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W labiryncie interpretacji -
plastique animée w kontekscie dzieta otwartego

STRESZCZENIE:

Plastique animée stanowi artystyczng nadbudowe metody Emila Jaques-
-Dalcroze’a, a jej kluczowa problematyka jest muzyczna ekspresja ruchu. W pro-
cesie tworzenia interpretacji ruchowej dzieta muzycznego znalezienie orygi-
nalnego sposobu odczytania muzyki jest szczegélnie trudne w odniesieniu do
nowych kompozycji muzycznych. Nie tworzg one bowiem przekazéw okreslo-
nych, dajac mozliwos¢ réznorodnych sposobdéw analizy dzieta, w zaleznosci od
wyobrazni, wiedzy i wrazliwosci interpretatora. Pojecie ,dziefa otwartego” rozu-
miane przez Umberto Eco jako wieloznacznos¢ przekazu artystycznego wynika
z jego niedookreslonosci. Ostateczng forme tego typu dzietom nadaje odbior-
ca, ktéry interpretuje je z wtasnej, indywidualnej perspektywy. Wysoki poziom
otwartosci muzyki wspétczesnej, ktéra nie wyraza emocji w sposéb jednoznacz-
ny powoduje jednak, ze tworca plastique animée koncentruje swojg uwage gtow-
nie na bogactwie form przestrzenno-ruchowych. Brak okreslonych nastepstw
funkcyjnych utrudnia antycypacje przebiegu muzycznego i dlatego wyklu-
cza stereotypy odbiorcze. Praca nad realizacjg dzieta otwartego w kontekscie
plastique animée jest twérczym rodzajem treningu, ksztatcacym postawe inno-
wacyjna. Autorka artykutu porusza problemy pojawiajace sie w procesie realizacji
plastique animée, ktdre zwigzane sa z interpretacja dzieta otwartego.

SELOWA KLUCZOWE: metoda Emila Jaques-Dalcroze'a, dzieto otwarte, plastique
animée, interpretacja ruchowa muzyki.
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WSTEP

Centralnym zagadnieniem dalcrozeowskiej plastique animée jest sugestywno$¢ wyrazania
emocji muzycznych w ruchu. Proces tworczy opiera si¢ tu na improwizacji, ktéra pomaga
zrozumie¢ dzielo i odnalez¢ jego wlasciwg interpretacje. Znalezienie oryginalnego spo-
sobu odczytania muzyki nie jest tatwe, bowiem tworca interpretacji majac do dyspozycji
szeroki wachlarz mozliwosci staje przed gaszczem koncepcji realizacyjnych. Tak zwana
otwarto$¢ dzieta wzmaga trudnosci interpretacyjne. Autorka artykutu sprobuje okresli¢
jakiego rodzaju perspektywy otwierajg si¢ wowczas przed interpretatorem i z jakimi trud-
no$ciami musi zmierzy¢ sie on w trakcie procesu tworczego.

OTWARTOSC DZIELA W KONCEPCJI UMBERTO ECO

Warto zaznaczy¢, ze pojecie niedookreslonosci i zwigzane z nim zjawisko otwartosci
po raz pierwszy znalazlo zastosowanie w analizie dziela sztuki w estetyce polskiego feno-
menologa Romana Ingardena [1966]. Lukasz Biatkowski [2008] wskazuje na to, ze kon-
cepcja stworzona przez niemieckiego filozofa, Hansa Georga Gadamera réwniez zmierzala
w podobnym kierunku. Biatkowski podkresla, ze sens dziela sztuki w ujeciu Gadamera
ma natur¢ hermeneutyczna, oparta na dialogu dziefa sztuki i widza, a jego istota rodzi
sie w wyniku rozumiejgcej aktywnosci odbiorcy, natomiast dopiero Umberto Eco, wloski
semiolog i filozof, nadat idei otwartosci peten wyraz i znaczenie.

