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Ariadna Lewariska

O NATURZE
I INTERPRETACJI UTWORU MUZYCZNEGO

»Tylko grajacy, stojac przy pulpicie,

O kompozycji méwili warunkach,

O tym wcieleniu zycia w sztuki zycie,

Gdzie katkut w duchu i duch sam w rachunkach

[...]

Co do mnie, jezeli

Tu o harmonii méwim - hrabia rzeknie —
Ta jest w porzadku: gdzie porzadnie ~
pigknie”’.

WSTEP

Wyznaj¢ ,materializm muzyczny”, czyli uwazam, ze podstawa
w utworze jest szereg dZwigkéw. Nie nazwe ,,sonata” ani tego, co sobie
mgli§cie wyobrazam lub przypominam, ani ciagu znakéw partytury.
Sonata jest szeregiem dzwigkéw. Jakie te dZwieki majg jednak byé, by
tworzyly dzieto sztuki? Na pewno bowiem nie sa to dZwigki dowolne.

Co wigc rézni sonatg od ciagéw szuméw 1 szmerdw, od zlepkéw
fonemdw i sykéw? Najprawdopodobniej tym czyms jest porzadek: regular-
ny uktad dZwickéw. Nie wszystkie bowiem szeregi dZwigkdw sg utworami
muzycznymi.

Dodatkowe pytanie, ktére si¢ tu nasuwa, to pytanie, czy szereg diwig-
kéw moze by¢ uporzadkowany bez udziatu cztowieka, czy porzadek jest
racjonalny — jak by powiedziat Roman Ingarden. Innymi stowy: czy, gdyby
nie bylo ludzi, moglaby powsta¢ sonata — przypadkiem? Hilary Putnam
twierdzi, ze gdyby malpy w buszu (przez przypadek) stukajac na maszynie,
napisaly egzemplarz Hamleta, bytby to w istocie pomazany papier.

Porzadek racjonalny z definicji jest porzadkiem zwiazanym z ludzka
my§la. Powstaje pytanie — nie bez znaczenia dla definicji dzieta sztuki
~ czyja myS$l wystarczy: czy nadawcy porzadku, czy jego odbiorcy. Czy

! CK. Norwid, ,,Promethidion” (w:) idem, Pisma wybrane, Warszawa 1968, s, 213.
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ulozenie przedmiotéw w okreS§lonym porzadku wystarczy, by mozna bylo
o nich méwié, ze sg dzietem sztuki? Moim zdaniem — nie. Porzadek musi
zostaé zaobserwowany, odczytany jako porzadek estetyczny. Przecze in-
tencjonalnosci dzieta sztuki ,,nadanej” przez tworce. Twierdze, ze poprzez
znaki (nuty) czy tez nawet wykonania nie da si¢ przekaza¢ zadnej intencji.

Utwor muzyczny jest intencjonalny, lecz intencja ta wyptywa z posta-
wy estetycznej odbiorcy i rozumienia przez niego okre§lonych konwencji. -
Szereg dZzwickow nie moze, niezaleznie od najwspanialszego uporzadko-
wania, byé przedmiotem estetycznym bez interpretatora i odbiorcy.

Czy wobec tego esse estetyczne est percipi?

Ten poglad z pewnoscia nalezy odrzuci¢ - przyjecie go oznacza
popadnigcie w estetyczny solipsyzm. Tymczasem dzielo sztuki jest przed-
miotem intersubicktywnym, a skoro tak, wybralabym raczej definicje
w duchu Immanuela Kanta, ze dzieto to fenomen czasowo-przestrzenny:
celowy szereg dZzwigkéw ujety w schemacie notacyjnym i rozpoznany
wedhig kategorii umystu. (Gdyby porzadek nie byt natury estetycznej,
nie datoby si¢ go rozpozna¢ jako dzieta sztuki.)

Czy uznanie szeregu dZwigkéw za dzieto sztuki jest aktem woli,
zmystow czy umystu? Czy utwér si¢ tylko styszy, czy tez rozpoznaje
jako okre$lony przedmiot, czy rozumie —~ interpretuje? Czy przyjecie
postawy estetycznej wymaga pracy umystowej?

NATURA UTWORU MUZYCZNEGO

Zakladam, ze utwér muzyczny to uporzadkowany ciag dZwickow,
powiazany kauzalnie z fizyczng i psychiczna (lub tylko psychiczna) pracg
wykonawcy. Zakladam ponadto, ze uporzadkowanie to jest dzietem czto-
wieka, chociaz moze nie by¢ ono §wiadome (improwizacje, $piew w stanie
odurzenia narkotykami itp.).

Jaka jest natura tego porzadku?

Zacznijmy od kwestii, czym jest porzadek w ogdle. Ot6z jest to
relacja porzadkujaca, czyli asymetryczna i przechodnia. Stowem ,,porzadek
muzyczny” oznaczam trwala, powtarzalna i regularng relacj¢ pomigdzy
dzwiekami. Czy kazdy regularny porzadek jest pickny? Czy harmonia
jest wlasnoscia przyrody, czy tez jest jedynie reguta percepcji? Zdaniem
Friedricha Cramera?®, harmonia i regularno$¢ znamionuja sama przyrode.

2 F. Cramer, Chaos and Order. The Complex Structure of Living Systems, Weinheim
1993. ‘
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Nie nalezy jednak harmonii muzycznej utozsamiac z harmonia §wiata.
Artysta staje w istocie wobec materii niezorganizowanej, jako taka ja
postrzega i organizuje po swojemu, nadajac wlasny porzadek, bez wzgledu
na to, czy w materii porzadek wczesniej tkwit czy nie. Materia dzieta
tworczego jest z definicji beztadem, nie-tadem — czyms$ co ma si¢ poddac
uporzadkowaniu.

