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Wstep

W psychologii poznawczej kazde dziatanie cztowieka uwarunkowane jest,
z jednej strony, mozliwosciami i kompetencjami poznawczymi, natomiast z dru-
giej obranym celem. W zaleznosci, kto podejmuje realizacj¢ i do czego dazy, ist-
nieja zasadnicze réznice wynikajace z niepowtarzalnosci kazdej jednostki ludz-
fakt tej odregbnosci, chociaz naukowcy daza do sformutowania obiektywnych
i uniwersalnych praw, stanowiacych podstawy wszelkich zachowan cztowieka.
Nie inaczej jest z kreatywnoscia, ktérej specyficznym przyktadem moze by¢ in-
terpretacja utworu muzycznego przed publicznoscia. Zanim jednak postanowimy
dokona¢ analizy tej sytuacji, konieczne jest poczynienie pewnych zastrzezer'.

I Zatozenie, Ze praca nad utworem muzycznym jest procesem twérczym oraz podlega kryte-
riom wartosciujacym, takim jak m.in.: warto$¢ estetyczna, pragmatyczna, poznawcza, nowosé,
oryginalnos¢ jest propozycja autora. Szczegélowa analiza takiego ujecia dokonana zostala w pra-
cy pt. Przeszkody w procesie tworczym. Analiza empiryczna dotyczqca wykonawcow muzyki. Rze-
szé6w 2008. Podstawe tej koncepcji stanowity: Edwarda Negcki teoria interakcji tworczej,
opisana w pracy pt. Psychologia tworczosci (Gdansk 2001); Marii Przychodzinskiej-
-Kaciczak koncepcja ,,potrdjnej kreacji”, przedstawiona w pracy pt. Zrozumie¢ muzyke
(Warszawa 1984); analiza etymologii i desygnatéw pojgcia ,,twérczos¢” W. Strézowskiego
w pracy pt. Dialektyka tworczosci. Krakéw 1983; koncepcja ,,sytuacji estetycznej: twdrca
dzieto — odbiorca, opisana w pracy pt. Zarys estetyki przez M. Gotaszewska (Krakéw
1973); koncepcja interpretacji integralnej dzieta muzycznego, sformutowana przez M. Tom a -
szewskiego w pracy pt. Nad analizq i interpretacjq dzieta muzycznego. Mysli i doswiadcze-
nia. W: Idem: Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans. Krakow 2000.
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Pierwszym z nich jest hipoteza, ze praca nad utworem muzycznym oraz jego
interpretacja stanowi szczeg6lny przypadek procesu twérczego. Partnerami takiego
oddzialywania sa: wykonawca, ktéry rozumiany jest nie tylko jako odtworca inten-
cji kompozytora, lecz jako osoba twércza — realizujaca zaréwno jego wskazowki,
ale takze wprowadzajaca wlasne pierwiastki twércze do kreowanych kompozycji,
oraz cel, ktérego parametry zdefiniowane s3g na podstawie wiedzy wykonawcy,
a takze odpowiadaja oczekiwaniom potencjalnych odbiorcéw. Mamy zatem, z jed-
nej strony, twérczego wykonawce, a z drugiej — antycypowana interpretacje dane-
go utworu muzycznego. Waznym takze elementem sytuacji dotyczacej kreowania
sa réwniez kryteria wartosci, jakimi postuguja si¢ wykonawca oraz odbiorca.

Dlaczego zatem kreacje dziet muzycznych realizowane przez muzykéw by-
waja rézne i otrzymuja rézne oceny odbiorcéw, od banalnych do zachwy-
cajacych. Niewatpliwie, przyczyn jest wiele, ale w niniejszym artykule posta-
ram sie wskazaé na niektére z nich.

Wykonawca muzyki jako kreator

Do niedawna sadzono, ze cztowiek tworczy posiada jakie§ cechy osobowo-
Sciowe, ktére wyrdzniaja go z ogélnej populacji. Potocznie méwiono, ze taka
osoba ma wielki talent i moze wspaniale kreowaé nakreslone kompozycje, inna
natomiast, pozbawiona owego daru, skazana jest na nieciekawe interpretacje. To
podejscie wiazato si¢ z utozsamianiem talentu z elitarnoscia, niedostgpna po-
wszechnie dla wszystkich. Mozna stwierdzi¢, ze poglady te dominowaty w ro-
mantyzmie — to tutaj po raz pierwszy opisywano wielkie talenty, jak chociazby
Niccolo Paganiniego, Fryderyka Chopina czy tez Franciszka Liszta®. Ten spo-
s6b rozumowania przetrwal do dzisiaj i ma swoich zwolennikéw, jednak nauka
rzuca nowe Swiatto na to zagadnienie. Od 1955 roku, kiedy Joy Paul Guilford
stworzyt swéj model intelektu’, oparty na zatozeniach, ze kazda zdolnos¢

