BEATA WROBLEWSKA
Akademia Muzyczna w Gdansku

Cechy stylistyczne Claude’a Debussy’ego
w tworczosci Witolda Lutostawskiego

Proponuje dzisiaj Panstwu, aby$my spojrzeli na tworczos¢ Witolda Luto-
stawskiego przez pryzmat jej zwigzkow z pogladami estetycznymi Claude’a De-
bussy’ego.

Witold Lutostawski to wybitny polski kompozytor, ktory, ,,bywat niekiedy
takze »czltowiekiem natury«. Miata ona dla niego posta¢ wody i lasu, odgtosu
ptakow, krzyku tabedzi i odblasku $wiatel Potnocy” — pisat Mieczystaw Toma-
szewski. Jego tworczos¢ to ,.dialog z tradycja muzyki europejskiej, z polskim
folklorem, z awangardowa wspotczesnoscia, ze §wiatem poezji, z wlasng pub-
liczno$cig, ze $wiatem natury, z transcendencjg”!. Nietrudno dostrzec, ze ten opis
w pewnym stopniu mogiby si¢ odnosi¢ do Claude’a Debussy’ego, ktory juz
u progu XX wieku rozwinat technike kompozytorska oparta na dominacji barwy
i brzmienia. Jego muzyka oddajac subtelne obrazy, zblizala si¢ do poezji i sztuk
plastycznych.

Muzykolog Zbigniew Skowron, wglebiajac si¢ w tworczos¢ Witolda Luto-
stawskiego, wskazywal, ze ,,wplyw muzyki europejskiej, zwlaszcza francuskich
klasykow XX wieku, na rozwigzania dzwickowe Lutostawskiego i ich strong emo-
cjonalno-ekspresyjng jawi sie z catg wyrazistoscig™?. Sam Lutostawski o swoim
stosunku do muzyki francuskiej wypowiadat si¢ w taki oto sposob: ,,z dwdch tra-
dycji, jakie zapoczatkowaly muzyke XX wieku, tj. z tradycji Schonbergowskiej
i Debussy’owskiej, ta ostatnia jest ta wlasnie, ktorej przewage czuje w mojej wlas-
nej pracy kompozytorskiej™.

Dojrzaly jezyk wypowiedzi muzycznej Witolda Lutostawskiego wskazuje na
to, ze korzystat zardwno ze swoich do§wiadczen z przesztosci, jak i z doswiadczen

'M. Tomaszewski, Lutostawskiego dialogi i soliloquia, ,,Res Facta Nova” 2007, nr 9 (18), s. 86, 87.

2 Tamze, s. 73.

3 Z. Skowron, Klasycy muzyki europejskiej w swiadomosci tworczej Witolda Lutostawskiego, ,,Res
Facta Nova” 2007, nr 9 (18), s. 70.
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innych kompozytoréw. Czerpanie inspiracji z tekstow francuskich nasuwa jedno-
znaczne skojarzenie z jego zwigzkami z kulturg francuska. Kompozycja pt.
Paroles tissées kojarzy si¢ z tradycja liryki francuskiej, a zwlaszcza z muzyka naj-
wybitniejszego w naszym stuleciu przedstawiciela muzyki francuskiej Claude’a
Debussy’ego. Tadeusz Kaczynski pisatl: ,,Po czeéci decyduje o tym tekst piora
francuskiego poety [Jean-Francois] Chabruna i determinanty tego faktu w partii
wokalnej, ale po czesci takze — migkkos$¢ frazy, wykonczenie szczegdtow, prze-
jrzystos¢ faktury i subtelna, pastelowa kolorystyka. Cechy te sa w rownym stop-
niu cechami jezyka muzycznego Debussy’ego, co Lutostawskiego™.

Na podstawie powyzszych wypowiedzi rodzi si¢ pytanie: na ile poglady es-
tetyczne Claude’a Debussy’ego wplynety na postawe tworcza Witolda Lutostaw-
skiego, ktorego jezyk muzyczny ksztattowat si¢ pod wptywem idei mistrzow
tworzgcych wezesniej? Obaj kompozytorzy zyli i tworzyli w réznym czasie, dzia-
fali w roznych srodowiskach, w krajach znajdujacych si¢ w odmiennej sytuacji
polityczne;j.

