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STRESZCZENIE:

Celem pracy kazdego instrumentalisty jest przygotowanie utworu muzycznego
do publicznego wykonania. Zagadnienie to jest od dawna w kregu zaintereso-
wan i badan naukowcow réznych specjalnosci. Ponizszy artykut napisany zostat
z perspektywy wykonawcy i pedagoga. Sam proces przygotowania dzieta mu-
zycznego do publicznej prezentacji jest bardzo dynamiczny i przebiega wielo-
etapowo. Polega nie tylko na codziennym ¢wiczeniu na instrumencie, ale stano-
wi duzy wysitek intelektualny. Interpretacja rodzi sie w wyobrazni wykonawcy,
ktéry — aby zrealizowad wtasne wizje — musi nie tylko opanowad materiat dzwie-
kowy, ale uporzadkowac go w logiczna cato$¢, zgodnie z intencjami kompozyto-
ra. Przeprowadza przy tym analize teoretyczng, a takze sam decyduje o wyborze
odpowiednich srodkéw techniki instrumentalne;j.
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WPROWADZENIE

Przygotowanie utworu do publicznej prezentacji jest tre$cia codziennej pracy kazdego
wykonawcy: instrumentalisty czy wokalisty. Jest to stwierdzenie oczywiste, zaréwno dla
dojrzalego artysty, jak i mtodego adepta sztuki — studenta czy ucznia. Na temat wyko-
nawstwa powstalo wiele prac, zaréwno teoretycznych, filozoficznych, psychologicznych,
jak i praktycznych. Zagadnienie to jest wiec obszarem badan wielu réznych naukowcow.
Chce podkresli¢, ze rozwazania zawarte w tym artykule sg tylko préba uporzadkowania
poszczegdlnych zagadnien dotyczacych praktycznych stron mojego zawodu i napisane sg
z perspektywy artysty — solisty i kameralisty, a takze pedagoga z ponad 25-letnim sta-
zem, uczacego dzieci od 6. roku zycia i mlodziez w szkotach muzycznych I i II stopnia
oraz studentéw na kierunku instrumentalistyka w akademii muzycznej. Punktem wyjscia
do pracy, o ktérej mowa w tytule tego artykulu, jest na pewno pytanie dotyczace istoty
dziela muzycznego i okolicznosci jego powstania. Zagadnienie to od wielu pokolen byto
w kregu zainteresowan m.in. filozoféw i teoretykéw muzyki. Starali sie oni wyjasni¢, czym
tak naprawde jest utwor muzyczny.

Wybitny polski filozof Roman Ingarden pisze o dziele muzycznym jako o bycie
intencjonalnym, ktéry ma swa materialng podstawe w partyturze. Jego poglady zwigzane
z ontologia dziela muzycznego opisuje Magdalena Krasinska:

Za punkt wyjscia dla swej filozofii przyjat Ingarden panujace przeswiadczenia przed-
naukowe, ktére przeanalizowal. Sformulowal je nastepujgco: 1) utwdr muzyczny
zostaje stworzony przez kompozytora i odtad w jaki$ sposob istnieje niezaleznie od
tego, czy aktualnie kto$ go wykonuje, odstuchuje czy jako$ si¢ nim zajmuje; 2) utwor
muzyczny nie jest tozsamy z przezyciami §wiadomymi swego tworcy ani stuchaczy; 3)
utwor muzyczny to nie to samo, co jego wykonanie, mimo iz im ono jest ,,wierniejsze”,
tym lepsze; wykonanie odstania przebieg utworu i jego cechy; 4) utwér muzyczny to
nie to samo, co jego zapis nutowy (lub partytura), gdyz utwor jest tworem dzwiekowym,
a tekst nutowy to graficzny uklad znakéw [Krasiniska 2013, s. 104].

Zatem nasuwa sie wniosek, ze aby utwdr muzyczny zaistnial, musi by¢ spelniony waru-
nek dzialania trzech podmiotéw: kompozytora, wykonawcy i odbiorcy. Nalezy przy tym
zwrdci¢ uwage, ze te trzy — wydawaloby sie — niezalezne byty moga istnie¢ w jednej oso-
bie. Przykladem takiej sytuacji jest dzialalnos¢ artystyczna J. S. Bacha, W. A. Mozarta,
czy E. Chopina, ktérzy byli kompozytorami i interpretatorami swych dziet jednoczesnie,
a biorgc pod uwage fakt, iz wykonawca podczas indywidualnej pracy przy instrumen-
cie jest pierwszym stuchaczem i odbiorca swej muzyki [Oledzki 2002], te trzy nieza-
lezne osoby stajg si¢ w tym wypadku jednoscig. Podsumowujac, mozna zacytowaé stfowa
Janusza Jusiaka: ,, Muzyka jest tam, gdzie znajduje si¢ jej twdrca, interpretator-wykonawca
i stuchacz” [Jusiak 2013, s. 138]. Partytura jest wiec sama w sobie dzielem artystycznym,
ale potrzebuje posrednika - interpretatora, aby zaistniala w czasie i mogta by¢ odebrana
przez stuchacza.

