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Jerzy Marchwinski

Rekonstrukcja tresci Partnerstwa w muzyce polega na . 'ﬂ‘»l
nadaniu jej takiej formy, aby w efekcie spetnione * -

zostaty oczekiwania, jakie ma filozof wobec wszelkiej PartnerStWO

teorii:

(a) ze dziedzina tej teorii bedzie miata prosty model;

(b) ze teoria ta bedzie sformutowana w precyzyjnym

jezyku;

(c) ze tezy tej teorii beda dostatecznie uzasadnione — i

to uzasadnienie bedzie podane explicite;

(d) ze ujawnione zostang najogdlniejsze zatozenia,

stanowigce fundament tej teorii.

W muzyce




Model praktyki muzycznej

Sytuacja idealna:
(1) Artysta A wykonuje na instrumencie / kompozycje K wobec publicznosci P.

Sytuacje (1) mozna jg skonkretyzowac uzupetniajac jg o nastepujgce elementy:
(a) pedagog — nauczyciel artysty A;

(b) partnerzy artysty A (ewentualnie z odpowiednimi instrumentami);

(c) partytura kompozycji K, z ktérej korzysta artysta A.

Tu i nizej terminu ,artysta” bedziemy uzywac¢ w odniesieniu do muzyka-wykonawcy.

Termin ,kompozycja K” sam wymaga uscislenia. Okazuje sie bowiem, ze chodzi¢ tutaj
moze o jeden z nastepujgcych obiektow:

(d) idea kompozycji K — wytworzona w umysle kompozytora i odwzorowana w partyturze;
(e) idea kompozycji K — wytworzona w umysle artysty na podstawie partytury;

(f) realizacja kompozycji K — wytworzona efektywnie przez artyste (i ewentualnie jego
partneréw) na okreslonym instrumencie.
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Instrukcje i ich hipotetyczny
fundament

Zdania:

(2) Osoba A powinna zrobié/robié to-a-to (lub postgpié/postepowac tak-a-tak z osobg B).
(3) Przedmiot P powinien by¢ taki-a-taki (lub pozostawa¢ w relacji takiej-a-takiej do
przedmiotu Q).

nalezy rozmiec jako instrukcje, tj. zdania, ktore po rozwinieciu przybratyby postac :

(4) Jezeli osoba A chce osiggnaé X, to osoba A powinna postgpic¢ tak-a-tak.

(5) Jezeli przedmiot P ma stuzy¢ do osiggniecia Y-a, to przedmiot P powinien by¢ taki-a-taki.

W istotnych kontekstach wszystkie instrukcje Profesora Marchwinskiego majg na miejscu ‘X’ |
‘Y’ to samo: ,,znakomite wykonanie (utworu)”.

Za wydaniem kazdej instrukcji kryje sie uznanie pewnej zaleznosci.:
(6) Jezeli osoba A nie zrobi/robi tego-a-tego, to osoba A nie osiggnie X.
(7) Jezeli przedmiot P nie jest taki-a-taki, to za pomoca przedmiotu P nie osiggnie sie Y.




Znakomitos¢ wykonania

Trzy najwazniejsze rozumienia ,,znakomitosci wykonania” dopuszczalne na gruncie
ksigzki Profesora Marchwinskiego — mogg by¢ oddane za pomoca stéw:
,perfekcja”, ,naturalnosc¢” i ,adekwatnosc”.




Perfekcja

(8) Kompozycja jest zrealizowana (wykonana) perfekcyjnie, gdy nie ma zadnych
mankamentdéw technicznych w zakresie czystosci i rytmicznosci artykulacji, agogiki i
dynamiki.

Sg dwa warunki perfekcyjnego wykonania: dobre przygotowanie sie (s. 55) do danego
wystepu i ogdlny profesjonalizm grajgcego (s. 59).

,Bezwzglednym imperatywem” (s. 57, 95) w zakresie przygotowania jest to, ze ,wszystkiego
trzeba sie po prostu, zwyczajnie, nauczy¢” (s. 32).

Profesjonalizm artysty — to zdobyte przez niego umiejetnosci. Ten jest wiec artysta-
profesjonalistg, kto umie grac czysto i rytmicznie, a przy tym rdznicowac petng skale
artykulacji (...legato-staccato...), agogiki (...lento-presto...) i dynamiki (...piano-forte...).




Naturalnoscé

Gra naturalnie ten, kto gra zgodnie z wtasng ideg realizatorskg (naturalnos¢ indywidualna),
lub kto gra zgodnie z przyjetymi kanonami interpretacyjnymi (naturalnos$¢ kanoniczna).

(9) Kompozycja jest zrealizowana (wykonana) naturalnie, gdy sfrazowanie, usegmentowanie i
zhierarchizowanie w tej realizacji sg naturalne.




Frazowanie

W wypadku utworow wokalnych lub wokalno-instrumentalnych frazowanie muzyczne
jest zdeterminowane przez sens Spiewanych stow. Wtedy ,,logika tekstu determinuje
logike muzyki” (s. 63).

W wypadku utwordow instrumentalnych nalezy sie stosowac do postulatu wokalizacji
melodyki: ¢wiczgc dany utwér — Spiewaj jego melodie, gdyz ,,Spiew jest w minimalnym
stopniu narazony na niebezpieczenstwo braku logiki” (s. 14).
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Segmentowanie

,Wprawdzie taczenie zdan [muzycznych!] w dtuzszg catosc nie jest tak jednoznaczne
jak w wypadku stéw, ale wydaje sie by¢ wyraznie dostrzegalne nie tylko podczas
analizy, lecz réwniez odczuwane wrazliwoscig wykonawcy i stuchacza” (s. 74).
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Hierarchizacja

Gtosy utworu wielogtosowego mogg by¢ wzgledem siebie rdwnorzedne albo jeden
moze by¢ wzgledem innych nadrzedny. Inaczej méwigc: moga by¢ one w tym
samym planie — bgdz jeden z nich moze byc¢ na planie pierwszym wobec
pozostatych. W tym ostatnim wypadku ta nadrzednos¢, pierwszoplanowos¢, moze
trwac niezmiennie w ciggu catej kompozycji, ale moze takze «przechodzi¢» z
jednego gtosu na drugi.

To, co jest na pierwszym planie, powinno by¢ grane ,z przekonaniem” (s. 80, 81, 92),
,pewnie” (s. 23), ,natarczywie” (s. 14), ,natretnie” (s. 14), ,,z petnym autorytetem”
(s. 77, 81), ze ,,swad3a” (s. 77, 81), z poczuciem, ze grajacy jest ,,gtdwnym aktorem
dramatu” (s. 77), ktéry powinien byé wobec tego ,nadobecny” (s. 80);

To, co jest na drugim planie powinno by¢ grane bardziej ,nieSmiato” (s. 81), z
zapewnieniem ,maksymalnego komfortu” liderowi (s. 81).




Adekwatnosc¢

(10) Kompozycja jest zrealizowana (wykonana) znakomicie, gdy jest adekwatna wobec
odpowiedniej idei kompozytorskiej.

(11) Partytura kompozycji, idea realizatorska i kompozycja zrealizowana — powinny by¢
adekwatne wobec idei kompozytorskiej (por. relacje R,-R,).

(12) Idea realizatorska powinna by¢ (ponadto) adekwatna wobec partytury (por. relacja R).
(13) Kompozycja zrealizowana powinna by¢ (ponadto) adekwatna wobec partytury i idei
realizatorskiej (por. relacje R i R,).

(14) Kompozycja jest zrealizowana (wykonana) tym znakomiciej, im jest adekwatniejsza pod
wiekszg liczbg wzgledéw wobec odpowiedniej idei kompozytorskiej.




Adekwatnosc

Artysta-realizator odpowiada za adekwatnos¢ kompozycji zrealizowanej wobec idei
realizatorskiej, a tej — wobec partytury.

Bywaja sytuacje, w ktdrych idea realizatorska jest w petni adekwatna wzgledem partytury,
ale artysta nie jest w stanie owej idei wprowadzi¢ w zycie, gdyz sie do wykonania
odpowiednio nie przygotowat, albo nie starcza mu srodkow technicznych, albo zzera go
trema itd.

Bywaja tez sytuacje, w ktorych artysta potrafi i realizuje swojg idee realizatorska
doskonale, ale sama idea realizatorska nie jest adekwatna w sensie relacji R, gdyz np.
artysta niedoktadnie odczytat partyture albo nie znat odpowiednich konwencji
symbolizacyjnych obowigzujacych w danej epoce.




Czynniki wptywajgce na ksztatt kompozycji-
realizacji zwigzane bezposrednio z samym
artystg - to:

(a) talent;

(b) inteligencja;

(c) charakter: ambitnos¢, kuraz, elastycznos¢ i
autokrytycyzm;

(d) kompetencja;

(f) fantazja;

(h) trening.




Artysta i jego publicznosc

(15) Artysta powinien odnosi¢ sie powaznie do publicznosci (,gramy nie dla siebie; gramy
dla innych”, s. 93).

Liczenie sie z publicznoscig mogtoby polegac na doborze repertuaru odpowiadajgcym
oczekiwaniom owej publicznosci.

Publicznos¢ do tego, aby w petni delektowac sie pieknem granego utworu, potrzebuje
odpowiednich warunkow, w szczegdlnosci aury pewnej niecodziennosci, odswietnosci,
skupienia.




Artysta i jego pedagog

(16) Pedagog powinien bezwzglednie korygowaé zauwazone btedy w wykonaniu ucznia.
(17) Pedagog powinien jedynie sugerowac interpretacje sensu stricto.

(18) Pedagog powinien skupic¢ sie na modelowaniu wykonczonych kanonéw
wykonawczych.




Kameralistyka

Istniejg dwie formy wykonawczej ,,aktywnosci muzycznej”:

indywidualna i kameralistyczna.

Pierwsza ma miejsce, gdy wykonawca jest jeden, druga — gdy jest wiecej niz jeden
wykonawca (s. 96). ,,To nie akompaniator gra na fortepianie, to gra pianista” (s. 24). Obie
te formy ,,aktywnosci” rzadzg sie tymi samym prawami: zarowno kompozycje solowe, jak
i kameralne majg budowe «dwuplanowa»; zaréwno od wykonania kompozycji solowych,
jak i kameralnych stusznie oczekuje sie tego, zeby byty znakomite (s. 46).
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Artysta | jego partner

(19) Artysta powinien traktowaé partnera (z ktéorym gra):
(a) powaznie;

(b) wyrozumiale (tolerancyjnie; s. 27);

(c) ufnie (s. 27);

(d) uprzejmie (taktownie, z kulturg; s. 37);

(e) opiekunczo.




Artysta | jego partner

(20) Podporzagdkowanie sie komus w okreslonym zakresie nie odbiera nam réwnosci w
innych zakresach: nie pocigga za sobg podporzgdkowania sie temu komus pod kazdym
wzgledem.

(21) Wolno nie podporzadkowywac sie takim dyrektywom, dla ktérych nie podano
wystarczajgcego (racjonalnego) uzasadnienia.

(22) Partnerzy w grze powinni bra¢ na siebie wspdlnie odpowiedzialnos¢ za jako$¢
wykonania (s. 32).

(23) Artysta bedgcy w danym momencie na planie drugim powinien synchronizowacd
,SWoje granie” z artystg bedgcym w tym momencie na planie pierwszym (s. 81).




