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Krytyka muzyczna

W kulturze wspotczesnej

Krytyka muzyczna — w nowozytnym rozumieniu tego
pojecia jako instytucja zycia publicznego, z wszelkimi jej
atrybutami (kompetencja autoréw, utrwaleniem w pismie,
periodycznoscia, szerokim odbiorem spotecznym) — nie
jest uniwersalnym sktadnikiem kultury. Do kulturowych
uniwersaliéw zaliczy¢ jednakze mozna refleksje (poten-
cjalnie kazdego) cztowieka o muzyce bedaca rezultatem
doswiadczenia przezen muzyki (zjawiska dZwiekowego)'.
Refleksja ta tym rézni sie od bezwarunkowego odruchu
(np. ,,odruchowego” zakrycia uszu przy gtosnym
dzwieku), Ze jest gestem Swiadomym i dlatego ma forme
werbalna, wyrazona choc¢by jedynie w myslach (zatem:
»pomyslana”) i chociazby za pomoca konwencjonalnych
zwrotdw, np.: ,,jakie to tadne” lub ,tego sie nie da stu-
cha¢”. Refleksja ta ma wiele postaci, rozlicznie uwarunko-
wanych, bardziej lub mniej spontanicznych, formutowa-
nych w oparciu o rozmaite stopnie wrazliwos$ci, wiedzy
czy doswiadczenia; zréznicowanych pod wzgledem
odbiorcy, zaktadanych celéw, miejsc i form upublicznie-
nia; wyrazanych w rozmowach badz utrwalanych w kore-
spondencji, wspomnieniach, tworczosci literackiej itd.

Te formy obecne byly w doswiadczeniu cztowieka przez
stulecia, wyrazajac jego stosunek do muzyki.

Przetomem w kulturze europejskiej w zakresie wyraza-
nia refleksji o muzyce (mysli muzycznej) byt moment, gdy
refleksje te — utrwalone w prasie, zatem w trybie ,,zorgani-
zowanym” — weszty w sfere publiczna, stajgc sie opiniami
funkcjonujacymi w powszechnym obiegu kultury. Moment
ten przypad! na poczatek wieku XVIII, kiedy pojawity sie
pierwsze periodyki muzyczne (zainicjowane w 1722 roku
przez ,,Critica Musica” Johanna Matthesona), co zapoczat-
kowato nowa forme refleksji o muzyce — krytyke
muzyczng. Zrédla tej zmiany tkwily zaréwno w samej
twérczosci muzycznej (oddalanie sie muzyki od jedno-
znacznych zaleznosci funkcjonalnych wynikajacych z jej
zwigzkow z kulturg dworska i Kosciotem, zarazem
ksztaltowanie sie muzyki autonomicznej pozbawionej
czytelnych, pozamuzycznych odniesien semantycznych

i dlatego wymagajacej osadzenia w kulturze — przez
odnosne komentarze), jak i w zZyciu spotecznym (prymat
mieszczanstwa i ksztaltowanie sie kultury mieszczanskiej,
w tym publicznego zycia muzycznego, znaczne poszerze-
nie sie grona odbiorcéw muzyki, tworzenie publicznych
instytucji muzycznych itd.). Wobec takich zjawisk
i proceséw krytyka muzyczna w stosunkowo krotkim
czasie stala sie trwaltym sktadnikiem zachodniej kultury
muzycznej, rodzajem instytucji zycia publicznego. Jej
medium byta prasa (codzienna, spoteczno-kulturalna,
muzyczna), z czasem wyksztatcita sie takze profesja
krytyka muzycznego — znawcy muzyki. Krytyka
muzyczna zaczeta odgrywac role muzycznej opinii
publicznej, weszta tez w mechanizmy rynku muzycznego
itd. Wpisana w realia konkretnej kultury muzycznej
(narodowej, regionalnej, lokalnej, miejskiej), zobligowana
do biezacego komentowania sytuacji w okreslonym
srodowisku, czesto podnosita tez kwestie ogélne, rozwa-
zala dylematy estetyczne, analizowala zjawiska i procesy,
w czym ujawniata postawe autonomiczng — gtosami
swych reprezentantéw wyrazata wlasny stosunek do
muzycznej rzeczywistosci.

W pewnym sensie dorazne i pragmatyczne racje, jakie
leglty u podstaw uksztattowania sie krytyki muzycznej
w nowoczesnym spoteczenstwie mieszczanskim, zyskaty
z czasem glebsze uzasadnienie. Zakres krytyki muzycz-
nej, a wiec i jej pozycja, rosty w miare podejmowania
w jej ramach kolejnych zadan, w miare osadzania sie jej
w realiach kultury i nieustannego potwierdzania swej
przydatnosci czy wrecz niezbednosci. Krytyka muzyczna
stata sie naturalnym i standardowym elementem europej-
skiej kultury muzycznej, oczywistym dopelnieniem zycia
muzycznego, forum opiniowania wydarzen artystycznych,
obszarem werbalizowania szeroko pojmowanego stosunku
do muzyki, gestem wsparcia dla stuchacza, najbardziej
wnikliwym i wiarygodnym Swiadectwem recepcji
muzyki. Stworzyla miejsce na recenzje, oceny, sady,
polemiki i debaty. W jej ramach zaczely pojawiac sie,
ksztattowac i utrwalac poglady i postawy. Tu dokumento-
waniu podlegatly wydarzenia Swiata muzyki.

Przedmiotem krytyki muzycznej — terytorialnie
i historycznie zré6znicowanym — byta w pierwszym
rzedzie muzyka (twérczo$¢ muzyczna, jej nurty, kierunki,
style indywidualne, przemiany w niej zachodzace itd.)
i jej tworcy, a z czasem takze wszelkie mozliwe relacje
muzyki ze zjawiskami wobec niej zewnetrznymi. W prak-
tyce przedmiot krytyki muzycznej stanowita szeroko
pojeta kultura muzyczna: osoby, wytwory, instytucje,
wydarzenia, zjawiska, procesy, dziatania i relacje w jaki-
kolwiek sposéb z muzyka zwigzane?, W zakresie tym
wyrozni¢ mozna pewne pola. Pole zasadnicze wypehnia
dzieto muzyczne (tworczos¢ kompozytorska) i jego
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publiczne zaistnienie (konkretyzacja muzyczna), dzieki
ktéremu staje sie ono czeScig zycia muzycznego i zarazem
potencjalnym przedmiotem komentarzy krytycznomu-
zycznych (w ramach krytyki dziet i tzw. krytyki wyko-
nan)®. Wykonanie dziela generuje relacje dzieta per se do
jego wykonania oraz relacje odbiorcy do (wykonania)
dziela (krytyka percepcji i recepcji). Posta¢ kompozytora
(pierwiastki biograficzne, psychologiczne itd.) wprowadza
do rozwazan jednostke tworcza (krytyka tworcy, procesu
tworczego). Z kolei dzialalnos¢ instytucji kieruje mysl
krytycznomuzyczng w strone instytucji zycia muzycz-
nego. Wreszcie funkcjonowanie muzyki w realiach
rynkowych poszerza przedmiot krytyki muzycznej

o marketingowe aspekty zycia muzycznego.

Tak ujeta przestrzen ujawnic¢ sie moze w dyskursie
krytycznym na kilku ptaszczyznach: 1) dokumentowanie
(rejestrowanie) zjawisk i wydarzen (role recenzenta
i sprawozdawcy); 2) komentowanie rzeczywisto$ci
muzycznej z perspektywy estetycznej, spotecznej i kultu-
rowej (m.in. analiza dzieta, umieszczenie go w ramach
dorobku twércy, kierunku czy stylu, spojrzenie na
wykonanie dzieta w kontekscie tradycji interpretacyjnej,
ujecie recepcji dzieta w wymiarze speinienia przezen
okreslonych potrzeb spotecznych, rozwazania o statusie
krytyki muzycznej w kulturze); 3) teoretyczne rozwazania
krytyki muzycznej tyczace kwestii ogélnych (uniwersal-
nych), wykraczajacych poza biezaca rzeczywistos¢
muzyczna, np. zagadnienie istoty muzyki, jej funkcji
spotecznych, problem stylu narodowego, kwestia autono-
mii i heteronomii muzyki, relacji forma — tre$¢, aspekt
aksjologiczny itd. Z uktadu, charakteru, tre$ci badz
hierarchii dziatan pozwalajacych sie usytuowac¢ w okres-
lonej ptaszczyznie wyciagna¢ mozna pewne wnioski co
do preferencji, natury, zainteresowan czy ogélnej kondycji
krytyki muzycznej*.

