Ponad pot wieku temu w Studiach estetycznych
(t. III, 1966) opublikowano artykut Andrzeja Pytlaka
Kilka uwag na temat Ingardenowskiej koncepcji dzie-
ta muzycznego. Warto nawigza¢ do tej przenikliwej
i w wielu aspektach stusznej krytyki rozprawy Utwér
muzyczny i sprawa jego tozsamosci, a szczego6lnie do
interesujacej — z perspektywy wykonawcy - kwestii
konkretyzacji estetycznej. Jak pisal Pytlak:

Ingarden wymienia cechy wykonania z pozycji stucha-
cza. To samo dotyczy konkretyzacji dziela muzycznego. Na-
wet okreslenie dzieta muzycznego jako pozostajacego do nas
w transcendencji drugiego stopnia jest formutowane z pozycji
stuchacza. Utwor jest wedlug niego przeznaczony do stucha-
nia. To prawda. Jest on jednak takze przeznaczony do grania.
Z istoty swej najpierw do grania, a dopiero potem do stucha-
nia. Konkretyzacja dzieta muzycznego musi wiec z koniecz-
noéci by¢ pojeta dwojako i dwustopniowo, czego Ingarden nie
rozroznia.

Andrzejowi Pytlakowi zawdzigczamy wiec — na pol-
skojezycznym gruncie — impuls zachecajacy do wgladu
w przezycie estetyczne wykonawcy, ktdry jest pierw-
szym odbiorcg interpretowanego dziela. Niniejszy

! A.Pytlak, Kilka uwag na temat Ingardenowskiej koncepcji dzie-
ta muzycznego, [w:] Studia estetyczne, t. III, Warszawa 1966, s. 91.
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artykul stanowi prébe opisu wybranych aspektow
tego doswiadczenia, ze szczeg6lnym uwzglednieniem
wielomodalnego, angazujacego calego czlowieka ,,za-
nurzenia w dzwiekach”. Zmystem, ktéry w natural-
ny sposob kojarzy nam si¢ ze stanem ,,bycia posrod
dzwiekow?”, jest stuch. Mozna zasadnie argumentowac,
ze nie tylko z punktu widzenia wykonawcy, ale i nie-
jednego wrazliwego odbiorcy, sfuchanie staje
si¢ modusem niewerbalnego my$lenia.
Jezeli jednak udzielimy glosu muzykowi-pianiscie,
to okaze sie, ze w pracy przy instrumencie ze sty-
szeniem bezpos$rednio wspotpracu-
je zmyst dotyku, podaza za nim i przeklada
wyobrazenie brzmieniowe w sprawczy gest muzyka.
Podkresli¢ nalezy, ze rozwazania niniejsze ograniczo-
ne bedg do perspektywy pianistycznej, zas szczegdlny
material muzyczny stanowi w tym artykule muzyka
Claude’a Debussyego. Obiektywnym powodem tego
wyboru jest setna rocznica $mierci tego kompozytora
przypadajaca na rok 2018, powody natury subiektyw-
nej stang sie, jak sadze, czytelne w toku wywodu. Jedna
z tych przyczyn wiaze si¢ z postacia francuskiego pia-
nisty i pedagoga, Alfreda Cortota, ktérego wyrozniat
szczegdlny sposob wydobycia dzwigku z fortepianu.
Jako rozmilowany w stowie artysta Cortot wielokrot-
nie werbalizowal to, co jego uczniowie mieli odczuwac
calym cialem zaangazowanym w kreacje¢ brzmienia.
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Specyficzna sztuka dotykania klawiatury, a wiec touché
Cortota naznacza calg jego metode, o czym mogt sie
przekona¢ kazdy studiujacy we Francji pianista, o ile
zetknat sie z t3 metoda w wymiarze praktycznym.

Warto zaglebi¢ sie w fenomenologiczne aspekty
tej metody i powigzac jg z tym, co o cielesno-mental-
nym stanie ,aktywnego grania” moze mysle¢ filozof
w odniesieniu do Zrédta francuskiej mysli fenomeno-
logicznej: Mauricea Merleau-Pontyego czy Michela
Henryego. Bez watpienia cialo wydobywajace dzwigk
z fortepianu do$wiadcza bowiem tego, co Henry na-
zwalby by¢ moze ,samopobudzeniem” czy inaczej
»autoafektacjg” — skoro sam grajacy ulega porusze-
niu muzyka, ktora kreuje. Patrzac za$ z perspektywy
Merleau-Pontyego, mozna powiedzie¢, ze ciato mu-
zykujace zanurza si¢ w dzwigkach jako $wiecie, a na-
wet ,,zyciu” wobec niego zewnetrznym. W muzyce
przejawia si¢ ,widzialne i niewidzialne”, zmystowe
i duchowe, nie domagajac si¢ werbalizacji — przy-
najmniej na etapie aktywnego stanu grania i ,,bycia
posrod diwiekdw™

KONKRETYZACJA WYKONAWCZA:
UCIELESNIENIE

Podstawowym uzupelnieniem fenomenologicznych
rozwazan Ingardena jest korekta sugerowana przez
Andrzeja Pytlaka w kontekscie analizy dziela mu-
zycznego jako pozostajacego wzgledem nas ,w tran-
scendencji drugiego stopnia”. Aby te dwustopniowos¢
przekroczy¢, Pytlak kaze nam sobie wyobrazi¢ wyko-
nawce, ktéry doswiadcza transcendencji pierwszego
stopnia (o ile mozna tak powiedzie¢), bez jakiego-
kolwiek zapo$redniczenia konkretyzuje bowiem za-
pis nutowy dany mu przez kompozytora. Stusznie
powiada wiec Pytlak, ze w tym wypadku na konkre-
tyzacje wykonawcy ,wplywa przezycie aktywnego
stanu grania, w ktérym wyznaczamy sobie sami dy-
namike przebiegu tworéw dzwigkowych. W wypadku
stuchajacego jedynie ja obserwujemy. Jest to zasad-
nicza rdznica, czy odbieramy pewne zespoly wygla-
déw stuchowych wedltug czyjejs propozycji, czy tez
wyznaczamy je sami’ 2.