Powinnosci artysty polskiego

Namawiam, aby kazdy, nawet mtody wykonawca, miat w
repertuarze jakis chocby jeden krotki recital, w kazdej
chwili gotowy do wykonania, nawet bez rozegrania. W
przypadku polskiego pianisty posiadanie urozmaiconego
mini-recitalu chopinowskiego, z mazurkami, polonezem
czy Etiudg c-moll zwangq ,,rewolucyjng”, uwazam wrecz za
nieodzowne. Ze zrozumiatych wzgledow oczekuje sie
przeciez od niego dziet Chopina. [...] Uwazam za rodzaj
powinnosci pokazywanie w swiecie rodzimej tworczosci.
Miatem wielki szczescie uczestniczy¢ w wystepach
wspaniatych partnerdw na najbardziej prestizowych
estradach swiata [...], w ktorych jesli nie wytgcznie, to w
rozsqgdnych proporcjach znajdowaty sie polskie utwory.
Zawsze przyjmowane [byty] z podziwem pomieszanym z
niedowierzaniem, czesto w klimacie sensacyjnego odkrycia
(s. 110).




Anna Brozek & Jacek Jadacki

Determinanty wykonawstwa muzycznego
Na marginesie Partnerstwa w muzgyce Jerzego Marchwinskiego

1. «Teoretyzacja» koncepcji partnerstwa w muzyce

Ksigzka Profesora Jerzego Marchwinskiego Partnerstwo w muzyce
(Krakow 2010, PWM) przynosi wigcej niz zapowiada tytul. Owszem, tytulowe
partnerstwo w muzyce jest jej osia tematyczna, ale zawiera ona ponadto opinie
Autora dotyczace wielu innych kwestii wykonawczych (nie tylko z zakresu gry
zespotowej), a takze problemoéw z zakresu teorii wykonawstwa muzycznego w
ogole.Poniewaz sa to opinie wybitnego pianisty 1 pedagoga — nie wolno wobec
nich przejs¢ obojetnie.

W ,.Przedmowie” do Partnerstwa w muzyce — pod ktorej gldwna mysla
nota bene podpisujemy si¢ w pelni — Profesor Andrzej Jasinski podkresla, ze z
Autorem ksiazki go ,,wiele [...] faczy” (s. 5):

W miodosci chodziliSmy do tych samych szkét — ogoélnoksztatcacej i muzycznej, mieliSmy te¢ sama,
bardzo dobra profesorke,’ nasi ojcowie byli organistami, chodziliémy na te same koncerty, wystepowalismy na
tych samych popisach. Na koncercie dyplomowym w $redniej szkole muzycznej wykonaliSmy z orkiestra

Koncert a-moll Griega: ja — czg$¢ I, a On — cze$¢ 11 i III. Pamigtam, ja gratem z tatwoscia 1 przyjemnoscia; On —
kreowat.

Moze wigc bedzie nie od rzeczy, jesli i my odnotujemy na wstgpie, co nas
taczy z Profesorem Marchwinskim. Ot6z oboje jesteSmy z wyksztatcenia
pianistami, a starsze z nas dodatkowo — synem (i wnukiem) organisty oraz
uczniem Profesora Marchwinskiego w zakresie kameralistyki (w czasie studiow
w Owczesnej warszawskie] PWSM — obecnie: UMFC); tak si¢ ponadto ztozyto,
7e starsze z nas w czasie popisu absolwentow (olsztyniskiej) PSSM wykonywato
Koncert a-moll Griega, tyle ze czg$S¢ 1 — a wigc czg$¢ Profesora Jasinskiego,
ktora (jesli zawierzy¢ wspomnieniu) gralo jak On ,z latwoscia 1
przyjemnoscia’”...

Trzeba jednak odnotowac¢ od razu jedna z rzeczy, ktora nas od Profesora
Marchwinskiego r6zni (cho¢ nas samych laczy). Otoz oboje jestesmy logikami,
a ogolniej — filozofami. Jest to o tyle wazne, ze Profesor Marchwinski
programowo 1 explicite dystansuje si¢ od «teoretyzacji» swoich opinii.
Podkresla, ze ,,jedynie mozliwa” dla niego forma przedstawiania tych opinii — to
,refleksje, sugestie, aluzje, sygnaly” (s. 63). My natomiast niejako zawodowo
jesteSmy — uzywajac stow Profesora Marchwinskiego — ,rozmilowani w
obiektywizowaniu wypowiedzi”, w moOwieniu ,bez cudzystowu”, w
,dochodzeniu do uog6lnien” (s. 9).

! Chodzi o Stefanie Borkowska z czestochowskiej PSSM.
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Wbrew obawom Profesora Marchwinskiego — nie sklania to nas
bynajmniej do zajmowania postawy ,.Srodowiskowych przesmiewcow” (85).
Stoimy natomiast na stanowisku, ze koncepcja partnerstwa w muzyce i ogolniej
opinie Profesora Marchwinskiego wyrazone w ksiazce poswigcone] tej
koncepcji — nie tylko nic nie straca, lecz przeciwnie: pod pewnymi wzgledami
wiele zyskaja dzigki «teoretyzacji».

Jest ona wilasnie gtlownym celem niniejszego tekstu. Polega¢ zas§ bedzie
na takiej rekonstrukcji tresci Partnerstwa w muzyce, aby w efekcie spetnione
zostaly w mozliwie najwyzszym stopniu oczekiwania, jakie ma filozof
logikoidalny wobec wszelkiej teorii:

(a) ze dziedzina tej teorii bedzie miata prosty model;

(b) ze teoria ta bedzie sformutowana w $cistym jezyku;

(c) ze tezy tej teorii bgda dostatecznie uzasadnione — 1 to uzasadnienie
bedzie podane explicite;

(d) ze ujawnione zostana najogdlniejsze zatozenia, stanowiace fundament
tej teorii.

Taka «teoretyzacja» ma naszym zdaniem walor nie tylko czysto
teoretyczny, lecz takze pedagogiczny: powinna utatwi¢ pelna interioryzacje
zrekonstruowanych w ten sposob opinii przez ich intencjonalnego adresata.

2. Model praktyki muzycznej

Teoria jest idealizacja: uproszczonym obrazem pewnej dziedziny —
pewnego fragmentu §wiata.

Teoria muzyki — jest idealizacja «Swiata» muzyki.

«Wymodelujmy» sytuacje, w ktorej mowi si¢ o wykonawstwie
muzycznym (a to znaczy wlasnie — dokonajmy odpowiedniej idealizacji:
uproszczenia tej sytuacji). Wyjdzmy wigc od nastepujacej sytuacji idealne;j:

(1) Artysta® 4 wykonuje na instrumencie / kompozycje K wobec
publicznosci P.

WyrézniliSmy cztery elementy — wykonawcg, instrument, kompozycje 1
publiczno$¢ — w tej elementarnej sytuacji. Mozemy ja skonkretyzowaé
uzupetniajac ja o nastepujace elementy:

(a) pedagog — nauczyciel artysty A4;

(b) partnerzy artysty 4 (ewentualnie z odpowiednimi instrumentami);

(c) partytura’ kompozycji K, z ktorej korzysta artysta A.

* Tu i nizej terminu ,,artysta” bedziemy uzywaé¢ w odniesieniu do muzyka-wykonawcy.

> W terminologii muzycznej uzywa si¢ na ogét terminu ,,partytura” tylko w odniesieniu do zapisu kompozycji
orkiestrowego; my rozszerzamy tu sens tego terminu w ten sposob, aby odnosit si¢ do wszelkich «nuty.
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Zauwazmy, ze termin ,.,kompozycja K’ sam wymaga uscislenia. Okazuje

si¢ bowiem, ze chodzi¢ tutaj moze o jeden z nastgpujacych obiektow:

(d) idea kompozycji K — wytworzona w umysle kompozytora 1

odwzorowana w partyturze;

(e) idea kompozycji K — wytworzona w umysle artysty na podstawie

partytury;

(f) realizacja kompozycji K — wytworzona efektywnie przez artystg¢ (i

ewentualnie jego partnerow) na okre§lonym instrumencie.
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W sytuacje (1) wzbogacona o elementy (a)-(f) (ale nadal bardzo
uproszczona!) — uwiktanych jest zatem dziesie¢ obiektow.

Sposrod dziesigciu elementow sytuacji przedstawionej na powyzszym
modelu poddamy ponizej skrotowej z konieczno$ci analizie «wnetrze» jedynie
zrealizowanej kompozycji 1 realizujacego t¢ kompozycje artysty — biorac za
punkt wyjscia to, co o nim mowi Profesor Marchwinski; o pozostatych
elementach w Jego ksiazce sa zreszta jedynie krotkie wzmianki.

Pomigdzy obiektami sytuacji modelowej zachodzi oczywiscie wiele
najrozniejszych relacji. Zostana one ponizej réwniez poddane analizie, tyle ze 1
w tym wypadku — w zwiazku z trescia ksiazki Profesora Marchwinskiego — beda
nas interesowaty zasadniczo (i to w réznym stopniu) jedynie relacje R;-Ryg.

Zatytutowalismy  nasz  artykut  ,Determinanty = wykonawstwa
muzycznego”, poniewaz uwazamy, ze ksztalt zrealizowanej kompozycji — 1
innych elementow sytuacji reprezentowanej przez nasz model — jest
zdeterminowany (m.in.!) przez wszystkie pozostate elementy tej sytuacji i
system relacji migdzy nimi.

3. Instrukcje i ich hipotetyczny fundament

PrzejdZzmy teraz do analizy wybranych elementow sytuacji modelowej 1
relacji pomigdzy tymi elementami.

Nalezy od razu na poczatku wyraznie zaznaczy¢, ze to, co na ich temat
Profesor Marchwinski pisze w swojej ksiazce — ma postac¢ nie deskrypcji, lecz
norm. Chodzi Mu nie o sprawozdanie z tego, jak si¢ tutaj rzeczy maja, lecz o
wskazanie, jak si¢ rzeczy — wedlug Niego — powinny mie¢: chodzi Mu nie o
«byty», lecz o ,,powinnosci” (s. 61).

Réznie mozna rozumie¢ zdania o postaci:

(2) Osoba 4 powinna zrobi¢/robi¢ to-a-to (lub postapi¢/postgpowac tak-a-
tak z osoba B).

(3) Przedmiot P powinien by¢ taki-a-taki (lub pozostawac w relacji takiej-
a-takiej do przedmiotu Q).

Wydaje nam sig, po pierwsze, ze kiedy Profesor Marchwinski formutuje
zdania o takim ksztalcie (lub ich ekwiwalenty o innych ksztalcie), to chodzi mu
o instrukcje, a wigc o zdania, ktore po rozwinigciu przybralyby postaé
odpowiednio:

(4) Jezeli osoba A chce osiagna¢ X, to osoba 4 powinna postapi¢ tak-a-
tak.

(5) Jezeli przedmiot P ma stluzy¢ do osiagnigcia Y-a, to przedmiot P
powinien by¢ taki-a-taki.

Wydaje nam sig, po drugie, ze w istotnych kontekstach wszystkie
«instrukcje» (dyrektywy praktyczne) Profesora Marchwinskiego maja na
miejscu ‘X’ 1 ‘Y’ to samo: ,,znakomite wykonanie (utworu)”.



