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Pomigdzy fachowq a popularng krytykqg muzyczng

Between Professional and Popular Musical Criticism

,»Wiele 0sob sadzi, ze pisa¢ o sprawach muzycznych jest trudno, ponie-
waz istota przezycia muzycznego nie daje si¢ wyrazi¢ stowami. Ale malo
kto zdaje sobie spraw¢ z tego, ze gdy ingerencja rzeczywistosci w zycie
psychiczne cztowieka przekracza pewien punkt, pisanic 0 muzyce staje
si¢ w ogole niemozliwe. Trzeba przeciez moc wierzy¢ nie tylko w warto$¢
i znaczenie tego, co si¢ mysli i pisze, ale przede wszystkim — w spoteczne
znaczenie i trwato§¢ samej muzyki. Tymczasem rzeczywisto§¢ dos¢ bru-
talnie demaskuje fakt, ze istnienie tej sztuki pomatu staje si¢ konwencja,
tradycja zwisajacg na coraz cienszym wiosku™!

— tak wilasnie, w obliczu typowych dla wschodzacej nowoczesnosci kultu-
rowych przetasowan, spolecznej destabilizacji, aksjologicznego rozwichrzenia
i innych niekorzystnych dla wielkiej muzyki zjawisk, przelewat na papier swoje
niepokoje wybitny polski krytyk muzyczny Ludwik Erhardt. Z pism Erhardta
wylania si¢ autoportret gruntownie wyksztalconego muzycznie mistrza pidra,
swiadomego groteskowosci pisania 0 muzyce, ale przeziera jednoczes$nie — tak
typowa dla wkraczajacego w epoke antyintelektualizmu inteligenta — tesknota

!'L. Erhardt, Papierowe nosy, Warszawa 1970, s. 202-203.



134 Maciej Biatas

za utraconym romantycznym rajem, w ktorym proliferacji muzyki dorownywata
proliferacja pos§wigconego jej stowa?.

Romantyzm jednak, z calg swojg ,,ustabilizowang rzeczywistoscia”, nalezy
juz do przesziosci. Czasy — istotnie — sa zupelnie inne. Rodza si¢ wigc pytania:
wobec jakich wyzwan stoi dzi$ pisanie o muzyce? Czy pladrujacy gruzy daw-
nej rzeczywistosci krytyk muzyczny jest jedynie skazanym na zagltadg zalosnym
szabrownikiem? Czy tez moze nowa rzeczywisto§¢ wyznacza mu nowe zadania?
A jesli tak, to na czym one polegaja, i czy rzeczywiscie sg nowe?

Rozwazajac wplyw wspotczesnego kontekstu spoteczno-kulturowego na pisa-
nie o muzyce, nalezy rozpocza¢ od ustalenia, kto pisze o muzyce, co pisze i gdzie
pisze. Pisaniem o muzyce zajmuje si¢ szeroko pojeta krytyka muzyczna®. Kluczo-
we znaczenie w tym stwierdzeniu ma okreslenie ,,szeroko pojeta”. To, ze kryty-
ke muzyczng mozna dzi$ zdefiniowac po prostu jako ,,pisanie 0 muzyce” wynika
z faktu, iz w ostatnich latach obszar jej dziatalnosci niepomiernie si¢ rozszerzyt'.

Zasadniczo przyjmuje si¢, ze krytyka muzyczna

»---] jest intelektualng aktywno$ciag wyrazajaca si¢ w formutowaniu
sadow na temat warto$ci i stopnia doskonatosci pojedynczych dziet mu-
zycznych, ich grup lub rodzajow. Sposob, w jaki prowadzi si¢ t¢ aktywnosé
w odniesieniu do muzyki, rézni si¢ od sposobu, w jaki prowadzi si¢ ja
w odniesieniu do innych dziedzin sztuki (z wyjatkiem moze teatru). Jako
ze muzyka istnieje nie tylko na papierze, nie tylko w formie partytury, ale
przede wszystkim w formie wykonania, krytyka muzyczna zajmuje si¢
réwniez oceng osiggnie¢ pojedynczych kompozytoréw, komentowaniem
i analizowaniem muzycznych dziet lub ich grup, ocenianiem nowo powsta-
tych dziet oraz recenzowaniem koncertow i nagran™.

W $rodowiskach muzycznych krytyka muzyczna jest bardzo szanowang ak-
tywnoscig intelektualng, ktora szczyci sie juz dlugowiekowa tradycjg. Cho¢ nie
jest dyscypling naukowa, wywodzi si¢ z teorii muzyki.

Zrodet krytyki muzycznej mozna doszukiwaé sie w pochodzacych z antyku uste-
pach wigkszych dziel, wyrazajacych dezaprobate dla nowych zjawisk muzycznych.

2 Ibid., ss. 7, 34, 38-39, 161.

3R. D. Schick, Classical Music Criticism, New York — Londyn 1996, s. 3.

* Na jatlowos$¢ prob ,,oddzielania krytyki muzycznej od pozostatej czgsci piSmiennictwa mu-
zycznego” wskazuje Magdalena Dziadek (zob. M. Dziadek, Polska krytyka muzyczna w latach
1890-1914. Koncepcje i zagadnienia, Katowice 2002, s. 23-26).

5 B. Buji¢, Criticism of Music, [w:] The Oxford Companion to Music, red. A. Latham, Oxford
— New York 2002, s. 324.
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Czesto wymienia si¢ tu Platona®, ktory w swoich Prawach ostro krytykowat grajg-
cych na aulosie za naturalistyczny mimetyzm, oraz czternastowiecznego teoretyka
Johannesa de Murisa, ktory oponowat przeciwko nowej formie motetu’. W $rednio-
wieczu wyrazano rowniez pochlebne opinie na temat dokonan 6wczesnych twor-
cow. W XV wieku na przyktad inny teoretyk, Johannes Tinctoris, wychwalal takich
kompozytorow, jak Guillaume Dufay, John Dunstable, Gilles Binchois i Johannes
Ockeghem.

Krytyczne sprawozdania z pojedynczych dziel — odmienne od zwyktego
wzmiankowania dziet, ilustrujacego taka lub inng koncepcje teoretyczng — za-
czely si¢ pojawiac z pewna regularnosciag w X VI wieku, w konteks$cie muzyczne-
go humanizmu, ktory bedac pod wptywem pisarzy klasycznego antyku usitowat
przecenia¢ wptyw muzyki na stuchacza. Istotnych przyktadow dostarcza tu po-
chodzacy z 1547 roku Dodecachordon Heinricha Glareanusa. Na poczatku XVII
wieku florencka monodia akompaniowana i styl Claudia Monteverdiego wzbu-
dzaly szereg kontrowersji i zmuszaty kompozytoréw do wystepowania w obro-
nie nowego jezyka muzycznego®. Wystgpienia te wyrazaty si¢ w przedmowach
do zbioréw utworéw muzycznych. Przyktadem — Le nuove musiche (1602) Giu-
lia Cacciniego, V Ksigga madrygatow (1605) i Madrigali guerrieri et amorosi
(1638) Claudia Monteverdiego’. Model kompozytora wystepujacego w podwoj-
nej roli: kreatora i polemisty, przetrwal zreszta do naszych czasow.

Na poczatku XVIII wieku wiele pierwszych czasopism muzycznych powstato
z inicjatywy kompozytorow. Pierwsze czasopismo muzyczne, tj. Critica musica,
zatozyt w 1722 roku Johann Mattheson'’. Inne czasopismo muzyczne, a miano-
wicie Der getreue Music-Meister, zalozyt w 1728 roku Georg Philipp Telemann.
Stanowigc odpowiedz na nowy intelektualny nurt zapoczatkowany we Francji
przez encyklopedystow, czasopisma te cieszyly si¢ w Niemczech spora popular-
noscig. Muzyka zaczeta by¢ przedstawiana jako dziedzina sztuki, a nie jedynie

¢ Por. A. Tuchowski, Krytyka a analiza — dwie drogi do poznania dziela muzycznego, [w:] Kry-
tyka muzyczna. Teoria, historia, wspolczesnosé, red. M. Bristiger, R. Ciesielski, B. Literska, J. Gu-
zy-Pasiak, Zielona Gora 2009, s. 23.

7 Por. Sredniowiecze i renesans. Wybér tekstow i informacji, oprac. A. Oberc, Krakow 1992,
s. 94-95.

8 G. Cowart, The Origins of Modern Musical Criticism. French and Italian Music 1600-1750,
Ann Arbor 1981, s. 31-32.

° Por. B. Przybyszewska-Jarmifiska, Kompozytorzy krytykami. Pytajgc o motywacje uczestni-
kéw stynnych sporow wokét siedemnastowiecznej musica moderna, [w:] Krytyka muzyczna. Teoria,
historia, wspolczesnosc..., s. 43-53.

