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Koncert na orkiestre

Byt rok 1950. Mimo rozmaitych dowodéw uznania dla swej muzyki
3?’-Ietniego Lutostawskiego ogarniato coraz wieksze przygnebienie. 7 ko—’
Fuecznos'ci pisal utwory uzytkowe, w niewielu wolnych chwilach pracu-
jac nad nowym, wlasnym jezykiem, jednakze bez wigkszego powodze-
1ia, 2 O gorsza — bez szans na zastosowanie go w kolejnych dzietach.
qu:bok%m pesymizmem napetniata go oficjalna krytyka 7 Symfonii oraz
brak %amteresowania dla Uwertury smyczkowej, 1 to nawet wsréd takich
r.:ntt_izqast_o'w jego talentu, jak Fitelberg. Wiele wskazywalo na to, ze mo-
z¢ jut nie nadarzy¢ si¢ okazja przedstawienia ambitniejszego utworu.
W tym jednak czasie miody dyrygent Witold Rowicki organizowal or-

- kiestrg, kt6ra miata stworzyé baze przyszlej Filharmonii Narodowe]

I pewnego dnia zwrdcit si¢ do Lutostawskiego z prosba o napisanie
u.tworu dia tego zespotu, mozliwie duzych rozmiaréw. Propozycja mu-
siaa by¢ bardzo krzepigca, skoro takg dedykacje wpisal pbéZniej na wy-
c'irukowvanym egzemplarzu: , Drogiemu Witkowi z uczuciem zawsze
zywej wdzigcznosci [podkr. W.L.]: za zapal do napisania teg6
utworu (1950 r.1)™, Wkrétce po spotkaniu z Rowickim rozpocza! prace

;md nowym ulworem; nie przeczuwal, ze zabierze mu ona az cztery
ala.

: .. .
lf‘e{ny tekst . dedykacji: ,Drogiemu Witkowi z uczuciem zawsze 3z ywej
wdzn;czn.oécu za zaPal do napisania tego utworu (1950 r.0) i za niezréwnane
przygotowanie 1 wykonania (1954 r.). 30 III 1956, Warszawa. Zob. reprodukcja party
tury w: M. Golghiowski Witsld Rowicki w Filharinonii ief i y
it Warszawsk L ef, War-

szawa 1991, il. 55 na s. 43, seanalie] § Narodowej, Wt

Zbiegiem 0koliczno$ci obaj spoczeli obok siebie na cmentarzu Powgzkowskim,
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Lutostawski nie zdecydowat sig na skomponowanie nastgpnej symfo-
nii, lecz postanowil napisa¢ koncert na orkiestre. Chaciaz w minionym
pétwieczu po gatunek ten siggano nieraz, a w muzyce polskiej szczegdl-
nie udany okazal si¢ Koncert na orkiestrg smyczkowg Grazyny Bace-
wicz, powstaly zaledwie dwa lata wczesniej, nie ulega watpliwosci, ze
uwage Lutoslawskiego absorbowal tylko jeden: Béli Bartdka, ktorego
muzyka byta mu szczegélnie bliska. W zalozeniach monumentalngj for-
my zblizyl sie do tradycji wypracowanej przez wegierskiego tworeg,
skomponowat jednak utwér indywidualny, samodzielny, majacy niewie-
le wspélnego z pierwowzorem.

Material tematyczny Koncertu Lutostawskiego wyrasta z folkloru
w stopniu znacznie wigkszym niz to nastgpilo u Bartéka. Geneze tego
zwiazku objasnit po paru latach sam kompozytor:

.. napisante [...] calej serii ,,uzytkowych” utworéw opartych na tematach ludowych
stato sig dla mnie mimowelng okazjg do wypracowania pewnego — wprawdzie wi-
skiego i jednostronnege — ale dos¢ charakterystycznego stylu. Polega on przede
wszystkim na polaczeniu prostych diatonicznych motywdw z chromatycznyimi, nieto-
nalnymi kontrapunktami, a takze z niefunkeyjna, wielobarwng, kaprysng chromatyka.
Réwniez rytmiczne przetworzenia tych motywow oraz polimetria powstajaca z pola-
czenia ich z towarzyszgcymi elementami naleza do charakterystycznych cech tego
stylu, o ktdrym tu wspomniatem. Zdanie sobie z tego wszystkiego sprawy nasunglo
mi wéwezas mysl, ze ten méj ,,marginesowy” styl nie jest calkiem bezuzyteczny i [...].
dalby sig, by¢ moze, wykorzystaé do skomponowania czegos powazniejszego. [...] Ma-
teriad folklorystyczny i wszystkie wynikajice z niego konsekwencije [...] znalazly
w [Koncercie na orkiestrg] swe zastosowanic. Folklor byl t jednak tylko surowcem,
sluzgeym do budowy duzej, kilkuczesciowej formy muzycznej, nie wywodzacej sig
bynajmniej ani z piesni, ani z tarica lndowego. W ten trochg niespodziewany dla mnie
samego sposdb, jako czesciowy rezultat mej epizodycznej przeciez symbiozy z folklo-
rem, powstal utwér, ktérego nie mégtbym aie zaliczy¢ do najwazniejszych w mym
kompozytorskim dorabku, a mianowicie Koncert ne orkiestrg.®

Po latach, choé nie zaliczal juz Koncertu do swych najwazniejszych

utwordw, lecz nie odmawial oryginalnosci sposobowi, w jaki postuzyl

! Komentarz zamieszczony w programie koncertowym Orkiesiry Radia w Hambur-
gu, a przedrukowany w: Witold Lutosfawski. Materialy do moenografii, oprac. S. Jarociii-
ski, Krakow 1967, s. 44-45.
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si¢ muzyks ludows, podkreslajac, ze nie jest mu znany zaden inny przy-
klad podobnego polaczenia barokowych technik i form z folklorem®,

Melodie ludowe, zaczerpnigle z pieciotomowego Mazowsza Oskara
Kolberga, wywodzg si¢ z Jjednego tylko regionu. Pojawiajg sie w calym
Koncercie, stanowige podstawe wszystkich gléwnych tematéw i moty-
wéw, Czasem sg latwo rozpoznawalne, kiedy indziej — w wyniku réz-
norodnych transformacji — znacznie odbiegaja od autentyku. Lutostawski
w zasadzie nie postugiwat sig catymi melodiami, lecz wyluskiwat z nich
oddzielne motywy i przez sekwencyjne powtarzanie tworzyl poszarpa-
ng, krétkooddechowa melodyke. Charakterystycznym przykladem lej me-
tody Jest temat otwierajacy {ntradg — daleko posunigte przetworzenie
piesni A cyje to kuniki... (zob. przykt. 28 oraz przyki. 29).

28 O. Kolberg, Mazowsze, t. 1, ar 421
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29 Koncert na orkiestre, cz. 1, (. 2-9
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Prosta, czterotaktowa melodia rozrasta si¢ do oSmiotaktowego tema-
tu. Wydhuzenie ostatniego, dwudZwickowego motywu piesni — uwypu-
klajgce synkope — jest zabiegiem szczegGinie interesufacym, gdyz
W ten spos6b powslaje z niego wigksza catosé, a PIZY tym tworzy sig
wyrazna kulminacja tematu (w Jego siédmym takcie); ponadto w kul-
minacji melodycznej zaburzeniom ulega symetryczny rozklad akcentéw.

* Zob, 1. Nikolska Biesiedy..., op. cit., 5. 26.
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Odejsciem od ludowegao pierwowzoru jest takze rezygpacja z oryg}llqi-
nej tonacji e-moll, temat bowiem wspiera sie na nucie pedzlllowej fis,
a juz zupelnie nic wspéinego z folklorem nie ma polifonia obecna
w Koncercie od samego poczatku:

30 Koncert na orkiestrg, cz. 1, t. 1-10
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Koncert na orkiestre, cz. 11, cyfra part. 22
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Tematy passacaglii i toccaty sg dwoma wariantarmni tej samej piesni

ludowej (A cy mi to dziwna zona):
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przerywajgce motoryczny ruch wywodzg sie z fragmentu piegni;
0. Kolberg Mazowsze, t. V, nr 333

o L e

»Z ukrycia” -— zrazu jeden, na-

tery, az wreszcie pojawia sig cytowany powyzej

—

Koncert na orkiestre, cz, 11, t. 4-5 po cyfrze part, 29
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Rozr'nizframi (pGlgodzinay czas trwania), wyjatkowo efektowns dra-
mat:'lrglq i réznorodnosciy fakturalno-kolorystyczng Koncert zdecydo-
“iame p.rzewﬁsza wszystkie wezesniejsze dzieta swego autora i w po-
rownam}l Z nim nawet I Symjfonia przedstawia sie skromnie. Tworzg go
trzy czgsci opatrzone tytulami: Intrada, Capriccio notturno e arioso oraz.
P.a'ssac_aglia, foccata e corale. O ile dwie pierwsze sa krétkie (czas trwa-
ma'kazdej z nich siega niewiele ponad 6 minut), o tyle ostatnia —
z{'ozona z trzech ustgpéw — jest bardzo rozbudowana, dhugoscig znacz-
nie przekraczajac obie poprzednie czgsci razem wzigte. Rygor, z jakim
zostaty uksztaltowane, nasuwa skojarzenie ze Scisloscig wielu utworéw

Bgrtéka, ale tez i Lutoslawski nie ukrywal swego podziwu dla jego
mistrzostwa w tej dziedzinie:

- jego df'ogzl tworcza -— powicdziaf wiele lat péZniej — byla dla mnie punktem
zacz?pn?ma_: r.ownoczcs'me ogdlnym wzorem, Istnicjc wiec tu raczej zwigzek ideowy:
Barték zarliwic tworzyt nowy porzadek.?

* B. Pilarski Witold Lutostawski..., op. cit., s. 4.
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Koncert na orkiestre, cz. HL t. 1-16

Zgodnie z nazwg i XVIl-wieczng tradycja Infrada jest wstgpem
o uroczystym charakterze. Tworzy jg siedem symelrycznie uszeregowa-
nych odeinkéw (A-B-C-B-C-B-A), przy czym kulminacja czgéel wypa-
da pod koniec odcinka przedostatniego. Forma Intrady jest niezwykle
przejrzysta i latwa do uchwycenia juz podczas pierwszego stuchania.
Temat odcinka A opiera sig na cytowanej wyzej piesni A cyje to kuniki,
temat B parafrazuje pie$i A gdziez mnie odjezdzas, Walusiertku, panie?
W trzecim odcinku brak nawigzaid do folkloru, natomiast podstawowg
strukture akordows stanowi szereg imitacyjnie opadajacych motywdw
matych sekst, ktére tworzg tzw. ,,akord Bartékowski” zbudowany z dwdéch
matych tercji odlegltych o kwartg: fis(ges)-dis(es)-ais(b)-g oraz h-gis-
-dis-c{his). Pierwotna tonalnos¢ melodii ludowych zacierajg wyrafino-
wane zabiegi harmoniczne, znane juz z dawniejszych utworéw Luto-
stawskiego, jak Melodie ludowe, Mala suita i Tryptyk Slgski.

