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tancuch Il Witolda Lutostawskiego

Instrumentacja - technika koncertujgca
- dramaturgia

Lancuch II w literaturze przedmiotu

Warsztat tworczy Witolda Lutostawskiego doczekat si¢ juz bardzo obfitej
literatury muzykologicznej, rodzimej i obcej. Niezwykle przemyslany system
dzwigkowy kompozytora, koncepcje formy i ksztaltowania faktury przykuwaty
uwage wielu badaczy. Procedury kompozytorskie stosowane na wszystkich eta-
pach jego 60-letniej drogi tworczej wykazywaty liczne prawidtowosci, posiada-
jace znamiona systemu. Steven Stucky, jeden z autorow, szeroko zajmujacy si¢
muzyka Lutostawskiego przytacza dwa ujecia okresow stylistycznych w jego
tworczosci. Wedlug pierwszego cala spuscizng periodyzuje sie w pieciu fazach:
1) okres wczesny, neoklasyczny do roku 1947, 2) okres srodkowy obejmujacy
muzyke ,,uzytkowa” z lat 1947-1955, 3) okres przejsciowy 1956-1960, 4) okres
dojrzaty 1961-1979, 5) okres pdzny 1979-1994. Drugie ujecie, bardzo standar-
dowe przyjmuje podzial trojdzielny: 1) okres wczesny do 1955 roku, 2) okres
srodkowy 1956-19791 3) okres pozny 1979-1994. W obydwu tych periodyzacjach
zbiezny jest okres p6zny, z tym samym datowaniem'.

Tworczo$¢ autora Muzyki zatobnej jest wysoce elitarna. W 1964 roku kom-
pozytor wyrazil nastepujaca opini¢: ,,Zasadniczym przeznaczeniem utworu mu-
zycznego, tak jak kazdego innego dzieta sztuki, jest przezywanie go przez
odbiorce; (...) proces komponowania pojmuj¢ przede wszystkim jako tworzenie
komplekséw okre§lonych doznan psychicznych mego odbiorcy™2. Swiadomosé
oddziatywania muzyki na stuchacza, konstruowania przekazu dzwickowego byta

'S. Stucky, Cigglosé i zmiana: istota stylu Lutostawskiego, [w:] Z. Skowron (red.), Estetyka i styl
tworczosci Witolda Lutostawskiego. Studia, Krakow 2000, s. 157.
2'W. Lutostawski, Kompozytor a odbiorca, ,Ruch Muzyczny” 1964, nr 4, s. 3.
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zapewne czynnikiem majacym spory wptyw na tok dramaturgiczny jego dziet.
Niezaleznie od stosowanej techniki dzwigkowej w danym utworze muzyka tego
wielkiego artysty odznacza si¢ zawsze duza dynamikg zdarzen.

Wybrana do niniejszych rozwazan kompozycja Larncuch Il na skrzypce i or-
kiestre powstala w poznym okresie tworczosci, a na poczatku ostatniej dekady
zycia kompozytora, w latach 1984-1985. Szczegdétowego omowienia jezyka
dzwigkowego utworu dokonat Charles Bodman Rae w swej monografii Muzyka
Lutostawskiego, opublikowanej w polskim przektadzie w 1996 roku w Warszawie.
Autor skupia si¢ tu na problematyce organizacji wysokosci dzwigkowych, w tym
takze tzw. pasm harmonicznych i tak charakterystycznych dla warsztatu Luto-
stawskiego akordow zespolonych. Wiele kart muzykologia zapisata na temat sys-
temu harmonicznego kompozytora, nad ktérym pracowat w drugiej potowie lat
pigédziesiatych.

Dziesi¢¢ lat wezesniej, w 1986 roku Barbara Smolenska-Zielinska, w rok
po powstaniu utworu, opublikowata artykutl na tamach ,,Ruchu Muzycznego”, po-
dejmujacy zagadnienie w pelni komplementarne w stosunku do analizy Charlesa
Rae, a byta nim szeroka refleksja nad ekspresyjng strong dzieta. Rozwazania tej
autorki w poréwnaniu z tekstem angielskiego muzykologa sa spojrzeniem na £.arn-
cuch 11 ,,z drugiej strony”, z pozycji wshuchanego w utwoér odbiorcy. Obydwa
opracowania pigknie si¢ dopetniaja.

W wielu innych monografiach, zbiorowych, jak i indywidualnych, zoriento-
wanych na r6zne zagadnienia badawcze, utwor Lutostawskiego jest przytaczany
wraz z innymi jego kompozycjami jako egzemplifikacja omawianego problemu.

Instrumentacja i technika koncertujaca jako wazne komponenty jezyka dzwig-
kowego nie bylty w tych licznych publikacjach poruszane jako oddzielne zagad-
nienia.

Lancuch Il jest bez watpienia utworem koncertujacym, rodzajem koncertu
skrzypcowego w czterech czesciach. Idea techniki koncertujacej realizowana jest
tutaj w szerszym zakresie, dotyczy nie tylko wspotzawodnictwa solowych skrzy-
piec z orkiestra, lecz catej obsady utworu. Wspotzalezno$¢ pomigdzy instrumen-
tacja a technika koncertujacg konstytuuje w duzym stopniu dramaturgi¢ utworu.

Rosyjska muzykolog Irina Nikolska opublikowata w 1994 roku w Sztokhol-
mie (a wigc w roku $mierci kompozytora) prace zawierajaca cykl swoich wywia-
dow z Lutostawskim z lat 1987-1992. W jednym z nich kompozytor mowi: ,, Tym,
co zadowala mnie teraz pod kazdym wzgledem, jest Zaricuch II. Co do innych
dziet, zawsze wydawaly sie one zawiera¢ co$ irytujgcego’™.