10 Zob. J. Mattheson, Preface to ,, Critica musica”, ,,Critica musica” 1722, nr 1, [w:] The Atten-
tive Listener. Three Centuries of Music Criticism, red. H. Haskell, Princeton 1996, s. 7-8.
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techniczna sprawnos$¢!'. We Francji, gdzie centrum zycia spotecznego stanowita
paryska opera, wigkszos¢ polemik skupiata si¢ na niej. Z kolei w Anglii krytyke
muzyczng uprawiali albo namietni praktycy, tacy jak Charles Avison (Essay on
Musical Expression, 1752), albo encyklopedysci, jak Burney i Hawkins, ktorych
ambicja bylo pisanie obszernych historii muzyki.

W XIX wieku — ,,wieku prasy”'? — muzyczne czasopiSmiennictwo kwitto
w dalszym ciaggu w Niemczech. Czasopisma muzyczne zatozone pod koniec
XVIII wieku przez Abbé Voglera (Betrachtungen der Mannheimer Ronschule),
Johanna Nikolausa Forkela (Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das
Jahr 1782) 1 Johanna Friedricha Rochlitza (Aligemeine Musikalische Zeitung)
byly bezposrednimi antenatami stynnego Neue Zeitschrift fiir Musik (1834) Ro-
berta Schumanna, ktére szybko stalo si¢ jednym z najbardziej wplywowych cza-
sopism ferujacych muzyczne opinie'>. We Francji historyk i muzyczny biblio-
graf Frangois-Joseph Fétis zatozyt w 1827 roku czasopismo Revue musicale'.
W 1834 roku potaczylo si¢ ono z Gazette musicale de Paris Adolphe Adama,
tworzac Revue et gazette musicale de Paris. W Anglii czasopisma muzyczne za-
czely si¢ pojawia¢ w ostatnich dekadach XVIII wieku. Cho¢ w XIX wieku po-
jawialy si¢ nadal, to na ogoét nie udawato im si¢ dtuzej przetrwac. Do tych, ktore
wychodzity dtuzej, zaliczy¢ mozna: The Quarterly Musical Magazine (1818-28),
Harmonicon (1823-33) i Musical World (1836-91). Dopiero w 1841 roku poja-
wito si¢ czasopismo muzyczne, ktore — po wielu zmianach nazwy — przetrwato
do dnia dzisiejszego jako The Musical Times. Pierwsze czasopismo muzyczne na
ziemiach polskich, tj. Tygodnik Muzyczny, zatozyt w 1820 roku Karol Kurpinski.

W czasopismach tych publikowano eseje, ktore stanowig wazny element
dziewietnastowiecznej kultury (zwtaszcza te publikowane w Neue Zeitschrift fiir
Musik), teksty propagandowe oraz efemeryczne recenzje. Triumfy w tym czasie
swigcil wiedenski krytyk Eduard Hanslick (1825-1904), ktory w drugiej poto-
wie XIX wieku walczyt z wyobrazeniem muzyki jako narzedzia transmisji ukry-
tych poetyckich lub pozamuzycznych treéci. Teksty Hanslicka, cho¢ miejscami
szorstkie, wskazujg, ze byl czlowiekiem duzej wiedzy i inteligencji®. Cigto$¢

' M. Graf, Composer and Critic. Two Hundred Years of Musical Criticism, Port Washington
1969, s. 48-55.

127. Bajka, Media w rozwoju historycznym, [w:] Stownik wiedzy o mediach, red. E. Chudzinski,
Warszawa — Bielsko-Biata 2007, s. 33.

13 Graf, op.cit., s. 225-231.

14 Zob. F.-J. Fétis, On the Future of Music, ,,Revue musicale”, 2 pazdziernika 1830, [w:] The
Attentive Listener. Three Centuries of Music Criticism, red. H. Haskell, Princeton 1996, s. 94-97.

15 Zob. E. Hanslick, Wagner Cult, ,Neue Freie Presse”, wrzesien 1882, [w:] The Attentive Lis-
tener...,s. 170-174.
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jezyka, graniczaca miejscami z obelzywoscia, stala si¢ znakiem firmowym Geor-
ge’a Bernarda Shawa, ktory regularnie zajmowat si¢ krytyka muzyczng w latach
1888-94'¢.

Kompozytorzy epoki romantyzmu wniesli w krytyke muzyczna jeszcze wiek-
szy wklad niz ich siedemnasto- i osiemnastowieczni poprzednicy!’. W pierw-
szych latach XIX wieku Ernst Theodor Amadeus Hoffmann pisat entuzjastycz-
nie o Ludwigu van Beethovenie; Carl Maria von Weber poswigcat si¢ pisaniu
o muzyce do roznych czasopism od 1801 roku do $mierci w 1826 roku; Robert
Schumann wykazatl si¢ znakomitym krytycznym zmystem, przeczuwajac zna-
czenie muzyki Fryderyka Chopina i Johannesa Brahmsa w przysztosci; Ferenc
Liszt byt ptodnym pisarzem, ktoérego eseje i polemiki byty publikowane w nie-
mieckich i francuskich czasopismach. Najwiecej ze wszystkich kompozytorow
o muzyce pisat Ryszard Wagner. Cho¢ postrzegat siebie jako poetg i sporo pisat
na temat swojej teorii sztuki i opery, jego prozie brakuje przejrzystosci; petna
natomiast jest uprzedzen i sprzecznosci. W latach 1884-87 Hugo Wolf pisat re-
cenzje koncertéw do wiedenskiego tygodnika Salonblatt, obsadzajac si¢ w roli
zarliwego adwokata przeciwnej Hanslickowi ,,nowej niemieckiej szkoly”. We
Francji Hector Berlioz pisat do Journal des debats, nadajac swoim tekstom for-
my satyry, dialogu lub fantazji. Krytyka muzyczna w jego wykonaniu zyskiwata
literacki posmak. Camille Saint-Saéns, rozczarowany wagnerysta, byl orgdowni-
kiem muzycznej powsciagliwosci i integralnosci, cho¢ jako kompozytorowi ni-
gdy nie udato mu si¢ tego osiggnaé. W Czechach, Rosji, na Wegrzech i w Polsce
kilku kompozytoréw pozostawato rowniez aktywnymi krytykami muzycznymi,
uprawiajgc propagand¢ w obronie narodowego stylu w muzyce. Przyktadem —
Bedfich Smetana w Pradze, Cezar A. Cui i1 Aleksandr N. Sierow w Sankt Pe-
tersburgu, Piotr Czajkowski w Moskwie, Mihaly Mosonyi w Budapeszcie, Jozef
Elsner w Warszawie.

Wazniecony przez filozoficzny pozytywizm duch odkrywczych badan, poparty
cigzeniem ku obiektywizmowi, przyczynil si¢ do uksztattowania bardziej wni-
kliwej krytyki muzycznej. Odkryte przez Feliksa Mendelssohna-Bartholdy’ego
w latach trzydziestych XIX wieku dzieta Jana Sebastiana Bacha i Georga Friedri-
cha Haendla zwiastowaty narodziny zainteresowania dawniejsza muzyka. Wielu
badaczy napisalo w tym czasie biografie najwybitniejszych kompozytorow prze-
sztosci. Wiele z tych romantyzujacych biografii wprowadzilo szereg niescistosci,
z ktérymi p6zniejsi muzykolodzy przez dtugi czas probowali si¢ uporac; przykta-

16 Zob. G. B. Shaw, Wagner as a Dramatic Poet, ,World”, 17 stycznia 1894, [w:] The Attentive
Listener..., s. 195-199.
7 A. Zwolinski, DZzwigk w relacjach spolecznych, Krakow 2004, s. 337-343.
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dem biografia Giovanniego Pierluigiego da Palestrina piora Bainiego. To dzigki
nim jednak rozkwitla krytyka historyczna. Studium Carla von Winterfelda po-
swigcone Giovanniemu Gabrielemu (1834) wskazato dziewigtnastowiecznej pu-
blicznosci, spogladajacej w przesztos¢ co najwyzej na Johanna Sebastiana Bacha
i Georga Friedricha Haendla, zupelnie nowy horyzont. Monografi¢ po§wigcong
Wolfgangowi Amadeuszowi Mozartowi napisal Otto Jahn (1856); monografie
poswigcone Ludwigowi van Beethovenowi napisali Wilhelm von Lenz (1855-60)
i Alexander Wheelock Thayer (1866-79); monografi¢ po§wiecong J. S. Bachowi
napisat Julius August Philipp Spitta (1873-80)'®. Friedrich Chrysander i Spitta
byli pionierami na polu zmudnego ustalania muzycznego tekstu i adaptowania do
owczesnych warunkow dawnych muzycznych konwencji. Ich przedsiewzigcia
nie mialy charakteru wylacznie antykwarskiego czy pragmatycznego. ,,Czysto
historyczna podrdz nie jest tak pilnie potrzebna, jak ta, ktorej celem jest zbadanie
catego obszaru muzyki, przy uzyciu jednego zestawu naukowych zasad” — pisat
Chrysander w przedmowie do pierwszego tomu swojego Jahrbuch fiir musikali-
sche Wissenschaft w 1863 roku.