Funkcje krytyki muzycznej u jej zrédet wiazaty sie
z przyblizeniem muzyki szerokiej grupie odbiorcéw,

z nawigzaniem porozumienia i posredniczeniem miedzy
dzietem (tworca) a stuchaczem (odbiorcg), z ksztattowa-
niem Swiadomego uczestnictwa w kulturze muzycznej.
»Zadanie krytyki muzycznej polega na informowaniu

i ksztaltowaniu opinii publicznej w sprawach muzyki” —
pisat Stefan Jarocinski®. To uzyteczne spotecznie (prag-
matyczne) zadanie dopelnialy rozwazania tyczace muzyki
samej, jej kondycji, dokonujacych sie zmian itd. (a wiec
aspektu teoretyczno-poznawczo-estetycznego): ,,Praw-
dziwa krytyka, zgodnie z Baudelaire’owska dewiza,
»wychodzi z pozycji otwierajacych szerszy horyzont«

po to, aby w pelnym zaangazowania obcowaniu z dzietem
uchwyci¢ pojeciowo jego strukture, wczué sie w intencje

i decyzje tworcy, ktory je powotat do zycia, zinterpreto-
wac dzielo i ustali¢ w konicu jego range wsréd wspéiczes-
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nych mu zjawisk muzycznych. Celem krytyki jest
poznanie intelektualne i hierarchizacja zjawisk
artystycznych”®.

Owa ,,pragmatyczno-teoretyczna” dwutorowosc¢
stanowita ceche krytyki muzycznej juz u jej poczatkéw.
Z czasem oba obszary poszerzaly sie i uszczegétowiaty
swoj zakres. W obszarze zadan praktycznych miescity sie
powinno$ci wobec zycia muzycznego (kultury muzycz-
nej) podejmowane z zamiarem dokonywania (programo-
wania) w nim zmian, oddzialywania na tworcéow i odbior-
cow itp.”. W sferze za$ zadan teoretycznych znalazty
sie — jako gtéwne — rozpatrywanie dzieta muzycznego
od strony jego artystycznej i estetycznej wartosci,
sytuowanie go w przestrzeni kultury®. W wymiarze
personalnym odpowiadatoby to polaryzacji rél recenzenta
i krytyka, gdyby przyja¢, ze krytyk to ten, ktéry bada
dzieto jako dzieto sztuki z perspektywy estetycznej
(aksjologicznej), bada muzyke sama; recenzent zas
uwzglednia wszelkie funkcje dziela z perspektywy
biezacej kultury artystycznej, jej relacji ze sferg pozaarty-
styczng itd.°. W praktyce trudno jednak w odniesieniu
do obu r6l wyznaczy¢ i przyjac jednoznaczna cezure.

Katalog funkcji petnionych przez krytyke muzyczna
uja¢ mozna nastepujaco: komentowanie biezacego zycia
muzycznego i jego wspotksztattowanie przez analize
dziatalnosci twércédw i instytucji muzycznych, analiza
i ocena zjawisk, tendencji, proceséw, idei estetycz-
nych itd. w obszarze tworczosci i kultury muzycznej,
transmisja w przestrzen publiczng ustalenn badawczych,
ksztattowanie profilu refleksji i atmosfery intelektualnej
wokot muzyki, szerokie oddziatywanie spoteczne,
ksztattowanie $wiadomosci spotecznej w zakresie
muzyki — bycie Swiadomym rzecznikiem dziedziny
muzyki w kontekscie aktywnosci tworcow, odbiorcow,
instytucji i organizacji muzycznych'. Zakres ten pozwala
sie uporzadkowac¢ w relacje. Po pierwsze — krytyka
wobec stuchaczy: wydobywa jakoSci estetyczne dzieta,
przektada wrazenia stuchacza na kategorie pojeciowe,
ulatwia uznanie i przyswojenie estetycznych waloréw
muzyki (funkcja eksplikatywna), daje podstawy do
wydania przez stluchacza wlasnego, umotywowanego
sadu, w konsekwencji prowadzi go do aktywnego
stosunku do sztuki muzycznej. Przy czym, jak pisat
Michat Bristiger, krytyk ,,musi przedstawi¢ czytelnikowi
swoje wilasne doswiadczenie muzyczne skonkretyzowane
intelektualnie oraz budzi¢ imaginacje stuchacza dostep-
nymi mu $rodkami — logika wywodu albo swa osobowo-
$cia, swa szczeroscia, a przede wszystkim swym sty-
lem”"!. Celem jest uswiadomienie i usamodzielnienie
stuchacza w jego kontakcie z muzyka'?. Po drugie — kry-
tyka wobec tworcéow (kompozytoréw): ma ona zwykle
charakter normatywny i dogmatyczny, moze przekazy-



wac swe wrazenia i opinie o dziele (funkcja interpreta-
cyjna), ale tez sugerowac i postulowa¢ twércom rozwia-
zania, formutowac¢ programy artystyczne (funkcja
postulatywna), wspomagac tworcoéw w rozwiazywaniu
zadan artystycznych, u§wiadamia¢ metody tworzenia

i elementy twdérczego warsztatu. Po trzecie — te same
funkcje (w zakresie wykonawstwa muzycznego) petni
krytyka wobec odtwércéw. Po czwarte — krytyka wobec
kultury muzycznej spoglada z perspektywy jej cato-
ksztattu (zgodnie z przekonaniem, iz zobowigzania
krytyka wobec kultury muzycznej sa wieksze niz wobec
pojedynczego utworu), dokonuje nieustannego opisu

i komentowania rzeczywistosci muzycznej, jako element
tejze kultury dzwieku stymuluje jej funkcjonowanie,
porusza sie w wymiarze kulturowym. Na drodze pojecio-
wej krytyka muzyczna winna ,,zinterpretowac dzieto

i ustali¢ w koncu jego range wsréd wspotczesnych mu
zjawisk muzycznych”'3,

Tu — w trybie najbardziej pozadanym — niezbedne jest
uwzglednienie funkcji wartoSciujacej, ktéra w tradycji
mysli krytycznej wskazywana jest czesto jako jej
differentia specifica. Niemal powszechnie wyrazana jest
powinno$¢ krytyki do formutowania sadéw wartoSciuja-
cych, rola bowiem, do ktérej krytyk zostal powotany
w kulturze, polega niejako ex definitione na sadzeniu,
czyli doborze wartosci'*. Warunkiem oceny jest rozpo-
znanie i uznanie w dziele wartosci jako wartosci danego
przedmiotu i w konsekwencji przyjecie postawy wyzna-
czonej przez cel, jakiemu przedmiot ma stuzy¢'. Dzieto
sztuki, pelnigc przede wszystkim funkcje estetyczne,
okresla zajecie wobec niego zasadniczej postawy este-
tycznej, zarazem przyjecie kryterium estetycznego jako
szczegoblnej, czotowej dla dzieta wlasciwosci's. W kry-
tyce muzycznej kryteria te wyznaczac beda z jednej
strony walory ekspresyjne dzieta, z drugiej (fundujace je)
wiasciwosci konstrukcyjno-formalne, stylistyczne,
warsztatowe, kolorystyczne itd. Whasciwy krytyce
muzycznej jest zatem dwoisty (czy niejako dwupozio-
mowy) wymiar warto$ciowania, w ktérym warto$¢
konstytuuje sie jako subiektywna wartos$¢ dla jednostki
czy grupy oraz warto$¢ obiektywna jako wywiedziona
z wlasciwosci dzieta muzycznego. W praktyce krytycznej
sady formutowane zwykle przez jednostke stanowia
wyraz indywidualnego stanowiska krytyka, ktéry uznajac
dany zespét kryteriéw, przyjmuje na siebie odpowiedzial-
nosc¢ i ryzyko wydawania opartego na nich sadu. Sens
istnienia i zasadno$¢ sadu wartosciujacego odnies¢ trzeba
do wymiaru kulturowego. W nim znajduje on oparcie
(poprzez kulturowo warunkowane kryteria), w nim takze
miesci sie istota warto$ciowania — ujawnianie i upo-
wszechnianie warto$ci w kulturze oraz rozumienie
podejmowanych na jej gruncie poczynan artystycznych

(zgodnie z dewizq Diltheya — kein Verstehen ohne
Wertgefiihl).