2 Na obraz wykonawcy jako geniusza muzycznego zwraca uwage m.in. J. Sloboda
w pracy pt. Umyst muzyczny (Warszawa 2002). Przytaczajac wypowiedZ R. Kramera, ze: ,,Akt
tworczy jest czyms tajemniczym... i jakiekolwiek utrwalenie tego aktu jest zaledwie przypadko-
wym echem glebszego, ciaglego procesu” (ibidem, s. 126), twierdzi, ze takie wlasnie ujgcie do-
prowadzito niektérych biograféw ,,do romantycznego obrazu kompozytora — wykonawcy jako
udreczonego geniusza |[...]” (ibidem, s. 125). Takze ustalenie zasady publicznego grania z pamigci
dla wigkszego epatowania publicznosci swoimi umiej¢tnosciami pod koniec XIX wieku, gdzie
jeszcze ,F. Chopin grywat publicznie z nut, postugujac si¢ pomocnikiem do przewracania kart
nutowych” — J. Wierszytowski: Psychologia muzyki. Warszawa 1981, s. 95, przyczynito
si¢ na dluzszy okres do opisywania wykonawcéw muzyki w ujeciu elitarnym.

3JP. Guilford: Natura inteligencji cztowieka. Thhm. B. Czarniawska, W. Koz-
towski, J.Radzicki. Warszawa 1978.
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umystowa odnosi si¢ do okreslonego materialu, uruchamia okreslone procesy
poznawcze, ktére doprowadzaja do powstania wytworéw, naukowcy zmienili
swoje podejScie w stosunku do badania kreatywnosci, z elitarnego na egalitar-
ny. Przyczynit si¢ do tego stanu rzeczy fakt, ze gra na instrumentach muzycz-
nych nie byla juz wytacznie domena waskiej grupy spolecznej, lecz stala sig
mozliwa i dostgpna dla niemal wszystkich, ktérzy posiadaja predyspozycije
w tym kierunku. Mozna zatem przyjac, ze kreowaé, czyli interpretowacé utwor
muzyczny moze kazdy, a poziom kreacji uzalezniony jest od stopnia umiejetno-
$ci, kompetencji oraz trafnego sformutowania celu, w tym przypadku wykona-
nia aprobowanego przez jak najwigksza ilos¢ odbiorcow.

W jaki sposéb spetnié te warunki?

J.P. Guilford*, prébujac wyjasni¢, w czym nalezy upatrywaé réznic pomie-
dzy bardziej i mniej twoérczymi jednostkami, dokonuje podzialu myslenia
tworczego na: konwergencyjne i dywergencyjne. To pierwsze utozsamia z zada-
niami, ktére posiadaja wytacznie jedno rozwigzanie i chociaz w przygotowaniu
kreacji utworu muzycznego wystepuja zadania tego typu, to jednak gléwnie
wsrod wykonawcéw dominuja zadania typu dywergencyjnego, czyli takie, ktore
maja wigcej niz jedno poprawne rozwigzanie. Muzycy, ktérzy wykonuja ten
sam utwér muzyczny, moga interpretowa¢ go przeciez w nieco inny sposob,
a i tak ich tworcze realizacje moga otrzymywaé wysokie oceny. J.P. Guilford
z mySleniem konwergencyjnym i dywergencyjnym wiaze kolejne cechy, odpo-
wiadajace za ptynnos¢, gietkos¢ i oryginalnos¢. Przez ptynnos$é rozumie ilos$¢
kreatywnych pomystéw, gigtkos¢é oznacza przyporzadkowanie danego rozwiaza-
nia do innej klasy np. krétkos¢ moze by¢ atrybutem zaréwno rodzaju artykula-
cji, jak i dlugosci frazy. Oryginalno$¢ zarezerwowana jest dla szczegdlnie
uzdolnionych jednostek, ktére potrafia w sposéb niekonwencjonalny, a nawet
ryzykowny zaproponowaé kreacje danej kompozycji.

Takze Allen Newel i Herbert Alexander Simon® w ramach poznawczej kon-
cepcji cztowieka poréwnuja jednostke do badacza, ktéry generuje pomysty na
podstawie dostarczanych z zewnatrz i z wlasnej pamigci informacji, przetwa-
rzajac je i weryfikujac tak dlugo, az uzna, Ze spetniaja przyjete oczekiwania.
Autorzy tej koncepcji twierdza, ze nalezy sformutowad jak najwigcej algoryt-
méw postepowania, czyli statych schematéw realizacji danego zadania, aby méc
doktadnie §ledzi¢ kazdy moment mySlenia ludzkiego. Problem polega jednak na
tym, ze czlowiek podczas kreacji mysli nie tylko algorytmicznie, ale przede

4 Cyt. za: KJ. Szmidt: Pedagogika twirczosci. Gdarisk 2007, s. 97—98.

5 A. Newell, J.C. Shaw, H.AA. Simon: Report on a general problem-solving pro-
gram. Proceedings of the International Conference on Information Processing. Paris 1959,
s. 256—264. Takze w pracach J. Kozieleckie go: Koncepcje psychologiczne cztowieka.
Warszawa 2000, s. 169—173; Z. Pitrasinskiego: Mpyslenie tworcze. Warszawa 1969,
s. 33—34.
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wszystkim heurystycznie, tzn. wytwarza wiele nowych pomystéw, ktérych we-
ryfikacja nastgpuje w dalszej perspektywie.