2 Ibidem.

Zauwazmy w tym miejscu, Ze wyznaczajac wygla-
dy stuchowe samodzielnie, nie jesteSmy jednak w sta-
nie - a przynajmniej przeczy temu doswiadczenie
wigkszosci muzykéw — przejaé nad nimi pelnej kon-
troli. Tym, co w wykonaniu szczegdlnie poruszajace,
jest jego jednorazowos¢, efemerycznos$é i narazenie na
biad, co na ogo! przejawia si¢ (poza skrajnymi przy-
padkami tremy dekonstruujacej wykonanie) poprzez
stan pokornej koncentracji wirtuoza na wykonawczym
zadaniu. Muzyk - pokonujac treme z gorszym lub lep-
szym skutkiem - staje twarza w twarz z kompozycja
jako pewna transcendencja: doswiadcza jej zrodtowo,
bez zaposredniczenia, jakie jest udziatem stuchacza.
Jezeli uznaliby$my muzyke za transcendentng wobec
grajacego podmiotu, mozna byloby nastepnie do-
szukiwa¢ si¢ w niej cech fenomenologicznej ,,zywej
cielesnoéci,” rozumianej nie jako substancja, ale splot
widzialnego i niewidzialnego, gra napiec¢ i odprezen,
pulsowanie zycia. Filozofia, muzykologia i literatu-
ra pickna dowodzity nie raz, ze muzyka skutecznie
odgrywa role metafory zycia, jak cho¢by wtedy, gdy
postrzegamy ja jako sztuke oddajaca wole i jej poru-
szenia (Arthur Schopenhauer), dynamike i morfologie
uczucia (Susanne Langer) czy dynamike dazen i pra-
gnien (Pascal Quignard), a moze wreszcie — dialektyke
oczekiwan i spelnien (Leonard B. Meyer). Wykonaw-
ca, o ile akceptuje takie metafory, spotyka sie z ,,wola,
chceniem” albo ,ucielesnionym zyciem” w postaci
zywiotu dzwigkdw, ktdry uzewnetrznia si¢ poprzez
akt grania na instrumencie. Sprecyzujmy wiec: wir-
tuoz (uciele$niona immanencja) udziela dzietu (tran-
scendencji) gosciny w fizycznym $wiecie hic et nunc
poprzez akt grania na instrumencie. Rodzi si¢ tutaj
pytanie, czy podzial na zewnetrzny wobec muzyku-
jacego ciala porzadek dziela muzycznego i na imma-
nencje samego wirtuoza jest mozliwy do utrzymania.
Otdz wydaje sig, ze podziat ten obowiazuje tylko na
wstepnym etapie definiowania granic podmiotu (wir-
tuoz) i przedmiotu (dzieto muzyczne). Kiedy jednak
wirtuoz zespala sie¢ z muzyky, konkretyzacja
bedaca jego udzialem zaciera grani-
ce podmiotu i przedmiotu doswiad-
czenia: muzyk staje si¢ ekranem dla
muzyki, ucieles$nia ja.

Jest to zatem konkretyzacja, w ktdrej — jako wy-
konawcy - przekraczamy perspektywe estetyczna, bo
uciele$niamy muzyke, udzielamy jej gosciny w swoim
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wnetrzu bez zachowywania bezpiecznego dystansu
wobec przedmiotu doznania. To miat chyba na mysli
Alfred Cortot, gdy podczas kurséw mistrzowskich ka-
zal uczniom znikac i zapominac o sobie w interpreta-
¢ji dzieta muzycznego. Rémi Jacobs cytuje takie uwagi
Cortota w odniesieniu do Sonaty op. 109 Beethovena:
»Koncowka nie nalezy juz do tego $wiata. Jest transpa-
rentna, niematerialna. Trzeba, by zanikata cielesnos¢
i czlowiek, by pozostalo tylko promieniowanie. Pro-
sz¢ zapomnie¢ o swojej fizycznosci grajac ten utwor’™.

Podobna retoryka pojawia si¢ przy okazji omawia-
nia wariacji z Sonaty op. 111 Beethovena:

Jak nada¢ wariacjom z op. 111 ich prawdziwy charakter?
Trzeba poszukiwa¢ brzmieni pozbawionych zwigzku z ziemskim
hatasem, odkrywa¢ niebianski $piew, kolor stwarzanego $wia-
ta sprzed grzechu pierworodnego [...]. Czy to trudne? Mysle,
ze to w dostownym sensie niemozliwe [...]. Wraz z Beethove-
nem trzeba wypowiedzie¢ wojne sztuce ozdobnikéw, koronko-
wej doskonaloséci gry, w ktdrej nie ma duszy. Trzeba mie¢ serce
w czubkach palcéw, by interpretowac t¢ muzyke [...]. Prosze nie
poruszac¢ sie na krzesle. Ksiadz nie recytuje mszy tanczac. Prosze
nie przyjmowaé $miesznej pozy $piewaka, ktory ostentacyjnie
mosci si¢ w kantylenie: prosze niezauwazalnie wej$¢ w muzyke*.

