. 41.

""" Zob.: G. Banaszak, Formy wspélczesnej kultury muzycznej, Warszawa 1991,
s. 83.
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muzyka komunikuje tez znaczenia, ktore w jaki$ sposob odnosza si¢ do
pozamuzycznego §wiata pojeé, czynnosci, stanow intelektualnych i wias-
ciwos$ci, moze wyraza¢ odglosy natury, ruch, skojarzenie krajoznawcze
1 panoramiczne, przezycia psychiczne, przebiegi emocjonalne, sytuacje
spoteczne i mysli o r6znych aspektach spotecznych i politycznych, drudzy
za$ utrzymuja, ze znaczenie muzyczne tkwi wytacznie w obrgbie samego
dzieta, w spostrzeganiu zwiazkéw wystepujacych w muzycznym dziele
sztuki'?. Dla ,,formalistow” muzyka moze znaczy¢ wylacznie sama siebie,
gdyz zaciera si¢ w niej typowa dla innych systeméw komunikacyjnych
odrebnos¢ elementu znaczacego i znaczonego — znaczenie dzwigku jest
identyczne z nim samym. Spor polskich ,,formalistow” i ,,ekspresjoni-
stow” nabrat szczego6lnej mocy w latach 1948-1949. W poszczegolnych
srodowiskach tworczych odbyta si¢ wowczas seria narad, na ktorych
okreslono zasady socrealizmu. W sierpniu 1949 w Lagowie Lubuskim
miala miejsce konferencja kompozytorow, na ktdrej usitowano arbitralnie
rozstrzygnaé kwesti¢ zawartosci dziela muzycznego i utylitaryzmu muzy-
ki. Do rozstrzygnigcia nie doszto, wregez przeciwnie — dyskusja dotyczaca
ontologii muzyki weszta w kolejna faze, utrwalajac w srodowisku muzy-
kologicznym i1 kompozytorskim podziat na ,,formalistow” i ,,realistow”,
jak nazywano po 1949 roku glosicieli pogladu, iz muzyka stanowi przede
wszystkim ,,nadbudoweg ideologiczna [...] odzwierciedlajaca obiektywna
rzeczywisto$¢ spoteczno-historyczna”'®. Wsréd obroncow muzyki jako
czystej formy wyr6znili sig¢ zwlaszcza Stefan Kisielewski 1 Witold Lu-
tostawski'®. Wskazywali na asemantyczno$é i niejednoznaczno$é muzyki.
Wedtug nich muzyka instrumentalna nie zawiera konkretnie okreslonej
tresci (trescia nie jest dla nich ani zawarto§¢ obrazowo — skojarzeniowa,
ani zawarto$¢ emocjonalna) — gdyby tak byto wszyscy stuchacze odczyty-
waliby ja w identyczny sposob'”. Adwersarze Kisielewskiego — muzyko-
lodzy Zofia Lissa, Jozef Chominski i Stefania F.obaczewska oraz minister
kultury Wlodzimierz Sokorski zarzucili ,,formalistom”, nieprzystajacy do
obowiazujacej ideologii hiperidealizm estetyczny, ktéry nikomu nie jest
potrzebny i nikomu nie stuzy. Zarzut byl niestuszny — ,,formali$ci” nie
zrezygnowali ze stuzby spotecznej, odwrotnie — uwazali, Ze istnienie czy-

"2 Por.: L. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce, Krakow 1974, s. 11.

5 L. Polony, Polski ksztalt sporu ..., s. 284.

4" Zob.: W. Lutostawski, Mysli o percepcji muzyki, w: O spolecznych problemach ...,
M. Demska-Trgbaczowa, s. 139.

15 Zob.: S. Kisielewski, Z muzykq przez lata, Krakow 1957, s. 25.
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stej sztuki muzycznej jest konieczna odpowiedzia na jedna z najgtebszych
spotecznych potrzeb. Nie postulowali sztuki dla sztuki, lecz cheieli wygo-
spodarowaé przestrzen dla specyficznej tworczosci, ktoéra uwazali zara-
zem za tre$¢ 1 forme, przestrzen — wedlug nich — bardzo spolecznie
pozadana. Zwolennikom estetyki normatywnej trudno byto dowiesc, ze
muzyka w sposob bezposredni komunikuje i oznacza — jak literatura, film
czy teatr — lub przedstawia — jak malarstwo — rzeczywisto$¢ spoteczna
i polityczna, ze moze zawieraé i emitowac tres¢ ideologiczna. Trudnos$c¢ tg
usitowano omina¢, umniejszajac wartos¢ muzyki czysto instrumentalnej
i w ogole abstrakcjonizmu w sztuce'®, a takze odwracajac uwage od
problemu semantycznosci dzieta muzycznego i kierujac si¢ w strong za-
gadnienia humanizmu wyrazanego w muzyce. Dokonano trywialnego
rozréznienia na ,,antyhumanistyczng, abstrakcyjno-formalna muzyke
schytkowego okresu imperializmu i humanistyczna, pojeciowo-emocjo-
nalna, sugestywna w odbiorczych srodkach wyrazu nowoczesna muzyke
epoki socjalizmu”'”. Mysl ludzka i ludzkie uczucia nie moga — zdaniem
»realistow” — wyrazac¢ si¢ za posrednictwem czystej formy. Powstat tym
samym podzial na sztuk¢ muzyczna humanistyczna — wyrazajaca okre-
$lone tresci 1 niehumanistyczng — wyrazajaca sama siebie czy — z punktu
widzenia estetykoOw-normatywistow — nie wyrazajaca niczego, bezwarto-
sciowa'®. W ten sposob dyskusja na temat ontologicznej istoty muzyki
i jej immanentnych wlasciwos$ci komunikacyjnych zepchnigta zostata
w $lepa uliczke. Kisielewskiego — w trakcie dowodu na humanitaryzm mu-
zyki' — takze ogarnela watpliwo$é czy muzyka wyraza i odzwierciedla
co$ innego niz tylko sama siebie. Poczatkowo twierdzit, ze muzyka jako

'S Por.: N. Chruszczow, Wysoka ideowos¢ i mistrzostwo artystyczne wielkq silq
radzieckiej literatury i sztuki. Przemowienie na spotkaniu przywodcow partii i rzqdu
z dziataczami 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.

'8 Zarzut antyhumanitaryzmu skierowany w strone muzyki zostat sformutowany
m.in. w powiesci Jozefa Weyssendorfa Syn Marnotrawny. Porte-parole autora wy-
glasza tam filipike na temat muzyki jako sztuki obojgtnej na konflikty moralne i $wia-
topogladowe, dostarczajacej przyjemnosci zmystowej zaréwno katom, jak i ich
ofiarom (jak wiadomo, do najbardziej muzykalnych narodéw naleza Niemcy i Zydzi,
szczegblnie Zydzi pochodzenia stowiafiskiego), sztuki w dodatku mato przydatnej, bo
hermetycznej i trudnej.

