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UNIWERSYTET WARszAWSKI, UNIWERSYTET MuzYCzNY IM. FRYDERYKA CHOPINA

Czy pianisci to rowniez aktorzy, czyli kilka
refleksji nad gestem w muzyce

Mialem niedawno okazje odwiedzi¢ pewna szkole podstawowa nie-
opodal Warszawy, do ktorej uczeszczalem za mlodu. Trafilem akurat
na szkolny apel, ktéry zorganizowany zostal z okazji kolejnej rocznicy
urodzin Fryderyka Chopina. Po serii rozmaitych wystepow odtwo-
rzono nagranie wideo Poloneza As-dur op. 53 Chopina w wykonaniu
Rafata Blechacza. W pewnym momencie grupa stloczonych w kacie
sali gimnastycznej niesfornych miodziencéw zaczeta przedstawiac
wlasna, gestyczng interpretacje poloneza. Pelni zapalu chlopcy, wijac
sie we wszystkie strony, uderzali palcami (a nawet piesciami) w fawke,
stanowiacg ,,fortepian wyobrazony”. Ich quasi-aktorskie gesty mialy
charakter karykaturalny, jednak w pewien specyficzny sposob byly
one dostosowane do struktury muzycznej poloneza. Nie pragne by-
najmniej analizowac ich performansu z perspektywy psychologii roz-
wojowej. Odgrywana przez chlopcéw parodia zainspirowala mnie do
postawienia tezy, ktorej stusznos¢ postaram sie wykaza¢ w niniej-
szym eseju: gest pianisty, podobnie jak gest aktora, jest no$nikiem
rozmaitych znaczen, a zatem sam w sobie odgrywa wazna role w po-
zawerbalnym procesie komunikacji miedzy pianista a widownig pod-
czas recitalu fortepianowego.

W historii humanistyki gest definiowany byt wielokrotnie. W eseju
postugiwac bede sie definicja sformutowang przez Fernando Poyatosa:

(...) gesty to $wiadome lub nie§wiadome ruchy ciala, wykonywane gléwnie

przez glowe, sama twarz lub konczyny, wyuczone i somatogenne, i stuzace
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jako gléwne narzedzia komunikujace, zalezne lub niezalezne od jezyka wer-
balnego, symultaniczne lub alternatywne w stosunku do jezyka werbalnego

i zmieniajgce si¢ przez warunkujacy je ukfad®.

Gest to narzedzie komunikacji, ktdre istnieje po to, aby wyrazac¢
okreslone znaczenia. Sam nie jest jednak znakiem o strukturze ana-
logicznej do znaku jezykowego; nie niesie uniwersalnie jednoznacznej
informacji, lecz odsyta do kulturowej kompetencji interpretatora. Zna-
czenie gestyczne nie jest po prostu dane: jest ono wytwarzane na rozne
sposoby, w zaleznosci od kontekstu kulturowego. Niektdre gesty maja
raczej metaforyczny charakter i moga wyraza¢ pojecia abstrakcyjne.
Tego rodzaju gesty napotka¢ mozna w muzyce. Bez wzgledu na to, co
komunikowane jest za pomocg jezyka — werbalnego lub muzyczne-
go — to jezyk ciala w olbrzymiej mierze decyduje o rozumieniu przez
odbiorcow danej sytuacji performatywnej?, dlatego tez gestyczna infor-
macja wizualna ma istotny wpltyw na odbiodr i doswiadczenie muzyki®.

Zjawiska muzyczne s3 z natury ulotne i pelne niejednoznacznosci;
trudno werbalizowac¢ to, co do$wiadczalne. W przypadku badania
gestu w muzyce problem jest zmultiplikowany. Wychodze jednak
z zalozenia, ze roz§wietli¢ mroki badan nad gestem muzycznym moga
dwa metodologiczne hasta: interdyscyplinarno$¢ oraz komparatystyka.
Nalezy budowac¢ jak najwiecej interdyscyplinarnych pomostéw, dzigki
ktéorym mozna dociekaé prawdy w muzyce. W badaniu gestu muzycz-
nego przydatne moga by¢ narzedzia z zakresu antropologii i etnologii
(recepcja gestow w rozmaitych kulturach), biologii (fizjologia gestu,
biologiczne uwarunkowania i gestyczne determinanty), psychologii
(tutaj szczegdlnie psychologia behawioralna), socjologii (socjologia
widowisk muzycznych, emocji, ttumu) oraz szeroko rozumianych: se-
mantyki, hermeneutyki, historii, literaturoznawstwa oraz performatyki.
Przydatne w procesie badawczym mogg si¢ réwniez okaza¢ narzedzia
fizyczne, matematyczne oraz rozmaite techniki multimedialne (jak
np. motion capture?), ktére dostarczajg tzw. ,,twardych danych”. Ze