Ten cytat ujawnia kilka interesujacych proble-
moéw. Przyjrzyjmy sie im, analizujac intuicje wiel-
kiego pedagoga.

Po pierwsze, Cortot podkresla duchowy wymiar
muzyki ,sprzed grzechu pierworodnego” i trudno nie
mie¢ tutaj skojarzenia z fenomenologiczng fascynacja
»przedrefleksyjnoscig’, etapem ,,sprzed poznania’,
a takze — pragnieniem uchwycenia istnienia ,,przed

* R. Jacobs, Cortot et Beethoven, [w:] Actes des conférences 4-8
juillet 2012, Tournus 2012, s. 73: La fin nappartient plus a ce monde.
Cest transparent, immatériel. Il faut qu’il n'y ait plus la de chair, détre
humain, mais simplement des rayons. Et je vous en prie, faites-vous
oublier physiquement en jouant cette oeuvre.

* Le moyen de donner leur vrai caractére aux Variations de lop.
1117 Il est de chercher des sonorités sans aucune relation avec les bruits
de la terre, d’inventer une sorte de ramage céleste, une couleur de créa-
tion du monde avant le péché originel [...]. Est-ce difficile? Je crois
que cest, a la lettre, impossible [...]. Avec Beethoven, il faut declarer la
guerre a lart dagrément, a la perfection dentelliére du jeu don’t lime
est absente. Il faut avoir le coeur au bout des doigts pour interpreter
cette musique [...]. Ne remuez pas sur votre chaise. Un prétre ne dit
pas la messe en dansant. Ne prenez pas, non plus, lattitude ridicule
du chanteur qui Sinstalle ostensiblement dans sa cantilena: entrez dans
la musique sans qu'un sen apergoive.... Por. B. Gavoty, Alfred Cortot,
Paris 2012, s. 330.

rzeczami’. A przeciez dgzenie do oddania w sztuce
tego, co ogolne, i tego, co istnieje ante rem, dosko-
nale wypelnia si¢ w muzyce. Ze szczeg6lna mocg su-
gerowal to w swojej fenomenologii Michel Henry®.
Jednak bliska tej intuicji refleksja pojawia sie takze
w Oku i umysle Merleau-Pontyego: ,muzyka jest [...]
na przedpolu $wiata i dajacych oznaczy¢ sie rzeczy™.

Po drugie, sugerujac, ze ,w koronkowej czystosci
gry nie ma miejsca dla duszy”, Alfred Cortot prze-
kracza takie rozumienie uduchowienia gry, ktore,
zakladajac perfekcje i doskonato$¢, nie godzi sie na
zadng ryse na idealnym wykonaniu. Wykonanie jest
w pelni ludzkie, bo jest zmysltowe
i narazone na pomylke, btad pamieciowy, nietrafio-
ny czysto dzwigk.

Po trzecie wreszcie, dusza i serce muszg, zdaniem
francuskiego mistrza, przenikng¢ do czubkéw palcow.
»Zapomniec o sobie i mie¢ serce w czubkach palcow” -
oto osobliwa rada Cortota. Laczg si¢ w niej dwie waz-
kie kwestie: jedno$¢ podmiotu i muzyki
(awigc brak podziatu na immanencje i transcendencje,
ktora zakladalismy poczatkowo) oraz dominacja
dotyku, ktéry odtad decyduje o mu-
zycznym dyskursie.

DOTYK CORTOTA -
PERSPEKTYWA PIANISTY

»Najwiekszym, niemozliwym do nasladowania darem
Cortota jest charakter jego brzmienia. Powtérzmy
w tym miejscu, ze to idealna gietkos$¢ jego nadgarstka
odpowiada za ten dotyk, ktérym zachwycat caly §wiat
az do konca swojej dtugiej kariery. Ten magiczny do-
tyk... czy byl instynktowny, tak jak czysta i prosta dys-
pozycja migé$ni?”” - pytata niegdys uczennica Cortota,

® W tym miejscu odsytam Czytelnikéw do znakomitej pracy
poswigconej fenomenologii; por. M. Murawska, Filozofowanie z za-
mbknietymi oczami. Fenomenologia ciata Michela Henryego, Wroctaw
2011, s. 215.

¢ M. Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, wybral,
opracowal i wstepem poprzedzit S. Cichowicz, Gdansk 1996, s. 19.

7 Le don majeur, inimitable, de Cortot, cest le caractére de sa so-
norité. Répétons ici que la souplesse idéale de son poignet est en grande
partie responsable dun toucher dont, jusqua la fin de sa longue car-
riére, le monde entier sest enchanté sans reserve. Ce toucher magique
est-il tributaire du seul instinct, comme dune disposition musculaire
pure et simple?; 1. Lefébure, Cortot, le poéte du clavier, ,,Revue Interna-

