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Epifenomenalny i istotowy wymiar muzyki

w polityce

Dzia³anie podejmowane w celu zmiany sytuacji politycznej nie mniej
ni¿ ka¿dy inny rodzaj dzia³ania kreatywnego przebiega w swoistej

aurze emocjonalnej i estetycznej1. Eksponenci ka¿dej ideologii, staraj¹c
siê kszta³towaæ rzeczywistoœæ w zgodzie z przyjêtymi programami, du¿¹
wagê przywi¹zuj¹ do wytworzenia sprzyjaj¹cej – w ich przekonaniu – at-
mosfery przemian. Metodycznie i planowo w materii emocjonalnej poru-
szaæ siê nie mo¿na – emocje pochodz¹ce z ró¿nych Ÿróde³ krzy¿uj¹ siê
i trudno je kontrolowaæ. Zgodnie z konwencjonalnym wyobra¿eniem na
temat profesjonalizmu w polityce, dzia³acze polityczni najczêœciej staraj¹
siê unikaæ afektacji w wypowiedziach i dzia³aniach, jednak zaplecze emo-
cjonalne ich dzia³añ istnieje i nieraz jest bardzo widoczne. Naturalna emo-
cjonalnoœæ zamierzeñ polityków i podejmowanych przez nich decyzji
zderza siê z reakcj¹ spo³eczn¹2. A wszystko to dzieje siê w warunkach

1 Ka¿da sytuacja polityczna ma swój wymiar estetyczny. W okresach przemian
politycznych ekspresja twórcza w spo³eczeñstwach narasta jako wyraz poparcia lub
protestu wobec nich. Napiêcie emocjonalne towarzysz¹ce transformacji szuka ujœcia,
jakiegoœ sposobu manifestacji. Mo¿e przyjmowaæ formê gestów lub zachowañ o zna-
czeniu symbolicznym. Do znanych gestów i zachowañ, na ogó³ bezb³êdnie kojarzonych
z estetyk¹ odpowiednich re¿imów, nale¿y np. wyrzut ramienia jako pozdrowienie faszy-
stowskie, zaciœniêta piêœæ wyra¿aj¹ca solidarn¹ walkê ruchu komunistycznego (gest
o proweniencji socjaldemokratycznej), uniesiona w górê prawa rêka z otwart¹ d³oni¹
skierowan¹ ku górze – gest przywódców komunistycznych wskazuj¹cy kierunek ide-
owy, dwa palce w kszta³cie litery V, symbolizuj¹ce pokój i zwyciêstwo. Do typowych
reakcji na sytuacjê polityczn¹ nale¿y gromadzenie siê na znak poparcia dla dzia³añ eli-
ty w³adzy lub kontestacji tych dzia³añ. Charakterystyczne s¹ tu zbiorowe marsze,
okrzyki, skandowanie hase³, œpiew, klaskanie, taniec, umowne zachowywanie ciszy
w t³umie, spontaniczne i najczêœciej nielegalne pisanie hase³ odnosz¹cych siê do rze-
czywistoœci politycznej na budynkach i obiektach u¿ytecznoœci publicznej, niszczenie
tych¿e itp. Por. A. Leinwand, Sztuka w s³u¿bie utopii, Warszawa 1998, s. 58, 137 i n.

2 Dzia³ania architektów sceny politycznej mog¹ spotkaæ siê z dwoma rodzajami
reakcji spo³ecznej, wywo³uj¹cymi dwa ró¿ne rodzaje napiêcia emocjonalnego. Akcep-



przestrzeni historycznej i kulturowej, które równie¿ maj¹ swoisty klimat
emocjonalny. Skuteczne przeprowadzenie jakiejœ akcji politycznej w naj-
wy¿szym stopniu zale¿y od umiejêtnoœci obserwacji splotu towarzy-
sz¹cych procesowi emocji i sterowania nimi na tyle, na ile jest to mo¿liwe.
90% dokonywanych manipulacji wszelkiego rodzaju to manipulacje emo-
cjami3.

Kszta³towanie sytuacji politycznej jest dzia³aniem wielozadaniowym.
Przedstawienie programu politycznego i deklaracja ideologiczna jest za-
daniem najbardziej spektakularnym, dlatego to w³aœnie jemu najczêœciej
i bezwzglêdnie nadaje siê status dzia³ania politycznego. Zadanie o wiele
trudniejsze i mniej eksponowane polega na dokonaniu oceny nastrojów
spo³ecznych w momencie przystêpowania do realizacji zamierzeñ poli-
tycznych, a nastêpnie wywo³aniu akceptacji spo³ecznej. Chodzi tu o odpo-
wiednie przygotowanie spo³eczno-kulturowego gruntu emocjonalnego,
na którym operacja polityczna ma byæ przeprowadzana. Emocje zbiorowe
s¹ si³¹ napêdow¹ procesów politycznych. Od nich zale¿y atmosfera, w ja-
kiej procesy te dokonuj¹ siê. Atmosfera mo¿e u³atwiaæ lub utrudniaæ prze-
bieg procesów politycznych, ma ona zatem istotne znaczenie. Tworzenie
atmosfery dzia³añ politycznych jest dzia³aniem politycznym nie mniej ni¿
g³oszenie pogl¹dów politycznych i ruchy podejmowane w zgodzie lub
w sprzecznoœci z nimi. Do niedawna teza ta mog³a wzbudzaæ w¹tpliwoœci,
chocia¿ analiza praktyki politycznej od czasów staro¿ytnych pozwala
przypuszczaæ, i¿ politycy zawsze doceniali znaczenie klimatu emocjonal-
nego sfery publicznej i intuicyjnie próbowali na niego wp³ywaæ. Obecnie,
dynamiczny rozwój marketingu politycznego œwiadczy o tym, ¿e kwestia
uzyskania spo³ecznej podatnoœci na zmianê (sytuacji, pogl¹dów, œwiado-
moœci) poprzez manipulacjê emocjami zbiorowymi jest traktowana jako
zadanie pierwszorzêdne i stricte polityczne. Jednak dzia³ania ukierunko-
wane na wytworzenie sprzyjaj¹cej przeprowadzeniu procesu politycznego
atmosfery nie przez wszystkich podnoszone s¹ do rangi dzia³añ politycz-
nych bez wahania i zastrze¿eñ. A jeœli nazywa siê je – mimo w¹tpliwoœci –
dzia³aniem politycznym, a nie tylko okolicznoœci¹ tego dzia³ania, nie
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tacja dzia³añ politycznych w³adzy autorytarnej lub reprezentacji w re¿imach demokra-
tycznych wywo³uje w spo³eczeñstwie napiêcie pozytywne o ró¿nej gradacji – od
sympatii po entuzjazm. Brak poparcia dla odgórnych dzia³añ wyzwala jakiœ rodzaj na-
piêcia  negatywnego  –  od  niezadowolenia  po  wyrazy  buntu.

