www.czasopisma.pan.pl PQ/\I J www.journals.pan.pl

Przeglad Filozoficzny — Nowa Seria
R. 29: 2020, Nr 4 (116), ISSN 1230-1493
DOI: 10.24425/pfns.2020.135085

Andrzej Krawiec

Brak czy wszechobecnos¢ artykulacji
w Ingardenowskiej teorii budowy
dziela muzycznego?

Stowa Kluczowe: artykulacja, dzielo muzyczne, estetyka, fenomenologia, filozofia,
R. Ingarden, muzykologia

1. Wprowadzenie

W waskim sensie artykulacja w muzyce oznacza po pierwsze laczenie lub dzie-
lenie dzwickdw (legato, portato, non legato, staccato), wigzanie ich w okreslone
motywy (tuki artykulacyjne) lub w cate frazy (tuki frazowe), a po drugie oznacza
okreslony sposob wydobycia dzwicku, co wigze si¢ ze zmianami sonorystycznymi
(arco, pizzicato), dynamicznymi (akcent, marcato) i agogicznymi (cezura, ferma-
ta), a to sprawia, ze jest ona powigzana ze wszystkimi wtornymi sktadnikami
dzieta muzycznego. W tym sensie artykulacja w muzyce przypomina ,,artykulacjg
fonetyczng”, ktora odnosi si¢ do calego aparatu mowy. W szerokim sensie arty-
kulacja moze oznacza¢ gr¢ doktadna, prawidlowa, zrozumiala, selektywna
i wyrazista pod wzgledem ekspresji. Bedac odpowiednim dostosowaniem srodkow
techniczno-wykonawczych do zamierzonego wyrazu (ekspresji), taczy si¢ ona ze
wszystkimi ,,okre$leniami ekspresyjnymi” (np. funebre, dolce, giocoso, furioso),
co ma ogromny wpltyw rowniez na odbior podstawowych sktadnikow dzieta oraz
na jego adekwatng konkretyzacje estetyczng. W tym szerszym znaczeniu artyku-
lacja oznacza mniej wigcej tyle, co przekonujacy sposob gry i wowczas jest ona
podobna do retoryki, poniewaz nierozerwalnie taczy si¢ z silg perswazji.
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W dyskusjach pomigdzy Ingardenem a muzykologami wyczuwalne jest
wzajemne napigcie. Ingarden wytykat muzykologom brak filozoficznego wy-
ksztalcenia, potrzebnego do ,,0dpsychologizowania” percepcji dzieta w celu
uchwycenia jego prawdziwej istoty, oraz to, ze zajmujg si¢ gtdwnie material-
ng strong dzieta, a nie utworem muzycznym jako przedmiotem intencjonal-
nym (por. Ingarden 1973, s. 29-31). Z kolei muzykolodzy wysuwali zastrze-
zenia, ze filozofowie maja sktonno$¢ do zbytniej spekulatywnos$ci
i nadmiernie problematyzujg ,,oczywiste” zagadnienia, cz¢stokrotnie odbie-
gajac przez to od ,,faktow” (por. Chominski, Wilkowska-Chominska 1983,
s. 10). W kwestii artykulacji Ingarden i muzykolodzy byli jednak dos¢ zgod-
ni, poniewaz zarowno w refleksji fenomenologicznej, jak i muzykologiczne;j,
artykulacja nie znalazta si¢ w wykazie sktadnikow dzieta muzycznego. Mu-
zykolodzy nie zaliczaja artykulacji do sktadnikow dzieta muzycznego, lecz
do jego wykonania i jest ona traktowana jako $rodek techniczny wpisany
w aspekty dynamiczne, agogiczne i sonorystyczne dzieta. Jednocze$nie mu-
zykolodzy przyznaja, ze artykulacja pojmowana jako ,precyzja gry” shuzy
budowaniu wyrazistej ekspresji, dlatego np. Michat Biernacki w wielokrotnie
wznawianej pracy z 1901 roku Zasady muzyki okresla artykulacje jako tech-
niczng i duchowa doktadnos¢ gry, polegajaca na wytworzeniu odpowiednie-
go wyrazu utworu. Zdaniem Biernackiego, oznaczenia artykulacyjne sg zna-
kami typowo technicznymi, dotyczacymi sposobu wykonania, przez co
artykulacja stanowi zewnetrzng cech¢ utworu, chociaz posiada ona zarazem
duze znaczenie dla ekspresji dzieta (por. Biernacki 1939, s. 125-126).
W pracy Jozefa Lasockiego z 1952 roku Podstawowe wiadomosci z nauki
0 muzyce — praca ta zostata wznowiona jeszcze niedawno, bo w roku 2013 —
dowiadujemy si¢, ze dzieto muzyczne jest zywym organizmem, na ktory
sktadajg si¢ rytm, melodia, harmonia, nast¢pnie dynamika, agogika, barwa
dzwieku (kolorystyka/sonorystyka), a wreszcie budowa formalna (forma)
i wykonanie — te wszystkie aspekty wzajemnie na siebie wplywaja
i dopeiniajg si¢ (por. Lasocki 1958, s. 7). Poprzez budowe formalng (formge)
Lasocki rozumie wzajemne ustosunkowanie si¢ sktadnikow melodycznych,
harmonicznych i rytmicznych (por. Lasocki 1958, s. 171), a o artykulacji
mozemy jedynie przeczytac, ze jest ona sposobem ostatecznego wykonczenia
utworu pod wzgledem technicznym — w celu nadania calosci odpowiedniego
wyrazu — wskazujgcym na ,,sposob wydobycia i formowania dzwigku oraz
frazowania” (Lasocki 1958, s. 147). Takze Jozef Chominski w Formach
muzycznych z 1954 roku — na t¢ pracg powoluje si¢ Ingarden w Utworze mu-
zycznym i sprawie jego tozsamosci (por. Ingarden 1973, s. 102) — nie wymienia
artykulacji jako ,,elementu” dzieta muzycznego (por. Chominski 1952, s. 9, 11—
53), chociaz we wznowieniu tej pracy we wspolautorstwie z Krystyna Wilkow-
ska-Chominska zagadnienie artykulacji — jako jednego z elementow faktury
instrumentalnej — juz si¢ pojawia (por. Chominski, Wilkowska-Chominska
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1983, s. 172)". Zauwazmy takze, ze w Formach muzycznych z 1954 roku Cho-
minski rzadko wspomina o artykulacji, traktujagc ja jako techniczny $rodek wy-
konawczy, ktéry ma uwyrazni¢ wlasciwosci energetyczne i wyrazowe podsta-
wowych i wtornych elementéw muzycznych. Zaznacza on przy tym, ze w jego
podreczniku o formach muzycznych brakuje miejsca na szczegdélowe omdowienie
wszystkich kwestii zwigzanych z zagadnieniem ,,wspotdziatania elementoéw i ich
strony energetycznej oraz wyrazowej” (Chominski 1954, s. 60), co dopuszcza —
przynajmniej teoretycznie — rozszerzenie jego analiz rOwnieZ o znaczenie arty-
kulacji w dziele muzycznym.

