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Wprowadzenie

W celu wiasciwej komunikacji muzycznej pomigdzy kompozytorem, wyko-
nawca a odbiorca konieczne wydaje si¢ odpowiednie, adekwatne do prezento-
wanych dzwigkdw muzycznych, rozumienie muzyki. Muzyka, rozpatrywana
wedtug W. Weavera', to zbiér informacji dotyczacy trzech pozioméw:

Pierwszy, odpowiadajacy za przekazywanie symboli akustycznych, czyli
kompleksowej techniki wydobycia dzwigku, zwiazanej z: wysokoscia (czestotli-
woscig), glosnoscia (decybelami), czasem trwania oraz barwa zalezna od ali-
kwotéw (tonéw sktadowych) dzwigku.

Drugi, semantyczny, dla ktérego bazg stanowi tres¢ i forma, wyrazona
w specyficzny i sobie wlasciwy sposob przez tworcow (kompozytorow), zawie-
rajaca wszystkie elementy dzieta muzycznego z jego architektoniczna konstruk-
cja. Do tych elementéw mozna zaliczy¢: interwaty i melodyke; rytm, metrum,
tempo; dynamike; tonalno$¢, fakture homofoniczna i polifoniczna; artykulacje
i frazowanie oraz instrumentacje.

Trzeci, polegajacy na poprawnym odczytaniu wartosci artystycznych zawar-
tych w dziele muzycznym, czyli komunikatu pochodzacego od kompozytora,
ktéry stanowi¢ bedzie podstawe do formulowania i znajdowania wartosci este-
tycznych, a tym samym rozpoznania i zakwalifikowania konkretnego utworu do
odpowiedniej epoki muzycznej. Laczy si¢ to naturalnie z gustem muzycznym,
a wigc zdolnoscia do oceniania sztuki w oparciu o uczucia, doswiadczenia
zwiagzane z preferencjami artysty w doborze elementéw z natury i tradycji.

I'Za: T.Natanson: Wstep do nauki o muzykoterapii. Wroctaw 1979, s. 221.
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Jezeli chodzi o pierwszy poziom, to nalezy stwierdzi¢, ze istnieje bardzo
precyzyjna aparatura pomiarowa, ktéra fizyczne i akustyczne parametry dZwig-
ku (kompozycji) jest w stanie doskonale okresli¢, np. natgzenie dZwigku mie-
rzone w decybelach; czas trwania dZwigku w milisekundach, sekundach itp.

Drugi poziom jest na obecnym etapie rozwoju badan znacznie trudniejszy
do wyjasnienia. Zwigzany jest z semantycznym wymiarem, dotyczacym tresci
utworu muzycznego w zapisie nutowym oraz sposobem jego odczytania i zna-
czenia. Wedlug Susanne Langer reprezentowane sa przez odpowiednie struktu-
ry muzyczne: ,,struktury zwane muzyka wykazuja Sciste podobieristwo logiczne
do form uczucia ludzkiego. Muzyka jest dZwiekowa analogia zycia emocjonal-
nego™. Autorka rozpatruje znak i symbol muzyczny (nuty, dZzwigk) jako zna-
czenie ekspresyjne, nadajac im odpowiednia rolg i funkcje. Wtasciwie odczyta-
ne stanowig sens utworu muzycznego.

Wydaje si¢, ze najtrudniejszy do zrozumienia przez odbiorce muzyki jest
kod estetyczny, ktéry nie jest bezposrednio zapisany, a wynika ze znajomosci
estetyki, praktyki wykonawczej, preferencji, znajomosci styléw muzycznych,
»jezyka” kompozytora, ogdélnej wiedzy na temat epok muzycznych i obo-
wiazujacych w nich idioméw brzmieniowych danej kompozycji. Wiaze si¢ to
gléwnie z wydawaniem sadéw wartosciujacych na temat muzyki oraz ustale-
niem obiektywnych kryteriéw. Jednak zasadnicza trudnoscia w definiowaniu ta-
kich kryteriéw jest ich wieloznacznos$¢.

Zrozumienie muzyki na tym poziomie, jak réwniez na poprzednich — moze
W nieco mniejszym stopniu, uzaleznione jest od procesu percepcji, podczas kto-
rego podmiot odbiera informacje z zewnatrz, przetwarza i uzywa ich jako bazy
dla orientacji w Swiecie. Gléwnym zadaniem czlowieka, z punktu widzenia psy-
chologii poznawczej, jest ciagte tworzenie — dzigki procesom myslenia, zapa-
migtywania i uczenia si¢ — reprezentacji poznawczej Swiata i siebie, czyli ina-
czej méwiac: tworzenie wiedzy o Swiecie i sobie, zbudowane na podstawie
odebranych przez podmiot informacji.

Reasumujac, na wiasciwe rozumienie muzyki i komunikacje sktada si¢ wiele
czynnikéw. W zaleznosci od poziomu analizy (akustyczny, semantyczny, este-
tyczny) wilasciwa interpretacja utworéw muzycznych staje si¢ skomplikowana
i nastrgcza wielu trudnosci. W jaki sposéb informacja semantyczna i estetyczna
wplywa na jako$¢ interpretacji? Niniejszy artykut bedzie proba odpowiedzi na
to pytanie.

2 Za: K. Guczalski: Znaczenie muzyki, znaczenie w muzyce. Krakéw 2002, s. 20.
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Interpretacja muzyczna w aspekcie historycznym

Muzyka ma zawsze jeden wymiar, poniewaz nalezy do konkretnego stylu
1 epoki, niemniej jednak swoboda odchylen wykonawczych w poszczegdlnych
okresach historycznych — w zaleznosci od aktualnie panujacych pogladéw
estetycznych, stopnia zaawansowania budowy instrumentéw i ich mozliwosci
czy tez funkcji, jakie peinita w spoteczenstwie — byla zréznicowana. Nale-
zy podkredlié, iz kazda kolejna generacja poprzez powstajacy, uwarunkowany
historycznie ,,dystans dawnosci™®, dzigki srodkom wypowiedzi muzycznej, cha-
rakterystycznym dla nastgpujacej epoki, ksztaltujacym odmienno$¢ percepcji, na
nowo ,.reinterpretuje” dziela powstate we wczesniejszych okresach.

