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Organizacja wysokosci dzwiekow
w utworach Witolda Lutostawskiego
Problemy zwigzane z analizg zjawiska

O znaczeniu, jakie nadawal Lutostawski problemowi organizacji wysokosci
dzwigkdéw w swojej muzyce, niechaj zaswiadcza jego wlasne stowa: ,,Jestem
gotow napisac¢ symfoni¢ w jeden tydzien, wtedy gdy nie bgdg troszczy¢ si¢ o wy-
sokos¢ dzwickow, gdy bede operowal samymi szmerami, rytmami, dynamika,
i sadze, ze nie bedzie ona wcale takim ztym utworem. Organizacja wysokosci
dzwigku jest sprawa wymagajacg kolosalnego naktadu pracy i wynalazczosci,
jest to o wiele bardziej ztozona dziedzina niz wszystkie inne w muzyce”. Sto-
wa te wypowiedziat Lutostawski w 1976 roku w Baranowie podczas dyskusji
po swoim wystapieniu zatytutowanym: O rytmice i organizacji wysokosci dzwie-
kow w technice komponowania z zastosowaniem ograniczonego dziatania przy-
padku' .

Lutostawski nigdy nie spelnit obietnicy napisania ,,nieztej” symfonii w jeden
tydzien, gdyz uwazatby to za sprzeniewierzenie si¢ zasadzie uczciwosci wobec
stuchacza. Zawsze misternie uktadal mozaiki dzwigkowe, wzbogacajac i mody-
fikujac ich wzory, chociaz to wlasnie niezmiernie wydtuzato termin ukonczenia
kazdego kolejnego utworu. Nie odmawiat udzielania informacji, a nawet wygto-
szenia wyktadu o swoim warsztacie kompozytorskim, ale szczegoty dotyczace
organizacji wysokosci dzwickéw z reguly byly zaledwie naszkicowane bez po-
dawania podstaw ich klasyfikacji. Wiemy z jego wypowiedzi, ze obca mu byta
zarbwno dawna tonalno$¢, jak i ortodoksyjna dodekafonia, wigc poszukiwat
wiasnych metod organizacji materiatu dzwickowego. Poczawszy od potowy lat

"'W. Lutostawski, O rytmice i organizacji wysokosci dzwigkow w technice komponowania z zasto-
sowaniem ograniczonego dziatania, [w:] ,,Spotkania muzyczne w Baranowie” 1, Muzyka w kon-
tekscie kultury, Krakéw 1978, s. 94.
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pigédziesiatych postugiwat si¢ materiatem dwunastu dzwigkow stroju tempero-
wanego w sposob, ktory umozliwia zamierzone zréznicowanie jako$ci brzmienia.
Dotyczy to przede wszystkim warstwy harmonicznej i mozliwe jest do osiggnie-
cia za pomocg odpowiedniego doboru interwalow.

Lutostawski wprowadza pojecie tzw. klas interwatow w zaleznosci od liczby
pottondw interwatu prostego. Sa to klasy: 0, 1, 2, 3, 4, 5, 6, a wiec od unisonu
po tryton. Ich przewroty (12 do 7 poéttondw) oraz powigkszenia o jedng badz wig-
cej oktaw nalezg odpowiednio do tych samych klas. Nowa jednostka harmoniczng
staja si¢ dwunastodzwigki. Dwunastodzwigki zbudowane z jednakowych inter-
watow (1, 5 lub 7) Lutostawski nazywa elementarnymi, zbudowane z dwdch klas
interwatow nazywa dwunastodzwickami prostymi, z wigkszej liczby klas inter-
watow — ztozonymi. Dwunastodzwieki o okreslonej budowie moga by¢ wyko-
rzystane w rézny sposdéb w zalezno$ci od faktury, instrumentacji i innych
elementéw kompozycji — poczawszy od pionow akordowych, poprzez rézne uje-
cia melodyczne, az po rodzaj matrycy w sekcjach ad libitum. Nalezy zaznaczy¢
ze okreslenie ad libitum u Lutostawskiego odnosi si¢ do rytmu, a nie do wysoko-
$ci dzwickow. Jezeli w dwunastodzwicku wystepuje podzial na kilka warstw,
wowczas kompozytor wprowadza pojecia harmonii lokalnej lub pasm harmo-
nicznych. Lutostawski wprowadza jeszcze pojecie uktad modalny dla zbioru
dzwigkow, ktore pozostajg w okreslonej pozycji i nie moga by¢ o oktawe nizsze
lub wyzsze, a stuza do konstruowania figur melodycznych zwtaszcza w sekcjach
z zastosowaniem aleatoryzmu kontrolowanego.

