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Podjeta przeze mnie w niniejszym artykule problematyka wynika z wielu
przestanek natury obiektywnej i subiektywnej. Obiektywne przestanki wigza si¢
z tematem sesji pozostajacej w kregu obchodow rocznicy 100-lecia urodzin kom-
pozytora. Teoretyczna refleksja dotyczaca zagadnien formalno-warsztatowych
wlacza sie w krag badan poswieconych tworczemu jezykowi Lutostawskiego.
Komponenty tego jezyka — warsztat tworczy i zagadnienia formalne sa zawsze
ciekawym 1 atrakcyjnym polem analiz. Kameralne utwory klarnetowe stanowig
wdzigczny badawczo wycinek wczesnej tworczosci kompozytora. Pozwalaja
obserwowac $ciezki penetrowanych przez tworcg obszardéw jezyka dzwigkowego,
a wnioski stad ptynace przyblizaja tajniki warsztatu kompozytora.

Przestanki o charakterze subiektywnym wynikaja z dwdch zrodet. Po pierw-
sze, jest nim znajomo$¢ i zawodowa zazytos¢ z niezyjacym juz kompozytorem
Augustynem Blochem. Zyciu i twérczosci kompozytora poswigcona byta moja
praca doktorska, co w praktyce oznaczato wiele godzin spedzonych na wspolnych
rozmowach podczas zbierania materiatow badawczych. Bloch opowiadat nie tylko
0 swojej tworczosci, a poniewaz lubil rozmaite anegdoty i dygresje, posta¢ Luto-
stawskiego przewijata si¢ w tych naszych rozmowach bardzo cze¢sto. W ten spo-
sob poznatam Lutostawskiego widzianego okiem przyjaciela, cztowieka bliskiego
1 oddanego, a przy tym takze kompozytora. To niezwykle cenne doswiadczenie po-
zwala mi patrze¢ na Lutostawskiego nieco cieplej, jakbym sama zetkneta sie z ge-
nialnym tworca, cho¢ przeciez bylo to tylko spotkanie posrednie.

I wreszcie ostatnig przestanka o subiektywnym podtozu jest posta¢ mojego
Taty, niezyjacego juz klarnecisty, profesora Akademii Muzycznej w Gdansku. To
za jego sprawa po raz pierwszy uslyszatam Preludia taneczne, po to zeby shuchac
ich wielokrotnie, latami, poczatkowo bez swiadomosci, co to jest za utwor 1 kto
byt jego twdrca. Dzwigki tych pigciu miniatur kojarza mi si¢ tak nierozerwalnie
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z postacig Ojca i sa tak gteboko we mnie zakorzenione, ze musiaty si¢ sta¢ trescia
niniejszego artykutu.

Przedmiotem prowadzonych przeze mnie analiz sa dwa dzieta kameralne
z udziatem klarnetu: wspomniane juz Preludia taneczne oraz Trio na obdj, klar-
net i fagot. Chronologia powstania utwordéw nakazuje rozpoczac refleksje od po-
wstatego w 1945 roku Tria na obdj, klarnet i fagot. Okolicznosci powstania dzieta
zwigzane sa z trudng codzienno$cig powojennych dni. Wspominajg o tym w swej
biograficznej ksigzce: Lutostawski. Droga do dojrzatosci Danuta Gwizdalanka
i Krzysztof Meyer. Autorzy cytujg m.in. wspomnienia kompozytora z pobytu je-
sienig 1944 roku w Komorowie, gdzie utwor powstat: ,, Tam, w willi, gdzie wielu
warszawiakow ciagle si¢ meldowalo, jako bezdomni, mieszkatem na strychu i pi-
satem rozne rzeczy, mi¢dzy innymi takie ¢wiczenia polifoniczne na kilka klarne-
tow, na obgj i fagot (...) I potem rezultatem pierwszych tych ¢wiczen byto trio,
ktore tez na tym strychu napisatem, na obdj, klarnet i fagot. Zreszta ono zagi-
neto™!.

