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ARTYKULY RECENZYJNE

ODPOWIEDZ NA RECENZJE KSIAZKI POLSKA KRYTYKA JAZZOWA
XX WIEKU. ZAGADNIENIA I POSTAWY™

zigkujac recenzentce, Profesor Magda-

lenie Dziadek, za komentarze i uwagi,
chciatbym si¢ do nich odnie$¢ i przedstawi¢
kilka uscisleri i wyjasnier.

Pierwsza watpliwo$¢ recenzentki tyczy
samego pojecia ,krytyka jazzowa”. Krytyke
muzyczng najogdblniej rozumiem jako (pu-
bliczna, kompetentna i periodyczna) prak-
tyke pi$miennicza, ktérej przedmiotem jest
dziedzina muzyki (analogicznie do krytyki
teatralnej czy filmowej). W ramach takiej
prakeyki pojawiajg si¢ (mniej lub bardziej
wyraziScie osadzone w Zyciu muzycznym)
rodzaje czy nurty krytycznomuzyczne od-
noszone do wezszych kategorii dziedziny
muzyki jako swych przedmiotéw: np. ga-
tunku (krytyka operowa) czy rodzaju muzy-
ki (krytyka jazzowa). Pewnym problemem
jest tu kwestia terminologiczna: jezykowa
tozsamo$¢ okredlenia ,krytyka muzyczna’
jako prakeyki umocowanej historycznie
oraz jako kategorii odnoszonej do dziedzi-
ny muzyki i rozpatrywanej w trybie syste-
matycznym. W tym ostatnim ujeciu w tle
pozostaje fakt historycznego uksztattowania
si¢ krytyki muzycznej na gruncie muzy-
ki ,profesjonalnej” i tym samym uchylo-
ne zostaje przekonanie, iz czerpanie stad
elementéw prakeyki  krytycznomuzycznej
przez powstale pdzniej inne rodzaje kryty-
ki przesadza o ich (immanentnej) alterna-
tywnosci. Recenzentka dobrze rozpoznaje
punkt widzenia autora, piszac, iz ,autorowi
nie chodzi o zaakcentowanie specyfiki kry-
tyki jazzowej ze wzgledu na socjologiczne
usytuowanie jako reprezentujacej kulture
alternatywna” (s. 176). Muzyka jazzowa a za
nig jazzowa krytyka w swej istocie progra-
mowo nie majg wymiaru alternatywnego:

* Zob.: Muzyka 66 (2021) nr 2, s. 177-181.
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lokuja si¢ po tej samej — ,profesjonalne;j”
i ,wysokiej” stronie (mozna by nawet zary-
zykowad teze, iz swoje krytycznomuzyczne
rozwini¢cia majg te rodzaje muzyki, keére
aspiruja do ,artystycznosci”).

Przyjmujac systematyczny porzadek
rozumienia krytyki muzycznej, krytyka
jazzowa w pierwszym rzedzie konstytuuje
si¢ przez swoj przedmiot: jazz stanowi tu
wiec swoiste ,zawezenie” w stosunku do
calej dziedziny muzyki. Pozostanie przy
tym stwierdzeniu mogloby by¢ wystar-
czajace, gdyby jazz byt rodzajem muzyki
odregbnym tylko pod wzgledem formal-
no-stylistycznym. Tymczasem inna jest
ontologia i kondycja jazzu, a swoisty
sposdb jego istnienia niesie szczeg6lnego
typu implikacje wlasnie w perspektywie
krytycznomuzycznej. Odniesienie si¢ do
caloéci ontologicznej i epistemologicznej
natury dziela muzyki jazzowej wymaga-
toby odr¢bnego studium, w pracy zagad-
nienia te zostaly jedynie zasygnalizowane,
ograniczajac si¢ do zwiazkéw z problema-
tyka krytycznomuzyczna.

