


I(oNCERT NA ORICESTRĘ

Sławny na świecie i grywany przez najświetniejsze Zespoły

Konceľt na oľkiełrę (1954), łączący monumentalizm z koľonkową
ornamenýą, 1udową prostotę fľaz melodycznych _ z pĺzepychem
instrumentalnych koloľów, ryzelatorski kunszt 'ĺv s*yborze l<aŻ'

dego dźwięku _ Z Y/iÍtuozeĺią brzmienia oľkiestĺowego, stanowi
wspaniałe ukoronowanie dziesięcioletniego okĺesu w twóÍczości
Lutosławslciego, w którym ltompozytoĺ ĺozwijał indy-widualny styl
oparty na motyĄ,ach folkloru. Cenny ten dorobek, porórłmy'rvalny

z osiągnięciami Bartóka i Szymanowslciego w podobn1łn zakĺesie,
zapoczątlĺoĺtrją Melndie ludowe (1945) _ rykl dwunastu miniatuÍ
foĺtepianowych, a kontynuują go dwie pieśni na głos i foftepian
do słów wieľszy Juliana Tuwima Spóźnioryl słowik l O Pĺłnu Trala'
lińskim (1947), da\e1 Mała srĺiŹa na orldestÍę kameĺa1ną (I950; ĺok
póŹniej pĺzeľobiona na dużą oÍldesüę), następnie _ Tryptyk śląski

na sopĺan i orkiestľę do słów ludoĺych ( I95I); Bukoliki _ pięć mi'
nĺatuĺ na fortepian (1952); Pľeludia taneczne l1a ldarnet i foÍtepian
( 1954; wersja z orlciestrą kameĺalną 1955 ) ' W wykazie tym tnrdno
pominąć perełIci twórczości użytkowej _ urocze piosenki dla đzieci
do słów Tuwima (1947) oraz skĺomniejsze _ do słów Janiny
osińskiej, Lucyny lGzemienieckiej, Stefanii Szuchowej i Tuwíma
(t953-1954). Piosenki te funkcjonują do dziś, lubiane przez rľ.a'

Ęch słuchaczy. A]e nie o nie tu chodzi, gdy mowa o cenlrym'
wysoce indy-widualnym styIu,,folldorystyczn1łrr'', Wypracowanym
przez Lutosławslĺiego w latach powojennych. Styl ten to pÍZede
wszystldm Wspomniane utwory foĺtepianowe i oĺlĺiestrowe, z wiel-
kirĺr I(onceftem na czele.

Piękno tego stylu polega na oryginalnym zespoleniu pľtls-
toty ludowych mot}'wóW z ĺymyślną (chciałoby się ľzec: ,,wy-
smakowaną'') oprawą harmoni czną, obcą systemoüri funkcyjnemu
duĺ-mol1, oraz z flneĄnymi defoľmacjami rytmicznymi. Uĺoki
takiego maĺiażu pociągaĘ Lutosławslciego od lat' Do mateĺiału
ludowego sięgał jeszcze przed wojną (niedokończona Suita kur-
piowska, 1937). a wl.asne melodie diatoniczne, bliskie mot).wice
Iudowej. umieszczal w na jambir n ieiszych l<ompozycjach *czes- 

f.'1

nego olĺĺesu: Wańacjach symJoniczn1lch (I93B) i I Symfonii (I94l_ l)
1947)' w latach okupac'i, gdy gi1'wał w warszawskiej kawiarni t

na dwa fortepiany z Andrzejem Panufnikiem, szczególnie po-
ciągała go łĐłafinor'vana harmonizacja najprostszych me]odii to-
nalnych (czego owocem byý Wańacje nű fulrułt Pagĺniniego) ' 'ÍoteŻ
Z ochotą przyjął w roku 1945 od Polslciego Wydarłrrictwa Mu-
7łcznego zamówienie na ryld foĺtepianowy oparty na melodiach
ludowych. Następne utwory w t1łn sýu złoĘý się na doro-
bek wysokiej ldasy arĺystycznej o odrębnym, niestärzeiąrym slę
pięknie'

Z techniĘ stylizaýną tego okĺesu nie mają wszakże nic
wspólnego pőźniejsze utwory Lutosławslĺiego, powstałe po roku
1957. I(ompozytor włączý się wówczas (w bardzo ind1łĺidualny
sposób) w nurt n az}rwa^y po wojnie awangaĺdoĺ1.m, gdzie głóv'ną
ĺtmbicją i cnotą było twolzenie nowego systemu komponowanra,
Inakqłnalnie odległego od tradycji tonalnej' W nuľcie tyn diato_
niczność muzyki ludowej i wszelkie zabiegi sýizaryjne byĘ baĺ f
clzo nisko cenione, wIęcZ pogaĺdzane i ĺyśmiewane. Trudno do-/ 

1

cíec, czy z tego, w ialdeĺś mierze, powodu, czy też nyłącznie wsku- l
(ck absolutnego przejęcia się nowym własn)'.rn systemem dŹwię-
l<owym, Lutosławski w swoich poglądach i wypowiedziach wręcz
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ostentaryinie odciął się od całej swej twőrczości nvlĄzanejz folklo'

ĺem, tÍj<tując ją ĺď<o coś jeđnoznacznie wstydliwego i depreqo-

nując ją w najĺózniejszych słowach' Mówił o niej jako o W)rÍnuszo_

,-'lrln śporobí" zatabiania na życie, skutku po1itycznej ry'tuacjí'

* rco.äi *yLo'ly"uanie śmielszej muzylci było pralctycznie nlemoż-

liwe, a1bo określał ją po Prostu jako twórczość "uĄ'tlcową'' 
(choć

Sło$/o to pasuje tylko do niektórych utworów), czy jako vuręcz

marginesowe .,chal t ury"
ŇIulny 

"' 
do czynienia z osobliw1rm' ĺzadkim_i być może unl'

katorł1'łrr przypadkiem tak negatyimego i pogard1iwego ustosun-

Lowania się i.ó*pory'to.u do własnego _ ilościowo _niemałego -
đoĺobku o niewątpliwie rłysokíej wa1tości' Utwory "folklorystycz-
ne'' Lutosławskiego stanowią w ľzeczywistości waŻny' osobnY roz-

dział w jego .oňo1rr, odrębną jakość prezentującą wysoce. indy-

widualný štyl i *y"u', połączone z wielkim kunsztem i mistrzo'

stwem ŕorrrry. I(ompozycje te poĺóv'nyĺĺano czasem 
-Z 

utwoĺämi

Bartóka czerpiącego inipĺľację z zasobów muzyki ludowej' Tyłn-

czasem _ .o wu.tJpodk .ślíć - stosunek obu twóĺców do folkloru

iył ró;ny opĺacoiania Baĺtóka (i wszelkie folldorystyczne infil-

áq. * 1"go *.'ży.e) ĺypł1łvĄ z fasrynacji ory. ginaĘm pięl<nem

luaJwe;'ňetoaii i 1.1 .'ĺéb'',*..'.jona1nej struktury..inter'wałowo-

_rytmicznej. Nieco podobne cecý zdtađza' też fo1kloryzm Szy-

manowskiágo szukającego we wzoÍZe 1udowym surowej pleÍ-

wotności i ěgzotyki. Lr'tósłu*ď.i natomíast sięgał' jak się zdaje _

ce1owo' po 'l'p.ĺ^i. 
proste i same w sobie mało ciekawe melodie'

znajdując szczególny smak w pľzekom1ĺn ł.1:1'"'" ich z pikantną

oprl*ą Ĺrr^i.ň oią (rwłus,.,'a w haĺmonii) i rytmiczną' Zdawał

,Ę ,u.Ĺory*"ć przy tym w stosunku do rytowänego materiału

p"*ierl eroáqo.'Jny dystans, zabailviając je nieco żaÍtobliwą nutą

isýhać to Árł^"rćru * Tlypt1lku śląskím 
'\ 

Małej su.icĺe) ' W ĺezulta-

.i" .ra*ory te ĺyodrębniają się nie tylko ujmuĺącym piękĺrem'

zwłaszcza'haĺmoniczrym (w haĺmonice XX wieku stanowią one

osobny ważny epizod), ale i specýcznym, wysoce ind1ĺviduaĘm

\Ąryrazem.
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Mimo depľecjonujących słów kompozytoĺa _ po roku 1957 -
i wszelkich w1powiedzi o ',folklorystycznym okľesie'' jego twór-
czości' lata od fortepianowych Meloĺlii luĺlorylch do lGnceftu j Pľe'
ludiólv tanecznych moŻna bez wątpienia ujać jako osobny i to bez-
spornie cenny oloes. Wpĺawdzie w t).rn czasie ukońcď on też
I SymfonĘ, ale przecież ztođzlła się ona w pomyś1e twórcy dużo
wcześniej, a Uwerturĺł na smyczki (\949) _ pier'wsza niezbyt udana
próba nowego porządku dńviękowego _ ĺ1ľaŹnie ustępuie w aľ-

tyzmle aÍcydzlełom ,,stylu fo1k1orystycznego''. W okĺesie, gdy
styl ten pięlmie i malowniczo zakwitał, Lutosławski dopiero pra-
cował ,,laboratoryjnie'' nad zasadami \ĄJ,łnarzonego pľzez siebie
nowego systemu komponowanĺa i nie był Z tylľ. 1otów przy-
najmniej do powstania Píęcĺu pieśni do słów l(azimiery Iłłalĺowi-
czóv'my ()'957). W okľesie od wojny do narodzin tei kompozycii
rzecz}nvistym, uđan).rrn owocem twóĺczego talentu mistĺza byý
właśnie dzieła ,,folldorystyczne'' i faktowi temu Zaprzeczyć się
nie da.

I(ompozytor był oczywiście świadom waľtości stylistycznej
swo1ego ,'fo1ldoryzmu'' i właśnie dlatego, nie popÍZesta'ąc na
mnieiszych utworach, postanowił ukoĺonować ten ind1łvidualny
sý wielkim i powaŹn1łĺ dziełem Đ'mfoniczn}łn _ I(oncertem na

lľkiestrę, korzystając z zamówienia ówczesnego d1ľektoľa Fi1har-

monii Warszawskiej, Witolda Rowic1ciego. O emocji i Zaangażo-
waniu kompoz1rtofa w sens i uĺodę tego _ jakŹe gęstego w pomysĘ
i ĺycyze1owanego _ arrydzieła świadczy czas pracy nad ním _
Cztery Lata. A takze fakt, że (nie przypadkiem przecież) arcydzie-
łem qłn Zainteresoy/ali się później najwięksi dyrygenci na świecie,
skutkiem Czego jest ono powszechnie znane i'ĺlykony'wane do
dzlś'

Materiał motľViczny do l(oncertu zaczerpnął Lutosławski ze
sławnego, wielkiego zbioru me1odii ludoĺych oskara l(olberga.
Wybierając motyĺy pĺzydatne dla lĺoncepcji dzieła, nie sięgał do
rozbudowanych melodii, lecz odwľotnĺe _ do najskromnĺe jszych,
ledwie paĺodáviękorłych melodycznych komórek oPartych na wy-



cinlo skali diatonicznej, äle zaĹo charakterystycznych w rysunku
ĺ ostľo wybijających się w akcie słuchania' W muzyce l(onceľtu sta'

nowią ońe mocne ,,punkty zaczepienia'' sensu pĺzebiegu' ale ĺze_

c4Ą,Vísta treść muzyczna Íozgrywa się w ich ĺ1ľafinowanej opĺa-

*ĺe _ * t1łn, co ázieje się między nimi i wokół nich' Z uwagi

na koĺonkowe bogactwo i barv'ny przepych tej opra\Ąy' można

ĺzec, iż pięlcro Iancelłu wypł7wa z haĺmonii dwóch pľzeciw-

starłnyďeiementów: ekstremalnie pÍostej mot}wild i nadzwyczai

gęstej, barokowo ozdobnej, wyszukanej ĺ lÜnszto\Ąnej w najđrob_

íi"1.źy.h szczegółach szaty bĺzmieniowej i rytmicznei kompozy-

cji.' Tá niemal 
"prowokary1na w zamyśle polaryzacja ĺĺ'oŻe tazić

ńektórych słucĹaczy przyzwyczajonych do innej muzyki' nieza-

wíerającej tak ekstremalnej gry przeciwieństw :ŕue 
to pÍZecieŻ

właśnie ta gĺa stanowi o rłyjątkoq'rn uroku dzieła, zwłaszcza że

o*. p.r".Ňí"ńrt*a równoważy ono mĺstĺzowsko' G-dyby 'ĺvspom_

,-,iur''. bi.gurly Zostały do siebie choć tĺochę pĺzýliżone' gđyby

op.u*" därtÁo*ała się w jalĺimś stopniu do proĺoty'.,ĺnotyĺviki'

lub od*'ot'li. - materiał mot)'Wiczny _ do w1'ĺafinowanej błys-

kotliwości oprawy, sý tei muzyld straciłby swój wyjątkowy smak

i uĺok.
Niemniej, niezależnie od jego folldorystycznych korzeni' nai-

ważniejsze w tej kompozyc1i pózostaja kolorystyka i. forrna', Pod

tym wzglęđem I(onceft na orkiestl ę zapowiada już cechy włascn'ł/e

pazn:'"išry^ dziełom Lutosławslciego' A nawet, w pewn1rm zal<ĺe-

'i", ;"i p ĺpľowađza. Dotyczy to przede wszystkim budowy

utworrr' Tutai po raz pierrvszy jest Zäpľezentowana, tak ulubio'

na później pr'.' L.,tá'ł"*'kiego. zasada budowania foĺmy od

.piäay.''-'y.ľ' w charakterze i wyrazíe części ,,wstępnych'' do

,,iło"^"go'1 naipotężniejszego, najbardziej ekspresyjnego i najbar-

á7ĺq .oÄ"ao*n" ego fiĺału.'I(onu,t ne lrkiestľę składa się' najogól_

niej, z tĺzech rłyodĺębnionych części: wstęPnej Intrady, scherzowo'

'.pirodyc''l.go Capľiccia, i największego, Znacznie przeÍastającego

dňgością obiě popizednie części łą czĺie, ,,blokll" Pasacaglii' Tokka-

|l i Choľału.

I
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Intradę rozpoczyna pełne powagi, powolne, miarowe powtarza-
nie basowego fs (koĄ, kontrabasy, haĺfa); na tym tle (dysonując

z nim) pojawia się najpierw w wiolonczelach, a dale1 w innych
smyczkach, temat me1odyczny o charal(teIze mazurkoĺym. Lapi-
darna melodia, złoŻona z siedmiu zaledwie dŹwięków' zatÍzymxje
się natychmiast na dŹwięl<u ostatnim l t[,va pfzyczajona _ tak jakby
dopieĺo się budziła i rczglądała, rłychodząc nieśmiało z ciemnych
nískich ĺejonów' Podobnie dzieje się w innych głosach, ale
kompoz}tor ZaÍazerľ. rozwija melodię, dodając do niej w progresji
dalsze, podobne motľĺy, z nakładająrych się głosów twoÍzy ZaŚ

kunsztov,ny splot polifoniczny. Bĺzmienie Íozszerza się i ĺozjaśnia
(dochodzą skĺzypce, potem też drzewo)'

Mocny akoĺd otwiera pole dla drrrgiego tematu _ jeszcze baľ 
'

dziej zwięzłego niż pielaĄ/szy, Z ostrymi synkopami ĺ 5 ). Craią go

rogi, a kontÍapunlcują delikatne łtmiczne staccat}ťrzewa' Nag1e

z tematu tego \łyrasta potężny, pełen blasku i siĘ, o fanfaĺorvo-
radosn1łrr wyrazie, prawdziwíe konceltowy epizod, w któĺ.r,'rn

konkurują ze sobą bar'wy smyczkow, blachy i drzewa (6): opadające
szerokim gestem selcty, coraz to inne (pozatonalnie) i - jako
odpowiedź na ich wezwanie - zajadłe, rytmicznie wybijane szybkie
repetycje akoĺdu w smyczkach, pĺzy akompaniamencie wirrrjąrych .
gamek đrzewa' Nar'viasem mówiąc: niezĺylde efektoĺ.ne bĺzmienie \
l'ego epizođu sprawiło, że Został on wykorzystany jako stĄ sygnał /
magazynu politycznego w zachodnioniemieckiei telewizii. W lfun-r/
rercie ot\Ą]iera on eneľgiczny i bogaty odcĺnek przetwoĺzeniowy,
w któryłn rozwijane są motyłĺ1r właśnie tego epizodu oraz dĺugiego
tematu (ryĺrkopowego).

Na koniec'ĺłľaca pierwszy temat (mazurkolły), tym razem de_

likatnie w dĺzewie i slczypcach solo, pĺzy akompaniamencie fla-
żoletów, by rozpłyĺąć się spokojnie w anielskich barwach i nie-
biańskiei ciszy'

Z tej samej delikatnej aury dŹwiękowej w wysokim reiestĺZe
w}'rasta II część đzieła Caprircio nottutnl a aľioso _ w typie Zwiew-
nego scĘya. Skĺzypce i altówki con sordino, póŹniej flety, gĺają
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w tempie Vivace býs|<otliwe (pozatonalne) figurlci, jakĘ malowaĘ
migotliwe desenie. Wij4cy się ruch dŹwięków urozmaicony Jest

finezyjną pikanterią rytmiczną dzięlcĺ ĺóżnemu ĺozkładowi cezur

i kunsztoĺmemu pĺzeplataniu się fĺaz szesnastkoĺych i ósemko-

Wych (staccato). Delikatność i elegancja dĺobnych eterycznych
figur 'ĺv połączeníu z eufonią balw trvorzą charakterystyczny smak

^r"yrrÁy ' częsty 'ĺv utworach Lutosławsldego z ńŻnych olĺĺesóu
w któryĺn odą'wa ĺ' nowoczesnej postaci duch Mendelssohnow-
s\<iej ,,ElJenromantik" (p\erwszy, ,,wiaterkowy'' odcinek Ę części

ĺnoŻe ko1aruyć się z kolorytem i łyrazem uwertury do Snu noE

letniE). TĺĹa1 sĘsą.łrry wszakze aĺrydzieło subtelnego koncerto-

wania róznych instrumentów i ich zmiennych barrv, doskonale

odpowiadające t1'tułowi całego utwol_Ll'

Nastĺói odmienia się nag1e w odcinku środkow1ĺn (trzy ta1cy

pĺzed 35), gdzie ffąbld głośno intonują eneĺgiczną i pompatyczną

melodię z synkopami _ bliską w wyĺazie dr'ugiemu temaĹowi Z I11-

trady, a|e tutai mot}'Wicznie rozbudowaną. Da1ej przejmują ją inne

instrumenty, w tym śpĺewne smyczlci, 
^ 

to.'ĺ{aIzyszą ĺeJ told€towe,
mocno \\,ystuldwane dŹwięlci grup akompaniuiących. Epizođ ten

następnie zachmurza się i dĺamatyzuje, a1e niebawem Po\Waca]ą
zwierłme figurki scheĺza _ t}rn Íazem w nowych barwach' Stacca-

towe ósemki dĺzewa zostaĘ Zastąpione pysznie brzmiącyľn pizzĹ
catem, prz),'pľawion1ĺn cich1nni ĺylami wer'bli.

Wielka, bogato rozbuđowana III część (Passacaglia' Toccata e co'

rale) rozpoczyna się wstępem, lĆóry twoÍZy właściwie odrębną,

samoistną część' To passacag1ia (Andante c1n m0t0), opaÍta na te-

macie o baľdzo ludolł1'ĺg-@ďÍ!p{}) rysunku' Ten lapidarny te-

mat, Z we$'nętľZn1łnr pauzami, rozĎtzmiewa najpienv Jedwie sĘ_

szalny w bardzo niskim rejestĺze (kontľabasy ptzz\cato í harfa)'

póżniej _ baľdzo powoli _ podnosi się, ogaĺniając coraz \Ą'ryższe

iejestry. Nad nim rozwija się agresyĺĺ'na warstwa górna (waĺiacje)'

uáeĺzająco odmienna od spokojnego tematu pod każd1'rm wzglę-

dem: dŹwiękow1.m, rytmicznym, a näWet wyTazo\'lym _ słyszy-

my tu właściwie dwie rórvnoległe muzyki. Te dwie waĺstwy roz-
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\
clrodzą się również w budowie, gdyż wejścia i zaltończenia fraz 

)
warstlły góĺnej nie pokĺyłvają się z początlciem i końcem po- 

|

ĺĺtaľzanego w kółko ĺ uporczywie tematu. TalQ ÍozbieŹnośó dwóch l

jłskĺawo ĺóżnych pĺzebiegów to pielwszy u Lutosławskiego po-
l<oz techniki znanej z jego pőżniejszych utworów jako ,,budowa
lańcuchowa''.

P:onvój Passataglii nasycony iest ekspĺesją ponuĺą i dľamatycz-
ną' Burzliwe kaskady dávięków fortissimo, gęste i monumentalrre,
choć wev,nętrznie ruchliwe í zróżnicowane masľĺy bĺzmĺenia
lworzą nie mniej charakterystyczne oblicze sýistyczne Lutosław-
sldego niż delikatne i lcoronkowe Ílgĺrl<l Capńccia (ten udeĺzająry
,,dualizm estetyczny'' ujawniają też jego następne utwory olldes-
trowe). Napięcie muzylci rośnie, gdy temat, ĺyszedłszy z niskich
rejonów, ogarnia coraz większe połacie orkiestry l, zđobywa prze'
wagę nad pozostałą waÍstwą. Ale w końcu, po dramatycznych lĺu1'
minacjach, ĺ1'raz się uspokaja i temat rozbrzmiewa cichutko w wy-
sokich fletach.

Po chwili ciszy z wielką eneľgią wcho d,ziTouata (62), odbieĺana
yltzez słĺchaczy jak ľzecąłvisty finał, właścirły tradycýn1rrr sym-
ĺ|oniom. Temat w rytmie prężnego lĺľakowiaka ĺypĺowadzony iest
z tego samego mateľia ľű- ln=ďp'ďnego co temat Passacagĺii' de
radosny pęd muzylĺi kontÍastuje z mroczną i niesamowĺtą aurą po-
przedniego ustępu. Ta faktycznie finałowa część bliska jest w bu-
dowie foľmie sonatoweĺ, z szeĺoko rozposta1t)'n1 w skrzypcach
drugim tematem (w wyľazie nadal ľadosnym i energiczn1ĺn, ale
brzmiąqmr mniej ',ludowo'' dzięki chromatyce) oÍaz bogat}Ťn prze'
lworzeniem, z barĺ"nie koncertuiąCą oľkiestrą. Zamiast oczekiwa-
rrej, wedle klasycznej konĺ'encji, ĺepryZy tematu Toccaty po1ałłia síę
jednak cichy i skupiony Chorał (75) _ brzml,ący pastoralnie w in-
strumentach dętych drewnianych, a towarzyszy mu, jak odzew
ľilutemie ludowa melodyjka, wyłaniająca się co chwila w różnych
ínstrumentach. ]ej delikatne i pełne pogodnego uśmiechu pľZetwa-
rzanie ĺozpoczyna barđzo rozbudowaną kodę, w któľej moty1ły teĺ
rnelodii splataj4 się Z mot}'Wami teĺnalLL T1ccat!.
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I(oda - to szcz'to\\ry akt popisów w koncertoĺ'aniu oĺkiestry'

rewia koloroĺych ŕajeĺwerków i coĺaz to nowych, niekończąrych

się pomysłów, kumu1acia zaĺówno wszystldch smakowitych uro_

1<ó; ,,'aĺł' folk1orystycznego'', jalĺ i otgiastycznych. rozb\sków

w brzmieniu oĺkieśtry. Fiaz po raz rłydaie się, że nadchodzi efek-

torłme zakończenie, tymczasem wzrroszą síę dalsze fajer_werki' Na

koniec ĺozbĺzmiewa potężna apoteozä tematu choÍałowego' Po
czsrnn dzieło lĺończy sĘ w eneĺgicznyłĺ ĺadosn)'łn geście' 1TZ)



W ľoku 1955 prrypad,ała dziesiąta rocznica śmieĺci BéliBaĺtó-

ka. IGllcanaście miesięcy wcześniej ]an IGenz, wówczas szef Wíel-

kiei Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radiaw IGtowicach' zapro-

ponował Luiosĺawskiemu, by skomponował na tę okazję trtwór

synfoniczny. Lutosławski zamówienie chętnie pÍZyjął' Í'ó\\mieŻ Ze

ízględu na szczególną symPatię, jaką daĺý oryginalną sztuk9

wę[ierď<ĺego kompozytora, i na jego miejsce w muzyce )C( wieku'

Mäwił o tym póŹniei: ,,Bartók jest zawsze b1isĘ mi postacią' a jego

i twórczośj qoŕąco oĹchodzącą mnie sprawą' Takie byĘ impulsy'

I Spod'le*nř.--się, że napiszę ten utwór w kilka miesięcy' Ale od

| .á',' ryľrĺLły pŃazne tľudności WaĺSztatowe i pľaca przeciągnęła

l się do dĺ"tr lat''t.
' ' w ,r..ur*istości Muzyka żałobna na or\<lesĹrę smyczkową' z de-

dykacją ,,ä la memoire ĺ]e EéIa Balźók'', została ĺkończona na począt-

L .ol* lgsg, a więc sporo po upĘnięciu Bartoltowskiej ĺoczniry'

ZaĺĺaĘł na t1.m fákt, ze iđea aľtystyczna, z kt&ei zĺodziło się

azieło, aĺeto ptzekĺaczała ranry olĺolicznościowego hołdu' od
początku bowiem wiązała się z ambicją ĺ'}Tracowania i zaprezeĺ'

MUZ\'I(A ZAŁoBNA

l B' PilaÍski, WitoLl Lutlsłaý'łski oĺlpowiada na ĺrytĺ1 íđ, ,,piu.ch Muzyczny''

1958, nr 7.

ĺowania pe\ł'nego nowego (choćby jednorazowego) porządku dźwię-
kowego, całkowicie niezależnego od tľadycji tonalnej i opartego na
oryginalnyr:n sposobie wykoIzystania wszystkich d\Ąunästu stopni
skali temperowanej. Tľzeba przy qm poď<ĺeślić, że Lutosławski
nie zamierzał podąŻyć dĺogą Schönberga _ mimo zbieżności, jaką
było przyjęcie za punlct wyjścia ścisłego szeľegu d\Ąunastotono_
wego' ]ak się potem okazało, zastosowany w Muz1ce żałobnej po-
ľządek nie vyznaczył takŻe lderunlo rozwoju techni]d Luto'
sławskiego w dalszych 1atach i ogranicý się do konstr'ukcji tego
jednego dzieła. Chocíaż kompozytor nadal szukał podstawy swo-
jego języka dŹwiękowego w logice dĺ.unastu autonomicznych stoP_

ní skali, to jednak podążył raczej drogą, na którei pierwszym kĺo-
lciem było Pięć pieśni do słów I(azimiery Iłłakowiczórłmy (utwóľ,
dodajmy, Íozpoczęty i ulcończony w okĺesie pľacy nađ Muzy-
ką żałobną) '

Nie zmienia to falcu, że pÍaca nađ Muz1lką żałobną była przeđ-
sięwzięciem niez'ĺłylde ambitn1.ml jego celem miało być dzieło
o nowej, a PIZy t}.rn ścisłej, uderzająco logicznej i preryzyjnej
konstrukcii dŹqliękowej i formalnej, a rór,vnocześnie _ muzylĺi o du-
żej sile ekspresji'

Pľzywykło się pĺZeciwstawiać lv muzyce (i sztuce w ogóle) po-
Śtawę inte]ektualną, unikającą nadmieľnej uczuciowości a skoncen-
Lrowaną na walorach foľmy _ postawie ekspľesýnej, dającej upust
siln1rm emocjom, które ĺozrywają rygory ścisłej konstrukcji. Tym-
czasem zdaľzają się przypadki niezrłykłej jedności uczucia i inte-
lcktu, gdy skĺajnĺe zdysc1'plinowana l' na pozóľ ascetyczna forma
wyraŹnie służy ekspľesji, wzmaga ją i intensyfiĘe; inn1,'rrri słoĺy _
gdy 'vĺypowiedŹ uczuciowa mocniej i głębiej pľzemawia i wzru-
sza właśnie przez swoje foĺmalne ogľaniczenie. Pĺzykłady takiego
zespolenia suĺowej dyscypliny Z mocno skondensowaną ekspre-
sją znajdziemy nieraz u Bacha, by wspomnieć Passacaglię c-moll,
czy w I(wartecie cis-molĺ op ' 13 I Beethovena (Adaglo). Niezapomnia-
n).m tego przykładem ĺest talge I część (fuga) Muzyki na smyukL
pcľkusję i czelestę Bartó|<a. Do arrydzieł tego rzędu wolno nam za-
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ľcalizacĺi, \łystępuje natomiast ]EDEN konkĺetny ciąg melodycz-
lry, ściśle' _ jeden czterodŹwiękorły moqłv (w początkowych tak-
t.ĺĺchJ h' b, e) przesuwany pĺogreýnie (w sposób ĺyczerPu'ący całą

skalę!) w górę i _ na zmianę _ w dół. Progresja ta twoĺzy zamkniętą,\-
(lwt]dziestoczteľodŹwiękową 1inię melodyczną (odcinek dĺ"unasto- ()
tonowy i następnie jego odwĺócenie), w której występują na zmianę "

ýlko dwa interwĄ: try.ton i półton' Stanowi ona jakby I(oŁo
o nieustalon}Ťn początku i końcu, gdyż po ĺyczerpaniu dĺrrdzies-
tll czteľech dŹwięltow (licząc od dowolnego punktu) melodia
wchodzi automatycznie na dŹwięk początkorły, nie przeryłvając
stałego kĺoku inte1wałowego' Gľają ją polifonicznie wszystkie in-
strumenty, w kanonie (imitacja try.tonowa), z tyn że wchodzą nie-
ĺegulamie, rozpoczynaj4 i4 od różnego punlĆu, następnie powta_

ťuaią ją W lółko i na różnym punkcie kończą'
Niezależnie od kanonu melodycznego przebiega lcanon 5,'t-' \

miczny, opaľty na Powtarzaniu sieđemnastodŹwiękowego szeregu 
)

ľytmicznego (zbudowanego z dwóch ýko waÍtości: półnuty i cäłei ''
nuty z kropką). On to właśnie ĺyznacza moment wejścia ko1ejnych
instrumentów: głosy wchodzą co siedemnaście dŹwięlĺów, a więc
Żawsze na pierwszej nucie szeľegu rytmicznego. Natomiast ich
pierwszy dŹwięk melodyczny \łyznaczony jest aktualnyľn kĺol<iem
głosu imitowanego, jalco że imitacja odb1łva się za'ĺvsze z opőżnle-
Iriem iednego dáľięku' Tak więc owe pozornie ,,nieregu1arne'' '
Weiścia są w istocie ściśle zdeterminowane: ich moment - lononem 

\

rytmiczn}Ťn, aktualny dŹwięk _ kanonem melođyczn1.m. Fakt, że /
siedemnastodŹr'viękorĺy cyld rytmiczny nie pokryłva się z dĺ'udzie-
stoczteÍodźWięlowym ryldem melodyczryłn, powoduje ocz}'\'Viście

- w głosach imitujących _ zmiany w wartości rytmicznej kolejnych
dźwięków tematu. Dzięlci temu kompozytor, każąc głosom powta-
ľzać w lółko ten sam przebieg, unika powtórzeń dosłownych, gdyż
melodia powraca w coraz to innej oprawie rytmicznei.

