Anna Zawadzka-Gotosz

Akademia Muzyczna w Krakowie, Wydziat Twérczosci, Interpretacji
i Edukacji Muzycznej, Katedra Teorii i Interpretacji Dzieta Muzycznego

Gra kompozytora z percepcjg
stuchacza na przyktadzie twdérczosci
Witolda Lutostawskiego?

DOI: 10.14746/rfn.2018.19.6

Prawdziwie dobra muzyka rodzi sie na gruncie zasadniczego znudzenia wszystkim,

co sig styszato i styszy; rodzi sig z tesknoty za czyms nieznanym, czyms, co moze wyrwaé

nas z nudy. Tesknota ta jest Zrodlem pomystow, te zas - nowych utworow!

Kota w kole Kandinskyego - jeden z obrazéw nale-
zacych do przetomowej fazy twodrczosci tego arty-
sty po roku 1908 - stanowi przyklad wizualnej gry
percepcyjnej, ktorej studium moze dostarczy¢ ma-
terialu do dyskusji na temat percepcji muzyczne;.
Patrzenie i stuchanie (nie tylko widzenie i styszenie)
faczy bowiem podobny mechanizm organizowania
pola percepcji zaréwno w zakresie mozliwosci, jak
i ograniczen. Ten obraz niech stanowi symbolicz-
ne motto do rozwazan, ktére podjeto w niniejszym
tekscie.

Przedstawione refleksje, spostrzezenia czy hipote-
zy zostaly ujete z perspektywy wlasnych doswiadczen
wielu lat pracy twodrczej i dydaktycznej. Dla niektorych
intuicyjnie wyprowadzanych wnioskéw czy hipotez
udalo mi si¢ pozZniej znalez¢ potwierdzenie w na-
uce - kognitywistyce czy psychoakustyce. Pozwala-
o mi to zawierzy¢ wlasnej intuicji oraz inspirowalo
do rozszerzania pola dyskusji w nauczaniu (réwniez
kompozycji).

W rozbudowanych nieco uwagach poprzedzajacych
przedstawienie strategii kompozytorskich Witolda

! Artykut jest zrewidowang i rozszerzong wersja referatu wygto-
szonego podczas Konferencji Iluminacje; Contemporaneo 2017, zorga-
nizowanej przez Katedre Psychologii i Kolo Naukowe Studentéw Sen-
sorium Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie (18-20.04.2017).

Witold Lutostawski

Wassily Kandinsky (1866-1944), Circles in a Circle (1923)

Lutostawskiego pojawig sie odniesienia do proble-
moéw percepcyjnych jako takich, réwniez w kontek-
$cie muzycznej edukacji, oraz préoba odpowiedzi na
pytanie: kim dzi$ jest kompozytor oraz jego stuchacz.
Wspoélczesny kontekst jest bowiem odmienny od hi-
storycznego rowniez ze wzgledu na nowe dziedziny
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naukowe, ktére dostarczyly wiedzy i narzedzi do ba-
dania ludzkiej percepcji.

Niezwykle wiele informacji o dzialaniu umystu
ludzkiego mozna zdoby¢ podczas pracy nad rozwi-
janiem intelektu stuchowego w ramach przedmiotu
ksztalcenie stuchu. Prowadzenie tych zaje¢ to ist-
ne laboratorium percepcji stuchowej i psychologii
styszenia. Majac do czynienia z ogromng rdézno-
rodnoscig osobowosci, temperamentéw intelektu-
alnych, doswiadczen i nawykéw stuchowych, moz-
na wiele si¢ dowiedzie¢ o mechanizmach slyszenia
i rozumienia (najczesciej nierozumienia) informacji
muzycznej.

W dydaktyce tego przedmiotu stosuje sie wiele
blednych ¢wiczen. Brak wiedzy o zakresie mechani-
zmow styszenia i porzadkowania informacji muzycz-
nej, wiedzy o zasadach dzialania pamieci (z respekto-
waniem rozrdznienia na dtugg i krotka) i czesto nie-
uwzglednianie dwdch stopni spostrzegania — bardziej
ogolnego, spontanicznego, oraz wyzszego, szczego-
fowego, syntetycznego, systemowego - stoi na prze-
szkodzie faktycznego rozwijania intelektu stuchowego.

Mechaniczne stosowanie ¢wiczen sprowadzaja-
cych sie do utrwalania reakcji na ,,sygnaty akustycz-
ne’, z pominieciem catej strefy intelektualnej zdolnej
do organizowania tych sygnaléw w logiczny system
wzajemnej zaleznosci, odcina droge do $wiadomego
ksztaltowania mechanizmoéw organizujacych pole per-
cepcji. Mozna powiedzie¢, ze takie ksztalcenie ograni-
cza si¢ do ¢wiczenia analizy izolowanych elementow
z pominieciem i zignorowaniem syntezy, podobnie
jak uczenie mowy ograniczaloby si¢ do rozpoznawa-
nia znaczenia tylko pojedynczych slow, a skfadnia
i wszelkie zasady integracji w zdania i wigksze catosci
pozostawiane bylyby na pastwe przypadku.

W dydaktyce wiele odkry¢ byto mozliwych dzieki
»skutecznemu zdziwieniu”, o ktérym moéwil amery-
kanski psycholog Jerome Bruner?®. Podczas pracy ze
studentami pedagog réwniez powinien doznawac
owego ,skutecznego zdziwienia” na styku przekazu
informacji i jej odczytu przez odbiorce. Tam, gdzie
schematy poznawcze nie zadzialajg (zardwno w sensie

2 Jerome Bruner (1915-2016), jeden z gléwnych przedstawi-
cieli wspolczesnej psychologii poznawczej, tworca amerykanskiego
Osrodka Badan nad Procesami Poznawczymi. Dzieki niemu dokona-
to sie w psychologii rewolucyjne przejécie do kognitywizmu.

pozytywnym, jak i negatywnym, czyli gdy reakcja
odbiorcy znajdzie si¢ powyzej badZ ponizej standar-
du), tam tworzy si¢ problem otwarty, ktéremu ma
szans¢ towarzyszy¢ zdziwienie. Im bardziej utrwa-
lone, zautomatyzowane (nawet poprawne) i, moz-
na by powiedzie¢, ,senne” sg schematy poznawcze,
tym mniej miejsca na zdziwienia, co zamyka per-
cepcje na doznanie ,,0l$nienia”. Dziwi¢ sie powinien
bowiem zaréwno edukowany, jak i edukujgcy. By¢
moze mozna postawic teze, ze skuteczne zdziwienie
prowadzi do ol$nienia badz stan olé$nienia poprze-
dzany bywa ,,skutecznym zdziwieniem” albo jeszcze
inaczej - ,,skuteczne zdziwienie” staje si¢ ol$nieniem,
gotowosciag do spostrzezenia zjawiska wczesniej nie-
dostrzeganego. Wowczas dydaktyka ma szanse roz-
wija¢ swoje strategie, nie zastyga¢ w schematach
poznawczych.