3 Ciekawy materia³ analityczny dla poparcia tej tezy mo¿na znaleŸæ np. w ksi¹¿ce
M. Karwata, O sztuce manipulacji politycznej, Toruñ 1998, s. 20, 35, 106 i in.



zawsze wi¹¿e siê to z nadaniem mu istotnego znaczenia. Np. medialn¹ de-
batê na temat przyst¹pienia Polski do Unii Europejskiej, a zw³aszcza fina³
wszystkich debat na ten temat w postaci publicznego podpisania stosow-
nych dokumentów w tej sprawie, niektórzy uwa¿aj¹ za w³aœciwe i zasad-
nicze dzia³anie polityczne, natomiast odgrywanie w ró¿nych miejscach
i sytuacjach Ody do radoœci lub rozpowszechnianie innych symboli Unii
Europejskiej – za zabiegi uzupe³niaj¹ce, wzmacniaj¹ce dzia³anie zasad-
nicze.

W jaki sposób mo¿na manipulowaæ emocjami zbiorowymi? W jaki
sposób tworzyæ atmosferê sprzyjaj¹c¹ pomyœlnemu przebiegowi akcji
politycznej? Werbalne i niewerbalne instrumenty wp³ywu stosuje siê jed-
noczeœnie, a nawet niekiedy trudno jednoznacznie przyporz¹dkowaæ je
jednemu z tych dwóch rodzajów. Nie jest np. pewne czy ton wypowiada-
nych pogl¹dów (który mo¿e byæ obojêtny, entuzjastyczny, ironiczny,
sceptyczny itd.) jest jak¹œ form¹ wypowiedzi – a zatem nale¿y do sfery
werbalnej – czy raczej jest niewerbalnym, jedynie s³owom towarzy-
sz¹cym komunikatem? Bez w¹tpienia wybrany przez mówcê ton rzutuje
na klimat, w którym przekazywane przez niego treœci bêd¹ odbierane,
a ten z kolei mo¿e zadecydowaæ o stopniu ich akceptacji. Teoretycznie in-
teresuj¹ce, choæ z punktu widzenia pragmatyki politycznej niewa¿ne jest
czy ton wypowiedzi przyczynia siê do powstawania atmosfery sprzy-
jaj¹cej poparciu wypowiadanych treœci, bêd¹c werbalnym czy niewerbal-
nym instrumentem wp³ywu. W ka¿dym razie przyczynia siê bardzo.
Trudno tak¿e przyporz¹dkowaæ sferze werbalnej has³a i znaki graficzne
o znaczeniu propagandowym lub protestacyjnym wobec propagandy.
Równie dobrze bowiem mo¿na plakaty i transparenty traktowaæ jako
emocjonalno-estetyczne œrodki dekoruj¹ce proces polityczny. Umiesz-
czone w miejscach publicznych jednoczeœnie s¹ werbalnymi instrumenta-
mi wp³ywu – odczytuj¹c has³a polityczne odczytujemy przecie¿ s³owa –
i instrumentami niewerbalnymi, wzmacniaj¹cymi komunikaty werbalne
poprzez estetyczne œrodki wyrazu. Wa¿ne staje siê tu miejsce umieszcze-
nia transparentów, kontekst sytuacyjny, barwa liter i t³a, z którymi mo¿e
wi¹zaæ siê okreœlona symbolika. Plakaty, popiersia, pomniki, makiety,
obiekty architektoniczne o szczególnym znaczeniu w kulturze danego ob-
szaru – to bez w¹tpienia niewerbalne instrumenty tworz¹ce atmosferê
wydarzeñ politycznych, choæ i w ich przypadku wspomina siê o w y m o -
w i e    ideowej.

Atmosfera rodzi siê w toku dzia³añ i pod ich wp³ywem, bez nich nie
istnieje. Dzia³anie polityczne jest podszyte emocjami i otwarte na emocje
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zwrotne, reakcjê, odbiór. Bez pozytywnej odpowiedzi emocjonalnej ze
strony spo³eczeñstwa akcja polityczna wydaje siê ma³o skuteczna, nie
trafiaj¹ca do masowego przekonania. Teoretyczny, sztuczny zabieg pole-
gaj¹cy na wyró¿nieniu dwóch ró¿nych, choæ jednoczeœnie podejmowa-
nych rodzajów dzia³añ politycznych – wypowiedzi i ruchów politycznych
oraz dzia³añ wyraŸnie ukierunkowanych na kontrolê i modyfikacjê oto-
czenia emocjonalnego – wychodzi naprzeciw pogl¹dowi, ¿e rzeczywi-
stoœæ polityczna kszta³towana jest z pomoc¹ instrumentów zasadniczych
i pomocniczych, oddzia³uj¹cych dobitnie i bezpoœrednio oraz delikatnie
i poœrednio. Hierarchia ta jest niedookreœlona, bardziej oparta na ocenie
intuicyjnej ni¿ empirycznej. Niemniej jednak jest doœæ powszechna. Œrod-
ki komunikacji niewerbalnej – emblematy, symbolika graficzna zwi¹zana
z ideologiami – plakaty, fotografie, rysunki, a tak¿e twórczoœæ muzyczna
w hierarchii tej zajmuj¹ miejsce podrzêdne w stosunku do aktów werbal-
nych i nastêpuj¹cych zwykle po nich czynów, przypisuje siê im rolê de-
koratywn¹, podtrzymuj¹c¹, wzmacniaj¹c¹ sens wypowiedzi, skutecznie
utrwalaj¹c¹ efekty dos³ownie sformu³owanych, a nastêpnie przeprowa-
dzonych zadañ politycznych. A przecie¿ sposób u¿ycia4 instrumentów
dzia³aj¹cych w sposób bardziej wyrafinowany i mniej jednoznaczny ni¿
s³owa decyduje o – jak¿e znacz¹cej – atmosferze politycznej. Nies³usznie
pomniejsza siê mo¿liwoœci sprawcze komunikatów niewerbalnych zapo-
minaj¹c o roli, jak¹ odgrywaj¹ w budowaniu sprzyjaj¹cego powodzeniu
akcji klimatu emocjonalnego. W³aœnie niewerbalne, estetyczne œrodki
wyrazu s¹ najbardziej nastrojotwórcze. Najczêœciej atmosfera polityczna
wyobra¿ana jest jako œrodowisko, w którym zachodz¹ procesy polityczne,
bardzo istotne dla ich przebiegu, ale pozbawione istotnej mo¿liwoœci re-
gulacji tych procesów. Wszystko co tworzy atmosferê polityczn¹ uwa-
¿ane jest jedynie za epifenomen polityki, podczas gdy fenomenem –
polityk¹ – jest jakoby wy³¹cznie – poprzedzona werbalizacj¹ programu
– akcja polityczna. Tymczasem instrumenty oddzia³ywania spo³ecznego
uwa¿ane za epifenomenalne – z perspektywy czasu i w kontekœcie specy-
fiki kulturowej – okazuj¹ siê zasadnicze, decyduj¹ce o przebiegu i osta-
tecznym  rezultacie  przeprowadzonych  dzia³añ  politycznych.