Catkowita akceptacja przez kompozytora wlasnego dzieta oznacza sytuacje,
w ktorej jemu samemu udato si¢ osiagna¢ pelnig swego artystycznego przestania,

3 Cyt. za: S. Stucky, dz. cyt., s. 181.
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odda¢ swa wizj¢ zgodnie z wtasng wyobraznia i zamystem tworczym. Larncuch 11
powstal na zaméwienie dyrektora zespotu Collegium Musicum z Zurychu Paula
Sachera, ktéremu utwor zostat dedykowany i tam tez zostat po raz pierwszy wy-
konany 31 stycznia 1986 roku. Parti¢ solowa wykonata niemiecka skrzypaczka,
Anne-Sophie Mutter. Byt trzecim z kolei utworem koncertowym Lutostawskiego,
po Koncercie wiolonczelowym (1969-1970) i Koncercie podwdjnym na oboj, harfe
i orkiestre kameralng (1979-1980).

Lancuch Il nosi podtytut Dialog na skrzypce i orkiestre. Utwor zbudowany
jest z czterech czesci, zaktadajacych wymienno$¢ czesci ametrycznych z Scisle
dyrygowanymi, nazwy cze$ci 11 1 IV dubluja okreslenia dwoch pierwszych:

1. Ad libitum
2. A battuta
3. Ad libitum
4. A battuta

W pierwszym wydaniu partytury (Chester Music Limited, 1988) zamiesz-
czony jest komentarz kompozytora na temat techniki tancuchowej, polegajacej
na zazebianiu si¢ kolejnych odcinkow utworu w dwoch glownych partiach: solowe;j
i orkiestrowej. Kompozytor pisze: ,, Tytut utworu wigze si¢ z jego forma. W ostat-
nich latach pracowatem nad nowym typem muzycznej formy, ktora opiera si¢
na dwoch niezaleznych warstwach. Sekcje w kazdej z nich zaczynajg si¢ i koncza
w innych momentach. Fakt ten ma usprawiedliwia¢ tytut LZaricuch™. Zasadniczym
jednak terenem kompozytorskich zabiegow sg okreslone zasady nastepstw wyso-
kosci dzwigkowych w kilku aspektach, co potwierdza sam kompozytor: ,,przed-
miotem mych zabiegéw w ostatnich latach jest organizacja wysokosci dzwickow
(tj. melodia, harmonia, polifonia). W moim przekonaniu tradycyjna skala dwu-
nastodzwigkowa nie zostata jak dotychczas catkowicie wykorzystana, w szcze-
go6lnosci w dziedzinie harmoniki™.

Organizacja, o ktorej pisze Lutostawski, tworzy w przebiegach melodycz-
nych jego utworow specyficzng aure ekspresyjng. Polega ona migdzy innymi
na doborze klas interwatowych w nastgpstwach melicznych oraz uktadow akor-
dowych, wystepujacych w tym utworze w postaci tzw. akordow zespolonych,
obecnych rowniez w innych wezesniejszych dzietach: Pigciu piesniach do stow
Kazimiery IHakowiczowny, Livre pour orchestre, Mi-parti. Zasady organizacji
wysokosciowej wspotdziatajg Scisle z dystrybucjg kolorystyki instrumentalne;j
w Lancuchu 11, co bedzie przedmiotem ponizszych rozwazan.

4Cyt za: Ch.B. Rae, Muzyka Lutostawskiego, przet. S. Krupowicz, Warszawa 1996, s. 207.
> Tamze, s. 208.

93



MARYLA RENAT

Instrumentacja. Dystrybucja i wspoldzialanie instrumentéw
orkiestry. Orkiestracja akordow zespolonych

Zakres zastosowanych w zespole instrumentow w Lancuchu Il zblizony jest

do obsady orkiestry kameralnej i obejmuje:

— podwdjna obsade detych drewnianych z wymiang drugiego glosu na in-
strumenty rozszerzajace skale,

— podwojng obsade dwoch instrumentéw detych blaszanych,

— 2 grupy perkusji,

— fortepian,

— kwintet smyczkowy w obsadzie kameralne;.

Szczegolowy sktad orkiestry jest nastepujacy:
2 flauti: mutano in flauti piccolo
2 oboi: 2 muta in corno inglese
2 clarnetti in B: 2. muta in clarinetto basso in B
2 trombe in C
2 tromboni
batteria (2 esecutori)
1 timpani
campane
marimbafono
xilofono
vibrafono senza motore
2 campanelli
5 tom-toms
2 bongos
tamburo

pianoforte muta in celesta

violino solo

minimo:

6 violini I

6 violini II

4 viole

4 violoncelli
2 contrabassi

Dobor instrumentdw jest bardzo zréznicowany, co potencjalnie zaktada row-

nowage wolumenu brzmienia wszystkich grup.

94



Lancuch 11 Witolda Lutostawskiego...

Cze$¢ 1, Ad libitum, posiada charakter wstgpu, cata czg$¢ jest nastepstwem
ametrycznych blokéw. Charles Bodman Rae wyrdznia w tej konstrukcji pigc sta-
diow, lecz ,,r6zne segmenty utworu zwykle zaczynaja si¢ i koncza w réznym cza-
sie, czesciowo nakladaja si¢ na siebie, zacierajac celowo strukturalne podziaty
formy muzycznej. Powstajaca forma utkana jest z r6znych idei muzycznych co po-
woduje, ze kazda jej analiza probujaca wyznaczy¢ w partyturze jakiekolwiek pio-
nowe podzialy jest (...) skazana na sztuczno$¢”. W instrumentacji wstepnej czesci
Lutostawski postuguje si¢ wyznaczonymi grupami instrumentow, ktore prowadza
dialog migdzy soba, niezaleznie od partii solowej. Kompozytor operuje zar6wno
poszczegdlnymi grupami w sposob klasyczny, blokowo, jak i1 buduje grupowe
zestawienia instrumentow roznych grup, takie jak:

2 flety + dzwony (poczatek)
2 klarnety + 2 fagoty + 2 trabki + 2 puzony + fortepian (nr 3) 2 fagoty
+ marimba (nr 4 partytury).