Duza wage przywiazuje kompozytor do taczenia okreslonych klas interwatow
W pary, co pozwala uzyska¢ zamierzony rodzaj brzmienia, a dotyczy to zardowno
piondéw akordowych, jak i ksztattowania linii melodycznych. W analizach twor-
czosci Lutostawskiego spotykamy jeszcze takie pojecia, jak: konglomeraty? albo
akordy zespolone®, co oznacza, ze harmonia danego fragmentu jest wynikiem row-
noczesnego brzmienia kilku akordow.

Zawsze intrygowato mnie pytanie, czy Lutostawski miat jaki$ klucz do kla-
syfikacji struktur dzwigkowych stosowanych w swojej muzyce. Kompozytor nie
napisal zadnej rozprawy na ten temat, chociaz podobno nosit si¢ z takim zamia-
rem. Charles Bodman Rae w monografii kompozytora tak wspomina jedng z roz-
moéw z Lutostawskim: ,,Kiedy w potowie lat osiemdziesiatych po raz pierwszy
przedstawilem Lutostawskiemu pomyst napisania szczegoétowego studium jego
techniki kompozytorskiej, ucieszytem si¢, gdy zaproponowat mi swojg wspot-
prace, ale bytem tez zaskoczony, gdy powiedziatl, ze sam od wielu lat mysli o na-
pisaniu ksigzki, ktora bytaby czyms$ w rodzaju Technique de mon langage musical

2 D. Gwizdalanka, K. Meyer, Lutostawski — droga do mistrzostwa, Krakow 2004.
3Ch.B. Rae, Muzyka Lutostawskiego, przet. S. Krupowicz, Warszawa 1996.
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Messiaena. Dodat, ze byly dwa powody, ktore powstrzymywaty go od urzeczy-
wistnienia tego zamiaru. Pierwszym byt nieprzezwycigzony opér przed stworze-
niem czego$, co mogtoby by¢ potraktowane (i stad uzyte lub naduzyte) przez
innych jako opis pewnego »systemu« kompozycyjnego. Drugim byta §wiado-
mos¢, ze jego technika stale si¢ zmienia; pojawiajg si¢ w niej nowe elementy, stare
sg ulepszane. Az do czasu powstania £arcucha 2 Lutostawski nie miat przekona-
nia, ze jest w stanie skodyfikowac¢ swoja technikg kompozytorska i wyjasni¢ za-
sady rzadzace jego jezykiem muzycznym™.

We wstepie do partytury utworu Laricuch 2 (1985) Lutostawski pisze: ,,W moim
przekonaniu tradycyjna skala dwunastodzwigkowa nie zostata jak dotychczas cat-
kowicie wykorzystana, w szczegolnosci w dziedzinie harmoniki. Wierze, ze jest
jeszcze wiele mozliwosci do odkrycia w catkowitej niezaleznosci od doktryny
Schonberga™.

A teraz trochg historii 1 wspomnien o mojej osobistej przygodzie z muzyka
Lutostawskiego w tle... Otdz po ukonczeniu studidéw kompozycji, podobnie
jak wielu poczatkujacych kompozytoréw zaczatem zastanawia¢ si¢ nad mozli-
wosciag zorganizowania dwunastu dzwigkow stroju temperowanego w taki spo-
sob, ktorego — jak mi sie wowczas wydawato — nikt nie stosowat. Na pewno
Lutostawski byt jednym z tych kompozytorow — moze najwazniejszym, ktorzy
zainspirowali mnie do tych poszukiwan. W tym czasie w powszechnej Swiado-
mos$ci mitosnikow nowej muzyki funkcjonowaly juz takie jego utwory, jak
Muzyka zatobna, Gry weneckie, Il Symfonia, Livre pour orchestre, powstawaty
nawet opracowania naukowe nowych technik stosowanych w tych utworach,
ale osobiscie nigdy nie miatem potrzeby analizowania tych partytur by¢ moze
w obawie przed pokusa uzaleznienia i nasladownictwa. Wolatem poszukiwac
wlasnej drogi.