Jak wskazujg autorzy ksigzki, kompozytor sam zapomniat, ze Trio szcze$li-
wie odnalazta niemiecka badaczka Martina Homma, a w 2003 roku opublikowato
je wydawnictwo PWM. Pierwsze, historyczne wykonanie dzieta odbylo si¢ w Kra-
kowie 2 wrzeénia 1945 roku z udziatem Seweryna Sniechowskiego, Teofila Rud-
nickiego i Bazylego Orlowa. Po tym wydarzeniu zachowata si¢ recenzja pidra
Stefana Kisielewskiego, ktory patrzy na dzieto Lutostawskiego znacznie szerzej
i wnikliwiej: ,,A moze w swojej powolnej i metodycznej, gromadzacej materiat
pracy, u ktorej podstawy lezy jakis, skoncentrowany, skupiony ogien, nie stworzyt
on (Lutostawski) jeszcze utworu syntetycznego, w ktorym datby wreszcie catko-
wicie wyrazone swoje credo? (...) Trio to utwor laboratoryjny, etiuda twoércza,
ukazujaca pewne elementy, z ktorych Lutostawski buduje swoje dzieto: aptekar-
ski rygoryzm formalny i wlasny, absolutnie indywidualny, uwarunkowany jakas
zasadnicza, cho¢ utajong konieczno$cia $wiat wspotbrzmien. Ten wihasnie §wiat
harmoniczny kaze mi widzie¢ w Lutostawskim autora, ktéry moze stworzy¢ dzieta
o0 najwyzszym dla rozwoju muzyki wspolczesnej znaczeniu™?. Zacytowana tu opi-
nia Kisielewskiego jest niezwykle przenikliwa i trafna w swej ocenie. Zarowno
w odniesieniu do sposobu pracy kompozytora, jego warsztatu tworczego, dyscy-
pliny i precyzji, jak i co do wizji artystycznej przysztosci tworcy.

Plan formalno-wyrazowy 7Tria wyrasta z tradycyjnych wzoréw. W tym sen-
sie Trio zalicza si¢ do neoklasycznego nurtu powojennej tworczosci kompozyto-
row polskich. Szczegolnie plastycznie wida¢ to w odniesieniu do formy dzieta
i relacji agogicznych pomiedzy czeSciami — trzy czesci utrzymane w tempach:
cz. | — Allegro moderato, cz. 11 — Poco Adagio, cz. 111 — Allegro giocoso, Rondo.

' D. Gwizdalanka, K. Meyer, Lutostawski. Droga do dojrzatosci, Krakow 2003, s. 134.
2 Tamze, s. 137.
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Forma czgsci 1 Allegro moderato wyraznie nawigzuje do tradycyjnej formy
sonatowej. Odnajdujemy tu wszystkie istotne komponenty formy. Ich wzajemne
relacje ksztalttowane sa w oparciu o $rodki wyrazowe i rytmiczne. Charaktery-
stycznym elementem spinajacym jak klamra czes$¢ I cyklu jest ekspresyjny, wy-
razisty motyw, ktory pojawia si¢ w najwazniejszych punktach formy — inicjuje ja,
wystepuje przed Repryza oraz zamyka catos¢.

Temat I do taktu 14 rozwija si¢ gtownie w oparciu o motyw rytmiczny — dwie
szesnastki, 6semka, takze w wersji odwrdconej — dsemka, dwie szesnastki z ak-
centem padajacym na dtuga wartos$¢. Inicjalny pomyst melodyczny w partii oboju,
pomimo przenikliwego brzmienia instrumentu, stapia si¢ z pozostatymi partiami,
tworzac gesta strukture brzmieniowa. Podstawg rozwoju Tematu I jest korespon-
dencja ruchowa pomigdzy glosami odwotujaca si¢ do kontrapunktycznych wzo-
réw. Czynnikiem wyraznie dominujagcym jest rytmika. Wtasnie aspekt ruchowy
staje si¢ glownym no$nikiem narracji Tematu I.
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Przyktad 1. Witold Lutostawski Trio na oboj, klarnet i fagot, cz. 1
(Inicjalny motyw Tematu I, t. 1-5)

Kolejnym wspotczynnikiem formy jest trzyetapowy tacznik w taktach 15-28.
Trzy rézne pomysty materialowe decyduja o dynamice tego odcinka formy. Pierw-
szy opiera si¢ na dtugim trylu w partii klarnetu i sekwencyjnie opadajacych po-
chodach szesnastkowych. Drugi etap jest materialowym studium pdzniejszych
pomystow kompozytora, ktore odnajdujemy np. w I Symfonii oraz Uwerturze
smyczkowej, na co wskazuja w swej ksigzce Danuta Gwizdalanka i Krzysztof
Meyer®. I wreszcie III etap opiera si¢ na powtarzanym trzykrotnie jednotaktowym

3 Tamze, s. 134.
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motywie wykorzystujacym polimetrie, jako Srodek rozwoju. Zwienczenie tacz-
nika stanowi krotki pochod wznoszacy i oddynamizowujacy przebieg.

Nastepujacy z kolei Temat przeciwstawny (takty 29-52) takze nawigzuje wy-
raznie do klasycznych wzorcow. Po pierwsze, rozpoczyna go wyciszona dyna-
mika. Na tle pulsujacego akompaniamentu oboju i klarnetu rozwija si¢ liryczna
melodia prowadzona w partii fagotu. Krétki tacznik wewngtrzny przygotowuje
powtorzenie lirycznego motywu w partii oboju i klarnetu. O charakterze Tematu
przeciwstawnego decyduja wyciszona dynamika, rozrzedzona faktura, spokojna
rytmika, a nade wszystko $piewna, kantylenowa melodyka.