Wedtug Eco dzielo sztuki jest przedmiotem ,,0 takich wlasciwosciach strukturalnych,
ktére wprawdzie pozwalajg na réznorodne interpretacje dokonywane z coraz to nowych
punktéw widzenia, ale zarazem je harmonizujg” [Eco 1994, s. 6]. Proponuje on model
dzieta, ktore okresla jako ,,otwarte”, ze wzgledu na to, Ze stwarza ono propozycje ,,mozli-
wosci interpretacyjnych, (...) uklad bodzcéw, ktdrych zasadnicza cecha jest ich nieokreslo-
nos¢, sprawiajaca, ze odbiorca jest zmuszony do calej serii nieustannie zmieniajacych sie
«odczyta’»” [Eco 1994, s. 159].

Ogolna koncepcja dzieta otwartego zaklada, ze:

 dzielo ma konstrukcje otwarta;

o dzielo istnieje w pelni jedynie w procesie interpretacji;

o odbiorca wchodzi w interakcje z przedmiotem artystycznym, w wyniku czego

punkt ciezko$ci zostaje przeniesiony z autora i samego dziela na jego interpretatora.

Model dzieta otwartego ukazuje wiec nowa dialektyke pomiedzy strukturg przed-
miotu a odpowiedzig odbiorcy, ktéry bedac jednoczesnie interpretatorem aktywnie
uczestniczy w dopelnieniu tego systemu. Umberto Eco podkredla:

Wartos¢ estetyczna dziela jest tym wigksza, im bogatsze s3 mozliwosci jego interpre-
tacji, im réznorodniejsze budzi ono reakcje, im wiecej aspektow ukazuje odbiorcy nie
tracac zarazem wlasnej tozsamosci (...) kazde dzielo sztuki ukoniczone i zamkniete niby
doskonale zbudowany organizm jest rOwnoczesnie dzietem otwartym, poddajacym sie
stu réznym interpretacjom, zreszta nie naruszajagcym w niczym jego niepowtarzalnej
istoty [Eco 1994, s. 26].
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Tak wiec pojecie ,,otwartosci’, badz ,,zamkniecia” dzieta dotyczy aktu odbioru sztuki.
Eco wymienia trzy kategorie dziel i trzy poziomy ich ,,otwarto$ci™:

1. Dziela ,,otwarte” zwane dzietami w ruchu, w ktérych twérca daje odbiorcy mozli-
wos¢ réznorodnego odczytania dziela poprzez ruchomos¢ i dowolnos¢ sktadania
sekwencji, warstw, czy innych elementéw kompozycji.

2. Dziela, ktére cho¢ fizycznie ukonczone, to majg zdolnos$¢ ciagltego rodzenia
wewnetrznych relacji, ktére odbiorca ma odkry¢.

3. Kazde dzielo sztuki, poniewaz z istoty swej jest otwarte na potencjalnie nieskon-
czong seri¢ mozliwych interpretacji, wynikajacych z odtworzenia dzieta z orygi-
nalnej perspektywy.

W praktyce jednak pierwszy rodzaj dziel Eco okresla jako ,,otwarty”, natomiast trzeci
jako ,zamkniety”, mimo ze dziela ostatniej kategorii w pewnym sensie réwniez miesz-
cza si¢ w koncepcji otwartosci [Eco 1994].

David Robey we wstepie do angielskiego wydania ksigzki Umberto Eco ,,Dzielo
otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspdtczesnych” podkresla role konwencji
i jej wplywu na sposob interpretacji sztuki, stwierdzajac:

Wieloznaczno$¢ (...) jest produktem naruszenia przyjetych konwencji ekspresji: im
mniej konwencjonalne formy ekspresji, tym wigkszy zakres interpretacji i wieksza wie-
loznacznosé. (...) We wspodlczesnym dziele otwartym naruszenie konwencji jest bar-
dziej radykalne i [dlatego] daje wiekszy poziom niejednoznacznosci, odkad zwykle
reguly ekspresji nie sa stosowane, zakres interpretacji stal si¢ olbrzymi [Robey 1989, xi].

