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Za kurtyna niepamigci skrywa si¢ do dzisiaj muzyka teatralna wielu wybitnych
polskich kompozytordw, ktdéra muzykolodzy zwykli w ich dorobku marginalizo-
wac. Biorgc po uwage nawet tak niedtugi okres historyczny, jak pierwsze lata
powojenne, wymieni¢ mozna szereg nazwisk kompozytordw piszacych muzyke
dla teatréw. Byli wSrdd nich migdzy innymi Tadeusz Baird, Stefan Kisielewski,
Jan Krenz, Witold Lutostawski, Jan Maklakiewicz, Artur Malawski, Witold
Rudzinski, Kazimierz Serocki, Tadeusz Szeligowski, Zbigniew Turski czy Ryszard
Bukowski. Lista ta nie jest oczywiScie kompletna, lecz daje obraz tego, jak wybit-
ne grono tworcow polskiej drugiej moderny uprawiato 6w gatunek, o czym dzi$
juz mato kto pamigta. Niewiele tez powie nam o tej tworczosci literatura. Wynika
to najpewniej z faktu, ze muzyka teatralna nie jest przedmiotem szczeg6lnego za-
interesowania teatrologéw, zas przez muzykologdw traktowana jest rownie zdaw-
kowo ze wzgledu na poniekad peryferyjny obszar badawczy, a przede wszystkim
na potencjalnie niska warto$¢ artystyczng w porOwnaniu z gatunkami muzycznie
autonomicznymi. Po przejrzeniu partytur i innych materiatow Zrodiowych trud-
no mi jednak zgodzi¢ si¢ na to, by tworczos$¢ ta miata nadal stanowic terra ignota
w historii muzyki i teatru. Matym krokiem ku zmianie tego stanu rzeczy niech
bedzie zatem charakterystyka muzycznoteatralnej tworczoSci jednego z najbar-
dziej zastuzonych dla polskiej, jak i europejskiej kultury kompozytora — Witolda
Lutostawskiego.

Cho¢ on sam w pOzniejszych latach zycia niechetnie rozmawiat o swoich uzytko-
wych dzietach, nie oznacza to, ze nalezy je ignorowaé. Przeciwnie — wydaja si¢ by¢
w dwdjnasob interesujace. Po pierwsze, daja Swiadectwo skali wyobrazni kompozy-
torskiej, ktora przetozyla si¢ na powstanie r6znorodnych i oryginalnych opraw mu-
zycznych. Po drugie, stanowig one zrodio wiedzy na temat jego wczesnego warsz-
tatu twlrczego oraz specyfiki samej muzyki teatralnej. Warto przypomnied, ze na
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przetomie lat czterdziestych i pigédziesiatych oprawy muzyczne do sztuk mialy z re-
guly podrzedny charakter w stosunku do catego sztafazu Srodkdw wypowiedzi arty-
stycznej. Czgsto petnily role technicznego elementu koniecznego dla zapewnienia
plynnosci dzieta, stad troska twdrcOw teatru o walory artystyczne muzyki nie byta
wowczas najwazniejsza. Ostatecznie wiec artystyczne walory muzyki uzaleznione
byly od samego kompozytora, jego talentu czy istnienia w jego wyobrazni pewnego
zmystu scenicznego. Niewatpliwie wspOlpraca z teatrami dla samych kompozyto-
rOw miala bardzo praktyczny charakter — dawata mozliwos¢ zarobkowania, wobec
czestego braku, badz niskich wynagrodzen za tworczo$¢ autonomiczna'. Wiasnie
taka a nie inng, utylitarna rol¢ odegralo w zyciu Lutostawskiego pisanie muzyki dla
teatrow. Podejmowana przeze mnie proba przedstawienia tej twOrczoSci kompo-
zytora z jednej strony przyblizy nam jego mniej znane oblicze, z drugiej — ujawni
kulisy wspoltpracy z pozostalymi realizatorami dzieta scenicznego.

Jesli chodzi o liczbg skomponowanych przez Lutostawskiego opracowan mu-
zycznych, powstalo ich w sumie kilkanascie>. Dziela sceniczne wystawiane byly
w teatrach na terenie calej Polski. Niniejsza charakterystyka dotyczy¢ bedzie
wspOlpracy z jedna instytucja — Teatrem Polskim w Warszawie, na ktérego deskach
w L. 1948-58 odbylo si¢ siedem premier sztuk z muzyka kompozytora. Podjecie tego
zagadnienia umozliwiaja zachowane partytury, ktore nie tylko daja wglad w sama
muzyke, ale pozwalaja niekiedy powiedzie¢ co$ wigcej o procesie realizowania ca-
tego dzieta scenicznego. Partytury w formie rekopisOw przechowywane sg obecnie
w zbiorach dwdch bibliotek warszawskich i jednej zagranicznej: cztery z nich prze-
chowuje Biblioteka Narodowa?, kolejne znajduja si¢ w Archiwum Kompozytorow
Polskich w Bibliotece Uniwersyteckiej* oraz w Fundacji Paula Sachera w Bazylei®.

Nim przejdziemy do samej tworczoSci Lutostawskiego, na poczatek, chocby
w kilku zdaniach, wspomnie¢ nalezy o 6wczesnym zyciu teatralnym, by mie¢ pewien
obraz tego, w jakich warunkach odbywalo si¢ jego odrodzenie. W pierwszych la-
tach powojennych swoistym centrum czy tez stolica teatralng Polski stata si¢ £.6dz,
w ktorej zniszczenia wojenne nie mialy az tak duzej skali, jak w innych miastach.
Funkcjonowalo tu kilka teatréw, m.in. Teatr Wojska Polskiego, Teatr Powszechny,
Teatr Kameralny oraz Teatr Syrena. Dopelnieniem dziatalnosci tego oSrodka teatral-

! Pod pojeciem tworczo$ci autonomicznej nalezaloby rozumieé tutaj samodzielne utwory
Lutostawskiego, komponowane z mySla o ich koncertowym lub pedagogicznym przeznaczeniu.
Pamigtac nalezy jednak, ze one réwniez stanowily dla kompozytora Zrédio dochoddéw. Z kolei tworczo$é
uzytkowa to ta powstajaca na poczet wigkszego dziela, w ktérym muzyka (zwykle podporzadkowana
treéci i formie) pelni jeden z jego elementow, np. sztuki teatralnej, filmu, stuchowiska radiowego.

2 Po przeprowadzeniu badan archiwalnych, ich liczb¢ udalo mi si¢ ustali¢ na pigtnascie dziel.

3 Bdg, cesarz i chiop (sygn. Mus. 3610), Cyd (sygn. Mus. 3611), Fantazy (sygn. Mus. 3612), Wesole
kumoszki z Windsoru (sygn. Mus. 3613).

* Horsztyriski (sygn. Mus CCCXXXVI rpo 6), Lorenzaccio (sygn. Mus CCCXXXVI rpo 8),
Wariatka z Chaillot (sygn. Mus CCCXXXVI rpo 9), Cyd (sygn. Mus CCCXXXVI rpo 5 — drugi
egzemplarz).

5> Fragmenty partytury do Horsztyriskiego oraz szkice do Lorenzaccia — materialy niesygnowane.
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nego bylo wydawane wowczas czasopismo £.0dZ Teatralna®. Choc teatr w Warszawie
wznowit swoja dziatalno$¢ juz w 1946 r., swoja prestizowa pozycje, zwiazang z po-
wolnym ale systematycznym naplywem najlepszych aktoréw i rezyserOw, miasto
odzyskato dopiero kilka lat pdZniej, okoto 1949 roku. Straty wojenne oprocz zbu-
rzonych budynkéw objely takze zycie wielu ludzi teatru. Bardzo wolno odradzato
sie szkolnictwo teatralne, brakowato wigc wyksztatconych aktorow, rezyseréw czy
inscenizator6w. Sytuacji nie ulatwialy ingerencje roznego rodzaju ,,czynnikow” ze-
wnetrznych i naciski polityczne. Na pierwsze miejsce wysunela sie wowczas dzia-
falno$¢ Ministerstwa Kultury i Sztuki, za sprawag ktérego od kwietnia 1946 r. funk-
cjonowa¢ zaczeta Rada Teatralna’. Z zalozenia miata wyznacza¢ kierunki rozwoju
nowego teatru, jego spolecznej funkgji (teatr dostepny dla mas) oraz odpowiedniego
doboru repertuarowego. Jednoczes$nie jeszcze w tym samym roku powotano Gtowny
Urzad Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk, ktorego zadaniem byta kontrola i wery-
fikacja wszelkich publikacji, co dotyczylo takze spektakli teatralnych. Misterny plan
wszechobecnego nadzoru rozpoczat si¢ jednak juz w 1945 r., kiedy to zapadta decyzja
o upanstwowieniu wszystkich rodzimych scen. Pierwszym teatrem panstwowym stat
siec wiasnie Teatr Polski w Warszawie, w kolejnych latach dotaczyty do niego zespoty
w Poznaniu, Katowicach, Wroctawiu i L.odzi, a w konsekwencji w 1949 r. los taki
podzielity w zasadzie niemal wszystkie pozostale teatry zawodowe na terenie kraju.

W tym samym czasie, w roku 1949, walka o socrealistyczny ksztatt kultury
nabrata najwigkszego rozmachu. Manipulowanie zyciem teatralnym miato wie-
le przejawdéw m.in. w zakresie zarowno stylistyki realizowanych inscenizacji, jak
i doboru repertuaru, co osiggano poprzez wprowadzenie obowigzku przedktada-
nia wtadzom z duzym wyprzedzeniem planéw repertuarowych w tym celu, by in-
terweniowac w razie zlego czy tez niezgodnego z wytycznymi Ministerstwa dobo-
ru sztuk. W okresie tym rozpoczal si¢ proces politycznych pochwat i nagan, licz-
nych przetasowan personalnych (np. awanse czlonkéw partii przy jednoczesnej
degradacja jej przeciwnikow?®). W celu utrzymania $cistej cenzury zlikwidowano
wszystkie istniejagce dotad czasopisma teatralne, pozostawiajac jedynie miesi¢cz-
nik ,, Teatr”. Narzucone upafistwowionym teatrom organizowanie w budynkach
ich siedzib licznych festiwali, odczytow czy posiedzen znacznie destabilizowalo
prace zespotow. Wspominat o tym dyrektor 6wczesnego Teatru Polskiego Arnold
Szyfman w liscie do Edmunda Wiercinskiego: ,,W ostatnich czasach Teatr Polski
zamienil si¢ w agencje, ktora wynajmuje sale teatralne, totez praca w teatrze
ostatnio bardzo kuleje i od kilku prawie tygodni nie ma prob™.