»
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wzgledu jednak na nieskoniczong wielo$¢ gestow, a co za tym idzie —
trudnosci w ujeciach statystycznych — wyniki dotychczasowych badan
komputerowymi metodami analizy trudno uznac za satysfakcjonu-
jace®. Nie uwzgledniaja one zazwyczaj kontekstu kulturowego oraz
kazdorazowo wyjatkowej sytuacji kontaktu artysty z publicznoscigs.
Cennymi zZrédtami w historycznym badaniu muzycznych gestow moga
by¢ wszelkiego rodzaju recenzje i relacje z koncertdw, a takze ikono-
grafia, epistolografia, pamietniki i zrodta narracyjne. Dobry przyktad
interdyscyplinarnego badania zrédel historycznych stanowi artykut
Maiko Kawabaty, Virtuoso Codes of Violin Performance: Power, Military
Heroism and Gender (1789-1830). Badaczka stusznie spostrzegla, ze
wirtuozowskie wykonania solistyczne sg czgsto wpisywane w rozmaite
konteksty recepcyjne, ktére moga by¢ modelowane przez wykonawce’.
Jednym z elementéw modelujacych procesy recepcyjne jest wlasnie
gest wystepujacego na estradzie solisty. Anna Checka-Gotkowicz
postawita w pracy Ucho i umyst za Bernardem Seve tezg, zew ciele
scenicznym nie ma nic wystudiowanego; ciato koncertujacego muzyka
nie ma nic do powiedzenia, a wszystko, co méwi — jest nadmiarems.
Jest to teza w moim odczuciu zbyt $miata. Emocje w czasie wykonania
estradowego wyrazane sg nie tylko za pomoca samego dzwieku, lecz
takze dzigki ekspresji twarzy i innych ruchéw ciata®. To wlasnie gest
staje si¢ pierwszoplanowym narzedziem komunikacyjnym w sytuacji,
w ktérej mowa dzwigkow ,wypowiadana” przez artyste na estradzie
jest z rozmaitych wzgledéw nieczytelnat®.
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obraz dzwickowy przerasta kompetencje¢ interpretacyjng odbiorcow.

Michat Brulinski — Czy pianisci to rowniez aktorzy...

Odpowiedni gest pianisty wynika ze zrozumienia utworu. Warto
podkresli¢, ze owo rozumienie jest aktem catkowicie subiektywnym i in-
dywidualnym, unikatowym dla kazdego artysty. Gestyczna réznorodnosé¢
gwarantuje réznorodno$¢ barw dzwieku w danym wykonaniu. Innego
gestu i postawy scenicznej wymaga muzyka Claude’a Debussyego, innego
dzieta Sergiusza Prokofiewa. Pianistyczny gest powinien by¢ dostoso-
wany do konwencji stylistycznej danego utworu; zaréwno przesadnie
»heroiczne” gesty w muzyce Bacha czy Mozarta, jak i zbyt skromne gesty
w ekstremalnie wirtuozowskich dziefach Liszta mogg budzi¢ u odbiorcy
»Zgrzyt poznawczy, ktory rodzi si¢ ze sprzecznosci prezentowanej tresci
audialnej i wizualnej. Wynika z tego, ze sama kompozycja muzyczna
moze by¢ traktowana jako zbior gestologicznych ,,instrukcji” lub wrecz
potencjalnych muzycznych gestow, czego przyklady dajg tworcy semiotyki
muzycznej, np. Eero Tarasti, ktory traktowat gesty jako specyficzne ele-
menty narracyjne muzyki, biorgc zreszta pod uwage aspekt wykonawczy*!.

Dobry wykonawca musi nie tylko zademonstrowa¢ wycwiczone
gesty, ktére umozliwiaja odtworzenie dziela, lecz rdwniez - za pomo-
cg gestu — nawigza¢ kontakt z publicznoscig'2. Stuchacze natomiast
rozumieja gest muzyczny, bo przywykli do rozpoznania kontekstu,
w jakim on zazwyczaj wystepuje. Struktura muzyczna wypracowuje
w odbiorcach reakcje nawykowe na dzwieki-gesty. Muzyke mozna ,,wy-
czyta¢” z ciata wykonawcy. To dlatego gluchy Beethoven zdemaskowat
zlg gre skrzypka Holtza na stynnym koncercie w 1825 roku w Wiedniu
i wyrwal mu z rak instrument, by samodzielnie wykonac¢ jego partie¢
kwartetu smyczkowego?>. Gest jest zatem poteznym narzedziem w re-
kach pianisty. Gyorgy Sandor stusznie zauwazyt, ze:

wykonawca, z powodéw ambicjonalnych albo wiedziony zmyslem teatral-
nym, moze $wiadomie eksploatowa¢ ten znaczacy instrument sukcesu estra-
dowego i wtedy jeste$my swiadkami prawdziwej rewii wystudiowanych, cho¢

wykonywanych jako ,,od niechcenia” p6z i gestow!.

