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ANNA CHECKA-GOTKOWICZ

PROCESUALNY CHARAKTER
WYKONANIA UTWORU MUZYCZNEGO

W niniejszym artykule poruszane sa zagadnienia odbioru dzieta muzycznego
i ujawniania sie jego wartosci w procesie wykonania. Czas wykonania jest wila-
Sciwym czasem ukazywania si¢ dziela muzycznego, czego najpetniej doswiad-
czamy jako publicznos¢ podczas koncertu. Na organizacje czasu muzycznego
ma wplyw przede wszystkim struktura formalna dziela, stad tez w artykule
omodwione sa podstawowe formy muzyczne. Autorka, nawiazujac do koncepcji
procesualnego charakteru dziela muzycznego Zofii Lissy, polemizuje ze sposo-
bem odczytania przez Lisse niektérych watkéw Estetyki Hegla. W artykule znaj-
dujemy takze liczne odniesienia do koncepcji czasu muzycznego autorstwa
Wiadystawa Strézewskiego. Poza perspektywa odbiorcy dziela, poznajemy tak-
ze perspektywe wykonawcy, ktory jest bezposrednio zaangazowany w proces
aktualizacji wartosci dzieta prezentowanego stuchaczowi.

Znajomos¢ muzyki wyrasta z tych dwu rzeczy: z wrazenia i z pamieci; wraze-
niem bowiem nalezy ujmowac to, co si¢ staje, w pamieci zas nalezy zachowac
to, co sie stato’.

Muzyka ma tylko jeden skladnik czasowy: wycinek ludzkiego czasu ziemskie-
go, w ktory sie wlewa muzyka, aby go w niewypowiedziany sposéb uszlachet-
ni¢ i podnies¢ na wyzyny. Opowies¢ ma natomiast czas dwojaki: po pierwsze,
czas wiasny, tak realny jak czas muzyki, ktéry warunkuje jej przebieg i forme,
po wtore zas, czas tego, co stanowi tres¢ opowieéciz.

! Arystoksenos Harmonica cyt. za: W. Tatarkiewicz Historia estetyki t. 1 wyd. III War-
szawa 1985 s. 217.
2 T. Mann Czarodziejska géra J. bukowski (tt.) t. I wyd. III Warszawa 1965 s. 255.
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Wykonanie utworu muzycznego jest procesem obiektywizacji jako-
Sci estetycznych, tkwiacych w dziele in potentia. Wykonawca zobowia-
zany jest, konstruujac forme swej interpretacji, odnies¢ si¢ do ,woli”
kompozytora zakodowanej w zapisie tekstu muzycznego, a takze nadac
wykonaniu rys indywidualny: ten ostatni element gwarantuje nam sam
fakt subiektywnej interpretacji proponowanej kazdorazowo przez arty-
ste-wykonawce.

Kazda interpretacja dziela stanowi swoisty kompromis miedzy we-
wnetrznym czasem odczuwanym przez wykonawce jako wymiar,
w ktéry chee on wpisac¢ swoja interpretacje, a ksztaltem formalnym da-
nego dziela. Ksztalt formalny dziela ,wymusza” na muzyku dopasowa-
nie jego wizji do logicznej konstrukeji faz utworu. Bo przeciez sam
utwor jest zawarty w ramach czasowych, wyznaczanych gléwnie przez
organizujace jego strukture zjawiska metrorytmiczne i agogiczne.

Podczas przygotowan do scenicznego wykonania utworu, artysta
— czerpigc ze swej wiedzy, smaku i talentu — ustala mniej badZ bardziej
precyzyjnie przebieg czasowy swojej kreacji. Nie jest to zimna kalkula-
¢ja, o ile oczywiscie mamy na mysli artyste wielkiego formatu, bo prze-
ciez kazde wyijscie na scene zakiada pewien element nieprzewidywal-
nej do korica improwizacji w gospodarowaniu agogika. Sala koncer-
towa, jak dobrze wiemy z naszych prywatnych doswiadczeri, bywa
miejscem magicznym, miejscem, w ktérym jednorazowo, dzieki od-
dziatywaniu publicznosci na wykonawce, tworzy si¢ niepowtarzalna
aura chwili. Dlatego nie wypada przypisywa¢ wykonawcy roli skrupu-
latnego aptekarza, ktéry przygotowujac sie do wystepu w zaciszu swo-
jego laboratorium, odmierza precyzyjnie kazde wahnigcie w czasie. Bez
spontanicznosci nie byloby kreacji. Jednak nawet ta artystyczna spon-
tanicznoS¢ opiera si¢ na swoistym savoir faire.

Artysta wie, Ze w momencie wejScia na sceng wszystkie jego czyn-
nosci beda mialy charakter jednorazowy, a stuchacz bedzie podazat za
wskazywanym przez wykonawce tokiem artystycznego myslenia. On
stwarza pewna czasows calos¢, jaka jest wykonanie danego utworu®,

3 Wykonawca nie moze przeciwstawic si¢ przemijaniu czasu, w ktére wplata sie dana
interpretacja. Jak pisze francuski pianista, kompozytor i filozof Christian Accaoui w ksia-
zce Le temps musical, J|muzycznal zawartos¢ terazniejszosci (np. dzwiegki f7, ,g”, ,a”)
zanika stopniowo w przesztosci (...) Nic tak dobrze nie oddaje tego stanu rzeczy, jak blad
pamieciowy wykonawcy: muzyka zatrzymuje sie, lecz czas plynie dalej” (Ch. Accaoui Le
temps musical Paris 2001 s. 45, ttumaczenie z jez. francuskiego A. Ch-G.). Autor zauwaza
takze, ze stuchacz doswiadcza przemijania muzyki jako czegos zewnetrznego wzgledem
niego samego. Zdaniem Christiana Accaoui, stuchacz nie jest w pelni wolny, by zagospo-
darowac czas odbioru muzyki, gdyz musi podazac¢ za swoistym perpetum mobile, ktérym
jest narracja przebiegu muzycznego. Inaczej jest w przypadku czytelnika czy amatora
malarstwa, ktérzy moga powraca¢ do wybranego przez siebie fragmentu dzieta, odczyty-
wac je na nowo, zatrzymywac sie, lub przeciwnie, pomija¢ pewne elementy, by wréci¢
do nich pézniej (por. Ch. Accaoui Le temps... wyd. cyt. s. 46).
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Jak pisze w ksiazce Wokdt pickna w rozdziale ,Czas pigkna” Wiady-
staw Strézewski:

(...) wielko§¢ wykonawcy polega miedzy innymi na tym, Ze (...) umie zrozumie¢

czas dziefa i — wlasciwie zrozumiany — przelozy¢ na szczegdlny ksztalt, nadawa-
. 2. . .4

ny realnemu czasowi, danemu w naszym bezposrednim doswiadczeniu®.