19 S. Kisielewski, Czy muzyka jest niehumanistyczna, ,,Forum Musicum” 1957,
nr 1.
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forma tresci nie wyraza lub — inaczej sprawe ujmujac — ze treScia formy
muzycznej jest wtasnie owa forma. Po zjezdzie w Lagowie Lubuskim, sta-
rajac si¢ odeprzec zarzut bezuzytecznosci czystej formy, przeszedt na po-
zycje przeciwnika stwierdziwszy, iz abstrakcyjna forma wyraza warto$ci
humanistyczne, mozna w niej zawrze¢ uniwersalne przestania i ideaty,
kazda tre§¢ myslowa czy uczuciowa. Zatem — przyznat — forma muzyczna
komunikuje tresci dotyczace rzeczywistosci pozamuzycznej, cho¢ komu-
nikat ten nie jest tak czytelny, tatwy do mys$lowego zdefiniowania i jedno-
znaczny jak komunikat stowny czy przekazany za pomoca obrazu. Jest
za to bardziej trwaly 1 uniwersalny niz komunikat nadany z pomocg me-
dium mniej abstrakcyjnego. Spor o semantyczno$¢ 1 asemantycznos$¢
dzieta muzycznego w kulminacyjnym momencie dotyczyt mozliwosci
wykorzystania formy muzycznej jako instrumentu nadawania i utrwalania
okreslonej tre$ci ideologicznej. Ugrzazt on pomigdzy formalistycznym
dowodem na to, iz kazdy instrumentalny utwor muzyczny jest bezradnym
formalnym niemowa i normatywistycznym zalozeniem, iz dowolna tre§¢
ideologiczna moze by¢ wbudowana w struktur¢ muzyczna w momencie
powstawania kompozycji. Tymczasem moglby znalezé rozwiazanie
w konkluzji, ze muzyka jest znakomitym $rodkiem propagandowym, bez
wzgledu na to czy powstala jako czysta forma do ktorej wtozono, nieraz
kilkakrotnie, r6zne tresci ideologiczne (nawet ,,formalisci” przeciez w kon-
cu uznali, ze wypelnienie trescia formy muzycznej jest mozliwe™), czy
tez od razu powstata jako okreslony komunikat. Rzecz w tym, ze badajac
strukture niewerbalna i nieimazynistyczna nie mozna arbitralnie dowies¢,
ze zawiera ona okreslong tre$¢ ani, tym bardziej, jej scharakteryzowac.
Fenomenologia muzyki stwierdza istnienie zawartosci tresciowej muzyki
instrumentalnej, w tym tresci ideologicznej, lecz odczytuje tylko tatwe do
odczytania i trudne do zakwestionowania fragmenty tej tresci — tytuly
utworéw muzycznych. Jednak i ten dowdd na to, ze muzyka komunikuje
co$ wigcej niz wlasny przebieg kompozycyjny jest wazna wskazowka.
Wspoltczesnie, nawet tzw. muzyce czystej towarzyszy zwykle cien rze-
czywisto$ci pozamuzycznej w postaci tytutu utworu. Opatrzenie utworu
muzycznego tekstem ukierunkowuje go pojeciowo i w ten, chocby jak
najbardziej zewngtrzny sposob, wlacza muzyke w nurt spraw na ogoét da-
lekich od czystej estetyki.

2 Por.: S. Kisielewski, Czy tryumf,, Realizmu”, w: Muzyka i mézg, S. Kisielewski,
Krakow 1974, s. 56.
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Rzecznicy autonomii estetyki dzieta muzycznego i zwolennicy norma-
tywizmu estetycznego inaczej pojmujq cel istnienia tworczosci muzycz-
nej, w tym cel najbardziej pierwotny, ktory doprowadzit do jej powstania.
Wedhug ,,autonomistow” muzyka powstata jako medium wolnej ekspresji,
akt samorealizacji pozbawiony intencji ukierunkowanego oddzialywania
na stuchacza. Jedyne spoteczne cele jej istnienia upatruja w dostarczaniu
przyjemnosci estetycznej i pewnym szczegdlnym rodzaju edukacji — od-
bior kompozycji muzycznej wymaga sprawnosci intelektualnej?' i okre-
$lonego typu wrazliwo$ci. Muzyka utozsamiana jest tu ze sfera wolnosci,
ktéra nawet w systemach autorytarnych wydaje im sig trudna do narusze-
nia. Polityczna funkcja muzyki, ktora dostrzegaja ,,autonomisci” sprowa-
dza si¢ do ochrony swobod obywatelskich w ramach waskiej sfery, jaka
jest kontakt ze sztuka muzyczng. Z pobtazliwos$cia odnoszg si¢ oni do ba-
dan socjologicznych i kulturologicznych, ktore ujawniaja spoteczny i po-
lityczny rodowdd muzyki. W centrum zainteresowania stawiaja zwykle
ztozone formy muzyczne, pomijajac formy najprostsze, w tym grupy ryt-
miczne bedace najbardziej pierwotnym zrédlem muzyki. W tak ograni-
czonym polu badan polityczna natura muzyki nie moze by¢ w pehni
rozpoznana.

Z analiz socjologiczno-muzykologicznych® wynika, Ze muzyka — ktora
ksztattowata si¢ na bazie sztuki rytmicznej* — zrodzila si¢ z potrzeby zin-
tensyfikowania zbiorowych dziatan. Prototypem $piewu sg rytmicznie ar-
tykutowane dzwigki ulgi wydawane podczas pracy. Poczatkowo to one
towarzyszyly rytmicznie powtarzanym czynnosciom (zrytmizowanie
czynnosci zmniejsza wydatek energii). Organizacja wspolnej pracy jest

21 Nie jest zreszta pewne czy stuchanie utworu muzycznego ze zrozumieniem wy-
maga zaangazowania intelektu. Amerykanscy psycholodzy twierdza, Zze percepcja
muzyki nie jest czynnoscia stricte intelektualng. Ich badania dowodza, ze iloraz inteli-
gencji studentow Akademii Muzycznych jest znacznie nizszy niz studentow innych
uczelni. Zob.: R. Jourdain, Music, the Brain and Ecstasy. How Music Captures Our
Imagination, New York 1997, s. 162.

