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O komponowaniu percepgji.
Casus Witolda Lutostawskiego

Méwienie o jakimkolwiek aspekcie tworczosci Witolda Lutostawskiego

- czy to o melodii, czy o organizacji czasowej, czy o tym co wspotbrzmi

— 0 harmonii, musi uwzglednia¢ problemy percepcji. By zrozumiec co
miat na mysli Lutostawski, kiedy méwit:,Wiekszos¢ utworéw powstaje
jako nastepstwo pewnych zjawisk dzwiekowych w czasie, przez
kompozytora wyobrazonych i zanotowanych, uporzadkowanych w jaka$
forme. Tymczasem ja nie tworze w ten sposob. Zawsze komponuje
percepcje tych zjawisk [...]", trzeba pozna¢ wtasciwosci, a nawet prawa
percepcji, ktorym podlegamy jako stuchacze. Jesli obraz zyje tylko za
posrednictwem tego, kto na niego patrzy, to czy muzyka nie zyje za
posrednictwem tego, kto jej stucha? Czy mozna wiec nie miec pragnienia,
by pozna¢ stuchacza, tym bardziej, ze stuchacz ten mieszka réwniez

w kompozytorze? Lutostawski uznat tego wiasnie stuchacza za jedyne
kryterium prawdy artystycznej i percepcyjnej: kogoz bowiem lepiej niz
siebie moze zna¢ kompozytor?

Credo twércze Witolda Lutostawskiego, zaktadajace bezkompromisowa
postawe wobec whasnej prawdy artystycznej, dyskwalifikowato jako fatsz
jakiekolwiek préby zjednania sobie odbiorcy poprzez kokieteryjne zabiegi

1 W. Lutostawski, Muzyka to nie tylko dzwieki: rozmowy z Witoldem Lutostawskim.
Przeprowadzita Irina Nikolska, Instytut Adama Mickiewicza, PWM, Warszawa-Krakéw
2003, 5. 107.
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przypodobania sie stuchaczowi czy préby odczytania jego oczekiwan.
Dlatego praca kompozytora nad wtasnym jezykiem tworczym, nad
warsztatem, skierowana byta niejako w gtab siebie; byfa nieustannym
pogtebianiem stanu wtasnej swiadomosci, nieustannym wysitkiem
odkrywania, rozwijania coraz to nowych postaci ksztattowanego przez
siebie jezyka i odwotaniem sie na koniec do decydujacego czynnika jakim
jest sumienie artystyczne. Postawa ta byta petna respektu dla istniejacych
juz praw, rowniez dla zdobyczy poprzednikow.

Kryteria wartosci dzieta sztuki bywaja rézne. Moze to by¢ czysto
estetyczne piekno, proporcja, harmonia, osadzone w jakims kanonie,

w zastanym juz wzorze, ale moze to by¢ wartos¢ zawarta w odkryciu

czy wynalazku, przynoszacym obok przezycia piekna, rowniez warto$¢
poznania. Owa warto$¢ poznania otwiera droge dla rozwoju sztuki

i moze stac sie szczegdlng inspiracja dla innego tworcy. W kazdej

wielkiej tworczosci odnalez¢ mozna obecnos$¢ wartosci piekna i odkrycia
(poznania) w jednorodnym zwiazku. Taka jest tez muzyka Lutostawskiego.
W bogactwie warsztatowym zas kryja sie ,tajniki przektadu” idei, czyli
sposoby wydobycia jej z gtebi siebie na $wiatto dzienne, do swiata
zewnetrznego.

Lutostawski, zajmujac sie kompozycja proceséw percepcyjnych, rozszerzat
Swiadomos¢ pola kompozycyjnego o abstrakcyjne myslenie dialektyczne,
ambiwalencje, nieoczywistos¢, o réznego rodzaju iluzje i symulacje
proceséw narracyjnych, pomysty strategiczne w rodzaju kreowania
miejsc,,waznych”i,niewaznych”w utworze czy gry z czasem. Odwieczna
zasada rozluzniania i wzmagania napiecia w przebiegu formy zyskata

u niego nowy, indywidualny wymiar, przesuwajac akcent w strefe dotad
jeszcze nie odkryta. Oglad warsztatowych zabiegéw w tym zakresie
pozwala zdac sobie sprawe, ze poprzez autonomizacje parametréw kiedy$
wtornych, takich jak np. barwa czy przestrzen, ujawnity sie w tworczosci
Lutostawskiego nowe, bardziej ztozone $rodki wyrazu projektujace
percepcje zjawisk wczesniej nie postrzeganych.

