


Koncert na orkiestľę

Byl ľok 1950. Mimo rozmaitych dowodów uznania dla swej muzyki,
37Jetniego Lutoslawskiego ogarnialo coraz większe pľzygnębienie. Z ko-
nieczności pisal utwofy użytkowe, w niewielu wolnych chwilach oľacu-
jąc nad nowym, wlasnym językiem, jednakże bez większego po*odze-
nra, a co goľsza - bez szans na ZasĹosowanie go w kolejnych dziełach.
Głębokim pesymizmem napelniďa go oticjalna Wytyka I SynlÍonii oruz
bĺak zainteresowania dIa UwertĺLry sll.lyczkowej, i to nawet wśľód takich
entuzjastów jego talentu, jak Fitelbeľg. Wiele wskazywało na to, że mo_
że już úe nadarzyó się okazja pľzedstawienia ambitniejszego utworu.
W tym jednak czasie młody dyľygent Witold Rowicki oľganizowal or-
kiesľrę, któĺa miala stwoĺzyć ba:zę przyszłej Filharmonii Narodowej
1pewnego dnia zwrócił się do Lurosławskiego z prośbą o napisallie
utwoľu dla tego Zespolu, możliwie dużych ľozmiaľów. Pľopozycja mu-
siała być bardzo krzepiąca, skoro taką dedykację wpisał póŹniej na wy-
drukowanym egzemplarzu: ,,Dľogiemu Witkowi z uczuciem zaw szę
Żywe1 w dzięc zności [podkr-W.L.l: za zapał do napisania tego
utworu (1950 r!)'']. Wkrótce po spotkaniu z Rowickim rozpoczął prucę
nad nowym ul.worem; nie przeczuwal, że zablerze mu ona aż cztery
lata.

I Pelny teks! dedykacji: ,,DÍogiemu wjtkowi z ucztlciem za\lłsze Ży,łęJ
wdzięczności: za z^pal do apjsania tego utworu (1950 r'!) i za niezrówllane
Przygotowflnie I wykonänia (1954 r'). 30 lII 1956, wäÍszawa' Zob. reprodukcja parLy-
tllÍy w: M' colębiowski |yitoI|l Rowicki w FilhLľnonii Warszr1wskiej i Nalodovrj,'\yaŕ
szawä ĺ99l, ll' 55 na s' 43'

Zbiegiem okol;czności obJj spoczęIi obok siebie na omentaÍZu Powązkowskjm'

Ż58

LuĹosławski rrie zdecydował się na skomponowanie następnej symfo-

lii, lecz postanowił napisać koncert na orkjestrę. Chociaż w minionym

półwiecztl po gatunek ten sięgano nielaz, a w muzyce polskiĄ szczegó|-

nie uclany okazal się Koncert na orkiestrę slllyczkową Grażyny Bace-

wicz, powstaly zaledwie dwa lata wcześniej, nie ulega wątpliwości, że

uwagę Lutoslawskiego absorbowal tyJko jeden: Béli Baltóka, któĺego

muzyka była mu szczególnie bliska. W zalożeniach monumentalnej Ioĺ_

my zb|iżył się do tĺadycji wypľacowanej przez węgierskiego tWóIcę'

skonrponowal jednak utwór indywidualny, samodzielny, mający niewie_

le wspólnego z pierwowzorem.
Mateliał tematyczĺy Koncertu Lutosławskięgo wyrasta z folkloru

w stopniu znacznie większym niż to nastąPilo u Bartóka' Genezę tego

związku objaśnił po paru latach sam komPozytor:

.'. napisanie [...] calej serii ''L]żytkowych'' 
tworów opartych na tematach lL]dowycl'l

stälo się dla mnie mimowolną okazją do wyprlcowaniĺ pewnego - wprlwdzie wą_

skiego i jednostronnego - ale dość chaľakterystycznego stylu' Polcga on pťzede

wszystkim nĺ polączeniu prostych diatonicz[ych motywów z chľomatycznyml' nleto-

l]Alnymi kontrapunktami' a t.lkże z nicfÜnkcyjną, wielobarwnr1, kapryśną chtomatyką'

Również rytmiczne przctýoÍzenia tych motywów oľaz polimetria powstaJąca z polą-

czcniL\ \ch z towaÍzyszącymi elementami należą do charakteĺystycz[ych cech tcgo

stylU, o któIym tu wspomnjalcln' Zdanie sobie z tcgo wszystkiego sprawy nasunęlo

mi wówczas myśl, że tcn nlój ,,nraÍgincsowy'' styĺ niejest ca]kiem bezużyteczny i ["']

dalby się' być może, wykoľzystać doskomponowania czegoś poważniejszego' ["'] Mĺ_

terial folklorystyczny jwszystkic wynikaj4ce z niego konsekwencje ['''] znalĺzly

w fKonceľcie ntl oľkie'ýrť] swe zastosowanic. Folklor byl tujednak tylko slrl'owcem'

slużącym do budowy dużej, kilkuczęściowej ł'oľlny muzycznej' 
'rie 

wywodzqceJ się

bynajmniej ani z picśni' áni z t ńca ]udowego. w tcn trochę niespodziewany dla lnuie

sarnego sposób, jako częściowy rozL]ltat mej epizodyczncj pĺzecież symbiozy z folklo-

rem, powstal tltwóI, któÍego nie nóglbym nie zaliczyć do najwďżniejszych w mym

kolnpozytorskiln dorobku. il minnowicic Kollcłr! ln orkies!rź''2

Po lataclr, choć nie zaliczał j lż Koncertu do swych najważniejszych

Utwoĺóu ]ecz nie odmawial oryginalności sposobowi, w jaki posłużyl

! Komerltarz zamíesŻczony w progranrie koDceÍtowym oľkiestÍy Radia w HanrbÜr'

gu' a pízednlkowrny w: Wítokt l. loskt|l'ski' Mąleridb'(lo ''ono8ł'lri, 
opÍac' S' JaÍoť;ń_

ski, Kĺaków 
'96'1' 

s' 4445 '
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:l!ľ]:1}<3 
ludowĺ1. podLrcślrjąc' że nie jesr mu znrny żaden inny przy-

Klad podobnego połączenia barokowych technik i lorm z loIk]orem'.

'- 
Melodie ludowe, zaczeĺpnięte z pięciotomow ego Mazowszcl oskara

Kolbeĺga, wywodzą się z jednego tylko ľegionu. ŕojawĺają .ię * .u'y'"
Kĺ.lncercie, stanowiąc podstawę wszystkich głownycn ,"nrä,o* i .o,y-
wów.. Czasem są łatwo ľozpoznawalne, kiedý indziej - * *ynrLu .oz-
norodnych tľansformacji 

- znacznie oduĺegają od autentytu rítorła*su
w,zasadzie nie poslugiwał się calymi melodiami,lecz wyłuskiwał z nich
oooŻle]ne motywy i przez sekwencyjne powtaIzanie twoĺzył poszarpa_
ną, krótkooddechową melodykę' Charakterystycznym przyruáo"- i"i-"
tody jest temat otwierający Intr(ldę - oaleko pósunięté p.r"t*o.ź"nr"
pteśni A cyje to kuniki'.. (zob. przykl' 28 oruz^ przyki. 2ó1.

odejścienr od ludowego pierwowzoĺu jest także lezygnacja z orygirral-
nej Lonacji e-moll, temat bowiem wspieĺa się na nucie pedalowej fis'
a już zupelnie nic wspólnego z folklorem nie ma polifonia obecna
w Koncercie od samego począrku:

Koncert n4 orkiestĺę' cz' I, t. 1-10

ÁlltgÍÔ NresLNÚ d. = s0)

, t

ÁcJjaLo
da, po po - lu

O. Kolberg, Malowsle, t. II, l.t 4Zl

pä _ Ęł Ko'zło.sskie' go
1or.nn ]a su-ka - jĺJ

Koncert na oľkieŚh'ę, cz-I, L.2.9
29

(^lle8ro nucsĺoso J' =80)

Pľosta, cztelotaktowa melodia rozrasta się do ośmiotaktowego tema-
tu. Wydhrżenie ostatniego, dwudźwiękowego -otywu piesnĺ Juwypu-
klające synkopę - jest zabiegiem szczególnie inteiesu.jącym, layzw ten sPosób powstaje Z niego większa całość, a przy ,yĺn'r*o.ri sręwyraźna kulminacja tematu (w jego siódmym tat"ie;; pĹnaĺro w'tul-
minacji melodycznej zaburzeniom ulegu ry."rry""ny .oźkład akcentów.

r Zob' I- Nikolskä BiesieIt}'.., op' cit., s' 26.
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Uzasem w utworze Zastosowanie Znajduje ĺylko drobny motyw Z me_
lodii ludowej. Na przykład w drugiej c zęści KoncertĺL szesnasrkowe akordy
przerywające motoryczny ľuch wywodzą się z fragmentu pieśni:

ludowej {Á ľy lni to Jziĺwla zonuy.

Kollcerĺ na orkĺeslľę. cz' lI. cyfrí pílfl' 21

/a;i

o ' KoIbeíE Mtlzo\ýsze, t. II, nr 43

3l

32.

O. Kolberl Mazowsze, t. V nr 333

Ko|rcert n4 oľkiestrę, cz' 7I, t. 4-5 po cyÍrze paú' 29

Akordy te wprowadzane są niejako ,,z ukrycia'' - zrazu jeden, na-
stępnie dwa, później cztery, aż wreszcie pojawia się cytowany powyżej
moryw ludowy:

Ż62

Tematy passacaglii i toccaty są dwoma waIiantami tej samej pieśni
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Ándłnt con nloĺo ,J =7o

Ktlllceĺl na oľkiesłę' cz. tlI, t' l-]6

Rozmiarami (pólgodzinny czas trwania), wyjątkowo efektowną dĺa-
maturgią i różnorodnością faktuĺalno-kolorys LycZÍ\ą Konce rt zdecy d.o-
wanl.e pÍze\łyzsza wszystkie wcześniejsze dzieła swego autora i w Po-
równaniu z nim nawet I Sym[onia przedstawia się skromnie. Twoľzą go
trzy części opatÍZone tytulami Inlľaĺla, Capriccio nottunlo e ąrioso oraz
PassaccłgLicl, ÍOccata e coťąle' o ile dwie pieľwsze są król.kie (czas trwa-
nia każdej z nich sięga liewiele ponad 6 minut), o tyle ostatnii" -zIożoĺa z trzech ustępów 

- 
jest bardzo rozbudowana, długością znacz-

nĺe przektaczając obie poprzednie części razem wzięte. Rygoĺ, z jakim
Zostaly uksztaltowane' nasuwa skojarzenie ze ścisłością wielu utwoĺów
Baľróka, ale też i LutosIawski nie ukywal swego podziwu dla jego
mlstrzostwa w tej dziedzinie:

.'' je8o drogźr twóÍcŻa - powiedzial wiele lat później - byIa dlä n1nie Punktenl
zacŻcpienia i ľównoczcśnie ogólnynr wzorenr. Istnieje więc tu rrczej związeŁideowy:
Bartók zaťIiwie twoťŻy} nowy poĺządek'a

ł B' PilaÍskj Wik d L ĺosĺIiýski. 
' ' , oP' cit., s. Ż]