22 Zob.: np. K. Biichner, Arbeit und Rhytmus, Leipzig 1924; K. Kelles-Krauz, Kil-
ka gtownych zasad rozwoju sztuki, w: Pisma wybrane, K. Kelles-Krauz, Warszawa
1952; S. Ossowski, Socjologia sztuki (przeglad zagadnien), ,,Przeglad Socjologiczny”
1936, t. 4, z. 3-4; L. Krzywicki, Dzieje wysitku fizycznego, ,,Prawda” 1898, nr 3-7;
J. Reiss, Socjologiczne podtoze slgskiej piesni ludowej, w: O spolecznych problemach
muzyki ..., M. Demska-Trgbaczowa, s. 185.

2 Sposrod trzech sktadnikow budulcowych muzyki: melodii, harmonii i rytmu,
rytm jest sktadnikiem najbardziej pierwotnym. Zob.: R. Jourdain, Music, the Brain
and Ecstasy ..., s. 28.
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najlatwiejsza, gdy towarzyszy jej cykliczny dzwigk — uderzenia mftota,
siekiery lub innego narz¢dzia. Jesli praca ma charakter cichy, rytmiczny
$piew staje si¢ skutecznym s$rodkiem dyscyplinujacym, w sposob bez-
wiedny angazujacy cztowieka w jednostajne tempo dziatania. Rytm wpro-
wadza element karno$ci i fadu, budzi wsrdd pracujacych poczucie spojni
dlatego tez muzyka propagowana w rezimach totalitarnych miala nie-
skomplikowang lini¢ melodyczna i silnie zaznaczony rytm. Popularna
byta rytmika marszowa, oparto na niej wigkszos$¢ piesni wykonywanych
migdzy innymi przez stowianskie chory narodowe. Nostalgiczno$¢ i rzew-
nos¢ piesni ludowej ozywiano nagla, nieoczekiwang zmiang rytmu. Cha-
rakterystyczne sa tu szybkie przejscia z jednego zespotu 2—4 glosow
unisono w inny, a takze nagte ,,podchwytywanie” melodii przez gtos
wiodacy, ,.ktéry wyrasta niby kwiat spod ziemi”**. Rytmiczna muzyka
ptyneta z glosnikéw w halach fabrycznych by uprzyjemnic¢ prace kolek-
tywu zaktadowego i stymulowa¢ go do ciaglego i pozornie nienuzacego
wysitku®. We wspoltczesnych panstwach liberalno-demokratycznych mu-
zyka towarzyszy nie tylko procesowi wytwarzania towaru, lecz, przede
wszystkim, procesowi jego sprzedawania — jest bodzcem stymulujacym
zakupy. Potencjalny klient osiaga — gratis — pewien poziom przyjemnosci,
wchodzac do pomieszczenia sklepowego wypelionego muzyka. Jego
zdolno$¢ do krytycznej oceny oferowanego towaru zostaje zanizona®®.
W naturalny sposob dazy do zintensyfikowania przyjemnosci poprzez na-
bycie oferowanych produktow. Jesli co$ stanie na przeszkodzie zakupom,
zapamigta moment niezrealizowanej satysfakcji i — z duzym prawdopodo-
biefistwem — powréci do sklepu innego dnia. Muzyka wykorzystywana
jest w reklamie telewizyjnej, stanowigc uzupetnienie dla wyidealizowa-
nych obrazéw komfortu zycia, gwarantowanego pod warunkiem zakupu
reklamowanych towaréw>’. Ta sama muzyka odtwarzana w pomieszcze-
niach sklepowych przywotuje w wyobrazni konsumenta znane obrazy

* W. Asafjew, Kompozitor — Imia jemu narod, ,,Sowietskaja Muzyka” 1949, nr 2,
s. 62.

2 Zob.: A. Matejko, Kultura pracy zbiorowej, Warszawa 1962, s. 45.

% Juz w czasach Romantyzmu zauwazono, ze przy jednoczesnym zaangazowaniu
wzroku i stuchu uposledzona zostaje zdolno$¢ do refleksji. Por.: T. Adorno, Prolog do
telewizji, w: Sztuka i sztuki. Wybor esejow, T. Adorno, Warszawa 1990. s. 59.

7 O reklamie zob. np.: R. Paradowski, Religia, ideologia totalitarna, reklamal, 11,
»Spoteczenstwo Otwarte” 1996, nr 2, 3; R. Paradowski, P. Zatecki, Kulturowe instru-
mentarium panowania, Torun 2002.
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i zakodowany z ich pomoca pod$wiadomy nakaz kupowania. W ten spo-
sob funkcjonuje jako skuteczny instrument urabiania homo-schopping.

Im bardziej cofniemy si¢ w histori¢ ludzkos$ci, tym lepiej widac, ze
muzyki i jej pochodnej — tanica — nie uprawiano jako rozrywki czy manife-
stacji czysto artystycznej, lecz ze wiazata si¢ ona z organizacja zycia
spotecznego. Muzyka i taniec od poczatku swego istnienia wigzaly si¢
Z najwazniejszymi czynnosciami i zdarzeniami zyciowymi, dowodem na
to sa tance religijne, tance wojennezg, tance weselne, tafice $mierci®,
tance $cisle zwigzane z praca, a nawet tance zwiazane z procedurg sadow-
nicza™. Kultura muzyczna powstaje w ramach okreslonej struktury spo-
tecznej 1 politycznej, wyraza charakter 1 temperament narodu tworzacego
te strukturg. Najbardziej jest on czytelny w muzyce zawierajacej cytaty
z folkloru czy melodii patriotycznych, lecz nawet w muzyce pozbawionej
tego rodzaju odniesien indywidualny rys narodowy jest wyczuwalny
i zrozumiaty dla innych narodow, cho¢ niemozliwy do zdefiniowania.
Kazdy nar6d ma wlasny typ wyobrazni stuchowej’!, zwiazany ze znajo-
moscia muzyki folklorystycznej i dziet kompozytoréw narodowych. Cha-
rakter narodowy muzyki utrwala si¢ dzigki temu, ze kompozytorzy piszac
utwory stosuja srodki tatwo trafiajace do swoiscie uformowanej wy-
obrazni stuchowej swych najblizszych odbiorcow nawet wtedy, gdy ich
wlasna wyobraznia jest nieograniczona. Muzyka narodéw Europy Za-
chodniej oparta jest na systemie dur — mol, czyli gam o$miostopniowych,
gdzie kazde kolejne dwa stopnie rozdzielone sa badz pottonem, badz
catym tonem. Rozmieszczenie tych tonow definiuje game i harmonig.

% Taniec wojenny nie tylko integruje wojownikéw — dopoki trwa przyciaga
wszystkich, ktorzy znajduja si¢ w zasiggu styszalnos$ci — lecz ma za zadanie odstraszaé
wrogow. Jego istota jest szybkie, rytmiczne powtarzanie krokoéw. Ich odgtos styszany
z oddali sprawia wrazenie, ze wojownikow jest wigcej niz w rzeczywistosci. Inten-
sywno$¢ krokow zastepuje tu duza liczbg tanczacych. Zob.: E. Canetti, Masa i wladza,
Warszawa 1996, s. 35.

