Gry weneckie

Utozsamienie Lutostawskiego z awangarda w znacznej mierze doko-
nalo sie za sprawa Gier weneckich, utworu powstalego w latach 1960-
—-61. Wczesniej, w 1958 roku, Lutostawski powzigl mysl stworzenia
cyklu na wielkg orkiestre, w ktérym kluczows ideg dramaturgiczng sta-
nowi¢ miato przygotowywanie rozbudowanej kulminacji dziela przez
kilka wyraZnie skromniejszych czgécl. Realizacja tego zamierzenia nie
przebiegala jednak pomyélmie, gdyz wstepne ustepy rozrastaty sig do
rozmiaréw nie pozwalajacych na traktowanie ich jako zaledwie wpro-
wadzenia do finalu. Kompozytora nie zadowalat tez fakt, iz nowa mu-
zyka az nadto przypominala mu poprzednie dziela. Po napisaniu trzech
czesel ,przygotowawczych” zrezygnowal wigc z pracy nad dalszymi
i podjat probe zmierzenia si¢ z finalem. Mimo nieustajgcych poszuki-
wan satysfakcjonujacego rozwigzania, ostateczny ksztalt utworu weiaz
jednak pozostawal niejasny. Moment ol$nienia wyzwolil Koncert forte-
pianowy Johna Cage’a: utwor z 1958 roku, w ktérym amerykaniski twérca
postuzyt sie technika aleatoryczna.

Przypadek sprawil, zc w 1960 roku ustyszalem przez radio Koncert na fortepian
i orkiestre Johna Cage’a i w utamku sekundy zdalem sobie sprawg z mozliwosci
zastosowania zupelnie nowej dla siebie metody komponowania. Oczywiscie, sama
muzyka Cage’a, ktérag znalem duzo wezesnicj nie miafa na to wigkszego wplywu.
Cage w odpowiedzi na tak zwany totalny serializm lat pig¢dziesiatych stworzyl cog, co
znajdowato sie na antypodach tej dokiryny: przeciwstawil jej muzyke powstajacg na
zasadzie przypadku. Stgd termin — aleatoryzm'. Dla mnic metoda ta byla — i jest

' Pojecie aleatoryzmu pochodzi z lac. alen — gra w kodci. Zjawisko to zaistnialo
w muzyce ok. 1950, termin wprowadzil natomiast Pierre Boulez w wykladzie ,.Alea”
wygtoszonym w Darmstadcie w 1957, opubl. — Darmstidter Beitrdge zur newen Musik,

26

nadal — zupetnie obea. Tym niemmnied owo zetknigcie sig w danej chwili z muzyky
Cage’a — poprzez stuchanie wspomniancgo koncertu -—— pobudzilo mojg wyobraZnig.
[...] Nagle zdalem sobic sprawe z sensownosci wprowadzenia do mojej muozyki, w so-
bie tylko whasciwy sposob, clementa przypadku. Byt to pomysl wizji dZwigkowej,
idei, nad ktdra od tego momentu zaczglem pracowad.?

Pod wplywem tego odkrycia porzucit pracg nad cyklem symfonicz-
nym, ktéry sprawial mu tyle klopotéw {trzy skomponowane juz czesci
staly sie Postludiami). Uczynil to tym skwapliwiej, ze Andrzej Mar-
kowski oczekiwal od niego nowego premierowego utworu na skrom-
niejsza obsade na prestizowy koncert Orkiestry Kameralnej Filharmonii
Krakowskiej zaproszongj do udzialu w weneckim Biennale na wiosng
1961. Nie bylo to zaméwienie organizatoréw festiwalu, a jedynie pros-
ba dyrygenta, Lutoslawski zwrécit si¢ zatem do Ministerstwa Kultury
i Sztuki z podaniem o stypendium na napisanie nowej partytury. Mini-
ster nie zatwierdzil zamdéwienia, kompozytor udal sig wiec na rozmowg,
by osobidcie wyjasni¢ sprawe 1 wtedy ustyszal: My zamawiamy takie
rzeczy, Ktére sg nam potrzebne”. Poniewaz Lutostawski nie zrezygno-
wal z dalszych zabiegdw, ,,wybuchl maly skandalik 1 w koficu to zamé-
wienie przyszio™,

Czasu na napisanie utworu pozostawalo niewiele, tym bardziej twor-
cy, ktéry z rozmyslem cyzelowal kazdy szczeg6t partytury. Niemniej
w marcy Lutostawski zdolal ukoficzyd czegsc srodkowg oraz korcowa,
a 5 kwietnia postawil ostatnia nute pierwszej czgsci. Nowe dzielo wyko-
nano 24 kwietnia w weneckim Teatro La Fenice i chociaz u publiczno-
$ci odniosto sukces, nie zadowolito swego tworcy. Lutostawskd powrs-
cil wige do pracy nad Grami weneckimi, aby dopisac jeszcze jedng czgsc

Mainz 1958. Boulez wiele uwagi pofwigcit metodom i procesowi sterowania przypad-
kiem, ktéry mial sprawiaé, ze wykonawca stawal si¢ wspohiwéreg dziela muzycznego.
Lutostawski nawigzal do marginesowych przejawéw aleatoryzmu, wykorzystujac je nie-
jako wbrew zalozeniom gtéwnych pomystodawcdw, Nie ograniczyl bowiem odpowie-
dzialnosci kompozytora za ostateczny Ksztalt muzyki, nie poddal jej dzialaniu przypad-
ku, ani nie dopuscil 16znych moZliwosgei ksztaitowania formy. Pod tym wzgledem pozo-
stal wierny tradycii muzyki europejskiej, w ktérej ¢ formie i harmonii w pelni decyduje
kompozytor.

* B. Gieraczynski Klasvk muzyki wspdlczesnej, ,Forum” 1989 nr 35, s. 18, przedr.
Wirold Lutosiawski in Interview, ,Tempo” 1989 nr 170.

* M. Kominek Nigedy nie bylem neokiasvkiem, ,Studio” 1992 nr 3, 5. 4.




— znalazla sie na lrzecim miejscu cyklu, jak rédwniez dokonaé pewnych
zmian w skrajnych ustepach. Byt to jedyny przypadek w jego kompozy-
torskiej biografii, gdy nie tylko dodat czg$é do — wydawaloby sig —
skoficzonego utworu, ale réwniez przerobil to, co juz zostalo wykona-
ne'. Nielypowe zachowanie wyniklo z zastosowania techniki tak nowej
i specyficznej, ze podczas pracy nad utworem kompozytor nie byt w sta-
nie przewidzieé¢ ostatecznego rezultatu brzmieniowego: ,,wystapily bar-
dzo istotne problemy wykonawcze. Préby do Festiwalu weneckiego na-
sunely mi wiele spostrzezen dotyczacych zaréwno sposobu wykonania,
jak i samego zapisu®, Stad wynikla koniecznosé podjgcia pracy nad dru-
ga wersja, nie mowige juz o dokoriczeniu brakujgcej trzeciej czesci™.
Nowg wersje, ukoficzong 28 sierpnia, po raz pierwszy uslyszano 16 wrze-
inia 1961 podczas koncertu inaugurujgcego V ,,Warszawska Jesien”,
w wykonaniu orkiestry Filharmonii Narodowej pod dyrekeja Witolda
Rowickiego.

Nowatorstwo Gier weneckich polegalo na uzyciu pewnych elemen-
tow aleatoryzmu 1 to w sposébh odmienny od tego, w jaki poslugiwal sig
nim Cage. Istotg aleatoryzmu Futosfawskiego stanowi przede wszyst-
kim odstgpienie od wspdlnego podzialu metrycznego dla calej orkiestry
badZ wylonionego z nigj zespolu. Muzykdéw nie obowigzuja wspdlne
kreski taktowe, niemniej zadaniem ich nie jest improwizacja, lecz wy-
konywanie dZwickéw precyzyjnie zapisanych w nutach. Minimalne r6z-
nice pomigdzy wykonantami, wynikajgce z faktu, iz poszczegdlni wy-
konawcy za kazdym razem nieco inaczej realizujg swoje .partie, nie
zmieniaja brzmienia samej muzyki. Poza tym fragmenty aleatoryczne
organicznie wiazqg si¢ z epizodami zapisanymi tradycyjnie 1 wiasnie ta-

* W 1966 wykonano niekompletna I Symfonie. W tym jednak przypadku Lutoslaw-
ski nie poprawial dzieta po wykonaniu, lecz dopisal wczeéniej zaplanowang c¢zgéc po-
czgtkows.

3 Zapis Gier weneckich jest w duzej mierze niekonwencjonalny, totez kiedy kompo-
zytor zwrocil sig do Komisji Stypendialnej Ministerstwa Kultury i Szinki ze wspomniang
wyzej progbg o zakup utworu, nie mégl podaé wymaganych w dwcezesnych czasach
danych dotyczacych ilosci. taktow. Uzasadnil to: , [liczby takiéw] nie mezna ustalié, po-
niewaz [utwdr] zawieraé bedzie obszerne partie bez kresek taktowych”. Byi to bodaj
pierwszy przypadek stawiajacy czlonkdéw komisji wobec nowego, prawnie nie uregulo-
wanego wtedy problemu; kopia podania w Fundacji Paula Sachera.

¢ B. Pilarski, op. cit.
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kie zestawienie dwdch przeciwstawnych sposobéw gry zespolowej jest
jednym z fundamentéw konstrukeji rie tylko Gier weneckich, lecz pra-
wie wszystkich péZniejszych dziel Lutostawskiego.

Pierwsze zastosowanie tej techniki dato mi poczucie wyzwolenia z ryzdéw [..] jakie
hamowaty powaznie rozw6j mego ,,myslenia muzycznego”. Znalazlem sposéb na to,
aby pewne diwigkowe wyobrazenia, ktére nurtowaly mnie od dawna, zrealizowad
w sposob odpowiadajacy rzeczywistym mozliwosciom grajacych na instrumentach
zywych ludzi. W zwigzku z tym widze mozliwosé rozwijania dalej tej techniki
w najblizszej i dalszej przyszlodei.’?

Dla ksiazki programowej ,,Warszawskiej Jesieni” Lutostawski tak sko-
mentowal t¢ nowosc:

RozluZnienie zwigzkéw czasowych pomiedzy dZwigkami, to — wydawaloby sig
~— niewielka innowacja, A jednak konsekwencje jej mogg mieé dla warsziatu kompo-
zytora olbrzymie znaczenie. Mam na mysli zaréwno mozliwosé ogromnego wzboga-
cenia strony rytmicznej utworu bez zwigkszania tradnosci wykonawczych, jak i do-
puszczenie swobodnej, pelnej, zindywidualizowanej gry na instrumentach w ramach
zespotu orkiestrowego. Te elementy techniki aleatorycznej pociggnely mnie przede
wszystkim. Otwicrajg mi bowiem droge do realizacji szeregn wizji dzwiekowyeh,
ktGre inaczej pozostalyby dla mnie na zawsze w sferze wyobrazni. [..] W mojej
kompozycji czynnikiem kierujacym pozostaje nadal jej autor, za§ wprowadzenie przy-
padku w scisle przewidzianym zakresie jest tylko sposobem dziatania, a nie celem
samym w sobie, Sposéb wykonania, jaki przewiduje dla mego nowego utworu, zde-
cydowal o uzyciu w jego tytule stowa ,.gry”. Nazwalem je za$ |, weneckimi” ze wzgle-
du na fakt pierwszego ich wykonania w ramach Festiwalu Muzyki Wspélczesne]
w Wenecji w kwietniu br?

? List do Stefana farocifiskiego z 23 IX 1961 cyt. za: 8. Jaracifiski Indywidualnosé
Lutostawskiego, ,Ruch Muzyczny” 1961 ar 21, s. 6. Nad znalezieniem odpowiedniego
sposobu notowania swoich pomyslow, a tym bardziej nad ich realizacjg, Lutostawski za-
stanawial sig od diuzszego czasu. Swiud{:zyla 0 tym np. jego wypowiedZ na temat mn-
zyki elektronicznej: ,JInteresuje mnie ona szczegdlnie z jednego powedu, Wiadomo, ze
rezwoj muzyki idzie obecnie w kierunku takich koneepeji i rytmicznych, i czysto déwie-
kowych, kiére stawiaja bardzo duze trudnogei wykonawcy. Pewne rytmy, réwniez pewne
nastepstwa dZwigkdw, a szczegdlnie pewne problemy gry zespolowe]j stwarzajg wielkie
trudnosei wykonawcom. Istnieja utwory, kKtdre wprost niepodobiedsiwem jest wykonaé
zgodnie z welg autora. Tu widzg niezwykle szerckie pole do wykorzystania mechani-
rmow”; O studin ekspervmentalnym, .., op. cit

* Ksigika programowa V ,Warszawskiej Jesieni” 1961, s. 10.
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Jeszeze obszernie wypowiedzial sig na temat aleatoryzmu w rozmo-
wie 7z Bohdanem Pilarskim.

Slowo ,are” jest uzyte w tytule w znaczeniu zblizonym do znaczenia stowa ,,zaba-
wu”, ktdre moze byloby zbyt dosadne. W sposobie grania niektérych partii utworu
precz muzykéw jest przewidziana duza doza swobody, Muzyka ostatniego dziesig-
ciolecia doszla do stadium, w ktorym wykonawca nicjednokrotnie skazany byl na
wypelnianie roli mechanizmu do grania. Powiedzmy, Ze byl to zawsze mechanizm
niedostatecznie precyzyjny. Muzyk-wykonawca jest przeciez istotg Zywa, jest indywi-
dualnodceia artystyczng; posiada wrazliwesé 1 zespot odruchéw wlasciwy dla jego
artystycznej natury. Te wszystkie fakty musza by¢ wzigte pod wwage przez kompozy-
tora, ktéry widzi swdj utwdr nie tylko jako wyabstrahowang wizje diwickowsy, ale
takze jako zdarzenie, w kt6érym bierze [udzial] szereg ludzkich istot. W szeregut miejsc
partytury Gier weneckich mozna znaleZ¢ sposoby w jakie staram sig muzykowi-wyko-
nawcy daé moznosé wykorzystania jego naturalnych popgdéw zwigzanych z grq na
instrumencie, a wigc wszystkiego tego, co rézni zywego 1 wrazliwego muzyka-wyko-
nawcg od precyzyjnego mechanizmu produkujacego déwigki. To wszystko [...] wyja-
$nia w pewien sposéb dlaczego wykonanie mojego utworu podobne jest do swojego
rodzaju gry.

[...] Aleatoryzm jest w tef chwili terminem wieloznacznym. Chodzi tu o wprowa-
dzenie przypadku jako czynnika rzadzacego zjawiskami dZwigkowymi. Rola i znacze-
nie aleatoryzmu w utworze muzycznym zaleZy od tego, na jakim szczeblu konstrukcji
utworn muzycznego wprowadza sie przypadek. Otéz typowym przykiadem aleatory-
zmu najwyzszego szezebla, tzn. wyniesienia przypadku do kierowniczej roli w prze-
biegu utworu muzycznego, jest Cage i jego szkola. Co do mmie, to nie jestem za-
interesowany w tym zastosowaniu aleatoryzmu. Zaréwno w Grach weneckich, jak
i w utworach, ktére zamierzam w najblizszej przysziosci realizowac, przypadek wpro-
wadzony zostaje na stosunkowo niskim szczeblu w hierarchii muzycznego tworzywa.
Chodzi mi mianowicie o umoziiwienie wykonawcy — cztonkowi zespolu niezaleznej
solistycznej gry. a nie o wielowersjowosé utworu lub o element zaskoczenia sh-
chacza.’

Zapytany przy tej okazji o to, czy uwaza Gry weneckie za utwor
eksperymentalny, Lutostawski odpowiedzial:

Nie skomponowatem nigdy czysto eksperymentalnego utworu, ktéry nadawatby

sig — w moim pojeciu — do wykonania publicznego. Eksperymenty robi si¢ w pra-
cowni, a ich efektem sg utwory przeznaczone do wykonania.'?

¢ B. Pilarski, op. cit.
" Ibidem.
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Wiedé o nowym utworze Lutoslawskiego wzbudzila ogromne zainte-
resowanie w srodowisku muzycznym. Jeszcze przed prawykonaniem
nkazal si¢ pelen zachwytu artykul Bohdana Pocieja napisany po leklurze
partytury 1 zakofczony entuzjastycznym wnioskiem: ,,Stosunek Gier
weneckich do osiagnigé awangardy europejskiej wydaje sie by¢ stosun-
kiem niezaleznej réwnoleglogci™'!. Stefan Jarocifski relacjonowat z We-
necji: .,z nowej muzyki [wykonanej na obu koncertach Markowskiego]
najwickszy oddiwigk wzbudzily i najwigcej pochwal wsréd muzykow
zbieraly Jeux venitiens —- najnowsza, nieskoticzona jeszcze, «aleatotycz-
na» ale bardzo oryginalna kompozycja Lutostawskiego™?. Po pierw-
szym polskim wykonaniu Jarocifiski opublikowat artykul, w ktérym nie
tail podziwu dla nowego utworu przyjaciela, a calodé wywodu opatrzyt
efektownym i wielce sugestywnym mottem o samotnosci artysty z Jean-
-Pau] Sartre’a®. Tymeczasemn warszawskojesienna publicznosé przyjela
Gry weneckie z mniejszym entuzjazmem niz kilka lat wezesniej Muzyke
zafobng. Niektérzy stuchacze poczuli sie nimi wrecz skonsternowani,
a Jaroslaw Iwaszkiewicz na tamach ,,Przegladu kulturalnego” (z 5 X)
wyznat, ze spodobal mu si¢ tylko ich tytul. Gry weneckie tak bardzo
réznily sie od poprzednich utworéw swego autora, Ze nie wahano sie
podejrzewaé Lutostawskiego o to, iz przede wszystkim chcial zamanife-
stowac swdj akces do awangardy. Niemniej wéréd krytykéw i muzyko-
logéw dzielo to — obok Trenu Pendereckiego oraz Wierszy na fortepian
1 orkiestre Szabelskiego — zyskalo miano ,,jednego z najwybitniejszych
wydarzent Jesieni™™, i to z powodu swego nowatorstwa. Ciekawe, czy
taka kwalifikacja satysfakcjonowala Lutoslawskiego, skoro jeszcze
w 1959 zapisat sobie mysl, ktéra w przysziosci chetnie powtarzal pu-
blicznie:

"' B. Pociej , Gry weneckie”. Nowy utwdr Witolda Lutostawskiego, ,,Ruch Muzyczny”
1961 nt 10, s. 4.

2 8. larocidski Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Wspétczesnej w Wenecji, ,Ruch
Muzyczny” 1961 nr 12, s. 16.

1 I nagle wolno$¢ runela na mnie i przeniknela moie do szpiku kosci [...] Poczulem
sig samotny [...] jak czlowiek, ktoéry zgubil swdj cied, i Niebo okazato sie nagle puste
i nie bylo juz ani Zla ani Dobra, ani nikogo, kio by mdgl mi rozkazywaé [...] Skazany

Juz jestermn na to, aby nie uznawaé innego prawa niz wlasne [...] musze i¢ whasng drogg”
(Sartre Muchy); S. Jarvociniski fndywidualnos¢ Lutostawskiego, op. cit.
" B. Pilarski, op. cit.
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Slabe sq dziela sztuki, ktérych giéwng zalet jest ich nowos¢. Cecha ta bowiem jest
ta wladnic, ktdra najszybceiej sig starzeje."”

Powstanie Gier weneckich wyznaczylo w tworczosei Lutostawskiego
pewng cezurg stylistyczng, acz nie przynioslo wyrainego przetomu.
W dotychczasowych utworach kompozytor coraz wyraZniej przejawial
sklonno$é do potggowanta Scistogei 1 zlozonoscl jezyka muzycznego.
Wprowadzenie elementu przypadka zachwiato tg konsekwencja, lecz row-
noczesnie w zakresie harmonii Gry weneckie bardzo wyraznie zachowa-
ly pokrewienstwo z Muzykqg Zatobng 1 Pigcioma piesniami, w ktérych
Lutosiawski posluzyt sig dwunastodZwickowymi akordami-agregatami.
Ulrzymane zostaly w nich dotychezasowe zasady organizacii materialy
diZwiekowego, chociaz rozluZniajac zwiazki czasowe miedzy glosami
kompozytor stana} przed koniecznoscig przewidywania wszystkich kom-
binacji wspdbrzoued moggeych wystapi¢ podczas wspolnej gry ad li-
bitum.

Forma Gier weneckich nawigzuje do niezrealizowanej koncepcji sym-
fonicznej z kofica lat pigédziesigtych. Stanowi czteroczesciowy cykl,
w ktérym rozmiary trzech pierwszych ogniw réwnowazy czwarte —
najdiuzsze, przynoszace kulminacjg calodei. Taka wlasnie forme Luto-
stawski stosowaé bedzie w wielu péZniejszych dzielach.

W Grach weneckich pojawilo sie szereg innowacji jednorazowych,
ktére — jak sig wydaje — moglyby $wiadezyé o chwilowej fascynacii
Lutostawskiego awangardowymi nowinkami. Znalazly sie wsrdd nich
niekonwencjonalne, acz nie zawsze wyrafinowane sposoby gry, a takze
nowoczesna z wygladu, cho¢ niekoniecznie przejrzysta notacja. Na przy-
kiad cala pierwsza czgSé zapisana zostala w postaci diagramu, ktéry
wprawdzie pozwala na powazng oszczednosé miejsca, lecz za to zdecy-
dowanie zaciemnia obraz partytury. W drugiej i czwartej czesei klastery
fortepianowe wykonywaé nalezy przyciskajgc wszystkie klawisze po-
migdzy podanymi dZwickami dwoma sztywnymi rurkami kartonowymi,
a dlugod¢ ich podana jest z dokladnoscig do pét centymetra! W szezegd-
towosci zapisu kompozytor posunal sig tak daleko, ze dokladnie okre-

¥ Nolatnik, 7 XII 1959, Fundacja Paula Sachera. Gry weneckie naleza dzi§ do najrza-
dzie) wykonywanych utwordw Lutoslawskiego.
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slit, jakie rurki przeznaczone sg dla bialych, a jakie dla czarnych klawi-
szy, jak réwniez ktdrymi postuzyé winien si¢ pierwszy, a ktdrymi drugi
pianista.

Nigjednokrotnie daje o sobie znaé przerost scistodci zapisu nad za-
mierzonym efektem brzmieniowym — swobodnym, a zarazem bardzo
zlozonym. Uzmyslawia to na przykiad czesé plerwsza: quasi-improwi-
zacyjna, o migotliwym brzmieniu, a w istocie oparta na rygorystycz-
nych porzadkach harmonicznych. Skiada si¢ ona z o$miu odcinkéw,
w tym z refrenu powracajacego czterokrotnie, za kazdym razem w wigk-
szej obsadzie. Kotly 1 perkusja grajg dZwieki o nieokreslonych wysoko-
Sciach, totez z harmonicznego punktu widzenia znaczenie majg jedynie
partie drzewa, blachy i fortepianu. Material przydzielony instrumentom
detym drewnianym, obecnym juz w pierwszym refrenie, opiera sie na
symetrycznym dwunastodZwieku (g-a-c-d-e-fis-h-cis-es-f-as-b):

1 . Gry weneckie, cz. 1

W grze uczestniczy tylko siedem instrumentdw, wigc dla uzyskania
pelnego dwunastodzwicku kazdy z nich musi wykonywa¢ po kilka dZwie-
kéw. Te parodZwickowe komodrki o réznej diugodel, przewaznie grane
w bardzo szybkim tempie, zawsze obejmuja te same dZwigki 1 zawsze
usytuowane s§ w tym samym rejestrze, zgodnym z potozenicm w dwu-
nastodZwieku przypisanym danej grupie instrumentow.

Dete blaszane i fortepian, wlaczajace sie do gry w kolejnych powtd-
rzeniach refrenu, tworzg odrebng warstwe. DZwieki do niej dobierane
53 z innego, cho¢ takze symetrycznego dwunastodZwicku (A-dis-c-e-g-
as-a-b-cis-eis-h-dis) (zob. przykl. 2, s. 34).

Do polgezenia obu dwunastodZwiekéw dochodzi w ostatnim refrenie,
w wyntku czego lworzy sie symetryczny akord 24-dZwigkowy (2x12)
o nastgpujgeej strukturze interwalowej:
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p 3

Gry weneckie, cz. 1

foe=

==
g

3w-6w-3Iw-3m-2w-3m-2w-2w-2w-2m-2m-2m-2w-2w-2w-3m-2w-3m-
-3w-6w-3w.

Fakiura utworzona z drobnych wartodei rytmicznych 1 ciagle zmie-
niajacych sie wysokosci sprawia, ze nawet w przypadku bardzo wytraw-
nego stuchacza szanse wyslyszenia tak zlozonych porzadkéw harmonicz-
nych wydajg sie niewielkie. Kiedy dwanascie instrumentéw w bardzo
szybkim tempie wykonuje grupy trzydziestodwoéijek, zagranie kilku nut
innych niz podane w partyturze moze uj$é nwadze nawet najbardziej
wnikliwego odbiorcy pozbawionego mozliwosei konfrontowania wyko-
nania z zapisem.

Gry weneckie staly sig pierwszym sfowem Lutostawskiego w nowej
technice, punktem wyjscia dla nastepnych dziel, w ktérych coraz bar-
dziej indywidualizowat si¢ sposéb, w jaki korzystal on z aleatoryzmu.
Krystalizacja wilasnego jezyka zajela mu prawie cale lata sze$édziesiate,
a z perspektywy pdzniejszych utworéw wyraZnie wida¢, jak mocno Gry
weneckie uzaleznione byly od estetyki panujacej u schytku lat pigédzie-
siatych.

Kiedy w parg lat pdZniej [po napisaniu utworu] uslyszalem raz jeszcze Koncert
fortepianowy Cage’a, nie moglem odnaleZé w nim niczego, co pierwotnie pobudzilo
moja wyobraZnig — wspominal kompozytor ped koniec lat osiemdziesigtych. — Jed-
nak nigdy nie ukrywalem uczucia wdzigcznodei dla tego amerykafiskiego twdrcy,
bowiem utwdr jego przez przypadek darowat mi dosy¢ niezwykly moment. I kiedy
Cage zwrdcil sie do mnie w latach szesédziesigtych z propozycia przyslania mu jakie-
gokolwick rekopismiennego szkicu mojej muzyki dla zreprodukowania w swoje] ksigz-
ce Notations, wyslalem mu calg partyture Jeux venitiens, pierwszego utworlt napisane-
go w konsekwencji shrchania jego Koncertu na fortepian i orkiestre.'®

¢ A potem lobuz Cage sprzedal komug mdj rekopis!”, relacja K. Meyera,
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Owoce owego momentu ol$nienia byty nicbagatelne, gdyz nowa tech-
nika szybko zrobila zawrotna kariere. Kompozytorzy mlodszego poko-
lenia, a nawet réwiesnicy Lutoslawskiego, nagminnie poczeli stosowac
taki wlagnie ograniczony aleatoryzm. W setkach partytur pojawialy sig
charakterystyczne wezyki oznaczajgce powtérzenia nut umieszczonych
przed nimi i wkrétce staly sie one konwencja, podobnie jak kilkadzie-
sigt lat wezedniej motoryczny ruch szesnastkowy w utworach neokla-
sycznych. Taka metoda komponowania pozwalata szybko i latwo zapi-
sywac partytury, czesto jednak przynosila zatosne rezultaty artystyczne.
Wprowadzajac pewng dowolnosé gry, epigoni Lutoslawskiego zazwy-
czaj bowiem nie zastanawiali si¢ nad wynikajacymi z niej wspotbrzmie-
niami. Tymczasem, jesli nawet drobiazgowo$¢ partytury Gier weneckich
moze wydawaé sig przesadna, to w nastgpnych utworach Lutoslawskie-
go wiladnie precyzja w ukladaniu i przewidywanin wspdlbrzmient za-
owocowad miala niepowtarzalnym, charakterystycznym brzmieniem
Jego muzyki.

Technike stworzong w Grach weneckich kompozytor nazywal rozma-
icie: ,aleatoryzmem kontrolowanym”, ,aleatoryzmem ograniczonym’,
wechnikg zbiorowego ad libitum”, ,,aleatorycznym kontrapunktem” itp.
Wickszo$¢ z tych okreslen szybko zyskala szeroka aprobate, na trwale
aczac sie z nazwiskiem Lutostawskiego — podobnie jak wezesniej punk-
tualizm z Webernem, a §piew ptakéw z Messiaenem. Haslo ,.aleatoryzm
ograniczony” rozpoznawano nawet poza srodowiskiem muzykéw!’.

7 W kilka lat po powstaniu Gier weneckich Lutostawski odwiedzil krakowska ,,Piw-
nice pod Barapami”, Programy kabaretu bardzo czgsto improwizowano z myéla ¢ go-
Sciach znajdujgcych sie na widowni, wigc niezréwnany Piotr Skrzynecki zawotal: ,,Pro-
szg pafistwa, proszg paistwa! Witamy wéréd nas znakomitego kompozytora Witolda
Lutostawskiego! Jakze wieeeelki jesl to kompozytor!! Jakize ograniczoooony jest jego
aleatoryzm!” Gromki $miech na sali stanowil potwierdzenie popularzoéei kompozytora
i zrozumienia dla gry slow.




I Symfonia

Witold Lutostawski nalezat do nielicznych kompozytoréw swojego
pokolenia, ktérych na réwni z poszukiwaniami w dziedzinie harmonii,
rytmar, nowych barw instrumentalnych i innych elementéw dzieta mu-
zycznego interesowalo odejscie od tradycyjnej formy muzycznej. Pod
tym wzgledem réznit sie nawet od tych swoich poprzednikéw, ktérych
muzyka byla mu szczegdinie bliska, jak Roussel, Bartdk, Prokofiew
i Strawinski, gdyz oni na ogél budowali swoje dzieta w mniejszym lub
wiekszym stophiu korzystajge ze schematéw znanych od klasycyzmu.
Dazac do stworzenia oryginalnej dramaturgii wielkiej formy Lutostaw-
ski czerpal zardwno z doswiadczed zdobywanych w kolejnych utwo-
rach, jak réwniez z wieloletnich przemysled nad istota rozwoju dzieta
muzycznego w czasie. Ubolewal, Ze zagadnienie to wielu kompozyto-
rom XX wicku jest obojgtne.

Uwrazliwienie na t¢ problematyke w duzej mierze zawdzieczal Wi-
toldowi Maliszewskiemu. Opierajgc si¢ na wiedzy zdobylej na kursie
Aleksandra Glazunowa, na jaki przed laty uczeszczal w czasie studidw
w Petersburgu oraz ideach Bdrysa Asafiewa, Maliszewski stworzy! kon-
cepcjg, wedtug kidrej nauczat studentéw form. Podstawe jej stanowily
»Celery charaktery”, lub rodzaje wypowiedzi muzycznej: wstepny, nar-
racyjny, przejSciowy i zamykajacy. Najwazniejszy wsrdd nich by} narra-
cyjny, niosacy podstawows ,.ire$é muzyczng” dzieta, pozostale natorniast
pelnity role ,,pomocnicze”, pozbawione takiego znaczenia. Odpowied-
nie dysponowanie ,,charakterami” w przebiegu formy miato na celu kie-
rowanie uwagg sfuchacza. Teori¢ t¢ Maliszewski wyjasniat na przykta-
dzie sonal Beethovena, tlustrujac nimi swoje wykltady i w swiadomosci
Lutostawskiego kompozytor ten zostal:
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... najsubtelniejszym wirtuozem formy, jaki kiedykolwiek istnial. [...] Beethoven,
w dziedzinie formy nauczyl mnie czegos, czego zaden inny kompozytor prawdopo-
dobnie nie méstby nauczyé, bo cechy tej nie posiada. Beethoven byt mistrzem prowa-
dzenia swego rodzaju gry z wyimaginowanym sluchaczem. Czy bylo to jego swiado-
mym zamiarem — nie wiadome, ale rezultat jest wlasnic taki. Sg to nieslychanie
wyrafinowane sposoby prowadzenia swego stuchacza w jakim§ kierunku, a nastgpnie
wprowadzenia jakiej$ nieznacznej zmiany, po ktdrej okazuje sig, ze zmierzamy w kie-
runku zupelnie innym.

Mozna powatpiewad w to, czy faktycznie w dziejach muzyki nikt
poza Beethovenem nie umial ,,prowadzié¢ gry z wyimaginowanym stu-
chaczem”, niemniej Lutostawski wlasnie w jego dzielach dostrzegat ide-
al formy. Z kolei symfoniom Haydna przyznawal walor wyjatkowego
zréwnowazenia proporcji miedzy kolejnymi odeinkami formy?.

Idac za wskazéwkami nauczyciela, Lutostawski wiele wysitku wkla-
dal w precyzyjne obmyslanie formy swoich dziel, troszczac sig o dra-
maturgie zardwno catodei, jak i najdrobniejszych epizodéw. Dal temu
$wiadectwo juz w Wariacjach symfonicznych, a potem wezesnych dzie-
tach powojennych, z Koncertem na orkiestrg na czele. O ile jednak w tam-
tych utworach opieral si¢ na schematach znanych z przesziosci, o tyle
od czasu Muzyki zatobrej poszukiwania w tym zakresie doprowadzaly
go do rozwiazai coraz bardziej oryginalnych.

Dla Lutostawskiego forma muzyczna nie miala racji bytu w postaci
abstrakcyjnej konstrukcji. Uwazal — a w krggach awangardy nie byla
to opinia ani powszechna, ani oczywista — ze muzyka , istnieje przede
wszystkim w percepcjt stuchacza™. Jej sens postrzegat wiec wylacznie
w powigzaniu z reakcjami, jakie wywola u odbiorcéw 1 to zaréwno w cza-
sie sluchania, jak réwniez zapamigtywania utworu, Wielks forme zam-
knieta rozumial przede wszystkim jako taka:

... ktéra zawdzigcza swe istnienie zdolnosci stuchajgcego do zapamigtania uslysza-
nej muzyki i integrowania jej poszczegdlnych fragmentéw w czasie shuchania tak, aby
utwor po wysluchaniu (choéby wielokrotnym) dal si¢ ujaé jako wycbrazenie istniejgce
jakby poza czasem, podobnie jak obraz czy rzezba*

' T. Kaeczyiiski Potrzeba natchnienia, ,,0dra™ 1990 nr 11, s. 66.

* 1. Nikolska Rozmowy..., op. cil., 5. 29,

* T. Sznajderski, op. cit., s. 6.

W, Lutostawski Nowy tnwdr na orkiestre symfoniczng, op. cit., 5. 8.
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Oczywiscie, stanowi to tylko jeden aspekt formy. Drugi, niemnie]
istotny, Lutoslawski wyprowadzal z faktu, Ze:

... muzyka jest sztukg rozgrywajacy sig w czasie. A wiec komponujemy ja miedzy
innymi pe to, aby wywolad w stuchajaeym cykl okreslonych reakeji. W czasie wyko-
nania sluchajgcy jest niejako prowadzony przez kompozytora poprzez szezegdlne ela-
py utworu az do jege zakoficzenia. {...] Zjawisko formy zamknictej jest wiec zjawi-
skiem ziozonym, poniewaZ opiera sig na dwojakicj roli, jakg czas moze adgrywac
W utworze muzycznym: utwor przebiega wprawdzie w czasie, ale po wykonaniu,
dzigki pamigei i zdelnosci stuchajacego do integrowania doznaf, ten sam utwér rozpo-
czyna w Swiadomosci sluchajgcego swéj byt niczalezny od czasu i daje sig ujaé jako
calos¢ w jednym krdtkim momencie®

Szczegolne zainteresowanie Lutostawskiego tymi zagadnieniami wyni-
kalo z glebokiego przeswiadczenia o nieprzydatnosci wielkich, tradycyj-
nych form muzycznych do jego wiasnej twérezosci. W rozbudowanych
utworach epoki pobeethovenowskiej dostrzegal pewng niedoskonatosé,
wregcz przeszkadzajgeg mu w odbiorze wielu arcydziet z przeszlosci.
Pewnego razu wyznal:

W klasycznej muzyce, a wige przede wszystkim u Haydna, Mozarta i kompozyto-

6w im wspdlczesnych, czgseig podstawows byla zawsze czedé pierwsza, final zas byt

lzejszym, przewaznie pogodnym zakoriczeniem. W epoce péénego romantyzm, w Syn-
fonii Brahmsowskiej, byly dwie podstawowe czesei — pierwsza i ostatnia. Po wysiu-
chaniu symfonii Brahmsa zawsze mialem uczucie znuzenia, przeciazenia s

Kiedy indziej opinig tg¢ sformulowat jeszcze dobitniej:

- symfonie Brahmsa przerastajg uwage sluchacza (przynajmniej takie jest moje
zdarie). [...] Brahms moim zdaniem popsut balans [klasycznej formy symfonii]. Jego
koncerty i symfonie wyczerpujg mnie: sprawiaja, Ze jestern tak zmeczony, Ze nie moge
wigcej percypowaé muzyki.? '

¥ Ibidem.

¢ T. Kaczyfiski Rezmowy..., op. cit., s. 30

" I Nikolska Rozmowy..., op. cit., s. 104, Zarzut postawiony Brahmsowi jest nie tylko
powierzchowny, ale przy tym nieprawdziwy. Na szerszq skale punkt cigzkosci z pierw-
szej czgdei do finalu przeniésl Beethoven (JX Symfonia, ostatnie sonaty fortepianowe,
Kwarter smyczkowy op. 130 z Wielkq Fugq w finale). Poniekad na antypodach ,przeta-
dowanych” symfonii Brahmsa stata dla Lutostawskiego muzyka Mahlera, o ktérej mial
wysace krytyczne zdanie. ,Mahler zuzywa bardzo duZo czasu majge niewiele do powie-
dzenia”, wyrazil sig w prywainej rozmowie, dodajgc o finale jego {/f Symfonii: ,Jest to
przerazliwa lemoniada, w ktdrej nie ma zadnej malerii muzycznej, a wszystko jest roz-
dgte do niestychanych rozmiaréw™; relacja K. Meyera,
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Zmeczenie o mialo jednak silg inspirujgey:

Symifonie 1 koncerty Brahmsa — mimo szczerego uwielbienia dla nich — wywie-
raly na mnie wplyw , twérczo-negatywny”, co znajdowalo polemiczne odzwierciedle-
ni¢ w wielu moich wworach — na przyklad w I Symfonii czy Kwartecie smyczko-
wym, programowo przeciwstawiajgcych sig brahmsowskiej koncepeji wielkiej formy.?

Lutostawski gigboko wierzyl w mozliwos¢ stworzenia takiej formy,
ktéra stalaby w opozycii do przeszlogei:

... wielka forma zamknigta jest dzis mozliwa do stworzenia. Trzeba tylko znalezc
sposoby zaangazowania pamigel 1 zdolnosei przewidywania stuchajacego pomimo faktu,
Zze nie istnicjg kenwencje, ktérymi moglibysmy sie w tym celu postuzy¢, ani przyzwy-
czajenia sluchacza, ktére by nam ulatwity zadanic®

... jesli dluzszy utwdr muzyczny ma rzeczywiscie posiadac forme, to musi by¢ ona
w najogélnigjszych zarysach latwo uchwytna i [...] nawet przy pierwszym kontakcic
z utworem, powinna by¢ rozpoznawalna.'’

Jego zdaniem wielokrotne stuchanie umozliwialoby poznawanie i roz-
poznawanie szczegolow formy. Jako kompozytor zwracal natomiast uwage
na koniecznosé dozowania informacji muzycznych w rozsadnych grani-
cach. Taka forma nie powinna zanadto obfitowac w tematy, ani przecia-
za¢ uwagi stuchacza.

... komponujgc utwdr wymagajacy trzydziesci parg minut percepeji dZwigkdw, musze
liczy¢ sig z ,,pojemnoscia percypujgcego”, musze swiadomie gospodarowaé jego si-
tami...!

? B. Gieraczynski, op. cit.

¢ Z zaugadnient zwigzanych z konstrukejg wiellkich form zamknigrych, kopia maszyno-
pisu przekazana K. Meyerowi.

10T, Kaczyriski Rozmowy..., op. cit., s. 45-46.

1 Thidem, s. 55, takZe 1. Nikolska Rozmowy..., op. cit., s. 104105, W cytowanym
wykladzie, przeznaczonym na kurs w Darmstadcie, problem 6w przedstawil w bardziej
zlozonych slowach, éwiadomy specyficznych oczekiwas przysziych stuchaczy: ,Kon-
struujac wielkie tormy zamknigte, zdaj¢ sobie zawsze sprawg z tego, Ze praca ta polega
przede wszystkim na organizowaniu procesu percepcji mego utworu. Utwér muzyczny
rozumiem nie tylko jako ukiad diwiekow w czasie, lecz réwniez jako uklad impulsdw,
jakie dZwigki te stanowiy dla psychiki sluchajgcego oraz reakeji, jakie impulsy te z kolei
w sluchajgeym powodujy. Znajomosé tych impulséw 1 reakcji na nie moze opieraé sie
jedynie na doswiadczeniach samego kompozytora jako stuchacza muzyki i na jego prze-
swiadczeniu, ze wirdd ewentualnych innych stuchaczy istnieje pewna liczba reagujy-
cych w podobny sposéb”.
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Wydaje sig, ze Lutoslawskiemu trudnosé sprawiato zardwno ogarnie-
cie, jak i wyobrazenie sobie formy pelnej rozmachu, o ogromnym zréi-
nicowaniu emocjonalnym, tworzonej af fresco. Znalazl sie wiec w sytu-
acji szczeg6lnej. Najbardziej odpowiadal mu rozbudowany aparat wy-
konawczy, natomiast nie czul si¢ dobrze w wielkiej formie, jako ze
muzyka byla dla niego gra dZwickow, z ktdrej odrzucat epickosé. (Moze
z tego samego powodu nie napisat rozwazanego latami requiem ani opery,
natomiast wypowiadal si¢ w cyklach piesni do surrealistycznej poezji,
ktoéra odwolywala sig bardziej do zmysléw — zwiaszcza wzroku — niz
do emocji?). Rozmyslajge nad tymi kwestiami doszed} do wniosku, ze
to, co dramaturgicznie najwazniejsze, winno nastepowaé na koticu dzie-
la, natomiast zadaniem wezesniejszej muzyki byloby jedynie przygoto-
wanie sfuchacza na éw moment:

- wydaje mi sig, Ze to, co datoby sig nazwaé ,wypelnieniem”, moze nastapié
w utworze muzyczaym tylko jeden raz. Osobiscie nie lubig kompozycji, po ktérych
wysluchaniu mam uczucie zblizone do przejedzenia.”?

Po raz pierwszy Lutostawski eksperymentowat z taka forma w nigdy
nie ukoriczonym dziele orkiestrowym, ktére zajmowato go w latach 1958
-60. Kilka niewielkich utworéw poprzedza¢ mialo jeden znacznie wigk-
szy 1 dramaturgicznie bardziej ziozony, wieficzacy cykl. Powstaly wtedy
trzy utwory wstgpne — pozniejsze Trzy postudia, o czym byla juz mowa
oraz szkice do ostatniego, obszerniejszego utworu, kiéry nigdy jednakze
nie zostal ukoriczony, acz fragmenty z niego wykorzystane zostaly péz-
niej w drugiej czesei IF Symfonii'. Pomys} tego rodzaju formy udalo
si¢ Lutostawskiemu zrealizowaé w Grach weneckich. W Kwartecie smycz-
kowym ograniczyt si¢ natomiast do dwéch tylko czesci i ta wlasnie kon-
cepcja postuzy¢ miala mu teraz w pracy nad nowym utworem symfo-
nicznym.