Na podstawie dotychczasowych rozwazai nalezy zatem przyjaé, ze kreacje
utworé6w muzycznych zawieraja zaréwno procesy myslenia algorytmicznego
np. dyscyplina rytmiczna w obrgbie utworu lub jego fragmentu, jak i heury-
stycznego, czyli kreatywnego — twoérczego odnoszacego si¢ do nowego, orygi-
nalnego spojrzenia na dotychczasowe procedury.

Z nowszych badari Edwarda Necki®, dotyczacych kreatywnosci, wynika, ze
osobe tworcza powinna cechowaé otwarto§¢ na wszelkie Zrédia informacji;
niezalezno$¢ co do formutowania nowych pomystéw kreacyjnych, otwartos$¢ co
do asymilowania nowych informacji oraz wytrwatos¢, dzigki ktérej moze prze-
zwycigzyC liczne trudno$ci i przeszkody na drodze do obranego celu — czyli
w naszym przypadku wybitnej kreacji utworu muzycznego.

Jednak wykreslenie profilu cech osobowosciowych, jednoznacznie odpowia-
dajacych za twoércze realizowanie zadan, na obecnym etapie wiedzy wydaje si¢
rzecza trudng i wrecz niemozliwa do spelnienia7. Pewna szanse na catosciowe
ujecie pracy nad utworem muzycznym, ktéra moze doprowadzié¢ do oczekiwanej
przez twoérce i odbiorcg (publicznos$¢) kreacji danej kompozycji muzycznej,
stwarza teoria interakcji tworczej Edwarda Necki. Prébe wyjasnienia pracy wy-
konawcy muzyki nad utworem muzycznym na podstawie teorii interakcji twor-
czej E. Necki podjalem w szerszym opracowaniu, totez w tym miejscu za-
prezentuj¢ jedynie zarys, dotyczacy teoretycznej podstawy interpretacji dziet
muzycznych®,

Podstawa teoretyczna

Teoria interakcji tworczej odnosi sie¢ do wszelkich przypadkéw twdrczosci,
poniewaz opisuje je na wysokim poziomie abstrakcji. Gléwnymi elementami tej
interakcji sa:

1. Reprezentacja poznawcza CELU — w tym przypadku tworcza interpreta-
cja (wyobrazenie sobie idealnej interpretacji).

2. Reprezentacja poznawcza STRUKTUR PROBNYCH — czyli wszelkich
metod wygenerowanych przez podmiot w odpowiedzi na wymagania zaplano-
wanego celu.

6 E. Necka: Psychologia twérczosci. Gdarisk 2001, s. 133—138.

7Tdem: Czego nie wiemy o twérczosci. ,,Przeglad Psychologiczny” 1987, T. 30, nr 1. Ra-
port przygotowany w ramach programu resortowego RPBP-III 25, koordynowanego przez J. Stre-
laua.

8 M. Dymon: Przeszkody w procesie twérczym...
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Reprezentacje te maja charakter wewnatrzpsychiczny i oddzialuja na siebie
bezposrednio. Kolejne struktury prébne wytwarzane przez podmiot powinny
stopniowo dazy¢ do takiego wyniku, ktdry, zawierajac si¢ w ostatniej struktu-
rze, spelniatby najtrafniej wymagania celu. Zjawisko upodabniania si¢ struktur
prébnych do celu nazwano akomodacja. Akomodacja przebiega na podstawie
regut heurystycznych, spetniajacych funkcje: decyzyjne i kontrolne — nazwa-
nych inaczej strategiami. W teorii interakcji tworczej wyrdzniono dziewieé ta-
kich strategii, lecz ich liczba jest nieograniczona. Zaliczamy do nich: strategi¢
czujnosci, strategi¢ percepcji postaci, strategi¢ ukierunkowujacej emocji, strate-
gi¢ zamykania, strategie¢ jasno okreSlonego celu, strategie¢ wyniku idealnego,
strategie zarodka, strategie¢ nadmiaru oraz strategi¢ oddalenia.

Konkretne zabiegi intelektualne, bezposrednio akomodujace struktury préb-
ne do celu, okreslone zostaty jako operacje. Sa one identyczne z tymi, ktdre
pojawiaja si¢ w kazdym mysleniu, nie tylko twérczym. Mozemy do nich zali-
czy¢: rozumowanie dedukcyjne, rozumowanie indukcyjne, metaforyzowanie, do-
konywanie skojarzeni, abstrahowanie, dokonywanie transformacji.

Przedstawione strategie i operacje, aby mogly by¢ wykorzystane w procesie
tworczym, musza otrzymac okreslong dawke informacji. Proces dostarczania in-
formacji przebiega na podstawie dwéch mechanizmdéw:

1. Mechanizmu twdrczej uwagi, ktérego gléwna cecha jest selektywnosé,
pozwalajaca na wybor okreslonych informacji, zdaniem podmiotu, potrzebnych
W procesie tworczym.

2. Mechanizmu twoérczych stanéw $wiadomosci, ktérego gtéwna cecha sa
zmiany w zakresie swiadomosci, np. poczucie czasu — podmiot moze by¢ tak
dalece zaabsorbowany realizacja procesu twoérczego, ze zapomina o przemi-
jajacym czasie (odpoczynku, jedzeniu).