¥ W Afryce Srodkowej w pogrzebie uczestnicza w miare mozliwosci wszyscy
mieszkancy wsi. Rozpacza tylko bliska rodzina zmartego, dla innych pogrzeb jest oka-
zja do spotkania i wspolnego spedzenia czasu, czemu na 0got towarzyszy $piew i tan-
ce, tzw. ,tance Smierci”.

3% W kulturze ludowej Kongo przeprowadza sie procesy sadowe z pomoca muzyki
i tanca. Powod 1 pozwany wspomagani sa przez grupy swych obroncéw spiewanymi
interwencjami. Wyrok oglasza si¢ biciem w tam-tamy, po nim nastgpuja rytualne
tance.

' Zob.: Z. Lissa, O stylu narodowym, w: O spolecznych problemach muzyki ...,
M. Demska-Trebaczowa, s. 133.
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W muzyce hinduskiej, pakistanskiej i iranskiej zamiast pottonow istnie¢
moga ¢wierctony lub 3/4 tony, przez co uzyskuje si¢ efekt odbierany przez
Europejczykow jako falsz, podczas gdy dla narodow azjatyckich jest pet-
nym wyrazu zwrotem muzycznym. Muzyka jest utrwalanym elementem
$wiadomosci narodowej 1 niejako emblematem narodoéw. Znamiennym
jest fakt, ze w momentach spadku znaczenia lub zagrozenia jakiej$ grupy
spotecznej Iub etnicznej, grupa ta dazy nie tylko do zachowania, lecz do
podkreslenia swej odrgbnosci form zycia i sztuki, w tym muzyki. Jest to
forma rekompensacji grupowej, z niej wywodza sig, miedzy innymi, XIX
1 XX-wieczne tendencje do egzotyki. W starozytnej Grecji upadek zna-
czenia miast greckich wywotat nasilenie indywidualizmu w muzyce — od-
wrot od surowej diatoniki i narodziny enharmoniki**. Muzyka Murzynow
amerykanskich przetrwala wskutek segregacji rasowej i dyskryminacji,
wiele z ich piesni — w tym piesni religijnych — majac charakter protestu
urosto do rangi symbolu narodowego.

Skupiajac w sobie indywidualne cechy, wartosci, emocje, idealy grup
spotecznych i catych narodéw, muzyka niejako reprezentuje je i afiszuje.
Funkcja reprezentacyjna jest odmiang funkcji integracyjnej, niwelujacej
réznice wewnatrz grupy. Ostatecznie wyksztalcila sig na przetomie Sre-
dniowiecza i Renesansu wraz ze wzrostem przepychu zycia dworskiego.
Muzyka stata si¢ emblematem monarchii i wtadzy krolewskiej, byta
glowna czescia ceremoniatu shuzacego ich wychwalaniu. Dwory rywali-
zowaly ze soba w tworzeniu oprawy muzycznej zycia dworskiego, byta to
sprawa prestizu politycznego. Wieden stal si¢ europejskim centrum mu-
zycznym dzigki Habsburgom, ktorzy chcieli dorowna¢ dworowi fran-
cuskiemu, z jego Musique de roi, Divertissements 1 Comédies-Ballets.
Ludwik XIV, chcac zaé¢mi¢ konkurencjge swym nowatorstwem, wprowa-
dzit kapele krolewska do kosciotow. Dzigki temu, rozne warianty Te
Deum wykonywane w paryskich ko$ciotach z okazji istotnych wydarzen
politycznych® zabrzmialy w wersji instrumentalnej, co byto zjawiskiem
unikalnym. Niezwykle bylo takze wprowadzenie stylu operowego do mu-
zyki sakralnej. W zyciu muzycznym Europy powstawaty stronnictwa mu-
zyczne, ktore nieraz przeksztatcaty si¢ w stronnictwa polityczne. Bywalo
tez odwrotnie — stanowiska, jakie zajmowano wobec muzyki i kompozyto-

32 Zob. Z. Lissa, Aspekt socjologiczny w polskiej muzyce wspélczesnej, w: O spo-
tecznych problemach muzyki ..., M. Demska-Trebaczowa, s. 116.

3 Kapela krolewska grata w kosciotach, miedzy innymi, z okazji uczczenia ratyfi-
kacji pokoju z Niemcami w 1679 r. 1z okazji urodzin ksigcia Burgundii w 1682 1.
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réw, dyktowane byty motywami politycznymi. Znane sa tez w historii po-
dziaty na rozne klany, ktérych program ideowy sktadat si¢ z elementow
estetycznych i postaw politycznych, wspomnie¢ tu warto gluckistow i pic-
cinistow, spierajacych si¢ o wyzszo$¢ muzyki francuskiej nad wloska
w XVIII w. czy tez ugrupowania dyskutujace o znaczeniu oper Verdiego
1 szkot narodowych w XIX wieku. Te dyskusje 1 konflikty angazowaty nie
tylko melomanéw, lecz takze osoby niezainteresowane muzyka’*.
Jedna ze szczegdlnych, najwczesniej rozwinigtych funkcji muzyki
sprowadza si¢ do gloryfikacji wladzy politycznej i osobistosci, ktore ja
reprezentuja. Z czasOw starozytnych zachowaty si¢ spisane przez Sweto-
niusza kuplety, $piewane prze Rzymian na cze$¢ Cezardw. Bardzo charak-
terystycznym przyktadem pompatycznej quasireligijnej muzyki na czes$é
krola sa oratoria Haendla oraz jego Muzyka na wodzie 1 Muzyka sztucz-
nych ogni. Poczatki opery takze wiaza si¢ z afirmacja wtadzy krolewskiej.
Wszystkie teatralno-muzyczne dzieta sceniczne, pochodzace z okresu po-
przedzajacego pojawienie si¢ teatrow publicznych byly dzietami okazjo-
nalnymi, zwigzanymi z interesami politycznymi dworow, dla ktoérych
byly pisane™. Najwczeéniejsze opery zamawiano do wykonania podczas
uroczystosci zaslubin krolewskich i koronacji, taczacych tozsamo$é¢ rodzi-
ny panujacej z tozsamoscia panstwa. Stawaly si¢ one czytelne w okreslonych
kontekstach, w ktoérych zarowno dla rodziny panujacej, jak i zaproszo-
nych gosci, to co osobiste miato jednocze$nie wymiar polityczny. Opery,
tak jak wydarzenia ktorym towarzyszyty, moga by¢ odczytywane jako do-
kumenty polityczne, w ktorych —jak w zyciu dworskim — kwestie osobiste
mieszaja si¢ z polityka’®. Fakt, iz muzyka od starozytnosci po wspolcze-
sno$¢ wiazata si¢ z procedurg zamowienia jest §wiadectwem paralizu jej
autonomicznos$ci. Muzycy w czasach starozytnych zobowiazani byli do
pisania muzyki podtrzymujacej kult bogow i cezaréw®’ (dopiero po dru-

3 Zob.: 1. SupiGi¢, Wstep do socjologii muzyki ..., s. 104.

3% 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 wladzy: model z siedemnastowiecznej
Florencji, ,,Muzyka” 2001, nr 2 (181), s. 101.