MG&;j zamiar napisania utwor symfonicznego powzigty zostat szczesliwie niemal
akurat w momencie, gdy hamburska radiofonia (Norddeutscher Rundfunk) zwrécila
sig do mmie z propozycja skomponowania utworu, kedry magtby byé wykonany w paz-
dzierniku 1966 na setnym koncercie cyklu ,,Das Neue Werk”, poswicconego muzyce
wspdlczesnej.'*

2 T. Kaczyfiski Rozmowy..., op. cil., s. 55.
" Fragment rozpoczynajacy sie od cyfry part, 133,
" W. Lutostawski Nowy wutwdr na orkiestre symfoniezng, op. cil., s. 12.
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Lutostawski nie zdgzyl ukonczyé symfonit na czas, na czym przy-
puszczalnie zawazyla obfito§é zajec zrelacjonowanych w poprzednim
rozdziale. Niemniej do premiery doszlo w przewidzianym terminie 1 giéw-
ng czgéé utworu — rozpoczelsy latem 1965, a ukorficzong 4 wrzesnia
1966 — hamburska orkiestra radiowa pod batutg Pierre’a Bouleza wy-
konata 18 paZdziernika 1966. Z interpretaciji tej kompozytor nie byl
wprawdzie zadowolony®, lecz koncert wspominal z satysfakcja, doda-
jac zarazem, iz ,,Zywa reakcja publicznogci hamburskiej i tej, ktéra przy-
byia z réznych stron na éw uroczysty koncert, nie mogla sthumié we
mnie uczucia Zalu, Ze przedstawilem jej tylko czesé mego utworu, jego
torso, nie moggc da¢ wiasciwego pojecia o calym zamierzenin™. Przy
tej okazji Lutostawski otrzymal honorowg plakiete Hamburskiej Akade-
mii Sztuk, wrgczong mu nastepnego dnia po koncercie.

»forso” tworzylo zasadnicza czes¢ utworu, hamburska publiczno$é
mogia wige czué sig usatysfakcjonowana. Kompozytor pozostal nato-
miast z zadaniem dopisania donl czesdci wstepne] — ukoniczyl ja dopiero
24 kwietnia 1967.

Podobnie jak w Kwartecie smyczkowym, forme I Symfonii jedno-
znacznie okre€laja tytuly obu czedci: Hésitant 1 Direct. Pierwsza istotnic
sprawia wrazenie jakby niezdecydowane], pelne; wahail ,zapowiedzi”,
na ktéra sklada sie wiele luZno polaczonych ze sobg epizodéw. Czesé
druga, znacznie obszerniejsza, charakteryzuje nieprzerwany, ciagly roz-
wdj az do jednoznacznej kulminacji. Istote takiej konstrukeiji kompozy-
tor objasnial wielokrotnie:

Poszukujac wlasnego sposobu ksztaltowania wielkiej formy symfonicznej odnala-
zlem ja w swoistcj zasadzie dwuczlonowosci (bez wzgledu na faktyczng ilosé czgsci).
Czes¢ pierwsza jest przygotowanicm, introdukcjg. Jej zadaniem jest zaangazowanie,
zainteresowanic, méwige przenos$nie — pobudzenie apetytu na cos bardziej skonden-
sowanego. Ta czes¢ wstepna nawet moze budzi¢ uczucie zniccierpliwienia, ze wszyst-
kie pomysty, ktére sg tam eksponowane, nigdy nie sg doprowadzone do korica, nigdy
nie dajg petnej satysfakcji. Jest to zrobione umyslnie po to, aby wytworzy¢ rodzaj
podcisnienia, ktére domaga si¢ wypelnienia. Bardzo typowe dla budowy wstepnej
czelci jest rozcztonkowanie na krétkie fragmenty, przy czym kazdy z tych fragmentéw
jeszeze dodatkowo jest przerywany pauzami, aby watek muzyczny nie posiadal cigglo-

5 Zob. 3 przypis w rozdz. Dyrygent {s. 335).
¥ W. Lutoslawski Nowy wrwdr na orkiestre symfoniczng, op. cit., s. 12,
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dci, #eby powodowat t¢ $wiadomos¢ riespetnicnia tego, czym mial byé. Dopiero
wtedy nastgpuje cze$¢ zasadnicza, kibra — wrecz przcciwnie — jest brzemienna
w mysli i konsekwentna w rozwoju.”

Siedem epizoddw w czescel pierwsze] wykonuja niewielkie, coraz to
inne grupy instrumentéw. Po kazdym z nich nastepuje krotki, powolny
refren, zawsze grany przez trzy instrumenty, ktére nie uczestniczg w epi-
zodach (oboje, rozek angielski i fagoty). Epizod wstepny, o fanfaro-
wym charakterze powierzony zostal detym blaszanym. Instrumentacja
pozostalych (uderzajacy jest niemal catkowity brak instrumentéw smycz-
kowych, jesli nie liczy¢ klasteru pizzicato pojawiajacego sie dwa razy
we wstepnym i dwa razy w koricowym epizodzie) jest nastepujaca:

— trzy flety, pig¢ tom-tomow 1 celesta,

—— waltornie zatkane, dwa rézne werble, wielki beben i harfa,

— trzy klarnety, wibrafon i fortepian,

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

— po trzy flety, klarnety i waltomie, pie¢ tom-tomdw, celesta, harfa i for-
tepian.

W ostatnim epizodzie, duzszym od pozostalych i ziozonym z kilku
elementéw, kolejno uczestniczg rézne, niewtelkie zespoly, na koricu za$
gra wylgcznie grupa perkusyjna.

Refreny powtarzajg t¢ samg ideg muzyczng w réznych wariantach,
Najobszerniejszemu, ostatniemu epizodowi odpowiada najdtuzsza, naj-
bardziej rozwinigta wersja refrenu, ktéry réwnoczesnie pelni role tacz-
nika z drugg czgscig,

Druga czes$¢ Symjfonii przebiega odmiennie. Kolejne idee muzyczne
nierzadko przenikajg sie, dajac poczucie ciagtosci. Forma Direct, choé
zlozona, jest jednoznaczna, a tworzy jg pie¢ faz. W pierwszej przewaza-

" 1. Nikelska Rozmowy..., op. cit,, s. 104-106 oraz Biesiedy..., op. cit., 5. 99. W Con-
versations..., ap. cit.,, 5. 95 i 96 stosowny fragment pojawia sic w wersji blizszej tej,
ktora opublikowana zostata w Rezmowach... (zmianie ulegla kolejno¢ niektérych zdan),
lecz za to dwukrotnie kompozytor podkreslit wyjgtkowosé, hezprecedensowosé tej kon-
cepeji. W rozmowach z Kaczyfiskim Lutostawski przedstawil istote czedei wstepnej jesz-
cze bardziej obrazowo: ,Zasadniczy sprawq w te] wsigpne] czgsci jest pozostawienie slu-
chajacego w stanie [...] «zaangazowania» i «niezaspokojenia», czynige go gotowym do
przyjecia wigkszej porcji muzyki. Jest to specyficzna taktyka, polegajaca — mdwiac ob-
razowo — na wytwarzanin jakby podcisnienia, kiére domaga sie rekompensaty” (T. Ka-
czyfiski Rozmowy..., op. cit., 5. 31).
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jg dlugie nuty w wolnym tempie i niskim rejesirze, grane najpierw przez
smyczki {brzmienie ich przykuwa uwage stuchacza m.in. z powodu nie-
mal calkowitej eliminacji tych instrumentéw z poprzedniej czgsci), poz-
niej zas przez dete. W drugiej fazie na tle diugich nut odzywajq si¢ po-
czatkowo krotkie, a potem coraz obszemiejsze interwencje niewielkich
grup instrumentalnych w szybkim tempie. Wywoluje to niezwykly elekt
ohaktadania sie” muzyki szybkiej na wolng. Stopniowo warstwa szyb-
kich nut rozrasta si¢, powolnych za$ zamiera, totez dynamika rozwoju
przybiera na sile. W trzeciej fazie panuje juz wylacznie szybki przebieg,
a napigcie nieustannie rosnie. Nowa jakos¢ wyrazowg przynosi kolejny
epizod, bowiem jest to jedyny fragment dziela zapisany tradycyjnie,
w ktérym Lutoslawski odszedt od konsekwentnie dotychczas stosowa-
nego aleatoryzmu kontrolowanego (to wiasnie ten fragment powstat ze
szkicéw do ostatniej czeséci Postludiow). ,,\Wprowadzenie dyrygowania
jest tu konieczne ze wzgledu na ciagle przyspieszajgee si¢ tempo 1 za-
geszezajgee nasiepstwo «wydarzed dZzwigkowych»” — wyjasnial kom-
pozytor'®. Prowadzi to do wyraZnej kulminacji, ktéra nalezy juz do ostat-
niej fazy tej czedel Symyfonii. Powraca technika ad libitum, totez kazdy
muzyk samodzielnie juz koriczy kulminacyjna fraze. Nastepujgca po apo-
geum koda sugeruje zakorczenie viworu w dynamice fortissimo, jed-
nakze po tym quasi-triumfalnym wspoéibrzmieniu nony, granym przez
caly orkiestre, pojawia sig jeszcze zamierajgey epilog. W epilogu wspét-
brzmienie nony zostaje trzykrotnie powtdrzone w slabnacej dynamice,
po czym grupa wiolonczel i kontrabasdw pianissimo wykonuje ostatnig
sekwencje.

Proporcje i dramaturgia tej precyzyjnie zaplanowanej formy wydaja
sie jednak mniej jasne 1 sugestywne niz w Kwartecie smyczkowym. O ile
w Kwartecie czedc wstgpna rzeczywiscie ustepuje diugosdcia gitdwnej
i jednoznacznie ja przygotowuje, o tyle obszerne rozmiary Hésitant
w IT Symfonii sprawiajs, ze wykracza ona poza role, jakg wyznaczyt tej.
czesci kompozytor. W autorskim nagraniu z 1978 roku, ktére pod wie-
loma wzgledami mozna vznaé za wzorcowe, ¢zas trwania obu czesei
IT Symjfonii jest niemal identyczny: 15°42” 1 15°40”%. Nadto polaczenie

"W, Lutostawski Nowy utwor na orkiestrg symfoniczng, op. cit., s. 10,
' Podobnie rzecz ma si¢ z Prefudiami { fugq: w nagraniu dyrygowanym przez kom-
pozytora siedem Prefudidw przygotownjgeych fuge trwa diuzej niz Fuga (18 1 17°50™).
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tak wielu epizoddw rozdzielonych pauzami sprawia, ze Hésitant tym
bardziej wydaje si¢ nieco rozciggnieta w czasie.

Prawykonanie calej 77 Symfonii odbylo sie 9 czerwca 1967 w Kato-
wicach. Wielkg Orkiestra Symfoniczng Polskiego Radia dyrygowat kom-
pozytor, w programie wieczoru znalazt si¢ réwniez Koncert na orkiestre
oraz Trzy poematy Henri Michaux. Ponownie I/ Symfonie wykonano,
réwniez pod dyrekcja Lutostawskiego, na koncercie zamykajacym XI
n»Warszawska Jesied”. Koncert transmitowato nie tylko radio, ale réw-
niez telewizja, co okazalo si¢ jednak pomystem niezbyt szezestiwym,
gdyz na stuchaczach spoza sali koncertowej, a zwlaszcza na telewidzach
skazanych na niskg jakos¢ techniczng odbioru, ztozone dzieto na wielki
aparat wykonawczy sprawialo wrazenie przeladowanego i ostentacyjnie
dysonansowego, miejscami agresywnego, a nawet chaotycznego. W maju
1968 11 Symfonia otrzymala pierwszg lokate na Migdzynarodowej Try-
bunie Kompozytoréw UNESCO w Paryiu (bylo to Juz czwarte wyrdz-
nienie Lutostawskiego na tym forum). Skandal wywolalo natomiast
wykonanie /I Symfonii przez Berlifiskich Filharmonikéw pod dyrekcia
Stanistawa Skrowaczewskiego na poczatku marca 1970. Juz podczas
pierwszej czesci z sali zaczety dobiegaé okrzyki protestu, kire w miare
uptywu czasu nasilaly si¢ tak bardzo, ze omal nie doprowadzity do pree-
rwania koncertu. Krytyki takze okazaly si¢ druzgoczace.

Wigkszo$¢ stuchaczy czula sig zaszokowana 7 Symifonig Lutoslawskiego. Skrowa-
czewski nie zyskal sympatii jej wykonaniem. W pierwszej czesei tego rozwleklego
utworu wystepuja jedynie fragmenty muzyczne, uszercgowane bez styszalnego zwigz-
ku. {...] Druga czes¢ zaggszeza i zaostrza dysharmonie, a innowacyjna technika kom-
pozytorska czyni dyrygenta wrgez niepotrzebnym. Chcialoby sie rzec: krétkooddecho-
wa, wyspekulowana muzyka, Po wykenaniu rozegrala sie dhigotrwala walka licznych
protestujgcych z pojedynczymi entuzjastami utworu [...] usitujgcymi przebic sig okrzy-
kami , brawo”.

Jeszcze ostrzej zareagowat krytyk |, Telegraph™

Koncepcija Symfonii [...] jest niestety réwnie jalowa co prymitywna. Nie ma sensu
opisywac tego wszystkiego, rozwodzi¢ sig nad opetariczym narastaniem diwiekow.
[...] Publicznogé poczqtkowo zachowywala sig spokajnie, ale z uptywem czasu coraz

MW, 5. Rebetlion gegen die Moderne [Bunt przeciw wspitczesnosci], ,.Der Abend”,
9 11T 1970.
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czgscicj odzywaly sic protesty zaghuszajgce tych, ktérzy prébowali bi¢ brawo. Czy
w cyklu , Muzyka XX wicku” Filharmonicy muszy prezentowad tego rodzaju opusy
i umieszczad je w Inajbardzie] prestizowej] serit A7

Pomimo wyréznienia Trybuny Kompozytoréw, licznych wykonan,
jakie mialy migjsce wkrotce po premierze, a nawet zaangazowania ta-
kich entuzjastéw utworu jak Esa Pekka Salonen, I7 Symifonia nie weszla
do repertuaru i obecnie grywana bywa bardzo rzadko. Nawet samego
autora, choé przez dziesigé pilerwszych lat dyrygowal nig stosunkowo
czesto, z latami obchodzila coraz mniej, w miarg jak tracit zaintereso-
wanie stylistykg wilasciwa swoim utworom z lat szedéédziesigtych. ,,Do
utwordw, ktére obecnie wykonywam stosunkowo rzadko, a nawet uni-
kam, nalezy Il Symfonia — powiedziat w 1990 roku. — Taki jest méj
subiektywny stosunek do tego utworu; nie wiem jak to wytlumaczyé,
moze zawiera zbyt wiele rzeczy, ktérych dzig nie lubie?’®. Dwa lala
péZnie; wyznatl Irinie Nikolskiej, ze muzyke Symfonii uwaza za nazbyt
agresywng i podobnie jak w Trzech poematach przeszkadza mu w niej
obfito$¢ ostrych wspdtbrzmien®. W rozmowie z autorem tych stéw po-
wiedzial zag, ze drazni go w tym utworze ,,zbyt mata dbatoé¢ o klarow-
nos¢ brzmienia orkiestry”. Reakcja na takde ,,niezbyt wyrafinowane trak-
towanie harmonii i zespolu orkiestrowego”, jak dodal, mial by¢ nastep-
ny utwor, czyli Livre pour orchestre.

K. W. Sterile Sinfonik. Philharmoniker unter Skrowaczewski [Bezplodna symfonika.
Symfonicy pod Skrowaczewskim], ,Telegraph”, 10 1If 1970.

* T. Kaczyfiski Potrzeba narchnienia, op. cit., s. 62.

1. Nikolska Biesiedy..., op. cit., s. 112.




Livre pour orchestre

Zaméwienie na kolejny utwér symfoniczny przyjal Lutoslawski od
Hagen, niewielkiego miasta w Zaglebiu Ruhry. Jeszcze w 1962 roku
prosbe o nowe dzielo wystosowat do niego szef miejscowej orkiestry
Berthold Lehmann, wielki entuzjuasta muzyki wspotczesnej. Hagen ni-
gdy nie zaliczalo sig do centréw kulturalnych Niemiec, miata tam jed-
nak siedzibe opera, a orkiestra operowa -— jak to bywa w wigkszosci
miast niemieckich — dawala réwniez koncerty symfoniczne. Uczestni-
czyta takze w niewielkim festiwalu ,Hagener Musiktage™ powolanym
do Zycia whasnie przez Lehmanna. Mozliwosci zespotu byly stosunkowo
skromne, Lehmann nalezal jednak do pierwszych propagatordw muzyki
Lutostawskiego w Niemczech Zachodnich i od paru juz lat regulamie
umieszczal jego dziela w programie kazdego sezonu. Kompozytorowi
zaproponowano honorarium w wysokosci 10 000 DM, co stanowilo sume
stosunkowo duza, zwtaszcza jak na warunki prowincjonalnego osrodka.
Nowy utwor ukoficzony zostal w 1968 i 18 listopada tego roku, w ra-
mach wspomnianego festiwalu, doczekal si¢ prawykonania. Miejska
Orkiestrg Hagen dyrygowal Berthold Lehmann, ktéremu dzieto — opa-
trzone tytulem Livre pour orchestre — zostalo dedykowane.

Tadeusz Kaczyiiski zasugerowal Lutoslawskiemu, ze Livre pour or-
chestre stworzylo “gyntez?__ig_gp dotychczasowych srodkéw. Tworca nie

zaprzeczyl, acz ujgl to nieco inaczej: "

... wykorzystatem tu bardzo wicle watkéw, bardzo wiele szczegdléw technicznych
z poprzednich meich utwordw.!

Istotnie Livre pour orchestre zawiera sporo elementéw znanych z wezes-
niejszej jego tworczosei.

' T. Kaczydski Rozmowy..., op. cit., 5. 58,
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W zakresie dramalurgii analogie zachodza przede wszystkim do
11 Symfonii. Podobiedstwo zauwazalne jest nie tylko w ogéinej koncep-
cji formalnej, bowiem w obu utworach najwazniejsza muzyka pojawia
sie pod koniec utworu, ale 1 w szczegdtach, Tak na przyktad zaréwno
w II Symfonii, jak i w Livre pour orchestre przed pojawieniem sig punk-
tu kulminacyjnego nastgpuje charakterystyczne skracanie kolejnych od-
cinkéw, co wywoluje efekt przyspieszenia ruchu i potegowania napie-
cia. W zakoniczeniu Symfonii funkcje kody pelni aleatoryczna sekwencja
grana przez dwa kontrabasy solo, niezalezne od choratowego tta, kidre
tworzg cztery wiolonczele i cziery inne kontrabasy; w kodzie Livre pour
orchestre analogiczng partie aleatoryczng wykonuja dwa flety na tle cho-
ratu powierzonego catej grupie smyczkowej. W plerwszej czescl Livre
pour orchestre, jesli weZmie si¢ pod uwage obecnosé glissand i rozbudo-
wanego divisi smyczkow, mozna dopatrzy¢ si¢ pewnych analogii faktu-
ralnych do trzeciej czgsci Paroles tissées. Instrumentacja Livre Zreszta
zdradza wiele podobietistw do wczesniejszych utwordw Lutostawskie-
go, przede wszystkim za$ do [f Symfonii. Bodaj najwyrazniej nwidacz-
nia si¢ to w blokowym operowaniu grupami instrumentéw, i to pomimo
faktu, 7e Livre pour orchestre pozbawiona jest ostrych wspétbrzmien
wlasciwych Symfonii. Stwierdzenie, Zze w zadnym z utworéw skompo-
nowanych w latach szesédziesigtych Lutostawski nie nawiazal do po-
przednich utworéw réwnie wyraZnie jak w Livre pour orchestre nie jest
wiec przesada. Sam kompozytor tak widziat to zjawisko:

Prawda jest chyba to paradoksalne powiedzenie, ze autor pisze cale Zycie tg samd
powies¢. Jest trochg tak 1 z kompozytorem. (z¢sto powraca on do swych ulubionych
chwytéw, uwazajac, ze Cos, cO raz zostalo powiedziane, nie jest dopowiedziane do
kofica. 83 pewne idee, pewne pomysly muzyczne, nadajgce sie do tego, aby do nich
powracad.’?

Kilka tysigcy kartek zapisanych szkicami i ¢wiczeniami, do ktorych
Lutostawski powracal komponujac utwory z ré6znych lat wy$mienicie
unaoczniajg 1o pryncypium’.

? Ibidem, s. 59.

? Na ogrom zgromadzonzgo w ten sposdb i przetwarzanego latami materiatu zwraca
uwage M. Homma w artykule Stirdia Lutostamvskiego nad seriami dwunastotonowymli,
w: Estetyka i syl twdrezosei Witolda Lutostawskiego, op. cit., s. 235-254,
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Obok rozlicznych pokrewieristw z wczesniejszymi dzietarmi SWego
autora, Livre pour orchestre zawiera szereg zasadniczych innowacji. Bo-

daj najwazniejszg, a w kazdym razie najbardziej efeklowng jest orygi-

nalna i wyrafmowana dramaturgia. Utwdér, od poczgtku do korica wyko-
nywany be Pt kfada sig z czterech czgdci polgczonych bardzo
podobnyml mtennedlaﬁﬁ Z uwagi na tytul kompozytor nazwal czesei
Rozdziatami (Chapitres). Trzy pierwsze, niezbyt obszerne, zawicraja nie-

mal wylgeznie muzyke dyrygowang tradycyijnie, podczas gdy interme-

dia 53 a]eatoryczne Intermedium po trzeciej czgsci stopniowo przeradza
%1@ w ostatni rozdziat, najbardziej rozbudowany. Zmaterializowata sie
wige koncepcja nakreslona podczas pracy nad Postludiami, jakicj wiedy
Jjeszcze Lutostawski nie potrafil zrealizowag,

Znamienng cecha dramaturgii Livre pour orchestre jest dobitne pod-
kreslenie réznicy pomigdzy muzyka wazna, a fragmentami o niewielkim
Znaczeniu.

W kaidej muzyce rozréiniam momenty wickszego skoncentrowania wydarzei
muzycznych i pewnego odprezenia czy rozrzedzenia tresci. Jest to w moim pojgciu
konieczne dla percepcji muzyki, niezbedne jak oddech dia zycia czlowieka, W percep-
¢ji nastgpuje réwniez co$ w rodzaju oddechu: naipierw wigksza koncentracja uwagi,
potem mniejsza, wysilek — odpoczynek, napiecie — odprezenie. Ten naturalny rytm
pracy aparatu odbiorczego czlowieka jako stuchacza muzyki jest niezwykle waznym
czynnikiem dla budowy wickszej formy. [W Livre] zachodzi wyrazny zwigzek pomig-
dzy momentami wigkszej koncentracii i momentami rozrzedzenia a dwoma rodzafanyi
muzyki: scistym i ad libitum. Pierwsze trzy czgsci utworu [...] charakteryzujy sig duzg
koncentracjy wydarzefi muzycznych i przy stuchaniu wymagajg uwagi. Po kazdej
z nich nastqpi¢ wigc musi jaki§ moment odpresenia. Temu celowi shuzg intermedia,
grane ad libitum i sktadajgce sie z krdtkiej, dosé blahej frazy, ki6ra powtarza si¢ pewitg
ilos¢ razy. Rzeczq szezegilng jest w tym wypadku o, Ze dyrygent — wedbug moich
imtencji wyrazonych zreszta na wstgpie partytury — powinien zasugerowac publiczno-
fci, Ze o taki whagnie moment odpreienia w tym momencie chodzi, tzn. powinien
przyjac taki sposéb zachowania, jaki zwykle dyrygent przyjmuje pomigdzy czesciami
utworu. W ten sposdb zaréwno zachowanie dyrygenta, jak i natura samej muzyki,
ktéra umyslnie niewiele méwi, staje sie dla publicznosci sygnalem oznaczajacym chwile
odprezenia. Tym latwiej przychodzi pé#niej skupienie, kidrego wymaga nastepna czgsé.*

Zalozenia te z zasady sprawdzaja sie w czasie koncertéw. Podczas
intermediéw publiczno$é zazwyczaj zaczyna potuszac sie w krzestach,

* T. Kaczyiski Rozmowy..., op. cit.. s. 64-66.
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a nawet kaszlec, tymezasem poczatki kolejnych Rozdzialéw przywracaja
spokdj 1 skupienie.

W niecodzienny sposdb pomyslana zostala dramaturgia ostatniego
intermedium, stopniowo przechodzacego w czesé hnalowsy. Po frazie,
ktéra w identycznej prawie postaci rozbrzmiewala we wszystkich po-
przednich intermediach, gest dyrygenta sygnalizuje rozpoczecie sekcji
ad Iibitum przynoszacej zalgzek nowej trescl muzycznej. Kolejne sekcje
ad libitum coraz wyraZnie] przybieraja na znaczeniu, az w koncu siu-
chacz, ktory poczatek tego epizodu wzig za nastepne intermedium orien-
tuje sig, Ze tym razem nie chodzi juz o moment odprezenia. W muzyce
zaczyna dziac si¢ cos istotnego.

W Livre pour orchestre znalazlo zastosowanie wiele nowych Srodkéw
technicznych, wsrdd nich éwierétony w smyczkach. Lutosiawski zawsze
jednak uwazal, 7Ze budowanie harmonii z ¢wier¢tonéw daje muzyke
brzmigcg falszywie, totez nie postuzyly mu one do rozszerzenia skali
dwunastodZwickowe] tak, jak to si¢ dzieje np. w muzyce Aloisa Héby,
lecz. wytgcznie melodii — w postaci chromatycznych diwigkdw preej-
fciowych:

8 Livre pour orchestre, Ewierétony na poczatku Rozdziatu !

4(J = cn80) i, atempo o

voi [
div.

vni Il
div.
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Sposrod pomysiéw z dziedziny aleatoryki uwage zwraca partia ksy-
lofonu w pierwszym Rozdziale. Wykonawca ma graé dowolne dZwigki,
kierujge sie jedynie przyblizonymi wysokosciami i wartosciami rytmicz-
nymi zaznaczonymi graficznie. Jest to unikalny w dorobku Lutoslaw-
skiego przejaw rezygnacji z dookreslenia podstawowych elementéw mu-
zycznych. Nie znajdzie on szerszego zastosowania w jego pézniejszych
partyturach, pozostajgc na marginesie eksperymentéw z réznymi sposo-
bami uzycia aleatoryzmu?®.

9 Livre pour orchestre, Rozdzial I, cyfra part. 109
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Wyjatkowo ciekawa i wyrafinowana jest kolorystyka orkiestrowa
Livre pour orchestre. Szczegélng urodg i oryginalnoscia wyréznia sig
poczgtek drugiego Rozdziatu (jak réwniez jego zakoriczenie), w ktérym
mieniy si¢ roznorodne, zawsze delikatne barwy uzyskiwane dzigki roz-
maitym polgczeniom diwigkéw harfy, fortepianu, celesty, wibrafonu,
dzwonk6w i dewondw rurowych. Nie przypomina to brzmienia orkie-
stry zadnego innego kompozytora. Stuchajac Livre pour orchestre trud-
no wigc oprze€ sig pokusie podkreslenia indywidualnosci tego stylu in-

* Podobny efekt znalazi zastosowanie w Koncercie wiolonczelowym skompoenowa-
nym dwa lata péZniej, w nr nr 98 i 100. Partia ksylofonu zawiera dowolne dZwieki (po-
dany zostat jednak diwigk pierwszy, 1j. £%), po czym dzwony winny wydaé diwigk przy-
padkowy: wykonawea ma ujgé obiema sgkami kilka rur, §cisnaé je mocno, a nastepnie
pusci¢, by swobodnie wybrzmialy, Krétki epizod tak daleko posunigtego aleatoryzmu
zawierajy jeszcze Preludia i fuga ukofczone w 1973, W ostatnim Prefudinm skrzypko-
wie majg wykonywac sgsiednie dZwigki stawiajac palce mozliwie jak najblizej jeden przy
drugim, co oczywiscie u kazdego muzyka da nieco inny efekt {podany jest jednak pierw-
szy diwigk), tak samo poleci wykona¢ fragment solowej partii w drugiej czgsei Laricu-
cha JI. Poiniej Lutostawski zasadniczo zrezygnowal jednak z tego rodzaju dowolnosci.
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strumentacyjnego, cho¢ sam Lutostawski sprzeciwial sig wyodrebnianiu
instrumentacji, uwazajac jg za nierozdzielng od pozostalych elementéw
calego dziela.

Zasadnicza réznica pomiedzy Livre pour orchestre a poprzednimi utwo-
ramd polega na ograniczeniu ilosci fragmentéw aleatorycznych. W pierw-
szych trzech Rozdziatach nie wystepuja one w ogdle (jesli nie liczyd
trzech tgcznie kilkusekundowych fragmentéw ad libitum w pierwszym
i trzecim Rezdziale oraz wspomnianej partii ksylofonu grajgcego wraz
z tom-tomami na tle muzyki dyrygowanej). Obecnod¢ tradycyjrego prze-
biegu metro-rytmicznego w pierwszych trzech czggciach kontrastuje
z dominacja rozluZnionych zwigzkdw czasowych w Rozdziale finalo-
wym (z wyjatkiem — analogicznie do II Symfonii — motorycznego,
przyspieszonego ruchu tuz przed kulminacjg oraz choralu smyczkdw na
koricu). Uzycie dwéch technik gry zawazylo na charakterze utworu.
Pierwsze trzy czedel odznaczajg sig zmiennym, niemal nerwowym prze-
biegiemn, w ktérym po krétkich momentach spokoju nastepuja gwaltow-
ne przyspieszenia. W ostatniej czesci napigcie narasta bardzo powoli,
muzyka stopniowo nabiera szercokiego, symfonicznego oddechu i osiaga
dramatyczng kulminacje.

Komentujac Livre pour orchestre (a slowa te padty niedtugo po ukosi-
czeniu /I Symfonii), Lutostawski stwierdzil, ze aleatoryzm kontrolo-
wany:

... nie jest wystarczajgcy, aby catkowicie na nim oprze¢ jakgs wickszg forme mu-
Zy<zng — ten sposob komponowania 1 grania muzyki ma swoje niezaprzeczalne atuty
[...]. Jedrakze wiaze si¢ z nim] koniecznosé pewnego zubozenia materii muzycznej.
To zubozenie dotyczy mozliwosci przebiegu harmonicznego, ktdry we wszystkich
sekcjach granych zbiorowo ad libitum jest z koniecznosci zwolniony, a to pociaga za
sobg wrazenie pewnej statycznosci. Dlatego tez uwazam ten system komponowania za
jeden z biegundéw, przeciwstawiajgcy si¢ drugiemu, jakim jest kompozycia o wspol-
nym puisie, metrum czy —— inaczej mdwigc — o wspélnym podziale czasowym na
odcinki muzyczne w matym wymiarze.®

Bodaj po raz pierwszy Lutostawski tak dobitnie podkreslit braki 1 nie-
wystarczalnos¢ stworzonej przez siebie faktury. Konsekwencja tego spo-
strzezenia stalo si¢ ograniczenie obecnosci aleatoryzmu w nasigpnych

§ Ibidem, s. 58.
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utworach, Kompozytor uwazal to zesztg za zjawisko naturalne, bowiem
styl i indywidualny jezyk sa:

... czyms$ plyanym. [...] Naturalnic pewne cechy wlasciwe natwrze ludzkief musza
sie w czynnosciach tego samego czlowicka powtarzad, niemmniej wrazliwosé na pewne
zjawiska dZwigkowe ulega rozwojowi. Nie chodzi tu tylko o dgzenie do doskonalenia
techniki kampozytorskiej czy jezyka muzycznego, ale réwniez o zmiany glebszej natu-
1y, o przcksztalcenia, jakim podlega wiasna estetyka muzyczna.”

Tytul Livre pour orchestre (Ksigga na orkiestre) nawiazuje do Livres
pour clavecin Francois Couperina i Orgelbiichiein Yana Sebastiana
Bacha. Nasuwa tez mysl o dwéch nieco wezesniejszych dzietach dwu-
dziestowiecznych: Livre pour guatuor Pierre’a Bouleza (1949) 1 Livre
d’orgue Oliviera Messiaena (1951). Skojarzenie nie jest przypadkowe,
czego zreszty kompozytor nie ukrywal.

Tytul mojego wtworu w istocie miat nawigzywac do réznych ,Livres” i sugerowac
lugny zwigzek miedzy poszezegdlnymi czgsciami utworn. Plerwotnie Livre pour or-
chestre miat by¢ cyklem utworGw o roznej diugoset, ktdre zwieficzalby bardziej roz-
budowany final. Tak wiasnic wyobrazalem go sobie, kiedy po raz pierwszy rozmawia-
lem z Bertholdem Lehmannem. Zaproponowalem woéwczas tytut ,Livre pour orche-
stre” 1 zardwno tytul 6w jak réwniez idea kompozytorska zostaly przez Lehmanna
skwapliwie przyjete. Kiedy jednak ukoriczylem partyturg po uplywie dluzszego czasu,
pierwotna koncepcja utworn ulegla takim przeobrazeniom, ze ,Livre pour orchestre”
nie miato juz vzasadnienia. [...] Nie$miato poprositem wigc listownie o zmiang tytutu.
fecz zanim nadeszla odpowiedZ, otrzymalem wydrukowany program ,Hagener Mu-
siktage 19687, w ktdrym mdj utwér zapowiadano pod tytuten: ,.Livre pour orchestre”.
Bylo wiec za p6Zno!®

Pierwsze wykonanie Livre pour orchestre w Polsce odbylo sig 20 wrze-
§nia 1969 na koncercie inaugurujacym XIII ,,Warszawska Jesieri” (a po-
$wieconym, jak glosita notka programowa, XX V-leciu Polskiej Rzeczy-
pospolitej Ludowej). Orkiestra Filharmonii Narodowej dyrygowat Jan
Krenz. W programie koncertu znalazla sie réwniez Muzyka na 16 tale-

7 1bidem, s. 60-61.

& Livre pour orchestre by Witold Lurostawski, ,,Polish Music” 1969 nr 1, s. 12. Pier-
woltnie Lutoslawski planowal skomponowanie wigkszej liczby krotszych czesei, w do-
datku pozbawionych wspélaej dramaturgii. Pigé lat pdiniej pewng odmiang takiej for-
my otreymaly Prefudia i fuga.
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rzy I smyczki Wiodzimierza Kotofskiego oraz dwie nowe polskie sym-
fonie: Zbigniewa Rudzifskiego i Trzecia Tadeusza Bairda. Lutostawski
stedzial na parterze i — jak zauwazylo parg 0séb — w czasie wykona-
nia nerwowo skubat palce; rzadko jego reakcje uzewngtrznialy sig w ta-
ki spos6b. Czy wynikalo to z tremy, czy moze z przejecia nadzwyczajng
interpretacjg dyrygenta? Utwor odnidst sukces tak ogromny, ze dwa ostat-
nie Rozdzialy bisowano. Livre pour orchesire od razu uznano za gidéwne
wydarzenie festiwalu i t0 pomimo nicbagatelnego zainteresowania, ja-
kie towarzyszylo prawykonaniu Poezji Kazimierza Serockiego 1 Muzyki
staropolskiej Henryka M. Géreckiego oraz kreacji Johna Ogdona, kidry
w niczapomniany sposéb wykonat Vingt regards sur I’ Enfant-Jésus Mes-
sigena. Od momentu pojawienia sie w muzyce Lutoslawskiego aleatory-
zmu kontrolowanego zadne z jego dziet nie wzbudzito podobnie wiel-
kiego entuzjazmu. W poprzednich latach Gry weneckie przede wszyst-
kim zaskoczyly wiekszos$é stuchaczy, Trzy poematy Henri Michaux
i Kwartet smyczkowy zaimponowaly nowoscia, Paroles tissées — wyko-
nane w Polsce zaledwie raz i to nie najlepiej” — nie doczekaly sie
wlasciwego rezonansu, a [l Symfonia zdobyla réwnie wielu zwolenni-
k6w, co przeciwnikdw. Sukces Livie pour. orchestre. poréwnywalny byt
tylko z reakcja, jakg niegdyé wywolalo prawykonanie Konceriu na or-
kiestrg, a potem Muzvki Zafobnej.

Krytycy obsypalt utwér pochwatami i Tadeusz A. Zielinski nie byt
odosobniony, gdy stwierdzal, ze Livre pour orchestre jest arcydzielem,
ito ,jednym z najwigkszych, jakie zdarzylo nam sie ustyszeé na wszyst-
kich dotychczasowych Jesieniach”. Zachwyt ten podzielali zagraniczni
goscie ,,Warszawskiej Jesieni”. Nawet na tamach ,,Sowieckicj Muzyki”,
zawsze z niechgcig odnoszacej sie do warszawskiego festiwalu, tym ra-

? Na koncercie kompozytorskim Lutoslawskiego w Warszawie 16 1 17 II 1968, Spie-
wal tenor belgijski Luis Devos, Orkiestra Filharmonii Narodowej dyrygowal kompo-
ZylOr. .

WT, A, Zielinski Jesienne konfrontacje, ,Ruch Muzyezny” 1969 nr 23, 5. 12. B. Po-
cie] wystgpil z cbszernym artykwlem Lutostawski [ warto$¢ mugzyki piszae o Livee pour
orchestre jako o dziele ,wielkim™ {,Ruch Muzyczny” 1969 nr 22, s. 7-9), T. Kaczyniski
skonstatowat, Ze caly festiwal odbyt sig¢ ped znakiem Lutoslawskiego (ibidem, s. 10-12),
S. Krukowski posunyl sie jeszcze dalej, uznaiac Livre pour orchestre za jedno z naj-
§wietniejszych dziel wspélezesnej muzyki” (,,Gazeta Robotnicza”, 11-12 X 1969).
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zem podkreslano rolg i znaczenie najnowszego dziela Lutostawskiego.
Wiadimir Fere pisat o ,,najwybitniejszej polskiej kompozycji”, Sergiej
Stonimski — o ,najwigkszym wrazeniu”, jakie w czasie calego festiwa-
lu wywarl na nim ten wlasnie utwér!!, Wkrétce po zakoriczeniu festiwa-
lu kompozytor otrzymal entuzjastyczny list od Michala Bristigera:

Drogt Witoldzie, pisz¢ Ci tych parg sléw z potrzeby wewnetrznej, jakg odczalem
przy stuchaniu Livre pour orchestre. Wolalem jednak przestaé Ci te slowa juz ,,po
$wigtach”, poniewaz 1o co mam na mys$li nie wigze si¢ ani z koncerten, ani z festiwa-
lem. Malo jest takich momentéw przesilenta sig muzyki wspéiczesnej, kiedy przestaje
sie slysze€ kompozycje, a zaczyna dotykaé samej muzyki. W takich to chwilach slu-
chacz wie co to jest tresé i to wlasnie poczulem stuchajgc Livee...12

Wielu polskich dyrygentéw niemal tuz po warszawskiej premierze
wlaczylo Livre pour orchestre do swego repertuaru. Wielokrotnie wyko-
nywat go m.in. Jan Krenz, Witold Rowicki i Henryk Czyz. Krenz i Ro-
wicki nagrali utwér na ptyte, co stalo sie wydarzeniem bezprecedenso-
wym, gdyz w kulejacej 1 znikomej produkcji plytowej tamtych lat nie
zdarzylo si¢ jeszcze, by ,,Polskie Nagrania” w tak krétkim okresie udo-
stepnily dwie realizacje tego samego utworu, tym bardziej wspélczesne-
go. Interpretacja Krenza byla klasyczna i emocjonalnie wstrzemigzliwa,
Rowicki wydobyl z partytury wiele romantycznej ekspresji i pigkna"™.
Przez dlugie lata wzorcem pozostawalo jednak nagranie opublikowane
przez EMI, a dokonane przez katowickg Wielka Orkiestre Symfoniczng
Polskicgo Radia i Telewizji pod dyrekcjg samego kompozytora.

Sposréd utworéw pochodzacych z tzw. okresu aleatorycznego Livre
pour orchestre stato si¢ pierwszym, ktéry szybko utorowal sobie droge
do repertuaru koncertowego, choé i on nie wszedzie i nie zawsze budzi
entuzjazm. Stanislaw Skrowaczewski opowiadal autorom o zajéciu pod-
czas wykonania w Berlinie. W trakcie ktéregos z poczatkowych inter-

W Sowietskaja Muzyka” 1970 nr 1, 5. 125-134.

'? List z 29 IX 1969, Fundacja Paula Sachera.

" W 1971 Janowi Krenzowi i Orkiestrze Symfonicznej Filharmonii Narodowej oraz
Witoldowt Lutostawskiemu, Tadeuszowi Bairdowi 1 Januszowi Urbariskiemu przyznano
nagrode ,,Zlotej Muzy” za najlepsze nagranie utworéw polskiej muzyki wspdlczesnej, tj.
Livre pour orchestre Lutoslawskiego i /1] Symfonii Bairda., Wkrétce potem to samo na-
granie otrzymalo Grand Prix du Disque w Paryzu.

114

medidw jeden ze stuchaczy zaczal wykrzykiwad na caly glos: ,,Was ist
den das? Das ist keine Musik, das ist Scheifell,, [Co to ma by¢7 To nie
muzyka, to g...I]. Halasliwie zadal wezwania policji, totez zaczeto go
uciszaé, az zrobito si¢ ogdlne zamieszanie. Incydent byl jednak odosob-
niony. Dzisiaj Livre pour orchestre nie wzbudza juz podobnych emocji,
traktowany raczej jak ,.klasyka schylkowej awangardy”.
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Koncert wiolonczelowy

Nieporozumienia, do jakich prowadzila quasi-programowa interpre-
tacja Koncertu wiolonczelowego wynikaty ze specyficznej dramaturgii
dziela. Juz pewne rozwigzania formalne w Kwartecie smyczkowym wzo-
rowane byly na sytuacjach teatralnych, czego zresztg kompozytor nie
ukrywal. O niektérych — gdy ih'stfiiﬁTenty poniekad przyjmuja na sie-
bie role dramatis personae — wspominano na s. [74]. Idac dalej za
sugestig Lutoslawskiego mozna by dodag, ze kiedy w monolog pierw-
szych skrzypiec wlaczaja si¢ pozostale instrumenty, a prymariusz prze-
rywa ich dyskurs w gwaltowny sposéb, to jakby ,,przyWolywal” Swi '
partneréw,do porzadku”, Nieco inny charakter majg w Kwartecie smycz-
kowym epizody, w kt6rych na podobieristwo inscenizacji teatralnej uksztal-
towane zostaly relacje migdzy wykonawcami-aktorami a publicznoscig.
I tak na przykiad na samym pocztku pierwszy skizypek powinien nie-
postrzezenic powtarzac jeden i ten sam dzwiek g — tak dlugo, dopoki
sluchacze nie zauwazg, ze utwor juz sie rozpoczal i na sali nie zapanuje
cisza (majqc okazje wystuchaé tego utworu na zywo, kilkadziesiat razy
nigdy jednak nie zaobserwowatem takiej sytuacji zalozonej przez kom-
pozytora: zawsze, od pierwszego momentu stuchano Kwartetu w sku-
pieniu [K.M.]). Podobny rodowdd maja intermedia w Livre pour orche-
stre: ich ostentacyjna nijakosé winna sugerowaé publicznosci, ze wlasnie
nastal moment odprezenia. Zwlaszcza, ze zgodnie z intencjg Lutostaw-
skiego dyrygent ma zachowywa¢ si¢ tak, jakby nastapila pauza migdzy
czgsciami utworu. Oba rodzaje efektéw znalazly zastosowaniec w Kon-
cercie wiolonczelowym, acz kompozytor jak zwykle zastrzegal, ze zaden
z tych quasi-teatralnych epizodéw nie ma bezposredniego zwiagzku
z ewentualnymi sytnacjami pozamuzycznymi.
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’

Mnie nie zalezy na tym, aby ktos rozomial np. interwencje instrumentéw blasza-
nych w Koncercie wiolonczelowym, Ktére przerywajg w sposdb dosé drastyczny tok
melodyczny partii solowej [...] jako konflikt, Zalezalo mi na tym, aby wprowadzié cos,
co odswiezy sposdb rozwijania muzyczngj mysli.!

