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Sazetak

Ovaj se rad bavi jednim od najpoznatijih djela Witolda Lutostawskog za solista i orkestar, a
ujedno jednog od njegovih najizvodenijih djela. Koncert za violongelo skladan je tijekom
1969. 1 1970. po narudzbi Kraljevskog Filharmonijskog Drustva i Zaklade Calouste
Gulbenkian. Posvecen je Mstislavu Rostropovicu te je premijerno izveden 14. listopada 1970.
u Londonskom Royal Festival Hallu. Na Lutostawskog je utjecala kazalisna dramaturgija.
Ideja glazbe koja se razvija kroz vrijeme vaZan je element strukturalnog misljena u mnogim

njegovim djelima, Sto se pokusalo prikazati u analizi ovog djela.
Kljuéne rijeci:

Lutostawski, violoncelo, koncert, Rostropovié

Abstract

This paper centers on one of the most important works of Witold Lutostawski for soloist and
the orchestra, which is also one of his most performed works. The Cello Concerto was
composed in the years 1969-1970 on commission by the Royal Philharmonic Society and the
Calouste Gulbenkian Foundation. Dedicated to Mstislav Rostropovich, it received its-world

premiere on October 14, 1970, at London's Royal Festival Hall. Lutostawski was influenced

¥
i,

by the dramaturgy within the theatre. This idea of the music unfolding through time is cleagfy
an important element of his structural thinking in many of his works, which I trz to

demonstrate in the analysis of this work.
Keywords:

Lutostawski, cello, concerto, Rostropovich




Zivotopis skladatelja

Witold Lutostawski roden je 25. 1. 1913. u VarSavi, na podruju danasnjeg glavnog grada

bljske, a tada je to bilo podrucje carske Rusije. Roden je u obitelji poljskog plemstva na imanju
szdowo. S pocetkom 1. Svjetskog rata obitelj je podjegla u ono $to ¢e jo§ malo biti carska Rusija,
u Moskvu gdje je Witold proveo svoje najranije djetinjstvo. Obiteljsko imanje je preZivjelo
razaranje samo Prvog svietskog rata, a Witold je u ratovima izgubio oca i dvojicu brace. Preselio se

u Varfavu s majkom gdje se 1 Skolovao te kasnije 1 oZenio Danutom Dygat.

Prilikom intervjua s Bogdanom Gieraczynskim (Gieraczynski 1989: 4), Lutostawski ovako
opisuje pocetke svojeg glazbenog obrazovanja: "U devetoj sam godini uspio ispisati mali klavirski
komad, ali sam jo$ prije toga, u otprilike Sestoj godini, improvizirao na klaviru. Uskoro sam shvatio
da je komponiranje moja sudbina"'. Lutostawski spominje klavirski komad Preludij (1922.) , a
partitura naZalost nije sacuvana. Njegovo glazbeno obrazovanje pocelo je u 6. godini Zivota kada je
na svoj zahtijev poceo uciti klavir sa Helenom Hoffman. U ranoj dobi, klju¢an utjecaj na njega bio
je susret s glazbom Szymanowskog koji je tada zapravo bio jedini poljski predstavnik suvremenih
europskih smjerova u glazbi. Szymanowski je bio jedna od najutjecajnijih li¢nosti poljskog
glazbenog Zivota, protivio se romanti¢noj tradiciji Chopina te nacionalnom smjeru u glazbi. Susret s
Szymanowskijevom glazbom , odnosno njegovom estetikom bilo je kljuéno iskustvo u

Lutostawskijevoj mladosti.

Tijekom srednje Skole, odlucio se ozbiljno posvetiti klaviru pa je od 1924. radio sa Jégefom
Smidowiczom, poljskim pijanistom i profesorom na Chopinovom sveucilistu glazbe. Viol;nu je
poceo uciti 1926. sa Lidiom Kmitowom, violinisticom koja je poducavala na konzervatoriju, te
svirala u kvartetu poljskog radija. U 3est godina poduke mladi je Lutostawski uznapredovao do
Bachovih solo sonata i Mozartovih koncerata. Tada je napisao dvije sonate za violinu i klavir koje

su kao i ve¢ina ranih djela, izgubljene u Varsavskom ustanku 1944. nakon kojeg je grad sravnjen sa