Zauwazmy, ze za wydaniem kazdej instrukcji kryje si¢ uznanie pewnej
zaleznos$ci. Zaleznosci te dla instrukeji typu (4) 1 (5) maja ogdlna postac kolejno
(pomijamy nawiasowe wersje z formut (2) 1 (3)):

(6) Jezeli osoba A4 nie zrobi/robi tego-a-tego, to osoba A nie osiagnie X.

(7) Jezeli przedmiot P nie jest taki-a-taki, to za pomoca przedmiotu P nie
osiagnie si¢ Y.

Inaczej méwiac — za sformulowaniem owych instrukcji kryje sig
przekonanie, ze ich realizacja jest niezbednym warunkiem sprzyjajacym lub
nawet niezbednym (eo ipso determinanta!) znakomitego wykonania. Odnotujmy
w zwiazku z tym, ze formuly typu (6) 1 (7) — maja status generalizacji
empirycznych, czyli sa oparte na doswiadczeniu uzyskanym — w wypadku, gdy
formulowane sa przez ekspertow — w wyniku wieloletniego obcowania z
odpowiednimi kompozycjami muzycznymi. Ocena prawdziwosci tych
generalizacji staje si¢ mozliwa dopiero po uscisleniu sensu terminu ,,znakomite
wykonanie”: potoczne rozumienie tego terminu nie nadaje si¢ do wykorzystania,
gdyz jest ono notorycznie chwiejne (a sam termin jest w jezyku potocznym —
WYysOcCe nieostry).

Trzy najwazniejsze rozumienia ,,znakomito$ci wykonania” — w kazdym
razie rozumienia, ktore sa dopuszczalne na gruncie ksigzki Profesora
Marchwiniskiego — moga by¢ oddane za pomoca stow: ,perfekcja”,’
»haturalno$¢” 1 ,,adekwatnos¢”. Sa to z pewnoscia stowa o réznym znaczeniu juz
choc¢by dlatego, ze stowo ,,perfekcja” odnosi si¢ do pewnej «absolutnej» cechy
wykonania (méwimy: x jest perfekcyjne), stowo ,,adekwatnos¢” odnosi si¢ do
pewnej relacji, w ktora wchodzi wykonanie do czego$ innego (mowimy: x jest
adekwatne wobec y), a pojecie zwiazane ze slowem ,naturalno$¢” stoi jakby
posrodku (mowimy: x jest naturalne — ale w tle tej naturalnosci jest cos innego
niz x, jaki§ wzorzec naturalnosci).

Oto prosty przyktad, bedacy ilustracja tego, ze to samo wykonanie moze
by¢ perfekcyjne, a nie by¢ zarazem adekwatne (w szczegdlnosci wobec idei
kompozytorskiej). Przypusémy, ze partytura jakiej§ XVIII-wiecznej kompozycji
dla sopranu koloraturowego rozpoczyna si¢ od tremolo na dzwigkach d’-fis’, a
§piewaczka wchodzi z tremolo na dzwigkach fis’-fis>. Jesli zrobi to pigknym
glosem, «bez skazy», precyzyjnie, kunsztownie, mistrzowsko, zgodnie z
zasadami rzemiosta §piewaczego (por. s. 46) — mamy chyba prawo powiedzie¢,
ze bylo to wejscie perfekcyjne; mimo to na pewno wykonanie nie byto
adekwatne wobec partytury, gdyz byly w niej inne dzwigki. A teraz — granie
Kunst der Fuge Bacha przez orkiestre jazzowa mogloby moze by¢ perfekcyjne 1
adekwatne (w zakresie tego, co jednoznacznie okresla partytura), ale trudno

* Jak zobaczymy nizej — by¢ moze lepszym terminem na oznaczenie tego, o co tutaj chodzi, bylby termin
.perfekcja techniczna”, gdyz samo stowo ,perfekcyjny” (,,doskonaly”) moze by¢ uzyte do wskazania
najwyzszego stopnia innych wartosci, w tym np. adekwatnosci (por.: ,,perfekcyjna adekwatnos¢”; nizej piszemy
o doskonalym pedagogu). To, co dalej piszemy o perfekcji, stosuje si¢ wigc — SciSlej mowiac — wilasnie do
perfekeji techniczne;.
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byloby chyba powiedzie¢, ze jest naturalne, mimo ze partytura tej kompozycji
nie przesadza ani tego, ze dzieto to nie powinno by¢ grane przez taka orkiestre,
ani tego, ze jest np. przeznaczone na organy, na ktérych brzmiatoby wtasnie
naturalnie.

Zanalizujemy teraz kolejno znakomitos¢-perfekcje, znakomitosc-
naturalnos$¢ 1 znakomitos¢-adekwatnosc.

4. Perfekcja

W opinii Profesora Marchwinskiego:

(8) Kompozycja jest zrealizowana (wykonana) perfekcyjnie, gdy nie ma
zadnych mankamentéw technicznych w zakresie precyzji («czystosci») i
rytmicznoéci, artykulacji, agogiki i dynamiki.’

Czytamy w szczegllnosci: ,,Troska o [...] pozornie niewazne detale
odgrywa znaczaca role w jakosci wykonania™ (s. 72).

Trzeba przyznac, ze napotykamy tutaj pewna istotng trudno$¢ zwigzana z
odroznieniem braku perfekcji od nieadekwatnosci. Wréémy do utworu, ktorego
partytura rozpoczyna si¢ od fremolo na dzwiekach d’-fis’, i przypusémy, ze
$piewaczka wchodzi z tremolo na dzwigkach &°-f, wykonujac to tremolo bez
zadnych mankamentéw technicznych. Ot6z to perfekcyjne wykonanie tremolo
jest zarazem nieadekwatne wzgledem partytury, ale zrodtem tej nieadekwatno$ci
moze by¢ badz niedoktadne odczytanie zapisu partytury, badZ — nieumiejg¢tnos¢
wykonania tremolo na dzwigkach oddalonych o tercj¢ wielka (por. takze
pianiste nie trafiajacego w odpowiednie klawisze). Perfekcji wykonywania
pewnego tremolo towarzyszy wigc brak perfekcji (partactwo) w zakresie
realizacji tremolo wymaganego przez partyture.’

Sa dwa warunki perfekcyjnego wykonania: dobre przygotowanie si¢ (s.
55) do danego wystepu 1 o0gélny profesjonalizm grajacego (s. 59).
,Bezwzglednym imperatywem” (s. 57, 95) w zakresie przygotowania jest
wedtug Profesora Marchwinskiego, ze ,,wszystkiego trzeba si¢ po prostu,
zwyczajnie, nauczyC” (s. 32).

Profesjonalizm artysty — to zdobyte przez niego umiejgtnosci. Polega
(m.in.) na umiejetnosci dowolnego (dodajmy: w granicach mozliwosci
idealnego artysty oraz idealnego instrumentu) rdéznicowania wszystkich
«elementow» muzycznych. Ten jest wigc artysta-profesjonalista — mowiac w
wielkim uproszczeniu — kto umie gra¢ precyzyjnie («czysto») 1 rytmicznie, a
przy tym réznicowa pelna skale artykulacji (...Jegato-staccato...), agogiki
(...lento-presto...) 1 dynamiki (...piano-forte...).

> Podkreslamy, ze mowa tu jest o perfekcji (technicznej) — a nie o adekwatnoéci wykonania.

® Przypomina to sytuacja osoby plywajacej — jak to si¢ mowi — po warszawsku (czyli po prostu nie umiejacej
ptywac). Rozstrzygnig¢ to, czy osobie tej brak umiejgtnosci ptywania kraulem czy delfinem, moze tylko ktos,
kto zna jej intencje.
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Warto moze odnotowa¢ dyrektywe praktyczna Profesora Marchwinskiego
odnoszaca si¢ do perfekcji — aby ¢wiczy¢ umiejgtnosci agogiczno-dynamiczne
przez «odwrocenie» (s. 89), tj. rozpoczyna¢ ¢wiczenie zmian tempa 1 dynamiki
od ustalenia wartos$ci skrajnych (kulminacji), a nastgpnie do nich dostosowywac
«resztey (). np. accelerando, crescendo itd.).

5. Naturalnosé

Nienaturalnie zachowuje si¢ hipokryta, tj. cztowiek nieszczery, lub
ekscentryk. Odpowiednio: gra naturalnie ten, kto gra zgodnie z wlasna idea
realizatorska (jest — jak to si¢ mowi — wierny sobie), lub kto gra zgodnie z
przyjetymi kanonami interpretacyjnymi. Nazwijmy te zgodnosci kolejno
,haturalnoscia indywidualng” 1 ,,naturalnoscia kanoniczna”.

Wielu artystow koncentruje sig¢ na ,,poszukiwaniu oryginalnosci” (s. 60) —
nawet kosztem naturalnosci indywidualnej. Profesor Marchwinski — tak jak
zreszta 1 my — opowiada si¢ za gra w tym sensie naturalna.

Wydaje nam si¢, ze naturalno$¢ kanoniczna wykonania — o ktéra Mu
przede wszystkim chodzi — jest pochodna gtownie (a moze nawet wytacznie?)
naturalno$ci kanonicznej trzech operacji: frazowania, segmentowania i
hierarchizowania realizowanej kompozycji. Schematyczna eksplikacja
naturalnosci kanonicznej’ mogtaby wiec wygladaé nastepujaco:

(9) Kompozycja jest zrealizowana (wykonana) naturalnie, gdy
sfrazowanie, usegmentowanie 1 zhierarchizowanie w tej realizacji sa naturalne.

Postaramy si¢ dalej odtworzy¢ i — dla dobra teorii — maksymalnie uproscic¢
koncepcj¢ naturalnosci frazowania oraz segmentowania 1 hierarchizowania
kompozycji muzycznej zawarta czgSciowo explicite, a czgsciowo implicite w
ksiazce Profesora Marchwinskiego. Na tle takie; wyidealizowanej rekonstruke;ji
bedzie nam latwiej pokaza¢ pewne watpliwosci, ktore — naszym zdaniem —ta
koncepcja nasuwa.

5.1. Frazowanie

Zat6zmy na poczatek, ze mielibySmy do czynienia wylacznie z muzyka
jednoglosowa. Zgddzmy sig, ze kompozycja muzyczna jest zawsze ciagiem
nastgpujacych po sobie dzwigkow: jeden dzwigk nie stanowi jeszcze
kompozycji.

Jakie teraz moga by¢ sytuacje?

Po pierwsze, te kolejne dzwigki sa takie same: 1 co do wysokosci, 1 co do
dtugosci, 1 co do gtosnosci, 1 co do barwy (w szczegdlnosci sa wykonane na tym
samym instrumencie).

Po drugie, kolejne dzwigki moga si¢ od siebie r6zni¢ pod jednym z tych
aspektow — wysokoscia, dlugoscia, gltosnoscia, barwa — albo pod kilkoma (w
roznych kombinacjach) lub wszystkimi aspektami. Mowimy wtedy, ze dochodzi

" Dalej bedzie chodzié¢ wytacznie o ten rodzaj naturalnosci — dla uproszczenia bedziemy wigc opuszcza¢ dodatek
,kanoniczna”.
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do  zroznicowania melodycznego, rytmicznego, dynamicznego lub
kolorystycznego w ramach owej kompozycji.®

Juz w takich wyidealizowanych jednoglosowych kompozycjach pojawia
si¢ problem frazowania, nazywanego przez Profesora Marchwinskiego ze
wzgglqd(')w sugestywno-dydaktycznych ,,interpunkcja deklamacji” (s. 12, 30, 64,
87).

