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Realizacja zadania jako sposob pracy
nad interpretacja ruchowa dzieta muzycznego

STRESZCZENIE:

Artykut dotyczy zagadnienia interpretacji ruchowej dzieta muzycznego. Zawiera
definicje pojecia interpretacji ruchowej, rozwazania dotyczace roli wykonawcy
jako niezbednego ogniwa miedzy twoércg a odbiorca oraz poziomédw istnienia
dzieta muzyczno-ruchowego w nawigzaniu do koncepcji Mieczystawa Toma-
szewskiego, a takze metod pracy nad realizacjq interpretacji ruchowej dzieta mu-
zycznego z grupa wykonawcow. Czes¢ teoretyczna dopetniona zostata opisem
interpretacji ruchowej, ktérej proces powstawania polegat na wyznaczaniu wy-
konawcom konkretnych zadan do zrealizowania, zamiast uczenia konkretnych
krokéw i gestow. Dzieki temu wykonawcy mogli pozosta¢ twércami, a nie od-
twdrcami czy nasladowcami, poruszali sie ruchem naturalnym, wnie$li rys indywi-
dualny, a takze czerpali duzo radosci z procesu powstawania realizacji ruchowej.
Realizacja zadania jako sposob pracy nad interpretacjg jest metoda odpowiednia
dla kazdej grupy niezaleznie od wieku i umiejetnosci technicznych.
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Jedna z najczesciej prezentowanych szerszemu gronu odbiorcéw form dzialalnosci arty-
stycznej w rytmice sg interpretacje ruchowe dziet muzycznych. Stanowig one nieodfaczny
element dzialan zmierzajacych do pelnego odbioru i zrozumienia muzyki w metodzie
Emila Jaques-Dalcroze’a. Jak pisze Barbara Turska:

Muzyka jest $lepa, ruch jest niemy; Tworzac calo$¢ muzyczno-ruchows, oddziaty-
wujemy réownoczesnie na zmyst wzroku i stuchu. Dzigki temu muzyka staje si¢ jakby
widzialna, a ruch - jakby slyszalny, informacja o calosci i zawartych w niej tresciach
odbierana réwnoczesnie dwoma kanatami, bodziec jest podwdjny, odbidr intensywniej-
szy, pelniejsza informacja, glebsze poznanie [Turska 2004, s. 279].

Préb zdefiniowania interpretacji ruchowej byto kilka. Barbara Ostrowska, analizujac istnie-
jace definicje, doszta do nastepujacego wniosku: ,,Mozna wiec pokusic si¢ o stwierdzenie, ze
interpretacja ruchowa w metodzie E. Jaques-Dalcrozea jest odzwierciedleniem tresci wyra-
zowych utworu muzycznego w ruchu poprzez kompozycje gestow wynikajaca z przezycia
emocjonalnego, majaca na celu uzewnetrznienie tych przezy¢” [Ostrowska 2002, s. 19-20].
Podobne przekonanie pojawilo sie juz wczesniej, w artykule Janiny Gerard-Punickiej, ktéra
zaznaczyla, iz istota rytmiki i plastyki (w znaczeniu plastyki ruchu), to ,,przetransponowanie
tre$ci muzycznej na srodki wyrazowe ruchu i gestu” [Gerard-Punicka 1963, s. 73]. Tak wiec
ruchom i gestom nadajemy wyraz emocjonalny, ktory ukryty jest w warstwie dzwiekowej
interpretowanego dziela, a w przypadku muzyki ilustracyjnej czy programowej dodatkowo
przekazujemy jej wyraz treSciowy [Ostrowska 2002, s. 19-20].

Wiedzac, czym jest interpretacja ruchowa, nalezy sie zastanowic, jaki jest proces jej
powstawania i kto ma wplyw na ostateczny ksztalt dzieta muzyczno-ruchowego. Pomocne
mogg okaza¢ sie tu wyrdznione przez Mieczyslawa Tomaszewskiego stadia istnienia
dziela muzycznego: koncepcji (twdrcy), realizacji (wykonawcy), percepcji (odbiorcy)
i recepcji (odbicia w kulturze) [Tomaszewski 2000, s. 20]. W odniesieniu do dziela
muzyczno-ruchowego nalezatoby wydluzy¢ 6w ciag, dodajac kolejne stadia: koncepciji
(tworcy interpretacji ruchowej), realizacji (wykonawcy/6w), percepcji (odbiorcy catosci
muzyczno-ruchowej) i recepcji.