Kolejnym tematem do publicznej dyskusji jest rola wykonawcy w procesie powstawa-
nia dziela muzycznego, a takze samo wykonanie utworu i problemy zwigzane z jego inter-
pretacja. Zagadnienia te stanowig przedmiot rozwazan nie tylko czysto teoretycznych, ale
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takze praktycznych, ktore wielokrotnie byly omawiane przez wielu stawnych wykonaw-
cow i pedagogow.

Podczas swojego wykladu z okazji przyznania tytutu doktora honoris causa Akademii
Muzycznej w Lodzi, wybitny wiolonczelista, prof. Stanistaw Firlej, powotujac si¢ na
Romana Ingardena, przedstawil dwie teorie dotyczace ,udzwickowienia” zapisu nutowego
[Ingarden 1973]. Odtworzenie mechaniczne nut, znakéw i stownych okreslen danych
przez kompozytora przeciwstawil wspdttworzeniu przez wykonawce dzieta muzycznego,
czyli probe najbardziej wiernego odczytania intencji autora [Firlej 2015]. Samo pojecie
interpretacji z punktu widzenia praktyki wykonawczej tltumaczy niezyjacy juz inny pol-
ski wiolonczelista, Kazimierz Witkomirski [Witkomirski 1965, s. 168]: ,,Zazwyczaj rozu-
miemy przez to sfowo wykonanie noszace takie czy inne rysy subiektywne, wykonanie
przemyslane, dojrzate, realizujgce konsekwentnie jaka$ koncepcje”. Jeszcze prostszy ,,prze-
pis” na wykonania utworu daje nam wybitny pedagog Harry Neuhaus [Neuhaus 1970,
s. 16]: ,Kazde wykonanie utworu (...) sktada si¢ oczywiscie z trzech zasadniczych elemen-
tow, a mianowicie: a) to, co si¢ wykonuje (kompozycja), b) wykonawca, c) instrument,
dzigki ktéremu ucielesnia si¢ odtworzenie. Tylko pelne zestrojenie tych trzech elementéw
(a przede wszystkim muzyki) zabezpiecza dobre, artystyczne wykonanie”

Niezaleznie wigc od przekonan i stawianych tez, wszyscy, zarowno teoretycy, jak
i praktykujacy artysci, podkreslaja niebagatelng role wykonawcy, ktory bierze czynny
udzial w powstaniu dziela muzycznego, bedac ogniwem pomiedzy kompozytorem
a stuchaczem.

Z mojej wieloletniej praktyki wynika, ze niezaleznie od wieku i umiejetnosci wyko-
nawcy, proces przygotowania utworu do jego scenicznej prezentacji mozna podzieli¢ na
nastepujace etapy:

o  dobor repertuaru
e  prace nad utworem
«  przygotowanie do koncertu

DOBOR REPERTUARU

Jako uczennica szkoly muzycznej, a nastgpnie studentka uczelni muzycznej, zawsze
wyobrazalam sobie, ze w moim dojrzaltym zyciu zawodowym bede wreszcie samo-
dzielnie wybiera¢ repertuar, zgodnie ze swoimi zainteresowaniami i predyspozycjami.
Myslalam, ze bede mogla wykonywac utwory, ktére szczegélnie lubie, zamiast przygo-
towywa¢ obowigzkowe pozycje, nie zawsze zgodne z moimi osobistymi preferencjami
(np. gamy, etiudy). Niestety, z moich wieloletnich doswiadczen wynika, Ze wymarzona
swoboda w doborze repertuaru nie zawsze jest mozliwa. Zaréwno w dzisiejszych cza-
sach, jak i w historii znajdziemy liczne przyktady nawet najwybitniejszych artystow, kto-
rzy wykonywali repertuar z gory narzucony. Wybitny pianista Artur Rubinstein dostal
pewnego razu propozycje wykonania na fortepianie opery Salome Ryszarda Straussa
(calg opere gral zreszta na pamig¢) podczas spektaklu w Londynie, gdzie wystapit przed
krélem Edwardem VII, otrzymujgc honorarium w wysokosci stu gwinei [Rubinstein
1985]. W zupelnie innej, mozna $miato powiedzie¢ ekstremalnej sytuacji zyciowej, zna-
lazl si¢ polski pianista Wiadystaw Szpilman, ktéry podczas II wojny $wiatowej, koczujac
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w ruinach jednego z jeszcze ocalalych budynkéw w Warszawie, nagle spotkat Kapitana SS

Wilma Hosenfelda, ktdry zazyczyt sobie koncertu. Pianista nie miat czasu zastanawiac sie

nad doborem repertuaru i spontanicznie zagrat Nokturn cis-moll F. Chopina. To wykona-

nie uratowalo Szpilmanowi zycie [Szpilman 2000].

Praktyka koncertowa pokazuje, ze tylko podczas niektérych recitali mozna wyko-
nywa¢ tzw. dowolny program, ale w wiekszosci przypadkow repertuar wigze sie z kon-
kretnym zaméwieniem. W momencie podejmowania decyzji, kazdy z wykonawcow staje
przed dylematem, czy przyjac propozycje organizatora i uczy¢ sie nowych, nie wykonywa-
nych jeszcze pozycji, czy odmowic grania koncertu w ogole. Mysle, ze te sytuacje najlepiej
obrazujg stowa wybitnego pianisty Wiadimira Horowitza, ktéry w rozmowie z Harrym
Neuhausem powiedzial, ze: ,(...) na estradzie gra tylko to, co najbardziej podoba sie¢
publicznosci — reszte moze grac u siebie w domu” [Neuhaus 1970, s. 241].

