


KKONCERT NA ORKIESTRE

Stawny na §wiecie i grywany przez najéwietniejsze zespoly
Koncert na orkiestre (1954), taczacy monumentalizm z koronkowg
ornamentyka, ludows prostote fraz melodycznych — z przepychem
instrumentalnych koloréw, cyzelatorski kunszt w wyborze l(azj
dego dzwieku — z wirtuozeria brzmienia orkiestrowego, stanojzﬂ
wspaniale ukoronowanie dziesigcioletniego okresu w tworczo$ci
Lutostawskiego, w ktérym kompozytor rozwijat indywidualny styl
oparty na motywach folkloru. Cenny ten dorobek, poréwnywal{ly
z osiggnigciami Bartdka i Szymanowskiego w podobnym zakr_esw,
zapoczatkowujg Melodie ludowe (1945) — cyld dwunastu mima‘tur
fortepianowych, a kontynuuja go dwie pieéni na glos i fortepian
do stéw wierszy Juliana Tuwima Spdzniony stowik i O Panu Trala-
liiskim (1947), dalej Mala suita na orkiestr¢ kameralng (1950, rok
pbzniej przerobiona na duzg orkiestrg), nastepnie — Tryptyk f’lqsl'ci
na sopran i orkiestre do stéw ludowych (1951); Bukoliki — pigc mi-
niatur na fortepian (1952); Preludia taneczne na Kammet i fortepian
(1954; wersja z orkiestrg kameralng 1955). W wykazie tym tmdnol
pomingé peretki twérczodel uzytkowej — urocze piosenki dla dzieci
do stéw Tuwima (1947) oraz skromniejsze — do stow Janiny
Osinskiej, Lucyny Krzemienieckiej, Stefanii Szuchowej i Tuwima
(1953-1954). Piosenki te funkcjonuja do dzi$, lubiane przez ma-
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lych stuchaczy. Ale nie o nie tu chodzi, gdy mowa o cennym,
wysoce indywidualnym stylu ,folklorystycznym”, wypracowanym
przez Lutostawskiego w latach powojennych. Styl ten to przede
wszystkim wspomniane utwory fortepianowe i orkiestrowe, z wiel-
kim Koncertem na czele,

Pigkno tego stylu polega na oryginalnym zespoleniu pros-
toty ludowych motywéw z wymyslng (chcialoby sig rzec: ,wy-
smakowang”) oprawa harmoniczna, obeg systemowi funkcyjnemu
dur-moll, oraz z tinezyjnymi deformacjami rytmicznymi. Uroki
takiego mariazu pociagaty Lutostawskiego od lat. Do materiatu
ludowego siegat jeszcze przed wojng (niedokoiczona Suita kur-
piowska, 1937), a whasne melodie diatoniczne, bliskie motywice
ludowej, umieszczat mmbitniejszych kompozycjach wczes-
nego okresu: Wariacjach symfonicznych (1938) i I Symfonii (1941-
1947). W latach okupacji, gdy grywal w warszawslde] kawiarni
na dwa fortepiany z Andrzejem Panufnikiem, szczegélnie po-
ciggata go wyrafinowana harmonizacja najprostszych melodii to-
nalnych (czego owocem byty Wariacje na temat Paganiniego). Totez
z ochotg przyjal w roku 1945 od Polskiego Wydawnictwa Mu-
zycznego zamowienie na cykl fortepianowy oparty na melodiach
ludowych. Nastepne utwory w tym stylu zlozyly sie na doro-
bek wysokiej klasy artystycznej o odrebnym, niestarzejacym sie
pigknie.

Z technikg stylizacyjna tego okresu nie maja wszakze nic
wspélnego péiniejsze utwory Lutostawskiego, powstate po roku
1957. Kompozytor wiaczyt si¢ wéwcezas (w bardzo indywidualny
8$posGb) w nurt nazywany po wojnie awangardowym, gdzie gléwng
ambicjg i cnota byto tworzenie nowego systemu komponowania,
maksymalnie odleglego od tradycji tonalnej. W nurcie tym diato-
nicznos¢ muzyld ludowej i wszelkie zabiegi stylizacyjne byty bar-
dzo nisko cenione, wrgcz pogardzane i wy$miewane. Trudno do-
ciec, czy z tego, w jakiej$ mierze, powodu, czy tez wylacznic wsku-
tek absolutnego przejecia si¢ nowym wlasnym systemem dzwie-

kowym, Lutostawsld w swoich pogladach i wypowiedziach wrecz
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ostentacyjnie odciat si¢ od calej swej tworczoscl ZMa‘zanej z folklo-
rem, traktujac ja jako co jednoznacznie wstydliwego 1 deprecjo-
nujac jg w najrézniejszych stowach. Méwit o niej jako o wymuszo-

. nym sposobie zarabiania na Zycie, skutlu politycznej sytuacji,
" w ktérej wykonywanie §mielsze] muzyki byto praktycznie niemoz-

liwe, albo okreslat ja po prostu jako tworczosc suzytkows” (cho¢
stowo to pasuje tylko do niektérych utwordéw), czy jako wrecz
marginesowe »chattury”.

Mamy tu do czynienia z osobliwym, rzadkim i by¢ moze uni-
katowym przypadkiem tak negatywnego i pogardliwego ustosun-
kowania sie kompozytora do whasnego — iloSciowo niematego ~
dorobku o niewatpliwie wysokiej warto$ci. Utwory Lfolldorystycz-
ne” Lutostawskiego stanowia w rzeczywistodcl wazny, osobny roz-
dziat w jego rozwoju, odrgbna jakost prezentujacg wysoce indy-
widualny styl i wyraz, polaczone z wielkim kunsztem i mistrzo-
stwem formy. Kompozycje te porownywano czasem 2z utworami
Bartéka czerpiacego inspiracjg z zasobow muzyki ludowej. Tym-
czasem — co warto podkregli¢ — stosunek obu twéreow do folkloru
byt rézny. Opracowania Bartdka (i wszelkie folklorystyczne infil-
tracje w jego muzyce) wyplywaty z fascynacji oryginalnym pigknem
ludowej melodii i jej niekonwencjonalnej struktury intexwatowo-
-rytmicznej. Nieco podobne cechy zdradza tez folkloryzm 5zy-
manowskiego szukajgcego we wzorze ludowym surowej pier-
wotnoéci 1 egzotyki. Lutostawski natomiast siegal, jak si¢ zdaje —
celowo, po zupelnie proste i same w sobie mato ciekawe melodie,
znajdujac szczegdlny smak w przekornym taczeniu ich z pikantna
oprawg brzmieniowa (zwhaszcza w harmonii) 1 rytmiczng. Zdawal
sie zachowywaé przy tym w stosunku do cytowanego materiatu
pewien emocjonalny dystans, zabarwiajac je nieco zartobliwa nuta
(stycha to zwlaszcza w Tryptyku Slaskim i Malej suicic). W rezulta-
cie utwory te wyodrgbniajg si¢ nie tylko ujmujacym pigknem,
zwlaszcza harmonicznym (w harmonice XX wieku stanowia one
osobny wazny epizod), ale i specyficznym, wysoce indywidualnym
wyrazem. :
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Mimo deprecjonujacych stéw kompozytora — po roku 1957 -
i wszelkich wypowiedzi o ,folklorystycznym okresie” jego twor-
czoécl, lata od fortepianowych Melodii ludowych do Koncertu i Pre-
ludiéw tanecznych moina bez watpienia ujaé jako osobny i to bez-
spornie cenny okres. Wprawdzie w tym czasie ukoriczyl on tez
I Symfonig, ale przeciez zrodzita si¢ ona w pomyéle twoércy duzo
wezesniej, a Uwertura na smyczki {1949) — pierwsza niezbyt udana
préba nowego porzadku dzwigkowego — wyraznie ustgpuje w ar-
tyzmie arcydzietom ,stylu folklorystycznego”. W okresie, gdy
styl ten pieknie i malowniczo zakwital, Lutostawski dopiero pra-
cowal ,laboratoryjnie” nad zasadami wymarzonego przez siebie
nOWego systemu komponowania i nie byl z tym gotéw przy-
najmniej do powstania Pigciu piesni do stéw Kazimiery Itakowi-
czéwny (1957). W okresie od wojny do narodzin tej kompozycji
rzeczywistym, udanym owocem twérczego talentu mistrza byty
whadnie dzieta ,folklorystyczne” i faktowi temu zaprzeczyC sie
nie da.

Kompozytor byt oczywiscie $wiadom wartodci stylistycznej
swojego ,folkloryzmu” i wiladnie dlatego, nie poprzestajac na
mniejszych utworach, postanowit ukoronowaé ten indywidualny
styl wielkim i powaznym dzietem symfonicznym — Koncertem na
orkiestrg, korzystajac z zamoéwienia Owczesnego dyrektora Filhar-
monii Warszawskiej, Witolda Rowickiego. O emocji i zaangazo-
'.waniu kompozytora w sens i urode tego — jakze gestego w pomysty
i wycyzelowanego — arcydziela $wiadczy czas pracy nad nim -
cztery lata. A takze fakt, ze (nie przypadkiem przeciez) arcydzie-
fem tym zainteresowali si¢ pdZniej najwigksi dyrygenci na Swiecie,
S;lku:ddem czego jest ono powszechnie znane i wykonywane do

zi§.

Material motywiczny do Koncertu zaczerpnat Lutostawski ze
stawnego, wielkiego zbioru melodii ludowych Oskara Kolberga.
Wybierajac motywy przydatne dla koncepcji dzieta, nie siegat do
rozbudowanych melodii, lecz odwrotnie — do najskromniejszych,
ledwie parodZwigkowych melodycznych komdrek opartych na wy-
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cinlu skali diatonicznej, ale za to charakterystycznych w rysunku
i ostro wybijajacych sie w akcie stuchania. W muzyce Koncertu sta-
nowia one mocne ,punkiy zaczepienia® sensu przebiegu, ale rze-
czywista tre§¢ muzyczna rozgrywa si¢ w ich wyrafinowanej opra-
wic — w tym, co dzieje sie migdzy nimi i wokét nich. Z uwagi
na koronkowe bogactwo i barwny przepych tej oprawy, mozna
rzec, iz pigkno Koncertu wyptywa z harmonii dwoch przeciw-
stawnych element6w: ekstremalnie prostej motywiki i nadzwyczaj
\ gestej, barokowo ozdobnej, wyszukanej i kunsztownej w najdrob-
niejszych szczegdlach szaty brzmieniowej i rytmicznej kompozy-
cji. Ta niemal prowokacyjna w zamysle polaryzacja moze raziC
niektérych stuchaczy przyzwyczajonych do innej muzyki, nieza-
wierajacej tak ekstremalnej gry przeciwiefstw. Ale to przecicz
wlaénie ta gra stanowi o wyjatkowym uroku dzieta, zwlaszcza ze
owe przeciwiefistwa rGwnowazy ono mistrzowsko. Gdyby wspom-
niane bieguny zostaly do siebie chot troche przyblizone, gdyby
oprawa dostosowata si¢ w jakimg stopniu do prostoty, motywiki,
lub odwrotnie — material motywiczny — do wyrafinowanej biys-
kotliwosci oprawy, styl tej muzyki stracitby swoj wyjatkowy smak
i urok.

Niemniej, niezaleznie od jego folllorystycznych korzeni, naj-
wazniejsze w tej kompozycji pozostaja kolorystyka i forma. Pod
tym wzgledem Koncert na orkiestre zapowiada juz cechy whasciwe
pb2niejszym dzietom Lutostawskiego. A nawet, w pewnym zakre-
sie, juz je wprowadza. Dotyczy to przede wszystkim budowy
utworu. Tutaj po raz pierwszy jest zaprezentowana, talk ulubio-
| na pozniej przez Lutostawskiego, zasada budowania formy od
epizodycznych w charakterze i wyrazie czedci ,wstepnych” do
»gtownego”, najpotezniejszego, najbardziej ekspresyjnego i najbar-
dziej rozbudowanego finatu. Koncert na orkiestrg sktada sig, najogol-
niej, z trzech wyodrebnionych czgdci: wstepne; Intrady, scherzowo-
-epizodycznego Capriccia, 1 najwickszego, znacznie przerastajacego
dtugoscia obie poprzednie czgsci acznie, ,bloku” Passacaglii, Tokka-
ty i Choratu.
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Intradg rozpoczyna petne powagi, powolne, miarowe powtarza-
nie basowego fis (kotly, kontrabasy, harfa); na tym tle (dysonujac
z nim) pojawia sie najpierw w wiolonczelach, a dalej w innych
smyczkach, temat melodyczny o charakterze mazurkowym. Lapi-
darna melodia, ztozona z siedmiu zaledwie dzwigkw, zatrzymuje
sie natychmiast na dZwigku ostatnim i trwa przyczajona — tak jakby
dopiero si¢ budzila i rozgladata, wychodzac niedmiato z ciemnych
niskich rejonéw. Podobnie dzieje sie w innych glosach, ale
kompozytor zarazem rozwija melodie, dodajac do niej w progresji
dalsze, podobne motywy, z nakladajacych si¢ gloséw tworzy za$
kunsztowny splot polifoniczny. Brzmienie rozszerza sie i rozjaénia
(dochodzg skrzypce, potem tez drzewo).

Mocny akord otwiera pole dla drugiego tematu — jeszcze bar-
dziej zwiezlego niz pierwszy, z ostrymi synkopami (5). Grajg go
rogi, a kontrapunktujg delikatne rytmiczne staccatddrzewa. Nagle
z tematu tego wyrasta potezny, peten blasku i sity, o fanfarowo-
radosnym wyrazie, prawdziwie koncertowy epizod, w ktérym
konkuruja ze sobg barwy smyczkéw, blachy i drzewa (6): opadajace
szerokim gestem seksty, coraz to inne {pozatonalnie) i - jako
odpowied? na ich wezwanie ~ zajadle, rytmicznie wybijane szybkie
repetycje akordu w smyczkach, przy akompaniamencie wirujacych
gamek drzewa. Nawiasem méwiac: niezwykle efektowne brzmienie
tego epizodu sprawilo, ze zostal on wykorzystany jako staty sygnat
magazynu politycznego w zachodnioniemieckiej telewizji. W Kon-
cercie otwiera on enexrgiczny i bogaty odcinek przetworzeniowy,
w ktérym rozwijane sa motywy wiasnie tego epizodu oraz drugiego
tematu (synkopowego).

Na konijec wraca pierwszy temat (mazurkowy), tym razem de-
likatnie w drzewie i skrzypcach solo, przy akompaniamencie fla-
zoletéw, by rozplyna¢ sie spokojnie w anielskich barwach i nie-
bianskiej ciszy.

Z tej samej delikatnej aury dZwigkowej w wysokim rejestrze
wyrasta II czes¢ dzieta Capriccio notturno e arioso — w typie zwiew-
nego schEr/;/a. Skrzypee i altéwld con sordino, pézniej flety, grajg
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w tempie Vivace blyskotliwe (pozatonalne) figurki, jakby malowaly
migotliwe desenie. Wijacy si¢ ruch dZwickéw urozmaicony jest
finezyjna pikanteria rytmiczna dzigki réznemu rozkiadowi cezur
i kunsztownemu przeplataniu si¢ fraz szesnastkowych i Gsemlco-
wych (staccato). Delikatnoé¢ i elegancja drobnych eterycznych
figur w polaczeniu z eufonig barw tworza charakterystyczny smalk
muzyczny, czesty w utworach Lutostawskiego z réznych okresow,
w ktérym odzywa w nowoczesnej postaci duch Mendelssohnow-
skiej ,Elforromantik” (pierwszy, ,wiaterkowy” odcinel tej czesei
moze kojarzyé sie z kolorytem i wyrazem uwertury do Snu nocy
letnicf). Tutaj styszymy wszakze arcydzielo subtelnego koncerto-
wania réznych instrumentéw i ich zmiennych barw, doskq;gale
odpowiadajace tytutowi calego utworu.

Nastréj odmienia si¢ nagle w odcinku srodkowym (trzy takty
przed 353), gdzie trgbki glosno intonujg energiczng i pompatyczng
melodie z synkopami — bliska w wyrazie drugiemu tematowi z In-
trady, ale tutaj motywicznie rozbudowang. Dalej przejmujg ja inne
instrumenty, w tym $piewne smyczki, a towarzysza jej tokkatowe,
mocno wystukiwane dzwigki grup akompaniujacych. Epizod ten
nastepnic zachmurza si¢ i dramatyzuje, ale niebawem powracaja
zwiewne figurki scherza — tym razem w nowych barwach. Stacca-
towe 6semki drzewa zostaly zastapione pysznie brzmigcym pizzi-
catem, przyprawionym cichymi trylami werbli.

Wielka, bogato rozbudowana III czes¢ (Passacaglia. Toccata e co-
rale) rozpoczyna sie wstepem, ktéry tworzy wiadciwie odrebng,
samoistng czeéé. To passacaglia (Andante con moto), oparta na te-
macie o bardzo ludowyrg\(ltj;q'\sl(_i?) rysunku, Ten lapidarny te-
mat, z wewnetrznymi pauzami, rozbrzmiewa najpierw ledwie sty-
szalny w bardzo niskim rejestrze (kontrabasy pizzicato i harfa),
pb2niej — bardzo powoli — podnosi sig, ogarniajac coraz wyzsze
rejestry. Nad nim rozwija si¢ agresywna warstwa gorna {(wariacje),
uderzajaco odmienna od spokojnego tematu pod kazdym wzgle-
dem: dzwigkowym, rytmicznym, a nawet wyrazowym — styszy-
my tu whasciwie dwie réwnolegle muzyki. Te dwie warstwy roz-
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chodzg si¢ réwniez w budowie, gdyz wejécia 1 zakonczenia fraz
warstwy gérnej nie pokrywaja sie z poczatkiem i koncem po-
wtarzanego w kétko i uporczywie tematu. Taka rozbieznosé dwéch
jaskrawo réznych przebiegéw to pierwszy u Lutostawskiego po-
kaz techniki znanej z jego péZniejszych utwordw jako ,budowa
taficuchowa”.

Rozwoj Passacaglii nasycony jest ekspresja ponurg i dramatycz-
ng. Burzliwe kaskady dZwiekéw fortissimo, geste i monumentalne,
cho¢ wewngetrznie ruchliwe i zréznicowane masywy brzmienia
tworzg nie mniej charakierystyczne oblicze stylistyczne Lutostaw-
skiego niz delikatne i koronkowe figurki Capriccia (ten uderzajgcy
wdualizm estetyczny” ujawniajg tez jego nastgpne utwory orkies-
trowe). Napigcie muzyki rosnie, gdy temat, wyszedlszy z niskich
rejondw, ogarnia coraz wigksze potacie orkiestry i zdobywa prze-
wage nad pozostala warstwg. Ale w koficu, po dramatycznych kul-
minacjach, wyraz sie uspokaja i temat rozbrzmiewa cichutko wwy-
sokich fletach.

Po chwili ciszy z wielka energig wchodzi Toccata (62), odbierana
przez stuchaczy jak rzeczywisty final, wtadciwy tradycyjnym sym-
foniom. Temat w rytmie preznego krakowiaka wyprowadzony jest
7z tego samego materialu motywitziiego co temat Passacaglii, ale
radosny ped muzyki kontrastuje z mroczna i niesamowita aurg po-
przedniego ustepu. Ta faktycznie finalowa czesé bliska jest w bu-
dowie formie sonatowej, z szeroko rozpostartym w skrzypcach
drugim tematem {w wyrazie nadal radosnym i energicznym, ale
brzmiagcym mniej ,Judowo” dzigki chromatyce) oraz bogatym prze-
tworzeniem, z barwnie koncertujacg orkiestra. Zamiast oczekiwa-
nej, wedle klasycznej konwencji, repryzy tematu Toccaty pojawia sig
jednak cichy i skupiony Chorat (75) — brzmiacy pastoralnie w in-
strumentach detych drewnianych, a towarzyszy mu, jak odzew,
filuternie ludowa melodyjka, wylaniajaca si¢ co chwila w réznych
instrumentach. Jej delikatne i pelne pogodnego uSmiechu przetwa-
rzanie rozpoczyna bardzo rozbudowang kode, w ktérej motywy tej
melodii splataja si¢ z motywami tematu Toccaty.
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Koda — to szezytowy akt popiséw w koncertowaniu orkiestry,
rewia kolorowych fajerwerkéw i coraz to nowych, niekonezacych
sie pomystéw, kumulacfa zar6wno wszystkich smakowitych uro-
kéw Lstylu folklorystycznego”, jak i orgiastycznych rozblyskéw
w brzmieniu orkiestry. Raz po raz wydaje sie, ze nadchodzi efek-
towne zakohczenie, tymczasem wznoszg sig dalsze fajerwerki. Na
koniec rozbrzmiewa potezna apoteoza tematu choratowego, po
czym dzieto koficzy sig w energicznym radosnym geécie. (TZ)




MUZYKA ZALOBNA

W roku 1955 przypadata dziesigta rocznica §mierci Béli Bar‘té-
ka. Kilkanascie miesiecy wezeéniej Jan Krenz, wowczas szef Wiel-
kiej Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia w I(atowicac}.l, zapro-
ponowal Lutostawskiemu, by skomponowat na t¢ oka?]@ utwor
symfoniczny. Lutostawski zamoéwienie chetnie przy]'%{, rowniez ze
wzgledu na szczegélna sympatie, jaka darzyt oryginalng sz.tuk@
wegierskiego kompozytora, i na jego miejsce w muzyce XX Wl?ku.
Méwit o tym pézniej: ,Bartdk jest zawsze bliska mi postacig, a jego
i twérczo§é goraco obchodzaca mnie sprawa. Takie byly impulsy.
Spodziewatem si¢, ze napisz¢ ten utwoér w kilka miesigcy. _Ale od
razu wynikty powazne trudnosci warsztatowe i praca przeciagneta
sie do dwu lat”t,

W rzeczywistodci Muzyka zalobna na otldestre smyczkowa, z de-
dvkacja ,a la memoire de Béla Barték”, zostala ukoﬁczon:.a 1"13 poc%a[t-
ku roku 1958, a wiec sporo po uplynieciu Bartokowskiej rocznicy.
Zawazyl na tym fakt, ze idea artystyczna, z ktorej zrodzito si¢
dzieto, daleko przekiaczala ramy okolicznosciowego 'holdu. Od
poczatku bowiem wigzala si¢ z ambicja wypracowanja i zaprezen-

L3 Pilarski, Witeld Lutostawski odpewiada na pytania, L Ruch 'Muzyczny”
1958, nr 7.
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towania pewnego nowego (chocby jednorazowego) porzadku dZwig-
kowego, catkowicie niezaleznego od tradycji tonalnej i opartego na
oryginalnym sposobie wykorzystania wszystkich dwunastu stopni
skali temperowanej. Trzeba przy tym podkresli¢, ze Lutostawski
nie zamierzat podazy¢ droga Schénberga — mimo zbieznodci, jaka
bylo przyjecie za punkt wyjscia Scistego szeregu dwunastotono-
wego, Jal sie potem okazalo, zastosowany w Muzyce Zalobnej po-
rzagdek nie wyznaczyl takie kierunku rozwoju techniki Luto-
stawskiego w dalszych latach i ograniczyt sig do konstrukcji tego
jednego dziela. Choclaz kompozytor nadal szukal podstawy swo-
jego jezyka diwigkowego w logice dwunastu autonomicznych stop-
ni skali, to jednak podazyt raczej droga, na ktérej pierwszym kro-
kiem byto Pigé piesni do stow Kazimiery IHakowiczéwny (utwor,
dodajmy, rozpoczety i ukoficzony w okresie pracy nad Muzy-
kq Zatobng).

Nie zmienia to faktu, ze praca nad Muzykq zalobng byta przed-
sigwzigciem niezwykle ambitnym: jego celem miato by¢ dzielo
0 nowej, a przy tym Scistej, uderzajaco logicznej i precyzyjnej
konstrukeji dzwigkowej i formalnej, a réwnoczes$nie — muzyki o du-
zej sile ekspresiji.

Przywyldo sig przeciwstawial w muzyce (i sztuce w ogéle) po-
stawe intelektualng, unikajaca nadmiernej uczuciowosci a skoncen-
trowang na walorach formy — postawie ekspresyjnej, dajacej upust
silnym emocjom, ktére rozrywaja rygory Scistej konstrukeji. Tym-
czasem zdarzaja sie przypadki niezwylklej jednosci uczucia i inte-
lektu, gdy skrajnie zdyscyplinowana i na pozdr ascetyczna forma
wyraZnie stuzy ekspresji, wzmaga ja i intensyfikuje; innymi stowy —
gdy wypowiedZ uczuciowa mocniej i gtebiej przemawia i wzru-
sza wiadnie przez swoje formalne ograniczenie. Przykdady taldego [
zespolenia surowej dyscypliny z mocno skondensowana ekspre-
sja znajdziemy nieraz u Bacha, by wspomnie¢ Passacagliz c-moll,
czy w Kwartecie cis-moll op. 131 Beethovena (Adagio). Niezapomnia-
nym tego przyktadem jest takze I czed¢ (fuga) Muzyki na smyczki,
perkusje i czelestg Bartka. Do arcydziel tego rzedu wolno nam za-
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Witold Lutostawski i Ivo Petrié, Warszawska Jesienl 1963
(fot. Andrzej Zborski)

liczy¢ Muzyke zatobng Lutostawskiego, gdzie nadzwyczaj $cista i pre-
cyzyjna konstrukcja taczy si¢ organicznie z gleboko skupiong eks-
presja tak dalece, ze trudno je w mysli rozdzieli¢ — sa jakby jednym
i tym samym. .

Trwajaca okoto cztemnastu minut Muzyka Zalobna na smyczki,
skiada sie z czterech czgéci (bez przerw), zatytutowanych: Prolog,
Metamorfozy, Apogeum, Epilog. Z technikg ,klasycznej ” dodekafonii
moze kojarzyé sig Prolog oraz nawigzujacy do niego Epilog — ze
wzgledu na uporzadkowane nastepstwo dwunastu réznych dzwig-
kéw. Przy blizszym spojrzeniu konstatujemy jednak, ze tak usta-
lony porzadek niewicle ma wspolnego z idea Schénbergowska
i wiaze sie z przyjeciem nieco odmiennej technilki.

Nie ma w tym utworze nadrzednej ,pozatematycznej”
stanowiacej dopiero podstawg dla réznorakich, coraz 10 innych

serii
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realizacji, wystepuje natomiast JEDEN konkretny cigg melodycz-
ny, §ciélej — jeden czterodzwigkowy motyw (w poczatkowych tak-
tach £, Ir, b, ) przesuwany progresyjnie (w sposéb wyczerpujacy catg
skale!) w gbre i — na zmiane —w dél. Progresja ta tworzy zamlknieta,
dwudziestoczterodzwiekows lini¢ melodyczna (odcinek dwunasto-
tonowy i nastgpnie jego odwrdcenie), w ktorej wystepujg na zmiang
lylko dwa interwaly: tryton i péiton. Stanowi ona jakby KOLO

‘0 nieustalonym poczatku i konicu, gdyz po wyczerpaniu dwudzies-

tu czterech diwiekéw (liczac od dowolnego punktu) melodia
wchodzi automatycznie na dzwiek poczatkowy, nie przerywajac
statego kroku interwalowego. Grajg jg polifonicznie wszystkie in-
strumenty, w kanonie (imitacja trytonowa), z tym ze wchodzg nie-
regularnie, rozpoczynaja ja od réznego punktu, nastgpnie powta-
rzaja ja w kétko i na réznym punkcie koticza.

Niezaleznie od kanonu melodycznego przebiega kanon ryt-

miczny, oparty na powtarzaniu siedemnastodzwigkowego szeregu

rytmicznego {zbudowanego z dwéch tylko wartosci: pétnuty i catej

nuty z kropka). On to wlanie wyznacza moment wejécia kolejnych
instrumentéw: glosy wchodzg co siedemnadcie dzwigkéw, a wigc
zawsze na pierwszej nucie szeregu rytmicznego. Natomiast ich
pierwszy dzwigk melodyczny wyznaczony jest aktualnym kroldem
glosu imitowanego, jako ze imitacja odbywa sie zawsze z opdZnie-
niem jednego dzwigku. Talk wiec owe pozormie ,nieregularne”
wejécia sa w istocie ciéle zdeterminowane: ich moment — kanonem
rytmicznym, aktualny dzwiek — kanonem melodycznym. Fakt, ze
siedemnastodZwickowy cykl rytmiczny nie pokrywa si¢ z dwudzie-
stoczterodZwigkowym cyklem melodycznym, powoduje oczywiscie
—w glosach imitujgcych — zmiany w wartosci rytmicznej kolejnych
diwigkéw tematu, Dzigkd temu kompozytor, kazac glosom powta-
rza¢ w kétko ten sam przebieg, unika powtérzen dostownych, gdyz
melqdia powraca w coraz to innej oprawie rytmicznej.