Ż64

Zgodĺie z nazwą i Xvll-wieczną tradycją IntradT jesL wstępem

o uroczystym chaĺakterze. Tworzy ją siedem symetÍycznre uszefegowa-

nych odcinków (A-B-C-B-C-B-A), pÍzy czyll1kulminacja części wypa-

cla pod koniec odcinka Przedostatniego. Forma Intrc,{ly jest niezwykle

pľze1rzysIa i łatwa do uchwycenia już podczas pierwszego sluchania'

Ťemat odcinka A oPiera się na cytowanej wyżej Pleśĺl A cyje to kĺĺniki'

tęnat B palafrazuje pieśń,4 gdziez mnie odjezĺlzas, Walusieńku, panie?

w trzecim odcinku bľak nawiąZań do folkloru, natomiast podstawową

strukturę akofdową stanowi sze[eg imitacyjnie opadających motywów

małych sekst, które tworzątZNý.,,akord Baĺtókowski'' zbudowany z dwóch

małych tercji odległych o kwaftę: Jis(ges)-dis(es)-ais(b)-g oraz bgis-
-ĺ]ĺs-c(t'Lis). Pierwotną tonalność melodii ludowych zacierają wyrafino_

wane Zabiegi harmoniczne, ZÍLale już z dawniejszych utwoÍów Luto-

slawskiego, jak Meloĺlie lutlowe, Mąła suitą i T4'ptyk śLąskí'

Symetľyczne, tľZyodcinkowe (ABA) Capriccio fiOttun]o e ąrioso ma

jeszcze baĺdzíej pÍzďJÍZystą formę, charakter Z^ś b!đZi skojarzenia Ze

zwiewnym scherzem ze Snu nocy letniej Mendelssohna. Część tę ľozpo-

czynają szybkie figury szesnastkowe gra'ĺe pÍZęZ skIzypce - nieľegu-

laĺne jednakŹe, gdyż ujęte w ľamy subtelnej polimetrii. Muzyka po-

bľzmiewa w bardzo ściszonej dynamice, w zasadzie nie przekraczając

piano. Mieni się ĺozmaitynri baĺwami instrumentalnymi: smyczki roz-

dzielone na wiele grup Przeciwstawiane są delikatnym biegnikom in-

strumentów dętych dľewnianych, pojawia się też werbel, celesta, ksylo-

fon, haĺfa i fortepian - po raL pieĺwszy Lutosławski daje się poznać

jako aż tak subtelny kolorysta. Níespodziewanie przerywa tę scherzową

muzykę fanfarowy motyw grany fortissimo pÍzez Írąb|'J, Zapoczątko-

wujący śľodkowy epizod oparty na ludowej melodii (pieśń Przecierzgllę

się siwq gołębicq.temat ten odezwie się ruz |eszcze w finale, w zmody_

fikowanej postaci obecny w Tocccłcíe). KÍótki ten odcinek pod każdym

względem kontrastuje ze zwiewnym początkiem, a dzięki synkopowonej

ľytmice i złoŹonemu kontrapunktowi wywiera silne wrażenie swoją oľy-

ginalnością. Zgodnte z tradycyjną budową scheÍZa początkowa, rozedr-

gana muzyka Capriccia powraca, jednakże powtóÍZona nie dosłownie,

lecz w niższym Ęestrze i z harmonicznymi zmianami. Przy końcll czę-

ści szczególnie wyeksponowane są instrumen[y perkusyjne, m'in' cztery

Ióżnie strojone weĺble, co w latach pięćdziesiątych (zvłlaszcza w muzy'
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ce polskiej) bylo wielką nowością, ale i dzisiaj wywieľa wrażenie, po-
Zostając jednym z nadzwyczaj fascynujących fÍagmentów K()ncertLĺ'

Glówną częścią utworu - najd}uższą i najbardziej zlożoną - jest
lrrrał. W pĺzyszlości takie właśnie przeniesienie punktu ciężkości na ostat-
nie ogniwo cyklu stanie się dla Lutoslawskiego jedną Z podstawowych
zasad, według których kształtować będzie formę swych dzieł.

Pieĺwsze ogniwo finału twoľzy rozbudowana Passacaglia opaIta na
oÍyginalnym Pomyśle dÍamaturgicznynr polegającym na tym, iż w ko-
lejnych wariacjach wolumen dźwiękowy [en]a[u narasta od pianisslmo
do tutti follissimo. Szesnastoklotnie powracający temat przechodzi od
tajemniczego bĺzmienia pizz;lcat'o kontrabasów gĺających unisono z har-
fą, popĺzez grupę ilstrumentów smyczkowych pojawiających się llaL';-

pierw w najniższym lejestrze, potem Zaś w wysokim' następnie poprzez
instrumel]ty dęte blaszane, dďlĄ przez flety i foľLepian, by po kulmrna-
cji rutti dojść aż do najwyższych rejestlów skŹypiec (flażolety). NoWa-
torstwo Passdcaglli polega nie tylko na nadaniu dynamizmu statycznej
lormie wariacji. Niezwyklym Pomysłen jest równieŹ zasada kończenta
i ĺozpoczynania wariacji w glosach kontĺapunktujących gdzie indziej
niż zaczyna się i kończy sanr temat. SpIawia to, że obie waľstwy ,,roz-
mijają się''' ,,zahaczają" ijedynie w kulĺninacji początek tematu-osĺinato
schodzi się z pozostalymi glosami. Tĺzydzieści lat póŹniej pomysł tell
stanie się dla Lutoslawskiego podstawą nowego rodzaju formy, którą
nazwie ,,lańcuchową'' i Zastosuje w kilku dzielach skomponowanych poĺl
koliec życia.

PasĺacagIia poprzedza Tocccttę, która zgodĺie z zapowiedzią tytułu
wyróżnia się motoryką i ľepeLycyjnością dźwięków (tomat wywodzí się
z melodii ludowej Á cy nli ĺo ĺlziwna zona). Nieĺegularność metroÍyt-
miczna uwypukla wyjątkowy nerw dramatyczlly i witalizm tego ustępu.
Nastrój muzyki stopniowo lozjaśnia się, gdyż ze z|oŻonego, dysonują-
cego wielodźwięku rozpoczynającego Toccttlę ubywają kolejne głosy;
tworzy się długofalowe diminuendo o coraz łagodrriejszej haľmo[ii, aZ
po akoľd Es-du1 ktÓľy - gÍany PÍZ1Z trzy Zaledwie flety - otwiera
kolejny epizod, czyli CInrał. Dwadzieścia osiem akoľdów skladających
się na Cl'lĺ'lrał powfaca tŽykrotnie: najpierw w instrumentach dętych
dľewnialych, następnie w grupie blachy, aŻ wreszcię we wszystkich re-
jestrach grupy smyczków (poszeľzając pole dŹwiękowe)' Kontĺast, jaki
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Chorał wnosi po Tbccacĺe, jest bardzo wyľazisty, gdyż w tym spokoj-

nym ustępie wolumen dźwięku słabnie, a faktuÍa (oparta na jednoľod-

nych ĺytmicznie akoÍdach) Zostaje uproszcZona' Mikstuľy kwintowe
i tercjowe schodzą się i rozchodzą Przeciwľównolegle, twoĺząc jakby

aľchaiZowany pľzebieg harmoniczly (kontrastują Z nim Z kolei liryczne
motywy męlodii Nd piasecku rułynecek, wplecione pomiędzy frazy cho-

ĺałrr)' Brzmieniem ustęp ten nasuwä skojarzenie Z choralem w dtugiej

części Koncertu na orkiestrę Bartóka.
Rozbudowane Zakończęnie KOncertu jest materialowo najbogatsZe,

zawiera bowiem przelworzer'ia tematów popfzednich części. Rozpoczy-
na go delikatne staccato pojedynczych dŹwięków gľanych PrZeZ flety,

dowcipnie podbafwianych przez klar\ely, perkusję i smyczki. Kolejny
epizod olawiąZujący do Toccaty) jest wyjątkowo złożony kontĺapunk-
tycznie, a wypełniają go wieloglosowe imitacje w ľuchu prostyn i ľów-

nocześnie w inweĺsji. Przypomina to bardzo technikę polifoniczną Bar-

tóka' gdyŹ tego rodzaju inritacje typowe są dla wielu jego Późnych dzieł.

Jeszcze wyraŹniejsze Podobieństwo do muzyki węgierskiego mistfza -
tyn:l razerrl stylistyc Z\e - zd.adza Zakoíczenie dzieÍa: powracaj ący choĺał

nasuwa myśl o ÚZecięj części KoncerlLĺ Bartóka, gdzie ĺaktura taka wy-

stępuje bardzo często. Koda Ko/?cerltt zwieícza ca|y cykl, a pojawiajqce

się w niej motywy drugiego odc'lnka Intrądy potęgują wIażenio wyjąr
kowej integľacji i jeĺlnorodności formy. Dzielo kończy się inĹerwalen
tercji wielkiej /s-Ĺ7ls sugeĺującynr tonację Fis-dur' W rzeczywistości to-

nacja ta nigdzie nie występuje. Tym niemniej dźwięk fls stanowi Íamę

ca|ego Koncertu, na początku bowiem lntrady PÍZeZ d|lższy czas roz-

bĺzmiewa jako nuta pedalowa.
Wspominając o pewnych pokĺewieństwach Koncertu 11ą orkieĺtrę

Z nruzyką Bartóka - skądinąd oczywistych, gdyż wynikających Z entu-

zjazmu Lutoslawskiego dla tego twórcy - nie sposób pominąć innej,

zloacznle bardziq zagadkowej analogii. W ku)minacji Pctssacaglii \,vy-

stępuje ohaľakteľystyczna faktura orkiestľowa. Polega ona na pfzeclw-

stawianiu tenratu akoldowi wielokrotnie powlalzanemu prZęZ caÍą

orkiestrę; Iozwój utworu ulega jakby wstrzyma u, przygotowuje się

wejście kolgjnego epizodu Qloco agitűlo)' AÍďlogl'cznie posĹępuje Szo-

stakowicz '\rt ÍÍZęclęj częśc1 X Syn{oníí, kiedy zatrzymuje ĺozwój dzieła

i akordom oľkiestľy przeciwstawia Wyrazisty motyw D-đs-C-ll' Ten sam

:
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motyw (W transpozycji) jest też jedną Z głównych stľuktur interwało-
wych w Toccącie Z KoncerÍu. Zagadkowość tych zbieżności polega na
tym, że ani Lu[oslawski nie mógl znać X SymÍonii, ani szostakowicz
Koncertu n(l orkiestrę, bowiem dziela t9 powstawaly w jednym czaste.
(Poza tym poJski kompozytor wyjątkową niechęcią darzył muzykę swe-
go rosyjskiego kolegi, co podobieństwo między tymi dwoma ul.worami
stawia w jeszcze bardziej zagadkowym świetle.)

