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STRESZCZENIE:

Proces powstawania interpretacji ruchowych utworéw muzycznych jest aktem
twoérczym majacym bardzo indywidualny charakter. Czy istnieje zatem mozli-
wos¢ uogodlnienia dziatarh podejmowanych przed i w trakcie powstawania kom-
pozycji ruchowej, czy mozna poddac je klasyfikacji i wedtug jakich kryteriéw? Czy
sposéb postepowania przy przektadaniu wrazen stuchowych na wizualne jest
zawsze taki sam? Od jakich czynnikow jest zalezny? W niniejszym artykule za-
kreslono ramy, w ktérych proces powstawania interpretacji ruchowych utworéw
muzycznych sie zamyka, przedstawiono poszczegélne jego etapy, dokonujac
niezbednych uogdlnien i uproszczen. Rozwazania nad tym procesem skupiaja
sie wokét kryteriéw wyboru utworu do realizacji ruchowej, inspiracji, sposobéw
realizacji z uwagi na zastosowane $rodki oraz metod pracy.
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WSTEP

Analizujac utwor dla potrzeb interpretacji ruchowej, nalezy zda¢ sobie sprawe z rodzaju
przedmiotu, ktéry ma podlega¢ badaniom. Pisze o tym Mieczystaw Tomaszewski
[1982,s.192], ktéry wyrdznia cztery postacie dziela muzycznego, nazwane przez niego
LHtekstami”:

1. Tekst muzyczny utworu jako tekst o charakterze intencjonalnym (ani realnym,
ani idealnym), odpowiednik aktu koncepcji dokonanego przez tworce;

2. Tekst dzwiekowy utworu, o charakterze fizycznym, realnym, obiektywnie przeja-
wiajacy sie w rzeczywistosci; odpowiednik konkretnej realizacji utworu przez
okreslonego wykonawce;

3. Tekst sluchowy (wrazeniowy) utworu, o charakterze fizjologiczno-
-psychologicznym, korelat okreslonej swiadomosci, aktu percepcji dokonanego
przez stuchacza (w jego jednostkowym i subiektywnym doznaniu);

4. Tekst kulturowy utworu, o charakterze intersubiektywnym, odpowiednik aktu
recepcji utworu dla danej kultury (wzgl. aktu odrzucenia), dokonanego przez
krytyka trafnie i skutecznie, tj. potwierdzonego spolecznie .

Dla zobrazowania réznic pomiedzy wymienionymi tekstami Tomaszewski [1982,

s. 193] podaje nastepujace przyklady:

Tworzac Kunst der Fuge Bach komponowat tekst najtypowiej muzyczny, konstrukeje
teoretyczna, nie wymagajaca nawet okreslenia $rodkéw wykonawczych. Przy
Koncertach brandenburskich realizowatl utwér po prostu ,do grania”: dla okreslo-
nych instrumentéw w odpowiedniej fakturze [...] - komponowat tekst diwiekowy.
Inaczej np. przy suitach klawesynowych; piszac jaki$§ menuet czy siciliane, operowat
tekstem stuchowym, wrazeniowym, chodzito o muzyke o odpowiednim charakterze,
przyjemna przy stuchaniu. Wreszcie, gdy pracowal nad Pasja Mateuszowa — kompo-
nowat tekst par excellence kulturowy.

Przez analogie do postaci dziela muzycznego Tomaszewski méwi o czterech posta-
wach wyjsciowych:

