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Wprowadzenie

Struktura utworu jest jednym z wazniejszych elementéw dzieta muzycznego.
Analiza zatozen formalnych wiaze si¢ zwykle z tradycyjnymi zasadami architek-
tonicznymi. ,,One to wlasnie pozwalajg na przeprowadzenie dos¢ Scistej syste-
matyki zjawisk na zjawiska znane i nowe, przy czym nowe zjawiska najczesciej
charakteryzuje si¢ w sposob negatywny, tzn. wydobywa si¢ gtownie cechy roz-
nigce dane dzieto od uktadéw tradycyjnych, bez wnikania, jakie istotne cechy
pozytywne wnosza te nowe zjawiska”'. W muzyce Lutostawskiego zasady kon-
strukcji odgrywaja istotng rolg, bo miedzy innymi wplywaja na charakter kom-
pozycji, jej wydzwigk estetyczny i etyczny. Zasady te sg ponadto ,,zwiastunami
nowych ontologii muzycznych, tworzacych transcendentny wymiar muzyki”>.
Problem formy byt dla Lutostawskiego rownie wazny jak system dzwigkowy czy
budowa meliki. Twierdzil, ze w kazdej $cisle skomponowanej formie muzyczne;j
istniejg sity, ktore mozna by nazwaé przeciwnymi sobie. Kazda forma jest wyni-
kiem znoszacych si¢ czy przeciwdzialajacych sit. Lutostawski rozumial forme
jako rozegranie i wypelnienie, jako kompozycje muzycznej akcji, zakompono-
wanie wydarzen dzwickowych. Kompozytor jest rezyserem i dramaturgiem
dzwigkowych wydarzen.

Witold Lutostawski traktowatl forme muzyczna jako: ,,uktad poszczegdlnych
rodzajéw materiatu muzycznego w odcinku czasu, ktéry kompozytor przeznacza
na utwor muzyczny’. Forma utworu byta dla kompozytora jego bardzo istotnym

"' M. Borkowski, Zagadnienie formy muzycznej w utworach dodekafonicznych Weberna, ,,Res Facta”
nr 6, Krakow 1972, s. 48.

2 M. Bristiger, Festiwal radiowy ,, Wokot Lutostawskiego”, [w:] tenze, Transkrypcje. Pisma i prze-
ktady, Gdansk 2010, s. 214.

3 W. Lutostawski, Z zagadnier formy muzycznej, [w:] O muzyce. Pisma i wypowiedzi, opr. Z. Skow-
ron, Gdansk 2011, s. 46.
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elementem. Budujac ksztatt formalny swych kolejnych kompozycji, Lutostawski
wykorzystywal do§wiadczenia ze swych wczesniejszych utworéw. ,,Dla Luto-
stawskiego forma muzyczna nie miata racji bytu w postaci abstrakcyjnej kon-
strukcji™. Wazna byta dla niego rowniez reakcja stuchacza i jego percepcja
wykonanego dzieta. W jednym ze swych wykladow wyjasnil swe rozumienie
wielkiej formy zamknigtej. Wedlug niego wielka forma to taka, ktora ,,zawdzie-
cza swe istnienie zdolnosci stuchajgcego do zapamigtania ustyszanej muzyki i in-
tegrowania jej poszczegolnych fragmentéw w czasie stuchania tak, aby utwor
po wystuchaniu (choéby wielokrotnym) dat si¢ uja¢ jako wyobrazenie istniejace
jakby poza czasem, podobnie jak obraz czy rzezba. Powyzsze uwagi kompozy-
tora na temat formy swych utworéw uzupetnia Michat Bristiger. W jednym z wy-
wiadow stwierdza on: ,,Jego pojecie o formie muzycznej, jego pojecie o potrzebie
doskonatosci formy, inaczej mowigc — o potrzebie pickna muzycznego, jego
pojecie o absolutnym panowaniu artysty nad swoimi wytworami, to znaczy
o wzigciu odpowiedzialnosci za wszystko, co tworzy, moze by¢ sprawdzone tylko
poprzez porownanie z tymi warto$ciami, a nie za pomocg wynikow propagandy tej
muzyki, czy jej si¢ udato ulokowaé tam, czy gdzie indziej, bo to nie sg kryteria™®.

Kwartet smyczkowy

Po licznych utworach przeznaczonych na wielkg orkiestre symfoniczna,
jak: Koncert na orkiestre, Gry weneckie na orkiestr¢ smyczkowa czy Trois
poémes d’Henri Michaux na chor i orkiestre, Lutostawski postanowil zmierzy¢ si¢
z matym, kameralnym zespotem wykonawczym. W roku 1964 Radio Szwedzkie
zamowito u kompozytora utwor, ktorym chciato uczei¢ dziesigciolecie cyklu kon-
certowego poswieconego nowej muzyce pod nazwa ,,Nutida Musik”. Na te okazje
kompozytor napisal Kwartet smyczkowy. Prawykonanie utworu odbyto si¢
w Sztokholmie 12 marca 1965 roku. Grat amerykanski Kwartet LaSalle. Ten sam
zespot zaprezentowat rowniez utwor po raz pierwszy w Polsce. Odbyto si¢ to
25 wrzesnia 1965 roku w ramach IX Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspotczesnej ,,Warszawska Jesien””. W Kwartecie Lutostawski zastosowat nowe
zasady organizowania gry zespotowej i ksztaltowania formy. Po raz pierwszy
przedstawit tu rezultat wielu lat przemyslen na temat wielkiej formy. ,,Konstruu-
jac forme Kwartetu, Lutostawski zainspirowat si¢ zasadg ruchomych, wiszacych
rzezb Alexandra Caldera, przejat tez ich okreslenie — mobile — obrazowo ozna-
czajace wlasne, dzwickowe obiekty, ruchome nie tylko w swym wewnetrznym

*D. Gwizdalanka, K. Meyer, Lutostawski. Droga do mistrzostwa, Krakow 2005, s. 97.