3% Por. np. schemat oper Periego, Rinucciego (Eurydyka), Monteverdiego, Striggia
(Orfeusz), Monteverdiego, Rinucciego (4Arianna). Bohaterami tych oper sa sprawie-
dliwi i mitosierni niebianscy wladcy $wiata i ich ziemskie kopie — krélowie, mecena-
sowie tych dziet.

37 Zycie artystyczne i sportowe Sparty sprowadzato si¢ do zbiorowych manifestacji
patronowanych przez panstwo, majacych charakter powszechnych §wiat religijnych.
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giej wojnie mesenskiej [645—628] rozwingla si¢ w Sparcie muzyka cho-
ralna wykonywana przez kobiety, nie obcigzona obowiazkiem przestania
patriotycznego). Sredniowieczni muzycy pisali utwory wylacznie na po-
trzeby kosciota az do czasu, gdy walka z daninami na rzecz papiezy i roz-
woj kultury mieszczanskiej spowodowaly rozdzielenie funkcji obstugi
wiadzy kos$cielnej i §wieckiej. Dopoki krolowie 1 ksiazeta stanowili rdzen
spoteczenstw, olbrzymia cze$¢ muzyki powstawata — przynajmniej teo-
retycznie — wytacznie dla nich. Ich otoczenie korzystato z niej jedynie
dodatkowo i niemal bezprawnie®®. Wspotczesnie dokonujaca sig komer-
cjalizacja sztuki oparta na manipulacjach konsumpcyjnych ma na celu
maksymalne upowszechnienie i wykorzystanie wszystkiego co zgodne
z gustem masowego odbiorcy. Konieczno$¢ uwzgledniania tego gustu
degraduje artyste do rangi drobnego sprzedawcy’’. Muzyka opatrzona
etykieta niekomercyjnosci 1 ekskluzywnos$ci najczesciej jest subwencjo-
nowana przez swoich mecenaséow — Ministerstwo Kultury i Sztuki, Uni-
wersytety, dobrze prosperujace firmy handlowe, fundacje. Muzycy maja
wobec nich okreslone zobowiazania. I w tym przypadku artysta staje si¢
urzednikiem, ktoremu ogranicza si¢ swobod¢ inicjatywy. Porozumienie
migdzy mecenasem i artysta nie zawsze byto idealne, jednak dzi$ sa sobie
znacznie bardziej obcy niz w epoce absolutyzmu®’ — najczesciej mecenas
nie ma zadnego stosunku do utworu muzycznego swego protegowanego,
a tzw. sponsoring jest czg$cia prowadzonej przez niego strategii podatko-
wej 1 reklamowe;.

Od Renesansu az po wiek XIX wsrod instrumentalistow najbardziej
prestizowa pozycje zajmowali trgbacze 1 dobosze. Oni najwczesniej zdo-
byli trwate miejsce na dworach feudatow, gdzie wykonywali uroczyste
fanfary podczas $wiat, turniejéw rycerskich, wypraw wojennych itp.
Zwiazana z reprezentacja i wyprawami wojennymi traba byta instrumen-
tem zastrzezonym jedynie do uzytku feudatow, istniat zakaz zatrudniania
trgbaczy 1 doboszow w miastach. Organizacja zycia miejskiego odbywata
si¢ z pomoca dzwigku rogu wydawanego przez straznikow miejskich,

¥ Dla wszystkich pisana byta muzyka okoliczno$ciowa, zwiazana ze $wietami ko-
$cielnymi i panstwowymi. Wylonienie si¢ publicznos$ci uprzywilejowanej zapoczat-
kowato rozwo6j kameralistyki. Zob.: 1. Supici¢, Muzyka i publicznos¢, w: Wstep do
socjologii muzyki ..., 1. Supii¢, s. 54.

¥ Por.: B. Schiffer, Socjologia muzyki wspélczesnej, w: O spolecznych proble-
mach muzyki ..., M. Demska-Tr¢baczowa, s. 197.

0 Zob. T. Adorno, Filozofia nowej muzyki ..., s. 53.
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zajmujacych wazne miejsce w hierarchii administracyjnej. Dzwigk rogu
ostrzegal przed pozarem i innym niebezpieczefistwem zagrazajacym mia-
stu, a takze odmierzat uptyw czasu®'. Ostatecznie jednak to fanfary i wer-
ble, nierzadko ozdobione haftowanymi herbami, staty si¢ symbolem wiadzy
monarszej ™ lub —jak w czasach Rewolucji Francuskiej — wiadzy ludu i —
zwycigstwa. W rewolucyjnej Francji powstat prototyp muzyki charakte-
rystycznej potem dla rezimow totalitarnych. Od kompozytoréw zazadano
tworzenia utworéw choralnych, ktére mogltyby wykonywaé ttumy oraz
utwordéw instrumentalnych dla duzych orkiestr detych i zespotow beb-
now, ktore mogty koncertowa¢ na wolnym powietrzu. Sytuacja polityczna
warunkowata ksztattowanie tzw. rewolucyjnego gustu muzycznego, petne-
go glosnych i brutalnych efektow obrazujacych determinacje mas i site
wojskowa — a przez to budzaca nastroje wojownicze, gustu preferujacego
regularno$¢, zrozumiato$¢ i prostote linii melodycznej. W muzyce rewo-
lucyjnej, wykorzystywanej potem i przetwarzanej dla potrzeb totalitary-
zmow jej funkcja polityczna osiaga kulminacjg i staje sig priorytetowa.

W rezimach totalitarnych otwarcie i obowiazkowo taczyto si¢ twor-
cz0$¢ muzyczna ze stuzbg ideologiczna®. Premiowano w niej melodyjnosé
1 maksymalne uproszczenie srodkdéw technicznych. Zamierzona tatwosé
wykonawcza nieraz sprowadzata muzyke do kiczu*. Estetycy socrealiz-
mu postulowali programowo$¢ muzyki (miata uswietnia¢ epos o wysitku
narodéw w tworzeniu nowej, lepszej przysztosci, a takze wzruszaé), do-
konujac jednoczesnie podziatu na gatunki muzyczne mniej lub bardziej
sprzyjajace komunistycznej lub faszystowskiej propagandzie. Premiowano
wokalno$¢, zwiazanie muzyki z optymistycznym i patetycznym tekstem, roz-
wingta si¢ zatem niebywale produkcja sztampowych piesni masowych45 .