Ścisłá dysryptina techniczna ol"1*"i. tu równiel haĺmonikę. /
Dzięki jednorodnej budowie interrvałowej me1odií (try.'ton i półton l
na zmíanę) i za względu nä to, że imitäcja przebiega w tr}tonie l

I

I\czyć Muz1lkę żałol}n4 Lutosławskiego, gdzie nadzrłyczaj ścisła i pĺe'

cyą4.ru kär-r.t.r'L.ja łączy się organicznie z gł9loko skupíoną eks

ý.ĺ1ą tuL dn1..e, że trudno je w myśli ľozdzie1ić _ są iakby jednym

l Đ-łn sam)rm.
' Twająca około cztefnastu mlnĺt Muzyka żałobna na smyczki'

składa się z czteĺech częścl' (bez pĺzelw), zatytliowanych:' 
-Prolog'

Młanolfo"y, Apogewm, Epilog. Z technĺką ,,ktasycznej'' đodekafonii

^oze 
Loiárryě šię Pľolog oraz ĺaviązĺjący do niego Epikg'_ ze

względu nn tlpo.rądko*"'1e następstwo dłunastu rożnych 
'dŹwíę-kóň.'Pľzy b1ższ1.m spojĺzeniu konstatujemy iednalŚ ż: tak usta-

lony poźąđelc 'lĺ"*i.l" 
ma wspólnego z ideą Schönbergowsl<ą

i wiąze się z przyjęciem nieco odmiennej technild'
Nie ma w tym utlvoĺZe nadrzędnej ,,pozatematyczne] serrr

stanowiącei dopiero podstawę d1a różnorakich, coľaz to innych

\ryitold Lutosławsld i Ivo Peüić, Warszawska Jesień 1963

(fot' Ándĺzej Zboľski)
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ĺ zawsze z opóŹnieniem o jedną nutę, mogą powstawać ýko dwa

elementy współbĺzmienia: unison (lub oktawa) i kwinta (lub jej

prze,lwőt _ kwarta) ' Wraz z powiększaniem liczby głosów piętrzą
się Zatem akordy typu kwar'Łowego' Ponađto dzięki występowaniu
dwóch waľtości rytmicznych i ĺ'yniĘch stąd opóŹnień pojawiaja

się pľzejściowe współbľzmienia tryrLonu, $Ťtoszące dodatkowe na-

pięcie do harmonii kwaľtoweĺ i podlegające ronłłlrązaniu' oczy-
wiście, w sumie nadaje to muzyce jednoznaczny ldimat brzmie-
niowo-harmoniczny.

Pĺzebieg Pľologu, będ,ący przykładem niezwykłej dyscypliny'
jest pedantycznie ścisły r'v następstwach đŹwiękoĺych, więcej - jest

zdeterminowany paÍoma prost),'lŤti regułami dźwiękowo_r1'tmicz_

nyĺni: znając je, można już niema] mechanícznie napisać paľtýuĺę'
Reguły te są tak dobľane, że za pomocą niewielu środków (dwa

inteĺ"waĘ, dwie wartości rytmiczne, dwa kanony _ melodyczny
i r1'tmiczny) zrealĺzowany zostaje jednorodny, stylistycznĺe okreś'

lony organizm ĺrÚZyczĺly ' Lutosławski stworf tu totalny, Za-

mknięty system dŹwiękowo-rytmiczno-harmoniczny (choć jedno-

ĺazorły, właścíwy ýIco temu utworowi), w lĺtór]łn wszystkie ele-

menty wzaĺemnie się warĺrnkują i w któn'm zmiana jednego ty1ko

szczegółu spowodowałaby zbuĺzenie całego porząď<u. Zbudowanie

tego systemu ĺ1rnagało precyzýnego obliczenia wszystkich kon-

selcwencji i takiego ĺ1''rnieĺzenia reguł, aby porządek ów ľzeczyłvi'

ście powstał (i suĺaz z nim odpowiedni ĺezu1tat estetyczny) ' Lu-

tosławslęi ujarłmił tu szczególną zdo1ność ścisłego pĺzewid1'łvania

najda1szych szczegółołych możliwości realizaýnych ĺybranej
reguý (zdo1ność tę \łykofzysta jeszcze w innym zakĺesie, przy
komponowaniu póŹnieiszych utworów _ dopuszczai4cych pewien

zakĺes swobody wykonawczej ).

Druga część _ Metamolfozy _ zbudowana jest homofonicznie
i prezentuje nowy sposób rłykoĺZystaniä maĹeÍiału dwunastotono-
wigo. Przebieg melodyczny kształtuĺe przejęta z Pľologu ',seĺia'', 

ale

! W postaci zwielokrotnionej przez rőŻne transpozycje, które się

\wzaiemnle 
przeplatają. Pierwszy odcinek złożony z dwudziestu

I
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czterech dŹWiękó\Ą. zawiera dwa splecione szeľegi dĺ'unästotonowe.
Drugi, ĹrzydzĺestosześciodŹwiękowy odcinek zawiera tĺzy szeľegi,

fizeci _ CZtery i tak daleĺ, na zasadzie dalszej progresji. Powięk-
szające się grupy dźwiękowe' oddzielające kolejne stopnie jednego

szeregu, twoÍZą Coraz rł1'raŹniejsze układy diatoniczne. W siód-

ĺłrym odcinku łystępuje już pełna slcala siedmiostopniowa lv dwu_

rrastu (olejnych, szybko następujących tĺanspozycjach. Mamy tu
Więc interesujące skĺzyżowanie dwunastotonowości (ľórł"nom ieľne

operowanie pełn1łĺr materiałem) Z diatonilq. Lutosławsld nawiąZu-

ic tu ĺównież do techniki Bartokowskiej, opartej na szybk:lej ptze- 7
llrienności różnych diatonik (jakby ciągłe pĺzesuwanie sl(ali) w ten /
sposób, że rłyzyskane zostają wszystlcie Stopnie chľomätyczne.

Przebieg Metamolfoz ĺest \ł}.razem konselcwentnego naĺastania
na gnrncie wszystkich elementów: rytmiki (od ćwierćnut przeĺlzie-
lonych pauzami do ró'ĺr.nomiernych szesnastelĺ), dynamiki (od pp

tlo;fJ, wĺeszcie harmonilci ogamiającei coraz bogatsze wielodźwię-
lti, których uwieńczeniem jest pełny akord dwunastotonowy,
rozpoczynający część III _ Apogeum. otlviera on bogaty pochód
akordów _ dwunastodŹwięlów w różnych układach, będący dowo-
dem, że w ramach tych można nie tylko uzyskać różne odcienie
i napięcia bĺzmienĺowe, ale L znaleźć okĺeśloną logikę połączeń
łkordowych. Mamy tu zaľó'tłmo efel(ty ostrego kontrastu (układ
rozlegĘ _ ponad pięć oktaw _ i ciasny k1aster półtonoĺy), jak
i zasadę stopniowej zmiany: regulują ją l<rolci poszczególnych gło_

sów, postępujące zygzakowat1rm ruchem progľesji w przeciv'nych
lęierunkach, zwęŻając tym brzm ien ie.

ogĺomne wlażenie pod koniec Apogeum rv1łviera stopniowe
tozrzedzanie harmonii d$.unastotonowej, aż do ostatecznego jej

,,wyczyszczenia'' na unisonie graryłĺ zgodnie przez cĄ zespőł.
W tym momencie zaczyna s|ę Epilog, opaľty nä materia|e Pľologu,

ale z kanonami w odwĺóceniu. Stopniowo zmniejsza się liczba
głosów i cichnie d1łramika. Przejmująrym efektem jest zamieranie
i gaśnięcie muzyki w ostatnim głosie _ wiolonczeli solo. I(ońcowe'.
nuty' coraz wolniejsze, rozpłyvają się w ciszy' i

j
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Praĺykonanie Muz1lki żałobnĄ odbyło się 26 marca 1958 w Ka-
towicach, zespołem WOSPR dyrygował )an IGenz; W maĺu tego

samego ľoku przedstawił on dzieło publiczności waĺszawslciej. Za
każd).m ľazem, ta}źe i pőźĺiej, słuchacze goľąco pĺzýmowali ten

utwóľ, ĺ}rraźnie poruszeni jego łrr.łnową emocionalną' Zawaftą

w no\Ą.ym, a zarazem tak uderzająco logicznym języlr<ĺ mlzyl<l. (TZ

- 1968)
GRY WENECICE

W roku 1960 Lutosławski usĘszał w ľadĺo ĺykonanie l(onceĺŤu

'|brtepianolvego )ohna Cage'a - utworu całkowicie a1eatorycznego,
l<tórego postać zmienia się w kaŹd1ĺn rłykonaniu, gdyż wynika
z maks).łnalnie swobodnej gry ĺykonawców _ prawie niekontĺolo-
wanej pľzez kompozytora; zgođny z jego intencją jest ýko nĺe-
tĺchľonny zgiełkliwy chaos. W trakcie słuchanĺa Lutosła'ĺvskí w1'-

obľaził sobie nagle możliwość ingerenc'i kompozy'Lora w tego ro-

clzaju chaos, takiej, by mógł rłyłonić się z niego pewien wy'ĺaŹny,
okĺeślony juz kształt muzyczny. Pomysł ten spróbował zrealizować
ľlk póŹniej w czteľoczęściorĺ1.łn utworze orldestroĺym Gly we-

lrcÄie. T}tuł utwortĺ związany jest z jego przeziäczeniem do wyko-
nania na weneckim Biennale. I(ompozycja zabrzmiała 24 kwietnia
[9ó1 w weneckim teatľZe ,,La Fenice", Zagrar.ä przez Oĺkiestľę
IGmeĺalną Fi1haľmonii lGakowskiej pod batutą Andrzeja Markow_
skiego, aczkolwiek jeszcze bez III części; Lutosławslci dopisał jł
przed ĺykonaniem całości na ,,Warszawskiej Jesieni'' 16 ĺlrześnia
Legoż ľoku przez orkiestĺę Filharmonii Naľodowej pod dyrelccją
Witolda Rowiclciego.

W istocie kompozycja ta nie ma prawíe nic wspólnego z cha-
rakterem muzyki Cage'a _ twórry idei aleatoryzmu, czyli układania
dŹwięlców z pomocą przypadku. Zapocząt\<owana tu odĺębna,
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nowa technil€ Lutosławskiego, nazľväna przez krytyków ,,aleato-

ryzmem kontrolowanyrn'', a przez kompoz1ĺora _ ,,grą ad libitum" ,

lub niekiedy tłum aczoĺa przezeń jako ,,rozluŹnienie zwĄązkćw cza'

, soĺych między dŹwiękami'', po1ega jed1mie na rezygnacji (w okĺeś-

/ lonym odcinku utwoľu) ze ścisłego Zapisu meĹÍoĐ/tmlcznego,

a więc _ ze ścisłego ĺozmieszczenia đźwięków w czas\e oľaz z ich
pionowej synchronizacji w biegnących równocześnie partiach

instĺumentalnych' To zĺaczy _ na pozostawieniu w tym zalĺľesie

perłmej swobody rł1'konawcom. W efekcie nie ma tu aní jednego

đáł,ięku nieprzewidzianego przez kompozytoĺa; są ýko ĺóżne
(za|eżne od aktualnego wykonania) spotlonia w danej sel<undzie

nut granych równocześnĺe pľZeZ poszczegóInych muzyków'
Spotkania te są, w peĺmych gĺanicach, prrypadkowe, dlatego nie-

któĺzy muzykolodzy nazy'wają taką technikę także ,,aleatorycznym
kontraounktem".

]esi to 
'arazem 

nowa koncepcja gry zespołowej: poszczególni

wykonawcy przestają być mechanicznymi e1ementami,,jednego''

zbioĺowego instrumentu, jakim był dotąd zespół, i staią się raczei

s'ĺvobodnymĺ solistami; tľadycyjna idea r1rtmicznego "zgrania" 
zo-

staje Zastąpiona ideą Ąłvego ,,współgĺania'', z dopuszczaln1łĺi
(i Ĺoniecznymi) wahaniami w pľzebiegu czasow}'In oddzielnych

partii. I(ompozytoĺ Zyskuie na tym dw'ie Ważne cechy: specyficzną
^zywość 

i spontaniczność gry, wpýwające na \\\ĺraz i styl muzyki,

oraz pewTlą giętkość i subtelnośó relacjí rytmicznych, iakiej nie

dałoby się osiągnąć pľzy dolđadnym zapisie'
Tat< pojęty,'aleatoryZm'' ĺystępuĺe najbardziej spektakularnie

w I częśżi Gieľ weneckich.'Ía część szczególnie może kojaĺzyć się

z alctem ,,poskramiania chaosu''. Składa się Z ośmiu konĹrastują'
./ rych ođcinkow z których niepafzyste, glane ad libitum, prezentuj4

barrłme, rĺrchliwe i zgiełkliwe obĺazki muzyczne (estetycznie zako-

ľzenione üochę w nastroĺu jamaľcznego zgiełku Pietruszki Stra-

wińslciego ), palzyste zaś - dyrygowane, przeciwstawiaj4 im się spo-

kojem i skupieniem, a ta1cŻe odmienną (smyczkową) barwą' Roz'
dziela je za |aŻđym ĺazem kĺótld'wystrzał perkusji, działaj+cy jak
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ľuch pałeczki magika, który co chwila'ĺr,yczarowuje pľzed nami na
Żmiar.ę j]Jż to haľmideľ barwnych mrowiąrych się postaci, iuŹ to
lagodny, prawie nieruchomy pejzaż' odcinki ruchliwe są jedymie

wěrsjami i.go ,u-.go układu dŹwiękowego, zapisanego jednota- /
zowo W partytuÍze. Weĺsje różnią się długością (dyrygent daje znak \_
zakończenia odcinlę, by muzyry przerĺva1i gľę) oĺaz składem in-
strumentów: do gĺających za kaŻđym razem instrumentów dętych
clrewnianych dołączają kolejno koĄ, blacha, fortepĺan. Zapis ín-

Śt'nrmentóW dIewnianych (stale ten sam) pozostawia wykonawcom
dużą swobodę. Siedmiu muzyków gĺa swoje paftie tal(, jakby grali
je dla siebie, nie bacząc na rJrtm i tempo innych głosów; w tĺal<cie

gry d1,rygent nie daje im żadnych znaków. Sltomplikowane ulcłady
ľytmiczne wolne są od podziału metrycznego i realizowane w pľzy-
lĺiżeniu. Tempo może się u każdego muzyka wahać w podanych
gtanicach' Ponadto w pľzebiegu wszystkich partii występuią cezury
(oczy'wišcie niezs1mchronizowane), których długość iest dowolna,
co wpĄłva na długość całej partii. \^/reszcie, przy tozpoczynanir
kolejnych odcinkow niepaĺzystych (które są jakby porłľacającym
w różnych wersjach ĺefĺenem) instrumentalista nie musi zäczynaĆ )
swei partii od początku, może ją tozpocząć od dowolnej frazy. '/
Czasu trwania całego odcinka pilnuje đy'ĺygent, dając znď^< roz-
poczęcia i zakończenia gry; w momencie zakończenia muzyry
przerywają swe partie, niezależnie od tego, w lctórym miejscu
skończyli; jest to ĺó\\łlocześnie sygnał tozpoczęcĺa następnego od-
cinka - parzystego. Jeśli muzyk skończy swoią partię przed czasem,
zaczyĺa ją od początku.

Powstająry efekt muzyczny nie jest jednak aż tak baľdzo przy-
padkowy i nieprzewidziany, jak mogłoby się rvydawać. Pľzypatlz-
my się partyturze. W paĺtiach drzewa widzimy ustawiczne, szybkie
przejścia od gnrpek tľzydziestodwójlco&ych i szesnastkoĺych do

ćwierćnut i półnut, gdzieniegdzie w środlĺu pojawiaja się motyĺy
ťrsemkowe' Podstawą r'uchliwości są oczy'wiście wartości małe, któ-
te będą sĘszane w każd)'ryn momencie, niezależnie od pľzesunięć
w poszczegóJnych głosach. Zatazem ĺpľowadzenie talde waltości
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GU/ Neneckíe, początek paltii insLĺumentów dętych drewnianych
(g]a rłd líbihrfi ,,,kontĺapunkt aleatoryczny'')

większych pozwala unilcnąć jeđnakowej pulsacji we wszystkich gło_

sach; w ten sposób kompozytor zachowuje zamietzoną ruchliwośc

całości, podlĺreś1ając pľzy t).lrn samodzie1ność rytmiczną głosów'

Gľanice äowolności są ściśle obliczone' Tylko ĺv usta1onych z gőry

pÍoporcĺach t}p ruchu całości pozostaje niezmienny' Łatwo sobie

iłyobĺa"ĺe, ze przy mniejszej 1iczbie głosów, większej Íozpiętości

wartości ry.tmicznych i większych odchy1eniach w tempje-, obraz

pĺzebiegu mógłby się w każdej ĺealizacji zmieniać tďc dalece, że

efektu nie można by nigdy przewidzieć.
Tak więc ustalone reguły gry deteĺminują chaľakteĺ i sý po-

wstaĺącej muzyki' która |est dziełem Lutosławsldego i jego rłyob-

ĺaŹni. Do tego pľzyczynia się róvnrież (czy może przede \Ąrszyst-

kim) motyłvika interwałowa, niepodlegająca Zmianom' Wyraźne

eksponowanie chaÍalĆerystycznych moty'wów przez ich powtaÍZa'

nie strzeże przed zlaniem się dŹwięków w jeden niezľóżnicowany

chaos: moq'vr.y te będą zawsze sýszane i wyodĺębnione' niezależ-

nie ođ swoĹody synchronizacji głosów. Zaĺazem - we wszystkich

głosach _ harmonizują sig one w sumie w jedno bĺzmienie dwuna-

stotonowe.
Gra ad libitum, czyli samodzielny rĺrch poszczególnych partii

instÍumenta1nych, bez dyrygenta _ w zalcĺeślonych przezen gra-

nicach, pozostanie odtąd stałm elementem techníki lcompozytoľ'

skiej Luiosławskiego, choć dozowanym z ĺozmysłem w lłybranych

tylko odcinkach dzieła. Ten speryficzny 'aleatoryzm'' nie ogamia
bynajmniej całej muzyki _ nawet w skĺajnych pod tym ĺvzględem
Crach weneckith ' II część _ szýka, w charakteĺze scheľZa _ jest Ie-

gulaĺnie dyrygowana. W pierwszych taktach zdaje się na-wiązylvać

do estetycznej alry II części I(onceftu ní1 oľkiestľę: de1il<atne i Zwie\'v-

ne wiruiące szesnastki skĺzypiec i altówek con sordino w górnych
rejestrach, subtelne niuanse rytmiczne, migotliwość barw. Muzyka 1
ta pozbawiona jest jednak melodii i rł1łaŹnych harmonii, działa ]
barwnyĺr, zmienn).m i rtrchliwym deseniem. Figury szesnastl<owe ','/

w poszczególnych głosach rozstawione są kapryśnie, coraz to ina-
czej spotykają się z figurami głosów sąsiednich. Plastyczne desenie
zmieniają sĺę jak w kalejdoskopie, szýko, prawie nieuchw1tne
w swoich deta1icznych rytmach, a1e w całości podporządkowane są

nadrzędnemu regularnemu pulsowi. I(olorystyka ewoluuje, kon-
certują różne gĺlpy instrumentów; pod koniec mocne barłr'y wpro-
wadzają klastery foĺtepianu z perkusją.

Powolna melancholijna część III, w istocie konceĺtowa minia'' \
tuľa na solowy flet z orkiestrą, pĺowadzona jest przez dyrygenta _

można rzec _ połowicznie, jakĘ czuwał on nad przebiegiem z pew_

nego dystansu. Daje on ĺykonawcom znalci w nieđługich odstę-
pach czasu, pozwalając im w tych ĺamach realizować własne rytmy
w miarę swobodnie' ]ed;mie smyczki są ściśle dyrygowane. Długa
ibardzo ornamenta1na linia quasi-melodyczna fletu składa się
z drobnych waĺtoścĺ rytmicznych i małych kĺoczltów inter-wało_

wych, któľe powoli _ pĺzy akompaniamencie dŹwięcznych instr'u-

mentó\,V _ dąŻą kls górze, nadając muzyce coĺaz mocniejsze na'
pięcie emocjonalne' Przebieg dĺamaryzuje się Za Śprawą smyczl<ów

grających w ku1minacji tremo1o foĺtissimo, po cąrm ĺozpĄłva się
w cotaz dłĺższych pauzach i _ na koniec rv ciszy.

Niezbyt szýki, ale dość burzlirvy i konfliktoĺy _ w kłębiąrych
się bľzmieniach i ruchach różnych bar-w insÚumentalnych _ finał
najmniej ĺryłóżnia się spośród czteIech cZęśCi utwo11-l odrębnym,
indywidualĺr1.łrr charakterem. Splatają się tu ze sobą przebiegi dy-

rygowane i gane ad lĺbĺtum, a parq'tura pÍZedsta-ĺ'Via dość skomplĹ
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kowany obraz znakow okľeślających inteĺwencje d)łygenta i Zalce_
sy rytmicznei swobody. W caĘrn utwoĺZe ta cZęść może naibar-
đziej |<ojarzyć się z pojęciem chaosu, choć 1v ustawicznych zde-
rzeniach gęstych mas dźwięków łatwo ĺ}ľóżnić osobne (kontras'
tuĺące) kształty brzmieniowe poszczególnych grup instrumental_
nych. Po nadeľ zgrzytliwych i przytLaczających wľażeniach słucho-
ĺych utwóĺ kończy się nieoczelciwanie gĺą subtelnych i de1ikatnych
figuľ (m.in. fortepian w wysokim rejestrze i flażo1e1y skĺzypiec)
o swoist}']:]:I uroku, znanym lepiej z innych, rzeczy"wiście ĺybitnych
dzieł Lutosławskiego.

cly wenukie i powstałe dwa lata późnie1 Trzy poem.lĐ| Hanri
Michauł wyđają się najblizej ZwiąZar'e z populamą wśĺód kompo-
zytoľów po wojnie ideologíą ,,awangaľdyzmu'', postuluiącą malśy_
malne plzeciwstawienie się mĺzycznej tradycji' choćby (a nawet
zwłaszcza) pÍZy pomory spektakularnie dzíwnych i nielconwencjo-
nalrrych, Ze\ł'nętÍZnie szokująrych pub1iczność pomysłów i zacho-
wań. A]<ces Lutosławskiego đo tego nurtu dokonał się jeđnak z za-
chowaniem własnego, indyrvidualnego oblicza twórczego, a z ble-
giem czasu muzyka jego, nie rezygnując z pewnych faktyczn1e
cennych odĘć na gruncie języka kompozytorskiego' będzie się
stopniowo oddalać od wspomnianej ideologii i związanych z nią
elŚtÍemów. Proces,,rozjaśniania'' swoiego no\Ą/e8o stylu Zapocząt-
kuje Lutosławslci już w latach sześćdziesiątych, by niebawem o1śnić
arrydziełami, o lcórych tĺudno powíedzieć, że na|eŻą do muzyki
,,awangardowej'' lub (jak ĺüerdzą ekstremiści) ,,tradyryjnej'', bo
jest to po prostu muzyka własna i wielka. (TZ ' 1968)
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II SYMFONIA

Powstała w roku 1967 _ na zamówienie Radia Hambuĺskieqo
(Norddeutscher Rundfunk) _ II S1lm;fonia ľealizuje podobny pomysł
t'ĺrrmalny jak l(waľtet sln1czkowy: dzieło składa się z dwóch ekstre-
llrłlnie przeciwstav,rrych części, z których dopiero druga ukazuje
glówny, ĺzecz1'wisty ciężaÍ ekspreýny i brzmienioĺy oraz fozw1ja

llynamiczną akcję, pier-wsza zaś, zaledwie pĺZygoto'ĺ\ująca _ sta-

llowi szeĺeg oderrvanych, beznamiętnych kształtów dá'viękorvych'
ĺ ĺch monotonne nästępstwo ĺrinno, w intencji kompozytora,wzbLĺ-
ĺlzić w słuchaczu niecieľp1iwość i ĺosnącą potrzebę usĘszenia
wĺeszcie muzyki o jakimś dostrzegalnym napĺęciu i rozwoju. Pĺag-
lrienie to ma być w końcu zaspokojone _ i to z takim rozmachem,
potęgą i mocą, jakich słuchacz po doświadczeniu I części (i w ogóle

znająry dotychczasową twórczość Lutosłäwskiego) ĺaczej nie mógł
sie soodziewać.

Dw1e części SymJonll, o ľównej długości (każda tĺwa około kwad-
ransa), noszące Łyr,-Ĺły H^itĺłnt (Wahając się) i Diľnt (Wprost), są

przeciwstawione sobie o wiele silniej i bardziej ľadykalrrie, niż to
miało miejsce w /(ľaĺľcie ' Wydaje się wręcz, że poľównując obie czę-

ści, wlĺĺaczamy w d'ĺva krańcowo odmienne światy muzyczne i ob-

cujemy z dwoma biegunowo różn}.łrri ĺodzajami mĺZyczflel '\ýľaZ-

liwości. Szok Zestawienia jest t1'm większy, że oble części operują
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w ró\Ąmyn stopniu nową - mď<symalnie oddaloną od tradycjí _

techniką dŹ"więkową: gĺa ad libitum, ,,harmonia'' d$unastotonowa,
jaskrawa dysonansowość współbrzmień, brak melodii, nawet taldch
(stylistycznie norłych), jalde Występują w innych utworach Luto-
sławskiego tych 1at.

Chociaż'.' w tej ostätniei kwestii ĺyjątkiem rłydaje się sam po-

czątek lI Symfonii _ jedyne miejsce, gdzie zarysował się pewien
kontur melodyczny (w tľąbce), i to dość prosty, bo na materíale

trzech tyllo đź:viękőw u,J }. Tĺadycyjny słuchacz mógłby nawet

pomyśleó, że to temat symfonii, ale myliłby się - to tylko począt-

kowe dŹwięki pierĺvszego epizodu granego przez instrumenty dęte

blaszane. Diatoniczny 1ysunek tej fĺazy zosta1e po chwilĺ uzupeł-
niony innl.mi stopniami skali dwunastotonowej.

I część SymJonii gĺana jest tylko przez instrumenty dęte, z ĺ1o_

daną okazjonalnie perkusją, fortepianem, haľfą i czelestą _ brak

więc smyczków (jeśli nie 1iczyć kĺóĹkich czasem akordów pizzicato'
bĺzmiących perkusyjnie). Na część tę składa się sieđem epizodów
wyloÍZystująrych ĺóżny zestaw barrv z ĺ1'rnienionych instrrrmen'
tów' Po każdym epizođzie (z wyjątlciem pierwszego) poĺawia się
ĺodzaj ľefrenu, który grają instnrmenty stĺoikowe (obój, ľożek
angielski, fagot); rłlraca on w ĺóżnych wariantach, przeciwstalvia'ąc
się ruchliłl"r.m epizodom ĺ'olnieĺs4łn tempem. W caým pĺzebiegu
I części uderza pewna suchość, antyemocjonalność muzylci (wĺęk-

sza 
^iŻ 

w I częśc\ I(waltetu), a w dużej mieÍZe nawet - Zaskakująca

u Lutosławslciego _ antyko1orystyczność' I(olejne figury i kształty
dŹwiękowe są - mimo ruchliwych splotów drobnych nutek - raczej

cienkie i ascetyczne.
Tym większ1łĺ kontÍastem i niespodzianką jest początek II czę-

ści (Direct), następuĺący ZÍesztą ĺłttaccfl (bez przenĺy) ' Pojawiają się

wľeszcie smyczlĺi, i to W mocn)Tn zdecydowanym kontinuum ĺu-
choĺym. Níe jest to (jak t'v Ii częśc\ I{waľtetu) szybki i porywisty
pęd, lecz masy,rme, powolne i nieubłagane parcie w iasno wytyczo_

nym lcierunku' Część tę rozpoczyna sześć kontrabasólv w nis]<im

ÍejestÍZe, z lctórych każdy _ we własnym zakĺesie _ snuje fa1uj4c4
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linię dáviękową o sekundoĺych i ćwierótonowych wychyleniach
i opadaiącym glissando. Dołączają do nich inne smyczki, twoľząc
w końcu szeroki, wev"nętrznie falujący i glissandowy ldasteĺ. Nara-
stanie to (takze dynamiczne) pĺzygotowuje pojawienie się długie-
go, gęstego orkiestrowego tutti, w którym każdy instĺument 8ĺa (na
własną rękę) bogate' złożone motywicznie i Đrtmicznie, ale pľoste
tonalnie fĺazy (np' rórłmocześnie H-dur, C-dur, D-dur), tworLącę
razem bľzmienie d\łunastotonowe. Potężna masa dŹwíęlów, wy-
nikająca z niezależnej gry wszystldch członków zespołu, zbliża się
w swym Ze'rłnęüZnym efekcie do charakterystycznego zgiełlĺu or-
kiestry, jaki sĘszymy przed tozpoczęciem ]<oncertu'

Ta masa bĺzmieniowa stoPniowo jednak się przeobraŻa, two-
ľząC coIaz to inne gęste układy dŹwiękowe. Na powoli pŁ'nące
smyczki nakładają się (jakby zmagając się z nimi) ruchlil've akcje
instľLrmentów dętych; w końcu milkną smyczki i na pe\Ąrien czas
Zostaĺą same dęte. Gdy smyczki ĺľacają - w innych jlŻ, bardziej
niespokojnych kształtach, napięcie tośn\e. Zarazem orkiestľowa
gęstwina coraz baĺđziej się różnicuje, nabierając juŹ Wyrazistych
kształtów i koloľów. Wyraz staje się coĺaz bardziej goĺączkowy,
zaĺóĺno wskutek tempa akc'i, jak i dzięki mocnym akcentom
brzmienia (rozrzucane ldastery fortepianu, glissanda blachy); uka-
zuje się już w pełni typowa ďa Lutosławskiego býskotliwa, wiĺ-
tuozowska kolorystýa oĺ]destry.

Al<cja nabieľa zderydowanego już pulsu ĐĄmicznego i biegnĺe
w ĺóĺ.nomiemych talctach _ od pewnego miejsca paľtýury jest ściś-
le d1łygowana. TemperatuÍa rośnie. Ale w momencie ekspresyjnej
kulminacji wraca gta ad libitum i Zostaie gęste' kłębiące się bÍZmie-
nie oĺkiestry. ,,To tak, 1akby długo i mozolnie stawiany bud;łrek
w ułam]<u sekundy rozpadł się na tysiące kawałków'' _ olcreśtił
kompozytor to miejsce w ĺozmowie z Tadeuszem IGczýslciml ' Tę
rozsypaną masę na koniec zbieľa i porządkuje potęŹny akord całej
orkiestry (twttafoľza), twoľzący współbĺzmienie nony csy' Brzmi on

l T' IGczyński, Rozĺ oĺ,r! z Witildem Lutosławskim, Wĺocła.w 1993, s. 52.
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Witolđ Lutosławsld i Nadia Boulangeľ 22 grlđnla 1967

jak triumfalne Zakończenie, ale nim nie iest, bo pozostał ĺeszcze
powolny epi1og: ciche, falujące ćwierćtonowo, zamierające dŹwięlci
kontrabasów.

