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Pomiedzy partyturg a wykonaniem.
O ktopotach z tozsamoscia dzieta muzycznego raz jeszcze

Czego wiasciwie stuchamy i co styszymy, stuchajgc muzyki? Prosty akt refleksji
nad naszym sposobem médwienia o niej podpowiada nam jasno: stuchamy
tego wtasnie mazurka Chopina, tej a nie innej fugi Bacha, konkretnej sonaty
Mozarta. Ustyszawszy nieznany wczesniej utwér muzyczny, pytamy ,co to
jest?”, oczekujac, jako wtasciwej odpowiedzi na to pytanie, wymienienia na-
zwiska kompozytora i podania nazwy utworu. Uznajemy i akceptujemy fakt,
iz specyficzne dla muzyki dziefa sztuki — tak, jak sa nimi obrazy dla malarstwa
czy wiersze dla poezji — nie sg nam dostepne bezposrednio, jak, przynajmniej
pozornie, ich przywotane wtasnie odpowiedniki, ale potrzebujg odtworzenia
przez muzyka. Ze to wykonanie moze by¢ lepsze lub gorsze, umozliwia¢ blizszy
kontakt z utworem lub go utrudnia¢, utwierdza¢ nas w naszym dotychczasowym
jego rozumieniu albo ujawniac jego niedostrzezone przez nas dotad fragmenty,
czy tez ukazywac go w catosci niejako ,,z innej strony”. Zarazem jednak jestesmy
przekonani, ze w tych wszystkich wykonaniach dane jest nam to samo dziefo.

Cho¢ z faktem, iz w ten witasnie sposdb myslimy i méwimy o muzyce — jako
odbiorcy, wykonawcy czy kompozytorzy — trudno dyskutowad, jest on mniej
oczywisty niz sie nam czesto wydaje. Roman Ingarden, obrawszy go za punkt
wyjscia swojej rozprawy o dziele muzycznym, konczy jg przyznaniem, iz pojecie
to nie daje sie sensownie uscisli¢, choé lezacych u jego zrodet przeswiadczen nie
mozna tez uznac po prostu za ztudne'. Celem niniejszego artykutu takze nie jest
ich zasadnicze zakwestionowanie — fakt, iz sq one kluczowe dla naszej kultury
muzycznej (i takimi sie staty na dtugo przed prébami sformalizowanego, filozo-
ficznego ujecia dzieta muzycznego), dostarcza im wystarczajgcej legitymizacji.
Chciatbym natomiast poda¢ w watpliwos¢ jego oczywistos¢, a takze ukazac
korzysci, jakie moze to przynies¢ dla niektérych obszaréw naszego myslenia
i méwienia o muzyce. Okaze sie tez, ze bez wspomnianego zafozenia, czynio-
nego w analizach Ingardena, mogg one prowadzi¢ do nieco innych konkluzji.

Dogodnym punktem wyijscia dla tak zarysowanego przedsiewziecia moze
byc¢ konstatacja, iz nakreslony powyzej zesp6t przekonan panuje od niedawna
—w porownaniu do czasu trwania kultury europejskiej. Muzykologowie na ogot
zgadzaja sie, iz lezace u jego podstaw pojecie ,utworu” jako specyficznego
dla muzyki dzieta sztuki, istniejgcego niezaleznie od jego zmiennych wykonan,

' R. Ingarden, ,Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci”, w: tegoz, Studia z estetyki, PWN,
Warszawa 1966, t. Il
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uksztattowato sie ostatecznie pod koniec XVIII wieku?. Co dziato sie wczesniej?
Ujecie, ktore chciatbym tu przywota¢, charakterystyczne jest dla zycia mu-
zycznego epoki bezposrednio poprzedzajacej wspomniany moment — a wiec
w przyblizeniu dla czaséw baroku az do poczatkéw klasycyzmu — z jej opartg
na odwoftaniach do retoryki estetykg ,,mowy dzwiekdéw" i teorig afektéw. Do-
minujgcy sposob myslenia okresli¢é mozna jako , funkcjonalne” ujecie utworu
— miat on by¢ srodkiem do wywotania w audytorium okreslonych uczu¢ badz
ilustracjg tresci zawartych w tekscie literackim?. Temu z ducha retorycznemu
ukierunkowaniu na efekt towarzyszyto zgota inne rozumienie rél kompozytora
i wykonawcy (przede wszystkim brak ich scistego oddzielenia), a takze funkgcji
zapisu nutowego (partytury). Wszystko to miato stuzebny charakter nawet nie
wobec muzyki, ale wobec wrazenia, jakie miata wywrzed na stuchaczu. Party-
tura nie mogta, jak dzisiaj, petni¢ funkcji normatywnej wzgledem wykonania,
byto wrecz odwrotnie: jesli wykonawca uznawat, iz w jakims$ punkcie mozna ja
zmieni¢, i dzieki temu uzyskad lepszy efekt, poprawiat jg lub uzupetniat. Stad
naktadanie sie i krzyzowanie funkcji kompozytora i wykonawcy, zapozyczenia,
parodie i transkrypcje. Partytura mogta zaréwno jak najdoktadniej odwzoro-
wywac wykonanie, jak i stanowic¢ zaledwie jego ,,szkic” czy ,przyktad”*. Choc
poszczegdlne utwory potrafity nieraz wywalczy¢ sobie status ,dziet”, zwykle
ich zycie byto krétkie: pisane na konkretng okazje, po wykonaniu odchodzity
w niepamie¢; jesli kompozytor byt w danym przypadku szczegélnie zadowolony
z uzyskanego efektu, czesto wykorzystywat materiat muzyczny jako podstawe
do innej kompozycji. Kluczowym pojeciem dla 6wczesnego funkcjonowania
muzyki byto — wedtug Richarda Taruskina - raczej ,,wydarzenie” (act) niz ,,dzie-
to" czy ,tekst">.

Z perspektywy filozoficznej to starsze ujecie sprawia znacznie mniej proble-
moéw — za muzyczne dzieto sztuki uznaje sie tu realnie rozbrzmiewajacg muzyke.
Zostaje ona stworzona niejako w dwéch fazach: najpierw jako zapisana przez
kompozytora partytura (mozna jg w tym ujeciu nazwac , pétproduktem”),
a dopiero potem jako urzeczywistnione przez wykonawce na jej podstawie
kompletne dzieto sztuki — przedmiot percepcji estetycznej. Jednoczesnie przy-
jecie takiego schematu funkcjonowania muzyki nie wyklucza bynajmniej tego,
ze jakosci okreslone przez partyture moga by¢ decydujace dla ksztattu ostatecz-
nego rezultatu artystycznego, ze powstate jako rozwiniecie tej samej partytury
~muzyczne dzieta sztuki” moga przejawiac¢ rodzinne podobienstwo, nies¢ ze
sobg ten sam ,,sens” czy te same ,tresci” — jakkolwiek rozumielibysmy te stowa
na gruncie muzyki.

Niech zarysowana powyzej koncepcja postuzy nam zatem do zakwestiono-
wania tego, co dotagd wydawato sie oczywiste. Sprébujmy dokonac pewnego

2 Najpetniejsze ujecie tematu w: L. Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the
Philosophy of Music, Oxford University Press 1992.

3 Nie byta to oczywiscie jedyna koncepcja — warto chociazby przypomniec idee ,,muzyki uczonej”,
catkowicie abstrahujacg od wykonawczej konkretyzacji utworu — to ona jednak odgrywata dominujaca role.

4 0 roznych funkcjach partytury przed rokiem 1800 por.: J. Butt, Playing with history: the historical
approach to musical performance, Cambridge University Press 2002, rozdz. III.

> R. Taruskin, ,Text and Act”, w: tegoz, Text and Act. Essays on Music and Performance, Oxford
University Press 1995.
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myslowego eksperymentu, i zastanowic sie, czy rzeczywiscie cos nam przeszkadza
stucha¢ muzyki jako po prostu muzyki — piekna rozbrzmiewajacych dzwiekéw.
W oderwaniu od swiadomosci tego, ze kto inny jg napisat, a kto inny zagrat,
od przekonania, ze ma ono jaki$ ,sens” niezalezny od jej wykonawczej reali-
zacji, wreszcie od pytania, czy dane nam bedzie kiedykolwiek ustyszec te sama
muzyke raz jeszcze. Za punkt wyjscia obierzemy zatem nastepujgce pytania:
na ile dokonane przez Ingardena rozréznienie utworu i wykonania ma sens
na gruncie adekwatnej percepcji estetycznej muzyki? Czy nieznajomosc¢ naszej
europejskiej praktyki muzycznej — nieswiadomos¢ tego, iz przed wystuchiwanym
wykonaniem utwor zostat zapisany przez kompozytora w postaci partytury —
uniemozliwia lub zaktoca jego estetyczny odbidr? A jesli nie, co z tego wynika?
Czy w petni odpowiada rzeczywistosci to, ze méwimy o ,odtwarzaniu” wczedniej
zapisanego utworu muzycznego w formie wykonania, a nie o partyturze jako
swoistym ,, poétprodukcie” w stosunku do kompletnego dzieta sztuki, jakim jest
rozbrzmiewajgca w naszych uszach muzyka?