Rysunek 1. Stadia istnienia dzieta muzyczno-ruchowego

iwihi‘iw.ulw.q.

Wyréznieniekolejnych stadidwistnienia dzieta muzyczno-ruchowego pozwala zauwa-

zy¢, ze analogicznie jak w przypadku utworu muzycznego, pomigdzy twdrcg a odbiorca
wystepuje jeszcze jedno bardzo istotne ogniwo, a mianowicie wykonawca. Znaczenie roli
wykonawcéw podkreslat juz Platon, twierdzac, iz arty$ci sa Srodkowym ogniwem fancucha



Realizacja zadania jako sposéb pracy nad interpretacjg ruchowq dzieta muzycznego

pomiedzy twdrcg a widzem. ,,Aktor musi, dobrze zrozumie¢ mys$l poety i wytlumaczy¢ ja
stuchaczom” [Platon 1958, s. 155]'. Zagadnienie interpretacji artysty — wykonawcy dzieta
— jest nadal obecne w literaturze. Jak podkresla Andrzej Pytlak, interpretacje wykonaw-
cze odslaniajg rézne walory tego samego dzieta. Moga takze — poprzez rozbudowywanie
niektorych cech dzieta — tworzy¢ jego nowa posta¢ brzmieniowg [Pytlak 1994, s. 3, 10].
Maciej Malecki zauwaza nawet, iz ,,zla interpretacja niszczy utwor, dobra — pomaga mu,
a wybitna - uskrzydla, odkrywa swiaty, ktoérych sam twoérca czasem nie dostrzega w swym
dziele” [Matecki 1998, s. 11]. Tadeusz Natanson [Natanson 1979, s. 171-172] wykonawce
nazywa deformatorem, gdyz swojg interpretacjg o tworczym charakterze, moze modyfi-
kowa¢ przekazywang przez tworce informacje. Trzeba takze zauwazy¢, iz wkiad owego
deformatora jest bardzo pozadany z artystycznego punktu widzenia, bowiem jak pisze
dalej autor, dzigki interpretacji utwor nie jest automatycznie powtarzany, ale na nowo for-
mowany, ozywiany, a sposob w jaki zostanie to zrealizowane decyduje o efekcie wywiera-
nym na stuchaczu.

O tym, jak interpretacja wykonawcy moze zmienic¢ odbior i interpretacje dziela przez
stuchacza, mozna przekonac si¢ poprzez analogie do jezyka méwionego, gdy uswiadomimy
sobie, ze ,zdanie wypowiedziane przez jedng osob¢ moze mie¢ dla nas odmienne znacze-
nie, niz to samo zdanie wypowiedziane przez inng osob¢. Réwniez zaleznie od sytuacji
czy intonacji glosu interpretacja wypowiedzi moze by¢ rézna” [Grabowska, Budohoska
1992, s. 9]. Natomiast bioragc pod uwage praktyke wykonawcza, wrecz fascynujace jest,
jak zmienny moze by¢ tekst dZzwigkowy* odczytany z tego samego zapisu nutowego przez
innego muzyka. Analogicznie, nalezy zwrdci¢ tez uwage na ogromng role wykonawcéw-
-interpretatorow, ktorzy ozywiaja koncepcje interpretacyjng autora realizacji ruchowe;.
Wykonawca, ktérego cialo staje si¢ instrumentem, dziala w sposéb twdrczy. Nie moze
by¢ odtworcg cudzej idei. Powinien rozumie¢ koncepcje interpretacyjng autora realizacji
ruchowej, przezywac ja na swoj sposob (za kazdym razem od nowa) i wyraza¢ ruchem.
Oczywistym skutkiem pozostawienia wykonawcy takiego zadania jest mnogos¢ ostatecz-
nych interpretacji. Poszczegolne realizacje dziela muzyczno-ruchowego beda sie zatem
od siebie ro6znic¢, co, analogicznie jak w przypadku realizacji dzwigkowych, jest pozadane.

