
Gry weneckie

Utożsamienie Lurosławskiego z awangardą w zĺacznej mierze doko-
nało się za sprawą Gŕer weneckich, utwonr powstalego w latach 1960-
_61. Wcześniej, w 1958 roku, Lutoslawski powziął myśl stworzenla
cyktu na wielką oĺkiestĺę, w którym kluczową ideę dramaturgiczną stä-

nowić niało przygotowywanie ĺozbudowalrej kulninacji ďziela p'ĺzez

kilka wyľaŹnie skromniejszych części. Realizacja Ĺego Zamielzenia nre

pľzebiegała jednak pomyślnie, gdyż wstępne ustępy rozrastaly się do
rozĺniarów nie pozwalających na tľaktowanie ich jako zaledwie wpro-
wadzenia do finalu. KompozytoÍa nie zadowalał też fakĹ' |ż nowa mu-

zyka aż naďto pĺzyporninała mu popĺzednie dzieła. Po napisaniu trzech

części ,,przygotow awczych" zrezygnował więc z pľacy nad dalszymi
i podjął próbę zmĺerzeĺja się z finalem. Mimo nieustających poszuki_

wań satysfakcjonującego rozwiązania, osfateczny kształt utwolu wciąż
jednak pozostawal niejasny. Moment olśnienia wyzwolił Kolrcert Íorte'
pialnwy lobna Cage'a: utwór Z 1958 ĺoku, w któľym amerykańSki twórca
posłużył się techniką alealoryczną'

Przypadek spĺarwil, zc w 1960 roku ttslyszalcn przez ĺac)ĺo Kĺlrceŕĺ nä fortepian
i orkiestĘ Johna Cagc'a i w ulan*u sekundy zdalenr sobie sprawę z możliwości
zastosow.rnia zupelnie nowej d]a sicbie nrctody komponowania. oczywiście, sanra

nruzyka cage'a, któĺą znalenr dLlżo wcześnicj nie nriala na to większego wplywtl.

Cage w odpowiedzi na trrk Zwany totalny seńaliznl lat pięćdziesiątych slwoľzyl coś, co

znajdowalo się na antypodach t(jj dokĺryny: pÍzcciwstawił jej n]uzykę powstajżlcą na

Zasadzie pľzypadku. stąd ternin - alcatoryzn'. Dla nic nrctoda ta była - i jest

l Pojęcie alealoryznu pochodzi z l^c' oIea gÍa w kośoi' Zja!Ýlsko to zajstnialo
w muzyce ok' 1950' termin wprowadzil natomiast PieÍre Bou]ez w wyklädzie ,.Alea''
wygloszonym w DirľjTlsladcic w I957' opubl' - Ddl"llliidl?r Beiĺ]'dqe zur ]teuen Musik,
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nadirl ZtlPelnie obca. Tyn] nie lniej owo zetknjęcie się w danej chwili z nlttzyką
Cżrge'żr - popľŻez slLlcblrrie wspotruiancgo konceľtu - pobudzilo moą wyobľaŹnię.

[.''] Nagle zdalenr sobic sprawę z setrsowtrości wp'owadzcnia do rnojej nL]Zyki, w so-

bie tylko wlaścjwy sposób, c]cmentrr pĺzypadktI. Byl to polnysł wizji dźwiękowej.
idei, nad którą od tego n]onrentLl Żacząlen placować'2

Pod wplywenr tego odkrycia porzucil pľacę nad cyklem symfo cz-
nym, który sprawial mu tyle klopotów (tĺzy skomponowane już części
stały slę Posĺ[udktmi)' Uczynl| to tym skwapliwiej, że And'rzej Maĺ-
kowski oczekiwał od niego nowego premieĺowego utworu na skĺoľ]-
niejszą obsadę na pÍestiżowy koncert olkiestĺy Kameralnej Filharmonrr
Krakowskiej zapĺoszonej do udziału w weneckim Biennale na wiosnę
1961. Nie bylo to Zamówienie oÍganizatorów festiwalu, a jedyiie proś-
ba dyĺygenta, Lutoslawski zwrócił się Zatem do MinisteÍstwa Kultury
i Sztuki z podanien o stypendiuĺn na napisanie nowej partytury. Mini-
stęr nie zatwierdzil zanrówienia, kompozytor udal się więc na ĺozmowę,
by osobiście wyjaślrić sprawę i wtedy usłyszał: ,,My Zamawiamy takie
rzeczy, klőĺe są nam potĺZebne''. Ponieważ Lutoslawski nie zrezygno-
wal. z dalszych zabiegów, ,,wybuchl mały skandalik i vr' końcu to ZamÓ-

wienie pĺzyszlo''3'
Czasu na napisanie utworu pozosĹawało niewiele, tym baldziej tWóI-

cy, który z ĺozmysłem cyzelowal każďy szczegół partytury. Niemĺiej
w mafcu Lutoslawski zdołał ukoĹlczyć część śľodkową oĺaz końcową,
a 5 kwietnia postawił ostatnią nutę pieĺwszej części. Nowe dzielo wyko-
nano 24 kwietnia w weneckim Teatľo La Fenice i chociaŹ u publiczno-
ści odnioslo sukces, nie zadowolilo swego twóIcy. Lutosławski powró-
cil więc do pracy naď Grąmi wenecklnl, aby dop-isać jeszcze jedną część

Mainz l958. Boulez wiele uwagi poświęclł metodom i Procesowi sterowaniä przypad
kielrl, który mial sprawiać, ze wykonawca stäwal się wspóltwórcą dziela mllzycznego'
Lutos}awski nawiązal do maÍginesowych pŤZejawów aleatoryzmu, wykolZysttłąc je nie-
jako wbrew zatożenioln glównych pomyslodawców' Nie ogľaniczyl bowiem odpo\łie
dzialności kol)pozytora za ostateczny kszlalt muzyki' nie poddal iej działaniu przypad-
ku, ani nie dopuścil lóżnych moż]iwości kszta}towältia ĺbrmy. Pod lym wzg]ędem pozo'
stal wieÍny tÍadycji nluzyki europejskiej' !ł k!óÍej o foÍütie i harmonii w pe]ni decydlÚe
kompozytor.

] B. Gieraczyński Kkls!,lę n1y7r1,i \\'sPó}C.esnej, ''F'orüm'' 1989 nr 35, s. 18' przedÍ'
I|irtlĺtl I'utosłttwĺki i]l Inlerýie\f, ''Tempo'' 1989 nÍ l70'

r M. Kominek Niłd) nie býlen eoklas.ikrc]l,' ''studio'' l992 nr 3' s' 4'
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- Żnalazła się na lĺzecim miejscu cyklu, jak równicż dokonać pewnych
zmian w skrajnych ustępacli. Byl to jedyĺy przypadek w jego kompozy-
torskiej biogľafii, gdy nie tylko dodał część do - wydawałoby się
skończonego uĹwonl, ale również przerobil Ĺo, co już ZosĽalo wykona-
nea. Nietypowe zachowanie wynikło z zastosowania techniki tak nowej
i specyÍicznej, że poclczas Pracy nad utwoĺem kompozytor nie był W sta-

nie pľzewidzieć ostatecznego rezultatu brzmieniowego:,,wystąpily bal-
dzo istotne problemy wykonawcze. Próby do Festiwalu weneckego na-

sunęły nii wiele sposĹrzeżeń doĘczących iLaÍówno sposobu wykonania,
jak i samego zapisu'' Stąd wynikla konieczność podjęcia pĺacy nad dľu-
gą weĺsją, nie mówiąc już o dokończeniu brakującej trzeciej części''6.
Nową weľsję, ukończoną 28 sierpnia, po raz pierwszy usłyszano 16 wrze-
śnia 1961 podcuas koncellu inaugurującego V ,,Warszawską Jesień'',
w wykonaniu oĺkiestry Filharmonii Narodowej pod dyĺekcją Witolda
Rowickiego.

Nowatoľstwo Gier weneckich polegalo na uŹyciu pewnych elemen-
tów aleatoryzmu i to w sposób odmienny od tego, w jaki poslugiwał się
nim Cage. IstoĹę alearoryZmu Lutoslawskiego stanowi przede WSZySt-

kim odstąpienie od wspólnego podziału metrycznego dla całej orkiestry
bądź wyłonionego z niej zespołu. Muzyków nie obowiązują wspólne
kreski taktowe, niemniej zadaniem ich nie jest improwizacja, lecz wy-
konywanie dŹwięków pĺecyzyjnie zapisanych w nutach. Minimalne róż-
nice pomiędzy wykonaniami, wynikające Z faktu, iż poszczególni wy-
konawcy za każdym ľazem nieco inaczej realizują swoje partie, nle
zmieniają brzmienia samej muzyki. PoZa tym fra8menty aleatoryczne
organicznie wiążą się z epizodami zapisanymi tradycyjnie i wlaśnie ta-

a w 1966 wykonano niekompletną ]I s'nÍÔ ię' w lym jednak pÍzypadku Lutoslaw-
ski nie popĺawjal dzieła po wykonaniu' ]ecz dopisa] wcześniej zäplanowaną część po-

5 Zapis Gier weneckic' jesL w duże.j mierze niekonwencjona]ny' totez kiedy kompo-
zy|oÍ zwÍóc1l sję do Komisji stypendialltej Ministerstlva KulluÍy i szluki ze wspomniäną
wyżej pÍośbą o zakup utworu. nie mógł podać wymaganych w ówczesnych czasaclr
danych dolyczących jIości täktów. Uzasadnil to: ,'[liczby täk!ówl nle można ustä]ić' po-

nievr'aż lutwór] zawieřáć będzie obszerne partie bez kresek laktowych"' Był to bodaj
pieľwsZy pÍZypadek stäwiäjący czlonków komisji wobec nowego' prawnie nie uĺegulo-
wanego wtedy plob]emui kopia podänia w F'Llndacji Paula sachera'

6 B' Pllaľski, op cll
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kie Zestawigt'lię dwóch przeciwstawnyclr sposobów gry Zespołowej jest
jed,nym Z fundam9ntów konstlukcji die tylko Gler weneckicll, Iecz pra-
wie wszystkich późĺlejszy ch dziel LuLoslawskiego.

PieÍwsze Żastosowanie tej techniki dalo mi poczucie wyzwolenia z ryzów [...]jakie
hamowały poważnie rozwój mego ,,nyślenia n 7'yc7'ne,Eo". Znalazlelll sposób na to,
aby pewne dŹwiękowc wyobraŹenia, którc nurtowaly nmie od dawna, zÍealjzo\ý^ć
w sposób odpowiada.jący rzeczywistym możliwościon gr.ających na instrunentach
źywych ltldzi. W związkrr z tynl widzę nożliwość rozwijania daloj tej techl ki
w najb]iższej i dalszcj przyszlości'7

Dla książki pĺogĺamowej ,'Waĺszawskíej Jesieni'' Lutosławskí tak sko_
mentował tę nowość:

Rozluźnienie związków czasowych poniędzy dŹrviękanri, to - wydawaloby się

- nicwielka innorvacia. Ajednak konsekwcncjejej mogą ĺrieć dla warsztatu konlpo-
zytora olbrzymie znaczenie. Mam na myśli zarówno możliwość ogronnego rvzboga-
cenia stlony rytmicznej [tworu bez zwiększania t.udności wykonawczych, jak i do-
puszczeĺie swobodnej, pelĺej' Żindywidualizowanej gry na instrumentach w fanrach
zespolu oĺkiestrowego' Tc elen,lenty techniki aleatorycznej pociągnęly mnie pŹede
wszystkinr_ otwicrają mi bowienr drogę do realizacji szeregü wizji dźwiękowych,
które inaczej pozostalyby dla mnie na zawsze w sfeĺze wyobraźni. [.''] w mojej
kon]poŻycji czynnikiem kierującym pozostaje nadaljej autol, zaś wplowaclzenie przy-
padku w ściśle przewidzianym zakesie jest tylko sposoben dzialania, a nie celen
samym w sobie' sposób wykonal]iá, jaki przewidtÚę dla lnego nowego Lltworu, zdc-
cydowal o użyciu w jego ty|ule słowa ,,8ry"' Nazwalem je Żaś ,'wel)eckin]i'' ze wz3lę_
du na fakt pierwszego ich wykonania w ramach Festiwa]Ll Mtrzyki Wspólczesncj
w Wenecji w kwiehriu bĺ.3

7 List do stefana Jarocińskiego z 23 IX 196I cyt. Za: s' J^Íociński lrut}\1)i(] ąIność
LutoslawśkIe80' ''RLlch Muzyczny" l961 nÍ z'l, s 6' Nad znalezieniem odpowjedniego
sposobu nolowania swoich pomys]ów, ä tym baÍdzieJ näd ich reälizäcJą, Lütoslawski za_
stanawial się od dłuższego czasu' świadczyla o tym np. jego wypo\łiedź na temat mlr_
zyki e]eklÍonicznej: ,,lnteresuje mnie ona szczególnie z jednego powodu' wiadomo' że
roz\nó] Ínuzyki idzie obecnie w kieruDku takich koncepcii i rytmicznych' l czysto dżwię-
kolvyoh, które stäwiają b.udzo duże trudności lłykonawcy' Pewne rytmy, również pewne
następstwä dźwięków, a szczególLlie pewne prob]emy gry zespolowej slwarzają wielkie
tÍudnośoi wykonawcom' Istnieią utwoÍy, które wpros! niepodobjeństwem jest wykonac
Zgodnie z wolą autola' Tu widzę niezwyk]e szerokje pole do wykorzystalria mechani
zín6w''| o slfulilt eksperlnenĺal|ly \' '' op' ciL-

" Książka pŤogÍamowä V ',waÍszawskiej Jesieni'' l96l' s' 10'
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.Íoszczc obszcľniej wypowiedział się na temar alęaĹolyzmu W lozmo-
wic Z l]ohclĹlnem Pi]aľskim.

slowo ,,grA'' jcst użyte w tytule w znaczeniu zbliżonynr do znaczenia slowa 
',Zaba-

wll'', którc lnoże byloby zbyt dosadne. w sposobie gĺania niektórych partii tltwortl

l)l'Zcz muzyków jest przewldzi^Ĺa duża doza swobody. Muzykźr ostatnicgo dzieslę'

cio|ccia doszla do stadium, w którym wykonawca niejednokotnie skazany byl na

wypelnianie roli mechanlzmu do grania. Powiedzmy, żc byl to zawsze ntechatrrzm

niedostatecznie PÍecyzyjny. MLlZyk-wykonawcajest pIzecicż istotą żywą, jost indywĹ
d alnością aÍtystyczną; posiada wľażliwość i zespól odruchów wlaściwy dla jego

artystyczncj natury. Te wszystkie fakty nuszą być wzięte pod uwAgę przez kolnpozy_

tora' który widzi swój twóĺ nie tylko Jako wyabstrahowaną wizję dźwiękową, ale

takżejako zdarzenie, w któryn) bierze Ĺudzial] szereg ludzkich istot. w szeĺegu nricJsc

paďytnry Gĺer'A,eneckich ożinaznaleźć sposoby w jakic staram się mrrzykowi wyko-

nawcy dać możność wykorzystania jego naturalnych popędów zwtązanych z gĺąĺa
instlulnencic, a więc wszystkiego tego' co różni żywego i wrażliwego muzyka-wyko-

nawcę od precyzyjoego nrechanizn'lu prodtrkującego dźwięki. To wszystko Ĺ...] ýyjll-
śnia w pewien sposób dlaczego wykolranie mojego utworu podobneJest do swojego

rodzaju gry.

[...] Aleatoryzm jest w tej chwili teÍľI1inem wieloznacznynr. chodzi tu o rvprowa-

dzenie przypadku jako czynnikaĺządzącego zjawiskami dŹwiękowynri' Rola i znacze-

nic aleatoryzÍl'lu w utwoÍze ín:uzycznyr..t z^Ieży od tego, na jakin szczoblu konstťukcji

utwo ĺluzyczne8o wpIowadza się przypadek' otóż typowym przykładen aleatory-

zmrr najwyższego szczebla, tzn. wyniesienia przypadku do kierowniczej loli w pŹe-

biegu utworü muzycznego' jest Cage i jogo szkola' co do nrnie, to nie jestem za-

interesowany w tym zastosowaniu aleatolyznLl. ZaIówno w Grach weneckich,1ak
i w utwofach, któIc zanierzam w najbliższej pŹyszlości realizować' przypadek wpro-

wadzony zostaje na stosunkowo niskin szczeblu w hieÍalchii n]uzycŻnego twoý-ywa.

Chodzi mi nrialrowicjc o unrożliwienie wykonawcy - c7-1onkowi zespol niezalezneJ

solistycznej gÍy. a nie o wie]owersjo\ýość tltworu lub o elen]ont zaskoczenia sl -

chacza.e

Zapytany pÍZy ĹęJ okazjl o Ío, czy Bważa Gry weneckie za vÍyłőr
eksperymenĺalny, Lutoslawski odpowiedzial:

Nie skomponowaleĺ] nigdy czysto eksperymentalĺego utworu, który nadawalby

się - w moin pojęciu do wykonania publiczrrego' Eksperymenty robl się w pra-

cowni, a ich efckten są utwoly przeznaczone do wykonaĺia''u

'B. Pila.ski, op. cit
r" lbiden.

Wieść o nowym utworze LuLoslawskiego rvzbudzila ogromne ZainĹe-
Iesowanie w środowisku nuzycznym. Ieszcze pľzed pľawykonantenr
ukazal się pelen zachwytu artykrú Bohdana Pocieja napisany po lektuIze
pal1ytttry i zakoí'lczoĺly enĽuzjastycznym wnioskiem:,,SĹosunek Gŕer
welleckich do osiągnięć awangaľdy euľopejskiej wyclaje się być stosun-
kiem niezależnej równoległości''It. Stefan Jalociński relacjonował z We-
necji: ,,Z nowęj muzyki [wykonanej na obu koľcertach Maĺkowskiego]
największy oddŹwięk wzbudzlly i najwięcej pochwal wśród muzyków
zbiera|y Jeuxvenitlerrs * najnowsza, nieskończona jesz czę, <<a\eaLo|1cz-

na> alę bardzo oĺyginalna kompozycja Lutosławskiego'' |'?. Po pierw-
szym polskim wykonaniu Jarociński opub]ikowal aItykul, w którym nie
taił podziwu dla nowego utworu pzyjaciela' a całość wywodu opatrzył
efektownym i wielce sugestywllym moĹtem o Samotności aľLysty Z Jęa[-
-Paul Sarlľe'al3. Tymczasem warszawskojesienna publiczność pĺzyjęła
Gry weneckĺe z mniejszym entuzjazmęm niż kilka laĺ wcześniej Muzłkę
|,ałobnq' Níektórzy słuchacze poczuli się nimi wIęcZ skonstemowani,
a Jaroslaw Iwaszkiewicz na łamach ,,Przeglądu kultuĺalnego'' (z 5 X)
wyzĺaŁ Że spodobał mu się Ĺylko ich ÍyÍul' Gry weneckie tak barďzo
różnily się od poprzednich utwolów swego autora, że nie wahano się
podejfzewać Lutosławskiego o Ĺo, iż pÍzęďę wszystkim chcial zamanife-
stować swój akces do awangardy. Niemniej wśIód kytyków i muzyko-
logów dzieło to - obok Trenu Peĺldęręckjego oruz Wierszy na fortepian
i orkiestĺę Szabelskiego - zyskało miano,jednego z najwybitniejszych
wydarzęń. Jesieni''la, i to z powodu swego nowators[wa. Ciekawe, czy
taka kwalifikacja satysfakcjonowała LutosIawskiego, skoro jeSZcZe
w 1959 zapisał sobie myśl, którą w przyszłości chętnie powtaÍZał pu-
blicznie:

'' B. Pociej ,,Cry weneckie'' ' No|ý), ĺwór Witoĺda Luroslawskle80, ',Ruch Muzyczny''
1961 nr 10, s. 4.

|: s' Järocjóskj Międ.}naroĹtow) Fellti\vll Mu.''ki Współczesnej }' W?/leĆji, ''RuchMuzyczny" 196l nÍ 12, s' l6.
'r ''I nägle wolność runęIa na mnie j pÍzenlknęla mnie do szpiku kości t.''] Poczulem

się samotny ĺ'..] jak czlo\łiek, który zgubil swój cień, i Nlebo okazalo się nagle Puste
i nie bylo już ani Zla alli Dobíä' anj nikogo' klo by lnóg] mi rozkazywać l'''] Skazany
już jestem na to' äby nie uznawać innego pŤawa niż w]asne ['.'] muszę iść wlasnł dÍogď'
(säÍrÍe ,ł.r'uí./ł)i s Jalociírski Innywi(lualpść Luĺosĺa}u''łi..go' op' ci!'

rr B. Pjlarski, op. cir.
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Sląbe są dziela sztüki, których g]ówną zaletąjest ich nowość' Ceclra til bowieln jcst
tą wlaśnic' która najszybciej się staľŻejlr r5

Powsĺänie cier weneckiĺ:ll wyzĺaczy|o w twórczości Lutosławskiego
pewną cezuIę styljsĹyczną, acz nie przyniosło wyÍaźnego pfzelomu.
w doĽychczasowych utworach komPozytor coraz wyraŹniej pfzejawial
skłonność do potęgowania ścisłości i złożoności języka muzyczlrego.
Wprowadzenie elementu przypadku Zachwialo [ą kolsekwencją, lecz rów-
nocześnie w Zakesie harmonii Gry weneckie bardzo wyraźnie zachowa-
ły pokrewieństwo z Mulykq żałobnq i Pięcioĺncł pieślituni, w których
Lutoslawski poslużyl się dwunastodźwiękowymi akoĺdamĹagĺegataml.
Utľzymane zostały w nich do|ychczasowe zasady organizacji matedalu
dźwiękowego, chociaż ĺoz|tlźnia1ąc zwlązkt czasowe między glosami
kompozytoÍ stanąl pÍZed konięcznością przewidywania wszystkich kom-
binacji współbĺzmień mogących łvystąpić podczas wspólnej gry ad li-
bitum.

Foĺna Gier weneckich nawlązĺt1e ĺ1o ĺliezrealizowanej koncepcji sym-
fonicznej z końca lat pięćdziesiątych. Stanowi czteĺoczęściowy cykl,
w którym ÍozÍÍiary tÍZech pierwszych ogniw ĺównoważy cŻwartę
najdłuższe, przyĺosząCę kulminację calości. Taką wlaśnie formę Luto-
slawski stosować będzie w wielu późniejszycli dziełach.

'v'ł Grach welleckich pojawiło się szeĺeg innowacji jednorazowych,
któľe - 

jak się wydaje mogłyby świadczyć o chwilowej fascynacji
Lutoslawskiego awangaĺdowymí nowinkani. Zna\azły się wśľód nich
niekonwencjonalne, acz nie Zawsze wyrafinowane sposoby gry a także
nowoczesna Z wyglądu, choć niekoniecznie przejrzysta notacja. Na pIZy-
kład cała píerwsza cZęść Zapisana Zostala w posĹaci diagľamu, który
wprawdzie pozwala na poważną oszczęĺlność miejsca, Iecz za to Zdecy-
dowanie zaciemlia obraz partytury. W dľugiej i cŻwartej części klastery
foÍepianowe wykonywać należy pĺzyciskając Wszystkię klawisze po-
między podanyní dŹwiękami dwoma sztywnymi Iuľkami kartonowymi,
a długość ich podana jest z dokladnością do pól cęntymetra! W szczegó-
łowości zapisu kompozytor posulął się tak daleko, że dokładnie oke-

'l Notatnik' ] XII l959, FundäcJa Paula sachera' Gry yýe eĹkie należą dziś do najÍzä
dzieJ wykonywänych ulwořów Luloslawskiego.
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ślił' jakie ruĺki pĺzeznaczone są dla bia]ych, a jakie dla czalTych klawi-
szy, jak róWnież którymi poslużyć winielr się pierwszy, a któľymi dľugi
plalrrsta.

Niejednokĺotnie daje o sobie zĺać ptzerosĹ ścisłości zapisu nad za-
mierzonym efektem bĺzmieniowym - swobodnym, a Zarazem bardzo
złożonym. Uznrysławia to na pĺzyklad cZęść pierwsza: quasi-improwi-
zacyjna, o niigotliwym brzmieniu, a w isĹocie opaltä na rygory/stycz-
nych polŻądkach halmonicznyclr. Składa się ona z ośmiu odcinków,
w tym Z lefrenu Po\'r'racającego czterokľotnie' za kaŹdym ĺazem w więk-
szej obsadzie. Kotly i peĺkusja grają dŹWięki o nieokreślonych wysoko-
ściach, toteż z harmonicznego punktu widzenia zĺĺaczęĺllę mają jedynie

Pańie dĺZewa, blachy i fortepianu' Material przydzielony insfuumentom
dę|ym dlewnianym' obecnym już w pierwszym refĺenie, opieľa się na
SymefuJcznym dwunastodźwięku (g'a-c'd e-lis J'L'c is'es -f-as'b):

Gry ĺĺeneckie, cz- I

w gĺZe uczestniczy tylko siedem instnrmentów, więc dla uzyskanla
pełlego dwunastodŹwięku kżdy z nich musi wykonywać po Klka dŹwię-
ków. Te paľodźwiękowe komórk o różnej dlugości, przeważnie grane
w baldzo szybkim tempie, zawsze obejmują te same dŹwięki i zawsze
usytuowane są w tym samym rejestÍZe, Zgodnym z położeniem w dwu-
nasĹodŹwięku przypisanym danej gĺupie insÍumentów.

Dęte blaszane i foĺtepian, wlączające się do gry w kolejnych powtó-
ĺzeniach ľefľenu, twoľzą odrębną warstwę. DŹwięki do niej dobieĺane
są Z innego, choć także symetrycznego dwurrastodźwięku (h-dis-c-e-g-
cĺs-ą-b-cis-eis-h'dis) (zob. pĺzykł. 2, s. 34).

Do połączenia obu clwunastodŹwięków dochodzi w ostatnim refrenie,
w wyniku czego tworzy się symetryczny akord Z4-dŹwiękowy (Żx|Ż)
o następującęj strukturze interwalowei:
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3w_6w-3w_3m-2w -3m-Żw -2w -2w -Żm-Żm-?m-Żw -Żw -Żw -3m-Żw -3m-
-3w-6w-3w.

Faktuľa utwolzona Z drobnych wartości rytmicznych i ciągle Zmie-
niających się wysokości sprawia, że nawet w pŹ)padku bardzo wytraw-
nego słuchacza szanse wysłyszenia tak zlożonych poľządków haĺmonicz-
nych wydają się niewielkie. Kiedy dwanaście instľumentów w bardzo
szybkim tempie wykonuje gľupy tlzydziestodwÓjek, zagranie kilku nut
innych niż podane w partyturze możę ujść uwadze nawet najbardziej
wnikliwego odbiorcy pozbawionego możliwości konfronĹowania wyko-
nania z zapisem.

Gry weneckie staly się pieĺwszym slowem Lutoslawskiego w nowej
technicę, punktem wyjścia dla następnych dzieł, w których coraz bar-
dziej indywidualizował się sposób, w jaK kolzystał on Z aleatoryZmu.
KIystalizacja własnego języka zajęła mu prawie całe lata sześćdziesiąte,
a z peĺspektywy póŹniejszych utwoľów wyraźnie widać, jak mocno Gry
weneckie uza\eżnione byly od estetyki panującej u schyłku lat pięćdzie-
siątych'

Kiedy w parę lat później [po napisaniu utworu] LlsłyszaleÍn Íaz jeszcze Kolrcefi
Íortepiltlova,y Cagc'a, nie noglem odnaleźć w nim niczego, co pielwotnie pobudzilo
moją wyobraŹnię - wsponinal kompozytof pod koniec lat osiendziesiątych' - Jed-

nak nigdy nie ukrywalcm uczucia wdzięcznośoi dla tego an]e.ykańskiego twórcy.
bowiem utwór jego przeŻ przypadek dalowal ni dosyć niezwykły nonrent. I kiedy
Cage zwÍócil się do nnie w latach sześćdziesiątych z propozycją przyslania n]ujakie-
gokolwiek rękoplśnicnnego szkicu mojej nruzyki dla zrepÍodukowania w swojej książ-
ce NolćIŕio's_ wysłalen mu calą pańytuaę Je,ĹÝ ýe11i en5, pieÍ\ýszeło itworu napisane-
go w konsekwencji slrrchania jego Koĺrceĺĺł na loÍepiirn i orkiestlę''u

'o ''A Polem lobuz cäge sprzedäl kolnuś mój rękoPis|''' relacja K' MeyeÍa'

owoce owego monrentu olśnienia były l]iebagate]ne, gdyż nowa tech-
nika szybko Zĺobiła ZawÍotną kaĺieĘ. KomPozytorzy mlodszego poko-
lenia, a nawet rówieśnicy Lutosl.rwskiego, nagmilrnie poczęli stosowac
taki wlaśnie ograniczony aloatolyzm. W sętkach partytuĺ pojawiały się
chaĺakteIys|yczne w ęż'ykl oznaczające powtóŹenia nut umieszczonych
przed nimi i wkĺótce staly się one konwencją, podobnie jak kilkadzie-
siąt lat wcześniej motoryczny ruch szosnastkowy w utwoĺach neokla-
sycznych. Taka metoda komponowania pozwalala szybko i latwo zapi-
sywać paĺtytuÍy, często jednak przynosiła żałosng IęZultaty artystyczne.
Wprowadzając pewną dowolność gry, epigoni LuĹosławskiego zazwy-
czaj bowiem nie zastanawiäli się nad wynikającymi z niej współbrzmie-
niami. Tymczasem, jeśli nawet dľobiazgowość partyluĺy Gier weneckich
może wydawać się przesadna, to w następnych utworach Lutoslawskie-
go właśnie precyzja w ukladaniu i przewidywaniu wspÓlbĺzmień za-
owocować miała niepowtarzalnym, charakterystycznym brzmieruem
jego muzyki.

Techlikę stworzonąw Grach weneckicl' kompozytoÍ nazywał tozma-
icie:,,aleatoryzmem kontrolowalym",,,aleatoryzmem ograniczonym",

,,techniką zbioľowego ad libitum'',,,aleatolycznym kontlapunktem'' itP.
Większość z tych określeń szybko zyskala szeroką apľobatę, na kwale
łącząc się z nazwiskiem Lutosławskiego - podobniejak wcześniej punk-
tualizm z Wębernem, a śpiew ptaków Z Messiaenem' Hasło ,,aleatoryZm
ogľaniczony'' Iozpoznawano nawet poza środowiskiem muzykówl?.

'i w kilkä ]at po powslaniu cier wetrcckich Lutos]äwski odwiedził kräkowską ,'Piw-
nicę pod BaraDani''' Programy kabaÍelu baÍdzo często improwizowano z lĺyślą o go_

ściach znajdÚących się na wldownl, w]ęc nieuÍównany PiotÍ SkŤZynecki zawoła]| ''Pro_
szę pańslwa, pĺoszę pirńsLwa! wltamy wśÍód nas znirkoľrilego kompozylora wito1da
LutoŚläwskiego! Jakże wleeeelki jest lo kompozytoÍ|| Jakze ogranlczoooony jest jego
aIeatoryznll'' GroDki śniech na säli stänowil PolwieÍdzenie popularnoścl kompozyloÍa
i zroz mienia dla cĺv slów'



II Symfonia

witold Lutosławski należał do nielicznych kompozytorów swojego
pokolenia, których na równi z poszukiwaniami w dziedzinię harmonii,
ryĹllu, nowych barw insľumentalnych i innych elementów dzieła mu-
ZyczĺlęEo inĹeĺesowalo odejście od tradycyjnej formy muzycznej. Pod
tynr \ryZględem ľóżnił się nawet od tych swoich poprzedników, których
muzyka byla mu szczególnie bliska, jak Roussel, Bartók, Prokofiew
i Strawiński, gdyż orri na ogół budowali swoje dzieła w mniejszym lub
większym stopniu korzystając Ze schematów znanych od klasycyzmu.
Dążąc do stworzenia oĺyginalnej dramatuĺgii wielkiej formy Lutoslaw-
ski czetpal zatówĺo z doświadczeń zdobywanych w kolejnych utwo-
rach, jak również z wieloletnich przemyśleń nad istotą rozwoju dziela
muzycznego w czasie. Ubolęwał, że zagadnienie to wielu kompoŻyto-
ľom XX wieku jest obojętne.

Uwrażliwienie na tę problematykę w dużej mierze zawdzięcza| '1łÝi-

toldowi Maliszewskiemu. opierając się na wiedzy zdobytej na kursie
Aleksandĺa Głazunowa, na jaki przed |aty uczęszczał w czasie studiów
w Petersburgu oraz ideach Borysa Asafiewa, Maliszewski stworzyl kon-
cepcję, według któĘ nauczal studentów Iorm' Podstawę jej stanowily
,,cztel) charaktery'', lub rodzaje wypowiedzi ĺnuzycznej'. wstępny, nar-
ľacyjny, przejściowy i zamykający. Najważniejszy wśľód nich byl narra-
cyjny, niosący podsĹawową ,,treść muzyczną" dzíeIa, pozostalg natomiast
pełniły role,,pomocnicze'', pozbawione takiego znaczenia. odpowied-
nie dysponowanie ,,charakterami'' w pĺzebiegu forrny miało na celu kje-
rowanię u\łagą słuchaczä. Teorię tę Maliszewski wyjaśniał na pĺzykła-
dzie sonaĹ Beethovena, ilustrując nimi swoje wyklady i w świadon-rości
Lutosläwskiego kon]Pozytor ten Został:
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''' na]srrbtclniejszyrn wirttloŻen] tbr-lny,.]aki kiedyko]wiek isfuiał. ['..] Beethoven'
w dzicdzirrie folnry rriiLlczyl mnie czcgoś' czcgo żĺden inny konrpozytor prawdopo-
dobnie nie nlóglby nauczyć, bo ccchy tej nie posiada. Beethovcn by] mistľzclrl pľowa-
dzeniir swego IodzajLl gľy z wyimaglnowanyn slllchaczen]' Czy bylo to jcgo świado
nym zamiaĺem - nie wiaclono, ale rezultat jest wlaśnic taki. są to ĺieslychanle
wyľafinowane sposoby pfowadzenia swego słuchacza w jakinrś kierunku, a następnic

wplowadzenia jakiejś nieznaczncj zmiany' po której okazuje się, żc zmjeŹamy w kie-
runku zupclnie innym.l

Można powątpiewać w to, CZy faktycznie w dziejach muzyki nikt
poza Beethovenem nie umiał ,,prowadzić gry Z wyimaginowanym słu-
chaczem", niemniej Lutosławski właśnie w jego dzielach dostrzegal ide-
al fomy. Z kolei symfoniom Hayďla pĺzyznawał walor wyjątkowego
zrównoważenia proporcji między kolejnymi odcinkami foĺny'?.

Idąc za wskazówkami nauczyciela, Lutosławski wiele wysiłku wkła-
dał w pĺecyzyjne obmyślanie fomy swoich dzieł, troszcząc się o dfa-
matuľgię Zalówno całości, jak i najdrobniejszych epizodÓw. Däl temu

świadectwo już w Wariacjacll symJbĺlicznych, a potem wczesnych dzie-
lach powojennych, Z Koncertem ną ol'kiestrę na CZelę. o ile jednak w tam-

tych utwoĺach opierał się na schematach Znanych Z przeszłości, o tyle

od, czasu Muzyki żałobnej poszlklwania w ľym zakĺesie dopľowadzały
go do ľozwiązań coraz bardziej oryginalnych'

Dla Lutoslawskiego forma muzyczna nie miala racji bytu w postaci
abstĺakcyjnej konstrukcji. Uważał - a w kęgach awangardy nie była
to opinia ani powszechna, ani oczywista że muzyka ,,istnieje przede
wszyskim w percepcji słuchacza'']' Jej sens postĺzegał więc wylącznte
w powiązaniu z reakcjami, jakie wywoła u odbioĺców i to zarówno wcza-
sie sluchania, jak rőwnież zapamiętywania utworu. Wielką fotmę zam-
kĺriętą rozumial przede wszystkim jako taką:

''. któÍa zawdzięcza swe ístnicnie zdolności sluohającego do zapamiętania uslysza-
ncj muzyki i integrowaniajej poszczególnych fragmentów w czasie sluchania tak, aby

Utwór po wysluchaniu (choćby wiclokrotnynr) dal się tÚąćjako wyobĺażenic istniejące
jakby poza czasen, podobnlcjak obľaz czy rzeźba.a

I T. Kaczylíski Porrzeba llúcĺl1lie!1i4, ''odra'' l990 nŤ ll' s' 66'
r I' Nikolska Rozĺ]low}''.' op' cit', s' 2y'
r T. sznäjdeťski' op' cit'' s' 6'
Iw Lutosläwski No\l})'fiwór tld orkiesĺ]'( s)I|tJLnlíc. ą. op' cit.' s' 8'
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oczywiście, stanowi |o tylko jeden aspekt fonny' Drugi, nienlucJ
isĹotny, Lutoslawski wyprowadzal z faktll, Że:

'.. muzykajest sztLlką rozgrywającą się w czasie' A więc komponLÚefuyją między
inlrylri po to, aby wywoJać w sluclrającyIn cykl ok'eślonych reakcji. W czasie wyko-
nan ia sluchäj ący Jcst niej ako pl ow adzony przez konrpozytora popr 7'ez szczegó]nc cta'
py tltwoťu aZ do jcgo zakońcŻellia. ['''] Zjawisko Íb1.Íl1y zan*niętcj jest więc zjawi-
skiern zlożolryn, ponjeważ oPieľa się na dwojakicj roli' jak1 czas może oc]gľywaĆ
w Lltworze nluzycznyrrl: tltwóÍ pruebicga wprawdzie w czasie' ale po wykonalriu'
dzięki pamięci i zdolności sluchającego do jntegĺowanja do7-nań, ten sarn utwó' Iozpo-
czyna w świĺdomości sltlchająccgo swój byt niczależny od czasu i daje się Üjąć jako
calość wjednyn1 kótkim momencje.5

szczególne Zainteresowanie Lutosławskiego tymi Zagadnieniami wynr-
kalo z glębokiego przeświadczenia o niepĺzydatności wielkich, tadycyj-
nych folm muzycznych do jego wlasnej twóIczości. W rozbudowanych
utwolach epoki pobeethovenowskiej dostŹegał pewną niedoskonalość,
wręcz przeszkad'zającą mu w odbiorze wielu arcyd,zieł z pľzeszłości'
Pewnego razu wyznal:

W klasycznej muzyce' a więc przede wszystkim u Haydna, Mozarta i kompozyto-
rów in] wspólczesnych' częścią podstawową byla zawsze część pierwsza' Íinal zaś byl
lżejszyÍn, przeýłażnle pogodnynr zakończeniem. w epoce póŹnego ŕonantyzmu, w sym_
fonii Brahmsowskiej' byly dwie podstawowe części - pierwsza i ostatnia. Po wyslu-
chaniu synrfonii Bmhnrsa zawsze nialem rrczLlcie n'||Jżenla, przeciążenia.6

Kiedy indziej opinię tę sformulował 1eszcze dobitniej:

_.. synrfonie Brahmsa przerastają trwagę słuchacza (przynajrruriej takie jest moje
zdanic). [...] Brahms moim zdanicm popsul balans lklasycznej formy synfonii]. Jcgo
koncefty i syÍn]Ĺonie wyczopują nnie: sprawiają' żejcstem tak zmęczony, że nie nrogę
więcej peĺcypować nuzyki.7

s lbidem.
6 T' Kaczyński Rołno|ýr''', op' cit', s' 30'
? I' Nikolska Rołno\r),.''' op' cit.' s. 104' Zarzut postawlony BrabmsoM jesl nie tylko

powierzchowlry, äle przy tyln njepĺawdziwy. Na szerszą skalę punkt ciężkoścj z prelw-
szeJ części do tln;llu pÍzeniósl Beelhoven (/x s}mŕol?iŕl, ostalnie sonaty fortepianowe,
Kwarlel sm.lc:kolły oP' 130 z Wielką .'./s.I w fina]e)' Poniekąd na antypodach ,,pÍzela-
dowanych" sy]ntbnii Brahmsa stala d]a LutosIawskiego muzyka Mah]eÍa, o której úrä1
wysoce krytyczne zdänie' ,,Mahler z!ży\ya ba.dzo dużo czäsu mając niewiele do polvie'
dzenia'', wyrĺzjl się w pryw.lLnej rozlnowie, dodäjąc o Íioä]e jego rII s},nJbIii| ,'Jeý ro
przeÍażliwa lerlonjáda, w której Ďre ma żadnej maleľii m[Zyczĺej' a wszystko jest rcz_
dęte do nieslychanych rozmi rów"; relacja K' MeyeÍä.
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Zmęczenĺe to mialo jednak silę inspirującą:

synfonie i koncerty Blźrhllsir llinro szczcrego uwielbierlia dlzr nich - wywie
raly nźr mnie wplyw '.twóIczo-negatywny''' co znajdowalo polemiczne odzwieÍciedle-
nic w wielu morch ütwolach - n^ Wzyk],ad ýł I1 $,l]1.fonii czy Kwaľtecie sĺIl))cako-

l'Jj/11, plog.amowo przeciwstawiających się bťahnNowskiej koncepcji wielkiej Íbrmy.3

Lutosławski glęboko wierzyl w możliwość stworzenia takiej formy,
która stalaby w opozycji do przeszłości:

... wielka forrrra zanrknięta jcst dziś możliwa do stworzonia' Trzeb^ Íylko zna]'eźć

sposoby Zaangażowania panięci i zdolności przewidywania sluchającego pomimo faktu,
że nie istnicją konwencje' którymi moglibyśmy się w tym celu poslużyć, ani przyzwy-
czajenia słuchacza, któIe by nanl ulatwiły zadanic.'

.'' jeśli dltlższy utwór mlzyczny 'Ína fteczywiście posiadać fomę' to musi być oni]

w najogólniejszych zarysacb ]ätwo uchwytna i [''.] nawet pŹy pierwszym kontakcie
z tltwoÉnl, powinna być roŻpoznawalna.'o

Jego zdaniem wielokrotne słuchanię umożliwialoby poznawanie i roz-
poznawanie szczegółów formy. Jako kompozytoI Zwlacał natomiast uwagę
na konieczność dozowania informacj|mL]zycznych w rozsądnych glanr-
cach. Taka forma nie powinna zanadto obfitować W tematy, ani Przecią-
żać uwagi słuchacza.

'.. komponlÚąc utwór wymagający trŻydzieści paĺę nrinut percepcji dŹwięków, musĘ
liczyć się z ,,pojenrnością percypującego'', muszę świadomie gospodarować jego si-
lami...rl

g Z zagcltlnień aĺi4zänych z k(,nsĺľukcjq wklkich Jorn zank,lryryclr, kopia maszyno
pisu przekäzaná K. Męyeíowi'

|o T' Kaczyńskl Rozmoĺły'-., op. cit.' s' 45-46.
ll ]bidem, s' 55' także I' Niko1ska Roanowy''', op' cit', s' 104-105 w cytowanym

wykladzie' PÍzez\aczonym nä kuÍs w DaÍmstadcie' problem ów przedstawil w baÍdziej
zlożonych s]owac}, świadomy specylicŻnych oczekiwań przysz]ych sluchaczy| ,'Kon-
struując wielkie tbřmy zamknięte' zdaję sobie zawsze spmwę z tego' źe pÍaca ta polegä
przede wszystkim nr orgänizowaniu pÍocesu percepcji lnego U!\łoÍu UtwóÍ muzyczny
Íouumiem nie lylko Jako uklad dŹwięków w czasie' Iecz równieź jako uklad iÍnpulsów'
jakie dźwięki !e s!ano\'ią dla psychiki s]uchająceso oraz reakcji' jakie irnpulsy !e Ż ko]ei
\.v sluchającyn powodtłą' Znäjomość tych lmpulsów i reakcii na nie lnoże oplerać slę
jedynje nä aloświadcŻeniach sarrrego kompozytora jako sluchacza muzyki i nä jeso prze-
świädczeniu, że wśród ewentunlnyoh innych sh'chaczy istnieje pewna licz]ra reagUją-
cych w podobny sposób'''
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Wyclaje się, że Lutoslawskiemu tĺudność sprawialo zarówno ogarnię-
cie, jak i wyoblażenie sobie formy pełlrej rozmachu, o ogromnyn zróż-
nicowaniu emocjonalnym, twoÍZonej al fi'esco' Znalaz| się więc w sytu-
acji szczególnej. Najbardziej odpowiadał mu rozbudowany aparat \ł,y-
konawczy, natomiast nie czul się dobrze w wielkiej foĺmie, jako źe
muzyka była dla niego gĺą dźwięków, z której odzucał cpickość' (Może
Z tego samego powodu nie napisał rozważanego lalami ręquiem alri opery,
natomiast wypowiadał się w cyklach pieśni do sunealistycznej poezji,
która odwolywala się baĺdziej do zmyslów zwlaszcza wzroku - nrz
do emocji?). Rozmyślając nad tymi kwestiami doszedł do wniosku, zę
to, co dramaturgicznie najważniejsze, winno następować na końctr dzię-
ła, natomiast zadaniem wcześniejszej muzyki byłoby jedynie przygoĹo-
wanię sluchacza na ów Íroment:

... wydajc mi się, źe to, co daloby się nazwać ,'wypelnienielrr',, nroże nastąpić
w LltwoŹe muzycznym tylko jeden raz. osobiście nie lubię kompozycji, po któÍych
wysluchaniu nram uczucie zbliżone do przejedzenia'l]

Po raz pierwszy Lutoslawski eksperymentował z taką fomą w nigdy
nie ukończonym dziele oĺkiestrowym, któĺe zajmowało go w latach 1958_
-60. Kilka niewielkich utworów poprzedzać miało jeden znacznie więk-
szy i dĺamaturgicznie bardziej złoŻoĺly' wieíczący cykl. Powstały wtedy
tÍZy utwory wstępne - później sze Trzy postudia, o czym bylajuż mowa
oraz szkice do ostatniego, obszerniejszego uĺ.woru, który nigdy jedtrakże
nie Został ukończony, acz frałmenty z niego wykoľzystane zostały pciż-
niej w drugiej częścl II Symfonii|3. Pomysł tego rodzaju fotmy udało
się Lutoslawskiemu zręa|lzować, w Graclz weneckich ' W Kwc]rtecie smycz-
kowym ogtaniczył się nalomiast do dwóch tylko częśCl i Ía wlaśnie kon-
cepcJa posłużyć miala mu ĹeIaZ w pracy nad nowym utworem symfo-
nicznym.