Zacznijmy wiec od postawienia podstawowego pytania — czego wtasciwie
doswiadczamy, stuchajac muzyki? Przyjecie analiz Ingardena pozwala nam
oming¢ etap odpowiedzi takich jak: ,styszymy fale dzwiekowe rozchodzace
sie w powietrzu” czy ,styszymy sekwencje dzwiekdw o okreslonej wysokosci,
barwie i dtugosci trwania” i przejs¢ od razu do tego, co nazywa ,tworami
dzwiekowymi” czy ,,muzycznymi” — pewnych styszalnych ,,przedmiotéw”, ,,pod
kazdym wzgledem w petni ukwalifikowanych”®. Te twory — motywy, melodie,
akordy itd. — s3 podstawowymi sktadnikami percypowanej przez stuchacza
muzyki, realnie w tej percepcji obecnymi. Poszczegdlne dzwieki danego akordu
czy melodii przeciwnie — uchwytne sg dopiero w percepcji analitycznej, rozbi-
jajacej zrédtowo odbierang integralnos¢ tych, jak okresla je Ingarden, ,,jakosci
postaciowych”. Natomiast nad bezposrednio odbieranymi ,, przedmiotami stu-
chowymi”, ktére tworzg wieksze struktury, nadbudowujg sie opisywane przez
Ingardena ,, niedzwiekowe momenty dzieta muzycznego” — muzyczny ruch,
struktura czasowa, jakosci emocjonalne. Nie rozstrzygam oczywiscie w tym
miejscu, czy te ostatnie naprawde przynaleza do ,,dzieta muzycznego”, ktérego
istnienie w obrebie percepcji muzyki wzieliSmy przeciez w nawias. Jak przyjmu-
jemy bowiem za Ingardenem, , niedZzwiekowe momenty dzieta muzycznego”
sg nadbudowane nad ,,tworami dzwiekowymi” i przez nie sg wyznaczane,
totez wigzace beda dla nich wnioski, jakie przyjmiemy w odniesieniu do tych
ostatnich. Podczas percepcji ,przedmioty stuchowe” jawig sie nam zatem jako
obiekty w petni okreslone — inaczej méwigc, przystugujg im konkretne jakosci:
melodyczne, rytmiczne, harmoniczne, agogiczne itd. Te jakosci nie sa odreb-
nymi, autonomicznymi zjawiskami obecnymi w obrebie styszanej muzyki, ale
stanowiag wiasnie jakosci przystugujace percypowanym tworom dzwiekowym,
wyodrebniane z nich wtérnie, w akcie abstrakgcji.

Czy ten opis umozliwia wyodrebnienie cech danego w wykonaniu dziefa
muzycznego od elementéw ,dodanych” w okreslonej realizacji? Czy rzeczy-
wiscie jest tak, jak twierdzi Ingarden - iz, stuchajagc muzyki , w nastawieniu

6 R. Ingarden, dz. cyt., s. 240-243.
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estetycznym”, stuchacz niejako ,,wytuskuje utwér w jego wtasnym uposazeniu
z concretum ,danego wykonania”, a wtedy ,,dzieto wystepuje jako przedmiot
percepcji estetycznej” 7?

Najistotniejszy argument przeciwko tezie Ingardena zostat juz przedstawiony.
W percepcji muzyki elementy jej uposazenia ,,wykonawczego" — concreta jej
dynamiki, barwy dZzwieku, niuanse agogiczne czy artykulacyjne — nie sa odbie-
rane jako samodzielne zjawiska, lecz jako wtasnosci przynalezne przedmiotom
stuchowym, wyznaczanym ogolnie przez zapis nutowy: motywom, frazom,
akordom itd. Stuchacz nie odbiera osobno danego zwrotu melodycznego i,
powiedzmy, gwattownosci z jakg zostat wykonany — styszy pewien integralny
przedmiot stuchowy, ten wtasnie, ktéry cechuje sie ,,gwattownoscia”.

Nietrudno zauwazy¢, ze mimo wszystko dokonatem pewnego podziatu,
przyznatem, iz ,,odkompozytorskie” wtasnosci muzyki — struktura melodyczna,
harmoniczna itd. — wyznaczaja pewien ,ksztatt” tworéw dzwiekowych, podczas
gdy ,, wykonawcze" tylko je dookreslajg. Wydawatoby sie, iz tego wtasnie rozréz-
nienia szukamy: te pierwsze tworzg, metaforycznie rzecz ujmujac, ,,substancje”
odbieranego przedmiotu estetycznego — linie melodyczne, harmonie, bardziej
ztozone struktury itd. — pozwalajacg na identyfikacje tego wtasnie, a nie innego
utworu, pomimo jego zmiennych, wykonawczych ,,przypadtosci”.

Kwestia ta nie jest jednak tak oczywista. Po pierwsze, méwimy w istocie
o dwoch réznych porzadkach, ktére tylko w pewnym stopniu pokrywaja sie.
Z jednej strony odrézni¢ mozna to, co nazwatem ,substancja muzyczna”
(a wiec to, co mozliwe do zapisania pozbawionym oznaczen dynamicznych,
artykulacyjnych, agogicznych czy ekspresyjnych pismem nutowym) od jej ,,przy-
padtosci” (dynamiki, agogiki, artykulaciji, itd.), z drugiej zas — ,, wykonawcze”
i ,odkompozytorskie” cechy realnie brzmigcej muzyki. Pierwsze rozréznienie
dotyczy jakosci realnie obecnych w muzyce, drugie — ich pochodzenia, ktérego
znajomosci przez odbiorce nie mozna zaktadac¢ z géry. Mozna podac kilka dal-
szych argumentéw przeciwko utozsamianiu tych dwaéch rozréznien. ,,Substancja
muzyczna"” jest obecna w wykonaniu utworu muzycznego w ten sam sposéb, co
w improwizacji. Z drugiej strony, kompozytorzy z reguty pozostawiajg réwniez
wskazoéwki dotyczace wtasnie ,, przypadtosciowych”, wykonawczych aspektow
realizacji utworu — cho¢ sg one zawsze og6lne w stosunku do ich konkretyzacji.

Pomimo zasadnosci tych wstepnych zastrzezen, uznac trzeba, iz zywe odczucie
substancjalnosci, dajmy na to, konkretnej melodii, w stosunku do zmiennych
detali jej wykonania — jej ,,przypadtosci” — jest nieusuwalnym faktem naszego do-
Swiadczania muzyki, zastugujgcym na gtebsze rozwazenie. Tozsamos¢ obecnych
w muzyce struktur rytmiczno-tonalnych okazuje sie niezalezna od konkretnej
wysokosci sktadajacych sie na nie dzwiekéw, odchylen rytmicznych czy zmien-
nego tempa. Trudno zaprzeczy¢, ze na gruncie muzyki tonalnej styszymy pewne
melodyczno-harmoniczno-rytmiczne ,,co” poprzez agogiczne, dynamiczne czy
artykulacyjne ,,jak"”. Wspomniana juz niezalezno$¢ ,co” od konkretnych ,,jak”
najblizszg analogie znajduje na gruncie semiotyki — rzeczywiscie, trudno oprzec
sie wrazeniu, iz dajace sie zapisa¢ nutami struktury melodyczne czy harmoniczne

7 Tamze, s. 227.
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wyznaczajg pewne ,znaczenie” brzmigcej muzyki. Uzywam tu cudzystowu,
gdyz, chociaz struktury te styszymy jako ,,znaczace” ze wzgledu na ich miejsce
posréd innych elementow muzyki, nie posiadajg one referencji tak, jak dzieje
sie to w jezyku. Nie stanowig one znakéw odnoszacych do rzeczywistosci ,,po-
zamuzycznej”, ani nie przekazuja tresci pojeciowych. Zrédtem ich znaczacego
charakteru jest fakt, iz tworza one warstwe jakosci wychodzacych poza swoj
akustyczny substrat, podobnie jak sens stéw wykracza poza ich brzmienie. Sq one
jakosciowe, w odréznieniu od dajacych sie ujac ilosciowo cech ich akustycznego
podfoza, i cechuje je charakterystyczna dla znakéw ograniczona niezaleznos¢ od
materialnego substratu. Dang grupe rytmiczng identyfikujemy bowiem jako ,te
samga” niezaleznie od drobnych odchylen od metronomicznego wykonania czy
réznicy tempa. Podobnie jest z wysokosciami dZzwiekdw i strukturami tgczacymi
oba te elementy: frazami, motywami i dtuzszymi liniami melodycznymi, a takze
z wspotbrzmieniami harmonicznymi. Carl Dahlhaus na tej podstawie kwestio-
nuje teze Ingardena o jednowarstwowosci muzyki — nadbudowane nad tym,
co czysto brzmieniowe, okreslane przez zwigzki tonalne i strukture rytmiczna
»Zhaczenie” muzyki spetnia wszystkie kryteria ,, warstwy"” w znaczeniu nadanym
temu pojeciu przez polskiego fenomenologa. Ta warstwa ,,rytmiczno-tonalna”
okazuje sie wysuwac na plan pierwszy w wyznaczaniu tozsamosci brzmigcej
muzyki, doktadnie tak samo, jak w ujeciu Ingardena warstwa znaczen wysuwa
sie przed warstwe brzmien w wiekszosci dziet literackich.®