Jednym z moich zdziwien byt przed wielu laty pro-
blem studentki skarzacej sie na ,,brak stuchu harmo-
nicznego’, czyli na niemoznos¢ stuchowego, prawidlo-
wego zanalizowania wspdtbrzmienia harmonicznego
badz nastepstwa akordow w przebiegu harmonicznym,
przy bezproblemowej, bezblednej identyfikacji prze-
biegéw melodycznych.

Okazalo sie, ze u podtoza tej blokady lezal problem
zumieszczeniem w pamieci informacji o niestabilnym
wizerunku brzmieniowym. Osoba ta dysponowala
bowiem wrazliwoscig slyszenia alikwotdw, z czego
nie zdawata sobie sprawy. Mechanizm przechowania
w pamieci danych o zréznicowanej barwie (chocby
rdznica rejestréw), zwielokrotnionej o styszalne tony
sktadowe, byl prawdopodobnie poza kontrola. Ta
hipoteza naprowadzita mnie na trop diagnozowania
problemoéw na poziomie percepcyjnej wrazliwosci
na alikwoty.

Warto przypomnie(, ze styszenie alikwotowe ozna-
cza rzadka wrazliwos¢ stuchu na sktadowe harmo-
niczne dzwieku, czyli na ,wnetrze” dzwigku ukryte
zwykle przed naszym stuchem, w przeciwienstwie do
powszechnego identyfikowania wysokosci dzwigku
poprzez najsilniej brzmiacy ton podstawowy. Wraz-
liwo$¢ ta jest najczesciej nieuswiadomiona, ignoro-
wana i nierozwijana, a do tego pod$wiadomie zwal-
czana przez pedagogdéw z powodu braku wiedzy,
identyfikowana jest bowiem z popelnianiem bfe-
du przez analizujacego, ktéry wskazuje na styszany
przez siebie alikwot (najczesciej trzeci) zamiast na ton
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podstawowy’. Wzmacniajace si¢ tony sktadowe do-
cieraja do $wiadomosci stuchowej wrazliwego na nie
stuchu (intelektu stuchowego) i bez odpowiedniej wie-
dzy i treningu nie moga by¢ rozpoznane wlasciwie.
Powszechnie ich si¢ w ogéle nie postrzega, mimo ze
aparat stuchowy (mdzgowy) zapewne je rejestruje.
Mozna nauczy¢ si¢ przeszukiwania ,wnetrza dzwie-
ku”, wstuchiwania w styszalne przez pewien czas ali-
kwoty, co kojarzy mi si¢ z kierowaniem strumienia
$wiatta latarki w ciemnej przestrzeni na wybrany
przez siebie obiekt.

U wspomnianej studentki prawdopodobnie po-
wstawal efekt ,,mnozenia bytéw’, a to z kolei prowa-
dzito do ,,szoku percepcyjnego” i klopotdéw z identyfi-
kacjg ilosci bodzcow. Przy wertykalnym zlozeniu roz-
nych czestotliwosci o niejasnym tonie podstawowym
moglo zdarza¢ sie silniejsze slyszenie wzmocnionej
ktérej$ harmonicznej, wymiennie z tonem podsta-
wowym, co destabilizowalo wizerunek brzmieniowy.
Zwlaszcza prezentacja wspotbrzmien w zwolnionym
tempie (dla ,ulatwienia” identyfikacji) paradoksalnie
utrudnia¢ mogta sytuacje, gdyz ujawnianie si¢ tondéw
sktadowych jest bardziej uchwytne, gdy przytrzyma-
my dzwiek.

Nalezalo uspokoi¢ zmysly, ,,postucha¢ wlasnego
stuchania” i uruchomi¢ strategie analizy. Wstuchi-
wanie sie w dzwieki i ,stabilizowanie” ich ,obra-
zu” w polu percepcji ostatecznie przyniosto dobre
rezultaty (przypomina mi to wydobywanie szcze-
gotow z pejzazu przystonietego rozedrganym, gora-
cym powietrzem). Zastosowanie za$ ,,umowy per-
cepcyjnej’, polegajacej na $wiadomym kierowaniu
receptorow dzwieku w jego niskie strefy konstrukeji
alikwotowej, uczyto koncentracji na tonie podstawo-
wym i odrézniania go od wyzszych harmonicznych
btadzacych ewentualnie w polu styszenia. Mozna
bylto ¢wiczy¢ jakby hierarchiczne slyszenie wnetrza
dzwieku. Wymagatlo to ogromnej koncentracji, czasu
i cierpliwosci®.

* Mozna wprowadzi¢ kategorie ,,bledu logicznego” dla tego ro-
dzaju ,,pomylek’, co réwniez dotyczy mylenia np. kwarty z kwintg czy
tercji z seksta — czyli przewrotéw interwatéw (niestabilnos¢ barwy
rejestru).

* Przy okazji otworzylam wlasny stuch na strategie ,,przeszu-
kiwania wnetrza dzwieku” i odkrytam ,obiekty”, ktore mimo swej
obecnosci nie byly przez moja $wiadomo$¢ dostrzegane, poki nie za-
czelam ,temperowac” tej wrazliwoséci.

Interesujace wydaje sie zbadanie mozliwosci roz-
wijania styszenia alikwotowego, podobnie jak zainte-
resowano si¢ rozwijaniem i wyksztalcaniem stuchu
absolutnego. Spektralisci ,weszli do $rodka dzwie-
ku” z odpowiednim ,,oprzyrzagdowaniem”, moze wigc
umyst ludzki mogtby ,wejs¢ tez do wnetrza dzwie-
ku” dzieki $wiadomemu, mentalnemu rozszerzaniu
pola percepcji?

Stan umystu znajdujacego sie w szoku percepcyj-
nym jest podobny do stanu umystu w kazdym szoku;
receptory cztowieka dzialaja w tym stanie inaczejidla
bezpieczenstwa zostajg wylaczone niektdre ,,obwody”.
Dochodzi do zaburzenia ostro$ci zmystéw, zdolnosci
do selekcjonowania, hierarchizowania i integrowa-
nia dochodzacych do nas sygnatéw. Tworzy si¢ cha-
os w polu obserwacji i poczucie zagubienia. Tak si¢
dzieje, gdy docierajace informacje zawierajg nieznane
elementy wywolujace dezorientacje, niepokoj, a nawet
lek. Do uspokojenia zmystéw i przygotowania pola
percepcji na odbidr, analize i syntez¢ informacji po-
trzebna jest odpowiednia dawka wiedzy.

»Zadowolona percepcja” — by tak okresli¢ pewien
rodzaj standardu, ,,codziennosci intelektualnej” — po-
wszechnie odwoluje si¢ do wzoréw, odczytywania
znanych kodow, potwierdzenia przewidywania, do
zasady przyczynowo-skutkowej. By poradzi¢ sobie
lepiej z nowymi sytuacjami, potrzebna jest uwaga
poznaw cza, gotowos¢ do zaakceptowania nowych
informacjii proby odnalezienia ich sensu, jak réwniez
pewien wyjSciowy zasob strategii.