Jubileuszoĺy, seĹny koncert cyldu ,,DaS Neue Werk'', który
miała uświetnić zamówíona przez Radio Północnoniemieclde

II SymJonia Lutosławskiego, odbył się w Hamburgu 18 paŹdzieĺnika
1966, a|e wykonana została tylko sama ii cZęść dzieła, gdyż kom-

'. poz'tor nie zđąŻył plzed tą đatą ukończyć pier'wszej; orldestrą
Norddeutscheľ Rundfunk dyrygował Pierre Boulez. Cała II SynJo'
nĺa zabrzmiałapo raz pierwszy 9 cZeT'ł\,Ca 1967 w I<atowicach w \ły-

: konaniu WOSPR pod batutą kompozytora. W ĺoku 1968 utwo-
fowi pľZyznano pienvsze miejsce na Międzynarodowej Trybunie
IGmpozytorólv UNEsCo w Paryżu. Został on natomiast bafdzo
źle ptzyjęty w Berlinie Zachodnim w marcu 1970; pľotesty i kĺzyki
w czasie I części o mało nie zmusiĘ Stanisława Slcrowaczewskiego
(dyrygującego zespołem Beľlineľ Philharmonikeľ) do pľzer"lvania

konceĺtu. Sam Lutosławsl<i nie obdarzý tej kompozycii miłością,
a w póŹniejszych latach nie kwapił się, by đyrygować nią na swych
licznych konceľtach. ,,Może zawieĺa zbyt wĺele rzec zy, ktőrych dz'iś

nie lubię?'' _ zwieruył się Iĺinie Niko1sl<iej', rosyjskiej miłośniczce
jego twórczości i autoÍce lŚiąŻek mu poświęconych' Ten uczuciowy
dystans autora możĺa ztozĺmieć. II SymJonia, choć zaskakuje
śmiaými pomysłami, w niewielkim stopniu ukazuie rzeczywiste
piękno muzyki orlciestĺowej Lutosławslĺiego, jakie rłyłania się z na-

stępnych dzieł tego twórcy ' (TZ)

2 I' Nikolska, Biesieĺ|1 lńny Nikolsłłlj s Witoĺdlm LLltosłdh,skiĺ!' statji, wosp7-

fii a ijĺł, Mosk\ýa 1995, s. 112.
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LIVRE POUR ORCHE,STRE

Tĺ"wające około 20 minut piąte (po I S1ufonii, IGnceľcie na oľ-

kiestrę, Gľach wenatkith i II $ln;fonii) duże dzieło Đ.mfoniczne Luto-
sławskiego powstało w ľoku 1968 i zostało opatÍZone dzi\Ąnle
brzmiąq.łn t}tułem: Livľe powr orchestľe (IíĺiąŻlĺa na orlciestĺę).
I(ompozytor pisał je na zamówienie zachodnioniemieckiego miasta
Hagen (Północna Nadrenia-Westfalia), którego generaln1łn d1ľek-
torem muzyczn}.rn był entuzjasta muzyki Lutosławskiego Berthold
Lehmann. Pĺawykonanie odbyło się 18 listopada 1968 w Hagen,
grał zespół Städtisches orchester pod dyĺekcją Lehmanna; jemu
też utwór jest dedylcowany. 20 września 1969 zabľzmiał oĺ na
konceĺcie otwierając}Ťn XIII ,,Warszawską Jesień'' w wykonaniu
orkiestry FN, którą dyrygował ]an lGenz, i został bardzo đobtze
pÍzyjęŁy przez publiczność _ wyraźnie żyĺviej i cieplej niż inne
utwory Lutosłäwskiego na tym festiwa1u w popĺzednich latach.

Tytuł kompozycji nawiązuje do baĺokowych ryldów utwoĺów
na 'ĺĺybrany instn-lment, jak Livľe pour dallecin Couper\na i Orgel-
biichlein Bacha. Lutosławski z-amierzał bowiem początl(owo napisać
l<ilka kĺótl<ich ut\Ą/oÍów oĺkiestroĺych do ĺyltonania na jednym
konceľcie, z dłlższym utworem na zakończenie' W tĺakcie prary
postanowił jednak zmienić koncepcję i zbudować jedno integľalne,
czteroczęściowe dzieło, jak s1łnfonia' Poprosił więc Lehmanna o rł1r-

j cofanie pienilr'otnego tytułu, ale prośba olĺazała się spóźnioĺa, gdyŻ
wydrrrkowano juŹ 

-pĺogĺam ''Ęsłener Musil$Ľ 12 68'' z zapowie-
clzian1łn dziełerr. Livre pour orčhestľe' I(ompoýoĺ w końcu zacho- |

wał tén tytuł, a poszczególne części dzieła nazw ałRozđziałami: ]eľ l
Chapitľe,2me Chapitľe, 3me Chapitre \ Chapĺtľe final. ó

Lutosławski poĺzucił tu swoją ideę rygorystycznie nowej i za-

skakującej tľadyryjną publiczność foľmy dwuczęściowej, realizowa-
nej ściśle w I(waftecie smyczkonym i lI Synfonii, gdzĺe część pierwsza
(wstępna) składała się z szeregu beznamiętnych, prze1otnych i nie-
rozwiniętych sytuacji dŹwiękowych, które miaĘ wzbudzić w słu-
chaczu niecierpliwość i apetyt na tľeściwą już część drugą (głótvną)'
W Liwe dzieje się inaczej. Pierwsze ÚZy części, choć niedługie' 

1

stanowią normalne, pełnowartościowe ustępy dzieła ryldicznego, /
w swoim pomyśle spełnione i zamknięte, pociągające osobną, sa- /
moistną ulodą. Zatazem jednak w tym czteroczęściotłym cyklu /
Lutosławski najważniejszą funkcję dľamatuĺgiczną powieĺzył'
długiemu finałowi, który zajmuje połowę kompozyc'i _ t1ĺ/a tyle,
co trzy popÍzedzające go części łącznie, nadto góĺuje nad nimi roz-
machem i powagą muzycznych treści.

Rola obojętnych, ulotnych mĺgawek dŹwiękorłych Została nato-
miast powierzona trzem kľótkim przeryłrĺrikom _ Intermediom,
rozdzielająqłn (w miejsce pĺzerw) poszczegó1ne części (chapitres);
te muzycznie błahe, szyblęie figuĺki, gľane przez klaľnety lub harfę
i fortepian, niedyrygowane, mają przynosić odprężenie w słuchaniu
dzieła. Przer"ľĺłriki te kompozytoĺ skomentował we wstępie do . 1 '.ĺ'"J-
partytury: ,,Zachowanie się dyrygenta po jed;mym znaku, jaki aa- !w-p'
je na początku kaŻđego z intermediów, powinno być talcie, jak wď',p-
w przer'wie między częściami utwolu' Zachowanie to powinno ,"- Ý 1' ,, s
gerować' że jestto chwila, kiedy słuchacze mogą odpocząó, ZmĹenić I^" )

pozycję, kaszleć itp. Po mniej więcej 20 sekundach dyrygent pod- 
' 1w--,

nosi rękę (sygnał, że chwila odprężenia minęła), przerYjva cfę t ] " )ń'
L tozpoczyna następną część po 5 sekundach pauzy''.

StyI Livre pouľ oľchestre odchođzi W Znacznym stopniu od skĺaj'
nego, demonstraryjnego ,,awangarďyznl:"' II Symfoĺĺll i stanowi, jak
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się Zdaĺe, emocjonalną reakcję kompoz}tora na uczucie niezado.
wolenia, któĺe pozostawĺł w nim tamten utwór. \N Lĺvre Lutosław'
slęi nie odcina się tak surowo od związltów z trađycją. Mimo po-
służenia się nadal noĺ'1.m językiem dáviękorłym, traktuĺe go Z nie"

co lviększą swobodą i dopuszcza możliwość przelotnych skoiaľzeń
z urokami muzyki wcześniejszej' między innymi przez pr4Ą'vľÓce-
nie pewnej roli melodii (głórłmie w I części i w zakończeniu ostat'
niej) ' Zresztą, nie chodzi tu ýko o technikę i fakturę. Lutosławski
w istocie nie wyĺaża zgody na pomniejszenie treścí ekspresýnej
w nowej muzyce' na sytuac'ę, gdy ję'yk jej miałby odĺzucać bo-

gactwo możliwości lq'razorłych, zawartych w języku tĺadycyjnym'
A niebezpieczeństwo talde było ĺealne _ w twóľczości powojennej
awangardy problematyka konstrukryjna zaczęła jawnie rł1pierać
dawną Ąĺvość wypowiedzi emocjonalnych i wszystko wskaz}rvało
na to, że rłJmika to Z sämei natury nowei materii dáľięlĺowej -
niezbyt podatnej na ĺ1ľażanie w niej wzruszeń, jalcĺe umoż1iwiał
język tradyryjny. Wĺażenie talcie można było takze odnieść, słu-

chając Gier weneckich l II Syn;fonii. W ľzecryłvistości jednak Luto-
sławski míał ambicję uczynienia swej intelektualnie ĺypracowanej
technild dostatecznie giętką, by można było zalwzeć w nlej batđzo
różnoĺodne, intenĐ,.Wne uczucia i nastÍoje. Było to możliwe przy
rozluźnieniu rygorów, tak technicznych, jak i myś1owych, wynika-
jących zĺĺykle ze ścisłego poddania się perłnemu porządkowi i ideo-
1ogii. Aĺtystyczqzm ce1em Lutosławslciego, który jawił mu się z bie-
giem czasu coraz wy'raźĺiej, była _ na szczęście _ nie Ze\ĄTIętrZna,

WaIsZtatowa w)ma1azczośó i nie epatowanie nowością (co stanowiło
główny imperaty"w ideologii awangaĺdyzmu), lecz ĺ1powiadanie
w foĺmie odpowiadającej jego ind1łvidualnemu gustowi tak samo

ży-ĺych treści muzycznych jak te, któĺe odnajdujemy w muzyce
dotychczasowej.

Nasycenie nowego sýu żyĺym i zĺóżnicowanym w}lrazem
można było odczuć popĺzednio rv wokalno-instrumenta1nych Pa-
ľoles tissćes. Choć ĺydają się one dziełem niezĺóĺ.nan1łn i w tym
okresie ĺyjątkowym, to jednak w pe'iĄ'n)'rn stopniu podobną ambi-
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cję _ na gruncie s1łnfonilci _ ujawnia Livre pouľ orchestre. I(ompo-
, ľ1ĺcja ta nie tylko mieni się bogatymi kolorami (czego brakło nam

baľdzo w no\łych utworach s1,mfonicznych Lutosławskiego po
I(onceľcie na orkiestľę), ale talcże ľozpościera wachlarz finezyjnych
i różnoľodnych treści wy'ĺazowych .I(aŻda z cztercch części ma inną
W).ĺnoWę uczuciową, l<aŻđa też przykuwa uwagę wewnętľZn)'rni
odmianami i ewo1ucjami' Część. I _ to falowanie romantycznych ĺ
uczuć - od delilotnego liryzmu do mocnych uniesień i dramatycz- 

|

nych spięć. Ruchlir'va i zmienna część II wnosi nastlóĺ cichej ete- 
i

rycznej fantastyki, ktőra ptzeradza się w burzliwe i dĺamatyczne 
I

ĺ'ybuchy i ĺozbýskĺ. Część III _ to figlaĺne i miejscami saĺkastycz- 
|

ne scheĺzo. I wĺeszcie finał _ ľozbudowany dramat, w któryłn aĘa 
I

przechođzi przez róŻne fazy uczuciowe o szerokiej ĺozpiętości ty_^'.,l

pów ĺ1lrazu'
]uż sam początek utworu udeĺzająco odstaie od charakterĺr

przeŻyć, jakjch dostarcza kostyczna zwylde i niepowabna muzyka
współczesnej awangardy: kompozytor przemawia do nas z czuło-
ścią i miękkim liryzmem, co przyĺvofuje wspomnienie wrażliwości
romantycznej _ mimo obcego tei tradycĺi języka dŹwiękowego.
Pierwsze frazy smyczków u1mują ciepĘm i wĺęcz tldirłym gestem,
pełn1łĺ prostego, bezpośľedniego uczucia. Leld<o opadająca i zaraz
wznosząCa się linia opaĺta jest na Icrokach ćwierótono*ych; mimo
niekonwencjonalnych brzmień fľazę tę odczuwamy jak śpiew me1o-

dyczny' T;łĺ baĺ đziej đotyczy to dalszych taktów, gdzie pojawiaja
się ĺ1raźne kĺoki teĺcjowe, choć nie w postaci tonalnej' Cała I część
(',rozđział") przesiąknięta jest melodycznością, da1eką jednak od
utartych formuł. Melodie o charakterystyczn1.m rysunku, w któ-

rym przeciwstawione są sobie małe kĺoczki (często ćwierćtonowe
a nawet glissandowe) i nagłe skoki duŹych intenvałów, przewijaj4
się i splatają w różnych głosach smyczkołych, można rzec _ bogato
falują, a towaľzyszy temu rólrłrie bogate falowanie uczuć.

Falowanie to sýchać także w waĺtościach rytmicznych i tempie.
Wśród kłębiących síę, nasyconych emocjami fiaz pojawiaĺą się nag-

le długie nuty i spowolnienia aĘi, po których wĺaca ruch w jeszcze
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witold Lutosłalvsld i stefania \r'y'oytowicz po wykonaniu lźýre pouĺ orchestre,

XIII Warszawska Jesień, 1969 (fot' Andrze| Zborski)

\łyższej temperaturze uczuciowej niż poprzednio. Przez caý nle-
mäl pieĺ\'',/szy ,,rozđZiał" 8raĺą tylko smyczld, dopiero pod koniec
przeciwstawiaią im się instÍumenty dęte blaszane; chociaż snują
one podobne figury jak smyczld, to jednak Wnoszą w ich ĺoman-
tyczne Íozpoetyzo\Yanie pewien twatdy zgĺZyt podlűeślony jeszcze

dosadn}łnÍ dŹwiękami peľkusji. Po tych kľótlĺich starciach smyczlci
zastygają na długim, cichym akordzie złożonyłn z kr,ünt, kwart
i sekund. Zakoíczonąw ten sposób I część komentuj4, jal<by z żar-

tobli\ł}Tn dystansem i zdziwieniem, beztľosko-delikatne figurki
fortepianu.

Po obojętn1.m, ostentacyjnie bezmyślnym przerywniku klarĺre-
tów (Intermedium) następuje kĺót]<i, ale bardzo ruch]iĺy, ener-
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giczny i konfliktowy _ tľochę w charakeĺze scherza _ II ,,rozđz.iał" .

Rozpoczynają go deliletnie ĺozpy1one bĺzmienia Pizzicatowe,
uĺozmaicane i upiększane dŹwięcznymi oľnamentami harý, ĺorte'
pianu, czelesty, wibrafonu, dzwonków. FaktuIa jest gęsta i ruchli
wa, ucho nie śledzi pojedynczych dźwięków, lecz odbieĺa je jak ĺoz-
biegany ĺój, który łącznie oczaroĺ.rĺje piękĺ1łrr subteln).m brzmie-
níem i trochę fantastyczn}łn nastroiem.

Tymczasem w tę delikatną i migotliwą aĺrę zaczynająwkĺadać
się osĹre, agĺeqłvne ukłucia i uszczypnięcia - szýlĺie gamki trąbek
con sordino, podbarĺň/ione nataÍczy$ymi mot}nvami drzewa. Z ata-

ków tych wyrasta po chwíli przelotna oĺgia pysznych barw, dosad'
nych acz pięknych bĺzmień fortepianu, harĄr, smyczko'ĺłych glis-
sand i uderzeń con legno, drobnych figuľek blachy, świstów lłyso_
kiego drzewa. Ich kapryśna i nerwowa zmiennośó ĺpĺowadza na-

pięcie dramatyczne _ wyższe jĺż niŻ zgrzyt\iwe inrydenty W l cZę-

ści, a1e jeszcze niedochodzące do szcz1,tu. Napięcĺe to intensyfikuje
się na koniec w serii nieľegulamych qrtmicznie, pojedynczych nut-
-\Ąystrzałów ĺnstrumentów dętych (2I2); efekt nenvowego đialogu
niższych dŹwięków blachy i rłyższych _ fletów i obojów przy'wołuje
wspomnienie analogicznego dialogu krótlcich okĺzyków głosów
męslcich i żeńskich na zmianę w II części Tlzech poematów Henľi
Michaux. Nie jest to jednak spodziewana kulminacja, bo napięcíe
nag1e opada, poĺłracają ciche bľzęczące figuĺki wibrafonu, czelesty,
harý i fortepianu, które kończą II ,,rozđzíał" , pozostä\Ą/iając mieĺ-
sce koleinemu obojętnemu Intermedium.

III część ma rórłmież charakter scheĺza, a1e w kształcie i w1lrazie
różni się bardzo od poprzedniei. W miejsce ,,roju'' wĺje się cienka
i ostĺa linia, niespokojna i ĺzutka, o gwałtorłłrych skokach i prze-
mianach barw' Dominują w niej kľolci ćwierćtonowe (co iest perv-

n1łn nawiązaniem do początku uĺvoru)' Bieg muzylĺi każe nam
s,łyobtaŻać sobie jaĘś charakterystyczną scenkę choreogľaficzną,
a jej kpiarski nastÍój może kojarzyć sĺę z harcami i figlami Szek-
spiĺowskiego e1fa Puka' Ruchliwe, pełne niezĺykłei eneĺgii gamlci
zmieniają kolor i wychy1ają się z nieoczekiwanych miejsc.
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Nagle muzyka przybiera gĺoteskowo żałośliwe miny i jęldiwe
tony (oPadaiące sekundy w obojach i klaľnetach _ 303), potem
wľaca do frazy wyjściowej' ale w znacznie ciemniejszej i poważniej-
szej aĺrze (basowe figury fortepianu). Następuje moment Zamętu
i dramatyzacji z szyblcimi alarmująq.łĺi repetyciami dŹwięków
w fortepianíe i drzewie' Napięcie ĺyładorł.uje się w rłysolcich i tną-
cych, nicz'r,rĺr ciosy bata, świstach fletu picco1o (3l3). Efelct ten'
kĺótlci jak býskawiczne zdmuchnięcie 

'aldeiś 

struktury, powtarza
się pięciokrotnie, a odpowiadają mu pauzy í ciche tÍwożliwe dżvĺę-
lci tom-tomów' ]ednakze, podobnie jak w poprzedniej części, dra-
matyzm nagle opada, jakby z uczuciem niespełnienia (wszak głów-
ny dľamat zarezerwowany jest dla finału), powĺaca pierrnĺsza elfowa
fraza, ktőta Zastyga w niskich, powolnych dźwiękach wiolonczel
pianissimo.

I(olejne gładlcie Inteĺrnedium (t1łrr ĺazem harfa z fortepianem)
niesie z sobą zaskoczenie: Zamiast ucichnąć po dĺłrdziestu se-

kundach, jak poprzednie pľzerywniki, ľozĺvija się dalej i pĺzechodzí
niepostrzeżenie - bezpośrednio _ w powäżną już akcję IV części
czyli Rozdziału końcowego. ]est on nie tylko najdłuższy w cał}m
utworze, ale i odmienny w charakterze od akcji dotychczasowej.
W przeciwieńsĺvie do popĺzednich części, ściśle dyrygowanych,
finał gĺany jest od początku ad libitum. Muzyka nabiera tu jakĘ
szeÍszego oddechu i innych ľozmiaĺów przestrzennych. To tak. jalĺ
gdyby w Czasie tĺWania filmu ľozsunęła się dodatkowo kurqma,
odsłaniając panoramiczny ekĺan: po szeľegu kľótkich, ścieśnionych
i szybko ľozwijających się wydarzeń w poprzednich częściach otwie-
ĺa się pľzed nami rozległa płaszczyzna, w której dźwięki swobodnie
się ĺozlewają, osiągając nowy Wyraz, baĺdziej poważny i maĺesta-
tyczny. Narzucaó się może pelrłra analogia z finałem II SyuJonii, ale
wszystko tu jest ĺednak bardziej oszczęđne i przejrzyste, mniej
monumentalne.

Pier'wsze dźwięki finału kontynuują l rorw11ają koloĐĺt bľzmie-
niowy Intermedium: fortepian, harfa, dzĺvony, póŹn\ej teŻ talerze
i gong. W1twarzają one metaliczne odgłosy, zdawać by się mogło,
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] Ż ĺaldegoś warsztatu _ nieĺegulame stukoty, brzęlĺi, pĺzýijanía.
W tej bezosobowej, ,,przedmiotowej'' scenerií dźwięlów i szmerów
nieśmiało ĺodzi się jednak ciepý, nabrzmiaý emocjonalnie śpiew
smyczków so1o _ najpierrv nisko dwóch wiolonczel' potem altówek,
skĺzypiec; brzmienie rozszerza się jak coraz mocniejszy chóĺ indy-
widualnych głosów. Ale dzivnry to śpiew _ dalel<i od tĺadyryjnych
linii melodycznych' IGżdy ĺnstrument ogranicza się do dwóch ty1-

ko' odlegých o sekundę.nut, z lctórych iedna jest \łyróżniona i na-
miętnie poĺrtarzana. W każdyn instĺ'rmencie są to jednak inne
dźwięld, toteż stopniowo twoĺZy się Z tego szerole, nasycona haľ-
monia dwunastotonowa' ogarnia ona coraz większą przestrzeń,
ptzytłaczając i usuwając w cień początkowe bezosobowe dŹwięki
metaliczne, które w końcu milkną. Gdy do smyczków dołączają in-
strumenty dęte, można mieć ĺ.rażenie, że oglądamy ľozległą i ośle'
piającą panorame jalciegoś lo'ajobrazu' Porvolny ',śpiew'' smycz-
lów osiąga brzmieniową pełnię i jednocześnie ĺyraz uczuciowego
unĺesienia.

Nagłe wtaĺgnięcie ostrych szesnastkorł1'ch figurek tľąbek, ro-
gów i puzonów wpĺowadza konflikt i rozpoczyna sekwencję rły-
darzeń buľzliĺych i dramatycznych (412). Muzyka nabiera szyb-
szego oddechu, dyrygent coraz częściej inteÍweniuje w grę orkie-
stry, sygnalizując coraz to inne zmiany bľzmienia i ĺuchu' Szcze-
gólnie efektownie została łylĺoĺzystana rĺubiona przez Lutosław-
skiego zasada, I(tórą on sam olo'eślił jď<o ,,slcracanie odcinków mu-
zyki ptzy zbliŻanfu się do punktu kulminaryjnego'''. wśród
kłębiąrych się (wciąż ad lĺbitun) figĺ rozbrzmiewa nag1e wskazany
przez dyrygenta krótki mocny akord (419)' niedługo po nim na-
stępny i tak dalej _ coľaz gęściej' odcinki między t}'mi ostl_}rmi

pionami są coraz kľótsze, a po każdym akoľdzíe zmienia się w or-
kiestĺze barwa brzmienia. Szýsze zmiany wi ąŻą się Z narastaniem
napięcia' D}'1ygent coĺaz s zczegółowiej odmieľza bieg lr'yd'atzeń', aŻ

wreszcie znika gĺa ad libitum i muzyka mknie gorączkowo w ściśle

r T' I(aczyńs]d, Rrzr'ow)/ z Witoldem Lutosłąwskim, Wrccław 1993' s. 59.
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dyrygowanych talĆach' Po gwałtorłĺr1ĺn przyśpieszeniu słysązmy
w końcu miarową serię kľótldch akordów staccato fortissimo, jakby
wymíerzanych z dziką pasją potęŹnych udeĺzeń. I(u]Íninacĺą tego
są trzy osobne, ľozđzielone kilkusekundor.ł)łni paĺzami, coraz
wyŻsze akoľdy-ciosy (440) - efekt na ýe mocny, że chyba zawsze
pub1iczność w tym mieiscu wsĹÍZ}Ťnuie oddech! Po tych trzech
akordach następuje ĺyładowanie _ polłľót gry ad libitum i ruchliwy
zgielk ĺ,,jazgor'' l instrumentów dętych blaszanych'

Za chwilę jednak auľa rozjaśnia się i ucisza' Wraca muzyka dy-

rygowana. Jak często u Lutosławslciego, po mocnym dramacie dzie-
ło kończy się niebiańsko-de1ikatn}rni, nastrojowymi brzmieniami
w łysokim ÍejestĺZe. Długo i w skupieniu pĄ'ną powo1ne akordy
smyczków (soli, ppp) w cotaz prze1ľzystszych haĺmoniach, a towa-
rzyszą lm melodyjne fĺazy dwóch fletów' Po zamilknięciu fletów
smyczki, wciąż w ĺysoldm reiestrze, zdają się po],Voli Zas}?iać,
a brzmienie ich rozp$va się w ciszy. (TZ)

I(ONCERT \^/IOLONCZELOWY

Dzieło to napisał Lutosławski w ľoku I97o, d\a rosyjskiego
wiolonczelisty Mścisława Rostropowiczal, jednego z największych
mistrzów tego ínsÚumentu w )O( wieku (słarłmego teŻ Ze swojej
niepokoĺnej postawy wobec reŹimu ZSRR). Altysta ten okazał się
nie ty]ko rozumiejącyn inteÍpĺetatorem nowego sýu dzieła i jego
ekspresýnego pľzesłania, lecz takŻe mistrzowskim realizatorem
jego technicznych nowości (np. ćwierćtonów rłymagających
specjalnego palcorvania), z którymi trädyryinemu wiolonczeliścĺe
nie od ĺazu łatwo się uporać' Dotyczy to talde dyspozycji
Sutmicznej. lest to chyba pielwszy koncert na ten instrument,
w którego paft}turze nie ma podziału na takty. Gra ad libitum
stosowana jest nie tylko w orkiestrze (w odcinkach gĺanych bez
dyrygenta), ale w per'r,n1.łrr sensie talcże w partii solisty, który
wylicza wartości Đ,tmiczne według własnego uznania _ lĺĺriędzy
nieregulamymi znakami przekazywan1łni przez dyrygenta. Wie1-
kiego odtwórcę zaĺówno lclasyków, jak i wielu utworów współ-
czesnych, tĺudności talde nie odstraszały. I(ompoz}tor wspomi-
nał, że lciedy prĄął zanówienie od Rost1opowicza, artysta po-

1 Mścisław Rostropowjcz zmarł 27 loĺ'ietnia 2007 roku.
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wiedział mu: ,,Nie myśl o wiolonczeli' Wiolonczela _ to ja. Pisz mu.
zykę"''

Ny' l(onceľt wiolonczeloryy jest piernvszym w twóľczości Lutosławskie.
\rgo utworem na instrument solowy Z orkiestrą' Jeśli jednak ktoś

WrąŻe z tą nazwą ĺyobrażenie tradyryjnego koncertu w typie dzieł
Dworzalĺa, Hindemitha czy Szostalcowicza, muzyka Lutosławslde-
go może go bardzo zaskoczyć _ nie ty1ko języl<iem dŹwiękowym
i techniką' )est zupełnie inna w foĺmie i w koncepcji' owszem,
można w niej odnaleŹć pieĺwotną ideę l(onceftowania, ĺ1łviedzio-
ną Z poięcia ,,concertare", ponieważ bĘskotliwa partia solisty kon-
l<trruje tu z równie ważną rolą orldestry, prowadząc Z r.lą Żyv\}r
: l*^*^+.'^-,_-' ,-ł: ̂

 
l ^^/\ t u4rr L4L) LZr

\Ł Nie jest to jednak kompozycja zbudowana klasycznie, jak daw-

/ niej, z trzech osobnych części. Wpľawdzie można w niej r,r,}ľóżnić
cztery odmienne i to kontÍastowo Zestawione ogniwa' czy raczej
akty dramatu, ale nie są one oddzielone przerrvami. Grane attacca,
tworzą łącznie jeden ciąg ĺydarzeń. Lutosławslci pozostaĺe tu wier-
ny własnemu, manifestowanemu w doiĺzałej twóĺczoścí pojmowa-
niu dramaturgii forĺny, kształtowanej według zasady ',od małego
do dużego'' (fazy wstępne, część głórvna). Największy ciężar wy-
darzeń, ich siła, tempo, a talge moc W}.razo'ĺva dochodzą do głosu
w członie główn1.m utwoľu, szeroko pojęq,ĺn finale, który go koro-
nuje. ogniwa poprzeđzające mają charaktel wstęPnych, ulotnych
i zmiennych epizodów.

Zasada ,,od małego do dużego'' podlĺĺeślona jest ĺuż Stopnio-
w1łn poszeĺzaniem składu samej obsady. Pieľwszą część gra wio-
lonczela so]o, dĺugą _ solista z kamerďn),m to\Ą/aľZyszeniem \Ąy-

branych instrumentóW, trzecią _ solista z zespołem smyczków; do-
pieĺo w części czwartej wio1onczela konceĺtuje z całą orlciestrą w jej

pełn1łn blasku' Ta oryginalna budowa słuĄ za podstawę rozwoju
\łyÍazistej mĺzycznej fabĺły, barđzo emocjonalnej, wľęcz drama-

2 I. Niko]ska, Cołleĺs atiol1s Nith Wítold Lutosławski' tłln. z języl<a Iosyjslde8o
V. Yerokin, Stocl<holm 1994.
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lVito]d LuLosła'ĺ'r'skj, st)'czeri 19ó3
(firt. lordrzej Zbcn skr)

tycznej. Jej treśCią jest konflikt, rvirlka, ztlaganie się, można by na-

wet ÍZec| bój o pĺzetr_ĺl'anie' Niezw,vkła sugest1łvność alccji podsu-
wała rł,ielu słuchaczom i kryrtykom toznraite litcĺackie wizje. I(om-
pozytoľ, który rrie ]ubił muz1rki pľogľanrt 'rr'ti' z:irvsze gorąco pro'
testo-ĺ'vał przecirvko zbyt daleko idącvnr liteľaclĺim inteĺp.retacjom.
Dopuszczał on' owszeln' tľeść rvyĺazorł'ą, uczuciorvą, ale czysto
dźwiękorr'ą, nieprzelĺłaclalrrą na Żadne pozamtlZycZne konkĺety.
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Pozostańmy Zatem w sfeĺze muzyki i zawartych w niej emocji,
to W niej samej bowiem rozgrywa się dramat zasađzď1ący się na
konflikcie dwojga dľamatis peľsonae: de|1|<ats^ĺej, ĺľażIiwej indy,ĺi'
dualności solowej wiolonczeli, przeciwstawionej,,wĺogim siłom"
skoncentrowanym naipie1w w instnrmentach dętych blaszanych,
pőżniej w całej orlciestrze' Próbują one uporczył.ie. na róŹne spo-
soby stłumić, stłamsić, zĘĺszyć ekspresyjny 8łos solisty i jego
rł'rażliwą, subtelną uczuciowość. Z tego zmagania ĺa pozőĺ zvy-
cięsko wychodzi potęga tutti (finał utworu), na sam).m końcu od-
Zy]lr'a się jednak wciąż zyrvy, choć delikatny głos so1owej wio-
lonczeli.

Pierwszy akt utworu otwiera solowa introdukcja - powolnym,
cich1łn i monotonn)Ąn powtarzaniem pĺzez solistę kilkanaście ĺazy
pod ľząd jednej ýko nuty d lv nastroju, który kompoątor określił
w 1iście do Rostropowicza jako ,,stan całkowitego odprężenia czy
może ÍoztaÍgnienia'' _ jalĘ głó\łTy bohateĺ dĺamatu' emocjonal-
nie całkowicie rozhlżniony, oddawał się swobodn1łn, niepowiąza-
n1łn ze sobą myślom, skojarzeniom i igraszkom. Co pewien czas

PoTZuca monotonię jednego dźwięku, zaryso'tł'ując nagle jakieś mo-
tywy' figurki, by po chwili rłľócić do pierwotnego, statycznego
powtarzania. Trrĺdno jednak nie zalwaĘć, że te swobodne figuĺlci-
desenie: drobne, krótkie biegniki, glissanda, szýkíe ľepetycje, oĺ_
namenty układają się w intefesuĺący muzycznie przebieg absorbu'
jący coraz mocniej uwagg słuchacza. Gdy stają się coraz baľdziej
uporządkowane zderydowanym ĺJtmem i pulsem, wówczas nie_
oczekiwanie atakują trąbki. Ich ostre, ',Ń'eprĄazne'', jazgotliwe
brzmienie, coraz bardzie1 natarcą,'\Ą/e, brutalnie przeryłva tolĺ myśli
muzycznej solisty' Zapada pięciosekundowa cisza.

W drr-rgim akcie dramatu solista, według słów kompozytoĺa (ze
wspomnianego listu), zaplasza różne instrumenty do dialogu. Ta
ZłoŻona z czterech epizodów część, to muzyka kamera1na w bĺzmĺe-
niu i rł1ľazie, misterna w kształtowaniu bogatych, filigranowych
szczegőłőw i bar'wnej, subtelnej kolorystýi - arcydzieło wylo\rint-
nej, rolĺokowej ĺľęcz lelclcości i elegancji' W kontraście Z nią tym
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ostrzei bÍZmią intelwencĺe ,,wścieĘch fraz'' (okĺeś1enie kompo'
zytora) b1achy, któĺe jako pľzerywniki rozdzielają tę część na
epizody.