,,Kazde pokolenie ma prawo dane dzieto inaczej stysze¢, pojmowaé, przezy-
waé i inaczej wykonywaé’*, 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
czaséw powstania dziela. Nie zmusza go to jednak do tolerancji obcych juz
dzi§ manier wykonawczych. Zadnej granicy nie mozna tu ostatecznie wyzna-
czy¢, wszystko jest kwestia réwnowagi, nad ktérg powinien czuwaé dobry smak
oraz §wiadomos$¢ pewnej autonomii muzyki w sztuce.

Dysponujac bogatym zasobem utworéw muzycznych, jakie stworzono od
najdawniejszych czaséw, zauwazamy, iz od momentu wprowadzenia wielogtoso-
wosci, ,,odkrycia wymiaru pionowego”, muzyka stopniowo nabiera ,,objgtosci,
masy, ci¢zaru, gestosci, ciata, barwy; a w konsekwencji — staje si¢ [...] coraz
silniej wyrazowa, ekspresyjna, emocjonalna; wzrasta jej energia uczuciowa, ro-
$nie moc oddziatywania™. Stad rola interpretatora, ograniczajaca si¢ w $re-
dniowieczu jedynie do réznicowania kontrastéw dynamiki oraz tempa, ewo-
lucyjnie wzrastala w poszczegélnych okresach historycznych.

Epoka renesansu w znacznym stopniu przyczynita si¢ do rozwoju sztuki in-
terpretacji poprzez wykorzystywanie — gtéwnie w muzyce wokalnej — ele-
mentéw obrazujacych stany uczuciowe, tzw. afekty. Nalezaly do nich kontrasty
nat¢zenia dZzwigku, stopniowe wzmocnienia i oslabienia wolumenu brzmienia,
improwizowane koloratury, swoboda w traktowaniu rytmu (rubato), czy tez za-
poczatkowana w $piewie kastratow wibracja. Improwizacyjny charakter baroko-
wego basso continuo, bedacego elementem niemal kazdego utworu zespotowe-
go, réwniez pozostawiat duza swobode wykonawcza.

3 7. Lissa: Wstep do muzykologii. Warszawa 1970, s. 32.

4 Ibidem, s. 33.

5> B. Pociej: Paradoksalna moc muzyki, 2002, s. 67. Dostepne w Internecie: www.opoka.
org.pl./biblioteka/I/IM/moc_myzyki.html [data dostgpu: 13.03.2013].
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Uwaza sie, iz wiasciwie do potowy XVIII wieku ekspresja dzieta muzycz-
nego zalezala wylacznie od wykonawcy. Przyczyna tego byl bardzo skromny
komentarz kompozytora w edycji zapisu graficznego dzieta, ograniczajacy si¢
w wigkszosci do okreslenia wysokosci nut i czasu ich trwania, wykluczajacy
tym samym oznaczenia dynamiki, agogiki i Srodkéw wyrazu muzycznego. Nie-
mniej jednak potencjal swobody odtwdrczej, z uwagi na niedoskonatos¢ instru-
mentéw, mate umiejgtnosci interpretatoréw oraz niewielkie wymagania odbior-
c6éw, nie byl wowczas w pelni wykorzystany. Dopiero od czaséw orkiestry
mannheimskiej, ,ktéra zadziwiata stuchaczy umiejetnoscia réwnego grania
i subtelnymi odcieniami dynamicznymi, otworzyly si¢ uszy stuchaczy na mozli-
wosci ekspresyjne wykonania, a kompozytorzy docenili wage znakéw interpre-
tacyjnych”®.

Utrwalajace si¢ od okresu klasycznego stosowanie oznaczen charaktery-
zujacych zréznicowanie artykulacyjne, dynamiczne i agogiczne, a takze fra-
zowania, usci§lone zostato dopiero w XIX wieku, ktéry przynidst precyzyjne
wymogi w tym zakresie, a w efekcie wzbogacit palet¢ Srodkéw wyrazu mu-
zycznego.

Epoka romantyzmu uksztattowata subiektywny i niczym nieskrepowany styl
interpretacji, ktéry czesto poprzez nadmierne podkres§lanie cech osobowosci
wykonawcy znieksztatcal intencje kompozytora i obiektywny charakter utworu.
Nadmierna afektacja wykonawcow tego okresu sprawita, iz na poczatku
XX wieku w odtworstwie dzieta muzycznego wzrosta precyzja jego wykonania,
poprzez rygorystycznie przestrzegana dyscypling tempa i rytmu. Cecha domi-
nujaca byta daznos¢ do maksymalnej wiernosci i autentycznosci stylistycznej,
zgodnej z normami praktyki wykonawczej epoki, w ktérej powstal utwor.

Wspétczesni wykonawcy muzyki, ,,naszpikowani do granic mozliwosci per-
cepcyjnych wszelka muzyka z réznych obszaréw historii, z wrazliwoscia
ksztatcona na réznych dawnych stylach, wyostrzona, ale i przesycona szalen-
stwami ekspresyjnymi i rozpasaniem uczu¢ muzycznych w XIX wieku, a na-
stepnie ich pogwalceniem, drastyczna redukcja, wyostrzaniem i brutalizowa-
niem materii i formy muzyki”’, staja przed dylematem wyboru wiasciwej formy
interpretacji.

Istnieja dwa przeciwstawne poglady na to, jak powinna ona wygladac.
Pierwszy z nich, biorac za wz6ér moment powstania utworu, okresla, ze muzyke
nalezy interpretowac tak, jak czyniono to za zycia kompozytora, ,,ze interpreta-
cja jest juz przewidziana w samym tekscie. Wigc nie ma potrzeby osobistego
pojmowania, odczuwania i odtwarzania wykonawcy®. Stad Encyklopedia mu-

S A. Pytlak: Wartosci i kryteria oceny dzieta muzycznego. Krakéw 1979, s. 92.

7B.Pociej: Paradoksalna moc muzyki...

8 K.Stromenger: Chopin bez interpretacji. W: 1d e m: Czy nalezy spali¢ Luwr. Felie-
tony muzyczne. Krakéw 1970, s. 37.
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zyki pod redakcja A. Chodkowskiego uscisla, iz ,,0 jakosci interpretacji Swiad-
czy stopiefi zblizenia do idealnego ksztattu dzieta zamierzonego przez kompo-
zytora, zgodnego z okreslonym pojeciem stylu muzycznego™. Pogladowi temu
przychylny jest réwniez A. Jasifiski, uwazajac, ze interpretacja ,,jest, a przy-
najmniej powinna by¢, dazeniem do stopienia w jedna cato$¢ wiasnego »Ja«
z intencjami kompozytora”, a kazdorazowe naruszenie tej daznosci okresla ,,in-
terpretacja w cudzystowie, gdzie panoszace si¢ »Ja« wykonawcy spycha kom-
pozytora na margines ksztattu dzwigkowego™!’.