Ten wycinek rzeczywistego czasu, w ktéry wkracza muzyka, nabiera
dynamizmu swoistego dla ,akcji” muzycznej, akcji utworu. Utwor stu-
chany przez publicznos¢ zabiera jej z zycia minuty, w ktére wkracza
muzyczna opowies¢. Tak wiasnie rozumiemy potocznie ,czas utworu
muzycznego”.

Wiadystaw Strozewski, przytaczajac w Wokdt pickna zacytowany
przeze mnie na wstepie fragment Czarodziejskiej gory Tomasza Manna,
uzupelnia rozwazania wielkiego pisarza o istotng uwage: utwor mu-
zyczny jako taki posiada takze swoj wlasny, immanentny czas, nieza-
lezny od czasu jego wykonania. Roman Ingarden nazywa go quasi-
-czasem.

Dzielo istnieje przeciez niezaleznie od swoich wykonad i w owej
intencjonalnej postaci zawiera jasno okreslong konstrukcje formalng
oraz caly zespot wskazéwek interpretacyjnych, sformutowanych badz
w postaci imperatywéw, badz delikatnych sugestii adresowanych do
wykonawcy. Jakosci estetyczne, znajdujace si¢ w dziele za przyczyna
tworey, czekajag w partyturze na swego odkrywce. Wiadystaw Strézew-
ski zauwaza, ze aktualizacja tych jakosci dzieta ,dochodzi do swej za-
mierzonej petni w jego wykonaniu”. Trudno méwic o pelnej ,aktuali-
zacji jakosci” dziela w procesie czytania partytury ,na sucho” — taka
opinia jest zreszta dos¢ powszechna. Ograniczono$¢ poznania doko-
nujacego si¢ w tym procesie musi zapewne wynika¢ z faktu, ze roz-
grywa sie on faktycznie w ciszy, w wyobrazni podmiotu, a zatem
w pewien sposob abstrakceyjnie.

Jednak wyobraznia osoby studiujgcej tekst nutowy moze by¢ zdolna
do wygenerowania wielowymiarowego obrazu dzwigkowego. Co wig-
cej, osoba poznajaca utwor w ten sposdb moze dokonywac na biezaco
,fewizji” rodzacych sie w jej wyobrazni pomystéw wykonawczych i ten
sam motyw czy fraze ,odegra¢” na kilka réznych sposobéw. W takiej
sytuacji nie jest to juz zwykla lektura” nut, ale proces tworczy, nieobcy
wykonawcy przygotowujacemu swoja interpretacje dzieta w procesie
jego adaptacji. Studiowanie tekstu, rozszyfrowywanie jego znaczer,
warunkuje dotarcie do jakosci estetycznych obecnych potem w osta-
tecznej wersji wykonania. W przypadku zawodowego muzyka to ,zwy-

f W. Strézewski Wokdt pickna wyd. cyt. s. 271.
° Tamze.
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kle czytanie nut” moze stanowi¢ nawet dla niego samego Zrodlo este-
tycznego przezycia. Takie wielokrotne wnikanie w bogactwo senséw
zawartych w nutach odkrywa przed wykonawca cata palete mozliwych
wersji interpretacyjnych, ktérych sila rzeczy nie da sie przekazac¢ w jed-
nym jedynym wykonaniu.

Tu rodzi si¢ jednak problem. Uznanie priorytetu ,czytania tekstu
nutowego” (choc¢by wiazaly si¢ z tym faktem liczne korzysci poznaw-
cze i nawet doznania estetyczne) nad zywym wykonaniem byloby ab-
surdalne. Interesuje nas przeciez zywe, dostepne szerszej publicznosci
wykonanie, ktore, dzigki obecnym w nim wartosciom, moze zyskac
powszechnie status dzieta sztuki.

Czy jednak w przypadku pojedynczego wykonania mozemy mowic
o dotykaniu jakoSciowej ,petni”, jak sugeruje Wiadystaw Strézewski?

Pojedyncza interpretacja ,rozszerza pole wartosci utworu” — zauwa-
za Ingarden. Bedzie to jednak tylko jedno z wielu mozliwych wyko-
nan. To fakt, ze w wykonaniu obcujemy z zywa tkanky dzwickowa,
poznawalng ,namacalnie” w postaci oddzialujacego na nasze zmysly
i intelekt bodzca dzwigckowego. W tym sensie wykonanie jest niewat-
pliwie czyms realnie danym w doswiadczeniu, podczas gdy studiowa-
nie partytury stanowi indywidualny proces poznawczy osoby zdolnej
do czytania nut i rozumienia senséw w nich zawartych. Wykonanie jest
tylko jedng z wielu mozliwych wersji dzieta. Kazde wykonanie
otwiera przed stuchaczem nowe perspektywy dziela. Dlatego wydaje
sig, ze nie mozna pojedynczemu wykonaniu przypisywac tak wielkich
funkgcji poznawczych, by mogto ono ukazac stuchaczowi petnig ja-
kosci zawartych potencjalnie w dziele.

Doszlismy w tym miejscu do punktu, w ktérym logiczny wydaje sie
nastepujacy wniosek: to utwor, jako twor intencjonalny, istniejacy nie-
zaleznie od jego wykonania, a nawet niezaleznie od studiowania go
poprzez czytanie partytury, zawiera w sobie ,potencjalnie” owa pelnie,
do ktérej mozemy zblizac sie dzigki poszczegélnym wykonaniom. Po-
jedyncze wykonanie — chocby bliskie doskonatosci (cho¢ nie wiemy,
czy takie istnieje) — nie ogarnie tych wszystkich jakosci. Do poznania
réznych jakosci danego utworu niewatpliwie zbliza wykonawcéw stu-
diowanie partytury, ale przeciez nie gwarantuje dotarcia do wszystkich
jej ,sensow”. Pelnia jakosci estetycznych dziela istnieje zatem prawdo-
podobnie jedynie intencjonalnie, w dziele jako takim, ponad indywidu-
alnymi domniemaniami poszczegélnych wykonawcow®.