1. Teoretyka

2. Praktyka

3. Empirysty

4. Apriorysty

Wedlug autora utwoér muzyczny nalezy takze widzie¢ jako ,,sktadajacy sie z tekstu -
muzycznie, dZzwigkowo, wrazeniowo, kulturowo — doslownego i z niesionego przez 6w
tekst (nadbudowanego nad nim) przesltania” [Tomaszewski 1982, s. 194], co odpowiada
dwom z trzech poziomoéw, na ktdrych analizy dokonuje Tadeusz Natanson, a mianowicie
poziomowi semantycznemu i estetycznemu [Natanson 1979, s. 105]. Analiza poziomu
semantycznego pozwala zdefiniowac forme utworu, przesledzic jej wewnetrzng struk-
ture. Obrazuje, ,,co w utworze dzieje si¢ na poziomie materiatu: co techniczne, «jezykowe»
(i prozaiczne), [...] logicznie i $cisle opisze «podloze», na ktédrym zjawisko artystyczne sie
pojawia, jego samego mogac nie dotkna¢” [Tomaszewski 1982, s. 198]. Tego typu analizy,
wedlug Tomaszewskiego, dokonuje si¢ metoda wynikajacg z myslenia wnioskujacego,
logicznego.
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Poziom estetyczny, jak podaje Natanson (za A. Molesem) ,nie przemawia do
intelektu, lecz bezposrednio do uczu¢, graniczy nawet ze sferg zmystéw” [Natanson
1979, s. 163]. I znéw odwolujac sie do Tomaszewskiego, analiza tego typu odbywa si¢ na
»poziomie dzieta sztuki, tj. tego, co artystyczne, «dzielowe» (poetyckie i metaforyczne),
[...] czesto celnie utrafi w sedno; grzeszy brakiem $ladow: niekiedy fruwa, nie stapa’
[Tomaszewski 1982, s. 198]. Tomaszewski okresla t¢ metode, jako wynikajaca z myslenia
poréwnujacego.

Roéznicowanie metod badawczych jest wedtug Tomaszewskiego wynikiem celu, jaki
przys$wieca analitykowi. Wyrdznia on takze postepowanie wobec utworu bezposrednie
- bez wstepnych zalozen, ,szukajace jego odrebnosci jako dziela sztuki’, oraz postepo-
wanie posrednie, kodalne, opierajace si¢ na wiedzy o konwencjach stylistycznych epoki
i systemach retorycznych, aby wlasciwie odczytac ostateczny sens utworu. Postepowanie
badawcze przebiega inaczej, gdy wyszukujemy w utworze to, co dla niego specyficzne,
jemu wlasciwe, a inaczej, gdy doszukujemy si¢ podobienstw z okreslonym stylem, tech-
nikg czy gatunkiem [Tomaszewski 1982, s. 196-197].

Autor kompozycji ruchowej musi zdawac sobie sprawe z tego, jaki rodzaj tekstu
muzycznego jest w danym utworze najistotniejszy. Inaczej wiec postapi z utworem,
w ktorym istote stanowi forma czy faktura, inaczej, gdy istota jego jest charakter czy
brzmienie, a zatem przyjmie postawe teoretyka, badajacego tekst muzyczny lub postawe
empirysty, analizujacego tekst wrazeniowy. Ostatecznie musi by¢ §wiadom tego, jakie
reakcje uczuciowe, zmystowe wywoluje ,odebrane znaczenie (poziom semantyczny)”
[Natanson 1979, s. 164].

OGOLNE ROZWAZANIA NAD PROCESEM
POWSTAWANIA INTERPRETACJI RUCHOWYCH

Rozwazania nad procesem powstawania interpretacji ruchowych utworéw muzycznych
podzielono na cztery obszary tematyczne:

1. Kryteria wyboru utworu do realizacji.

2. Inspiracje.

3. Sposoby realizacji z uwagi na srodki wykonawcze.

4. Metody pracy nad kompozycja ruchows.

KRYTERIA WYBORU

Jedng z pierwszych podejmowanych czynnosci jest wybdr utworu do realizacji ruchowe;.
Autorka wyrédznia trzy podstawowe kryteria wyboru:

