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il.1 Jusepe de Ribera, Apollo obdziera Marsjasza ze skory, olej na ptétnie, 202 x 255; reprodukcja za: https://commons.wikimedia.org/
wiki/File:Jos%C3%A9_de_Ribera_-_Apollo_Flaying_Marsyas_-_WGA19374.jpg (data dostepu: 19 VI 2016)
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Wirtuozeria jako transgresja cielesnosci.
Miedzy dzwiekiem a obrazem

Anna Checka

Zaktad Estetyki i Filozofii Kultury, Uniwersytet Gdanski

Dyskurs muzyczny albo jest dyskursem erotycznym, albo nie ma go wcale.
W praktyce oznacza to, ze powazne méwienie o muzyce wyklucza obiek-
tywizm. Nie da sie nazwa¢ jej esencji w najbardziej nawet precyzyjnym

i wyrafinowanym jezyku formalnym !

— pisze Dariusz Czaja we wstepie do ksigzki Kwintesencje. Pasaze
barokowe. Tym samym zaklada on nie tylko nieprzetiumaczalnos$é
doswiadczenia muzyki na slowa, lecz takze transgresje tego, co do-
tad w muzykologii wyprébowano: wyjscie poza dyskurs biograficz-
ny, historyczny, formalny czy kulturowy. Transgresja ta stanowi ko-
nieczno$é¢ i ryzyko wlasciwe namietnosci. Mozna po bataillowsku
powiedzie¢, ze nie jest ona zanegowaniem zakazu, ale jego przekro-
czeniem i dopelnieniem. Postaram sie zatem p§j$¢ tropem przezwy-
ciezania niemozno$ci i zakazéw dokonywanego przez prawdziwych
milo§nikéw muzyki. Proponuje w tym celu przesuniecie akcentu
z muzycznego dziela sztuki na jego wykonawce, ktéry pokonuje
swoje mentalne i cielesne ograniczenia na ogét nie tylko dla wtasnej
satysfakcji, lecz takze po to, by zaistnie¢ w roli po$rednika pomie-
dzy utworem a stuchaczem. Moja wlasna muzyczna biografia wigze
mnie $cisle z fortepianem, instrumentem, ktéry — poza skrzypcami
Paganiniego — ma chyba naj$cislejszg 1aczno§¢ z romantycznym to-
posem wirtuozerii. Jednak patronami moich rozmys$lan beda archa-
iczne wizerunki: Apollina, Marsjasza oraz Orfeusza. To one wyzna-
cza ramy refleksji nad transgresja, jakiej domaga sie muzyka. Nie-
uniknionym elementem tego zjawiska jest idea agonu, ktérg byta
przesigknieta tradycja grecka na diugo przed nastaniem wielkich,
jednoczacych Hellade igrzysk w Olimpii.
Jak podkre§la Stawomira Zerahska-Kominek:

Grecy zwykli organizowa¢ zawody we wszystkim, co nastreczalo moz-
liwo§¢é walki, a szczytowym przejawem agonistycznej kultury greckiej

byly igrzyska. Olimpijskie, istmijskie, nemejskie ograniczaly sie niemal

1 D. Czaja, Kwintesencje. Pasaze baroko-

we, Krakow 2014, s. 16-17.
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S, Zeraniska-Kominek, Muzyczny po-
jedynek jako zrédto cierpienia i nadziei,
[w)] Wirtuoz [katalog wystawy], red.
M. Tabakiernik, Warszawa 2015, s. 36.

3 List do Tytusa Wojciechowskiego w Po-
turzynie, Paryz, 12 Xl 1831; cyt. za: Ko-
respondencja Fryderyka Chopina, oprac.
B. E. Sydow, t. 1, Warszawa 1955, s. 199.