'\N Koncercie na orkiestrę imponuje nie tylko jasność niebanalnej foĺ-
my, ale również oryginalność kolorystyki instrumentalnej i pomyslo-
wość metloÍytmiki. Bogactwo palety barw orkiestrowych wynikalo już
Z samego wyboru gatunku - konceftującego - stwarzającego wielkie-
mu zespołowi symfonicznemu okazję do wirtuozowskiego popisu. Tak
odkrywcze posłużenie się orkiestľą, zarówno w tutti, jak i w obrębie
poszczególnych gľup instrumentalnych, w muZyce polskiej bylo nowo_
ścią. ZIesZtą wirtuozostwo to Zawsze wspóIgra Z ĺozwojem foĺmy i jest
wobec niej wyraŹnie służebne. Kompozytor nie stawia przed wykonaw-
cami jakichś wyjątkowych trudności technicznych, co więcej zapis
partytuty odznacza się wyjątkową dbalością o szczególy wykonawcze.
Dokladnie oznaczona jest dynamika (często symultanicznie Zróżnicowa-
na), w wielu miojscach podany kierunek smyczka, drobiazgowo okľe-
ślona aĺtykulacja, pedalizacja fortepianu' wybór pałek dla instľumentów
pefkusyjnych itp. Z kolei metrorytmika - obok hamonii głÓwny śľo-
dek przeobľażania ludowego materialu - pełni ogron'lną ro1ę w dyna-
mizacji przebiegu muzyki. Ruchomę akcenty ZabuÍzają symetrię i zwięk-
szają napięcie, pojawiając się niejako ,,na przekÓľ'' oczekiwaniom
sluchacza, przyzwyczajonego w takiej folklorystycznej muzyce do ak-
centów równomiernych, wynikających ze stalego metIum. Tego lodzrju
gIa przesunięć rytnricznych występowal'a juŻ w Małej sLĺicie i w Trypty-
ku śIqskilll, podkÍeślając w nich momenty taĺĺeczne.'V,ĺ Koncercie Luto-
sławski poszedł jednak znacznie dalej, a w przyszlości asymetryczlly
rytm stanie się jedną Z charakteľystycznych cech jego Stylu.

Tak obszerna i zlożona partytuľa nrusiala zabrać Lutosławskiemu dużo
czasu, tym bardzie1, że nigdy nie należał on do kompozytorów piszą-
cych szybko' Sporo czasu pochlonęło pÍzygotowanie ogÓlnego planu
dzieła. Intradę Lutosławski zdołal wprawdzie naszkicowaé w ciągu ty-
godnia, lecz Capriccio powstawało już miesiąc, a ponad dwa lata pÍacy
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poświęcić :musial Pąssacd7lii, W któľej postawił sobie najwięcej Zadalí.

Fakt, iż pracuje nad takim utwoľem nie był tajemnicą, w Íoku 1952

w ,,Muzyce'' ukazala się wzmianka: ,,Witold Lutoslawski ukończył cykl
8 PieśrLi dztecĺęcyc,Ir na mezzosopran i orkiestrę. obecnie pĺacuje nad

Koncertenx ną orkiestrę opaltym na melodyce ludowej, twórczo prze-

kszta1conej''5. Partyturę dziela ukończył jednak dopiero 1 sierpnia 1954

ľoku.
26 listopada 1954 ľoku w sali ,,Romy'' odbyło się pierwsze wykona-

nie KoflCertLL na orkiesÍrę, oczywiście z Lldzj,ałem Wielkiej orkiestry
Symfonicznej Filharmonii Warszawskiej (taką nazwę nosiła w tym cza-

sie Filharmonia Narodowa) pod batulą Witolda Rowickiego, któIemu

dzieło zostało dedykowane' W polskim świecie muzycznym premteÍy

tej oczekiwano jako wydaŹenia o wyjątkowej randze, toteż na sali Zna_

leŹli się słuchacze, w tym spofa grupa studentóW którzy przyjechali do

Warszawy z innych miast. Wykonanie pĺzyjęto z entuzjazmem i bardzo

dłrrgo oklaskiwano, aczkolwiek niektóľzy czuli się tak Zdezorientowani

nowatoIstwem muzykí, że wręcz zdegustowani opuścili salę.

To bogactwo (on.?//ĺ wydawalo sięjakby tÍocl]ę''' nięstosowne - wspominal po

latach jedcn ze świadków tcgo wydaľzenia, osobiście zafascynowany utwoIem -jakby Pon.Ld percepcyjne zapotÍzebowanie óýczesnej publiczności' chowancj na cz.lj-
kowskim' pĺowincjonalnej i ,,zapyziałcj'' w wyniku odgrodzenia od zachodniej cywi-
liz cji.6

Mimo to utwóI od lazu wszedl w życie koncertowe, wklÓtce do re-

peĺľuaru wlączyli go inni znakomici dyrygenci polscy - Jan Krenz,

Stanislaw Skĺowaczewski, Jeľzy Semkow i Bohdan Wodiczko. W naj-

bliższych miesiącach, przy okazji wspomnianego Festiwalu Muzyki Pol-
skiej, Koncert na orkiestrę gtano w Kľakowie, Katowicach i Biels'
ku-Białej, wszędzie Spotykając się Z gorącym pĺZyjęciem sluchaczy.

Entuzjazm ten podzielała oczywiście Zofia Lissa, któIa swÓj aItykul
o polskiej muzyce wspólczesnej zamieszczony w 1955 ĺoku na łamach

,,Pľzeglądu Kultuĺalnego'' Zamknęła słowami: ,,Koncert ną orkiestrę Í ĺĺ-
toslawskiego możemy lzĺać za jedlo z najwyższych, jeśli nie w ogóle

5 Muzyk,l 1952 ÍlÍ 1/Ż, s' 1|9; ínow^ o Slol]Ikowynx ĺĹ1ńc szku.
ó Z ]istu AdĐma sľäwińskiego do autolów książki'
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najwyŻsze osiągnięcie polskiej muzyki lOJecia''. Półtoľa ľoku póŹniej
poświęcila Koncerĺ owi pokaźĺy ch rozmiarów pracę analityczną, uznając
go za czolowe dzielo polskiego realizmu socjalistycznegoT.

Nowy utwóI Ltjtosławskiego, oficjalnie podniesiony do rangi naj-
wybitniejszego osiągnięcia polskiej muzyki współczesnej, Stal Się teraz
nieodzownym punktem programów uroczystych konceĺĹów, takich jak
o|waĺcie odbudowanego gmaclru Filharmonii Waľszawskiej polączone
z inauguracją V Międzynarodowego Konkuĺsu im. F. Chopina w lutyrĺ
1955 roku. w tym Samym ĺoku kompozytoľ oÍrzymal Za niego trzy
nagrody: w maju - mjnistľa kultury, w lipcu - nagrodę państwową
I stopnia i Sztandar Placy II klasy' Koncert stopniowo torował sobie
drogę za granicę. Słuchacze pieĺwszej ,,Waĺszawskiej Jesieni'' w 195ó
roku mieli okazję uslyszenia go w wykonaniu Wiederiskich Synrfont-
ków pod dyrekcją Mjchaela Gielena, w następnym ľoku na,,Praskiej
Wiośnie'' Zapľezentowal go Václav Smetáčeks, w 1958 roku Stanisław
Skľowaczewski dyrygował amerykańskąpremierą Konceftu. W 1963 roku
za nagranie KonceľtL! ĺadesłane przez oľkiestrę Radioĺonii Duńskiej Lu-
toslawskiego wyľóŹniono pierwszą nagrodą na konkursie TowaÍZystwa
Przy1tlciól Muzyki w Wiedniu. W następnych laÍach Koĺzcert włączali
do swego Iepeltuaru dyrygenci tej ľangi co Seiji ozawa, Daniel Baren-
boim, Christoph von Dohnany, Georg Solti i wielu innych. Posmak
politycznego żartu miał natomiast fakt, iż od początku 1969 do końce
1987 trzecia sekc:a htrą(ly (z opadającymi sekstami) służyła jako sy-

? ,'stlldia Muzykologiczne" t. V' KÍaków 1956, s' 196_299.
lM. Homma zwÍircl uwirBę na to, że artykul Lissy w ,,PÍzeB]ądzie Tygodĺiowym''

!lk Żal się bardzo szybko Po PieíWszym wykonlniu r(Ĺ''lĹ?rlrt. Autorka musiala już
wcZeśniej dobíZe pozllać paÍtytulę. co więcej, kompozytoÍ przygotowäI czystoPis ze
sk.Up ]ä1lrą ilr1bĺnacj4 o wykoĺzys!änych źlódluch fo]klorystyczrych, czego - w świetle
zachowanych szkiców l Íękopisów - lrigdy przedtem nie robi]'

'wykonanie odbylo się w obecności konpozyLoÍä, a B' Pl]arski zauwaźyl w receu_
zji, że doskonäle pĺzy]ęli K()ncer! sluc]racze i zachodni kÍytycy, nätomiast miejsco\ła
prasä odnioda się do niego z pewną ÍezeÍ\łą' być może uznäjąc zä,,zbyt modernislycz-
lly". ''Kiedy kilka lat tenru odbyło się pÍ.]wykoDanie Koncerlu, nasi socÍealiści' stos(łqc
pízestäĺZale kÍyteĺia, przypisali temu dzielu wszystkie cechy awangaÍdowej muZyki
świ^Lä ['''l KÍylycy czescy zastosowali zapewDe te same kÍyteria (socÍeä]isLyczny lDter-
naojonällzln!), wyciągnęIi jednak cä]kiem inny wniosek'''''; ,'Ruch Muzyczny''l957 n. 6,
s. I9.

2't0

gnaI ,.ZDF Magazin'' naclawanego przez drugi pĺ'ogram telewizji Ża-

chodrrionielnieckiej magazynu polilycznego zdecydorvanie lriechęt-
nego zbliżeniu PRL i RFN.].

Rosnąca pclpularność dzieIa przypadla na okles, kiecly Lutosławski
coĺaz baI'dziej oddalal się od stylu, w jakim slworzyl Kĺlncert. \Y laIach
sześćdziesiątych, przylączyw szy się do awangarcly, poszLrkiwal nowego
języka muzycznego, a Ĺynczasem w świadoĺności pzeciętnych melo-
manów wciąż pozostawał äutotem Przede wszystkim tan]tego utworu
(w podobnej sytuácji Znälazl się niegdyś Szymanowski, któĺego mło-
dzieícza Etitĺclą błl'Loll cieszyla się powodzenienr większynr niż póż-
niejsze dziela, do których on sam przywiązywał znacznie większą wagę.;.

Niechęć Lutoslawskiogo do Konceńu wyraŹnie więc wzľastala' W 1964
ľoktr uznawał 1eszcze Koĺr'erL za jeďeĺl ,,z najważniejszych w fswoim]
kompozytorskim dorobku''l0, w 1979 roku w rozmowie z lzabellą Grzen-
kowicz stwierdzil, że praca nad KollcerÍeĺn tfwała cztely lata ',trudno
więc uwaŹać ten utwór za ľzecz písaną lewą ręką''' po czym jednak
dodal:

Konceľĺ jcsr ĺacz.ej świadectwem, jak potťafię napisać nruzykę. a nie jakbynl ją
näpisać clrcial' stąd nic nralrr wclkicgo przckonania do tego dziela'Ij

Później byl już sklonny vważać Koncelĺ za mało waŻny, wyżej sl.a-

wiając I Symfonięl'?, w tvywiadzie zaś udzielonym w 1990 roku Tade-
usz-uwi Kłczyńskietnu stwierdzil wręcz. że:

'Lutosläwski nic nie wiedziäl n4 temll pÍäwle 600 krolnego wykorŻystänill stosUn-
kowo obsŻeÍnego liaglnentu z iego Urwoľu nadawanego w czasie najlepszej oglądlllno
ści i cieszącego się duzą poPularnościE' Nie mial też oczywiście pojęcia' iż w grutlcie
rzeczy Ploglan zawieraI wy.ĺŹnie änlypolskie äkcenty' skielowane sló\ł,nie przeciwko
uŻnaniu grĺnicy na odľze i Nysie' Pízeżyl więc nlemałe Záskoczeĺje' gdy dyrysd.lc
w Nielnczeci] Ko]|c?rr( ,n orkíeŚl,'| w nlonlencie roupoczęcia tego ĺiägmentu nll sr]i
zrobilo się poruszenie. syluację lę dokladllieĺ wyjaśni}ä U dopiero po lalach Ml.tinll
Hornma.