1. Estetyczne

2. Historyczne

3. Warsztatowe

Kryterium estetyczne jest najwazniejszym, ktérym nalezy kierowac si¢ przy doborze
utworu do interpretacji ruchowej, i to zar6wno w rozumieniu obiektywnym (utwory
powinny by¢ wartosciowe pod wzgledem artystycznym), jak i subiektywnym (nie bez
znaczenia jest bowiem emocjonalny stosunek do interpretowanego dzieta). Wlasciwa
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ocena utworu z punktu widzenia kryterium estetycznego zalezy od wielu czynnikow.
W3srdd nich nalezy wyrézni¢ doswiadczenie (a to z kolei jest nastepstwem m.in. wyksztat-
cenia) oraz gust muzyczny, rozumiany jako zdolnos¢ do oceniania sztuki poprzez uczucia
i doswiadczenia [Natanson 1979], przy czym czynnik wyksztalcenia i tu odgrywa duza
role, gdyz gust muzyczny pod jego wplywem moze ulega¢ zmianom.

Kryterium historyczne dotyczy stylu (okresu historycznego), jaki reprezentuje dany
utwor. Wyboér utworu z punktu widzenia kryterium historycznego wydaje sie by¢ niczym
nieograniczony, obejmujac cate spektrum od muzyki dawnej do wspdtczesnej. O wybo-
rze utworu czesto jednak decydujg indywidualne preferencje, upodobania dotyczace tej,
a nie innej epoki historycznej. Duzg role odgrywaja tu takze tzw. ,,czasowe mody”, ktorym
w sposob mniej lub bardziej swiadomy ulegamy, a ktére kreowane sg np. przez srodowiska
lokalne, fachowe czy media.

Kryterium warsztatowe rozumiane jest jako swiadomy wybér podejmowany pod
katem formy muzycznej, wlasciwosci fakturalnych utworu (styl polifoniczny, homofo-
niczny), czy zespolu wykonawczego (solisci, zespoly kameralne, orkiestrowe). Kryterium
to trzeba takze rozpatrywac w aspekcie dydaktycznym i artystycznym,; z jednej strony
nalezy wziag¢ pod uwage mozliwosci wykonawcze zespotu realizujacego utwor ruchem,
w tym jego sktad ilosciowy, wyszkolenie techniczne, ekspresje ruchowa, bowiem poprzez
wlasciwy wybor utworu wplywamy na rozwoj tych umiejetnosci, z drugiej strony nalezy
pamietac, iz kazda nowa realizacja powinna wzbogaca¢ autora opracowania ruchowego
o nowe doswiadczenia, stwarza¢ mozliwosci tworczych poszukiwan i rozwigzan. W tym
rozumieniu kryterium warsztatowe jest stalym wyznacznikiem naszego wyboru.

Dokonujac wyboru utworu muzycznego mozemy kierowac sie wszystkimi kryte-
riami jednoczesnie lub kazdym z nich z osobna. Jednak kryterium estetyczne powinno
stale determinowac nasz wybdr.

INSPIRACJE

Kolejnym etapem pracy nad realizacja ruchowa utworu muzycznego jest poszukiwanie
inspiracji. Jakie sg jej Zrodta, czy kazda realizacja ruchowa jest jej wynikiem?

Bogustaw Schaeffer w rozwazaniach na temat psychologii twoérczosci kompozy-
torskiej zwraca uwage na fakt, iz muzyka wspolczesna ,,jest tworem samej pracy twor-
czej kompozytora” Powolujac si¢ na Igora Strawinskiego pisze on, ze ,dzielo muzyczne
powstaje nie w wyniku natchnionej inspiracji, lecz jako rezultat intensywnej pracy twor-
czej”. Zwraca uwage, iz sami kompozytorzy s przeciwni ,,metodzie ttumaczenia dzieta nie
na podstawie jego wewnetrznych zwigzkéw formalnych, lecz na podstawie domniema-
nych, a w praktyce zawsze sztucznie «doczepianych» tresci pozamuzycznych” [Schaefter
1987, s. 199-200]. Czy zatem interpretacja ruchowa utworéw muzycznych, a zwlaszcza
wspolczesnych moze by¢ wynikiem inspiracji i jesli tak, to jakiego rodzaju? Czy inspiracje
te s (powinny by¢) czytelne dla odbiorcéw? I wreszcie, czy dla samego tworcy inspiracje
sa wynikiem $§wiadomego procesu myslowego?

