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WartoS¢ muzyki a kompetencja muzyczna

Wartosci w muzyce, a wigc tytutowe zagadnienie niniejszej publikacji, pro-
wokuje do podejmowania refleksji nad mozliwoscia i sposobami odkrywania
tych wartosci, a tym samym nad umiejgtnoscia wartosciowania muzyki jako
takiej, zwlaszcza zaS muzyki w jej konkretnym przejawie, jakim jest dany
artefakt muzyczny — skoficzony utwor artystyczny. Przyjecie za$ takiej per-
spektywy zacheca do zajecia si¢ zagadnieniem kompetencji muzycznej, ktéra
wraz z wiedza muzyczna stuchacza odgrywa niebagatelna role w procesie od-
bioru sztuki.

Wiedza — jak zauwazyla Anna Matuchniak-Krasuska — stanowi element
postawy estetycznej, ale takze warunek i sktadnik przezycia estetycznego”!. Za-
gadnienie kompetencji muzycznej wpisuje si¢ w szersze ramy kompetencji arty-
stycznej, ta za$ stanowi cze$¢ kompetencji kulturowej. I od niej wiasnie wyjsé
nam wypada.

Kompetencja kulturowa

Kompetencje kulturowa mozna rozpatrywaé w wielu jej aspektach (socjo-
lingwistycznym, komunikatywnym i interaktywnym), a takze na réznych jej po-
ziomach (generatywnym, normatywnym, realizacyjnym). Wedlug wspomniane;j
juz Matuchniak-Krasuskiej, kompetencja kulturowa to: ,koncepcja teoretyczna
ujmujaca sprawnosci cztowieka i jego zachowania w dziedzinie kultury symbo-

'Por. A.Matuchniak-Krasuska: Wiedza o sztuce i kompetencja artystyczna jako
warunki odbioru sztuki. ,,Kultura i Spoteczenstwo” 1988, nr 1, s. 191.



14 Czesé I: Muzyka i jej wartosci...

licznej, a takze kultury szeroko rozumianej w antropologicznym sensie”?. Jerzy
Kmita z kolei definiuje kompetencje kulturowa jako ,,wszystkie reguly interpre-
tacji kulturowej stosowane przez dang jednostke przy podejmowaniu czynno$ci
kulturowych lub ich interpretacji®. Za czynnos¢ kulturowa uznaje za$
,dziatanie racjonalne, nastawione na interpretacjeg, dla ktérego istnieje system
regut interpretacji kulturowe;j™*.

Kompetencja kulturowa moze by¢ tez rozpatrywana ze wzgledu na rézne jej
rodzaje — jako kompetencja jezykowa, literacka, artystyczna. ,,Kompetencja
artystyczna, a takze kompetencja muzyczna czy literacka sa rodzajami kompe-
tencji kulturowej, podobnie jak malarstwo, muzyka czy literatura stanowia
dziedziny kultury symbolicznej> — pisat w roku 1959 Basil Bernstein.

Kompetencja kulturowa stanowi¢ moze zatem przedmiot badarn podejmowa-
nych w ramach r6znych dyscyplin naukowych. Co wigcej, przywotane definicje

wskazuja na mozliwos¢ interdyscyplinarnego ujgcia problemu.

Muzyka a kompetencja jezykowa

Jesli muzyke rozumieé bedziemy — jak czyni czg$¢ muzykologéw — jako
rodzaj pewnego jezyka, to definicja kompetencji jezykowej moze okazal sig
przydatna na gruncie ,,sztuki dZwigkdw” (przynajmniej w pewnym zakresie).
WyjdZmy zatem od niej.

Interesujaca koncepcje kompetencji jezykowej sformutowat Noam Chomsky.
Za jedna z podstawowych jej cech uznal on zdolno$¢ twdrczego postugiwania
sie jezykiem (a nie jedynie mechanicznego nasladownictwa jezykowych zwro-
tow). Konstrukcje zdaniowe jako posrednie konstrukcje myslowe maja swoje za-
korzenienie w glebokich, wrodzonych cechach umystu ludzkiego®. Chomsky
jednak niestety wyabstrahowal zdolnosci jezykowe od kontekstu spolecznego,
co jest istotng wada jego koncepcji.