Symetryczne, trzyodcinkowe (ABA) Capriccio notturno e ariosc ma
jeszcze bardziej przejrzysty formng, charakter za$ budzi skojarzenia ze
zwiewnym scherzem ze Snu nocy letniej Mendelssohna. Czesé tg rozpo-
czynajq szybkie figury szesnastkowe grane przez skrzypce — nieregu-
larne jednakze, gdyz ujete w ramy subtelnej polimetrii. Muzyka po-
brzmiewa w bardzo sciszonej dynamice, w zasadzie nie przekraczajac
piano. Mieni si¢ rozmaitymi barwami instrumentalnymi: smyczki roz-
dzielone na wiele grup przeciwstawiane s delikatnym biegnikom in-
strumentéw detych drewnianych, pojawia sig tez werbel, celesta, ksylo-
fon, harfa i fortepian — po raz pierwszy Lutostawski daje si¢ poznaé
jako az tak subtelny kolorysta. Niespodziewanie przerywa tg scherzowa
muzyke fanfarowy motyw grany fortissimo przez trabki, zapoczatko-
wujacy srodkowy epizod oparty na ludowej melodii (piesn Przecierzgne
sig siwq gofebicq; temat ten odezwie sig raz jeszcze w finale, w zmody-
fikowanej postaci obecny w Toccacie). Krétki ten odcinek pod kazdym
wzgledem kontrastuje ze zwiewnym poczgtkiem, a dzigki synkopowanej
rytmice i ztozonemu kontrapunktowi wywiera silne wrazenie swojg ory-
ginalnoscig. Zgodnie z tradycyjng budows scherza poczgtkowa, rozedr-
gana muzyka Capriccia powraca, jednakze powtérzona nie dostownie,
fecz w nizszym rejestrze i z harmonicznymi zmianami. Przy koficu czg-
$ci szczegdlnie wyeksponowane s instrumenty perkusyjne, m.in. cztery
réznie strojone werble, co w latach pigédziesigtych (zwlaszcza w muzy-
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ce polskiej) byto wielkg nowoscig, ale i dzisiaj wywiera wrazenie, po-

zostajgc jednym z nadzwyczaj fascynujacych fragmentdéw Koncertu.

Gléwng czgseig utworu — najdiuzsza i najbardziej zlozong — jest
final. W przyszlosci takie wlasnie przeniesienie punktu ciezkosci na ostat-
nie ogniwo cyklu stanie sig dla Lutostawskiego jedng z podstawowych
zasad, wedlug ktérych ksztaltowaé bedzie forme swych dziel.

Pierwsze ogniwo finalu tworzy rozbudowana Passacaglia oparta na
oryginalnym pomyéle dramaturgicznym polegajgcym na tym, iz w ko-
lejnych wariacjach wolumen dZwickowy tematu narasta od pianissimo
do tutti fortissimo. Szesnastokrotnie powracajacy temat przechodzi od
tajemniczego brzmienia pizzicato kontrabaséw grajgeych unisono z har-
fa, poprzez grupe instrumentéw smyczkowych pojawiajacych sie naj-
pierw w najnizszym rejestrze, potem za§ w wysokim, nastgpnie poprzez
instrumenty dgte blaszane, dalej przez flety i fortepian, by po kulmina-
cji tutti dojs¢ az do najwyzszych rejestréw skrzypiec {flazolety). Nowa-
torstwo Passacaglii polega nie tylko na nadaniu dynamizmu statycznej
formie wariacji. Niezwyklym pomystem jest réwniez zasada koriczenia
i rozpoczynania wariacji w glosach kontrapunktujgcych gdzie indziej
niz zaczyna si¢ i koriczy sam temat. Sprawia to, zZe obie warstwy ,10z-
mijajg si¢”, ,zahaczaja” i jedynie w kulminacji poczatek tematu-ostinato
schodzi si¢ z pozostatymi glosami. Trzydziesci lat péZniej pormyst ten
stanie sig dla Lutostawskiego podstawg nowego rodzaju formy, ktéra
nazwie , faicuchowg” i zastosuje w kilku dzietach skomponowanych pod
koniec zycia,

Passacaglia poprzedza Toceate, ktdra zgodnie z zapowiedzig tytutu
wyréznia sig motoryka i repetycyjnoscia dZwickéw (temat wywodzi sie
z melodii Judowej A cy mi to dziwna zona). Nieregularnosé metroryt-
miczna uwypukla wyjatkowy nerw dramatyczny i witalizm tego ustepu.
Nastrd; muzyki stopniowo rozjasnia sie, gdyz ze zlozonego, dysonuja-
cego wielodZwigku rozpoczynajacego Toccate ubywajg kolejne glosy;
tworzy si¢ dlugofalowe diminuendo o coraz lagodniejszej harmonii, az
po akord Es-dur, ktéry — grany przez trzy zaledwie flety — otwiera
kolejny epizod, czyli Chorat. Dwadziescia osiem akordéw skiadajgcych
si¢ na Choral powraca trzykrotnie: najpierw w instrumentach detych
drewnianych, nastgpnie w grupie blachy, az wreszcie we wszystkich re-
jestrach grupy smyczkéw (poszerzajac pole dZwickowe). Kontrast, jaki
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Choraf wnosi po Toccacie, jest bardzo wyrazisty, gdyz w tym spokoj-
nym ustepie wolumen dZwigku stabnie, a faktura (oparta na jednorod-
nych rytmicznie akordach) zostaje uproszczona. Mikstury kwintowe
i tercjowe schodza sig i rozchodza przeciwréwnolegle, tworzge jakby
archaizowany przebieg harmonticzny (kontrastuja z nim z kolei liryczne
molywy melodii Na piasecku méynecek, wplecione pomigdzy frazy cho-
ratu). Brzmieniem ustep ten nasuwa skojarzenie z choralem w drugiej
czesci Koncertu na orkiestrg Bartoka.

Rozbudowane zakoriczenie Koncertu jest materialowo najbogatsze,
zawiera bowiem przetworzenia tematéw poprzednich czgsci. Rozpoczy-
na go delikatne staccato pojedynczych déwickéw granych przez flety,
dowcipnie podbarwianych przez klamety, perkusj¢ i smyczki. Kolejny
epizod (nawigzujacy do Toccaty) jest wyjatkowo ziozony kontrapunk-
tycznie, a wypetniajg go wieloglosowe imitacje w ruchu prostym i row-
noczesnie w inwersji. Przypomina to bardzo technikg polifoniczng Bar-

- téka, gdyz tego rodzaju imitacje typowe sa dla wielu jego péZnych dziet.

Jeszcze wyraZniejsze podobietistwo do muzyki wegierskiego mistrza —
tym razem stylistyczne — zdradza zakoniczenie dzieta: powracajgcy choral
nasuwa mysl o trzeciej czesci Konceriu Bartdka, gdzie faktura taka wy-
stepuje bardzo czesto. Koda Koncerfu zwieticza caty cykl, a pojawiajgce
sie w niej motywy drugiego odcinka Intrady potegujg wrazenie wyjgt-
kowej integracji i jednorodnosci formy. Dzieto koriczy sie interwalem
tercji wielkie] fis-ais sugerujagcym tonacjg Fis-dur. W rzeczywistosci to-
nacja ta nigdzie nie wystgpuje. Tym niemniej dZwigk fis stanowi rame
catego Koncertu, na poczatku bowiem Jntrady przez dluzszy czas roz-
brzmiewa jako nuta pedalowa.

Wspominajgc o pewnych pokrewieistwach Koncertu na orkiestre
z muzyka Bartéka — skadinad oczywistych, gdyz wynikajacych z entu-
zjazmu Lutoslawskiego dla tego twércy — nie sposéb poming¢ innej,
znacznie bardziej zagadkowej analogii. W kulminacji Passacaglii wy-
stepuje charakterystyczna faktura orkiestrowa. Polega ona na przeciw-
stawianiu tematu akordowi wielokrotnie powtarzanemu przez calg
orkiestre; rozwdj utworu ulega jakby wstrzymaniu, przygotowuje sig
wejscie kolejnego epizodu (poco agitato). Analogicznie posigpuje Szo-
stakowicz w trzeciej czesci X Sym/fonii, kiedy zatrzymuje rozwéj dziela
i akordom orkiestry przeciwstawia wyrazisty motyw D-Es-C-H. Ten sam
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motyw (w transpozycji) jest tez jedng z gléwnych struktur interwato-
wych w Toccacie z Koncerfu. Zagadkowos¢ tych zbieznodei polega na
tym, ze ani Lutostawski nie mdgt znaé X Symfonii, ani Szostakowicz
Koncertu na orkiestre, bowiem dzieta te powstawaly w jednym czasie,
(Poza tym polski kompozytor wyjatkowa niechecig darzyt muzyke swe-
go rosyjskiego kolegi, co podobiefistwo migdzy tymi dwoma utworami
stawia w jeszeze bardziej zagadkowym $wietle.)

W Koncercie na orkiestre imponuje nie tylko jasno$é niebanalnej for-
my, ale réwniez oryginalnosé kolorystyki instrumentainej i pomysto-
wos¢ metrorytmiki. Bogactwo palety barw orkiestrowych wynikato juz
Z samego wyboru gatunku — koncertujgcego — stwarzajgcego wielkie-
mu zespolowi symfonicznemu okazje do wirtuozowskiego popisu. Tak
odkrywcze postuzenie sig orkiestra, zaréwno w tutti, jak i w obrebie
poszczegdlnych grup instrumentalnych, w muzyce polskiej bylo nowo-
geig. Zresztg wirtuozostwo to zawsze wspdlgra z rozwojem formy i jest
wobec niej wyraZnie shuzebne. Kompozytor nie stawia przed wykonaw-
cami jakich§ wyjatkowych trudnodci technicznych, co wiecej zapis
partytury odznacza si¢ wyjatkowg dbalogcig o szczegdly wykonawcze.
Dokladnie oznaczona jest dynamika (czesto symultanicznie zr6znicowa-
na), w wielu miejscach podany kierunek smyczka, drobiazgowo okre-
Slona artykulacja, pedalizacja fortepianu, wybdr palek dla instrumentow
perkusyjnych itp. Z kolei metrorytmika — obok harmonii gléwny $ro-
dek przeobrazania ludowego materialu — pelni ogromna role w dyna-
mizacji przebiegu muzyki. Ruchome akcenty zaburzaja symetri¢ i zwiek-
szaja napiecie, pojawiajac si¢ niejako ,na przekér” oczekiwaniom
sluchacza, przyzwyczajonego w takiej foiklorystycznej muzyce do ak-
centéw réwnomiernych, wynikajacych ze stalego metrum. Tego rodzaju
gra przesunigc rytmicznych wystgpowala juz w Malej suicie i w Trypty-
ku slgskim, podkreslaige w nich momenty taneczne. W Koncercie Luto-
stawski poszed! jednak znacznie dalej, a w przysziosci asymetryczny
rytm stanie si¢ jedna z charakterystycznych cech jego stylu.