Muzyka wspolczesna, podobnie jak sztuka wspot-
czesna w ogole, zaskakuje nowym podejsciem do cza-
su, formy, tworzywa artystycznego, instrumentarium.
Taki byt wiek XX - przynidst niezwykle dynamiczne
zmiany w postawie estetycznej i warsztatowej 6wcze-
snych tworcow. Zmiany te staly sie wyzwaniem dla
pola percepciji. Nastgpita spektakularna autonomizacja
parametrow kiedy$ wtornych. Podstawowe elemen-
ty muzyczne - rytm, melodia i harmonia - przeszty
ewolucje jakosciowg i podjete zostaly przez wielu
kompozytorow z nowej perspektywy percepcyjnej ja-
ko melodie barw, melodie faktur czy harmonie barw.
Do elementéw muzycznych dotaczyly czasiprzestrzen,
ktore znalazly sie na warsztacie kompozytorskim. Pro-
pozycje nowej brzmieniowosci czy nowej koncepcji
czasu, komponowania ciszy i przestrzeni, nowych
faktur, zaskakujacych polaczen, przyniosty problemy
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percepcyjne. Brak w muzyce ,,melodii z akompania-
mentem” do dzi§ wywoluje bezradnos¢ u wielu stu-
chaczy, nie tylko niewyksztalconych; wydaje sie, ze
umyst nie wie, czego szukaé w polu percepcji, gdy nie
znajduje znanych elementdéw. Warstwa brzmieniowa,
niegdy$ mogaca stanowi¢ jakies$ tlo czy tacznikows for-
mule, teraz sama staje si¢ niekiedy narracja i bywa, ze
niczego wiecej na scenie dzwigkowej sie nie znajdzie.

»Przestawienie zwrotnicy” $wiadomosci nie jest
tatwe. Jesli w tradycyjnym ksztalceniu muzycznym
opartym na znanym systemie tonalnym dur-moll
trzeba uczy¢ koncepcji stuchania i analizowania, bo
uczniowie w wigkszosci wypadkow sami do tego nie
dochodza, to fatwo sobie wyobrazi¢ bariere percep-
cyjng dzielacg odbiorcéw od muzyki wspolczesnej
z nowymi elementami. Oprowadzenie stuchacza po
tej nowej scenie dzwickowej moze przynie$¢ dobre
efekty. Wskazanie nowych jakosci dzwigekowych i ich
niekonwencjonalnych kryteriow integracji moze po-
moc bezradnemu umyslowi zorganizowa¢ na nowo
pozorny chaos.

Przykiad z fragmentem orkiestrowego utworu Ka-
iji Saariaho Du cristal z roku 1989 pokazuje juz na
wstepie nowe podejécie do materii muzycznej; wielkie
masy dzwiekowe poukiadane sg warstwowo, przeni-
kaja sie wzajemnie i buduja narracje ,melodii faktur”
w grach przestrzennych®. Nie znajdziemy tu linii me-
lodycznej, ale przeciez czasoprzestrzen muzyczna nie
jest pusta. Wypelniaja ja dzwieki o zréznicowanej,
subtelnej barwie, ponakladane gesto na siebie tak,
ze pojedynczej nitce niegdysiejszego dyskursu me-
lodycznego odpowiada¢ moze ,,pasmo melodyczne”
prowadzgce narracje strefy brzmieniowej.

Nie sposob nie wspomnie¢, ze koniec wieku XX
otworzyt tez perspektywe ,,polubowng” dla zdezo-
rientowanych odbiorcéw. Postmodernistyczne trendy
przyzwolily oto na polistylistyczng mieszanke i za-
hamowaly podjety juz przez odbiorcéw wysilek roz-
poznawania nowych wartosci estetycznych. Muzyka
tworzona przez artystow o postawie odkrywczej, po-
szukiwawczej, niekiedy o postawie badacza, na pewno
nadal si¢ rozwija, bo cztowiek w sztuce do $ciany nie
dochodzi, oznaczatoby to bowiem, ze jego wyobraz-
nia si¢ konczy.

> Wezesniej z takim podejsciem do tworzywa muzycznego spo-
tka¢ si¢ mozna bylo w twdrczosci np. Gyorgya Ligetiego czy Iannisa
Xenakisa.

Warto wprowadzi¢ rozrdznienie na dwie spekta-
kularne postawy czy wrecz osobowosci artystyczne
ludzi komponujacych muzyke. Jedng cechuje k o m-
ponowanie, a wigc tworzenie mozaiki z elemen-
tow zastanych zgodnie z istniejacg aktualnie kon-
wencja, sieganie tez do juz istniejacych, tradycyjnych
wzoréw formalnych, tonalnych czy wzoréw porzadko-
wania w czasie (metro-rytmika). Bywa to tez postawa
wrecz zaprojektowana na oczekiwania odbiorcéw. Tak
dzieje si¢ w przemysle muzycznym, muzyce filmowej,
komercyjnej. Druga — to postawa odkrywcza. Ce-
chuje ja tworzenie, stwarzanie niekiedy czegos
z niczego. Stopie odkrywczoséci bywa rézny - od
przetwarzania w sposdb indywidualny i oryginalny
wybranego jednego elementu, np. czasowego, czy sys-
temu porzadkowania wysokosci dzwiekow, poprzez
oryginalne rozwiagzania w zakresie kilku elementéw, az
po postawe totalnie wynalazcza — obejmujaca swym
zasiegiem wszystkie aspekty dziela muzycznego.

Do tej ostatniej postawy aspiruja najczesciej awan-
gardysci dystansujacy sie od wszystkich zastanych
kanonéw. Ekstremalnym przykladem takiej posta-
wy w XX wieku moze by¢ amerykanski kompozytor
John Cage proponujacy $wiatu utwor o tytule 4’33”
(rok 1952) oznaczajacym czas trwania kompozycji
wypelnionej cisza, niezakldcang zadnym muzycznym
dzwiekiem. Utwor przeznaczony jest na dowolne in-
strumenty, w partyturze s3 same pauzy. Do dzi$ jest
on wykonywany, rowniez w wersji orkiestrowe;.