tionale de Musique”; cyt. za: B. Gavoty, Alfred Cortot, op. cit., s. 297.
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Ivonne Lefébure. I prawdopodobnie wiedziala, ze nic
w przypadku Cortota nie byto fatwe i wrodzone. Jego
magiczny dotyk byt owocem ciezkiej pracy. Cortot
nigdy nie byt cudownym dzieckiem. Jako chiopiec ob-
lat egzamin wstepny do Konserwatorium Paryskiego,
narazajac si¢ na gromki §miech komisji. Potem, jako
wolny stuchacz, obserwowal lekcje innych, by po roku
zdawa¢ egzamin powtornie. Miat spore klopoty tech-
niczne, rece nigdy nie byly mu catkowicie postuszne -
opracowat wiec Racjonalne zasady techniki pianistycznej
(Principes rationnels de la technique pianistique), ktore
nosza $lady walki z wlasnymi stabosciami. A jednak
zachwycal dotykiem i brzmieniem, ktére byto cudow-
nie aksamitne i przenikliwie dzZwigczne nawet w naj-
cichszym pianissimo. Miedzy 1920 a 1939 rokiem Al-
fred Cortot regularnie publikowal w czasopismie ,La
Revue Musicale” analizy pianistycznych wyzwan zawar-
tych w utworach kompozytoréw francuskich; teksty te
ukazaly sie po latach, zebrane w trzech tomach jako
Francuska muzyka fortepianowa®. Wysltawial tam talent
Claude’a Debussyego, Mauricea Ravela i Gabriela Fau-
régo, ostro krytykowat za$ Satiego za - jego zdaniem -
watpliwej jakosci dowcip oraz dziwaczng sklonnosé
do mistycyzmu. Surowo odnosit sie tez do francuskich
przedstawicieli neoklasycyzmu poczatku lat trzydzie-
stych, wytykajac im formalistyczny chtéd i brak eks-
presji. O muzyce Debussyego zawsze wypowiadat si¢
nie tylko z uznaniem dla jej postepowosci, nowatorstwa
i odwagi w poszukiwaniu nowego jezyka dzwiekowe-
go, ale z zachwytem dla jej szczegolnej poetyckosci.

Tajemnica tej muzyki tkwila takze w kolorycie
dzwigku, jak chocby ,w iryzujacej, teczowej mgle”,
ktora, zgodnie z sugestia wykonawcza kompozytora,
trzeba wykreowa¢ pianissimo w Dzwonach brzmigcych
poprzez liscie (Cloches a travers les feuilles) — pierw-
szym utworze z Il zeszytu Obrazow (Images) na forte-
pian. Aby to stato si¢ mozliwe, trzeba stucha¢
czubkami palcoéw, stucha¢ wlasnie tam, gdzie
dotykajacy czubek palca porusza klawisz i dociera -
poprzez dluga i pozornie czysto mechaniczng droge -
do rozwibrowanej struny fortepianu. To wtasnie De-
bussy udzielil Cortotowi jednej z najwazniejszych
lekeji muzyki, a uczynil to posrednio, poprzez stowa
oé$mioletniej coreczki Chouchou:

8 Por. A. Cortot, La musique frangaise de piano (1939-1943),
3 tomy, Paris 1981.

Kilka miesigcy po $mierci Debussyego - wspomina
Cortot - przyszedtem do wdowy, by zagraé pierwszy zeszyt
Preludiéw. Rozplakala sie, stuchajac muzyki zmarlego
malzonka. Zagailem wowczas Chouchou, czy twdj tatu$ grat
w podobny sposob? - Nie, méj tatus bardziej stuchal’.

Stuchanie ,,czubkami palcéw” wymaga analizy kil-
ku szczegotow technicznych, wyrdzniajacych dotyk
Cortota. Kluczowa byla w jego przypadku swiadomo$¢
elastyczno$ci nadgarstka, miekkos¢ catego aparatu,
zupelnie odmienna od nauczanej przez wielu peda-
gogow ustalonej pozycji przegubu i utrzymywania
w gotowosci palcow przywyktych do ekonomicznej
pracy, odskoku i kolejnego ataku klawisza. W szko-
le Cortota czubek palca nie atakuje klawisza. Jest
natomiast, jak mawial Roland Barthes, najbardziej
erotyczng cze$cig ciala pianisty. Dotyk klawisza de-
finiuje znak szczego6lny osoby, ktora stwarza dzwiek.
To jednostkowe brzmienie moze rezonowac z subiek-
tywnymi wyobrazeniami stuchacza lub nie - dlatego,
zdaniem Barthesa, relacja pomiedzy stuchaczem a ob-
cym wykonawcg staje sie niekiedy niezwykle intymna,
milosna. Ten znak szczegdlny jest wlasnie ,faktura
glosu” czy ,,ziarnem glosu” (fr. grain de la voix), ktére
definiuja odmiennos¢ kazdego wielkiego wirtuoza.

Oto jak Barthes opisywal swojg fascynacje do-
tykiem Wandy Landowskiej — zarejestrowanym na
nagraniu: ,Moge slucha¢ obdarzony pewnoscig -
pewnoscig ciala, rozkoszy - jak klawesyn Wandy
Landowskiej wydobywa si¢ z wnetrza jej ciata, a nie
pochodzi z drobnych ¢wiczen innych klawesynistow
(palcowek praktykowanych do tego stopnia, ze klawe-
syn zamienia si¢ w catkiem odmienny instrument)”*°.

Zapytajmy wiec, co odczuwa pianista w kontak-
cie z klawiatura, gdy poszukuje brzmienia dzwonow
poprzez liScie albo krokéw na $niegu. Nalezaloby
wspomnie¢ o ,kolistosci” doswiadczenia dzwieku
wydobywanego z fortepianu przez czubki palcow.
Zgodnie z lekcja, jakiej udziela nam Maurice Merleau-
-Ponty, cialo, takze pianisty, ,widzi siebie jako cos,
co widzi [...], dotyka siebie jako co$, co dotyka™!.
Parafrazujac to zdanie, mozna powiedzie¢: ciato gra-
jace slyszy siebie jako cos, co styszy, czuje siebie jako

° B. Gavoty, Alfred Cortot, op. cit., s. 143-144.

' Por. R. Barthes, Ziarno glosu, przel. ]. Momro, ,Teksty Drugie”
2015 nr 5: Audiofilia, s. 237.