Przywolane przez recenzentke zréznico-
wanie przedmiotu (historycznej, tradycyj-
nej) krytyki muzycznej i krytyki jazzowej
oparte na tym, iz ta pierwsza odnosi si¢
do dziefa jako bytu ,niezmiennego”, za$
w drugiej do (pozbawionego ,dzieta-schema-
tu”) dzieta ,immanentnie otwartego”, jest
zbytnim uproszczeniem. Tradycyjna kry-
tyka moze komentowaé dzieto-schemar,
komentujac za$ (czgéciej) zrdznicowane
i zmienne wykonania tego dziefa (co two-
rzy ,otwarty’ i nieskofczony pek relagji:
dzieto-schemat a jego wykonania), kazdora-
zowo konfrontuje je z dzietem-schematem.
W jazzie dzielo w swej schematycznej po-
staci (przyjmijmy: jako standard) ma inny
status niz wspomniane, dookre$lone przez
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kompozytora, dzieto-schemat i — pozosta-
jac z natury otwarte — w akcie danego wy-
konania staje si¢ dzielem jednorazowym,
skoficzonym i w tym sensie ,,zamknigtym”.
Jako takie staje si¢ przedmiotem jazzowe;j
krytyki, bowiem — jak twierdze — ,w przy-
padku dzieta muzyki jazzowej, z uwagi na
jego immanentng otwarto$¢ [...], przed-
miotem recepcji kazdorazowo pozostaje
dzieto w swej jednostkowej, niepowtarzal-
nej postaci” (s. 6—7). Zatem — wbrew temu,
co twierdzi recenzentka — dzieto jazzowe da
si¢ uchwyci¢ w swej jednorazowosci, wiecej:
to wlasnie owa ,jednorazowo$¢” (koncer-
towa realizacja ,tu i teraz” badz rejestracja
fonograficzna) jest przedmiotem uwagi kry-
tyki jazzowej. Nie istnieje wigc polaryzacja
krytyki oparta na kryterium ,niezmienno-
$ci”/,,otwartosci” dzieta. Przyjecie zasadno-
éci takiej polaryzacji prowadzi do jatowej
w istocie kwestii ,réznicy tozsamosci mu-
zyki tradycyjnej i jazzowej” rozpatrywanej
z perspektywy (odmiennego) charakteru
ich no$nikéw (s. 177). Przedmiotem trady-
cyjnej krytyki muzycznej i krytyki jazzowej
pozostaje w pierwszym rz¢dzie dzielo jako
fenomen brzmiacy (jako takie moze ono
tez dopiero zyska¢ sens i wymiar kulturo-
wy). Nosénik, rozumiany jako prosta forma
utrwalenia muzyki (papier, plyta), ale tez
fakt braku takiego nosnika, ma tu znacze-
nie wtdrne. Dla krytycznomuzycznej prak-
tyki istotna jest natomiast kwestia bardziej
subtelna: natura i sposdb istnienia jej przed-
miotu: czy — upraszczajac — jest to dzie-
to-schemat lub pozostajace w cistej oden
zaleznosci jego liczne wykonania — w kry-
tyce tradycyjnej, czy jednorazowe dzie-
ta-wykonania — w krytyce jazzowej (dzielo
i jego wykonanie s3 tu tozsame, co w per-
spektywie krytycznej uchyla tradycyjna re-
lacje dzieta i jego wykonania). Sytuacje te
pozostaja zréznicowane pod wzgledem sze-
regu istotnych dla perspektywy krytycznej
uwarunkowan i stad to one w zasadniczy
sposéb polaryzuja prakeyke krytycznomu-
zyczng. W krytyce jazzowej w gre wchodza

tu m.in. kategorie: indywidualnej kreatyw-
nosci twércy, interakcji migdzy muzykami,
oddzialywania odbiorcéw, ekspresji wyko-
nawczej itd., co generuje swoista perspek-
tywe ogladu i odmiennosci przyjmowanych
kryteriéw. Kwestia statusu dziela jazzowego
w perspektywie jego implikacji dla prak-
tyki krytycznomuzycznej — poza jedynie
wzmiankowaniem we Wstepie, do ktérego
odwoluje si¢ recenzentka — zostala w pracy
podjeta szerzej (cho¢ ze $wiadomoscia nie-
petnosci) w rozdz. I ,Jazz jako przedmiot
krytyki muzycznej” (s. 19—48).