Metoda préb i btedéw odkrytem po kilka uktadow dwu-, trzy-, cztero- i sze-
$ciodzwigkowych, ktore transponowane okreslong ilo$¢ razy oraz o okreslong
odlegto$¢ utworza dwanascie réznych dzwigkow. Nie ograniczytem si¢ jednak
do uktadow skupionych tych struktur, ale zaczalem budowac uktady przestrzenne,
stosujac tzw. przewroty symetryczne. Na poczatku lat siedemdziesigtych miatem
juz kompletne tablice, za pomoca ktorych mozna utworzy¢ 1244 dwunastodzwieki
o roznej budowie. Ale jest to tylko wycinek mozliwosci, ktory nieco arbitralnie
uznatem za najbardziej praktyczny. Po opanowaniu techniki budowania przewro-
tow symetrycznych i dalszych transpozycji uzupekiajacych mozna utworzy¢
wiele nastepnych uktadow dwunastodzwickowych®.

4Tamze, s. 264.

>'W. Lutostawski, Partytura utworu Lancuch 2, Krakow 1985.

¢ Ostateczna nazwa: Tablice przestrzennych ukladéw zwierciadlanych struktur czgstkowych dwu-
nastodzwigku, autor projektu: Bohdan Riemer.

111



BOHDAN RIEMER

Trudno mi teraz sobie przypomnieé, na jakim etapie pracy nad porzadkowa-
niem tego materiatu przyjrzatem si¢ partyturze Pieciu piesni do stow K. Ittakowi-
czowny Lutostawskiego i to, co w nich znalaztem, wprawito mnie w zdumienie.
Uktady dzwigkowe wielu fragmentow tego utworu mozna byto odczyta¢ z moich
tablic. Miatem satysfakcje, ze to, co zaczatem odkrywac dla siebie, kilkanascie lat
wczesniej stosowat kompozytor tej miary. Widocznie nie byto to wynikiem jedy-
nie czystej kalkulacji, ale miato jaka$ warto$¢ obiektywna. Znacznie pozniej za-
uwazylem podobne rozwigzania sporadycznie u innych kompozytorow, wigc
czekatem na to, ze pojawi si¢ jakas praca teoretyczna na ten temat, ale przez te
wszystkie lata nie dowiedziatem si¢ niczego wiecej. Swoje odkrycie traktowatem
bez wickszych emocji, nigdy natomiast nie ukrywatem wiedzy na ten temat,
chetnie dzielitem si¢ nig ze swoimi uczniami, studentami, kolegami, jednak
tylko w wypadku, gdy widzialem u nich autentyczne zainteresowanie i zrozu-
mienie problemu. Z czasem coraz cze¢sciej bywatem przekonywany przez kole-
gow, ze material, ktory posiadam, powinien zosta¢ udostgpniony w postaci
publikacji.

Nie pozostato mi nic innego, jak dopisa¢ do moich Tablic uzasadnienie teo-
retyczne, objasni¢ najprostsze sposoby postugiwania si¢ nimi, aby wreszcie
po czterdziestu latach je opublikowac. W ten sposob powstata praca, w postaci
wydanej niedawno ksigzki, w ktorej krotki rozdziat poswigcony Lutostawskiemu
jest zaledwie sygnatem i zachgta do dalszych badan tego problemu’.

Zanim przystgpi¢ do podania przyktadéw zastosowania zapisu z moich Tab-
lic do analizy uktadéw dzwickowych w muzyce Lutostawskiego, musz¢ objasni¢
podstawowe zasady mojego systemu oraz znaczenie uzytych symboli.

