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Forma interpunkcyjna

Dzi¢ki coraz wigkszemu zainteresowaniu, jakim we wspotczesnej teorii muzyki
cieszy si¢ historyczna teoria form okresu klasycznego, znaczaco zmienit si¢ spo-
sOb stuchania i rozumienia dziet nalezacych do $cistego kanonu repertuarowego'.
Dotarlo do nas, ze normatywna i aprioryczna teoria form muzycznych, ktora upra-
wiat wiek XX, byta ujeciem ahistorycznym. W epoce Mozarta myslano o formie
w inny sposob: zasadg konstrukcji utworu byly wyraznie artykutowane punkty

I Por. C. Dahlhaus, Der rhetorische Formbegriff H. Chr. Kochs und die Theorie der Sonaten-
form, ,,Archiv fiir Musikwissenschaft” 1978, 35. Jahrg., H. 3, s. 155-177; M.E. Bonds, Wordless
Rhetoric: Musical Form and the Metaphor of the Oration, (Studies in History of Music), Cam-
bridge (MA)-London 1991; S. D. Vial, The Art of the Musical Phrasing in the Eighteen Century.
Punctuating the Classical ‘Period’, Rochester 2008; D. Mirka, Metric Manipulation in Haydn
and Mozart: Chamber Music for Strings (1787-1791), Oxford 2009; a takze K. Wygladacz,
Komponowanie ciszy. Funkcje pauzy w muzyce baroku i klasycyzmu, ,,Teoria Muzyki. Studia,
Interpretacje, Dokumentacje” 2017, nr 11, s. §1-110.
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wezlowe, wyznaczane przez szereg kadencji i powigzane z odpowiednig dys-
pozycja elementéw tematycznych oraz ogdlnym planem tonalnym. Kadencje te
w XVIII wieku réznicowano i hierarchizowano w bardzo wyrafinowany sposob,
odwohujac si¢ przy tym do metafor jezykowych — rézne kadencje odpowiadaty
réznego typu znakom interpunkcyjnym o réoznym stopniu ,,domkniecia”.

Odkrycie tej zapomnianej $ciezki interpretacyjnej okazalo si¢ odswiezaja-
cym ¢wiczeniem wyobrazni muzycznej. Zwyczajowe i szkolne analizy skupiaty
si¢ na uchwyceniu w muzyce tego, co z gory zaktadaty: realizacji okreslonej
normy formalnej lub wykazania pewnych porzadkéw dzwickowych, ktérych
niepodobna ustysze¢ uchem nieuzbrojonym (np. w analizie Schenkerowskiej).
Przedmiotem analizy byta poetyka, czyli aspekt techniczny — w dodatku racze;j
tej muzyce wmowiony, niz faktycznie ja generujacy’. Przywrdcenie idei formy
interpunkcyjnej oznacza rehabilitacje warstwy powierzchniowej muzyki, czyli
tego, co jest przedmiotem bezposredniej percepcji estetycznej. Co oczywiscie
nie znaczy, ze analiza interpunkcyjna nie moze prowadzi¢ na swoj sposob do
zagadnien, ktére zawsze analitykdw interesowaty, czyli do wydobycia na jaw
ukrytych relacji strukturalnych dzieta. Ale tym razem relacje te nie powinny si¢
tak tatwo 1 bezkarnie odrywa¢ od realnego doswiadczenia muzycznego. Mozna
by powiedzie¢ potzartem, ze analiza interpunkcyjna w miejsce abstrakcyjnego
platonizmu analitycznego proponuje co$ w rodzaju konkretnego arystotelizmu,
zgodnie z ktorym kazda forma jest nierozerwalnie zro$nigta ze swym ksztattem
materialnym i jego rozwojem w czasie.

Wyostrzong wrazliwo$¢ 1 nawyki wypracowane w obcowaniu z interpunk-
cyjng analiza dziet klasycznych mozna przenie$¢ w $wiat muzyki pdzniejsze;j,
nawet w wiek XX — oczywiscie tam tylko, gdzie ma to sens. Trzeba wowczas
dokona¢ szeregu gtebokich korekt, ale ogdlne zasady si¢ nie zmieniaja: po pierw-
sze, znajdz cezury; po drugie, ustal hierarchi¢ migedzy nimi; na koniec przyjrzyj
sig, jaki obraz formy zarysuje si¢ w wyniku zastosowania takiej procedury.

Narzgdzia analizy interpunkcyjnej w oczywisty sposdb sprawdzajg si¢
w muzyce neoklasycznej, ale bynajmniej si¢ do niej nie ograniczajg. Chciatlbym

2 Ten cigzacy na catej nauce nowozytnej problem Alfred North Whithead nazwalby ,,bledem Zle
umiejscowionej konkretnosci” (fallacy of misplaced concretness). Btad 6w polega na pomy-
leniu konkretow z abstrakcjami (zob. J.B. Cobb, Stownik poje¢ Whiteheada, thum. L. Lamza,
Krakéw 2016, s. 31-33; A.N. Whitehead, Nauka i swiat nowozytny, thum. M. Koztowski
i M. Pienkowski OP, Krakow 1987, s. 81-88). W przypadku analizy muzycznej przyktadem
btedu zle umiejscowionej konkretnosci wydaje si¢ przypisywanie abstrakcyjnym schematom
formalnym statusu bytéw konkretnych i niejako prymarnych wzgledem dziet. Tymczasem
to raczej forma muzyczna jest abstrakcja wywiedziong z doswiadczenia konkretnych dziet.
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te teze ukonkretni¢ na przyktadzie dwoch fragmentow z tworczosci Witolda Lu-
tostawskiego: z neoklasycznych Bukolik oraz z ,,awangardowego” Postludium I.