Dell Hymes’, ktéry zajat si¢ krytyka koncepcji Chomsky’ego, poszerzyt
pole pojmowania kompetencji jezykowej o perspektywe spoteczng. Wskazat na

2 Tbidem, s. 192.

3J. Kmita: Z metodologicznych problemow interpretacji humanistycznej. Warszawa 1981,
s. 37—39.

4 A.Matuchniak-Krasuska: Wiedza o sztuce..., s. 191 i 193.

5B.Bernstein: Language and Social Class. ,,;The British Journal of Sociology” 1959,
No. 4, Vol. 11, s. 194.

6 Por. L. Korporowicz Kompetencjia kulturowa jako problem badawczy. ,Kultura
i Spoteczenstwo” 1983, nr 1, s. 36, a takze: N. Chomsky: Language and Mind. New York
1968, s. 10.

7 D. Hymes: Why Linguistics Needs the Sociologist. ,,Social Research”, Winter 1967.
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wzory o charakterze kulturowym, bez ktérych nie da si¢ wyjasni¢ ani aktu
postugiwania sie jezykiem, ani jego funkcji. Dalsze rozwazania nad kompeten-
cja jezykowa prowadzityby nas do niewatpliwie interesujacych koncepcji kom-
petencji komunikacyjnej w ujeciu Andrzeja Piotrowskiego® (ktéry dokonuje
uporzadkowarn w ramach socjolingwistyki).

W ramach kompetencji kulturowych miesci sig¢ takze kompetencja literacka,
ktéra — wedle definicji Janusza Stawinskiego — stanowi jeden z trzech sktad-
nikéw kultury literackiej (obok wiedzy o cenionych dokonaniach literackich
i gustu)’. Dla Stawinskiego — przez analogie do pojecia kompetencji jezykowej
Chomsky’ego — kompetencja literacka bytaby ,,znajomos¢ zbioru regut wywie-
dzionych z wypowiedzi juz zaistniatych, umozliwiajaca nosicielom danej kultu-
ry literackiej produkowanie i rozumienie wypowiedzi nowych”'’. Stawinski
podkresla twérczy wymiar kompetencji literackie;j.

Socjolog Lech Korporowicz przez kompetencje kulturowa rozumie ,,cato-
ksztatt zdoInosci okreslajacych zachowania kulturowe cztowieka”!!. Rozwazajac
zaréwno koncepcje Chomsky’ego, jak i Stawinskiego, proponuje przyjecie do-
datkowo koncepcji zdolnosci generatywnych. Zgodnie z nia, istniejace w spo-
feczefistwie reguty i konwencje kulturowe stanowia ,,rodzaj »materiatu«, »su-
rowca«, w ktérym realizuje si¢ dopiero, dzigki zdolnosciom specyficznego typu,
generujaca dziatalno$¢ umystu ludzkiego postrzegajacego i wytwarzajacego za-
rowno wedtug istniejacych juz regut, jak i na podstawie réznorodnych ich kom-
binacji”'%. ,Istota zdolnosci generatywnych — pisze dalej Korporowicz — jest
nie tyle mozliwos$¢ postrzegania i wyuczenia si¢ ujawnionej juz struktury, co
mozliwos¢ ustawicznego odkrywania nowych struktur w ciagle zmieniajacej sig,
wielowymiarowej rzeczywistosci”!’.

Szczegbtowe analizy wymienionych tu koncepcji kompetencji kulturowych
— skoncentrowanych na wymiarze j¢zykowym — latwo naprowadzaja nas na
wniosek, iz autoréw interesowal przede wszystkim twérczy aspekt tych kompe-
tencji. Nic dziwnego, wszak celem postugiwania si¢ jezykiem jest komunikacja
w jego ramach. Zasygnalizowany za$ na wstepie niniejszego tekstu obszar inte-
resujacych mnie zagadnienn wskazywal raczej na perspektywe odbiorcza (odbio-
ru muzyki). By znalez¢ si¢ zatem w jej polu, warto skupié si¢ na kompetencji
Scisle artystyczne;.