Krytyka muzyczna nie ma jednej, uniwersalnej
i sprawdzajacej sie we wszystkich warunkach formuty.
Na przestrzeni blisko trzech stuleci ujawnialy sie
rozmaite sposoby jej funkcjonowania, rézniace sie
m.in. zakresem i hierarchig podejmowanych spraw,
stopniem zaangazowania, sila oddziatywania, trwatoScia
obecno$ci w zyciu muzycznym, wreszcie pozycja w danej
kulturze. Wspomniane juz atrybuty i funkcje krytyki
muzycznej okreslaja jedynie ogélne jej ramy, kazdora-
zowo za$ — w danych warunkach: miejscu i czasie — kry-
tyka przyjmuje posta¢ wyznaczona zar6wno przez
aktualny potencjal wlasny, jak i ten, ktéry wynika
z sytuacji danego srodowiska, istniejacych w nim potrzeb
i ambicji, mozliwosci i ograniczen.

Wociaz zmieniajaca sie formuta funkcjonowania krytyki
muzycznej, nowy jej kulturowy, spoteczny i instytucjo-
nalny status rodzity (i rodza nadal — z coraz wieksza
nawet intensywnosciq) wiele pytan, obliguja do podejmo-
wania decyzji, otwieraja nowe kwestie badZ podejmuja
state juz krytycznomuzyczne dylematy (np. kim jest
krytyk, kwestia jezyka krytyki, jej kryteriow, istota
krytyki, warto$¢ sadu krytycznego, funkcje i zadania
krytyki). Pytania o krytyke muzyczng zada¢ mozna takze
w odniesieniu do jej sytuacji we wspoétczesnej kulturze.
Czy krytyka muzyczna — jako pewne dobro kulturowe —
jest obecna we wspotczesnej kulturze w adekwatnej dlan
formule? Jaka jest dzisiejsza pozycja (autorytet, marka)
krytyki muzycznej? Czy rezultaty aktywnosci w jej
ramach (formy, zagadnienia, ujecia itd.) trafnie odnosza
sie i opisuja rzeczywistos¢ muzyki i kultury muzycznej?
Czy krytyka w jakim$ zakresie wptywa (moze wptywac)
na te rzeczywisto$¢? Czy stabilna jest sytuacja krytyka
muzycznego i mediéw, w jakich prowadzi on swa dziatal-
nos$¢? Co mozna (trzeba) zrobi¢ dla utrzymania (podnie-
sienia) statusu krytyki muzycznej w przysztosci?

Wielokrotnie i z ré6znych perspektyw wyrazano opinie
o stabosci wspotczesnej polskiej krytyki muzycznej,

o wielu jej niedomaganiach i sytuacji majacej znamiona
przejSciowosci (co wynikac¢ tez moze z jakiegos$ ,,przej-
Sciowego” charakteru kultury, w tym kultury muzycznej).
Istnieje jednakze wiele przyktadéw kompetentnego,
zaangazowanego i odpowiedzialnego prowadzenia
aktywnosci krytycznomuzycznej. Z pewnoscia krytyka
muzyczna nie funkcjonuje dzi§ w swym ksztatcie opty-
malnym. Mimo wkroczenia w nowe media'® do zagospo-
darowania wciaz pozostajg zwlaszcza te obszary, w kto-
rych krytyka — w wymiarze spotecznym — oddziatywac
moze w sposob najbardziej efektywny (np. media regio-
nalne i lokalne: dzienniki, periodyki o profilu spoteczno-
-kulturalnym). Dostrzegalne w latach dziewieédziesiatych
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znaczne ograniczenie tematyki muzycznej badz niepodej-
mowanie jej w ogdle w nowych tytutach w tym segmencie
rynku prasowego (odnoszacym sie do najblizszego
otoczenia czytelnika) nie tylko pozbawia dane srodowisko
publicznego komentowania zjawisk z dziedziny muzyki,
lecz takze, co ma znaczne konsekwencje, ruguje z indywi-
dualnej i zbiorowej Swiadomosci przekonanie o roli
muzyki w kulturze i kulturowym znaczeniu publicznej
refleksji o muzyce, a w konsekwencji podwaza potrzebe

i ostabia umiejetno$¢ wypowiadania sie o muzyce.

Wydaje sie, iz proces specyficznego (auto)profilowania
jednostkowych i spotecznych potrzeb w zakresie muzyki,
a dalej powierzchownego jej traktowania, marginalizowa-
nia jej kulturowych senséw i pozytkéw oraz refleksyjnego
i Swiadomego do$wiadczania muzyki, a co za tym
idzie — jej uwaznego i kompetentnego, indywidualnego
i publicznego komentowania, dokonuje sie w kulturze
juz kilka dziesiecioleci. Wskazuja na to niezwykle silnie
utrwalone i potwierdzane kolejnymi cyklicznymi bada-
niami tendencje w zakresie: dynamiki uczestnictwa
(a raczej nieuczestnictwa) w zZyciu muzycznym, staty-
stycznego profilu preferencji muzycznych, orientacji
i wiedzy muzycznej dzieci, mtodziezy i dorostych,
wskaznikéw sprzedazy ptyt z muzykq artystyczng itd.

W obszarze krytyki muzycznej, publicystyki muzycznej
czy szerzej — piSmiennictwa muzycznego dowodem na
brak trwalszych zainteresowan dziedzing muzyki arty-
stycznej moze by¢ m.in. krétka obecnos¢ na rynku

w latach dziewiecdziesigtych dwdch, skierowanych

do szerokiego grona odbiorcéw, ogélnopolskich pism
muzycznych: ,,Studia. Magazynu Radiowego

i Pltytowego” oraz ,,Magazynu Muzycznego Klasyka”.

W takiej sytuacji pozostaje jedynie formutowac (bo juz
nie zadawac¢: brak bowiem adresata) retoryczne pytania.
Sformutujmy zatem przynajmniej trzy. ,,Czyzby — reto-
rycznie pytatem kilka lat temu na konferencji De Musica,
podczas panelu poswieconego krytyce muzycznej — stu-
chajacych muzyki klasycznej [...] byto w Polsce mniej niz
wielbicieli innych dziedzin. W przecietnym Eurokiosku
znajdziemy m.in. pisma po$wiecone réznym dyscyplinom
sportu (w tym np. golfowi), specjalistyczne periodyki
czekaja tez na mitosnikéw koni (4), psow (3), kotow (2)
czy wedkarzy (5)”"°. Czy powiedzie sie kolejna w obsza-
rze periodykéw muzycznych préba: utrzyma sie istniejace
od 2012 roku ,,Presto” (nr 1, kwiecien—czerwiec 2012)?
Czy w szeroko rozumianej publicznej przestrzeni medial-
nej jedynym (symbolicznym?) i trwalym wyrazem
sposobu traktowania muzyki (a nie jest to bynajmniej
méwienie 0 muzy ce) ma by¢ muzyczne okienko
,»Leleekspresu”?

Roéwnoczesnie z dokonujacym sie wspomnianym
procesem jesteSmy we wspotczesnej kulturze swiadkami
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innej jeszcze tendencji — zmiany w postrzeganiu i trakto-
waniu muzyki (w konsekwencji takze jej pozycji). Kultura
masowa, oddalajac pojmowanie muzyki w kategoriach
artystycznych (jako sztuki), definiuje ja jako rozrywke,
obszar zabawy, przyjemnosci i relaksu, a przemyst
muzyczny traktuje ja wylacznie jako produkt. Wobec tak
jednoznacznego okreslenia zbedne staje sie wszelkie jej
komentowanie: jej istota, racje i funkcja pozostaja wszak
czytelne?. Z kolei dominacja takiej orientacji w kulturze
masowej powoduje, iz liczace sie z opiniami wiekszosci
odbiorcéw media nie uwzgledniaja w swych formatach
tre$ci krytycznomuzycznych. Im bardziej orientacja taka
wypeknia przestrzen kultury, tym bardziej ostabia to
zasadno$¢ i potrzebe istnienia refleksji o muzyce, a za
tym krytyki muzycznej*.