Mozna dyskutowa¢, czy dzielo to wpisuje sie
w koncepcje ,antysztuki® - tak niektérzy dzisiej-
si krytycy definiujg rzeczywisto$¢ polowy XX w. -
czy nie. To odrebna kwestia, niemajaca znaczenia
dla obecnych rozwazan. Znacznie ciekawsze wydaje
sie to, co dzielo to przyniosto ze sobg w kontekscie
omawianej problematyki. Nie sposob zanegowa¢, ze
»kompozycja” ta staje si¢ mimo woli, czy autor to za-
planowal, czy nie - poza byciem traktatem o wolnosci
iindywidualno$ci dzieta artystycznego — szczegdlnym
studium percepcji. W miejsce sceny dzwieko-
wej, zwykle zaprojektowanej wezesniej przez kompo-
zytora i zapisanej dla wykonawcow, zaproponowana
jest scena ciszy o okreslonym czasie trwania. Percepcja
komponowana jest tu bardzo szczegdlnie. W moim
odczuciu daje kazdemu szanse na zakomponowanie
tego ,,utworu” w sposdb indywidualny i tworczy. Cage
przeznaczyl 4’33” na dowolne instrumenty, ale de facto
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jest to utwor na jednego wykonawce - na mieszka-
jacegownas stuchacza i jego percepcje.
Na scen¢ wkraczaja nie realne obiekty ,,dzwigkowe”,
tylko wyobrazeniowe, nastuchiwane, oczekiwane, ,,te-
sknione”, ale i dzwigki przypadkowo wpadajace do
niezagospodarowanej przestrzeni (zakldcenia ciszy
przez zjawiska dzwiekowe otoczenia). Kwintesen-
cja przemyslen Cagea jest jego stynna mysl, ze cisza
nie istnieje, wszystko jest muzyka. Liczba koncepcji
przezycia takiego utworu wydaje si¢ nieograniczona;
jest tak wielka, jak wielka jest réznorodno$é per-
cepcji i osobowosci stuchacza. Kazdy skomponowac
moze ,swoja cisz¢”. Moze to by¢ zadanie réwniez
przerastajace stuchacza, ktéry bywa zaprojektowany
i wpisuje si¢ w funkcje odbiorcy na okreslonych wa-
runkach, nie jest gotowy do stworzenia planu awa-
ryjnego, improwizowanego, nie jest zdolny do two-
rzenia ,$wiatdw rownoleglych’, koncepcji zastepcze;.
Stuchacz za$ twdrczy, zdolny do rozpoznania sytu-
acji nowej, wypelni takie 4’33” w sposéb niezwykle
kreatywny.

Wracajac do dziet skomponowanych, o tozsamosci
dzwigkowej zaprojektowanej z mys$la o ich odbiorcy,
warto zwrdci¢ uwage na zmieniajace sie ,kodeksy
styszenia”; w przypadku stuchaczy wspoétczesnych dla
tworcy (kompozytora o tworczej postawie) Ow kodeks
styszenia bywa niejednoznaczny, najczesciej wymaga
nowych ustalen, o czym wczeéniej byla mowa. Nie
oznacza to wcale dezaktualizowania sie sztuki mi-
nionej. Oznacza jedynie rozszerzenie dotychczaso-
wych sposobow reagowania i zaangazowanie uwagi
poznawczej.

By dojs¢ do jakich$ uzgodnien i méc podjaé dys-
kusje, trzeba spotkac si¢ w jakiej$ wspdlnej przestrze-
ni, ustalajac ,kodeks stuchacza’, jakie$ uniwersalne
pole percepcyjne. Wlasciwosci synestezyjne naszego
umystu pozwalaja skonstruowac ten kodeks przynaj-
mniej w jakiej$ jego czesci. Prostym dowodem na
to jest znany test graficzny Kiki-Buba niemieckiego
psychologa Wofganga Kohlera®. Udowadnia on, ze
wiekszos¢ ludzi przyporzadkuje jednoznacznie na-
zwe Kiki do figury o ostrych, kanciastych konturach
(np. w ksztalcie rozbitego kawatka szkla), a nazwe

¢ Wolfgang Kohler - niemiecki psycholog, jeden z twoércow,
obok Maxa Wertheimera i Kurta Koftki, psychologii postaci i teorii
Gestalt. W 1929 roku na Teneryfie przeprowadzil synestezyjny test
Kiki-Buba.

Buba do figury o konturach tagodnych, przypomi-
najacych plame rozlanego ptynu.

Systemy percepcyjne czlowieka umozliwiajag mu
patrzenie, stuchanie, odczuwanie zapachdéw, smaku,
dotyku i réznych temperatur. Wlasciwosci syneste-
zyjne prowadza do syntezy tych zmystowych aktéw,
wyzwalajac np. ,widzenie dzwieku’, ,,styszenie koloru”,
»styszenie ksztattu i ruchu”, rozumienie wigc synestezji
tylko jako wlasciwosci ,widzenia koloréw dzwigkow”
jest bledem. Synestezja pozwala czlowiekowi siggaé
po metafore, tworzy¢ poezje, pisa¢ muzyke.

Cztowiek sztuki — malarz, architekt, kompozytor -
rzadko bywa naukowcem, za to do$¢ czgsto przyjmuje
postawe mysliciela, moze nawet badacza. Kompozytor
moze tez catkowicie dystansowac sie od intelektualnej
refleksji i jedynie odwotywa¢ do intuicyjnych aktow
tworczych, nie definiujac efektéw podejmowanych
spontanicznie decyzji. Trudno jednak wyobrazi¢ sobie
wspolczesnego kompozytora o postawie prawdziwie
tworczej, ktory nie poddaje zadnej refleksji procesow
tworczych, nie zastanawia si¢ nad naturg dzwieku, nad
czasem czy nows, w jakims sensie poeinsteinowska
kategoria czasoprzestrzeni.

Swiadomo$é kompozytora XX i XXI wieku za-
pewne jest inna od $wiadomosci tworcow wiekow
poprzednich. Wprawdzie wrazliwos¢ i intuicja nie
zawodzily artystow zadnego czasu i znajdziemy pre-
kursoréw niemal kazdej dzi§ nowej postawy estetycz-
nej czy tworczego warsztatu, ale stan wiedzy i dostep
do informacji w dobie internetu nie da sie poréwna¢
zzadnym minionym okresem. Nie przesadza to jednak
0 wyzszosci jednych tworcéow nad drugimi.

Przy dzisiejszym stanie badant mozna weryfikowa¢
dotychczasowe doswiadczenie percepcyjne, weryfiko-
wa¢ wnioski, diagnozowa¢ relacje miedzy kompozy-
torem a odbiorcg. Mozna zapewne przyjaé, ze tworcy
muzyki we wszystkich czasach zawsze zastanawiali si¢
na swoj sposob, jak dziala umyst, jak zorganizowac
swoje pole percepcyjne zgodnie z naturg stuchu, pa-
mieci i wrazliwosci akustycznej cztowieka. I odwoly-
wali si¢ do doswiadczenia i intuicji. Zmieniat sie tylko
kanon ,,pejzazu akustycznego” i konteksty kulturowe.
Mogla by¢ tez inna tolerancja i definicja hatasu.

Mozemy dzi$ stwierdzi¢, ze kompozytorzy, kierujac
sie instynktem, dazyli do réwnowagi brzmieniowej,
ale zawsze towarzyszyta im ciekawo$¢ zaburzania jej
przez wprowadzanie miedzy dzwieki harmoniczne
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réznego rodzaju szumdéw. Moze mozna powiedziel,
ze przeczuwali warto$¢ dzwieku o spektrum niehar-
monicznym. Juz Fritz Winckel’, niemiecko-austriacki
pionier psychoakustyki, zwracat uwage, ze z estetycz-
nego punktu widzenia dzieto muzyczne w kazdej epo-
ce przedstawia wywazone proporcje miedzy czystym
dzwickiem a szumem (podobnie jak miedzy spotglo-
skami i samogloskami w mowie) — miedzy tym, co
harmoniczne, a tym, co nieharmoniczne w spektrum
dzwigkowym.