Mój Żanliar napisania utwoÍu synrfonicznego powzięty został szczęśliwie niemłl
akurat w momencie, gdy hamburska ladiofonia (Norddeutschcr Rundfunk) zwrócila
się do mnic z propozycją skomponowania utworu, który móglby być wykonany w paż-
dzicmiku l966 na setnynr konceĺcie cyklrr ,,Das Neue Wcrk'', poświęconego muzycc
współczcsnei. a

' T. Krc/)rjski Roi, ow\.... op. cil.. s. 5).
" FÍagment Ío7pocŻynający się od cyfl.y paÍt 133'
'' W Lutoslawski No\ý), lltý|ajl'|n arkies|lę synÍulic.nq' oP' oit., s. 12'

Ltltosläwski nie zdążyI ukończyć synfonii na Czas' ĺa czym ptzy-
puszczalnie za\ł'/aŻyIa obĺitość zajęć Zrclacjonowanych w poprzednim
roŻdziale. NielTuriej do plen'riery doszlo w przewidzianym terminie i glów-
ną cZęść utwolu tozpoczętą latem 196_5, a ukoliczoną 4 wĺześnia
l966 - hambuĺska orkiestra radiowa pod bätutą Píerre'a Bouleza wy-
konala 18 paźdzternika 1966' Z interyretacji tej kompozytoľ nie był
wprawdzie zadowolonyis, lecz koncefi wspominal z satysfakcją, doda-

ląc zarazem, iż ,,żywa ĺeakcja publiczności hambulskiej i tej, która pIZy-
byla z ľőżnych stlon na ów uloczysty ko[cert, nie mogla stłuniĆ we
mĺie uczucia żalu, że przedstawiłem jej tylko część mego utworu, .jego
toÍso, nie mogąc dać właściwego pojęcia o całym zamierzeniu''ró. Przy
tej okazji Lutosławski otrzymał honorową plakietę Hamburskiej Akade-
mii Sztuk, WIęcZoną mu następnego dnia po koncercie.

,,Torso'' tworzylo zasadniczą cZęść utwoĺu, hambuĺska publiczność
mogła więc czuć się usatysfakcjonowana. Kompozytoľ pozostal nato-
miast Z Zadaniem dopisania doń części wstępnej - ukończył ją dopiero
24 kwiet a 1967.

Podobnie 1ak w Kwaltecie smyczkołĺym' formę II Sylnfonii jedĺlo-
Znacznie okeślają tytuly obu części Hésitant l Dlľecl' Pierwsza istotnie
sprawia wrażenie jakby niezdecydowanej, pełnej wahań,,Zapowiedzi",
na którą składa się wiele luźno połączonych Ze sobą epizodów. CZęść
dľugą' znacznie obszernie.jszą, charakteryzuje nieprzerwany, ciągły roz-
wój aż do jednoznacznej kulminacji. Istotę takiej konstÍukcji kompozy-
toĺ objaśniał wielokÍotnie:

Poszukując wlasnego sposobu ksztaltowania wielkiej formy symfonicznej odnala-
zlem ją w swoistej zasadzie dwuczlonowości (bez względu ĺa faktyczną ilość części)-
Część pierwsza jest pfzygotowaniljm' introdukcją- Jej zadaniem jest zaangażowanie,
Żainteresowanic, nówiąc przenośnie - pobudzenie apetytu na coś baldziej skonden-
sowanego' Ta część wstępna nawet nrożę budzié llczucic zniecierpliwienia, żc wszyst-
kie pomysły, którc są tam eksponowaĺe, nigdy nie są doprowadzone do końca, nigdy
nie clają pelnej satysfakcji' Jest to zrobione umyślnie Po to, aby wytworzyć rodzaj
podciśnienia, któIe domag.r się wypelnienia. Bardzo typowe dla budowy wstępnej
części jest ĺozczlonkowanie na kótkie fragmeníy, pŕzy czyÍnkażdy z tych fragn'lentów
jeszcze dodatkowojest przerywany pauzami, aby wątok Duzyczny nic posiadał ciąglo-

'Zob. 3 pÍzypis w Íoz.lz. D))rygenl (s' 335)'

'6 w' Lutoslawski No\,), ĺvri-!1a )ľkiťst]'( I)ný'onic. tt, oP' cj!' s 12'

l
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śoi, żeby powodowat tę świacloność njespelnienia tego, czyn] n]ial być' Dopjero
wtc(ly następtťe część Żasadnic7a, która - wr'ęcz przcciwnie - 

jest brzclrleltna
w myśli i konsckwel]tna w rozwoju-|7

Siedenr epizodów w części Pieĺwszej wykonują niewielkie, coraz to
inne gľupy insLĺumentów. Po kľŹdym z nich następuje krótki, powolny
ĺefĺen, zawsze grany pIuez trzy instÍumenty, które nie uczestniczą w epi_
Zodach (oboje, ĺożek angielski i íagoLy). Epizod wstępny, o fanfaĺo-
wym charakterze powierzony Został dętym blaszanym. InsÍune[tacja
pozostalych (uderzający jesl niemal calkowity brak instrumentów smycz_
kowych, jeśli níe liczyé k]asteĺu pizzicato pojawiającego się dwa razy
we wslępnym i dwa Íazy w końcowym epizodzie) jest następująca:

- trzy f7eĹy, pięć tom-tomów i celesta,

- waltornie zatkane, dwa ľóżne werble, wielki bęben i haľfa,

- trzy klamety, wibrafon i fortepian,

- dwa talerze, tam-tam, celesta, harfa i fortepian,

- po trzy flety, klamety i waltorĺie, pięć tomłomów, celesta, harfa i foĺ'
tepian.
W ostatnim ep|zoďZię, dluższym od pozostałych i zlożonym z kilku

elemenĹów' kolejno uczesĺriczą różne, niewielkie zespoly, na końcu zaś
gra wyłącznie grupa perkusyjna.

Refreny powĹaĺzają tę samą ideę muzyczną w różnych wariantach.
Najobszerniejszemu, ostatniemu epizodowi odpowiada najdłuższa, naj-
baľdziej rozwinięta wersja refrenu, któľy ĺównocześnie pelni ro1ę łącZ-
nika z dĺugą częścią.

Druga część Symfonii przebĺega odmiennie. Kolejne idee muZyCZI:lę
nierzadko pĺzenikają się, dając poczucie ciągłości. Forma Direct, cl7oć
złożona, jest jedno Znaczrra, a tu/oÍZy jąpięć faz' W pierwszej przeważa-

'? I. Nikolska Roznow!.''' op. cit'' s' 104_106 oräz BiesieĹt}.'', op' clt', s' 99' w coł-
yersationl.'', op' cit'' s. 95 i 96 stosowny fragment pojawia się w wersji bliźszej tej,
którä opubIikowana zos|a]^ \r! Rozüowach .. (Żmianie u]egla kolejność niektórych zdĐń),
lecz za to dwukrotnie kompozytoI podkÍeśhl wyjąrkowość' bezpÍecedensowość tej kon_
cepcji. W rozmowach z Kaczyńskim Lutoslawski przedstäwil isto!ę części wstępnej jesZ
cze haÍdzjej obŤazowo: ,,Zasädniczą spÍawą w tej \łstępnej części jes! pouostawienie s]u
chaiącego w st^nie ['''l (zaangäżowani,rl l <niezaspokojenial, c7-ynią" go gotowym do
przyjęcia \łiększei porcji muzyki' Jes! Io specyficznł taktykä' polegająca - mówiąc ob'
IäZowo nĐ !Ýylwarzani Jakby podoiśnienia, które domiga się rekonpensäty'' (T' Ka
czyŕÉki Rozlllo\ }''', op. cit'' s' 3l)'
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ją dłrrgie nuty W wohrynr temPię i niskiln rejestlze, gfane najpieIw przez
smyczki (brzmienie ich przykuwa uwagę sluchacza In.in. Z powodu nie-
nral calkowitej eJinlinacji tych instrumentów z popĺzedniej częścl), póź-
niej zaś przez dęte. W dľugiej fazie na tle dlugich ntrt odzywają się po-
czątkowo krótlĺĺe, a potem colaz obszerniejsze intelwencje niewie]kicli
gĺup instrumentalnych w szybkim tempie' Wywoluje to niezwykły efekĹ

.,nakładania się'' muzyki szybkiej na wolną. Stopniowo waÍstwa szyb-
kich nut lozlasta się, powolnych Zaś ZaÍ|ięÍa, toteż dynamika rozwc-lju

przybiera na sile. W trzeciej fazie panuje już wylącznie szybki pľzebieg,
a napięcie nieustannie rośnie' Nową jakość wyrazową przynosi kolejny
epizod, bowiem jest to jedyny flagmeĺrt dzieła Żapisany tĺadycyjnie,
w którym Lutoslawski odszedł od konsekwentnie doĹychczas stosowa-
nego aleatoryZmu kontrolowanego (to właśnie ten flagment powstal Ze

szkiców do ostatniej części P ostlĺldiĺiw).',Wpĺowadzenie dyĺygowania
jest tu konieczne ze względu na ciągle pĺzyspieszające się tempo i Za-
gęszczającę następstwo <wydarzeń dŹwiękowych>" - wyjaśníał kom-
pozytoÍ|8. PÍowadzi to do wyľäŹnej kulminacji, która należy już do ostat-
niej fazy tej części Symlollii' Powraca technika ad libitum, LoteŻ każďy
muzyk samodzielníe już kończy kulminacyjną fIaZę' Następująca po apo-
geum koda sugeľuje Zakończenie utwoĺu w dynamice foĺtissimo, jed-
nakŹe po tym quasĹtriumfalnym wspólbrzmieniu nony, graÍ:lym przez
całą oĺkiestrę, pojawia się jeszcze zaĺnierający ępilog. W epilogu wspól-
brzmienie nony Zostaje trzykotnie powtórzone w slabnącej dynamice,
po czym glupa wiolonczel i kontÍabasów pianissimo wykonuje oStatnią
sekwencję.

PropoĘe i dramatulgia tej precyŻyjnie Zaplanowänej fotmy wydają
się jednak mniej jasne i sugestywne niż w Kwalłecie smyczkowym' O ilę
w KwarÍecie część wstępna rzeczywiście ustępuje długością glównej
i jednoznacznie ją pĺzygotowuje, o tyle obszerne rozm].aÍy Hésit1ĺxÍ
w II Symloltií splawiają, że wykacza ona poza Io1ę, jaką wyznaczył Ę
części kompozytoĺ W autorskim ĺagraĺlu z 1978 roku, które pod wie-
loma względami można Üznać Za wzolcowe, czas fĺwania obu części
II Symfonií jest niemal identyczny: 15'4Ż'' i 15'40''t'. Nadto połączenre

|| w Lütoslawski NoIlJ ut\ýó|- n4 o*iesĺ]'ę ÍynÍ.,nit.114, op' cit., s. 10'

'' Podobnie ĺzecz ma się ?. Plel dkĐ' i ĺ'l8.l: w nźrgĺaniLl dyrygowanym przez kom-
pozylora siedenl P|eludi.jl'i pÍzygoLo\łL|jących tugę tÍwa d]l|żej Í\1Ż Fugű (I8' i 17'50)'

103



tak wielu epizoclów rozdzielonych pauzanri sprawia, że Hésitaľlt tym
baĺclziej wydaje się nieco ĺozciągnięta w czasie.

Pľawykonanie caIęJ II Symfonii odbyto się 9 czerwca 1967 w Kato-
wicach. Wielką orkiesĹrą symfoniczną Polskiego Raclia dyrygowal kom-
pozytor, w programie wieczoru zna\az\ się tównież Kot1cert ną orkiesĺrę
oraz Trz} poematy Henri Michąux' Ponownie II Symfonię wykonano'
ĺównież pod dyľekcją Lutosławskiego, na koncercie zamykającym XI
,,Waľszawską Jesień''. Konceľt transmitowało nie tylko radio, ale rów-
nież telewizja, co okazalo się jednak Pomyslęm niezbyt szczęśliwym,
gdyż na słuchaczach spoza sali koncertowej, a Zwlaszcza na telewiĺlzach
skazanych na niską jakość techniczną odbioru, zlożone dzieło na wielki
aparat wykonawczy sprawiało wrażenie przeładowanego i ostentacyjnie
dysonansowego, miejscami agĺesywnego, a nawet chaotycznego. W maju
1968 II Symfonia oÍrzymała pieľwszą lokatę na Międzynarodowej Try-
bunie Kompozytofów UNESCo w Paryżu (było to już czwafle wyroż-
nienie Lutosławskiego na tym foĺum). Skandal wywołalo natomiast
wykonanie II Symfonii pľzez Beĺlińskich Filharmoników pod dyrekcją
S|anisława Skowaczewskiego na początku marca 1970. Już podczas
pieĺwszej części z sal.i zaczęly dobiegać okzyki protestu, które w mrarę
upływu czasu nasilały się tak baĺdzo, że omal nie doprowadzily do prze-
rwania koncertu. K]'tyki takźe okazaly się druzgoczące'

Większość sluchaczy czula się zaszokowana '// syŹŕonl4 Lutostawskiego_ Skowa-
czewski nie zyskal synpalii jej wykonanicm. W pierwszej części tego rozwleldego
utworu występują jedynie tagnenty muzyczne, uszercgowane bez słysza]ĺego związ-
ku. [.''] Druga część zagęszcza i zaostrza dysharmonie' a jnnowacyjna technika kom-
pozytorska cŻyni dyrygenta wlęcz niepotrzebnym' Chcialoby się rzec: krótkooddecho_
wa, wyspekulowana nuzyka. P-o wykonaniu rozegrała się dlugotĺwala walka licŻnych
protestqących z pojedynczymi entuzjastami utworu ['''] usił{ącymi przebić się okrzy-
kami,,brawo".ro

Jeszcze ostrzej Zareagował krytyk,,Te1egraph'':

Kollccpcja sym[onii Ĺ_..] jest niestety równiejalowa co prymitywna. Nie ma sensu
oplsywać tego wsuystkiego' rozwodzić się nad opętańczym naŔstaniem dźwięków.
[..'] Publrczność początkowo zachowywźda się spokojnie, ale z uplywem czasu coraz

'1r w' s RebzlLíon 84cn (lie Modeľ,rc [Balr Pľz.eciw wsPlrk:?Łsnoś!:il, ,,Der Abend'''
9 III 1970.
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częścic'; oclzywały się pIotesty zag]uszaj4cc tych' któÍZy plóbowali bić bmwo. Czy
w cykltr ''Mrrzyka XX wiektť' L-jlhal'n]onicy nLlszą plezentov/ać tego rcdzaju optlsy
i Llnieszczaćje w lrlłjbaÍdziej Pťestiżowej] serii A?]L

Pomimo wyľóŹnienia Tĺybuny KompozytoĺóW, licznych wykonań,
jakie ĺniały miejsce wkr_ótce po premielze' ä naweĹ Zaangażowania ta-

kich entuzjastów utwoĺu jak Esa Pekka Salonen , II Syn{onia nie weszla
do lepeíuaru i obecnie grywana bywa bardzo rzadko. Nawęt samęgo
autola, choć pÍzez dzies'lęć pieĺwszych lat dyĺygował nią s[osunkowo
często, Z latami obchodzi]a coraz m]liej, w miarę jak tľacil Zain[eĺeso-
wanie stylistyką właściwą swoim utworom z lat sześćdziesiątych. ',Do
utwoÍów, któĺe obecnie wykonywam stosunkowo lzadko, a nawet tLni-

kam, należy II Sylnfonia - 
powiedział w 1990 roku. Taki jest mój

subiektywny stosunek do tego utwoIu; nie wiem jak to wytlumaczyć,
może Zawięra zbyt wiele rzeczy, których dziś nie lubię?'"'!. Dwa lata
pőźniej wyzna| Idnie Nikolskiej, że muzykę Synfunii uważa Za D:äZbyÍ

agresywną i podobnie jak w Trzech poemątlcll przeszkaďza mu w njej
obfitość ostrych współblznielí'?]. W ĺozmowie Z autolęm tych słów po-
wiedzial Zaś, że đrażni go w tym utworze ,,zbyt mała dbałość o klaĺow-
ność bĺzmienia orkiesĺ1''. Reakcją na takie ,,nięZbyt wyrafinowane trak-
towanie hamonii i Zespolu orkiestľowego'', jak dodal, miał być następ-
ny utwóĹ czylĺ Livre pour orclrcstre'

'?| K' w s/e/-il" SiltÍonik. PhilhÜno ik!.r unler Skľol|,acze\,)skl [Be.plodna syný'oniką'
SrlnJ'onic'r Patl Skro]í,dĆrť}ý.'łl,'?]' .'Te]esraph"' ]0 IiI l970'

]] T Kaczyński Poĺ]'zebą ]1t!ĺchnienia, op' ci!', s' 62'

':r L Nikolska Rietierl),..., op. cit., s. I12.



Livre pour orchestre

Zamówienĺę na kolejny utwór symfoniczny pĺzyjąl Lutoslawski od

Hagen, niewielkiego miasta w Zagłębiu Ruhĺy. Jeszcze w 1962 roku
pľośbę o nowe dzieło wystosowal do niego szef miejscowej oľkiestry
Berthold Lehmann, wielki entuzjuasta muzyki wspólczesnej_ Hagen nr-

gdy nie zaliczalo się do centrów kultuľalnych Niemiec, miała tam jed-

nak siedzibę opela, a orkiestla operowa - jak to bywa w większości
miast niemieckich - dawała również konceľty symfoniczne. Uczestni-
czy|a takżę w niewielkim festiwalu ,,Hagener Musiktage'' Powołanym
do życia właśnie przez Lehmanna. Możliwości zespołu byly stosunkowo
skĺomĺe, Lehmann należal jednak do pierwszych propagatorów muzyki
Lutosławskiego w Niemczech Zachodnich i od paĺu już lat regulanlie
umieszczal jego dzieła w programie każdego sezonu. Kompozytolowr
zaproponowano honorarium w wysokości 10 000 DM, co stanowilo sumę

stosunkowo ďużą, zwlaszcza jak na warunki pĺowincjonalnego ośrodka.

Nowy utwór ukończony został w 1968 i 18 listopada tego roku, w Ía-

mach wspomnianego festiwalu, doczekal się pĺawykonania' Miejską
orkiestrą Hagen dyrygowa} Berthold Lehrnann, któręmu dzielo - opa-

trzone [ytułem liyre pour orchestre - Zostało dedykowaĺe.
Tadeusz Kaczylisk zasugeĺowď Lutosławskiemu, że Livre pour or-

chestre stwolzyło j!nte7? jego dotychczasowych środków. Twórca nre

zaprzeczy|' acz trjąl to nieco inaczej:

... wykorzystalclrl fu bardzo wiclc wątkóq bardzo wiele szczególów tochnicznych

z popÍzcdnich nroich utworów-'

IstoÍnle Livre pour orcllestre za'wiera spolo elementów Znanych z wcześ-
niejszej jego ĹWóIcZości'

r T' Käczyliski Ra.no\ý)'.'' op' cit'. s. 58'
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W zakresie ĺlľanaluľgii allalogie zaclrodzą plzede Wszystklm do

II Synlfollii. Podobieństwo zauważalne jest nie tylko w ogóInej konccp-

cji folnralnej, bowiem w obu utworach najważniejsza muzyka poJawla

się pod koni"c utwoľu, ale i w szczegółaclr' Tak na przykład zarówno

w Ii S1łłfoĺzii, jak i w Livrc pour orchestre PrZeď pojawienielrr się punk-

tl-l kulininacyjnego następuje chaľakteľystyczne skracanie kolejnych od-

cinków, co wywołuje efekt pĺzyspieszeniĺr ruchu i potęgowanla naplę-

cia. W zakończeniu Slnlonll funkcję kody pelni aleatoľyczna sokwencJa

Elana prZęZ dwa kontĺabasy solo, niezależne od choralowego tla' któIe

|*orr[ 
"rt"ry 

wiolonczele i cztery inne kontĺabasy; w kodzĺe Livre pour

orcheslre aĺa\ogiczną partię aleatoryczną wykonują dwa flety na tlecho-

ľału powierzonĚgo calej grupie smyczkowej' W pierwszej c'ąści.Livre

pour'orchesne, jéśli weźmie się pod uwagę obecność glissand- i rozbudo-

wanego divisi smyczków, można dopatľZyć się pewnych analogii faktu-

ĺalnych do tĺzeciej części Paroles tissées' Instrumentacja Liýre ZÍeszÍą

zďradza wteie podobieństw do wcześniejszych uĹWolów Lutosławskie-

go, przede wszystkim zaś do II Symfoľlii' Bodaj najwyraŹniej uwidacz-

nia 
"ię 

to *t]o-ko'ym operowaniu gruPami instr_umentów' ito.pomlmo

faklLl. że Livre pour orclrcslre pozbawiona jest ostrych wspolbrzmlen

wlaściwych Symfonii. Sĺwlerdzenie, że w żadĺym z utworów skompo_

no*uny"h w latach sześćdziesiątych Lutosławski nie nawiązal do po-

przednich utwolów Iównie wyraŹnie jak w Livre pour orchesĺre nie jest

więc pĺzesadą. Sam kompozytor tak widział to zjawisko:

Prawdąjest chyba to paladoksalne powiedzenie, że autor pisze cale życie tę samą

powieść. ňt trocĹę tak i z konpozytorcnr' często Powlaca on do swych ulübionych

ihwytów, uważając' że coś, co Íaz zostalo powiedziane' nie jest dopowiedziane do

końáa. Są pewne idee, pewne pomysly muzyczne' nadające się do tego' aby do n1ch

po''vracać.2

Kilka tysięcy kartek zapisanych szkicami i ćwiczeniami' do których

Lutosławski páwĺacał komponując utwoly Z ľóżnych lat wyśmienicíe

unaoczniają to Pryncyplum'.

I Ibidem, s.59.
'Na ogrom i|g.onadzonego w ten sPosób 1przelwarzanego latami mateťiälu ZwÍaoa

u*ngę lł''Ho*ň rv aĺtykuie Srlrr1ia Lunlsĺttlvskiego nalt s('liu'li d\ýunrl!ĺoi(DlOwynli'

.. irĺ",|ľ, i słl lwór(.oś('i |yiloĺdet Luĺosĺfu|'skielo, oP' clt" s' 2]5-254'
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obok rozlicznych pokrewielisĹw z wcześniejszynri dziełami swego
alftoľa, Lĺvre poĺlr orchesĺľe zawieĺa szereg zasadniczych innowacji. Bo-
ĺtaj najważniejszą, a w kaźdym razie najbarclziej efektowną jesĽ o_l.ygi-
nrlna i wyrafinowĺtna dľamalurgir' Llwor. od poclqtku do kolica wyt<o-
nrweny.-b-e.z-..91z1rwý' sklada się _Z'czterech części połączonyclr bardzo
podobnymi inlcmędian . Z uwagi na lyttll koml)ozytor nazwał części
Rozdziałami (Clupitles). Tlzy pierwsze, niezbyt obszeme, zawierają nie_
mal wyłącznie muzykę dyrygowaną tradycyjnie, podczas gdy-inĹeme-

'dja są a]eatoÍyczne. IntermeditIln po rrzeciej części stopniowo pzeradza
sIę w ostaĹnl rozdział. najbardziej rozbudowany. Zmaterializowała slę
więc koncepcja nakreślona podczas pracy ĺaď PosĺluclicłlŻi, jakięj wtedy
jeszcze Lutoslawski nie poľafił zręa|izować'

Znamienną cechą dramaturgii Livre potlľ orclxestre jest dobitne pod-
kreślenie różnicy pomiędzy muzyką ważną, a fragmentami o niewielkim
ztaczentu.

W każdej muzycc rozróżniam nonrcnry większego skoncentrowania wydarzcń
mlzycznych i pewnego odprężenia czy Íozlzedzen]a tÍeści. Jest to w moim poJęclLr
konieczne dla percepc1i nruzyki' niezbędnejak oddech dla życia czlowieka. W perccp-
cji następuje również coś w rodzaju oddechuI najpięrw większa koncenracja uwagi,
potem mnieJsza, wysilek - odpoczynek, napięcie - odplężenie' Ten naturalny rytm
p.acy aparatll odbiolczego czlowiekajako sluchacza muzyki jest niezwykle ważnyln
czynnikien dla budowy większej 1brmy. [v/ Livrel zachodzi wyĺaźny związek ponrię-
dzy nlomentalni większej koncentracji i momentallli rczrzedzenia a dwonra rodzajani
muzyki: ścislym i ad libitum. Pierwsze trzy części tltworu [''.] charakteryzÚą się dużą
koncentrncją wydarzeń lĺuzycznych i pÍzy sluchaniu wymagają uwagi. Po każclej
z nich nastąpić więc nrusi jakiś moment odprężęnja' Telrlu celowi słLuą inteŤmedia,
grane ad libitrrm i skladające się z kótkiej, dość blahej fräŻt któla powtaÍza się pewną
llość raz1. Rzeczą szczególną jest w tym wypadku to, że dyrygent - wedlug moich
intencji wyraźoDych zresztą na wstęPie partytury - powinien zasugerować PublicŻno-
ści, że o takr wlaśnie monent odprężenia w tym monencie chodzi' tzn. powinien
pru yjqć tĺki sposcib zachowanin. jaki zrł yk lc dyry3enl prz}jnlu'ie pomiędzy częściami
utworu' 'w ten sposób zaĺówno zachowanic dyÍygenta' jak i natura samej muzyki,
która umyínie niewiele mówi, staje sję dla publiczności sygnałem oznaczającyn chwilę
odprężeÍLia. Tym łatwiej pĺzychodzi później sktrpienie, którego wymaga następna część.4

Zalożenja te Z zasađy spľawdzają się w czasie konceĺtów' Poĺlczas
intennediów publiczność Zazwycza] ZaczyÍa pon]szać się w krzesłach,

a ]rawet kaszleć, tymczasenr początki kolejnych .l?oĺlziałów ptzywracają
spokój i skupienie.

W niecodzienny Sposób pomyślana Zostala dramattlÍgia osta|niego
intenneditln, stopniowo pl'Zechodzącego w część finälową. Po frazie,
która w idęntyczlgj prawie postaci ĺozbrznriewała we wszystkich po-
pĺzednich i|telnediach, gest dyrygenta sygnalizuje Íozpoczęcie sekcji
ad libitum pĺzynoszącej za|ąŻek nowej [eści muzycŻnej. Kolejne sekcje
ad libitum coraz wyraźIr.ej przybierają na znaczeniu, aż w końcu słu-
chacz, który początęk tego ePizodu wziął za następne intem]edium of]en-
tuje się, że tym lazem nie clrodzi już o molI]enf odpręŻenia. W muzyce
zaczyĺa dzjaé się coś istotnego.

'VlI Lívre pour orcltestre Z\aIaZlo Zastosowanie wiele nowych śĺodków
technicznych, wśĺód nich ćwierćtony w smyczkach. Lutosławski zawsze
jednak uważał, że budowanie haĺmonii z ćwierćtonów daje muzykę
brzmiącą falszywie, toteż nie posłużyły mu one do ĺozszerzenia skali
dwunastodźwiękowej tak' jak to się dzieje np. w nuzyce Aloisa Háby,
Iecz wyIączúe melodii - w Postaci chromatycznych dźwięków przej_
ściowych:

Livre pour orclrcstre, ćwierćtony na początkĺl Rozdzia[u I

r T' KĐczyński Ro.]noý]r.'' op- cjt. s. 64_66'
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Spośród pomyslów z dzl,eďziny aleatoryki uwagę Zwĺaca partia r<sy-
lofonu w pierwszym Roz.tlzitl e ' Wykonawcil ma gĺać ĺĺowolle dŹwięki,
kierując się jedylie przybliżonymi wysokościami i wartościami rytnlcz-
nymi zaz'naczoĺyllli graticznie. Jest to unikalny w doľobku Lutosław-
skiego przejaw ĺezygnacji z dookreślenia podstawowych elementów mu-
zycznych. Nie znajdzic on sZerszego Zästosowźrnia w jego późniejszycn
partyturach, pozostając na marginesie ekspelymeltów z róźnymi sposo-
bani użycia aleatoryzmu5.

Ltvľe pour orchesn'e, Rozdziąt ], cytÍa part. 1o9

Wyjątkowo ciekawa i wyra[inowana jest koloÍystyka orkiestlowa
Livre pour orchestre. Szczególną uľodą i oryginalnością wyróżnia się
początek drugiego RozclziaIu (ak również jego zakoŕĺczenie), w którym
mienią się różnorodne, zawsze delikatne barwy uzyskiwane dzięki roz_
maitym polączeniom dźwięków harfy, foľtepianu, celesty' wibrafoĺlu,
dzwonków i dzwonów rurowych. Nie pľzypomina to brzmienia orkie_
stry żadnego innego kompozytora. Sluchając Livre pour orcheslre trl:'ď.
no więc oprzeć się pokusie podkeślenia indywidualności tego stylu in-

J Podobny e1ekl znalazl zastosowanie \v Koncercie wiolonczeĺo\ýJn skonponowa_
nym dwa lätä później, w nÍ nÍ 98 i t00' PäÍtia ksy]ofonu zawiera dowolne dŹwięki (po_
clany zo5tal jednak dźwięk pierwszy, tj' 31), po czym dzwony \łinny wydać dźwięk pĺzy
padkowy| wykonawca ma ująć obiemä Íękami kilka rur' ścisnąć je mocno' a następnre
pUścić' by swobodDie wybrzmiaIy' Krótki epjŻod tak daleko posuniętego a]eatoryzmlr
Żawierają jeszcze P|eĺudia i fusa ukończone w ]973' w ostatnim Prehdün skrzypko
wie mäJą \łykonywać sąslednie dźwięki släwiając palce moż]iwie jak najb]iżej jeden przy
druginl. co oczywiście u każrlego :ĺrrzyka da nieco ilrny efek! (podany jest jednak PieÍw
szy dŹwięk), tak samo po]eci wykonać 1'l'agnrent solowej partii w dÍugiej części Łłlír&_
cha IL Później LutosIlwski zasadniczo zľezygnowäl Jednak z lego Íodzaju dowo]noŚcl.
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strulnenĹacyjlrego, choć sanr Lutoslawski spŻeciwial się wyodębĺianiu
insĹrumentacji, uWażając ją za nieľozdziel;rą od pozostalych elementów
calego dzieła'

Zasadnicza różllica poniędzy Liwe poLLr orclrcstre apopÍZedl]imi utwo-
Iami polega ĺla ograniczeniu ilości fragmentów aleatorycznych' W pielw-
szych trzech Rozt]zialach nie występują one w ogóle (eśli nie liczyć
trzech łącznie kilkusekundowych fragmeltów ad libitum w pierwszym
l ttz'ecim Rozdzictle oraz wspomnianej paĺtii ksyloĺonrr gľającego wraz
Z tom-tomami rla tle muzyki dyrygowanej). obecność tradycyjnego prze_
biegu metro_rytmicznego w pierwszych tzech częściach kontrastuje
z dominacją rozluŹnionych związków czasowych w Rozdziąle ťlnal'o-
wym (z wyjątkíem - änalogicznie do II Symfoĺlii - motorycznęgo,
przyspieszonęgo ruchu tuż przed kulminacją oraz chorału smyczków na
końcu). Użycie dwóch technik gry zaważy|o na chaIakteľZe utworu.
PierwsŻe trzy częścĺ' odznaczają się zmiennym, niemal nerwowym pĺZe-
biegiem, w którym po kótkich momentach spokoju nasrępują gwaltow-
ne przyśpieszenia. w ostatniej części napięcie naľasta baÍdzo powoli,
muzyka stopniowo nabiera szerokiego, symfonicznego oddechu i osiąga
dramatyczną kulminację.

Komentując Zivre pour oľclxestre (a slowa te padły niedługo po ukoń-
czenn II Syĺnfonii), Lutoslawski stwierdził, żę a|eatoryzm kontrolo-
wany:

.'. nie jest wystarcŻający, aby calkowicic na nim oprzeć jakąś większą formę mu-
zyczną- ten sposób konrponowania i gĺania muzyki n'la swoje niezapżeczalne atuty

[.-.]' Ucdnakźe wiąże się z nim] konieczność pewncgo ztrbożenia materii nuzycznej.
To zubożenie dotyczy moźliwości przebiegu harmoniczne8o, który wc wszystkich
sekcjach granych zbiorowo ad libitum jest z konieczności zwolniony) a to pociąga za
sobą wrażenic pewnej sta|yczności. Dlatego też uwŹťżam ten systen komponowania Za
jeden z biegunów, przeciwstawiający się drugiemu, jakim jest kompozycja o wspól-
nym pülsie, metÍum czy - inaczej nrówiąc o wspólnyn podziale cŻaso\łym na
odcinki muzyczne w malym wymiaĺze.ó

Bodaj po ĺaz pieĺwszy Lutoslawski tak dobitnie podkeślił bĺaki i nię-
wystarczalność stworzonej przez siebie faktury' Konsekwencją tego spo-
strzeżenia stalo się ograniczenie obecności aleatoryzmu w następnych

" Ibidem, s.58.

l



tltwoľitol]. KompozyĹoľ uważał to zesztą za zjawisko laturalne, bowlem
styl i ilrdywidualny jęZyk są:

'.. czymś p]yonym' ['''] Natuĺalnic pewrre cechy wlaściwe naturze luclzkiej nrusz4

się w czynnościach tcgo sanrego czlo\ýieka powĹarzać. nienrn]ej wtażliwość na pewne

zjawiska dźwiękowe tllega rozwoiowi' Nie chodzj ttl ty]ko o dążenie do doskonalenic
techniki kon]porytorskiej c7ł lę7'yka 'nLlzyczľ,ego, ale również o zn']iany glębszej natlt-

ry o pr1cks/lflIccnia. jllUnl podlega własna esle(yka nrLlzycZna._

Tytul Livre poĺł' orchestre (Księga na orkieslrę) nawiązuje ĺ]o Livres
pour clavecin Franęois Coupeľiĺa i orqelbĺjchlein Jana Sebastiana
Bacha' Nasuwa też myśl o dwóch nieco wcześniejszych dziełach dwu-
dziestowiecznych: Livle pour quatl'Lor Pieĺre'a Boúeza (|949) i Livre
d'orgue OIiviera Messiaena (l95l). Skojarzenię e jest przypadkowe,
czego Zręsztą kompozytor nie ukIywal.

Tytuł mojego Lltworu w istocie miał nawiązywać Clo różnych ',LiVťes'' i sL]gelować

IL1źny zw\ązek Ínjędzy poszczcgólnynri częścianri utworu. Pielwotnje Liyre Pour or-
Ć,heJ'" mial być cyklen utwolów o róźnej dlu8ości, które zwieńczalby baÍdziej roz-
budowany Íinal' Tak wlaśnie wyobrażalem go sobie, kiedy po laz pierwszy rozrnawia-
Icm z Bertholclem Lehmannenl. ZapŤoponowďenr wówczas tytul ,'Livle poLll orche-
stre" i Zarówno tytul ów jak również idea konrpozytorska Żostaly pŹez Lehmanna
skwapliwie pÍzyjęte. Kiedyjednak ukończylem pańyturę po uplywie dluższego czasu,
pierwotna koncepcja utworu tllegla takim przeobrażen]o[7, że ''Livle poul oÍchesí'e''
nie nialojuż uzasadnicnia. [.''] Nieśmialo poprosilen więc listownic o zmianę tyt lu.

lecz. za:l'im nadeszla odpowiedź' otrzyÍllälen wydÍukowany program 
',Hageneĺ 

Mu-
sikta8e 1968''' w którym mój utwóÍ zapowiadano pod tytulenr,'Livle poul olchestÍe"'
Bylo więc za póŹno!3

Pierwsze wykonanle Livre pĺ.ĺtr orcheslr€ w Polsce odbyło się 20 wrze-
śnia 1969 na koncelcie inauguĺującym XIII ,,Warszawską Jesień'' (a po-
święconym, jak głosiła notka Programowä, XxvJeciu Polskiej Rzeczy-
pospolitej Ludowej). orkiestrą Filharmonii Narodowej dyľygowal Jan
Kręnz. W programie konceĺtu znalazła się również Muzyka na 16 tale-

7 lbidem, s. 60 61.
3 Liýľe Pou'orchestre b),wiĺold Lúoslalvski, ''Polish Music'' 1969 nI 1, s' 12' PieÍ

wotnie Lutos]äwski Plano\ła] skon]ponowanje większej liczby k!ótszyoh części, w do
datku pozbawionyclr wspólneJ dÍĺntätuřgii' Pięć lat póŹniej pewną odmianę lakiej for
n)y o!Ízymaly Pret dkl i 'fllsa'
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l'zy i sĺl'Lyczki Włodzimięrza Kotońskiego oIaZ dwie nowe polskie sym-
fonie: Zbiguiewa Rudzińskiego i 7i'zec:ia Taďelsza Baiĺda. Lutosławski
siedział na par[erze i jak zauważylo paĘ osób - W czasie wykona-
nia neĺwowo skubal palce; ĺzadko jego reakcje uzewnętrzniały się W ta-

ki sposób. Czy wynikalo to Z tremy, czy moŻe z pÍZejęcia nadzwyczajną
intelpretacją dyrygenta? UtWór odniósl sukces tak ogĺorŤl]ry' że dwa ostat-

nie RozĺlziąÚ blsowano. Liwe pour oľclrcsĺre oó razu uznano Za glówne
wydaľzenie lestiwalu i to pomimo niebagaĹelnego zainteĺesowania, ju-
kie towarzyszylo prawykonaniu Poezji Ka:zimierza Seľockiego i Młzyłi
\tLropolskiej Henryka M. Góreckiego oĺaz keacji Johna ogdona, który
w niezapomliany sposób wykonal Wĺ'Lgt regards sur l'Enfant-Jésus Mes-
siaena. od momentu pojawienia się W muzyce Lutosławskiego aleatory-
Zmu kontľolowanego Żadĺe z jego dzieł nie wzbudziło podobnie wiel-
kiego entuzjazmu. W poprzednich Latach Gry weneckie pÍzede \\szysL-
kim zaskoczyly większość słuchaczy, Trzy Poematy Henri Miclnux
i KwarteÍ snyczkowy zaimponowaly nowośclą, Pąroles tĺĺĺles - 

wyko-
nane w Polsce za|ędwie raz i to nie najlepiej' - nie doczekały się
właściwego ĺezonansu, a II Sylnfoniĺł zdobyła równie wielu zwolenni-
kÓw, co przeciwników. ĄL$ge;!iva.e-p.',p !łL 7rchestrę''ppÍ őwnywalny byl
Ĺylko z ĺeakcją, jaką niegdyś wywolalo prawykonanie Koncertu ną or-
kiestrę, a potem Muzyki żałobnej '

Kľytycy obsypali utwór pochwalami i Tadęusz A. Zieliński nie byl
odosobniony, gdy stwieľdzał, że Livre pour orchestre jęSĹ aĺcydziełem,
i to ,jednym z największych, jakie zdaľzyło nam się uslyszeć na wszyst-
kich dotychczasowych Jesieniach"t0. Zachwyt ten podzielali zagraniczni
goście ,,Warszawskiej Jesieni''. Näwet na łamaclr ''Sowieckiej Muzyki'''
zawsze z nlechęcią odnoszącej się do warszawskiego festiwalu, tym Ía-

9 Na konceÍcre kompozylorsklm Lutosláwskiego w warszawie 16 i 17 II 1968. Śpie-
waI lenor belgłskl Luis Devos. oÍkiestrą Filharmonii Närodowej dyrygowal kompo-
zytor.

10 T' A' Zieliński J€Jls]ne konJro,lklcje,.'Ruch Muzyczny'' 1969 nÍ 23' s' 12' B' Po-
ciej wysLąpil Z obszernym äÍtykulem 1' &)')law'Jłi i |^,4rlość nLuzykĺ pisząc o LĐre pour
oft:heýre jltko o dziele ,,wielkim'' (''Ruch Muzyczny'' I9ó9 nÍ 22' s' 7 9)' T. Kaczyński
skonstätowal, że caly ĺesliwal odbyI się pod znakiem Lulos1awskiego (ibidem' s- l0-l2)'
s' Krukowski posunąl się jeszcze dä]ej' uznłJąc Liy|e pouŕ 01ch?st]e Za 'jedlro z naj-
świetniejszych dziel wspólczesnej muzyki" (,'GäZeLa Robotnlcza'', l1 12 X 19ó9)'
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Żem podkľeślano ľolę i z|aczenie najnowszego dziela Lutosławskrcgcl'
Władimir Feĺe pisal o ,,najwybitnięjSZej polskiej kompozycji'', Seĺgiej
Slonimski o ,,nĄwiększylt wrażeniu'', jakie w czasie calego festiwa-
lu wywarł na nim te]] właśnię utwórll. Wkrótce po zakończeniu fes[wa-
lu kompozytor otzymal entuzjastyczny list od Michała BrisLigera:

Drogi witoldZie, Piszę Ci tych parę slów Z potrzcby wewnętrznej' jäką oclczlllem
przy sluclrarliu Li,ľe P()l orclrcsh'e. wolalcm jednak przeslirć Ci te słowa jtlż ,'po
świętach", Ponieważ to co man,l na nryś|i nie wiąże się ani z koncertenr' ani z festiwĺ!_
lenr' Malo jest takich n1omentów pŹesilenia się nruzyki wspĺ1lczesnej, kiedy pľzcstaje
się słyszeć kompozycję, a zaczynżr dotykać sanrej nuzyki' W takiclr to chwilach sltl-
chacz wie co to jest tÍeść i to wlaśnie poczulom sluchając Ĺlyr".'.l,

WielLl polskich dyrygelrtów niemal tuż po warszawskiej premierze
włączylo L lrc pour orcheshe do swego ĺeper1uaru. Wielokrotnie wyko-
nywał go m.in. Jan Kĺenz, Witold Rowicki i Henryk Czyż. Krenz i Ro-
wicki nagĺali utwór na plytę, co stało się wydarzeniem bezpĺecedenso-
Wym, gdyż w kulejącej i znikomej produkcji plytowej tamlych lat nie
zdarzy|o się jeszcze' by ,,Polskie Nagrania'' w Lak krÓtkim okĺesie udo-
stępnily dwie ĺealizacje tego samego utworu, tym baĺdziej wspólczesne-
go. Intelpretacja Kĺenza byla klasyczna i emocjonalnie wstlzemięźhwa,
Rowicki wydobyl Z pärtytury wiele romanrycznej ekspresji i piękna'3.
Pľzez dlugie lata wzolcem pozostawało jednak nagranie opublikowane
przez EM| a dokonane przez katowicką Wielką orkíestrę Symfoniczĺrą
Polskiego Radia i Telewizji pod dyĺekcją samego kompozytola.

Spośľód uľWoĺów pochodzących Z tzw. okesu a|eaÍoryczĺego Livre
pour orchestre stało się pierwszym, który szybko utorowal sobie drogę
do ľepeftuaru koncertowego, choć i on nie wszędzie i nie zawsze budził
enLUZjaZm' Stanisław Skĺowaczewski opowiadal auĹoľom o zajściu pod-
czas wykonania w Berlinie. W trakcie któregoś Z początkowych inter-

Il 
'.sowietskuJa Muzykä" ]970 nr 1' s' l25 i34'

|1 Lisl z 29 ĺX 1969, Fundacja Pall]a sacherä'
|r W 1971 Janowi KÍenzowi i orkiestrze syń1bnicznej Filharmonii Naroalowej orau

Wrtoldowi l,uloslawskiemu. Tadeuszowi BaiÍdow] i Jänuszowi Urbańskielnu przyznallo
nagrodę ,'Zlotej MUzy'' zä najlepsze nagranie u!worów polskiej nuzyki wspólczesnej' !j.
Llyre pour oľchesue Lutos]awskiego i 1II b)nŕo]lli Bairda' wkróIce Potem !o samo na_
granje olÍZyma]o GÍłnd PrlX du Disque w Pälyżu'

mediów jeden Ze słuchaczy zacząl wykrzykiwać na caly głos: ,,was ist
den das? Das ist keine Musik, das ist ScheiBe!!,, [Co to nia być? To nle
muzyka, 10 g...!]' Haĺaśliwie żądał wezwania policji, toteż Zaczęto go
łlcĺsz.ać, aŻ zľobilo się ogólle zanieszanie. Incydelt był jednak odosob-
niony' Dzisiaj Liýľe pour orchestrc nie wztludza już podobnych emocji,
traktowany raczej jak,,klasyka schylkowej awangardy".