Witold Lutostawski zyt w latach 1913-1994. W czasie studiow zetknat sie
z tworczoscig wielu wspodtczesnych mu kompozytorow. Po ukonczeniu studiow
kompozytorskich w Konserwatorium Warszawskim postanowit kontynuowac
nauke w Paryzu u Nadii Boulanger, otrzymat stypendium, jednak wojna prze-
szkodzita w jego planach. Do Francji pojechal po wojnie — w 1946 roku trzy mie-
sigce spedzit w Paryzu i wtedy poznat Nadie Boulanger, jednak nie byl jej
uczniem. W wywiadzie z Zofig Owinska mowit: ,,kiedy przyjechatem do Paryza
i regularnie przychodzitem na tak zwane §rody — to byt dzien, kiedy ona przyj-
mowata gosci. (...). Podczas tych wizyt miedzy mna a Nadig Boulanger nawigzata
si¢ prawdziwa przyjazn. Okazywala mi wiele ciepta i zainteresowania. Mam kilka
jej listow, bardzo dla mnie cennych. Zawsze przychodzita na wszystkie wykona-
nia moich utworow w Paryzu i do konca zycia zachowata to bardzo zyczliwe za-
interesowanie dla mnie™.

Po wojnie podjal prace w Polskim Radiu, a takze wiaczyt si¢ w odbudowe
zycia muzycznego. Od 1945 roku dziatal we wladzach Zwiazku Kompozytorow
Polskich. W latach pie¢dziesiatych zarabiat na zycie, komponujagc muzyke teat-
ralng i radiowg oraz piosenki. Od poczatku byl zwigzany z festiwalem ,,War-
szawska Jesien”. W latach 1959-1974 byt cztonkiem komisji programowej tego
festiwalu. Kierowal rowniez Towarzystwem Muzyki Wspotczesnej. Dziatal
w Zwiazku Kompozytorow Polskich, a w latach 1954-1967 1 1971-1973 prze-
wodniczyt komisji kwalifikacyjnej. Petnil rozmaite funkcje przy Polskim Wy-
dawnictwie Muzycznym oraz Ministerstwie Kultury i Sztuki.

4T. Kaczynski, Lutostawski: Zycie i muzyka, Warszawa 1994, s. 66.
>W. Lutostawski, Baza wiedzy, http://www.lutoslawski.org.pl/pl/person,14.html [data dost¢pu
04.07.2013].
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Przez cate zycie poszukiwat nowych rozwiazan dotyczacych zarowno jezyka
harmonicznego, jak i formy. Jego tworczo$¢ dzieli si¢ na trzy okresy. Pierwszy
okres — neoklasyczny — zwigzany byt z folkloryzmem, trwat do 1954 roku. Wy-
znaczajg go m.in. utwory: Wariacje symfoniczne (1938), I Symfonia (1941),
Wariacje na temat Paganiniego na 2 fortepiany (1941), 2 etiudy na fortepian
(1941), Piesni walki podziemnej (1942-1944), 20 koled (1946), 6 piosenek dzie-
cinnych (1947), Uwertura smyczkowa (1949), Mata suita na orkiestr¢ kameralng
(1950), Tryptyk slgski na sopran i orkiestre (1951), 10 polskich piesni ludowych
na tematy zotierskie (1951), 5 melodii ludowych na orkiestre smyczkowa (1952),
3 piesni Zotnierskie (1953), Koncert na orkiestre (1954).

Drugi okres tworczosci trwajacy do 1960 roku charakteryzowat si¢ stworze-
niem nowej harmoniki. Reprezentuja go m.in. utwory takie jak: Muzyka zatobna
(1954-1958), 5 piesni do stow IHtakowiczéwny (1956-1957 wersja na mezzosop-
ran 1 fortepian, 1958 wersja na mezzosopran i orkiestre), 3 Postludia (1958-1960).