Nie rozstrzygajac kwestii, na ile Ingarden ulegal wptywom dwczesnej mysli
muzykologicznej, trzeba wyraznie stwierdzi¢, ze dotad panuje powszechne prze-
konanie wsrod muzykologéow — a takze wsrod filozofow — o tym, ze artykulacja
nie jest konstytutywnym skladnikiem dzieta muzycznego (por. Podhajski 1991,
s. 19-23; Wojcik 1999, s. 16; Fraczkiewicz, Skotyszewski 1988, s. 9—10)2.
Maciej Gotab w Sporze o granice poznania dzieta muzycznego wymienia pod-
dajace si¢ kwantyfikacji substancje proste, ktore sa w petni uchwytne empirycz-
nie w przedmiotach muzycznych®. Te substancje proste to — jak czytamy —
»dzwieki, interwaly, takty, absolutne warto$ci rytmiczne, durata, barwa dzwie-
ku, efektywna sita brzmienia (dB)” (Golab 2003, s. 113, por. 117-118)*. Gotab

! Zaznaczmy jednak, Zze wymienieni autorzy nie omawiaja artykulacji odrebnie, lecz
w rozproszonych miejscach przypisuja ja do aspektu kolorystycznego dzieta lub okreslaja ja jako
wspotdziatajaca z elementami dynamicznymi i agogicznymi.

2 Zarazem jest przy tym typowe, ze rola artykulacji jest przez nich dostrzegana, cho¢ ostatecznie
przypisuje si¢ ja do innych sktadnikow. I tak np. Aleksander Fraczkiewicz i Franciszek Skolyszewski
w Formach muzycznych w wielu miejscach mowia o artykulacji — najczgsciej o akcentach oraz
motywicznos$ci — ale nie omawiaja jej oddzielnie. Marcin Poprawski co prawda wymienia artykulacje
jako jeden z typow ,.miejsc niedookreslenia” (Poprawski 2008, s. 140-141), ale nie poswieca jej
takiej samej uwagi, jak pozostalym wtérnym sktadnikom dzieta muzycznego. Z kolei Anna Checka-
-Gotkowicz w pracy Dysonanse krytyki nie wymienia — za Ingardenem — artykulacji wsrod wtormych
sktadnikow dzieta muzycznego (Chegcka-Gotkowicz 2008, s. 30), ale zauwaza, ze dla podkreslenia
napi¢¢ afektywnych w utworze, ktére nie sg jasno okreslone przez kompozytora w partyturze,
wykonawca stosuje $rodki nie tylko np. dynamiczne, lecz rowniez artykulacyjne (Checka-Gotkowicz
2008, s. 74). Stanistaw Ossowski w pracy pochodzacej z 1933 roku U podstaw estetyki twierdzit, ze
melodia, rytm i harmonia majag w muzyce znaczenie ,architektoniczne”, a agogika, dynamika
(,,nasycenie” w terminologii Ossowskiego) oraz barwa dzwigku posiadaja znaczenie ekspresyjne
(Ossowski 1958, s. 34-36, 45-65). Na temat artykulacji w waskim znaczeniu czytamy
u Ossowskiego jedynie o akcentach intencjonalnych i obiektywnych (jako typ obiektywnego
akcentu Ossowski wymienia synkopg, ale mozna by tu doda¢ jeszcze mocne i stabe czgsci taktow)
oraz o rozcztonkowywaniu melodii na motywy i okresy, co moze odnosi¢ si¢ zarowno do tukow
artykulacyjnych, jak i frazowych (Ossowski 1958, s. 59).

Mozna jednak polemizowaé, czy w kontekscie uchwytywalnych substancji prostych nie
nalezaloby moéwi¢ raczej o ,,przedmiotach dzwickowych”, zamiast o ,,przedmiotach muzycznych”.