Piszac o inspiracji romantycznej, Schaeffer okresla ja jako ,niekontrolowang, nie-
swiadomg celu dzialania tworczego, wreszcie zupelnie swobodng, tajemnicza co do swo-
jego pochodzenia” [Schaeffer 1987, s. 200], nazywajac ja niekiedy natchnieniem. Nie ma
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watpliwosci, Ze tego rodzaju inspiracje sg czesto udzialem osob tworzacych interpretacje
ruchowe. Jednak rozumiejac interpretacje ruchowa jako probe wyjasnienia utworu
za pomoc3 $srodkow ruchowych, stuszne i celowe wydaje si¢ takze sSwiadome poszukiwa-
nie inspiracji. Tak dzieje si¢ zwlaszcza w przypadku opracowan utworéw przeznaczonych
do wykonania ruchem przez dzieci. Czytelne dla nich inspiracje pomagaja zrozumieé
abstrakcyjny jezyk dzwigkéw'. Czasem inspiracje $wiadome, czytelne dla wykonawcow
kompozycji ruchowej, nie stanowia istoty wizualnego ksztaltu utworu muzycznego
w odczuciu odbiorcéw (zgodnie z zamierzeniem autora interpretacji ruchowej). Inspiracje
te istotne sg na etapie powstawania kompozycji ruchowej; pomagaja dookresli¢ cele oraz
wyraz emocjonalny. Zatem inspiracje mniej lub bardziej $wiadome i czytelne zaréwno dla
wykonawcow, jak i odbiorcéw wydaja si¢ obecne w kazdej realizacji ruchowej, a w przy-
padku opracowywania muzyki wspolczesnej niejednokrotnie stanowig podstawe jej zro-
zumienia. Pomagaja one stworzy¢ dzielo wyrastajace z utworu muzycznego, ale jednak
odrebne, cho¢ nie mogace istnie¢ bez muzyKki, i to autor kompozycji ruchowej nadaje mu
(lub nie) owe tresci pozamuzyczne.

Analizujac bogate zrodla inspiracji, autorka proponuje podzial na inspiracje dzie-
fami sztuki (szeroko rozumianej) oraz inspiracje wywodzace si¢ z innych dziedzin.
W grupie pierwszej nalezy wyrdzni¢ inspiracje wywolane samym dzielem muzycznym
ze wszystkimi jego elementami, inspiracje wywolane polaczeniem muzyki z obrazem,
majace swe zrodla w widowiskach baletowych, tanecznych, inspiracje samym obrazem
- sztukami plastycznymi czy architekturg. W grupie tej znajda sie takze inspiracje wywo-
lane polaczeniem obrazu ze stowem i muzyka, plynace ze sztuk teatralnych czy filmu
i wreszcie inspiracje samym slowem, dajagcym wyobrazenia odno$nie obrazéw, a czasem
i dzwiekow, wyplywajace z literatury.

Do grupy drugiej zaliczy¢ mozna inspiracje zaczerpniete z Zycia codziennego,
ze $wiata przyrody, ze $wiata techniki czy sportu. Wylicza¢ mozna bez konca, bowiem
wyobraznia niczym nie skregpowana moze by¢ zainspirowana niezliczong iloscig bodzcow.
Czegsto bodzcem tym jest rekwizyt, wokot ktorego budowana jest akcja lub tez okreslone
emocje wywolane przez interpretowang muzyke. Z kazdej z tych grup mozna czerpaé
inspiracje mniej lub bardziej Swiadomie oraz mniej lub bardziej czytelne dla odbiorcow.