Trzeci okres wyznaczaja m.in.: Gry weneckie (1960-1961), Trois poemes
d’Henri Michaux na chor i orkiestre (1961-1963), Symfonia nr 2 (1965-1967),
Paroles tissées na tenor i orkiestre kameralng (1965), Livre pour orchestre (1968),
Preludia i fuga na 13 instrumentow smyczkowych (1970-1972), Mi-Parti na or-
kiestre symfoniczng (1976), Symfonia nr 3 (1981-1983), Lancuch I na 14 wyko-
nawcow (1983), Lancuch 2. Dialog na skrzypce i orkiestre (1983-1985), Lan-
cuch 3 na orkiestre (1985-1986), Koncert na fortepian i orkiestre (1987-1988),
Chantefleurs et Chantefables cykl pie$ni na sopran i orkiestre (1989-1990).

Claude Debussy zyt w latach 1862-1918, dziatat w Paryzu. Juz w 1872 roku
zostal przyjety do konserwatorium paryskiego. Osiem lat pozniej podjal studia
z kompozycji u Ernesta Guirauda. W tym czasie przebywat u Nadiezdy von Meck
w charakterze nauczyciela jej dzieci. Podrézujac z rodzing Nadiezdy von Meck
po Szwajcarii 1 Wloszech, zetknat si¢ z muzyka Wagnera, a takze z muzyka Bo-
rodina i Musorgskiego, poznajac modne wowczas trendy w muzyce rosyjskiej.
Zdobycie prestizowej nagrody Prix de Rome umozliwitlo mu dwuletnig konty-
nuacje studiow w Rzymie. W 1887 roku powrdcit do Paryza, gdzie obracat si¢
w towarzystwie poetow, pisarzy i intelektualistow. Bywal w Libraire de 1’ Art In-
dépendant, a takze na ,,wtorkach” Mallarmégo, a wigc w srodowisku symbolistow
wyznajacych okreslony system wartosci.

Osobowo$¢ artystyczna Debussy’ego takze podlegata wielu wplywom: mu-
zyki rosyjskiej, dalekowschodniej czy Wagnera®. Korzystat z tekstow ze wzgledu
na ich brzmienie i relacje z muzyka.

W jego pogladach estetycznych dominuje kult piekna. Ciekawita go zawsze
»innos$¢”, wszystko, co odbiegato od ,,normy” przecietnosci. Siggat po teksty

¢ Por. S. Jarocinski, Debussy a impresjonizm i symbolizm, Krakow 1976, s. 118.
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Baudelaire’a, Verlaine’a, Mallarmego. Harmonika Debussy’ego o wartosciach so-
norystycznych inspirowata wielu kompozytorow i zostata w pelni rozwinigta do-
piero przez kompozytorow muzyki najnowszej XX wieku. Nie uznawat utartych
schematoéw architektonicznych, raczej szeregowal nowe jakosci brzmieniowe
na zasadzie podobienstwa, wariantu badz kontrastu. Debussy mawiat: ,,Chciat-
bym, zeby wygladata tak, jakby wychodzita z cienia i chwilami don powracala,
zeby zawsze byta dyskretng dama...””".

Czy odkrycia Witolda Lutostawskiego nie przypominaja zatozen estetycz-
nych samego Claude’a Debussy’ego? Analizujac utwory obu kompozytorow,
mozna zauwazy¢ nastgpujace wspolne cechy: wielodzwigki, stosunek muzyki
do tekstu, dowolne traktowanie rytmiki, powtarzanie krotkich komorek dzwigko-
wych osnowa kompozycji, odejscie od tradycyjnego ksztattowania formalnego.

Wielodzwigki

Praca nad barwg i brzmieniem utworéw doprowadzita Witolda Lutostaw-
skiego do stworzenia wielodzwickéw (dwunastodzwigkow) o ztozonej struktu-
rze, podatnych na wszelakie przeksztalcenia, ktére nalezg do wazniejszych
przejawow jego stylistyki. Lutostawski jednoznacznie wskazywal, kto wywart
wplyw na jego tworczo$¢ w kontekscie tworzenia ,,pionu dzwickowego™:
»Miedzy innymi to wlasnie zdumiewa mnie w geniuszu Debussy’ego, ze w tak
krotkim przeciagu czasu pokazat tak nieprzejrzane i niewykorzystane przedtem
mozliwosci, jakie kryla w sobie 12-dzwigkowa skala rtOwnomiernie temperowana,
bedaca — jak wiemy — tworem wyprowadzonym w zasadzie z szeregu harmo-
nicznego™®.