6 Stanistaw Marczak-Oborski: Teatr polski w latach 1918-1965: Teatry dramatyczne. Warszawa
1985 s. 202.

7 Oficjalnie powolana w 1945 r. jako Rada Repertuarowa, krétko tez — od lutego do kwietnia —
znana pod nazwa Komitetu Doradczego Teatru i Komisji Repertuarowe;j.

8 W ten sposob nowa posade otrzymal Leon Schiller, ktory zastapit w funkcji dyrektora Teatru
Polskiego Arnolda Szyfmana.

? List Szyfmana do Wierciniskiego z 23 IV 1949 r., cyt. za: ,,Z korespondencji Arnolda Szyfmana
do Edmunda Wierciniskiego”. Opr. Edward Krasinski. Pamigtnik Teatralny 21 (1972) nr 1's. 14.
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IL. 1. Od lewej: Edmund Wiercifiski, Teresa Roszkowska i Witold Lutostawski na tle
dekoracji do tragedii Cyd Stanistawa Wyspianskiego wg Pierre’a Corneille’a.
Zbiory Narodowego Archiwum Cyfrowego, sygn. 3106-7.

Skrepowanie polskiego zycia teatralnego utrzymywalo si¢ przez kilka kolej-
nych lat. Zwiastuny wolnoSci pojawialy si¢ stopniowo, a zapoczatkowaly je po-
jedyncze wydarzenia, w tym m.in. wystawienie w 1953 r. dramatu Horsztyriski
Juliusza Stowackiego (z muzyka Lutostawskiego). Swoisty przelom teatrolodzy
upatruja jednak w 1956 r., kiedy to powrdcit na sceny zabroniony dotad reper-
tuar, nastapil zwrot ku nowym Srodkom wyrazu. Rozpoczely sie czeste wyjazdy
polskich teatrow na Zachod oraz — w charakterze wymiany doSwiadczen — wizy-
ty coraz liczniejszych teatrOw zagranicznych. Nastapila réwniez decentralizacja
struktur teatralnych, ktore objete zostaty opieka wtadz miejskich i wojewddzkich,
a nie jak dotychczas — kuratelg wladzy centralne;.

Na ten bardzo szkicowo zarysowany powyzej okres historyczny przypada
teatralna tworczo$¢ Lutostawskiego. Pierwsza sztuka z muzyka kompozytora
wstawiona w Teatrze Polskim byl Cyd Stanistawa Wyspiafiskiego wg Pierre’a
Corneille’a. Sztuke te wyrezyserowal Edmund Wiercinski, dekoracje zaprojek-
towata Teresa Roszkowska. Premiera dzieta odbyta si¢ 8 I 1948 r. i miata upa-
mietni¢ czterdziesta rocznicg $mierci autora przekfadu. ,,Zromantyzowanie”
przez Wyspianskiego francuskiej literatury siedemnastowiecznej spotkalo sie
z bardzo dobrym przyjeciem publicznosci, totez zywotnos¢ tej sztuki na scenie
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byta diugal®. Bilety rozchodzily si¢ w zaskakujaco szybkim tempie, o czym
Swiadcza slowa Szyfmana: ,,«Cyd» idzie nadal kompletami, sala jest stale wy-
przedana na dwa, trzy dni a czasem i wiecej, przed przedstawieniem”!!.

Partytura Lutostawskiego do tej sztuki sktada si¢ z dwudziestu trzech frag-
mentéw w obsadzie na malg orkiestre'?, liczacych z reguly od kilku do kilkuna-
stu taktow. Calos¢ stylistycznie spojna w swym charakterze, opiera si¢ na trzech
zasadniczych pomystach melodyczno-rytmicznych, modyfikowanych wariacyjnie
w poszczegdlnych odcinkach. Najbardziej charakterystyczny jest motyw fanfarowy,
ktorego pierwsza odstona miata miejsce w akcie I w partii trabek.

Con sord.
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Przykt. 1. Witold Lutostawski: muzyka do tragedii Cyd,
fragment partytury, nr 2, t. 4-9, partia trabek.

W archiwum Wiercifiskiego znajduja si¢ materialy zwigzane z opracowy-
waniem sztuki przez rezysera, w tym egzemplarz przekiadu Wyspianskiego,
na ktoérego stronach Wiercinski zaznaczat otéwkiem symbolami klucza wioli-
nowego miejsca kolejnych wejs¢ muzyki. W przypadku wspomnianego moty-
wu fanfarowego, wybrzmiewal on najczeSciej w chwilach opisujacych potyczki
Cyda z wrogami. Przyktadem moze tu by¢ fragment rozmowy Elwiry z Szimena,
w ktorym rezyser dwukrotnie zaznaczy! symbol klucza oznaczajacy towarzysze-
nie muzyki:

10 Edward Krasifiski podaje, ze do potowy 1949 r. sztuke wystawiono sto cztery razy, zob.: Edward
Krasinski: Teatr Polski w Warszawie 1939-2002. Warszawa 2002 s. 46.

1 List Szyfmana do Wiercifiskiego z 5 III 1948 r., cyt. za: ,,Z korespondencji Arnolda Szyfmana”,
op. cit., s. 10.

12 Skiad instrumentalny: flet, klarnet B, waltornia, 2 trabki C, puzon, celesta, fortepian, kotly,
talerze oraz kwintet smyczkowy.
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ELWIRA

Maurowie przed nim pierzchli w lot
On famie ich jak miot,

Ze precz musieli zbiedz.

Trzy godzin ledwo walka trwa,

On juz zwycieski precz ich gna.

W niewole bierze krolow dwoch.
Rozbija wszystko w puch
SZIMENA

1 c6z, ze Maurdw $ciga precz,

gdy ojca zabil ten sam miecz.

I c6z, ze Maurdéw dlon ta gnie,
Gdy szczg$cie moje wydart mnie'>.

Melodie te zapewne budzi¢ miaty skojarzenia z sygnatami tr¢baczy wybrzmie-
wajacymi niegdyS podczas wypraw wojennych. Wienczyly one takze cato$¢ sztuki
(nr 23 partytury), po ostatnich stowach tragedii:

Niech rozglos surm dono$ny obwiesci ludowi,
Zem wojsk mych wojew6dztwo powierzyt ,,Cydowi”.
(odglos trgb)'.

Drugim rozpoznawalnym pomysiem melodycznym jest melodia klarnetu,
ktorej przebieg wykorzystuje gléwnie interwaly sekund przetamywane skokami
oktawy, kwinty lub kwarty. Melodia ta w petni ukazuje si¢ tylko we fragmencie
nr 3 rozpoczynajacym pierwszy akt.
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Przyki. 2. Witold Lutostawski: muzyka do tragedii Cyd,
fragment partytury, nr 3, t. 1-11, partia klarnetu.

Jej echo pobrzmiewa takze w innych odcinkach partytury (nr 5, 23). Warto
w tym miejscu wspomnie¢, iz melodia ta (podobnie jak i caly fragment trzeci)
bardzo przypomina muzyke, jakg Lutostawski skomponowat dwa lata wczesniej

13 Akt IV, scena 1, rozmowa Elwiry z Szimena.
14 Akt V, scena 7, stowa Don Fernanda kierowane do Cyda.
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do filmu Suita warszawska. W czgéci 1 filmu, zatytutowanej Kleska, na tle wido-
ku ruin przewija si¢ sm¢tna melodia instrumentéw detych, ktorej monotonnie
akompaniujg rytmy sekcji smyczkowej. Podobiefistwo jest tutaj niezaprzeczalne,
a zarazem jest to przyktad Swiadczacy o tym, ze kompozytor wykorzystywat nie-
ktére swoje pomysty takze w innych utworach. Nie byly to wierne kopie, lecz
bardziej lub mniej odmienne aranzacje danego motywu. Wracajac do partytury
Lutostawskiego do Cyda, ciekawie skomponowany zostat jej odcinek 12i13. Dwoje
skrzypiec snuje tutaj fraze stylizowana na melodi¢ ludowa, ktérej towarzysza po-
wtarzane cztery dzwigki klarnetu (h’-a’-a’-h') oraz wypelnienie harmoniczne
w pozostalych instrumentach smyczkowych (wspotbrzmienia kwinty). Cato$¢ do-
datkowo nabiera uroku poprzez zastosowanie polimetrii. Metrum zmienia si¢
tutaj nieregularnie niemal co takt (na 2/4, 3/4, 4/4), zaburzajac akcenty i dajac
przebiegu muzycznego w rezultacie falujaca rytmike. Melodia ta ponownie poja-
wia si¢ takze w dalszych odcinkach partytury (nr 14, 15 i 22). Zaréwno materialy
Wiercinskiego, jak i zapiski na partyturze pozostawione przez Lutostawskiego,
nie przekazuja precyzyjnych informacji, w ktorych czg¢Sciach sztuki wybrzmiewaty
poszczegodlne odcinki. Niemniej jednak wiekszo$¢ z nich (na co wskazuja otow-
kowe klucze wiolinowe rezysera na egzemplarzu przekladu sztuki) pojawialo si¢
w antraktach, bedac swoistym facznikiem dzwigkowym dla akcji sceniczne;j.