Pojecie otwarto$ci dziela jest zatem pomocne w opisie rozwoju sztuki wspodlczesnej
i okresla nowe relacje miedzy dzietem i jego odbiorca.

»OTWARTOSC” W DZIELE MUZYCZNYM

Wiele utworéw muzyki drugiej potowy XX i XXI wieku pozostawia duzg swobode
wykonawcy, ktéry ma prawo oddzialywa¢ na forme dziela, okreslajac w akcie tworczej
improwizacji wartosci nut, nastepstwo dzwigkdw, czy inne elementy dzieta muzycznego.
Do sposobdw realizowania materialu muzycznego, ktére poszerzajg zakres interpretacji
wykonawcy naleza:

« improwizacja,

o ad libitum,

 ksztaltowanie czasu w utworze,

« ustalenie skladu wykonawczego,

+ aleatoryzm, jako sposob funkcjonowania przypadku w dziele muzycznym.

Dzigki tym technikom kompozytor pozostawia interpretatorowi pewien zakres swo-
body wykonawczej, co powoduje wzrost poziomu otwarto$ci dzieta muzycznego.

Ciekawy rodzaj ,,otwarcia” pojawia si¢ w muzyce postmodernizmu, ktdrej cechg cha-
rakterystyczng jest dialog z tradycja, prowadzacy do reinterpretacji stylistyk. Muzyka ta
oddzialuje na odbiorce w postaci zaskakujacych mikro- i makrocytatow, ktére przyczyniaja
sie do pobudzenia jego wyobrazni poprzez rozliczne skojarzenia i aluzje. Umieszczanie
tradycyjnych elementéw w nowych kontekstach daje efekt zjawisk niespdjnych stylistycz-
nie i pozwala odczyta¢ na nowo dorobek tradycji.
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ISTOTA DALCROZE’OWSKIEJ PLASTIQUE ANIMEE W KONTEKSCIE
STOSOWANYCH SRODKOW WYRAZU

Plastique animée (plastyka ozywiona) jest sposobem artystycznego ucielesnienia muzyki
wyrazonej w ruchu, ktéry tworzy swoistego rodzaju jej wizualizacje [Frego 2009]. To urze-
czywistnienie muzyki wyraza si¢ w interpretacji bazujacej na indywidualnej technice
wykonawcow, w ktdrej ruch wynika z ich osobistych przezy¢, wiedzy muzycznej oraz
wrazliwosci artystycznej [Frego 2009; Stevenson 2009]. Istota plastique animée realizo-
wana jest przede wszystkim w procesie edukacji, w ktérym improwizacja jest tworczym
sposobem na poznanie dziela, a obcowanie z réznorodnoscig emocji muzycznych wyra-
zanych w ruchu prowadzi do u§wiadomienia wlasnych stanéw emocjonalnych. W wyniku
tego procesu powstaje muzyczno-ruchowy obraz dziela oparty na gruntownej anali-
zie utworu muzycznego, odzwierciedlajacy jego wszystkie parametry, a takze emocje
w nim zawarte [Stevenson, 2009]. Umiejetnosci niezbedne do realizacji plastique animée
nabywane s3 na drodze rozlicznych ¢wiczen z zakresu muzycznej ekspresji ruchu, ktére
pozwalaja doswiadczy¢ sposobow wyrazania czasu, przestrzeni i energii, ksztalcg orien-
tacje przestrzenng, Swiadomos¢ ciala i niezalezno$¢ ruchéw, ponadto rozwijaja pamiec
oraz koncentracj¢ uwagi. Dzialania te, bazujac na fizycznym odczuciu i dos§wiadczaniu
poszczegdlnych elementéw dzieta muzycznego, prowadzone s3 integralnie w ramach ryt-
miki, solfezu oraz improwizacji. Plastique animée scala poszczegdlne etapy pracy w meto-
dyce rytmiki i wymaga zastosowania zasad oraz umieje¢tnosci zdobytych wtasnie w ramach
tych trzech elementow metody, ktére sa niezbedne w tworczej analizie dziela muzycznego
[Stevenson 2016]. Osoby uczestniczace w tym dziataniu wykorzystuja réwniez umiejetno-
$ci i wiedzg nabyta podczas ksztalcenia w zakresie harmonii, form i styléw muzycznych,
a ponadto zdobywajg doswiadczenia odno$nie wspolpracy z innymi uczestnikami tego
procesu, ktérego celem jest sugestywne i tworcze wyrazenie muzyki [Greenhead 2009].
Koncowa wizja moze zostac zaprezentowana publicznie, cho¢ nalezy podkresli¢, ze pokaz
rezultatu koncowego nie stanowi celu samego w sobie. Plastique animée pozwala zatem na
osiggnigcie syntezy muzyczno-ruchowej poprzez kreatywne dzialanie, ktére rozwija wraz-
liwo$¢ muzyczna, tworczg wyobraznie oraz ekspresje muzyczng [Skazinska 1989], dzigki
czemu metoda edukacji muzycznej Jaques-Dalcroze’a zyskuje range artystyczna.

