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Czlowiek wspétczesny

Wraz z nadej$ciem XX wieku muzyk-wykonawca znalazt sie w niezwykle trudnym potozeniu.
W przeciwienistwie do tendencji wykonawczo-repertuarowych epok wcze$niejszych,
obecnie wykonuje on przede wszystkim muzyke czaséw minionych. Zasadniczo jego postawa
artystyczna mieéci sie miedzy dwoma przeciwleglymi biegunami. Zrédlem pierwszej
jest romantyczna intuicja (czesto sprowadzona do karykatury), drugiej - Slepo wyznawany
autentyzm, prowadzacy do sztuki bezdusznej. W pierwszym przypadku ,twércza wolnos¢”
oznacza ignorowanie tekstu muzycznego, intencji kompozytora, czyli dyletantyzm
wykonawczy w imie artystycznej wolnoéci prowadzacy do powstania karykatury muzycznej?,
ktéry Wasilij Kandinski nazywa zachowaniem matpy na pozér podobnym do ludzkiego,
pozbawionym jednakze wewnetrznego sensu®’. Na przeciwnym biegunie znajduja sie
dogmatyczni wykonawcy przyttoczeni praca wydawcow przegladajacych manuskrypty,
bruliony, ktérzy ulegaja zludzeniu, Ze jako interpretatorzy ukazuja $wiatu prawdziwy
i autentyczny ksztatt dzieta. Nic bardziej mylnego - poglad, Ze ,wszystko jest zapisane,
a ja to wiernie odtwarzam” jest btedny, bo nie istnieje co$ takiego jak wierne odczytanie
tekstu z przesztosci. Zeby wiernie odczyta¢ tekst osiemnastowieczny, nalezatoby
by¢ cztowiekiem osiemnastego wieku, a to przeciez niemozliwe?. Nie chce w tym momencie
dyskredytowa¢ os6b wykonujacych prace u zrédel. Niewatpliwie, jest nam ona potrzebna,
ale sama w sobie nie moze zapewni¢ autentycznosci wykonania, wlasciwej artystycznej
interpretacji. Wykonawca jako odtwoérca mysli i intencji kompozytora musi zada¢ sobie
trud, aby zrozumie¢ proces powstania utworu. Wspélnym mianownikiem warunkujacym
artystyczng i prawdziwg interpretacje dzieta moze by¢ jedynie odnalezienie przez wyko-
nawce tego samego wewnetrznego napiecia, tej samej moralnej i duchowej atmosfery,
podobienstwa wewnetrznych klimatéw, ktoére zainspirowaty kompozytora do stworzenia
dzieta. W czasach wspotczesnych z trudem przychodzi nam moéwienie o uczuciach, duchowosci,

glebi zycia. Warto w tym momencie zatrzymac sie nad genezg tego problemu.

1 W jednym z polskich teatréw finatowa scena misterium scenicznego Parsifal R. Wagnera przedstawita

rycerzy $w. Graala bujajacych sie na hustawkach. Rownie ,wizjonerskie” sg ostatnie koncerty pianisty
Ivo Pogorelicia.

2 W. Kandinski, O duchowosci w sztuce, ttum. S. Fijatkowski, £.6dz 1996, s. 23.

3 N.Harnoncourt, Muzyka mowq dzwiekéw. Dialog muzyczny, ttum. M. Czajka, Warszawa 2011, s. 5-6.
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W 1915 roku Edward Abramowski, filozof, socjolog i estetyk, pisat w sposdb nastepujacy:

Cztowiek zmienia sie; zmienia sie jak wszystko na $wiecie, jak wszystko co zyje i przez
zycie wchodzi w nieubtagalny pochéd rozwoju i ewolucji. Sa optymisci, ktérzy 6w rozwdj,
owo ,panta rhei”, uwazaja za postep, za doskonalenie sie. By¢ moze ze tak jest istotnie
w ewolucji biologicznej, w rozwoju organizméw zwierzecych, chociaz i tu przyrodnik
zobaczy cate mnéstwo rozwojéw wstecznych, zanikéw i wypierania lepszego przez
gorsze. Jezeli jednak chodzi o ewolucje duchowa cztowieka, to naprawde, z trudnoscia
by nam przyszio odnalez¢ takie cechy rozwojowe, ktére by usprawiedliwiaty optymizm

i pozwalaly uwazac¢ ewolucje cztowieka jako zwyciezanie lepszego*.