3 W. Lutostawski, Nowy utwor na orkiestrg symfoniczng, ,,Res Facta” nr 4, Krakow 1970, s. 8.

¢ M. Dziewulska, Dziefo artystyczne jest nie tylko darem, jest zadaniem. Wywiad z M. Bristigerem,
[w:] M. Bristiger, Transkrypcje, Gdansk 2010, s. 571-572.

7 T. Kaczynski, Rozmowy z Witoldem Lutostawskim, Wroctaw 1993, s. 165.
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brzmieniu, ale i w tym sensie, ze w kolejnych wykonaniach trwa¢ moga dtuzej lub
krocej, grane mogg by¢ szybciej lub wolniej, wiszac w przestrzeni czasu i kart
domniemanej partytury. Skojarzenie z mobilami Caldera dotyczylo w wyobraze-
niu Lutostawskiego tez i efektu faktury jakby lejacej si¢ w analogii do lejacej si¢
ruchliwej, mieniacej si¢ tkaniny™®.

Kwartet smyczkowy — wedtug znawcy i badacza muzyki Lutostawskiego An-
drzeja Chlopeckiego — ,,symbolizuje przeszto§¢ w twdrczosci Mistrza, »grajacy«
juz gtownymi elementami »Lutostawskiego wlasciwego«, a wiec i dwunasto-
dzwickowa harmonika, i aleatorycznym kontrapunktem, i zasadg formy dwu-
dzielnej™. Istotg Kwartetu byty dwie charakterystyczne cechy: uktad formalny
podzielony na czg$¢ wstepna 1 gldéwna oraz aleatoryczne ad libitum. Podobnie jak
w Grach weneckich, kompozytor zrezygnowat tu rowniez z taktowego i $cisle
rytmicznego wspotgrania glosow na rzecz swobodnej gry czterech muzykow rea-
lizujacych swe partie instrumentalne. Kazdy z muzykdow jest tutaj solista, a wy-
znacznikiem ich wzajemnego wspotgrania jest tu indywidualne wyczucie tempa,
rytmu i czasu. Istota budowy formalnej Kwartetu jest jego dwucze$ciowa struk-
tura, co bylo nowoscig w owym czasie w dorobku Lutostawskiego. Czesci byty
zroznicowane pod wzgledem dlugos$ci, rodzaju muzycznej narracji i ich wazno-
$ci. Ich wazno$¢ kompozytor zaznaczyt juz w tytutach, okreslajac je kolejno jako:
Czes¢ wstegpna (Introductory Movement) i Czes¢ giowna (Main Movement),
w ktorej kompozytor buduje kulminacj¢ przez nagromadzenie materiatu, a czgs¢ |
czynigc rodzajem wstepu, wprowadzenia do muzycznej akcji. Cze$¢ wstepna ma
charakter mozaikowy, a czg$¢ druga rozwija si¢ w sposob ptynny. Posiada ona
jednak trzy formalne segmenty: pizzicatowe furioso, dazace do kulminacji appa-
sionato 1 konczace utwor, realizowane w dtugich wartosciach rytmicznych, w wy-
sokim rejestrze glissandowe funebre.

,Uderzajaca cecha Kwartetu smyczkowego jest wysoce indywidualny spo-
sob, w jaki podszedt do kwestii samodzielno$ci i wspotdziatania poszczegolnych
partii instrumentalnych”!®. Lutostawski tak scharakteryzowat form¢ Kwartetu:
,»Czg$¢ pierwsza sktada sie z szeregu epizodow przedzielonych jakims elementem
— w réznych wariantach. Druga cze$¢ — bardziej emocjonalna i majaca na celu
»dokonanie« czy »spelnienie« — jest czgscia podstawows i nie sktada si¢ juz
z krétkich, miniaturowych fragmentow”!!. Zapis nutowy Kwartetu to zapis czte-
rech oddzielnie zapisanych gltosdw, a nie rodzaj partytury. Taki sposdb notacji po-
woduje, Ze nie jest mozliwe pionowe czytanie tej muzyki. Decydujac si¢ na taki
rodzaj zapisu, Lutostawski pragnat uniknag¢ wrazenia, iz nuty umieszczone w tym

8 A. Chiopecki, PostStowie. Przewodnik po muzyce Witolda Lutostawskiego, Warszawa 2012, s. 198.
® Tamze, s. 13.

10D. Gwizdalanka, K. Meyer, dz. cyt., s. 21.

' T. Kaczynski, dz. cyt., s. 31.
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samym pionie powinny by¢ zagrane jednoczes$nie, a to bytoby sprzeczne z inten-
cja kompozytora. Taka realizacja utworu pozbawitaby Kwartet jego ,,mobilnego”
charakteru, ktory jest jego najbardziej istotng cecha.
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Przyktad 1. W. Lutostawski, Kwartet smyczkowy