11 M. Jablonski, Muzyka jako znak: wokét semiotyki muzyki Eero Tarastiego, Poznan 1999.

12 E. C. Mullis, The Image of the Performing Body, ,,Journal of Aesthetic Education”
2008, nr 42, S. 72.

13 A. Checka-Gotkowicz, dz. cyt., s. 158.

14 G. Sandor, O grze na fortepianie: gest, dZwigk i wyraz, Warszawa 1994, s. 248.
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Istnieje ogromny arsenat gestow wykorzystywanych przez pianistow
jako narzedzie komunikowania emocji podczas gry's. Grymas na
twarzy moze zdradzi¢ stuchaczom kazda pomytke. Spojrzenie pianisty
moze natomiast

wyraza¢ wszystko, poczynajac od pokornej wdziecznoéci onieSmielonego
ucznia, az po zwycieski, tryumfalny blysk oka gladiatora, ktéry dopiero co

pokonat swego czarnego, trdjnogiego przeciwnika, latwo i przyjemnie?.

Gyorgy Sandor okresla ruchy glowy jako ,,tylez rozpowszechnione,
co nieszkodliwe”. Krecenie glowa w lewo i w prawo $wiadczy w jego
opinii o lirycznym, refleksyjnym nastroju grajacego, zas kolysanie
nig w gore i w dot oznacza zdecydowanie albo nawet romantycznosc¢.
Warto zauwazy¢, ze w wolnych czesciach utworéw gesty pianisty moga
by¢ bardziej zréznicowane; skomplikowana faktura techniczna czesci
wirtuozowskich pozostawia pianiscie mniej ,,gestycznych” mozliwosci
wykonania, przede wszystkim ze wzgledu na oczywiste ograniczenia
fizjonomiczne'’. Niezwykle wazna ,w gestycznym kontekscie” jest
spojnos¢ i naturalno$¢. Nadmiar gestow nie zawsze stuzy tresci mu-
zycznej. Z punktu widzenia metodyki gry na fortepianie, ergonomia
ruchu jest kluczowym czynnikiem wykonawczym. Jednak pewne
dodatkowe ruchy, niezbyt szybkie i koniecznie swobodne, moga by¢
uzyteczne niezaleznie od tego, czy maja charakter mimowolny, czy sa
spelniane w sposob $wiadomy.

Pianisci-pedagodzy czesto wtlaczaja w umysty mlodych adeptow
sztuki pianistycznej bledne przekonanie, ze cialo wykonawcy nie jest
wazne; istotna jest jedynie muzyka, ktérg ono ,,produkuje”. Wielu
uczniéw nabywa z czasem poczucie zazenowania wlasnym ciatem,
ktdre uczestniczy w akcie tworczym. Zupelnie inne oczekiwania na-
potykamy natomiast ze strony odbiorcéw, szczegdlnie tych, ktorzy
nie posiadaja wyksztalcenia muzycznego. Kieruja sie oni w odbiorze
recitalu pianistycznego doswiadczeniami zaczerpnietymi podczas
percepcji innych sztuk, na przyklad teatralnych, w ktérych gesty sce-
niczne aktoréw sg zazwyczaj niezwykle sugestywne. Teatralny gest

15 W. Thompson, P. Graham. E Russo, Seeing music performance: Visual influences
on perception and experience, ,,Semiotica’ 2005, nr 156, S. 203-227.

16 G. Sandor, dz. cyt., s. 249.

17 R. Chaffin, A. L. Lemieux, C. Chen, It is Different Each Time I play: variability in
Highly Prepared Musical Performance, ,Music Perception: An Interdisciplinary
Journal” 2007, nr 24, s. 455.

Michat Brulinski — Czy pianisci to rowniez aktorzy...

musi przezwycigza¢ warunki sceniczne, musi by¢ do pewnego stopnia
przesadzony, wyolbrzymionys. W ,epoce po-recitalowe;j” stuchacze
czesto oczekuja mocnego doznania wizualnego w procesie odbioru
wykonania, transponujac niejako rozmaite doswiadczenia wizualne
na schematy percepcji muzyki. Dzwickowa jakos$¢ estradowej pro-
dukgji jest oczywiscie priorytetem, jednak nawigzanie z publicznoscia
kontaktu za pomoca estradowego gestu wplywa na odbiér wykonania
W przemozonym stopniu.