W najbardziej zwarty sposob traktuje kwintet, a wybrane instrumenty perku-
syjne wlaczaja wstawki solowe (bongosy i tom-tomy, nr 14).

Czes¢ 11, A battuta jest bardzo dynamiczna, ,,petna rytmicznego wigoru,
o jasno okreslonym punkcie docelowym”. Tym punktem docelowym jest gldéwna
kulminacja calej orkiestry w tej czgsci, w numerze 59 partytury. W toku czesci 11
znajdujemy wyrafinowane zastosowanie techniki tancuchowe;j. Jest ona uzyta
glownie do konstrukcji partii solowej, ktorej ogniwa zazgbiajg si¢ z konczacymi
si¢, wezesniejszymi sekcjami orkiestrowymi. Bardzo plastycznie ukazuje to nu-
mer 38 partytury, w ktorym ,,groteskowy” fragment czterech partii orkiestrowych
zazebia si¢ z kantylenowym segmentem skrzypiec solowych:

%

=R

Przyktad 1. Witold Lutostawski, £anicuch 11, czgs¢ 11, A battuta, nr 38 partytury

¢ Tamze.
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Metryczny tok muzyki przywotuje ciggtos$¢ narracji ze wskazana powyzej za-
sadg zazebiania faz rozwojowych formy i tym samym wieksza ciggto$¢ w opero-
waniu grupami instrumentalnymi, zwlaszcza w pierwszej fazie. W niej grupa de¢ta
niemal stale wspotdziata z kwintetem. W fazie drugiej (od nr. 37), Tempo I, na-
stepuje wyodrebnianie kameralnych grup. Polegaja one na zestawieniach mie-
dzygrupowych:

flet + klarnet + vni I 1 vni II — nr 42
wibrafon + fortepian + vni I (divisi a 3) i vni II (divisi a 3) — nr 43 flet piccolo
+ ksylofon + vni [ — nr 46.

Jak wida¢, zestawienia instrumentow sg tu bardzo wyszukane. Ich dobor za-
pewnia selektywnos¢ brzmienia kazdego z nich poprzez silng odrebnos¢ barwowa.
W momentach dazen kulminacyjnych nastepuje zwielokrotnienie obsady z ujed-
noliceniem faktury i zatrzymaniem akcji w peinej obsadzie detych i smyczkow
na dtugim akordzie (kulminacja, nr 59) o duzej gestosci harmonicznej. Jest to
akord dwunastodzwigkowy, w ktorym wysokosci dzwigkowe sa rGwnomiernie
roztozone w rejestrach, tworzac w catosci bardzo szerokie, taczone pasmo har-
moniczne, zawarte w ambitusie ponad 7 oktaw: Ges; — cis*.

Warto w tym miejscu zatrzymac si¢ na sposobie zinstrumentowania, jaki sto-
suje Lutostawski w tego typu szerokich pionach akordowych. Wszystkie uzyte
w Lancuchu II akordy dwunastodzwickowe sg akordami zespolonymi’.

Zwrdémy uwage na jeden z nich, zastosowany w numerze 35 partytury pod
katem rozdysponowania poszczegolnych wysokosci w glosach instrumentalnych
iich zdwojen oraz rozmieszczenia w oktawach:

flety + I skrzypce (div.): d?, a’ — oktawa trzykre$lna

oboje + II skrzypce (div.): fis?, h?> — oktawa dwukres$lna

trgbki + altowki: ¢?, dis? — oktawa dwukre$lna
puzony + altowki: e!, g!'— oktawa razkreslna
wiolonczele: gis, cis! — oktawa razkres$lna i mata
klarnety: fis, h — oktawa mata

fagot: B, f— oktawa wielka i mata
kontrabas: B, F — oktawa kontra i wielka.

7 Akord zespolony to wielodzwiek, ktory powstal w wyniku natozenia na siebie dwdch lub wigkszej
liczby akordow prostszych. Jego rodowod wywodzi si¢ od Strawinskiego. Lutostawski rozwija te
idee, konstruuje dwunastodzwigkowe akordy zespolone poprzez natozenie trzech komplementar-
nych czterodzwiekow o roznej strukturze interwatowej, wystepujacych rownoczesnie w réznych
rejestrach — pasmach harmonicznych (por. Ch.B. Rae, dz. cyt., s. 67).
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Wysokosci w oktawach od razkreslnej do trzykresinej posiadaja barwe zdwo-
jona (zdwojenia tej samej wysokosci w partiach dwoch instrumentéw z réznych
grup). Ponadto niektore klasy wysokos$ci sa zdwajane w réznych rejestrach, np.
klasa ,,fis” wystepuje w oktawach: matej i dwukreslnej i w trzech r6znych instru-
mentach. Klasa tej wysokosci zostata podkreslona z racji faktu, ze stanowi §rod-
kowa wysokos¢ skali dwunastodzwigkowej (liczonej od ,,c”).