W rozwazaniach zostanie podjeta préba identyfikacji wielu, ale

z pewnoscig nie wszystkich zjawisk i zabiegoéw percepcyjnych
stosowanych w pracy tworczej przez Lutostawskiego. Nie dysponujemy
materiatem, ktéry dostarczatby dowodéw na uporzadkowany czy
metodyczny sposdb ,komponowania percepcji” przez kompozytora,
nawet trudno sobie wyobrazic taki,kodeks tworzenia” S za to
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oczywiste tropy w osobistych notatkach kompozytora swiadczace

0 jego wysokiej Swiadomosci warsztatowej i psychologicznej w tym
zakresie. Znajda sie posréd nich komentarze dotyczace zabiegéw
stosowanych swiadomie, jak i refleksje ogdlniejszej natury wskazujace
na istote psychologicznego aspektu tworzenia. Zostanie tu wiec podjeta
préba wskazania na rozwigzania artystyczno-warsztatowe i ich skutki

w konfrontacji z niektérymi aspektami percepcji stuchowej; préba
wytonienia pewnych osobliwych rozwigzan, ktére zastugiwatyby na
rzetelne przebadanie i uporzadkowanie w szerszym spektrum utworéw.
W wiekszosci przypadkéw przyktady odwotywac sie beda do /Il Symfonii?
z dwoch powodéw: po pierwsze — jedna partytura utatwia ewentualng
konfrontacje, po drugie — utwor ten przynosi swoista synteze niemal
wszystkich doswiadczen tworczych Lutostawskiego.

Mowiac o interpretacji danego zjawiska muzycznego - zwtaszcza

w aspekcie psychologicznym - trzeba mie¢ nadzieje, ze odnosimy

ja do pewnej sfery wspdlnego odczuwania, do $wiata ,umowy
percepcyjnej’, ,kodeksu styszenia” ludzi poruszajacych sie

w okreslonym kregu kulturowym. Wspominat tez o tym Lutostawski,
wyrazajac nadzieje, ze on sam nie jest zapewne ,jedynym w swoim
rodzaju” i znajda sie ludzie do niego podobni, do ktérych przeméwi on
swojg muzyka wprost.

Jednym z dowoddw na istnienie takich wspdlnych mechanizméw odbioru
jest tez zjawisko synestezji, czyli zdolnosci umystu do taczenia wrazen
odbieranych réznymi zmystami. Jego najprostszym wyktadnikiem jest
test, ktory — choc zartobliwie brzmi kiki / buba — wykorzystywany bywa
w ramach powaznych badan percepcji. Te nazwy zarezerwowane dla
dwdch réznych ksztattéw figur geometrycznych sa przez testowane osoby
przypasowywane do odpowiednich ksztattéw: stowo kiki do kanciastego,
o ostrych konturach, jakby rozbitego szktfa i stowo buba - do ksztattu
obtego, 0 tagodnym zarysie, jak rozlana, ptynna plama. Na tescie tym
zachodzi taczenie zmystu stuchu (brzmienie nazwy) ze zmystem wzroku
(ksztatt figury). Autorem rysunkowego testu jest niemiecko-amerykanski
psycholog, jeden z twércow teorii Gestalt, Wolfgang Kohler (1887-1967):.
Badane ciagle zjawisko synestezji wystepuje w najsilniejszej postaci
wsrdd artystow, zwtaszcza twdrcdw. Ta whasciwosé umystu umozliwia —

2 Partytura wydana przez PWM/Chester, Krakéw-London 1989.
3 W.K®&hler, Gestalt Psychology, Liveright, New York 1929.
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zwlaszcza poetom — tworzy¢ metafory, poprzez ktdre Swiat wydaje sie by¢
opisywany w swych nieuchwytnych aspektach w sposéb niezwykle celny.

Kazdy kompozytor tworzac dokonuje dwukierunkowej wedrowki:
idzie ,w gfab siebie” do ukrytego Swiata idei i powraca do swiata
realnego. Porusza sie balansujac na granicy dwoch rzeczywistosci:
metafizycznej i fizycznej. Wydaje sie by¢ najbardziej zanurzony w Swiecie
metafizycznym, ale nie moze uciec od fizycznego, bo ten staje sie dla
niego ,bytem koniecznym” dla ujawnienia sie idei w Swiecie realnym.

Stuchacz tkwi w $wiecie fizycznym i jego wedréwka przebiega w kierunku
odwrotnym do wedréwki kompozytora: od $wiata fizycznego do
metafizycznego. Poznaje on najpierw byt dzwiekowy stuchanego

dzieta - jakosci akustyczne, a nastepnie jego byt niedzwiekowy — jakosci
estetyczne. Czasowe nastepstwo tego przejscia jest niemierzalne;

nawet wydaje nam sie, ze zachodzi rownoczesnos¢ przektadu physis

na metaphysis. Tak jednak nie jest. Tajemna transformacja jakosci
akustycznych w estetyczne, dzwiekowych w niedZzwiekowe, posiada rézne
miary: od momentowego objawienia sie piekna - najczesciej w takich
przypadkach poprzez barwe — az po ztozone, rozciggte w czasie procesy,
z dtuzszej dopiero perspektywy ujawniajace niedzwiekowe aspekty
dzieta muzycznego. Tak czy inaczej — warto$¢ niedzwiekowego zalezy od
wartosci dzwiekowego. Dlatego wartosc estetyczna dzieta ma powazny
fundament w warsztacie tworczym.

Dla kompozytora interesujace wydaje sie poznanie tego, co zmystowe;
tego, co brzmi, azwilaszczatego,co zabrzmi po przejsciu

z wewnetrznego swiata twdércy do zewnetrznego Swiata fizykalnego.

Z kolei to, co bedzie oznacza¢ w sferze emocjonalnej i intelektualne;j,
szybko przestanie by¢ wiasnoscig kompozytora i stanowi inng

sfere zagadnien. Rzeczywisto$¢ intrygujaca tworce bywa wysoce
nieobiektywna. Potrzebuje obiektywizacji w momencie konfrontacji idei
z zapisem, a potem jego realizacja.