M. Merleau-Ponty, Oko i umyst..., op. cit., s. 22.
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cos, co czuje klawiature i zapo$redniczong poprzez
nig prace mechanizmu fortepianu. A wiec: poprzez
czubek palca odczuwa prace mlotka, ktéry uderza
w strune, ttumika, ktory wycisza jej wibracje, czuje tez
prace pedatu, na ktérym spoczywa — niekiedy lekko
drzaca z powodu tremy - stopa. Cialo grajace laczy
sie z instrumentem poprzez dotyk czubkéw palcow
dloni, lecz takze stop. Ciato spoczywa na krzesle, lecz
niekiedy unosi si¢ i trwa w zawieszeniu, majgc opar-
cie jedynie w pedale, podlodze i klawiaturze. Opar-
ciem dla grajacego ciala jest wowczas rozwibrowany
mechanizm fortepianu. Cialo stapia sie z ta materig
i udziela jej, poprzez ruch, swojego zycia.

SZTUKA DOTYKANIA KLAWISZY

Fenomenolog anatom sprowadzilby nas na ziemie,
zadajac w tym miejscu pytanie o racje istnienia dzie-
sieciu palcow pianisty. Taka role wybiera Peter Szendy
w pos$wieconej cielesno$ci muzykow ksigzce Membres
fantomes. Des corps musiciens (2002). Jego zdaniem,
palce sg narzedziem najscislej polaczonym z wyobraz-
nig wirtuoza. Utwér muzyczny domaga si¢ pragma-
tycznego uzycia palcow, zakladajac nawet ich redukcje
(co wida¢ w bardzo osobistym wyborze palcowania
przez kazdego z pianistéw), chocby po to, by wyrdw-
na¢ brzmienie. Gdy przyjrzymy sie naszym dloniom,
zrozumiemy, dlaczego nie wszystkim palcom jest wy-
godnie na biatych klawiszach fortepianu: tylko kciuk
i palec piaty czuja si¢ na nich komfortowo, podczas
gdy palce wskazujacy, srodkowy i serdeczny wola
przebywaé na czarnych klawiszach. W zaleznosci
od ukladu dzwickéw, ktére tworza dang pianistycz-
na figure, mozna dopasowywac do tej figury uktad
wlasnej dloni. Nie trzeba wiec uzywa¢ do gry dzie-
sieciu palcow ani nawet obu rak. Szendyego fascynu-
je przemyslana sublimacja narzedzia wykonawczego:
nieuzyteczne czfonki milczg, aby muzyka mogla lepiej
zabrzmie¢. Organologiczne studium Szendyego po-
$wiecone jest sztuce takich przejs¢ i polaczen pomie-
dzy klawiszami, palcami, dtonimi, ktére doprowadzaja
do ugruntowania facznosci grajacego ciala z fraza
muzyczna'?

12 Por. P. Szendy, Membres fantomes. Des corps musiciens, Paris
2002, s. 50-59.

To, co nazywamy palcowaniem - aplikaturg — ma
umozliwia¢ wykonanie trudnego manualnie zadania,
przede wszystkim jednak jest sposobem uzewnetrznie-
nia retorycznej potrzeby wirtuoza. W baroku Frangois
Couperin numerowal palce i ten zabieg digitalizacji za-
czynal, zdaniem Szendyego, dominowa¢ nad notacjg
dzwigkow. Cyfrowo sprecyzowana Sztuka dotykania
klawesynu (Lart de toucher le clavecin) nie byta jednak
tozsama z muzyka. Zachodzi tu relacja podobna do
tej miedzy gramatyka a deklamacja. Trzeba najpierw
nie tylko rozszyfrowa¢ dzwigki i przypisane im palco-
wanie, lecz takze sprawdzi¢, jak zmiana w palcowaniu
zmienia retoryczny wydzwiek frazy. Dlatego tez mozna
domagac sie, jak Carl Philipp Emanuel Bach, by reka
klawesynisty lub pianisty zawsze byla stwarzana na
nowo. Dobrze, by znala reguly ekonomicznego, wy-
godnego uzycia klawiatury: jednak nawet one nie sa
skodyfikowane raz na zawsze. Kazdy pianista znajduje
wlasne, a wiec wygodne dla jego reki, pozycje na kla-
wiaturze. Jest to ogromnie istotne w chwilach stresu
i tremy estradowej. Nasze palce wowczas drzg, poca
sie i zedlizguja z klawiszy, w wyniku czego do idealnie
zaplanowanej kreacji wykonawczej mogg wkradac sie
pomylki, dzwieki falszywe i bolesne dla ucha rysy na
krystalicznie czystej koncepcji artystycznej*.

Nalezy w tym miejscu podkresli¢ dwie istotne
kwestie. Z jednej strony, muzyk nie moze mie¢ nigdy
pewnosci, ze w czasie koncertu trema odmieni go
w sposob pozytywny, a zatem, ze bedzie mobilizuja-
ca, uskrzydlajaca, a nie — destrukcyjna i paralizujgca.
Z drugiej strony, na pozytywna przemiane mozna za-
pracowad, o ile dostatecznie duzo czasu poswieci sie na
¢wiczenie pewnych automatyzmow, odruchéw, ktore
zadzialajg nawet w chwili tremy. Niemal kazdy btad
mozna zatuszowad, reagujac odpowiednio szybko, tak,
by w konteks$cie, powiedzmy, niespodziewanie zaak-
centowanego dzwieku zbudowac¢ inny rodzaj kulmi-
nacji, a mianowicie taki, ktory uzasadni ,,przypadko-
we” zaakcentowanie dzwieku. W takiej sytuacji dziata
tajemnicze polaczenie pomie¢dzy uchem a palcem, nie
doprowadzajac nawet do konceptualizacji tego, co si¢
wydarzylo: reka pianisty wykonuje po prostu ruch,