Procesowi tworczemu dostarczona musi tez by¢ takze energia (natchnie-
nie).

Przyczynia si¢ do tego:

1. Zabawowa postawa w stosunku do celu i struktur prébnych, ktéra pozwa-
la na ich dowolna kombinacj¢ oraz chwilowe traktowanie takich dziatah z przy-
mruzeniem oka (,,na niby”).

2. Zaciekawienie.

3. Poczucie bezpieczenstwa i wolnosci rozumiane jako mozliwo$¢ genero-
wania (wymyslania) rozmaitych pomystéw.

4. Poczucie wlasnej wartosci i zaufanie do samego siebie. Nowy pomyst, je-
zeli jest ,,dobry”, powinien by¢ akceptowany przez jednostke, pomimo ewen-
tualnych nieprzyjaznych ocen ze strony $rodowiska.

Emocje (energia) wystgpujace podczas procesu twoérczego, oddziatujac na
siebie, przybieraja postac petli dodatniego sprzgzenia zwrotnego i zupelnie wy-
starczaja do kontynuowania rozpoczegtego procesu tworczego. Zewnetrzna moty-
wacja potrzebna jest jedynie do zaincjowania interakcji twoérczej. Proces taki
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staje si¢ wigc samowystarczalny i samonapedzajacy sig¢, poniewaz energia
1 motywacja, jaka potrzebuje w trakcie trwania, wywodzi si¢ z niego samego.

Na podstawie zarysowanej teorii interakcji tworczej mozna opisaé prace nad
utworem muzycznym oraz interpretacja. Moim zdaniem, moze stanowi¢ ona
przyktad wykorzystania naukowych dociekar na temat proceséw tworczych ist-
niejacych w sztuce, ktére czgsto przedstawiane bywaja w sposéb arefleksyjny
przez artystéw. Chociaz interakcja tworcza nie obejmuje catoksztattu procesu
tworczego, jakim jest przygotowanie i interpretacja utworéw muzycznych, to
jednak stanowi¢ moze podstawg do wymiany do§wiadczerh w tym zakresie, a jej
niewatpliwa zaleta jest mozliwo$¢ weryfikacji niemal kazdego kroku podjgtego
przez potencjalnych adeptéw sztuki wykonawczej.

Notacja muzyczna a interpretacja

Niezaprzeczalnie zapis nutowy nie moze w pelni oddaé tresci utworu,
ktéry stanowi probg komunikacji emocjonalnej pomiedzy kompozytorem a od-
tworca i1 stuchaczem. Porozumienie to ,,opiera si¢ na pewnej konwencji przezy-
wania dZzwigkéw i jednorodnosci percypowania okreslonych struktur muzycz-
nych”. Najwazniejsza staje si¢ zatem interpretacja zapisu nutowego.

Zrédta encyklopedyczne, leksykony i stowniki synonimicznie traktuja ter-
min ,.interpretacja” — zgodnie z jego etymologia — przede wszystkim jako
czynno$¢ (tac. interpretatio: ‘thumaczyé, wyjasnia¢, komentowal, rozumied,
pojmowaé, odtwarzaé, wykonywaé’)!. Te paralelne i bliskoznaczne stwierdze-
nia okreSlaja zjawisko interpretacji funkcjonujace w réznorodnych dziedzinach,
réwniez pozamuzycznych np. przedstawiciele nauk humanistycznych dokonuja
proby objasniania tekstu lub wypowiedzi, reprezentanci prawa wyjasniaja moz-
liwosci dotyczace zastosowania przepiséw itp. W odniesieniu do muzyki zna-
czenie terminu ,interpretacja” przejawia sig¢ jako ,,sposéb odtworzenia, wykona-
nia utworu muzycznego, dazenie do wiernego oddania swoistych cech dzieta™!,

W Encyklopedii muzyki'? pod hastem ,,interpretacja” czytamy, iz jest to spo-
s6b wykonania utworu muzycznego, realizacja dZwigkowa zapisu nutowego.
Dla interakcyjnego rozumienia pracy nad utworem muzycznym oraz interpreta-
cja wazne wydaje sig¢ poczynienie pewnych ogdlnych zatozen na temat notacji
muzycznej i interpretacji:

°J. Wierszytowski: Zarys psychologii muzyki. Warszawa 1968, s. 27.

10S. Skorupka: Stownik frazeologiczny jezyka polskiego. Warszawa 1974.

W A.Pytlak: Interpretacja jako kategoria artystyczna, estetyczna i pedagogiczna. Biatystok
1994, s. 21.