Szeroka perspektywe dla tworczych zdziwien - i obszaru badan — tworza
pytania:

Co stysze, kiedy stysze?

Dlaczego stysze najpierwto, potem tamto?
Dlaczego stysze blizej to, dalej tamto?

Dlaczego stysze to wyrazniej tamto mgliscie?
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Jak duzo mogestysze¢ naraz?

A dalej, wyzszy stopien zadziwienia i niepokoju tworczego kaze zapytac:
Czy moge kaza¢ memu uchu styszec blizej i dalej, wbrew temu, co ono
chce?

Czy moge sprawi¢ memu uchu niespodzianke?

Czy moge kaza¢ memu uchu poruszac sie w iluzorycznej przestrzeni
wedtug mojego scenariusza, a nie wedtug obiektywnych regut?

Czy moge czas zatrzymac, przyspieszy¢ go, a moze cofng¢?
Jakie wiec zjawiska ukryte sg przed mojg bezposrednig swiadomoscia?

0 swiadomosci Lutostawskiego, tego jak wielu niuansowym,
percepcyjnym zabiegom poddawac moze kompozytor ksztattowang przez
siebie materie dzwiekowg, swiadczy¢ moze mata, ale znaczaca uwaga

w jego notatkach:,Wazne; dot. percepcji komp. W zwigzku z nia: przez
wprowadzenie jakiegos impulsu (np. nowego motywu, nowej barwy,
akcentu dynam. lub t.p.) przeciggamy uwage stuchacza w pewnym
kierunku, odwracajac ja w danym momencie od innych rzeczy majacych
miejsce jednoczes$nie™.

Lutostawski posiadat niezwyktg intuicje percepcyjna. Interpretacja
doswiadczen stuchowych - to, co odkrywat u swoich poprzednikéw

i to, co obserwowat we wtasnej tworczosci — moze znalez¢ dzis poparcie
w naukach badajacych percepcje.

Wielu badaczy z rozmaitych dziedzin wnikliwie zajmuje sie analizg
roznych poziomdw percepcyjnych: od sygnatéow odbieranych przez aparat
stuchowy (akustyka, psychoakustyka, psychofizjologia, neurofizjologia),
poprzez zorganizowane ich formy wyzszego rzedu, nabierajace

znaczenia nie tylko akustycznego (psychoakustyka, psychologia,
kognitywizm), az po poziomy odczuwania dzwiekowych obrazéw

niejako ponad warstwa akustyczng, w sferze niedzwiekowej (estetyka,
filozofia, muzykologia, teoria muzyki, psychologia). Badanie zasad
percepcji stuchowej prowadzone przez bardzo r6zne osrodki naukowe
doprowadzito do wytonienia przez Alberta Bregmana (ur. 1936) ,teorii

4 Cyt.za: Martina Homma, Studia Lutostawskiego nad seriami dwunastotonowymi [w:]
Estetyka i styl twérczosci Witolda Lutostawskiego: studia, red. Z. Skowron, Musica
lagellonica, Krakéw 2000, s. 241.
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strumieniowania™. Podstawg tej teorii stata sie zasada strumieniowania
- organizowania, grupowania zdarzen dzwiekowych znajdujacych sie

w polu swiadomosci. Jest to sposob porzadkowania informacji wtasciwy
umystowi w ogdle.

Z punktu widzenia mozliwosci i ograniczen wazne bytoby pytanie: ile
rownoczesnych zdarzehh moze znajdowac sie w polu Swiadomosci, aby
lepiej by¢ postrzeganym?

Gestaltowska zasada figury i tta zwraca uwage na postaciowanie

z hierarchig waznosci, przy czym w polu widzenia ostrego, czyli figury,
miatby znajdowac sie tylko jeden strumien, a nieostrego tta — czes¢
pozostata. Jednym stowem tylko dwa strumienie —jeden

o charakterze figury, drugio charakterze tta —moga znajdowac
sie w polu percepcyjnym. Z ta Swiadomoscig kompozytor moze
postugiwac sie technika analogiczng do stosowanej w filmie w pracy

z kamera —technika kadrowania. Jesttoniezwykle czute narzedzie,
niezbedne kompozytorowi warsztatowo, nie do przecenienia tez w sztuce
instrumentacji.

Kompozytor kadruje poczynajgc od dwugtosowej kontrapunktycznej
relacji typu temat fugi — kontrapunkt, poprzez kryteria izolowania
gtosow, kryteria kontrastu i ich wyktadniki (czestotliwos¢, barwe,
kierunek ruchu, czas) oraz umiejetnos¢ operowania planami w grupach
instrumentalnych i catej orkiestrze, az po tak wyrafinowane zabiegi

jak np. symulowanie barwa, artykulacja i natezeniem dzwieku ruchu

w przestrzeni. Niezbedna jest tu wiedza na temat srodkow dajacych

efekt percepcyjnego uporzadkowania wedtug zamystu kompozytora,

a nie przypadku. Kadrowanie analogicznie do zjawiska akomodacji oka
jest umiejetnoscia Swiadomego rozlokowania w iluzorycznej przestrzeni
obiektdw dZzwiekowych i zagwarantowania zaprojektowanej wczesniej
hierarchii waznosci zdarzen. Kompozytor moze Swiadomie manipulowac
strumieniami proponujac swojemu stuchaczowi swoistg gre, np. kierowac
w jego pole Swiadomosci jako figure obiekt, ktory wczesniej petnit role
tta. Buduje sie tu wielka strefa wyzwan dla indywidualnych rozwigzan
warsztatowych.