Kontynuatorem tej mysli jest Maurice Ravel, ktéry za ideal interpretacji
uznaje wierno$¢ dotrzymana idei kompozytora w kazdym szczegdle. Wyra-
zajac swoj poglad, ,nie chcg, aby moja muzyke interpretowano, wystarczy
ja gra¢”!, stawiat on wykonawcy swych utworéw wymagania podporzadkowa-
nia si¢ i uleglosci wylacznie tekstowi muzycznemu.

Ravel nie jest jedynym kompozytorem opowiadajacym si¢ za precyzyjna
i bezinterpretacyjna realizacja utworéw, ograniczajaca rolg wykonawcy do bez-
osobowego odtwarzania zapisu nutowego. Jego poglady podzielali réwniez
Igor Strawinski i Arnold Schonberg oraz Arturo Toscanini, znany dyrygent —
realizujacy tekst muzyczny z drobiazgowa doktadnoscia. Réwniez Regina
Smendzianka wyraza przekonanie, iz ,,lojalnos¢ wobec tworcow sztuki, dbatos§é
o mozliwie wierny, wykluczajacy wszelka przypadkowos¢ przekaz ich mysli
stanowi powinnos$¢ nadrzedna interpretatora”'?.

Jednakze ukazanie mysli i idei kompozytora jest zadaniem niezwykle trud-
nym, gdyz nie mozemy zobaczy¢ owej idei, z ktérej powstato dzieto muzyczne
1 tylko artysta-tworca, oddajacy interpretatorowi z radoscig i zaufaniem swe
dzieta do wykonania [...] zna cata tajemna droge do abstrakcyjnego nieomal
wrazenia o pigknie, jakie jest utrwalone na papierze utworu muzycznego do
dzwigkowej jego »materializacji« w wykonaniu wirtuoza. On jeden zna to
prawdziwe ol$nienie, gdy wielki talent odtwdrczy nie tylko nie utai nic z zakle-
tego w dziele pigkna, lecz wlasna swa mitoscia, wtasnym uniesieniem podnosi
to piekno, o§wieca jaskrawym, goracym blaskiem”"?,

Czasem tez wola kompozytora moze nie by¢ jednoznacznie okre§lona w sto-
sunku do rzeczywistosci wykonania — chociazby sam Ravel opowiadajacy sie
z jednej strony za bezinterpretacyjnym odtwarzaniem tekstu czgsto przytaczat
stowa przypisywane Chopinowi, negujace muzyke pozbawiong glebszego sensu:
,.bez tresci, bez znaczenia, bez duchowych konsekwencji”'.

9 Encyklopedia muzyki. Red. A. Chodkowski. Warszawa 1995, s. 134.

10°A. Jasinski: Z zagadnien interpretacji pianistycznej w aspekcie czasu muzycznego. Ka-
towice 1979, s. 19.

K. Stromenger: Czy nalezy spalic..., s. 37.

2R. Smendzianka: Jak gra¢ Chopina. Préba odpowiedzi. Warszawa 2000, s. 9.

13 K.Szymanowski: Artur Rubinstein. ,,Kurier Warszawski”, 8.01.1924, s. 3.

4 K. Stromenger: Czy nalezy spalié..., s. 39.
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Wedle drugiego, skrajnie przeciwstawnego pogladu dzieto uznawane jest za
srodek do wyrazania wlasnej ekspresji. Przychylne sa mu Jadwiga Romarska,
ktéra w jednym z wywiadéw radiowych potwierdza, iz ,,interpretacja to jest
zdolnos¢é przekazywania uczué w muzyce”' oraz Klaudia Krause, ktéra, wyra-
zajac przekonanie, iz ,,emocjonalne zaangazowanie odbiorcy wobec emocjonal-
nej tresci jest w petni wiasciwa reakcja na muzyke”'S, uznaje, ze wlasnie taka
postawa moze zrodzi¢ prawdziwa interpretacje.

Oba skrajne ujecia relacji: tekst — interpretacja sa destrukcyjne. Zaréw-
no niewolnicza ulegto$¢ pierwotnej tradycji, jak i ignorancja tekstu — trakto-
wanego jako pretekst dla ekspozycji wtasnej tworczej ekspresji — oznaczaja
niewierno$¢ tekstowi. W pierwszym wypadku nadmierna identyfikacja z wier-
noscia pierwotnej tradycji interpretacyjnej moze w znaczny sposob przyczynié
si¢ do zubozenia potencjalu tekstu, a takze przekresli¢ wartosci, ktére w nim
tkwia, i ktére powinny by¢ wydobyte. Natomiast nadmierne zaangazowanie eks-
presji wykonawcy moze spowodowal znieksztalcenie wilasciwej tresci tekstu
muzycznego.

WypowiedZ muzyczna powinna brzmie¢ zgodnie z intencja autora, totez in-
terpretacja nie moze odbiegaé od wskazéwek zawartych w tekscie, a ekspresja
wykonawcy nie moze by¢ tylko jej przypadkowym elementem przestaniajgcym
zamyst kompozytora.

Najwazniejsze jest znalezienie kompromisu pomigdzy wiasciwym przeka-
zem zawartych w tekscie intencji kompozytora a wyobraznig i temperamentem
wykonawcy. Interpretacja domaga si¢ od osoby wyjasniajacej, czyli interpretato-
ra, wpierw adekwatnego zilustrowania wypowiedzi kompozytora zawartej
w materiale nutowym, nastgpnie przekazania istotnych elementéw tresci i formy
utworu jako zwartej catosci przez ekspresje wykonawcza.

Teoretyczne aspekty interpretacji utworow muzycznych

Pedagogika muzyczna zajmujaca si¢ metodami pracy wykonawcow muzyki
dysponuje wieloma programami, odnoszacymi si¢ gtéwnie do wykonywania
utworéw, lecz nie sa to programy wyczerpujace i jednorodne w swym podejsciu
merytorycznym. Czesto zawieraja wiele sprzecznosci wewngtrznych, opierajac
sad o wyzszo$ci jednych nad drugimi na intuicjach i zyczeniach, a nie na fak-
tach empirycznych.