Z wlasnego doswiadczenia, moge $mialo stwierdzi¢, ze dobér repertuaru uwarunko-
wany jest najczesciej nastepujacymi czynnikami:

o  zapotrzebowaniem, zamdwieniem organizatora, zwigzanym czesto z konkretng
impreza okazjonalng,

» warunkami panujacymi na sali koncertowej, w ktérej odbywac si¢ bedzie koncert
i instrumentarium, ktore jest tam do dyspozycji (np. brak fortepianu czy organow,
instrumentu klawiszowego uniemozliwia realizacje konkretnego repertuaru, w moim
przypadku wiolonczelowego),

e oczekiwaniami publicznosci.

Od wielu lat prowadze ozywiong dzialalnos¢ koncertowa (solistyczng i kameralng).
Uczgszczam oczywiscie réwniez sama na koncerty i obserwuje dzialalnos¢ koncertowa
innych artystow. Zauwazylam, ze najczesciej wybierany jest program:

o  zroznicowany stylistyczne,

o  zawierajacy utwory z réznych epok,

« nalezacy do klasyki repertuaru danego instrumentu, ale takze propagujacy dziela
nowo powstale lub zapomniane,

o  zlozony zaréwno z utwordéw cyklicznych, jak i miniatur tak, aby stuchacz nie byt zmu-
szony w ciggu koncertu koncentrowac sie tylko na dlugich, bardzo wymagajacych
formach, ale mial réwniez moment wytchnienia, doznawal przyjemnosci i rozrywki.
Podobna sytuacja wystepuje w przypadku wyboru repertuaru dla ucznia czy studenta.

Wydaje sie oczywiste, ze program powinien by¢ zréznicowany, a przy tym dodatkowo

dostosowany do umiejetnosci, zdolnosci i mozliwosci mtodego artysty na danym etapie

edukacji. Najczesciej dobdr konkretnego zestawu utworéw podyktowany jest konieczno-
$cig realizacji minimum programowego w danej klasie czy na danym roku studiéw albo
przygotowaniem do konkursu czy przestuchania, gdzie repertuar zostal $cisle okreslony.

Podczas nauki gry na instrumencie, najczesciej wykonywany jest program obejmujacy

nastepujace pozycje:

»  gamy, pozwalajace na rozwdj techniki instrumentalnej, kontrole wlasciwej intonacji,
poznanie kofa kwintowego oraz zalezno$ci harmonicznych,

o etiude, czyli ¢wiczenie pozwalajace na rozwoj konkretnego lub kilku elementéw tech-
niki instrumentalnej,
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« utwor polifoniczny, najczesciej J.S. Bacha przyczyniajacy sie do rozwoju styszenia
wieloglosowosci,

» sonate jako artystyczny utwor cykliczny o skomplikowanej strukturze, zawierajacy
réznorodne elementy techniki instrumentalnej,

o  koncert jako forme cykliczng, zawierajacg — podobnie jak sonata — rézne elementy
muzyczne (kantylene czy fragmenty wirtuozowskie),

o utwor dowolny (kantylenowy lub wirtuozowski albo faczacy te dwa elementy), dajacy
mozliwo$¢ wlasnej inwencji i swobody interpretacji.

Wyzej wymienione utwory powinny reprezentowac rézne epoki i style, aby nie ogra-
nicza¢ w pracy z uczniem czy studentem do poznania tylko jednej stylistyki i konwencji
wykonawczej. Jednak, jak pisze Beata Miczka w swoim artykule Chec i motywacja w grze
na instrumencie: ,Okazuje sie, ze najwiecej trudnosci przysparzajg uczniom gamy i etiudy,
nastepnie utwory polifoniczne, potem formy klasyczne (sonaty), na koncu s3 wymieniane
utwory tak zwane dowolne” [Miczka 2016].

Realizacja konkretnego repertuaru jest podyktowana nie tylko koniecznoscig
nauczenia si¢ przez ucznia kolejnego utworu muzycznego. Ma takze zadania edukacyjne -
pozwala przejs$¢ na kolejny etap zaawansowania w grze na instrumencie, a takze przyczy-
nia si¢ do dalszego rozwoju muzycznego i technicznego. Kazdy pedagog powinien pozna¢
mocne i stabe strony ucznia. Osobiscie uwazam, zZe repertuar wykonywany w klasie czy
na szkolnym przestuchaniu lub audycji powinien sie rézni¢ od repertuar konkursowego.
Z mojego doswiadczenia wynika, ze w codziennej pracy z uczniem korzystnie jest pra-
cowa¢ nad utworami pozwalajacymi wyeliminowa¢ jego slabe strony w grze. Program
konkursowy powinien z kolei eksponowa¢ mocne strony mlodego wykonawcy. Jego
odpowiedni dobor decyduje w duzej mierze o sukcesie konkursowym. Bardzo waznym
momentem podczas wyboru konkretnego utworu jest konsultacja z uczniem co do jego
preferencji i gustu. Nalezy pamigta¢, ze program, ktory sie podoba, jest chetnie ¢wiczony
i czgsciej grany przez mlodego adepta sztuki.