Z pozoru oczywista wydaje sie teza, iz to ta struktura dzwiekowa, ktérg
wczesniej metaforycznie okreslitem jako ,,substancje muzyczng”, a ktérg, jak
sie okazuje, uzna¢ nalezy za odrebng, , rytmiczno-tonalng”, warstwe brzmia-
cej muzyki, decyduje o rozpoznaniu w stuchanej muzyce tego wiasnie, a nie
innego utworu. To zjawisko bowiem, cho¢ dotychczasowy wywéd od niego
abstrahowat, lezy u zrédtfa przeswiadczenia o istnieniu niezmiennego w czasie
i danego nam w wykonaniach ,dzieta muzycznego”.

Niemniej, cho¢bysmy chcieli uznaé te warstwe za ,, warstwe znaczen”, znacze-
nie muzyki to jeszcze nie sama muzyka. | chocbysmy przyjeli najradykalniejsza
postac¢ doktryny ,,mowy dzwiekéw", analogiag muzyki jako sztuki zawsze bedzie
wiasnie ,mowa"” — a wiec wypowiadane stowa, nie zapisany tekst. Struktura
rytmiczno-tonalna jest tylko ,rdzeniem” percypowanego przedmiotu este-
tycznego, rdzeniem, ktéry niejako domaga sie konkretnej realizacji i dopiero
W niej osigga swojg stricte estetyczng postac. Powraca tutaj wspomniana juz
kwestia: w percepcji muzyki dane s3 nam konkretne przedmioty stuchowe,
a okolicznos¢, iz decydujace o ich tozsamosci cechy dadzg sie wyodrebnic jako
oddzielna warstwa, a nawet wyabstrahowac¢ na podobienstwo , tekstu”, w ni-
czym nie zmienia faktu, iz ich ,znaczenie” ukazuje sie dopiero w akustycznej

8 Dahlhaus w innym miejscu kwestionuje te ,,jednowarstwowos¢” réwniez ze wzgledu na analogiczng
mozliwos¢ rozréznienia funkgji zabiegu interpretacyjnego od jego akustycznego substratu (mowilibysmy
zatem o trzech warstwach) — nie rozwija jednak tej koncepcji. Teza ta wydaje mi sie mniej oczywista,
w szczegolnosci ze wzgledu na fakt, iz sens danego zabiegu wykonawczego — np. odchylenia od me-
tronomicznie rozumianego rytmu czy dynamicznego wyprofilowania frazy — jest scisle zwigzany z jego
okreslonym ksztattem — w jezyku semiotyki méwilibysmy tu o znaku ikonicznym, a nie schematycznym.
C. Dahlhaus, Estetyka Muzyki, przet. Z. Skowron, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2007, s. 95.
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konkretyzacji (umiejetnosc¢ cichego czytania partytury nie jest kontrargumen-
tem, gdyz opiera sie na umiejetnosci tworzenia wyobrazen stuchowych na
podstawie zapisu nutowego). O wartosci estetycznej danej realizacji decyduje
wiasnie wykonawcze dookreslenie, nie majace charakteru ,,wartosci dodanej”,
ale interpretacji, ,oddania sprawiedliwosci” zapisanym nutom.

Doswiadczanie muzyki mozna zatem poréwnac do oglagdania przedstawienia
teatralnego: wydaje sie, ze gdy stuchamy stéw wypowiadanych ze sceny, zasad-
niczym przedmiotem naszej percepcji nie jest tekst ,,wytuskiwany” z interpretacji
aktorskiej. Tym, co odbieramy, jest pewna rzeczywistos¢ (czy sytuacja) wyzna-
czana przez ten tekst, ktéra moze sie uobecnic dzieki jego konkretyzacji w grze
aktorskiej. Nie moéwie tu o ,tresci” czy ,znaczeniu” dramatu, ale o ewokowanej
w przedstawieniu sytuacji wypowiadania stéw przez uobecniang przez aktora
postac. Sytuacja ta nie tylko jest bogatsza od ,,suchego”, zapisanego tekstu
o istotny wymiar, lecz takze, co wazniejsze, cechuje sie petna integralnoscig
(przy dobrej grze aktorskiej). Tekst w stosunku do niej jest pewnym ,,abstrak-
tem”. Przedmiot percepcji estetycznej widzow spektaklu konstytuowany jest
przez znaczenie tekstu wespot ze sposobem wypowiadania go i catoksztattem
zachowania aktora, jednak rozréznienie miedzy tymi elementami jest wtérne
wzgledem bezposrednio odbieranej wewnetrznej jednosci przedstawienia —
~Wypowiedz" jest pierwotng cafoscig wzgledem ,tekstu”. Gra aktorska nie jest
uzupetnianiem — czytaniem ,tekstu” i dodawaniem do niego ,interpretacji”.
Jest rekonstrukcja konkretnej sytuacji na podstawie jej tekstowego ,,abstraktu”.
To samo mozna powiedzie¢ o dobrze wykonywanej muzyce, cho¢, oczywiscie,
mozliwos¢ budowania podobnych analogii ma swoje granice.

Twierdzenia, do ktérych doszlismy powyzej, potwierdza réwniez praktyka
kompozytorska. Ot6z nietrudno zaobserwowac dazenie twoércéw do przekra-
czania granicy pomiedzy muzycznym ,,co” i ,jak” — do mozliwie doktadnego
dookreslenia szczegétéw wykonania. Co najciekawsze, historycznie rzecz uj-
mujac, nasilanie sie tej tendencji zachodzi réwnolegle z wyksztatcaniem sie
wspodiczesnego pojecia , dzieta muzycznego”, a nawet, jak sie wydaje, stanowi
czesc tego procesu. W tym samym czasie obserwujemy réwniez pojawianie sie
zjawisk, ktérych muzyczny sens zalezy od czynnikéw zaliczanych dotychczas
do drugorzednych, wykonawczych jakosci — jak usamodzielnienie kolorystyki
brzmieniowej w symfonice XIX-wiecznej. W tych przypadkach (impresjonizm)
wrecz podporzadkowano funkcjom wykonawczym czynniki dotychczas zaliczane
do ,substancjalnych” — harmonii czy rytmu. Wydaje sie zatem, ze koncepcja
utworu muzycznego jako kompletnego dzieta sztuki — a nie tylko ,,szkicu” pozo-
stawionego do wykonczenia wykonawcy, jak w epokach wcze$niejszych — zawiera
w sobie nieosiggalny postulat ,,zakodowania” w partyturze realnego, w petni
okreslonego przedmiotu estetycznego — tego, co nazywamy ,,wykonaniem”.

Jak wida¢, wychodzac od doswiadczenia estetycznej percepcji muzyki, jedy-
nym dajgcym sie stwierdzi¢ ,rozwarstwieniem”, mogacym sie pretendowac do
wyznaczania granicy pomiedzy ,,utworem” a ,,wykonaniem” na gruncie realnie
rozbrzmiewajacej muzyki, jest obecnos¢ , struktury dzwiekowej”, nazwanej
przeze mnie ,,substancja muzyczna": uporzadkowania materii muzycznej w sys-
temie tonalnym i w porzadku rytmicznym. Te ,strukture dzwiekowga"” nazywam
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»Substancjg muzyczna” — jest to uporzadkowane materii muzycznej pod wzgle-
dem tonalnym i rytmicznym. Jak jednak zostato pokazane, rozgraniczenie to ani
nie daje sie przeprowadzi¢ na gruncie percepcji estetycznej muzyki — gdyz owej
»Substancji muzycznej” mozna przyznac co najwyzej status warstwy w obrebie
integralnego przedmiotu estetycznego — ani nie pokrywa sie z podziatem na
jakosci nadane przez kompozytora i te pochodzace od wykonawcy.