12 Encyklopedia muzyki. Red. A. Chodkowski. Warszawa 1995.
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— notacja muzyczna nie jest w stanie przekaza¢ wszystkich parametréw do-
tyczacych wykonania utworu muzycznego. Jest jezykiem, ktdry precyzuje
to, co kompozytor moze i chce powiedzie¢, stad muzyka nazywana jest
,mowa dzwiekéw” (Nikolaus Harnoncurt)"®. Jej jezyk operuje systemem za-
sad, uscislajacych sens istnienia poszczegdlnych znakéw. Jednakze zapis
graficzny utworu jest nieprecyzyjny i oddaje intencje kompozytora jedynie
w przybliZzeniu;

— Abraham Moles pisze o ograniczeniach zapisu nutowego, ktéry jest jedynie
nos$nikiem informacji semantycznej, nie przekazuje za$ informacji estetycz-
nej, ktérg musi odczytaé wykonawca w prawidlowy i wilasciwy dla siebie
sposob, zalezny z kolei od do§wiadczen inkulturacyjnych dotyczacych stylu,
epoki, cech charakterystycznych danego kompozytora itp. Prébujac wyjasnié
ztozonos$¢ notacji muzycznej, A. Moles wprowadzil pojecie informacji: se-
mantycznej i estetycznej. Informacja semantyczna dotyczy Swiata zewngtrz-
nego, jej celem jest wywolanie decyzji odnos$nie teraZniejszych i przysztych
dziatan, przygotowujacych reakcje odbiorcy. Kieruje si¢ prawami logiki.
W komunikacie migdzy osobnikiem A i B strukturalne reguly informac;ji se-
mantycznej posiadaja wspélny zakres oparty na ustalonym kodzie (np. pi-
smo nutowe, formuly matematyczne, znaki drogowe itp.). Wynika z tego, ze
informacja semantyczna podlega przekladowi z jednego jezyka na inny je-
zyk, poniewaz opiera si¢ na uniwersalnej logice wspdlnej obu tym jezykom.
Informacja estetyczna natomiast nie daje si¢ przetozy¢ na jezyk, bo po pro-
stu nie istnieje. Odnosi si¢ nie do uniwersalnego repertuaru logicznego tylko
do wiadomosci nadawcy i odbiorcy. Jest o wiele bardziej osobista. Komuni-
katy zawierajace tre$¢ semantyczna lub tre$¢ estetyczna tworza dwa prze-
ciwlegte bieguny dialektyczne i nie istnieja w rzeczywistosci. Zwykle mamy
do czynienia z obu rodzajami naraz, ulega natomiast zmianie ich wzajemny
stosunek*:

— Roman Ingarden twierdzi, ze dzieto muzyczne, nad ktérym pracuje wyko-
nawca muzyki, jest jedynie zapisem in potentia, jest jakby recepta lub prze-
pisem, ktéry w peti zaktualizuje si¢ w momencie wykonania'’;

— Jan Wierszytowski takze zwraca uwage na fakt, ze zapis nutowy utworu
muzycznego nie jest w stanie przekaza¢ wszystkich informacji dotyczacych
kreacji danej kompozycji. Zawsze istnieje pewien margines wieloznacznosSci
zapisu dzieta, ktéry stwarza z kolei margines dowolnosci wykonawczych'®.
Reasumujac, muzyka w swoim polu semantycznym jest pojeciowo i wy-

obrazeniowo niejednoznaczna i nie do okreslenia, a jej znaczenie zmienia

B N.Harnoncourt: Muzyka mowq diwickow. [Przet. M. Czajkal. Warszawa 1995.
14 A. Moles: Théorie de I’information et perception esthétique. Paris 1973.

5 R.Ingarden: Uwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci. Krakéw 1973.

16 Wierszytowski: Psychologia muzyki. Warszawa 1981, s. 47.
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si¢ zaleznie od interpretacji wykonawcy i odbiorcy, ich przynaleznosci do
czasu i okreslonej grupy. Jak wszystkie rodzaje komunikatéw tak i komunikat
muzyczny zawiera réwniez informacj¢ estetyczna i semantyczng. Informacja
semantyczna miesci si¢ prawie w catosci w regutach teoretycznych muzyki. Za-
sady te dotycza elementéw graficznych, tj. nut i wszelkich znakéw towa-
rzyszacych melodii, pulsacji rytmicznej, harmonii, kontrapunktu, instrumenta-
cji — i tworza one gmach wiedzy muzycznej, nieoparty na badaniach
eksperymentalnych, za to ztozony, dogmatyczny i Scisty. Partytura przekazuje
wlasnie informacj¢ semantyczna, jest schematem operacyjnym, ktéry sam w so-
bie nie zawiera informacji estetycznej. Jednak gléwna czgscia informacji prze-
kazywanej przez muzyke jest wlasnie informacja estetyczna. Rozciaga sie tutaj
olbrzymie pole swobody wobec zapisu nutowego, pole tak wielkie, ze umyst
odbiorcy nie jest w stanie nigdy go wyczerpaé. Owo pole swobody roztaczajace
si¢ poza zapisem nutowym (partytura) jest tak wielkie, ze rola interpretatora
muzyki nie ogranicza si¢ tylko do odtworzenia utworu muzycznego. Wykonaw-
ca muzyki, obok kompozytora, staje si¢ wspéttworca warstwy brzmieniowej
kompozycji, od ktérej przeciez w gtéwnej mierze zalezy ocena stuchaczy. Za-
tem na podstawie powyzszych zatozen trafnym wyborem wydaje si¢ teoria pro-
cesu tworczego jako interakcji tworczej.

Kryteria oceny wykonain muzycznych

Kazda kreacja utworu muzycznego podlega ocenie publicznosci, a wyko-
nawca poréwnuje ja zawsze z tym, co w rzeczywistosci uzyskatl, z tym co wcze-
$niej zamierzal.