W XX wieku kompozytorzy szukali nowej kategorii
brzmieniowosci, podazajac w kierunku autonomiza-
¢ji parametrow kiedys$ wtornych i odszukujac nowe
kategorie pigkna i warto$ciowego brzmienia. Obok
eksperymentéw niekiedy ignorujacych mozliwoéci
percepcyjne odbiorcy i czgsto przez to nieakcepto-
walnych?® rozwijaly sie i nadal rozwijajg rzeczywiscie
tworcze koncepcje, dzialajg i tworza kompozytorzy
poszukujacy i odkrywezy, ktérych uwaga koncentruje
sie na dalszym eksplorowaniu materialu dzwigkowe-
go i mozliwoéciach przekazu estetycznego. W wie-
ku XX bardziej niz kiedykolwiek daje si¢ zauwa-
zy¢ zainteresowanie grami percepcyjnymi, ktérych
przejawow mozemy doszukiwac si¢ juz w dalekiej
przesztosci. Wydaje sie, ze w kazdej epoce mozna
odnalez¢ pewne typy osobowosci twérczych, ktdrych
wrazliwo$¢ pociggana byta w subtelne rejony gier
psychologicznych.

W czasach nam wspdlczesnych, w wieku XX, ta-
kim kompozytorem byl Witold Lutostawski. W mu-
zyce wielkich poprzednikéw odkrywal Lutostawski
strategie tworcze, ktorych inni nie dostrzegali, a ktore
pobudzaly jego wyrafinowang wrazliwo$¢ i tworcza
wyobraznie w kierunku oryginalnych rozwigzan. Nie
przeoczyl on u Josepha Haydna — w allegrze sonato-
wym, najbardziej konwencjonalnej formie klasycznej
- dwuznacznych, nieumotywowanych narracyjnie
kwestii, czy budowania przez niego podciénienia ,,fat-
szywymi lacznikami” czy ,oszukanczymi” watkami
tematycznymi. Zwracal na to uwage i czerpal z tego
bardzo indywidualng inspiracje.

7 F. Winckel, Osobliwosci styszenia muzycznego, przet. J. Patkow-
ski, K. Szlifirski, Warszawa 1965.

8 Miedzy innymi dotyczylo to przewarto$ciowania klasycznie
rozumianego piekna brzmienia na rzecz zaadaptowania do sztuki
dzwigkowej kategorii hatasu przemystowego.

Witold Lutostawski pozostawil po sobie mndstwo
notatek i szkicow prekompozycyjnych, stanowigcych
teraz material badawczy i dowodowy. Analizowa-
nie jego muzyki pozwala odkrywa¢ w niej zlozone
i wyrafinowane metody ksztaltowania scen dzwigko-
wych. Ich niekonwencjonalnos¢ bywa tak zaskakujaca
i porywajaca, ze zacheca do szukania strategii i ich
uzasadnien w autorskich komentarzach. Wiele zano-
towanych mysli kompozytora odnosi sie do aspek-
tu percepcji i jej znaczenia w procesie twdrczym;
»Muzyka jest aktem psychologicznym, pojmowanie
muzyki w niezaleznosci od percepcji — rodzajem
ztudnej metafizyki™ albo tez: ,Wyrafinowane sposo-
by organizowania materiatu tylko wtedy majg racje
bytu, kiedy maja swo6j odpowiednik w percepcji’'.
I kluczowe zdanie: ,Wiekszo$¢ utwordw powstaje jako
nastepstwo pewnych zjawisk dzwigkowych w czasie,
przez kompozytora wyobrazonych i zanotowanych,
uporzadkowanych w jaka$ forme. Tymczasem ja nie
tworze w ten sposob. Zawsze komponuje¢ per-
cepcje tych zjawisk [...]7".

U podstaw tych mysli kryje sie kompozytorska
wizja stuchacza, dla ktérego ma powstawaé muzy-
ka - stuchacza, ktorym jest przede wszystkim sam
kompozytor, pierwszy odbiorca ksztaltowanej przez
siebie muzyki. To ma gwarantowac jej autentycznosc.
Komponowanie wymaga znajomosci praw percepcji,
ktérym ten stuchacz podlega. Lutostawski przywiazy-
wal, jak wiadomo, wielkg wage do prawdy i szczerosci
artystycznej, totez stuchacza-kompozytora uznal za
ostatnig instancje przy rozstrzyganiu kwestii este-
tycznych i ekspresyjnych. Uznat tez tego stuchacza za
jedyne kryterium prawdy artystycznej, za stuchacza
doskonatego, o ktérym wie wszystko.

Kim zatem w ogole jest stuchacz? To odbiorca
czuly na dzwigki, ale jesli owe dzwigki stanowig nie-
przypadkows, zorganizowang i zintegrowang forme
muzyczng, to owa wrazliwo$¢ przestaje byc¢ tylko re-
akcja na ,,sygnaly akustyczne” - staje si¢ czyms bar-
dziej ztozonym i wpisuje si¢ w proces psychologiczny.
Ostatecznie przezycie estetyczne — nadbudowujace si¢
nad procesem dzwiekowym przebiegajacym w czasie —

® W. Lutostawski, Zapiski, opr. Z. Skowron, Warszawa 2008, s. 34.

10 Tbidem.

" W. Lutostawski, Muzyka to nie tylko dzwigki. Rozmowy z Wi-
toldem Lutostawskim, przeprowadzita I. Nikolska, Warszawa-Krakow
2003, s. 107 (podkr. A.Z.-G.).
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staje sie jakoscig de facto niedzwigkowa'. To, co psy-
chologiczne, estetyczne — jest bowiem niedzwigkowe,
ale tez bez dzwigkow niemozliwe. To one wywolujg wi-
bracje, zlozone procesy fizjologiczne, zanim przetwo-
rza sie w jako$¢ niedzwickowg i zaczng znaczy¢ -
wywolywa¢ emocje, stawac si¢ zZrédtem przezyc. Te
dwa $wiaty - fizyczno-dzwiekowy i niedzwiekowo-
-psychologiczny - sa ze sobg niezwykle silnie zin-
tegrowane i wydaje sie, Ze proces przejscia jakosci
dzwigkowej w niedzwickowsa jest - mimo calej jego
zlozonosci — niemal réwnoczesny.