Wiele takich miejsc znajdziemy w partyturach Lutostawskiego.
Aby odwotac sie do ,trikdw percepcyjnych’, o ktérych wspominat

5 AS.Bregman, Auditory Scene Analysis. The Perceptual Organization of Sound, The MIT
Press, Cambridge MA 1990.
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sam kompozytor, warto zwrdci¢ uwage na fugato z czesci gtdwnej

Ill Symfonii (nr 32-36 w partyturze, s. 36), przeprowadzone na zasadzie
iluzji imitacji. Stuchacz wciggany jest w pozorowang gre kolejnych
imitacji motywu tematycznego w réznych — wydawato by sie —

grupach smyczkéw, tymczasem stale powtarzanego przez altowki;
oszukiwanie percepcji dokonuje sie na planie kontrapunktu. Towarzyszy
tej imitacji gra przestrzenna w tle (w wiolonczelach i kontrabasach),
polegajaca na stopniowej redukcji barwnej faktury do catkowitego

jej zaniku, wywotujaca iluzje przyblizania sie narracji fugata z oddali,
jakby oczyszczania go z pogtosu i sytuowania tej struktury na planie

w charakterze jedynej figury (od nr 35 do 36 w partyturze, s. 39). Problemy
percepcyjne w muzyce ujawniajg sie wiec najmocniej na poziomie tego co
brzmi w kontekscie psychologicznym.

Zaczynajac rozwazania od pojedynczego dZzwieku, warto zwrdcic
uwage za pionierem analizy zjawisk muzycznych z perspektywy
psychoakustycznej, niemiecko-austriackim fizykiem i akustykiem
Fritzem Winckelem (1907-2000)¢, ze wsréd odgtoséw przyrody nie
istniejg dzwieki, ktore przez chwile miatyby niezmieniong wysokos¢

lub barwe. Pozbawione bytyby one sensu w swiecie zwierzat, gdyz
niczego by nie oznaczaty, poniewaz natura pojedynczego dzwieku —

to ruch. Zycie wewnetrzne dzwieku jest bogate i zawiera fazy ataku,
narastania i wygaszania. Pojedynczy dZzwiek intonowany bez zaktécen,
bez kontekstu, bytby szybko zapomniany przez nasza psychike. Ton

w ogole dla nas nie istnieje i np. tréjdzwiek zbudowany wytgcznie

z tondw nie wywotuje przezycia artystycznego. Do doznania piekna
tréjdzwieku potrzebne s3 alikwoty, zwtaszcza si6dmy, podrazniajacy ton
sktadowy. Fritz Winckel zaznacza, ze wigze sie to z wiasciwoscig naszego
organizmu ujeta w prawie percepcji matych wahan jako zywej tresci,
ktéra w przeciwienstwie do formy statycznej zgodna jest z podstawowg
sktonnoscia naszego uktadu nerwowego.

W muzyce Lutostawskiego znajdziemy wiele miejsc, w ktorych narracja
matych wahan otwiera przed percepcjq pejzaz niuanséw, uczy umyst
nowej wrazliwosci. Rzadko kiedy kompozytor pozostawia jedng wysokosc¢
dzwieku na pastwe samego jej niezmiennego trwania. Jednym sposréd
wielu takich momentéw jest fragment koncowy numeru 11 w partyturze

6  F.Winckel, Osobliwosci styszenia muzycznego, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1965.
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Ill Symfonii (s. 17), gdzie nagle przestrzer wczesniej ksztattowana

w bogatym spektrum barwowym fortepianu, harfy, czterech waltorni

i rozka angielskiego, zamyka sie w centrum jednego dzwieku es’,
pulsujagcego wahadtem barwy pomiedzy czterema rogami, bisbigliando
harfy i wybrzmiewajacego fortepianu, stajac sie w tym momencie

jakby dialektyczna wersja przestrzeni mniejszej — zamknietej w jednym
dzwigku.

Stosowanie zmiennej barwy na jednej wysokosci dzwieku znane

byto kompozytorom wczesnych epok i w drodze ewolucji narracyjnej
doprowadzito zapewne do Schonbergowskiej Klangfarbenmelodie.
Prototyp owej,melodii barw” — intuicyjnie obecny juz w symfonicznych
instrumentacjach Mozarta i innych klasykéw, zwtaszcza w orkiestrowych
partiach instrumentéw detych — nie wyrost wiec bez korzenia w prawach
percepcyjnych i doprowadzit w koricu do autonomicznej idei narracji
barwy. W tworczosci Lutostawskiego uzyskat jeszcze inny, indywidualny
wymiar. W ramach zaawansowanej techniki organizowania pola
brzmieniowego wielodzwiekdw — ich wartosci harmonicznej, projektujac
wertykalna koncepcje barwowa, Lutostawski zaproponowat - rzec by
mozna — Klangfarbenharmonie. Ujawnia sie ona szczegdlnie w koncepcji
akorddw zespolonych, wibrujacych w swoim wnetrzu odmiennymi
barwami instrumentalnymi poszczeg6inych pasm harmonicznych.
Zatrzymanie bowiem linearnej narracji harmonicznej w miejscach
ograniczonych chwilowo do jednego kompleksu brzmieniowego nie
prowadzi do unieruchomienia percepdji, lecz otwiera ja na nowe doznania
przez przekierowanie w strone narracji barwy harmonicznej wewnatrz
kompleksu dzwiekowego.