W tym celu nieodzownym warunkiem dopetnienia procesu twdrczego do-
tyczacego w tym przypadku kreacji dzieta muzycznego powinny by¢ kryteria
oceny, ktére weryfikuja w sposéb ilosciowy i jakoSciowy uzyskane rezultaty.
To, czy dana interpretacja uzyska miano wybitnej lub banalnej, w duzym stop-
niu zalezy od zdefiniowania kryteriéw oceny oraz ich stalosci, a takze stopnia
ich przestrzegania przez wykonawce oraz odbiorcg.

,Kazde pokolenie ma prawo dane dzielo inaczej stysze¢, pojmowac, przezy-
waé i inaczej wykonywa¢”!, jednakze inwencja wykonawcza nie moze byé
dzialaniem przypadkowym deformujacym wiasciwy obraz utworu. Artysta po-
winien mie¢ §wiadomos¢, iz wprowadzajac innowacje do wykonywanego przez
siebie utworu — nie moze oddali¢ si¢ od konwencji stylistycznej i estetycznej
czas6w powstania dzieta.

17 Tbidem, s. 48.
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Zasadnicza trudnoscia w definiowaniu kryteriéw dotyczacych przygotowa-
nia i interpretacji utworéw muzycznych jest ich wieloznacznos¢. Przyktadowo
warto§¢ zwigzana z aksjologicznym wymiarem sztuki, bywa na przestrzeni
epok réznie rozumiana i definiowana. Wiaze si¢ to réwniez z réznym pojmo-
waniem sztuki w poszczegllnych epokach. Istnieja dwa przeciwstawne po-
glady na to, jak powinna ona wygladaé. Pierwszy z nich, biorac za wzér mo-
ment powstania utworu, okre§la, ze muzyke nalezy interpretowaé tak,
jak czyniono to za zycia kompozytora, ,,ze interpretacja jest juz przewidziana
w samym tek$cie. Wigc nie ma potrzeby osobistego pojmowania, odczuwania
i odtwarzania wykonawcy”'®.

Wedle drugiego, skrajnie przeciwstawnego pogladu, uznaje si¢ dzielo za
Srodek do wyrazania wilasnej ekspresji. Pogladowi temu przychylne sa Jadwiga
Romariska, ktéra w jednym z wywiadéw radiowych potwierdza, iz ,,interpreta-
cja to jest zdolno$¢ przekazywania uczué w muzyce”! oraz Klaudia Krause,
ktéra wyrazajac przekonanie, iz ,.emocjonalne zaangazowanie odbiorcy wo-
bec emocjonalnej tresci jest w petni wlasciwa reakcja na muzyke?® uznaje, ze
wlasnie taka postawa moze zrodzi¢ prawdziwg interpretacje.

Oba skrajne ujgcia relacji sa wieloznaczne. W pierwszym wypadku nad-
mierna identyfikacja z wiernoscia pierwotnej tradycji interpretacyjnej moze
w znaczny sposéb przyczyni¢ si¢ do zubozZenia potencjatu tekstu, a takze prze-
kresli¢ wartosci, ktére w nim tkwia, i ktére powinny by¢ wydobyte. Nato-
miast nadmierne zaangazowanie, ekspresja wykonawcy moze spowodowac znie-
ksztatcenie wilasciwej tresci tekstu muzycznego.

Najwazniejsze jest znalezienie kompromisu pomigdzy wiasciwym przeka-
zem zawartych w tekscie intencji kompozytora a wyobraznig i temperamentem
wykonawcy. W poszukiwaniu ztotego Srodka — migdzy wolnoScig twodrcza
a egoistyczng dowolnoscia interpretacji — mozna stosowaé rézne narzedzia.
Swiat brzmiefi muzycznych wydaje si¢ nieograniczony, a granice percepcji
zjawisk dZzwigkowych wyznacza¢ moze tylko indywidualna wrazliwos¢ na bar-
wy 1 brzmienia oraz wyobraZnia, bedaca podstawa odczuwania i ujmowania
wartosci muzyki, gdyz bez doznania zmystowego dzwigku nie moze istnie¢
estetyczne przezycie dzieta.

W interakcji tworczej, stanowiacej podstawg teoretycznych rozwazan dla
kreatywnosci, kryterium wartosci decyduje o akomodacji struktur prébnych do
celu w sferze:

18 K.Stromenger: Chopin bez interpretacji. W: 1d e m: Czy nalezy spali¢ Luwr. Felie-
tony muzyczne. Krakéw 1970, s. 37.

19 Wywiad z Jadwiga Romarnska, primadonna opery krakowskiej, przeprowadzony przez To-
masza Moskwe. Dostgpne w Internecie: www.wizard.ae.krakow.pl [data dostgpu: 15.10.2011].

20 K. Krause: Fenomen zwany muzykq. Dostepne w Internecie: www.eduskrypt.pl [data
dostepu: 18.10.2011].
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1. Estetycznej — wedtug R. Ingardena?’ wykonawca muzyki przez pozna-
nie i zrozumienie dziela ujawnia w nim momenty artystycznie wartosciowe,
kreujac taka interpretacj¢ utworu (plan interpretacji), ktéra pozwala, w oparciu
o aksjologiczny schemat kompozycji, na dokonanie si¢ wtasciwego przezycia
estetycznego.