Lutostawski: Bukolika nr 2 (1952)

Charakteryzujac swoj styl folklorystyczny, za jeden z jego wyznacznikdéw uznat
Lutostawski ,,rytmiczne przetworzenia motywow oraz polimetri¢, powstajaca
z polaczenia ich z towarzyszacymi im elementami’™. W komentarzu do Buko-
lik Adam Walacinski dodaje, ze ,,w pordwnaniu z wecze$niejszymi o siedem lat
Melodiami ludowymi wykazuja one bardzo silng emancypacj¢ metrorytmiki.
Wyszukana polimetria urasta tu czesto do roli czynnika pierwszoplanowego™.
To wlasnie nas interesuje: a poniewaz metrorytmika zyje w Bukolikach w dosko-
natej symbiozie z fraza melodyczng i procesami harmonicznymi, totez cezury
migdzy kolejnymi segmentami uktadéw polimetrycznych mozna bez problemu
uzna¢ za zjawiska interpunkcyjne w klasycznym nieomal sensie.

Druga z Bukolik ujeta jest w formg ABA' (zob. przyklad 1). Sekcje skrajne
utrzymane sg w typie regularnej budowy okresowej, sekcja srodkowa wprowa-
dza pod tym wzgledem kontrast silny, ale nie radykalny, bo przygotowany dwo-
ma taktami tacznikowymi. To ona bedzie przedmiotem analizy. Sekcja ta liczy
7 taktow utrzymanych w wigkszo$ci w metrum 3/4, jedynie takt przedostatni
zmienia metrum na 4/4. Metrum 3/4 narzuca ludowy temat tej miniatury (zapozy-
czony z Puszczy kurpiowskiej w piesni ks. Wtadystawa Skierkowskiego). Czes¢
srodkowa pod wzgledem formalnym mozna postrzegac¢ jako stopniowy rozktad
tegoz metrum oraz organizowanych przezen uktadow syntaktycznych, repryze
za$ — jako odzyskanie poczatkowej regularnos$ci.

Zeby lepiej dostrzec syntaktyczng ztozono$é tego fragmentu, zobaczmy jak
by wygladata jego notacja, gdyby kreski taktowe stawia¢ zgodnie z realnymi
cezurami frazowymi (zob. przyktad 2). W partii prawej reki pierwsze dwie frazy
wcigz zachowujg metrum wyjsciowe: obie licza po sze$¢ ¢wierénut, dzielgc si¢
na dwa réwne motywy (3+3). Trzecia fraza liczy pig¢ ¢wierénut (z podziatem
3+2), a fraza czwarta — cztery ¢wierénuty (podziat 2+2). W cztero¢wierénuto-
wej frazie piagtej zastosowana zostala elizja (zaznaczona symbolem koniunkcji):
jej drugi, trzyéwierénutowy motyw zaczyna si¢ na ostatnim dzwigku dwuéwierc-
nutowego motywu pierwszego. Elizja ta przypada na wyrdznione miejsce w for-
mie calo$ci: na poczatek repryzy (R).

3 Cyt. za: A. Walacinski, Nota, w: W. Lutostawski, Bukoliki, Krakow 1968, s. 14.
4 A. Walacinski, ibidem, s. 14.
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Przyktad 1. W. Lutostawski, Bukolika nr 2, © Copyright Polskie Wydawnictwo Muzyczne 2013
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Przyktad 2. Srodkowa cze§¢ Bukoliki nr 2 W. Lutostawskiego. Odstoniecie uktadéw polisyntak-
tycznych
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W partii lewej reki uktad syntaktyczny jest diametralnie inny: pierwszy takt
wypetnia péinuta. Dalej nastepuje sekwencja czterech taktow o metrach ztozo-
nych, ktorych czton drugi petni funkcje poglosu figuracji harmonicznej prezento-
wanej w cztonie pierwszym. Cigg ten tworzy sekwencje: 8/4 (z podziatem 4+4),
6/4 (4+2), 4/4 (2+2), 3/4 (2+1), po czym — juz w ramach A' — nastepuje jeszcze
takt 2/4, zanim muzyka powroci do regularnego metrum 3/4°,

Mozna to zobrazowa¢ na abstrakcyjnym schemacie graficznym: kropki
oznaczajg jednostki pulsu (éwierénuty). Ponizej i powyzej znajdujg si¢ ciagi
uksztaltowan syntaktycznych melodii i akompaniamentu, z zaznaczonym, w po-
staci dzidbka, wewnetrznym podziatem metrow ztozonych. Schemat ten unaocz-
nia zarazem ide¢ tancuchowosci, obecng juz na tak wezesnym etapie tworczosci
Lutostawskiego.