Przyktad 2. Witold Lutostawski Trio na obdj, klarnet i fagot, cz. 1
(Kantylenowa melodia tematu przeciwstawnego, t. 31-38)

Przebiegajace w taktach 53-82 Przetworzenie wykorzystuje gtownie mate-
rial Tematu I z charakterystycznym motywem rytmicznym i podstawowym po-
mystem melodycznym.

Przeksztalcenia tego materiatu réwniez nawiazuja do Tematu I z jego kores-
pondencja motywiczna, technika uzupetien rytmicznych, dynamizmem i zmien-
nymi metrami. Od taktu 70 pojawia si¢ takze krotkie nawigzanie do materiatu
Lacznika pierwszego z charakterystycznymi, pulsujacymi ruchowo odniesieniami
w wysokim poziomie dynamicznym. Temat przeciwstawny w przetworzeniu
reprezentuje krotki odcinek espressivo (takty 72-75), w ktorym liryczna melodia
w partii oboju stapia si¢ z dynamikg przebiegu catego Przetworzenia i jest tylko
dalekim echem podstawowego pomystu materialowego. Przetworzenie wienczy
nawigzanie do Lacznika I, ktory wprost prowadzi do Repryzy od potowy taktu 82.
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Elementem wyraznie przegradzajacym Przetworzenie i Repryze jest krotki,
charakterystyczny motyw dynamiczny, brzmiacy jak fanfara, ktory pojawit si¢ juz
na samym poczatku utworu. Jego obecnos¢ w tym punkcie przebiegu podkresla
cezurg formalng. Z drugiej za$ strony scala brzmieniowo dzieto, odwotujac sie
do znanego juz pomystu.
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Przyktad 3. Witold Lutostawski Trio na obdj, klarnet i fagot, cz. 1
(Motyw wienczacy przetworzenie i poczatek repryzy, t. 78-87)
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Repryza w taktach 82-123 przebiega w nawigzaniu do klasycznych regut. Ini-
cjuje ja powrot Tematu pierwszego, z kolei pojawia si¢ Lacznik oraz materiat Te-
matu przeciwstawnego. Jedyna zmiana w stosunku do Ekspozycji dokonuje si¢
w Temacie przeciwstawnym, gdzie wiodacg parti¢ melodyczng przejmuje klar-
net. Cato$¢ wienczy coda oparta glownie na materiale Lacznika, wykorzystujaca
sekwencyjne pochody gamowe w wysokim poziomie dynamicznym. Na samo za-
konczenie kompozytor przypomina inicjalny pomyst fanfarowy, ktory pojawia si¢
w kluczowych punktach formy, w tym miejscu jak klamra scala on i podsumowuje
przebieg czgsei 1.

Czgsé¢ I cyklu stanowi doskonaly przyktad przeniesienia klasycznych zato-
zen formalnych allegra sonatowego na teren wspotczesnych srodkow. Tradycyj-
nie ujeta jest rola typowych dla allegra wspotczynnikow formy: Ekspozycji —
terenu zawigzania konfliktu, Przetworzenia — $cierania si¢ opozycyjnych pomy-
stow 1 Repryzy — rozwigzania napig¢. Wewnatrz Ekspozycji obserwujemy kla-
syczny uktad nastepstw — Temat pierwszy, tacznik, Temat przeciwstawny.
Mechanizmem napedzajacym opozycyjno$¢ tematyczng sg gtownie srodki wyra-
zowe ksztaltowane w oparciu o dynamike, fakture, akcentacje rytmiczng i arty-
kulacje. W Temacie pierwszym eksponowany jest silnie czynnik ruchowy, ktory
dominuje i stanowi zalgzek rozwoju nastepujacego po nim Lacznika. Natomiast
Temat przeciwstawny opiera si¢ na prymacie melodyki, wykorzystujac liryczng
kantyleng. Podstawowe funkcje tematow sg wigc wyraznie tradycyjne wyrazowo
i bezposrednio nawigzujg do klasycznych wzorow. Tradycyjnie ksztattowane jest
takze przetworzenie oparte na materiale ekspozycji i jego przeksztatceniach. Po-
jawia si¢ tu szeroka ptaszczyzna Tematu pierwszego i materiat L.acznika, a takze
krotkie nawigzanie do mys$li Tematu przeciwstawnego. Przetworzenie jest dyna-
miczne i konsekwentnie przeksztatca glowne pomysty materiatowe. Wreszcie do-
konujaca si¢ na terenie repryzy kapitulacja prezentuje materiat obu tematow, przy
czym drugi zostaje zmieniony w swym opracowaniu kolorystycznym — glos
prowadzacy to klarnet (w ekspozycji fagot). Ta zmiana symbolicznie nawigzuje
do klasycznej zmiany tonacji tematu przeciwstawnego w repryzie. Skrocony jest
tu takze tacznik pomiedzy tematami, jego wersja pojawia si¢ w zakonczeniu formy
i przechodzi w dynamiczng code. Catosc¢ jak klamra spina fanfarowy motyw po-
jawiajacy sie na poczatku, w srodku i w zakonczeniu czesci.

