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na Wydziale Instrumentalnym Akademii Muzycznej
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Wstep

Podejscie do zagadnienia interpretacji wykonawczej' muzyki naszych czaséw
wigze si¢ z koniecznoscig uwzglednienia wielu specyficznych trudnosci, bedacych
konsekwencja silnych nawykéw percepcyjnych stuchacza, uksztaltowanych na bazie
systemu tonalnego, ktory zdominowat zachodnig kulture muzyczna na kilkaset lat.
System tonalny ulegl rozpadowi, ale do tej pory nie zostal stworzony zaden inny,
réwnie funkcjonalny jezyk dzwigkowy, ktéry mogltby go skutecznie zastapic i zna-
lez¢ poréwnywalng z nim recepcje. Witold Lutostawski byt $wiadom tego problemu
i wypracowany przez niego system kompozytorski stanowi probe jego rozwigzania.
Wysitki zmierzajace do stworzenia takiego uniwersalnego jezyka wciaz trwaja, ale
na razie wykonawca musi sprosta¢ wielu ré6znorodnym wymaganiom i zmierzy¢ sie
z wielorakimi wyzwaniami, jakie stawiajg przed nim dzieta kompozytoréw wspot-
czesnych, pisane wedlug réznych, ,,niekompatybilnych” zalozen i stylow.

Aparat percepcyjny czlowieka dziata w sposob zhierarchizowany, wykorzy-
stujac wyksztalcone wczesniej schematy poznawcze. Wobec braku powszech-
nie funkcjonujacego zamiennika systemu tonalnego u przecietnego odbiorcy
nie mialy mozliwosci wyksztalci¢ si¢ schematy, ktére zapewnilyby prawidtowa
i swobodna interpretacje materialu dzwigkowego, organizowanego wedlug no-
wych, niejednorodnych i wciaz ewoluujacych zasad. W zwiazku z tym wlasciwa
identyfikacja struktur atonalnych moze wiaza¢ si¢ z trudnosciami, bedacymi
efektem odruchowego postrzegania przez stuchacza tychze struktur w kontek-
$cie (niewystepujacych w utworze) relacji tonalnych.

! W odniesieniu do wykonania muzycznego termin ,interpretacja” jest tu rozumiany jako
‘tlumaczenie znaczenia muzycznego zawartego w partyturze na jezyk percepcji stuchacza’.



Zjawisko to stanowi réwniez istotny problem w praktyce wykonawczej mu-
zyki nowej. W sytuacji, gdy metody przydatne, sprawdzone i intuicyjnie wy-
korzystywane w interpretacji dziet opartych na harmonice tonalnej — nie obej-
mujagc caloksztaltu nowo powstajacych zjawisk muzycznych - majg jedynie
ograniczone zastosowanie w odniesieniu do utworéw muzyki nowej, prawdzi-
wym wyzwaniem staje si¢ znalezienie takich strategii i sSrodkéw wykonawczych,
ktére wspomagajac proces percepcji stuchacza, przyczynia si¢ do skutecznego
przekazania tre$ci wspolczesnych dziel.

Decyzja, ktore z tradycyjnych srodkéw wykonawczych pozostaja uzyteczne,
a ktore nalezy zmieni¢, jest kazdorazowo uzalezniona od jezyka i tresci kon-
kretnego utworu, ale mozna wskaza¢ ogdlne zasady ich wyboru: te z procesow
zachodzacych w utworze, ktére maja swoje odpowiedniki w utworach tonal-
nych, moga sklania¢ do wykorzystania konwencjonalnych $rodkéw. Procesy
niewykazujace takiego zwigzku lub rozwigzywane inaczej, wymagaja uzycia
nowych strategii, jednakze ich wybor nie moze by¢ przypadkowy — musi mie¢
swoje uzasadnienie w muzyce, co wigze si¢ z koniecznos$cia podjecia przez wy-
konawce wysitku zrozumienia zasad rzadzacych jezykiem muzycznym danego
kompozytora. W ostatecznym rozrachunku o kryteriach doboru ilosci i pro-
porcji srodkéw wykonawczych decydowa¢ powinna analiza i odniesienie si¢ do
zalozen estetycznych, stylistycznych oraz indywidualnych oddziatywan psycho-
logicznych danej kompozycji, gdyz zastosowanie takiego podejscia umozliwia
adekwatny i wierny intencji kompozytorskiej przekaz artystyczny. Zbalanso-
wanie wykonania w celu uzyskania interpretacji interesujacej, przyciagajacej
uwage odbiorcy i artystycznie warto$ciowej, a zarazem zgodnej z zamierzenia-
mi autora, jest najtrudniejszym zadaniem, stanowigcym jednoczes$nie miernik
kunsztu wykonawcy.