15> Wywiad z Jadwiga Romarnska, primadonng opery krakowskiej, przeprowadzony przez To-
masza Moskwe, zob. www.wizard.ae.krakow.pl [data dostgpu: 12.01.2013].

16 K. Krause: Fenomen zwany muzykq. Dostgpne w Internecie: www.eduskrypt.pl [data
dostgpu: 14.02.2013].
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Doktadna analiza metod pracy nad utworem muzycznym i interpretacja w ujeciu
pedagogiki muzycznej przekraczataby ramy niniejszego artykutu. Dokonatem takiego
przegladu w osobnej pracy'’. Tutaj mozemy ogélnie przyjaé, ze istnieje wiele progra-
méw — metod, ktore moga doprowadzi¢ do celu, czyli prawidlowego planu inter-
pretacji, na podstawie ktérego realizowane bedzie konkretne wykonanie.

W jaki sposéb mozna opisaé prace nad utworem muzycznym i interpretacja?
Czy mozna taka pracg przedstawi¢ na podstawie teorii, ktéra pozwalataby prze-
Sledzi¢ gléwne elementy sktadajace sie na przygotowanie utworu muzycznego
1 jego wykonania, z mozliwoscia oceny poszczegdlnych etapéw warunkujacych
ostateczne, obiektywne warto$ciowanie przez nauczyciela i wykonawce (ucznia
Iub studenta)? Wydaje sig, ze szanse taka stwarza teoria interakcji tworczej
Edwarda Necki'®. Oczywiscie nalezy w tym miejscu dokonaé pewnego ogdlne-
go zastrzezenia, ktére pozwala na ujgcie pracy nad utworem muzycznym i inter-
pretacja jako proces tworczy. Czy rzeczywiscie mozna takg pracg opisa¢ na
podstawie jakiej$ teorii procesu twdrczego?

Najbardziej znana definicja procesu tworczego podana zostata przez Morrisa
I. Steina (1953) i glosi, ze: ,,tworczos¢ to proces prowadzacy do nowego wy-
tworu, ktory jest akceptowany jako uzyteczny lub do przyjecia dla pewnej grupy
w pewnym okresie”". Czy praca nad utworem muzycznym doprowadza do cze-
goS nowego? Przeciez kazda kompozycje prezentuje odpowiedni zapis nutowy,
dokonany przez jej tworce — kompozytora, ktéry wykonawca ,,odczytuje”
zgodnie z obowiazujacymi regutami. Notacja nutowa nie jest w stanie jednak
przekazaé wszystkich parametréw dotyczacych wykonania utworu muzycznego.

Roman Ingarden twierdzi, ze dzieto muzyczne, nad ktérym pracuje wyko-
nawca muzyki, jest jedynie zapisem in potentia, jest jakby recepta lub przepi-
sem, ktéry w petni zaktualizuje sie w momencie wykonania®.

Abraham Moles?' pisze o ograniczeniach zapisu nutowego, ktéry jest jedy-
nie no$nikiem informacji semantycznej, nie przekazuje zas informacji estetycz-
nej, ktéra musi odczyta¢ wykonawca w prawidtowy i wtasciwy dla siebie spo-
sob, zalezny z kolei od dos§wiadczen inkulturacyjnych dotyczacych stylu, epoki,
cech charakterystycznych danego kompozytora.

Jan Wierszytowski takze zwraca uwage na fakt, ze zapis nutowy utworu
muzycznego nie jest w stanie przekaza¢ wszystkich informacji dotyczacych kre-
acji danej kompozycji. Zawsze istnieje pewien margines wieloznacznosci zapisu
dzieta, ktéry stwarza z kolei margines dowolnosci wykonawczych?.

7M. Dymon: Przeszkody w procesie twérczym. Analiza empiryczna dotyczaca wykonaw-
cow muzyki. Rzeszéw 2008.

18 E. Necka: Proces tworczy i jego ograniczenia. Gdaisk—Krakéw 1999.

9 Tdem: Psychologia twirczosci. Gdanisk 2001, s. 17.

20 R.Ingarden: Umwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci. Krakéw 1973, s. 71.

2L A. Moles: Théorie de l'information et perception esthétique. Paris 1973.

22 Zob. J.Wierszytowski: Psychologia muzyki. Warszawa 1981, s. 47.
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Reasumujac, muzyka w swoim polu semantycznym jest pojeciowo i wyobra-
zeniowo niejednoznaczna i nie do okreSlenia, a jej znaczenie zmienia si¢ zale-
znie od interpretacji wykonawcy i odbiorcy, ich przynaleznosci do czasu i okre-
Slonej grupy. Dzielo muzyczne przekazuje zarazem komunikaty z trescia
semantyczng i estetyczna. Informacja semantyczna miesci si¢ prawie w catosci
w regutach teoretycznych muzyki. Zasady te dotycza elementéw graficznych ta-
kich jak np. nut, wszelkich znakéw towarzyszacych melodii, harmonii i innych.
Partytura przekazuje wilasnie informacj¢ semantyczna i jest jakby schematem,
ktéry nie zawiera informacji estetycznej. Wtasnie informacja estetyczna stanowi
gtéwne Zrédlo subiektywizacji ocen wykonain muzycznych, poniewaz aksjolo-
giczny wymiar sztuki nalezy — jak si¢ wydaje — do tzw. otwartych definicji.

Jednak wykonanie muzyczne podlega ocenom warto$ciujacym, a tym sa-
mym moze by¢ lepsze lub gorsze. Zatem wykonawca za swoja interpretacje
moze otrzymac oceng wyzsza lub nizsza. Kazda jest bowiem, zgodnie z defini-
Cja procesu twdrczego, nowa, a jej uzytecznos¢ wartosciowana jest na skali: po-
prawna (zgodna ze wczesniejszymi zalozeniami) lub niepoprawna (niereali-
zujaca wezesniejszych zatozen).