8 A.Piotrowski: O pojeciu kompetencji komunikatywnej. W: Zagadnienia socjo- i psy-
cholingwistyki. Red. A. Schaff. Wroctaw 1980.

9 Por. J. Stawinski: Socjologia literatury i poetyka historyczna. W: 1d e m: Dzieto —
Jjezyk — tradycja. Krakéw 1974, s. 66.

10 Tbidem.

WL, Korporowicz Kompetencja kulturowa..., s. 36.

12 Tbidem, s. 37.

13 Tbidem.
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Muzyka a kompetencja artystyczna

Kompetencja artystyczna dotyczy zupelnie innej dziedziny zjawisk symbo-
licznych niz kompetencja jezykowa: znakéw ikonicznych. Ukierunkowana jest
przede wszystkim na nabyte w procesie wychowania do sztuki umiejetnosci
odbiorcy sztuki i okresla jego kwalifikacje jako widza lub stuchacza; nie
dotyczy natomiast jego zdolnosci ewentualnej kreacji dziet sztuki, gdyz ten po-
ziom bylby adekwatny dla posiadacza kompetencji jezykowej. Dodajmy, ze za-
sadniczo terminu ,.kompetencja artystyczna” naukowcy uzywaja wytacznie dla
sztuk wizualnych, za$ na muzyke wskazuje termin , kompetencja muzyczna”. To
rozgraniczenie nie wydaje si¢ ostre, poniewaz dzieto artystyczne moze by¢ za-
réwno dzietem malarskim, jak i muzycznym, a — co wigcej — pewne cechy
odbioru sztuki wizualnej zachowuja prawomocno$¢ réwniez w obrgbie ,,sztuki
dzwigkéw”. Dlatego przed prezentacja typowej kompetencji muzycznej (bo i ta-
kiej juz dopracowata si¢ muzykologia) zaprezentuje jeszcze koncepcje kompe-
tencji artystycznej (sformutowana dla plastyki).

W sformutlowanie koncepcji kompetencji artystycznej wazny wktad wnidst
francuski socjolog Pierre Bourdieu. Wedle niego, kompetencja kulturowa taczy
sig $cisle z kazda percepcja artystyczna, poniewaz dzielo sztuki zostatlo stworzo-
ne zgodnie z pewnymi zasadami, historycznie uksztattowanym kodem o réznym
stopniu ztozonosci. R6zna moze by¢ znajomos¢ tego kodu w zaleznosci od od-
biorcy, stad w niejednakowy sposéb przebiega¢ bedzie proces dekodowania
przekazu. Zalezny on bedzie od zastosowania odpowiedniej siatki interpretacyj-
nej, sprawiajac, iz czytelnos¢ dzieta sztuki stanie si¢ ,,funkcja rozbieznosci ist-
niejacej migdzy kodem obiektywnie wymaganym do zastosowania przez dane
dzieto, a stopniem jego opanowania przez odbiorce”!*. W praktyce oznaczaé to
bedzie, iz ,,wzrost czytelnosci dzieta zalezy od obnizenia poziomu nadawania
lub od podniesienia poziomu odbioru, zatem poziom recepcji dzieta determino-
wany jest przez poziom kompetencji artystycznej odbiorcy”!.

Pojawiajacy si¢ u Bourdieu termin ,kompetencja artystyczna” oznacza
,wczesniejsza znajomos$¢ zasad klasyfikacji swoiscie artystycznych, ktére po-
zwalaja umiesci¢ dzielo sztuki zgodnie z jego cechami stylistycznymi w uni-
wersum przedmiotéw artystycznych, a nie w uniwersum przedmiotéw codzien-
nego uzytku”'¢. Poziom takiej kompetencji zalezny jest od stopnia ztozonosci

14 Podaje za: B. Bernstien: Language and Social Class..., s. 195, por. takze P. Bour -
dieu: La distinction. Paris 1979; P. Bourdieu: La disposition esthétique et la competence
artistique. ,Les Temps Modernes” 1972, nr 295; P. Bourdieu: Eléments d’une théorie socio-
logique de la perception artistique. ,,Revue Internationales des Sciences Sociales” 1968, nr 4;
A.Matuchniak-Krasuska: Gust i kompetencja. £.6dz 1988.