Profesor Andrzej Klawiter, jeden z czotowych
przedstawicieli polskiej kognitywistyki, zwraca moc-
no uwage na ten aspekt w artykule Elementy kogni-
tywistycznej koncepcji styszenia i poddaje krytycznej
analizie postawe badaczy percepcji stuchowej, kto-
rzy ograniczaja akt slyszenia do analizy fali dzwie-
kowej, rozpoznawania struktur tylko dzwigkowych.
Podkresla on, ze ,tak, jak nie widzimy fali $wietlnej,
lecz przedmioty, ktore dostrzegamy dzieki informa-
cji wydobytej z niosacej ja fali $wietlnej, tak samo
nie styszymy fali akustycznej, lecz przedmioty, ktére
rozpoznajemy dzieki informacji uzyskanej z niosacej
ja fali akustycznej”". Analogia dzialania percepcji
stuchowej do wzrokowej pozwala na ,,podgladanie”
mechanizmoéw styszenia poprzez ¢wiczenia wizualne.
Moga one udowodni¢, ze umyst nasz poradzi sobie
z przestrzenng organizacja sceny dzwigkowe;j. Jest
on w stanie przenies¢ doswiadczenie przestrzeni 3D,
w ktorej zyje, do wyobrazni i stucha¢ przestrzennie
zorganizowanej muzyki, skomponowanej z zamystem
symulowania wielowymiarowosci.

Musze przyznaé, ze napotykatam niekiedy w dys-
kusji trudnosci ze zrozumieniem przez mlodszych
istarszych kolegdw oraz studentéw pojecia przestrzeni
i jej komponowania przez tworce, owej przestrzeni
wyobrazeniowej, tworzonej wewnatrz glowy kom-
pozytora, bedacej tez przeniesieniem dos$wiadczen
percepcji wzrokowej. Przyczyng byla tez trudnos¢
w przetamaniu do$wiadczenia topofonicznego na
rzecz przeniesienia pamieci tych doznan do wnetrza

12 Rozréznienie to wprowadzil Roman Ingarden w swojej feno-
menologicznej koncepcji dziela muzycznego w rozprawie Utwor mu-
zyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow 1973.

3 A. Klawiter, Elementy kognitywistycznej koncepcji styszenia,
[w:] Mézg i jego umysly, red. W. Dziarnowska, A. Klawiter, Poznan
2006, s. 29.

ludzkiej wyobrazni i wykorzystania ich nawet podczas
stuchania monofonicznego nagrania. Co do kreowa-
nia przestrzennych wizerunkéw dzwiekowych - do
kompozytora nalezy uzycie takich $rodkéw strategicz-
no-warsztatowych, by skutecznie symulowa¢ ruchy
dzwigkéw w zaprojektowanej przez siebie i wyobra-
zanej pozniej przez stuchacza przestrzeni.

Uznawana dzi$ za podstawowg praca Alberta Stan-
leya Bregmana'* wprowadza i kategoryzuje kluczowe
pojecia dotyczace percepcji stuchowej. Uswiadomienie
czlowiekowi ograniczen jego percepcji stuchowej do
de facto dwdch strumieni, z ktérych jeden moze by¢
figurg, a drugi tlem (zgodnie z zatozeniami psycho-
logii postaci), dostarcza wiedzy niezbednej (rowniez
kompozytorowi) do organizacji sceny dzwie-
kowej, ktéra sta¢ sie ma sceng stuchowg,
teatrem operacji percepcyjnych. Swiadomos¢ tego
ograniczenia powinna towarzyszy¢ wszystkim oso-
bom pracujgcym z dzwigkiem. Warto doda¢ na mar-
ginesie, ze symulacyjne zabiegi mézgu w celu ukry-
cia réznorakich deficytow umystu stanowia osobne,
interesujace zagadnienie.

Lutostawski, zajmujgc si¢ kompozycja procesow
percepcyjnych, zdawat sie pamieta¢ o réznych ogra-
niczeniach naszego postrzegania (cho¢ wiedzy kogni-
tywnej mie¢ nie mégl) i pilnowal rozwigzan strategicz-
nych, co potwierdza brak problemu z ,,rozczytaniem”
(zinterpretowaniem) sceny dzwiekowej przy stucha-
niu jego utworéw. To, co ma by¢ pierwszoplanowe,
jest slyszane jako pierwszoplanowe, co ma by¢ ttem,
oddziatuje jako tlo, co w zamysle niejednoznaczne -
niejednoznaczne pozostaje. Kompozytor wprowadzat
do narracji takze rozwigzania nieoczywiste, iluzo-
ryczne, ambiwalentne i dialektyczne, stosowal roz-
ne symulacje i triki percepcyjne. Czesto zaskakiwatl
zwrotem akcji w budowanym procesie muzycznym,
np. narastajacej kulminacji - przerywat ja lub cofal
do wcze$niejszego poziomu energetycznego.

Niektore rozwigzania fakturalne w jego utworach
kojarzg sie z efektem przekadrowania - z pracg ka-
mery na planie filmowym. Przegrupowanie obiek-
tow na scenie staje sie gra przestrzenna. Kadrowanie
jako strategia kompozytorska oznacza¢ bedzie takie
»rozlokowanie” w iluzorycznej przestrzeni obiektow

4 A.S. Bregman. Auditory Scene Analysis. The Perceptual Organi-
zation of Sound, Cambridge, Mass. 1990.

67



68

Anna Zawadzka-Gotosz

dzwiekowych, by zagwarantowalo to odpowiednia
percepcje zaprojektowanej wczesniej hierarchii waz-
nosci zdarzen. Kompozytor moze §wiadomie mani-
pulowaé strumieniami percepcyjnymi, proponujac
swojemu stuchaczowi swoista gre, np. kierowaé w jego
pole $wiadomosci jako figure obiekt, ktory wezesniej
petnit funkgcje tta. To jakby dziatanie ,lornetki aku-
stycznej”, w ktorej zmieniana jest ostrosc.

By zadzialaly takie operacje, potrzebne sg od-
powiednie zabiegi warsztatowe, podobnie jak kre-
owanie (symulowanie) przestrzeni tréjwymiarowej
w rysunku wymaga znajomos$ci praw perspektywy
i zastosowania odpowiednich rozwigzan graficznych.
By stuchacz mogt rozpoznaé sytuacje, w ktdrej np.
warstwa dzwigckowa odgrywajaca role tta w nastep-
nym fragmencie ma przeja¢ funkgje ,,figury”, potrzeb-
ny jest odpowiednio diugi czas i utrzymanie w nim
okreslonej sceny dzwiekowej w jednym charakterze
(wyobrazi¢ sobie mozna jedna inscenizacje na deskach
teatru i nastepujgce zmiany o$wietlenia). Nigdy nie
zmienia si¢ w polu percepcji stuchowej wszystkiego
naraz, by umyst nie popadt w dezorientacje. W mu-
zyce Lutostawskiego mozna odnalez¢ wiele takich
momentow.

Aleatoryzm kontrolowany - idiomatyczna techni-
ka Lutostawskiego organizowania tkanki dzwigkowej
kontrolowanej rytmicznie i harmonicznie, a jednak
wyzwalanej spod synchronizacji miedzy poszczegol-
nymi glosami - pozwala otrzymac sytuacje estetycz-
na, ktérg Lutostawski przyréwnywal m.in. do wizji
swobodnie zwieszonej tkaniny jedwabiu (np. szala
jedwabnego przewieszonego przez fotel), na ktorej
powstajace wowczas faldy podlegaja sile bezwladu
i przyciagania, z réwnoczesnym oddzialywaniem
przypadkowych napig¢ wewnatrz struktury tej tka-
niny. Sily wewnetrzne napiecia wiokien same zade-
cyduja, jak widkna si¢ ulozg, ale tez wynikaja z ,,pa-
mieci” poprzednich zdarzen.