Jaki porzadek rzadzi dZwigkami dzieta muzycznego jako takiego? Na
pytanie to udziela si¢ dwéch odpowiedzi. Porzadek w dziele moze by¢
rytmiczny lub harmoniczny.

Co jest wazniejsze — rytm czy harmonia? Oto jeden z gléwnych
przedmiotéw sporu wérdd teoretykéw muzyki.

Znawca problematyki rytmu muzycznego — Witold Rudzifiski — stwier-
dza, ze ,,w zadnej dziedzinie nie ma tak chwiejnych, a jednocze$nie tak
skapych wiadomosci”, jak w dziedzinie rytmiki. Dzieje si¢ tak, mimo ze
wiele ,,Juddw nie zna harmonii, niektére mogg nawet nie zna¢ melodii,
ale kazdy zna rytm”>,

W zwiazku z teza Rudziiskiego warto zwréci€¢ uwage na fakt, ze
nawet glusi taficza do ,,muzyki” wyczuwanej przez nich jako miarowe
uderzenia. Juz te miarowe ciagi uderzeii mozna zatem uznaé za dzieto
muzyczne: dzieto ,,na jedng nute®.

Platon nazwat rytm porzadkiem ruchu. Co to znaczy? Utwér muzyczny
jest quasi-czasowy. Obraz namalowany wisi gotowy i wystarczy jedna
chwila, by ujrzeé go w catosci. Ksigzke mozna przeczytaé szybciej lub
wolniej, nie zmieniajac w niej ani stowa. Inaczej jest z utworem muzycz-
nym. Utwér muzyczny bowiem musi trwaé przez okre§lony czas. Rytm
dzieli okres trwania dzieta muzycznego na okre§lone czgéci, a kazdej
z tych czgsci przypisuje trwanie o okreslonej diugosci.

Pierwotnym i najwazniejszym sktadnikiem rytmu jest ruch, czyli
w wypadku zjawisk fizycznych okre§lony porzadek drgafi powietrza. Ta
organizacja czasu w dziele muzycznym jest z pewno$cia zjawiskiem
intersubiektywnym. Rytm jest jednoznacznie opisywalnym skladnikiem
utworu muzycznego. Zaryzykowalabym twierdzenie, ze z punktu widzenia
Ingardena rytm wlasnie nalezaloby uznaé za fundament bytowy dzieta®.

3 W. Rudzifiski, Nauka o rytmie muzycznym, cze§¢ 11 11, Krakéw 1987, s. 14. Por.
takze C. Sachs, Muzyka w swiecie starozytnym, Krakéw 1988, s. 12.

4 Rytm za konstytutywny element dziela muzycznego uwazali m.in. Fryderyk Chopin
i Leonard B. Meyer. Por. W. Rudzinski, op. cit., s. 131; L.B. Meyer, Emocja i znaczenie
w muzyce, Krakéw 1974, s, 244.
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Diwigk i rytm sa ze soba sprzg¢zone nierozerwalnie, gdyz regularne
dZzwigki sa przejawem czy raczej poznawalnym elementem rytmu.

Z rytmem wiaze sig¢ nie tylko ruch, zmiana i czas, lecz réwniez akcent
- okre$lone natezenie.

Optyczna symetria i regularno$é objawiaja si¢ w przyrodzie bardzo
czesto — wystarczy spojrzeé na liScie, na platki $niegu, na krysztaly.
O wiele rzadsze sa one w dziedzinie zjawisk dZzwigkowych — mamy wigc
do czynienia z jednostajnym szumem morza, klekotaniem bociana — lecz
w tych wypadkach rytmiczno$§¢ zjawisk jest bardzo prosta lub przypad-
kowa; jest byé moze jedynie owocem subiektywnej obserwacji. Stad
moze pojawié si¢ poglad, ze uklady regularne jednostek rytmicznych
powstaly dzigki obserwacji symetrycznych struktur zjawisk widzialnych,
a nie slyszalnych - Ze s3 czym$§ wobec tamtych wtornym. Stad za$
niedaleko do mysli, ze rytm to czynnik racjonalnego porzadku.

Stanistaw Ossowski upatrywat doniostosci rytmu w szczeg6lnej wias-
ciwosci organizacji rytmicznej czasu: ,,Przy zmianie tempa zachowujemy
poczucie réwnowazno$ci poszczegélnych jednostek i odbieramy takie
wraZzenie, jakby nie podziat czasu ulegat zmianie, lecz sam czas zaczynat
wolniej lub szybciej ptynaé”s.

Istotnie zdarza sie, ze chwile ,dluza si¢”, Ze nudny wyklad trwa
»dluzej” niz ciekawy. Nie jestem jednak przekonana, czy Ossowski ma
stuszno$é twierdzac, ze czas ,skraca si¢” lub ,,dtuzy” dzigki organizacji
rytmicznej. Wrazenie zmienno§ci uptywu czasu zalezy — moim zdaniem
—~ gtéwnie od stopnia natezenia naszej uwagi oraz proceséw zachodzacych
w naszej $wiadomosci. Wydaje mi si¢ tez, Ze muzyka, nawet jesli si¢
zgodzié, ze mierzy nam czas, nie ,.anektuje” cato$ci naszego zycia psy-
chicznego. Jesli kto§ lubi marzy¢, stuchajac okre§lonej muzyki, nie jest
prawda, ze caly ,,pograza” si¢ w jej stuchaniu. Muzyka bywa tlem zdarzefi
psychicznych, skupia uwage, lecz nie rzadzi nimi®.