* Durata co prawda moze odnosié¢ si¢ do aspektu artykulacyjnego (staccato, non legato,
portato, legato), ale w tym przypadku wydaje si¢, ze chodzi o obiektywnie mierzalny czas
trwania utworu badz jego poszczegdlnych czesci.
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dodaje przy tym nastgpujacg uwagg: ,,substancje proste dzieta muzycznego na-
leza wprawdzie do empirycznie sprawdzajacych momentow jego istnienia, nie
maja jednak istotnego znaczenia dla konstytucji jego formy rozumianej jako
artystycznie spdjna cato$¢” (Gotab 2003, s. 118). Podobnego zdania byl Kon-
stanty Regamey, piszac w Probie analizy ewolucji w sztuce — tekscie pochodza-
cym z 1948 roku — Ze czysto formalna analiza konstrukcji dziela jeszcze samego
dzieta w pelni nie wyjasnia, cho¢ to wlasnie forma jest uwazana przez estetykow
1 historykow sztuki za jedyny sktadnik bezposrednio dany w dziele, dajacy si¢
bada¢ naukowo (Regamey 1973, s. 18). Jednak te $rodki formalne — zauwaza
Regamey — oprocz tego, ze mogg sta¢ si¢ sktadnikami konstrukcji formalnej,
posiadajg rownoczesnie zdolno$¢ ekspresywng i zdolno$¢ wyrazania tresci po-
zaformalnych (Regamey 1973, s. 21), stad ich podwojne oblicze — formalne
i emocjonalne. W tekscie Regameya z 1933 roku Tres¢ i forma w muzyce
czytamy, ze dynamizm formalny l3czy sie nierozerwalnie z emocjonalnym (Re-
gamey 2010, s. 34), przy czym to wykonawca nadaje bogactwo ekspresji utwo-
rowi poprzez odpowiednie naladowanie go dynamizmem, dzigki czemu dzieto
»przewyzsza” swoja konstrukcje formalng, czyli to, co jest jedynie zapisane
w partyturze®. Ekspresja utworu nie jest sprowadzalna ani wylacznie do kon-
strukcji formalnej, ani takze do umiejetnego operowania zmianami brzmienio-
wymi przez wykonawce, czyli do tzw. srodkéw formalnych dzieta (Regamey
2010, s. 34-35). Podstawowe sktadniki dzieta kieruja wykonawce ku okreslonej
konkretyzacji brzmieniowej, ale dopiero dopehienie tego potencjatu — oczeku-
jacego na estetyczng konkretyzacje — poprzez skladniki wtérne tworzy razem
jeden nierozerwalny organizm i ostateczng jako$¢ estetyczng catosci dzieta.
Oznaczenia skladnikow wtdrnych sg zawsze ,,miejscami niedookreslenia”,
a zakres sposobu realizacji tych sktadnikow jest bardzo duzy i pozostawia wy-
konawce wolnym nawet w przypadku §wiadomego dazenia do wiernego wyko-
nania dzieta (por. Ingarden 1970, s. 150)°. Zamieszczone w partyturze oznacze-
nia dynamiczne, agogiczne, sonorystyczne i artykulacyjne w jakim$ stopniu

5 Nadawanie ,,napi¢¢ dynamicznych” kompleksom formalnym nalezy oczywiscie rozumieé
szeroko — czyli tak, jak to spotykamy np. u Witkacego — a nie tylko jako realizacj¢ oznaczen
dynamicznych.

® Wypada na chwile zatrzymaé sie nad zagadnieniem ,miejsc niedookreslenia”. Wedtug
Andrzeja Tyszczyka nie chodzi Ingardenowi o miejsca ,,nie dajace si¢ okresli¢”, lecz o takie,
ktore co prawda nie zostaly przez tworcg Scisle okreslone, ale ktore jednak datoby si¢ okresli¢
w sposob dokladniejszy, stad stowo ,,niedookreslenia” zostaje potraktowane jako dopeltniacz
liczby pojedynczej wyrazu ,,niedookreslenie” (por. Ingarden 2005, s. 4849, przypis dolny). Tak
pojmowane ,niedookreslenie” oznaczatoby mniej wigcej tyle, co ,niejednoznacznosc”,
,wieloznaczno$¢” lub ,,nieprecyzyjno$¢”. Z kolei Marcin Poprawski twierdzi, ze ,,miejsca
niedookres$lenia” nie s3 ,,miejscami niedookreslonymi” przez tworcg (Poprawski 2008, s. 29-30).
Nalezy przez to rozumieé, ze miejsca te wprawdzie moga by¢ mozliwie doktadnie okreslone
w dziele przez tworcg, ale wcigz pozostang ,,miejscami niedookreslenia”. Dalej zaznacza on, ze
miejsca niedookreslenia” wiaza si¢ z konkretyzacja przedmiotu intencjonalnego przez odbiorce
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jednak zawezaja mozliwosci wykonawcze, kierujac interpretacje w kierunku
intencji kompozytora badz intencji samego dzieta’. Jest jednak kwestig niezro-
zumialg, dlaczego aspekt dynamiczny, agogiczny i sonorystyczny jest zgodnie
uwazany za konstytutywny dla wiasciwej konkretyzacji brzmieniowe;j i estetycz-
nej dzieta, a artykulacje uwaza si¢ przy tym za nieistotng. Wystarczy spojrzec
chociazby na rgkopisy Jana Sebastiana Bacha, aby przekonac sig, ze znajdujg si¢
w nich przede wszystkim oznaczenia artykulacyjne. Takze w kompozycjach
serialnych XX wieku Oliviera Messiaena, Pierre’a Bouleza czy Karlheinza
Stockhausena totalna organizacja materialu muzycznego obejmowata artykulacje
(por. Jarzgbska 1995, s. 107-108). Zbedne byloby chyba rowniez przekonywac,
ze nawet catkowity brak oznaczen sktadnikow wtornych w partyturze nie zwal-
nialby wykonawcy od odpowiedniego formowania podstawowych sktadnikow
dzieta srodkami techniczno-wykonawczymi, uwzgledniajac przy tym niezbywal-
na artykulacje. Pamietajmy takze o tym, ze przez dlugi czas w partyturze za-
pisywano oznaczenia sktadnikow wtornych jedynie wtedy, kiedy chodzito kom-
pozytorowi o wprowadzenie jakiej$ istotnej zmiany wzgledem dominujacego
kanonu stylistyczno-wykonawczego, a ponadto kompozytorzy sami czesto brali
bezposredni udziat w wykonaniu swoich dziet, dlatego partytura nie musiala
zawiera¢ wszystkich informacji dla przysztych pokolen wykonawcow. To do-
piero w XIX wieku zacze¢to wykazywaé wigksze zainteresowanie muzyka
weczesniejszych epok, czestokrotnie dopisujac oznaczenia sktadnikow wtornych
— ktoére notabene przewaznie znieksztalcaty ich zrodtowy kontekst — i dopa-
sowujac dzieta do wspotczesnych, ,,nowych” kanonow stylistycznych®. Takze