Wydaije sie, iz nieuniknionym jest konflikt powyzszych wnioskéw z mocno
ugruntowanym przeswiadczeniem o istnieniu niezmiennego dzieta muzycz-
nego, danego nam jako ,,to samo” za posrednictwem réznych — lepszych czy
gorszych —wykonan.. Okreslona partytura (cho¢ nie tylko nig — nie naleza do niej
wskazowki dynamiczne, artykulacyjne itd.) warstwa rytmiczno-tonalna rzeczy-
wiscie wyznacza jego muzyczne ,znaczenie”, na podstawie ktérego okreslone
wykonanie identyfikowane jest jako ,,ten sam” utwor, cho¢ przedmioty rzeczy-
wiscie dane nam w percepcji estetycznej taczy jedynie pewne ,podobienstwo
rodzinne”. Nie znosi to réwniez zasygnalizowanego wczesniej problemu: cho¢
warstwa rytmiczno-tonalna jest podstawag wspomnianej identyfikacji, czesto
niektére z konstytutywnych cech dzieta — jak instrumentacja dla XIX-wiecznej
symfoniki — pozostajg poza jej obrebem. Rozpoznajemy symfonie Brahmsa
w wyciagu fortepianowym jako ,,ten sam” utwor, nawet jesli nie jest to postac,
w jakiej sktonni bylibysmy jej stucha¢.

Co natomiast wydaje sie pewne, to fakt, iz koncepcje dzieta muzycznego
mozna ,,wzig¢ nawias”, nie ryzykujac pominiecia zadnego z istotnych momentéw
percepcji estetycznej muzyki. Dla adekwatnego, estetycznego odbioru mazurka
Chopina obojetne jest, czy stuchacz wie, iz jego twdrca i grajacy na fortepianie
muzyk to dwie rézne osoby, a ten sam mazurek w tym samym momencie moze
wykonywac wielu innych pianistéw, i czy potrafi rozgraniczy¢ ,,czynnik wyko-
nawczy” od tych cech brzmigcej muzyki, ktére sg jednoznacznie i obiektywnie
zapisane w partyturze.

Nie sposéb oczywiscie pomina¢ milczeniem kilku zastrzezen, jakie dajg sie
postawic¢ powyzszej tezie. Czy nasze zdolnosci percepcji muzyki (nasz , aparat
odbiorczy”) nie sq uwarunkowane kulturowo, przez taki a nie inny ksztatt naszej
praktyki muzycznej? Czy nie jest tak, iz gwarantowana przez nig mozliwos¢ wie-
lokrotnego wystuchania tego samego utworu pozwala wnikna¢ w jego strukture
gtebiej, niz bytoby to mozliwe przy jednorazowym wystuchaniu dzieta? Czy
nakierunkowanie na percepcje tego samego , dzieta muzycznego” w licznych
wykonaniach nie sprzyja koncentracji na muzycznym ,tekscie” z pominieciem
~Wykonawczych” cech muzyki? Czy nie potrafimy doceni¢ stuchanego po raz
pierwszy utworu pomimo miernego wykonania, ani nie dostrzegamy niedocia-
gnie¢ wykonawczych w utworze znanym?

Jesli chodzi o pierwsza kwestie, wydaje sig, iz jest ona relatywna, w pewnym
sensie ,techniczna”, a na pewno nie dotyczy zagadnienia ,,czystej” percepcji
muzyki. Osiggnieta poprzez wielokrotne stuchanie tego samego utworu zdolnos¢
odbioru czy to ztozonej konstrukgji polifonicznej, czy skomplikowanej struktury
formalnej, daje sie pdzniej stosowac réwniez do utwordéw styszanych po raz
pierwszy. Co dla jednego stuchacza bedzie mozliwe dopiero po wielokrotnym
wystuchiwaniu utworu, inny, bardziej wytrawny, osiagnie przy pierwszym
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kontakcie z nim — zdolnos¢ jego ,,rozumienia” nigdy nie jest catkowita. Nawet
jesli w rzeczywistosci trudno sobie wyobrazi¢ wyksztatcenie ,,aparatu odbior-
czego” dostosowanego do percepcji ztozonej struktury dzieta muzycznego
w oderwaniu od europejskiej kultury muzycznej, z punktu widzenia logiki trudno
znalez¢ powod, dla ktérego miatoby to by¢ niemozliwe.

Jesli natomiast chodzi o rozmaite przypadki réznicowania cech ,,wykonania”
i ,utworu” w trakcie stuchania, to mozna wykaza¢, iz wszystkie one powstajg
wskutek dezintegracji estetycznej percepcji muzyki. Najwyrazniej widac to w sy-
tuacji, gdy w rozbrzmiewajacej muzyce, ktérej do tej pory stuchalismy , dla niej
samej”, pojawia sie nagle cos, co nas razi, pewien rozdzwiek, ktéry kaze nam
skupi¢ sie na jej ,wykonawczym"” aspekcie. Istotnie, dochodzi tu do rozbicia
integralnego, bezrefleksyjnego przezycia estetycznego, a odbior zaczyna by¢
zaposredniczony. Wyodrebnione zostaje ujecie ,,muzycznego tekstu” (bedacego,
jak sie rzekto, abstraktem w stosunku do realnie rozbrzmiewajacej muzyki) i ocena
jego konkretyzacji jako nieodpowiadajacej tkwigcej w nim potencjalnie wartosci
estetycznej. Tak jest oczywiscie w przypadku percepcji utworu stuchanego po
raz pierwszy — nie ulega watpliwosci, ze w przypadku wielokrotnie stuchanych
utworow funkcjonuje pewna uwewnetrzniona przez odbiorce , wiasna po-
stac¢” dzieta muzycznego, wyksztatcona wczesniej na podstawie wartosciujgcej
percepcji wielu wykonan utworu. Ingarden pisze réwniez o wytwarzaniu sie
Lintersubiektywnego przedmiotu estetycznego” jako pewnego korelatu takich
jednostkowych mnieman czy ,wewnetrznych konkretyzacji partytury”, charak-
terystycznego dla catego spoteczenstwa danego obszaru w danym czasie. Nie
da sie zaprzeczy¢, iz takze w ten sposoéb ,,dzieto muzyczne” moze sie uobecniac.
Skoro uznalismy juz istnienie warstwy , rytmiczno-tonalnej” (odbieranej przez
nas jako nosnik tozsamosci utworu) oraz mozliwos¢ jej wyabstrahowania (jako
lezacego u podstaw brzmigcej muzyki , tekstu”), nie mozna catkowicie wyklu-
czy¢ uznania jej za funkcjonujgce samodzielnie dzieto sztuki, konkretyzujace
sie jedynie w Swiadomosci odbiorcy, poza wykonaniem — tak jak w przypadku
tekstu literackiego. Podobnie fakt, iz na gruncie przedstawienia teatralnego tekst
nie poddaje sie wyodrebnieniu bez rezygnacji z jakosci nadawanych podczas
percepcji spektaklu jako integralnego przedmiotu estetycznego, nie wyklucza
funkcjonowania go jako samodzielnego, kompletnego dzieta literackiego. Nie
sposob zaprzeczyd, iz realne percepcje muzyki balansujg pomiedzy ,,czystym”
doswiadczeniem estetycznym a odbiorem zaposredniczonym przez uprzednio
istniejacg w odbiorcy wizje konkretyzacji dzieta — wazne jest natomiast, aby
uswiadomi¢ sobie zrédtowosc tego pierwszego, ktore warunkuje powstanie
~wewnetrznych konkretyzacji” dzieta, samo natomiast doskonale sie bez nich
obywa.

Co wiecej, wydaje sie jednak, iz w przypadku muzyki owe ,, wewnetrzne
konkretyzacje” nie stanowig przedmiotu estetycznego w tym sensie, co realne
wykonanie. Wystarczajagcym dowodem na to jest oczywista niemozliwos¢ zasta-
pienia nimi kontaktu z ,,.zywa"” muzyka, tak jak pamieciowe opanowanie wiersza
uniezaleznia nas od zawierajgcego go tomiku. Cho¢ Dahlhaus ujmuje tonalna
strukture utworu jako ,znaczenie”, zaraz potem dodaje: ,to witasnie przede
wszystkim réznice miedzy zapisanym tekstem i akustycznym przedstawieniem
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— niuanse dynamiki i artykulacji, a takze agogiczne modyfikacje rytmu — kon-
stytuuja muzyczny sens, pojmowany na podobienstwo jezyka”®. Aby unikna¢
wewnetrznej sprzecznosci wypowiedzi wybitnego muzykologa zrozumie¢
nalezy te stowa jako wskazanie granicy wspomnianej juz analogii, jaka mozna
przeprowadzi¢ pomiedzy muzyka i mowa: cho¢ odbieramy rytmiczno-tonalna
strukture dzwiekowg jako nosnik ,,znaczenia” muzyki, ujawnia je ona dopiero
w wykonaniu, ktore jest nie tylko prostym rozbrzmiewaniem zapisanych nut,
lecz takze wykonawczg interpretacja, niejako wydobywajaca sens utworu. Jest
wiec zupetnie inaczej niz w przypadku tekstu, ktéry obywa sie bez nadania mu
formy wydarzenia. Zdefiniowana bowiem przez Ingardena ,,warstwa brzmien”
dziefa literackiego dotyczy akustycznych jakosci immanentnie tkwigcych w je-
zyku, nie ,interpretacji” w sensie analogicznym do muzycznego - ta staje sie
niezbedna dopiero wtedy, gdy traktujemy tekst literacki jako surowiec teatral-
nego przedstawienia. Dlatego wydaje sie pozbawione podstaw moéwienie
o ,wewnetrznych konkretyzacjach” jako o przedmiotach estetycznych w tym
samym sensie, w jakim sg nimi wykonania — jak czyni to Ingarden.