W plastique animée ruch odwzorowuje muzyke stosunkowo dokladnie, poniewaz jest
on wynikiem doglebnej analizy. Jest to proces, w ktérym analiza staje si¢ interpretacja
przybierajaca artystyczny, tworczy ksztalt. W dziataniu tym rola interpretatora muzyki
jest niezwykle istotna, poniewaz caly proces jest inspirowany jego twércza wizjg. Osoba
kierujaca procesem interpretacji nie jest jednak choreografem, poniewaz nie narzuca
wykonawcom wlasnych rozwigzan przestrzenno-ruchowych, a jedynie inspiruje, wspiera
oraz zarzadza sposobem realizacji utworu. Ruch tworzony jest na bazie pomystéw i wra-
zen uczestnikow, co sprawia, ze plastique animée jest rodzajem treningu kreatywnosci.
Oczywiscie istniejg granice tworczej swobody, ktére wskazuje Jaques-Dalcroze, poniewaz
wedlug niego:

(...) winterpretacji ruchowej nie powinni$émy zastepowa¢ mysli kompozytora lub srod-
kow ekspresji wybranych przez niego naszymi wtasnymi pomystami. Powinni$my dazy¢
do zaangazowania calego naszego organizmu w analize, ktéra jest wowczas nie tylko
intelektualna [Dalcroze 2000, s. 166].
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W Polsce oryginalne okreslenie plastique animée zostalo zastapione pojeciami ,,pla-
styka ruchu” lub , muzyczna ekspresja ruchu’, ktére dotycza dzialann improwizowanych
wyrazajacych muzyke!, oraz terminem ,interpretacja ruchowa dzieta muzycznego” lub tez
»kompozycja przestrzenno-ruchowa muzyki’, ktore wiaza si¢ z ukonczonymi realizacjami
spelniajacymi kryteria warsztatowe i artystyczne. W polskim pismiennictwie czytamy, ze:

(...) interpretacja ruchowa utworu muzycznego w kompozycji przestrzennej jest spo-
sobem objasnienia tegoz utworu $rodkami ruchowymi. Jej zadaniem jest przelozenie
podstawowego tworzywa muzyki, jezyka dzwiekow) na ‘jezyk ruchéw’. (...) O jako-
$ci interpretacji ruchowej utworu $wiadczy stopien zblizenia, a nawet jednosci jego
‘ksztattu dzwiekowego’ i ‘ksztaltu wizualnego’ [Skazinska 1989, s. 215-216].