Tropiac takie koncepcje znajdziemy w XX wieku niejedno oblicze
wrazliwosci kompozytorskiej na nowe narracje barwy — czy to

u Debussy’ego (by siegna¢ po efektowne przyktady idei barwy trzeciej
tworzonej z natozenia na siebie dwoch réznych barw instrumentalnych
tak, by powstawata trzecia), czy w Schénbergowskiej koncepcji przemian
barwowych wewnatrz akordu (Farben, czes¢ Il Fiinf Orchesterstiicke
op. 16). Rodzi sie pytanie: w jaki sposéb stuch moze w ogoéle zr6znicowac
instrumenty i wyselekcjonowac je z orkiestry? Objasniajac te kwestie
Winckel stwierdza, ze w przypadku gestej faktury instrumenty
rozktadajq sie w szerokim zakresie wysokosci i tworzg, wraz ze swymi
harmonicznymi, catkowicie wypetnione widmo pokrywajace cata
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skale czestotliwosci. Powinno to by¢ odbierane jako szum. Zdolnos¢
wyselekcjonowania z tej masy barw poszczeg6lnych instrumentow
bierze sie z whasciwosci stuchu, ktéry w uchu wewnetrznym analizuje
proces narastania charakterystyczny dla kazdego instrumentu (o ile

nie wystapi maskowanie, czyli przykrywanie dynamiczne jednego
dzwieku drugim). Pamietajac, ze stuch nie otrzymuje ustalonej wartosci
dzwieku wynikajacej z zapisu nutowego, przebieg muzyczny rozwija

sie w swoistym continuo poprzez stany, z ktorymi wigze sie inna barwa
dzwieku, niz w stanie ustalonym. Mozna to sprawdzi¢ poréwnujac szybkie
i wolne wykonanie tego samego motorycznego przebiegu przez ten sam
instrument, np. przez wiolonczele. Barwa dzwiekéw w obu przypadkach
bedzie rézna - bierze sie to ze zmiany standw nieustalonych. W muzyce
Lutostawskiego stycha¢, ze kompozytor doskonale rozumiat, iz rytm

i tempo oddziatuja na zréznicowanie barwy dzwieku. Odnalez¢ to mozna
m.in. w sposobie ksztattowania narracji faktur o charakterze barwowym
(w preferencji dzwiekéw i motywow krétszych), i w ksztattowaniu narragji
harmonicznych czy melodycznych (z preferencjg brzmien dtuzszych).

W rozwazaniach nad percepcyjnymi aspektami czasu muzycznego,
szczegolnie narracji statycznych i dynamicznych, zwraca tez Winckel
uwage na fakt, ze ruch niezmiennych, jednorodnych sygnatéw

(np. tykanie budzika, staty, rownomierny szum maszyn) tatwo znika

z naszej swiadomosci. Receptory sa usypiane, gdy osrodek stuchu
otrzymuje jednostajne sygnaty akustyczne. Dlatego m.in. muzyka
repetytywna prowadzi raczej do stanu ,uspienia’, rodzaju jatowej
Swiadomosci niz percepcji. Do celéw rytualnych réwniez wprowadzano —
i w kulturach tradycyjnych nadal sie wprowadza — dziatania wywotujace
trans (np. bebny w odpowiednich sekwencjach rytmicznych i na poziomie
okreslonego tembru oddziatywujace na mézg w przewidywalny sposéb),
czyli wylgczajace pewne funkcje w mézgu i przekierowujace sygnaty
dzwiekowe do osrodka wywotujacego ,inny stan Swiadomosci” niz
percepcje.

Jezeli u Lutostawskiego pojawiajg sie momenty statyczne w rodzaju
sekcji ad libitum, niejako unieruchomione w czasie poprzez stabilizacje
harmonii i ograniczenie gestow motywicznych do wybranych kilku
wysokosci dzwieku, to ich nieprzewidywalna niuansowa zmiennos¢
czasowa zagwarantowana przez technike aleatoryzmu kontrolowanego
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rownowazy owo unieruchomienie w czasie, owa szczeg6lng statyke

i utrzymuje aktywnos¢ procesoéw percepcyjnych.

Tajemnicy czasu nie jest w stanie zniwelowac nawet nauka. Michat

Heller zwrdcit uwage, ze istnieje metafizyczna tesknota naukowcow za
znalezieniem takich obszaréw wszechswiata, w ktérych wtadza poteznego
Chronosa jest jakos ograniczona, a w kazdym razie poddaje sie logicznym
analizom. W ten sposéb chce udowodnic, ze czas nie jest tak grozny jak
sie wydaje i pokazac, ze podlega czemus bardziej nieubtaganemu niz on
sam’.

A moze kompozytor w jakis fenomenalny, uprzywilejowany sposéb
uwalnia sie od niewoli czasu?

