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takich autordw, jak Wactaw Borowy, keéry tylko w przeszywajacym czlowieka dreszezu
dopartruje si¢ sprawdzianu autentycznej wartoéci dzieta? Albo, jak kryryk Ledwie mroku
Andrzeja Falkiewicza, keéry swoje doswiadczenie lekeury podwiadeza ekstremalnie:
~powinienem [...] rozebraé si¢ i pokazaé cialo czyrajace ksigzke™.

Powiem tak: krytyka muzyczna trakeuje o zagadce subiektywnoéci, o kedrej Ed-
mund Husserl w Kryzysic nauk enropejskich z 1936 roku pisal jako o najpowazniejszym
problemie filozofii. Zauwazyli to juz nawer nicktdrzy muzykolodzy.
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Krytyka muzyczna, utrwalona w §wiadomosci spolecznej jako domena dziatalnosci
érodkéw masowego przekazu zaiseniata na fali typowych dla Odwiecenia dazen eduka-
cyjno-informacyjnych. Zainicjowana od poczatku istnienia wydawnicew periodycznych
i kojarzona z pionierskimi dzialaniami Rousseau, Mathesona, Burneya i Avisona stafa
sie wkrdrce trwatym elementem dzialainosci prasowej. Stad tez szereg istotnych funkgji
krycyki, na czele krérych plasowaly sig: spoleczna misja edukacyjna, ,kontrola jakodci”
zycia muzycznego, ale takze tworzenie srodowiskowego czy tez ogolnopublicznego fo-
rum dyskusyjnego na tematy frapujace tak zawodowych artystéw, jak i mitosnikéw mu-
zykiw danym czasie i miejscu. Byta wigc krytyka scraznikiem ,fadu estetycznego” — po-
wszechnie uznanych w danym czasie i miejscu wartosci w zakresie pickna, wspottworzy-
cych opisywany przez Hansa Gadamera sensus communis', ale bywala tez promotorem
wartodci nowych, wytyczajacych nowe przestrzenie kulturowe, wywierajac tym samym
dalekosiezny wplyw na przemiany guseéw licznych rzesz odbiorcéw muzyki.
Jednakze wymienione powyzej funkcje, kojarzace krytyke muzyczng z misja
dziennikarskg, nie wyczerpujg mozliwosci jej istnienia. Mieszczg si¢ one w wegzszym
rozumieniu pojecia ,krytyka”, tymczasem jego szersze rozumicnie wiedzie nas na wy-
iyny filozoficzno-estetycznych rozwazan na temat problematyki osadu wartodci dziela
MUZYCZNEGD, 4 przynajmniej prc’)by zracj onalizowania wiasnego intuicyjnego pojmowa-
nia i odczuwania muzyki. Rzecz jasna, poczatkdw tak rozumianej krytyki muzycznej
doszukaé sic mozna u Platona (albo i wezeéniej — u Pitagorejczykéw), w wictle zas
pojawiajacej si¢ od schytku XIX wicku literatury poswigconej historii i teorii krytyki
muzycznej wydaje sie nie ulegaé wacpliwosci, iz kluczowa dla wielu autoréw kwestia jesc

! Pojgcie przypisywane Kantowi, por. H. Gadamer, Prawda i metoda, thum. B. Baran, Warsza-
wa 2007
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poznawcza funkcja omawianej dziatalnosci. Nie ma jednak zgody co do relacji pomie- |

dzy dwiema drogami do poznania dziela - kryryka a analiza, .

Wedlug lana Benta?, relacje te ksztaltuje wspétczesna konwencja dazaca do ca-
losciowego poznania dziela, okredli¢ je zatem mozna jako komplementarne. Tak wiec
dazaca do spelniania rygoréw metodologii naukowej analiza stara si¢ o obiekeywng cha-
rakeerystyke techniczno-formalnych whasciwodci dziela, tymezasem domeng krytyki
jest wartosciowanic oraz opis emocjonalnego oddzialywania muzyki oparty na subiek-
tywnym osgdzie danego kryryka, W pierwszym przypadku dazymy do obicktywizmu
i postgpujemy zgodnie z procedurami wyznaczonymi metodami uprawomocnionymi
przez okreslone teorie, w drugim zdajemy sie na naszg artystyczna intuicje, wrazliwose
i do$wiadezenie. Odmiennie rzecz przedstawia Alan Walker?, dla kedrego analiza sta-
ta si¢ XX-wiecznym narzedziem kryryki zast¢pujacym dawne, romantyczne poeryc-
kie opisy muzycznych nastrojéw; jakie znajdujemy w pismach Schumanna czy Liszea,
a kibre zostaly wyparte w wyniku wszechogarniajacego wplywu nauki na kuleure XX
stulecia. Walker zwraca uwage, iz twércy wiclu pionierskich teorii, 2 zarazem merod
analitycznych, jak Riemann, Schenker, Reti kicrowali si¢ impulsem charakrerystycznym
dla kryryki whagnie — chcieli zbadaé rajemnice geniuszu, droga analityczng wyjadni¢
réznicg pomigdzy muzyks mistrzowska a zaledwie ,,dobrg™

Nie sposéb odméwic racji obu autorom, choé nalezy wyjasnic przyczyny odmien-
nych punktéw widzenia interesujacej nas kwestii. O ile zatem Bene zastynal jako ba-
dacz historii analizy dziets muzycznego, kedry starat sie bezstronnie przedstawi¢ pewien
»abstrakeyjny”, idealny model poznawczy, o tyle Walker sam nalezal do zarliwych wy-
znawcow tezy o moznosci rozstrzygniecia kwestii wartosci dziela droga analizy. Repre-
zentujac szkolg tzw. ewolucjonistéw, zastynat w latach 60. XX wicku postfreudowsky
koncepcja ,dynamicznie sttumionej nieswiadomosci” (a dynamically repressed uncon-
scious), a zarazem definicja muzycznego arcydzieta jako ujecia intuicyjnie pojetej prawdy
poprzez racjonalng organizacje®. Z tego tez punkeu widzenia dokonywal analiz réznych
aspekeéw strukeuralnej spdinosci kompozycji powszechnie uznanych za wybitne, po
czym wyniki tychze konfrontowat z materiatami biograficznymi potwierdzajacymi klu-
czowg rolg nieu$wiadomionych aspektéw akru ewérezego w procesie powstawania tzw.
wielkiej muzyki. Przeprowadzajyc nastepnic badania percepcji analizowanych wezesnicj
fragmentow arcydziet wéréd publicznosci, kiérg okredli¢ mozna mianem »Wysoce kom-
petentnej” (studenci londynskich uezelni muzycznych), doszed! Walker do wnioskéw
dowodzacych — jego zdaniem - kluczowej roli podéwiadomic percypowanej jednosci
organicznej dla formulowania ocen wartoécinjacych. Stad tez prayjete przezen kryteria

* 1.D. Ben, [hasto:] Music analysis, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by
$.8adie, Londyn 1979, ¢. I, 5. 340-380.

* Britannica online Encyclopedia: heep://www.britannica.com/EBchecked/topic/399158/musi-
cal-criticism

i A, Walker, On Musical Analysis, Londyn 1963.
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aksjologiczne, keore jednakze w dzialaniach analiryczaych niejednokrotnie prowadzit:
do syruacji wreez kuriozalnych, gdy autor zmuszany byt do karkotomnych zabiegéw, ab
dowie$¢ istnienia jednodei strukeuralnej ram, gdzie manifestuje si¢ ona nader mglidcie’
Podobnie zatem, jak wczedniej u Schenkera czy Retiego zauwazamy tu tendencje de
absolutyzowania norm charakrerystycznych dla okredlonej kultury czy ideologii, czeg,
zresztg bezspornie dowiédi Joseph Kerman®, demonstrujac istnienic wyraznego zwigzki
pomiedzy , kultem” jakkolwiek rozumianej spéjnosci strukruralnej a hegemonis tradycj
muzyki niemicckiej. Jakkolwick dzi§ — w dobie globalizacji — anachronizm tego rodzaji
postugiwania si¢ przez kryryke analiza wydaje si¢ bezsporny, integracje strukruraln
przyjmuje si¢ za$ jako sposéb funkcjonowania wyobrazni ewérezej raczej niz probier
wartosci dziela, to jednak préby uniwersalizowania takich czy innych mechanizmév
rozumienia i wartodciowania muzyki przez analitykéw czy psychologéw budzg ciagt
sprzeciw ze strony antropologdw’. W pogoni za odkryciem uniwersalnego standards
wyznaczania wartoéci dzieta krytyka — oczywidcie ta w szerokim sensie owego pojeci:
- niejednokrotnie zapomina, iz dla Papuaséw czy Indian z dorzecza Amazonii warto
scig wigksza niz Walkerowska background unity moize by¢ np. moc odstraszania demo
néw, czy tez przywabiania zwierzyny, a nawet wérdd kuleur europejskich (choc¢by wr
Whoszech, w Polsce czy w Rosji) wyzej ceniona moze byé sita emocjonalnego przekazt

. niz najbardziej wyrafinowane konstrukeje formalne.