O tym, jak wielka wage przywiazuje Prof. Marchwinski do naturalnego
czyli — jak mowi — ,,Jogicznego” frazowania, $wiadczy to, ze stowo ,,logika” (i
pochodne) w tym sensie uzyte, pojawia si¢ na kartach jego ksiazki ponad
czterdziestokrotnie! '’

Skorzystaymy z uzytej przez Profesora Marchwinskiego analogii do
mowy. Frazg ,,Daj jej!” mozna wypowiedzie¢ w ten sposob, ze ,,daj” bedzie
(wyrazne 1) glosniejsze niz ,,jej” — 1 w ten sposob, ze bedzie od ,,jej)” (nizsze 1)
cichsze. Zmienia to — literalny sens owej frazy: w pierwszym wypadku, akcent
na ,,daj” sygnalizuje, ze od adresata tej frazy jej nadawca oczekuje, ze tamten
co$ pewnej osobie pici zenskiej da, a nie np. zabierze. W drugim wypadku,
akcent na ,,jej” sygnalizuje, ze pewien przedmiot ma by¢ danej owej osobie, a
nie komus$ innemu.

Podobnie ma si¢ zmienia¢ «sens» frazy muzycznej. Inny jest wtedy, gdy
jest to ciag ‘I a inny, gdy jest to ciag " OczywiScie mozna OW «sens» zmieni¢
takze roznicujac barwe 1 dlugos¢ dzwigkow albo przerwy migdzy nimi.

Wyobrazmy sobie jednak — a obecnie nie jest to juz tylko kwestia fantazji
— ze kompozytor kazda nutg swojej partytury opatruje takimi oznaczeniami, iz
wykonawca doktadnie wie, jak glosny 1 dlugi powinien by¢ w sytuacji
wykonawcze] odpowiadajacy tej nucie dzwigk. Czy w ten sposob nie znika
problem naturalnego frazowania? Czy jest wtedy miejsce na ,,interpretacje¢”?
Czy naturalno$¢ nie redukuje si¢ wtedy do perfekcji 1 adekwatnosci? Czy
wykonawcy nie pozostaje juz tylko rola postusznego — i sprawnego — odtwoércy
idei kompozytorskiej?

W odniesieniu do muzyki — powiedzmy ostroznie muzyki europejskiej do
polowy XX wieku — jest to, przyznajemy, skrajna idealizacja. Dlatego problem
naturalnego frazowania — pozostaje realnym problemem. Czym ma si¢ kierowac

¥ W bardziej skomplikowanych kompozycjach méwi si¢ jeszcze o zroznicowaniu agogicznym, ktore tylko
czgSciowo da sig zredukowaé do zrdznicowania rytmicznego, i1 zréznicowaniu metrycznym, ktore tylko
czesciowo da sig zredukowaé do zréznicowania dynamicznego.

? Profesor Marchwinski wymienia na liscie zasadniczych zagadnien wykonawczych poza frazowaniem takze
dynamike. Wydaje nam sig, ze problem dynamiki jest de facto czgscia problemu frazowania.

' Zob. wystapienia stowa ,,logika (deklamacji)”, ,logiczny”, ,.brak logiki” itd. na s.: 10, 12 (trzy), 13, 14 (dwa),
15 (dwa), 23 (dwa), 29 (dwa), 30 (cztery), 63, 64 (cztery), 67 (trzy), 68 (dwa), 71, 75, 78, 86, 87 i 93. Podobny
uzytek robi Profesor Marchwinski w odpowiednich kontekstach ze stowa ,,sens” (s. 13) i ,,zrozumiatos¢” (s. 15,
29). ,,Logicznos¢” przeciwstawiana jest w tych kontekstach ,,nonsensowi” lub ,,bezsensowi” (s. 14, 15, 23, 27,
29 1 80), a deklamacja (resp. narracja) — ,,dramat opowiedziany jgzykiem dzwigkoéw” (s. 67) — ,,betkotowi” (s.
30). Analogie i metafory powyzsze maja jednak, naszym zdaniem, pewna granicg: nie jesteSmy np. w stanie
literalnie sparafrazowac przeciwstawienia ,,wyliczy¢ pauzg” i ,,zrozumie¢ pauzg” (s. 85).

8



wykonawca, decydujac si¢ na ten lub inny sposéb — jak by powiedziat Profesor
Marchwinski — deklamowania? Czym si¢ r6zni — frazowanie dobre (naturalne),
od zlego (nienaturalnego)?

W wypadku mowy rzecz jest stosunkowo prosta. Sposob «frazowaniax»
wypowiedzi jezykowej jest zdeterminowany przez jej intencjonalny sens. Ale
tzw. jezyk muzyki — co jak najstuszniej podkresla Profesor Marchwinski — jest
asemantyczny (s. 12, 30): muzyka (instrumentalna) jest ,$wiatem czyste]
abstrakcji” (s. 63). Zasadniczo'' muzyka nie jest 0 czyms: dzwigki nie oznaczaja
niczego — nie maja «zewngtrznego» sensu. ..

Trzeba tu odrézni¢ dwa wypadki. Pierwszy wypadek ma miejsce, gdy
nasza wyidealizowana kompozycja jest spiewanym tekstem; drugi wypadek —
gdy jest «muzyka bez stow».

W  pierwszym wypadku — zdaniem Profesora Marchwinskiego -
frazowanie muzyczne jest zdeterminowane przez sens Spiewanych stow. Wtedy
»logika tekstu determinuje logike¢ muzyki” (s. 63). Tutaj istnieja utrwalone
konwencje, ktore ci, co wladaja kompetentnie «$piewanymy» jezykiem,
obowiazani sg po prostu zna¢ i si¢ do nich stosowa¢ pod grozba deformacji
struktury zdan (s. 64) 1 tym samym funkcji komunikacyjnych tego jezyka.
Dobrym sposobem na ustalenie wilasciwego frazowania muzycznego w
utworach wokalno-instrumentalnych jest dlatego glosne recytowanie ze
zrozumieniem skorelowanego z muzyka tekstu (s. 64).'> Pozwala to w kazdym
razie na uswiadomienie sobie, zZe ,interpunkcji” nie wyznacza ani kreska
taktowa, ani ,,grafika” taczaca nuty (np. w grupy czworkowe) (s. 12)."

Zauwazmy jednak, po pierwsze, ze ,,logika tekstu” determinuje nie tyle
,logike muzyki”, ile okresla, kiedy owa druga ,,logika” zostaje zlamana. Jest
bowiem wiele dopuszczalnych sposob wlasciwego frazowania wypowiedzi ,,Daj
jej!”, nawet jesli przesadzone jest, ze nadawcy chodzi o to, aby kto§ komus$ co$
dat, a nie np. zabral. W konsekwencji — jest wiele dopuszczalnych sposobdéw
frazowania odpowiedniego «tekstu» muzycznego, byleby nie sugerowaty one,
ze domniemanemu nadawcy chodzi o to, aby co$ dano tej wlasnie, a nie innej
osobie.

Po drugie, mozna sobie wyobrazi¢ sytuacje, w ktorej kompozytor
swiadomie famie owe konwencje 1 chce, aby frazowanie muzyczne odbiegato od
regul wyznaczonych semantyka tekstu. Czy nie jest tak np. w wypadku choratu
gregorianskiego? Co wtedy pocza¢ z dyrektywa naturalnos$ci frazowania?

"' Dodajemy to zastrzezenie, gdyz niekiedy Profesor Marchwinski przeciwstawia expressis verbis ,,graniu o
niczym” (s. 59, 66) ,,granie o czym$” (s. 81). Wydaje nam sig, ze je§li muzykaniewyposazona w wyliczone
explicite dodatkowe konwencje jest O czyms, to co najwyzej o emocjach.
2 Odnotujmy przy okazji, ze wbrew sugestiom (por. s. 68) wlasciwa artykulacja tekstu pisanego wymaga
czasem ignorowania spacji, ktora spetnia niekiedy funkcjg analogiczng do kreski taktowej w partyturze. Por np.
poczatek ,,Piesni litewskiej” Chopina: ,,Bardzo/raniuchno, §wiecito/stoneczko...”.
" Mechaniczne dzielenie ciagow dzwiekow zgodnie z kreskami taktowymi bytoby interpunkcyjnym , betkotem”
(s. 60).
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Jak to teraz wyglada w wypadku «muzyki bez stow»? (Oczywiscie chodzi
o sytuacj¢, w ktorej szczegoty frazowania nie zostaty doktadnie zaznaczone w
partyturze.)

Profesor Marchwinski uwaza, ze takze 1 w tym wypadku frazowanie moze
by¢ naturalne lub nienaturalne, dobre lub zte, «sensowne» lub «bezsensowney.
Daje przy tym wskazowki, jak wpas¢ na trop naturalnej, dobrej, «sensownej»
interpretacji (w domysle: zgodnej z idea-intencja kompozytora). Najwazniejsza
z nich da si¢ stresci¢ w postaci dyrektywy — jak mozna by powiedzie¢ —
wokalizacji melodyki: Cwiczac dany utwér — $piewaj jego melodie,'* gdyz
»Spiew jest w minimalnym stopniu narazony na niebezpieczenstwo braku
logiki” (s. 14), tj. ztego frazowania. Mozna bowiem powiedzie¢, ze ,,wszystko,
co nie jest §piewem” w tym sensie, jest ,,halasem” (s. 29).

Nie mamy watpliwosci, ze stosujac si¢ do tych wskazowek (1 przy
spetnieniu innych, niezbgdnych w takim wypadku warunkow), uzyskamy
wykonanie, ktore ocenilibySmy jako znakomite. Rzecz jednak w tym, Ze nie
potrafimy powiedzie¢, dlaczego inny sposob frazowania (,,deklamacji”) bylby
nienaturalny, zty 1 «bezsensowny» (i dlaczego bytby niezgodny z idea-intencja
kompozytora — w sytuacji, kiedy wola kompozytora nie znalazta wyrazu w
oznaczeniach partytury, czyli sprawa nalezy do sfery interpretacji sensu stricto).
Nie wiemy w kazdym razie, czym poza intuicja mozna by si¢ kierowa¢ w ocenie
naturalnos$ci takiego frazowania.

5.2. Segmentowanie

Zdaniem Profesora Marchwinskiego, ,wprawdzie taczenie zdan
[muzycznych!] w dtuzsza calos$¢ nie jest tak jednoznaczne jak w wypadku stow,
ale wydaje si¢ by¢ wyraznie dostrzegalne nie tylko podczas analizy, lecz
roOwniez odczuwane wrazliwoscia wykonawcy 1 stuchacza” (s. 74).

Mamy podobne odczucia, ale — przyznajemy — nie potrafimy ich
zadowalajaco zwerbalizowaé. Dlaczego?