5 B.Bernstein: Language and Social Class..., s. 195.

16 Tbidem.
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i wyrafinowania systemu klasyfikacji dziet sztuki, a takze stopnia jego opano-
wania przez odbiorce. Zeby zatem poprawnie ,,odcyfrowaé” dzieto sztuki, musi
by¢ ono albo stosunkowo nieskomplikowane, albo tez odbiorca musi mie¢ od-
powiedni zaséb wiedzy potrzebnej do jego wilasciwego zrozumienia.

W teorii Bourdieu pojawia si¢ tez pojecie percepcji estetycznej. Oznacza
ono umiejetnos¢ interpretowania dzieta w kontekscie uniwersum artystycznego,
umiej¢tno$é wpisywania go w konkretne ramy stylistyczne, w osiagnigcia danej
szkoty artystycznej czy w dorobek okre§lonego autora. Postrzeganie dzieta na
sposéb estetyczny nie oznacza bynajmniej koncentracji jedynie na samym prze-
kazie jego nieredukowalnej catosci (tzn. transponujac te zasady na muzyke —
tylko na odréznieniu utworu przeznaczonego na orkiestr¢ symfoniczna od utwo-
ru wokalnego czy instrumentalnego-solowego), ale polega na wytuskaniu jego
istotnych cech stylistycznych (autora, szkoty, stylu, epoki, tematu) i odniesieniu
g0 na tej podstawie do zbioru dziet sztuki.

W tym zakresie stanowisko Bourdieu jest juz bardzo bliskie koncepcji kom-
petencji muzycznej Gino Stefaniego, ktéra uwzglednia wiasnie owe rézne moz-
liwosci odbioru muzyki, czyli rézne ,,stopnie wtajemniczenia” w stuchanie.

Kompetencja muzyczna

Popularny w $wiecie model kompetencji muzycznej Gino Stefaniego!” opie-
ra si¢ na zatozeniu, ze muzyczne doswiadczenie czgsto jest zorganizowane
w kompleks kodéw. Model ttumaczy rézne sposoby interpretacji i wskazuje kie-
runki, w ktérych owa interpretacja podaza, takie jak: organizowanie, kategory-
zowanie, konstruowanie hierarchii (wraz z odpowiednimi kodami).

Stefani traktowal ,,kod” w sensie semiotycznym jako organizacj¢ i/lub kore-
lacje dwoch pdl elementéw nazwanych odpowiednio: ekspresja i zawartoscia.
W taki sposéb — pisal Stefani'® — otrzymujemy, z jednej strony, zdarzenia
dzwigkowe, z drugiej zaS — kazda ,rzeczywisto$¢”, ktéra moze by¢ z nimi
powigzana. Wyodrebnianie kodéw sprzyja, zdaniem Stefaniego, pozyskaniu
szerszego kontekstu danej kompozycji muzycznej oraz zebraniu wigkszej ilosci
informacji na jego temat.

Kod, po pierwsze, moze by¢ dodatkowa korelacja (additional correlation)
pomiedzy jednostka muzyczna (np. utworem) a kontekstem kulturowym po-
wstatym juz w wyniku wzajemnej relacji: przykladem moze by¢ zwiazek mig-

17G. Stefani: La competenza musicale. Bologna 1982, angielska wersja: G. Stefani:
A Theory of musical competence. ,,Semiotica” [Special issue: Semiotics of music]. 1987, No. 3,
s. 7—22.

18 Tbidem, s. 10.

2 — Wartosci...
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dzy konkretnym sygnatem dzwigkowym (np. klaksonem) a zachowaniem kie-
rowcow samochodéw lub miedzy filmem niemym a muzyka, ktéra mu
towarzyszyla.

Po drugie, kod moze by¢ korelacja strukturyzujaca (structuring correlation)
pomiedzy jednym polem, juz wytworzonym, a innym, ktére wciaz jako niefor-
malne przyjmuje strukturg z pierwszego. Taka zalezno$¢ miata miejsce np. wte-
dy, gdy libretto Trubadura stato si¢ inspiracja dla muzyki Verdiego lub gdy
Symfonia Pastoralna Beethovena stala si¢ inspiracja dla filmu Walta Disneya.