Historia muzyki notuje jej udzia³ w procesach politycznych, skupiaj¹c
siê na epifenomenalnym aspekcie tego udzia³u. Rola muzyki w polityce,
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4 Np. powszechny, okolicznoœciowy, oszczêdny, natarczywy, dyskretny, agre-
sywny  itd.



jeœli zwi¹zek pomiêdzy nimi w ogóle jest dostrzegany, ukazywana jest
jako uboczna, towarzysz¹ca. Wiadomo, ¿e muzyka bywa niezmiernie
przydatna dla modelowania nastrojów i – w konsekwencji – przekonañ
i postaw, tote¿ jej rola w polityce kojarzona jest na ogó³ z podtrzymywa-
niem kultu w³adzy w re¿imach autorytarnych i wszelkiego typu indok-
trynacj¹. Funkcja muzyki sprowadzana jest do tworzenia klimatu
emocjonalnego sprzyjaj¹cego przekazywaniu i utrwalaniu w œwiadomo-
œci spo³ecznej okreœlonych treœci ideologicznych. Z drugiej strony zauwa-
¿a siê, ¿e masowy demonstracyjny sprzeciw wobec narzucanej ideologii
równie¿  chêtnie  wyra¿any  jest  w  formie  muzycznej.

Za³o¿enia programowe muzykologii marksistowskiej najwyraŸniej
wskaza³y na mo¿liwoœci wykorzystania muzyki w celach politycznych.
Rolê muzyki sprowadzono g³ównie (choæ nie wy³¹cznie) do wspierania
komunikatów werbalnych, uatrakcyjniania ich, ujmowania w powszech-
nie zrozumia³¹ i przyjemn¹ – w za³o¿eniu – formê. Polscy muzykolodzy
z krêgu prof. Zofii Lissy5 byli najbli¿si stwierdzenia, ¿e muzyka mo¿e nie
tylko wspomagaæ dzia³ania polityczne, lecz – jej przemyœlana pod k¹tem
celu politycznego emisja – jest samoistnym dzia³aniem politycznym.
Wbrew powszechnemu przekonaniu o niereferancjalnym charakterze mu-
zyki t³umaczyli, ¿e muzyka nie tylko mo¿e towarzyszyæ wypowiedziom
politycznym, lecz równie dobrze mo¿e zawieraæ je w postaci jêzyka
dŸwiêków, który, w krêgu kulturowym, z którego kod dŸwiêkowy pocho-
dzi i w okreœlonej atmosferze politycznej, ³atwo odszyfrowaæ. Zatem mo¿-
na by³o spodziewaæ siê, ¿e marksistowscy muzykolodzy wyartyku³uj¹
pionierski wniosek, i¿ muzyka jest nie tylko epifenomenem polityki, lecz
samym fenomenem politycznym, nie tylko towarzyszy dzia³aniu politycz-
nemu bez istotnego wp³ywu na jego przebieg, lecz jest dzia³aniem nie
mniej ni¿ inne dzia³ania polityczne. Zwa¿ywszy, ¿e ze wszystkich rodza-
jów komunikatów, które docieraj¹ do cz³owieka, zaledwie 7% przypada
na s³owa, 38% – na intonacjê g³osu i 55% na mimikê cia³a, kod muzyczny
mo¿e byæ uznany za bardzo skuteczny sposób komunikowania, a masowy
odbiór lub wykonanie form muzycznych z intencj¹ polityczn¹ mo¿na na-
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5 Wœród nich, o s³u¿ebnej wzglêdem re¿imu komunistycznego roli muzyki naj-
wiêcej pisali Stefania £obaczewska i Józef Chomiñski. Zob. np. J. Chomiñski, Zagad-
nienia formalizmu i tendencje ideologiczne w polskiej muzyce na tle rozwoju muzyki
œwiatowej, „Ruch Muzyczny” 1948, nr 20; J. Chomiñski, Muzyka Polski Ludowej,
Warszawa 1968, s. 41; S. £obaczewska, Zarys historii form muzycznych. Próba ujêcia
socjologicznego,  Kraków  1950,  s.  18.



zwaæ expressis verbis dzia³aniem politycznym. Jednak szko³a marksi-
stowska w kwestii roli muzyki w polityce nie postawi³a kropki nad i,
zadowalaj¹c siê podwa¿eniem romantycznego mitu o absolutnej naturze
muzyki. Niezbyt wa¿ne by³o dla jej przedstawicieli czy muzyka funkcjo-
nuje w polityce jako instrument posi³kowy czy samodzielny. Chodzi³o im
tylko o zwrócenie uwagi, ¿e w realizacji celów politycznych muzyka
mo¿e  znacz¹co  przydaæ  siê.

Dzisiaj o sterowanym wp³ywie muzyki na obrót spraw w polityce nie
trzeba ju¿ nikogo przekonywaæ, choæ nadal mechanizmy tej praktyki s¹
s³abo rozpoznane. Pozwala to utrzymywaæ siê przekonaniu o ograniczo-
nym – epifenomenalnym – znaczeniu muzyki dla biegu spraw politycznych.
Wydana niedawno ksi¹¿ka Danuty Gwizdalanki o wielce obiecuj¹cym
tytule Muzyka i polityka6 mo¿e przyczyniaæ siê do ugruntowania tego ro-
dzaju pogl¹du pomimo, i¿ autorka w rozdziale wstêpnym w¹tpi by muzy-
ka choæby doraŸnie mog³a s³u¿yæ celom politycznym. Treœæ ksi¹¿ki –
niezgodnie z tez¹ postawion¹ na wstêpie – sk³ada siê z licznych przy-
k³adów politycznego uwik³ania muzyki. Niestety, autorka jedynie reje-
struje udzia³ muzyki w wybranych wydarzeniach politycznych, lecz nie
wyjaœnia na czym on polega³, w jakim stopniu wp³yn¹³ na rozwój tych wy-
darzeñ. Badanie muzyki jako instrumentu wp³ywu politycznego – jej zda-
niem – mog³oby co najwy¿ej doprowadziæ do wniosków „dziwnych
i u³omnych”7. Ten niezbyt zrêczny wykrêt od trudu penetrowania dziewi-
czego obszaru badañ politologicznych niepotrzebnie wspiera fa³szywy
pogl¹d  na  temat  przyczynkarskiej  roli  muzyki  w  polityce.