Gdzie przebiega granica, po przekroczeniu ktdrej interpretacja zaczyna
zbyt daleko odbiega¢ od idei kompozytorskiej? Jakimi przestankami powinien
sie kierowa¢ wykonawca poszukujacy drogi do stworzenia bliskiej zamystowi
kompozytora i warto$ciowej artystycznie interpretacji? Praca ta — bedaca w za-
mierzeniu swym rozwini¢ciem, usystematyzowaniem i podsumowaniem idei
zawartych w rozprawie doktorskiej autorki (KopINska, 2010) - jest proba od-
powiedzi na powyzsze pytania w kontekscie catoksztaltu solowej i kameralnej
tworczosci Witolda Lutoslawskiego dedykowanej na fortepian. Oszalamiajac
bogactwem kolorystyki, witalnoscia, poetyka, fascynuje ona jednoczesnie ze-
lazng logika konstrukcji, precyzja i celowoscia uzytych $rodkéw, jak réwniez



naturalnoscia zastosowanej faktury pianistycznej, nawigzujacej do najlepszych
tradycji Fryderyka Chopina i Siergieja Rachmaninowa poprzez polaczenie nie-
zwyklej wrazliwosci na brzmienie z intuicyjnym wyczuciem fizjologii gry na
tym instrumencie.

Glownym celem niniejszego opracowania jest zaproponowanie metody
pracy i sposobu myslenia wykonawcy, ktéry umozliwi rozwigzanie probleméw
interpretacyjnych, i przedstawienie stuchaczowi dziela w sposéb spdjny z za-
miarem kompozytora. Dobdr okreslonych $rodkéw wykonawczych moze uwy-
pukli¢ aspekt wyrazowy utworu lub go zafalszowa¢, jednoczesnie zastosowane
srodki moga wspomoc proces percepcji stuchacza badz go utrudnié. Ujecie roli
wykonawcy jako posrednika w procesie komunikacji oraz wykonania jako for-
my no$nika komunikatu pomi¢dzy kompozytorem a stuchaczem ulatwia spre-
cyzowanie zakresu dzialan wykonawcy i granic jego swobody artystycznej. Ob-
szar konstruktywnej dzialalnosci interpretatora obejmuje przy takim podejsciu
wszelkie dzialania artystyczne, ktére jednoczesnie spetniajg kryteria zgodnosci
z intencja kompozytora i dostepnosci percepcyjnej dla stuchacza.

Wizualny noénik idei kompozytorskiej — zapis nutowy — nie jest na tyle pre-
cyzyjnym narze¢dziem, aby opisujac cale bogactwo zjawisk akustycznych za po-
moca symboli graficznych madgl obja¢ wszystkie parametry wykonania. Okresla
on w sposob przyblizony nawet takie, wydawaloby sie, jednoznaczne z punktu
widzenia akustyki wartosci, jak: gtosnos¢, czas trwania czy wysoko$¢ dzwieku,
nie méwigc o tempie i jego fluktuacjach, sposobie ksztaltowania frazy czy rela-
¢ji dynamicznej poszczegolnych warstw faktury. Fizyczne parametry dzwigku
nie s3 w sposob bezposredni przekladane na percepcje bodzcow stuchowych,
gdyz w postrzeganiu dzwieku i muzyki donioste znaczenie pelni czynnik psy-
chologiczny, dlatego tez partytura wyznacza jedynie pewien zakres mozliwych
tresci, okreslajac granice kategorii percepcyjnych, w ramach ktérych operujac,
mozna doszukiwaé si¢ miejsca na swobode wykonawczg’.