Cze$¢ 11 Tria na obdj, klarnet i fagot ujeta jest w formg ABA1. W stosunku
do czgsci I catkowicie zmienia si¢ tu aura brzmieniowa. W wyciszonym dyna-
micznie ogniwie A kompozytor rozsnuwa leniwie ptynaca lini¢ melodyczng
w partiach oboju i fagotu. Tok melodii zaktocajg permanentne zmiany metrum.
Charakterystycznym rysem sg takze zatrzymania ptynnos$ci przebiegu w postaci
nieoczekiwanych cezur — pauz generalnych. Dopiero w takcie 10 pojawia si¢ klar-
net, ktorego partia pomyslana jest jak spoiwo dla poszatkowanej narracji. Od tego
momentu cato$¢ rozwija si¢ nieprzerwanie, az do konca czastki A w takcie 20.
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Przyktad 4. Witold Lutostawski Trio na oboj, klarnet i fagot, cz. 11
(Poczatek czesci 11, t. 1-12)

Odcinek B w taktach 20-43 wprowadza kontrast artykulacyjny i strukturalny.
Legatowej artykulacji czeéci A przeciwstawia ostre staccato, sekundowo opraco-
wanej linii melodycznej — skoki interwatowe. Ujednolicony poziom dynamiczny
czastki A kontrastuje ze stopniowym rozszerzaniem pola dynamiki w cze$ci B —
od pp do f}f- Efekt crescendowy z drapieznymi akcentami zwienczonymi ostrym
sff w taktach 41-43 wyznacza generalng kulminacj¢ dynamiczng cze¢sci II. Wspol-
nym pomysltem w catej czesci 1l jest permanentne stosowanie polimetrii. Ciggle
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zaburzanie akcentacji jest swoistym rysem stylistycznym takze w pdzniejszej
tworczosci Lutostawskiego. Powrot materiatu czesci A poprzedza ujeta w rozmiar
trzech taktow figuracja w glosie klarnetu, ktora ma charakter kadencyjny, a w tym
miejscu formy wycisza napigcia i przygotowuje ptynne wejscie czastki Al.
Czastka A1 zostata znacznie skrocona w stosunku do A. Powracajg tutaj charak-
terystyczne zatrzymania toku narracji z poczatkowego fragmentu czesci A. Calos¢
konczy si¢, zamierajac — morendo na wznoszacej si¢ figurze klarnetowe;j.

Ostatnia, trzecia cze$¢ cyklu to dynamiczne rondo. Prosta konstrukcja opiera
si¢ na trzech pokazach refrenu i dwoch autonomicznych tacznikach. Catos¢ ini-
cjuje energiczny wstep rozpoczynajacy sie efektownymi tremolandami. Pierwszy
pokaz refrenu zaczyna si¢ od taktu 7. Krotkie staccatowe zwroty w fagocie i klar-
necie przygotowuja wejscie glownego pomystu melodycznego w partii oboju. Po-
czawszy od taktu 18 refren rozwija si¢ z rownowazeniem wszystkich partii
instrumentalnych, w jednorodnych rytmicznie pochodach gamowych w réznych
kierunkach, z charakterystycznymi akcentami w postaci sf na zakonczenie kazde;j
figury. Refren konczy sekwencyjnie wedrujacy przez glosy tria motyw opadajacy,
ktory nawigzuje do materiatu wstepu.
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Przyktad 5. Witold Lutostawski 7rio na oboj, klarnet i fagot, cz. 111
(Pierwszy pokaz refrenu w czesci 111, t. 7-19)
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Lacznik I rozwijajacy si¢ od taktu 44 do 94 przebiega w trzech etapach.
Pierwszy etap to dynamiczny odcinek do taktu 64, ktory wykorzystuje wedrujace
przez gtosy kilkudzwickowe motywy przenoszone sekwencyjnie z dominujgcym
czynnikiem rytmicznym, przegradzane nieregularnie roztozonymi akcentami. Po-
jawiajg si¢ tu takze charakterystyczne przednutki swobodnie rozrzucone w sze-
rokim polu faktury. Dynamike tego odcinka wspomaga rowniez polimerycznosc.