Scista dyscyplina techniczna obejmuje tu réwniez harmonike.
Dzigki jednorodnej budowie interwatowej melodii (tryton i péiton

na zmiane) 1 za wzgledu na to, ze imitacja przebiega w trytonie
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| zawsze z opéZnieniem o jedna nute, moga powstawaé tylko dwa
elementy wspétbrzmienia: unison (lub oktawa) i kwinta (lub jej
przewr6t — kwarta). Wraz z powigkszaniem liczby gloséw pigtrza
sie zatem akordy typu kwartowego. Ponadto dzigki wystgpowaniu
dwéch wartosci rytmicznych i wyniklych stad op6znief pojawiaja
sie przejéciowe wspétbrzmienia trytonu, wnoszace dodatkowe na-
pigcie do harmonii kwartowej i podlegajace rozwigzaniu. Oczy-
widcie, w sumic nadaje to muzyce jednoznaczny klimat brzmie-
niowo-harmoniczny. ‘

Przebieg Prologu, bedacy przykiadem niezwyklej dyscypliny,
jest pedantycznie $cisty w nastgpstwach dzwickowych, wigcej — jest
zdeterminowany paroma prostymi regutami dZwigkowo-rytmicz-
nymi: znajac je, mozna juz niemal mechanicznie napisac partyture.
Reguly te sg tak dobrane, ze za pomocs niewielu Srodkéw (dwa
interwaty, dwie wartodci rytmiczne, dwa kanony - melodyczny
i rytmicziny) zrealizowany zostaje jednorodny, stylistycznie okres-
lony organizm muzyczny. Lutostawski stworzyl tu totalny, za-
mkniety system dzwiekowo-rytmiczno-harmoniczny {cho¢ jedno-
razowy, whasciwy tylko temu utworowi), w ktérym wszystkie ele-
menty wzajemnie si¢ warunkujg i w ktérym zmiana jednego tylko
szczegélu spowodowataby zburzenie catego porzadku. Zbudowanie
tego systemu wymagalo precyzyjnego obliczenia wszystkich kon-
sekwengji i takiego wymierzenia regut, aby porzadek 6w rzeczywi-
§cie powstal (i wraz z nim odpowiedni rezultat estetyczny). Lu-
tostawski ujawnit tu szczegdlng zdolnoét Scistego przewidywania
najdalszych szczegétowych mozliwodci realizacyjnych wybranej
reguly (zdolnoé¢ te¢ wykorzysta jeszcze w innym zakresie, przy
komponowaniu péZniejszych utwordw — dopuszczajacych pewien
zakres swobody wykonawczej).

Druga czesé — Metamorfozy — zbudowana jest homofonicznie
i prezentuje nowy sposéb wykorzystania materiatu dwunastotono-
wego. Przebieg melodyczny ksztattuje przejeta z Prologu ,seria”, ale
w postaci zwielokrotnionej przez réine transpozycje, ktore sig
wzajemnie przeplataja. Pierwszy odcinek zlozony z dwudziestu
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czterech dZzwigkéw zawiera dwa splecione szeregi dwunastotonowe.
Drugi, trzydziestoszesciodzwigkowy odcinek zawiera trzy szeregi,
trzeci — cztery i tak dalej, na zasadzie dalszej progresji. Powiek-
szajace si¢ grupy dzwickowe, oddzielajace kolejne stopnie jednego
szeregu, tworzg coraz wyraZniejsze uklady diatoniczne. W siéd-
mym odcinku wystepuje juz peina skala siedmiostopniowa w dwu-
nastu kolejnych, szybko nastepujacych transpozycjach. Mamy tu
wiec interesujace skrzyzowanie dwunastotonowosci (réwnomierne
operowanie pelnym materiatem) z diatonika. Lutostawski nawigzu-

e tu réwniez do techniki Bartokowsliej, opartej na szybkiej prze-

miennoéci réznych diatonik (jakby ciagle przesuwanie skali) w ten |
sposob, ze wyzyskane zostaja wszystkie stopnie chromatyczne. h
Przebieg Metamorfoz jest wyrazem konsekwentnego narastania

* na gruncie wszystkich elementéw: rytmiki (od ¢wiernut przedzie-
. lonych pauzami do réwnomiernych szesnastek), dynamiki (od pp
- do ff), wreszcie harmoniki ogarniajacej coraz bogatsze wielodzwig-

ki, ktérych uwieficzeniem jest pelny akord dwunastotonowy,
rozpoczynajacy cze$é III — Apogeum. Otwiera on bogaty pochod
akorddéw — dwunastodzwickéw w réznych uktadach, bedacy dowo-
dem, ze w ramach tych mozna nie tylko uzyskaé rézne odcienie
i napiecia brzmieniowe, ale i znaleZé okredlong logike polaczen
akordowych. Mamy tu zaréwno efekty ostrego kontrastu (uklad
rozlegty — ponad pie¢ oktaw — i ciasny klaster péitonowy), jak
i zasade stopniowej zmiany: reguluja ja krold poszczegdlnych glo-
séw, postepujace zygzakowatym ruchem progresji w przeciwnych
kierunkach, zwezajac tym brzmienie.

Ogromne wrazenie pod koniec Apogeum wywiera stopniowe
rozrzedzanie harmonii dwunastotonowej, az do ostatecznego jej
LWyczyszczenia” na unisonie granym zgodnie przez caty zespél. :
W tym momencie zaczyna si¢ Epilog, oparty na materiale Prologu,
ale z kanonami w odwréceniu. Stopniowo zmniejsza si¢ liczba
glos6w i cichnie dynamika, Przejmujacym efektem jest zamieranie .
i gagniecie muzyki w ostatnim gtosie — wiolonczeli solo. Koficowe /

h
7

nuty, coraz wolniejsze, rozplywaja sig w ciszy. i
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Prawykonanie Muzyki zalobnej odbyto si¢ 26 marca 1958 w Ka- '

towicach, zespolem WOSPR dyrygowat Jan Krenz; w maju tego
samego roku przedstawil on dzielo publicznosci warszawskiej. Za
kazdym razem, takze i pdzniej, stuchacze goraco przyjmowali ten
utwdr, wyraznie poruszeni jego wymowa emocjonalna, zawarts
w nowym, a zarazem tak uderzajaco logicznym jezyku muzyki. (T2
- 1968)

GRY WENECKIE

W roku 1960 Lutostawski ustyszat w radio wykonanie Koncertu

-~ fortepianowego Johna Cage’a — utworu catkowicie aleatorycznego,

ktérego postaé zmienia si¢ w kazdym wylkonaniu, gdyz wynika
7z maksymalnie swobodnej gry wykonawcéw — prawie niekontrolo-
wanej przez kompozytora; zgodny z jego intencja jest tylko nie-
uchronny zgietkliwy chaos. W trakcie stuchania Lutostawski wy-
obrazil sobie nagle mozliwos¢ ingerencji kompozytora w tego ro-
dzaju chaos, takiej, by mogt wylonié sie z niego pewien wyrazny,
okreslony juz ksztalt muzyczny. Pomyst ten sprébowat zrealizowac
rolc pézniej w czteroczgdciowym utworze orkiestrowym Gry iwe-
neckie. Tytut utworu zwigzany jest z jego przeznaczeniem do wyko-
nania na weneckim Biennale. Kompozycja zabrzmiata 24 lkwietnia
1961 w weneckim teatrze ,La Fenice”, zagrana przez Orkiestre
Kameralna Filharmonii Krakowskiej pod batuty Andrzeja Markow-
Skiego, aczkolwiek jeszcze bez III czgdci; Lutostawski dopisat ja
przed wykonaniem catosci na »Warszawskiej Jesieni” 16 wrze$nia
tegoz roku przez orkiestre Filharmonii Narodowej pod dyrekeja
Witolda Rowickiego.

W istocie kompozycja ta nie ma prawie nic wspdlnego z cha-
rakterem muzyki Cage’a — twércy idei aleatoryzmu, czyli ukladania
déwickéw z pomocy przypadku. Zapoczatkowana tu odrebna,
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nowa technika Lutostawskiego, nazywana przez krytykow ,aleato-
ryzmem kontrolowanym”, a przez kompozytora — ,.gra ad libitum”,
Jub niekiedy thumaczona przezefi jako ,rozluZnienie zwigzkéw cza-
sowych migdzy dzwigkami”, polega jedynie na rezygnacji (w okres-
lonym odcinku utworu) ze Scistego zapisu metrorytmicznego,
a wiec — ze §cistego rozmieszczenia dZwigkOw w czasie oraz z ich
pionowej synchronizacji w biegnacych réwnoczesnie partiach
instrumentalnych. To znaczy — na pozostawieniu w tym zakresie
pewnej swobody wylkonawcom. W efekcie nie ma tu ani jednego
dzwieku nieprzewidzianego przez kompozytora; sg tylko rozne
(zalezne od aktualnego wykonania) spotkania w danej sekundzie
nut granych réwnoczesnie przez poszczegdlnych muzykow.
Spotkania te sg, w pewnych granicach, przypadkowe, dlatego nie-
kt6rzy muzykolodzy nazywaja taka technike takze ,aleatorycznym
kontrapunktem”.

Jest to zarazem nowa koncepcja gry zespolowe: poszczegdlni
wykonawcy przestaja by¢ mechanicznymi elementami .jednego”
zbiorowego instrumentu, jakim byt dotad zespdt, i staja si¢ raczej
swobodnymi solistami; tradycyjna idea rytmicznego JZgrania” zo-
staje zastagpiona idea zywego ,wspOlgrania”, z dopuszczalnymi
(i koniecznymi) wahaniami w przebiegu czasowym oddzielnych
partii. Kompozytor zyskuje na tym. dwie wazne cechy: specyficzng
zywos 1 spontaniczno$é gry, wptywajace na wyraz i styl muzyki,
oraz pewng gietko$é i subtelno§¢ relacji rytmicznych, jakiej nie
datoby si¢ osiagnaé przy dokiadnym zapisie.

Tak pojety ,aleatoryzm” wystepuje najbardziej spektakularnie
w 1 czesci Gier weneckich. Ta cze$é szczegblnie moze kojarzyC sig
z aktem ,poskramiania chaosu”. Sklada si¢ z o$miu kontrastujg-
cych odcinkéw, z ki6rych nieparzyste, grane ad libitum, prezentujs
barwne, ruchliwe i zgietkliwe obrazki muzyczne (estetycznie zako-
rzenione troche w nastroju jarmarcznego zgietku Pietruszki Stra-
wifiskiego), parzyste za$§ — dyrygowane, przeciwstawiaja im si¢ spo-
kojem i skupieniem, a takze odmienng (smyczkows) barwa. Roz-
dziela je za kazdym razem krdtki wystrzat perkusji, dziatajacy jalk
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ruch pateczki magika, kt6ry co chwila wyczarowuje przed nami na
zmiang juz to harmider barwnych mrowigcych si¢ postaci, juz to
tagodny, prawie nieruchomy pejzaz. Odcinki ruchliwe sg jedynie
wersjami tego samego ukladu dzwiekowego, zapisanego jednora-
zowo w partyturze. Wersje roznig sie dtugoscia (dyrygent daje znak
zakoriczenia odcinka, by muzycy przerwali gre) oraz sktadem in-
strumentéw: do grajacych za kazdym razem instrumentéw detych
drewnianych dotaczaja kolejno kotly, blacha, fortepian. Zapis in-
strumentéw drewnianych (stale ten sam) pozostawia wykonawcom
duza swobode. Siedmiu muzykéw gra swoje partie tak, jakby grali
je dla siebie, nie baczac na rytm i tempo innych gloséw; w trakeie
gry dyrygent nie daje im zadnych znakéw. Skomplikowane uktady
rytmiczne wolne sg od podziatu metrycznego i realizowane w przy-
blizeniu. Tempo moze si¢ u kazdego muzyka waha¢ w podanych
granicach. Ponadto w przebiegu wszystkich partii wystepuja cezury
{oczywiScie niezsynchronizowane), ktérych dlugo$¢ jest dowolna,
co wptywa na dlugos¢ catej partii. Wreszcie, przy rozpoczynaniu
kolejnych odcinkéw nieparzystych (ktére sg jakby powracajacym
w r6znych wersjach refrenem) instrumentalista nie musi zaczynac
swej partii od poczatku, moze jg rozpocza¢ od dowolnej frazy..
Czasu trwania calego odcinka pilnuje dyrygent, dajac znak roz-
poczecia i zakoficzenia gry; w momencie zakoficzenia muzycy
przerywajg swe partie, niezaleznie od tego, w ktérym miejscu
skoniczyli; jest to réwnoczeénie sygnal rozpoczecia nastgpnego od-
cinka ~ parzystego. Jesli muzyk skoficzy swoja parti¢ przed czasem,
zaczyna ja od poczatku.

Powstajacy efekt muzyczny nie jest jednal az tak bardzo przy-
padkowy i nieprzewidziany, jak mogtoby si¢ wydawac. Przypatrz-
my sig partyturze. W partiach drzewa widzimy ustawiczne, szybkie
przejscia od grupek trzydziestodwoéjkowych i szesnastkowych do
twierénut 1 péinut, gdzieniegdzie w §rodku pojawiaja si¢ motywy
dsemkowe. Podstawa ruchliwoéci sa oczywiscie wartoéci mate, kto-
re beda slyszane w kazdym momencie, niezaleznie od przesuniec
w poszczegSlnych glosach. Zarazem wprowadzenie takze wartosci
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Gry weneckie, poczatek partil instrumentéw detych drewnianych
(gra ad libitum, kontrapunkt aleatoryczny”)

wigkszych pozwala uniknaé jednakowej pulsacji we wszystkich glo-
sach; w ten sposéb kompozytor zachowuje zamierzong ruchliwosc
catosci, podkredlajgc przy tym samodzielno$¢ rytmiczng glosow.
Granice dowolnosci sa écisle obliczone. Tylko w ustalonych z gory
proporcjach typ ruchu catodci pozostaje niezmienny. Latwo sobie
wyobrazié, ze przy mniejszej liczbie glosow, wigkszej rozpigtosci
wartoéci rytmicznych i wigkszych odchyleniach w tempie, obraz
przebiegu méglby sie w kazdej realizacji zmienia¢ tak dalece, ze
efektu nic mozna by nigdy przewidziec.

Tak wiec ustalone reguly gry determinujg charakter i styl po-
wstajacej muzyki, ktora jest dzietem Lutostawskiego i jego wyob-
razni. Do tego przyczynia si¢ réwniez (czy moze przede wszyst-
kim) motywika interwatowa, niepodlegajaca zmianom. WyraZne
eksponowanie charakterystycznych motywéw przez ich powtarza-
nie strzeze przed zlaniem sie dZwigkéw w jeden niezréznicowany
chaos: motywy te beda zawsze styszane 1 wyodrgbnione, niezalez-
nie od swobody synchronizacji gloséw. Zarazem - we wszystkich
glosach — harmonizujg si¢ one w sumie w jedno brzmienie dwuna-
stotonowe.

Gra ad libitum, czyli samodzielny ruch poszczegdlnych partii
instrumentalnych, bez dyrygenta — w zakreSlonych przezen gra-
nicach, pozostanie odtad statym elementem techniki kompozytor-
slkdiej Lutostawskiego, cho¢ dozowanym z rozmystem w wybranych
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tylko odcinkach dzieta. Ten specyficzny ,aleatoryzm” nie ogarnia
bynajmniej catej muzyki — nawet w skrajnych pod tym wzgledem
Grach weneckich. 11 czgéé — szybka, w charakterze scherza — jest re-
gularnie dyrygowana. W pierwszych taktach zdaje si¢ nawigzywac
do estetycznej aury Il czesci Koncertu na orkiestrg: delikatne i zwiew-
ne wirujace szesnastki skrzypiec i altéwek con sordino w gérnych
rejestrach, subtelne ninanse rytmiczne, migotliwo$¢ barw. Muzyka |
ta pozbawiona jest jednak melodii i wyraznych harmonii, dziata
barwnym, zmiennym. i ruchliwym deseniem. Figury szesnastkowe -
w poszczegdlnych glosach rozstawione sg kapryénie, coraz to ina-
czej spotykaja sie z figurami gloséw sgsiednich. Plastyczne desenie
zmieniaja si¢ jak w kalejdoskopie, szybko, prawie nieuchwytne
w swoich detalicznych rytmach, ale w catodci podporzadkowane sa
nadrzednemu regularnemu pulsowi. Kolorystyka ewoluuje, kon-
certuja rézne geupy instrumentéw; pod koniec mocne barwy wpto-
wadzajg Klastery fortepianu z perkusja.

Powolna melancholijna czes¢ 111, w istocie koncertowa minia—f'\
tura na solowy flet z orkiestra, prowadzona jest przez dyrygenta —
mozna rzec — potowicznie, jakby czuwat on nad przebiegiem z pew- '
nego dystansu. Daje on wykonawcom znaki w niedtugich odste-
pach czasu, pozwalajac im w tych ramach realizowac wlasne rytmy
w miare swobodnie. Jedynie smyczki sa écisle dyrygowane. Diuga
i bardzo ornamentalna linia quasi-melodyczna fletu sklada sig
z drobnych wartosci rytmicznych i matych kroczkéw interwato-
wych, ktére powoli — przy akompaniamencie dZzwiecznych instru-
mentéw — dazg ku gbrze, nadajac muzyce coraz mocniejsze na-
piecie emocjonalne, Przebieg dramatyzuje si¢ za sprawg smyczkow
grajacych w kulminacji tremolo fortissimo, po czym rozplywa sig
w coraz dluzszych pauzach i — na koniec w ciszy.

Niezbyt szybki, ale dosé¢ burzliwy i konfliktowy — w klebigcych
sie brzmieniach i ruchach réznych barw instrumentalnych — finat
najmniej wyrdznia si¢ sposréd czterech czgsci utworu odrebnym,
indywidualnym charakterem. Splatajg si¢ tu ze soba przebiegi dy-
rygowane i grane ad libitum, a partytura przedstawia dos¢ skompli-
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kowany obraz znakéw okreslajacych interwencje dyrygenta i zakre-
sy rytmicznej swobody. W calym utworze ta cze$¢ moze najbar-
dziej kojarzy¢ sie z pojeciem chaosu, choé w ustawicznych zde-
rzendach gestych mas diwigkéw latwo wyrézni¢ osobne (kontras-
tujgce) ksztatty brzmieniowe poszczegélnych grup instrumental-
nych. Po nader zgrzytliwych i przyttaczajacych wrazeniach stucho-
wych utwor koriczy sig nieoczekiwanie gra subtelnych i delikatnych
figur (m.in. fortepian w wysokim rejestrze i flazolety skrzypiec)
0 swoistym uroku, znanym lepiej z innych, rzeczywiscie wybitnych
dziet Lutostawskiego.

Gry weneckie 1 powstate dwa lata poiniej Trzy poematy Henri
Michaux wydajg sie najblizej zwigzane z popularng wéréd kompo-
zytoréw po wojnie ideologig ,awangardyzmu”, postulujaca maksy-
malne przeciwstawienie si¢ muzycznej tradycji, choéby (a nawet
zwlaszcza) przy pomocy spektakularnie dziwnych i nielkonwencjo-
nalnych, zewnetrznie szokujgcych publicznosé pomystéw i zacho-
wan. Akces Lutostawskiego do tego nurtu dokonat sie jednak z za-
chowaniem wiasnego, indywidualnego oblicza twérczego, a z bie-
giem czasu muzyka jego, nie rezygnujac z pewnych faktycznie
cennych odkryé na gruncie jezyka kompozytorskiego, bedzie sig
stopniowo oddala¢ od wspomnianej ideologii i zwigzanych z nig
ekstremodw. Proces ,rozjaéniania” swojego nowego stylu zapoczat-
kuje Lutostawski juz w latach sze§édziesigtych, by niebawem olénié
arcydzielami, o ktérych trudno powiedzie¢, Zze naleza do muzyki
~awangardowe]” lub (jak twierdzg ekstremisci) ,tradycyjnej”, bo
jest to po prostu muzyka wilasna i wielka. (T2 — 1968)




II SYMFONIA

Powstata w roku 1967 — na zamdwienie Radia Hamburskiego
(Norddeutscher Rundfunk) — II Symfonia realizuje podobny pomyst
formalny jak Kwartet smyczkowy: dzieto sklada sig z dwoch ekstre-
malnie przeciwstawnych c¢zgéci, z keérych dopiero druga ukazuje
giéwny, rzeczywisty ciezar ekspresyjny i brzmieniowy oraz rozwija
tdlynamiczng akcje, pierwsza zad, zaledwie przygotowujaca — sta-
nowi szereg oderwanych, beznamietnych ksztattéw dZzwickowych,
a ich monotonne nastepstwo winno, w intencji kompozytora, wzbu-
dzi¢ w stuchaczu niecierpliwo$é i rosnacg potrzebe ustyszenia
wreszcie muzyki o jakim§ dostrzegalnym napigciu i rozwoju. Prag-
nienie to ma by¢ w koricu zaspokojone — i to z takim rozmachem,
potega i moca, jakich shuchacz po doswiadezeniu [ czedei (i w ogdle
znajacy dotychczasowy tworczo$é Lutostawskiego) raczej nie mogh
si¢ spodziewad,

Dwie czesci Symfonii, o rownej dtugoéci (kazda trwa okoto kwad-
ransa), noszgce tytuly: Hésitant (Wahajac sig) 1 Direct (Wprost), sa
przeciwstawione sobie o wiele silniej i bardziej radykalnie, niz to
miato miejsce w Kwartecie. Wydaje sie wrecz, ze poréwnujac obie czg-
éci, whkraczamy w dwa kraficowo odmienne §wiaty muzyczne i ob-
cujemny z dwoma biegunowo réznymi rodzajami muzycznej wraz-
liwosci. Szok zestawienia jest tym wickszy, e obie czeSci operuja
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w réwnym stopniu nows — maksymalnie oddalong od tradycji —
technikg dzwickowa: gra ad libitum, ,harmonia” dwunastotonowa,
jaskrawa dysonansowos¢ wspétbrzmien, brak melodii, nawet takich
(stylistycznie nowych), jakie wystepuja w innych utworach Luto-
stawskiego tych lat.

Chociaz... w tej ostatniej kwestii wyjatkiem wydaje si¢ sam po-
czatek II Symfonii — jedyne miejsce, gdzie zarysowal si¢ pewien
kontur melodyczny (w trabce), i to dos¢ prosty, bo na materiale
trzech tylko dzwickéw es, £, b. Tradycyjny stuchacz mégiby nawet
pomy$leé, ze to temat symfonii, ale mylitby si¢ — to tylko poczat-
kowe dzwieki pierwszego epizodu granego przez instrumenty dete
blaszane. Diatoniczny rysunek tej frazy zostaje po chwili uzupel-
niony innymi stopniami skali dwunastotonowej.

I czeé¢ Symfonii grana jest tylko przez instrumenty dete, z do-
dana okazjonalnie perkusja, fortepianem, harfg i czelesty — brak
wige smyczkéw (jesli nie liczy¢ krétkich czasem akordéw pizzica‘fo,
brzmigcych perkusyjnie). Na cze$é te sktada si¢ siedem epizodéw
wykorzystujacych rézny zestaw barw z wymienionych instrumer.l—
téw. Po kazdym epizodzie (z wyjatkiem pierwszego) pojawia si¢
rodzaj refrenu, ktéry grajg instrumenty stroikowe (obdj, r(.)z.ek
angielski, fagot); wraca on w réznych wariantach, przeciwstawiajac
sie ruchliwym epizodom wolniejszym tempem. W catym przebiegu
I czedci uderza pewna suchos¢, antyemocjonalnos$é muzyki {wick-
sza niz w I czedci Kwartetu), a w duzej mierze nawet — zaskakujaca
u Lutostawskiego — antykolorystycznosc. Kolejne figury i ksztalty
dzwiekowe sg — mimo ruchliwych splotéw drobnych nutek — raczej
cienlie i ascetyczne.

Tym wigkszym kontrastem i niespodzianka jest poczatek Il cze-
§ci (Direct), nastepujacy zreszty attacca (bez przerwy). Pojawiaja si¢
wreszcie smyczki, i to w mocnym zdecydowanym kontinuum.ru-
chowym. Nie jest to (jak w II czesci Kwartetu) szybld i porywisty
ped, lecz masywne, powolne i nieubtagane parcie w jasno wytyczo-
nym kierunku. Cze$é tg rozpoczyna sze$¢ kontrabaséw w niskim
rejestrze, z ktérych kazdy — we whasnym zakresie — snuje falujaca
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lini¢ dZzwiekows o sekundowych i éwierétonowych wychyleniach
1 opadajacym glissando. Dotaczajg do nich inne smyczki, tworzac
w koficu szerokd, wewnetrznie falujgey i glissandowy klaster. Nara-
stanie to (takze dynamiczne) przygotowuje pojawienie sie dhugie-
go. gestego orkiestrowego tutti, w ktérym kazdy instrument gra (na
wiasng reke) bogate, ztozone motywicznie i rytmicznie, ale proste
tonalnie frazy (np. réwnocze$nie H-dur, C-dur, D-dur), tworzace
razem brzmienie dwunastotonowe. Potgzna masa dZwigkéw, wy-
nikajaca z niezaleznej gry wszystkich cztonkéw zespotu, zbliza sie
w swym zewngtrznym efekcie do charakterystycznego zgietku or-
kiestry, jaki styszymy przed rozpoczeciem koncertu.

Ta masa brzmieniowa stopniowo jednak si¢ przeobraza, two-
rzac coraz to inne geste uklady diwigkowe. Na powoli plynace
smyczki nakiadaja sie (jakby zmagajac sie z nimi) ruchliwe akcje
instrument6w detych; w koficu milkng smyczki i na pewien czas
zostaja same dgte. Gdy smyczki wracajg ~ w innych juz, bardziej
niespokojnych ksztattach, napiecie ro$nie. Zarazem orkiestrowa
gestwina coraz bardziej sie réznicuje, nabierajac juz wyrazistych
ksztattéw 1 koloréw, Wyraz staje sie coraz bardziej gorgczkowy,
zarbwno wskutek tempa akcji, jak i dzieki moecnym akcentom
brzmienia (rozrzucane klastery fortepianu, glissanda blachy); uka-
zuje sig¢ juz w peni typowa dla Lutostawskiego blyskotliwa, wir-
tuozowska kolorystyka orkiestry.

Alcja nabiera zdecydowanego juz pulsu rytmicznego i biegnie
w réwnomiernych taktach — od pewnego miejsca partytury jest scis-
le dyrygowana. Temperatura roénie. Ale w momencie ekspresyinej
kulminacji wraca gra ad libitum 1 zostaje geste, klebigce sie brzmie-
nie orkiestry. ,To tak, jakby dtugo i mozolnie stawiany budynek
w utamku sekundy rozpadt si¢ na tysigce kawatkéw” — okreslit
kompozytor to miejsce w rozmowie z Tadeuszem Kaczyriskim!, Te
rozsypang mase na koniec zbiera i porzadkuje potezny akord calej
orkiestry (tutta forza), tworzacy wspéibrzmienie nony es-f. Brzmi on

' T. Kaczyfiski, Rozmowy z Witoldem Lutoslawskim, Wroclaw 1993, s. 52.
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Witold Lutostawsli i Nadia Boulanger 22 grudnia 1967

jak triumfalne zakonczenie, ale nim nie jest, bo pozostal jeszcze
powolny epilog: ciche, falujace éwierétonowo, zamierajace dzwigki
kontrabaséw.