Zjawisko to jest zgodne z przekonaniem Emila Jaques-Dalcrozea, iz kazdy prze-
jaw aktywnosci muzycznej powinien potwierdza¢ nierozdzielnos¢ ciala i ducha [E.
Jaques-Dalcroze 1992, s. 58]. Dzieje si¢ tak wlasnie wtedy, gdy wykonawca jest nie tylko
odtwdrca, ale takze tworcg. Jego osobowos¢, umiejetnosci techniczne i ekspresyjne sa
niezwykle istotne i maja wplyw na ostateczny ksztalt dzieta, decyduja o jego walorach
(zaréwno w odniesieniu do dzieta muzycznego jak i muzyczno-ruchowego). Dzieki temu,
jak pisze Umberto Eco ,,(...) kazde dzieto sztuki, ukonczone i zamknigte niby doskonale
zbudowany organizm, jest rownoczesnie dzielem otwartym, poddajacym si¢ stu roznym
interpretacjom, zreszta nienaruszajagcym w niczym jego niepowtarzalnej istoty” [Eco
2008, s. 70].

! Wedlug Platona, aby aktor mogt dobrze zrozumieé mysl poety, powinien najpierw sam dokona¢ in-

terpretacji tekstu, majacej na celu wyjasnienie i wydobycie wewnetrznego sensu utworu literackiego, czyli
nie tylko tego co jest zawarte w tek$cie w sposob bezposredni, ale takze znaczen ukrytych, podanych w spo-
sob posredni [Platon 1958, s. 155].

2 Mieczystaw Tomaszewski, wymieniajgc wspolistniejace w utworze muzycznym feksty, pisze: ,Tekst
dzwiekowy utworu, o charakterze fizycznym, realnym, obiektywnie przejawiajacy sie w rzeczywistosci; od-
powiednik konkretnej realizacji utworu przez okreslonego wykonawce” [Tomaszewski 2000, s. 20].
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Ukazanie istoty roli wykonawcy wigze sie z zauwazeniem tego, jak waznym etapem
procesu tworzenia interpretacji ruchowej jest przenoszenie na wykonawcéw koncepcji
realizacyjnej autora. Moze on przebiega¢ w réznoraki sposob. Zalezny jest od doboru
samego dziela, jego interpretacji muzycznej, koncepcji interpretacyjnej oraz grupy oséb
z ktdra si¢ pracuje, od mozliwosci i umiejetnosci wykonawcow zaréwno w sferze technicz-
nej, jak i ekspresyjnej, od ich wieku, a takze od preferencji i doswiadczen autora koncepcji.
Warto by bylo zatem zastanowi¢ si¢ glebiej nad metodami pracy z grupa wykonawcow
przy realizacji interpretacji ruchowej dzieta muzycznego.

Rysunek 2. Gléwne etapy pracy nad stworzeniem interpretacji ruchowej dzieta muzycznego.

W niniejszym artykule przedstawiony zostanie proces powstawania interpretacji
ruchowej, w ktérej drogg do uzyskania zalozonych jakosci bylo powierzenie wykonawcy
realizacji konkretnego zadania. Zadaniem tym nie miaty by¢ gesty, kroki, ustawienie p6z
czy figur. Wiodacy byt tu powdd podjecia kazdego dzialania. Przemieszczenie z punktu
A do punktu B musialo nastapi¢ w okreslonym przez muzyke czasie, charakterze, w okre-
Slonym celu i z okreslong intencja, a kazda akcja rodzifa reakcje innych wykonawcow.
Istotg sposobu pracy byt fakt, iz dobor gestow czy liczby krokéw nie zostal w petni narzu-
cony, czesto zalezat od wykonawcy, bedac efektem jego naturalnego sposobu poruszania
sie. Tworca i wykonawca musieli zna¢ odpowiedzi na szereg pytan przed realizacjg kaz-
dego motywu, frazy badz zdania muzycznego: skad, dokad, w jakim celu, w jakim tempie
i charakterze, w jakim czasie? Odpowiedzi wynikaty z indywidualnego odbioru muzyki
przez autora interpretacji.