#1 Zob.: Z. Chaniecki, Powstanie zawodu i dzialalnos¢ organizacyjna muzykéw
w Europie, w: O spolecznych problemach ..., M. Demska-Trebaczowa, s. 53.

2 Symbol ten funkcjonuje takze na gruncie religijnym, o czym $wiadczy chociaz-
by codzienny tusz towarzyszacy kultowi ikony Matki Boskiej Czgstochowskiej.

# Zob. np.: N. S. Chruszczow, Wysoka ideowosc i mistrzostwo artystyczne wielkq
sitq radzieckiej literatury i sztuki. Przemowienie na spotkaniu przywodcow partii
i rzqdu z dzialaczami literatury i sztuki 8 marca 1963, ,,Kraj Rad”, wydanie specjalne,
Warszawa 1963.

# Zob.: T. Brodniewicz, Za i przeciw hitleryzmowi — muzyka w Trzeciej Rzeszy, w:
Muzyka i totalitaryzm, pod red. M. Jabtonskiego, J. Tatarskiej, Poznan 1996, s. 23.

4 W ZSRR najbardziej popularne byly piesni Izaaka Dunajewskiego do stéw De-
miana Biednego, w Niemczech — piesni Georga Blumenstaata, Herberta Naperskyego,
Waltera Reina, Adolfa Seuferta i Heinricha Spitta.
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Troche tylko mniej popularne byly marsze i symfonie*, a takze — gtownie
w Niemczech — opera narodowa. Tu najwazniejsza stata si¢ ekspresja, na-
wet kosztem rezygnacji z klasycznego przetworzenia tematu, co widaé
w formach wagnerowskich. W dawnej operze az do Karola Marii Webera
funkcje gestu przerywnikowego w operze penity partie orkiestrowe pod-
czas recytatywow. Nalezaty one do kompozycji opery i nie byty nadmier-
nie eksponowane. Wagner gesty te powtarza i wzmacnia, lecz nie rozwija
ich, przez co czyni ekspresj¢ z jednej strony czytelng nawet dla mato wy-
robionego stuchacza z drugiej — wikta si¢ w patetyczne dtuzyzny widocz-
ne nawet w najmniejszych komorkach formy*. W kompozycji oper
1 symfonii doszlo zreszta takze do uproszczen — zrezygnowano z wieloob-
sadowych poematow symfonicznych na rzecz kompozycji mniejszego
formatu. Opery ,.kurczyty si¢” do jednoaktowek, miejsce wybujatych roz-
wiazan harmonicznych zajat linearyzm. Styl Neue Sachlichkeit czgsto
o groteskowym zabarwieniu wypart wezesniejszy ,,;omantyczny porzadek
estetyczny”*. Odrzucono muzyke atonalna, szczegdlnie nierodzimego
pochodzenia, niezrozumiala dla masowego odbiorcy. Nieche¢ do dyso-
nansow wynikata nota bene nie tylko z postulatu przystepnosci dla mas:
dysonanse odzwierciedlaja stan niespdjnosci, chaosu, nieadekwatnosci
i jako takie mogly by¢ nieznosne dla glosicieli utopii, ktérzy unikali do-
$wiadczenia, a tym bardziej rozprzestrzeniania watpliwosci co do spojni
idei i rzeczywisto$ci politycznej. Z drugiej strony, muzyka atonalna wyra-
za protest przeciwko wykorzystaniu muzyki o tradycyjnych $rodkach
wyrazu w jakichkolwiek celach pozaestetycznych. Celem kompozytorow
muzyki atonalnej byto stworzenie dziel, ktore nietatwo spozytkowacé dla pod-
kre$lenia rzeczywisto$ci pozamuzycznej, szczegdlnie — o czym byli przeko-
nani — fatszywej, zaktamanej. Dla przywodcow panstw totalitarnych intencja
ta byta czytelna. Tonalno$¢ w zakresie muzycznych $rodkow warsztato-
wych odpowiadata postulatowi realistycznej figuratywnos$ci w sztukach
plastycznych. Odwrét od figuralno$ci rozumiany byt jako wykret od obo-
wiazku odzwierciedlania i powielania kreowanej rzeczywisto$ci poli-

4 Ulubionymi utworami Lenina byla szosta symfonia Czajkowskiego i Appasio-
nata Bethovena. Twierdzil, ze trafnie wyrazaja walke spoteczna. 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.

* M. Jablonski, Muzyka zdegenerowana. Uwagi do historii pewnej wystawy, w:
Muzyka i totalitaryzm, pod red. M. Jabtonskiego, J. Tatarskiej, Poznan 1996, s. 39.
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tycznej. Przyczyne powstania abstrakcjonizmu w malarstwie wskazano
zreszta prawidtowo — wyksztalcit si¢ on z niechgci do kopiowania rzeczy-
wistos$ci, z obawy by malowane obrazy nie staly si¢ zmechanizowanym
towarem uzytkowym, jakim w poczatkach swego istnienia byta fotogra-
fia. Muzyka tonalna wspomagata sakralizacj¢ i teatralizacj¢ nazizmu
i stalinizmu, stuzyta podtrzymywaniu kultéw, funkcja polityczna, jaka
spetniata, daje si¢ sprowadzi¢ do funkcji quasi-religijne;j.