Wyszedtszy od wykonawczego procesu interpretacji, zarysowane powyzej
watpliwosci mozna uzupetni¢, wskazujgc na pewne cechy relacji partytura —
wykonanie. Czy na pewno utwoér muzyczny mozna jakkolwiek utozsamic z tym,
co obiektywnie i jednoznacznie zapisane w partyturze? Ujecie takie opiera sie
na przeswiadczeniu, ze w obliczu ré6znorodnosci wykonan wiarygodnym prze-
kazem utworu jest wiasnie zapis kompozytorski, jednoznacznie wyznaczajacy
schematycznos¢ ,,dziefa muzycznego”. W realizacji kazdego niemal szczegotu
jest natomiast dopuszczany okreslony zakres swobody interpretacyjnej — wy-
stepuja ingardenowskie ,,miejsca niedookreslenia”, uzupetniane przez twoérczy
wktad wykonawcy.

Na pozér rzeczywiscie wyglada to w ten sposdb. Partytura, za pomocg umow-
nego systemu znakow, okresla wysokosci dzwiekdéw i czas ich trwania, daje
takze informacje o przewidzianej przez kompozytora instrumentacji, dynamice,
artykulacji itp. Zapis taki wyznacza zespdt jakosci, jakie musza by¢ zrealizowa-
ne, abysmy mogli powiedzie¢, iz to ten wtasnie utwor zostat wykonany — to
natomiast, co nie jest okreslone w partyturze, pozostaje w gestii wykonawcy.
Wydaje sie jednak, iz pomija sie tu istotne cechy pracy interpretacyjnej, na-
rzucajac jej uproszczony schemat dwufazowego procesu — najpierw realizacja
jednoznacznych instrukcji partytury, potem indywidualny wkfad wykonawcy.
Tymczasem wykonawcze dookreslenie kazdego elementu partytury nie tylko
musi w pewien sposob wynikac z samych jego cech (to jest oczywiste nawet dla
zwolennikéw dyskutowanego ujecia), lecz takze, z pewnego punktu widzenia,
moze by¢ uznane za bezposrednie odczytanie zapisu nutowego.

Rozwazmy najpierw przypadek szczegolny — sytuacje, gdy wykonawca bierze
na warsztat utwor o niktej zawartosci czynnika indywidualnego, ktérego mu-
zyczny sens nie wykracza poza konwencje okreslonego stylu. Muzyk blisko z nim
zaznajomiony bezposrednio odnosi wéwczas poszczegdlne elementy partytury
(zespoty nut odpowiadajgce motywom, frazom czy wiekszym catosciom) do

9 C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?, przet. D. Lachowska, PIW, Warszawa 1992, s. 171.
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konkretnych zjawisk muzycznych — powtarzalnych, ,,ogranych” zwrotéw cha-
rakterystycznych dla danego stylu. Chociaz sa to stereotypowe, konwencjonalne
frazy, niewatpliwie sg to takze w petni dookreslone ,,przedmioty stuchowe" —
ujecie, w ktérym muzyk odczytuje ,,obiektywnie dane” o wysokosci dzwiekdéw
i dtugosci ich trwania, a potem tworczo je dookresla, okazuje sie tutaj catkowicie
chybione. W doswiadczeniu muzyka zatem poszczegdlne grupy nut ,,znaczg”
wprost swoj styszalny rezultat artystyczny. Co ciekawe, nie znaczy to, ze czynnik
indywidualnosci wykonawcy jest w tym przypadku nieobecny — dla stuchacza
moze by¢ on nawet bardzo wyrazny — jest on jednak catkowicie niezamierzony,
a proces interpretacji daje sie bez reszty ujac¢ jako odczytywanie tekstu. Te sytuacje
poréwnac mozna znowu do czytania na gtos (czy tez po prostu wypowiadania)
tych samych stéw przez réznych ludzi — réznice w sposobie wypowiedzenia
tekstu nie musza byc¢ skutkiem jego odmiennego rozumienia, ani tym bardziej
checi zabarwienia go jakimkolwiek czynnikiem indywidualnym. W takim ujeciu
JJezyk”, w jakim napisana jest partytura, nie daje sie juz okresli¢ jako Scisty
i jednoznaczny, zas ona sama nie wydaje sie ,,instrukcjg” czy ,.algorytmem”, po-
zwalajacym na otrzymywanie okreslonego efektu niezaleznie od wczesniejszego
posiadania wyobrazenia o rezultacie jej interpretacji. Jezyk partytury okazuje
sie blizszy jezykowi naturalnemu, zaktadajagcemu u odczytujacego uprzednia,
bezposrednia znajomos¢ desygnatéw poszczegdlnych znakéw. Po przyjeciu
okreslonego klucza interpretacyjnego stylu okreslone elementy partytury re-
prezentujg dla wykonawcy w petni skonkretyzowane ,,przedmioty stuchowe”.

Czy da sie powyzsze ujecie uogolni¢ na proces interpretacji wszystkich
utwordw, szczegdlnie tych stanowigcych kanon programéw koncertowych,
ktérych posta¢ wykracza daleko poza uwarunkowania stylow historycznych czy
kompozytorskich? W tym przypadku z pewnoscig nie mozna juz méwic o tym,
ze wykonawca uprzednio w petni zna ,jezyk partytury”. Wydaje sie jednak, iz
w toku pracy nad utworem muzyk zyskuje podobny stopien pewnosci o tym,
ze znaczenie zapisu nutowego jest jednoznacznie okreslone, ze odsyta on do
takiego wtasnie, a nie innego, konkretnego przedmiotu estetycznego. Mowili-
Smy wczesniej, iz struktura dzwiekowa (rytmiczno-tonalna), cho¢ jest nosnikiem
muzycznego ,znaczenia” (czy ,quasi-znaczenia”), dla jego petnej prezentacji
potrzebuje wykonawczej interpretacji. Tymczasem badajac sprawe z perspektywy
procesu interpretacji przeprowadzanej przez muzyka okazuje sie, ze jest ona
nie tyle ,,wymyslana”, co ,,odkrywana"” czy ,,odnajdywana” w partyturze. Jest to
swoisty paradoks: z jednej strony dopiero wykonawcza ,,ingerencja”, pozornie
odksztatcajgca jednoznaczny zapis nutowy, pozwala przeméwic partyturze,
z drugiej — te ingerencje jawia sie wykonawcy jako podyktowane wtasnie przez
muzyczny ,tekst”. Wyczerpujacy opis procesu, ktéry z punktu widzenia wyko-
nawcy jest odczytaniem partytury, dotarciem do jej najgtebszego sensu, a dla
zewnetrznego obserwatora jawi sie raczej jako jej twoércze dookreslenie, jest
wyzwaniem, na podjecie ktérego z oczywistych wzgledéw nie ma tu miejsca.
Wydaje sie jednak jasne, ze przezwyciezenie wspomnianego paradoksu wyma-
ga rezygnacji z prob ujecia stosunku pomiedzy partytura i wykonaniem przy
pomocy prostych, jednokierunkowych relacji — ,, wyznaczania” wykonania przez
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partyture i ,,dookreslania” tego schematu przez wykonawce'™. W rzeczywistosci
w strukturze procesu wykonawczego odczytywania partytury odnajdujemy ruch
kotowy, nasuwajacy oczywiste skojarzenia z hermeneutycznym ujeciem procesu
rozumienia. Kofowos¢ ta polega (w nieuniknionym uproszczeniu) na przeplataniu
sie w pracy interpretacyjnej ruchu od partytury do wykonania i od wykonania do
partytury. Kazda, nawet artystycznie mierna czy automatyczna realizacja zapisu
nutowego sprawia, ze w akustycznej konkretyzacji w pewnym stopniu odstania
sie muzyczny sens partytury, co pozwala z kolei na jej petniejsze odczytanie
przez wykonawce. W rezultacie owoc tego procesu coraz bardziej odrywa sie
od schematu wyznaczanego przez partyture i przybiera posta¢ konkretnego,
integralnego przedmiotu estetycznego, ktérego warstwa brzmieniowa — z punktu
widzenia zewnetrznego obserwatora stanowigca wytwor wykonawecy — nie tyle
zostata wytworzona na podstawie muzykologicznej analizy partytury, ile ,,naro-
sta” wokoét niej, na podobienstwo zjawisk $wiata organicznego. Ujecie zapisu
partytury jako ,instrukcji” czy przypisanie jej okreslonego znaczenia ma sens
jedynie w odniesieniu do poczatkowej, przedwstepnej fazy pracy interpretacyj-
nej. P6Zniej nastepuje zarysowana powyzej rekonstrukcja estetycznego sensu
wskazowek zawartych w partyturze (mozna by tu méwié réwniez o dotarciu
do ,intencji kompozytorskiej”, cho¢ bytoby to z wielu powodéw problema-
tyczne).W momencie zrozumienia, czemu wtasciwie te wskazéwki maja stuzy¢,
ich literalny” sens przestaje mie¢ jakiekolwiek znaczenie. W tym miejscu z po-
wodzeniem mozna powrdéci¢ do analogii z przedstawieniem teatralnym: cho¢
punktem wyjscia jest odczytanie tekstu przez aktora, punktem dojscia ma by¢
rekonstrukcja implikowanej przez tekst konkretnej sytuacji — komunikacji (czy
ekspresji jezykowej) danej postaci dramatu, w ktérej znika rozwarstwienie na
tekst i wykonanie. Warunkiem doskonatosci gry aktorskiej jest zas petna inte-
gralnos¢ ukazywanej postaci — tego kto méwi, co mowi i jak mowi.