Rysunek 3. Realizacja przez wykonawce powierzonego zadania.
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Autorem dziela, ktdre stalo si¢ inspiracja do stworzenia omawianej interpretacji
ruchowej, jest wloski kompozytor i skrzypek, Antonio Vivaldi, dzi§ uwazany za najwybit-
niejszego tworce koncertéw. Skomponowal on Koncert na mandoling C-dur RV 425 w cza-
sie, gdy dzialal jako pedagog, dyrygent i kompozytor przy szkole muzycznej dla dziewczat
— Ospedale della Pieta w Wenecji, kiedy to zobowigzal si¢ dostarcza¢ dwa koncerty mie-
siecznie i prowadzi¢ proby ich wykonan. Ten jedyny koncert Vivaldiego na mandoling
reprezentuje typ koncertu solowego w stylu wloskim, utrzymanego w fakturze homofo-
nicznej. Sklada si¢ z trzech czgsci, z ktérych pierwsza — Allegro — zostala wybrana do inter-
pretacji ruchowej. Ma ona budowe ritornelowa, charakteryzujacg si¢ naprzemienng gra
tutti i solisty.

W ponizszej tabeli zamieszczono analize¢ formalng utworu, stworzong na wzor
rysunkowej partytury, w ktérej zaznaczono uktad kolejnych czastek (ritorneli i solo), ich
liczbe i dlugos¢, plan tonalny utworu oraz zaangazowanie poszczegélnych instrumentow
(kolor biaty oznacza, iz instrument pauzuje; odcienie niebieskiego, z ktérych najjasniej-
szy przydzielony zostal soli$cie, wskazuja momenty, w ktérych poszczegolne instrumenty
wlaczane s3 do gry).

Tabela 1. Schemat formalny | czesci Koncertu na mandoline C-dur RV 425 Antonio Vivaldiego.

Obsada: ritornel 1. solo 1. ritornel 2. solo 2. rit. 3. solo 3. ritornel 4.

skrzypee |

skrzypee i

mandolina
altéwka

wiolonczela

55-64

TAKTY 1-10 11-22 22-28 28-36 37-39 39-54 = 1-10)

LICZBA

. 10 11,5 6 ) 2,5 15,5 10
TAKTOW

TONALNOSE C C36 G a a > e e CGC C

FUNKCYINOSE T T D D Ta To  Tw Tu TDT T

Najistotniejsze dla realizacji interpretacji ruchowej elementy formalno-fakturalne
wynikajace juz z samej partytury, to:

o  naprzemiennos¢ odcinkéw solo i tutti, ktora stala sie podstawg konstrukeji interpre-
tacji ruchowej;

o  wspolny material tematyczny dla wszystkich odcinkéw tutti (cho¢ nie s3 one iden-
tycznie), co uwidocznione zostalo powtarzaniem tematu ruchowego, poddawanego
tylko pewnym modyfikacjom, zwlaszcza przestrzennym;

o podobienstwo materialowe odcinkéw zespotowych i solowych, ktore odzwiercie-
dlono za pomocg uzycia podobnych $rodkéw ruchowych;

o rozczlonkowana wewnetrznie budowa tematu gléwnego (pierwszego ritornelu);
w ruchu przedstawiony jest efekt zawieszania i podejmowania na nowo mysli, ktory
zostal bardzo wyraznie zaznaczony przez kompozytora uzyciem kilku elementéw
w zakonczeniu kazdej frazy lub zdania: dluzszych wartosci rytmicznych, skoku
interwalowego w dot oraz pauz;

o elementy dialogu mandoliny i wiolonczeli we fragmentach odcinkéw solowych;

» faktura homofoniczna w odcinkach tutti.
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Koncepcja interpretacji ruchowej uwarunkowana byla nie tylko ksztattem formalno-
-fakturalnym utworu, ale takze cechami interpretacji muzycznej’. W realizacji zespotu Slovak
Chamber Orchestra ritornele orkiestrowe wzbudzaja gléwnie wrazenie podenerwowania.
Pewna doza zartobliwosci charakteryzuje natomiast fragmenty solowe. Jakos$¢ interpreta-
cji muzycznej wplynela bezposrednio na dobdr poszczegélnych elementéw interpretacji
ruchowej: wybdr wykonawcdw, liczbe 0sdb w tuttii solo, zagospodarowanie przestrzeni, linie
ruchu, sposéb zastosowania symetrii, dobdr srodkéw ruchowych, charakter ruchu, wybér
charakterystycznych gestow, rekwizyty, znaczenie srodkéw aktorskich, kostium oraz puentg.