Znane w warsztacie Lutostawskiego jest pojecie ,.klasy interwatowej”. Przy-
pomnijmy jej definicje: klasa interwalow to grupa zawierajgca interwat prosty
(do trytonu), jego inwersje 1 wszystkie ztozone, powstajace w wyniku dodania
do interwalu prostego wielokrotnosci oktawy (przeniesien oktawowych). Kazda
klasa interwalowa oznaczona jest w systemie Lutostawskiego liczba, okreslajaca
liczbe pottondw, jaka zawiera wyjsciowy interwat prosty. Analiza struktury inter-
watowej catego pionu akordowego z nr. 35 Lancucha Il prowadzi do wniosku,
ze szersze interwaly (kwinta, kwarta) sa zastosowane w skrajnych rejestrach,
aw $rednicy skali sg interwaly mniejsze (tercja). Wszelkie interwaty klasy 1 (wed-
hug nomenklatury kompozytora), obejmujace poétton, jego przewroty i przenie-
sienia oktawowe, uzyte zostaly tylko z zastosowaniem inwersji lub wielokrotno$ci
oktawy, np. dzwiek ,,b” wystepuje w oktawie kontra i wielkiej, a kolejna wysokos¢
N, tworzaca razem z wysokoscia ,,b” 1 klase interwatows zostata uzyta w okta-
wie razkreslnej, a wigc z przeniesieniem o dwie oktawy. Drugi przyktad: wysokos¢
,»Cis” pojawia si¢ w oktawie razkreslnej, jej sasiednia wysokos¢ ,,d” dopiero
w oktawie trzykreslnej. Interwaty klasy 3 (tercja) uzyte zostaty w najblizszym sa-
siedztwie rejestrowym, w tej samej oktawie, w ,,barwie zdwojonej”, czyli parze
barw, potaczeniu dwoch instrumentéw o odmiennych tembrach. Kazdej wysoko-
$ci przyporzadkowana jest jedna barwa instrumentalna lub ,,barwa zdwojona”
(potaczenie barw dwoch instrumentow z réznych grup). Ponadto Lutostawski nie
zdwaja zadnej pojedynczej wysokosci pomiedzy rejestrami.

Ta sama zasada instrumentowania wysokos$ci dzwigkowych wystepuje w na-
stepnych akordach zespolonych, a wigc rowniez w czgsci I, w nr. 49 (tu z mniej-
sz liczba instrumentow), we wspomnianej juz gtownej kulminacji, w nr. 59
(tu z zastosowaniem petniejszej obsady) oraz w czesci 1V, w koncowej kulmina-
cji, w nr. 115 (z dotaczeniem akordowych kaskad fortepianu i dobarwienia bon-
gosami).

Powrét segmentacji formy, z udziatem aleatoryki czasowej w 111 czgsci, Ad [i-
bitum wyzwala solistyczne traktowanie instrumentow ze wstawkami grupowymi.
Solistycznie wyodrgbnione zostajg instrumenty smyczkowe: altowki, wiolonczele,
kontrabasy, instrumenty perkusyjne (wibrafon), czelesta oraz instrumenty dete.
Jest to rodzaj intermezza, o wysublimowanej kolorystyce, urozmaiconej artyku-
lacji (flazolety tremolo, glissanda na flazoletach, pizzicato bartokowskie) z uzy-
ciem tlumikow w tragbkach i puzonach. Grupowe, krotkie wstawki formuja
,rozedrgane” miniptaszczyzny na puchu sekundowo-tercjowym. O formie tej
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Przyktad 2. Witold Lutostawski, £aricuch 11, czgs¢ 11, A battuta,
akord dwunastodzwigkowy zespolony, nr 35 partytury
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cze$ci monografista kompozytora pisze: ,,Jej konstrukcja jest prostsza niz czesci
drugiej i czwartej i jest zdominowana przez parti¢ skrzypiec solo. Akompania-
ment orkiestry sprowadza si¢ do roznych harmonicznych i sonorystycznych fak-
tur, ktore na ogo6l zbudowane sg ze zbiorow dzwigkéw komplementarnych
w stosunku do partii skrzypiec™®. Ksztaltuje si¢ tu pewna zasada, kroczaca po linii
zaleznosci melodyczno-instrumentacyjnej: bardziej statycznej melodyce solisty
towarzysza grupy instrumentalne, melodyce ruchliwszej, meandrycznej akompa-
niuja ,,sonorystyczne dobarwienia” pojedynczych instrumentow.

mﬁ? (&
Rl A ‘

m ]

—— =2
e e e
solo = : —

—_ wf ———=—p —_—porof ————p b ppp

Przyktad 3. Lancuch II, czgs¢ 111, Ad libitum, partia solowa
z barwowym dopelnieniem tremolanda wibrafonu

Cze$¢ 1V, A4 battuta, syntetyzuje, scala chwyty instrumentacyjne poprzednich
trzech cze$ci: dialogu grup, solistycznych partii, zespalania grup w tutti, tworzenia
oryginalnych zestawien. Zwro¢my jeszcze uwage na kwestie zakomponowania
materiatu dzwickowego w zaleznosci od zastosowanej szaty instrumentacyjne;j.
Zasada ta we wszystkich cze$ciach pozostaje stata, a tu w ostatniej czgsci pod-
lega utrwaleniu. Mianowicie, chodzi tu o nastgpujacg wlasciwo$¢: w odcinkach
z udziatem petnych grup instrumentalnych, quasi-tutti, obowigzuje jednolity me-
lorytmicznie materiat, w sekwencjach solistycznie wyselekcjonowanych moty-
wika jest odmienna w kazdej partii, a dialogi grup lub dialog grupy z solistg sa
materiatowo zblizone lub komplementarne. W kulminacji koncowej, w numerze 115,
przed koda, wystepuje ten sam akord zespolony co w czesci 11 (por. przyktad 2),
z przestawieniem niektorych sktadnikoéw w rejestrach i instrumentach. Podobnie
jak w poprzednich akordach, tak i tu wystepuje bardzo wyrazista ,,barwa harmo-
niczna” w poszczegdlnych rejestrach — pasmach harmonicznych. Jak przystato
na ostatni chwyt kulminacyjno-akordowy, nastgpuje tu poszerzenie ambitusu
akordu (B, kontrabasy — a* flet piccolo) i zwigkszenie liczby zdwojen.

Orkiestra w £ancuchu Il mieni si¢ kalejdoskopem barw o intensywnym stop-
niu zmiennosci. Do specyfiki brzmieniowej poszczegolnych grup, jak 1 ich wspot-
dziatania, a zwtaszcza brzmienia akordéw zespolonych przyczynia si¢ roztozenie
sktadnikow akordowych w rejestrach wszystkich instrumentow.