5 O tym, jak wielka wage przyktadat Lutostawski do niesymetrycznego rozcztonkowania fraz,
mozna si¢ przekonaé, czytajac jego uwagi o /11 Symfonii Alberta Roussela, jednej z jego ulu-
bionych partytur XX wieku. Analizujac ja w wykladzie wygtoszonym w Akademii Muzycznej
w Bazylei w roku 1970, zastrzegat: ,,UmysInie bede grat tematy symfonii w monodycznej formie
tak, aby moc skoncentrowacé si¢ na wytacznie melodyczno-rytmicznej ich stronie”. Oto jak Lu-
tostawski charakteryzuje dwa tematy czesci gtéwnej: ,,Pierwszy temat [...] zwraca uwage swa
dlugoscia. Zawiera 31 taktow poprzedzonych trzema wprowadzajacymi taktami. Pierwsze 15
taktow zbudowane jest z grup 3-taktowych. [...] Drugi temat [...] zawiera zaledwie 16 taktow
nietradycyjnie podzielonych: 4+5+3+4” (W. Lutostawski, O Il Symfonii Roussela, w: idem,
O muzyce. Pisma i wypowiedzi, red. Z. Skowron, Gdansk 2011, s. 301).
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Przyktad 3. Schemat graficzny uksztaltowan polisyntaktycznych partii obu rak

6 (3+3) 6 (3+3) 5 (3+2) 4(2+2) 4 (2)A(3) 3
S s s A O
Eﬁ w w w U @
2 8 (4+4) 6 (4+2) 4(2+2)  3(2+1) 2
(1+17?)
Repryza

Rozwoj obu tych warstw opiera si¢ na tej samej ogolnej zasadzie reduk-
cji. Podlegaja jej stopniowo oba cztony metrow ztozonych, przy czym zawsze
w pierwszej kolejnosci skroceniu ulega czton pierwszy, a potem drugi. O ile
jednak w warstwie gornej proces ten przebiega tagodniej, bo polega na arytme-
tycznym odejmowaniu jednej wartosci, o tyle w warstwie dolnej jest on bardziej
dynamiczny, bo polega na obcinaniu o polowe, zgodnie zasada odwroconego po-
stepu geometrycznego: to dlatego warstwa dolna ma w punkcie wyjscia wicksza
liczbe (8), ktora w kolejnych krokach poddaje sie redukcji do 4, 2, i 1. Oto ta-
belaryczne ujecie tych matematycznych zasad regulujacych interpunkcje sekcji
srodkowe;j:

Melodia (redukcja zgodnie Akompaniament (redukcja zgodnie
Z postgpem arytmetycznym) Z postgpem geometrycznym)

[6] 3+3 [8] 4+4

[6]3+3 [6]4+2

[5]3+2 [4] 2+2

[4] 2+2 [3]2+1

Elizja ~[2] 1+1

Zwraca uwage stopniowanie odejscia od, a nastepnie powrotu do uktadow
frazowych zgodnych z pulsem nominalnego metrum 3/4. Akompaniament po-
rzuca je od razu, cho¢ w sposob przygotowany przez hemiole wypekniajaca
tacznik miedzy sekcjami A i B. Melodia zachowuje uksztattowanie zgodne z 3/4
w pierwszym zdaniu, ztozonym tradycyjnie z dwoch fraz. Jeszcze subtelniejsze
jest przejscie do repryzy: nie ulega watpliwosci, ze wyznacza ja powrot moty-
wu poczatkowego. A jednak przechodzi on niezauwazony, a raczej: ujawnia si¢
w stuchaniu dopiero ex post. Przyczyng jest wkomponowanie punktu repryzy
w logike i dynamike redukcji sekcji B. Procesy te dobiegaja konca w pierwszym
takcie repryzy, ktory wcigz jeszcze obejmuja. Mozna to poréwna¢ do zawrotu
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glowy, po ktorym odzyskujemy rownowage dopiero w drugim takcie repryzy.
Z perspektywy formy do zatarcia punktu repryzy szczegoélnie przyczyniajg si¢
dwa zjawiska: po pierwsze, wspomniana elizja, ktora jest efektem zatarcia, a nie
wytyczania granic; po drugie, osiggni¢cie dopiero w pierwszym takcie repryzy
momentu, w ktorym interpunkcja frazowa melodii pokrywa si¢ z interpunkcja
frazowa akompaniamentu. Nie ma tu miejsca na analiz¢ meliki, harmoniki i fak-
tury — trzeba tylko ogdlnie podkresli¢, ze rozwoj tych parametréw muzycznych
jest organicznie spleciony ze zjawiskami syntaktycznymi i dopiero synergia tych
elementdéw daje tak wspaniaty efekt estetyczny.