Cenna wskazdwka, podpowiadajaca wlasciwe rozwigzania wykonawcze
wsrod pelnego spektrum mozliwosci, ktore obejmuje zapis, sa preferencje este-
tyczne i postawa twodrcza kompozytora. Zainspirowanie si¢ nig jest niewatpliwie
czynnikiem umozliwiajacym osiagniecie pozadanej spdjnosci koncepcji wyko-
nawczej z koncepcja kompozytorska, zatem w okresleniu gtéwnych kierunkow

2 Przykltadem wyciaggniecia skrajnych konsekwencji z takiego rozumienia funkcji zapisu
nutowego jest stosowana przez Witolda Lutostawskiego technika kontrapunktu aleatorycznego.



poszukiwan artystycznych wykonawcy utworéw Witolda Lutostawskiego pomoc-
na bedzie odpowiedZz na nastepujace pytania: Jaki czynnik odgrywat kluczowa
role w postawie twdrczej kompozytora?, Jak widzial on role wykonawcy?

W przestaniu tworczym Witolda Lutostawskiego uderza jego szacunek dla
czlowieka, dominacja warto$ci humanistycznych, ktorym cale zycie hotdowal.
Poczawszy od najwcze$niejszych dziel, mozna zaobserwowac tez nadzwyczaj-
ng spojnos¢ i konsekwencje dziatan, przejawiajaca si¢ zaréwno w niezwykle
rzetelnym podejsciu do spraw warsztatowych, uderzajacej logice konstrukeji
muzycznej; ale nade wszystko w woli, aby te wszystkie $rodki stuzyly warto-
$ci nadrzednej, jaka jest ekspresja. Ekspresja czysto muzyczna, ktéra nie wy-
nika z odniesien do tresci zewnetrznych, programowych, ale z oddzialtywania
samego materialu muzycznego, jego wewnetrznych powiazan, logiki i relacji
budujacych skladnie indywidualnego jezyka kompozytora. Konsekwencja hu-
manistycznej postawy tworcy jest che¢ jak najblizszego kontaktu z stuchaczem;
uczynienie go réwnorzednym partnerem w procesie przekazu muzycznego.
Sprawienie, ze nowo skonstruowany jezyk muzyczny nie bedzie wykraczat poza
mozliwosci percepcyjne stuchacza, dzieki czemu mozliwe bedzie stworzenie
wspolnej bazy porozumienia miedzy nim a kompozytorem.

Gléwna idea niniejszej pracy jest efektem przyjecia podobnego sposo-
bu myslenia w procesie odtwdrczym. Zastosowanie podejscia percepcyjnego
ma pelni¢ funkcje inspiracji do poszukiwan tworczych, pokazaé zagadnienia
kompozytorskie z punktu widzenia psychologii percepcji i podpowiedzie¢ ade-
kwatne $rodki wykonawcze. Zakres pracy obejmuje szeroka tematyke percep-
cji muzyki, rozpatrywana pod katem mozliwosci jej zastosowania w praktyce
wykonawczej fortepianowej muzyki Witolda Lutoslawskiego. Poszczegdlne
zagadnienia interpretacyjne demonstrowane s3 na przykladzie utworéw solo-
wych, jak réwniez przeznaczonych na fortepian w sktadzie kameralnym. Mlo-
dziencza, dtugo niepublikowana Sonata fortepianowa zajmuje szczegolne miej-
sce w niniejszym opracowaniu, gdyz jest to utwor, ktoéry stosunkowo niedawno
zaistnial w $wiadomodci stuchaczy w formie bardzo jeszcze nielicznych nagran’
oraz sporadycznych prezentacji na koncertach. Praca podejmuje tematyke my-

* Do czasu wydania niniejszej publikacji w obiegu funkcjonuja prawdopodobnie zaledwie
trzy nagrania CD: Ewy Poblockiej - live z Warszawskiej Jesieni w roku 2004, Glorii Cheng (prod.
Telarc 2008) i Agnieszki Kopinskiej (prod. Uniwersytet Slaski 2009). Ponadto istnieje nagranie
Ryszarda Baksta dokonane przez Polskie Radio w latach siedemdziesiatych.



$lenia ,,percepcyjnego” w odniesieniu do specyficznych probleméw interpreta-
cji pianistycznej, jednakze podejicie takie moze by¢ z latwoscia rozszerzone na
pozostala tworczos¢ kompozytora, gdyz zakladajac podmiotowe potraktowanie
stuchacza i jego doznan w kontakcie z muzyka Witolda Lutostawskiego, poru-
sza wiele zagadnien uniwersalnych z punktu widzenia wykonawcy.