SPOSOBY REALIZACJI Z UWAGI NA SRODKI WYKONAWCZE

Istnieje kilka mozliwosci przelozenia wrazen brzmieniowych na wizualne w sposob twor-
czy. Z uwagi na zastosowane $rodki wykonawcze autorka proponuje podzial realizacji
ruchowych na trzy grupy:
1. Kompozycje, w ktérych wykorzystano kroki, gesty bedace wartoscia sama
w sobie, stanowigc istote realizacji (autoteliczne).
2. Kompozycje, w ktérych wykonawcy realizujg elementarne zadania aktor-
skie, kroki i gesty sluza wiec wyrazaniu okreslonych tresci emocjonalnych
(heteroteliczne).

' Szerzej na ten temat pisze B. Ostrowska (Ostrowska, Paniuta 2002, s. 75-80) w artykule Zadania inter-

pretacji ruchowych miniatur muzycznych drogg do zrozumienia muzyki przez dzieci.
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3. Kompozycje z zastosowaniem rekwizytow. Ich wykorzystanie moze by¢ wie-
lorakie, od podkreslania wyrazistosci gestéw, ich usytuowania w przestrzeni,
uwidocznienia zmiennych kierunkéw, linii, poprzez uzycie ich jako elementéw
scenografii, ktore dzielg przestrzen, dynamizuja ja, stajac sie obiektem, w sto-
sunku do ktérego odnosza si¢ akcje i reakcje, i dalej, poprzez wykorzystanie
rekwizytow jako symboli dookreslajacych warstwe emocjonalng, az do uzycia ich
jako elementu pierwszoplanowego, stajacego si¢ niejednokrotnie elementem for-
motworczym kompozycji ruchowe;.

W praktyce grupy te mogg sie¢ wzajemnie przenikad, tworzac rozmaite konfiguracje.

METODY PRACY NAD KOMPOZYCJA RUCHOWA

Nastepny etap jest juz wlasciwym aktem tworczym, procesem niezwykle ztozonym, prze-
biegajacym przede wszystkim w wyobrazni autora. Na podstawie wlasnych doswiadczen,
a takze obserwacji autorka wyrdznia nast¢pujace metody pracy nad kompozycja ruchowa*

1. Metoda calosciowa. Caly utwor powstaje w wyobrazni autora. Dookreslony jest
rysunek przestrzenny, zaplanowane gesty i kroki gléwnych watkéw, mysli muzycznych,
tematow. W pracy z zespolem realizujagcym utwor ruchem weryfikuje sie pomysty i doko-
nuje niezbednych korekt. Metode te wykorzystuje sie najczesciej przy opracowywaniu
realizacji ruchowych miniatur muzycznych oraz wigkszych form utrzymanych w fakturze
homofonicznej, gdzie czesto operuje sie cala grupa wykonawcéw jednoczesnie.

2. Metoda sukcesywna. Praca nad kompozycja przestrzenno-ruchowa przebiega
etapami; dookreslone sg gesty i kroki ilustrujace gléwne watki, mysli muzyczne, tematy,
zaplanowane jest ich usytuowanie w przestrzeni, natomiast linie, po ktérych poruszaja si¢
wykonawcy powstajg sukcesywnie podczas pracy z zespotem. Te metode wykorzystuje
sie najczesciej przy opracowywaniu ruchem utworéw polifonicznych, w ktorych linearne
prowadzenie gloséw wymaga operowania w przestrzeni kilkoma grupami wykonawcéw
jednoczesnie, realizujagcymi ruchem odrebne linie melodyczne.