Nie da si¢ dotrze¢ do tych wartosci w obcowaniu z pojedynczym
wykonaniem. Poszczegdlne pomysly interpretacyjne zblizaja nas do po-

® Por. R. Ingarden ,Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci” w: Studia z estetyki
t. 2 PWN, Warszawa 1958 oraz tegoz: ,O zagadnieniu percepcji dziela muzycznego”
w: Przezycie, dzielo, wartos¢ Krakow 19606.
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jecia tej jakoSciowej pelni. Rzeczywiscie, do skonstruowania takiego
wyobrazenia o idealnym obrazie dziela, obrazie laczacym w sobie po-
tencjalne wartosci dziela, niezbedne nam jest wykonanie. Ono przeciez
stanowi wlasciwy moment ukazywania si¢ dziefa jako catosci zamknie-
tej w wycinku realnego czasu. A kazdy wykonawca moze ,dodac¢” dzie-
tu od siebie nowg jakos¢, moze ja powola¢ do zycia dzigki jedynej
w swoim rodzaju wizji wykonywanego utworu.

Mozemy zatem zgodnie powtérzy¢ za Wihadystawem Strézewskim:
,Czas wykonania jest wlasciwym czasem muzyki”’. Filozof przywoluje
w swoich rozwazaniach o czasie i muzyce mysl sw. Augustyna, ktory
— analizujac zagadnienie przemijania — zatrzymat sie¢ nad problemem
przemijania chwili obecne;j.

Przezycie teraZniejszosci skurczylo sie w opisywanym przez Augustyna do-
Swiadczeniu czasu do nie dajacej sie zatrzymac chwili, w zwiazku z czym on
sam jawit si¢ przede wszystkim jako nastepstwo aktualnie przezywanych, albo
utrzymywanych w pamieci lub przewidywanych momentéw — niewymiernych
punktéw, z ktérych kazdy pojawia sie na utamek sekundy w polu swiadomosci
i natychmiast zapada w przeszloSCS.

»leraz” jest ulotnym momentem zaraz stajacym sie przesztoscia. O ,teraz”
jestesmy sktonni mysle¢ takze w kategoriach tego, co lada chwila ma
nastapi¢. ,Teraz” rozgrywa si¢ zatem w bliskiej terazniejszosci i przy-
szlosci. Egzemplifikacja Augustianskich rozwazan o uciekajacym, nie-
uchwytnym ,teraz” jest — wedlug prof. Strozewskiego — rytm muzyczny:
»jego jednostki nastepuja regularnie po sobie, kreslac okreslone figury
rytmiczne, ktére z kolei powtarzaja sie sukcesywnie, angazujac
w mniejszym lub wiekszym stopniu nasza uwage”’.

Bez rytmu nie byloby muzyki. To przeciez zjawiska metrorytmiczne
porzadkuja wszelkie inne muzyczne idee, nadajg im wage, trzymajg
w ryzach” wszelkie pomysly interpretacyjne, kazac im si¢ miesci¢
w jasno okreslonych, czasowych ramach.

[. Rytm, tempo, odchylenia od tempa
— czyli wykonawczy savoir faire

Powtarzalnos¢ i zmiennos¢ struktur rytmicznych bez watpienia stymu-
luje reakcje afektywna u odbiorcy wykonania danego dzieta muzycz-
nego. Leonard B. Meyer w ksigzce Emocje i znaczenie w muzyce pod-

7W. Strézewski Wokdt pickna s. 271.
8 Tamze.
° Tamze, s. 271-272.
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kresla, ze nasza naturalng tendencja psychologiczna jest dazenie do
percypowania regularnych struktur, opartych na logicznych zasadach
wynikania, dazacych do kompletnosci®. Poszukujemy bowiem mozli-
wosci kontroli naszych przewidywan takze woéwczas, gdy jako stucha-
cze mamy kontakt z materia muzyczna. Lubimy, gdy wykonawca lo-
gicznie kontynuuje podjety przez siebie ,watek”. Taka przewidywal-
nos¢ muzycznych zdarzen bywa jednak na dluzsza mete nudna,
zwlaszcza gdy zamienia si¢ w pewien gotowy i, co gorsza — wedlug
niektorych zwolennikéw chlodnej, zdystansowanej gry — jedynie stusz-
ny model interpretacji. Na ogét jednak, prawdziwi milosnicy sztuki lu-
big by¢ przez nia zaskakiwani. Brak spelnienia naszych przewidywan
sprawia, ze rodzi si¢ w nas pewien rodzaj napigcia.

Wykonawca dysponuje ogromna iloscia srodkow wyrazu, ktére de-
cyduja takze o czasowym ksztalcie interpretacji. Kompozytor, przez
dobér struktur rytmicznych zamknietych w okreslonym metrum, doko-
nat juz szkicu organizacji tego czasu. Wykonawca ,urealnia” ten zamyst,
przepuszcza go przez filtr swoich wyobrazerd. W tym celu postuguje sie
miedzy innymi agogika, bo to ten element organizacji materialu mu-
zycznego odpowiada za wszelkie zmiany tempa w utworze.

OczywiScie, te odejsScia od tempa majg swoje uzasadnienie np.
w ksztalcie linii melodycznej (wykonawca moze nieco rozszerzyc
w czasie dany motyw, ktory zawiera wazny wyrazowo skok interwato-
wy), czy tez w strukturach harmonicznych (podkreslenie opéZnienia
harmonicznego, alteracji) badZz w wynikajacych z szeregu wspdtistnieja-
cych czynnikow kulminacji dynamicznych. Stuchacz, podazajac za
mniej lub bardziej klarownie ukazana intencja wykonawcy, wedruje
wraz z nim po tym narzuconym torze czasowym. Spelnianie muzycz-
nych oczekiwan stuchacza i zaskakiwanie go to podstawowe zadania
stojace przed wykonawca, o ile chce pozyska¢ sympatie stuchacza.
Z czego one wynikaja?