Zwrdémy natomiast uwage na kwestie niby poboczna: agogike. Repryza
zaznaczona jest przez Tempo I, ktore poprzedza ritenuto. Latwo tu o nieporo-
zumienie, polegajace na zwolnieniu tempa ponizej poczatkowego i rozpoczeciu
repryzy w sposob Subito tempo primo. Wielu wykonawcow podaza za takim na-
wykowym rozumieniem interpunkcji formalnej i nie uwzglednia jej modyfikacji
u Lutostawskiego. Tymczasem Lutostawski (ktdrego autorskie nagranie Bukolik
z 1953 roku nie ma sobie rownych) chce uzyskaé zupetnie inny efekt: sekcje B
nalezy gra¢ piu vivo. Przyspieszenie nie jest skokowe, lecz stopniowe — przy-
gotowane przez accelerando w taczniku migedzy sekcjami A i B. Jego symetrycz-
nym odpowiednikiem jest ritenuto przed sekcja A', ktorego zadaniem jest stop-
niowe zwolnienie do poziomu wyjsciowego Tempo I. W ten sposob dyspozycje
agogiczne przyczyniajg si¢ do zatarcia punktu repryzy.

Lutostawski: Postludium I (1958—1960)

Postludium [ ma takze budowg¢ repryzowg ABA'. Rowniez tutaj problem inter-
punkcji formalnej osiagga maksimum subtelnosci w przejsciu do sekcji repryzo-
wej, ktora kontynuuje procesy energetyczne sekcji srodkowej w sposob tak do-
skonale ciagly, ze trzeba by méwi¢ juz nie o zatarciu punktu repryzy, ale o jego
catkowitej likwidacji. Mimo to, paradoksalnie, fakt zaistnienia repryzy nie ulega
watpliwos$ci: ponownie wnioskujemy o tym ex post, ale tym razem z o wiele od-
leglejszej perspektywy.

Nas jednak zajmowac bedzie teraz najbardziej uporzadkowana sekcja pierw-
sza, bo to na jej przykladzie bedzie mozna przekona¢ si¢, na czym polega pogte-
bienie bardzo juz zaawansowanych technik interpunkcyjnych, ktére odnotowali-
smy w Bukolikach.

Poczatek Postludium takze ma fakture dwuwarstwowa, czyli posta¢ melodii
z akompaniamentem. Temat ten obejmuje 11 taktow (zob. przyktad 4). Dzieli si¢
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na dwie grupy oddzielone taktem pauzy generalnej: grupa pierwsza liczy 7 tak-
tow, druga — 3 takty. Dodajac takt pauzy, otrzymujemy schemat: 7+1+3. Logike
muzyczng tego uktadu mozna by scharakteryzowac za pomoca metafory: grupa
pierwsza, zlozona z mozaiki 8 motywdéw liczacych od 2 do 6 dzwickow, jest
poszukiwaniem tematu; grupa druga, ztozona z dwéch symetrycznych fraz sied-
miodzwigkowych o charakterze poprzednika i nastgpnika — jego odnalezieniem.
Schemat ten pojawia si¢ kolejno w czterech wariantach. Wszystkie cztery pre-
zentacje zachowujg $cisle jego strukture rytmiczng. Powielajg tez kontur melo-
dyczny, ale juz w sposob kontrolowanie swobodny, bo schemat interwatowy zo-
staje przeskalowany: w pierwszej prezentacji dominujg sekundy mate i wielkie,
w drugiej — tercje male i wielkie, w trzeciej — trytony i mate nony, w czwartej
— kwarty 1 kwinty. Kazda z tych prezentacji przyporzadkowana jest konkretnym
instrumentom detym, kazda ma swoj whasny typ artykulacji i kazda posiada tak-
ze co$ w rodzaju cienia towarzyszacego pokazom tematu: to rodzaj zabrudzenia
rytmicznego i harmonicznego, kazdorazowo powierzonego konkretnym instru-
mentom harmonicznym. Ten zespot pierwszoplanowych czynnikow powoduje,
ze podziat tej sekcji na cztery segmenty jest w percepcji catkowicie klarowny.

Przyktad 4. W. Lutostawski, Postludim I. Pierwszy wariant tematu wstepnego
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O wiele dziwniejsza jest warstwa akompaniamentu. Pod wzgledem mate-
riatu dzwigkowego sktadaja si¢ na nig dwa szesciodzwigki, tworzace w sumie
pelny dwunastodzwigk. Oba skonstruowane sa wedle zasady superpozycji kwin-
ty: szesciodzwigk pierwszy nadbudowuje kwinty od a do gis, drugi od es do
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d. Pierwszy akord pojawia si¢ w postaci zasadniczej, drugi za§ w przewrocie.
Celem tej zmiany jest uzyskanie takiej postaci akordu Es, ktora taczytaby sie
z akordem A w sposob harmonicznie najdoskonalszy, czyli za pomoca krokow
pottonowych. Dodatkowo Lutostawski réznicuje oba akordy pod wzgledem
uktadu: trzy najnizsze dzwigki uktadu rozleglego tworzg podgrupe, ktéra moze
by¢ transponowana o oktawe w gore, przy niezmienionym rejestrze podgrupy
wyzsze] — W ten sposob powstaje swego rodzaju uktad skupiony tego samego
akordu (r6znica migdzy uktadem rozleglym a skupionym jest na schemacie za-
znaczona za pomocg strzatek, zob. przyktad 5).