W pier-wszym z niďn z beztroslcimi, zďotnie uśmiechniętyrni
figurami melodycznyĺni solisty współgrają zwiewnie i migotliwie:
ldamety, haĺfa, póżniej smyczl<r PLZZicato, deLkatnie stul€na per-

kusia' Po faptolvn)..ln atalĺu złowĺogich tľąbek z puzonam\ (23-24) 
'

w epizodzle drugim solista rłykonuje szybkie szesnastkowe biegi
urozmaicone czasem jalĺimś śpierłłr;łrn motľvem. Towarzyszą
mu różne instralmenty, wśĺód których 'ĺlyodrębniają się dŹwięczne
bar_vĺy foľtepianu, wibĺafonu, haĺý, czelesty. Po kolejnej niepĺzy-
jaznei interwencji blachy (same puzony - 37), solista gta coraz
bardziej niespokojne biegniki o zmiennych rl,tmach i artykulacjach.
Ta nerwowa rr-rchliwośó udziela się gŹe oÍldestry' Wreszcie w reak-
cji na nowy atak tĺąbek (48), cnĺarty epizod ĺozwija się w tonie
bardziej niż dotąd dramatycznym, co poď<reśla pośpieszny puls
muzyki, jakby podnieconej dążeniem do blislĺiego już celu' Al€ĺę tę
przerywa norły wrzaskli*y, kakofoniczny atak tĺąbek Z pLĺzona-
mi (59-63).

Rozpocąma się trzeci akt dramatu. Nie ma dĺalogów: solista
ściśle współgĺa z instnrmentämi smyczkoĺymi, tworząc jednolity
stop muzyki bardzo poważnej, wzniosłej a ľóv,nocześnie nasyconej
uczuciem. I(ompoz1toľ okĺeślił tę CZęść iako ,,kantyJe1ę_'.Wiolon'
czela w istocie śpierła z go.ą.y* naiężáníemšzeáá ľozpostarte
fĺazy. Nie jest to jednalĺ melodia w klasycznym sensie; bľak w níej
tľadycyjnych tonalnych mot}łvów' Smyczek solisty porusza się
chromatycznie, początkowo w ciasnej przestrzeni, uĺydatníając
niektóre dŹwięki upoľczy,ĺymi pľzednutkami, co działa jak deli-
katny, ale mocny gest ekspresýny. NastęPnie melodia zatacza
szersze kręgi, kĺocząc slvobodnie wíęksą,ĺni interwałami, poza
utaftymi schematami rytmu i taktu' Towarzyszące soliście instru'
menty smyczkowe tworzą dyslcetne, falujące ćwieĺćtonami tło,
czasem ĺykorzystując bogatsze kroki. I tylko ÍaZ, w momencie
szczególnego nasyceniä uczuciowego, gdy solista upoĺczyłvie po-
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wtarza ĺybrane dŹwięki, nowy banłmy akcent tworzą flety, ldaľ-
nety, czelesta, haĺfa i fortepian. Pnące się ku góĺze kĺoki wiolon.
czeli Zwiastują uczuciową kulminacjg. Powĺacają w niej elspreýne
moty\ły Z uporczyĺ1zmi przednutkami, nastęPnie podchrytują
je pozostałe smyczlci, grająC teÍaz unisono ľazem z solistą (77).
Ten wezbrany uczuciem namiętny, zgodny i czuły śpiew głęboko
pomsza.

Trudno nie odczuć podzirłrĺ d1a kompozytora, który w sposób
całkowicie wolny od dotychczasoĺych forrrruł i konwencji poÚa-
fił rozwinąć tak przejmującą kantylenę, zda się _ pýącą prosto
z serca.

Napięcie rośnie, gdy instľumenty grają coľaz szýciej. Ale
wówczas następuie brutalna, \ĄŤoga temu śpiewowi akcja blachy
(84), potem takze pozostaýh instrumentów; powstaje długi
i bar"rł.ny tumuIt orkiestry tutti.

Rozpoczyna się czwarta, finałowa część, najbardzĺej mas1,łĺma,
wirtuozowska i dramatyczna' Spod bloku orkiestly Wydob}nvają się
jęldiwe dŹwięki samotne' wiolonczeli, która podejmuje ,,heĺoiczny
bóĺ'' z orkiestÍową masą. ]ego pierwszą kulminacją jest szybkie
,,przekrzykiwanie się'' obu stron mĺZycznego konfliktu, W tyn sa-
mym rytmie, jakby solista szyderczo pľzedrzeżniał potężną orlde_
strę' Dďej akcja rozwija się w szaleńczych, a przy tym efektoĺ'nych
biegach solisty przez wszystkie lejestry; jego partia, pobudzona
nową energią, zd'eĺza się Z coraz to innymi girrpami oĺkiestry. Na-
ľastający dramat prowadzi do ostateczneĺ lĺulmĺnacji, w lctóľej
oÍldestra atakuje seńą potężnych (foĺtissimo), mocno dysonanso-
wych miaĺowych współbrzmień-uderzeń (133). Wioloncze1a, jalĺ
w poczuciu klęski, osuwa się (częściowo glissandami) ku dołowi.
A]e oto nieocze]ciwanie objawia się klótka coda ( 137)' Partia sotisty
nabiera życia, pnie síę do góryponad cichnącą oĺl<iestrę i z całej siĘ
wylo'zykuje wie]okĺotnie, choć coĺaz wolniej, wysolci, tozpaczliwie
tríumfalny dźwięk'

Rostropowicz miał yvyznać lĺompozytoĺowi, że grając przed-
ostatnie foazy konceltu (pĺzed codą), ZaWsZe ma łzy w oczach'
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,,_ Dlaczego płaczesz? - sPytał go Lutosławsld.
_ Ponieważ w tym miejscu umieram _ odpowiedział wiolon-

czelista.
_ No dobrze, ale na końcu ĺest trvó] tľiumf, prawda? _ Zaopo'

nował kompozytor.
_ Tak, a1e nie Z tego świata _ wyjaśnił Rosttopowicz''J. (BS)

3I' Nikolska, Conversati\ s.'', ('AĄenever I pLĐ| it, _ Iae said _ I c4y' My
question: But why? Because that's the lŻnent I /it.But in the coda there comes
your tÍiumph, doesn't? He, philosophicrlly: Yes, b t thąt's ąlreĺ1d! i1I the efi
worlĺl.), s.5I'



PRELUDIA I FUGA
na orlde stIę smyczkową

PľeluĺLia i fuga na tÍZ}'naście instrumentów smyczlĺowych po-
wstaĘ w rokl: 1972 na zamówienie amerykańskiego dyrygenta
Mario di Bonaventury, ]Ćóry początkowo zanierzał wykonać ten
ut\ł/óĺ na PĺZygoto\Ą.ywanyn pĺzez siebie festiwalu w Dartmouth
(New Hampshire). P1an ten się nie powiódł i w końcu prawyko-
nanie dzieła odbyło się 12 paŹdzierníka 1972 w Austrii _ w Weiz
koło Grazu, w ramach festiwalu ,,Steiĺischer Heľbst''. Orkiestrą
I(ameralną Radia i Telewizji rv Zagĺzebiu dyrygował Mario di Bo-
naventura, lĺtóremu utwóľ jest dedykowany.

Pľeluĺlia í fuga to ostatni utwóĺ Lutosławslciego, podejmuj4ry
(jak zĺylde w sposób odrębny i oryginalny) pewne idee lansor'vane
w kręgach powojennej ,,awangardy'' kompozytorskiej na Zacho-
dzie. Te swoiste punkty styczne z obcąlv zasadzie Lutosławskiemu
ideologią można było dostrzec w Muzyce żałobnej (seria|izm) 

'

w Gľach weneckích (aleatoryzm) i w Trzeth poematach Henľi Michaux
(niekonwencjonalne artykulacje szmerowe). Z kolei w Preludiach
i fudze wykorzystäna Została idea ,,forĺny otwaÍtei'', czyli takiej,
która zmienia się przy każd1łĺr wykonaniu, zależnie od deryzji
wykonawcy. Z tego rodzajl zależnoścí (pozomych?) jedynie tak
zwany ,,aleatoryzm kontľolowany'' (czyli technika gry aĺĺ lĺbitun)
utĺwalił się _'ĺ'v różn}łĺ stopniu i w różnych postaciach _ w dalszej

r00

muzyce Lutosławskiego' Pozostałe _ wystąpiý ýko jednorazowo
w w1łnienionych utworach. Dotyczy to talde ,,foĺmy otwattej''
w Pľeluĺliach i fudn'

\^/ paftytuĺZe kompoą'toĺ umieścił informację: ,,UtWór może
być wykoryłvany w całości lub w różnych skĺóconych wersjach'

W ĺ'ypadku wykonania w całości obowiąĄe wskazana kolejność
Preludiów. Natomiast oddzielnie wykon1łvać można dowo1ną liczbę
Preludiów w dowolnei kolejności, łącznie ze slĺróconą weÍs'ą F''g' lub

Łeż bez niq. Pomiędzy Preludiami nie na|eży stosować pauz, skom-
ponowane są bowiem w taki sposób, Źe zakończenie kaŻdego z Pre-

ludió1'ý moŻe zachodzić na początek któĺegokolwiek z pozostaých''.
Ale Preludia i Íug.l to pfleđe wszystkim cielowa próba nowego

ujęcia pĺoblematyki polifonicznej, albo ĺaczej - ponownego ,,od-

laycia'' jej w Z gruntu nowej technice dŹwiękowej' Tytuł utworu
może w pierwszej chwili sugeľować jakąś aľchaizację czy choćby
nawĺót kompozytoľa do tradyýnej formy i faktury; jest to jednal<

sugestia myląca. Słuchacza oczekuiącego od tej muzyki zrłykłego
schematu preludium i fugi waĺto przestrzec _ nie Znajdzie on w niej

nie tylko owego schematu (a w każd1rm ľazie jego dosłownej po-
staci), ale nawet tradycyinej faktury głosowej. Preludia ifuga ĺka-
zują w całości nie mniej oryginalną í współczesną koncepcję dŹwię'
kowo-foľmalną aniżeli inne utwory Lutosławskiego z tych lat. Co
zatem zaderydowało o nadaniu kompozycji takiego właśnie tytułu
i w jakím sensie możemy tu mówíć o ,,problematyce polifonicznej''?

Sprawa nowego zespołowego współgĺania samodzielnych partii
so1orłych znajdowała się od dawna w centĺum ZainteÍesowań twóÍ_

czych Lutosławskiego. ]ego orygínalna technika w tym zakľesie,
okreś1ana przez niektórych mianem,,aleatorycznego kontraprrnk-
tu'', wýwoÍZyła nieznane dotąd efekty koĺespondencji między
głosami ĺealizowan1.mi przez poszczególnych ĺykonawców według
ich ind}'widualnego ĺyczucia czasu' Głosy owe, pozomie nieza'
Ieżne (bo ođznaczające się własną, autonomiczną ,,żyłvością''),
w istocie iednak tworzą zamierzoną, jednolitą całość bĺzmieniową.
Sposoby takiego,,aleatorycznego" współgĺania głosów, precyzýnie

ý
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odmierzonego pIzez kompozytoÍa w Partyturze, są bardzo różne
i słlŻą różn1nĺĺ celom muzyczn1.m. Szczególnym przypaď<iem jest

tu s}tuacja (Znana np. z Tľzech poematów Henri Michaw), gý l:y'
bĺane głosy poltsszają się dokładnie po qrrr samym toÍZe dżvýlę-

lcoĺ1ĺn, a więc rłykonuią w istocie jedną melodię, rozbiegając się

ýko pod względem rytmicznyrn. Przy większej liczbie głosów
(jak np. na początku pierrvszego Poematu) powstaje osobliwe pas-

mo bľzmĺeniowe, wewnętÍZnie ż1'we i ruchlir,ve, twoľzące jednak
w całości okĺeś1ony obraz ĺnlzyczĺy, o jednoliqłn profi1u, zdeter-
minowan)-łĺL lłyborem inteľwałów, lĺnią rĺĺchu, pĺzybliŹonymi
wartościami rytmicznymi \tp ' Za\eŻnie ođ liczby głosów i układu
danych w Part}tuÍZe ĺyznacznilĺó'ĺ'v dla przebiegu poszczególnych
partii powstają Íozmaite rezultaty mĺzyczne, różne nie ýko
w l<ształcie í lryraz1e. ale nawet w obrazie faktuľaln1.łĺ _ r,viększej

lub mniejszej',autonomizacii'' poszczegó1nych linii.

"( V\ W Preludiach i fudze L:utosławsJ<l Zastosował uldady małej liczby

f 1 /) głosów (dwa , tÍzy, cztery, wýątlĺowo _ pięó) biegnąrych po jedryłn
" Ę \' to.ze, a więc grających tę samą linię meliczną, ýko w różnej
p\ (i swobodnie odmieĺzanej) rytmice' Układy te tworzą swoiste

'\ 
wiązki głosów, o jednoliĺr.łn, wspóln1ĺn obliczu muzycznym, ďe

'; wewnętÍZnie zindľvidualizowanych, a pĺzy tyn twoľząrych razem
.-t okreśIony typ i charakteĺ 1vynikajag z ich wzajemnego wspóŁ

grania.
Pľzyjľzyjmy się początkowi pierwszego Preluĺlium' I(olejne

dźwięki głosów to postęP Jł-fł-gł, twoľZący chaĺakterystyczny
moqłv, później dochodzą jeszcze dŹwięki a, d' e' h.

Trzy, póżnlej cztery głosy realizu'ą ten sam pĺZebieg w różnych

Đ.tmach. Powstaje nie ýko speryficzny efekt ľozchodzenia się
głosów, jakby ,,rozdwojenia" czy ,,ÍoztÍojenia'' jednej linii' i wy-
niĘch z tego subtelnych ĺelacji ryrtmicznych między rozszczeplo'
n}'mi nutamj.. ale (co ważne!) talge efel(t haľmonicznego współ-
gľania dńľięków biegnąrych melodycznie, bo na pľzyi<ład relacje
g-c ILĺb d-e mogą się spotkać talĺze w pionie harmoniczn1łĺ. Lu-
tosławski dokonuje tu ZróWnania poziomej i pionowej waĺtości
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intelwału i dobiera inte1wäły w ten sposób, że w obu lcierunkach
twoĺZą one okĺeślony kolor}t brzmĺeniowy (w opisy,vanym przy-
padku kwartolły). Jeśli dodać do tego przemyślany układ waftości
r}.tmicznych i ich wzajemnych (możIiwych) ľelacji, ogóIną linię
ruchu, tempo, rejestĺ i artykulację - otrz}Ťnamy indywidualne
oblicze mĺzyczne tak skonstruowanej ,,wiązki'', jej całościowy
kształt, kolor i wyľaz.

Wiązki takie mogą z kolei współgĺać z inn;mni wiąZkami _ i tu\\ l
właśnie dochodzímy do nowej koncepcji polifonii, zapĺezentowa- !
nej w omawian1.łn dziele Lutosławskiego. Nie jest to tĺadyry1na Ą
polifonia oddzielnych głosów, Iecz polifonia wíązek. Gdy wiązki '1

te współgľają z podobnyr'ri sobie, powstaje zjawisko analogiczne '

do tĺadyryjnej imitacji; gdy łączą się z odmiennymi _ powstaje
charakterystyczny kontrapunkt rőżnych przebtegów muzycznych'
skądinąd baĺdzo typoĺy dla twórczości kompozytora (dość wspo-
mnieć Passacaglię Z wczesnego lGncel'tu na oľkiestrę) ' A]e cał ten
opis, dotyczący zaledwie ĺyjściowej pozycji faktuľalnej Pľeludiów
i fugi, nic jeszcze nie mówi o foĺmie utworu i jej aĺtystycznej rea-
IizaĄi'

Nietĺudno zaĺważyć, że zewnętÍZna, ramowa konstÍukcia
ostatnich utworów Lutosławsldego skłania się coĺaz częściej ltu for-
mie dwuczęściowej, w lctóĺej pierwsza część stanowi ĺodzaj obszeľ-
nego wstępu prezentującego coÍaz to inne, kapryśnie zmienne
i jakby niedopowiedziane do końca myśli ĺĺrĹZyCZne, część druga
zaś prą,nosi pełn ą jtŻ Íealizację _ tak pod względem dźłviękow1nn,
jak i elcspĺeýnym _ problematyki artystyczneĺ utworu' Ten ogóĘ
schemat (znany z II SymJonü i l(waftetu smltczkowego, a w pew-
n}łrr sensie i z Livre pour orchestre) rozpoznajemy tal<że w Preludiach
i fuĺtze.

Część pierwsza to siedem preludĺów, kĺótkich i misteľnie \ły-
rzeŹbionych miniaturek, o coraz to inn).łn kształcie dŹwiękowym
i wyrazie. Stanowią one oddzielne pomys\ muzyczne, które mogą
byó w ko1ejnych inte1pretäcjach utworrl Íozmaĺcie szeĺegowane, i to
nawet bez obowiązku ĺykonania wszystkich' Łączą się one bez
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przeĺwJ a nawet więceĺ: 7'achodzą na siebie w ten sposób, że na
ostatnich, powtaľZanych dŹwięlech poprzedniego preludium wcho"
dzi i\lŻ począte\< następnego (analogiczny pomysł jak w II Sym-

Jonii). Ul<łađ poszczególnych miniatur pomyślany iest talq że l<aż.

de preludium Zgodr.ie połąCzy się z inn1.m _ ostatnie dŹwięlci są
odpowiednio dopasowane do początlĺowej frazy dowolnego pľe-
ludium.

Pĺeludia te t\ir'ofzą bogaty wachlarz najsubtelnieiszych pomy-
ďów dŹwięlĺowych Lutosławskiego, tyrn bogatszy, Że kaŻda z mí-
niatur iest jeszcze wev'nętrzn\e złożona. Wiązlci głosowe łączą się
w precyzyjnych kontrapunktach z inn1.łrri wiązkami, a nawet w ra-
mach jednej miniatury spoýamy misterną gľę zmian i konträs-
tów. Niemniej każde pľeludium twoĺzy okĺeślony łuk w1'ľazoĺy:
po osiągnięciu szcz}towego punl(tu natężenia pieľWotnego po-
mysłu następuje spadek, rozluźnienie, jakby stoPniowe Zoboĺętnie-
nie' Dodajmy, że ľóżnorodność qlch pomysłów i ich odrębny pĺofil
dźwiękotły i ekspresýny oraz kunsztorł,ność w układzie detali -
zachlĺycają jak w Źadryrm z dotychczasoĺych utwoľów kompo"
ZYoÍa'

|ednakze główna, najbardziej ważka emo{onaLlie część kom-
pozycji, to. następuiąCa po przen^rie !1ejŁiojejlaq=].a ĺuga. Roz-
pocz)mä 5lę ona pelną romanlyczneĺ elśpresIl lnÚodul(C|ą. po
której następuje ekspozycja sześciu tematów, nie mnieiźľóżnico-
wanych w swym ksziałcie i wyĺJřYiŻ pop ĺzeđzające je preludĺa.
W Päft}turze Zostały one okĺeślone jako cantabile, grazioso, lamen-

tosl, misterilso, est tico ifuńlsl' oczyłviście każdy z tych tematów
intonuĺe nie pojedynczy głos, 1ecz opisana ĺyżej wiązlca głosów
(np. trzy instrumenty), którą ĺmituje następnie inna wiązka itd. Są
to imitacĺe dwu-, trzy- 1ub czteĺowiązkowe, różna jest talcże liczba
głosów w poszczególnych wiązkach. Imitacie te nie są zupełnie
dosłorł'ne, gdyż wiązki imituĺące podejmują temat nie od jego po-
czątkoweĺ nuty, lecz od rozmaitych punktóW chociaż wiemie
pođąŻaj4 iego toĺem. Niemniej _ jeśli pominąć różnicę fď<tury _
analogia do tradyryjnego ulcładu fugi jest tu widoczna'
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Między tymi sześcioma tematami pojawiaja się inte.r4ęp'i-a
konqmuujące myśl muzyczną intJodukcji. odróżniaią się one silnie
od tematów i ich imitacji; są baĺdziej bezpośrednie i rłylev,łre uczu-
ciowo' rozśpiewane szeľoko w bogatych układach dużych intenva-
łów. W pĺzeciwíeństwie do tematów, granych ad libitum, są ściŚle

dyrygowane, co umożIiwia kompozytorowi osiągnięcie zamierzo-
nego przebiegu złożonych następstw rytmiczno-harrĺonicznych.
Talge tutaĺ można dostÍZec analogię do budowy barokowej fugi.
w której jednolit1łn tonalnie temätom pľZeciwstawione są modulu-
jące łączniki. U Lutosławskiego tematy fugi mają charalĆeÍ stäbil-
ny, są baľdziej skupione i sl(oncentÍowane na jedn1ĺn ĺybranym
pomyś1e, którego obraz dŹwiękorły i rytmiczny (ruchowy) ttwa,
mimo,,swobodnego'' współgĺania ind1łvidualnych rłykonawców _
a raczej jest sumarycznym Wynildem tego współgrania' Natomiast
dyrygowane łączniki-interĺnedia falują niespokojnie, ogamiając
coIaz to inne rejony dŹwiękowe. To udeĺzające przeciwstawienie
dwóch typów muzy1ĺi i ich pĺzep1atanie odg5,'wa ważną rolę w dra-
maturgiczn}Tn ukształtowaniu całości.

Po ekspozycji sześciu tematóW następuje kolejny długi epizod
,,intermedioĺy'' (24), apo nim _ fragment przetwoľzenioĺry: odzy-
wają się reminiscencje poszczególnych temätów kontĺapunlttują-
cych z sobą w CoIaZ to innych lcombinacjach (parami _ po dwa
tematy ľó\ł'nocześnie). Muzyka staje się coÍaz barđziej złoŻonł
$ęstnieje coĺaz silniej, gdy zbiegają się 'wszystlĺie tematy (analogia
do tĺadyryjnego stretta). Lutosławski jak zrłylde znakomicie reży-
seruje efekt naIastania, przygotowuj4c odbiorcę do słuchowego
i emocjonalrrego przyjęcia muzyki _ zdawałoby się _ juŹ ryzykow-
nie spiętrzonei, niemal Zägmatwanej w rozmaitych splotach linii,
mot}nvów, intelwałów i łrtmów, tak aby stała się dlań naturalrrą
konsekwencją dotychczasowego pĺzebiegu (wspomnijmy podobne
s7ĺĺac1e w II SymJonĺi i Livre pour orchestre) ' I(ulminacią tego näÍa-
stania iest fragment tutto Íorza (53)' jakby spontaniczny lłybuch
łyzwolony już całLtow}íď{gorów konstľukcýnych, którym pod-
legał dotychczasoĺy przebieg fugi. Wspaniałe, pÍZejmujące tutti,
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ptłl4ľľ ľlę ĺ1llĺlty Í'igtrr, glissand, Íepetycĺi, uporcz}'\Ą.ie powtarza-
ťh lll(llyrv(')W - są przejmujące zaľóĺmo w s\Ął,Tn ekspĺesýn1łn

i:'..ńuľlęelu' jĺk i w pięIo'5-łrr, niezĺvyĘm brzmieniu. Gdy dynamika:l" ŻłeŻyľul opadać, na gęst).m tle or]destry ođz1'wa się nigte'liryczna
ítłza I skĺzypiec na mot}nvach ćwierćtonorłych (5a) _ najbaidziej
wzruszający, ściskająry gardło epizod utwonr. Muzyka powoli
i stopĺiowo schodzí z osiągĺriętego szcz "lcu 

j na konlec wygasa

'w 
niskich rejestrach. Ale nie na tyrn się kończy: utwóĺ zamyka

1 
nieoczeJĺiwanie ]<rótlĺa i e.'eĺgiczna f.á'n o.lá..try fortissrmo,

I]äk IŻecZoWy i racjonalny komentaľZ do rozegľanego dramätu.
(TZ - 1973)

V,"1'px^,""



MI.PARTI
na oľ1destľę

Barĺł'ny i bogaty w ĺydarzenia oĺaz zmienne rodzaje ekspresji,
tÍWäjąry o1ĺoło piętnastu minut, utwóľ s1.mfoniczny Mi-pafti po-
wstał w czerwcĺ 1976 ĺoku na zamówienie amsterdamslciej or-

ldestry Concertgebouw. Pierwsze đwa wykonania dzieła odbyý się

22 i 24 pażđzieĺnika tegoż ĺoku w Rotteľdamie i Amsterdamie;
sławną oĺkiestrą holenđeľską dyrygował Lutosławslci. Poprowadził
on ľóv,nież pier'wsze po1skie ĺykonanie z WOSPRiT, 17 ..wześĺia

1977 , na otwarciu XXI ,,Warszawskiei ]esieni".
W dziwn1łn tytĺle Mŕparti nie trzeba doszukiwać się głębo-

kíego znaczenia; powstał on raczei z iĺracjonalnego kaprysu. W ĺoz-
mowie z Grzegorzem Michalslcim, dwanaścíe lat po narodzinach
utworu, kompozytor przyzĺał: ,,L[ťpaĺźi jest słowem, które mi się

spodobało i potem dopiero zacząłem szukać, jak by je można uspra'
wiedliwíć. I ľzecryĺv'iście usprawieďiwienie znalazłem, ale właści_

wie chodziło o słowo, które mogłoby służyć identyfikacji utworu''] '

Zaś w progľamie wspomnianego koncertu ,,Waĺszawskiej Jesieni''
kompozytoľ napisał: 'T1tuł Mŕparti (weđłĺg słownika QuíJleta
composě de ĺheux paľties égales mais dffirentes _ składaj4cY się z dwóch
części ľównych, ale różnoralcĺch) nie odnosi się do formy utworrr,

l G. Mi.h"lsLi, szĺĺła i powinność, ,,Znak'' l98B, nr 399'
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lecz taczej do sposobu ĺozwijania myśli muzycznej. Fĺazy mu-
zyczne składają się tu często z dwóch części, z lctórych druga przy
powtórzeniu uystępuje w połączeniu z elementem noĺym''. Tego
rodzaju zmodyfikowane powtóľzenia frazy Występuią faktycznie
w pierwszej części utwoľu'

Utwór ten _ można rzec: rodza| poematu s1ĺnfonicznego (bez
literackiego Programu' ale o baľdzá Ę.u'"Gffi'ycznej Ťabule)
składa się Z tIzech części _ nieoddzielonych' lecz mocno ľóżniąrych
się między sobą w charalĺterze, w kształtach dŹwiękotĺych i w tły-
ĺazie' Pierwsza część ma chaĺakter wstępny i raczej malaľskoJ<o
templaryjny; roztacza spokojne í uĺok]iwe, choć brzmieniowo na'
sycone obĺazy' Druga część, centľalna, najbaľdziej ż1łva, rtlchlĺwa
i bĘskotliwa w operowaniu bar_ĺvami orkiestĺy, prowadzi do dĺa-
matycznei kulminacji. Po jej opadnięciu następuie cZęść. trzecia _
powolĺy, refleksýny i coľaz batđziej liryczny finał, a może ko-
mentarz do rozegranego dramatu.

W tej treściowo nasyconej mĺzycznej opowieści porusza słu-
chacza nie tylko r,r'yraz _ zmienny, ełvoluująry _ ale także lQnsz-
to\ł'ny Íozwói myśli muzycznej, drobiazgowe snucie i przelcształca-
nie wątków. Inwencja Lutosławskiego i jakość pomysłów w t1.m za-
]<ĺesie _ zarazem dyscypLina i logika w foĺĺnowaniu nästępstw _

ryłóżnia1+ się korzystnie na tle dzisieiszej muzyki, zwylde lcształ-
towanej bardziej na zasadzie szeregowania kolejnych s1tuacji dáł,ię_
kowych niż rozwijanía i przekształcania zarysowanych w utworze
kwestií. Lutosławslci ľehabilituie porzucony ideał muzyki ,,ewolu_
qĄne1", czynĺ to wszal<ze w sposób nowy, niezależny od tľadyryj-
nych wzorów prary wariaryjnei i pĺzetworzenioweĺ (którei ostätnĹ
mi mistĺzami byli Baftók i Szostakowicz). W artykule bĺak miejsca
na zgłębienie i syntetyczne uięcie tego niebłahego tematu. \^/ystaÍ-
czy jednak raz posłuchać tego utworu, by odczuć swoistą, indľVi
duďną logĺkę snucia i ,'ĺozpĺaco$y.ł/ania'' podjętych Wątków mo-
tyłvicznych, figur dźwiękołych i interwałów.

Drugim podstawoĺ1łn przedmiotem zabiegów kompozytora
w Mi-paľtĺ jest bľzmienie, zaľówno w sensie kolorystyki instru_
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mentalnej, jak i w sensie intenoĺałowo-haĺmonicznym. Mĺ-prlľti jest
utwoÍem jasnym, pogodn1,ĺrr, mieniąrym się bar"wami i desenrami
jak wschodni kobierzec. Zatazern symultatyv"ne układy w1rmyślnie
dobieĺanych inteĺ'wałów (będąrych cząstkami nadľ zędnego porząd-
ku d$'rrnastotonowego) nabierają walorów nowej harnonijności,
niemal głaszczą ucho swymi zmysłow1łrri uĺokami _ Wyjąwszy
oczľviście momenty umyślnie ostre i agresľ\,'ne, uzasadnione ĺoz-
Wojem dĺamaturgicznym utworu (ale i one nie rezygnĺją z powa-
bów, jakie może kryó w sobie tľafnie Zastosowana barĺĺa instru-
mentalna). W sumie Mi-paltĺ odznacza się szczególną miękkością
i (nową!) eufonią brzmienia, rozwiiäiąc dalej tę oryginalną cechę
stylu Lutosławskiego, uderzającą już we wcześniejszych Paroles tis-
sées i Livľe pour orchestre.

I wreszcie trzeci Przedmiot specjalnej uwagi kompoz}tora: foÍ-
ma, nadrzędna budowa dzieła i jego rozczłonkowanie. To, że Lu-
tosławski pojmuje forĺnę utr'voru jako odbicie perłłrego _ łatwo
uchwytnego _ Postępu stanółv emocjonalnych, prowadzącego do
efektoĺ'rrej i przejmującej puenty _ jest falttem zĺan1rrĺ 1ĺŻ z jego

poprzednich kompozycji (IGncelt wioĺonczelow1l, P reluĺtia ĺ fuga). Chy-
ba żaden kompozytor współczesny nie związał tak dalece formy
mĺzycznej z formami peĺ,nych następst\Ą/ myśli i uczuć człowielĺa,
więcej _ z okľeśloną anegdotą emocjonalną, mającą uchrłytne fazy
ronvojll, perypetie, kulminację i reflekýną konlduzjg. owa aneg'
dota, choć tak bardzo crytelna i Wy'azistä, nie wiąże się jednak
z Żadnyĺĺ. konkĺetnym ,,pľogľamem'' _ pozostajemy tu na grtlncie
czystei muzyld i jeĺ autonomicznych możlir'vości wyrazoĺych

Ullwőr rozpoczynają mię1d<ie i łagodne współbrzmienia smycz'
ków' z chaľakterystycznymi kĺolĺami glissandow1ĺrri; ich spokojne
falowanie będzie nieustannym tłem dla bogatej i místemej polifo-
nii instrumentów dętych, rł1.pełniającej początkową fazę dzieła'
Wchodzące ko1ejno głosy (basklarnet' potem dołącza waltornia,
ldaĺnet, obój i flet) ĺyraźníe ĺóŻnią się między sobą rysunkiem
ryrtmiczn}'rn i interwałoĺym, każdej bar-wie instrumenta]nei przy'
pisane jest inne charakterystyczĺe oblicze mot}'v\riczne _ indy"wi

,
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dualizacja ta utrą.ĺnuje się konseloľentnie mimo bogatych ewolucji
w przebiegu poszczególnych głosów'

Pier-wsza część dzieła rozpada się ia ÚZy (colaz kĺótsze) od-
cinki; po osiągnięciu pełnego plęciojło.., affilt}ígle łygasa
(instnrmenty gĺają w t}rrr momencie ad libĺtum, bez dyrygenta), po
cZ).ł11 _ Po pauzie - proces Zacąma się od nowa, ze zmienioną ko-
lejnością wejść instrrrmentalnych' IGżdy noĺy odcinek nawiązuje
do poprzedniego materiału motywicznego, wzbogacając go jednak )
o nowe elementy ' Cała ta,,wstęPna'' część pozbawiona jest jeszcze )
akcentów dramatycznych; panuĺe tu nastrój spokojnej i pogodnej '

fasc;macji, urzeczenla bogäctwem i kwíecistością nawaľstwiających
się rozmaitych desenĺ, barw i drobiazgoĺych omämentów.