Nie byia to sytuacja odosobniona w dzigjach muzyki. Na przykiad
kalejdoskopowy forme wielu utwordw fortepianowych Roberta Schu-
manna — reakcje na dramaturgie klasycznej sonaty — zainspirowala
romantyczna poezja. W XX wieku takich oddziatywail innych sztuk na
wyobraZni¢ kompozytoréw odnotowano duzo, zeby wspomuieé chociazhy
role gestykulacji clowna w powstaniu Trzech wiwordw na kwartet smycz-
kowy Igora Strawiniskiego, abstrakcyjnego malarstwa Kandinsky’ego dla
wielu utwordw Vladimira Vogla, badZ techniki literackiej Marcela Pro-
usta w uksztattowaniu formy Tria smyczkowego Sylvano Bussottiego®.
Teraz zas Lutostawski, zwracajac sie w strong teatru, moéwil: ,cheac
znaleZ¢ nowa zasade rozwigzywania muzycznej mysli, §wiadomie zapo-
zyczylem jg od innych sztuk™, a wezesniej wyjasnial:

Wykroczenie poza granice czystej muzyki i szukanie wzordw w innych dziedzinach
jest oczywiscie pewnym kompromisem. Nie zapominajmy jednak, ze w obecnej chwili
na terenie czystej muzyki brak trwalych konwencji, do ktérych mozna by sig odwoty-
wad. [...] W tej sytuacji naturalnym odruchem wydaje sig poszukiwanie poza sama
muzyky jakiego$ znanego wszystkim zjawiska i postuzenie sig¢ jego przebiegiem jako
wzorem w budowie formy muzycznej. Slabg strong jest tu oczywiscie nie tylko wspo-
mniane juz naruszenie zasady homogenicznosci muzyki, lecz réwniez dowolnosé
z jakg z koniecznosei traktuje sig sposéb przenoszenia praw rzgdzacych zjawiskami
pozamuzycznymi na teren muzyki. Tg stabosé wynagradza pewna doza Swiezosci, jaka
wprowadzajg do muzyki zapozyczenia spoza jej terenu.*

Stuchacze, od wielu pokoleri nawykli do personifikowania tematéw
allegra sonatowego (giéwny ,,meski”, poboczny ,,zeniski”) oraz interpre-
towania go w kategoriach dramatu (przetworzenie jako faza konflikmu,

U Witold Lutostawski. Prezentacje..., op. cit., s. 156.

* Powziglem pomyst skomponowania utworu zamknigtego w jednej tylke frazie.
Mialem przy tym w pamigci technike literackg Marcela Prousta, te jego frazy, ktdre
zapelniajg cale stronice zanim dojdy do pointy” {program ,Warszawskiej Jesieni” 1991,
5. 65).

* Wirold Lutoslawski. Prezentacje..., op. cit., s. 155,

4 Z zagadnied swigzanych z konstrukcjg wielkich form zamknigryeh, op. cit.
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repryza — pojednania), przyzwyczajeni do programowosci abfitujacej
w ,,bohateréw”,  konflikty”, ,apoteozy” i ,dramaty” chetnie przyjeli
taki wiagnie sposdb sluchania mimo woli zasugerowany przez Lutostaw-
skiego, jakby z ulga odstepujgc od ,,jedynie stusznego” w czasach awan-
gardy spojrzenia na muzyke pod katem zlozonosci techniki tub odkryw-
czodci brzmieniowe;.

Jednoczc;scwwy Koncert wiolonczelowy tworzg cztery ,akty”. Pierw-
szy peini role introdukcji wprowadza]qcej obie strony ,.dramatu”, t;.

soliste i orkiestre {albo — jesli kto woli — jednostke i zbiorowos¢). Na |

drugl skiadaja si¢ cztery epizody, w ktérych — inaczej niz w klasycz-
nym dramacie — strony jakby usﬂowaly_ »porozumie¢ sig”, zamiast wi-
kla¢ w ,perypetie”. Trzeci ,,akt” wypelnia liryczna kantylena, zas ostat-
ni przynosi symfoniczny final (i rzeczony ,,tryumf Jednostki”).
Introdukcja przypomina rozpoczecie Kwarfetu smyczkowego w kto-
rym pierwsze skrzypce wykonywaly diugi, péttoraminutowy monolog
zainicjowany wspomniang, wielokrotnie powtarzang nutg g. Na poczat-
ku Koncertu wiolonczelowego solista w sposdb obojetny (indifferente),
w dynamice piano i w réwnych odstepach czasowych wykonad ma 15 do
20 razy dZwigk d sprawiajgc wrazenie jakby nicdostatecznie jeszcze skon-
centrowanego, lub wigcz roztargnionego. Jesli obycie z nowg mu-
zyka wsrdd stuchaczy koncertéw kameralnych sprawito, Zze pomyst uci-
szania ich przez prymariusza chybil celu, to przydatny okazal si¢ on
w Koncercie. Stanistaw Skrowaczewski opowiadal, jak zdarzyto mu sie
dyrygowaé w Diisseldorfie tzw. , koncertem mistrzowskim” z udzialem
Mscistawa Rostropowicza, kidry wykonywat Wariacje rokoko Czajkow-
skiego i Koncert Lutostawskiego. Zamozna, snobistyczna publicznosé
nie nawykta do nowoczesnej muzyki, styszac pojedyncze dZwieki swo-
bodnie gaworzyla przekonana o tym, Ze solista ciagle jeszcze stroi in-
strument®. Nastrdj zmienia pojawienie sie nowych watkéw, lecz i one
nie podlegaja rozwojowi. Istoty tej czesel jest bowiem przemiennosé
wyrazowo obojetnych fragmentéw — statycznych 1 dynamicznych, kté-
rych odmienny charakter podkreslaja oznaczenia wykonawcze, takie jak
grazioso, un poco buffo ma con eleganza, marciale. Rozbudowana, pra-

* Epizod ten S. Skrowaczewski wspominal w rozmowie z autorami ksigzki wiosng
1996.
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wie czterominutowa Introditkcja przedstawia wigc parti¢ solowg w spo-
s6b bardzo wrozmaicony, a wsrdéd wielu oryginalnych pomysiow obec-
nych na poczatku Koncerfu dwukrotnie uwage zwraca niespotykane do-
tgd w literaturze wiolonczelowej zastosowanie flazoletdow:

10aib Koncert wiolonczelowy, dwa fragmenty poczgtkowego solo
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W partii solowej pojawiaja sig tez ¢wierClony, ktére w SWoim czasie
wywolaly dogé zywa reakcje Rostropowicza. Kompozytor opowiadai:

Kiedy przyjalem zaméwienie, Stawa mi powiedzial: ,Nie mysl o wiolonczeli. Wio-

lonczela — to ja. Pisz muzyke”. Naturalnie myslalemn bardzo duzo o wiolonczeli.
Nawet zrobilem sobie schemat czterech strun na gryfie, bo chciatem wiedzied, jak
bedzie wygladato palcowanie, czy nicktére rzeczy sg latwe czy trudne, czy sg wyko-
nalne. W koficu postalem czesé partytury i Stawa mi méwi: , Trzydziesci lat gram na
wiclonczeli 1 musze sig uczy¢ nowego palcowania!” Tam sg éwierctonowe pasaze 1 dla
nich Rostropowicz sam napisal palcowanie. Wynalazl wspanialg metode: wszystkie
diwigki, ktére naleza do dwunastotonowc] temperowane] skali, oznaczyl wigkszymi
cyframi, a éwierétony — mmigjszymi. To Swictny pomyslS. PéZniej przerobitem dwie
strory, jednakie Slawa nie znalazt juZ czasu na to, by wpisaé do nich palcowanie.’

Rozbudowany monolog solisty, ktéry uporczywie, niemal do znudze-
nia powraca do dZwigku d przerywa ostra interwencja trabek grajacych
jeden dzwigk unisono fortissimo. Nasi¢puje trzysekundowa pauza, po
kidrej wiolonczela usiluje powtarza¢ poczatkowy diwigk, lecz Znow
przeszkadzaja jej w tym trabki. Podobna .préba sil” powtarza sig jesz-
cze parokrotnie.

Kolejne interwencje detych komplikujg si¢ fakturalnie. Wspotbrzmie-
nia grane przez trabki przypominaja fragment pierwszej czesel I Sym-
fonii, gdzie wystepuje podobny tréjglos: dwa instrumenty wykonujg
wylacznie male seksty i wielkie tercje, a trzecl — trytony. Ograniczenie
do tych interwatéw sprawia, Ze mimo zastosowania techniki aleatorycz-
nej niemozliwe jest wystapienie wspoibrzmiefi konsonujacych (zob.
przykl. 11112, s. 138)

Druga czesC, jakby préba ,,porozumienia stron” 1 nawigzania dialogu
miedzy solista a orkiestra, odznacza si¢ wyjatkowym zréznicowaniem
kolorystyki brzmieniowej. Poczatkowo migotliwg fakturg zwiewnej
i szybkiej muzyki tworzy barwa klametéw stopionych z harfy i pizzica-
tami smyczkéw oraz bogata paleta dZwigkéw perkusyjnych wydobywa-
nych z instrumentéw o nieokreslonej wysokosci. Brutalnie przerywa ja
wejscie trabki i puzonu. Kolejny epizod poszerza kolorystyke orkiestry:
do klarnetéw i harfy dolaczaja flety, klarnet basowy, fagoty i fortepian,

6 1, Nikolska Rozmowy..., op. cit., s. 47.
7 1. Nikolska Bieyiedy..., op. cit., 5. 59.
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a do perkgsji dochodzg dzwony, wibrafon i celesta. Solista w zawrot-
nym tempie wykonuje karkotomne figury w calej skali instrumentu do
momentu, kiedy blacha — teraz sy to puzony -— raz jeszcze wkracza
z'brutalnq interwencjg. Podobny przebieg maja dwa nastepne epizody
az po ostatnim wejsciu blachy solista, jakby wZfezygnowany”, wraca d(;
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poczgtkowego, obojetnie granego diwigku . Wymowa tego {ragmentu
moze by¢ bardzo czytelna: wszelkie préby rozwinigcia muzyki speizajg
na niczym, blacha nie daje bowiem za wygrang 1 solista rezygnuje z mu-
zykowania, powracajgc do stanu poczatkowego.

Niejasna sytuacja rodzi oczekiwanie na ,,wazne wydarzenie” i fak-
tycznie, wiolonczela rozpoczyna szeroka, §piewna kantyleng, ,.niekori-
czgcq sig” melodie. Ekspresja tej kantyleny, niespotykana w dotychcza-
sowej tworczosci Lutoslawskiego, pod wzgledem temperatury emocjo-
nalnej znacznie przewyzsza nawet ostatnig czes¢ Paroles tissées. W par-
tie solisty miepostrzezenie wlaczaja si¢ kontrabasy, a péZniej pozostate
instrumenty smyczkowe, poniewaz zas pierwszy raz w Koncercie grajg
one arco, wiec powstaje wrazenie zupelnie nowej barwy diwigkowej.
Orkiestra, jak nigdy przedtem, catkowicie podporzadkowuje sig¢ soli-
dcie, zaledwie subtelnie mu towarzyszac.

Ustep ten przypomina poczatek Livre pour orchestre (por. przykl. 8),
gdzie w analogiczny sposob Lutoslawski uzyt éwierttonéw jako chro-
matycznych dZwigkéw przej§ciowych:

13 Koncert wiolonczelowy, cyfra part. 67
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_ Partig orkiestrows przenika coraz wyraZniejszy kontrapunkt, a wyra-
finowane, quasi-klasterowe brzmienie grupy smyczkoéw zastepuje cien-
ka faktura pojedynczych instrumentéw. Nowy, subtelny efekt barwowy
s[wgrza polgczenie fletéw i klarnetéw z celesta, harfg i fortepianem. Po
chwili wraca grupa smyczkéw, ktére stopniowo przylaczaja sie do soli-
sty. prowadzgcego kantyleng. Ostatni motyw, wielokrotnie powtarzany
nisono, grajg wszystkie smyczki, wiolonczela za$ catkowicie wiapia sig¢
w oﬂqestrq:. Ruch ulega przyspieszeniu, dynamika narasta i nagle — by
I‘ElIZ Jeszceze odwola¢ si¢ do skojarzen teatralnych — pojednanie bohate-
16w brutalnie zakléca interwencja calego zespolu detych, do ktérych po
chwili dolaczaja smyczki.

w tym. momencie rozpoczyna si¢ ostatnia cze$é Koncertu, czyli bra-
wurowly finat, w kidérym wiolonczele nieustannie »atakujg” coraz to inne
grupy mstf'umentéw. Solista najpierw jakby przedrzeznial motyw grany
tu-ttl, p(?z’.mej w sposob niezwykle efektowny technicznie »biega” po ca-
lej skali instrumentu nie przerywajac gry, mimo ustawicznych przeszkéd
ze strfm}./ orkiestry. W ten sposdb utwér zmierza do kulminacji, w kto-
rej dziesigciokrotnie powtarzany akord poprzedza kilkunastosekundowe
w'spo’lbrzmjenie grane w najglosnicjszej dotychczas dynamice. Przypo-
mina (o analogiczne formalnie miejsca II Symfonii i Livre pour orche-
sire, ale takze zdradza pokrewieristwo z poczatkiem samego Konceriu.
To ostatnie podobiefistwo kompozytor... odkryt po ustyszeniu utworu,

Jadge w dzieni po premierze do nastepnego miasta tym samym samochodem, co
dyr)fgcnt, powiedzialem mu: ,,Wie pan, to dosy€ dziwne, ale dla mnje stalo sig to je:snc
f:loplero wezordj, 7e poczatek tego utworu jest pod wzgledem rytmicznym zupehie
:c.lefltyczny z punktem kulminacyjnym”. On spojrzal na mnie jak na wariata, bo prze-
ciez to byto dla niego oczywiste od pierwszego przejrzenia partytury, Dla!mnie nie
EI}:E; tso oczywiste [...], gdyz bardzo wiele spraw jest rezultatem podswiadomego dzia-

ia.

.Po kulminacji muzyka cichnie i stopniowo zamiera, a solista wyko-
nUJe.me:lancholijnq frazg¢ o opadajacej melodii, polaczong z ckspresyj-
nymi glissandami w dét. I pewnego razu Rostropowicz wyjawil, ze gra-
Jac owe glissanda, zawsze ma lzy w oczach.

8 Wirold Lutostawski. Prezentace..., op. cit, 5. 148,
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— Dlaczego placzesz? — spytal go Lutostawski.

— PoniewaZ w tym micjscu umicram — odpowiedzied miat wiotonczelista.

—— No dobrze, ale na koticu jest tw6j tryumf, nie? — zaoponowal kompozytor.
— Tuk, ale nie z tego §wiata — wyjasnil Rostropowicz.®

Krotka 1 szybka coda ,,z tamtego $wiata” pozbawiona jest dramaty-
zmu, nawiazuje do pogodnej i bezkonfliktowej atmosfery poczatku utwo-
ru. Ostatnie stowo nalezy do solisty, ktéry dziesigciokrotnie powtarza
dzwiek a7, jakby klamrg spinajac formg dzieta.

,Uwazam [Koncert Lutosltawskiego] za unikalny utwor w calej litera-
turze wiolonczelowej” — wyznat Rostropowicz'®. Specyficzna drama-
turgia utworu pozwalata nadzwyczaj emocjonalnemu, wrecz egzaltowa-
nemu artyscie utozsamié sie z solowg partig. Chetnie wige wykonywal
20, a w miarg uplywu lat jego interpretacja stawata si¢ coraz dojrzalsza
i doskonalsza, jakby zgodnie z deklaracja, ktérg zlozyt Lutostawskiernu
wkrétce po prawykonaniu: ,,W przysziosci ultwoér ten bede gral sto razy
lepiej™!!. Wyjatkowo wspaniata kreacje stworzyt podczas festiwalu w La
Rochelle w 1977, diugo jeszcze wspominang przez kompozytora:

Ze Slawg dosy¢ czgsto wykenywali§my Koncerr w Anglii i USA, ale mnic najbar-
dzicj zapadio w pamigé wykonanie z La Rochelle, na zachedzie Francji, gdzie odbywal
sie konkurs wiolonczelowy Rostropowicza i jednoczesnie festiwal muzyczny — regu-
larnie tam organizowany, Tak sig zdarzylo, ze jednego dnia grat m6j Koncert z orkie-
stra 7. Lmaryngii w ramach konkursu laureat pierwszej nagrody Louis Claret, a nastgp-
nego dnia Stawa grat go ze mng w ramach festiwalu, 2 holenderska Orkiestra Radiowa
Hilversum pod mejy dyrekcjg. Sawa na pewno musiat sobie powiedzieé: ,, Teraz poka-
ze, jak sie gra ten koncert”. Cwiczyl moze pot godziny, moze godzing, nie wiem, a grat
jak nigdy preedtem. Bylo to tak zaraZliwe, Ze 1 ja, dyrygujac orkiestrs, prawie ,.wpa-
dlem w trans”. Réwniez orkiestra graka jak w ,uniesieniu”. Wykonanie byto fenome-
nalne, nigdy przedtem ani potem nie styszalem juz takiego. Jest to jedno z najpigkniej-
szych wspomniefi mego 2ycia.'?

s 1, Nikolska Rogmowy..., op. cit., s. 48. Przy innej okazji Rosiropowicz mial wyznag,
7e moment ten nasuwa mu skojrzenie z umierajacym jeleniem (I},

0 T, Kaczyfiski Rostropowicz o Lutostawskim, op. cit.

' T. Kaczyfiski Rozmowy..., 0p. cit,, 5. 129,

12 1. Nikolska Rozmowy..., op. cit., s. 48 oraz Biesiedy..., op. cit., 5. 37,




Preludia i fuga

Ostroznosé wobec sformulowad uzywanych przez Lutostawskiego
zalecana jest podczas rozwazaid nad kolejnym utworem. Poczatkowo
gotowa partylure kompozytor cheiat obdarzy¢ mianem x+/, co miato
akcentowaé jej specyficzng, poliwersyjng forme (bardzo spodobalo sig
to Stefanowi Jarociiskiemu). W rozmowach z Tadeuszem Kaczyfiskim
wspominal tez nazwe Trzynascie i ta wersja tytutu miata z kolei wskazy-
waé na ilosé instrumentéw smyczkowych w obsadzie'. W koticu jednak
zdecydowal sie na rozwigzanie brzmigce tradycyjnie: Preludia i fuga.
Tyle, Ze tytut ten moze zwodzié, gdyz okreslenie drugiej czedei ,.fugg”
jest bardzo umowne. Lutostawski zastrzegl si¢ wprawdzie, ze:

.. jest [ona] na pewno raczej aluzjg do fugi barokowej, niz fugg w scislym sensie
tego slowa. Tym niemnicj sg tutaj oczywiste analogie. Na przyklad podzial na frag-
menty aleatoryczne, wykonywane ad libitum, a zatem bedace muzyka raczej statyczng,
i fragmenty $cigle okreSlone w czasie, wykonywane a battuta, a wigc aktywnigjsze
harmonicznie — odpowiada klasycznej dyspozycji odecinkéw utrzymanych w jednej
tonacji 1 fragmentdw modulujacych. Te pierwsze stuzg ekspozycii tematdw, drugie —
przejiciom pomigdzy ekspozycjami.?

' T. Kaczyiiski Gespréiche mit Witold Lutostawski, Lipsk 1976, 5. 72.

* Program , Warszawskiej Jesieni” 1973, s. 190. Jest to raczej dziwne uogoimeme
licznych, réznorodnych modeli fugi barokowej (i kiasycznej), w ktérych trudno méwid
o jednej generalnej zasadzie statycznosci tematdw i dynamiki fragmentéw moduluja-
cych”, Poza tym réinice pomigdzy dramaturgia peszczegdlnych faz fugi trudro poréw-
nywaé z kontrastem wyrazowym, jaki powstaje z zestawienia epizodéw o deisle okredlo-
nym przebiegu czasowym z aleatorycznymi. Ten ostatni wynika bowiem z antynomii
dwéch réznych rodzajéw muzyki, podczas gdy w tradycyjnej fudze napigcia i roziado-
wania reguluje wspélny im tonalny system harmoniczay, Zasugerowane aluzje tez sg
bardziej intencjonalne niz rzeczywiste, Niezwykle zloZona forma tugi Lutoslawskiego
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Analogie te weale nie sg jednak oczywiste, co najwyzej moga budzié
podejrzenie, ze ,dodano je” dla potrzeb komentarza, odwolujge sie do
pewnych powierzchownych podobiesistw (jak niegdys programy do nie-
ktdrych utworéw orkiestrowych skomponowanych z inspiracji wylacz-
nie muzycznej).

Prace nad utworem zamdéwionym przez Mario di Bonaventure Luto-
stawski rozpoczal wkrétee po ukoriczeniu Koncertu wiclonczelowego,
zakoficzyl za§ latem 1972°. Premiera dziela miata uswietni¢ festiwal
organizowany przez zaprzyjaznionego z kompozytorem dyrygenta w Dar-
mouth, ale nie doszlo do niej z powodu trudnosci finansowych. Po raz
pierwszy Preludia i fuge ustyszano wiec w niewielkiej austriackiej miej-
scowosci Weiz pod Grazem 12 pazdziemika 1972 podczas ~otyryjskiej
Jesieni”, orkiestrg kameralna Radia i Telewizji w Zagrzebiu dyrygowat
M. dit Bonaventura. Polscy stuchacze poznali utwor 30 wrzesnia 1973,
na wieczorze autorskim Lutostawskiego zamykajacym XVII ,,Warszaw-
ska lesient”, kiedy réwniez po raz pierwszy w Polsce wykonano Koncer:
wiolonczelowy; Zespolem Kameralistéw Filharmonii Narodowej dyry-
gowal kompozytor.

W dorobku Lutoslawskiego 6w utwér trwajgcy okolo 35 minut sta-
nowi najdluzszg pozycje. Po raz kolejny forma zostala w nim uksztatio-
wana jako nastgpstwo czesci pierwszej, majgcej charakter wprowadzenia
1 drugie]j — zasadniczej — przynoszacej kulminacje. O ile jednak w Kwar-
tecie smyczkowym, ktory otwierat serig utworéw tak wlasnie skompono-
wanych, cze$é wstepna byla znacznie krétsza od gléwnej i w poréwna-
niu z nig stosunkowo blaha, to w Preludiach i Judze relacja miedzy
czesciami jest inna, a czas ich trwania — podobnie Jjak w IT Symfonii —
zblizony*, Siedmiu kritkim preludiom przeciwstawiona jest jedna, za to
rozbudowana Fuga; nasuwa to z kolei skojarzenie z forma Livie pour
orchestre, cho¢ zasadnicza réznica miedzy tymi dwoma utworami pole-

nie ma bowiem wlasciwie nic wspdlnego z barokowy fuga. Nie wystepuje w niej temat
w tradycyjnym pojeciu tego slowa, a tym samym nie ma jego odpowiedzi, wlasciwych
fudze przeprowadzer i przetworzer tematdw, ani klasycznego stretta,
¥ W wydrekowanej partyturze podana zostala data ukoficzenia utworn: 29 czerwca
1972, W kalendarzi kompozytora pod daty 28 lipca widnieje notatka ,skoricz. ost. Prel”,
* W nagraniu Polskiej Orkiestry Kamerulnej pod dyrekeja kompozytora z 1974 roku
preludia trwaja 18 minut, fuga o 10 sekund kroce;.
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ga na tym, ze w Livre ostatni rozdziat wylania si¢ z Intermedium, Fu.fga
za$ oddzielona jest od preludidw pauzg. Nowoscig formalng, odréznia-
jaca ten utwdér od poprzednich, jest natomiast poliwersjonalizin, kté.ry
po raz pierwszy, a zarazem ostatni zagoscil w twdrczosci Lutoslawskie-
go, Kompozytor objasnia w partyturze:

Utwdr moze byé wykonany w calodct lub w rdznych skréconych wersjach. W wy-
padku wykonania w calosci obowigzuje wskazana kolejnosé Preludicw. Natomiast
oddzielnie wykonywaé mozna dowolng itos¢ Preludiéw w dowolnej kolejnosci, 1acz-
nic ze skrécong wersjg Fugf lub tez bez niej. Pomigdzy Prefudiami nie nalezy stoso-
wac pauz, skomponowane sg bowiem w taki sposdb, ze zakoiiczenie kazdego z Pre-
Indicdw moze zachodzié na poczatek ktéregokolwiek z pozostalych.’

O wyborze wersit dyrygent musi zadecydowaé przed wykonaniem.
Istnieje niewiele mozliwodci ksztaltowania formy, a wszystkie zc?s?,taly
przewidziane przez kompozytora®. W muzyce polskiej tych lat zblizona
poliwersyjnosé pojawita sie w Ad fibitum (1973-77) Kazimierza Seroc-
kiego, kidry zreszta znacznie wezesnie] zainteresowat sie formg otwartg’.

Zakonczenie kazdego preludium zazgbia sic z poczatkiem nastepnego
w taki sposob, ze sluchacz moze nawet nie zauwazy¢ granicy miedzy
nimi. Prototyp tego pomystu znajduje sie w Passacaglii z Koncertu na
orkiestrg, gdzie wanacje w glosach kontrapunktujacych zaczynajg sig
1 koficzg nieréwnoczesnie z tematem. W I Symfonii cze$é Direct ,na-
klada si¢” na Hésitant, a ponadto zamaskowana jest cezura pomiedzy
nimi, bowiem kontrabasy rozpoczynajace Direct przez pewien czas gra-
14 juz swojg partie, gdy raz jeszcze odzywa si¢ fraza fagotdw, ktér.a
przynalezala do kody Hésitant. Zespolenie kazdego preludium z kalz-
dym umozliwia fakt, iz poczatki ich wykonujg tylko pierwsze, trzecie,
pigte i siédme skrzypce, druga altdéwka oraz druga wiolonczela {w przy-
padku frzeciego preludium takze kontrabas), natomiast zakoﬁczenla. —
pozostale instrumenty. Podobnie podzielony zostal dwunastodZwigk:

* W. Lutoslawski Preludia | fuga, Krakéw 1973,

§ Orkiestra Kameralna Filharmonii Narodowej pod dyrekcja Karola Teutscha wyko-
nywala tylko kilka preludidw i maksymalnie skrécong fuge, lecz utwér prawie zawsze
grany jest w pelnej wersji, ze wszystkimi preludiami i z pelna fuga. .

7 Por. A piacere na fortepian {19G3) 1 péZnigjsze, lecz zupelnie réine od muzyki Lu-
tostawskiego Arrangements na flety proste (1976).




heksachord dis, d, h, b, a, gis pojawia si¢ na koticach, a szes¢ pozosta-
tych dZwiekdw na poczatkach preludidw.

Preludia majg wprawdzie rézne czasy trwania’, ale za to zblizona
dramaturgie, wynikajgcg z podobnego nastepstwa kilku skontrastowa-
nych pomystéw fakturalnych. Z wyjatkiem czwartego, wszystkie rozpo-
czynajg sig charakterystycznq mysig forte. Pomyst éw rozwija sie, mo-
zyka jednoznacznie zmierza do kulminacji, po czym dynamika i ruch
raptownie stabng. Ostry kontrast sforzato, bedacy jakby erupcia resztek
energii z nierozladowanej kulminacji, narusza spokdj stopniowo wyci-
szanej kody. Odrebnosé zawdzigezajg natomiast preludia zréznicowaniu
wyrazu oraz samych pomystéw fakturalnych.

Pierwsze preludium zaczyna sig jakby uroczysta fanfarg (mimo suge-
rowanej swobody w doborze kolejnosci wyraZnie naprowadza ona na
poczatkowe migjsce w cyklu). O specyfice jego harmonii decyduje uzy-
cie zaledwie kilku interwaldow (sekund wielkich, kwart czystych oraz
ich przewratéw). Tylko pod koniec rozbrzmiewajq dlugie, przeciagle
glissanda (znane z Livre) oraz krdtkie, ,rozsypane” dZwigki. Na ich tle
wchodzi nastgpne, ,.scherzowe” preludium z oryginalnie wykorzystany-
mi pizzicatami, Wyjatkowo pigknie brzmi quasi-poglos koficzacy krét-
kie motywy, a potem opadajgce glissanda wykonywane quasi-niente (patrz
przyki. 14},

Krétki wstep otwiera trzecie preludium, po czym pizzicatom granym
przez szesé nizszych instrumentdw przeciwstawia si¢ brzmienie siedmiu
skrzypiec wykonujacych dluga linig melodyczna molto cantabile ¢ espres-
sivo o stopnlowo poszerzajacym si¢ ambitus; jest to jeden z najbardziej
lirycznych fragmentéw w catym utworze. Kolejne preludium zawiera
najwiecej muzyki tradycyjnie zrytmizowanej. Choral pianissimo o sku-
pionym charakterze rozpoczyna si¢ unisonem f, do ktérego — tworzac
sekwencje tajemniczo brzmigcych akordéw — dodawane sg kolejne
dZwigki, az do osiagnigcia pelnego dwunastodZwieku. Po dluzszej chwi-
Ii na tle.choralu niespodziewanie odzywaja sie krétkie dZwicki powta-
rzane fortissimo przez pierwsze skrzypee i stopniowo podejmowane przez
pozostale instrumenty; peinig one role podobna jak interwencje blachy

¥ W nagraniu pod dyrekejg kompozylora przedstawiajy sie one nastepujgco: [ — 27207,
I — 1507, [ — 3557, 1V — 3'157, V — I°38", VI — 2°02", vIf — 4'10”.
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14 H Preludium, poczalek
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w Koncercie wiolonczelowym, a wezesniej — powracajace diwieki ¢

w Kwartecie smyczkowym. Trzon piatego preludium, najkrétszego
i w poréwnaniu z innymi najprostszego, stanowi solistyczna partia kon-
trabasu, ktéry wykonuje oderwane dZwieki; na ich tle rozbrzmiewaja
kréikie interwencje pozostatych instrumentéw grajgcych pizzicato, a po-
temn tremola i flazolety. Koncertujgey charakter ma rowniez nastgpne
preludium, z wyeksponowanym duetem wiolonczel. Ruchliwos¢ presio-

furioso najdluzszego, ostatniego preludium moze sugerowac przybliza-
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nie sic wiekszej kubminacji, jednakze kiedy prawie juz do niej docho-
dzi, wykonawcy przerywaja gre; kompozytor celowo zawodzi oczeki-
wanie stuchaczy. Polem nastepuje juz tylko statyczna koda z zachwyca-
jacym brzmieniowo, melancholijnym, aleatorycznym segmentem ostat-
nim, przypominajacym nieco lugubre z Kwartetu smyczkowego.

Kazde preludium z osobna jest misternie zorganizowanym wydarze-
niem muzycznym. Polaczenie ich nie tworzy jednak wyraZnej catosci
dramaturgicznej, nawet jesli zauwaza si¢ w niej §lady wielkiej formy
symfonicznej. Prawie dwadziescia minut ustawicznych zmian nastrojow,
fluktuacji dynamicznych, cigglych kontrastéw gry arco i pizzicato, prze-
ciwstawien muzyki szybkiej i wolnej, a przy tym niemal stata obecnosé
aleatoryzmu determinujgcego pewna statycznosé przebiegu moze stwa-
rza¢ powaine problemy: wykonawcom — z udZwignigciem formy, siu-
chaczom — z utrzymaniem koncentracji. W wersjach skrdconych latwo
natomiast zaburzy¢ proporcje dramaturgiczne. Na przykiad poprzedze-
nie kompletnej fugi jednym tylko preludium (zwlaszcza krétszym) tak
dalece zachwieje réwnowagg, ze nie zdgzy ono spehic roli, jaka kom-
pozytor przydziela czesciom wstepnym. Z kolei polgczenie wszystkich
preludiéw ze skrécong fugg pozostawi wraZenie wyrainego niedosytu.

Poczatek fugi nie wyznacza wyraZnej cezury w dziele, podobnie jak
to zauwazato si¢ pomiedzy czesciami Kwartetu smyczkowego 1 Il Symjfo-
nii, gdyz z powodu lagodnego przebiegu muzyki sprawia ona wrazenie
kontynuacji preludiéw (zwlaszcza, ze miarowy ruch ¢wierCnut w czwar-
tym preludium odbywal sie w podobnym tempie). Tylko wytrawny od-
biorca uchwyci zmiane harmonii spowodowang zastosowaniem interwa-
16w innych niz w preludiach: sekund wielkich, kwart czystych oraz ich
przewrotéw. Jesli jednak tak sie nie stanie, to by¢ moze dopiero pokil-
ku minutach zorientuje sig, ze slucha nowej czesei oraz muzyki o innej,
znacznie bardziej szerokooddechowej dramaturgii. Ten brak cezury —
obey tradyeyjnym polaczeniom prefudiéw z fugami — wynika réwniez
z faktu, iz fugi Lutoslawskiego nie rozpoczyna temat, ale rozbudowany
wstep (materiat wstepu znajdzie pdZniej zastosowanie w tacznikach po-
miedzy tematami). Ale 1 to, co kompozytor nazywa tematami, nie przy-
pomina tradycyjnych tematéw fug, aczkolwiek jest to szes¢ wyrazistych
pomystéw muzycznych o zindywidualizowanych rodzajach diwigku,
sposobdw frazowania i interpretacji, opatrzonych oznaczeniami podkre-
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Slajacymi wlasciwy im wyraz: cantabile, grazioso, lamentoso, misterio-
so, estatico i furioso. Nie sa one bowiem liniami melodycznymi, lecz
— jak to ujat Lutostawski —— wigzkami glosow; oryginalnym pomy-

stem polegajacym na heterofonicznym zestawieniu instramentow grajg-
cych takie same szeregi dZwiekow, ale rytmiczie niezaleznie. Tematem

furiosa

sg za$ zaledwie dwa powlarzane, tremolowane dZwigki pola-

czone glissandami (w pierwsze] wigzce w odleglosci septymy_/ wielkie],
w drugiej — majacej spetniac role odpowiedzi — w odsigpie tryton.u,
czego wymaga struktura akordu przydzielonego temu fraglmen_tom);
nigdy jeszeze do miana ternatu® nie aspirowala konstrukcja rowme ska-

pa 1 statyczna:

15

Fuga, temat furioso, cyfra part. 21
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Amorficznosé tematu furioso jest wprawdzie wyjatkowa, lecz zjawl-

sko to

dotyczy réwniez — cho¢ w nieco mniejszym stopniu — pozosta-

tych tematéw. Od wyrazistosci samych tematow wazniejsza jest bowie_m
odmiennogé owych szesciu pomystéw od pozostalych epizodéw. O ile

® Temat [gr. théma = rzecz, materia, przedimiot rozprawy], giowny element konstrf

k-

¢ji dzieta muzycznego 0 wyrazistym rysunku melodycznym, zajmujgey eksponowane

migjsce

w utworze i specyficznie traktowany {najczesciej jako podstawa pracy tematycz-

nej). W fugach barokowych i pdZniejszych temat byt odecinkiem melodycznym prze-

prowadzanym imitacyjnie poprzez glosy utworu i wy

korzystywanym w pracy moty-

wicznej.
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bowiem lqczniki zanotowane sg tradycyjnie, to tematy — aleatorycznie,
Jeszeze silniejszym Zrédlem kontrastu jest zréznicowanie harmoniczne:
w tgcznikach wystepuja jedynie sekundy wielkie, kwarty czyste oraz ich
przewroty, natomiast w tematach -— sekundy male i ich przewroty oraz
frytony. [ ta wlasnie odrgbnos¢ jest znacznie istotniejsza od rozmaitosci,
jaka wprowadzajg tematy. Tym bardziej, ze pomimo wyrazowe] indy-

widualnosci, wywodzg sie one z podobnego materialu interwalowego: -

z serit dZwickOw przypominajace] szereg znany z Muzyki iatobnej.
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. W gruncie.rzgczy mamy wige do czynienia jakby z tematem i jego
pigcloma wariacjami zréznicowanymi rytmicznie, fakturalnie, a przede
wszystkim ekspresyjnie, lecz nie zawsze w stopniu réwnie wysokim, jak
to sugeruje kompozytor. Na przyklad lamenioso rézni sie od cantabile
przede wszystkim (albo raczej: zaledwie) obecnoscig dwoch dodatko-
wych szesnastek.

Mimo kontrastéw zachodzacych migdzy tematami a tacznikami oraz
obecnosei kilku bardziej ozywionych fragmentéw (przede wszystkim
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w ostatnich trzech tematach) w rozbudowanej, prawie dziewigciominu-
towej ekspozycii fugi panuje statyka. Z rozpoczgciem przetworzenia stu-
chacz oczekuje wiec udramatycznienia muzyki, tymczasem — wbrew
tradycji fugi — nic takiego nie nastgpuje. Przeciwnie, muzyka staje si¢
jeszcze spokojniejsza (choc jej miarowy ruch kilkakrotnie zaburzajg ac-
celeranda i ritardanda). Linearyzm ustgpuje coraz wyrazistszym wspot-
brzmieniom, zmierzajac ku pelnemu akordowi-agregatowi. W kolejnym
epizodzie, nazwanym przez kompozytora strettem’, wszystkie tematy
zazebiajg sig, ale odwrotnie niz w tradycyjnych strettach, zamiast spotg-
gowania napigcia nastepuje dalsze ostabienie dramaturgii. Dopiero w su-
bito fortissimo muzyka zdaza do punktu kulminacyjnego, osiggajac go
zreszts nadspodziewanie szybko, szybciej niz to bywalo w poprzednich
utworach Lutostawskiego.

Kulminacje fugi tworzy trzynastoglosowy segment aleatoryczny (po-
dobnie jak w Kwartecie smyczkowym). Mozna by przypuscic, ze dojdzie
w niej do natozenia wszystkich tematéw, a tymczasem pojawia sig¢ ZU-
petnie nowa muzyka, z dotychczasowg zwiagzana jedynie podobng har-
monig. Lutostawski tak objasnit 0w zabieg:

Element irracjonalnosci czasami wprowadzany bywa takze w sposéb metodyczny.
Poshuze si¢ preyktadem Preludiow i fugi. Jest fuga zawierajgca sze$¢ tematéw o jasno
okreslonym materiale. Sg intermedia i wstep fugi przed ekspozycjg pierwszego tematu,
ktére stanowia watek niezalezny od tematu. Jednym slowem, wydawaloby sie, ze
logika jest nie do podwazenia. I to byloby straszne. Ale ja wprowadzam w tym
utworze, w koficowych partiach, element absolutnie irragjonalny. W pewnym momen-
cie dochodzi do stretta wszystkich tematdéw w dwu kolejnych sekcjach, Po tym strec-
cie wprowadzam cos, czego przedtem w ogole nie bylo, co$ zupelnie nowego, co
wlagnie stanowi kulminacje utworu. Jest to §wiadomie wprowadzony moment irracjo-
nalny, i to jest to, jak mozna by powiedzieé ,,metoda-szaleristwo™.!!

© T utoslawski uzyl tego okre§lenia podczas sympozjum w Baranowie (por. nast. przy-
pis)., Nazwanie tego i trzech nastgpnych epizodéw ,strettem” zupelnie nie odpowiada
temu pojeciu w fudze. W przypadku temaiéw bedacych jedynie szeregiem diwigkdw,
pozbawionych wyraZnego poczgtku i kofica, stretto w ogdle nie moie zaistnieé. Stosu-
jac poprawng definicje stretta mozna by ewentualnie méwic o jego obecnodei w ekspo-
zycji; np. w momencie pojawienia sig trzeciej wiazki grazioso (druga wigzka wchodzi
po 21 déwigkach pierwszej, za trzecia jui po trzech dZwigkach drugiej).

" Spotkania muzyczne w Baranowie, op. cit, s. 91. Okredlenie zabiegu zatosowanego
w kulmiracji mianem ,metody-szalefistwa” nasnwa skojarzenie z pewng relacjg Luto-
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Po kulminacji nastgpuje jeszcze jedna nowosé, w postaci bardzo eks-
presyjnej kantyleny. Inicjujy ja pierwsze skrzypce, po czym stopniowo
rozprzestrzenia sig ona —- coraz nizej — na pozostale instrumenty. Utwor
niespodziewanie konfczy trzylaktowa, szybka, efektowna koda, harmo-
nicznie spokrewniona z pierwszym preludium oraz z wszystkimi lgczni-
kami.

W porGwnaniu z poprzednimi utworami w Preludiach i fudze wyraz-
nie przybylo ustepéw o duzej temperaturze emocjonalnej. Wydaje sie,
ze kompozylor zaczat przezwyciezaé zubozenie melodyczne, jakie dato
sig zauwazy¢ w jego muzyce po 1961 roku. Po raz pierwszy rozbudo-
wana melodia pojawila si¢ w ostatniej czesci Paroles tissées, nastgpnie
w trzeciej czgsci Koncertu wiolonczelowego, teraz najwyrazniej zaistnia-
la w széstym preludium i w niektérych koficowych fragmentach fugi.
Interesujaco rozwingt tez Lutostawski kilka pomystéw z wezesniejszych
dziel, takich jak intensywne uzycie éwierctonéw i przyspieszenie ruchu
przed kulminacja w széstym preludium — znane z H Symfonii i Livre
pour orchestre, a w czwartym preludium quasi-chorat, ktéry tak charak-
terystycznie zabrzmial tuz po kulminacji w Livre pour orchestre.

Zaréwno po austriackiej premierze, jak i po pierwszym polskim wy-
konaniu krytycy entuzjastycznie przyjeli Preludia i fuge. To wlasnie
wtedy Tadeusz A. Zielifiski stwierdzil — i zdanie to z latami powtarza-
no coraz czgsciej -— ze Lutostawski jest najwigkszym polskim kompo-
zytorem po Chopinie. Kilku dyrygentéw wiaczylo utwér do repertu-
aru, a Jerzemu Maksymiukowi i Karolowi Teutschowi zawdzieczal on
bodaj najwigcej wykonaii. Z uplywem czasu zainteresowanie tym dzie-
lem jakby ostablo. By€ moze sprawila to niewielka sugestywnos¢ dra-
maturgii, zwlaszeza w zestawieniu z dwoma poprzednimi utworami, czyli
Livre pour orchestre 1 Koncertem wiolonezelowym, kiére wyr6zniaja sig
wrecz wirtuozowskim kierowaniemn uwagg sluchacza. Tymezasem roz-

stawskiego z jego zycia prywatnego. Zdegustowany dogé swobodnym zachowaniem,
a przede wszystkim slownictwem szwagierki Kaliny Jedrusik, zrobil ,straszng awanturg”
~— jak sam to okreslit — jej mgzowi, czyli Stanistawowi Dygatowi. ,Poprositem go, by
usiadl — opowiadat Lutostawski — i powiedzialem: «Staszku! To jest nie do przyje-
cial»”

B T. A, Zielifiski Perspekoywy pigkna wyrazi i formy, ,Ruch Muzyczny” 1973, nr 18,
s. 6.
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budowanej, arcybogatej w szczegdly muzyce Preludiow i fugi o par
excellence intelektualnie wykoncypowanej formie (pomimo ,metody-
~szalefistwa” w kulminacji fugi) niejednokrotnie brakuje wyrazistych kon-
turéw i czesto pozostawia ona stuchaczowi jedynie mozliwos¢ delekto-
wania si¢ pigknie brzmigcymi fragmentami. Od wykonawcow wymaga
dtugotrwatych przygotowan, nie gwarantujac rezultatu réwnie efektow-
nego jak wiele innych utworéw Lutoslawskiego. Niemniej utwor _wlq—
czaja do repertuaru r6zni dyrygenci, a w minionych latach — co cieka-
we — stosunkowo najczesceiej grywano go w Finlandii.