Jubileuszowy, setny koncert cyklu ,Das Neue Werk”, ktory
miata ufwietni¢ zaméwiona przez Radio Péinocnoniemieckie
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Symfonia Lutostawskiego, odbyt sie w Hamburgu 18 paZdziernika
966, ale wylkonana zostata tylko sama Il czgéC dzieta, gdyz kom-
pozytor nie zdazyt przed tg data ukonczy¢ pierwszej; orliestra
Norddeutscher Rundfunk dyrygowat Pierre Boulez. Cata IT Symfo-
nia zabrzmiala po raz pierwszy 9 czerwca 1967 w Katowicach w wy-
konaniu WOSPR pod batutg kompozytora. W roku 1968 utwo-
rowl przyznano pierwsze miejsce na Miedzynarodowej Trybunie
Kompozytor6w UNESCO w Paryzu. Zostal on natomiast bardzo
zle przyjety w Berlinie Zachodnim w marcu 1970; protesty i krzyki
w czasie I czesci o malo nie zmusity Stanistawa Skrowaczewskiego
(dyrygujacego zespolem Berliner Philharmoniker) do przerwania
koncertu. Sam Lutostawski nie obdarzy! tej kompozycji mitoscig,
a w péZniejszych latach nie kwapit sig, by dyrygowaé nig na swych
licznych koncertach. ,Moze zawiera zbyt wiele rzeczy, ktérych dzis
nie lubig?” - zwierzyt si¢ Irinie Nikolskiej?, rosyjskiej miloéniczce
jego twbrczosc i autorce ksigzek mu podwieconych. Ten uczuciowy
dystans autora mozna zrozumieé. II Symfonia, chot zaskakuje
$miatymi pomystami, w niewielkim stopniu ukazuje rzeczywiste
piekno muzyki orkiestrowej Lutostawskiego, jakie wytania sie z na-
stepnych dziet tego twoérey. (TZ)

21, Nikolska, Biesizdy Iriny Nikolskoj s Witoldom Lutoslawskim, Statji, wospo-
minanija, Moskwa 1995, 5. 112,




LIVRE POUR ORCHESTRE

Trwajace okoto 20 minut piate (po I Symfonii, Koncercie na or-
kiestre, Grach weneckich 1 IT Symfonii} duze dzielo symfoniczne Luto-
stawskiego powstato w roku 1968 i zostalo opatrzone dziwnie
brzmigcym tytutem: Livre pour orchestre (Ksiazka na orkiestre).
Kompozytor pisal je na zamdwienie zachodnioniemieckiego miasta
Hagen (Péinocna Nadrenia-Westfalia), ktorego generalnym dyrek-
torem muzycznym byt entuzjasta muzyki Lutostawskiego Berthold
Lehmann. Prawykonanie odbyto si¢ 18 listopada 1968 w Hagen,
grat zesp6t Stidtisches Orchester pod dyrekcjg Lehmanna; jemu
tez utwér jest dedykowany. 20 wrzeénia 1969 zabrzmiat on na
koncercie otwierajacym XII ,Warszawska Jesien” w wykonaniu
orkiestry FN, ktéra dyrygowal Jan Krenz, i zostat bardzo dobrze
przyjety przez publiczno$é — wyraZnie zywiej 1 cieplej niz inne
utwory Lutostawskiego na tym festiwalu w poprzednich latach.

Tytut kompozycji nawiazuje do barokowych cykléw utworéw
na wybrany instrument, jak Livre pour clavecin Couperina i Orgel-
biichiein Bacha. Lutostawski zamierzat bowiem poczatkowo napisac
kilka kxétkich utworéw orkiestrowych do wykonania na jednym
koncercie, z dtuzszym utworem na zakonczenie, W trakcie pracy
postanowit jednalk zmieni¢ koncepejg i zbudowac jedno integralne,
czteroczesdciowe dzieto, jak symfonia. Poprosit wige Lehmanna owy-
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cofanie pierwotnego tytutu, ale prosba okazala si¢ spézniona, gdyz
wydrukowano juz program ,,ng}_g68" 7 Zapowie-
dzianym dzietem Livre pour orchestre. Kompozytor w koficu zacho-
watl ten tytul, a poszczegdlne czedci dzieta nazwat Rozdziatami: Zer
Chapitre, 2me Chapitre, 3me Chapitre i Chapitre final. /

Lutostawski porzucit tu swojg idee rygorystycznie nowej i za-
skakujacej tradycyjng publicznosé formy dwuczesciowej, realizowa-
nej Scisle w Kwartecie smyczkowym 1 Il Symfonii, gdzie czgsC pierwsza
(wstepna) skladala sie z szeregu beznamigtnych, przelotnych i nie-
rozwinigtych sytuacji dzwigkowych, ktére mialy wzbudzi¢ w stu-
chaczu niecierpliwo$¢ i apetyt na tredciwa juz czes¢ drugg (gtdwna).
W Livre dzieje sie inaczej. Pierwsze trzy czesci, cho¢ niedhugie,
stanowia normalne, petnowartoiciowe ustepy dzieta cyklicznego,
w swoim pomysle spetnione i zamknigte, pociggajace osobng, sa-
moistng urodg. Zarazem jednak w tym czteroczgSciowym cyklu
Lutostawski najwazniejsza funkcje dramaturgiczng powierzyt
dtugiemu finalowi, ktéry zajmuje potowe kompozycji — trwa tyle,
co trzy poprzedzajace go czedci Iacznie, nadto géruje nad nimi roz-
machem i powaga muzycznych tresci.

Rola obojetnych, ulotnych migawek dZwigkowych zostata nato-
miast powierzona trzem krétkim przerywnikom — Intermediom,

rozdzielajgcym (w miejsce przerw) poszczegdlne czgsdci (chapitres);

te muzycznie blahe, szybkie figurki, grane przez Karnety lub harfe
i fortepian, niedyrygowane, maja przynosic odprezenie w stuchaniu _
dzieta. Przerywniki te kompozytor skomentowal we wstepie do LHL}/P
partytury: ,,Zachowanie sie dyrygenta po jedynym znaku, jaki da- 5
je na poczatku kazdego z intermediéw, powinno byt takie, jak L
w przerwie miedzy czesciami utworu. Zachowanie to powinno su- ¥ s
gerowad, ze jest to chwila, kiedy stuchacze moga odpoczaé, zmieni¢ \T
pozycje, kaszle¢ itp. Po mniej wigcej 20 sekundach dyrygent pod- E'M;\A'_ f
nosi reke (sygnat, ze chwila odprezenia minela), przerywa gre |[...] A
i rozpoczyna nastepng cze$¢ po 5 selundach pauzy”. ’
Styl Livre pour orchestre odchodzi w znacznym stopniu od skraj-
nego, demonstracyjnego ,awangardyzmu” II Symfonii i stanowi, jak
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si¢ zdaje, emocjonalng reakcje kompozytora na uczucie niezado-

wolenia, ktére pozostawil w nim tamten utwér. W Livre Lutostaw~
ski nie odcina sie¢ tak surowo od zwigzkéw z tradycja. Mimo po-

stuzenia si¢ nadal nowym jezykiem dZzwigkowym, traktuje go z nie-

co wigkszg swoboda i dopuszcza mozliwosé przelotnych skojarzesi -

z urokami muzyki wezeéniejszej, migdzy innymi przez przywrdce-
nie pewnej roli melodii (gléwnie w I czgéci i w zakoficzeniu ostat-
niej). Zreszta, nie chodzi tu tylko o technike i fakture. Lutostawski
w istocie nie wyraza zgody na pomniejszenie treSci ekspresyjnej
w nowej muzyce, na sytuacje, gdy jezyk jej miatby odrzuca¢ bo-
gactwo mozliwosci wyrazowych, zawartych w jezyku tradycyjnym.
A niebezpieczenstwo takie bylo realne — w twérczosci powojennej
awangardy problematyka konstrukeyjna zaczeta jawnie wypieraé
dawna zywo§¢ wypowiedzi emocjonalnych i wszystko wskazywato
na to, ze wynika to z samej natury nowej materii dzwickowej —
niezbyt podatnej na wyrazanie w niej wzruszefi, jakie umozliwial
jezyk tradycyjny. Wrazenie takie mozna byto takze odniesé¢, sku-
chajac Gier weneckich 1 II Symfonii. W rzeczywistodci jednak Luto-
stawski miat ambicje uczynienia swej intelektualnie wypracowanej
technild dostatecznie gietka, by mozna bylo zawrze¢ w niej bardzo
roznorodne, intensywne uczucia i nastroje. Byto to mozliwe przy
rozluznieniu rygoréw, tak technicznych, jak i myslowych, wynika-
jacych zwykle ze $cistego poddania si¢ pewnemu porzadkowi i ideo-
logii. Artystycznym celem Lutostawskiego, kt6ry jawit mu sie z bie-
giem czasu coraz wyrazniej, byla — na szczescie — nie zewngtrzna,
warsztatowa wynalazczo§é i nie epatowanie nowoscia (co stanowito
gléwny imperatyw ideologii awangardyzmu}, lecz wypowiadanie
w formie odpowiadajacej jego indywidualnemu gustowi tak samo
zywych tredci muzycznych jak te, ktére odnajdujemy w muzyce
dotychczasowej.

Nasycenie nowego stylu zywym i zréznicowanym wyrazem
mozna bylo odezué poprzednio w wokalno-instrumentalnych Pa-
roles tissées. Cho¢ wydaja si¢ one dzielem niezréwnanym i w tym
okresie wyjatkowym, to jednak w pewnym stopniu podobng ambi-
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cje — na gruncie symfoniki — ujawnia Livre pour orchestre. Kompo-
zycja ta nie tylko mieni sie bogatymi kolorami (czego brakio nam
bardzo w nowych utworach symfonicznych Lutostawskiego po

. Koncercie na orkiestrg), ale takze rozpoSciera wachlarz finezyjnych
- iréznorodnych treéci wyrazowych. Kazda z czterech czesci ma inng

wymowe uczuciows, kazda tez przykuwa uwage wewngtrznymi

- odmianami i ewolucjami. Czgé¢ I — to falowanie romantycznych \
- uczué - od delikatnego liryzmu do mocnych uniesiefi i dramatycz-
- nych spie¢. Ruchliwa i zmienna czes¢ I wnosi nastréj cichej ete-
- rycznej fantastyki, ktéra przeradza si¢ w burzliwe i dramatyczne
- wybuchy i rozbtyski. Czes¢ HI — to figlarne i miejscami sarkastycz-

ne scherzo. I wreszcie final — rozbudowany dramat, w ktérym akcja
przechodzi przez rdzne fazy uczuciowe o szerokiej rozpigtosci ty,, _f
péw wyrazu.

Juz sam poczgtek utworu uderzajaco odstaje od charakteru
przezy¢, jakich dostarcza kostyczna zwykle 1 niepowabna muzyka
wspolczesnej awangardy: kompozytor przemawia do nas z czulo-
§cig 1 miekddm liryzmem, co przywotuje wspomnienie wrazliwosci
romantycznej — mimo obcego tej tradycji jezyka dZwigkowego.
Pierwsze frazy smyczkéw ujmuja cieplym i wrecz thkliwym gestem,
pelnym prostego, bezposredniego uczucia. Lekko opadajgca i zaraz
wznoszaca sie linia oparta jest na krokach ¢wierétonowych; mimo
niekonwencjonalnych brzmien fraze te odczuwamy jak §piew melo-
dyczny. Tym bardziej dotyczy to dalszych taktéw, gdzie pojawiajg
sie wyrazne kroki tercjowe, cho¢ nie w postaci tonalnej. Cata I czgsc
(.rozdzial”) przesiaknieta jest melodycznoscig, daleka jednak od
utartych formul. Melodie o charakterystycznym rysunku, w kto-
rym przeciwstawione sg sobie mate kroczki (czesto EwierCtonowe
a nawet glissandowe) i nagle skoki duzych interwaléw, przewijaja
si¢ i splatajg w réznych glosach smyczkowych, mozna rzec — bogato
falujg, a towarzyszy temu réwnie bogate falowanie uczuc.

Falowanie to stychaé takze w warto$ciach rytmicznych i tempie.
Wirdd Idebiacych sie, nasyconych emocjami fraz pojawiaja si¢ nag-
le dtugie nuty i spowolnienia akeji, po ktérych wraca ruch w jeszcze
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Witold Lutostawski i Stefania Woytowicz po wylkonaniu Livre pour orchestre,
KT Warszawska Jesien, 1969 (fot. Andrzej Zborski)

wyzszej temperaturze uczuciowej niz poprzednio. Przez caly nie-
mal pierwszy ,rozdzial” graja tylko smyczld, dopiero pod koniec
przeciwstawiaja im si¢ instrumenty dete blaszane; chociaz snuja
one podobne figury jak smyczki, to jednal wnosza w ich roman-
tyczne rozpoetyzowanie pewien twardy zgrzyt podkreslony jeszcze
dosadnymi dzwigkami perkusji. Po tych krétkich starciach smyczki
zastygajg na diugim, cichym akordzie zlozonym z kwint, kwart
i sekund. Zakoniczona w ten sposéb I czgé¢ komentuja, jakby z zar-
tobliwym dystansem i zdziwieniem, beztrosko-delikatne figurki
fortepianu.

Po obojetnym, ostentacyjnie bezmy$lnym przerywniku klarne-
téw (Intermedium) nastgpuje krotki, ale bardzo ruchliwy, ener-
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giczny i konfliktowy — trochg w charakterze scherza —I1 ,rozdzial”.
Rozpoczynaja go delikatnie rozpylome brzmienia pizzicatowe,
urozmaicane i upiekszane dZwigcznymi ornamentami harfy, forte-
pianu, czelesty, wibrafonu, dzwonlkéw. Faktura jest gesta i ruchli-
wa, ucho nie §ledzi pojedynczych diwiekow, lecz odbiera je jak roz-
biegany rdj, ktdry tacznie oczarowuje pigknym subtelnym brzmie-
niemn i troche fantastycznym nastrojem.

Tymczasem w te delikatng i migotliwg aure zaczynaja wkradac
si¢ ostre, agresywne uktucia i uszczypnigcia — szybkie gamki trabek
con sordino, podbarwione natarczywymi motywami drzewa. Z ata-
kéw tych wyrasta po chwili przelotna orgia pysznych barw, dosad-
nych acz pigknych brzmien fortepianu, harfy, smyczkowych glis-
sand i uderzen con legno, drobnych figurek blachy, swistéw wyso-
kiego drzewa. Ich kapryéna i nerwowa zmienno$§¢ wprowadza na-
pigcie dramatyczne — wyZsze juz niz zgrzytliwe incydenty w I cze-
$ci, ale jeszcze niedochodzace do szezytu. Napigcie to intensyfikuje
si¢ na koniec w serii nieregularnych rytmicznie, pojedynczych nut-
-wystrzaléw instrumentéw detych (212); efekt nerwowego dialogu
nizszych dzwiekéw blachy i wyzszych — fletéw 1 obojéw przywotuje
wspomnienie analogicznego dialogu krétkich okrzyléw gltosow
meskich i zefiskich na zmiane w Il cze$ci Trzech poematéw Henri
Michaux. Nie jest to jednak spodziewana kulminacja, bo napigcie
nagle opada, powracaja ciche brzeczace figurki wibrafonu, czelesty,
harfy i fortepianu, ktére konezg I rozdzial”, pozostawiajac miej-
sce kolejnemu obojetnemu Intexmedium.

111 cze§é ma réwniez charakter scherza, ale w ksztalcie i wyrazie
r6zni sie bardzo od poprzedniej. W miejsce ,roju” wije sie cienka
i ostra linia, niespokojna i rzutka, o gwattownych skokach i prze-
mianach barw. Dominuja w niej kroki éwierétonowe (co jest pew-
nym nawiazaniem do poczatku utworu). Bieg muzyki kaze nam
wyobrazaé sobie jaka$ charakterystyczng scenke choreograficzng,
a jej kpiarski nastrdj moze kojarzy¢ si¢ z harcami i figlami Szek-
spirowskiego elfa Puka. Ruchliwe, pelne niezwykiej energil gamki
zmieniaja kolor i wychylaja sie z nieoczekiwanych miejsc.
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Nagle muzyka przybiera groteskowo zatodliwe miny i jekliwe
tony (opadajace sekundy w obojach i klarnetach — 303), potem
wraca do frazy wyjsciowej, ale w znacznie ciemniejszej i powazniej-
szej aurze (basowe figury fortepianu). Nastepuje moment zamgtu
i dramatyzacji z szybkimi alarmujgcymi repetycjami diwigkdéw
w fortepianie i drzewie. Napiecie wyladowuje si¢ w wysokich i tna-
cych, niczym ciosy bata, §wistach fletu piccolo (313). Efekt ten,
krotki jak btyskawiczne zdmuchniecie jakiej§ struktury, powtarza
sie pigciokrotnie, a odpowiadajg mu pauzy i ciche trwozliwe dZzwig-
ki tom-toméw. Jednakze, podobnie jak w poprzedniej czesci, dra-

matyzm nagle opada, jakby z uczuciem niespetnienia (wszalk ghow--

ny dramat zarezerwowany jest dla finatu), powraca pierwsza elfowa
fraza, ktéra zastyga w nisldch, powolnych dzwigkach wiolonczel
pianissimo. :

Kolejne gladlie Intermedium (tym razem harfa z fortepianem)
niesie z soba zaskoczenie: zamiast ucichnaé po dwudziestu se-
kundach, jak poprzednie przerywniki, rozwija si¢ dalej i przechodzi
niepostrzezenie ~ bezposrednio — w powazng juz akcje IV czedci
czyli Rozdziatu kovicowego. Jest on nie tylko najdhuzszy w calym
utworze, ale i odmienny w charakterze od akcji dotychczasowej.
W przeciwiefistwie do poprzednich czgéci, $cidle dyrygowanych,
finat grany jest od poczatku ad libitum. Muzyka nabiera tu jakby
szerszego oddechu i innych rozmiaréw przestrzennych. To tak, jak
gdyby w czasie trwania filmu rozsunela sie dodatkowo kurtyna,
odstaniajgc panoramiczny ekran: po szeregu krotkich, Sciesnionych
i szybko rozwijajacych sig wydarzed w poprzednich czeSciach otwie-
ra si¢ przed nami rozlegla ptaszczyzna, w ktérej dzwieki swobodnie
si¢ rozlewaja, osiggajac nowy wyraz, bardziej powazny i majesta-
tyczny. Narzucac sig moze pewna analogia z finatem If Symfonii, ale
wszystko tu jest jednak bardziej oszczedne i przejizyste, mniej
monumentalne.

Pierwsze dzwigld finatu kontynuuja i rozwijaja koloryt brzmie-
niowy Intermedium: fortepian, harfa, dzwony, péiniej tez talerze
i gong. Wytwarzaja one metaliczne odgtosy, zdawa¢ by si¢ mogto,
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7 jakiego§ warsztatu — nieregularne stukoty, brzeki, przybijania.
W tej bezosobowej, ,przedmiotowej” scenerii dzwigkéw i szmeréw
nie$miato rodzi sig jednak ciepty, nabrzmiaty emocjonalnie $piew
smyczkdw solo — najpierw nisko dwéch wiolonczel, potem altéwelk,
skrzypiec; brzmienie rozszerza si¢ jak coraz mocniejszy chér indy-
widualnych gloséw. Ale dziwny to §piew — daleki od tradycyjnych
linii melodycznych. Kazdy instrument ogranicza si¢ do dwéch tyl-
ko, odlegtych o sekundg nut, z ktérych jedna jest wyrézniona i na-
mietnie powtarzana. W kazdym instrumencie sg to jednak inne
dzwigki, totez stopniowo tworzy sie z tego szeroka, nasycona har-
monia dwunastotonowa. Ogarnia ona coraz wigksza przestrzem,
przytiaczajac i usuwajac w cieit poczatkowe bezosobowe diwigki
metaliczne, ktdre w koncu milkng. Gdy do smyczkéw dotaczajg in-
strumenty dete, mozna mie¢ wrazenie, ze oglagdamy rozlegla i osle-
piajacg panorame jakiego§ krajobrazu. Powolny ,$piew” smycz-
kéw osiaga brzmieniows petnie i jednocze$nie wyraz uczuciowego
uniesienia.

Nagte wtargnigcie ostrych szesnastkowych figurel trabek, ro-
goéw 1 puzonéw wprowadza konflikt i rozpoczyna sekwencje wy-
darzen buxzliwych i dramatycznych (412). Muzyka nabiera szyb-
szego oddechu, dyrygent coraz czedciej interweniuje w gre orkie-
stry, sygnalizujac coraz to inne zmiany brzmienia i ruchu. Szcze-
gblnie efektownie zostala wykorzystana ulubiona przez Lutostaw-
skiego zasada, ktéra on sam okreslit jako ,skracanie odcinkéw mu-
zyki przy zblizaniu sie do punktu kulminacyjnego™'. Wsr6d
ktebigcych sie (wciaz ad libitum) figur rozbrzmiewa nagle wskazany
przez dyrygenta krotki mocny akord (419), niedhugo po nim na-
stepny i tak dalej — coraz gesciej. Odcinki miedzy tymi ostrymi
pionami sg coraz krdtsze, a po kazdym akordzie zmienia sie w or-
kiestrze barwa brzmienia. Szybsze zmiany wigzg si¢ z narastaniem
napigcia. Dyrygent coraz szczegdlowiej odmierza bieg wydarzen, az
wreszcie znika gra ad libitum 1 muzyka mknie goraczkowo w §cisle

1T Kaczynsld, Rezmowy z Witoldem Lutostawskim, Wroctaw 1993, s. 59.
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dyrygowanych taktach. Po gwaltownym przyspieszeniu styszymy
w koncu miarows serie krétkich akordéw staccato fortissimo, jakby
wymierzanych z dzika pasja poteznych uderzen. Kulminacja tego
sa trzy osobne, rozdzielone kilkusekundowymi pauzami, coraz
wyzsze akordy-ciosy (440) ~ efekt na tyle mocny, ze chyba zawsze
publicznod¢ w tym migjscu wstizymuje oddech! Po tych trzech
akordach nastgpuje wytadowanie — powrdt gry ad libitum i ruchliwy
zgietk (,jazgot”) instrumentéw detych blaszanych.

Za chwile jednak aura rozjasnia sig i ucisza. Wraca muzyka dy-
rygowana. Jak czgsto u Lutostawskiego, po mocnym dramacie dzie-
to koficzy si¢ niebiaiisko-delikatnymi, nastrojowymi brzmieniami
w wysokim rejestrze. Dtugo i w skupieniu ptyna powolne akordy
smyczkoéw (soli, ppp) w coraz przejrzystszych harmoniach, a towa-
rzysza im melodyjne frazy dwoéch fletéw. Po zamilknieciu fletéw

smyczki, weigz w wysokim rejestrze, zdajg si¢ powoli zasypiag, |

a brzmienie ich rozptywa sig w ciszy. (17)

KONCERT WIOLONCZELOWY

Dzieto to napisat Lutostawski w roku 1970, dla rosyjskiego
wiolonczelisty Mécistawa Rostropowicza', jednego z najwiekszych
mistrzéw tego instrumentu w XX wieku (stawnego tez ze swojej
niepokornej postawy wobec rezimu ZSRR). Artysta ten okazal sie
nie tylko rozumiejgcym interpretatorem nowego stylu dzieta i jego
ekspresyjnego przestania, lecz takze mistrzowskim realizatorem
jego techmicznych nowosci (np. éwierdtonéw wymagajacych
specjalnego palcowania), z ktérymi tradycyjnemu wiolonczeliscie
nie od razu tatwo sie upora. Dotyczy to takze dyspozycji
rytmicznej. Jest to chyba pierwszy koncert na ten instrument,
w ktbrego partyturze nie ma podzialu na takty. Gra ad libitum
stosowana jest nie tylko w orkiestrze (w odcinkach granych bez
dyrygenta), ale w pewnym sensie takze w partii solisty, ktéry
wylicza wartoci rytmiczne wedtug wiasnego uznania — miedzy
nieregularnymi znakami przekazywanymi przez dyrygenta. Wiel-
kiego odtwdrce zaréwno klasykéw, jak i wielu utwordw wspéi-
czesnych, trudnodci talde nie odstraszaly. Kompozytor wspomi-
nal, ze kiedy przyjal zaméwienie od Rostropowicza, artysta po-

' Mécistaw Rostropowicz zmart 27 lawietnia 2007 roku.
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wiedziat mu: ,Nie mysl o wiolonczeli. Wiolonczela - to ja. Pisz mu-

zyke™?.
/ Koncert wiolonczelowy jest pierwszym w tworczosci Lutostawskie-

v/ "go utworem na instrument solowy z orkiestra. Jesli jednak kto§

wigZze z tg nazwa wyobrazenie tradycyjnego koncertu w typie dziet
Dworzaka, Hindemitha czy Szostakowicza, muzyka Lutostawskie-
20 moze go bardzo zaskoczy¢ — nie tylko jezyliem dZwigckowym
i technika. Jest zupetnie inna w formie i w koncepcji. Owszem,
mozna w niej odnaleZé pierwotng ideg koncertowania, wywiedzio-
ng z pojecia ,concertare”, poniewaz btyskotliwa partia solisty kon-
kuruje tu z réwnie wazng roly orkiestry, prowadzac z nig Zywy
i dramatyczny dialog.

Nie jest to jednak kompozycja zbudowana klasycznie, jak daw-
niej, z trzech osobnych cze$ci. Wprawdzie mozna w niej wyréznié
cztery odmienne i to kontrastowo zestawione ogniwa, czy raczej
akty dramatu, ale nie sa one oddzielone przerwami. Grane attacca,
tworza tacznie jeden ciag wydarzen. Lutostawski pozostaje tu wier-
ny wlasnemu, manifestowanemu w dojrzatej twérczodei pojmowa-
niu dramaturgii formy, ksztaltowanej wedtug zasady ,,od matego
do duzego” (fazy wstepne, cze$¢ gtéwna). Najwigkszy ciezar wy-
darzen, ich sila, tempo, a takze moc wyrazowa dochodza do glosu
w czlonie gtéwnym utworu, szeroko pojetym finale, ktéry go koro-
nuje, Ogniwa poprzedzajace majg charakter wstepnych, ulotnych
i zmiennych epizodéw.

Zasada ,,od malego do duzego” podkreflona jest juz stopnio-
wym poszerzaniem sktadu samej obsady. Pierwsza czesC gra wio-
lonczela solo, druga — solista z kameralnym towarzyszeniem wy-
branych instrumentéw, trzecia — solista z zespolem smyczkéw; do-
piero w czebci czwartej wiolonczela koncertuje z catg orkiestra w jej
pelnym blasku. Ta oryginalna budowa stuzy za podstawg rozwoju
wyrazistej muzycznej fabuly, bardzo emocjonalne]j, wrecz drama-

2 1. Nikolska, Conversations with Witold Lutostawski, thum. z jezyka rosyjskiego
V. Yerokin, Stockhelm 1994,
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Witold Lutostawski, styczenl 1968
{fot. Andrzej Zborski)

tycznej. Jej treécig jest konflikt, walka, zmaganie si¢, mozna by na-
wet rzec: boj o przetrwanie. Niezwykla sugestywno$é akcji podsu-
wata wielu stuchaczom i krytykom rozmaite literackie wizje. Kom-
pozytor, ktéry nie lubit muzyki programowej, zawsze goraco pro-
testowal przeciwko zbyt dalelo idgcym literackim interpretacjom.
Dopuszczal on, owszem, tre§¢ wyrazowsy, uczuciowa, ale czysto
dZwigkowa, nieprzektadalng na zadne pozamuzyczne konkrety.
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Pozostafimy zatem w sferze muzyki i zawartych w niej emocji,

to w niej samej bowiem rozgrywa si¢ dramat zasadzajacy sie na

konflikcie dwojga dramatis personae: delikatnej, wrazliwej indywi-
dualnosci solowej wiolonczeli, przeciwstawionej ,wrogim sifom”
skoncentrowanym najpierw w instrumentach detych blaszanych,
pozniej w catej orkiestrze. Pxébuja one uporczywie, na rézne spo-
soby sthumié, sttamsi¢, zagtuszy¢ ekspresyjny glos solisty i jego
wrazliwg, subtelna uczuciowo$é. Z tego zmagania na pozér zwy-
cigsko wychodzi potega tutti (final utworu), na samym koricu od-

zywa sig jednak wcigz zywy, chol delikatny glos solowej wio-

lonczeli.

Pierwszy akt utworu otwiera solowa introdukcja — powolnym,
cichym i monotonnym powtarzaniem przez soliste kilkanacie razy
pod rzad jednej tylko nuty 4 w nastroju, ktéry kompozytor okreslit
w lifcie do Rostropowicza jako ,stan catkowitego odprezenia czy
moze roztargnienia” — jakby gtéwny bohater dramatu, emocjonal-
nie catkowicie rozluzniony, oddawat sie swobodnym, niepowigza-
nym ze sobg myslom, skojarzeniom i igraszkom. Co pewien czas
porzuca monotonie jednego dZwigku, zarysowujac nagle jakie$§ mo-
tywy, figurld, by po chwili wréci¢ do pierwotnego, statycznego
powtarzania. Trudno jednak nie zauwazy¢, ze te swobodne figurki-
desenie: drobne, krétlie biegnild, glissanda, szybkie repetycje, or-
namenty uktadaja si¢ w interesujacy muzycznie przebieg absorbu-
jacy coraz mocniej uwage stuchacza. Gdy staja sie coraz bardziej
uporzadkowane zdecydowanym rytmem i pulsem, wéwczas nie-
oczekiwanie atakujg trabld. Ich ostre, ,nieprzyjazne”, jazgotliwe
brzmienie, coraz bardziej natarczywe, brutalnie przerywa tok myéli
muzycznej solisty. Zapada pigciosekundowa cisza.

W drugim akcie dramatu solista, wedtug stéw kompozytora (ze
wspomnianego listu), zaprasza réine instrumenty do dialogu. Ta
ztozona z czterech epizoddw czgsé, to muzyka kameralna w brzmie-
niu i wyrazie, misterna w ksztaltowaniu bogatych, filigranowych
szczegbtow i barwnej, subtelnej kolorystyki ~ arcydzieto wylkwint-
nej, rokokowej wrecz lelkdkodci i elegancji. W kontradcie z nig tym
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ostrzej brzmia interwencje ,wicieldych fraz” {okreSlenie kompo-
zytora) blachy, ktére jako przerywniki rozdzielaja te czeSC na
epizody.