W celu rozluznienia zwigzkow czasowych i zastosowania specyficznej fak-
tury w utworze Lutostawski zaproponowat wykonawcom termin ,,mobil”. Kom-
pozytor rozumial to jako zmienng dtugo$¢ poszczegolnych sekcji w rozmaitych
partiach, co wynika z zespotowej gry ad libitum. W utworze Lutostawski zasto-
sowat dtugie, trwajace do kilku minut sekcje, dzieki czemu powstaja duze roz-
nice pomiedzy poszczegdlnymi wykonawcami. Dlatego terminem ,,mobile”
kompozytor pragnat podkresli¢ ruchomos$é czterech warstw utworu, zalezna
od sposobu wykonania. Sam kompozytor uzyl w stosunku do Kwartetu nazwy:
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,»Muzyka o rozszczepionym przebiegu czasowym”'?. Bardziej precyzyjnie starat
si¢ Lutostawski wyjasni¢ stowo ,,mobile” w liscie do pierwszego skrzypka Kwar-
tetu LaSalle Waltera Levina. W liScie tym kompozytor pisat: ,,Utwor sklada si¢
z sekwencji mobili, ktoére maja by¢ wykonane jeden po drugim i — jesli nie ma
innych wskazowek wykonawczych — bez zadnej pauzy. Wewnatrz pewnych
odcinkoéw czasu poszczegolni wykonawcey graja swe partie zupetnie niezaleznie
od innych. Musza oni samodzielnie decydowac o dtugosci pauz i sposobie reali-
zowania zmian agogicznych. (...) Kazdy z wykonawcow powinien grac tak, jakby
nie wiedzial, co graja inni, lub przynajmniej tak, jakby nie styszat niczego poza
swoim wlasnym graniem. Nie wolno mu si¢ martwic, ze si¢ opéznia w stosunku
do innych lub Ze ich wyprzedza™'®. Taki sposob realizacji utworu powodowat,
ze kazdy z wykonawcow Kwartetu stawat si¢ solista, a nie jednym z cztonkow
zespolu.

Witold Lutostawski napisat tylko jeden Kwartet smyczkowy, ale zawart w nim
idee, ktore zawazyly na jego dalszej tworczosci, a przede wszystkim na tworczo-
$ci orkiestrowej. Dwuczg$ciowa forma Kwartetu, wynikajaca z doswiadczen stu-
chacza muzyki klasycznej, stata si¢ podstawa i ramg konstrukcyjng dla innych
jego kompozycji. Cze$¢ pierwsza spetniata w tej konwencji role zapowiedzi,
wprowadzenia, przygotowania do tego, co w istocie bedzie si¢ dziato w czesci
drugiej. Zapoczatkowany w Kwartecie smyczkowym uktad formalny kompozycji
Lutostawski z powodzeniem przeniést na grunt orkiestry symfonicznej, co zna-
lazto swe odbicie w I Symfonii.

11 Symfonia

11 Symfonia jest rozwini¢ciem i poglebieniem idei formy zastosowanej po raz
pierwszy w Kwartecie smyczkowym. Lutostawski pisat symfoni¢ w latach 1965-1967
na zaméwienie Norddeutscher Rundfunk w Hamburgu. Kompozytor nazwat utwor
symfonia, rozumiejgc przez nig utwor na orkiestre symfoniczna, napisany jako
wielka forme¢ zamknieta.

Analogicznie jak Kwartet smyczkowy, takze 1 Il Symfonia sktada si¢ z dwu
czegscei: cze$ci wstepnej 1 czgsci gtownej. Czegs¢ pierwszg kompozytor nazwat
Hesitant, czyli ,,wahajac si¢”, a cze$¢ druga, gldowna — Direct, czyli ,,wprost”.
W skrocie mozna forme¢ utworu okresli¢ nastepujaco: cz¢$¢ pierwsza jest roz-
cztonkowana, szeroko rozwini¢ta w czasie, cze$¢ druga — maksymalnie zwarta
i nastawiona na parcie do przodu. Lutostawski o jej budowie powiedziat: ,,Moja
1I Symfonia sktada si¢ z dwoch cze¢sci nierozdzielonych zadng przerwa. Ostatnie
zdanie, nalezace do pierwszej czesci, jeszcze rozbrzmiewa, gdy druga czes$¢ juz sie

12 Tamze, s. 33.
3 A. Chiopecki, dz. cyt., s. 194.
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rozpoczyna. W ten sposob utwor stanowi nierozerwalng cato$¢”!*. Formg czeséci |
stanowi cykl epizodow wykonywanych przez coraz to nowe, niewielkie grupy in-
strumentow. Wszystkie epizody majg analogiczny przebieg: krotka fraza ukazuje
si¢ jakby na probe i milknie na chwilg. Po tej probie dopiero nastgpuje wiasciwy po-
czatek kazdego z epizodéw. Zaden z nich nie ma wiasciwie zakoficzenia. Kazdy
z epizodow ma inny ksztalt formalny i inng obsade instrumentalng. Po kazdym epi-
zodzie nastepuje refren — krotki, grany zawsze przez trzy instrumenty i realizowany
w wolnym tempie. Za kazdym razem refren wystgpuje w nieco odmiennej wersji.
Graja go instrumenty niebiorace udzialu w epizodach, a wige np. dwa oboje i rozek
angielski; oboj, rozek angielski i fagot czy trzy fagoty. Po zakonczeniu refrenu nowa
grupa instrumentdw rozpoczyna nowy epizod. Zawsze jest to z poczatku jakby
proba, po ktorej nastepuje dopiero wlasciwa akcja muzyczna epizodu. Tak wigc
forma tej czesci Symfonii budowana jest z dwdch elementow: epizoddw i refrenow.
Czgs¢ ta pozbawiona jest zatem punku kulminacyjnego. ,,W ten sposéb ma ona spet-
ni¢ role wstepu, angazujacego do przezycia wlasciwego »zdarzenia«, jakim ma
by¢ czes$¢ druga. Ten »potowiczny« charakter czgsci pierwszej podkreslony jest
dodatkowo przez fakt, ze w czesci tej orkiestra smyczkowa nie bierze udziatu,
z wyjatkiem trzech prawie perkusyjnych akordow pizzicato, umieszczonych w szcze-
g6Inych momentach formy (np. aby przerwac epizod wstepny i ostatni)”!>,
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Przyktad 2. II Symfonia — grany przez trzy fagoty ostatni pokaz refrenu z czesci |