Krytyka muzyczna napotyka dzi$ na trudnosci doty-
czace wszystkich jej sktadowych. Trudnosci te nie s
jednak chyba wieksze niz w innych okresach. Zawsze
bowiem istniata jakas (zwykle trudniejsza do krytyczno-
muzycznego ,,oswojenia”) muzyka wspotczesna, niemal
zawsze dyskusyjne byly kryteria oceniania, zawsze
problematyczne okazywaty sie wymagania kwalifika-
cyjne wobec krytyka, zawsze zmagano sie z jezykiem,
jakim pisa¢ o muzyce itd. Odmienno$¢ dzisiejszej sytuacji
tkwi w tym, iz zasadniczy problem tyczy tu kwestii
fundamentalnej: zasadnosci czy samej racji (prawa?)
istnienia krytyki muzycznej. Z jednej strony istnienie to
zostaje podwazone przez znaczne ograniczenie obszaréw,
w ktdrych krytyka dotychczas funkcjonowata (i dokad nie
powraca), a z drugiej — co sie z tym pierwszym wigze —
kieruje ku kwestii istnienia Swiadomego adresata tekstow
krytycznomuzycznych, a wlasciwie — czesto juz zapo-
mnianego — spotecznego zapotrzebowania na tego rodzaju
aktywno$¢. Pozostawiona tu pustka powoduje, zZe pewne
funkcje krytyki, w krzywym naturalnie zwierciadle,
przejelty mechanizmy marketingowe. Wskazywanie
warto$ciowego produktu, jego wybdr sposrod innych,
promowanie i polecanie, co bylto (i jest nadal) jednym
z zadan krytyki, jest wszak takze istotq poczynan
reklamowych i promocji okreslonej muzyki w mediach.
Tego rodzaju dziatania, majace w przestrzeni publicznej
znaczng site oddziatywania, nie moga wszak w zadnej
mierze zastapi¢ rzeczowej refleksji o muzyce, przedsta-
wiania stanowisk, wysuwania argumentéw, wymiany
zdan, procedur aksjologicznych itd. — krétko méwiac:
wpisywania muzyki w realia kultury.

W takim kontek$cie twierdzi¢ mozna, iz pozycja
krytyki muzycznej w kulturze w znacznej mierze
pozostaje funkcja pozycji muzyki w tejze kulturze.
Ponadto funkcjonowanie krytyki w spoteczenstwie
o niskiej kulturze muzycznej i niskiej, zaréwno indywi-
dualnej, jak i spotecznej, $wiadomosci co do kulturowej



roli muzyki, implikuje (paradoksalnie) marginalizacje
aktywnosci krytycznomuzycznej. Brak tu dlan bowiem
wyraznej spolecznej ,,zachety” — z jednej strony i podje-
cia konkretnych dzialan przez odno$ne media — z drugiej.
Prowadzenie mimo to tej aktywnosci w takich warun-
kach wynika z przyjecia nadrzednej racji przelamywania
zaniedban w spotecznym postrzeganiu muzyki i ekspono-
wania w krytyce funkcji edukacyjnej.

Wré¢my do pytan postawionych w tytule. Kwestia:
,»Czy chcemy méwic (pisa¢) o muzyce?”, kieruje ku
potrzebie werbalizowania przezycia (doSwiadczenia)
muzyki, ku potrzebie — w trybie nadawczym — podzielenia
sie tym przezyciem, wreszcie ku potrzebie — w trybie
odbiorczym — poznania przezy¢ innych i ich skonfronto-
wania z wlasnymi. Sytuacje takg rozpatrywa¢ mozna
w dwoéch wymiarach: jednostkowym, odnoszacym sie do
potrzeb indywidualnych, rozgrywajacym sie niejako we
wiasnej przestrzeni indywiduum, oraz spotecznym,
kierujacym ku realizacji tych potrzeb w przestrzeni
publicznej (m.in. w postaci refleksji o muzyce lokowanej
w krytyce muzycznej). Zaktadajac, co juz wspomniano,
ze refleksja o muzyce nalezy do kulturowych uniwersa-
liéw (cho¢by tylko potencjalnie), zapyta¢ nalezatoby, czy
w ogole, a jesli tak, to jak, wpisuje sie ona we wspoéiczes-
ng kulture? Czy 6w potencjat znajduje tu swoja realng
reprezentacje?

Moéwienie o muzyce, w tym o stuchanej muzyce,

0 jej indywidualnym przezyciu, jest aktem zwierzenia sie
z czesto bardzo osobistych doznan. Nie kazdy i nie

w kazdej sytuacji jest gotow na takie dziatanie?.
Problemem moze by¢ takze charakter tego przezycia,
uwarunkowany wrazliwoscia, do§wiadczeniem stucho-
wym czy wiedzq o stuchanej muzyce. Brak tych elemen-
tow lub ich powierzchowny charakter oddala potrzebe,
che¢ czy mozliwos$¢ wypowiedzenia sie. Wyrazenie
wiasnej postawy z wielu powodéw moze by¢ cenne
zarowno dla wypowiadajacego sie, jak i w perspektywie
spotecznej. Nalezy ono do wypowiedzi tworzacych
przestrzen recepcji danego wycinka rzeczywistosci
muzycznej. Takiego charakteru i znaczenia nie ma
wypowiadanie sie w standaryzowanych i powierzchow-
nych ankietach o stluchaniu muzyki, ktére da¢ moze
obraz jedynie statystyczny, co wystarczajace jest np.

w odniesieniu do badania rynku, niewystarczajace za$

i bez istotnego znaczenia dla ukazania istoty stosunku do
muzyki, indywidualnych do$wiadczen muzycznych i ich
interpersonalnej wartosci. Podobnie komentarze na forach
internetowych i blogach, czesto niemerytoryczne,
infantylne i nacechowane silnymi emocjami, bardziej

sa przedmiotem uwagi socjologéw lub psychologéw,

niz stanowia wiarygodne i szczere $wiadectwo przezycia
muzyki.

Na potrzebe komentowania muzyki wptywa w znacznej
mierze sam przedmiot refleksji. Dominujaca w kulturze
muzyka popularna jako jednoznaczna funkcjonalnie,
zgodnie postrzegana przez wiekszo$¢ jej odbiorcow,
powszechnie dla nich ,,zrozumiata” i niekierujaca ku
glebszej refleksji, nie wymaga interpersonalnej wymiany
doswiadczen i pogladéw. Muzyka jako rozrywka oddala
te potrzebe, a mowienie o muzyce zastepuje w tym
przypadku odnosna faktografia, biografistyka, tematyka
obyczajowa itd. Brak refleksyjnego podej$cia do muzyki
w kulturze masowej skutkuje nie tylko szybkim (uwzgled-
niajac skale oddziatywania kultury masowej) utrwalaniem
sie takich postaw, lecz takze ich uniwersalizowaniem —
przenoszeniem stanu bezrefleksyjnosci kultury masowej
na muzyke pojmowana w kategoriach artystycznych
i sprowadzanie jej tym samym do wymiaru ludycznego,

z wszelkimi tego konsekwencjami: przyjmowanymi
kryteriami, formula jezykowa, wartosciowaniem, zani-
kiem ,,narzedzi” i umiejetno$ci wypowiadania sie

o muzyce, nadawania i odczytywania wtasciwych jej
znaczen i symboli itd.?*. Prowadzi¢ tez moze do podwaza-
nia samej istoty komentowania muzyki, skoro — wobec
upowszechniania sie formuty popkulturowej — nie
przynosi ono satysfakcjonujacych rezultatow.

Czy zatem odpowiedzZ na pytanie: ,,czy chcemy méwic
(pisa¢) o muzyce?”, nie brzmi juz czesto tak: ,,Nie bardzo
chcemy, bo nie potrzebujemy i nie widzimy ani racji tego
dzialania, ani wynikajacych stad pozytkéw”? Jedli tak,
stawia to wspétczesnej kulturze (zyciu muzycznemu,
publicystyce muzycznej, edukacji, nauce?) powazne
wyzwanie uzasadnienia owego fundamentalnego dla
funkcjonowania w niej muzyki gestu.

Pytanie drugie: ,,czy potrafimy moéwi¢ (pisac)

o muzyce?”, wskazuje na narzedzia i umiejetnosci
(predyspozycje) niezbedne lub wspomagajace komuniko-
wanie sie na temat muzyki. Tu — w innej juz perspekty-
wie — przywotac trzeba ponownie takie elementy, jak
wrazliwos$¢, wiedza, orientacja w muzyce czy doswiad-
czenie. Spos6b i stopien ich ,,opanowania” okreslaja
potencjal i wptywaja na tryb komentowania muzyki.

Podstawowa staje sie kwestia jezyka jako narzedzia
komunikacji werbalnej, kwestia nazywania doswiadczen
muzycznych pozwalajacego na komunikacje interperso-
nalna. Przy tym jezyk, jego formuta i $rodki, nie jest dany
raz na zawsze, ulega nieustannym zmianom wynikajacym
nie tylko z naturalnych przeksztalcen, lecz przede
wszystkim ze zmian w przedmiocie, jaki probuje opisac,
czyli w muzyce — w jej znacznej roznorodnosci stylistycz-
nej i istniejacych tu relacjach — a takze w kulturze
muzycznej. Zmianom, ktére odzwierciedlaja sie w jezyku,
podlegaja tez doswiadczenia odbiorcéw, kulturowy status
publicznego ,,stowa o muzyce” (publicystyki i krytyki
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muzycznej), formy i okoliczno$ci obecnosci muzyki
w kulturze itd.