Mi-parti

W gabinecie Lutoslawskiego, troche z boku, stal niewielki, niski stét
z blatem przykrytym szyba. Spoczywaly pod nig rozmaite kurioza,
a wsrdd nich pismo z ZAIKS-u:

Przypominamy uprzejmie, ze do Dziafu Repartycii nie zgtosil Pan jeszcze utworu
pt. Miri-party...

Mini-party narodzita sig w wyniku przeinaczenia tytulu Mi-parti, utwo-
ru komponowanego w latach 1975-76 dla amsterdamskiej orkiestry Con-
certgebouw’. Przez diuiszy zreszty czas kompozytor nie mégt znaleZé
dla niego tytulu. Rozwazal kilka pomysiéw, najdiuzej zastanawiajgc sie
nad Summer Music, czyli Muzykq letnig; latwo sobie jednak wyobrazié,
iz budzitoby to raczej niepozadane skojarzenia z Auiumn Music Andrze-
fa Panufnika. Kiedy utwér doczekal sie wreszcie nazwy, Lutoslawski
objasnit jg nastepujaco:

Tytut Mi-parti (wedlug stownika Quilleta ,composé de deux parties égales mais
differantes” — skladajgcy si¢ z dwdch czgdci réwnych, ale réznorakich) nie odnosi sig
do formy utworu, lecz raczej do sposobu rozwijania mysli muzycznej. Frazy muzycz-
ne sktadajg sig tu czesto z dwdch czesc, z ktdrych druga przy powtérzenin wystepuje
z elementem nowym?.

Po latach natomiast wyznat:

' W kalendarzo Lutostawski zanotowal pod datg 26 II1 1976: ,skoficz.[ony] szkic”
i prawdopodobnie chodzilo o Mi-parti. Czystopis Mi-parti nkoficzony zostai 15 VI 1976.
* Ksigzka programowa XXI ,Warszawskiej Jesieni” 1977, s. 15.
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»Mi-parti” jest stowern, ktdre mi sig spodobalo i potem dopiero zaczglem szukad,
jak by je moina usprawiedliwic. [ rzeczywiscie usprawiedliwienie znalazlem, ale wla-
4ciwie chodzilo o stowo, ktdre mogloby stuzy¢ identyfikacji utworu.?

Mi-parti lgczy wyjatkowa scistos¢ 1 zlozonose techniki z prostotg
wyrazu, rzadko spotykana we wczesnicjsze] muzyce Lutoslawskiego.
W pordéwnaniu z poprzednimi dzielami brzmi o wiele bardziej eufo-
nicznie. Akordy-agregaty zastosowane w tym ulworze sa wyrazistsze,
wsp6tbrzmienia w odcinkach ad libitum — przejrzystsze 1 w przeci-
wienstwie do analogicznych fragmentéw na przykiad Gier weneckich —
kazdy dZwigk jest w nich doskonale styszalny.

Dzielo trwa okoto pigtnastu minut, sktada si¢ z trzech potgczonych
czescl. Jego rozmiary sa skromniejsze, a brzmienie bardziej kameralne
niz to bylo w przypadku Livre pour orchestre. Pordwnanie tych akurat
utwordéw nie jest przypadkowe, bowiem wykazuja one pewne podobiei-
stwa — przede wszystkim na samym poczatku (por. pierwszych 7 tak-
tow przykl. 20, s. 208 z poczatkiem Livre pour orchesire — przykt. 8,
s. 109).

Oba utwory zaczynajq si¢ w wolnym tempie i $ciszonej dynamice, -

wykonywane przez smyczki podzielone na grupy. W Livre pour orche-
stre graja one ekspresyjne quasi-glissanda uzyskiwane za pomoca wste-
pujacych badz zstepujacych wycinkéw gamy podzielonej na éwierétony.
W Mi-parti ¢wierctony s3 wprawdzie nieobecne, ale za to pojawiajg sig
rzeczywiste glissanda. Ekspresyjnie tak sa jednak zblizone do tamtych,
ze fragment 6w brzmi nieomal jak wariacja Livre*. Co wigcej, poczatki
obu utworéw przyjmujg ksztait dwukrotnych ,falstartéw”, czyli kréi-
kiej, powtérzonej mysk, po ktoérej muzyka zatrzymuje si¢ (w Mi-parti
wystgpuje nawet pauza z fermata), by dopiero za trzecim razem poda-
zy€ dalej.

W Mi-parti melodia pelni role o wiele wazniejszg niz w poprzednich
dzietach. Pojawiajg si¢ szerokie, $piewne, niemal romantyczne kantyle-

* G. Michalski Szika § powinnosé, Zaak™ 1088 ar 399 (8), s. 78. Uwaga ta dodat-
kowo wzmacnia podejrzenia, jakick nabyliSmy wobec tytutu Preludidw i fugi, Lutosla-
wski przypuszczalnie nie wiedzial, Ze stowem ,,mi-parti” okredlano pstrokaty sirgj érednio-
wiecznych szpilmandw, w ki6rym lewa i prawa strona réznily sig kolorami i wzorami
tkaniny.

* Bardzo podobnie brzmi réwniez poczatek drugiego odcinka Les espaces du som-
meil, bedacy jakby zapowiedzia rozpoczecia Mi-parti,
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ny. Na poczatku — w instrumentach detych (zob. przykl. 18, s. 204/
f205).

Partytura Mi-parti, podobnie jak wszystkie dojrzale dziela Lutostaw-
skiego, obfituje w arcysciste porzadki wynikajgce z jego systemu har-
monicznego i specyficznego sposobu organizacji czasu. Niektére nie-
omal rzucajg si¢ w oczy, odkrycie innych wymaga pewnej dociekliw-
osci. Z tego punktu widzenia utwér rzeczywiscie moze przypominaé
katalog ,Jamigléwek”, co wypominat Lutostawskiemu niegdys§ Kisie-
lewski. Imponujace jest jednak to, Ze owe z pozoru abstrakeyjne prawi-
dlowaosct liczbowe doskonale stuzg ekspresji. Pewien wglad w to zjawi-
sko da¢ moze chociazby poczgtek utworu.

Pierwszy czgs¢ stanowig trzy merdwne (coraz kr6tsze) epizody. Dwa
z nich poprzedzone sa wspomnianymi ,.falstartami” (pierwszy z epizo-
déw dwoma, drugi jednym , falstartem”). Kazdy epizod ma wiasna kul-
minacje z sekcjg ad libitum. Harmonia tej czesci wspiera sie na osmiu
akordach-agregatach, ktére réznia si¢ w niewielkim tylko stopniu:

19 Mi-parti, akordy-agregaty
(nuty zaczerntone pokazuja zmiany w stosunku do poprzedniego akordn)
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Po wystgpieniu 6smego akordu powraca pierwszy, przetransponowa-
ny o pé6t tonu w gore.

Dzielac obszar zajmowany przez dwunastodZzwickowe akordy-agre-
gaty na trzy pola (odpowiadajgce niskiemu, srodkowemu i wysokiemu
rejestrowi) zauwazymy, iz kazde z tych pdl zajmuje czterodZwigk, a za-
leznosci pomigdzy tymi czterodZwigkami przejawiajy wyrazne prawi-

- dlowosci. W kazdym polu najbardziej symetrycznego, 6smego akordu

pojawia sig czterodZwigk zmniejszony. W pierwszym, drugim oraz siéd-
mym akordzie identyczna struktora interwalowa, tj. czterodZwigk do-
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minantseptymowy znajduje sie w polach zewnetrznych. Natomiat w trze-
cim, czwartym, pigtym i szdstym akordzie czterodZwieki z poszczegdl-
nych pdl sg interwatowo zréznicowane. Najbardziej rézni sie od otocze-
nia czwarty akord, gdy? w najnizszym jego polu wystepujg dysonujace
wspotbrzmienia dwdch tercji cdleglych od siebie o wielks septyme.

Dla potrzeb harmonii podzielona zostala grupa instrumentdw smycz-
kowych: 1 1 Il skrzypce divisi a 3, altéwki, wiolonczele i kontrabasy
divisi a2, co lacznie daje 12 glosow. Instrumenty wystepujg w dopelnia-
jacych si¢ parach (zob. przykl. 21) i to w taki sposéb, ze kazdy z nich
wykonuje jedynie dwa dZwieki akordu, a co najmniej jeden laczy te
dZzwieki glissandami. Wartosci dZwigkdw uporzadkowane sa w kanonie
rytmicznym w odleglogel éwierénuty (regulamosé ta nie dotyczy glis-
sand, ktére pojawiajg sie rozmaicie, niezaleznie od kanonu)® (patrz przykt.
20, s. 208-211).

DwunastodZwigki uksztaltowane w ten sposéb dajg osobliwie pulsu-
Jjace brzmienie, na ktérego tle odzywaja si¢ solistycznie traktowane in-
strumenty dete. Wykonujg one frazy melodyczne, ktérych zasadnicze
dZwieki dublujg (w identyczne] oktawie) dZwieki grane przez smyczki,
a wiec nalezace do kolejnych akordéw. Uplastyczniajg te linie melo-
dyczng péftonowe odstepstwa od owych dZwiekéw. Z wyjatkiem klar-
netu basowego, instrumenty dete réwniez wystepujg w parach. Komple-
mentarno$¢ tych par jest jednakze inna niz w przypadku smyczkowych,
bowiem dete prezentujg swoje partie oddzielnie 1 po kolet, tj. przejmu-
igc frazy jeden od drugiego; wyjgtkiem od tej zasady sa tylko zakoiicze-
nia wszystkich trzech epizodéw. Motywika kazdej z tych par wyrdznia
si¢ indywidualnym charakterem, wynikajacym ze specyfiki brzmienia
danych instrumentéw. Na przykiad wigc, flety wykonujg szybkie repe-
tycje dZwiekdw w wysokim rejestrze, a oboje — dlugie nuty. Wejscie

5 Co sie tyczy L falstartéw”, 1o kazdy z nich obejmuje cztery takty i zakoriczony jest
pauza wydluzong fermata. W pierwszym ,falstarcie” pojawia si¢ sze§¢ déwigkéw z pierw-
szego akordu (pelen czterodiwigk ze srodkowego pola i po jednym diwigkn z pozosta-
Iych dwéch pél), w drugim — osiem diwigkdw (peten czterodiwigk ze érodkowego
pola i po dwa diwigki z pozostalych czterodiwiekéw). Pelny dwunastodZwiek nastepuje
dopiero ,przy trzecim podejsciu”, czyli przy wlasciwym rozpoczeciu epizodu. Osmic-
glosowy ,[alstart” poprzedzajacy drugi epizod zbudowany zostal na srodkowym cztero-
dZwigkn i dwéch diwigkach z zewngtrznych pdl ostatniego akordu,
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kazdego kolejnego instrumentu detego pociaga za sobg zmiane dwuna-

stodZwickowego akordu granego przez smyczki.

Jako pierwszy z dziewigciu gloséw solowych wchodzi kiarnet baso-
wy, w charakterystycznym dla siebie niskim rejestrze. Nastgpnie po ko-
lei do gry przylaczaja sie pozostale instrumenty dete, tj. dwa rogi, dwa
klarnety, dwa oboje i dwa flety. Jednakze z wyjatkiem samej kulminacji
i poprzedzajacych jg dwéch taktéw, tworzg one kontrapunkt nie osmio,
lecz piecioglosowy, bowiem — jak juz powiedziano — instrumenty w pa-
rach przekazujg sobie frazy melodyczne. Diugoscel fraz sy regularnie
skracane.

W pierwszym epizodzie (poprzedzonym dwoma ,falstartami’™) kolej-
nos¢ wejsé instrumentdw detych i dlugosé fraz jest nastepujaca:

— klarnet basowy — 7 taktéw (dlugogé frazy: 13 éwierénut),

— klarnet basowy + rég — 6 taktéw (dlugosé frazy rogu: 11 éwieré-
nut),

— klarnet basowy + rég + klarnet — 5 taktéw (dlugos¢ frazy klarnetu:
9 Ewierdénut),

— klamnet basowy + rég + klarnet + obd] — 4 takty (dlugosé frazy
oboju: 7 éwierénut),

— klamet basowy + r6g + klammet + obdj + flet — 3 takty (diugosc
frazy fletu: 5 éwierénut),

- wszystkie dziewigC instrumentdw — 1 takt (poniewaz I czg§€ utwo-
ru zapisana jest w metrum 3, frazy z koniecznodci przechodzg do
nastepnego taktu),

-— wszystkie instrumenty dgte, rytmicznie niezalezne (sekcja ad libi-
tum).

W drugim epizodzie (poprzedzonym jednym ,falstartem”) kolejnos¢
wej$é instrumentéw detych jest odwrotna w stosunku do pierwszego,
a odcinki sa jeszcze krbtsze:

— flet — 5 taktow (diugo$é frazy: 10 éwierénut),

— flet + obdj — 4 takty {dlugos¢ frazy oboju: 8 ¢wierénut),

— flet + obdj + klamet — 3 takty (dlugo$¢ frazy klarnetu: 6 éwierénut),

— flet + obdj + klarnet + rog — 2 takty (dlugosé frazy rogu: 4 éwierc-
nuty),

— flet + obdj + klamet + rég + klamnet basowy — 1 takt (dlugosé
frazy klarnetu basowego: 2 éwierénuty),




— wszystkie instrumenty — 1 takt (analogicznie jak poprzednio, frazy
przechodza do nastepnego taktu),
— wszystkie instrumenty, rytmicznie niezalezne (sekcja ad libitum),

W trzecim, ostatnim epizodzie (bez ,(falstartu”), instrumenty dete
pojawiaja sie w kolejnosci, ktéra wigze porzadki wystepujace w po-
przednich epizodach:

— flet + klarnet basowy — 3 takty (frazy: 6 i 5 éwierénut),

— flet + klarnet basowy + obdj — 2 takty (dtugosé frazy oboju: 3 éwieré-
nuty),

— flet + klarnet basowy + obdj + rog — 1 takt (dlugosé frazy rogu:
2 Eéwierénuty),

— flet + klarmet basowy + obdj + rég + klarnet — 2 takty (dlugosé
frazy klarnetu: 2 éwiercnuty),

— klarnet -basowy + obdj + rég + dwa klarnety + flet piccolo (bez
fletu) — 1 takt (piccolo powtarza potowe frazy fletn wielkiego),
— w ostatnim takcie, ktory podobnie jak zakoficzenia poprzednich epi-

zod6w grany jest ad libitum, lecz w odréznieniu od nich jest trzy-
krotnie dhuzszy, niespodziewanie wchodza teraz pozostale instrumenty
dete (razem jest ich 23) i rownoczesnie wykonujg trzy rézne dwu-
nastodZwieki. Stanowi to kulminacyjny moment pierwszej czesci
utworu.

Druga czeéé Mi-parti jest znacziie bardziej ziozona®. W odréznieniu
od medytacyjnego poczatku, obfituje w ustawiczne zmiany faktur i ostre
kontrasty dynamiczne. Zmienia si¢ w miej takze sposéb ksztaltowania
materialu dZwigkowego. DwunastodZwieki, kitdre determinowaly har-
monike czgici poprzedniej, poczatkowo w ogdle nie wysiepuja. Luto-
slawski przyjat tu inny sposéb organizacji wysokosei dZzwickéw, oparty
na dwunastodZwickowe] serii, ktdrej druga polowa jest transpozycijg
pierwszych szegciu dZwiekéw o sekunde wielkg w gére, a zarazem ich
rakiem inwersjt:

 Szczegblowy analize dziela zobk, M. Homma Witeld Lutostawski: Mi-parti, ,Melos™
1985 nr 3, s. 22-57 oraz 1. Paja-Stach, rozdz, System in concreto. Kenfiguracja systemu
na preykiadzie Mi-parti, op, cit., 5. 87-109. Drobiazgowg prezentacje tej partytury przed-
stawil tez sam kompozytor; w: Z problemdw muzyki wspotczesnej, Zeszyty Naukowe Zes-
polu Analizy i Interpretacji Muzyki nr 3, Krakéw 1978, s, 43-535.
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21 Mi-parti, seria
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Akordowe brzmienie smyczkdw, charakterystyczne dla pierwszej czesci
utwort, ustepuje nowej barwie — uzyskiwanej artykulacja pizzicato,
natomiast instrumenty dete, kiére wczesniej graly solistycznie, teraz
wystepujg w grupach. Uwage zwracajg fanfarowe motywy powierzone
trabkom i puzonom, zbudowane z nieregularnych motywéw, ktérych
poszarpany rysunek rytmiczny z charakterystycznym zatrzymaniem ostat-
niego dZwigku przywodzi na mysl §rodkowy epizod z Capriccio nottur-
no w Koncercie na orkiestre; w Mi-parti po raz pierwszy od czasdw
Muzyki ;alobnej odzywaja si¢ echa muzyki, wobec kidrej Lutostawski
przez lata deklarowat catkowitg obojgtnosc.

Cze$é drugg, podobnie jak pierwszg, tworzg trzy odcinki. Poczgtko-
wy wyréznia si¢ obecnoscia kontrapunktu aleatorycznego (dwukrotnie
przerwanego wspomnianymi motywami fanfarowymi). Tlos¢ grup -
strumentalnych uczestniczacych w tym kontrapunkeie stopniowo zwigk-
sza sig, natomiast dlugo$é kolejnych odeindw réwnomiernie maleje.
W drugim odcinku partytura zapisana jest w sposéb tradycyjny, przez
co muzyka staje si¢ ruchliwsza 1 bardziej dynamiczna. Z kolel nastgpuje
znane z poprzednich utworéw orkiestrowych skracanie kolejnych odcin-
kéw, prowadzace bezposrednio do kulminacji, lecz dokonuje si¢ ono
w sposéb bardziej wyrafinowany niz to miato miejsce w If Symfonii czy
w Livre pour orchestre. Trudniej przesledzié je stuchem, a i kulminacja
pojawia sie wezesniej, niz w tamtych utworach: prawie dokladnie w dwéch
trzecich czasu trwania calosci.

Kulminacja Mi-parti trwa stosunkowo krétko. Podobnie jak w po-
przednich utworach, stanowi ja aleatoryczny odcinek oparty na dwuna-
stodZwieku (w tym przypadku jest nim akord-agregat bardzo podobny
do siédmego dwunastodZwigku z pierwszej czesci utworu). Jest to wpraw-
dzie kolejna wersja pomyslu znanego przede wszystkim z I Symjfonii,
Livre pour orchestre, Koncertu wiolonczelowego i Les espaces du som-
meil, ale zrealizowana w sposab niezwykly. Na znak dyrygenta wszyscy
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22 Mi-parti, Jodowaty akord”, cyfra part. 40
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muzycy dogrywajy do koica aleatoryczna, powtarzang frazg, po czym
— wediug okreslenia kompozytora — ,ruch zatrzymuje sie na «Jodo-
walym» akordzie instrumentdw detych pianissimo’™. Brzmienie tego akor-
du {(dwunastodzwicku zbudowanego ze struktur trytonowo-malosekun-
dowych) rzeczywiscie sprawiaé moze wrazenie uderzajacego chiodu,
zwlaszcza, ze artykulacja non vibrato potgguje sugesti¢ ,,Jodowatosci”.
(zob. przykl. 22, s. 216/217). Dynamiczny, gwaltowny ruch znamienny
dla tej czesci Mi-parti ulega calkowitemu wstrzymaniu i tylko cutery
brutalne interwencje puzonu oraz trabki, odzywajace si¢ w réznych re-
jestrach, jakby odleglym echem przypominaja o niedawnej zywiotowo-
Sci muzyki.

»«Lodowatogés» zwolna przemienia sig w «cieplo» — opisywal dal-
szy przebieg utworu kompozytor — wraz ze stopniowym wchodzeniem
trojga skrzypiec solo™. Na tle zamierajgcego ,.akordu lodowatego” roz-
poczyna sig najbardzie] ekspresyjny fragment utworn, wywierajgcy jesz-
cze wicksze wrazenie niz analogiczne fragmenty w Preludiach i fudze
(tj. gtowna mysl trzeciego preludium oraz przedostatni epizod fugi, réw-
niez po kulminacji}. Koncertmistrz inicjuje liryczna kantyleng, po czym

" przylaczaja sie do niego dwaj skrzypkowie. Znowu uderza obecnosé

oryginalnego porzadku: pod wzgledem rytmicznym jest to bowiem kon-
strukcja symetryczna (zob. przykl. 23).

Trio skrzypiec gra tak dlugo, dopdki nie zamilknie ,,Jodowaty akord™.
Wtedy dolgcza do niego dziewieciu nastepnych muzykdéw, kidrzy nieza-
leznie od siebie snujq linie melodyczne (cantabile) wznoszace sig coraz
wyze] 1 dajgce heterofoniczng wigzkg glosdw. Wreszcie wszyscy spoty-
kajag sie na unisonie ¢*. 43-diwigkowa kantylena -opiera si¢ na dwdch
zaledwie interwalach: sekundy wielkiej i tercji malej (na poczatku takze
na ich przewrotach). W sposob typowy dla Lutostawskiego snucie kan-
tylenowego watku pieciokrotnie zaburzaly kidtkie interwencje grup in-
strumentéw, za kazdym razem innych. Niemal mistycznie brzmi ko-
da (dwunastodZwigk rozdzielony miedzy czeleste, harfe, fortepian, kotly
i smyczki) — jeden z najbardziej urzekajgcych i niezwyktych fragmen-
tow w calej twdrczosci Lutostawskiego.

’ Ksigzka programowa XXI ,Warszawskiej Jesieni” 1977, s, 15.
® Jbidem.
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23 Mi-parti, cyfra part. 43
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Prawykonanie Mi-parti odbylo sje pare miesigcy po ukoriczeniu par-
tylury, 22 paZdziemnika 1976 w Rotterdamie. Orkiestrg Concertgebouw
dyrygowal kompozytor. Dwa dni péZniej koncert powtérzono w Am-
sterdamie. Pierwsze polskie wykonanie utworu miato miejsce na inau-
guracji XXI ,,Warszawskiej Jesieni”, 17 wrzesnia 1977; tym razem kom-
pozytor dyrygowal Wielka Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia 1 Te-
lewizji. Jednym z pierwszych dyrygentéw, jacy whaczyli Mi-parti do
swego repertuaru byt Daniel Barenboim, ktéry w 1978 poprowadzil
wykonanie m.in. w Nowym Jorku, Zaréwno w Holandii, jak i w Polsce
utwoér odnidst ogromny sukces, a krytycy tradycyjnie juz niemal jedno-
glosnie uznali go za arcydzieto i obwolali kamieniem milowym co naj-
mniej w dorobku swego tworcy.

Z perspektywy czasu Mi-parti przedstawia sie jednak nie tyle jako
nowe slowo, co raczej kolejne dziefo napisane tym samym jezykiem i za
pomocg podobnych, choé jeszeze bardziej rozwinigtych i bogatszych
Srodkéw niz Livre pour orchestre oraz Koncert wiolonczelowy. Nie do-
réwnuje im efektownoscia wirtuozerii brzmieniowej i prawdopodobnie
to wiasnie sprawito, ze nigdy nie doczekalo sie podobnej populamosci.
Dyrygenci, ktérzy chca zaprezentowaé muzyke Lutoslawskiego z tego
okresu, czesciej wybierajg Livre pour orchestre, a nawet Preludia i Juge
miz Mi-parii.

W okresie pracy nad tym dzielem i jeszcze przez jaki§ czas potem
Lutostawski przywiazywal szczegélng wage do uproszczonej faktury
1 konsonujgcych wspdibrzmied, ktre w Mi-parti zastosowal po raz pierw-
szy. Dwa tygodnie po ukoiiczeniu partytary z podekscytowaniem poka-
zywal te nowosci i podkreslal, ze melodie, jaka wystapita w Mi-parti
uwaza za wazny etap w ewolucji swego jezyka muzycznego®. Trudno
powiedzie¢, jak dlugo podtrzymywal to zdanie. Jedenascie lat p6znicj
wypowiadal si¢ na ten temat juz bardzo krytycznie.

Melodie wysnute z podloza harmonicznego uwazam za mierne. W ten whgnic
sposéb skomponowatem poczatek Mi-parti i wiem, Ze bedg w przysziosci tego unikat
[...] zwlaszcza powtarzania przez instrumenty solowe dZwighkdw wehodzacych w sklad

akord6w harmonii. Takie rozwigzanie mnie nie zadowala. Skomponowalem ten utwdr,
zanim odkrylem mozliwosci innych sposobtw komponowaria, i gdybym miat napisad

* W rozmowie z K. Meyeremn 29 VI 1976,
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tg cze$C Mi-parii jeszcze raz, zrobilbym to w zupelnie inny sposob. Bylaby to doktad-

niejsza realizacja mojej wizji brzmienia.'
Krytyczne spojrzenie na Mi-parti podtrzymywat w péZniejszych la-
tach:
Livre jest bardziej udana niz M i-parti. Gdybym Mi-parti mial jeszcze raz skompo-

P SR A ¢ ~ a po-
nowaé, to niewatpliwie zrezygnowatbym z dwunastodZwickéw w smyczkach na p

czgtku uiworu i zastapithym je o$miodZwigkami."

Na ile jednak zastrzezenia (wOrcy wypowiedziane .pod adfesem jed-
nego ze swych najwazniejszych i najpickniejszych dziel nalezaloby po-
traktowa¢ dostownie?

0 Ch. B. Rae Muzyka Witolda Litostawskiego, tlum. 5. Krupowic%, Vv_'arsza\;f( N
s. 151. Inne uwagi krylyczne na femal Mi-parti Rae przytficza w wywiadzie Brak skrom-
nosci jest smieszny, »Ruch Muzyczny”™ 199% ar 10, 5. 13 3.
1 W rozmowie z K. Meyerem w pazdzierniku 1992,

a 1996,



Novelette

Mgcislawa Rostropowicza, emigranta pozbawionego radzieckicgo oby-
watelstwa, w 1977 roku mianowano dyrektorem artystycznym Narodo-
wej Orkiestry w Waszyngtonie. Pozycja ta umozliwiata mu zamawianie
utwordw symfonicznych dla swego zespotu i Rostropowicz niemal na-
tychmiast zwrdcit sig z takg propozycja do George’a Crumba, Henriego
Dutilleux, Gunthera Schublera, Williama Waltona oraz paru innych oséb,
w tym do Lutoslawskiego, ktéry pod koniec 1978 roku przystapit wiec
do pracy nad nowa partyturg. Szybko, bo 5 maja 1979 gotowy byl
kolejny utwér: pigcioczgsciowa Novelette zadedykowana ,to Mstislav
Rostropovich and National Symphony Orchestra, Washington™.

Pierwszq czgsé nazwalem Zapowied?, gdyz prezentuje w niej niejako probki wyda-
rzed, kiGre nasigpiy. Trzy Wydarzenia' kontrastuja migdzy sobg — na poczatku po-
wolne, §rodkowe ma charakter buffo, trzecie jest szybkim 1 blyskotliwym scherzan-
dem. Konkluzja sklada sie giéwnie z powolnej, heterofonicznej kantyleny dwéch grup
skrzypiec z towarzyszeniem innych instrumentéw grajgeych ad libitum.?

Komentujac Novelette, Charles Bodman Rae zauwazyl:

... zasada konstrukcji tego pigcioczesciowego utworu moze by¢ uwazana za prébe
rozszerzenia formy czteroczgsciowsj, uzytej wezesniej zaréwno w Grach weneckich
Jjak 1 w Livre pour orchestre, gdzie pierwsze trzy czgzs’c}i majg charakter wprowadzajg-
cych epizodéw, po ktérych nastgpuje final bedscy nosnikiem giéwnej idei dramatur-

' W cytowanym komentarzu kompozytor nazywa srodkowe czesei Wedarzeniami,
w partyturze wydanej preez PWM (Krakéw 1985) tlumaczone sg one jako Zdarzenic.
* Komentarz kompozytora z okazji wykonania utworu w Glasgow jesienia 1981 roku;

A. Tuchowski Witold Lutostawski: Noveleite na orkiestrg, ,Ruch Muzyczny” 1983 nr 17,
5. 3.

246

gicznej utworll. W Noveleite sytuacia jest podobna; zaggszezenie materialu muzyczne-
go i kulminacja utworu pojawia sig w czgscl piatej, chod tym razem poprzedzajq jg
cztery {a nie trzy) epizody.’

Powstal wiec kolejny wariant formy, w ktorej to, co najwazniejsze,
pojawia sig na koficu utwory, z planem dramaturgicznym nieco zmody-
fikowanym w stosunku do wczesniejszych realizacji chociazby przez fakt
rozpoczecia i zakoficzenia utworu takimi samymi akordami (uderzajgco
zgrzytliwymi 1 brutalnymi). Inaczej jednak niz w utworach poprzedza-
jacych Novelette, czterech poczatkowych czgsci nie odbiera sig jako
wyraznego przygotowania do finalu. Po zakoiiczeniu kazdego z roz-
dzialéw Livre stuchacz odczuwal niedosyt i oczekiwal dalszego rozwo-
ju. W Novelette poszczegdine Zdarzenia majy wigkszg samodzielnos¢
i wydajg sie dramaturgicznie ,.spelnione”. Gdyby nie miniaturowe roz-
miary trzeciego Zdarzenia, calo$é przyjelaby niecodzienng forme opartg
na zasadzie wydluzania kazdej kolejnej czesci®.

Rozpoczecie Novelefte wnosi nowy akcent (i to niemal w doslownym
znaczeniu) do muzyki Lutostawskiego. Wspomniane turpistyczne akor-
dy niewiele bowiem maja wspdlnego z elegancia i szlachetnoscia po-
czatkéw wielu poprzednich dziet tego kompozytora. Jest to 15 siedmio-
d#wigkéw ustawicznie zmieniajacych si¢ w obrgbie zwielokrotnionej
septymy {f~e). Brutalno$é tych dysonanséw nasungla Rae’owi skojarze-
nic z Taricem ofiarnym ze §wi{3ra wiosny Strawiriskiego, choé¢ oczywi-
$cie ich rola w tym utworze jest zupetnie inna. Prawdopodobnie winny
one zaatakowaé uwage stuchacza, a zarazem utrwalié si¢ w jego pamig-
ci, co jest o tyle wazne, ze — jak wspomniano — pojawia si¢ one raz
jeszcze, na samym kotcu®. Ofensywe dysonansowych akordow przery-
wa klaster tagodnie brzmigcych smyczkéw pianissimo, na ktérego tle
pojawiajg sie trzy charakterystyczne motywy bedace zapowiedzig srod-
kowych czgsei. Kazdy z nich przerywa brutalna interwencja wstgpnego
akordu tutti. Pierwszy motyw eksponujg skrzypce solo, drugi maty flet,

* Ch. B. Rae Muzyka Witolda Liutosiawskiego, op. cit., 5. 152,

* W nagraniu kompozyiora z BBC Symphony Orchestra czas trwania poszczegdl-
nych czesci przedstawia sie nastepujaco: 144", 2'577, 3°387, 2117 i 7°01™.

3 O roli pamieci w percepeji dziela muzycznego zob. uwagi Lutoslawskiego cytowa-
ne w rozdz, [T Symfonia; NMowy urwdr na orkiestre symfoniczig, przyp. 4 1 5.
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trzeci zad ksylofon. Po wejsciu trzeciege motywu nastepuje kolejna wrza-
skliwa interwencja tulli, tym razem uksztaltowana w postaci opadajg-
cych gamek chromatycznych. Doprowadza ona do naglej kulminaciji:
wybuchu energii w zgielkliwej fakturze aleatorycznej. Trzy skontrasto-
wane grupy instrumentdw, tj. drzewo, blacha i smyczki réwnoczesnie
wykonujg trzy rodzaje heterofonicznych wigzek. Réwniez ten epizod
zapowiada material muzyczny kolejnych czescl, gdyz klarnety 1 fagoty
grajg muzyke Zdarzenia drugiego, najdonosniejsze rogi i puzony trze-
ciego, a instrumenty smyczkowe — pierwszego (zob. przykl. 24, 5. 248/
/249).

ZapowiedZ stopniowo cichnie, niepostrzezenie przechodzac w Zda-
rzenie pierwsze (gdzie dla odmiany w ogéle nie ma techniki ad libi-
tumy). Jego poczatek urzeka delikatnogeig instrumentacji i m’i@kkos’ciq
wspolbrzmien. Na tle prostego, homofonicznego akompaniamentu poja-
wia sig ,,przekorny” temat oparty na szeregu motywoéw ,,westchnieri”, zbu-
dowany wylacznie z matych sekund i trytonéw (podobnie jak temat
Muzyki zalobnej i pierwsze trzy tematy Fugi). Wrazenie ,,przekory” stwa-
rza ziozony, nieregularny rytm oraz nieréwna diugosé fraz (zob. przykl.
25, 5. 251/252)

Krétkie recitativo klarnetu, pozbawione pulsacji tak charakterystycz-
nej dla poprzedniego epizodu, a przy tym oparte na zupetnie innych
interwalach, wyraZnie z nim kontrastuje. Powraca ,,przekorny” temat.
Jest teraz bardziej rozbudowany i ekspansywny, lecz i tak snucie owego
nieregularnego watku dwukrotnie przerywaja przenikliwe tryle i frulata
s fletéw, klarnetéw, trabek i rogéw (podobny efekt brzmieniowy wezes-

5 niej wystapit w Koncercie wiolonczelowym). Po chwili w temat zaczy-
najg wnika¢ motywy z recitativa klarnetu, oba watki mieszajg sie, mu- i
zyka staje si¢ coraz bardziej agresywna, az dochodzi do eksplozji tutti, r K
Po raz ostatni powraca temat, teraz na tle masywnych dwunastodZwie- :
kow. W miarg jak narasta sila melodii, wielodZwigk kurczy sie do uni- =
sonu. Wybucha jednak raz jeszcze, w postaci dwunastodZwieku o regu- e PP
larnej strukturze tercjowo-wielkosekundowej. Energia stopniowo wyga- |
sa, instrumenty cichng i stychaé zupetnie nows barwe: pieé réznie stro-
jonych tom-loméw (efekt 6w przywoluje na mys! zakoriczenie drugiej
czesel Koncertu na orkiestre). Na samo zakoriczenie klamet basowy przy-
pomina gléwny motyw pierwszego Zdarzenia.

25 Novelette, pierwsze Zdarzenie, poczatek
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Zdarzenie drugie réwniez wypelnia kilka krétkich, bardzo skontra-
stowanych epizodéw. W skrajnych zndw dominuja mate sekundy 1 try-
3 1 & 1 @3 . tony, tym razem jednak nie w melodii, lecz w punktualistycznie rozpro-
16 8 8§ 16 8 18 8 /™ < szonych motywach granych przez rozek angielski, klarnet i fagot. Co ja-
'
\ %— e - kig czas towarzyszy im ,komentarz” w postaci cichego wspélbrzmienia
o dwoch harf i fortepianu, wraz z jakby ,,spéZnionym” marimbafonem. Po
o e : i chwili na tle pojedynczych wspdtbrzmien instrumentéw strunowych fa-
. L@ Py T T C . . A L . . . .
— & B e got intonuje melodie, do ktdrej przylaczaja sie lagodnie opadajace glis-
, [Heemtr PR WO I sanda tremolujacych skrzypiec. Daje to niezwykly efekt brzmieniowy
bt T e i ™ ' e ¥
& : EES {zob. przykl. 26).
1 F e - _ KO.I’IlpOZ)‘/tOI szybko Jédpak rezygnuje z tego oryginalnego _pomy§1u
e Sy e e e L 1 kolejne epizody bardzo juz przypominaja fragmenty poprzednich dziet.
_ A Niekiedy podobienstwa bywaja tak duze, ze mogg by¢ odbierane nie-
ol 2 |t Tty T T e ¥
T i e a2
== . - » 26 Novelette, poczatek drugiego Zdarzenia
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omal jak autocyfaty. Biegniki instrumentéw dgtych drewnianych oparte
na strukturach tréjdZwickopodobnych znane sg z Koncertu wiolonczelo-
wego®, aleatoryczny fragment brzmi jakby wyjety z pierwszej czesci I
Symfonii. Wznoszgce sig figury w partii instrumentéw smyczkowych
budzg wspomnienie Paroles rissées i podobnie jak w tamtym utworze
prowadzg do gwaltownej kulminacji’. Ostro brzmigcy dwunastodZwigk
tutti urywa sig, po czym jakby z oddali dobiega miarowy chorat smycz-
kéw — efekt znany z Livre pour orchestre. Na jego tle wstepuje kanty-
lena instrumentéw detych drewnianych, przypominajaca pierwszy epi-

® Por. Koncert wiolonczelowy, od cyfry part. 30.
? Por, Paroles tisséey cz. 111, nr 68.
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zod Mi-part®. Niespodziewanie powraca poczgtkowa, zagadkowo brzmia-
ca faktura punktualistyczna, tym razem zakoticzona kantyleng malego
fletu, kidry stopniowo zwalnia, zatrzymuje si¢ na jednym dZwigku i —
Jakby jakajac sig —— zamiera. ,

Poczatek Zdarzenia trzeciego przypomina analogiczne miejsce w Mi-
-parti: dwa falstarty” poprzedzajy wilasciwy rozwdj. Waltomie, ktére
przerywajac t¢ narracje, wstgpuja z dobrze znanym kontrapunktem ale-
atorycznym, przywolujac w pamieci fragmenty I7 Symfonii 1 Livre pour
orchestre. Orkiestra gra na przemian tutti lub w grupach ograniczonych
do kilku instrumentéw, na przyklad do zestawu trzech klarnetéw 1 dwach
harf, lub kombinacji dzwonkéw, celesty i pary skrzypiec solo. Ulotne
fragmenty o wyrafinowanej kolorystyce stwarzajy aure brzmieniowa,
ktora moze wydawa¢ si¢ nieomal .,éwiczeniem w stylu Lutostawskie-
go”. Na chwilg krétkie glissanda smyczk6w zatrzymujg rozwdj, po czym
wracajg nigotliwe brzmienia i szybko koficza to Zdarzenie.

W podobiefistwa do dawniejsze] muzyki Lutoslawskiego bodaj jesz-
cze bardziej obfituje Konkluzja. Jak zwykle w ,czesciach gléwnych”
wyrazny i jednoznaczny rozw6j prowadzi od pianissima ku poteznej
kulminacji. Nastgpuje ona zreszty stosunkowo pé7no, bo dopiero w ok.
9/10 trwania calego utworu. Potem napigcie stopniowo roztadowuje sie,
dynamika cichnie. Sam poczatek Konkluzji, wylaniajacy si¢ jakby z ni-
cosci, przypomina otwarcie ostatniego rozdziatu Livre. Kantylena, kt6ra
ksztaltuje sie w efekcie stopniowego przylaczania sie do gry kolejnych
skrzypiec (cyfra part. 36), z charakterystycznym oparciem na dolnej
nucie (f) i eksponowaniem czterech dZwigkéw w ramach kwarty (f-ges-
-a-b), budzi wspomnienie brzmienia smyczkéw tuz przed koicem Pa-
roles tissées (cyfra part. 88). Z kolei niespodziewane wejécie grupy so-
lowo traktowanych skrzypiec (cyfra part. 46) stwarza kontrast barwowy
majacy swoj odpowiednik w ostatnim rozdziale Livre pour orchesire (cyfr.
part. 420 i 422), chociaz w Novelette wystepuja inne wspolbrzmienia,
Jest rowniez aleatoryczny epizod rogéw i puzonéw, fakturalnie spokrew-
niony z [I Symfonig, a takze typowe dochodzenie do kulminacji z fanfa-
rowym dwunastodZwigkiem w detych blaszanych, po czym sama aleato-

¥ Por. Mi-parti, cyfra part. 5.
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ryczna kalminacia, z charakterystycznym opadaniem dZwickdw, $cisza-
niem dynamiki i wylgezaniem z gry kolejnych instrumentdw.

Konkluzja zawiera jednak réwniez nowosci. W dotychczasowe] mu-
zyce Lutostawskiego na wieksza skale nie wystepowala imitacja, ktéra
nawigzywataby do tradyecyjnej polifonii. W lej czesci jest to nadrzedna
zasada prowadzenia gloséw w ramach poszczegoélnych grup instrumen-
talnych. Rozpoczyna jj za$ quasi-fugato, oparte na szescioglosowym
kanonie rytmicznym przewijajacym si¢ poprzez instrumenty sukcesyw-
nie wigczajgce si¢ do gry: obie harfy, klarnet basowy, oba klamety 1 flet
{zob. przykl. 27, s. 256/257).

Uzycie dwdch harf solo pianissimo w najnizszym rejestrze na poczat-
ku Konkluzji nalezy do nowych pomystéw instrumentacyjnych. {Nieste-
ty, sa one nie tylko slabo slyszalne. Tlumienie badZ przestrajanie ich
strun powoduje niepotrzebne zaklécenia, co w tym rejestrze 1 przy tej
dynamice jest nieuniknione.)

Najbardziej istotna nowos¢ przynosi zakoriczenie. Szes¢ dysonanso-
wych wspblbrzmien zawartych w obrebie septymy wielkiej f-e, a stano-
wigcych wariant poczatkowych akordéw, na podobienstwo klamry spina
cate dzielo. Lutostawski z zasady dbat o oryginalno$¢, a zarazem czytel-
no$é zwigzkéw migdzy poczatkami i zakoniczeniami utwordw. Na przy-
Klad Gry weneckie rozpoczynajg sie 1 koncza klasterem w smyczkach
(na poczatku utworu w niskim rejestrze w ramach kwinty, na koiicu
w wysokim w obrebie kwarty). Poczatek i koniec Kwarteru smyczkowe-
go tworzg prawie te same wysokosci diwickéw (na poczatku w skrzyp-
cach g-as-a-b, na koficu w wiolonczeli g-as-b). Roéwniez II Symfonig
obramowujg identyczne dZwieki es 1 f (obecne takze w kulminacji),
a w Koncercie wiolonczelowym na poczatku i koricu uwage skupiajg cha-
rakterystyczne repetycje pojedynczych dZwickdw w partii solowej. Lu-
toslawski dosé szybko odszed! od konwencjonalnego w dwczesnej mu-
zyce obyczaju koniczenia utworéw wolno i cicho (bedacego z kolei re-
akcja na inng konwencje — finalizowania dziel glosno, wirtuozowsko,
a nawet patetycznie). Po ,,awangardowym przelomie” 1961 roku po raz
pierwszy dalo si¢ to zauwazyé w Koencercie wiolonczelowym, gdzie na
tle wybrzmiewajacych déwigkdw tam-tamu, harfy i fortepianu solista
wielokrotnie powtarza dZwick a® tutia forza. Jeszeze oryginalniej wypa-
da zakonczenie Prefudidw i fugi, kiedy po dlugotrwalym zamieraniu
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muzycznej akeji niespodziewanie wstepuje szybka, efektowna, trzytak-
towa koda fortissimo. Nawigzaniem do takiego wiasnie zakoficzenia sg
gwaltowne akordy zamykajace Novelerte, za§ pomyst obramowania ca-
lego dziela podobnymi wspoibrzmieniami znalazl wkrétce zastosowanie
w I Symfonii.