Tak wigc muzykologia, ktéra wtasciwie narodzita si¢ w tym czasie, nie byta
juz jedynie historig muzyki opatrzong nowym szyldem, ale intelektualng aktyw-
noscig poswigcona réoznorodnym zagadnieniom zwigzanym z kulturg muzyczng
— od akustyki do estetyki. Krytyka muzyczna za$ zyskata poglebienie naukowe;
nabrata fachowosci, specjalistycznego charakteru. Bliskie staty sie jej zwigzki
z analiza muzyczna, ktéra zaczeta si¢ rozwija¢ w ostatnich dekadach XIX wieku.
Powazna krytyka muzyczna nadal zreszta odwoluje si¢ do analizy muzyczne;j.

18 Naturalnie trudno owe dziewigtnastowieczne pomniki muzycznej historiografii (biografisty-
ki, monografistyki) utozsamia¢ z krytyka muzyczng. Nie mozna nie dostrzec ich silnego wplywu
na sposob jej uprawiania w tamtym czasie. Jesli historyzm — rozumiany jako ukierunkowanie na
przesztosé, zainteresowanie dokonaniami dawnych tworcéw, myslenie o zjawiskach muzycznych
w kategoriach historycznych — wplynat w XIX wieku na poczynania zaréwno tworcow (uznanie
dla kunsztu poprzednikéw, przejecie niektorych dawnych stylow i technik), jak i wykonawcow (po-
szerzenie repertuaru, postrzeganie tekstu muzycznego, interpretacje zgodne z normami epoki), to
ulegli mu réwniez krytycy muzyczni. Poznanie i zrozumienie historii muzyki, jej dawnych lumina-
rzy, przywrdcenie zapomnianego repertuaru muzycznego (od XV do XVIII wieku) narzucito nowa
optyke postrzegania zjawisk muzycznych. To, co historyczne, stato si¢ w XIX wieku synonimem
nie tylko czego$ odnoszacego si¢ do przeszlosci, czego$ dawnego, ale rowniez czego$ waznego,
znaczacego. Totez, jak sugeruje Irena Poniatowska, historyzm uksztattowat w jakiej$ mierze dzie-
wigtnastowieczny ruch koncertowy, a tym samym i krytyke muzyczng. ,,Chodzito wigc nie tylko
o rehabilitacje przeszlosci, o poznawanie i przezywanie muzyki dawnej, ale takze o krytyczng oce-
n¢ terazniejszosci” (J. Poniatowska, Historia i interpretacja muzyki. Z badan nad muzykq od XVII
do XIX wieku, Krakow 1995, s. 22). Za sprawa historyzmu krytycy muzyczni znalezli si¢ w po-
siadaniu nowych kryteriow oceny, wzmocnili si¢ warsztatowo, zmuszeni zostali do postrzegania
zjawisk muzycznych w szerszej perspektywie.
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Na poczatku XX wieku krytyka muzyczna parat si¢ jeszcze Claude Debussy.
Debussy pisat z przerwami w latach 1901-14. Jego podejécie do muzyki byto
skrajnie subiektywne, a jego eseje nawigzywaly luzno do kompozycji lub wyko-
nan, na ktore zwracat uwage'®. Po nim jednak juz zaden kompozytor o porow-
nywalnej pozycji nie zajmowat si¢ pisaniem do popularnej prasy na regularnych
zasadach, jakkolwiek wielu dwudziestowiecznych kompozytoréw publikowato
teksty krytyczno-muzyczne (np. Zoltan Kodaly czy Stefan Kisielewski), a i wielu
wspotczesnych robi to nadal.

Tak jak w drugiej potowie XIX wieku krytykow muzycznych podzielit sto-
sunek wobec Ryszarda Wagnera, tak w wieku XX zrédtem podobnego podziatu
w ich srodowisku staty si¢ rozliczne zmiany wprowadzane do jezyka muzycz-
nego. W latach dwudziestych i trzydziestych wielu uznanym krytykom muzycz-
nym, zar6wno w Europie, jak i w Stanach Zjednoczonych, nie udalo si¢ sprostac
percepcyjnym wymaganiom stawianym przez muzyke Igora Strawinskiego, Ar-
nolda Schonberga, Paula Hindemitha i Béli Bartoka. Periodyki, do ktorych pisa-
li, staty si¢ bastionami konserwatywnej krytyki, wyrazajacymi rzekomo opini¢
publiczna. Azylem dla krytykow bardziej otwartych na muzyczne nowosci staty
si¢ czasopisma walczace o sprawe nowej muzyki. Przyktadem — Musikbldtter des
Anbruch, publikowane w Wiedniu w latach 1919-37.

Niektorzy krytycy muzyczni zastyngli nie tylko jako autorzy efemerycznych
recenzji prasowych, ale i zywotnych studiéw krytycznych. Nalezeli do nich m.in.
Ernest Newman, Alfred Einstein, Roman Vlad, Massimo Mila i Adolfo Salazar.
Dla niektorych z nich krytyka muzyczna byta obszarem wykorzystywania filozo-
ficznych 1 estetycznych teorii w praktyce. Ich prace pokazuja, jak wiele laczy te
dwa obszary intelektualnej aktywnos$ci. Rozwazania Henriego Bergsona nad naturg
czasu i $wiadomosci znalazty oddzwick w pracach kilku francuskich krytykow;
mysli Benedetta Crocego, poswigcone intuicji i ekspresji, przeniknely do pism
Massima Mila; w pismach Derycka Cooke’a pobrzmiewaja echa filozofii form
symbolicznych Ernsta Cassirera i Susanne Langer; zas idee Theodora W. Ador-
na uksztattowaly si¢ na solidnym fundamencie niemieckiej filozofii z Georgiem
Wilhelmem Friedrichem Heglem, Karolem Marksem i Fryderykiem Nietzschem
na czele. Z kolei Joseph Kerman (muzykolog), Edward T. Cone (kompozytor), Le-
onard B. Meyer (teoretyk muzyki) i Charles Rosen (pianista) sg glownymi przed-
stawicielami naukowej krytyki ostatnich dekad w Anglii. Swdj wkiad w rozwoj po-
waznej krytyki muzycznej mojg rowniez Polacy. Cho¢ rodzimg krytyke muzyczng
uprawiali przede wszystkim literaci i dziennikarze, to nie brakowato réwniez pro-

19 Zob. C. Debussy, Conversation with Monsieur Croche, ,Revue blanche”, 1 lipca 1901,
[w:] The Attentive Listener..., s. 211-215.
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fesjonalnych muzykow, ktdrzy zajmowali si¢ dokumentowaniem stanu dwczesnej
kultury muzycznej (Jozef Elsner, Karol Kurpinski, Antoni Woykowski, Marceli
Antoni Szulc). Najbardziej prominentng postacig 6wczesnej krytyki muzycznej byt
Maurycy Mochnacki, gorliwy rzecznik idei narodowej, publikujacy w ,,Gazecie
Polskiej” 1 ,,Kurierze Polskim™. W drugiej potowie XIX wieku fachowa krytyke
muzyczng w Polsce uprawiat Jozef Sikorski — zatozyciel ,,Ruchu Muzycznego”.
Pod koniec XIX wieku i na poczatku XX rozpowszechnione w polskiej praktyce
krytyczno-muzycznej romantyzujace egzegezy zaczeto taczy¢ z wnikaniem w kon-
strukcyjne cechy muzyki, a wrecz z holdowaniem naukowej metodzie krytyki mu-
zycznej. Pewne przejawy tej tendencji mozna dostrzec w artykutach Adolfa Chy-
binskiego, Henryka Opienskiego, Zdzistawa Jachimeckiego czy Franciszka Bylic-
kiego?'. W okresie dwudziestolecia miedzywojennego postulatem unaukowienia
rozwazan krytyczno-muzycznych kierowali si¢ m.in. Karol Stromenger i Konstan-
ty Regamey. Po drugiej wojnie §wiatowej krytyka muzyczna w Polsce wiklala si¢
nierzadko w spory ideologiczne??, ale, znajdujac swoich wybitnych reprezentantow
w osobach Stefana Kisielewskiego, Zygmunta Mycielskiego, Stefana Jarocinskie-
go i Jerzego Waldorffa, zyskata silne naukowe podstawy. W 1945 roku bastionem
fachowej krytyki muzycznej stat si¢ istniejacy po dzi$ dzien dwutygodnik ,,Ruch
Muzyczny”. W drugiej potowie XX wieku stawe niezréwnanych krytykéw mu-
zycznych zdobyli: Pawet Beylin, Ludwik Erhardt, Bohdan Pociej, Tadeusz Zielin-
ski, Leszek Polony.