PRACA NAD UTWOREM

Praca nad utworem muzycznym jest procesem zlozonym, ktérego nie mozna utozsamiac
jedynie z wielogodzinnym ¢wiczeniem na instrumencie. Musi by¢ dzialaniem zaplanowa-
nym i celowym, przebiegajacy w czasie, na kilku plaszczyznach jednoczesnie. Niezaleznie,
czy utwor jest juz znany z wykonan innych artystéw, czy jest to dzieto nowo powstale,
partytura bedzie stanowi¢ zrédlo dociekan teoretycznych i eksperymentéw praktycznych
podczas gry na instrumencie.

Pierwsze zetknigcie z partyturg jest okresem zachwytu i fascynacji. Rozszyfrowywanie
zapisu przez profesjonalnego muzyka, jak i ucznia, jest odkrywaniem nowego $wiata
dzwiekow, ktore juz przy pierwszym czytaniu zaczynajg ukladac si¢ w logiczng catos¢.
H. Neuhaus pisal o swoim genialnym uczniu Swiatostawie Richterze, ze ten, juz po
pierwszym przegraniu utworu, mial okre§long wizje¢ jego interpretacji i wykonywat go
z pelnym zrozumieniem [Neuhaus 1970].

Etap wstepny, czyli odczytanie utworu, powinien przebiega¢ w miare szybko i zakon-
czy¢ sie, w przypadku utwordw solistycznych nauczeniem si¢ na pamiec. ,Wyzwolenie si¢”
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z zapisu nutowego i zapamietanie materialu dzwigkowego pozwala na swobodne ¢wi-
czenie elementéw utworu, zwigzanych z jego problemami technicznymi i muzycznymi,
a przede wszystkim umozliwia swobodne, niczym nieskrepowane poszukiwanie wlasnej
interpretacji. Troche inaczej jest z utworami kameralnymi. Dziela te nie musza by¢ grane
z pamieci, ale konieczne jest szczegélowe zapoznanie si¢ ze wszystkimi gtosami party-
tury. W przypadku ucznia czy studenta odczytanie utworu musi odbywac sie oczywiscie
pod stalg kontrola pedagoga. Moim zdaniem jest to szczegolnie wazne w pracy z matymi
dzie¢mi, ktére powinny zapoznawac si¢ z nowym tekstem muzycznym podczas lekcji,
wspolnie z nauczycielem.

Niezaleznie od pracy przy instrumencie, kazdy wykonawca powinien przeprowa-
dzi¢ analize teoretyczng utworu. Stanistaw Oledzki w swojej pracy pt. Do zagadnienia
rozumienia muzyki podaje pie¢ zagadnien, nad ktérymi musi zastanowic si¢ wykonawca.
Na samym poczatku nalezy zapozna¢ si¢ z konwencja, jaka zastosowal kompozytor,
a wigc okresli¢ epoke, styl, a co za tym idzie, dobra¢ wlasciwa artykulacje i frazowanie.
Kolejnym zadaniem jest okreslenie budowy formalnej utworu i zaleznosci harmonicz-
nych. Nastepnie nalezy odnies¢ si¢ do ekspresji utworu, a wiec uksztalttowac emocjonalnie
motywy, frazy, dookresli¢ tzw. ,gesty muzyczne”. Ostatnim etapem analizy teoretycznej
jest proba wlasnej interpretacji ,,urtekstu’, przy wykorzystaniu swojej wyobrazni i intuicji
[Oledzki 2002].

Dojrzaly artysta, korzystajac z wlasnej wiedzy i doswiadczen, sam dokonuje analizy
dziela muzycznego. Inaczej jest podczas nauki gry na instrumencie. Nauczyciel powinien
pomoc uczniowi zanalizowaé utwor, a takze ukierunkowac i zacheci¢ mtodego wyko-
nawce do studiowania utworu. Podobne rady dawal H. Neuhaus:

Zalecam uczniowi studiowaé utwoér fortepianowy, jego zapis nutowy, tak, jak dyry-
gent studiuje partyture — nie tylko w catosci (to przede wszystkim, inaczej nie bedzie
sie mialo pelnego wrazenia, jednolitego obrazu), lecz i w szczegdtach (...) [Neuhaus
1970, s. 39].

Przeprowadzenie analizy teoretycznej z pewnosciag pomaga w zrozumieniu intencji
kompozytora. Do realizacji wlasnej koncepcji wykonawczej potrzebne sg jednak odpo-
wiednie $rodki techniki instrumentalnej, a wiec doboér wlasciwej artykulacji, aplikatury,
wibragcji itp. Jednoczes$nie nastepuje identyfikacja probleméw technicznych, zawartych
w utworze (moze to dotyczy¢ zaréwno fragmentdéw wirtuozowskich, np. bieglo$ciowych,
dwudzwigkowych, jak i kantylenowych, np. praca nad odpowiednimi oddechami, zwig-
zana z ksztaltowaniem frazy, dobér odpowiedniej wibracji, poszukiwanie barwy dzwigku).
W kontekscie tych zagadnien H. Neuhaus pisze:

(...) wykonanie tylko wtedy moze by¢ dobre i artystyczne, gdy wszystkie niezwykle roz-
norodne $rodki wykonawcze stosowa¢ bedziemy zgodnie z sensem i trescig utworu,
przede wszystkim za$ z jego strukturg formalna — architektonika, z sama kompozycja,
z tym realnym, zorganizowanym materialem dzwiekowym, ktéry powinnismy ,wyko-
nawczo opracowaé” [Neuhaus 1970, s. 60].
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W pracy nad utworem muzycznym, nie wystarcza jednak jego odczytanie czy ana-
liza czysto teoretyczna. Przygotowanie utworu do publicznej prezentacji odbywa si¢ pod-
czas codziennego, regularnego ¢wiczenia na instrumencie. Sama czynnos$¢ ¢wiczenia
jest w kregu zainteresowan nie tylko czynnych muzykéw, ale takze psychologéw muzyki.
Cwiczenie jest dla tych drugich, ztozonym zagadnieniem, ktére dotyczy zaréwno aspektu
poznawczego ogodlnych struktur i szeregu elementéw muzycznych warunkujacych wyko-
nanie (rytm, metrum, agogika, melodia, harmonia, dynamika, barwa dzwigku, frazo-
wanie, artykulacja itp.), ale takze jest $cisle zwigzane z systematycznym wykonywaniem
czynnosci ruchowych na instrumencie [Lawendowski, Sadowski 2014, s. 91-104].

Z punktu widzenia praktycznego, podobnie jak w pracach naukowych psychologéw,
mozna stwierdzi¢, ze ¢wiczenie polega na §wiadomym powtarzaniu i utrwalaniu, nie tylko
materialu dzwiekowego, ale takze prawidlowych ruchéw na instrumencie, ktére w duze;j
mierze gwarantuja pozniej jako$¢ wykonania. Wybitny wiolonczelista niemiecki Hugo
Becker podczas lekcji tak mowil do studenta: ,,IThr rechter Arm ist Thre Zunge, Thr linker
Arm ist Ihr Gehirn” (,,Panskie prawe ramie jest Pana jezykiem, panskie lewe ramie jest
Pana moézgiem”; ttum. wlasne) [Piatigorsky 1988, s. 55].

Proces ksztaltowania nawykéw ruchowych, jak podaje znany pedagog i wiolonczelista
Kazimierz Michalik, zachodzi tréjfazowo i polega kolejno na: opanowaniu podstawowego
przebiegu ruchu, jego doskonaleniu oraz przystosowaniu do wykonywania zmiennych
ruchéw [Michalik 1979]. Nalezy przy tym pamigtaé, ze techniczne opanowanie gry na
instrumencie $cisle powigzane jest z kontrolg jakosci wydobywanego dzwigku. Mozna
$mialo stwierdzi¢, ze podczas wielu godzin pracy przy instrumencie wykonawca ciagle
przeprowadza eksperymenty. Eksperymentowanie odbywa si¢ w trakcie przeprowadzania
kolejnych préb zwigzanych z wydobyciem dzwieku i realizacja materialu nutowego zawar-
tego w partyturze. W trakcie tych wielokrotnie powtarzanych czynnosci nastepuje $cista
wspolpraca ,,reka-ucho’, przy czym po kazdej prébie na instrumencie nastepuje krytyczny
odstuch i ewentualna korekta niesatysfakcjonujacego wykonawce efektu dzwigkowego,
zwigzana z poszukiwaniem odpowiedniego ruchu palca, smyczka, zadecia itp. Mozna
powiedzie¢, ze proces ten trwa w nieskoniczonos$¢, poniewaz ,,zawsze mozna lepiej”.

Podczas ¢wiczenia nastepuje nie tylko utrwalanie nawykow ruchowych, ale rozwia-
zywane s3 rowniez rozne problemy zwigzane z technikg gry na instrumencie i sposobem
wydobywania dzwigku. Nie nalezy jednak zapomina¢, ze istotg pracy nad utworem jest
poszukiwanie wlasnej interpretacji oraz nadanie mu indywidualnego rysu twdrczego
poprzez wniknigcie w stron¢ wyrazowa i zrozumienie zawarto$ci emocjonalnej dzieta.
W ten sposob wykonawca wspottworzy utwor. Robert Koszkalo w swojej publikacji
pt. Jednostkowos¢ utworu muzycznego tak opisuje ten proces:

Kreacja wlasciwej interpretacji tego samego jednostkowego utworu moze zaja¢ wyko-
nawcy wiele miesiecy, a czasem powstaje w doskonalej formie w trakcie pierwszego
kontaktu z jego partytura. Proces opanowywania umiejetno$ci wykonania interpretacji
utworu tez bywa niezwykle dlugi (wykonawca ten sam trudny fragment utworu zmu-
szony jest ¢wiczy¢ setki razy zanim zdota go opanowac); zdarza sie, ze wykonawca wie-
lokrotnie w rézny sposéb interpretuje podczas koncertéw (czy w nagraniach) ten sam
utwor [Koszkalo 2013, s. 232].
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Nalezy podkresli¢, ze przygotowanie utworu do prezentacji podczas koncertu
powinno uwzglednia¢ wszystkie oméwione etapy i realizacje zaplanowanych kolejno
zadan. Szczegoly pracy uzaleznione sg jednak od specyfiki dziefa. Na podstawie wtasnych
doswiadczen moge stwierdzi¢, ze nieco inaczej wyglada przygotowanie utworu solowego,
kameralnego czy koncertu solowego z orkiestrg. Drobne réznice ukazuje opracowana
przeze mnie nastepujgca tabela. Przedstawiam tu tylko niektére zadania do realizacji
w wybranych przeze mnie utworach przeznaczonych do wykonania przez jednego lub
kilku wykonawcéw, przy czym znak (+) oznacza koniecznos$¢ wykonania danego zadania,
a znak (-) — pominigcie tego etapu pracy.