'* Problem ten pojawia si¢ w moim tekscie poswigconym dys-
kursowi dotyku w wykonawstwie muzycznym i chirurgii, napisanym
wspodlnie z Piotrem Zielinskim; por. A. Checka, P. Zielinski, Dyskurs
dotyku. Pomiedzy automatyzmem a kreacjg, [w:] Dyskursy sztuki, dys-
kursy o sztuce, red. T. Pekala, Lublin 2018, s. 281-295.
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ktéry w danym kontekscie brzmieniowym bedzie
gwarantowal pozadany efekt. Nie zawsze wystep na
scenie wiaze si¢ z estetyczng ekstazg artysty i stucha-
czy. Niekiedy jest walka o przetrwanie i ci¢zkg praca.
Na klawiaturze miesza si¢ krew z potem. Umyst pia-
nisty w panice czeka, kiedy skonczy si¢ upokorzenie
i meka, to wystawienie na dzialanie setek wektorow
sit psychicznych ptynacych ku scenie z widowni - jak
trafnie ujmuje 6w stan Arnold Berleant.

»1 bedac przedmiotem krytycznej oceny” - dodaje
filozof - ,wykonawca wystawia si¢ na widok w calej
swej niedoskonatosci. Niewiele sytuacji moze zastra-
szy¢ bardziej”'. Jak sie ratowac? Jak odnalez¢ przy-
jemno$¢ muzykowania? To pytania, na ktére mozna
probowac odpowiedziec z perspektywy psychologicz-
nej. Fenomenolog dostrzega te implikacje, jednak sta-
ra sie skupia¢ uwage na szczegélnych cechach wyko-
nawczego do$wiadczenia percepcyjnego. I podkresla
jego somatyczny charakter.

Gléwnym elementem w somatycznym zaangazowaniu
w muzyke jest zmiana $§wiadomo$ci zmystowej. Stanowi to
samo sedno intensywnosci do$wiadczenia wykonawcy. Stuch
staje sie bardziej wyostrzony, $wiadomo$¢ dotyku bardziej
wrazliwa i delikatna. Ogélna percepcja somatyczna staje sie
bardziej czula. Owo zwigkszenie sie percepcji chodzi wlasny-
mi drogami. Idealnie jest, jesli jej ksztalty i niuanse wspodlgraja
ze stopniowym rozwijaniem si¢ utworu'.

Ostatnie dwa zdania zastugujg na szczegdlng uwa-
ge. Berleant uswiadamia bowiem czytelnikom, Ze wy-
konawca wiasciwie nigdy nie moze by¢ panem wla-
snych zmyslow. Nie tylko bodzce wzrokowe i stucho-
we, ale takze dotykowe moga zdezorganizowaé nawet
najprecyzyjniej zaplanowane wykonanie. Rzeczywi-
sto$¢ sceniczna nie jest nigdy w pelni przewidywalna
i stabilna, w do$wiadczeniu wykonawcy ma ona
raczej plynny charakter Dos$wiadczanie
tej plynnosci moze powodowac che¢ przejecia nad
nig kontroli - co sprzyja rozmaitym ,fanaberiom”
artystycznym. Przykltadem bodaj najmniej kontrower-
syjnej sposrod nich mogtaby by¢ potrzeba gry przy
malej lampce oswietlajacej klawiature — jak w przypad-
ku Swiatostawa Richtera. Organizacja wlasnego pola

' A. Berleant, Prze-myslec¢ estetyke. Niepokorne eseje o estetyce
i sztuce, przet. M. Korusiewicz, T. Markiewka, Krakow 2007, s. 234.
> Ibidem, s. 240.

widzenia moze dawac poczucie bezpieczenstwa i wra-
zenie kreowania tego, co styszalne. Bo jak zauwaza
Berleant, na oswojenie sytuacji scenicznej widoczno$¢
ma ogromny wplyw, ,,gdyz podobnie jak w przypad-
ku wspoétzaleznosci zmystéw powonienia i smaku,
tak stuch i wzrok sg ze sobg powiazane w przypadku
percepcji muzyki™®.

Interesujaca i wazna jest jednak takze relacja po-
miedzy zmystem dotyku i stuchu.

ZAMKNIECIE OCZU - PERSPEKTYWA
FENOMENOLOGICZNA

Dotyk jest jednym z podstawowych zmystéw defi-
niujgcych odbieranie rzeczywistosci. Ewolucyjnie jest
zmyslem najstarszym. Skladaja si¢ nan odczucia wra-
zen dotykowych ptynace ze skory i narzadow glebo-
kich". Dotyk wiaze si¢ takze z odczuciem polozenia
ciala, co okazuje si¢ niezwykle wazne u muzykéw, gdy
nie patrzac na swoje dfonie, wyczuwajg ich potozenie
na klawiaturze. Dlatego tez niektorzy wirtuozi lubig
gra¢ z zamknietymi oczami nie tylko publicznie, ale
takze podczas wielu godzin ¢wiczen przed koncertem.
Daje im to poczucie kontroli nad muzyczng materia.
Pewno$¢ uzyskiwana podczas ¢wiczen z zamknietymi
oczami wynika nie tylko z poczucia, ze trafiaja celnie
w klawisz mimo braku kontroli wzrokowej; bierze sie
ona takze z redukcji bodzcow rozpraszajacych muzyka
podczas gry. Przygladanie si¢ biato-czarnej mozaice
klawiatury wcale nie ulatwia trafiania celnie we wia-
$ciwe klawisze, przeciwnie, czesto prowokuje to, co
pianiéci potocznie nazywajg ,graniem po sasiadach”

Jak moze to wyglada¢ w praktyce?