Co sig tyczy recepcji sztuki, to muzyka Lutostawskiego nie spotkata si¢ z za-
interesowaniem krytykow. Wsrod kilkunastu recenzji, zaledwie jeden autor do-
strzegt jej warto$¢, piszac:

,,Nie omingta «Cyda» ilustracja muzyczna. Nie wydobyl Wierciniski muzyki ze zdarzen utworu,
nie poglebil i nie urozmaicit spektaklu piesnia i muzyka radujacego si¢ miasta, ale za to pozadliwie
wyciagnal reke po wkladki muzyczne®. Trzeba przyznad, ze dat mu je artysta subtelny. Ile razy inter-
weniuje Witold Lutostawski, czyni to kreskami muzycznymi, krotkimi, Swietnymi w znaczeniu. Jak
gdyby na marginesie ksiazki wnikliwy czytelnik zakreslit wybrane miejsca dwiema, trzema kreskami
niewielkiej diugosci a rozmaitej barwy. Ale wnikliwe kreski muzyczne Lutostawskiego bylyby zby-
teczne, gdyby przedstawienie byto wlasciwie wyrezyserowane i wiasciwie grane. Kiedy nareszcie nasi
rezyserowie przestana maskowa¢ muzyka pozostawiane przez siebie luki. Kiedyz zerwa z wiasnym
brakiem ambicji”é.

Skierowana pod adresem rezysera krytyka, abstrahujac od tego, czy w tym
wypadku zasadna czy nie, wskazuje na 6wczesny problem muzyki teatralne;.
Przekonanie, ze ma ona przede wszystkim by¢ technicznym dodatkiem podczas
zmian dekoracji badz wypelniania przerw miedzy dialogami aktoréw, dtugo
jeszcze pokutowato w wielu innych inscenizacjach, totez recenzenci najczesciej
skupiali si¢ na opisach rozwigzan formalnych badz grze poszczeg6lnych aktorow.

15 Kroétkie odcinki muzyczne, ktore zwykle mialy za zadanie wypelnia¢ przerwy miedzy
poszczegdlnymi scenami.

16 Tadeusz Peiper: , Teatr «ogromny» czy teatr ludzki (Dokonczenie)”. Dziennik Literacki 2
(1948) nr 17 s. 4.
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W niecale dwa miesigce po premierze Cyda, dyrektor Teatru Polskiego po-
wierzyl Wiercinskiemu rezyserowanie kolejnego dziefa scenicznego. Z jednej
strony mialo by¢ ono zwigzane z obchodami trzydziestopigciolecia dzialalnoSci
Teatru Polskiego, z drugiej — z jubileuszem czterdziestolecia pracy jego dyrekto-
ra. Szyfman zwrdcil si¢ wowczas listownie do Wierciniskiego:

,»A teraz sprawa sztuki, ktoéra Pan ma robi¢. W tej chwili powinien i$¢ «Fantazy». To pozwolitoby
mi unikna¢ wielu komplikacji repertuarowych. Jednoczesnie byltaby to sztuka, z ktéra mogtbym zia-
czy¢ moj 40-letni jubileusz pracy dyrektorskiej w Warszawie. OczywiScie ja i zespot goraco pragniemy,
by Pan to robil. Proby moglyby sie zaczaé od 16 kwietnia, §ci§le z umowa, i premiera posztaby okoto
1 czerwca [...] byloby to najpigkniejsze zakonczenie sezonu, a jednocze$nie godne przedstawienie
jubileuszowe”"".

Po kilku dniach Wiercifiski odpisal Szyfmanowi stowami:

»[--] dzi§ otrzymatem pafiski list z propozycja rezyserowania «Fantazego». Juz raz proponowal mi Pan
to, kiedy omawialiSmy warunki mojej wspoipracy z Teatrem Polskim. Wtedy odmdwitem ze wzgledu
na niedawna inscenizacj¢ Osterwy. Sytuacja wiasciwie nie ulegta zmianie™®.

W dalszej czesci listu Wiercinski ttumaczyt, ze nie chcialby robi¢ rekonstrukcji
inscenizacji Osterwy, a z kolei nowe opracowanie uwazal za pewien nietakt w sto-
sunku do nie tak dawno zmarlego rezysera. Watpliwosci nastreczata takze obsada
rdl oraz zbyt malo czasu na proby, totez Wierciniski ostatecznej decyzji co do
podjecia si¢ rezyserii w liScie tym nie udzielit. W niecaly miesiac pdZniej donosit
jednak dyrektorowi o rozpoczetych pracach nad sztuka: ,,Czytam «Fantazego».
W dalszym ciagu widzg b. powazne trudnosci obsadowe”!°. W liscie tym przeka-
zal dyrektorowi szkic propozycji przydziatu poszczegdlnych aktordéw oraz zapew-
nit o szybkim przyjezdzie do teatru w najblizszych dniach. Premiera sztuki wbrew
planowanemu na czerwiec terminowi ostatecznie odbyta si¢ 10 lipca. Muzyczna
oprawe ponownie powierzono Lutostawskiemu.

Pigcioaktowa sztuka Juliusza Stowackiego, cho¢ z zalozenia realistyczna,
w poczatkowych scenach zblizala si¢ do komedii, ostatecznie jednak otrzymata
wymowe dramatyczna. Podtytut sztuki Nowa Dejanira odnosit si¢ do mitologicz-
nej historii porwania Dejaniry przez centaura Nessusa, co stalo si¢ inspiracja dla
gléwnego konfliktu w dramacie Stowackiego.

Warstwa muzyczna sztuki w poréwnaniu do Cyda byta duzo skromniejsza.
Partytura Lutostawskiego sktada si¢ z zaledwie pieciu odcinkéw, ktore z wy-
jatkiem pierwszego, skomponowane zostaly na jednym pomysle melodycznym

17 List Szyfmana do Wiercifiskiego z 5 III 1948 r., cyt. za: ,,Z korespondencji Arnolda Szyfmana”,
op. cit., s. 10.

18 List Wiercifiskiego do Szyfmana z 8 III 1948 r., zach. Instytut Sztuki PAN, Zbiory Specjalne,
Archiwum Szyfmana, nr inw. 1236.

19 List Wiercifiskiego do Szyfmana z 1 IV 1948 r., zach. Instytut Sztuki PAN, Zbiory Specjalne,
Archiwum Szyfmana, nr inw. 1236.
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I1. 2. Afisz teatralny do dramatu Fantazy Juliusza Stowackiego, premiera 10 VII 1948 r.
w Teatrze Polskim w Warszawie. Zbiory Instytutu Teatralnego, sygn. IT. AF 1783.

— pie$ni Jana. Po raz pierwszy muzyka pojawita si¢ dopiero na podniesieniu kur-
tyny w scenie 13. aktu pierwszego. Wybrzmiewal wowczas chor zefiski z bardzo
krotka (o$miotaktowa), prosta melodia. Brak tekstu zardwno w partyturze, jak
i w wyciagu fortepianowym sugeruje, ze melodia mogta by¢ nucona, tworzac tto
dla rozgrywajacej si¢ w ogrodzie sceny. Kolejnym fragmentem muzycznym byta
wspomniana pie$n Jana, ktorg uslysze¢ mozna bylo w akcie drugim w scenie 3.,
podczas rozmowy Jana z Idalia (nr 3 partytury). Melodia by¢ moze zainspirowa-
na byla muzyka etniczna Kaukazu (ktory pojawia si¢ w tekScie piosenki), choé¢
rOownie dobrze mogt ja kompozytor zaczerpnaC z wtasnej inwencji. Fragment ten
ma form¢ ronda — zesp6t instrumentalny (trabka con sordino i sekcja smyczkowa)
wybrzmiewa na przemian ze §piewem solo.
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Przykl. 3. Witold Lutostawski, muzyka do Fantazego, fragment partytury, piosenka Jana,
akt I scena 3, pierwsza zwrotka.

Melodia piesni Jana pojawia si¢ jeszcze trzykrotnie w calej sztuce, za kazdym
razem nieco inaczej zinstrumentowana. Jedna z jej wersji stycha¢ bylo pod ko-
niec aktu II w scenie 5. w momencie pozegnania Jana z ksiedzem Loga. Temat
piesni poczatkowo prezentowany byl przez flet i klarnet, a nastepnie kontynu-
owany przez trabke con sordino, catlo$¢ natomiast — przy akompaniamencie akor-
dowym sekcji smyczkowej i fortepianu (nr 4 partytury). Kolejna jej odstona byto
zakonczenie aktu IV w scenie 17. — pozegnanie Jana z majorem. Fragment ten
ma bardziej dramatyczny i ponury charakter. Muzyczny temat przejmuja tutaj
trabka i puzon, za$ fortepian i sekcja smyczkowa — podobnie jak poprzednio —
uzupelniaja ja akordami. Nastrdj dramatyzmu podkresla natomiast zastosowa-
na artykulacja tremolo w sekcji smyczkowej. Po raz ostatni muzyka pojawia si¢
w akcie pigtym, na koficu sztuki, totez z uwagi na kulminacyjny charakter obsada
ostatniego fragmentu jest najbardziej rozbudowana®. Jak wynika z powyzszego
opisu, udzial warstwy muzycznej w calym dramacie byt stosunkowo niewielki
iz wyjatkiem pierwszego fragmentu zawsze zwigzany z obecnoscia na scenie jed-
nej postaci — Jana.

Obie inscenizacje (Cyd i Fantazy) cieszyly si¢ duzym powodzeniem i jeszcze
w kilka miesiecy po premierze nadal wystawiane byly w teatrze. Potwierdzaja to
stowa Szyfmana, ktory pisal na poczatku 1949 r. do Wierciniskiego:

,»[...] mySle, ze obie sztuki zostang jeszcze diugo w repertuarze i beda mogly by¢ widziane przez wszyst-
kich. «Cyd» idzie w Swietnej formie, a teraz ostatnio musimy zmniejszy¢ ilo$¢ przedstawien ze wzgle-
du na Andryczéwna [sic], ktorej zdrowie nie jest tegie, a gra jednocze$nie wielka role w «Zakonie
Krzyzowym». «Fantazy» rowniez idzie bardzo dobrze?.