W pierwszym z nich z beztroskimi, zalotnie uémiechnigtymi
figurami melodycznymi solisty wspdtgrajg zwiewnie i migotliwie:
Klarmety, harfa, péZniej smyczki pizzicato, delikatnie stukana per-
kusja. Po raptownym ataku zowrogich trabek z puzonami (23-24),
w epizodzie drugim solista wykonuje szybkie szesnastkowe biegi
urozmaicone czasem jalkim$ Spiewnym motywem. Towarzysza
mu rézne instrumenty, wérdéd ktorych wyodrebniajg sig dzwigczne
barwy fortepianu, wibrafonu, harfy, czelesty. Po kolejnej nieprzy-
jaznej interwencji blachy (same puzony — 37), solista gra coraz
bardziej niespokojne biegniki o zmiennych rytmach i artykulacjach.
Ta nerwowa ruchliwo$t udziela si¢ grze orkiestry. Wreszcie w reak-
¢ji na nowy atal trabek (48), czwarty epizod rozwija sie w tonie
bardziej niz dotad dramatycznym, co podkresla pospieszny puls
muzyki, jakby podnieconej dazeniem do bliskiego juz celu. Akcje te
przerywa nowy wrzaskliwy, kakofoniczny atak trabek z puzona-
mi (59-63).

Rozpoczyna sig trzeci akt dramatu. Nie ma dialogéw: solista
Scisle wspolgra z instrumentami smyczkowymi, tworzac jednolity
stop muzyki bardzo powaznej, wznioslej a rtéwnoczesnie nasyconej
uczuciem. Kompozytor okreslit t¢ czesé jako ,kantylene’, Wiolon-
czela w istocie §piewa z goracym natezeniem Szeroko rozpostarte
frazy. Nie jest to jednak melodia w klasycznym sensie; brak w niej
tradycyjnych tonalnych motywéw. Smyczek solisty porusza sig
chromatycznie, poczatkowo w ciasnej przestrzeni, uwydatniajac
niektére dzwigki uporczywymi przedriutkami, co dziata jak deli-
katny, ale mocny gest ekspresyjny. Nastepnie melodia zatacza
szersze kregi, kroczac swobodnie wigkszymi interwalami, poza
utartymi schematami rytmu i taktu. Towarzyszace soliScie instru-
menty smyczkowe tworza dyskretne, falujace éwierétonami tlo,
czasem wykorzystujac bogatsze kroki. I tylko raz, w momencie
szczegdlnego nasycenia uczuciowego, gdy solista uporczywie po-
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wtarza wybrane dzwigki, nowy barwny akcent tworza flety, klar-
nety, czelesta, harfa i fortepian. Pnace si¢ ku gorze kroki wiolon--

czeli zwiastuja uczuciows kulminacje. Powracajg w niej ekspresyjne

motywy z uporczywymi przednutkami, nastgpnie podchwytuja

je pozostale smyczki, grajac teraz unisono razem z solista (77).
Ten wezbrany uczuciem namigtny, zgodny i czuly §piew gleboko
porusza.

Trudno nie odczu¢ podziwu dla kompozytora, ktory w sposéb
catkowicie wolny od dotychczasowych formul i konwencji potra-
fit rozwingé tak przejmujgcq kantylene, zda sie — ptynacg prosto
z serca.

Napigcie roénie, gdy instrumenty graja coraz szybciej. Ale
wowezas nastepuje brutalna, wroga temu épiewowi akcja blachy
{84), potem takZe pozostalych instrumentéw; powstaje dhugi
i barwny tumult orxldestry tutti.

Rozpoczyna si¢ czwarta, finatowa czesé, najbardziej masywna,
wirtuozowska i dramatyczna. Spod bloku orkiestry wydobywaja si¢
jekliwe dZwigki samotnej wiolonczeli, ktéra podejmuje ,heroiczny
bs6j” z orkiestrows masa. Jego pierwsza kulminacjy jest szybkie
~przekrzykiwanie sie” obu stron muzycznego konfliktu, w tym sa-
mym rytmie, jakby solista szyderczo przedrzeZnial potezng orkie-
stre. Dalej akeja rozwija si¢ w szaleticzych, a przy tym efektownych
biegach solisty przez wszystkie rejestry; jego partia, pobudzona
nowg energiag, zderza si¢ z coraz to innymi grupami orkiestry. Na-
rastajacy dramat prowadzi do ostatecznej kulminacji, w ktérej
orkiestra atakuje serig potgznych (fortissimo), mocno dysonanso-
wych miarowych wspétbrzmien-uderzedt (133). Wiolonczela, jak
w poczuciu kleski, osuwa sig (czedciowo glissandami) ku dotowi.
Ale oto nieoczekiwanie objawia si¢ krétka coda (137). Partia solisty
nabiera Zycia, pnie si¢ do géry ponad cichnacg orkiestre i z catej sity
wykrzykuje wielokrotnie, choé coraz wolniej, wysold, rozpaczliwie
triumfalny dzwigk.

Rostropowicz miat wyzna¢ kompozytorowi, ze grajac przed-
ostatnie frazy koncertu (przed cods), zawsze ma tzy w oczach.
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.~ Dlaczego placzesz? — spytat go Lutostawski.
— Poniewaz w tym miejscu umijeram — odpowiedziat wiolon-
czelista,

— No dobrze, ale na koficu jest twdj triumf, prawda? — zaopo-
nowal kompozytor.
— Tak, ale nie z tego §wiata — wyjasnit Rostropowicz™. "3, (BS)
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31, Nikolska, Conversations..., (Whenever I play it, — he said — I crp. My
question: But why? Because that's the moment I die.But in the coda there comes
your triumph, doesn’t? He, philosophically: Yes, but that’s already in the next
world.), s. 51.




PRELUDIA T FUGA

na orldestre smyczkows

Preludia i fuga na trzynascie instrumentéw smyczkowych po-
wstaly w roku 1972 na zaméwienie amerykanskiego dyrygenta
Mario di Bonaventury, ktéry poczatkowo zamierzatl wykonaé ten
utwér na przygotowywanym przez siebie festiwalu w Dartmouth
{New Hampshire). Plan ten si¢ nic powiéd} i w koncu prawylko-
nanie dzieta odbyto sie 12 pazdziernika 1972 w Austrii ~ w Weiz
kolo Grazu, w ramach festiwahi ,Steirischer Herbst”. Orkiestrg
Kameralng Radia i Telewizji w Zagrzebiu dyrygowal Mario di Bo-
naventura, ktéremu utwoér jest dedykowany:,

Preludia i fuga to ostatni utwér Lutostawskiego, podejmujacy
{jak zwykle w sposéb odrebny i oryginalny) pewne idee lansowane
w kregach powojennej ,awangardy” kompozytorskiej na Zacho-
dzie. Te swoiste punkty styczne z obcg w zasadzie Lutostawskiemu
ideologia mozna bylo dostrzec w Muzpce Zalobnej (serializm),
w Grach weneckich (aleatoryzm) i w Trzech poematach Henri Michaux
{niekonwencjonalne artykulacje szmerowe). Z kolei w Preludiach
i fudze wykorzystana zostala idea .formy otwartej”, czyli takiej,
ktéra zmienia si¢ przy kazdym wykonaniu, zaleznie od decyzji
wykonawcy. Z tego rodzaju zaleznosci (pozornych?) jedynie tak
zwany ,aleatoryzm kontrolowany” (czyli technika gry ad libitum)
utrwalit sie — w réznym stopniu i w réznych postaciach — w dalszej
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muzyce Lutostawskiego. Pozostate — wystapity tylko jednorazowo
w wymienionych utworach. Dotyczy to takze ,formy otwartej”
w Preludiach i fudze.

W partyturze kompozytor umiescit informacje: ,,Utwér moze
by¢ wykonywany w catosci lub w réznych skréconych wersjach.
W wypadku wykonania w catosci obowiazuje wskazana kolejnos¢
Preludiéw. Natomiast oddzielnie wykonywaé mozna dowolng liczbe
Preludiéw w dowolnej kolejnoéci, tacznie ze skrécong wersja Fugi lub
tez bez niej. Pomiedzy Preludiami nie nalezy stosowac pauz, skom-
ponowane sg bowiem w taki sposéb, ze zakonczenie kazdego z Pre-
ludisw moze zachodzi¢ na poczatek ktdregokolwiek z pozostatych™.

Ale Preludia i fuga to przede wszystkim ciekawa proba nowego
ujecia problematyki polifonicznej, albo raczej - ponownego ,0d-
krycia” jej w z gruntu nowej technice dzwiekowej. Tytul utworu
moze w pierwszej chwili sugerowaé jaka§ archaizacje czy chotby
nawr6t kompozytora do tradycyjnej formy i faktury; jest to jednak
sugestia mylaca. Stuchacza oczekujacego od tej muzyki zwyklego
schematu preludium i fugi warto przestrzec — ni¢ znajdzie on w niej
nie tylko owego schematu (a w kazdym razie jego dostownej po-
staci), ale nawet tradycyjnej faktury glosowej. Preludia i fuga ulka-
zujg w catodci nie mniej oryginalng i wspdlczesng koncepeje dzwie-
kowo-formalng anizeli inne utwory Lutostawsldego z tych lat. Co
zatem zadecydowalo o nadaniu kompozycji takiego wiasnie tytutu
i w jakim sensie mozemy tu méwié o ,problematyce polifonicznej”?

Sprawa nowego zespotowego wspélgrania samodzielnych partii
solowych znajdowata sie od dawna w centrum zainteresowar twor-
czych Lutostawskiego. Jego oryginalna technika w tym zakresie,
okreslana przez niektérych mianem ,aleatorycznego kontrapunk-
tu”, wytworzyla nieznane dotad efekty korespondencji micdzy
glosami realizowanymi przez poszczegdlnych wykonawcdéw wedbug
ich indywidualnego wyczucia czasu. Glosy owe, pozornie nieza-
lezne (bo odznaczajgce sie wilasng, autonomiczng ,zywodcig’),
w istocie jednak tworza zamierzons, jednolita cato$¢ brzmieniowa.
Sposoby takiego ,aleatorycznego” wspolgrania gtosw, precyzyjnie
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odmierzonego przez kompozytora w partyturze, sg bardzo rézne
i stuzg ré6znym celom muzycznym. Szczegdlnym przypadkiem jest-

tu sytuacja (znana np. z Trzech poematéw Henri Michaux), gdy wy-
brane glosy poruszaja si¢ dokladnie po tym samym torze dzwig-
kowym, a wigc wykonuja w istocie jedna melodie, rozbiegajac sig
tylko pod wzgledem rytmicznym. Przy wiegkszej liczbie gloséw
{(jak np. na poczgtku pierwszego Poematu) powstaje osobliwe pas-
mo brzmieniowe, wewnetrznie zywe i ruchliwe, tworzgce jednak
w caloéci okredlony obraz muzyczny, o jednolitym profilu, zdeter-
minowanym wyborem interwatéw, linia ruchu, przyblizonymi

warto§ciami rytmicznymi itp. Zaleznie od liczby gloséw i ulcdadu

danych w partyturze wyznacznikéw dla przebiegu poszczegélnych
partii powstaja rozmaite rezultaty muzyczne, rézne nie tylko
w ksztalcie i wyrazie, ale nawet w obrazie fakturalnym — wigkszej
lub mniejszej ,autonomizacji” poszczegblnych linii.

W W Preludiach i fudze Lutostawski zastosowat ukiady matej liczby

- gloséw (dwa, trzy, cztery, wyjatkowo — piec) biegnacych po jednym
torze, a wigc grajacych te samg lini¢ meliczng, tylko w r6znej
(i swobodnie odmierzanej) rytmice. Uldady te tworza swoiste
wiazki gloséw, o jednolitym, wspélnym obliczu muzycznym, ale
wewnetrznie zindywidualizowanych, a przy tym tworzacych razem
okreslony typ i charakter wynikajacy z ich wzajemnego wspol-
grania.

Przyjrzyjmy sie poczatkowi pierwszego Preludium. Kolejne
dzwieki gloséw to postep fe-f-e-gc, tworzacy charakterystyczny
motyw, pdzniej dochodza jeszcze dzwieki a, 4, ¢, h.

Trzy, pdiniej cztery gtosy realizuja ten sam przebieg w réznych
rytmach. Powstaje nie tylko specyficzny efekt rozchodzenia si¢
glosdw, jakby ,rozdwojenia” czy Jroztrojenia” jednej linii, 1 wy-
niklych z tego subtelnych relacji rytmicznych miedzy rozszczepio-
nymi nutami, ale (co wazne!) takie efekt harmonicznego wspot-
grania dzwigkow biegngcych melodycznie, bo na przyklad relacje
g¢ lub d-e moga sie spotkaé takze w pionie harmonicznym. Lu-
tostawski dokonuje tu zréwnania poziomej i pionowej wartosci
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interwatu i dobiera interwaly w ten sposdb, ze w obu kierunkach
tworza one okre$lony koloryt brzmieniowy (w opisywanym przy-
padku kwartowy). Jesli dodaé do tego przemyélany uktad wartodci
rytmicznych i ich wzajemnych (mozliwych) relacji, ogdlng linig
ruchu, tempo, rejestr i artykulacje — otrzymamy indywidualne
oblicze muzyczne tak skonstruowanej ,wiagzki”, jej calodciowy
ksztalt, kolor i wyraz.

Wiazki takie moga z koleil wspétgra¢ z innymi wigzkami — i tuf

whasnie dochodzimy do nowej koncepcji polifonii, zaprezentowa- “
nej w omawianym dzicle Lutostawskiego. Nie jest to tradycyjna |
polifonia oddzielnych gloséw, lecz polifonia wigzek. Gdy wiazki '
te wspolgraja z podobnymi sobie, powstaje zjawisko analogiczne —

do tradycyjnej imitacji; gdy taczg sie z odmiennymi — powstaje
charakterystyczny kontrapunlkt réznych przebiegdw muzycznych,
skadingd bardzo typowy dla twérczosci kompozytora (dos¢ wspo-
mnieé Passacaglie z wezesnego Koncertu na orkiestrg). Ale caly ten
opis, dotyczgcy zaledwie wyjsciowej pozycji fakturalnej Preludiow
i fugi, nic jeszcze nie méwi o formie utworu i jej artystycznej rea-
lizacji.

Nietrudno zauwazy¢, ze zewnetrzna, ramowa konstrukcja
ostatnich utworéw Lutostawskiego sklania sie coraz cze¢sciej ku for-
mie dwuczesciowej, w ktorej pierwsza czgéé stanowi rodzaj obszer-
nego wstepu prezentujacego coraz to inne, kapryénie zmienne
i jakby niedopowiedziane do konca mysli muzyczne, czg¢é¢ druga
za$ przynosi pelng juz realizacje — tak pod wzgledem dzwigkowym,
jak i elspresyjnym — problematyki artystycznej utworu. Ten ogdlny
schemat (znany z II Symfonii i Kwartetu smyczkowego, a w pew-
nym sensie i z Livre pour orchestre) rozpoznajemy takze w Preludiach
i fudze.

Czesé pierwsza to siedem preludiéw, krétkich i misternie wy-
rzezbionych miniaturek, o coraz to innym ksztalcie diwiekowym
i wyrazie. Stanowig one oddzielne pomysty muzyczne, ktére mogg
by¢ w kolejnych interpretacjach utworu rozmaicie szeregowane, i to
nawet bez obowigzku wykonania wszystkich. Lacza sie one bez
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przerw, a nawet wiecej: zachodzg na siebie w ten spos6b, ze na -
ostatnich, powtarzanych dZzwiekach poprzedniego preludium wcho--

dzi juz poczatek nastgpnego (analogiczny pomyst jak w II Sym-
Sfonit). Uldad poszczeglnych miniatur pomyslany jest tak, ze kaz-
de preludium zgodnie potaczy si¢ z innym — ostatnie dzwigki sg
odpowiednio dopasowane do poczatkowej frazy dowolnego pre-
ludium.

Preludia te tworzg bogaty wachlarz najsubtelniejszych pomy-
stow diwigkowych Lutostawskiego, tym bogatszy, ze kazda z mi-
niatur jest jeszcze wewnetrznie zlozona, Wiazki gtosowe taczg sig

w precyzyjnych kontrapunktach z innymi wigzkami, a nawet w ra- -

mach jednej miniatury spotykamy misterng gre zmian i kontras-
tow. Niemniej kazde preludium tworzy okreslony huk wyrazowy:
po osiggnigciu szczytowego punktu natgZenia pierwotnego po-
mystu nastepuje spadek, rozluZnienie, jakby stopniowe zobojetnie-
nie. Dodajmy, Ze ré6znorodnoi¢ tych pomystéw i ich odrebny profil
dZzwiekowy i ekspresyjny oraz kunsztownos$¢ w ukladzie detali -
zachwycajg jak w zadnym z dotychczasowych utworéw kompo-
zytora.

Jednakze gléwna, najbardziej wazka emocjonalnie cze§¢ kom-
pozycji, to nastgpujaca WQ‘Wﬁ@a fuga. Roz-
poczyna si¢ ona peina romantyczne] ekspresji 1nUodul(c]4, po
ktérej nastepuje ekspozycja szesciu tematéw, nie mme]“"zrozmco-
wanych w swym ksztalcie i Wer poprzedzajace je preludia.
W partyturze zostaly one okre$lone jako cantabile, grazioso, lamen-
toss, misterioso, estatico 1 furioso. Oczywiscie kazdy z tych tematow
intonuje nie pojedynczy glos, lecz opisana wyzej wigzka glosow
(np. trzy instrumenty), ktérg imituje nastepnie inna wiazka itd. Sa
to imitacje dwu-, trzy- lub czterowigzkowe, rézna jest takze liczba
gloséw w poszczegbdlnych wigzkach. Imitacje te nie sg zupelnie
dostowne, gdyz wigzki imitujgce podejmujg temat nie od jego po-
czatkowej nuty, lecz od rozmaitych punktéw, chociaz wiernie
podazaja jego torem. Niemniej — jesli pominaé réznice faktury —
analogia do tradycyjnego uldadu fugi jest tu widoczna.
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Miedzy tymi szeScioma tematami pojawiajg si¢ intermedia

- kontynuujace my§] muzyczng introdulscji. Odrézniaja sie one silnie
- od tematéw i ich imitacji; sa bardziej bezpodrednie i wylewne uczu-
~ ciowo, roz§piewane szeroko w bogatych uldadach duzych interwa-

I6w. W przeciwiefistwie do tematéw, granych ad libitum, sa cisle

- dyrygowane, co umozliwia kompozytorowi osiggniecie zamierzo-

nego przebiegu zlozonych nastgpstw rytmiczno-harmonicznych.
Takze tutaj mozna dostrzec analogi¢ do budowy barokowej fugi,
w ktdrej jednolitym tonalnie tematom przeciwstawione sg modulu-
jace taczniki. U Lutostawskiego tematy fugi majg charakter stabil-
ny, sa bardziej skupione i skoncentrowane na jednym wybranym
pomyéle, ktérego obraz diwigckowy i rytmiczny (ruchowy) trwa,
mimo ,swobodnego” wspdtgrania indywidualnych wykonawcow —
a raczej jest sumarycznym wynikiem tego wspotgrania. Natomiast
dyrygowane taczniki-intermedia faluja niespokojnie, ogarniajac
coraz to inne rejony diwigkowe. To uderzajace przeciwstawienie
dwoch typow muzyki i ich przeplatanie odgrywa wazng role w dra-
maturgicznym uksztaltowaniu calosci.

Po ekspozydji szefciu tematéw nastepuje kolejny diugi epizod
~ntermediowy” (24), a po nim — fragment przetworzeniowy: odzy-
wajg si¢ reminiscencje poszczegllnych tematéw kontrapunktuja-
cych z soba w coraz to innych kombinacjach (parami — po dwa
tematy rownoczesnie). Muzyka staje si¢ coraz bardziej ztozona:
gestnieje coraz silniej, gdy zbiegaja si¢ wszystkie tematy (analogia
do tradycyjnego stretta). Lutostawski jak zwykle znakomicie rezy-
seruje efekt narastania, przygotowujac odbiorcg do stuchowego
i emocjonalnego przyjecia muzyki — zdawaloby si¢ — juz ryzykow-
nie spigtrzonej, niemal zagmatwanej w rozmaitych splotach linii,
motywéw, interwaldéw i rytméw, tak aby stala sig dlan naturalng
konsekwencja dotychczasowego przebiegu (wspomnijmy podobne
sytuacje w IT Symfonii i Livre pour orchestre). Kulminacjg tego nara-
stania jest fragment {utta forza (53}, jakby spontaniczny wybuch
wyzwolony juz Cail(omngorow konstrukeyjnych, ktérym pod-
legal dotychczasowy przebieg fugi. Wspaniate, przejmujace tutti,
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ilg-sploty figur, glissand, repetycji, uporczywie powtarza-
Otywiw ~ s3 przejmujace zaréwno w swym ekspresyjnym
gelu, Jal i w pigknym, niezwyktym brzmieniu. Gdy dynamika
\ezyna opadad, na gestym tle orldestry odzywa sie nagle liryczna
fraza I skrzypiec na motywach ¢wiertonowych (54) — najbardziej
wzruszajacy, Sciskajacy gardlo epizod utworu. Muzyka powoli
1 stopniowo schodzi z osiagnietego szczytu i na koniec wygasa
;W niskich rejestrach. Ale nie na tym si¢ koficzy: utwér zamyka
/ nieoczekiwanie krétka i energiczna fraza orkiestry fortissimo,
jak rzeczowy i racjonalny komentarz do rozegranego dramatu.
(TZ-1973)
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MI-PARTI

na orkiestre

Barwny i bogaty w wydarzenia oraz zmienne rodzaje ekspresji,
trwajacy okoto pigtnastu minut, utwér symfoniczny Mi-parti po-
wstal w czerwcu 1976 roku na zamdéwienie amsterdamskiej or-
kiestry Concertgebouw. Pierwsze dwa wykonania dzieta odbyly si¢
22 i 24 pazidziernika tegoz roku w Rotterdamie i Amsterdamie;
stawng orkiestra holenderska dyrygowal Lutostawski. Poprowadzit
on réwniez pierwsze polskie wykonanie z WOSPRIT, 17 wrzesnia
1977, na otwarciu XXI , Warszawskiej Jesieni”.

W dziwnym tytule Mi-parti nie trzeba doszukiwac si¢ glq:bo—
kiego znaczenia; powstat on raczej z irracjonalnego kaprysu. W roz-
mowie z Grzegorzem Michalskim, dwanascie lat po narodzinach
utworu, kompozytor przyznal: ,Mi-parti jest stowem, ktdre mi sie
spodobato i potem dopiero zaczatem szukad, jak by je mozna uspra-
wiedliwié. 1 rzeczywidcie usprawiedliwienie znalaziem, ale Wlasm—
wie chodzilo o stowo, kidre mogloby stuzy¢ identyfikacji utworu™’
Zas w programie wspomnianego koncertu »Warszawskiej ]esmm
kompozytor papisat: , Tytut Mi-parti (wedtug stownika Quilleta
composé de deux parties égales mais differentes — sktadajacy si¢ z dwoch
czesci réwnych, ale réznorakich) nie odnosi si¢ do formy utworu,

L G. Michalski, Sztwka i powinno$é, ,Znak” 1988, nr 399.
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lecz raczej do sposobu rozwijania mysli muzycznej. Frazy mu-
zyczne skladajg sie tu czesto z dwdch czesci, z ktérych druga przy
powtdrzeniu wystepuje w potgczeniu z elementem nowym”. Tego
rodzaju zmodyfikowane powtérzenia frazy wystepuja faktycznie
w pierwszej czedci utworu.

Utwér ten — mozna rzec: rodzaj poematu symfonicznego (bez
literackiego programu, ale o bardzo wyraziste] muzycznej fabule)
sktada si¢ z trzech czg$ci — nieoddzielonych, lecz mocno réznigcych
sie¢ miedzy soba w charakterze, w ksztaltach dZwigkowych i w wy-
razie. Pierwsza cze$¢ ma charakter wstgpny i raczej malarsko-kon-{"
templacyjny; roztacza spokojne i urokliwe, cho¢ brzmieniowo na-
sycone obrazy. Druga czgs¢, centralna, najbardziej zywa, ruchliwa
i btyskotliwa w operowaniu barwami orkiestry, prowadzi do dra-
matycznej kulminacji. Po jej opadnigciu nastepuje czes¢ trzecia — ]
powolny, refleksyjny i coraz bardziej liryczny finat, a moze ko- |
mentarz do rozegranego dramatu. /

W tej treSciowo nasyconej muzycznej opowiesci porusza stu-
chacza nie tylko wyraz — zmienny, ewoluujacy — ale takze kunsz-
towny rozwoj mysli muzycznej, drobiazgowe snucie i przeksztatca-
nie watkow. Inwencja Lutostawskiego i jakos¢ pomystéw w tym za-
kresie — zarazem dyscyplina i logika w formowaniu nastepstw —
wyrbzniaja si¢ korzystnie na tle dzisiejszej muzykd, zwykle ksztal-
towanej bardziej na zasadzie szeregowania kolejnych sytuacji dzwig-
kowych niz rozwijania i przeksztalcania zarysowanych w utworze
kwestii. Lutostawski rehabilituje porzucony ideat muzyki ,ewolu-
cyjnej”, czyni to wszakize w sposdb nowy, niezalezny od tradycyj-
nych wzoréw pracy wariacyjnej i przetworzeniowej (ktdrej ostatni-
mi mistrzami byli Bartdk i Szostakowicz). W artykule brak miejsca
na zglebienie i syntetyczne ujecie tego nieblahego tematu. Wystar-
czy jednak raz postuchaé tego utworu, by odczué swoistg, indywi-
dualna logike snucia i ,rozpracowywania” podjetych watkdéw mo-
tywicznych, figur dzwiekowych 1 interwatdw.

Drugim podstawowym przedmiotem zabiegéw kompozytora
w Mi-parti jest brzmienie, zarébwno w sensie kolorystyki instru-
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mentalnej, jak i w sensie interwatowo-harmonicznym. Mi-parti jest
utworem jasnym, pogodnym, mienigcym si¢ barwami i deseniami
jak wschodni kobierzec. Zarazem symultatywne uktady wymyslnie
dobieranych interwaléw (bedacych czastkami nadrzednego porzad-
ku dwunastotonowego) nabieraja waloréw nowej harmonijnosct,
niemal glaszczg ucho swymi zmystowymi urokami — wyjawszy
oczywiScie momenty umyslnie ostre i agresywne, uzasadnione roz-
wojem dramaturgicznym utworu (ale i one nie rezygnuja z powa-
béw, jakie moze kry¢é w sobie trafnie zastosowana barwa instru-
mentalna). W sumie Mi-parti odznacza sig szczegdlng mickkoscig
i (nowg!) eufonig brzmienia, rozwijajac dalej te oryginalng ceche
stylu Lutostawskiego, uderzajaca juz we wczesniejszych Paroles tis-
sées i Livre pour orchestre.

[ wreszcie trzeci przedmiot specjalnej uwagi kompozytora: for-
ma, nadrzedna budowa dzieta i jego rozczlonkowanie. To, ze Lu-
tostawski pojmuje forme utworu jako odbicie pewnego — latwo
uchwytnego — postgpu stanéw emocjonalnych, prowadzacego do
efektownej i przejmujacej puenty — jest faktem znanym juz z jego
poprzednich kompozycji (Koncert wiolonczelowy, Preludia i fuga). Chy-
ba zaden kompozytor wspblczesny nie zwigzat tak dalece formy
muzycznej z formami pewnych nastepstw mysh i uczué cztowieka,
wiecej — z okre$long anegdota emocjonalng, majaca uchwytne fazy
rozwofu, perypetie, kulminacje i refleksyjng konkluzje. Owa aneg-
dota, cho¢ tak bardzo czytelna i wyrazista, nie wiaze sie jednak
z zadnym konkretnym ,programem” — pozostajemy tu na gruncie
czystej muzyki i jej autonomicznych mozliwosci wyrazowych.

Utwor rozpoczynaja mieklkie i tagodne wspéibrzmienia smycz-
kéw, z charakterystycznymi krokami glissandowymi; ich spokojne
falowanie bedzie nieustannym ttemn dla bogatej i misternej polifo-
nii instrumentéw detych, wypetniajacej poczatkows faze dziela.
Wchodzace kolejno glosy (basklarnet, potem dolacza waltornia,
klarnet, ob6j i flet) wyraZnie réznig si¢ miedzy sobg rysunkiem
rytmicznym i interwalowym, kazdej barwie instrumentalnej przy-
pisane jest inne charakterystyczne oblicze motywiczne — indywi-
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dualizacja ta utrzymuje sig konsekwentnie mimo bogatych ewolucji
w przebiegu poszczegdlnych gloséw.