Olivier Messiaen Kwartet na koniec czasu opatruje komentarzem:
~[utwdr] zostat napisany na koniec $wiata, tzn. na koniec pojecia
przesztosci i przysztosci, a na poczatek wiecznosci...” Potem siega po
modi melodyczne i harmoniczne by - jak powiada —,zblizy¢ stuchacza
do wiecznosci w przestrzeni lub nieskoriczonosci”. A jeszcze dalej pragnie
przezwyciezy¢ czas odmierzany przez kreske taktowg rozciggajac,
skracajac, tworzac ciagtos¢, nieskonczonos¢ dzieki fenomenowi wartosci
dodanej. Czy wtedy przezwycieza czas $wiatowy, obiektywny, ingeruje
W niego, czy tez tworzy swdj czas indywidualny?

Kazdy kompozytor niezaleznie od preferencji estetycznych musi
skonfrontowad swoj wyobrazeniowy wizerunek czasu z czasem
zewnetrznym, fizykalnym. Procesy przebiegajace wewngatrz umystu,

w czasie mysli, sg inne niz te przebiegajace w czasie fizykalnym.
Organizujac w Swiecie zewnetrznym przebieg dzwiekowy, kompozytor
wigcza sie niejako w continuum czasowe, naktada na istniejaca matryce
(przesztosc¢ — terazniejszos¢ — przysztos¢ mierzone ziemskim zegarem)

i tworzy idee czasu dla tych wybranych dzwiekdw. One to moga sprawic,
ze pie¢ minut bedzie szybkie lub wolne, ze zdarzenie muzyczne bedzie
geste lub rzadkie.

Interesujace warsztatowo moga by¢ dla kompozytora pytania:
— jak organizowac¢ dzwieki w czasie, by modelowaty jego szybki przeptyw
same bedac wolnymi?

7 M. Heller, Rebelia w paristwie Chronosa [w tegoz:] Podrdze z filozofiq w tle, Wydawnictwo
Znak, Krakéw 2006.
8  Cyt.za:Tadeusz Kaczynski, Messiaen, PWM, Krakéw 1984, s. 67.
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— jak sprawi¢, by czas stanat w miejscu, przy jednoczesnym wzmozonym
ruchu dzwiekow?

Malarz wie co zrobi¢, zeby uzyskac gtebie czy iluzje ruchu. Kieruje sie
regutami warsztatowymi respektujacymi wiasciwosci oka. Mimo
a-czasowej natury sztuki plastycznej, mozna przeciez méwic o dynamice
czy statyce danego obrazu. Kompozytorowi zas poza wrodzong intuicja
moze przydac sie wiedza, ze ucho przektada pewne wartosci akustyczne
na uniwersalne jakosci estetyczne (np. przebiegi o duzej gestosci

i 0 szerokim ambitusie zmian — wielkie skoki interwatowe — stwarzajag
wrazenie szybszego biegu czasu).

Zaawansowana w tym wzgledzie Swiadomos¢ Lutostawskiego

otworzyta mu droge do strategii komponowania czasu.
Arcyciekawe rozwigzanie tego problemu znajdziemy w /Il Symfonii:
kompozytor wprowadza na wstepie dwa poczatki oparte na powtdrzeniu
analogicznego materiatu muzycznego. Instrumenty, motywy, ich rytmika
pozostaja te same, jedynie przy powtorzeniu wszystko brzmi o oktawe
nizej oraz jest znacznie skrocone. Wszystko po to, by stuchaczowi
wydawato sie takie samo.Ta operacja ma swoje przeniesienie
percepcyjne z doswiadczenia wzrokowego, gdzie przywotanie obrazu
obiektu znanego uwalnia umyst od jego wnikliwej analizy szczegétéw

— wystarcza og6lny ksztatt przedmiotu, albo nawet jego niekompletna
catos¢, by pamiec (przechowujaca dane) uzupetnita cata reszte.

Problem trwania dzwieku f3czy sie z problemem jego przerywania -

z problemem ciszy. Pauza nie oznacza ciszy. Pauza w sensie absolutnej
ciszy w ogdle w muzyce nie istnieje. Sposéb w jaki,brzmi” pauza zalezy
od wielu czynnikéw i jest ciekawym aspektem percepcyjnym. Sktada

sie na to czynnik akustyczny i psychologiczny. Pogtos podtrzymuje
poprzednie brzmienie, a umyst dokonuje przewartosciowania danych
fizycznych i estetycznych w sensie retrospektywnym i antycypacyjnym
zarazem. Rézne jest trwanie tej samej czasowo ciszy. Moze ona by¢

np.: zamykajaca, otwierajaca, nasycona, gesta, rzadka, napieciowa,
odprezajaca, kontemplacyjna. A moze zaryzykowac pytanie: czy ta pauza
ma barwe, albo czy istnieje kolor ciszy?

W pauzie nastepuje zjawisko przedtuzonego trwania, a dynamika tego
trwania generowana jest dynamika czasowa przebiegu poprzedzajacego
cezure. Inna bedzie dynamika pauzy poprzedzonej przebiegiem

granym przez pojedynczy instrument, a inna energetycznym tutti masy
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orkiestrowej. W muzyce Lutostawskiego znajdziemy wiele okazji do
studium roéznego rodzaju ciszy.