(Poprawski 2008, s. 81) i ujawniaja si¢ one dopiero w procesie interpretacji dzieta muzycznego
przez kolejnych uzytkownikow tekstu dzieta, przy czym ,.tekst” nalezy tu rozumie¢ réwniez
szeroko, jako wyraz lub ,,jako$¢ emocjonalng” (por. Poprawski 2008, s. 399). Tekst nutowy moze
by¢ bardziej lub mniej dookreslony przez kompozytora, lecz nawet przy najdoktadniejszym
wyznaczeniu sktadnikéw podstawowych i wtornych dzieto ciagle bedzie zawierato ,,miejsca
niedookres$lenia”, ktore najpierw usuwa i ujednoznacznia wykonawca, a na nastgpnym etapie
réwniez odbiorca we wlasnej konkretyzacji estetycznej, ktora stanowi odrgbng interpretacje
poszczegdlnego wykonania danego dzieta. Powstaje jednak pytanie, czy odbiorcza konkretyzacja
estetyczna danego wykonania dzieta wypetia wszystkie ,,miejsca niedookreslenia”, stajac si¢
przez to konkretyzacja jednoznaczna, czy moze nadal pozostaje w dziele pewien zakres
wieloznacznosci, co moze stanowi¢ zardwno o pozytywnej wartosci estetycznej tych miejsc, jak
i — innym razem — o warto$ci negatywnej. Dopowiedzmy jeszcze, ze zdaniem Ingardena nie
wszystkie ,,miejsca niedookreslenia” musza by¢ wypetniane przez odbiorcg, lecz wystarczy, jesli
zostang one przyjete jako to, ,.co jest powiedziane” (Ingarden 1981, s. 421).

Oczywiscie o ile jesteSmy w stanie przyjac tezg, ze samo dzielo posiada swoiste intencje,
mimo oczywistego braku posiadania §wiadomosci.

8 Przyktadem moga tu by¢ chociazby oratoria Jerzego Fryderyka Haendla zinstrumentali-
zowane przez Wolfganga Amadeusza Mozarta, czy Pasja wg sw. Mateusza BWV 244 Jana
Sebastiana Bacha w instrumentacji Felixa Mendelssohna-Bartholdy’ego. Brak tu jednak miejsca
na szersze omowienie zagadnienia autentycznego i historycznego wykonania dziela muzycz-
nego, czyli tzw. historically informed performance.
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w XIX wieku zwrdcono szczegdlng uwage na odrebno$¢ wykonania dzieta od
dzieta samego, dowartosciowujac znaczenie tego pierwszego, czego wyrazem
jest umieszczanie wielu wskazowek wykonawczych w partyturach (por. Cho-
minski, Wilkowska-Chominska 1983, s. 18)9, a takze stynna praca Eduarda
Hanslicka z 1854 roku Vom Musikalisch-Schénen.

Oczywiscie u Ingardena rowniez widzimy rozrdznienie na samo dzieto oraz
jego wykonanie (Ingarden 1970, s. 74, 148; por. Dankowska 2000, s. 63). Sktad-
niki podstawowe utworu — postugujac si¢ uproszczonym schematem — to jego
,,c0”, a sktadniki wtorne, to jego ,,jak”, przy czym sktadniki wtoérne wspottworza
,,C0” utworu — jego istot¢ i najgtebsza tres¢. W filozoficznej teorii budowy dzieta
muzycznego Romana Ingardena dynamika, agogika i kolorystyka (sonorystyka)
odgrywaja znaczaca rolg w konkretyzacji brzmieniowej utworu, a co za tym
idzie rowniez w konkretyzacji estetycznej muzycznego przedmiotu intencjonal-
nego. Skladnikami wtérnymi i zarazem $rodkami techniczno-wykonawczymi
dookreslajagcymi utwor niewatpliwie sa dynamika, agogika i sonorystyka, ale
rowniez artykulacja, dlatego zdumiewa fakt pomijania tej ostatniej zardwno
przez Ingardena, jak i przez muzykologow. Brak artykulacji wérod wtornych
sktadnikow dzieta muzycznego w teorii estetycznej Ingardena dziwi tym bar-
dziej, ze byl on nie tylko dociekliwym mito$nikiem muzyki, ale rowniez sam
gral na fortepianie (por. Wozna 1993, s. 356).