Wyjdzmy od spostrzezenia, ze kompozycja muzyczna jest przedmiotem
ztozonym: sklada si¢ z mniejszej lub wigkszej liczby czg$ci. Nie jest to jednak
dowolny ciag tych czgsci, nastepujacych kolejno po sobie — lecz ciag ,,logiczny”
(s. 74), kazda (oczywiscie z wyjatkiem pierwszej) stanowi ,kontynuacjg”
poprzedniej (s. 75): czgsci te tworza (jak to sie¢ mowi) ,,jednos¢” (s. 24). Czym
odroznia si¢ taki ciag tworzacy owa jednos¢ — od dowolnego zbioru czesci
uporzadkowanych jedynie czasowo?

'* Dyrektywa ta jest obudowana uszczegdtowieniami. Jesli np. melodia jest nie do zaspiewania, nalezy w
kazdym razie grac ja tak, «jak gdyby» bylta zaspiewana przez idealnego $piewaka. Jesli melodia jest roztozona w
roéznych glosach, to — podczas ¢wiczenia — nalezy ja gra¢ jedna reka. Nalezy — podczas ¢wiczenia — oddzielnie
gra¢ «drugi plany, co niekiedy (u pianisty) sprowadza si¢ do grania samej lewej reki. Itd., itd.
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«Najprostszay odpowiedz brzmiataby: czesci ,,jednosci” nie jest zbyt
wiele i nie sa one od siebie odseparowane zbyt dlugimi «przerwami» ciszy."” Za
przyjeciem pierwszego warunku przemawia to, ze ztamanie go prowadzi do
«poszatkowaniay» utworu, a za przyjeciem drugiego — to, ze polaczenie nawet
wielkich cze$ci kompozycji w partyturze oznaczeniem ,,attacca”, ,,bez oddechu”
(s. 83), sprawia, ze kompozycja ta staje si¢ w odbiorze bardziej zwarta — staje
si¢ w wiekszym stopniu ,,jednoscig”.

Wida¢ jak na dloni, ze rzekoma prostota tej odpowiedzi okupiona jest
nieusuwalna nieostroscia zwrotéw ,,zbyt wiele” i ,,zbyt dtugie”.

Na tym jednak nie koniec. Poszczegdlne czesci utworu — niezaleznie od
tego, czy chodzi o odcinki utworu jednoustgpowego, czy ustepy utworu
wieloustgpowego (jesli ma to by¢ JEDNA kompozycja) — powinny by¢ ponadto
jakos ze soba «potaczone»: w sposob jakos podobny do tego, w jaki potaczone
sa dzwigki w obrebie jednej frazy. Trudno tu niestety o bezwzglednie
obowiazujaca dyrektywe praktyczna: czasem WRAZENIe tego rodzaju jednosci
daje jednolitos¢ np. agogiczna lub dynamiczna wszystkich cze$ci — a czasem
wlasnie agogiczny lub dynamiczny kontrast; czasem «zlepia» czgsci to, ze
ktoras z nich jest in toto wyczuwalna kulminacja calego utworu — a czasem to,
ze caly utwdr jest agogicznie lub dynamicznie homogeniczny.

Podjecie optymalnej decyzji zwigksza si¢ jeszcze na skutek tego, ze
wykonawca ma tutaj swobod¢ jedynie w wypadku kompozycji, ktorych
partytury nie maja w tej sprawie zadnych jednoznacznych sugestii kompozytora.

5.3. Hierarchizacja

Skomplikuymy sprawi¢ 1 przejdzmy do muzyki wielogltosowej (w
najprostszym wypadku — dwuglosowej).

Pojawia si¢ teraz problem, ktory — w braku lepszego terminu —
nazwaliS§my ,hierarchizowaniem”, czyli problem relacji pomigdzy glosami.
Glosy utworu wielogtosowego moga by¢ — ogdlnie rzecz biorac — wzgledem
siebie rownorzedne'® albo jeden moze by¢ wzgledem innych nadrzedny. Inaczej
méwiac: moga by¢ one w tym samym planie — badz jeden z nich moze by¢ na
planie pierwszym wobec pozostatych.'” W tym ostatnim wypadku ta
nadrzedno$¢, pierwszoplanowos¢, moze trwaé niezmiennie w ciagu calej
kompozycji, ale moze takze «przechodzi¢» z jednego glosu na drugi.
Podkreslmy, ze nie chodzi tu o przeciwstawienie homofonia-polifonia. Nawet w
fortepianowych kompozycjach homofonicznych — typu melodia-akompaniament
— melodia moze «przechodzi¢» z jednej reki do drugiej — podobnie jak w

15 Oczywiscie chodzi tu wylacznie o ,jednosé”, ktéra ma zapewni¢ wykonanie — nie za$ o taka, ktora lezy w
gestii samego kompozytora (np. osiagana przez podobienstwo motywiki poszczegolnych czesci).

' Oczywiste jest, ze wtedy granie ,,monotonne” i ,,plaskie” (s. 111) nie bedzie nienaturalne.

"7 Wybralismy terminy ,,pierwszy plan” i ,,drugi plan” na oznaczenie tego, co Profesor Marchwinski ujmuje za
pomoca stow odpowiednio: ,element wiodacy” (a takze: ,element przewodni”, ,kwestia wiodaca”, ,rola
wiodaca” i ,,element wtorujacy” (,,akompaniament” sensu stricto, ,,element towarzyszacy”, ,,wtor”).
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kompozycjach kameralnych z jednego instrumentu do drugiego, pod pewnym
wzgledem analogicznie do tego, jak np. w fudze temat moze «przechodzi¢» z
jednego glosu do drugiego, wysuwajac w ten sposob 6w glos na plan pierwszy.

Prof. Marchwinski koncentruje si¢ zasadniczo na tym ostatnim wypadku,
tj. wypadku przemieszczania si¢ plandw. Zwraca uwagg zwlaszcza na
kompozycje, w ktorych to przemieszczanie jest nagminnie niezauwazane — lub
swiadomie ignorowane — przez wykonawcdéw, a odpowiednie kompozycje
uchodza za typ «permanentnej» melodii-z-akompaniamentem (i sa tak grane),
jakby do tego typu nalezaty istotnie.

Taka — btedna — hierarchizacja sprawia, ze wykonanie traci naturalnos¢.

Jakimi $rodkami dokonuje si¢ kontrastowania planow? Profesor
Marchwinski zastrzega, ze ,,nie jest proste znalezienie stow, ktore bytyby do
konca skuteczne w sygnalizowaniu tego do$¢ skomplikowanego problemu” (s.
85). Dlatego — §wiadomie — uzywa okreslen nieoperatywnych, piszac, ze:

(a) to, co jest na pierwszym planie, powinno by¢ grane ,,z przekonaniem”
(s. 80, 81, 92), ,,pewnie” (s. 23), ,,natarczywie” (s. 14), ,natrgtnie” (s. 14), ,,z
pelnym autorytetem” (s. 77, 81), ze ,,swada” (s. 77, 81), z poczuciem, ze grajacy
jest ,,gldéwnym aktorem dramatu” (s. 77), ktéry powinien by¢ wobec tego
,hadobecny” (s. 80);

(b) to, co jest na drugim planie powinno by¢ grane bardziej ,,niesmiato”
(s. 81), z zapewnieniem ,,maksymalnego komfortu” liderowi (s. 81).

Nie jest dla nas catkowicie jasne, dlaczego Profesor Marchwinski nie
godzi si¢ na demetaforyzacje tych przeciwstawien w kategoriach kontrastu
dynamicznego. Przypuszczalnie chodzi ponadto o odpowiednia synchronizacj¢
«wertykalna» planéw. Trudno tu o uogolnienie, ale mozna podaé¢ przyklady
takiego wykonania, ktére odczuwamy jako pozbawione owej synchronizacji —
jak np. tempo rubato drugiego planu przy tempo giusto pierwszego, antycypacja
rytmiczna pierwszego planu przez drugi (odwrotno$¢ w obu wypadkach jest
dopuszczalna, a nawet bywata w pewnych okresach obowiazujaca maniera
wykonawcza — por. np. notoryczne opoOznianie wejScia akompaniamentu u
Ignacego Paderewskiego).

Tyle — o znakomitosci-perfekcji 1 znakomito$ci-naturalnosci.

6. Adekwatnos$¢

Powinnos$cia artysty jest wierno$¢ (respekt) wobec tekstu partytury —
,fenomenalnie staranna realizacja zapisu” (s. 60). Przyjmijmy, Zze schematyczna
formuta wyj$ciowa dla znakomito$ci-adekwatnosci brzmiataby:

(10) Kompozycja jest zrealizowana (wykonana) znakomicie, gdy jest
adekwatna wobec odpowiedniej idei kompozytorskie;.

Aby wiasciwie zrozumie¢ definiens formuly (10), musimy przyjrze¢ si¢
blizej relacjom R,-R; naszego modelu. Spdjrzmy wigc uwaznie na éw model.
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Wszystkie te relacje sa — intencjonalnie — relacjami adekwatnosci.'® Zdaniem
Profesora Marchwinskiego (i naszym):

(11) Partytura kompozycji, idea realizatorska 1 kompozycja zrealizowana
— powinny by¢ adekwatne wobec idei kompozytorskiej (por. relacje R,-Ry).

(12) Idea realizatorska powinna by¢ (ponadto) adekwatna wobec partytury
(por. relacja Rg).

(13) Kompozycja zrealizowana powinna by¢ (ponadto) adekwatna wobec
partytury i idei realizatorskiej (por. relacje Rs i R).

W idealnym wypadku — tj. gdyby relacja adekwatnos$ci byla po prostu
relacja identyczno$ci — formuty (11)-(13) przesadzalyby o tym, ze wszystkie
obiekty uwiktane w relacje R,-R; powinny by¢ ze soba identyczne." Jest jednak
faktem, ze tak nie jest: co wigcej — tak by¢ nie moze, gdyz obiekty te maja rézny
status ontyczny. Partytura 1 realizacja — to obiekty fizyczne; idea kompozytorska
1 idea realizacyjna — to obiekty mentalne. Ponadto — partytura 1 realizacja nie
moga by¢ identyczne, gdyz partytura jest konkretem, a realizacja procesem (a
wigc abstraktem); natomiast obiekty mentalne mogltyby by¢ identyczne tylko
wowczas, gdyby byly wytworem jednego umystu.

Kiedy wigc mowi si¢ o tych adekwatnosciach — to ma si¢ na mysli w
poszczegdlnych wypadkach adekwatno$¢ pod pewnymi tylko wzgledami.
Wydaje sig, ze Profesorowi Marchwinskiemu chodzi o wzgledy wyznaczone
przez tradycyjnie rozumiane ELEMENTY MUZYCZNE. Co wigce] — adekwatno$¢ te
rozumie On nie jako identycznos¢ pod danym wzgledem, lecz jako
podobienstwo pod tym wzgledem. W zwiazku z tym np. partytura ,jest tylko
niedoskonalq [...] proba przelania na papier idei kompozytora” (s. 84).

Zauwazmy teraz, po pierwsze, ze podobienstwo jest relacja stopniowalna:
moze by¢ wigksze lub mniejsze. Te¢ stopniowalnos¢ dziedziczy wobec tego
takze znakomitos¢ wykonania.

Ostatecznie wigc zamiast formutly (10) mamy:

(14) Kompozycja jest zrealizowana (wykonana) tym znakomiciej, im jest
adekwatniejsza pod wigksza liczba wzgledow wobec odpowiedniej idei
kompozytorskie;j.

Podpisujemy si¢ pod ta formuta, majac skadinad nadziej¢, ze oddaje ona
takze stanowisko Profesora Marchwinskiego w tej sprawie.