14 Tamze, s. 40.
15'W. Lutostawski, Nowy utwor-..., s. 9.
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Przyktad 3. II Symfonia — fragment cze$ci 11

Przeciwienstwem czesci pierwszej jest nastepujaca po niej czgs¢ druga. Czesé
ta rozwija sie¢ w sposob ciagly, kompozytor nie stosuje tu przerw czy pauz gene-
ralnych. Poszczegolne idee muzyczne czesto przenikajg si¢ wzajemnie. Na forme
tej czesci sklada sie pig¢ kolejnych stadiow rozwojowych. W pierwszym z nich
panuje przewaga nut dlugich i wolne tempo. Drugie stadium rozwojowe podlega
kontynuacji rozpoczetej kantyleny instrumentdw smyczkowych i narastajacych
stopniowo interwencji innych grup instrumentalnych. Nastepuje wzmozenie tempa
i ono dominuje w trzecim stadium, przyczyniajac si¢ do wzrostu napiecia emo-
cjonalnego. Stadium czwarte jest jedynym, ktore dyrygowane jest w sposob
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tradycyjny. W pigtym stadium nast¢puje kulminacja: prymitywny rytm ustepuje
nagle zbiorowemu ad libitum calej orkiestry w swej maksymalnej sile. ,,Na prze-
strzeni niemal calej drugiej czesci odbywa si¢ stopniowa przemiana tempa ze spo-
kojnego w coraz szybsze. Nie jest to jednostajne accelerando. Jednym ze sposobow
realizowania tego przyspieszenia jest jednoczesne wystgpowanie dwoch rodza-
jow tempa: powolnego i ruchliwego. Kroétkie interwencje grup instrumentow de-
tych, grajacych w zywym tempie, na tle o wiele spokojniejszej, »ciagliwej« partii
smyczkow — oto przyktad ilustrujacy jeden ze sposobow transformacji tempa. In-
terwencje instrumentow detych sg coraz dluzsze, w koncu smyczki milkng i ruch-
liwe tempo opanowuje calkowicie sytuacje”'®. Tak wigc organizacja czasu w tej
czesci Symfonii polega na przejsciu od rytmoéw ztozonych, realizowanych ad li-
bitum i potaczonych z naktadaniem si¢ na siebie poszczegodlnych partii instru-
mentalnych, do rytméw uproszczonych. Punktem kulminacyjnym calej czesci jest
ponowne przejscie do skomplikowanej struktury rytmicznej, granej przez orkie-
strowe tutti w konwencji ad libitum.

,»W 11 Symfonii — najbardziej aleatorycznym dziele w dorobku Lutostawskiego
— wielka, tradycyjnie dynamiczna forma »muzycznej epoki« taczy si¢ ze statyka
epizodow pozbawionych pulsu regulowanego obecnoscig kreski taktowej”!”.

Po napisaniu /I Symfonii Lutostawski w kolejnych swych dzietach rozwijat
i wzbogacat idee nowej formy. Przyktadem tego sa: Livre pour orchestre, Koncert
wiolonczelowy, Preludia i fuga.

Livre pour orchestre

W 1968 roku, na zamowienie dyrygenta i generalnego dyrektora muzycznego
lezacego w Zaglebiu Ruhry niewielkiego niemieckiego miasta Hagen, Lutostaw-
ski skomponowat Livre pour orchestre. Tytutem Lutostawski nawigzywat do tra-
dycji muzycznej i takich kompozycji, jak: Livres pour clavecin Frangois
Couperina, Livre pour quatuor Pierre’a Bouleza czy tez Livre d’orgue Oliviera
Messiaena. W Livre pour orchestre Lutostawski konsekwentnie stosowat swa za-
sade, o ktorej mowit: ,,W kazdej muzyce rozrézniam momenty wiekszego skon-
centrowania wydarzen muzycznych i pewnego odprezenia czy rozrzedzenia
tresci”!®. 1 tak konstruowana jest forma Livre. Z uwagi na tytul utworu, czyli
Ksiega na orkiestre, kompozytor nazwal jego czesci Rozdziatami (Chapitres).
Utwor sklada si¢ z czterech Rozdziatow przedzielanych trzema Intermediami.
Wszystkie te czgséci grane sg attaca. Zachodzi tu wyrazny zwiazek pomiedzy mo-
mentami wigkszej koncentracji narracji muzycznej i momentami rozrzedzenia, co

16 T. Kaczynski, dz. cyt., s. 52.
17 D. Gwizdalanka, K. Meyer, dz. cyt., s. 21.
18 T, Kaczynski, dz. cyt., s. 63.
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wigze si¢ z dwoma rodzajami muzyki: $cistym i ad libitum. ,,Pierwsze trzy czgsci
utworu, czyli pierwsze trzy »rozdzialy« wedlug nomenklatury zastosowanej
w partyturze, to utwory napisane w technice — ze wzgledu na sposob grania i dy-
rygowania — tradycyjnej. Czgsci te charakteryzuja si¢ duza koncentracja wyda-
rzen muzycznych i przy stuchaniu wymagaja uwagi. Po kazdej z nich nastgpi¢
wigc musi moment odprezenia. Temu celowi stuzg intermedia grane ad libitum
i sktadajace si¢ z krotkiej, dos¢ btahej frazy, ktora powtarza sie pewna ilo$¢ razy”".