Po trzecie, kod moze by¢ takze organizacja korelacyjna (correlating organi-
zation) dwoéch pdl wciaz nieformalnych, ktére z tego powodu symultanicznie
tworza swe wzajemnie struktury. W ten korespondujacy wzajemnie sposéb, np.
kody taneczne modeluja i koreluja gesty oraz dzwigki — zgodne ze wspdlna,
jednakowa agogika, rytmika czy zasadami metrycznymi. W ten sam sposob
kody ekspresjonistyczne nadaly forme Pierrot Lunaire Schonberga'.

Idea kodu pozwala zrozumie¢ tworzenie sensu muzycznego dokonujace
si¢ na dwa podstawowe sposoby. Z jednej strony, dzigki nim rozpoznajemy,
identyfikujemy i dekodujemy, czyli uzywamy kodéw ukonstytuowanych i be-
dacych juz w naszym posiadaniu. Z drugiej strony — tutaj wiasnie pojawia si¢
miejsce dla wytworzenia nowych kodéw, w kazdy z trzech wymienionych
powyzej sposobow. Z takiej perspektywy kompetencja muzyczna oznacza zdol-
no$¢ do identyfikacji i/lub ustanowienia dodatkowych lub strukturyzujacych ko-
relacji, jak réwniez korelacyjnych organizacji pomigdzy ,,zdarzeniami dZwigko-
wymi” i kulturowym otoczeniem.

Idea kodu G. Stefaniego operuje semiotyczna redukcja schematu: produkcja
— dzieto — konsumpcja, ktéry czgsto uzywany jest dla przedstawienia do-
Swiadczenia muzycznego. Takie podejscie sprawia, ze kompetencja, tak samo
jak uzycie lub wytwarzanie kodoéw, moze by¢ zastosowana zaréwno dla produk-
¢ji muzycznej (muzycy), jak i dla konsumpcji (stuchacze). Kompetencja staje
si¢ atrybutem obu stron, a przypisywanie jej tylko jednej stronie byloby sprowa-
dzeniem jej do podrzednej roli.

Model kompetencji muzycznej (MMC) zaproponowany przez Gino Stefanie-
go ustanawia pie¢ pozioméw kompetencji muzycznej:

Kody generalne/ogolne — General Codes (GC): percepcyjne i umystowe sche-
maty, antropologiczne zdolnosci i motywacje, podstawowe konwencje, w obre-
bie ktérych percypujemy, tworzymy lub interpretujemy codzienne do$wiadcze-
nie (a z tego powodu réwniez kazde doswiadczenie dZwigkowe);

Praktyki spoleczne — Social Practices (SP): projekty i sposoby zaréwno ma-
terialnej, jak i symbolicznej produkcji w obrgbie pewnego spoteczefistwa. Inny-
mi stowy, wytwory kulturalne, takie jak: jezyk, religia, praca przemystowa,

19 Wszystkie przyktady podaje za: G. Stefani: A Theory of musical competence...,
s. 10—14.
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technologia, nauki itp., wraz z praktykami spotecznymi, takimi jak: koncert, ba-
let, opera, krytyka;

Techniki muzyczne — Musical Techniques (MT): teorie, metody i wynalazki,
mniej lub bardziej specyficzne i wyjatkowe dla praktyki muzycznej, takie jak
techniki instrumentalne, skale muzyczne, formy kompozycji itp.;

Styl — Style (ST): okresy historyczne, ruchy kulturalne, autorzy lub grupy
dziet, tzn. szczegdtowy sposéb, poprzez ktéry MT, SP i GC sa konkretnie reali-
zowane;

Opus (OP): pojedyncze dzieta muzyczne lub wydarzenia w ich ,.konkretnej in-
dywidualnosci™?.