wylacznie do zawodéw atletycznych, natomiast podczas igrzysk pytyjskich
w Delfach, odprawianych ku czci Apollina - boskiego muzyka, odbywaty
sie zawody muzykow, ktérzy przystepowali do nich z zapatem nie mniej-
szym od atletéw [...]. Znajdujacy sie w centrum kultury duchowej Grekéw
artystyczny agon stal sie tematem jednego z najbardziej dramatycznych,
a zarazem wieloznacznych mitéw starozytnej Grecji opowiadajacych o po-
jedynku muzycznym Apollina z Marsjaszem - frygijskim satyrem nalezg-
cym do orszaku Kybele lub Dionizosa. Pojedynek mial miejsce we frygij-
skim mies$cie Kelanaj. Uzgodniono, ze ten, kto wygra, bedzie mégt zrobi¢
z drugim, co zechce, a to oznaczalo nalozenie na przegranego dowolnej
kary, tacznie z torturami i Smiercia. Na mocy bezstronnego werdyktu kie-
rujacych sie dobrym gustem Muz za zwyciezce zostal uznany Apollo, ktéry
powiesit Marsjasza na so$nie lub platanie i obdari ze skéry. Ta z wyrafino-
wanym okrucienstwem zaplanowana i wykonana kara kontrastuje z wyob-
razeniem boga wrézb, pieknego i mitujacego harmonijng muzyke i nasuwa
wspomnienie najbardziej archaicznych funkcji Apollina jako boga Smierci,

zabijajacego przy pomocy celnie razacego tuku?2.

Oto kat Apollo delektuje sie cierpieniem Marsjasza, obdziera-
jac go ze skéry za pomocg niewielkiego, ostrego instrumentu [il. 1].
Krwawa egzekucja to przediuzenie walki na porzucone na ziemi au-
los i lire. Aulos, jak twierdzil Platon, symbolizuje tu emocjonalng,
histeryczna i pozbawiona logosu muzyke, lira za§ — opanowana pieSh
niosaca rozsadne przestanie. Nie wznieca emocji, pozwala tez bez
nich obedrze¢ konkurenta ze skéry. Dodajmy, ze zwyciezce agonu
wybierala na ogoél publiczno$é¢ przez aklamacje. Przypadek Marsja-
sza sugeruje jednak, ze zwyciestwo musiato byé przesadzone, skoro
faktycznie zdecydowaly o nim Muzy zanim ktokolwiek rozpoczat
wlasciwg gre. Wygrywa boski wykonawca, a wraz z nim pozbawio-
na uczu¢ i ludzkiego doswiadczenia — doskonalo$§é. Skojarzenie ze
wspolczesnym konkursem wykonawczym jest nieuniknione. Ilez to
razy w przeszlto$ci jurorzy konkursu chopinowskiego wyznawali, ze
o ich werdykcie zadecydowala czysta arytmetyka albo réwna, prze-
widywalnie doskonala gra uczestnika w kazdym z etapéw agonu.

W czasie trwania XVII Miedzynarodowego Konkursu Piani-
stycznego im. Fryderyka Chopina w Filharmonii Narodowej mozna
bylo obejrze¢ wystawe zatytulowang ,,Wirtuoz”. Stanowila ona esej
na temat przenikania sie techniki i natchnienia, indywidualnos$ci
i konwencji, tego, co publiczne i intymne. Kuratorka wystawy Marta
Tabakiernik pos§wiecila wiele uwagi Srodowisku paryskich wirtuo-
z6w, ktérzy poczawszy od lat 30. XIX w. zamieniali stolice Francji
w Pianopolis. Chopin w liScie do Tytusa Wojciechowskiego notowat:
,hie wiem, czy gdzie wiecej pianistéw jak w Paryzu — nie wiem, czy
gdzie wiecej osléw i wiecej wirtuozéw jak tu”?. Uczestniczyli w grze
0 pozycje i wplyw na zycie muzyczne, wspoéipracowali z zaktadami
Pleyela, Erarda czy Herza, przescigajac sie w nowych patentach nie
tylko w zakresie budowy fortepianu, lecz takze konstruowania przy-
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rzadéw usprawniajacych technike pianistyczna [il. 2, 3]. Furore ro-
bily przypominajgce maszyny do tortur wynalazki majace na celu
wzmacnianie palcéw, utrwalanie nieruchomej pozycji nadgarstka
i rozcigganie dloni. Cielesne cierpienie przy nauce gry bylto czyms$
nieuniknionym: droga wiedzie przeciez ,,per aspera ad astra”. Je-
Sli wiec mloda panienka uczyla sie graé¢, w pakiecie z fortepianem
rodzice kupowali jej guide-main, dactylion albo chiroplast, ktére
reklamowano jako akcesoria pierwszej potrzeby, cho¢ ich uzycie za-
miast do ulepszania techniki pianistycznej najczeSciej prowadzilo
do trwatych uszczerbkéw na zdrowiu. Wynalazek Henry’ego Herza,
daktylion, musiat chyba zaniepokoi¢ samego Chopina, skoro ten pi-
sal w liscie do przyjaciela: ,,Takie Herze to ci powiadam, ze tylko
fanfarony, a lepiej nigdy graé nie beda”*. Z opinig Chopina zgadzata
sie Delphine de Gérardin, ktéra w 1845 r. zanotowala, ze Herz gra
jak adwokat, Chopin jak poeta, a Liszt jak prorok®. Fanfaronem byt
wiec ten, kto grat niczym automat, choé¢ wielu stuchaczy dawalo sie
temu blichtrowi omamié¢. Zniesmaczony tandetna wirtuozerig Hein-
rich Heine pisat:

identyfikowanie sie z kawaltkiem drewna obciggnietym strunami, zupel-
na instrumentalizacja ludzkich istnien - to wszystko jest teraz chwalone

i czezone jako rzecz najwazniejsza ze wszystkich 6.

Kluczowy pojedynek w Pianopolis dokonywat sie jednak mie-
dzy poetg a prorokiem, czyli Chopinem a Lisztem. Je§li mieliby$Smy
przyréwnac te sytuacje do greckiego agonu, to nie dziwi chyba fakt,
ze zwyciesko wychodzit z niego wcale nie Chopin, lecz Liszt. Jego
wirtuozeria porywala masy, za§ Chopin uczy? stuchaczy samotnos$ci
nawet wéroéd tlumu, jak pisal Astolphe de Custine. Mozna jednak
powiedzie¢, ze blady jak cien i delikatny jak sylf Chopin nie prze-
kraczal wtasnej cielesno$ci, bo to cielesna krucho$¢é warunkowata
wrazenie efemerycznos$ci jego sztuki, cho¢ zarazem wielokrotnie
nazywano jg ,,sztuka nie z tego Swiata”. Nawet schorowany, kruchy
i eteryczny byl jednak Arielem, postacig pozaziemska i ponadludz-
ka. To fizyczna stabo$é¢ zdefiniowata Chopina jako poete fortepianu.

Moze wiec wla$nie tutaj dokonata sie wtasciwa transgresja wir-
tuozerii, a nie tylko przekroczenie btahej fanfaronady, z ktérej na-
Smiewatl sie sam Chopin. Ta transgresja stala sie realna w wyniku
rezygnacji z nadmiaru, z tego artystycznego ekscesu, ktéry porywa
ttumy, jak w przypadku demonéw sceny: Liszta czy Paganiniego.
Anielsko$é Chopina zakladata bigd, omskniecie sie palca, ktére
publiczno$é nie tylko wybacza, lecz takze blogostawi. Podobnie byto
z anielsko$cig Alfreda Cortot — urodzonego w 1877 r. wielkiego fran-
cuskiego wirtuoza czy raczej poety fortepianu. On sam nakazywat:

starannie odréznia¢ wirtuoza od interpretatora-wykonawcy. Sukces tego

pierwszego zalezy od doskonalego wiladania instrumentem. Ambicja

Ay 2

“3')

il.2 Pianopolis; za: www.clas-
sicfm.com/discover/music/vin-
tage-finger-stretching-devices/
#4)J03YBAOO0GI3gdRv.97 (data dostepu:
10 VIl 2016)

4List do Norberta Alfonsa Kumelskiego
w Berlinie, Paryz, 18 XI 1831; cyt. za:
Korespondencja Fryderyka Chopina, op.
cit., s. 186.