Na tym jednak nie koniec.

Zachodzenie poszczeg6lnych typow relacji adekwatnos$ci jest, po drugie,
stwierdzane na podstawie operacji epistemicznych o réznej sile «dowodowej».
Zilustruyymy to na przykladzie relacji R; 1 Rs. Adekwatno$s¢ kompozycji
zrealizowanej wobec partytury mozna ustali¢ empirycznie: wykonanie styszymy

% Odnotujmy, ze Rs jest superpozycija Rsi R, oraz R;i R4, a Rs jest superpozycja Ry i Rg.

1 Jesli pominiemy zupelnie nieinteresujacy teoretycznie wypadek, w ktorym chodzitoby identycznos¢ sensu
stricto (kiedy w istocie mielibySmy wlasciwie jeden obiekt — a nie cztery rézne obiekty), to chodzi¢ tu moze
wylacznie o identyczno$¢ pod pewnym (ale wszgdzie tym samym) wzglgdem.
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— nuty widzimy. Inaczej jest w wypadku adekwatnosci kompozycji
zrealizowanej wobec idei kompozytorskiej: ta ostatnia jest arty$cie bezposrednio
niedostgpna — 1 wobec tego wszystko, czego kompozytor nie «zakodowaly w
partyturze, pozostaje w sferze mniej lub bardziej prawdopodobnych domnieman.
Owe hipotetyczne komponenty idei kompozytorskiej — to jest to, co si¢ w
wykonaniu nazywa ,,interpretacja”’ sensu stricto (s. 64).

Po trzecie — 1 najwazniejsze, jeSli za kluczowa dla adekwatnos$ci
wykonania uznamy adekwatno$¢ wzgledem idei kompozytorskiej, a tak to jest
na gruncie formuty (14) — skoro relacja R; jest superpozycja (ztozeniem) relacji
R; 1 Ry, a ta ostatnia z kolei jest superpozycja relacji Rg 1 R, to o stopniu
adekwatnosci, o ktorej] mowa (R;) rozstrzyga status relacji R;, Rg 1 R,. Jest jasne,
ze artysta-realizator nie odpowiada za stopien adekwatnosci R,, ktory jest
wylaczna sprawa kompozytora. Pozostaje zatem adekwatno$¢ kompozycji
zrealizowanej wobec idei realizatorskiej, a tej — wobec partytury.

Jest sprawa niezwyklej wagi, aby mie¢ pelna §wiadomos¢, ze sa to dwie
rézne sprawy. Bywaja sytuacje, w ktorych idea realizatorska jest w pekni
adekwatna wzgledem partytury, ale artysta nie jest w stanie owej idei
wprowadzi¢ w zycie, gdyz si¢ do wykonania odpowiednio nie przygotowat, albo
nie starcza mu Srodkéw technicznych, albo zzera go trema itd. Bywaja tez
sytuacje, w ktorych artysta potrafi i realizuje swoja ide¢ realizatorska doskonale,
ale sama idea realizatorska nie jest adekwatna w sensie relacji Rg, gdyz np.
artysta niedoktadnie odczytal partyturg¢ albo nie znat odpowiednich konwencji
symbolizacyjnych obowiazujacych w danej epoce.

Na koniec jeszcze uwaga dotyczaca adekwatnosci R,. Jak wspomnielismy
— podkresla to Profesor Marchwinski — partytura z zasadniczych wzgledow nie
jest adekwatna wzgledem idei kompozytorskiej. Trzeba jednak pamigtac, ze jest
tak jedynie w wypadku, gdy — jesli mozna tak paradoksalnie powiedzie¢ — idea
kompozytorska jest idealnie adekwatna wzgledem idei realizatorskiej
(oczywiscie chodzi o ideg realizatorska... kompozytora). Zaktada si¢ wigc tutaj,
ze idea kompozytorska jest mozliwie petna: w petni okreslona pod mozliwie
maksymalna liczba wzgledow. Oto6z zatozenie to moze by¢ $wiadomie nie
odrzucane nie tylko przez aleatorystow. Nie tylko kompozytor-aleatorysta moze
zna¢ za adekwatne wzgledem jego idei dwie bardzo rézne interpretacje danego
utworu.

7. Artysta

Relacje R,-R; sa relacjami «strukturalnymi». Pozostate relacje —
uwidocznione na naszym modelu — to relacje «aktywney, ktorym odpowiadaja
dziatania (resp. zachowania) pewnych przedmiotow (relacja R;;) lub ludzi
(reszta relacji).

Przedmiotem szczegdlnego zainteresowania Profesora Marchwinskiego sa
trzy relacje «aktywney: artysta-publiczno$¢, pedagog-artysta 1 artysta-partner.
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Analiz¢ tych relacji poprzedzimy analiza czynnikow wptywajacych na ksztatt
kompozycji-realizacji zwiazanych bezposrednio z samym artysta.>* Sa to:

(a) talent;

(b) inteligencja;

(c) charakter: ambitnos¢, kuraz, elastyczno$¢ 1 autokrytycyzm,;

(d) kompetencja;

(f) fantazja;

(h) trening.

Podzielamy poglad Profesora Marchwinskiego, ze wszystko sa to
niezb¢dne determinanty wykonania.

O talencie Profesor Marchwinski pisze wprost: ,,Talentu nie da sig
zastapi¢ niczym — ani inteligencja, ani tym bardziej ambicja” (s. 59).

Jesli chodzi o ambicje — trzeba umie¢ je dobrze ulokowac. Profesor
Marchwinski przestrzega tu przede wszystkim przed stereotypem, zgodnie z
ktorym ,,wykonawstwo zespotowe jest wykonawstwem nizszej kategorii” (s.
47). Obsesja kariery solistycznej (s. 19, 54, 98) w zderzeniu z rzeczywistoscia —
w ktorej ,,zaledwie promil promila ksztatconych realizuje swoje zyciorysy w
wykonawstwie indywidualnym” (s. 47) — prowadzi czesto do Kkatastrofy
zyciowe] (niedoszlego) artysty.

Kuraz potrzebny jest zwtaszcza po to, aby moc przezwycigzac... Igk przed
btedem (s. 115), ktory bywa zwtaszcza dla kazdego — ale dla artysty szczegolnie
— czyms naprawdg paralizujacym.

Jesli chodzi o elastycznos$¢, to w wypadku muzyka ma ona dotyczy¢
przede  wszystkim  umiejetnosci  adaptacji do  réznych  (czgsto
nieprzewidywalnych z goéry) zewnetrznych okolicznosci wystepu — warunkow
akustycznych, np. gry w mniej lub bardziej wypelnionej sali koncertowej (s.
113) 1 (dodaymy) gry na instrumentach o ro6znych mozliwosciach
mechanicznych 1 kolorystycznych.

Kompetencja artysty powinna obejmowa¢ dwie sfery: muzyczna i
pozamuzyczna.

W tym pierwszym wypadku chodzi o to, ze do odtworzenia idei
kompozytorskiej (do ktorej, podkreslmy to jeszcze raz, nie ma bezposredniego
dostgpu nikt poza samym kompozytorem) oraz zrozumienia partytury
kompozycji (ktéra te ide¢ zawsze czeSciowo tylko odwzorowuje) — przydatna
jest wiedza o okoliczno$ciach powstania danego utworu, o kulturze epoki, w
ktorej ten utwdr powstat, a w szczegdlnosci o panujacych w tej epoce stylach
muzycznych, a takze o przyjmowanych w niej konwencjach co do notacji
muzycznej (Profesor Marchwinski podkresla przy tej okazji wage znajomosci
jezyka wloskiego — jako do pewnego stopniu uniwersalnego jezyka
muzycznego).

* Wyrazamy si¢ tutaj bardzo ogélnikowo na temat statusu tych «wewnetrznych» sktadnikow OSOBY artysty,
gdyz jest on dotad przedmiotem dyskusji migdzy ontologami.
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W drugim wypadku chodzi o ,znajomos$¢ [...] dziedzin [wiedzy] z
pogranicza filozofii 1 psychologii” (s. 47, 107). Na t¢ kompetencje filozoficzno-
psychologiczna Profesor Marchwinski ktadzie nacisk tak silny, jak rzadko kto
sposrod artystow (i pedagogow), wypowiadajacych si¢ na temat praktyki
muzycznej. Zaryzykujemy nastepujaca hipoteze, wyjasniajaca Ow nacisk — takze
poza dziedzing partnerstwa muzycznego, gdzie potrzeba takiej wiedzy jest
oczywista. Jesli zgodzimy si¢ mianowicie, ze — mOwiac najostrozniej — co
najmniej jedna z najwazniejszych funkcji muzyki jest funkcja ekspresywna (o
czym bedzie jeszcze mowa nizej), to trafne domniemanie co do tego, jakie stany
uczuciowe MOGE wyraza¢ kompozytor, ma ogromne znaczenie dla adekwatnosci
interpretacji — a trafnos¢ owego domniemania w duzym stopniu zalezy od
posiadanej wiedzy z zakresu wtasnie psychologii i filozofii.

Profesor Marchwinski wyznacza tez wazna role fantazji, uwazajac, ze
,wyobraznia grajacego [...] wptywa na jakos$¢ brzmienia” (s. 83).

Akceptujac to ogdlne spostrzezenie, nie podejmujemy si¢ jednak
dokonania demetaforyzacji wypowiedzi, w ktérych mowa jest o tym, ze wskutek
,wbijania” rak w klawiatur¢ czy ,,wrzucania” ich nad fortepian — wydobywany
dzwigk jest ,jakby martwy”, ,bez wibracji”, ,,pozbawiony urody”, ,,szpetny”;
natomiast wyobrazenie sobie ,,unoszenia i odsytania” pomaga nada¢ dzwigkowi
Lurode” 1 ,blask”. Jest zagadka psychiki ludzkiej — a psychiki artysty w
szczegolnosci — ze takie obrazowe wskazowki spetniaja w praktyce funkcje
komunikacyjne lepiej niz czysto techniczne instrukcje typu ,,Uno$ tokiec!”,

,Uderzaj nie tak silnie!”, ,Naciskaj klawisze posuwistym ruchem uko$nym!”
itd.

8. Artysta i jego publicznos¢

Jesli chodzi o relacje artysta-publiczno$¢ (nawiasem mowiac, nie ma w
ksiazce mowy o relacji odwrotnej: publiczno$¢-artysta), to Profesor
Marchwinski formutuje dyrektywe, ktora mozna by ochrzci¢é mianem
»dyrektywy prymatu publicznosci nad artysta”, a ktora brzmi:

(15) Artysta powinien odnosi¢ si¢ powaznie do publicznosci.

Jak to uymuje Profesor Marchwinski — ,,gramy nie dla siebie; gramy dla
innych” (s. 93). Dyrektywa ta ma w ksiazce nawet ostrzejsza formg w postaci
dyrektywy ,,aktorstwa muzycznego” (s. 93). Jest rzecza oczywista, zZe artysta-
muzyk, podobnie jak aktor, nie ma obowiazku zywienia przezy¢ wyrazanych w
realizowanej przez siebie kompozycji. Profesor Marchwinski twierdzi wigcej: ze
artysta-muzyk ma obowiazek nie-zywienia takich przezy¢; mialoby to, jak si¢
zdaje, ulatwi¢ koncentracje na samym SPOSOBIE gry — a w rezultacie przyczynic
si¢ do doskonalszego wykonania.