Drugi etap rozwoju Lacznika I wykorzystuje kantylenowa melodi¢, wpro-
wadza liryczny nastroj, utrzymany w dynamice pp — jest terenem wyciszania
napi¢¢, oddynamizowania przebiegu. Odcinek ten wienczy swobodnie uksztatto-
wany pochdd melizmatyczny w partii oboju. Etap trzeci od oznaczenia a tempo
w takcie 85 przygotowuje wejscie kolejnego pokazu refrenu. Refren w taktach 95
do 127 jest bardzo zblizony do pierwowzoru. Istotng, aczkolwiek niewielkg in-
nowacja jest zmiana wartosci rytmicznych z szesnastek na triole. Tym samym
znany juz material refrenu pojawia si¢ w wersji oryginalnie od§wiezonej.

Catkowicie odrebnym i cieckawym konstrukcyjnie wspotczynnikiem jest
Lacznik I w taktach od 127 do 224. Lutostawski stosuje tu technike kanoniczna,
gdzie prowadzaca linia w partii oboju jest konsekwentnie przeprowadzona przez
wszystkie glosy konstrukcji. Melodia kanonu z op6znieniem 10 taktow pojawia
si¢ kolejno w glosie klarnetu i fagotu. Charakterystyczna cechg tego odcinka
jest stato$¢ metryczna. Ostatni pokaz refrenu w taktach 225-264 jest odrobing
skrécony w stosunku do pierwotnego pomystu. W nastgpujacej z kolei krotkiej
codzie (takty 265-281) kompozytor przypomina material pojawiajacy si¢ w tacz-
nikach i czesciowo w refrenie. Poczatkowy fragment cody oddynamizowuje
przebieg i wygasza napi¢cia, natomiast ostatni fragment od taktu 273 przy ozna-
czeniu a tempo I prowadzi do energetycznego i lapidarnego uwienczenia catego
cyklu.

Trio na oboj, klarnet i fagot pozostaje wyraznie w kregu neoklasycznej sty-
listyki, zarowno pod wzgledem nastroju, jak i elementéw konstrukcji. Sposob
traktowania instrumentow detych jest wyraznie wzorowany na repertuarze kom-
pozytorow francuskich, takich jak Poulenc czy Franaix. Przejawia si¢ to w lek-
kosci faktury, kaprysnej rytmice, petnej nieregularnych akcentow i lirycznej
melodyce we fragmentach o wyciszonym wyrazie. Pod wzgledem formalnym ob-
serwujemy tu rodzaj studium kompozytorskiego, gdzie tworca stosuje kolejno
formg sonatowa o innych niz tonalne parametrach — gtownie wyrazowych; forme
ABAL i wreszcie rondo z kontrapunktycznym odcinkiem w Laczniku II. Formal-
nie uktad cyklu bezposrednio nawigzuje do tradycji, gdzie kazda z czesci posiada
klasyczna budowe odnoszaca si¢ do ugruntowanych wzoréw formalnych — cz. 1
forma sonatowa, Il — ABA1, III — rondo. Wyraznie indywidualnym rysem utworu
jest powszechnie stosowana polimetria, ktéra wprowadza dodatkowy aspekt
dynamizujacy przebieg. Do ujawniajacych sie¢ w utworze cech stylu kompozytora
zaliczam rowniez precyzje konstrukcyjng i dopracowanie wszelkich detali. To

82



Zagadnienia formalno-warsztatowe w kameralnych utworach...

zjawisko ujawnia si¢ w szerokich odniesieniach materiatowych, symetriach po-
miedzy poszczego6lnymi czgstkami, sposobie traktowania partii instrumentalnych.

Drugi z omawianych przeze mnie utworéw wprowadza zupehie inny $wiat
brzmien. Cickawa jest geneza powstania Preludiow tanecznych, o ktorej wspo-
minat sam kompozytor: ,,Tadeusz Ochlewski zwrdcit si¢ do mnie w latach pigc-
dziesigtych z propozycja napisania cyklu tatwych utworéw na tematy ludowe
na skrzypce i fortepian dla szkot I stopnia. Zaczatem je pisa¢. Jako$ mi te skrzypce
nie wychodzity, mimo ze sam gratem na skrzypcach dos¢ dtugo. Wobec tego po-
stanowitem napisa¢ utwory na klarnet. Okazaty si¢ dobre dla mtodych klarnecis-
tow, ale do$¢ trudne dla akompaniatorow™. Kompozytor ukonczyt pisanie
Preludiow w grudniu 1954 roku i utwoér szybko zyskal ogromna popularnosé,
ktoéra z czasem troche Lutostawskiego draznita i w obliczu swoich pdzniejszych
dziet o Preludiach kompozytor wypowiadal si¢ lekcewazgco®. Utwor przeszedt
jednak pomyslnie probe czasu i do dzi$ pozostaje jednym z najpopularniejszych
dziet kompozytora.