Leonard B. Meyer twierdzi, ze aktywny odbiér muzyki opiera sie na
oczekiwaniu kontynuacji i oczekiwaniu zmian. Kontynuacji
w rozwoju przebiegu muzycznego oczekujemy dopoty, dopoki po-
strzegamy ja jako ruch docelowy. Jesli znaczenie kontynuaciji wyda
nam sie zaciemnione — oczekujemy zmiany. Mechanizm ten opiera si¢
na dazeniu do znajdowania przyczynowo-skutkowych zwiazkéw po-
miedzy elementami i strukturami bedacymi przedmiotem naszego od-
bioru. W ewentualnosci przewidywania muzycznego biegu wydarzen
stuchacz moze znajdowa¢ pewien rodzaj zadowolenia. Bywalec sal
koncertowych odczuwa swoista przyjemnosé, gdy sposéb gry artysty

% Por. L.B. Meyer Emocja i znaczenie w muzyce A. Buchner, K. Berger (tt.) Krakéw
1974 s. 37-44.
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pokrywa sie z konwencjami odbioru i rozumienia danej interpretacji,
,zakodowanymi” w jego (sluchacza) umysle. Bez takich nawykoéw per-
cepdji ,nie byloby swiadomosci jakiegokolwiek wypetniania przez arty-
ste ustalonych form i subtelnych odchylen od nich”".

Wykonawca narusza strukture czasowa utworu, siegajac (na ogot za
przyzwoleniem kompozytora) po takie zjawiska agogiczne, jak np.:
ritardando i accelerando. Wiemy, ze ritardando (ritenuto, ritenente)
oznacza zwolnienie tempa. Jednak, nawet gdy owo zwolnienie zano-
towal w partyturze kompozytor, to od wykonawcy zalezy, jak zrozumie
te sugestie umieszczona w tekscie nutowym. I tak, ritardando w srod-
ku frazy bedzie posiadalo prawdopodobnie mniej wydatny charakter
niz miatoby na jej koricu: jest to oczywiste dla kazdego, kto posiada
podstawowe wiadomosci na temat muzycznego frazowania. A o nim
mawia sie, Zze powinno by¢ naturalne jak oddech, jak Spiew.

Na gietkos¢ narracji muzycznej ma takze wplyw umiejetne stosowa-
nie rubata. Rubato (wt: obrabowane, kradzione tempo), podobnie jak
inne zmiany agogiczne, powinno by¢ wpisane w interpretacje w natu-
ralny sposob, wynikajacy z umiejetnosci okreslenia rozkladu napiec
i odprezen danej frazy muzycznej, cech stylu kompozycji. ,Odwazne”
stosowanie rubata, jak rowniez innych formul agogicznych, jest nie-
przypadkowo uprawnione poczawszy od XIX wieku, kiedy to roman-
tyzm zasadniczo wzbogacit palete muzycznego wyrazu. Rozszerzenie
w czasie motywu czy frazy, wiec takze toku narracji, wymaga od wy-
konawcy oddania ,pozyczonego” przezen czasu w dalszym odcinku
muzycznej wypowiedzi (a zatem nie jest to kradziez, jak sugerowalby
Zrodlostow, ale uczciwe zapozyczenie). Poszerzanie tempa bez zamiaru
powrotu do tempo primo, bez ,nadrabiania” ekspresywnych wahniec
czasu, moze sta¢ sie zabiegiem manierycznym, nienaturalnym, a tym
samym albo Swiadczacym o swoistej skazie na muzykalnosci, albo
o brakach wiedzy na temat sztuki gospodarowania muzycznym czasem.

Z problemem frazowania i gospodarowania drobnymi zmianami ago-
gicznymi wigze sie umiejetnos¢ wypelniania przez wykonawce odcin-
kow czasu wystepujacych migedzy nimi. Andrzej Jasiniski podkresla, ze

stosunkowo dlugie okresy biernego wybrzmiewania (...) sa nie tylko konieczna
przestrzenia do wyrazowego dzialania brzmigcego dzwigku, ale przygotowuja
dzwiek nastepny. (...) Wydaje si¢ takze, ze skupienie uwagi na samych mo-
mentach wydobycia dzwigku jest nie tylko niecelowe, ale i szkodliwe. Wy-
zwolenie sie spod ich wplywu na psychike grajacego ulatwia osiagniecie lo-

" H.D. Aiken ,The Aesthetic Relevance of Belief” Journal of Aesthetics TX (1950)
s. 305 cyt. za: L.B. Meyer ,Emocja i znaczenie w muzyce,” A. Buchner, K. Berger (t1.)
Krakéw 1974 s. 39 (nalezy zauwazy¢, ze artykul Aikena w rzeczywistosci ukazat si¢ w nr.
IX Journal of Aesthetics and Art Criticism w roku 1951, nie zas, jak podaje Meyer, w nr.
IX w 1950 roku).
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gicznej plynnosci i ciaglosci gry (...) Dzwigki fortepianowe, chocby najlepiej
brzmiace, nie sa celem samym w sobie, lecz sa tworzywem do budowania kon-
strukgji dzwiekowych posiadajgcych logike i wyraz'?.

Jak juz bylo wczesniej wspomniane, ingerencje w czasowy przebieg
utworu wynikaja z wielu czynnikéw, do ktorych nalezy miedzy innymi
dynamika. Znanym ztudzeniem akustycznym jest odbieranie gwaltowne-
go crescenda (narastanie dynamiki) jako acceleranda (przyspieszenia),
mimo ze tempo w rzeczywistosci nie ulegto zadnej zmianie. Ten ubocz-
ny efekt zmiany dynamicznej wynika prawdopodobnie z faktu szybkiego
narastania potegi brzmienia. Czestym bledem wykonawcéw jest wpro-
wadzanie elementu pospiechu do kulminacji dynamicznych, co wywo-
tuje skutek przeciwny, bowiem sprawia, ze caly zabieg wykonawczy
staje sie¢ mniej efektowny. Decrescendo (Sciszanie) peini podobna role
w ostabieniu natezenia dZwigku, co nie musi by¢ réwnoznaczne z osla-
bieniem napigcia wyrazowego, gdyz przenikliwe piano moze w wielu
wypadkach by¢ bardziej przekonujace niz zwykly akcent wyrazowy.