W poczatkowych taktach ostatniego preludium
Debussyego Sztuczne ognie (Feux dartifice) prawa
reka wykonuje kilka szybkich skokéw ze $redniego
rejestru klawiatury do rejestru wysokiego, a trudnoé¢
owych skokéw polega na natychmiastowym przenie-
sieniu reki wykonujacej drobna figuracje w dynamice
pianissimo do rejestru wyzszego, gdzie ma celnie tra-
fi¢ oktawe. Reka nie przenosi sie zatem w ustalonej
pozycji oktawy, lecz w ,,locie” zmienia swoje utozenie
i napiecie tak, by z drobnej techniki palcowej przejs¢

' Ibidem, s. 241.
'7 Por. B. Helm, Felt Evaluations: A Theory of Pleasure and Pain,
»American Philosophical Quarterly” 2002 t. 39 nr 1, s. 13-30.
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do gry oktawowej. Zamkniete oczy pozwalajg pianiscie
kontrolowa¢ przeniesienia reki niejako catym ciatem,
a $cisle rzecz ujmujac — zmystem propriocepcji, do-
starczajagcym mozgowi informacji o calym tonusie
mie$niowym. Tym, co moze zaburzy¢ wycéwiczony
spokoj i pewnos¢ ruchu (przypominajacego celne
zlapanie muchy przez kota), moze by¢ klawiatura for-
tepianu odmienna od znanej i oswojonej w procesie
¢wiczenia. Abstrahujac od osobniczych upodoban,
mozna byloby uogélni¢, Ze najmniej przyjemne nie-
spodzianki wigza sie z klawiaturg $liskg i plastikows,
niedajacg dloni poczucia przyczepnosci do podtoza.
Nawet z potocznego doswiadczenia wiemy, ze do-
tyk moze by¢ bardzo przyjemny albo skrajnie nie-
przyjemny. Wyobrazmy sobie wigc, jak nieprzyjemny
moze by¢ dla pianisty dotyk klawiatury mokrej od
potu (aby i t¢ ewentualno$¢ oswoi¢, wielu pianistow
¢wiczy, zwlaszcza przed konkursem, smarujgc sobie
palce kremem).

Nie zawsze gramy w komfortowych warunkach,
na dobrze znanych fortepianach. Niekiedy sala bywa
nieprzyjazna, a fortepian skrajnie niemity nie tylko
w brzmieniu, ale i w samym dotyku. I nie mam tu
na myséli jedynie nieprzyjemnej dla opuszkow faktu-
ry klawiszy. Fortepian nie tylko bywa Zle nastrojony,
ale zdarza si¢, Ze miewa niewyréwnane brzmienie.
Oznacza to, ze poszczegélne klawisze réznie reagu-
ja na taki sam ruch i impuls palca, co np. powodu-
je, ze niektdére dzwieki nagle ,wyskakujg” jako zbyt
ostre.

Sprébujmy sobie wyobrazi¢, co odczuwa pianista
w tak niekorzystnych warunkach - szczegélnie wtedy,
gdy ¢wiczyt w warunkach lepszych, bardziej profe-
sjonalnych. Sg to nieprzewidziane okolicznosci, kté-
re - podobnie jak trudna akustyka sali - mogg zdezor-
ganizowac wykonanie. Zdarzajg sie jednak przyjemne
niespodzianki. Nawet w warunkach konkursowych,
gdy uczestnicy rywalizuja ze sobg i sg szczegdlnie
wyczuleni na bycie ocenianym i poréwnywanym do
siebie nawzajem, mozliwe jest wytworzenie przyjaznej,
intymnej wrecz aury wystepu. I tutaj powraca feno-
menologiczny fantazmat muzykowania z zamknietymi
oczami. Kiedy o$wietlona scena izoluje wykonawce od
wyciemnionej widowni, tworzy si¢ bezpieczna prze-
strzen budowana przez dzwiek ptynacy z fortepianu.
Mozna mie¢ zatem wrazenie, ze pianista samodziel-
nie te przestrzen aranzuje i czyni jg sobie poddana.

Powstaje pytanie, kogo uczyni¢ patronem takiego
doswiadczenia. Pozwole sobie zaproponowa¢ tutaj
dwie kandydatury. Maurice Merleau-Ponty poznaje
i opisuje $wiat zewnetrzny wobec Zywej cielesnosci
Ja. Chiazma - rozumiana w naszym przypadku jako
wzajemne przenikanie si¢ ciala grajacego oraz instru-
mentu, ktory rozbrzmiewa dzietem muzycznym -
faczy wirtuoza z pudiem rezonansowym, mtotkami,
tlumikami i strunami, ale takze umozliwia jedno$é
przezytego, uwewnetrznionego, przyswojonego przez
wykonawce materialu dZzwiekowego z tym, co fizycz-
ne, akustyczne, materialne. Wymiana dotyczy nie tyl-
ko duchowego i cielesnego, pasywnego i aktywnego,
materialnego i intencjonalnego, ale takze ,ja” (wy-
konawcy) i ,nie-ja” (kompozytora). Jest spotkaniem
podmiotowosci i sprawstwa wykonawcy z zywiotem
dzwigkow zaplanowanych przez kompozytora. Wy-
konawstwo muzyki utrwalonej w postaci partytury
i czekajacej na akt zywej interpretacji jest takze chia-
zmg terazniejszosci i przeszlosci, zywego i martwego,
zewnetrznego i wewnetrznego. Merleau-Ponty, cho¢
byt daleki od analizowania muzyki, w istotny spo-
sob inspiruje wykonawce do penetrowania zasiegu
jego wlasnego ,,moge”, ktérym probuje on zawladnaé
$wiatem interpretowanych, cudzych (kompozytor-
skich) dzwigkow. To wladanie znajduje sie, w przy-
padku pianistyki, w dostownym sensie, w zasiegu
dotyku.