Monika Skazinska [1989] wskazuje na znaczenie formy, odzwierciedlonej w rysunku
przestrzennym oraz wyrazu ukazanego w ekspresji ruchu, wynikajacego z emocjonal-
nego odczucia muzyki. Wedlug Barbary Ostrowskiej interpretacja muzyki w metodzie
Dalcrozea jest ,odzwierciedleniem tresci wyrazowych utworu muzycznego w ruchu
poprzez kompozycje gestow wynikajacg z przezycia emocjonalnego, majaca na celu uze-
wnetrznienie tych przezy¢” [Ostrowska 2002, s. 19-20]. Autorka podkresla, ze ruchom
i gestom nadawany jest wyraz emocjonalny a w przypadku muzyki ilustracyjnej, czy
programowej takze i wyraz tre$ciowy. Jej zdaniem jednak interpretator powinien przede
wszystkim uwzgledni¢ to, co ,,kompozytor zawarl «miedzy dzwigkami»” [Ostrowska 2002,
s. 20], stad widzi potrzebe stosowania srodkéw wyrazu aktorskiego, one bowiem ,warun-
kuja umiejetno$¢ uzewnetrzniania przezy¢ wewnetrznych w ruchu i gescie” [Ostrowska,
2002 s. 20]. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze stosowanie srodkow wyrazu aktorskiego jest trud-
nym do zrealizowania zagadnieniem w procesie ksztalcenia adeptéw metody Dalcrozea,
poniewaz wymaga od osoby prowadzacej zajecia dodatkowych kompetencji. Z kolei brak
przygotowania i biegtosci w postugiwaniu si¢ tymi §rodkami w potaczeniu z nadmiernymi
aspiracjami teatralnymi moze powodowac rozliczne negatywne konsekwencje, ktore beda
owocowa¢ wytworami o watpliwej jakosci artystycznej. Program ksztalcenia w zakresie
rytmiki nie obejmuje treningu zwigzanego z technikami aktorskimi. Warto podkreslic,
ze to, co w procesie ksztalcenia moze wydawac si¢ wystarczajace dla rozwoju wrazliwo-
$ci i kreatywnosci ucznia, na scenie moze okaza¢ si¢ jednak niezrozumialte dla widza,
zwlaszcza gdy wykonawca nie dysponuje srodkami odpowiednimi do wyrazenia zamystu
interpretatora. Oczywiscie w wyniku procesu ksztalcenia tworzenie interpretacji rucho-
wych muzyki pozwala na glebsze zrozumienie dziela, jednak nalezy pamieta¢ o tym, ze
publiczna prezentacja rezultatu tego procesu ,,wymaga dalszego udoskonalenia techniki,
nie tylko ze wzgledu na muzyczne do$wiadczenie, ale (...) réwniez ze wzgledu na komuni-
kacje muzyczng z publicznoscig” [Dale-Johnson 1992].

W koncepcji rytmiki Jaques-Dalcroze’a niezmiernie wazna jest kreatywnos$¢ samego
procesu tworczego, a nie sam produkt koncowy, czyli dzielo prezentowane na scenie.
A jednak wizja koncepcji artystycznej, a wigc niejako wyobrazenie konicowego ksztaltu

Termin ‘plastyka ruchu’ dotyczy¢ moze réwniez umiejetnosci swiadomego postugiwania sie cialem,

ktdre uzywane jest w przestrzeni jako no$nik emocji wyrazajacy stany psychiczne przebiegajace niezaleznie
od muzyki, przykladowo w dziataniach aktorskich.
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realizowanego dziela, do ktérego dazy interpretator, wydaje si¢ mie¢ niebagatelne zna-
czenie. Od jakosci tej wizji zalezy bowiem nie tylko sam efekt konicowy, ale takze jako$§¢
procesu tworczego. Na podstawie zatem rezultatu, a wiec skoniczonej interpretacji rucho-
wej dziela muzycznego, mozna oceni¢ nie tylko wyobraznie interpretatora i jego poten-
cjal tworczy, ale takze dokona¢ wartosciowania samego procesu tworzenia, a nawet stylu
nauczania.