Swiadomos¢ fizyczna dZzwieku moze mie¢ istotne znaczenie dla jego
estetycznego obrazu. Ruch (zewnetrzny) dzwieku w muzyce oznacza

w sensie fizycznym modulacje czasu, czestotliwosci i amplitudy. Fritz
Winckel podkresla, ze kompozytor wrazliwy na barwe dzwieku zdaje sobie
sprawe, iz zapis nutowy wskazuje jedynie srednig wysoko$¢ dzwieku,

nie odpowiadajac okreslonej czestotliwosci, lecz jedynie pasmu drgan.
Pasmo to zalezy od instrumentu, szerokosci jego rezonansu, ale moze
tez by¢ zwiekszone przez zastosowanie modulacji, wibrata, trylu. Na
walory rozstrojenia (niezamierzonego) dzwieku zwraca uwage Winckel
odnoszac sie do nieczystosci w intonacji, rozstrojeniu, nastrojeniu, czemu
sprzyja system temperowany. Zakres wahan stwarza estetyczne walory
umyslnego zanieczyszczania, podobnie jak w malarstwie technika
naktadania barw. Wrazliwi na te aspekty okazali sie jak wiadomo
impresjonisci. Szumy w dZzwieku wszechobecne w stanach nieustalonych
dobarwiajg i nadaja muzyce site wyrazu. Intuicja tworcza w rézny sposob
to wykorzystywata. W baroku klawesyn naktadany byt na kantylene,
potem wprowadzano do orkiestry kotty (tremolanda), a nastepnie
rozszerzano instrumentarium perkusyjne az po jego ekstremalne ujecie
u Edgarda Vareése'a. Dzis z kolei mocnym srodkiem wzbogacajacym
kategorie brzmieniowe o zageszczonym widmie sg m.in. klastery.

Z estetycznego punktu widzenia dzieto muzyczne w kazdej epoce
przedstawia wywazone proporcje miedzy czystym dzwiekiem a szumem
(podobnie jak miedzy spotgtoskami i samogtoskami w mowie); miedzy
tym, co harmoniczne a tym, co nieharmoniczne w spektrum dzwiekowym.
W XX wieku kompozytorzy ida dalej — szukajg nowych proporcji, nowej
kategorii brzmieniowosci. Podazajac drogg autonomizacji parametrow
kiedys wtoérnych, wprowadzaja nowe kategorie piekna i brzmienia
wartosciowego.

Gerard Grisey siegatpo bio-forme wswoimzamysle narracyjnym,
ksztattujac rytm formy wedle wd e chu (fazy rozumianej jako
napieciowej, wypetnianej spektrum brzmieniowym nieharmonicznym,
szumowym)i wydechu (fazy rozladowujacej napiecie, o spektrum
harmonicznym), co przy okazji owej opozycji prowadzito do
projektowania silnej przestrzennosci.




Anna Zawadzka-Gotosz, O komponowaniu percepgiji...

Podobng wrazliwos¢ znajdziemy u Lutostawskiego, ktéry w pewnej

fazie swojej twdrczosci oddech formy ksztattowat w oparciu

o dwuczesciowa koncepcje z podziatem na czes¢ wstepna — bardziej
statyczng i barwowg oraz gtéwna — zdynamizowang ukierunkowanymi
procesami narracyjnymi, z bardziej uchwytnymi, strukturalnymi

gestami melodycznymi. Ksztattujac narracje czesci wstepnej opierat sie

0 zmienne proporcje miedzy epizodami bardziej barwnymi, o spektrum
brzmieniowym bardziej nieharmonicznym, z obecnoscig szuméw —

i refrenami o bardziej harmonicznym spektrum. Z kolei cze$¢ gtéwna
kreowat w oparciu o procesualne sekwencje, z przewaga harmonicznego
spektrum brzmieniowego, gdzie gesty melodyczne znajduja dla siebie
bardziej uprzywilejowane miejsce. Tworzyt tez w ten sposob jakas
propozycje bio-formy z odwréconym porzadkiem napieciowym: a zatem
to, co najwazniejsze i zarazem przyblizone, wyraziste, jasne harmonicznie
— dawat na koncu, a to, co mniej wazne, wstepne, budujace sie, oddalone
w przestrzeni, ukryte w kolorach i spektrach bardziej szumowych -

na poczatku. Nalezy doda¢, ze owe percepcyjne sekwencje oddechu
formy znajdowaty u Lutostawskiego rézne rozwiazania formalne,

rézne koncepcje kierunkowosci i nastepstw w ramach form nie tylko
dwuczesciowych.

Lutostawski poswiecat tez szczego6lng uwage swoistemu studium
otoczenia akustycznego ksztattowanych przez siebie melodii. Problem
warstw harmonicznych towarzyszacych melodiom podejmowany byt

z roznych perspektyw: od idei komplementarnego brzmienia kompleksu
melo-harmonicznego (czyli z wykorzystaniem petnego spektrum
chromatycznego w ramach réwnomiernej temperacji i czesto na
zasadzie uzupetniania w akompaniamencie harmonicznym brakujacych
sktadnikow z atencja dla brzmienia kolorystycznego, przestrzennego),
poprzez tworzenie rezonansu akustycznego dla melodii za pomoca
dyskretnej obecnosci w tle harmonicznym dzwiekéw z melodii w réznych
instrumentach, po cienkie faktury — o wyrazniejszej wewnetrznej
strukturze harmonicznej, o réznym nasyceniu, roznej ilosci gtosow.