2 Flet, klarnet, 2 trabki, puzon, fortepian, kwintet smyczkowy oraz begben wielki i talerze.
21 List Szyfmana do Wiercinskiego z 7 I 1949 r., zach. Instytut Sztuki PAN, Zbiory Specjalne,
Archiwum Szyfmana, nr inw. 1236.
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Sukcesy rezyserskie Szyfmana zostaly do§¢ szybko ukrocone, bowiem
z dniem 1 IX 1948 r. dyrektor zostal przez Wtodzimierza Sokorskiego urlopo-
wany, co w praktyce oznaczato dymisj¢. Jego stanowisko, rowniez z mianowania
Sokorskiego, przejat Leon Schiller. Wzajemna antypatia obu dyrektoréow wy-
nikata z odmiennej wizji roli teatru i sposobu jego funkcjonowania. Czesto tez
dochodzilo do konfliktéw nowego dyrektora z zespolem teatralnym, ktdry po-
zostawal wierny zasadom szyfmanowskim, co z kolei wigzalo si¢ z licznymi pro-
blemami realizatorskimi. Wiasnie konteksty powstawania inscenizacji obu wyzej
omawianych przedstawien teatralnych z muzyka Lutostawskiego s $wiadec-
twem rozgrywek personalnych, jakie miaty miejsce w 1949 r. w Teatrze Polskim.
W sktad nowej kadry zarzadzajacej, oprocz Schillera pelniacego funkcje kierow-
nika artystycznego, wszedt Stefan Martyka — dyrektor przedsi¢gbiorstwa, oraz Jan
Berlinski — wicedyrektor i kierownik finansowy. W lipcu, leczacy si¢ od dtuzszego
czasu sanatoryjnie Wiercinski, otrzymatl od Martyki list, w ktérym zostat poinfor-
mowany o przewidywanych na wrzesiefl wznowieniach Cyda i Fantazego. Tym sa-
mym zobowigzano go do przyjazdu na préby lub — w przypadku, gdyby stan jego
zdrowia to uniemozliwial — wyznaczenia osoby odpowiedzialnej za wznowienie.
Niezadowolenie Wiercifiskiego z zaistnialej sytuacji najlepiej oddaja jego stowa
pisane do przyjaciela, Jana Kreczmara?:

»[---] trudno mi nie wyrazi¢ pewnego zdziwienia, ze dyr. Martyka pisze w swoim liscie (a $ciSlej — po
prostu komunikuje) o wznowieniu «Cyda» i «Fantazego» w przysztym sezonie PTP jako o projektach
dyrekcyjnych juz ustalonych, a wigc nie wymagajacych uprzedniej zgody ani szczegélowego porozu-
mienia z rezyserem”?>.

W kolejnym liscie kieruje rowniez zarzuty pod adresem Schillera, sugerujac,
ze owe wznowienia sa powodowane checia zapchania luk repertuarowych wobec
braku pomystéw nowego dyrektora na wtasny repertuar, po czym dodaje:

,»[...] chcial w ten sposob dobitnie zaznaczyé, ze jego, jako kierownika artystycznego PTP, wznowienie
«Cyda» i «Fantazego» nic, albo mato obchodzi. Dla niego jest to sprawa kasowo-buchalteryjna, a nie
artystyczno-ideowa. No, a liczy¢ si¢ ze mna, z moimi prawami czy «drazliwoSciami» rezyserskimi
dyr. Schiller, na szczescie, zupelnie nie potrzebuje”?.

Trudnosci ze wznowieniami sztuk wynikaly w tamtym czasie gtownie ze zde-
kompletowanych obsad, w wyniku ktorych caly zamyst rezyserski w zasadzie mu-
siatby by¢ tworzony na nowo. Paradoksalny byl rowniez fakt, ze prace nad kom-
pletowaniem obsady oraz realizacja wznowiefi powierzono Berlifiskiemu, ktory
dotad zajmowat si¢ w teatrze wytacznie sprawami administracyjnymi, nie majac

22 Odtworca gléwnych rdl w sztukach realizowanych przez Wierciniskiego.

2 List Wiercinskiego do Kreczmara z 22 VII 1949 r., cyt. za: Jan Kreczmar, Edward Wiercinski:
,JKorespondencja 1947-1952”. Opr. Edward Krasinski. Dialog 30 (1985) nr 6 s. 111.

2 List Wierciniskiego do Kreczmara z 4 VIII 1949 r., cyt. za: ibid., s. 112.
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kompetencji artystycznych. Ostatecznie Wiercifiski nie zgodzif si¢ na wystawienie
Cyda, poszedt jednak na czeSciowe ustepstwo z dyrekcja, decydujac sie na ,,zdal-
ne” koordynowanie prob Fantazego, o czym informowal Kreczmara w liscie:

,,Na wznowienie «Fantazego», mimo wewn¢trznych oporéw, zgodzilem si¢. Na te decyzje wplynat
wzglad rzeczowy, ze obsada Fantazego jest duzo mniej zdekompletowana. No i nie chce, aby mnie
posadzono o ziosliwe utrudnianie pracy PTP. Jeszcze ktorys z wysoko postawionych w hierarchii te-
atralnej moich «przyjaciot» gotow bytby rzuci¢ szybkolotne stoweczko: «sabotaz»”?.

Owa zgoda na wystawienie spektaklu wydana zostata pod kilkoma warun-
kami, ktore spetni¢ musial zesp6t odpowiedzialny za wznowienie. Po pierwsze,
Wiercinski oczekiwal Scistego przestrzegania tekstu i ustalonych przez siebie
rozwigzan scenicznych. Po drugie, wznowienie mozliwe bylo po minimum
siedmiu prdobach, przy czym opieke rezyserska sprawowac¢ mial Kreczmar
i jego nazwisko z podpisem ,,kierownik rezyserski” mialo figurowac na afiszu
spektaklu.

Niepewno§¢ Kreczmara w kwestii podotania wyzwaniom nietypowej dla
siebie roli rezysera powodowato szereg jego obaw i watpliwoSci. Zgoda na
podjecie si¢ tego zadania nastgpita dzieki zapewnieniom Wiercifiskiego
o precyzyjnych instrukcjach rezyserskich, jakie przekaze swemu zastgpcy.
Wsrdd wielu problemow, jakie stanely wowcezas przed Kreczmarem, wymie-
ni¢ mozna rowniez i aspekty muzyczne sztuki. Kreczmar w korespondencji
z Wiercifiskim pisat:

,»Wielki szkopul — to orkiestra. Ja jestem bardzo niemuzykalny, a o ile mi wiadomo, miejsce
Wysockiego zajmie teraz Wejman (diabli wiedza co lepsze!). Za wykonanie muzyki nie moge brac¢
wigc zadnej odpowiedzialnosci. Mysle ze trzeba by zadaé¢ pomocy Lutostawskiego na probach”?.

Zaangazowanie Wiercifiskiego w proces wznawiania sztuki, zwtaszcza w sytu-
acji, w jakiej si¢ znajdowat (problemy zdrowotne oraz konflikty z dyrektorstwem),
wzbudza¢ moze niemaly podziw. Dowodem na to jest zachowana koresponden-
cja miedzy nim a Kreczmarem, ktora ukazuje, jak bardzo skrupulatnie instruowat
swego przyjaciela. W liscie z 12 sierpnia Wiercinski daje Kreczmarowi konkretne
uwagi zaréwno co do interpretacji postaci dramatu, jak rowniez wskazéwki do
realizacji muzyki: ,,Gdyby prowadzil Wejman, musi on zrobi¢ pare wstepnych
prob z orkiestra oraz z Mieleckim i Dymkiem (plus Kubalski). A takze z chorem.
Oczywiscie potrzebny bytby Lutostawski”?’. Zasadniczy, wielostronicowy skrypt
rezyserski przestal Kreczmarowi w liScie z 25 sierpnia, w ktorym zawart bardzo
szczeg6lowe informacje na temat analizy postaci, ich wzajemnych relacji w dra-
macie, drobiazgoéw inscenizacyjnych (ruch postaci, gesty, wejscia), detali mowy

% Ibid., s. 113.
% List Kreczmara do Wierciniskiego z 9 VIII 1949 r., cyt. za: ibid., s. 115.
¥ List Wiercifiskiego do Kreczmara z 12 VIII 1949 r., cyt. za: ibid., s. 116.
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scenicznej oraz instrukcji dotyczacy warstwy muzycznej?. To nieprawdopodobne
zaangazowanie rezysera przyczynifo si¢ do powodzenia owej z pozoru karkotom-
nej inicjatywy. Jeszcze tego samego dnia, tuz po nowej ,,premierze” (9 wrze-
$nia) Kreczmar informowal Wiercinskiego:

,,Premiera szta moze troch¢ nerwowo, ale za to z pasja i zapalem. [...] W sumie nie jestem nieza-
dowolony i mysle, ze mozemy Panu uczciwie i prosto spojrze¢ w oczy. A ze nie wszystko jest idealnie
— to na pewno”%.

W sprawozdaniu z przebiegu przedstawienia Kreczmar wspominal takze:
»Muzyka pod dyrekcja Wejmana brzmi zdecydowanie lepiej (to przyznaja wszy-
scy). [...] Lutostawski instruowal Wejmana™.

Cho¢ w 1949 r. sposrod dwoch zaplanowanych wznowien sztuk z muzyka
kompozytora nie udato si¢ wystawi¢ Cyda, to jednak po kilku latach (w lipcu
1954 r.) sztuka ta ponownie zagos$cita na deskach Teatru Polskiego. W tym sa-
mym roku we wrze$niu prezentowana byta takze podczas tournée warszawskie-
go teatru w ZSRR. Wiercifiski na t¢ okoliczno$¢ przygotowal przemoéwienie,
w ktorym pisal:

Jako rezyser tego przedstawienia pragng¢ wyrazi¢ rado$¢, ze zespolowi kolegdw, ktorzy graja
w «Cydzie», scenografowi Teresie Roszkowskiej, kompozytorowi Witoldowi Lutostawskiemu i mnie
przypadt zaszczyt udzialu w reprezentowaniu wobec publicznosci radzieckiej osiagnig¢ teatru pol-
skiego (W czasie wystepu na scenach radzieckich, ze sceng stawnego Akademickiego Teatru Matego
w Moskwie na czele)™3!.

Kilka lat pdzZniej zobaczyC i uslysze¢ mozna ja byto takze w Teatrze im.
Aleksandra Wegierki w Biatymstoku (14 XI 1958 r., rez. Karolina Lubieniska,
23 1 1969 r., rez. Bronistaw Orlicz) oraz w Teatrze Ziemi Mazowieckiej
w Warszawie (23 XI 1968 r., rez. Krystyna Berwinska).