W tle okolicznos$ci powstania utworu pozostaja trudne dla rozwoju sztuki lata
pigédziesigte. Obowiazujaca oficjalnie doktryna socrealizmu naktadata na twor-
cow konkretne zadania ideologiczne. Postulat masowosci sztuki i jej komunika-
tywnosci byt dla wielu kompozytorow nie do zaakceptowania. Pojawial si¢
niezwykle dojmujacy dylemat. Czy ulec narzuconej doktrynie i pisa¢ w zgodzie
z narzuconymi regutami? Czy tez pozostawac niezaleznym, ale za to odrzuconym
tworca? Wielu kompozytoréw probowato obejs¢ tak ostro wyznaczone kryteria,
odwotujac sie do folkloru. Odniesienia folklorystyczne pozwalaty zachowac¢ czg-
Sciowa niezalezno$¢ artystyczna, a jednoczesnie ustrzec si¢ przed zarzutami for-
malizmu.

Naturalna fascynacja ludowoscia w muzyce polskiej pojawita si¢ juz na po-
czatku XX wieku wérod wielu kompozytoréw, m.in. tak wybitnych jak Szyma-
nowski czy Palester. Jej powrot w latach pigédziesiatych miat gtownie podtoze
ideologiczne, ale jednoczesnie dawat mozliwos¢ sprostania wymogom systemu,
pozwalajac tworcom na przemycanie wtasnych indywidualnych srodkow stylis-
tycznych. W Preludiach tanecznych tworzywo ludowe odnajdujemy w solowe;j
partii klarnetu, natomiast towarzyszacy mu akompaniament ksztattowany jest cal-
kowicie niezaleznie, z uwzglgdnieniem nowoczesnych srodkéw pozostajacych
w orbicie tworczych poszukiwan warsztatowych kompozytora.

Cykl pigciu miniatur otwiera dynamiczne Preludium I, ktére stanowi zara-
zem wyrazisty, efektowny poczatek cyklu. Charakterystycznym rysem jest tu
opracowanie rytmiczne, polegajace na duzym zréznicowaniu metrycznym wyko-
rzystujacym polimetri¢ sukcesywna i synchroniczng. Szczegdlnie efektownie

*W. Lutostawski, Materialy sesji naukowej, Krakow 1985, s. 182-183.
> Wspominajg o tym w swej ksigzce D. Gwizdalanka i K. Meyer, dz. cyt., s. 281.
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brzmia odcinki, w ktérych glosy opracowane sa w réznych metrach. Tg aurg zy-
wiotowos$ci wspomagaja dynamika forte i ostra staccatowa artykulacja. Prosty

melodyczny pomyst w partii klarnetu rozwijany jest swobodnie, konsekwentnie
pozostaje ekspresyjny wyrazowo.

Clarinetto

Pianoforte

3 VRLH
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— : & b 5 T ?

Przyktad 6. Witold Lutostawski Trio na obdj, klarnet i fagot, cz. 111
(Poczatkowy fragment Preludium II, t. 1-11)

W partii akompaniamentu mozna odnalez¢ kilka ciekawych pomystow warsz-
tatowych. Juz od pierwszego taktu pojawia si¢ tu cigg akordow o bardzo charak-
terystycznej budowie. Wyjsciowa struktura jest akordem tonalnym — Es-dur.
Nastepnie pojawia si¢ cigg wielodzwigkdw, w ktorych dzwigki centralne powta-
rzajg si¢ — as-des, natomiast glosy skrajne nieznacznie si¢ przesuwaja. W ten spo-
sob powstaja coraz to nowe struktury, ktére sg jednoczesnie blisko spokrewnione
brzmieniowo i tworzg swoiste centrum tonalne.

Tabela 1. Struktury akordowe w partii fortepianu, Preludium I (t. 9-13)

I struktura II struktura IIT struktura IV struktura V struktura
fl el fl fes 1 es 1
des 1 des 1 des 1 des 1 des 1
as as as as as
Es D Es D F
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Taki uktad akordéw pojawia si¢ na poczatku 1 w zakonczeniu Preludium. Frag-
ment srodkowy z kolei uspokaja motoryke przebiegu. Obserwujemy tu w partii
klarnetu krotki pomyst o lirycznym wyrazie, ktory réznicuje wyrazowo omawiane
Preludium. Tu rdwniez kompozytor buduje jednorodne brzmieniowo tto fortepianu,
postugujac si¢ sekwencyjnie przenoszonymi pasazami o statym uktadzie interwa-
1ow. Catos¢ konczy pastelowym motywem rozptywajacym si¢ w dynamice piano.