Abramowski zauwaza, ze dawny cztowiek miat ,dusze jednolita”. To, co czut, kochat,
myslatl, w co wierzyl, to wszystko zmieniat w zycie. Wierzono w Boga, zbawienie duszy,
honor, mitos¢, czego wyrazem byto proste i szczere zycie anachoretéw i rycerzy. Pisze dalej:

Dla dzisiejszego cztowieka z cywilizacji s to typy z bajki i legendy. Nie jeste§my w stanie
zrozumie¢ tych ludzi, do tego stopnia, Ze ich najprostsze, najbardziej bohaterskie
czyny, sktonni jesteSmy uwaza¢ za objawy patologiczne, za czyny ludzi obtgkanych.
I z pewnoscig, ze gdyby takie typy, o jakich pisza zywoty $wietych, zjawily sie dzisiaj,
na naszym S$wiecie cywilizowanym, to jedynym miejscem ich pobytu mogtaby by¢ tylko
klinika psychiatryczna®.

Ludzie dawni posiadali ,dusze jednolit3” i dlatego byta ona tak wielka i silna. Cztowiek
wspéiczesny natomiast ma niejednolitg, podwdjng dusze - pierwsza jedynie mysli, tworzy idee

i stowa, teorie i hasta; druga - czuje, rzadzi zyciem i kieruje czynami. Abramowski wskazuje:

Pomiedzy dusza nasza a zyciem stanat posrednik - intelekt. On to przedziela nas
wewnatrz; on nauczyt nas zy¢ podwdjnie: inaczej wewnatrz siebie, inaczej na zewnatrz.

Nauczyt nas on zadawalac sie jedynie frazesami®.

Doprowadzito to do sytuacji, ze cztowiek wspéiczesny chowa sie za swoim intelektem,
panicznie bojac sie wszystkiego, co niewyttumaczalne. Sztuka traci przez to swoj prawdziwie
artystyczny charakter, przestaje stanowi¢ pokarm duchowy i staje sie w najlepszym wypadku

intelektualna rozrywka.

Obraz artystyczny

W 1940 roku w Lascaux, w potudniowo-zachodniej czesci Francji, odkryto rysunki i malowidta
wykonane na S$cianach w okresie paleolitu. Zesp6t malowidet zdobigcy Sciany jaskini
przedstawia gtéwnie zwierzeta. Kiedy patrzy sie na te wspaniate dzieta, wida¢, ze stworzyli
je dojrzali artysci, ktérzy w swojej sztuce zawarli to, co najwazniejsze, co wewnetrznie istotne,
rezygnujac niejako automatycznie z tego, co przypadkowe i zewnetrzne. Cztowiek pierwotny,
jednolity wewnetrznie, w prawdziwie artystyczny sposoéb zamkngt w namalowanych

E. Abramowski, Wybér pism estetycznych. Cztowiek dzisiejszy, Krakow 2011, s. 232.
Tamze, s. 233.
®  Tamze,s. 234
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obrazach swoje wyobrazenie, swoj strach, przywigzanie; czyli jednym stowem - uczucie,
ktére malowany przedmiot u niego wywotywal. Nie zastanawiat sie nad kanonem
malarskim, krytyka, checig przypodobania sie. W prosty sposdb ukazywat $wiatu swoje

wewnetrzne piekno, swoja dusze.

Dla nas, ludzi wspotczesnych, droga do uzyskania artystycznego obrazu dzieta jest znacznie
dtuzszaimniejoczywista.Problemdotyczywréownejmierzetwdrcy,jakiodbiorcy-stuchacza, ktory
stosunkoworzadkozdolnyjestdoreakcjinabodZceduchowo-artystyczneptynacezesztuki.Szuka
onprecyzji,perfekcji,wiernegoodtworzenia,nasladownictwa,awnajlepszymwypadkunastroju.
Przy tak pojmowanej sztuce obserwujemy jedynie jej powierzchowna interakcje na linii

tworca - odbiorca, poniewaz wytworzony ,nastrdj” pogtebia jedynie wrazenia i uczucia znane
stuchaczowi. Duchowy $wiat dzieta pozostaje caty czas w ukryciu. Jak zauwaza Kandinski:

Znawcy podziwiaja ,robote” (jak podziwia sie artyste cyrkowego), rozkoszujg sie detalami
(jak smakuje sie pasztet). Gtodne dusze odchodza gtodne. Styszymy wykonania fadne albo
Swietne. Cztowiek mogacy co$ powiedzie¢, nic nie rzekl do drugiego, a ten, ktéry mégtby

ustysze¢, niczego nie ustyszat’.