Wszystkie oméwione elementy mialy wplyw na powstanie koncepcji interpretacji
ruchowej dziefa. Nie byly one jednak jedynym zrédlem inspiracji. Bardzo istotnym ogniwem
stal sie takze wykonawca, a dokladnie czteroosobowa grupa wykonawcéw. Predyspozycje,
wyglad fizyczny, poczucie humoru i preferencje studentéw przyczynily si¢ niewatpliwie
do powstania koncepcji interpretacyjnej. Pomystem wykorzystanym w realizacji ruchowe;j
bylo zadanie aktorskie, poniewaz wykonawcami byli wlasnie studenci Wydziatu Wokalno-
-Aktorskiego. Przedstawili oni sytuacje subiektow, ktérych zmartwieniem sg ,,0zywajace”
manekiny. Postaci poruszajg si¢ w przestrzeni podzielonej parawanami (parawany ogra-
niczajg i organizuja przestrzen, zmieniaja sytuacje sceniczna, podkreslaja przemieszczenia
wykonawcow na scenie i zamiane rol).

Ze wzgledu na znaczny kontrast kolorystyczny i dynamiczny* pomigedzy ritornelami
i odcinkami solo autorka zdecydowala si¢ na dobdr osdb przeciwnej plci w sasiadujacych
ze sobg czastkach realizacji ruchowej, a takze do zastosowania nagtych zmian sytuacji sce-
nicznej. Postaciami natomiast staly si¢ dwa manekiny plci zenskiej (realizujgce solo) i dwoch
»subiektow”

Zdjecie 1. Obsada wykonawcza interpretacji ruchowej’.

3

Wykonawcg wybranej realizacji muzycznej jest zesp6t Slovak Chamber Orchestra pod dyrekeja Boh-
dana Warchala we wspolpracy z Jozefem Zsapka na gitarze solo (mowa o nagraniu wydanym w roku 2010
przez X5 Music Group).

* W wybranej przez autorke realizacji muzycznej dziela w wykonaniu zespotu Slovak Chamber Orche-
strana plan pierwszy wylania sie przede wszystkim artykulacja, kolorystyka i dynamika. Stowacki zespot
wykonuje partie smyczkéw arco w artykulacji non legato i legato (w odrdznieniu od dostepnych na rynku
muzycznym wykonan pizzicato). Artykulacja arco orkiestry w zestawieniu z brzmieniem gitary w odcin-
kach solowych wywoluje wspomniany kontrast kolorystyczny i dynamiczny.

> Zdjecia zamieszczone w niniejszym artykule zostaly wygenerowane z filmu bedacego rejestracja kon-
certu w ramach przewodu doktorskiego Barbary Dominiak w dniu 14 czerwca 2013 roku w Akademii Mu-
zycznej im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi. Na zdjeciach widoczni sg studenci specjalnosci wokalistyka.
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Wykonanie odcinkow tuttitzw. pelnym smyczkiem wywoluje duze natezenie dzwigku.
Brzmienie gitary, znacznie cichsze i delikatniejsze, styszalne jest tylko w odcinkach solo-
wych; migdzy innymi z tego powodu w warstwie ruchowej osoby realizujace parti¢ solowa
s3 nieruchome w ritornelach - stajg si¢ manekinami. Manekiny poruszaja si¢ w czast-
kach solowych. Partia mandoliny, wykonana przez gitarzyste, jest tu dzielona miedzy dwie
osoby. Ten sposob realizacji wynika z budowy linii melodycznej w partii mandoliny oraz
scenicznego pomysliu na interpretacj¢ ruchowa.

Zespol muzykéw pod dyrekcja Bohdana Warchala wyraznie realizuje takze rdz-
nice dynamiczne w ramach czastki, np. powtdrzenie pierwszego dwutaktu w dynamice
piano, tworzace efekt echa. Kontrast dynamiczny w ramach ritornelu, wraz z wyraznym
wewnetrznym rozczlonkowaniem tematu muzycznego widocznym w przykladzie nuto-
wym nr 1, byl bezposrednim powodem podzielenia partii ritornelu pomiedzy dwoch
wykonawcéw - subiektéw (zgodnie z budowg kolejnych fraz). Wrazenie echa natomiast
zinterpretowano jako rodzaj nasladowania poczynan pierwszego ,subiekta’ przez dru-
giego. Pomyst powtarzania elementéw ruchowych wzmocniony zostal podzialem prze-
strzeni na symetryczne wzgledem siebie polowy (prawg i lewa). Takze w dalszej czesci
realizacji dziatania odbywajg si¢ symetrycznie wzgledem linii biegnacej od przodu do tytu
przez srodek sceny, jednak nie w tym samym czasie. Ruch zorganizowany jest na zmiang
w kierunku do widza, a kazda para (subiekt i jego manekin) ma przyporzadkowang jedng
ze stron przestrzeni scenicznej.