Powrdémy teraz do koncepeji Benta. Wydaje si¢ ona spetniaé coraz czgéciej ostac
nio wysuwany (w polskim pi$miennictwie gléwnie przez Mieczystawa Tomaszew
skiego®) postulat oncologicznej pefni dzieta muzycznego — postulat przypominajzes
niejako, iz dzielo jest czyms wigcej niz strukrura, porzadkiem upostaciowan dzwie
kowych. Nie ulega jednak watpliwosci, iz formalno-scrukruralne porzadki stanowi:
jego podstawe, badaniem ktérej winna zajmowaé si¢ whadnie analiza. Z drugiej stron
wiemy, iz wchodzac w wymiar kultury, te same upostaciowania formalno-scrukeuralne
zaczynajg znaczy¢ co$ poza nimi samymi, zaczynaja si¢ ,antropomorfizowad”, stajg si
nosnikami przezy¢ artystycznych, refleksji esterycznych i emocji. I jakkolwiek analiz:
moze wskaza¢ pewne potencjalne nosniki rych ostacnich (jak choéby postulowat Han:
slick, wskazujac na pojecie ruchu jako korelat emocji w muzyce), to jednak ostateczn:
instancjg odbiorczg jest subicktywne odczucie kazdego z nas. Model powyzszy wydaje

* Osobliwie przedstawiaja sig w tym kontekscie wnioski z analizy jednego z utworéw kameralnycl
Schuberta, gdy $wiadom braku dowodéw pozwalajacych uwiarygodnié owq analize, stwicrdza autor roz
brajajaco, ze preeciez jakas jednoéé w cym ucworze byé musi (!} zaé sceprykom proponuje przedstawieni
teorii alternatywnej wobec jego wiasnej — tzn. teorii ,nigjednorodnodei strukruralnej” jako manifestacy
gcniuszl.l muzycznego.

§ J. Kerman, Jak dorarlismy do analizy i jak z niej wybrngé, ttum. D. Macierewicz, ,Res Facea
1994, nr 1 (10).

7 Por. E. Tolbere, Music and Meaning: An Evolutionary Story, ,Psychology of Music”, 2001, Vol
29, No 1, 5. 84-94.

¥ M. Tomaszewski, Interpretacia integralna dziela muzycznego, Krakdw 2000.
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sie wiec optymalny. W praktyce jednak rysuja si¢ trudnosci. Poza wskazanymi przez
Benta przypadkami ,nakltadania si¢” na siebie analizy i kryryki, nalezy zwidcic uwage
na problemy kryjace si¢ za antynomig obicktywizm~subiektywizm. Czy bowiem ana-
liza rzeczywiscie dochodzi do prawdy obickrywnej, krytyka zaé jest domeng subiekey-
wizmu? Czy obiektywizm i subiektywizm w postaci ,czystej” s3 w przypadku poznania
dzieta muzycznego mozliwe?

Jesli zalozymy, iz celem analizy i krytyki jest poznanie prawdy o dziele, obie za$
wskazane drogi — czy tez oba instrumenty badania — s3 niezbedne, zwazywszy na spe-
cyfike przedmiotu poznania, nalezy najpierw rozwazyé fundamentalng kwesti¢ episte-
mologiczng: czy istnieje jedna prawda absolucna, czy rez tyle prawd, ilu badaczy? W ten
sposéb dochodzimy do sporu pomigdzy zwolennikami absolutyzmu a relatywistami.
Spér ten na korzy$é absoluryzmu rozstrzyga stanowisko logiki klasycznej reprezento-
Wane przez Hilarego Putnama. Powiada on, i7 teza relatywistyczna gloszaca, iz ,.nie
ma prawdy absolutnej” zawiera logiczng sprzecznosé: sama bowiem stanowi stwierdze-
nie absolutystyczne, a wiec zaprzeczenie relatywizmu’. Jesli skupimy si¢ na samej tyl-
ko sferze rozpoznania formalno-strukturalnych wlasciwosci dziela, mozemy odnieéé
wrazenie, iz mnogos$¢ metod analitycznych prowadzacych do odmiennych rezultatéw
poznawczych zdaje si¢ jednak przesgdzac rzecz na strong relarywistéw — zwhaszeza ze
zdarzajy sie sytuacje, iz te same metody analityczne prowadzg réwnie komperencnych
analitykéw do odmiennych rezultatéw. Tu jednak nalezy pamigtad, iz — jak wskazat
Nicolas Cook! — zadna ze znanych nam metod analitycznych nie dysponuje zapleczem
teoretycznym pozwalajacym na przyznanie jej pelnego statusu naukowego — nawert naj-
blizsza tym standardom meroda wsparta na matematycznych teoriach zbioréw, a znana
jako pitch set class analysis Allena Forte’a. Jesli wige nawet ta ostatnia ma mecodolo-
giczng ,skaz¢” w postaci arbitralnych decyzji analiryka we wstgpnej fazie grupowania
elementéw, to coz dopiero mozemy powiedzie¢ o klasycznej metodzie Schenkera wie-
lokrotnie odwotujacej si¢ do muzycznej incuigji, do$wiadczenia i sprawnosci analityka
- a wigc atrybutéw z natury mato sprawdzalnych. Ponadto nalezy réwniez uwzglednié
wskazany przez Adama Groblera fakc wzglednosci pojeciowe), krdrej nie powinno
sie myli¢ z relacywizmem poznawczym. Na ile wige mozliwe jest obiekeywne poznanie
dzieta muzycznego?

Proby odpowiedzi na powyzsze pyranie udzielit Maciej Golgh'?, Wychodzac z fe-
nomenologicznego punktu widzenia, dokonal on rozréznienia na substancje i tzw. laten-

? Por. . Pucnam, Wiele twarzy realizmu i inne eseje, ttum. A. Grobler, Warszawa 1998,

% N. Cook,.4 Guide to Music Analysis, Oxford 1995,

11" Przyktadu dostarcza pytanie tegoz uczonego: kim jest on sam? Z punkru widzenia spotecznodci
akademickiej jest konkretny osoba, ale z punktu widzenia rwércéw serialu . Bylo sobie 2ycie” — skom-
plikowanym ckosystemem pelnym crytrocytéw, limfocyrdw itd. Oczywiscie oba punkey widzenia sg
prawdziwe, nie potwierdzaj jednak teorii relary wizmu poznawczego. Por. A. Grobler, Pomysty na temat
prawdy, Krakéw 2001, 5. 28,

2 Pos. M. Golab, Spdr o gramice poznania duielz muzycznegs, Wroclaw 2003,
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dje. Pierwsze sg kategoriami, kedre rozpoznajemy obicktywnie. Moga by¢ to pojedyncze
dzwicki (substancje proste) lub ich kompleksy — np. akordy (substancje ztozone) — ich
obiektywny starus nie podlega watpliwosci. Natomiast na wyzszych pigtrach dzialan
analitycznych, gdy dokonujemy hierarchizacji relacji pomiedzy d#wickami mamy do
czynienia z fatencjami, keérych mechanizm rozpoznania mozna okredli¢ jako intersu-
biektywny. Jak wezedniej zauwazyl Victor Zuckerkandl”® zadna maszyna nie wykryje
styszanych przez nas ciagzen dominantowo-tonicznych i to samo dotyczy innych syste-
mowych hierarchizacji wysokosci dwigku. Nie ma mozliwosci obiektywnego potwier-
dzenia tego rodzaju zaleznosci cho¢ — w naszej kulturze — wszyscy je styszq. Nie slyszg
ich jednak Papuasi czy Eskimosi, stad tez Zuckerkandl proponuje okreslenie omawia-
nego zjawiska mianem symbolu dynamicznego, keérego funkcjonowanie determinu-
je — jak w przypadku kazdego symbolu - kultura.