2. Pragmatycznej — wszelkie wytwarzane struktury prébne, czyli metody,
za pomoca ktérych powinien by¢ osiagnicty cel, sa weryfikowane praktycznie
przez podmiot w zakresie przydatnosci do dalszych celowych dziatan, w zalez-
nos$ci od stopnia ich uniwersalnosci ,,wciagane” w repertuar zachowan jednostki
w celu wykorzystania ich w przysztosci.

3. Poznawczej — wykonawca muzyki, wytwarzajac szereg struktur préb-
nych w odpowiedzi na cel wzbogaca swéj zaséb metod pracy, a dokonujac roz-
maitych zabiegéw intelektualnych (np. analogia, dedukcja, abstrahowanie) two-
rzy kolejne zestawy heurystyk, na podstawie ktérych generuje nastgpne, coraz
bardziej wyszukane struktury prébne.

Opierajac si¢ na takim przedstawieniu roli wartosci jako kryterium oceny
wykonain muzycznych, mozna przesledzi¢ i zweryfikowaé wszystkie etapy pracy
nad utworem muzycznym oraz interpretacja, a tym samym dokona¢ mozliwie
obiektywnego wartoSciowania kreowanej kompozycji.

Kolejnym, wyréznionym kryterium w interakcji tworczej jest nowos¢. W za-
sadzie kazdy cel wykonawcy muzyki (pozadana interpretacja) z natury rzeczy
jest nowy i wymaga ,,dojscia” do niego w sposéb indywidualny przez kazdego,
kto podejmuje prébe realizacji danej kompozycji. Nauczyciel moze jedynie ob-
serwowac i reagowa¢ w chwilach zbyt daleko idacej nowatorskosci uczniéw lub
studentéw podczas ¢wiczenia i samego wykonania. Chociaz nowe rozwiazania,
przejawiajace si¢ np. w aplikaturze, technice wykonawczej — moga dostarczy¢
wielu pomystow do dalszej weryfikacji i wykorzystania podczas nastgpnych re-
alizacji dziet muzycznych. Jest to jednak kryterium znacznie mniej zréznicowa-
ne niz poprzednie.

Takze oryginalno$¢ w kreacji utworéw muzycznych stanowi wazny wyrdz-
nik. Na poziomie szk6t podstawowych i §rednich stanowi kryterium, ktére wy-
daje si¢ mie¢ znaczne ograniczenia w stosowaniu. Jego rola diametralnie wzra-
sta, kiedy mlodzi artySci staja si¢ profesjonalnymi muzykami i rywalizuja
o miejsce w hierarchii zawodowej. Wtedy to oryginalnos¢ jest waznym wy-
znacznikiem, poniewaz pozwala ,,zauwazyC” artyste wsrdd innych, obojetnie

2l R.Ingarden w swoim dziele Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci... twierdzi, ze
wartosci artystyczne powinny by¢ immanentnie zawarte w strukturze kompozycji i dopiero na ich
podstawie moga ujawnié si¢ podczas przezycia estetycznego, wartosci estetyczne, ktére z kolei
zaleza od ukwalifikowanego (kompetentnego) preceptora, np. krytyka muzycznego, nauczyciela
muzyki.
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na prezentowana ceche (np. nonszalancja w ubiorze Ivo Pogorelica podczas
X Konkursu Chopinowskiego)®.

Czasy, kiedy dzielo sztuki bylo czyms$ bezuzytecznym, mingty dawno.
Obecnie zmiana w rozumieniu kryterium uzytecznosci dokonata si¢ za sprawa
spoleczenistwa nastawionego konsumpcyjnie. Dzisiejszy odbiorca dzieta sztuki
umieszcza je posréd wartosci uzytecznych. Przyktadowo realizacja okreslonego
repertuaru, rozpatrywana i oceniana moze by¢ z punktu widzenia przydatno$ci
— uzytecznosci, stanowiacej kolejny krok w zakwalifikowaniu si¢ do konkursu
czy tez stypendium. Kryterium uzyteczno$ci wplywa zasadniczo na praceg
ucznia i studenta, poniewaz zwiazane jest mi¢dzy innymi z ekonomia czasu,
trafnoscig i1 szybkoscia podjetych dziatar.

Wymienione kryteria staja si¢ drogowskazem dotyczacym kierunku interak-
cyjnego oddziatywania na siebie celu i struktur prébnych, ktérych wspdlnym
mianownikiem powinno by¢ zawsze redukowanie rozbieznosci pomigdzy soba,
a tym samym dazenie do jak najlepszego rezultatu, czyli jak najlepszej kreacji
utworu muzycznego.