Podstawowg jednostka harmoniczng jest struktura czastkowa dwunasto-
dzwigku, ktora moze zawiera¢ 2, 3, 4 lub 6 dzwigkdow, ale tylko takich, ktore
po transpozycji o okreslony interwat i odpowiednig ilo$¢ razy utworza 12 ro6znych
dzwigkow. Najbardziej skupiong posta¢ kazdej ze struktur czastkowych nazwatem
postacig pierwotng. Ma ona zawsze budowe¢ zwierciadlang (identyczne interwatly
czytane zar6wno w gore, jak 1 w dot), co umozliwia dokonywanie w nich tzw.
przewrotow symetrycznych. Jezeli z tych samych dzwigckéw mozna w obrgbie
oktawy utworzy¢ uktad zwierciadlany o innej budowie, wowczas otrzymamy
uktad, ktory nazwatem postacig wtdrng danej struktury. Moze ona réwniez pod-
lega¢ przewrotom symetrycznym.

Liczbe dzwigkow struktury (inaczej rzad struktury) notuje jako liczbe oczek
w polu kostki do gry (w tekscie pisanym jest to liczba kropek w nawiasie kwad-

"B. Riemer, Uktady przestrzenne struktur zwierciadlanych w dwunastodzwigkowym stroju tempe-
rowanym, Bydgoszcz 2012.
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ratowym). Poszczegolne struktury kazdego rzedu zostaty oznaczone kolejnymi
cyframi rzymskimi oraz, w razie potrzeby symbolem ,,a” dla uktadéw postaci
pierwotnej lub ,,p” dla uktadow postaci wtornej. Poniewaz wszystkie uklady
dzwiekowe postanowitem notowa¢ metoda wzgledna, wiec cyfry arabskie zos-
taly zarezerwowane wytacznie do zapisu liczy pottonow, a wiec faktycznych
odlegto$ci miedzy dzwickami. W razie potrzeby stosuje znaki ,,+” oraz ,,-”
dla okreslenia kierunku tworzenia interwatow w uktadach budowanych sukce-
sywnie.

Przyjatem zasade¢ zarowno porzadkowania struktur, jak i tworzenia wszelkich
uktadéw od warto$ci najmniejszych po najwigksze, z tym ze struktury o pelnej trans-
pozycyjnosci wystepuja przed strukturami o transpozycyjnosci ograniczone;j.
Pierwsze struktury kazdego rzedu sg szeregiem pottonow, a ostatnie dziela oktawe
na réwne czesci.

Istnieje dziewigtnascie struktur tego rodzaju: cztery dwudzwigckowe, cztery
trzydzwickowe, pie¢ czterodzwigkowych i szes¢ szesciodzwiekowych. Oto ich
zestawienie (cyfry arabskie symbolizujg kolejne interwaly postaci pierwotnej
w poéltonach):

11 [:]11 3 [:]IIL 5 [:]IV 6

111 []I122 [LII55  [L]IV44

[HI111  [212  []II232 [=]IV141 [:]V333

[0 11111 [e:]IE 21112 [a2:]I0 22122 [:2:]IV 11411 [a2:]V 13131 [:::] VI 22222

Osobiscie nigdy nie czutem si¢ powotany do dokonywania glebszej analizy
tworczosci jakiegokolwiek kompozytora, a w wypadku Lutostawskiego, w celu
wykazania obecnosci struktur czastkowych dwunastodzwicku w jego muzyce
ograniczylem si¢ zaledwie do pobrania kilku probek z réznych utworéw lub
do reinterpretacji tego, co zaprezentowali inni autorzy.

Zaczng od podania przyktadow dwunastodzwiekéw zwierciadlanych utwo-
rzonych ze struktur czastkowych, ktdre nie zazebiaja si¢ ze soba, dzigki czemu
ich obraz jest bardzo czytelny. Piony akordowe demonstruje¢ w uktadzie pozio-
mym (jak na klawiaturze instrumentu), podajac kolejno: symbol struktury czast-
kowej, najnizszy dzwigk uktadu, jedenascie kolejnych interwatow, wreszcie
najwyzszy dzwick uktadu. Dla wickszej przejrzystosci interwaty struktury czast-
kowej notuje w nawiasie pomijajac znak ,,+’ migedzy nimi, a pozostawiajac ten
znak przed interwalem przesuni¢cia sukcesywnego. Rozpoczynajac od najniz-
szego badz najwyzszego dzwicku, bez trudu odczytamy kolejne dzwigki uktadu.
Ewentualna zamiana enharmoniczna jakiego$ dzwieku w stosunku do zapisu
W partyturze nie ma znaczenia.
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[::]1a as(111)+5(111)+51 11)es* Pigé piesni 2. Wiatr t. 96