Tak oto przedstawia si¢ — naszkicowana w ogolnym zarysie — gtéwna linia
rozwoju krytyki muzycznej. W jej $wietle krytyka muzyczna jawi si¢ jako ak-
tywnos$¢ quasi-naukowa, ktéra boryka si¢ z szeregiem powaznych problemow.
Problem pierwszy dotyczy samego pisania o0 muzyce*. Muzyki — sztuki niedy-
skursywnej, o niekomunikacyjnym statusie i watpliwej semantycznos$ci — nigdy
nie dawato si¢ ,,odpowiednio” przektada¢ na jezyk. Za kazdym razem, kiedy po-
dejmuje si¢ takie proby, otwiera si¢ specjalistyczng dyskusje, w ktorej sa w sta-
nie uczestniczy¢ wyltgcznie fachowcy. Pawel Beylin dostrzega w zwiazku z tym

2 Por. A. Tuchowski, Chopin w kregu idei narodowej, [w:] Chopin w kulturze polskiej, red.
M. Gotab, Wroctaw 2009, s. 37-45.

21 R. Ciesielski, Czy Chopin byl zakladnikiem interpretacji swego dzieta? Egzorcyzmy chopi-
nowskie w polskiej krytyce muzycznej Dwudziestolecia migdzywojennego, [w:] Chopin w kulturze
polskiej..., s. 154; Dziadek, op. cit., s. 121-125.

22 Por. B. Mika, Stosunek krytyki muzycznej do wydarzen 1968 roku, [w:] Krytyka muzyczna.
Teoria, historia wspolczesnosé..., s. 131-143.

2 Maciej Jabtonski powiada, ze ,,j¢zyk, w ktorym sad wyrazamy, staje si¢ przez swoja strukture
i funkcje instrumentem obliczalnej do pewnego stopnia procedury wyjasniania, ttumaczenia i roz-
prawiania si¢ z przedmiotem”. (M. Jabtonski, Krytyka muzyczna a etyka interpretacji, [w:] Krytyka
muzyczna. Teoria, historia, wspolczesnosé..., s. 21).
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pewien dylemat zwigzany z jezykiem krytyki muzycznej, ktory zarysowuje na-
stepujaco:

,»Krytyk muzyczny piszac stowa o dzwigkach — jesli nie uzywa jezy-
ka specjalistycznego — mowi niejako zawsze obok, jest skazany na jezyk
metaforyczny, nawet jesli nie zywi zadnych ambicji poetyckich. [...] Gdy
za$ krytyk, chcac unikngé jezyka metaforycznego, zaczyna uzywac stow-
nictwa z zakresu muzykologii i teorii muzyki, tym samym ogranicza zasi¢g
swych odbiorcéw do muzykologéw i teoretykow muzycznych. Krytyk po-
shugujacy si¢ takim wtasnie jezykiem odcina si¢ z miejsca od publicznosci,
do ktorej przede wszystkim powinien si¢ zwraca¢, a mianowicie do pu-
blicznosci nieposiadajgcej wyksztatcenia muzycznego™.

Problem drugi dotyczy relacji pomigdzy krytyka muzyczng a subdyscyplina-
mi szeroko rozumianej muzykologii. Wielu muzykologéw uwaza obie te aktyw-
nosci intelektualne za ,,dwie drogi poznania dzieta muzycznego”. Domeng kryty-
ki muzycznej jest dochodzenie do prawdy subiektywnej, domena za§ muzykolo-
gii — dochodzenie do prawdy obiektywnej®. ,, Krytyka muzyczna — jak podkresla
Stefan Jarocinski — wywodzi si¢ wprawdzie z teorii muzyki i korzysta z zasobow
catej wiedzy, jaka dysponuje aktualnie muzykologia, ale sama nie jest dyscypling
nauk™?. Nie wdajgc sie w szczegdly wspomnianych relacji pomiedzy krytyka
muzyczng a subdyscyplinami muzykologii*’, wypada stwierdzi¢, ze usytuowanie
dziela muzycznego w relacji do stuchacza, ktory jako doswiadczony odbiorca
nadaje jego cechom znaczenie, stanowi differentia specifica krytyki muzyczne;j.

24 P. Beylin, O muzyce i wokdl muzyki. Felietony, Krakow 1975, s. 12.

2 Por. Tuchowski, Krytyka a analiza..., s. 26.

26 S. Jarocinski, Krytyka muzyczna, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa
1995, s. 472.

2" Maciej Jabtonski kreéli cztery obszary, na ktorych krytyka muzyczna styka si¢ z muzykolo-
gia. ,,Pierwszy obszar dotyczy definicji przedmiotu krytyki (mamy klopot z definicja przedmiotu
badan muzykologicznych, mozemy zatem oczekiwacé, ze natkniemy si¢ na trudnosci z okresleniem
zakresu poszczegolnych subdyscyplin muzykologii). Drugi tworza zwigzek muzykologii i krytyki,
ktorych naturg jest konsekwencja wyboru migdzy (wzglednie przynajmniej) autonomiczng a hete-
ronomiczng (socjopragmatyczng) koncepcja muzykologii. Trzeci obszar to autorytet krytyki (czy
krytyka?); problem, ktory tu si¢ pojawia, mozna wyrazi¢ zapytaniem: skad krytyk wie (lub mniema
i utrzymuje, ze wie), ze to wykonanie artystyczne (interpretacja) jest dobre lub zte i do jakiego stop-
nia tre$¢ waloryzujaca sadu jest dookreslona teoretycznie. Czwarty obszar dotyczy za$ natury sadu
krytycznego; sad krytyczny jest zawsze sadem angazujacym, dotyczy bowiem wartosci artystycz-
nych, estetycznych i etycznych, przy czym zwiazki, jakie tworzy sad krytyczny za sfera wartosci
etycznych stanowia splot szczegdlnie wrazliwy.” (M. Jabtonski, Dialog z idolami. Troche niepo-
czesnych mysli o krytyce muzycznej, http://free.pl/demusica/de mu 10/10_03a.html z 18.02.2011).
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Krytyka muzyczna usiluje raczej przekona¢ stuchacza o jej zgodnosci z jego wia-
snym dos$wiadczeniem, niz odkry¢ jakas szczego6lng prawde o dziele. Czerpie
swoj autorytet ze zdolnosci przekonywania i wzbogacania relacji pomigdzy dzie-
fem a stuchaczem. W tym sensie ro6zni si¢ od kazdego innego dyskursu o muzyce,
jakkolwiek tylko w tym obszarze, w ktorym sytuuje stuchacza na pierwszym
planie i §wiadomie funkcjonuje raczej na dyskusyjnym polu niz na polu juz opi-
sanym lub zdefiniowanym, po to, aby jej opinie przypominaly odkryte wtasnie
obiektywne prawdy. Subdyscypliny muzykologii dostarczaja wiec krytyce mu-
zycznej kryteriow waznosci. Sita krytyki muzycznej wynika za$ ze stopnia, w ja-
kim czytelnik te kryteria akceptuje.

Problem trzeci dotyczy celow krytyki muzycznej. Zasadniczo, krytyka mu-
zyczna ma wyjasniac i interpretowac dziela lub wykonania, odwotujac si¢ do
doswiadczenia zorientowanego czytelnika. Istnieje roéznica miedzy pisaniem
o dzietach, ktore naleza do szeroko akceptowanego kanonu, a — okre§lanym czg-
sto mianem recenzowania — pisaniem o ostatnich wykonaniach i dzietach, kto-
rych status w szeroko akceptowanym kanonie — prawdopodobnie z powodu ich
nowosci — jest wcigz przedmiotem dyskusji. W pierwszym przypadku krytyczna
ocena bedzie si¢ zawierala juz w wyborze tematu. W drugim — tak jak ma to
miejsce w tekstach pisanych do rozmaitych czasopism — celem krytyki jest prze-
kazanie osadu krytyka czytelnikowi, dla ktorego moze on by¢ cenng wskazowka.
W obydwu przypadkach krytyka musi przekona¢ czytelnika, ze do dzieta zosta-
ly odniesione stosowne kryteria; ze dzieto zostato usytuowane na odpowiednim
horyzoncie oczekiwan. Krytyk muzyczny jest wigc nieustannie narazony na in-
telektualny blamaz. Wydany przez niego negatywny osad moze wskazywac na
mizeri¢ dzieta lub wykonania, ale moze rowniez obnaza¢ jego niekompetencje.