Rozwazania w zasadniczej czgsci pracy zostaly podzielone na dwa gltow-
ne nurty: pierwszy, zawarty w rozdziale 1, jest proba odpowiedzi na pytanie,
w jakim zakresie odtworca moze wykorzysta¢ znajomos$¢ zasad rzadzacych per-
cepcja w tworzeniu wlasnej koncepcji wykonawczej. Skrétowo przedstawiono
w nim mechanizmy rzadzace percepcja muzyki. Analiza zagadnien wykonaw-
czych pod katem percepcji wymaga podejscia uwzgledniajacego hierarchicz-
no$¢ tego procesu, dlatego rozdzial traktujacy o jej zasadach zostal réwniez
zbudowany hierarchicznie: od poziomu zjawisk najnizszego rzedu - psycho-
akustycznych, poprzez zjawiska posrednie - z zakresu psychoakustyki struktur
harmonicznych, po funkcjonowanie struktur poznawczych i pamieci muzycz-
nej na wyzszych poziomach. Podejscie psychoakustyczne koreluje z badaniem
wlasciwosci podstawowego materialu dzwigkowego kompozycji, procesy po-
znawcze wyzszego rzedu koresponduja z organizacjg wiekszych odcinkow i ca-
tosci formy.

Gléwnym celem drugiego nurtu (rozdzial 2) jest przyblizenie specyfiki
stylu Witolda Lutostawskiego w aspekcie solowej i kameralnej twoérczosci for-
tepianowej. Ukazanie prawidel rzadzacych jezykiem dzwiekowym kompozyto-
ra i omowienie gldwnych cech systemu przez niego stworzonego. Znajomos¢
tych kwestii jest niezbedna do zrozumienia sensu muzycznego jego kompozycji
i - w konsekwencji — doboru wtasciwych srodkéw wykonawczych.

Rozdzial 3 integruje dwa gléwne nurty pracy, przyblizajac najwazniejsze
cechy formalnej konstrukcji psychologicznej dziet Witolda Lutostawskiego
w kontekscie probleméw wykonawczych z tej konstrukcji wynikajacych. Zo-
stang tam omowione propozycje konkretnych rozwigzan interpretacyjnych,
spojnych z zastosowanymi srodkami kompozytorskimi i ich oddzialtywaniem
estetycznym.

Analiza twdrczosci kompozytorow wspodlczesnych, w tym dziel Witolda
Lutostawskiego z okresu dojrzalego, jest kwestig problematyczng. O ile w sto-
sunku do kompozycji mlodzienczych i nieco pozniejszych - z okresu folklo-
rystycznego - mozna by sie postuzy¢ tradycyjnymi narzedziami analityczny-
mi, o tyle w wypadku dojrzalego jezyka kompozytora napotyka si¢ réznorodne



trudnosci, zwigzane z jego nowatorstwem i oryginalno$cia rozwigzan, zaréwno
w odniesieniu do ksztaltowania przebiegu czasowego, jak i strony brzmieniowej
utworu. Adekwatnie — nowoczesne podejscie analityczne réwniez wymaga nie-
standardowego myslenia i pomystowosci, a takze podejmowania prob rozwia-
zywania pojawiajacych sie probleméw za pomocg nowatorskich metod.

Istnieje wiele metod, za pomoca ktérych mozna analizowa¢ dzieto mu-
zyczne (por. GOrAB, 2003). Najstarsze to analizy deskryptywne: od uje¢ tra-
dycyjnych, ktére wychodza od definicji formy jako sumy elementéw i w zwigz-
ku z tym staraja si¢ owe elementy zidentyfikowac¢ i wyodrebni¢, poprzez takie,
ktore zauwazaja wielopoziomowos¢ proceséw muzycznych (analiza redukcyjna
Heinricha Schenkera), do uwzgledniajacych wieloaspektowos¢ oddzialywan
dzieta muzycznego (analiza integralna Mieczystawa Tomaszewskiego).