METODY ANALIZY DZIELA MUZYCZNEGO W PROCESIE TWORZENIA
PLASTIQUE ANIMEE

W procesie powstawania plastique animée analiza dziela muzycznego jest niezbedna.
Najbardziej adekwatna metoda analizy, oddajaca wszystkie aspekty dzieta, wydaje sie by¢
analiza integralna polskiego muzykologa Mieczystawa Tomaszewskiego [2000]. Autor
zwraca uwage na to, ze w niektérych metodach analitycznych znaczacy staje sie ,,nosnik”
(partytura, tekst muzyczny, dzwiekowy), a takze jego wlasciwosci formalno-fakturalne,
w innych nadbudowane na tekscie przestania, program czy symbolika [ Tomaszewski 2000,
s. 24-25]. Wedlug tego autora dzietlo muzyczne jest no$nikiem informacji, zawierajacym
przestanie kompozytora skierowane do odbiorcy [Tomaszewski 2000, s. 20]. Tomaszewski
sugeruje zatem zastosowanie takiego rodzaju analizy i interpretacji, ktéra pozwoli ujrze¢
dzielo w pelni i odczyta¢ zawarte w nim przestania. Analiza integralna ma bowiem na
celu dopelnienie analizy formalno-technicznej interpretacja poetyki muzycznej, ujgciem
dzieta w jego ontologicznej pelni i wlasciwym mu kontekscie oraz polu wartosci.

Potrzeba siegania do glebszych warstw muzyki pojawia si¢ rdwniez w wyrazaniu
muzyki ruchem. Muzyka poddawana interpretacji stanowi rodzaj komunikatu, ktéry
nalezy umiejetnie, ale tez i tworczo odczyta¢. W realizacji plastique animée odczytanie
komunikatu symbolicznego muzyki jest niezmiernie wazne, poniewaz determinuje wizje
realizatora. Nie jest to latwy proces, albowiem interpretator, ktéry pragnie zrozumiecé
i przezy¢ tresci dzieta muzycznego musi zdekodowa¢ ten komunikat, nastepnie zinterpre-
towac go, a wreszcie przelozy¢ sens dziela na odmienny rodzaj tworzywa jakim jest ruch,
uzywajac wiedzy z zakresu symboliki gestu.

W tym miejscu autorka artykulu chciataby nawigza¢ do dziatan twoérczych prowa-
dzonych przez nig w ramach studenckiej grupy teatralnej Teatr Rytmu ,Katalog”, ktora
funkcjonuje w Akademii Muzycznej w Katowicach. Zesp6! ten zajmuje si¢ eksperymen-
talng praca i tworzy symboliczne interpretacje, ktdre czgsto wyrazaja tresci pozamuzyczne.
W ramach tego teatru realizowane sg interpretacje muzyki, ktére bazuja na dalcro-
zeowskiej plastique animée, z wykorzystaniem $rodkéw wyrazu odpowiednich dla sztuki
teatru. W interpretacjach przekazywane s tresci i symbole zawarte w dziele muzycznym
(jezeli dzieto je zawiera) lub tworzone sg znaczenia w oparciu o emocje i skojarzenia jakie
wywoluje dzieto. W tym drugim rodzaju interpretacji warstwa symboliczna powstaje na
bazie przezycia estetycznego muzyki i moze by¢ rozumiana w kategoriach interpretacji
wzmacniajgcej, ktéra wychodzi poza intencje kompozytora. Wymowa gestu staje si¢ tu
fundamentalnym elementem, no$nikiem znaczenia. Odczytanie symbolicznego kodu
muzyki wymaga jednak znajomosci mowy symbolicznej [Polony 2003]. Podobnie $wia-
dome operowanie ruchem pod katem tworzenia znaczenia wymaga wiedzy z zakresu
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symboliki gestu oraz umiejetnosci warsztatowych. Tego typu praca nie moze obejs¢ si¢
bez dogltebnej analizy niuanséw ekspresji muzycznej i specyficznego treningu w zakresie
operowania srodkami wyrazu aktorskiego.

