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Rys historyczny rozwoju sztuki dyrygowania

Sztuka dyrygowania rozwijata sie¢ na przestrzeni wiekéw. Poczatkowo
gléwna uwage kierowano na czynnosci organizujace wykonanie. W starozytnej
Grecji przewodnikiem chéru byt tzw. koryfeusz, ktory, stojac przed wykonawca-
mi (czasem wsrod wykonawcow), dzieki gestykulacji (klaskanie czy tupanie),
skretéw tutowia, a nawet tanecznego ruchu, utrzymywat wtasciwa rytmike wy-
konania. Pomocne byly w tym sandaty podkute zelazem'.

W jednogtosowej muzyce choratu gregorianskiego kierownik zespotu wska-
zywat ruchem reki opadanie lub wznoszenie si¢ melodii. Ze wzgledu na powa-
g¢ nabozenstw koScielnych niedopuszczalne byto gtosne dyrygowanie (tzn.
potaczone ze stukaniem, tupaniem). To odmienne, ciche kierowanie zespotem
zostalo nazwane z jezyka greckiego cheironomia. Przejela ona takze dla lepsze-
go podkreslenia akcentéw lekkie uderzenia palcami badZ laska o pulpit.

W Rzymie na czele chéru stat prymiceriusz, we Francji, w Hiszpanii —
praecentor (starszy kantor) i subcentor (mtodszy kantor). Rysowali oni prawa
reka bieg melodii, w lewej natomiast trzymali pastorat (znak wiadzy nad $pie-
wakami), ktérym przygotowywali zespdt do rozpoczecia Spiewu. Ten sposéb
dyrygowania przyjal si¢ w muzyce Swieckiej. W XVI wieku dyrygenci wybijali
akcenty przy pomocy dlugich dragéw, wykonanych cze¢sto ze zlota czy srebra.

V'JK. Lasocki: Chor. Poradnik dla dyrygentéw. Krakéw 1962, s. 82—83.
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Jako ciekawostke wspomng tu o Palestrinie, ktéry dyrygowat, uzywajac ztotej
laski®.

Dalszy rozwdj sztuki dyrygenckiej taczy si¢ z funkcja kapelmistrza, kon-
certmistrza. Ma to zwiazek z rozwijajaca si¢ na przetomie XVI i XVII wieku
muzyka instrumentalng i wiodaca wéwczas prym monodia z akompaniamen-
tem. W tym czasie rol¢ partytury spetniat bas cyfrowany. Nieodzownym in-
strumentem akompaniujacym zespotom koscielnym staly si¢ organy. W ze-
spotach §wieckich natomiast — klawikord, klawesyn, a pd6Zniej fortepian.
Kapelmistrz siedzacy przy instrumencie przede wszystkim wskazywat wejscia.
Dyrygowat wolng reka, a niejednokrotnie wstawal z miejsca, badZ pomagat ze-
spotowi, wykonujac ruchy gtowy. Nowatorstwem byto tutaj przygotowanie ze-
spolu pod wzgledem artystycznej interpretacji, nad ktéra pracowal podczas
prob. O funkcji kapelmistrza mozemy moéwi¢ przynajmniej do potowy XVIII
wieku®.

Mianem ,.koncertmistrzéw” okreslano najlepszych skrzypkéw, a zarazem
dyrygentéw zespotu. Prowadzili oni zespdl, uzywajac smyczka, ktérym uderzali
o pulpit (w operze o budke suflerska) dla uzyskania réwnego tempa. Dalszym
unowoczesnieniem sztuki dyrygenckiej byto wprowadzenie tzw. podwdjnego
dyrygowania, z rownoczesnym udziatem koncertmistrza i kapelmistrza. Miato to
zwiazek ze wzrastajacymi trudnosciami wykonawczymi dziet instrumentalnych
1 wokalno-instrumentalnych. Kolejnym etapem byto tzw. potréjne dyrygowanie,
w ktérym obok osoby koncertmistrza i kapelmistrza pojawit si¢ trzeci, a zara-
zem giéwny dyrygent. Jego rola sprowadzata si¢ do pokazywania odpowiednich
znakéw zaréwno catemu zespotowi, jak i pozostalym dyrygentom. Przetomem,
a réwnoczesnie poczatkiem wielkich zmian bylo ostateczne ustalenie przez kla-
sykéw wiedenskich sktadu orkiestry symfonicznej i partytury. Niewatpliwym
utatwieniem byly szczegétowo napisane partie instrumentalne juz bez odczyty-
wania basu cyfrowanego. Réwnoczesnie szerzej pojmowano rolg dyrygowania.
Précz uzgodnienia jednolitego tempa zaczgto zwracaé wigksza uwage na inter-
pretacje dziela muzycznego. Ustalaly si¢ schematy taktowania i umowne ruchy
rak, a samo dyrygowanie batuta przebiegato cicho i bezszelestnie. Jedynym
mankamentem byt jeszcze dwczesnie brak zawodowego dyrygenta. Pojawit sig
on w XIX wieku i od tego czasu nie mozemy juz w zasadzie moéwi¢ o historii
dyrygowania, ale o historii interpretacji utworu, a takze o rozwoju samej techni-
ki dyrygenckiej.