Koncert wiolonczelowy

Niepoĺozumienia, do jakich prowadzila quasi-progľamowa interprc-
ÍacJa Koncertu wiolonczelowe go wynikały ze specyficznej dramaturgii
dzieła. Już pewne ĺozwiązania formalĺl w Kw('l7ecie smrczkowym wzo'
rowane byly na sytuacjach teatfalnych. cze}o zÍeszl'ą kompozylor nie
ukrywal. o niektdrych - gdy insLruńenty poniekąd przyjmują na sie-
bię role drąmaĺis person(1e - wspominano na s. [74]. Idąc dale3 za
sugestią Lu[oslawskiego można by dodać, że kiedy w monolog pierw-
szych skĺzypiec włączają się pozostałe instrumen[y, a prymaiusz pĺze-
r1wa ich dyskuĺs w gwałtowny sposób, to jałby ,,przyŕcĘř-ál"'śi'iřćh
paÍtneŕóý,3o porządku''. Nieco inny charakter mają w Kľartecie smycz-
kowym eplzody, w których na podobieństwo inscenizacji teatľalnej ukształ-
towane Zostďy relacje między wykonawcami-aktorami a publicznością.
I tak na przykład na samym początku pieĺwszy skzypek powinien nre-
posfuZeże e powtaÍZaé jeden i ten sam dźwięk g - tak dlugo' ĺlopóki
słuchacze nie zalważą, że Utvłőr już się rozpoczął i na sali nie zapanuje
cisza (mając okazję wysłuchać tego utwoÍu na żywo, kilkadziesiąt razy
nigdy jednak nie zaobserwowałem takiej sytuacji zalożoĺej przez kom-
pozytora: zawsze, od pierwszego momentu sÍuchaĺo Kwąrtetu w sku-
pieniu [K.M.]). Podobny rodowód mają intermedia w Livre pour orche-
sŕ'"e; ich ostentacyjna nijakość winna sugerować publiczności, że właśnie
nastał moment odprężenia. Zwlaszcza, że zgodnie z lntencją Lutoslaw-
skiego dyrygent ma zachowywać się tak' jakby nastąlila pauza między
częściami utworu. oba rodzaje efektów Znalazly Zastosowanie w Kon-
cercie wiolonczelowyĺn, acz kompozytor jak zwykle zastrzegal, że żaden
Z tych quasi_teatralnych epizodów nie ma bezpośredniego związku
z ewentualnymi sytuacjam i pozamuzycznymi.
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Mnic nie złleży na ĺylrl' aby ktoś roŻLllnial np. interwencje instrumentów bląszźl-

l1ych ýł Koncercie wioĺollcaeloĺvynl, któÍe przeĺywaj4 w sposób dość drastyczny tok
nrelodyczny pańii solowej ['''] jako kontlikt. Zalcza]o llli na tyDr' aby wpro\ÝiidŻić coś,
co odświeży sposób rozwłal]ia lnuzyczl]cj myśli'I

Nie była to sytuacja odosobniona W dziejach muzyki. Na pľZykład
kalejdoskopową fonlę wielu utworów fortepianowych Robelta Schu-
manna - reakcję na dlamatulgię klasycznej sonaty - Zainspilowala
Íomantyczna poezja. W XX wieku takich oddzialywań innych sztuk na

wyobĺaźnię kornpozytorów odnotowano dużo, żeby wspomlieć chociażby
ro1ę gestykulacji clowna w powstanil Tlzech tlĺ'vvorów Ila kwartet smycz-
kowy Igoľa Strawińskiego, abstĺakcyjnego malarstwa Kandinsky'ego dla
wielu utworów Vladimíra Vogla, bądŹ techniki literackiej Marcela Pro-
usta w ukształtowaniu formy Tria smyczkowego Sylvano Bussottiego'Ż.

Teĺaz zaś Lutosławski, zwracając się w StÍonę teatru, mówil: ,,chcąc
zĺaleźć nowązasadę rozwiązywania muzycznej myśIi, świadomie zapo-
życzy|em ją od innych sztuk''3, a wcześniej wyjaśniał:

wykoczenie poza granice czystej muzyki i szukanie wŻoró\ł w innych dziedżnach
jest oczywiścic pewnym konrpronrisem. Nie zapominajnyjednak, że w obecnej chwi]i
na terenie czystej m zyki blak tÍwalych konwencji, do których można by się odwoły-
ýać. [...] w tej sytuacji naturalnym odruchem wydaje się poszukiwanie poza samą
muzykąjakiegoś znanego wszystkim zjawiska i poslużenie sję jcgo pĺzebiegienr jako
wzorem w budowie formy muzycznej' SIabą stronąjest tu oczy\łiście nie tylko wspo-
mniane juz naĺuszenic zasady homogeniczności muzyki, lecz również dowolność
z jaką z konieczności taktuje się sposób pIzenoszenia pĺaw rządzących zjawiskami
pozamuzycznymi na teĺen muzyki' Tę slabość wynagradza pewna doza świeżości, jaĘ
wplowadzają do muzyki zapożyczenia spozajej tercnu.a

Słuchacze, od wielu pokoleń nawykli do personifikowania tematów
allegĺa sonatowego (główny ,,męski", poboczny 

''żeński") oÍaz interple-
towania go w kategoriach dramatu (przetworzenie jako faza konfliktu,

I Witokl LItloslawski' Preza\ĺacje'.', op' ci!., s' 156

'1 ,'PowziąIem pomys] skomponowanra utwoÍu z^mkniętego w jednej tylko frzie'
Mialem przy tym w pamięci technikę lileräcką Marce]a Proustä, te jego Íiazy' które
zapelniają cä]e stronice zanim dojdą do poin1y'' (pÍogÍäm ,'warszawskiej Jesieni'' ]99I'
s.6s).

3 Wirokl Lulosławski' Pre?B]lĺacje''', op' cil ' s' 1_55
A Z ząI(hieli zlviqzan.vch z ko|lsÍ ktjq wielkich fo,'D1 ztl 1kluęĺ),l:h' op' ciÍ'
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ľepľyza .._ Pojednania), pÍzyzwyczajenl do pľogramowości obfitującej
w ,,bohaterów'', ,,konf1ikty'', ,,apoteozy'' i ,,dramäty'' chętnię przyję]i
tzrl(i właśnie sposób słucbania mimo woli Zasugerowany przez Lutosław-
skiego, jakby Z ulgą odstęPuJąc od 'jedynie słusznego'' w czasach awan-
galdy spojrzęnia na muzykę pod kątem Zlożoności techniki lub odla]w-
czości brzmieniowej.

.."Jednoczęściowy Koncelt wiolonczeLow Íw orzą czĹery ,,akty''. Pierw-
szy pe|ni rolę introdukcji wprowadzającej obie strony ..dľamatu". Lj.

solistę i orkiestrę (albo - jeśli kLo woli - jeĺlnostkę i zbiorowość). Na
dnrgi składają się czĹery epizody, w których - ĺĺaczĄ niż w klasycz-
nym dÍamacie - stÍony jakby usilowały ,porozumieć się'', Zamiast wĹ
kłać w ,,perypetie''. Trzeci ,,aktjj wýilełnia liryczna kantylena, Zaś ostat-
ni przynosi symfoniczny final (i rzeczony ,,tryumf jednostki").

IntÍodukcja przypomina tozpoczęcle Kh,iitai; 
'sinyďdłowego, 

w kÍó'

rym pierwsze skĺzypce wykonywaly długi, półtoĺaminutowy monolog
zainicjowany wsponrnianą, wielokrotnie powtarzaną nutą 8. Na począt-
ku Koncertu wíolol'Lczelowego solista w sposób oboJętÍ|y (ín(liÍIerente),
w dynamice piaĺo i w równych odstępach czasowych wykonać ma 15 do
20 ra:zy ďźwięk d sprawiając wrażeniejakby niedosĺatecznie jeszcze skon-
centrowanego' lub wręcz ľoztafgnionego. Jeśli obycie Z nową mu-
Zyką wśIód sluchaczy koncertów kameralnych spĺawilo, że pomysł uci-
szania ich przez prymaiusza chybil celu, to plzydatny okazał się on
w Koncercie. Stanislaw Skľowaczewski opowiadał, jał Zdarzylo mu się
dyrygować w Düssęldorfie tZW. ,,konceĺtem misĹÍZowskim'' z udzĺałęm
Mścislawa Rosľopowicza, który wykonywal Wariacje rokoko Czajkow-
skje9o j Konceľt Lutosławskiego. Zamożn4 snobistyczna publiczność
nie nawykła do nowoczesnej muzyki, slysząc pojedyncze dŹwięki swo-
bodnie gawoĺzyła pĺzekonana o tym, Że solista ciąg19 jeszcze stroi in-
s[ĺumen[5' Nastrój zmienia pojawienie się nowych wątków, lecz i one
nie podlegają rozwojowi. Istotą tej części jest bowiem pÍZemienność
wyrazowo obojętnych fragmentów sťatycznych i dynamicznych, któ-
ĺych odmienny chaĺakteĺ podkĺeślają oznaczenia wykonawcze, takie jak
grazioso, ul't poco btĺffo ma con elegaĺzzcĺ, mąrciąle ' Rozbudowana, pĺa-

j Epizod ten s' skíowaczewskj wsPominĺ] w Íozmowie z aulorami książki wiosną
1996.
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wie cztelon]inutowa InĺrodLtkcja przedstawia więc partię solową w spo-
sób bardzo uľozmaicony, a wśród wielu oryginalnych pomyslów obec-
nych na początku Koncel'tĺL dwukĺotnię uwagę zwraca niespotykane do-
tad w literaturze wiolonczelowei 7-as[osowanie flażoletów:

l0aib Kollceľĺ wiolonczeĺowy, dwa Íiagmenty początkowego solo

'^, ^,---c ,,-ť

-- -,l,^,, ) =,^l'll' ;; f, P Í

a'ż /->

W paĺtii solowej pojawiają się też ćwięŕtony, k(óIe w swolm czasre

wywolały ĺtość żywą ĺeakcję Rostropowicza. Kompozytor opowiadał:

Kiedy przyją]clu za]nówie e, slawa ĺi powiedział: ,'Nie myśl o wiolonczelj' Wio-

loĺczela - to ja. Pisz nuzykę". Natrrĺalnie ĺryślałem bardzo drrźo o wioLonczeli'

Nawet zrobilem sobic sche at czteÍech stl'un na glyÍjc' bo chciałen] wicdzieć, jak

będzie wy8lądalo palcowanie' czy nicktóÍe rzeczy są 1atwe czy tľudnc' czy są wyko-

nalDe. w końcu poslalcn] część pańyttuy i slawa mi mówi: ''TrzydŻieści lat gIam na

wiolonczeü i mtrszę się uczyć nowego palcowaÍüa!'' Tam są ćwierćtonowe pasaŹe i dla

nich Rostropowicz sAn1 napisal palcowanie' wynalazł wspanialą metodę: wszystkie

dźwięki' które należą do dwunastotonowcj tempoľowanej skali, oznaczyl większynri

cyfrani' ä ćwieĺćtony - nrniejszymi. To świctny pomysló' PóŹniej przerobiłem {lwie

słony, jednakże Slawa nie zĺalazl już czasu na to, by wpisäć do nich palcowanie'7

Rozbudowany monolog solisty, który upoĺczywie, niemal do znudze-

nia powraca do dźwięku d przeĺywa ostla ilterwęncja trąbek grających

jeden dŹwięk unisono fortissimo. Następuje trzysekundowa pauza, po

której wiolonczela usiluje powtarzać początkowy dżwlęk, |ecz znőw

pÍzeszkadzają ją w tym tÍąbki. Podobna ,,próba si1'' powtaŹa Się jeSZ-

cze parokrotnie.
Kolejne interwencje dętych komplikują się fakturalnie' WspÓłbrzmie-

nia gľane pŹez trąbki PIzypomilają fragment pierwszej części II Sym-

fonii- gdzie występuje podobny ľójglos: dwa instrumenty WykonuJą

wylącznie małe seksty i wielkie tercje, a trzeci - trytony' Ogľaniczenre

do tych interwałów sprawia, że mimo Zastosowania techniki a\eatorycz-

nej niemożliwe jest wystąpienie wspótbrzmień konsonujących (zob'

przykł. 11 i 12' s. 138)

Druga część, jakby próba ,,porozumienia stĺon'' i nawiązania dialogu

między solistą a oĺkiestľą, odznacza się wyjątkowym zróżnicowemiem

koloÍystyki brzmieniowej. Początkowo migotliwą fakturę zwiewnej

i szybkiej muzyki twoĺzy barwa klamętów stopionych z harfą i pizzica-

tami smyczków oraz bogata paleta dŹwięków peľkusyjnych wydobywa-

nych z instrumentów o nieokĺeślonej wysokości. Brutalnie PIZeÍywa Ją

wejście tľąbki i puzonu. Kolejny epizod PosZeÍZa kolorystykę orklestry:

do klarnetów i harfy dołączają flety, klamet basowy, fagoty i fortepian,

6 I' Nikolska Rozmoj,Ü-''', op' cit', s' 47.
7 l' Nikolska 

'igJĺťl-y 
, op' cĺ'' s' 59'

n n
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KonceľI wbloĺrczeĺoý|),, cytřa pan. 7
Ád lib.
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początkowego, obojęhrie granego ďźwtęku ĺl. Wymowa [ego ÍragmellĹu

możg być baĺdzo czyteha: wsze]kie próby fozwinięcia muzyki speizają

na niczym, blacha nie daje bowiem za wygľaną i solista ľezygnuje Z mu-

zykowania, powĺacając do stanu początkowego.
Niejasna sytuäcja rodzi oczekiwanie na 

',waŻne 
wydaĺzenie'' i fak-

tycznie, wiolonczela ĺozpoczyla szeľoką, śpiewną kantylenę,,,niekoń-
czącą się'' melodię. Ekspĺesja Ę kantyleny, niesPotykana w dotychcza-
sowej twóľczości Lutoslawskiego, pod względem tenperatury emocjo-
nalnej znacznie pĺzewyższa nawet ostatnią cZęść Pąroles llssáes. W paĺ_

tię Solisty niepostrzeżenie włączają się kontĺabasy, a pőźnĺej pozostałe

instrumenty smyczkowe, ponieważ zaś pieĺwszy raz w Koncercie gĺa1ą

one arco, więc powstaje wrażenie zupelnie nowej barwy dŹwiękowej.
orkiestÍa' jak nigdy przedtem, całkowicie podporządkowuje się soli-
ście, zaledwie Subtelnie mu towaÍZysząc.

Ustęp ten pŹypomiĺa począlek Livre pour orchestre (por. pĺzykł. 8)'

gdzie w analogiczny sposÓb Lutosławski użył ćwieľćtonów jako chľo-

maty czny ch dźwięków pĺzejściowych:

Ko ceľĺ wioĺoncze\owy' cyÍÍa paď. 61

II Symfonia, cyfra part. 8

a do perkusji dochodzą dzwony, wibrafon i celesta. solista w zawľot_
nym tempie wykonuje karkołonue figury w cďej skali instrumentu do
momentu, kiedy blacha - teraz są to puzony - raz jeszcze wkracza
Z'bĺuta]ną inteÍwęncją. Podobny przebieg mają dwa nástępne epizooy,
aZ po osĹatnim wejściu blachy solista, jakby ,,rr.rygno*uÄy,,, w.uca do

t38
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Paftię olkiestĺową przenika coraz \\yÍaźnięjszy kontĺapunkt, a wyra-
finowane' quasi-klasterowe brzmienie gĺupy smyczków iastępuje clen-
ka faktuĺa pojedynczych instrumentów. Nowy, subtelny efeki_báľwowy
stwalza połączenie fletów i klarneLów Z celestą, harfą i foĺtepianem. Po
chwili wraca grupa smyczków, które stopniowo przyłączają się do soli-
sty prowadzącego kanty]enę. ostatni motyw, wielokĺotnie powĹalzany
unlsono, gIaJą wszystkie smyczki, wiolonczela zaś calkowicĺe wtapia się
w orkiestrę. Ruclr ulega przyspieszeniu' clynamika narasta i nagle - by
raz jeszcze odwołać się do skojaĺzeń teatralnych - pojednanie bohate-
rów bĺutalĺię zakłóca inteÍwencja calego zespołu dęrych, do których po
chwili dołączają smyczki'

W tym momencie rozpoczyna się osratnia część. Koncertu. czvli bra-
wurowy final. w którym wioIonczelę nieustannie,,atakuia.. coraz'to mne
grupy instrumentów. Solista najpierw jałby przedrzeźníił motyw grauy
tutti' później W sposób niezwykle efektowny technicznie ,,biega', po ca-
łej skali instrumentu nie przerywając gry, mimo ustawicznych przeizkód
Ze strony olkiestry. w ten sposób utwór zmierza do kulminacji. w kĺó-
ľej dziesięciokrotnię powtaÍZany akoĺd poprzedza ki]kunastosekundowe
współbrzmienie grane w najglośniejszej dotychczas dynamice. Przyptl-
mma l.o analogiczne formalnie miejsca II SymJonii i Livre pour orche,
sÍre, ale Íakże zdradza pokĺewieństwo Z początkjem same[o Koncertu'
To ostatnie pođobieństwo kompozytor.. odkrył po usłyszĹniu utwoľu'

Jadąc w dzień po premiefze do następnego miasta tym samym samochodem, co
dyry8ent, powiedziałem mu| 

',wi(j pan' to dosyć dziwne, ale dla n)nie stalo się tojasne
dopiero wczoraj, że począÍek tego utworu jest pod względem r}tmicznym zupelnie
identyczny z punktcm kulninacyjnym,'. On spojrzal na mnie jak na wa.iata, bo pr""_
ciez to było dla niego oczywiste od pierwsze8o przej.zenia paÍtytury Dla mĺie nre
bylo to oczywiste [...], gdyż bardzo wiele spraw jest .ezultatem p;dświadomego dzia-
länla "

Po kulmĺnacji muzyka cichnie i stopniowo Zaniera, a solista wvko_
nu.1e me|ancholijnq frazę o opadającej melodii. polączoną z ekspresyj-
nymi glissandami w dół. I pewnego razu Rostropowicz wyjawil,że gra-
jąc owe glissanda, zawsze ma łzy w oczach'

- Dlaczego placzesz? - spytał go Luĺoslawskr.

- Ponieważ w tynln]iejscu trmieran - odpowiedzicć mial wioloĺczelistir'

- No dobrze' ale na końou jest twój tIyunf, nie? - zaoponowżrl kompoŻytoĹ

- Tllk. ale nie 7 rcgo świĺti] _ wyjaśniI Rostlopowicz."

Kĺótka i szybka coda ,,Z tamtego świata'' pozbawiona jest dlamaty-

zmu, nawiązuje do pogodnej i bezkonfliktowej atĺnosíery początku utwo-

ru. ostatnie słowo należy do Solisty, który dziesięciokĺotnie powtaÍZa

dźwięk a'?, jakby klamrą spinając fonnę dzieła.

,,lJwaŻam ĹKonceú LL\tos1a\ skiego] Za unikalny utwór w cďej liteĺa-

tuÍZe wiolonczęlowej'' - wyznal Rostropowiczl0' Specyficzna drama-

tuÍgia utwoľu pozwalała |adz\yyCzaj emocjona]nemu' wręcz egzaltowa-

nemu aÍtyście utożsamić Się Z solową paltią. Chętnie więc wykonywał

go, a w mialę upływu lat jego inteęretacja Stawała się cofaz ďojrza1sza

i doskonalsza, jakby Zgodnie Z deklaracją, którą zlożył Lutosławskiemu

wklótce po pľawykonaniu: ,,W przyszlości uLwór ten będę grał sto ĺazy

lepiej''1I. Wyjątkowo wspaniałą kĺeację stwoĺZył podczas festiwalu wLa
Rochelle w 1977, dlllgo 1eszcze wspominaną pĺzez kompozytoÍa:

Ze slawą dosyć często wykonywaliśnry 1{oĺcerĺ w Anglii i UsA, ale mnic najbar-

dziej zapaclło w pflnrięć wykonanie z La Rochelle' na zachodzie Francji' gdzie odbywal

się konkurs wiolonczelowy RostÍopowicza ijednocześnie festiwal muzyczny -legv-
lalnię tam oÍganizowany. Tak się zdarzylo, żejednego dĺia gíalmój Koncert z ork]'e-

strą z l-otaryngii w ĺanrach konkuls[ lauroät pierwszej nagÍody Louis C]aret' a następ'

nego dnia Slawa gľal go ze mną w ramach festiwal , z lrolenderską orkiestrą Radiową

Hilvelsum pod n]oją dyrekcją. Slawa na pewno nrusial sobie powiedzleć:. ',Ter'az 
poka-

żę, jak się gÍa tcn konceď'. Ćwiczyl może pól godziny, może godziĺę, nie wiem, a grď

jäk nigdy plzedten. Bylo Lo tak zaraźIiwe, że i ja' dylygtÚąc oľkiestrą' prawio ''wpa-
dlem w tÍans''. Róýnież orkiestra gralajak w ,'uniesieniu''. wykonanie było fenome-

nalne, nigdy przcdtem ani potem nie slyszalem jĹlż takiego' Jest tojedno z najpiękniej-

szych wspomlrień mcgo życia'|'Ż

' I Nikolska RoŻ'no')'.., op' cit', s' 48' PrZy il)nej okazji Rostopowicz miał wyznrć'

że moment ten nasuwa mu skojrzenie z umieÍającyln je]enienr (!)'

'o T' KaczyI1ski RoŚlľoPo\|,icz o Luĺoslawskin' op- ciL.

'' T. Käczyński Roanoĺvy''.' op. cil'' s' l29'
rr I. Nikolska llozrrow)..., op cit. s 48 oraz BiesiedJ ' 

(tp cit, s 57'Ĺ wírokl Luĺoslrň,ski' Pre.enkrcJe''', op' c;t., s' l48
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Preludia i fuga

ostÍożność wobęc sformulowań używanych pÍZeZ Lutoslawskiego
zalecana jes| podczas rozważań nad kolejnym utwolem. Początkowo
gotową partytuĺę kompozytor chcial obdaĺzyć mianem x+'a, co miało
akcentować jęj specyficzną, poliwersyjną formę (bardzo spodobało się
to Stefanowi Jaĺocińskiemu). W ĺozmowach z Tadeuszem Kaczyńskrm
wspominał też nazwę Tr(yľLaście i ta wersja tytułu miala z kolei wskazy-
wać na ilość instrumentów smyczkowych w obsadziel. W końcu jednak

zdecydowal się na rozwiązanie bĺzmiące tradycyjnie: Preludia i fuga.
Tyle, Źe ĹyĹuł ten może zwodzié, gdyż okĺeślenie drugiej części ,,fugą"
jest bardzo umowne' LuĹoslawski zastÍZegł się wprawdzie, że:

.'' jest [ona] na pewno raczej aluzją do fugi barokowęj, niż fugą w ścislym sensie

tego slowa. Tyn] niomnicj są tutaj oczywiste analo8ie. Na pÍzykład podzjal na frĺg-
neDty aleatoryczne, ýykonywane ad libitum' a Zatem będące muzłką raczej statyczną,

i fÍagmcnty ściśle okeślone w czasie' wykonywane a bźrttuta, a więc aktywniejsze
harmonicznie - odpowiada ldasycznej dyspozycji odcinków utlzymanych w jcdnej

tonacji i fragmentów nodulujących' Te pierwsze słuźą ekspozycji tcmatów, drugie -
pIzejściom pomiędŻy ekspozycjami''?

I T. Kaczyński Gesprtiche mit wiba Lubslayr]łki, Lipsk 1976' s. 72.
1 Program ..warszawskiej Jesieni'' l973. s' 190' Jest to raczej dziwne uogólnienie

licznyclr, różnoÍodnyclr rnodeli fugi balokowej (i klĺsycznei)' w klóÍych tÍudno mówić
o jednej generalnej zäsadzie statyczności tenatów i dynälniki ,'liagmenlów modrlLuJą-

cych''. Poza tyrn ĺóZnicę pomiędzy dramaturgią poszczególnych 1äZ 1u$ tÍudno porów-

nywäć z kontĺaslem wyÍazowym. jaki powslrje z zestawienia epizodów o ściś|e określo_

nym pÍzebiegu czasowym Z äleatoÍycznylni' Ten os!ĺtni wynika bowiern z anlynomii
dwóch różnyclr rodzajów nuzyki, podczäs gdy w !Íadycyjnej tudze napięcitl l Íoz]ädo_

wania reguluje wspó]ny irn tonällry system harmoniczny' ZasUgerowäne aluzje też są
baľdziej intencjonaIDe niż rzecZywistc' Niezwykle Zlożonä loÍn1a tug; Lutoslawskiego

t'7 |



Analogie te rvca]e nie są jednak oczywiste, co na1wyżej mogą buĺlzić
podejrzenie, że ,,dodano je'' dla potrzeb komentarza, odwoirrjąc się do
pewnych Powielzchownych podobielistw (jak niegclyś progľanry do nie-
których uĹworów or-kiestrowych skomponowanych z tnsplracji wylącz-
nie muzycznej).

Pracę nad uĹworem Zamówio\ym przez Mario cli Bonaventulę Luto-
slawski rozpoczął wkľótce po ukoticzeníu Konc ertĺĺ w íolonczelowe gĺ',,
zakoílczyl zaś |atem 197Ż3. Premiera ĺlziela miala uświetnić feshwal
ol€alrzowany pzez zaprzyjafulionego z kompozylorem dyrygenta w DaÍ-
mouth, ale nie doszlo do niej z powodu Ĺľudności finansowych. Po rąz
pierwszy Preludiu ilugę uslyszano więc w niewielkiej austriáckiej miej-
scowości w€lz pod Grazem 12 paździemika 797Ż podczas,,Styýskiej
Jesienť', orkiestrą kameralną Radia i Telewizji w Zagrzebiu dýrygował
M. di Bonaventuľa. Polscy słuchacze poznali ut*ó.30 wĺześĺii-l973,
na w|ęczotze autorskim Lutoslawskiego zamykającym XVII ',Waĺszaw_ską Jesień'', kiedy również po raZ pielwszy w Polsce wykonan o Koncert
wiolonczelowyi Zespolem Kameralistów Filharmonii Narodowej clyry-
gował kompozytoĹ

W dorobku Lutoslawskiego ów utwór trwający około 35 minut sta-
nowi najdłuższą pozycję. Po raz kolejny forma Została w nim ukszmlto'
wana jako następstwo części pierwszej, mającej charakter wprowadzenra
i drugiej ..._ zasadniczej - ptzynoszącej kulminację. o iJe jednak w Kwar-
lecie smyczko'|ym' który otwieľał seľię uĹworów tak wlaśnie skompono-
wanych, część wslępna byla znacznie krótsza od głównej i w porówna-
niu z nią stosunkowo blaha, to w Prelud.iąch t furlze teIacji rriędzy
częściami jest inna, a czas ich trwania - podobníe jak w II Symfonii -zbliżonya ' Siedmiu krótkim preludiom przeciwstawiona jest jedna, Za to
ľozbudowana Fuga; ĺasuwa to z kolei skojarzenie z formą Livre pour
orchestre, choć zasadnicza ĺóżnica mlęd,zy tymi dwoma utworami pole-

ĺle ma bowiem w]aścjwie nic \ýspólnego z barokową fugą Nie występuje w niej tema!
w EadycyjDym pojęciu tego s]owa' a tym samym nie ma jego oapowiejzi, wtaĺciwycĺ
fLldze przeqÍowadzeń i pIzetworzeń tematów, aDj k]asycznego střetta'r w wydrukowanej partylurze podana zostala data Llkończenra utworu: 29 czerwoa
i972' w kalendarzu ko]npozytorä pod da!ą 28 ]ipca widnieje notatka ''skończ' ost' Prel''''] w nagränill Polskiej oÍkiestÍy Kameralnej pod dyrckĹją kompozytora z 19.74 Íokll
preludja lrwłją l8 minut' fuga o ]0 sekund krócej'

l7Ż

ga na tym, że w Livre ostatni rozdział wyłania się z hĺtelmeĺliĺłnl, Fĺlgtt
Zaś oddzielo|a jest od preludiów pauzą. Nowością foľmalną, odlóżnla-
jącą (en utwór od poplzednich, jest natomias[ poliwersjonalizm, który
po raz pielwszy, a zaIazem ostaĹni Zagościł w twórczości Lutosławskre-
go. Kompozytor objaśnia w pätyturze:

Utwór nroże być wykonany w calości lub w ĺóżnych skróconych wersjach. W wy-
padku wykonania w calości obowiązÚe wskäzana kolejność P'"lríŕlió}'. Natol ast
oddziclnie wykonywać można dowolną ilość Ptel diów w dowo'l|'.'ej kolejności, lącz-
nic ze skrócorlą wersją Fugi lLlb tęż bez ĺiq. Pollllędzy Pl eĺudian?l nie nalcży stoso-
wać pauz, sko ponowane są bowiem w taki sposób, że zakolíczenie każć'ego z Pre-
ĺudúw moż'c zachodzić na początek któregoko]wiek z pozosta]ych'5

o wyboĺze weľsji dyľygent musi Zadecydować plzed wykonaniem.
Istnieje niewiele możliwości ksztaltowaniä fomry, a wszystkie Zostały
przewldziaĺe przez kompozytora6. W muzyce polskiej tych lat zbliżona
poliwersyjność pojawiła się w Ad libituln (1973_77) Kazimieĺza Seroc-
kiego, który ZIesZtązlacznie w cześliej zainteresowal się formą otwaĺtą7.

Zakończenie każdęgo pleludium Zazębia się z początkiem nasĹępnego
w taki sPosób, że sluclracz może nawet nie zauważyć granicy między
nimi. Prototyp tego pomysłu Znajduje się w Passdcąqlii z Koncertu nq
orkiesĺľę, gdzie wariacje w głosach konĹrapunkĄących zaczynają síę
i kończą nieľównocześnie z tematem. w II Sylnfonii częśé Direct ,,na-
klada się'' na HéSiIąnt, a ponadto Zamaskowana jest cezura pomiędzy
nimi, bowiem kontabasy lozpoczynające Dircct ptzez pewien czas gra'
ją już swoją paľtię, gdy ÍaZ jeszcze odzywa się fĺaza fagotów, któľa
przynależala ďo kody HéSitąnt. Zespolenie każdego preludium z każ_
dym umożliwia fakt, iż początki ich wykonują tylko pierwsze' tĺzecie,
piąte i siódme skÍZypce, druga altówka oraz dľuga wiolonczela (w przy-
padku tÍZeciego preludium także kontľabas), natomiast zakończenia -pozostałe instrumęnty. Podobnie podzielony został dwunastodźwięk:

5 w- Lutoslawski Prel dia i Í ga' Kraków 1973'
6 oÍkiestra KämeÍalnä Fj]haÍmonil Narodowej pod dyrekcJą Kärola Teutscha wyko

nywała tylko kilkä pre]udiów i maksymä]nie skÍócoĺą fugę' lecz utwóÍ pÍa\łie zawsze
grany jesl w pelnej weÍsji' ze wszystkimi pre]udiamj i z pelną tugą.

1 Poĺ' A piaĺ:eľe nä 1brlepian (]963) l póŹnieisze, lecz ztrpe]nie róŻne od muzyki Lu_
tos]awsklego Ářľa'8ť'llełrs n,t f]eLy ploste (1976)'
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heksachorcl dis, d, h, b' cl, gĺs pojawia się na koticach, a szość pozosta'
lych dźwięków na początkach preludiów.

Preludia nrają wpĺawdzie róŻne czasy trwania$, ale Za to Zb]iżoną
dr'amatut'gię, wynikającą z podobnego następstwa kilku skontrastowa-
nych pomysłów ĺakturalĺrych. Z wyjątkiem cZwaľtego' wsZystkie ĺozpo-
czynają się charakterystyczną myślą foľte. Pomysł ów rozwija się, mu-
zyka jedĺozĺaczĺie zlÍierza do kulminacji, po czym dynamika i ĺuch
raptownie slablą. ostry kontrast sĺolzaĹo, będący jakby eĺupcją resztek
energii z nierozladowanej kulminacji, narusza spokój stopniowo wycĹ
szanej kody. odrębność zaw dzĺęczają ĺlatomiast preludia zróżnicowantu
\\tyIazu oraz samych pomyslów fakturalnych'

Pieľwsze pľeludiun zaczyna się jakby uroczystą fanfaIą (mimo suge-
rowanej swobody w doboľze kolejności wyraźnie naprowadza ona na
początkowe miejsce w cyklu). o specyfice jego harmonii decyduje uży_
cie zaledwie kilku inteľwalów (sekund wielkich, kwart czystych oraz
ich PrzowlotÓw). ĘIko pod konięc rozbrzmiewają dlugie, pneciągÍe
glissanda (zľĺaĺe z Livre) oraz kótkie, ,,rozsypane'' dŹwięki. Na ich tle
wchodzi następne,,,scherzowę'' preludium z oryginalnie wykorzystany-
ml pizzicatami. Wyjątkowo pięknie brzmi quasi_pogłos kończący krór
kie motywy, a potem opadające glissanda wykonywane quasi-niente (patľZ
przykł. l4)'

Kĺótki wstęP otwiera tÍZecie pleludium, po czym pizzicatom granym
przez sześé riższych instrumentów przeciwstawia się brzmięnie siedmiu
skrzypiec wykonujących długą linię me|oďycznąmoLto cantabile e esprcs-
Jiyo o sropniowo poszerzającym się ambitus; jest to jeden z najbardziej
lirycznych fragmentów w całym utwoÍze. Kolejne pĺeludium zawreľa
najwięcej muzyki tĺadycyjnie zrytmizowanej. Choral pianissimo o sku-
pionym charakteĺze roZPoCZyD.a się unisonem,ń do którego - twoÍząc
sekwencję tajemniczo brzmiących akoldów - dodawane są kolejne
dŹwięki, aż do osiągnięcia pełnęgo dwunastodźwięku. Po dluższej chwľ
li na tle choralu niespodziewanie odzywają się krótkie dźwięki powta-
rzane fortissimo przez pierwsze skrzypce i stopniowo podejmowane przez
pozostałe instÍumenty; pełnią one ro1ę podobnŁ} jak interwencje blachy

* w nagÍaDiu pod dyrekcją kompozytorä přzedstawiłją się one uastępująco: I 2'20" 
'1/ l'50"' ]1l - 3',55"' ]v 3']5"' ĺ/ - 1'38", V1 - 2'.02", v]I - 4'l0"'
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w Koncercie wiolonczelowyru, a Wcześniej - powracające dźwięki c
w Kwąrtecie smyczkowym. TIZon piątęgo preludium, najkrótszego
i w poĺównaniu Z innymi najprostszego, stanowi solistyczna partia kon-
trabasu, który wykonuje odęrwane dŹwięki; na ich tle rozbrzmiewają
krótkíe inteľwencje pozostalych insffumentów gľających pizz;|cato, a po'
tem tremola i flażolety. Koncertujący charaktęr ma również następne

pĺeludium, Z Wyeksponowanym duetem wiolonczel. Ruch1iwość presĺo'

'furioso ĺĄd|llższego, ostatlliego pĺeludium moŻe sugerować przybllŻa-

ä'=-'"
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nie się większej kulminacji, jednakże kiedy pĺawie już do niej docllo-

dzi, wykorrawcy pĺzerywają grę; kompozytor cęlowo zarvodzi oczekĹ
wanie sIuchaczy. PoLen następuje już tylko staĹyczla koda z zachwyca-
jącym brzmieniowo, melancholijnym, aleatorycznym segn]enteln ostat_

nim, przypominającym nieco lĺĺgulbľe z K.'I)(trtetu sllt)lczkowe80'

Każde preludiun z osobna jesĹ misterrie zoľganizowanym wydarze-
niem muzycznym. Połączenie ich nie tworzy jednak wyraŹnej całości

dľamafurgicznej' nawot jeśli zauważa slę w niej ślady wielkiej formy

symfonicznej' Pľawie dwadzieścia minut ustawicznych zmian nastĺojów,

fluktuacji dynamicznych, ciągłych kontrastów gry arco ĺ pizzicato, ptze-

ciwstawień muzyki szybkiej i wolnej, a pĺzy tym niemal stďa obecność

aleatoryZmu detenninującego pewną statyczność przebiegu może stwa-

ĺzaé poważne pľoblemy: wykonawcom - z udŹwignięciem fonny, slu-

chaczom - z utrzymaniem koncentracji' W wersjach skóconych latwo

natomiast ZabuÍZyć proporcje dramatuĺgiczne. Na przykład poprzeđze-

nie kompletnej fugi jednym tylko pĺeludium (zw|aszcza krótszym) täk

dalece zachwieje rÓwnowagą, że ĺ\e zďąży ono spelnić ĺoli, jaką kom-
pozyĹoÍ przyďZiela częściom wstępnym. Z kolei połączenie wszystkich
preludiów ze skrÓconą fugą pozostawi wľażeĺie wyraźnego niedosytu.

Początek fugi rie wyznacza wyraźĺej cenry w dziele, podobnie jak
to zauważało się pomiędzy częściami Klľarĺeĺu smyczkaweqo i II Symfo-

nii, gdyż z powodu łagodnego pľzebiegu muzyki sprawia ona wlażenie

kontynuacji pĺeludiów (zwłaszcza, Że miarowy ruch ćwieÍćnut w czwaI-
tym preludium odbywał się w podobnym tempie). Tylko wytrawny od_

bioĺca uchwyci zmianę haĺmonii spowodowaną zastosowaniem interwa-

łÓw innych niż w preludiach: sekund wielkich, kwaľt czystych oraz ich
przewrotów. Jeśli jednak tak się nie stanie, to być może dopiero po kil-
ku minutach ZoÍientuje się, że słucha nowej części oraz muzyki o innej,

zĺacznie baĺdzĺej szeĺokooddechowej dramatuľgii- Tęn brak CeZUry -
obcy tradycyjnym połączeniom preludiów z fugami - wynika ĺównież
Z fak[J,'iż fugi Lutoslawskiego nie rozpoczyna temat, ale rozbudowany
wstęp (matelial wslępu Znajdzie późlriej zastosowanie w łącznikach po-

między tematami)' A]e i to, co kompozytor nrzywa tematan . nie przy-

Pomilla Ĺĺadycyjnych tematów fug, aczkolwiek jest Ĺo sześć wyrazistych
pomysłów muzycznych o zindywidurúizowanych rodzajach dźwięku'
sposobów frazowania i interPretacji, opatzonych oznaczeniami podkre-
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ślającymi właściwy im wyraz: ccu'ĺtabile, gľaz'ioso' lalnentoso' m$'ĺeľLo-

,r, Lšruĺro i /arloso' Nie są one bowiem liniami metodycznymi' lecz

jak to ująĺ Lutoslawski - wiązkami glosów; oĺygilralnym pomy-

.ł"il pol"gują"y- na heterofonicznym Zestawieniu insrumentów gIaJą_

"y"h "k'"".;; 
szeĺegi dŹwięków, ďe rytmicznie niezależnie'.Tematem

iir,|ior, ,ą zaś zaledile dwa powtarzane, tremolowane dŹwięki połą-

czone glissandaml (w p1erwszeJ wiązce w odleglości septymy wielkiej'

* árug"r"j - mającej ipełniać rolę odpowiedzi - w odstępie ftytonu'

.z*o'*í.o*u itruituiu uło'au przydzielonego lemu fragmentowl):

"i*ä' l."'r.'" 
o" mianir tematu" niá a"pirowa}a konsrrukcja równie ską-

pa 1 statyczna:

Fu84 teÍińt 'runoso, 
cyfra paÍt' 21

Amorficzność tematu /Ĺ/rioso jest wprawdzie wyjątkowa' Iecz ZJawl.-

sko to dotyczy również - choć w nieco mniejszym stopniu - Pozosta-

ry"t' 
"*"io*. 

oo wyrazistości samych tematów ważniejsza j11_bo1iem

odmienność owych SzeŚcru po-y'io* od pozostalych epizodów' o ile

,Temat[gŤ'tlrčma=rŻecz,malerla,plzedmiotÍozprawy],glównyelemeĺtkonstruk.
cji dzleła mizycznego o wyraŻistym rysunku melodycznym' zaJmu]ący eksponowlne

Ínl"j""" * ut*o.r" I specyíicznie tľrktovr'äny (najczęściej jako 
,podstawl_pÍacy_temarycz-

..ll. * 
'u*"ul 

toroŕo*ycľ' i póŹniejszych temat byl odclnkiem meloclycznym prze_

p.á*m^"y' imitacyjDie Poprzez glosy u!woľLl i wykoÍzystywänym w pracy moly'

l2 - l'ukfl ý\kj/ PwM 20 28]
I'7'7



bowienr lączniki Zanotowane są traclycyjnie, to tematy - aleatorycznie.
Jeszcze silniejszym źródłem kontĺastu jesĹ zróżnicowalrie harmonicznę:
w łączrikach występują jedynie sekuncly wielkie, kwarty czyste oIaZ ich
przewľoty, natomiast w tematach - sekundy male i ich przeyłroty oÍaz'
trytony. I ta właśnie odębność jesĹ znacznie istotniejsza od rozmaitości,
jaką wpĺowadzają lemaĹy. Tym bardziej, że pomimo wyrazowej indy_
widualności, wywodzą się one z podobnego mateńału interwalowego:
z serii dŹwięków przypominającej szereg zfially z Mu7yki żałobnej:

w ostaílich trzgch tematach) w rozbudowanej, pľawie dziewięciominu_
towej ekspozycji fugi panuje Statyka. Z rozpoczęcl'emprzetwoIzenia słu-

chacz oczekuje więc udľamalycznienia nruzyki, tymczasem wbĺew

tľadycji fugi - nic takiego nie następuje. Przeciwnie, muzyka staje Się

jeszcze spokojniejsza (choć jej miarowy ruch klkakĺornie zaburzają ac-

celęranda i ritaĺdanda). Liĺearyzm ustępuje colaz wyÍazistszym współ-

bĺzmieniom, zmieĺzając ku pelnemu akoĺdowi-agr€gatowi. W kolejnym
epizodzle, nazwaĺym przez kompozytora strettem]o, wszystkie tematy

zazęblają się, alę odwIotnie niż w tradycyjnych stlettach, Zamiast spotę-

gowania napięcia następuje dalsze osłabienie dĺamaturgii' Dopiero w sł-
bito fortíssi.mo mlzyka zdąża do punktu kulminacyjnego, osiągając go

zľesztą nadspodziewanie szybko, szybciej niż to bywało w poprzednich

utwoľach Lutosławskiego.
Kulminację fugi tworzy trzynastoglosowy segment aleatoryczny (Po-

dobniejak w Kwartecie snyczkowym). Możĺaby pľzypuścić, że dojdz:ĺe

w niej do nalożenia wszystkich tematów, a tymczasem pojawia się zu-

pełnie nowa muzyka, z doĹychczasową związana jedynie podobną har-

monią. Lutosławski tak objaśnił ów zabieg:

Element irracjonalności czasami wplowadzaĺy bywa także w sposób mctodyczny.

Posltlżę się przyk]adem PrelucLiów i Jugi. lest fuga zawierająca sześć tematów ojasno
okŤeślonym mateńale_ są inteÍmedią i wstęp fugi przed ekspozycją pierwszego tenatu,

któIe stanoýią wątek niezależny od tematu' Jeduym slowem, wydawaloby się, ze

logika jest nie do podwáżenia. I to byloby straszne' Ale jä wprowadzam w tym

lltwoŹe, w końcowych pajtiach, element absolutnie iÍacjonalny. wpewnym monen-
cie dochodzi do stÍetta wszystkich tematów w dwu kolejnych sekcjach. Po tym strcc-

cie wprowadzam coś, czego pŹedten] w ogóle nie było, coś zupelnie nowego) co

wlaśnie stanowi kulminację utworu. Jest to świadomie wpÍowadzony noment irracJo-

nalny, i to jęst to' jak można by powiedzieć ,,metoda-szaleństwo'''''

'o Lutoslawski użyl tego okeślenta podczas symPozjum w Baranowie (por' nast. przy_

pis)' Nazwanie tego i tÍzech następnych epizodów ,,streltem'' zupelnie nle odpowiadä
temu pojęciU w fudze' w przypadkLl temätów będących Jedynie szeregiem dŹwiękó\ł'

Pozbawionych wyÍäźnego początku i końca, stretto w ogóle nie może Żaistoieć' stosu
jąc poprawną definicję stŤettä można by ewentualnie mówić o jego obecności w ekspo-

zycji; np. w momencie pojäwienia się tÍZeciej wiązki łrLzioso (dÍLlsa wiązka wchÔdzi
po 21 dźwiękach pieÍwszej. zaś trzecia już po trzech dŹwlękach dÍugiej)'

)| Spolk ia 
'nu])czne 

w BLnnowie, op' cit'' s. 9l' określenie zablegu zatosowanego

w kulminäcji mianem ,'metody-szaleństlvir'' nasuwa skojarzenie Z pewną relaoją Luto'

16 Fuq.r, teĺÍ\aÍ cantabile' cyfra part' 1

w gruncie rzeczy mamy więc do czynienia jakby z tematem i jego
pięcioma wańacjami zróżnlcowaĺymi rytmicznie, fakturalnie, a przede
wszyst(im ekspĺesyjnie, lecz nie zawsze w stopniu równie wysokim, jak
to sugeruje kompozytoĹ Na pľzykład ląnenĺoso ľóżni się od cantąbile
przede wszystkim (albo raczej: zaledwie) obecnością dwóch dodatko-
wych szesnastek.

Mimo konrastów zachodzących między tematami a łącznikami oraz
obecności kilku bardziej ożywionych fĺagmentów (pľzede wszystkrm

r 78
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Po kuln-rinacji nasľępuje jeszcze jedna nowość, W postaci barclzo eks_
presyjnej kantyleny. Inicjują ją pieľwsze skĺzypce, po czym stopniowo
IozprzestľZenia się ona - coraz niżej na pozosrale instrumenty. Utwór
niespodziewanie kończy tlŻytalitowa, szybka, efektowna koda, hamo-
nĺcznie spokĺewniona z pierwszym pręluclium oraz Z wsŻystkimi lącznĹ
kami.