8 Ch.B. Rae, dz. cyt., s. 212.
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Blokowe traktowanie grup instrumentalnych (i jednoczesna gra catej grupy
lub jej czesci) obowigzuje w odcinkach ruchu rytmicznego, przeplywu wigzek
figuracyjnych lub sekwencji motorycznych. Mamy wowczas do czynienia z bar-
wowymi kompleksami (w cze$ciach I i I1I) o réwnomiernym roztozeniu wyso-
kosci w rejestrach poszczegdlnych instrumentow.

sekwencja bloku detych drewnianych

Na ostateczny ksztalt brzmieniowy zdarzenia dzwigkowego silnie wplywa
artykulacja. Na przyktad w figuracyjnych blokach detych drewnianych (por. przy-
ktad 4) wystepuje niemal wyltacznie legato. Roznicowanie artykulacji (staccato —
legato) ma miejsce we fragmentach dialogujacych, co podkresla zasad¢ kamera-
lizacji instrumentow zespotu. Najszerszy wachlarz artykulacji prezentujg smyczki
wraz z typowo sonorystycznymi srodkami, takimi jak: tremolo w najwyzszym re-
jestrze czy ¢wierctony w szybkich, krotkich frazach.

Partia solowa we wszystkich cze$ciach prowadzi wlasng, odrgbna narracje,
niezalezng od materiatu realizowanego przez instrumentarium orkiestrowe. W re-
lacji miedzy solowg partig skrzypiec a grupami orkiestry na planie catego utworu
obowigzuje zasada kontrastu, odmiennosci, materialowej odrebnosci. Technika
tancuchowa ukazana jest tu w peni, przejrzyscie wystepuje w czgsciach A4 battuta
(por. przyktad 1). Odmiennos¢ partii solowej od orkiestrowej posiada jednakze
charakter komplementarny, wyjatkowo eufoniczny, zbiezny z gtosem skrzypiec
orkiestry, jak w zakonczeniu czgsci 111, gdzie na odcinku trzech taktow skrzypce
solo i obydwie grupy I i II skrzypiec zespotu realizujg wysokorejestrowa fraze
unisono.

Odrebnos$¢ motywiki solowych skrzypiec od towarzyszacych instrumentéw
orkiestry wchodzi juz w zakres drugiego zagadnienia, jakim jest technika kon-
certujgca.
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Technika koncertujaca

Lancuch I jest dzielem koncertujagcym. Mamy w nim do czynienia z technika
koncertujaca wielowarstwowa. Wszelkie warianty wspdlzawodnictwa grup in-
strumentalnych ksztattuja jedng warstwe — warstwe techniki koncertujacej we-
whnatrzorkiestrowej. Srodkiem dominujacym jest dialogowanie horyzontalne
sekwencji grupowych. W czes$ciach metrycznych owe sekwencje zazebiaja sie,
tworzac dialog tancuchowo-synchroniczny, polifakturalny. Zaz¢biajg si¢ takze
szeregi motywiczne lub pojedyncze motywy tych samych instrumentow.

Technika koncertujaca wyodrebnianych partii solowych instrumentéw orkie-
strowych jest krotkoodcinkowa, bazuje na antytezie barw instrumentalnych. Jako
taka wystepuje rzadziej, w wybranych fragmentach utworu. W obydwu odmia-
nach zawiera si¢ jakby utajone koncertowanie tembréw grup orkiestrowych.
Szczegdlnie interesujgce sa synchronizacje réznych typow figuracji, w réznych
instrumentach, w tym samym pasmie rejestrowym.

Przyktad 5. Lancuch 11, czgs¢ 111, Ad libitum,
synchronizacja figuracji fortepianu i smyczkdow, nr 90 partytury

Analiza partii orkiestrowych uwzgledniajagca wszystkie sktadowe elementy
prowadzi do wniosku, Ze istnieje takze technika koncertujaca matych planow
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dynamicznych w odcinkach quasi-tutti. Najlepiej ukazuje to zjawisko warstwa fi-
guracyjna instrumentow detych w nr. 110-111 w czgécei IV. Jest tu statyka warto-
$ci rytmicznych, statyka doboru wysokosci i ciagta wymiennos¢ trzech stopni
dynamicznych, stosowana w calym bloku. Powstaje w ten sposob efekt jakby
przyblizania i oddalania si¢ planu dzwickowego.

T

rp—mf

Przyktad 6. Lancuch 11, czgs¢ 1V, A battuta,
plany dynamiczne, nr 110 partytury

Wspotzawodnictwo barw instrumentalnych kompleksowych, kameralnych
i solowych zbliza t¢ kompozycje do idei koncertu na orkiestre.

Na wymienione powyzej komponenty techniki koncertujacej zawarte w samym
zespole orkiestrowym naktada si¢ narracja solowa, jak juz wyzej nadmieniono,
prowadzona materialowo niezaleznie, lecz skorelowana w przebiegiem czasowym
narracji orkiestrowej. Jak zauwaza autor monografii kompozytora, zakres wyso-
kosci dzwigkowych sola skrzypcowego jest zawsze komplementarny wzgledem
glosow orkiestry. Miesci si¢ zawsze w odmiennym niz orkiestra rejestrze, co wy-
nika wprost z idei wysuwania partii solowej na plan pierwszy. Pomiedzy partig
solowa a zespolem istnieje niemal stale uktad synchroniczny, a wigc inaczej niz
w relacjach miedzy grupami instrumentoéw orkiestry. Proste dialogowanie — mo-
tywiczne czy frazowe, typowe w koncercie instrumentalnym doby klasyczno-ro-
mantycznej tutaj nie istnieje. Idea fancuchowego zazebiania sekwencji formalnych
partii solowej z partig orkiestry eliminuje niemal catkowicie dublujace zestroje-
nie obu tych podmiotéow wykonawczych. W sensie materialowym jawi si¢ tylko
zbiezno$¢ metrorytmiczna na krotkich odcinkach. Wynika z tego wniosek, ze za-
sada koncertowania miedzy solista a orkiestra realizowana jest na odmiennych
zasadach niz koncertowanie wewnatrzorkiestrowe.