Badanie gestu pianisty nierozerwalnie zwigzane jest z recitalem
fortepianowym, dlatego analiz¢ konkretnych przypadkéw rozpoczne
od krotkiego przypomnienia jego historii. W pierwszych stadiach
istnienia fortepian pelnit role towarzyszaca. Jeszcze pod koniec XVIII
stulecia dynamicznie rozwijajacy si¢ instrument wykorzystywany byt
przede wszystkim jako substytut orkiestry w salonowych warunkach
wykonawczych, za$ pierwsze solowe wystepy pianistow wplatane byly
w programy kulturalnych wieczoréw poetyckich jako interesujacy do-
datek. Dzigki rewolucji przemystowej konstrukeja fortepianu przecho-
dzifa btyskawiczne, rewolucyjne zmiany. Instrument ten uzyskal nowe
mozliwosci brzmieniowe i zaczal przebojem zdobywa¢ coraz bardziej
donioste pozycje w kulturze europejskiej. U progu lat dwudziestych
XIX wieku byl juz instrumentem powszechnie znanym i uznanym.
W 1827 roku francuski krytyk Frangois-Joseph Fétis zalit si¢ w jednej
z gazet, ze muzyka fortepianowa wypiera kameralng i orkiestrowa
z paryskich sal koncertowych. Tymczasem legendarny pianista-wirtuoz,
Franz Liszt, przemierzal Europe w podrézach koncertowych. Niemal
zawsze w sklad jego recitali wchodzito kilka kompozycji wykonywa-
nych z wokalistg lub zespolem kameralnym oraz improwizacje solo na
zadany przez publiczno$¢ temat. W $wietle rozmaitych do$wiadczen
estradowych 1837 roku Liszt, poirytowany poziomem niektorych
partneréw muzycznych, postanowil zmodyfikowa¢ forme swoich wy-
stepow. Afisz, ktory zawist na drzwiach londynskiego Hanover Square
Rooms 9 czerwca 1840 glosil, ze Mr Liszt da recitale na fortepianie?®.
Tak wlasnie narodzit si¢ recital fortepianowy, ktéry w ciggu nastepnych

18 E.C. Mullis, The Image of the Performing Body, ,,Journal of Aesthetic Education”
2008, nr 42, s. 69 n.

19 ,Recitale” (pluralis) dlatego, ze wykonanie pojedynczej miniatury fortepianowej
okreslane byto 6wcze$nie mianem recitalu. Logika podpowiedziata autorom afisza,
ze skoro miniatur jest kilka, to wspomnie¢ nalezy réwniez o kilku recitalach. Por.:
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dziesigcioleci przeradzat si¢ powoli w obecng, ujednolicong i pozba-
wiong elementu improwizacyjnego forme. Pianista — improwizator,
kompozytor i wykonawca zarazem - stawal si¢ stopniowo odtwodrca
dziet cudzych, ktére z czasem zostaty zgromadzone i skonsolidowane
w przedziwnym zbiorze, zwanym kanonem wykonawczym. Nieimpro-
wizujacy piani$ci musieli odnalez¢ inne wiodace walory wykonawcze,
jak rodzaj i jako$¢ wydobywanego dzwieku, umiejetnosci techniczne,
mozliwosci kondycyjne czy wreszcie — estradowy gest, ktory stawal
sie wizytowka danego wykonawcy.

Recitale Liszta byly dla stuchaczy na tyle niesamowitym przezyciem,
ze niektorzy z nich gotowi byli przemierzy¢ pot Europy i zaplaci¢ za
bilet wstepu kazda cene. Franz Kalkbrenner, jeden z bardziej uznanych
pianistow epoki, wielokrotnie podkreslal w recenzjach recitali forte-
pianowych Liszta, ze podczas gry cale jego cialo ,,méwi’, a Lisztowski
recital to perfekcyjnie wyrezyserowany spektakl. Koncerty Liszta byly
widowiskiem, ktdre trzeba bylo nie tylko ustysze¢, ale — by¢ moze
przede wszystkim — zobaczy¢. Jak stusznie zauwazyl Artur Hedley, Liszt
w trakcie swoich recitali stawal si¢ niemal cyrkowcem?©. Jego teatralna
gestyka objawiala sie¢ najbardziej czytelnie w atrakcyjnych wizualnie
recytatywach o charakterze ekspresywnych monologéw z obiegnikami
i rozchwianiem agogicznym pod koniec frazy, w teatralnych wstawkach
o charakterze cadenzy, ktére przerywaly tok narracji, patetycznych
trylach wykonywanych ,,rozwibrowang” reka, w gestycznych podkre-
sleniach opdznien, w arpeggiowaniu akompaniamentéw, ktore wizu-
alnie przypominato gre na harfie, w przesadnej melodyce polaczonej
z ekspresja mimiki oraz w ostrych, ostinatowych rytmach. Wszystkie te
elementy skfadaly sie na malarskos¢ Lisztowskiego performansu, ktora
przepelniona byla atmosfera dramatycznych konfliktow i ciagtych fak-
turalnych napiec?'. Norbert Elias w jednej ze swoich prac zauwazyl, ze