Ingarden swoja prace Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci traktowat
jedynie jako wstgp do dalszych i poglebionych analiz, zdajac sobie sprawe
z niekompletnos$ci szczegotow tej rozprawy, ktore — w polaczeniu
z perspektywa muzykologiczng — powinny zosta¢ doprecyzowane w bardziej
szczegdtowych i specjalistycznych badaniach. Obecnie muzykolodzy coraz czgs-
ciej dostrzegaja potrzebe filozoficznej refleks;ji, dlatego by¢ moze jest to odpo-
wiedni czas, aby na nowo podja¢ kwesti¢ uzupehienia badz skorygowania teorii
Ingardena.

2. Artykulacja w filozoficznej teorii budowy dziela
muzycznego Romana Ingardena

Roman Ingarden po$wigcit duzo uwagi specyfice wykonania dzieta muzycznego
oraz jego estetycznej konkretyzacji (por. Poprawski 2008, s. 125). Uznat on
melodyke, rytmike i harmonike za podstawowe skladniki dziela muzycznego,
a jako sktadniki wtoérne wymienit dynamike, agogike i kolorystyke (sonorystyke)

® Mozna jednak polemizowa¢ z opinia obu autoréw, jakoby nadmiar oznaczeh
wykonawczych skladnikow wtornych przyczynial si¢ do zahamowania doktadnego ustalenia
realnego brzmienia utworu.
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(Ingarden 1973, s. 102103, przyp. dolny). Nie oznacza to jednak, ze artykulacja
zostata przez niego catkowicie pominigta, poniewaz w rozproszonych miejscach
— co prawda nielicznych — znajdujemy o niej wazne wzmianki. Jeden z opisow
artykulacji u Ingardena brzmi nastgpujaco:

Czasem podaje si¢ w nutach tego rodzaju szczegoty zagrania wyznaczonych w nutach dzwig-
kow, jak legato czy staccato, tudziez — przy pomocy tukéw ponad szeregiem ,,nut” — to, ktore
z dzwigkow do siebie przynalezg (majg by¢ razem zagrane tak, by z nich wytworzyt si¢
odpowiedni twor dzwickowy, muzyczny) (Ingarden 1973, s. 164).

Ten opis doktadnie odpowiada — cho¢ niezwykle skrétowo — gldéwnemu znacze-
niu artykulacji w muzyce i obejmuje on podstawowe oznaczenia artykulacyjne
(legato, staccato) oraz tuki artykulacyjne i frazowe. W innym miejscu Ingarden
zauwaza, ze niekiedy przystuguje nutom okreslony sposob ich ,,uderzenia” (wy-
dobycia) oraz sposdb umieszczenia ich obok siebie (Ingarden 1973, s. 47).
Uzywa on takze stowa ,,akcent”, cho¢ w nieco innym znaczeniu, niz czyni si¢
to zazwyczaj. Mowi on mianowicie o ,,czasowych akcentach i rozgraniczeniach”
— zamiast o akcentach dynamicznych typu sforzato — co odpowiadatoby takim
okresleniom jak tenuto, fermata czy ,cezura” (Ingarden 1973, s. 92)'°. Gdzie
indziej Ingarden odnotowuje, ze wykonania moga réznié si¢ ,,wyraznoscig po-
szczegbdlnych motywow” (Ingarden 1973, s. 17), co takze wskazuje na podsta-
wowy sposob rozumienia artykulacji w muzyce (tuki artykulacyjne), cho¢ za-
razem takie okreslenie artykulacji faczy si¢ z okresleniami ekspresyjnymi, ktore
pociagaja za soba caly zespot srodkow techniczno-wykonawczych, majacych
odpowiednio uksztaltowac podstawowe sktadniki dzieta poprzez ,,dookreslenie”
ich sktadnikami wtornymi w konkretnym wykonaniu. Z kolei o okresleniach
ekspresyjnych — czyli o sposobach wiasciwego wyartykutowania jakosci emo-
cjonalnych — czytamy u Ingardena:

Wreszcie spotykamy si¢ nieraz w tek$cie nutowym z takimi okresleniami stownymi, jak
,wesoto”, ,,powaznie”, ,,z uczuciem” itp., z ktorych kazde jest powiedzeniem ogdlnikowym,
wyznaczajacym z grubsza calg klas¢ jakosci emocjonalnych, ktére przy pomocy pewnej
techniki gry maja si¢ ujawni¢ w dziele wykonywanym (Ingarden 1973, s. 164-165).

Wszystkie znaki w partyturze, odnoszace si¢ zarowno do sktadnikéw podstawo-
wych, jak i wtornych, pelnig szczegdlng funkcje, o ktorej czytamy: ,,Funkcja
oznaczania jest funkcjg intencjonalng (intencyjng), nadang znakowi przez
szczeg6lng operacje swiadomosci, spetniang przez pewien podmiot §wiadomosci”
(Ingarden 1973, s. 44)"". Dlaczego jednak w catosci jakosciowej w petni ukwali-
fikowanego tworu artystycznego — rozumianego takze jako konkretyzacja przed-
miotu estetycznego — brakuje artykulacji w wykazie istotnych sktadnikow dzieta

190 akcentach agogicznych pisat takze Michat Biernacki (por. Biernacki 1939, s. 126).
'O funkcji intencyjnego oznaczania” por. takze Ingarden 1973, s. 62, 64—65.
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muzycznego? CzeSciowsg odpowiedz na to pytanie znajdujemy we wzmiance
Ingardena w przypisie dolnym w pracy Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci.
Mowi on w niej mianowicie o tym, ze uchwycenie skladnikow wtérnych wymaga
przejscia od zestrojonej jednosci catosci jakosciowej dzieta do zatomizowanej
wielosci elementéw, dlatego te wtorne sktadniki sg raczej tylko hipotetycznie
przyjmowane, a nie wystepuja one jako widome sktadniki w dziele (Ingarden
1973, s. 53, przyp. dolny)'?. Lecz nawet jesli w istocie tak jest, to nadal pozostaje
niezrozumiale, dlaczego dynamika, agogika i sonorystyka sg zaliczane do sktad-
nikéw wtornych dziela muzycznego, a aspekt artykulacyjny jest pomijany.