Wiadomo, ze umys! nasz zapamigtuje ogromna liczbe wrazett wzro-
kowych, natomiast pamigé muzyczna jest u wigkszosci ludzi stabo roz-
winieta. Ludzie obdarzeni shuchem absolutnym sa w stanie przez jedna
do trzech minut zaledwie pamigta¢ bezwzgledna wysokos§¢ dzwigcku z do-
ktadnoscig rzedu nawet jednej dziesiatej czesci péitonu. ,,Po uptywie tego
czasu dokladnos¢ zapamigtania bezwzglednej wysokosci dZwicku radykal-

5 S. Ossowski, U podstaw estetyki, Warszawa 1966, s. 3 i n.
§ Podobnie sadzi cytowana przez Rudzifiskiego Gisele Brelet. Zob. Rudzifski, op. cit.,
s. 100.
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nie maleje””. Stuchem absolutnym obdarzonych jest okoto pieciu procent

studentdw wyzszych szkét muzycznych, jest to wiec liczba znikoma.
Dopiero wzgledna wysoko$¢ diwigkéw, czyli interwaly, daja si¢ zapa-
migta¢ — w czym niewatpliwie pomaga organizacja rytmiczna.

Pamie¢ muzyczna jest wigc o wiele gorsza od wzrokowej. Kojarzenie
dzwigkow jest o wiele bardziej skomplikowane niz kojarzenie wrazen
wzrokowych. Stad mozna by wysnué wniosek, Ze ,,zagarniamy” do pa-
migci wielo§¢ danych wzrokowych, natomiast wrazZenia stuchowe nie tyle
»Wciagaja nas”, ile powoduja skupienie naszej uwagi na percypowamu
dzieta, ktérego nie ]estesmy w stanie zapamne,tac 0 czym wiemy z gory.
Zupelnie inny rodzaj napigcia psychicznego i uwagi moze powodowaé
wrazenie, Ze nasze zycie psychiczne skupito si¢ na utworze muzycznym
i Ze to on odmierza nam czas.

Zwolennicy pogladu, ze istotg dziela sztuki jest nie rytm, lecz har-
monia, a w dziele muzycznym najistotniejszym elementem — melodia,
pod pewnym wzgledem maja stusznosé. Uktady rytmiczne powtarzaja si¢
bowiem, natomiast idea twoércy, na podstawie okres§lonej rytmiki, buduje
niepowtarzalny i oryginainy uktad dzwickow.

Spér migdzy ,,rytmistami” i ,.harmonistami” nalezatoby — moim zda-
niem — zrelatywizowaé do poszczegblnych dziet. W zaleznosci bowiem
od ich konstrukcji oraz czasu powstania, zwigksza si¢ rola rytmu, badZ
struktur harmonicznych.

PERCEPCJA UTWORU MUZYCZNEGO

Powyzej przedstawilam z grubsza niezbedne warunki, okreSlajace
kiedy co§ moze by¢ uznane za utwér muzyczny. Teraz cheg si¢ zajaé tym
problemem z drugiej strony — zastanowié si¢ nad warunkami, jakie musi
spetni¢ odbiorca, by by¢ w stanie uznaé co$§ za utwoér muzyczny. Utwér
muzyczny jest przedmiotem intersubiektywnym — jako dzieto sztuki nie
istnieje bez udziatu podmiotdw poznajacych, lecz w odrdéznieniu od
przedmiotéw subiektywnych (wrazefi zmystowych, odczué, przezy¢) ma
wlasnoSci postrzegalne przez ogét podmiotéw poznajacych, wyposazonych
w odpowiednie dyspozycje. Jakie warunki musi spetnié podmiot poznajacy
dzieto muzyczne, by je rozpoznac? Na jakiej podstawie wyrézni t¢ odrgbna
cato$¢ z masy szmeréw i szuméw wpadajacych do jego ucha?

7 A. Rakowski, ,,Analiza podstawowych cech organizacji materiatu dZzwigkowego
w muzyce na tle niektSrych cech jezyka”, Studia Semiotyczne 1994, t. XIX-XX, s. 288.
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Na pewno dostrzega w nich rytm — pewien uklad symetryczny. Nie
chce rozstrzygaé, czy czyni to intuicyjnie (na przykiad nieswiadomie
poréwnujac z rytmem bicia wlasnego serca), czy tez §wiadomie poréw-
nuje je z innymi szmerami, jednocze$nie postrzeganymi. Symetrii nie
postrzega sie w kazdym razie na siatkéwce oka, ani na btonie bgben-
kowej, lecz za pomocg pewnego procesu intelektualnego. Dane wraze-
niowe maja pewne wlasnosci ,,w sobie”, lecz podlegaja subiektywizacji.
Przedmiotom fizycznym czlowiek przypisuje te wiasnoSci na zasadzie
pewnej odpowiednioSci. Przypisywanie to jest zalezne i od materii
danych, i od kategorii, w jakich odbiera je obserwator. Natomiast przed-
mioty sztuki ,tudzg” podobiefistwem do rzeczywisto§ci, bedac prze-
tworzeniami tej rzeczywistosci.

Dzieta sztuki pozostaja w pewnej relacji do rzeczywistego §wiata.
Czasami jest to relacja na§ladownictwa. Tak zwane ,,wierne” odwzoro-
wanie krajobrazu jest jednak tylko zludzeniem — i dla widza, i dla artysty®.
Sztuka chce z zasady ,,0szukaé¢” odbiorce. Lecz musi on we wszystkich
sztukach innych niz przedstawiajace (malarstwo i rzezba) by¢ minimalnie
wyksztatcony — mieé wiedze o tym, jakie szmery sa dzietem artystycznym.