Patrzac na ,kompozycje” tkaniny ulozonej na sku-
tek oddziatlywania sit przeciwstawnych, ale i uzupet-
niajacych sie, mozna konstatowaé metafore ,,dynamiki
unieruchomionego ruchu”.

W partyturach Lutostawskiego w sekcjach niedy-
rygowanych z zastosowaniem aleatoryzmu kontrolo-
wanego odczu¢ mozna owg ,,dynamike statycznego
ruchu” material dZzwigckowy powtarza si¢ zgodnie
z zadysponowanym rytmem i nastepstwem wysokosci,

ale niezaleznie w poszczego6lnych glosach, zmienno$¢
wiec tkanki dzwigkowej — harmonicznie statycznej -
jest ograniczona, ale tez nie jest ona w bezruchu.

Poérdd rozwigzan warsztatowych Lutostawskie-
go znajdziemy tez zabiegi majace za zadanie niejako
odciagzenie percepcji stuchacza przez wprowadzenie
zdarzenia muzycznego jakby spoza toczacego si¢ dys-
kursu, wywolujacego momentowe zaklécenie rozwija-
jacej sie mysli. Pojawiajg si¢ wowczas czgsto ,,motywy
obce’, estetycznie odmienne od rozwijanych w danym
momencie, po to, by ,przemkna¢” i zniknaé. Bywa to
np. krétka, epizodyczna, ,,niefrasobliwa” mysl (motyw
»blahostki”), o odrebnej fizjonomii, nagle nalozona
na zachodzacy proces gromadzenia napigcia. Motyw
taki rownie szybko znika, jak si¢ zjawia. Przypomina
to sytuacje niespodziewanego przemknigcia gtosnej
jaskotki na tle nieba — kontemplowanego w powolne;j
transformacji $wiatlocieni i w ciszy podczas zachodu
stonca. Takie chwilowe ,,odwrdcenie uwagi” stuzy¢
zapewne ma przedluzeniu koncentracji, ,,ztapaniu
oddechu” percepcyjnego i uatrakcyjnieniu sytuacji
estetycznej. Wydaje sie, ze o takim dzialaniu myslat
kompozytor.

Mowiac o ksztaltowaniu narracji muzycznej, Wi-
told Lutostawski wiele razy wspominal o analogii do
teatru, o kreowaniu gestow muzycznych na podobien-
stwo gestow teatralnych, ruchéw scenicznych. Odwo-
tywat sie tez do psychologii gestow (np. utrzymania
napiecia, przedluzenia dialogu, zwrotu dramaturgicz-
nego w akgeji przez gwaltowne ciecia).

O $wiadomym zamyéle zabiegéw percepcyjnych
$wiadczy¢ moze mata, ale znaczaca notatka Lutostaw-
skiego odnaleziona posréd wielu innych:

Wazne; dot. percepcji komp. W zwigzku z nig: przez
wprowadzenie jakiego$ 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 jednoczeénie®.

Chcac odwola¢ sie do ,trikow percepcyjnych’,
o ktérych wspominat kompozytor, warto zwré-
ci¢ uwage na fugato z czesci gltownej III Symfonii
(nr 32-36 w partyturze, s. 36), przeprowadzone na

> M. Homma, Studia Lutostawskiego nad seriami dwunastoto-
nowymi, [w:] Estetyka i styl tworczosci Witolda Lutostawskiego, red.
Z. Skowron, Krakéw 2000, s. 241.
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zasadzie iluzji imitacji. Zastosowana tam pozorowana
imitacja budowana jest przez ,,oszukiwanie” stuchacza
kolejnymi pokazami tematu, ktore zgodnie z trady-
cja i wiedza o kontrapunkcie kazdego jako tako wy-
ksztalconego stuchacza przejmowane sg zwykle przez
rézne glosy instrumentalne. Tymczasem tu si¢ tak
nie dzieje, kolejny pokaz powierzony jest wylacznie
jednej grupie instrumentéw - altéwkom. Mamy tu
do czynienia z ,,oszukiwaniem” percepcji. Imitacji
tej towarzyszy gra przestrzenna w tle, polegajaca na
stopniowym redukowaniu towarzyszacej sieci kon-
trapunktow — gestej, stojacej warstwy brzmieniowej
w wiolonczelach i kontrabasach, az do calkowitego
jej zaniku, co stwarza kolejng iluzje przyblizania sie,
wyostrzania, ,powiekszania” motywu tematu fugata.
Wydobywanie go z niejasnego tta prowadzi ostatecz-
nie do pozostawienia tej struktury tematycznej na
scenie dzwigckowej w charakterze figury (od nr 35
do 36 w partyturze, s. 39)'.

Inne gry percepcyjne odnosza si¢ do czasu. Od-
czucie ,rozciggania i skracania czasu” w odbiorze
stuchanej muzyki znane byto odbiorcom od dawna".
Efekt psychologicznego kompresowania czasu badz
jego rozciagania wigzal si¢ zawsze z typem materiatu
muzycznego; nieco upraszczajac, mozna powiedzied,
ze atrakcyjno$¢ mysli muzycznych projektuje czas
krétszy, a jej brak - czas dtuzszy (w odniesieniu do
czasu mierzonego zegarami). Podobnie jest z kazda
wypowiedzig i zawarta w niej mysla; tresci intere-
sujace pochlaniaja nasz umysl, ostabiajac poczucie
uplywajacego czasu, a tresci mialkie, nieistotne, de-
koncentruja i przesuwaja percepcje ze zdarzen roz-
grywajacych sie w czasie w kierunku samego jego
ucigzliwego ,trwania”.

Twércze gry czasem podejmowane §wiadomie przez
Lutostawskiego majg indywidualny i wyrafinowany
charakter. Jednym z przykltadéw moze by¢ poczatek
IIT Symfonii, jej faza wstepna. Sa tu dwa fragmenty,
z ktérych drugi powtarza material pierwszego; drugi
odcinek przy powtérzeniu jest krétszy i ciemniejszy

'¢ Por. A. Zawadzka-Gotosz, Momenty ,niewazne” w muzyce Wi-
tolda Lutostawskiego, [w:] Witold Lutostawski i jego wktad do kultu-
ry muzycznej XX w., red. J. Paja-Stach, Krakow 2005, s. 91; eadem,
O komponowaniu percepcji. Casus Witolda Lutostawskiego, ,Teoria
Muzyki” 2013 nr 3, s. 69.