Zakoílczenie trzeciego odcinka ukoľonowane jest dłuższą grą
ad libĺtum całej _ q.m ľazem _ olldestry, po cz1'm brzmienie muzylti .'
rapto'rłTlie się zmienia, jakby nastąpĺła gruntow]-ra zmiana dekora-/
cji. Rozpoczyľra sĺę ,,część céntrďnł"' .',ňo.., ĺ20l, odznaäáifuŕ\
ży\ł}m. Wanldm i b\skotJiwyn rozwojem.

Wchodząca gnrpa fletów pľzywołuje od ĺazu ów charakterys_
tyczny urok đelikatnych, zwieĺ.nych, drobnoryĄmicznych figurek
w wiolinie, będąry jedry.m z na1batdziej typoĺych przeiawÓw
indy'wídualnego stylu Lutosławskiego' Po chwili dochodzi pizzicato
instrumentów smyczkolłych; ty]oczasem flety mill<ną, a do pizzica-
ta dołącza się z kolei foĺtepian z podobnie delikatnymi (ale in-
nymil) figurkami. Pĺzebieg rozwĺia sie Zatem na zasadzie kapryś-
nego ,,łączenia" i ,,e1iminowania'' coraz to innych baIW instrumen-
talnych, szýlĺiego przechodzenia od jednej bar_lĺy do dľugiej. Po-
szczególne sekcje ĺnstrumentalne, zindywidualizowane w sĺych
kształtach rJ'tmiczno-motrĄ/icznych (każda ľepľezentuje inną cha-
ralcerystyczną formułę), gĺaią ,,swobodnie'' bez kĺeslĺi taktoweĺ
i bez dyrygenta; dyrygent wskazuje ýko moment wejścia każdej
sekcji.

Te początkowo beztroskie igľaszki filigĺanoĺych figuľ i ukła'
dów nabieľają po chwilí rysóW poważniejszych: wraz z wejściem
gnrpy puzonów (24) (ostĺej brzmieniowo i rytmicznie) ĺodzi się
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konflikt i dramatyzm, puls muzyki'ĺvzrasta _ iej pĺZebieg jest odtąd
ściśle dyrygowany i odmieĺzany w talcach, Zagęszcza się tempo
WydaÍZeń i. masy'w brzmieniorły oĺkiestry, łączący _ w coÍaz to
inÍtych Zestawach _ banĺy i układy różnych gľup instrarmental-
nych; elcsponowany popĺzednio materiał dŹwiękowo_interwałoĺy
wchodzi w fazę nowych wynyślnych przeobraŻeń.. Ten obszemy,
ale szýko ĺozwijany odcinek jest najpysznie jsą,rrr jak dotąd poka_
zem kunsztu s1łnfonicznego Lutosławskiego _ uĺzeka on zarówno
barrvnością i wirtuozerią w ĺyzyskaniu ĺóżnych (efektownie kon-
celtuiących) gÍup instrumentalnych, jak i dramatycznym rozpla-
nowaniem akcji. I(onselĺwencją te8o dramatycznego narastania iest
nagłe przerwanie iJłmicznego pulsu: grane bez d1,rygenta gęste
tutti (fff) (39)' które powoli opada i ĺygasa'

Wyłoniony z tego upadku cichy epizod instrumentów dętych
(40) wręcz mĺozi swym maksymalnie statyczn}Tn trrvaniem i obo-

ĺętn}.rn, ostentaryjnie nieczub.rn, bezosoboĺym chaĺakterem. Tyl-
ko pojawiająry się co pewien czas żartobli\ły mot}^,V Đ,tmiczny _
jalĺby ironiczne zagranie na nosie _ zdaje się pĺz1,pominać, że na_

wet największy dramat Ęje w sobie dodatkowe treści mącące jego
powagę l patos.

Jesteśmy 1ĺŻ w trzeciej części'' czylí ,,ep\zođzie końcow1rm''
dzleła. I nagle, z owej zimnej i statycznei s}tuacĺi w}Ťasta ĺalĆe
ży'wa ĺ pĺzejmująca gľa tľzech skĺzyplów solo (43), snująrych _
w ĺóżnej kolejności i bez dyrygenta _ te same, pľoste motywy.
Tr'rrdno o wĺększe wzrttszenie niż ów moment pojawienia się trzech
_ jakże obrych w qrn układzie, a właśnie najprar,vdziwszych w swej
uczuciowej wypowiedzi _ głosów solo\Ąych. \^/Zľuszenie to wzrasta,
gdy milkrrą instrumenty dęte, a dĺtrnastu (już) skĺzypków solc)

podejmuie równocześnie jedną fi'azę (44), choć każdy gĺa ją swo-
bodnie, w odmiennych wartościach i rytmach. Powtarzają oni
motyły tei me1odii w coraz wyŻszych rejonach skali, pľzy cichych
i đyskĺetnych komentarzach fletów' obojów, czelesty i harý. Gdy
wszyscy skrzypkowie-soliści osiągną ostatecznie (ocz1łviście w róż-
nym czasie _ dyrygent nimi nie kieĺuje) docelolły dźwięk r w rły-

I
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sokim ĺejestľze, następuje ostateczna haľmonizacja, oĺíiĺlgnlťclg ]

I(oniecznego sZcz}tu, uczuciowa puenta i lĄ/ygaszenie zaľyŚ(]wĺlÍjcF|t]
w qłn dzie]e dramatu.

Tak ĺygląda przedstawiona w nĺm sama anegdota enlocion(ll"
na, determinująca budowę utwoĺu. Rzecz jasna, nie tłumaĆŻy ()tlĺt
jego całego sensu aĺtystycznego' Trzeba posłuchać uważnie - ĺ ľ.o
nie raz _ wszystltich kunsztoĺmych detali dźwiękorłych, ích czysto
muzycznych relacji i powiązań, by ocenić Ízeczywistą, nie tylko
Ze\Ą'nętÍznie dÍamatyczną wartość Mŕpaľti' (TZ _ 1977)



NOVELETTE
na orldestrę

Pięcioczęścioĺy utwór na orkiestľę, Zatytułowany Novelette,
powstał W 1979 roku na zamówienie orkiestry National Symphony
w Waszyngtonie, któľej szefem był Mścisław Rostropowícz. Pľa-
ĺykonanie dzieła odbyło się 29 stycznia 1980 ĺoku w waszyng'
tońskim IGnnedy Center, dyrygował sam Rostropowicz. Wiellci ro'
syjski muzylc tłystąpił na t}'rTI samym koncercie jako solista, gĺając
I(onurt wiolonczeloľy Lutosławslciego pod dyľekcją komPoz),tora.

Tytuł utworu można odczytać jako myślowe nawiązanie do
wcześnieiszego Livľe pouľ oľchestre, ale _ naznaczone przekorą i dy-
stansem: tam _ 

',książlQ'' czy ,,księga'', tu _ slcromniejsza ,,nowe-
leta'' człrli ,,nowelka'', przy cz\Ąn rőŻn|ca mięđzy kompozycjami
tkwi nie w ich rozmiarach (nowy utwóľ trwa 18 minut), lecz
w koncepcĺi wyrazowej i bĺzmienĺowej _ lŻejsze1 i batđziej przei
rzyste1w Noweĺce. Ciekawe Zresztą, Że literacka nazwa ',nove1letta''
zadomowiła się bardziej \Ąr muzyce niż w literaturze' gdzie ĺystę-
puje rzadko; do muzylci rłprowadził ją Robeĺt Schumann jako t1'tuł
swojego cyldu miniatuÍ foftepianorłych op. 2I _ 8 Novektten; póź-
niei stosowali ją także inní l<onlpozy"ĺoľzy _ zawsze đIa określenia
utworu niefĺasobliwego, swobodnego i lopryśnego w formie' Tłu-
macząc przýęty Đtuł, Lutosławski zwierzył się Gĺzegorzowi Mi-
chalslciemu:',Napisałem Noyelette, specjalnie akcentując pelłrrą
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umyślną błahość idei utworu. Nie miała to być wcale jakaś po-
ważna kompozycja w rodzaju s1.mfonii czy paľtity, lecz właśnie coś

lżejszego _ nie w sensie lekkiej muzyki, a7e przeżycia" I 
'

Nlvelette Lutosławskiego stroni od dramatyzmu obecnego w je-

go pozostaĘch duŹych utworach. Nosi nawet pe\Ą'ne Znamiona
ŻaÍÍl czy gľoteski. Ale olcreśleń tych, łącznie Z tytułem (i Zacyto-
wanym ĺyżej komentaľzem autora) nie nalezy bĺać zb1t dosłow-
nie. Vŕ istocie jest to dzieło rórłłrie ,,poważne'' i aItystycznie am-
bitne, jak Livre czy Mi-pątli, i wiele w nim niezapomnianego piękrra
i subtelności, dalekich od ĺejonów sztulĺi faktycznie ',lekkiego
kalibĺu''. Pod względem \Ą/iĺtuozerii i bĘskotliwości brzmieniowej,
finezji bar'w, koncerLowania instrumentóW, misteÍnego snucia
i pÍZetwaÍZania wątkóW mot}nvicznych i rytmicznych _ dostaĺcza
nam pĺzedniego aftyzmu' A1e jest to wirtuozeľia unikająca wielkich
mas i potęgi, pľzyciągająca racze1 prze1rzystością i jasnością barw-
nego obrazka. Co więcej _ to muzyka W szczegółach niezwylde
lvyrazista i obrazowo lł).mowna 1ak wyobĺażenie jalĺiejś Źyłvo roz-
grywającej się pantomimy. Niemal każdy mot}"w melodyczny, l(aż-
da figuĺa Đ/tmiczna (związana z odpowiednią bar-wą) może koja-
rzyć się z pewnym charakterystyczn1łn gestem czy miną, czasem
umyślnie pĺzesadn1łni _ co właśnie stwarza nastrój tĺochę teatľal-
nej groteski. Nawet diabelsko -ZgÍą,II|we, irytujące agĺesymnością
akordy rytmiczne początku i zakończenia maią tald gľoteskowo
umo\ĄTly charakteĺ. Nic tu nie jest do lcońca,,na seĺio'', wszystko
pokazane tacze1 ,,z pĺzymrużeniem olo1'. Pľzewijające się muzycz-
ne postacie zdają się grać w sýizowanych maskach' Gdy poiawia
się czasem moment prawdziwie pow ażĺy czy liryczny, kompoz}tol
Za chwilę slcręca w odmienny nastrój, jalóy prz1pomniał sob-ie, Źe

nad Novelette ma unosić się duch niefĺasoblĺwości. Zĺesztą,l<apryś-
nych zmian w tol(u utwo1u iest tutai wĺele, nawet w ľamach kľót-
kich części poprzedzających đłĺŻszy i głębszy _ jak zr'lylde u Lllto'

1 Cyt. za, D. Gwizdalanka i I( Meyet, LutosłąwskĹ Drogĺ ,Io tltistlzostua, IGa-
ków 2004, s. 260.
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sławskiego _ finał. Dodajmy, że powaga finału, oczekiwa\a przez
słuchacza zaznajomionego iuż Ze stylem te8o twórcy, jest tu mimo
wszystko bardziej powściąg1iwa niż zaz\\yczaj, mniej tu nie tylko
patosu, ale i ostrości brzmienia _ muzýa baĺdziej głaszcze ucho
i ujmuje uľodą dáviękową niż finaý Gier weneckich,II SymÍznii i Lirre
pouľ Żľchestre '

I(oncepcję formalną Nlyelette tłumaczą najlepiej t}tuły pięciu
części: Zapowiedź, Zdarzenie piel'wsze, Zdaľrcníe ĺlrugie, Zdalzenie true-

cie, IGnkluzja. Finał nie pĺZeciwsta\Yia się ľadykalnie częściom
wcześniejsą.łn, lecz jest ĺaczej ich wyrazowym podsumowaniem
i odpowiedzią na ,,pantomimiczne" przygody, harce i emocje w po-
przedzających go epizodach, odpowiedzią już spokojniejszą, bar-
đziej zrównoważoną, ujętą w narracii o szerszyrn oddechu' Nim
dojdzie do tego finału, słuchacza zajmuj ą Íĺzy zđarzenia-ptzygođy,
a poprzedza je krótka ich ,,zapowiedź'' _ jď<by wstęp pľzed właś-
ciwą akcją (czy, mówiąc ściś1ej _ ciągiem formująrych ją chaĺak-
terystycznych obĺazlów). owe tĺzy ko1ejne części (Z.ĺlanenia) ĺőż-
nią się między sobą charakterem i kolorytem, ale każda z nich
obfituĺe dodatkowo W we'wTręĹÍZne jaskrawe Zmiany i zwĺoty akcji,
przy czym w każdej następnej części tych kapryśnych zmian i kon-
trastów ĺest coĺaz więcej. Dopiero finał przynosi pewne uspolcoje-
nie, choć ĺelatyrvne: brzmieniowe przeskolci i kontrasty ĺprawdzie
pojawiają się nadal, jednak w poľóvnraniu Z gonitwą figur i barw
w poprzednich częściach pĺzebiegają one wolniej, nie burząc ciąg-
łości ĺozwoju i wyrazowego sensu p\'nącej niewzruszenie akcji.

\^/stępna Zapowieĺlź (Annountement) atalcuje słuchacza na po-
cZąt|<LL Z niesýhaną mocą i brutalnościąl słychać kilkanaście ry,t-
micznych, wściekle bĺzmiąrych akoľdów, które pĺzypominają
skľzypienie píłowanego dĺewna lub metalu, złożone są bowiem
sta1e Z sept}Ťny'ĺ\.iellciej w dĺzewie i smyczkach i odpowiadającego

iei momentalnie dysonansowego współbľzmienia w b).asze' Zawar-
tość dáviękowa tych ''pođwójnych'' akordów zmienia się, ale po-
zostaje ich uporczJ'nĺy rytm _ ĺakby mechanicznego tarcia _ oľaz
agľesia Zgrzytu. Z qĺn potęznym rytmiczn}Ťn atakiem kontrastuje

delikatna, rłysoka fraza skĺzypiec solo o rysunku wznoszącym się

i opadaiąqłrr _ ten wahadłoĺy motyłv anonsuje lapidarnie pľzyszłe
Zdaľzenie pirnďszý. Następnie ukazuje się migawkowa zapowiedź
Zdarzenia drugiego - pojedyncze, osobne nuty z ozdobnikami we
flecie piccolo' Wreszcie _ zapowi edŹ Zdanenia trzeciego _ wystukĺĺne
przez ksylofon motJ^vy Ze skolqmi wiellciej septymy, pÍZeryWane
pauzami' Między te kľótkie delikatne anonsy rłpadają znów głośne

,,piłujące'' al<oĺdy początku, teIaz jt]ż ýko 1ako pojedyncze ĺemĹ
niscencje. Eneĺgia tych akordów wyzwala się po chwili w brrĺzli-
uT'ľn zakończeníu części wstępnej, graĺyrĺ ad libitum przez całą
oĺkiestĺę i oparqłn na materiäle trzech anonsów równocześnie.
W drzewie rozbrzmiewają moqłĺy drugiego, w blasze - tľZecie-
go, a w smyczkach _ rozwinięte w biegnąrych szesnastkach kĺolęi
anonsu pierwszego. Głośny ten tumult stopniowo cichnie i zamiera
w pianissimo.

Druga część, czyli Zdaľzenie piel'ĺłsze (Fiľst Event),1eđ1ma w utwo_"ł/

rze ściśle d1ł1.gowana, odcina się od wstępu jasnym i łagodryłn (na )
początku) kolorem i sĺyraźną linią melodyczną tematu, który sta_

nowi szeĺokie rozw'inięcie pier'WsZej zapowiedzi we wstępie' Temät
ptowađzą skĺz1pce con sordino przy akompaniamencie delilcatnych
smyczltów i niektórych instrumentów dętych. Melodia jest ruch'
Iiwa i do tego kapryśna rytmicznie (cíągłe zmiany metrrrm), ale

baĺdzo w1'ľazista w lĺształcie i bĺzmieniu, zaĺówno ze wzglęrllr na
wahadłolły rysunek (ciąży ku górze, potem ku dołolvi), jak i pľzez
wybóĺ kĺoków dŹwiękotych (tylko półtony, try.tony i wielkie sep-

ýmy) )ako cĺekawostkę potraktujmy spostĺZeżenie, że kĺoki jej

t\.Volzą regulaÍną, poziomą serĺę dł'unastotonową, chociaż po Mĺ-
zyce żałobnej Lutosławslci w zasaďzie unikał takiego foĺmowania
tematów.

W potoczysty bieg tei melodíi ĺpada kontľastująca z ĺlą, Íig-

larna, ,,sowizdrzalslta'' fraza klarnetu solo (7). Po powĺocie tematu
smyczkowego akcja dľamatyzuje się przez ostre tľemola b1achy

i niespokojne łtmy oraz zmienne bar_wy w oĺkiestrze. Brzmienie
wyľaźnie się zagęszcza i kulminuje w pľężnym tutti, gdzie upoľ-
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cz}rl\'y charal(terystyczny rytm instrumentóW dętych Zdale sLę pľ7ł'
tłaczać rozwĄający się wciąż temat rv wysokich smyczkach' Na'
pięcie, wzmożone masľlTtą harmonią dwunastotonową, wyłado'
wuje się W końcu w potężn}Tn (fff) unisono z peĺkusją, po czym
szybko opada. Zostaie cichy stukot tom-tomów i, jako ostatni aI('

cent, lo'ótlde i delikatne pľzypomnienie pľzez basl<larnet (tazy

temätu'
Zdaľzenie drugie (Suond Event) rőżnl sĺę od poprzedniego kolo'

. Đ.lem, fal<turą i \Ąyrazem. Może kojarzyć się z poetýą filmu ry-
/ sunkowego o cienlciej lcľesce, przedstawiającego zabarłną historyi-

f kę' Na początku występują rozproszone dŹwięki-punkry z ozdob'
nyni pÍZednutlQmi' każdy w innym instľumencie (na zmianę ĺo-
żek angielski, fagot, klamet) í w inn),m rejestrze' Z tej ,'punktu'
alistycznej'' aury w}'rasta po chwili śpiev,na melodia fagotu, a to'
warzyszą temu kĺót]<ie, odenvane akordy foľtepianu, harf i ma-

rimby.
Nagle powstaje zamieszanie w postaci niespokojnei scenki in-

strumentów dętych, w wyüku któľej odsłaniają się piękne, na'
brzmiałe uczuciem motyĺy smyczlĺow fortissimo (20). odpowie-
dzią na nie 

'est 

grzmot peĺkusji z tubą i potężna lawina świszczą'
cych gam chromatycznych całego zespołu đętych z g1issandami ro-

gów. Po tej lĺróciutkiej dĺamatycznej kulminacji muzyka ľaptownie
się ucisza i roztacza się leniĺy spolój z delikatn1ĺni figuĺkami
instrumentów dĺerł.ĺrianych. Wraca,,punktua1istyczny'' początelq
a1e w miejsce śpiewnei melodii fagotu sĘsą.my teraz flet piccolo _

z towarzyszeniem brzęczących akoĺdów fortepianu, haľf i maĺim-
by, podobnie iď( na począĹlo.

Zd'aľzenie trzede (Third Evenĺ) to najbardziei ruchliwa, býskotlř
wa, koloĺowa i wirtuozowska _ w żonglowaniu atrakryjryłni dla
ucha barĺvami _ część utworu. otwiela ją furkot wirrrjąrych nisko
szesnastek gnrpy skľzypíec, któryĺn odpowiada w ĺogach głórłrry
mot}Ąv Đ,tmiczny, anonsowany w Za powiedzi. Po pauzie dialog ten
się powtarza i Znów na moment milknĺe, po czym sĘszymy dłĺższe
mĺgotliwe figury oľkiestry bez instnrmentóY/ dętych blaszanych, za

to z dwiema harfami i czelestą, co daje brzmieniä jasne i subtelne.
W skĺzypcach staccato (26) u$ydatnia się głórłmy motľv _ tym
razem w takiej postaci intenĄrałowej, ja\<ąw Zapowiedzl przedstawiał
ksy1ofon. Szýlcie figury orldestry co chwilę ľaptorłmie zatÍzymwją
się na pauzie _ powstaje efekt ĺyrazowy kojarząry się ze scherzami
Chopína, choć w jakze innym świecie dŹwiękorłym.

Tok muzyki staĺe się ĺeszcze bardziej kapryśny' gdy pojawiają
się kĺótkie energiczne glissanda smyczkőw (29-3I); działają one jak
gesty odsłonięcia coÍaz to innego ĺ.idolęu' Przed i po takim glissan-
đzie rozbtzmiewa wciąż inna delikatna baĺwa, a to foĺtepianu
i czelesty z fletem, a to haľf z klarnetami, a to dzwonków i czelesty
z wysokimi figuľlcami dwojga skľzypiec solo' Gdy wchodzi ĺľeszcie
(długo nieobecna) blacha, muzyka nabiera większej eneĺgii i kul-
minuje gwałtownymi, opadającymi staccato szesnasĹl(amĺ drzewa.
Po tym rozbýskv rozprasza síę w pojedynczych, oderr'vanych mo-
ty"ĺvach i dŹwiękach, by utonąć W Ciszy.

Część finałowa lGnkluzja (Conclusion), najdłuższa .w utwoÍZe,
odróżnia się od poprzednich, scheĺzowoł<apryśnych, większą po-
wagą i powolniejszym tempem rozwoju, talÚe _ naz\^/ijmy to _
sZercZą przestrzenią akcji' Rozpoczyna sĺę cicho W na'niższych Íe-
jestrach harf i ]<]arnetów, które graią (polifonicznie i częściowo
imitacyjnie) surowo ĺyselekcjonowane interwaý i moty'ĺły' Na-
stępnie muzyka fozrastä się ĺyŹej we flecie i oboju' Najważniej-
sąłrr 1ednak wątlciem (i barwą) w tym splocie okazują się smyczki _
dwugłos I i II skĺrypiec, które pĺowadzą szerolto zalo'ojony śpiew
na wybĺanych _ małych, ale zmiennych _ skalach o egzotycznym
bĺzmieniu (np ' ;f-ges-a-b, h-d-es-fs). W kolejnych fĺazach melodii
uĺydatniona ĺest zawsze podstawowa nuta, do któľej mot1łĺy po-
wr'acają, ale która się pľzesuwa: 1ŕ, potem 8, a, h, c _ co spĺawia
ĺłażenie, jakby muzyka powoli wstępowała po schodach, za-
tľzymuj4c się na coraz \łyższym stopniu. Z tego dąŻenia ku górze
rodzi się coraz dĺobniejszy r'rrch, aż w końcu figury skrzypiec zle'
wają się z ruchliwością coľaz gęściejszej i coraz baľdziej migotliwej
oľlciestrw'

{
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Ciężkie alĺordy foĺtepianu (po 45) otwierają odcinek'niespo-
koiny i przynosz ący zđetzenia kontrastowo ĺóżnych barw gnrp in-
strumentalnych. Mamy wrażenĺe pojawiania się i znikania róŹnych
obrazków. Uwagę pľzyci4gają zwłaszcza bľzmienia gľupy instru-
mentów ,,dŹwięcznych'' (dzwony, dzwonki, wibĺafon, czelesta, har'
fa), a takze _ gr'upy siedmiu skrzypiec solo w ĺysokĺm reĺestrze.
Drrrgą cezuľą w pľzebiegu Są ry.tmiczne udeĺzenia kotłów i niskich
dŹwięków fortepianu (49a) _ w tym momencie Zacz}'na się mocny
Wzrost napięCia: energiczne głosy puzonów i togőw, za tym burzli
\Ye' coÍaz szýsze ruchy całej oĺkiestry, zwłaszcza instrumentów
dętych, dochodzące do kulminacji (ale bez nadmiernego drama-
tyzmu, właściwego innym finałom u Lutosławskiego), po któľej
następuje raPtowny spadek dynamilcĺ i uspokojeníe' Mrtzyka roz-
prasza się w coraz wolniejszych i oderrvanych moqłvach pojedyn-
czych instrumentów, ĺľeszcie cichnie' I nagle na koniec rozbľzmie-
wają głośne, brutalne, zgzyúiwe akordy oĺIciestry w rJĄmie ,,piło-

.rwania'', znaĺe z początkĺ utwont _ jakże zaskakujący í tÍochę

Fztuczny efekt jego zamkĺĺięcia. (TZ)



I(ONCERT PODWOINY
na obój i harfę

\^/ latach sześćdziesiątych jedną z gwiazd festiwali muzyki
współczesnej stał się młody (ur. I939) szwajcaĺski oboista (później

zrlarry teŻ jako dyrygent i kompoz}toÍ) Heinz Holliger.
I)tzeczeni ĺego wi1tuozowską gĺą, pisali dlań utwory czołowi

kompozytorzy awangardowi _ m'in. Stoclchausen, Beľio, Penderec-
ki' W połowie lat siedemdziesiątych Pau1 Sacher (ur' 1906), sław-

ny jeszcze przed wojną dyrygent szwajcarski, z któĺego inic'atp\y
powstało kilka arrydzieł Baĺtóka, Stĺawińslciego, Hindemitha, Ho-
neggeľa, poprosił Witolda Lutosławskiego o skomponowänie utwo-
ru dla festiwalu w Luceĺnie, w którym jako solista wystąpĺłby
Ho11igeĺ. Lutosławslęi zamówienie przýął z wie1ką ochotą i w ĺoku
1980 ukońcý IGnrct podwójny na obój, harfę i orkiestrę lcame-

ralną, w któryłn partię harĄ. miałaby ĺykonać małżonka oboisty _

Ursula, występuiąca często w duecie Z lľ.ęŻem. Pralłykonanie od'
było się 24 sieĺpnia 1980 roku w Lucernie, grali Holligerowie z oĺ'
kiestrą Col1egium Musĺcum Zurich, dyrygował Paul Sacher'

Pierwszą uderzającą cechą w budowie nowego dzieła iest po-

wľót Lutosławslciego do ldasycznego schematu ryldicznego: szýkie
i ĺuchliwe części skrajne rozđziela powo1ny, Iiryczny ustęp śÍod-
kowy, zgođnie z wielką, dwuwiekową tľadycją lĺonceĺtu od Viva]-
diego do Bartóka. Wygląda więc na to, że Lutosławsld potzlsclł juŻ
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swoią ulubioną (nową) koncepcję,,dĺtrstopniowego" budowania
foĺmy utworu, kultyłvowaną od l(waftetu i II Symfonii: najpierw
długi szereg zmiennych, szybko ĺygasająrych ,,momentów mu-
zycznych" _ w charakterze wyczekującego \^/stępu i dopiero potem
właściwa, zderydowana już akcja dramatyczna. (Schemat ten re-
prezentował talqe, mimo pozomie czterocZęściowej forĺry, I(oncert

wiolonczelowy).
Co prawda i tu można by się doszul<iwać re\ltek ta),.iego po-

stępowania _ wszak początkoĺy ustęp sldada się Z szeĺegu kĺótlcich
i zmiennych epizodó'ĺv, pozostałe części łączą się zaś bez przeĺw,
wíęc jalĄ przeciwstawiają się razem tej pieĺ'Wszej; byłaby to jed-

nak zbyt speku1atyłĺłra (na pĺzekór ekspľesýnemu działaniu mu-
zyki) próba podciągnięcia nowego utworu pod wspomniany, 'ĺV isto-
cie poĺzucony już schemat' Mimo ,,segmentowej'' (początkowo)
budowy pierrvszej części, stanowi onä jednak rłyraŹnie ZwaÍtą Ca-

łość rozwojową i dĺamatyczną, i jest róv'łrorzędnym epizodem
W stosunku do pozostĄch części l(onuľtu (teŻ, pomímo attírcca 

'
wyraźnie sobie przeciwstawionych). Wreszcie _ zawartość ĺ1'razo-
wa finału (gĺoteď<a; i 

'ego 

Wirtuozowslcie - nĺeco zdawkowe - za-
kończenie nie mają nic wspólnego z pĺzejmuj4c4, pełną głębokiego
znaczenia puentą, ialo pojawiała się na końcu w poprzednich
dziełach Lutosłalvskiego (włącznie Z Pľzestľzeniałni snu i Mĺ-palti).
Główny cięŹar ekspĺeýny kompozycji pľąlpada raczej na część
śĺodkową (tak jak to sĺę dzieje np. w l(oncercie ;fortepianowym A-ĺtur
iMozarta lĺb w I(onceľde f-molĺ Chopina) '

' 
Tńumfuje tu więc wytaŹnie stary schemat klasyczno-ĺoman-

Qczny. jal< síę oJ<azuje _ Eĺągle świezy i ż}nvotny, pasujący do no-

ých treści i śroď<ów dźwiękorłych równie dobrze, jak pasował

,áiezmiennie do stylu Bacha, Beethovena, Czajkowskiego, Bartóka,
'-ńimo ich kľańcowo różnych postaw i języków Dostľzegarrty ru

nawet Ieminiscencję allegĺa sonatowego _ ĺprawdzie nie w pienv-
szej częścl, a1e za to w fĺnale. A przy t}rm tnrdno znaleŹćw l(onceľcie

podwójnym jakiekolwiek znamiona stylistycznych nawĺotów do tĺa-
dycji (jakich nie bľak u wíe1u współczesnych kompozytoĺów) _

r28

pĺzeciĺnie, dzieło to jest świadectwem dalszej ewolucji oryginal-
nego języka dŹwiękowego Lutosławskiego i jego nowych środków
ekspresii.