Jezyk w podstawowym stopniu niejako zabezpiecza
umiejetno$¢ uswiadamiania sobie witasnych przezyc¢,
pozwala zdawac sprawe z obserwowanych zjawisk,
umozliwia wymiane odno$nych informacji. Zarazem moze
by¢, i czesto jest, swoista bariera. Czy — wobec tak
znaczacej roli jezyka — jedna z przyczyn ograniczania
(takze publicznego) komentowania muzyki nie jest
zanikanie umiejetno$ci wyrazania mys$li i opisywania
doznan? Czy nie dotyczy to zwlaszcza muzyki? Sytuacji
tej nie poprawia (a czesto ja poglebia) kilka czynnikéw:
natura muzyki, ktora jako taka jest fenomenem szczeg6lnie
trudnym do opisu, brak praktyki komentowania muzyki
(jako zbednej) w ramach oddziatujacej powszechnie
muzycznej kultury masowej, infantylno$¢ i systemowa
luka w zakresie mozliwosci refleksji o muzyce na gruncie
powszechnej edukacji muzycznej (brak muzyki jako
przedmiotu nauczania w starszych klasach gimnazjum
i liceach) czy rezygnacja z tematyki muzycznej w wielu
dziennikach i tygodnikach spoteczno-kulturalnych.

Z drugiej strony oddziatuja szersze zjawiska majace
znaczny wptyw na sposéb i ksztatt relacjonowania przez
jednostke wtasnych doswiadczen, na stopien ich wnikliwo-
$ci dany w formule wypowiedzi jezykowej, na jej precyzje
i bogactwo. Wymieni¢ je tu mozna jedynie w formie haset:
elementy kultury typu instant* czy all inclusive®, tryb
edukacji zorientowanej na stowa klucze, zasada kopiuj-
-wklej, kultura SMS, sposoby wypowiadania sie na
blogach i forach internetowych itd. Zjawiska i mechani-
zmy te maja charakter oboczny wobec dokonania swiado-
mej i wnikliwej refleksji sformutowanej p6zniej w komu-
nikatywnej formie jezykowej. Generuja one i utrwalaja
tryb wypowiedzi, ktory charakteryzuja: infantylnos¢,
stereotypowos¢, ekstremalny ,,reizm”, dostownos¢, brak
indywidualnej perspektywy, ubdéstwo jezyka, ekstrawer-
tycznos¢, skrotowose, powierzchownosc itd. Tryb taki
zastosowany wobec muzyki musi rozminac¢ sie z jej istota
jako sztuki dzwieku o wielowymiarowej naturze zawartej
w jej formule artystyczno-estetycznej.

Oproécz jezyka w obszarze wyznaczonym pytaniem
,CZy potrafimy?” miesci sie tez szereg elementéw ,,kon-
tekstowych”: umiejetno$¢ odnalezienia sie we wspoéiczes-
nej sytuacji muzyki (m.in. wobec jej zré6znicowania
i aksjologicznego rozchwiania), w nowych mediach (w ich
nowych srodkach i formule), w dziataniu w Srodowisku
agresywnej kultury masowej (z jej postrzeganiem muzyki
jako rozrywki, co niweluje potrzebe refleksji), w sytuacji
braku krytycznomuzycznych autorytetéw i wzorcow
pisarstwa krytycznomuzycznego; funkcjonowanie
w otoczeniu postmodernistycznym, wobec kwestionowa-
nia samej zasadnos$ci i prawomocno$ci istnienia krytyki
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muzycznej oraz podwazania jej zasadniczego przed-
miotu — muzyki jako sztuki; konieczno$¢ znalezienia
formuty dziatania wobec mechanizméw i serwitutow
rynkowych oraz tendencji do czarno-biatego postrzegania
rzeczywistosci; opanowanie zdolno$ci do posiadania

i wyrazania glosu catkowicie wtasnego i autonomicznego,
umiejetnosci ustanowienia muzyki jako dziedziny waznej
i interesujacej dla czytelnika itd. Sposoby radzenia sobie
w tych obszarach da¢ moga przestanki do odpowiedzi na
postawione tu pytanie.

W rozwazanym zakresie miesci sie tez warunek
niemalze sine qua non uprawiania aktywnosci krytyczno-
muzycznej: umiejetno$¢ prowadzenia dyskusji, polemik
czy nawet fundamentalnych sporéw. Jak ztozona i wraz-
liwa to materia zaswiadczyta m.in. niegdysiejsza wymiana
pogladéw na temat Koncertu fortepianowego Krzysztofa
Pendereckiego®. Z jednej strony pokazata ona, zZe — wobec
niektoérych watkow tej wymiany i jej ogélnej wymowy —
trudno byloby utrzymac twierdzenie, iz polemika jest
(jakkolwiek pozadana) ,,solg” krytyki muzycznej, z dru-
giej — polemika ta stata sie impulsem do podjecia kilku
watkéw metakrytycznych. Szansa jednakze na ich rze-
czowe rozwiniecie zagubita sie wobec bliskosci konkret-
nego krytycznomuzycznego ,,przypadku”. W jego cieniu
(czesto pod jego swoista presja) trudno byto — ,,obiektyw-
nie” czy ,,neutralnie” —moéwic¢ o sprawach podstawowych:
istocie i miejscu krytyki muzycznej we wspotczesnej
kulturze, o jej spotecznym czy artystyczno-estetycznym
wymiarze i sensie, o kwestii czyim rzecznikiem jest lub
winien by¢ krytyk muzyczny: odbiorcow, tworcow,
producentéw, dziedziny muzyki czy... samego siebie.

W takiej sytuacji, gdy podejmowane sg doraznie, zagadnie-
nia te traca na wnikliwosci i rzeczowosci. Stawianie
wowczas pytan staje sie jedynie gestem retorycznym
majacym podwazy¢ racje drugiej strony, a nie znakiem
potrzeby dokonania jakich$ ustalen. Pytanie (zwtaszcza
retoryczne) to za mato. Potrzebne sa odpowiedzi. Szkoda,
ze ,,problem krytyki muzycznej” wyptywa zwykle

w okolicznosciach, w ktérych zamiast umacniajacej jej
racje i role w kulturze wnikliwej refleksji wywotuje raczej
watpliwosci co do jej istnienia i praw.

Jak na razie tradycyjne pole publicystyki i krytyki
muzycznej jest stosunkowo waskie (np. brak tematyki
muzycznej w wielu mediach lokalnych i regionalnych
oraz spoteczno-kulturalnych). Obserwowa¢ mozna
ponadto dziatania, ktére w konsekwencji prowadzi¢ moga
do ograniczania indywidualnego potencjalu w zakresie
umiejetnosci méwienia (pisania) o muzyce. Wydaje sie,
iz obie kwestie zakorzenione s3 w uwarunkowaniach
kulturowych, w ogélnych tendencjach i formule wspét-
czesnej kultury, w szczegélnosci zas w postrzeganiu
muzyki i stosunku do niej.



Wreszcie kwestia trzecia: ,,czy powinnismy mowic¢
(pisa¢) o muzyce?”. Rzec by mozna: ,,a dlaczego muzyka
jako przedmiot owego opisu miataby by¢ tu jakim$
wyjatkiem, obszarem tabu?”. Werbalizacja doSwiadczania
wszelkich zjawisk pozostaje gestem indywidualnym
i kulturowym, stanowi oczywisty sposob odnoszenia sie
do rzeczywisto$ci, nadawania jej znaczen, sensow,
symboli i wartosci. Przypadek muzyki — w takim ujeciu —
nie jest inny, cho¢ — z odmiennej perspektywy — wykazuje
pewna specyfike. Muzyka, jako sztuka o ztozonej formule
semantycznej, posiada, jak twierdzit Tibor Kneif?,
swoista, niewymierng i nieskoficzona ,,aure”, ktéra
przekroczy¢ mozna jedynie w trybie méwienia o muzyce,
odwotlania sie do stowa i w ten spos6b zbudowania
polaczenia miedzy dos$¢ autonomicznym $wiatem dzwie-
kéw a sferg spoteczno-kulturowa. W sferze tej — dodajmy
—refleksja o muzyce funkcjonowac juz moze w uktadzie
relacji interpersonalnych i w systemie kultury (jako
przestrzen publicznego dyskursu muzycznego), bowiem
»kazdy indywidualny, wewnatrzpodmiotowy proces
percepcji muzycznej rodzi sie [...], rozwija i kulminuje
w intersubiektywnie znaczacym kontekscie §wiadomosci
spotecznej”?.