Podobnie jak dla Lutostawskiego, tak i dla Debussy’ego wielodzwick byt za-
gadnieniem czysto harmonicznym, ktory nie stanowit totalnej organizacji jezyka
muzycznego. Debussy postugiwat si¢ nowg harmonika nie dla samych powigzan
mig¢dzy akordami, ale dla uzyskania wlasciwego ich brzmienia, zwtaszcza w przy-
padku akordyki paralelnej. Upodobanie do akordyki paralelnej wynikato u tego
kompozytora z myslenia kategoriami sonorystycznymi’. Tak uksztattowane struk-
tury akordowe oddziatuja w sposob istotny na bieg linii melodycznej. Kompozytor
wykorzystuje rozne typy struktur horyzontalnych: tradycyjna szeroka melodyke
z poprzednikiem i nast¢pnikiem, rotacyjne struktury melodyczne o wyrazistej
rytmice i charakterze tanecznym, autonomiczne kompleksy dzwiekowe przypo-

7 ,,Pan Debussy nie grzeszy bez watpienia ani pospolito$cia, ani banalno$cig. Wprost przeciwnie, ma
widoczng, a nawet zbyt widoczng sktonno$¢ do poszukiwania niezwyktosci” — cytat z raportu
sekretarza Académie des Beaux-Arts z 1887 r. [w:] S. Jarocinski, dz. cyt., s. 15.

8 Z. Skowron, Klasycy muzyki europejskiej XX wicku..., s. 71.

° Por. S. Jarocinski, dz. cyt., s. 160.
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minajace frazy z elementami selektywnymi, jak rowniez melodyke figuracyjno-
-ornamentalng jako struktur¢ o czystym znaczeniu sonorystycznym!.

#ﬁﬁuﬁ%

Przyktad 1. C. Debussy, Fétes galantes. En sourdine. Laissons nous persuader,
akordyka paralelna

Juz we wcezesnych kompozycjach Lutostawskiego (np. I Symfonia) spoty-
kamy rozwigzania harmoniczne charakterystyczne dla jezyka muzycznego zna-
nego z jego pozniejszych utworow, jednak w pelnym wymiarze wlasciwa jemu
harmonika ujawnita si¢ ostatecznie w Pigciu piesniach do stoéw Kazimiery 1Ha-
kowiczéwny i w Muzyce zatobnej. Dwunastodzwiek wyzwalal nowe warto$ci
sonorystyczne: ,,Przechodzac do sprawy barwy i jej zwiazku z dwunastodzwie-
kiem, musze na wstepie przedstawi¢ moje doswiadczenia jako stuchacza muzyki.
Dla mnie barwa dzwigku, a wiec to, co nazywamy kolorowoscia, barwno$cia mu-
zyki, zalezy tylko w czesci, i to nie najwigkszej, od doboru instrumentow, arty-
kulacji, dynamiki. Elementy te funkcjonuja dopiero w potaczeniu z pewnymi
zjawiskami natury harmonicznej, wtedy nabieraja rumiencow, koloréw, indywi-
dualnosci™.

Lutostawski poszedt dalej, selekcjonujac wielodzwigki wedle pokrewienstw
i r6znic brzmieniowych: dwunastodzwigki migkkie i ostre, ciepte i zimne, wyra-
ziste i pozbawione charakteru, te najbardziej odrebne sktadajace sie z interwatow
jednego typu, np. z samych pottonoéw, za mniej indywidualne niz ztozone z roz-
maitych interwalow'?. Szczegolnie piesn Morze (pierwsza z Pigciu piesni do stow

10 Debussy’ego urzekata arabeska: ,,Arabeska w jego rozumieniu to po prostu linia melodyczna, bu-
jajaca swobodnie i nie zwigzana z zadnym tematyczno-motywicznym rozwojem” — tamze, s. 159.
Arabeska wg niego byta pozbawiona okreslonych waloréw symbolicznych: ,,Zachwyca go w niej
to, ze dziata ona jedynie swym czystym pieknem, nie zindywidualizowanym, wyzbytym wszel-
kiego psychizmu” — tamze, s. 109.

' B. Pociej, Muzyka w kontekscie kultury. Spotkania muzyczne w Baranowie 1976, Krakow 1978,
s. 92.