Standardowo przyjmuje si¢, ze kompetentni krytycy muzyczni musza odzna-
czaé si¢ pewnymi szczegdlnymi cechami, tj. muszg by¢ gruntownie wyksztalceni
muzycznie, muszg dobrze zna¢ muzyczny repertuar i jego wykonania, musza by¢
utalentowani literacko, muszg szanowac sztuke muzyczng i swoich czytelnikow.
Od krytykdéw muzycznych wymaga si¢ czgsto wiedzy na temat doktadnosci 1 kom-
pletnosci zanotowanego tekstu dzieta, wiedzy na temat historycznych i kulturowych
czynnikow oddziatujacych na sposob, w jaki kompozytor dzieto skomponowat, oraz
wiedzy na temat tego, jak dzieto byto dotychczas przyjmowane, i jak to moze wpty-
na¢ na jego postrzeganie. Jednoczesnie przestrzega si¢ ich przed idiomatyczno$cia
i nieczytelnoscig. Krytyk muzyczny bowiem — bez wzgledu na to, czy pisze recenzje
do gazety, esej badz obszerng prace krytyczng — musi by¢ swiadomy swojej ztozonej
roli mediatora pomiedzy kompozytorem lub wykonawcg a publicznoscia.

Problem czwarty dotyczy roli krytyki muzycznej. Zdaniem Stefana Jarocin-
skiego
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»| - --] odbiorcami krytyki muzycznej sa z jednej strony stuchacze, z dru-
giej — wykonawcy, a niekiedy i tworcy muzyki. Bowiem funkcje krytyki
sa roéznorodne: powinna dopomaga¢ stuchaczom w przyswajaniu warto-
Sci estetycznych muzyki, opisa¢ i unaoczni¢ owe wartoSci w powszech-
nie przyjetych kategoriach pojeciowych, stowem — pobudzi¢ wrazliwosé
estetyczng stuchaczy (funkcja eksplikatywna), ale rownoczesnie krytyka
zwraca si¢ do tworcow 1 wykonawcow dzieta: pierwszym przekazuje umo-
tywowang opini¢ o utworze, drugim — o jego wykonaniu (funkcja inter-
pretacyjna); ma za$ takze prawo wysuwac pod adresem jednych i drugich
sugestie i postulaty (funkcja postulatywna)?,

Bazujaca na jasnych zalozeniach krytyka muzyczna inicjuje czesto wigksze
przedsiewzigcia naukowe. Sa to na przyktad badania mechanizmow kreowania
muzycznych znaczen; jest to réwniez historia muzyki. Krytyka muzyczna sporo
wiec wnosi do muzykologii.

Gloéwna linia rozwoju krytyki muzycznej, zwigzana z rozwojem muzykologii
1 prasy specjalistycznej, nie jest jednak linig jedyng. Inna linia rozwoju krytyki
muzycznej zwigzana jest z rozwojem prasy popularnej i podejmowanych mniej
lub bardziej $wiadomie pewnych dziatan popularyzatorskich®.

Poczatkow tej linii poszukiwaé nalezy w wieku XVIII. W Anglii btyskotliwe
artykuly Josepha Addisona®’, majace charakter refleksji na temat wloskiej opery,
pisane do codziennego czasopisma The Spectator okoto roku 1710, inicjuja trady-
cj¢ krytycznego pisania na temat zaréwno literatury, jak i muzyki, dla $rednio zo-
rientowanego, nieprofesjonalnego czytelnika®'. Tradycja ta zostata wkrotce przeje-
ta w Niemczech, gdzie zaczgta rozkwita¢. We Francji krytycy muzyczni poswiecali
sporo uwagi nie tylko samej muzyce, ale i obyczajom spotecznym. Jako ze paryska
opera stanowita centrum muzycznego zycia we Francji, wiekszos$¢ polemik sku-
piala si¢ na niej. Kontrowersje — zarowno w Anglii, jak i we Francji — wokot zalet
wloskiej opery na poczatku XVIII wieku dostarczyty kontekstu wickszosci pism
o muzyce przeznaczonych dla zdecydowanie szerszej publicznosci. Wigkszos¢ opi-
nii zachwalajacych styl wtoski badz francuski (tzw. querelle des bouffons) wycho-
dzita spod piodra literatow, ktdrzy czesto dysponowali mizerng wiedzg muzyczna,
traktujac ztozona muzyczno-dramatyczng forme operowa jako fenomen bardziej
spoteczny niz artystyczny. Muzyka jednak byta w centrum uwagi, a zycie muzycz-
ne bylo przedmiotem zainteresowania szerokich rzesz.

2 Ibid.

2 Por. Tuchowski, Krytyka a analiza..., s. 23.

30 Zob. A. Hauser, Spoleczna historia sztuki i literatury, t. 2, Warszawa 1974, s. 39.
31 Graf, op.cit., s. 103.
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W swoim Essay on Musical Criticism, wydanym w 1789 roku wraz z trzecim
tomem A4 General History of Music, angielski kompozytor, organista, pianista
i pisarz muzyczny Charles Burney odnotowuje z zalem, Ze ,,opublikowano wiele
rozpraw poswieconych kompozycji i wykonawstwu, ale zadnej, ktéra pouczata-
by ignorantoéw, jak stucha¢ i samemu ocenia¢”?. Burney jest prawdopodobnie
pierwszym z grona ,,wtajemniczonych”, ktory tak wyraznie opowiada si¢ za pi-
saniem dla ,,niewtajemniczonych”.

W kolejnych dekadach krytyka muzyczna starata si¢ odrobi¢ wskazane przez
Burneya zaleglosci. Zwiastujace epoke romantyzmu eseje Ernsta Theodora Ama-
deusa Hoffmanna, publikowane w lipskiej Allgemeine musikalische Zeitung w la-
tach 1809-19, mialy duzy wptyw na odbioér dziet Wolfganga Amadeusza Mozarta,
Josepha Haydna i Ludwiga van Beethovena®. W miedzyczasie recenzje muzyczne
zagoscity na state w codziennej prasie i w wielu niemuzycznych dziennikach. Paryz
— w pierwszej potowie wieku operowa stolica Europy — miat szczegolnie aktywng
i zr6znicowang pras¢ muzyczng, do ktorej pisali zarowno liczni anonimowi pismacy,
jak i tacy prominenci muzycznego $wiata, jak Frangois-Joseph Fétis i Castil-Blaze*.

Zapowiedzi i recenzje pojawiajace si¢ w prasie codziennej mialy na ogot efe-
meryczny charakter. Na przyklad dla Vossische Zeitung, Presse czy The Times
pracowali kolumnisci, ktorych zadaniem byto opisywac koncerty jako wydarzenia
spoteczne, ocenia¢ muzyczne wykonania i zdawac relacje z reakcji publicznosci
na wystepy wielkich wirtuozow. W sktonnej do egzaltacji epoce romantyzmu ci
ostatni byli postrzegani jako boscy geniusze. Teksty im poswigcone okazaty sie
nie przedstawia¢ zbytniej warto$ci dla pdzniejszych historykow. Odznaczajac si¢
jednak wystawno$ciag pozamuzycznych aluzji, kwiecistoscig 1 pikantnoscia, przy-
czynialy si¢ znaczaco do upowszechniania kultury muzycznej. W XIX wieku stawe
krytykéw zdobywali nie tylko kompozytorzy, ale i pisarze (Heinrich Heine, Gérard
de Nerval i inni). Im rowniez w duzej mierze muzyka zawdzigcza swdj status pa-
radygmatu wszystkich sztuk w okresie romantyzmu. Popularng krytyke muzyczna
w Polsce uprawiali u schytku XIX wieku m.in. Wiadystaw Bogustawski, Aleksan-
der Polinski, Stanistaw Niewiadomski, Feliks Jasienski. Raczyli oni swoich czytel-
nikow raczej barwnymi opisami 6wczesnego zycia koncertowego niz wnikliwymi
recenzjami. Na poczatku XX wieku zaostrzyt si¢ zreszta spor pomigdzy zwolen-
nikami krytyki fachowej a zwolennikami krytyki amatorskiej. Adolf Chybinski na

32 Cyt. [za:] O. Kinkeldey, Consequences of the Recorded Performance, [w:] Music and Criti-
cism. A Symposium, red. R. F. French, Port Washington 1969, s. 121.

3 E. T. A. Hoffinann's Musical Writings: Kreisleriana, The Poet and the Composer, Music Criti-
cism, red. D. Charlton, New York 1989, s. 1-20.

34 Zob. Castil-Blaze, On Musical Imitation, ,,France musicale”, 8 lipca 1838, [w:] The Attentive
Listener..., s. 106-110.
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przyktad potepiat Stanistawa Niewiadomskiego za ,,zwyczaj poruszania w recen-
zjach spraw zakulisowych”*, za§ Adam Horski krytykowat Feliksa Jasienskiego za
ignorancj¢ w sprawach muzycznych?®®. Amatorzy jednak, jak podkresla Magdalena
Dziadek, cieszyli si¢ wsrod czytelnikéw olbrzymim wzigeciem?®”. Wiele z dziewigt-
nastowiecznego pisania o muzyce przetrwato do czaséw wspotczesnych.