Relacje stowa do muzyki charakteryzuja nastepujace
cechy: 1) swoista hierarchiczno$¢: muzyka jest tu
pierwotna, stowo o niej — pochodne; 2) powszechno$¢:
opinie 0 muzyce wyrazane moga by¢ potencjalnie przez
kazdego; 3) mozliwa (i pozadana) obecno$¢ w sferze
publicznej, w postaci réznych form piSmiennictwa
muzycznego (np. krytyki muzycznej); 4) oparcie sie na
przekonaniu o wadze nazywania, a dzieki temu uzyska-
nie mozliwosci lokowania w przestrzeni kultury cech,
wartosci, idei itd. reprezentowanych przez muzyke;

5) wychodzenie od muzyki jako fenomenu artystycz-
nego, od muzyki per se, od jej natury i wymowy,
ksztattu i przestania, ,formy” i ,tre$ci®®. Mowienie
(pisanie) o muzyce ma zatem swe jakosSci, swe walory,
ma istotne miejsce w kulturze. Istnieje wiele przestanek,
ktére sktaniaja do poszerzania i poglebiania sie obszaru
komentowania muzyki. Wynikaja one w znacznej mierze
z charakteru i kondycji twoérczoSci muzycznej i zycia
muzycznego oraz znaczenia problematyki estetycznomu-
zycznej we wspotczesnej kulturze muzycznej. ,,Bez
wnikliwego ogladu, namystu i polemik, przywolywania
argument6w, konfrontowania postaw i szerokiej perspek-
tywy estetycznej zrozumienie wspéiczesnej rzeczywisto-
$ci muzycznej z jej mozaikowos$cia i dynamika nie
wydaje sie mozliwe. To stowo o muzyce wprowadza

tu swoisty porzadek, moze nazwac i scharakteryzowac
zjawiska, zbudowac¢ relacje miedzy nimi, wyznaczy¢

ich status aksjologiczny, okresli¢ pozycje w catoksztalcie
kultury”,

We wspoltczesnej kulturze oddziatuje kilka istotnych
czynnikéw, ktére w znacznej mierze wptywaja (moga
i powinny wptywac) na charakter krytyki muzycznej.

Po pierwsze — jest to funkcjonowanie muzyki w warun-
kach rynkowych, w sytuacji silnego wplywu uwarunko-
wan ekonomicznych. Po drugie — w najogélniejszej
perspektywie — istnienie wyrazistego, lecz o zatartych
granicach, dualizmu muzyki (i kultury muzycznej),
umownie méwiac: artystycznej i masowej. Po trzecie —
zapas¢ powszechnej edukacji muzycznej. Po czwarte, co
poniekad jest juz skutkiem oddziatywania trzech pierw-
szych czynnikéw — marginalizacja muzyki w swiadomo-
$ci indywidualnej, spotecznej i kulturowej. Po piate —
aktywizowanie sie spotecznosci regionalnych i lokalnych,
budowanie ich tozsamosci, czesto w oparciu o dziedzine
muzyki. Po szdste — istnienie otwartej i powszechnej,
internetowej przestrzeni komentowania muzyki.
Uwzglednienie przez krytyke muzyczna tych zmian

i tendencji napotyka na problem zasadniczy — co mozna
uznac za czynnik siédmy, tyczacy samej kondycji krytyki
muzycznej — znaczne ograniczenie jej obecnosci

w mediach (zwtaszcza prasowych jako tradycyjnym forum
profesjonalnej aktywnosci krytycznomuzycznej).

W odniesieniu do wyrdznionych czynnikéow wskazac
mozna jedynie na sprawy najogdlniejsze. W powigzanych
ze sobg kwestiach pierwszej i drugiej: zajmowanie przez
krytyke stanowiska Swiadomego tych uwarunkowan,
jednakze majacego na uwadze istote muzyki jako sztuki
i istnienie zasadniczej oboczno$ci takiego jej pojmowania
wobec muzyki traktowanej wylacznie w wymiarze
produktu rynkowego. Zadanie to nielatwe, jednakze jego
poniechanie skutkowa¢ bedzie (czego symptomy sa juz az
nadto widoczne) catkowitym zréwnaniem pod wzgledem
artystycznym, estetycznym czy aksjologicznym wszela-
kich ,,pomystéw” na muzyke. W kwestii trzeciej: krytyka
muzyczna nie zastapi odnosnej edukacji, moze jedynie
spoglada¢ niekiedy na muzyke z perspektywy odbiorcy,
by¢ dlan rodzajem cicerone po $wiecie muzyki, podsu-
waé mu ,narzedzia” do pelnego i $Swiadomego uczestnic-
twa w kulturze muzycznej. W kwestii czwartej: pisa¢
o muzyce wszedzie, gdzie jest to mozliwe. Pisa¢ ciekawie
i rzeczowo, budowac¢ przekonanie o ré6znorodnym
potencjale tej dziedziny. Sama obecnos¢ w mediach
wzglednie regularnego pisania o muzyce zdaje sie dzi$
wartoscia per se. Wlacza ona bowiem muzyke i refleksje
o niej w przestrzen kultury, promuje $wiadomy kontakt
ze $wiatem muzyki, utrwala przekonanie o potrzebie,
zasadnosci i jakiej$ oczywistosci estetycznego, a nie
tylko ludycznego traktowania muzyki w kulturze.
Znaczenia nabiera kazda okazja méwienia o muzyce
i kazda o niej wypowiedZ (np. teksty w programach
rozmaitych przedsiewzie¢ muzycznych, w ktérych
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komentarz daje czesto mozliwos¢ szerokiego zapoznania
sie z zagadnieniami warsztatowymi, estetycznymi,
spotecznymi czy kulturowymi dotyczacymi muzyki®').
W kwestii piatej: uwzglednienie w aktywnosci krytycz-
nomuzycznej (publicystycznej) srodowisk regionalnych
i lokalnych jako obszaréw czy kultur wzglednie autono-
micznych. Komentowanie muzyki mozna uzna¢ tu za
jakas krytycznomuzyczna specjalno$é, niezwykle istotna,
gdyz pozwalajaca w pewnym sensie skroci¢ dystans do
muzyki, stworzy¢ lub odbudowa¢ lokalng badz regio-
nalng kulture muzyczna jako rodzaj alternatywy wobec
kultury masowej czy dopelnienia kultury ogélnopolskie;j.
W kwestii széstej: utrzymanie statusu krytyki muzycznej
jako aktywnosci profesjonalnej. Wypowiadanie sie na
temat muzyki przez potencjalnie wszystkich jest
niezwykle cenne (ujawnia indywidualna, ale tez zbiorowg
wrazliwos$¢, niekiedy, niestety, jej brak, muzyczne
preferencje, sposob mys$lenia o muzyce itd.), jednakze
w zadnym razie nie moze stanowic¢ alternatywy ani
formy zastepczej dla krytyki muzycznej. Aktywne,
trwate, profesjonalne dziatania w wymienionych obsza-
rach pozwola by¢ moze rozwiaza¢ problem zaznaczony
w kwestii sibdmej — przywroca Swiadomos¢ artystycznej
formuty muzyki i ptynacych stad jej licznych rdl i sen-
sOw, a za tym oczywisto$¢ i wynikajaca z glebokiego
przekonania obligatoryjno$¢ powaznego podejmowania
tematyki muzycznej w mediach (state rubryki?). Pisac¢
wiec o muzyce warto i trzeba. Uzasadniaja to przestanki
wyprowadzane zaréwno z pozycji indywidualnej (roli
muzyki dla jednostki, wyrazenie wiasnej opinii, cieka-
wos¢ opinii innych), spotecznej (muzyka jako wazny
czynnik integracji i tozsamosci), jak i kulturowej (trwala
i wysoka pozycja muzyki w kulturze, opinie o muzyce
jako $wiadectwa recepcji).