Przyktad 5. W. Lutostawski, Postludium I. Akordy tworzace warstwe akompaniamentu
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Tak zaprojektowany material harmoniczny pozwala Lutostawskiemu na nie-
zwykla interpunkcje warstwy akompaniamentu. Ot6z akompaniament sktada si¢
z sekwencji 12 sze$ciodzwiekoéw. Nie nastepuja one jednak po sobie w tradycyj-
ny sposob, lecz niejako zachodzg na siebie stopniowo, przypominajac stary typ
interpunkcji filmowej, w ktérej montaz dwoch scen polega na ich wzajemnym
przenikaniu: podczas gdy jeden ekran wygasa, drugi si¢ wytania. Taka czasowa
metafora dobrze opisuje doswiadczenie sfuchowe. Ale kiedy patrzymy w party-
ture, narzuca si¢ raczej metafora przestrzenna: wizualny uktad akompaniamentu
przypomina mozaike¢ przyleglych figur geometrycznych, trapezéw i rownolegto-
bokoéw (zob. przyktady 6a i 6b). Sa to figury pozbawione katow prostych. Gdyby
je posiadaty, nie bytoby zjawiska przenikania plandéw, nie bytoby tez subtelnosci
interpunkcyjnych, o ktorych teraz stow kilka.
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Przyktad 6a. W. Lutostawski, Postludium I, t. 1-5. Pierwsza figura trapezu, © Copyright Polskie
Wydawnictwo Muzyczne 1964
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Przyktad 6b. W. Lutostawski, Postludium I, t. 10-15. Pierwsza figura rownolegloboku, © Copy-
right Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1964

i e ©
ob = ———————|
p— i

con sord.

PWM- 5366



1 5 6 MARCIN TRZESIOK

Schemat graficzny (zob. przyktad 7) ukazuje przebieg formalny pierwszej
sekcji Postludium I: na gorze cztery pokazy tematu, ponizej wszystkie 12 figur
akompaniamentu.

Przyktad 7. Przebieg formalny pierwszej sekcji Postludium I W. Lutostawskiego
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Warstwa gorna: cztery pokazy tematu z zaznaczonymi cechami charaktery-
stycznymi: interwaty dominujace, instrumentacja, artykulacja, rejestr. Warstwa
dolna: dwanascie figur akompaniamentu i ich cechy charakterystyczne: ksztalt
figury, wielko$¢ figury (wyrazona liczbg ¢wierénut w sze$ciu warstwach faktu-
ralnych), posta¢ harmoniczna (typ wspotbrzmienia oraz transpozycja — lub jej
brak — dolnej grupy trzydzwigkowej), instrumentacja (zaznaczono brak skrzy-
piec w figurze 61 7).

Miarg wielko$ci kazdej figury jest dlugos¢ jej podstawy dolnej i gérnej, wy-
razona liczbg ¢wierénut®. Istniejg cztery typy takich figur, zaprezentowane na sa-

6 Martina Homma jako miarg dtugosci trwania kolejnych akordow przyjmuje jeden takt, nie za$§
jedna ¢wierénute. Dwanascie akordow uktada si¢ wowczas w sekwencje: 3—3-4-3-3-4-3-3-4—
3-3-4; pomijajac za$ efekt transpozycji, czyli sumujac czas trwania akordow z transponowang
i nietransponowang grupa dolng, Homma otrzymuje uproszczony schemat: 6-7-7—6-7-7. Jest
to jednak obraz nieostry i usredniony, ktéry nie odzwierciedla subtelnosci ,,zamazanych” ce-
zur (zob. M. Homma, Witold Lutostawski: Zwdélfton-Harmonik — Tonbildung — ‘Aleatorischer
Kontrapunkt’, K6ln 1996, s. 211 [589]). Poddajac krytyce analiz¢ Hommy mozna si¢ powota¢ na
wypowiedz samego Lutostawskiego. Przywiazywatl on wielka wage do wyznaczenia wlasciwe-
go ,,modutu” analitycznego. Nazwa ta, w jego rozumieniu, odnosi si¢ do ,,najwigkszych odcin-
kow formy muzycznej, powstatych z jej naturalnego podziatu i posiadajacych te samag dhugosc.
Modut jest wigc wzgledna jednostka trwania, podobnie do wartosci rytmicznych takich, jak cata
nuta, poéhnuta itd.” (W. Lutostawski, Kilka probleméw z dziedziny rytmiki, ,,Res Facta” 1982,
nr 9, s. 114). Muzyke okresu klasycznego cechowato wystepowanie dtugich odcinkow réwnej
dhugosci (zwtaszcza w formach tanecznych: menuet Haydna, w analizie Lutostawskiego, sktada
si¢ z 5 modutow 32-taktowych). Muzyka wczesniejsza (Lutostawski przytacza przyktady sre-
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mym poczatku i opisane na schemacie facznie z gtosami wewnetrznymi, w kto-
rych ma miejsce gradacja dtugosci migdzy rownolegtymi podstawami o miarg
dwoéch ¢wierénut (warstwa §rodkowa zaznaczona jest podwdjng liczba, bo poja-
wiajg si¢ tam dwa dzwigki: akordy sg szeSciodzwigckowe a warstw w fakturalnym
uktadzie geometrycznym jest pie¢, dlatego dwie srodkowe nuty szesciodzwicku
brzmig jednoczes$nie). Ukazawszy ten uktad, zapytajmy, jaka jest hierarchia tych
»ukosnych” cezur migdzy przenikajacymi si¢ akordami.