Prekursorami nowego spojrzenia na sztuke dyrygencka byli: Carl Maria von
Weber, Luiz Spohr, Gaspare Spontini, Feliks Mendelssohn-Bartholdy. Dalej
technike dyrygencka rozwijali: Hektor Berlioz, Franz Liszt, Richard Strauss,

2 Tbidem, s. 83.
3S.Sledzinski: Mata encyklopedia muzyki. Warszawa 1968, s. 249—250.
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a przede wszystkim Arthur Nikisch, Wasilij Safonow, Felix Weingartner, kto-
rzy stworzyli wilasne szkoty.

Dyrygent — interpretator

Wspdtczesny dyrygent (kierownik zespotu instrumentalnego badZ wokalne-
go) za pomoca ruchow rak, batuty czy mimiki twarzy wskazuje na wszystkie
elementy wykonawcze utworu: rytm, metrum, dynamike, tempo, frazowanie,
sposéb wydobycia dzwigku (artykulacje), czas wydobycia dzwigku.

Dyrygowanie nie polega tylko na odczytaniu martwego schematu nutowego.
Wedtug Romana Ingardena, dzieto muzyczne jest przyjmowane jako przedmiot
intencjonalny, nie identyczny z zapisem nutowym, z wygladami stuchowymi,
z przedmiotami dZzwiekowymi*. Symbole graficzne, za pomoca ktérych utwoér
jest zapisany, sa niedoskonate. Zawieraja one wiele sekretéw, ktérych odczyta-
nie zalezy od intuicji, do§wiadczen i talentu interpretatora. Sztuka dyrygowa-
nia jest zatem sztuka interpretowania utworu muzycznego, zwiazang nie
tylko z odtworzeniem dziela, ale rowniez z jego tworzeniem. Jest odkrywa-
niem i ozywianiem prawdziwych wartosci w muzyce.

Ozywienie dziela jest poprzedzone ditugotrwatym procesem poznania jego
struktury muzycznej, tekstowej, zwigzkéw stowno-muzycznych, formy, faktury,
stylu. Dyrygent analizuje réwniez wszystkie zewngtrzne uwarunkowania
wptywajace na dana kompozycje: okolicznosci powstania dzieta, fakty biogra-
ficzne, historyczne, spoleczno-polityczne, kulturowe.

Kolejnym etapem jest opanowanie kompozycji, by méc ja jak najwierniej
odtwarzac i tworzy¢ jednoczesnie. Gest dyrygencki i sposéb dyrygowania jest
wigc widzialnym obrazem wyobrazonej i przemyS$lanej wczesniej interpretacji
utworu choéralnego. Dyrygent musi wigc ,,[...] odgadnaé utajony sens wyrazowy,
musi dotrze¢ do uczuciowej esencji dzieta muzycznego, odkry¢ jego tres¢ osta-
teczng”™>. Dodatabym wiecej: dyrygent dbajacy o ustawiczny swéj rozwéj, kaz-
dego dnia zdobywa nowe doswiadczenia, glgbsza wiedzg. Dzigki temu moze
ciagle na nowo kreowa¢ muzyke, odkrywac¢ nieustannie jej utajony sens. W ten
sposob rozwija si¢ takze zespdt dyrygenta, a muzykowanie ma charakter twor-
czy. ,,5ztuka dyrygowania jest synteza techniki dyrygowania i twérczej interpre-
tacji dyrygenta”®. Technika dyrygencka polega m.in. na wyrazaniu elementéw
dziela muzycznego poprzez wzajemnie uzupelniajace si¢ ruchy obu rak (prawa