Tak obszerna i ztozona partytura musiata zabra¢ Lutostawskiemu duzo
czasu, tym bardziej, ze nigdy nie nalezal on do kompozytoréw piszg-
cych szybko., Sporo czasu pochlonelo przygotowanie ogdlnego planu
dzieta. Intrade Lutoslawski zdolal wprawdzie naszkicowaé w ciagu ty-
godnia, lecz Capriccio powstawalo juz miesiac, a ponad dwa lata pracy
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poswiecié musial Passacaglii, w kiérej postawit sobie najwigee] zadan.
Fakt, iz pracuje nad takim utworem nie byl tajemnica, w roku 1952
w ,,Muzyce” ukazala si¢ wzmianka: ,,Witold Lutostawski ukoiiczyl cykl
8 Piesni dziecigcych na mezzosopran i orkiestrg. Obecnie pracuje nad
Koncertem na orkiestrg opartym na melodyce ludowej, twdrczo prze-
ksztalconej™. Partyturg dziela ukoriczyl jednak dopiero 1 sierpnia 1954
roku.

26 listopada 1954 roku w sali ,,Romy” odbylo si¢ pierwsze wykona-
nie Koncertu na orkiestre, oczywiscie z udzialem Wielkiej Orkiestry
Symfonicznej Filharmonii Warszawskiej (taka nazwe nosita w tym cza-
sie Filharmonia Narodowa) pod batuta Witolda Rowickiego, kidremu
dzieto zostalo dedykowane. W polskim swiecie muzycznym premiery
tej oczekiwano jako wydarzenia o wyjatkowej randze, totez na sali zna-
leZli sie stuchacze, w tym spora grupa studentéw, ktérzy przyjechali do
Warszawy z innych miast. Wykonanie przyjeto z entuzjazmem i bardzo
dlugo oklaskiwano, aczkolwiek niektérzy czuli sig tak zdezorientowani
nowatorstwem muzyki, ze wrecz zdegustowani opuscili sale.

To bogactwo Koncertu wydawalo sig jakby trochg... niestosowne — wspominat po
latach jeden ze §wiadkdw tego wydarzenia, osobiscie zafascynowany utworem —
jakby ponad percepcyjne zapotrzebowanie dwezesnej publicznosct, chowanej na Czaj-
kowskim, prowincjonalnej i ,,zapyzialej” w wyniku odgrodzenia od zachodniej cywi-
Hzacji.b

Mimo to utwdr od razu wszedt w zycie koncertowe, wkrétce do re-
pertuaru wlgczyli go inni znakomici dyrygenci polscy — Jan Krenz,
Stanistaw Skrowaczewski, Jerzy Semkow i Bohdan Wodiczko. W naj-
blizszych miesigcach, przy okazji wspomnianego Festiwalu Muzyki Pol-
skiej, Koncert na orkiestrg grano w Krakowie, Katowicach i Biels-
ku-Biatej, wszedzie spotykajgc sig z goracym przyjeciem stuchaczy.
Entuzjazm ten podzielala oczywiscie Zofia Lissa, ktéra swéj artykut
o polskiej muzyce wspélczesnej zamieszezony w 1955 roku na tamach
wPrzegladu Kulturalnego” zamkneta stowami: ,,Koncert na orkiestre Lu-
tostawskiego mozemy uznaé za jedno z najwyzszych, jesli nie w ogéle

5 Muzyka 1952 nr 1/2, 5. 119; mowa o Stomkowym faricuszhu.
6 7 listu Adama Stawidskiego do autordw ksigzki.
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najwyzsze osiagniecie polskiej muzyki 10-lecia”. Péltora roku péiniej
poswiecita Koncertowi pokaZnych rozmiaréw pracg analityczna, uznajac
go za czolowe dzieto polskiego realizmu socjalistycznego’.

Nowy utwér Lutostawskiego, oficjalnie podniesiony do rangi naj-
wybitniejszego osiggniecia polskiej muzyki wspdlczesnej, stal sie teraz
nieodzownym punktem programéw uroczystych koncertéw, takich jak
otwarcie odbudowanego gmachu Filharmonii Warszawskiej polaczone
z inauguracjg V Miedzynarodowego Konkursu im. F. Chopina w lutym
1955 roku. W tym samym roku kompozytor otrzymat za niego trzy
nagrody: w maju — ministra kultury, w lipcu — nagrode pafstwowg
I stopnia i Sztandar Pracy II klasy. Koncert stopniowo torowal sobie
droge za granice. Sluchacze pierwszej ,,Warszawskiej Jesieni” w 1956
roku mieli okazje uslyszenia go w wykonaniu Wiedeiriskich Symfoni-
kéw pod dyrekcja Michaela Gielena, w nastgpnym roku na ,Praskie;
Wiognie” zaprezentowal go Vaclav Smeticek®, w 1958 roku Stanistaw
Skrowaczewski dyrygowal amerykaniska premierg Koncerfu. W 1963 roku
za nagranie Koncertu nadestane przez Orkiestre Radiofonii Duriskiej Lu-
toslawskiego wyrdzniono pierwszg nagroda na konkursie Towarzystwa
Przyjaciél Muzyki w Wiedniu, W nastepnych latach Koncerr wlgczali
do swego repertuaru dyrygenci tej rangi co Seiji Ozawa, Daniel Baren-
boim, Christoph von Dohnany, Georg Solti i wielu innych. Posmak
politycznego zartu miat natomiast fakt, iz od poczaiku 1969 do koirica
1987 trzecia sekeja fnirady (z opadajgcymi sekstami) stuzyta jako sy-

7 Studia Muzykologiczne” t. V, Krakéw 1956, s. 196-299.
M. Homma zwraca uwage na to, ze artykul Lissy w ,Przegladzie Tygodniowym™
ukazal si¢ bardzo szybko po pierwszym wykonaniu Kencertn. Autorka musiala juz

-wezeSniej dobrze poznaé partyture. Co wiecej, kompozytor przygotowal czystopis ze

skrupulatng informacjy o wykorzystanych Zrédluch folklorystycznych, czego - w $wietle
zachowanych szkicéw i rekopiséw — nigdy przedtem nie robil.

¥ Wykonanie odbyio sig w obeenogei kompozyiora, a B, Pilarski zauwazyt w recea-
zji, ze doskonale przyjeli Koncert stuchacze i zachodni krytycy, natomiast migjscowa

prasa odniosta sig do niego z pewng rezerwa, byé moZe uznajge za ,zbyt modernistycz- -

ny”. ,Kiedy kilka lat temu odbylo si¢ prawykonanie Koncerms, nasi socrealisci, stosujge
przestarzate kryleria, przypisali temu dzielu wszystkie cechy awangardowej muzyki
gwiata [...] Krytycy czescy zastosowali zapewne te same kryleria (socrealistyczny inter-
nacjonalizm!), wyciggneli jednak catkiem inny wniosek...”; Ruch Muzyczny” 1957 nr 6,
5. [9.
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gnat ,.ZDF Magazin” nadawanego przez drugi program telewizji za-
chodnioniemieckiej — magazynu politycznego zdecydowanie niechet-
nego zblizeniu PRL i RFN®.

Rosnaca popularnosé drzieta przypadia na okres, kiedy Lutostawski
coraz bardzie) oddalat sig od stylu, w jakim stworzyt Koncert, W lalach
szescédziesiatych, przylyczywszy sig do awangardy, poszukiwal nowego
jezyka muzycznego, a tymiczasem w $wiadomosci przecigtnych melo-
manéw wcigZz pozostawal autorem przede wszystkim tamtego utworu
(w podobnej sytuacji znalaz! sig niegdys Szymanowski, ktérego mtio-
dzieficza Etiuda b-moll cleszyla sig powodzeniem wickszym niz pédZ-
niejsze dziela, do ktérych on sam przywigzywal znacznie wigksza wagg).
Nieched Lutostawskiego do Koncertu wyraznie wiec wzrastala, W 1964
roku uznawat jeszcze Koncert za jeden .z najwaznicjszych w [swoim]
kompozytorskim dorobku™™, w 1979 roku w rozmowie z Izabellg Grzen-
kowicz stwierdzil, ze praca nad Kencertem trwala cztery lata ,trudno
wiec uwazac ten utwdr za rzecz pisang lewy reka”, po czym jednak
dodal:

Koncert jest raczej §wiadectwem, jak potrafie napisaé muzyke, a nie jakbym ja
napisaé cheiat. Stad nie mam wiclkiego przekonania do tego dzieta."

Pézniej byt juz sklonny uwazaé Koncert za mato wainy, wyzej sta-
wiajac [ Symfonig”, w wywiadzie za§ udzielonym w 1990 roku Tade-
uszowi Kaczynskiemu stwierdzil wreez, ze:

 Lutestawski nic nie wiedzial na temat prawie 600-kroinego wykorzystania stosun-
kowo obszernego fragmentu z jege utworu nadawanego w czasie najlepszej ogladalno-
§ci 1 cieszgcego sig duzg pepularncécig. Mie mial tez oczywidcie pojgcia, i w gruncie
rzeczy program zawieral wyraZnie antypolskie akcenty, skierowane gléwnie przeciwko
uznaniu granicy na Odrze i Nysie. Przezy! wigc niemale zaskoczenie, gdy dyrygujac
w Niemczech Koncerrem na orkiestrg w momencie rozpoczecia tego fragmeniu na sali
zrobito si¢ poruszenie. Sytuacje te dokladniej wyjasnita mu dopiero po tatach Martina
Homma.