W panstwach totalitarnych jawnie mowito si¢ o stuzebnej roli sztuki,
jej funkcja estetyczna byta postrzegana jako drugorzedna. Rozwoj form
muzycznych byt sterowany. Promowano i eliminowano gatunki muzyczne
wedtug kryterium przydatno$ci/szkodliwo$ci dla rezimu. We wspolcze-
snych panstwach demokratycznych nie ogranicza si¢ rozwoju form mu-
zycznych i1 nie eksponuje si¢ utylitarnych funkcji muzyki, sugerujac
raczej, iz jest ona kulturowym medium wolnosci, a tworca jest nieskrepo-
wany zadna ideologia. W rzeczywistodci sztuka muzyczna nadal pelni
rol¢ narzedzia integracji i podporzadkowania ideologiom, juz to ideologii
jednosci ludu bozego 1 postuszenstwa Bogu i ko$ciotom, juz to ideologii
powszechnego 1 nieuniknionego wciagnigeia w ramy kultury konsump-
cyjnej 1 podporzadkowania si¢ wyznaczanym przez nia regutom. W pan-
stwach liberalno-demokratycznych, gdzie wolno$¢ realizowana jest
z powodzeniem tylko w sferze ekonomii*’, muzyka jest nawet bardziej
uwiktana w stuzbg ideologii niz w czasach rozwoju totalitaryzmow. Istniat
bowiem wtedy margines dla sztuki uznanej za nieprzydatna dla realizacji
programéw totalitarnych — muzyka atonalna, nierodzima (jazz, afro, lati-
no), szczego6lnie wyrafinowana pod wzgledem warsztatowym. Ten rodzaj
muzyki istniat w funkcji opozycji do muzyki oficjalnej i integrowat twor-
cow oraz publiczno$¢ opozycyjna w stosunku do ideologii totalitarnej.
Funkcjonowat ponadto podzial na obszary sztuki niskiej i wysokiej, proby
szerokiego udostepnienia obu tych obszaréw nie zatarty ich granic. Dzi$
margines dla muzyki, ktérej przemyst kulturowy nie wykorzystuje jest
bardzo waski i stale si¢ zmniejsza. Komercjalizacja dokonujaca si¢ zardw-
no w sferze prywatnej, jak i publicznej, wiaze si¢ z umasowieniem wszyst-
kich elementéw kultury. W kampaniach reklamowych wykorzystuje si¢
wszystkie istniejace rodzaje 1 gatunki sztuki, nie wyltaczajac wspotczesnej
muzyki eksperymentalnej. Przemyst kulturowy sumuje wszystkie — histo-

* Zob. np.: R. Paradowski, Demokracja i panowanie, w: Kulturowe imperium pa-
nowania, pod red. R. Paradowskiego, P. Zalgckiego.
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ryczne 1 wspolczesne — elementy kultury w nowa jakos¢, przy czym tacza
si¢, rozdzielane przez tysiaclecia, obszary sztuki wysokiej i niskiej. Utwo-
ry muzyki klasycznej, ktore niegdy$ sytuowaly si¢ na obszarze sztuki wy-
sokiej, sa niezmiernie uzyteczne z punktu widzenia zasad marketingu —
podkreslaja ekskluzywnos¢ oferowanych produktow, niektore z nich staty
si¢ przez to bardzo powszechne, tracac swa elitarnos¢. Kultura konsump-
cyjna czyni masowym to, co nie byto tworzone jako masowe, w tym utwo-
ry 0 najwyzszym poziomie artystycznym i intelektualnym. Zaczynaja one
funkcjonowa¢ niejako na dwoch réznych szczeblach kultury — Kultury
jako takiej, ktora stanowi 6w niewielki margines i kultury konsumpcyjne;j,
ktoéra absorbuje i przetwarza wszystko, co moze stuzy¢ wychowaniu kon-
sumenta: wzbudzeniu w nim przekonania o koniecznosci nabycia ofero-
wanej masy towarowej oraz zmotywowaniu do pracy, ktora jest glownym
sposobem zdobycia pieni¢gdzy. Wychowanie konsumenta, gdzie muzyka
jest chetnie stosowanym, bo sugestywnym acz tagodnie dziatajacym srod-
kiem, jest quasitotalitarnym programem dyscyplinowania i sterowania
spoteczenstwami konsumenckimi. Jego istota i cele sa kamuflowane — ak-
centuje si¢ kwesti¢ wychowania, uyymowana najczesciej w kategoriach
ogolnie pojetego ksztalcenia, a pomija si¢ przedstawienie zamierzonych
rezultatow tego wychowania, ktorych uosobieniem jest homo schopping.
Pozwala to unikna¢ niewygodnej w warunkach liberalnej demokracji de-
baty na temat stanu wolnosci w sferze publicznej. Masowe upowszechnia-
nie dziel sztuki muzycznej milczaco zaklada ksztalcenie estetyczne
obywatela. Rozwoj percepcji estetycznej jest jednym ze sposobow rozsze-
rzania $wiadomosci, tymczasem wychowanie konsumenta sprowadza si¢
do jej zawegzenia w stopniu umozliwiajacym manipulacjg. Zatem faktycz-
ne ksztalcenie estetyczne w kulturze konsumpcyjnej odbywac si¢ nie
moze, gdyz nie jest zgodne z jej interesami. Kultura konsumpcyjna sama
ujawnia zreszta, iz nie chodzi o prawdziwe ksztalcenie, nie robiac roznicy
migdzy autentycznym dzietem sztuki (a tylko ono moze by¢ podstawa
ksztalcenia estetycznego), a dalekim jego echem, ktére w postaci maso-
wego produktu dociera do konsumenta. Muzyka klasyczna skojarzona
z obrazem reklamowanego produktu lub jej uproszczony, zubozony pod
wzgledem $rodkéw artystycznych fragment lub wariacja, motyw klasycz-
ny zespolony z tekstem reklamy i przerobiony w ten sposob w popularng
piosenkg, sygnat telefonu komorkowego lub dzwonka do drzwi — wszyst-
ko to jest materialem manipulacyjnym, wykorzystywanym w kolejnych
etapach procesu produkcji i zbytu. Co prawda przeksztatcenie tworczosci
muzycznej w artykul masowo stosowany i na masy oddziatujacy trwato
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dtuzej niz analogiczny proces w literaturze czy sztukach plastycznych.
Bezpojeciowos$¢ materii muzycznej zdawata sig¢ utrudnia¢ spozytkowanie
jej jako srodka stymulacji popytu i podazy. Szybko jednak zorientowano
si¢, ze wlasnie irracjonalnos¢ i abstrakcjonizm cechujace muzyke, pozwa-
laja na jej uniwersalne wykorzystanie. Umasowienie tworczosci muzycz-
nej odbywa si¢ zawsze zgodnie z wymogiem przyst¢pnosci wykonania,
rozrywkowosci i zmystowej efektywnosci —odgornie zintegrowana, przy-
zwyczajona do nieuwaznego stuchania publiczno$¢ konsumencka wy-
tawia z niej tylko elementy najprostsze: zapamigtane wczesniej motywy
rytmiczne i sentymentalne oraz wywolane przez nie nastroje. Konsument
nie zastanawia si¢ nad uczuciem pod wpltywem ktérego muzyka powstala,
wazne dla niego jest tylko uczucie, ktéore muzyka w nim budzi, a budzi¢
powinna — zgodnie z zatozeniem producentdéw reklam i przedsigbiorcoOw
handlowych a jednoczesnie zgodnie z oczekiwaniem samych konsumen-
tow (wychowanie konsumenta gwarantuje tu rownolegltos¢ oczekiwan) —
uczucie przyjemnosci. Dawniej muzyka petnita funkcj¢ dekoracji dworow
krolewskich i §wiatyn, dzi$ dekoruje dostownie wszystko. Nie pozbyla sig
zatem funkcji estetycznej, cho¢ wywotywanie wrazen estetycznych nie
jest dzi$ jedynym czy cho¢by gtéwnym zadaniem muzyki. Przyjemno$¢
jest zaledwie punktem wyj$ciowym w ztozonym procesie oddzialywania
na $wiadomos$¢ spoteczna.