Okazuje sig, ze istnieja trzy klucze do ich uktadu, kazdorazowo dajace inny
obraz hierarchii formalnej. Niewatpliwie stuchowo najistotniejszy jest rytm wy-
znaczany przez zmieniajace si¢ pola harmoniczne a i es (stycha¢ zwlaszcza zmie-
niajace si¢ dzwieki dwugtosu nadrzednego: a przechodzi na b, gis przechodzi na
2). W tej optyce sekcja ta dzieli si¢ w warstwie akompaniujacej na trzy segmenty,
wyznaczone przez trzy sekwencje akordow A i1 Es. Na rzecz takiego podzialu
przemawia tez kilka innych faktow. Na koncu pierwszych dwoch czworek figur
znajduje si¢ rownolegtobok, ktéry sprawia, ze nastgpujgca po nim czworka jest
geometryczng inwersjg poprzedniej (przy czym zachowana zostaje jedynie rela-
cja konturu, za§ wymiary trapezow si¢ zmieniajg). A poniewaz za trzecim razem
zamiast rownolegloboku mamy inwersje duzego trapezu, to uktad tych trzech
segmentow w tej optyce mozna wigc okresli¢ jako ABC. Jesli jednak wezmie-
my pod uwage kryterium zastosowania transpozycji oktawowej niskiej podgrupy
akordu, to otrzymamy uktad ABA. Transpozycja taka, bedaca stabym znakiem
interpunkcyjnym, zastosowana jest bowiem tylko w czwodrkach skrajnych (za-
znaczone jest to na schemacie strzatkg skierowang w gore). Nie ustyszymy jej
w sekcji srodkowej (na schemacie: strzatka zawsze skierowana w dot), wskutek
czego zmiana dwodch postaci akordow tego samego typu jest tam najmniej za-
uwazalna — réznica polega tylko na innej instrumentacji tego samego akordu:
jasniejszej (z udziatem skrzypiec) i ciemniejszej (bez skrzypiec). Ta ambiwa-
lencja uktadu formalnego sekwencji akordow — ABC lub ABA — jest bardzo
subtelnym efektem polisyntaktycznym, dziatajacym na poziomie percepcji ra-
czej podprogowej. Ale zauwazmy od razu rzecz absolutnie kluczowa dla per-
cepcji pierwszoplanowej: ze taka trojdzielno$¢ nie zgadza si¢ z czwordzielnoscia

dniowieczne) oraz pozniejsza (poczawszy od Beethovena, z apogeum osiagnietym w XX wieku)
odbiega od takiej wielkoskalowej symetrii. Oznacza to, ze dlugo§¢ modutu skraca si¢ stopniowo
do mniejszej grupy taktow, do jednego taktu, do jednostki pulsu lub do jeszcze drobniejszej
wartosci rytmicznej, az w koncu ,,modut, stajac si¢ co raz mniejszy, zblizy si¢ do zera, czyli cal-
kowitego zaniku” (ibidem, s. 121). Postugujac si¢ terminologia Lutostawskiego, nalezatoby wigc
powiedzie¢, ze Homma zalozyta btednie, iz modutem Postludium I jest jeden takt. Tymczasem,
jak wynika z przedstawionej tu analizy, jest nim jedna ¢wierénuta.
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prezentacji tematu. Sam 6w fakt rozmijania si¢ interpunkcji melodii i akompa-
niamentu jest w stuchaniu ewidentny, cho¢ niemozliwy do rozszyfrowania. Wi-
dzimy tym samym, ze polisyntaktyczna linia Bukolik zostaje w Postludium kon-
tynuowana, ale w sposob niezwykle poglebiony.

A oto drugi klucz do interpretacji warstwy akompaniamentu. Ot6z jest ona
lustrzanie symetryczna wzgledem $rodkowego trapezu o dlugosci podstawy
16: ciag figur na lewo i1 na prawo od tej figury jest identyczny. Poetyka taka
z calg pewno$cig nie moze si¢ ujawni¢ na poziomie estetycznym: takich zabie-
goéw technicznych nie sposob ustysze¢ na koncercie, nawet podprogowo (inaczej
niz w przypadku numerologii Bukolik, ktora jest styszalna, cho¢ oczywiscie nie
jako liczba, lecz efekt zmystowy). Przynosza one analitykowi satysfakcje, kto-
rej zrodtem sg walory estetyczne samej partytury, oderwanej niejako od brzmig-
cej muzyki. Ale jest jeszcze jedna korzysé: kiedy rozpoznamy symetri¢ osiowa,
zobaczymy, ze poza jej logika znajduje si¢ figura ostania, ktéra w tej (i tylko
w tej) optyce jest figura dodang, pozasystemowg, a jako taka $wietnie nada-
je sie do pelienia roli swego rodzaju tacznika, bo to na jej tle wejdzie akcja
muzyczna sekcji B, nie burzgc idealnego uktadu, ktory wybrzmial wczesniej
do konca.