Podsumowanie

Nasuwa si¢ pytanie: czy w ogdéle mozna zdefiniowaé precyzyjnie kryteria
oceny wykonania muzycznego? Stowa znane muzykom wypowiedziane przez
Henri Bergsona: ,,.De gustibus et coloribus non est disputandum” (,,O upodoba-
nia i kolory nie nalezy si¢ spiera¢”), wydaja si¢ wyktadnia uznawang przez wie-
lu oceniajacych. Natomiast Andrzej Jasifiski, przewodniczacy XIV i XV Kon-
kursu Chopinowskiego, twierdzi, ze: ,,W sztuce obiektywne kryteria nie istnieja.
Podczas Konkursu »Marguerite Long — Jacques Thibaud« w Paryzu w 2001
roku nagroda za najlepsze wykonanie utworu Chopina w ogéle nie zostala przy-
znana. Mimo kilku bardzo dobrych wykonaf, nie byto petnej zgodnosci wsréd
juroréw”?.

Jednak aby obiektywnie oceni¢ wykonanie muzyczne, musimy postugiwad
si¢ algorytmami (reprezentacjami brzmieniowymi utworu, rdzeniami, idioma-
mi), a nie heurystykami, ktére powinny dominowa¢ we wczesniejszych fazach
pracy nad utworem muzycznym. To fundamentalne stwierdzenie stanowi istotg

22 Owa nonszalancja w ubiorze (brak garnituru czy tez fraka, koszula bez ,,muszki” lub kra-
watu) stata si¢ m.in. jednym z powod6éw niedopuszczenia pianisty do kolejnego etapu konkursu.
Zaistniaty fakt stal si¢ przyczyna protestu jednej z czlonkini jury — M. Argherich, ktéra zrezy-
gnowala z dalszych prac komisji oceniajacej uczestnikéw.

2 Wywiad E. Solifiskiej z prof. A. Jasifiskim, zamieszczony na stronie internetowej:
www.chopin.info.pl.
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postugiwania si¢ we wtasciwy spos6b wyznaczonymi kryteriami, a tym samym
poprawnego wartoSciowania wydawanych ocen. Tworzeniem tych algorytméw,
wedlug mnie, powinni zaja¢ si¢ profesjonalni artysci, uznani w spoleczenstwie
za mistrzow w zakresie ksztalttowania ,,wzoré6w wykonania konkretnej kompo-
zycji”. Oczywiscie nalezy zdawac¢ sobie sprawe z faktu, ze dla kogo$ dazenie
do ,,wzoru” i jego kopiowanie moze okazaé si¢ przedsiewzigciem malo atrak-
cyjnym. Jednak mozna domniemywac, ze taki swoisty katalog ,,wzoréw wyko-
nawczych” jest nieodzowny na poziomie szkét muzycznych, a nawet poczatko-
wych lat wyzszych uczelni, poniewaz uczy antycypacji pozadanych idiomoéw,
odpowiadajacych kryteriom wartosci, nowosci, oryginalnosci i uzytecznosci.
Zwlaszcza kryterium uzyteczno$ci wydaje si¢ tutaj poza wszelka dyskusja.
Przyjecie E. Necki teorii interakcji twérczej, pretendujace do catosSciowego uje-
cia wszelkich proceséw twoérczych, takze procesu przygotowania utworu mu-
zZycznego i jego interpretacji, chociaz wymagajace dalszych doprecyzowan, wy-
daje si¢ wyznaczaé trafnag droge dla dalszych analiz tego skomplikowanego
fenomenu. Kreacja kazdej kompozycji wymyka si¢ jak dotad z wszelkich préb,
dotyczacych znalezienia wspdlnych elementéw, stanowiacych podstawe dla na-
uczania trudnej sztuki wykonawczej. Mam nadziejg, ze powyzsze rozwazania
stang si¢ inspiracja do coraz to precyzyjniejszych ustalen w tym zakresie, tak
waznych dla wspoétczesnej pedagogiki instrumentalne;.

Mirostaw Dymon
Selected aspects of creativity during an interpretation of musical works
Summary

The article discusses various aspects of creative activity during a preparation and interpreta-
tion of music works. On the basis of the theory of creative interaction by E. Necka (1987), the
author made an analysis of a creative process to be observed in musicians, adapting the main as-
sumptions of the theory for the purposes of explaining work on a given music work. The model
presented, also taking into account the evaluation criteria of the interpretation of music works, is,
according to the author of the article, a correct and accurate choice. There are few recipes in in-
strumental teaching on the basis of which one can formulate general directives concerning the ac-
tual work on the preparation and interpretation of music works. It seems that the theory of
creative interaction gives such a possibility.
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Mirostaw Dymon
Les aspects choisis de créativité dans I’interprétation des oeuvres musicales
Résumé

Dans D’article I’auteur présent de différents aspects d’activité créatrice pendant la préparation
et interprétation des oeuvres musicales. A la base de la théorie d’interaction créatrice d’E. Necka
(1987) I’auteur fait I’analyse du processus créatrice des exécuteurs de la musique, en adaptant les
objectifs de la théorie pour expliquer le travail sur une oeuvre musicale. Le modele présenté in-
cluant aussi les criteres d’évaluation de ’interprétation des oeuvres musicales, semble étre, selon
I’auteur, un choix juste et raisonnable. Dans la pédagogie d’instrument il existe trés peu de solu-
tions selon lesquelles on peut formuler des directives générales concernant le travail sur la prépa-
ration et ’interprétation des oeuvres musicales. Il semble que la théorie d’interactions créatrices
donne cette possibilité.