12 Por. T. Kaczynski, dz. cyt., s. 52.
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Kazimiery [Htakowiczowny, na gtos zenski i 30 instrumentdéw solowych) kojarzy
si¢ z muzyka Claude’a Debussy’ego. Muzyka nie ilustruje doktadnie jej tresci,
ale posiada swoj muzyczny odpowiednik.
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Przyktad 2. W. Lutostawski, Morze z Pigciu piesni
do stow Kazimiery Iftakowiczowny, nowe struktury akordowe
bazujace na skali dwunastodzwigkowe;j
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Stosunek muzyki do tekstu

Debussy przyjmowat zasade bezwzglednej ulegtosci muzyki wobec poezji,
ale wobec takiej, ktora go inspirowala, pobudzata jego fantazje: ,,wolatbym za-
wsze rzecz, w ktorej akcja ustapitaby miejsca ciggom ekspresji uczuciowej. Wy-
daje mi si¢, ze muzyka bytaby wtedy bardziej ludzka i bardziej przezyta, ze tatwiej
byloby poglebi¢ i wysubtelni¢ srodki ekspresji”'?. Debussy wprawdzie postugiwat
si¢ melodyjnym recytatywem, przestrzegajac akcentacji i intonacyjnych wiasci-
wosci mowy francuskiej, jednak byt — jak pisze Stefan Jarocinski — ,,nastawiony
bardziej na wychwytywanie i przekazywanie nam tego, co kryje si¢ mi¢dzy sto-
wami”!4,

Lutostawski natomiast uwazat, ze tekst jest integralng czgscig utworu, ,.ktorej nie
powinno sie traci¢”!>. W innym miejscu na temat utworéw wokalno-instrumental-
nych mowit: ,,0t6z pierwsza zasada, ktora mi przy$wieca: tekst nie stanowi elementu
czysto dzwickowego. Tekst posiada swoja tresé, i ta tre$¢ w utworze stowno-
-muzycznym powinna by¢ respektowana, nie moze by¢ wylacznie pretekstem”!6.

Z osobliwym podejsciem kompozytora do tekstu spotykamy si¢ w Paroles tis-
sées; Lutostawski twierdzit, ze ,,w poezji, gdzie wszystko do konca jest powiedziane,
nie ma miejsca na muzyke”!”. W tym utworze surrealistyczny wiersz Jeana-Frangois
Chabruna umozliwiat rézne rodzaje interpretacji ze wzgledu na zestawienie szeregu
oderwanych obrazow pozostajacych w jakim$ zwiazku ze soba. Wiersz posiada
aluzj¢ w tytule, tres¢ domyslng, do ktorej autor nigdy nie dociera.

Obaj kompozytorzy uwazali sztuk¢ muzyczng za niezalezng. W notatniku Lu-
tostawskiego czytamy: ,,muzyka nie wyraza zadnych okreslonych uczué, stanowi
tylko ramy formalne, w ktorych przy jej odtwarzaniu kazdy wlewa swoje wlasne
emocje: takie, na jakie go sta¢”'®. Chodzito o obecno$¢ emocji pozamuzycznych.
Stefan Jarocinski potwierdza podobng mys$l u Debussy’ego, ktora jest jak najdalsza
od ilustracyjno-anegdotycznej programowosci i przyziemnego shuzenia naturze'.

Koncepcja rytmiczno-melodyczna

Kolejnym odkryciem Lutostawskiego byt aleatoryzm kontrolowany — kom-
pozytor szukal nowych rozwigzan dla rytmiki, ktore pozwalatyby na rozluznienie

13 List do E.H. Vasniera z 4 VI 1885. ,,La Revue Musicale” 1926 Mai, s. 29, [w:] S. Jarocinski,
dz. cyt., s. 123.

4 Tamze, s. 137.

5 B. Pociej, dz. cyt., s. 111.

16 Tamze, s. 98.

17 T. Kaczynski, dz. cyt., s. 66.

18 Tamze, s. 82.

19'S. Jarocinski, dz. cyt., s. 169.
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zwigzkow czasowych migdzy dzwigckami, jednak nie tak, jak czynit to John Cage.
U Lutostawskiego muzycy graja dzwigki doktadnie zaplanowane przez kompo-
zytora. Kazdy z nich gra tak, jakby grat solo, nie koordynujac swojej partii z in-
nymi. Kompozytorowi chodzito o to, ,,aby jego muzyka nabrata migotliwosci,
wiotko$ci i ruchliwos$ci wewnetrznej”*’. Swoje odkrycie zastosowal w Grach
weneckich (Jeux vénitiens) (1961), gdzie oprocz fragmentow tradycyjnie zrytmi-
zowanych pojawily si¢ odcinki ,,swobodne” (tzw. diaforalny kompleks dzwig-
kowy?!).