Zastanéwmy sie teraz nad t3 sferg dziela, kedrej rozpoznanie — zgodnie z typologia
Benta ~ podlega krytyce. Jak wiadomo, ekspresywno-emocjonalne przestanie muzyki
réwniez nie podlega obiektywnej weryfikacji i jedynym — jak dorad - ,.detekrorem”
owych jakosci pozostaje sam czlowiek. Nieuchronnos¢ subiekrywnych sadow w tym
zakresie spowodowala, iz dazgc do spelnienia wymogow metodologicznej poprawnodci
pozytywistycznie zorientowana muzykologia chernie zrzekta si¢ owej sfery na rzecz
psychologii recepcji. Jednakze od czaséw Diltheya nie ulega chyba watpliwosci, iz ta
whaénie sfera stanowi esencje, cel i sens istnienia szeuki. Subiekeywizm omawianej sfery
nie stanowi za$ problemu, jesli spojrzymy na nia z perspekeywy szerszej, ujmujgcej po-
dobne doznania jednostkowe w grupy, tym bardziej ze — jak juz nadmieniono — ujgcie
intersubickrywne dotyczy tez wiclu aspektéw sprawdzalnego wydawalby si¢ poziomu
porzadkéw diwigkowych.

Wracajac jednak do kwestii sadow subiektywnych, nasuwa si¢ pytanie, czy kry-
tyk — bez wzgledu na to, w keérym sensie owego pojecia: a wige reprezentant dzien-
nikarstwa muzycznego, czy tez badacz wartosci esteryczno-artystycznych — istotnie
wyraza jedynie swéj wlasny osad? Innymi stowy: czy subickrywizm w stanie ,czystym”
w zyciu istnieje? Czy subiekrywizm w przypadku krytyki nic jest réwnie rzadko osia-
galnym punkrem odniesienia sgdéw, jak obicktywizm w przypadku analizy? Wszak
obecny na sali krytyk wyraza¢ moze odczucia spontanicznie reagujacej publicznodci,
moze — $wiadomie bad# nie — urozsamiaé si z nig jako miniaturowa wspélnorg zinte-
growang wigzami konwendji kulturowo-spolecznych. Na podobnej zasadzie — zgodnie
z mechanizmem opisanym przez Plerre’a Bourdieu* — moze staé si¢ wyraziciclem gu-
stow spolecznej elity lub tez wspblnot wiekszych, od etniczno-narodowej az do pan-
stwowej, czego skrajnym przypadkiem jest wyrazanic przez krytyke oficjalnego punkeu
widzenia aparatu patistwowego w systemach totalirarnych.

B V. Zuckerkandl, Die Wirklichkeit der Musik, Zarych 1963,
U P Bourdieu, Distinction. A social critique of the judgement of taste, Londyn 1979.
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Interesujace jest, iz w tym ostatnim przypadku oba rodzaje poznania dzicla spo-
tykaja si¢ w tym samym punkcie albowiem - jak uczy historia — w systemach rotalitar-
nych kazde rozpoznanie przestrzeni kulturowych determinowane bylo centralng dla
danej ideologii dokeryng. Tak wiec fundamentalna dla nazizmu dokrryna ,walki ras”
stanowita podstawg interpretacji mechanizméw rzadzacych historig przemian styli-
stycznych w historiozofii Hermanna Marzke®, determinowata analicyczny oglad dziela
w analizach Roberta Passenlehnera'é, miala wplyw na krytyke muzyczna”. Podobnie
byto w przypadku ,walki klas” w stalinowskim ZSRR czy tez w odniesieniu do ,wal-
ki jako rakiej” ~ jako ,ognia” hartujacego spofeczefistwo w faszystowskich Whoszech.
Jak erafnie zauwazyt Jozef Tischner, w systemach tego rodzaju, w wyniku wehtaniania
jednostki przez masg, tak lub inaczej definiowany kolekeyw, subicktywne ,,ja” zostaje
zastgpione przez i : zamiast ,ja mysle, ja uwazam” — ,mysli si¢, uwaza sie” itp. 1

Mechanizm wplywu na jednostke sadéw i odczué powszechnych w danej spo-
lecznosci nie ogranicza sig do systeméw cotalitarnych, choé przyjmuje w nich najbar-
dziej skrajng postac. Zgodnie z socjopragmatyczng teoria Jerzego Kmity mechanizm
ten regulujy tzw. przekonania normatywne respektowane przez dang jednostke, jesli
$wiadomie uznaje je za subicktywng przestanke okreslonych, podejmowanych przez
siebie czynnosci®.

A zatem w obu drogach wiodacych do poznania dzieta muzycznego dominuje
intersubiekrywizm. Pojecie to zaktada istnienie ,miedzy-podimiotowoéci” poznania,
czyli podkregla dobrze znang obserwacje, ze jakkolwick kazdy z nas nieco odmiennie
postrzega rzeczywistos¢, to jednak istnieje pomigdzy nami wigz integrujaca. Jedli kazdy
z nas tak samo postrzega jakis obickt, znaczy to, iz wszyscy porwierdzamy tozsamosé
postrzezonych cech {cho¢ niekoniecznic potrafimy je udowodnié). Kolejne intuicyjne,
potoczne zalogenie dotyczy wspélnoty sposobéw odbioru: jeseesmy podobnie zbudo-
wani, posiugujemy si¢ tymi samymi organami zmyshy, zapewne wige styszymy i widzi-
my podobnie. Im bardzi¢j jednak obiekr jest ztozony, tym bardziej wzrasta mozliwodé

® H. Matzke, Uber Dentschen Musikausdrieck und dewtsche Musikpflege, Wroclaw 1933. Szerzej na
ten temat — Por. A. Tuchowski, Rasistowskie podstawy narodowesocialistycanej mysli o muzyce, ,Muzyka”
1998, nr 1,5, 41-64.

"¢ R. Passenlchner, Vom Hiessen der Dentschen Musik, Regensburg 1937. Autor stawia sobie za cel
zbadanie cech specyficznic niemieckich w wielkiej tradycji muzyki niemieckic), a wiec od J.5. Bacha do
Wagnera wlgczenie. Chodzi tu o uchwyeenie cech historycznie niezmiennych, wystf;pujé‘cych niezaleznie
od przemian stylistycznych i technicznych. Poréwnujgc utwory Vivaldiego 2 ich bachowskimi opraco-
waniami, przeciwstawia Passcnlehner prostorg i jasnos¢ muzyki wloskicj, skfonnoéciom do komplikacit
i monumentalizmiz, jako cechom typowo niemieckim. Zdaniem autora te wiasnie tendcncje motywujg
silniejsza u Niemcéw niz u innych nacji skfonnoéé do kunsztownej polifonii, w kuorej dopatruje sig Pas-
senlehner swoistej rasowej cechy charakrerystycznei. ‘

" Przyklady takowego wplywu przytacza R. Grunberger w pracy; Historia spofeczna Trzecief Rze-
szy, tham. W. Kalinowski, Warszawa 1987.

¥ 1. Tischner, W krainie scbarowamj wyobrazni, Krakéw 2002, s. 65-66.

¥ G.Banaszak, J. Kmica, Spoleczno-regulacyina koncepeja Freltury, Warszawa 1991,
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postrzegania go ,z réznych stron”, a wige wykuwania w skomplikowanej rzeczywistosci
réznych porzadkéw, co charakreryzuje kazdg myél teoretyczng i wyrastajacy z niej roz-
biér analicyczny. Tak wigc wyobrazone na podstawic zapisu bad? styszane fenomeny
dzwigkowe porzadkowane sa w mysl okreslonych teorii, ktérych ramy integrujs indy-
widualne akey poznaweze™.