Przyktad 4. Livre pour orchestre — poczatek utworu

Tak wiec akcja muzyczna w Livre pour orchestre rozgrywa sie pomiedzy
czterema Rozdziatami przedzielanymi trzema Intermediami. Trzy pierwsze Roz-
dzialy sg stosunkowo krotkie, a rozdzielajg je Intermedia o blizniaczym, orna-
mentalnym charakterze fakturalno-motywicznym: pierwsze realizowane jest przez
trzy klarnety, drugie przez dwa klarnety i1 harfe. Nasuwa si¢ tu pewna analogia
1 podobienstwo do refrendw z czeSci Hésitant z Il Symfonii, gdzie refren tez

19 Tamze.
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wykonywaly za kazdym razem trzy instrumenty. Dominujacg jakos$cig Rozdzia-
hu I jest glissando, Rozdziatu 11 — pizzicato. To, co w poprzednim Rozdziale zda-
walo si¢ mato wazne — glissando — w Rozdziale 111 stuzy budowaniu ksztattow
motywicznych i catej muzycznej narracji tego fragmentu utworu. W pierwszych
dwoch interludiach dominuja instrumenty dete drewniane, w trzecim — harfa i for-
tepian. We wszystkich stosowana jest podobna zasada wykorzystania materiatu
dzwickowego: skala dwunastodzwickowa podzielona jest na cztery czgsciowo
naktadajace si¢ na siebie tetrachordy. Tetrachordy te tworzg akord o symetrycznym
uktadzie interwatdéw: sekunda wielka — tercja mata — sekunda wielka. Trzy pierw-
sze Rozdzialy zawieraja niemal wytacznie muzyke dyrygowang tradycyjnie, pod-
czas gdy Intermedia sg aleatoryczne.

Intermedium trzecie przechodzi bezposrednio w finalowy Rozdziat IV, w kto-
rym za pomocg segmentéw ad libitum kompozytor stopniowo rozbudowuje
skomplikowang fakture polifoniczng, granych cantabile partiach instrumentow
smyczkowych. Efekt ten Lutostawski osigga przy uzyciu §rodkow harmonicznych
i fakturalnych. Kulminacje tworzy kompozytor przez narastanie akordow granych
przez instrumenty dete blaszane. Poczatkowo akordy te petnig funkcje sygnatow
dzwigkowych, jednak w miar¢ uptywu czasu odleglosci pomiedzy poszczegol-
nymi akordami stajg si¢ coraz mniejsze. To skracanie kolejnych segmentdéw pro-
wadzi do punktu kulminacyjnego, ktory zawarty jest w numerze 445.

Rozwinigcie idei dwuczesciowej w Livre odbywa si¢ na dluzszej przestrzeni.
Dos¢ krotkie pierwsze trzy czesci utworu stanowig jakby przygotowanie, wpro-
wadzenie do wlasciwej akcji muzycznej. ,,Zarazem jednak w tym czteroczescio-
wym cyklu Lutostawski najwazniejsza funkcj¢ dramaturgiczng powierzyt dlugiemu
finatowi, ktory zajmuje potowe kompozycji — trwa tyle, co trzy poprzedzajace go
czesSci tacznie, nadto goruje nad nimi rozmachem i powaga muzycznych tresci”?.
Rozwoj 1 ewolucje formy James Harley opisuje nast¢pujaco: ,,Cztery »rozdziaty«
Livre przedzielone sg krotkimi interludiami, pomyslanymi jako »miejsca oddechu«
pomiedzy czesciami. Pierwsze trzy rozdziaty przygotowuja dluzsza, rozwinigta
sekcje koncowa, jednak sg one bardziej wypracowane niz wstepna czes¢ 11 Sym-
fonii. Dialektyczny proces, ktory ogranicza si¢ w niej do konstrukcji formalne;j
(kontrasty miedzy epizodami i refrenami, Hésitant 1 Direct), przeniesiony jest
w Livre na obszar materialu muzycznego. Pierwsze trzy czgsci sg wprawdzie epi-
zodyczne, ale wykorzystuja material i strategie wzajemnych powigzan w sposob
wykraczajacy poza zwykta wymienno$¢ kontrastujacych idei (jak na poczatku
11 Symfonii). Wigksze zastosowanie muzyki metrycznej rowniez pozwala osiagnaé

roznoksztaltne procesy rozwojowe”?!.

20 B. Smolenska-Zielinska, T.A. Zielinski, Witold Lutostawski. Przewodnik po arcydzietach, War-
szawa 2011, s. 85.

21 J. Harley, Znaczenie formy symfonicznej w muzyce Lutostawskiego, [w:] Z. Skowron (red.), Este-
tyka i styl tworczosci Witolda Lutostawskiego. Studia, Krakow 2000, s. 212.
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W Livre pour orchestre Lutostawski zastosowal wiele nowych srodkow tech-
nicznych, wsrdd ktorych uwage zwraca wykorzystanie ¢wierctonow w smycz-
kach. ,,Lutostawski zawsze jednak uwazat, ze budowanie harmonii z ¢wierétonow
daje muzyke brzmiaca fatszywie, totez nie postuzyty mu one do rozszerzenia skali
dwunastotonowe;j tak, jak to si¢ dzieje np. w muzyce Aloisa Haby, lecz wylacz-
nie melodii — w postaci chromatycznych dzwiekow przejsciowych”?.

Koncert wiolonczelowy

Inspiratorem powstania Koncertu wiolonczelowego byt znakomity wiolon-
czelista rosyjski Mscistaw Roztropowicz. Jemu tez kompozycje Lutostawski de-
dykowal, a pracowal nad nig w latach 1969-1970. Natomiast utwor zamowita
Royal Philharmonic Society i Fundacja Gulbenkiana. Roztropowicz zostawit Lu-
tostawskiemu swobod¢ w doborze $rodkéw wykonawczych, aby nie zaprzatat
sobie gtowy technikg instrumentu, aby pisat przede wszystkim muzyke, a sprawa
jej realizacji na wiolonczeli naleze¢ bedzie do Roztropowicza. Takie stwierdzenie
wiolonczelisty utatwito kompozytorowi zadanie. Lutostawski wyznat: ,,Mogtem
sobie pozwoli¢ migdzy innymi na zaproponowanie solicie zupelnie nowego pal-
cowania. Wymagato tego konsekwentne uzycie pochodow ¢wierctonowych, ktore
na wiolonczeli sa mozliwe dzigki wiekszym odleglosciom pomiedzy dzwickami
na gryfie, niz ma to miejsce na mniejszych instrumentach, na przyktad na skrzyp-
cach czy altowce. Granie ¢wier¢tonow na wiolonczeli jest zupetnie mozliwe, pod-
czas gdy na skrzypcach jest juz problematyczne”?. Po zapoznaniu si¢ z partyturg
Koncertu Roztropowicz stwierdzil, ze po trzydziestu latach grania na wiolonczeli
musial si¢ uczy¢ nowego palcowania.