Zadania do realizacji Utwor solowy | Utwor solowy | Koncert Utwor
z fortepianem | solowy kameralny
z orkiestra

Odczytanie tekstu + + + +
Ustalenie aplikatury + + + +
Ustalenie artykulacji: + + + -
indywidualnie

wspolnie - + + +

z wspotwykonawcami

Opanowanie pamigciowe + + + -
Analiza konwencji + + + +
notacyjnej

Analiza struktury + + + +
Analiza stylistyczna + + + +
Znajomo$¢ pozostatych - + + +

gloséw w partyturze

Doboér wlasciwych srodkéw + + + +
instrumentalnych

Praca nad dzwiekiem + + + +
Cwiczenie indywidualne + + + +
Cwiczenie - + + +

z wspotwykonawcami

Indywidualna praca nad + - + -
interpretacja
Wspolna praca nad - + + +
interpretacja

Tabela 1. Wybrane zadania do realizacji podczas pracy nad dzielem muzycznym na przyktadzie
utworu solowego, utworu solowego z fortepianem, koncertu solowego z orkiestra i utworu
kameralnego (opracowanie wtasne)
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Na tych kilku wybranych przeze mnie przykladach widoczne jest, ze niezaleznie od
specyfiki dziela, kazdy wykonawca, zaréwno w grze solowej, jak i kameralnej powinien
przejs¢ przez kolejne etapy pracy i zrealizowa¢ wigkszos$¢ zadan przeze mnie wyszczegdl-
nionych w tabeli.

Jako wykonawca i pedagog moge tez z calym przekonaniem stwierdzi¢, ze praca
nad utworem muzycznym bardzo podobnie przebiega zaréwno u dojrzatego artysty, jak
i ucznia czy studenta, ktéry jednak przygotowuje si¢ do wystepu pod okiem swojego men-
tora. Rola nauczyciela w tym przypadku jest bardzo odpowiedzialna. Wspdlnie ze swoim
podopiecznym planuje kolejne etapy pracy nad utworem: odczytuje z nim tekst muzyczny,
pomaga w analizie teoretycznej, rozwigzuje problemy natury technicznej i ukierunkowuje
w kwestiach interpretacji, wreszcie podaje sposoby ¢wiczenia w domu, ktére zagwarantuja
osiagniecie satysfakcjonujgcego efektu finalnego. Z moich wieloletnich doswiadczen peda-
gogicznych wynika, Ze stopien ingerencji nauczyciela w przygotowaniu ucznia do publicz-
nego wystepu powinien by¢ uzalezniony od jego zaawansowania w grze na instrumencie.
W sytuacji pracy z malym dzieckiem lub uczniem szkoly muzycznej I stopnia, nauczyciel
jest zobowigzany do bardzo szczegélowej pracy, a czasami wrecz ¢wiczenia z uczniem
na lekcji. W kolejnych etapach nauczania, w zaleznosci od umiejetnosdci ucznia, peda-
gog powinien dalej kontynuowa¢ edukacje muzyczng swojego podopiecznego i pomagac
w poszukiwaniu wlasciwej interpretacji, dajagc mu przy tym coraz wiecej swobody. W ten
sposob staje sie swoistym przewodnikiem, ktéry kieruje mtodego instrumentaliste na wia-
$ciwe $ciezki prowadzace do osiggnigcia sukcesu podczas wystepu.

Inaczej praca przebiega ze studentem, czyli artysta mlodym, moze jeszcze malo
doswiadczonym, ale na pewno bardziej swiadomym i dojrzatym, ktéry poznat juz specy-
fike swojego instrumentu i kolejne etapy pracy nad utworem. Nauczyciel staje si¢ doradca,
pomaga w doborze odpowiednich §rodkéw technicznych i wyrazowych, potrzebnych stu-
dentowi do realizacji jego wlasnych wizji dzieta muzycznego. Relacja mistrz—uczen dalej
obowiazuje, ale wkracza w etap partnerstwa, kiedy to podczas kolejnych lekcji nastepuje
wspoélne odkrywanie wlasciwej drogi prowadzacej do ekscytujacej niepowtarzalnej inter-
pretacji dzieta muzycznego. W ten sposob mlody artysta wkracza na droge prowadzacg do
mistrzowskiego wykonawstwa.

PRZYGOTOWANIE DO KONCERTU

Bezposrednie przygotowanie do koncertu mozna przyréwnac¢ do treningu sportowca
startujacego w prestizowych zawodach. Duzo moéwi sie, zwlaszcza w mediach, o pracy
i ¢wiczeniach zawodnika z trenerem, a takze o koniecznosci zachowania wspanialej kon-
dycji fizycznej i psychicznej, ktora zapewni udany start. Czuwa nad tym caty sztab szkole-
niowcow, do ktérego nalezg psycholog, lekarz, fizjoterapeuta, masazysta, dietetyk itd. Jak
w tym kontekscie wyglada opieka nad muzykiem, wykonawca?