W przypadku sfery ekspresywno-emocjonalnej — a zwhaszcza w odniesieniu do
koneekstéw aksjologicznych — sytuacja jest bardziej zlozona, a margines swobdd inter-
pretacyjnych nieporéwnywalnic szerszy, Niemniej i w tym przypadke mozna wyrdZni¢
mechanizmy cworzenia wiezi integrujacych poszczegdlne podmioty w grupy. Wydaje
sig, ze proces ten realizuje si¢ na dwéch plaszezyznach. Pierwsza ksztaleuje sig w rela-
¢ji: podmiot—przedmiot poznania, a wige stuchacz—dzielo muzyczne. Skoncentrujmy
si¢ teraz na emocjonalno-ekspresywnym kontekscie dziela jako przedmiocie poznania
krytyki muzycznej. '

Jak wiadomo, nawet tzw. shuchacze kompetentni réznic reaguja na tg samg muzyke
i przyjeto sig sadzié, iz subiekeywizm sfery emocjonalnej powoduje, ze ilu stuchaczy,
tyle rodzajéw odbioru. Jednakze tradycja recepcji np. Etiudy c-moll op. 10 Chopina
poswiadcza istnienie pewnych granic owej réznorodnosci. Faky, iz dzielo preyjelo sig
w $wiadomosci szerokich rzesz melomanéw jako Etinda Rewolucyjna, jest czynnikiem
wysoce znaczacym. Mozna te muzyke postrzega¢ jako wyraz kataklizmu, czegos gwal-
townego i zywiolowego — czy to w sensie kataklizméw nataralnych, czy tez spolecznych,
mozna dostrzega¢ w niej wyraz tredci heroiczno-paterycznych (na co wskazuje symbo-
lika tonacji, jak i rytmy marszowe w partii prawej reki), nie ma jednak — przynajmniej
w kregu szeroko pojetej kultury Zachodu - zadnego utrwalonego na pismie komen-
tarza po$wiadczajacego, ze ktos ustyszal w tym dziele np. muzyczng projekcje wyznat
milosnych. A wiec muzyka ra budzi takie skojarzenia, jakie sugeruje swoja dynamika
ruchu: po prostu raka jest. Zauwazamy tu analogi¢ do mechanizmu alegorii: lew bywa
symbolem potegi, sily i whadzy, trudno za$ w tej roli wyobrazi¢ sobie szczura lub kro-
lika. Wszystko to $wiadczy o tym, iz omawiana plaszczyzna wigzéw ograniczajacych

potencjalng mnogos$¢ odczytan thwi w samej muzyce.

Poglad ten wyraza wiehn myslicieli i teoretykéw muzyki. Odwolujac si¢ ponownie
do fenomenologicznego punktu widzenia, przypomnijmy opini¢ Romana Ingardena
kwalifikujacego ,jakoéci emocjonalne” jako ,nie d2wigkowe momenty dziela” z za-
strzezeniem, iz jakkolwiek nie s3 one dZwigkowej natury, to jednak pozostajg rak scidle
zespolone z tworami déwickowymi, ze ulegajg jakby same przez to giebokiej mody-

2 Jakkolwick wszelkic teotie wyrastaja z potrzeby syntetycznego ujgcia prawidlowodci regulujacych
jednostkowe wystapicnia okreslonych fenomendw, a zatem daza do écislosci i obiektywizmu {co wyraza
sig w ograniczaniu indywidualnych swobéd interpretacyjnych), to jednak — jak wykazal Maciej Gotgb
— wyrastaja na konkretnym podiozu kulturowym i ideologicznym. Nie bez znaczenia sg tez spolecz-
ne implikacje ich funkcjonowania — choéby w sensic ,ukladdw sit” w spolecznodciach uczonych. Por,

M. Golab, op. cit.
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fikacji. Co wiecej - jakosci te, twierdzi Ingarden, s3 specyficzne dla muzyki i jedynie
podobne do analogicznych jakosci spotykanych w zyciu realnym?. Z drugiej strony, do
podobnych wnioskéw doszlo wielu X X-wiecznych teoretykéw muzyki: wspomniany
juz Victor Zuckerkandl, David Epstein, Leonard Meyer. Wszyscy oni podzielali wyra-
zane wezesniej przez Hanslika przekonanie, iz gléwnym generatorem emodji komuni-
kowanych przez muzyke jest zjawisko ruchu, choé kazdy z nich postrzegal o zjawisko
odmiennie. Ujmujgc rzecz w duzym uproszezeniu, ruch ten tworzg przepltywy kon-
glomeratéw muzycznych ,,substancji” w czasic. Poszezegblne upostaciowania ruchu na
réznych poziomach muzycznego dyskursu (wysokosé, glosnosé, barwa, metrorytmikal,
ich dynamika, wchodzge w wymiar kultury, zaczynaja znaczy¢ co$ poza nimi samymi,
budzg skojarzenia i emocje. Odwolujac si¢ do klasyfikacji Ch.S. Peirce’a, skojarzenia
te powstawal moga na podstawie fizycznego podobienistwa (relacja ikoniczna), badz
na zasadzie kulrurowych konwencji (symbol). Do tego nalezatoby doda¢ mozliwosé
generowania znaczed (i zarazem emocji) za pomoca trzeciego z zakredlonych przez
Pierce’owski wymiar semantyczny sposobu znaczenia — indeksu, W ten wiec sposéb
funkcjonujy mechanizmy muzycznej semiozy determinujyce ramy szerokiego zbioru
mnogich odczytari ekspresywno-emocjonalnych kontekstéw muzyki.
Druga plaszczyzna integracji subiektywnych akeéw odbioru omawianych tredci
w grupy przebiega w relacjach pomiedzy poszezegdlnymi podmiotami. Grupowanie to
przebiega¢ moze na dwojakiej zasadzie:
1) kros wyraza swoje autentyczne, spontanicznie odczute reakcje, dopiero pézniej
zas »taczy sie” (lub jest ,gczony” przez innych) w grupy czujacych podobnie,
2) kro$ $wiadomie wyraza opinie ,,ukierunkowane” przez okreslong grupe.
W pierwszym przypadku mamy do czynienia z reakeja 4 posteriori wobec dzieta,
a priori za§ wobec czynnikéw spolecznych. W drugim jesc na odwrér. Wystepuje tu
wige ewentualny problem niezgodnodci pomiedzy odczuwaniem a wyrazaniem opinii
na pismie, probiem rym wiekszy, im bardziej dany krytyk zalezny jest od swojego srodo-
wiska czy tez réznych grup nacisku. Niezgodnos¢ ta zanika lub maleje w przypadku sil-
nych osobowosci, postaci o mocnej pozycji spoleczno-zawodowej, czy tez obdarzonych
poczuciem misji kreowania okreslonych warcosci esteryezno-spolecznych, jak chocby:
Schumann, Wagner, Stasow, Newman czy tez G.B. Shaw. Oczywidcie - jak juz nad-
mieniono — zawsze istnieje mechanizm ,kierunkowania” nie$wiadomego — mechanizm
niezmiernie zloZony, krérego wyjasnienie pozostaje na styku filozofii, psychologii i so-
cjologii kulcury.
Ukazane mechanizmy potencjalnych uwiktas kryeyki w sieci relacji kuleurowo-
-spolecznych i politycznych maja ogromne znaczenie poznawcze. Pozwalaja one prze-

IR, Ingarden, Utwdr MUZYCTRY | sprawa fego todsawmosci, Krakéw 1973, s. 115, Warco zauwaiye,
iz powyzsza konkiuzja Ingardena zostata porwierdzona przez nowoczesng psychologie, por. J. Levinson,
Music and negative emotion, [w:] Music and Meaning, red. R. Robinson, Cornell University Press, Ithaca-
Londyn 1997,5.215-241,
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éledzié najrozniejsze konteksty recepcji muzyki, odnalezé spoieczno—kulturow.c 'de'tc.r—
minanty odeczytafl dziefa i przyznania im wysokiej badZ niskiej rangi. Umozliwiaja
ukazanie kulcurotworczych dziatan dziet ,pomnikowych” ~ a wigc wyjarkowych ze
wzgledu na ich role w historii idei*?, a takze ujgcie zaleznosci powszechny'ch w danym
miejscu i czasie interpretaci, i tendencji wartosciujacych od rozpowszechnionych w da-
nym srodowisku uwarunkowar ideologicznych i spolecznych. R