Na 16. wyktadzie w semestrze letnim roku akademickiego 1959/1960
w Sekcji Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego — wyktad ten odbyt si¢ 31 maja
1960 roku — kwestia artykulacji zostata ponownie podjeta przez Ingardena i to
w sposob bardziej zdecydowany. Po opisie najpierw roli dynamiki, kolorystyki
1 agogiki w utworze muzycznym nastgpuje niezwykle wazny opis artykulacji:

A jeszcze jest jedna sprawa — sg takze pozaznaczane w nutach akcenty, co§ ma by¢ troche
bardziej wybite lub mniej wybite, to ma by¢ legaro, a tamto staccato, ale jakie to ma by¢ legato,
mniej lub wigcej Spiewne, czy bardziej sztywne, czy takie, zeby linia melodyczna tagodnie si¢
przewijala, czy tez ma by¢ kanciasta, tego w nutach nie ma. Niepodobienstwem jest to zazna-
czy¢, i musi to sam autor lub tez wykonawca wyczug¢, jak to wlasciwie ma by¢ —no i wielu z nich,
o ile sa wybitnymi pianistami, robi to kazdy na catkiem inny sposob (Ingarden 1981, s. 271).

Zauwazmy najpierw, ze znaczenie artykulacji zostalo tutaj potraktowane przez
Ingardena réwnorzednie z pozostatymi wtornymi sktadnikami dzieta muzyczne-
g0, a po drugie — co jest by¢ moze jeszcze wazniejsze — ten opis artykulacji co do
istoty doktadnie odpowiada roli dynamiki, agogiki i sonorystyki w wykonaniu
dzieta muzycznego. Powyzsza charakterystyka artykulacji uprawnia zatem do
uznania jej jako czwartego sktadnika wtornego dzieta muzycznego — obok dy-
namiki, agogiki i sonorystyki. Podkre§lmy zarazem, ze artykulacja w waskim
znaczeniu — tj. jako $rodek techniczno-wykonawczy — prowadzi wprost do ro-
zumienia artykulacji sensu largo, czyli jako formowanie ekspresyjnej wypowie-
dzi (jakosci emocjonalnej) cato$ciowego wyrazu dzieta.

Dzieto zawiera rozmaite miejsca niedookreslenia, dlatego nie tylko dopusz-
cza dookreslenia wykonawcze, ale wrecz ich si¢ domaga (Ingarden 1970, s. 150—
151; por. Ingarden 1966, s. 32-33). Wedlug Ingardena, nawet podstawowe
sktadniki dzieta nie sg $ciSle wyznaczone w schemacie, jakim jest partytura.
Tym bardziej sktadniki wtorne — w tym takze artykulacja rozumiana jako ,,spo-
sOb wiazania dzwigkow w postaci wyzszego rzedu” (Ingarden 1970, s. 149) —
mogg by¢ wyznaczone jedynie wedle ogdlnego typu. To, co jest czysto muzycz-
ne w dziele — a nie jedynie dzwigkowe — i co tworzy jego jako$¢ emocjonalng
(tzw. wyraz), znajduje si¢ poza schematem widocznym w tworczym dziataniu

2.0, jakosci ostatecznej calosci” dzieta por. Ingarden 1973, s. 75-76.
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muzyka (Ingarden 1970, s. 149-150). Dlatego Krzysztof Lipka, moéwiac
o jakosciach emocjonalnych w teorii Ingardena, stusznie zauwaza: ,,Nalezy bo-
wiem odr6zni¢ to, co jest z zewnatrz postrzegane, od tego, co na skutek spo-
strzezenia w nas powstaje” (Lipka 2009, s. 172; por. takze Ingarden 1966, s. 33,
przyp. dolny). Tu dochodzimy do obecnego w rozwazaniach Ingardena pojecia
»uciele$nienia” muzyki. Jak si¢ okazuje, ucieleSnienie muzyki nie oznacza sa-
mego wykonania utworu, czyli nadania partyturze postaci brzmieniowej, ale jest
ono uwewngtrznionym przezywaniem jakosci emocjonalnych:

[...] kazde poszczegodlne wykonanie — zwlaszcza wielkich mistrzow interpretacji —jest jedyna,
niepowtarzalna catoscia, ktora uciele$nia i narzuca stuchaczowi caly przepych nie tylko pod-
oza brzmieniowego, lecz takze tego wszystkiego, co si¢ w nim objawia i osigga zywy wyraz
(Ingarden 1970, s. 151)"3.