Istotne znaczenie dla ekspresywnej narracji muzycznej maja pauzy
i fermaty. Mozna zadac sobie pytanie, czy naleza one bardziej do kréle-
stwa ciszy czy dzwigku, ale odpowiedZ rodzi si¢ sama: cisza tez jest
muzyka, jest jej immanentna czeScig. Nie zawsze pauza musi trwaé do-
kladnie tyle, ile sugeruje jej podana wartos¢, gdyz chwilowe zawahania
i zahamowania wypowiedzi muzycznej uwypuklaja jej dramaturgie®.
Znowu nalezy odnies¢ sie¢ do wykonawczego savoir faire. Cytowany
juz Andrzej Jasirski zauwaza, ze np. ,zwolnienie ostatnich dzwiekow
powoduje koniecznos¢ wydtuzenia pauzy, by nie dopusci¢ do za-
chwiania réwnowagi czasowej przebiegu””. Istotne jest takze przeana-
lizowanie znaczenia przerw pomiedzy czesSciami utworu cyklicznego.
Ma to wplyw na rozladowanie napigcia i ,wytworzenie stanu gotowosci
psychicznej odbiorcy do stuchania czesci nastepnej”’’.

12 A. Jasinski ,Specyfika probleméw pianistycznych w aspekcie czasu muzycznego”
w: Muzyka fortepianowa, Prace Specjalne 10 PWSM Gdarisk 1976 s. 340-344.

3 Pauza czy fermata stwarza wykonawcy mozliwo$¢ wstrzymania potoczystej narracji,
co wiaze si¢ z nadaniem muzycznej wypowiedzi wyrazistosci ekspresyjnej. Przewidziana
przez kompozytora w zapisie nutowym i zrealizowana zgodnie z odczuciem wykonawcy
cisza budzi w stuchaczu oczekiwanie na dalszy rozwdéj muzycznych wydarzeri. Niekiedy
pauzy i fermaty sluza wymownemu muzycznemu ,milczeniu”, ono zas moze wiaza¢ si¢
z chwilowym zerwaniem komunikacji ze shluchaczem, moze by¢ tez réwnoznaczne
z pragnieniem ,niedopowiedzenia” przez tworce resp. wykonawce pewnych tresci.
O potrzebie rozréznienia ciszy i milczenia w muzyce, o semiotycznych funkcjach tych
elementéw, wplecionych w muzycznag wypowiedz, interesujaco pisze Jagna Dankowska
w ksiazce O muzyce i filozofii (Warszawa 2000). Cisza i milczenie sa, zdaniem autorki,
,elementami niebrzmieniowymi, ale podstawowymi w budowaniu swiata muzyki” (s. 69).

" Por. A. Jasiniski ,Specyfika probleméw pianistycznych...” wyd. cyt s. 341.

B Tamze, s. 340-344.
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WkroczyliSmy na teren zawodowych tajemnic artystéw-wykonaw-
c6w, ktoérych zadaniem jest umiejetne prowadzenie narracji muzycznej.
Ow tok wypowiedzi wykonawcy jest dla shuchacza tozsamy z czasem
dzieta muzycznego. Bo przeciez odbiér wykonania to dla publicznosci
doswiadczenie empiryczne. Czas wykonania utworu muzycznego na-
ktada si¢ na indywidualne doswiadczenie czasu stuchacza. Innymi sto-
wy, jest on tozsamy z czasem subiektywnie przezywanym przez od-
biorce w momencie obcowania z dzielem muzycznym. Jakim prawom
ksztaltowania wypowiedzi muzycznej musi by¢ postuszny kompozytor
i wykonawca, by dana interpretacja utworu muzycznego pozwolila stu-
chaczowi zapomnie¢ o otaczajacym go Swiecie i oddycha¢ ,czasem
muzyki”?

II. Percepcja wykonania a dotarcie
do jakosci dzieta

Dzielo muzyczne podlega zasadom ksztaltowania formy: przestrzega
ich kompozytor, przestrzega ich wykonawca. Dzigki temu, do stucha-
cza dociera taki obraz dzwigkowy, ktory bedac pewnym logicznym
ciagiem napigd, odprezen, powtérzen, kontrastéw, jest dla niego ,przy-
swajalnym”, zrozumialym materialem. Jest tez procesem nakladajacym
sie na indywidualnie przezywany czas psychologiczny, a wiec zjawi-
skiem ,narzucajacym si¢” stuchaczowi, zjawiskiem zadajacym wylacz-
nego skupienia na nim uwagi. Stuchacz obejmuje percepcja ten prze-
bieg i porzadkuje go. Hegel méwi o tym nastepujaco:

Poniewaz tylko czas, a nie przestrzeri tworzy najistotniejszy element muzyki,
w ktorym ton uzyskuje swe istnienie ze wzgledu na swoje muzyczne znacze-
nie, a czas dZwieku jest zarazem czasem istnienia podmiotu, wiec juz z tej pod-
stawowej przyczyny ton przenika do ,ja” podmiotu, taczy si¢ z jego najprost-
szym bytowaniem i wprawia przez swéj ruch czasowy réwniez i ja” w ruch’®.

Charakterystyczne dla dzieta muzycznego, ktérego jakosci ujawniaja sie
w wykonaniu, jest zatem ,wprzeganie” w egzystencje prezentowanej
przez wykonawce formy muzycznej biegnacego réwnolegle procesu
percepcji tej formy przez odbiorce. Podmiot (odbiorca) i przedmiot
(wykonywane dzieto) sa zatem ,skazane” na chwile wspotegzystowa-
nia. Zofia Lissa tak opisuje te zaleznos¢:

' GW.E. Hegel Asthetik Aufbau-Verlag, Berlin 1955 s. 822. Wszystkie cytaty
z Hegla sa przytoczone w tlumaczeniu Zofii Lissy i pochodzg z jej artykutu ,O procesual-
nym charakterze dziela muzycznego” Studia Estetyczne t. 2 Warszawa 1965 s. 91-105.
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Podmiot chwyta porzadek przebiegu dZzwickowego, poniewaz go porzadkuje;
przedmiot poddaje sie — w réznych epokach réznym — zasadom porzadkowa-
nia, poniewaz sa one podstawowymi kategoriami dziatania wyobrazni dzwie-
kowej'’.