Prawykonanie utworu pod batuta Rostropowicza odbylo sig 29 stycz-
nia 1980 w waszyngtoriskim Kennedy Center. Pierwsza polska prezenta-
cja dziela miala miejsce 18 wrzesnia 1981 na koncercie inaugurujagcym
XXV ,Warszawska Jesienn”; Wielka Orkiestra Symfoniczng Polskiego
Radia i Telewizji z Katowic dyrygowal Jacek Kaspszyk®. Krytycy, jak
zwykle, nowe dzielo Lutoslawskiego przyjeli z entuzjazmem, uznajac je
za szczytowe osiggniccie swego tworcy, lecz wérdd dyrygentéw Nove-
lette nie wzbudzila oczekiwanego rezonansu. Jeszcze cztery lata po po-
wstaniu utworu na famach , Ruchu Muzycznego” ukazat sig o niej arty-
kut pod znamiennym nagléwkiem: ,,Nie znacie? A szkoda™™.

Partytura Novelette, podobnie jak wielu poprzednich dziet Lutostaw-
skiego, a zwlaszeza tych skomponowanych po I Symfonii, nieodmien-
nie zdradza reke mistrza. W kunszcie panowania nad orkiestra z Luto-
stawskim konkurowad mégiby tylko Messiaen. Niezwykla jest jego wraz-
liwog¢ na barwe, a przy tym dar pozyskiwania nowych brzmien z kon-
wencjonalnej obsady i za pomoca tradycyjnych sposobdw gry. Podziw
wzbudza finezja harmonii, przy czym — podobnie jak w Mi-parti —
akordy osmiodZwickowe zaczynajg wypieraé dwunastodZwicki, w wy-
niku czego zwicksza si¢ konsonansowosé wspdtbrzmieri. Gdyby nie wstgp
i zakofczenie, mozna by doj$é do wniosku, ze Lutostawski odszed! od
dysonujacych, ,brudnych” wspétbrzmied wiasciwych jego pierwszym
utworom aleatorycznym, a obecnych — choé w mmniejszym juz stopniu
— jeszcze w Livre pour orchestre 1 Koncercie wiolonczelowym.

Pomimo tych niewgtpliwych waloréw Novelette nic zawsze brzmi
porywajaco i swiezo. Wszelkie takie oceny sa z natury rzeczy kwestia

? Po raz drugi na warszawskim festiwalu Novelerrg wykonala Junge Deutsche Phithar-
maonie pod dyrekcja Heinza Holligera 26 1X 1984 {w programie znalazlo sig wiedy
rowniez pierwsze polskie wykonanie Earicrcha I).

1A, Tuchowski Witold Lutostawski: Novelette na orkiestre, .Ruch Muzyczny™ 1983
nr 17, s. 3-6. :
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subiektywnego odbioru, ale wrazenie pewnego niedosytu wyraza wiclu
muzykéw, Na przyklad dosy¢ nijako wyrazowo wypada fraza klarnetu
w plerwszym Zdarzeniu (cyfra part. 7 1 8). 7 kolei Zdarzenie drugie
sprawia wrazenie kompilac)i epizodéw nie zawsze spdinych stylis-
tycznie, ostatni za$ epizod w tej czesci wydaje sie nazbyt rozciagniety
w czasie 1 pozbawiony sugestywnosci zdolngj podtrzymaé zainteresowa-
nie stuchaczy. W Zdarzeniu trzecim razié¢ moze ilogé powtdrzen z wezes-
niejszych utwordw, tym bardziej, ze pod wzgledem celnosci dramatur-
gicznej czes$é ta ustepuje poprzednim. Konkluzja stanowi samodzielng
calosé, odrebng od Zdarzer, ale nazbyt malo rozwinieta, by mogla pel-
ni¢ role zasadniczego czlonu cyklu. Dojscie do kulminacji i rozlado-
wanie jej nastgpuje wedlug dobrze znanego schematu, ale ta akurat re-
alizacja wypada stabiej od innych. I wreszcie forma calosci wyraZnie
przypomina pomyst wykorzystany w Livre pour orchestre, ustepujac mu
Jjednak umiejetnoscis zestrojenia fragmentdw istotnych z blahymi, w sku-
- tecznosci kierowania uwagg stuchacza.

Tyt Noveletfe, zrazu vwzywany w odniesieniu do utwordw literac-
kich i oznaczajgcy anegdotg lub humoreske, do muzyki wprowadzit —
i to w liczbie mnogiej — Robert Schumann, ktéry tak wlasnie nazwat
cykl o§miu utwordw fortepianowych op. 21 z 1838 roku". Okreglenie
to mialo sugerowaé narracyjny przebieg muzyki, lzejszy chrakter i swo-
bodng forme. Podobna intencja przy$wiecala Lutostawskiemu:

... hapisalem Novelette specjalnie akcentujac pewng umyglng blaho$¢ idei utworu.
Nie miala to byé weale jaka$ powazna kompozycja w redzaju symfonii czy partity,
lecz wlasnie cof 1zejszego — nie w sensie lekkiej muzyki, ale przezycia.'?

Uderzajaco krétki czas powstania Novelette 1 zastanawiajagco kompi-
lacyjny charakter tej partytury sklaniajg jednak do zastanowienia sie nad
rzeczywistymi przyczynami ,,umyélnej biahodci idei utworu”. Kalendarz
i korespondencja kompozytora odslaniaja spietrzenie przeszkdd utrud-
niajacych spokojng prace nad partyturs, a nawet koncentracje: na prze-

" Wybierajae tytul Schumann my§lat réwnieZ o spiewaczce Clarze Novello, Z péi-
niejszych utworéw opatrzonych takim tytulem warto wspomnied Noveletty na klarnet
i fortepian N. Gade, 5 novellett na kwartet smyczkowy A. Glazunowa 1 2 noveletty na
fortepian F. Poulenca.

2 G, Michalski, op. cit.
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lomie listopada i grudnia 1978 koncerty w ZSRR, w styczniu 1979
dziesieciodniowy pobyt w szpitalu z powodu zapalenia ucha, po czym
intensywne zabiegi i dalsze klopoty ze stuchem®, w drugiej polowie
lutego koncerty w Holandii, prawie caly marzec wypelniony koncerta-
mi w Hiszpanti 1 Wloszech, druga polowa kwietnia pobyt w Helsin-
kach, a na § maja zaplanowany miesigczny wyjazd do Danii.
Pozostaje jeszcze pytanie o to, czy stabosci Novelefte wynikaly wy-
lacznie z owego napigtego kalendarza zajed (a moze i choroby?), czy
tez Lutoslawski i tak znajdowat sie wtedy w momencie twérczego prze-
silenia. Trudno na to pytanie odpowiedzie¢ jednoznaczaie, najblizsze
miesigce pokazaly jednak, ze kompozytor silnie odezul potrzebe od-
$wiezenia wykorzystywanych dotychezas srodkéw wypowiedzi.

B Juz przegladajac kalendarz z lutege 1969 natrafia sie na notatki, ktdére niedwu-
znacznie wskazujg na lo, Ze przez pewien czas Lutoslawskiego ngkalo buczenie w uszach.
Kiopoty nasilily sig zima 1979, a w wyniku zapalenia ucha powstalo nawet niebezpie-
czedstwo czgdciowe] gluchoty, Badania przeprowadzone przy tej okazji wykazaly, ie
drugie, zdrowe ucho ma sprawno§é — jak to sam Lutostawski okreslal — 30-letniego
organizmu. W tym czasie dalo tez o sobie znaé wyjatkowo ucigzliwe zaburzenie shuchu,
w wyniku ktorego Lutostawski slyszal jednym uchem pél tonu wyzej niz drugim. Mu-
sialo to brzmieé jak rozstrojony instrument, w ktérym dwa rdzne dZwieki odzywajq sig
réwnoczegnie, uniemozliwiajac ustyszenie jednego, czystego tonu. W nastgpnych latach
zdarzaty sie nawroty niezytu tzw, trabek stuchowych, nasilajace sig w okresach zmian
ci$nienia atmosferycznego, przezigbied i lotéw samolotem. Dystorsja bywaly tez szumy
w zablokowanym” uchu, wprowadzajace dodatkowe zakieenia w percepcji diwigkdw
(informacje te zawdzieczamy uprzejmoéci prof. dr hab. med. Grzegorza Janczewskiego,
kierownika Kliniki Otolaryngologicznej Akademii Medycznej w Warszawie, gdzie Lu-
tostawski leczyt sig w latach osiemdziesiatych).




Koncert podwdjny

Na poczatku lat siedemdziesigtych Lutostawskiego fascynowala idea
wymnienialnosci segmentéw utworu, czyli poliwersjonalizm, jaki zasto-
sowal W Preludiach i fidze. W 1973 roki opowiadal Balintowi Andrdsowi
Vardze, w jaki spos6b wykorzysta go w dziele, nad ktérym akurat pra-
cuje:

W tym utworze przypadek odegra rolg wiekszg niz w poprzednich. T chociaz moze
to zabrzmie¢ jak paradoks, utwdr ten bedzie réwniez precyzyjnie zorganizowany, mimo
ze mozliwe bedg wieksze rdznice miedzy réznymi jego wykonaniami. [...] Zapewne
datoby sig poréwnad go do rzezby wykonanej z plyanego materialu. Bardzo mi si¢ ten
pomysl podoba. [...] Pierwsza cz¢sé bedzie miata charakter krétkiego wstepu, ostatnia
za$ bedzie serig marszy; rozpocznie jg marsz szybki, a zakoriczy pogrzebowy. Ekspe-
rymentalny charakter bedzie miata druga czgg¢, zlozona z krétkich epizodéw. Podany
bedzie tylko poczatek i zakoriczenie; w ramach tej czesci poszezegdine instrumenty
beda mialy prawo wyboru czasu trwania poszezegélnych zdarzes, Zasadniczo panzy
migdzy zdarzeniami { kolejnosé ich wystgpowania bedg dowolne. Czg$é ta bedzie tak
skomponowana, zeby dowolre jej segmenty mogly byé grane réwnoczesnie z dowol-
nymi innymi segmentami.’

Utworem, ktérego dotyczyt 6w opis byl koncert na obéj i harfe dla
Heinza i Ursuli Holligeréw. W wersji zrelacjonowanej Vardze nigdy
jednak nie powstal,

Pare lat pdZniej Lutostawski otrzymal od Paula Sachera zaméwienie
na kortcert na obdj z orkiestra.

Napisanie utworu koncertowego na instrument monodyczny, jakim jest obéj, bylo
dla mnie w tym czasie zadaniem niemal niewykenalnym, dlatego odetchnalem z ulga,

' B. A. Varga Lutoslawski Profile, op. cit., s. 36.

274

kiedy Sacher zgodzit sig, bym mégl dodaé drugi instrument koncertujacy, mianowicie
harfe. Fakt ten ulatwil mi rozwigzanic calego szeregu probleméw.”

Utwdr rozpoczety w 1979 roku, juz 9 marca 1980 ukoficzony zostal
w szkicach, za$ wpisany do partytury — 31 marca. 24 sierpnia, podczas
dorocznego festiwalu w Lucernie, odbylo sie prawykonanie Koncertu
podwdjnego z udziatem Ursuli 1 Heinza Holligeréw oraz Orkiestry Cal-
legium Musicum pod batuta Paula Sachera, powtdrzone nastgpnego dnia.
Uznany przez autora za dzielo o mniejszym cigzarze gatunkowym,
w programie plenerowego koncertu polaczony zostal z Divertimentem
Mozarta i wykonany przy stynnym pomniku lwa projektu Thorvaldse-
na. Atrakcyjna sceneria nie k¥écilta si¢ z charakterem muzyki, acz — jak
twierdzili sprawozdawcy — moze troche szkodzila wyrazistosci utworu.
Niemniej podczas obu koncertéw publicznosé zazadala powtérzenia czeéei
Marciale ¢ grotesco.

W stosunku do pierwotnego zamystu w Koncercie podwdjnyn nasta-
pily zasadnicze zriany. Pierwsza czg$é ani nie jest szezegdblnie krétka,
ani nie ogranicza si¢ do roli wstepu. W drugiej brakuje zapowiedziane-
go poliwersjonalizmu, a w trzeciej pojawia sie¢ wprawdzie muzyka mar-
szowa, lecz szybka i groteskowa — brakuje natomiast marsza zalobne-
go. Trudno w ogdle dopatrzeé sie w tym utworze eksperymentow, gdyz
pod wieloma wzgledami jest on wregcz konwencjonalny, a zwigzki z tra-
dycia sq w nim zadziwiajaco silne. Lutostawski wyraZnie zdystansowat
si¢ wobec wielu swoich wczesniejszych odkryé i1 — co znamienne —
jakby odczut z tego powodu ulge. W tym czasie méwil:

Wreszcie wyzwolili§my sie spod terroru awangardy lat szedédziesigtych. Nareszcie
skoniczyla si¢ sytuacja, w ktérej wszystko, co pisane wczoraj, nie jest juz waine
dzisiaj, a to, co pisane dzisiaj, nie bedzie wazne jutro. Teraz juz mozemy pisaé sub
specie aeternitatis, z przekonaniem, ze musimy sic przybliza¢ do jakichs$ trwatych
wartosei.?

W zalozeniu formalnym uderza powrdt klasycznego schematu cyklicz-
nego: szybkie i ruchliwe czedci skrajne rozdziela powolny, liryczny ustep

> Relacja K. Meyera.
* Relacja Jézefa Patkowskiego Syl czy indywidualnosc? Rozmowa o XXIV |, Warszaw-
skiej Jesieni”, \Ruch Muzyczny” 1980 ar 23, s. 7.
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srodkowy. Nawet powtdrzenia epizodéw w poszczegdlnych czgsciach,
a zwlaszcza w finale, wyraZnie nawiazujg do tradycji. Daremnie szukac¢
w Koncercie podwdjnym formy dwufazowej. Z drugiej jednak strony
wu;cej W, nun fraomentow ad l1b1tum niz w ulworach z minionego dzie-

wykonywanych niezaleznie od sichie (pdrc; fat pozmej Lutoslawsk1 T0Z~
wingt ten pomyst w Particie na skrzypee 1 fortepian).

Pierwszg czgsé utworu wypelniajg dwa ustgpy: Rapsodico oraz Appa-
ssionato. W Rapsodico gwaltowne brzmienie smyczkéw wielokrotnie
kontrastuje z finezyjnymi duetami granymi przez solistow bez towarzy-
szenia. Aleatoryczne epizody orkiestrowe przypominajg fragmenty nie-
kiérych wczedniejszych utworéw, przede wszystkim Preludiow 1 fugi
(sicdme preludium i kulminacje fugi). Z kolei vstgpy solowe nawigzujg
do mobili z Kwartetu smyczkowego. Stuchacz dobrze obeznany z twor-
czodcig Lutostawskiego odbierze poczatek Koncertu podwdjnego nieomal
jak wariacje poprzednich dziet kompozytora, tyle, Ze szeregowanie sta-
tycznych epizodéw orkiestrowych — tak niezwykte w poczatkach ,,okresu
aleatorycznego” —— w Koncercie nie brzmi juz réwnie frapujgco. Dra-
_maturgia takze rozwija si¢ wedlig znanego modely; po dos¢ rc rocb'ﬁa"é“i
\;;Erfé} sekwencji orkiestrowej nastepuje eplzod solowy, po cZym kole;ne
y thzny sposob {znany z I Symfonii

o T e

¥ orchestre), Jednoznacamewprowadzqc do kulmmaql Nastt;—

I tamburynu jest podsw1aclorme oczekiwanym momentem o szczegblnej
wadze. Wysmakowane brzmieniowo Appassionato — antyteza pokawal-
kowanego dramaturgicznie Rapsodico —— sprawia wrazenie jakby zmi-
niaturyzowanej opozycji migdzy Hésitant a Direct z I Symfonii. Nakla-
dajg sie dwie warstwy: dolna w postaci trzygtosowego, heterofoniczne-
go, cigglego akompaniamentu skrzypiec i altéwek oraz gérna, w ktdrej
raz po raz odzywaja si¢ solisci z blyskotliwymi, krétkimi sekwencjami.
Ten fragment koncertu jest wyjatkowo pigkny. Kulminacje tworzy dwu-
krotme wejscie orkiestry tutti z pulsujacym akordem-agregatem (w prze-
ciwiefistwie do analogicznych fragmentéw z poprzednich dziel, akord
ten zapisany jest scisle). Rozdziela je brutalna interwencja perkusji (sta-
nowi to niemal kopie efektu z | Rozdziatu Livre pour orchestre, trzeci
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takt cyfry 106}, Appassionate zamyka rozbudowana kadencja solowa,
w ktdrej solidcl zndw graja niezaleznie od siehie’,

W drugiej czesci Dolente uwazny odbiorca rozpozna wyjgtkowo duzo
pomystéw nieomal skopiowanych z dawnigjszych utwordw. Poczalek,
polegajacy na stopniowym budowaniu akordu-agregatu od pojedyncze-
go diwigku az do pelnego dwunastodZwigkn, wykonywany artykulacjg
pizzicato i w dynamice pianissimo kojarzy si¢ z V Preludium. Na za-
kongg; i dwunastodzwm}u w partii 01k1€s[1y polqczone gh‘;sandarm

a jeszcze bardziej Mi; pam Praw1e Jak cytat z Koncertu wiolonczelowe-
go brzmi kantylenowe wejsci¢ oboju na poczatku:

31 Koncert podwdjny, cz. 11

Wsrdd nowych pomysléw, przede wszystkim kolorystycznych, wy-
jatkowg urodg wyréznia sig oniryczny fragment, w ktérym parze soli-
stéw towarzysza wylacznie tremola wibrafonu i marimby. Frapujgco brzmi

* Pod wzglgdem harmonicznym czgsé ta {podobnie jak caly Koncerr) skonstruowana
jest nadzwyczaj misternie. W Rapsodico podstawa materialu w partii orkiestry sy dwu-
nastodZwigki zlozone z dwdch rodzajow interwaléw (sekund i tercyi). Solistom ,.przy-
dzielona” jest pelna skala dwunastodiwigkowa, w tym pigé wysokosci obojowi, stedem
— harfie {np. w pierwszym wejsciu solistéw partia oboju korzysta wylaczaie z déwig-
kow a-b-h-dis-e, a harfa z diwigkow his-cis-d-efis-fis-g-as.) Podstawg organizacji wyso-
kosci diwigkéw w Appassionato tworzg serie dwunastodZwigkowe, w przewazajacej
mierze zawierajace interwaly konsonujgee, co daje charakterystyczne dla muzyki Luto-
slawskiego eksponowanie uktadéw tréjdzwickowych,
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duet solistéw — zrazu synchroniczny, péZniej rozpadajgcy sig na dwie
niezalezne warstwy. W tej kameralnej, wyrazowo powsciagliwe] czesci
urzeka polaczenie prostoty z elegancjy 1 wyrafinowaniem brzmienia.

Brutalnie przerywa te wysmakowang muzykg wejscie (attacca) finalu
Marciale e grotesco. Karykaturalny temat grany przez obdj — taki,
o jakim Lutostawski wspominal Vardze — rozwija sig¢ dosy¢ diugo, na
tle orkiestry, ktéra redukowana bywa do para zaledwie instrumentow,
np. do trojga skrzypiec solo i ksylofonu. Po zamilknigciu oboju prowa-
dzenie obejmuje harfa. Trzeci epizod, grany przez wszystkich, stanowi
najbardziej groteskowy fragment tej czgsci, stylistycznie bardzo odlegly
od aury dZwigckowej pozostalej muzyki i brzmigcy raczej jak cialo obce.
W oboju odzywa sie kilka piskliwych dZwigkéw kombinowanych, a moc-
ne przyciskanie smyczkéw tak, by drzewce dotykato wiosia sprawia, ze
z orkiestry wydobywaja sie dZwigki zgrzytliwe®. Po kadencji pary soli-
stow, zbudowanej z czterech ,, mobiléw”, jak w tradycyjne] repryzie wraca
poczatkowy marsz. Tym razem jednak giéwny temat wykonuje obdj
w kanonie z ksylofonem, a wprowadzenie stretta wywoluje takie wra-
zenie, jakby co chwile kidry$ z muzykéw mylit sie w liczeniu taktow
i wehodzil ze swojg partia w niewlasciwym miejscu. Nagle ruch ustaje,
na tle zatrzymanego akordu w smyczkach ksylofon i dzwonki szybko
graja drobne wznoszace sig motywy, po czym dzielo koficzy sie w efek-
towny, konwencjonalny sposéb.

1 marsza byt pierwotng ideg utworu, Zrédlem, z kidrego caly utwor sig wy-
$zia zosiala niejako ,.dopisana’™ do marsza.®

Groteskowo-karykaturalna muzyka wielu stuchaczom wydala sig jed-
nak piezrozumiala i obca, totez Koncert podwdjny wywolal mnostwo

5 Lutoslawski tak objagaiat istotg tego epizodu: ,,W finale Koncertu jest pewien ciek'fv
wy szczegol techniczny, swojego rodzaju Zart formalny, a mianowicie przcksztalc?me
' marsza sﬁzybkiego w wolny. Shuchacz nie jest w stanie wyslyszed tej zmiany, opartej na
zmianach metrum, a moze jedynie post factum skonstatowaé jej zaistnienie. Notabene
w moich poczatkowych szkicach marsz wolny pomys$lany byl juko pogrzebowy. To j?d-
nak mogto jeszcze bardziej skomplikowad zrozumienis Koncertu, zrezygowaiem. wiec
z tege pomystu i postanowilem ograniczy¢ si¢ wylgeznie do sfery ekscentrycznosci, gro-
teski 1 §miechu™; I. Nikolska Biesiedy, op. cit., s. 51.
% Tbidem,
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sprzecznych niekiedy zdaii i ocen’, a szczegdlnie namietnie dyskutowa-
no wlasnie o ostatniej czesei utworu. Niekt6rzy doszukiwali sie w niej
zwigzkoéw z... Szostakowiczem, spod kt6rego pidra czesto wychodzily
groteskowe marsze. Finat Koncertu podwdjrego Lutostawskiego nie ma
wicle wspdlnego z muzyka autora Nosa, niemniej raz rzucona uwaga
prowokowala pytania o ewentualne zwiazki i wplywy, na co kompozy-
tor odpowiedzial w rozmowach z Iring Nikolska:

... jest to swojego rodzaju karykatura muzyki uliczno-cyrkowej. Styl muzyki w tym
utworze jest do tego stopnia nietypowy dla mnie, ze zadziwil wieln stuchaczy. Szwedzki
muzykolog Ove Nordwall spytat w liscie: ,,Skad u ciebie bierze sig zwigzek z Szosta-
kowiczem?” Odpowiedzialem mu: ,,zadnych zwigzkéw z Szostakowiczem nie ma, jest
natomiast wspdlne Zrédto”. Szostakowicz czgsto odwolywat sie do tego rodzaju 7ré-
del i na przykad final jego VI Symfonii takze oparty jest na tematach z muzyki jakby
ulicznej, cyrkowej, czy nawet operetkowej. Podobnie marsz z mojego Koncertu po-
dwdjnego jest takim rodzajem nasmiewania si¢, choé srodki melodyczne czy harmo-
niczne s3 absoluinie moje. [}, Przettumaczylem” melodyczne ,,gesty” i rytmike muzy-
ki ulicznej na wiasny jezyk.®

Istotnie, humor trzeciej czesci Koncertu podwdinego brzmi bardzo
»po lutostawsku”, cho¢ mozina go poréwnaé z Prokofiewowskim czy
Ravelowskim.

Czym wytlumaczy¢ fakt, ze Noveleite, a przede wszystkim Koncert
podwdjny pomimo licznych waloréw nie doréwnaly wezesniejszym utwo-
rom Latostawskiego? Pod koniec lat siedemdziesigtych kompozytor za-
czat swobodniej poruszaé si¢ w wypracowanym juz i nieco UProszczo-
nym systemie organizacji dZwigkéw, co pozwolito mu — jak twierdzil
—— tworzy¢ szybciej niz poprzednio. I faktycznie, oba te atwory po-
wstaty, jak na Lutoslawskiego, szybko, niewatpliwie przy udziale ,,na-
tchnienia”, ale réwniez wsparte pewng rutyng, z uzyciem bardzo wielu

7 Nawet w Polsce, gdzie od lat z zasady jednoglognie gloryfikowano kazde nowe
dzielo Lutoslawskiego, nastapil wytom. Tadeusz A. Zielitiski napisal: , Karykaturalnie
banalny (mime atonalnych srodkéw!}, rytmiczny temat Il czedei jest zbyt sprzeczny
z moim pojgciem gustu muzycznego, bym mdgt go sluchaé bez przykrosei [...]. Tutaj
wspemniany pomysl nie przekonuje mnie, wywotuje jakis niesmak, zwlaszeza Ze tak
dosadnie (bez chwili na najmniejsza refleksje — attacca) przecina wrazenie cudownej
IT czggei”; ,,Ruch Muzyczny” 1980 nr 23, s. 13,

# 1. Nikolska Biesiedy..., op. ¢it., 5. 51.
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srodkéw wezesnie] opanowanych. Czy aby nie z tego wihasnie powodu
okazaly si¢ mniej interesujace od partytur, przy ktérych Lutostawski
czul sig¢ zmuszony zdobywad nowe doswiadczenia i ustawicznie szukac?
A moze, 0o czym byla juz mowa, chwilowy spadek inwencji wynikal
z niezaleznego od sposobu pracy kryzysu, jaki nawiedza wszystkich,
nawet najwigkszych twércéw? W kazdym razie parafrazujgc stowa De-
bussy’ego na temat Symfonii pastoralnej Beethovena, mozna by powie-
dzie¢ o Lutostawskim: ,,nawet muzyk tak utalentowany jak on moze sig¢
myli¢ z wickszym zaglepieniem niz kto inny [...] Nikt nie musi pisa¢
samych arcydziel i jesli za takie arcydzielo mamy uwazac Koncert po-
dwdjny, nie starczytoby nam okreslert dia innych dziel™.

¢ Byloby niedorzecznoscig przypuszczaé, ze cheg Beethovenowi uchybié; pragng
tylko powiedzied, ze nawet muzyk tak genialny jak on moze si¢ myli¢ z wigkszym za-
$lepieniem niz kio inny [...] Nikt nie musi pisa¢ samych arcydziet i jesli za takie arcy-
dzielo mamy uwazaé Symfonig pavtoralng, nie starczyloby nam okresled dia innych dziel”;
C. Debussy Monsienr Croche, thum. A. Porebowiczowa, Krakéw 1961, s. 64. Pewnego
razu w prywatnej rozmowie Lutoslawski stwierdzil: ,,Zlosliwodci tego cziowieka zawarte
w Monsienr Croche sa dia mnie nie do przyjecia”; relacja K. Meyera.




[T Symfonia

Rok 1983 przynidst diugo oczekiwang 17 Symfonie. Stanowila uko-
ronpwanie dotychczasowej twérczoscei Lutostawskiego, a co wigcej —
mozna by ja chyba zaliczy¢ do najznakomitszych osiggniec swiatowej
symifoniki XX wieku. Pewien spadek sil tworczych kompozytora, za-
uwazalny pod koniec lat siedemdziesigtych, zrekompensowal utwér pe-
len wyjatkowego pigkna.

Podobnie jak to mialo miejsce w przypadku kilku wczesniejszych,
najwybitniejszych dziet Lutostawskiego, réwniez ta partytura rodzita si¢
dlugo. Historia jej powstania siega roku 1972, kiedy dyrekcja Chicago
Symphony Orchestra zaproponowala Lutoslawskiemu napisanie utworu
symfonicznego. Perspektywa wspélpracy z jedng z najlepszych orkiestr
Swiata bardzo ucieszyla kompozytora. Przyjal zaszczytne zaméwienie,
lecz — jak to juz czynil nie raz — bez zobowiazan terminowych. Zro-
dzit si¢ projekt utworu zlozonego z czterech czesei granych bez przer-
wy, a zatytulowanych: Inwokacja, Cykl etiud, Toccata oraz Hymn'. Po-
wstaty nawet pierwsze szkice. ,Przede wszystkim napisalem czesé eléwng
— opowiadat p6Zniej twérca — ktérg jednak porzucitem. Zdyskwalifi-
kowatem jg catkowicie...” Jesienig 1973 przerwal prace nad utworem
dla chicagowskich symfonikéw; to wiasnie wtedy doszlo do wspominia-
nego wczesniej spotkania Lutostawskiego z Dieterem Fischer-Dies-
kaunem, ktére zaowocowad mialo Les espaces du sommeil. W czerwen
1974 Lutostawski odbierat honorowy doktorat Northwestern University
Evanston w Chicago. Przybyly na ceremonie przedstawiciel orkiestry

18, Smck_y, op. cit., s. 195,
* T. Marek ,, 11! Symfonia” Witoldu Lutostawskiego, ,Ruch Muzyczny™ 1983 nr 16.s. 3.
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ponowil prosbe sprzed dwéch lat, na co kompozytor zaproponowal sym-
fonie. Nowy, stosunkowo obszerny szkic 1 tym razem jednak nie zyskal
jego aprobaty, koficzac Zywot w szufladzie. W 1977 roku, po napisaniu
Mi-parti, Lutostawski powrdcit do symfonii i sporzadzit kitka szczego-
towych szkicow, ktdre dwa lata péZniej podzielity los poprzednich. Ukori-
czywszy w 1981 roku Novelette przystapit do pracy nad tylekro¢ porzu-
canym utworem od podstaw, adaptujgc czesé skomponowanego wezes-
niej materiatu do nowego schematu formalnego. Dopiero teraz wysitek
tworczy zaczal przynosi¢ pozadane rezultaty, a praca posuwac sig szyb-
ciej. W marcu 1982 dzieto byto gotowe, a 31 stycznia 1983 czystopis
otrzymat ostaleczny ksztalt. Wieloletni trud oplacil sig, dobroczynny oka-
zal sie krytycyzm, kitéry skianial kompozytora do ,.dyskwalifikowania”
kolejnych prob: powstalo arcydzielo.

Na czym polega mistrzostwo HI Symfonii? Mozna probowaé opisad
piekno muzyki, jesli wirtuozowsko wilada si¢ slowem. Wiedy jednak
z reguly rodz sie samoistne dzielo literackie, jak chociazby znane {rag-
menty prozy Aldouxa Huxleya, Jarostawa Iwaszkiewicza, czy Tomasza
Manna, bedace zreszig nie tyle przedstawieniem samej muzyki, co wy-
wolanych nig przezy¢. Pozycji muzykologa sprzyja natomiast fakt, 1z
utwor to owoe nie tylko natchnienia — co chetnie podkreslat Lutostaw-
ski, ale 1 wytgzonej pracy rozumu, ktérej efekty stosunkowo latwo pod-
daja sie analizie oraz opisowl. W tworczosei Lutoslawskiego, a [II Sym-
fonia nie stanowi wyjatku, przejawia si¢ to chociazby obfitodcia ,,dZwig-
kowo-arytmetycznych prawidtowosci”. Niekiedy sa one tak atrakcyjne,
ze latwo przypisad im warto§¢ samg dla sicbie. Odsylajac najbardziej
dociekliwych do ,rentgenowskiego™ przeswietlenia tej partytury, jakie
w 60-stronicowe] rozprawie przeprowadzil Aloyse Michaely®, ograni-
czymy sig do zarysowania zrgbdéw oryginalnej formy Symyfonii oraz
zwrdcenia uwagi na niektdre szezegily uzytey w niej techniki kompozy-
torskiej.

Lutostawski powrdcit do idei wielkiej formy uzyskujagc w Symfonii
bodaj najdoskonalsze jej weielenie. Monumentalna konstrukcja o znako-
mitym rozkladzie napie¢ zlozonosciy przekracza jego wezesniejsze dzie-

* A, Michaely Lutostewskis [T Symphonie. Untersuchungen zu Form und Harmonik,
w: Musik-Konzepte, op. cit., 5. 52-197.
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ta. Swoiste dla wielu dawniejszych utworéw nastgpstwo dwoéch dopel-
niajgcych sig czescd, tj. wstepnej i gléwnej, tworzy jedynie trzon cato-
Sci, ktérg poprzedza wstep (,Inwokacja”?), a zamyka bardzo rozbudo-
wany epilog {,,Hymn”?) z wyraZnie wyodrebniong koda.

Juz poczatek brzmi elektryzujaco. /1 Symfonig otwiera — a poponad
pot godzinie zamknie ~— charakterystyczny motyw-sygnat w postaci czte-
rokrotnie powtdrzonego dzwieku e (na podobnej zasadzie identyczne
wspélbrzmienie obramowuje Novelesre). Niekt6rzy krytycy dopatrzyli
sie w nim aluzji do ~motywu losu” z V Symfonii Beethovena, lecz sko-
jarzemie to nie wydaje si¢ zasadne, skoro pozbawiony jest on zarGw-
no charakterystycznego skoku ostatniej nuty o tercje wielka w dol, jak
réwniez zatrzymania ostatniego dzwigku. Motyw-sygnat rozbrzmiewa
w III Symfonii wielokrotnie, rozpoczynajac wszystkie Jj&j epizody, czym
przypomina pierwsza czesé Kwartetu smyczkowego, gdzie podobng funk-
¢j¢ petnily rozloZone oktawy ¢ przerywajgce zasadniczy tok muzyczne;
akeji. Obfitosé i czytelnosé zbieznosci miedzy IlI Symfoniq a wczesnie;-
sZymi utworami jej autora nie jest oczywiscie ani zjawiskiem odosob-
nionym w historii muzyki, ani psychologiczng osobliwoscia. Wiadomo
jednak, ze u Zrédel wielu tych powinowactw lezala nie tyle bezwiedna
»podpowiedZ” wyobrazni, co $wiadome nawigzanie do wczesniejszych
pomystoéw, o czym przekonujg notatki w szkicach w rodzaju: ,,podobnie
jak [takie] miejsce w utworze [tytul] ale lepiej” (por. rozdz. W oczeki-
waniu na natchrnienie).

Zachwycajaca i niezwykla introdukcja urzeka kontrastami barw i dy-
namiki, whasciwymi zreszty calemu dzietu. Po zdecydowanym motywie
poczatkowym, na tle stojacego d#wieku e pianissimo rozpigtego w skali
pigciu oktaw odzywajq sie filigranowe, aleatoryczne motywy. Intonuja
Je trzy flety (dzwigki: f-c-as-h), do ktérych dolaczajg trzy oboje {a-fis-
-cis-d) i cztery rogi (g-es-b-¢), razem dajac dwunastodZwigk o wyrafi-
nowanym brzmieniu. W sposéb niemal niezauwazaluy dla shuchacza bar-
wa te] grupy instrument6w przeobraza si¢ w inna, powstaly z polgczenia
trzech obojéw, trzech klametéw, dwéch harf i fortepianu. Ambitus mo-
tywoéw maleje, kierunek ich zmienia si¢ na opadajacy. Niespodziewanie
powraca poczatkowe fortissimo wywotujge taki efekt, Jakby utwér roz-
poczynat si¢ po raz drugi. Ten ,,drugi poczatek”, w zasadzie stanowiacy
powtérzenie poprzedniego, trwa jednak krécej i jeszcze bardziej zaostrza
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ciekawosé stuchacza. Kolejne, niemniej gwaltowne, czlerokroine powts-
rzenie ¢ anonsuje rozpoczecie gldwnej czesci Symfonii zlozonej, jak juz
wspomniano, z ustepu wstepnego 1 zasadniczego.

Na wsiepny ustep skladajg sie trzy epizody przeznaczone na obsade
zdominowang przez smyczki, przeplatane refrenami wykonywanymi przez
instrumenty dete drewniane. Epizody sa zawsze dwuczlonowe, a chaj
rakteryzuje je niecigglodé fraz, kidre rozbijane s3 pauzami general.nyrm
z fermatg. Obraz partytury sugeruje jeszcze jedno podobiedistwo miedzy
nimi, a mianowicie stale tempo, tymczasem podczas stuchania muzyki
pierwszy epizod okazuje ste szybki, drugi umiarkowany, trzeci za$ najj
wolniejszy. Zmiana ta wynika z konsekwentnego wydluzania wartosci
rytmicznych: po triolach dsemkowych nastepujg tricle c’wierénutow?,
a péinie] pélouty (przypomina to zabieg zastosowany w Gm'veZ gdzie
z kolei przy zachowaniu stalego tempa ruch ulegal przyspieszaniu).

Druga potowa XX wieku wniosta do muzyki ogrom nowych, nie‘kf;m-
wencjonalnych efektéw dZwickowych, tymczasem w zakresie umeq:.t-
nosci panowania nad orkiestra, a tym bardziej twérczego postugiwania
sie nia, zaznaczy! si¢ racze] kryzys. Wiele utwordw symfonicznych po-
wstalych w ostatnich dekadach nuzy monotonna, wrgcz ,,brudng” kolo-
rystyka i schematycznym korzystaniem z turpistycznych pomystéw po-
wojennej awangardy. Nawet tak chwalone osiagnigcia polski-ego sono-
ryzmu czesto nie wykraczaly poza ,chwyty” 1 ,tricki” pozbawione wn;kT
szych waloréw estetycznych, Na tym tle po raz kolejny Lutostawski
okazal sig mistrzem instrumentacji, czego dowodzi chociazby pie:rwsz.yr
epizod fil Symfonii. Grupa skrzypiec wprowadza ruchhwa(,. niespokoj-
na, nieco fajemnicza w charakterze muzyke pozbawiong linii melodycz-
nej, ale za to pelng niespodziewanych kontrastéw kolorystycznych
{w tym kontekscie przypomina sig uwaga rzucona niegdy§ przez Szosta-
kowicza jako komentarz do obyczajow Prokofiewa i pozostalych kom-
pozytorow zlecajgcych innym instrumentacje swojej muzyki: ,,dar me-
lodyczny dany jest przez Boga, ale instrumentacji mozna sig nauczyé”)".
Taki sposéb traktowania smyczkéw nie jest zreszta nowoscia w muzyce
Lutostawskiego, bowiem zawsze zdradzal on zamilowanie do zwiewnej
muzyki i szybkich przebiegéw, w ktérych motoryczny ruch zderzal sie

* Shostakovich. A Life Resnembered, red. E. Wilson, London-Boston 1994, 5. 175.
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z nieregulamymi 1 niespodziewanymi akcentami (widaé to na poczgtku
drugiej czesci Koncertu na orkiestrg, w II Postiudium, w drugiej czesci
Gier weneckich). ,Lutoslawska” jest tez interwalika motywow tworza-
cych 6w epizod (zarazem podobna do trzydZwiekowych komoérek barto-
kowskich) zbudowanych z péitonu i calego tonu. Do skrzypiec przyla-
czajq sig, w réwnie zawrotnym tempie, inne instrumenty, tworzqc feerie
barw 0 wyjatkowej atrakcyjnoscei brzmieniowej (przypominajaca nieco
drugi odcinek Koncertu wiolonczelowego).

Barwa instrumentalna drugiego epizodu jest clemniejsza, a charakter
muzyki powazniejszy. Na tle brzmienia czterech rogéw rozek angielski
rozwija ekspresyjng melodie zbudowang z zaledwie trzech interwaldw
{p6ttonu, malej tercji i trytonu). Napigcie rosnie, ponad aleatoryczng
fakturg trzech klarnetéw pojawiaja si¢ gwallowne motywy wykonywane
przez smyczki (zob. przykl. 33, s. 322).

Tizeci, najkrétszy epizod rozpoczynajg wiolonczele pizzicato (pod-
parte brzmieniem harfy). Dalej, juz arco, grajg opadajaca kantylene
z ¢wierctonami. Takie poprzedzenie jednogtosowej melodii grupg dZwie-
kow pizzicato przypominaé¢ moze antycypacje tematu arco w drugiej
czescl Muzyki Zatobnej, w I Symfonii jednak — inaczej niz w lamtym
utworze — melodie przerywajg pauzy, a same pizzicata odgrywajg waz-
niejsza role. W miarg przybywania gloséw tworza sie dwa komplemen-
tarne szesciodZwicki zbudowane z tergji, kidre tgcznie daja symetryczny
dwunastodiwigk (zob. przykl. 34, s. 323).

Na tle rogéw a potem detych drewnianych skrzypce wykonujg kapry-
$ng linig¢ melodyczna, ktérej kazdy dZwigk — grany arco — zdwaja
identyczna wysoko$é artykulowana pizzicato. Motywike te przejmujg
Klarnety. Napigcie rosnie az do malej kulminacji, po czym nastepuje
powolne intermezzo z udzialem fletéw na tle dlugo wytrzymywanych
akordéw smyczkowych, zanikajgcych pdZniej w pasmach wznoszacych
sie glissand (efekt ten przypomina $rodkowg czeéé Les espaces du som-
meil, co dziwi tym mnigj, Ze bylo ono jednym z ,.intermediéw” w pracy
nad il Symfonig). .

Refreny kontrastujg z epizodami wolniejszym tempem i brakiem na-
pig€. Pierwszy — wykonywany przez dwa klarnety i fagot — jest wy-
jatkowo statyczny i pozbawiony wszelkiej melodii. Drugi, identycznie
zinstrumentowany, przejawia nieco wigkszg ruchliwodé, a ponadto wy-
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stepuja w nim zalazki melodii. Dopiero ostatnt refren, powierzony obo-
jowi, dwém klarnetom i fagotowi, odznacza si¢ wigksza ruchliwoscia
1 bogatsza melodyka.

Faktura wstepnej czesci /1T Symfonii jest bardziej kameralna niz sym-
foniczna. Z nielicznymi wyjatkami tworzg ja grupy instrumentéw wy-
odrebnionych z orkiestry, dzigki czemu tutti obecne dopiero w czesei
gtéwnej oddziatuje ze wzmozong sila. Od zarania muzyki orkiestrowej
kontrast wolumenu nalezal do srodkéw wrecz obiegowych, wySmienicie
poslugiwal sie nim dotychczas réwniez Lutostawski. Komentujac IIf Sym-
fonie uznat jednak za stosowne przedstawic ten jej aspekt jako godny
szczegblnego podkreslenia, bo wreszcie sprzegniety z jego metoda orga-
nizacji wysokodci dZwickdw.

[Zawsze] uwazalem, Ze na to, aby jezyk dZwickowy miat wystarczajaca ,.catkowi-
tose™, ,,pelnig”, potrzebna jest umiejetnosé operowania cienkinmi fakturami, matymi
ilogciami glosdw, nawet monodia. [Pewne} odkrycia pozwolily mi [wczesniej} napisaé
takie utwory jak np. Koncert podwdjny, Grave, az wreszeie wigezy€ te mozliwosci do
I Symfonii i na tym terenie je rozwijaé. Jest tu wige co§ nowego, whasnie ta metoda
postugiwania si¢ wysokoseig déwigku, ktéra umozliwita mi operowanie ,.cienkimi”
fakturami. Mamy zatem do czynienia z jednoglosowoscia lub dwuglosowoscia, a tam
gdzie wystepuje wiele glosow, mozliwa jest w tym idiomig, jaki sobie stworzylem,
réwniez bardziej zlozona polifonia.®

W sposéb typowy dla muzyki Lutosiawskiego czgs¢ wsigpna rozbu-
dzaé ma oczekiwanie na co$ bardziej wazkicgo. Zaspokaja je rozpocze-
cie czesdcei glownej. Przyjmuje ono postaé trzykrotnie powtdrzonego uni-
sonu fortissimo, po ktérym nastepuje rozbudowany fragment inicjujacy
pelen impetu i witalnosei, monumentalny rozwdj symfoniczny. Uwazny
sluchacz natychmiast wychwyci zasadnicza nowosé: ciaglosé fraz, kidrej
pozbawiona byla czg$é poprzednia. Ponadto wczesniej przewazaty sta-
tyczne fragmenty ad libitum, podczas gdy teraz muzyka notowana jest
gléwnie tradycyjnie, metrycznie.