Drugim - wspdlczesnym - nurtem analitycznym s3 analizy normatywne,
traktujace tworzywo muzyczne jako zbiér matematyczny (jak teoria zbiorow
klas wysokosci dzwigku Allena Forte’a, ktdra jest narzedziem analizy harmo-
nicznej muzyki atonalnej), a takze opierajace si¢ na obliczeniach i pomiarach
widma akustycznego (jak analiza spektrograficzna stosowana m.in. do obrazo-
wania i poréwnywania wykonan muzycznych), a nawet wykorzystujace sztucz-
ne sieci neuronowe do wielowymiarowego obrazowania réznych parametréw
dziela muzycznego, dzigki ktérym istnieje mozliwos¢ zbudowania psychoaku-
stycznego modelu dzieta muzycznego, ukazujacego cechy jego realizacji brzmie-
niowej i efekty procesu percepcji stuchowej utworu (por. STRZELECKI, 2005).

Jednakze z wielu koncepcji analitycznych szczegoélnie odpowiednie i uzy-
teczne w praktyce wykonawczej wydaja si¢ te, ktore traktuja forme jako zywy
organizm, analizujac zachodzace w niej relacje i transformacje, a dzielo mu-
zyczne postrzegane w nich jest nie jako przedmiot, ale jako proces odbywaja-
cy sie w czasie i oddzialujacy na psychike stuchacza. Analiza formy w aspek-
cie psychologicznym spelnia te kryteria, gdyz zajmuje si¢ samg istota zjawiska.
Tego typu podejscie jest szczegdlnie przydatne dla wykonawcy pragnacego
wej$¢ w kontakt z stuchaczem i dobra¢ srodki wyrazu artystycznego, ktore go
w tym zadaniu wspomoga.

Jedna z takich koncepcji jest podejscie analityczne amerykanskiego kom-
pozytora, filozofa i muzykologa Leonarda B. Meyera. Podejscie Meyera opiera
sie na obiektywizmie naukowym zblizonym do tego, ktéry ma zastosowanie
przy analizie utworu w formie zapisu nutowego. Punktem wyjscia tej analizy
jest poziom podstawowy percepcji, czyli wrazenie zmystowe, a celem wyjasnie-



nie mechanizmoéw intuicyjnego rozumienia i emocjonalnej reakcji czlowieka na
muzyke (por. Fuss, 2001).

Jednym z najwazniejszych zadan kazdego wykonawcy jest stworzenie inter-
pretacji bogatej w walory estetyczne. Do wykonania tego zadania niezbedna jest
$wiadomos$¢ dynamicznych procesow i relacji, jakie zachodzg w obrebie for-
my wykonywanego utworu - czemu tez stuzy przeanalizowanie formy utworu
w aspekcie jej oddzialywan psychologicznych, pozwalajace na swiadomy i ce-
lowy dobér $rodkéw wyrazu artystycznego. Podobnie jak w przypadku opisu
funkcjonowania mechanizméw percepcyjnych, hierarchiczne podejscie w tego
typu analizie ulatwia zrozumienie funkcji zastosowanych srodkéw kompozy-
torskich, dlatego tez kwestig pierwszorzedng staje sie zidentyfikowanie ogdlnej
zasady formotworczej utworu. Wyznacza ona relacj¢ poszczegolnych elementéw
formy i umozliwia okreslenie roli, jaka analizowany element odgrywa w wiek-
szej calosci (w odniesieniu do innych wspélczynnikéw formy).

Jakosci estetyczne pozostaja w Scistym zwigzku z emocjonalna reakcja od-
biorcy na dzieto sztuki, dlatego tez podejscie percepcyjne, wskazujace $rodki
modyfikujace te reakcje, moze by¢ traktowane jako praktyczne narzedzie w re-
kach artysty-wykonawcy. Proba okreslenia spektrum takich srodkéw i ukaza-
nia mozliwoséci ich praktycznego zastosowania w interpretacji wykonawczej
dziet Witolda Lutostawskiego pozostaje gléwnym zadaniem niniejszego opra-
cowania.
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Agnieszka Kopinska

Solo and chamber piano pieces
in Witold Lutostawski’s artistic work
The role of perceptual factors in musical performance