11 Preludium wprowadza catkiem odmienny, melancholijny nastrdj. Rozwi-
jajacej sie w partii klarnetu melodii towarzyszy harmoniczne, quasi-tonalne opra-
cowanie akompaniamentu. Wprowadzane przez kompozytora akordy posiadaja
ruchoma tercje, funkcjonuja wiec jak plamy dzwigkowe o nieokre§lonym trybie
(b-moll — B-dur, fis-moll — Fis-dur, As-dur — as-moll...). Lekkie ozywienie prze-
biegu w czesci srodkowej w numerach 3 i 4 nawigzuje do ogolnie stosowanej
przez kompozytora zasady symetrii formalnej. Poczatkowy nostalgiczny nastroj
powraca od oznaczenia a tempo I w koncowej fazie Preludium I1.
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Przyktad 7. Witold Lutostawski Preludia taneczne
(Poczatkowy fragment Preludium III, t. 1-14)
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Centralne w cyklu Preludium III jest najbardziej lapidarne, efektowne i hu-
morystyczne. Na zartobliwy nastrdj wptywaja tu charakterystyczne przednutki
w skrajnych fragmentach oraz dlugie, oparte na wysokich dzwigkach tryle w od-
cinku centralnym. Witalno$¢ przebiegu determinowana jest permanentna poli-
metria, nie tylko sukcesywna, ale gldwnie synchroniczng — gdzie obie partie
instrumentalne sg inaczej opracowane metrycznie. W tym réwniez tkwi podsta-
wowa trudno$¢ wykonawcza IIl Preludium. Opracowanie skalowe zwlaszcza
w partii fortepianu opiera si¢ na o§miodzwigkowych pochodach, ktore rozposcie-
raja si¢ np. pomiedzy dzwigkami f-fis lub d-dis. Takie skale powstaja jako zlepek
dwach niezaleznych tetrachordéw, pozostawiajac wrazenie quasi-tonalnego brzmie-
nia. W calo$ci przewazaja wysoki poziom dynamiczny i artykulacja staccato do-
datkowo budujace dynamizm przebiegu.

W IV Preludium powraca nostalgiczna, wyciszona aura nawiazujaca do na-
stroju Preludium II. Snujaca si¢ w partii klarnetu linia melodyczna wspomagana
jest stonowanym opracowaniem partii fortepianu. Jednoczesnie spotykamy tu naj-
bardziej oryginalne i konsekwentne opracowanie materiatu dzwigkowego. W klar-
necie kompozytor postuguje si¢ skalg zbudowang na przemiennosci wielkich
i matych sekund. Tak opracowana jest przewazajaca cze$¢ melodii klarnetowe;.
Z kolei akompaniament wykorzystuje jedng komorke strukturalng o budowie —
331 (dwie tercje mate i potton). Przy czym swobodny jest kierunek postepu in-
terwalow, ale odleglo$¢ miedzy dzwigkami zawsze jest taka sama. Jednym z nie-
licznych fragmentow odejscia od tej zasady sg takty 8-10, gdzie pojawia si¢ postep
dlugo wybrzmiewajacych niskich dzwigkow, w ktorych interwaty utozone sg
od trytonu do sekundy wielkiej (tryton, kwarta, tercja wielka, mata, sekunda wielka).
Te poszukiwania materiatowe sg najbardziej wyrazistym rysem [V Preludium.

Wienczace cykl Preludium V ostatecznie dynamizuje i energetyzuje przebieg.
Pojawiajg si¢ tu wszystkie znane wczesniej zabiegi budujace zywiotowy nastroj.
Przede wszystkim mam na mysli zjawisko polimetrii, ale takze wysoki poziom
dynamiczny, ostrg artykulacje staccato i wyrazisty pomyst melodyczny.

Charakterystyczna cechg sa tu rowniez zabiegi strukturalne — np. nastepstwo in-
terwatow od sekundy wielkiej do septymy wielkiej albo budowanie melodii w opar-
ciu o naprzemiennos$¢ struktur — fragment w partii klarnetu Poco piu tranquillo
melodia 3-2-3-2-3-2. Nastgpnie pojawia si¢ konsekwentnie stosowana zasada na-
przemiennosci interwatéw w fortepianie i klarnecie — w gore zawsze uktad 4-1-4-1,
w dot zas 3-2-3-2. Ostatnie Preludium jest wigc efektownym zakonczeniem cyklu
tak pod wzgledem witalnego wyrazu, jak i ciekawych zabiegoéw warsztatowych.

Cykl ksztattowany jest w oparciu o naprzemiennos$¢ nastroju — Preludia nie-
parzyste sa zywiotowe i efektowne, parzyste za§ nostalgiczne i wyciszone. Po-
mysty melodyczne wywodzace si¢ z folkloru stanowig jedynie zalazek konstrukcji
miniatur. O sposobie traktowania przez Lutostawskiego tworzywa ludowego
w ten sposob pisat Tadeusz A. Zielinski: ,,Lutostawski (...) siggat, by¢ moze
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Przyktad 8. Witold Lutostawski Preludia taneczne
(Opracowanie strukturalne materiatu w 7V Preludium, t. 1-22)

celowo, po zupelnie proste, i same w sobie mato atrakcyjne melodie, znajdujac
szczegbdlny smak w przekornym tgczeniu ich z pikantng oprawg brzmieniowg
i rytmiczng”®. Ta opinia znajduje swe potwierdzenie w omawianych Preludiach.
Takie podejscie do materialu dzwickowego wspotgra z deklarowang postawa
tworczg kompozytora, a melodie ludowe sg jedynie pretekstem do wlasnych eks-
perymentéw dzwickowych.