Pytanie, jakie pragne sobie zada¢ jako wykonawca, ale tez odbiorca muzyki, jest bardzo

proste. Co uczyni¢, aby sztuka, w moim przypadku wykonawcza, byta prawdziwie artystyczna?

,Kto bez tego szatu Muz do wroét poezji przystepuje, przekonany, ze dzieki samej technice
bedzie wielkim artystg, ten nie ma $wiecen potrzebnych i tworczo$¢ szalencéw zaémi jego
sztuke z rozsadku zrodzong”® - pisal Platon w Fajdrosie. W Sztuce pianistycznej Henryka

Neuhausa znajdujemy zdanie: , Talent to namietnos$¢ plus intelekt™.

Zaréwno u Platona, jak i u Neuhausa wida¢ dualizm - owo rozszczepienie ludzkiej duszy,
o ktéorym pisat wspomniany juz wczeSniej Edward Abramowski. Przy takim stanie :%
rzeczy nasuwa sie wniosek, ze praca nad artystyczng strong dzieta powinna przebiega¢ W
dwutorowo - w dwu, najbardziej podstawowych, ale dopelniajacych sie, aktach; czyli pod m
katem intelektualnym i duchowym. Jesli chodzi o aspekt intelektualny, nauka daje nam
niezliczong ilos¢ teorii, interpretacji, perspektyw intertekstualnych, ktére, cho¢ sg ogromnie
wazne, stanowig jedynie rozumowg strone artystycznego dziatania, prowadzaca do pustej
metodyKi. Jak pisze Neuhaus: ,Wtasnie dlatego tak pusta jest wszelka metodyka, dlatego wcigz
wywotuje ona ironiczne u$miechy u ludzi rzeczywiscie znajacych sie na rzeczy, u ludzi czynnie
zajmujacych sie sztuka”?. Po chwili dodaje: ,Nic nie jest wart pedagog, ktory widzi wyraznie
tylko gre fortepianowg, «technike» fortepianowa, a o muzyce, jej sensie i jej prawidto-

wosciach ma tylko niejasne wyobrazenie”!!.

7 W.Kandinski, dz. cyt,, s. 27.

8 Platon, Fajdros, thtum. W. Witwicki, Krakow 2002, s. 67.

H. Neuhaus, Sztuka pianistyczna. Notatki pedagoga, Krakéw 1954, s. 43.
Tamze.

Tamze.
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Praca nad obrazem artystycznym i wyrazaniem go w grze na instrumencie powinna mie¢
miejsce od pierwszych tygodni kontaktu z instrumentem. Zrozumienie stanu emocjonal-
nego, moim zdaniem najwazniejszego z etapéw pracy nad utworem, stanowi¢ powinno
punkt wyjscia, a cata reszta (dZwiek, tempo, dynamika, agogika) powinny by¢ jedynie jego
pochodna. Z mojej kilkuletniej obserwacji szkolnictwa muzycznego zauwazam, Ze praca
nad artystycznag strong wykonania jest najbardziej zaniedbanym elementem nauczania.
John Sloboda'? w prowadzonych od wielu lat pracach badawczych zwraca wielokrotnie uwage
na niedocenianie przezycia muzycznego i do§wiadczenia w muzycznej edukacji. Problem ten
wigze sie $ciSle z potrzebg rozwijania zdolnosci do refleksji nad muzyka. Sloboda nazywa
to wyksztatceniem u ucznidéw zbioru poje¢ pozwalajacych na porzadkowanie doswiadczen
tak, aby owe doswiadczenia mogty by¢ wyrazone, ocenione, odniesione do innych, spo-
tecznych, kulturowych, historycznych, filozoficznych, naukowych, czy nawet duchowych ram.
Mysle, ze taki stan rzeczy wynika przede wszystkim z trudnosci, ktore stojg przed nauczycielem,
jesli chce on pracowa¢ nad wtasciwym stanem emocjonalnym ucznia. TrudnoSci te wigza sie
roéwniez z obawg przed ingerowaniem w wewnetrzne zycie wychowanka, poniewaz emocje
skrywane przez ucznia moga okaza¢ sie wybuchowe, jesli pozwoli sie rozwija¢ im w sposéb

niekontrolowany i zywiotowy*2.