,,, |ýiĺott! L k]sldl!łki Maĺeľizń, do nk ]osľClJii'..' op' cil, s' 45'

" o(h(b ą l|,iijd nruz\ki. Z |yikldeü Llĺoslayoskin nlzlllyvia l:abeLĺel c|.!.nko\'..,
.'Kul!Llťä'' l979, Dr 8, s. l3'

|' ĺlL slelokíolnic nlo!\iI K' ]\le}eIUqi'
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..' chociaż może bywa najczęścięj wykonywany spośród moich wszystkjch utwo-
rów, w szczególności orkiestrowych, uważam go za utwóI maÍgincsowy, bo nie za-
prowadzil mnie w tym kierunku, dokąd chcialern pójść.Ir

Fakt, że publiczność wolała dzieło, które - choć w swoim ľodzaju
doskonałe - mniej jedlrak było naznaczone piętnem jego indywidual-
ności, wywoływać musiał u Lutosławskiego dyskomfort psychiczny. Moż-
na sobie wyobrazić, o ile bliższe były mu utwory pisane językiem wła-
snyml wypÍacowywa\ym przez długie lata i jak bardzo przeszkadzała
mu świadomość tego, że język Koncertu na orkiestrę nie był tym, ĺlo
którego w mniej lub bardziej uświadomiony sposób zrn1eÍzał. Koncert
stanowił swojego rodzaju akt rezygnacji i kolejne świadectwo tego, jak
wielka jeszcze odleglośó dzieliła go od wytyczonego ceIu. Przyjęcie za-
nrówienia Rowickiego wynikało bowiem przede wszystkim z fakÍU, zę
Lutoslawski - jak wyznał wiele lat później - nie potrafiłby ,,zamilk-
ląé'', gdyż' jak dodał, nie mógłby ogranlczyć się do samego Zastana-
wiania się nad systemem organizacji wysokości. ,,Musialem komDono-
wać - taką mam natuľe''la.

t] Ponzeba natchnieniu..., op. cit., zob. s. 5.
|l PoĹ: I' Nikolska Biesiedy.''' op. ciÍ., s' 26.



Muzyka żałobną

W 1954 ĺoku Jan Kręnz zaproponował Lutoslawskiemu napisanre

utwofu Z okäZii dziesiątej rocznicy śmieľci Béli BaÍtóka, która wypada-

ła w näStępnym roku. Kompozytor lak opowiadał o okolicznościach
powstania utworu:

Zbieglo się to z otÍzymaniem zaproszenia do komitetu uczczenia rocznicy śmierci

Bartóka. w roku 1956 bralenr udziaI w obchodach bartókowskich w Budapeszcle'

Bartók jest zawsze bliską mi postacią, a jcgo twóÍczość gorąco obchodząoą nlnie

sprawą' Takie byly jmpulsy' spodŻiewałcn się, że napiszę ten utwór w kilka miesię-

cy. Ale od razu wynikly poważne trudności waÍsztatowe i praca przeciągnęla się do

dwu lat.r

Lutosławski opowiedział kiedyś histoĺię owych perypetii Z nową par-

tyturą. Na pomysł części pieĺwszej wpadł pewnej nocy, podczas naglego

przebudzenia; następnego dnia pozostalo mu tylko pĺzeniesienie go na

papíer- Z wielkimi hudnościami rodzila się część następna, nad którą

pĺacował por-rad pÓltora roku, a kluczowy dla niej pomysł stopniowego

włączania do podstawowej serii dodatkowych ĺtźwięków - takich, któ-

Ie Same w sobie tworzyly odębną skalę - w Pewnyn] momencle wy-

dal mu sięjuż nie do zĺealizowania2. Dopiero więc l0 stycznia 1958 ro-

ku postawił ostaLnią nutę w partytuľZe, któIą Zatytułowal Muzyka żałob'
łla i dedykował (po francusku) ',ä la memoire de Béla Baĺtók''' Dzieło

Przeznaczone na orkiestrę smyczkową Lwo'rzą czlery części glane attäc-

ca: Prolog, Metaĺnoľĺozy, Apogeułn i Epilog, których łączny czas trwa-

nia nie przekĺacza 14 minut3'

' B' Pila-ľski witolrl Luloskl|ýski''-' op' cll'
: Reläcja K' Meye.a
r w paÍlyľurŻe kompozy!oÍ nĺrPisal13'3o" i ty]e doklädnle tÍwa nagÍaniewosPRiT_u

Pod jeso dyřekcją na plycie EMI'
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Już sam tyruł nasuwa skojal'Żenia Z Bartókiem' zwÍaszcza Zaś z jego
Muzvkc1 llct iltsÍrLunenĺy strun()y)e, perkusję ice1eslŕ. wrażenie Ĺo pogłę-
bia się w miaľę poznawania utwolu, gdyż cĺo tego wlaślrie dzieła Bartó-
ka Lutoslawski niejednokr.otnie nawiązuje W swojej partyturze. Malo
wiaĺygodnie bľznri więc Lo, co powiedzial w cytowanęj rozmowie
z Bohĺlanem Pilaĺskim: ,,Nie jest to uĹwór inspirowany przez mlzykę
Bartóka. [...] Nie sąĺlzę, aby w moim nowym utwoľZe istnialy jakieś
bliższe analogie z samą nruzyką Burĺóka". Powodem zan.go*"niu zw,4"_
ków Muzyki żałobnej z tradyc.ją mogła być chęć tynr dobitniejszego
podkreślenia jej odmienności od wszystkiego, co Lutoslawski dotyc[-
czas napisal:

''' stanowi [oDa] u n']]lie początek nowego okťesL]' jest rezultatem dlLrgich doświacl-
c7cń. U\ilowi|em slwoÍŻyť zcspól irodków. (lory stänic się nroją wlasl'óściq l Io.1ctt
wlaśnie pierwsze slowo wypowiedziane tym nowym dla mnie językienl...a

I faktycznie, o tle Koĺtcert na orkiestrę zdumiał wielu słuchaczy mr-
sĹrzostwern, o tyIe Muzyka żĺlłobrul, wzbud,zając nie mniejsze uznanie
dla swej doslonałości. przede wsz)5rkim zaskoczyla odmiennością sty-
lu. Lutosławski odszedl w niej bowiem od myślenia tematycznęgo,
a u podstawy nowej techniki legła seria, Z góly okreśIająca poĺządek
dźwięków5.

Sposób użycia serii przez Lutosławskiego niewiele mial jednak wspól-
lego z dodekafonią, a w każdym razie z jej klasyczną Schönbergowską
postacią, kĹóra fascynowala wówczas wielu polskich kompozytorów.
Techniką tą od paru lat zajĺnowal się Baird, a baldziej nawel Serocki,
poslugujący się nią już w czasach stalinowskich. Elelnenty dodekafonrr
niespodziewanie pojawiły się w twórczości kompozytoĺów stalszej ge-

i B' Pi]äřski wiktLl Luĺostüwski'.', op' cit', s. 4'
J w świetle tej uwagi' po!\łierdzonej zresztą odczuciami bodaj wszyslkioh pjeťw'

szych sluchäczy M]Ę,łki żaĺob e]' kuÍioŻatnie 7abrzmiala oPinia slbnnulowäna przez
Bogus]awa schaelTeíä na laľlach ,.Życia L]terackiego''' kLóry napisäł o tyln ulworzc. Ze
Die wnosj on do ttvórczości Lutos]awskieso nic nowego' Nie przeszkodzi]o ]nu torow_
noĆŻeślrie st!vierdzjć' że kompozytoĺ zaslosowal w nim ''leclrnikę dodekafoniczną typu
gÍupowo_slnjkfuralnego'.''' 

- njeobecną wszak przedtem w jeso muzyce' z czym lreszLą
LUtosläwski absolutnie się nie zgodzi} i czego nie wykazuje äna1iZ part}luryl B- schaef_
|'eÍ NoĄ, kienl](k \ĺ) tý1,órc.oś(i W Lulosł(.vŚkiqo, ,.Życje liteřackie', 1958 nr 20' z 18 v
1958: Íelacjä z dyskusji ,,Ruch Mllzyczny,' 1958 rlĺ l3, s' 30'

neracji - Szabelskiego, Bacewicz, Mycielskiego, a nawet Szeligow-
skiego i Koszewskiego, którzy poznawszy ją przed laty, nigdy przedtem
nie zdradzali jednak żywszego nią Zainteresowania. Artur Malawski, Za-
chwycony Mtljżeszenĺ i Aroneru na festiwalu SIMC w Zurychu w l957
ĺoku, zapowiadał: ,,Nie wykluczam możliwości, ale tęż ĺię zakładam
wyraź\ie, że będę pisał w technice dodekafonicznej''ó. Ten przyplyw
entuzjaZmu do dodekafonii wynikal przede wszystkim Z potľZeby mmi-
festacyjnęgo Zerwania z socrealistyczną przeszłością, choć niejednoklot_
nie sĺal w spźeczności z estetyką i naturalnymi skłonnościami więlu
konpozytorów starszego pokolenia, któryr-n ľa ścisła technika naľzucała
krępujący golset. Inaczej stalo się w przypadku Lutoslawskiego, od lat
zdradzającego wyraźne upodobanie do rygorystycznego węcz poĺząd_
kowania swych pafiytuľ - elementy seľializmu były dla niego tylko
alteĺnatywą wobec innych, nie mniej precyzyjnych systemów. Nie Za-
mieżal jednak podpoÍZądkowywać się wszystkim jej regułom, gdyż or-
todoksyjna technika schönbeIgowska obca była jego estetyce, odrzuca-
jącej niemiecki ekspr'esjonizm, a skłaniającej się ku sensualistycznej sztuce
francuskiej. Lutosławski uważď w pľzeciwieńslwie do tyclr, któĺzy
z zapalen1 poslugiwali się rygorystyczną dodekafonią - że w muzyce
należy unikać następstw dźwiękowych i wspólbrzmień obojętnych, po_

Zbawionych określonego oddziaływania na wrażliwość sluchacza, a uza-
sadnionych wyłącznie Íegułami. Seĺię w Muzyce ż(ĺłobnej potÍaktowa!
więc nie tenratycznie - jak w ścisłej dodekafonii, lecz stľuktuľalnie -plzede wszystkim jako material do budowy złożonych konstrukcji poli-
fonicznych. Ponieważ Zaś seria Z natury swej pozbawiona jest hierarohii
różlicującej dźwięki pod względem ważności, tak istotnej z punktu wi-
dzenia percepcji, więc ją wpľowadzil: wielokrotnię Powtazając niektó_
ĺe wysokości (w częściach skĺajnych), albo ,,zaburzając'' obcymi dŹwię-
kami (w druglej części).