Muzyka, bêd¹c z natury nastrojotwórcz¹, wywo³uj¹c¹ emocje, a na
wy¿szych stadiach rozwoju formalnego – skojarzenia i refleksje, od po-
cz¹tku swego istnienia by³a jednym z g³ównych elementów konstytu-
uj¹cych rzeczywistoœæ polityczn¹. Wraz z rozwojem i doskonaleniem
audiowizualnych instrumentów oddzia³ywania przesta³a byæ postrzegana
jako element o znaczeniu zasadniczym, bo – rzeczywiœcie – ikonizacja
i multimedializacja wszystkich sfer kultury umniejszy³a mo¿liwoœci ste-
rowania spo³ecznego za pomoc¹ samego dŸwiêku. Jednak przynajmniej
do koñca XV wieku istotowy wymiar muzyki w kulturze politycznej œwiata
staro¿ytnego (archaicznej), a tak¿e w europejskiej kulturze Œredniowiecza
(tradycyjnej) uznawany jest za niew¹tpliwy – sami myœliciele staro¿ytni

160 Iwona Massaka SP 1 ’05

6 D.  Gwizdalanka, Muzyka  i  polityka,  Kraków  1999.
7 Ibidem,  s.  20.



i œredniowieczni du¿o pisali na temat rudymentarnej roli politycznej
i w³aœciwoœciach sprawczych muzyki8. Praktyki muzyczne we wspó³cze-
snych spo³ecznoœciach plemiennych9 ci¹gle jeszcze uwa¿ane s¹ – zarówno
przez kulturologów, jak i cz³onków tego typu spo³ecznoœci – za podstawo-
wy czynnik ich koordynacji i spajania. Tutaj w sposób najbardziej wi-
doczny rytualizacja sfery politycznej wi¹¿e siê z tradycj¹ muzyczn¹ –
muzyka nie tylko towarzyszy rytua³om, lecz jest zasadnicz¹ materi¹ ich
organizacji. Nie znaczy to, ¿e w zbiorowoœci organizowanej w oparciu
o inny ni¿ plemiê czynnik muzyka odgrywa mniej wa¿n¹ rolê. Jej walory
funkcjonalne s¹ uniwersalne w ka¿dym rodzaju kultury, podobnie jak eta-
py ewolucji form muzycznych s¹ analogiczne – rytmy stopniowo kom-
plikowa³y siê i komponowa³y z liniami melodycznymi, a czêsto tak¿e
z tekstem. Zauwa¿ono, ze muzyka sprzyja organizacji pracy zbiorowej,
zbiorowego wypoczynku, polowania, obrony przed nieprzyjacielem – in-
tegruje i koordynuje wiêkszoœæ wspólnych przedsiêwziêæ. W kulturze ar-
chaicznej – organizowanej przez magiê – wprowadza w hipnotyczny trans
tych, którzy magicznymi zaklêciami lecz¹ chorych i sprowadzaj¹ szczê-
œcie, wprawia w ekstazê, jest bodŸcem podsycaj¹cym zapa³. W kulturze
tradycyjnej – organizowanej przez religiê i neotradycyjnej – organizowa-
nej przez ideologiê totalitarn¹ – rozpoznane ju¿ w kulturze archaicznej
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8 O fundamentalnej roli muzyki w kszta³towaniu œwiatopogl¹du sprzyjaj¹cego
utrzymywaniu siê relacji patriarchalnej w staro¿ytnoœci i Œredniowieczu oraz sposo-
bach jej zastosowania w organizacji ¿ycia publicznego zob. np. w: C. Sachs, Muzyka
w œwiecie staro¿ytnym, Warszawa 1981, s. 14, 109, 116 i in.; J. G. Landels, Muzyka
staro¿ytnej Grecji i Rzymu, Kraków 2003, s. 17, 278; U. Eco, Sztuka i piêkno w Œred-
niowieczu, Kraków 1997, s. 47; Platon, Pañstwo z dodaniem siedmiu ksi¹g praw, War-
szawa 1958, s. 17, 334, 148 i in.; Arystoteles, Ustrój polityczny Aten, s. 104–105;
Œw. Augustyn, Objaœnienia psalmów, w: Pisma starochrzeœcijañskich pisarzy, red.
E.  Stanula,  Warszawa  1986,  s.  320.

9 Spo³ecznoœci plemienne reprezentuj¹ kulturê archaiczn¹, bez wzglêdu na to czy
istnia³y w staro¿ytnoœci, czy wspó³czeœnie. Archaiczny jest sposób myœlenia i organi-
zacji, zwi¹zany z przyjêciem przez te spo³ecznoœci wizji œwiata rz¹dzonego przez si³y
magiczne oraz zwi¹zanej z tym hierarchii. Wystêpuje tu nastêpuj¹cy porz¹dek: bóstwa
– osoby zdolne nawi¹zywaæ kontakt z bóstwami, dysponuj¹ce magiczn¹ moc¹ spraw-
cz¹ – osoby pozbawione mocy magicznej, a wiêc zale¿ne od bóstw i czarowników.
Archaicznoœæ oznacza zatem odmianê relacji patriarchalnej, organizuj¹cej ¿ycie
w spo³ecznoœci plemiennej, nie zaœ przynale¿noœæ do epoki historycznej. Por.: W. Pa-
radowska, R. Paradowski, K woprosu o suszcznosti sowietskoj kultury. Sowietskaja
kultura kak raznowidnost’ kultury tradicyonnogo tipa, „Probliemy S³awianowiedieni-
ja”,  nr  4,  Briansk  2002,  s.  423–430.