Forma muzyczna percypowana w trakcie jej ,dziania sie”, czyli pod-
czas wykonania, staje si¢ zatem dzieki — jak pisze Zofia Lissa — ,po-
rzadkujacemu umystowi odbiorcy” forma formans'®. Wykonanie utworu
muzycznego jest wiec ,stawaniem sie formy”. O ujeciu jej mozemy
mowic¢ dopiero po wystuchaniu catosci utworu, gdy znamy juz wszyst-
kie jego fazy i rozumiemy sens ich wspotistnienia oraz wspdtdziatania.

To stuchacz postrzega tok muzycznej wypowiedzi jako ciag powto-
rzen, rozwijania pomystu, przeciwstawiania tematow i zestawia je ze
sobg. Hegel mowi: ,tego rodzaju odniesienia wychodza od kogos trze-
ciego, od tego mianowicie, kto moze je uchwyci¢”®. Stuchacz odnosi
sie do uslyszanych przed chwila minionych faz utworu. Jak twierdzi
Lissa: ,czynnosci pordwnawcze stuchacza moga ujawniac trojakie sto-
sunki miedzy fazami przebiegu: moga by¢ a) stwierdzeniem ich takoz-
samosci b) odchylenn od fazy wyjsciowej ¢ ujecia ich catkowitej od-
miennosci, a wiec kontrastu”®.

Powtarzalnos¢ danego motywu czy wiekszej jednostki formalnej jest
najprostsza do dostrzezenia zasada konstrukgcji formy muzyczne;.

Powtarzanie — podkresla Lissa — to najstarsze prawo rozwoju melodyki w sta-
dium waskozakresowego myslenia tonalnego. Wyrasta z tego — po wiekach
— powtarzalnos¢ zwrotkowa, do dziS dominujaca w muzyce tradycji ustnej,
a wiec ludowej, (...) nieobca jest jednak i wyzszym formom liryki wokalnej od
trubaduréw do piesni romantykéw?.

Powtarzalnos¢ utatwia stuchaczowi integracje przebiegu dZzwickowego.
Hegel zauwaza, ze ,przy nawrocie tej samej jednostki muzycznej, Swia-
domos¢ przypomina sobie, ze ona juz poprzednio byla i wlasnie przez
jej nawrét pojmuje ja jako panujgca zasade™. Zasada powtarzalnosci
zwrotek zostaje w piesni romantycznej zachwiana dzigki elementowi
zaskakujacemu stuchacza: Schubert wprowadza do swych piesni waria-
cyjna zmiennoS¢ zwrotek. Na kolejnym etapie rozwoju formy piesni
pojawia sie jeszcze inny element zaskoczenia: kontrast (na gruncie for-
my zwanej piesnia przekomponowana). Jak widzimy, w rozwoju piesni
pojawily sie wszystkie trzy zasady ksztaltowania przebiegu utworu mu-

177 Lissa ,O procesualnym charakterze dziela muzycznego” wyd. cyt. s. 94.
¥ Tamze, s. 104.

Y G.W.E. Hegel Asthetik wyd. cyt. s. 825 przypis 10.

%0 7. Lissa ,O procesualnym charakterze dziela muzycznego” wyd. cyt. s. 96.
! Tamze, s. 97.

** G.W.E. Hegel Asthetik wyd. cyt. s. 829.
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zycznego: takozsamos¢ zwrotek, wprowadzanie wariantu wariacyjnego
i kontrastu. Warto przyjrze¢ sie, chocby pobieznie, takze innym, pod-
stawowym formom muzycznym. Przyktadem operowania zasada takoz-
samosci jest niewatpliwie forma fugi. Material tematyczny tematu fugi
jest — pojawiajac sie w réznych glosach w przestrzeni calej formy — ta-
kozsamy. Zmiennos¢ materialowa pojawia si¢ jedynie na przestrzeni
tacznikéw.

Typowym przykladem operowania odchyleniami od wyjsciowej po-
staci danej mysli muzycznej jest forma wariacji. Temat jest wzorcem,
ktory Lissa nazywa infrastruktura”: do niej wiasnie stuchacz odnosi sie
po wystuchaniu kazdej kolejnej wariacji bedacej nowym wariantem
tematu.

Zasada kontrastu dominuje natomiast w konstrukcji cyklu sona-
towego, ktéry zasadniczo operuje dialektyka przeciwienstw. Juz
w otwierajacej typowy cykl sonatowy formie sonatowej (nazywanej
przez niektorych teoretykow allegrem sonatowym, co bywa mylace,
gdyz nie zawsze tak skonstruowana forma jest utrzymana w tempie
allegro), najistotniejszym elementem konstrukcyjnym jest dualizm te-
matyczny, czyli Scieranie sie¢ dwéch kontrastujacych z sobg tematow.
Konflikt zostaje zainicjowany w ekspozycji, doprowadzony do kulmi-
nacji w przetworzeniu i rozwigzany w repryzie.

Obcowanie ze zréznicowanymi konstrukcyjne formami muzycznymi
sprawia, ze stuchacz wypracowuje sobie, zgodnie z okresleniem Lissy,
»zaplecze stuchowe”, do ktérego siega kazdorazowo stuchajac nowego
utworu muzycznego. Taki ,bagaz doswiadczen” wplywa na gatunek
odbioru dzieta muzycznego i na zdolnos¢ dotarcia do jego jakosci.
Czynnosci porownawcze dotycza tego, co w utworze odeszlo juz do
przesztosci, jak réwniez tego, czego stuchacz moze si¢ domyslac, ze za
chwile nastapi. Wedlug Lissy, jest to ,szereg subiektywnych czynnosci
odbiorcy™. Z caly pewnoscia proces taki zalezy od indywidualnych
predyspozycji podmiotu, od tego chociazby, czy jest wyksztalconym
muzykiem, czy tez poczatkujacym melomanem, czyli miedzy innymi od
posiadanego przezen ,zaplecza stuchowego”. Jednak sama autorka
chetnie formuluje uogdlnienia dotyczace procesu percepcji dziela, jak-
by przyznajac, ze rzadza nim jakies wspdlne i dajace sie sprecyzowac
prawa. Skoro tak, to nie sa to czynnosci catkowicie subiektywne, bo
podlegaja pewnym regulom wspolnym dla wielu odbiorcéw. Reguly te
zna kompozytor, ktory tak konstruuje swoje dzielo, by bylo dla nas
zrozumiale, zna je tez wykonawca przygotowujacy swoja interpretacje
z pelng swiadomoscia tego, w ktérym miejscu my, jako stuchacze — da-
my sie zaskoczy¢ nieprzewidywalnym zwrotem akcji. T kompozytor,