5 Por. J. J. Eigeldinger, Swiat muzyczny
Chopina, przet. B. Swiderska et al., Kra-
kéw 2010, s. 212.

6 Por. S. Bernstein, Virtuosity of the Nine-
teenth Century. Performing Music and
Language in Heine, Liszt and Baudelaire,
Stanford 1998, s. 77; cyt. za: M. Taba-
kiernik, Dlaczego wirtuoz?, [w:] Wirtuoz
[katalog wystawy], op. cit., s. 10.
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il.3 Powro6t Marsjasza: pianistyczne narzedzia tortur; za: www.classicfm.com/discover/music/
vintage-finger-stretching-devices/#4J03YBAOoGI3gdRv.97 (data dostepu: 10 VIII 2016)
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drugiego jest dokonanie przektadu muzycznej mys$li powierzonej jego wy-
obrazni. Inaczej méwiac, pierwszy sadzi, ze muzyka ma pozwoli¢ btyszczeé
pianiscie i fortepianowi. Drugi traktuje fortepian wylacznie jako Srodek do

urzeczywistnienia wizji wykonawczej .

Nastepna porada Cortot stanowi poglebienie takiej mysli: ,,na-
lezy umozliwi¢ wykonawcy trwanie w tej ptodnej iluzji, ktéra spra-
wia, ze w chwili interpretacji utworu wykonaweca czuje sie jego au-
torem” 8. Nie ma to nic wspélnego ze skromnym skrywaniem sie za
dzielem jak niegodny stuga. Wykonawca to ttumacz senséw party-
tury i w chwili jej translacji bierze pelng odpowiedzialno$é za ten
przekaz. Ta za$ zaklada wyposazenie w narzedzia niezbedne do
dokonania przekladu. Wirtuozeria jest jednym z nich. Jednak Cor-
tot zwierzyt sie nam, skromnie zauwazajgc: ,,warunKki fizyczne, kt6-
rymi obdarzyta mnie natura, nigdy nie pozwolity mi zazna¢ tatwo-
$ci panowania nad instrumentem, uskrzydlonej i opiewanej przez
Baudelaire’a”?. Nie ma w tej wypowiedzi kokieterii, o czym mozna
sie przekonaé, stuchajgc zarejestrowanych przez Cortot Etiud i Pre-
ludiéw Chopina. Takze Etiudy symfoniczne Schumanna — kompo-
zytora, ktérego cenil na réwni z Chopinem i Debussym - sg nie-
doskonalym dzietem jego sztuki wykonawczej. Nie brakuje w nim
falszywych nut, momentéw niekontrolowanej ekstazy, ktérg w la-
tach 50. XX w. mozna bylo juz zakamuflowaé¢ na nagraniu. Cortot
tego nie zrobit, dzieki czemu obcujemy z prawdziwym, bo umysiowo
chorym i zarazem natchnionym, Schumannem. Przektad dokonany
przez Cortot jest wierny, bo utomny. Choé¢ nie ma w nim nic nachal-
nie nadludzkiego, to jednak niekiedy do§wiadcza sie ,,wychylenia”
ku nieskonczono$ci, ktére charakteryzuje prawdziwe dzieto sztuki,
w tym wypadku, wykonawczej.

Miedzy Chopinem a Cortot zachodzi jeszcze jedna, urokliwa
paralela. Ani jeden, ani drugi nie miat tzw. reki pianistycznej. Wa-
ska i szczupta dion z dtugimi palcami nie pozwala na wykonywanie
poteznych akordéw, potrzebnych do wiekszoS$ci utworéw z reper-
tuaru wirtuozowskiego. Taka niepianistyczna reka musi pokonaé¢
najpierw samag siebie i ostatecznie zawsze zgodzié¢ sie na pewien
niedosyt. Chopin stworzyt wiec metode, ktéra jest doskonatg kry-
tyka modnych w jego epoce narzedzi tortur, wyginajacych palce
i wymuszajacych niefizjologiczne pozycje. Zaczynal nauke swoich
wychowankéw od polozenia ich dioni na klawiaturze fortepianu tak,
by krétkie palce znajdowaly sie na biatych, za$§ diugie na czarnych
klawiszach. Ta fizjologiczna i wygodna pieciopalcéwka Chopinow-
ska zaklada zaprzyjaznienie sie reki z klawiszami, wbrew temu, co
chcial na swoim daktylionie uzyskac torturujacy panienki z dobrych
doméw Herz. Tymezasem Cortot, idac podobna Sciezka, stworzyt
podrecznik techniki pianistycznej zapewniajgcy wygode i dajacy
poczucie ,,gruntu pod palcami”. Jego szkota, z ktérej do dzi$ korzy-
staja nauczyciele we Francji, zaklada ponadto utrudnienie struktur

7B. Gavoty, Alfred Cortot. Biographie,
Paris 2012, s. 143.