Kompozycja ta jest typowym koncertem wiolonczelowym, cho¢ jego forma
z tradycyjnym koncertem nie ma wiele wspolnego. Lutostawski szukat tu inspi-
racji i analogii, czerpiac z innych sztuk, a w szczeg6lnosci z teatru. Osig drama-
tow Szekspira byt konflikt i ten konflikt staral si¢ uczyni¢ Lutostawski istotg swej
kompozycji. Sytuacja taka winna by¢ czytelna dla stuchacza juz od pierwszych
dzwigkow utworu. W utworze wystepuja dwie przeciwne strony: solista i or-
kiestra. Orkiestra jest czynnikiem, ktory interweniuje, przeszkadza w prowadze-
niu i rozwijaniu partii instrumentu solowego. Zdarzaja si¢ momenty porozumienia,
dialogu, ale jest on zakldcany przez instrumenty dete blaszane. ,,Moim zatoze-
niem — wyjasniat Lutostawski — byto znalezienie jakich$ glebszych racji dla uzy-
cia dwoch sprzecznych ze sobg niejako z natury elementow, jakimi sg instrument
solowy 1 orkiestra. Stosunek pomi¢dzy tymi dwoma elementami zmienia si¢

22 D. Gwizdalanka, K. Meyer, dz. cyt., s. 109.
3 T. Kaczynski, dz. cyt., s. 71-72.

67



MARLENA WINNICKA

w trakcie utworu, dochodzi nawet do momentu pelnego ich zharmonizowania
(kantylena), ale to wtasnie stwarza okazj¢ do najgwattowniejszej interwencji, tym
razem juz wielkiej grupy orkiestry »blaszanej«...”*.

13. Koncert wiolonczelotyy

Przyktad 5. Koncert wiolonczelowy — partia wiolonczeli

2 Tamze, s. 73.
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Partnerzy wystepujacy w omawianej kompozycji nie sa rownoprawni.
»W oczywisty sposdb bohaterem utworu jest wiolonczela: wiolonczela wirtuo-
zowska i liryczna, indyferentna i btyskotliwa, rapsodyczna i impresyjna, agre-
sywna i potulna, melodyczna i perkusyjna, pizzicatowa i glissandowa, energiczna
i omdlewajaca, groteskowa i namig¢tna w molto espressivo, wsciekla i eteryczna,
gesta od brzmienia i mglawicowo we flazoletach zwiewna, wdzieczaca si¢ gra-
zioso 1 przesmiewcza poco buffo, powabna con eleganza i stanowcza w mar-
ciale™.

W Koncercie da si¢ wyodrebni¢ cztery odmienne, kontrastowo zestawione
ogniwa, ktore mozna okresli¢ jako akty dramatu — grane sg attaca i tworzg jeden
cigg wydarzen. ,,Lutostawski pozostaje tu wierny witasnemu, manifestowanemu
w dojrzatej tworczosci pojmowaniu dramaturgii formy, ksztattowanej wedtug za-
sady »od matego do duzego« (fazy wstepne, czgs¢ gtdowna). Najwickszy cigzar
wydarzen, ich sita, tempo, a takze moc wyrazowa dochodzg do gtosu w cztonie
glownym utworu, szeroko pojetym finale, ktory go koronuje. Ogniwa poprze-
dzajace maja charakter wstgpnych, ulotnych i zmiennych epizodow”?.

Wspomniana wczesniej zasada konstrukcyjna ,,od matego do duzego” jest
widoczna przez stopniowe rozszerzanie instrumentarium w trakcie rozwoju mu-
zycznej akcji. Koncert otwiera solowa introdukcja wiolonczeli, grajaca w wol-
nym tempie motywy i figury muzyczne rozgrywajace si¢ wokot dzwigku d. Druga
czgs¢ realizuje solista z wybranymi instrumentami orkiestry, trzecia — solista
i smyczki, a w czwartym solista z towarzyszeniem catej orkiestry. Narracje in-
strumentu solowego badz krotkie dialogi grupy instrumentow orkiestry przerywa
tutti orkiestrowe, bo jak juz wczes$niej wspomniano, formalng i ekspresyjng zasada
utworu jest walka i zmaganie si¢ ze sobg dwoch stron konfliktu. Utwor konczy po-
dwdjna kulminacja: wiolonczeli i orkiestry. Najpierw nastepuje dziewigcio-
dzwigkowy akord orkiestrowego tutti, a potem wirtuozowska kulminacja w partii
wiolonczeli. ,,Ow pojedynek na kulminacje staje sie niezwyktym zwienczeniem
catosci, kompozycji, ktorej perypetie §ledzi si¢ niczym sensacyjny, zrealizowany
czysto dzwiekowymi srodkami, brawurowy film abstrakcyjnej akcji”™?’.