W dotychczasowych utworach Lutostawskiego dramaturgia czesci
gléwnych z reguly rozwijata si¢ jednoznacznie, a wige najogéimiej mo-
wigc — od pianissimo do kulminacji. Zasadnicza cze$¢ I Symfonii
obfituje natomiast w rozmaite watki i niespodziewane zmiany ekspresji,

3 Witold Lutostawski, Prezentacje..., op. cit., s. 144,
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ktére mogg sprawia¢ wrazenie nastepstwa [ragmentéw jakby nie zawsze
powiazanych ze sobg. O tym, czy stuchacz ,powigze je”, czy uzna za
niespGine, w znacznym stopniu zadecyduje jego nastawienie, a ono wy-
plywa chociazby ze znajomosci wezesniejszych utworéw i ewentualnych
sugestii kompozytora, Lutostawski, méwiac kiedys, ze f1I Symfonia jest
utworem dwuczesciowym, ponickad podobnym do Kwartetu smyczko-
wego, II Symfonii, a nawet Novelette, Livre pour orchesire 1 Gier wenec-
kich® sprawil, ze niekt6rzy podjeli wysilek ,.dopasowania™ tej czgsci do
owego dobrze znanego schematu opartego na cigglym rozwoju. Oczy-
wiscie nie udawalo sie to réwnie dobrze jak w innych partyturach. ,.Druga

czesé I Symfonii zawiera tak wiele réznych watkéw tematycznych, ze '

jej rozwdj jest dosé chaotyczny — stwierdzil Rae — a efekt koricowy
stwarza raczej wrazenie sekwencji epizoddw niz konstrukcji podporzad-
kowanej jakiemus jasno okre§lonemu celowi™. Stawiajac wyraZny znak
zapytania nad doskonaloscig formy Rae znalazt zresztg wsparcie dla swych
watpliwosct w okolicznosciach towarzyszagcych powstawaniu utworu.
. Wlasnie ta cze§é byla Zrédlem wielu probleméw — przypomniat —-
i to ona sprawila, ze [kompozytor] kilka razy porzucat prace nad tym
utworem™. Lutostawski za§ przy innej okazji jeszcze bardziej zagma-
twat sytuacje, gdy okredlil te czgsé jako ,,aluzje do formy sonatowej, ze
wzgledu na kontrastujgce dwa elementy tematyczne [...] i repryze, ktora
pojawia si¢ przed kulminacjg utworu™. Podobiefistwa te sg jednak réw-
nie powierzchowne jak miedzy fugg barokowa a ,.fugg” w Preludiach
i fudze. Nie po raz pierwszy wskazana bylaby wigc wsirzemigZliwosc
wobec objasnieri kompozytora i ostroznos¢ podezas spogladania na utwoér
przez pryzmat gotowych, nawet ogélnych modeli formalnych. Ogarnig-
cie catodci wymaga jednak wielokrotnego wystuchania Symfonii, gdyz
stopieri komplikacji w przebiegu tej czgsci istotnie jest wyjatkowo duzy.
O wnioskach zadecyduje natomiast subiektywny stosunek do atworu.
Istota dramaturgii gléwnej czesei I Symfonii zasadza si¢ na skontra-
stowaniu odcinkéw o motorycznym, impulsywnym charakterze z prze-

S T. Marek, op. cit.

7 Ch. B. Rae, op. cit.,, s. 181,

8 Ibidem.

® Witold Lutostawski. Prezentacje..., op. cit., s. 141, 1. Nikolska Rozmowy..., op. Cit,
s, 105,
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biegami spokojniejszymi i bardziej piewnymi. Te ostalnie uwageg zwra-
cajg wyraznym zréznicowanie na dwie warstwy: melodyczna i akompa-
niujaca. Cecha ta zaczeta czgsciej pojawial sig W muzyce Lutostawskie-
go poczynajac od Mi-parti. Moze si¢ ona podobac, ale nie musi, 0 czym
$wiadczy reakcja Rae’a, ktdrego takie ,,polaczenie ze soba faktaralnych
konstrukeji charakterystycznych dla wezesniejszych kompozycji Luto-
slawskiego z obfitoscig melodyki typowej dla jego poZnego stylu” sklo-
nito do nazwania utworu ,kuriozalnie hybrydowym”. ,To przemiesza-
nie rzeczy nie dziwi — pisze dalej Rae — jesli si¢ uswiadomi sobie, jak
wiele czasu zajela kompozytorowi praca nad tym utworem’ .

Czesé ta zawiera inne jeszcze elementy zasadniczo nowe w muzyce
Lutostawskiego. Na przyklad w jednym ze srodkowych odcinkéw (cy-
fra part. 49-62) wystgpuje tradycyjna wieloglosowosé, niespotykana
w jego dojrzatej twérczosci. Fascynujgcy fragment, w ktérym pojawia
sie faktura par excellence polifoniczna, tworzg kontrapunktujace sig wigzki
gloséw rozbudowujacych sie od pojedynczego kontrabasu aZ po zlozony
kanon rytmiczny zespotu smyczkowego. Zamiast typowej dla wezesniej-
szych utworéw Lutoslawskiego nadrzednosci pionow harmonicznych,
zarysowuje si¢ horyzontalne mysienie melodyczne. Epizod ten zastugu-
je na wyréznienie nie tylko jako kolejna adaptacja tradycyjnego $rodka
technicznego dokonana przez Lutostawskiego na potrzeby wlasnego je-
zyka, lecz tGwniez, a wlasciwie przede wszystkim, z powodu swoich wa-
loréw estetycznych. Nowosé lub tradycyjnosc, zlozonosé badZ prostota
srodkow kompozytorskich stanowia kwestie wtérne wobec rezultatu ar-
tystycznego. Poparciem tej banalnej, lecz czgsto zapominanej prawdy
jest inne rozwigzanie fakturalne: niemniej sugestywne artystycznie, a przy
tym poniekad ,,zuzyte”. W odcinkach tutti wystgpujg bloki dZwickowe
nasuwajace wyraZne skojarzenie z utworami Lutostawskiego z lat szes¢-
dziesiatych, a szczegdlnie z 1T Symfonig (s3 to fragmenty skomponowa-
ne najwczesniej). Jednym z nich jest tutti tuz przed kulminacja (cyfra
part. 72), w kiérym na tle rozedrganej magmy dzwigkowe] stworzonej
przez drzewo i smyczki fortissimo czterokrotnie wpadajy kaskady szyb-

W Ch. B. Rae, op. cit., 5. 184-183. ,Kuriozalng hybrydowosc” przypisalibyémy na-
tomiast 7V Symfonii.

325




LTe

9zt

vni |
div.

vai II
div.

I Symfonia, cyfra part. 72

T rempy

‘E} 1-_#;_(_,'!: %

a0al.

sccel

a iempo

seplaale  ‘rieslesedeses £ 4 g

sast, accel. ) lem_m':b

3eRzd %
3081, accel. a rempe n
— o~
£ EE

sas2.

sS04z,

accel. a tempo

-#ﬁ%#%&ﬁ#ﬁ@&;%@:

accel,

aceel.




kich, opadajacych dZwigkéw granych przez ksylofon i fortepian. Pomi-
mo ,,0strosci”, jest to jeden z najwspanialej brzmigcych fragmentéw
catego dziela (zob. przykl. 35, 5. 326/327).

Kulminacja, zeby przytoczyé trafne por6wnanie Rae’a, ,,rézni sie ra-
dykalnie od analogicznych momentéw we wczesniejszych utworach Lu-
tostawskiego, zar6wno co do sposobu jej osiagania, jak i co do funkcii,
ktérg spetnia w catodei formy. [...] Podczas gdy II Symfonie mozna po-
réwnac do podrézy, ktérej celem jest kulminacja, w I Symfonii mo-
ment ten ma raczej charakter przej$ciowy niz konkludujacy™'. Do osta-
tecznej konkluzji dojdzie bowiem dopiero w ostatniej czesci. Wstepuje
ona po krétkim, dramatycznym lgczniku, a pelni role wazniejsza niz
ledwie epilog. To wiasnie ona przynosi ekspresyjne apogeum Il Symfo-
nii. W umiarkowanym tempie podkreslajacym ,,dobitno$¢” wyrazu mu-
zyki, dramatyczne recytatywy smyczkéw przeplataja sie z rozlegla kan-
tylena, stanowiaca giéwny temat tego ustepu. Pigkno tej melodii jest
wyjatkowe:

36 I Symfonia, cyfra part. 84
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W dorobku kompozytora, ktéry latami koncentrowat swoje wysitki
na doskonaleniu organizacji wysokosci dZwick6w, taka kantylenowa fraza
stanowila nowos¢. Fakt 6w oczywiscie natychmiast zostal zauwazony,

a przez Lutostawskiego opatrzony stosownym wyjasnieniem oraz nie-

I Thidem, s. 182.
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mal zachets do nasladowania. Niejednokrotnie odtad podkreslal, iz uwaza,
ze melodia to bardzo wazny element muzyki i nie mozna go dalej

£33

lekcewazy¢”, dodajac kiedys:

... catkowicic rozumier negatywny stosunek do melodii na poczgtku naszego wie-
ku, bo w pewien sposdb naduzywano tego elemeniu w muzyce péZnego romantyzmu
i negatywna reakcja byta w pefni usprawiedliwiona. Ale to bylo juz 80 lat temu! Czas
najwyzszy powrécié do melodii, ale nie do melodii XIX wieku, lecz do nowej melods,
z uzyciem wszystkich dwunastu dZwigkéw naszej skali. Zaniedbano jg, poniewaZ sg
kempozytorzy, ktérzy uwazaja, ze unikanie melodii jest ich obowigzkiem."

W miejscu oznaczonym w partyturze cyfra 93 rozpoczyna sig ostatni
epizod Symfonii. Raz jeszcze narasta crescendo, a na tle miarowo pow-
tarzanego, najnizszego e powraca cantando — tym razem wykonywane
przez blache. Dolny dZwigk stopniowo rozrasta sig do dwunastodZwigku
szeroko tozlozonego w skali, o charakterystycznej budowie opartej na
siedmiun kwintach czystych. Niespodziewanie, a zarazem gwaltownie
wchodzi koda. Akordy grane przez drzewo, blache i smyczki rozdziela-
ja coraz dluzsze pauzy, podczas gdy insttumenty perkusyjne w zawrot-
nym tempie wykonujg pentatoniczne figury melodyczne. Potgguje to
napiecie, podobnie jak ,kurczente si¢” coraz rzadszych akord6w, kio-
rym ujmowane sg kolejne dZwigki od dolu®®. Wyladowanie przynosi
brutalne wejscie osmiodZwicku tutti. Wybrzmiewa on stosunkowo du-
go, po chwili dopetniony do kompletnego akordu-agregatu przez trabki.
Nicomal jak tonalne rozwigzanie brzmi unisonowy motyw-sygnal kori-
czacy JII Symfonie.

Kompozytor zadedykowat Il Symfoni¢ George’owi Soltiemu i or-
kiestrze chicagowskiej. Niemniej Zywil pewne obawy, czy do premiery
istotnie dojdzie pod batuta sir George’a.

Jest to wielki dyrygent o bardzo zywym temperamencie 1 sadzg, Ze bylby znakomi-
tym wykonawcg mojej Symjonii. Obawiam si¢ tylko, czy zdecyduje sig na wykonanie
mego utworn, poniewaz, jak si¢ orientuje, nigdy nie dyrygowal utworami pisanymi

12 Witold Lutostawski in Conversation with Krzysztof Zanussi, film w rez. K. Zanussie-
go, BBC 1989,

13 Jest to elekt znany z kilku wczegniejszych wtwordw; por. IJ Symfonia, cyfra part.
153 [smyczkil, Livre pour orchestre, cylra part, 440-443.
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przynajmniej czgsciowo z zastosowaniem clementu przypadku, jak to ma miejsce
w moich utworach z ostatnich fat. Wiem jednak, ze zywo intercsuje sie Symfoniy
i obecnie studiuje partytare. Jaki bedzie tego wynik — okaZe najblizsza przysziosé,

Gdyby nie zdecydowat sig dyrygowad tym utworem, nie bede niestety mégt go wyre- .

czyd, poniewai [...] po drugim wykonaniu w Chicago muszg jechaé do Londynu i nie
bede obecny na trzecim wykonaniu w Milwaukee. Musialby wowczas dyrygowad
jaki§ inny dyrygent."

71-letniego Soliiego aleatoryczne ustepy widocznie nie odstreczyly
od utworu, skoro 29 wrzegnia 1983 w obecnogci kompozytora znakomi-
cie poprowadzil prawykonanie Il Symfonii. Nowe dzielo uswietnialo
koncert otwierajacy sezon, transmitowany z Chicago do wigkszosei kra-
joéw Europy Zachodnie].

Wiadomos¢ o nowej symfonii Lutosiawskiego szybko rozeszla si¢ po
calym muzycznym $wiecle. Juz w nastepnym roku utwdr znalazi sie
w repertuarze wielu dyrygentéw 1 na ogdl wszedzie wykonania komen-
towano z najwyZszym uznaniem. Niecodzienne okolicznodci towarzy-
szyly pierwszej prezentacji dzieta w Polsce, gdyZ odbyta si¢ ona 26 sierp-
nia 1984 w kosciele §w. Michala w Sopocie, w ramach ,,Gdarskiego
Sierpnia’84”. W obecnosei Lutostawskiego z taémy odtworzono nagra-
nie dokonane przez Orkiestre Symfoniczng BBC pod jego wlasng dy-
rekcjg. Wkrdtee tez nastapilo ,,zywe” wykonanie, 14 wrzesnia na kon-
cercie dyrygowanym przez Andrzeja Markowskiego, a inaugurujgcym
sezon Filharmonii w bodzi. 30 wrzedma 1] Symfonia w wykonaniu
Orkiestry Filharmonii Narodowej pod batutg Maria di Bonaventury
zamkneta XXVII | Warszawska Jesier”,

W 1985 roku Lutostawski otrzymat za 77 Symfonig nagrodg ufundo-
wana rok wezedniej przez Amerykanina Charlesa Grawemeyera w wyso-
kosdci 150 tysigey dolardw, a ustanowiong przy Uniwersytecie w Louis-
ville (Kentucky). Polski kompozytor zostal pierwszym laurecatem Gra-
wemeyer Award. W przemdwieniu wygloszonym podczas ceremonii
wreczenia nagrody Lutoslawski poinformowat zebranych, ze calg otrzy-
mang sume przeznacza na utworzenie funduszuo stypendialnego dla mio-
dych kompozytoréw polskich, pragngc umozliwié¢ im kontynuowanie

T, Marek, op. cil.
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studiow podyplomowych za granicg. Uroczystos¢ dopetnil koncert w wy-
konaniu Orkiestry Loutsville, na ktérym twérca poprowadzil nagrodzo-
ne dziglo.

HI Symfoniq Lutostawski bardzo czgsto i chetnie dyrygowat™. Az
czterokrotnie przedstawil ja w Londynie (1984, 1985, 1986, 1989), dwu-
krotnie w Wiedniu (1989, 1990), dyrygowal nig w Berlinie Zachodnim
(1985), Lipsku, San Francisco (1986), Filadelfii, Bernie, australijskim
Brisbane, Bergen (1987), Cleveland, Mediolanie (1988), w Tel Awiwie,
Jerozolimie, Bazylei, Bambergu, Hadze (1989), Monachium, Brukseli,
Oslo, Madrycie, Barcelonie (1990}, Los Angeles (1991) i Manchesterze
(1993). W Polsce po raz pierwszy dyrygowat III Symfonig 20 lutego
1988 we Wroctawiu, na koncercie zamykajacym festiwal Musica Polo-
nica Nova. Byl to jego pierwszy wystep z orkiestrg od czasu wprowa-
dzenia stanu wojennego, totez znaczenie powrolu Lutostawskiego na
polskie estrady po blisko szescioletniej przerwie wykraczalo poza ramy
wydarzenia czysto artystycznego. Niekoriczaca sig, stojaca owacja w wy-
petnionej po brzegi sali Wroctawskiej Filharmonii wyrazala uznanie nie
tylko dla wspaniatej muzyki.

Po prawykonaniu w Chicago jeden z krytykéw napisal: | Ten utwor
jest wiasnie taki, jakiego moina sig bylo spodziewac od kompozytora
polskiego obecnie”. Lutostawski skomentowat te stowa:

Czy rzeczywiscie tak jest? Czulbym sig zaszezycony, gdyby udato mi sig wyrazié
cof, co moze byé zwigzane z przeZyciami nie tylko osobistymi, ale rowniez innych
ludzi. Gdyby tak bylo, bylby to wyraz najwyzszego uznania.'s

Kilkakrotnie juz jego utwory prowokowaty spekulacje na temat ewen-
tualnych aluzji do okolicznosci politycznych: z wypadkami na Wegrzech
kojarzono Muzyke zafobng, obraz zmagafi jednostki z totalitarna prze-

15 Wkrétee po prawykonaniu Lutostawski nagral 117 Symfonie z orkiestra BBC oraz
Berlifiska Filharmonig. To ostatni¢ nagranie przeniesione na piyty Phillipsa przynioslo
mu w 1986 Miedzynarodowa Nagrodg Krytykéw Plytowych LHigh Fidelity”. Z kolei
nagranie dokonane przez Los Angeles Philharmonic pod dyrekcja Esa-Pekka Salonena
otrzymato Nagrode im. Kusewickiego.

'S Witald Lutostawski. Prezentacje..., op. cit,, s. 132,
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moca dostrzegano w Koncercie wiolonczelowym. Teraz w HI Symfonii
ujrzano odincie sytuacji w Polsce z okresu Selidarnosci 1 wprowadzenia
stanu wojennego'”. W czasie prelekeji poprzedzajacej wykonanie fff Svin-
fonii na londyiiskim ,Promie” zapytano kompozytora: ,,Czy wydarzenia
w Polsce w jakig sposéb wplynely na muzyke Pana pisang w tamtym
czasie?” — ,,Nie moge odpowiedzie¢ na takie pytanie jednym stowem”
— odpart Lutostawski.

... Zyjemy w pewnym okreslonym swiecie, twircy jednak prowadza swego rodzaju
podwdine zycie, poniewaz przez kitka godzin dziennie przebywaja w innym $wiecie;
$wiat ten nie ma nic wspdlnego (tak si¢ przynajmniej moze wydawac) ze swiatem
zewnetrznym, w ktorym naprawde zyjemy. Mysle, ze ten idealny $wiat to Swiat na-
szych snéw, naszych zyczed, naszych koncepcjt idealn, i w tym idealnym $wiecie
spedzamy codziennie dos¢ duzo czasu. Naszym zadaniem, nasza rolg, naszg misjg do
spelmienia jest undosigpnienie tego idealnego §wiata innym, tym, ktérzy nie majg do
niego dostgpu. [...] Mamy tylko jedng dusze. Oba wige swiaty, w ktérych Zyjemy,
majg na nig pewien wplyw, a przeciez to wlasnie w naszej duszy godei Ow idealny
$wiat, [...] Tak wigc §wiat zewnetrzny i nasze dog§wiadczenia zyciowe prawdopodob-
nie muszg ingerowad w nasz swiat ideakny.®

Lutostawski, ktéry dotychczas negowal wszelkie zwiazki swojej mu-
zyki ze $wiatem zewngtrznym, dopuscit myé§l o takiej ewentualnosei.
Nie precyzujgc swego pogladu, kilkakrotnie dal temu wyraz przy réz-
nych okazjach, z uptywem czasu przypisujac mu coraz wigksze znacze-
nie. ,,Czlowiek ma jedng dusze 1 to, co przezywa musi mie€ na niego
jakis wplyw — moéwit w 1985 roku. — Nie oznacza to, aby mialo
wplyw bezposredni. Nie mozna odmowi¢ stusznosei domniemaniu, ze
jezeli czlowiek ma jedng psychike, to mimo cale] autonomicznosci swiata
dZwiekdw, jest on funkcig tej psychiki. Silne przezycia moga miec¢ wplyw
na rezultaty pracy kompozytorskiej”®. Nieco pdiniej, zapytany przez
Krzysztofa Zanussiego o to, czy pelne konfliktdw lata osiemdziesiate
mialy wplyw na jego twoérczosé, odpart:

" Na poczgtku 1984 z inicjatywy T. Kaczynskiego Lutoslawski otrzymal za T Sym-
Jfonig Nagrode Artystyczna Komitetu Kultury Niezaleznej NSZZ Solidarnogé.

¥ Ch. B. Rae, op. cit.,, 5. 186.

" Witeld Lutostawski. Prezentacje..., op. cit.,, 5. 153.
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Nigdy do$wiadczenia zyciowe nie inspirowaly mnie bezposrednio. To, co inspiruje
kazdego tworczego artyste dzieje sie w sferze psychiki, wprawionej w niepokdj przez
wydarzenia zewnetrzne. [ to moze by¢ czasem bardzo pomocne, wzbudzajace sity
twéreze. I s takie doswiadczenia, ktére pomagajq, wspierajg aktywnos¢ twércza.®

0 Witold Lutoslawski in Conversation with Krzysztof Zanussi, op. cit., emisja w Tele-
wizji Warszawa 1993. W ostatnim wywiadzie posungl si¢ w rozwazaniach na ten temat
znaczaie dalef.

.Zycie w Polsce — powiedzial — jest tak natarczywe, tak wsigka w nasza mental-
no$é, w naszg psychike. Jest czyms, czym bezwiednie musimy przesigkac na co dzief.

— Nie musimy — usitowata oponowaé rozmdwczyni.

— A jednak musimy — w tym znaczeniu, ze jak deszcz pada, to nie moina nie
zmokngé”™; L. Malewska-Mostowicz Poslanie ze swiata idealnego, op. cit.

Nie oznaczalo to iednak odejscia od tradycyjnie gloszonego przez Lutoslawskiego
zdania na temat zasadniczej niezaleZnodei sztuki od swiata zewngtrenego, Od czasow
N. G. Czernyszewskiego w pol. XIX w. pojgcie to poszerzone zostalo o dwa istotne aspek-
ty: sztuka rzeczywistosé nie tylko (lub nie tyle) nadladuje, lecz takie — i to jest jej szcze-
g6lna rola — objasnia i ocenia. Postawg taky reprezentowat Conrad, do kiérego Luto-
slawski chetnie nawigzywat, pod tym jednak wzglgdem zdecydowanie mu sig przeciw-
stawiajac. ,.Rola, jakq sziuce przypisuje Joseph Conrad, jest «wymierzanie najwyzszej
sprawiedliwosci widzianemu $wiatu». Jesli wigc miaitbym rozumie¢ wyraianie otaczajg-
cego nas §wiata jako najwyzszy obowigzek tworczego artysty, to takiemu stwierdzeniu
musiatbym sig stanowczo przeciwstawié. Otaczajacy nas $wiat sam doskonale sobie radzi
w przenikaniu do naszej swiadomos$ei i nie potrzebuje w tym niczyjej pomocy. Role
sziuki widze raczej w wyrazaniu Swiata idealnego, istniejacego w twdrczej wyobraZni
artysty, w jego pragnieniach i marzeniach, §wiata wolnego od koszmardw, jakich nie
oszczgdzajg nam do$wiadczenia dnia codziennege™; przeslanie W. Lutostawskiego do
uczestnikéw Swiatowych Dni Muzyki w Warszawie w 1993 roku.




Laricuchy

Moda na nadawanie utworom tytuléw wskazujagcych na technike,
w jakiej zostaly skomponowane panowata w latach pigcdziesiatych i szesé-
dziesiatych; stad Kontrapunkty Karlheinza Stockhausena, Struktury Pier-
re Bouleza, A piacere Kazimierza Serockiego czy Studium w diagramie
Bogustawa Schaeffera. Dog¢é nieoczekiwanie w nurt ten wpisat sig Loto-
stawski. 20 lipca 1983 ukonczyl partyture utworu przeznaczonego dla
czternastu wykonaweow! z pogranicza muzyki kameralnej i symfonicz-
nej, trwajaca niewiele ponad dziesig¢ minut i nazwatl ja faricichem 1.

Kompozycja ta zostata tak nazwana, poniewaz napisana jest w formie , laficucho-
wej”, Formy takie znajdujg si¢ 1 w innych moich utworach, alc ponicwaz tufaj jest tego
wiecej, utwdr nazwalem ,Faficuchem”. Cheialem zwrécié po prostu uwage na samo
zjawisko, a tytul mial byé identyfikowany z formg. ,Fadcuch I” dlatego, poniewaz za-
mierzam napisaé wigeej takich utworéw. Nie oznacza to, aby mial powstac cykl. Beda
to r6zne utwory w tej formie napisane.”

Roéwniez 1 ten sposdb tytutowania miat juz swojg tradycie, zeby przy-
pomnie€ z polskiej muzyki De natura sonoris I'1 If Krzysztofa Pende-
reckiego oraz cykl Genesis Henryka M. Goéreckiego — utwory, ktore
podobnie jak Laricuchy nie mialy ze sobg wlagciwie nic wspdlnego poza
pewna ogdlng ides.

Zwracanie tytulem wwagi na okreslony aspekt techniki kompozytor-
skiej stalo si¢ symptomatyczne od czasw, gdy kompozytorzy przestali

! Obsada: flet (z zamiang na piccolo i flet altowy), obdj (z zamiang na rozek angiel-
ski), klarnet, fagot, trabka, rog, puzon, marimba, ksylofon, dwa talerze, gong, tam-tam,
klawesyn i kwinlet smyczkowy., )

? Witold Lurostawski. Prezentacje..., op. cit., s. 149
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dysponowa¢ w miare gotowyn i sprawdzonym jezykiem muzycznym,
ktéry umozliwialby skupienie imwencji na samych dzietach i utwory ich
zaczely odgrywad role nieomal egzemplifikacji zabiegéw podejmowa-
nych w celu stworzenia indywidualnych porzadkéw diwiekowych. Lu-
tostawski od wielu lat z powodzeniem wpisywal sig w ten nurt, nic wiece
dziwnego, ze nadajac nazwe nowemu dzielu odwolal sie do uzytej w nim
techniki, cho¢ tymczasem nadeszly lata osiemdziesigte i coraz powszech-
niejszy postmodernizm dezaktualizowat problem systemdw, jednolitosci
stylistycznej, a nawet oryginalnogci.

Istotg techniki (nie za$ formy) laficuchowej jest nieréwnoczesne roz-
poczynanie 1 koriczenie réwnolegtych warstw, a Jj&j celem — odejdcie od
tradycyjnego, sekwencyjnego nastepstwa fraz.

Zasadniczo cata nowozytna muzyka [...] bazuje na pewnej silnie zakorzenionej
konwencji: forma sktada si¢ z sekcijt zamykanych jakimisg kadencjami, po ktérych na-
stepuja kolejne sekcje z ich kadencjami itd. I Jachcialem jg zlamad i wprowadzic inng
zasade przechodzenia od jednej muzycznej idei do drugiej — poprzez nalozenie na
sicbie dwéch warstw. Niejednoczesne przechodzenie z jednej sekcjt do drugiej
w dwdch warstwach daje pewnego rodzaju formalne odéwiesenie’

Przy zastosowaniu tej metody poszczegolne warstwy nakladajg sie na
siebic w taki sposéb, ze ich poczatki i kofice wypadaja w réznych mo-
mentach. Poréwnanie z taficuchem moze by¢ jednak zwodnicze, jesli za-
sugeruje zazebianie si¢ kolejnych »0gniw-fraz” w sposcb podobny do
tego, w jaki kolejne epizody antycypowano w niektérych dawniejszych
utworach (np. wejscie tematu finatowego ronda pod koniec wolnej cze-
sci Koncertu fortepianowego Es-dur Beethovena). Tymczasem technika
uzywana przez Lutoslawskiego przybiera rézne postaci, a podobiefistwo
wykazuje przede wszystkim do XI-wiecznych motetéw, w kiérych ordi-
nes poszczegllnych gloséw wypadaly nieréwnoczegnie (zob. przykl. 37).

Technika laficuchowa nie pojawila sie u Lutostawskiego nagle. Za-
lazki jej obecne sa chociazby w passacagli z Koncertu na orkiestre,
gdzie poczatek tematu nigdy nie wypada réwnoczesnie z rozpoczeciem
kolejnych wariacji*. Lutoslawski nie byt tez jedynym kompozytorem

* 1. Nikolska Rozmowy..., op. cit., 5. 68.
* Szczegdtowo omawia e przypadki M. Homma, op. cil., 5. 202-271.
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XX-wiecznym, kidry sig¢ nig posluzyl: wystarczy przypomnieé i(;lentch_
na zasade konstrukcyjng passacaghis z VIII Symfon.ii .S'zostakowwza,

Laricuch [ w zasadzie tworzg dwie warstwy: wazniejsza oraz pelnigca
role jakby dopelniajgcego kontrapunktu. O\vaa dwuwz'irstwowos’é, niekie-
dy w najogdlniejszym sensie przypominajaca podz1i'<11 na glos gléwny
i towarzyszacy, stanowi pewne novum obok mas <_:Izw1<;kowych, tyi_’o'
wych dla muzyki Lutoslawskiego z lat szed¢dziesiatych oraz pdZniej-
szych ,cienkich” faktur. o

Na tle nnych utworéw Lutostawskiego Earcuch .I wyrdznia sie ro-
dzajem brzmienia. Bez wzgledu na styl 1 uZzyty technike, polaczenie kil-

347




kunastu réznych instrumentéw nie pozwala na uzyskiwanie homoge-
nicznej barwy. Lutostawski nie mdgl wige eksponowad miekkiego, eu-
fonicznego brzmienia wlasciwego swojej muzyce orkiestrowej — zwlasz-
cza w tutt, totez £aricuch [ niejednokrotnie brzmi surowo. Manifestuje
sic w nim przede wszystkim zioZzona polifonia, nie zas bogata paleta
odcieni kolorystycznych. Podobnie jak dziela z pierwszej polowy lat
sze§édziesiatych zawiera on wyjatkowo duzo fragmentéw aleatorycznych.
Pozwaolilo to na bardziej solistyczne potraktowanie poszczegdlnych in-
strumentdw, co najpewniej wynikato z faktu, iz wykonawcami Eaicu-
cha mieli by¢ znakomici muzycy londyriskiej Sinfonietty. Kréikie roz-
miary dziela zapobiegaja oslabieniu formy przez statycznos$é wlasciwa
epizodom aleatorycznym.

Forma faricucha [ rozwija si¢ nieprzerwanie, niemniej mozna wy-
dzieli¢ w niej trzy odrgbne czlony poprzedzone wstepem. Utwér rozpo-
czyna si¢ energicznyir 1 pelnym rozmachu tutti {bez kontrabasu): ,uni-
sonem, ktéry szybko rozwarstwia sig na szeroki dwunastodZwickowy
akord [...] po czym zbiega si¢ z powrotem do unisonu, lecz juz innego.
Efekt tego rozwarstwiania si¢ i skladania, pojawiajgcy sie na samym
poczatku utworu, jest cechg charakterystyczng catego Eavicucha I 1 pelni
funkcje unifikujacej caly utwér zasady konstrukeyjnej, lezacej u podto-
za zaplanowanej przez kompozytora formy®. Na pierwszy odcinek skla-
da si¢ wiele krétkich epizaddéw, a technika laicuchowa jest w nim szcze-
gOlnie wyraZna. W warstwie nadrzednej, pelniacej role melodyczna,
dominujg péliony i tryton®, za$ wéréd instrumentéw przewazaja solowo
traktowane dete. W warstwie towarzyszace] — harmonicznej, inferwali-
ka jest zréznicowana, a obsada przewaznie wieloglosowa. Drugi odei-
nek, rowniez rozpoczynajacy si¢ unisonem (cyfra part. 40), obfifuje

3 Ch. B. Rae, op. cit., 5. 188.

® Tym razem ograniczenie liczby interwaldw okazalo sig zabiegiem niezbyt korzyst-
nym i przychyliliby§my sig raczej do sceptycznej opinii Rae’a niz polemizujacej z nim
Nikolskiej, ,,Konsekwentne nzywanie pary interwaldw pélton-tryton w czgsei pierwszej
tafcuchic I nadaje mu charakterystyczny koloryt harmoniczny — wydaje sig jednak, ze
interwaly te sa naduzywane. Fakt, ze kolejne, zachodzgee na siehie ogniwa faficucha sy
stworzone z tych samych klas interwaldw, powodyje, iz ucho nie jest w stanie zarejestro-
waé zauwaZalnych réznic migdzy kolejnymi ogniwami”; Ch. B. Rae, op. cii,, s, 190; po-
lemika Nikolskiej O rypach wigzkéw tasdcuchowych..., op. cit., 5. 355.
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w linie melodyczne cantabile 1 w sposéb zlozony, niemniej jednoznacz-
iy podaza do kulminacji: jedynego w utworze brutalnego uderzenia
w talerze, gong i tam-tam fortissimo. Trzeci epizod pianissimo to nie-
spelna minutowa koda, w ktérej arabeskowe biegniki instrumentdw de~
tych drewnianych poprzedzajg wyciszajgcy akord smyczkdw pizzicato.

Pomimo tak intensywnego uzycia nowej techniki laicuchowe] oraz
niekonwencjonalnej obsady, £aricuch I brzmi jak muzyka dobrze znana,
chciatoby sie nawet powiedzieé — az nazbyt dobrze znana, prawie jak
wariacje na temat fragmentéw dawniejszych dziel Lutoslawskiego.
Smieszny w charakterze duet fletu piccolo z obojem (na tle miarowego
pizzicato skrzypiec 1 altdwek; cyfra part. 6) przypomina final Koncerue
podwdinego. Groteskowe staccata dZwigkdw powtarzanych przez dgte
blaszane (cyfra part. 10-12) przywodzg na mys$l Mini-uwerfure. Dwu-
glos trabki i puzonu, w ktérym linia melodyczna (w puzonie glissandu-
jaca) wykorzystuje wylacznie trytony i mate sekundy, brzmi nieomal jak
karykatura poczatkn Muzyki zatobnej. Echa drugiego Zdarzenia z Nove-
lerte odzywaja sig w drobnych motywach intonowanych raz po raz przez
dete {cyfra part. & i [5), a kanoniczne wejscia smyczkow (cyfr. part. 40)
powtarzajg idee techniki imitacyjnej Konkluzji tamtego utworu. Zamy-
kajace Earicuch pizzicata przypominajg jeden z fragmentéw Preludiéw
i fugi. Najpowazniejszg reminiscencja jest zas szeroka melodia wiolon-
czeli (cyfra paft. 33), bedaca prawie dostownym powtdrzeniem kantyle-
ny z Koncertu wiolonczelowego (zob. przykl. 38, por. przykl. 33).

38 Earicuech I, cyfra part. 33

slessn
movimento poeo arcel. poce ril.
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Nie bez powodu fafcuch I nalezy dzi§ do czgdcie] wykonywanych
utwordw Lutoslawskiego. Napisany zostal z ogromna pewnoscig i do-
§wiadczeniem, a przytoczone reminiscencje nie razg siuchaczy stabiej
obeznanych z jego muzyka, choé dla znawcéw brzmig mniej przekonu-
jaco niz ich ,pierwowzory”. Utwér ten chyba jednak nie miat konkuro-
waé ani z Livie pour orchestre, ani tym bardziej z IIT Symfoniq i kto
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wie, czy nie byl wrecz zamierzong ,twdrczoscia przejsciowy”. Od koii-
ca lat siedemdziesiatych pewne dzieta, z reguly kameralne, stanowily
dla Lutoslawskiego jakby ¢wiczenia przed wigkszymi partyturami. Epi-
tafium poprzedzato Koncert podwdjny, Laricuch I przygotowywal roz-
budowany i symfoniczny Earicuch II. Byl tez Larcuch I kompozycja
poniekad okolicznosciowa, zainspirowana pomystem London Sinfoniet-
ta urzgdzenia Lutostawskiemu koncertu kompozytorskiego.

Okazalo sie, e na ten zespdl, nawet z dobranymi muzykami, nie bylo nowego
repertuaru, Nie moglem zaprezentowac nic, co by w Londynie nie bylo znane. Zrobi-
lem wigc prezent dla Londor Sinfonietta — napisalem Lartcuch L.

— opowiadatl Lutostawski”. Nowa kompozycje, dedykowang Michaelo-
wi Vynerowi i zespolowi London Sinfonietta, przedstawiono 4 pazdzier-
nika 1983 w Queen Elisabeth Hall. W Polsce zabrzmiala rok pdZniej na
.Warszawskiej Jesieni”, z udzialem Junge Deutsche Philharmonie pod
dyrekeja Heinza Holligera. Po znakomitym zreszta wykonaniu bodaj po
raz pierwszy w historii festiwalu dziele Lutostawskiego nie spotkalo si¢
ani z entuzjazmem publicznosci, ani z jednomyslng oceng krytykow.
Omawiajac prezentowang na festiwalu muzyke polskg Krzysztof Bacu-
lewski nie zawahat sie napisaé, ze Lasicuch I przypomnial mu nieco Gry
weneckie, ale o ile tamto dzielo mialo ,,walor $wiezoscl i «zabawy» no-
wym materialem”, to nowy utwér mimo ,.dojrzatej konstrukcji” wydat
mu sie jakby ,nadto «rutynowy»"s

ko ok

Poczucie niedosytu, jakie u najbardziej krytycznych sluchaczy zro-
dzi¢ mogl Easicuch I, w pelni zrekompensowaly walory £aricucha I —
Dialogu na skrzypee i orkiestre. Kompozytor pracowal nad nim mniej
wiecej péltora roku, w latach 1983-85°. Partyture zamowil Paul Sacher

T Wirold Lutostawski, Prezenteacje..., op. cit., s. 149,

® K. Baculewski Pod znakiem muzyki polskief, ,,Ruch Muzyczny” 1984 nr 23, 5. 7.

® Wiekszo$¢ publikacji podaje 1984-85. Nie jest to sciste, bowiem szkice do pierw-
szej czedci gotowe byly 31 XII 1983 {w tym czasie Lutoslawski nie podjat jeszcze pracy
nad Parrirtg, ktéra ukoficzyl przed faicuchem II}, zatem sporzadzal je w ostatnich tygo-
dniach tege roku. Szkic partytury {wg daty na autografie} ukoriczony zostal 6 VII 1984,
a czystopis partytury 7 IV 1985,
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{ktéremu utwor zostal dedykowany) dla swego zespotu Collegium Mu-
sicum w Zurychu, a pierwsza wykonawczynig partii solowej zgodnie
z jego zyczeniem miala by¢ Anne-Sophie Mutter. Juz po $mierci kom-
pozylora skrzypaczka wspominala poczatki ich wspélpracy.

W 1985 roku byt to dla mnie ogromny szok, poniewaz nigdy wezesnigj nic wyko-
nywalam muzyki wspélczesnej. Nie potrafitam wzbudzié w sobie zainicresowania
taky twdrczosceig i dlatego brakowalo mi odwagi. A moze bylo na odwrét: brak odwa-
gi mie pozwalat mi na zainteresowanie sig nig? Lucostawski byl pierwszy. Kiedy dosta-
tam partyturg od Paula Sachera, wydala mi sie zbiorem hierogliféw. Propozycja wyko-
nania Laricucha I schlebiata mi, miatam jednak obawy, czy potrafig tg muzyke zrozu-
mmied, wniesé do niej cog osobistego. Nie tylko zagrad, ale tchnaé w nig zycie... Szybko
pozbylam si¢ watpliwosci. Pojetam, Ze kompozytor czegos sie ode mnie domaga i ze
to co$ jest we mnie, cho¢ dotgd nie zdawalam sobie z tego sprawy. Lutoslawski
potracil nute, kidra jeszeze nie zabrzmiata, W Zasicuchu jest cadowne wyczucie czasu.
Mysle przede wszystkim o selowych fragmentach ad libitum, w ktérych kompozytor
daje wykanawcy poczucie swobody, wspélkreacii, spontanicznosgci. Lutostawski uzy-
skal w cudowng plynnosé, ta muzyka naprawde plynie naprzéd. To byl przelom
W moim muzycznym rozwoji, Po tym pierwszym utworze cheialam od razu graé
nastepny, marzy! mi sig pelny koncert skrzypcowy. Poniewaz maestro Lutoslawski byt
twireg na wskro§ powaznym, nie powiedzial mi czego$ w rodzaju: ,,Znakomicie,
prosz¢ pani, za pél roku utwér bedzie gotowy”, lecz zareagowat spokojnie: ,,Owszem,
mam kilka fragmentéw, bedg nad nimi pracowal”. Niestety, nic z tego nie wyszlo.®

Prawykonanie £aricucha II, 31 stycznia 1986 w zuryskiej Tonhalle
wypelnionej do ostatniego miejsca, odnioslo sukces wreez triumfalny.

Gdyby do Zurychu przybyt osobiscie Johannes Brahms, nie bylby tu chyba przyj-
mowany z wigkszym pedziwem i entuzjazmem niz Witold Lutostawski...

— pisal jeden z recenzentéw!!. Wieczér ten zapoczatkowal tez przyjazi
artystyczng migdzy 72-letnim twércg a 22-letnig gwiazda wiolinistyki.
Przetrwa¢ miala do kosica Zycia kompozytora, zaowocowata tez dalszy-
mi utworami. Pierwsze polskie wykonanie faricucha II mialo miejsce
28 wrzeshia tego samego roku, na koncercie zamykajacym XXIX ,, War-

" 8. Deja Pierwszy byt Lutosiawski, .Studic” 1994 nr 8, s. 9-10.
"' D. Gojowy Prawykonanie Chain II Witolda Lutostawskiego, ,Ruch Muzyczny” 1986
nr 8, s. 22.
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szawskq Jesied”, z udziatem Krzyszlofa Jakowicza oraz Orkiestry Sym-
[onicznej Filharmonii Narodowej pod dyrekcjg Kazimierza Korda®,

Earcuch II imponuje mistrzostwem, wyjgtkowym nawel na tle in-
nych partytur Lutostawskiego, a przy tym — cheiato by sig rzec: pory-
wa ,,mlodzieficzo-Swiezy” inwencjy. Przede wszysikim jednak jest dzie-
tem rzadkiej pigknosci w najbardziej klasycznym znaczeniu tego stowa,
kiéry olsniewa niepospolitym, wysmakowanym brzmieniem. Lutostaw-
ski niejednokrotnie dowodzil wyjatkowej wrazliwosdei na kolorystyke
diwigkows, lecz w zadnym z wezesniejszych dziel nie osiggnat podob-
nej finezji. Paleta barw Farcucha I, chociaz wyraznie zakorzeniona
w. tradycji francuskiej, a zwlaszeza w muzyce Debussy’ego, jest przy
tym wysoce oryginalna i charakterystyczna dla jego wlasnego swiata
dZwigkowego.

Najbardziej uderzajacag nowoscia w £aricuchu IT (podobnie jak w kom-
ponowane] réwnolegle z nim Parvicie) jest melodia: niezwykle bogata
I zréznicowana, o wysokiej lemperaturze emocjonalnej, nasycona eks-
presja nieomal romantyczng. Poczawszy od Mi-parti Lutostawski coraz
intensywniej poszukiwal srodkéw pozwalajacych na tworzenie nowego
rodzaju linii melodycznych. Nie podpowiadata mu ich wszak sponta-
nicznie wyobraZnia, lecz narzucala przyjeta organizacja wysokosci dZzwie-
kéw, a dyktowala przede wszystkim budowa 1 nastepstwo wspo6ibrzmieri.
Dzigki ,rozdysponowaniu” dwunastu dZwigkéw pomigdzy harmonie
1 melodie uzyskal nowy rodzaj melodii. W partyturze Farcucha I za-
bieg ten na ogél dobrze widaé. Przyktadowo, w pierwsze] czesci melo-
dyczna partia solowa oparta jest na osmiu d#wiekach (d-g-e-es-gisfis-e-
-@), podczas gdy wspdlbrzmienia otkiestrowe eksponujy pozostale czte-
ry (h-cis-b-¢) (zob. przykl. 39, s. 353).