W Witold Lutostawski Materiafy do monografii..., op. ciL., s. 45,

U Odrgbna svizja muzvki. Z Witoldem Lweostawskim yommawria fzabella Grzenkowicz,
SKulturg” 1979, nr 8, s, 13,

'* Tak wielokrotnie mdwit K. Meyerowi.
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... chociaZ moze bywa najczesceiej wykonywany sposréd moich wszystkich utwo-
réw, w szczegdlnosei orkiestrowych, uwazam go za utwér marginesowy, bo nie za-
prowadzit mnie w tym kierunku, dokqd cheialem péjsé."

Fakt, ze publicznosé wolata dzielo, ktére ~— choé w swoim rodzaju
doskonale — mniej jednak byto naznaczone pictnem jego indywidual-
nosct, wywolywac musiat u Lutostawskiego dyskomfort psychiczny. Moz-
na sobie wyobrazi¢, o ile blizsze byly mu utwory pisane jezykiem wia-
snym, wypracowywanym przez diugie lata i jak bardzo przeszkadzata
mu swiadomos¢ tego, Ze jezyk Koncertu na orkiestre nie byl tym, do
ktérego w mniej Iub bardziej uswiadomiony sposéb zmierzat. Koncert
stanowit swojego rodzaju akt rezygnacji i kolejne §wiadectwo tego, jak
wielka jeszeze odlegtosé dzielila go od wytyczonego celu. Przyjecie za-
méwienia Rowickiego wynikato bowiem przede wszystkim z faktu, ze
Lutoslawski — jak wyznat wiele lat p67niej — nie potrafilby ,.zamilk-
nac”, gdyz, jak dodal, nie méglby ograniczyé sig do samego zastana-
wiania si¢ nad systemem organizacji wysokosci. ,Musialem kompono-
wac — taka mam nature”™,

Y Potrzeba natchnienia..., op. cit., zob. s. 5.
" Por.: 1. Nikolska Biesiedy..., op. cit., 5. 26.




Muzyka Zatobna

W 1954 roku Jan Krenz zaproponowal Lutoslawskiemu napisanie
utworu z okazji dziesigtej rocznicy smierci Béli Bartéka, ktéra wypada-
ta w nastepnym roku. Kompozytor tak opowiadal o okolicznosciach
powstania u{wort:

Zbiegto sig o z otrzymaniem zaproszenia do komitetu uczczenia rocznicy $merci
Bartoka. W roku 1956 bralem udzial w obchodach bartékewskich w Budapeszcie.
Bartok jest zawsze bliskg mi postacis, a jego tworczosS goraco obchodzaca muie
sprawa. Takie byly impulsy. Spodziewatem sig, Ze napiszg ten utw6r w kilka miesig-
¢y. Ale od razo wynikly powazne trudnosei warsztatowe 1 praca przeciagnela si¢ do
dwu lat.!

Lutostawski opowiedziat kiedys historig owych perypetil z nowa par-
tytura. Na pomyst czesci pierwszej wpadi pewnej nocy, podczas naglego
przebudzenia; nastepnego dnia pozostato mu tylko przeniesienie go na
papier. Z wielkimi trudnosciami rodzila si¢ czg$¢ nastgpna, nad ktdra
pracowat ponad péttora roku, a kluczowy dla niej pomyst stopniowego
wlgczania do podstawowej serii dodatkowych dZwigkéw — takich, kté-
re same w sobie tworzyly odrebng skalg — w pewnym momencie wy-
dal mu sie juz nie do zrealizowania?. Dopiero wigc 10 stycznia 1958 ro-
ku postawil ostatnig nute w partyturze, ktéra zatytutowal Muzyka zafob-
na i dedykowat (po francusku) ,,a la memoire de Béla Barték™. Dzielo
przeznaczone na orkiestrg smyczkows tworza cztery czgsci grane attac-
ca: Prolog, Metamorfozy, Apogeum i Epilog, ktorych laczny czas trwa-
nia nie przekracza 14 minut®,

' B. Pilarski Witold Lutostawski..., op. cit.

* Relacja K. Meyera .

* W partyiurze kompozytor napisai 13°307 tyle dokladnie trwa nagranie WOSPRiT-u
pod jego dyrekeja na plycie EMI,
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Juz sam tytul nasuwa skojarzenia z Barldkiem, zwlaszcza za€ z jego
Muzykg na instrumenty strunowe, perkisfe i celeste. Wrazenie to pogle-
bia si¢ w miarg poznawania utworu, gdyz do tego wiasnie dziela Barto-
ka Lutostawski niejednokrotnie nawigzuje w swojej partyturze. Mato
wiarygodnie brzmi wige to, co powiedzial w cytowanej rozmowie
z Bohdanem Pilarskim: ,,Nie jest 1o utwér inspirowany przez muzyke
Bartéka. [...] Nie sqdzg, aby w moim nowym utworze istnialy jakies
blizsze analogie z samg muzyka Bartéka”. Powodem zanegowania zwigz-
kow Muzyki Zatobnej z tradycja mogla by¢ ched tym dobitniejszego
podkreslenia jej odmiennosci od wszystkiego, co Lutostawski dotych-
czas napisat: '

--. stanowi [ona] umnie poezgtek nowego okresw, jest rezultatem diugich doswiad-
czef. Ustlowalem stworzy¢ zespdt srodk6w, ktdry stanic sie mojq wlasnodceig. T to jest
wiagnie pierwsze stowo wypowiedziane tym nowym dla mnie Jezykiem...t

I faktycznie, o ile Koncert na orkiestre zdumiat wielu shichaczy mi-
strzostwem, o tyle Muzyka zatobna, wzbudzajac nie mniejsze uznanie
dla swej doskonatosci, przede wszystkim zaskoczyla odmiennogdcig sty-
lu. Lutostawski odszed! w niej bowiem od myslenia tematycznego,
a u podstawy nowej techniki legla seria, z géry okreslajaca porzadek
diwigkéws.

Sposdb uzycia serii przez Lutostawskiego niewiele mial jednak wspdl-
nego z dodekafoniy, a w kazdym razie z jej klasyczng Schénbergowska
postacia, ktéra fascynowala wéwezas wielu polskich kompozytoréw.
Technikg (3 od paru lat zajmowat si¢ Baird, a bardziej nawet Serocki,
posiugujacy sie nig juz w czasach stalinowskich. Elementy dodekafonii
niespodziewanie pojawily sie w twérezosci kompozytoréw starszej ge-

4 B. Pilarski Witold Lutostawski..., op. cit, s. 4,
W dwielle tej uwagi, polwisrdzone; zreszig odczuciami bodaj wszystkich pierw-
szych stuchaczy Muzyki ialobnej, kuriozalnie zabrzmiala opinia sformutowana przez

Boguslawa Schaeffera na lamach ,Zycia Literackiego™, ktdry napisal o tym wworze, 7e

nie wnosi on do twérczogc Lutostawskiego nic nowego. Nie przeszkodzilo mu to réw-
noczesnie siwierdzié, ze kompozytor zastosowal w aim »technike dodekafoniczng typu
grupowo-strukiuralnego...” -— nieobecng wszak preediem w jego muzyce, 7 czym zresziy
Lutostawski absolutnie sie nie zgadzil i czego nie wykazuje analiza partytury: B. Schaef-
fer Nowy kierunek w twirczosci W. Lutoskawskiego, ~Zycie literackie” 1958 nr 20, z 18V
1958: relacja z dyskusii: ,,Ruch Muzyczny” 1958 or 13, s. 30.
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neracji — Szabelskiego, Bacewicz, Mycielskiego, a nawet Szeligow-
skiego 1 Koszewskiego, ktérzy poznawszy jg przed laty, nigdy przedtem
nie zdradzali jednak Zywszego nig zainteresowania. Artur Malawski, za-
chwycony Mojzeszem [ Aronem na festiwalu SIMC w Zurychu w 1957
roku, zapowiadal: ,Nie wykluczam mozliwosel, ale tez nie zakiadam
wyraZnie, ze bede pisat w technice dodekafoniczne;™. Ten prayplyw
entuzjazmu do dodekafonii wynikat przede wszystkim z potrzeby mani-
festacyjnego zerwania z socrealistyczng przeszioscig, cho¢ niejednokrot-
nie stal w sprzecznosci z estetykg 1 naturalnymi sklonnosciami wielu
kompozytoréw starszego pokolenta, ktérym ta $cista technika narzucala
krepujacy gorset. Inaczej stalo si¢ w przypadku Lutostawskiego, od lat
zdradzajgcego wyraZne upodobanie do rygorystycznego wrecz porzgd-
kowania swych partytur — elementy serializmu byly dla niego tylko
alternatywa wobec innych, nie mniej precyzyjnych systeméw. Nie za-
mierzal jednak podporzgdkowywaé sig wszystkim jej regutom, gdyz or-
todoksyjna technika schénbergowska obca byla jego estetyece, odrzuca-
jacej niemiecki ekspresjonizm, a sklaniajacej sig ku sensunalistycznej sztuce
francuskiej. Lutostawski uwazal — w przeciwienstwie do tych, kidrey
z zapalem poslugiwali sig rygorystyczng dodekafonig — Ze w muzyce
nalezy unikaé nastgpstw dZwigkowych 1 wspdtbrzamieni obojetnych, po-
zbawionych okreslonego oddzialywania na wrazliwos¢ stuchacza, a uza-
sadnionych wylacznie regutami. Seri¢ w Muzyce Zalobnej potraktowal
wigc nie tematycznie — jak w §cistej dodekafonii, lecz strukturalnie —
przede wszystkim jako material do budowy zlozonych konstrukeji poli-
fonicznych. Poniewaz za$ seria z natury swej pozbawiona jest hierarchii
réznicujgcej diwigki pod wzgledem waznodel, tak istotnej z punktu wi-
dzenia percepcji, wiec jg wprowadzil: wielokrotnie powtarzajgc niektd-
re wysokosci (w czesciach skrajnych), albo ,,zaburzajgc” obeymi dZwie-
kami (w drugiej czgsci). '
Punktem wyjscia dla wielogtosowych kanondéw w pierwszej i ostat-
niej czedei jest 24-dZwickowa seria oparta na pochodzie dwéch zaledwie
interwalow — trytondéw i malych sekund:
42 24-diwickowa seria w Muzyce zafobnej
abo 2be o abe e, b ba

2 a iy LY T s -
ra

& Rozmowd z Arturem Malawskim, ,,Ruch Muzyczny” 1958 nr 6, 5. 12.
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Prolog Muzyki zatobnej rozwija si¢ kanonicznie, podobnie jak w pierw-
szej czgsct Muzyki na instrumenty strunowe, perkusje i celeste Bartéka;
obydwa utwory inicjuje polifoniczne nawarstwianie gloséw w konse-
kwentnie narastajgcym crescendo — w dziele Bartéka jest to forma po-
krewna fudze. Podobnie przebiega Epilog. Pokrewiesistwo skrajnych
czgscl Muzyki Zatobnej zasadza si¢ nie tylko na wspélnocie materiatu
I techniki. Spore fragmenty Prologu powracajg w Epilogu, tyle ze w in-
wersji, tak wigc finat — najogélniej bioragc — jest zwierciadlanym od-
biciem poczatku (choé pomigdzy uszeregowaniem odcinkéw i przebie-
gami kontrapunktycznymi w tych czgsciach zachodza réwniez istotne
réznice). Pierwszy odeinek Prologu, bedacy $cistym kanonem {(w odle-
glosel trytonu i z przesunigciem o jedna nutg) ma swéj odpowiednik
w analogicznym kanonie (w inwersji) zamykajacym Epilog. Drugi od-
cinek czgsei poczatkowej kontynuuje kanon, a odpowiada mu przed-
ostatni fragment finatu. Kanon konsekwetnie rozwija sie do kulminacji
plerwszej czgsci, kiedy we wszystkich glosach niespodziewanie roz-
brzmiewaja dwa tylko, ale za to wielokrotnie powtarzane dZwicki w od-
legtosei trytonu: f/~h.