Nasuwa sie pytanie, gdzie i w jaki sposéb nalezy szuka¢ odpowiedzi i co nalezy zrobic,
zeby wykonywany utwor brzmial prawdziwie artystycznie. Dla mnie jako wykonawcy
odpowiedzig na wiekszo$¢ pytan i watpliwos$ci stat sie system pracy aktora nad sobg, jaki
stworzyt Konstanty Stanistawski, wybitny aktor i pedagog Zyjacy w pierwszej potowie XX wieku.

Zycie ludzkiego ducha w formie artystycznej

W swoim opus magnum, Praca aktora nad sobgq, Stanistawski zauwaza, Zze w przypadku aktora,
lub naszym przypadku muzyka-wykonawcy, pomystem artystycznym jest przede wszystkim
utwor autora. Droga, ktéra musimy pokona¢ jako wykonawcy, ma na celu doprowadzi¢ nas
do tego, co zyje w duszy czlowieka, do tego, co pod$wiadome. Autor, wykonawca i odbiorca
czerpia z tego samego Zrédta ludzkich przezy¢ i emocji. Warunkiem niezbednym staje sie
nasze nastawienie wewnetrzne, bedace podstawa wszelkiego dziatania. Zasadnicza role
w budowaniu wtasciwego nastawienia wewnetrznego stanowia nasze intencje. Jesli sg one
czyste i szczere, to w niewyttumaczalny sposéb natura cztowieka odczuje szczerosc¢ tego, co sie
w nim samym dzieje. Analogie znajdujemy w bezposrednich kontaktach miedzyludzkich.
Kazdy z nas wiele razy spotykat sie z interesownoscig lub bezinteresownoscia w kontakcie
z drugim czlowiekiem. Kazdy z nas moze zatem zweryfikowa¢, ktéra postawa jest zrodzona

z prawdy. W tym momencie pojawia sie kolejny wazny element zycia artystycznego.

12 John Sloboda - psycholog i muzyk polskiego pochodzenia, jeden z najwybitniejszych specjalistéw

w dziedzinie psychologii muzyki. Jest autorem i redaktorem ponad 100 publikacji oraz cztonkiem redakcyjnym
czasopism naukowych poswieconych problematyce psychologii muzyki - ,MUSICZ SCIENTIZ”, ,Psychology
of Music”, ,Music Perception”.
13 ], Sloboda, Wyktady z psychologii muzyki. Doswiadczenie muzyczne, ttum. K. Miklaszewski,
Warszawa 2008, s. 73-76.
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Nie mozna rozdzieli¢ naszego zZycia codziennego od zycia artystycznego. To, jakimi jesteSmy
na co dzienn i to, czym karmimy sie duchowo kazdego dnia, znajduje uj$cie w naszej
sztuce. Psychologia muzyki od wielu juz lat bada i definiuje stosunki zachodzace miedzy
doswiadczeniami ptynacymi z zycia a sztuka, gdzie nadrzedng role odgrywaja tzw. silne

przezycia. W pracach A. Maslowa czytamy:

Szczytowe przezycie jest to skierowanie catej uwagi na przedmiot, ktdry nas zainteresowat,
catkowite zaangazowanie sie w do$wiadczenie tego przedmiotu, utrata poczucia czasu
i przestrzeni, wyjécie poza siebie, poczucie jedno$ci odbiorcy z przedmiotem, uczucie

wielkiego zdumienia oraz poczucie ubogacania sie!*.

Mozna stwierdzié, Ze przezycia pomagaja artysScie osiggna¢ gtéwny cel sztuki,
czyli stworzenie ,zycia ludzkiego ducha” w formie artystycznej. Nie bez znaczenia jest zrédto,
z ktérego artysta czerpie swoje doznania. Neuhaus zauwaza:

Kazde poznanie jest jednocze$nie przezywaniem, a wiec jak kazde przezycie staje
sie udzialem muzyki, nieuchronnie wchodzi w jej orbite. Brak podobnych przezy¢,

a tym bardziej wszelkich przezy¢ w ogdle, rodzi bezduszng i formalistyczng muzyke

i puste, nieinteresujgce wykonanie's.