ZJAWISKO OSCYLACIJI WIZUALNEJ]

Mamy tu co najmniej dwie mozliwoSci: odbiorca musi albo znal
konwencje estetyczna, zgodnie z ktéra styszane dzielo powstato, albo
jego umyst samodzielnie umieszcza wybrane fakty stuchowe w ,,prze-
strzeni estetycznej”. Ta druga koncepcja wiaze si¢ z zagadnieniem tak
zwanych ,jmodi percepcji”, czyli okreslonych sposobdw postrzegania.
Zostalo ono zobrazowane micdzy innymi przez Leona Chwistka’ jako
zjawisko oscylacji obrazéw na przykladzie orfomnicha.

Obserwator jednego z kominéw w Dolinie Strazyskiej moze dowolnie
dostrzega¢ w nim zarys orla lub zarys mnicha.

Nie jest to przypadek iluzji, takiej, jak na przyklad spirala Frasera.
Koncentryczne kota Frasera udaja tylko, ze sa spirala i tudza obserwatora.
Komin nikogo nie Iudzi. Dopuszcza dwa odrgbne i niezalezne modi
percepcjl.

8 Por. E.H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego,
Warszawa 1981, 5. 210 i1 217.

® L. Chwistek, ,,Sur les variations périodiques du contenu des images vues dans un
contour donné”, Bulletin International de I’Académie des Sciences de Cracovie, Krakéw
1909, t. I, s. 394-413.
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Odbiér danych wrazeniowych odbywa sig, rzecz jasna, na poziomie
zmystéw, lecz ich percepcja dokonuje si¢ juz na poziomie umystowym
(rozumowym, mentalnym). Umyst ludzki dokonuje interpretacji faktow,
czy tez danych wrazeniowych. Czym jest ta interpretacja? Jest utozeniem,
skompilowaniem informacji pochodzacej od zmystoéw w taki sposéb, ze
uktada si¢ z nich obraz odnoszacy si¢ do rzeczywisto$ci. W powyzszym
wypadku rzeczywisto$¢ nie poddaje si¢ jednoznacznej interpretacji.

Powody, dla ktérych dokonujemy takiej badZ innej interpretacji fak-
tow, sa rézne. W kazdym razie zar6wno osoba dostrzegajaca w ksztalcie
komina zarys orla, jak i osoba dostrzegajaca w nim zarys mnicha, wskaze
ten sam komin. Dotykamy tu sprawy interpretacji radykalnej, podniesionej
przez Willarda v. O. Quine’a i Donalda Davidsona, do ktérej zamierzam
jeszcze powrdcid.

Joseph Margolis uwaza, ze problem oscylacji percepcyjne;j jest nieroz-
wigzywalny, a poszczegdlne aspekty postrzegania sa hipostazami. Nieza-
leznie od tego, jak si¢ te sprawy maja, istotne jest — moim zdaniem — to,
ze mogg one wplywac na ogélna percepcje dzieta. Margolis twierdzi, ze
sposobem na wyodrebnienie dzieta sztuki z masy wrazen jest dopatrzenie
si¢ ludzkiego wysitku w jego powstaniu. Nie zgadzam si¢ z tym pogladem:
w ,,malpim” Hamlecie mozna wyczuwaé wigcej ,,ludzkiego” wysitku niz
w niejednym dziele sztuki nowoczesnej.

SPOSOBY POSTRZEGANIA SEUCHOWEGO

Wyobrazmy sobie, ze zbidr pewnych dzwiekdéw jeden ze stuchaczy
uznaje za brzydka i Zle zagrang sonate fortepianowa, a drugi — za pigkny
szmer.

Pierwszy interpretator jest doskonale wyksztatconym muzykologiem.
Jego sposéb stuchania jest z géry ,nastawiony” na odebranie pewnej
catodci estetycznej. Jego modus percepcji jest uzalezniony od wiedzy:
jest efektem obserwacji i operacji czysto mentalnych. Spos6b postrzegania
i styszenia drugiego interpretatora jest uwarunkowany wylaczme zespolem
dotychczasowych do§wiadczen.

Dlatego modus percepcji pierwszego interpretatora jest z gory ba-
rdziej skomplikowany: styszy on diwigki i ich relacje, i poréwnuje
je w umysle. Odnajduje wiele niezgodnosci ze znanym sobie schematem,
wyznaczajacym podstawy poprawnego wykonania utworu. Jego nega-
tywna emocja bierze si¢ z rozczarowania. Natomiast drugi interpretator,
nie§wiadomy mozliwych kombinacji akustycznych, jest zachwycony
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harmonia — symetria ukladéw dZwigkowych. Poréwnuje je z konieczno-
§ci z jakim$§ znanym sobie rytmicznym wrazeniem — np. z szumem fal.
I okreéla ten sztuczny szum jako piekny, daje wyraz pozytywnej emocji.

Pojawia si¢ wigc pytanie, czy rozpoznajac pigkno w ciagu dZwigkdéw
nawet laik styszy dzieto sztuki? Czy o to chodzito artyscie — o wywotanie
pozytywnej emocji? Czy tez na przekazaniu krytykowi szczegdlnie waznej
tre$ci?

Sadzg, ze o jedno i drugie. Odebranie systemu dZwigkéw jako rzeczy
pigknej jest podstawa percepcji estetycznej, cho¢ nie wiaze si¢ z rozpo-
znaniem artystycznej konwencji i dzieta. Odpowiednio wyksztalcony
interpretator tez spostrzega zapewne ,,pigkna” symetri¢ i harmoni¢ w utwo-
rze, lecz do satysfakcji estetycznej potrzeba mu czego$§ wiecej.

To wiaénie posiadana wiedza sprawia, ze zasiadajac do wystuchania
utworu bedzie w ,,odpowiednim nastroju”, bedzie §wiadom odpowiedniej
konwencji”, skupi uwage na dzwigkach okre§lonej wysokosci, na okre§-
lonych brzmieniach, dokona interpretacji danych stuchowych.