Pierwsza cze$¢ dzieta rozpada si¢ na trzy (coraz krétsze) od-
cinki; po osiagnieciu petnego pigciogtosu djmamika nagle wygasa
(instrumenty grajg w tym momencie ad libitum, bez dyrygenta), po
czym — po pauzie ~ proces zaczyna si¢ od nowa, ze znteniong ko-
lejnodcia wejsé instrumentalnych. Kazdy nowy odcinek nawiazuje
do poprzedniego materiatu motywicznego, wzbogacajac go jednak }
o nowe clementy. Cala ta ,wstepna” czes¢ pozbawiona jest jeszcze
akcentéw dramatycznych; panuje tu nastrdj spokojnej i pogodnej
fascynacji, urzeczenia bogactwem i kwiecisto$cig nawarstwiajacych
si¢ rozmaitych deseni, barw i drobiazgowych ornamentéw.

Zakonczenie trzeciego odcinka ukoronowane jest dtuzsza gra
ad libitum calej — tym razem — orkiestry, po czym brzmienie muzyki
raptownie si¢ zmienia, jakby nastapita gruntowna zmiana dekora- 4
¢ji. Rozpoczyna sie ,,czg$¢ centralna” utworu (20), odznazz-azj\é-éﬁ’ﬁ;\
zywym, wartlim i blyskotliwym rozwojem.

Wchodzaca grupa fletéw przywoluje od razu 6w charakterys-
tyczny urok delikatnych, zwiewnych, drobnorytmicznych figurek
w wiolinie, bedacy jednym z najbardziej typowych przejawow
indywidualnego stylu Lutostawsldego. Po chwili dochodzi pizzicato
instrumentéw smyczkowych; tymczasem flety milkna, a do pizzica-
ta dotacza sie z kolei fortepian z podobnie delikatnymi (ale in-
nymil) figurkami. Przebieg rozwija sie zatem na zasadzie kaprys-
nego ,}aczenia” i ,eliminowania” coraz to innych barw instrumen-
talnych, szybldego przechodzenia od jednej barwy do drugiej. Po-
szczegolne sekcje instrumentalne, zindywidualizowane w swych
ksztattach rytmiczno-motywicznych (kazda reprezentuje inng cha-
rakterystyczng formule), graja ,swobodnie” bez kreski taktowej
i bez dyrygenta; dyrygent wskazuje tylko moment wejécia kazdej
sekcji.

Te poczatkowo beztroslde igraszki filigranowych figur i ulda-
dow nabierajg po chwili ryséw powazniejszych: wraz z wejSciem
grupy puzondw (24) (ostrej brzmieniowo i rytmicznie) rodzi si¢
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konflikt i dramatyzm, puls muzyki wzrasta — jej przebieg jest odtad
§cisle dyrygowany i odmierzany w taktach, zageszeza si¢ tempo
wydarzefi i masyw brzmieniowy orldestry, taczacy — w coraz to
innych zestawach — barwy i uklady réznych grup instrumental-
nych; eksponowany poprzednio material dZzwiekowo-interwatowy
wchodzi w faze nowych wymyslnych przeobrazen. Ten obszerny,
ale szybko rozwijany odcinek jest najpyszniejszym jak dotad poka-
zem kunsztu symfonicznego Lutostawskiego — urzeka on zaréwno
barwnodcia i wirtuozeria w wyzyskaniu réznych (efektownie kon-
certujgcych) grup instrumentalnych, jak i dramatycznym rozpla-
nowaniem akcji. Konsekwencja tego dramatycznego narastania jest
naglte przerwanie rytmicznego pulsu: grane bez dyrygenta geste
tutti (fff) (39), ktére powoli opada i wygasa.

~ Wyloniony z tego upadku cichy epizod instrumentéw detych
(40) wrecz mrozi swym maksymalnie statycznym trwaniem i obo-
jetnym, ostentacyjnie nieczutym, bezosobowym charakterem. Tyl-
ko pojawiajacy sie co pewien czas zartobliwy motyw rytmiczny —
jakby ironiczne zagranie na nosie — zdaje si¢ przypominaé, ze na-
wet najwickszy dramat kryje w sobie dodatkowe tredci macace jego
powage i patos.

JesteSmy juz w trzeciej czesci, czyli ,epizodzie koncowym”
dzieta. I nagle, z owej zimnej i statycznej sytuacji wyrasta jakze
zywa i przejmujaca gra trzech skrzypkéw solo (43), snujacych -
w réznej kolejnosci 1 bez dyrygenta — te same, proste motywy.
Trudno o wigksze wzruszenie niz 6w moment pojawienia si¢ trzech
—jakze obcych w tym ukiadzie, a wiadnie najprawdziwszych w swej
uczuciowej wypowiedzi — gloséw solowych. Wzruszenie to wzrasta,
gdy milkna instrumenty dete, a dwunastu (juz) skrzypkéw solo
podejmuje réwnoczesdnie jedna fraz¢ (44), choé kazdy gra jg swo-
bodnie, w odmiennych warto$ciach i rytmach. Powtarzaja oni
motywy tej melodii w coraz wyzszych rejonach skali, przy cichych
i dyskretnych komentarzach fletéw, obojow, czelesty i harfy. Gdy
wszyscy skrzypkowie-solisci osiagna ostatecznie {oczywidcie w rz-
nym czasie — dyrygent nimi nie kieruje) docelowy dzwigk ¢ w wy-
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sokim rejestrze, nastgpuje ostateczna harmonizacja, ogiggn
koniecznego szczytu, uczuciowa puenta i wygaszenie ZarySowa
w tym dziele dramatu. R
Tak wyglada przedstawiona w nim sama anegdota emocjonal
na, determinujgca budowe utworu, Rzecz jasna, nie ttumaczy ona
jego catego sensu artystycznego. Trzeba postuchaé uwaznie - i to
nie raz — wszystkich kunsztownych detali dZwigkowych, ich czysto
muzycznych relacji i powiazan, by oceni¢ rzeczywists, nie tylko
zewnetrznie dramatyczng warto$¢ Mi-parti. (TZ — 1977)




NOVELETTE

na orkiestre

Pigcioczedciowy utwédr na orkjestrg, zatytulowany Novelette,
powstat w 1979 roku na zaméwienie orkiestry National Symphony
w Waszyngtonie, ktérej szefem byt Mécistaw Rostropowicz. Pra-
wylkonanie dzieta odbylo sie 29 stycznia 1980 roku w waszyng-

toriskim Kennedy Center, dyrygowal sam Rostropowicz. Wielki ro-

+ syjski muzyk wystapit na tym samym koncercie jako solista, grajac
Koncert wiolonczelowy Lutostawskiego pod dyrekeja kompozytora.
Tytut utworu mozna odczytaé jako myslowe nawigzanie do
wcezesniejszego Livre pour orchestre, ale — naznaczone przekors i dy-
stansem: tam — ,ksigzka” czy ,ksiega”, tu — skromniejsza ,nowe-
leta” czyli ,nowelka”, przy czym réznica miedzy kompozycjami
tkwi nie w ich rozmiarach (nowy utwér trwa I8 minut), lecz
w koncepcji wyrazowej i brzmieniowej — lzejszej i bardziej przej-
rzystej w Nowelce. Ciekawe zreszty, ze literacka nazwa ,novelletta”
zadomowita si¢ bardziej w muzyce niz w literaturze, gdzie wyste-
puje rzadko; do muzyki wprowadzit jg Robert Schumann jako tytut
swojego cyklu miniatur fortepianowych op. 21 — 8 Noveletten; p6z-
nigj stosowali jg takze inni kompozytorzy — zawsze dla okreslenia
utworu niefrasobliwego, swobodnego i kaprysnego w formie. Thu-
maczgc przyjety tytut, Lutostawski zwierzyt si¢ Grzegorzowi Mi-
chalskiemu: ,Napisalem Novelette, specjalnie akcentujac pewna
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lzejszego — nie w sensie lekkiej muzyki, ale przezycia™'.

- umy$lng btahos¢ idei utworu. Nie miata to by¢ weale jakas po-
- wazna kompozycja w rodzaju symfonii czy partity, lecz whadnie cos

»nl

Novelette Lutostawskiego stroni od dramatyzmu obecnego w je-
go pozostalych duzych utworach. Nosi nawet pewne znamiona
zartu czy groteski. Ale okreslen tych, tacznie z tytutem (i zacyto-
wanym wyzej komentarzem autora) nie nalezy bra¢ zbyt dostow-
nie. W istocie jest to dzieto réwnie ,powazine” i artystycznie am-
bitne, jak Livre czy Mi-parti, i wiele w nim niezapomnianego pickna
i subtelnosci, dalekich od rejonéw sztuki faktycznie ,lekkiego
kalibru”. Pod wzgledem wirtuozerii i blyskotliwodci brzmieniowe],
finezji barw, koncertowania instrumentdw, misternego snucia
i przetwarzania watkéw motywicznych i rytmicznych — dostarcza
nam przedniego artyzmu. Ale jest to wirtuozeria unikajaca wielkich
mas i potegi, przyciagajaca raczej przejrzystoscig i jasnoscig barw-
nego obrazka. Co wigcej — to muzyka w szczegdtach niezwykle
wyrazista i obrazowo wymowna jak wyobrazenie jakiej$ zywo roz-
grywajacej si¢ pantomimy. Niemal kazdy motyw melodyczny, kaz-
da figura rytmiczna (zwiazana z odpowiednia barwg) moze koja-
rzy¢ si¢ z pewnym charakterystycznym gestem czy ming, czasem
umyslnie przesadnymi — co wlasnje stwarza nastréj troche teatral-
nej groteski. Nawet diabelsko-zgrzytliwe, irytujace agresywnoscig
akordy rytmiczne poczatku i zakonczenia maja taki groteskowo
umowny charakter. Nic tu nie jest do konica ,na serio”, wszystko
pokazane raczej ,z przymruzeniem oka”. Przewijajace sie muzycz-
ne postacie zdaja si¢ gra¢ w stylizowanych maskach. Gdy pojawia
si¢ czasem moment prawdziwie powazny czy liryczny, kompozytor
za chwile skreca w odmienny nastrdj, jakby przypomnial sobie, ze
nad Novelette ma unosié sie duch niefrasobliwoéci. Zreszta, kaprys-
nych zmian w toku utworu jest tutaj wicle, nawet w ramach krot-
kich czgéci poprzedzajgcych diuzszy i glebszy — jak zwykle u Luto-

U Cyt. za: D. Gwizdalanka i K. Meyer, Lutostawski, Droga do mistrzostwa, Kra-
kéw 2004, 5. 260,
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stawskiego — finat. Dodajmy, ze powaga finatu, oczekiwana przez
stuchacza zaznajomionego juz ze stylem tego twércy, jest tu mimo
wszystlko bardziej powsciagliwa niz zazwyczaj, mniej tu nie tylko
patosu, ale i ostrodci brzmienia — muzyka bardziej glaszcze ucho
i uimuje uroda dzwigkowa niz finaty Gier weneckich, I Symfonii i Livre
pour orchestre.

Koncepcje formalng Novelette ttumacza najlepiej tytuly pieciu
czelci: Zapowiedz, Zdavzenic pierwsze, Zdarzenie drugie, Zdarzenie trze-
cie, Konkluzja. Final nie przeciwstawia sie radykalnie czeSciom
wezedniejszym, lecz jest raczej ich wyrazowym podsumowaniem
i odpowiedzig na ,,pantomimiczne” przygody, harce i emocje w po-
przedzajacych go epizodach, odpowiedzig juz spokojniejsza, bar-
dziej zréwnowazong, ujeta w narracji o szerszym oddechu. Nim
dojdzie do tego finatu, shuchacza zajmuja trzy zdarzenia-przygody,
a poprzedza je krétka ich ,zapowiedz” — jakby wstep przed whas-

ciwa akcja {czy, méwiac Scislej — ciagiem formujacych ja charak-
terystycznych obrazkéw). Owe trzy kolejne czesci (Zdarzenia) roz-
nig sie miedzy sobg charakterem i kolorytem, ale kazda z nich
obfituje dodatkowo w wewnetrzne jaskrawe zmiany i zwroty akcji,
przy czym w kazdej nastepnej czesci tych kapryénych zmian i kon-
trastoéw jest coraz wigcej. Dopiero final przynosi pewne uspokoje-
nie, cho¢ relatywne: brzmieniowe przeskolki i kontrasty wprawdzie
pojawiajg sie nadal, jednalk w poréwnaniu z gonitwg figur i barw
w poprzednich czedciach przebiegaja one wolniej, nie burzac ciag-
todci rozwoju 1 wyrazowego sensu plynacej niewzruszenie akcji.

Wstepna Zapowiedi (Announcement) atakuje stuchacza na po-
czgtlku z niestychang mocy i brutalnodcia: stycha¢ kilkanascie ryt-
micznych, wiciekle brzmiacych akordéw, ktére przypominajg
skrzypienie pitowanego drewna lub metalu, zloZone sg bowiem
stale z septymy wielkiej w drzewie i smyczkach i odpowiadajgcego
jej momentalnie dysonansowego wspétbrzmienia w blasze. Zawar-
to§¢ dzwigkowa tych ,podwéjnych” akordéw zmienia si¢, ale po-
zostaje ich uporczywy rytm — jakby mechanicznego tarcia — oraz
agresja zgrzytu. Z tym poteznym rytmicznym atakiem kontrastuje
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delikatna, wysoka fraza skrzypiec solo o rysunku wznoszacym sig
i opadajgcym — ten wahadtowy motyw anonsuje lapidarnie przyszte
Zdarzenie pierwsze. Nastepnie ukazuje si¢ migawkowa zapowied?
Zdarzenia drugiego — pojedyncze, osobne nuty z ozdobnikami we
flecie piccolo. Wreszcie — zapowiedz Zdarzenia trzeciego — wystukane
przez ksylofon motywy ze skokami wielkiej septymy, przerywane
pauzami. Miedzy te krétkie delikatne anonsy wpadajg znéw glosne
,pitujace” akordy poczatku, teraz juz tylko jako pojedyncze remi-
niscencje. Energia tych akordow wyzwala si¢ po chwili w burzli-
wym zakoficzeniu czedci wstepnej, granym ad [ibitum przez caly
orkiestre i opartym na materiale trzech anonséw réwnoczeSnie.
W drzewie rozbrzmiewajg motywy drugiego, w blasze — trzecie-
go, a w smyczkach — rozwiniete w biegnacych szesnastkach kroki
anonsu pierwszego. Gloény ten tumult stopniowo cichnie i zamiera
w pianissimo. _

Druga cz¢éé, czyli Zdarzenic pierwsze (First Event), jedyna w utwq;é
rze §ci§le dyrygowana, odcina sig¢ od wstepu jasnym i fagodnym (na
poczatku) kolorem i wyrazng linia melodyczng tematu, ktéry sta-
nowi szerokie rozwiniecie pierwszej zapowiedzi we wstepie. Temat
prowadza skrzypce con sordino przy akompaniamencie delikatnych
smyczkéw i niekt6rych instrumentéw detych, Melodia jest ruch-
liwa i do tego kapryéna rytmicznie (ciagle zmiany metrum), ale
bardzo wyrazista w ksztalcie i brzmieniu, zaréwno ze wzgledu na
wahadlowy rysunck (ciazy ku goérze, potem ku dolowi), jak i przez
wybdr krokéw dzwigkowych (tylko péltony, trytony i wielkie sep-
tymy). Jako ciekawostke potraktujmy spostrzezenie, ze kroki jej
tworza regularna, poziomy serig dwunastotonowa, chociaz po Mu-
zyce zalobnej Lutostawski w zasadzie unikal takiego formowania
tematow.

W potoczysty bieg tej melodii wpada kontrastujgca z nia, fig-
larna, ,,sowizdrzalska” fraza klarnetu solo (7). Po powrocie tematu
smyczkowego akcja dramatyzuje si¢ przez ostre tremola blachy
i niespokojne rytmy oraz zmienne barwy w orkiestrze. Brzmienie
wyraznie si¢ zaggszcza i kulminuje w preznym tutti, gdzie upor-
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czywy charakterystyczny rytm instrumentéw detych zdaje si¢ przy
tlacza¢ rozwijajacy sie wciaz temat w wysokich smyczkach. Na
piecie, wzmozone masywna harmonig dwunastotonowa, wytado

wuje sie w konicu w potgznym (fff) unisono z perkusja, po Czym"__'

szybko opada. Zostaje cichy stukot tom-toméw i, jako ostatni ak-
cent, krétkie i delikatne przypomnienie przez basklarnet frazy
tematut. :

Zdarzenie drugie (Second Event) r6zni sie od poprzedniego kolo-
 rytem, faktura i wyrazem. Moze kojarzy¢ sig z poetyka filmu ry-
sunkowego o cienkiej kresce, przedstawiajacego zabawna historyj-
ke. Na poczatku wystepujg rozproszone dzwigki-punkty z ozdob-
nymi przednutkami, kazdy w innym instrumencie {(na zmiang ro-
zek angielski, fagot, klarnet) i w innym rejestrze. Z tej ~punktu-
alistycznej” aury wyrasta po chwili §piewna melodia fagotu, a to-
warzysza temu krotkie, oderwane akordy fortepianu, harf i ma-
rimby.

Nagle powstaje zamieszanic w postaci niespokojnej scenki in-
strumentéw detych, w wyniku ktérej odstaniajg si¢ piekne, na-

brzmiate uczuciem motywy smyczkéw fortissimo (20). Odpowie-

dzig na nie jest grzmot perkusji z tuba i potezna lawina Swiszcza-
cych gam chromatycznych catego zespotu detych z glissandami ro-
gow. Po tej kréciutkiej dramatycznej kulminacji muzyka raptownie
sie ucisza i roztacza sie leniwy spokdj z delikatnymi figurkami
instrumentéw drewnianych. Wraca ,punktualistyczny” poczatek,
ale w miejsce §piewnej melodii fagotu styszymy teraz flet piccolo —
z towarzyszeniem brzeczacych akordéw fortepianu, harf i marim-
by, podobnie jak na poczatku.

Zdarzenie trzecie (Third Event) to najbaxdziej ruchliwa, blyskotli-
wa, kolorowa i wirtuozowska — w zonglowaniu atrakcyjnymi dla
ucha barwami — cze$¢ utworu. Otwiera ja furkot wirujacych nisko
szesnastek grupy skrzypiec, ktérym odpowiada w rogach glowny
MOtyw Iytmicziy, anonsowany w Zapowiedzi. Po pauzie dialog ten
sie powtarza 1 znéw na moment milknie, po czym styszymy dtuzsze
migotliwe figury orkiestry bez instrumentéw detych blaszanych, za
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to z dwiema harfami i czelests, co daje brzmienia jasne i subtelne.
W skrzypcach staccato (26) uwydatnia sie gtéwny motyw — tym
razem w takiej postaci interwatowej, jakg w Zapowiedzi przedstawial
ksylofon. Szybkie figury orkiestry co chwile raptownie zatrzymuja
si¢ na pauzie — powstaje efekt wyrazowy kojarzgcy si¢ ze scherzami
Chopina, cho¢ w jakze innym $wiecie dZwigkowym.

Tok muzyki staje sig jeszcze bardziej kaprysny, gdy pojawiaja
sie krotkie energiczne glissanda smyczkow (29-31); dziataja one jak
gesty odstoniecia coraz to innego widoku. Przed i po talkim glissan-
dzie rozbrzmiewa wciaz inna delikatna barwa, a to fortepianu
i czelesty z fletem, a to harf z klarnetami, a to dzwonkdw i czelesty
z wysokimi figurkami dwojga skrzypiec solo. Gdy wchodzi wreszcie
(dtugo nieobecna) blacha, muzyka nabiera wigkszej energii i kul-
minuje gwalttownymi, opadajacymi staccato szesnastkami drzewa.
Po tym rozblysku rozprasza sie¢ w pojedynczych, oderwanych mo-
tywach i dZzwigkach, by utonaé w ciszy.

Czesc finatowa Konkluzja (Conclusion), najdluzsza w utworze,
odréznia sie¢ od poprzednich, scherzowo-kapryénych, wieksza po-
wagg i powolnigjszym tempem rozwoju, takze — nazwijmy to -
szerszg przestrzenig akeji. Rozpoczyna sie cicho w najnizszych re-
jestrach harf 1 klametéw, ktére grajg (polifonicznie i czgdciowo
imitacyjnie) surowo wyselekcjonowane interwaly i motywy. Na-
stepnie muzyka rozrasta si¢ wyzej we flecie i oboju. Najwazniej-
szym jednalk watkiem (i barwg) w tym splocie okazujg sig smyczki—
dwuglos I i 1I skrzypiec, ktdre prowadza szeroko zakrojony Spiew
na wybranych — matych, ale zmiennych — skalach o egzotycznym
brzmieniu (np. fges-a-b, h-d-es-fis). W kolejnych frazach melodii
uwydatniona jest zawsze podstawowa nuta, do ktdrej motywy po-
wracaja, ale ktéra si¢ przesuwa: f, potem g, a, h, ¢ — co sprawia
wrazenie, jakby muzyka powoli wstepowata po schodach, za-
trzymujac sie na coraz wyzszym stopniu. Z tego dgzenia ku gérze
rodzi sie coraz drobniejszy ruch, az w koncu figury skrzypiec zle-
wajg si¢ z ruchliwo$cia coraz gesciejszej i coraz bardziej migotliwej
orkiestry.
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Cigzkie akordy fortepianu (po 45) otwieraja odcinek niespo-
kojny i przynoszacy zderzenia kontrastowo réznych barw grup in-
strumentalnych. Mamy wrazenie pojawiania sig i znikania réznych
obrazkéw. Uwage przyciggaja zwhaszcza brzmienia grupy instru-
mentéw ,dzwiecznych” (dzwony, dzwonld, wibrafon, czelesta, har-
fa), a takze — grupy siedmiu skrzypiec solo w wysokim rejestrze.
Druga cezurg w przebiegu sa rytmiczne uderzenia kottéw i niskich
dzwiekéw fortepianu (49a} — w tym momencie zaczyna sig mocny
wzrost napigcia: energiczne glosy puzonéw i rogéw, za tym burzli-
we, coraz szybsze ruchy calej orkiestry, zwlaszcza instrumentow
detych, dochodzace do kulminacji (ale bez nadmiernego drama-
tyzmu, whadciwego innym finatom u Lutostawskiego), po ktorej
nastepuje raptowny spadek dynamiki i uspokojenie. Muzyka roz-
prasza si¢ w coraz wolniejszych i oderwanych motywach pojedyn-
czych instrumentéw, wreszcie cichnie. I nagle na koniec rozbrzmie-
waja glosne, brutalne, zgrzytliwe akordy orkiestry w rytmie ,pito-

., wania”, znane z poczatku utworu — jakZze zaskakujacy i troche
\f"‘sztuczny efekt jego zamkniecia. (TZ)




KONCERT PODWOJNY
na obdj i harfe

W latach szeéédziesiatych jedna z gwiazd festiwali muzylki
wspolczesnej stat sie mlody (ur. 1939) szwajcarski oboista (poznie]
znany tez jako dyrygent i kompozytor) Heinz Holliger.

Urzeczeni jego wirtuozowsks gra, pisali dlait utwory czotowi
kompozytorzy awangardowi — m.in. Stockhausen, Berio, Penderec-
ki. W potowie lat siedemdziesiagtych Paul Sacher (ur. 1906), staw-
ny jeszcze przed wojng dyrygent szwajcarski, z ktérego inicjatywy
powstato kilka arcydziet Bart6ka, Strawinskiego, Hindemitha, Ho-
neggera, poprosit Witolda Lutostawskiego o skomponowanie utwo-
ru dla festiwalu w Lucernie, w ktérym jako solista wystapitby
Holliger. Lutostawski zaméwienie przyjat z wielka ochota i w roku
1980 ukonczyt Koncert podwdjny na ob6j, harfe i orkiestre kame-
ralng, w ktérym partie harfy miataby wykona¢ matzonka oboisty —
Ursula, wystepujaca czesto w duecie z mezem. Prawykonanie od-
bylo sie 24 sierpnia 1980 roku w Lucernie, grali Holligerowie z or-
kiestrg Collegium Musicum Zurich, dyrygowat Paul Sacher.

Pierwsza uderzajaca cechg w budowie nowego dzieta jest po-
wrét Lutostawskiego do klasycznego schematu cyklicznego: szyblie
i ruchliwe czgéci skrajne rozdziela powolny, liryezny ustep Srod-
kowy, zgodnie z wielka, dwuwiekows tradycja koncertu od Vival-
diego do Bartéka. Wyglada wigc na to, ze Lutostawski porzucit juz
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swoja ulubiong (nowg) koncepcje ,dwustopniowego™ budowania
formy utworu, kultywowana od Kwartetu i II Symfonii: najpierw
dtugi szereg zmiennych, szybko wygasajacych ,momentéw mu-
zycznych” — w charakterze wyczekujgeego wstepu 1 dopiero potem
wlasciwa, zdecydowana juz akcja dramatyczna. (Schemat ten re-
prezentowat takze, mimo pozornie czteroczesciowej formy, Koncert
wiolonczelowy).

Co prawda i tu moZna by si¢ doszukiwac resztek takiego po-
stepowania — wszak poczatkowy ustep sklada sie z szeregu krétkich
i zmiennych epizoddw, pozostate czgsci tacza sie za$§ bez przerw,
wigc jakby przeciwstawiaja si¢ razem tej pierwszej; byfaby to jed-
nak zbyt spekulatywna (na przekér ekspresyjnemu dziataniu mu-
zyki) préba podciggnigcia nowego utworu pod wspomniany, w isto-
cie porzucony juz schemat. Mimo ,segmentowej” (poczatkowo)
budowy pierwszej czesci, stanowi ona jednal wyraZnie zwarta ca-
o rozwojowg 1 dramatyczna, i jest réwnorzednym epizodem
w stosunku do pozostatych czedci Koncertu (tez, pomimo atiacca,
wyraznie sobie przeciwstawionych). Wreszcie — zawartoS¢ wyrazo-
wa finatu (groteska) i jego wirtuozowskie — nieco zdawkowe — za-
kornczenie nie maja nic wspélnego z przejmujgca, peing glebokiego
znaczenia puents, jaka pojawiala si¢ ma koncu w poprzednich
dzietach Lutostawskiego (wlacznie z Przestrzeniami snu i Mi-parti).
Gidwny cigzar ekspresyjny kompozycji przypada raczej na cz¢se
srodkowy (tak jak to sie dzieje np. w Koncercie fortepianowym A-dur
Mozarta lub w Koncercie f-moll Chopina).

Triumfuje tu wige wyraZnie stary schemat klasyczno-roman-

czny, jak sie okazuje — &iagle swiezy i zywotny, pasujacy do no-

ch trefci i $rodkéw dzwiekowych rownie dobrze, jak pasowat
niezmiennie do stylu Bacha, Beethovena, Czajkowskiego, Bartoka,
mimo ich krafcowo réznych postaw i jezykéw. Dostrzegamy tu
nawet reminiscencje allegra sonatowego — wprawdzie nie w pierw-
szej czedcd, ale za to w finale. A przy tym trudno znalez¢ w Koncercie
podwdjnym jakiekolwiek znamiona stylistycznych nawrotéw do tra-
dycji (jakich nie brak u wielu wspétczesnych kompozytoréw) —
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przeciwnie, dzieto to jest $wiadectwem dalszej ewolucji oryginal-
nego jezyka dzwiekowego Lutostawsldego i jego nowych §rodkéw
ekspresji.

Druga uderzajaca cechy tego utworu jest szczegdlne bogactwo
i jaskrawoé¢ kontrastéw w przebiegu, ostre eksponowanie przeci-
wiefistw, czesto ryzykowne skoki w zakresie brzmienia, ksztattu
figur dzwiekowych i typu wyrazu. Kontrasty te dziataja tym silniej,
ze tok narracji jest bardzo zwigzly i treSciwy, bez bujnych rozwi-
nig¢, bliski raczej koncepcji concertina (to jeszcze jeden dowdd
charakterystycznej powsciggliwodci Lutostawskicgo, jego awersji
do nadmiernego ,przegadania” kwestii, pomystu, ktéry inny kom-
pozytor eksploatowalby do kofica tatwo dostepnymi Srodkami).
Powsciagliwosé ta wyraza si¢ takze w bardzo przejizystej fakturze
i instrumentacji: zawsze tylko wyselekcjonowane instrumenty,
~clenlkie” efekty brzmieniowe, unikanie gestosci; partyture te moz-
na gra¢ na fortepianie niewieloma palcami. S

Najcenniejsza zdobycz Koncertu podwijnege to jego indywidualna
wizja duetu instrumentalnego oboju i harfy. Chyba jeszcze nigdy te
dwa instrumenty nie zabrzmiaty razem tak spéjnie i przekonujaco,
tworzac okreslong jedno$¢ muzyczng — w sensie fakturalnym, kolo-
rystycznym, harmonicznym, wyrazowym, czy tez po prostu styli-
stycznym — jako pewna odrebna, niezastagpiona jakos¢. Chociaz nie
zawsze wystepuja one réwnorzednie. W I czeéci (poza pierwszym
wystepem) na plan pierwszy zdecydowanie wysuwa si¢ obéj, a har-
fa raczej dyskretnie mu akompaniuje; réwnorzednos¢ solistow
ujawnia sig najpetniej w czedci 111 jeszcze czasem w finale. Osobng
sprawg jest rola pozostatych instrumentéw (smyczkéw i perkusii),
dodawanych lub przeciwstawianych solistom, odpowiednio do roz-
woju akcji (muzycznej fabuly) Koncertu.