Wyjatkowo wyszukana i oryginalna jest idea konstrukcyjna drugie;
czgsci. Muzyka rozwija si¢ w dwéch warstwach — melodycznej i har-
moniczno-kontrapunktycznej, a rozwojem kazdej z nich rzadzi inna za-
sada szczegOlowa, przy jednej nadrzednej, wspélnej dla obu warstw:
regularnego dodawania kolejnych elementéw.

Podstawowym materialem warstwy melodycznej jest 24-diwiekowa
seria znana z poprzedniej czgsci. Wystepuje ona dwanascie razy. Za pierw-
szym razem rozpoczyna si¢ od dZwigku f, a za kazdym nastepnym po-
wraca w transpozycji o kwintg w dét — tym samym przechodzi przez
cale kolo kwintowe. Zgodnie z tytulem czesci seria (jak zreszty caly
material muzyczny) poddawana jest ustawicznym metamorfozom. Jest
ich dwanascie, a polegajg na stopniowym wprowadzaniu pomiedzy dZwie-
ki serii wysokosci z nig nie zwigzanych, a wywodzacych sie z siedmio-
diwigckowej skali zbieinej z hypofrygijska (h-c—d—e f~g-a—h). Charak-
terystyczng cechy tej skali jest obecno$é trytonu pomiedzy 11V stop-
niem, co laczy ja z seria. W kolejnych metamorfozach dodawane sg
pojedyncze dZwigki skali (w transpozycji identycznej z transpozycja se-
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ril), az w siddmej, przypadajgcej niemal dokladnie w §rodku czesct,
pojawia sig ona w calosci. ,,Harmoniczne continuum™ — jak nazwat
warstwe akompaniujgca kompozytor — réwniez rozwija si¢ z zelazng
regularnogcig i takze w oparciu o zasade stopniowego dodawania dZwig-
kéw, a nieustannym przecbrazeniom podlegaja wystepujace w nim in-
terwaly, Réwniez dla tego poziomu siédma metamorfoza ma zasadnicze
znaczenie, wlasnie w niej bowiem po raz pierwszy pojawiaja si¢ wszyst-
kie interwaty. W pigciu dalszych metamorfozach obie warstwy — me-
lodyczna i harmoniczno-kontrapunktyczna — coraz bardziej zazgbiajg
sig, az wyslyszenie ich staje si¢ niemozliwe, choé teoretycznie mozna
przesledzi¢ ich odrgbnosé az do koiica czedci.

- Dynamika Metamorfoz polega na diugofalowym crescendo przybie-
rajacym na sile od pianissimo az do punktu kulminacyjnego. Podobnie
narasta ruch: od éwierénut przedzielanych diugimi pauzami w pierwszej
metamorfozie, poprzez ruch éwierénutowy, ésemkowy, az do szesnast-
kowych biegnikéw i tremola w ostatniej. Kulminacja zamykajaca tg czgséc
jest réwnoczeénic zwieficzeniem catego dzieta ~— Apogeumn. Ta najkrot-
sza czesé Muzyki Zalobnej, wpadajaca w ,zlotym cigciu” calego utwo-
ru®, zamyka si¢ w zaledwie dwunastu taktach, Najpierw rozdrabnianie
wartosci rytmicznych wielokrotnie powtarzanego dwunastodZwigku wy-
woluje wrazenie ciaglego przyspieszania ruchu (podobnie uksztaltowana
rytmicznie jest solowa partia ksylofonu, rozpoczynajaca trzecia czesé
Muzyki na instrumenty smyczkowe, perkusje i celestg); w ten sposéb re-
petowane sg wszystkie trzy dwunastodZwicki obecne w tej czgsei. Dalej.
natomiast odwrotny efekt wywoluje stopniowe wydlizanie wartosci

T Warstwa ta zaczyna sig szeéé takiéw przed pierwsza metamorfoza, co wynika
z zastosowania techniki ,ladcuchowej”, specyficznej przede wszystkim dla pdZniejszego
dorobku Lutostawskiego.

* Jest to kolejnz analogia z Muzyky na instrisnenty strunowe, perkusje i celesre Bants-
ka, gdzie forma pierwszej czesci oparia jest na zasadzie ,.zlotej proporcji”, w geometrii
przedstawianej jako réwnowaino$¢ stosunku mniejszej czgfei do wigkszej i wigkszej do
catodei fa : b =D {a+b)], w przyblizenitt wyrazona liczbg 0,618. Dokladnie w 0,618 tej
czedci nastepuje kulminacja, po czym napigcie stopniowo opada. Identycznie postepuje
Lutostawski w Muzyce Zafobnef, i to dwukrotnie. Kulminacja calodei pojawia sig w miej-
scu .zlotego cigcia” na poczatku Apogewsn, wezesniej w Prologu kulminacja (powtarza-
ne fortissimo diwigki f~h) takze pojawia sig dokladnie w ,zlotym cigciu” czgdci.
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rytmicznych 1 zawgzanie obszaru dZwigkowego, ktéry w korfcu ulega
redukcji do dwéch tylko diwiekdw: sekundy matej a—b.

Czgs¢ ostatnig rozpoczyna unisono calej orkiestry, ktéra wykonuje
Rierwszq polowe serii w dynamice potrdjnego forte. Potem pojawiajg
sig elementy znane z Prologu: naprzemiennie powtarzany iryton f-h
i wieloglosowe kanony. Napigcie opada coraz bardziej, az wiolonczela
solo w dynamice pianissimo koficzy utwdr, grajac ostatnie cztery diwie-
ki serii, pozniej trzy, dwa i wreszcie dwukrotnie dZwick ostatni.

_ Muzyka Zatobna nie jest dzielem cyklicznym. Poszczegélne jej czesci
nic $3 autonomiczne, lecz stanowig integralne elementy jednorodnej for-
my. Przebieg utworu, podporzadkowany zasadzie stalego wzrostu do
kulminacji, po ktérej nastgpuje spadek napigcia, jest przyktadem formy
lukowej, chetnie stosowanej takze przez Bartdka.

Uderzajaea prostota i jasnosé formy oraz klarownosé harrnonn {mimo
komplikacji zachodzacych w Metamorfozach), a przede wszystkim nie-
spodziewany zwrot stylistyczny w twérczodei Lutostawskiego zelektry-
zowaly pierwszych stuchaczy Muzyki zatobnej. 26 marca 1958 roku
w Katowicach, w znakomitej interpretacji Wielkiej Orkiestry Symfo-
nicznej Polskiego Radia pod dyrekcja Jana Krenza, dzielo wzbudzilo
sensancje’. Usungta ona w cieri nawet wrazenie, jakie péltora miesigca
wezesnie] wywarta Hungaria Artura Malawskiego, skomponowana w 1956
roku jako wyraz solidarnosci z Wegrami. W oschlej z zasady ,Malej
kronice”, odnotowujgcej jedynie fakty, redakcja ,,Ruchu Muzycznego”
zamiescita bezprecedensowy komentarz o utworze ,niezwykle wielkiej
wz?gi artystycznej we wspdlczesnej muzyce polskiej”"®, Stefan Jarociii-
ski poswigcit dzielu caly artykut w ,Przegladzie Kulturalnym”, zamy-
kajac go stowami:

* 1 kwietnia odbyla si¢ radiowa retransmisja prawykonania,

Y Ruch Muzyczny” 1958 nr 9, s. 36. W tym samym numerze entuzjastyczny tekst
o Muzyce Zufobnej opublikowal Bohdan Pilarski kedczac go stowami: ,jake skromny
kronikarz W])lSLI_]@ Muzyke Zalobng Witolda Lutoslawskiego do zlotgj ksiegi najwyz-
szych osiagniec”; B. Pilarski Nowe Swigto muzyki polskiej. Po prawykonaniu «Muzyki ia-
lobnej» Witolda Lutostawskiego, ,Ruch Muzyczny” 1958 ar 9, s. 7. Wkedtce tez z naj-
wy;':s‘zq emfazy wypowiedzial sig na jej temat Bohdan Pociej, recenzujgc koncert w War-
szawie: »Utwor ten jest odkryciem, oi$nieniem, wstrzqsem. Juz dzisiaj mozaa go umie-
seié w rzgdzie nielicznych szezyiow calej muzyki wspdlezesnej...”, ,,Ruch Muzyczny”
1958 nr 15, s. 37,
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Pora juz chyba najwyzsza uswiadomi¢ sobie wreszcic, ze od czasu Szymanowskie-
go nie bylo w Polsce kempozytora, ktdry by tak glgboko pojmowat swoje powola-
nie [podkr. 5.1}, ktéry by z takg odwaga atakowal najtrudniejsze zagadnienia mu-
zyczne swojej epoki i ktéry by miat réwne z Lutostawskim osiggnigeia artystyczne."