Doswiadczenie muzyczne oczywiscie rzadzi si¢ duza liczba kodéw — do-
daje Stefani®'. Wtoski semiotyk ponadto dokonuje rozréznienia pomigdzy kom-
petencja artystyczna a kompetencja popularna (przy czym jego podzial nie
obejmuje muzyki popularnej wspétczesnego spoteczeristwa medialnego).
W kompetencji artystycznej indywidualne dzieto jest najwazniejsze, a specy-
ficzna interpretacja ograniczona jest zwiazkami w samym dziele sztuki; naj-
mniej istotny jest poziom generalnych kodéw antropologicznych. W modelu po-
pularnej kompetencji muzyki jest odwrotnie, kody ogdlne sa najwazniejsze,
najnzlzniej wazne za$ sa te Swiadczace o wkladzie indywidualnym kompozy-
tora™.

By nie by¢ gotostownym, sprébujmy ,,przytozy¢” model Stefaniego do kon-
kretnej kompozycji, np. utworu Sinfonia sacra z 1966 roku Andrzeja Panufnika
(1914—1991). Na poziomie najogdlniejszym GC mozemy powiedzieé, ze Sin-
fonia sacra jest kompozycja orkiestralng z zakresu muzyki powaznej; przeci-
wiefistwem dla tego typu muzyki jest caty szereg produkcji popularnych prze-
znaczonych do $piewania, tariczenia w dyskotekach itp. Poziom praktyk
spotecznych (SP) dookresla nam sposéb wykonania symfonii — jako kompozy-
cji przeznaczonej dla zespotu orkiestralnego do wspdlnego wykonania najcze-
Sciej na estradzie koncertowej, a nie na przyklad w hali sportowej czy w operze,
kosciele (cho¢ takie sporadyczne wykonania i tam moga mie¢ miejsce). Poziom
technik muzycznych (MT) podpowiada nam tradycyjny formalny uktad cyklu
symfonicznego, a takze uzyte w nim techniki kompozytorskie (np. forma alle-
gra sonatowego jako typowy przyktad formy na gruncie techniki homofonicz-
nej, a nie na przyklad forma fugi jako forma ogniwa otwierajacego cykl symfo-
niczny itp.). Poziom stylu (ST) odsyla nas do konkretnych epok stylistycznych,
w ktérych ramach komponowano utwory pod nazwa ,,symfonia”. Na tym etapie
doprecyzowania domaga si¢ jednak rozrdéznienie terminologiczne ,,symfonii”

20 Tbidem, s. 14.

21 Tbidem.

2 G.Stefani: Il segno della musica. Palermo 1987, podaje za: L.F. Lim a: Popular Mu-
sic, Samba and Semiotics. In: Musical Semiotics Revisited. Ed. by E. Tarasti. Helsinki 2003,
s. 570.
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i ,,sinfonii”. Wreszcie to na tym poziomie pojawia si¢ nazwisko konkretnego
tworcy (tu: Andrzeja Panufnika), jego przynalezno$¢ do danej epoki, stylu
kompozytorskiego, wzglednie szkoty. Ostatni, najwyzszy poziom kompetencji
muzycznej to juz nie tylko rozpoznanie konkretnego dzieta (utworu Sinfonia
sacra), ale takze umiejetnos¢ wytlumaczenia jej tytutu, a wreszcie odniesienie
do najbardziej istotnych cech tej muzyki, np. wywiedzenia jej catosci z motywu
Bogurodzicy (a takze wiedza na temat samej pieSni Bogurodzica i jej miejsca
w polskiej kulturze muzycznej)... Przydatne dla petnej interpretacji kompozycji
sa tu z pewnoscia stowa samego Panufnika: ,,Biorac pod uwage Zrédto inspira-
cji, chciatem, aby ta kompozycja byta bardzo polska w charakterze, a takze,
aby podkreslata tradycje katolicka, tak mocno zakorzeniona w kraju mojego
urodzenia. W zwiazku z tym oparlem Sinfonie sacra na pierwszym znanym
hymnie polskim — Bogurodzicy, wspaniatej piesni gregoriafiskiej. W Srednio-
wieczu Bogurodzica, jako hymn narodowy, byta Spiewana nie tylko w koscio-
fach jako modlitwa do Maryi, ale takze jako inwokacja na bitewnych polach
przez polskich rycerzy. Oba te czynniki, bohaterski i religijny, usitowalem
wlaczy¢ do mojej symfonii, akcentujac ich emocjonalng sil¢. A zatem [...] pro-
gramowa tre§¢ muzyki sprawia, ze stuchacz wciaz moze czué¢ atmosferg pola
bitewnego i modlitwy — tych dwu uporczywie powtarzajacych si¢ elementow,
dominujacych w zyciu Polakéw w ciagu tysiaca lat ich tragicznej historii”*.