Druga kandydatura to Michel Henry. Jego fenome-
nologia moze odpowiadac bardziej tym wykonawcom,
ktorzy skupiaja sie na wlasnym $wiecie wewnetrznym.
To, co zewnetrzne, zostaje przez Henryego zdeprecjo-
nowane na tyle, by nawet zakwestionowa¢ sensowno$¢
mimetycznosci Dzwondw brzmigcych poprzez liscie,
Krokow na sniegu (Des pas sur la neige) czy Ogrodéw
w deszczu (Jardins sous la pluie) Debussyego. Milo$nik
tezy o asemantyczno$ci muzyki moglby zatem z satys-
fakeja przyswoic sobie te filozofig. W jej $wietle muzyka
ma by¢ abstrakcyjna, podobnie jak wszelkie malarstwo,
zdaniem Henryego, jest abstrakcyjne. By¢ moze wiec
muzyka nie reprezentuje Zycia, ale je oddaje?'s A wy-
konawca oddaje poprzez gre napiec i odprezen, kolo-
réw i brzmien - sposoby Zycia wlasnej, monadycznej
i ucielesnionej podmiotowosci? Te pytania swiadomie

'8 M. Murawska, Filozofowanie z zamknigtymi oczami. Fenome-
nologia ciata Michela Henryego, Wroclaw 2011, s. 225.
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pozostawiam bez odpowiedzi, zachecajac wykonaw-
cow do wgladu we wlasne ,,bycie posrdd dzwiekow”
Moze jednak w tym przypadku, czyli na styku filozofii
i zywej sztuki, jednoznaczne odpowiedzi nie istniejg?
Wydaje si¢ bowiem, ze wykonawca - jako nieswiado-
my wyznawca filozofii Henryego — wybiera niekiedy
$wiat zamknietej, monadycznej samo-doznaniowosci,
w ktdrej ryzykuje izolacje od intersubiektywnych zna-
czen. W innym razie, powraca do $wiata i przekracza
wlasng immanencje, a dzieto muzyczne traktuje jako
tajemnice, ktora przychodzi z zewnatrz. Jedli sugeruje
ona mimesis, jak muzyka Debussyego, to wykonaw-
ca staje sie uczniem Merleau-Pontyego takze i w tym
sensie, w jakim potrafi styszenie i dotyk podporzad-
kowa¢ temu, co widzialne czy wyobrazone. Alfred
Cortot wydaje sie wlasnie takim przykladem pianisty,
ktory podporzadkowuje calg swojg zmystowa kreacje
muzyki jej wyobrazonemu obrazowi. W tym celu musi
tez nauczy¢ si¢ metaforycznie ,,znikac”, by nie zasta-
nia¢ sobg dziela.

ZAKONCZENIE

Konkretyzacja uciele$niona, ktérej dokonuje pianista,
bytaby wiec w $wietle powyzszych rozwazan zerwa-
niem z owa ,dwustopniowg transcendencjq’, jakiej
przeciwstawit sie¢ Andrzej Pytlak w swoich uwagach
do koncepcji Romana Ingardena. W perspektywie
Merleau-Pontyego konkretyzacja wykonawcza dala-
by muzykowi dostep do zrédlowej obecnosci rzeczy.
Warto uswiadomic¢ sobie, ze percepcja wykonawcy jest
przez nas, odbiorcow, postrzegana jako jego wlasna
ekspresja. Wykonawca doswiadcza wspotegzystenciji
ze $wiatem dzwigkow zaprojektowanych przez kom-
pozytora i udziela siebie temu §wiatu, zmieniajac
zapisang w nutach potencjalno$¢ w zywe brzmienia.
Perspektywa zarysowana przez Michela Henryego
sprzyja akcentowaniu ,ja” wykonawcy, pulsowaniu
w nim bycia, i tym samym wydaje si¢ oddala¢ wyko-
nawce od ,transcendencji” dziela muzycznego. Poki
rozwazamy przypadki realizacji zapisu kompozytor-
skiego w duchu ,wiernoéci” temu, co wobec nas ze-
wnetrzne, perspektywa Merleau-Pontyego wydaje sie
blizsza powolaniu wykonawcy.
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SUMMARY

Anna Checka

The touch of a piano. Selected issues
of phenomenology of performance
and perception of a musical work

The main purpose of the article is to reflect on performer’s aesthetic
concretization of a musical work. The virtuosos concretization blurs
the boundaries of the subject and the object of experience: the musi-
cian becomes a screen for music, embodies it. The artist’s perception

is sharpened, which is shown in the article based on the experience of
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a pianist performing Claude Debussy’s music. Especially important —
apart from hearing - is the sense of touch in this experience. The analy-
sis of the experience of the perceptive performer presented here is in
a significant way inspired by the pedagogical practice of the French
pianist, Alfred Cortot — his statements, recordings and testimonies of
his pupils. On the theoretical side, it is founded on the phenomenology
of Maurice Merleau-Ponty and Michel Henry, and indirectly also refers

to the comments of Roman Ingarden about aesthetic concretization.
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