Technika koncertujaca w Larncuchu Il posiada wigc podwojny wymiar, roz-
grywa si¢ na dwoch ptaszczyznach. Nadrzedna jest ptaszczyzna solista — orkiestra,
podrzedng — koncertowanie grup instrumentalnych i epizodycznie wyodrebnia-
nych odcinkéw solowych w zespole. Specyficzna i wyrafinowana technika kon-
certowania stuzy z kolei dramaturgii utworu.
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Dramaturgia i ekspresja

James Harley, jeden z badaczy tworczosci Lutostawskiego, porownuje ogolny
zamyst formalny Zarncucha Il do modelu romantycznego cyklu sonatowego:
,Po rapsodycznej czgsci wstepnej nastepuja czesci, ktore mozna by tradycyjnie
okresli¢ jako scherzo i adagio, po nich za$ pojawia si¢ btyskotliwy finat™. Pod-
kresla rowniez istotng rol¢ dramaturgiczng akordéw dwunastotonowych, ,.ktorych
pojawienie si¢ uwydatnia za kazdym razem wazne punkty strukturalne utworu”!?.
Z kolei Jadwiga Paja-Stach konstatuje, ze w tym, jak i w innych utworach kon-
certujacych nastgpuje symbioza modelu dwufazowego z elementami modelu tra-
dycyjnego koncertu, co wydaje si¢ bardzo trafnym spostrzezeniem!!.

Po prawykonaniu dziela w styczniu 1986 roku w Zurychu Detlef Gojowy
opublikowat w ,,Ruchu Muzycznym” recenzj¢, w ktorej wygtasza swa opinig, ze
Lancuch Il utrzymany jest w duchu pé6znoromantycznej estetyki, dodajac jedno-
czesnie, ze ,,jest to pozny romantyzm w wydaniu kameralnym”!?. T dalej pisze:
,,OW romantyzm, przy wszystkich walorach wyrazowych zawiera jednak w sobie
pewien chtdd (...). Barwy orkiestrowe sg przepyszne, fantastyczne i tajemnicze,
ale odczuwa si¢, ze owa tajemnica ma swojg konstrukcje”!3. Pot roku po ukaza-
niu si¢ tejze recenzji Barbara Smolenska-Zielinska na stronach tego samego cza-
sopisma ripostuje: ,,Autor sugeruje, ze »takze Lutostawski — po Pendereckim —
zwrdcit si¢ ku péznoromantycznej estetyce naszego fin de siecle’u« i ze nowy
utwor »wrecz nawigzuje do Skriabina i Straussa«... Trudno chyba o bardziej fat-
szywe okreslenie stylu i poetyki naszego kompozytora, ktory reprezentuje postawe
biegunowo przeciwng w stosunku do przytoczonych modeli”!'*. Jednocze$nie
autorka przyznaje muzyce Lutostawskiego sporg doze¢ ekspresji: ,,Emocjonalizm
muzyki Lutostawskiego, ujawniajacy si¢ nie od dzi$, ma jednak swoje wlasne
prawa i formuty, z gruntu odmienne od stylu i estetyki minionej epoki. Tworca
ten wyksztalcit bogaty repertuar nowych ,,motywow westchnien” czy tez po pro-
stu figur ekspresywnych, obrazujacych rozne stany uczu¢, a jakze §wiezych w od-
dzialywaniu i nieckonwencjonalnych. A przy tym — réwnie oryginalng peing
wywazonych napie¢ dramaturgie utworow”'s. Po tym wstepie autorka artykutu
przystepuje do oméwienia Lancucha Il wlasnie z punktu widzenia ekspresyjno-
-dramaturgicznego, nie szczedzac metaforycznych pordéwnan i sformutowan

° J. Harley, Znaczenie formy symfonicznej w muzyce Lutostawskiego, [w:] Z. Skowron (red.), dz. cyt.,
s. 226.

10 Tamze, s. 227.

' J. Paja-Stach, Lutostawski i jego styl muzyczny, Krakow 1997, s. 113.

2D. Gojowy, Prawykonanie Chain Il Witolda Lutostawskiego, ,,Ruch Muzyczny” 1986, nr 8, s. 22.

13 Tamze.

14 B. Smoleniska-Zielifiska, £aricuch 2 Witolda Lutostawskiego, ,,Ruch Muzyczny” 1986, nr 15, s. 3.

15 Tamze, s. 4.
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stosowanych do opisu dziet proweniencji romantycznej. W odniesieniu do tej mu-
zyki bardziej wydaje si¢ stosowne okreslenie ,,dramaturgia” niz ekspresja. Pierw-
sze z nich posiada szersze pole znaczeniowe, ttumaczy wszelka akcje, dynamike
zdarzen. Pojecie ,,ekspresja” zawsze mimo woli kojarzy si¢ z uczuciowos$cia, emo-
cjonalizmem wyrazanym $rodkami artystycznymi.