INTERPRETACJA UTWORU MUZYCZNEGO

Interpretacja muzyczna a wykonanie

Interpretacja muzyczna to cos, co ,,poprzedza” (nickoniecznie czasowo)
fizykalne wykonanie utworu muzycznego'. Nie chodzi tu o konieczno$é
poprzedzania czasowego, gdyZ moze by¢ ona réwnoczesna z wykonaniem.

Notacja muzyczna jest systemem znakéw. Znaki te odnosza si¢ jed-
noznacznie do pewnych przedmiotdéw fizycznych ~ fal dZwickowych
o okreslonych czgstotliwosciach, czyli dZwigkéw o okreslonej wysokosci.
Nuty — krétko méwiac — sa zapisem dZwigkéw, czyli konceptualnych
odpowiednikéw fal dZzwickowych. Précz nut w sktad notacji wchodza
jeszcze réine oznaczenia rytmu (cyfry w utamkach), kreski taktowe,
klucze, tuki, krzyzyki, bemole itd.

Czesto méwi si¢ o jezyku muzycznym. Skoro méwi sie o jezyku,
mozna méwié réwniez o jego rozumieniu, a w takim razie o prowadzacych
do tego rozumienia procedurach interpretacyjnych. W jakim sensie mozna
rozumieé¢ utwér muzyczny?

10 W yjeciu Jacka Juliusza Jadackiego interpretacji muzycznej odpowiada odtworzenie.
Por. 1.J. Jadacki, ,,O pogladach Romana Ingardena na dzieto muzyczne”, Zeszyty Naukowe
PWSM w Gdarisku, Gdarsk 1975, s. 16.
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OdpowiedZ na to pytanie wymaga dokonania podstawowego rozr6z-
nienia: na rozumienie utworu muzycznego, rozumienie partytury (czyli
jego schematycznego zapisu) oraz rozumienie konkretnego egzemplarza
partytury.

Skoro utwér muzyczny jest uporzadkowanym szeregiem diwigkéw,
zaleznym kauzalnie od pracy psychicznej autora i psychiczno-fizycznych
dziataii wykonawcy, a owa praca wykonawcy to wilasnie interpretacija,
a za$ interpretacja to procedura prowadzaca do rozumienia — ,,rozumie-
nie utworu” byloby ,,rozumieniem zrozumianego i zrealizowanego zapi-
su utworu”. Nadal nie wiadomo jednak, co znaczy ten ,zrozumiany
utwdr”. W oodniesieniu do utworu muzycznego mozna moéwié najwyzej
o trzech, spos§réd wyréznionych przez Jacka Jadackiego, sensach ,rozu-
mienia”!":

a) w eliptycznym sensie kauzalnym, czyli o poznaniu przyczyn jego
powstania;

b) w sensie koincydentalnym, czyli o poznaniu dziedziny przedmiotéw
z nim wspétwystepujacych;

c) w sensie kategorialnym, czyli o okre§leniu, jakiego typu przed-
miotem jest utwdr muzyczny.

Dzieta muzycznego jako takiego nie mozna ,,pojmowaé wiaSciwie”.
Rozumienie w sensie inskrypcyjnym mozna osiagnaé jedynie wobec
konkretnego egzemplarza partytury. Nawet rozumienie w kontekscie
strukturalnym - czyli u§wiadomienie sobie budowy dzieta — dotyczy
raczej partytury jako schematu dziela, a nie dzieta samego.

Mamy wigc do czynienia z dwiema podstawowymi mozliwo§ciami:
rozumieniem przyczyn, warunkéw oraz okoliczno$ci powstawania i wy-
stgpowania dzieta — do czego zdolny jest cztowiek nie majacy wyksztat-
cenia muzycznego, oraz z rozumieniem znakdw zapisanego dzieta, do
czego potrzeba nie tylko wiedzy o znakach muzycznych, lecz réwniez
wiedzy o instrumencie, na ktéry dane dzieto zostato stworzone. Wykorzy-
stanie wiedzy z obu tych dziedzin jest juz bez watpienia procedura
interpretacyjna, zmierzajaca do zrozumienia zapisu tego dzieta.

Poniewaz wiedza ta nie jest §cista, interpretacja jako ogét procedur
prowadzacych od partytury do fali dZzwigkowej nie jest nigdy dla danego
dzieta jednoznacznie okreslona. ‘

Stad nalezy odrézni¢ interpretacje od wykonania: nie wszystkie znaki
pisma muzycznego dadzg si¢ przypisa¢ doktadnie jakim$§ dZwigkom.

" J.J. Jadacki, O rozumieniu. Z filozoficznych podstaw semiotyki, Warszawa 1990.
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Wszystkie procedury interpretacyjne prowadza do powstania w umysle
interpretatora okre§lonego wyobrazenia o dziele, totez sadze, ze pomigdzy
interpretacja a realizacja powinno znaleZé si¢ miejsce na ideg¢; inter-
pretatora, ktéra bytaby osiggalnym poprzez interpretacje odwzorowaniem
ide1 autora. Im lepsze wykonanie, tym bardziej idea; bytaby zblizona do
idei autora — a podobiefistwo to byloby weryfikowane przez realizacjg.
Krytyk muzyczny na podstawie realizacji wyrabiatby sobie wiasng ideg,.