Struktura wewnetrzna swobodnie potraktowanej sekcji posiada pomyst ini-
cjalny w postaci motywu czastkowego, interwencji ztozonej z szeregu motywow
pomystow inicjalnych, wreszcie proste frazy aleatoryczne powstale z rozwijaja-
cej si¢ frazy na zasadzie przeksztatcen pomyshu lub kilku pomystow inicjalnych
oraz frazy zlozone — o wieloplanowych uksztattowaniach formalnych ujetych syn-
chronicznie, w ktorym kazdy z planow jest prostg fraza aleatoryczng??. Na koniec
utworu pojawiaja si¢ statyczne plamy dzwigkowe, nadajace im klimat tajemni-
czosci. W tym utworze gra barw instrumentalnych stala si¢ glownym zatozeniem
tektonicznym?.

JEUX VENITIENS |

Przyktad 3. W. Lutostawski, Gry weneckie, fragment odcinka z czgsci pierwszej
(Ad libitum), ktéra zostata umieszczona przez kompozytora w ramce

20 T. Kaczynski, dz. cyt., s. 58.

21 Diaforalny kompleks dzwiekowy — to zespot dzwigkow tworzacy — dzieki jednoczgcemu go mo-
delowi interwatlowemu — pewna catos$¢, ale poruszajacy si¢ w przestrzeni w roznych kierunkach;
w rezultacie formuje si¢ struktura zawierajagca wprawdzie cechy linearnosci i wertykalnosci, ale
jej charakterystyka nie wyczerpuje si¢ w tych okresleniach, gdyz poszczegdlne czastki prekom-
pozycyjnego modelu interwatowego brzmia asynchronicznie, wypelniajac swym brzmieniem dany
odcinek utworu”. J. Paja-Stach, Lutostawski, [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna.
Czes¢é biograficzna, t. klt, Krakow 1997, s. 454.

22 T. Blaszkiewicz, Aleatoryzm w tworczosci Witolda Lutostawskiego. Prace Specjalne, vol. 3, Pan-
stwowa Wyzsza Szkota Muzyczna w Gdansku, Gdansk 1973, s. 41, 42.

2 Por. tamze, s. 49.
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Podczas spotkan muzycznych w Baranowie w 1976 roku Lutostawski wy-
powiadat si¢ na temat rytmiki i organizacji wysokosci dzwigkow w technice kom-
ponowania z zastosowaniem ograniczonego dziatania przypadku w nastepujacy
sposob: ,,Struktura rytmiczna, jaka powstaje przy grze zespotowej ad libitum, be-
daca sumg wszystkich struktur rytmicznych wystepujacych w poszczegdlnych
partiach, jest zjawiskiem o wiele bardziej ztozonym niz jakakolwiek polirytmiczna
struktura wystepujaca w muzyce tradycyjnej. (...) W ten sposdb faktura rytmiczna
osiagga pewna charakterystyczng ,,wiotko$¢”, niemozliwa do uzyskania w inny
Sposdb”?4,

Debussy przeczuwatl nieskonczone mozliwosci w ksztattowaniu materiatu
muzycznego, dazyt do tej nieskonczonosci, szczegdlne znaczenie nadajac intuicji
w procesie tworzenia muzyki. W oswiadczeniu ztozonym w kwietniu 1902 roku
na rgce Georges’a Ricou, dyrektora Opéra Comique w Paryzu, w zwiazku z wy-
stawieniem Peleasa i Melizandy pisat: ,,Pragnatem muzyce przywroci¢ swobodg,
ktora jest jej wlasciwa w stopniu by¢ moze wiekszym niz jakiejkolwiek innej
sztuce, nie jest ona bowiem ograniczona do mniej lub wiecej doktadnego odtwa-
rzania natury, lecz zdolna do wykrywania zwigzkéw utajonych migdzy Naturg
a wyobraznig”?,