8 Ibidem.

9 Ibidem.
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[w:] idem, Studium przedmiotu, Wroctaw
1996, s. 20. Caty utwér przytaczam na
koncu artykutu.

1 |bidem, s. 21.
12 G. Steiner, Jutro, [w:] idem, W zamku

Sinobrodego, przet. O. Kubinska, Gdansk
1993, s. 154.

pianistycznych niejako nie z punktu widzenia palcéw, lecz gtowy.
Kiedy umyst oswoi w ¢éwiczeniu takg strukture, uniezalezniajgc
reke prawa od lewej, wowczas zostanie ona pokonana. Oto metoda
zaproponowana przez kogo$, kto nie dostat sie za pierwszym razem
do konserwatorium, a jego reka z trudem obejmowata oktawe. Ten
sam czlowiek kilkana$cie lat p6zniej byt koncertujacym na calym
Swiecie artystg. Zawsze jednak zmagal sie z wlasnymi ogranicze-
niami. Dazyl do kontroli i tracit ja, odstaniajgc na scenie swojaq
stabosé.

W grze wirtuozéw pokonujgcych cielesng stabo$é odradza sie
Marsjasz, ktéory (jak widzial to Zbigniew Herbert) ,,opowiada nie-
przebrane bogactwo swego ciata / lyse géry watroby / pokarméw
biate wawozy / szumigce lasy ptuc / stodkie pagérki miesni”. Inte-
resuje nas teraz moment, gdy, ponownie, ,wstrzgsany dreszczem
obrzydzenia Apollo czySci swdj instrument”!?. Powraca sytuacja
agonu w wersji wspoélczesnego konkursu wykonawczego, w czasie
ktérego jury karze nie tylko wybryki interpretacyjne, lecz takze
slabo$é cielesng. Omylno$é, zwlaszeza ta objawiajgca sie w posta-
ci pomyltki pamieciowej, dyskwalifikuje wspodtczesnego Marsjasza,
cho¢by nawet jego pie$n byta najtkliwsza. Instrument Apolla mozna
czySci¢ wlasciwie bez konca, udoskonalaé¢ go, doprowadzajac wy-
konanie do arcyludzkiej perfekcji, jednak tego rodzaju transgresja
cielesno$ci nie ma juz nic wspoélnego z natura. To Marsjasza optaku-
ja nimfy i pasterze. Jego krzyk daje nadzieje na sztuke prawdziwag,
przeniknietg do§wiadczeniem. Co moze o tym wiedzie¢ Apollo — bég
,,0 nerwach z tworzyw sztucznych”? Apollinska doskonato$é¢ jest wy-
mierzona przeciw zyciu i naturze. Domaga sie ciggtego udoskona-
lania instrumentu i tego, co instrumentalne, a wiec przedmiotowe.
Pewnie dlatego odchodzacemu z miejsca zbrodni bogowi pod nogi
,2upada skamieniaty stowik / odwraca gtowe /i widzi / ze drzewo do
ktorego przywigzany byl Marsjasz/ jest siwe / zupelnie” '*. Gdy Apol-
lo Herberta opuszcza miejsce zbrodni, jego spojrzenie wstecz utrwa-
la martwote natury. Przeciwiehstwem tej przemocy symbolicznej
i cielesnej — powtérzonej przez Apolla podczas pojedynku z Panem
—jest trwajacy w $cislej wiezi z naturg Orfeusz. Jego muzyka rezonu-
je z naturg, porusza ptaki, zwierzeta, drzewa i kamienie. Angazuje
sie po stronie mitosci i zycia, w imie tej pierwszej przekracza tez
umowne granice $§wiatéw ducha i materii.