[:]lle fQ12)+3212)+3212)d*  ——mommems jw. .93

[::]lla d(232)+1(232)+1(232)cis*? --—-------ommm-mmm jw. .91

[::5]TV  Des (211 6 11 2) +7 (2 11 6 11 2) ¢* Pigc¢ piesni 5. Dzwony cerkiewne od t. 244
[::]IVB H(616)+1(616)+1(616)e¢ Gry weneckie cz. IV 33-34

[::]IVe Es(676)+t7(676)+7(676)d* -----------memm- jw. 1-6

Roéwnie czytelne sg dwunastodzwieki utworzone z dwoch roznych odmian
tej samej struktury czastkowej albo dwoch réznych uktadow tej samej odmiany.
Budowa zwierciadlana jest zachowana, poniewaz skrajne uktady struktury czast-
kowej sg jednakowe.

[::]TVapa E (67 6) +1 (61 6) +1 (67 6) a>  Gry weneckie cz. IV 16-17
[::]IVa G (656)+4(151)+4 (65 6) gis® ------------- jw. 18-21

Jezeli dzwieki uktadu struktury czastkowej 1 jej przesunigcia uzupetniajacego
zazgbiaja sie ze soba, wowczas nastepuje zmiana interwalow wewnatrz dwunas-
todzwieku. Budujac linearnie taki uktad, zapisujemy interwat przesuniecia suk-
cesywnego ze znakiem ,,-”, co oznacza chwilowa zmiang kierunku budowania
interwalow.

[::]IVa d(656)-7(656)-7(656)es?  Gry weneckie cz. IV 36-38

Uktad ten jako dwunastodzwick sumaryczny posiada nastepujace sasiedztwo
interwatow:

64151(3)15146

W tym wypadku zakwalifikowanie zalezno$ci pionu dwunastodzwigkowego
od danej struktury czterodzwickowej podyktowane byto analizg interwatow skraj-
nych, a takze wystapieniem tej struktury w tym utworze wczesniej, w uktadach
niezazgbiajacych sie. Zazebianie si¢ struktur czastkowych dwunastodzwigku wy-
stepuje u Lutostawskiego bodaj po raz pierwszy na poczatku piesni Wiatr z cyklu
Pigé piesni do stow K. IHakowiczowny. Dwunastodzwigk sumaryczny (tremolo
instrumentéw smyczkowych) jest tu niemal klasterem (2111111111 2),
natomiast dwie harfy eksponuja jego wewnetrzng budowe, czyli trzy uzupehnia-
jace si¢ do dwunastodzwigku potozenia struktury [::]Ile 2 1 2. W tej samej piesni
spotykamy jeszcze kilkakrotnie zazgbiajace si¢ ze sobg uktady czterodzwicko-
wych struktur czastkowych tworzacych dwunastodzwick:
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W. Lutoslawski - Pigc pieéni na glos 2enski i 30 instrumentéw solowych (sl K. Wakowiczdwna)
2 "Wiatr" - DWUNASTODZWIEK! SUMARYCZNE:
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Jest rzecza charakterystyczna, ze w piesni Wiatr z cyklu Pieciu piesni...
wszystkie czterodzwigki czastkowe maja posta¢ pierwotna, natomiast cztero-
dzwieki wystepujace w skomponowanym kilka lat pdzniej utworze Gry weneckie
przybieraja postac przewrotow symetrycznych oraz wystepuja w obydwu odmia-
nach struktury.

Warto jeszcze zwrdci¢ uwage na technike, ktoéra nazywam przetaczaniem
struktur czastkowych w gore lub w dot skali wysoko$ciowej. Przetaczanie w gore
polega na tym, ze dzwigki struktury czastkowej, ktore znajdowaty sie¢ w najniz-
szym potozeniu, zostaja przeniesione o oktawe do gory, i taki zabieg moze by¢ po-
wtorzony kilkakrotnie. Bywa, ze zwigzane to jest ze stopniowym budowaniem
dwunastodzwieku albo z jego transpozycjami o interwal przesuniecia uzupetnia-
jacego. Przetaczanie lub transpozycja w dot skali polega na przeniesieniu o oktawe
nizej najwyzej potozonego uktadu dzwigkow struktury czastkowe;.