Dĺlgą ĺderzającą cechą tego utworu iest szczególne bogactwo
i jaskrawość kontĺastów w przebiegu, ostre eksponowanie przeci-
wieństw, często ryzykolr'ne skolci w zakľesie bĺzmienia, kształtu
figur dŹwiękowych i typu wyĺazu. I(onĹÍasty te działają t1łĺ silníej,
Źe tok nafÍacii jest baĺdzo zwięzły i treściĺy, bez bujnych rozrłli-
nięć, bliski ľaczej koncepcji conceľtina (to jeszcze jeden dowód
Charakterystycznej powściągliwości Lutosławslciego, jego awersji
do nadmiernego ,,pĺzegadania'' kwestii, pomysłu, który inny kom-
pozytor eksploatowałby do lĺońca łatwo dostępnyrni śĺoď<ami)'
Powściągliwość ta \\ytaŻa się talde w bardzo prueifzystej faktuĺze
i instnrmentacĺi: za'\tłsze tylko wyselekcjonov'/ane instrumenty,
,,cienkie'' efekty brzmieniowe, unikanie gęstości; part}tuÍę tę Íl:'oŻ'
na gĺać na fortepianie niewieloma palcami. L

Najcenniejsza zdobycz l(onceľtu podwójne7o to lego indľvidualna
Wizja duetu instrumentalnego oboju i harý. Chyba jeszcze nigdy te
dwa instnmenty nie zabĺzmiaý razem talc spójnie i pĺzelconująco,
twoĺząc okĺeślona jedność muzyczną _ w sensie fakturaln).m, kolo-

rystyczn)łn, harmonicznym, WyIazo\\ym, czy też po prostu styli-
stycznym _ jako peĺma odrębna, niezastąpiona jakość. Chociaż nie
zawsze \łystępuią one ľórnnoľzędnie. W I części (poza pierwsą'łn
rłystępem) na plan pierwszy zdecydowanie łłysuwa się obój' a haľ-
fa raczej dyskĺetnie mu akompaniuje; rórłmoĺzędność solistów
u1awnia się najpełniej w części II i jeszcze czasem w finale. Osobną
sPrawą jest ĺola pozostaýh instnrmentów (smyczkow i peľkusji),
dodawanych lub przeciwstawianych solistom, odpowiednio do roz-
woju aĘi (mĺzycznej Íabuý) IGnceftu '

PtĄrĄmy się teraz koncepcjĺ poszczególnych częśc\ dzieła.
cąssJ !!!!rA!! bazuje w swej ekspozycji na wielolo'otnym prze-
cirvstawiániu {pŕzeplataniu],.grubych"' agľesyłrmych brzmień
smyczlców i ,,cienlcich'', finezyjnych fraz samego obojĺ z harfą.
Owe kolejne duety, choć Iaz po raz brutalnie przery.Wane, tWoĺZą
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jednoĺodny wątek ewoluryjny' Grane są ad libítum (bez kresek tak'
towych) i mimo braku szczegółowej ryĺrchronizacji obydwie paftie
świetnie z sobą harmonizują' Są one zawsze dŹwíękowo ogĺani-

1czone: harfa rłykoĺzystuje colaz to inną skalę SiedmiostopnĹową

\więc np. his-cis-d-eĺs-fs-g-as), zaś obőj _ pozostałe pięć dŹwięków

^ł'"rię. np. a-b-h-disł) ' Razem ĺ1..rrika stąd pełny mateĺiał dĺ.una-
stotono\ły. Partia oboiu dominuje svĺ).m rysunkiem melodyczn1'ĺn
_ bardzo ĺ1łaŹryłrr i łatwo zapadająqłn w pamięć, choć całlĺowície
niezależn}m od tradyryjnych wzorów _ i zatazem býskotliwością
chaĺaItt erys tycznych figu rek'

I(olejne odcinki duetowe ronvljają się (mimo smyczkowych
pĺzeryvnrików, zresztą cotaz kľótszych) w sposób ciągły i natural-
ny; wzmaga się ich ruchliwośó i niepokój, zmiany sącoraz szybsze,
aż wĺeszcie uderzenie perkusji rozpocąma zupełnie nową, drama.
tyczną fazę przebiegu. Jej ścisĘ puls taktowy rviąże się (jak zĺylde
u Lutosławskiego) z bĺakiem stabilizacji materiałowej, przepĄłvem
coraz innych dźwięków, co budzi skoiaľzenie z kJasyczn1ĺn efek-
tem pe1ypetii przetwofzeniowej' R1tmiczna, falująca pľogresjami
figura smyczków staie się tłem dla niespokojnych, nieregularnych
i postrzępionych fĺaz oboju i harfy' Postęp ten pĺowadzi do kulmi
nacji z wybuchem perkusji (24), po czym \\'raca sarnotny, delikatny
dwugłos solistów (ad lĺbitum) zakończony jakby pełnym humoi^rr

,,pogwizdy"waniem" obo ju.
Część ll Doknte to przejmująca liryczną prostorą i inr1.mnością

scena poetytffiI-1Mstęp i dwukrotne przeryrvrrilci instr mentów
smyczkoĺych, \.,r postaci aľrysubtelnego pizzicata, t}łn ĺazem nie
pŹeciwsta\Ą/iaią ,się solistom, lecz ĺplatają się zgodnie w ogólny
nastľóĺ. Pięlmei, bolesnej me1odii oboju (podobnej nieco do kanty-
leny z IGnceľtu wiolonczelowego) towarzyszą nie mniei uimu'ące w na-
stępstwach ĺnterwałowych, oszczędne Írazy harý; Íazem tworzą
one niezapomniany w swym melodyczno-harmonicznym kształcie
duet. Głęboko elcpÍesýny sens tej części tkwi jednak nie ýko
w układzie motywicznym haz, |ecz bodaj jeszcze bardziej w ich
ogólĺej linii rozwojowej, w jej wzlotach i opadaniu, w narľacji ko-
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lejnych epizodów, w waľĺacyjnych nawĺotach do frazy początko-
wej, w całościow1łn zakomponowaniu tei lirycznej scenld'

Po pierwsą,m, dfuższym ,,łuku emocjonalnym'' (temat, uniesie-
nie melodyczne na większych inteĺwałach, wzruszaiąry powĺót
tematu w Zmienionej weĺsji), następują zmienne epizody, zktőrych
szczególnie pozostaią lv pamięci tajemnicze haľmonĺe wibrafonu
oľaz maľimby i tolvatzysząca im ĺeakcja urywanych (jakby ,,nasłu-
chująrych'' czegoś w oddali) fraz oboju i harý (35). Po kĺótlęim,
burzliĺ1łn epizodzie solistów z samą peĺkusją (koĄ, bongosy
i tom-tomy) część ta kończy się cichym, ĺntynn}'m śpiewem na tle
fant astycznych glissand smyczltów.

Nastĺój ten przerywä brutalnie część III Marciale e grotesm

Z ostrym, karykaturaln;.m tematem oboju (bez harĘ) i staccatami
smyczków. Temat ten ĺozl'vija się długo, pľzy zmiennej _ pikantnej
_ kolorystyce orkĺestry' po cąłn nastęPuĺe kontÍast| obój milknie,
wlęľacza haĺfa _ poważnie, dostojnie, prawie konsonansowo' Srod-
koĺy epizod finału prz1mosi konflikt solistów: obój odzyĺľa się
zgzytlŇ\rylľ., agresľĺ'll)łll brzmieniem (tony kombinowane) i na
zmianę żałosnym lamentem (pĺogreýne obniżanie interĺvałów
ćwierćtonamĺ _ 68-72)' harfa zaś odpowiada czysqłni, dżsvlęczny-
mi figurkami. Wreszcie oba instrumenty godzą się w jeszcze jednym
samotn}'rTl, ornamentalnym đuecie (ad lĺbitum) _ jak w poprzednich
częściach' Ale ostateczn)ĄI ÍozwiąZaniem iest IepryZa gIoteslowego
tematu (84), gdzie obój, haĺfa i na dobitkę jeszcze ksylofon (jď<o

nagle trzeci paľtneľ) _ pędzą zgodnie i wesoło w ostĺo pulsująrych
rf.tmach. Galopadę tę kończy błyskotliwa koda.

Tak wygląda najogólniej wspomniana ,,fabuła muzyczna'' utwo-
nr. Na konĺec chciałbym đođać jeszcze parę czysto subiektyv'nych
uwag lĺrytycznych. IQllcelł podwójny _ w jego kształcie, Precyzyĺnei
realizacji pomysłów, aľchĺtekturze, bogactwie wyĺazu _ uważam -/
za jedną z najbardziej mistĺzowskich kompozycji Lutosławskiego. L'
Niemniej odczuwam pewne wewTlęÚZne opory wobec niektórych
zawartych w niej pomysłów' I(arykatuľalnie banalny (mimo ato-
nalnych śľodków!), rytmiczny temat III części jest zbyt sprzeczny
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Z moim po'ęciem gustu muzycznego, b}rrn mógł go słuchaó bez

'\ przylcości (choć akceptuję 'ĺ'v muzyce pe\Ąne groteskowe skĺąłvíe-
i(nia i uproszczenia, np. u Szostakowicza). Tutaj wspomniany Po-

"Hysł 
nie pĺzekonuje mnie, 'ĺł1,wołuje jalciś niesmak, zwłaszcza że

/' tak dosadnie (bez chwili na najmniejszą refleksjg _ attacca) pľZe-

\ cina wrażenie cudov,ĺrej II części' ostentaryjna prostota tego po-

\ mysłu, powtóĺZona w zakończeniu (i sprzeczna z klimatem cało-

)ści), pozostaie na koniec tak natrętnie w pamięci jako mot1'w do-
\pinujący, że zaciera wspomnienie ýu innych dyskĺetnych i fine-

}ýnych pomysIów. jalcich w t).ĺn dziele nie bralĺ.' 
To jedno zastÍZeżerlie. Drugie dotyczy osüego, malŚ)'rnalnie

f jaskĺawego przeciwstawienia bľzmienia smyczlów i charakteru paĺ-
/ \ tii so1istów w I części, w moim odczuciu posuniętego zbyt da1eko,

ze szkođą dla spójności stylistycznej. Mam tu podobne nŤażenie,
jak w ĺ1padku dramatycznych interwencji trąbek w l(oncercie wio-

lonczelowym: ĺozumiem sens pojęcioĺy tego pĺZeciwstalv'ienia i jego

funkcję formalną, natomiäst nie wiąŹe mi się to w całość muzyczną
(slyIistyczną), a w kaŹd).łn razie wiąże z trudem.

Tyle osobistych Zastrzeżeń. Ważniejsze są chyba jednak fasry-
nacje. Moja wielka fasqmacja đotyczy środkowej części I(onulźu.
Uważam 1ą za mĺzyl<ę natchnioną, rzadki podarek dzisiejszej
twórczości, ĺ. którym można znaleŹć nie tylko powód do apĺobaty,
szacunku czy podziĺ'rr, ale tď<ze coś ĺyjątkowego, co po pÍostu
chĺyta Za serce i co się zđaľza nieczęsto nawet u największych
kompozytoľów. Tak silnego poĺuszenia nie doznałem jeszcze przy
żadnej lĺompozycĺi instrumentalnej Lutosławsldego i mógłbym je

-- porównać ty1ko Z fascynacj ą dIa Paroles tissáes, ktőre uważałem do-
tąđ za szczytowe dzieło tego twórry.

W pozostaýh częściach IGnceľtu jest wiele znakomitej mu'
zyki, a także wiele subtelności 'ĺr,yĺazo'ĺĺych, ekspresýnych, lctóĺe _

przez szczegóIĺą dyskĺecję i powściągliwość artysty nie będ'ą za'
perłme nigdy konkuľować z dosadnością emocjonalną wielu popu-
lamych twórców. Uważam to jednak Za Zaletę| kto zdoła je do-
stľzec _ pveżýe je tym silniej (i głębiej) ' (rZ _ ] 98o)

III SYMFONIA

W roku I9B3 siedemdziesięcioletni kompou)toĺ ukońcď wiel-
kie dzieło, które śmiało można uznać Za szcz't synfonicznego
nuĺtu iego twórczości, i to z niejednego powodu. Budzi ono podziw
zaróĺ.no świetnością koloĺów i blaskiem szaty brzmieniowej, bo-
gactwem pomysłów, inwencją mot}.Wiczną i harmoniczną, jak
i mądrością architektonicznej lĺonstĺukcji, mistľZostwem techniki,
WÍeszcie _ siłą ekspresji. Takie wraŹenie szcz}towego ukoronowa-
nia musi sprawiać III Symfonia na słuchaczu znająqłrr całą spu-
ściznę mistĺza, nawet jeśli docenia on piękno innych opusów Luto'
sławslĺiego, również tych z lat ostatnich. To dzieło rłydaje się nie-
zrównane w każdym elemencie'

Efektorvność i $.irtuozeria fígrrr orkiestroĺych, ĺóżnorodność
kolorysgrcznych odcieni, d1łramízm i býskotliwość w koncertowa-
niu instnrmentów ĺ ich gnrp Zđaią się pÍZewyższać nie ýlco słarłłry
pod tyĺrr względem IGnceft na oľkie*rę (1954), ale i dzieła doj-
rzałego okresu, jak lI S1lmJonia, Livre powľ orchestľe czy Mi-Paľti'
III Symfonia rłybija się ponad inne paľtytury Lutosławskiego także
mistrzowslcim zaplanowaniem dĺamaturgii przebiegu, ľozkłađu na'
pięć i kontĺastów ' l/ŕyőŻnia ja rozpiętość środków dŹwiękowych
i sposób kierowania emocjami i nasüoiami. To wielka i pełna prze-
pychu budowla, złoŻona z niezIiczonej ilości detali i ornamentów,
a ľóĺmocześnie _ pełna rozmachu mtzyczna ,,opowleść'', obfitująca
w zmienne wydarzeĺla, rőżnorodne Úeści W1,lräZorve _ od nastrojów
figlaľnych do uczuć silnie dramatycznych i lłybujaých, sięgających
niemal ekstazy.
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Lutosławski wykoĺzystuje tu cały swój norły oryginalny warsz-
tat Wypracowany w poprzednich latach. Jednak nie rezygnując ze
środlcow awangardowych (qłosĘch z dośwíadczeń po ĺoku l960),
proponuje pewną szeľszą syntezę _ nie ze sýem własnej 'wcześ-
niejszej twórczości; lecz po pľostu Z tľadyryjn1rni ideałami wiellciej
sztuld, żyłymi w różnych epokach' W partytuĺze III S1lmJonii nle
bralc caých stĺonic utľzymanych w nowej technice kontĺolowanego
aleatoryZmu czy\i' gry ĺld libitum (*.''yry, jak soliści, gĺaią swo'e
partie bez dyygenta, według własnego 'ĺłyczucia ł.tmu i tempa),
technika ta nie dominuje jednak całości przebiegu; odcinków tď<

IGztałto\^/anych iest Znacznie mniej nĺż w poprzednich utworach.
Obok ,,aleatorycznej" swobody, na znacznych obszarach panuje
rJtmiczny rygoĺ, do głosu dochodzą tradyryine, zderydowane,
miaľowe rytmy, iak W temacie części głównej. obolĺ figuĺ ,,sono-

rystycznych'', działająrych ýko kształtem ruchu i bĺZmieniem,
pojawiają się talge wyĺaŹne linie melodyczne, ZaPadaĺące głęboko
w pamięć, jak ta z finałowego Lentl. ,,Czas najwyższy powľócić do
melodii _ mówił twóĺca _ ale nie do melodii XIX wieku. 1ecz do
nowej melodii, Z .uŻyciem wszystkich dwunästu dźwręków naszej
skali. Zaniedbano ĺą, ponieważ są kompoz}torzy ' ktőrzy lwaŻają,
że unikanie melodii jest ich obowiązkiem'' l. Ukłonem .ĺv süonę
tradycji są też całe sekcje prowadzone w regulaĺnei fakturze poli
fonicznej.

W budowie dzieło nie pľzypomina tradycyjnych Đĺnfonii.
III Symfonĺa jest kompozycją jednoczęściową, w q'rn sensie, że ie'
przebiegu nie ZaüZ}Ťnuią żadne przerrły, g-rana jest attacca. Lu-
tosławs1ci sięga tu Zno\ł'rr do ulubionego przez siebie sPosobu bu-
dowania utwoľu Z dwóch pľzeciwstawnych części czy rnoże ľaczej
faz, aktów' Częśó pier'wsza pełni ĺo1ę pľZygotowania, a właściwą,
poważną akcję mL|ZycznąPtz)mosi częśó druga' ',]ej zadaniem [czę-
ści pier'wszej _ ptzyp. B'S.Z.) _ pĺsze kompozytor * jest tylko pĺzy-

l Wypowiedź kompozytora w fi]mie I( Zanussiego, Wit\ld Lutosłdwski i
Cżfuýcfsĺttioi with IGłsŻtoÍ Za ss', BBC 1989'
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ciągnąć uwagę słuchacza, rozbud'zić iego Zainteĺesowanie, nigdy nie
przynosząc mu całkowitej satysfakcji. Chodzi o to, by W czasie
lĺylcon1ĺvania píerwszej części słuchacz pozostawał w oczelciwaniu
na coś ważnieĺszego, co ma dopiero nadejść' Być może lv słuchaczu
obudzi się narvet niecieľpliwość' I dokładníe w tym momencie po'
jawia się część drĺrga, przylrosząc głórłłrą ideę utlvoru'''. Wcześniej
w II S1lmJonii kompozýor nadał obu ľozdzielonym członom tytuĘ:
Hésitant \ Direct (Wahając sic i Wprost)' Okľeślenia te Pasuĺą tälce
trochę do III $lmJonii, tutaj iednak części te nie są formalnie roz-
dzielone, a i same ľozpada'ą się na mnieisze człony, co sprawia, Źe

konstr_rrkcja ufi^roru iest dodatkowo złoŻona, äle pomimo to nie'
trrrdno sprowadzić ją do dwufazowego schematu. Co prawda w czę-
ści głównej rł1ľóżnia się na końcu bardzo odĺębny ekspĺesýnie
epIlog (Lento), \łyrazowe dopełnienie dramatu, jednak część ta ĺa-
zem z epilogiem tworzy wytaŹną całość, któĺa w swoim ciężarze
gatunkowym i powadze pľZeciwstawia się lżejszej, uczuciowo
zmienĺej i Lapryśnej w pomyrlach części wstępnej'

W pĺzebiegu części wstępnej można ĺyróżnić trzy epizody,
któĺe popľzedza rodzaj intĺodukcjĺ. Epizody te ľozdzíela krótlci,
lapidarny przerywnik; energiczna, czterodŹwiękowa repetycia
dŹwięku e. oľ.a teŻ tozPoczy\a i kończy całą symfonię. Figura ta,
ataloiąca słuchacza jak ostry sygnał alarmowy, może się kojarzyć
z pomysłem rytmiczn}m głównego ľlot1nw' V Symfoľŕi Beethove-
na, Z tz'\,,r. ,,mot)^ven losu''' Brak tu jednak charäIĆerystyczne8o
w temacie Beethovena kĺoku tercji. Powtóĺzona jest ýko jedna
nuta i mot)'W.u tego Lutosławsld nie tĺaktuie iak temat. Przeci'ĺr.nie,
tę makq.łnalnie oschłą i brutalną W sweĺ pÍostocie foľmułę osten-
tacyjnie przeciwsta'ĺvia i oddziela od 'ĺĺyklvintnych pomysłów rze-
cz}'\'Vistego tolo muzycznego syrĺfonii.

Po takim sygnale otwaľcia, działającym jak potężne udeĺzenie
(oĺkiestra, wybijające się trąbki, puzony, ksylofon), ĺozbľzmiewa
cicha,,introdukcja'' _ delikatne,,ćwieľlęanie'' fletó\Ą. powtarzaiąrych

' W. Lutosławsld, Progĺam Festirvalu ,,Waľszawska Jesień" 1984, s. 237.
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6d libitum proste motľ1'y, Ioz\'vijane pÍzez pozostałe instrumenty
dęte' Rozedrgane, filigranowe mot1.łły uspokajają się i ustępuią
mieisca statycznym dáviękom, jakby bez wy'ĺazu. Ostry sygnał'
-przerywnilc atakuie Ponownie (2), w1'ĺvołując po ĺaz dnrgi ĺeakcję

',ćwieĺka jących'' fletórv, co sprawĺa rłľażenie powtórzenia początku
utworu. Powtórka ta sugeruie, że to na razie ýkö ,,przyrniarka"
ĺ tak naprawdę utwór jeszcze się ĺie zacztý, nawet w swoiej części
wstępneJ.

Dopiero tĺzeci tal<i sygnał (3) anonsuje właści'ĺły początek czę-
ścí wstępnej _ Íozpoczyna się pierwszy epizod. Szybkie, wijące się
motyĺy (ľuchy smyczlór,v) przery\.l'/ane są pauzami, 

'akby 

wciąż'na
nowo podrywĄ się do 1otu, wyżej i \Ąyżej. Zaryso\łują się napíęcia,
któĺe jednak nie dochodzą do spodziewanej pełni, lecz ĺozładoĺ'ttją
się w jasnych, migotliĺych figurkach dĺzer,va. Dialog pomiędzy
t}tri ľozbieganymi triolami a gr'vałtown1łni ,,bryzgaml" fortepia-
nu, czelesty i ksy1ofonu stwarza nastrój radosny, pełen jaskrawych
kolorów. Nie ma tu melodii, a uwagę słuchacza pĺzykuwa ruch
i brzmienie, plastyka zmieniających się baľw i deseni, nĺespokojne,
d1.namiczne falowanie' Beztľoskie zabaluy i 8onit\ły Zastygaią
w końcu na ,,sennych'', statycznych motywach ldarnetólv z fagotem
(gräÍvch ĺld libitum) '

Ponowny przerywnik-sygnał otwieľa drugí epizod (11)' powol-
niejszy od pierrvszego i całkowicie od niego odmienny. Rożek an-

gielski snuje charakterystyczną kanciastą melodię o gľoteskoĺ1.łn
lł1łazie, tak jakĘ na scenie poiawiła się dziwaczna postäć kocząca
zabawnie po niepe'ĺĺ,nym gruncie (ciemne, glissandowe szmery har-

ý i foľtepianu). Pełen barv'nych kontľastów obrazek pozostawia
też w pamięci inne mot)^ĺy, jak uporczy"w'ie powtaÍZana nuta
skĺzypiec ,,gis'' z marimbą, zakoí'ĺczona glissandem; pÍZyciszone
repetycyjne akoľdy fanfaĺowe blachy; komiczna, cudacznie tanecz-
na fľaza skrzypka solo z cze1estą. Ta barrłma i kapryśnie odmĺenia_
na pantomima ĺóżnych dźr'viękorłych postaci w końcu zanika. Po-
zostają tyllco, jak w poprzednim epizođzie, ,,nudne'' motylły ldaĺ-
netóW Z fasotem.
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Trzeci epizod pierwszej części (I9), jeszcze mniej ĺuchliwy od
poprzedniego, rozpoczynają powolne, niskĺe, skradające się tajem-
niczo, motyty wĺolonczel p1zzicato i harý. Trochę niesamowity
nastrój dopełniają dziwaczne w kształcie rytmiczne frazy glissan-
dowe smyczlów. Mroczny koloryt rozjaśnia się, gdy akcja pľzenosi
się do wysokich rejestrów drzewa i rozwija się w deľkatnych
obrazkach o czub.ĺn, lirycznym nastĺoju. Jej tok, analogicznie jal<

w dwóch popĺzednich epizodach, zamiera na ,'sennych'', obojętnie
brzmiąrych motyĺvach drzewa.

Ágres1łrmy sygnał'pľzer1łĺmik instrumentów dętych, tyĺn ra-
zem ĺozbudowany (nuta ĺ wie1okĺotnie, nieustępliwie powtafzana),
urrrchamia całą złoŻoną machinę ĺydarzeń części ýőwĺej (Vvo -
3l). Ma ona pe\łŤte cechy allegľa sonatowego. Akcję inicjuje ener-
giczny pierwszy temat o ostryn kontuĺZe rytmiczn}'rn' w altów-
kach, a jego najważnieiszą cząstką są miaĺowe ľepetycje chaĺakte-
1ystycznego ósemkowego mot}.Wal. Mógłby on być efektown1łn
tematem fugi, jednak nie 

'est 

to fuga' Me1odię tematu uparcie
po\r.'/tarzaną (z modyfikacjami) przez a1tówki wzbogacają kontra-
punkty ltolejno wprowadzanych trzech głosów smyczków z ich
własn1ĺni chromatycznymi mot}Trami. Polifonię tę Przery'\Ą/a po-
nowny ostry moqłv sygnałowy instÍumentów dętych, obwieszcza-
jąc wejście drugiego tematu (37). ]est nim szeroko rozpięta na
długich nutach, dążąca ku górze melodia smyczkow, przyozđabia-
na omamentalnymi figurkami fortepianu, drzewa i peľkusji _ na-
bľzmiała mocnym uczuciem'

I(olejny natrętny repetyryjny Przeryłvnik (ale iuż nie na nucie ľ,
lecz na ośmiodźwiękoĺym alcordzie) otwiera wiellq selcwencję

III S1mfonia, temat części głó'ĺvnej (Úľo)
(uwagł: znak chtomatyczny dotyczy ýko nury, przed któĺą stoi)
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pÍZetworzeniową (4o) _ Íazę ostrych naPięó, zdeľzeń i ĺyładowań,
znajdująrych ujście w kolejnych, Coraz to potężniejszych i gwałtow-
niejszych lĺulminacjach. Początkowo przetwaÍza\e są chľomatycz'
ne mot)Ą\'y-kontrapunkty melodii pielwszego tematu, potem także
duże, wznoszące się kĺolci drugiego tematu' To na nich właśnie
opiera się, rłyróżniająry się w całej części, imponuiący potęgą kon-
cert na instrumenty blaszane (45-46)' mvieÁczony pierrvszą. je-
szcze nie najmocniejszą lculminacją' Drugi etap przeŁwoÍzer.ia ÍoZ-
poczynają chaÍakerystyczne ciche motyrły polcreĺłre t}rÍn Z Úze"
ciego epizodu części wstępne' (49). Tyn razem napięcie budowane
jest długo i uporczy"ĺvie' Najpier'w sýsą.łny ýko moq,ĺĺy gĺane
pizzicato, potem arco, z efektown)'rn na koniec falowaniem triol
w ĺóżnych głosach, jakby czaiła síę w nich jakaś tajemnicza siła;
stopniowo ĺozwija się wspaniała, kunsZto'ĺłTIa polifonia instrumen_
tów smyczkorłych '

Uderzenie dzwonów í marimby (po 6l) anonsuje ważny 
^\.rotakcji, wĺacają mot1łĺy głórłmego tematu' Jego ósemkowy, rytmlcz-

ny mot}-W, niezmoľdowanie eksponowany i pIzetwarzany, rrleza-
uważenie pĺzeradza się w repryzę' Wielka kulminacia to ĺuż tÍiumf
tego tematu i jego miaro'vĺych ósemek, ľozbrzmiewająrych teraz
wwysokim rejestrze dľzewa i w smyczkach' Energĺa Đrtmu WTeSZcie
eksploduje Z potęgą ggstego, ulewnego deszczu _ jest to nieza-
pomniany dla słuchacza, mocno poiuszający efekt dź:vięko:ĺy (72) '

Niebawem sýhać tez ĺepryzę drugiego temätu, szeroko rozśpie-
waną melodię, uczuciowo napĺętą niemal do gĺanic ekstazy (73).
W aurze emocjonalnego natężenia dochodzi do trzeciej, ostätecz-
nej kulminacji całego dzieła. Potężne glissanda trąbek i puzonów
oraz fortissimo Đ.tmicznego, ósemkowego tematu (77) _ to szczyt,
z którego pozostaje już tylko powolne schodzenie, Zaburzane toz-
bĺzmiewającymi coraz ciszej groŹn1,rrri pomrulĺami.

Äle to nie koniec utworrr, 

'est 

ĺeszcze ep1log (Lento _ PŹed 8l),
ostatni akt dÍamatu, któľego ciężaĺ gatunkowy spľawi a, Że można Bo
olcreślić jako osobne ognir'vo _ jď<o finałową część ryłnfonii. Mimo
wyciszenia gwałtorł.rrych konfliktów, atmosferę spokoju początkowo

138
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III Synfonia, śpiewna melodia w epilogu (Ic''í])

zakJócają ieszcze powĺacające ponuÍe warlĺnięcia i burzliwe rtĺchy
drobnych figuĺek. Rychło jednak wydob1rva się coraz mocniej czys-

ty, nasycony oglomn)rm uczuciem śpĺelv smyczkow' Na długich,
akcentowanych nutach 8ĺaĺą one unisono (przed 82), fone, namięt-
ną, wznoszącą się frazę' Wyłania się Z niej cicha liryczna melodia
z zapađająq,n w pamięć, Znacz4cylĺ gestem _ moql\Ą'em teĺcji
i kwĺnty w dół. Nabĺzmiý ż'arliwą emocją śpiew wznosi się na_

stępnie coraz v'JyŻei i \rýyŻe1' Muzyka nabiera cech uderzająco
ľomantycznych, mimo użycia w niej nowych Z gruntu harmonií
i niekonwencjonalnych kontĺastów w kształtowaniu przebieSu oraz
zaskakująrych ZestáWień baĺrv oĺkiestĺoĺych. Gdy w ostatnim od-

cinku odz}wa się ,,bicie zegara'' (93) _ fortepian z haĺfą ĺystukują
powoli i ry.tmicznie niskie dŹwięlci _ głórłłrą kantylenową melodię
finału podejmują i ľonruijają instrumenty dęte' Ten śpiew rozrästa
się, ÍozpIzesÍÍzenia, potężnieĺe (w polifonicznej fď<tuľze), a gdy
pĺzejmują go ponovnrie smyczld, uczuciowe natężenie muzyki sięga

Zenitu. Po glissandorłych falowaniach, przy akompaniamencie
drobnych figuľ dŹwięcznej peĺkusji i głębokich ď<oĺdów puzonóW
i tuby muzylca osiąga apogeum i każe niemal myś1eć o jakimś do-

niosh.l.m. metafizyczn;.m alĺcie czy też mislerium.
Tę nadzl'ĺyczajną ekspresję nag1e ,'odczaror,r'rrją'' w kodzie gwał-

toĺ'ne nrchy orkiestry foÍtissimo, pÍZypieczętowane krótkim i twar-
dym sygnałem ,,przerywnikolł1.rm'' czteĺech , tutti, Zamylo'ąq.łn
utwór. ŕB,S)



rłŃcucH l
na orkiestrę kameľalną

Jeśli charakterystykę 'ĺ'üe1kiej osobowości twórcze1 próbuje się
opľzeć na kryteriach i miarach zaczeĺpniętych z dzieł innych twór-
ców, to zawsze 'ĺĺyniknie stąd jakieś głupstwo. Takim głupstwem
jest nieľzadka u nas opinia o muzyce Lutosławskiego, że jest sztulq

\; mistrzowską, lecz''' 1.1,,e{Ťlętrznie chłodną, że forma góruje w niej

/' nad uczuciem, że batdzlej chodzi tu o dŹwiękoĺy porządek, dos-
konałość konstrukcji, elegancjg, bĘskotliwość niż o bezpośrednie
przeĘcie, wzruszenie, uczucior'r,y ĺyraz.

Naprawdę rzecz ma się ínaczej' Cielęawe wszakŻe, iż owe ĺy-
mienione tu W pierwszej kolejności walory sztulci Lutosławskĺego
docierają do jej odbiorcó'lv (i entuziastóW!) za'wsze najpíerw:
mówienie o jej foĺmalnej doskonałości stało się już pľawie
banałem, podczas gdy jej bogatej sfery ekspľesyjnej dotąd u nas
pľawie nie zaű'waŻono. Sam nie uchĺoniłem się od talciej właśnie
lĺo1ejności rozpoznania' Fasc1nację bezspĺzeczn1'ĺn mistrzostwem
warsztatu aĺtora Pľeludiów i flgi mam jĺŻ jednak za sobą, a tym' co
mnie w ostatnich latach olśniewa i porĺsza, jest niezwykle
sugestľĺ'ny wyfaz jego muzyki'

ocz}.wiście' Wyraz ten niewiele ma lvspólnego z patosem CZaj-
kowsl<iego, Szostakorvicza czy choćby Pendereckiego, z mĺzyką,
która o swojej podniosłej ekspresji infornuje nas iakby z góry i jĹŻ
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z daleka - nim jeszcze zdąĄmy prĄrzeć się jej szczegółom' Eks-
preýność muzylci Lutosławslciego, jej liryczny gest, lcyje się właś'
nie w szczegółach. Chociaż z ich ciągu w1mika pewna ogólna, sze-
rzej zabojona dramaturgiä ut\,voru, buduiąca czasem mocne na-
pięcia (stanowi ona odľębny, wielki temat!), to przecieŻ cała poru-
szająca nas Źyrvość muzycznego WľaZu \Ą}.rasta Z wĺażliwego _
zľóżnicowanego _ ulśZtałtowania iednostkowych detali' Wyraz ro'
dzi się zatem z konkĺetnie modelowanych motľvów, fraz, melodii,
ich interwałów, ry.tmów i figur

IGżdy kolejny kształt melodyczno-rytmiczny w utworze Luto-
sławskiego, każdy kolejny kontuľ figury dźwiękowej ĺest w istocie
bardzo ż7nvą, sugest}Tmą formułą wy'ĺazow4; lłydaje się odwzoro-
waniem jakiegoś ludzkiego gestu, mimiki, uczuciowej intonac ji 2 7
mowy. Nie ma tu jednoznacznych treścí; sens tych fľaz odbieramy ' 

V
uczuciowo, nie semantycznie' A jednak te forrrruĘ zawsze CoS
wyrażają; można to ,,coś'' nawet pĺóbować uch'vĺycić słowami, do-
bierając najbaĺdziej odpowiednie prz}miotnild, będą to jednalr
uproszczenia. Wyĺaz tej muzyki rłymyka się słowom; łatwie' da-
łoby się go opisać jakimś sugesty,vnym alĺtorslcim r_uchem, ge- ,
slycznym czy mimiczn1.m znakiem, niż dyskursyv"nym Poĺęciem. ,{

Istotne przy t}Ťn, że melodyka Lutosławskiego (bo chodzi tu
przede wszystkim o rysunek melodyczny) nie zawdzięcza swei
ekspreýności żadn1.łrr gotorvyłn wzoÍom dŹwiękory.m, żadn1.m
umown),rn schematom muzyczno-wyrazo\ł)rm, do jakich od dawna
przyrłyklĺśmy; jest od nich niezależna zarórłmo w budowie inter-
wało'wej (zdradzającei własny, preryzyjny poĺządek), jak i w ogól-
nyĺn biegu linii. Finezyjnie modelowane Írazy vĺąŻą się z ĺozmat-
tymi typami emocji niejako wpľost, ponad zakĺzepŁ1,rni stylistycz'
n1.łrri konwencjami, wíęc _ oczy.wíście _ ir.aczej, niŹ tego w pierrł-
szej chwili oczekujemy' Ale chyba właśnie tym bardziej zwlązkj te
okazują się specjalníe Ź}.we, autentyczne i natuľalne' Myślę też, że
niełatwo odnaleŹć we współczesnej muzyce podobne zbliżen\e
niekonwencjonalnej foĺmuý dŹwiękowej do najróżniejszych afek-
tów i dĺgnień ludzkiej duszy.
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Fal<t ten tłumaczy takze pewną chalalcerystyczn ą złożoność
muzyki Lutosławslđego. W odróżnieniu od większości kompono'
wanych dziś utwoľóW któĺe _ w najlepsą.m wypadku _ ma1ą jĺ<ĺs
okĺeślony, talęi a nie inny rł1ľaz, kompozycje Lutosławskiego są

..,D pod lvzględem \Ąyrazo\ĄJ.łn Zawsze bogäto ztőżnlcowale' prezen-

Ý ,"ią szerol<j wachlaľz najróżniejszych uizuciowych stanów i niuan-
sów' Dopiero gdy rozpoznamy z bliska i przeŻýemy osobny sens
ekspľeqyjny każđego szczegółu, każđej kolejnej frazy, będziemy
w stanie odczuć treściowy rozwój całego dzieła _ jego troskliwie
uło żo ną mlzy czną f abułę.