I jeszcze klucz trzeci, ostatni: istnieje tez mozliwos¢ czworpodziatu warstwy
akompaniamentu. W tym ujeciu kazdy segment sktadalby si¢ z trzech figur,
a ostatnia z nich byltaby za kazdym razem duzym trapezem: w pierwszych trzech
przypadkach postawionym na swej podstawie, a za czwartym razem — na wierz-
chotku, znowuz dynamizujacym muzyke w momencie wejscia sekcji B. Jesli
przyjmiemy taka optyke, to odnajdziemy doskonatg zgodnos$¢ podziatu formal-
nego melodii i akompaniamentu, gdyz zakonczenie prezentacji tematu zbiega
si¢ zawsze z koncem podstawy trapezu (zbiezno$¢ ta ukazana jest na schemacie
pionowa linig przerywang). Zgodnos¢ ta, podobnie jak uktad dwudzielny wyni-
kajacy z symetrii osiowej, odstania si¢ znowuz jedynie w lekturze partytury, i to
w lekturze nie bezposredniej, ale analityczne;j.

Wszelako na poziomie percepcji estetycznej pojawiaja si¢ dwa inne elemen-
ty wigzace melodi¢ z akompaniamentem. Po pierwsze, ostatni wariant tematu
zbudowany jest na kwartach 1 kwintach, czyli na interwatach, ktore sg kosécem
harmonicznym akordéw akompaniamentu. Ostania fraza tematu powiela dzwieki
akordowe, osiagajac z nimi pelne zespolenie — mozna sobie wtedy retrospektyw-
nie uswiadomic, ze caly proces transformacji interwalowej tematu przechodzit
droge od stanu skrajnej niezgodnosci z interwalikg akompaniamentu az do stanu
idealnej z nim symbiozy. Po drugie, cztery pokazy tematu podlegaty zarazem
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procesowi obnizania rejestru: od najwyzszego, oderwanego od rejestru akor-
dow akompaniamentu, az po rejestr najnizszy. Takze po tym wzgledem pod ko-
niec nastapito doskonate stopienie obu warstw. O tym, jak wazna jest formotwor-
cza rola rejestru przekonuje dalszy przebieg tego utworu, ale to juz temat na in-
ng okazje.

Polisyntaksa Lutostawskiego w perspektywie
estetyczno-historycznej

Na koniec trzy wyjasnienia i usprawiedliwienia. Dlaczego wprowadza¢ do ana-
lizy muzyki Lutostawskiego idee przejete z X VIII-wiecznej formy interpunkcyj-
nej, skoro — w przeciwienstwie do intelektualnie zdyscyplinowanej, shuchowo
klarownej i jednoznacznej syntaksy form klasycznych — polisyntaksa Lutostaw-
skiego jest wprawdzie intelektualnie zdyscyplinowana, ale stuchowo nieklarow-
na i niejednoznaczna? Ot6z dlatego, ze Lutostawskiego wigze z klasykami silna
wiez genealogiczna, o czym sam wiele razy wspominal. Zaproponowane tu po-
dejscie pomaga, by¢ moze, zblizy¢ si¢ do okreslenia istoty tej wiezi.

Dlaczego proponuj¢ termin polisyntaksa, nie za§ polimetria? Otéz dlatego,
ze klasyczna polimetria XX-wieczna, jakg znajdziemy zwtaszcza u Strawinskie-
go, nie dazy do scalenia cezur w ramach nadrzg¢dnej logiki sktadniowej: ma ra-
czej charakter patchworku, kolazu, przypomina strdj arlekina. Tymczasem Luto-
stawski nie chce rozerwac klasyczno-romantycznej sktadni muzycznej, usituje
ja raczej rozszerzy¢ i uelastyczni¢ do granic mozliwosci. W przeciwienstwie
do Strawinskiego, zachowuje on teleologiczny i1 organiczny charakter narracji
muzycznej: jego rozszczepione i w tym rozszczepieniu dodatkowo wewnetrznie
rozbite jednostki muzycznego sensu maja tendencje do scalania si¢, do odnajdy-
wania wspoélnej cezury — bedacej punktem spoczynku, miejscem wyrownania
ci$nien, szczgsliwg chwilg ztapania zachwianej rownowagi — nawet jesli, jak
w przypadku repryzy analizowanych tu utwordéw, punkt ten zostaje ukryty lub
praktycznie wyeliminowany. Gdyby szuka¢ jakiegos wielkiego wzorca, w kto-
rym muzyka nabieralaby cech zapowiadajacych polisyntaks¢ Lutostawskiego,
nie byltby to zaden z kompozytorow XX wieku, lecz Johannes Brahms.