Podstawowa zasadg dramaturgiczng jest kontrastowanie na poziomie mikro-
i makroformy. Odbywa si¢ ono zar6wno pomigdzy kolejnymi czgsciami, jak i po-
szczegdlnymi fazami wewnatrz kazdej czesci. Odcinki formalne o okreslonej
»fizjonomii” charakteru muzycznego sa na ogot krotkie, dlatego proces ich od-
dzialywania w sukcesywnym nastepstwie nabiera wymiaru kalejdoskopu zdarzen
dzwigkowych, ktorych dziatanie jest tylko chwilowe. Patrzac z perspektywy ca-
tych czesci, ich charakter dramaturgiczny jest uksztalttowany jako wstep i akcja
wlasciwa. Barbara Smolenska-Zielinska ujmuje to tak: ,,Pelna finezji i poetyckiej
wrazliwosci czg$¢ 1 Ad libitum jest jakby dyskretng na razie zapowiedzia dramatu,
tworzonego przez czesci nastepne”. Podazajac torem okreslen metaforycznych —
jest ,,zawigzaniem akcji” i przygotowaniem stuchacza do dynamicznego typu
muzycznej narracji. ,,Cze$¢ Il A battuta” — pisze wyzej cytowana autorka — ,,dia-
metralnie rozna od pierwszej, staje si¢ glownym terenem rozwijajacego si¢
w zmiennych perypetiach dramatu”. Tutaj dramaturgia staje si¢ rzeczywiscie
mocno wyostrzona, szybko postepujaca do przodu, czasami wrecz gwattowna. Sg
tu wytozone gtowne tezy dramatu, wsrod ktorych wyrdzniaja sie¢ dwie mysli
muzyczne. Pierwsza z nich w partii solowych skrzypiec, ostra fraza skrzypiec,
okreslona rude (szorstko, gwattownie) zbudowana jest z dysonansowych dwu-
i trojdzwickow eksponujgcych poéttony i trytony:

Przyktad 7. Lancuch 11, 11 czg$¢, A battuta,
glowna mysl partii solowej, nr 23 partytury

Przeciwstawieniem tej ,,drapieznej” w wyrazie sekwencji jest odcinek kan-
tylenowy soave (tagodnie, delikatnie):

16 Ch.B. Rae, dz. cyt., s. 209.
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Charles Bodman Rae konkluduje te przeciwstawne mysli z punktu widzenia
warsztatowego: ,,W pierwszym stadium czgsci drugiej zroéznicowanie kolejnych
ogniw partii skrzypiec jest osiggane przez kontrastujace zestawienia par interwatow,
ktore sa zwigzane z roznymi oznaczeniami charakteru ekspresji wykonawczej”!6.
Poczatkowa, drapiezna mys$l oparta zostata na dwoch klasach interwatowych: 1+6,
a druga mysl na parze melodycznych interwatow klas 2+5. Kontrasty wyrazowe
kompozytor wyzwala $cisle okreslonymi zasadami organizacji wysokosci dzwig-
kowych. Rolg pierwszoplanowa petni oczywiscie partia solowa, ona jest no$nikiem
i pierwszym bohaterem, anonsujagcym nowe tresci. Orkiestra tresci te wzmacnia,
dopetnia, lecz nigdy nie dubluje. Analitycy sktonni do odczytywania w muzyce
nowej tradycyjnych form z pewnoscia odczytaliby w tych gtownych myslach
II czgéci funkcje I1 11 tematu. O ile taka interpretacja w odniesieniu tylko do tych
sekwencji skrzypcowych bytaby stuszna, to juz catej czgéci nie datoby si¢ roz-
patrywac w kategoriach formy sonatowej. Wachlarz stanow ekspresyjno-brzmie-
niowych jest bardzo szeroki i nie ogranicza si¢ tylko do dwoch przeciwstawnych
mysli. W $rodku narracji dotacza si¢ czynnik kolorystyczny, jako trzecia, wazna
posta¢ dramatu. Jednak postaci te sa silnie wyeksponowane w jednorazowym po-
kazie i1 szybko wycofane. Ciggta zmienno$¢ owych réznych charakterow nie po-
zwala na dominacje¢ ktorejkolwiek z nich.

Czes¢ 11, Ad libitum ,to gleboko przejmujacy poemat o niezwyktej konden-
sacji napigcia wyrazowego. Poczatek ma w sobie cos$ z bolesnego, tragicznego la-
mentu” — tak ja interpretuje Barbara Smolenska-Zielinska. Odczytywanie kategorii
wyrazowej bliskiej lamentowi wydaje si¢ jednak nieco przesadzone. To kantylena
nowego typu, ktora szybko przeobraza si¢ w ciaggi kolorystycznych figur. I znow
siegnijmy do wnikliwej analizy Charlesa Rae: ,fagodna zmiennos$¢ przebiegu
melodycznego partii solowej jest osiggana dzigki przemiennemu uzyciu trzech
wyrazistych typow melodii”!’. Pierwszy typ to melodia typu cantando, dolente,
zbudowana ze struktury interwatowej 1+2, drugi typ to ,,rozbiegane” grupy trzy-
nutowe, bedace dopetnieniem pierwszej w sensie jakosci ekspresyjnej. Obydwa
typy posiadaja wigzanie par interwatow matej i wielkiej sekundy, lecz roznico-
wane sg strong rytmiczng. Trzeci typ melodii nie jest przez monografiste kompo-
zytora stownie nazwany, tylko szczegdtowo opisany strukturalnie i oszacowany
jako ,,jeden z najbardziej charakterystycznych pomystéw melodycznych catego
utworu”, a bedacy proweniencji harmonicznej, wywodzacy si¢ z tréjdzwieku
zmniejszonego (klasy interwatowe 3+4, por. przyktad 3). Ten typ mozna okresli¢
jako refleksyjny, epicki. Oczywiscie wiodace mysli melodyczne prowadzi instru-
ment solowy. Dramaturgia III cze$ci rozgrywa si¢ zatem w obrgbie dwoch zasadni-
czych stanow ekspresyjnych, osigganych konkretnymi strukturami interwatowymi:
jakosci dolente (smutno, bolesnie) i jakosci liryczno-refleksyjnej.