A w maju 1903 roku, w artykule pt. Considérations sur le Prix de Rome
au point de vue musical umieszczonym w miesi¢czniku ,,Musica” czytamy:
»Muzyka jest matematyka tajemna, ktorej elementy si¢gaja nieskonczonosci. Jest
odpowiedzialna za ruch wod, gre krzywych opisywanych przez zmienny wiatr.
Nie ma nic bardziej muzycznego niz zachod stonca. Dla tego, kto umie patrzec¢
ze wzruszeniem, jest to najpigkniejsza lekcja rozwijania utworu, jaka zawiera ta
ksigga nie do$¢ czesto przegladana przez muzykow — mysle o naturze™.

Lutostawski w odcinkach ad libitum widzial dodatkowa korzys$¢ uzyskania
przez poszczegdlnych cztonkdéw zespotu duzo wigkszego bogactwa rytmiki i in-
dywidualnej ekspresji?’. Wigzalo si¢ to rowniez z ideg wyzwolenia indywidual-
nosci kazdego wykonawcy w ramach zespotu: ,,Absolutna $cisto$¢ zapisu oraz
dysproporcja migdzy wymaganiami stawianymi wykonawcy a tre$cig zawarta
w jego partii wyeliminowata jakakolwiek przyjemno$¢ muzykowania. Przywroce-
nie tej przyjemnosci byto drugim z moich celdéw, przy rownoczesnej swiadomosci,

24 B. Pociej, dz. cyt., s. 77.

% S. Jarocinski, dz. cyt., s. 15.

26 La musique est une mathématique mystérieuse dont les éléments participent de I’Infini. Elle est
responsable du mouvement des eaux, du jeu de courbes que décrivent les brises changeantes; rien
n’est plus musical qu’un coucher de soleil! Pour qui sait regarder avec émotion, c’est la plus belle
lecon de développement écrite dans ce livre, pas assez fréquenté par les musiciens, je veux dire:
la Nature...” — Cytat z artykulu Prix de Rome 1880-1889 ze strony http://www.musimem.com/
prix-rome-1880-1889.htm [data dostepu 01.05.2013].

27 Por. S. Jarocinski, dz. cyt., s. 81.
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jak waznym atutem w ostatecznym wyniku jest potraktowanie tego uczucia jako
elementu wykonawczego™?®. Do utwordéw podobnie skomponowanych naleza
m.in. Trois poemes d’Henri Michaux — dzieto wokalno-instrumentalne, gdzie obok
dzwiekoéw o nieustalonej warto$ci rytmicznej, a takze obok tradycyjnego Spiewu
wprowadzit nowe sposoby wydobycia dzwieku: parlando, glissanda, szept, krzyk,
pisk. Kompozytor w tekstach francuskiego poety Henri Michaux: Pensees (Mysli),
Le grand combat (Wielka walka), Repos dans le mahleur (Odpoczynek w nie-
szcze$ciu) poszukiwat jednak nie tego, co dookreslone i jednoznaczne, a tego, co
niedookreslone i wieloznaczne. Tadeusz Kaczynski podaje, ze kompozytorowi
zalezato na tym, ,,by kazdy stuchacz moégt tres¢ tej kompozycji odczytaé subiek-
tywnie”?.
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Przyktad 4. W. Lutostawski, Trois poemes d’Henri Michaux, krzyk wysoki opadajacy
na o$miosylabowym glissando

Z kolei Debussy w rozmowie z krytykiem muzycznym Pierro Lalo, myslac
o chorze, ktory miat gra¢ pierwszoplanowa rolg w powstajacej operze komicznej
Diabet w dzwonnicy, wyrazat takie pragnienie: ,,To, co bym chciat zrobi¢, to cos

28 B. Pociej, dz. cyt., s. 89.
¥ T. Kaczynski, dz. cyt., s. 63.
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najbardziej rozproszonego, zréznicowanego, wyzbytego zwiazkoéw, nieuchwyt-
nego, co$ nieorganicznego, a jednak w istocie zorganizowanego... prawdziwy
thum ludzki, gdzie kazdy glos jest swobodny i gdzie wszystkie pospotu stwarzaja
wrazenie i ruch catosci™®.