O ile uczen czy student przygotowujacy si¢ do wystepu, zwlaszcza konkursowego,
korzysta z rad swego nauczyciela, ktory staje sie niejako jednoczes$nie jego trenerem
i psychologiem, to juz profesjonalny muzyk przygotowuje si¢ do koncertu zupelnie sam,
bez zadnego wsparcia. Nalezy przy tym zwroci¢ uwage, ze podobnie jak sportowiec,
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instrumentalista narazony jest na liczne przecigzenia psychiczne, a takze kontuzje fizyczne,
ktére maja decydujacy wplyw na jako$¢ wystepu.

Jednym z najistotniejszych probleméw pozamuzycznych jest z pewnoscia zjawisko
tremy i strachu przed wystepem. Trema jest naturalnym zjawiskiem w zawodzie muzyka.
Nie znam artysty, ktéry nie odczuwalby ogdlnego podniecenia i stresu zwigzanego
z publicznym wystepem. Wielu badaczy zajmowalo sie tym zjawiskiem psychicznym,
w kontekscie proceséw chemicznych, ktére zachodza w naszym organizmie. Adrenalina,
ktoéra wydziela sie w momencie stresu powoduje postawienie organizmu w stan gotowosci
do obrony. Dzieki temu nasz organizm ma o wiele wiekszg odpornos¢ i zdecydowanie
fatwiej potrafi sprosta¢ nawet ekstremalnym sytuacjom zyciowym. W przypadku muzyka
trema wynika z obawy przed krytyka, zwigzang z kazdym publicznym wystapieniem.
Silny stres powoduja réwniez zaréwno pozytywne, jak i negatywne opinie po koncercie.
Pozytywna ocena moze wzbudzi¢ watpliwosci, czy nastepnym razem znowu uda si¢ zado-
woli¢ publicznos¢, natomiast ostra krytyka powoduje czgsto zwatpienie we wlasny talent,
umiejetnosci, czy wrecz przydatnos¢ do zawodu. Konieczne jest wigc pozytywne nasta-
wienie psychiczne, zwigzane z checig grania przed publiczno$cig. Musze¢ jednak stwierdzié
z przykroscia, ze rzadko zdarza si¢ ona obecnie u dzieci i studentow, ktérzy lubig wpraw-
dzie gra¢, ale nie lubig ¢wiczy¢ i boja sie publicznych koncertow.

W pokonaniu tremy pomaga prawidlowe ¢wiczenie, ktére upewnia artyste w prze-
konaniu, ze ma wieksze szanse na osiggniecie sukcesu. Jednoczesnie kazdy instrumenta-
lista powinien zna¢ swoje stabe strony, powodujace najczestsze niepowodzenia podczas
wystepu (np. luki pamieciowe, problemy z utrzymaniem stalego tempa, ktopoty z intona-
cja, brak kontroli nad jakoscia dzwigku, usztywnienie aparatu gry). Te wlasnie elementy
gry nalezy ¢wiczy¢ bardziej pieczotowicie i dokladnie, aby nie odbijaly si¢ negatywnie na
jakosci wykonania.

Waznym aspektem przygotowan do koncertu jest takze dbalo$¢ o dobrg kondy-
cje fizyczng. H. Neuhaus pisal: ,(...) najwazniejszym warunkiem udanego koncertu jest
dla mnie uprzedni odpoczynek, rzesko$¢, dobry stan zdrowia, swiezos¢ duszy i ciata”
[Neuhaus 1970, s. 246]. Czesto zdarza sig, ze zwlaszcza mlodzi artysci przed waznym
wystepem zamykaja si¢ w domu i wiekszo$¢ czasu spedzaja, ¢wiczac na instrumencie.
Wielogodzinna psychiczna, ale takze fizyczna praca powoduje ogélne zmeczenie, czasami
dochodzi nawet do przecigzenia aparatu gry, czyli kontuzji, ktéra na wiele miesiecy potrafi
wyeliminowac¢ instrumentaliste z mozliwo$ci koncertowania. W tym zawodzie niezbedne
jest dbanie o zdrowie i kondycje fizyczna, co wiaze si¢ z odpowiednim trybem zycia, gdzie
jest rowniez miejsce na relaks, wypoczynek, amatorskie uprawianie sportu (np. ptywa-
nie, jazde na rowerze), czy po prostu codzienny spacer zwigzany z odpowiednim dotle-
nieniem, a takze wlasciwe, regularne odzywianie sie. Te wszystkie czynniki wplywaja na
ogoélnie dobry stan organizmu muzyka, ktéry powinien by¢ zawsze w pelnej gotowosci do
wyjscia na scene.