Niezmiernie interesujaco w tym kontekscie rysuje sig historia recepeji tworczos:cx
Chopina postrzegana przez pryzmar kryeyki muzycznej. Uwazna lektura pc->szczeglol-
nych recenzji i ich konfrontacja z wyrazanymi w innych Zrédlach pogladami autoréw,
ich zapleczem ideologicznym oraz kontekstem kulturowym méwi bardzo wxele:. Talf
wiec slynna recenzja piéra Maurycego Mochnackiego z 12 marca 1830 roku‘ moze byc
okreslona jako arcydzielo kryryki muzycznej nie tylko w sensie niezwyklej trafnosci
zawartej w niej przewidywas. Jak wiadomo, Mochnacki nalezat do pierwszych. kryty-
kéw warszawskich przewidujacych miodemu twércy wielky przysziose, a Zwazywszy
na wspomniang wezesniej niemoznosé obiekrywnej weryfikacji wartodciujacych safd_ov.v
krytyki, wydaje si¢ oczywiste, iz w tym przypadku weryfikacji dokonat czas. Co wigeej;
kiedy zwazymy, iz Mochnacki stawi 20-letniego kompozytora za ,umyst pelen fanta—.
zji, pelen zycia i bogactw dzielnej imaginacji” i przeciwstawia te zalety w-zgar(‘izonc!
mentalnosci ,wyschlego rachmistrza” — mentalnosci jak najbardziej Chopinowi obcej
— wnioski nasuwajg sic same. Fragment ten staje sig niezmiernie wymowny, gdy od-
czytamy go przez pryzmat hierarchii wartosci przedstawionej przez aurora na 'k.s.rtaf:h
traktatu O literaturze polskief w wicku XIX™, a dotyczacej narodowej filozofii i twér
czodci artystycznej. Zwazywszy na fundamenralne znaczenie mysli Mochnackicgo- dla
kszealtowania si¢ polskiej ideologii narodowej, stwierdzi¢ nalezy, iz mysli te wyraz_aiy
przekonania charakrerystyczne dla éwezesnego milodego pokolenia Polakéw, ze wiele
z tych mysli przetrwalo do dzis, nie sposob nie zauwazy¢ wymowy cytowanego prze-
ciwstawienia. Wszak ,fantazja” w rozumieniu Mochnackiego to takie poznanie éwiata,
ktore wszystko scaka, dazy do wielkiej poznawezej syntezy postulowanej wczeénie?' Brzez
Hoene-Wronskiego jako konstytutywnej cechy przyszlej filozofii polskiej. Fantazja i po-
lot — przymioty wyrastajace z praw samego Zycia, z jego dynamiki — stawione przez
polskich wieszczéw narodowych i myslicieli, od Mickiewicza i Libelta az po .szyb?'_-
szewskiego i Wasilewskiego, byly i sa w Polsce niezmiernie cenione w przeciwiedistwic
do analitycznej pedanterii znanej we wspolczesnej polszezyinie jako ,dzielenie wlosa na
czworo”. Jak sewierdza Jerzy Braun, polskie systemy filozoficzne Yaczy ,metafizyka czy-
nu”, umystowo$é polska zas najblizsza jest postawie pragmartycznej: ,,Polak nie ?mer‘esujé
si¢ spekulacjs oderwang i ceni filozofig o tyle, o ile mozna z niej wyciggnad wnioski

2 Dazielem tego rodzaju jest IX Symfonia Beethovena, ktérej znaczenic w k.onteks’cic historii
idei od czaséw jej powstanie az.de narodzin Unii Europejskiej przedstawit wyczerpujgeo Esteban Buch
(w:] Beerhowen's Ninth: A Political History, University of Chicago Press, 2003 o ]

2 M. Mechnacki, O literaturze polskicj w wickn XIX, oprac, H. Zywczyaski, Krakéw 1923, s. 20.
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dla zycia™% Tak wigc, w stworzonym przez Mochnackiego panteonie cnét narodowej
twérezodci uplasowal si¢ Chopin wysoko, cho¢ najwyzej — z punkru widzenia ideologii
narodowej — ceni Mochnacki literacurg poswiadczajacg ,uznanie sicbie w swym jeste-
stwie”, a wiee $wiadomosé narodowej tozsamosci.

Z kolei zestawienie recenzji pochodzacych z niemieckiego obszaru jezykowego
ukazuje, jak dziela Chopina postrzegano przez pryzmar rozpowszechnionych w spo-
lecznosciach reprezentowanych przez poszczegdlnych recenzentéw stereotypéw i wy-
obrazeti na temac Polski. Tak wige Heine styszal w muzyce Chopina najlepsze przymio-
ty trzech narodéw: Polski, Francji i Niemiec, z czego wklad kultury polskiej to ,,zmyst
rycerski i historyczna boles¢™. Schumann, keéry podobnic jak Heine dostrzegat wplyw
tragicznego losu Polski na ewérczosdé Chopina, podkreslat, iz »w jego pochodzeniu,
w losie jego kraju thwi wyjasnienie jego zalet, jak tez i wad. Gdy mowa o rozmarze-
niu, wdzicku, bystrosci umystu, zarliwosci i szlachetnosci, keéz by nie pomyslat o nim,
ale takze — gdy mowa o dziwacznoéci, chorej ekscentrycznosci, ba, nawer nienawisci
i dzikodci™*. Tymezasem berliniskiemu krytykowi Ludwigowi Relstabowi, polskoéé
Chopina kojarzyta si¢ z ,wandalizmem” $wiadezgeym, iz recenzowany urwér — #a-
riacje na temat Mozarta — wyrdst z ,,surowego pnia ludéw stowianskich™. Pomijajac
oczywisty réznicg kalibru osobowosci Heinego i Schumanna z jednej scrony, Relstaba
za$ z drugiej, uwage zwraca réwnicz odmienno$é spojrzenia z perspektywy reprezen-
rowanej przez obu wielkich romantykéw Nadrenii (czy tez - czeéciowo, w przypadku
Schumanna — Saksonii), a z perspektywy zaborczych Prus.

Z kolei krytyczne wobec Chopina uwagi prasy londyriskiej wysuwane byly juz nie
z pozycji nacjonalistycznych, ale raczej konserwatywno-akademickich. Wynikaly one
z dominujgcego w muzycznych sferach éwezesnego Londynu przekonania o istnieniu
uniwersalnych i ponadczasowych norm techniczno-kompozytorskich, ktérych wzorca
upatrywano w najwigkszych dokonaniach klasyki niemieckiej. Silne w wiktoriasiskim
spoleczenstwie wplywy Benthamowskiego utylitaryzmu oraz kule profesjonalnej kom-
petencji — wszystko to stawiato éwezesng krytyke brytyjska przed koniecznoscia opar-
cia sadéw na technicznych konkrerach i wyrazistych odniesieniach do kultywowanych
wzorcdw, nie zad na czyms tak nicokreslonym jak artystyczna intuicja. Ow trend do
postrzegania w krytyce muzycznej rodzaju ,ekspertyzy technicznej’ przetrwat zreszra .
w kulturze bryeyjskiej (czy tez szerzej — kuleurach krajéw anglojezycznych) doé¢ diugo
— jeszcze w potowie XX wiecku Benjamin Britten w swych stynnych Wariacjach na

2 1 Braun, Zarys filozofii Hoene-Wrosiskiego, Warszawa 2006, s, 20.

® Cyu za: F. Hoesick, Chopin, Krakéw 1967, t. 11, 5. 42.

* Robert Schumann o Fryderyku Chepinie, thum. E. Bobek i in., red, K. Musiot, Zeszyt Naukowy
PWSM Katowice 1963, 5. 24.

¥ Cyt.za: T.A. Zielitiski, Chapin. Zycie i droga twdreza, Keakdw 1993, 5. 300.
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temat krytyki domagal si¢ od krytyki gléwnie ,technicznej komperencji™ jakby zapo-
minajac o wzglednosci punktéw odniesie w powyzszym zakresie. W X1X wicku trend
ten doprowadzit do wielu kuriozalnych wreez przypadkéw akademickiej pedanterii, co
Chopinowi — wszak odleglemu od menralnosci ,wyschlego rachmistrza” — nie moglo
wyjéé na dobre. Najczesciej atakowano go za rzekoma nieumiejgtnosé budowania wick-
szych konstrukeji formalnych i zarzut ten, obecny w pierwszych w Anglii recenzjach
prasowych na temat Chopina, wielokrotnic powraca az do kofica XIX wicku, pojawia-
jac si¢ réwniez na kartach powaznych opracowar naukowych, jak choéby w Studies in
Modern Music Williama H. Hadowa, w ktdrej autor zarzuca Chopinowi wrecz Jinfan-
tylizm” formalno-scrukeuralny®.