17 Oczywiécie problem czasu w kontekécie rozwazan matema-
tyczno-fizycznych otwiera zupelnie inny rodzaj dyskusji. Tu mowa
przede wszystkim o czasie psychologicznym.

w kolorycie (nizej o oktawe). Graja te same instrumen-
ty i material dzwigkowy jest analogiczny. Zastosowana
strategia stuzy¢ ma iluzji powtdrzenia bez zmian, by
pozwoli¢ umyslowi dziata¢ na zasadzie ,,uzupelnienia
danych” (maskowania). Wystarczy wykorzysta¢ czes¢
informacji, by umyst uzupelnit reszte, kompletujac
i odnoszac sie do zapamietanych danych. By¢ moze
mozna to tez odnie$¢ do zjawiska ,,skrétu perspekty-
wicznego’, gdy widziany z duzej odleglo$ci przedmiot —
wczesniej poznany z bliska — wydaje si¢ mniejszy, ale
nasza wiedza o nim przetamuje informacje, odwotu-
jac sie do zapamigtanych jego wlasciwych rozmiardw.

Kompozytor wspominal o trikach architektonicz-
nych uwzgledniajacych prawo perspektywy. W ramach
wiec malo waznego wstepu (takie jest estetyczne za-
tozenie faz poczatkowych w utworach Lutostawskie-
go) zostaja przeprowadzone procesy nieabsorbuja-
ce stuchacza od strony waznych parametréw, tylko
wciagajace niejako w stan wyczekiwania przy pomocy
LIy~ czasem.

Interesujacym zabiegiem artystycznym w muzyce
jest tez komponowanie ,,tylnych planéw” — dyskret-
nych narracji towarzyszacych zdarzeniom pierwszo-
planowym. I to zagadnienie zajmowalo po$rdd roz-
wigzan strategicznych Lutostawskiego istotne miejsce.
Podobnie jak w polu percepcji wzrokowej jest wiele
przedmiotdw, ktore sg obecne, ale pozostajg postrze-
gane jedynie ,katem oka” badz nie s3 dostrzegane
w ogdle, w dziele muzycznym wiele jest takich miejsc,
ktore ,,brzmig’, a ktorych ,,nie stycha¢™®. Umyst do-
konuje bowiem w polu percepcji hierarchizacji infor-
macji i nie moze postrzega¢ wszystkich elementéw
réwnoczes$nie i w taki sam sposéb. Ponadto kazda
scena percepcyjna obserwowana jest de facto nie
jedynie przez nasz aparat percepcyjny (oko, ucho),
lecz przez umyst - oko, umyst - ucho. Obiekty mniej
wazne, dostrzegane cze$ciowo badz niedostrzegane
w ogole, pelnia istotne funkcje i zawsze wspieraja
jako$ciowo obiekty pierwszoplanowe. Te same figury
sa odmiennymi obiektami, gdy sa same, bez swojego
tla, bez kontrapunktéw, bez kontekstu. Latwo sobie
wyobrazi¢, na przyklad, jak zmienia swéj wizerunek
i swoje znaczenie ustawione na scenie krzesto, na
ktore $wiatlo pada tylko czg$ciowo, a po chwili jest
ono o$wietlone w cato$ci i zmieniane sg kolory tego

18 A. Zawadzka-Golosz, Momenty niewazne..., op. cit., s. 81.
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o$wietlenia. Podobnie jest, gdy za tym krzestem -
w jego tle — postawione zostang rozne obiekty; ten sam
przedmiot ulega przeobrazeniom dzigki dziataniu na
niego innych elementéw, sam pozostajac bez zmian.

I w tym wzgledzie Lutostawski traktuje swojego
stuchacza $wiadomie. Wydaje si¢, ze komponowat
wszystkie detale z niezwykly pieczolowitoscia, dba-
toscig o najmniejszy szczegol. Dalsze plany, warstwy
tla stanowig zawsze precyzyjnie uksztalttowang tkanke
dzwigkowa o okreslonej funkcji. Analizujac diuzsze
odcinki przebiegu muzycznego jego dziel, odkrywa-
my uzasadnienia percepcyjne dla wezesniej podjetych
decyzji, dla wszystkich pozornie nieumotywowanych
narracji, scen dzwigkowych o niejasnym statusie czy
dyskursow wieloznacznych.

Witold Lutostawski pozostawil muzyke nie tyl-
ko piekna, wysoce oryginalng i ponadczasows, ale
otworzyt tez nowg perspektywe dla swoich stuchaczy
poprzez odwolanie si¢ do wrazliwosci ludzkiej per-
cepcji, tam odnajdujgc przestrzen dla swoich twor-
czych poszukiwan i czego$ wiecej niz tylko rozwigzan
warsztatowych. Wydaje sig, ze ci stuchacze, ktorych
udalo mu sie odnalez¢ i zauroczy¢ zaproszeniem do
subtelnych gier percepcyjnych, moga czu¢ si¢ obda-
rowani. Lutostawski pragnienie spotkania z drugim
czlowiekiem poprzez swoja muzyke wielokrotnie wy-
razal w wypowiedziach i stanowi¢ ono moze najlepsze
zakonczenie niniejszych rozwazan:

Zarliwe pragnienie lacznosci z ludZmi poprzez sztuke sta-
le mi towarzyszy. Moje wysitki jednak nie maja na celu zjed-
nania sobie jak najwiekszej ilosci stuchaczy i zwolennikéw.
Nie pragne zjednywaé, natomiast pragne odnajdywaé. Od-
najdywac tych, ktérzy w najglebszych warstwach duszy czujg
tak samo jak ja. Jak dazy¢ do tak postawionego celu? Tylko
poprzez maksymalng szczero$¢ artystycznej wypowiedzi na
wszystkich jej szczeblach, od technicznego detalu, az do naj-
tajniejszej, najintymniejszej glebi...".
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SUMMARY

Anna Zawadzka-Golosz

The composer’s game with the perception
of the audience on the example
of Witold Lutostawski’s works

The title issue of this article is preceded by reflections on the prob-
lem of perception as such, taking into account the perspective of the
author’s creative and pedagogical experiences. The examples of per-
ception problems of music-educated students, especially as part of the
process of developing the auditory intellect (hearing education), are
the bases of the introduced hypotheses and attempts to diagnose the
problem.

One of the theses in this article is that the consciousness and know-
ledge of the mechanisms of perceptual hearing (both its possibilities

and limitations) should accompany the creator of the musical creation.
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There is also an attempt to answer the question who the composer
and who their listener is today.

The distinction between the “composing creator” and the “creat-
ing creator” is emphasized.

Attention is drawn to the problems of the perception of a con-
temporary work; listeners’ habits, resulting from knowledge limita-
tion and lack of development of the so called “cognitive attention’,
limit the acceptance of new aesthetic and technical attitudes. The
“perception shock” caused by the inflow of unknown information
does not allow the strategy to organize the visual or auditory scene
into a logical whole.

The emergence of new sound qualities and their new aesthetic
categorization (melodies of colors, melodies of textures, harmonies
of colors, etc., and a new approach to time and space) in the 20th
and 21st century music, requires “guiding the listener on the new
sound stage” and opening them to appropriate perceptual strategies.

Witold Lutostawski’s work - in the context of his philosophy of
creation, becomes a unique example of inviting the listener to the
perception game, which is based, above all, on the composer’s desire

to meet his audience in a deep aesthetic experience.

Keywords
overtone hearing, effective surprise, auditory scene, perceptual trick,

controlled aleatoricism, games with time