postawa, gesty, ubidr, wyraz twarzy, zachowanie zewnetrzne (...) jest wyra-

zem tego, co tkwi w cztowieku, co wyraza jego istote?2.

rozdzial dotyczacy narodzin recitalu fortepianowego [w:] Nineteenth-Century
Piano Music, red. L. Todd, Nowy York 1990.

20 A. Hedley, Liszt the Pianist and Teacher [w:] Franz Liszt: the Man and His Music,
red. A. Walker, Londyn 1976, s. 24 n.

21 L Poniatowska, Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX. Aspekty artystyczne
i spoteczne, Warszawa 1991, s. 131.

22 N. Elias, Przemiany obyczajow w cywilizacji Zachodu, Warszawa 1980, s. 66.
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Nie bez zwiagzku z tym przekonaniem, wyrazanym w réznych
formach juz od starozytnosci, u progu XX wieku poszczegdlnych pia-
nistéw identyfikowano przede wszystkim z ich fizis, czego doskonaly
przykiad stanowi posta¢ Ignacego Jana Paderewskiego, wraz z jego
bujna czupryng i estradowym urokiem. Trudno wydzieli¢ sam gest
z caloksztaltu spdjnej kreacji pianistyczno-aktorskiej Paderewskiego.
Irena Poniatowska wskazata, ze wystepy przed tlumem publicznosci
nauczyly go aktorstwa oraz pewnej dozy przerysowywania $rodkow,
co moglo by¢ réznie oceniane®?. Nie wszyscy jednak byli wrazliwi na
estradowy urok polskiego pianisty; stopien ,,czutosci” rozkladat sie
kulturowo. Czupryna podobata si¢ gléownie Amerykanom; bardziej
konserwatywni (i oszczedni w gestach!) Niemcy weszyli w estradowym
emploi Paderewskiego pewien podstep. W popularnym przewodniku
po muzyce fortepianowej wybitnego lipskiego krytyka Waltera Nie-
manna zatytutowanym Mistrzowie fortepianu. Pianisci wspotczesnosci
i nieodleglej przesztosci znajduje si¢ nastepujaca ironiczna uwaga:

~wedlug amerykanskiej reklamy pianista Paderewski uprawia gre zna-
czgco sugestywng i nowg 2¢. W duzym uproszczeniu mozna jednak
stwierdzi¢, ze muzyczne kultury Niemiec i Ameryki wywodzg sie
w pewnym sensie z tego samego, europejskiego korzenia. Niezwykle
interesujacym zadaniem bylaby antropologiczna analiza recepcji ge-
styki Paderewskiego w kulturach pozaeuropejskich, gdyby oczywiscie
pozwolily na to zrédla. Badanie stopnia uleglosci publicznosci wobec
gestow iinnych ,,czarodziejskich sztuczek” wirtuozéw jest wspaniatym
polem do popisu dla historykéow i socjologow, jak i dla wspomnianych
wyzej antropologow.

Sposdb zachowania sie artysty na estradzie podlega rozmaitym mo-
dom. Stad wynika charakterystyczne ,,starzenie si¢” gestow wirtuozow,
ktére w pewnym momencie staja si¢ po prostu niemodne. By¢ moze,
ze wlasnie anachroniczno$¢ gestu jest jednym z filarow wspoétczesnej
krytyki kierowanej pod adresem pianistyki Paderewskiego. Swiatostaw
Richter i Emil Gilels, przedstawiciele rosyjskiej szkoly pianistycznej,
prezentowali pianistyke imponujaca wizualnie. Z pewnoscig podrozu-
jacemu po syberyjskich cerkwiach Richterowi nie zalezalo specjalnie na
wizualnej kreacji estradowej, jednak jego olbrzymie rece i stanowcze