Kompozylor kresli linie melodyczne za pomocy starannie dobranych
interwaldw, pamigtajgc o regule, kidrg uswiadomil sobie jeszcze w cza-
sie pisania Muzyki zafobnej: m mmiej interwaldw, tym wigkszy poten -

'? Tego wieczoru kompozytor przybyt do sali Filharmanii po'raz pierwszy od czasu
wprowadzenia stann wojeanego. Publicznodd zgotowala mu burzliwg owacje, a kiedy
wszedl na estradg - powstala (przedstawiciele wladzy obecni w loZy rzadowej cheac nie
cheae przytaczyli stg do sall). Bedaj nigdy w Polsce nie spotkato Lutostawskiego réwnie
gorqee przyjecie, choé trzeba przyznad, ze z uznaniem dla muzyki lgczyta sie demon-
stracja polityczna. )
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39 Laricuch I, cyfra part. 15
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cjal wyrazowy. Przykladem takicj niezwykle épiewnej melodii opartej
zaledwie na trzech mterwalach (tercii matej 1 wielkiej oraz kwinty czy-
stej} jest kantylena w trzeciej czesci (pokrewna zresztg jednemu z tema-
tow Il Symfonii) (zob. przykl. 40, s. 354).

W Laricuchu II Lutostawski zrezygnowat z formy dwuczesciowe],
tak typowej dla swojej muzyki. Sklada sie on z czterech czesci, ktdrych
tytuly sg zarazem objadnieniami sposobu organizacji materiatu: I. Ad
libitum, 1L. A batiuta, 1L Ad libitum, IV. A batiuta — Ad libitum —
A battuta. Technika laficuchowa, uzyta w sposéb bardzo zlozony i wy-
rafinowany, znalazla zastosowanie w czegciach parzystych. Forme two-
rzy misternie utkana mozaika motywdw pojawiajacych sie w réinych
instrumentach orkiestry, a mimo to dramaturgie utworu cechuje rozwdj
par excellence symloniczny.

W pierwszej czedel partia skizypiec pelni role nadrzgdng w stosunku
do orkiestry, ktore] towarzyszenie na ogdl ogranicza sie do prostych,

23 — Lutostawskl / PWM 20 283 353
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czterodZwickowych wspdtbrzmied. W akompaniamencie co chwile zmie- | i i
nia sie faktura i instrumentacja, partia solowa takze obfiluje w rézno- uhn'z Eﬂ B — ;
rodne figury: od krétkich, urywanych motywéw, poprzez tremola, fla- Y7 T .
zolety, motoryczny ruch z wykorzystaniem interwaléw mniejszych niz L Ié = ety : FE
potton, az po akordy i szeroka kantylene. Jak to czgsto bywa w pierw- 7E
szych czesciach utwordw Lutostawskiego, pomysly te celowo nie sg roz- %': = ! I
wijane. Niewielkie rozmiary niespelna czterominutowej czgsci sprawia- : pnei . a I
ja jednak, Ze mimo niejasnego kierunku rozwoju muzyki uwaga stucha- IES e :
cza nie slabnie. J e 1sd
Czgsé druga rozpoczyna si¢ Zywiolowo, niespokojnie, niesymetrycz- i i
nie rozlozonymi akcentami (mimo niezmiennego metrum j) typowymi s = ‘f’=:”.-'j- =" — ,n'u_.f' -
dla Lutostawskiego. Na tle ,,poszarpanej” faktury orkiestrowej skrzypce i }F = C Ji:’
wchodza z agresywnymi, ostrymi wspdtbrzmieniami budowanymi z ma- 5 VU S N
lych sekund, kwint i trytonéw, opatrzonymi okresleniem rude (ostro, i " = e
szorstko) {zob. przykl. 41, s. 355-356). ; vie Ez{f; TE===—==f==cc=r=r=—s, ],: ¥
Po dziesigciu taktach solista intonuje melodi¢ oparta na sekundach ' H = - i - L
wielkich, kwartach 1 kwintach czystych, oznaczong soave (fagodnie)®. : . ; L';, TR e _i'um:b%Eﬁ
cb. “.:fm S p—— :r. :5.;::4'-., = -!-. =
5 Ch. B. Rae zauwaza, ze takie same okredlenia interpretacyjne znalazly si¢ przy div. 1EZ + — t =sees = :
podobnych kontrastach interwalowych w ostalniej z Pigeiu piesni. f
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Watki rude 1 soave wystepuja naprzemiennie, natomiast partia orkiestry

2
5 £ 4 E . ; . . . o
11 i ey = stopniowo przechodzi od nieregularnych, pojedynczych wspdlbrzmien
o . P
I 'f TS do pierwszego w utworze pelnego dwunastodZwieku.
iR TR e W nastepnej fazie skrzypce wykonujg dluga, $piewng melodie na tle
epne) yp ¥ jq diuga, sp 4 ¢
ob. 4 bardzo oszczednej partii orkiestrowej, ktéra moze obudzié skojarzenie
gdnej p ] d|

z muzyka Bartéka. Fatwo ustyszeé aluzje do drugie] czesci Koncertu na
orkiestre samego Lutostawskiego (biegniki skrzypiec koficzg sie trdj-

1 === == dZwigkiem durowym granym przez flety i oboje; w Koncercie jedynie
al. p—" - . . . ..
) |5 J , przez tizy flety). Istotniejsze wydaja sig jednak czterodZwigkowe ko-
15 — f' moérki obecne w partii solowe]. Zasada ich konstrukcji jest symetryczne
o | 0 polaczenie dwoch sekund wielkich z malg posrodku, tak typowe dla
CRERTE wielu dziel z dojrzatego okresu twdrczodei Bartéka. Réwniez poczatek
skrzypcowej kantyleny, z charakterystycznym skokiem kwinty w gére,
bardzo przypormina fragment srodkowej czgsel I Koncertu skrzypcowe-
| [ e go wegierskiego twérey:
i, :w-wfl _ 42 Earicuch Ii, cz. II, cyfra part. 38
- -~ poca f
g . /E /E C e s e YRR ETH
xil.{# PN e P 8 e £ L - ”E e
r = e s e e
Fo T i solo L 3 L
i E g .: P espress. ———— e
pite 2 2 ',f L _|'" L 43 B. Bartck I Koncert skrzypcowy, cz. 11
(@ a1t ====r
g B T L =5 e — )
W;Jn.v\ s o o s J ‘.t‘\‘.rr‘i = f
=] %_—-’./ ——
1[I ; : Brzmienie zakoniczenia te] fazy stwarza niezwykle wrazenie delikat-
i ﬁ )I: c ; nego szmeru. Uzyskuje go zespdt skrzypiec — solowych oraz trojga
I 5#5 EEE == ===1 e = wydzit?lon)_/ch z orkiestry —'p'owtarzajqcych diwieki w_rejestrze tak
‘ i ” SR wysokim, ze trudno jui rozrézni¢ poszczegdlne wysokosei. Dolgcza do
vie = e} =Tt v ' nich flet piccolo i ksylofon, powtarzajac w kanonie krétkie frazy na tle
- . - _ réjdiwicku C-dur w drugim przewrocie (zob. przyki. 44, s. 358).
pE=== s sseesss e _ Czeé€ ta kilkakrotnie urzeka niezwykl kolorystyka d#wickows. Na-
e £ . r . ] i lezy do nich réwniez efekt stworzony przez ,chropawe” dZwigki, uzy-
dv. W= — e —— e e ‘ skiwane przez silne naciskanie smyczka przy jedroczesnym powolnym
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44 Earicuch 11, cz. II, cyfra part. 46
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pociagnigciu (cyfra part. 51). Oryginalnie brzmig tez ¢wierétony w smycz-
kach (cyfra part. 24), wykorzystane zreszta w sposéb znany z poczatku
Livre pour orchestre.

W ostatniej, trzeciej fazie powracajg wspdtbrzmienia dysonansowe.
Muzyka wyraZnie zmierza do kulminacji. Podstawg organizacji materia-
lu dZwigkowego w orkiestrze jest bardzo prosta zasada: kolejne dZwigki
gamy chromatycznej odzywaja si¢ w réznych rejestrach, wzmagajac na-
pigcie. W kulminacji, co latwo przewidzie¢, rozbrzmiewa akord-agre-
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gat, po czym bardzo szybko nasteptje koniec. Stuchacz odnosi wrazenie
czesciowego tylko roziladowania nagromadzonej energii 1 oczekuje dal-
SZego ciggu utworl.

W trzecie] czedel kantylena pelni role jeszcze wazniejsza niz dotych-
czas. Ten typ melodii pojawit sig juz w trzecim epizodzie Koncertu wio-
lonczelowego 1 w Srodkowej czesci Koncertu podwdjnego, lecz w Laii-
cuchu I osigga znacznie wyiszg temperature emocjonalng, wczesniej
niespotykana w twérczosdei Lutoslawskiego. Pierwsza melodia skrzypiec
molto cantabile ,,ma w sobie cof z bolesnego, tragicznego lamentu —
zauwaza Barbara Smoleriska-Zielifiska. — Kantylenowa melodia o opa-
dajgcym kierunku, prowadzona przez solistg z towarzyszeniem trzech
«zatobnie» brzmigcych wiolonczel solo, [...] tworzy bardzo mocny efekt
ekspresyjny”'* (patrz przykl. 41).

Weréd kilku wysmienitych pomysiéw instrumentacyjnych zwraca
uwage polaczenie melodii skrzypiec solo z tremolujacym wibrafonem.
Niekonwencjonalne 1 pelne ekspresji jest zakoriczenie. Solista, najpierw
grajac w najwyzszym rejestize unisono z grupa skrzypiec, przypomina
poczatkowa melodie, po czym — juz bez udzialu orkiestry — powtarza
jej fragmenty ron vibrato o oktawe, a nastgpnie o dwie cktawy nizej.
Powstaje nieodparte wrazenie, ze dzielo jeszcze nie dobieglo koiica, ze
musi nastgpié jeszcze czgséé finalna.

Ostatnia czes¢ jest stosunkowo najbardziej konwencjonalna. W zgo-
dzie z tradycja koncertéw instrumentalnych zywiolowa muzyka pelna
jest rozmachu, a partia solowa wydaje sig¢ technicznie karkolomna (chod
w rzeczywistodci nie stawia przed wykonawes wyjagtkowych trudnoscei).
Biegniki wykonywane w zawrotnym tempie raz po raz przerywane sa
krétkimi pauzami. Kulminacja tej czedcl stanowi zarazem apogeum ca-
lego dzieta. Na tle orkiestrowego tutti fortepian, ktdry w calym £adcu-
chu Il speinial waing role kolorystyczna, wykonuje krétka, quasi-solo-
w4 kadencje akordows. W nastepujacym tuz po kulminacii odcinku ad
libitum ekspresja nie stabnie. Pelna namietnodci partia skrzypcowa ap-
passionato, w wyraZnie zwolnionym tempie przygotowuje kodg. Spo-
wolnienie i wyciszenie muzyki przed zakoriczeniem koncertu instrumen-

" B. Smoleiiska-Zieliska Laricuch 2 Witolda Lutostawskiego, ,Ruch Muzyczny” 1986
ar 15, s. 4.
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talnego stanowi zabieg dobrze znany z dziewigtnastowiecznego reperiu-
aru, jednakze dzigki technice ad libitum i harmonice wiasciwej Luto-
stawskiemu fragment ten bynajmniej nie brzmi konwencjonalnie. Wrecz
przeciwnie, staje si¢ bardzo oryginalng realizacjg tego tradycyjnego ele-
mentu formalnego. Podobne wrazenie wywiera niewielka, zywiolowa
koda, ktéra efektownie koriczy dzieto.

Laricuch II jest utworem wirtuozowskim, obfitujacym w srodki zna-
ne z wielkig] tradycji wiolinistycznej: dwudZwigki i akordy, rozmaite
fazolety, odlegtosci pomigdzy dZwigkami mniejsze niz péitonu', nagle
skoki poprzez struny, glissanda i wiele innych. W licznych kantylenach
solista musi wykazac si¢ tez picknym dZwiekiem. Ani w Koncercie wio-
lonczelowym ani w Podwdjnym partia solowa nie osiggneta podobnego
stopnia wirtuozerii, a zarazem bogactwa i réznorodnosci fakturalnej.
Faktura orkiestrowa, mienigca si¢ rozmaitymi barwami dzwiekowymi,
stawia spore wymagania techniczne takze przed muzykami orkiestrowy-
mi. Konieczne jest wykonywanie zaréwno zlozonych rytméw, jak 1 bar-
dzo ruchliwych fraz, zwlaszcza w instrumentach detych. Zespotom nie-
obeznanyin ze wspélczesnym repertuarem pewien kiopot moze sprawiad
technika zbiorowego ad libitum. Trudno oczywiscie orzec, w Jjakim stop-
niu o zywotmosci utworu przesadzaja jego walory artystyczne, w jakim
wzgledy praktyczne, a kiedy decyduje o tym nieprzewidywalny przypa-
dek, lecz przegladajac liste wykonas i nagrai £aricucha Il trudno nie
spostrzec, ze wyraZnie chetniej utrwalany bywa on na plytach niz wia-
czany do programéw koncertowych — odwroinie niz orkiestrowa wer-
sja nieco pézZniejszej Partity.

W 1986 roku Lutostawski zastosowal technike taricuchowg w krét-
kim, jednoczgsciowym utworze na wielkg orkiestre. Rozmiarami Lai-
cuch HI zbliza sig do Learicucha I — trwa niewiele ponad 10 minut,
przypomina go tez tréjfazowg budows. W odréinieniu od intyimnej

¥ Nie 53 to jednak éwierétony, W czterodiwigkowych motywach wykonywanych
w bardzo szybkim tempie {cz. 11} Lutostawski dokladnie zapisal pierwsze dZwieki, dalej
wymagajgc od solisty stawiania palcéw mozliwie blisko obok siebie (por. przypisy na
5. 110). Anne-Sophie Mutter nie zrealizowala tego zalecenia, decydujge sig na tradycyj-
ne péliony.
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poetyki fadcucha I, ten Ladcuch cechuje jednak silny dramatyzm,
a niekiedy wrecz romantyczna ekspresja. o

Po gwaltownym, zaledwie dwutaktowym wstgpie — opozyc]i uniso-
nu i dwunastodiwieku — nastgpuje sekwencja dwunastu watkow. Je-
dynie w (ym odcinku uzyta zostala technika ladcuchowa, w dodatku
bardzo przejrzyscie 1 w sposdb, ktdry faktycznie przypominac mpie Za-
haczanie” ogniw. 7 wyjatkiem ostatniege watku, konsekweninie stoso-
wana jest technika ad libitum (mimo odmiennego podejécia do czasu,
rozwigzanie to przywodzl na my$§l pierwsza czgsé Il Symfonii, gdm.e
identyczng funkcje w konstrukcji formy spelniato siedem podobnie epi-
zodycznych odcinkéw fiésitant). Kazdy z dwunastu watkéw ma sobie
tylko wlasciwg obsade i rodzaj ekspresji. Pierwszy intonuja trzy flety,
dzwony oraz altdéwki. Po chwili nakiada sig na nie kwartet kontrabaséw
solo. Koficzy sie pierwszy watek i na kontrabasy zachodzi ksylofon
z trojgiem skrzypiec. W trakcie gry ksylofonu ze skrzypcami TOZpOCZY-
na sie watek przeznaczony dla trzech klarnetéw itd. Dopiero w ostatnup
watku na potaczenie trzech fletéw i harfy nakladaja si¢ wejscia k-olelj—
nych instrumentéw detych drewnianych i witedy — jako przedluzenie
dwunastego watku - po raz pierwszy rozbrzmiewa tuiti, wyraz’r.le-kor.i—
czge pierwsza faze utworu. We wstepie i koficowym tutti pojawiajg sig
dwunastodZwieki, podczas gdy w zazebiajacych sie watkach wy.korzy—
stywane sg rézne podzialy materialu chromatycznegoe na wzajemnie uzu-
pelniajace sig pasma harmoniczne’. Motywy melodyczne najczescie] bu-
dowane sa z niewielkich, trzydZwickowych komérek.

Presto, w calosci zapisane tradycyjnie, spelnia role jakby czesci gtow-
nej, cho¢ rozwdj muzycznej dramaturgii nie przebiega w nim rc"anie
jednoznacznie, jak to bywalo reguly w wielu wezesnigjszych dz1elaf:h
Lutostawskiego. Pojawienie sie pulsacji metrycznej sprawia wprawdzie,
ze muzyka zaczyna zdecydowanie podazac naprzéd, ciagle jednak bywa
przyhamowywana. Po krétkim, wirtnozowskim, a zarazem typowym cﬂa
Lutostawskiego fragmencie motorycznym niespodziewanie ruch ustaje
i rozbrzmiewa szeroka melodia skrzypiec, prowadzona m.in. na tle po-
wiarzanych, symetrycznych akordéw szesctodzwigkowych. Rozwija sie
ona w trzech etapach o narastajacej ruchliwosci, stopniowo potggujac

16 Szczegblowy wykres przebiegu tej czggel zob, Homma, op. cit., 5. 204,
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napigcie, a zmierza ku rozladowujacej je, rozbudowane;j, $piewne] fra-
zie. Frazg t¢ wykonuje z kolei cala blacha, w nagle wprowadzonej tech-
nice ad libitum, jak to czesto bywa u Lutoslawskiego w podobnych mo-
mentach dramaturgicznych. Whrew pierwszemu Wwrazeniu, nie jest to
jednak jeszcze kulminacja. Orkiestra niespodziewanie cichnie i rozpo-
czyna si¢ ziozony, jedenastoglosowy epizod polifoniczny wykonywany
przez smyczki pianissimo non vibrato, celowo pozbawiony wyraZznych
konturéw i ekspresyjnie obojetny. Niepostrzezenie powraca technika ad
libitum, muzyka ulega przy$pieszeniu, stopniowo narasta dynamika cre-
scendo, Krétkie fanfary blachy (spemiajg funkcije anatogiczng do moty-
wow pozostajacych w tle ,.lodowego” akorde w Mi-parti) prowadzg do
uderzajaco konsonujgcego akordu tutti. Déwigki wchodgce w sklad tego
wspoltbrzmienia tworzg czyste kwinty (a-e-h-fis-cis-gis-dis). Wieksze
interwaly znajduja sie w niskim rejestrze akordu, mniejsze w wyzszym,
co powoduje, ze stuchacz odbiera go jak lekko przybrudzony tréjdiwiek
A-dur.

We wezesniejszych utworach Lutostawskiego punkt docelowy formy muzycznej
pokrywa si¢ zwykle z punktem kulminacyjnym utworu. Nie zawsze jest to reguly
w jego utworach pézniejszych. [...] W Earicuchu Ii] zamierzonym punktem docelo-
Wym w 1ozwoju tormy muzycznej jest ckspansywne cantabile blachy zawarte w blo-
ku ad libitum (nr 37-38 w partyturze), do ktdrego prowadzi dhugie cantando grupy
skrzypiec. Kulminacja utworu pojawia sig jednak pézZniej; jest nim grany fortissimo
akord siedmiodZwigkowy calej orkiestry (nr 44 w partyturze). Lutostawski, kt6ry —
jak sie wydaje — zawsze przywigzywat wielka wage do psychologicznych aspektéw
percepcji muzyki, réwndczesnie nic pozwala sobie na powielanie tych samych pomy-
slow. Poruszajge sie po tej samej szachownicy nie mozna sig dziwié, ze nicktdre jej
pola sa az nadto dobrze znane. Nie oznacza to Jednak, 7e wybrana droga musi by¢
zawsze taka sama.’?

Niespodziewane presto pedzacych ,.z gory” szesnastek zamykaja trzy-
krotne, agresywne akordy tutti. Po nich nastgpuje jeszcze lakoniczna
koda w postaci diugiego, opadajacego glissanda szesciu wioclonczel divi-
si piano.

"7 Ch. B. Rae, op. cit., s, 219. Lutostawski: »Kazdy utwér musi byé nowg przygods,.
Musi by¢ czym$ nowym, co mnie zajmie, bo inaczej gdybym mial powtarzaé to 5amo,
to bylaby fabryka, i nic by mnie to nie obchodzito, W agole siedziatbym i czytal ksigz-
ke, a nie komponowat muzyke™ 1. Nikolska Rozimowy..., op. cit., s. 103,
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Sadzac po niezwyktej precyzji, z jaka zorganizowane zostaly wszyst-
kie elementy tego utworu, Laricuch Il narodzil sie w rezultacte pota-
czenia ogromnego wysitku intelektualnego z dlugoletnim doswiadcze-
niem. Wiele zabiegéw kompozytorskich nasuwa jednak mysl o pewnego
rodzaju rutynie. A moze zn6éw dal o sobie zna¢ pospiech, w jakim od
konca lat siedemdziesiatych powstawato wiele utworéw Lutostawskie-
go? Earicuch IIl, napisany w 1986 roku dla San Francisco Symphony
Orchestra, 10 grudnia tego samego roku zaprezentowano w Davies Hall
w San Francisco pod dyrekcja kompozytora. Polscy sluchacze poznali
g0 26 wrzesnia 1987, podczas ,,Warszawskiej Jesieni”, na koncercie BBC
Scottish Symphony Orchestra z Glasgow pod batuta Jerzego Maksymiu-
ka. Mimo kilku dokonanych péZniej nagrait ptytowych nie wzbudzil
jednak wigkszego zainteresowania wsréd dyrygentéw, nie wszedt do
powszechnego repertuaru i dzisia) wykonywany bywa bardzo rzadko.




Koncert fortepianowy

Przez wiele lat Lutostawski marzy! o skomponowaniu koncertu for-
leplanowego. Po raz pierwszy probowatl sit w tym gatunku w latach
1937-39 przymierzajac sig do ,.takiego neobarokowego koncertu™, kto-
rego sam bylby ewentualnym wykonawcg. Powstalo szereg szkicéw, ale
w czasie wojny zgingly one wraz z innymi projektami i kompozycjami
zlozonymi w skrzyni pozostawiongj w Drozdowie®. Do idei koncertu
powrdeit po wojnie i w 1948 prasa muzyczna podala nawet informacie,
ze dzieto takie jest juz prawie gotowe’. W latach pigédziesigtych do
napisania koncertu fortepianowego usilnie namawial Lutostawskiego
przyjaciel z lat mlodosci Witold Malcuzyriski, a kompozylor przyznat
kiedys publicznie: ,,Obecnie pracuje nad wigkszym utworem symfonicz-
nym oraz Koncertem na fortepian z orkiestra™. Jednakze i tym razem
nic z tego nie wyszlo. Makcuzyriski nie zrezygnowal i na poczatku lat
siedemdziesigtych ponowil nalegania, lecz Lutoslawskiego absorbowata
akurat partytura Preludicw i fugi, nadto przyjal juz zaméwienia na inne
utwory, totez nie moégt podjaé sig tej pracy. W lipcu 1977 Makcuzyniski
zmarl, nie doczekawszy utworu. Idea koncertu fortepianowego nie opu-
dcila jednak Lutostawskiego.

Parg lat po triumfalnym zwycigstwie w Konkursie Chopinowskim
z 1975 roku Krystian Zimerman przypadkiem spotkat Lutostawskiego
w Edynburgu. ,,Na moje dyskretne zapytanie, czy nie zechciatby skom-

' M. Kominek, op. cit.

* W Fundacji Paula Sachera zachowal si¢ jedynie szkic kwartetu smyczkowego badz
muzyki zapisanej w ukladzie na kwartet sprzed 1939.

* LRuch Muzyczny” 1948 nr 23-24, 5. 23.

4 Muzyka” 1951 nr 3-4, 5, 56.
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ponowaé koncertu fortepianowego, twérca odpowiedzial: «Napiszg, na-
pisze na pewno, bo juz od wielu lat rosz¢ w sobie rozmaite pomysty»™™.
W czasie p67nicjszych spotkan Zimerman wigcej nie powrdeii do tego
ternatu, co jednak nie oznaczato, ze dal za wygrany. ,,Wiem, ze sam
Zimerman zabiegat o ten utwér réznymi sposobami — opowiadat Luto-
slawski — zreszta nigdy bezposrednio, co jest skadinad bardzo charak-
teryslyczne dla tego czlowicka — stanowczego 1 mocnego, ale jedno-
czesnie bardzo delikatnego w stosunkach z innymi ludZmi™. Z kolei

Zimerman relacjonowat:

Marzytem o tym, zeby [Lutostawski] napisal koncert fortepianowy, niekoniecznie
akurat dla mnie — po prostu dla wszystkich pianistéw [..]. Od czasu spotkania
w Edynburgu dogé czeste kontaktowali§my sig — bezposrednio albo przez osoby
trzecic, czy wreszeie czytajac wzajemnie udzielane przez nas wywiady. Pan Lutostaw-
ski dowiadywal si¢ z nich, Ze z moje] strony istnicje zawsze gotowos¢ do rzucenia —
w kazdej chwili — wszystkiego i zaplanowania realizacji jego Koncerfu nawet ,.na
wezoraj”. Ja dowiadywalem sie o tym, Zc u niego nastgpila juz pelnia przemyslen
w odniesicniu do duzej kompozycjt na fortepian 1 orkiestre.”

W polowie lat osiemdziesiatych dyrekcja Salzburger Festspicle zto-
zyta Lutoslawskiemu propozycje napisania Konceriu fortepianowego na
rok 1988%. Prawykonaniem nowego dziela zamierzano uczci¢ przypada-
jacg wtedy 75. rocznice urodzin kompozytora (zaproponowano jednak
dos¢ skromne warunki finansowe i dopiero po interwencji Zimermana
wysoko$¢ honorarium podwyzszono)’. ,Nie tajg, ze nader silng inspira-
cja byt fakt, ze Krystian Zimerman byt takim utworem ogromnie zain-
teresowany i w rézny sposéb dawatl mi tego dowody — opowiadal pdz-
niej kompozytor. — Stanowilo to wielka zachete i trafilo na szczesliwy
moment, kiedy méj jezyk muzyczny byl juz dostatecznie kompletny,

5 T. Kaczydski Z Krystiunem Zimermanem o Koncercie fortepianowym Witolda Luto-
stawskiego, ,,Ruch Muozyczny” 1988 nr 21, s. 4.

& (3. Michalski, op. cit., s. 81, por. tez Nikolska Rozmowy..., op. cit, 5. 44.

" T. Kaczyfiski, Z Krystianem Zimermanemn..., op. cit.

¥ Bylo to drugie zamdwienie zlozone Luioslawskiemu przez Salzburger Fesispiele.
W 1971 zwrécono si¢ do niego z propozycja napisania utworu na orkiestrg, ktérej Luto-
slawskt nie przyjat.

* Szczegdl ten z rozbawieniem opowiadal mi Lutostawski. Zaproponowang poczgl-
kowo kwotg 200 000 szylingdw podwyiszono do 300 000; relacja K. Meyera,

26— Latoskawski / PWM 20283 401




bym takiemu zadaniu mégl podolaé”®. Méwiac zas o Zimermanie, pod-
kreslat: , Bylo to dla mnie czynnikiem stymuklujacym, dlatego ze jestem
gorgcym wielbicielem jego wspanialej sztuki™!!,

Zasadnicza praca nad Koncertem fortepianowym przypadia na 1987,
z poczatkiem nastepnego roku utwdr byt juz gotowy®. Powstalo dzielo
zbudowane z czterech skontrastowanych czesci polgczonych attacca,
mocno osadzone w tradycji.

Czgs¢ pierwsza, chodé skiada sie z czterech czlondw, zawiera dwie
podstawowe mysli muzyczne, co nasuwa pewne skojarzenie z dualizmem
sonatowym, jakkolwiek w Koncercie nie wystepujg tematy w $cistym
znaczeniu tego stowa. Czgs¢ druga (Presto), oblitujgca w kontrasty fak-
turalne, jest quasi-scherzem sporych rozmiaréw, okreslonym przez kom-
pozytora mianem moto perpetuo. Pianista ma w nim wspaniale pole do
popisu, wykonujgc w zawrofnym tempie zaréwno motoryczne quasi-
-biegniki, jak réwniez typowo romantyczne przebiegi oktawowe i akor-
dowe. Spokojniejsze zakonczenie przygotowuje wejscie czedel trzecie],
kt6ra otwiera bardzo rozbudowany recitativ solisty, przechodzacy w spiew-
ny temat largo. Srodkowy czlon tej czesci, rozpoczety przez orkiestre,
wprowadza akcenty dramatyczne i coraz gwaltowniejsza muzyka zmie-
rza ku patetycznej kulminacji, po czym wraca lagodny, poczatkowy te-
mat. W rozbudowanym finale kompozytor nawiazat do barokowej cha-
conny, stosujac przy tym — podobnie jak niegdys w Koncercie na or-
kiestre — technike taricuchows. Wejscia tematu i pozostalych warstw sg
nieréwnoczesne, spotkanie wszystkich nastepuje tylko raz, na koficu
utworu, Efektowna, tradycyjnie brawurowa koda wiericzy dzielo.

Mimo wyraZnych aluzji do tradyeji forma Koncertu fortepianowego
pelna jest misternych, indywidualnie wykoncypowanych szczegéléw, nie
zawsze jednak uchwytnych uchem. Dotyczy to przede wszysikim cha-
conny, obfitujacej w rozmaite idee muzyczne i zmienne uklady faktu-
ralne. Takze w przypadku pierwszej czesci dopiero lektura partytury
ujawnia obecnosé czterech segmentéw, gdyz podczas shuchania znacznie

" E. Markowska Utwdr winien by¢ owocem naichnienia, op. cit,

' G. Michalski, op. cit.

W faksymilowym wydaniu partytury PWM podane sg daty ukoriczenia kolejnych
czgsei: pierwsza — 16 X 1987, druga — 1 X1, trzecia — 24 XI[I, czwarta — 20 1 1988,
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wyrazniej wyodrebniajg sie dwa kontrastujace charaktery: quasi-impre-
sjonistyczny oraz patetyczno-romantyczny, ten ostatni oparty na kaska-
dach akordéw nalezgcych jakby do nowego tematu. Niemoiznos¢ wylo-
wienia uchem wszystkich subtelnosei konstrukeyjnych Konceriu ma jed-
nak inne podloze niz podobne zjawisko w Grach weneckich czy Trzech
poematach. W tamtych utworach zlozone byly przede wszystkim kom-
pleksy harmoniczne. Tymczasem w Koncercie fortepianowym, podobnie
jak w wigkszosci péznych dziel Lutostawskiego, obecnos¢ , cienkich fak-
tur”, czyli znacznie prostszych harmonii sprawia, ze wspdtbrzmienia s
stosunkowo latwe do wystyszenia. Trudniej natomiast u§wiadomi¢ sobie
zasady porzadkowania zaréwno tych wspéibrzmien, jak i pozostalych
elementdw, czyli rytmiki, kolorystyki, a przede wszystkim formy. Osig-
gaja one tak wysoki poziom zlozonosci, ze wprawdzie wyczuwa sig
obecnosé porzadku, lecz nie zawsze mozna ogarngé go sluchem. Do-
kladna analiza wykazuje dalsze wzbogacenie systemu harmonicznego
o nowe elementy ”.

Imponuje odkrywczos$é kolorystyczna zaréwno w partit solowej, jak
réwniez w potaczeniach fortepianu z brzmieniem orkiestry. Wyjatkowa
pod tym wzgledem jest cze$¢ pierwsza. Dominujg w niej szybkie prze-
biegi d#wigkowe orkiestry i fortepianu mienigce si¢ rozmaitymi barwa-
mi dZwiekowymi, usytuowane przede wszystkim w wysokim rejestrze.
Orkiestra uzywana jest nader oszczednie, na ogé} ograniczona do jednej
grupy, a nawet do kilku tylko instrumentéw. Skameralizowana faktura
skrzy si¢ delikatnymi barwami, ktérych rozmigotanie podkregla obec-
nosé techniki ad libitum (zob. przykl. 49, s. 404).

Podobnie dzieje si¢ w drugiej czesci utworu. Jeden z epizodéw wy-
wolal szczegblny zachwyt Zimermana.

Najbardziej nowoczesnym, fantastycznym, wreez genialnym momentem jest akord,
trzymany na dlugim pedale i grane staccato, secco figury naleZace do materiatu tema-
tycznego (ustep w part. 47, 48, 49), W tym miejscu wazng rolg odgrywa orkiestra,
wprowadzajgca [niezwykly] dialog z fortepianem.™

'3 Szczegdlows analize materiatu diwigkowego Koncertu foriepianowega przedstawil
Ch. B. Rae w rozdz. X swojej pracy doktorskiej Pitch Organization in the Music of
Witold Lutostawski since 1979, Uniwersytet w Leeds 1992,

¥ T, Kaczyhiski, Z Krystianem Zimermanem..., op. cit. (zob. przykl. 58, s. 405).
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Jeszcze oryginalniejszy jest ,szemrzacy” efekt w dialogu pomigdzy
solistg a fletem piccolo i ksyfolonem (zob. przykl. 51, s. 406), bedacy
rozwinigciem podobnego pomystu z drugiej czesci Ladcucha I (cyfra
part. 46-48 — por. przykl. 45 s).

Na tle dotychczasowego dorobku Lutoslawskiego Koncert fortepia-
nowy zdecydowanie wyrdznia intensywnodé zwigzkow z tradycja. Do
pewnego stopnia daty one o sobie znaé juz w Pariicie. Koncert jest jed-
nak swoistg hybryds, zadziwiajgcym polaczeniem dziewigtnastowiecz-
nego pianizmu z indywidualnym stylem Lutostawskiego. W calym dzicle
nie ma ani jednego cytatu, aluzje sa zas takiego rodzaju, ze bardziej od-
czuwa si¢ w nich ducha, atmosfere muzyki, do ktérej nawigzuja, niz jej
konkretne brzmienie.

Rozmyslajac latami nad utworem, Lutoslawski mial pelng swiado-
mo$¢ ogromnych trudnosei, jakie gatunek 6w stawia przed kompozy-
torermn. Epoka wielkich koncertéw fortepianowych odeszla do historii.
W XX wieku jedynie Bartdkowi i Prokofiewowi udalo sie stworzyd
dziela nie tylko nowatorskie, ale réwniez zdolne zainteresowad wielu
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wykonawcéw i stuchaczy. Koncerty Strawiriskiego, Hindemitha i Szo-
stakowicza znajdujg sig na marginesie ich dorobku, zas koncert Schnber-
ga nie utrzymatl si¢ w repertuarze. W latach pigédziesiatych fortepian
zdegradowany zostat do roli podrzgdnego instrumentu, traktowanego
przede wszystkim perkusyjnie.

Uwazam, ze obecna pianistyka jest w upadku (nie méwie o wykonawstwie, lecz o
kompozycji na fortepian). Wszystko, co kompozylorzy majg do zaproponowania, to
pianizm sprymitywizowany, ograniczony do kilku lub kilkunastu , trickéw®. [...] Uwa-
Zam, Ze jest to marginesowe wykorzystanie fortepianu, bardzo nietwéreze, nudne...'s

Muzyka forteptanowa jest dzisiaj bardzo trudnym problemem. Proszg zobaczyd, co
wnosi awangarda lat piecdziesigtych w tej dziedzinie, Tamta twérczosé jest bez szans
na utrzymanie si¢ w repertuarach koncertowych. Uwazam, ze po epoce Liszta, Chopi-
na i Brahmsa nikt juz do muzyki fortepianowej wiele nie dodat, troche Debussy,
Prokofiew, jeszcze Messiaen. Ale Messiaen byt organista, wiec klawiatura byia jego
zywiolem, jednak w takich swoich czysto pianistycznych utworach, jak nicktére
z Dwudziestu spojrzen na Dziecigtko Jezus, jest wlasciwie bezposrednio kontynuato-

* E, Markowska, op. cit,
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rem Liszta, takim oczywistym. Jest nawet taki wtwér z Vings Regards, ze az czlowiek
sie dziwi, Ze to Messizen napisal, a nie Liszt. A jest to bardzo pigkne.'®

Lutostawski powatpiewal w mozliwosd stworzenia nowego, wspdl-
CZesSnego pianizmu:

Trudno byloby mi [...] z fortepianu wydoby¢ rzeczy zupelnie nowe, jakich jeszcze
nie bylo, a ktore bylyby porownywalne z osiagnigciami pianistyki XIX wieku. Czegos
takiego nic moglbym w sobie znaleZé w dostatecznie krdtkim czasie. Potrzeba catych
lat, aby cos podobnego sig narodzilo.'

Postanowil wigc wyraZnie odwolaé sig do tradycji i zasadniczym pro-
blemem stale sig dlai teraz polgczenie dawnego pianizmu z wlasnym
Swiatemn dZwickowym.

.. »Zenienie” sprzecznosel staje sig czasami dla mnic racjg bytu, po prostu racjg
zabrania si¢ do jakiej$ roboty. [...] W Koncercie fortepianowym tez jest taki amalga-
mat, tak jak w Koncercie na orkiestre istnial material folklorystyczay i neobarokowe
formy. [...] Racja bytu tego utworu bylo, Zeby z surowcem folklorystycznym skoja-
rzy¢ pewne metody zapozyczone z baroku. Ot6z z Kencertein fortepianowym jest
bardzo podobnie; chedzi w nim o ,,0Zeniente” tej, moze nie calkiem skompletowanej,
ale w kazdym razie bogatszej techniki kompozytorskiej, brzmieniowej, ktéra jest juz
mojg wlasnoscia, z aluzjami do wielkiego pianizmu XIX-wiecznego, czyli do piani-
zmu Chopina, Liszta i Brahmsa. Te trzy aluzje sa jasno widoczne w utworze, [...]
Siggam tez do wzordéw pianizmu jeszcze po Prokofiewie, nie méwige oczywiscie
o Debussym...'"

Dla mnie fortepian nie ma zbyt wiclu sekretdw, to jest instrument, ktéry dosyé
dobrze znam. Problemem byta sama muzyka, ktéra musiata by¢ dostatecznie dojrzata,
abym mogt si¢ do takiej rzeczy zabraé. Na fortepian trudno sig komponuje, gdyz jest
to instrument polifoniczny i odnalezienie jakichs sposobéw, ktére by usprawiedliwiaty
pisanie na fortepian, bylo dla mnie kwestig czasu. Stato sig to mozliwe dopiero po
jakim takim skompletowaniu moich §rodkéw wyrazu, kidre uzupetnialy si¢ przez
dziesigtki lat.®

" M. Kominek, op. cit. oraz: Prywaina wypowiedZ kompozytora z 1 X 1990, zano-
towana przez Mieczyslawa Kominka i opublikowana w ,Studio” 1996 nr 9, s. 16. Zna-
mienne, ze nie padio nazwiske Bartdka, ktdrego twdrczosci fortepitanowej nie spesdb
przecenié, a pewnych jej wplywéw w dziedzinie faktury deszukaé mozna sig takie
w Koncercie fortepianowym Lutostawskiego.

7 E. Markowska, op. cit.

8 Refleksje o tradycji, sztuce pianistycznej i twdrczym natchutieniu, op. cit., s. 26.

* G. Michalski, op. cit.
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Lutostawski postanowit nawigzaé przede wszystkim do Chopina. ,,0de-
grat [on] w moim Zyciu niezwykle wazng rolg i jest dla mnie zawsze
Zréditem najsilniejszych przezy¢” — przyznawal w rozmowie z Mieczy-
stawem Kominkiem, by po chwili posungé sig nawet do wyznania, ze je-
go pragnieniem bylo:

... tego Chopina — nie powiedzialbym: ukrasé — ale w kazdym razie troche go
«skonsumowac» i przetrawié przez méj jezyk muzyczay [...]

Po czym dodal, wychodzac poza sferg probleméw zwiazanych bez-
posrednio z Koncertem foriepianowym:

Mysle, ze warto podtrzymywac kontakt z takimi wielkimi duchami przeszlodet. To
pomaga wznies¢ sig w jakies lepsze sfery.”

Marzylo mu sig skomponowanie koncertu w pelnym znaczeniu tego
stowa: efcktownego, wirtuozowskiego, dajacego wiele satysfakcji piani-
scie. Wyznat kiedys Grzegorzowi Michalskiemu:

Znane mi jest uczucie radoscl w procesie grania, wywolywania pewnego efektu,
Ten efekt weale nie must byé plytki czy plaski. Przykladem takiego wlasnie wirtu-
ozowstwa jest muzyka Chopina — do ostatnich kompozycji Chopin jest wirtuozem.
Ito w utworach najgiebszych, powiedzmy Polonezie-fantazji, Barkaroli [...}J. Czué
w nich rado$¢ z procesu fizycznego, jakim jest granie na fortepianie i wynikajgcy stad
efekt dZwigkowy. Dla ludzi, ktérzy nigdy tego nie zakosztowali, jest to rzeczq Zupetnie
nie znang.?!

Przede wszystkim odzywajg sie wiec echa Konceru Jortepianowego
J-moll, i to kilkakrotnie. W drugiej i czwartej czesci Lutostawski nawia-
zat do drugiego tematu pierwszej czgsci dziela Chopina poprzez bardzo
podobng fakture fortepianows i orkiestrows (cyfry part. 64 i 105). Jesz-
Ccze wyrazniejsze podobieristwo uderza w Srodkowym ustgpie trzeciej
czgsci, przywodzagcym na mysl dramatyczny fragment chopinowskiego
Larghetta: w obu dzielach na tle tremola smyczkéw rozbrzmiewa dekla-
macyjny recytatyw fortepianu w zdwojenin oktawowym, w wysokim

* Prywatna wypowiedZ z 1 X 1990, G. Michalski, op. cit. W rozmowie tej podkre-
slil, Ze Chopin ,to geniusz, ktérego mozna poréwnaé tylke z najwigkszymi twdércami,
takimi jak Beethoven czy Bach”.

*' G. Michalski, op. cit.
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rejestrze (u Lutostawskiego cyfra part. 67-69). S#ychac’: ltei caly szereg
drobnych aluzji do Chopina; na przyklad repetycja dZwigku _hz (w cyf-
rze part. 5) moze, acz nie musi obudzi¢ skojarzenie z poczatkiem Gran-
de Valse Brillante Es-dur op. 18. '

W harmonii slyszalne sa odlegle echa Ravela. , Lutostawski [poczqw—
szy od przedwojennej Sonaty fortepianowej] nigdy caikowich_e nie .uwol—
nil si¢ od wplywéw Ravela — zauwaza Ch. B. Rac — pojawiajq sig one
[takze] w harmonii jego ostatnich utwordéw, a szczeg(’?lme w harmon1‘1
powstalej z wigzania w parg interwatéw tercji malej i kw_mty czysie].
W Koncercie fortepianowym takie wspéibrzmienia harm'omczne. odgry’—
waja wazng role, a w momentach, w ktérych zaczynajg dominowac,
stuchacz moze kojarzy¢ je z muzyka Ravela™,

Faktura akordowa niejednokrotnie przypomina muzyke Bar'tc’)ka,
zwlaszeza w tych fragmentach, gdzie w obu rgkach pojawiajg si¢ se-
kwencje akordéw powiazane z linig melodyczng oparta na nastgpstwie
sekund wielkich i matych:

52 Koncert fortepianowy, cz. I, cyfra part. 74
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2 Ch. B. Rae Muzvka Witolda Lutostawskiego, op. cil., s. 230.
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Takze motoryczny przebieg partii fortepianowej na poczatku drugiej
czgscl moze kojarzyc sig z Bartokiem, cho¢ w tym przypadku raczej
nalezaloby przyjac, ze obaj kompozytorzy siggneli do podobnych wzo-
réw z przeszlosci.