Dla scharakteryzowania sytuacji ucznia lub studenta, dazacych do wykona-
nia okreslonej kompozycji, trafnym wyborem wydaje si¢ teoria interakcji twor-
czej E. Necki®. Jej szczegétowa analize i mozliwosé praktycznego zastosowa-
nia przedstawiono w pracy pt. Przeszkody w procesie tworczym. Analiza
empiryczna dotyczaca wykonawcéw muzyki**. W tym miejscu ograniczmy sie
do giéwnych elementéw teorii. Zgodnie z jej zatozeniami, praca nad utworem
muzycznym oraz interpretacja stanowi szczegdlny przypadek procesu twdrczego
o interakcyjnej strukturze. Partnerami takiej interakcji sa: reprezentacja poznaw-
cza celu — czyli twdrczej interpretacji; reprezentacja poznawcza struktur préb-
nych (inaczej: reprezentacji poznawczych), stanowiacych zbiér wszystkich me-
tod wygenerowanych przez podmiot w odpowiedzi na parametry zaplanowanego
celu.

Reprezentacje te maja charakter wewnatrzpsychiczny i oddzialuja na siebie
w sposéb bezposredni. Kolejne struktury prébne, wytwarzane przez podmiot,
powinny stopniowo dazy¢ do osiagnigcia takiego wyniku, ktéry zawarty
w ostatniej strukturze probnej spetniatby najtrafniej wymagania celu. Zjawisko
upodabniania si¢ struktur prébnych do celu nazwane zostalo akomodacja. Prze-
biega ona na podstawie regul heurystycznych, zwanych inaczej strategiami,
spetniajacych funkcje decyzyjne i kontrolne. Chociaz ich liczba jest nieograni-
czona, w teorii wyrdzniono dziewigé strategii: czujnosci, percepcji postaci,
ukierunkowujacej emocji, zamykania, jasno okreslonego celu, wyniku idealne-
go, zarodka, nadmiaru, oddalenia. Przedstawione strategie w interakcji tworczej

2 E. Necka: Proces tworczy...
2 M. Dymon: Przeszkody w procesie twérczym...
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sa jakby pomystami, inspiracja do zapoczatkowania procesu twoérczego. Za
okresleniem ich przydatnosci, a tym samym za bezposrednia akomodacj¢ struk-
tur prébnych do celu — odpowiadaja operacje intelektualne. Sa one identyczne
z tymi, jakie pojawiaja si¢ w kazdym mysleniu, nie tylko tworczym. Traktowa-
nie ich na réwni z innymi przejawami aktywnosci poznawczej pozwala na
doktadniejsza analiz¢ i formutowanie trafniejszych wnioskéw. Mozemy do nich
zaliczy¢: rozumowanie dedukcyjne, rozumowanie indukcyjne, dokonywanie
skojarzen, abstrahowanie, dokonywanie transformacji.

Przedstawione strategie i operacje, aby mogty by¢ wykorzystane w procesie
twérczym, musza otrzymac¢ okreslona dawke informacji, ktére podczas interak-
cji tworczej beda przetwarzane tak dlugo, az podmiot osiagnie zamierzony cel.
Proces dostarczania informacji przebiega, wedlug tej koncepcji, na podstawie
dwoéch mechanizméw: mechanizmu tworczej uwagi (selektywnos¢ — rozpro-
szenie); mechanizmu twoérczych stanéw $swiadomosci (poczucie czasu; poczucie
realizmu; poczucie tozsamosci).

Proces twoérczy wymaga takze pewnej dawki energii, ktéra pozwala roz-
poczaé interakcj¢ oraz podtrzymaé ja tak dlugo, az wzajemne oddziatywanie
struktur prébnych i celu przyniesie zamierzony wynik. Oddziatywania te opisa-
ne sa w ramach zasilania energetycznego (natchnienia).

Uczucia, towarzyszace interakcji tworczej, to emocje zwigzane z zabawa,
ciekawoscia, poczuciem wlasnej wartosci i zaufaniem do samego siebie, poczu-
ciem wolnosci i bezpieczenstwa. Charakteryzuja si¢ dwukierunkowos$cia. Zew-
ngtrzna motywacja potrzebna jest jedynie do zaincjowania interakcji tworczej.
W miar¢ uptywu czasu aktywno$¢ twodrcza rosnie wraz z towarzyszacymi jej
emocjami, ktére, oddziatujac wzajemnie na siebie, przybieraja postaé petli do-
datniego sprzezenia zwrotnego i zupelnie wystarczaja do kontynuowania raz
rozpoczgtego procesu tworczego. Proces taki staje si¢ samowystarczalny i samo-
napedzajacy sig¢, poniewaz energia i motywacja, jaka potrzebuje w trakcie trwa-
nia, wywodzi si¢ z niego samego. Mechanizm dodatniego sprzezenia migdzy ak-
tywnoscia tworcza a towarzyszacymi jej emocjami daje energi¢ i motywacje,
ktéra pozwala na dtugotrwata prace, pomimo zmeczenia i rozmaitych trudnosci.

Kierunek przebiegu interakcji tworczej, czyli pracy nad utworem muzycz-
nym i interpretacja, wyznaczaja przyjete wspolnie przez pedagoga oraz wyko-
nawce (ucznia lub studenta) kryteria. Na kazdym etapie realizowanego procesu
tworczego — zaréwno w sferze technicznej, jak i artystyczno-muzycznej naste-
puje weryfikacja przydatnosci pomystéw heurystycznych na podstawie odpo-
wiednich operacji intelektualnych. Ostatecznym celem wykonawcy muzyki beda
wyobrazone i zaplanowane interpretacje (wykonania) utworéw muzycznych.
Gruntowna analiza dziela muzycznego oraz umiejetno$¢ doboru srodkéw reali-
zacyjnych warunkuje gtéwne kryteria oceny prezentowanej kompozycji stucha-
czom. W rozumieniu interakcji tworczej kryteriami tymi s3: warto$¢, nowosé,
oryginalno$¢ i uzytecznosé.
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Informacja semantyczna i estetyczna w dziele muzycznym

Niezaprzeczalnie zapis nutowy nie moze w pelni odda¢ tresci utworu, kto-
ra stanowi probe komunikacji emocjonalnej pomigdzy kompozytorem, wyko-
nawca i stuchaczem. Porozumienie to ,,opiera si¢ na pewnej konwencji przezy-
wania dZwigkéw 1 jednorodnosci percypowania okreslonych struktur
muzycznych”?, stajac sie przez to zjawiskiem skomplikowanym i trudno
uchwytnym.