Tuz po wznowieniu Fantazego na deskach Teatru Polskiego, wystawiono
kolejng sztuke z muzyka Lutostawskiego. Tym razem byly to Wesole kumoszki
z Windsoru Williama Szekspira, ktorych premiera odbyta si¢ 28 X 1949 r. w rezy-
serii Ryszarda Ordynskiego?.

8 Rekopis zawierajacy powyzsze uwagi, znajdujacy si¢ w Zbiorach Specjalnych Instytutu
Sztuki PAN, zostal opublikowany po latach, zob.: Edward Wiercinski: ,,Uwagi do «Fantazego»”.
Opr. Edward Krasinski. Pamigtnik Teatralny 44 (1995) nr 3—4 s. 525-546.

¥ List Kreczmara do Wierciniskiego z 9 IX 1949 r., cyt. za: Jan Kreczmar, Edward Wiercinski:
op. cit., s. 120.

3 Ibid., s. 119.

31 Edward Wierciniski: Notatki i teksty z lat 1921-55. Opr. Anna Chojnacka. Wroctaw 1991 s. 250.

32 Zasadnicza jej premiera miata miejsce w Teatrze Placowka w Warszawie cztery miesigce
wezesniej (7 czerwca).

61



WIOLETA MURAS

I1. 3. Afisz teatralny do Wesolych kumoszek z Windsoru, premiera 28 X 1949 r.
w Teatrze Polskim w Warszawie. Zbiory Instytutu Teatralnego, sygn. IT. AP 1730.

Komedia zyskala oprawe¢ muzyczng o pogodnym i zartobliwym charakte-
rze. Przygotowujac partyture, kompozytor siegnal po staroangielskie motywy
muzyczne®, dzigki czemu podkreslit klimat miejsca i czasu wystawianej sztuki.
Partytura zawiera kilkanascie odcinkéw muzycznych, z czego prawie wszystkie
osnute zostaly na jednym pomysle — tanecznej melodii, ktora po raz pierwszy wy-
brzmiewala na poczatku sztuki (nr 1 partytury). Jej temat prowadzily skrzypce
(zob. przykt. 4) oraz klarnet.

3 Informowal o tym zapis w programie teatralnym premiery spektaklu w Teatrze Placowka
w Warszawie.

3 Wyjatkiem jest tutaj odcinek 17. partytury, w ktorym nowa, cho¢ rédwnie rozpoznawalna
melodi¢ prezentuje klarnet przy akompaniamencie pozostalych instrumentow.
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Przyki. 4. Witold Lutostawski, muzyka do komedii Wesole kumoszki z Windsoru,
fragment partytury, cz. I, t. 1-14, partia skrzypiec.

Taneczny temat stat si¢ podstawa do tworzenia kolejnych odcinkéw party-
tury, slycha¢ w nich bowiem wigksze lub mniejsze nawigzania melodyczno-ryt-
miczne. Poszczegdlne odcinki liczyly po kilkanascie taktow i pelnily zasadniczo
role przerywnika miedzy scenami. Sztuke Szekspira z muzyka Lutostawskiego
zobaczy¢ i ustysze¢ mozna bylo kilka lat pdzniej réwniez w rezyserii Ordynskiego
w Teatrze im. Stefana Jaracza w Lodzi (premiera 18 II1 1953 r.) oraz w Teatrze im.
Aleksandra Wegierki w Biatymstoku w rezyserii Przemystawa Zielinskiego (pre-
miera 29 VI 1957 r.). Na tym jednak nie koniec losow muzyki do dzieta Szekspira.
Partytury uzyto réwniez w audycji nagrywanej specjalnie dla Polskiego Radia.
Adaptacji dziela na stuchowisko dokonat Tadeusz Lopalewski, wykorzystujac
niektore fragmenty muzyczne skomponowane uprzednio przez Lutostawskiego
na potrzeby teatru. Inscenizacja radiowa zaprezentowana zostala na antenie
251V 1958 r., a jej nagranie do dzi§ przechowywane jest w zbiorach Archiwum
Polskiego Radia w Warszawie®.

Wystawienie Wesolych kumoszek w Teatrze Polskim odbylo si¢ juz pod dy-
rekcja nowego i do$¢ niespodziewanie mianowanego na to stanowisko Leona
Schillera. Jako kierownik teatru nie trafil jednak na dobry okres polityki kultu-
ralnej. Przede wszystkim ministerstwo nie zatwierdzalo na czas propozycji reper-
tuarowych, nastgpowaly ciggle zmiany decyzji, a nawet wycofywano z kalendarza
sztuki na etapie zaawansowanych prob. Panowala ogolna destabilizacja, ktora
zniechecatla nie tylko publiczno$é, ale i sam zesp6t teatru do pracy. Sytuacji tej

3 Sygnatura: Arch. 8227, 8228, 8229 (TM).
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nie polepszylo wystawienie 5 IV 1950 r. sztuki Bdg, cesarz i chiop Juliusa Haya
w rezyserii samego Schillera z muzyka Lutostawskiego. WielowatkowoS$¢ sztuki
byta sporym wyzwaniem dla rezysera. W inscenizacji poszed! on swojg utartg juz
droga, a wiec w kierunku teatru monumentalnego. Stow krytyki nie szcz¢dzil na-
tomiast jego poprzednik na stanowisku dyrektora — Arnold Szyfman, ktory po
obejrzeniu spektaklu pisal: , Przede wszystkim: wybor sztuki. Lichota pierwszej
klasy! Rzecz bez konfliktu jasno zarysowanego, bez dynamiki, bez rol! Poza tym
zle zrobiona — rzecz dziwna — nieinteligentnie i z powtdrzeniem wszystkich sta-
rych trickéw Schillerowskich Zle granych”3.

Nie wdajac sie w szczeglly realizatorskie i zasadno$¢ owego sadu, warto na-
tomiast przyjrze¢ si¢ warstwie muzycznej dziela. Mozna tutaj zauwazy¢ jedna
zbiezno$¢ pomiegdzy treScia a muzyka, jest ona bowiem rownie urozmaicona, jak
fabuta sztuki. Poszczegolne sceny, rozgrywajace si¢ w rdéznych miejscach i w roz-
nym czasie, zyskaly odmienny charakter muzyczny. Na cata partyture sktada si¢
dwadzieScia odcinkdw, z czego nr. 19 i 20 to powtoOrzenie nr. 15, za$ nr. 171 18
to powtorzony odcinek 16. Pierwszy fragment partytury zapewne stanowi rodzaj
uwertury do aktu pierwszego. Lutostawski skomponowat tu piesi, stylistycznie na-
wigzujaca do muzyki wegierskiej. Wynikalto to zapewne z faktu, iz w akcie pierw-
szym akcja dzieje si¢ w komnacie na zamku Siklos (Wegry), gdzie przebywa gtowny
bohater Zygmunt Luksemburski. Melodia piesni zapisana zostata w glosie zefiskim
(sopran)* na tle partii waltorni, natomiast klarnetowi powierzone zostaly liczne fi-
guracje melodyczne przy akompaniamencie sekcji smyczkowej (dominujace wspot-
brzmienia kwinty). W akcie drugim zmienialy si¢ czas i miejsce, ktore przenosza
akcje do klasztoru franciszkanskiego w Konstancji. Podczas trwajacych wta$nie
obrad soboru dyskutowano m.in. o sprawach reformacji oraz o dzialaniach Jana
Husa. Jedna ze scen klasztornych koficzyta pijacka niemal uczta mnichow, wiad-
cow i biskupow. Kompozytor, aby podkresli¢ nastrdj frywolnej zabawy, siegnat tu
po teksty piesni z trzynastowiecznego zbioru Carmina Burana, a doktadniej z jego
czwartej czeSci Carmina potoria, ktora zawiera tzw. piesni pijackie. W nr. 4. par-
tytury wykorzystat tekst piesni nr 200 Bacche bene venies, ktora przede wszystkim
w refrenie odwotuje si¢ do zalet spozywanego podczas biesiady trunku (wina)3.
Nr 5 najprawdopodobniej zawierat jedynie fragment piesni 196. In taberna quando
sumus®. Obie piesni napisane zostaly na kwintet smyczkowy i dosy¢ swobodnie na-
wigzuja do §wieckiej muzyki okresu Sredniowiecza. Porownujac tekst sztuki, mozna
przypuszczad, ze rezyser zasadniczo trzymat sie tego, co autor zamieScil w didaska-

% List Szyfmana do Morstinowej, cyt. za: Edward Krasinski: op. cit., s. 69.

37 Nie zostal jednak dopisany tekst piesni.

¥ Por. tekst refrenu: ,Istud vinum, bonum vinum, vinum generosum, reddit virum curialem,
probum animosum”.

¥ W partyturze nie ma zapisanego tekstu, lecz notatki kompozytora w materiatach nienutowych
dotaczonych do partytury wskazuja, ze przy nr. 5. widnieje adnotacja ze stowami ,,Bibit hera”, co
sugeruje, iz wykorzystana zostala zapewne jedna lub dwie zwrotki (5. i 6.) zaczynajace si¢ od tychze
stow.
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liach. Muzyka faktycznie koresponduje z miejscami, w ktdrych znajduja si¢ suge-
stie Haya. Przyktadem moze by¢ scena w klasztorze w akcie II, w ktdrej Zygmunt
zgodnie z tekstem didaskaliow: ,,glosem recytujacym, z towarzyszeniem muzyki,
improwizuje tekst”. Lutostawski skomponowal tu pogodna piesh z towarzysze-
niem instrumentéw smyczkowych, gdzie parti¢ wokalng naprzemiennie, zgodnie
z tekstem dzieta realizowal Zygmunt oraz chor (pozostale postaci)®. Dwukrotnie
jeszcze w akcie 11 kompozytor udzwigkowit muzycznie tekst wypowiadany przez
gléwnego bohatera, zmieniajac zarazem akompaniament, ktory powierzyt partii
organow. W przypadku odcinka 8. partytury sa to stowa wypowiadane na calo-
nutowych akordach, za$ w nr. 10. tekst recytowany jest w czasie pauz pomigdzy
akordami partii organowe;j.
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leggier staccato
e e Thiei T Theieegne
¥ L = 2 s avie e e F i F =
Organ - r F f F r |' I' Jr F F r | |.
e e e e e e
r r = = =Z U — — -
o fFfr Trt s T rrr
jﬂ wHB. | P, o) N |
A - —
| o R - ;__"i o - J.]J
._’. . —
Ore r " :F' Céz_ ma d(.)bl.y cesarz uczyuifi Niemeow - oszukacé r r |- £
_ L |;____Huz:mun na swiecie wprowadzi lad? -J J J ?
s = = r ———
rr — R
9
9 = t ! 1 ™= 2
——i = = = T
o "I { . %
[
Ol'g. Francuzow - ophll-:aé f r “,-'?glﬁ\\' - \\?I‘upu_‘ r r
- L)) NP
| ORI - -
p— p—

R

e I

Przykl. 5. Witold Lutostawski, muzyka do sztuki Bdg, cesarz i chiop,
fragment partytury, nr 10, t. 1-12.