w³aœciwoœci muzyki wykorzystuje siê dla podtrzymania relacji patriar-
chalnej i umocnienia ideologii pañstwa wyznaniowego lub totalitarnego.
We wspó³czesnej kulturze konsumpcyjnej10, producenci reklam odpowie-
dzialni za przygotowanie psychologiczne si³y nabywczej równie¿ stosuj¹
znan¹ ju¿ od staro¿ytnoœci wiedzê o muzycznych w³aœciwoœciach mode-
lowania zachowañ zbiorowych i okreœlonego œwiatopogl¹du. We wszyst-
kich typach kultury, muzyka bêd¹c instrumentem manipulacji emocjami
zbiorowymi sta³a siê nieodzownym elementem wszelkiego ceremonia³u,
w tym ceremonii wyboru w³adzy i oddania siê pod jej panowanie. Skupia-
j¹c siê chocia¿by na tym jej „legitymizacyjnym”, najbardziej pierwotnym
aspekcie istnienia dostrzegamy, ¿e jej u¿ytecznoœæ polityczna realizuje siê
w podobny sposób od zarania dziejów do chwili obecnej. Znajomoœæ kul-
tur staro¿ytnych i staro¿ytnej myœli politycznej wspomaga spojrzenie
na dzieje muzyki pod interesuj¹cym nas k¹tem – dalsza kulturologicz-
no-politologiczna analiza problemu11 opiera siê na obserwacji, na ile za-
obserwowana przez staro¿ytnych przydatnoœæ muzyki w manipulacji
spo³ecznoœciami potwierdza siê w ró¿nych typach kultur i w ró¿nych spe-
cyficznych warunkach okreœlonych historycznie, geograficznie i ideolo-
gicznie.

Znaczenie, jakie przypisywali muzyce staro¿ytni, interpretacje kosmo-
logiczne zarówno poszczególnych dŸwiêków – charakterystyczne w myœli
wschodnioazjatyckiej12 – jak i modeli melodycznych, zosta³o ujawnione
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10 Szczegó³owo o przedstawionej tu typologii kultur wed³ug koncepcji R. Para-
dowskiego zob. np.: R. Paradowski, Religia, ideologia, reklama, I, II, „Spo³eczeñstwo
Otwarte” nr 2, s. 15, nr 3, s. 11; W. Paradowska, R. Paradowski, K woprosu o suszczno-
sti sowietskoj kultury. Sowietskaja kultura kak raznowidnost’ kultury tradicyonnogo
tipa, „Probliemy S³awianowiedienija”, nr 4, Briansk 2002, s. 427; W. Paradowska,
R. Paradowski, Typology of Cultures and Economy in Culture, „Hemispheres. Studies
on  Cultures  and  Societies”  2003,  nr  18,  s.  91.

11 Rozumiemy, ¿e postawiona teza wymaga szerokiej argumentacji, a w zwi¹zku
z tym pog³êbionej analizy interdyscyplinarnej, nie mo¿e jednak byæ ona przedstawio-
na w ramach krótkiego tekstu. Tutaj znalaz³o siê miejsce jedynie dla fragmentaryczne-
go  jej  zarysu.

12 Najstarsze œwiadectwa przyporz¹dkowañ kosmologicznych s¹ pochodzenia chiñ-
skiego. Chiñczycy wierzyli, ¿e twórczoœæ muzyczna mo¿e wp³ywaæ na równowagê
œwiata, stabilnoœæ dynastii i pomyœlnoœæ pañstwa. Wi¹zali los cesarstwa z poprawno-
œci¹ kompozycji. W konsekwencji, jednym z pierwszych obowi¹zków pañstwowych
nowego cesarza by³o stworzenie nowej oprawy muzycznej, która lepiej harmonizo-
wa³aby z universum, ni¿ muzyka tworzona przez poprzedni¹ dynastiê. By³ to specy-
ficzny sposób legitymizacji nowej w³adzy. Jakkolwiek trudno by³o obiektywnie



zarówno w mitologii13 jak i traktatach teoretycznych14. Historia dostarcza
wielu przyk³adów obecnoœci muzyki w ¿yciu publicznym staro¿ytnej
Grecji i Rzymu15, wiadomo te¿ – choæby na podstawie niektórych prac
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stwierdziæ, ¿e muzyka tworzona przez now¹ w³adzê lepiej harmonizuje z dŸwiêkami
kosmosu ni¿ muzyka stworzona za czasów starej w³adzy, na tej podstawie szacowano
potencjalne mo¿liwoœci rozwoju Chin przez nowego w³adcê. Obiektywnie, o randze
i potêdze nowego cesarza œwiadczy³ rozmiar orkiestry dworskiej. Orkiestry sk³ada³y
siê ze wszystkich rodzajów instrumentów, z których ka¿dy symbolizowa³ pierwiastek,
stronê œwiata, porê roku, planetê lub substancjê. W przeciwieñstwie do ogromnych or-
kiestr cesarskich za czasów dynastii Czou, wysokim dostojnikom wolno by³o posiadaæ
orkiestry z³o¿one tylko z 27 (zazwyczaj niewidomych) muzyków, siadaj¹cych po
trzech stronach czworoboku, podczas gdy zwyk³a szlachta mog³a mieæ nie wiêcej ni¿
piêtnastu muzyków siedz¹cych w jednej linii. Dynastia Han mia³a cztery orkiestry: do
ceremonii religijnych, do pa³acowych pokazów ³uczniczych, do uczt i na u¿ytek hare-
mu oraz wojskow¹. Dynastia T’ang – za czasów której nast¹pi³o apogeum rozwoju
chiñskiej sztuki orkiestrowej – utrzymywa³a czternaœcie orkiestr, w których ³¹cznie
gra³o siedmiuset muzyków, kszta³conych w Cesarskiej Akademii Muzyki tzw. „Ogro-
dzie Grusz”. Chiñsk¹ interpretacjê kosmologiczn¹ muzyki przetworzyli staro¿ytni
Grecy. Pitagorejczycy mówili o harmonii cia³ niebieskich i próbowali ustaliæ zwi¹zek
pomiêdzy ich po³o¿eniem wzglêdem siebie i ruchem, a odleg³oœciami pomiêdzy stru-
nami w kitarze. Szko³a platoñska zaœ poddawa³a system dŸwiêków specjalnej analizie
liczbowej, widz¹c w muzyce odbicie matematycznego ³adu œwiata. Zob.: C. Sachs,
Muzyka w œwiecie staro¿ytnym..., s. 157; Platon, Pañstwo. Objaœnienia t³umacza,
prze³.  W.  Witwicki,  Warszawa  1958,  s.  215.

13 Spoœród staro¿ytnych mitów odnosz¹cych siê do muzyki i muzyków najbardziej
znane s¹ mity greckie, zw³aszcza opowieœæ o Marsjaszu oraz mit o Orfeuszu. Oba maj¹
charakter ostrzegawczy i magiczny. Mówi¹ o s³u¿ebnej wobec najwy¿szych autoryte-
tów funkcji muzyki i zadaniu muzyka, które sprowadza siê do podtrzymywania kultu
bogów i Muz. Stosowanie jej w innych celach ukazane jest jako uzurpacja, za któr¹ bo-
gowie mog¹ muzyka ukaraæ œmierci¹. Zob.: W. Markowska, Mity Greków i Rzymian,
Warszawa  1979,  s.  347.