Przekonanie o znaczeniu czy wrecz niezbednosci
w kulturze krytyki muzycznej wyraza wielu autorow.
Odwolajmy sie tu do dwoch autorytetéw. Michat Bristiger
pisat: ,krytyka muzyczna jest, z perspektywy instytucjo-
nalnej, w tym osobliwym mechanizmie kulturowym
zaledwie malg srubka, ale bez niej caly ten wielki
mechanizm nie moze w ogéle prawidtowo funkcjono-
wac [...]. Jakiej to funkcji zabraklo przy niepracujacej
srubce? Krytyka muzyczna, ze swymi licznymi formami
[...] jest instytucjq kulturalng posredniczaca, czyli
poziomu $redniego miedzy wiedzg na poziomie wyzszym
(uniwersytety, akademie muzyczne, instytuty) a rzeczywi-
stoSciq spoteczng i artystyczng poziomu nizszego, tyle ze
wiasnie fundamentalnego, na ktérym rozgrywa sie realne
»zycie muzyczne«”*. Z kolei Andrzej Chtopecki twier-
dzit, iz ,tak to juz jest w naszej kulturze od starozytnosci
—nie moze kultura, sztuka istnie¢ bez refleksji, bez
definiowania samej siebie [...], bez stowa wyjasniajacego,
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komentujacego, wartos$ciujacego — muzyka i zycie
muzyczne jest nie do pomyslenia, bo do tego, zeby

o czyms$ pomysle¢, potrzebne sg stowa wiasnie [...].
Krytycy biorg sie wiec z egzystencjalnej potrzeby kultury,
ktora bez nich [...] obejs¢ sie nie moze. Ani nawet — rzecz
ujmujac ekstremalnie — istnie¢. Bo krytyka jest czescia
kultury i sztuki, cze$cia nieodzowna. Tak nieodzowna jak

nieodzowne jest istnienie muzyki i zycia muzycznego dla

istnienia krytyki muzycznej”*.

Wydaje sie, ze we wspdltczesnej kulturze muzycznej,
tak silnie zr6znicowanej pod wzgledem artystycznym,
estetycznym czy aksjologicznym, warto$¢ krytyki
muzycznej w mniejszym stopniu zasadza sie na formuto-
waniu przezen jednoznacznych opinii i sadéw, a raczej
tkwi w samym fakcie podejmowania interpretacji rzeczy-
wisto$ci muzycznej, czy moze nawet w samym zadawaniu
jej pytan (chocby nawet konsekwencja byta czastkowosé¢
dawanych nan odpowiedzi). Krytyka muzyczna to dzi$
raczej — takze przez sad o dziele — wpisywanie muzyki
w kulture, odczytywanie symboli, nadawanie znaczen,
zglebianie sensow, budowanie relacji i odkrywanie
kontekstow... Krytyka muzyczna tworzy przestrzen
refleksji nad muzyka, jej miejscem i rolg we wspoétczesnej
kulturze. Jest gospodarzem tej przestrzeni, poniekad (bo
formutla jest tu otwarta) okresla jej granice i profile
rozwazan. Jej obecnos¢ Swiadczy o jakosci kultury,
zarazem o jakosci funkcjonowania w niej jednostek
i spotecznosci.

Moéwic tu mozna o mysli krytycznomuzycznej jako formie wyra-
zania og6lnego stosunku do muzyki. Por. R. CiesieLski: Refleksja
estetyczna w polskiej krytyce muzycznej Dwudziestolecia miedzywo-
jennego. Poznan 2005, s. 17-18.

Zasadne byloby tu przywotanie okreslenia B. Pocieja: ,,dziedzina

muzyczna”, ktérym obejmowat on ,,cato$¢ zjawisk, zdarzen, przed-

miotow, procesow — aktualnych i przesztych — ktérym przystuguja
istotne cechy muzycznos$ci”. Podazajac za autorem, mozna
przyjac, iz w wyrazanej wobec dziedziny muzycznej mys$li muzycz-
nej — pojmowanej jako ,,0g6t sadéw o muzyce, ogét zdan [...], kto-
rych przedmiotem jest muzyka, dziedzina muzyczna lub jakikolwiek
element tej dziedziny” — miescitaby sie krytyka muzyczna, jako
czes¢ ,,myslowej (intelektualnej) sfery metamuzycznej”. B. Pocies:

Problem mysli. ,Forum Musicum” 1967, nr 1, s. 18, 22-23.

3 W praktyce impulsem podjecia przez krytyke muzyczna publicznego
komentowania dziela jest jego obecnos$¢ w obiegu kultury, w sferze
publicznej, jak bowiem pisat P. Bagby, ,,faktem kulturowym nie sg
same [dziela] sztuki, lecz ich czytanie, wystawianie i podziwianie”.

4 Por. R. CiesieLskr: Refleksja.. ., s. 28-30.

> S.JarociNski: Krytyka muzyczna. W: Mata encyklopedia muzyki. Red.
S. SLEDZINSKI. Warszawa 1968, s. 543; S. JarociNskr: Krytyka muzycz-
na. W: Encyklopedia muzyki PWN. Warszawa 1995, s. 472.

6 S. JarociNsk: Muzykologia a krytyka. W: Dzieto muzyczne. Teoria,

historia, interpretacja. Red. I. Poniatowska. Krakéw 1984,

s. 150-151.

Sfera ta bytaby tozsama z publicystyka pojmowang jako ,wy-

powiedzi na aktualne w danym momencie tematy polityczne,

spoteczne, kulturalne itp., postugujace sie srodkami perswazyjnymi

i zmierzajacymi do czynnego oddzialywania na opinie publiczng”.
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M. Growixskr: Odbior, konotacje, styl. W: IbEm: Dzieto wobec od-

biorcy. Szkice z komunikacji literackiej. Prace wybrane. T. 3. Krakéw

1998, s. 455. Trudno$¢ wyznaczenia granicy miedzy krytyka A
muzyczng sensu stricto a publicystykq muzyczng przemawia za przy-
jeciem funkcji publicystycznych za jedno z zadan krytyki muzycz-

nej. Por. M. Dziapek: Polska krytyka muzyczna w latach 1890-1914. 2
Katowice 2002, s. 24-26.

Jak pisat M. Bristiger, ,,naszym ideatem staje sie zatem krytyka
prowadzona od wewnatrz, krytyczne ujecie samego procesu twor- z
czego i odtworczego, po to, azeby przejs¢ potem do gtéwnej funkcji
krytyki muzycznej— do interpretacji zjawiska muzycznego.
[...] Krytyk odkrywa (a moze i wsp6ttworzy?) znaczenie, tj.in-
terpretuje utwor, opierajac sie na swym wiasnym doswiadczeniu aktu
artystycznego”. M. BrisTiGer: Oko i umyst. ,,Twérczo$¢” 1965, nr 7,
s. 34-35.

Por. D. DaicuEs: Problemy wspotczesnej krytyki. W: Krytyk i jego
Swiaty. Szkice literackie. Warszawa 1976, s. 17. W odniesieniu do
krytyki muzycznej recenzent to ,,ten gatunek publicysty muzyczne-
go, ktéry zajmuje sie [...] oceng wykonania dzieta muzycznego [...],
krytyk [...] [za$] zajmuje sie innymi kategoriami bytu dzieta sztuki,
znajdujacymi sie na wyjsciu [...] uktadu, jakim jest wykonawca”.

M. WaLLEK-WALEWsKI: Funkcja recenzenta w swietle nauki o ste-
rowaniu i teorii informacji. W: Krytycy przy okrqgtym stole. Red.

E. DzieBowskA. Warszawa 1966, s. 56.

Funkcje te ulegaja nieustannym zmianom, okreslone warunki wpro-
wadzaja tu mniej lub bardziej zasadnicze korekty, zmienia sie tez
hierarchia tychze funkcji. Por. R. CiesieLski: Refleksja..., s. 30-34.
M. BrisTIGER: Oko i umyst..., s. 32.

Poszerzenie przez krytyke muzyczna horyzontu odbiorcy podno- »
si T.S. Eliot, gdy pisze: ,,A przeto krytykiem, dla ktérego zywie
najwieksza wdzieczno$é, bedzie taki, ktory potrafi mi pokazac cos,
na co przedtem nie patrzytem, albo i patrzytem, ale przez bielmo
uprzedzenia, ktéry postawi mnie z tym czyms$ oko w oko i zostawi
mnie samego”. T.S. ELioT: Granice krytyki artystycznej. W: Szkice
literackie. Przek}. H. Paczkowska. Warszawa 1963, s. 355-356.

S. JarRociNskI: Muzykologia..., s. 151.

Ibidem, s. 149. Jak pisal M. Glowinski, ,,Nie bedzie zapewne prze-
sada, gdy sie powie, ze wartoSciowanie jest tak gleboko zrosniete

z krytyka, tak $cisle z nig zwiazane, ze trudno je wyizolowac od
tego, co stanowi o jej swoisto$ciach na tle innych form pi$mienni-
czych”. M. GLowixskr: Wartosciowanie w mtodopolskim dyskursie
krytycznoliterackim. W: Problematyka aksjologiczna w nauce o lite-
raturze. Studia. Red. S. Sawicki, A. Tyszczyk. Lublin 1992, s. 312.