Do wzrostu znaczenia popularnej krytyki muzycznej przyczynito si¢ szereg po-
chodzacych jeszcze z konca XIX wieku wynalazkow zwigzanych z udoskonaleniem
druku; od maszyny rotacyjnej poczawszy, na linotypie skonczywszy?**. Zwiekszenie
naktadu rozmaitych gazet i czasopism spowodowato, Ze prasa stata si¢ bardzo opi-
niotworczym medium. W XIX wieku na przyktad gazeta juz bardzo silnie ksztatto-
wala opini¢ publiczng. Matgorzata Hendrykowska przypomina, Ze najwicksza gazeta
w Europie, tj. brytyjski ,, Times”, w 1871 roku wychodzita w naktadzie 62 193 egzem-
plarzy, docierajac do okoto 150 tysiecy czytelnikow. Jeden z angielskich duchownych
ubolewat, Ze ,,jezeli Times co$ twierdzi, a Biblia mowi co$ przeciwnego, to 500 na
510 ludzi uwierzy Timesowi”*. Magdalena Dziadek, wigzac wielko$¢ naktadu war-
szawskiej prasy z sitg krytyki uprawianej na jej tamach, przypomina ,,ze autor, ktory
wspotpracowat na przyktad z ‘Kurierem Warszawskim’ wydawanym w liczbie 30
tysiecy egzemplarzy, gérowal nad wspodtpracownikiem ‘Przegladu Muzycznego’ wy-
chodzacego w naktadzie 40 razy mniejszym”*. W XX wieku zaadoptowanie przez
wielu kompozytorow skomplikowanego jezyka muzycznego dodekafonii i muzyki
serialnej, dalsze wylonienie si¢ analizy muzycznej jako proby obiektywnych studiow
nad pojedynczymi dzietami, moda w naukach o muzyce na ,,naukowe” badanie Zro-
det i tym podobne zjawiska, wespot z innymi czynnikami, zahamowaty na jakis$ czas
rozwoj krytyki muzycznej w tym nurcie, ktéry w migdzyczasie stal si¢ przedmiotem
zainteresowania literatury.

Wspolczesnie krytyka muzyczna ma rozmaite oblicza. Krytycy muzyczni od-
znaczajg si¢ roznym stopniem przygotowania do uprawiania tego specyficzne-
go zawodu. I nie chodzi tu tylko o wyksztalcenie muzyczne czy talent literacki.
Wielu zarzadzajacych prasg popularng narzeka na poziom przygotowania dzien-
nikarskiego muzycznych publicystow (cho¢ formalnie krytyce muzycznej przy-

35 Dziadek, op. cit., s. 57.

3 Ibid., s. 57.

37 1bid., s. 58.

38 J. B. Thompson, Media i nowoczesnos¢. Spoteczna teoria mediéw, przet. 1. Mielnik, Wroctaw
2001, s. 81.

% [Za:] M. Hendrykowska, Technika — ruch — informacja. Wiek XIX: komunikacja spoteczna na
progu audiowizualnosci, [w:] Nowe media w komunikacji spolecznej w XX wieku. Antologia, red.
M. Hopfinger, Warszawa 2002, s. 27.

“ Dziadek, op. cit., s. 92.



146 Maciej Biatas

znaje si¢ prawo do zajmowania si¢ rozmaitymi sprawami, to utarlo sie, ze krytyk
muzyczny to rodzaj dziennikarza regularnie publikujacego w codziennej prasie
recenzje z koncertow?!). Edgar Vincent utrzymuje, ze

»| ---] kazdy publicysta winien zdawac sobie sprawe z charakteru publi-
kacji, nad ktora pracuje. Jezeli publicysta pisze o okreslonym arty$cie do
Opera News tak samo, jak do New York Times, Daily News czy Vanity Fair,
to powinien wylecie¢ z branzy. Do réznych gazet i magazynow pisze si¢
w rozny sposob. Filozofia kazdego sztabu redakcyjnego jest inna. Kazdy
sztab redakcyjny inaczej tez postrzega swoich czytelnikdw. Na mito$¢ bo-
ska —,,grzmi” Vincent — trzeba wiedzie¢ z kim si¢ pracuje!”*.

Krytycy muzyczni, jako dokumentujacy zycie muzyczne wyspecjalizowani kro-
nikarze wydarzen muzycznych, wystepuja w rozmaitych rolach. Sg przywodcami
i wychowawcami; wypowiadajg si¢ publicznie lub prowadzg publiczne wywiady
z artystami; mtodym artystom otwierajg lub zamykaja drzwi do kariery; dojrzatych
artystow pontyfikujg lub ,,obrzucajg blotem”; publikujg réznego rodzaju artykuty
w rdznego rodzaju czasopismach; pisza artykuly zapowiadajace pewne widowiska
muzyczne, co koncentruje uwage spoleczng; zachgcajg lub zniechecaja do wybrania
si¢ na okre$lone widowiska artystyczne, do postuchania okreslonych wykonawcow
lub okre$lonych dziet; podejmuja dziatania edukacyjne, wyjasniajac na przyktad, na
czym polega obojetnos¢ w grze lub brak porozumienia pomiedzy dyrygentem a so-
lista. Stowem, wyznaczaja standardy artystyczne i ksztaltujg opinie publiczng®. Fred
Plotkin zauwaza, Ze rola krytyka muzycznego pracujgcego w mniejszym miescie jest
zapewne nieco inna od roli krytyka muzycznego pracujacego w wielkiej metropolii.
Krytyk muzyczny pracujacy w mniejszym miescie musi zwykle zapomnie¢ o stawia-
niu artystom wysokich wymagan i skoncentrowac si¢ na popularyzowaniu muzyki
powaznej, ksztattowaniu jej pozytywnego wizerunku, zachecaniu do brania udzialu
w koncertach dziatajacej w mieScie organizacji muzycznej*.

41 B. Buji¢, Criticism of Music, [w:] The New Oxford Companion to Music, red. D. Arnold,
vol. 1, Oxford — New York 1983, s. 512.

42 [Za:] P. Kotler, J. Scheff, Standing room only. Strategies for Marketing the Performing Arts,
Boston, Massachusetts 1997, s. 387. Por. M. Kwasniewski, Technologia prasy, [w:] Stownik wiedzy
o mediach..., s. 340-341; Erhardt, op. cit., s. 39.

# Schick, op. cit., s. 21-36; Beylin, op. cit., s. 15.

# F. Plotkin, Classical Music 101. A Complete Guide to Learning and Loving Classical Music,
New York 2002, s. 276. Problem pisania przez krytyka muzycznego recenzji z jednorazowego wi-
dowiska muzycznego, ktore juz si¢ odbylo — z wyjatkiem widowisk operowych lub baletowych,
ktore s powtarzane kilka razy w sezonie — dostrzegatl w Polsce juz na poczatku lat siedemdzie-
sigtych Pawet Beylin. Beylin byt przekonany, ze ,,redukowanie dziatalno$ci krytyka muzycznego
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Krytyka muzyczna rozciaga si¢ wiec pomigdzy dwoma biegunami wyznaczo-
nymi przez dwie linie jej rozwoju. W duzym uproszczeniu ilustruje to — sporza-
dzony wedtug autorskiego konceptu — schemat*:

Dwa bieguny krytyki muzycznej

—
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tylko do recenzji redukuje jego rolg spoteczng do nader waskich wymiaréw. Odcina go bowiem od
tych wszystkich czytelnikow, ktorzy z réznych wzgledéw nie nalezg do bywalcoéw sal koncerto-
wych. A tych czytelnikow jest przytlaczajaca wickszo$¢” (Beylin, op. cit., s. 25).