Wydaje sie zatem, iz rowniez w obrebie doswiadczenia wykonawcow nie ma
miejsca na sciste rozréznienie utwoér — wykonanie. Proces odczytania partytury,
jak zarysowano powyzej, to w istocie swoiste uwewnetrznienie dzieta muzycz-
nego, w rezultacie ktérego przybiera ono dla wykonawcy postac konkretnego
przedmiotu estetycznego. Mozna zatem powiedzie¢, iz wfasciwym i pefnym
odczytaniem partytury jest nie tyle samo dzieto, rozumiane jako Ingardenowski
»~schemat”, ile wykonanie — czy tez, ze to w wykonaniu ujawnia sie jej petne
znaczenie. Nie ulega zatem watpliwosci, iz niezaleznie od tego, czy za punkt
wyjscia analizy obierzemy intencje kompozytora, czy proces interpretacyjny, dzieto
muzyczne uznac trzeba za zapisane w partyturze nie jako ,twér schematycz-
ny” Ingardena, ale jako w petni dookreslony przedmiot estetyczny. Oczywiscie
w tym ujeciu problematyczny staje sie sam ,,jezyk” czy ,kod"” zapisu, skoro dla
kazdego wykonawcy to ,znaczenie” bedzie nieco inne.

Stad przydatne moze okazac¢ sie przedstawienie wykonawczej interpretacji
partytury w kategoriach hermeneutyki, o czym mysl nasunat juz kolisty ruch

10 Relacje te Dahlhaus opisuje jako ,dialektyke utrwalania i emancypacji”, a o jej historycznym
rozwoju pisze dalej: ,Im bardziej wszechstronny i pedantyczny stawat sie zapis muzyki, tym mocniej
podkreslano niezaleznos¢ wykonawcy. Starano sie utrwali¢ niezapisywalne i zarazem trwano przy tezie
o jego irracjonalnosci”. C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, dz. cyt., s. 172.
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odnaleziony w strukturze tego procesu. Ujecie to ma jedng zalete nie do prze-
cenienia — pozwala zaakceptowac réznorodnos¢ interpretacji (wykonan) bez
catkowitej rezygnacji z koncepcji ,wiernosci dzietu” (werktreue) — z mozliwosci
kwalifikacji wykonan jako dobrych lub ztych, czy przynajmniej lepszych lub
gorszych. Dla wspoéiczesnej hermeneutyki filozoficznej wtgczenie perspektywy
(,horyzontu”) interpretatora w proces rozumienia jest podstawowym faktem
~doswiadczenia hermeneutycznego”!". Rozumienie powstaje jako rezultat ,sta-
piania sie” tych dwéch horyzontéw — ,horyzontu czytelnika” z ,, horyzontem
tekstu” — a jego owocem jest odnalezienie znaczenia interpretowanego tekstu
w kontekscie konkretnej sytuacji, w jakiej przemawia. ,, Tekst jest rozumiany tylko
wtedy, gdy jest kazdorazowo rozumiany inaczej.”'> Méwiac inaczej, ,petne”
czy ,wtasciwe” rozumienie jest zawsze rozumieniem ,ukonkretnionym”, czyli,
jak rzecz ujmuje Gadamer, zawierajgcym w sobie ,,zastosowanie”. Odpowiada
to Scidle tezie gtoszacej, ze wilasciwym i pefnym odczytaniem partytury jest
konkretny, integralny przedmiot estetyczny — wykonanie', ktére w takim ujeciu
(cho¢ brzmi to moze paradoksalnie) w pewnym sensie utozsamia sie z utwo-
rem. Nie do utrzymania okazuje sie stanowisko, ze , styszymy tylko wykonanie,
a nie sam utwor"”.

*k%*

Gdyby na podstawie powyzszych refleksji przyszto mi formutowac witasng
teorie dzieta muzycznego, musiatbym w tym miejscu przyznaé, iz zadanie to
wydaje sie niewykonalne — podobnie jak czyni Roman Ingarden w ostatnim
rozdziale swojej rozprawy. Cho¢ w toku rozwazan zmodyfikowatem jego
ujecie percepcji muzyki i zdecydowanie popartem stanowisko uznajace jej (co
najmniej) dwuwarstwowos¢, zapytany o ,dzieto muzyczne” tozsame ze soba
samym pomimo réznorodnosci wykonan, podobnie jak on zmuszony bytbym
przyznad, ze pojecie to — tak jak funkcjonuje ono w naszej kulturze — nie daje
sie sensownie ujednoznacznic.

Ja jednak nie o ,,dzieto muzyczne” pytatem, ale o funkcjonowanie muzyki jako
takiej, o role wykonawcy i partytury — a przede wszystkim o to, czego wiasciwie
stuchamy. Nie szukam uzasadnienia dla filozoficznej koncepgji ,utworu muzycz-
nego” jako specyficznego dla muzyki dzieta sztuki — wrecz przeciwnie, staram
sie odpowiedzie¢ na pytanie, na ile daje sie ona zakwestionowac, i czy moze to
przynies¢ pewne korzysci naszej praktyce muzycznej. W tym celu wzigtem w na-
wias kluczowe dla funkcjonowania naszej kultury muzycznej przeswiadczenie,
ze za posrednictwem réznych wykonan stuchamy tego samego, niezmiennego
.dzieta muzycznego”. Dazytem do sprawdzenia, jak z tego punktu widzenia
przedstawia sie estetyczna percepcja muzyki. Uzupetnitem moje rozwazania
pewnymi spostrzezeniami dotyczacymi procesu interpretacji partytury.

" H. G. Gadamer, Prawda i metoda, przet. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2004, s. 420.

2 Tamze, s. 422.

13 Powyzsze uwagi dotyczace mozliwosci hermeneutycznego ujecia wykonawczej interpretacji par-
tytury trudno uznac za co$ wiecej niz wstepne zasygnalizowanie problemu domagajgcego sie znacznie
obszerniejszego opracowania.
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Za prawdziwoscia filozoficznej koncepcji ,,dzieta muzycznego” przemawia
wprawdzie istotna przestanka — to, ze ,,substancja muzyczna” okreslona par-
tytura wyznacza ksztatt w petni skonkretyzowanego przedmiotu estetycznego,
w stopniu pozwalajgcym méwic o tozsamosci ,,dzieta muzycznego” w réznych
jego wykonaniach, dane jest nam w doswiadczeniu nie mniej wyraznie, niz
inne cechy percepcji muzyki, o ktérych byta tu mowa. Okazato sie jednak, iz
przeswiadczenie to, przyjete za pewnik, przystania inne istotne aspekty opisy-
wanej rzeczywistosci: po pierwsze, catkowita autonomie i absolutng nadrzed-
nos¢ estetyczng , realnie rozbrzmiewajacej muzyki” — a wiec wykonania — nad
wszelkimi innymi sposobami funkcjonowania dzieta muzycznego, po drugie
— fakt, iz powstaje ona nie poprzez jakiekolwiek ,, dookreslanie schematu”, ale
jako owoc rozumiejgcego odczytania partytury przez wykonawce (nawet jesli
proces wyzwala artystyczng indywidualnos¢ wykonawcy w stopniu uniemozli-
wiajacym moéwienie o identycznosci powstatych na gruncie tej samej partytury
przedmiotow estetycznych).