17 Tamze, s. 212.
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,,Utwor zamyka peten wirtuozowskiego rozmachu finat 4 battuta (Vivace).
W swoim charakterze (...) przypomina nieco finaty dawnych utworéw” — tymi
stowami autorka hermeneutycznej charakterystyki Larncucha Il otwiera opis czg-
$ci V. Jak przystalo na ostatni etap kompozycji, jest on najbardziej dynamiczny,
zywiotowy, bedacy rozwigzaniem dramatycznych tresci etapow wczesniejszych.
Tutaj tez ma miejsce gtowna kulminacja: ,,Brutalny akord fortissimo obwieszcza
powrdt konfliktu w zaostrzonej postaci; narastajacy ped i dramatyczne zwarcia
prowadza do totalnego wybuchu — powraca Ad libitum, rozsypuje si¢ z hukiem
i trzaskiem misternie budowany kosmos dzwigkowy” — taka poetycka metafora
cytowana tu autorka oddaje ekspresyjny sens finatu kompozycji. Brytyjski mu-
zykolog od strony analizy warsztatowej uswiadamia: ,,Umieszczenie dwoch
dwunastodzwiekowych akordow zespolonych w czesci finatowej utworu ma fun-
damentalne znaczenie dla zrozumienia catosci jej formy muzycznej: pierwszy
z nich rozpoczyna t¢ czg$¢, drugi pojawia si¢ w jej punkcie kulminacyjnym™!s.
Ponadto, jak komentuje Charles Bodman Rae, Lutostawski stosuje jeszcze o$mio-
dzwigkowy akord na poczatku drugiego stadium finatu, w ktérym ,,kompozytor
$wiadomie ogranicza gesto$¢ harmoniczng faktury po to, aby nie ostabia¢ efektu
punktu kulminacyjnego”. Wigczenie do finatu epizodu Ad libitum jest sympto-
mem jego syntetyzujacego sensu dramaturgicznego.

Z potaczenia tych dwoch obszernych komentarzy, jednego opisujacego eks-
presyjna warstwe, drugiego sledzacego srodki techniczno-warsztatowe, wynika
jasno, ze dramaturgi¢ catej kompozycji Lutostawski osigga poprzez bardzo Sciste
rozwigzania jezykowo-fakturalne, w tym gltownie melodyczno-harmoniczne.
Symbioza misternie budowanej warstwy technicznej z jej ekspresyjnym wymia-
rem daje rezultat dramaturgii uktadajacej si¢ w ksztalt czteroaktowy z punktem
cigzkosci akcji w czgséciach parzystych i spowolnieniem akcji w czg$ciach niepa-
rzystych. Uktad czterech ,,aktow” Lancucha II tworzy nadrzedng forme drama-
turgiczna, uktadajaca sie¢ w nastepujacy schemat:

INTRODUKCIJA
ZAWIAZANIE DRAMATU — UKAZANIE KONFLIKTU
ROZWAZANIE — REFLEKSJA KONFLIKTU
ROZWIAZANIE I REKAPITULACJA

Pigknie komentuje metafizyczng istot¢ muzyki Lutostawskiego Bohdan Po-
ciej: ,, Tworczo$¢ ta przedstawia sobg §wiat peten ruchu, barwy i §wiatta, a row-
noczesnie peten energii i zniewalajacej sity. (...) Jest w tej muzyce nieprzerwane
dazenie 1 proces narastajacy, a formie utwordéw z ostatnich lat odczyta¢ mozna

'8 Tamze, s. 214.
19 Tamze.
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pewien »spektakl« kosmiczny: scalania si¢ rozproszonych energii i ulotnych pigk-
nosci w porywajacy wszechpotezny strumien sity. Jednakze skro$ ten ruch i dra-
mat kosmiczny, skro§ wszystkie napigcia, wyladowania i zaskoczenia, skro$
wszystkie starcia 1 walki — prze$wituje prawda jedna — najwazniejsza: prawda
o dzwieku samym w sobie, dzwigku-zrodle energii, dzwigku-zrodle formy,
dzwigku-zrodle pigkna, (...) dzwicku-monady, ktory jest zwierciadtem calego
$wiata. (...) Taka jest gtowna idea metafizyczna muzyki Witolda Lutostaw-
skiego”?,
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Chain II by Witold Lutostawski
Instrumentation — concert giving technique — dramatic effect

The article shows analysis of an important work by the composer, written in the last
period of his artistic work. Chain II, with its subtitle Dialogue for violin and orchestra, was
written in 1986, and it is Lutostawski’s second work in a row, presenting the technique of
chain interlocked formal sections, as well as the consecutive stage in development of the
harmonic language. The text of the article is divided into four major issues.

The first issue (paragraph), entitled “Chain II in the literature on the subject” analyses
publications in which the work has already been comment on. Two titles, most extensively
analysing the composition, were considered: i.e. the monograph Muzyka Lutostawskiego
[The Music of Lutoslawski] by Charles Bodman Rae and the article Zaricuch 2 Witolda
Lutostawskiego by Barbara Smolenska-Zielinska. The second paragraph — “Instrumenta-
tion. Distribution and cooperation of the orchestra instruments” is a detailed look at the
line-up of the orchestra and function of individual instrumental groups in creating sound

20 B. Pociej, Lutostawski a wartos¢ muzyki, Krakow 1976, s. 126-127.
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narration. The methods of instrumentation, i.e. twelve-note combined chords. The analy-
sis reveals a superordinate conclusion: sound uniqueness of the twelve-note cords depends
on distribution of chord elements in registers of different instruments. The relation of the
solo instrument to the orchestra and the relations among instrument groups in the orches-
tra are discussed in the third paragraph — “Concert giving technique”. The final conclusion
is the finding double dimension of the concert giving technique in Chain II, taking place
at two levels: soloist — orchestra and playing a concert by instrumental groups of the or-
chestra together with isolated pieces of solo episodes.

The fourth issue of “Dramatics and expression” is an attempt at interpretation of the
musical course of the work from the point of view of the entire expression course, which
forms the superordinate system of 4 “acts” of the work:

Introduction
Setting up the drama — showing the conflict Deliberating — reflection of the conflict
Solution and recapitulation

Deliberations in the article are illustrated by 7 examples of musical notation.