W. Lutostawski - Pied piegni na glos 2eviski i 30 instrumenigw sofowych i. w. takly 91 - 99
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Budowa struktur czastkowych tworzacych dwunastodzwick moze zosta¢ na-
ruszona w wypadku, gdy kompozytor dokona wymiany dzwigkow migdzy nimi.
Jezeli taka wymiana jest wynikiem przewrotu symetrycznego, wowczas zostaje
zachowana zwierciadlana budowa dwunastodzwieku. Jezeli w przyktadzie przed-
stawionym ponizej zamienimy ze soba dwa skrajne dzwieki, wowczas powstana
dwa rézne szeregi catotonowe:

W, Lutestawshd - Prsludie / fuge nr 80 w partyhurse
WOMLARS DT O BIE DY LHE ADAMI STRUNTURY CZASTROWES

" ,
([::IVI) € Es FG A H d efis gis b des'
\3 222 2(@3@22223H)

W wypadku gdy wymiana dzwiekow nie nastapi z zachowaniem symetrii,
wowczas oczywiscie otrzymamy rowniez asymetryczng budowe dwunasto-
dzwigku. Nastepny dwunastodzwiek jest tego przykladem. Jezeli zamienimy
w nim dzwiek drugi z ostatnim, wowczas otrzymamy uzupetniajace si¢ potozenia
struktury [::]V w przesunigciu sukcesywnym +1.

W, Lutostawski - Koncert fodepianowy - poczatek
ASYMETRYCIMA WYMIANA DIWIEKOW

’ ™
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[::]V

W poczatkowym okresie stosowania przez Lutostawskiego nowej techniki
organizacji wysokosci dzwiekow przewazaja symetryczne dwunastodzwigki, ktore
z biegiem czasu ustepujg miejsca uktadom asymetrycznym o zmiennej liczbie
dzwigkow, co nie $wiadczy jeszcze o tym, ze kompozytor zrezygnowat ze stoso-
wania struktur czastkowych, tylko ze wprowadza do nich takie elementy, jak od-
ksztalcenia asymetryczne, stopniowe czy niekompletne uzupetienia, wymiang
dzwickoéw miedzy uktadami itp. Analiza tych uktadoéw jest niezmiernie praco-
chlonna ze wzglgdu na coraz bardziej wyrafinowany 1 wiclowymiarowy warsztat
kompozytora. Takie zacieranie pierwotnie zwierciadlanego uktadu bedzie coraz
czestszym zabiegiem w tworczosci Lutostawskiego, co mozna tatwo wytlumaczy¢
potrzeba poprawy jakos$ci brzmienia na przyktad w postaci szukania najnizszego
dzwigku, ktory bylby podstawa uktadu alikwotéw dla dzwigkdéw potozonych
wyzej. Tutaj autorzy analizujacy tworczo$¢ Lutostawskiego podkreslajg znaczenie
dwodch uktadow — takich, w ktorych dzwigk najnizszy odlegly jest od nastgpnego
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o kwintg czysta, od tych, w ktorych tg odlegtoscig jest tryton. Poza tym dzwigki
basowe ulegaja nieraz zdwojeniom oktawowym, co wydaje si¢ uklonem w strone
tradycyjnej instrumentacji.

Waznym problemem analitycznym jest pytanie — jak organizacja wysokos$ci
dzwigkow w utworach Lutostawskiego koresponduje z innymi elementami kon-
strukcji utworu, zwlaszcza takimi, jak: faktura, instrumentacja oraz czas, w zna-
czeniu czestotliwosci zmian poszczegodlnych uktadow, szczegdlnie uktadow
kontrastujacych ze sobg. W dziedzinie faktury na przeciwleglych krancach mozna
postawi¢ piony akordowe, i to zarowno dwunastodzwickowe, jak i zawierajace
mniejszg liczbe dzwigkow, a z drugiej strony precyzyjnie utozong siatke wyso-
kosci dla z reguty kilkudzwiekowych motywéw melodycznych granych przez po-
szczegoblne instrumenty, czyli tego, co jest charakterystyczne zwlaszcza dla sekcji
aleatorycznych, a Lutostawski nazywa procedurg modalng. Jesli te dwa skrajne
modele ksztattowania wysokosci dzwigkow spotykaja si¢ ze soba w jakims$ frag-
mencie utworu, wowczas sg z reguly powierzane innym grupom instrumentow,
tworzac swoisty kontrapunkt planéw brzmieniowych.