Rzecz jasna, glosy krytyki brytyjskiej byty w éwezesnej Polsce znane i - jak mozna
si¢ spodziewat — nie wywolaly w naszych krggach muzycznych zachwytu. Niezmiernie
wymowny jest w tym wzgledzie komentarz Hoesicka wietrzacego w opiniach rozpo-
wszechnianych przez londynski , Musical World™ akeji zorganizowanej przez krytykéw,
ktérych z Mendelsschnem taczyla ,tozsamoéé rasy”, a majacej na celu zdyskredyrowanie
groznego rywala jakim na bryryjskim rynku muzycznym mégl by¢ wobec Mendels-
sohna Chopin®, Poza tym ironicznym komentarzem, ktory dzié zostalby opatrzony
etykiera ,antysemickiego”, trudno przypuszczaé, aby w Polsce opinie Davisona czy
Hadowa kogos szczegblinie poruszaly. Zresztg Hoesick wyrazit dos¢ wéwezas w kraju
powszechne przekonanie, iz njedynie Polak moze whasciwie zrozumie¢ muzyke Chopi-
na”, Szymanowski za$, ktéry w latach migdzywojennych przyznal, ze w muzykalnosé
Jrasy anglosaskiej” wierzy ,niezbyt szczerze™, rozszerzyl 6w krag ,rozumienia” dzicla
Chopina na inne narody stowiariskie cechujace sig — jego zdaniem — podobng do naszej,
rasowo uwarunkowang ,wzruszentowoscia’.

Jednakze u schytku XIX wieku w samej Anglii pojawity si¢ glosy, kére — podob-
nie jak Hoesick — dopatrywaly si¢ za kulisami opiniotwérezych kregéw muzycznych
Londynu mechanizmu obrony grupowych intereséw. Wyrazil je wielki przesmiewca
kuriozéw epoki wikrorianskiej — George Bernard Shaw, cho¢ nie w sugerowanym przez
Hoesicka ,rasowym” kontekécie. W zjadliwej recenzji z prawykonania Edenu Charlesa
Stanforda z 14 pazdziernika 1891 roku, bezlito$nie wyszydzajac akademicks ,,tyruto-
mani¢”, dat Shaw upust swojej ironii w odniesieniu do ,gwarancji jakosci” udzielanych
sobie nawzajem przez szacownych reprezentantéw londyriskiego kompozytorskiego
establishmencu. ,Ciekaw jestem — pytat prowokujaco Shaw — co by pomyslat o mnie
pan Stanford, gdybym wykorzystal mojg sprawnoé¢ literacka do stworzenia pustej imi-

# B Britcen, Variations on a Critical Theme, ,Opera”, nr 3, Londyn 1952. Britten ubolewal nad
techniczno-kompozytorsky ignorancjy ze strony krytyki, keéra ani razu nie wytkngta mu ewidentnych
niedorébek technicznych.

¥ \W.H. Hadow, Studies in Modern Music, Londyn 1892, t. I1, 5. 155.

30 F, Hoesick, Chopin, Krakéw 1967, t. 111, 5. 145, 148.

3 K. Szymanowski, Pisma muzyezne, red. K. Michalowski, Krakdw 1984, 5. 61.
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tacji Raju utraconego Miltona [...], a potem wystuchiwal zachwytéw zn:ajornych nad
jej gramatyczng poprawnoscig. Jednakie kim jestem, aby mi wierzono, ku zniewadze
tak znakomirych muzykéw?”. Céz, z pewnoscig Shaw nie mégt poszezycié sig takimi
~kompetencjami” jak profesor Stanford, dr Mackenzie czy dr Parry, cho¢ doskonale
wyczud, iz ,panowie ci marnujg swéj ralent i wysilek”, natomiast , fatszywa klasyka,
ktéra produkuja nie jest warta wigcej niz zapomniane ptétna Hiltona i poezja Hodea™,
W innej recenzji z tego samego roku poiryrowany absoluryzowaniem norm klasyczne;
tradycji niemieckiej Shaw wzigt w obrong wielkie formy Chopina, atakujac zarazem
~bezsensowny pedanteri¢” staromodnych, ,nickompetentnych” recenzji, zupetnie nie
na miejscu wobec dziet Chopina, Liszra i Wagnera®. Jak wida¢, pewien trafnosci swo-
ich ocen artystycznych, w przewrotny sposéb wysunalt Shaw przeciw akademizmowi
jego wlasna brof — o . kompetencjach” krytyki swiadczy porwierdzanie jej ocen przez
historie, nie za$ cenzus zawodowy czy tez akademickie tytuly.

Niezaleznoéé Shawa wobec londyniskich wielkosci muzycznych wynika nie tylko
z faktu, ze sam nie byl muzykiem. Jak wiadomo, jego ironia skierowana byla przeciw
calemu éwezesnemu brytyjskiemu establishmentowi, co byé moze wigzato sig z jego
irlandzkim pochodzeniem lub pogladami politycznymi. Jednakze wiréd brytyjskich
czytelnikéw gazet recenzje Shawa cieszyly si¢ ogromnym powodzeniem. Swietnie na-
pisane, zywe, blyskotliwe, silnie kontrastowaty z bezbarwnym stylem , komperentnych
ekspertyz” konserwatywnych akademikéw. Co wigcej — zjadliwa satyra na $miesznostki
6wezesnej kulcury angielskiej w otwarcym, tolerancyjnym spoleczenstwie brycyjskich
przysparzata mu tylko popularnoéci. By¢ moze réwniez i wiele wrazliwych londynskich
melomanéw ,,sekundowalo” wielkiemu pisarzowi w jego walkach z ograniczonym kon-
serwatyzmetn wyczuwajac, iz miaf racje, wielokrotnie wyzej stawiajgc Chopina, Liszta
i Wagnera ponad profesora Stanforda, doktora Parry’ego i doktora Mackenziego.

Cyrtowane powyzej recenzje sy cennym dokumentem ukazujacym spoleczno-ide-
ologiczne uwiktania recepcji twérczosci Chopina w dziewigtnastowiecznej rzeczywi-
stosci. Dostarczajg one informacji na temar ,zewngtrznych” aspekeow dzieta, a wige
sposobéw jego funkejonowania w kulturze. Zarazem sktaniajg do refleksji nad wymo-
gami stawianymi krytyce w okreglonych realiach hiscorycznych i kulturowych oraz nad
najtrudniejszym, najbardziej ztozonym jej powolaniem, jakim jest dokonywanie ocen
wartosci dzieta, Niewgtpliwa wydaje si¢ zaleznoéé owych wymogdw i oczekiwan od
okreslonego ,tu i teraz”, a wige panujacej w danym czasie i miejscu ideologii, wyznawa-
nego §wiatopogladu, mody intelektualnej. Stad rez inaczej kszeatrowal si¢ ideal kry-

2 Cyt. za: The Grear Composers — Reviews and Bombardments by G B. Shaw, red. L. Crompron,
Univessity of California Press, 1961, . 341,

. i C6yt. za: W.S. Newman, The Sonata Since Beethoven. A History of the Sonata ldea, Chapel Hiil
1969, s. 36. '