Zgodnie z zamiarem kompozytora, w Koncercie jest wiele elementéw
pianistyki romantycznej, przede wszystkim rodem z Liszta, ktére w za-
den spos6b nie integrujg si¢ ze stylem Lutostawskiego. Sg to stereoty-
powe gamy (takt przed cyframi part. 43 i 44 oraz 119), bgdZ patetyczne
»Kaskady” oktaw i akordéw w kadencji drugiej czesci, w epizodzie po-
przedzajgcym kulminacje trzeciej czesci oraz w kodzie czwartej. Podob-
ne wrazenie wywieraja konwencjonalne, dziewigtnastowieczne uklady
fakturalne, w kidrych prawa reka wykonuje efektowne pasaze, za$ lewa
akompani’uje jej, grajac ,,przybrudzone” wprawdzie, jednakze proste tréj-
dZwigki. Swiat romantycznego pianizmu nie zawsze zestraja si¢ z racjo-
nalnym 1 wyrafinowanym brzmieniowo stylem Lutostawskiego. Ffek-
towna wirtuozeria partii solowej niekiedy z trudem tylko przystaje do
najbardziej charakterystycznych cech jego melodyki i harmoniki, a tym
bardzicj do techniki ad libitum. Swiadomy niedoskonatosci tego kom-
promisu kompozytor niejako usprawiedliwial sie.

Moze moim Koncertein nie wnioslem pod wzgledem pianistycznym zbyt wiele, ale
w kazdym .razie nie ma w nim ani jednego miejsca, kiére by nie bylo napisane w mysl
czystego pianizmu. — Ten utwdr nie jest nadmiernie trudny, on jest bardzo komforto-
wo napisarty. Sg trudnosci, oczywiscie, ale potrzebne, bez kidrych nie zostatyby osig-
gnigte pewne rezultaty. Jest réwnoczesnie dostatecznie powaznym zadaniem technicz-
nym dla pianisty, zeby sig nim warto bylo w ogéle zajmowaé. Nie jest to concertino
ani koncert dla miodziezy, tylko koncert dla powainego pianisty. Niemniej jestem

przekonany, ze nie zawiera on nic niewykonalnego, jak to ma miejsce np. w i Kon-
cercie Brahmsa. ™

. Natychmiast po ukoriczeniu partytury, Zimerman z zapatem zabral
si¢ do studiowania dzieta. Z wilasciwa sobie dokladnoscia przygotowy-
wal Koncert, w miarg mozliwosci czasowych i organizacyjnych korzy-

23 e 1 3 1€ H j H
G. Michalski, op. cit. Oczywiscie zapewnienie o ,niewykonalnosci” koncerty Brahm-
54, powtbrzonego réwniez w rozmowach z 1. Nikolsky {Rozmowy..., op. cit., 5. 81) nale-
zatoby traktowaé z podobng ostroznodei, jak uwagi o ,przeladowanin” formy symfonii
tego kompoezytora.
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stajac z pomocy kompozytora. Spotykali si¢ w réznych czgSciach Euro-
py, a o dwdéch takich spotkaniach pianista opowiadat wiele lat p6Znie],
czyniac przy tej okazji interesujgca uwage.

[Dawnicj] wiele utwordw byla pisanych po prostu na konkretiy instrument: nie na
jakiegos Steinwaya, ale jednego konkretnego Steinwaya. Stalem sig $wiadom tego
problemu wowczas, gdy Latostawski napisal swoj Koncert fortepianowy, Pamietan,
juk spotkalismy sie w Londynie i on zagpiewal mi caly niwor, szalenie jasno thuma-
czac, o co mu chodzi. Zabralem sig do roboty i wszystko wydawalo sig oczywiste,
oprécz jednego miejsca, ktérego w ogdle nie moglem pojac. Jest tam ileg nut, napisa-
nych wiagciwie staccato, a Lutostawski zaspiewat i to jako takic ua. — ,,Wiesz,
musisz to zagrad; ua” —- powiedzial. No §wictnie, Proébowalem to ua jakos zrohid, ale
nic nie wychodzito. Przyjechatem do Warszawy, Zeby sig z Lutoslawskim spotkac.
Zjedii§my obiad i spiewalismy sobie przy stole. Méwig, ze jednak tej drugicj czesei
nie rozumiem. On na to: ,,Nie, nie, musisz po prostu zaczaé ua”, Ja méwie: , No wiesz,
ale 1o nie catkiem to, co jest napisane”. Usiadlem do fortepianu, zagralem... i fortepian
zrobit ua!*

Prawykonanie Koncertu, zadedykowanego Zimermanowi, nastapilo
19 sierpnia 1988, na wieczorze po§wigconym muzyce Lutoslawskiego.
W sali Kleinesfestspielhaus w Salzburgu austriacky Orkiestrg Radia
i Telewizji {ORF) dyrygowal kompozytor. Pierwszg ¢z¢$¢ programu wy-
pelnita Muzyka 2atobna i Larcuch Il z udzialem Anne-Sophie Mutter,
druga Lasicuch 111 i Koncert fortepianowy. Termin prawykonania mégt
wydawaé sie niedogodny, bowiem o tej samej godzinie ,zaplanowano
przedstawienie Don Giovanniego Mozarta pod dyrekcjg Karajana oraz
w dwie i pot godziny pozniej show Friedricha Guldy «i jego przyja-
Cibl», zatytbowany Chopin and beyond... (Chopin i dalej...) [Jednakze]
Karajan z powodu jakiego$ konfliktu z Orkiestra Wiener Phitharmoni-
ker odmowit dyrygowania tym przedstawieniem, za$ Gulda, ujmujgc si¢
za Harnoncourtem, ktérego nie uznano godnym wystapienia na festiwa-
lu, zamiast do Salzburga pojechat na jaka$ cieply wyspe, by kapac sig
i plazowaé w towarzystwie miodych dziewczat (jak napisal w swoim
ligcie otwarlym)”. Tym samym koncert muzyki Lutostawskiego stat
sie najwaznicjszym wydarzeniem festiwalowym dnia. Niekofczgey sig

2 M. Kominek K. Zimerman. o ushyszenia, ,Studio” 1999 nr 1, s, 14.
3 T, Kaczyfski Lutosfawski. Zycie | muzyka, op. cit., s. 133-134,
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owacjq nagrodzono tworce i parg wspaniatych solistéw. Dziewie¢ dni
p6Zniej, 28 sierpnia, koncert z Salzburga relransmitowalo Radio Wolna
Europa, dopetniajac go wywiadem z kompozytorem™, Polska premiera
nowego utworu Lutoslawskiego odbyla sie na koncercie zamykajacym
najblizszg XXXI ,,Warszawskg Jesien”?.

Krystian Zimerman wkrotce wykonat Koncert fortepianowy Lutostaw-
skiego w Sztokholmie pod dyrekcjg Esa-Pekki Salonena, w Berlinie
z Erichem Leinsdorfem, w Monachium z Wolfgangiem Sawallischem,
a nastgpnie w Paryzu i Mediolanie pod batutg kompozytora® i w No-
wym Jorku z Zubinem Methg. W listopadzie 1989 z Lutostawskim i BBC
Symphony Orchestra nagral utwoér na plyte dla Deutsche Grammophon.
Koncertem zainteresowall sie Inni solisci: najpierw w Polsce miody Pa-
wel Kowalski, a na Zachodzie — Gerhard Oppitz, po czym Anthony
Bonaventura (brat dyrygenta Mario), Paul Crossley, Ewa Pobtocka, Piotr
Paleczny i paru innych pianistow. Stosunkowe szybko pojawilo sie kil-
ka dalszych nagran.

Koncert fortepianowy na pewno jest ,ladniejszy” i pod wieloma wzgle-
dami ,,doskonalszy” od wiolonczelowego, podobnie jak tradycyijnie po-
jeta ,.szlachetnoscig” brzmienia Partita przewyzsza Kwartet smyczkowy.
Znalazl wiec miejsce w repertuarze i ciggle sicgaja po niego nowi wy-
konawcy. Brakuje mu jednak owej niezwyklosci, jaka wyrdznia wigk-
szos¢ dziet Lutostawskiego z kofica lat szesédziesigtych i pierwszej po-
lowy siedemdziesigtych. Ten hybrydowy utwér silnie osadzony w tra-
dycji, a zarazem wykorzystujacy caly arsenal wspdlczesnych srodkéw
wiladciwych Lutostawskiemu, nie wnosi sobg ani wiele niecodziennego,

* Byl 1o wyraz szczegdlnego uznania emigracyjnego radia dla Lutoslawskiego, bo-
wiem program ,,Welnej Europy” ograniczal sig niemal wylacznie do spraw politycz-
nych. W 1988, kiedy sytuacja w Polsce coraz wyraZniej wskazywala na to, ze komu-
aizm chyli si¢ kn upadkowi, taka wypowiedZ przed mikrofonami ,,Wolnej Europy” nie
stanowila juz politycznego ryzyka, tym bardziej, ze coraz stabsza wiadza generalnie uni-
kala konfrontacji z postaciami cieszacymi sig powszechnym powazaniem.

¥ W programie koncertu autorskiego dyrygowanego przez Lutoslawskiegoe znalazla
sig tez iI Symfonia. Za wykonanie Koncertu fortepianowege kompozytor i solista otrzy-
mali doroczng Nagrode Krytykéw SPAM — statuetke Orfeusza.

* Podczas koncertn w mediolafiskiej La Scali sirajk spowodowal wydhuzenie prze-
twy do 40 minul. Niezorientowany w sytuacji Lutoslawski ze zmartwiong ming rzek!
nagle do Zimermana: ,Im si¢ nie podeba moja muzyka...”
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ani nowego i to niezaleznie od faktu, ze w czasach, kiedy powstawat,
gatunek koncertu fortepianowego przezywal okres stagnacji. Okazat si¢
.jedynie” kolejng pozycja napisang pewna rekg doswiadczonego twércy.
Powodzenie Koncertu fortepianowego w jakims sensie nabrato charakte-
ru succes d’estime powszechnie cenionego i szanowanego kompozytora.
Jako nowo$¢ budzil wielkie zacickawienie sluchaczy, lecz w slad za tym
nie trafil do repertuaru najwiekszych wirtuozow, co stato sig udzialem
Koncertu wiolonczelowego. Nie wykonal go ani Maurizio Pollini, ani
Marta Argerich, ani nawet entuzjasta Lutoslawskiego Daniel Baren-
boim, cho¢ sa to artyséci zywo zainteresowani nowa muzyka fortepiano-
wa. Nie zainteresowali si¢ nim tez specjalisci od awangardy, jak Herbert
Henck, Volker Banfield czy Pierre-laurent Aimard. Koncert znaczaco
wzbogacil dorobek samego Lutostawskiego, lecz nie odstonit nowych
perspektyw gatunku.




1V Symfonia

»Obecnie pozostaje mi juz tylko napisaé swego «Falstaffa»” — za-
zartowat Lutostawski podczas rozmowy z Marting Homma w kwietniu
1988!. Wkrdice rozpoczal kolejny utwdr duzych rozmiardw, odpowia-
dajac na zamdwienie, 2 jakim zwrécili si¢ do niego filharmonicy z Los
Angeles. 76-letni kompozytor podzickowal za pochiebiajacg mu, jak to
podkredlil, propozycje, lecz nie majac pewnoscl jak przebiegad bedzie
praca nad partytura, nie zobowigzal sie do zadnego terminu, ani nie
przyjal zaproponowanej mu wysokiej zaliczki. Wiedzac o jedenastolet-
nich narodzinach poprzedniej symfonii Amerykanie spodziewali sig, Ze
utworu nie doczekajg. Tymczasem zaledwie trzy lata pdZniej (przez ten
czas powstaly rowniez Chantefieurs et chantefables), 22 grudnia 1991
kompozytor mdgl napisaé do Iriny Nikolskiej:

Szkic (a w nim cata muzyka) IV Symfonii zakotczylem kilka tygodni temu. Czeka

mnie teraz zmudna praca nad peing partyturg, ale to juz tylko przepisywanie ze szkicu
i z pamigci.”
,x Z istnienia gotowego brudnopisu Symfonii zwierzyt sig paru kole-
gom, a spotkawszy Esa-Pekka Salonena (od 1992 kierujgcego Los An-
geles Philharmonic) napomknat podczas rozmowy: ., Nawiasern mowiac,
ta twoja nowa symfonia jest gotowa”. Przepisanie partytury na czysto
zakoniczyt 22 sierpnia 1992.

Prawykonanie [V Symfonii okazalo si¢ ostatnig premiera utworu Lu-
tostawskiego za jego zycia. Odbylo sie niespelna dwa tygodnie po jego

' M. Homma Gleichzeirigkeit des Ungleichartigen. Witold Lutostawskis Vierte Sinfonie
— Syiuthese seines Schaffens, .MusikTexte” 54, 5. 54,
* 1. Nikolska Biesiedy.., op. cit., 5. 196
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80. urodzinach, 5 lutego 1993 w Los Angeles, pod dyrekcjq kompozy-
tora. Pierwszym polskim wykonaniem, 23 maja 1993 w Studio St
w Warszawie (obecnie Studio im. Lutostawskiego) z udzialem Wiclkigj
Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia i Telewizji, dyrygowal Antoni
With. Obecnemu na koncercie Lutoslawskiemu publicznosé zgotowata
blisko dziesigciominutowa owacjg. W Wielkiej Brytanii, gdzie IV Sym-
Jonia po raz pierwszy zabrzmiala 27 sierpnia, uznano jj za ,,dzieto roku”.
Niestety, kompozytor nie zdazyl juz odebraé przyznanego mu za nig
»Classical Music Award 19947 1 21 stycznia 1995 podczas uroczystosci
w londyniskim Royal Albert Hall w jego imieniu wyréznienie to przyj-
mowal Charles Bodman Rae. Nagroda okazala si¢ jednak dobra progno-
za, gdyz z czterech symfonii Lutoslawskiego wlasnie ta wykonywana
jest zdecydowante najczedciej (choé trudno oczywiscie orzec, w jakim
stopniu na preferencje dyrygentdow wplywaija artystyczne walory dziela,
a w jakim stosunkowo fradycyjny jezyk tego utworu).

Entuzjagci IV Symfonii sklonni sa widzieé¢ w niej syntezg tworczosei
Lutostawskiego®!. Gléwna przyczyng takiej kwalifikacji jest jednak fakt,
1Z niezamierzenie stala sig ona ostatnim dzielem symfonicznym swego
autora. Nie ulega watpliwosci, 7e zawiera ona caly szereg elementéw
znanych z jego wezesniejszych utwordw, ale tym akurat zupeinie nie
rézni si¢ od wielu poprzednich dziel. Ciekawsze w tym kontekscie moze
by¢ jedynie to, ze w IV Symfonii pojawiaja sig pewne reminiscencje
stylu z lat czterdziestych 1 pigédziesigtych, takie jak szerokie uki melo-
dyczne, taczenie i mleéianle goznycﬁmﬁé" orklestrowych ‘obecngsé” fe-
matéw w tradyeyjiym pojeciu itp. Lutostawski skrz¢;tme unikal podob-
nych Srodkéw W okresie-zblizenia do awangardy, ale juz na kilkanascie
fat przed powstaniem IV Symfonii stopniowo zaczat do nich powracad
1 bodaj po raz pierwszy na wiekszg skale daly one o sobie znaé w Koncer-

* Program koncertu byl dosc¢ dziwny. W pierwszej czesci Wiadimir Wiardo odegral
Koncert fortepianowy Griega, a nastgpnie Wariacje na remat Paganiniego Lutoslawskie-
go w wersji z orkiestrg. Na skutek choroby épiewaczki nie doszio do zaplanowanego
wykonania Chantefleurs et chanrefubles, totez do programu wlaczono Noveleite, po czym
catos¢ zamkneta 7V Symfonia. Cztery dni péZniej koncert retransmitowano w II progra-
mie Telewizji Polskiej.

4 Tak wiagnie uwaza m.in. M. Homma (op. cil.), podobnie T. Kaczynski nazywa
1V Symfonig¢ ,.suma do$wiadczert w pelni dojrzalego artysty” (Lutostawski. Zym'e i mugy-
ka, op. cit., s. 99).

445




cie podwdinym oraz w I Symfonii. Dopatrywanie si¢ w IV Symfonii
syntezy jest przede wszystkim odruchem muzykologa, ktéry znajac miej-
sce utworu w spusciZnie twoércy gotéw jest przypisywaé ma wyjatkowe
Znaczenie.

Obraz Lutostawskiego wytrwale 1 konsekwentnie rozwijajgcego oraz
ulepszajacego swdj jezyk muzyczny tak bardzo uirwalil sie w §wiado-
mosci komentatoréw jego muzyki, ze wiekowemu artyScie czesto zada-
wano pytania zdradzajace wyrazne oczekiwanie na potwierdzenie tezy,
ze wreszcie stworzyl system: pelny, wszechstronny i doskonaly. Wiosng
1990 Tadeusz Kaczyriski spytat Lutostawskiego, czy jego system jest
juz kompletny, na co takg uzyskal odpowiedz:

Repertuar [moich] srodkéw nie jest kompletny, poniewaz on sig w jakims stopniu
zuzywa i ciagle go trzeba od$wiezad, Tak wige systemn nie jest i nigdy nie bedzie
kompletny. Nie przestaje pracowaé nad samg technikg komponowania [...], pracuje
nad tym ciagle i bez tej pracy nie mégibym prawdopodobnie komponowaé poszcze-
gdlnych ubworéw.® '

W rozmowie z Jadwiga Anng Luzyfiska podobnie thaimaczy! dlaczego
ciggle modyfikuje swéj system: '

Gdybym sobie powiedzial, ze juz teraz mam dostateczny repertuar srodkéw, aby je
wykorzystaé w poszczegdlnych utworach, to muzyka natychmiast stracitaby dla mnje
sile. Wszystko, cokolwiek pisze nowego, musi posiadac pewne cechy swiezosci. Oczy-
wiscie. korzystam z doswiadezed, kiére fiarodzily $i€ przez Tata pracy nad jezykiem
muzycznym. Nie mozna kazdego dnia stwicrdzac, ze to, co jest stworzone, jest do
niczego i codziennie tworzyé cos nowego.”

Paradoksalnie wigc Lutostawskiego, ktéry zawsze dobitnie podkres-
lat, iz ,twérczodé jest owocem naichnienia”, technika zad sprawa tak
widmng, ze aZ nicistotna, postrzegano jako uosobienic artysty kreujacego
system, czyli doskonale narzedzie techniczne!”

3 T. Kaczyfiski Potrzeba natchnienia, op. cit., 5. 63.

¢ 1. A. Luzyiiska Talent, dobro powierzone. Rozmowa 7 Witoldem Lutostawskim, .Kul-
tura” 23-24 [ 1994,

7 Lleieli kiog znajdzie jakaé doktryng, kiérej potem trzyma sig przez dluzszy czas,
wtedy inwencja twércza ulega wyczerpanin. Osobigcie mam wielka nieufnosé do takich
doktryn przyjetych na stale. Uwazam, Ze kazda znaleziona procedura techniczna, czy
estetyka moze sluzy¢ przez pewien czas i koniecznie trzeba i3 odéwiezaé, czy w ogdle
od niej odchodzi¢™: O awangardzie, op. cit., 5. 17.
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Niezaprzeczalnym faktem pozostaje natomiast to, ze IV Symfonia sta-
nowt konglomerat wielu, nickicdy uderzajaco odmiennych srodkéw po-
chodzacych z r6znych okreséw twér Lutostawskiego. Stychad wigt™
W niej wyrazne nawigzania do Larcuchow, Kouncertu fortepianowego
i Chantefleurs et chantefables, pojawiaja sie analogie do [II Symfonii
i Noveletie, a nawet zauwazalne sq takze zwigzki z duzo wezesniejszymi
utworami: {{ Symfoniy, Livre pour orchestre, Koncertem wiolonczelo-
wym i Mi-parti. Czasami pokrewiefistwa przejawiaja sie w koncepcji
formalnej, jak chociazby spaséb rozpoczecia IV Symfonii preciety, z Mi-

-parti. W zakresie faktury uderza analogia migdzy kodg /If a poczat-
kiem [V Symfonii. Rae trafnie zauwaza zbieino$¢ pomysléw harmo-
nicznych i rytmicznych pomigdzy poczgtkowymi czternastoma taktami
IV Symfonii oraz trzynastotaktowym wstepem do wolnej czesci Partiry®.
Kaprysny temat w partii skrzypcowej na poczatku drugiej czesci IV Sym-
fonii {cyfra part. 23) przypomina solo z koficowych fragmentéw pierw-
szej czgsci Faricucha I1 oraz kantylene z wolnej czesci tamtego utworu
{cyfra part. 68).

58 IV Symfonia, cyfra part. 23

@d . = u 85)

Powinowactwa laczg takie szczegGly. Instrumentacja fragmentu dru-
giej czesci IV Symfonii (cyfr. part. 86-92), oparta na polaczeniu barwy
skrzypiec solo z tremolem wibrafonu oraz marimby, przypomina §rod-
kowy fragment wolnej czesci £aricucha Il (cyfr. part. 67-70). W cyfrze
part. 27 styszalne s wyraZne reminiscencje poczatku trzeciego Rozdzia-
tu 7 Livre pour orchestre, a w cyfrze part. 34 pojawiaja sie charaktery-
styczne glissanda w d6t i w gére dzielone pomiedzy pary instrumentéw,
ktére w podobnej postaci wystapily w HI Symfonii (zob. przykl. 59,
s. 448).

# Ch, B. Rae, op. ciL., 5. 244.
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59 1V Symfonia, cyfra part. 35
3(3)(} = en 85
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Tym, co wyraznie odréznia IV Symfonig¢ od poprzednich dziet, jest
obecnos¢ melodii_w stopniu_dotychczas nie spotykanym Lutostawski
wczesniej juz postulowal konieczno$é ,,powrotu do melodii, do I’IOWBJ

Bt

melodii z uzyciem wszystkich dwunastu L diwigkOw naszej skah oczym
wépomnla"ﬁo”w uwagach na temat JI] Symfonu Silna ekspres;a Z natury
rzeczy zwigzana z melodia i Spiewnoscia, rzadko wprawdzie, lecz do-
chodzila do glosu w jego dawnigjszych utworach. Po 1961 roku poraz
pierwszy data o sobie znaé¢ w ostatniej czesci Paroles tissées, parg lat
pbZniej w Koncercxe wzolonczelowym WyraZnie objawila si¢ w latach
051emd21651qtych przed kc@ﬂl Sy fonji oraz w wolnych czgsciach
faricucha 1, a przede ws7ystk1m Partzty Prawdopodobnie uwydatnia-
laby sie w jego muzyce coraz bardziej, gdyz na to wilasnie wskazuja
szkice do nieukoriczonego Koncertu skrzypeowego. Mozna by sig zasta-
nawiad, czy gloszac potrzebe powrotu do melodii Lutostawski w grun-
cie rzeczy nie mial na mysli przede wszystkim koniecznosci przywréce-
nia muzyce, po latach dZwigckowych eksperymentéw i gloryfikacji tech-
niczaych innowacji, sity uczuciowej oraz zdolnosci do przekazywania
i pobudzania nczué. Przez diugie lata méwit o procedurach sluzacych
Jrozbudzamiu w sluchaczu ciekawosci”, z czasem zaczal przyznawac sie
do potrzeby ekspresji®. Sprzyja temu podejrzeniu obserwacja, iz w ostat-

Y Méwiac o Earcuche If podkresti} obecnosé melodii w tym utworze: ,,to 83 pewne
melodyczne calogei, niespecjalnie duzych rozmiardw, ale ekspresyjnie odgrywajace bar-
dzo powazng rolg”; I Nikolska Rozmowy..., op. cit., 5. 79.
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wim okresie zycia zrobil si¢ bardze wrailiwy na emocjonalng interpreta-
cje muzyki, co zauwazyl chociazby muzykolog Adam Neuer, ktéremu
parokrotnic zdarzylo sig rozmawiad z Lutoslawskim na ten temat. Wi-
dacznie czas fascynacyi ,.gra szklanych paciorkdw” przemingt, nadal jed-
nak zreczniej byto méwi¢ o potrzebie melodii niz wzruszef.

Dla IV Symfonii charakterystyczne sg szerokie, bardzo rozlegle tuki
melodyczne. Przyklad 59 nzmystawia jednak, w jak scisty, racjonalny
sposOb konstruowane byly te melodie. Wydmienilg ilustracje ,nowego
rodzaju melodii” stanowi tez szerokooddechowa, smyczkowa kantylena
z drugiej czesci {powracajaca w dalszym przebiegu utworu; cyfra part.
23). Tuz przed kulminacjg instrumenty dete blaszane unisono forte in-
tonujg melodi¢ wyjatkowo patetyczna jak na Lutostawskiego, wregez
bombastyczng (cyfr. part §2-85). W dorobku kompozytora, kiéry staral
sie unikaé wyrazania silnych emocji i wystrzegal sie dosadnogci jest to
zjawisko niezwykle (zob. przykl. 60, s. 450).

W IV Symfonii wystepujg frazy speimajqce role Jakby klasycznych
tematow. Lutostawski, zawsze znakomicie przéwidiijacy ”reakqe stuchas,
czy, wprowadza je w momentach wyjgtkowego napigcia, badZ oczeki-
wania i w ten sposob przydaje im szczegdlnej wagi. Frazy te sg na tyle
charakterystyczne, zZe latwo rozpoznaé je w powtdrzeniach, a to z kolei
umozliwia orientacie w przebiegu formy. Przykladem takiego tematu
moze stuzy¢ cytowana w przykladzie 59 kaprysna linia skrzypiec roz-
brzmiewajgca w pierwszych taktach drugiej czesci. Uwadze shuchacza
nie moze umknaé przypomnienie jej przez klarnety (w skréconej posta-
ci} tz po pierwsze] kulminacji. Kiedy za$ po generalnegj pauzie raz
jeszcze powraca ona na poczatku kody, w szybszym jednakze ternpie,
trudno oprzeé si¢ wrazeniu, ze muzyka jednoznacznie zmierza ku za-
koiiczeniu.

W epizodzie poprzedzajacym generalng kulminacje utworu (cyfr. part.
64--73) pojawia sie niespotykana wezesniej faktura, na ktéra uwage zwrd-
cil sam kompozytor.

Jest [to] cos nowego, czego nie bylo wezesniej, a co jedynie zasugerowanc zostaio
w ostatniej piesni w cyklu [...] Chantefleurs et chantefables®. Myéle o nowym typie

¥ Informacja, choé pochodzi od samego kompozytora, jest o tyle niescisla, Ze éw
epizod powstal przed ostatnia piesnia Chantefleurs (Le Papillon), tak wigc to Cantan-
do z Symfonii bylo prototypem dla piegni, a nie edwrolrie.

29— Lutoshawski / PWM 20 283 449




60 IV Symfonia, cyfra part. 82
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polifonii. Odréznia sie ona swoig strukturg i emocjonalng niezaleznosciy trzech warstw,
tworzgeych razem polifoniczng sekcie (nawiasern biorgc te trzy warstwy , ukladajg si¢”
w catosci w charakterystyczny dwunastodZwigk — mdwige proscie: akord). Nazwal-

bym takg organizacjg tkanki muzycznej
w moich wczesniejszych Titworachmie

powald.

wielozdarzeniows”. Tego typu polifonia

W_srodkowej warstwie tgj ,,wielozdarzeniowej polifonii” wystepuje
_Cantando, niezbyt chyba trafnie nazwane przez kompozytora choralem".

' 1. Nikolska Biesiedy..., op.-cit., s. 118. Podobnie rozumiang ,,wielozdarzeniowo$é”

spotyka si¢ w Sredniowieczne] wielogiosowosci.

2 By¢ moze wyjasnienie tego nazewnictwa przynosi nastgpujgca uwaga: ,,model ryt-
miczny {...] w pewnym stopniu zainspirowany zostal przez choral organowy G-dur Ba-
cha, a dokladniej Prefudium do choralu, gdzie wystgpuje podobna hierarchia rytmiczna,
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Pierwszy jego ,etap” stanowi 16-taktowa melodia. W drugim, bedacym
transpozycja pierwszych trzydziestu trzech diwigkéw o caly ton w gére
i skomprymowanym do trzynastu taktéw, melodie kontrapunktuje dolny
glos. W trzecim, zaledwie pigciotaktowym ,etapie”, do gtéwnej melodii
dochodza dwa glosy uzupelniajace:

61 IV Symfonia, kantylena, cyfra part, 64-73
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Zrédlo nie ma zadnego znaczenia dla artystycznego rezultatu, moja mozyka w niczym
nie jest do niego podobna, i tego rodzaju skojarzenie nikomn nie przyjdzie do glowy™;
1, Nikolska Biesiedy..., op. cit., s. 118; por. tez I. Nikolska Rozmowy..., op. cit., 5, 77.
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Eksponowanej przez smyczki, powolnej melodii Cantando z kontra-
punktami towarzysza dwie odrebne warstwy diwigkowe: powyze] i po-
nizej, a kazda rozwijana w innym tempie. Ruch dsemkowy dominuje
w warstwie dolnej (granej przez wiolonczele, pdzniej puzony), szesnast-
kowy — w gérnej (elekt potgguje instrumentacja: flety i oboje na prze-
mian z rézeymi instrumentand perkusyjnymi i harfa). ,.J chociaz obie
jakby tylko akompaniujg — objasnia kompozytor — lecz w rzeczywi-
stodci nastepujg w nich wydarzenia, ktére zwracaja uwage sluchaczy.
Nie sa jedynie dekoracyjnym tem™". Na przestrzeni trzydziestu czte-
rech taktow dokonuje sie monumentalny rozwdj symfoniczny, konty-
nuowany w gestym tutti, ktére eksponuje wezesniejszy materiat tema-
tyczny. Ta kunsztowna, ,,wielopigtrowa” konstrukcja, z ukryta symetrig
niektérych elementdw Cantando, imponuje czytelnikowi partytury, na-
tomiast sluchaczowi co najwyzej pozwala przeczuwa¢ istnienie pewnego
porzadku.

Inng nowos¢ zawiera rozbudowany epizod poprzedzajacy Cantando
{cyfr. part. 52-64). We wczesniejszych utworach fragment taki zanoto-
wany bytby w technice aleatorycznej. Zapewniloby to charakterystycz-
ng dla Lutostawskiego fakture barwng i zmienng rytmicznie, lecz sta-
tyczng pod wzgledem dramaturgicznym. Tymczasem w IV Symfonii kom-
pozytor uzyl tradycyjnego zapisu metrycznego pozwalajgcego na scista
kontrolg rytmu i zmian harmonicznych, nie rezygnujac przy tym z efektu
faktury niemniej migotliwej od aleatorycznej. Tym razem zastuge no-
wego rozwiazania wypadaloby przypisaé me tylko wyobraZni twdrcy,
lecz prawdopodobnie réwniez wirtuozerii pierwszych wykonawcéw
1V Symfonii. Piszgc dla znakomitej orkiestry Lutostawski przypuszczal-
nic uznal, Ze moze sobie pozwoli¢ na to, by osiggnaé efekt brzmienio-
wy, ktdry zapisany tradycyjnie stawial przed wykonawcami wymagania
tak duze, ze przed laty poczul sie zmuszony do wprowadzenia techniki
zbiorowego ad libitum, tym razem nie rezygnujac z dynamicznego roz-
woju, jakiego domagato sig teraz jego poczucie formy'.

¥ Ibidem, 5. {18.

¥ W poréwnaniu z dwoma poprezednimi symloniami, w Czwartef technika zbhiorowe-
go_ad libitum_stosowana jest.znagzoe oscc‘aq:(.lme_] Ograniczanie jej zauwazalne bylo
w ostatnich partyturach coraz wyraZniej (w Clrantefienrs et chantefables, z wyjatkiem
ostatniej piedni, technika ta w ogdle nie wystgpuje). Na zmiang te wplynela ekspansja
coraz bardziej_{%h}i@_g\_@{@u@j“_melodyki, ktdra wymagala tradycyjnego, scistego zapisu.
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Podobno kompozytor obawiat sig, Ze nowy utwor okaze sie zbyt po-
wazny, a przy tym za krétki jak na oczekiwania symfonikéw z Los
Angeles. Istotnie, ze wszystkich jego czterech symfonii ta jest najkrét-
sza, gdyz trwa zaledwie 22 minuty. Zawiera, jak to zaznaczyl Lutosiaw-
ski, dwie czesci, ale dwucze;scmwosg_ta rozni sig od formy, do ktdrej
zdazyl juz prayzwyczaid stuchaczy (i czytelml\ow swoich komentarzy)
w przeszioscl. Wzajemny stosunek czgsci jest bowiern inny niz w [ Sym-
Jonii lub w Kwartecie smyczkowym, gdyz ani nie sa one mocno skontra-
stowane, ani nie dajg si¢ sprowadzi¢ do prostej relacji ,,oczekiwanie —
spetnienie”. Réznice migdzy nimi zatarte sa tak dalece, ze IV Symfonie
mozna odbierac jako rozbudowany, lecz Jednocze;scwwy Ppoemat symfo—
miczny,  TUTTmmeeemmmmmme
" Budowa pierwszej czgsei bardzo wyraZnie przypomina poczatek Mi-
-parti. Otwiera jg stopniowo rozwijana i tradycyjnie zapisana muzyka
pozbawiona pointy, ktérej role przyjmuje fragment ad libitum. Utwér
rozpoczyna sig w ten sposob trzykrotnie i dopiero za trzecim razem na-
biera rozmachu, by w ostatnim bloku ad libitum osiggng¢ kulminacje.
Mimo zbieznosci koncepcji pomigdzy obu dzielami muzyka pierwszej
czesci IV Symfonii jest zbyt wazka ekspresyjnie, aby traktowac ja — na
co pozwalato rozpoczecie Mi-parti — zaledwie jako wstep.

Lutoslawski wytyczyl granice migdzy czedciami 7V Symfonii w miej-
scu, gdzie nastgpuje zmiana tempa z ¢wieénuty = 55 M.M. na éwierénu-
t¢ z kropka = 85 M.M. (cyfra part. 22). Cezura (a nie jest zbyl czytelna
podezas sluchania utworu, bo wprawdzie pierwsza czg$¢ konczy sig bar-
dzo wyraziscie — (rzema powtdérzeniami zlozonego akordu tutti roz-
dzielanymi coraz dtuzszymi pauzami, lecz poczatek drugiej nie przed-
stawia si¢ réwnie jednoznacznie formalnie. Dynamika szybko cichnie
do piana, opadajacy kierunek akordéw dodatkowo oslabia napiecie,
a przede wszystkim brakuje tego, do czego Lutostawski zawsze przykla-
dal ogromnq wage, czyh sidel ](lLl(,ZQWf:J kt(’)ra c;kupi.aliaby na sobie
czg:sm ufworu moze umkna({, uwadze siuchacza.

Druga czgs¢ przynosi nieustanng fluktuacje napiecia bez jednoznacz-.
nego ukiermkowania na kulminacje. Mozna w niej wyodrebnié cztery
fa4y Wspomniana juz poczatkowa ma charakter przejsciowy. Kolejna
{od cyfry part. 53), o najwickszym rozmachu symfonicznym, w zawily
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sposéb doprowadza do bardzo wyrazistego epizodu Cantando, ktéry
z tatwoscia zapada w pamied. Trzecia faza (od cyfry part. 86) peini rolg
jakby bardzo rozbudowanego tacznika. Dominuje w niej nastréy wycze-
kiwania na dalszg akcje muzyczng, gdyz krétkie, oderwane frazy grane
przez skrzypee solo prowadzg do nikad. Ostatnig faze (od cyfry part.
92) stanowi zwiezla i szybka koda zapoczatkowana pizzicatem wiolon-
czel. Orkiestrowe tutti staccato powtarza dwunastodZwickowy akord,
a efektowne zakoriczenie budzi skojarzenia z koda Koncertu fortepiano-
wego, Chantefleurs et chantefables oraz 1l Symfonii.

- Podobnie jak w przypadku Koncertu fortepianowego, takze w IV Sym-
Sfonii zréznicowanie uzytych srodkéw nickiedy meze budzié watpliwo-
Sci natury estetycznej. Uslepy wymagajace najwyzszego skupienia sasia-
duja z efektowna, lecz powierzchowng wirtuozeria dZwickowa, miejsca
o niezwykle wysokie] temperaturze emocjonalne; lacza si¢ z epizodami
stosunkowo konwengjonalnymi. Nadzwyczajne walory wielu fragmen-
tOw sprawiaja, Ze stuchacz moze poczud si¢ zdezorientowany, a nawel
zaklopotany, odnidsiszy wrazenie, iz pewne szczegdly nie harmonizuja
z catodcig. Wydaje sie, jakby Lutostawski czasami dawal sig poniesé
rutynie wybierajac rozwigzania pewne i sprawdzone, choé¢ nickoniecz-
nie najszlachetnigjszej proby.

Zjawiskowo pigkny jest poczatek [V Symfonii. Bodaj nigdy wczesniej
muzyki Lutostawskiego nie przenikala réwnie gleboka ekspresja. Na fun-
damencie regularnie powtarzanej nuty pedalowej e stopniowo tworzy
sie trzydZwiekowy akord grany przez smyczki con sordino. Wspoélbrz-
mienie dopelnia si¢ o kolejne dZwigki, a zarazem ulega ciaglym zmia-
nom, wynikajacym z przemieszczania sig dZwigkdw w Srodkowym reje-
strze. W czwartym takcie klarnet intonuje pelng wyrazu melodie, ktérg
po chwili podejmuje flet. Pulsujgca nuta pedalowa, gestniejace na jej tle

brzmienie oraz intensywnie narastajgce napiecie wyraZnie przypominajg

zakoriczenie poprzedniej Symfonii, cho¢ budzg tez skojarzenie z poczat-
kiem Koncertu na orkiestre, i to pomimo réznic harmonii i charakteréw
(zob. przyki. 62).

Tymczasem wejscie epizodu ad 11b1tum {cyfra part. 3) w jednym mo-
mencie burzy éw niezwykly, chc1aloby si¢ powiedzie¢ niebiadski na-
stréj, sprowadzajgc sluchacza ,na ziemig” i przypominajgc mu analo-
giczne, dobrze znane ustﬁ:];ﬁy ﬁléﬁioryczh'é z wielu poprzednich utwordw
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62 IV Syinfonia, nuta pedalowa we wstepie (wyc. fortepianowy)™

¥ T
s g A il
gl FFFF FREFE FFFF FErr
5 — — 4
%"‘t“r == 5%. 4 nﬁ- “Fz 5 :i..
SIF ?iﬁ.- F @ﬁ‘i e g ﬂ,--\% 1= A_‘-_“_

Pt P e :1

= i 5 =iz

& T_-Hﬁ.lrir_ll Hﬁﬁ &Jbﬂ - = ;:#;E‘%E:ﬁé

%: e e A A e = ES
T T i <=

TR F N FFFf P

Lutostawskiego. Kompozytor jakby zlakl sie nicomal mistycznego pigk-
na wlasnej muzyki i whrew wszelkim oczekiwaniom przerwal ja fraza,
ktéra nie tylko zaskakuje kontrastem, ale réwniez sprawia wrazenie za-
ledwie efektownej gry dZwiekow. Z czysto formalnego punkiu widzenia
Zrédlo tego pomystu jest znane: sprawdzil si¢ on na poczatku Mi-parti.

5 Ch. B. Rae, op. cit. 5. 245.
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O ile jednak w tamtym utworze fragmenty ad libitum wyrazowo wywo-
dzity sig z lirycznych epizodéw zanotowanych tradycyjnie 1 stanowity
ich dopetnienia, o tyle w IV Symfonii powstalo dziwne, estetycznie klo-
potliwe ,tapnigcie”. Trudno sobie tez wyobrazi¢, jakimi drogami poda-
zata wyobraZnia kompozytora, gdy podsungla mu zestawienie wstgpu
z dosadng frazg grang przez tragbki (cyfra part. 4).

Raz jeszcze w pierwsze] czgsei muzyka osigga wyjatkowy sugestyw-
nogé po trzecim fragmencie ad libitum'®. W rozbudowanym epizodzie
(cyfr. part. 14-19) zasadniczym elementem jest przejmujaca, wrecz tra-
giczna narracja melodyczna pierwszych i drugich skrzypiec unisono,
tymczasem w najnizszym rejestrze rozbrzmiewajg obsesyinie powtarza-
ne, miarowe kroki wiolonczel i kontrabaséw (niekiedy naprzemiennie
zdwajane przez fagoty i rogi), motywicznie spokrewnione z poczgtkiem
sekwencji Dies irae (w odwréceniu). Poczynajac od cyfry part. 17 in-
strumentacja wyraZnie nawigzuje do péZnoromantycznej orkiestry, co
daje si¢ zauwazy¢ w choralowym brzmieniu detych blaszanych, a zwlasz-
cza rogéw. Porywajacy, szerokooddechowy, par excellence symfoniczny
rozwdj muzyki jednoznaczenie zmierza do tutti, po czym sekwencje te
przerywajg natarczywe akordy detych blaszanych, bedace jakby odlegla
reminiscencjq brutalnej interwencji orkiestry tuz przed kulminacja Kon-
certu wiolonczelowego. Bodaj w zadnym z wczesniejszych utworéw
Lutostawski nie osiggngt rownie dramatycznego, wrecz teatralnego na-
pigcia w podobnie prosty sposdb. T znéw rodzi sie pytanie: dlaczego po
tych akordach quasi-temat zapoczgtkowujacy drugg czesé jest tak malo
wyrazisty? Czemu w poréwnaniu z innymi fragmentami [V Symfonii
ustep ten jest tak blahy wyrazowo i nie wykracza poza powierzchowng
wirtuozerie?

Podobne watpliwosei zrodzi¢ moze wigee] epizodéw. Dlaczego po
wysmakowanym brzmieniowo perpetuur mobile w drugiej czesci nagle
wkracza partia fortepianu, kira nie jest ani specjalnie pianistyczna, ani
wyrafinowana harmonicznie (cyfra part. 40) i raczej przypomina agre-
sywne wejdcia tych instrumentéw w If Symfonii (cyfr. part. 126)? Takze
drobne motywy grane przez fortepian w pierwszej czesci IV Symfonii

* Rozpoczgeie drugiego epizodu niestety usigpuje sily wyrazu poczatkowi. Szeroksy
rytmicznych, pozbawiona niezwyklego spokoju cechujacego poczatek Svmfonii.
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(przed cyfr. part. 6 1 13), tak typowe dla pierwszych utwordw aleato-
rycznych, w tym kontekscie brzmia dosy¢ pospolicie. W jakim celu
klarownos¢ i czytelnosé ,.choratu” Cantande zamazana zostala wspom-
niang juz, arcyskomplikowang faktura, a potem przestonieta tutti, w kto-
rym insirumentacja jest tak ziozona, ze wejscia niektdérych instrumen-
téw bywajg niestyszalne (np. motywy obojéw i klametdw w cyfr. part.
761777

Mimo wielokrotnego obcowania z [V Svmfonig wrazenia te nie zacie-
rajg si¢. Prawdopodobnie nie stanowityby zZadnego problema, gdyby nic
odczucie, ze reszta dziela jest owocem gemalnej wyobraZni twércy, kt6-
ry w momenciec powstawania lej partytury byl najwigkszym zyjacym
symfonikiem XX wieku. Dziwnym trafem, na pytanie postawione mu
tuz po ukoficzeniu utworu ,Jaka jest nowa Symyfonia?” Lutoslawski od-
powiedzial: ,Mozesz si¢ poczué rozezarowany: moja Czwarta po mojej
Trzeciej, to troche tak jak Czwarfa Beethovena po Ercice”".

T W rozmowie z K, Meyerem jesienig 1992,