Abstract

A spectrum of performer’s actions is the consequence of the role as an intermediary in the
communication process, understood as conveying the composer’s musical idea to the listener,
and their place in communicative triad: sender - transfer - receiver. The performer should aim
at artistic truth, which means conforming with the composer’s intention. The performer (the
“interpreter”, as it were) is allowed a lot of leeway since musical notation is symbolic, rough
and does not include all the performance parameters. Nevertheless, the performer should
avoid over-interpretation, that is adding meanings alien to a particular composition. The per-
former also has to take into consideration listener’s perception abilities and properties, which
will enable optimal reception of the composition. When creating the concepts of performance
the interpreter should take into account and be guided by the composer’s aesthetic attitude.
For Witold Lutoslawski’s musical output the key stylistic determinants are: the psychology of
perception and resulting from it mastery of formal structure, sensitivity to harmonic colour,
appropriateness and accuracy of means used by him, embodied meaning and internal logic of
musical expression. These principles should be also reflected in the performance interpretation
of his compositions as only then can it be coherent, appropriate, and hold aesthetic values in
conformity with the composer’s intention. This work, in reference to Lutoslawski’s composi-
tions, suggests using one’s knowledge in psychology of perception during the whole interpreta-
tion process — from creating the concepts of the performance to sound production.

Transl. Dorota Khusainov



Agnieszka Kopinska

Le piano dans l'oeuvre de Witold Lutostawski
Le role du facteur de percéption dans l'interprétation
Publication pour le centiéme anniversaire du compositeur

Résumé

Lamplitude des procédés d’interpréte est une dérivée de son rdle de I'intermédiaire dans
le processus de communication, clest-a-dire le passage de 'idée musicale du compositeur
au destinataire, ainsi que sa place dans la triade de communication: destinteur - message -
destinataire. Linterpréte (en quelque sorte le «traducteur») a une liberté d’expression assez
grande parce que la notation musicale est symbolique, approximative et ne comprend pas tous
les parametres de U'interprétation. Cependant il devrait éviter la surinterprétation, cest-a-dire
ajouter des éléments étrangers a l'oeuvre; il devrait également prendre en considération les capa-
cités et les propriétés de la perception de l'auditeur, ce qui permettra & une reception optimale
de loeuvre musicale. Dans la création de la conception d’interprétation il devrait observer lat-
titude esthétique du compositeur et la suivre — dans le cas de l'oeuvre de Witold Lutostawski
les déterminants les plus importants du style sont: la psychologie de la perception et, ce qui
en résulte, la maitrise de la construction formelle, la sensibilité aux couleurs harmoniques, la
détermination et la précision des moyens employés, la signification et la logique intérieure du
message musical. Ces lignes directrices devraient se refléter dans 'interprétation de ses oeuvres
pour quelle soit cohérente, adéquate et pour qu’elle porte des valeurs esthétiques conformes aux
intentions du compositeur. Cette étude des oeuvres de Lutostawski propose une inspiration du
savoir du domaine de psychologie de perception dans tout le processus de reproduction - a par-
tir de la création de la conception d’interprétation jusqu’a la réalisation du son.

Trad. Karolina Kopolka



Autorka z duzq dozq odwagi podejmuje fundamentalnq dla wykonawstwa i odbioru dzieta
muzycznego tematyke, ktéra - co paradoksalne — rzadko jest w tak dogtebnej formie
podejmowana w akademickiej dydaktyce instrumentalnej. [...] jako punkt wyjscia dr Kopiriska
przyjmuje nie tylko partytury utworéw Lutostawskiego, ale zestawia je takze z autokomentarzami
najwybitniejszego polskiego kompozytora drugiej potowy XX w. Oprécz tych, niejako bazowych
#rédet, Autorka korzysta z szeregu trafnie dobranych pozycji z zakresu nie tylko teorii, estetyki

i dydaktyki muzycznej, ale réwniez psychologii, filozofii oraz kulturoznawstwa. [...]

O wartosci Jej pracy stanowi takze réznorodnosc spojrzeri na percepcje [...] dzieta muzycznego
poprzez kazdy z elementéw triady: kompozytor — wykonawca - stuchacz. Méwiqc o wysokiej
wartosci naukowej ksiqzki, podkresli¢ nalezy réwniez dydaktyczne walory pracy, ktéra moze
by¢ pomocna w ksztatceniu akademickim. Przetransponowanie idei tu zawartych moze istotnie
wptyngc na wzbogacenie [...] Srodkéw wyrazu mfodego muzyka zagtebiajqcego sie

w wykonawstwo muzyki XX w., a takze istotnie poszerzy¢ wiedze studentow teorii

muzyki i muzykologii.
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