Punktem wyjścia dla wielogłosowych kanonów w pieľwszej i ostät-
niej części jest 24-dŹwiękowa seľia opalta na pochodzie dwóch zaledwle
intelwałow - trvtonów i malvch sekund:

24-dŹwiękowa scria w MLlzyce żrlobt1ej

n RoaDIowI z A''!u|e]n Maloý]ikil]I, ''Ruch Muzyczny'' 1958 nÍ ó, s. ĺ2.
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Pro|og Muzyki żalobnej rozwija siękanonicznie, podobnie jak w pierw-
szej części Muzyki ną insÍrumenty StruľLowe, perkusję i celestę Bartóka;
obydwa utwory inicjuje polifoniczne nawarstwianie glosów w konse-
kwentnie narastającym cĺescendo - w dziele Baĺtóka jesl. to forma po-
kĺewna fudze. Podobnie przebiega Epllog. Pokrewieństwo skĺajnych
części MLĺzyki żałobnej zasad,za się nie tylko na wspólnocie mateľiału
i techniki. Spore fragmenty Prologu powracają w Epilogu, tyle że w in-
welsji, tak więc final - najogólniej biorąc - jest zwierciadlanym od-
biciem początku (choć pomiędzy uszeregowaniem odcinków i pľzebie-
gami kontľapunktycznymi w tych częściach zachod,zą również istotne
różnice). Pieľwszy odcinek Prologu, będący ścisłym kanonem (w odle_
glości trytonu i z przesunięciem o jedną nutę) ma swój odpowiednik
w analogicznym kanonie (w inwersji) zamykającym Epilog' Dĺugi oĺl-
cinek części początkowej kon|ynuuje kanon, a odpowiada mu przed-
ostatni fľagment finału' Kanon konsekwetnie rozwija się do kulnrinacji
pieľwszej części, kiedy we wszystkich głosach niespodziewanie ĺoz-
brzmiewają dwa tylko, ale za to wielokrotnie powtaľzane dźwięki w od-
Ieglości trytonu: ŕň.

Wyjątkowo wyszukana i oryginalna jest idea konstÍukcyjna dľugiej
części. Muzyka rozwija się w dwóch warstwach - melodycznej i har_
moniczno_kontlapunktycznej, a rozwojem kazdej z rich tząd.zí inna za-
sada szczegółowa, pĺzy jednej nadrzędnej, wspólnej dla obu warstw:
rcgulanrego dodawania kolejnych e]ementów.

Podstawowym mateĺiałem warsĹwy melodycznej jest 24-dźwiękowa
seńa zĺana z poprzedniej części. Wys tępuje ona dwan aście .razy 

' Za pierw -
szym Íazęm Íozpoczyna się od dźwięku l a za każďym następnym po-
wraca w transpozycjĺ o kwintę w dół - tym samym przechod,zl przez
całe kolo kwintowe. Zgodnie z rytulem cześci seria (ak zresztą cały
mateÍiał muzyczny) poddawana jest ustawicznym metamoĺfozom. Jest
ich dwanaście, a polegają na stopniowym wpľowadzaniu pomiędzy dźwię-
ki seĺii wysokości z nią nie związaĺĺych, a wywodzących się z siedmio-
dźwiękowej skali zbieżnej z hypofrygijską (t'l_c_ĺl_e f_g-a_lĺ). Charak-
terystyczną cechą Ę skali jest obecność trytonu pomiędzy I i V sLop-
niem, co łączy ją z serią. W kolejnych metamoľfozach dodawane są
pojedyncze dźwięki skali (w transpozycji identycznej Z tĺanspozycją se-
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di), aż w siódmej, przypadającej niemal dokładnie w środku części'
pojawia się ona w calości. ,,Harmoniczne continuum''7 -jak nazwaĺ
warstwę akompaniującą kompozytor - Iównież rozwija Się z że|azną
IegulaÍnością i także w oparciu o zasadę stopniowego dodawania dŹwię-
ków, a nieustannym przeobrażeniom podlegają występujące w nim in-
terwały. Również dla tego poziomu siódma metamorfoza ma zasadnicze
znaczeÍie, wlaśnie w niej bowiem po raz pierwszy pojawiają się wszyst-
kie interwaly. W pięciu dalszych metamorfozach obie warstwy - me-
lodyczna i harmoniczno-kontrapunktyczna - coľaz baldziej za{Żębiają

się, aż wysłyszenie ich staje się niemożliwe' choć teoretycznie można
prześIedzić ich odrębność aż do końca części.

Dynarnika MeÍqmolfoz polega na dlugofalowym crescendo przyble-
rającym na sile od pianissimo aż do punktu kulminacyjnego. Podobnie
narasta ruch: od ćwieIćnut przedzielanych długimi pauzami w pierwszej
netamorfozie' popÍZez ruch ćwierćnutowy, ósemkowy, aż do szesnast-
kowych biegników i tremola w ostatniej. Kulminacja zamykająca tę część
jest równocześnie zwieńczeniem calego dziel.a _ Apoqeum. Ta najkÍőt-
sza część Muzyki żaIobnej, wpadająca w ,,złotym cięciu'' calego utwo-
rus, .zamyka się w zaledwie dwunastu taktach. Najpierw lozdrabnianle
waftości rytmicznych wielokrotnie powtalzanego dwunastodŹwięku wy-
wołuje wrażenie ciągłego pIzyspieszania Íuchu (podobnie uksztďtowana
Íytmicznie jest solowa partia ksylofonu' Íozpoczynająca tÍzec|ą część,

Mĺłzyki na instrumenty Smyczkowe, perkusję i celestę); w ten sposób Íe_

petowane są wszystkie trzy dwunastodŹwięki obecne w tej części. Dalej
natomiast odwrotny efekt wywoluje stopniowe wydłużanie wartości

7 waÍstwä ta zaczylla się sześć taktów prŻed PieÍwszą metamorfozą, co wynika
z zastosowaniä techniki ,,łańcuchowej'', specyficznej pÍzede wszystkim dla póŹniejszego
dorobku Lutoslawskiego.

3 Jest to ko]ejna analo9i^ z Mlłzyką na inth'Únenty ýrunowe, peúll!łję i celeltĺę B^ĺÍó-
ka, gdzie fonĺa pierwszej części oparta jest na zasadzie ,'zloÍej Proporcji'', w geometľii
pÍzedstawianej jrko Íównowäżność stosunku mniejszej częśoi do większej i większej do
cäłości[a:b=b:(a+b)l'w Przyb)iżęÍli|'l wyrażoĎa |iczbą 0'618. Dokladnie w 0'618 tej
części nästęp!łe kulminacja, po czym napięcie stopniowo oPada. ldentycznie Postępue
Lutos}áwski w Mułce żalobnej' i to dwukrotnie' Kulminacja calości poja\łia się w miej-
sctl ,'zlotego cięcia'' nä Początku APoqeu \ wcześÍlie] w P/rlos kulminÄcja (Powtarza-
ne foÍtissimo dźwięki Í-l1') także pojawia się doktadnie w ,,zIotym cięciu'' części'
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rytnricznych i zawężanie obszaľu dŹwiękowego, który w końcu ulega
redukcji do dwóch tylko dźwięków: sekundy małej a_Ď.

CZęść ostatnią rozpoczyna unisono calej orkiestľy, która wykonuje
pieľwszą Polowę serii w dylramice potrójnego fofie. Potęm pojawiają
5ię e]ementy znane z Prologu: naprzemiennie powtarzany tryton Fł
i wielogłosowe kanony. Napięcie opada coraz bardziej, aż wiolonczela
soIo w dynamice pianissimo kończy utwóĘ grając ostatnie czleÍy dźułię-
ki serii, poźniej tŹy, dwa i wreszcie dwukrotnie dźwięk ostatni.

Mtĺzykĺl żałobna nie jest dzielem cyklicznym. Poszczególne jej części
nie są autonomiczne, lecz stanowią integralne elementy jednorodnej for-
my. Pzebieg utworu, podpolządkowany zasadzie stałego wzĺostu do
kulminacji, po której następuje spadek napięcia, jest przykładem ĺorrrly
lukowej, chętnie stosowanej takŻe przez Bartóka.

Udefzająca Prostota i jasność fornry oraz klaĺowność harmonii (nrimo
komplikacji zachodzących w Metamorlozacl.l), a przeďe wszystkim nie-
Spodziewany Zwrot stylistyczny w twórczości Lutosławskiego zelektry-
zowały pierwszych słuchaczy Muzyki żalobnej- 26 marca 1958 roku
w Katowicach, w znakonritej inl.eľpretacji Wielkiej orkiestry Symfo-
nicznej Polskiego Radia pod dyľekcją Jana Kreĺza, dzielo wzbudzilo
sensancję9. Usunęła ona w cień nawet wľażenie, jakie póltora miesiąca
wcześniej wywarła Hungaria Ärtuĺa Malawskiego, skomponowana w 1956
roku jako wyraz solidarności z Węgrami. W oschlej z zasady ,,Małej
krolice'', odnotowującej jedynie fakty, redakcja,,Ruchu Muzycznego"
zanrieściła bezprecedensowy komęntarz o ulworze,,niezwykle wielkiej
wagi artystycznej we wspólczesnej muzyce polskiej'''0' stefan Jarociŕr-
ski poświęcił dziełu caly artyku} w ,,Przeg|ądzie Kulturalnym'', zamy-
kając go słowami:

y ] kwietnta odbyla się radio}va retransmisja pÍawykonänia'
r0,,Ruch Muzyczny" 1958 nr 9, s. 36. W tym samym numerze enluzjastyczny rekst

o MtlłCa żÍlIob ej opub]ikowal Bohdan Pi]aÍski kończąc go slowami: ,jako skrorruly
kronlkarz wPisuję Mułkę żalobną witolda Lutosläwskiego do zlotej księgi najwyż_
szyc]r osiągnięć''; B- PiläÍski N.,}'ť święb lntlłki poĺskiej. Po Pr!Ą,ko aniu <Mu.,ýkL zą
Iobhej, |yiLokkl L ĺo'\ĺdłr,.ľłic.go, ,,Rrrch Muzyczny'' 1958 nr 9, s. 7. wkótce też z nÜ_
wyzszą emĺazą wyPo\łiedzial się nä jej temat Bohdan Poclej, recenzując konceÍ! w waÍ-
szawie| ,'Ut\,vór ten jest odkÍyciem, olśnieniem' wstÍząsem' Już dzisiaj można go umie_
ścić w rzędzie nielicznych szczylów c^le] muzyki wspó]czesnej''''', ,,Ruch M zyczny''
1958 Dr 15, s.37.
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Pora już chyba najwyższzr uświadomić sobie wĺeszcie, że od czasu SzymAnowskie-

go nie było w Polscc kompozytoľa, który by tak glęboko pojmowal swoJe p o w o ł Źr -

n ie [podkr s.J.], któťy by z taką odwŹrgą atakowal najtrudniejsze Żagadnienia mu-

zyczne swojej epoki i który by mial równe z Lutoslawskim osiągnięcia a ystyczne'''

Zainteľesowanie rozbudzonę pÍzez Íecenzeitőw po katowickim pra-

wykonaniu sprawiło, że nowy utwóľ Lutosławskiego jak najszybciej

chcieli poznać melomani i muzycy w innych miastach. 22 kwietnla

w auli Państwowej Wyższej Szkoly Muzyczĺej wę Wrocławiu w serii

tzw. Wtorków muzycznych odbyło się spotkanie z kompozytorem, na

którym Z taśnry odtworzono ĺagranl'e Muzyki żaloänej. Rozmowę na jej

tenrat Ielacjonował koľespondent,,Ruchu Muzycznego'':

witold Lutoslawski Íozpocząl z^stfleżeniem' że nie będzie bronić swych zaloźcń

twórczych ani udzielać komentärŻy odnośnie do pracy kompozytorskiej' poniewiz

muzyka jako dzielo anystyczne powinrla do sluchaczy przemawiać sama za siehie

Następnie w bardzo intercsujźłcy sposób nźrświctlil problemy śtojące dziś przed wszyst-

kimi kompozytorami - a mianowicie wyczerpzrnie się systemu dur-moll i w Żwiązktl

z tynr konieczność poszukiwżrnia nowych dľóg, nowych konwencji'l'?