W poľównaniu z popĺzednimi uĹWolami w Preludiĺłch i fudze wyruź-
nie przybyło ustęPów o dużej temperaturze emocjonalnej. Wydaje się,
że kompozyĹor zacząI przezwyclężać zubożeĺię melodyczne, jakie dalo
się zalwaŻyć w jego muzyce po 1961 roku. Po raz pierwszy ĺozbudo-
wana melodia pojawila się w ostatniej częścl Paroles li.'Jáes, następnie
w trzeciej części Koncertu wiolonc^elowego, teĺaz rĺajwyraźníej zaisÍnia-
ła w szóstym preludium i w niekLórych końcowych fragmentach fugi.
Interesująco rozwinął też Lutosławski kĺlka pomysłów z wcześniejszycn
dzieł, takich jak intensywne użycie ćwierćtonów i przyspieszenie ĺuchu
przed kulminacją w szóstym preludium - znaĺe z II Symfonii i Livre
pour orchestre, a W czwaÍtym PÍeludium quasĹchorał, który tak charak-
terystycznie zabrztiał tuż po kulminacji w Livre pour orchestre'

Zarówno po austriackiej premierze' jak i po pierwszym polskim wy-
konaniu kytycy entuzjastycznie przyjęli Pretudia i lgg. To właśnie
wtedy Tadeusz A. Zieliński stwierdził - i zđanie to Z latami powtaÍZa-
no coraz częściej - że Lutosławski jest największym polskim konrpo_
Zytorem po Chopinie''?. Kilku dyrygentów włączylo utwóĺ do rępertu-
aru, a Jerzemu Maksymiukowi i Kaĺolowi Teutschowi zawđzięczat ort
bodaj najwięcej wykonań. Z uplywem czasu Zainleresowanie tým dzie-
łem jakby osłabło. Być może sprawila to niewielka sugestywność dľa-
maturgii, zwlaszcza w zestawieniu z dwoma poprzednimi utworami, czyli
Livre pour orĺhestre i Koncertem wiolonc^elowym, któĺe wyĺóżniają się
wręcz wiÍtuozowskim kieŕowaniem uwagą sluchacza. Tymczasem roz-

slawskiego z ]ego życia pÍyĺłatnego. Zdegustowany dość swobodnym zachowaniem,
a przede wszystkim slownlctwem sziłagierki Käliny Jędrusik' Zlobil 

''straszną awanLurę

- 
jak sam to określil - 

jej mężowi, czy]i Stanislawowj Dygatawi. ,,PopÍosi]em go' by
usladl - opowiadaI Lutoslawski - i powiedziatem| <stasukuI To jest n]e do przyję

': T' A' Zieliński PeľŠpekĄ,|ýy Pięk a ý]yľazu i Ía,'nJ, ''Ruch Muzyczny'' 19?3, nř ] 8,
s.6.
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budowanej, arcybogatej w szczególy nĺlzyce Prelttdiĺiw í fĺLgi o paľ
exceLLence inlelektualnie wykoncypowanej formie (pomimo,,metody-
-szzrleństwa'' w kulminacji fugi) niejednokrotnie brakuje wylazistych kon-

tuÍów i częsĹo pozostawia ona sluchaczowi jedynie możliwość delekto-

wania się Pięknie brzmiącymi fĺagmentami. ocl wykonawców wymaga

długotrwalych przygotowań, nie gwalantÚąc ľezultatu ĺównie efektow-

nego jak wiele innych uĹworów Lutosławskiego. Niemniej utwór włą-

czają do repeftuaru ľóżni dyrygenci, a w minionych latach - co cieka-

wę - stosunkowo najczęściej glywano go w Finlandii.



Mi-parti

W gabinecie Lutoslawskiego, trochę z boku, stał niewielki, niskĺ stół
Z blatem przykrytym szybą. Spoczywaly pod nią rozmaite kurioza,
a wśród nich pismo z ZAiKS-u:

Pĺzyponrinamy uprzejmie' że do Dzialu Repartycji nie zgłosil Pan jeszcze utwolu
pI. Mini-party...

MinťParty naÍoďZila się w wyniku pľzeinaczenia tytułu Mi -pańi, Utwo-
ru komponowanego w latach 1975_76 ďa amsterdamskiej olkiestry Con-
certgebouwl. Przez dłuższy zÍeszÍą czas kompozytor nie mőgł znaleźć
dla niego tytułu. Rozważal kilka pomyslów, najdlużej zastanawiając się
naď Summer Music, czylĺ Mu7yką letniq; latwo sobie jednak wyobrazić,
iż budziłoby to racze1 niepożądane skojarzenia z A utumn Music Aĺdtze-
ja Panufnika. Kiedy utwór doczekał się wreszcie nazwy, Lutosławski
objaśnił ją następująco:

ryn]ł Mi-pąľti (wedłtrg slownika Quilleta ,,conposé de deux parties égales mals
dif1-erantes'' - skladający się z dwóch części równych, ale różnorakich) nie odnosi się
do fofmy utworu, lecz raczej do sposobtl lozwijania nryíi muzycznej.Frazy ĺluzycz-
ne skladają się tu często z dwóch części, z których druga pÍzy Powtórzeniu występuje
z elementem nowym2.

Po laĹach natomiast wvznal:

'w kalendaÍuu LUtos]awski zänotowäI pod datą 26 II] l976| '.skończ'lonyl szkic''
i PrawdoPodobnie chodzi]o Đ Mi-Parti' czystoPis MťPIľli ukończony zos!äl 15 Vl 1976.

: Książkä pÍogramowa XXl ''warszawskiej Jesieni'' 1977' s 15'
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''MĹpźrľti'' 
jcst słowem, któle ĺni się spodobalo j potem dopiero zäcząlem szukać'

jak byje można usprawiedljwić' I rzeczywiście usprarvicdlirvienie znalazlcm, ale wla-
ścjwie chodzilo o slowo' którc nogloby slużyć identyfikäcii utworu'r

Mi-Parti lączy wyjątkową ścisłość i zIoŻoność techniki Z pÍostotą
wyrazu, rzadko spotykaną we wcześniejszej nuzyce Lutoslawskiego.
W poĺównaniu z poprzednimi dzielami brzmi o wiele bardziej eufo-
nicznie. Akordy-agÍegaty Zastosowane w tym uĹworze są wyrazistsze'
wspólbrzmienia w odcinkach ad libitum - PvejÍzystsze i w przecĹ
wieństwie do analogicznych fľagmentÓw na pľzyklad Gieľ weneckicl'l -kazdy dźwięk jest w nich doskonale słyszalny.

Dzielo trwa około piętnastu minut, składa się z trzech połączonych
części. Jego rozmiary są skomniejsze, a brzmienie bardziej kameľalne
niż to było w pÍuypadku Liyre pour orchestre. Porównanie tych akulat
utworów nie jest przypadkowe, bowiem wykazują one pewne podobień-
stwa - pÍzede wszystkim na samym początku (por. pielwszych 7 tak-
tów przykł' 20' s. 208 z początkiem Livre pour orchestre - przykJ.8,
s. 109).

oba utwory zaczynają się w wolnym tempie i ściszonej dynamice,
wykonywane przez smyczki podzielone na grupy. W Littre pour orche-
Stre grają one ekspresyjne quasi-glissanda uzyskiwane Za Pomocą wstę-
pujących bądź Zstępujących wycinków gamy podzielonej na ćwierćtony.
'Vł Mi-parti éwierćtony są wprawdzie nieobecnę, ale za to pojawiają się
ÍZeczywiste glissanda. Ekspresyjnie tak są Jednak Zbliżone do tamtych,
że fÍagment ów bĺzmi nieomal jak wanaĄa Livrea. Co więcej, począ <i

obu utwoľów przyjmują kształt dwukotnych ,,falstaľĹów'', czyli krót-
kiej, powtóŹonej myśli, po któĺej muzyka zatÍzymlję slę (w Mi-pąrti
występuje nawet pauza z fermatą), by dopiero za ÍľŻecjm razem podą-
żyć dale1.

'\N Mi-parti melodia pełni ĺo1ę o wiele ważniejszą niż w poprzednich
dziełach. Pojawiają się szerokie, śpiewne, niemal romanýczne kantyle-

tr G' Michälskj szĺ ka i pownność, ',Znäk'' 1988 nr 399 (8), s' 78' Uwäga ta dodar
kowo lvzmacnia podejrzenja, jäkich nabyliśmy wobec ryLvlu Preludiljw ; l/g'' Lutosla
wski pÍzypLrszczalnie nie wiedzial' że slowem ,,mi_parti'' okÍeśĺano pstrokaty süój średnio_
wiecznych szpilmanów' \ł klórym lewa i prawä st'ona różniły się kotorami i wzoÍami
rkaniny.

a BaÍdzo podobnie brzmi .ównież począlek drugiego odcjnka a?J esP ces du .s.rn-

-ť'1' będący jakby zapowiedztą Íozpoczęcia Mi'Pa]ti'

Ż06

ny. Na początku 
- w il]stlumentach dętych (zob. przykł. l8, s. 204l

/20s).
Paüytura Mi-pąrti, podobnie jak wszystkie dojĺzale dzieła Lutosław-

skiego, obfituje w arcyścisle porząĺlki wynikające z jego systemu har-
nonicznego i specyficznego sposobu oĺganizacji czasu. Niektóĺe nle-
omal ľzrrcają się w oczy' odklycie innych wymaga pewnej dociekliw-
ości. Z tego punktu widzenia utwór rzeczywiście może przypominac
katalog ,,łamiglówek'', co wypominal Lutoslawskiemu niegdyś Kisie-
lewskí. ImPonujące jest jednak to, że owe z pozorl abstrakcyjne pĺawi_
dłowości liczbowe doskonale służą ekspresji. Pewien wgląd w to Zjawi_
sko dać może chociażby początek utworu.

Pierwszą część stanowią trzy nierówne (coraz krótsze) epizody. Dwa
z nich poprzedzone są wspomnianymi ,,fa1startami'' (pierwszy z epizo-
dów dwoma, drugi jednym ,,fa1startem''). Każdy epizod ma własną kul-
minację Z sekcją ad libitum. Harmonia tej części wspiera się na ośmru
akoľdach-agĺegatach, które różnią się w niewielkim tylko stopniu:

19 ui-parti, akoÍdy-agĺegaĹy
(nuty zaczemione pokazlrją zmiany w stosunku do popIzedniego akorou]

Po wystą)ieniu ósmego akordu powraca pierwszy' Przetľansponowa-
ny o pół tonu w góIę'

Dzieląc obszaĺ zajmowany pĺzez dwunastodźwiękowe akordy-agre-
EaLy na rÍzy pola (odpowiadające niskiemu, środkowemu i wysokíemu
ľejesÍowi) zauważymy 

' 
iż każde z tych pól zajmuje czterodźwlęk, a za-

leżności poĺniędzy tymi czterodŹv,'iękami pľzejawiają wyraźne ptawi-
dłowości. W każdym polu najbardziej symetrycznego' ósmego akordu
po3awia się czterodźwięk zmniejszony. W pieĺwszym, drugim oraz siód-
mym akoľdzie identyczna struktura inteÍwałowa, ł. czterodźwięk do-
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minär]tseptymowy znajd{e się w polach Zewllętrzl]ych. Natomiat w trze-

cim, czwaĺťym, Piątym i szóstyn akoĺdzie czterodŹwięki Z poszczegól-
nych Pól są inĹeĺwalowo zróżnicowane. Najbaĺdziej ľÓżni się od otocze-
nia cŻwarty akoľd, gdyż w najniższym jego polu występują dysonujące
współbrzmielria dwóch teĘi odległych od siebie o wielką septymę'

Dla potrzeb hzľmonii podzielona Została grupa instrumentów smycz-
kowych: I i II skrzypce divisi a 3, altówki, wio]onczele i kontrabasy
divisi a 2, co łącznie daje 12 glosów. Instrumenty występują w dopełnia-
jących się paĺach (zob. przykJ. ŻL) i to w takí sposób, że każdy z ĺĺĺch
wykonuje jedynie dwa dźwięki akordu, a co najmniej jęden łączy te
dźwięki glissandami. Wartości dźwięków upoĺządkowane są w kanonre
rytmicznym w odległości ćwieĺćnuty (regularnośó ta nie dolyczy glis-
sand, które pojawiają się rozmaicie, niezależnie od kanonu)s (patľz przykl.
20. s.208-211).

DwunastodŹwięki uksztaltowane w ten sposób dają osobliwie pulsu-
jące brzmienie, na którego tle odzywają się solistycznie fuaktowane ln-
Strumenty dęte. Wykonują one ftazy melodyczne, których zasadnicze
dŹwięki dublują (w identycznej oktawie) dŹwięki grane pĺzez smyczki,
a więc ĺaleŻące do kolejnych akordów. Uplastyczniają tę linię melo-
dyczną pÓłtonowe odsĹępstwa od owych dźwięków. Z wyjątkíem klar-
netu basowego, instrumenty dęte również występują w parach. Komple-
mentarność tych par jest jednakże inna niż w pĺzypadku smyczkowych,
bowiem dęte prezenĘą swoje partie oddzielnie i po kolei, Ę. pĺzejmu-
jąc frazy 1edeĺ od drugiego; wyjątkiem od Ę zasady są rylko zakończe-
nia wszyslkich ÍZech epizodów' Motywika każďe1 z tych pur wyrőzrua
się indywidualnym charakterem, wynikającym ze specyfiki brzmienra
danych instfumentów' Na przykład więc, flety wykonują szybkie repe'
tycje dźwięków w wysokim Ęestrze, a oboje długie nuty. Wejście

' co sIę lyczy ,'ťals!aÍtó\ł'', to każdy z nich obejmÚe cztery takty i zäkończony jesr
pauzą wýdtużo[ą l'ennalą' w pierwszym,'fälstařcie'' pojäwia się sześć dźwjęków z pierw
szego akoldu (pelen czterodźwięk ze środkowego pola i po jednym dźwięku z pozosta
lych dwóch pól)' w drugiln - osiem dźwięków (pełen czteÍodźwięk ze śŤodkowego
polá i po dwä dŹwięki z pozoslalych czlerodŹwięków)' Peiny dwunaslodźwięk następuje
dopiero,,přzy uzecim podejściu'', czyli pŤzy wlaściwym rozpoczęciu epizodu. ośmto
gloso\ły ,,l slärt'' poPrzedzający drugi epizod zbudowany zosta} na środkowym czteÍo_
dźwięku i dwóch dźwiękach z zewnę!Íznych pó] ostatniego akoídu'

Ż1Ż

każdego kolejnego instlumeutu dętego pociąga za sobą zmianę dwuna-
stodŹwiękowego Ńordu gĺanego przez smyczki.

Jako pieľwszy z dziewięciu głosów solowych wchodzi klaľnet baso-
wy, w chalaktelystycznym dla siebie niskim rejestlze. Następnie po ko-
lei do gľy pľzy|ączają się pozostale instrumenĹy dęte, tj. dwa rogi, dwa
klamety, dwa oboje i dwa flety' Jednakże z wyjąľkiem samej kulminacji
i poprzedzających ją dwóch taktów, tworzą one kontrapunkt nie ośmio,
lecz pięciogłosowy, bowiem - jak już powiedziano - instrumentywpa-
rach przekazują sobie frazy melodyczne. Długości fraz są regulamre
skĺacane.

W pieĺwszym epízodzie (poprzedzonym dwoma ,,falstartami'') kolej-
ność wejść instrumęntów dętych i dlugość fraz jest następująca:

klamet basowy 7 taktów (długość fĺazy: 13 ćwierćnut),

- klamet basowy + ľóg - 6 Ĺaktów (długość fľazy ĺogu: 11 ćwieré-
nut).
klarnet basowy + róg + klarnet - 5 taktów (dlugość ftazy klarnetu:
9 ćwieĺćnut),

- klarnet basowy + Ióg + klamet + obój 4 takty (długość frazy
oboju: 7 ćwieĺćnut),

- k]amet basowy + róg + klamet + obój + flet - 3 takty (długość

frazy fletu: 5 ćwieľćnut),

- wszystkie dziewięć instrumentów 1 takt (ponieważ I część utwo-
ru zapisana jest w metÍum ], frazy z konieczności pľzechodzą do
następnego taktu),

* wszystkie instrumenty dęte, rytmicznie nieza\eżĺe (sekcja ad libi-
tum).
W drugim epizoďzie (poprzedzonym jednym ,,falstartem'') kolejność

wejść instrumentów dętych jest odwrotna w stosunku do pierwszego,
a odcinki są jeszcze kĺótsze:

- flet 5 taktów (dlugość frazy'. I0 ćwieľćnut),

- flet + obój - 4 takty (długość fľazy oboju: 8 ćwieľćnut),

- flet + obój + klamet - 3 takty (đługość fraŻy klarnetu: 6 ćwieĺćnut),
-.._ flet + obój + klamęt + róg 2 tałty (długość frazy ľogu: 4 ćwierć-

nuty),

- Ílet + obój + klarnet + róg + klamęt basowy - 1 takt (dlugosć
frazy klarĺetu basowego: 2 ćwieĺćnuty),
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- wszystkie insĹrumenty - 1 takt (analogicznie jak poprzednio, frazy
pľzechodzą do następnego takl.u)'

- wszystkie instrumenty, rytmicznie ĺiezaleŻne (sekcja ad libitum)
W tĺzecim, ostaĹnim epizodzie (bez ,,fa1staĺtu''), insttumenty dęte

pojawiają się w kolejności, która wiąże porządki występujące w po-
pĺzednich epizodach:

flet + klamet basowy - 3 takÍy (frazyi 6 i 5 ćwieĺćnut),

- flet + lílamet basowy + obój 2 takty (długość fľazy oboju: 3 ćwierć_
nuty),
flet + klarnet basowy + obój + róg 1 takt (długość frazy ĺogu:
2 ćwierćnuty),

- flet + klarnet basowy + obój + róg + klamet - 2 takty (dlugość
frazy klarnetu: 2 ćwieĺćnuty),
klamet basowy + obój + róg + dwa klamety + flet piccolo (bez
fletu) - 1 takt (piccolo powtarza połowę fľazy fletu wielkiego),

..._ w ostatnim takcig, który podobnie jak zakoíczenla poprzednich epi-
zodów grany jest ad libitum, lecz w odľóżnieniu od nich jest trzy-
krotnie dłuższy, niespodziewanie wchodząteÍaz pozostal'ę instrumenty
dęte (razem jest ich 23) i ĺównocześnie wykonują trzy różne dwu-
nastodźwiękí. Stanowi to kulminacyjny moment pieľwszej części
utworu.

Druga część Mi'parti jest Z'n'acznie baľdziej złożona6. W odróżnienru
od medytacyjnego początku, obfituje w ustawiczne Zmiany faktur i ostre
kontrasĹy dynamiczne. Zmíenia się w niej także sPosób ksztaltowanlä
materiału dźwiękowego. Dwunastodźwięk, które determinowaly haľ-
monikę części poprzedniej, początkowo w ogóle nie występują' Luto-
slawski przyjął tu inny sposób organizacji wysokości dŹwięków, opaĺty
na dwunastodŹwiękowej serii, której druga połowa jest transpozycją
pierwszych sześciu dźwięków o sekundę wielką w górę, a zarazem ich
ľakięm inwersji:

6 Szozególową anatizę dziela zob. M. Homma Witokl Lutosląvvski: Mi-Parti, ',Me\os''
I985 nÍ 3' s' 2Ż_5'7 oÍaz ]' Paja-stacb, ľozdz' Sysĺeln iĺl concreĺo KonJlgurac]0 syslenu
na |fz}kĺadzie Mi-Pdrĺi, op' cit' s 87 i09' Drobiazgową pIezen!äcję tej partytury przed-
slawil też sam kompozytor; w' Z ptobklmów nu.'}kl |vsPóĺ.czesnej' Zeszyty Naukowe Zes-

Po]u Analizy ilnlerPÍetacji Muzyki nr 3, Kräków 1978, s' 43-55.

Ż14

Akordowe brzmĺenie smyczków, clraĺaktorystyczne dla Pierwszej części

utworu, ustępuje nowej baľwie - uzyskiwanej altykulacją pl'zzjcato,

natomiast instrunrenty dętę, które wcześniej grały solistycznie, telaz

występują w grupach. Uwagę zwĺacają fanfaľowe motywy powielzone

trąbkom i puzonom' Zbudowane z nieregulanych motywów, kĹórych

poszarpany rysunek rytmiczny z charaktery sLyczÍLym zatrzymaniem ostat_

niego dŹwięku przywodzi na myśl środkowy ęp:.zođ z Cąpriccio nottur-

no w Koncercie n(l orkiestrę; w Mi-parti po raz pierwszy od czasów

Mu1ykĺ żałobnej odzywają się echa muzyki, wobec któĺej Lutosławski
przez lata deklarował calkowitą obojętność.

Część drugą, podobnie jak pierwszą' ÍwoÍZą trzy odcinki. Początko_

wy wyrőżnia się obecnością kontľapunktu aleatorycznego (dwukrotnie

przerwanego wspomnianymi motywami fanfarowymi). Ilość grup in-

stÍumentalnych uczestniczących w tym kontrapunkcie stopniowo zwięk-
sza się, natomiast długość kolejnych odcinów ľównomiernie maleje.

W dľugim odcinku partytura zapisana jest w sposób ĹÍaďycyjÍLy, pÍzez

co muzyka staje się ruchliwsza i bardziej dynamiczna. Z kolei następuje

znane z poprzednich utworów orkięStrowych skracanie kolejnych odcin-

ków, prowadzące bezpośĺednio do kulminacji, lecz dokonuje się ono

w sposób bardziej wyrafinowany niż to miďo miejsce w II Symfonii czy
w Livre pour on:hestre.'Írudĺiej prześ|edzié je sluchem, a i kuLmínacja

pojawia się wcześniej, niż w tantych utworach: pĺawie dokładnie w dwóch

trzecich czasu tÍwania calości.
Kulminacja Mi-partí trwa stosunkowo krótko. Podobnie jak w po-

pĺzednich utwolach, stanowi ją aleatoryczny odcinek oparty na dwuna-

stodŹwięku (w tyrn plzypadku jest nim akoľd'agrggat baIdzo podobny

do siódmego dwunastodŹwięku z pierwszej części utworu). Jest to wPfaw-

dzie kolejna wersja pomysłu znanego pĺzede wszystkim z II Sylnfonii,

Livre pouľ orclrcstre, Koncertu'ĺvtoĺonczelowego ĺ Les espar'es du som-

nleil, ale zl'ealtzowana w sposób niezwykły' Na znak dyrygenta Wszyscy

:'
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Mi-par1i. cyfra Prrt. -lJ
muzycy dogrywają do koŕ]ca aleatofyczną, powĹaÍZaną Írzlzę, po czynl

- Według okĺeślęnia konrpozytoĺa 
-,,Íuch 

Zatrzymuje się na (]odo-

watym> akoÍdzie instrun1enĹów dętych pianissimo''7. BŹmienie tego akor-
du (dwunasĺodŹwięku Zbudowanego Ze struktul trytonowo-malosekun'
dowych) ĺzeczywiście sprawiać może wÍażenie udeľzającego chlodu,
Zwłaszcza' Że artykulacja non vibrato potęguje sugestię ,,lodowatości''.
(zob' przykJ' 2Ż, s. 216/217)' Dynamiczny, gwałtowny ľuch znamienny
dla Ę części Mi-parłi ulega całkowitemu wstÍZymaniu i tylko cztely
blutalne interwencje puzonu oraz trąbki, odzywające się w różnych re-
jestrach, jakby odległym echem pĺzypominają o niedawnej żywiołowo-
ści muzyki.

,,<Lodowatość> zwolna przemienia się w <cieplo> - opisywał dal-
szy pľzebieg u|woru komPozytor - wÍaz Ze stopniowym wchodzęniem
bojga skŹypiec solo''s. Na tle zamierającego ,,akoĺdu lodowatego'' ľoz-
poczyna się najbaĺdziej ekspresyjny ftagment utwolu, wywierający jesz-

cze większe wrażeníe ĺiŻ analogiczne fragmenty w Preludiach i fudze
(tj. główna myśl trzeciego pre1udium oĺaz pÍZedostatni ępizod fugi, ľów-
nież po kulminacji). KonceÍtrnisfuZ inicjuje liryczną kantylenę' po czym
przylącza1ą się do niego dwaj skĺzypkowie. Zĺlowu uderza obecność
oryginďnego poĺządku: pod względem rytmicznym jest to bowiem kon-
strukcja symetryczĺa (zob ' przykJ' 23)'

Trio skÍZypiec gÍa tak długo, dopóki nie zamilknie ,,lodowaty akord''.
Wtedy dolącza do niego dziewięciu następnych muzyków, którzy nieza-
leżnie od siebie snują linie melodyczne (cantabile) wZnoSZącę się coraz
wyżej i dające heterofoniczną wiązkę głosów. Wreszcie wszyscy spoty-
kają się na unisonie ca.43-dźwiękowa kantylena opieĺa się na dwóch
zaledwie inteĺwalach: sekundy wielkiej i tercji malej (na początku także
na ich przewrotach)' W sposób typowy dla Lutoslawskiego snucie kan-
tylenowego wątku pięciokĺotnie zabvzały kĺótkie interwencje gĺup in-
strumentóW za każdym razem innych' Niemal mistycznie brzmi ko-
da (dwuĺlastodźwięk ĺozdzielony między czelestę' haĘ, fonepian, kotły
i smyczki) - jeden z najbardziej urzekających i niezwyklych fĺagmen-
tów w calej twórczości Lutoslawskiego.

7 Książka pÍogíanrowa xXI ,,warszawskiej Jesjeni" l977, s. ]5'
s lbide or.
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Pĺawykonanie Mi-paľti odbyto się parę rniesięcy po ukończeniu par-
tylury, Ż2 paźĺLzierĺika 1976 w Rotteĺdarnie' orkiestrą Concer|gebotrw
dyrygowal kompozytor Dwa dni później koncęrt powĹórzono w Am-
steÍdamie. Pieĺwsze polskie wykonanie u[woru miało miejsce na inau-
guracji XXI ,,Warszawskiej Jesieni'', 17 września 1977; lym razem kom-
pozytoľ dyrygowal Wielką orkiestĺą Symfoniczną Polskiego Radia i Te'
lewizji. Jednym z pieĺwszych dyrygentów, 1acy w|ączylt Mi-palti do
swego Íepeĺtuaru byl Daniel Barenboim, który w 1978 poprowadził
wykonanie m.in. w Nowym Jorku, Zarówno w Holandii, jztk i w Polsce
utwóľ odniósł ogľomny sukces, a kytycy rĺadycyjnie już niemal jedlo-
głośnie uznali go za arcydzieło i obwołali kamieniem milowym co na;-
rrmiej w doĺobku swego twóIcy.

Z perspektywy czag) Mŕpclrti pľzedstawia się jednak nie tyle jako
nowe słowo, co raczej kolejne dzieło napisane tym samym językiem i za
pomocą podobnych, choć jeszcze bardziej rozwiniętych i bogatszych
środków niż Livre pour oľchestre oraz Koncert wiolonczeLowy. Nie do-
równuje im efektownością wirtuozerii brzmieniowej i prawdopodobnie
to wlaśnie sprawiło, że nigdy nie doczekalo się podobnej Populamości.
Dyrygenci, którzy chcą ZaPÍezentować muzykę Lutoslawskiego z tego
okÍesu, częściej wybiera1ą Livre pour orchestre, a nawet Prelutlia i ;fugę
niż Mi-parti'

W okresie pĺacy nad tym dziełem i jeszcze przez jakiś czas potem
Lutosławski przywlązywał szczegó7ną wagę do uproszczonej faktury
i konsonujących wspóIbrzmień, które w Mi-pat7i Zastosował po raz pieľw-
szy- Dwa tygodnie Po ukończeniu partytL|ry Z podekscytowaniem poka_
zywď te nowości i podkĺeślat, że meloďę, jaka wystąpiła vł Mi-parti
lważa za ważny etap w ewolucji swego jęZyka muzycznego9. Tľudno
powiedzieć, jak dlugo podtĺzymywal to Zdaníe. Jedenaście \at później
wypowiadał się na ten temat już bardzo kĺytycznie.

Melodie wysnute z podloża harn'tonicznego uważam za mieme' w tcn właśnle
sPosób skorňponowal em poczĄÍek Mi-p(trti i wiem, Źe będę w przyŚzlości tego unikal
Í...] zwlaszcza po\,łtaÍzania przez instrumenty solowe dźwiĺ'(ów wchodzących w sklad
akoťdów harn]onii. Takie rozwiązanie nrnie nie zadowala. skomponowalem ten ut\łoĹ
zanim odkry}em nrożliwości innych sposobów komponowania, i gdybynr mial napisac

9 W roznowie Ż K' MeyeÍem 29 v| 1916'

Ż2o

Lę cŻęść Mi-Paľli .ieszcze raz. zlobilbynl to rv zupclrrie irrny sposób' Bylaby to doklad-

niejsza realizacja ĺrojej rvizji brzĺrienia''u

Kryt'yczne spojlzenie Í\a MťpąI1i podfzymywał w późniejszych la_

tach:

Ĺńł e j cst baĺdzicj u da Irí- niż M i'pcn1i ' cdyby l'l1 M i-ptlľli Íni^l jesŻczc raz sl(oll]po-

no*oe.iá ni"'ąrpliíie zrezygnowalbyn z dwunzrstodŹwięków w s111yczkach na po-

czątkLl utwotu i zastąpiłbym je ośmiodŹwiękani''r

Na ile jednak zasÍrzeżellla twórcy wypowiedziane pod łdľesem jed'

n"go 
"" 

,íy.h najwżniejszych i najpiękniejszych dzieł należałoby po-

tľaktoWäć dosIownie?

'o Ch' B. RÄe Mllaył4 wiĺot(lĺl Luĺoskli]skego' !]um' s' KÍupowicz' warszäýa 1996'

s. 151' lnne uwagl krylyczne na lefiaL MťPĹńi Rae píZylacza w wywiadzie Brak skronť

ności iesl śmieŚŻný,,.Ruch Muzyczny'' 1994 nÍ l0' s' l j 3'

'' W rozmowie z K. MeyeÍeLn w PaździeÍniku 1992'



Novelette

Mścisława Rostfopowicza, emigranta pozbawionego raclzieckiego oby-
Watelstwä, w 1977 roku mianowano dyrektoĺem artystycznym Narodo-
Wej oľkiesfuy w Waszyngtonie' Pozycja ta umożliwiała mu Zamawranle
utworów symfonicznych dla swego zespołu i Rosüopowicz niemal na-
tychmiast zwrócił się Z taką propozycją do George'a Cľumba, Henriego
DutilleuX, Gunthera Schullera, Williama Waltona oĺaz panr innych osób,
w tym do Lutosławskiego, który pod koniec 1978 roku przystąlil więc
do pracy nad nową partyturą. Szybko, bo 5 maja 1979 gotowy byl
kolejny utwór: pięcioczęściowa Novelelte zadedykowana,,to Msüslav
Rostropovich and National Symphony Orchestra, Washington".

P|erws?'ą część, naz\\,alefi Zap()wi edź, edyż preŻen tuję w niej niej ako próbki wyd a_
rzeń, którc nastąpią. Trzy Wdarzeniąl kontrastują niędzy sobą - na początkrr po-
wolne, środkowe ma charakter buffo, tÍzecie jest szybkim i blyskotliwym scherzan-
denr. Konklu1ja s(ada się glównie z powolnej, heterofonicŻnej kantylelry dwóch gup
skzypięc Z towarzyszeniem innych instrumentów grających ad libitum.,

Komentując Noveleŕe, Charles Bodman Rae zauważyl

'.. Żasada konstrukcji te8o pięcioczęściowego utwoŕu ĺ1oże być uw ażana za pĺ6bę
ÍozszeÍzenia ÍolÍny czteroczęściowej, użyteJ wczesniej zorówno w Gr(Ich wenťckicll
jłĺk i w l'iy7ę ppLy urrłŕ-rlrP. gdŻie pierq sze rry częśďi lnają chĺrakter wprowcdŻaiil-
cych epizodów, po których nąstępuje finał będący nośnikem glównej idei dramatur-

gicznej utwö ' w Nol,?/ť/r? sy10acjajcst podobna; zagęszczcnie nrateriału nluzycznc-
go i krrln'inacja utworu pojawja się w części piątej' cl]oć tym razen] poprzedzają ją

cztely (ä nic trŻy) epizody''

Powstał więc ko)ejny wariant fotmy, w której to, co najważniejsze,
pojawia się na końcu utwoIll, z planem dlamaturgicznym nieco zmody_

fikowanym w stosunku do wcześl'tiejszych ĺealizacji chociażłry przez fakt
'l;ozPoczęcia i zakończenia utwoIu takimi samymi akordami (uderzająco

zgÍZyĹ|iwyml i brutalnymi). Inaczej jednak niż w utwoIach poprzedza-

1ącycll Nowletĺe, czterech początkowych części nie odbieĺa się jako
wyraźnego przygotowania do finału. Po zakończeniu każdego z roz-
ďzialów Livre słuchacz odczuwał niedosyt i oczekiwal dalszego rozwo-

J|"w Noveĺette poszczególne Zĺląrzenią mają większą samodzielność
i wydają się dramaturgicznie ,,spełnione''. Gdyby nie miniatuľowe roz-
ĺnlary trzeciego Zł1arzenią, calośé przyjęłaby niecodzienną formę opartą

na Zasadzie wydlużania każdej kolejnej częścia.

Rozpoczęcie NolleletÍe wnosj nowy akcent (i to niema] w dosłownym
znaczeni]) do muzyki Lutosławskiego. Wspomniane tulpistyczne akor-

dy niewiele bowiem mają Wspólnego z e\egaĺĺcją i szlachetnością po-

czątków wielu poprzednich dzieł tego kompozytora. JeSt to 15 siedmio-
dźwięków ustawicznie Zmieniających się w obľębie zwielokrotnionej
septymy Qłe). Brutalnośé tych dysonansów nasunęła Rae'owi skojaĺze-
ĺĺie z Tąńcem ofiarnym ze Święta wiosny Strawińskiego, choć oczywi-
ście ich rola w tym utworze jęst Zupełnie inna. Prawdopodobnie winny
one Zaatakować uwagę sluchacza, a Zarazem utrwalić się w jego pamię-

ci, co jest o tyle ważne, że - 
jak wspomniano - pojawią się one raz

1eszcze, la samym końcus. ofensywę dysonansowych akordów przeĺy-
wa klasteľ łagodnie brzmiących smyczków pianissimo, na którego tle

pojawiają się trzy charakterystyczne motywy będące zapowiedzią śľod_

kowych części. KaŻdy z nich prze]rywa blutalna interwencja wstępnego

akordu tutti. Pielwszy motyw eksponują skĺzypce solo, dľugi mały flet,

r Ch' B' Rae MuĐ,kćl wíľolrla Lutoslawskieqo, op' cit.' s. 152'
ł w nagÍani kompoŻyloÍa z BBC symphony orcbestřa czas lĺwania poszczegól_

nych cZęśc; przedstawia srę nastęPująco: 1'44",2'5'7"' 3'38''' 2'11'' l7'0i'''
J o ĺoli paurięci w peŤcePcji dziela l)ruzyoznego Zob' uwagi Lutoslawskiego cytowa-

De w fozdz' II s:-nfo ia; Now} uhl,ót-nd orkiestľę s'i']nÍaĺtirzl1t!, Przyp' 4 i 5'

I W cyrowanym komentarzu kompozytoÍ nazywa śŤodkowe c7-ęści wýdor.eniant'
w paľtytuřZe \ýydanej prŻez PwM (Kraków 1985) tlumaczone są one jako Z(tc!Ęenn'

: Komentä.z kompo7-ylora z okaZji wykonania utwoÍu w Glasgowjesienią l981 roku;
A' Tuchowski Wilold Llnoskt\|r-ki: Nclyeleue na o' ł'sJ,,?, ,.Ruch Muzyczny,' 1983 nr l?'
s 3.
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tľz-eci zaś ksylofon. Po wejściu trzeciego moĹywu lrastępuje kolejna wrza-
skliwa interweľlcja lutti, tym razem uksztaltowana w postaci opadają-
cyclr gamek chlomatycznych. Doprowadza ona do nagłej kulminacji:
wybuchu energii w zgiełk]iwej fakturze aleaĹorycznej. Ttzy skontrasto-
wane grupy lnstnrmentów, tj' drzewo, blacha i smyczki równocześnie
wykonują trzy rodzaje heterofonicznych wiązek. Również Len epizod
zapowiada mateĺiał muzyczny kolejnych części, gđyż klamety i fagoty
grają muzykę Zlarzenia drugiego, najdonośniejsze rogi i prrzony tľze-
ciego, a instrumenty snryczkowę - pieĺwszego (zob. przykł. Ż4, s' 248l
ĺ249).

Zapowiedź stopniowo cichnie, niepostrzeżeĺie pĺzechodząc w Zĺla-
rzenie pieĺwsze (gdzie dla odmiany w ogóle nie ma techniki ad libĹ
tum). Jego początek urzeka delikatnościi insľumentacji i ŕiękkosc'ą
wspólbrzmień' Na tle pÍostego, homofonicznego akompaniamentu poja_
wia się ,pĺzekomy'' temat opaÍy na szeregu motywów ,,westchnień'', zbu-
dowany wylącznie z małych sekund i trytonów (podobnie jak temat
Muzyki żałobnej i pierwsze trzy tematy FuíilwÍaże e ,,przekory'' stwa-
Íza zlożoÍy, nieregulalny rytm oraz nieľówna dlugość fuaz (zob' przykl.
25, s. 25IlZ52)

Kĺótkie recitativo klarnetu, pozbawione pulsacji tak chaľakterystycz-
nej dla popľZedniego epizodu, a przy tym opa e na zupełnie innych
interwalach, wyĺaźnie z nim kontIastuje. Powraca ,,plzekorny'' temat.
Jest teraz baÍdziej rozbudowany i ekspansywny, lecz i tak snucie owego
nieregulamego wątku dwukĺotnie pĺzerywają przenikliwe tryle i ĺÍulata
fletóW klarnetów, trąbek i rogów (podobny efekt brzmieniowy wcześ-
niej wystąpił w Koncercie wiolonczeLowym)' Po chwili w temaÍ zaczy-
nają wnikać motywy Z recitaĹivä klarnetu, oba wątki mieszają się, mu-
zyka staje się coľaz bardziej agresywna' aż dochodzt do eksplozji tutti.
Po raz ostatni powraca temat; teÍaz na tle masywnych dwunastodŹwię-
ków. W miaĺę jak narasta siła melodii, wielodŹwięk kurczy się do uni-
sonu. Wybucha jednak Íaz jeszczę, w postaci dwunastodźwięku o regu-
lan]ej strukturze teľcjowo-wielkosekundowej. Energia stopniowo wyga_
sa, instrumenty cichĺlą i słychać zupełnie nową bar'wę: pięć różnie stro-
jonych Ĺom-tomóW (efekt ów przywołuje na myśl zakończenie dľugiej
częścí Koncertu ną oltleĺlrg)' Na samo zakończenie klamet basowy pĺZy-
pomina główny notyw pieĺwszęgo Ztlclrzenitl.
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Zdąľzeĺlie dľrrgie lównież wypełnia kllka kÍótkich, baľdzo skontra-
sĹowanyclr epizodóW. W skľajnych znÓw dominrrją male sekundy i tĺy-
tolry, Ĺylrr razem jednak nie w nlelodii, lecz w punktualistyczllie rozpro-
szonych motywach gÍalych prZęZ rożęk alrgielski, klanet i fagot. Co ja-
kiś czas towarzyszy im ,,komentalz'' w postaci cichego wspólbrzmieniil
dwóch harf i Íbĺľepianu' wľaz Z jakby ,,spóŹnionym'' marimbafonen. Po
chwili na tle pojedynczych wspólbrzmień ilrstrumelrtóW sĽrunowyclr fa-
got intonuje melodię, do której przyłączają się łagodnie opadäjące g]is-
sanda tlemolujących skĺzypiec. Daje to niezĺVykly efekt brzmieniowy
(zob' pĺzykł' Ż6).

Kompozytoĺ szybko jednak rezygnuje z tego oĺyginalnego pomysłu
i kolejne epizody bardzo 1uż przypominają fĺagmenty poprzednich dzieł.
Niekiedy podobięństwa bywają tak duŻe, Że mogą być odbierane nre-
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omal jak autocytaty. Biegl'liki instrumentów dętych drewnianych opar1e
na strukturach tfójdŹwiękopodobnych znane są Z Koncertu wiololtczelo-
wegor' aleatoryczny fĺagment brzmi jakby wyjęty z pierwszej części II
Synfonii' Wznoszące się figury w partii instrumentów smyczkowych
budzą wspomnienie Pąroles ŕlJJáes i Podobnie jak W tamtym utworze
prow ađZą do gwałtownej ku.Iminacji7. ostro brzĺniący dwunastodŹwięk
tuttr urywa się, po czym jakby z oddali dobiega miarowy chorał smycz-
ków - efekt znany z Livre pour orchestre. Na jego tle wstępuje kanty-
lena insb:umentów dętych dľewnianych, przypominająca pierwszy epľ

6 PoÍ' Koncerĺ :'1,idonczŕ]1orý],, od cyfry päÍt' 30'
1 Por' Parotes lÍirěes cZ' IIl' nr 68-

zod MĹpcłĺis. Niespodz-iewanie powĺaca początkowa, Zilgadkowo brzmią-
ca faktulä punktuaIistyczna, Ĺym IaZem zakoticzona kantylerlą malego
iletu, który sĹopl'liowo zwahia, zatľzyĺĺuje się na jednym dŹwięku i -jakby jąkając siq - zamieľl'

Początek Zlarzeni.r trzeciego przypomina analogiczne miejsce w MĹ
-pc!rti'. dwa ,,[alstarty'' popÍZedzają właściwy IoZWój. Wal[olTie, ktÓIe
pľzerywając tę nafrację, wstępują Z dobĺze znanym kontĺapunkteur ale-
atorycznym' przywołując w pamięci fragmeDty II Symfonii i Livre pour
orchestre. orkiestra gĺa na przernian Ĺul.ti lub w grupach ograniczonych
do kilku instľumentów, na pľzyklad do Zestawu trzech klametów i dwóch
harf' lub kombinacji dzwonkÓw, celesty i paľy skĺzypiec solo. UloĹne
fragmenty o wyrafinowanej kolorystyce Stwarzają auĺę brzmieniową,
która może wydawać się nieomal ,,ćwiczeniem w stylu Lutosławskie-
go''. Na chwilę krótkie glissanda smyczków zatrzymują ľozwőj,po czym
wracają migotliwe brzmienia i szybko kończą to Zc\arzenie'

W podobietistwa do dawniejszej muzyk Lutoslawskiego bodaj jesz-
cze bardziej obf|Í\]je Konkluła' Jak zwykle w ,,częściacb głównych''
wyraźly i jednoznaczny rozwój pĺowadzi od pianissima ku potęznc;
kulminacji. Następuje ona zÍesztą stosunkowo późno, bo dopiero w ok-
9/10 tľwania całego ulworu. Potem napięcie stopniowo rozładowuje się,
dynamika cichnie. Sam począĺek Konkluzjl, wylaniający się jakby z ni-
cości, przypomina otwarcie ostatniego rozdzia}u Livre' Kanĺy|eĺa, ktőra
kształtuje síę w efekcie Stopniowego przyłączanla się do gľy kolejnych
skrzypiec (cyfra part_ 36), z charakteĺystycznym opalciem na dolnej
nucie (l) i eksponowaniem cuteľech dźWiękiw w ĺamach kwzrrty (Ĺges-
-ą'b)' budz\ wspomnienie bĺzmienia smyczków fiż plzed' ko.Ĺlcem Pa-
roles tissées (cyfra paĺ. 88). Z kolęi niespodziewane wejście grupy so-
lowo traktowanych skrzypiec (cyfra part. 46) stwarza kontrast barwowy
mający swój odPowiednik w ostaürim rozdťla\e Livre pour orchestre (cyfr'
part' 4Ż0 i 4Ż2), chociaż w NoyeletÍe Wysrępują inne współbrzĺnienia.
Jest również aleatoryczny epizod rogów i puzonów, fakturalnie spokĺew-
ĺliony z II Symfoniq, a ĺakże typowę dochodzenĺe do kulminacji z fanfa-
rowym dwunastodźwiękiem w dętych blaszanych, po czym sama aleato-

(l) (8)

' PoÍ Mi-P(rĺi, cyfÍa purt' 5.
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ryczna ku]lnülacja, Z charakLeĺyslycznym opadäniel]l dźwiękórv, ścisza-
rriem dynalniki i wylączaniem z gry kolejnycli insÍumenĹów.

Kollkluzja Zawieľa jednak ĺównież lowości. W dotyclrczasowej mu_

zyce Lutoslawskiego na większą skalę nie występowała iĺnitacja, któĺa
nawiązywalaby do tradycyjnej poliĺonii. w tej części jest to nadlzędna
zasada prowadzenia głosów w rarnach poszczególnych grup instrumen_
talnyclr. Rozpoczyna ją Zaś quasi_fugato, opaúe na sześciogłosowym
kanonie ry|micznym pĺzewijającym się poprzez instrumenty sukcesyw-
nie wlączające się do gry: obie haĄ, klänet basowy' obä klarnety i flet
(zob. pľzykl' 27' s. Ż56/257)'

Użycie dwóch harf solo pianissimo w najniższym rejestrze na począt-
ku Konklu4ji należy do nowych pomysłów instrumentacyjnych' (Nieste-
ty, są one nie tylko slabo słyszalne. Tlumienie bądź przestĺajanie ich
strun powoduje niepotÍZebne zakłócenia, co w tym ľejestrze i pIZy tej

dynamice jest nieuniknione.)
Najbardziej istotną nowość przyĺosĺ zakończenie. Sześć dysonanso-

wych współbĺzmień Zawaĺt'ych w oblębie septymy wielkiej ŕe, a stano-
wiących wariant początkowych akofdów, na podobieństwo klamry spina
całe dzieło. Lutosławski Z Zasady dbal o oľyginalność, a zaÍazem czytel-
nośé zwiąZków między początkami i zakończeniami utworów. Na pĺzy-
łJad Gry weneckie ĺozpoczynają się i kończą klasterem w smyczkach
(na początku utworu w niskim lejestlze w famach kwinty, na końcu
w wysokim w obrębie kwaĺy). Początek i koniec Kwalłeĺu slnyczkowe-

80 twolzą prawie te same wysokości dźwięków (na początku w skzyp-
cach g-as-ą á, na końcu w wiolonczeli g-as-Ď). Również II Symfonię
oblamowują identyczne dŹwięki es i / (obecne także w kulminacji),
a w Kon<:ercie wíolonczelowym rĺapoczątku i końcu uwagę skupiają cha-
rakterystyczne lepetycję Pojedynczych dźwiękőw w partii solowej. Lu-
toslawski dość szybko odszedł od konwencjonalnego w ówczesnej mu-
zyce obyczaju kończenia utwoÍów wolno i cicho (będącego z kolei Ie-
akcją na inną konwencję - finalizowania dziel głośno, wirtuozowsko,
a nawet patetycznie). Po ,,awangardowym pľzełomie'] 1961 roku po raz
pierwszy dďo się to zauważyć w Koncercie wioĺonczelowyĺn, gdzie na
tle wybrzmiewających dŹwięków tam-Ĺamu, haĺfy i foľLepianu solista
wielokrotnie powtaÍZa ďźwięk a2 ÍutÍą forza. Jeszcze oryginal ej wypa-
da zĺrkończęnie Preluĺlióuĺ ; lirgl' kiedy po długotĺwałym zamieľanlu

Ż58

muzyczl\ą akcji niespodziewanie wstępLlje szybka, efektowna, tlZytak-
towa koda fortissimo' Nawiązaniem do Lakiego właśnie zakończenia są

gwałĹowne akotdy zamykajr1ce Noyelette, zaś ponysł obramowania ca-
lego dzieła poĺiobnymi wspólbľzmieniamĺ zĺalazł wkó|ce Zastosowanie
w III Symfonii..