Poniewaz idee sa przedmiotami subiektywnymi, trudno si¢ dziwic
dotyczacym ich sporom migdzy autorami, wykonawcami i krytykami.
Spory te skltaniaja kompozytoréw do uéci§lania notacji. Historia muzyki
i systemu notacji zatacza zresztg dziwny krag, gdyz po wielu wysitkach,
dokonanych przez kompozytoréw XIX i poczatku XX wieku, a zmierza-
jacych do precyzacp tradycyjnego zapisu, coraz czescxej w muzyce wspdt-
czesnej pojawiaja si¢ notacje programowo nieprecyzyjne, az do zupelnej
gry ad libitum — wedle upodobania.

Spor o trafnos¢ wykonania

Jak staratam si¢ powyzej wykazad, trafno§¢ wykonania — czyli zgod-
no$¢ realizacji z partytura, nie daje si¢ ustali¢ jednoznacznie.

Czym jest wykonanie utworu? Jest to odtworzenie na wskazanym
przez autora instrumencie uporzadkowanego przez tego autora szeregu
dzwiekéw, ktérego schematem jest partytura. Trafno$¢ przystuguje wy-
konaniu wtedy, gdy tworzacy je szereg dZwigkéw jest adekwatnym prze-
ksztalceniem ciggu znakéw partytury.

Podstawg oceny trafnoéci wykonania sa wigc te elementy interpretacji,
ktére mozna zweryfikowaé na podstawie zapisu nutowego. Trafne wyko-
nanie jest wigc mozliwe. Co wigcej, danej partyturze odpowiada wiele
trafnych wykonafi, nieco rozniacych si¢ miedzy soba pod pewnymi wzgle-
dami.

Czynniki takie, jak uczuciowo$¢, intuicja, wrazliwo§¢ muzyczna wy-
znaczaja estetyczne wlasnosci tego wykonania. Kryteria pigknego wyko-
nania sg istotne dla juror6w konkurséw muzycznych i sa niejednoznaczne
ze wzgledu na nieprecyzyjnos§¢ elementéw interpretacyjnych, ktére musza
oni uwzglednié. Kryterium odpowiedniosci jest o wiele wazniejsze w pe-
dagogice muzycznej. Zachowanie bowiem warunkéw trafnego wykonania
jest podstawa identyfikacji utworu. Jesli nie rozpozna si¢ w wykonaniu
wykonywanego utworu, uroda wykonania przestaje by¢ uroda wykonania,
a staje si¢ pozytywna wiasnocia estetyczna zupelnie nowego utworu.
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Istnieja dwie szkoly interpretacji, rézniace si¢ waga przywiazywang
do czynnikéw psychicznych i intuicyjnych w odniesieniu do wartosci
wykonania: ,,;szkota intuicji” i ,,szkota precyzji”.

Zwolennicy pierwszej szkoty sadza, ze sztuka — mimo rozlicznych
aspektow rozumowych — jest pochodng emocji'? i nie dajacych sie sci§le
okresli¢ wrazen estetycznych. Aby ja dobrze rozumieé (nie myli¢ z wfas-
ciwym pojmowaniem), trzeba odwotaé si¢ do wiasnych emocji. Rozum,
pomocny w odczytywaniu partytury, do odczytania zawartych w niej
emocji nie wystarcza (emocje nie sa tam opisane, pojmowalne). Nie jest
on wystarczajacy do pelnego odbioru dzieta.

Zdaniem zwolennikéw drugiej szkoly, trafne wykonanie jest warun-
kiem rozpoznania utworu'?. Utwér — gdy kompozytor nie zyje lub nie
wykonuje go sam — powinien byé wykonany tak, ,jak go partytura
stworzyla”, a wszelkie analizy ,,zycia psychicznego autora” nie sa wiele
warte, gdyz ich efekt pozostaje zawsze w sferze domystu. Od wykonawcy
oczekuje si¢ raczej umiejgtnos$ci rachowania niz poddawania si¢ wzru-
szeniom,

Spor o muzyke czystq

Konflikt wokét trafnosci wykonan czgsto bywa mylony ze sporem
o muzyke czysta, z ktérym wiaze si¢ bardzo wazny problem intencjonal-
no$ci muzyki,

Wielu teoretykéw 1 krytykdw muzycznych stoi na stanowisku, ze
jedna z istotnych wlasnoS§ci muzyki jest wyrazanie tre$ci pozamuzycznych
i ze to wlasnie jest celem kompozytora: przekazanie ,,poprzez muzyke”
swych uczué i wrazefi.

Jest rzecza charakterystyczna, ze wielu utworom przypisuje si¢ nie-
obecne w ich partyturach ,,charaktery”, tytuly i podtytuly — bardzo suges-
tywne dla odbiorcow.

W XIX wieku pojawily si¢ terminy ,muzyka czysta” i ,,muzyka
programowa” ',

12 §wiadomie unikam sformulowania ,wyrazem emocji”, gdyz uwazam, ze muzyka
nie wyraza emocji, albowiem nie ma na to odpowiednich §rodkéw.

3 Jednym z najstynniejszych zwolennikéw szkoly precyzji byt Igor Strawidiski. Por.
A. Cortot, La musigue frangaise de piano, Paryz 1981, s. 620-625.

4 Muzyka czysta to muzyka nie zawierajaca zadnych intencji pozamuzycznych autora.
Muzyka programowa to muzyka pisana wlasnie w celu wyrazenia jakiej§ pozamuzycznej
tresei.



190 Ariadna Lewariska

Ot6z zwolennik szkoly intuicji nie jest jako taki zwolennikiem szkoty
muzyki programowej, choé program, wedtug ktérego zostal napisany
utwor, narzuca rozstrzygniecia probleméw w tych elementach interpretacii,
ktére w partyturze sg okreSlone niesci§le. Podobnie zwolennik szkoty
precyzji nie jest jako taki lepszym wykonawca muzyki czystej, gdyz
muzyka czysta wymaga wlasnie wytgzonej pracy intuicji i duzej wraz-
liwodci estetycznej wykonawcy.