M 'Znaczcni? owych zaleznoéci dla kszealtowania sic opinii dziewigtnastowiceznej krytyki polskicj
znakomicie ukazujs prace Magdaleny Daiadek {Polska kiytyka muzyczna w farach 1890-1914. Koncepeje
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tyka w ujgciu Mochnackiego, Schumanna, Hanslicka, Stasowa czy Shawa i - paradok-
salnie - kazdy mial swoje racje. Rzecz jednak w cym, aby potrafi¢ ;wyczud” proporcje
i granice. Niewaepliwie racje mial Hanslick, domagajac si¢ od krytyki muzycznej facho-
wosci. Ale pamigtaé trzeba, ze dzialal przeciwko dominujacym wowczas dyletanckim,
pseudopoeryckim opisom, 2 takie wyrazal nadchodzacego, pozytywistycznego ducha .
epoki. Z drugiej jednak strony nie mozna odméwi¢ racji Mochnackiemu, tak wyso-
ko stawiajacemu owg ,fantazje” i artystyczng intuicjg. Do jakich bowiem rezultatéw
dochodzono w wyniku $lepej wiary we wszechmoc warszeatowe] wiedzy, wskazalismy
juz powyiej. Nie ma warpliwosci, iz doéwiadczenie i erudycja sa podstawa w zakresie
oceniania warsztatu wykonawczego, albowiem kryteria s3 do$¢ tu wymierne i trud-
no sobic wyobrazi¢ krytyka oceniajjcego nagranie, czy tez wykonanie jakiegokolwiek
dzieta bez zapoznania si¢ z wezedniejszymi dokonaniami sztuki wykonawczej w powyz-
szym zakresic. Jednakze ocena samego dzieta — zwlaszcza nowego — nastrgcza daleko
wiekszych crudnosci. Jak zawodng w tym zakresie bywala najwigksza nawec wiedza
teoretyczna czy tez erudycja muzykologiczna, éwiadcza znane z historii ,wpadki”, keore
sakwalifikowaé mozna do nieporozumien okreslanych przez Karla Poppera mianem:
Lproroctw historycznych”, wyniklych z ideologicznie warunkowanej pewnosci, ze histo-
ria ,musi” potoczyé si¢ okreslong droga”. Wystarczy wspomnieé tu choéby wykoncy-
powang przez Schenkera ,epoke geniuszy” lacznie z jego ograniczonym do niemieckich
kompozytoréw (z wyjarkiem Scarlartiego i Chopina) panteonem ,wielkich mistrzéw
muzyki”, druzgocacs oceng wartosci artystycznej oper Pucciniego dokonang w 1912 1.
przez Fausta Torrefranca®® (gléwnic na podstawie kuriozalnego zarzutu ostawionych
kwint réwnoleglych”), ,proroctwo” tegoz, ze za dwadziescia lat opery te zakoriczg swoj
zywot publiczny, czy tez oceny ferowane w licznych publikacjach Bogustawa Schaeffera
uzasadniane ,niewzruszonymi” prawami dialekeyki historii’”. Co wigcej, bywa, iz nawet
najwickszym aurorytetom muzykologicznym zdarza sig formutowaé wyroki, zapomi-
najac o ideologicznej i kulturowej wzglgdnodci punktéw odniesien. Z sytuacjy rakg
spotykamy sie w przypadku karkolomnej ekwilibryscyki analitycznej Carla Dahlhausa,
majacej na celu dostarczenie ,dowodu” na potwierdzenie przyjgtej z gory tezy, jakim
to ,kiczem” jest Andante z ¥ Symfonii Crajkowskiego®®. Pomijajac komiczng wrgez
pedanterie (doszukiwanie sig ,banatu” w wystgpujacym w pierwszych czterech takrach
rozwigzaniu dominaney septymowo-kwartowéj), czy tez niejasne zarzuty typu ,kanty-
lena Czajkowskiego traci kiczem dlatego, Ze chodzi jej o co$ wigcej niz tylko o emfaz¢”,

i zagadnienia, Katowice 2002} i Malgorzaty Wotnej-Scankiewicz (Recepcja muzyki francuskicj w Polsce
w 11 potowie XIX wicku w kontehicie idef estetycane] epoks, Krakéw 2003).
% K. Popper, Spoleczeristwe ofwarte i jego wrogewie, przekl. H. Krahelska, Warszawa 2006.

36 B Torrefranca, Giacomo Puccini e [opera internazionale, Turyn 1912, cyt za: W, Sandelewski,
Piccing, Krakdw 1973, s. 168-169.

¥ Por.; B. Schacfler, Muzyka XX wicku: twdrcy i problemy, Krakdw 1975.

38 (C, Dahlhaus, O kiczu muzycznym, {w:] Idea muzyki absolutnej, ttum. A. Buchner, Krakéw
1988.
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autor dochodzi do konkluzji, z keérej mozna wyciggnaé wniosek, iz nie podoba mu sie
steatralny patos”, kedry ~ jego zdaniem — ,pnie si¢ do wyzyn ideatu” Rzecz jasna, nie
spos6b amalitycznie wykazaé, ,0 co chodzi kantylenie Czajkowskiego” i jak ma si¢ ona
do jakichkolwiek .wyzyn idealu”. Mozemy oczywiscie domyslac sie, iz Dahlhaus pré-
buje zracjonalizowad swoje negatywne odczucia wobec style Czajkowskiego, a podjete
dziatania analityczne miatyby wykaza¢, kedre to karegorie techniki kompozytorskicj
przekladajs si¢ na negatywne odczucia estetyczne autora. Jednakie w innym tekicie
Dahlhausa znajdujemy sugestig, iz istota kiczu lezy nie tyle w czynnikach eechnicz-
no-kompozytorskich, ile w sferze ekspresji, albowiem: ,.kicz moze by¢ z techniczne-
go punkru widzenia bez zarzuru™, Jedli tak, to czego mozna oczekiwaé od ogladu
analitycznego? Gdzie ~ poza subiekeywnym odczuciem autora - znajdziemy dowéd
pos$wiadczajacy, ze np. instcrumentacja gléwnego tematu omawianej czesci lub relacje
pomigdzy wymiarem harmoniczno-melodycznym a artykulacja i glodnoscia dzwicku
degradujg t¢ muzyke do poziomu kiczu?

Jak wynika z powyiszego, dyskusja tego rodzaju wpisuje sie bardziej w wymiar kry-
tyki niz analizy. I gdy wezytamy sie w ton formutowanych przez Dahlhausa zarzuréw,
okazuje si¢, ze rzecz cata sprowadza si¢ w zasadzie do przesadnie - z punkru widzenia
autora — afektowanej ekspresji. Typowy dla Czajkowskiego patos jawi si¢ Dahlhausowi
jako ,natrgtny”, uczuciowa wylewnoéé jako ,,gadatliwo$¢”. A sq to przecies cechy wyra-
Zania emocji charakterystyczne nie rylko dla stylu Czajkowskiego, ale dla calej kuleary
rosyjskiej. Znajdujemy je w intonacji mowy, w grze aktorskiej, w stylu rosyjskiego wy-
konawstwa muzycznego (stynne vibrato smyczkéw), przektadajg si¢ one nawer na szeuki
wizualne. Odwolujac si¢ do antropologiczne] rerminologii Efizabeth Tolberr, stanowig
one socio-emotional essence kultury rosyjskiej* — a wige rodzaj niepisanej umowy spo-
lecznej normujacej werbalne i pozawerbalne sposoby wyrazania emocji. Na podobnej
wiec zasadzie — patrzac wzrokiem uksztaltowanym prusko-berlifiskimi normami es-
tetycznymi — mozna by dopatrze¢ si¢ kiczu réwniez w cerkwiach prawostawnych. Po-
niewaz za$ wspomniana powyzej antropologiczna kategoria kszealtuje forme istnienia
i recepcji muzyki, wydaje réwniez zasadne przywolanie stusznej skadingd przestrogi
z innego fragmentu cytowanej ksiazki Dahlhausa, iz: ,jest rzeczs chybiong wydawanie
s3déw o jednej formie isenienia (muzyki — przyp. AT.) podiug norm innej formy™.,

Oczywidcie podejrzenia o nacjonalistycznie uwarunkowane osadzanie wyrworéw
jednej kultury normami innej moze wydawaé si¢ przesadzone. Wszak w omawianym
tekscie zarzue kiczu odnosi si¢ do konkretnego dzicta, nic za$ catej muzyki rosyjskiej.
Jednakze lektura innych fragmentéw Muzyki absolutnej podejrzenia te poglebia. Tak
si¢ bowiem sklada, ze kiczu doszukuje si¢ berlifski uczony na ogét u kompozyroréw

* C. Dahlhaus, O deiewigtnastowiecane muzyce srednisj, [w:] C. Dahlhaus, op. cit., s 474,
“ E.Tolbert, ap. eit., 5. 84-94.
© Muzyka trywialna a sgd estetyczny, [w:] C. Dahlhaus, op. cit., . 446.
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stowianskiej, rzadziej faciniskiej sfery kulturowej, a stosowana przezes metoda wyboru
streszeza sie do ;wezmy dla przykladu”. Tymczasem przykladow melodycznego i harmo-
nicznego banatu doszukalby si¢ on bez trudnoéci w samej muzyce niemieckiej — wystar-
czy rozejrzed si¢ po twéczosci forcepianowej Schuberta, nie wspominajac juz o stynnym
przeboju Beethovena Diz Elizy.