W zakresie narracji, jakie rozwijat Lutostawski w ramach form, zwtaszcza
orkiestrowych, owe proporcje miedzy harmonicznymi i nieharmonicznymi
kompleksami brzmieniowymi skutkuja tez percepcyjnie grami
przestrzennymi. Jesli wezmiemy pod uwage np. nastepstwo epizodéw

i refrendw w pierwszej czesci lll Symfonii, to zauwazymy, ze w ramach
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epizoddéw wyzwalaja sie watki kolorystyczne z niuansowymi zabiegami
fakturalnymi i instrumentacyjnymi, wyraznie modelowanymi
przestrzennie, projektujgcymi odbidr obrazu dzwiekowego jakby
tréjwymiarowego, a w refrenach ruch w przestrzeni zostaje wstrzymany,
zakotwiczony jakby w dwuwymiarowym obrazie dzwiekowym,

co gwarantuje obecnos¢ statej barwy instrumentéw detych drewnianych
i bardziej czytelnej w strukturze faktury.

Gra dzwiekdw w przestrzeni fizykalnej, akustycznej, zawsze miata
mniejsze czy wieksze znaczenie dla kompozytora. Juz stara technika
hoquetowa projektowata z ukrycia walor gry przestrzennej, tradycja

zas polichoralna weneckiej bazyliki Sw. Marka ujawniata petnie
topofonicznosci. Muzyka topofoniczna zawsze budzita zainteresowanie
tworcow; idea tego rodzaju przestrzennosci rozwijata sie ciggle i obecna
jest po dzi$ dzien. Przestrzen zas iluzoryczna, wyobrazeniowa zaczeta
by¢ istotnym parametrem dopiero w XX wieku. Rzadko kiedy mdwi

sie o przestrzennym lub ptaskim obrazie dzwiekowym kompozycji -
raczej o barwnym lub szarym (bezbarwnym) brzmieniu, o plastycznym
ksztattowaniu materii lub martwym przebiegu. Projektowanie przestrzeni
poprzez czynniki barwy i artykulacji, przestrzeni, w ktérej ruch dzwiekow
odbywa sie na zasadzie ruchu obiektéw wewnatrz obrazu dzwiekowego,
z czysto-wyobrazeniowg — trojwymiarowa gtebig — na dobre zaczeto
kotwiczy¢ w Swiadomosci kompozytoréw stosunkowo niedawno.
Muzyka Lutostawskiego kryje zapewne w sobie wiele jeszcze
niesklasyfikowanych cech, wiele w niej warstw do dalszego

odkrywania, a zgtebianie jej przestania ukrytego w pieknie brzmienia
niekonwencjonalnych konstrukgcji prowadzi¢ moze do prze$wiadczenia

0 jej prekursorskich wartosciach w stosunku do sztuki, ktéra nadejdzie

w bliskiej, a moze i w dalszej przysztosci.
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On Composing Perception. The Case of Witold Lutostawski
Summary

The paper is an attempt to grasp and to portray certain perceptive
procedures from the perspective of composing techniques (mostly those
of the 20™ century) in the context of the ever-growing present insights
into these phenomena made possible by the development of auditory
perception research. The point of reference and the inspiration comes
from the perceptive area in composing, raised by Witold Lutostawski to
the status of the decision-maker in creative work. Lutostawski’s statement
that he composes perception rather than phenomena of sound

opens a less-rarely-discussed space in the reception of musical work

and is an incentive to attempts at a closer look at, and a classification of,
perceptive phenomena both in general and in the more specific context
of the composer’s technique. This fairly original idea is more than mere
technical stance and strategy: by relating to the particular listener “living
inside the composer,”a listener independent of the aesthetic sympathies
of the world at large, it also touches upon Lutostawski’s own artistic credo
associated with his considerable ethical idiosyncrasies.

In fact, this is an attempt at pointing out technical and artistic means — and
the effects thereof — as confronted with some aspects of auditory perception;
an attempt at grasping certain peculiar means that deserve a comprehensive
study and their own place in a broader spectrum of works. These include
perceptive procedures (sometimes those of Lutostawski’s own invention)
associated with, time, space, tone-colour, colour harmony or form-building.

The paper presents not only phenomena and perceptive strategies found

in Lutostawski’s music (at times in the context of the achievements of other
20™-century composers); it also proposes various aspects of “playing with
perception”in a more general sense. Some if not most of the phenomena
present in Lutostawski were not produced by the composer in any awareness
of the interpretation proposed here. The examples in this paper have been taken
from the score of Symphony No. 3, chosen for the artistic synthesis it contains.

With the development of disciplines that study phenomena of auditory
perception, it has been possible to relate, obviously in a general and
selective sense, to such fields as psychoacoustics as represented by

its pioneer Fritz Winckel or to the cognitivism and Gestalt psychology

of Albert S. Bregman (the author of the streaming concept) and Wolfgang
Kohler (the co-creator of Gestalt psychology and theory).

The final paragraph highlights the pioneering quality of Lutostawski’s
music in relation to the art of perhaps quite a distant future.
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