SENSOWNOSC¢ UTWORU MUZYCZNEGO

Ani utwory, ani fragmenty utwor6w muzycznych nie maja znaczen.
Nie sa znakami niczego. Sg szeregami ,bezsensownych” diwigkow.
Poszczeg6lne dZwicki spetniaja jedynie okreslone funkcje syntaktyczne
- maja ,,znaczenie” dla budowy utworu. Te same dZwigki moga przy tym
petnié rézne funkcje w réznych ,kontekstach” tonalnych. Na przykiad
dominanta w jednej tonacji moze by¢ tonika w innej.

O sensowno$ci utworéw muzycznych mozna wigc méwié tylko wtedy,
gdy ma si¢ na my§li to wiasnie, Ze w systemie tonalnym okre§lone tony
pelnia przypisane im okreS§lone funkcje. ,,Bezsensowne” utwory — to
utwory o zaburzonej strukturze harmonicznej.

Inaczej sytuacja przedstawia si¢ ze znakami partytury. Zauwazmy, ze
denotacja znakéw graficznych jezyka jest identyczna z denotacja od-
powiadajacych im znakéw fonetycznych. Znaki graficzne s przyporzad-
kowane odpowiednim brzmieniom, ale ich nie desygnuja.

Inaczej jest z muzyka i znakami pisma muzycznego. Otéz chociaz
nuta ¢ denotuje klasg okre§lonych dZzwigkéw odpowiedniego instrumentu,
same te dZwieki nie denotuja juz Zadnej klasy przedmiotéw. DZwigk
c jest po prostu pewnym obiektem akustycznym, pozbawionym jakiegokol-
wiek odniesienia's.

Ktos, kto przypisywalby szeregom dZwigkow wiasno$¢ denotowania
lub konotowania okre$lonych tresci pozamuzycznych, wyznawaltby jaka$
magiczng teori¢ referencji.

Inna sprawa, ze utwér muzyczny moze spetnial okreSlona funkcje
ewokacyjna i moze wywotywac z grubsza okre§lone odczucia u stuchacza.
Tym samym utwér moze wyznacza¢ pewna klase mozliwych skojarzer.

IS Stowo wypowiedziane w niezrozumiatym dla odbiorcy jezyku ma ten sam status
referencyjny, co dZwiek: nie odnosi si¢ do niczego. Jezeli jednak odbiorca jest $wiadom
faktu, ze brzmienie, ktére styszy, jest stowem, na podstawie odpowiednich procedur inter-
pretacyjnych moze ustali¢ referencje tego stowa.
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S3 to jednak zwiazki bardzo luZzne i artysta nie jest w stanie doktadnie
przewidzieé, jakie odczucia bedzie mial jego stuchacz. Moze jedynie
zakladac, ze poniewaz dzieli ze stuchaczem okre§long atmosfere kulturo-
wa, doznania tego stuchacza bgda przypominaty jego wlasne reakcje.

Czesto twierdzi sig, Zze muzyka jest Srodkiem komunikacji miedzy-
ludzkiej. Jezyk réwniez jest Srodkiem komunikacji. Wyrazenia jezykowe
maja znaczenie umowne, weryfikowalne migdzy innymi droga bodZcows.

Wrazenia, przezycia psychiczne nie sg tego samego rodzaju przed-
miotami, co obiektywne bodZce: nie wiadomo, dlaczego pewne przedmioty
wywoluja w nas pewne emocje. U niektérych ludzi — kompozytoréw
-~ pewne systemy dzwickéw, pewne konkretne przedmioty fizyczne, be-
dace bodZcami, wywotuja okre§lone uczucia. Ludzie ci zapisuja te systemy
diwiekéw w partyturze. Odczytujac ponownie partyture, odczuwaja za-
pewne znowu podobne emocje. To skiania ich do przewidywania, Ze ten
a nie inny uktad dZwigkéw wywotuje w nich samych okreslony typ emocji.

Inny muzyk, ktéry realizuje t¢ partyturg, rowniez reaguje na t¢ realiza-
cje pewnymi emocjami. Czy emocje kompozytora i artysty-wykonawcy
sa podobne? Na jakiej podstawie mozna by to ocenic?

Po pierwsze, obaj znaja system notacji, w ktérym zostata zapisana
partytura, co §wiadczy o tym, ze odebrali podobne wyksztalcenie muzycz-
ne. Po drugie, zakladamy, Ze obaj maja podobna wiedzg z zakresu teoril
i historii muzyki. Obaj wigc maja okre§lony zaséb skojarzefi muzycznych.
Po trzecie — co najoczywistsze — nalezg do tego samego gatunku bio-
logicznego. Wszystko to wystarcza — moim zdaniem - do tego, aby
przedmiot konkretny, jakim jest ciag uporzadkowanych fal dZzwigkowych,
stanowit dla nich przedmiot tego samego typu.

Czlowiek nie ma zdolno$ci konceptualizowania wlasnych uczué. Moze
jedynie — chcac o nich zakomunikowaé — okre§li¢ pole skojarzen, wywotaé
okreslona sytuacje bodZcowa dostgpna innym ludziom. Wiedza o uczu-
ciach jest wiedza raczej o ich skutkach i przyczynach, wzglednie przeja-
wach. To, co dociera do naszej $wiadomosci, jest juz ,,przefiltrowane”
przez system skojarzeri z intersubiektywnym systemem jezyka.