# 7. Lissa ,O procesualnym charakterze dziela muzycznego” wyd. cyt. s. 95.
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i wykonawca bywaja tez stuchaczami, a wigc znaja owe reguly odbioru
dziela. Poza tym, wszyscy jesteSmy — przez podleganie prawom fizjolo-
gii — skazani na podobne reakcje. Nasza wyobraznia jest atakowana
przez bodzce, ktore, z koniecznosci, musza by¢ przetwarzane, jesli nie
maja zaczgcC nas nuzyc.

Interpretacja utworu muzycznego dana nam, odbiorcom w doswiad-
czeniu, stanowi ,zaproszenie” do formutowania sagdéw o wartosci. Jesli
odbiér dzieta odbywalby sie kazdorazowo na innych zasadach, to nie
byloby mowy o uchwyceniu takich wewnetrznych ,sprawnosci” wyko-
nania, jakimi sg wartosci artystyczne. A przeciez dzieki ich wychwyty-
waniu mozemy dostrzec w danej interpretacji totalna niezgodnos¢
obranych przez wykonawce Srodkéw z tradycja wykonawcza, czy
WreCz z sama partytura.

Wartosci artystyczne sa narzedziem, bez ktérego nie ma mowy
o pojawieniu si¢ nadbudowanych na nich wartosci estetycznych.
Kunszt wykonania, rzemieslnicza sprawnos¢ interpretacji to swoista
podstawa: bez niej nie moze by¢ mowy o wartoSciowej estetycznie
kreacji. O obecnosci takich wiasnie zalet wykonania nie moze wyro-
kowac laik, lecz znawca rzemiosla. Warto uswiadomic¢ sobie, ze nie
chodzi w tym miejscu o roztrzasanie problemu w rodzaju tego, czy wy-
step Pogoreli¢a na Konkursie Chopinowskim w roku 1980 byt wielkim
wydarzeniem artystycznym, czy godnym wygwizdania zbezczeszcze-
niem ,tradycji chopinowskiej”, ale raczej rozstrzyganie kwestii zupelnie
podstawowych, takich jak to, ze wykonanie np. Walca Des-dur op. 64
nr 1 w tempie adagio zastuguje na dyskwalifikacje ze wzgledu na brak
zgodnosci jednego z podstawowych elementéw wykonania z tekstem
muzycznym i, tym samym, na kompletne ,przeinaczenie” sensu dzieta
(tempo zapisane przez kompozytora to molto vivace).

Podobnie, gra tej samej etiudy z bledami tekstowymi lub z pedaliza-
cja zamazujaca obraz dzwigkowy zastuguje na dyskwalifikacje, mimo
ze nieobeznany z zapisem nutowym meloman mogtby sie, hipotetycz-
nie, takim wykonaniem zachwyci¢. Krytyk czy znawca dokonuje aktow
porownawczych, ktére w duzej mierze opieraja si¢ na Scisle skodyfi-
kowanych, obiektywnych zasadach. A jesli nawet dotykaja spraw ,ulot-
nych”, ktére nie sa jednoznacznie ,dobre” lub ,zle”; to na pewno trzy-
maja si¢ jasno okreslonych regul wspdlnych dla ,znawcow” zabiera-
jacych sie za wartosciowanie danego przedmiotu estetycznego. Dlatego
trudno sie zgodzi¢ z Zofia Lissa, ktora twierdzi, iZ s3 one czyms su-
biektywnym i jednostkowo zmiennym.

Oczywiscie, akty poznawcze réznig si¢ w zaleznosci od posiadanej
przez podmiot wiedzy teoretycznej, ostuchania, wrazliwosci muzyczne;.
Opieraja si¢ jednak na przestrzeganiu pewnych zasad. Dlatego percep-
cja ,znawcy” bedzie sita rzeczy nakierowana na wylawianie wartosci



Procesualny charakter wykonania utworu muzycznego 115

w wykonaniu, nawet jesli przy tej okazji ,znawca” dozna intensywnego
przezycia estetycznego. Nie bez podstaw Hegel przyznaje jedynie
,=znawcom” prawo do pelnego osadu tego, co ustyszeli: ,znawca (...)
porownuje styszane z regutami i prawami, ktére sa mu dobrze znane,
azeby w pelni osadzi¢ i doznac¢ wynik dziatania™*.

Zofia Lissa oburza si¢, ze Hegel odmawia tego przywileju zwyklym
melomanom. Akty poréwnawcze nie zaleza, wedlug Lissy, ,od wiedzy
o muzyce, lecz od ostuchania sie w jej dziedzinie, i moga by¢ realizo-
wane przez kazdego stuchacza (...), dla ktérego doznania muzyczne sa
potrzeba, przyjemnoscia i nawykiem”®. Trudno sie z tym zgodzi¢, bo
przeciez wilasnie akty poréwnawcze zaleza od posiadanej wiedzy bar-
dziej niz od instynktu i wyczucia. Dlatego wiasnie Hegel zatrzymuje sie
nad casusem przecigetnego melomana, dla ktérego trudna do ogarniecia
umystem forma muzyczna jest bezpostaciowym ciagiem niezrozumia-
tych wydarzen. Taki stuchacz jest zdolny jedynie do ,pozornie nieistot-
nego, bezpostaciowego roztapiania si¢ w dzwigkach” lub do ,podda-
wania sie dzwiekom”?. Zapewne ,to roztapianie si¢” w dzwiekach
przestaje by¢ bezpostaciowe w przypadku osoby ostuchanej; dlatego
wlasnie teza o Scislej zaleznosci migedzy wiedza, Swiadomym postrze-
ganiem muzycznych struktur a jakoscia percepcji wykonania utworu
muzycznego wydaje sie¢ mozliwa do uzasadnienia.