4 Fragment 6. partytury.
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Odmienny charakter miata natomiast koficowa scena w akcie III, ktorej akcja
rozgrywala si¢ we wnetrzach katedry, podczas wielkiej sesji soboru. Muzyka zmie-
nila si¢ tutaj zaréwno pod wzgledem obsady instrumentalnej (gtéwnie instrumenty
dete blaszane i kotly), charakteru (inspiracje muzyka okresu Sredniowiecza), jak
i tekstu (liturgiczne teksty facifiskie). Niektore z numerdw, np. 13 (Salve Imperator)
i 14 (Beatum regnum) napisane zostaly na dwa imitujace si¢ glosy wokalne, kto-
rym towarzysza unisono instrumenty dete (trabki, waltornie — nr 13, i dodatkowo
puzony z kottami w nr 14). W akcie ostatnim, podczas scen rozgrywajacych si¢ na
ulicach Pragi (bunty husytow), a pdzniej w Konstancji pod siedziba kwatery cesarza
(demonstracje przeciw soborowi), wedlug notatek kompozytora odgrywane byly
fanfary instrumentéw detych blaszanych (nr 16 i 17) oraz trzykrotnie chorat hu-
sycki (nr 15, 19, 20). Patrzac na calo$¢ opracowania muzycznego do sztuki, widac¢,
ze Lutostawski zastosowat tu ciekawe i réznorodne rozwigzania formalne, a przy
tym zaprezentowal dobry warsztat kompozytorski, swobodnie stylizujac zaréwno
Swiecka, jak i religijng muzyke okresu §redniowiecza.

Wystawienie Boga, cesarza i chiopa w rezyserii Schillera nie przysporzy-
fo mu splendoru. Szybko tez (bo pi¢é miesigcy pozniej) zostal zdymisjono-
wany z funkcji kierownika Teatru Polskiego, a jego miejsce zajal Bronistaw
Dabrowski. Kolejny dyrektor, podobnie jak w przypadku swojego poprzednika,
nie wzbudzil entuzjazmu wsrod zespotu teatralnego. Zarzucano mu zte dobo-
ry obsady, marnowanie talentow aktorskich, intryganctwo i obtud¢. Na jego
kadencje przypadly natomiast obchody czterdziestolecia Teatru Polskiego.
Uswietniono je wystawieniem Horsztyriskiego Juliusza Stowackiego w rezy-
serii Wiercifiskiego. Realizacj¢ muzyki do tejze sztuki powierzono ponownie
Lutostawskiemu. Premiera odbyta si¢ 3 X 1953 r. i, jak pisal Kazimierz Braun,
,»Byto to wielkie pelne teatralnego rozmachu widowisko poetyckie — wyspa na
bajorze socrealizmu. «Horsztynski» przypominat wartosci oficjalnie zapomnia-
ne, urod¢ romantycznej poezji, potege teatru umownego, inscenizacyjnego”!.
Poniewaz tragedia Stowackiego nie byta utworem ukoficzonym, w ramach jego
zwiefnczenia postanowiono wprowadzi¢ epilog oparty na fragmentach innego
dzieta poety — Odpowiedzi na Psalmy Przyszlosci.

Zachowana w catoSci, cho¢ rozproszona w dwodch archiwach partytura do
sztuki zawiera zar6wno odcinki instrumentalne, jak i pie$ni. Akt pierwszy roz-
poczynat sie w palacu hetmana Kossakowskiego pod Wilnem. Podczas gdy het-
man ucztowal ze szlachta, jego syn Szczegsny przystuchiwat si¢ grze na harfie
w wykonaniu swojej siostry Elwiry. Lutostawski skomponowat tu nastrojowy
fragment (rodzaj krotkiej ballady) na harfe solo. Kolejne odcinki instrumental-
ne wybrzmiewaly na koficu aktu V, przed epilogiem podczas zmiany dekoracji
i na koficu epilogu, na co wskazuje otéwkowa uwaga kompozytora przy nutach
informujaca, iz kurtyna miata dotknaé ziemi przed wybrzmieniem ostatnich

4 Kazimierz Braun: Teatr Polski (1939-1989). Obszary wolnosci — obszary zniewolenia. Warszawa
1994 s. 89.
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akordéw muzyki. Oba fragmenty muzyczne oparte zostaly na analogicznym po-
mysle muzycznym. Wyr6zni¢ w nich mozna trzy fazy: odcinki skrajne maja cha-
rakter fanfarowy, a gtéwna melodie prowadza trabki i puzon, za$ odcinek Srod-
kowy realizuje kwintet smyczkowy, grajacy falujaca melodie, oscylujaca miedzy
tonacja B-dur i g-moll. Pozostale odcinki partytury do sztuki zawieraja jeszcze
dwie kilkunastotaktowe fanfary na trabke w stroju B, pierwsza w metrum 2/4,
druga na 6/8. Nie wiadomo natomiast, w ktorych momentach byly wykonywa-
ne, bowiem brak tutaj jakichkolwiek adnotacji. Oprocz odcinkéw instrumen-
talnych obecne byly piesni. Pierwsza z nich to Piesri zniwiarzy. Jej tekst zamie-
Scit Stowacki w poczatkowej scenie aktu III. Kompozytor zaaranzowat ja jako
trzygltosowa piesn a cappella na chor zeniski. Kolejne dwie pie$ni wykonywane
byly w scenie drugiej w akcie IV. Jedng z nich byta piosenka wojskowa Hej, hej,
rycerze. Jej osiemnastowieczny tekst byt autorstwa Izabeli Czartoryskiej, mu-
zyke za$ wedlug melodii X.J. Polita zaaranzowat Lutostawski na trabke i for-
tepian oraz chor gtoséw meskich. Druga — Poszla Filis do ogrodu — ktorej tekst
kompozytor osobiscie odszukal i przesytal rezyserowi®?, §piewana byla przez
glos meski z akompaniamentem klawesynu. Oprocz zachowanych materiatow
nutowych obecnos¢ pie$ni w sztuce potwierdzaja objasnienia rezyserskie opra-
cowane przy okazji realizacji przedstawienia w Teatrze Polskim*.

Przyzna¢ trzeba, iz jak na tak dlugie dzielo (pigcioaktowa tragedia z epilo-
giem) udzial muzyki byt niewielki. Powodem tego byt najpewniej nattok pracy,
ktory nie pozwolit kompozytorowi przygotowac rozbudowanej warstwy muzycz-
nej dziela. Nadmiarem pracy Lutostawski usprawiedliwial si¢ juz wcze$niej. Na
poczatku 1950 r. dostal od Wiercifiskiego propozycje napisania muzyki do sztuki
Williama Szekspira Jak wam si¢ podoba. Kompozytor zrezygnowal z tego, ttuma-
czac si¢ brakiem czasu i innymi zamowieniami. Swoja 6wczesng sytuacje opisywat
w liScie do rezysera nastepujaco:

,Przede wszystkim — goraco przepraszam, ze nie skontaktowalem si¢ z Panem bedac we
Wroctawiu. Méwil mi p. Procner*, ze zyczyt Pan sobie tego, niestety bylo to ostatniego dnia mego tam
pobytu i juz nie zdazytem. Istotnie — méwitem z p. Procnerem, ze mam duzo mej «wtasnej» roboty
i nie widze¢ mozliwo$ci napisania obecnie muzyki do teatru. P. Roszkowska byta tu u mnie aby mnie do
tego zacheci¢; myS§l wspoipracy znowu z Panem b. mnie neci totez powiedzialem p. Teresie, ze gdyby
chodzilo o same piosenki, to moze bym jako$ znalazl czas i mozliwo$¢, aby je napisac, szczegdlnie

4 Tre§é listu: ,,Szanowny Panie, Oto tekst «Filis» ze zbiorku Zaleskiego [Wactaw Michat Zaleski:
Piesni polskie i ruskie ludu galicyjskiego z muzykq instrumentowang. Lwow 1833 — przyp. W.M.]. Przepisuje
go wiernie, zachowujac nie bardzo zrozumiala kolejno$¢ wierszy (1ai2a linijka!)”, zob.: Lutostawski do
Wierciniskiego 27 III 1953, zach. Instytut Sztuki PAN, Zbiory Specjalne, Archiwum Wiercinskiego,
nr inw. 1209. Istotnie tytulowy wers zwrotki zamiast na poczatku znalazl si¢ w drugiej linijce.

# Juliusz Stowacki: Horsztyriski, egzemplarz opracowany wedlug realizacji scenicznej Edmunda
Wiercinskiego na scenie Teatru Polskiego w Warszawie, maszynopis, zach.: Instytut Sztuki PAN,
Zbiory Specjalne, Archiwum Wiercifiskiego, nr inw. 1209.

# Jerzy Procner — kierownik muzyczny wroctawskich Teatréw Dramatycznych w sezonie 1949/50.

67



WIOLETA MURAS

gdyby mi odpadta jedna praca dla T. Polskiego, do czego si¢ dawniej zobowigzalem®. Niestety jednak
— jak zreszta przewidywalem — chodzi Panu réwniez i o numery muzyczne, co ogromnie powigksza
rozmiar tej pracy. W obecnym momencie jestem w trakcie b. intensywnej pracy nad wiekszym utwo-
rem*, co, praktycznie biorac, uniemozliwia zabranie si¢ do czego innego™'.