Prawykonanie utwolu pod batutą RostloPowicza odbyło się 29 sĹycz-
nia 1980 w waszyngtońskim Kennedy Centeĺ' Pieĺwsza polska prezentx-
cja dzieła miała miejsce 18 września l981 na koncercie inauguĺującym
XXV ,,Warszawską Jesień''; Wielką orkiestľą Symfoniczną Polskiego
Raďa i Telewizji Z Katowic dyľygował Jacek Kaspszylc. Krytycy, jak
zwykle, nowe dzieło Lutoslawskiego ptzyjęlli z ęntuZjazmem, uznając je
Za szczytowe osiągnięcie swego twóIcy, lecz wśród dyrygentów Nove-
leĺte ĺię wzbLdzila oczekiwanego rezonansu. Ieszcze cztery lata po po-
wsfaniu utworu na łamach ,,Ruchu Muzycznego'' ukazał się o niej arty-

kul pod znamiennym naglówkiem: ,,Nie znacie? A szkoda''l0.
Pafty|ľĺa Novelette' podobnie jak wielu poprzednich dziel Lutosław-

skiego, a zwlaszcza tych skomponowanych po II Symfonü, nieodmien-
nie zdrađza rękę mistrza. W kunszcie panowania nad orkiestrą z Luto-
sławskim konkuĺować móglby tylko Messiaen. Niezwykłajest jego wraz-
liwość na baĺwę, a przy tym dar pozyskiwania nowych brzmień z kon-
wencjonalnej obsady i za pomocą tladycyjnych sposobów gry. Podziw
wzbuďza finezja harmonii, pÍzy CZym - podobnie jak w Mi-parti -akordy ośmiodŹwiękowe zaczynają wypiefać dwunastodŹwięki, w wy-
niku czego zwiększa się konsonansowość współbĺzmień. Gdyby nie wstęp
i zakoíczenie, można by dojść do wniosku, że Lutosławski odszedl od
dysonujących,,,bĺudnych'' wspólbrzmień właściwych jego pierwszym
utwofom aleatoľycznym, a obecnych - choć w mniejszym już sĽopniu

- jeszcze w Lillrc pour orchesĺre t Koncercie wiolonczelowym.
Pomimo tych niewątpliwych walorów Noyelette nie zawsze brzmi

porywająco i świeżo. Wszelkie takie oceny są Z natury rzeczy kwestią

9 Po ĺaz drugi nä wärszawskim festiwa.|Ll Noveleĺlę wykonala Junge Deutsclre Pltilhar_

moDie pod dyrekcją Heinza Holligera 26 IX ]984 (w programle znalazlo s'ę wtedy
również pieÍwsZe po]skie wykon^nie Łar1utcha I)'

I'' A' Tuchowski Wifuld Lúoslawski NoýeIeÍle nű orł'ťJ.]"ť' ',Rtlclr Muzyczny'' 1983
l)l l7' .' 'ł 6'
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subiekĹywrrego odbiolu, ale wrażęnie pewnęgo niedosytu wylaża wielu
muzyków' Na pĺzyklad dosyć ntjako wylazowo wypada fĺaza klarnetu
w pierwszym Złlarzen'iu (cyfra paĺt. 7 i 8). Z kolei Zlarzenie dtugie
sprawia wrażenie konrpilacji epizodów nie zawsze spójlych stylis-
tyczrrie, ostatri zaś epizoď w tej części wydaje się nazbyt rozciągnięty
w czasie i pozbawiony sugestywności zdolnej podtĺzymäć Zain|eĺesowa-
nĺe slllc\aczy. \ł'ĺ ZdarzeniL! tľZecjm Íazllć może ilość powtóÍZeíl Z wczęŚ-
niejszych utwoIów, tym baldziej, że pod względelrr celności dľamatuĺ-
gicznej część ta ustępuję poprzednim. Korrkluzja stanowi samodzie]ną
całość, odrębrrą od Zdarzeń, ale nazbyt malo rozwiniętą, by mogła peł-
nić rolę zasadniczego czlonu cyklu. Dojście do kulminacji i rozlado-
wanie jej następuje według dobrze znanego schematu, ale ta akurat re-
alizacja wypada słabiej od innych. I wreszcie forrna całości wyĺaŹnie
pŹypomina pomysł wykoÍZysĹany ý/ Livrc pour orclrcslre, ustępując mu
jednak umiejętnością Zestrojenia fragmentów isĹotnych Z błahymi, w sku-
teczności kierowania uwagą słuchacza.

Tytll| Noveleue, zra:zu używaĺy w odnięsieniu do utworów litelac-
kjch i ozlaczający anegdotę lub humoreskę, do muzyki wpIowadzii -i ro w liczbie mĺogiej - Robert Schumann' kĹóry tak wlaśnie nazwał
cykl ośmiu Lltworów fortepianowych op. ŻI z |838 Iokur'. okeślenle
to miało sugelować nanacyjny pĺZebieg muzyki, lżejszy chrakter i swo-
bodną [oĺmę. Podobna intencja przyświecala Lutosławskiemu:

... napi'saleíĎ Noveleĺte specjalnie akcentując pewną umyślną błabość idęi [tworu.
Nie miala to być wcale jakaś Poważna konpozycja w rodzaju symfonii czy partity'
lecz wlaśnie coś lżejszego _ nie w sensie lekkiej muzyki, ale przeżycia.LŻ

Uderzająco kĺótki czas Powstaĺ1a Noýeletĺe i zastanawiająco kompi-
lacyjny charakteĺ tej paÍtytury skłaniająjednak do Zastanowienia się nad
rzeczywisĹyml pruyczynami,,umyślnej blahości idei utworu''. KalendaĺZ
i korespondencja kompozytora odslaniają spiętrŻenie przeszkód utrud-
niających spokojną pracę nad pa yturą' a nawet koncentację: na prze_

Ilwybieľają. tytul schumann myśla} ŤównieŻ o śPiewaczce clarze Novello' Z póź
niejszych utworów opätÍzonych takim tytulem \łaŤto wspomnieć Noyeĺeĺt| na klaÍDeL
i foÍtepian N Gaĺĺe' 5 noyelletĺ na kwaťle! snyczkowy A' Glazunowa j 2 owl?t\] na
tortepiän F]' Poulenca'

'' G' Mlcha]ski' op' ciĹ'
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dziesięciodniowy pobyt w szpitalu Z powodu Zapalenia ucha, Po czym
intensywne Zabiegi i da]sze kłopoty ze slucheml3, w dÍugiej polowlę
lutego koncerty w Holandii, prawie caly matzec wypełniony koncefia-
mi w Hiszpanii i Woszech, druga połowa kwietnia pobyt w Hęlsin-
kach' a na 8 nraja zaplanowany miesięczny wyjazd do Danii_

PozosĹaje jeszcze pytanie o to, czy słabości No1,elette wynikaly wy-
lącznĺe z owego napiętego kalendarza zajęć (a może i choroby?), czy
tęż Lutosławski i Ĺak Znajdowal Się Wtedy w momencie l.wóIczego prze-

silenia. Trudlo na to pyĹanie odpowiedzieć jednoznacznie, najblizsze
miesiące pokazały jednak, że konpozytor silnie odczuł potIzebę od-
świeżenia wykozysĹywanych dotychczas śľodków wypowiedzi.

'r Już prze8]ądJjąc ka]endaÍz z lutego l969 nalrafia się na nolatki, które niedwu-
znacznie wskazują na lo' ze pÍ7'ez pewien czas Lutos]awskiego nękäło buczenie w uszach'

Klopoty nasili]y się zllŤlą 1979, a w wyniku zapa]enia ucha powsta]o näwet niebezpie-
czeństwo częściowej g1Ughoty' Badanla pÍzeprowadzone przy lej okazji wykaz^iy' ze
drugie, zdrowe ucho ma spÍłwność - 

jak to sam Luloslawskl okÍeśla] - 3oJetnie8o
orsaDizmu' w lym ozasie dälo też o sobie znać wyjąlkowo tlctążliwe zaburzenie sluchu,
w wyniku którego Lutosla\łski slyszä] jednym uchem pó} tonu wyŻej niż drugim. Mu-
sialo to brzmieć jAk rozstroJony instrument' w którym dwa Íóżne dŹwięki odzywają sję

równocześnie, uniemożliwiäjąc ustyszenie jednego, czystego tonu w nästępnych latach
zdärzaly się nawroty nleży!u tzlv' tÍąbek sluchowych' nasilające się w okresach zmian
ciśnienia atmosferyoznego' pÍzeziębień i lotów sämo]otern. DystorsJą bywaly tez szumy
w ,'zablokowanyln'' uchu' ĺVpÍolvadzäjące dodatkowe zaklócenia w peÍcepcji dźwięków
(int'oĺmacje te zawdzięczany uprzejmości pror' dÍ häb. med. Grze_eorza Janczewskiťgo,
kierownikÄ Kliniki otoLaryngo]ogjcznej Akademii Medycznej w wärszawie' gdZie Lu-
tosläwski leczyl się w lataclr oslemdziesiąlych)'



Koncert podwójny

Na początku lat siedemdziesiątych Lutoslawskiego fascynowała idea
wymienialności segmentów utworu, czyli poliwersjonalizm, jaki Zasto-
sowal ,ił'Píeĺiiĺiä|ch i fidzi:.'\xĺ ĺ973 rokii'opôwiáäáĺ Bá1intowi Andriísowi
Vardze, w jaki sposób wykorzysta go w dziele, nad którym akurat pra-
cuJe:

w Ĺym utwo.ze przypadek odegra ĺo1ę większą niż w poprzednich' I chociaż może
(o zabrzmjcijak paradoks, utwór ten będlic również prec),,yjnic zorganizouany. mimo
że możliwe będą większe różnice między różnymi jego wykonanianri' |...l zapevłne
dałoby się po[ównać go do rzeźby wykonanej z płynnego mateńalu. Baldzo mi się ten
pomysl podoba. [...] Pierwsza część będzie miala charakter kótkiego wstępu, ostatnia
zaś będzie serią marszy; rczpocznie ją marsz szybki, a zákończy pogÍzebowy' Ekspe-
rymentalny charakter będzie miala druga część, zlożona z kótkich epizodów. Podany
będzie tylko początek i zakończenie; w ramach tej części poszczególne instrumenty
będą mialy prawo wybolu czasu tÍwaĺia poszczcgólnych zdarzeń ' Zasadnlczo pauzy
nrrędzy zdarzeniami i kolejność ich występowania będą dowolne. część ta będzie tak
skomponowana, żeby dowolnejej segmenty mogly być grane Iównocześnie z dowol-
nyni innymi segmentami. I

Utworem, któľego dotyczył ów opis był koncęľt na obój i harfę dla
Heinza i Ursuli Holligeľów' W weĺsji zrelacjonowanej Vardze nigdy
jednak nie powstał.

Parę lat póŹniej Lutosławski otrzymał od Paula Sachera zamówienie
na koncefi na obój Z orkiestrą.

Napisanie u1woru koncertowego na instrument monodyczny, jakim jest obój, byto
dla mnie w tym czasie Zadaniem niemal ewykonalnym, dlatego odetchnąłęm z ul8ą'

I B. A. Varga
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kiec1y Sachcl zgodzitsię, bynl mógł dodać drugi ]nstĺument konccnujący, mianowrcle
harfę. Fakt ten ulatwil nri rozwiązarric calcgo szercgu problenrĺíw'?

Utwóľ rozpoczęty w 1979 roku, już 9 ĺrarca 1980 ukończony zostal
w sŻkicach, Zaś wPisaly do paltytury 3l marca. 24 sierpnia, podczas
doľocznego festiwalu w Lucemie, odbyło się prawykonanie KoncertL[
podwójnego z uĺ]ziaIem Ursuli i Heinza Holligerów oraz orkiestry Col-
legium Musicum pod batutą Paula Sachela, powtÓŹone następnego dnra.

Uznany pĺzez a\Lo|a za dzielo o mniejszym C]'ęŻaÍze gatunkowym,
w programie plenerowego koncertu polączony Zostal Z Divertünentem
Mozarta i wykonany przy słynnym pomniku lwa pĺojektu Thorvaldse-
na. Atrakcyjna Sceneria nie kłócila się Z chalakteÍem muzyki, acz - jak
twierdzili spĺawozdawcy - może tÍochę szkodziła wyrazistości utwoľu.
Niemniej podczas obu konceĺów publi cznos'c Zażąďała powtórzenia części
Mąrciąle e grotesco'

W stosunku do pierwotnego Zamysłu w Koncercie podwójnynl naslą-
piły Zasadnicze zmiany. Pierwsza Część aÍLL ę jest szczególnie kÍótka,
ani nie ogranicza się do loli wstępu. w drugiej brakuje zapowiedziane-
go poliwersjonďizmu, a w trzeciej pojawia się wpĺawdzie muzyka mar-
szowa, lecz szybka i gľoteskowa - bľakuje natomiast malsza Źałobne-
go. Trudno w ogóle doPatzeć się w tym utworze eksPerymentów' gdyż
pod wieloma względami jest on wręcz koĺwencjonalny, a Związkj z tÍa-
dycją są w nim Zadziwiająco silne. Lutosławski wyraźnie ZdystansÔwał
się wobec wielu swoich wcześniejszych odkryć i - co Znamienne -jakby odczuł Z tego powodu ulgę. W tym czasie mówil:

Wreszcie wyzwoliliśmy się spod teĺoĺu awangardy lat sześćdziesiątych' NaIeszcle
skończyła się sytuacja, w któIej wszystko, co pisaĺe wczoÍaj, nie jest jtlż ważne
dzisiaj, a to, co pisane dzisiaj' nie będzie ważne jutĺo. Teĺaz już możemy pisać suó
sPecie qelernitąĺis, z przekonaniem, że musimy się przybliżać do jakichś trwalych
wartości.1

W zalożeniu formalnym uderza powlóĹ klasycznego schematu cyklrcz-
nego: szybkie i nrchliwe części skĄne ĺozdziela powolny, liĺyczny ustęp

1 Re]äcja K' Meyera'
r Relacja JóZeíä Patkowskiego sry/ Ć.} indlwirluoĺ]Úść? Ra.nbwa o XXlv ,,wűrszą|ý'

skiei Jesieni",,,Rucb Muzyczny" 1980 nr 23, s. 7.Lutostawski Prcfile, op. cir., s.36.
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śľoclkowy. Nawct powĹózenia epizodów w poszczególnych częściaclr,

a z:wlaszcza w Íinale, wylaźnie nawiązLlją do tĺadycji. Daľemnie szukać

w Kollcercie podwójlĺyn fonny dwrrfazowcj' Z drugiej jednak sľrony

więcej w nin lÍagmęlrĹów ad libitum niż w utworach z minionego dzte_

sięclolecĘ ď pĘawiaj ą' síť i]nď ljŕŹídíwszys(jmŁP-a11]49! .cp-LqwJ..-b,
wykonywanych niezależnie od siebie (parę la| pőźníęj Lutoslawski ÍoZ-

winąl ten pomysł w Pąrticie na skrzypce i foĺtepian).
Pierwszą cZęść utwoĺu wypełniają dwa ustępy: Rąpsodico oraz Appa-

Ssioľlqto' w Rapsodico gwałtowne bĺzmienie smyczków wielokrotnie

kontIastuje z finezyjnymi duetami gIanymi przez solistÓw bez Ĺowarzy-

szenia. Alealoryczne epizody orkiesÍowe przypominają fragmenty nle-

których Wcześniejszych utwoľów, pĺzede wszystkim Preludiów i fugi
(siódme preludium i kulminację fugi). Z kolei ustępy solowe nawiązują

do mobili z Kwűrtetu smyczkĺ'nego' Sluchacz dobĺze obeznany Z tWC;r-

czością Lutoslawskiego odbierze początek Koncertu podwójnego nieomal
jak wariację poprzednich dziel kompozytoÍa, lyle, że szeľegowanie sta-

tycznych epizodów orkięstrowych tak niezwykłe w początkach ,'okresu

aleatorycznego'' - w Konceľcie nie brzmi już równie frapująco. Dra-

maturgia także rozwija się wedlug znanego modelq: po.9jśc rozbřdčÉ'-----*:.
wanej śekwencji orkiestÍowej następuje epizodsolowy, po czym koleJne

ťŕä-giTle]i1ľy'skraeang'są w chaiákieŕýślyczny sposób (znaĺy z II Syrufonti

l Lĺirě pat órinesl'el' jěanońäiznie p_row-adząc do kulminacji' Nastę-

puje ona stosunko.o pólno. niemniej räpĺówńe iJdeľZeńié_ioin-tomóW

i tamburynu jest podświadoĺnie oczekiwanym momentem o Szczególnej

wadze. Wysrnakowane bzmieniowo Áp2asSionąto - arltyteza pokawał-

kowanego dramaturgicznie Rapsodico - sprawia wĺażenie jakby zmľ
niatulyzowanej opozycji między Hésitult a Direct z II Sylnfoĺlll. Nakla-

dają się dwie warstwy: dolna w postaci tŹyglosowego, heteľofoniczne-

go, ciągłego akompaniamentu skĺzypiec i altówek oraz góma, w której

raL po raz odzywają się soliści z blyskotliwymi, krótkimi sekwencjrmi.
Ten fĺagment koncertu jest wyjątkowo piękny. Kulminację ĹWorzy dwu-

krotne wejście oÍkiesĹry tutti z pulsującym rkordem-aglegatem (w prze-

ciwieństwie do analogicznych fragmentów z poprzednich dzieł' akord

ten Zapisany jest ściśle). Rozdziela je brutalna interwencja peÍkusji (sta-

nowi to nienral kopię efektu z l Rozdziału Livre pour orchesÍrc, tzeci

Ż'7 6

takt cylry 106)' Appassiollclu; zalrryka ĺozbttclowana kadencja solowa,
W której soliści znów gľa.ją niezależnie od siebier.

W drugiej części Dolente rrważny odbioľca rozpozna wyjątkowo dużo
pomyslów nieomal skopiowanych z dawniejszych utwoľów' PocZąleL,
poIegający na stopniowym budowaniu akordu-agregatu od pojedyncze-
go dźwięku aż do pehego dwunastodŹwięku, wykonywany ańykulacją
pĺ'Zzic^to i w dynamice pianissimo kojarzy się z V Prelĺĺcliuln. \a za-
kończenie dwunastodźwiaki w palĹii ol'kieslry połączone glissandami' 

'"'"""

efék'i' s'Ĺ;zictíiląa barĺlzo piękny''''_' przypomiuają Livre pour órc]hestre,

i jes'zć|zél biäŕd éj Mi:purtt. Prawle jak cyÍat Z Koľrcertu wiolorlczelowe-
go brzĺni kantylenowe wejście oboju na początku:

Ko l1rc r! podwjj k )', cz. II

Koĺrcert wiololrcZelol'ry, cyfra paÍł. ó6

6
- .i- ľ---';-- " ,'--_--.. ł^ ł^ ł,- h''\ ł_ lň:"-:-tL

WśrÓd nowych pomysłóq przede wszystkím kolorystycznych, wy-
jątkową uĺodą wyróżnia się oniryczny fragmenq w którym parze soli_
stów towalzyszą wylącznie tremola wibrafonu i marimby. Fľapująco bĺzmi

" Pod wzgtędem harmonicznym część ta (podobnie jak clly Koncelĺ) skonstÍuowana
jest nadzwycZaJ misternie. w RíPsollĆo podstawą materiału w partii oÍkiestÍy są dwu_
nästodźwięki zIozone z dlvóch rodzajów interwa]ów Gekllnd i tercji). solistom,,Przy-
dzje]ona'' jest Pe]na skala dwunastodźwiękowa' w tyĺn pjęć wysokości obojowj' siedem

- haÍfie (np' w pieÍwszym wejściu solistów paľtia oboju korzystä ýły)ącLť,je z dźwję
kó\,,/ a b h di.\ e, ä harfä z dźwięków his-cis.d-ei!ł'fi!-8al;') Podstawę oĺgánizacji wyso'
kości dźwięków w ApPassiorulo twoÍzą serie dwunästodŹwiękowe' w prŻeważającej
mierze zawieľające interwaly konsonqące, co däje chäÍakteÍyslyczne d]a mrrzykr LL]lo
slawskiego eksponowanie uktadów tÍójdźwięko\łych'

?? 

- 

Í ą úilťťllolüúť
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duet solistów - ZIaZu Syncl]ĺoniczny, piźl'ĺíej ĺozpadający się na dwle

niez.a\ężle waľs[wy. w tej kameĺalnej, wylazowo powściągliwej części

urzeka polączenie Prostoty Z elegancją i wyrafinowaniem bľzmienia.

BruĹalnie przerywa tę wysmakowaną muzykę wejście (attacca) fina]u

Marciale e ll-otesco' Karykatuľalny temat grany pĺzez obój - taki,

o jakim Lutosławski wspominał Vardze - ĺozwija się dosyć długo, na

tle oÍkiestry, która ĺedukowana bywa do paru Zaledwie instrumentów,

np. do tIojga skĺzypiec solo i ksylofonu. Po zamilkĺięciu oboju pĺowa-

dzenie obejmuje harfa. Tľzeci epizod, grany przez wszystldch, stanowi

najbardziej groteskowy fragment tej części, stylistycznie bardzo odległy

od aury dŹwiękowej pozostałej muzyki i brzmiący raczej jak ciďo obce'

W oboju odzywa się kilka piskliwych dŹwięków kombirrowaĺych, a moc_

ne przyciskanie smyczków täk, by drzewce dotykalo włosia sprawia, ze

Z orkiestry wydobywają się dźwięki zgrzyL\iwes - Po kadencji pary soli-

stów' Zbudowanej Z czterech ,,mobilów'', jak w tradycyjnej ĺepryzie wraca

początkowy maĺsz' Tym razem jednak główny temat wykonuje obój

w kanonie z ksylofonem, a wprowadzenie Stretta wywołuje takie wra-

żenie, jakby co chwilę któryś z muzyków mylił się w licueniu taktów

i wchodził ze swoją partią w niewłaściwym miejscu. Nagle ruch ustaje.

\a Ĺ|e ZatÍzymaĺęgo akordu w smyczkach ksylofon i dzwonki szybko

grają dĺobne wznoszące się motywy, po czym dzielo kończy się w efek-

towny, konwencjonalny sposób'

Pomvsl marsza bvl pieÍwotną ideą utworu, źródlem, z którego cały utÝóI się wy-

'ädri. 
Ŕeszta rortała niciako ''dopisana" do marsza.'

Groteskowo-karykatuĺalna muzyka wielu słuchaczom wydďa się jed-

nak niezrozumiała i obca, toteż Koncert poclwójĺly wywołał mnóstwo

5 Lutoslawski tak objaśniał istotę tego epizodu: ,,w ť]nale Koncerlu ]est pewien cieka_

wy szczegóI techniczny' swojego rodzaju źart 1bÍmalny, a mianowicie przekształcenie

marsza szybkiego w wolny' siuchacz nie jest w stanie wyslyszeć tej zmiány, opartej na

zmianach metÍum' ĺ może jedynie post łäctum skonstatować jej zaistnienje' Notabene

w moich początkowych sukicách marsz wolny pomyślany by] jako po8Ízebowy' To jed_

!lak moglo jeszcze bardziej skonpliko\łäć zrozumienie Koncerl ' zÍezygo'na|eÍI. wjęc

z tego pomyslu i postänowilem ograniczyć sję wy}ącznie do s1'ery ekscentIyczności, gro

teski i śmiechu''; ]' Nikolsk.l aies;zrł op' cit', s' 51'
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spĺzecznych niekiedy zdalí i ocen7, a szczególnie namiętnię dyskutowa-
no właśnie o ostatlriej części utworu. Niektórzy doszukiwali się w niej
związków z... Szos[akowiczęm, spod klórego pióra często wychodziły
groteskowe maľsze. Final Koncertu podwójltdgo Lutosławskiego nie ma
wiele wspólnego z muzyką autora Nosa, niemĺiej raz zucona uwaga
prowokowala pytania o ewentualne związki i wpływy, na co kompozy-
toĺ odpowiedział w ľozmowach z Iriną Nikolską:

... jest to swoje8o rodzaju karykatura muzyki uliczno-cyrkowej. styl ĺluzyki w tym
Lltwoźe Jest do tego stopnia nietypowy dla nüie' że zadziwil wielu sltlchaczy. szwedzki
muzykolog ove Nordwall spytal w liście: ,,skąd u ciebic bierze się z\łiązek z szosta-
kowiczen?'' odpowiedzialem mu: 

',żadnych związków z sŻostákowiczem nie mą jest
natomiast ýspólne źródło''. szostakowicz często odwolywal się do tego rodzaju źÍó-
del i na przyklad final]ego vI symÍonii także opaJtyjest na tematach z mr_rzyki jakby
ulicznej, cyĺkowej' cŻy nawet operetkowej. Podobnie maľsz z mojego Koncertu Po-
dwójne8o jest taklÍ\]Íodzajem naśmiewaĺia się' choć środki melodyczne czy harmo-
niczne są absolutnie nlo.je. [...] ,,Przedunaczylen'' nelodyczne ,,gesty'' i rytmjkę muzy-
ki uliczĺej na wlasnyjęzyk.3

Istotnie, humor tÍzeciej częśc| Koncertu podwójne?o brzmi barďzo
,,po lutosławsku'', choć można go poĺównać z Prokofiewowskim czy
Ravelowskim.

Czym wytłumaczyé fakt, żę Noýelette, a pÍzede wszystkim Koncert
podwójny pomimo licznych walorów nie doĺównały wcześniejszym utwo-
rom Lutosławskiego? Pod koniec lat siedemdziesiątych kompozytoÍ Za-
czął swobodniej poruszać się w wypracowanym już i nieco upIoszczo-
nym systemie organizacji dźwięków' co pozwoliło mu jak twierdził

- tworzyć szybciej niż poprzednio' I faktycznie, oba te utwory po-
wstały, jak na Lutosławskiego, szybko, niewąęliwie pĺzy udziale ,,na-
tchnienia'', alę rőwĺież wsParte pewną ľutyną, Z użyciem baĺdzo wielu

? Nawet w Polsce. gdzie od lat z zasady jednogłośnie g]oryfikowäno każde nowe
dzlelo Lutoslawsklego' nastąPil wyłom' TAdeusz A. Zieliński napisa]: ''KärykatuÍalniebanalny (mimo atonalnych śÍodkó\ł|), ryhniczny temat III części jest zbyt spÍze.zDy
Ż moi'n Pojęciem gustu mllzycznego, bym mógl go sluchać bez przykrości [''']' Tutaj
wspomniany pomysl nie przekonuje mnie' wywoluje 1akiś niesmak' zwlaszcza że lak
dosadnie (bez chwili nł najmntejszą Íefleksję ĺttrcca) przecina wÍaŹenie cudownej
II częścť'; ,,Ruch MnzyczÍly'' 1980 nr 2], s' 13'

I l' Nlkolslc 
'iPl'1'lý'''' 

op' ťil', s. 5I'
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środków wcześniej opalrowanyclr. Czy aby nie Z tego właśnie powodu

okazały się mniej interestÚące od parĹytuĺ, przy któľych Lutosławski
czuł się znruszony zdobywać nowe doświadczenia i ustawicznie szukać?

A może, o czym byla już mowa, chwilowy spadek inwencji wynikal
z niezależnego od sposobu pracy kryzysu, jaki nawiedza wszystkich,

nawet największych twórców? W każdym razie parafrazując slowa De-

bussy'ego ĺa te'nat Synfonii pctsĺoralnej BeeÍhovena, można by powie-

dzieć o Lutosławskim: ,,nawet muzyk tak utalentowany jak on moźe się

mylić z większym zaślepieniem niż kto inny [...] Nikt nie musi Pisać
samych aĺcydzieł i jeśli za takie aĺcydzieło mamy uważać KorLcert po-

dwójny, nie stalczyloby nam określeń dla innych dzieł''9.

' '.Byloby niedoÍu ecznością przypusŻczać' źe chcę Beethovenowi uchybić; pragnę

lylko powjedzieć, że nawet muzyk täk genia]ny.jäk on moŹe się mylić z większym za-

ślepienien niż kto inny | ] Nikt nje musi pisäć samych arcydziel i jeśli za täkie ärcy-

dzielo many uważać Srntfonię Palłlora|ną' nie sta.czyloby nam okeśleń dla innych dzieł'';

C. Debussy lý4onsieur Croche, t}um. A. PoÍębowiczowa' Křaków 1961, s. 64' Pewnego
razu w pÍywalnej Íoznlowie Lutosläwski stwierdzil; ''Zloś]iwości 

tego człowieka zawaÍte

w Monsieur Crlclp są dla mnie nie do przyjęcia''; relacja K' Meyera



III Symfonia

Rok i983 pĺzyniósł długo oczekiwaną III Synfoĺlię. Stanowiła uko-
Ionowanie doĽychczasowej twórczości Lutoslawskiego, a co więcej -można by ją chyba zaltczyé do najznakomiĹszych osiągnięć świaLowej
symíoniki XX wieku. Pewien spadek sil twórczych kompozytoIa, Za-
uwaźalny pod koniec lat siedemdziesiątych, zrekompensował utwóI pe-
łen wyjątkowego piękna.

Podobnie jak to miało miejsce w pĺzypadku kilku wcześniejszycn,
najwybitniejszych dzieł Lutosławskiego, również ta parĹytura rodzila slę
dlugo. Historia jej Powstania sięga roku 197Ż, Y'ledy dyrekcja Chicagĺl
Symphony oĺchestla zaproponowala Lutoslawskiemu napisanie utworu
syrnfonicznego. Perspektywa wspólpracy z 1edną z najlepszych orfuestľ
świata bardzo ucieszyła kompozytora' Przyjąl zaszczytne zamówierue,
lecz - jak ĺo już czyn1ł 1ię 1ą2 - bez zobowiązań, terminowvch. Zro_
dził się pĄekt utworu złożonego z czterech cziści gĺanych b", po.r-
wy, a Zatytulowanych: Inwokacja, Cykl eĺiud, Toccatą oraz Hymnt. Po.
Wstaly nawet pierwsze szkice. ,'Przede wszystkim napisďem część glówną

- opowiadał póŹniej twóĺca - którą jednak poĺzuciłem. ZdyskwalifĹ
kowałem ją ca1kowicie'..'', Jesienią 1973 pĺzeľwał pracę nad utwoľem
dla chícagowskich symfoników; to właśnie wtedy doszło do wspomnia-
nego wcześniej spotkania Lutoslawskiego Z Dieterem Fischer-Dies_
kauem,.któIe zaowocować miało Les espaces du sommeil"W czeĺwcu
1974 Lutosławski odbieral honoľowy doktorat Northwestem Universtty
Evanston w Chicago. Przybyly na ceremonię przedstawiciel orkiesrry

' S. Stucky, op. ci!., s. I95.
1 'l. Ma(ek ,,1II srnÍ1!1ia" Wiĺol(kt Llltoslaýysł'eso, 
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ponowił prośbę spĺZed dwóch laL, ua co konpozytoĺ ZapľoPolowal sym-
fonię. Nowy, stosunkowo obszenly szkic i tym ĺazem jedtrak nie Zyskal
jego apÍobaĹy, kończąc ż'ywot w szufladzie. W 1977 roku, po lrapisanirr

Mi-parti, Lutoslawski Powlócil do synfonii i Sporządzil kilka szczegó-
lowych szkiców, które dwa lata później podzielily los poprzednich. Ukoń-
czywszy w 1981 roku Noveleĺĺe przystąpil do pracy nad tylekroć porzu-
canyĺl utworem od podstaw, adaptując cZęśó skomponowanego wczes-
nięj maĹerialu do nowego Schematu formalnego. DoPiero teĺaz wysiłek
Íwórczy Zacząl plzynosić pożądane lezultaty, a pĺaca posuwać się szyb-
ciej. W marcu 1982 dzie|o by}o gotowe, a 31 slycznía 1983 czystopis
otlzymal ostateczny kształt. wieloletni tľud opłacił się, dobroczynny oka-
zał się krytycyzrn, który skłaniał kompozytola do ,'dyskwalifikowania''
kolejnych prÓb: powstało arcydzielo.

Na czym polega mistlzostwo III Symfonii? Można próbować opisać
piękno muzyki, jeśli wirtuozowsko włada się słowem. wtedy jednak

z reguly roďzĺ się samoistne dzieło liteĺackie, jak chociażby Znane fľag-
menty pÍozy Aldouxa Huxleya, Jaĺosława Iwaszkiewicza, czy Tomasza
Manna, będące zÍeszLą ĺie tyle Przedstawienienr samej muzyki, co wy-
wołanych nią przeżyé. Pozycji muzykologa spĺzyja natomiast fakt, iż
utwór to owoc nię tylko natchnienia co chętnie podkĺeślal Lutosław-
ski, ale i wytężonej pÍacy Íozumu, której efekty sĹosunkowo latwo pod-

dają się analizie oĺaz opisowi. W twórczości Lutoslawskiego, a III Sym'

fonia nie stalowl wyjątku, przejawia się to chociżby obf,ltością ,,dźwię-
kowo-arytmetycznych prawid1owości''. Niekiedy Są one tak atÍakcyjne,
że łatwo pĺzypisać im Wartość samą dla siebie. odsy}ając najbardziej
dociekliwych do,,rentgenowskiego'' pĺześwietlenia tej paltytury, jakie
w 6O_stronicowej rozpľawie przeprowaďz11' Aloyse Michaelyr, ogranr-

czymy się do zarysowania zľębÓw oryginalnej formy Symfonii oraz
zwľócenia uwagi na niektóĺe szczegőly użytej W niej techniki kompozy-
torskiej.

Lutoslawski powrócił do idei wielkiej formy uzyskując w Symfonii
bodaj najdoskonalsze j ej wcielenie. Monumentalna konstrukcja o znako-
mitym rozk1adzie napięć zlożonością przekĺacza 1ego wcześĺlejsze dzle-

r A' MrchŇly I'Itl0'l{dh,skis III. Synphonie
w: Mus*-KonzePĺe' op. cit', s. 52-197'
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ła. swoiste d]a wielu dawniejszych utwolów l]astępstwo dwóch dopel
niających się części, ł' wstęPnej i głównej, tworzy jeclynie trzon cało-
ści, którą popľzedza wstęp (,,Inwokäcja,'?), a zamyka baľdzo ľozbudo-
wany epilog (''Hymll''?) z wyraźĺle wyodrębnioną koctą.

Juź początek brzmi elektyzując o. III Synlfunię otwiera - a po ponad
pół godzinie zatnlĺlie - chaĺakteryslycZny motyW-sygnal * posiaci czte-
rokĺoĹnie powtóĺZonego dźwięku e (na podobnej zasaĺlzie iĺlentycznę
wspólbrzmienie obramowuje Noýe l e ttť)' Niektófzy kĺytycy dopaĺzyli
się w nim aluzji do ,,motywu losu,, z V S1,mfoľtii Beethovena, lecz sko-
Jarzenie to nie wydaje się zasadne, skoro pozbawiony jest on Zaľów-
no chaĺakterystycznego skoku ostatniej nuty o tercję wielką w dól, jak
również ZaĹÍzymania ostatniego dźwięku. Motyw-sygnał ľozbrzmrewa
w III Symfonii więlokotnie, rczpoczynając wszystkie jej epizody, czym
przypomrna pierwszą część Kw.lr ĺetu Sĺnyczko.,v e go, gdzie podobną íunk-

"]ę ľ"T]lł rozlożone oktawy c przerywaj ące zasadniczy tok muzýczne.1
akcji. obfitość i czytelność zbieżności niędzy III Symfonią a wcześĺíej-
Szymi utworami jej autora nie jest oczywiście ani zjawiskiem odosob-
nronym w histoIii muzyki, ani psychologiczną osobliwością. Wiadomo
jednak, że u źródeł wielu tych Powinowactw leźaĺa nie tyle bezwiedna
,,podpowiedź'' wyobtaźĺli, co świadome nawiązanie ĺlo wcześniejszych
pomysłów, o czym przekonują notatki w szkicach w rodzaju: ,poáobniejak [takie] miejsce w utwoIze [tytuł] ale lepiej'' ipor ľozáz. iV oczeki-
wclniu nO nątchnienie) '

Zachwycająca i niezwykła intÍodukcja urzeka kontrastami barw i dy_
namiki, wlaściwymi zresztą całemu dziełu. Po zdecydowanym motywie
początkowym, na tle stojące8o dźwięku e pianissimo rozpiętego w ikali
pięciu 'oktaw odzywają się filigranowe, aleatoryczne motylvyl Into.'ują
je trzy flety (ďźwięk;l: f-c-as-h), do któľych dołączają trzy oboje (crJis-
-cis-Ą i czLery rogl (g-es-b-e), razeĺn ĺLając ĺIwunastodŹwięk ó wvrati-
nowanym brzmienirr' W sposób niemal niezauważalny dla słuchaczá bar-
wa tej g$py instrumentów przeobraża się w inną, powstalą z połączenia
trzech obojiw, tĺzech klametów, dwóch lrarf i fortepianu. Ambitus mo-
tywów maleje, kierunek ich zmienia się na opadający. Niespodziewanie
powraca początkowe foĺĹissimo wywolując taki efekr, iakbv utwór roz-
poczynal się po raz ĺlrugi. Ten ,,drugi początek.., ' 'o'ua.ié stanowiący
poWtóŹęl]ie popŹedniego, ĺ'wa jednak krócej ijeszcze bardziej zaostrza
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ciekäWość słuchacza. Kolejne, niemniej gwaltowne, czlerokloLne powtó-
rzenie e anonsuje rozpoczęcie glównej części Synlfunii zlożoĺej, jak już'
wspomniano, Z ustępu wstępne8o i zasadlriczego.

Na wstępny ustęp skladają się trzy epizody przeznaczor\e na obsaclę
zdomilowaną Przez smyczki, przeplatane Íefĺenami wykonywanymi przez
instrume[ty dęl,e drewniarre. Epizody są zawsze dwuczłonowe, a cha-
rakteryzuje je nieciągłość fraz, które ĺozbijane są pauzami geneIa]nymi
Z felmatą. obraz partytuly sugeruje jeszcze jedno podobieństwo między
nimi, a mianowicie stale tęmPo, tymczasem podczas sluchania muzyki
pierwszy epizod okazuje się szybki, dfugi umiarkowany, trzeci zaś naj-
wolniejszy. zÍÍĹaÍa La wynika z konsekwentnego wydłużania warĹości
rytmicznych: po triolach ósemkowych następują tľiole ćwierćnutowe,
a pőźnĺej pólnuty (przypomi[a to zabieg Zastosowany w Grave, gdzile
z kolei przy zachowaniu stałego tempa ruch ulegď przyspieszaniu).

Druga połowa XX wieku wniosła do muzyki ogrom nowych, niekon-
wencjonalnych efektów dŹwiękowych, tymczasem w zaklesie ulniłęt-
ności panowania nad oÍkiestrą, a tym bardziej twórczego posługiwania
się nią, zazĺaczył się ĺaczej kryzys. Wiele uĹworów symfonicznych po-
wstałych w ostatnich dekadach nuży monotonną, wręcz ,,brudną ' kolo-
rystyką i schemal.ycznym koľZystaniem Z tuĘistycznych pomysłÓw po_
wojennej awangardy. Nawet tak chwalone osiągnięcia polskiego sono-

ryZmu częsĹo nie wykJaczaly poza ,,chwyty'' i 
',tricki'' 

pozbawione więk-
szych walorów ęstetycznych. Na tym tle po raz kolejny Lutosławski
okazal się mistrzem instrumentacji, czego dowodzi chociażby pieĺwszy
eplzod III Symfonii ' Gĺupa skrzypiec wprowadza ruchliwą, niespokoj-
ną, nieco tajemnicŻą w charakterze muzykę pozbawioną linii melodycz-
nej, ale za to pelną nięspodziewanych kontrastów kolorystycznych
(w tym kontekście pľZypomina się uwaga rzucona niegdyś przez Szosta_
kowicza jako komentalz do obyczajów Prokofiewa i pozostalych kom-
pozytorów zlecających innym instrumentacje swojej muzyki: ,,dar mę-
lodyczny dany jest ptzez Boga' ale instÍumentacji można się nauczyć'')a.
Taki sposób traktowania smyczków nie jest Zresztą nowością w muzyce
Lutosławskiego, bowiem zawsze zdradza| oĺ Zamilowanie do zwiewnej
muzyki i szybkich przebiegów, w których motoryczny ruch ZdeIzał się

" Shostakorrch. A Lrfe Retnenbered, red. E. Wilson, London-Boston 1994, s. 175.
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Z nieregulan]ymi i niespodziewanymi ałcentami (widać to na początku
drugiej części Koncertu ną orkiestrę, w II Posĺl'udiullł, w drugíej części
Gieľ weneckiclt)' ,,Lutoslawska'' jest też inteľwalika motywów tworzą-
cych ów epizod (zarazem podobna do trzydŹwiękowych komóIek baftó-
kowskich) zbudowanych Z póltonu i całego tonu. Do skĺzypiec przylą-
czają się, w równie zawrotnym tempie, inne instrumęnty, twoĺZąc feetię
barw o wyjątkowej atĺakcyjności bľzmieniowej (przypominającą nieco
drugi odcinek KoncerÍu wiolollczelowego).

Baĺwa instĺumentalna drugiego epizodu jest ciemĺriejsza, a chaĺakter
muzyki poważniejszy. Na tle bĺzmienia czterech rogów rożek angielski
rozwija ekspresyjną melodię Zbudowalą z za\ędwlę trzech inteľwalów
(półtonu, małej tercji i tĺytonu). Napięcie ĺośnie, ponad aleatoryczną
fakturą trzech klametów pojawiają się gwałtowne motywy wykonywane
przez smyczkl (zob. przykl. 33' s' 3ŻŻ)'

Trzeci, najkrótszy eplzoď rozPoczynają wiolonczele pizzicato (pod_
paÍte bfzmieniem harfy). Dalej, już aľco, gÍaJą opađającą kantylenę
z ćwięrćtonami. Tałie popĺzedzenie jednogłosowej melodii grupą dźWię_
ków pizzicato pĺzypominać może antycypację [ematu arco w dĺugiej
części Muzyki żałobnej, w III Symfonii jednak iĺaczej niż w tamtym
utworze 

- melodię przerywają pauzy' a same pizzicata odgrywa1ąważ-
niejszą ro1ę. W miarę pĺzybywania głosów tworzą się dwa komplemen-
tarne sześciodŹwięki zbudowane z teĘi, które łącznie dają symetryczny
dwunastodźwięk (zob. przykł. 34, s. 3?3)'

Na tle rogów a potem dętych dIewnianych skrzypce wykonują kapry-
śną linię melodycz\ą, któręj każdy dźwięk - 

grany arco 
- zdwaja

identyczna wysokość afiykułowana pizzicaÍo. Motywikę tę pfzejmują
k1arnety. Napięcie ľośnie aż do małej kulminacji, po czym następuje
powolne intermezzo z Lldziałęm fletów na Ĺle dlugo wytrzymywanych
akoľdów smyczkowych, zanikających póŹniej w pasmach wznoszących
się glissand (efekt ten przypomina śľodkową część Ĺes espaces du soĺn-
meil, c9 dziwi tym mniej, że było ono jednym z ,,intermediów'' w pracy
nad, Iĺĺ Synloniq).

Refľeny kontTastują z epizodaml wolniejszym tempem i brakiem na-
pięć. Pierwszy - wykonywany pÍzez dwa klarnety i fagot - 

jest wy-
jątkowo staťyczny i pozbawiony wszelkiej melodii. Dĺugi, identycznie
Zinstľumentowany, przejawia nieco większą ľuchliwość, a ponadto wy-

3Żo

stępują w nim zalążki n]elodii. Dopiero ostaĹni ľeflen, Powierzony obo-
jowi' dwóm klametom i fagoĹowi, odzĺacza się większą ruchliwością
i bogatszą melodyką.

Faktura wstępnej części III Sym;fonii jest bardziej kameľalna niż sym-
foniczna. Z ĺie]riczĺymi wyjątkami tworzą ją grupy insfuumęntów wy-
odrębnionych Z oIkíestry, dzięki czemu tutti obecne dopielo w części
glównej oddziałuje z9 wzmoŻoĺLą silą. od zarania muzyki oÍkiestrowej
kontĺast wolumenu należal do środków wręcz obiegowych, wyśmienicie
posługiwal się nim dotychczas również Lutoslawski. Komentując 111.'yľl-

fonię lzĺĺal jednak za stosowne przedstawić ten jej aspekt jako godny
szczególnego podkeślenia, bo wreszcie sPrzęgnięty Z jego metodą orga-
nizacji wysokości dźwięków.

|Zawsze) ĺlważalem, że na to' aby język dŹwiękowy niał wystaĺczającą ,'całkowi-
tość'', ',pelnię''' 

potrzebna jest umiejętność operowania cienkimi fakttrrami' malyrni

ilościami glosów, nawet monodią' [Pewl]e] odkycia pozwolily mi [wcześniej] napisac

takie utwory jak np. ](o nceľt podwĺijlty, Crave, aż wĺcszcle wlączyć te możliwości do

III SymÍ()nii i na tym Íerenie je lozwijać' Jost tu więc coś nowego, właśnie ta metoda

poslrrgiwania się wysokością dźwięku' któIa umożliwiła mi opcrowanie ''cienkimi''
faktuÍämi. Mamy zaten do czynienia zjednogłosowością lub dwuglosowością, a tanl
gdzię występuje wiele glosów, możliwa jest w tym idiomie, jaki sobie stworzylen,
Í ó\ý Ďież b aÍ dzią zlożona Polifonia.5

W sposób typowy ďIa muzyki Lutosławskiego część wstępna rozbu-
dzać ma oczekiwanie na coś bardziej ważkiego. Zaspoka1a 1e ĺozpoczę-
cie części głównej' Przyjmuje ono Postać trzyklotnie powtóIzonego uni-
sonu fortissimo, po którym następuje rozbudowany fľagment inicjujący
pelen impetu i witalności, monumentalny lozwój Symfoniczny. Uważny
słuchacz natychmiast wychwyci Zasadniczą nowość: ciągłość fraz, której
pozbawiona była częśé poprzednia. Ponadto wcześniej pÍZęważały sÍa-

tyczne ftagmenty ad libitum, podczas gdy Íďaz muzyka notowana jęst

glównie tľadycyjnie, mgtrycznie'
w dotychczasowych utworach Lutoslawskiego dĺamaturgia części

głównych z reguly Íozw|jała się jednoznacznie, a więc najogólniej mó-
wiąc - od pianissimo do kulrĺinacji. Zasadnĺcza częśé III SymÍonii
obfituje natomiast w lozmaite wątki i niespodziewane zniany ekspÍesji,

5 wiloltl LuĺoŠĺQwski' P|'ezenkltje'.', op' cit'' s. l44'
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kĹóre mogą spĺawiać wrażenie następstwa ftagmentów jakby nie zawsze
powiązanych ze sobą. o tym, czy sluchacz ,,powiąże je", czy uzna za

niespójne, w z;laczny7'\:l stopniu zadecyduje jego nastawienie, a ono wy-
pływa chociażby ze znajomości wcześniejszych utworów i ewentualnych

sugestii kompozytora' Lutosławski, mówiąc kiedyś, że III Sylnfonia jest

utwoĺem dwqczęściowym, poniekąd podobnym do Kw(trtetu smyczko-

wego, II Syn|onii, a nawet Noyelette, Livre pour orchestre í Gier wenec-

kiclŕ sprawll, że nĺektórzy podjęli wysiłek ,,dopasowania'' tej części do

owego dobĺze Znanego schęmatu oPaltego na ciągłym rozwo.ju. oczy-
wiście nie udawało się to ĺównie dobrzejak w innych partyturach. ,,Druga
częśé III Sym;fonii zawiera tak wiele róŹnych wątków tematycznych, że

jej rozwój jest dość chaotyczny - stwierdzil Rae - a efekt końcowy

st\yaÍZa ruczej wĺażenie sekwencji epizodów niż konstĺukcji podporząd-

kowanej jakiemuś jasno określonemu celowi''7' Stawiając wyrażĺy zĺak
zapytania nad doskonałością formy Rae zna\azł zreszą wsparcie dla swych
wątpliwości w okolicznościach tow aÍZy szący ch powstawaniu utwoľu.