Przyktad 1. Budowa tematu - ritornel 1. (takty 1-10).

motto repetycja motta
N I

) P e

o T 1 P T ]
Y AW L) 1 1 | el y 2 1 1
S . i . e . e — — . i 2 !
J === ~ == === =
S e j 2 -

rozwiniecie
= I

[} o P ) PN ) il il ol o o o oo
A ——5 e et e et e e e e et e B B et Bt e et e s |
D e e e e (e e e e ]
D) e

W realizacji ruchowej motta tematu i jego powtdérzenia manekiny s3 wnoszone.
Odcinek forte (takty 1-2) realizuje pierwszy subiekt — pewniejszy siebie, bardziej zde-
cydowany. Natomiast powtoérzenie pierwszej frazy w dynamice piano przejmuje drugi,
nasladujacy poczynania kolegi. Nie ma podziatu na linie melodyczng i akompaniament,
poniewaz brzmienie zespotu odbierane jest calosciowo.
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Rozwiniecie tematu (takty 5-7) zgodnie z budowa wewnetrzng, jest odpowiednio
dzielone pomiedzy subiektow. Kazdy z nich przestawia manekin (podnosiistawia winnym
miejscu). Drugi, nasladujac pierwszego, dziata w opdznieniu o pot taktu, w wyniku czego
ich dziatania sie¢ zazebiaja. Stanowi to odzwierciedlenie narastania napiecia w warstwie
muzycznej: zmiany harmoniczne i prowadzenie progresji w goére decyduja o wzroscie
napiecia, rozwinieciu pomystu w taktach 5-8 oraz osiggnieciu kulminacji na poczatku
taktu 8. Takt 6smy - kulminacyjny, wykonywany jest wspolnie. Nastepuje tu obrdcenie
manekina. W zakonczeniu tematu zadaniem subiektow jest jeszcze poprawianie jego
wygladu oraz chowanie sie subiektow za zastawki.

Zdjecie 2. Zakonczenie ritornelu 1. w interpretacji ruchowej.

Sposob wydobywania dzwicku wigze sie takze z odbiorem warstwy rytmiczne;j.
Zespot Slovak Chamber Orchestra wykonuje utwdr w niezbyt szybkim tempie (94 ude-
rzenia na minute) stosujac wiele akcentéw i osadzonych nut, wydluzajac lekko koncowki
fraz, co podkresla omdwione rozcztonkowanie tematu ritornelu.

Kolejne ritornele — poza ostatnim - nie s3 doktadnym powtoérzeniem pierwszego.
W drugim wejsciu orkiestry temat zostaje nieco zmieniony i skrécony. Manekiny s obser-
wowane przez subiektéw i podejrzewane o ,,dziwne” zachowanie. Ritornel trzeci przynosi
jeszcze wigksze skrocenie mysli (zaledwie do trzech taktow) ze zmiang tonacji na e-moll.
Napiecie ro$nie, gdy subiekci sami nie wiedzg, czy manekiny naprawde sie ruszaja, czy
tylko im sie tak wydaje, prébuja przyltapac je na ,,goracym uczynku” (przy czym, zgodnie
z pierwotnym zamystem, drugi z subiektéw zawsze nasladuje poczynania pierwszego).

Zdjecie 3. Zakonczenie ritornelu 2. i 3. w interpretacji ruchowej.
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Punkt kulminacyjny stanowi poszukiwanie chowajacych sie i uciekajacych maneki-
néw w trakcie czwartego solo.

Zdjecie 4. Pierwsza kulminacja (solo 3.) w interpretacji ruchowej.