Zaréwno notacja, jak 1 kompozycja okreslaja si¢ wzajemnie. Notacja mu-
zyczna jest jezykiem, ktoéry precyzuje to, co kompozytor moze i chce powie-
dzie¢, stad muzyka nazywana jest ,,mowa dzwiekéw”?°. Jej jezyk operuje syste-
mem zasad, uscislajacych sens istnienia poszczegdlnych znakéw. Jednakze zapis
graficzny utworu jest nieprecyzyjny i oddaje intencje kompozytora jedynie
w przyblizeniu. Karlheinz Stockhausen twierdzi, ze ,,Notacja doskonata nie ist-
nieje. Czy to ma by¢ taka, w ktdrej mozna sobie natychmiast wyobrazié, jak
ona brzmi? Zaméw mi natychmiast taka. Ale poniewaz zawsze bedzie niedo-
skonata, musimy nadal mysle¢ za posrednictwem masy glupstw. Kiedy si¢ czyta
muzyke, lepiej jest wyobrazaé sobie ja, niz przez caly czas zastanawiac sig, co
oznaczaja znaki”®’. Dostarcza on wylacznie informacji o charakterze pod-
stawowym, tj. metrum, wysoko$¢ i czas trwania dZzwigku i ogdlne wytyczne
odnoszace si¢ do brzmienia, nie usci§lajac wszystkich elementéw utworu.
Nie jest na tyle doskonaty, by okresli¢ z duza doktadnoscia sposéb wydobycia
dzwigku, wszystkie odcienie jego natgzenia, stosowng barwe, dopuszczalng
swobodg frazowania i znieksztatceii metrorytmicznych — wszelkich niuanséw
zaleznych od indywidualnej koncepcji wykonawcy uwarunkowanej jego wrazli-
woscia, intuicjg, wiedza i mozliwosciami technicznymi.

Prébujac wyjasni¢ ztozonosé notacji muzycznej, Abraham Moles wprowa-
dzit pojecie informacji: semantycznej i estetycznej”®. Informacja semantyczna
dotyczy Swiata zewnetrznego, jej celem jest wywolanie decyzji odno$nie do
teraZzniejszych i przysztych dziatai, przygotowuje reakcje odbiorcy. Kieruje sig
prawami logiki. W komunikacie migdzy osobnikiem A i B strukturalne reguty
informacji semantycznej maja wsp6lny zakres oparty na ustalonym kodzie (np.
pismo nutowe, formuty matematyczne, znaki drogowe itp.). Wynika z tego, ze
informacja semantyczna podlega przektadowi z jednego jezyka na inny jezyk,

% J. Wierszytowski: Psychologia muzyki..., s. 27.

26 M. Kubiei-Uszokowa: O uczeniu tatwosci w wykonawstwie muzycznym ze szcze-
golnym uwzglednieniem gry na fortepianie. W: Skrypt, nr 17: Problemy dydaktyki fortepianowej.
Katowice 2002, s. 32.

7K. Stokhausen, C. Cornelius: Notacja — interpretacja itd. ,Resfacta” 1967,
nr 1, s. 54.

2 A. Moles: Théorie de Uinformation..., s. 12.
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poniewaz opiera si¢ na uniwersalnej logice wspdlnej obu tym jezykom. Daje
si¢ przenosi¢ dowolnym kanatem (kanat mowy, kanat pisma, radia, internetu).
Informacja estetyczna natomiast nie daje si¢ przetozy¢ na jezyk, poniewaz po
prostu nie istnieje. Odnosi si¢ nie do uniwersalnego repertuaru logicznego, lecz
do wiadomosci nadawcy i odbiorcy. Jest o wiele bardziej osobista. Komunikaty
zawierajace tre$¢ semantyczng lub tres¢ estetyczng tworza dwa przeciwlegle
bieguny dialektyczne i nie istnieja w rzeczywistosci. Zwykle mamy do czynie-
nia z obu rodzajami naraz, ulega natomiast zmianie ich wzajemny stosunek.

Jak wszystkie rodzaje komunikatéw tak i komunikat muzyczny zawiera row-
niez informacj¢ estetyczng i semantyczng. Informacja semantyczna miesci si¢
prawie w calosci w regutach teoretycznych muzyki. Zasady te dotycza elemen-
tow graficznych, tj. nut i wszelkich znakéw towarzyszacych melodii, pulsacji
rytmicznej, harmonii, kontrapunktu, instrumentacji — i tworza gmach wiedzy
muzycznej, nieoparty na badaniach eksperymentalnych, za to ztozony, dogma-
tyczny i Scisty. Partytura przekazuje wiasnie informacje semantyczna, jest sche-
matem operacyjnym, ktéry sam w sobie nie zawiera informacji estetycznej. Jed-
nak gtéwna czescia informacji przekazywanej przez muzyke jest wilasnie
informacja estetyczna. Rozciaga si¢ tutaj olbrzymie pole swobody wobec zapisu
nutowego, pole tak wielkie, ze umyst odbiorcy nie jest w stanie nigdy go wy-
czerpaé. Owo pole swobody roztaczajace si¢ poza zapisem nutowym (partytura)
jest tak wielkie, ze rola interpretatora muzyki nie ogranicza si¢ tylko do odtwo-
rzenia utworu muzycznego. Wykonawca muzyki, obok kompozytora, staje si¢
wspottworca warstwy brzmieniowej kompozycji, od ktérej przeciez w gtéwnej
mierze zalezy ocena stuchaczy.