Oddzielny problem stanowi analiza organizacji wysokosci dzwigkow w ukta-
dach typowo linearnych, a wigc wowczas, gdy mamy do czynienia z samodzielna
melodig lub kontrapunktycznym splotem kilku melodii. Zjawisko to spotykamy
zwlaszcza w ostatniej fazie tworczosci kompozytora. Nalezy wowczas zadaé py-
tanie, na ile elementy techniki wypracowane przez Lutostawskiego wcze$niej zos-
tajg wykorzystane do tworzenia melodii i w jakim kierunku s rozwijane.

Czy muzyke Lutostawskiego mozna jednoznacznie podtaczy¢ do jakiego$
nurtu w muzyce XX wieku. Chyba nie jest to latwe ze wzgledu na oryginalno$¢
jego temperamentu artystycznego oraz techniki kompozytorskiej. Lutostawski nie
odrzucat z géry zadnej techniki, zadnego systemu, co najwyzej mowil, ze pewne
rzeczy go nie interesuja. Twierdzit nawet, ze najbardziej absurdalne pomysty
w sztuce mogg nieoczekiwanie da¢ pozytywne rezultaty. Poszukiwanie nowych
rozwigzan, rozwijanie tych juz zdobytych oraz — jak czesto podkreslat — znuzenie
tym, co osiagnat dotychczas, wydaja si¢ charakteryzowa¢ cala droge tworcza kom-
pozytora.

Obok nowatorskich zdobyczy w dziedzinie formy, pierwszoplanowym za-
gadnieniem w muzyce Lutostawskiego jest precyzyjne zagospodarowanie prze-
strzeni dzwigkowej. Dotyczy to zarowno kilkudzwigkowych komorek niekiedy
wzbogaconych nawet o mikrotony, jak i uktadow tak rozlegltych, ze zdaja si¢ wy-
kraczac poza skale instrumentow, a jedne i drugie kontrolowane sg starannie przez
tworce zmierzajacego do uzyskania odpowiedniego efektu brzmieniowego. Totez
okreslanie muzyki Lutostawskiego mianem atonalnej nie wydaje si¢ wlasciwe.
Mozna by uzy¢ okreslenia nowa tonalnos¢, ale okreslenie takie zbyt silnie kojarzy si¢
z jezykiem epok minionych. Zakres srodkoéw organizacji wysokosci dzwigkow
stosowanych przez kompozytora sktonny jestem nazwac¢ modalnoscig dwunasto-
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dzwiekowq. Jest to kontynuacja tego kierunku, ktérym podazat wczesniej Bartok,
nieco pozniej Messiaen, a Lutostawski pokazal swoja dojrzata tworczoscia, ze
w dwunastu dzwigkach stroju temperowanego mozna znalez¢ nowy porzadek, ale
rowniez to, ze porzadek ten stuzy rzeczy znacznie wazniejszej, ktorg jest poszu-
kiwanie nowego pigkna.
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Organization of sound pitch in the pieces of Witold Lutostawski
The problems related with the analysis of this phenomenon

Lutostawski has said many times that he considers the organization of the sound pitch
as the most important matter. He kept on working on creating his own means in this field,
however, he avoided giving any details with regards to this topic. Since the half of the
50-ties, he created 12-sound systems using appropriately selected intervals in order to
achieve the intended tone. These systems proved to be very useful for the technique of
the controlled aleatorism worked out by the composer.

The author of the article presents his own method of classifying the 12-sounds de-
pending on the presence of so called fractional structures in them and provides the exam-
ples of analysis of many fragments of Lustostawski music with the use of tables
constructed by him. These tables are the main part of his article. Bohdan Riemer, Spatial
systems of mirror structures in a 12-sound temperament tune, Kazimierz Wielki Univer-
sity in Bydgoszcz 2012.

The author also focuses on the correlation of the sound pitch with other elements of
a composition and ponders on the direction of evolution of these phenomena in the music
of Lutostawski.