Dlaczego za$ suponuje, ze polisyntaksa bytaby dobrym synonimem dla idei
tancuchowos$ci? Otoz dlatego, ze tancuchowosc, ktora oficjalnie pojawita si¢ na
poczatku lat 1980., jest de facto rozwinigciem ztozonych teleologicznych pro-
cesoOw wielosktadniowych, ktore w zaawansowanej postaci pojawiaja si¢ juz
w Bukolikach czy Koncercie na orkiestre. Termin polisyntaksa pozwala wigc
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uchwyci¢ pewne state cechy jezyka Lutostawskiego 1 dostrzec gleboka jednosé
wszystkich trzech okresow jego tworczosci: neoklasycznego, modernistycznego
1 (z braku lepszego stowa) postmodernistycznego. Przejscia miedzy nimi sg jak
owe zatarte cezury, o ktorych byla tutaj mowa’.

7 Por. komentarz Lutostawskiego do Preludiow i fugi: ,,Pomi¢dzy Preludiami nie nalezy stosowac
pauz, skomponowane sg bowiem w taki sposob, ze zakonczenie kazdego z Preludiow moze
zachodzi¢ na poczatek ktoregokolwiek z pozostatych” (W. Lutostawski, Preludia i fuga, [tekst
zamieszczony na skrzydetku obwoluty], Krakow 1973). Problem zastgpienia ostrych cezur
formalnych ,,przejsciami” i ,,przeksztatceniami” w ,,modernistycznej” fazie tworczosci Luto-
stawskiego (na przyktadzie Trzech poematow Henri Michaux, Il Symfonii, Livre pour orchestre,
Preludiow i fugi) przedstawil John Casken (idem, Przejscie i transformacja w muzyce Witolda
Lutostawskiego, ttum. M. Dabrowska, ,,Res Facta” 1982, nr 9, s. 141-151).
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STRESZCZENIE

Dzigki coraz wigkszemu zainteresowaniu, jakim we wspolczesnej teorii muzyki cieszy si¢ histo-
ryczna teoria form okresu klasycznego, znaczaco zmienit si¢ sposob stuchania i rozumienia dziet
nalezacych do $cistego kanonu repertuarowego. W epoce Mozarta zasada konstrukcji utworu byly
wyraznie artykutowane punkty weztowe, wyznaczane przez szereg kadencji i powigzane z odpo-
wiednig dyspozycja elementéw tematycznych oraz ogdlnym planem tonalnym. Kadencje te r6z-
nicowano i hierarchizowano, odwotujac si¢ do metafor jezykowych: rézne kadencje odpowiadaty
roéznego typu znakom interpunkcyjnym o réznym stopniu ,,domkniecia”. Podejscie takie mozna
takze zastosowa¢ w odniesieniu do Witolda Lutostawskiego, ktorego muzyka czerpie z wzorcow
klasycznych, dalece je przeksztatcajac. Specyfika uktadow sktadniowych Lutostawskiego jest pro-
wadzenie kilku niezsynchronizowanych warstw syntaktycznych (r6znice te uwydatniaja si¢ przede
wszystkim w kontrascie warstwy melodycznej i akompaniamentu). Te rozne ciagi syntaktyczne sa
jednak wspotzalezne i generuja procesy wzajemnego dopasowania. W efekcie otrzymujemy for-
me $cisle zakomponowang (m. in. dzigki zastosowaniu procedur matematycznych, ktore reguluja
rozwoj kazdej z warstw oraz ich wzajemne interakcje), ale w odbiorze niejednoznaczng (szczegol-
nie silnym efektem takiej niejednoznacznosci jest zatarcie punktu repryzy). Porownanie Bukolik
i Postludium I ujawnia rozwdj technik polisyntaktycznych w newralgicznym okresie przej$cia od

neoklasycznej do ,,awangardowe;j” fazy tworczosci Lutostawskiego.

SEOWA KLUCZOWE: Lutostawski, analiza, interpunkcja muzyczna, muzyka i matematyka, mu-
zyka XX wieku
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ABSTRACT

Chain or polysyntax: formal punctuation in Witold Lutostawski’s music based on the example of
the Bucolics and Postlude No. 1

The growing interest among music theorists in the historical theory of form from the Classical
period has significantly changed the way we listen to and understand many canonical works. In Mo-
zart’s time, the structure of a composition was based on clearly articulated nodal points, determined
by a series of cadences and related to the appropriate disposition of thematic elements and the over-
all tonal plan. These cadences were differentiated and hierarchised through reference to linguistic
metaphors: different cadences corresponded to different punctuation marks, with different degrees
of ‘closure’. Such an approach can also be applied to Witold Lutostawski, whose music draws on
Classical models, transforming them to a great extent. The peculiarity of Lutostawski’s syntactic
structures lies in his use of several unsynchronised syntactic layers (as can be seen above all in the
contrasting melodic and accompaniment layers). However, these different syntactic sequences are
interdependent and generate mutual adjustment processes, resulting in a form that is both strictly
composed (with the use of mathematical procedures regulating the development of each of the lay-
ers and their mutual interactions) and ambiguous in perception (a particularly strong effect of such
ambiguity is the blurring of the point of reprise). Comparison of the Bucolics and Postlude No. 1
reveals the ongoing development of polysyntactic techniques during the critical period of transition

from the neoclassical to the ‘avant-garde’ phase in Lutostawski’s oeuvre.

KEYWORDS: Lutostawski, analysis, punctuation in music, music and mathematics, twentieth-

-century music
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