Dla realizacji interpretacji ruchowej niezwykle wazna okazala si¢ forma utworu,
bowiem zesp6! Slovak Chamber Orchestra w miejscu ostatniego ritornelu rozpoczyna
calg czes¢ Koncertu C-dur od poczatku. Zatem utwér wykonany jest w zasadzie dwu-
krotnie. W interpretacji ruchowej wraz z poczatkiem repetycji, nastepuje nagly zwrot
akcji, role postaci (manekindw i subiektéw) zamieniajg si¢ i nastepuje nowy ,,poczatek”
W wyniku obracania i przestawiania parawanéw zmienia si¢ tez kolorystyka sceny dzieki
odwrdceniu parawandw ze strony czarnej, na ktorej prezentowaly sie dotad ubrane na
bialo damskie manekiny, na bialg strong, na ktdrej tle umieszczone zostang meskie mane-
kiny w ciemnych kostiumach.

Akcja rozwija si¢ analogicznie. Manekiny znéw s3 obserwowane i podejrzewane
o dziwne zachowanie. W drugiej kulminacji subiekci szukajg manekinéw, a ozywione
manekiny - subiektéw i nikt nikogo znalez¢ nie moze.

Zdjecie 5. Zamiana r6l manekinoéw i subiektow (druga kulminacja) w interpretacji ruchowej.

Zakonczenie w warstwie muzycznej i ruchowej ma charakter zamkniety. Ostatnia
nuta jest wydluzona stanowigc muzyczng klamre utrzymana w charakterze catego wyko-
nania. Kazda z postaci prébuje znalez¢ rozwigzanie sytuacji i zamienia si¢ w manekin.
W ruchu jest to zatrzymanie si¢ kazdego z wykonawcéw na tle zastawki w pozie mane-
kina (ustawienie zastawek jest kolorystycznie odpowiednio kontrastowe dla kazdego
z manekinow).
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Zdjecie 6. Zakonczenie interpretacji ruchowej.

W procesie powstawania omawianej realizacji ruchowej bardzo istotnymi postaciami
okazali si¢ wykonawcy. Jak juz wspomniano, koncepcja interpretacyjna zwigzana byla
z ich fizjonomig oraz predyspozycjami. Pozycje ciala przyjmowane przez wykonawcow
w duzej mierze wynikaly z ich anatomii i ruchu naturalnego. Elementy ruchu zastoso-
wane w interpretacji to: chod, bieg, wychylenia, zwroty. Zastosowanie elementéw z roz-
nych technik tanecznych nie bylo tu potrzebne, ale takze nie bylo mozliwe ze wzgledu
na brak przygotowania wykonawcodw w tym zakresie. Istotnym nosnikiem tresci i stanéw
emocjonalnych staly sie gesty. Wzmacniaja one znaczenie ruchu i jako element mowy
ciala, stanowig niewerbalny przekaz. Poza wy¢wiczonymi i ustalonymi wczesniej gestami,
w trakcie realizacji kazdorazowo pojawialy si¢ nowe - spontaniczne, wynikajace z ekspre-
sji i zaangazowania wykonawcow.

Zdjecie 7.Gesty i mimika twarzy wykonawcéw w interpretacji ruchowej.
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W tej realizacji szczegdlnego znaczenia nabierajg $rodki aktorskie. Mozna nawet
pokusic¢ si¢ o stwierdzenie, iz odgrywaja one role dominujacg. Gléwnym elementem jest
komizm sytuacyjny wynikajacy z przedstawianej na scenie tresci. Czynnikiem wspoma-
gajacym wyraz sceniczny s3 spojrzenia (na wspotwykonawcéw i na publicznos¢), mimika
twarzy i mowa ciala (np. skradanie si¢, zagladanie, chowanie).

Praca nad realizacja ruchowg rozpoczela si¢ od zaznajomienia wykonawcéw
z muzyka. Ze wzgledu na niewielkie doswiadczenie muzyczne studenci napotkali wiele
trudnosci w tej fazie pracy. Wiele czasu po$wigcono na analiz¢ stuchowo-ruchowg, umie-
jetno$¢ wyodrebnienia planéw w muzyce, zauwazenia powracajagcych motywow, wyczu-
cie poczatku i zakonczenia frazy muzycznej, punktu kulminacyjnego itp. Wyzwaniem
dla studentéw okazalo si¢ takze precyzyjne odzwierciedlenie wspomnianych elementéw
w ruchu.