23 naja Jan Kĺenz dyrygował Muzykq żałobnq w Warszawie, tego

san.lggo dnia Stanisław Wisłocki pĺzedstawił ją melomanom poznańskĺn'

Dzieło znalazło się także w programie ,,Warszawskiej Jesieni'', po której

o]zeczono, że choć sensacją íestiwalu był pĺzede wszystkim pokaz n]u-

zyki elektĺonicznej, to do największych wydarzeń aľtystycznych należ1-

ly wykonania tfzech nowych polskich utwoľów: rzeczone] Mĺtzyki żu-

łobnej oraĹ EPitąÍiĺnl Górecklego i 4 esejów Bairda' Pojawiły się wPraw-

clzie nieliczne głosy krytykujące Lutosławskiego Za Zbyt tľadycyjny ję-

zyk' a nawet za... nienadążanie za Webernem. Zapatrzenie w awangaľdę

sprawilo też, że níekĺórzy sklonni byli protekcjonalnie trakÍować MLlzy-

kę żatobnt1 1ako,,etap na drodze do techniki punktualistycznej, do któIej

Luľosławski pĺawdopodobnie kiedyś dojdzie'''3. opínie te byly jednak

jI s' J.lľociński Now1 1 zyk4 Lltĺo:iĺ w.\kie8o','PrŻegląd Ku]turalny'' l958 nr 22'
|: ]' Jankowski Ż|,cie nuz1cz'ne w kruju - W]ocla\ý' ',Rllch Muzyczny'' 1958 nÍ ll'

lr B. Pociej Mułkd Potsk! a ĺI ,,Warszd|L'*iej JeriŻlli'' - Muztka żalobna, ,'R.ucll

Mvzyczr'y" 1958 nr 22, s. 13.



odosobnione na tle ogó]nego Zachwytu wyrażanego przez polskich i Za-
glanicznych sluchaczy, którzy nie wahali się nawet przed użyciem slo-
wa ,,arcydzielo"|Ą .

Na początku maja 1959 roku Jan K_renz i Wielka orkiestra Symfo-
niczla Polskiego Radia udali się na dluższe toumée po Balkanach. Obok
kilku innych polskich utworów (Chopina' Moniuszki, Spisaka) wykona-
no Muzykę żałobn4: 16 kwietnia w Belgradzie i 5 maja w Budapeszcie.
O tym ostatnim wykonaniu w korespondencji do ,,Ruchu Mlzycznego,'
tak pisal Peter Varnay: ,,Gdy zamilkł ostatni ton wiolonczeli. publicz_
ność przyjęła utwór najpierw chwilą głębokiego mi]czenia, które z kolei
ustąpilo miejsca dlugotrwalej i burzliwej owacji''l5.

Czy powodem tak wyjątkowej reakcji były tylko artystyczne waloly
dziela? A może sluchacze doszukali się pozamuzycznego podtekstu, nle_
omal narzucającego się ciągle świeżej pamięci tragicznych wydarzeli
sprzed niespełna trzech lat? wiele lat póŹniej motyw ukrytego hołdu dla
węgierskich powstańców 1956 ĺoku, j akj zawierać, miała Muzyka |ałob-
na, podniesiony Został - tym razem oficjalnie - w polskiej muzyko-
logii.

Po upadku komunizmu zaczęto mőwlć o tym, jakoby dedykacja Mu-
zyki żał,bnej (pamięci Béli Bartóka) pojawiła się na partytulze pro for-
ma, podczas gdy w rzeczywistości kompozytor uczcił swym utworenr
parnięć ofiar 1956 ĺoku. Na nic zdawały się protesty sanrego twórcy,
który wyraŹnie sprzeciwiał się tego rodzaju intelpretacjom i doszulowa-
niu się w paÍtytuze aluzji do zakamuflowanego ,,ProgÍarńu''. Powraca_
jące nuty fll mialy symbolizować dwa słowa: Hungaria_Funebre, l to

po wlosku (choć litery te równie dobrze mogłyby pojawić się we fran-

cuskim lub angielskim, tym baľdziej, że Węgry po wlosku to nie Hun-
garia, lecz Ungheria), a wszystko po to, by suma tworzących je 15 liteľ
odpowĺadala ilości powtóÍZeń tego motywu w Prolagu. Podobnie wyja-
śniano liczbę Ż7 powtórzeń dwunastodŹwięków w Apogeuln, która od-

powiadać miala sumie cyfr tworzących datę 1956'6. Z inteIpľetacją tą
sympatyZowal chyba Kaczyński, powolujący się na słowa kompozytoĺa,
że nie sposób wykluczyć podświadomego oddziaływania wypadków po-

litycznych na twozoną w tym czasie muzykę17. Przypisanie dZielu tego

ĺodzaju symboliki sugerowało istnienie w muZyce Lutosławskiego pĺo-
gĺanowości, ktőra zawsze była mu obca i od której wielokľotnie się
odżegnywď, odpowiadalo jednak atmosfeľze czasów, kiedy w sztuce chęt-

nie doszukiwano się antykomunistycznych aluzji. Tymczasem Prolog
Z motywem /r_/powstal w pierwszej połowie 1955 roku, a więc póltoĺa
roku przed tragicznymi wypadkami w Budapeszciers, natomiast w lecie
1957 roku, a więc już ponad pół roku po tragicznym paździemiku, utwór
nosił jeszcze tytll EtiLldy na orkiestrę smyczkowq - Pro nemońa Béla
BąrÍĺjk|g. ýĺ]ręszcie owych dwunastodźwięków y't A?ogeuĺn jest nie 2l
a22, o czym Zresztą wspomina cytowana autorka, nie wiadomo dlacze-
go odliczając pierwszy klaster.

Droga Mĺą,ki 2a1}6Ďnej do światowego lepertuaru była nie mniej lm-
ponująca niż na polskie esľady. Na koncercie inaugurującym działal-
ność Towaľzystwa Muzykí Wspólczesnej w Houston dyrygowal nią Le-
opold Stokowski. W maju 1959 ĺoku podczas dorocznej sesji Między-
narodowej Tľybuny Kompozytorów UNESCO w Paryżu wśród 5l na-

desłanych nagrań najwyższą punktację - 32 punkty przyznaĺĺe przez |6

|6 K' TaÍnäwska-KacŻoÍowska Muzykĺl żdĺobna ]u oĺkiestrę rmrczko$'ą, \}/| WiroId

Lúollawlki. Prezenĺacje' illleryrcldcje, konÍronlaLje' Maletiąly rymPozju,n po.(więcone'

go |'ývórLzośĹi, ZKĘ warszawa 1985' s' 85'

'7 T. Käczyński Lutos\tl|ýski'''' op' cit'' s.5ó' spostrzeżenie to dotyczylo lII EnÍonii
i ewentuäInego wp]ywu świata zewnętrznego na emocjonalną atmosferę muzyki, z pew-

nością jednak nie pŤzyzwa]ało na doszukiwänie się w pártyturze ',numeĺologicznych''
i,'monogramiczuych'' szyfíów'

|l lnfoÍmację tę K' Meyel otÍzymal od kompozytoÍa'
|' PoĹ .'Ruch M\'zyczny" 195'ĺ nr 15, s' 37 - zapowiedź koncertólv J' KÍenzä w Íu-

bryce,,Muzyka inuzycy po]scy za gÍanicą'''

'a zob' opinie Milos]ava Kabeläcä, Pala Kadosa' kompoŻytoÍa holendeÍskiego Gui]-
]aUme'a Landrégo, muzykolosÍl zaohodnioniemieckie8o KaÍla wörneřa i węgřrskiego
PeteÍä várnaya przyloczone pÍzez .,Ruch Muzyczny'' 1958 nŕ 2l, s. 3_5 i nr- zz, s' a_
-'7, j^k Íównież krytyka angielskie8o PeteÍa Heywortha i czeskiego Jaroslava JiÍánka,
klórzy pĺzyzn^w^)i M ztce żdlobnej pierwsze miejsce wśíód utworów zapÍezentowa-'
Dych nc fesliwJ]u (PruĽĺan lrr 

^4iíL!Đ'nąIodowťgo 
Festiwdlu Muzyki Ws\Jĺlzcsnn.

wnrszawä I959, ''Z ĺeceĺzji polskich i zagÍanicznych''' s' 126_147\' slowa krylyKl
Pndly natomiast z ust cz]onka delegacji radzieckiej, pÍofesoÍa Jurłä Kie}dysza, kLory'
nie odmlwiając dzie]u pewnych zalet, stwieÍdzit, źe jes! to ,,komPozycja jednosra1nu
[.''l' pozbłwiona żywego i trezpośÍedniego uczuciä. [.''] Wszystko jest z góry wyliczone
i wtloczone w rämki oderw,lDego, wymyślonego schematu',; ibideln, s' l37'

15 P Varnay Li'\. z ]JudaPeszt ŕ5), ,,Ruch Muzyczny', ]959 nÍ l?/18' s. 45'
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juĺoľów 
- otĺzymały dwa polskie utwory: Muąyka żałobna i 4 escje

Tadeusza Bairda (na siódmym niejscu uplasowała się SinÍonietttĺ llcl
dwie orkiestry smyczkowe Kazimierza Serockiego.1. Zárniem Romana
Jasińskiego reprezenĹtÚącego w tym glemium Polskę, dzieła te wygraly
',stľoną emocjonalną rysującą się wyľaźnie wobec innych, nawet Z wiel-
ką- n_raestrią napisanych rzeczy',2o. w latach sześéĺJzieslątych Muzlka
żąklbllą na|eżala do najczęściej gľywanych dzieł polskiej muzyki wspóI_
czesnej, prawie dorównując popularn ością Koncerĺowi na orkiesĺrę. Set-
ki jej wykonań umocnily pozycję Lutosławskiego, choć on ,oĺn -nigdy w pełni nie usatysfakcjonowany własną twóIczością - powie-
dział pewnego razu, jak zwykle kľytyczny wobec swych na;więi<szyctl
osiągnięć:

. .''Jďli w ogóle chodzi o porządki świadome, tojestich iv mojej muzyce bardzo
duzo' Na pľzyklad w MĘ}ce załobnej w moim pojęciu jest ich za áużo. Jest to p.wną
wadź} tego utworu' Jest to utwór ,,pŹekomPonowany'' w pewnym sensie. [...] týp,.rwy
Przyklad utwol.u, w którym kompozytor nie maj4c do dyspozycji dostateczllych spo-
sobów poruszania się po tlnivefsum l2-dźwiękowym, zakiada sobie porządki z gĺll.y,
zrby móc się na czymś oprzeć.rL

Lecz-kiedy indziej, opowiadając o powstawaniu M, tzyki żclłobnej wy-
razil żal, że wszystkie te zlożone zabiegi techniczne obecne w paľtytu-
Źe W gÍuncre rzeczy są niesłyszalne22.