Na tym etapie odstania si¢ takze w pelni warsztatowa strona utworu Sinfo-
nia sacra, ktéry sktada si¢ z dwoch czesdci. Pierwsza czg$¢ tworza wzajemnie
skontrastowane w charakterze trzy Wizje, a za podstawe ich budowy harmonicz-
no-melodycznej twdrca uzywa interwatéw zawartych pomiedzy czterema pierw-
szymi dzwigkami melodii Bogurodzicy — kwarty czystej w Wigji I, sekundy
wielkiej w Wizji II oraz sekundy matej w Wigzji III**. Nastr6j ostatniej Wizji
przywotujacy ,.atmosferg pola bitewnego, poprzez przeciwstawienie instrumen-
téw detych — smyczkowym, z duza rola sugestywnie uzytej perkusji”* zostaje
roztadowany w pelnym modlitewnego spokoju Hymnie, w ktérym wybrzmiewa
po raz pierwszy petna melodia Bogurodzicy. Stopniowo rozwijana prowadzi do
finatowej kulminacji.

Osiagnigcie najwyzszego stopnia kompetencji muzycznej sprawia, iZ przy
kazdym nastgpnym stuchaniu muzyki Sinfonii sacra Andrzeja Panufnika obec-

2 A.Panufnik: Impulse and Design in my Music. London 1974, s. 5, cyt. za: B. Bo-
lestawska: Panufnik. Krakéw 2001, s. 253.

24 Warto zaznaczy¢, ze Panufnik dla poszczeglnych Wizji uzywa interwatéw zawartych po-
miedzy czterema pierwszymi dzwigkami melodii Bogurodzicy, nie zachowuje jednak ich kolejno-
Sci zgodnej z oryginalna piesnia.

2 B. Bolestawska-Lewandowska: Narodowy charakter , Sinfonia sacra” An-
drzeja Panufnika a jej recepcja w Swiecie. W: PolskoS¢ i europejskos¢ w muzyce. ,Forum Muzy-
kologiczne” [Sekcja Muzykologéw ZKP] 2004, nr 1, s. 83. Dostepne w Internecie:
www.zkp.org.pl/forum/forum_nr_1.pdf [data dostgpu: 7.05.2008].
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nos¢ jej charakterystycznych motywow bedzie jednoznacznym ,,sygnalem wy-
wolawczym” tej konkretnej kompozycji, tak jak np. ,motyw przeznaczenia’
staje si¢ ,,sygnalem wywotawczym” V symfonii Beethovena. Charakterystyczny
motyw bedzie zatem ewokowal w umysle stuchacza cate dzieto Sinfonia sacra
Panufnika.

Znakomita ilustracja teorii kompetencji muzycznej Stefaniego sa wykresy
zamieszczone W jego pracy’ (por. rys. 1 i rys. 2).

Kompetencja muzyczna rozwija si¢ wzdtuz dwdch osi lub kierunkéw: zwa-
nych odpowiednio ,artystycznym odchyleniem” (artistic dimension) i ,,seman-
tyczng gestoscia” (semantic density). Traktujac te pojecia w ich ,.,sensie oczywi-
stym”, Stefani podkresla fakt, ze rodzaj kompetencji jest okreslony przez punkt
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Rys. 1. Wzajemna zalezno$¢ pomigdzy wymiarem artystycznym a glebig semantyczna

Zrédto: G. Stefani: La competenza muzicale. Bologna 1982.

2 Por. G.Stefani: A Theory of musical competence..., s. 16 i 18.
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Rys. 2. Wzajemna zalezno$¢ pomigdzy kompetencja wyksztatlcona (profesjonalna) a kompetencja
popularna

Zrédlo: G.Stefani: La competenza...

przecigcia sig tych dwoch osi. I tak, kompetencja minimalna nie wyraza si¢ po-
ziomem GC, lecz przecigciem pozioméw GC—GC. Z kolei optimum kompe-
tencji (kompetencja najwyzsza) znajduje si¢ na przecigciu GC—OP, podczas
gdy w obszarze OP—OP artystyczne wychylenie jest semantycznie rozrzedzone
1 ubogie.