II. Czas wykonania — czas wartosci

Sledzenie wykonania utworu muzycznego wielu melomanéw opisuje
jako doswiadczenie ,zatrzymania” w czasie. Swiat zewnetrzny przestaje
istnie¢, zamkniecie strumienia mysli w czasie muzyki pozwala zapo-
mniec¢ o rzeczywistosci. Swiadomos¢ stuchacza skupionego na odbiorze
dziela zaczyna poruszaé sie w przestrzeni niewerbalnej, zaczyna on
~mysle¢ muzyka”, funkcjonowac na terenie tego zatrzymanego w czasie
Jteraz”.

Wiadystaw Strézewski, piszac o czasie wykonania dzieta muzycznego,
powoluje sie najpierw na przytaczana juz w tym rozdziale koncepcje Au-
gustiariskiego, nieuchwytnego ,teraz”, ktére, zanim zdgzymy sie nim
,delektowac”, staje si¢ juz przesztoscia. Probe uchwycenia uciekajacego
Jteraz” Strozewski odnajduje takze u Henriego Bergsona. W Ewolucji
lworczej Bergson zwraca uwage, jak pisze Strozewski,

* G.W.E. Hegel Asthetik wyd. cyt. s. 863.
» 7. Lissa ,O procesualnym charakterze dziela muzycznego” wyd. cyt. s. 104.
% G.W.E. Hegel Asthetik wyd. cyt. s. 863.
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na rozciaglos¢ i wzajemne przenikanie si¢ faz, ktére, w zaleznosci od swego
napiecia (tension), obja¢ moga krétsze lub dluzsze jednostki czasu, przy czym
w przypadku najdoskonalszym, jaki mogiby stac sie udzialem jedynie Absolutu,
mogloby dojs¢ do ujecia w jednym niepodzielnym ,teraz” calosci wszelkich
trwai”’.

Dlatego wtasnie czas Bergsona jest dla Str6zewskiego czasem frazy
muzycznej, z jej wszystkimi falowaniami, wzrostem i opadaniem napie-
cia. Idealnym modelem zatrzymanego w czasie ,teraz” bylaby mozliwie
jak najdluzsza fraza, niekoriczaca sie melodia.

Analiza czasu dokonana przez Husserla (z pojeciami retencji i pro-
tencji) takze jest najpelniej ilustrowana przez muzyke. Strézewski za-
uwaza:

Wiasciwa percepcja utworu muzycznego wymaga przeciez utrzymania w zywej
pamieci (tzn. retencji) bezposrednio minionej fazy, a réwnoczesnie aktywnego
nastawienia na to, co ma sie w dalszym ciggu pojawic¢. W ten sposdb czas wy-
konania, ktéry w zasadzie dany jest jako czas w stosunku do nas zewnetrzny,
apeluje do tego czasu, ktory konstytuuje nasze Swiadome ja, stanowigc najbar-
dziej podstawows, najbardziej intymng jego warstwe®,

W swietle tych rozwazan da sie chyba obroni¢ teze o szczegdlnej
specyfice muzyki na tle innych dziedzin sztuki, z ktérymi obcujemy
jako odbiorcy. Muzyka ,nie musi odwolywac sie do jakiegokolwiek
odwzorowania: droga, przez ktéra dociera do nas, jest uczestnictwo,
partycypacja czasu w czasie, istnienia w istnieniu”®’.

Percepcja wykonania utworu muzycznego jest petna, gdy angazuje
wszystkie nasze ,sily poznawcze”. Chcac zrozumie¢ bogactwo struktur,
z ktorych sktada sie utwér, chcac poréwnac je ze zjawiskami juz nam
znanymi, ogarniamy go intelektem. Utwor muzyczny poznajemy takze
zmystowo, bo jest zasadniczo przeznaczony do stuchania ,na zywo”.
Jak zauwaza Wihadystaw Strézewski, odbior muzyki angazuje nie tylko
nasz stuch, lecz wywoluje ogdlny ,rezonans cielesny”. Muzyka pobu-
dza nasza fantazje, wyobraznie, stymuluje pamieé. Kolejna sfera, do
ktorej przemawia bodaj najsilniej, sa nasze emocje. Dzigki nim mozliwe
jest doznanie przezycia estetycznego, ktore raczej nie moze objawic sie
jedynie jako chlodne stwierdzenie ,podobania si¢”.

Wszystkie wysitki naszej jazni skierowanej na odbiér muzyki maja
na celu zasadniczo jedna rzecz: dostrzezenie i ogarniecie Swiadomoscia
pigkna. Prezentowany nam przez wykonawce utwor muzyczny rozgry-
wa sie w czasie, w ktorym my ,wychwytujemy” jakosci dzieta. W przy-
padku obcowania z prawdziwym pigknem te racjonalistyczne wysitki

7 W. Strozewski Wokct pigkna wyd. cyt. s. 272.
* Tamze.
¥ Tamze, s. 273.
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na ogot ulegaja wyciszeniu na rzecz delektowania sie wartosciami mu-
zyki. Tak wilasnie w nasz czas przeznaczony na wysluchanie utworu
muzycznego wlewa sie muzyka z niesionymi przez nig wartosciami.
»,Wchodzi, by go przemieni¢, zawladna¢ nim, wypelni¢ nowymi tre-

Sciami, a przede wszystkim uczynic¢ czasem wartosci”™.

The Processual Character of a Musical Work

The following considerations concern the questions of the perception of musi-
cal work and actualisation of its values at the time of performance. Time of
performance is the proper time of actualisation of musical work, which we fully
experience as an audience during the concert. Formal structure of the work has
by far prevalent influence on the arrangement of musical time. Thus, in the
article the author describes basic musical forms. According to Z. Lissa’s con-
ception of the processing character of the musical work, the author quarrels
with the Lissa’s reading and understanding of some motifs from Hegel’s Aes-
thetics.

In the article we also find numerous references to W. Strézewski’s concep-
tion of musical time. Apart from only getting to know the point of view of an
audience, we become acquainted with the performer’s view. The performer is
directly engaged in the process of actualisation of the work’s values in front of
the listener.

Anna Checka-Gotkowicz — email: checka@poczta.onet.pl
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