Jak pisal George Steiner:

Humanista w nieunikniony sposéb patrzy wstecz. Zasadniczy repertuar
jego §wiadomosci, kategorie jego zycia codziennego jako badacza czy kry-
tyka pochodza z przesztosci. Poniewaz niesie w sobie przeszlos§¢, jezyk, ina-
czej niz matematyka, kieruje sie wstecz. Takie jest znaczenie loséw Eury-
dyki; poniewaz rzeczywisto$¢é wnetrza czlowieka lezy poza nim, czlowiek
slowa, pie$niarz, bedzie sie odwracal w strone niezbednych mu, ukocha-

nych cieni 2.
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Na tym wtaénie, zdaniem Steinera, polega zasadnicza réznica * M. Poprzecka, W strone ukochanych
ied h istvk k i Scist i Orfe tei Kk cieni. Obraz Orfeusza w sztuce sym-
miedzy humanistyka a naukami Scistymi. Orfeusz w tej perspek- bolizmu, [wi Mit Orfeusza. Inspiracje

tywie nie symbolizuje juz tylko transcendencji aktu twérczego, wy- i reinterpretacje w europejskiej tradycji
zwolenia pie$ni poprzez ofiare totalng, jakg jest fizyczne unicestwie- ‘ég;’;;f;ggjg‘ r: dz' 451" zerafiska-Kominek,
nie. Mozna powiedzieé¢, ze spojrzenie wstecz i praca pamieci czynig ’
z muzyka-wykonawcy humaniste. Wykonawca daje nam lekcje uwe-
wnetrznienia, niekiedy wrecz totalnej inkorporacji cudzego dzieta,
pochloniecia go umystem i sercem w sytuacji odtwarzania muzy-
ki z pamieci, by heart. Interpretujgc repertuar muzyki klasycznej,
musi wedrowac do Zrédel — a moéwigc o bijgcym w oddali zrédle, mo-
zemy mie¢ na myS$li zaré6wno kontekst i geneze samego utworu, jak
i samo-rozpoznanie sie artysty w tym, co wykonywane. Muzyk daje
dzietu siebie, zarazem przegladajgc sie w nim jak w zwierciadle. Ten
moment zapatrzenia mozna tez uchwyci¢ w do§wiadczeniu stucha-
nia, jest wiec symetryczny dla wykonawcy i odbiorcy. Mézg zastu-
chanego - podobnie jak grajgcego — pracuje wéwczas niewerbalnie,
w padmie alfa, co stanowi analogie do stanu giebokiej medytacji.
Dazenie do celu, pragmatyczne dziatanie i jego racjonalizacja sg jej
przeciwiehstwem, dlatego tez muzyk, ktérego fale mézgowe znaj-
duja sie w pasmie beta (na przykiad wtedy, gdy mysli nad kazdym
swoim ruchem) na ogét gra gorzej i miewa pamieciowe potkniecia,
co potwierdzajg badania. Mniej my$lisz — lepiej grasz. Mniej mySlisz
- lepiej stuchasz, doda kazdy, kto dzieki muzyce doznat wrazenia za-
trzymania czasu, opisywanego w literaturze psychologicznej takze
jako stan katartyczny, wyciszajgcy, porzadkujacy wewnetrznie.
Jak symbolicznie uchwyci¢ ten moment zapatrzenia, staniecia
czasu i trwania w ,,teraz”? Maria Poprzecka podsuwa mi tutaj medy-
tacyjno-somnambuliczny wizerunek martwego Orfeusza i dziewczy-
ny trackiej, ktérzy wymieniajg miedzy sobg niewidzgce spojrzenia
W scenie, ktorg przedstawil Gustave Moreau [il. 4]. Nie ma jej u Owi-
diusza ani w zadnym innym literackim Zrédle. Badaczka pisze:

Zgodnie z tekstem Metamorfoz cialo Orfeusza zostato przez menady roze-
rwane na strzepy, a oderwana gtowa, niesiona falami rzeki Hebrus, dotarta
do morza, a nastepnie do wyspy Lesbos. Dziewczyna tracka, ktéra znalazi-
szy gltowe Orfeusza i jego lire, niesie je przepelniona zatobna czuto$cia, jest
poetycka kreacja malarza [...]. W medytacyjno-somnambulicznym obrazie
najbardziej przejmujaca jest wymiana spojrzen pomiedzy opuszczonymi
powiekami dziewczyny a zamknietymi oczami martwego Orfeusza. Fatal-
ne, rzucone wstecz spojrzenie stalo sie przyczyna jego kleski. Owo spojrze-
nie — ztamanie zakazu znanego wielu religiom - tez r6znie interpretowano:
alegoryzujaco, psychologizujaco, freudowsko. Tu spojrzenie nie jest ani
transgresja, ani destrukcja. Jest hipnotycznym, §lepym zapatrzeniem, za-
pamietaniem obrazu, ktéry nie musi by¢ widziany, bo wyplywa z wewnatrz,