Ow plan r'qłazowy i jego subtelne perypetie są szczególnie łat-
wo czytelnewskomPonowanyĺnwĺoku 1983 Łańcuchu 1 (Chąin 1).
Tlwający około dziewięciu mĺnut utwór, grany pruez czteÍnastu
wykonawców, napisany ĺest na flet (w qłrr takze altoĺy i piccolo),
obój (tď<ze ľożek angielski), ldaĺnet, fagot, trąbkę, róg, puzon,
perkusjg (marimba, ksylofon, dwa ralerze, gong, tam-tam), klawe-
syrr i smyczki w pojedynczej obsadzie. IGmeralny charalcter i pľzej-
ľzYsta faktura ukazują iak na dłoni typową d1a Lutosławslciego
technikę opeĺowania fĺazami melodycznymi i zawartvmi w nich
ľóŹn).łrri odcieniami el<spresji.

Utwóĺ powstał na zamówienie zespołu London Sinfonietta i ie-
mu, oraz jego szefow1 Michaelowi V1łreĺowi, został dedykowany.
Prawykonanie odbyło się 4 paźdz|erĺlka I983 ĺolĺu w Royal Elízá-
beth Hall w Londynie w ramach koncertu kompoz;'toĺskiego Lu-
tosławďĺiego (obeimującego m'in. Pľeludĺą ĺ fug1' Ibncet poiwójny,
P aroles tis sées) ; dyrygował kompozytor.

Tytuł kompozyc1i: Chain (Łaílcuch) _ podobnie jak w pĺzypadku
Mťpallí _ nie odnosi się do zeĺmętľznej foĺmy utworu, lecz do
pewnej właściwości w sposobie szczegółowego roZwí'ania toku mu-
zycznego' Mianowicie _ do Zastosowanei tu metody łączenia kolej-
nych odcinków. Ińy' przebiegu można wytóŻniĆ przeważnie dwieL( ľównoległe WarslW}, przy czym odcinJ<i iednej Warst\Ąy Zac7}.nają

' \ się i końCZą W innych punktach niż odcinki drugiej. Zamiast wspól-
/ nych 1 ]ednoznacznych Cezur w akcji utworrr (jak w tradyýnej
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muzyce) mamy więc efekt ustawicznego Zazębiania się fľaz, podob_
nie do łączenia ogniw w łańcuchu. Nim skończy się pier'wsza fľaza,
już wcześniej zaczyna slę obok dľuga, i tak dalej' Ten nieco prze-
koĺny efekt nie iest w muzyce Lutosławskiego nowością (wy-
stępował okazjonalnie np' w I(onceľcĺe ną orkiestrę l,lb w Mi-pdlÍi; ale
spotyl€my go nielciedy także w muzyce Chopina, np' w Scherzo
h-moll' Polonezie c-moll, Noktmie ľmoll), tĺtaj jednak został szcze-
gólnie rłyeksponowany, prąmajmniej w większości przeb|egls' Za-
níka dopiero w ostatnich paľtiach ut\^roru, co jest uzasadnione
planem dramaturgicznym całości' Dodajmy ieszcze, że z dwóch
waĺstw jedna jest tu zawsze ważniejsza, będąc zasadnicąłĺ nosl-
cielem ĺJłazu (druga jest aktualn).m uzupełnieniem, kontrapunk-
tem)' dzięki czemu _ mimo ,,metody łańcuchowej'' _ głórłny wątek
ekspĺesyjny dzieła pozostaje jasny i cą'telny.

Utwór rozpocz1'na się enefgicznym i pełny'rĺ radosnego na_
pięcia ľozmachem tutti (pysznie bľzmiąca harmonia d\Ąunastoto-
nowa) _ jakby fajer'werkow1łn sygnałem tozpoczęcia akcji, po
którym pojawia się pierwsza myśl melodyczna: figlarnie tajemnicze
motywy ldarnetu (3-5). To nagłe ciche solo (póŹniej z fagotem)
sugeruje od ĺazu jakąś ważną kwestię, chciałoby si ę rzec - z palcem
na ustach, ale trochę i z prn1rnĺlŻeĺiem oka (zĺľóćmy pIZy tym
uwagę, że melodia ta zbudowana jest na skali chromatycznej i Że
elementam).łn kĺokiem jest tu półton; kolejne motywy đąŻą đo
ciasnego wypełnienĺa wszystkich stopni skali). Alĺcja się rozpoczę-
ła' a jej finezyjny ldimat r'ł}ľazowy będzie nas wciągał coraz bar-
dziej, szykując niespodziewane odmiany i puenty.

Tajemniczej lqĄ/estii ldametu Zaczyna po chwili towarzyszf
rytmiczne píZzicato z akordami ldawesynu. Nim ĺ'ypowie się ono
do końca, wchodzi już nowa myśl melodyczna _ delikatne, drobne,
dyskĺetnie żartobliwe stäccatowe mot}nry oboju z pikuliną' MoŻna
powiedzieć _ najbaľdziej typowy Lutosławslci; talęie cienkie i ĺoko-
kowo ĺ14lieszczone frazy z ich oryginaln1.m wdziękiem i subtelną
pikanteľią znamy dobrze z wszystlcich jego utworów (czy raczej ich
pev"nych charalcerystycznych miejsc), począwszy od Warĺacjĺ sym-
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fonicznych; po\Ą.racają one we wszystldch okesach i gatunkach.
Choć ocz}rviście to ýko jedno, najłatwiej rozpoznawďne oblicze
twórry, inne docierają do nas pĺzy bliższym poznaniu.

Znoĺu: nim rłygaśnie opisany przed chwilą epizod, rodzi się
(w smyczkach i fagocie) nor'va uporczywa fraza ry.ĺmiczna, podtrzy-
mująca i ĺyrażnie wzmagająca puls akcji. Na jej tle w}Ťasta naĺ-
mocniejszy w tej pierwszej ,,części'' akcent ĺ7'razo\Ąy: weiście bla'
chy z charakterystyczn}Ťni, iÍoniczn}Ťni rytmami, po cz1łrr _ nieco
gľoteskowa, mizdrząca się żałoślĺwość duetu tľąbki Z puzonem
(l2). Warto zauważyć w postępach melodycznych Ío1ę Ĺtytonu;
jest to drugi interwał (obok wspomnianego popĺzednio półtonu)
rłyróżniony przez kompozytora i coraz silniej eksponowany w prze'
biegu dzieła (w finale ujarłmi się ieszcze tÍzeci _ kwarta). ostatnie
motyĺy tego chaľäkerystycznego epizodu milkną, gdy smyczki
zđąŻyĘ jĺĺż wprowadzió zupełnie no\ły nasĹróĺ: dfugie, statyczne,
poważnie bľzmiące rrŰty. Zakonczył się pierwszy, figlamy i żar-
tobli\ły akt dzieła. Następny, uderzająco odmienny człon fabĺĘ
ma charakter skupiony i wyczekująry. Do wspomnianych długich
nut smyczków dołącza się delikatna koronka różnych barw i figuľ -
akcja łańcuchowa rozwija się dalej.

T).mczasem na tle lctursztoĺ.rrych figuÍ pizzicato\łych pojawia się
norły wątek (czy może ,,drugi temat''): łagodne, mięldcie, szeĺoko
rozpięte linie insüumentóW dętych &erłnianych, z których wyĺasta
następnie bardzo śpiewna i wy'azista, długa melodĺa wďtorni, pełna
melancholijnej zađĺmy (24) ' I(ompozycja wkĺoczyła Zatem w \Ąy-

raŹnie ',poważniejszy'' pod względem \łJłazo\Ąym etaP rozwoĺo$'y
i w rejony bardziej liryczne. Równocześnie obse1wuiemy istotną
zmianę fakturalrrą: dotąd obie (zazębiające się łańcuchowo) warst\ĄT/

byĘ do siebie jakoś upodobnione, harrrronizował się z sobą q..t-

micznie i wyTazowo: teraz _ są jaslcralvo zróżnicowane' IGntyleno-
w1łn frazom jednej (zasadniczej) warstwy towaÍZyszą bardzo ruch-
liwe i jakby tĺ'wo żliwie trzepoczące figurlĺi waľstwy drugiej.

Liryczna tempeĺatuľa osiąga szcz',t, gdy wchodzi wiolonczela
z batdzo ekspresyjną, można fzec _ ĺntynną w Wymowie melodią

(33) pľzypomina'ącą motľt'y III części I(oncertu wiolonczelowego.

PodniosĘ nastľój uczucio\ły przełĄVa nagle ostry akord forte
(e-b-c-es) całe1pľawie orkiestry; po raz pierwszy Slysz)Ąny tu jeden-- 

\

wyraźny pion (38). ]est on sygnałem do dramatycznego nrchu ;

drzewa' skrzypiec i ldawesynu, brzmiącego jak furkot zr1łvająrysh z
się raptownie ptaków.

Incydent ten zamyka dotychczasową serię l<r'ótldch, barrłmych
i zmiennych uczuciowo obrazków, któľe * w analogii do wielu rlzieł
Lutosławskiego _ moglibyśmy na7-wać ,,częśCią wstępną'', poprze-
đzającą ,,część głór'ĺĺrą'', \^/ utwoÍZe tym nie ma \Ą?IaWdZie tak
jednoznacznego podziału dychotomicznego jak w I(wal'tecie czy
II SymJonii (cała kompozycja jest kĺótka, wartlĺa w biegu i we-

WnęüZnie zwaľta), coś jednak z owego modelu konstr'ukýnego da
się tu także ĺyśledzić. Następująry teIaz eplzod' iest bowiem \ły-
rażnie najpoważníejsz}Tn i najgłębszym akcentem tego kameĺal-
nego dĺamatu, wyĺóżniająrym sĺę długim (relaqĄmie) ľozwojem
i narastaniem, szerolcim oddechem i konsekwentną grą ad libitum
(dotąd występowała w dużej mierze dyspozycja taktowa, z rłyjąt-
lciem epizodów kantylenoĺych, ale i tam sygnaĘ dyrygenta byĘ
dość częste). Ten doniosĘ w nastroju obraz rysują smyczld ĺ drze'
wo, snując zgodnie kanonicznle powaŻną, pełną ekspresji melodię
łączącą sekundy i kwarty (40). Me1odia rozrastä się polifonicznie
cotaz szerzej i brzmi coraz bardziej przejmująco' Metoda ,,łańcu'
chowego'' zazęb\aĺia dwóch waĺsĺv przestała tu jĺŻ obowiązywać;
słyszymy jednorodny, coraz mocniejszy uczuciowo śpiew wĺelo-
głosorły. Gdy dołącza blacha, smyczki wprowadzają drobniejsze
wartości q,ĺ miczne: napięcie ľośnie.

] oto, W momencie najĺyższego uniesienia motyłĺy melodyczne
przerađzają się w ,,przy1cr'e'', alarmujące repetycje jednego dźwięku
(pľzed' 46) ' Efekt ten przypomina znane nam wszystldm uczucie,
gdy w pięknie rozwijającĺrrm się śnie pojawia się nagle syuacja
złoĺlroga _ popĺzednie uroki pryskają, niebezpieczeństr'vo naĺasta
aż do ostatecznych gĺanic _ w końcu budzimy się. Tak i tutaj, gdy
dramatyczny alarm instľumentów dętych i smyczkoĺych osiąga

r44 r45



kulminację, interweniuje nieoczekiwanie sama perkusja (47) -
ptzerywając, jak ĺLeus ex mĺłchí ű, naÍastającą alccję. W powstałej
nagle ciszy ĺozbrzmiewa tylko dyskĺetny, jakby spłoszony ĺuch fi
gurek drzewa ku góĺze, i po nim - jak rozs1pane w nicości pizzicato
instľumentów smyczkowych.

To krótkie, niemal aforystyczne zakończenie utworu, ta Wyiąt-
kowo smakowita i finezyjna puenta Iozegĺanego przed chwilą ka_
meralnego dľamatu, mówi nam szczegóInie wiele nie tylko o kunsz_
cie i elegancji stylu Lutosławsl(iego, a1e i o głębolciej wĺażliwości
poetycko-\łyľazowej' jaką Ęje w sobie jego muzyka. (TZ _ 1985)



ŁANCUCH 2
dialog na skĺzypce i orkiestrę

Szczęślir,vą rękę miał Pau] Sacheĺl Na jego to przecież zamő-
wienie, gdy kierował Bazylejď<ą orkiestrą IGmeľalną i tamte'sz}'rn
oddziałem Międz1ĺraľodowego Towarzystwa Muzyki Współczes-
nej, postĄ tak słarł.ĺre đziś arcydzieła, jak Bartóka Mu4ĺka na
instrumena/ strun7we, perkusję i czelestę' Sonata na dwa;foftepiaryt i peľ-
kusję' Dil1eftimento; Strawińskiego I(onceft na smytzki; Honeggera
II SymJonia ' 3I stycznia 1986 w Tonhalle w Zurychu odbyło się
kolejne pĺaĺykonanie zamówion e1o przez Sacheľa i jego Colle-
gium Musicum Zurich utworu, który z pewnością można nazwać
aĺrydziełem. Blisko osiemdzĺesięcioletni kapelmistľz poprowadził
Chain 2 na skzypce i orldestrę Witolda Lutosławslciego. Solístką
była młoda skĺzypaczka Anne-Sophie Mutter.

W sprawozdaniu Z tei pĺemiery, pióľa znanego krytyka nie-
mieclĺiego Detlefa Gojowego, znajdu1emy myślĺ co najmniej zdu-

'^ miewające' Autor informuje, że ,Íal,rze Lutosławslęi * po Pende-

' reckim _ zrłľócił się ku późnoromantycznej estetyce naszego fin de

i siecle'u" i że no\ły utwór ,,wIęcZ nawiązuje do Skĺiabina i Strau-
! ssa''''.. Trudno chyba o bardziej fałsz1'.we określenie sýu i poetyki

l Zob. D. Coiowy, Pralykonanie Chaíll II Witoĺtlcl Lutosławsłiego, ',Ruch Mu-
zyczĺy" 1986, ĺr 8, s. 22.

l)o

naszego kompo zy"tora, ktőry Íeprezentuje Posta].ł/ę biegunowo
przeciwną w stosunku do przytoczonych modeli. Ale być moŻe
na tle utworów o ,,ograniczonej mocy \łyĺäZowe j'' (jak to ujął.
w odniesieniu do pisanej dziś muzyki, Bohdan Pociei"), pÍezento-
wanych na licznych festiwalach i pokazach awangaĺdorłych' z ja-
lcimi ciągle ma do cz)mienia renomowany krytyŁ dzieło o'ĺłyraŹnej
i głębokiej ekspresji kojaĺzy mu się po prostu Z Íomantyzmem
i modelem spĺzed stu lat...

Emocjona1izm muzylci Lutosławskiego, ujarłmiająry się nie od
dziś, ma jednak swoje własne pľawa i foľmuĘ, Z gruntu odmienne
od stylu i estetyld minionej epoki' Twórca ten ĺykształcił bogaty
repeľtuaĺ noĺych (nazwijmy to umo\Ąl'rie i skĺótowo) ,,motľVóW
westchnień'' czy też po prostu figur elŚpresyjnych, obrazu1ąrych
różne stany uczuć, a ja\ae świeżych w oddziaŁ}.waniu i niekonwen-
cjonalnych. A pĺzy qłn _ równie oryginalną i pełną ĺ1,łvażonych
napięć dľamaturgię utworów. Właśnie ta dramatuÍgia, sposób for-
mowania pĺzebiegu muzycznego, obĺaca się 'ĺ'v ĺejonach bardzo da-
lelcich od estetyld dziewiętnasto\n/ieczneĺ, a zwłaszcza od Mrspo-
mnianego przez Gojor'vego,,pőŹnego ľomantyzmu'''

Dzieło Lutosławslciego nie ma nic wspó1nego Z neoIomantycz-
ną hipertrofią brzmienia i wyraZLL, erupcją uczuć, przesadną ĺy-
lev'nością i ĺozwlekłością stanóW emocjonalnych czy potęgowa-
niem ich do malc1łnalnych gĺanic. I(ompoą.tor ten jest' przecilv-
nie, mistĺZem elconomii, zwięzłości i logiki zarórł'no w ĺęZylo
dŹwiękoĺ1łrr, jak i w lo'eowanych przez siebie sytuacjach dĺama-
tycznych. Nie daje on słuchaczowi okazji do łätwego pogĺąŹenia się
w olĺreślonym nastÍoju, ,,ukoĘsania'' na fali jalĺiegoś ujednostaj-
nionego na đłĺŻszy czas uczucia' Gęstość 'ĺĺydarzeń muzycznych
i zmian ekspresyjnych lłymaga stale napiętej uwagi' Pier'\Ą/sze kon-
takty Z ut\Ą/orem \łryl,vołują nawet Pe$mego ĺodzaju ża|, Że pojawn-
jące się motyłĺy i nastro'e, |<tóre zđąŻyły nas Lljąć czy wzrLlszyć, nie
tÍwaią i nie rozwljają się dłużej _ zawsze W następnej chwili poja-

' Zob. B' Pociej' I(anfutą' ',RLIch MLĺ7łc7'^y" I9B4, nr 25, s' l3-l4.
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wia się nowa ważna myśl, nie mniej absoĺbująca od popĺzedniěj.
Dopieĺo wie1olcĺotne słuchanie utworu i przyswojenie sobie wszyst-
kich jego szczegőłőw przynosi pełną satysfakcję _ całość ul<łada się
wówczas w ocz}nvistą, logiczną i głęboko pĺzejmującą lconstrukcjg,
zaneÍ^iącą,,dokładnie ýe nut, ile potrzeba''.

Skomponowany w ľoku 1985 Chain 2, cĄi Łańcuch 2 na
skĺzypce i orkiestrę ĺest tÍZecim _ po I(onceľcie wiolontzelowym í I(on'

' cercie poĺlwójnyrz (na obój i harfę) _ utworem koncertow}m Luto-

I sławskiego. Jego tytuł nie okĺeśla ani foĺmy, ani gatunku, a odnosi
się do specyficznej zasady prowadzenia toku muzycznego, dotąd
Zastosowanej nie tylko w Łańruchu 1, 1ecz róĺ'łrież w innych utwo-
rach, na przykład w Mi-parti. Polega ona, ogólnie rzecz biorąc, na
ľozmijaniu się cezuĺ w poszczególnych waĺstwach dŹwiękolłych
(tutaj przede wszystkim: solisty i olldestry), co daje eÍel<t zazębia-
nia się fĺaz, bar_w, a nawet niekiedy stanów ĺyĺazorł1,ch.

Dzieło slcłada się Z czterech części: Ad libitum i A b.lttutrĺ na
\1*-_przemian. Części A battuta (ściś|e dyrygowane, z kĺeskami tak-

tolĺ1rmi) odzĺacza1ą się 'ĺviększą rtrchliwością, rytmicznym pul-
sem, warŤkim nuĺtem roäĄroju. \Ę epĺzođach Ad libitwm (granych
swobodnie, bez kĺesek taktoĺych, Z rozsianymi nieregulamie
Znalomi-interwencjami dyrygenta) silniej dochodzi do głosu ży-
wioł liryczny, falowanie ĺcz'lć, złożona skala ĺóżnych nastrojów
i uniesień.

Pełna finezji i poetyckiej ĺ.ľażliwości część I Ad libituffi jest
jakby dyďoetną na ľazie zapowiedzią dramatu twoÍZor.e1o pÍzez
części następne. ]ej przebieg, ľozwijany w trzech ĺyodĺębnionych

l) fazach, Z bogato unen^/ioną paftią solisty, przypomina liryczny
wiersz, którego zmienne tony i nastroie kończą się zaskakując4
puentą. Pewna niefrasobliwość zabar'wiona sZCZWtą miękkiego lĹ
ryzmu i czułości (charakterystyczny motľv Powtarzany progĺesyj-
nie), kapryśna zmienność figuĺek, oszczędne komentarze oĺkiestry
lv nieoczekiwanych jalcby momentach (zachodzące na siebie ogni-
wa łańcucha) _ okĺeślają od początku ów szczególny ldimat poe_

tycki, elektryzująry słuchacza.
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Chwilowe uspokojenie (zamyś1one moty\ły t-lażo]etów) poprze-
dza drugą fazę (7), wnoszącą falę perłmego napięcia (bardzo ruch-
liwe biegniki), l<tóÍa stopniowo närasta, aż'ĺĄ.reszcie, po nieco pate-
tycznym geście melodii, doprowadza do dľamatycznego spięcia,
któĺe twoľzą ostre drłrĺdŹwięki slozypiec, peĺkusja, ,,pislĺi'' blachy
(fnr1lato). Po tyĺn gwałtownyĺn wybuchu pojawia się nieoczeki'
wane ľozjaśnienie _ pełna łagodności i tldiwości melodia slĺrzypiec'
któĺej wtórują czułe glissanda loľintetu _ owä liryczna puenta (15 ),
wieńcząca wstępny akt dzieła. I jak to b1łva u tego kompozytora
w momentach szczególnego uniesienia uczuciowego, łuk melodii
załamuje się w drobnych, drŻących i trzepotliwych figuľkach' Po-
wtaÍZane coraz krócej L coraz cisze], symbolizują jakby nieuchlłyt-
ność i lguchość przez}'lego wzn-rszenia.

Częśó II A battuta, diametĺalnie różna od pierwszej, staje się
głórłłrym terenem Íoz1',/iiä'ącego się w zmiennych perypetiach dľa-
matu. Już początek rłybucha nacierającyľni z fuĺią agĺeryłr.ny-
mi brzmieniami i rytmami orkiestry, któľej odpowiada, nie mniej
wściekle, ostÍa rytmicznie i harmonicznie fraza solisty. Pojawiają-

rym się co jakiś czas łagodniejsąrn mot}nvom kwaĺtowym -
zalążkol:r melodii _ brak na razie siły przebicia, porywa ie narasta-
jący żyrvioł. Gnieĺ.ne emocje szýko rosną, wyładowując się
vĺ zgrzytli\Ńych wzajemnych,,odszcze1ciwaniach" (charakterystycz-
ny tróil(owy ,,motyv konfliktu'') solisty i orlciestry. Wľeszcie dra-
matyczne ĺybuchy pĺzesilają się we wspólnej i zgodnei kulminacji
skĺzypiec i całej orlciestry (35-36).

I oto _ jakby nagle zza chmur rłyjrzało słońce _ ÍoZtaCZa s\ę
przed nami nowy, ujmująry, koloĺowy obraz (prą.pomina się tu
efekt analogicznego rozjaśnienia po kulminacji w Mťpalti) ' Zary-
sowane cienką, fineĄną kĺeską pojed1ĺrcze mot}Ty, eufoniczne,
rozświetlone brzmienia coraz to innych bar'w oľki.estry staią się
kolorystycznyrn tłem dla - jakby w poczuciu błogiej szczęśliwości -
spokojnej, opaÍtei na motywäch krvaľtoĺych melodii solisty, ktÓĺa
dopieľo tutaj ujawnia w pełni ĺyrazową moc zakodowaną we
wcześniej pokazanych,,zaląŻkach" . odlo1łvczość ekspresyjna Lu-
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tosławslciego zaowocowała tu nowym efektem _ melodia dopełnia
się w delikatnym ,,ćwierkaniu'' (repetycje w partii solisty i współ-
działające z nimi arabeskowe moty'ĺły dĺzewa) ' Zwłaszcza lĺrlolĺrrenĹ
pfzeniesienia ď<cji w łysolcie rejestry, kiedy to z bardzo 1ĺż roz-
śpiewanej kantyleny solisty pozosta'e owo ,,ćWieÍlonie" (czy r;LoŻe
raczej wesolutkie pogwizdyrvanie?) tym razem w zgodnym unisono
Z partią pietwszych i drugich slĺĺzypiec _ budzi jakieś szczególne
\'vzruszenle.

Tę ulotną, rozmigotaną WiZję szczęśliwości kompoz1'tor osadza
mocniej w rzecz}r'ĺistości dŹwiękowej Za sprawą dynamicznie na-
bľzmiewająrych akoĺdów fortepianu (48). Ifumulowana w nich
energia Zostanie jednak slcieĺowana w inną stronę' wszak w każdej
sekundzie tei muzyld coś się dzieje, zmienia, rozgry'\Ąĺa. NagĘ ło-
mot kotłów, ciemne fĺazy ldarnetu basowego i fagotów w niskich
Iejestlach (50) zwiastują powĺót dramatu. Załośliwie teraz Ioz'
brzmiewają skrzypce, zawodząc w oryginalnych figuĺach z glissan-
dami _ to jeden z chaĺakterystycznych ,,motywów ekspresyjnych''
Lutosławslĺiego. Napięcie szybko ľośnie, intens}T'nieie szaleíczy
pęd, odryĺva się znów ,,mot}nv konfliktu''' ]ednak jego eneľgia po
osiągniętej mocnym, zdecydowan1.'rn gestem kulminacji' jak gdyby
\Đ7czeÍpana _ nagle opada i się ĺozp\łva.

Część II Ad libitum _ odpowiednik kanýenoĺych epizodów
w koncertach Wiolonczelowym i Poĺlwójrylm _ ĺest \V moim odczuciu
mrlzyĄ yeszcze pięlcniej szą i odznaczającą się Znacznie wyższą 

^iŻw tamtych utwoľach tempeľatuÍą emocjonalną. To głęboko pľzej-
mująry poemat o niezrłykłej kondensacji napięcia wyTazowego.
Początek ma w sob1e coś z bolesnego, tÍagiczne8o lamentu. IGn-
tylenowa melodia o opadającym lĺierunku, pro'ĺvadzona pÍZeZ so-
listę Z towaÍZyszeniem ÚZech Żałobnĺebrzmiących wiolonczel solo,
ľozdľabnia się w maleńkich oĺnamentalnych figuĺkach, co tworzy
baĺdzo mocny efekt ekspresyjny _ tak jakby lament pľzerodził się
w dlżenie czy łkanie. Po chr,vili, na tle tremola wibrafonu ĺyrasta
nowa myśl melodyczna, pnący się ku górze, ľozpalony namiętrr1ĺn
żaľem drugi temat _ chyba jedna z naipięknĺejszych melodii, jakie
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można odnaleŹć w muzyce naszego Stulecia (pĺzed 68). Tempera-
tura uczuć osiąga szczyl: w momencie wejścia wysokich' nasyco'
nych akordów kw'intetu, a1e tu już wyczuwalne w paĺtii solisty
pewne podslóľne napięcie i w jego konlduzji pĺzyśpieszenie akcji
(ruchIiwe figury fletów i klametów) Zwiastują no\ły Wewnętrzny
konflikt. Wyładorłtrje się on w ostrych, wzburzonych, patetycz-
nych d*rrdáviękach slo'zypiec solo (78).

Epizod środkowy prz1mosi chwilowe ukojenie _ delikatny, czu'
ły dialog skĺzypiec z czelestą, rozwĄający się w fi1igĺanorłych, fan-
tastycznie roZmigotanych figuľkach (8I-84). Jakby niepostrzeżenie
wyłania się z nlch repryza obu głólłmych myśli melodycznych,
w od\\.rotneĺ jednak kolejności: na'Pie1w temat drugi, potem pierrv-
szy' Powľacają one w nowej. jeszcze mocniejszei aurze uczuciowej.
udramatyzowanej dodatkowo przez akcje oľkiestry. Emocĺa narasta
teraz konsekwentnie aż do końca, zwłaszcza od momentu, Iciedy

pojawia się ów bolesny pierwszy temat (90), który t}rn razem nie
oPada cichym gestem, lecz wznosi w coľaz barđziej podniebne
ĺejony swój śpiew aż do wstrząsającego szczyt\:1_ iest nim unisono
so1isty z paÍtią I i II skrzypiec fortissimo _ nagle urwane. Niesa-
mowite wĺażenie ĺobią pojawiające się po dłuższej Pauzie stĺZępld
tei melodii, grane cichuteńko i żałośnie przez slcrzypce solo.

l; Utwóĺ zamyka pełen wiĺtuozowskiego rozmachu finał A battuta

/'! (Vivau|. W swoim chaľakterze (nie w stylu!) prz1pomina nieco
'\ finaĘ dalłmych utwoÍów, jak Trypllk śląski czy lGnurt n.1 lrkĺestrę.

Akcję, toczącą się wartko, Ąłviołowo i ban'łłrie, rczpoczY)ają ,'pę-
dzące'' motyĺly tutti. PaÍtia solisty, oparta na złożonych, postrzę-
pionych pauzami rytmach przeplatanych motoryczn)'mi biegnika-
mi, koresponduje zgodnie Z coraz Ło inqrmi, ży,ĺłr.łni kolorami
orldestry. Zanim dojdzie do nieuchĺonnej u Lutosławsldego potęż-
nej kulminacji, jak pľomyk słońca pĺzed burzą wyłania się jeszcze

epizod pełen jasnego uśmiechu _ wesolutlde frazy skrzypiec (pĺzed
1 02), smakowicie przyozdobione figurami instrrrmentów dętych'

Brutalny akoľd fortissimo (ptzeđ I07) obwieszcza powrót kon'
fliktu w zaostrzonej postaci; narastający pęd ĺ dramatyczne zwaľcia
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prowadzą do totalnego wybuchu _ powraca Aĺl libitum , rozswn]ę slę
z hukiem i trzaskiem mistefnie budowany kosmos dźwiękoĺy
(I l5). Tym wię]$Ze wTażenie robi lĺynurzający się Z tego quasř
-chaosu namiętny śpiew solisty _ Appassionato. ]ego stopniowe
uspokojenie i ľozmarzenie przery'\Na znów ostra pulsacja muzyki _
A battutű (Presto)' To ĺuż ostatnie ogniwo Łańcucha _ efektowna,
pełna blasku koda.