Zarazem jednak — wobec kwestii statusu saqdow wartosciujacych — 27
wyrazano tu niekiedy watpliwosci. Por. H. BuczyXska-GAREWICZ: 2
Znak, znaczenie, warto$¢. Warszawa 1975.

M. Goraszewska: Filozoficzne podstawy krytyki literackiej. =
Warszawa 1963, s. 196, 57. 30
Ibidem, s. 206-217. 3

Przy czym ,krytyk jest uprawniony do wydawania sadéw wartosciu-
jacych dopiero po ztozeniu dowodow swego wiasnego doswiadcze-
nia muzycznego [...]. Wtedy takie sady [...] sa usprawiedliwione jego 3
wilasnym przezyciem [...], sktaniaja czytelnikéw do przemyslenia

swych wiasnych reakcji i uswiadomienia sobie wlasnego sposobu
doznawania $wiata za posrednictwem muzyki. Otwierajg sprawe,

zamiast jg zamykac¢. Zwiazane z autentycznym doswiadczeniem
muzycznym, dopelniaja tréjkat do§wiadczen kompozytora — stucha-

cza — krytyka, wnoszac pewien niepowtarzalny punkt widzenia [...].
Sztuka nie jest tu sadzona — jest czynnie i krytycznie odbierana”.

M. BrisTIGER: Oko i umyst..., s. 33.

Por. T. Kienik: Internetowe oblicza krytyki muzycznej. W: Krytyka
muzyczna. Krytyka czy krytyki? Red. M. BRISTIGER, R.CIESIELSKI.

Zielona Goéra 2012, s. 53—-64.

R. CiesieLskI: wypowiedz w panelu: Sytuacja w polskiej wspotczes-

nej krytyce muzycznej. W: Krytyka muzyczna. Teoria. Historia.
Wspotczesnosé. Red. M. BrisTIGER, R. CiesIELsKI et al. Zielona Gora

2009, s. 233.

Potwierdza to — od innej strony — zasadno$¢ publicznego komento-

wania muzyki w sytuacji jej swoistej autotelicznosci (co byto jedna

z przestanek powstania krytyki muzycznej) i zarazem zbednos¢
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takiej praktyki, gdy muzyka wpisuje sie w kulture dzieki wyrazisto-
$ci swych (pozaestetycznych) funkcji.

Por. R. CiesiELSKI: ,,Stowo o muzyce” w przestrzeni kultury.

W: Muzyka wokalna. Dzieta — wykonawstwo — konteksty. Red.

B. TarasiEwicz. Poznan 2008.

Bedzie tu bowiem zawsze w pewnym zakresie méwil o sobie

(co wynika juz chocby z trybu: powiedz mi, jakiej stuchasz muzyki,
a powiem ci, kim jestes).

Por. R. CIesieLsKI: ,, Stowo o muzyce”... Elementy takiej uniwersali-
zacji znalez¢ mozna w edukacji muzycznej, w niektérych pod-
recznikach (por. R. CiesieLski: Gimnazjalne podreczniki do muzyki.
,2Wychowanie Muzyczne” 2011, nr 1-3). To cze$¢ szerszego zjawiska
charakterystycznego dla naszej powszechnej edukacji muzycznej —
»edukacji piosenkowe;j”. Por. R. CiesieLsk1: O pewnym kontekscie
edukacji estetycznej. W: Edukacja jutra, XI Tatrzanskie Seminarium
Naukowe. Red. F. BErezNickI, K. DENEK. Szczecin 2005.

Kultura typu instant (i jej symbole: fast food, fast sex, fast car) przy-
nosi nawyk i imperatyw ,,zycia w biegu”, szybkiej obstugi, szybkich
zakupoéw itd. To zycie w ,,natychmiastowosci” komunikacji, dostepu
do débr, przemieszczania si¢, dokonujacych sie zmian. Taki sposéb
funkcjonowania i stosunek do rzeczywistosci oddalajq perspektywe
jej refleksyjnego postrzegania (ta bowiem wymaga zatrzymania

sie i namystu). Por. Z. MEevosik: Kultura popularna jako czynnik
socjalizacji. W: Pedagogika. Red. Z. KwieciNskr, B. SLIwerskr. T. 2.
Warszawa 2003; Ipem: Kultura instant — paradoksy pop-tozsamosci.
W: Edukacja. Spoteczne konstruowanie idei i rzeczywistosci. Red.
M. CyLkowsKA-Nowak. Poznan 2000; Z. MELOSIK, T. SZKUDLAREK:
Kultura, tozsamos¢ i edukacja — migotanie znaczen. Krakow 1998.
,Nietrudno zauwazy¢, ze turystyka typu all inclusive, zorientowana
na »szybkos¢ przemykajacego spotkania«, zmienia nasz sposéb po-
strzegania rzeczywistosci [...]. W kulturze typu all inclusive zanika
wiec catkowicie typ podréznika symbolizowany przez Arkadego
Fiedlera czy Ryszarda Kapuscinskiego, ktérzy chcac dogtebnie
poznac jakis$ region $wiata i jego problemy, spedzali w nim cate
miesiace, a nawet lata, podrézujac z miejsca na miejsce”. Z. MELOSIK:
Tozsamos¢ ,,all inclusive” — konteksty spoteczno-kulturowe. W:
Kultura popularna w spoteczenistwie wspotczesnym. Teoria i rzeczy-
wistosc. Red. J. Drozpowicz, M. Bernasiewicz. Krakéw 2010, s. 64.
Zaczynem polemik byt artykut A. CHropeckiEGo (Socrealistyczny
Penderecki. ,,Gazeta Wyborcza, Gazeta Swiateczna” z 12-13
pazdziernika 2002). Por. takze m.in.: ,Ruch Muzyczny” 2002,

nr 26 i 2003, nr 2; ,,Res Publica Nova” [styczen] 2003; , Tygodnik
Powszechny” 2003, nr 1.

T. KNetr: Musiksoziologie. Koeln 1975, s. 122.

T. Misiak: Estetyczne i spoteczne przestanki kulturowych wzoréw
recepcji muzycznej. ,Muzyka” 1987, nr 4, s. 20.

Por. R. CIESIELSKI: ,,Stowo o muzyce™...

Ibidem.

Ibidem.

M. BrisTIGER: wypowiedZ w panelu: Sytuacja w polskiej wspotczesnej
krytyce muzycznej. W: Krytyka muzyczna..., s. 224.

Czym jest krytyka? Jaka jest praktyka? A. Chtopecki odpowiada

na pytania A. Sutka. ,,Ruch Muzyczny” 2007, nr 5, s. 8. W innym
miejscu (w kontek$cie wspomnianej polemiki) pisat A. Chlopecki:
,,Nie tylko przeciez o manowce felietonowej paplaniny tu chodzi, ale
przede wszystkim o poziom dyskusji o muzyce i — co bez watpienia
najwazniejsze — o poziom samej muzyki”. A. CHropECKL: Czy 0 to
nam szto?! ,,Ruch Muzyczny” 2003, nr 2, s. 13.
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Rafat Ciesielski

Do We Want to - Gan we -
Should We Talk and Write about Music?
Music Critique in Contemporary Culture

Summary

Criticism is both an opinion and judgment of a piece of music.
Contemporary music criticism cannot boast one universal
unwavering formula. It has been subject to various changes in
meaning as well as its functions throughout the centuries. Broad
understanding of music criticism encompasses the personae of
artists, their oeuvre, as well as events, institutions, phenomena
and artistic processes. The presence of music criticism in culture
shows its quality, as well as the quality of life led by individuals
and society. Moreover, music criticism creates space for
reflection on music, its place and role.

Keywords: modernity, music criticism, mass culture, high
culture

Rafat Ciesielski

Ghceme - umime - ) )
méli bychom miuvit a psat o hudbg?
Hudebni kritika v souc¢asné kulture

Shrnuti

Kritika je ndzorem a soudem o dile. Soucasna hudebni kritika
nema jeden univerzalni a osvédceny vzorec. V pribéhu staleti
prochazela riiznym vyvojem vyznami a plnénych funkci. Siroké
chapani hudebni kritiky nejCastéji zahrnuje osoby umélct

a jejich vytvory a také udélosti, instituce, jevy a umélecké
procesy. Pfitomnost hudebni kritiky v kulture svédci o jeji
kvalité a také o kvalité fungovani jednotky a spole¢nosti v ni.
Hudebni kritika vytvari prostor pro reflexi o hudbé, jejim mistu
aroli.

Klicova slova: soucasnost, hudebni kritika, masova kultura,
vysoka kultura