Jesli sztuka ma dotkna¢ duszy, niezbedne jest zycie w sposdb prosty, nieobliczony na korzy-
$ci materialne. Zycie takie stanie sie fundamentem rozwoju wyobrazni artystycznej i fantazji.
Pracujac nad utworem, nalezy zawsze zadawacé sobie pytania dotyczace celowosci, poniewaz
Swiadoma dziatalno$¢ naszego umystu przygotowuje grunt i nadaje kierunek pracy naszej
wyobrazni. Utrzymywanie w ten sposéb pracy wyobraZni jest niezwykle istotne, gdyz powo-
duje powstanie wyimaginowanego zycia wewnetrznego. Stanistawski zauwaza, ze czynnikiem
niezbednym dla rozwoju naszej wyobrazni artystycznej jest zgtebianie innych dziedzin sztu-
ki. Nauka, literatura, malarstwo dostarczaja niezbednych bodzcow, czyli punktéw zaczepie-
nia, ktére zawsze wzbogacaja duchowe Zycie czlowieka i zapobiegaja biernosci i ociezatosci.
Inaczej méwiac: materiat emocjonalny, zbierany podczas naszego zycia, dzieki swej niepowta-
rzalno$ci posiada szczegdlng warto$¢ i z niego wtasnie formuje sie ,zycie ludzkiego ducha”.

Jak napisat Stanistawski:

Kazdy nasz ruch na scenie, kazde nasze stowo powinno by¢ wynikiem wyobrazni wiernie
odtwarzajacej zycie. Jesli robicie na scenie co$§ w sposéb mechaniczny, nie zdajac sobie
sprawy kim jestesScie, skad przyszliscie, po co, to z pewnoscig dziataliScie bez udziatu
wyobrazni i owe chwile obecnosci na scenie - dtuzsze czy krétsze - nie byty dla was
przezyciem prawdziwym,; dziataliscie tylko jak nakrecona maszyna, jak automat?®.

14 A Maslow, Toward a Psychology of Being, ttum. S. Kaczmarek, New York 1968, s. 25.

15 H.Neuhaus, dz. cyt., s. 47.
16 K. Stanistawski, Praca aktora nad sobg, cz. 1, Warszawa 1953, s. 92.
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W tym momencie warto zadac¢ sobie kolejne pytanie: Jak nauczy¢ mato wrazliwych ludzi
spostrzegac cuda natury i dary zycia? Odpowiedzig wydaje sie uwrazliwienie, czyli skierowanie
uwagi przede wszystkim na piekno. Piekno jest tym, co podnosi naszego ducha, wywotuje
najszlachetniejsze wzruszenia, ktoére zostawiaja niezatarte i glebokie $lady w pamieci
emocjonalnej i zwyktej. Wydaje sie, ze najpiekniejsza jest sama natura, a nam jedynie pozostaje
zdefiniowa¢, co sie nam w niej podoba. Proces ten zmusi nasza uwage do bardziej doktadnego
wnikania w obserwowany przedmiot, bardziej Swiadomej jego oceny i tym samym gtebszego
przenikania w jego istote. W ptaszczyZnie Zycia realnego prawda i przeSwiadczenie o niej
powstajg samo przez sie. W zwigzku z tym, Ze na scenie mamy do czynienia z wyimaginowang
rzeczywistoscig, zbudowanie prawdy i przeSwiadczenia o niej wymaga przygotowania. Polega
ono na tym, ze z poczatku prawda i przeswiadczenie poczynaja sie w plaszczyznie zycia
wyobrazonego, w artystycznym pomysle. Wedtug Stanistawskiego, aby wywota¢ w sobie
poczucie autentycznej prawdy, trzeba przede wszystkim jak gdyby ,przesuna¢” wewnatrz
siebie dzwignie i przenie$¢ sie w ptaszczyzne zycia wyobraZzni. W Zyciu prawda jest to,
co istnieje, o czym sie wie z calg pewnoscig. Na scenie prawda nazywa sie to, czego nie ma
w rzeczywistosci, lecz co mogtoby sie wydarzy¢. Wedtug Stanistawskiego:

Prawda na scenie jest to, w co szczerze wierzymy. Prawdy nie mozna oddzieli¢ od
przeswiadczenia o niej, a przeSwiadczenia - od prawdy. Te kategorie nie moga istnieé¢
jedna bez drugiej, bez nich za$ nie ma przezy¢ ani twoérczosci. Scena w przeciwienstwie
do codziennego zycia wymaga od nas zupetnie innego rodzaju dziatania. Na scenie
znika organiczna konieczno$¢ fizycznego dzialania, razem z jej automatyczna logika

i konsekwencja, oraz naturalna pod$wiadoma czujnos$¢ i wtasna kontrola?’.