W opisywanej realizacji ruchowej zastosowano specyficzng metode pracy autora
interpretacji z wykonawca, bowiem dookreslenie ruchu i ostatecznego ksztaltu kompo-
zycji muzyczno-ruchowej autorka rozpoczeta od wytlumaczenia wykonawcom intencji
i tresci. Interpretacja nie wymagata nauki zadnych konkretnych krokéw czy figur. Przebieg
pracy polegal na wyznaczeniu wykonawcom elementarnych zadan aktorskich, kierunkéw
dzialan i punktéw docelowych w okreslonym czasie. Tylko w problematycznych momen-
tach niezbedna byla nauka gestéw lub ruchéw. Kazdorazowo drogg do uzyskania zalozo-
nych jakosci byto powierzenie wykonawcy realizacji konkretnego zadania.

Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, iz realizacja zadania przez wykonawce ma wiele
cech, ktére mozna uznac za zalety. Przede wszystkim pozwala mu pozosta¢ sobg i wnies¢
rys indywidualny do interpretowanego dziela. Istotny jest takze fakt, iz osoby realizujace
interpretacje postuguja si¢ swoim wlasnym ruchem naturalnym. Nie muszg uczy¢ si¢ spe-
cjalnych krokow, a to przyspiesza prace oraz umozliwia zaangazowanie 0séb o réznych
umiejetnosciach ruchowych. Taki sposob pracy moze by¢ zastosowany niezaleznie od
umiejetnosci technicznych, ale takze od wieku. Zupelnie mate dzieci, uczniowie, studenci,
osoby doroste i w podesztym wieku bez problemu odnajda si¢ w sytuacji, kiedy wiedza,
co robi¢, ale nikt im nie narzuca konkretnego sposobu dziatania. Ponadto prowadzenie
mysli i konstruowanie interpretacji zgodnie z intencja ulatwia zrozumienie celu i wczucie
sie wykonawcy. Najwazniejszy jest jednak fakt, iz osoby wykonujace realizacj¢ ruchowa sa
takze jej interpretatorami, a nie marionetkami w rekach autora koncepcji interpretacyjne;j.

Mimo iz opisana propozycja nosi duzo znamion teatralizacji, powigzanie narracji
z przedstawieniem konkretnej sytuacji nie jest obligatoryjne. Celem jest przede wszystkim
to, aby interpretacja ruchowa nie byla kompilacjg niepowigzanych krokéw i gestow, lecz
organiczng calo$cia, w ktdrej wykonawcy dokladnie wiedzg, co i dlaczego robig, pozosta-
jac w pelnej zgodzie z muzyka.

Wszyscy, ktérzy kiedykolwiek brali udzial w realizacji interpretacji ruchowej,
na pewno potwierdzy, iz jest ona jednym ze sposobéw prowadzacych do najglebszego
poznania utworu. Zadna nuta, pauza ani niuans wykonawczy nie umknie autorowi
i wykonawcom realizacji ruchowej, a samo dzielo poprzez wielokrotne jego przezycie
i zrozumienie pozostaje w pamieci na zawsze.
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Rytmika jest niewatpliwie droga do muzyki. Autorka niniejszego artykulu ma gle-
bokie przekonanie, iz interpretacje ruchowe to niejako drzwi na tej drodze, ktére moga
i powinny by¢ otwarte dla kazdego. Bedzie to mozliwe m.in. wtedy, gdy zdecydujemy sie
na ,realizacj¢ zadania jako sposob pracy nad interpretacjg ruchowa dziela muzycznego”.
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Realization of a task as a method of work
on the movement interpretation of a musical work

SUMMARY:

The article discusses the issue of a realization of movement interpretation of a musical work
in accordance with the Emil Jaques-Dalcroze method. It gives a definition of the notion of
movement interpretation, considers the role of a performer as an essential link between the
author and a recipient, the existence levels of a musical-movement composition in view of
Mieczystaw Tomaszewski's concepts as well as methods of work with a group of performers on
the realization of kinesthetic interpretation of a musical work. The theoretical part has been
supplemented with a description of a movement interpretation, the creative process of which
consisted in assigning particular tasks to performers instead of teaching them to make spe-
cific steps and gestures. Thanks to this, performers could be authors, not just performers or
imitators, they moved naturally, made an individual contribution to the task and enjoyed a lot
the process of developing the performance. The realization of a task as a method of work on
interpretation is suitable for all groups regardless of their age and technical skills.

KEYWORDS: eurhythmics, the Emil Jaques-Dalcroze method, movement interpretation of
a musical work, musical-movement composition, interpretational concept, movement.
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