3. Podsumowanie

Izolowanie sktadnikow dzieta muzycznego i rozpatrywanie ich odrebnie jest
oczywiscie zabiegiem sztucznym (por. Chominski 1952, s. 11; Fraczkiewicz,
Skotyszewski 1988, s. 10). Dla przykladu kazda pojedyncza melodia jako catos¢
tworzy specyficzng aure harmoniczng. Réwniez w samych uktadach harmonicz-
nych wyczuwalne sa dzwicki prowadzace, ktére tworza kierunki melodyczne'.
Nawet uktady czysto rytmiczne moga posiadaé swoja melodyke i harmonike'®.
To wspotdziatanie 1 wspotprzynaleznos¢ do siebie sktadnikow wtornych sa
jeszcze wyrazniejsze niz w przypadku sktadnikoéw podstawowych, o czym
$wiadczy chociazby mozliwos¢ ,,wtapiania si¢” artykulacji w dynamike, agogike
i sonorystyke (por. Fraczkiewicz, Skotyszewski 1988, s. 40—65). Zaden ze sktad-
nikow wtdrnych nie jest catkowicie samodzielny, a wyodrgbniamy je tylko po to,
aby analiza dzieta muzycznego byla precyzyjniejsza. Trudno jednak znalez¢
przekonujacy powod, aby odbiera¢ artykulacji prawo do pehienia istotnej roli
w tworzeniu calo$ciowej jakos$ci estetycznej dzieta. Tak jak nieuzasadnione

13 Warto réwniez zwroci¢ uwage na koncepcje ,,uciele$nienia” muzyki w rozprawach Johna
Rinka (por. Rink 2017, s. 345-363).

14 Nieco odrebnym zagadnieniem, choé¢ niezwykle waznym, jest tzw. warto$¢ harmoniczna
interwalow o réznym nasyceniu brzmieniowym (por. Zielinski 2009, s. 19-23).

15 Wyjatkiem bylby tu chyba tylko taki ukfad rytmiczny, ktory zostatby wykonany na
jednym instrumencie perkusyjnym o nieokre$lonej wysokosci dzwigku, cho¢ i tu zachodzace
réznice dynamiczne moglyby tworzyé co§ w rodzaju pozornej melodyki. Aleksander
Fraczkiewicz i Franciszek Skotyszewski odnotowuja rowniez: ,,Nawet w najbardziej prymityw-
nej konstrukcji musi by¢ uzyty jaki$ instrument — barwa, i musi by¢ okre§lone nastepstwo
w czasie” (Fraczkiewicz, Skotyszewski 1988, s. 10, przyp. dolny).
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bytoby twierdzi¢, ze dynamika nie posiada znaczenia w utworze muzycznym,
tak tez neutralny stosunek wobec artykulacji wydaje si¢ bezzasadny. Zaré6wno
z perspektywy muzykologicznej, jak 1 fenomenologicznej, artykulacja w waskim
sensie — czyli jako dookres$lony czas trwania dzwigkow (niezaleznie od zapisa-
nego rytmu w partyturze), jako wigzanie nut w motywy i frazy oraz jako okres-
lony sposob wydobycia dzwigku — jest konstytutywnym wtornym sktadnikiem
dzieta muzycznego, a pomijanie roli artykulacji mozna postrzegac jako zanied-
banie w dotychczasowych badaniach. Zauwazmy, ze badanie poszczegdlnych
wtornych skladnikow dzieta muzycznego daje najwyrazniejsze rezultaty
w przypadku analizy tego samego utworu w réznych wykonaniach, stad by¢
moze muzykologia, nastawiona zasadniczo na badanie dzieta, a nie r6znych jego
wykonan, pomijata dotad znaczenie artykulacji.

Dodajmy, ze artykulacja z oczywistych wzglgdéw nie moze oznacza¢ jedy-
nie precyzji wykonania, poniewaz nietrudno znalez¢ wykonania roézniace sig¢
artykulacja, cho¢ bedace w rownym stopniu precyzyjne i wyraziste. Artykulacja
nie jest wiec wylacznie technicznym aspektem gry wykonawcy, lecz w istotny
sposob ksztaltuje to, co nazywamy estetycznym wyrazem dziela.

Mowiac, ze sktadniki podstawowe przynaleza do samego dzieta, a sktadniki
wtorne do jego wykonania, postugiwaliby$Smy sie zbyt uproszczonym schema-
tem, poniewaz catosciowa posta¢ dziela jest ztgczeniem wszystkich sktadnikow
w brzmieniowe] oraz estetycznej konkretyzacji dzieta. To, co nazywamy ,,wy-
razem” lub ,.ekspresjg” dziela, jest cato$§ciowym ,,wspoétgraniem” wszystkich
sktadnikow, ktore tworza ostateczng jako$¢ emocjonalng utworu. Artykulacja
w muzyce jest niekiedy okreslana jako sposdb wyrazistego wydobycia
z dzieta tre$ci afektywnej 1 jest to jej szerokie rozumienie, oznaczajace odpo-
wiednie dostosowanie sposobu gry do ekspresji dzieta, sugerowanej niekiedy
przez kompozytora w partyturze poprzez okreslenia ekspresyjne. To szerokie
rozumienie artykulacji — jako wyrazanie najgl¢bszej istoty dzieta — taczy
w sobie wszystkie sktadniki, ktore wspolnie wspottworza ostateczng jakos¢ es-
tetyczng dzieta. Zauwazmy, ze artykulacja w tym najszerszym znaczeniu oka-
zuje si¢ W gruncie rzeczy tym samym, co ekspresja dzieta badz jego istota i by¢
moze dlatego nie znalazta ona szczegotowego opracowania i1 odrgbnego miejsca
w analizach filozoficznych, Iub $cislej mowiac — fenomenologicznych.