Nie wyodr¢bniam — jak twierdzi recen-
zentka — krytyki jazzowej jako kategorii ,,pi-
$miennictwa podlegajacego presji ideologii,
polityki, obyczaju”. Jako takich, uwarunko-
wan tego rodzaju (w istocie w jakims stop-
niu zawsze obecnych) nie postrzegam jako
delimitujacych dla krytyki jazzowej, a jedy-
nie jako takze (jak w innych formach ak-
tywnosci krytycznomuzycznej) bedacych jej
udziatem, ,,wchodzacych w gre” (s. 7). Uwa-
runkowania te nie definiujg zatem krytyki
jazzowej, zréznicowane natomiast pozostaja
sposdb, zakres i konsekwencje ich oddzia-
tywania na praktyke krytyczng, co wpisuje
si¢ w szersze ujecie: ,respektujac ogdlne
kontury krytyki powzigte z krytyki muzycz-
nej, pozostaje uwzglednienie ich swoistosci
w odniesieniu do krytyki jazzowej” (s. 7).
Taka sytuacja prowadzi do ksztattowania sie
wzglednie autonomicznej pozycji krytyki
jazzowej.

Za ,staby punkt” recenzentka uznaje
wyrdznienie w dziejach polskiej krytyki ja-
zzowej ,fazy prekrytycznej” (usterka w od-
no$nym zdaniu nie powoduje jego nieczy-
telnosci, gdyz wyznaczone sa ramy ,,okresu
prekrytycznego”, ale poprawniej fragment
ten powinien brzmieé: ,okres wyznaczo-
ny przez poczatek lat dwudziestych i rok
19567). Przyjecie takiego rozwiazania opiera
si¢ na (przywotanych wyzej) kryteriach for-
malnych konstytuujacych i definiujacych
krytyke muzyczna (i jazzowa), ktdrych spel-
nienia w owym okresie nie znajdujemy. Za-
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razem okres ten byt istotny jako wiasnie czas
»prekrytycznego” dokumentowania poczat-
kéw polskiej recepcji jazzu i wpisywania te-
matyki jazzowej do praktyki krytycznomu-
zycznej (w ramach krytyki muzycznej).

Zagadnienie, jak elementy jazzowe ob-
jawialy si¢ w muzyce tanecznej (w tym kwe-
stia, czy w Polsce przed rokiem 1939 grano
jazz) oraz problem, o czym myslano i co
miano na mysli, uzywajac wéwczas okresle-
nia ,jazz’, pozostaja ztozone i nie w pelni
rozstrzygnigte. W roku 1956 istnial juz na-
tomiast zaréwno wiarygodny stylistycznie
przedmiot krytyki jazzowej, jak i jej formal-
nie domknigty ksztatt (miesiecznik Jazz),
co pozwolito wyznaczy¢ tu cezure perio-
dyzacyjna (por. rozdz. V ,Krytyka jazzowa:
inicjacja i rozwéj (1956-1965)”. Daje to od-
powiedZ na pytanie recenzentki: ,,Czy zatem
historie polskiej krytyki jazzowej nalezy roz-
poczynaé dopiero od 1956 r.2”.