Preludia taneczne od lat naleza do najpopularniejszych utworéw kompozy-
tora. Analizowany oryginat na klarnet i fortepian zostat na nowo opracowany
przez Lutostawskiego w roku 1955 na harfe, fortepian, perkusje i orkiestre smycz-
kowa. Wzbogacona wersja jest bardzo atrakcyjna kolorystycznie. Efekty brzmie-
niowe znacznie poglebiaja srodki wyrazowe miniatur.

¢ T.A. Zielinski, Droga twércza Witolda Lutostawskiego, ,,Ruch Muzyczny” 1968, nr 20, s. 3-6.
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Przyktad 9. Witold Lutostawski Preludia taneczne
(Dynamika przebiegu w V' Preludium, t. 1-19)

W tej postaci Preludia taneczne wykonano po raz pierwszy podczas Alde-
burgh Festival w Anglii. W wydarzeniu tym wzi¢li udziat znakomity klarnecista
francuski — Gervase de Peyer, zespot English Chamber Orchestra, a dyrygowat
Benjamin Britten. O okolicznos$ciach prawykonania koncertowej wersji Prelu-
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diow pisza Gwizdalanka i Meyer, cytujac wypowiedz kompozytora: ,,Nie zdazy-
tem napisac Paroles tissées dla festiwalu w Alteburgh, o ktdre prosit mnie Peter
Pears dla siebie. Poniewaz w programie bylo juz umieszczone moje nazwisko,
Britten postanowit wykona¢ inny moj utwoér 1 wybrat Preludia taneczne, nie zda-
jac sobie sprawy z trudnosci, jakie przedstawia ta wersja (klarnet napisany jest
w innym metrum niz orkiestra) i dyrygowat podobno z wielkg trema’”. Jak wspo-
minajg autorzy przywotanej ksigzki, rowniez sam kompozytor, nagrywajac
orkiestrowa wersj¢ utworu, dyrygowat nim niepewnie i w wolniejszych tempach,
niz sam podawal®. Zastosowana polimetria jest prawdziwym wyzwaniem dla wy-
konawcow. Preludia taneczne sg w tworczosci kompozytora ostatnim dzietem
opartym na folklorze, do ktoérego po okresie odwilzy ideologicznej Lutostawski
juz nigdy nie powrdcit.

Podsumowujac rozwazania na temat klarnetowych utworéw kameralnych
wczesnego okresu tworczosci kompozytora, warto wskaza¢ na ich wyraznie
zarysowane zwigzki z muzyczng tradycja. Obserwujemy je gtownie na gruncie
formalnym i wyrazowym. Natomiast w zakresie jezyka dzwigkowego utwory te
sa zapowiedzig p6zniejszych poszukiwan warsztatowych kompozytora. Stanowia
wigc wazne ogniwo rozwoju tego jezyka i wskazujg dalszy kierunek przemian.
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The formal and technical issues in Witold Lutoslawski’s clarinet pieces

In my article I focused on formal and technical issues of Witold Lutostawski’s works.
His pieces for clarinet constitute a satisfying for researchers fragment of composer’s early
works. They allow to analyse Lutostawski’s sound language. Conclusions derived from
this analysis will bring us closer to understanding the arcanas of composer’s technique.
I'will analyse two chamber pieces for clarinet: Dance Preludes and Trio for oboe, clarinet
and bassoon.

The formal-verbal plan of the Trio originates from traditional models. In this sense
the Trio ranks among the neoclassical course of the post-war works of Polish composers.
It can be seen particularly clearly with reference to the form of work and the tempo
(agitato) relation between the parts — three parts are kept in the following tempo: 1* part
— Allegro moderato, 2™ — Poco Adagi and 3™ — Allegro giocoso, Rondo. The individual
touch of this work is the use of polymeter, which clearly introduces additional aspect dy-
manizing the course of piece. The structural precision and carefully refined details are
among features which according to me are apparent in works of the composer. This phe-
nomenon emerges in wide material references, symmetries between individual particles
and the way of treating the instrumental parts.

In Dance Preludes Lutostawski uses folk material in solo part of clarinet whereas the
accompanying music is shaped entirely independently with modern means. The cycle
of five miniatures is based on changing of the mood — even Preludes are full of life and
striking whereas odd Preludes are nostalgic and calm. Dance Preludes are one of the most
popular works of the composer and at the same time the last of his work which show the
influence of folk music.