Powtarzanie krotkich komorek dzwickowych
osnowa kompozycji

Utwory Claude’a Debussy’ego charakteryzujg si¢ duza réznorodnoscia
ze wzgledu na rézne pomysty dzwickowe w obrebie jednej kompozycji. Dzieki
wprowadzeniu elementu powtarzalnosci specyficznych segmentow dzwickowych,
powtarzalnos$ci niedostownej, zblizonej do pierwowzoru, kompozycje nie traca
spojnoscei.

Lutostawski takze stosowat powtorzenia sekwencji brzmieniowych, rozmaitych
uporzadkowan. Dzigki temu zabiegowi technicznemu stuchacz byt przygotowany
do zaakceptowania nowego motywu. Nowy motyw jawi si¢ w kategoriach swo-
istej $wiezosci brzmieniowej. Takie konstruowanie jest metoda klasyczna, obecng
u wiedenskich klasykow, z ktorej to korzystat takze Lutostawski. Tym samym wy-
raznie wida¢, jak wiele czysto technicznych elementéw kompozytor zaczerpnat
z konstrukcyjnych pomystow dawnych mistrzow.

Poszukiwanie nowej formy

Nastgpnym odkryciem Witolda Lutostawskiego byta wielka forma o dwufa-
zowym modelu formalnym. Uwazat forme¢ symfonii (zwlaszcza u Brahmsa)
za zbyt rozbudowang, ze znacznym nadmiarem wydarzen muzycznych, postano-
wit skoncentrowac si¢ na jednej obszernej czesci poprzedzonej krotszym wstepem
o charakterze statycznym, by wytworzy¢ u stuchacza znuzenie i zaciekawienie, co
po nim nastapi’!. Do form o takiej budowie naleza m.in. utwory: Paroles tissées,
Kwartet, Il Symfonia.

Debussy rowniez dazyt do stworzenia nowej formy: ,,Chciatbym, zeby do-
szto, i1 ja dojde w koncu, do muzyki rzeczywiscie wyzbytej motywdw, a raczej
zbudowanej z jednego cigglego motywu, ktorego toku nic nie przerwie i ktory si¢
nigdy nie powtorzy. Wowczas rozwoj formy bedzie logiczny, zwarty i dedukcyjny.
Nie bedzie juz migdzy dwiema repryzami tego samego charakterystycznego, zwig-
zanego z miejscem motywu dziela ani tez pospiesznego i powierzchownego za-
petniania dziur. Rozwoj nie bedzie juz tym rozdymaniem materiatu, retoryka

308, Jarocinski, dz. cyt., s. 15.
31T, Kaczynski, dz. cyt., s. 64.
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profesjonata wyéwiczong znakomitymi lekcjami, lecz uyjmowac si¢ go zacznie
w sensie bardziej ogolnym, a nawet i duchowym™?2,

% 3k ok

Zaréwno w utworach Debussy’ego, jak i u Lutostawskiego znalez¢ mozna
wiele nowatorskich sposobow na ksztaltowanie materialu dzwickowego oraz
formy. Poro6wnania zawarte w niniejszym artykule wyraznie pokazuja, ze idee De-
bussy’ego byly bliskie Lutostawskiemu, ktory otwarcie przyznawat, ze tworczo$¢
wybitnego Francuza byta dla niego inspiracja. Przytoczone przyktady dowodza
rébwniez, ze nie bylo to proste powielanie gotowych rozwiazan, lecz raczej wy-
korzystywanie ich jako punktow odniesienia do wyksztatcenia wlasnego orygi-
nalnego stylu.
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Witold Lutoslawski’s work in the light of Debussy’s aesthetic view

The author of this article makes a comparison of the musical styles of two composers:
Witold Lutostawski and Claude Debussy. The basic concepts of Lutostawski’s music
at many points touches the aesthetic views of Debussy. This article is an attempt to answer
the question: to what extent C. Debussy described as “revolutionary of the twentieth cen-
tury” has had an impact on creative activities of Witold Lutostawski.

32 8. Jarocinski, dz. cyt., s. 15.
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