Nasuwa si¢ tu jednak pytanie: czy aspekt artykulacyjny dziela muzycznego
jest trudniej uchwytny niz jego aspekt dynamiczny, agogiczny lub sonorystycz-
ny? Czy aby doceni¢ znaczenie artykulacji w utworze muzycznym, trzeba sub-
telniejszego ucha i wigkszej wrazliwosci stuchacza, a moze nawet przygotowa-
nia, jakie posiada profesjonalny muzyk-praktyk? Zdobyte kompetencje
zawodowe w dziedzinie sztuk muzycznych z pewno$cia moga by¢ pomocne
w szczegotowych analizach, lecz wydaje sie watpliwe, aby byly one konieczne.
Ostatecznie bowiem — jak zauwaza Ingarden — to, co jest w muzyce najistotniej-
sze, nie moze by¢ ,,zapisane” w partyturze (Ingarden 1970, s. 149). Przypom-
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nijmy takze, ze Ingardena nie interesowaly tak bardzo r6ézne muzykologiczne
teorie dzieta muzycznego, co raczej esencjalne zagadnienie jego budowy (por.
Ingarden 1973, s. 50). Nie oznacza to jednak, ze namyst filozoficzny jest kon-
strukcja teoretyczng ,,odbiegajaca od faktow”, ale ze stanowi on rozszerzajace
dopehienie analiz muzykologicznych'®.

Wiele wskazuje, ze brak szczegdtowego omdwienia artykulacji w badaniach
muzykologicznych i filozoficznych nie $wiadczy o jej braku w dziele muzycz-
nym, ale o jej wszechobecnosci. Co wigcej, ta jej wszechobecnos¢ czyni arty-
kulacje pojeciem fundamentalnym dla dzieta muzycznego. Stwierdzajac to, war-
to zastanowi¢ si¢ nad dalsza perspektywa badan nad utworem muzycznym,
a zwlaszcza nad jego wykonaniem, ktére jest ostatecznym i indywidualnym
upostaciowaniem dzieta.

Przyjmujac postawe odbiorczg wobec dziela muzycznego, wypada si¢ zgo-
dzi¢, ze parametry artykulacji w waskim sensie sg mierzalne obiektywnie, nie
bedzie tak jednak w przypadku szerokiego rozumienia artykulacji, czyli jako
ostatecznego upostaciowania dzieta pod wzgledem jego jakosci emocjonalne;j
(estetycznej), wynikajacej z okreslonego dostosowania wszystkich sktadnikow
wtornych utworu do jego sktadnikéw podstawowych. Szczegélowe analizy
poszczegbdlnych wykonan tego samego utworu powinny jednak wykaza¢ kore-
lacje 1 zalezno$¢ pomigdzy stosowaniem przez wykonawce odpowiedniej arty-
kulacji a percepcjg estetyczng odbiorcow. Nawet jesli ,,idealna granica” adek-
watnego wykonania i odbioru dzieta muzycznego — rozumiana jako adekwatna
konkretyzacja brzmieniowa i estetyczna dzieta — jest w rzeczywisto$ci nieosia-
galna, to wlaczenie artykulacji do szczegotowych badan moze nas do tej ideal-
nej granicy przyblizy¢ (por. Ingarden 1966, s. 33-35). Ingarden byt przekonany
o istnieniu koniecznych zwiazkow pomiedzy poszczegdlnymi elementami
(sktadnikami) i momentami intencjonalnego przedmiotu estetycznego,
a prawidlowosci te w dziele muzycznym moga zosta¢ odkryte; dlatego pisat:
»[..-] nie popadajmy od razu w konwencjonalistyczne tatwizny, tak pongtne dla
tych, ktorzy wygodny sceptycyzm za najwigkszg madros¢ podaja” (Ingarden
1973, s. 148).

Artykulacja stanowi rownorzedny sktadnik dziela muzycznego wzgledem
dynamiki, agogiki i sonorystyki oraz pelni t¢ samg funkcj¢ estetycznego ,,do-
okreslania” sktadnikow podstawowych. Dla wykonawcow dzieta znaczenie
artykulacji jest niepowatpiewalne, dlatego rozpoznanie jej szczeg6lnej roli
w utworze muzycznym wymaga bardziej poglebionych analiz i badan muzy-

!¢ podkreslmy, ze muzykolodzy wyraznie zaznaczaja roznice pomiedzy ,gatunkami
formalnymi” a ,,forma muzyczna”, gdzie ta druga oznacza rezultat wspotdziatania wszystkich
elementéw w najogodlniejszym tego stowa znaczeniu (por. Fraczkiewicz, Skolyszewski 1988,
s. 11), a przez to jej wlasciwe rozpoznanie jak najbardziej miesci si¢ w fenomenologicznym
programie badawczym Ingardena.
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kologicznych oraz fenomenologicznych. Uzupehienie tej luki w dotychcza-
sowych badaniach sprawi, ze dzieto muzyczne stanie si¢ dla nas bardziej
zrozumiate.
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Andrzej Krawiec

Absence or omnipresence of articulation in Roman Ingarden’s
philosophical theory of the structure of the musical work?

Keywords: aesthetics, articulation, R. Ingarden, musical work, musicology,
phenomenology, philosophy

In The Work of Music and the Problem of Its Identity by Roman Ingarden we are
presented with a philosophical theory of the structure of the musical work. The author
includes melody, rhythm and harmony among the primary elements of the musical work
while dynamics, tempo and colouration (sonoristics) are classified as its secondary
elements. The elements designated by the score constitute a schematic prescription for
creating a particular work. Still, the scheme also includes numerous gaps and
indeterminacies which can be filled in only through performance which makes the
work an individualized concretum. However, it is puzzling why the list of the elements of
the musical work does not include articulation. In this article I claim that the absence of
articulation in the theory of the structure of the musical work indicates its omnipresence,
thus the broader we understand the term articulation, the better it penetrates into the
remaining elements of the musical work, preserving its distinctiveness at the same time.