Muzyka w swoim polu semantycznym jest pojeciowo i wyobrazeniowo nie-
jednoznaczna i nie do okreslenia, a jej znaczenie zmienia si¢ w zaleznosci od
interpretacji odbiorcy, jego przynaleznosci do epoki czy okreslonej grupy ludzi.
Muzyka pisana jest zawsze z jaka$ intencja na odbidr, a wigc jest jakims ,,zna-
czeniem” i powinna by¢ zrozumiana. Nalezy ja rozpatrywaé w ramach semioty-
ki, ktéra dotyczy ogélnej teorii znaku. Jest to nauka ,,0 rodzajach, wilasciwo-
Sciach i funkcjach znaku, obejmujaca jako swe gtéwne dyscypliny semantyke,
syntaktyke i pragmatyke. Semantyka to dyscyplina jezykowa zajmujaca si¢ ana-
liza tresci wyrazen jezykowych w celu okreslenia charakteru zaleznosci migdzy
trescia i forma wyrazenia™®®. W znaczeniu muzycznym to: ,,dzial wspétczesne;
teorii i analizy muzycznej zajmujacy si¢ znakowymi wilasciwosciami muzyki.
Przedmiotem sa tutaj zaréwno znaki notacji (np. neum choratu gregoriariskie-
go), jak i relacje znakowe w obregbie struktury muzycznej, ujmowane przez
analogie do jezyka werbalnego™. Méwiac krétko, semiotyka zajmuje si¢ zna-
kiem i informacja, jaka przekazuje ten znak, oraz jej interpretacja przez odbior-

2 Encyklopedia popularna. Warszawa 2008, s. 700.
30 Encyklopedia muzyki..., s. 805.
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cg. Znak jest fizyczny (zapis nutowy), ale jego nosnik, informacje sa niemate-
rialne i interpretowane przez cztowieka.

W przypadku utworéw muzycznych cata tres¢ semantyczna umieszczona
jest w zapisie nutowym. Nadawca znaku jest kompozytor, ktéry ma pewna kon-
cepcje utworu i wpisuje ja w system znakéw ztozonych z nut. Partyturg mu-
zyczng mozna tutaj nazwaé¢ kodem do odczytania. To wtasnie nuty maja pewna
informacj¢ do przekazania odbiorcy, ktérym jest wykonawca. Ale ten sam wy-
konawca staje si¢ posrednio nadawca, bo przeciez publiczne wykonanie utworu
tez jest przekazaniem informacji dla odbiorcy, ktérym jest publicznosé. I tu
wiasnie oprdcz informacji semantycznej przekazywana jest réwnocze$nie infor-
macja estetyczna. Muzyka przekazuje zatem komunikaty polisemantyczne, nie-
jednoznaczne, ktére moga by¢ catkowicie rozmaicie rozumiane. W zaleznosci
od stopnia ukwalifikowania odbiorcy komunikat, nadany przez kompozytora za
posrednictwem wykonawcy, moze przybiera¢ u odbiorcy rézne formy>'.

Ciekawa koncepcje¢ analizy i interpretacji dzieta muzycznego podejmuje
Mieczystaw Tomaszewski*>. Przyjmujac za punkt wyjscia koncepcije dzieta mu-
zycznego jako przedmiotu intencjonalnego Romana Ingardena®, stosuje pojecia
z zakresu teorii informacji i strukturalizmu. M. Tomaszewski wyraza przekona-
nie o rozwarstwieniu muzyki (przynajmniej w niektérych epokach) na wehikut
i jezdzca, tj. na to, ,,co nosi”, i to, ,,co jest noszone”. Autor podziela wigc prze-
konanie semiotykéw o ontologiczniej dwuwarstwowosci muzyki, rozumianej
jako swoisty tekst czy przekaz. Oczywiscie nie trzyma si¢ ,,ortodoksyjnie” tego
zatozenia, przyznajac, ze cho¢ muzyka moze wyrazaé, apelowaé, przedstawiac
i opowiada¢, moze wszakze réwniez przejawiaé tendencje do autonomii.

Pojecie muzyki jako tekstu czy tez doktadniej jako ,.ciagu przebiegu infor-
macji, przebiegu jakiego$ mniej lub bardziej wazkiego przestania kierowanego
przez kompozytora w strong spofeczefistwa™*, stangto jednak u podstaw kon-
cepcji dzieta muzycznego M. Tomaszewskiego. Wedlug autora struktura utworu
muzycznego ma charakter fazowy, a kazdej z czterech giléwnych faz (koncepcji,
realizacji, percepcji i recepcji) odpowiada inna jakos$ciowo i ontologicznie po-
sta¢ dziela (nazywana przez autora za semiotykami ,tekstem”) oraz inny sposéb
interpretacji. Warto przyjrze¢ si¢ im blize;j.

1. W fazie koncepcji tworczej dzieto stanowi przedmiot intencjonalny (utwor
in potentia). NiedookreSlone pierwotnie wyobrazenie kompozytora ustanawia
tekst muzyczny dzieta utrwalony w zapisie nutowym. W fazie tej nastepuje za-
kodowanie dzieta, jego sensu i przeslania.

3L R. Ingarden: Umwdr muzyczny..., s. 56.

2 M. Tomaszewski: Nad analizq i interpretacjq dzieta muzycznego. Mysli i doswiad-
czenia. W: ldem: Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans. Krakéw 2000,
s. 23.

B R.Ingarden: Uwdr muzyczny...

¥ M. Tomaszewski: Nad analizq..., s. 23.
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2. W fazie realizacji artystycznej utwor stanowi przedmiot realny (utwor in
actu). DookreSlone realizacyjnie konkretyzacje wykonawcéw powotuja do zycia
tekst dZzwickowy dzieta utrwalany w zapisie elektroakustycznym. Mamy tu do
czynienia z konkretyzowaniem i interpretacja dzieta.

3. W fazie percepcji estetycznej utwér stanowi przedmiot psychofizyczny
(utwor in vivo). DookreSlone percepcyjnie konkretyzacje odbiorcéw konstytuuja
tekst stuchowy dzieta utrwalony w zapisie pamigciowym. W fazie tej dzieto jest
doznawane i przezywane.

4. W fazie recepcji kulturowej dzieto stanowi przedmiot znakowy (utwor in
esse). Niedookreslone wtdrnie wyobrazenia spoteczeristwa stanowig tekst sym-
boliczny dzieta, utrwalony w zapisie werbalnym. Dzielo, jego sens i przekaz zo-
staja odkodowane przez kulturg, w ramach ktérej powstato i do ktérej zo-
stalo zaadresowane.

Kazda z faz odpowiada wigc postawom wiasciwym dla twércy, wykonawcy,
stuchacza i krytyka. Dwie pierwsze tworza w procesie komunikacji stron¢ na-
dajaca (posrednia i bezposrednia); dwie kolejne wspottworza strong odbierajaca
(analogicznie posrednia i bezposrednia). Z innego punktu widzenia fazy kon-
cepcji oraz recepcji skoncentrowane sa na message dzieta i stanowia kompo-
nenty trwatej kultury muzycznej, natomiast dwie pozostate, z akcentem po-
stawionym na brzmieniowym medium, wspéttworza komponent tzw. zycia
muzycznego, ktérego naturg stanowi powtarzalnos$¢ i zmiennos¢. Dopiero w fa-
zie recepcji moze dokonac sig ,.ujecie catoSciowe” dzieta.