W takim stanie jedynym rozwigzaniem jest zastgpienie ,automatyzmu” zycia codziennego,
logiczng i konsekwentng kontrola najdrobniejszych fragmentéw danego dziatania fizycznego.
Niezbednos¢ logiki i konsekwencji, prawdy i przeswiadczenia o niej, przenika wszystkie
inne dziedziny mysli, pragnien i uczu¢. Przy odczuciu zewnetrznej i wewnetrznej prawdy
i przeSwiadczenia o niej powstaja wewnetrzne impulsy pobudzajace akcje, nastepnie za$
i sama akcja. Stanistawski podkresla wielokrotnie, ze jesli wszystkie elementy natury
~Ccztowieka artysty” zaczng pracowac logicznie, konsekwentnie, z niektamang prawdg i prze-
Swiadczeniem o niej, to przezywanie osigga wtedy szczyt doskonatosci. Przestrzega rdwniez
przed jedynie formalnym ustalaniem logiki i konsekwencji poszczegélnych fragmentéow
wykonywanego dzieta, poniewaz sztuka jedynie rozumowa rodzi gre bezduszna. Warunkiem
niezbednym w drodze do uzyskania doskonatego obrazu artystycznego jest autentyczna
prawda wzruszen i szczere przeSwiadczenie o niej artysty, ktory tworzy. Stwierdza:

Bez takiej prawdy i takiej wiary wszystko, co dzieje sie na scenie, wszystkie logiczne

i konsekwentne dziatania fizyczne stajg sie konwencjonalne, tj. rodza ktamstwa,
w ktdre nie mozna wierzy¢?e.

17" Tamze, s.164.
18 Tamze, s. 186.
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Trudno nie zauwazy¢, ze Stanistawskiemu chodzi przede wszystkim o dziatanie
wewnetrzne, a nie zewnetrzne, gdzie mamy do czynienia nie z logika i konsekwencjg dziatan
fizycznych, lecz z logika i konsekwencja uczué. Jest to o tyle skomplikowane, Ze dotyczy

niestatych wewnetrznych stanéw uczuciowych, ktére z natury sa nieuchwytne i niewidoczne.

Stanistawski rozwigzuje to zagadnienie w sposéb nastepujacy: zaktada on, Zze przed
podjeciem decyzji jesteSmy przede wszystkim aktywni wewnetrznie, w swej wyobrazni
i spelniamy w mysli zamierzone dziatania. MySlowe obrazy poszczeg6lnych dziatan pomagaja
nam w wywotaniu rzeczy najistotniejszej - dynamiki wewnetrznej, czyli impulséw do dziatania
zewnetrznego. Nalezy sobie u§wiadomi¢, ze cata praca artysty przebiega nie w rzeczywistym,
realnym zyciu, takim, jakie naprawde bywa, lecz w tym wyobrazonym, nieistniejacym
w rzeczywistos$ci, a jednak takim, ktédre moze istnie¢. Wyobrazone zycie staje sie w tym
momencie autentyczng rzeczywisto$cia. Stanistawski stwierdza:

Dlatego twierdze, ze my arty$ci, gdy méwimy o zyciu i dzialaniach, ktére tworzymy
w swojej wyobrazni, mamy prawo ustosunkowaé sie do nich jak do rzeczywistych,

realnych aktdw fizycznych. A wiec sposéb poznawania logiki i konsekwencji uczu¢ poprzez
logike i konsekwencje dziatan fizycznych jest catkowicie usprawiedliwiony praktycznie?®.

Kazdy z nas w kazdej chwili swego zycia co$ czuje, co$ przezywa - tylko umarli nic nie
odczuwaja. Rdéznica miedzy realnym zyciem a zyciem odtwarzanym przez dzieto sztuki
jest taka, ze w codziennym zyciu mamy do czynienia z naturalnym ciggiem
przyczynowoskutkowym, ktérego jesteSmy czescia. W zyciu artystycznym, zanim ciag stanie
sie naturalny, musimy go wewnatrz nas uporzadkowac. Jest to mozliwe dzieki pamieci
emocjonalnej, ktéra w przypadku artysty odgrywa wielka role. Jest miejscem, w ktérym
dokonuje sie ilustracja i krystalizacja naszych wrazen i wspomnieni. Pamie¢ emocjonalna
jest tym, co sprawia, Ze utwér mozna przezy¢ od poczatku do konca. Stanowi ona ,glebe”
dla natchnienia. Artysta, odwotujgc sie do wilasnych przezy¢, wybiera, co ma w sobie
najlepszego i z wielka troska przenosi na grunt dzieta. Wazne jest, aby wykonywane dzieto

obdarza¢ najdrozszymi dla siebie wspomnieniami zywych uczud.