Wobec zaistnialej sytuacji Wiercinski skorzysta¢ musial z pomocy innego
kompozytora. Zadania napisania muzyki do proponowanej sztuki Szekspira pod-
jat sie wowczas Ryszard Bukowski.

Ostatnim owocem wspOtpracy Lutostawskiego z Wiercinskim bylo wystawie-
nie Lorenzaccia Alfreda de Musset. Premiera dzieta przypadia na 25 VI 1955 r.
i tym samym stafa si¢ pozegnaniem Wiercifiskiego ze scena, ktéry zmart piec
miesiecy pozniej. Opracowanie muzyczne przedstawienia niewatpliwie podkresla
charakter epoki, w ktorej rzecz si¢ dzieje. Sktada si¢ na nie dwadzieScia jeden
odcinkéw skomponowanych przez Lutostawskiego oraz oryginalna muzyka re-
nesansowa: taneczna (obraz 2.) i koScielna (obraz 5. i 8.). Ciekawostka moze by¢
fakt, Ze w programie do warszawskiej premiery dziela umieszczono objasnienie
autorstwa samego kompozytora dotyczace muzyki. Ten krotki tekst stanowi jedy-
ny oficjalny, zapewne napisany na pro§be teatru, komentarz Lutostawskiego na
temat wlasnej muzyki do dziefa scenicznego. Kompozytor objasnia w nim cha-
rakter muzyki oraz zrédta inspiracji dla pomysiéw melodycznych:

»Napisana przeze mnie cz¢$¢ muzyki do Lorenzaccia — oprocz piosenki w obrazie 12., fanfar,
dzwonow itp. fragmentow, ktérych wymaga akcja sztuki — zawiera trzynascie przerywnikéw muzycz-
nych, ktore wykonywa sie w czasie zmian dekoracji pomiedzy poszczeg6lnymi obrazami. Przerywniki
te nie sa wladciwie utworami muzycznymi w zwyklym znaczeniu tego slowa. Sa to krotkie najwyzej 10
sekund trwajace frazy, z ktorych kazda jest powtarzana tak diugo, jak tego wymaga dokonywana na
oczach widzoéw zmiana dekoracji™*.

Istotnie, zachowana partytura pokazuje, ze fragmenty te zazwyczaj maja po
kilka taktow z zaznaczonym znakiem repetycji, ktéry sugeruje mozliwos¢ wielo-
krotnego powtarzania (zob. przykl. 6). Kazdy z nich jest przy tym zr6znicowany
zaréwno pod wzgledem obsady, jak i muzycznej zawartoS$ci®.

Material melodyczny do sztuki zaczerpnat kompozytor z wtoskiej muzyki
renesansowej. Potraktowal go jednak do§¢ swobodnie zaréwno pod wzgledem
harmonicznym (nie przestrzegajac typowych dla epoki regut kompozycji), jak
i instrumentacyjnym (w sktadzie wyst¢puja fortepian i klarnet — instrumenty, kto-
rych brzmienie kojarzy si¢ z epokami poZniejszymi). Jak sam pisal, ,,siegnigcie

# Byta to muzyka do sztuki w rezyserii Schillera Bdg, cesarz i chiop.

4 Prawdopodobnie chodzilo o Koncert na orkiestre, nad ktérym prace Lutostawski rozpoczat
w tym samym roku.

47 Fragment listu Lutostawskiego do Wiercinskiego z dnia 21 I 1950, zach.: Instytut Sztuki PAN,
Zbiory Specjalne, Archiwum Wiercifiskiego, nr inw. 1209.

4 Cyt. za: Lorenzaccio [ksiazka programowa). Teatr Polski w Warszawie 1956 s. 34.

# Odcinki, ktére mozna zaliczy¢ do tej grupy w partyturze odpowiadaja numerom: 1, 3-13 i VIIL.

68



MUZYKA LUTOSEAWSKIEGO DLA TEATRU POLSKIEGO

P
- f &
N . ) ] n
Clarinet in B: ;@ s 1 T " T I —— v ';u
kS 3 I- 1 ﬂl' 1 ‘|=J ﬂl - 1 'gl = 1 1 1
v _'.7,(_'1 e 1 ) o " = j
\\"--.____ - — e
s ) o Ca— Z : =
Bassoon | 7 g - T 1 ;- ’f i > i -
: i } : i =
! ||
= - /-""'-I__‘"‘-h. ,,——-"'"_‘_"‘--.\_‘ ' *
Bassoon? [-F—H—= = P = . = SE==
3 1 T ¥ T *
3 I I
P
il —3 —3= —is
—
@ (] L Y '] LS - . 3 - =ab L] C
% = i a—a —— :
Dl L i e
Piano N
LS —3= —in
— =11 11 t1 ] q
1 jost = =
TR
4 7 ]
gpa- & 8
piz.
= B P
Double Bass 7 A hgl - 1 T | - -
X - L L Ii L - i
r

Przyki. 6. Witold Lutostawski, muzyka do dramatu Lorenzaccio Alfreda de Musetta,
fragment partytury, nr 4.

do dawnych motywow ma tu jedynie charakter dalekiej aluzji do epoki, w ktorej
rozgrywa si¢ akcja Lorenzaccia”. Brak natomiast w partyturze adnotacji, w kto-
rych momentach dzieta odgrywane byly pozostale fragmenty muzyczne (te nie-
przeznaczone do antraktow). Z notatek rezysera wiadomo, ze muzyka nagrana
byla na tasme i z niej dopiero odtwarzana podczas przedstawienia. Warto takze
zaznaczyC, iz tym razem nie uszla ona uwadze recenzentéw, ktdrzy o oprawie
muzycznej wypowiadali si¢ pochlebnie. Aleksander Rowifiski pisat o znakomite;j
ilustracji muzycznej, ktéra stanowita wedlug niego integralng cz¢$¢ przedstawie-
nia’l. Z kolej Mieczystaw Brahmer na tamach Teatru dodawat: ,,Przerywniki mu-
zyczne, skomponowane przez Witolda Lutostawskiego i potracajace o motywy
wloskiej muzyki renesansowej, oznajmiaja przerwe w akcji a rownocze$nie wypel-
niajg krotkie antrakty i wiaza ze soba poszczegdlne obrazy”2.

Komponowanie muzyki do sztuk wystawianych w Teatrze Polskim dobie-
glo kofica w 1958 roku. Wspdtprace te wieficzylo wystawienie 6 wrzesnia sztuki
pt. Wariatka z Chaillot Jeana Giradoux w rezyserii Bohdana Korzeniewskiego.

50 Tbid.
5t Aleksander Rowinski: ,,Przed cieckawym sezonem teatralnym”. Sfowo Ludu 7 (1955) nr 228 s. 6.
2 Mieczystaw Brahmer: ,,Dramat florenckiego Brutusa”. 7eatr 10 (1955) nr 16 s. 9.
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Przyki. 7. Witold Lutostawski, muzyka do dramatu Wariatka z Chaillot Jeana Giradoux,
fragment partytury, nr 7, t. 1-4.

Ostatnia, pozostawiona w szkicach sztuka Giraudoux, po jego Smierci otrzymala
swoja dwuaktowa forme dzieki wysitkom jego przyjaciela Louisa Jouveta i wdo-
wy po pisarzu — Suzanne Boland. Wspoiczesna tematyka dzieta otrzymata réwnie
wspolczesng oprawe muzyczna. Partytura zawiera dwadziescia odcinkéw mu-
zycznych, w ktorych gidéwny nacisk kompozytor potozyt na kolorystyczny walor
muzyki. Cho¢ postuzyt si¢ naturalnym brzmieniem instrumentéw, to jednak ich
zestawienie w poszczegOlnych fragmentach wprowadza nowa jako§¢ dzwickowa.
Przyktadem moze tu by¢ np. odcinek 4, w ktorym obsada sktada si¢ z fletu picco-
lo, klarnetu, wibrafonu, harfy, celesty, skrzypiec i kontrabasu. Najbardziej jednak
oryginalny jest sam material muzyczny, ktory swoim charakterem buduje klimat
niezwykloSci czy tajemniczoSci. Lutostawski owa atmosfere osiaga na dwa sposo-
by, raz komponujac fragmenty bardzo motoryczne o migotliwym przebiegu (np.
odcinek 5%), innym razem bardziej pos¢pne jak np. w odcinku 7. W przypadku
tego drugiego wykorzystat niskie dzwigki klarnetu (kroki sekundowe w kierunku

3 Celesta z harfa realizuja tu rodzaje pasazy, przy czym celesta o do$¢ jednostajnym przebiegu
interwalowym na przestrzeni kilku taktéw (np. dzwieki cis?, as?, d?, g%), harfa natomiast o zmiennych
interwalach i ruchu (wznoszenie i opadanie). Catosci towarzyszy uspokojony, utrzymany w diuzszych
wartoSciach rytmicznych akompaniament wibrafonu i sekcji smyczkowe;j.
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opadajacym), ktérym towarzysza monotonnie powtarzane dzwigki e, g w partii
harfy, fagotu, kontrabasu oraz tremolo dzwigkoéw flazoletowych w skrzypcach.
Dodatkowym elementem kolorystycznym sa tutaj ,,ingerencje” celesty w posta-
ci malotercjowych, bardzo szybkich, wznoszacych i opadajacych pasazy (zob.
przykt. 7).