Metoda interpretacji integralnej zaktada spojrzenie na dzieto w kilku do-
petniajacych sig¢ perspektywach, otwierajacych si¢ w wyniku realizacji czterech
podstawowych zasad: komplementarnosci, ontologicznej petni, kontekstualnosci
i hierarchizacji. Zasada komplementarnosci ma zapobiec jednostronnosci badan,
aby w analizie uyymowac¢ nie tylko strong¢ formalna, ale réwniez ekspresywna
i znaczeniowa dzieta. Zasada ontologicznej petni wymaga spojrzenia na dzieto
we wszystkich (wyréznionych wczesniej) fazach jego egzystencji za pomoca od-
powiednich metod (np. fenomenologicznej do badania tekstu muzycznego czy
akustyczno-muzycznej do tekstu dZwigkowego). Zasada kontekstualnosci prze-
ciwstawia si¢ izolacji dzieta; postuluje rozpatrywanie go z kontekscie bio-
graficznym, historycznym, kulturowym oraz postuluje uwzglednianie genezy
1 rezonansu utworu. Zasada hierarchizacji ma zapobiegaé relatywizacji aksjolo-
gicznej dzieta — przeciwstawié si¢ pomijaniu sfery wartoSci w badaniach.
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Zakonczenie

Od wiekéw ludzie narzekaja na nieostro§¢ wyrazen jezykowych, na brak
mozliwosci precyzyjnego formutowania mysli, na koniecznos$¢ uscislania pojec,
a moze nawet na stworzenie ,,nowego jezyka”. Dla wszystkich mito$nikéw, me-
lomanoéw, ale takze dla badaczy muzyki jak réwniez samych muzykéw jedna
z najwazniejszych kwestii jest zrozumienie i wlasciwy przekaz informacji za-
wartej w zapisie nutowym. Na ile muzyka kryje si¢ w zapisie nutowym? Czym
sa ¢wierénuty i 6semki? Jaka role spelniaja w naszej kulturze muzycznej i jaka
informacj¢ ze soba niosa? Patrzac na cata histori¢ muzyki, mozna stwierdzié, ze
pierwsza funkcja to jakby konserwacja: tak jak fotografia zatrzymuje bieg cza-
su, nadajac stala widziang forme¢ ulotnemu zjawisku. Kolejna funkcja to sposéb
przekazywania muzyki migdzy ludZmi, np. migedzy kompozytorem a wyko-
nawcg. Nuty moga spetniac jeszcze jedna funkcje, poprzez swdj uktad graficzny
moga to by¢ kategorie pojeciowe, ktérymi postuguja si¢, myslac o niej lub je
sobie wyobrazajac, kompozytorzy, wykonawcy, odbiorcy i wszyscy inni
zwiazani z muzyka. Pomimo wielowiekowych usilowan ani jeden wtasciwie
element muzyki nie zostal w notacji muzycznej okreslony catkiem precyzyjnie
i jednoznacznie. Nawet najbardziej — zdawatoby si¢ — jednoznaczne okresle-
nie wysokosci dZzwigku podlega wahaniom w zaleznosci od cech instrumentu
(klawiszowe, dete, smyczkowe itd.).

GdybySmy probowali zanotowaé wszystkie najdrobniejsze aspekty muzyki,
notacja bylaby zbyt skomplikowana do odczytania. Wszystkie wigc systemy
pewne rzeczy pomijaja, z tym ze kazdy pomija co$ innego. Dzielo muzyczne
utrwalone w notacji moze by¢é wcigz na nowo odczytywane i konkretyzowane
wykonawczo, np. istnieja rézne tradycje wykonywania muzyki fortepianowe;j,
ktadace nacisk na rézne aspekty gry, chociaz wszyscy pianiSci bez wyjatku
graja te same nuty. Mozna wigc stwierdzié, ze cata sztuka wykonawcza lezy
w wypetnieniu ,,szczelin” w notacji, czyli wydobyciu tych aspektéw muzyki,
ktére zapis z koniecznosci przemilcza. Mozna przyjaé, ze pomiedzy i ponad nu-
tami rozciaga si¢ ogromna przestrzeii mozliwosci interpretacyjnych. Mozna graé¢
szybciej i wolniej, glosniej i ciszej, stosowaé rézne sposoby frazowania i ekspre-
sji, 1 zadna z tych rzeczy nie przesadza o tozsamosci utworu muzycznego. Nie-
notowane aspekty muzyki sa wiasnie tym, co sprawia, ze konkretne wykonanie
utworu moze by¢ oryginalne, bezbarwne, ekscentryczne, sentymentalne albo po
prostu ,,ol$niewajace’.
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Mirostaw Dymon
Limitations of the musical notation and interpretations of works
Summary

Music constitutes a collection of information in three areas: an acoustic, semantic and aes-
thetic one. Depending on the level of comprehension of this information by the composer, listener
and receiver, the process of communication and its interpretation takes place integrally. Thus,
music shows polysemantic and ambiguous messages that can be totally and differently under-
stood. The author theoretically proves that the musical notation is not able to transmit all parame-
ters concerning interpretation. Considerations concerned the role and relations of the semantic
information as confronted with the aesthetic one, constituting the basis for the realization of each
composition.

Key words: composer, musical notation, listener, interpretation, integral interpretation, creative
process

Mirostaw Dymon
La limitation de la notation musicale et I’interprétation des oeuvres
Résumé

La musique constitue un ensemble d’information dans trois espaces : acoustique, sémantique
et esthétique. Selon le degré de compréhension de ces informations par le compositeur, auditeur
et récepteur, le processus de communication et I’interprétation de ces éléments dans la dimension
globale se réalisent. La musique transmet ainsi des communications polisémantiques, qui peuvent
étre entierement et différemment comprises. L’auteur prouve théoriquement que la notation musi-
cale de I’oeuvre n’est pas capable de transmettre tous les parametres concernant 1’interprétation.
Il montre dans son texte le role et les relations entre 1’information sémantique et esthétique, qui
constituent la base de réalisation de chaque composition.

Mots-clés : compositeur, notation musicale, auditeur, interprétation, interprétation intégrale, pro-
cessus de création