14 Najwiêcej traktatów teoretycznych omawiaj¹cych rolê muzyki w pañstwie po-
wsta³o w staro¿ytnej Grecji. Oprócz Arystotelesa i Platona oddzia³ywanie poprzez
muzykê by³o przedmiotem badañ Arystoksenosa z Tarentu, który stworzy³ podstawy
naukowe rytmiki. Por.: W. Tatarkiewicz, Historia Filozofii, Warszawa 1999, t. 1,
s.  120.

15 W staro¿ytnej Grecji i Rzymie bez muzyki nie mog³o odbyæ siê ¿adne zebranie
publiczne ani przyjêcie prywatne. Obrzêdy rytualne zwi¹zane z wierzeniami polega³y
g³ównie na wykonywaniu pieœni procesyjnych – prozodionów, dytyrambów i peanów
oraz sk³adaniu ofiar ze zwierz¹t przy dŸwiêkach aulosu. Na aulosach, kitarach, lirach
i tympanonach grano podczas Wielkich Dionizji, a tak¿e igrzysk pytyjskich i olimpij-
skich (muzycy gr¹ dopingowali atletów lub dyskoboli, dokumentuj¹ to m.in. malo-
wid³a wazowe z po³owy VI w. p.n.e). Dionizje – wiosenne œwiêto ku czci Dionizosa,
odbywaj¹ce siê po zimie, gdy morze stawa³o siê znów ¿eglowne – polega³y m.in. na



Platona i Arystotelesa – ¿e umuzykalnienie wszystkich dziedzin ¿ycia
by³o dzia³aniem celowym, dzia³aniem politycznym. Koncepcja d³ugofa-
lowego oddzia³ywania na osobowoœæ cz³owieka – obywatela w pañstwie
– nazwana zosta³a teori¹ ethosu. Jest ona czymœ poœrednim miêdzy wy-
k³adem pedagogicznym a refleksj¹ z obszaru psychofizjologii. Z punktu
widzenia naszych rozwa¿añ muzyki jako determinanty spo³eczno-poli-
tycznej, teoria ethosu jest tak¿e – nazywaj¹c j¹ wspó³czesnym jêzykiem –
zaleceniem socjotechnicznym. W klasycznym okresie kultury greckiej,
zaobserwowana zdolnoœæ wywo³ywania poprzez praktyki muzyczne sta-
nów emocjonalnych – spokoju, pobudzenia lub równowagi psychofizycz-
nej (kátharsis) – mia³a znaleŸæ zastosowanie w procesie kszta³towania
morale narodu. Muzykê traktowano utylitarnie – estetyka mia³a tu wartoœæ
o t y l e, o ile dawa³a siê przetransponowaæ w wartoœæ etyczn¹. Staro¿yt-
nym wpajano kanon postaw, z których najbardziej ceniono odwagê, dys-
cyplinê, pos³uszeñstwo wobec ustanowionych autorytetów oraz ogólnie
rozumiany stan uporz¹dkowania. S³uchanie i œpiewanie o k r e œ l o n e j
w teorii ethosu muzyki by³o g³ównym, a nie pomocniczym sposobem ma-
sowego wdra¿ania okreœlonych postaw. Kultura staro¿ytna we wszystkich
swoich aspektach – równie¿ w aspekcie urz¹dzeñ politycznych – ogromn¹
wagê przywi¹zywa³a do harmonii. Termin, okreœlaj¹cy ten po¿¹dany pod
ka¿dym wzglêdem stan, ma wyraŸne konotacje muzyczne, wskazuje na
pocz¹tek ³añcucha zale¿noœci: s³uchanie harmonijnej (tonalnej) muzyki
w okreœlonej skali16 stwarza odpowiednie predyspozycje i nastawienie
do s³u¿by publicznej. Zdaniem staro¿ytnych, pañstwo tworz¹ obywatele
w zgodzie ze swoim mniej lub bardziej wywa¿onym potencja³em etycz-

164 Iwona Massaka SP 1 ’05

rytualnym zbiorowym tañcu przy dŸwiêkach wielu graj¹cych jednoczeœnie tympano-
nów, co wywo³ywa³o sza³ i masow¹ histeriê – zjawisko dobrze znane w czasach ju¿
zupe³nie wspó³czesnych – zbiorowe praktyki rytmiczne sprzyjaj¹ wyzwalaniu zbioro-
wych zachowañ histerycznych, na co mo¿na znaleŸæ przyk³ady w ka¿dym ze znanych
typów kultur. Por.: J. G. Landels, Muzyka staro¿ytnej Grecji i Rzymu, Kraków 2003,
s.  22.

16 Si³ê emocjonaln¹ muzyki Platon i Arystoteles wi¹zali z brzmieniem poszcze-
gólnych skal muzycznych. Platon proponowa³ wyeliminowaæ z twórczoœci muzycznej
skale miksolidyjsk¹ i syntonolidyjsk¹, joñsk¹, lidyjsk¹ i eolsk¹ – jako p³aczliwe, nadto
wzruszaj¹ce, rozleniwiaj¹ce, ¿a³obne, nastrajaj¹ce do pijañstwa i rozpusty, os³abiaj¹ce
wolê. Uzasadnia³ potrzebê ograniczenia ca³ej twórczoœci muzycznej do kompozycji
w dwóch tylko skalach – doryckiej i frygijskiej – buduj¹cych klimat stanowczoœci lub
wigoru, podniecaj¹cych, podnosz¹cy na duchu, budz¹cych odwagê i rozwagê, odczu-
cie majestatu, potêgi, niez³omnego przekonania. Zob.: Platon, Pañstwo..., s. 155.