-r0 'Z' 
Mycieiski Suktes msz1ch ko 1pozylo.(jw,,,PŹegl4d KultuÍalĺy'' l95g ť,Í 24,z ll VI. s.8.

2| wilokĺ L|lt,sĺL|yllki' PľeznlaLje''., op' cit., 5. l60'
'?: Reläcja K' Meyera-



Trzy postludia

W styczniu 1960 roku Lutosławski pisal do Lissy:
Droga Zosiu' Bardzo seĺdecznie Ci dziękuję Ża pĺzysłaną odbitkę z MGG' Wypa-

dIa imponÚąco. Tylko kiedy patrzę na katalog moich utworóĘ to prierża mnie ilość
pozycji. ktÚre niewicle więccj poza salną nazuq przedstĺwiująiI

Sceptycyzm ogarniający Lutosławskiego u schyłku lat pięćdziesiątych
wobec wartości i trwałości swego dotychczasowego, ponad dwudziisto_
lehliego dorobku wywołany musia1 być poczuciem rozbieżności mięĺlzy
zamieľzeniami a osiągniętymi efektami. Jeszczę w trakcie DIacV naí
M uzyką żolobną zacząl konlponować nowy urwóĺ na orkieslĺę i znow
borykal się z tĺudnościami. 3 postludia 

- bo pod takim tytulem Zostal
w kolicu wykonany i opublikowany 

- Powstawały z przetwaml przez
kilka lat. Pierwsze Postludiun z grubsza ukończone zosteło 14 września
1958 ľoku, a Zatem na kilka tygodni przeď Mĺl7yką żałobną, drugie 

-27 sierpnia 1960, trzecie 
- znaczrlię wcześniej, 4 kwietnia 1959. Dwa

Z nich powędrować miały na dluższy czas do szuflady.

Mym picrwszym zamiarem byĺ obszemy cykl symfoniczny, skladający się z szeĺe-
gu ,,uĹworów koncertowych'' (tak poczźľkowo zamierzalem je nazwać)' PIacę nad
cyklem przerwalem w koricu l960 rokLr dlrr 6 ier weneckicll i wkrótce potem stalo się
dlł mnie jasne, że nigdy już jej nie podejmę,.

' List Z 28 I 1960, uprzejmie udostępniony przez MacieJa GoIąb''
: Wiosną l960 na pytanje jednego z redäklorów ,,Ruchu Muzycznego'' o äktuajną

píacę' odpowiedzlał dosyć obcesowo: ,'To, co w tej chwi]i piszę, jest jeszcze zbyt mäIo
zäawansowÄne! abym miäI ochotę mówić nä ten temat''; ,,Ruch Muzyczny'' 1960 nÍ l,
s' 22. Nä pocŻątku 196l roku powiedział tylko, że pĺacuie nad ',cyklem utwoÍów na
orkiestrę o nie ustalonym tytule''; NaĹl cł,n Pft(ujc! llasi konpozJťorzJ, ''Ruch Muzycz'
ny" 196l nr 2, s. 4.
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Pierwszy z t]twoÍów wykończyłem w l963 ĺoku i zadcdykowalem Międzynaľodo-
wemu czelwoncmlr Krzyżowi w Genewic, aby stosownie do pÍośby tej instytLlcji

lnógl stanowić zakończenie programu uĺoczystego obchodu stuleciajej istnienia' wił-
że się z tym LytLlI Postlu(ĺiĺon, któÍy dl prostoty nadalem Íównież dwóm pozostalym

tttwoľom.'ľytul telr pasllje zresztą do nich choćby z tego powodu, że są to ostatnic

mojc kolnpozycje' jakie napisalom w calkowicie niealcatorycŻnej konwencji'3

Postlut]ią' chociaż ľodziły się w bóIach i nigdy nie Zaspokoily ocze-

kiwań swego autola, pozostają imponującym przykladem ścisłości i wy-
Iafinowania organizacji mateliału dŹwiękowego - znakomitą ilustracją
drogi, na jakiej Lutosławski poszukiwał indywidualnego stylu.

Jednoczęściowe I Postludium zbudowane jest Z trzęch epizodów.
Pierwszy eksponuje różne połączenia barw instľumentalnych, istotą dru-

giego jest narastanie dynamiki od pianissimo do tutti fortissimo i po-

wlót do piarro, PrZy czym kulminacja tego trzydziestoipóltaktowego
epizodu wypada w dwudziestym takcie, tj. dokładnie w dwóch trzecich
jego długości. Trzeci epizod wiąże elomenty obu poprzednich, a więc

gĺę barw instľumentalnych znaną Z Początkowego fragmentu z drama_

turgią kształtowaną w sposób właściwy dla epizodu śľodkowego, pľzy
czym jeSZcZe berdziej spada w nim napięcie.

Na uwagę zasluguje wyjątkowa ścisłość organizacji wysokości i czasu

trwania dŹwiękówa, a dobrą ilustlacją tej precyzji są skrajne epizody

I PostltLdiĺul'l' Tło harmoniczne pierwszego twozy sZeIeg dwunastu sy-

metrycznych akordów sześciodŹwiękowych zbudowanych glównie z kwilrt

i kwart granych pÍZeZ instrumenty smyczkowe. Na tle długich wspól-

bĺzmień odzywają się krótkie motywy wykonyw' É pÍzez Pojawiające
się po kolei instľumenty dęte: obój, trąbkę, flet (piccolo i wielki) oľaz

klaľnet (dla poszerzenia skali uzitpelniony przez klarnet basowy). Moty-
wy te są jednorodne ryLmicznie, składają się bowiem wyłącznie z szes-

nastek w różnych konfrguĺacjach. Tworzą one następującą sekwencję (zob.

przykL 43):

1 ProlrL]n obchottów Jnbileuszu tlwuĺIziesroleckl PwM, KÍaków l965; Żob. też:

(zÍ]llc Jubi!eu:]!. PĺyM' ',Ruch Muzyczny'' 1965 nÍ 23, s. 6.
l sŻczególowe przedsläwienie zasad oĺganiz^cji wysokości dźwięków w tym utworze

zob.: K. MeyeÍ Kilka ývflg lla lelnaĺ o]ga]'izacji wyŚokośti dźv'iękólý v] nltzJce Włokĺt!

LutoÍklývskiego ' ''Muzyka'' 
xL tl995l nt l/2' s' l2-l6'
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43 I PosĺIudin1|- otywy rytmiczne

Il' ))))1 |l' ))l |)))łI l IJJJJJJ' t 
I

|t)l l ĐĐl ĺt I]ĺ t |'' t l I lt !7JT)Jl1t 
I

Il' ))))))1))ł'ĺ l l I

Ciąg ten występuje czteľokrotnie: indentycznie pod względem ryt-
micznym, natomiast zmiennie pod względem melodycznym, gdyż każ-
dy z pojawiających się sukcesywnie instĺumentów porusza się w innych
inteľwalach - obój w malych sekundach, tľąbka w małych tercjach,
flety w trytonach, a klamety w kwartach i kwintachs:

] PosĺIucliun - moLyw początkowy w wersjach wykonywanych
púez| obój t. l_12, trąbkę t' 12_22, flety t.Ż1'32' klarnety t. 3l-42

rl, I

Pomysł powiązania interwału Z instrumentem przejęty zostď z dru-

giej części Koncertu na orkiestrę Bartóka' gdzie pary instrumentów dę_

iy"Ĺ 
"u*.'" 

występują w odleglości tego samego inteĺwału6'

6 Fagoĺy gÍają wytącznie w równoteglych malych sekstach' oboje w teÍcjach' klaÍne-

ty w mitych septymach, flely w kwintach' a trąbki w wielkich sekundach' Lutoslawskl

;iąże natomiast instrumenty z interwalami nie haÍmonicznymi (weÍtykalnie), Iecz me1o_

dycznymi (horyzontalnie)

Ą4

5 w pÍzypadku wystęPowania pod rząd kllku inteÍwalów,,pÍzypisanyclr'' posŻcze-
gólnym instrumentom pojawiają się pomiędzy nimi następujące odle8łości| między se-
kundami malymi oboju - sekunda wielka' między teÍcjami malymi trąbki - terLjx
wielka, między lrytonami fletów - sekunda mala (co jest identyczne ze strukturą sŻeÍe-

gu dźwięków z Muzrki żat()bfiel szereg trytonów w tÍanspozycji o sekundę malą), mię'
dzy kwartami klarnetów - kwinty czyste'
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Regularny jest też pewięn Zabie8 instľumentacyjny polegający na tym,
że każdemu dętemu towafzyszy inny instrument (lub instrumenty), cha-
Iakteľys[yczną barwą podkreślający początek każdego nowego lnotywu.
W ten sposób obojowi towaĺzyszą skrzypce pizzicato, trąbce - haľfa
i skľzypce pizzjcaÍ'o, fletom - ksylofon i czelesta, a klaľnetom - for-
tepirn w środkowym Ęestrze i skzypce pizzicalo'

W trzecim epizodzie instÍumenty dęte wykonują te same n]otywy co
na początku, jednakże o ile za pierwszym ľazem wejście nowego instľu-
mentu następowało dopiero wówczas, gdy poprzedni wykonałjuż wszyst-
kie dziesięć motywów' to w trzecim epizodzie kolejne wejścia instru-
ruentów pojawiają się w stretcie.