23 1. Poniatowska, dz. cyt., s. 199.
24 W. Niemann, Meister des Klavier. Die Pianisten der Gegenwart und der Letzten
Vergangenheit. 9. bis 14. villig umgearbeitete Auflage, Berlin 1921, s. 54.
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gesty, podobnie, jak u Rachmaninowa, stwarzaly podczas wystepow
wrazenie calkowitej dominacji nad instrumentem oraz nad publicz-
noscig. Zaréwno rosty Richter jak i krepy Gilels stosowali w swoich
wykonaniach gestyke stosunkowo powsciagliwa, majaca w sobie co$
wznioslego i stanowczego zarazem. Owa gestyka wkomponowywana
zostala przez radziecki aparat wladzy w propagandowy kontekst, zgodny
z doktryna realizmu socjalistycznego. Doskonaly przyklad stanowi¢ tu
moga dwa filmy. Na pierwszym z nich Richter, przyozdobiony Medalem
Przodownika Pracy Zwigzku Radzieckiego, wykonuje Scherzo b-moll
op. 31 Fryderyka Chopina w sali koncertowej, ttumaczac niejako swymi
estradowymi gestami znacznie muzyki prostym chlopom i robotni-
kom?s. Na drugim Emil Gilels podczas oble¢zenia Stalingradu w 1943
roku gra Preludium g-moll op. 23 nr 5 Sergiusza Rachmaninowa dla
zolnierzy, z przejezdzajacymi czotgami i przelatujagcymi samolotami
w tle2s. Jego zdecydowane, zolnierskie gesty, pelne wzniostej stanow-
czosci, mialy zgodnie z zaleceniami propagandy wzmocni¢ morale
zolnierzy i zacheci¢ ich do walki.

Fascynujacym gestycznym fenomenem, ktéremu poswiecono wiele
opracowan, jest posta¢ Glenna Goulda?’. Stosunek Goulda do wlasnego
ciala jako podmiotu performujgcego byt wysoce ambiwalentny. W 1964
roku pianista stwierdzil, ze koniec ery publicznych wykonan jest bliski
i najwyzszy czas wkroczy¢ do studia. To wlasnie w studio nagraniowym
kanadyjski pianista probowal, poszukujac utopijnej czystosci muzyki, od-
nalez¢ przyszlosé?s. Gould stal sie radykalnym przeciwnikiem estradowe;j
praktyki koncertowej. Mimo to ironia dziejow sprawila, ze kanadyjski
pianista jest dzi$ kojarzony przede wszystkim ze swoim przerysowanym,
dyrygenckim gestem, $§piewaniem podczas wykonania, i obdartym
krzesetkiem, ktdre podarowal mu w dziecinstwie ojciec.

Przyktadem wspoéliczesnego pianisty, ktory dostrzegl znaczenie
gestu i wizualnego znaku w popkulturze, jest bez watpienia Lang Lang.

25 Film dostgpny na [on-line] www.youtube.com/watch?v=YAyvxh7QNo (dostep:
20.04.2015).

26 Film dostepny na [on-line] www.yourube.com/watch?y=1DmDBIz1zYc (dostep:
13.06.2015).

27 Nie wnikam w to, czy za pomoca gestu maskowal treme czy jego sceniczny gest
byl celowym zabiegiem aktorskim. Por: D. Langer, Glenn Gould. Live and Times
[film DVD], ,,Kultur Video” 1998.

28 T. Hecker, Glenn Gould, the Vanishing Performer and the Ambivalence of the
Studio, ,,Leonardo Music Journal” 2008, nr 18, s. 77.

Michat Brulinski — Czy pianisci to rowniez aktorzy...

Chinski artysta od kilku lat podbija estrady na calym $wiecie nie tylko
dzigki znakomitej technice i muzykalnosci, lecz przede wszystkim
dzieki swej unikatowej i niepodrabialnej gestyce. W jego teatralnym
gescie odnalez¢ mozna niebywala zrecznosé, gietkos¢ i elastycznoscé.
Szczegdlna role odgrywa niezwykle bogata ekspresja mimiczna. Lang
Lang jest doskonalym przykladem wczesniej wspomnianej tezy — dla
niewprawnych odbiorcéw przerysowany gest pianisty moze by¢ nie-
zwykle pomocny w procesie percypowania muzyki.