Przyjrzyjmy si¢ teraz koncepcji poszczegéinych czedci dzieta.
Czesc 1 Rapsodwo bazu]e w swej ekspozycji na wielokrotnym prze-

W

ciwstawianiu (przeplatamu) ~grubych”, agresywnych brzmien
smyczkéw i ,cienkich”, finezyjnych fraz samego oboju z harfa.
Owe kolejne duety, choé raz po raz brutalnie przerywane, tworzg
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jednorodny watek ewolucyjny. Grane sg ad libitum (bez kresel tak- .

towych) i mimo braku szczegétowej synchronizacji obydwie partie
$wietnie z sobg harmonizuja. Sa one zawsze dZwigkowo ograni-
czone: harfa wykorzystuje coraz to inng skale siedmiostopniowy
—\k‘nwicic np. his-cis-d-eis-fis-g-as), za§ obdj — pozostate pie¢ diwiekdw
iec np. a-b-h-dis-¢). Razem wynika stad petny material dwuna-
stotonowy. Partia oboju dominuje swym rysunkiem melodycznym
— bardzo wyraznym i tatwo zapadajacym w pamie¢, choé catkowicie
niezaleznym od tradycyjnych wzoréw — i zarazem blyskotliwoscia
charakterystycznych figurek.

Kolejne odcinki ductowe rozwijaja sie (mimo smyczkowych
przerywnikéw, zresztg coraz krétszych) w sposdb ciagly i natural-
ny; wzmaga sie ich ruchliwo$¢ i niepokdj, zmiany sa coraz szybsze,
az wreszcie uderzenie perkusji rozpoczyna zupetnie nowa, drama-
tyczng faze przebiegu. Jej Scisty puls taktowy wiaze sig (jak zwykle
u Lutostawskiego) z brakiem stabilizacji materialowej, przeptywem
coraz innych dZwigkéw, co budzi skojarzenie z klasycznym efek-
tem perypetii przetworzeniowej. Rytmiczna, falujaca progresjami
figura smyczkéw staje sie tlem dla niespokojnych, nieregularnych
i postrzepionych fraz oboju 1 harfy. Postep ten prowadzi do kulmi-
nacji z wybuchem perkusji (24), po czym wraca samotny, delikatny
dwugtos solistéw (ad libitum) zakonczony jakby petnym humoru
~pogwizdywaniem” oboju.

Czes¢ 11 Dolente to przejmujaca liryezng prostotg 1 intymnoécia
scena poetycka. Wstep i dwukrotne przerywniki instrumentéw
smyczkowych, w postaci arcysubtelnego pizzicata, tym razem nie
przeciwstawiaja sie solistom, lecz wplatajg si¢ zgodnie w ogolny
nastroj. Pigknej, bolesnej melodii oboju (podobnej nieco do kanty-
leny z Koncertu wiolonczelowego) towarzyszg nie mniej ujmujace w na-
stepstwach interwatowych, oszczedne frazy harfy; razem tworza
one niezapomniany w swym melodyczno-harmonicznym ksztalcie
duet. Gieboko ekspresyjny sens tej czedci thwi jednak nie tylko
w uktadzie motywicznym fraz, lecz bodaj jeszcze bardziej w ich
ogdlnej linit rozwojowej, w jej wzlotach i1 opadaniu, w narracji ko-
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lejnych epizodéw, w wariacyjnych nawrotach do frazy poczatko-
wej, W ca%oéciowym zakomponowaniu tej lirycznej scenld.

Po pierwszym, dhuzszym ,iuku emocjonalnym” (temat, uniesie-
nie melodyczne na wigkszych interwalach, wzruszajacy powrot
tematu w zmienionej wersji), nastgpujg zmienne epizody, z ktérych
szczegOlnie pozostajg w pamieci tajemnicze harmonie wibrafonu
oraz marimby i towarzyszaca im reakcja urywanych (jakby ,nashi-
chujacych” czego$ w oddali) fraz oboju i harfy (35). Po kr6tkim,
burzliwym epizodzie solistéw z sama perkusja (kotty, bongosy
i tom-tomy} czesé ta konczy sig cichym, intymnym $piewem na tle
fantastycznych glissand smyczkéw.

Nastrdj ten przerywa brutalnie czes¢ Il Marciale ¢ grotesco
z ostrym, karykaturalnym tematem oboju (bez harfy) i staccatami
smyczkow. Temat ten rozwija sig dlugo, przy zmiennej — pikantnej
— kolorystyce orkiestry, po czym nastepuje kontrast: ob6j milknie,
wlkracza harfa — powaznie, dostojnie, prawie konsonansowo. Srod-
kowy epizod finalu przynosi konflikt solistéw: obéj odzywa sig
zgrzytliwym, agresywnym brzmieniem (tony kombinowane) i na
zmiang Zatosnym lamentem (progresyjne obnizanie interwaléw
Ewierctonami — 68-72), harfa zad odpowiada czystymi, dZwigczny-
mi figurkami. Wreszcie oba instrumenty godzg sie w jeszcze jednym
samotnym, ornamentalnym duecie (ad libitum) — jak w poprzednich
czgiciach. Ale ostatecznym rozwiazaniem jest repryza groteskowego
tematu (84), gdzie obdj, harfa i na dobitke jeszcze ksylofon (jako
nagle trzeci partner) — pedza zgodnie i wesoto w ostro pulsujacych
rytmach. Galopade t¢ koficzy blyskotliwa koda.

Tak wyglada najogélniej wspomniana ,,fabuta muzyczna” utwo-
ru. Na koniec chciatbym doda¢ jeszeze parg czysto subiektywnych
uwag krytycznych. Koncert podwéjny — w jego ksztalcie, precyzyjnej
realizacji pomystéw, architekturze, bogactwie wyrazu — uwazam
za jedng z najbardziej mistrzowskich kompozycji Lutostawskiego.
Niemniej odczuwam pewne wewnetrzne opory wobec niektérych
zawartych w niej pomystéw. Karykaturalnie banalny (mimo ato-
nalnych $rodkéw!), rytmiczny temat HI czesci jest zbyt sprzeczny
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z moim pojeciem gustu muzycznego, bym mégl go stuchac bez
o przykroéci (cho¢ akceptuje w muzyce pewne groteskowe skrzywie-
% nia i uproszczenia, np. u Szostakowicza). Tutaj wspomniany po-

myst nie przekonuje mnie, wywoluje jaki§ niesmak, zwlaszcza ze
" tak dosadnie {bez chwili na najmniefsza refleksje — attacca) prze-
cina wrazenie cudownej Il czgsci. Ostentacyjna prostota tego po-
nuystu, powtdrzona w zakofczeniu (i sprzeczna z klimatem cato-
§ci), pozostaje na koniec tak natrgtnie w pamiegci jako motyw do-

inujacy, ze zaciera wspomnienie tyla innych dyskretnych i fine-
yinych pomystéw, jakich w tym dziele nie brak.

To jedno zastrzezenie. Drugie dotyczy ostrego, maksymalme
/ jaskrawego przeciwstawienia brzmienia smyczkéw i charakteru par-

\ tii solistéw w I czedei, w moim odczuciu posunigtego zbyt daleko,
ze szkodg dla spdjnosci stylistycznej. Mam tu podobne wrazenie,
jak w wypadku dramatycznych interwencji teabek w Koncercie wio-
lonczelowym: rozumiem sens pojeciowy tego przeciwstawienia i jego
funkeje formalna, natomiast nie wigze mi si¢ to w catosc muzycznq
(stylistyczna), a w kazdym razie wigze z trudem.

Tyle osobistych zastrzezed. Wazniejsze sa chyba jednak fascy-
nacje. Moja wielka fascynacja dotyczy Srodkowej czesci Koncertu.
Uwazam jg za muzyke natchniona, rzadki podarek dzisiejszej
tworczoécl, w ktérym mozna znalezé nie tyllko powdd do aprobaty,
szacunku czy podziwu, ale takze coé wyjatkowego, co po prostu
chwyta za serce i co si¢ zdarza nieczgsto nawet u najwickszych
kompozytoréw. Tak silnego poruszenia nie doznatem jeszcze przy
zadnej kompozycji instrumentalnej Lutostawskiego i mégibym je
poréwnad tylko z fascynacja dla Paroles tissées, ktére uwazatem do-
tad za szczytowe dzieto tego tworcy.

W pozostatych czedciach Koncertu jest wiele znakomitej mu-
zyki, a takze wiele subtelnosci wyrazowych, ekspresyjnych, ktore —
przez szczegdlng dyskrecje i powsciagliwo$¢ artysty nie beda za-
pewne nigdy konkurowaé z dosadno$cia emocjonalng wielu popu-
larnych twércéw. Uwazam to jednak za zalete: kto zdota je do-
strzec — przezyje je tym silniej (i glebiej). (TZ — 1980)

T SYMFONIA

W roku 1983 siedemdziesigcioletni kompozytor ukonczyt wiel-
kie dzieto, ktére §miato mozna uznaé za szczyt symfonicznego
nurtu jego twdrczodci, i to z niejednego powodu. Budzi ono podziw
zaréwno Swietnoscig koloréw i blaskiem szaty brzmieniowej, bo-
gactwem pomystdw, inwencjg motywiczng i harmoniczna, jak
i madroscig architektonicznej konstrukeji, mistrzostwem techniki,
wreszcie — sitg ekspresji. Takie wrazenie szczytowego ukoronowa-
nia musi sprawia¢ If] Symfonia na stuchaczu znajacym calg spu-
§cizng mistrza, nawet jesli docenia on pigkno innych opuséw Luto-
stawskiego, rdwniez tych z lat ostatnich. To dzieto wydaje sig nie-
zrownane w kazdym elemencie.

Efektownos¢ i wirtuozeria figur orkiestrowych, réznorodnosé
kolorystycznych odcieni, dynamizm i blyskotliwos$¢ w koncertowa-
niu instrumentéw i ich grup zdaja si¢ przewyzsza¢ nie tylko stawny
pod tym wzgledem Koncert na orkiestre (1954), ale i dzieta doj-
rzatego okresu, jak II Symfonia, Livre pour orchestre czy Mi-Parti.
HI Symfonia wybija si¢ ponad inne partytury Lutostawskiego takze
mistrzowskim zaplanowaniem dramaturgii przebiegu, rozktadu na-
piec i kontrastéw. Wyrdznia ja rozpigtbéé srodkéw diwigkowych
i sposdb kierowania emocjami 1 nastrojami. To wielka i pelna prze-
pychu budowla, zlozona z niezliczonej iloéci detali i ornamentéw,
aréwnoczesnie — petna rozmachu muzyczna ,,opowiedc”, obfitujaca
w zmienne wydarzenia, roznorodne tredci wyrazowe — od nastrojéw
figlarnych do uczud silnie dramatycznych i wybujatych, siggajacych
niemal ekstazy.
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Lutostawski wykorzystuje tu caty swdj nowy oryginalny warsz-
tat wypracowany w poprzednich latach. Jednak nie rezygnujac ze
srodlkéw awangardowych (wyrostych z doswiadczen po roku 1960),
proponuje pewnga szerszg syntez¢ — nie ze stylem wihasnej wezes-
niejszej tworczosci; lecz po prostu z tradycyjnymi ideatami wielkiej
sztuki, Zywymi w réznych epokach. W partyturze III Symfonii nie
brak catych stronic utrzymanych w nowej technice kontrolowanego
aleatoryzmu czyli gry ad [ibitum {muzycy, jak solisci, graja swoje
partie bez dyrygenta, wedtug wtasnego wyczucia rytmu i tempa),
technika ta nie dominuje jednale catodci przebiegu; odeinkdw tak
ksztaltowanych jest znacznie mniej niz w poprzednich utworach.
Obok ,aleatorycznej” swobody, na znacznych obszarach panuje
rytmiczny rygor, do glosu dochodzg tradycyjne, zdecydowane,
miarowe rytmy, jak w temacie czgdci gldwnej. Obok figur ,sono-
rystycznych”, dzialajgcych tylko ksztaltem ruchu i brzmieniem,
pojawiajg sie takze wyraZne linie melodyczne, zapadajace gleboko
w pamig¢, jak ta z finalowego Lento. ,,Czas najwyzszy powréci¢ do
melodii — méwit tworca — ale nie do melodii XIX wieku, lecz do
nowej melodii, z uzyciem wszystkich dwunastu dZwickéw naszej
skali. Zaniedbano ja, poniewaz sg kompozytorzy, ktérzy uwazaja,
ze unikanie melodii jest ich obowigzkiem”'. Uklonem w strong
tradycji s tez cate sekcje prowadzone w regularnej fakturze poli-
fonicznej.

W budowie dzieto nie przypomina tradycyjnych symfonii.
I Symfonia jest kompozycja jednocze§ciows, w tym sensie, ze jej
przebiegu nie zatrzymuja zadne przerwy, grana jest attacca. Lu-
tostawsld sigga tu znowu do ulubionego przez siebie sposobu bu-
dowania utworu z dwoch przeciwstawnych czedci czy moze raczej
faz, aktéw. Czes¢ pierwsza petni role przygotowania, a whasciwg,
powaing akcje muzyczng przynosi czg$¢ druga. ,.Jej zadaniem [cze-
§ci pierwszej — przyp. B.5.Z.] — pisze kompozytor - jest tylko przy-

! Wypowiedz kompozytora w filmie K. Zanussiego, Witold Lutostawski in
Conversation with Krepsziof Zanussi, BBC 1989,
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ciggnaé uwage stuchacza, rozbudzié jego zainteresowanie, nigdy nie
przynoszgc mu catkowitej satysfakejl. Chodzi o to, by w czasie
wykonywania pierwszej czesci stuchacz pozostawal w oczekiwaniu
na co$ wazniejszego, co ma dopiero nadejs¢. By¢ moze w stuchaczu
obudzi si¢ nawet niecierpliwoéé. I doktadnie w tym momencie po-
jawia sie czg$¢ druga, przynoszac gtéwng idee utworu™?, Wezesniej
w IT Symfonii kompozytor nadat obu rozdzielonym cztonom tytutly:
Hésitant i Direct (Wahajac sig i Wprost). Okreslenia te pasuja talae
troche do III Symfonii, tutaj jednak czesci te nie s3 formalnie roz-
dzielone, a i same rozpadaja sig na mniejsze cztony, co sprawia, Ze
konstrukcja utworu jest dodatkowo zlozona, ale pomimo to nie-
trudno sprowadzic ja do dwufazowego schematu. Co prawda w cze-
Sci gtéwnej wyrdznia sie na koncu bardzo odrebny ekspresyjnie
epilog (Lento), wyrazowe dopelnienie dramatu, jednak czgsé ta ra-
zem z epilogiem tworzy wyrazng calo$¢, ktdra w swoim cigzarze
gatunkowym i powadze przeciwstawia sig¢ lzejszej, uczuciowo
zmiennej i kapry$nej w pomystach czesci wstepnej.

W przebiegu czeici wstepnej mozna wyréznic trzy epizody,
ktére poprzedza rodzaj introdukeji. Epizody te rozdziela krétki,
lapidarny przerywnik; energiczna, czterodZwiekowa repetycja
dzwieku e. Ona tez rozpoczyna i konczy cala symfonig. Figura ta,
atakujgca stuchacza jak ostry sygnal alarmowy, moze si¢ kojarzyé
z pomystem rytmicznym gléwnego motywu V Symfonii Beethove-
na, z tzw. ,motywem losu”. Brak tu jednak charakterystycznego
w temacie Beethovena kroku tercji. Powtérzona jest tylko jedna
nuta i motywu tego Lutostawsld nie traktuje jal temat. Przeciwnie,
te maksymalnie oschia i brutalng w swej prostocie formule osten-
tacyjnie przeciwstawia i oddziela od wykwintnych pomystéw rze-
czywistego toku muzycznego symfonil.

Po taldm sygnale otwarcia, dziatajacym jak potezne uderzenie
(orkiestra, wybijajace si¢ trabki, puzony, ksylofon), rozbrzmiewa
cicha ,introdukcja” — delikatne ,éwierkanie” fletéw powtarzajacych

? W. Lutostawsld, Program Festiwalu ,,Warszawska Jesien” 1984, s. 237,
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ad libitum proste motywy, rozwijane przez pozostate instrumenty
dete. Rozedrgane, filigranowe motywy uspokajaja sie 1 ustepujg
miejsca statycznym dZwiekom, jakby bez wyrazu. Ostry sygnat-
-przerywnik atakuje ponownie (2), wywolujac po raz drugi reakcje
LCwierkajacych” fletéw, co sprawia wrazenie powtdrzenia poczatku
utworu. Powtérka ta sugeruje, ze to na razie tylko ,przymiarka”
i tak naprawde utwor jeszcze sie nie zaczal, nawet w swojej czedcl
wstepnej. :

Dopiero trzeci taki sygnat (3) anonsuje wladciwy poczatek cze-
§ci wstepnej — rozpoczyna si¢ pierwszy epizod. Szybkie, wijace sig
motywy (ruchy smyczkdw) przerywane sa pauzami, jakby wcigz na
nowo podrywaly si¢ do lotu, wyzej i wyzej. Zarysowujg si¢ napiecia,
ktére jednak nie dochodzg do spodziewanej pelni, lecz roztadowujg
sie w jasnych, migotliwych figurkach drzewa. Dialog pomiedzy
tymi rozbieganymi triolami a gwaltownymi ,.bryzgami” fortepia-
nu, czelesty i ksylofonu stwarza nastréf radosny, peten jaskrawych
koloréw. Nie ma tu melodii, a uwage stuchacza przykuwa ruach
i brzmienie, plastyka zmieniajacych si¢ barw i deseni, niespokeijne,
dynamiczne falowanie. Beztroskie zabawy i gonitwy zastygaja
w koficu na ,sennych”, statycznych motywach klametéw z fagotem
(granych ad libitum).

Ponowny przerywnik-sygnal otwiera drugi epizod (11), powol-
niejszy od pierwszego i catkowicie od niego odmienny. Rozek an-
gielski snuje charakterystyczng kanciastg melodi¢ o groteskowym
wyrazie, tak jakby na scenie pojawita sig dziwaczna postaé kroczgca
zabawnie po niepewnym gruncie (ciemne, glissandowe szmery har-
fy i fortepianu). Pelen barwnych kontrastéw obrazek pozostawia
tez w pamieci inne motywy, jak uporczywie powtarzana nuta
skrzypiec ,gis” z marimba, zakoniczona glissandem; przyciszone
repetycyjne akordy fanfarowe blachy; komiczna, cudacznie tanecz-
na fraza skrzypka solo z czelesty. Ta barwna i kapryénie odmienia-
na pantomima réznych dzwigkowych postaci w koncu zanika. Po-
zostajg tylko, jak w poprzednim epizodzie, ,nudne” motywy klar-
netéw z fagotem,
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Trzeci epizod pierwszej czesci (19), jeszcze mniej ruchliwy od
poprzedniego, rozpoczynajg powolne, niskie, skradajace sig tajem-
niczo, motywy wiolonczel pizzicato i harfy. Troche niesamowity
nastréj dopelniaja dziwaczne w ksztalcie rytmiczne frazy glissan-
dowe smyczkéw. Mroczny koloryt rozjasnia sie, gdy akcja przenosi
sie do wysokich rejestrow drzewa i rozwija si¢ w delikatnych
obrazkach o czulym, lirycznym nastroju. Jej tok, analogicznie jak
w dwoch poprzednich epizodach, zamiera na ,sennych”, obojetnie
brzmigcych motywach drzewa.

Agresywny sygnal-przerywnik instrumentéw detych, tym ra-
zem rozbudowany (nuta ¢ wielokrotnie, nicustepliwie powtarzana),
uruchamia cata zlozong maching wydarzen czesci gtéwnej (Vivo —
31). Ma ona pewne cechy allegra sonatowego. Akcje inicjuje ener-
giczny pierwszy temat o ostrym konturze rytmicznym, w altéw-
kach, a jego najwazniejsza czgstkg sa miarowe repetycje charakte-
rystycznego dsemkowego motywu. Mégiby on byé¢ efektownym
tematem fugi, jednak nie jest to fuga. Melodig¢ tematu uparcie
powtarzang (z modyfikacjami) przez altéwki wzbogacajg kontra-
punkty kolejno wprowadzanych trzech gloséw smyczkéw z ich
whasnymi chromatycznymi motywami. Polifoni¢ t¢ przerywa po-
nowny ostry motyw sygnatowy instrumentéw detych, obwieszcza-
jac wejdcie drugiego tematu (37). Jest nim szeroko rozpigta na
dtugich nutach, dazaca ku gérze melodia smyczkéw, przyozdabia-
na ornamentalnymi figurkami fortepianu, drzewa i perkusji — na-
brzmiata mocnym uczuciem.

Kolejny natretny repetycyjny przerywnik (ale juz nie na nucie ¢,
lecz na oémiodzwigkowym akordzie) otwiera wielks sekwencig
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przetworzeniows, (40) — faze ostrych napieé, zderzen i wyladowarn,
znajdujacych ujscie w kolejnych, coraz to potezniejszych i gwattow-
niejszych kulminacjach. Poczatkowo przetwarzane sa chromatycz-
ne motywy-kontrapunkty melodii pierwszego tematu, potem takze
duze, wznoszace si¢ kroki drugiego tematu. To na nich wiaénie

opiera sig, wyrdzniajacy sie w catej czesci, imponujacy potega kon--

cert na instrumenty blaszane (45-46), zwienczony pierwsza, je-
szcze nie najmocniejszg kulminacjg. Drugi etap przetworzenia roz-
poczynajg charakterystyczne ciche motywy polaewne tym z trze-
ciego epizodu czgscl wstepnej (49). Tym razem napigcie budowane
jest dhugo i uporczywie. Najpierw styszymy tylko motywy grane
pizzicato, potem arco, z efektownym na koniec falowaniem triol
w réznych gtosach, jakby czaita si¢ w nich jaka$ tajemnicza sifa;
stopniowo rozwija si¢ wspaniata, kunsztowna polifonia instrumen-
tow smyczkowych.

Uderzenie dzwondw i marimby (po 61) anonsuje wazny zwrot
akeji, wracajg motywy gtéwnego tematu. Jego 6semkowy, rytmicz-
ny motyw, niezmordowanie eksponowany i przetwarzany, nieza-
uwazenie przeradza sig w repryze. Wielka kulminacja to juz triumf
tego tematu i jego miarowych 6semek, rozbrzmiewajacych teraz
w wysokim rejestrze drzewa i w smyczkach. Energia rytmu wreszcie
cksploduje z potega gestego, ulewnego deszczu — jest to nieza-
pomniany dla stuchacza, mocno poruszajacy efekt dzwigkowy (72).
Niebawem stychac tez repryze drugiego tematu, szeroko rozspie-
wang melodie, uczuciowo napietg niemal do granic ekstazy (73).
W aurze emocjonalnego natezenia dochodzi do trzeciej, ostatecz-
nej kulminacji catego dzieta. Potgzne glissanda trabek i puzondw
oraz fortissimo rytmicznego, 6semkowego tematu (77) — to szczyt,
z ktérego pozostaje juz tylko powolne schodzenie, zaburzane roz-
brzmiewajgcymi coraz ciszej groZnymi pomrulkami.

Ale to nie koniec utworu, jest jeszcze epilog (Lento — przed 81),
ostatni akt dramatu, ktérego cigzar gatunkowy sprawia, Ze mozna go
okresli¢ jako osobne ogniwo — jako finatowa czes$¢ symfonii. Mimo
wyciszenia gwattownych konfliktéw, atmosfere spokoju poczatkowo
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IIT Symfonia, épiewna melodia w epilogu (Lento)

zalddcajy jeszcze powracajgce ponure warkniecia 1 burzliwe ruchy
drobnych figurek. Rychto jednak wydobywa sie coraz mocniej czys-
ty, nasycony ogromnym uczuciem. $piew smyczkéw. Na dhugich,
akcentowanych nutach graja one unisono (przed 82), forte, namigt-
ng, wznoszacy sie fraze. Wylania si¢ z niej cicha Hryczna melodia
z zapadajacym w pamigé, znaczacym gestem — motywem tercji
i kwinty w dét. Nabrzmiaty zarliwa emocjy Spiew wznosi si¢ na-
stgpnie coraz wyzej i wyzej. Muzyka nabiera cech uderzajgco
romantycznych, mimo uzycia w niej nowych z gruntu harmonii
i niekonwencjonalnych kontrastéw w ksztattowaniu przebiegu oraz
zaskakujacych zestawieni barw orkiestrowych. Gdy w ostatnim od-
cinku odzywa si¢ ,bicie zegara” (93) — fortepian z harfa wystukuja
powoli i rytmicznie niskie dZwigld — gléwna kantylenowa melodig
finalu podejmuja i rozwijajg instrumenty dete. Ten Spiew rozrasta
si¢, rozprzestrzenia, poteznieje (w polifonicznej fakturze), a gdy
przejmujg go ponownie smyczki, uczuciowe natgzenie muzyki siega
zenitu. Po glissandowych falowaniach, przy akompaniamencie
drobnych figur diwigcznej perkusji i glebokich akordéw puzonéw
i tuby muzyka osigga apogeum i kaze niemal myéle¢ o jakim$ do-
niostym, metafizycznym akcie czy tez misterium.

Te nadzwyczajng ekspresje nagle ,odczarowuja” w kodzie gwat-
towne ruchy orkiestry fortissimo, przypieczetowane krétkim i twar-
dym sygnatem ,przerywnikowym” czterech ¢ tutti, zamykajacym
utwor. (BS)




EANCUCH 1

na orkiestre kameralna

Jedli charakterystyke wielkiej osobowoSci tworczej probuje sie
oprzec na kryteriach i miarach zaczerpnigtych z dziet innych twor-
céw, to zawsze wyniknie stad jalies glupstwo. Takim ghupstwem
jest nierzadka u nas opinia o muzyce Lutostawskiego, ze jest sztukg
mistrzowsky, lecz... wewnetrznie chtodng, ze forma géruje w niej
nad uczuciem, ze bardziej chodzi tu o diwigkowy porzadek, dos-
konatoi¢ konstrukeji, elegancje, btyskotliwos¢ niz o bezpoérednie
przezycie, wzruszenie, uczuciowy wyraz.

Naprawde rzecz ma si¢ inaczej. Ciekawe wszakze, iz owe wy-
mienione tu w pierwszej kolejnosci walory sztuki Lutostawskiego
docieraja do jej odbiorc6w (i entuzjastow!) zawsze najpierw:
moéwienie o jej formalnej doskonatodci stato sie juz prawie
banalem, podczas gdy jej bogatej sfery ekspresyjnej dotad u nas
prawie nie zauwazono. Sam nie uchronitem si¢ od takiej wlasnie
kolejnodci rozpoznania. Fascynacje bezsprzecznym mistrzostwem
warsztatu autora Preludiow i fugi mam juz jednak za soba, a tym, co
mnie w ostatnich latach ol$niewa i porusza, jest niezwykle
sugestywny wyraz jego muzyld.

Oczywiscie, wyraz ten niewiele ma wspélnego z patosem Czaj-
kowskiego, Szostakowicza czy choéby Pendereckiego, z muzyka,
ktéra o swojej podniostej ekspresji informuje nas jakby z géry i juz
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z daleka — nim jeszcze zdazymy przyjrzeé sie jej szczegblom. Eks-
presyjnos¢ muzyki Lutostawskiego, jej liryczny gest, kryje si¢ wias-
nie w szczegdtach. Chociaz z ich ciagu wynika pewna ogélna, sze-
rzej zakrojona dramaturgia utworu, budujgca czasem mocne na-
piecia (stanowi ona odrebny, wielki temat!), to przeciez cata poru-
szajaca nas zywo§¢ muzycznego wyrazu wyrasta z wrazliwego —
zréznicowanego — uksztaltowania jednostkowych detali. Wyraz ro-
dzi sig¢ zatem z konkretnie modelowanych motywdéw, fraz, melodii,
ich interwatéw, rytméw i figur.

Kazdy kolejny ksztatt melodyczno-rytmiczny w utworze Luto-
stawskiego, kazdy kolejny kontur figury dzwigkowej jest w istocie
bardzo zyws, sugestywna formuly wyrazows; wydaje si¢ odwzoro-
waniem jakiego$ ludzkiego gestu, mimiki, uczuciowej intonacii
mowy. Nie ma tu jednoznacznych treici; sens tych fraz odbieramy
uczuciowo, nie semantycznie. A jednak te formuly zawsze COS
wyrazaja; mozna to ,co$” nawet prébowaé uchwyci¢ stowami, do-
bierajac najbardziej odpowiednie przymiotniki, beda to jednak
uproszezenia. Wyraz tej muzyki wymyka sie stowom; tatwiej da-
toby sie go opisa¢ jakim$ sugestywnym aktorskim ruchem, ge-
stycznym czy mimicznym znakiem, niz dyskursywnym pojeciem.