Zgodzmy sig, ze przynajmniej niekiedy cze$¢ publicznosci dysponuje
wlasnymi ideami realizacyjnymi kompozycji wykonywanych podczas koncertu.
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Prymat publiczno$ci moglby wiec polegaé, po pierwsze, na tym, ze artysta
dostosowuje swoje wykonanie do oczekiwan «wyrobionej» czesci publicznosci
— jesli bylyby one rozne od jego wiasnej idei realizacyjnej (no 1 oczywiscie pod
warunkiem, ze te oczekiwania bylyby mu znane).

Wydaje sig, ze Profesor Marchwinski nie rozumie ,,prymatu publiczno$ci”
ani jako postulatu aktorstwa (gdyz postulat ten ma raczej charakter instrukcji
czysto technicznej), ani jako postulatu konformizmu interpretacyjnego (gdyz
byloby to niezgodne z zalecana przez Profesora Marchwinskiego dyrektywa
adekwatno$ci wykonania wobec wlasnej idei realizatorskiej — czyli dyrektywa
artystycznej szczerosci).

Wchodza wige ostatecznie w gre¢ dwa rozumienia ,,prymatu publicznosci”
— oba w pewnym sensie ,,pozamuzyczne”.

Po pierwsze, liczenie si¢ z publicznoscia mogtoby polega¢ na doborze
repertuaru odpowiadajacym oczekiwaniom owej publicznosci.

Po drugie, publiczno$¢ do tego, aby w pelni delektowac si¢ pigknem
granego utworu, potrzebuje odpowiednich warunkow, w szczeg6lnosci aury
pewnej niecodziennos$ci, od$wigtnosci, skupienia. Stad np. powinnos$¢ strojenia
instrumentow przy pustej widowni (s. 109), aby tej aury nie zaktocac.

Powazne odnoszenie si¢ do publiczno$ci — w tym drugim rozumieniu —
obowiazuje artyste takze po koncercie. Skoro niektérzy sthuchacze oczekuja, ze
koncert jest dla nich okazja do chocby przelotnego, ale bezposredniego
zetknigcia si¢ z artysta, to, po czwarte, nalezy im t¢ okazj¢ stworzy¢ — oddajac
si¢ po wystepie do ich dyspozycji w green-room-ie (s. 109).

9. Artysta i jego pedagog

Jesli chodzi o relacje pedagog-artysta, to — wyjawszy poczatkowy etap
ksztatcenia, kiedy to nauczyciel powinien we wszystkim ,,prowadzi¢ ucznia za
reke” (s. 56) — Profesor Marchwinski formutuje trzy dyrektywy, ktére nazwiemy
kolejno ,,dyrektywa korygowania (btedéw)”, ,dyrektywa sugerowania
(interpretacj1)” 1 ,,dyrektywa kreacji kanonow (wykonawczych)”. Brzmia one
nastgpujaco:

(16) Pedagog powinien bezwzglednie korygowa¢ zauwazone biedy w
wykonaniu ucznia.

(17) Pedagog powinien jedynie sugerowac interpretacj¢ sensu stricto.

Dwie te dyrektywy Profesor Marchwinski taczy w jednym postulacie,
zgodnie z ktérym pedagog powinien pokazywaé uczniowi nie jak gra¢ nalezy,
lecz jak gra¢ nie nalezy (s. 11). Pedagog, ktory stosuje si¢ do tych dyrektyw — to
postulowany przez Profesora Marchwinskiego ideal nauczyciela-doradcy,
pedagoga-konsultanta. Dlatego z dezaprobata pisze o pewnym ,,uwazanym za
bardzo wybitnego” pedagogu, ktory ,,gdy trafia do niego utalentowany uczen, to
musi go przede wszystkim zmiazdzy¢ [...], a potem dopiero odtworzy¢ od
poczatku” (s. 71).
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Nota bene — byliby$my sktonni 6w ideat nauczyciela-doradcy w pewnym
stopniu zrelatywizowac. Istotnie: sa uczniowie tacy, ze postgpowanie pedagoga-
tyrana zabija ich osobowos$¢ tworcza. Sa jednak 1 tacy, ze ich «rozwichrzonay
indywidualno$¢ wymaga ujecia w karby kogo$ «wewngtrznie» silniejszego niz
nauczyciel-doradca. Wida¢ wigc, jak wielkie kompetencje psychologiczno-
dydaktyczne powinien mie¢ doskonaty pedagog: swdj sposodb postepowania
musi on umie¢ dostosowac¢ do osobowosci ucznia. Obowiazkiem nauczyciela —
czesto wchodzacym w konflikt z jego wiasnymi ambicjami (sukces ucznia jest
wszak zarazem sukcesem nauczyciela) — jest takze rezygnacja z pelnienia
funkcji pedagogicznych w dwoch wypadkach: gdy si¢ ucznia juz niczego nie da
si¢ nauczy¢ lub gdy to MY nie potrafimy juz go niczego nauczy¢.

Trzecia dyrektywa wiazaca idealnego pedagoga brzmi:

(18) Pedagog powinien skupi¢ si¢ na modelowaniu wykonczonych
kanonow wykonawczych.

Czytamy na ten temat w ksiazce: ,,Zamiast przegrywa¢ mnostwo utworow
zespotowych, o wiele skuteczniejszym 1 pozyteczniejszym jest perfekcyjne
opracowanie podczas studidow niewielkiej ich ilosci, jako wzorca i1 punktu
odniesienia dla pozadanego poziomu przyszitych, ksztaltowanych juz
samodzielnie” (s. 49).

Oczywiscie — przychodzi moment «wyzwolenia»: artysta zostaje bez
swego pedagoga. Profesor Marchwinski — jak najstuszniej — uwaza ze powinien
by¢ to moment przejscia od etapu doskonalenia do etapu (dozywotniego!)
samodoskonalenia (s. 99), w ktérym miejsce pedagoga moze ewentualnie zajac
,S0juszniczy partner” (s. 42).

Relacja pedagog-artysta scharakteryzowana zostata wyzej za pomoca
dyrektyw, odnoszacych si¢ do niektorych powinnosci dydaktycznych — 1 to
sformutowanych bardzo ogolnie.

Trzeba wigc, po pierwsze, podkresli¢ za Profesorem Marchwinskim, ze
powinnoscia pedagoga jest dbanie o wilasciwy ksztalt WSZYSTKICH
subiektywnych determinant wykonawstwa lezacych po stronie studenta, ktore
nie sa «darem Niebios» (jak talent, inteligencja czy fantazja), lecz dadza si¢
«wyrabia¢». Nauczyciel wigc powinien — jesli to konieczne — powsciagad
aspiracje ucznia, zwigksza¢ jego wiar¢ w siebie, sklania¢ do trzezwe;j
samooceny, poszerza¢ jego wiedzg, a przede wszystkim nadzorowaé sposob
¢wiczenia. (Uderzylo nas, ze Profesor Marchwinski nie wspomina w tym
kontekscie o postulacie pracowitosci...)

Warto moze, po drugie, zestawi¢ te btedy wykonawcze, o ktorych
Profesor Marchwinski w swojej ksiazce wspomina explicite 1 o ktérych mozna
sadzi¢, ze sa tylez nagminne, co szczegdlnie mocno zagrazaja znakomitemu
wykonawstwu.

Oto lista tych btedow:
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(a) nieréznicowanie «interpunkcji muzycznej» we frazowaniu; jak pisze
Profesor Marchwinski — ,,przecinek ma byé przecinkiem, a nie kropka” (s. 64);*'

(b) «zadyszka» — czyli ,,skracanie czasu migdzy frazami” (s. 87);

(c) podkreslanie poczatku taktu, grupy lub tukowania (s. 12);

(d) skracanie ostatniej miary w takcie (s. 85);

(e) zwalnianie «nakazanego» przez partyture a tempo — po rallentando lub
rubato (s. 72);

(f) niedostateczne roznicowanie ff1i /> oraz p (zwykle grane jako mp) i pp
(s. 88);

(g) zbyt szybkie rozwijanie crescendo 1 diminuendo (s. 89);

(h) «anstynktowne» eksponowanie — przez pianistg — partii prawej reki (s.
77), mimo ze niekiedy pierwszy plan jest realizowany przez lewa.

10. Kameralistyka

Ze zrozumialych powoddéw (por. tytut), Profesor Marchwinski najwigce]
uwagi w swojej ksiazce poswigca relacji artysta-partner. Przy okazji wypowiada
si¢ na temat kameralistyki w ogole.

Zaczniemy od zrelacjonowania 1 skomentowania tych wlasnie
wypowiedzi.

Zdaniem Profesora Marchwinskiego istnieja dwie formy wykonawczej
»aktywnosci muzycznej”: indywidualna 1 kameralistyczna. Pierwsza ma
miejsce, gdy wykonawca jest jeden, druga — gdy jest wigcej niz jeden
wykonaweca (s. 96). Jest to niewatpliwie pewna konwencja terminologiczna. Na
ogot do kameralistyki nie zalicza si¢ kompozycji uwazanych tradycyjnie za
utwory na glos/instrument solo z akompaniamentem; tymczasem takie utwory
Profesor Marchwinski ma réwniez (zgodnie ze swoja definicja) za kompozycje
kameralne — piszac nieco sarkastycznie: ,,To nie akompaniator gra na
fortepianie, to gra pianista” (s. 24).

Zdaniem Profesora Marchwinskiego obie te formy ,,aktywnosci” rzadza
si¢ tymi samym prawami: zarbwno kompozycje solowe, jak 1 kameralne maja
budowe¢ «dwuplanowa»; zarowno od wykonania kompozycji solowych, jak 1
kameralnych stusznie oczekuje si¢ tego, zeby byly znakomite (s. 46).>

Konwencj¢ Profesora Marchwinskiego akceptujemy jako w petni
akceptowalna metodologicznie — a ponadto majaca duzy walor praktyczny (jako

21 . e .. . . . . . .
Upraszczajac wyjasnienie podane w ksiagzce mozna powiedzie¢, ze w muzyce zmierzanie do «przecinkay to

wznoszenie si¢, a do «kropki» — to opadanie (s. 66). Jesli osiagnigcie wrazenia — odpowiednio — wznoszenia si¢ i
opadania ma by¢ w gestii wykonawcy, to moze on je réznicowaé za pomocg cezur: mniejszej po «przecinkuy,
wiekszej po «kropcey.

22 Tu Profesor Marchwinski podaje wskazéwke, ze aby takie zroznicowanie osiagnaé — nalezy wyprobowac gre
[f, apotem do tego dostosowac resztg (f, p i pp).

 Dlatego, zdaniem Profesora Marchwinskiego, kompozycje kameralne powinno si¢ umieé gra¢ — a fragmenty,
w ktorych dany instrumentalista jest na pierwszym planie, efektywnie gra¢ — na pamig¢ (s. 56); partyturg na
pulpicie nalezy traktowac jedynie jako zabezpieczenie.
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ulatwiajaca przetamanie szkodliwych stereotypow dotyczacych rangi
«akompaniatorstwa») chociaz opatrzylibySmy ja dwoma zastrzezeniami.