by trwa¢ pod powiekami 3.
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il.4 Gustave Moreau, Orfeusz, olej na desce, 154 x 99,5; reprodukcja za: https://pl.wikipedia.
org/wiki/Orfeusz_(obraz_Moreau) (data dostepu 19 VI 2016)
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Oczy wewnetrznego ,,ja” otwieraja sie, nie patrzgc. Dziewczy-
na z obrazu Moreau jest dla mnie stuchaczem, Orfeusz — muzyka.
W symetrycznej relacji dziewezyny i Orfeusza niewidzgce zapatrze-
nie moze odsytaé¢ do zastuchania czy wstuchiwania sie i w drugiego,
iw samego siebie. Jest ono nieme i niewidzace takze po to, by w mil-
czeniu umozliwi¢ dokonanie sie pracy wewnetrznej. W tym sensie
upodabnia sie do relacji miedzy cztowiekiem i muzyka: do§wiadcze-
nie muzyczne przemienia, bo pozwala na uporzgdkowanie wnetrza.
By¢ moze dlatego stwarza niekiedy wrazenie (a moze: wytwarza
zludzenie) uchwycenia w katartycznie zatrzymanym ,teraz” sensu
iesencji podstawowych wymiaréw istnienia. To odczucie metafizycz-
ne miat zapewne na mys$li juror John Rink, ktéry po wystuchaniu
Larga z Sonaty h-moll w wykonaniu Kate Liu w czasie ostatniego
konkursu chopinowskiego w Warszawie uznal, ze uS§wiadomilo mu
ono podstawowe prawdy dotyczace zycia i $mierci'. Tego rodzaju
odsloniecie sensu nie jest jedynie repetycja lekcji wielkiego kom-
pozytora albo dotarciem do jego intencji. To podmiotowa ,;wedréw-
ka do zrédel”, samotna praca wnetrza, dla ktérego muzyka stanowi
katalizator rozumienia §wiata i siebie, dokonywanego na wlasny ra-
chunek, ktéry nie musi, cho¢ moze by¢ ,,rachunkiem sumienia”.

Trzeba tu wprowadzié¢, za Rinkiem, hasto ,,muzycznego wciele-
nia”, ktére pojmuje jako zespolenie sie wykonawcy z muzyka, dzieki
ktéremu takze stuchacz moze doznawa¢ katartycznego zatrzymania
czasu ., , Muzyczne wcielenie” wydaje mi sie transgresja podwdjna:
jako zlanie sie w jedno czlowieka i muzyki jest nie tylko przekro-
czeniem ograniczen ciala, lecz takze samej wirtuozerii. L.gczy sie to
z druga kwestia, ktéra sygnalizowal juz cytowany weczes$niej Cortot.
Wirtuozeria - zdefiniowana przez socjologa muzyki Lise McCormick
za pomocy sloganu: ,wyzej, szybciej, gto$niej” - jest nade wszyst-
ko eksponowaniem siebie w roli tego, kto pokonuje niemoznosci
wlasnego ciala, a takze ograniczenia instrumentu, ktérym wtada.
Tymczasem interpretacja — rozumiana jako artystyczny przektad
dzieta — pozwala wykonawcy zla¢ sie z dzielem na tyle $ciSle, jakby
sam byl jego autorem (co Cortot nazywa z francuskim wdziekiem
,»plodna iluzjq”). ,Wcielenie muzyczne” stanowiloby zatem stan
szczegblny — przekroczenie nie tylko wiasnych ograniczen cieles-
nych, lecz takze samej wirtuozerii.

Wniosek koncowy uniewaznia wiec wstepne zalozenie: przed-
stawiony w temacie wystapienia stan rzeczy jest niewystarczajacym
warunkiem prawdziwej sztuki. Ona domaga sie pokonania tego, co
przedmiotowe. Gotowo§¢ do transgresji samej wirtuozerii stanowi
wiec warunek konieczny aksjologicznej pelni, ktéra w muzycznej
sztuce wykonawczej niekiedy ujawnia swoja potencjalnos$é.