Kolejne watpliwosci recenzentki budzi
twierdzenie, iz w okresie prekrytycznym
»opinie o jazzie wyprzedzaly w istocie jego
rzeczywista obecno$¢ w polskim zyciu mu-
zycznym® (s. 6). Z tej konstatacji rejestru-
jacej pewna wlasciwo$¢ omawianej sytuacji
recenzentka wyprowadza nieuprawniony
wniosek, jakobym ,redukowat krytyke do
jej form bedacych reakcjami na rzeczywiste
(dziejace sig tu i teraz) wydarzenia i tworzyt
odrebng perspektywe dla refleksji krytycz-
nomuzycznej o charakterze lekturowym”
(s. 178). Gdyby tak bylo, nie przywotywal-
bym przewazajacej czg$ci opinii z owego
prekrytycznego okresu jako opinii jedynie
lekturowych, zatem rzekomo wymagaja-
cych redukcji. Obecno$é czy nieobecno$é
jazzu w danej kulturze w zadnym razie
nie moze implikowaé¢ w jego komentowa-
niu oddalenia korzystania z takich zZrddet,
stad uwzgledniam wszelkie komentarze, co
dwukrotnie potwierdza sama recenzentka,
piszac, ze ,obie te postacie bardzo czesto
wspdlistnieja ze soba, [co] zreszta pokazuje
rozdzial trzeci ksigzki, bedacy sprawozda-
niem z rozwoju polskiej refleksji «prekry-
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tycznej» o jazzie” (s. 178) i odnoszac si¢ do
~przekazéw z ksiazek i prasy zagranicznej,
keére silnie inspirowaly krytykéw, co do-
skonale zreszta widzimy na przyktadzie
materialéw zgromadzonych przez Ciesiel-
skiego” (s. 180). Doda¢ tu nalezy, iz jazz byt
wowczas zjawiskiem w swej specyficznej
kondycji na tyle nieznanym, ze jego rozpo-
znawanie miato charakter niezmiernie zto-
zony, bynajmniej nie polaryzujacy sie (jedli
w og6le) wedlug kryterium bezposredniego
dos$wiadczenia i lekturowosci. Po obu stro-
nach znajdowaly si¢ opinie kompetentne,
jak i catkowicie dyletanckie.

Twierdzenie, iz jazzowa krytyka byta
promotorem jazzu jako ,zjawiska nowego
i obcego kulturowo” (s. 11) wynikato z sa-
mego i samoistnego faktu powstania tego
rodzaju krytyki oraz charakteru jej akeyw-
nosci dazacej do ,objasnienia” i wpisania
jazzu w polskie zycie muzyczne, nie za$ z ja-
kiej$ powinnosci promocji wszelkich ,no-
wosci” (niezasadne jest wigc w tym kontek-
$cie przywolanie sytuacji innej ,nowosci”
— ,zachodniej awangardy”). Przy czym pro-
motorski wymiar komentowania jazzu (bo
woéwczas jeszcze nie  krytyki jazzowej”) nie
dotyczyt jedynie ,katakumbowego” okresu
jazzu, a stanowit jej staly rys.

W tym kontekscie stawia recenzent-
ka kwesti¢ mozliwego istnienia ,piszacych
o jazzie krytykéw”, kedrzy, ,bedac cztonka-
mi jakiej$ muzycznej diaspory, réwnoczesnie
wystepuja przeciw jej dazeniom” (s. 178). Kry-
tyka jazzowa (jak kazda) obejmuje mnogo$¢
autoréw i ich zréznicowanych wypowiedzi
i stanowisk. Stawia¢ tu moina szereg za-
sadniczych kwestii: Czy wszyscy krytycy
jazzowi byli czlonkami owej (jakkolwick
rozumianej) ,muzycznej diaspory”? Czy
kazdy autor piszacy o jazzie juz z tej racji
jest krytykiem jazzowym (nalezy do ,mu-
zycznej diaspory”)? Czy z definicji jest on
(powinien by¢) ,projazzowy”? A jesli jest
~przeciw”, czy przestaje by¢ krytykiem
jazzowym? Czy — niezaleznie od charakte-
ru wyrazanych opinii — pozostaje on jednak
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w obszarze krytyki jazzowej? itd. Poszerza-
jac perspektywe, mozna wskazal sytuacje
(np. w krajach bylego bloku wschodniego),
gdy krytyka jazzowa nie powstaje, badz gdy
sposob komentowania jazzu praktycznie
podwaza jego swobodne funkcjonowanie
w danej kulturze. Na takim tle inaczej jawi
si¢ istnienie i projazzowa orientacja polskiej
krytyki jazzowe;j.