4 R.Ingarden: Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci. Krakéw 1973.
5>S.tobaczewska: Ogdlny zarys estetyki muzycznej. Lwéw 1937, s. 184.
6JK.Lasocki: Chor.., s. 29.
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reka wskazuje zasadniczo tempo, dynamike, metrum, lewa rgka — artykulacje
i frazowanie). Ruch dyrygencki, wedlug Edwarda Burego, powinien charaktery-
zowaé sig: ekonomiczno$cig, plastycznoscia, dynamicznoscia, estetycznoscia,
sugestywnoscia’. Kazdy ruch powinien mieé¢ okreslony sens. Nalezy wystrzegaé
si¢ ruchéw zbednych i mato wyrazistych®.

Warto by zwréci¢ uwage na subiektywizacje gestéw dyrygenckich. Wynika
ona, z jednej strony, z faktu indywidualnosci samego dyrygenta, z drugiej nato-
miast — z niepowtarzalnosci i specyfiki zespotéw, ktére prowadzi. Dyrygent,
wykonujac odpowiedni gest dyrygencki, wptywa na efekty brzmieniowe swoje-
go aparatu wykonawczego. Dlatego w pracy nad interpretacja dziel muzycz-
nych musi on wykazywaé si¢ elastycznosScia w doborze i stosowaniu gestow.
Niejednokrotnie interpretacja tego samego utworu z réznorodnymi zespolami,
ze wzgledu na wynikajace w trakcie pracy problemy wykonawcze, wymaga od
dyrygenta zmiany gestow.

Istotnym elementem dyrygowania jest takze gtowa, a szczegdlnie oczy, wy-
dajace polecenia oraz usta wskazujace oddech, rozpoczecie, artykulacje i dyk-
cje. W dyrygenckim komunikowaniu posrednio biora udzial réwniez: tutdéw
1 nogi, bedace mocna podstawa catej sylwetki dyrygenta. Technika dyrygencka
to takze mysl, Swiadomos$¢ dyrygenta, intuicja, warsztat pracy: sposoby, metody
stuzace do osiagniecia zamierzonego celu.

Zastanéwmy si¢ teraz nad praca interpretacyjna chormistrza w zespole ama-
torskim, ktory ksztattuje i buduje zespét. Im wigksza dysponuje wiedza i im
wigksze posiada umiejetnosci, tym lepsze beda rezultaty jego pracy pole-
gajace na odkrywaniu i ozywianiu prawdziwych wartosci dziela muzyczne-
go. W pracy nad interpretacja wazne jest takze uwzglednianie stopnia przygoto-
wania muzycznego chérzystow. Trudno wymagaé od os6b nielegitymujacych si¢
wyksztalceniem muzycznym umiejetnosci samodzielnego analizowania i inter-
pretowania utwordéw. Dlatego wigksza odpowiedzialno$¢ bedzie spoczywata na
dyrygencie pracujacym z zespolem o mniejszym stopniu przygotowania mu-
zycznego. W zwiazku z r6znym poziomem chéréw amatorskich dyrygent w ela-
styczny spos6b powinien stosowa¢ odpowiednie metody pracy. Najprostsza
z nich jest tzw. metoda pastusza polegajaca na biernym nasladownictwie partii
gtosu ze stuchu.

Kolejna, mozliwa do zastosowania jednak tylko w zespolach zaawansowa-
nych muzycznie, jest metoda polegajaca na Swiadomym, kierowanym przez dy-
rygenta opanowywaniu techniki wokalnej. Mozliwe jest réwniez polaczenie obu
metod, polegajace na czg$ciowej nauce ze stuchu, przy réwnoczesnym wyja-
Snianiu proceséw fizjologiczno-emocjonalnych zwiazanych z emitowaniem
dzwicku.