3. Metoda zadaniowa. Kompozycja ruchowa jest wynikiem realizacji elementar-
nych zadan aktorskich, wyrazania czytelnych tre$ci pozamuzycznych, okreslonych emo-
cji, dazenia do osiggniecia wytyczonych celow nakreslonych przez choreografa, ktory
jednoczesnie pozostawia miejsce na improwizacje ruchowa wedlug wczesniej przyjetych
zalozen. Metoda ta jest szczegélnie przydatna przy opracowywaniu utworéw wyrazistych
emocjonalnie, niezaleznie od stylu historycznego czy wlasciwosci fakturalnych.

ZAKONCZENIE

Proces powstawania interpretacji ruchowej utworu muzycznego rozpoczyna si¢ juz
z chwilg wyboru utworu. Kryteria, jakimi si¢ wowczas postugujemy, inspiracje, sposoby
realizacji czy metody pracy opisane wczesniej porzadkuja ten proces, sa jednak pewnym

2 Na temat pracy nad interpretacjg ruchowg pisata M. Skazinska (1989) w artykule Znaczenie inter-
pretacji ruchowej utworéw muzycznych w ksztatceniu nauczycieli rytmiki. Wymienia ona trzy fazy: I - etap
fascynacji estetycznej utworem i poszukiwanie ruchu poprzez spontaniczng improwizacje, II - faza refleksji
charakteryzujaca sie $wiadoma pracg nad warsztatem wykonawczym, III - etap ponownego zaangazowania
emocjonalnego, podbudowany technika ruchu, analizg utworu i wiedza w zakresie estetyki ruchu i zasad
kompozycji przestrzenne;.
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uproszczeniem. Najczesciej bowiem w pracy tworczej metody te i sposoby przenikajg sie
wzajemnie. Nie mozna takze jednoznacznie stwierdzi¢, ktora z opisanych czynnosci jest
bezwzglednie pierwsza; czy poszukujemy utworu, aby zrealizowa¢ zamierzony wczesniej
cel, czy tez po wyborze utworu poszukujemy inspiracji, czy wreszcie wybor i inspiracje
podporzadkowane s3 zalozonemu wczesniej sposobowi realizacji. Sposéb postepowa-
nia przy opracowywaniu ruchowym utworow muzycznych zalezny jest w duzej mie-
rze od samego dziela. Jego forma, faktura, wyraz emocjonalny maja wplyw na metode
pracy, wskazujg tez na mozliwos$¢, czy wrecz konieczno$¢ uzycia rekwizytu. O ostatecz-
nym ksztalcie kompozycji ruchowej decyduje wlasciwy dobor gestow, krokow. Jak pisze
Barbara Ostrowska, 6w ,wybdr i kompozycja gestow jest zatem aktem wyboru twérczego”
[Ostrowska 2002, s. 76]. Dookreslenie i uksztaltowanie ,,kodu ruchowego” stanowi
o oryginalnosci dziela, a takze o potencjale tworczym autora interpretacji. Im bardziej
wyrasta on ponad poziom semantyczny, tym wieksza jest warto$¢ artystyczna dzieta. Sam
proces tworczy nie konczy si¢ z chwilg zaistnienia kompozycji ruchowej na scenie. Kazde
kolejne wykonanie przynosi nowe wrazenia, gdyz dla wykonawcow proces tworczy trwa
nadal.
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18 Ewa WojJTYGA

The process of developing movement interpretations of
musical works

SUMMARY:

The process of developing movement interpretations of musical works is a creative act of a
very individual character. Is it therefore possible to make any generalizations about activities
pursued before and during the development of a choreographic composition? Is it possible to
classify these activities and if so, which criteria should be used? Is the course of action while
translating aural impressions into visual ones always the same? What factors does it depend
on? This article sets out the framework within which the process of developing movement in-
terpretations of musical works is enclosed; there are presented following stages of the process,
with all necessary generalizations and simplifications. The reflection on the process focuses
on the criteria used to select a musical piece for movement interpretation, on inspirations,
manners of realization as seen from the perspective of applied means and methods of work.

KEYWORDS: movement interpretation of a musical work, choreographic composition,
selection criteria, methods of work, inspirations, prop.