Muzyka jest w stanie silniej niz jezyk oddzialywaé na emocje, gdyz
nie ma w niej momentu konceptualizacji. System notacyjny jest systemem
nie wymagajacym referencji do §wiata poje¢. DZwigki nie musza odnosi¢
si¢ do niczego. Sa obiektywnie istniejacymi przedmiotami, a ich charakter
niereferencyjny pozwala odbieraé¢ je bezpo$rednio. Dzigki temu kom-
pozytor przekazuje system bodZcow, ktéry niewatpliwie spetnia wzgledem
niego samego okre§long funkcje ewokacyjng. Nie przekazuje jednak
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samego uczucia, bo juz nie musi tego robi€. Przekazuje przyczyne, Zrédto
skojarzeni, a nie ich tre§¢ wyobrazeniowa — niemozliwa do ,,opisania”.

Interpretacja utworu muzycznego polega na rekonstrukcji tego Zrodia.
To, jakie uczucia dany utwdér wywotat w wykonawcy i jakie wywota
w stuchaczu, jest zupetnie nieistotne dla ,,odczytania” utworu. Interpretacja
utworu muzycznego stuzy jedynie przekazaniu jego tresci brzmieniowe;.
Niebrzmieniowej tresci utwoér nie ma.

ZAKONCZENIE

Na zakoriczenie chciatlabym zebraé¢ gtéwne my§li przedstawionych
rozwazan.

Utwoér muzyczny uwazam za przedmiot materialny o uporzadkowa-
nych w okres§lony sposéb elementach, przy czym porzadek sprowadzam
do pewnego uktadu regularnego, $wiadomie narzuconego utworowi przez
czlowieka (a nie dowolng relacj¢ porzadkujaca). Przy takim ujeciu nie
mozna przypisywaé utworowi muzycznemu absolutnej takozsamosci
i identycznosci, gdyz jako uporzadkowany ciag dZwickéw powigzany
kauzalnie z fizyczna i psychiczna praca wykonawcy, w pewnym stopniu
zmienia si¢ on w zaleznoSci od wykonania.

Koniecznymi elementami utworu muzycznego sa rytm i harmonia.
To, ktéry z tych elementéw jest w utworze no$nikiem wartosci estetycznej,
jest przedmiotem sporu wérdd teoretykéw muzyki. Spér ten uwazam za
nierozstrzygalny, gdyz oba te czynniki odgrywaja de facto wazna rolg
w identyfikacji utworu.

Za warto$¢ estetyczng dzieta oraz za tozsamos¢ dzieta odpowiedzialny
jest zaréwno tworca tego dzieta, jak i jego odbiorca, przy czym odbiorca
tym czgsto jest sam wykonawca. Aby uznac ciag dZwigkow za przedmiot
estetyczny, odbiorca musi by¢ $wiadomy odpowiedniej konwencji es-
tetycznej. Nie wolno przy tym miesza¢ emocjonalnej oceny ciagu dZwig-
kéw z rozpoznawaniem w niej przedmiotu estetycznego.

W utworze muzycznym rozumieniu podlega jedynie partytura. Inter-
pretacja jest w szczegdlnosci ,,przektadem” partytury na dZwigki. Wias-
ciwie wigc nie powinno sig méwié o ,.interpretacji utworu muzycznego”,
lecz o ,interpretacji partytury”. Interpretacja ta prowadzi do powstania
w umysle wykonawcy idei, bgdacej odpowiednikiem schematycznego
wyobrazenia tworey.

Wykonanie utworu przez interpretatora pozwala zweryfikowac, czy
idea ta jest adekwatnym odpowiednikiem idei ,,opisanej” w partyturze.
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Wykonanie jest fizykalnym przejawem interpretacji. Moze si¢ ono doko-
na¢ ,,po cichu”, w umys§le interpretatora, lecz zawsze przybiera postaé
brzmieniowa, nawet jesli sa to brzmienia tylko wyobrazone.

Bezcelowe jest poszukiwanie warunkéw ,,czystego” wykonania, wy-
konania ,,niezaleznego od interpretacji”. Poszukiwanie czego$§ takiego
jest konsekwencja przekonania, ze istniejg takie skladniki interpretacii,
ktére sa jednoznacznie opisane w partyturze, i inne, ,,gorsze” — bo zmien-
ne. Przekonanie to jest falszem. Interpretacja to cato§é proceséw prowa-
dzacych od partytury do wykonania.

I muzyke, i jezyk uwaza si¢ za systemy komunikacji miedzyludzkiej.
Trudno temu zaprzeczyé. Muzyka jednak stwarza mozliwo$ci przekazu
niedostepne jezykowi potocznemu i vice versa. Otéz wszystko, co prze-
kazuje jezyk potoczny, wymaga konceptualizacji. Uzywanie jezyka na-
rzuca wlasciwg dla niego ontologie. ,,Uczymy si¢” §wiata i jezyka jedno-
czesnie, totez nasze wyobrazenia o rzeczywisto$ci sa inter priores ob-
cigzone mozliwymi konotacjami jezyka. Uczucia kompozytora sg réwniez
czedcig rzeczywistodci: gdy méwi on o nich, podlegaja konceptualizacji
i docieraja do stuchacza jedynie droga skojarzen natury intelektualnej
przez umyst.

Dzigki wytworzeniu bodZcéw muzycznych kompozytor moze nato-
miast wytworzyé w stuchaczu sytuacj¢ bodZcowsg analogiczng do tej,
w jakiej sam si¢ znajduje i w jakiej doznaje okre§lonych wrazen. Jest
w stanie dotrze¢ do odbiorcy bezposrednio.

Muzyka jest z definicji czysta, poznanic utworu muzycznego jest
poznaniem dwojakiej natury: poznaniem jego z grubsza wyznaczonych
wiasnosci fizycznych oraz przezyciem pewnych emocji, charakterystycz-
nych dla tego ukladu wlasnodci. Poznanie utworu muzycznego jest wigc
mozliwe jedynie dzigki procesowi interpretacii.