,,W]aśnie ta część byIa Źľódłeĺn wielu problemów - pĺzypomĺiał
i to ona sprawila, że fkompozytoľ] kilka razy poÍZucał pĺacę nad tym

uĹworem''8. Lutosławski zaś pĺzy innej okazji jeszcze baĺdziej zagma_

lWał Sytuację. gdy okĺeślil tę część jako '.aluzję do fomy sonatowej. ze

względu na kontĺasnrjące dwa elementy tematyczne [...] i IepryZę, któľa
pojawia się pĺzed kulminacją utworu''9. Podobieństwa te są jednak rów-

nie powierzchowne jak między fugą barokową a ,,fugą" w Preludiar:h

i fudze ' Nĺe po ľaz pierwszy wskazana bylaby więc wstrzemięźliwość
wobec objaśnień kompozytora i ostĺożność podczas spoglądania na utwóľ

przez pryZmat gotowych, nawet ogólnych modeli formalnych. ogarĺię-
cie całości wymaga jednak wielokĺotnego wysluchania Symfonii, gdyż

stopień komplikacji w pľZebiegu tej części istotnie jest wyjątkowo duży.

O wnioskach zadecyduje natomiast subiektywny stosunek do utworu.

Istota dramaturgii głównej części III Symfonii zasadza się na skontra-

stowäniu odcinków o motorycznym, impulsywnym chaĺakterze z prze-

6 T. Marek, op. cit.
7 ch' B' Räe' op' cit., s. 181'
s Ibidem.
9 wifulrl Lutosł.1wski' Prez?nkrcje' ' op' cit', s' 141. t. Nikolskä Rozmoy|)''', op cit',

s. 105.
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biegami spokojniejszymi i bardziej śpiewnymi' Te ostatnie uwagę zwĺa-

cają wyraźnym zróżnicowanie na dwie wäIstwy: melodyczną i akompa_

niującą. Cecha ta z aczęla częście1poj awiać się w muzyce Lutosławskle_

go poczynając od Ml -paťti' Może się ona podobać, ale nie musr, o czym

świadczy ľeakcja Rae'a, któĺego takie ,,połączenie ze sobą faktuľalnych

konstĺukcji chalaktęrystycznych ĺlla wcześniejszych kompozycji Luto-

sławskiego Z obfitością melodyki typowej dla jego póŹnego stylu'' sklo-

nilo do nazwania utwoľu ,,kuriozalnie hybrydowym"' ,,To pÍZomresza-

nie ĺzeczy nie dziwi - pisze dalej Rae - jeśli się uświadomi sobie, jak

wiele czasu Zajęła kompozyĹorowi placa nad tym utworem''l0'

CZęść ta Zarr]ięÍa inne jeszcze e]ementy Zasadniczo nowe w muzyce

LuĹosławskiego. Na pľzykład w jednym ze środkowych odcinków (cy-

fÍa parĹ. 49_62) wystęPuje tradycyjna wielogłosowość, niespotýana

w jego dojĺzałej twóĺczości' Fascynujący fĺagment, w którym po1awra

sięfaktura par excellence polifoniczna, tworzą kontlapunktujące się wiązki

glosów rozĺudowujących się od pojedynczego kontrabaSl a:z po zIożoĺly

kanon rytmiczny Zespołu smyczkowego. Zamiast typowej dla wcześniej-

szych utwoľów LutosławsKego nadrzędności pionów haĺmonicznych,

zarysowuje się hoĺyzontalne myślenie melodyczne' Epizod ten zasługu-

je na wyľóżnienie nie tylko jako kolejna adaptacja tÍadycyjnego śIodka

technicznego dokonana przez Lutosławskiego na potŹeby wlasnego .1ę-

zyka,\ecztówrueż. a wlaściwie przede wszystkim, z powodu swoich wa-

loľów ęstetycznych. Nowośé lub tradycyjność, złożoność bądŹ plostota

środkÓw kompozytoĺskich stanowią kwestie wtóme wobęc rezultatu ar-

tystycznego_ Poparciem tej banalnej, lecz często zapominanej pľawdy

jest innę rozwiąZanie faktura]ĺe: niemniej sugestywnę arfystycznle, a Pfly
tym poniekąd ,,znżyte".'w odcinkach tutti występują bloki dŹwiękowe

nasuwające wyraŹne skojarzenie z utworami Lutosławskięgo Z lat s7eść-

dziesiątych, a szczegő|nte z II Symfoniq (są to fÍagmenty skomponowa-

ne najwcześniej). Jednym z nich jest tutti tuż pÍZed kulminacją (cyfĺa

part.72), w którym na tle ĺozedľganej magmy dŹwiękowej stworzonej

przez drzewo i smyczki foľtissimo czteľokrotnie wpadają kaskady szyb_

t::t:
...]],:

al.

l
.

at.

l0 ch. B' Rae' oP' cit', s' l84-185. ,,KuÍiozalDą hybrydowość'' przypisalibyśmy n,r

tomiast 1y s},'ŕŻ]nł.
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kich, opadających dźwięków granych przez ksylofou i foľĹepian' Pomi-
mo ,,ostrości'', jest to jeden z najwspanialej bľzmiących fragmentów
całego dziela (zob' przykJ' 35' s.326/327).

Kulminacja, żeby pÍzytoczyé tľafne polównanie Rae'a, ,,różni się ra-
dykalnie od analogicznych momeltów we wcześnięjszych uĹworach Lu-
tosławskiego, zarówno co do sposobu jej osiągania, jak i co do funkcji'
którą spelnia W calości formy. [...] Podczas gdy II Symfonĺę można po-
równać do podlóży, której celem jest kulminacja, w III Symfonii mo-
ment Ĺen ma Íaczej charakter przejściowy niż konkludujący"lr. Do osta'
tecznej konkluzji dojdzie bowiem dopieľo w ostatniej części. Wstępuje
ona po krótkim, dľamatycznym lączniku, a pełni ľolę ważniejszą nĺŻ
ledwie epilog. To właśnie ona pľzynosi ekspresyjne apogeum III Synlfu-
nll. W umiaľkowanym tempie podkreślającym ,,dobitność'' wyľazu mu_
zyki, dramaÍyczne ľecytatywy smyczków przeplatają się z rozległą kan-
tyloną, stanowiącą glówny temat tego ustępu. Piękĺlo Ę melodii jest
wyjątkowe:

III Sylnfonia, cytia paÍ' 84

mal Zachętą do naśladowania. Niejeĺĺnokotnie odtąd podkeślal, iż uwaza,

że melodia ,,to baÍdzo ważny element muzyki i nie można go dalej

lekceważyć'', dodając kiedyś:

'.' calkowicic rozumiem negatywny stosunek do melodii na początku naszego wie'
ku, bo w peÝien sposób nadużywano tego elementrr w nuzyce późnego ronantyzmu
i negatywna leakcjä byla w pełĺi usprawiedliwiona' Ale to bylo iuż 80 lat temu| czas
najwyższy powrócić do melodii, alo nie do netodii XIX wieku, lecz do nowej melodii,

z użyciem wszystkich dwünastu dźwięków naszej skali. zaniedbano ją, ponieważ są

kompozytorzy, którzy uważają' że unikanie mo]odiijest ich obowiązkiem.'Ż

W niejscu oznaczor|ym w partyturze cyfrą93 rozpoczyĺa Się ostatn
epizod SymÍonii' Raz jeszcze narasta clescendo, a na tle mialowo pow-

tarzanego, najniższego e powraca cantando - tym razem wykonywanę
przezblacbę' Dolny dŹwięk stopniowo rozrasta się do dwunastodźwięku
szeroko rozłożonego w skali, o charakterystyczlej budowie opartej na

siedmiu kwintach czyslych. Niespodziewanie, a zarazem gwaltownie
wchodzi koda. Akordy grane pĺzez dĺzewo, blachę i smyczki rozdziela-
ją coÍaz ď|Uższe pauzy, podczas gdy instrumenty peÍkusyjne w Zawrot-

nym tempie wykonują pentatoniczne figury melodyczne. Potęguje to

napięcie, podobnie jak ,,kuľczenie się'' coĺaz rzadszych akoľdóW któ-

rym ujmowane są kolejne dźwięki od dołul3' Wyladowanie przynosi

bľutalne wejścię ośmiodŹwięku tutti. wybŹmiewa on stosunkowo dlu-
go, po chwili dopełniony do kompleĹnego akordu-agĺegatu przez trąbki.

Nieomal jak tonalne ĺozwiąZanie bľzmi unisonowy motyw-sygnal koń-
czący III Synl'onię'

Kompozytoĺ zadedykowal III Symfonię Geoľge'owi Soltiemu i or-

kiestrzę chicagowskiej. Niemniej Źywil pewne obawy, czy do premiery
istotnie dojdzie pod batutą sir Geoĺge'a.

Jest to wielk dyrygent o bardzo żywyn tempeÍamencie i sądzę, że bylby znakomr-

tyn wykonawcą mojej Symloníl. obawiam się rylko, czy zdecyduje się na wykonanie

mcgo utworü' ponieważ, jak się orientuję' nigdy nic dyrygowď utworami pisanymi

|2 Wĺo|d Lutosłr1wrki i,1 Conver.laĺion wi l KĘrszlof Zclnussi, film w reż' K' Zanussle-

So, BBC 1989.
|r Jest to e1ekt Żnaĺy z kilku wcześniejszych utworów; Por' I] syln:fonia, c!ÍÍa paÍL'

l53 lsmyczkil, Liyľe pou] orchestre, cylia paÍt' 440-443.

W doĺobku kompozytoĺa, który latami koncentrował swoje wysiłki
na doskonaleniu organizacji wysokości dŹwięków' taka kantylenowa ftaza
stanowila nowość. Fakt ów oczywiście natychmiast zostal zauważony,
a przez Lutoslawskiego opatrzony stosownym wyjaśnieniem oĺaz nie-

rr Ibidem, s. 182.
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przynajnrniej częściowo Z zastosorvanienr olcnclrtu pľzypaclku, jak to n]a miejsce
w Dojch utwolaclr z ostatnich lat. wietll jeduak, że żywo illtercslljc się Synfo,1k!
i obecnic studiqc päńytliÍę' Jaki będzie tego wylrik - okaŹe najbliższa przysztość'
Gdyby nlc zdccydował sję ctyĺygować tynr utworeln' nie będę nicstety n1ógł go wyrę-
czyć' poniewüż ['..] po drllgitlr wykonaniu w Chicago n1uszęjechać do Lolldynu l nle
bęclę obecny na tťZeciDr wykonaniu w Milwaukce. Müsia]by wówczas dľygowłć
jakiś inny dyrygent''a

71łetniego So1liego ďeatoryczne ustępy widocznie nie odstIęcŻyły
od utworu, skoĺo 29 września 1983 w obecności kompozytora Znakomr_
cie poprowadzil prawykonanie III Symfoĺlii ' Nowe dzielo uświetnialo
koncert otwielający sezon, Ĺransmitowany z Chicago do większości ka-
jów Europy Zachodniej.

Wiadomość o nowej symfonii Lutosławskiego szybko rozeszła się po
calym muzycznym świecię. Już w następnym Ioku utwór znalaz]. się
w reper[uarze wielu dyĺygentów i na ogól wszędzie wykonania komen-
towano Z najrvyŹszym uznaniem. Niecodzienne okoliczności towarzy-
szyły pieľwszej pÍezentacji dziela w Polsce, gdyż odbyła się ona 26 siery-
nia 1984 w kościele św. Michała w Sopocie, w ramach ,,Gdańskiego
Sierpnia'84''' W obecności Lutosławskiego Z taśmy odtworzono nagrx-
nie dokonane przez orkiestrę Symfoniczną BBC pod jego wlasną dy-
rekcją. wkótce też nastąpilo ,'żywe'' wykonanie, 14 wŤZeśnia na kon-
ceÍcie dyľygowanym przez Andrzeja Markowskiego, a inauguÍującym
sezon Filharmonii w Łodzl' 30 września III Sylnfonia w wykonaniu
oľkiestry Filharmonii Narodowej pod batutą Maria di Bonaventury
Zamknęła XXVII,,Warszawską Jesień''.

W 1985 ľoku Lutosławski oÍrzymał Za III Synlfunię nagrodę ufundo-
waną rok wcześniej pIZeZ Amefykanila charlesa Gräwemeyela w wyso'
kości 150 tysięcy dolaĺów, a usrano\łioną pŹy Uniwersytecie w Louis_
Ville (Kentucky). Polski kompozytor Został pierwszym laureatem Gra-
wemeyer Award. W przemówieniu wygłoszonym podczas celemortu
wręczänia nagÍody Lutoslawski poinformował zebľanych, że calą oLrzy-
maną sumę pIZeZn acza na uLworzęĺię funduszu stypendialnego dla mlo-
dych kompozytoÍów polskich, plagnąc umożliwić im kontynuowanle

L! T. Marck, op. ci!.
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sfudiów podyPlomowych Za granicą. Uľoczystość dopełr)ił koncel| w wy-

konarriu orkiestry Louisville, na którym twóIca popfowadził naglodzo-

ne dzielo.
IIl S!lnf()11ią Lutoslawski bardzo często i chętlie dyĺygował|5' Aż

czterokolnie przedstawiłją w Londynie (l984, l985, 1986' l989)' dwu-

kĺotnie w WieĺIniLr (1989, 1990)' dyľygowal nią w Berlinie Zaclrodlrim

(l985), Lipsku, San Fľancisco (l986), Filadelfii, Bernie, australijskirn

Bĺisbane, Bergen (1987), Cleveland, Mediolaĺrie (1988)' w Těl Awiwic,

Jerozolimie, Bazy|ei, Bambergu, Hadze (1989), Monachium, Bĺukseli,

Oslo, Madrycie, Barcelonie (1990), Los Angeles (1991) i Manchesterze

(1993). W Polsce po raz pieĺwszy dyľygowal III Sylnfoniq 20 lutego

1988 we Wrocławiu, na koncercie zamykającym festiwal Musica Polo_

ĺlica Nova. Byl to jego pierwszy występ Z ofkiestrą od czasu wpĺowa-

dzenia stanu wojennego, toteż Znaczenie powrotu Lutoslawskiego lra

polskie estĺady po blisko sześcioletniej przerwie wykĺaczďo Poza Íamy

wydarzenia czysto artystycznego. Niekończąca się, sĘąca owacja w wy-

pełnionej po brzegi sali Wrocławskĺej Filhaľmonii wylażala uznanie nre

tylko dla wspanialej muzYki.
Po prawykonaniu w Chicago jeden z krytyków napisal: ,,Ten utwÓr

jest właśnie taki, jakiego można się bylo spodziewać od kompozytora

polskiego obecnie''' Lutoslawski skomentował te słowa:

czy Ízcczywiście takjest? czułbym się zaszczycony, gdyby udało mi się wyrŻić
coś' co może być zwi ązane z pÍzeżyciaíĺ\i nie tylko osobistyni, ale również innych

ludzi. Cd1by tak byto. bylby to wyrĺz najwyż\u ego uznania'|'

Kilkakotnie już jego utwory prowokowały spekulacje na tema[ ewen-

tualnych aluzji do okoliczności polirycznych: z wypadkami na Węgrzech

kojarzono Muzykę żtlłobną, obraz zmagań jednostki Z totŹüitamą prze'

|J wkrótce po pľäwykonaniu l'utoslawski 
^agral 

lll $nÍo ię z oŤkiestrą BBc oräz

BeÍlińską FilhaÍlnonią To ostätníe naglanie przenlesione na Płyty Phillipsa pÍzynjoslo

mLr w 1986 Międzynarodową Nagrodę Krytyków P]ytowych ,,High l;idelity''' Z ko]ei

na_eranie dokonaĺe przez Los ADge]es PlrjlhaÍmonic pod dyrekcją Esa Pekka saloneníl

otrzymalo NagÍodę im' Kusewickiego'
|6 wiÍ()k1 LltĺosĺąwŚkL Prę.enlIcje''', op' cit'' s' 152'
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mocą dostŹegano \y Kolrcercie wiolonczelowym' Teraz w III Symfol'tii
ujĺzano odbicie sytuacji w Polsce z okĺesu Solidamości i wprowadzenia
stanu wojennegol?' W czasie prelekcji poprzeď:zĄącej wykonanie 111Sylłl-

fonii na loĺdyŕsklm ,,Pĺomie'' Zapytano komPozytora'' ,,CZy wydaĺzenia
w Polsce w jakiś sposób wpłynęIy na muzykę Pana pisaną w tamtym
czaslę?" 

-,,Nie 
mogę odpowiedzieć na takie pytanie jednym slowem''

odpaĺł Lutosławski.

... żyjemy w pewnym okeślonyn świecie, twóIcyjedüak prowadzą swego Íodzaju
podwójne życie, ponieważ prŻez kilka godzin dziennie pfzebywają w innym świecie;
świat ten nie ma nic wspólnego (tak się przynajmniej może wydawać) ze światem
Żewnętrznym, w którym napľawdę żyjen]y. Myślę' że ten idealny świat to świat na-
szych snów, naszych życzeí\, naszych koncepcji idealu, i w tym ideälnym śwlocle
spędzamy codziennie dość dużo czasu. Naszym zadaniem' naszą rolą, naszą nrisją do
spelnienia jest udostępnienie tego idea]nego świata innym, tynt, którzy nie mają do
niego dostępu' [.'.] Mamy tylko jedną duszę' oba więc światy, w których zyjemy,
mają na nią pewien wply\'/, a pflecież to wlaśnie w naszej duszy gości ów idealny
świat. ['''] Tak więc świat zewnętzny i nasze doświadczenia życiowe prawdopodob-
nie muszą ingerować w nasz świat idealny.|3

Lutoslawski, króry dotychczas negował wszelkie związki swojej mu-

zyki ze światem Zewnętrznym, dopuścił myśl o takiej ewentualności.
Nie precyzując swego poglądu, kilkakotnie dal temu wyľaz ptzy róż-
nych okazjach, z uplywem czasu przypisując mu colaz większe znacze-
nie. ',Czlowiek ma jedną duszę i to, co przeżywa musi mieć na niego
jakiś wplyw - mówil w 1985 ĺoku. - Nie oznacza to, aby miało
wpływ bezpośredni' Nię można odmówić słuszności domĺliemaniu, ze
jeżeli czlowiek majedną psychikę, to mimo całej autonomiczności świata
dŹwięków, jest on funkcją tej psychiki. Silne pĺzeżycia mogą mieć wpływ
na rezultaty pracy kompozytorskiej''19. Nieco późfie| zapyLany pruez
Krzysztofa Zanussiego o to, czy pelĺle konfliktów lata osiemdziesiąte
miały wpływ na jego twórczość' odparł:

Nigdy doświadczerria życiowe nie inspirowaly nrnie bezpośrednio' To, co llrspiNje
każdego twóľczego artystę dZiejc się w sfeÍŻe psychiki. wplawioncj w niepokój pĺzez
wydarzcnił Zewrrętrzne' I to nloże być czasem bardzo ponocne' wzbudzające sily
twórczc. I sż} takie doświadczenla, które pomagają, wspicrają aktywność twóÍczą''?'J

1o wiĺolĹI Lllĺo.\tawski i,l ConýelsLtion v]ilh K]'zyszloÍ ktnltsli' op' cit.' emisja w Tele-

wizji waÍszäwa 1993. w ostatnim wywiadzie posunąI się w Íozważaniaclr na ten temal

znaczflie dalej.
,,Życie w Polsce - 

powiedzia} 
- iest tak natarczywe' tak wsiąka w naszą mental_

ność' w naszą psychikę' Jest czy|nlś, czyn bezwiednie musimy przesląkać ná co dzień.

- Nie lnusimy u5ilowała oponować Íolmd\łc/yni'

- A jednak musimy w tym znaczeniu, ze jäk deszcz pada' to nie nożna nie
zmoknąć''; L' Mälewska Mostowicz Pollal1Íe ae śv''iata ideąIneqo. op. ciÍ.

Nie oznaczalo to jednak odejśc;a od tradycyjnie g]oszonego pÍzez LulosIawskiego
zdania na temat zäsadniczej nieŻależności sztuki od świäla ŻelvnętÍznego' od czasów
N G' czeÍnyszewskiego w Pol. xlx w' poJęcie to poszerzone zosta]o o dwa istotne aspek

ty: szluka Ízeczywistość nie tylko (lub nie tyle) naśladuje, Iecz Iakże - i to jest jej szcze
gólna rola objaśnia i ocelia' Poslawę taką reprezentowal Conrad' do którego Luto'
slawski chętnie näwiązywal' pod tym jednäk względem zdecydowanie mu się przeciw

stawiĐąc' ',Rolą' 
jaką szluce przypisLłe Joseplr Conrad' jest <wylĺierzanie najwyzszeJ

sprawied]lwości widzianemu świalu'' Jeśli więc mialbym Íozumleć wyrażänie otaczają'
cego nas śwjata jako najwyższy obowiązek twórczego altysty' to tákiemu stwierdzeniu
musialbym się stanowczo Pżeciwstawić' otäczający näs świal sam doskonale sobie radzl
w pfzenikrniu do näszei świadomości i nie potÍzebu.je w tym niczyjej pomocy' Rolę
sztuki w1dzę ĺaczej w wy.ażaniu świala idea]nego, istniejącego !v lwóÍczej wyobraŹni
allysty, w jego pÍägnieniaclr i marzeniäch, świata wolnego od kosŻmaÍów' jäkiclr nie
aszczędzają näm doświädczenia dnia codziennego''; pÍzeslanie w. Lutosla\ýskiego do
ucuestników ŚwiaLowych Dni Muzyki w wäÍsza\łie w 1993 roku.

'? Na początku 1984 z inicjatywy T. Kaczyńskiego Lutoslawski olÍzy[r.ú' z^ III s)n
/"'l'ŕ Nagrodę Artystyczną Komiletu Kultury Niezależnej NSZZ so]idarność'

i6 Ch. B. Rae, op. cit., s. 186.

'" Wiĺolĺĺ Lĺłoslclv,sLi' Pl'ezeltaĹje''', op' cit'. s' l53'

33Ż



łĺłńcuchy

Moda na nadawanie utwoÍom tytulów wskazujących na technikę,
w jfiej zostały skomponowaĺre panowała w latach pięćdziesiątych i sześó-

dziesiątych; stąd Kontrapunk ty Karlheinza Stockhauseĺa, Stntktury Pier-
ĺe Bou\eza, A piacere Kazimjerza Seľockiego czy Studiullx w dia7rűmie
Boguslawa Schaeffera. Dość nieoczekiwanie w nurt ten wpisal się Luto-
sławski. 20 lipca 1983 ukończyl paltytuĺę u[woľu przezĺaczoĺego dla
czternastu wykonawcówl z pogranicza ml:zyki kaneľalnej i symfonicz-
nej, tĺwającą niewiele ponad dziesięć minut i nazwał ją ł'ąńcuchen I'

Kompozycja ta zostala tak nazwana, ponieważ napisanajest w Í'oÍmie ,,lańcucho-
wcJ''' Formy takic znajdują się i w innych moich utworach, älc ponicwäż tutaj jest te8o
więcej' utwór nazwałen ,'Łańcuchem''. Chcialen zwrócić po prostu Llwagę na sano
zjawisko' a tytul miał być ideĺtyfikowany z formą. ,,Łańcuch ]'' dlatego, ponieważ za-
mierzanl napisać więcej takich tltworów Nie oznacza to, aby n]ial powstać cykl. Będą
to lóżne utwoľy w tej fomrie napisanc.2

Również i ten sposób tytułowania mialjuż swoją tradycj ę, żeby przy-
pomnieć z polskiej muzyki De naturą sonoris I i 11 Kĺzysztofa Pende-
reckiego oraz cykl Genesis Henryka M. Góreckiego utwory, ktÓrc
podobĺie jak Łarituchy nie miaŁy ze sobą właściwie nic wspÓlnego poza
pewną ogólną ideą.

Zwĺacanie tytułem uwagi na okĺeślony aspekt techĺiki kompozytol-
skiej stało się SymPtomatyczne od czasu, gdy kompozytorzy przestali

' obsada: Íiet (Ż Zamlaną na p]cco]o i net a]!owy), obój (z zamjaną na rożek angjel_
ski), kluÍnet, 1ägol, trąbkä, r(ig, puzoD, marimba, ksy]ofon' dwa LaleŹe, gong' tam'täm,
k]äwesyn l k\łlntet smyczkowy'

) Witold L Íoslawski. P]e.entacje...' op' cir'' s' 149.



dysponować w mialę gotowyln i spľawdzonynr językiem nruzycznym,
który unożliwiałby skupienie inwencji na sanrych dzielach i ulwoly lch
zaczęly odgryw.ać rolę nieomal egzemplifikłcji zabiegciw podejmowa-
nych w celu stwofze]lia indywidualnych por.qikó* ož*ięto*v.ľ'. l'u.
tosławski od wielu lat z powoĺlzeniem wpisywat się w ten iluľL, nic więc
dziwrego, źe nadając nazwę lrowemu dziełu odwolał się do użytei w nlm
techniki, choć tymczasem nadeszĺy latr osierndziesiąte i.o.o.' po*rr""t'-
n]eJszy postmodernizm dezaktualizował pĺoblem systemów, jédnolitości
slylistycznej. a nawet oryginalności.

Istotą techniki (nie zaś Íbrmy) łańcuchowej jest lierównoczesne roz-
Poczynanie i kończenie równoległych warstw, ajej celem - odejście od
tladycyjnego, sekwencyjnego następstwa fraz.

. Zasadniczo cala nowożytna nruzyka ['.'] bazrrje na pewnej silnie zakorzcnlone1
konwencji: forma składa się z sekcji zamykanycĺjatirnis taaencjaĺ' - til'"* *
stępujq koJejnc sekcjc z ich kĺrdcncjimi ild' Ija chcillem ją zlanla'i i *pro*ndri. ,'r,1zíl'rdę pr7cchodlenia od jednd n]tlŻycznej idei do drugiej - po;rr"'; ;;;;;n 

'" 
n"siebie dwóch waľstw. Niejednoczesne przechodzenie z';"a*:'*t":i'ä"_á.,,g,.:

w dwóch warstwach daje pewnego rodzaju formalne odśwĹżenie..

. Przy zrslosowaniu tej melody poszczegó'lne waľsĹwy nakładają się na
siebie w taki sposób, źe ich początki i końce wypadĄi * ,ozni.t' -o-mentach. PoIównanie z lańcuchem możebyćjedn;k ziidnicze,'ieŚli za'
sugeruje. zazębianie się kolejnych ,,ogniw-fraz'' w sposób poáouny ao
tego, w jaki kolejne epizody antycypowano w niektórych dawniejszycn
utworach (np. wejście temaLu finalowego ronda pod ktniec wolne; 

""ę-śct Koncertu lortepianowego đs-dĺr Beethovena). Ty-""u."- t""ínĺ.u
uŻy.wana przez Lutosławskego PĺZybiera ĺóżne postáci, a podobieństwo
wykazuje przede wszystkim do Xlll-wiecznych motetów, i rrai.n ,rai
nes PoszczegóInYch głosów wypadały nieĺównocześnie (z otl. piyrł' 37).

. .T:ńiiku łańcuchowa nie pojawila się u Lutosławsňe eo'nła". z^lążki jej obecne są chociażby w passacaglii Z Kolxcertu-na o-rkiesnę,
gdzie początek tematu nigdy nie wypada równocześnie ,' ,orro"Z'"r.^
kolejnych wariacjia. Lutoslawski nie byl też j.oyny- t o-ior|ior"-

,,Mout tDe Íir grief'/,.Robin nr'łirne"Ĺ,Poelĺel'e''' nrotet Z rękopiŚu Molrtpelier
(MSH t96)

Xx-wiecznym, który się nią poslużył: wystalczy przypoÍnnieć identycz-
ną Zasadę korrsĺrrkcyjną passacaglii z VIII Symfollii Szostakowicza'

Łąlicucll I w zasadzie tworzą dwie waľs[wy: ważniejsza oraz pelnrąca
rolę jakby dopełniającego kontrapunktu. owa dwuwaBtwowość, niekig-
dy w najogólniejszym sensie Przypominająca podzial na głos główny
i towarzyszący' stanowi pewne novum obok mas dŹwiękowych, typo-
wych dla muzyki Lutosławskiego Z lat sześćdziesiątych oĺaz póŹniei_
Szych,,cienkich'' faktuĹ

Na tle innyclr utwolów Lutoslawskĺego Łańcuch 1 wyrÓżnia się ľo-
dzajem bľzmienia. Bez wzglęĺlu na styl i użytą teclinikę, połączenie kil-

r 1' Njkolska R,znoÁ), '', op' cit'' s' 68'
a Szczególowo onawia te pÍŻypaalki M Honrrra' op' cil., s.2o2_2z1'



kunastu Ióżnych insĹrumentów nie pozwala na uzyskiwanie homoge-
lĺcz|ej baľwy. Lutosławski nie mógł więc eksponować miękkiego, eu-
fonicznego bľzmienia wlaściwego swojej lĺuzyce orkiesfowej - zwlasz-
cza w tutti' toteż Łańcucll1 niejednokĺotnie bzmi surowo. Manifestuje
się w nim plzede wszystkim złożona polifonia, nie Zaś bogata paleta
odcieni kolorystycznych. Podobnie jak dziela z plerwszej połowy lät
sześćdziesiątych Zawieĺa on wyjątkowo dużo fĺagmentów aleatorycznych'
Pozwoliło to na baľdziej solistycz[e potÍaktowanie poszczególnych in-
Stxmentów, co najpewniej wynikało z faktu, iż wykonawcami łłłlicĺl-
cha mielí być znakomici muzycy londyńskiej sinfonietty. Kĺótkie roz-
miary dzieła zapobiegają osłabieniu formy przez statyczność wlaściwą
epizodom aleatorycznym.

Forma Łańcuchą I rozwija się nieprzeľwanie, niemĺiej można wy-
dzielić w niej trZy odrębne czlony poprzedzone wstępem. Utwór rozpo_
czyna się energicznym i pelnym rozmachu tutti (bez kontlabasu): ,,unr-
sonem, który szybko rozwaĺstwia się na szeroki dwunastodŹwiękowy
ďlord [...] po czym zbiega się Z Powlotem do unisonu, lecz już innego.
E1ěkt tego ľozwarstwiania się i składania, pojawiäjący się na samym
początku utworu, jest cechą charaktery styczĺą całego Łańcuclu I i pelĺĺi
funkcję unifikującej cały utwór Zasady konstrukcyjnej, leżącej u podlo-
ża zaplanowanej przez kompozytoÍa formys. Na pieĺwszy odcinek skla-
da się wiele krótkich epizodów, a technika łańcuchowa jest w nim szcze_
góInie wyraŹna. W warstwie nadľZędnej, pelniącej rolę melodyczną,
dominują póltony i tlytonó, Zaś wśród instrumentów pĺzeważają solowo
tlakt'owane dęte. w wafstwie towaruyszącej - harmonicznej, inteľwali-
ka jest zróżnicowana, a obsada przewtżlie wielogłosowa. Drugi odci-
nek, również rozpoczynający się unisonem (cyfra paľt. 40), obfituje

5 Ch. B. Rae, op. cit., s. 188.
ó Tyln razem ograniczenie licŻby interwalów okazälo się zabiegiem niezbyt korzyst_

nyln i pÍzýchylj]ibyśmy się ĺaczej do sceptycznej optnii Räe'a niż polemizującej z nim
Nikolskie.j. .'Konsekwentne uŻywanie Pary interwa]ów pó]ton lÍyton w części pierwszej
Lańcllciiű l nadaje mu chaÍakteÍystyczny koloIyt harmonjczny 

- wydaje się jednäk. że
inlerwaly te są nadużywane' Fakt, źe kolejne' zach()dzące na siebie ogniwa łańcucha są
stworzone z tych samych k]as interwalów' powoduje. lż ucho nie jest w stanie zarcjestro
wać zauważalnych róznic między koiejnymi ogniwamf'i ch' B. Rae, op. cit.' s' t90l po
lemikA Nikolskiej o ĺ}P1ch .v,ią.ków ła]iťJ!choy)]ch..., op. cit., s' 355'
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w linie melodyczne cantabile i w sposób złożony' niemlriej j eďDoznacz-
ny podąŹa do kulminacji: jedynego w L]tworze brutalnego udeĺZenia
w talerzs, gong i tam-tam tbnissimo. 'Irzeci epizod pianissimo to rie-
spełna ninutowa koda, w której aÍabeskowe biegniK instľumentÓw dę-

tych drewnianych popĺzedzają wyciszający akord smyczków piz:ĹicaIo.

Pomimo tak intensywnego użycia nowej techniki łańcuchowej oraz
niekonwencjonalnej obsady' Łańcucl1 I brzmi jak muzyka dobÍZę Zflana,

chcialoby się nawet powiedzieć - aż nazbyÍ dobrze znaĺa, pľawie jak
wariacje na temat fÍagmentów dawniejszych dzieł Lutoslawskiego.
Śmieszny w charakteľze duet fletu piccolo z obojem (na rle miarowego
pizzicato skrzypięc i altówek; cyfÍa paĺt. 6) przypomina fĺnał Koncertu
podwójnego. Gľotęskowe staccata dŹwięków powtarzanych pÍzez dętę
blaszane (cyfĺa palt. 10-12) pÍzywoďzą na myśI Mini'u'verlurę. DwLI-
glos tÍąbki i puzonu, w któÍym linia melodyczna (w puzonie glissandu-
jąca) wykorzysĘe wyłącznie trytony i male sekundy, brzmi nieomaljak
karykatura począĹkL\ Muzyki żałobnej ' F'cha ďrugiego Zdarzenia z Nove-
lette oďZywĄą się w dlobnych motywach intonowanych razpo ÍaZ prZęZ

dęte (cyfra part. 8 i l5), a kanoniczne wejścia smyczków (cyfr' part.40)
powtarzają ideę techniki imitacyjnej KonkLuzji tamtego utwonr. Zamy-
kające Łcłńcuch pizzicata przypoĺninają jeden Z flagmentów Preludiów
l/łgi. Najpoważniejszą reminiscencją jest zaś szeroka melodia Wiolon-
czel| (cyfÍa paÍÍ' 33), będąca prawie doslownym Powtórzeniem kantyle-
ly Z Koncertu wiolonczelowego (zob' przykJ' 38, poľ. pĺzykł. 33).

ł'tlńcuch I, cyfra paft. 33

Nie bez powodu łĺlńcuch I naleŻy ďziś do częściej wykonywanych
utworów Lutosławskiego. Napisany Został Z ogromną pewnością i do-

świadczeniem, a prz Íoczone Ieminiscencje nie raŹą słuchaczy słabiej

obeznanych z jego muzyką, choć dla Znawców bĺzmią mniej pŰekonu-
jąco niż ich ,,pielwowzory''' Utwór ten chyba jednak nie miał konkuľo-
waé ani z Livre pour orclrcstre' ani tym bzudziej z III SytnÍotlią i kto
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wie, czy nie byl wręcz zamierzoĺą ,,twóľczością pľzejściową''' od kolí-
ca lat siedemdziesiątych pewne ĺlzieła, z reguly kameĺalne, Stanowily

dla Lutoslawskiego jakby ćwiczenia przed większynri palĹytuľami' ĘĹ
t(lrtum PoPrzedza|o Kĺłlcerĺ podwójny, Łańcucll I prZ'ygotowywał roz-
budowany i symfoniczny łańcuch I]' Byl Ĺeż Łańcuch 1 kompozycją
poniekąd okolicznościową, zainspiĺowaną pomysłem London Sinfoniet_

ta urządzelia Lutosławskiemu konceÍu kompozytoľskiego.

okazalo się' że na t(.n zespół, nawet z dobranymi rnrrzykami, nie bylo noivego

repeftuaÍu' Ňc lŤlogłen zaprezentować nic, co by w Ĺondynie nie byio znane. zÍobi-
lem więc prezent dla London Sinfonietta - napisalen I'alicucll I'..

- opowiadal Lutosławski7. Nową kompozycję, dedykowaną Michaelo-
wi Vynerowi i zespołowi London Sinfonietta' przedstawiono 4 paźdaer-

nika I983 w Queen Elisabeth HaIl' W Polsce ZabIzmiala rok póŹniej na

,,Waľszawskiej Jesieni'', z udziałem Junge Deutsche Philharmonie pod

dyĺekcją Heinza Holligeĺa. Po znakomitym zľesztą wykonaniu bodaj po

ĺaz pierwszy w histońi festiwalu dzielo Lutosławskiego nię spotkalo się

aI:ť. Z enÍnzjazmem publiczności, ani z jednomyślną oceną kryĹykÓw.

omawiając pÍezentowaną na festiwalu muzykę polską Krzysztof Bacu-
lewski nie zawahal się napisać, że ł'ańcuch I plzypomniał mu nieco Gry
weneckie, ale o ile Ĺamto dzieło miało ,,walor świeżości i <zabawy> no-

wym maleria1em'', to nowy utwór mino ,,dojrzałej konsĺukcji'' wydał
mu się jakby ,,nadto <rutynowy>''8.

***

Poczucie niedosytu, .jakie u najbardziej krytycznych słuchaczy ZIo-

dzić mógl łĺlńcuch I, w pełni zrekompensowały walory ŁańcĺLcha I] -
Dialogu na skĺzypce i olkiestrę. Kompozytor Pracował nad nim mniej

więcej póltora roku, w latach 1983-85'!. PaltytuĘ Zamówil Paul Sacher

1 witoltl Lutoskl|ł,ski' Prezeitacje...' op. ci!'. s' l49.
B K' Bacu]ewski Pod znakiem ]nląyki po|skiej' ''Ruch Muzyczny'' 1984 nr 23' s' 7'

'większość publikacji podaje 1984-85' Nie jest to ścisle' bowiem szkice do pieIw

szej części gotowe by]y 31 XIl 1983 (w tym czasie Lutoslawski nie podJąt Jeszcze pracy

na Pa|-litT, którą ukońozyl pÍzed Ła|iĆuchen /1)' zatem sporządzal je w ostatnich tyso_

dniach tego Íoku' szkic partylury (wg daty na auLogÍÄfie) ukończony zostäl ó vII 1984,

a czyslop]s paÍtyt[ry 7 lv 1985'
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(któfemu utwór został dedykorvany) dla swego zespolu Collegium Mu-
siculĺl w Zurychu, a pierwszą wykonawczynią partii solowej zgodnie
z jego życzeniem miała być Anne-Sophie Mutter' Już po śnrieĺci kom-
pozytora skrzypaczka wspominala początki ich wspólpraoy.

w 1985 rokll byl to dla mnie ogromny szok, ponieważ nigdy wcześniej nie wyko-
nywalan muzyki współczcsnej' Nje potratilan] wzbudzić w sobie zaintcresowaDia
tłką twórczością i dlatego brakowa]o ni odwagi. A rnoże bylo na odwĺót: bmk odwa-
gi nie pozwalal mi na zaintelesowanie się nią? Lu(oslawski byl pierwszy. Kicdy dosta-
lam pańyturę od Paula sachera, wydala nri sję zbiorem hicroglifów. Propozycja wyko
Í'\^nla lAlícuchĹ1 II scll]ebiala ni' n]iałanljednak obawy' czy potrafię tę muzykę zrozu-
mieć' wnieść do niej coś osobistego. Nie tylko zagrać' ale tcbnżlć w nią życic''' Szybko
pozbylan się wątpliwości' Pojęłam, żę kompozytor czegoś się ode nrnie donaga I ze
to coś ]est wc mnie, choć dotąd nie zdłwalam sobie z tego sprawy. Lutoslawski
potlącil nutę, która jeszczę nje zabrzmiala' \ý ł'alicllcl1u jesL cldo\ýne wyczucie czasu'
Myślę przede tvszystkm o solowych fragnrentach ad libitum' w których kompozytrrr
daje wykonawcy pocŻucie swobody' wspólkreacji, spontaniczności. Lutoslawski uzy-
skal tu cudowną płynność' ta muzyka napĺawdę plynie naprzód' To byl prŻelom
w n]ornl muzycznym rozwo1u' Po tyn] pie.wszym utworzc chcialam od razu gĺać
następny, marzyl mi się pelny koncert skzypcowy' Ponieważ nraestÍo Lutosławski byl
twórcą na wskoś poważnyn, nie powiedzial n1i czegoś w rodzaju: ,,znakomicie,
proszę pani' za pól roku tltwór będże gotowy''' lecz zareagoýal spokojnie: ,,owszęn\
nlam kilka fľagnentów, będę nad nimi pracowal''. Nicstety, nic z tego nie wyszlo_|o

Prawykonanie Łąńcuchcl II' 31 stycznla 1986 w zuryskiej Tonhalle
wypełnionej do ostaĹniego miejsca, odniosło sukces wręcz triumfa]ny.

Gdyby do Zurychu przybyl osobiście Johannes BŔhms, nie bylby tu chyba pżyj_
mowany z większynl podziwem i entuŻjazmcm niż witold Lutosławski...

- 
pisał jeden z recenzentówll. Wieczir ten ZaPoczątkował też przyjaźń

artystyczną ÍĺĺęđZy 7z-lenlm twórcą a 22-letúą gwiazdą wiolinisĺyki.
Przetrwać miała do końca życia kompozytora, zaowocowała też dalszy-
mi utworami. Pieľwsze polskie wykonanię Łaĺicuchą 11 mialo mieJsce
28 wĺześnia tego samego roku, na koncercie zamykającym XXIX ,,War-

|o S. Deja P'er}ťJ.) b)l L fusłajl,ski,,.studio'' 1994 lr 8, s' 9't0'
'' D. Gojowy Pľawrkol1Inie Chai]l Wiĺokla LutoskŮýskieBo, ''Ruch Muzyczny'' 1986

n. 8, s. 22.
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szawską Jesień'', z udziaÍęm Krzysztofa Jakowicza oľaz oĺkiestry Syln-
fonicznej Fillratrnonii Naľodowej pod dyĺekcją Kazimierza Kotda|'?.

Łaĺictĺch II imponujc mistlzostwem, WyjątkowyÜr naweĹ nä tle in-
nych pal1ytuI Lutoslawskiego, a pruy tym - chcialo by się rzec: poľy-
wa ,,młodzieríczo-świeżą" ilwelrcją. Pĺzede wszystkim jeclnak jest dzie-
lem ĺzadkiej piękności w najbardziej klasycznym zlaczęniu tego słowa,
który olśniewa niepospolitynr, wysmakowanym bĺznrieniem' Lutosław_
ski niejednokrotnie dowodził wyjątkowej Wrażliwości na kolorystykę
dŹwiękową, lecz w żadnym z wcześniejszych ĺlziel nie osiągnąl podob_
nej finezji. Paleta balw Łąńcucllcl II, chociaŻ wyraŹnię zakorzeniona
w tĺadycji francuskiej, a zwÍaszcza w muzycę Debussy'ego, jest przy
lym wysocę oryginalna i chalaktęrysĹyczl-la dla jego własnego świata
dŹwiękowego'

Najbardziej uderzającą nowościąw Łcuicucl'Lu II (podobnie jak w kom-
ponowanej ľównolegle z ĺim Palłicie) jest melodia: niezwykle bogata
i zróżnicowana, o wysokĺej tefilpefaturze emocjonalnej, nasycona eks-
presją nieonral romantyczną. Począwszy od Mi-pűľti Lutosławski coraz
intensywniej poszukiwal środków pozwalających na tworzenie nowego
ĺodzaju linii melodycznych. Nie podpowiadala mu ich wszak sponta_
nicznie wyobĺaŹnia , lecz narrucala ptzyjęta oĺganizacja wysokości dŹwię-
ków, a dyktowała pŹede wszystkim budowa i nasĹępstwo wspÓłbzmień'
Dzięki,,rozdysponowaniu'' dwunasl.u dŹwięków pomiędzy harmonię
i melodię uzyskal nowy rodzaj melodii. W parĹyturze Łańcucha II za-
bieg ten na ogół dobrze widać' Pĺzykladowo, w pieĺwszej części melo-
dyczna partia solowa oparta jeSL na ośmiu dŹwiękach (d'g-e-es-gis-fis-e-
-a), podczas gdy współbĺzmienia oľkiestloWe eksPonują pozostałe cztę-
ry (h-cis-b-c) (zob. przykl. 39, s. 353).