Podobnie jak w przypadku niektdrych wezesniej wzmiankowanych sztuk, nie
wiadomo doktadnie, w ktdrych momentach rozbrzmiewata muzyka. Lutostawski
nie pozostawil na partyturze zadnych uwag, a jedynym fragmentem, co do ktdre-
go mozna przypuszczad, kiedy si¢ pojawial, byt 12. odcinek partytury. Jest on do$¢
szczeg6lny, bowiem muzyka trwa tutaj ponad pie¢ minut i jest ttem dla toczacej si¢
nietypowej rozmowy. Scena ta ma miejsce w akcie 11, gdy znajdujaca si¢ w stanie
pOlsnu Wariatka prowadzi rozmowe z Adolfem (zaginionym kochankiem), w rze-
czywistosci jednak rozmowa toczy si¢ z realng postacia — Piotrem. Abstrakcyjny
charakter catego dialogu podkresla muzyka sktadajaca si¢ z rodzaju roztozonych
akorddow (w jednostajnej rytmice lecz o nieregularnym uktadzie interwalow), kto-
re przejmowane s3 kolejno przez rozne instrumenty, dajac wrazenie delikatne;j
dzwigkowej mozaiki. O tym, ze jest to fragment skomponowany dla tej sceny,
Swiadcza naniesione przez Lutostawskiego w poszczegdlnych taktach partytury
tego odcinka stowa dialogu postaci. O muzyce do sztuki pisata po latach Maria
Olga Biefika w ksigzce po$wigconej dzietom Giraudoux wystawianych w Teatrze
Polskim. Dostrzega, iz muzyka podkresla specyfike zrdznicowanych Swiatow
(biedakdw i finansistow), tworzac zarazem rodzaj tta dla wejs¢ postaci na scene,
podkresla rowniez dramatyzm wydarzen. Jak zaznacza, nie jest to jednak czysto
ilustracyjna funkcja muzyki, jej zdaniem muzyka ,to jakby jeszcze jeden aktor,
ktory wspoldziata w formowaniu widowiska, dopowiadajac niewypowiedziane
tresci”.

Charakterystyczna cecha dla catej warstwy muzycznej do tejze sztuki jest
wprowadzenie nowoczesnego jezyka harmonicznego, odlegtego od centralizacji
tonalnej, a skupiajacego si¢ raczej na poszukiwaniu jakoSci czysto brzmieniowych
(sonorystycznych). Poszukiwania te wynikaja zar6wno z taczenia ze sobg r6znych
kombinacji dzwigkowych, jak i barw instrumentalnych. W8rod recenzentéw war-
szawskiej premiery stow pochwaly nie szczgdzita Lonia Jablonkéwna, piszac: ,,au-
tonomiczna ekspresja calej kompozycji, ktorej autorem jest Witold Lutostawski,
jest zreszta niezwykla i juz sama przez si¢ podnosi klase przedstawienia o stopien
w gore”>. Z pewnoscig mozna stwierdzié, ze jest to najbardziej interesujaca ze
wszystkich skomponowanych przez Lutostawskiego partytur do sztuk teatralnych.
O takiej aranzacji zapewne zadecydowata tematyka dziefa, dzigki ktorej tworca
mogt pozwoli¢ sobie na wigksza swobode kompozytorska i bardziej abstrakcyjny
charakter muzyki. Drugim czynnikiem byt okres, w ktérym partytura powstawata
—lata przetomowych przemian estetyki Lutostawskiego nie tylko w samym sposo-

% Maria Olga Biefika: Giraudoux w Teatrze Polskim. Wroctaw 1976 s. 81.
55 Lonia Jablonkéwna: ,,Wariatka z Chaillot”. Teatr 13 (1958) nr 20 s. 6.

71



WIOLETA MURAS

bie stosowanych §rodkow artystycznych, ale — przede wszystkim — torowaniu so-
bie indywidualnej drogi w estetyce europejskiej moderny. Warto przypomnie¢, ze
koniec lat pigcdziesiatych taczy sie z powstaniem Pigciu piesni do stow Kazimiery
IHakowiczowny oraz procesem tworzenia Muzyki Zalobnej.

Pozostaje pytanie, w jakim kierunku estetycznym mogtyby p6j$¢ kolejne par-
tytury teatralne kompozytora, gdyby zdecydowat si¢ kontynuowac ten gatunek
tworczosci? Wydaje sig, ze w kierunku, by tak rzec, synergetycznym, tj. z jedne;j
strony wyznaczanym jego eksperymentami na polu muzyki autonomicznej, z dru-
giej — z uwagi na specyfike gatunku, rozszerzajacym te poszukiwania na gruncie
muzyki nieautonomicznej. Lutostawski zakonczyt jednakze wspotprace z teatra-
mi, kroczac juz wylacznie wtasna droga kompozytorska. Swoja decyzje argumen-
towal przede wszystkim brakiem czasu na podejmowanie si¢ tworzenia kolejnych
opraw muzycznych. Na poczatku lat sze§¢dziesiatych wspominal w jednym z wy-
wiadow:

»[...] zardbwno muzyka filmowa (jeszcze przed wojna pracowalem z dwczesng awangarda filmowa,
m.in. z Cegkalskim), jak teatr interesuja mnie bardzo zywo. Niestety czas nie pozwala na przeksztal-
cenie owego zainteresowania w konkretna muzyczna robote. Z przeszlych kompozycji teatralnych
wspominam przede wszystkim tfo muzyczne do «Wariatki z Chaillot» w rezyserii Korzeniewskiego
i do «Lorenzaccia»™>.

Co ciekawe, jest to jedna z nielicznych wypowiedzi kompozytora na temat
ilustracji muzycznych. W p6Zniejszych latach nie powracat juz do tych kwestii.

Prébujac zreasumowad przedstawiony powyzej okres wspdipracy Lutosta-
wskiego z Teatrem Polskim, przyzna¢ nalezy, Zze wyobraznia muzyczna kom-
pozytora pozwolita mu stworzy¢ dla kazdej ze sztuk odmienny $§wiat dZzwigkowy.
Poszczegdlne oprawy muzyczne potraktowal indywidualnie zaréwno pod wzgle-
dem materiatu muzycznego i obsady instrumentalnej, jak i rozwigzah formalnych
i stylistycznych. Partytury $wiadcza o tym, ze kompozytor potrafit swobodnie styli-
zowa¢ muzyke dawnych epok (Bdg, cesarz i chiop, Lorenzaccio). Warto nadmienic,
ze chetniej podejmowat si¢ realizacji muzyki, na ktdra sktadaly sie przede wszyst-
fatwiej i szybciej komponuje mu sie piosenki niz odcinki typowo instrumentalne,
ktore z pewnoscig wymagaly wiekszego naktadu czasu. Piosenki pisane dla akto-
rOw teatralnych musiaty jednak uwzgledniac ich mozliwosci wokalne, stad sita rze-
czy charakteryzowal je nieduzy stopiefi trudnosci. Melodie oparte byly na prostej
rytmice, mialy maly ambitus i opieraly si¢ na systemie dur-moll. Oprawy muzycz-
ne, w ktorych dominuja piesni (np. Fantazy, Horsztyriski) naleza niestety do mniej
udanych. Kilka oméwionych tu partytur Lutostawskiego §wiadczy o tym, ze skom-
ponowana muzyka mieScita si¢ w konwencjach éwczesnych realizacji teatralnych.
Pozbawiona cech autonomicznych, pelnila najczesciej funkcje spoiwa akcji scenicz-

36,10 minut z Witoldem Lutostawskim”. Dziennik Polski [Krakow] 19 (1963) nr 226s. 51 7.
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nej badz elementu budowania nastroju. Zmiang tej roli muzyki w przedstawieniu
teatralnym czg$ciowo zwiastuje partytura do Wariatki z Chaillot. By¢ moze anali-
za kolejnych partytur teatralnych Lutostawskiego pozwoli powiedzie¢ co§ wiecej
o specyfice muzyki teatralnej lat czterdziestych i pieédziesiatych oraz stworzy peiny
obraz jego metody tworczej przyjetej w trakcie komponowania dziet uzytkowych.

SUMMARY

Witold Lutostawski’s collaboration with the Polish Theatre in Warsaw coincided with a special
period in Poland’s post-war history: the revival of theatrical life after the Second World War, the
practical implementation of the artistic doctrine of socialist realism and the post-Stalin ‘thaw’. Apart
from buildings razed to the ground, the war had claimed the lives of many people involved in theatre
work. Trained actors, directors and stage designers were scarce, and the state supervision of theatres
disrupted their work. Repertoires and the style of every production came under scrutiny, repertoire
plans had to be submitted in advance, and frequent changes of personnel hampered the work of
theatres. The circumstances surrounding the revival of two plays with Lutostawski’s music, Le Cid
and Fantasy, reflect the struggles that theatre artists faced at that time.

In the years 1948-58, Lutostawski wrote music to seven plays performed at the Polish Theatre.
Four of them were directed by Edmund Wiercinski, the remaining three by Leon Schiller, Ryszard
Ordynski and Bohdan Korzeniewski. The archived scores reveal a variety of composition techniques.
The character of Lutostawski’s music varied according to the subject matter of the play. Mediaeval-
style music is found in the score to the play God, Caesar and Peasant, and a Renaissance stylisation
in Lorenzaccio. The artistic level of the music composed by Lutostawski to the seven plays is uneven.
The least stimulating scores are those dominated by songs (Horsztyriski, Fantasy). In his settings, the
composer often uses variation technique, thus achieving consistency throughout a work. The music
usually performs an ancillary role in relation to the other elements of a production, functioning as an
interlude or illustrating the locations and the events unfolding on the stage. From the perspective of
Lutostawski’s artistic explorations, the most interesting is the score for The Madwoman of Chaillot, in
which the composer employs a new musical idiom, characterised by a departure from central tonality
in favour of experimenting with harmonies and sonorities. Lutostawski stopped working for the stage
primarily due to a lack of time, as demand for his autonomous work was increasing. On the other
hand, he always regarded writing music for the theatre as a mere side-job to supplement his income
during the harsh post-war years.

Translated by Pawet Gruchata

Wioleta Muras, absolwentka muzykologii i historii sztuki na Uniwersytecie Wroctawskim. Doktorantka
w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Wroclawskiego, przygotowuje dysertacje dotyczaca wczesnej
uzytkowej tworczosci Witolda Lutostawskiego. Jej zainteresowania badawcze koncentruja sie na tworczosci
Witolda Lutostawskiego, historii muzyki XX w. oraz zagadnieniach pejzazu dzwickowego. Stypendystka
Paul Sacher Fundation w Bazylei. Od 2013 r. cztonek Pracowni Badan Pejzazu Dzwickowego w Instytucie
Kulturoznawstwa Uniwersytetu Wroctawskiego.

viola.m777@gmail.com

73