PLASTIQUE ANIMEE A NIEOKRESLONOSC MUZYKI WSPOLCZESNEJ -
MOZLIWOSCI ORAZ OGRANICZENIA

Jakie mozliwosci posiada realizator plastique animée bedacy jednoczesnie odbiorca dzieta
muzycznego i twdrcg nowego dziela artystycznego bazujgcego na specyficznym zestroju
audialno-wizualnym, ktory porusza si¢ w gaszczu interpretacyjnym muzyki wspotczesnej?
Jak interpretowac dziela, ktore nie wyrazaja emocji w sposob jednoznaczny? Czy owa nie-
okreslonos$¢ wyrazanych emocji pozwalajaca na olbrzymi zakres swobody nie powoduje
w rezultacie trudnosci interpretacyjnych? Czy ,,otwartos¢” obecnych dziel, ktéra z jed-
nej strony daje wiele mozliwosci, nie stanowi jednoczesnie dla interpretatora przeszkody,
swoistego rodzaju ograniczenia? Gdzie w tym procesie mozna pozwoli¢ sobie na swobode
twodrcza? Te pytania nasuwajg si¢ w procesie realizacji muzyki wspodlczesne;.

Odczytanie wyrazu muzycznego wymaga nie tylko bogatej wyobrazni, ale takze i spo-
rych umiejetnosci w zakresie przetozenia ekspresji muzyki na sugestywny i wymowny gest
oraz ruch ciala. Obecnie w dzialaniach z zakresu plastique animée mozna obserwowac
tendencje do preferowania dziet wspotczesnych. Dziela te cho¢ zapewniaja wolnos¢ twor-
cza to jednak nie wyrazaja emocji w sposéb jednoznaczny, co utrudnia realizacj¢ inter-
pretacji ruchowych i wymaga duzego do$wiadczenia. Muzyka XX i XXI wieku, porzucajac
wzorce formalne i skupiajgc si¢ na nieskonwencjonalizowanych $rodkach wyrazu, nie daje
interpretatorowi jednoznacznych wskazéwek odnos$nie sposobdéw ukazania zawartosci
emocjonalnej dzieta. Otwarto$¢ wynikajaca z konstrukeji tych dziel nie ksztaltuje row-
niez dynamiki przestrzeni i organizacji ruchu wedlug tradycyjnej koncepcji porzadku,
ktéry mial miejsce w muzyce opartej na systemie dur-moll. Struktura muzyczna nie jest tu
budowana wedlug okreslonych nastepstw funkcyjnych i przez to nie pozwala antycypowac
przebiegu muzycznego, wykluczajac stereotypy odbiorcze. Niepewnos¢ i brak przewidy-
walnego porzadku rytmiczno-melodyczno-harmonicznego w polfaczeniu z pozostatymi
elementami wyrazowymi dziela muzycznego nakazuje tworcy interpretacji ruchowej
poszukiwa¢ bogactwa form przestrzenno-ruchowych, oddajacych te réznorodnos¢. Jest to
zadanie trudne i moze powodowa¢ monotonnos¢ ksztalttowania srodkéw wyrazu rucho-
wego. W tego typu realizacjach chodzi zatem czgsto o stworzenie relacji przestrzennych,
ktdre utrzymujg widza w stanie twdrczego napigcia. Postawmy zatem wazne pytanie, czy
nieokreslonos¢ ekspresji muzyki wspolczesnej wplywa korzystnie na proces rozwoju oso-
bowosci ucznia, skoro podstawa humanistycznego wymiaru rytmiki Dalcroze’a jest obco-
wanie z réznorodnosciag emocji muzycznych, ktére prowadza do zrozumienia samego
siebie?