nym i emocjonalnym. Sytuacja polityczna w pañstwie jest wiêc na tyle do-
brze wywa¿ona, a ¿ycie publiczne uporz¹dkowane na ile równowaga,
dyscyplina i w³aœciwa postawa spo³eczna cechuje jego obywateli17. Staro-
¿ytna teza, w myœl której bodziec estetyczny wywo³uje zawsze okreœlon¹
postawê etyczn¹, powróci³a potem w œredniowiecznej filozofii chrzeœcijañ-
skiej, w barokowej teorii przemiany wewnêtrznej poprzez silne wzrusze-
nie, w romantycznym „wagneryzmie” – przekonaniu – przejêtym potem
przez ideologie totalitarne – ¿e muzyka powinna bardziej ni¿ inne rodzaje
sztuki kszta³towaæ nowego cz³owieka. W Polsce lat 50-tych wiara w to,
¿e wartoœæ estetyczna mo¿e zrodziæ wartoœæ etyczn¹ odezwa³a siê w „ide-
ologii muzycznej” Karola Szymanowskiego18 i innych wnioskodawców
„wychowania” narodu drog¹ jego umuzykalnienia (programowe has³o tej
formacji muzykologów – „przez piêkno do porozumienia”19). Wspó³cze-
œnie, w kulturze konsumpcyjnej nie znajdziemy ¿adnej pokrewnej teorii
ethosu wskazówki – wychowanie konsumenta wi¹¿e kwestiê skuteczno-
œci z jak najbardziej rozbudowan¹ multimedialnoœci¹ i polistylistyk¹.
W wychowaniu tym muzyka nadal jest cenionym narzêdziem, choæ ju¿
nie g³ównym, lecz jednym z wielu. Uleg³a te¿ przeformu³owaniu i straci³a
klarownoœæ zale¿noœæ czynnika etycznego i estetycznego. W kulturze tra-
dycyjnej i neotradycyjnej etycznie s³uszna postawa oznacza pos³uszeñ-
stwo i ofiarne, pe³ne wyrzeczeñ podtrzymywanie totalitarnego status quo,
co jest doœæ jasno wyartyku³owane. W kulturze konsumpcyjnej, rozwi-
jaj¹cej siê w warunkach liberalnej demokracji, jawne okreœlenie rezultatu
wielop³aszczyznowej manipulacji spo³ecznej – bo z ni¹ mamy tu do czy-
nienia – w kategoriach etycznych jest niemo¿liwe. Deklarowanym postu-
latem etycznym znajduj¹cym umocowanie w konstytucji jest bowiem
ochrona wolnoœci. Tymczasem nakaz etyczny ³ami¹ zarówno manipu-
luj¹cy œwiadomoœci¹ zbiorow¹, jak i manipulowane spo³eczeñstwo stano-
wi¹ce  wielokrotnoœæ  zniewolonego homo  oeconomicus.

Z systemu powszechnego wychowania muzycznego (paideía) opraco-
wanego przez Platona i Arystotelesa wynika, i¿ staro¿ytnych najbardziej
frapowa³o d³ugofalowe i systematyczne stosowanie bodŸców muzycz-
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17 Platon w Pañstwie przeprowadzi³ analogiê pomiêdzy organizmem pañstwo-
wym i organizmem ludzkim. Stara³ siê ustaliæ zakres ich wzajemnego oddzia³ywania
i  okreœliæ  jego  skutki.  Ibidem,  s.  17.

18 Zob.: K. Szymanowski, Wychowawcza rola kultury muzycznej w spo³eczeñ-
stwie,  Kraków  1949,  s.  12.

19 Ibidem,  s.  47.



nych, nie zastanawiali siê zaœ nad skutkiem incydentalnego ich zastoso-
wania wobec osób (grup osób), dla których praktyki muzyczne nie s¹
spraw¹ codzienn¹. Nie zak³adali mo¿liwoœci organizacji sfery publicznej,
wykszta³cenia etosu obywatelskiego i w ogóle ¿ycia – bez kontaktu z mu-
zyk¹. Mo¿e tylko na podstawie wiary w uzdrawiaj¹c¹ moc peanów20 mo¿-
na wywnioskowaæ, ¿e w kulturze archaicznej muzyka uwa¿ana by³a za
niezawodny instrument zarówno d³ugofalowego, jak i jednorazowego
wp³ywu. Pytanie o stopieñ skutecznoœci ka¿dego z tych dwóch sposobów
zastosowania bodŸca muzycznego pojawi³o siê dopiero wraz ze zró¿nico-
waniem siê stylów i konwencji muzycznych w obrêbie jednej kultury.
Rozstrzygniêcie dylematu, czy reakcja emocjonalna jest wiêksza i trwal-
sza przy ma³ej czy du¿ej czêstotliwoœci i natê¿eniu bodŸca nabra³o szcze-
gólnej wagi w neotradycyjnej kulturze totalitarnej. Uzyskanie jednolitej
postawy ideologicznej poprzez anga¿owanie w zbiorowe praktyki mu-
zyczne – s³uchanie, œpiew, rytmizacjê dzia³añ – nie by³o ju¿ tak metodolo-
gicznie sprecyzowane jak w kulturze archaicznej, gdzie ca³a twórczoœæ
muzyczna powstawa³a wed³ug tradycyjnych zasad, w okreœlonej konwen-
cji i jednej z siedmiu znanych skal21 czy te¿ w œredniowiecznej kulturze
tradycyjnej, gdzie estetyka muzyczna równie¿ by³a ujednolicona22. Podat-
noœæ na bodziec muzyczny w kulturze archaicznej i tradycyjnej jest funk-
cj¹ czasu jego oddzia³ywania i wypracowanej zdolnoœci percepcyjnej23.
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20 Peany by³y pierwotnie zaklêciami, z towarzyszeniem tañca, przeciwko chorobie
i  œmierci.  Zob.:  J.  G.  Landels,  Muzyka  staro¿ytnej  Grecji  i  Rzymu...,  s.  295.

21 Normatywizm zg³oszony w odniesieniu do skal muzycznych przez Platona
i Arystotelesa nie spowodowa³ eliminacji skal „gorszych”, wywo³uj¹cych niepo-
¿¹dane,  nazwane  w  teorii ethosu,  stany  emocjonalne.

22 W kulturze tradycyjnej, zapocz¹tkowanej w Œredniowieczu obowi¹zywa³a
w muzyce zasada proporcjonalnoœci, tonalnoœci i harmonii, pochodna staro¿ytnej teo-
rii ethosu i kosmogonicznym koncepcjom wschodnim, opracowana przez Boecjusza.
Rozwój stylów muzycznych ogranicza³a dyrektywa kontemplacyjnoœci i wznios³oœci,
ugruntowana przez kompozytorów ze szko³y rzymskiej, z których najwiêksz¹ s³awê
zyska³ Giovanni Pierluigi da Palestrina. Dopiero w okresie kontrreformacji z³amano
obowi¹zuj¹c¹ konwencjê i w kulturze tradycyjnej pojawi³y siê – na wniosek jezuitów
– ró¿ne, nieakceptowane dot¹d przez gremia koœcielne, style muzyczne. Sytuacjê tê
przypieczêtowa³y postanowienia II Soboru watykañskiego. Zob.: U. Eco, Sztuka
i piêkno w Œredniowieczu..., s. 49; M. Pieczykolan, Ancilla theologiae, ancilla populi,
„Ruch  Muzyczny”  2000,  nr  10,  s.  8.