Przywolany przez recenzentke brak
ostatecznego rozstrzygniecia kwestii kom-
pozycja a improwizacja wynika z dwéch po-
wodéw: z jej wykraczania poza zakres pracy,
a w wickszej czgéci z mozliwosci spojrzenia
nan przez autora jednocze$nie z pozycji
badacza, muzyka jazzowego i krytyka mu-
zycznego, co daje wszak szeroka perspek-
tywe widzenia, ale zarazem uwrazliwia na
zbyt tatwe dokonywanie tu jednoznacznych
ustalen.

Watpliwosci recenzentki budzi tez kon-
statacja: istnienie danego rodzaju krytyki
w pierwszym rzedzie zalezy od istnienia w da-
nej kulturze przedmiotu tejze krytyki”. Twier-
dzi dalej, iz ,trudno przeciez przypuscié, by
kto$ chciatl stale pisa¢ o tym, czego nie ma’
(s. 180). Sytuacja taka — jako forma ,przej-
$ciowa” miedzy catkowitym brakiem kry-
tycznomuzycznego  komentowania  danego
przedmiotu a odnoszeniem si¢ don na gruncie
wlasciwego dla owego przedmiotu rodzaju
krytyki — miala jednak w znacznym stopniu
miejsce w okresie (stad okreslenie) ,,prekry-
tycznym” polskiej krytyki jazzowej, gdy na
gruncie krytyki muzycznej pisano o jazzie wo-
bec braku w polskiej rzeczywistosci muzycznej
jego stylistycznie wiarygodnej postaci.

Komentowanie jazzu opieralo si¢ na
og6t nie na jego bezposrednim doswiad-
czeniu wynikajacym z uczestnictwa w pol-

skim Zyciu muzycznym, a bylo rezultatem
do$wiadczeni lekturowych, fonograficznych
badZ zagranicznych prezentacji jazzu (por.
m.in. oméwione w pracy relacje Karola
Szymanowskiego). Ta druga perspekty-
wa — zdaniem recenzentki — ,potrafi by¢
tak samo twércza jak «krytyka whasciwa»”
(s. 178). Podzielajac ten poglad, stwierdzi¢
jednakze trzeba, iz sytuacja taka nie tworzy
jeszcze i nie pozwala méwié o krytyce jazzo-
wej jako wyodrebnionym rodzaju krytyki
muzycznej.

Budzace zastrzezenia recenzentki po-
wolywanie si¢ na Nowy Kurier Warszawski
byloby zasadne, gdyby stanowito zasadni-
cz3, podstawe Zrédtowa. Tu ma ono z jednej
strony charakter epizodyczny i faktograficz-
ny (anonse, sprawozdania), z drugiej — wy-
nika z checi ukazania tych nielicznych $wia-
dectw obecnosci tematyki jazzowej nawet
w prasie gadzinowej jako dokumentu swego
czasu. Zarazem spojrzenie na funkcjono-
wanie jazzu w 1. 1939—45 musi uwzglednia¢
szereg uwarunkowar, stad przytaczane 7Zré-
dfa lokowaé trzeba zawsze w (zarysowanej
W pracy, s. 144-146) ztozonej i dwuznacznej
sytuacji jazzu w realiach okupacyjnych.

W recenzji zawierajacej szereg uwag
krytycznych, stwierdzenie recenzentki, iz
»ksigzka jest napisana przejrzyicie, a jej ton
jest tak spokojny i obiektywny, jakby mowa
byla o muzyce dawnej” (s. 181), traktuje jako
wskazanie na zalet¢ pracy, wskazanie tym
cenniejsze, ze — jesli interpretacja autora jest
wlasciwa — uchyla ono potencjalnie tenden-
cyjne podejscie do przedmiotu badari zaan-
gazowanego w Sprawy jazzowe autora.

Rafat Ciesielski
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