4 Por. A. Checka, Czekatem na postan-
ca [rozmowa z Johnem Rinkiem], ,Ruch
Muzyczny” 2015, nr 11, s.30-31. llustra-
cja ,muzycznego wcielenia” jest mozliwa
do obejrzenia dzieki nagraniom archi-
wizowanym przez Narodowy Instytut
im. Fryderyka Chopina na kanale YouTu-
be; por. Kate Liu, Sonata h-moll, czes¢
Largo, o ktérym méwit Rink, zaczyna sie
okoto 12’23”, https://www.youtube.com/
watch?v=e6¢cv_rOpeO8 (data dostepu: 15
VI 2016).

15 Por. J. Rink, Impersonating the music
in performance, [w:] Oxford Handbook
to Musical Identities, ed. D. Hargreaves,
R. MacDonald, D. Miell, New York 2016
[w drukul. Artykut przywotuje za zgoda
i wiedza Autora.
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Zbigniew Herbert
Apollo i Marsjasz

wlasciwy pojedynek Apollona
z Marsjaszem

(stuch absolutny

kontra ogromna skala)
odbywa sie pod wieczér

gdy jak juz wiemy

sedziowie

przyznali zwyciestwo bogu

mocno przywigzany do drzewa
dokladnie odarty ze skéry
Marsjasz

Kkrzyczy

zanim krzyk jego dojdzie

do jego wysokich uszu

wypoczywa w cieniu tego krzyku

wstrzasany dreszczem obrzydzenia

Apollo czy$ci swdj instrument

tylko z pozoru

glos Marsjasza

jest monotonny

i sktada sie z jednej samogloski
A

w istocie

opowiada

Marsjasz

nieprzebrane bogactwo

swego ciata
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lyse géry watroby
pokarmow biate wawozy
szumigce lasy pluc
stodkie pagérki mieéni
stawy z61¢ krew i dreszcze
zimowy wiatr ko$ci

nad solg pamieci

wstrzasany dreszczem obrzydzenia

Apollo czysci swoj instrument

teraz do chéru
przylacza sie stos pacierzowy Marsjasza
w zasadzie to samo A

tylko gtebsze z dodatkiem rdzy

to juz jest ponad wytrzymalosé

boga o nerwach z tworzyw sztucznych

zwirowa alejg
wysadzang bukszpanem
odchodzi zwyciezca
zastanawiajgc sie

czy z wycia Marsjasza
nie powstanie z czasem
nowa galaz

sztuki - powiedzmy — konkretnej

nagle
pod nogi upada mu

skamieniaty stowik

odwraca glowe

i widzi

ze drzewo do ktérego przywigzany byt Marsjasz

jest siwe

zupelnie
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Summary
ANNA CHECKA (University of Gdansk) / Virtuosity as transgression of
corporality. Between sound and image

Virtuosity and artistic rivalry (musical competition) depend not only on a
profound understanding of the composer’s idea but also on full awareness of
possibilities of the instrument as well as the performer’s body. The desire to
overcome the technical and somatic limits on the stage is a mirror of human
“nostalgia for transcendency”. In the 19th century, the growing popularity
of the virtuoso (especially in Paris, called then Pianopolis) could provoke
associations with an archaic agon as a symbol of artistic rivalry. The bright-
est stars in the galaxy of Parisian pianists were Chopin and Liszt as the two
contraries: an angel and a demon. Apart from “artistic duels” of these great
musicians, also various devices were invented with the aim of improving
and training hand movements. These instruments of torture (such as the
dactylion or chiroplast) provoked controversy as signs of the instrumentali-
sation of human beings. The history of virtuosity is as long as the history of
music. We can find its sources in the agonistic culture of Greece thanks to
the ambiguous myths of a duel between Apollo and Marsyas. An opposite of
Apollo’s violence (as well as his heartless virtuosity) is a figure of Orpheus.
His musical skills help to cross the borders between life and death, between
man and nature. I give a sympathetic hearing to the universal notion of
musical agon and “bodily” experience of the contemporary Marsyas, Apollo
and Orpheus whose skills are continually tested during musical competi-
tions. It is worth considering whether the concept of virtuosity can still have
a transcendental dimension today.
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