W dniu koncertu kazdy wykonawca powinien pamigta¢ o zapewnieniu sobie mini-
mum komfortu fizycznego i psychicznego. Na jakos¢ wykonania utworu ma bowiem
wplyw dobre samopoczucie, brak dolegliwosci zdrowotnych oraz wypoczynek. Niezbedna
jest takze choc¢by krotka proba na sali koncertowej. Wazne jest dla wykonawcow nie tylko
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przyzwyczajenie si¢ do nowej akustyki i ustalenie wlagciwych proporcji brzmienia poszcze-
gélnych instrumentdw, ale takze szybkie przystosowanie sie do zupelnie nowych warun-
koéw, takich jak o$wietlenie czy naglosnienie. Szczegélnie istotna jest proba dla pianistow
czy organistow, ktérzy w krotkim czasie muszg dostosowaé swoj sposdb gry do niezna-
nego instrumentu. Nalezy pamietac takze o stworzeniu dobrych warunkéw bezposrednio
przed wyjsciem na sceneg, a wiec zadba¢ o odpowiednie pomieszczenie (garderobe), ktore
umozliwi wykonawcy nie tylko nastrojenie instrumentu i odpowiednie rozegranie, ale
takze spokdj i koncentracje.

WNIOSKI KONCOWE

Efektem koncowym codziennej pracy instrumentalisty (solisty, kameralisty) nad utwo-
rem muzycznym jest koncert lub inna forma publicznej prezentacji (np. nagranie audycji
telewizyjnej, radiowej lub ptyty). Kazdy niezaleznie od tego, czy jest zawodowym muzy-
kiem czy uczniem, oczekuje z niepokojem na reakcje stuchaczy, marzac oczywiscie o suk-
cesie, wyrazonym owacyjnymi oklaskami tudziez znakomitymi recenzjami w mediach.
Niezaleznie od poziomu umiejetnosci i stopnia zaawansowania w grze na instrumencie,
nalezy pamietad, ze to wlasnie ,(...) wykonawca nadaje dzietu zywotnos¢, by zachwycié
nim publicznos¢, stuchacze natomiast swoja postawg estetyczng wynagradzaja wirtuozowi
trud przygotowan do wystepu” [Krasinska 2013, s. 116]. Najbardziej interesujacym aspek-
tem pracy artysty jest, moim zdaniem, poszukiwanie wlasnej interpretacji utworu, ktéra
podczas kolejnych prezentacji moze ulega¢ cigglej modyfikacji. Kazde bowiem wykonanie
tego samego utworu jest niepowtarzalne i unikatowe. Nalezy jednak przy tym pamigtac,
ze poszukujac najbardziej przekonujacej wizji utworu, najblizszej intencjom kompozy-
tora, wykonawca ciggle musi doskonali¢ swdj warsztat instrumentalny.

W historii wykonawstwa istnieje wiele przyktadéw wybitnych artystow, ktérzy swoja
gra wrecz ,hipnotyzowali” publiczno$¢. Dzieta muzyczne w ich interpretacji zyskaty
charakterystyczny, niepowtarzalny rys, bedacy dowodem wyjatkowej osobowosci arty-
stycznej i talentu ich wykonawcow. ,Geniuszami sceny” byli pianista Artur Rubinstein,
skrzypek Jascha Heifetz, wiolonczelistka Jacqueline du Pré czy $piewaczka Maria Callas.
Ich wykonania pozostawaly na dlugo w pamieci 6wczesnej publicznosci, a i dzi$ stanowia
niedoscigniony wzor interpretacji dla mlodego pokolenia wykonawcow. Obecnie, na naj-
bardziej prestizowych scenach §wiata mozna takze uslysze¢ ,ikony wykonawstwa’, z ktd-
rych kazda, jak napisal Stanistaw Oledzki: ,,kresli (...) cienkim piérkiem swego wykonania
indywidualny obraz dzieta muzycznego, wybierajac jedna niepowtarzalng, jemu wlasciwg
interpretacje” [Oledzki 2002, s. 1]. Do grona wielkich interpretatoréw muzyki klasycznej
mozna na pewno zaliczy¢ Marthe Argerich, Krystiana Zimermana, Mische Maiskyego,
Itzhaka Perlmana i wielu innych, co oczywiscie niczego nie ujmuje popularnym i uznanym
przedstawicielom innych gatunkéw muzyki, np. muzyki rozrywkowej (mozna wspomnieé
tu chociazby kultowe zespoly rockowe The Beatles czy The Rolling Stones). Melomani,
niezaleznie od gatunku muzyKki, jakiej stuchaja, moga mie¢ wlasnych ulubiencéw, kté-
rzy odpowiadajg ich gustom i spelniajg ich oczekiwania, dajac jednoczesnie mozliwos¢
intymnego, indywidualnego obcowania z muzyka.
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Preparation of a piece of music for public presentation
from the perspective of a performer and pedagogue

SUMMARY:

The aim of every instrumentalist’s work is to prepare a piece of music for public performance.
The issue has been explored and researched for a long time by scholars from different fields.
The article has been written from the perspective of a performer and a pedagogue. The very
process of preparing a musical work for public presentation is very dynamic and multistage.
It not only encompasses a regular daily practice on the instrument but also requires consi-
derable intellectual effort. Interpretation originates in the imagination of a performer, who -
in order to materialize their own visions — has to not only learn the musical material but also
organize it into a logical whole, in line with the composer’s intentions. Performer also conducts
a theoretical analysis and determines on their own the selection of suitable instrumental tech-
niques.

KEYWORDS: piece of music, concert, repertoire, practice, interpretation, performer,
instrument teacher.
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