Tak wygląda Chain 2 w pielwszych doświadczeniach słuchacza,
chrłytających jego Ze\ł'nętrzny emocjonalny pľzebieg i dľamatulgrę.
Pozostaje spľar'va pĺecyzyjnego języka i konstrukcji dŹwięlĺowe;
tego dzieła, w których talent twóĺcy ujaĺ,Ťlia się najgłębiej, musia-
łaby ona jednak stać się przedmiotem odr'ębnego studium' (BS _
1986)



I(ONCERT FORTEPIANOWY

\ryitold Lutosławski ulĺońcý nie ty1ko ĺydział kompozycji
I(onser'rvatoĺium Warszawskiego (1937); rok wcześniej uzyskał
ĺównież dyplom z fortepianu w klasie pľofesora ]erzego Lefelda'
]ednak, choć był biegłym pianistą, nie Występował publicznie, jeśli
nie liczyć działalności zaĺobkowej w czasie wojny, kiedy to w due-
cíe z Ándĺzejem Panufnikiem gr1,.ĺvał w warszawskich kawiarniach.
Na estradach pojawiał się rłyłącznie jako dyrygent swoich dzieł.
Utwory fortepianowe stanowią też nikły plocent jego twórczości.
Pisał je w młodości, jak Sonatę (1934, jeszcze w czasie studiów),
đw:.e Etiurb) (I94i)' po wojnie już tylko miniatury w stylu follc1o-

rystycznym jak Meloĺtie ludowe (I2) czy Bukoliki (píęć miniatur).
Okolicznościoĺym utwoIem jest fortepĺanowa Inwencja z 1968 ĺo-
ku, pľezent na urodziny prezesa Związ|<u l(ompozytorów Polskich
Jtetana JteozlnsKleqo.

Zywiołem Lutosławskiego była orkiestra' Fotepian, jeśli się
pojawiał, to nie jako solista, a współĺykonawca (Pięć pieśnl do słów
I(azimiery Iłłakowiczówny, Paftita oÍäz Subĺto na skĺzypce z forte-
pianem); współtworzył takze skład orlciesĺy i odgrywał w niej
ważną ro1ę' Inna rzecz, że o koncercie fortepianowym kompozytor
marzý od lvczesneĺ młodości i to marzenie trzylcotnie w swoim
zyciu próbował zrealizować. Po raz pierrvszy w roku l 939, ale wów-

czas pľacę twórczą przerwał rłybuch wojny' Drugi ľaz w latach
pięćdziesiątych; dopingowany przez pianistę Wítolda Małcużý'
skiego, poczynił nawet pienĄrsze szkice' Był to jednak trudny okĺes
dla kompozytora, pochłaníała go wówczas pĺaca nad ukształto_
waniem ĺeguł nowego własnego j1zyka dŹwiękowego, \łyobÍaŹnię
absorbowaĘ związane Z nim doświäđczenia i eksper1.łnenty. l)o-
pieĺo trzecia próba w latach siedemdziesiątych Została ukorono-
wana skomponowaniem dzĺeła, choć nie od razu.

Do napisania l(oncelźu w niemał}m stopniu przyczynił się pia_

nista Iűystian Zimeľman. Sposób gry, piękno dŹwięku tego lauĺeata
pierwszej nagĺody w I(onltursie Chopinowskim ( 1975) od początku
fascynowĄ Lutosławskiego, ktőry z prĄazną uwagą śledził roz-
wój jego talentu' Pianista zaś wielolcrotnie ujarłmiał zachwyt mu-
zyką Mistrza ĺ przez wie1e lat podczas prrypadkoĺych spotkań
podpyty'vał, czy ten nie napisałby koncertu na foftePian. ,,Nie taję'

że nader silną inspiľacją był fakt, że Icystian Zimerman był takim
utworem o8ĺomnie ZainteÍesowany i w ľóżny sposób dawał mi tego

dowody _ mówił później kompoz1tor. Stanowiło to wiellq Zachętę

i trafiło nä szczęślísĺy moment, kiedy mój jązyl< muzyczĺy był
dostatecznie kompletny, bym takiemu zadaniu mógł podołać''t'

Pie1ęgnowana od młodości idea pĺzybĺała ľealny kształt do-
piero dziesięć lat póżniej, gdy dyrekcja Festiwalu w Salzbuľgu za-
mówiła u Lutosławskiego koncert fortepianor,\y. Utwóľ powstał
w ciągu lat 1987/1988' Pľawykonanie odbyło się 19 sieĺpnia 19B8
roku. Wykonawcami byli orkiestĺa radia austriac]<iego pod d1'ĺek-
cją kompozytoĺa i IGystian Zimerman, któremu twórca dzieło
zadedykował.

I(oncert Jolźepĺanol.v7 w poró'ĺĺnaniu z innymi utwoľami dojĺzałe-
go sýu kompozytoÍa ĺest utwoÍem mniej ,,awangaĺdo\łym'', mniej
też szokująrym publiczność, mimo że Za\,viera wszystlde \'vypÍaco-

wane przez Lutosławskiego śľodlci techniki dŹwiękowej. o stylu

r E' Marko'wska, Uĺwál'winien być owoum natxhnieniíĺ, ,.RLĺchMLlzyczĺy" l99o,
nr 23.
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IGnuftw d'ecyđĺje w znacznym stopniu tradyryjna faktura pia-
nistyczna, niezaskakujące nicąłn brzmienie fortepianu. Par'tia
pianistyczna jest w więlŚZości cienka, pľzeirzysta, stľoni od mas
dŹwiękoĺych, nie bľak w niej za to śĺodków typowych dla muzyki
romäntyczne', choć w oprawie nowego 

'ęZŕa 
harmonicznego. Ale

nawet i nowe harmoníe, z ich subtelną pikanterią, brzmią nieagĺe-
sy'wnie, mięld<o, łagodniej niż zrłykle w muzyce Lutosławskiego.

-{ W ogó1e paÍtiä foftepianu zdaje się mocniej osadzona w tradycji

1 niż towarzysząca jej orkiestra, w całości jednak rłyraz tei muzyld
daleki jest od wcześniejszej,,awangardowej'' agĺesy'wności, ostrości,
jaskĺawości, Nie ma w nĺm także wielkiego dĺamatyzmu' patosu,
natarcz}łvości' UtWór promieniuie spokojem, pogodą, finezýną

i..' liryką' obcą przy t}.rn gusto\Ą.i XlX-wiecznej czułostkowości czy
\|-sentymentalizmu' |ego liryzm objawia się subtelnością emocji, ele-
' gancją, kameralną intymnością'

Forĺna utworu, w Podzĺale na części, iest w pe$nym sensie tĺa-
dyryjna (nawet ,,bĺahmsowska''). I(oncert sldada się z czterech
ogniw, gĺanych jednak bez pIzeny (attacca), ze scherzem (Pľesto)

na drugim miejscu, trzecią częścią Largo oraz energiczn1łĺr finałem.
W sposobie budowania dramaturgii całości Lutosławski pozostaje
jednak wierny swoim konstrukryjnyrn Założeniom, Znan),rn iuż
z innych ĺego ut\Ą/orów. Najpierw pľzedstawia wątki mniej ważne,
części bardziej ulotne, ,,p1zy8otor,ĺujące'' treść zasadniczą o więk-
szyĺn już ciężaĺZe gatunlo*ym, umieszczoną w drugiej połowie
utwoÍu. Toteż dwie pierĺvsze części I(oncertu są bardziej błahe

l W WyÍazie i krótsze (obie po około pięć mínut)' W dIamatuÍgii

f całości najważniejsza ĺydaje się część trzecia Largo (a nie finał) _
- \ kuJrninaýny akt całości, najgłębszy, najmocniej angaż\Ąący '

Przebieg pier'wszej części (niewyĺőżnionej pĺzez kompoątora
ani nazwą, ani 'ń/łosldm okĺeśleniem tempa) może slĺojaĺzyć się
słuchaczowi z budową sonatowego allegľa, a to ze wzg1ędu na dua-
lizm tematyczny, obecność w niej dwóch silnie skontrastor,vanych
tematów. Myśl o tej foĺmie należy jednalĺ tĺaktować w sposób
daleki od dosłowności.

Konceft Íortepi.D1orýJ/, część III Largo

(uwaga: znak chľomatyczny dotyczy tylko nuty, púeđ któIą stoi)

Długi oĺkiestĺoĺy wstęp ĺ?rowađZa nastÍój żysty, słoneczny,
radosny' Instnrmenty drev,niane z harÍą rozpościerają baĺrlzo
ĺuchliwą koronkę wirująrych motywów, co może narzucać wizję
roju owadów czy świergot1iwych ptaków' Muzyka skrzy się barrva-

mi. ale raczej paslelowymi' nieagresyv'nym i; przeważa pianis\imo.
Gwałtov,ĺry strumień opadająrych szesnastek smyczków anonsuje
Weiście tematu solisty _ na đelikatnych ornamentalnych akoĺdach
w rł}rsokim ľeiestrze, Z l<tórych rozwýaja się figlarne ĺepetycie
dŹwięków na coraz to innej ĺysokości. Po raz pien^,rszy w historii
koncertu foĺtepianowego tak długa początkowa sekcja _ oľkies-
üo$y wstęp, Pierwszy temat i jego ĺozĺłój _ rozgryĄva się w samym
tylko rejestrze wiolinorłTłrr i to w jego dość rvysokich ľejonach.
PrZeZ to fortepian brzmi trochę jak pozyty"wka, a ĺyľaz całego te-

matp pĺz1'łvodzi na myśl dziecięco-bajkoĺy świat elfów czy choch-
likó'iv. Talde dŹwíęko-ĺ've lształty o delikatne1, eterycznej rrrchlĹ
wości Lutosławski lubił i umieszczał je w r'vielu swoich utwoĺach'
Tuta' jednäk ten speryficzny typ brzmienia i ĺyrazu eksponowany
jest szczególnie długo. Fortepian snuje coraz to nowe żartohliwe
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figurld staccato, z których rodzą się kĺótkie, ale Pozostaĺące w pa-

mięci chaľakterystyczne mot}Ą,ry melodyczne i Zwroty oľnamen'
talno-1],tmiczne. Te dźwiękowe zabasvy ptzerywane Są czasem
gwa ltorłmym i i n t er'rvenc jam i drzewa lub smyczl<ów.

Auĺa odmienia się z wejściem kotłów (tľemolo), co skłania pia-
nistę do zejścia, po IäZ pieÍWszy w I(oncelrie, w niŻsze reĺony lda_

wiatury. Na tle poważnie brzmiących motľvów tercjorłych smycz-
ków, drugi temat (od 20) rozśpierł'uje się z iście romantyczną ŹäÍ-

liwością. Pbrnące gładko oktawy pĺawei ręki, na falująrych mo-
tľvach chĺomatycznych, podbudowane są zmiennymi akorĺlami
i basorł}'mi oktawam1 ler'vej. Dzięlci coraz s*yżej sytuowan}łn
punktom harmonicznego podpaĺcia (smyczlci, akompaniament le-

wej ręki) _ melodia Zdaie się być rrnoszona coraz mocniejsą,łn
uczuciem ku góĺze. Nie iest to liryzm bolesny, ani smutny, Íaczei
uczucie szczęścia.

Ten nastrói pĺZenĺrany Zosta'e akoÍdem Íogów i solową melodią
ldarnetu forte (24). Powraca pieiwszy temat, a1e w postaci zmie-
nionej (w innych niż na początku oĺnamentalnych figurkach)
a wÍäZ Z nim rejestÍ wio1ino'ĺ'ĺy i figlarno-chochlikowy rłryľaz.

odcinek ten słuchaCZ n:oŻe skojarzyć z ptzetwoľzeniem , zwłaszcza
że w tle orkiestry s\chać coĺaz większe napięcie (m.in. ÍepetycJe

tĺąbek, glissanda rogów). Tr'wa on jednak znacznie kĺócej niż pierw-
szy temat i rychło ustęPuĺe miejsca znów romantycznie ĺozlroĘ_
sanemu w oktawach drugiemu temato\n/i. W stosunku do swojej

Pierwotne' postaci temat ten 1est tylko trochę zmieniony i dlatego
może być odczuty jako ĺepryza. Rozwija się on Z colaz więksą.łn
napięciem uczucĺorł1,m, co pĺowadzi do ku1minacji w ostrych
akoĺdach całej orkiestry. Mocne, gwałtołł"ne tutti (33) sprawia, że

fortepian milknie, a cała 1ekka i beztĺoska pieĺWsza część l(oncaftu

kończy się nieoczelciwanie dÍamatycznym akcentem.
Po ostatnim akordzie oÍldest1y tutti, ZatÍZyman)'rn fermatą aż do

całkowitego zamillmięcia (3,4 sekundy), od razu (attacca) wchodzi,
a właściwie ĺpada z impetem fortepian _ szesnastkow1.łĺ, moto-

ryczn),Í|'| pulsem. Rozpoczyna się część dľuga, mistrzowskje Pľesto,

które, ze względu na miejsce w czteĺoczęścio-ĺq'ĺn dzie1e można by

nazwać scheizem. Ate przy swojej bĘskotliwości, ma ono większy

ciężaÍ gatunkowy nlŻ część pierwsza. Jest ľaczej twaÍde, nieustę-

pli*., 
"r'u*et 

drapieżne, w chaĺakteĺze najmniej ,,Íomäntyczne''

L całego l(oru:eľtu. I(ompozytor ol<reślił je jako ,łođzď1 'moto Per-

petuo'-_ srybka 'gonitwa' [ortepianu na t le orlüest ry, lĺończąca się

uspol.o1eniem, l(lóre przygotowtlie czgść trzecią''2' Cala la część

poĺ7łva wie1ką energią i pędem, co jeszcze uw1pulda tradyryjny za-

pis lw taktach). Nii ma tu, jď< w pozostĄch częściach, odcinków

;d libitun, czy\i dowolności w Đmchĺonizacji głosów orkiestry (swego

rodza1l ĺozprzężenía Đ/tmicznego). Muzyka nie ĺozwija-się jeĺlnď<

równámiemie i potoczyście jak nić rozwíjana z kłębka' Przecir'n'łrie'

jej tok iest postĺzępiony, zakłócany pauzami, do tego gwaŁorł'nie

odmieniają się pianistyczne figury i rytmy, faktura i bĺzmienie'
Szesnastkoĺy poizątek $yľasta Z ducha barokowej motoryki'

Afe zataz potem pojawiają się inne formuĘ i kształty _ ĺozrzucone

oktaĺy, skoki akoĺdowe, gamy, cíenlĺie biegniki obu ľąk na zmíanę,

đłlŻsźe zatľz7nĺywane akoĺdy ptzekaztjące pu1s orkiestĺze' l)ia-

1og fortepianu z orkiestrą pĺZyjmuie różne formy; czasem. jest to

1uš.'uwe przeciwstawienie, a czasem upodobnienie, niekiedy

ä g'ote.Lo*1'* zabarwieniu' kiedy np' figurki fortepianu i fletu

z láylofonem ,,przedľzeźnia1ą" się na'ĺvzajem (pľzeđ 47)-' To quasi-

-scherzo, a pľZy t}'m wie1ka ,,gonitwa'' od początku do końca, daje

wspaniałe po1e popisu dla pianisql. Ale nie chodzi tylko o pokaz

technilcĺ, wirtuożeľii, ważne jest tu \łydobycie odcieni wy'razoĺych'
w jakie kompozytoĺ rł1posażył kolejne segmenty akcji dŹwĘkowei'

CaĘ jej przebieg iest muzycznie bardzo treściĺy, Choć tei treści nie

da śĺę opowĺedzieć słowami' Trzeba jeđnak zlł'rócić uwagę na solo-

wą kađđncję pianisty, prężną i nabľZmiałą napięciem, a w jej odcin-

ku końcolł"r.łn - na przejmuj4cY efek stopniowego uspokojenia'

ĺyciszenĺa, zwalniania ruchu, uwieńczony delikatnymi' uryWany-

mi fisurkami staccato w basie, mięđzy coraz dłużsryrni pauzami'

2 lciążka p.ogĺa-owa Festiwalu ,,Warszawska Jesień", t9B8' s' 237'
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Najgłębsza mĺzycznte część trzecĺa Largo to wzrĺsza1ący, ro-

mantyczny (ale nie w sensie minionego sýu) poemat. Wyľafino-
wany jęzý dŹwiękowy' harmonika, melodyka lcztałtowane są
niezależnie od wzorów duĺ-moll. Również tok muzyki daleki jest

od tradydnej potoczystości; rozrvija się wciąż niespokoinie, w ko-

lejnych bardzo złoŻonych rytmach i kształtach. A jednak nad tą
muzýą unosi się duch romantyzmu, jakaś de1ilęatna aluzja do poe-

tyczności powolnych ognĺw w muzyce fortepiänowej XIX wieku,
zdaniem niektórych l(omentatorów, nawet do Chopina' Tĺzeba
pÍzy tW pamiętać, że Lutosławski nie 1ubił zbyt łatwej atrakcyj-
ności muzyki Íomantycznej i jej najprostszych formuł. ieśli więc
z'ĺ'ĺľacał się w tę süonę, to tyllto w gestach bardzo cienl<iej aluzyj-
ności. Czasem chodzi o lśZtałt linií i arabeski CZy tÍv]ająCe przez
moment prz}?omnienie Chopinowskiego reg.taty"ĺvu czy ornamen-
tyk1 Z Laľghettĺł lGnceltu f'ĺnoll, ale bez znamion dálĺiękowego
cytatu.

Część tę, a ľaczej jej głóWny temat z poprzedzającym go wstę-

pem, rozpocąrna monolog samego fortepianu bez orkiestry. Solo to
ĺozbľzmiewa długo. Najpienv tec}tät}"W pianisty rozpościera swo-

bodnie (bez kĺesek taktowych) w niskich i śľodkołych ĺejonach
lclawiatury zmienĺe, coraz to irrne figury rytmiczne i oÍnamental_
ne. Uderza w nim bardzo ekspĺesýny gest _ pełen czułości zwrot
fĺazy dŹwiękowej ku górze w coľaz mniejszych wartościach Đ,t'
micznych, po którym następuje delilĺatne opadanie. I(wieciście
ozdobny chaĺakter meandrów figuľ wstępnego ĺecytaty,ĺrr udziela
się następnie głórłmej myś1i Ĺarga, Iirycznej melodii prawej ĺęl<i na
tle pýąrych powo1i basorłych oktaw (i na zmianę r'r.yższych nut)
lewej ręki. Nie podlega ona żadnej tonacji, do tego ĺest w swych
kĺokach i rytmach dość skomplikowana, a jednak rłyjątkowo pięk'
na. Liryczną wagę maĺą ZaĺóWno drobne lo'oczlci dźwiękowe w cias-

nej pÍZestľZeni, jak i gwałtowniejsze wzloty i r^rrchy ku górze,

rłľeszcie ZatÍZrn}'vvanie me1odii na ekspĺesyjnyn powtaÍzaniu
przez chwilę jednego dŹwięku. o sile uczucioweĺ tematu deryduje
też lcztałt akompaniamentu lewej ręki. Powtarzane dŹwięki i okta-

wy co pewien czas przesuwają się o pół tonu, co zmienia crązente

hu.-o.ri."rl. i rł'nosi coraz to inne odcienie emocji' Emocjonalne

natężenie melodycznego śpieĺu sĘchać w _ jakŹe charakterystycz-

'ly.Ĺ ďu Lrrtośłu*'ň"gó w lirycznych miejscach wielu,jego

utwoÍów _ gestach upoĺcąłvego ozdabiania powtarzanycn oz\ł'rę-

ków pĺzedřutlcami. Ňa konĺec melodia rozdĺabnia się' ĺozsypuje

w sześćdziesięcioczwórkowych fioĐĄuÍach o niemal Chopinowskiej

oroweniencii.
Wejście długo milczącej orkiestry (64) rozpoczyn'a 

'śĺodkową
fazę tźeciej częici, najbardziej niespokojną, pełną napięć' míejsca_

mi tuľ"liwą i á.a*ury.rr'ą. Tĺemolo smyczlów staĺe się tłem dla

podnieconych, tÍochę patetycznych fÍaz pianisty (dwugłos w lly'
äoki^ ĺejestĺze). Ciągie konüasty forte i píano, zmienne figury

ĺ gwałtoinmĺe wybuchájące akordy tworzą stan'-emocionaLnej huś-

auíLi, * któĐmr znalazło się nawet miejsce dla żartobliwíe pro-

stych motyĺvów ry'tmicznych (w ľogach staccato - 75) jakĘ ĺodem

' ,,folL-lory'ty.'.'" go" I(oncertu na orkiestrę' Ich nataĺczy'vość spro-

wokowala wybuch gniewnei sel<wencji pianisty solo' rozľZucaiącego

Z pasją polężne al<ordy' odpowiada mu jeszcze mocniei57e Tulti

orĹiestry foĺtissimo ośmiodŹwiękorvym, szeľoko rozło-żon1'm' moc-

,-ro dy.oĺ'u,l.o*1orr , a|e zarazerĺ pięknie brzmiąrym akoľdem (77)'

Dramatyczny dialog pianisty z oĺ1ciestľą dopełnia się majestatycz_

nie bĺzmĺąrym spo-tkaniem obojga w postaci mocnych akordów

fort pi"'-'., ĺ 
-*.hliĺych 

fĺguľ smyczltów' Po lĺwiecistych arabeskach

i fioĺlturach obu paitii dĺamat się wycis Za, \Waca kJ'imat początku

Larga i iego solowy liryczny śpiew'

ŕ.}' ii'láł _ .'''e.gii'ny i pogoány _ ma formę passacaglii' Zgodnie

z jej baĺokowym mođelem, na powtarzaną Wciąż fÍazę tematu'

zlĺ,Lęzłą )' suĺolvo brzmiącą, nalcładają się coraz to inne' zmienne

epizody dŹwiękowe, twoÍZące ciąg pokrerłrry waĺiacjom' Temat'

pir., ćały .r^, niesiony pľzez orkiestľę w ĺozmaitych jej bar'wach'

w ĺózn}rn tempie í w zmienĺej fď<tuĺze, oplataią bogate' 'ĺ'viľtuo-

zowskié ewolucje fortepianorłych epizodów' Podobnie iak ĺv passa-

caglii z napisańego czteľdzieści 1at wcześniej I(onceftw na orkiestrę
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obie warstĺy bíegną niezależnie od siebie: początek i koniec tema-
tu (stale powtarzanego) nie pokryr,va się Z początldem i końcem
kolejnego wariaryjnego epizodu. Foĺma rozr'vija się zatem wedle
ulubionej przez Lutosławskiego zasady łańcuchowej.

Część tę otwieÍa ostľo Zärysowany' rryľazisty temat W kontÍa-
basach, opaľty na krokach półtonowych i try.tonowych, ktőry roz-
\Viĺa się początkowo jakby z wahaniem' przerywany częstymi i dłu-
gimi pauzami. Po jego wstępnej pľezentacji do akcji wkĺacza for-
tepian, by na tle kolejnych ľepetycji tematu Íozĺ/iĺać własne Po-
mysły i wątlci. Partia pianisty, początkowo lĺształtowana w nrespo-
kojnych i ruchlitłych figurach, potem jalóy chłyta wiatr w zagle,
by pop\nąć gładko w rymkopowanym postępie akoľdów (8B) przy
akompaniamencie tematu w trąbkach staccato i con sordino. Mu'
zy)<a zdaje się wyrażać uczucie szczęścia'

Rewia kolejnych epizodów partii foľtepianowej to przyldad
nieby"wałej inwencji kompozytora w kĺeowaniu nowych wirtuo-
zowsldch pomysłów, zawsze ptecyzýnie .ĺłykoncypowanych w ich
dŹwiękowej zawartości. Jednocześnie popisom foĺtepianu tow arzy -

szy zmienny obraz bar'w orkiestly, nieraz lr,ymyślnie dobieľanych,
jak fuaza tematu w tubie lub w wysokim ľeĺestrze fletu piccolo
frullato. Pojawienie się tematu w wiolonczeli soto (I03), na coraz
wolniej pýnąrych dŹwiękach (poco mano mosso), wprowadza mo-
ment uspokojenia, zamyślenia czy nawet rozmarzenla (l05). Po
chwili jednak muzyL<a zrywa się do biegu z nową eneÍgią i pędem äż
do kulminacji, któIą twoľZy tutti oĺldestry potężnie i dobitnie
skandującej pođstaworły temat (109). Po tych mocnych wyłado'
waniach pianista, jakby uwolniony od rygoru ryłmu, roZIZLlca swo-
bodnie serię akoĺdów fortissimo w łryrafinowanych, dvsonanso-
ĺych harmoniach. Po chwili jednak ljłmiczną áy'.ypĺirlę p.ry-
wľaca ]<oda pĺesto (Ii9) i pełne blasku (tremolo fortepianu fff,
glissanda rogów, świst drzewa) zzkończenie I(onceľtu ' (BS)



IV SYMFONIA

ostatnią, IV S1lmJonĘ Lutosławski ulcończf w ĺoku l992' od
skomponowania popĺzedniej dzieli ią dystans dziewięciu lat _ czas,
w którym powstały tak ważne (i pod wieloma wzg1ędami ĺóżne od
III Symfonii) dzieła, jakŁańcuch ],2 i 3, Paftitn' IGnceftfoltepianowy,
Chantefleurs et chantfables ' Warto zalwaŻyć, Że tr7ł ostatnie Z Wy'
mienionych utworów są w sw1łrr języktĺ iwyľaz\e znacznie bardziej
zdystansowane Wobec estetyld awangaĺdowej i bardziej zwĺócone
w stronę tĺadycji, aniżeli wcześniejsza twórczość Lutosławslciego.
Rys ten odnajdziemy także w nowej symfonii.

IV SymJonia powstała na zamówienie Filharmonii w Los Angeles
i tam Została 'ĺĺykonana po raz pier_wszy 5 1utego 1993 roku pod
d1ľekcją kompozytorä. W tym sam1.m ĺoku, 23 maja, miało miej-
sce pierwsze polskie wykonaníe _ w waľszawsldm w Studio SI
(obecnie im. Lutosławskiego); Wie1ką oĺkiestrą Symfoniczną Pol-
skiego Radia i Te1ewizji dyrygował Antoni Wit.

IV SymJonia zderydowanie różni się od swojej poprzedniczki'
JestođIII S1lnJonĺi lcrótsza (trwa zaledwie 22 minuty; popĺzednia_
ponad 30), spokojniejsza, mniej ekspansy,r'na í bardziej powściąg-
liwa' Zasięg awangardowej technilci a1eatorycznei Został tu mocno
ogĺaniczony; odcinlci grane ad libitum pojawiają się w niewielu míej-
scach. Wypełnia j4 muzyka skupiona, Iiryczna, intymna, o brzmje-
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niu często łagodnym i pastelolłym, choć nie bräk w nieĺ także
ostrzejszych kontrastów i spięć. Jej siła w1ľazowa ujavnria się w bo-
gactwie, WIęcZ obfitości wyľaŹnych, kantylenowych linii melodii,
dalekich jednalĺ w budowie od dawnej tonalności. TaI< jak II Sym-

Jonía iwiele innych dzieł wcześniejszych, ĺównież ten utwór ĺyko'
ĺzystuje dwuczęściowy model formy o charakterystycznym następ-
stwie: część pielwsza, wpĺowadzająca, ĺest pÍZygotowaniem do
części drugiej, zasadniczej _ pĺzynoszącej istotną tľeść ĺĺll]ZyCZną'
\N IV SynJoníí części te nie są w1ĺaŹnie oddzielone' Ale _ inaczej
níż w II SymJonii _ część pielwsza, mimo Wstępnego charakteru, nie
jest jedynie rewią ulotnych i błahych, szybko przemija]ących ob-
razków, lecz _ w1powiedzią o duŹej powadze i lirycznej głębi' b1is-

ką nawet w tonie częściom powolnym Paltity i Iűnultu Joftepiano-
wego. Druga część, ogólnie znacznie szybsza, bardziej zmienna
i r'rrchliwa, zawieĺa najmocniejsze napięcia i konf1ikty dĺamatyczne.

Część pierwsza to powoli p\nące, poważne Adrĺgi7, którego
głóv"q'rn wątkiem ĺest skupiona, melancholijna kanýena. Rozwój
jej trzylo'otnie za|dőcają inteÍWencĺe obrych jej i całkowicie od-
miennych 'w ĺ}ľazie sekcji innych instrumentów. Utwóĺ ĺozpo-
czynają niskie, głębolcie, rólvnomieĺnie powtarzane dŹwięlci baso-
Wego ŕ w smyczkach con sordino' Na tym tle pojawiaja się poje-
dyncze dźwięki harĘ i skĺzypiec, z których ĺr.yĺasta długa, kan'

ýenowa melodia najpieirv ldarnetu, potem fletu. Rychło jednak
przerywa j4 interwencja nachalnie i dosađnie bĺzmiącej trąbki (4).
Zakłőcona niemiým incydentem fraza ldarnetu i fletu rozwija się
dalej, ale wkĺótce znów zalďőca ją nowa inten'l,,enc'a _ pęd ruch-
liwych figuĺ smyczków i dętych (8'12). Gdy po raz tÍZeci powraca
śpiew' jego melodia (jakby wzmocniona odpieraniem kolejnych
ataków), prowadzona przez blolc pien'vszych i dľugich skĺzypiec
z polifonicznyĺn towaÍZyszeniem linii puzonów, nabrzmiała wiel-
kim lirycznym uczuciem, rozprzesttzenia sĺę szeľoko. ]est to naj-
bardziej przeimuj4cy odcinek pieĺwszej części' IGedy jego emocjo-
nalne i bĺzmieniowe nasycenie sięga szczytu, bi'rrtalnie inten'veniu-

;e, w rytmicznych ĺepetycjach, blacha z tubą' Ten gwałtoĺmy atak

pĺowadzi do dľamatycznej kulminacji (przed I9), która się jednak
nie spełnia, przernvana tfzema ostrymi udeľzeniami.

Część głórĺma fozpoczyna się harrrronijnym akoĺdem, któremu
towarzyszy pełen rozmachu ruch w oÍldestrze (22 ). Rozwija się ona
w tĺZech fazach, a każda z nich podnosi coĺaz 'Wyżei napięcie
dramatyczne. Pierwszej fazie _ pogodnej, bar'wnej i ľuchliwej, na'
daje ton ż1ĺva melodia smyczlców o charakterystycznym, lcapryś'
nym profilu; koĺespondują z nią szybłco zmieniające się bar_v''y oĺ_

kiesĺy. Faza dľuga (39) _ wy'aŹnie rozPoczęta ur"yłvan1łni syg_

nałami tľzech trąbek i mocno ľozrzucan).łni akordami, pÍZ}rrosi
poważniejsze emocje i niepokoje' Z wirująrych, ostrych figur wy-
nuľza się szeroko rozśpiewana melodia skĺzypiec (43)' będąca
najważniejszyłĺ wątkiem akcji. Na początku trzeclej Íazy (52) _

naidłuższej i najbardziej đľamatycznej _ cichy akord smyczków
i delikatna, rczpylona matería dźwiękowa, przypominająCa Śpiew
ptaków, prąmoszą chłvilę ukojenia pÍZed, rozsÍrzygającyni lłyda-
ÍZeniami, ale wtaľgnĺęcie brzmienia trąblci (59)' a potem tÍzech
puzonów niszczy |Iuzję spokoju.

Z rozproszonych mot}rvór'v rodzi się śpiewny, nabĺzmiaý
uczuciem temat (64), który długo pnie się do gőry z coruz większą
natarcz}nvością (najpíer'w w smyczkach, na koniec w puzonach),
wzmagając do zenitu napięcie ekspĺesyjne. Dľamatyzm sięga szczy-
tu lv potężn}Ťn ostryłn akordzie oľkiestry. Ale po jego zamilknięciu
ptzychođzi zaskakująca uczuciowa konkluzja: cieniutkie í cichut-
kie, delikatne, intymnie bľzmiące frazy slcĺzypiec solo (najpiel-w
jeden, potem dwóch i trzech slĺĺzypków _ 86)' Ten niespodziewany
zwtot akcji twoľzy niezĺylde mocny, a pľZy tym oryginalny efekt
ekspresýny, po c4ĺrn SymfonĘ kończy bardzo eneĺgiczna koda. (BS
_ 1993)
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