7E.Bury: Podstawy techniki dyrygowania. Krakéw 1978, s. 13.
8JK.Lasocki: Chor.., s. 24.
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Technika dyrygencka moze utatwia¢ prace nad interpretacja utworu choéral-
nego. Mozliwos¢ odtworzenia danego dzieta jest uzalezniona od posiadania
okreslonych zdolnosci, umiejetnosci i nawykow nie tylko u chorzystéw, ale
i u dyrygenta. Stefania Lobaczewska wymienia cechy dobrego dyrygenta. Powi-
nien on odznaczaé sie:

— zdolnosciag pozytywnego i aktywnego reagowania na muzyke,

— zdolnoscia postrzegania i reprodukowania postaci rytmicznych, melodycz-
nych, harmonicznych,

— zdolnoscia uczuciowej reakcji na muzyke,

— pamigcia muzyczna,

— plastyczna wyobraznia dZwigkowa,

— intuicja, czyli zdolnoscia odbierania wrazen, myslenia, odczuwania,

— zdolnoscig intuicyjnego styszenia catosci dzieta przed jego wykonaniem,

— zdolnoscia do syntetyzowania zjawiska muzycznego,

— zdolnoscia do skupiania, przezywania i asymilowania w swej psychice tresci
zwigzanych z utworem,

— umiejetnoscia egzekwowania i przenoszenia obrazu dZwigkowego na zespot

wykonawcéw?’.

Wartosci a interpretacja utworu muzycznego

Wyrazem glebokiej dojrzatosci muzycznej zaréwno u dyrygentéw, jak i bez-
posrednich wykonawcéw dziet muzycznych jest niewatpliwie umiejgtnos¢ inter-
pretacji utworéw. Wynika to przede wszystkim z faktu niejednoznacznosci pis-
ma nutowego. Migdzy zmystem kompozytora a wykonaniem dzieta zawsze
bedzie istniata ptaszczyzna zarezerwowana wytacznie dla samych odtwdércéw,
ktérzy tym samym otrzymuja mozliwos¢ indywidualnej interpretacji.

W ciagu wiekéw w spos6b bardzo rézny podchodzono do interpretacji. Za-
gadnienie to, z jednej strony, nurtowato kompozytoréw i wykonawcéw, z drugiej
natomiast — przybrato forme dylematu filozoficznego. Igor Strawiniski negowat
interpretacje, postulujac jednoczesnie wykonywanie muzyki zwiazanej Scisle
z zapisem kompozytora. Wszelkie proby nadania dzietu indywidualnych cech
interpretacyjnych traktowal jak naduzycie i sfalszowanie.

Zupetnie inaczej problem interpretacji i wykonania pojmowat Roman Ingar-
den. W jednym ze swych dziet tak napisat: ,,Nasuwa si¢ mysl, ze nie ma co
zatowad, ze w historycznym rozwoju tak si¢ zdarzyto, iz w pewnym okresie pa-
nujacym systemem »utrwalania« dzieta muzycznego stalo si¢ tzw. pismo nuto-

° Ibidem, s. 186—195.



102  Czes¢ II: Introcepcja wartosci w muzyce...

we. Wlasnie bowiem pewna — jak nam si¢ wydawato — niedoskonatos¢ tego
systemu, mianowicie niezupetnos$¢ okreslenia dzieta przez partyture, ma te
przewage nad utrwaleniem dzieta za pomoca ptyty (i innego rodzaju sposo-
bem), iz odstania istotna strukture dzieta, mianowicie z jednej strony ustalony,
relatywnie niezmienny schemat, z drugiej zas wielo$§¢ mozliwosci réznych po-
staci, w jakich dzieto w ukonkretnieniu moze wystgpowaé”!’.

Jako dyrygent choru, obcujac z dzietami zwigzanymi z tekstem literackim,
odczuwam pewien niedosyt publikacji dotyczacych muzycznych analiz utworéw
wokalnych. Pewnym wyjatkiem sa tutaj prace Krystyny i Jézefa Chomirskich,
Mieczystawa Tomaszewskiego oraz Waltera Wiory. Zwiazek muzyki ze stowem
byt interesujaca plaszczyzna przede wszystkim dla Ryszarda Wagnera. Tak wy-
razit si¢ na temat pozycji stowa u poety i kompozytora: ,,Charakterystyczna r6z-
nica migdzy poeta a kompozytorem polega na tym, ze poeta zageszcza catkowi-
cie rozsiane i tylko racjonalnie uchwytne momenty dramatyczne, wrazeniowe
i wyrazowe w jednym mozliwie dobrze dla uczucia dostgpnym punkcie, nato-
miast kompozytor ten $ciesniony, gesty punkt ma teraz, zgodnie z jego wszyst-
kimi tresciami uczuciowymi, rozciagnaé¢ do najwyzszych granic”'’.