Spostrzezenia te stawiajg pod powaznym znakiem zapytania jeden istotny
punkt ujecia Ingardena, ktére poza tym pozostaje komplementarnym do mojego
—bo wychodzacym z innych zatozen — ale uprawnionym opisem funkcjonowa-
nia muzyki. Mozliwym do zakwestionowania okazuje sie pojecie utworu jako
~tworu schematycznego”. Wydaje sie, iz nic takiego nie istnieje, a wprowadze-
nie takiej koncepcji wiecej zaciemnia niz wyjasnia. , Twér schematyczny” nie
jest zamierzony przez kompozytora, ktéry zapisujac utwor w formie partytury
».ma na mysli” w petni skonkretyzowany przedmiot estetyczny. Nie jest tez
bynajmniej podstawa pracy interpretacyjnej wykonawcy, ktéra od poczatku za
cel stawia sobie odstoniecie — czy rekonstrukcje — tegoz ukrytego pod nutami,
nie dajacego sie zapisac ,muzycznego sensu”. Nie istnieje on réwniez w zaden
sposéb w obrebie konkretyzacji dzieta — przedmiotu percepcji estetycznej. Kon-
sekwentne uzywanie pojecia schematu zaktada dopuszczenie petnej dowolnosci
wykonawczej w zakreslonych przez niego granicach, co przeczy powszechnemu
doswiadczeniu: pewne interpretacje odbieramy zwykle jako blizsze tkwigcemu
w partyturze ,sensowi” niz inne. W istocie jest to rezygnacja z estetycznego
charakteru tego pojecia. Wydaje sieg, iz chociaz 6w ,,twor schematyczny” po-
jawia sie jako jedyna mozliwa odpowiedz na konsekwentnie stawiane pytanie
o jedno i to samo, niezmienne dzieto muzyczne, w istocie stanowi pewien
konstrukt myslowy, nie wystepujacy realnie w zadnym procesie sktadajacym sie
na praktyke muzyczna. Konstrukt ten pozwala unikng¢ koniecznosci przyzna-
nia, iz w tym przypadku rzeczywistos¢ wymyka sie jednoznacznym ujeciom: iz
utwor petnie swojego ,estetycznego sensu” otrzymuje dopiero w wykonaniu,
wykraczajgcym poza to, co jednoznacznie zapisane w partyturze, a zarazem, iz
ta konkretyzacja ma charakter interpretacji — zrozumienia muzycznego , tekstu”
i podporzadkowania sie mu. Te mienigcg sie, trudng do uchwycenia nature relacji
partytura — wykonanie nastepujgco opisuje Carl Dahlhaus:

.Ujecia stosunku miedzy zanotowana kompozycjg a akustycznym przedsta-
wieniem moga by¢ wiec nie tylko rézne, ale wrecz przeciwstawne. Muzyczny
tekst jest wprawdzie w zamysle zawsze, lub prawie zawsze, srodkiem do celu,
jaki stanowi wykonanie, w ktérym to, co napisane, prezentuje sie w dzwiekowej



Pomiedzy partyturg a wykonaniem. O ktopotach z tozsamoscia dzieta muzycznego raz jeszcze

postaci, zamiast pozostac wytgcznie tekstem — przedmiotem muzycznej lektury.
Zarazem jednak wykonanie jawi sie jako srodek przedstawienia tekstu, ktéremu
powinno sie podporzadkowad i »uzmystowié« jego znaczenie”'.

Najnowsza historia nauk scistych — szczegélnie fizyki teoretycznej — dostarcza
nam co najmniej kilku przyktadow sytuacji, gdy natura rzeczywistosci okazywata
sie wymykac jednoznacznym ujeciom. Powstawaty wtedy komplementarne teorie,
na gruncie pojeciowym sprzeczne, ktére dopiero wspdlnie dawaty adekwatny
obraz rzeczywistosci. Wymykat sie on co prawda kazdej z nich z osobna, lecz
miescit sie gdzies ,pomiedzy nimi”. Wiele wskazuje na to, ze z podobng sytuacja
mamy do czynienia na gruncie problemu ,dzieta muzycznego”. Wiemy, czym
jest zapis nutowy kompozycji — partytura, podstawa pracy interpretacyjnej wy-
konawcy. Wiemy, czym jest jej realizacja — autonomiczny, skonczony przedmiot
estetyczny, realnie rozbrzmiewajgca muzyka, ktdra moze stac sie przedmiotem
naszego przezycia estetycznego. Wydaje sie nam nawet, ze wiemy, czym jest
istniejgce niezaleznie od uptywu czasu ,dzieto muzyczne”, lecz trudno bytoby
nam sie obronic¢ przed zarzutem, iz méwimy tu tylko o naszym wyobrazeniu czy
korelacie wielu styszanych wykonan. Prawdziwa natura ,dzieta muzycznego”
pozostaje przed nami zakryta, nieuchwytna, rozpostarta miedzy tymi biegu-
nami. Gdy, jak Ingarden, szukamy niezmiennej ,,tozsamosci” dzieta muzyczne-
go, zdaje sie ono zbliza¢ do partytury (czy, scislej moéwiac, Ingardenowskiego
~schematu”), gdy pytamy o w petni okreslony obiekt estetyczny — rzeczywisty
obiekt naszej kontemplacji — odnajdujemy go raczej w wykonaniu. W kazdym
jednak przypadku préba generalizacji danego ujecia na catos¢ naszego zycia
muzycznego prowadzi do nierozwigzywalnych sprzecznosci'.

W powszechnej sSwiadomosci przewaza oczywiscie poglad, od ktérego wy-
szedt Ingarden — uznanie naszego nieusuwalnego doswiadczenia tozsamosci
dzieta muzycznego, objawiajacego sie poprzez réznorodnos¢ wykonan. W toku
rozwazan wysunatem pewne propozycje wyjasnienia tego fenomenu, poprzez
uznanie istnienia w opartej na systemie tonalnym muzyce europejskiej ,,warstwy
rytmiczno-tonalnej”, odbieranej przez stuchacza jako wyznaczajaca zasadnicze
zreby muzycznego sensu wykonywanego utworu — warstwy okreslanej przez
partyture i stad bedacej gwarantem tozsamosci dzieta muzycznego. Zarazem
jednak okazato sie, iz warstwa ta jest estetycznie niesamodzielna w stosunku

4 C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, dz. cyt., s. 171.

15, Dzieto muzyczne” w znaczeniu: funkcjonujace na przestrzeni wiekow dzieto sztuki, ktéremu
skfonni bysmy byli przypisa¢ konkretne jakosci estetyczne, oraz , wykonanie” w znaczeniu: realnie roz-
brzmiewajaca muzyka, a wiec autonomiczny przedmiot estetyczny, stanowig pare ,poje¢ komplemen-
tarnych” w sensie, jaki nadat temu pojeciu Carl Friedrich von Weizsacker. Caty problem mozna wtedy
opisac z satysfakcjonujgca scistoscia, oddzielajac od siebie rézne znaczenia poje¢ ,, wykonanie” i ,utwor”.
Pojecie wykonania w ,,silnym” znaczeniu (jak zdefiniowane powyzej) — jest ,,kompatybilne” — uzywajac
zargonu informatykow — jedynie z estetycznie obojetnym pojeciem utworu jako ,,schematu”, ,surowca”,
z ktérego powstat. Z kolei pojeciu utworu muzycznego w ,,silnym” znaczeniu odpowiada pojecie wyko-
nania jako ,,odtworzenia” tegoz istniejacego obiektywnie dzieta — pojecie paralizujace dla wykonawstwa
i zafatszowujace istote estetycznej percepcji muzyki. Ponadto pierwsza para poje¢ odpowiada starszej,
.docelowe]” koncepcji powstawania muzyki (kompozycja i wykonanie jako kolejne etapy tego samego
procesu), druga XIX-wiecznej koncepgji ,Werktreue”. Zgodnie z ujeciem Weizséckera poje¢ komplemen-
tarnych (tutaj par poje¢, a takze komplementarnych teorii funkcjonowania muzyki) nie mozna stosowac
jednoczesnie, choc¢ zarazem nie mozemy zrezygnowac z zadnego z nich. (C. F. von Weizsacker, Jednos¢
przyrody, przet. K. Napidrkowski i in., PIW, Warszawa 1978).
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do petnego przedmiotu estetycznego, jakim jest rozbrzmiewajgca muzyka.
Dzieje sie tak nie tylko dlatego, ze potrzebuje ona konkretyzacji akustycznej dla
swojej estetycznej prezentacji, lecz takze ze znacznie wazniejszego powodu.
Mianowicie warstwa ta, wzieta sama dla siebie, stanowi jedynie pewien abstrakt
w stosunku do integralnosci realnie rozbrzmiewajacej muzyki, ktéra nie moze
by¢ z niego zrekonstruowana poprzez mechaniczne zastosowanie regut, ale
przez proces hermeneutyczny, z koniecznosci wiaczajgcy w siebie wrazliwosé
muzyczng wykonawcy. Stad prébe uscislenia naszej intuicji istnienia niezmien-
nego ,dzieta muzycznego” poprzez uznanie go za twoér schematyczny uznad
trzeba za catkowicie chybiong, a nawet — za wyraz obecnego w naszym mysleniu
powaznego ,.zachwiania rownowagi”, zapoznania estetycznej nadrzednosci
realnie rozbrzmiewajacej muzyki nad muzycznym ,,tekstem”.