SzczegÓlowa analiza odkrywa jeszcze jedną, konsekwentnie ľeali-
zowaną zasadę. W kolejnych instlulnentach - z wyjątkiem obojów
rozpoczynaJących ten ustęp - coraz baĺdziej wydłużają się pĹruzy:
o dwie, cztely i wľeszcie o sześć szesnastek. Tę Żelazĺą regulaĺność
ilustľuje poniższe zestawienie (pierwsza linijka pľzedstawia pieľwszy epi_
zod, druga - tľzeci; długość motywów podana jest w ilości szesnastek,
podobnie jak długość pauz Zanotowanych w nawiasach):

Tĺąbka:

4+ (8)+2+(4)+3+(9)+ 6+ ( 6) +2+(4) +4+ (6)+2+ (6) +2+(24)+1+ (.9)+'1

4+(.l!)+ 2+ (o +3 +(.1a)+6+(.].']))+2+(].q)+4+(!2)+Ż+(Ľ!)+2+(Ł)+'7 +(I9)+'7
8810

Flet piccolo i flet wielki:

4+(8)+2+(4)+3+(9)+6+ (6)+2+ (4)+4+(6)+2+ (6) +2+ (2Ż)+7 + (9)+'7
4+(]2)r2+ (&) +3+( !f) +6+(Ľ!) +2+ (]ś)+4+ (LĹ)+Ż+ (22)+2+(3Đ +7+(3-L)+7

4 4I812 12 16 "16 22

Klaľnet i kla[neĹ basowy:

4+( 8)+2+ ( 4)+3+( 9)+6r(6)+ 2r(4) +4+(6) +2+(6)+2+ (.24)+'7 +(9)+'l
4+(l]D+2+(.l!) +3+(2!) +6+(.lĐ+2+(2) + 4+ (uĐ+2+ (3Đ+2+(4Đ +7 + (39) t7

12 t2 18 18 24 24 30

W partii fletów Zachodzi jednak pewna nieregulamość: pauza o dlu-
gości 3l. szesnastek, która zaburza ów idealny poÍządek. Zamiast spo-
dziewanej ľóżnicy zwiększolrej do 20 szesnastek następuje bowiem wy-
dłużenie o 22 szesnastki. Zauważy! to kompozytoÍ niemiecki Siegfľled
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Thiele ĺ zwĺócił się do Lutosławskiego Z pytaniem o pÍZyCzyDę tej e-

regularności. Autor Ptlstluĺlilull przyznal, że jest to wynik jego pomyl
ki' Fakt, iż nle zar]waży| tego wcześniej - jako sluchacz lub dyľygent

utwottt - stanowi jeden Z wielu dowodów na to' że matenatyczna
dokłaclność często przekracza granice możliwości percepcyjnych i bywa

porządkiem samym dla siebie.
W trzecinr epizodzie miejsce harmonicznego tła w postaci sześcio-

dźwięków gÍanych pŹez instrumenty smyczkowe Zajmują - powieŹo_

ne wiolonczelom i kontľabasom, a więc instrumen[om stosownym do

,,Zamie[ającej" dramaturgii - sekwencje opadających klasteľów. Są to

pięciodŹwiękowe klastery póltonowe, podobne do matęrialu użytego

w środkowynr epizodzie,lecz wydłużone w stosunku do niego rytmlcz-

nie (a więc potlaktowane analogicznie jak motywy instlumentów dę-

tych wobec pieľwszego ustępu). Jest to jeden z pierwszych pŹykładów

charakteĺystycznej dla Lutosławskiego techniki polegającej na naklađa-

niu na siebie e]ementów sąsiadujących odcinków.
Z l PostluĺIiĺun wiązało się pierwsze zamówienie, jakie Lutosławski

oÍÍzyma| Z Zachodll. Z okazji stulecia Międzynarodowego Czerwonego

KÍZyŻa oÍgańzatorzy obchodów zwĺócili się do kilku kompozytorów

z pĺośbą o nowe utwory; obok Lutosławskiego uhonorowany Zostal ta_

kinr wyróżnieniem Benjamin Britten, Frank Martin i Dymitr Szostako-

wicz. W programie konceftu oĺkiestry Symfonicznej szwajcarii Ro-

mańskiej pod dyrekcją Ernesta Ansęrmeta, który odbył się 1 wľześnia

1963 roku w Genewie, wykonano jednak tylko trzy nowe dziela zatytu-

ło\yane'. Cantata Misericorclitlltl Brlttena' Inter armą cąrttas Mattiĺa
ĺ Per ]luĺncnitątenl acl paceru - takim bowiem tytułem opatrzył swą

partyturę Lutosławski; Szostakowicz nie skomponowal niczego, uspra-

wiedliwiając Się Złym stanem zdrowia7. Lutosławskiemu nie udało się

przy1echać na kolcelt do Genewy. wkótce po pĺawykonaniu okolicz-

nościowy podtytuł zostal wycofuny. Posttlldiun włączyło do swego re-

peltuaru kilku dyrygentów, lecz nigdy nie zdobyło ono większej poprľ

larności. W 1964 roku, nie dysponując żadnym nowym utworem, Luto-

7 PÍäwdoPodobnie byla to odmowä dyplomatyczna' bowiem szostakowicz przez

c Ie życie konsekwetnie odmawiał przyjmowänia j kichkolwiek zamówień plynącyclr

z ZźIclrodu'
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sławski Zaploponował PoStludium organizatoÍom,,Warszawskiej Jesle-

ni''. Po ogromnym zainteresowaniu, jakí rok wcześniej wzbudzil'y Trzy

poematy, wykonanie Postludium przez WoSPRiT pod dyrekcją Jana

Kĺenza przyniosło taczej succěs d'estime, choé publiczność wymogła na

wykonawcach powtórzenie utworu. Później, kiedy Lutosławski rozwi-

nął działalność dyrygencką, od czasu do czasu w|ączal I PostLudium do

programów koncertowych, a nawet naglał je na płytę3, choć podkĺeślał,

że ,jest to utwór bardzo krótki i nie wiadomo, gdzie go w proglamle

symlonicznym umieścjć"".
Pozostałe ďwa PostLudíą są utwolami dziś już zupełnie Zapomnrany-

mi, acz i one budzić mogą zainteresowanĺe niebanďnymi rozwiązaniamt

warsztabwymr.
Charakterystyczną cechą II Postludiunr jest ustawiczny ruch w bar-

dzo szybkim tempie. Idea tego rodzaju ruchu - utrzymanego w stono-

wanej dynamice - ma swoje Źródło w początku drugiej części Kon-

certu na orkiestrę' lecz mateńa mvzyczna jest całkowicie odmienna'

Kompozytor operuje rozmaitymi wariantami tych samych komórek in-

terwałowych i motywów rytmicznych gĺanych przez kilka instrumen-

tów i tworzących swojego rodzaju ,,wiązkę'' głosówlo. Nakładane na

siebie, wywołują złudzene braku synchronizacji pomiędzy głosamt

i tym samym po raz pierwszy w muzyce Lutosławskiego dochodzi do

rozmycia wyrazistości harmonicznej. Jest to szczególnie dobrze słyszal-

ne w momentach, gdy kilka głosów ĺównocześnie wykonuje podobne

frazy w tym samym rejestrze, a efekt ów wynika z nierównoczesnego
ukazywania się poszczególnych składników akordu. W drugiej połowie

II Postludium (takt 115) pojawia się dwunastodŹwięk - identyczny

Z dwunastotonowym akoIdem obecnym w p\eśni Rycerze ĺ w Apogeum

z Muzykí żałnbnej ' Pomimo innowacji technicznych utwór nie dorów-

nuje poprzedniemu Postludium, pozostawiając po sobie wĺażenie raczej

szkicu lub próby, nie zaś dz\ela skończonego, zapadającego w paĺnięć

słuchaczy.

3 EMI ED 291l72'l oraz EMI Electrola lc 165-03231 (komplet sześciu plyt dlu_

gogrających. zawierających wszystkie \łażniejsŻe utwory naPisane do 19?6).
9 Potrzebą nalchnienid''', op. cit', s. 62.
|o okÍeślęnie kompozylora użyte w lätach siedemdziesiątych w odniesieniu do Prul,_

ĺIiów i fugi, w których zästosowäna zostala podobna zasada konstľukcyJna'
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III PostLudium zbudowane jest nie mniej ściśle i konsekwetnie jak

obydwa poprzednie. Rozpoczyna je kwa owy akord gĺany tutti w dy-

nami"e fo.tissimo (h_eaĎ, kÍőÍy w dalszym przebiegu utworu pojawiac

się będzie wielokrotnię, zawsze zapowiadając nowy, konbastuJący ępl-

zod". C"ęst" po*Íoty tego akordu sprawiają jednak, że w pewnym mo-

męncie słLchacz przestaje odbielać go jako wspólbrzmienie inicjujące

nowy odcinek, a wĺęcz przeciwni e - ZaczyÍLa traktowaé jako zaburze-

nie í rozwoju muzýki. Akord pojawia się 36 razy w niezmiennej po-

staci interwaiowej áraz tej samej dynamice' Dopieľo pod sam koniec

IlI PostluĺliĺLn, wĺaz z naĺastaniem głośności, napięcie potęguje niespo-

dziewana zmiana w jego budowie, gdyż stale dotąd struktury kwartowe

Zastępują wielkosekundowe (JŁ8-a); ponadto dotychczasowy' nieustan-

ny péd dwukrotnie pÍzerywa pauza generalna' Począwszy od czterdzie-

si"io powtorzenia akoľdu inteĺwały zmieniają się raz po laz' następuJą

tol""jno t"r.j" wielkie Gles-ŕa), tercje małe (es_ges_a)' sekundy małe

(g'-r]s- 
'). 

AĹoĺd sekundowy powtarza się pięciokrotnie w dynamicefoĺe

iärtissi-o, a następnie sześć I azy coraz ciszej (ff_f_mf_np_p-pp) ' Utwór

urywa się, sprawiając takie wĺażenie, jakby sprężyna napędzająca me'

chanic"ną zabawki iozkręciła się prawie do końca i reszkami energíi

poruszała drgającyjeszcze mechanizm. Jest to jeden z najoryginalniej-

.ry"I-' po-yiłá* formalnych w dotychczasowym dorobku Lutosław-

skiego.
oĺydwa te PtlsĺhĺclicL długo czekały na pierwsze wykonanie' Doszło

clo niego dopieĺo 8 paŹdziemika 1965 ĺoku w Kĺakowie, w czasie jubi-

leuszu-dwuáziestolecia Polskiego Wydawnictwa Muzycznego' Był to
szczególny moment w dziejach kľakowskíej oficyny, na emeÍytuĘ bo-

wie'ĺidcĹod"ił ie.j zalożyciel i dotychczasowy dyrektoľ Tadeusz ochlew-

ski, przekazując sianowisko pełnemu inicjatywy i zapału Mieczysławo_

wi Ťomaszewskiemu. Na uloczystym koncercie oĺkiestry Filharmonii

Krakowskiej pod batutą jej ówczesnego dyľektoĺa aftystycznego' Henry-

ka Czyża pizedstawiono Anąklasis Pendereckiego oÍaz wszystkie trzy

Posĺlidíq, a ĺozęrlĺuzjazmowana publiczność wymogla na wykonawcach

powtóÍZenie ostatniego Z nich. Tydzień później 3 postLudid'alew lnnym

l| Pomysł ten w baÍdzo podobny sPosób ýykorzystany będzie Ý następnym utwo'

Íze, w pierwszej części Gier y]e eckith'
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]l*::'unj" - wosPRiT pod batuľą Jana Kĺenza - nagrano archiwal-nle. w nilstępnych ]atach utwoľy te sporadycznie trafiiły na estĺady,
.1ednakże jako cykl nie zadomowiły się w .epánuaľ"", o i .á* Lo-fo"y-
tor nie żywił do nich większej sympatii, do 

"r"go 
,ię ,.".rif'p."y-

Znawał:

''' w ogóle nie wykonuję utworów, ktore uwazam za nieudane, do których nie chcęwracać. To są PoslluĹlil II i I ' one mi oddaly pewną p'"y'iugę, poii"'rJ 
'y,yplerwszymi orkiestťowynri utwoĺami na większą ,łurę i in,io.oinni"ľn ."r,,ltotĺ'lĺo1cJ pracy nad językiem muzycznym' Jedy ni.. pierwsi PosĺIucliu"' 

"*"j^. '" '"'nc cwcntuillncj uwa8i...r,

|1 Po!lzěba ną!chnienií.'', op' cit', s' 62.