Kompozyl.oľ kreśli linie melodyczne Za pomocą Starannie dob]'anych
inteľwałów, pamiętając o regule, którą uświadomił sobie jeszcze w cza-
sie pisaniä Muzyki żałobnej: im mniej inteľwalóW tynr Większy poten-

r: Tego wieczoľu kotr]pozytof plzyby] do sali Filharmonii po ĺaz pierwszy od czasu
wprowadzenia stantl wojennego' PLlbliczność Zgotowällr mu buÍzliwą owację, a kiedy
wszed] na estrtlclę _ Powsläla (przedstäwicie]e wladzy obecni w ]oŹy rządowei chcąc nie
chcąc przylączyli stę do sal]). Bodaj nigdy w Polscc nie spolktllo Lutoslawskiego równie
sorące przyJęcie' choć LÍŻebä pÍzyz]1ać' że z uznaniem d]a nuzyki lączyla się demon
.lľ"cj'l nÔlil)c/nir

35Ż

Łalicuch II, oyfra PŻrrt. 15

cjal wyfazowy. Pĺzykładem takiej niezwykle śpiewnej melodii opaľtej
zaledwie na trzech intelwalach (teĘi malej i wielkiej oraz kwinty czy-
stej) jest kantylena w trzecie1 części (pokrewna zreszĹą jednemu Z tema-
tőw III Synlfunii) (zob. przykł. 40, s. 354)'

'Vtr Łańcuclĺu 11 LutosławsK zĺezygnowal z foľmy dwuczęściowej,
tak typowej dla swojej muzyki' Sklada się on Z cztelech części, których
tytuły są Zarazem objaśnieniami sposobu organizacji materialu: I' Ád
libitum, II. A battutą, III' Ad líbituĺn, Iy' A bcrttuta - Ad Libitun -A bdttuta. Technika lańcuchowa, Llżyta w sposób baĺdzo zlożoĺy i wy-
Iafinowany, znalazła Zastosowanie w częściach parzystych. Folmę two_
IŻy misternię utkana mozaika motywów pojawiających się w różnych
instrumentach olkiestry' a mimo to dťamatuľgię ulworu cechuje rozwój
par excellence symfoniczly.

W pierwszej części paĺia skr-zypiec pełni ĺolę nadÍZędną w stosunku
do oľkiestry, któĺej towaĺzyszenie na ogó1 ogranicza się do prostych,

]:]_Lutf la\Ý\ki/PwM202s] 353



0 fł .l="''"

4I40 Łd]iLklh ]I, cz lll' początek

czteĺodŹwiękowych wspólbrzmień. W akolrrpaniamencie co chwilę zmre-

nia się faktuľa i instrumentacja, partia solowa takźe obfituje w różno-
rodne figury: od kľótkich, urywanych moĹywów, poprzez tremola, fla-
żolety, motoryczny ruch Z wykorzystaniem inteĺwałów mniejszych niŹ

półton, aż po akoĺdy i szeĺoką kantylenę. Jak to często bywa w pieĺw-
szych częściach utwoĺów Lutoslawskíego' pomysły te celowo nie są ĺoz-
wijane. Niewielkie rozmial'y niespełna cztelominutowej części sprawra-
ją jednak, że ĺnimo niejasnego kieľunku ĺozwoju muzyki uwaga słucha-
cza nie slabnie.

Część druga rozpoczyna się żywiołowo, niespokojnie, niesymetrycz-
nie rozłożonymi akcentami (nimo niezmiennego metľum j) typowymi
dla Lutoslawskiego. Na tle,,poszaĺpanej'' fakmry orkíestľowej skĺzypce
wchodzą z agĺesywnymi, ostryni współbrzmieniamí budowanymi z ma-

lych sekund, kwint i tÍytonów, opatrzonynri określeniem rude (ostro,

szoĺstko) (zob. przykJ' 41, s' 355 356).

Po dziesięciu taktach solista intonuje melodię oparĹą na sekundach
wielkich, kwartach i kwintach czystych, oznaczoÍ.ą soave (lagodnie)l3.

|r ch' B' Rae zal..\^,a,ża. Że takie s me okÍeślenia interpretacyjĎe zna)azly się pĺzy
podobnych kontÍästlch ;nterwalowyclr w ostatniej Z I'ięciLl Pi?ś]li'
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'\Nątki ľude i srave występują napĺzelrriennie, natorniast pafiia oĺkiestry
stopniowo pŽeclrodZi od nieregulamych, pojedynczych wspólbľznrień
do pierwszego w utwoŹe pelnego dwunastodźWięku.

w lrastępnej fazie skrzypce wykonują długą, śpiewną melodię na tle
bardzo oszczędnej Paŕii orkiestrowej, któľa możę obudzić skojarzenle
Z muzyką Bartóka. Łatwo uslyszeć aluzję do dĺugiej części Koncertu na
orkiestrę sat\ego Lu[osł.rwskiego (biegniki skzypiec kończą się trój-
dŹwiękiem durowym graĺym ptzez flety i oboje; w Koncercie jedynle
prZęZ trzy flety). Istohliejsze wydają się jednak czteĺodŹwiękowe ko-
mórki obecne w pafiii solowej. Zasadą ich konstĺukcji jest symetryczne
połączenie dwóch sekund wielkich z małą pośrodku, tak typowe dla
wielu dziel z ĺ1o1rzałego okĺesu twóĺczości Bartóka. Również początek
skrzypcowe.j kantyleny, Z chaÍakteĺysĹycznym skokięm kwinty w górę,
baĺdzo przyponrina fĺagment środkowej części II Koncertu skrzypcowe-

80 węgierskiego twórcy:

Laticuch II, cz. II, cyfra pal1. 38

B. Bartdk // KU tetI |krzýpco|ýý, cz' IÍ

Brzmienie Zakończenia tej fazy stwarza niezwykłe wÍażenie delikat-
nego szmeru. Uzyskuje go zespół skrzypiec - solowych oraz trojga
wydzielonych Z orkiesfuJ - powtarzających dźwięki w Ąesľrze tak
wysokim, że tludno już rozróżrĺić poszczególne wysokości. Dolącza do
nich flet piccolo i ksylofon, powĹarzając w kanonie kĺótkie frazy na tle
tlójdźwięku C-dur w drugim plzewrocie (zob. pľzykł' 44' s.358).

CZęść ta kilkakrotnie urzeka niezwyklą kololystyką dŹwiękową. Na-
|eży do nich również eÍ'ekt stwoÍZoĺy przez ,,chlopawę'' dŹwięki, uzy_
skiwane przez silne naciskanie smyczka przy jednoczestrym powo]nym
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44 ŁCtlicuch II' cz. II, cyfra part. 46

pociągnięciu (cyfÍa part. 51) ' oryginalniebrzmią też éwlerćtony w smycz-
kach (cyfra pań. 24), wykorzystane zÍesztą w sposób Znany Z początku
Livre pour orchestre.

w ostal.niej, tĺzeciej faz|e powracają współbĺzmienia dysonansowe.
Muzyka wyĺaźnle zmieľza do kulminacji' Podstawą oĺganizacji mateńa-
lu dŹwiękowego w oľkiestrze jest baldzo prosĽa Zasada: kolejne dźwięki
gamy chromatycznej odzywają się w Íóżnych Ęeslrach, wzmagając na-
pięcie. W kulminacji, co łatwo przewidzieć, ĺozbrzmiewa akord-agre_
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gaL, po czyÍÍl bardzo szybko następuje koniec. S1uchacz odnosi wtażenle
częściowego tylko rozladowalria nagľomadzonej eneľgii i oczekuje dal-
szego crąglt utworu.

W trzeciej części kantylena pelni rolę jeszcze ważniejszą niż dotych-
czas. Ten typ meloĺlii pojirwil się 1uż w lĺzecim epizodzie Koncertu wio-
lollc7eloluego i w śĺodkowej części Kolcertu podwójnego, Iecz w Łąi-
cĺtcltlt II osiąga Znacznie uJyŻszą ĹemperatuIę emocjonalną, wcześniej
niespotykalrą w twórczości Lutosławskiego. Pierwsza melodia skĺZypiec
molÍo cąntąbile,,ma w sobie coś Z bolesnego, tlagicznego lamęntu -Zauważa Barbara Smoleŕlska-Zielińska. - Kanty]enowa melodia o opa-
dającym kielunku, pĺowadzona przez solistę Z towarzyszer'iem tÍZech
<żalobrrie> brzmiących wiolonczel solo, ['..] twoĺzy baĺdzo mocny efekt
ekspÍesyjny'' |a (patrz przykl. 41)'

Wśľód kilku wyśmienitych pomysłów instĺumentacyjnych zwraca
uwagę polączenie melodii skĺzypiec solo Z Íemolującym wibĺafonem.
Niekonwencjonalne i pełne ekspresji jest zakończenie. Solista, najpierw
grając w najwyższym rejestrze unisono z grupą skrzypiec, przypomma
początkową melodię, po czym - już bez udziału orkiestry Powtarza
jej fĺagmenty non yibrato o oktawę, a następnie o dwie oktawy niŹej.
Powstaje nieodparte wrażenie, że dzie|o jeszcze nie dobieglo kolica, że
musi nastą)ić jeszcze część fĺnalna.

ostatnia cZęść jest stosunkowo najbarďzie1 konwencjonalna' W zgo-
ďzie z tradycją koncertów instÍumentalnych żywiolowa muzyka pełna
jest rozmachu, a partia solowa wydaje się technicznie kaľkołomĺa (choé
w rzeczywistości nie stäwia pfzed wykonawcą wyjątkowych trudności).
Biegniki wykonywane w Zawrotnym tempie raz po IaZ przerywane są
kĺótkimi pauzami. Kulminacja tej części slanowi Zarazem apogeum ca-
lego dzieła' Na tle orkiestlowego tutti fortepian, ktiry u, całym Łaitu-
chu II speInla| ważną ĺolę koloľystyczną, wykonuje kĺótką, quasi-solo-
wą kadencję akordową' w następującym luż po kulminacji odcinku ad
libitum ekspresja nie słabnie. Pełna namiętności partia skĺZypcowa ap-
pqssionato, w wyraŹnie zwolnionym ĹemPie Plzygotowuje kodę. Spo-
wolnienie i wvciszenie muzvki DÍZed ZakończeÍLjem koncenu iĺsfuumen-

r' B' snroleliskä Zielińska Lű]icllth 2 \yitokk: Lulosklwskie|o, ,'Ruoh Muzyczny'' 1986
nr 15, s.4.

ź
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(alllego stanowi Zäbieg dobrze Znany Z clziewiętnastowieczl]cgo repeťtu-
aľu, jednakże dzięki technice ad libiĺrm i haĺnonice właściwej Luro-
slłwskielnu flarmenl (cn bynĺljmniej nie brzlni konwellcjonalnie. Wlęcz
pĺzeciwnie, sta.je się baldzo oryginalną realizacją tego tradycyjnego ele-
menĹu foĺmalnego. Podobne wrażenie wywieĺa niewielka, żywiolowa
koda. kLciľa eĺęktownię kończy dzielo'

ŁalicĺLch II 1est uĹwolem wirtuozowskim, obfitującym w środki zna-
ne z wielkiej tĺadycji wiolinistycznej: dwudŹwięK i akordy, rozmarte
Ílażolely, odległości porniędzy dŹwiękami mniejsze niż pilronu15, nagle
skoki poprzez struny, glissanda i wiele innych. W licznych kantylenach
solista musi wykazać się Leż pięknym dźwiękiem. Ani w Koltcercie wlo-
loĺlczelowyllt ani w Pod.wójnym paIĹia solowa nie osiągnęła poclobnego
stopnia wiľtuozerit, a zarazem bogacĽwa i różnorodności faktLrralnej.
Faktula oľkiestľowa, mieniąca się ľozmaitymi baĺwamí dźwiękowymr,
stawla spole wymagzmia techniczne także przed muzykami orkiestrowy-
mi. Konieczne jest wykonywanie zarőwno z|ożoĺych rytmów, jak i baI-
dzo ruchliwych fraz, zwłaszcza w instrumentach dętych' Zespolom llie-
or'eznanym Ze wspólczesnym ĺepertuaĺem pewien klopot może sPrawiac
technika zbiorowego ad libitun. Trudno oczywiście orzec, w jakim Stop-
niu o żywoľności utworu pĺZesądzają jego walory artystyczne, w jakím
względy praktyczne, a kiedy decyduje o tym nieprzewidywalny przypa-
dek, lecz pĺzeglądając listę wykonań i nagraí Łańcucha 11 trudno e
spostlzoc, ze wyraźĺie chęĹniej utrwalany bywa on na plytach niż włą-
czany do proglanów koncertowych 

- odwĺoĹnie niż orkiestĺowa węr-
s.;a nteco póŹniejszej Partity.

W 1986 roku Lutosławski Zastosował teclrnikę łalicuchowa w krót-
kim, jednoczęściowym utworze na wielką orkiesilę' Rozmiarami ŁalĹ
cucĺl III zbliŻa sĺę do Łańcucha 1 - tľwa niewiele ponad 10 minut,
przypomlna go też tľójfazową budową. W odi_ĺiźnieniu od intylrne.1

'5 Nie są to jednak ćwlerćtony' w cztelodźwjękolvych motywach wykonywanych
\ł bařdŻo sŻybkim telnpie (cZ. ll) Lutoslawski dokladDie Zapisal pierwsze dźwi;ki, dalej
wy'nlga]ąc od so]isty slawiania palców możljwie blisko obok siebie (por' pÍzypisy nä
s' 110)' Anne_soplrie MutĽer nie Zrealizowa]il tego Zä]ecenia, decydtuąc się na lradycyj
ne pó]lony'

360

poetykj Łćtńc cllt| I, ten Łańcuch cechuje jeclnak si]ny dlamatyzm,
a niekíedy wIęcZ romantyczna ekspresja'

Po gwałĺownym, zaleclwie dwutaktowym WSĹępĺe - opozycji uniso-

nu i dwunastodźwięku - następuje sekwencja dwunastu wątków. Je-
dynie w tyln odcinku użyta Zostala Ĺechnika lańcuchowa' w dodatku

baĺdzo ptzejrzyście i w sposób, który faktycznie przypominać może ,,za-
haczanie'' ogniw. Z wyjątkiem ostatniego wątku, konsekwenlnie stoso-

wana jest technika ad libitum (mimo odmiennego podejścia do czasu,
rozwiązanie ĺo przywodz\ na myśl pierwszą CZęść II SymÍoníi, gđZLe

identyczną ĺunkcję w konstrukcji formy spełniało siedelĺ podobnie epi-

zodycznych odcinków Hésitant). Każdy Z dwunastu wątków ma sobie

tylko wIaściwą obsadę i ĺodzaj ekspresji. Pięrwszy inlonują LÍzy flęÍy,
dzwony oraz altówkí. Po chwili nakłada się na nie kwaĺtet kontrabasów

solo. Kończy się Pierwszy wątek i na kontrabasy Zachodzi ksylofon
z trojgiem skzypiec. W tĺakcie gry ksylofonu Ze skÍZypcami Tozpoczy'
na się ĺVątek plzeznaczony dla tľzech klaĺnetów itd. Dopieľo w ostätnim

wątku na połączenie tŹech fletów i harfy nakladają się wejścia kolej-
nych instrumentów dęrych drewnianych i wtedy - jako pĺzedlużenie
dwunastego wątku - po IaZ pielwszy rozbrzmiewa tutti, wyraźne koń-
cząc pierwszą fazę utworu. we wstępie i końcowym tutti pojawiają się
dwunastodŹwięki, podczas gdy w zazębiających się wątkach wykorzy-
stywane są różne podzialy mateńału cbJomatycznego na wzajęrnnie uzu-
pełniające się pasma harmonicznel6. MoĹywy melodyczne najczęściej bu-

dowane są z niewielkích, trzydŹwiękowych komórek.
Presto, ýr cal'ości zapisane tradycyjnie, spełnia rolę jakby części glów-

nej, choć ĺozwój mlszycznĄ dĺamaturgii nie pÍZebiega w nim równie
jednoznacznie, jak to bywalo regulą w wielu wcześniejszych dzielach
Lutosławskiego. Pojawienie się pulsacji metĺycznej sprawia wprawdzię,
Że muzyka zaczyĺa zdecydowanie po dążać laprzőď, ciągle jednak bywa
przyhamowywana. Po kĺótkim, wiÍuozowskim, a Zarazem t}powym dla
Lutosławskiego fragmencie motorycznym niespodziewanie ruch ustaje

i ĺozbrzmiewa szeroka melodia SkÍZypiec, plowadzona m.in. na tle po-

wtarzanych, symelrycznych akordów sześciodŹwiękowych. Rozwija się

ona w trzech etapach o naÍastającej ruchliwości, stopniowo potęgując

|ó szczególowy tłykrcs pÍzebiegu tej ozęścl Zob' Homnla, op. ci!., s' 204'
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naplęcle' a Zmrerza ku rozładowującej je, rozbudowanej, śpiewnej fĺa-
zrc. FÍaZę Íę wykonuje z kolei cała blacha, w nagl" wp.owaizonej Ĺeclr-
nice ad.libJtum, jak to często bywa u Lutoslawskiego w podobnyJh mo-
mentach dĺamaturgicznych' Wbrew pierwszemu wľażeniu, nie jest to
1ednak jeszcze kulminacja. orkiestľa niespodziewanie cichnie i ľozpo-
czyna się Złożony, jedenastogłosowy epizod polifoniczny wykonywany
przez sľĺlyczkl pianissirno non' vibľato, celowo pozbawiony wyraźnych
konturów i ekspresyjnie obojętny. Niepostlzeż"nie pow.acá teJhnika ad
Iibitunr, muzyka ulega przyśpieszeniu, sropniowo narasta dynamika crc-
scendo. Krótkie fanfaľy blachy (spelniają funkcję analogicźną do moty-
Wów pozostających w tle,,lodowego'' akordu w Mĺpaiti|prowadzą do
uderzająco konsonującego akordu tutti. Dźwięki wchodące w skład tego
wspóIbrzmienia Lw orzą czy ste kwinty (a- e - h -fi s -cls-gls-dls)' Większe
interwaly znajdują się w niskim Ęestrze akordu, mniejsze w wyż."y-,
co powoduje, że słuchacz odbiera go jak lekko pľzybľudzony rójdŹwięk
a.\-oUĹ

we wcześniejszych utworach Lutoslawskiego punkt docelowy formy nruzyczneJ
pokrywa się zwykle z plrnktem kulminacyjnym utworu' Nie zawsze jest to regułą
w jego utworach póŹn|ejszych. L''']w Łańc chu II] zaÍÍiefzonym punktelrr docelo-
wynr-wĺozwoju fomly 

'l.tuzycznej 
jest ekspansyýrne canĺabile blachy zawaĺe w blo-

ku ad libitum (nr 37_38 w paltyturze), do któľego prowadzi dlugie' canĺalldo grtlpy
skrzypiec. Kulninacja utwolu pojawia sięjednak późni"i;jest ni-r', grany foĺtisslmo
akord siedmiodŹwiękowy calej o*iestĺy (nr 44 w paĺtytLlrze). Luto.io\v.L, k,ory -jak się wydaje - zawsze prz'ywiązywa|wielką wagę do psychologicznych aspektów
percepcji muzyki' równócześnie nic pozwala sobie na powielanie tý.h sanrych punry-
slów. Poruszając się po tej samcj szachownicy nie lDożu się dziwić, że nicktiĺc;e1
pola są aż nadto dobrze znane. Nie oznacza to jednak, że rł;ybrana dfoga musi być
zawsze taka sarna.lT

' 
Niespodziewane p re sto pędzący ch,,Z góÍy,' szesnastek zamyka1ą trzy -

krotne) agresywne akoľdy tutti. Po nich naslępuje j"szc"e iakoni"'na
koda w postaci długiego, opadającego glissanda sześciu wiolonczel divi_
sr prano. )

Sądząc po niezwykłej yllecyzji, z 1aką zorganizowane zostaly wszyst-
kie elemenľy tego utworu, Łąlicuch III naroclzil się w rczultacie połą-
czenia ogromnego wysilku inteleklualnego z długoletnim doświadcze-
niem' Wiele zabiegów kompozytofskich nasuwa jednak myśl o pewncgo
rodzaju rutynie' Ä może znów dal o sobie znać pośpiech, w jakim od
końca lat sieĺlemdziesiątych powstawało wiele u[worów Luľoslawskĺe-
go? Łańcuch 11ł napisany w l986 roku dla San Fľancisco Syurphony
oIchestra' l0 gĺudnia tego samego roku zaprezentowano w Davies Hall
w San Ftancisco pod dyľekcją kompozytora' Polscy sluchacze poznali
go 2ó wŹeśnia 1987, podczas ,,Waĺszawskięj Jesieni'', na konceľcie BBC
Scottish SymPhony orchestra z Glasgow pod batutą Jęrzego Mäksymiu-
ka. Mimo kilku dokonanych później nagĺań płytowych nie wzbudzil
jednak większego Zainteľesowania wśĺód dyrygentów, nie wszedl do
powszechlego repertuaru i dzisiaj wykonywany bywa baľdzo rzadko.

|? Cb. B' Rae' op' ctt', s' 219' Lutosławski: ,,Każdy Lllwór musi być nową przygodą.
M'1si.blć 

:1ytn]ś 
nowym, co mnie Żajmie' bo lnaczej gdybym miäl po*,o''"e' 

'o'ů',.'to bylaby läb.ykä, i nlc by tnlie Ĺo nie obchodziŤo' w o!oi. .i"a"ioiuy. i.'y,"t řr'ąz_kę' a nie komponowal muzykę''; I' Nikolska,Ęo.t'o}Lr'''', op' c;t'' s' i0:'
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Koncert fortepianowy

Przez wjel.e lat Lutosławski marzyl o skomponowaniu koncertu for-
tepianowego. Po raz pierwszy próbował sil w tym gaĹunku w latach
7937_39 przymierzając się do 

',takiego neobarokowego konceĺu''l' któ-
rego sam byłby ewentualnym wykonawcą. PowSĹało szeleg szkiców' ale
w czasie wojny zginęIy one wĺaz z innymi pĺojekLami i kompozycjami
zlożonyĺni w skzyni pozostawionej w Dľozdowie'?. Do idei konceĺtu
powľócil po wojnie i w 1948 pľasa muzyczĺa podala nawet infomację,
Że dzięło takie jest już prawie gotowe3. w latach pięćdziesiątych do
napisania koncertu fortepianowego usilnie namawiał Lutosławskiego
pľzyjaciel z lat mlodości Witold Małcużyński, a kompozytoľ pĺzyznał
kiedyś publicznie: ,,obecnie pľacuję nad większym utwoľem symfonicz-
nym oraz Koncertem na fortepian z orkiestľą''a. Jednakże i tym razem
nic Z tego nie wyszlo. Małcużyński nie zrezygnowal i na początku lat
siedemdziesiątych ponowił nalegania, lecz Lutosławskiego absoľbowala
akurat Partytura PreluĺIiów i fugi, ĺadto przyjąI już zamówienia na inne
utwory, toĹeż nie mógł podjąć się tej pracy. W lipcu 1977 Małcużyński
zmarł, nie doczekawszy utworu. Idea konceltu foĺepianowego nie opu-
ścila jedlak Lutosławskiego.

Paĺę lat po triumfalnym Zwycięstwie w Konkuľsie Chopinowskim
z 1'975 ĺoku Krystian Zimerman przypadkiem spotkał Lutoslawskiego
w Edynburgu. ,,Na moje dyskretne zapyLanie, czy nie zechciałby skom-

rM. Kominek, op. cir.

': w Fundácji Paüla sachera zacltowa] się jedynie szkic kwäřtetu smyczkowego bądź
muzyki zäpjsäneJ !V uk]adzie na kwařtet spÍzed 1939'

r 
''Ruch Muzyczny'' 1948 hr Ż3 24, s.23.

a ,,Muzyka" 1951 nr 3-4, s. 56.
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ponować koncer1u forĹepianowego, twóĺca odpowiedział: <Napiszę, na_

piszę na pewno, bo już od wielu lat noszę w sobie rozmaite ponrysly>''5.

W czasie późniejszych spotkali Zimer_nrzm więcej nie powĺócil do Lego

tęmäĹu, co iednak nie ozĺaczalo, Że ĺ]ał za wygľaną. ,,Wiem, że sam

Zimerman zabiegal o teu uĹwór różnymi sposobami - opowiadał Luto-
sławski - zĺesztą nigdy bezpośĺednio, co jesl skądinąd bardzo chaľak_

terystyczne dla Ĺego człowieka - stanowczego i mocnego, ale jedno-

cześnie bardzo delikatnego w Stosunkach z innymi ludźmi''o. Z kolei
Zimeman relacjonował:

Marzylem o tyn, żeby [Lutostawski] napisał konceÍt fortepianowy, niekoniecznic

akurat dla n]nie - po prostu dla wszystkich pianistów [.'']. ocl czasu spotkania

w Edynbulgu dość często kontaktowaliśmy się - bezpośrednio albo przez osoby

!|zecjc' czy ýłreszcje cŻyt^jąc wzajernnie udzielane przez nas wywiady- Pan Lutosla\ł_

ski dowiadywal się z nich' że z mojei strony istnieie Żawsze gotowość do Źucenia -
w każdej chwi]i - wszystkiego i zaplanorvania ĺealizacji jego i(otteĺĺu 17'Ä1vet ,,na

wczoĺaj''' Ja dowiadywaleD się o tym, żo u niego ĺastąpila już pelnia przenryśleń

w odniesieniu do dużej kompozycji na fortepian i orkiestrę.7

W połowie lat osiemdziesiątych dyrekcja Salzbuĺger Festspiele zło-

żyla Lutosławskiemu propozycję napisanla Koncerĺu Íortepianowego ĺa
rok 1988s. Pľawykonaniem nowego dzieła zamleĺzaĺo uczcić przypađa-
jącą wtedy 75' roczĺtcę uĺodzin kompozytora (zaproponowano jednak

dość skĺomne warunki finansowe i dopiero po interwencji Zimermana
wysokość honoraĺium podwyższono)'. ,,Nie Ĺaję, że nadeĺ silną insprĺa-

cją byl fakt, że KÍystian Zimermaĺ był takim utwolem ogromnie zaln-

teĺesowa[y i w ĺóżny sposób dawal mi tego dowody - 
opowiadał pÓŹ-

niej kompozytoĹ - Stanowiło to wielką zachętę i trafilo na szczęśliwy
moment, kiedy mój język muŹyczl1y był już dostatecznie kompletny,

5 T' Käczyński z Kllsti(ne l zinermdlten o Konurcie fj ePnnowJln wiloldÍ LuIo'

sĺayvskieło, ''Ruch Muzyczny'' 1988 nÍ 2l' s' 4'
6 G' Michalski, op' cit'' s' 8l, por. też Niko]ska Roz]nÚýl)y.'', op' cit.' s' 44'
? T' Kaczyński' Z Kľysliü]teln Złner1nane],1'''' op' cjl'
3 By]o lo dřugie zämówienie z]ożone LutoslawskiemLl pTuez salzburgel Feslspiele'

w 1971 Zwrócono się do niego z plopozycją napisania utworu na oÍkiestŤę' której Luto_

s]äwski nie pÍŻyjql.
0 szczegó] ten z rozbawleniem opowiadäl m; Lutosławski' ZaProponowäną pocŻąl

kowo kwotę 200 000 szy]ingów podwyzszono do 300 000; Íelacja K' MeyeTa'

26 l-uk'drwski / PwM 202S3 401



bym takiemu zadaniu mógl podolać''l0. Mówiąc zaś o Zimermanie, pod-
kĺeślal; ,,Było to dla mnie czynnikiem stymulującym, dlatego że jostęm
goqcyn wielbicielen jego wspanialej sztuki"rr.

Zasaďllcza praca nacl Koncerteĺlx fortePilnĺlwym przypacJła na 1987,
z początkiem następnego roku utwór był juŻ gotowy12. Powstało dzieło
zbudowane z czterech Skontrastowanych części połączonych attaoca,
mocno osadzone w tradycji.

Część pierwsza, choć sk]ada się Z czÍeÍech czlonów, zawiera dwie
podstawowe myśli muzyczne' co nasuwa pewne skojarzenie z dualizmem
sonatowym, jakkolwiek w Koncercie nie Występują tematy w ścisłym
znaczenĺu tego slowa. Część dľuga (Pre.rlo), obfitująca w kontÍasty fak_
turalne, jest quasi-scheĺzem sporych lozmiaľów, określonym przez kom-
pozytoĺa mianem moto perPetu1. Pianista ma w nim wspaniałe pole do
popisu, wykonując w Zawrotnym tempie zaľówno motoryczne quasl_
-biegniki, jak ĺównież typowo Íomantyczne pĺZebiegi oktawowe i akoľ-
dowe. Spokojniejsze zakoŕlczenle pĺzygotowuje wejście części trzeciej,
którą otwiera baĺdzo lozbudowany lecitariv solisty, przechodzący w śpiew-
ny temaĹ largo. Srodkowy człon tej części, rozpoczęty przez oľkiestlę,
wprowadza akcenty dľamatyczne i coraz gwalĹowniejsza muzyka zmle-
rza ku pateĺ.ycznej kulminacji, po czym wlaca lagodny, począĹkowy te-
mat. W rozbudowanym finale komPozytor nawiąZał do barokowej cha-
conny, stosuJąc pÍzy tym - podobnie jak niegdyś w Koncęrcie rua or-
kíestrę - techĺllkę łańcuchową. Wejścia tematu i pozostałych walstw są
nieľównoczesne, spotkanie wszystkich następuje tylko raz, na końcu
utwoIu. Efektowna, tradycyjnie brawurowa koda wieńczy dzieło.

Mimo wyraźnych aluzji do tradycji foÍma Koncerĺu ÍoľtePianowe7o
pełna jest misternych, indywidualnie wykoncypowanych szczególów, nie
zawsze jednak uchwytnych uchem. Dotyczy to przede wszystkim cha-
conny, obfitującej w rozmaite idee muzyczne i Zmienne uklady faktu_
ĺalne. Także w pĺzypadku pierwszej części dopiero lektura partytuly
ujawnia obecność czl.elech segmentów, gdyż podczas sluchania znacznre

|0 E. MaÍkowska Uĺwór ýi]|ien być owacen ,nlch]1ienid' oP' c:r'
rL G Michalski, op. ciL.
l: W täksymilowym wydaniu partyluÍy PwM podane są däty ukońcŻenia kolejnych

części: pleŤwsza 
- 16 X 1987' druga l Xl' trzeciä - 24 xII' czwäÍta - 20 I 1988
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wyräáliej wyodrębniäją się dWä konĹĺastujące charaktery: quasi-imprę-

sjonistyczny oraz paĹetyczno-IomanĹyczny, ten ostatni oparty na kaska-

dach akoĺclów należących jakby do nowego tematu. Niemożność wyło-

wienia uchem wszystkiclr subtelności konstrukcyjnych Ko lxcertu ma jęđ-

nak inne podloże niż Podobne zjawisko w Grĺĺch weneckiclt czy Trzech

poematach' w tamtych utwolach zlożone byly pÍZedę wszystkim kom-

pleksy halmoniczne. Tymczasem w KonC ercte Íortepíąnowylĺl, podobnre
jak w większości późnych dziel Lutoslawskiego, obecność ,,cienkich fak-

tur'', czyli znacznie prostszych harmonii Sprawia, że wspólbrzmienia są

stosunkowo latwe do wysłyszenia. Trudniej natomiast uświadomić sobie

zasady poĺządkowania zaĺówno tych współbzmień, jak i Pozostalych
elementów, czyli ľytmiki, kolorystyki, a pIzede wszystkim formy. osią-
gają one tak wysoki poziom Zlożoności, że wpĺawdzie wyczuwa się

obecność Porządku, lecz nie zawsze można ogarnąć go słuchem. Do-
kładna analiza wykazuje dalsze wzbogacenie systemu harmonicznego

o nowe elementyrs.

Imponuje odkywczość kololystyczna Zarówno w partii solowej, jäk

również w połączeniach fortepianu z brzmieniem olkiestry. Wyjątkowa
pod tym Względem jest część pierwsza. Dominują w niej szybke pľZe-

biegi dźwiękowe orkiestry i foÍtepianu mieniące się rozmaitymi barwa-

mi dŹwiękowymi, usytuowane PIZede wszystkim w wysokim Íejestrze.

Orkiestra używana jest nader oszczędnie, na ogól ograniczona do jednej

grupy, a nawet do kilku tylko instrumentów. Skamerďizowana faktuĺa

skrzy się delikatnymi barwami, których rozmigotanie podkĺeśla obec-

ność techniki ad libifum (zob. przykl. 49, s.404)'
Podobnie dzieje się w drugiej części utworu. Jeden z epizodów wy_

wołał szczególny zachwyt Zimerĺnana.

Najbardziej nowoczesnym, fantastycznym, wręcz gcnialnynr momentem jest akord,

tťzymany na dlugim pedale i grane staccato, secco figury należące do mateńału tema-

tycznego (ustęp w paÍt. 4''I, 48, 49)' w tym miejsctl ważną lolę odgrywa orkiestÍa,

wprowadzająca [niezwykly] dialog z fortepianem. la

l] Szczególową anä]izę materiälu dźwiękowego Kô]turĺu ÍorĺePia]lov)eso przedstawi]

Ch' B' Räe w rozdŻ' X swojej pracy dokrorskjej Pilch orłLni.ation i]1 lh( Musi.: 0f
Witold Lutoskt\tski siltce 1979, Uniwersytet w Leeds 1992.

'] T' Kaczyński, z Kl|-sliInen zi1fiernan?n'', op' cit. (zob' przyk]. 50' s.405)'
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5049 Kullceľl|oľlepianolvv' cz' [, cyfl'a prn. l l

Jeszcze oryginalniejszy jest ,,szemÍzący'' efekt w dialogu pomiędzy
solistą a fletem piccolo i ksyfolonem (zob. przykl. 5l, s. 406), będący
rozwinięciem podobnego pomysłu Z dĺugiej części Łańcucha II (cyfra
paÍt. 4648 - por pĺzykł. 45 s).

Na tle dotychczasowego dorobku Lutosławskiego Koncert Íortepią-
nowy zdecydowa\ie wyróżnia intensywność związkiw Z tradycją. Do
pewneBo stopnia dały one o Sobie Znać już w Particie. Koncert jesL jeď-

Iläk swoistą hybrydą, zadziwiającym połączeniem dziewiętnastowiecz-
nego pianizmu z indywidualnym stylem Lutoslawskiego. W cďym dziele
nie ma ani jednego cytatu, aluzje są Zaś takiego rodzďp, że baĺdziej od-
czuwa się w nich ducha, atmosfelę muzyki, do której nawiązują, niż jej
konkrętne brzmienie.

Rozmyślając latami ĺlad utwoIem, Lutoslawski miał pełną świado-
mość ogĺomrrych trudności, jakie gatunek ów stawia pĺzed kompozy-
torem. Epoka wielkich konceĺtów foľtepianowych odeszla do historii.
W XX wieku jedynie Bartókowi i Pĺokofiewowi udalo się stwoĺzyć
dzieła nie tylko nowatorskie, ale ľówllież zdolne zainteręsować wielu

404

KoIrceľĺ forlePia ow)', cz. II' cyfra pan. 47
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5l KoĺĘeľt ĺoľĹePifilo|ýy' cz' Il. cyfra palt' 60

wykonawców i słuchaczy. Koncerty Strawińskiego, Hindemitha i Szo-
stakowicza znajdują się na marginesie ich dorobku, zaś koncert Schönber_
ga nie utÍZymał się w lepertuaze. w latach pięćdziesiątych foľLepian
zdegradowany został do roli podrzędnego instrumentu, tĺaktowanęgo
pľzede wszystkim perkusyjnie.

Uważam, że obecna pianistykajest w upadku (nie mówię o wykonawstwie, lecz o
kompozycji na fofiepian). wszystko, co konpozytorzy mają do i aproponowanla, to
pianizm sprymitywizowany' ograniczony do kilku lub kilkunastu ,,tricków''. ['..] Uwa-
zam' ze jest to marginesowe wykożystanie foftepianu, baldzo nietwóIcze' nudĺe.-.15

Muzyka fortepianowajest dzisiaj baldzo trudnym problemem. Pĺos zę zobaczyć, co
wnosi awangalda lat pięćdziesiątych w tej dziedzinie' Tamta twóÍczośćjęst bez szans
na utľzymanle s]ę w fepeltllaÍach koncertowych. Uważan], że po ępoce Liszta, chopĹ
na i Blahprsa nikt już do n]uzyki foÍtepianowej wiele nie dodal, trochę Deb!$sý
Pĺokoficw, jeszczc Messiaen' A]e Messiaen był organistą' więc k]awiatura byla jego
żywiolem' jednak w takich swoich czysto pianistycznych utworach, jak niektóre
z Dwudziesĺu spoirzeń tla DzíeciąÍko Jezus' jest wlaściwie bczpośrednio kontynuato-

15 E. Markowskĺ' op cit.
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feln Liszta' takinr oczywistynr' Jost nawet taki utwóľ z yin8ŕ ReŚaľds' że łż czlowiek
się dziwi' że to Messiaen nłpisal, a nie Liszt. A jest to ba[dzo piękne'L6

Lutosławski powątpiewal w możliwość stworzenia rrowego, wspól-
czesnego praruzmu:

T dno byloby mi [''.] z foĺepianu wydobyć Í7'ec7'y zlpe|nie nowe, jakich jeszcze
nie bylo' a któle bylyby porównywalne z osiągnięciami pianistyki XIx wiektl' Czegoś
takjogo nie lnóglbyn1 w sobie äuleŹć w dostatecŻnie kótkinr czasie' Potrzcba calych
lat' aby coś podobnego się narodzilo'L7

Postanowil więc wyľaźnie odwolać się do tradycji i zasadniczym pĺo-
blemem stalo się dlań telaz polączenie dawnego pianizmu Z wlasnym
światem dŹwiękowym.

'.' ,,żenienie'' splzeczności staje się cŻasami dla n]nio racją bytrr' po pÍostu racją
zabÍania się do jakiejś ĺoboty. [...] w (onĆercie ÍoľtePiclflo|ýyn teżjest taki ama]ga-
mat' tak jak w Koĺceŕcie lú orkiest]'ę isÍn|al nlatelial folklorystyczny i ncobarokowe
fomly. [...] Racją bytu tego utworu bylo, żeby z suÍowcem folklolystycznyn skoja-
rzyć pewne netody zapożycŻone z baroku. otóż z Koĺrcertetn Íoĺlepialrw1,łĺ jest
baldzo podobnie; chodzi w ninr o ',ożenienie'' tej' może nie całkieln skompletowanej,
ale w każdym razic bogatszej techniki kompozytorskiej' brznrieniowej, któĺajestjuż
moją wlasnością, z aluzjami do wielkiego piarrizmu XD(-wiecznego, czyli do planr-
znru Chopina, Liszta i Brahn]sa' Te tÍzy aluzje sąjasno widoczne w utworzę. ['..]
sięgam też do wzorów pianizmu jeszcze po Pĺokofiewie, nie mówiąc ocŻywiście
o Debussym-..'o

Dla mnie fortepian nie ma zbyt wielu seketów, to jest instrument, który dosy(.
dob.ze znam' PÍoblen]em byla san]a muzyka, która nrusiała być dostatecznie dojlzala,
abym nrógl się do takiej fzeczy zabÍać'Na fo epian trudno się koDrponuje' gdyż jest
to iÍrstrument polifoniczny i odnalezieniejakichś sposobóW któÍe by uspÍawiedliwialy
pisanie na fortepian, było dla nrnie kwestią czasu. stalo się to możliwe dopieĺo po
jakim takim skompletowaniu moich środków wyraŻu, które uzrrpelnialy się przcz
dziesiątki lat.l'

'6 M' Kominek, op' cit. oraz: Prywatna wypowiedź kompozytoÍa z 1 x 1990, Zano-
tolvana pĺzez Mieczys]äwa Kominka i opublikowana w ''stlldio'' l996 nÍ 9' s' 16' Zna_
mienlre, że nie padlo nazwisko BäÍtókä, któÍego twóÍczości Íbrtepiano\łej nie sposÓb
przecenić' a pewnych jej wPlywów w dziedzinie ťaktury doszukać można się lakże
\N Ko'rc e rc ie Ío rleP ia l1ol')'m Lutos]áwskiego'

'7 E' MaÍkowską, op' cit'
13 ReJleksje o mÍb,cji, s.luce pianśĺ\]ť.n?j i ĺ|yórĹiý]1 llllĺcl1nieniu, op' cit., s.26.
]'ý G' Michälski. op. ci!.
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Lutoslawski postanowil nawiąZać prŻede wszystkim do Chopina. ,,ode-
gĺal [on] w moim życiu niezwykle ważną ľolę i jest dla mnie zawsze
Źródłen najsilniejszych przeżyć" - przynlawaI w ĺozmowie zMieczy-
sławem Kominkiem, by po chwili posunąć się nawet do wyznania, że je-
go pľagnienieln bylo:

.'' tego chopina nie powiedziałbynr: ukraść - ale w każdyn razic trochę go
<skonsumować> i plzetraýJ]1ć pftez mój jęŻyk muzyczny ['..]

Po czym dodał, wychodząc poza sferę problemów związalych bez-
pośrednio z Kot1certen Í()ľtepianolvym..

Myślę, że warto podtlzymywać kontakt z takinli wjelkimi duchami pĺzeszlości. To
pomaga wznieść się w jakieś lepsze sfeĺy.]o

Maľzylo mu się skomponowanie koncefiu w pełnym Znaczenil ÍęEo
slowa: eĺektownego, wirtuozowskiego, dającego wiele satysfakcji piani-
ście. Wyznał kiedyś Gĺzegoľzowi Michalskiemu:

Znane mi jest uczucie radości w procesie grania, wywolywania pewnego efektu.
Těn efekt wcale nie musi być p|ytki czy plaski. Przykladem takiego wlaśnie wrrtu-
ozowstwa jest muzyka Chopina - do ostatnich kompozycji Chopinjest wirtuozem.
I to w utworach najgłębszych, powiedzmy Poĺo ezie-ftnĺazji, Baľkĺłtoli |.'.]. Czĺlć
w nich ladość z procesu fizycznego, jakim jest granie na foÍtepianie i wynika.jący stąd
ct'ekt dźwiękowy. D]a ludzi, którzy nigdy tego ĺie zakosztowali, jest to rzeczązupeInie
nie znaną.2l

Pĺzede wszystkim odzywają się więc echa Koncertu Íortepiąno'ye1o
l-moll, i to kilkakotnie. W drugiej ĺ czwartej części Lutosławski nawią-
zal do drugiego tematu Pierwszej części dziela Chopina poprzez bardzo
podobną ĺakturę fortepianową i orkiestrową (cyfry paľt. 64 i 105). Jesz-
cze wyraźliejsze podobieństwo uderza w śľodkowym ustępie tlzeciej
części, przywodzącym na myśl dÍamatyczDy fragment chopinowsktego
LarqheĺÍa: w obu dzielach na tle tręmola smyczków rozbrzmiewa dekla-
macyjny recytatyw fortepianu w zdwojeniu oktawowym, w wysokim

ľejestrze (u Lutoslawskiego cyfi'a part' 67_69). Słychać też cały szeleg

drobnyclr aluzji do Chopina; na przyklad lepetycja dźwięku l'l2 (w cyf-

rue parL. 5) fiożą acz nie mrrsi obudzić skojarze[ie Z PocząÍklęn Gran-

cle Valse Brĺllante Es-dtu'op' 18.
W hatmonii słyszalne są odległe echa Ravęla. ,,Lutosławskí [począw-

szy od plzedwojenÍej Sol1ąty forÍepial'Lowejl nigďy calkowicie nie uwoĺ-

nil się od wplywów Ravela - zauważa Ch. B. Raę - 
pojawiają Się one

[także] W hzrrmonii jego ostatnich utwoliw, a Szczególnie w haÍmonii

powstďej z w\ązania w palę intelwalów tercji małej i kwinty cZySteJ'
'V,ĺ Konce rcie fo rtep ianowym takje współbrzmienia harmoniczne odgry-

wają ważną rolę, a w momentach, w których zaczynają dominować,

słuchacz może ko1arzyć je Z m:uzyką Ravela''22.

Faktuľa akoĺclowa niejeĺlnokĺolnie pľZyPomina muzykę Bartóka'

zwlaszcza w Ĺych fragmentach, gdzie w obu rękach pojawiają Się se-

kwencje akordów powiązane z linią melodyczną opaĺtą na następstwle

sekund wielkich i małych:

Konce rt Ío flePiLl,towy, cŻ. IlI, cylrl part. '] 4

B' Banók II Konceĺĺ ÍorĺcPianowy, cz.I, cyfÍa pan.2453

]'] Pľywatnr ýJypowjedź z 1 x 1990, G' Micba]ski, oP' cit' w řozmowie tej podkre_
ślil' że Chopin ,'to geniusz' którego można porównać tylko z lrajwięksŻymi twóruumi,
takimi jak Beethoven czy Bach".

1r c. Michatski, op. cir.
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Takźe motoIyczny przebieg pärtii foľtepianowej na począlku drLrgiej
części lĺoŻe kojarzyć się z Baľ|ókiem, choć w tym pĺzypadku ľaczej
należaloby ptzyjąć, że obaj kompozyĹorzy sięgnęli do podobnyclr wzo'
rów z przeszłości.

Zgoďnie z zaĺĺiarem kompozytoĺa, w Koncercie jest wiele elementów
pianistyki Íomantycznej, przede wszystkim rodem z Liszta, którę W ża-
den sposób nie inreglują się ze stylem Lutosławskiego. są to steĺeoty-
powe gamy (takt przed cyframi Part. 43 i 44 oraz 1I9'), bądź patetyczne
,,kaskady'' oktaw i akoľdów w kadencji drugiej części, w epizoďzie po-
przedzającym kulminację tzeciej części oraz V,' kodzie czwartej. Podob-
ne wľażenie wywieĄą konwencjonalne, dziewiętnastowieczne uklady
fakĹuÍalne, w których prawa ĺęka wykonuje efektowne pasaże, zaś lewa
akompanij'je jej, BĄąc ,,przybrudzone'' wprawdzie, jednakże proste trój-
dźwięki. Swiat romantycznego pianizmu nie zawsze Zestraja się Z Íacjo-
nalnym i wyrafinowanym brzmieniowo stylem Lutosławskiego' Efek-
towna wiľtuozefia partii solowej niekiedy z trudem tylko przystaje do
najbardziej charakterysŁycznych cech jego melodyki i haľmoniki, a tym
bardziej do techniki ad libitum' Świadolny niedoskonalości tego kom-
pÍomisu kompozytor niejako uspĺawiedliwiał się.