Waznym zagadnieniem interpretacji dzieta muzycznego jest jego forma oraz styl.
Przyktadowo muzyka postmodernistyczna sytuuje si¢ na przecigciu styléw, sama unika
konkretnego stylu, stad niezmiernie istotne jest wlasciwe odczytanie i zrozumienie nie
tylko stosowanych przez kompozytora konwencji muzycznych, ale réwniez i cytatow.
Wprawdzie ruch w plastique animée powinien by¢ ruchem naturalnym i wyptywajacym
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z wnetrza, jednak moze si¢ okaza¢ niewystarczajacy dla sugestywnego ukazania kontra-
stow stylistycznych w dzietach wspoélczesnych. Utwory polistylistyczne wymagaja bowiem
sporej inwencji i swobody w postugiwaniu si¢ konwencjami ksztaltujacymi ruch, dlatego
umiejetnos¢ operowania podstawowym zakresem stylow tanecznych moze by¢ pomocna
w celu stworzenia klarownej interpretacji.

ZAKONCZENIE

Kluczowa problematyka dalcrozeowskiej plastique animée jest sugestywno$¢ wyrazania
emocji muzycznych w ruchu. Bez watpienia praca nad realizacjg dziela otwartego jest
tworczym rodzajem treningu, w ktérym liczy sie pomystowos¢ i umiejetnos¢ generowania
zaskakujacych rozwigzan, ktore ksztalcg postawe innowacyjng. Wysoki poziom otwarto-
$ci muzyki wspolczesnej, ktora nie wyraza emocji w sposob jednoznaczny powoduje, ze
tworca plastique animée koncentruje swoja uwage na bogactwie form przestrzenno-ru-
chowych. Wydaje sie jednak, ze uczen obcujac z dzietem muzyki wspolczesnej zamiast
uzewnetrznia¢ swoje emocje ukrywa je, badz tez ogranicza ich zakres. Tymczasem mozna
zauwazy¢, ze repertuar koncertow interpretacji ruchowych wyraznie zdominowany jest
przez kompozycje wspolczesne. Czy zatem swoboda twoércza wynikajaca z otwartosci
dziel muzyki nowej stala si¢ pierwszoplanowym celem w wyrazaniu siebie? Najwazniejsza
kwestia dotyczacy interpretacji ruchowej jest umiejetno$¢ tworczego siegania do najgteb-
szych warstw muzyki, co moze si¢ spetnia¢ réwniez na gruncie dziet zamknietych, tych
z wczesniejszych epok. Jak mozna zatem wyjasni¢ przyczyne wspomnianej dominacji
muzyki wspolczesnej na polu plastique animée? Moze jest tak z powodu przyznania dzietu
otwartemu szczegdlnej wartosci? Jesli tak wlasnie jest, to czy w tej sytuacji zachowamy
humanistyczny walor metody Dalcroze’a?
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In the labyrinth of interpretations -
plastique animée in the context of an open work

SUMMARY:

Plastique animée is an artistic superstructure of the Emil Jaques-Dalcroze method and its key
issue lies in musical expression of movement. In the process of developing a kinesthetic inter-
pretation of a musical work, it is difficult to find an original manner of reading music, particu-
larly with regard to modern compositions. For they do not carry clear messages, thus giving
much room for diverse methods of analyzing the work, depending on imagination, knowled-
ge and sensitivity of an interpreter. The term of an ‘open work;, understood by Umberto Eco
as the ambiguity of an artistic message, stems from its indescribability. The final form of this
type of a work is given to it by a recipient, who interprets it from one’s own individual perspec-
tive. As a result of a high receptiveness level of contemporary music, which does not express
emotions in an unambiguous way, the plastique animée artist therefore focuses one’s attention
primarily on the abundance of spatial and kinesthetic forms. Lack of specified functional pro-
gressions makes it harder to anticipate the course of music and thus eliminates stereotyping
on the part of a recipient. Work on the realization of an open work in the context of plastique
animée is a kind of creative training which develops an innovative attitude. The author of the
article presents problems that arise during realization of plastique animée, related to interpre-
tation of an open work.

KEYWORDS: Emil Jaques-Dalcroze’s method, open work, plastique animée, movement
interpretation of music.