Wysoka lub intelektualnie wyksztatcona kompetencja zdaje si¢ traktowac
muzyke w sposéb specyficzny, wylacznie artystyczny. Z tego tez powodu trak-
tuje poziom OP jako najbardziej trafny, a poziomy ,,dolne” (SP, GC) jako coraz
mniej stosowne, zgodnie z gradacja swojej nizszosci.

W przeciwienistwie do kompetencji wyksztalconej kompetencja popularna
ukazuje przywtaszczenie muzyki, traktowanej jako sztuka globalna i heterono-
miczna (,,funkcjonalna”) i konsekwentnie najbardziej wykorzystuje poziomy GC
i SP. Dla niej poziomy ,,gérne” (ST, OP) im sa wyzsze, tym mniej stosowne,
odpowiednie.

Wykresy Stefaniego sa ponadto na tyle czytelne, ze umozliwiaja proste opi-
sanie takze innych typéw kompetencji muzycznej. Podsumowanie obu typow
kompetencji stanowi rys. 2.

Niniejsze rozwazania prowadzace od kompetencji kulturowej do kompetencji
muzycznej (z préba aplikacji tej ostatniej dla rozpoznania i kompetentnego od-
bioru utworu Sinfonia sacra Andrzeja Panufnika) miaty na celu unaocznienie
czytelnikowi wagi owej kompetencji. Jedynie bowiem doglebna, wnikliwa
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znajomos¢ stylu, epoki, tworczosci i wreszcie konkretnej kompozycji po-
zwala na odpowiedni odbiér dziela sztuki (tu: dziela muzycznego). Pozwala
na umieszczenie go w uniwersum S$wiata artystycznego, wlasciwego dla tego
typu muzyki (a nie np. w uniwersum muzyki popularnej czy uzytkowej).
Wreszcie, pozwala na dostrzezenie jego wartosci i wlasciwa oceng, a tym sa-
mym na osobiste przezycie estetyczne stuchacza, glgbokie i w peini adekwatne
dla znakomitej Symfonii wybitnego polskiego tworcy.

Bogumita Mika
The value of music and musical competence
Summary

This article deals with the problem of musical competence which, together with the listener’s
knowledge of music, fulfills a very important role in the process of musical perception and, at the
same time, in the process of its valuation. The author starts from the general cultural competence
and going through language and artistic competences comes precisely to the musical competence.
She presents the world famous model of musical competence by Gino Stefani in which there are
five levels of competence: General Codes (GC), Social Practices (SP), Musical Techniques (MT),
Style (ST) and Opus (OP). She applies the Stefani’s theory to the perception of the outstanding
example of Polish art music: Sinfonia sacra by Andrzej Panufnik. The aim of this article was to
indicate the relationship between the listener’s musical competence and the possibility of appre-
hension of a musical work’s values.

Bogumita Mika
La valeur de la musique et la compétence musicale
Résumé

Larticle touche le probleme de la compétence musicale qui, avec un savoir général sur la
musique dont dispose ’auditeur, joue un rdle important dans le processus de la perception de la
musique et, par le fait méme, dans le processus de sa valorisation. L’auteur commence par la
question de la compétence culturelle pour aboutir, a travers la compétence linguistique et artis-
tique, a la compétence musicale. Elle présente le modele de la compétence musicale de Gino Ste-
fani, largement connu dans le monde entier, qui comprend cinq niveaux : celui des codes
généraux, des pratiques sociales, des techniques musicales, du style et de 1’oeuvre musicale.
L’auteur applique cette théorie a la perception d’un exemple remarquable de la musique polo-
naise artistique du XX¢ siecle — Sinfonia sacra d’Andrzej Panufnik. L’objectif de cet article
consistait a démontrer le lien entre la compétence musicale de I’auditeur et la perception de la
valeur musicale de 1’oeuvre.