Preludia i fuga

Prace nad utworem Lutostawski rozpoczal bezposrednio po napisaniu Kon-
certu wiolonczelowego. Utwor powstal na zamowienie amerykanskiego dyrygenta
Mario di Bonaventura w roku 1972, a przeznaczony jest na trzynascie instrumen-
tow smyczkowych. Zawarta w tytule forma fugi jest nazwa umowna. Jej uzycie

25 A. Chiopecki, dz. cyt., s. 113.
26 B. Smolenska-Zielinska, T.A. Zielinski, dz. cyt., s. 94.
27 A. Chiopecki, dz. cyt., s. 115.
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Lutostawski wyjasnial w programie X VII ,,Warszawskiej Jesieni”, podczas ktorej
odbyto si¢ polskie prawykonanie utworu: ,,jest [ona] na pewno raczej aluzjg
do fugi barokowej, niz w $cistym sensie tego stowa. Tym niemniej sg tutaj oczy-
wiste analogie. Na przyktad na fragmenty aleatoryczne, wykonywane ad libitum,
a zatem bedace muzyka raczej statyczng, 1 fragmenty $ci$le okreslone w czasie,
wykonywane a battuta, a wigc aktywniejsze harmonicznie — odpowiada klasycz-
nej dyspozycji odcinkow utrzymanych w jednej tonacji i fragmentéw moduluja-
cych. Te pierwsze stuza ekspozycji tematow, drugie — przejsciom pomiedzy
ekspozycjami”?.

Kompozycja sktada si¢ z siedmiu zazebiajacych si¢ preludiow i rozbudowa-
nej, nastepujacej po nich fugi. Kompozytor dopuszcza rézne mozliwosci wyko-
nywania utworu. Tak objasnia to w komentarzu zamieszczonym w partyturze:
,Utwor moze by¢ wykonany w calosci lub w roznych skroconych wersjach.
W wypadku wykonania w cato$ci obowigzuje wskazana kolejnos¢ Preludiow. Na-
tomiast oddzielnie wykonywa¢ mozna dowolng ilo§¢ preludiow w dowolnej ko-
lejnosci, tacznie ze skrocong wersja Fugi lub tez bez niej. Pomiedzy Preludiami
nie nalezy stosowa¢ pauz, skomponowane sg bowiem w taki sposob, ze zakon-
czenie kazdego z Preludiow moze zachodzi¢ na poczatek ktoregokolwiek z po-
zostatych™. O wyborze wersji wykonawczej decyduje dyrygent.

Preludia i fuga to kolejny przyktad realizacji formy dwudzielnej. Cze¢s¢
pierwsza stanowi obszerny wstep, w ktorym obserwujemy coraz to inne, zmienne
i niedopowiedziane do konca mysli muzyczne. Sktada si¢ z siedmiu preludiow,
krotkich miniatur o bardzo zréznicowanej formie i materiale dzwigkowym. Sa to
oddzielne pomysty muzyczne, ktére w kolejnych wykonaniach moga by¢ szere-
gowane w zmiennej kolejnosci. Wykonywane winny by¢ bez przerw i zachodzié¢
na siebie — analogicznie jak epizody w /I Symfonii. Ostatnie dzwigki kazdego pre-
ludium s3 odpowiednio dopasowane do poczatkowej frazy dowolnego preludium.
Koniec kazdego preludium zazebia si¢ z poczatkiem nastepnego w taki sposob, ze
nastepstwo tych preludiow dla stuchacza staje si¢ niezauwazalne. ,,Preludia te
tworza bogaty wachlarz najsubtelniejszych pomystow dzwiekowych Lutostaw-
skiego, tym bogatszy, ze kazda z miniatur jest jeszcze wewnetrznie zlozona.
Wiazki glosowe tacza si¢ w precyzyjnych kontrapunktach z innymi wigzkami,
a nawet w ramach jednej miniatury spotykamy misterng gre zmian i kontrastow.
Niemniej kazde preludium tworzy okreslony tuk wyrazowy: po osiagnigciu szczy-
towego punktu natezenia pierwotnego pomystu nastgpuje spadek, rozluznienie,
jakby stopniowe zobojetnienie’?. Glosy grajg te samg linie melodyczng, ale

28 Program XVII Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej ,, Warszawska Jesien” 1973,
s. 190.

2'W. Lutostawski, Preludia i fuga, Krakow 1973.

30 B. Smolenska-Zielinska, A.T. Zielinski, dz. cyt., s. 104.
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w réznej, swobodnej rytmice. Tworza w ten sposob swoiste wigzki gtosow
o wspolnym obliczu muzycznym, ale zindywidualizowanych wewngtrznie.

Czes$¢ druga, glowna — to pod wzgledem dzwigkowym i ekspresyjnym petna
realizacja artystycznej problematyki utworu. Tworzy ja szesciotematyczna fuga.
Tematy fugi Lutostawskiego sa wigzkami naktadajacymi si¢ na siebie zindywi-
dualizowanych pomystow dzwigkowych. Fuge rozpoczyna ekspresyjna intro-
dukcja, po ktorej nastepuje ekspozycja szesciu tematow, ktore kompozytor kolejno
charakteryzuje zmiennymi nazwami: cantabile, grazioso, lamentoso, misteriso,
estatico, furioso. Kazdy temat intonuja nie pojedyncze instrumenty, ale wspom-
niana wczesniej wigzka gltosow. Sze$¢ tematow fugi kompozytor przedziela in-
termediami ksztattowanymi w oparciu o kontrastujacy z nimi materiat muzyczny.
,»U Lutostawskiego tematy maja charakter stabilny, sa bardziej skupione i skon-
centrowane na jednym wybranym pomysle, ktorego obraz dzwigkowy i rytmiczny
(ruchowy) trwa, mimo »swobodnego« wspotgrania indywidualnych wykonaw-
cOwW — a raczej jest sumarycznym wynikiem tego wspotgrania™!. Po ekspozycji te-
matow nastepuje kolejny fragment zbudowany z intermediéw, a nastgpnie —
kompozytor ukazuje reminiscencje poszczegolnych tematow, tworzac rodzaj prze-
tworzenia. Tworzy ich rozne kombinacje, kontrapunkty, komplikujac coraz bar-
dziej muzyczng narracj¢. Narasta napigcie emocjonalne, muzyka staje si¢ coraz
bardziej ztozona.