Istotne przy tym, ze melodyka Lutostawskiego (bo chodzi tu
przede wszystkim o rysunek melodyczny) nie zawdzigeza swej
ckspresyjnoéci zadnym gotowym wzorom dZwickowym, Zzadnym
umownym schematom muzyczno-wyrazowym, do jakich od dawna
przywykliS$my; jest od nich niezalezna zaréwno w budowie inter-
watowej (zdradzajacej wlasny, precyzyjny porzadek), jak i w ogél-
nym biegu linii. Finezyjnie modelowane frazy wiaza si¢ z rozmai-
tymi typami emocji niejako wprost, ponad zakrzeptymi stylistycz-
nymi konwencjami, wiec — oczywiscie — inaczej, niz tego w pierw-
szej chwili oczekujemy. Ale chyba whadnie tym bardziej zwiazki te
okazuja si¢ specjalnie Zywe, autentyczne i naturalne. Mysle tez, ze
nietatwo odnalezé we wspotezesnej muzyce podobne zblizenie
nickonwencjonalnej formuly dzwiekowej do najrézniejszych afek-
tow i drgnien ludzkiej duszy.
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Fakt ten thumaczy takze pewna charakterystyczng ztozono§é
muzyki Lutostawskiego. W odréznientu od wiekszoéci kompono-

wanych dzi§ utworéw, ktére - w najlepszym wypadku — majg jaki§

okreslony, taki a nie inny wyraz, kompozycje Lutostawskiego sg
pod wzgledem wyrazowym zawsze bogato zréznicowane, prezen-
tujg szeroki wachlarz najrézniejszych uczuciowych stanéw i nivan-
sow. Dopiero gdy rozpoznamy z bliska i przezyjemy osobny sens
ckspresyjny kazdego szczegétu, kazdej kolejnej frazy, bedziemy
w stanie odezué treSciowy rozwdj catego dzieta — jego trosiliwie
utozong muzyczng fabule.

Ow plan wyrazowy i jego subtelne perypetie sa szczegdlnie lat-
wo czytelne w skomponowanym w rolu 1983 £aricuchu 1 (Chain 1).
Trwajacy okoto dziewieciu minut utwdr, grany przez czternastu
wykonawcéw, napisany jest na flet (w tym takze altowy i piccolo),
obdj (takze rozek angielski), klarnet, fagot, trgbke, rog, puzon,
perkusje (marimba, ksylofon, dwa talerze, gong, tam-tam), klawe-
syn i smyczki w pojedynczej obsadzie. Kameralny charakter i przej-
rzysta faktura ukazuja jak na dioni typows dla Lutostawskiego
technike operowania frazami melodycznymi i zawartymi w nich
réznymi odcientami ekspresii.

Utwor powstal na zaméwienie zespotu London Sinfonietta i je-
mu, oraz jego szefowi Michaelowi Vynerowi, zostat dedykowany.
Prawykonanie odbyto sie 4 pazdziernika 1983 roku w Royal Eliza-
beth Hall w Londynie w ramach koncertu kompozytorskiego Lu-

tostawskiego (obejmujacego muin. Preludia i fuge, Koncert podwdiny,

Paroles tissées); dyrygowal kompozytor.
Tytut kompozycji: Chain (Easicuch) — podobnie jak w przypadku

Mi-parti — nie odnosi sie do zewnetrznej formy utworu, lecz do .

pewnej wiasciwosci w sposobie szezegétowego rozwijania toku mu-
zycznego. Mianowicie — do zastosowanej tu metody taczenia kolej-
nych odcinkéw. W przebiegu mozna wyréznié przewaznie dwie
réwnolegle warstwy, przy czym odcinki jednej warstwy zaczynajg
si¢ 1 koficzg w innych punktach niz odcinki drugiej. Zamiast wspol-
nych i jednoznacznych cezur w akgji utworu (jak w tradycyjnej
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muzyce) mamy wigc efekt ustawicznego zazebiania sie fraz, podob-
nie do taczenia ogniw w taficuchu. Nim skonczy sie pierwsza fraza,
juz wezedniej zaczyna sie obok druga, i tak dalej. Ten nieco prze-
komy efekt nie jest w muzyce Lutostawskiego nowoscia (wy-
stepowat okazjonalnie np. w Koncercie na orkiestrg lub w Mi-parti; ale
spotykamy go niekiedy takze w muzyce Chopina, np. w Scherzo
h-moll, Polonezie c-moll, Nokturnie c-moll), tutaj jednak zostal szcze-
golnie wyeksponowany, przynajmniej w wigkszosci przebiegu. Za-
nika dopiero w ostatnich partiach utworu, co jest uzasadnione
planem dramaturgicznym caloécl. Dodajmy jeszcze, ze z dwdch
warstw jedna jest tu zawsze wazniejsza, bedac zasadniczym nosi-

cielem wyrazu (druga jest aktualnym uzupehieniem, kontrapunlk- /

tem), dzigki czemu — mimo ,metody taicuchowej” — gléwny watek
ekspresyjny dzieta pozostaje jasny i czytelny.

Utwoér rozpoczyna sie energicznym i pelnym radosnego na-
pigcia rozmachem tutti (pysznie brzmigca harmonia dwunastoto-
nowa) — jakby fajerwerkowym sygnalem rozpoczecia akeji, po
ktorym pojawia sie pierwsza my$l melodyczna: figlarnie tajemnicze
motywy klarnetu (3-5). To nagle ciche solo (p6zniej z fagotem)
sugeruje od razu jaka$ wazng kwestie, chciatoby sie rzec ~ z palcem
na ustach, ale troche i z przymruzeniem oka (zwréémy przy tym
uwage, ze melodia ta zbudowana jest na skali chromatycznej i ze
elementarnym krokiem jest tu pétton; kolejne motywy daza do
clasnego wypehienia wszystkich stopni skali). Alcja sig rozpocze-
ta, a jej finezyjny klimat wyrazowy bedzie nas weiggat coraz bar-
dziej, szykujac niespodziewane odmiany i puenty.

Tajemniczej kwestii lametu zaczyna po chwili towarzyszyé
rytmiczne pizzicato z akordami klawesynu. Nim wypowie sig ono
do korica, wchodzi juz nowa my$l melodyczna — delikatne, drobne,
dyskretnie zartobliwe staccatowe motywy oboju z pikuling. Mozna
powiedzie¢ — najbardziej typowy Lutoslawski; takie cienkie i roko-
kowo wypieszczone frazy z ich oryginalnym wdziekiem i subtelna
pikanterig znamy dobrze z wszystkich jego utworéw (czy raczej ich
pewnych charakterystycznych miejsc), poczawszy od Wariacji sym-
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fonicznych; powracaja one we wszystkich okresach i gatunkach.
Chot oczywiscie to tylko jedno, najtatwiej rozpoznawalne oblicze
tworcy, inne docierajg do nas przy blizszym poznaniu.

Znowu: nim wygasnie opisany przed chwila epizod, rodzi si¢
(w smyczkach i fagocie) nowa uporczywa fraza rytmiczna, podtrzy-
mujgca i wyraZnie wzmagajaca puls akcji. Na jej tle wyrasta naj-
mocniejszy w tej pierwszej ,czeéci” akcent wyrazowy: wejécie bla-
chy z charakterystycznymi, ironicznymi rytmami, po czym - nieco
groteskowa, mizdrzaca sig zato$§liwosC duetu trabki z puzonem
(12). Warto zauwazyé w postepach melodycznych rolg trytonu;
jest to drugi interwal (obok wspomnianego poprzednio péttonu)
wyrdzniony przez kompozytora i coraz silniej eksponowany w prze-
biegu dziela (w finale ujawni si¢ jeszcze trzeci — kwarta}). Ostatnie
motywy tego charakterystycznego epizodu milkna, gdy smyczki
zdazyty juz wprowadzi¢ zupeinie nowy nastrdj: diugie, statyczne,
powaznie brzmigce nuty. Zakonczyt sie pierwszy, figlamy 1 Zar-
tobliwy akt dzieta. Nastepny, uderzajaco odmienny czlon fabuly
ma charakter skupiony i wyczekujacy. Do wspomnianych diugich
nut smyczkéw dotacza sie delikatna koronka réznych barw i figur -
akecja taficuchowa rozwija sie dalej.

Tymczasem na tle kunsztownych figur pizzicatowych pojawia sig
nowy watek (czy moze ,drugi temat”): tagodne, migkkie, szeroko
™ rozpigte linie instrumentéw detych drewnianych, z ktérych wyrasta
nastepnie bardzo $piewna i wyrazista, dtuga melodia waltorni, petna
melancholijnej zadumy (24). Kompozycja wkroczyla zatem w wy-
raznie ,powazniejszy” pod wzgledem wyrazowym etap rozwojowy
i w rejony bardziej liryczne. Réwnocze$nie obserwujemy istotng
zmiang falkturalng: dotad obie (zazgbiajace sig taficuchowo) warstwy
byty do siebie jako§ upodobnione, harmonizowaty sie z soba ryt-
micznie i wyrazowo: teraz — sa jaskrawo zrdznicowane. Kantyleno-
wym frazom jednej (zasadniczej) warstwy towarzyszg bardzo ruch-
liwe i jakby trwozliwie trzepoczace figurki warstwy drugiej.

Liryczna temperatura osiaga szczyt, gdy wchodzi wiolonczela
z bardzo ekspresyjna, mozna rzec — intymna w wymowie melodig
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(33) przypominajaca motywy Il czedcl Koncertu wiolonczelowego.
Podniosty nastrdj uczuciowy przerywa nagle ostry akord fortg—:\

(e-b-c-es) calej prawie orkiestry; po raz pierwszy styszymy tu jeden ™~

wyrazny pion (38). Jest on sygnatlem do dramatycznego ruchu

j

drzewa, skrzypiec i klawesynu, brzmigcego jak furkot zrywajqcy@//

si¢ raptownie ptakow.

Incydent ten zamyka dotychczasows serie krétlkich, barwnych
i zmiennych uczuciowo obrazkéw, ktére — w analogii do wiclu dziet
Lutostawskiego — moglibyimy nazwad ,czedciqg wstepna’, poprze-
dzajgca ,cze$¢ glowna”. W utworze tym nie ma wprawdzie tak
jednoznacznego podziatu dychotomicznego jak w Kwartecie czy
II' Symfonii (cata kompozycja jest krétka, wartka w biegu i we-
wnetrznie zwarta), co§ jednak z owego modelu konstrukcyjnego da
si¢ tu takze wysledzi¢. Nastepujacy teraz epizod jest bowiem wy-
raznie najpowazniejszym i najglebszym alkcentem tego kameral-
nego dramatu, wyrdzniajacym si¢ diugim (relatywnie) rozwojem
i narastaniem, szerokim oddechem i konsekwentng gra ad libitum
(dotad wystepowata w duzej mierze dyspozycja taktowa, z wyjat-
kiem epizodéw kantylenowych, ale i tam sygnaty dyrygenta byly
doéé czeste). Ten doniosty w nastroju obraz rysuja smyczki i drze-
wo, snujac zgodnie kanonicznie powazna, peing ekspresji melodi¢
laczaca sekundy i kwarty (40). Melodia rozrasta sie polifonicznie
coraz szerzej i brzmi coraz bardziej przejmujaco. Metoda ,taricu-
chowego” zazgbiania dwéch warstw przestata tu juz obowigzywad;
styszymy jednorodny, coraz mocniejszy uczuciowo Spiew wielo-
glosowy. Gdy dotacza blacha, smyczki wprowadzajg drobniejsze
wartodci rytmiczne; napigcie roénie.

I oto, w momencie najwyzszego uniesienia motywy melodyczne
przeradzaja si¢ w ,przykre”, alarmujace repetycje jednego dzwigku
{przed 46}. Efekt ten przypomina znane nam wszystkim uczucie,
gdy w pieknie rozwijajgcym si¢ §nie pojawia si¢ nagle sytuacja
ztowroga — poprzednie uroki pryskaja, niebezpieczefistwo narasta
az do ostatecznych granic — w koricu budzimy sie. Tak i tutaj, gdy
dramatyczny alarm instrumentéw detych i smyczkowych osiaga
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kulminacje, interweniuje nieoczekiwanie sama perkusja (47) —
przerywajac, jak deus ex machina, narastajacg akcje. W powstalej
nagle ciszy rozbrzmiewa tylko dyskretny, jakby sptoszony ruch fi-
gurek drzewa ku goérze, i po nim ~ jak rozsypane w nicosci pizzicato
instrumentéw smyczkowych.

To krétkie, niemal aforystyczne zakoficzenie utworu, ta wyjat-
kowo smalowita i finezyjna puenta rozegranego przed chwilg ka-
meralnego dramatu, mdéwi nam szczegdlnie wiele nie tylico o kunsz-
cie i elegancji stylu Lutostawskiego, ale i o giebokiej wrazliwosci
poetycko-wyrazowej, jaka kryje w sobie jego muzyka. (TZ - 1985)
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LANCUCH 2

dialog na skrzypce i orkiestre

Szczgdliwg reke miat Paul Sacher! Na jego to przeciez zamé-
wienie, gdy kierowat Bazylejska Orkiestra Kameralna i tamtejszym
oddziatem Migdzynarodowego Towarzystwa Muzyld Wspélczes-
nej, postaly tak stawne dzi§ arcydziela, jak BartSka Muzyka na
instrumenty strunowe, perkusje i czelestg, Sonata na dwa fortepiany i per-
kusjg, Divertimento; Strawinskiego Koncert na smyczki; Honeggera
II Symfonia. 31 stycznia 1986 w Tonhalle w Zurychu odbylo sie
kolejne prawykonanie zaméwionego przez Sachera i jego Colle-
gium Musicum Zurich utworu, ktéry z pewnoscig mozna nazwaé
arcydzietem. Blisko osiemdziesigcioletni kapelmistrz poprowadzit
Chain 2 na skrzypce i orkiestre Witolda Lutostawskiego. Solistka
byta mtoda skrzypaczka Anne-Sophie Mutter.

W sprawozdaniu z tej premiery, pidéra znanego krytyka nie-
mieckiego Detlefa Gojowego, znajdujemy my$h co najmniej zdu-
miewajace. Autor informuje, ze ,takZze Lutostawski - po Pende-
reckim — zwrdcit sie ku péZnoromantycznej estetyce naszego fin de

L stede’” 1 ze mowy utwdr ,wrecz nawiazuje do Skriabina i Strau-
N

ssa”'... Trudno chyba o bardziej fatszywe okreslenie stylu i poetyki

! Zob. D. Gojowy, Prawykonanic Chain II Witolda Lutostawskiego, ,Ruch Mu-
zyczny" 1986, nr 8, 5. 22.
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naszego kompozytora, ktéry reprezentuje postawe biegunowo
przeciwng w stosunku do przytoczonych modeli. Ale byé moze
na tle utworéw o ,ograniczonej mocy wyrazowej” (jak to ujat,
w odniesieniu do pisanej dzi§ muzyki, Bohdan Pociej?), prezento-
wanych na licznych festiwalach i pokazach awangardowych, z ja-
kimi ciggle ma do czynienia renomowany krytyk, dzieto o wyraznej
i glebokiej ekspresji kojarzy mu sig¢ po prostu z romantyzmem
i modelem sprzed stu lat...

Emocjonalizm muzyld Lutostawskiego, ujawniajacy si¢ nie od
dzi§, ma jednalk swoje wlasne prawa i formuly, z gruntu odmienne
od stylu i estetyki minionej epoki. Twérca ten wyksztalcit bogaty
repertuar nowych {nazwijmy to umownie i skrétowo) ,motywéw
westchnien” czy tez po prostu figur ekspresyjnych, obrazujacych
rézne stany uczud, a jakze $wiezych w oddziatywaniu i niekonwen-
cjonalnych. A przy tym — réwnie oryginalng i pelna wywazonych
napie¢ dramaturgie utworéw. Wiaénie ta dramaturgia, sposéb for-
mowania przebiegu muzycznego, obraca sie w rejonach bardzo da-
lekich od estetyki dziewigtnastowiecznej, a zwlaszcza od wspo-
mnianego przez Gojowego ,,pdZnego romantyzmu’.

Dzieto Lutostawskiego nie ma nic wspélnego z neoromantycz-

na hipertrofia brzmienia i wyrazu, erupcjg uczud, przesadng wy- |

lewnoscig i rozwlekloscia stanéw emocjonalnych czy potegowa-
niem ich do maksymalnych granic. Kompozytor ten jest, przeciw-
nie, mistrzem ekonomii, zwigztosci i logiki zaréwno w jezyku
déwigkowym, jak i w kreowanych przez siebie sytuacjach drama-
tycznych. Nie daje on stuchaczowi okazji do tatwego pograZenia sig
w okreSlonym nastroju, ,ukotysania” na fali jakiego§ ujednostaj-
nionego na diuzszy czas uczucia. Gestod wydarzen muzycznych
i zmian ekspresyjnych wymaga stale napietej uwagi. Pierwsze kon-
takty z utworem wywotuja nawet pewnego rodzaju Zzal, Ze pojawia-
jace si¢ motywy i nastroje, ktére zdazyly nas ujac czy wzruszy¢, nie
trwaja i nie rozwijaja sie¢ dtuzej — zawsze w nastepnej chwili poja-

2 Zob. B. Pociej, Kantata, ,Ruch Muzyczny” 1984, nr 25, s. 13-14.
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wia si¢ nowa wazna mysl, nie mniej absorbujaca od poprzedniej.
Dopiero wielokrotne stuchanie utworu i przyswojenie sobie wszyst-
kich jego szczegétéw przynosi petng satysfakcje — catosc uklada sig
wowezas w oczywista, logiczng i gleboko przejmujaca konstrukeje,
zawierajaca ,dokiadnie tyle nut, ile potrzeba”.

Skomponowany w roku 1985 Chain 2, czyli fasicuch 2 na
skrzypce i orkiestre jest trzecim — po Koncercie wiolonczelowym i Kon-
cercie podwdjnym (na obéj 1 harfe) — utworem koncertowym Luto-
stawskiego. Jego tytul nie okre§la ani formy, ani gatunku, a odnosi
sie do specyficznej zasady prowadzenia toku muzycznego, dotad
zastosowanej nie tylko w Earicuchu 1, lecz réwniez w innych utwo-
rach, na przykiad w Mi-parti. Polega ona, ogélnie rzecz biorac, na
rozmijaniu si¢ cezur w poszczegdlnych warstwach diwiekowych
(tutaj przede wszystkim: solisty i orkiestry), co daje efekt zazebia-
nia si¢ fraz, barw, a nawet niekiedy stanéw wyrazowych,

Dzieto sktada sie z czterech czedci: Ad libitum 1 A battuta na

Q\_,przemian. Czesci A battuta (Scidle dyrygowane, z kyeskami tak-

towymi) odznaczaja si¢ wiekszg ruchliwoécia, rytmicznym pul-
sem, wartkim nurtem rozwoju. W epizodach Ad libitum (granych
swobodnie, bez kresek taktowych, z rozsianymi nieregularnie

znakami-interwencjami dyrygenta) silniej dochodzi do glosu zy-

wiot liryczny, falowanie uczué, ztozona skala réznych nastrojéw
i uniesieni.

Petna finezji i poetyckiej wrazliwodci czed¢ I Ad libitum jest
jalby dyskretna na razie zapowiedzig dramatu tworzonego przez
czescl nastepne. Jej przebieg, rozwijany w trzech wyodrebnionych
fazach, z bogato unerwiong partig solisty, przypomina liryczny
wiersz, ktérego zmienne tony i nastroje koficza sie zaskakujgca
puents. Pewna niefrasobliwo§¢ zabarwiona szczyptg migkkiego li-
ryzmu i czulodei (charakterystyczny motyw powtarzany progresyj-
nie), kapryéna zmiennoé¢ figurek, oszczedne komentarze orkiestry
w nieoczekiwanych jakby momentach (zachodzace na siebie ogni-
wa lancucha) — okredlaja od poczatku éw szczegdlny klimat poe-
tycki, elektryzujacy stuchacza.

[58

Chwilowe uspokojenie {zamy$lone motywy flazoletéw) poprze-
dza druga faze (7), wnoszaca fale pewnego napiecia (bardzo ruch-
liwe biegniki), ktora stopniowo narasta, az wreszcie, po nieco pate-
tycznym geécie melodii, doprowadza do dramatycznego spiecia,
ktére tworza ostre dwudzwigki skrzypiec, perkusija, ,pislki” blachy
(frullato). Po tym gwaltownym wybuchu pojawia si¢ nicoczeki-
wane rozjaénienie — pelna tagodnoéci i thkliwosci melodia skrzypiec,
ktoérej wtorujg czule glissanda kwintetu — owa liryczna puenta (15),
wieficzaca wstepny akt dziela. I jak to bywa u tego kompozytora
w momentach szczegdlnego uniesienia uczuciowego, tuk melodii
zalamuje si¢ w drobnych, drzacych i trizepotliwych figurkach. Po-
wtarzane coraz krécej i coraz ciszej, symbolizujg jakby niecuchwyt-
nosé i krucho$¢ przezytego wzruszenia.

Czes€ 11 A battuta, diametralnie rézna od pierwszej, staje si¢
gléwnym terenem rozwijajacego sie w zmiennych perypetiach dra-
matu. Juz poczatek wybucha nacierajacymi z furig agresywny-
mi brzmieniami i rytmami orkiestry, ktérej odpowiada, nie mniej
wiciekle, ostra rytmicznie 1 harmonicznie fraza solisty. Pojawiaja-
cym si¢ co jaki§ czas lagodniejszym motywom kwartowym -
zalazkom melodii — brak na razie sity przebicia, porywa je narasta-
jacy zywiol. Gniewne emocje szybko rosna, wyladowujac sig
w zgrzytliwych wzajemnych ,,odszczekiwaniach” (charakterystycz-
ny tréjkowy ,.motyw konfliktu”) solisty i orkiestry. Wreszcie dra-
matyczne wybuchy przesilaja si¢ we wspolnej i zgodnej kulminacji
skrzypiec i catej orkiestry (35-36).

I oto — jakby nagle zza chmur wyjrzato stofce — roztacza sig
przed nami nowy, ujmujacy, kolorowy obraz (przypomina si¢ tu
efekt analogicznego rozjasnienia po kulminacji w Mi-parti). Zary-
sowane cienks, finezyjng kreska pojedyncze motywy, eufoniczne,
rozswietlone brzmienia coraz to innych barw orkiestry staja sig
kolorystycznym tlem dla - jakby w poczuciu blogiej szczesliwosci —
spokojnej, opartej na motywach lwartowych melodii solisty, ktéra
dopiero tutaj ujawnia w pelni wyrazowa moc zakodowana we
wezednief pokazanych ,zalazkach”. Odkrywczos¢ ekspresyjna Lu-
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tostawskiego zaowocowata tu nowym efektem — melodia dopelnia
sie w delikatnym ,éwierkaniu” (repetycje w partii solisty 1 wsp6t-
dziatajace z nimi arabeskowe motywy drzewa). Zwtaszcza moment
przeniesienia akcji w wysokie rejestry, kiedy to z bardzo juz roz-
Spiewanej kantyleny solisty pozostaje owo Cwierkanie” (czy moze
raczej wesolutkie pogwizdywanie?) tym razem w zgodnym unisono
z partig pierwszych i drugich skizypiec — budzi jakies szczegdlne
wzruszenie.

Te ulotna, rozmigotang wizje szczesliwosci kompozytor osadza
mocniej w rzeczywistoscl dzwigkowej za sprawa dynamicznie na-
brzmiewajgcych akordéw fortepianu (48). Kumulowana w nich
energia zostanie jednak skierowana w inng strong, wszak w kazdej
sekundzie tej muzyki co§ sie dzieje, zmienia, rozgrywa. Nagly to-
mot kottéw, ciemne frazy klarnetu basowego i fagotéw w niskich
rejestrach (50) zwiastujg powrdt dramatu. Zalodliwie teraz roz-
brzmiewajg skrzypce, zawodzac w oryginalnych figurach z glissan-
dami - to jeden z charakterystycznych ,motywéw ekspresyjnych”
Lutostawslkiego. Napiecie szybko rosnie, intensywnigje szalericzy
ped, odzywa sie znéw ,motyw konfliktu”. Jednak jego energia po
osiagnietej mocnym, zdecydowanym gestem kulminacji, jak gdyby
wyczerpana — nagle opada i si¢ rozptywa.

Czesc 111 Ad libitum — odpowiednik kantylenowych epizodéw
w koncertach Wiolonczelowym i Podwijnym — jest w moim odczuciu
muzyky jeszcze piekniejsza i odznaczajaca si¢ znacznie wyzszg niz
w tamtych utworach temperaturg emocjonalna. To gieboko przej-
mujacy poemat o niezwyklej kondensacji napigcia wyrazowego.
Poczatek ma w sobie co§ z bolesnego, tragicznego lamentu. Kan-
tylenowa melodia o opadajacym kierunku, prowadzona przez so-
liste z towarzyszeniem trzech zatobnie brzmiacych wiolonczel solo,
rozdrabnia si¢ w malefikich ornamentalnych figurkach, co tworzy
bardzo mocny efekt ekspresyjny — tak jakby lament przerodzit sig
w drzenie czy tkanie. Po chwili, na tle tremola wibrafonu wyrasta
nowa my§l melodyczna, pnacy sie ku gérze, rozpalony namigtnym
zarem drugi temat — chyba jedna z najpickniejszych meledii, jakie
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mozna odnalezé w muzyce naszego stulecia (przed 68). Tempera-
tura uczué osigga szczyt w momencie wejécia wysokich, nasyco-
nych akordéw kwintetu, ale tu juz wyczuwalne w partii solisty
pewne podskérne napigcie i w jego konkluzji przy$pieszenie akeji
(ruchliwe figury fletéw i klarnetéw) zwiastujg nowy wewnetrzny
konflikt. Wyladowuje si¢ on w ostrych, wzburzonych, patetycz-
nych dwudzwigkach skrzypiec solo (78).

Epizod §rodkowy przynosi chwilowe ukojenie — delikatny, czu-
ly dialog skrzypiec z czelesta, rozwijajacy sig w filigranowych, fan-
tastycznie rozmigotanych figurkach (81-84). Jakby nieposirzezenie
wylania si¢ z nich repryza obu gtéwnych mysli melodycznych,
w odwrotnej jednak kolejno$ci: najpierw temat drugi, potem pierw-
szy. Powracaja one w nowej, jeszcze mocniejszej aurze uczuciowej,
udramatyzowanej dodatlkowo przez akcje orkiestry. Emocja narasta
teraz konsekwentnie az do kofica, zwlaszcza od momentu, kiedy
pojawia sig¢ 6w bolesny pierwszy temat (90), ktéry tym razem nie
opada cichym gestem, lecz wznosi w coraz bardziej podniebne
rejony swoj §piew az do wstrzgsajgcego szczytu — jest nim unisono
solisty z partig I i II skrzypiec fortissimo — nagle urwane. Niesa-
mowite wrazenie robig pojawiajace si¢ po dtuzszej pauzie strzepld
tej melodii, grane cichutenko i zatoénie przez skezypce solo.

Utwoér zamyka peten wirtuozowslkiego rozmachu finat A battuta
(Vivace). W swoim charakterze (nie w stylu!) przypomina nieco
finaly dawnych utwordw, jak Trypiyk §laski czy Koncert na orkiestre.
Akcje, toczacy sig wartko, zywiolowo i barwnie, rozpoczynajg ., pe-
dzace” motywy tutti. Partia solisty, oparta na ztozonych, postrze-
pionych pauzami rytmach przeplatanych motoryeznymi biegnika-
mi, koresponduje zgodnie z coraz to innymi, zywymi kolorami
orkiestry. Zanim dojdzie do nieuchronnej u Lutostawskiego potez-
nej kulminacji, jak promyk stofica przed burzg wyltania sie jeszcze
epizod pelen jasnego uémiechu — wesolutkie frazy skrzypiec (przed
102), smakowicie przyozdobione figurami instrumentéw detych.

Brutalny akord fortissimo {(przed 107) obwieszcza powrét kon-
fliktu w zaostrzonej postaci; narastajgcy ped i dramatyczne zwarcia
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prowadza do totalnego wybuchu — powraca Ad libitum, rozsypuije sie
z hukiem i trzaskiem misternie budowany kosmos dzwigkowy
‘ (115). Tym wigksze wrazenie robi wynurzajacy si¢ z tego quasi-
h -chaosu_ namigtny épieW solisty — Appassionato. Iego. stopniox.zve
' uspokojenie i rozmarzenie przerywa znéw ostra pulsacja muzyki —
A battuta (Presto). To juz ostatnie ogniwo Larcucha — efektowna,
peina blasku koda.