Zainteresowanie rozbudzone przez recenzentéw po katowickim pra-
wykonaniu sprawilo, ze nowy utwér Lutostawskiego jak najszybciej
cheieli poznaé melomani 1 muzycy w innych miastach. 22 kwietnia
w auli Padstwowej Wyzszej Szkoly Muzycznej we Wroclawiu w serit
tzw. Wtorkéw muzycznych odbylo sig spotkanie z kompozytorem, na
ktérym z tasmy odtworzono nagranie Muzyki Zatobnej. Rozmowe na jej
temat relacjonowat korespondent ,,Ruchu Muzycznego™

Witold Lutostawski rozpoczal zastrzezeniem, Ze nie bgdzie broni¢ swych zalozen
twérezych ani udzielaé komentarzy odnosnie do pracy kompozytorskicj, poniewaz
muzyka jako dzielo artystyczne powinna do sluchaczy przemawia¢ sama za siebie.
Nastgpnie w bardzo intercsujacy sposéb naswietlit problemy stojace dzi$ przed wszyst-
kimi kompozytorami -— 4 mianowicie wyczerpanie sig systemu dur-moll i wzwiazku
z tym konieczno$é poszukiwania nowych drég, nowych kenweneji."

23 maja Jan Krenz dyrygowal Muzykq zatobng w Warszawie, tego
samego dnia Stanistaw Wistocki przedstawil j3 melomanom poznariskim.
Dzieto znalazlo sig takze w programie ,, Warszawskiej Jesieni”, po ktdrej
orzeczono, ze choé sensacjy festiwalu byt przede wszystkim pokaz mu-
zyki elektronicznej, to do najwigkszych wydarzeri artystycznych naleza-
ly wykonania trzech nowych polskich utworéw: rzeczonej Muzyki za-
fobnej oraz Epitafium Goéreckiego 1 4 esejow Bairda. Pojawily si¢ wpraw-
dzie nicliczne glosy krytykujace Lutostawskiego za zbyt tradycyjny jg-
zyk, a nawet za... nienadgZanie za Webernem. Zapatrzenie w awangarde
sprawilo tez, ze nickiérzy sklonni byli protekcjonalnie traktowad Muzy-
ke zatobng jako ,etap na drodze do techniki punktualistycznej, do ktdrej
Lutostawski prawdopodobnie kiedys$ dojdzie”*. Opinie te byly jednak

S, Jarocidski Nowa muzyke Lutosiawskiego, ,Przeglad Kulturalny” 1958 nr 22,

2 1. Jankowski Zycie muzyczne w kraju — Wioclaw, ,Ruch Muzyczny” 1958 or 11,
5. 34.

¥ B. Pociej Muzyke poiska na I, Warszawskiej Jesieni” — Muzyka falobna, Ruch
Mugzyczny” 1958 nr 22, s, 13.
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odosobnione na tle ogdlnego zachwytu wyrazanego przez polskich i za-
granicznych stuchaczy, ktérzy nie wahali si¢ nawet przed uzyciem sto-
wa ,arcydzielo™',

Na poczgtku maja 1959 roku Jan Krenz i Wielka Orkiestra Symfo-
niczna Polskiego Radia udali si¢ na dluzsze tournée po Balkanach. Obok
kilku innych polskich utworéw (Chopina, Moniuszki, Spisaka) wykona-
no Muzyke zatobng: 16 kwietnia w Belgradzie i 5 maja w Budapeszcie,
O tym ostatnim wykonaniu w korespondencji do ,,Ruchu Muzycznego”
tak pisal Peter Varnay: ,Gdy zamilkl ostatni ton wiolonczeli, publicz-
nos¢ przyjeta utwor najpierw chwilg glebokiego milczenia, ktére z kolei
ustgpito miejsca diugotrwalej i burzliwej owacji”*.

Czy powodem tak wyjatkowej reakcji byly tylko artystyczne walory
dziela? A moze stuchacze doszukali sie pozamuzycznego podtekstu, nie-
omal narzucajgcego si¢ ciagle $wiezej pamigci tragicznych wydarzen
sprzed niespetna trzech lat? Wiele lat p6Zniej motyw ukrytego hotdu dla
wegierskich powstaric6w 1956 roku, jaki zawieraé miata Muzyka afob-
na, podniesiony zostat — tym razem oficjalnie — w polskie; muzyko-
logii.

Po upadku komunizmu zaczeto méwié o tym, jakoby dedykacja Mu-
zyki Zalobnej (pamigci Béli Bartoka) pojawita sie na partyturze pro for-
ma, podczas gdy w rzeczywistosci kompozytor uczeit Swym utworem
pamigc ofiar 1956 roku. Na nic zdawaly sig protesty samego twércy,
ktéry wyraznie sprzeciwiat sie tego rodzaju interpretacjom i doszukiwa-
hiu si¢ w partyturze aluzji do zakamuflowanego ,,programu”. Powraca-
jace nuty f~h mialy symbolizowaé dwa stowa: Hungaria—Funebre, i to

" Zob. opinie Miloslava Kabelaca, Pala Kadosa, kompozytora holenderskiego Guil-
laume’a Landrégo, muzykologa zachodnioniemieckiego Karla Woérnera i wegierskiego
Petera Vdrnaya przytoczone przez ,Ruch Muzyczny” 1958 nr 21, 5. 3-5 i nr 22, 5 6-
=7, jak réwniez krytyka angielskiego Petera Heywortha i czeskiego Jaroslava Jirdnka,
ktérzy przyznawali Muzyce atobnej pierwsze miejsce wirdd utworéw zaprezentowa-
nych na festiwalu (Program Iif Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspdtezesnej,
Warszawa 1959, ,Z recenzji polskich i zagranicznych”, 5. 126-147). Stowa krytyki
padly natomiast z ust czlonka delegacji radzieckiej, profesora Jurija Kieldysza, ktory,
nie odmawiajac dzielu pewnych zalet, stwierdzil, ze jest to ,kompozycja jednostajna
[..}, pozbawiona zywego i bezposredniego uczucia, [...] Wszystko jest z gdry wyliczone
i wileczone w ramki oderwanego, wymy§lonego schematu”; ibidem, s. 137,

' P. Varnay List z Budapesziu (5), ,Ruch Muzyczny” 1959 nr 17/18, s. 45.
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po wlosku (choé litery te réwnie dobrze mogtyby pojawic si¢ we fran-
cuskim lub angielskim, tym bardziej, ze Wegry po wlosku to nie Hun-
garia, lecz Ungheria), a wszystko po to, by suma tworzacych je‘ 15 Iifer
odpowiadala ilosci powtérzei tego motywu w Prologu. Podobnie wyja-
$niano liczbe 21 powtérzen dwunastodZwickdéw w Apogeum, ktora od-
powiada¢ miata sumie cyfr tworzgcych date 1956'C. Z interpretacjg ta
sympatyzowat chyba Kaczyniski, powolujacy si¢ na slowa kompozytora,
ze nie sposéb wykluczy¢ podswiadomego oddziatywania wypadkéw po-
litycznych na tworzong w tym czasie muzyke'’. Przypisanie dz_ielu tego
rodzaju symboliki sugerowalo istniente w muzyce Lutos}awsklegc? pro-
gramowosci, ktéra zawsze byla mu obca i od ktdrej wielokrotnic si¢
odzegnywal, odpowiadato jednak atmosferze czaséw, kiedy w sztuce chgt-
nie doszukiwano sie antykomunistycznych aluzji. Tymczasem Prolog
z molywem A-f powstal w pierwszej potowie 1955 roku, a wigc pdhiora
roku przed tragicznymi wypadkami w Budapeszcie'®, natomiast w lecie
1957 roku, a wige juz ponad p6l roku po tragicznym pazdzierniku, utwor
nosit jeszeze tytul Etiudy na orkiestre smyczkowq — Pro memoria Béla
Bartok”. Wreszcie owych dwunastodZwickdéw w Agogeum jest nie 21
a 22, o czym zreszta wspomina cytowana autorka, nie wiadomo dlacze-
go odliczajge pierwszy klaster. . .
Droga Muzyki satobrej do §wiatowego repertuaru byla nie mniej im-
ponujaca niz na polskie estrady. Na koncercie inaugurujgcym d;:alal—
nosé Towarzystwa Muzyki Wspélczesnej w Houston dyrygowat nig Le-
opold Stokowski. W maju 1959 roku podczas dorocznej sesji Migdzy-
narodowej Trybuny Kompozytoréw UNESCO w Paryzu wéréd 51 na-
destanych nagrad najwyzsza punktacje — 32 punkty przyznane przez 16

% K. Tarnawska-Kaczorowska Muzyke iufobna na orkiestre smyczkowqg, w. Witold
Lutostawski. Prezentacje, interpretacje, konfrontacie. Materialy sympozjum poswigcone-
go tworezosci, ZKP, Warszawa 1985, 5. 85, B

" T, Kaczyfiski Lutostawski..., op. cit., s. 56. Spostrzezenie to dotyczylo HI Symfonii
i ewentualnego wplywu $wiata zewngtrznego na emocjonalng atmosferg muzyki., Z pew-
noscig jednak nie przyzwalalo na doszukiwanic si¢ w partyturze ,,numerologicznych”
i .wmonogramicznych” szyfréw.

" Informacje te K. Meyer otrzymal od kompozytora.

¥ Por. ,Ruch Muzyczny™ 1957 nr 15, 5. 37 — zapowiedZ kencertéw J. Krenza w ru-
bryce . Muzyka i muzycy polsey za granicy”.
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juroréw — otrzymaty dwa polskie utwory: Muzyka Zatobna i 4 eseje
Tadeusza Bairda (na siédmym miejscu uplasowata sig Sinfonietta na
dwie orkiestry smyczkowe Kazimierza Serockiego). Zdaniem Romana
Jasiriskiego reprezentujgcego w tym gremium Polske, dzieta te wygraty
»Strong emocjonalng rysujacy sie wyraZnie wobec innych, nawet z wiel-
kg maestrig napisanych rzeczy”®. W latach szesédziesigtych Muzyka
zatobna nalezata do najezgsciej grywanych dziet polskiej muzyki wsp6t-
czesnej, prawie doréwnujge popularnoscia Koncertowi na orkiestrg, Set-
ki jej wykonari umocnity pozycje Lutoslawskiego, choé on sam -
nigdy w pelni nie usatysfakcjonowany wlasng twérczoscig ~— powie-
dzial pewnego razu, jak zwykle krytyczny wobec swych najwiekszych
osiggnied:

... Jeshi w ogdle chodzi o porzadki $wiadome, to jestich w mojej muzyce bardzo
duzo. Na przykdad w Muzyce zatobnej w moim pojeciu jest ich za duzo. Jest to pewngy
wady tego utwor. Jest to utwér ~Przekomponowany” w pewnym sensie. [...] typowy
przyktad utworu, w ktérym kompozytor nie majic do dyspozycjt dostatecznych spo-
sobdw poruszania sig po universum 12-déwigkawym, zaklada sobie porzadki z géry,
aby méc sig na czyms oprzed.?!