Komercjalizacja obejmuje wszystkie sktadniki kultury, w tym religig.
Religia z zasady dazy do uzyskania niepodwazalnego statusu sktadnika
wyjatkowego, nicodzownego dla jej istnienia (model kultury catkowicie
$wieckiej nie jest w niej brany pod uwagg jako niezgodny z religijnym ro-
zumieniem kultury en bloc). Swiadectwem statusu religii w kulturze jest
liczba wyznawcdw. Stara si¢ wigc ona, poprzez swoje media, przyciagnac
1 zatrzymacé w strefie swego wptywu jak najwigcej osob. Religia chrzesci-
janska nie jest tu oczywiscie wyjatkiem, a nawet wsrdd innych religii wy-
roznia si¢ duza sprawnoscia oddziatywania, dzigki uzyciu roznorodnych
instrumentdw, ktdrych skuteczno$¢ medialna sprawdzona zostala juz w in-
nych rejonach kultury. Srodki masowego przekazu, wydawnictwa, plaka-
ty i dewocjonalia sa no$nikami reklamy religijnej i jednocze$nie towarem,
ktory jest oferowany wedlug wszelkich praw komercji. Ale przeciez naj-
wazniejsze, co Kosciot ma do zaoferowania to ideologia chrzescijanska.
Wdzigcznym, skutecznym i w dodatku tradycyjnym sposobem oferty jest
piesn religijna §piewana unisono, ktéra wraz z postanowieniami Soboru
Watykanskiego Il zabrzmiata w jezykach narodowych, wypierajac chorat
gregorianski i polifoni¢. Dopdki $piew odbywat si¢ wytacznie z akompa-
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niamentem organdéw nie bylo wystarczajacych podstaw do twierdzenia, ze
muzyka religijna takze zostala wciagnigta do skomercjalizowanej produk-
¢ji masowej. Dzi$ nie ma co do tego watpliwo$ci. Zgodnie z postulatem
inkulturacji sformutowanym przez najwyzsze gremia koscielne®® Kosciot
uwzglednia specyfike kulturowa, starajac si¢ dostosowac¢ formeg kultu do
jej charakteru. Skoro w Europie dominujaca role odgrywa kultura komer-
cyjna — skomercjalizowano muzyke religijna. Otworzyto to mozliwosci
oddziatywania na wszystkie grupy spoteczne, powstata religijna twor-
czo$¢ muzyczna przeznaczona dla dzieci i przez nie wykonywana’', reli-
gijna muzyka mlodziezowa prezentowana szeroko najczesciej przez
uczestnikoéw katolickiego ruchu mtodziezowego ,,Oaza”, piosenki pisane
dla wiernych w $rednim 1 starszym wieku, nierzadko wykorzystujace me-
lodie popularnych przebojoéw i lansowane jako przeboje. Najwigcej staran
Koscidt poswigeca pozyskaniu dzieci i mtodziezy. Starania te owocuja
zroznicowaniem stylistycznym tworczosci adresowanej zwlaszcza do tej
ostatniej grupy spotecznej — w wykonaniu ,,0azowym” mozna ustyszec
zardwno piosenki o proweniencji harcerskiej, jak i rock wykonywany na
perkus;ji i gitarach elektrycznych. Niezgodnie z dyrektywa inkulturacji,
lecz ku zadowoleniu spotecznosci religijnej, mtodziez chetnie nasladuje
muzyke negro spirituals, cho¢ nie jest to, niestety, nasladownictwo udane
— improwizacja na materiale skali blusowej nie jest swobodna, a intono-
wanie blue notes jest niewlasciwe™, nie mowiac o tym, ze rodzima trady-
cja liturgiczna powstrzymuje wykonawcow od $miatego zaatakowania
dzwigku, a tym bardziej poruszania si¢ w rytm muzyki. Jest to mimo
wszystko chetnie ogladane widowisko, podnoszone do rangi imprezy kul-
turalnej. Koncerty tego rodzaju przyciagaja wigksze thumy niz organizo-
wane takze w kosciotach koncerty klasycznej muzyki religijne;.
Zasada przystepnosci i nie zmuszania do wysitku percepcyjnego spo-
wodowata rdwniez skrdcenie czasu trwania nabozenstw. Partie wokalne
tekstu liturgii zostaly mozliwie zredukowane, mimo to, msze $piewa si¢

30 Art. 119 Kodeksu liturgicznego zatwierdzonego przez Sobor Watykanski IT mowi
o koniecznosci uwzgledniania lokalnej tradycji muzycznej w miejscach kultu, gdyz ma
to znaczenie dla ksztaltowania zmyshu religijnego. Zob.: M. Pieczykolan, Ancilla the-
ologiae, ancilla populi. O fundamentalnej roli, jakq Kosciol moze i powinien odgry-
wacé w wychowaniu muzycznym narodu, cz. 1-1V, ,,Ruch Muzyczny” 2000, nr 10-14.

1 Przyktadow tego rodzaju tworczosci moze dostarczyé repertuar zespotu ,,Arka
Noego”.

32 Por.: M. Pieczykolan, Ancilla theologiae, ancilla populi ..., nr 14, 2000.
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na ogoét tylko w dni $wiateczne, na codzien wokalize zastepuje si¢ rytmi-
czng recytacja, a $piew piesni religijnych ogranicza si¢ zwykle do jednej
lub dwoéch zwrotek. Akompaniament, jesli w ogole wystepuje, sprowadza
si¢ do kilku ubogich akordéw w skali dur — moll.

Muzykolodzy ubolewaja nad kondycja muzyki we wspdtczesnym
Swiecie, gdzie zacieraja si¢ wszelkie kryteria jej wartosciowosci i bezwar-
tosciowosci znane i uznawane co najmniej do potowy XX wieku. W kultu-
rze komercyjnej miarg wartosci jest uzytkowosé, a kazdy rodzaj muzyki
moze by¢ spozytkowany przez pomystowych przedsigbiorcow i specjali-
stow do spraw reklamy. Funkcjonalno$¢ sztuki muzycznej, a raczej jej
mocno zuzytej warstwy zewngetrznej stale wzrasta, podczas gdy jej war-
stwa wewngtrzna pozostaje odrzucona, wymieniona na inng lub nigdy nie
jest wydobywana na zewnatrz.

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.