4 Naturalnie zawarte w nim rozstrzygnigcia, dokonane arbitralnie, moga budzi¢ pewne watpli-
wosci. Wszak nie brakuje przyktadéw chociazby fachowej krytyki muzycznej operujacej jezykiem
zrozumialym czy popularnej krytyki muzycznej uprawianej w duzych miastach. Totez traktowac
go nalezy jedynie jako operujaca licznymi symplifikacjami ilustracje pewnych dominujacych — jak
si¢ zdaje — tendencji w obszarach fachowej i popularnej krytyki muzyczne;j.
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Krytyka muzyczna uprawiana jest przede wszystkim w prasie. Pociaga to za
sobg okreslone implikacje. Prasa jest bowiem medium o olbrzymiej ,,sile raze-
nie”. Wydawana regularnie, heterogeniczna pod wzglgdem zawarto$ci, masowo
produkowana i dystrybuowana, dociera do olbrzymiej rzeszy ludzi. Rzecz jednak
dotyczy glownie prasy popularnej, a nie prasy en bloc. Juz pod koniec XIX wie-
ku istniata prasa popularna (masowa), adresowana do odbiorcy niewyrobione-
go, prasa prestizowa (elitarna), adresowana do odbiorcy wyrobionego, oraz caty
szereg pism poswigconych rozmaitej tematyce. Po pierwszej wojnie swiatowej
zaznaczyly si¢ dwa kierunki ewolucji prasy. Pierwszy kierunek zapoczgtkowa-
a popularno$¢ kina i radia, w ktdrej efekcie narodzit si¢ trywialny i krzykliwy
tabloid. Drugi kierunek zapoczatkowata postepujaca specjalizacja, bedaca wy-
razem dazenia do wyodrgbnienia si¢ juz nie tylko na rynku prasy, ale na rynku
mediow. W jej efekcie powstaly trzy zasadnicze typy magazynow, tj. magazyny
ilustrowane, magazyny informacyjne i magazyny specjalistyczne. Magazyny ilu-
strowane pokazywaly i opisywaly wszystko, co moglto wzbudzi¢ jakakolwiek
uwage. Magazyny informacyjne dokonywaty przegladéw wydarzen, uzupetnia-
jac je o analizy i komentarze. Z kolei magazyny specjalistyczne po$wigcone byty
stosunkowo waskim zagadnieniom, interesujacym wytacznie pewne grupy od-
biorcow. Sytuacja, w ktorej system komunikowania masowego obejmuje media
wychodzace z oferta o roznym poziomie, a wigc popularne, elitarne i specjali-
styczne, jest wszakze — w dobie srodkow masowego przekazu — jak najbardziej
naturalna®.

Owa prasowa dywersyfikacja narzuca uprawianej na tamach prasy krytyce
muzycznej rozmaity charakter. Czyms$ innym jest bowiem (1) fachowa recenzja
opublikowana w specjalistycznym czasopi$mie muzycznym, odwotujaca si¢ do
bogatej wiedzy muzycznej odbiorcy (profesjonalisty, melomana), utrzymana —
pod wzgledem literackim — w wysokim stylu*’, operujgca jezykiem specjalistycz-
nym, w ktorym dominuje informacja i przedstawienia abstrakcyjne; a czyms$
innym (2) opublikowana w prasie informacyjnej relacja z koncertu, napisana
z my$la o kulturalnie obytym nieprofesjonaliscie, utrzymana — pod wzgledem
literackim — w $rednim stylu, operujaca jezykiem potocznym, przyprawionym
szczypta specjalistycznych okreslen i elementow perswazyjnych; czy w koncu
(3) opublikowana w prasie ilustrowanej i przeznaczona dla ignoranta prezenta-
cja wybitnego muzyka, utrzymana — pod wzgledem literackim — w niskim sty-
lu, operujaca jezykiem wernakularnym, kolokwialnym, felietonowym, nasycona

 Por. L. Stupek, Agencje informacyjne i prasa na swiecie, [w:] Stownik wiedzy o mediach...,
s. 230-232.

47 Na temat rozwijanej juz od starozytnosci teorii trzech literackich stylow: wysokiego, $rednie-
go i niskiego, zob. W. Kajtoch, Retoryka dziennikarska, [w:] Stownik wiedzy o mediach..., s. 419.
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elementami perswazyjnymi. Doskonale egzemplifikuja to przedstawione ponizej
fragmenty trzech artykutéw prasowych po$wieconych wybitnemu chinskiemu
piani$cie Lang Langowi, pochodzace ze specjalistycznego polskiego Ruchu Mu-
zycznego, informacyjnego polskiego Dziennika 1 ilustrowanego amerykanskiego
Esquire’a.

»W interpretacjach Lang Langa mozna bez trudu odnalez¢ te cechy,
ktére widoczne sa3 w omawianych wcze$niej Koncertach Czajkowskiego,
Mendelssohna i jego plytach solowych. Mtodzienczy zapat i motorycznosé
znajduja solidne wsparcie w bliskiej akrobatyki technice (vide kadencje),
a operowanie opalizujaca, zmienng barwg i pastelowym tonem przydaja si¢
we fragmentach lirycznych. Teraz jednak w grze Lang Langa dostrzegam
element dojrzatosci, ktory bez watpienia przyda mu si¢ w dalszych poszu-
kiwaniach repertuarowych”.

»Lang stworzony zostal do najwigkszych wirtuozowskich dziet. Jego
technika zapiera dech w piersiach i oszotamia. Najtrudniejsze pasaze, ka-
skady akordow i inne pianistyczne wiraze pokonuje nie tylko bez wysitku,
ale w tak niewyobrazalnym tempie, ze niekiedy az trudno za nim nadazyc¢!
Jednak nie jest to jedynie czcza ekwilibrystyka fortepianowa czy cheé za-
szokowania i oczarowania shuchacza (cho¢ i tak od pierwszych dzwigkow
jesteSsmy wbici w fotel). Pod ta maestrig kryje si¢ niespotykana wrazliwos$¢
artysty, czulego na kazda zmian¢ muzycznego nastroju”™®.

,Lang Lang jest w trasie od kilku miesigcy. Nic wigc dziwnego, ze
«chodzi mu po glowie» hotelowe porno, kiedy odzywa si¢ z Paryza. Badz
co badz jednak, dosy¢ dziwaczne jest to, jak w jaki$ sposéb udaje mu si¢
taczy¢ Lubiezne ztosnice Il z Il Koncertem fortepianowym S. Rachma-
ninowa. «Muzyka klasyczna przypomina w duzej mierze filmy erotycz-
ne» — mowi. «Wiesz, te za ktore dodatkowo ptacisz w hotelu lub kupujesz
w specjalnym sklepie». Nie wiem zupelnie, co ma na mysli, ale ogladajac
jego wystepy, uswiadamiasz sobie, ze twoj mozg bedzie mial zawsze trzy-
dziestosekundowe opdznienie w stosunku do jego™.

8 S. Miinch, Beethoven. Koncerty fortepianowe: C-dur op. 15, G-dur op. 58, Lang Lang
fortepian, Orchestre de Paris, dyr. Christoph Eschenbach, DG 477 6719, (2007), ,,Ruch Muzycz-
ny” 2007, nr 22, s. 44.

¥ Lang, Odmiadzam klasyke, ,,Dziennik”, 28 lutego 2007 (archiwum internetowe, 16 maja
2008).

% Ch. McDougall, BangBang. Gdyby Jerry Lee Lewis byl klasycznym pianistq, bylby Lang
Langiem, ,,Esquire”, grudzien 2005, s. 210.
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Wspotczesny kontekst spoteczno-kulturowy odbiera, jak si¢ zdaje, fachowej
krytyce muzycznej nalezng jej range, pomniejsza jej raison d’étre, czyni jg ak-
tywnoscig skrajnie niszowa. Jest to logiczng konsekwencja dokonujacych si¢ juz
od kilku dekad radykalnych przeobrazen krajobrazu spotecznego. Jesli bowiem,
jak konstatuje Richard F. French, ,.krytyk muzyczny moze efektywnie funkcjo-
nowac tylko wtedy, kiedy jest cztonkiem spoteczenstwa chcgcego 1 uzywajacego
muzyki™!, jesli dziatalno$ci krytycznej nadajg sensu przede wszystkim zaintere-
sowani muzyka doswiadczeni odbiorcy — weiagani przez krytykow w tylez absor-
bujace, co specjalistyczne dyskusje o dzietach, wykonaniach, nagraniach itp. — to
rezygnacja pobrzmiewajaca w stowach cytowanego na wstepie L. Erhardta jest
jak najbardziej uzasadniona. Wszak tacy odbiorcy naleza dzi$ juz do rzadkosci.

Czy oznacza to jednak, ze dla krytyki muzycznej nie ma juz miejsca we wspot-
czesnym §wiecie? Otdz nie. Bez watpienia specjalistyczna prasa muzyczna byta, jest
i pozostanie dla wielu krytykdow muzycznych bezpiecznym azylem, gwarantujagcym
bezpieczenstwo ich wytrawnym analizom i konserwujacym ich kunszt. Wielu innych
krytykéw muzycznych — zwigzanych z prasa informacyjna czy ilustrowang — chcac
utrzymac si¢ w fachu, bedzie jednak musiato zredefiniowac swoje cele, odej$¢ nieco
od satysfakcjonujacego wylacznie muzycznych koneseréw informowania w kierun-
ku oddziatujacego na ignorantéw perswadowania i edukowania, zrezygnowac z fero-
wania estetycznych diagnoz, sadow, wyrokoéw na konto typowego raczej dla dziatan
z zakresu reklamy 1 public relations wzbudzania w odbiorcach zainteresowania wiel-
ka muzyka, kierowania ich uwagi na organizacje muzyczne, dzieta, wykonawcow
itp., przysparzania wielkiej muzyce ,.kontrolowanego” rozgltosu (publicity).