}.íoże molm Ko!rcerterŻ nie wniosłem pod względem pianistycznym zbyt wiele, alc
w każdym raŻic nie ma w nim anijednego miejsca' którę by nie bylo napisane w myśl
czystego piänizmu. - Tęn utwór nie jest nadmiemie trudny, onjest bardzo konfoÍo-
wo napisany. są tfudności' oczywiście, ale potŹebne' bez których nie zostalyby oslą-
g ęte pcwne Íezultaty' Jest lównocześnie dostatecznie powďżnym zadaniem tęchnicz-
nym dla pianisty, źeby się nin1 walto bylo w ogóle zajmować. Nielcst to coĺcenlno
ani koncelt dla mlodzieży' tylko koncert dla poważnego pianisty. Niemniej jesten
pżekonany, że nie zawiera on nic niewykonalnego, jak to nla miejsce np. w // Kor'-
cercla Brahmsa.rr

Natychmiast po ukończeniu partytuly, Zlmerman z zapałem zabraÍ
się do studiowania dzieÍa. Z wlaśclwą sobie dokładnością przygotowy-
wal Koncert, w miarę moźliwości czasowych i oľganizacyjnych korzy-

]r G' Miclratski' op cit. oczywiście zaPewnienie o ,,niewykonalDości'' koncerlu Brafun-
sa' powtórŻonego równjeż w rozlnowach z I' Nikolską (Rozn!w}.''' op. cit.' s' 81) na]e_
ża]oby Lraktow2ć Z podobną ostÍoznością' jak uwagi o ,'pÍzeladowänju'' forny symfolrii
tego kornpozytora.
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stając Z Pomocy kolnpozytoĺa. Spotykali się w róŹnych częściach EuIo-

py, a o dwócb takiclr spotkaniach pianista opowiadał wiele lat później,

czyĎląc przy tej okazjĺ inteÍesującą uwagę'

[Dawnici] wiele utworów bylo pisanych po Plostu na konkretny ilrstrurnent: nle na

jakiegoś stcinwaya' ale jednego konkĺetnego Steinwaya. stalclll się śwjadoln tego

problenru wówczas' gdy Lutoslriwski l]apis^I s\'ło] Konce]'t 'fortePi.l/loĺ). Pamiętaln,

jak spotkaliślDy się w LoncJynie l on zaśpiewał mi caly Lltwór, szalenie jasno tlulDa-

cząc' o co nru chodz]. Zabralen się do roboty i wszystko wydawalo się oczywiste,

oprócz jecjnego nriejsca, którcgo vý ogóle nie lnog]cm pojąć' Jest tłnl ileś nut, ĺapisa-

nyclr rvlaściwie staccato' a Lutos]äwski zaśpicwat n]i to.iako takjc ua. 
-,,Wiesz,

nusisz to Zaglać| ua'' - powicdzial' No świetnie' PróbowäIen] to tla jakoś zrobić, ale

nic nie wychodzilo. Przyjcchalen do warszawy' żeby się Z Lutoslawsknn spotkäĆ'

Zjedliśnly obia(l i śpiewaliśmy sobie pĺzy stole. Mówię' że jednak tej dÍugicj cŻęśc'

nie rozumiem. on nä to: ,,Ńe, nie' musisz po Pľosttl zacząć ua''' Ja nówię: ,No wiesz,

alc to nie calkielrr to, cojest napisane''' Usiadlen do fortepianu' zagralem'.. i foÍtepian

zrobil ua!ra

Ptawykonanie KoncerÍL!, Zadedykowanego Zimeĺmanowi, nastipiło
19 sie1pnia 1988, ĺra wieczorze poświęconym muzyce Lutoslawskiego'

W sali KleinesfesĹspielhaus w Salzbuľgu austĺiacką oĺkiestrą Radia

i Telewizji (oRF) dyrygował kompoZyĹor. PjeÍwszą część Progĺamu wy-

pe|ni|a Muzykcl żałobľla i Łalicuch II Z 1]ďZiałem Anne-Sophie Mutrer,

drĺlgą Łańcuch III ĺ Konceľt forĺeptano'uvy. Tennin prawykonania mógł

wydawać się niedogodny, bowiem o Ę samej godzinie ,,zaplanowano
przedstawienie Don Giovanníego Mozarta pod dyrekcją Karajana oraz

w dwie i pól godziny poŹniej show Fľieddcha Guldy "i jego pĺzyja_

ciób>, Zätylułowany Chopin and beyond... (Cllopin i dalej''') |ledĺ:akże]
Kaľajan z powodu jakiegoś konĺliklu z orkiesfuą Wieneľ Philhaľmonr-

ker oclmówil dyĺygowania tym przedsĹawieniem, zaś Gulda, ujmując się

Za HamoncouItem, którego nie uznano godnym wystąpienia na festiwa_

lu, zamiasĹ clo Salzbuĺga pojechał na jakąś cieplą wyspę, by kąpać się

i plażować w towaŹystwie mlodych dziewcząt (jak naPisał w swolm

liście otwartym)'"ś. Tym sanym koncert muzyki Lutosławskiego stał

się najważniejszym wydarzeniem fesĹiwalowyll] dnia. Niekończącą się

r{ M. Rominek K. Zinentwt Da s!)sze,tia,,,Studio" 1999 nr I s

:l T' Käczyński Lllĺosldv'ski' Życie i nuzyka' op' cit'' s' ]33-134'
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owacją uagÍodzono ĹwóÍcę i palę wspanialych solistów. Dziewięć dni
pőźĺiej, 28 sierpnia, koncelt z Salzburga retransmirowało Radio Wolna
Euľopa, dopelniając go wywiadem z kompozytolem'?6. Polska ptemleľa
nowego utworu Lutos]awskiego odbyła się na konceĺcie zamykającym
najbliższą XXXI,,Waľszawską Jesień''27.

KÍystian Zimerman wkótce wykonał KonCerL ÍorÍepianowy Lutoslaw-
skiego w sztokholmie pod dyrekcją Esa-Pekki Salonena' w Berlinie
z Erichem Leinsdorfem, w Monachium z Wolfgangiem Sawallischem,
a następnie w Paryżu i Mediolanie pod batutą kompozytoľa28 i w No-
wym Jorku z Zubinem Methą. W listopadzie 1989 z Lutoslawskim i BBC
Symphony orchesEa nagIał utwór na plytę dla Deutschę Grammophon.
Koncertem Zainteľesowali się inni soliści: najpierw w Polsce mlody Pa-
wel Kowalski, a na Zacbodzie - Gerhaľd opPitz, po czym Anthony
Bonaventula (brat dyrygenta Mario), Paul Crossley, Ewa Pobłocka, Protĺ
Paleczny i paru innych pianistÓw. Stosunkowo szybko pojawilo się kil-
ka dalszych nagrań.

Koncert Íortepiano'ť} na Pewnojest ,,ladniejszy'' i pod wieloma wzglę-
dami ,,doskonalszy" od wiolonczelowego, podobnie jak tradycyjnie po-
jętą,,szlachetnością'' bÍZmienla P ąrtitą pÍze\N yŻsza KwąrÍet s ffiyczkowy'
Zna|azl wlęc miejsce w repertualze i ciągle sięgają po niego nowi wy-
konawcy. Brakuje mu jednak owej niezwyklości, jaka wyróżnia więk-
szość dz\eł Lutosławskiego Z końca lat sześćdziesiątych i pierwszej po-
łowy siedemdziesiątych. Ten hybrydowy utwór silnie osadzony w tÍa-
dycji, a zarazem wykorzystujący caly arsenał współczesnych środków
właściwych Lutosławskiemu, nie wnosĺ sobą ani wiele niecodziennego,

16 Byl to wyraz szczególnego uznania emigracyjnego Íadia dla Lutoslawskiego, bo-
wieln program ''wolnej EuÍopy'' ograniczał się njema] wylącznie do spraw polrlycz
nych' w 1988' kiedy sytuäcJl w Polsce coraz wyřaŹnjej wskazywala na !o, ze komu-
nizm chyli się ku üpadkowj, taká wypowledż pÍzed mikÍolbnami ,'wolnej Eulopy'' nie
stanowi]a jüż Politycznego řyzyka, tym baÍdzie], że coÍaz släbsza władua genera]nre Ul)Ĺ
ka]a konfrontäcji z postaciami cieszącymi się Powszechnym poważaniem'

]? W programie konceÍtu autoÍskiego dylygo\łanego pÍzez Luloslawskiego zna]azla
się Íeż I1I S|hlÍoniú' Za wykonanie Koncerlu ÍbľlePia owe3o kompoŻytor i solista olrzy_
mrlj doÍoczną NagÍodę KŕyIyków SPAM - stafuetkę orfeusza.

]3 Podczas konceÍtu w medio]äńskjei La sca]i strajk spowodowal wydfużenie prze-
rwy do 40 minut' Niezorienlo}virny w sytuacji L tos]awski ze zmartwioną miną rzek]
nagle do Zi]nermana: '.Iln się nie podoba moja muzyka''.''

Ą1'.)

ani nowego i to niezależnie od fakfu, że w czasach, kiedy powstawał,

gatunek konce-rtu foltepianowego przeżywał okres stagnacji. okazał się

,jedynie'' kolejną pozycją napisaną pewną ręką doświadczonego twóIcy.

Powodzeĺie KoncertLĺ Íortepianowego w jakimś sensie nabrało chzuakte-

ru succes d'estime powszechnie cenionego i sza[owanego kompozytora.

Jako nowość budzil wielkie zaciekawienie sluchaczy, lecz w ślad za tym
nie tľafil do tępertuaÍu największych wirtuozów, co stało się udziďem
Koncerlu 'ĺuiolonczelowego. Nie wykonal go ani Maurizio Pollini, ani

Marta Argerich, ani nawet ęntu7jasta Lutoslawskiego Daniel Baĺęn-
boirn, choó są to artyści żywo zainteľesowani nową muzyką fortepiano-

wą. Nie zainteresowali się nim też specjaliści od awangaldy, jak Helbeĺt
Henck, Volkeĺ Banfield czy PielTe-LauÍent Aimatd. Konceľt znacząco
wzbogacił dorobek samego Lutosławskiego, lecz nie odslonił nowych
perspektyw gatunku.



IV Symfonia

',obecnie pozostaje mí już tylko napisać swego <Fälstaffa>'' - Za-

żaltowal Lutoslawski podczas rozmowy u Martiną Hommą w kwietniu
1988'. Wkrótce rozpoczął kolejny utwóľ dużych rozmiaľów, odpowia-
dając na zamówienie, z jakim zwľócili się do niego filhatmonicy Z LoS
Angeles. 76-letni kompozytol podzíękowal za pochlebiającą mu, jak to

podkreślil, propozycję, lecz nie mając pewności jak pľzebiegać będzie
pĺaca nad paltyturą, nie zobowiązal się do żadnego terminu, ani trie

przyjąl zaproponowanej mu wysokiej zaliczki. wiedząc o jedenastolet-

nich naĺodzinach poprzedniej symfonii Ameĺykanie spodziewali się, ze
utworu nie doczekają. Tymczasem zaledwie trzy lata póŹniej (pÍZęz tęr'

czas powstały rówĺl.eż Clnntefleurs et cĺlantefables), 22 grudnia 1991

kompozytoľ mógl napisać do Iriny Nikolskiej:

szkic (a w ninl cďa n]uzyka) IV Synftlllii zakończyłen kilka tygodni tcmu. czekł
nlnie tetaz żmudna Pracä n.Ld pelną pal1ytrlrą, ale tojtlż tylko pÍzcpisywanie Że szkcu
i z parnięci']

Z istnienia gotowego bľudnopisu Sylnfollii zwlerzył się paru kole-
gom, a spotkarvszy Esa-Pekła Salonena (od l992 kienjącego Los An-
geles Philhaĺmonic) napomkĺął podczas Íozmowy: ,,Nawiasem mówiąc,
ta twoja nowa symfonia jest gotowa''' Pĺzepisanie paftyĹury na czysto
zakoĹlczy| 22 s|elTnia 199Ż'

Prawykonanie IV Sylnfoĺĺii okazało się ostatnią plemiera utworu Lu-
tosławskiego za jego życia. odbylo się niespełna dwa tygodnie po jego

I M. Homma Gleichzeiĺtgkźiĺ (l(s Unťĺ(iLh4ÍliŚen' ývi!okl Lutoslđ\v.rkts vielĺe si||íonie
S)nlh?se sei]rcs sĆłrłfťllJ, '.MusjkTextô'' 54, s. 54'
I L Nikolska Biesieb..., op. cil.. s. l9o.
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80. uľodzinacll, 5 lutego 1993 w Los Algeles, pod dyrekcją kompozy-
tora- Pierwszym polskim wykonaniem, 23 maja 1993 w Studio Sl
w Warszawie (obęcnie Studio im. LuĹosławskiego) z udzialem Wielkiej
orkĺestry Synrfonicznej Polskiego Radia i Telewizji, dyrygował Antoni
Wit]. obecnemu na koncercie Lutoslawskiemu publiczność Zgotowała
blisko dziesięciominutową owację. W Wielkiej Bĺytanii, gdzie 1V Sylł-
fonia po raz pierwszy zabrzmlalaŻ'7 sierpnia, uznano.ją za,,dzielo roku''.
NiesteĹy, kompozyto'r nie zdążyl już odebĺać ptzyznaÍ|ego mu za nią
,,Classical Music Award 1994" L Żl stycz a 1995 podczas uĺoczystości
w londyńskim Royal Albeľt Hall w jego imieniu wyĺóżnienie to pľzyj-
mował Charlęs Bodman Rae. Nagĺoda okazała się jednak dobĺą progno-
Zą, gdyŻ z czterech symfonii Lutoslawskiego wlaśnie ta wykonywana
jest zdecydowanie najczęściej (choć trudno oczywiście orzec, w jakim
stopniu na preferencje dyrygentów wplywają arÍystycznę wzúoĺy dziela,
a w jakim stosunkowo tľadycyjny język tego utworu).

Entuzjaści IV Syĺnfoníi skłonni są widzieć w niej syntezę twórczości
Lutosławskiegoa. Główĺą przyczyĺą takiej kwalifikacji jest jednak fakt,
iż niezamjerzenie Stala się ona ostatnim dzielem symfonicznym swego
auĹoĺa. Nie ulega wątp1iwości, Że zawiera ona cďy szeĺeg elementów
znaĺlych z jego wcześniejszych utworów, ale tym akulal zupelnie nie
różni się od wielu poprzednich dzieł. Ciekawsze w tym kontekście może
być jedynie ro. że w /V Symlonii pojawiają się pewne reminiscencje
ltylu Z lat czterdziestych i pięćdziesiątych, takie jak szeÍokie łuki melo-
-'-- ----;---- --+- - '--:-..-
Uycznę^ ÍdczęÍ'lle l nllęszanlę rt 

'ńi',]ń-bäiý 
oĺkiesľó'i'víóh. 

_ôIíéčilośđ-tě-

ňáiá*-.* 
.t'äaýtviŕyÍň"óôĹű; 

iqi Ĺu Ĺöśłä\iški'šĚ;;-a]iĹ uĺikaĹfi ot 
-

ii'ćh śiodkóý7'Ýř okesie_zbl'iŹenia do awangaľdy, a\e już na kilkanaście
lat przed powstaniem IV Symfonii stopniowo zaczął do nich powracać
i bodaj po raz pierwszy na większą skalę daly one o sobie znać w Koncer-

3 Progräm koncertu byl dość dziwny. w pierwszej części wład;mir Wiärdo odegrál
KoĄce|t ÍofiePíanow| Griega' a następnie WariIcje na le]nat Pa80nitlieqo L[tos]awskie
go w weŤsji z oÍkiestÍą' Nä skutek choroby śpjewaczki nie doszlo do zap]anowanego
wykonania ChűnteÍIeu]'s eĺ chanĺefubles, loteż do pÍogÍämu w|ączono Noyelelle, po czyÍn
calość zamknęła /y 'lr tłb]lia' CzleÍy dni później konoer! retÍansmi[owano w II přogÍa_

mie Te]elvlŻjl Po]skiej'
a Tak \łlaśnle uważa m'in. M. Holnlna (op' cil'), podobnie T' KaoŻyński nazywa

lv SrlnÍo]try 
'.sumą 

doświädczeń w pełni dojrza}ego arÍysĹy" (Lutosla\L,ski. z|tie i Inu.J-
łđ' op' cit'' s. 99)'
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cle podwóiny onz w III Symftlnii. DoPatÍywanie się lv IV Symfonti
syntezy jest pzede wszystkim odruchelrr muzykologa, który znając lrľe;-
sce utworu w spuściŹrrie twórcy gotów jest przypisywać mu wyjątkowe
znaczenLe.

obraz LuĹoslawskiego wytrwale i konsekwentllie rozwijającego oraz
ulepszającego swój język mlzyczny tak bardzo utrwa]il się * ś*iuoo-
mości komentatoľów jego muzyki. że wiekowemu aĺtyście izęsto zada-
wano py[ania zdradzające wyraŹne oczekiwanie na potwierdzenie tozy,

1: _1Ľ'"i" stworzył system: pelny, wszęchstronny i doskonały. Wiosną
1990 Tadeusz Kaczyński sPytał Lutoslawski ego' czy jego system Jestjuż kompletny, na co taką uzyskał odpowiedź:

'RepeÍual 
[moich] środków niejest konpletny, ponieważ on się vr' jakinś stopniu

zuzywa i ciągle go trzeba odświeżać' Tak więc systen'] nje jcst i nigdy nie będzie
kompletny' Nie pĺzestaję pracować nad samą tecbniką kornponowania [''.], pracu1ę
nad tym ciągle i bez tej pracy nic mógibyn prawdopodobnie komponować pôszczc-
!ólnych utworciw.'

. 
W rozmowie z Jadwigą Aĺną Łużyńską podobnie tłumaczyl dlaczego

ciągle modyfikuje swój system;

Gdybym sobie powied ziaI, że 1lż teruz mam dostatęczny repertuar śIodków, aby Jewykorzystać w poszczególnych utworach, to muzyka natychmiast Śtraciłaby dla mnie
silę- wszystko, cokolwiek piszę nowego' musi posiadać pewne cechy świeżości. oczy-
lviście' korzystam z doświadczeń, które ňä?6äžiĘ št-'t;iř'ĺáiäřiňi*n?i!-jężyklem
muzycznym. Nie można każdego dnia stwicrdzać, że to, co jest stwoÍzone, jest do
nlcŻego i codziennie tworzyć coś nowego.6

Paradoksalnie więc Lutosławskiego, który zawsze dobitnie podkreś-
la!, iż ,,twótczość' jest owocem natchnienia.., technika zaś sorawa tak
wtőmą, że aż nieistotną, postrzegano jako uosobienie altysty keującegĺl
system, czyli doskonałe narzęd,Zie techniczne!?

5 T. Kaczyński Polrzeba atchtlienia, op' cit'' s. 63'ńJ' A' Łużyńska Talenĺ, dobľo Po|vieĘ'olle' Rozlnolva z Wlolden Luto.lł(.!wski1n, ',Kul-ÍllÍa'' 23 24 I 1994.
7','Jeżeli ktoś zF'ají]zie ]akąć doktÍynę' kLórej potem trzyma się przez dIuźszy czas,

wtedy inwencja twóÍczä ulega wyczerpaniu' osobiście lnam wielką 
'lieuÍbość 

do takich
doktÍyn przyjęlych na staIe' Uważam, że każda zoa]eziona procealura techniczna, cZy
estetyka moŻe slnżyć plzez pewien czas i koniecznie trzeba ją odświeżäć' czy w ogóle
od Diei odchodzić''i o rlw ?ardzie, oP. cit', s' i7'
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Niezapĺzeczaltrym faktem pozostaje natoÍniast to, że IV Symfonicĺ sta-
nowi honglo_llrerat .wielu. niekiedy ucleĺzĺtjąco odmiennych śľodków pu_

sl .q!ĺącł sĘ 'Ľ1ny-.ł oktęsów twdrczosci Lutoslawskiego. Slyahać więc .

w řii"| *;ý'rzň-řa*i'ą_źänií clo ĺíiiiin,jń, krírĺiiiű''Jortipĺo,lo."gu
i Clruntefĺ.eurs et Cha.nÍeÍąbles, pojawiają się analogie do III $,mfonii
i Novelette, a nawet Zauważalne sątakże związki z dużo wcześniejszymi
utworami: II SyĺnJ'oniq, Livre pour orchestre, Koncertem wiolonczelo-
wynx l Mí-Parti. Czasami pokĺewieńst'wa Pzejawiają się w koncepcji
formalnej, jak chociażby sposś-b"-r-o.4'po 9:?:"i9 !.Y !)'ľ[oJ!j] p.y-e)9ty"-?.'a!:
-p,,g}i w zakesie faktury uderza analôgia ńięazý toaą III a począt-
klem IV Synlfunii. Rae trafnie zalważa zbiężĺość pomyslów halmo-
nicznych i ľytmicznych pomiędzy początkowymi cztemastoma taktamr
IV Sylnfoľliĺ oraz Íru ynastotaktowym wsl.ępem do wolnej części P(]r ry!.
Kapryśny temat w parĹii skrzypcowej na początku drugiej części 1V.!yn-
foruii (cyfra paľt. 23) pÍZypomina solo z końcowych fragmentów pieľw-
szej części Łĺuicucltą 11 oľaz kantylenę z wolnej części tamtego Lltworu
(cyfra paĺt. 68).

IV Synlfullia, cyfĺa part.23
rň'

Powinowactwa łączą także szczegóIy. lnstrumentacja fĺagmentu dru-
giej części IV Symfonĺi (cyfľ. part. 86 92), oparta na połączeniu barwy
sklzyPiec solo z tręmolem wibrafonu oraz maĺimby, przypomina śĺod-
kowy fÍagment wolnej części Łąńcucha II (cyfr' part. 67JO).'V,ĺ cyfrze
part' 27 słyszalne są wyĺaźne reminiscencje początku Írzeciego Rozdzicł-
łu z Livre pour orchestre, a w cyfrze paĺt. 34 pojawiają się charaktery_
styczne glissanda w dół i w górę dzielone pomiędzy paĺy instrumenĹów,
któĺe w podobnej postaci wystąpily w III Symfonii (zob. przykl. 59,
s.448).

'Ch. B. Rae, op. cit., s.244.
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Iv sylnfo]ia, cyfía paÍÍ. 35

Tym, co wyraźnie odrőżL1la lv Symfonię od poPrzednich dzieł, jest

gb'99ł9śj_$p]pdii_lłĹ-ýqp[i1]*_d9_!y'9!9?'ą9''!ię..Ep'o_!y\a]y_m. Lutoslawski
wcześniej już postulował konieczność ,,pow-rotu do melodii, do"*"nowej-

melodii z użyciem ws'z3stkich dwunastu dźwiękÓw naszej skali", o czym
wśpońniano w uwagach na temat III SymÍonŕŕ. Silna ekspresja, Z natury

ĺzeczy związana z melodią i śpiewnością, rzadko wprawdzie, lecz do-
chodziła do głosu w jego dawniejszych utwoÍach. Po 196l roku po raz
pieľwszy dała o sobie Znać w ostatniej częścl Paroles tissées, paÍę lat
oÓżniei w Konccrcie wĺolon.'z'elowvn. Wvrażnie obiawiIa się w latach: ŕ\'-: '.'.'^ ':
osiemdziesiatvch: ořed kodá IlI Symfonii oraz w wolnvch cześciach

" 't-\,/-',/\.:!'
Łańcucha II, a przeďe wszystkim P0ľŕiŕy. Prawdopodobnie uwydatnla-
łaby się w jego muzyce coraz baľdziej, gdyż na to właśnie wskazują
szkice do nieukończonego Koncertu skrzypcowego. Możnaby się zasta-
lawlać, czy glosząc potrzebę powrotu do melodii Lutosławski w grun-

cle ĺzeczy nie miał na myśli pľzede wszysdcim konieczności przywróce-
nia muzyce, po latach dźwiękowych eksperymentów i gloryfikacji tech-
nicznych innowacji' siły uczuciowej oĺaz zdolności do przekazywanra
i pobudzania ĺlczué. Plzez długie lata mówil o pĺocedurach służących

,,rozbudżaniu w sluchaczu ciekawości'', z czaseĺĺ zacząI przyzĺawać síę
do potĺzeby ekspresji'q. Sprzyja temu podejrzeniu obserwacja, iż w ostat-

' Mówiąc o La,icuchu 1] podkÍeś]i] obecność melodii w tym ulworze: ',to są pewne

nlelodyczne cälości, niespecjä]nie dużych rozmjaÍów' ale ekspresyjnie odgrywające bär-

dzo Poważną ľolę''; I' Nikolska Ro.noh]J''., op' cit'. s' 79'
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trim okresie życiir zrobil się bardzo wrażliwy na elĺrocjona]ną in[elpĺeta-
cję muzyki, co zauważy\ chociazby muzykolog Adalrr Neuer, któremu
paĺokrotnie zdarzylo się roznrawiać Z LuĹosławski]I na ten temat' Wi-
docznie czas lascynacji ,,gĺą szklanych paciorków'' przeminął, nadal jed-
nak zręczlriej było rnÓwić o poĹÍZebie nrelodii niż wzruszeń.

Dla lV Synlfullii charakterystyczne są szeĺokie, baĺdzo ľozlegle łuki
melodyczne. Pĺzyklad 59 uzmysławia jednak, w jak ścisły, racjonalny
sposób konstľuowane byly te melodie_ Wyśrnienitą ilustÍację ,,Irowęgo
rodzaju melodii'' stanowi też szerokooddechowa, smyczkowa kantylena
z dĺugiej części (powĺacająca w dalszym pľzebiegu uĹworu; cyfla part.
Ż3)' Tllż przed kulminacją instrumenty dęĹe blaszane unisono forte in-
tonują melodię wyjątkowo patetyc7'ną jak na Lutosławskiego, wręcz
bombastyczną (cyfr part 82_85). W doĺobku kompozytoľa, który staral
się unikać wyrażania silnych emocji i wystrzegał się dosadności jest to
zjawisko niezwykle (zob. przykl. 60, s. 450).

'Vtĺ IV Symfonii yyi-qę"P91ä_!t9?.y spełniające ĺolę j akby- 
. 
klasycznych

tematów. Lutosławski, zawsze zńalióńicié pizeíłidffiôý'öäĺiője stucna--
czy, wpĺowadza je w momentach wyjątkowego napięcia, bądŹ oczeki-
wania i w ten sposób przydaje im szczególnej wagi. Frazy te są na tyle
charakterystycznę, że łatwo ÍozpozÍ|ać je w powtórzeniach, a to z kolei
umożliwia odentację w przebiegu foĺmy. Pľzykładem takiego temalu
może slużyć cytowana w pľzykladzie 59 kapryśna linia skrzypiec ľoz-
bĺzmiewająca w pierwszych taktach dľugiej części. Uwadze sluchacza
nic może umkrrąć przypomĺrienie jej pĺzez klamety (w skIóconej posta-
ci) tuż po pierwszej kulninacji. Kiedy zaś po generalnej pauzie taz
Jeszczę powÍaca ona na początku kody, w szybszym jednakże tempie,
tĺudno opŹeć się wrażeniu, że muzyka jednoznacznie zmlerza ku za-
kończeniu.

'V,ĺ epizodzíe poprzedzającym generalną kulminację utworu (cyfr paĺt.
Ó4 73) pojawia się niespotykana wcześniej faktuĺa, na któĺą uwagę zwĺó-
cił sam kompozytor'

Jest [to] coś nowcgo, czcgo nie bylo wcześniej' a cojedynie zzrsugelowanc zostalo
w ostatniej pieślri w cyklu |...l Chanĺefleurs el chĺullefables|o ' Myślę o nowym typie

10 ]nl'oÍmacia, clroć pochodzi od sarlego kompozytoÍä. jest o ty]e nieścislä' Ze ów
ePizod powslal prZed ostarnią pieśnią ChalteJ!ĺzurs (LŁ Papil|on)' tak więo to C.t/Ilđt?_

d0 z Sý]nfonii bylo prototypem d]a pjeśni. a nie odq,Íolnle'

29 _ LUÚnJs:l'i / Pu'lĺ ]0 28.] 449
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IV Syntfunia, cyfra part. 82

polifonii. odÍóä1ia się ona swoją strukturą i emocjonalną niezależnością trzech wa$tw,
twoŻących Íazem polifoniczną sckcję (nawiasem biorąc te trzy warstwy ,,ukladają si{'
w całości w chaľakterystycŻny dwunastodŹwięk - nlówiąc prościej: akord). Nazwal-
bym taką organizację tkanki muzycznej ',wielozdarzeniową". 

Tego typu polifonia

! ýodkową _warstwie tej ,,wielozd arzęr.iowęj polifonii'' występuje

.'.'-eaľ]q.ry,lo, ĺliezbyt chyba tĺafnie nazwane przez kompozytora choĺałem|2.

'' I' Nikolskä Biesiedy'''' op' ci!', s. l18' Podobnie rozumianą ''wie1ozdarzeniowość''
spotyka się w średniowieczuej wieloglosowoŚcl.

l: Być noże wyjaśnienie tego nazewnĺctwa pIzynosi następującä uwaga: ',model ryt-
miczny |''] w pewnym stopniu zainspirowany zoslal PÍzez choläl olganowy G-dur Ba-
cha' a dokladniej PĺeluĺIiwn do choralu' gdzie występuie podobna hieĺarchia rytmiczna.
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Pieľwszy jego 
',etap'' stanowi 16_taktowa męlodia. W drugim, bęĺlącym

transpozycją Pielwszych tŹydziestu tĺzech dźwięków o cały ton w górę
i skomprymowanym do tŹynastu taktów, melodię kontlapunktuje dolny
głos. w trzecim, zaledwie pięciotaktowym ,,etaPie'', clo głównej meloďi
dochodz4 dwa gIosy uzupełniające:

Iv sylnfolúa, kaúy]erla, cyfla párt. 6Ą73

t r tbik ra)
ch , , - 

-

6Ď

Zródlo nle ma żadnego znaczeniä dla aÍtystycznego rezulta!u' moja muzyka w niczyul
nie jest do njego podobna, i tego Íodziriu skojaÍzenie nikomu nie przyjdzie do glowy'';
l' Nikolska Biesiedý.''' op' cit'' s' 118; PoÍ. też I' Nikolska Rozmov,}' ', op' cit', s' 77'

@
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Eks1rollowanej przez sĺnyczki, powolnej melodii Carltanclo z koltra-
pLtnktatni ĺ'owarzysZą clwie odębne warstwy dŹwiękowe: powyżej i po_

lliŻcj, ł każda rozwijana w innym tempie. Ruch ósemkowy domínu;e
w WaÍstwie dolnej (granej przez wiolonczele, później puzorry), szesnast-
kowy - w gómej (etekt potęguje instrumgntacja: ĺ1eĹy i oboje na pĺze-
niaĺ z różnymi instÍumentani pcĺkusyjnymi i ha':fą)' '.I chociaż obie
jakby tylko akompaniują - objaśnia kompozyĹor lecz w rzeczywl-
stości następują w nich wydaĺzenia, któĺe zwracają uwagę sluchaczy.
Nie są jedynie dekoracyjnym tlem''l3. Na przestrzeni trzydŻiesL} czLe-
rech taktów dokonuje się monumentalny ĺozwój symfoniczny, konty_
nuowany W gęstym tutti, ktÓre eksponuje wcześniejszy materiał tema-
tyczny. Ta kunsztowna, ,,wielopiętlowa'' konstrukcja, Z ukrytą symetrią
niektórych elementów CanÍ.lt'Ldo, imponuje czyle]nikowi paltytuly, na-
tomiast sluchaczowi co najwyżej pozw ala przeczllwać istnienie pewnego
porządku'

Inną nowość zawiera rozbudowirny epizod poprzedzający Cąntąndo
(cyfr' paľt' 5Ż_64) ' \Ne wcześniejszych u|worach fragment taki Zanoto-
wany byłby w technice aleaLorycznej. Zapewniloby to charaktelystycz-
ną dla Lutoslawskiego fakturę baĺwną i zmienną rytmicznie, ]ecz sla-
tyczną pod względem dnmatuÍgicznym. Tymczasem w 1V Synlfunii kom-
pozytor Użyl tÍadycyjnego 7-apisu metľycznego pozwalającego na ścislą
kontrolę ryĹmu i Zmian hamonicznych, nie ĺezygnując pĺZy tym Z efektu
faktuĺy niemniej migotliwej od aleatorycznej' Tym razem zasługę no'
wego rozwiązania wypadałoby pĺzypisać nie tylko wyobraźni twóľcy,
lecz pĺawdopodobnie również wirtuozerii pierwszych wykonawców
IV Sylnfoĺ'lti' Pisząc dla Znäkomitęj orkiestry LuĹoslawski przypuszczal-
nie uznał, że może sobie pozwolić na to, by osiągnąć efekt bľzmienio-
wy, który zapisany tradycyjrrie stawial pĺzed wykonawcami wymaganiir
tak dLIŻe, że przeď laty poczuł się Zmuszony do wprowadzenia techniki
zbioĺowego ad libltum, lym Íazem nie ĺezygnując z dynamicznego ĺoz-
woju, jakiego domagało się teľaz jego poczucie foľmyla.

'r lbidem, s. I18.

'a w poÍównaniu 7 dwoma popÍzedniml symlonianri, ý C.y,dľlcj technikĺ zbiorowe
go-Jd librtLlĘ 'stosowrnir je\t Żn3czL]e 9.:!'c:]ęfuiej' ogÍäĺjczanie jeJ zallwaŻa]ne bylo
w ostatnich PaÍtytuÍach coraz wyraŹdej (w CIta,ÚeJleuľs rĺ cfunĺĺ'Jlbles' z wyj4tkiem
osta!niej Pieśni, IechDika tä w ogó]e nie występuje)' Na zmiaDę 1ę wp]ynę]a eksPunsjlr
coraz baldziej-!'ozbuĺJ9v!!!_9j.me]odyki' którĺ wynlagala r.ädycyjnego' ścislego z.lPisu.
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Podobno kompozylor obawiał się, że nowy utwór okaże się zbyL pĺ_l-

wazny, a przy tym Za krótki jak na oczekiwania sylrrfoników z Los
Angeles. Isto[nie, ze wszysĹkich jego czĹerech symfonii ta jest najkrót-
sza' gďyż tľwa zaledwie 22 tninuty. Zawieĺa, j ak to zanlaczyl Lutoslaw-
ski, drvie części, ale 

- 
dwu?ęści.owość ta ĺóżni się od formy, do któĘ

zďążył już pĺzyr*,y rriić. sruciiä"żý řiřzyi.l_ńl lĺów swoiclr ŕomentrĺzy)
w przeszłości. Wzajenny stosunek części jest bowiem inny riż w 11 Syĺn-
fonĺi lub w Kwartecie smyc7kĺlwyllt, gdyż ani nie są one mocno skontÍa-
stowane, ani nie dają się spľowadzić do pĺostęj relacji ,,oczekiwanie -spęłnienie". Różnice między nimi Zatalte są tak dalece, że IV SymJonię
można odbíerać jako rozbudowany, lecz jednoczęściowy poemal. symfo_
nlcznv.
"'"_Ěuäorvu pi"r*, ze1 częścibardzo wyÍaŹnle przypomina początek Mŕ
'parti. oĹwiera ją sĹopniowo rozw1jala i tradycyjnie zapisana muzyka
pozbawiona pointy, kĹórej rolę przyjmuje fragment ad libitum. UtwóI
rozpoczyna się w ten sposób trzykIot e i dopiero za trzecim Íazem na-
bieĺa rozmachu, by w ostatnim bloku ad libitum osiągnąć kulminacaę'
Mimo zbieżności koncepcji pomiędz.y obu dziełamĺ muzyka pierwszej
CZęścl Iv SylnÍonii jest Zbyt ważka ekspresyjnie, aby tlaktować ją na
co pozwalało rozpoczęc|e Mi P[lĺti - zaledwie jako wstęp.

Lutosławski wytyczył glanicę mĺędzy częściarni IV Symfollii w nley
scu, gdzie następuje Zmianä tempa Z ćwiećnuty = 55 M.M. na ćwierćnu-
tę Z kropką = 85 M.M' (cyfra patL. 2z). CeZÜÍa ta Ilie jest Zbyt czytelna
podczas słuchania utwolu, bo wprawdzie pierwsza część kończy się bar-
dzo wyraziście - tIzema powtórzeniami ZloŻonego akoľĺlu tutti roz_
dzielanymi coľaz dluższymi pauzaĺru' lecz początek drugiej nie przed-
stalwia się ĺównie jednoznacznie fotmalnie. Dynamika szybko cichnie
do piana, opadający kierunek akoĺdów dodatkowo oslabia napięcre,
a pĺzede wszysdĺim brakuje tego, do czego Lutoslawski zawsze przykła-
dał ogromną wagę, czyli ',idei kluczowej'', która skupialaby na sobie
szczegóiiią'ĺüäg!'wďysitó tđ iazéń spŕáwi', że rożpoczęcie nowe3
części uĹworu może umkrrąć uwaĺlze sluchacza.

Dĺuga część przynosi nieustanną fluktuację napięcia bez jedrroznacz-
nego ukierunkowania na kuJminację. Można w niej wyodĺębnić cztery
fazy. Wspomniarra już początkowa ma chal rrkter pĺzejściowy. Kole;ua
(od cyfry part' 53), o największym rozmachu symfonicznym, w zawily
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sposób doprowadza do bardzo wyÍazislego epizoďlr Calxĺűĺ1do, który
Z łatwością Zapada w pamięć' Tvecja faza (od cyfry part. 86) pelni rolę
jakby baĺdzo tozbudowanego lącznika. Dominuje w niej nastĺój wycze-
kiwania na dalszą akcję mlzyczną, gdyż kĺótkie' oderwane frazy graĺe
ptzez skrzypce solo prowadzą do nikąd. ostatnią fazę (od cyĘ part.
92) stanowi zwięz|a í szybka koda zapoczątkowana pizzicatem wiolon-
czel. orkiestrowe tutti staccato powtaÍZa dwunastodźwiękowy akoĺd,
a efektowne zakończenie budzi skojarzenia z kodą Koncertu ÍorlePiano'
wego, Chantefleurs et c]tnteÍables oraz III S1unfonii'

Podobnie jak w prz ypadkll Koncertu fortepianowego, także w lV Sylll-

fol'Lii zróżnícowaĺĺie użytych śľodków niekiedy może buđzilć wątpliwo-
ści natury estetycznej. Ustępy wymagające najwyŻszego skupienia sąsia-
dują Z efektowną, lecz powieĺzchowną wirtuozerią dźwiękową, miejsca
o niezwykle wysokiej terrrperaturze emocjonalnej |ączą sĺę z epizodami
stosunkowo konwencjonalnymi. Nadzwyczajne walory wielu fľagmen-
tów sprawiają, że słuchacz może poczué się zdezońentowany, a naweĹ

Zakłopotany, odniósłszy wrażenie, iż pewne szczegőIy nie hamonizują
z całoścíą' Wydaje się, jakby Lutosławski czasami dawal się ponieść
ľulynie wybierając ĺozwlązanla pewne i sprawdzone, choć niekoniecz-
nie najszlachetniejszej próby'

Zjawiskowo piękny jest Początek IV Synlfultii' Bodaj nigdy wcześniej
muzyki Lutosławskiego nie pĺzenikała rÓwnie głęboka ekspresja' Na fun-
damencie regulamie powtarzanej nuty pedalowej e stopniowo tworzy
się trzydŹwiękowy akoĺd grany przez smyczkl con soĺdino' Współbĺz-
mienie dopelnia się o kolejne dźwięK, a zaĺazem ulega ciągłym zmia-
nom, wynikającym z ptzemĺeszczaĺia się dźwięków w śIodkowym Íeje-
strze. w czwaltym täkcie klalnet intonuje pełną wyrazlr melodię, którą
po chwili podejmuje flet. Pulsująca nuta pedałowa, gęStniejące na jej tle
brzmienie oIaZ intensywnie narastające napięcie wyraźnie przypominają
zakoń'czenie poprzeďntej Symfonii, choć budzą teŹ skojarzenie z począÍ-
k1em Koncertu !1(1 orkiestrę, i to pomimo różnic harmonii i charakteľów
(zob. przyľJ' 6Ż) '

Tymczasem wejście epzo_dq 4d' lib'itum (cyfĺa part. 3) w jednym mo-
mencie burzy ów niezwykły, chciałoby się powiedzieć niebiański na-

strój, spĺowa4zając ''stľ9!a919 .']19' '?iemię'' i przypominając mu analo-
giczĺe, dobrze Znane ustępy aleatoryczne z wielu poprzednich utworóW
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62 IV SylnJonia, nuta pedalowä we wstępie (wyc. foltepianowy)l5

PPffffffttttt FFFF F FFF F FFFttttitltttt

Lutosławskiego. Kompozytor jakby zląkl się nieomal mistycznego pięk-
na własnej muzyki i wbrew wszęlkim oczekiwaniom przetwal ją frazą,
któIa nie tylko zaskakuje kontrastem, ale równíeż spĺawia wľażenie za-

ledwie efektownej gľy dźwięków. Z czysro formalnego punktu widzenta
źIódlo tego pomysłu jest znane: sprawdził się on na począlkÜ Mi-pąrti.

15 Ch. B. Rae, op. cit. s.245



o ile jednak w tantyn] utwoŹe fragmęlrty ad libiĹum Wylazowo wywo-
dzily się z lĺrycznych epizodórv ZanoĹowanych tradycyjnie i stanowiły
iclr dopełnienia, o tyle w IV Sylnfollii powstalo dziwne, estetycznie klo-
potliwe ,,tąPnięcie''. Tnldno sobie też wyobrazić, jakimi dľogami podą-
żala wyobraźnia komPozytora, gdy podsunęła mu zestawienie Wstępu
Z dosadną fľazą graną przez tÍąbk\ (cyfĺa paĺ. 4).

RaZ jeszcze w pieĺwszej części muzyka osiąga wyjątkową sugestyw-
ność po trzecim fľagmencie ad libitum-'6. W rozbudowanym epizodzle
(cyfr' paĺ. 1Ą_l9) zasadniczym elementem jesl. przejmu1ąca, wÍęcz tÍa'
giczna nanacja melodyczna pierwszych i dľugich skrzypiec unisono,
tymczaseĺl w najniższym Ęestrze ÍozbľZmiewają obsesyjnie powtalza-
ne, mízLrowe kľoki wiolonczel i kontrabasów (niekíedy naprzenriennle
Zdwajane pÍZeZ lagoty i rogil. motywicznie spokewnione Z począlkiem
Sekwencji Dies irae (w odwľóceniu). Poczynając od cyfry part. 17 ln-
sĹrurnentacJa wyľaŹnie nawiązuje do późnoľomantycznej orkiestly, co
daje się zauważyć w choĺalowym brzmieniu dętych blaszanych, a zwIasz-
cza rogów. Porywający, szerokooddechowy, par excellence symfoniczny
rozwój muzyki jedr\oznaczen\e zmleľza c]o tutti, po czym sekwencję tę
przerywają na|arczywe akordy dętych blaszanych, będące jakby odległą
reminiscencją brutalnej interwencji oĺkiestľy tuż plzed kultĺlinacją 'Kon-
certu wiolollczelowego ' Bodaj w żadnym z wcześniejszych utworów
Lutosławski nie osiągnąt równie dramaĹycznego' wręcz teatlalnego na-
pięcia w podobnie prosĺ.y sposób. I zĺów rod,zi się pytanie; dlaczego po
tych akordach quasi-temat zapoczątkowujący dĺugą cZęść jest tak mało
wyľazisty? Czemu w pofównaniu Z innymi ftagmentami Iv Symfonti
ustęp ten jest tak błähy Wyrazowo i nie wykĺacza poza powierzchowną
wiĺuozerię?

Podobne wątPliwości zrodzić. może więcej epizodów. Dlaczego po
wysmakowanym brzmieniowo pelpetuum mobile w dĺugiej części nagle
wkľacza parĹia fortepiaDu, która nie jest ani specjalnie pianistyczna, ani
wyrafinowana hamonicznie (cyfĺa part. 40) i ĺaczej przypomina agre-
sywne wejścia tych insrrumentów w II Synlfunii (cyfr part. 126)? Takżę
drobne motywy łrane pÍzez fortepian w pierwszej części IV Syĺľlfunii

'" RoZPoczęcie drugiego eplŻodu niestety ustępuje silą wyíazu początkowi. szeroką
rytmjczny(h, pozbawiona niezwyklego spokoju ceclruiącego począlek synÍo ii'

456

(pĺzed cy[ľ. palt. 6 i 13)' tak tyPowe dla pierwszych utwolów aleato_
rycznych, !V Ĺ}m kontekście brzrnią dosyć posPolicie' W jakim ceĺu
klarowność i czytehość ',cholalť' Cĺultanclo 7.amazana Zostala wsPom-
nianą już, aĺcyskomplikowaną faktuIą, a potem przesloDięta tutti, w któ-
rym instrumeltacja jest tak zlożona, że wejścia niektórych instlumen-
tów bywają niesłyszalne (np. motywy obojów j klarneĹów w cyft' paIL.

76 i 77)?
Mimo wielokrotĺlego obcowaniä z IV Symfoniq wrażenia te nie zacie_

Ąą się' Prawdopodobnie nie stanowiłyby żadnego problemu, gdyby nre
odczucie, że reszta dziela jest owocem genialnej wyobIaźni twórcy, któ-

ry w momencie powstawania rą paftytury byl największym żyjącym
symfonikiem XX wieku. Dziwnyrn trafem, na pytanie postawione mu
tuż po ukończeniu utworu ,,Jaka jest nowa synionia?" Lutoslawski od-
powiedział: ,,Możesz się poczuć rozczarowany: moja Czwarĺa po moJej
Trzecĺej, to trochę tak jak Czwarta BeeÍhoveĺa po Eroice''lj .

L7 W rozmowie z K' MeyeÍem jesienią 1992'