Mozna zatem powiedzie¢, iz wspolautorem dziela chéralnego jest jedno-
cze$nie kompozytor, poeta i dyrygent. Rola kazdej z tych oséb jest jednako-
wo istotna dla uzyskania dziela warto$ciowego w pelni. Celem wsp6lnym dla
wszystkich tych wsp6ttworcow jest niewatpliwie wywotanie nastroju czy eks-
presji. Réznica polega zasadniczo na operowaniu odmiennymi Srodkami wyra-
zowymi. Poeta zatem dobiera wlasciwe stowa literackie, kompozytor poszukuje
odpowiednich figur melodycznych i postepéw harmoniczno-rytmicznych, by od-
powiednio komunikowa¢ nastrdj badZz uczucie. Wykonawca natomiast za
punkt wyjscia powinien traktowaé poszukiwanie wytycznych interpretacyj-
nych, by dopiero poézniej dotrze¢ do prawdziwych wartosci dziela. Ostatni
etap tworzenia dzieta muzycznego zyskuje zatem donioste znaczenie, a od od-
czytania i przekazania stuchaczom przez wykonawce danego tekstu muzyczne-
go zalezy ostateczny ksztalt i zycie dzieta muzycznego.

0L, Erhardt: Sztuka diwieku. Warszawa 1980.
1'W. Boiikowski: Wykonanie muzyczne jako przedmiot badari muzykologicznych. ,,Mu-
zyka” 2001, nr 2 (181).
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Aleksandra Zeman

The role of the conducting technique in the process of choral music interpretation
formation in an amateur ensemble

Summary

The art of conducting developed through the centuries and its development was affected by
the development of music as well as the growth of interpretation difficulties of music composi-
tions.

The contemporary conductor shows all the performance elements, like rhythm, metre, dy-
namics, tempo, phrasing and articulation by the movements of the hands, the baton or by miming.
The conductor’s movement should be economical, dynamic, flexible, vivid, aesthetic, suggestive
and expressive. The technique of conducting can also be regarded as the thought, the conscious-
ness, the intuition of the conductor and the means and methods used to achieve the aim.

The art of conducting lies not only in the reading of the lifeless and imperfect music nota-
tion. It is a synthesis of the conducting technique and the art of interpretation connected not only
with the reproduction of the given music piece, but also with creating it.

The vocal and vocal-instrumental music needs to be looked at from two perspectives: the per-
spective of music and the perspective of the word. The performer and the interpreter, at the same
time, who undertakes the interpretation of a music piece, should first look for this music interpre-
tation guidelines to be able to reach the true value of the piece of music.

Aleksandra Zeman

Le role de la technique des chefs d’orchestre
dans le processus de formation de I’interprétation des oeuvres chorales
dans des groupes d’amateurs

Résumé

L’art de conduire I’orchestre se développait le long des siecles, son développement a été
conditionné par 1’évolution de la musique et la croissance des difficultés d’interprétation des oeu-
vres musicales.

Un chef d’orchestre contemporain montre a I’aide des mouvements des mains, du baton de
mesure ou de la mimique du visage tous les éléments performatifs de 1’oeuvre : rythme, mesure,
dynamique, cadence, phrasé ou articulation. Le mouvement conducteur devrait se caractériser par
I’économie, la dynamique, la flexibilité, ’esthétique et la suggestivité. La technique du chef
d’orchestre s’appuie aussi sur la pensée, sur la conscience, sur I’intuition, elle dépend de sa mai-
trise et ses méthodes pour réaliser les buts. Le travail du chef d’orchestre ne consiste pas unique-
ment a la lecture d’'un schéma mort et imparfait de la notation musicale. L'art de conduire
I’orchestre est une synthese de la technique et de I’art d’interpréter 1’oeuvre musicale, lié non
seulement avec la reproduction de la composition mais aussi avec sa création.

La musique vocale et vocale-instrumentale nécessite deux perspectives de recherche : la mu-
sique et la parole. L artiste exécutant qui entreprend 1’interprétation de 1’oeuvre musicale, devrait
chercher des directives d’interprétation pour pouvoir parvenir a des valeurs véritables de 1’oeuvre.