Do tej pory przywolane zostaly wylacznie meskie ,,fenomeny ge-
styczne”. Warto z pewnoscig wspomnie¢ o dwoch znakomitych pia-
nistkach, ktorych postawy estetyczne i gestyczne zarazem zdajg si¢
by¢ od siebie bardzo odlegte. Nie trzeba by¢ specjalista, aby dostrzec
wyrazng roznice miedzy arcy-kobiecy, ognistg tajemniczoscig Marthy
Argerich a erotycznym uwodzicielstwem gestu Yujy Wang. Estradowa
gestyka Argerich jest niebywale spdjna z przekazem muzycznym, cho¢
dynamizm jej gestow i zachowan przy instrumencie niesie ze soba
istotng informacje dotyczaca jej charakteru. Z kolei w gestyce Yujy
Wang napotykamy uwodzicielski erotyzm, objawiajacy sie za pomoca
permanentnie rozchylonych ust artystki, prowokacyjnych ruchow
bioder i ramion oraz — poza-gestycznie — kusych sukienek. Nie mam
na celu dokonywania pruderyjnej krytyki estradowego emploi pani
Wang w dziewietnastowiecznym, wiktorianskim stylu. Wydaje sie
jednak, ze mloda pianistka swiadomie wykorzystuje swoje cialo, aby
wywrze¢ dodatkowe wizualne wrazenie, przynajmniej na meskiej
czesci zgromadzonego audytorium. Wyraznie widac to w zestawieniu
np. z Martg Argerich; cho¢ podkresli¢ nalezy, ze mimo réznic obie
pianistki faczy wiele cech wspélnych, jak ognisty temperament czy
niesamowita tatwos¢ techniczna.

Na koniec — dwa przypadki z ojczystej ziemi. Waldemar Malicki
jest autorem popularyzacyjno-rozrywkowego programu Filharmonia
Dowecipu, emitowanego przez Telewizje Polska od 1997 roku. W swo-
ich skeczach czesto karykaturalnie przerysowuje rozmaite elementy
fakturalne wykonywanych utworéw, aby przyblizy¢ je stuchaczom
i ulatwi¢ ich zrozumienie osobom, ktére nie posiadaja kompetencji
muzycznej. Kluczowym elementem jego performatywnych dzialan jest
wlasnie gest, ktory — wykraczajac daleko poza pianistyczne ,,minimum
funkcjonalne” - niejako ttumaczy rozmaite zjawiska muzyczne dzigki
zblizaniu ich do znaczen werbalizowanych. Znaczenie gestu pianisty
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w procesie komunikacji z publicznoscig mozna byto zaobserwowac
podczas eliminacji do XVII Miedzynarodowego Konkursu Piani-
stycznego im. Fryderyka Chopina. Wszystkie wystepy uczestnikéw
konkursu transmitowane byly online (audiowizualnie). Do platfor-
my na portalu Youtube zostal dodatkowo podpiety czat, na ktérym
publicznos$c¢ sledzaca konkurs online mogta podzieli¢ si¢ anonimowo
swoimi opiniami na temat poszczegdlnych wykonawcow. Po poziomie
komentarzy zaklada¢ mozna, ze spora czes¢ stuchaczy nie posiadala ani
wyksztalcenia muzycznego, ani muzykologicznego. Stuchacze zwracali
szczegllna uwage wlasnie na rozmaite gesty uczestnikéw oraz na ich
ubidr czy inne walory wizualne.

Oczywiscie, wybdr powyzszych ,gestycznych przypadkow” jest
catkowicie subiektywny, a ich opis jedynie szkicowy. Kazdemu z ge-
stycznych fenomenéw nalezatoby poswieci¢ co najmniej osobny artykul,
jesli nie wieksza publikacje. W niniejszym eseju, ktory stanowi jedynie
wstep do dalszych poszukiwan, pragnatem wskaza¢ potrzebe poglebie-
nia refleksji naukowej nad naturg gestu oraz przekonac czytelnika, ze
gest pianisty — podobnie jak aktora — pelni znaczaca funkcje w poza-
werbalnym procesie komunikacji migdzy wykonawca a odbiorcg. Mam
nadzieje, ze cele te udalo mi sie zrealizowac w stopniu dla czytelnika
satysfakcjonujacym. Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze w §wiecie globalnej
kultury wizualnej, porozumienie miedzy zamknietym swiatem muzyki
powaznej a rzeszami otwartych na nowe doznania estetyczne stuchaczy
tkwi miedzy innymi wlasnie w obszarze ciata i gestu. Pozostaje zyczy¢
wszystkim pianistom, aby — podazajac za tg refleksja — wykorzystali
potencjal, ktory jest w estradowym gescie ukryty.