W porownaniu z poprzednimi utworami Lutostawski w Preludiach i fudze
wzmocnit temperatur¢ emocjonalng swej muzyki. Rozbudowat melike, rozwinagt
swe wczesniejsze pomysty, jak na przyktad przyspieszenie ruchu przed kulmina-
cja. W rozmowie z Tadeuszem Kaczynskim kompozytor powiedziat: ,,wszystko,
co jest w sztuce wartosciowe, musi by¢ rezultatem stanu ekstazy, posiadania pew-
nych mocy, ktére w powszednim biegu zycia nie sg udzialem cztowieka. Czlo-
wiek jest zdolny tworzy¢ dzieta artystyczne tylko wtedy, gdy wyrasta niejako
ponad samego siebie i staje si¢ czym$ wyzszym, lepszym, bardziej wydajnym™2.

Z.akonczenie

Witold Lutostawski taczy w sobie doswiadczenia kompozytora, teoretyka,
stuchacza 1 wykonawcy (pianisty i dyrygenta). Wobec wszystkich najistotniej-
szych probleméw wspodtczesnej muzyki zajmuje gleboko przemyslane, nieko-
niunkturalne i oryginalne stanowisko. Wedtug niego celem muzyki jest wspolnota
przezy¢, w ktdrej zarowno tworca, jak i odbiorca sg dwiema czgsSciami jednego
instrumentu. Jedna z zasadniczych cech jego postawy tworczej byto nie tylko

3 Tamze, s. 105.
32 T. Kaczynski, dz. cyt., s. 84.
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cyzelowanie najdrobniejszych elementow partytury, lecz przede wszystkim spo-
sob komponowania polegajacy najpierw na opracowaniu szeregu Scistych regut
porzadkujacych wickszos¢ elementéw muzycznych, a nastgpnie na realizacji wizji
dzwigkowej w oparciu o owe reguty. W swej tworczosci odwotywat si¢ do naj-
wazniejszego czynnika, ktory sam okreslit jako OWD, ,,czyli organizacja wyso-
kosci dzwiekow. Mowiac tradycyjnymi stowami, jest to melodyka, harmonika,
kontrapunkt. Terminy te jednak nie przystaja w pelni do dzisiejszej muzyki, dla-
tego lepiej jest mowi¢ o organizacji wysokosci dzwigkow, organizacji czasu itd.”.
Opracowanie tych regut byto rezultatem dtugoletnich prac i doswiadczen. W ich
wyniku Lutostawski wypracowat migedzy innymi wtasny system harmoniczny, ale
i takze indywidualnie pojmowang wielka forme muzyczna, sktadajaca si¢ z dwoch
czesci o nierownej waznosci. Pierwsza, krotsza, miata na celu wytworzy¢ atmo-
sfere oczekiwania na to, co stanie si¢ w czg$ci nastepnej, spetniajacej nadzieje
stuchacza.

Lutostawski odrzucat wspotczesne koncepcje formy muzycznej, odrzucat to-
nalnos$¢ funkcyjna, ale rozwijat w zamian rodzaj funkcjonalnego tematyzmu.
Adaptowat dla swoich potrzeb pewne rozwigzania w kwestii uzycia przypadku,
utrzymujac go jednak pod kontrola. ,,Przyjety przez Lutostawskiego symfoniczny
wzorzec formalny, ze swym wyraznie ukierunkowanym i akcentowanym na koncu
zarysem, byl wynikiem refleksji nad psychologicznym odbiorem szeroko zakro-
jonych utworéw muzycznych. (...) Lutostawski nawigzywal do historycznego,
symfonicznego stylu, powracajac w pdzniejszych dzietach — po wprowadzeniu
do swej muzyki takich nowoczesnych elementdw, jak faktury aleatoryczne i sta-
tyczne bloki harmoniczne — do ksztattow dzwigkowych zabarwionych ekspre-
sywng melodyka i uproszczong harmonia. Jego struktury formalne maja sprawiaé
estetyczng satysfakcje, a nie prowokowac™. Takie tez formalne zalozenia oraz
wynikajace z idei organizacji wysokos$ci dzwiekow znajdujemy w omoéwionych tu
utworach: Kwartecie smyczkowym, Il Symfonii, Livre pour orchestre, Koncercie
wiolonczelowym, Preludiach i fudze.
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2-part form in the compositions by Witold Lutostawski

In the String quartet created in 1969, Lutostawski applied for the first time a form
model which was new in his creativity. The novelty was to create a composition from two
parts. The problem of the form was equally important for Lutostawski as the sound
system of melics structure. He believed that “the forces exist in each strictly composed
music form which could be called counter forces. Each form is the result of forces
neutralizing each other or counter forces”. Lutostawski understands the form as playing
out and filling out, as a composition of music action, accompaniment of sound events.
A composer is a director and playwright of sound events. The author carried out the
studies on the structure of the music works by analyzing the cameral and orchestra works.
She selected the following works for her studies: String Quartet, 2" Symphony, Livre pour
orchestre, Cello concert, Preludes and Fuge. The analysis of the aforementioned works
showed which means were applied to shape the formal structure of the compositions.
Lutostawski rejected modern ideas of a music form. He rejected the functional tonality, but
in exchange for that he developed a kind of functional subject focused concept. He adopted
for his needs some solutions in terms of using an episode, keeping it, however, under
control.