Uczucia te czerpiemy zaréwno z zycia rzeczywistego, jak i wyobrazonego, ze wspomnien,
literatury, sztuki i nauki, ale gléwnie z obcowania z innymi ludZmi. Nie wystarczy jednak
obserwowa¢. Trzeba przede wszystkim pojmowa¢ znaczenie obserwowanych zjawisk,
odnalez¢ w sobie doznane wzruszenia. Nalezy przenikac istotny sens tego, co sie wokét nas
dzieje. Krécej méwigc, trzeba by¢ wrazliwym i wnikliwym obserwatorem toczacego sie Zycia,

w mys$lidei Sokratesa - cztowiekiem mys$lacym, ktérego celem Zycia jest poszukiwanie prawdy.

19 Tamze, s. 192.
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Odwaga artystyczna

Przyszto nam zy¢ w bardzo trudnych czasach, w ktoérych piekno i dobro nie s3 cenionymi
warto$ciami. Na estradach sal koncertowych styszymy czesto wykonania perfekcyjne,
szokujgce, zaskakujace swa oryginalnoscia, ale nieporuszajace duszy. Paradoksalnie najwyzej
cenionym aspektem wykonania muzycznego, cho¢ najtrudniejszym do uchwycenia, powinna
by¢ ekspresja. Nad wiasciwym wyrazaniem jej w grze na instrumencie nalezy pracowac z taka
samg staranno$cia, jak nad czysto fizycznym aspektem gry. W moim odczuciu wystep staje
sie prawdziwie artystyczny, jesli wykonawca ma jasno okreslong intencje (sformutowang
w kategoriach emocjonalnych), ktéra chce przekaza¢ publicznosci. MySle, ze warunkiem
niezbednym do tego, aby duch ludzki wzniést sie na wyzyny - oprécz pokory, ogromnej
Swiadomosci tworczej i mitosci wzgledem drugiego cztowieka - jest odwaga. Kilka lat temu
Daniel Barenboim wypowiedzial zdanie, ktére chciatbym, aby rezonowato w nas w kazdej
chwili nie tylko artystycznego zwatpienia:

Najwazniejsza jest odwaga, ktora nie oznacza jedynie grania inaczej. Chodzi o odwage

bycia bezkompromisowym, tak jak maz stanu, ktéry ma wizje, zna realia, zdaje sobie

sprawe z trudno$ci, ale ma tez odwage stawiania czota trudnosciom. Wtasnie ta odwaga

jest konieczna, by rozwiazywac najtrudniejsze problemy ludzkosci®.
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AND A SPIRITUA
OFA20" CENTU

In his article, the author decided to analyse the process of creation of an arti-
stic image of a music piece in a performer’s work and to point at two tracks
of this work type - emotional and intellectual. Konstantin Stanislavsky - Russia’s
great actor and teacher - regarded this dichotomy of work on a music piece
as necessary to obtain the right artistic presentation and thereby “a human life
in an artistic form”. Konstantin Stanislavsky, Wassily Kandinsky and Edward
Abramowski - outstanding people of art who lived at the beginning of the 20%
century and to whom Jakub Dera refers - defined many artistic problems
in their works, the problems that we - who live 100 years later - still do not
know how to cope with. The author asks the following question which arises:
Are we not able to cope with the problems they described or do we not want
to notice these problems for the sake of convenience? Sincerity in art Stanislavsky
and Kandinsky wrote about means enormous self-improvement effort. Inner order
is a starting point constituting a basis for the development of artistic ideas and thoughts
and the two-track work, i.e., the logical string of emotions (inner life, feelings)
and the intellectual aspect (purely formal side of a music piece). Apart from texts
by K. Stanislavsky, W. Kandinsky and E. Abramowski, the author of the article refers
to studies on current music education conducted by John Sloboda - a musician

and a music psychologist.

The article is first of all addressed to musicians - performers who want to search

for sincerity and truth of human experiences and emotions in the music they create.
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