Abstract

Pianist as an actor: remarks on gesture in music

Apart from the functional dimension, the pianist’s gesture, which
cannot be compared to linguistic sign, is a medium of various mean-
ings, therefore it plays an important role in the extraverbal process
of communication between the pianist and the audience during
the piano recital. It is stated that the agreement between pianists,
as representatives of airtight world of classical music, and a crowd
of aesthetically open-minded people, lies in the sphere of body
and gesture. The author outlines some proposals on how to define

Michat Brulinski — Czy pianisci to rowniez aktorzy...

a musical gesture and how to examine it. It is proved that the ges-
ture is a powerful tool in the pianist's hands and that the arsenal of
emotionally-communicative gestures during the piano performance
process is enormous. Immensely important in the gestural context
is coherence and naturalness. There exists a contradiction between
the reflections derived from the modern performance practice and
the common knowledge of the majority of piano teachers, caused by
numerous 'historical misunderstandings'. A brief study of selected
gestural cases (Franz Liszt, Ignacy Jan Paderewski, Sviatoslav Rich-
ter, Emil Gilels, Lang Lang, Martha Argerich, Yuja Wang, Waldemar
Malicki) was done.
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gesture, music, pianist, musical semantics, communication

Bibliografia

Castellano G., Mortillaro M., Camurri A., Volpe G., Scherer K.,
Automated Analysis of Body Movement in Emotionally Expressive
Piano Performances, ,Music Perception” 2008, nr 26, s. 103-120.

Chaffin R., Lemieux A.L., Chen C., It is Different Each Time I Play: Va-
riability in Highly Prepared Musical Performance, ,,Music Perception:
An Interdisciplinary Journal” 2007, nr 24, s. 455-472.

Checka-Gotkowicz A., Ucho i umyst. Szkice o doswiadczaniu muzyki,
Gdansk 2013.

Di Carlo N., Guaitella S., Facial expressions; the emotion in speech and
singing, ,,Semiotica” 2008, nr 149, s. 37-55.

Elias N., Przemiany obyczajow w cywilizacji Zachodu, Warszawa 1980.

Fast J., Body language, Nowy Jork 1970.

Nineteenth-Century Piano Music, red. L. Todd, Nowy York 1990.

Friberg A., Bresin R., Sundberg J., Overview of the KTH Rule System
for Musical Performance, ,,Advances in Cognitive Psychology” 2006,
nr 2, s. 145-161.

Gabrielsson A., Intention and Emotional Expression in Musical Per-
formance [w:] Proceedings of the 1993 Stockholm Music Acoustics
Conference, red. A. Fridberg, Sztokholm 1994, s. 108-111.



Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 26 (3/2015)

Hecker T., Glenn Gould, the Vanishing Performer and the Ambivalence
of the Studio, ,Leonardo Music Journal” 2008, nr 18, s. 77-96.

Hedley A., Liszt the Pianist and Teacher [w:] Franz Liszt: the Man and
His Music, red. A. Walker, Londyn 1976.

Jabtonski M., Muzyka jako znak: wokét semiotyki muzyki Eero Tara-
stiego, Poznan 1999.

Juslin P., Emotional Communication in Music Performance: A Func-
tionalist Perspective and Some Data, ,,Music Perception” 1997, nr
14, S. 383—-418.

Kawabata M., Virtuoso Codes of Violin Performance: Power, Military
Heroism and Gender (1789-1830), ,,19th-Century Music” 2004, nr 28,
s. 89-107.

Niemann W., Meister des Klavier. Die Pianisten der Gegenwart und
der Letzten Vergangenheit. 9. bis 14. villig umgearbeitete Auflage,
Berlin 1921.

Langer D., Glenn Gould. Live and Times [film DVD], ,,Kultur Video” 1998.

Livingstone S., Thompson W., Russo E, Facial Expressions and Emotional
Singing: A Study of Perception and Production with Motion Capture
and Electromyography, ,,Music Perception: An Interdisciplinary
Journal” 2009, nr s, s. 475-488.

Mullis E.C., The Image of the Performing Body, ,Journal of Aesthetic
Education” 2008, nr 42, s. 69-80.

Poniatowska 1., Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX. Aspekty
artystyczne i spoleczne, Warszawa 1991.

Poyatos F., Gesture Inventories; Fieldwork Methodology and Problems,
»oemiotica” 1975, nr 13, S. 202-212.

Repp B., A Constraint on the Expressive Timing of a Melodic Gesture:
Evidence form Performance and Aesthetic Judgement, ,,Music Per-
ception: An Interdisciplinary Journal” 1992, nr 10, s. 221-241.

Sandor G., O grze na fortepianie: gest, dZwigk i wyraz, Warszawa 1994.

Thompson W., Graham P, Russo E, Seeing music performance: Visual
influences on perception and experience, ,Semiotica” 2005, nr 156,
S. 203-227.

Thompson W,, Russo E, Quinto L., Audio-visual integration of emotio-
nal cues in song, ,,Cognition and Emotion” 2007, nr 22, 5. 1457-1462.