Po pierwsze, w tradycyjnym sensie stowa ,.kameralistyka” zawarte jest —
wedlug naszych intuicji semantycznych — m.in. to, ze co najmniej dwaj
wykonawcy kompozycji kameralnej sa muzycznie «rownoprawni», tj. w
kategoriach Profesora Marchwinskiego: kazda z partii takiej kompozycji
pojawia si¢ na jej pierwszym planie. Tymczasem sa takie kompozycje na
glos/instrument solo z akompaniamentem, w ktoérych akompaniament nigdy si¢
na pierwszy plan si¢ nie wydostaje.

Po drugie, w §wietle konwencji Profesora Marchwinskiego nie jest dla nas
jasny status przyznawany przez niego kompozycjom na glos/instrument solo z
akompaniamentem orkiestrowym. Jak pisze on wprost — orkiestra w takich
kompozycjach jest tylko ,zywym instrumentem” (s. 32), a partnerem tzw.
solisty jest w nich — dyrygent. Zatamuje si¢ w ten sposob przejrzysta mysl
wyjsciowa, ze zasada podzialu kompozycji na solowe 1 kameralne jest liczba
wykonawcow. Zasada ta zostaje przez Profesora Marchwinskiego wzbogacona
de facto o jakies dodatkowe — ale nie wskazane explicite — komponenty.
Powstaje natychmiast intrygujace pytanie, czy grajacych w orkiestrze muzykow,
lub moze grup muzykéw (np. skrzypkow, altowiolistéw itd.), nie nalezy
traktowa¢ jako wzajemnych partnerow? Pozytywna odpowiedZz na to pytanie
odczuwaliby$my jako niezgodna z ogdlnym «duchem» koncepcji partnerstwa w
muzyce.

11. Artysta i jego partner

Jesli chodzi o sama relacj¢ artysta-partner — to Profesor Marchwinski
opiera ja jak najstuszniej na ideale kooperacji w ogole.

Zdaniem Profesora Marchwinskiego kooperacja artysty 1 jego partneréw
(i ogblnie: dwojga i wiecej ludzi) wymaga od artysty,>* aby postgpowat zgodnie
z dyrektywami, ktore nazwiemy kolejno ,.dyrektywa szacunku”, ,.dyrektywa
solidarno$ci” 1 ,,dyrektywa synchronizacji”. Zauwazmy od razu, ze dwie
pierwsze dyrektywy dotycza relacji migdzy muzykami, a trzecia — w istocie —
relacji migdzy ich «udzialami» w wykonaniu (chociaz wystylizowane sa w
analogiczny sposob, jak dwie pierwsze).

Zgodnie z dyrektywa szacunku:

(19) Artysta powinien traktowa¢ partnera (z ktorym gra):

(a) powaznie;

(b) wyrozumiale (tolerancyjnie; s. 27);

(c) ufnie (s. 27);

(d) uprzejmie (taktownie, z kultura; s. 37);

* Poniewaz drugim argumentem relacji artysta-partner jest w tym wypadku inny artysta, mozna powiedzie¢, ze
kooperacja zachodzi migdzy dwoma artystami lub migdzy dwoma partnerami. Dyrektywy Profesora
Marchwinskiego obowiazuja wigc obie strony kooperujace.
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(e) opiekunczo.

Jesli muzyk traktuje swego partnera powaznie, to — dla przykladu — jest
przygotowany juz na pierwsza proba (s. 44) i1 podaje dzwigk (4) do strojenia
picknie zagrany (1 — dodaje Profesor Marchwinski — zatrzymuje go na pedale).
Wyrozumiato$¢ (tolerancja) przejawia si¢ m.in. w gotowosci do kompromisu np.
w sprawie dlugo$ci prob (s. 44). Postawa opiekuncza obowiazuje zwlaszcza
wobec $piewaka, jest on bowiem ,,zywym instrumentem” (s. 44), ktory wymaga
szczegolnej troski. Postawy tej nie nalezy myli¢ z nadopiekunczoscia, ktora jest
w istocie forma egoizmu (s. 40).

Odnotujmy, ze — w kazdym razie jesli chodzi o aspekty (a)-(d) —
sympatia, o ktorej mowa w dyrektywie (16), powinna byc¢ relacja symetryczna.
,Nie ma zaufania 1 przyjazni tylko w jedna strong” (s. 27) — pisze Profesor
Marchwinski.

Zdaniem Profesora Marchwinskiego dyrektywa szacunku — nie tylko w
odniesieniu do partnerstwa muzycznego — opiera si¢ na dwodch zasadach:
zasadzie rownosci (,,Zusammen, aber frei”’; s. 22) 1 zasadzie wolnosci (s. 115),
ktore skadinad wyrazaja ,,fundamentalne potrzeby cztowieka” (s. 22).

Zauwazmy w zwiazku z tym, ze zasad tych nie nalezy w zadnym razie
rozumie¢ jako gloszacych odpowiednio, Zze wszyscy ludzie pod kazdym
wzgledem sgq réwni (mamy wtedy nie rdwnos$¢ — lecz «réwnanie w doty), 1 ze
kazdemu cztowiekowi wolno robi¢ wszystko, co mu si¢ podoba (mamy wtedy
nie wolno$¢ — lecz «zlota wolnos¢»). Sadzimy, 1z Profesor Marchwinski zgodzi
si¢ nami, ze zasady rownosci 1 wolnosci o tyle tylko sa ,,podstawa partnerstwa”,
o ile maja kolejno posta¢ nastepujaca:

(20) Podporzadkowanie si¢ komu§ w okreslonym zakresie nie odbiera
nam réwnosci w innych zakresach: nie pociaga za soba podporzadkowania si¢
temu komus pod kazdym wzgledem.

Bedac wigc np. cztonkami orkiestry mamy obowiazek podporzadkowania
si¢ dyrygentowi podczas koncertu czy prob — kiedy trzeba stosowac sig¢ do
dyrektywy ,,Milcz 1 wykonuj!” (s. 45) — ale nie mamy obowiazku ,,stuzalczo-
lokajskiego™ (s. 28) postuszenstwa poza sala koncertowa.

(21) Wolno nie podporzadkowywa¢ si¢ takim dyrektywom, dla ktorych
nie podano wystarczajacego (racjonalnego) uzasadnienia.

Otoz dyrektywa szacunku jest sui generis konsekwencja akceptacji cudze;j
indywidualnos$ci, a w szczegolnosci prawa kazdego do rownosci 1 wolnosci —
rozumianych witasnie zgodnie z formutami (20) 1 (21). Profesor Marchwinski
uwaza, ze respektowanie lub nierespektowanie tych praw ma swoj behawioralny
wyraz 1 deklaruje: ,,Potrafi¢ [...] tatwo ustysze¢, czy partnerzy [...] sa rowni 1
wolni, czy tez zdominowani przez jednego” (s. 41).

Przejdzmy teraz do dyrektywy solidarnosci 1 dyrektywy synchronizacji.

Dyrektywa solidarnosci glosi:
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(22) Partnerzy w grze powinni bra¢é na siebie wspolnie
odpowiedzialno$¢za jakos¢ wykonania (s. 32).

Profesor Marchwinski podkres$la, Zze realizacja dyrektywy solidarnosci
bywa trudniejsza od wzigcia na siebie odpowiedzialnosci indywidualnej za
wykonanie (s. 37).

Wreszcie zgodnie z dyrektywa synchronizacji:

(23) Artysta bedacy w danym momencie na planie drugim powinien
synchronizowa¢ ,,swoje granie” z artysta bedacym w tym momencie na planie
pierwszym (s. 81).

Dyrektywa ta wymaga trzech komentarzy.

Po pierwsze, nie stanowi ona w zadnym razie legitymizacji ztej praktyki
supremacji tzw. solisty nad tzw. akompaniatorem (s. 95-96). Nie chodzi wigc w
niej o to, aby np. pianista ,,podazal” za Spiewakiem, lecz zeby z nim wspolgrat
(s. 68); chodzi o ,,pionowa zgodnos¢ dzwigku 1 stowa” (s. 68). Kompozycje na
tzw. instrument (lub glos) solowy 1 fortepian — dodajmy od siebie: na ogot — to
nie sa kompozycje, w ktérych ow instrument (lub glos) solowy jest ex
definitione na pierwszym, a fortepian — na drugim planie. Zazwyczaj np. tzw.
wejscie «solisty» nie jest poczatkiem utworu, tylko plynna kontynuacja
«przygrywki» fortepianowej (s. 70); to zreszta naktada na «soliste» obowiazek
bycia juz przed owa «przygrywka» w gotowosci do tego wejscia (palce na
strunach, smyczek odpowiednio ustawiony, przepona «napigtay itd.).

Po drugie, synchronizacja, o ktoérej mowa w dyrektywie (23), dotyczy¢
powinna nie tylko aspektow rytmiczno-metryczno-agogicznych, lecz takze
»symbiozy” (s. 66) dynamicznej — ktorej osiagnigcie skadinad jest niekiedy
rzecza najtrudniejsza. Jak pisze Profesor Marchwinski — ,,dynamika nigdy nie
powinna by¢ niezalezna od dzwigkowego kontekstu proponowanego przez
partnera” (s. 72-73). Chodzi m.in. o to, ze ,,kazdy [glos 1 instrument] ma swoje
limity dynamiczne” (s. 73), a np. w parach: skrzypce-wiolonczela, sopran-alt,
tenor-baryton — pierwsze sa bardziej styszalne niz drugie (s. 73); stad w
pierwszych forte powinno by¢ «cichsze» niz w drugich.

Po trzecie, zalecana w dyrektywie (23) synchronizacja wymaga do
partneréw znajomosci nie tylko swojej, lecz takze pozostatych «partii». Kazdy z
nich powinien studiowaé — czytal, przegrywal — cata partyture (s. 14),
wlaczajac w to, w wypadku kompozycji wokalno-instrumentalnych, takze
warstwe stowna (s. 63).

kkok

Zakonczymy nasza «teoretyzacj¢» przytoczeniem stow Profesora
Marchwinskiego w sprawie pro domo sua, lezacej nam gigboko na sercu —
chociaz moze bedacej z dala od gldéwnego nurtu przeprowadzonych przez nas
tutaj rozwazan — a mianowicie powinnos$ci artysty POLSKIEGO:
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Namawiam, aby kazdy, nawet mtody wykonawca, mial w repertuarze jaki$ cho¢by jeden krotki recital,
w kazdej chwili gotowy do wykonania, nawet bez rozegrania. W przypadku polskiego pianisty posiadanie
urozmaiconego mini-recitalu chopinowskiego, z mazurkami, polonezem czy Etiudq c-moll zwana
Jewolucyjna”, uwazam wrecz za nieodzowne. Ze zrozumialych wzgleddw oczekuje si¢ przeciez od niego dziet
Chopina. [...]

Uwazam za rodzaj powinnosci pokazywanie w §wiecie rodzimej tworczosci. Miatem wielki szczg$cie
uczestniczy¢ w wystgpach wspaniatych partnerow na najbardziej prestizowych estradach $wiata [...], w ktorych
jesli nie wylacznie, to w rozsadnych proporcjach znajdowaty si¢ polskie utwory. Zawsze przyjmowane [byly] z
podziwem pomieszanym z niedowierzaniem, cz¢sto w klimacie sensacyjnego odkrycia (s. 110).

Z tymi slowami solidaryzujemy si¢ wprost: bez zadnej dodatkowe]
«teoretyzacji».

23