23 Mechanizm percepcji muzyki charakteryzuje siê specyficzn¹ fazowoœci¹. W fa-
zie zapoznawania siê z utworem muzycznym – gdy s³uchamy go pierwszy raz – nie
uruchamia on pe³nej gamy wra¿eñ estetycznych i emocji. Dopiero po wielokrotnym



W kulturze neotradycyjnej, porz¹dkowanej przez ideologiê totalitarn¹,
z ca³ego zasobu stylów i konwencji muzycznych typuje siê i upowszechnia
tylko jeden. Inne style i konwencje przez to nie zanikaj¹, zostaj¹ jedynie
pozbawione legalnoœci. Na du¿¹ czêœæ spo³eczeñstwa nadal wywieraj¹
wiêksze wra¿enie ni¿ konwencja obowi¹zuj¹ca, narzucona. Próba elimi-
nacji nierodzimych lub (i) sprzecznych z treœci¹ programow¹ gatunków
muzycznych nie mo¿e ca³kowicie siê powieœæ. A nawet gdyby tak siê
sta³o, nie mo¿na liczyæ na to, ¿e bodŸce muzyczne zgodne z obowi¹zuj¹c¹
konwencj¹ bêd¹ wywo³ywa³y po¿¹dane stany emocjonalne i reakcje
u s³uchacza, który pamiêta jeszcze konwencje alternatywne i ma ju¿
ukszta³towane preferencje estetyczne. Taki s³uchacz nie jest równie po-
datny na muzykê programow¹ i ilustracyjn¹ jak ten, który nie zna wyboru
i jego smak estetyczny – a przez to i otwartoœæ percepcyjna – jest znacznie
wiêksza. W warunkach selekcji muzyki na programow¹ i wykluczon¹
pojawia siê ponadto kwestia manifestacji pogl¹dów politycznych. Uczest-
nictwo w praktykach muzycznych zyskuje wymiar aktu poparcia rozprze-
strzenianej ideologii lub jej kontestacji. Zatem, w kulturze neotradycyjnej,
a tak¿e konsumpcyjnej – która stanowi jej modyfikacjê24, alternatywa mu-
zyczna wyraŸnie ju¿ przekszta³ca siê w alternatywê polityczn¹. St¹d,
uwik³anie muzyki w politykê kojarzy siê w pierwszej kolejnoœci z realia-
mi  re¿imów  totalitarnych.

Estetyka wspó³czesnoœci jest estetyk¹ obrazu. Mo¿na powiedzieæ, ¿e
to powrót do korzeni – kultura archaiczna i kultura tradycyjna s¹ wizual-
ne, wyros³e z obserwacji œwiata, pos³uguj¹ siê jêzykiem symbolicznym.
Przekaz najwa¿niejszych treœci dokonuje siê tu podczas obrzêdów, które
s¹ rodzajem widowiska anga¿uj¹cego ca³¹ wspólnotê. Obrzêdowoœæ wi¹¿e
siê ze œciœle okreœlon¹ sceneri¹, akcesoriami, a tak¿e tañcami i muzyk¹25,
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wys³uchaniu utworu – stopniowo – odczuwamy pe³niê wra¿eñ, a¿ do momentu, gdy
nastêpuje faza przesilenia, zobojêtnienia na bodziec. Aby utwór znowu zacz¹³ wywie-
raæ wra¿enie, musimy, przez d³u¿szy czas, przestaæ go s³uchaæ. O muzycznym proce-
sie poznawczym zob. np. w: U. Eco, Dzie³o otwarte. Forma i niedookreœlonoœæ
w  poetykach  wspó³czesnych,  Warszawa  1994,  s.  81.

24 Spo³eczeñstwa konsumpcyjne wykazuj¹ cechy spo³eczeñstw totalitarnych pod
wzglêdem struktur myœlenia, oczekiwañ spo³ecznych, rzeczywistego (najczêœciej nie-
zgodnego z oficjaln¹ deklaracj¹) podzia³u w³adzy, sposobów manipulacji pojedynczy-
mi ludŸmi i ca³ym spo³eczeñstwem oraz wywierania masowej presji. Zob. np.:
R.  Paradowski, Religia,  ideologia totalitarna,  reklama II...,  s.  16.

25 Por.: K. Dadak-Kozicka, Obrzêd i spektakl muzyczny. O dwóch odmianach kul-
tury  obrazkowej,  „Ruch  Muzyczny”  1997,  nr  20,  s.  8.



które – choæ wymienione na koñcu – maj¹ fundamentalne znaczenie. Pro-
ces uzale¿nienia od konsumpcji i sama konsumpcja – dwa najwa¿niejsze
rodzaje obrzêdów w kulturze konsumpcyjnej – tak¿e maj¹ swoj¹ kultow¹
scenografiê, swoje rekwizyty, fetysze i udŸwiêkowienie. Zmieni³a siê jed-
nak hierarchia tworz¹cych obrzêdy elementów – muzyka nie jest ju¿ ele-
mentem wiod¹cym. Nie oznacza to jednak utraty jej samodzielnej mocy
oddzia³ywania politycznego. Jeœli mo¿na w ogóle mówiæ o epifenomenal-
nym wymiarze muzyki w kulturze wspó³czesnej, to nie w odniesieniu do
polityki,  lecz  do  obrazu.

Przedstawiona tu analiza dowodzi, ¿e muzyka od pocz¹tku swego ist-
nienia by³a podstawowym i wielofunkcyjnym narzêdziem kszta³towania
rzeczywistoœci politycznej i jest nim do dziœ. Obserwacja charakteru obec-
noœci muzyki w ró¿nych typach kultur mo¿e dostarczyæ wielu przyk³adów
na  potwierdzenie  tego  wniosku.

Summary

The history of music has taken account of the part music has played in political
processes and in particular of its epiphenomenal aspect. If any connection between
music and politics is perceived at all, the role of music in politics is demonstrated to be
auxiliary and accessory. Music is well known for its extreme efficiency in creating
moods and, as a consequence, in creating opinions and attitudes. Therefore its role in
politics is usually associated with the support for the cult of the authority in autocratic
regimes and with indoctrination of all sorts. The function of music is reduced to that of
providing an emotional atmosphere conducive for the transfer and reinforcement of
certain ideologies in social awareness. On the other hand, it is observed that mass dem-
onstrative opposition against imposed ideologies is also frequently expressed by
means  of  music.
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