Ale to zapewne bytoby bluZnierstwem, o czym $wiadezy reakcja Dahlhausa na
zarzut Hansa Georga Naegelego odnoszacy sig do banalnosci niektérych przebiegéw
harmonicznych w Symfonii C-dur Jowiszowej Mozarta, Zarzut ten skwitowal Dahlha}JS
jako ,ghupi”, bo rzekomo dowodzi ,nastawienia na szczegdt bez zwigzku z kontc%cs.tem M2
- tak, jakby Dahlhausowska ,ekspertyza” jakosci dzieta Czajkowskiego czyms sig Rod
tym wzgledem réznita. Tymezasem Dahlhaus nie tylko ignoruje wszelkie zwigzk.l opisy-
wanych przez siebie detali z caloécig dzieta, jego nastawienie na szczegdt prowadzi d‘.) zu-
petnego wyrwania ¥ Symfonii Czajkowskiego 7 jej esterycznego podloza, do _cai.kowmegc.)
zignorowania specyfiki rosyjskiego punktu widzenia w omawianym wzgledzie, czy el
szerzej — sygnalizowanej przez polskich myslicieli XIX wicku — stowianiskiej ontologii
czucia. Tak wiec zamiast préby zrozumienia obeej kultury, zamiast préby zblizenia sie
do niej, mamy tu natretne (7¢by znéw przywota¢ Dahlhausowskq poetyke) cytowa-
nie Hohenemsera i Hoffmanna, co w odniesieniu do Czajkowskiego ma si¢ tak, jakby
przywolywaé koncepcje wartosci esterycznych Dostojewskiego, Tolstoja, St.asowa: czy
Jaworskiego w odniesieniu do tworczodci mistrzéw muzyki niemieckiej. Najwyraz.mc,]’
wiec réwniez | muzyka Czajkowskiego wyrasta z ,surowego pnia ludéw stowianskich
— zapewne jeszcze surowszego, nizli muzyka Chopina. .

Oczywitcic powyzsza krytyka krycyki” nie porusza wszystkich probleméw zwig-
zanych z oméwionym tekstem. Nas interesuje gléwnie powolanie sig przez autora na.
analize jako arbitra, przez co tworzy si¢ pozor koniecznego w tym wymiarze poznan}a
dziela, sygnalizowanego wezesnicj ,dgzenia do obiektywizmu”. To z kolei w poiqcz’e.mu
z rangg autorytetu autora daje wrazenic wyroku w majestacie nauki —w istocie za$ jest
subicktywna reakcjs, do krérej autor oczywidcie ma prawo. W tym przypadku rozjemca
Jsporn” autorytetow: Czajkowski-Dahlhaus moze by¢ z jednej strony migdzynarodowa
spolecznos¢ stuchaczy kompetenenych (artystéw-wykonawcow, kryrykéw, kompozy-
roréw, muzykologéw), a z drugiej— wrazliwych na muzykg literatdw, rezyserow, plasty-
kéw, stowem: reprezentantéw drugiego kregu kompetencji. Jednakze problem w duzej
niierze zostal juz rozstrzygniety przez samo Zycie, czyli $wiatowy prakeyke koncerrowa.
Czyzby najwyzszej klasy dyrygenci i orkiestry (nickoniecznie ze slowianskiego krggtT
kulrurowego), w dorobku ktérych znajdujemy omawiane dzielo, ulegli taniemu urokoxlm
kiczu? Czy ich artyseyczny gust jest czyms gorszym niz wyrafinowany smak berlifiskie-
go znawcy?

2 Thidem,s. 442.
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Do tego dochodzi jeszeze problem radykalizmu ocen. Wszak najwicksi geniusze
muzyki byli ,tylko ludzmi” i w twérczoéci kazdego z nich mozna znalez¢ momenty
stabsze: mniej oryginalne, czasem moze wrecz banalne. Ale czy nawer przejéciowy, frag-
mentaryczny banal w ich wydaniu od razu zasluguje na tak drastyczng ocene? Przeciez
»kicz” to estetyczny wyrok émierci - wszak gorszy werdykt zapaéé juz nie moze. Czy za-
tem uprawnione jest degradowanie dzieta jednego z najwickszych kompozytoréw XIX
wicku do tego samego poziomu co ostawiona Modlitwa dziewicy niekwestionowanego
kiczu, erafnie zesztg przywolanego przez Dahlhausa jako wrecz wzorcowego przykladu
w tym zakresie? Bo przeciei ,.kicz — to kicz” (jakby zapewne rzekl Sienkiewiczowski
pan Zagloba) i, jak dotad, nie prébuje sie tego pojecia stopniowaé — przynajmniej nie
czyni tego Dahlhaus, co sprawia wrazenie, ze nie dostrzega on réznicy pomigdzy Cazaj-
kowskim a Tekla Badarzewska.

Zlozona problematyka oceny, uwiklana w wiele wskazanych powyzej pozamuzycz-
nych zaleznosci jest - jak wiadomo -- domeng krytykiw obu rozumieniach tego stowa.
Chodzi tu wige zaréwno o glebszg refleksje estetyczng, ktéra moze (bo ma na co czas)
odwola¢ si¢ réwniez do analiz poswiadczajaeych zaréwno np. oryginalnosé okreélonych
procedur technicznych, jak i krytyke w rozumieniu muzycznego dziennikarstwa, gdzie
owego czasu na glebsze studia na ogét nic ma. Ten rodzaj krytyki opartej na ~plerwszym
wrazenin” ma jednak réwniez istotne znaczenie poznawcze. Pozwala na odréznicnie
spontanicznych wrazeri i na gorgco formutowanych refleksji od reakeji ,wrérnych”, ale
pogtebionych. Stwarza to mozliwo$é poznania specyfiki recepeji poszezegélnych deiel,
sposobu ujawniania si¢ ich artyzmu. Istotny aspekt poznawczy krytyki dziennikarskiej
dotyczy wigc ,,tu i teraz” danego dziela, niepowrarzalnej atmosfery jego zaistnienia
w konkretnym akcie wykonawczym. Obiecujacych mozliwosci badawezych powyzszego
tenomenu dostarcza budzaca ostatnio spore zainteresowanie w polskim $rodowisku filo-
zoficznym koncepcja filozofli terazniejszosci Jézefa Banki®® okrelana przez autora mia-
nem recentywizmu. Zgodnie z nig w aktualnej rzeczywistoéci zawiera sig esencja zycia,
gdyz czlowick jest istorg, kudrej zycie jest wazne bezpodrednio teraz™, Tak wiec obiek-
tywnie istniejg ja sam, a wszystko inne jest mojg chwilows wirtualng rzeczywistoscia. Jej
istota polega na tym, Ze nie ma w niej ani przyszlodci, ani przesziodci: wjest tylko recens
— drigce istnienie aktualnej chwili™. Przenoszac wige na grune owej reorii interesujacy
nas aspekr poznania dziefa muzycznego, zauwazamy, iz z kazdym akrem wykonawczym
dzicto rodzi sig na nowo, dostarcza nowych doswiadczert, mimo e przeciez juz istnia-
to, istnicje i nadal bedzie istnie¢. Stuchajac kolejnego wykonania poznanej wczesniej
kompozycji, krytyk przywoluje uprzednie doswiadczenia z posteriori, dokonuje zarazem

* }. Banika, Stan filozofii przed powstaniem recentyiizmu i po jego powstaniu, [w:] Filozofia po tej
I tarmiej stromie wieku, Katowice 2000.

1 1. Banka, Metafizyka wirtnaina, Katowice 2001, 5. 52.

% fhidem,s. 21.
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operacji zwanej przez Barike inscenizacjy epistemologiczna przcdscajwieﬂ Sdnowionych.
Inscenizacja ta zostaje dostarczona a recentiori, a wigc whasnie ,tu i teraz’.

Wydaje sig, iz teoria Bariki moze dostarczy¢ nowego pola dla refleksji nad n.auzyc.z-
ng ,czasowosciy” — a wiec tematyki, kedra do tej pory pozosrawaia_w P0hf1 w1dzcr'na
Bergsona i Zuckerkandla, a w literarurze polskiej - Ludwika Bielawskiego. I jakkotwiek
nie ma wirod filozoféw i fizykéw zgodnodci co do tego, czym jest terazniejszos¢ (s3 tacy,
kedrzy wyrazaja watpliwosci, ze cof takiego istnicje) filozofia Bariki za$ n?c')ic éci‘a}gngc
zarzut préby ,indianizacji” kulrury europejskiej, to jednak wydaje sig, iz stawia ona
przed teoria kryryki muzycznej spore mozliwosci. Ta jednak prob%cmatyk.a przekracza
ramy niniejszego studium, cho¢ — niewgtpliwie - wyznacza nader inceresujgoe perspek-

tywy dalszych badan.