Tak wyglada Chain 2 w pierwszych doéwiadczeniach stuchacza,
chwytajacych jego zewnetrzny emocjonalny przebieg i dramaturgie.
Pozostaje sprawa precyzyjnego jezyka i konstrukeji dzwickowej
tego dziela, w ktérych talent twércy ujawnia sie najglebiej, musia-
taby ona jednak stat si¢ przedmiotem odrebnego studium. (BS -
1986)




KONCERT FORTEPIANOWY

Witold Lutostawski ukonczyt nie tylko wydzial kompozycji
Konserwatorium Woarszawskiego (1937); rok weczeSniej uzyskat
réwniez dyplom z fortepianu w klasie profesora Jerzego Lefelda.
Jednak, choé byt biegltym pianista, nie wystepowat publicznie, jesli
nie liczy¢ dziatalnosci zarobkowej w czasie wojny, kiedy to w due-
cie z Andrzejem Panufnikiem grywat w warszawskich kawiarniach.
Na estradach pojawial si¢ wylacznie jako dyrygent swoich dziet.
Utwory fortepianowe stanowia tez nildy procent jego twérczoSci.
Pisat je w miododci, jak Senate (1934, jeszcze w czasie studiow),
dwie Etiudy (1941), po wojnie juz tylko miniatury w stylu folklo-
rystycznym jak Melodie ludowe (12) czy Bukoliki (pigé miniatur).
Okolicznodciowym utworem jest fortepianowa Inwencja z 1968 ro-
leu, prezent na urodziny prezesa Zwigzku Kompozytoréw Polskich
Stefana Sledzifiskiego.

Zywiotem Lutostawskiego byta orkiestra. Fortepian, jes sie
pojawial, to nie jako solista, a wspdtwykonawca (Pigé piesni do stow
Kazimiery Itakowiczédwny, Partita oraz Subito na skrzypce z forte-
pianem}; wspéttworzyl takze sklad orkiestry i odgrywal w niej
wazna role. Inna rzecz, Zze o koncercie fortepianowym kompozytor
marzyl od wezesnej miodosci i to marzenie trzykrotnie w swoim
zyciu prébowat zrealizowad. Po raz pierwszy wroku 1939, ale wow-
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czas prace tworczg przerwal wybuch wojny. Drugi raz w latach
pi(;édziesiqtych; dopingowany przez pianiste Witolda Matcuzym-
skiego, poczynil nawet pierwsze szkice. Byt to jednak trudny okres
dla kompozytora, pochianiala go wéwczas praca nad uksztalto-
waniem regul nowego whasnego jezyka dzwickowego, wyobraZnie
absorbowaly zwigzane z nim do$wiadczenia i eksperymenty. Do-
piero trzecia préba w latach siedemdziesiatych zostata ukorono-
wana skomponowaniem dzieta, cho¢ nie od razu.

Do napisania Koncertu w niematym stopniu przyczynit si¢ pia-
nista Krystian Zimerman. Sposéb gry, pigkno dZwieku tego laureata
pierwszej nagrody w Konkursie Chopinowskim (1975) od poczatku
fascynowaly Lutoslawskiego, ktbry z przyjazng uwagg $ledzil roz-
woj jego talentu. Pianista za$ wielokrotnie ujawniat zachwyt mu-
zyka Mistrza i przez wiele lat podezas przypadkowych spotkan
podpytywat, czy ten nie napisatby koncertu na fortepian. , Nie taje,
ze nader silng inspiracja byt fakt, ze Krystian Zimerman byt takim
utworem ogromnie zainteresowany i w rézny sposob dawal mi tego
dowody — méwil p6Zniej kompozytor. Stanowito to wielka zachete
i trafifo na szczesliwy moment, kiedy méj jezyk muzyczny byt
dostatecznie kompletny, bym takiemu zadaniu mogt podo%aé”l.

Pielegnowana od miododci idea przybrata realny ksztalt do-
picro dziesi¢é lat pdéniej, gdy dyrekeja Festiwalu w Salzburgu za-
méwita u Lutostawskiego koncert fortepianowy. Utwdr powstat
w clagu lat 1987/1988. Prawykonanie odbyto si¢ 19 sierpnia 1988
roku. Wykonawcami byli orkiestra radia austriackiego pod dyrek-
cja kompozytora i Krystian Zimerman, ktéremu tworca dzieto
zadedykowat.

Kongert fortepianowy w poréwnaniu z innymi utworami dojrzale-
go stylu kompozytora jest utworem mniej ,awangardowym”, mniej
tez szokujacym publicznosdé, mimo ze zawiera wszystkie wypraco-
wane przez Lutostawskiego Srodki techniki dzwigkowej. O stylu

L E. Markowska, Utwdr winien byé owocem natchnienia, ,Ruch Muzyczny” 1990,
nr 23.
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Koncertu decyduje w znacznym stopniu tradycyjna faktura pia-
nistyczna, niezaskakujace niczym brzmienie fortepianu. Partia
pianistyczna jest w wiekszoséci cienka, przejrzysta, stroni od mas
dZwigkowych, nie brak w niej za to Srodkéw typowych dla muzylki
romantycznej, chod w oprawie nowego jezyka harmonicznego. Ale
nawet i nowe harmonie, z ich subtelna pikanteria, brzmia nieagre-
sywnie, mieklco, fagodniej niz zwykle w muzyce Lutostawskiego.
W ogole partia fortepianu zdaje sie mocniej osadzona w tradycji
niz towarzyszaca jej orkiestra, w catosci jednak wyraz tej muzyki
daleki jest od wezedniejszej ,awangardowe]” agresywnoéci, ostroéci,
jaskrawosci. Nie ma w nim takze wielliego dramatyzmu, patosu,
natarczywo$ci. Utwdér promieniuje spokojem, pogods, finezyjng
liryka, obcg przy tym gustowi XIX-wiecznej czulostkowodci czy
entymentalizmu. Jego liryzm objawia si¢ subtelnodcia emocji, ele-
gancja, kameralng intymnoscig.

Forma utworu, w podziale na czeéci, jest w pewnym sensie tra-
dycyjna (nawet ,brahmsowska”). Koncert skiada si¢ z czterech
ogniw, granych jednak bez przerwy (attacca), ze scherzem (Presto)
na drugim miejscu, trzecia czedcig Large oraz energicznym finatem.
W sposobie budowania dramaturgii catosci Lutostawski pozostaje
jednak wierny swoim konstrukcyjnym zalozeniom, znanym juz
z innych jego utwordw. Najpierw przedstawia watki mniej wazne,
czebcl bardziej ulotne, ,przygotowujace” tre$é zasadnicza o wigk-
szym juz cigzarze gatunkowym, umieszczona w drugiej potowie
utworu. Totez dwie pierwsze czeSci Koncertu sg bardziej btahe
w wyrazie i krdtsze (obie po okoto pie¢ minut). W dramaturgii
catodci najwazniejsza wydaje sie czesC trzecia Largo (a nie finatl) —
kulminacyjny akt catosci, najglebszy, najmocniej angazujacy.

Przebieg pierwszej czesci {niewyrdznionej przez kompozytora
ani nazwg, ani wloskim okresleniem tempa) moze skojarzyC si¢
stuchaczowi z budowg sonatowego allegra, a to ze wzglgdu na dua-
lizm tematyczny, obecnosdé w niej dwéch silnie skontrastowanych
tematéw. Mysl o tej formie nalezy jednak traktowal w sposéb
daleki od dostownoéci.
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Koncert fortepianowy, czesC IE Largo
(uwaga: znak chromatyczny dotyezy tylko nuty, przed kiérg stoi)

Dtugi orkiestrowy wstep wprowadza nastr6j zywy, stoneczny,
radosny. Instrumenty drewniane z harfa rozpoécieraja bardzo
ruchliwg koronke wirujacych motywéw, co moze narzucat wizjg
roju owaddéw czy §wiergotliwych ptakéw. Muzyka skrzy sig¢ barwa-
mi, ale raczej pastelowymi, nieagresywnymi; przewaza pianissimo.
Gwaltowny strumieni opadajacych szesnastek smyczkéw anonsuje
wejscie tematu solisty — na delikatnych ornamentalnych akordach
w wysokim rejestrze, z ktérych rozwijaja sie figlarne repetycje
dzwiekéw na coraz to innej wysokoéci. Po raz pierwszy w historil
koncertu fortepianowego tak diuga poczatkowa sekcja — orkies-
trowy wstep, pierwszy temat i jego rozwéj — rozgrywa si¢ w samym
tylko rejestrze wiolinowym i to w jego dosé wysokich rejonach,
Przez to fortepian brzmi troche jak pozytywka, a wyraz calego te-
maty przywodzi na mysl dziecieco-bajkowy $wiat elféw czy choch-
likéw. Takie dzwiekowe ksztalty o delikatnej, eterycznej ruchli-
wosci Lutostawski lubit i umieszczal je w wielu swoich utworach.
Tutaj jednak ten specyficzny typ brzmienia i wyrazu eksponowany
jest szczegolnie diugo. Fortepian snuje coraz to nowe Zzartobliwe
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figurki staccato, z ktérych rodza sie krétkie, ale pozostajace w pa-
mieci charakterystyczne motywy melodyczne i zwroty ornamen-
talno-rytmiczne. Te diwigkowe zabawy przerywane sg czasem
gwaltownymi interwencjami drzewa lub smyczkéw.

Aura odmienia si¢ z wejsciem kottéw (tremolo}, co skdania pia-
niste do zejécia, po raz pierwszy w Koncercie, w nizsze rejony kla-
wiatury. Na tle powaznie brzmiacych motywdw tercjowych smycz-
kéw, drugi temat (od 20) rozépiewuje si¢ z iScie romantyczng zar-
liwoécia. Phynace gtadko oktawy prawej reki, na falujgcych mo-
tywach chromatycznych, podbudowane sg zmiennymi akordami
i basowymi oktawami lewej. Drzigli coraz wyzej sytuowanym
punktom harmonicznego podparcia (smyczki, akompaniament le-
wej reki) — melodia zdaje sie by¢ unoszona coraz mocniejszym
uczuciem ku gorze. Nie jest to liryzm bolesny, ani smutny, raczej
uczucie szczescia.

Ten nastr6j przerwany zostaje akordem rogéw i solowg melodia
klarnetu forte (24). Powraca pierwszy temat, ale w postaci zmie-
nionej (w innych niz na poczatku ornamentalnych figurkach)
a wraz z nim rejestr wiolinowy i figlarno-chochlikowy wyraz.
Odcinek ten stuchacz moze skojarzy¢ z przetworzeniem, zwlaszcza
ze w tle orkiestry stycha¢ coraz wigksze napiecie (m.in. repetycje
trabek, glissanda rogéw). Trwa on jednak znacznie krGcej niz pierw-
szy temat i rychfo ust¢puje miejsca znéw romantycznie rozkoty-
sanemu w oktawach drugiemu tematowi. W stosunku do swojej
pierwotnej postaci temat ten jest tylko troche zmieniony i dlatego
moze byé odczuty jako repryza. Rozwija sie on z coraz wigkszym
napigciem uczuciowym, co prowadzi do kulminacji w ostrych
akordach catej orkiestry. Mocne, gwaltowne tutti (33) sprawia, Ze
fortepian milknie, a cala leldka i beztroska pierwsza cze$C Koncertu
konczy sie nieoczekiwanie dramatycznym akcentem.

Po ostatnim akordzie orkiestry tutti, zatrzymanym fermatg az do
catkowitego zamilkniecia (3,4 sckundy), od razu (attacca) wchodzi,
a whasciwie wpada z impetem fortepian — szesnastkowym, moto-
rycznym pulsem. Rozpoczyna sie czesé druga, mistrzowskie Presto,
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ktére, ze wzgledu na miejsce w czteroczeSciowym dziele mozna by
nazwaé scherzem. Ale przy swojej biyskotliwosci, ma ono wigkszy
ciezar gatunkowy niz cze$¢ plerwsza. Jest raczej twarde, nieustg-
pliwe, nawet drapiezne, w charakterze najmniej Ltomantyczne”
z calego Koncertu. Kompozytor okreslit je jako ,rodzaj ‘moto per-
petuo’ — szybka ‘gonitwa’ fortepianu na tle orkiestry, koficzaca sig
uspokojeniem, ktére przygotowuje czgsc trzecig”?. Cata ta czest
porywa wiellg energia i pgdem, co jeszcze uwypulkla tradycyjny za-
pis (w taktach). Nie ma tu, jak w pozostatych czedciach, odcinkow
ad libitum, czyli dowolnosci w synchronizacji glosow orldestry (swego
rodzaju rozprzezenia rytmicznego). Muzyka nie rozwija si¢ jednalk
réwnomiernie i potoczyécie jak ni¢ rozwijana z kigbka. Przeciwnie,
jej tok jest postrzepiony, zaktbcany pauzami, do tego gwaltownie
odmieniajy si¢ pianistyczne figury i rytmy, faktura i brzmienie.
Szesnastkowy poczatek wyrasta z ducha barokowej motoryki.
Ale zaraz potem pojawiajg si¢ inne formuly 1 ksztatty — rozrzucone
oktawy, skoli akordowe, gamy, cienkie biegniki obu rak na zmiang,
dtuzsze zatrzymywane akordy przekazujace puls orkiestrze. Dia-
log fortepianu z orkiestra przyjmuje rézne formy: czasem jest to
jaskrawe przeciwstawienie, a czasem upodobnienie, nickiedy
o groteskowym zabarwieniu, kiedy np. figurki fortepianu i fletu
z ksylofonem ,przedrzeZniajg” si¢ nawzajem (przed 47). To quasi-
_scherzo, a przy tym wielka ,gonitwa” od poczatku do konca, daje
wspaniate pole popisu dla pianisty. Ale nie chodzi tylko o pokaz
technild, wirtuozerii, wazne jest tu wydobycie odcieni wyrazowych,
w jakie kompozytor wyposazyt kolejne segmenty akcji dzwigkowej.
Caly jej przebieg jest muzycznie bardzo tresciwy, chot tej treci nie
da sie opowiedzie¢ stowami. Trzeba jednak zwrociC uwagg na solo-
wa kadencje pianisty, prezng i nabrzmiaty napieciem, a w jej odcin-
lu koficowym — na przejmujacy efekt stopniowego uspokojenia,
wyciszenia, zwalniania ruchu, uwieficzony delikatnymi, urywany-
mi figurkami staccato w basie, migdzy coraz dtuzszymi pauzami.

? Ksigzka programowa Festiwalu Warszawska Jesien”, 1988, s. 237.
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Najglebsza muzycznie czg$¢ trzecia Largo to wzruszajacy, ro-
| mantyczny (ale nie w sensie minjonego stylu) poemat. Wyrafino-
wany jezyk diwiekowy, harmonika, melodyka ksztattowane sa
niezaleznie od wzoréw dur-moll. Réwniez tok muzyki daleki jest
od tradycyjnej potoczystoéci; rozwija si¢ wcigz niespokojnie, w ko-
lejnych bardzo zlozonych rytmach i ksztattach. A jednak nad tg
muzyka unosi sie duch romantyzmu, jakad delikatna aluzja do poe-
tycznosci powolnych ogniw w muzyce fortepianowej XIX wieku,
zdaniem niektérych komentatoréw, nawet do Chopina. Trzeba
przy tym pamietaé, ze Lutostawski nie lubit zbyt latwej atrakeyj-
nodci muzyki romantycznej i jej najprostszych formut. Jesli wigc
zwracatl si¢ w te strone, to tytko w gestach bardzo cienlkiej aluzyj-
nodci. Czasem chodzi o ksztalt linii i arabeski czy trwajgce przez
moment przypomnienie Chopinowskiego recytatywu czy ornamen-
tyki z Larghetta Koncertu f-moll, ale bez znamion dZwigkowego
cytatu. e

Czesl te, a raczej jej gtowny temat z poprzedzajacym go wste-
pem, rozpoczyna monolog samego fortepianu bez orkiestry. Solo to
rozbrzmiewa dlugo. Najpierw recytatyw pianisty rozpoéciera swo-
bodnie (bez kresek taktowych) w niskich i $rodkowych rejonach
Klawiatury zmienne, coraz to inne figury rytmiczne i ornamental-
ne. Uderza w nim bardzo elspresyjny gest — pelen czulosci zwrot
frazy dzwiekowej ku goérze w coraz mniejszych wartodciach ryt-
micznych, po ktérym nastgpuje delikatne opadanic. Kwieciscie
ozdobny charakter meandréw figur wstgpnego recytatywu udziela
sie nastepnie gldwnej mysli Larga, lirycznej melodii prawej reki na
tle ptynacych powoli basowych oktaw (i na zmiang wyzszych nut)
lewej reki. Nie podlega ona Zadnej tonacji, do tego jest w swych
krokach i rytmach do$¢ skomplikowana, a jednalk wyjatkowo pigk-
na. Liryczna wage majg zaréwno drobne kroczlki dZwigkowe w cias-
nej przestrzeni, jak i gwattowniejsze wzloty 1 ruchy ku gorze,
wreszcie zatrzymywanie melodii na ekspresyjnym powtarzaniu
przez chwile jednego dzwigku. O sile uczuciowej tematu decyduje
tez ksztatt akompaniamentu lewej reld. Powtarzane dzwieki i okta-

Wy €O pewien czas przesuwajg si¢ o pé} tonu, co zmienia cigzenie
harmoniczne i wnosi coraz to inne odcienie emocji. Emocjonalne
natezenie melodycznego $piewu stychal w — jakze charakterystycz-
nych dla Lutostawskiego w lirycznych miejscach wielu jego
utwordw — gestach uporczywego ozdabiania powtarzanych dzwie-
kéw przednutkami. Na koniec melodia rozdrabnia sig, rozsypuje
w szeéédziesiecioczwérkowych fioryturach o niemal Chopinowskigj
proweniencjl.

Wejscie dlugo milczacej orkiestry (64) rozpoczyna Srodkowy
faze trzeciej czedcl, najbardziej niespokojna, pelna napigé, miejsca-
mi burzliwg i dramatyczna. Tremolo smyczkéw staje sig tlem dla
podnieconych, trochg patetycznych fraz pianisty (dwuglos w wy-
sokim rejestrze). Ciagle kontrasty forte 1 piano, zmienne figury
i gwattownie wybuchajace akordy tworza stan emocjonalnej hus-
tawki, w ktérym znalazto sie nawet miejsce dla zartobliwie pro-
stych motywéw rytmicznych (w rogach staccato - 75) jakby rodem
z »folldorystycznego™ Koncertu na orkiestre. Ich natarczywoS¢ spro-
wokowata wybuch gniewnej sckwencji pianisty solo, rOZrZUCajacego
z pasja potezne akordy. Odpowiada mu jeszcze mocniejsze tutti
orkiestry fortissimo oémiodzwiekowym, szeroko roztfozonym, moc-
no dysonansowym, ale zarazem pigknie brzmiacym akordem (77).
Dramatyczny dialog pianisty z orkiestra dopelnia si¢ majestatycz-
nie brzmigcym spotkaniem obojga w postaci mocnych akordéw
fortepianu i ruchliwych figur smyczkéw. Po lewiecistych arabeskach
i fioriturach obu partii dramat sie wycisza, wraca klimat poczatku

Larga i jego solowy liryczny Spiew.

3 Finat — energiczny i pogodny — ma forme passacaglii. Zgodnie

z jej barokowym modelem, na powtarzang wciaz fraze tematu,
zwiezlg 1 surowo brzmiaca, naktadaja si¢ coraz to inne, zmienne
epizody dZwigkowe, tworzace ciag pokrewny wariacjom. Temat,
przez caly czas niesiony przez orkiestre w rozmaitych jej barwach,
w réznym tempie i w zmiennej faktusze, oplataja bogate, wirtuo-
zowskie ewolucje fortepianowych epizodow. Podobnie jak w passa-
caglii z napisanego czterdziesci lat wezedniej Koncertu na orkiestre
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obie warstwy biegna niezaleznie od siebie: poczatek i koniec tema-
tu (stale powtarzanego) nie pokrywa sie z poczatkiem i koficem
kolejnego wariacyjnego epizodu. Forma rozwija sie zatem wedle
ulubionej przez Lutostawskiego zasady taficuchowej,

Cze3¢ t¢ otwiera ostro zarysowany, wyrazisty temat w kontra-
basach, oparty na krokach péttonowych i trytonowych, ktéry roz-
wija si¢ poczatkowo jakby z wahaniem, przerywany czestymi i dhu-
gimi pauzami. Po jego wstepnej prezentacji do akeji wkracza for-
tepian, by na tle kolejnych repetycji tematu rozwijaé wlasne po-
miysty i watki. Partia pianisty, poczgtkowo ksztaltowana w niespo-
kojnych i ruchliwych figurach, potem jakby chwyta wiatr w zagle,
by poplyna¢ gtadko w synkopowanym postepie akordéw (88) przy
akompaniamencie tematu w trabkach staccato i con sordino. Mu-
zyka zdaje sie wyrazaé uczucie szczescia.

Rewia kolejnych epizodéw partii fortepianowej to przyktad
niebywatej inwencji kompozytora w kreowaniu nowych wirtuo-
zowskich pomystéw, zawsze precyzyjnie wykoncypowanych w ich
dZwigkowej zawartosci. Jednoczesnie popisom fortepianu towarzy-
szy zmienny obraz barw orkiestry, nieraz wymyslnie dobieranych,
jak fraza tematu w tubie lub w wysokim rejestrze fletu piccolo
frullato. Pojawienie si¢ tematu w wiolonczeli solo (103), na coraz
wolniej ptynacych diwigkach (poco meno mosso), wprowadza mo-
ment uspokojenia, zamyslenia czy nawet rozmarzenia (105). Po
chwili jednak muzyka zrywa sie do biegu z nowa energia i pedem az
do kulminacji, kt6rg tworzy tutti orkiestry potgznie i dobitnie
skandujacej podstawowy temat (109). Po tych mocnych wytado-
waniach pianista, jakby uwolniony od rygoru rytmu, rozrzuca swo-
bodnie serie akordéw fortissimo w wyrafinowanych, dysonanso-
wych harmoniach. Po chwili jednak rytmiczng dyscypling przy-
wraca koda presto (119) i petne blasku (tremolo fortepianu fff,
glissanda rogdw, $wist drzewa) zakoficzenie Koncertu. (BS)




IV SYMFONIA

Ostatnia, IV Symfonig Lutostawski ukoriczyl w roku 1992. Od
skomponowania poprzedniej dzieli jg dystans dziewigciu lat — czas,
w ktérym powstaly tak wazne (i pod wieloma wzgledami rézne od
IIT Symfonii) dzieta, jak favicuch 1, 21 3, Partita, Koncert fortepianowy,
Chantefleurs et chantefables. Warto zauwazy¢, Ze trzy ostatnic z wy-
mienionych utworéw sg w swym jezyku i wyrazie znacznie bardziej
zdystansowane wobec estetyki awangardowej i bardziej zwrdcone
w strong tradycji, anizeli weze$niejsza twérczosé Lutostawskiego.
Rys ten odnajdziemy takze w nowej symfonii.

IV Symfonia powstata na zaméwienie Filharmonii w Los Angeles
i tam zostata wykonana po raz pierwszy 5 lutego 1993 roku pod
dyrekejs kompozytora. W tym samym roku, 23 maja, miato miej-
sce pierwsze polskie wykonanie — w warszawskim w Studio S1
(obecnie im. Lutostawskiego); Wielkyg Orldestra Symfoniczng Pol-
skiego Radia i Telewizji dyrygowal Antoni Wit

IV Symfonia zdecydowanie rézni si¢ od swojej poprzedniczki.
Jest od IIT Symfonii krétsza (trwa zaledwie 22 minuty; poprzednia —
ponad 30), spokojniejsza, mniej ekspansywna i bardziej powsciag-
liwa. Zasieg awangardowe]j techniki aleatorycznej zostal tu mocno
ograniczony; odcinki grane ad libitum pojawiaja sie w niewielu miej-
scach. Wypetnia ja muzyka skupiona, liryczna, intymna, o brzmie-
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niu czesto tagodnym i pastelowym, cho¢ nie brak w niej takze
ostrzejszych kontrastow i spiec. Jej sita wyrazowa ujawnia si¢ w bo-
gactwie, wrecz obfitodci wyraZnych, kantylenowych linii melodii,
dalekich jednak w budowie od dawnej tonalnosci. Tak jak II Sym-
fonia 1 wicle innych dziet wezesniejszych, réwniez ten utwoér wyko-
rzystuje dwuczgdciowy model formy o charakterystycznym nastep-
stwie: czeS¢ pierwsza, wprowadzajaca, jest przygotowaniem do
czgdel drugiej, zasadniczej — przynoszacej istotng tre§¢ muzyczng.
W IV Symfonii czedci te nie sg wyraZnie oddzielone. Ale — inaczej
niz w II Symfonii — czg§¢ pierwsza, mimo wstepnego charakteru, nie
jest jedynie rewia ulotnych i blahych, szybko przemijajgcych ob-
" razkéw, lecz — wypowiedzig o duzej powadze i lirycznej glebi, blis-
ka nawet w tonie cz¢dciom powolnym Partity i Koncertu fortepiano-
wego. Druga czedé, ogdlnie znacznie szybsza, bardziej zmienna
i ruchliwa, zawiera najmocniejsze napiecia i konflikty dramatyczne.
Czed¢ pierwsza to powoli ptynace, powazne Adagio, ktérego
giéwnym watkiem jest skupiona, melancholijna kantylena. Rozwoj
jej trzykrotnie zakl6cajg interwencje obcych jej i catkowicie od-
miennych w wyrazie selcji innych instrumentéw, Utwor rozpo-
czynaja niskie, glebokie, réwnomiernie powtarzane dzwieki baso-
wego ¢ w smyczkach con sordino. Na tym tle pojawiaja si¢ poje-
dyncze dzwieki harfy i skrzypiec, z ktérych wyrasta dluga, kan-
tylenowa melodia najpierw klarnetu, potem fletu. Rychto jednak
przerywa ja interwencja nachalnie i dosadnie brzmiacej trabki (4).
Zakltécona niemitym incydentem fraza ldarnetu i fletu rozwija si¢
dalej, ale wkrétce zndw zaldéea ja nowa interwencja — ped ruch-
liwych figur smyczkédw i detych (8-12). Gdy po raz trzeci powraca
$piew, jego melodia (jakby wzmocniona odpieraniem kolejnych
atakéw), prowadzona przez blok pierwszych i drugich skrzypiec
z polifonicznym towarzyszeniem linii puzonéw, nabrzmiata wiel-
kim lirycznym uczuciem, rozprzestrzenia sie szeroko. Jest to naj-
bardziej przejmujacy odcinek pierwszej czedci. Kiedy jego emocjo-
nalne i brzmieniowe nasycenie sigga szczytu, brutalnie interweniu-
je, w rytmicznych repetycjach, blacha z tuba. Ten gwaltowny atak
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prowadzi do dramatycznej kulminacji (przed 19), ktéra sie jednak
nie spelnia, przerwana trzema ostrymi uderzeniami.

Cze§¢ gléwna rozpoczyna sig harmonijnym akordem, ktoremu
towarzyszy peten rozmachu ruch w orkiestrze (22). Rozwija si¢ ona
w trzech fazach, a kazda z nich podnosi coraz wyzej napigcie
dramatyczne. Plerwszej fazie — pogodnej, barwnej i ruchliwej, na-
daje ton zywa melodia smyczkéw o charakterystycznym, kaprys-
nym profilu; korespondujg z nia szyblco zmieniajace si¢ barwy oz-
kiestry. Faza druga (39) — wyraZnie rozpoczeta urywanymi syg-
natami trzech trabek i mocno rozrzucanymi akordami, przynosi
powazniejsze emocje i niepokoje. Z wirujacych, ostrych figur wy-
nurza sie szeroko rozépiewana melodia skrzypiec (43), bedaca
najwazniejszym watkiem akeji. Na poczatku trzeciej fazy (52) —
najdluzszej i najbardziej dramatycznej — cichy akord smyczkow
i delikatna, rozpylona materia dZwickowa, przypominajgca §piew
ptakéw, przynosza chwile ukojenia przed rozstrzygajacymi wyda-
rzeniami, ale wtargniecie brzmienia trabki (59), a potem trzech
puzondw niszezy iluzje spokoju.

Z rozproszonych motywéw rodzi si¢ $piewny, nabrzmiaty
uczuciem temat (64), ktéry diugo pnie sie do géry z coraz wigksza
natarczywoscia (najpierw w smyczkach, na koniec w puzonach),
wzmagajac do zenitu napigcie ekspresyjne. Dramatyzm si¢ga szczy-
tu w poteznym ostrym akordzie orkiestry. Ale po jego zamilknigciu
przychodzi zaskakujaca uczuciowa konlduzja: cieniutkie i cichut-
kie, delikatne, intymnie brzmigce frazy skrzypiec solo (najpierw
jeden, potem dwéch i trzech skrzypkéw — 86). Ten niespodziewany
zwrot akcji tworzy niezwykle mocny, a przy tym oryginalny efekt
ekspresyjny, po czym Symfonig konczy bardzo energiczna koda. (BS
- 1993)