Wedlug Maxa Grafa, historia krytyki muzycznej pokazuje, iz kazda wielka
epoka posiada swoj typ krytyka muzycznego. Krytyk o§wieceniowy rézni si¢
od krytyka romantycznego, a ten z kolei od krytyka epoki technologicznego
boomu. Nie ulega watpliwos$ci, twierdzi M. Graf, ze nadchodzgca epoka uksztal-
tuje wlasny typ krytyka muzycznego, ktory bedzie sie roznit od swoich antena-
tow>2. Przyjdzie mu bowiem realizowac inne cele.

»W XVIII wieku — pisze M. Graf — kiedy krytyka muzyczna rozpo-
czynala swoja podréz, pragneta przepoi¢ zycie, spoteczenstwo i sztuke
sensem, madroscia, czlowieczenstwem. Dzi$ stoi przed nig nowe i trudne
zadanie uczynienia zycia i sztuki naszg wspolng wlasnoscig”™>.

SR, F. French, Preface, [w:] Music and Criticism. A Symposium, red. R. F. French, Port Wash-
ington 1969, s. VI.

52 Graf, op. cit., s. 322.

33 [bid., s. 326.
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Z muzykologicznego punktu widzenia ,,impresyjna, bezideowa” krytyka po-
pularna®, pojmujaca muzyke jako przyjemny spoteczny obyczaj lub rozrywke,
jest tylko jatowsa, bezwarto$ciowa efemeryda historii kultury. Z socjologiczne-
go jednak punktu widzenia przyczynia si¢ znaczaco do upowszechniania kultu-
ry muzycznej. Ksztattuje bowiem pozytywny klimat woko6l muzyki powazne;j.
Dzigki niej muzyka powazna przestaje by¢ dla wielu ludzi pretensjonalna, nadgta
dziedzing sztuki. Staje si¢ swojskim elementem codziennosci. Krytyka popular-
na zbliza si¢ wiec do postulowanej przez Burneya w XVIII wieku aktywnosci,
polegajacej na przyuczaniu laikow do czerpania przyjemnosci z kontaktow z mu-
zyka. Zapowiada rozmaite wydarzenia muzyczne, prezentuje wyrodzniajacych sie
artystow, zacheca do wyshuchania niektorych nagran. Stara si¢ przy tym opero-
wac zrozumiatym jezykiem, by nie naraza¢ niezorientowanych czytelnikow na
pokonywanie jezykowych raf. Stowem, celuje bardziej w perswadowaniu niz
dogmatyzowaniu®>.

W tym miejscu jednak pojawia si¢ powazna watpliwos¢, czy taka krytyka jest
jeszcze krytyka. Zdania sa tu podzielone. Stefan Jarocinski utrzymuje, ze krytyka
muzyczna sprowadza si¢ ex definitione do sgdzenia, warto$ciowania, oceniania®;
krytyka apologetyczna — zdaniem Jarocinskiego — jest ponadto ,,mniej skuteczna
w oddzialywaniu na opini¢ i odbija si¢ w niej stabszym echem niz negatyw-
na, czy nawet napastliwa™’. Wiestaw Juszczak dla odmiany twierdzi, Ze ,,ocena
dzieta, nalezaca do zespotu mozliwych «sktadnikow» wypowiedzi krytycznej
nie stanowi dystynktywnej cechy krytyki”*®, ktéra moze mie¢ charakter zarowno
(1) fachowy, obiektywny, przedmiotowy, ,,naukowy”, normatywny, wartosciuja-
cy, pouczajacy, jak i (2) tworczy, subiektywny, podmiotowy, impresyjny (,,impre-
sjonistyczny”), lansujacy, entuzjastyczny®. Podobnego zdania, co Juszczak, jest
Michat Bristiger®.

Najszerzej jednak, i w bardziej wspotczesnym duchu, omawia t¢ skompli-
kowang kwestie Robert D. Schick. Wedtug Schicka istniejg dwa rodzaje kryty-

3% L. Erhardt, Krytyka muzyczna, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa
1995, s. 473.

3 Por. M. Biatas, Zwigzki muzyki i stowa, ,,Annales Universitatis Mariae Curie-Sktodowska.
Sectio L Artes” vol. V 2007, s. 66-68.

3¢ S. Jarocinski, Z problemow krytyki muzycznej i niemuzycznej, [w:] Wspdlczesne problemy
krytyki artystycznej, red. A. Helman, Wroctaw 1973, s. 21.

7 1bid., s. 26.

8W. Juszczak, Dwie krytyki: , krytyczna” i ,, komentujqgca”, [w:] Wspélczesne problemy krytyki
artystycznej..., s. 10.

¥ Ibid., s. 17-18.

¢ M. Bristiger, Krytyka muzyczna a poetyka muzyki, [w:] Wspdlczesne problemy krytyki arty-
stycznej..., s. 112.
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ki muzycznej: jedna uprawiana jest w prasie naukowej (np. teoretyczne analizy
operujace specjalistyczng terminologia), za$ druga — w prasie popularnej (np.
wywiady, profile, prezentacje)®!. Krytyka muzyczna — na przekér powszechnemu
przekonaniu — nie implikuje negatywnego wypowiadania si¢ o zjawisku muzycz-
nym; nie jest tez koniecznie zwigzana z ocenianiem muzyki lub wykonania®.
Pisanie o muzyce w stylu public relations nie zawsze bywa krytyka muzyczna.
Kiedy bowiem piszacy o muzyce, jak twierdzi Schick, jest optacany przez ludzi,
ktorzy w jakikolwiek sposob sa z owa muzyka zwigzani, wowczas jest ogra-
niczony w tym, co moze napisac; jako swoisty literacki najemnik nie uprawia
woweczas krytyki muzycznej. Sytuacja jest zgota odmienna, kiedy krytyk nie jest
optacany przez muzycznego sponsora, kiedy pisze na przyklad o majacych si¢
odby¢ w zblizajacym si¢ sezonie koncertach. Naturalnie zwykty opis przysztych
koncertow ma charakter zapowiedzi i najprawdopodobniej nie jest krytyka mu-
zyczng. Kiedy jednak zawiera pewne opinie lub akcentuje zalety (czy rowniez
wady) koncertow, wowczas staje si¢ krytyka muzyczng®.

Podobnego zdania co Schick jest Edward M. Forster. Krytyka muzyczna,
powiada Forster, moze rowniez stymulowaé zainteresowanie muzyka®; odpo-
wiednio dobrane belles lettres czgsciej inicjuja estetyczne iluminacje od skom-
plikowanych syntez czy analiz. ,,Istnieje rzeczywiscie — konstatuje Forster — typ
krytyki muzycznej, ktora pozbawiona jest wartosci interpretatywnej, ale nie po-
winna by¢ ona potgpiana”®. Tego rodzaju krytyka muzyczna moze wydawac si¢
naiwna, jalowa, nieprzyblizajaca nawet o krok do muzyki, ale dzigki niej ,,jeste-
$my podekscytowani, zmobilizowani do stuchania, wezwani do zweryfikowania
opiséw, i zdecydowania, czy sg prawdziwe, czy tez nie”.

Jakkolwiek by wiec nie postrzega¢ popularnej krytyki muzycznej, pozosta-
je faktem, ze wspotczesny kontekst spoteczno-kulturowy nadaje jej uprawianiu
szczegollny sens.

¢! Schick, op. cit., s. 4.

2 Ibid., s. 5-6.

 Ibid., s. 5; C. B. Titchener, Reviewing the Arts, Mahwah 1998, s. 72.

¢ Popularna krytyka muzyczna, zdaniem Campbella B. Titchenera, bywa nieoceniona w sytu-
acjach, gdy nalezy pozyskac publicznos$¢ (np. koncert trudnej lub nietypowej muzyki). (Titchener,
op. cit.,s. 75.)

65 E. M. Forster, The Raison d Etre of Criticism of Music, [w:] Music and Criticism. A Sympo-
sium..., s. 15.

% Ibid., s. 18.
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SUMMARY

There is no doubt that with the development of modern society, the cultural status
of music, especially grand music, has changed. This had its effect on the way of writing
about music — the manner of pursuing this activity as respectable as it is peculiar. Musical
criticism in the broad sense had thereby to face new challenges.

The author brings back to memory the history of musical criticism, recalling the
names of the people who had a decisive impact on its formation; he tries to look into its
essence and problems musical criticism is grappling with. He perceives here two lines
of its development: one is associated with the development of musicology and specialist
press, the other — with the development of popular press and musical public relations. On
this basis he distinguishes two kinds of musical criticism: professional and popular, and
shows their determinants. He also settles the question whether writing about music in the
public-relations manner is musical criticism at all.

These reflections lead to the conclusion that in the present-day world, which abandons
great music more and more often and which is poor in music lovers, esthetically sterile,
practicing popular musical criticism makes much more sense than doing specialist criti-
cism despite the unquestionable value of the latter.