Taki stan rzeczy bedzie oczywiscie tatwo zrozumiaty, jesli uswiadomimy sobie
wyjatkowos¢ fenomenu muzyki europejskiej, w ktérej podstawowe dla wszel-
kich przejawéw sztuki dzwiekow proste elementy melodyczne czy rytmiczne,
w kulturach dawniejszych (i pozaeuropejskich) bedace najczesciej domeng
bezposrednich, czesto ocierajacych sie o irracjonalnos¢ emocji, postuzyty za
surowiec dla ztozonych konstrukcji polifonicznych i porzadkujacych rozlegte
odcinki czasu struktur formalnych, urzeczywistniajacych owa niezwyktg synte-
ze racjonalnego porzadku z bezposrednia ekspresjg, przez wielu uznawana za
najwyzszy wytwor kultury europejskiej. Czy jednak ,zrozumiaty” znaczy ,ak-
ceptowalny”? Zadajac sobie takie pytanie wchodzimy na grzaski grunt — kwe-
stionowanie ksztattu naszych praktyk kulturowych w oparciu o analize zjawisk
wyrostych na ich gruncie wydawacd sie moze ryzykownym zajeciem. Szerokie
rozumienie kultury nie umozliwia jednak jej utozsamienia z tym, co konwen-
cjonalne czy umowne. To za$, co estetyczne stanowi niewatpliwie jedna z jej
sfer, ktore — przynajmniej w swoich szczytowych osiggnieciach — przekraczajg
wasko rozumiane ,,uwarunkowania kulturowe”. Z tego powodu nie wahamy
sie stosowacd pojecia ,dzieta muzycznego” do powstatych przed czasem jego
obowigzywania utworéw Machauta, Palestriny, Monteverdiego, a tym bardziej
blizszego nam Jana Sebastiana Bacha, przekonani, iz ujmujac je w historycznie
im obcych kategoriach, nie popetniamy bfedu, lecz oddajemy sprawiedliwos¢
ich obiektywnej wartosci. Podobnie, jesli znajdujemy ku temu powody na
gruncie czystej estetyki, nie powinnismy tez chyba obawiac¢ sie kwestionowa-
nia naszych witasnych praktyk i przeswiadczen, zwtaszcza, ze bezpodstawnym
bytby poglad, ze nasz odziedziczony po czasach romantyzmu sposéb myslenia
pod kazdym wzgledem przewyzsza ujecia wczesniejsze. Zrodet zbyt wielu
negatywnych zjawisk obecnych w naszym zyciu muzycznym z powodzeniem
szuka¢ mozna, metaforycznie rzecz ujmujac, witasnie w przesunieciu sie na-
szych poszukiwan nieuchwytnego ,,dzieta muzycznego”, ukrytego pomiedzy
partyturg a wykonaniem, w poblize tej pierwszej. Ujecie wykonawstwa jako
L~wiernej realizacji partytury” — a nie jako dziatalnosci nastawionej w pierwszym
rzedzie na estetyczny rezultat — rodzi gorzkie owoce na catym obszarze edukac;ji
muzycznej. Muzykologiczne badania , dzieta muzycznego” zdecydowanie zbyt
czesto skupiaja sie na analizie partytury, pozbawionej jakiegokolwiek odniesie-
nia do jego estetycznego znaczenia, jaki w zamierzeniu kompozytora niesie.
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Wiedzione podobnymi zatozeniami préby opisu wykonawstwa stajg sie z kolei
odnotowywaniem takt po takcie tzw. ,wktadu wykonawczego”, rozumianego
jako odstepstwa od literalnie rozumianej partytury. Konkurencyjne tendencje
metodologiczne dostrzec mozna na gruncie hermeneutycznego nurtu muzy-
kologii, uznajgcego jatowos¢ koncentracji badan na ,obiektywnych danych
partytury”. Rozwijali go wielokrotnie cytowany w tej pracy Carl Dahlhaus czy
Hans Heinrich Eggebrecht, a w Polsce Mieczystaw Tomaszewski, Leszek Polo-
ny czy Maria Piotrowska. Nie doczekano sie jednak analogicznego podejscia
badawczego do wykonawstwa muzyki — metody, ktéra uznataby koniecznosc
poprzedzenia proby wyodrebniania wkfadu muzyka w zaistniate dzieki niemu
dzieto opisem i interpretacjq integralnego przedmiotu estetycznego, jakim jest
wykonanie. Pogtebionych badan wymagataby z kolei odpowiedz na pytanie, czy
nie mamy obecnie do czynienia z dominacjg odbioru muzyki zaposredniczonego
przez ,intersubiektywne wizje konkretyzacji utworu” nad ,,czystym” doswiad-
czeniem estetycznym. Zastanowienia domaga sie rowniez natura zwigzku tego
zjawiska z problemem tozsamosci ,dzieta muzycznego”. Wiele bowiem zdaje
sie wskazywac na istnienie zaréwno wspomnianego zjawiska, jak i zwigzku.

Moze wiec przywotane na poczatku naszych rozwazan, przedklasyczne
ujecie muzyki w kategoriach raczej ,wydarzenia” niz ,dziefa'®, przypomniane
niedawno na gruncie dyskusji o wykonawstwie muzyki dawnej, nie zastuguje
na odrzucenie do lamusa przebrzmiatych idei, ani na zamkniecie w murach mu-
zycznego muzeum Historically Informed Performance. By¢ moze jego powazne
przemyslenie jest szansg na odswiezenie i ozywienie wielu naszych zwigzanych
z muzyka praktyk. Cho¢ nie oddaje ono sprawiedliwosci funkcjonowaniu dziet
muzycznych jako tekstéw kultury, wspottworzacych nasze europejskie dziedzic-
two, przypomina ono o tym, ze to wtasnie wykonanie jest wtasciwym sposo-
bem istnienia i prezentowania sie dzieta muzycznego. Jest celem, do ktérego
prowadzg zaréwno czynnosci wykonawecze, jak i kompozytorskie. Natomiast
ujmowanie go jako jednorazowego , wydarzenia” moze czasami lepiej przystuzyc
sie jego estetycznej percepcji niz zaktadane z géry szukanie w nim znanego juz
.dzieta” — szczegdlnie w sytuacji, gdy skutkuje to prébami rozrézniania tego,
co ,wykonawcze" od tego, co ,kompozytorskie”, rozbijajacymi integralnos¢
doswiadczenia estetycznego. By¢ moze w swietle niemozliwosci filozoficznego
uscislenia pojecia ,,dzieta muzycznego”, przyznanie temu, co nazywamy zwy-
kle ,wykonaniem"”, statusu podstawowego dla muzyki dzieta sztuki, mozna
by nawet zaakceptowad jako komplementarng teorie muzyki, dajgca lepsze
podstawy filozoficzne pod badanie wielu kwestii zwigzanych z wykonywaniem
i percepcjg muzyki.

16 Sformutowania Richarda Taruskina, por. pierwszg czes¢ niniejszego artykutu.
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Jakub Chachulski: Between the Score and the Rendition. On Difficulties With
Identity of Musical Work of Art Once Again

According to the common knowledge, specifically musical work of art — as
a poem for the poetry or a canvas for the painting — is created and notated by
a composer. From this viewpoint the performance has much lower significance,
it is a dependent, secondary phenomenon, reproducing of composer’s concept.
This standpoint is strongly supported by musicological researching practice,
focusing on musical composition and disregarding performance issues, and has
received its complete philosophical background in Roman Ingarden’s thought.
It has also important implications for describing the performance practice, ap-
preciating capturing artistic means applied by performer in relation to work’s
features notated in the score.

This distinction between composer’s and performer’s contribution, however,
is not necessarily present in perception of music, and if even, it is rather histori-
cally or culturally determined factor or a result of deliberately taken analytic
attitude. Especially, it remains outside the aesthetical perception which captures
the sounding music as an artwork. In such a perception the music appears as
the integral whole, with no mark of any split into “work” and “performance”.
From this viewpoint, recognizing the performance as “reproducing of the work”
is no more justified than considering the composition as a “raw material” in
the relation to the final aesthetic result.

The article discusses the relation of the both standpoints on the ground
of aesthetical perception of music, considering also historical determinations
(especially the development of the “musical work” concept) and demonstrates
superiority of the latter as a theoretical background for description and val-
uation of the musical performance. It also shows the aporetical character of
the issue — mutual irreducibility of the both standpoints and their foundations
on different kind of argumentation: description of specific features of XIX-XX
century European musical culture for the first, and analysis of pure experience
of music for the second view.