Lecz kiedy indziej, opowiadajac o powstawaniu Muzyki Zatobne} wy-
razit zal, Ze wszystkie te zlozone zabiegi techniczne obecne w partytu-
rze w gruncie rzeczy sg niestyszalne®.

% Z. Mycielski Sukces naszych kompozytordw, ,Przeglad Kulturalny” 1959 nr 24,
z 11 VI, s 8.

2 Witold Lutoskawski, Prezentacje..., op. cit., 5. 160.

# Relacja K. Meyera.




Trzy postludia

W styczniu 1960 roku Lutostawski pisal do Lissy:

]?roga Zf}siu, Bardzo serdecznie Ci dzigkuje za przystang odbitke z MGG, Wypa-
dia imponujaco. Tylko kiedy patrze na katalog moich utwordw, to przeraza mnie ilos¢
pozycji, ktdre niewicle wigcej poza samg nazwy przedstawiajg!'

Sceptycyzm ogarniajacy Lutostawskiego u schytku lat piecdziesigtych
wobec wartodei 1 trwalosci swego dotychczasowego, ponad dwudziesto-
letniego dorobku wywolany musial by¢ poczuciem rozbieznosei migdzy
zamierzeniami a osiggnigtymi efektami. Jeszcze w trakcie pracy nad
Muzykq Zatobng zaczal komponowad nowy utwér na orkiestre 1 znéw
borykal si¢ z trudnosciami. 3 postludia — bo pod takim tytulem zostat
w koricu wykonany i opublikowany — powstawaly z przerwami przez
kilka lat. Pierwsze Postludium z grubsza ukoriczone zostato 14 wrzesnia
1958 roku, a zatem na kilka tygodni przed Muzykqg zatobng, drogie —
27 sierpnia 1960, trzecie — znacznie wczesniej, 4 kwietnia 1959. Dwa
z nich powegdrowac miaty na dluzszy czas do szuflady.

Mym pierwszym zamiarem by} obszerny cykl symfoniczny, skladajacy si¢ z szere-
gu wutwordw koncertowych” (tak poczatkowo zamierzatem je nazwad). Prace nad
cyklem przerwatem w koficu 1960 roku dla Gier weneckich 1 wkrétce potem stato si¢
dla mnie jasne, ze nigdy juz jej nic podejme?

" List z 28 I 1960, uprzejmie udostgpniony przez Macieja Gaolaba,

* Wiosng 1960 na pytanie jednego z redaktoréw ,.Ruchu Muzycznego” o aktualng
pracg, odpowiedzial dosyé obcesowo: ,To, co w tej chwili pisze, jest jeszcze zbyt malo
zaawansowane, abym mial ochote moéwid na ten temat”; ,,Ruch Muzyczny” 1960 nr 1,
8. 22. Na poczatku 1961 roku powiedziat tylko, ze pracuje nad ,cyklem utworéw na

orkiestre o nie ustalonym tytule”; Nad czym pracujq nasi kompozytorzy, ,Ruch Muzycz-
ny” 1961 nr 2, s, 4,
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Pierwszy z ntworéw wykonczylem w 1963 roku i zadedykowalemn Migdzynarodo-
wemu Czerwonemu Krzyzowi w Genewic, aby stosownie do progby tej instytucji
mégt stanowié zakoficzenie programu uroczystego obchodu stulecia jej istnienia. Wig-
e sie Z tym tytul Postlueliiam, ktory dla prostoty nadalem réwniez dwém pozostalym
utworom, Tytut ten pasuje zresztg do nich chocby z tego powodu, Ze s3 to ostatnic
mojc kompozycje, jakie napisatem w calkowicie niealcatorycznej konwencji.”

Postludia, chociaz rodzity sig w bélach i nigdy nie zaspokoily ocze-
kiwan swego autora, pozostaja imponujacym przykladem scistosei i wy-
rafinowania organizacji materiatu dZwigkowego — znakomitq ilustracja
drogi, na jakiej Lutostawski poszukiwal indywidualnego stylu.

Jednoczesciowe [ Postludium zbudowane jest z trzech epizoddow.
Pierwszy eksponuje rézne potaczenia barw instrumentalnych, istotg dru-
giego jest narastanie dynamiki od pianissimo do tutti fortissimo i po-
wrét do piano, przy czym kulminacja tego trzydziestoipéllaktowego
epizodu wypada w dwudziestym takcie, tj. doktadnie w dwdéch trzecich
jego dlugosei. Trzeci epizod wiaze elementy obu poprzednich, a wige
gre barw instrumentalnych znang z poczatkowego fragmentu z drama-
turgig ksztaltowana w sposdb wilasciwy dla epizodu srodkowego, przy
czym jeszcze bardziej spada w nim napiecie.

Na uwage zasluguje wyjatkowa scisto§é organizacji wysokoscei i czasu
trwania dZwickéw?, a dobra ilustracja tej precyzji sg skrajne epizody
I Postludium. Tlo harmoniczne pierwszego tworzy szereg dwunastu sy-
metrycznych akordéw szesciodZwigkowych zbudowanych gléwnie z kwint
i kwart granych przez instrumenty smyczkowe. Na tle diugich wspdt-
brzmien odzywaig si¢ krotkie motywy wykonywane przez pojawiajace
sie po kolei instrumenty dete: obdj, trabke, flet (piccolo i wielki) oraz
klarnet (dla poszerzenia skali uzupeiniony przez klarnet basowy). Moty-
wy te s jednorodne rytmicznie, sktadaja si¢ bowiem wylgcznie z szes-
nastek w réznych konfiguracjach. Tworzg one nastgpujaca sekwencje (zob.
przykl 43):

} Program obchodow Jubileuszu dwudziestolecia PWM, Krakéw 1965, zob. tez:
(zme) Jubileusz PWM, Ruch Muzyczny” 1965 nr 23, s. 6. .

1 Szezegélowe przedstawienic zasad organizacji wysokodci diwigkéw w tym utworze
zob.: K. Meyer Kilka wwag na temar organizacji wysokesci diwighow w muzyce Witolda
Lutostawskiege, Muzyka” XL [1995] nr 1/2, s. 12-16.
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43 I Postludinm - motywy rytmiczne

| e B B (P o (T8
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T rirrr i TR

Cigg ten wystepuje czterokrotnie: indentycznie pod wzgledem ryt-
micznym, natomiast zmiennie pod wzgledem melodycznym, gdyz kaz-
dy z pojawiajacych sig sukcesywnie instrumentéw porusza sig w innych
interwalach — obdj w matych sekundach, trabka w matych tercjach,
flety w trytonach, a klarnety w kwartach 1 kwintach®:

44 I Postludium — motyw poczgtkowy w wersjach wykonywanych
przez: obgj t. 1-12, trabke t. 12-22, flety t. 21-32, klarnety t. 3142

t B isba 173 phabs

ob, [

1 i 1

o e, e REEL g e

$ W przypadke wystgpowania pod rzad kilku interwaldéw ,,przypisanych” poszcze-
gélnym instrumentom pojawiaja si¢ pomiedzy nimi nastgpujace odleglosci: miedzy se-
kundami malymi oboju -~ sckunda wielka, migdzy tercjami malymi trabki — tercja
wielka, migdzy trytonami fletéw — sekunda mala (co jest identyczne ze struktury szere-
gu diwigk6w z Muzyki fafobnej: szereg trytondw w transpozycji o sekundg maly), mie-
dzy kwartami klarnetéw — kwinty czyste.
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Pomys! powigzania interwatu z instrumentem przejety zostat z dru-
giej czesci Koncertu na orkiestrg Bartdka, gdzie pary instrumentéw de-
tych zawsze wystgpuja w odleglosei tego samego interwatu®.

& Fagoty graja wylacznie w réwnolegtych malych sekstach, oboje w tercjach, klarne-
ty w matych septymach, flety w kwintach, a trabki w wielkich sekundach. Lutostawski
wiaZe natomiast instrumenty z interwalami nie harmonicznymi (wertykalnie), lecz melo-
dycznymi (horyzontalnie).
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Regularny jest tez pewien zabieg instrumentacyjny polegajacy na tym,
ze kazdemu detemu towarzyszy inny instrument (lub instrumenty), cha-
rakterystyczng barwg podkreslajacy poczatek kazdego nowego motywa.
W ten sposdb obojowi towarzyszg skrzypee pizzicato, trabce — harfa
i skrzypce pizzicato, fletom — ksylofon 1 czelesta, a klarnetom — for-
tepian w Srodkowym rejestrze 1 skrzypce pizzicato.

W trzecim epizodzie instrumenty dete wykonuja te same motywy co
na poczatku, jednakze o ile za pierwszym razem wejécie nowego instru-
mentu nastepowalto dopiero wéwczas, gdy poprzedni wykonal juz wszyst-
kie dziesig¢ motywdw, to w trzecim epizodzie kolejne wejscia instru-
mentdw pojawiajq sie w stretcie,

Szczegdlowa analiza odkrywa jeszeze jedng, konsekwentnie reali-
zowang zasadg. W kelejnych instrumentach — z wyjgtkiem obojéw
rozpoczynajgcych ten ustep — coraz bardziej wydluzaja sie pauzy:
o dwie, cztery i wreszcie o szedé szesnastek. Te Zelazng regularnosé
ilustruje ponizsze zestawienie (pierwsza linijka przedstawia pierwszy epi-
zod, druga -— trzeci; dlugosé motywdw podana jest w ilosci szesnastek,
podobnie jak dlugosé pauz zanotowanych w nawiasach):

Trabka:

4+ (B)+24+(A)+3+ (M + 6+ (O +2+(d)+44+(6)+2+ (6)+2+(24 1 T+{9)+7
440103+ 24 (0) +3 +(ID+0+ {10+ 2+ (FO+4+ (I 2+ 2+ (1D +2+(32) +T7+(19)+7

2 2 4 4 6 6 8 8 10
Flet piccolo i flet wielki:

(824D +34(9)46+ (6)+2+ (A)+4+(6)+2+{6)+2+(22)+ T+ (D) +7
A+(12)+24 () +3+(17)+6+(14)+2+(16)+4+(1 8)+2+{22)+2+(3R) + 7+ (3 1)+7
4 4 8 8 12 12 16 16 22

Klarnet i klarnet basowy:

4+ 8)+2+{4)+3+( 91+ 6+(6)+ 2+(4) +4+(6) +24(6)+2+(24)+T+(9)+7
441D+ 2+(10) +3+(21) +6+(1R)+2+(22)+4+(24) + 2+ (30)+2+{48)+ 7+ (3N +7
6 6 12 12 18 18 24 24 30

W partii fletéw zachodzi jednak pewna nieregulamosé: pavza o diu-
gosci 31 szesnastek, ktéra zaburza 6w idealny porzadek. Zamiast spo-
dziewanegj réZnicy zwiekszonej do 20 szesnastek nastgpuje bowiem wy-
diuzenie o 22 szesnastki. Zauwazy! to kompozytor niemiecki Siegfried
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Thiele i zwrdcit si¢ do Lutoslawskiego z pytaniem o przyczyng tej nie-
regularnosci. Autor Postludium przyznal, ze jest to wynik jego pomyl-
ki. Fakt, iz nie zauwazyl tego wczesniej — jako shuchacz lub dyrygent
utworu — stanowi jeden z wielu dowoddéw na to, Ze matematyczna
doktadnogé czesto przekracza granice mozliwosci percepeyjnych i bywa
porzadkiem samym dla siebie. _

W trzecim epizodzie miejsce harmonicznego tla w postaci szescio-
d7wick6éw granych przez instrumenty smyczkowe zajmujg — powierzo-
ne wiolonczelom i kontrabasom, a wiec instrumentom stosownym do
.zamierajacej” dramaturgii — sekwencje opadajacych klasteréw. Sa to
pigciod#wickowe klastery péitonowe, podobne do materialu uzytego
w srodkowym epizodzie, lecz wydiuzone w stosunku do niego rytmicz-
nie {a wigc potraktowane analogicznie jak motywy instrumentéw de-
tych wobec pierwszego ustgpu). Jest to jeden z pierwszych przykiadéw
charakterystycznej dla Lutostawskiego techniki polegajacej na naklada-
niv na siebie elementéw sasiadujacych odcinkow.

7. I Postludium wigzalo sie pierwsze zaméwienie, jakie Lutostawski
otrzymat z Zachodu. Z okazji stulecia Migdzynarodowego Czerwonego
Krzyza organizatorzy obchodéw zwréeili sig do kilku kompozytoréw
z prosba o nowe utwory; obok Lutostawskiego uhonorowany zostat ta-
kim wyréznieniem Benjamin Britten, Frank Martin i Dymitr Szostako-
wicz. W programie koncertu Orkiestry Symfonicznej Szwajcarii Ro-
maiiskiej pod dyrekcjg Ernesta Ansermeta, ktéry odbyt sig 1 wrzesnia
1963 roku w Genewie, wykonano jednak tylko trzy nowe dzieta zatytu- -
towane: Cantata Misericordium Brittena, Inter arma caritas Martina
i Per humanitatem ad pacem — takim bowiem tytulem opatrzyt swa
partyturg Lutostawski; Szostakowicz nie skomponowat niczego, uspra-
wiedliwiajac si¢ ztym stanem zdrowia’. Lutoslawskiemu nie udalo si¢
przyjechaé na koncert do Genewy. Wkrétce po prawykonaniu okolicz-
nosciowy podtytut zostat wycofany. Postludium wlaczylo do swego re-
pertuaru kilku dyrygent6éw, lecz nigdy nie zdobylo ono wigkszej popu-
larnosci. W 1964 roku, nie dysponujac zadnym nowym utworem, Luto-

7 Prawdopodobnie byl to odmowa dyplamatyczna, bowiem Szostakowicz przez
cale Zycie konsekwetnie odmawiat przyjmowania jakichkolwiek zaméwieri plynacych
z Zachodu,
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stawski zaproponowat Postludium organizatorom ,Warszawskiej Jesic-
ni”. Po ogromnym zainteresowaniu, jaki rok wczesniej wzbudzity Trzy
poematy, wykonanie Postludium przez WOSPRIT pod dyrekcja Jana
Krenza przyniosto raczej succes d’estime, cho¢ publicznosé wymogta na
wykonawcach powtdrzenie utworu. Pézniej, kiedy Lutostawski rozwi-
ngt dzialalnosé dyrygencka, od czasu do czasu wiaczal ! Postludium do
programéw koncertowych, a nawet nagrat je na plyte®, cho¢ podkreslat,
ze ,jest to utwér bardzo krotki i nie wiadomo, gdzie go w programie
symfonicznym umiescic™®.

Pozostale dwa Postludia sa utworami dzi$ juz zupelnie zapomniany-
mi, acz i one budzié¢ mogg zainteresowanie niebanalnymi rozwigzaniarmi
warsztatowymi.

Charakterystyczna cechg I Postludium jest ustawiczny ruch w bar-
dzo szybkim tempie. Idea tego redzaju ruchu — utrzymanego w stono-
wanej dynamice — ma swoje Zrédlo w poczatku drugiej czgsci Kon-
certu na orkiestre, lecz materia muzyczna jest catkowicie odmienna.
Kompozytor operuje rozmaitymi wariantami tych samych komérek in-
terwatowych i motywéw rytmicznych granych przez kilka instrumen-
t6w i tworzacych swojego rodzaju ,,wigzke” glosow'. Nakladane na
siebie, wywolujg ztudzenie braku synchronizacji pomigdzy glosami
i tym samym po raz pierwszy w muzyce Lutostawskiego dochodzi do
rozmycia wyrazistosci harmonicznej. Jest to szczegélnie dobrze styszal-
ne w momentach, gdy kilka gloséw réwnocze$nie wykonuje podobne
frazy w tym samym rejestrze, a efekt 6w wynika z nierdwnoczesnego
ukazywania sie poszczeg6lnych skladnikéw akordu. W drugiej potowie
I Postludium (takt 115) pojawia si¢ dwunastodZwigk — identyczny
z dwunastotonowym akordem obecnym w piesni Rycerze i w Apogeum
z Muzyki zalobnej. Pomimo innowacji technicznych utwdr nie doréw-
nuje poprzedniemu Postludium, pozostawiajac po sobie wrazenie raczej
szkicu lub préby, nie za$ dzieta skoriczonego, zapadajacego w pamigé
shachaczy. '

3 EMI ED 291172-1 oraz EMI Electrola 1C 165-03231 (komplet szesciu plyt diu-
gograjacych, zawierajgcych wszystkie wazniejsze utwory napisane do 1976).

¢ Potrzeba natchnienia..., op. <it., s. 62.

19 Okreglenie kompozytora uzyte w latach siedemdziesigtych w odniesieniu do Prelu-
didw i fugi, w kiérych zastosowana zostala podobna zasada konstrukeyjna.
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111 Postludium zbudowane jest nie mniej scisle i konsekwetnie jak
obydwa poprzednie. Rozpoczyna je kwartowy akord grany tutti w dy-
namice fortissimo (A—e—a), ktéry w dalszym przebiegu utworu pojawiad
sie bedzie wielokrotnie, zawsze zapowiadajac nowy, kontrastujacy epi-
z0d". Czeste powroty tego akordu sprawiaja jednak, ZE W pewnym mo-
mencie sluchacz przestaje odbieraé go jako wspolbrzmienie inicjujgce
nowy odcinek, a wrecz przeciwnie — Zaczyna traktowaé jako zaburze-
nie w rozwoju muzyki. Akord pojawia si¢ 36 razy w niezmiennej po-
staci interwalowej oraz tej samej dynamice. Dopiero pod sam koniec
I Postludium, wraz z narastaniem glosnosci, napigcie poteguje niespo-
dziewana zmiana w jego budowie, gdyz stale dotad struktury kwartowe
zastepujg wielkosekundowe (f—g—a); ponadto dotychczasowy, nieustan-
ny ped dwukrotnie przerywa pauza generalna. Poczawszy od czterdzie-
stego powtérzenia akordu interwaty zmieniaja si¢ raz po raz, nastepuja
kolejno tercje wielkie (des-f-a), tercje male (es—ges—a), sekundy male
(g-as—a). Akord sekundowy powtarza sig pieciokrotnie w dynamice forte
fortissimo, a nastepnie szes¢ razy coraz ciszej (ff~f-m _mp—p-pp). Utwor
urywa sie, sprawiajgc takie wrazenie, jakby sprezyna napgdzajgca me-
chaniczng zabawke rozkrecita sie prawie do korica i resztkami energii
poruszala drgajacy jeszcze mechanizm. Jest to jeden z najoryginalniej-
szych pomysiéw formalnych w dotychczasowym dorobku Lutostaw-
skiego.

Obydwa te Postludia dlugo czekaly na pierwsze wykonanie. Doszlo
do niego dopiero 8 paidziernika 1965 roku w Krakowie, w czasie jubi-
leuszu dwudziestolecia Polskiego Wydawnictwa Muzycznego. Byt to
szczegblny moment w dziejach krakowskiej oficyny, na emeryture bo-
wiem odchodzit jej zatozyciel i dotychczasowy dyrektor Tadeusz Ochlew-
ski, przekazujac stanowisko petnemu inicjatywy i zapalu Mieczystawo-
wi Tomaszewskiemu. Na uroczystym koncercie Orkiestry Filharmonii
Krakowskiej pod batuta jej 6wczesnego dyrektora artystycznego Henry-
ka Czyza przedstawiono Anaklasis Pendereckiego oraz wszystkie trzy
Postludia, a rozentuzjazmowana publiczno$¢ wymogla na wykonawcach
powtérzenie ostatniego z nich. Tydzien pé7niej 3 postludia, ale w innym

I Pomyst ten w bardzo podobny sposdb wykorzystany bgdzie w nastgpnym uiwo-
rze, w pierwszej czgdel Gier weneckich.
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wykonaniu — WOSPRiT pod batuta Jana Krenza — nagrano archiwat-
nie. W nastepnych latach utwory te sporadycznie trafialy na estrady,
Jjednakze jako cykl nie zadomowily si¢ w repertuarze, a i sam kompozy-
tor nie zywit do nich wigkszej sympatii, do CZEgo si¢ Zreszty przy-
Zhawal:

- W ogéle nie wykonuje utwordw, ktére uwazam za nieudane, do ktérych nie chee
wracaC, To sg Postludia If i [If, One mi oddaly pewngy przystuge, poniewaz byly
pierwszymi orkiestrowymi utworami na wieksza skalg z zastosowaniem rezultatdw
mojcj pracy nad jezykiem mzycznym. Jedynie pierwsze Postludium uwazam za god-
ne ewentualnej uwagi.. 2

 Potrzeba natchnienia..., op. cit., s. 62,