1 . . . . . .
When I was nine 1 managed to properly write out a little piano piece. But even before that - from the age of six or so -
I was improvising on the piano. I very soon realized that it was my fate to compose music.
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zemljom. Skladateljeva pocetnic¢ka djela, kako je Cesto iznosio sam Lutostawski u raznim

intervjuima, nose pe€at Griega, Beethovena i francuskih skladatelja, poglavito Debussyja.
Lutostawski je svoje rane skladbe kasnije opisao kao vrlo naivna djela, $to ne iznenaduje jer se radi
o skladateljevim srednjoSkolskim danima i periodu prije $kolovanju na konzervatoriju. Kmitowa je
odigrala vaznu ulogu u Zivotu Lutostawskog. Kako je primijetila njegov interes za skladanje,
uputila ga je na Witolda Maliszewskog ¢iji je utjecaj ostavio trajni trag na Lutostawskom i
njegovom pristupu komponiranju. Maliszewski je s tada petnaestogodisnjim skladateljem zapo&eo
privatnu poduku i to na temelju klavirske skladbe Poéme. Pod Maliszewskijevim je vodstvom
nastala prva javno izvedena skladba: Himerin ples [Taniec Chimery] 1930. za klavir, kao i prve
orkestralne skladbe: Scherzo (1930.) te scenska glazba za predstavu Harun al-Rashid (1931.)
Januszsa Makarczyksa. Baletni je fragment Harun al- Rashid kasnije preraden za veliki orkestar te
je pod ravnanjem Jézefa Oziminskog doZivio izvedbu 1933. s VarSavskim filharmonijskim
orkestrom $to je Cini prvom Lutostawskijevom orkestralnom izvedbom. Medutim, u kasnijim
godinama skladatelj je navodio Simfonijske varijacije izvedene 1939. kao svoj skladateljski debi.
Razlog ovome je moZzda taj Sto je partitura Harun al-Rashid, kao i veéina drugih ranijih djela,

nestala u ratu, no nezanemarivo je da su Simfonijske varijacije ipak zrelije djelo te bi taj argument

mogao objasniti skladateljevu preferenciju da to djelo oznaci kao pocetak svog opusa.

Kako je zavrSavao gimnaziju, Lutostawski je 1931. upisao matematiku na Var§avskom
sveucilistu, a 1932. Var3avski konzervatorij gdje je studirao kompoziciju s Maliszewskim te klavir s
Jerzyjem Lefeldom. Na prijedlog Maliszewskog prestaje s podukom violine, a 1933. napusta Studl_]
matematike kako bi se potpuno posvetio studiranju glazbe. Maliszewski je bio uéenik ruske skole te
je skladao u neoromantickom stilu ruskog tipa pod utjecajom vlastitog uitelja, Rimskog-
Korsakova. Skladao je velike klasi¢ne oblike, mahom simfonije i opere. Rae donosi pretpostavku da
Je Maliszewski imao doticaja s Glazunovim koji je predavao oblike na sankt-peterburgskom
konzervatoriju (Rae 1999: 7). Glazunovljev je pristup formi kao psiholoskoj percepciji glazbene
strukture imao znaCajan utisak na Maliszewskog koji ga je potom prenio na svog ucenika

2
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Lutostawskog. Veliku pozornost se pridavalo klasicima Becke gkole i Brahmsu, a posebnu paznju

se posveéivalo analizama Beethovnovih sonata. Klavir je diplomirao 1936., a godinu poslije
kompoziciju sa dva stavka Requiema za sopran, mjeSoviti zbor i orkestar. Requiem je pisan u stilu
bliskom Maliszewskom koji nije odobravao smjer u kojem se Lutostawski poceo razvijati sa
Simfonijskim varijacijama zapocetim 1936. godine. Tijekom studija napisao je glazbu za tri kratka
avangardna filma, a nakon 2. svjetskog rata je napisao orkestralne partiture za dva dokumentarna
filma: Od Odre do Baltika 1945. te Varsavska suita 1946. Od svih ranih i studentskih djela sacuvani
su samo Klavirska sonata (1934.) u manuskriptu te drugi stavak Requiema, Lacrimosa (1937). Rad
s Maliszewskim je izvrio veliki utjecaj na Lutostawskijev stil, pa €ak i u njegovom kasnom opusu.
Oslanjaju¢i se na poimanje forme steceno prou¢avanjem majstora beckog klasicizma te na
psiholoski faktor percepcije forme ruske Skole, Lutostawski je u doba kada je Nova glazba nakon
tonaliteta srugila veliku formu komponirao koncerte i simfonije klasi¢nog trajanja, ali modernog

stila.

Poljska je predratna glazba imala jednu dominantnu figuru - Szymanowskog. Udaljujuéi se
od duha romantizma, Karol Szymanowski je upio sve trendove i novitete vremena s estetskim
problemima koje nose sa sobom, oblikovao glazbenu scenu i brojne mlade skladatelje. Poljska je
glazba ranog 20. stolje¢a kaskala za europskom, a izbjegavao se njemacki i francuski utjecaj.
Prevladavajuéi je bio neoklasicisticki oblik spajanja romantickog poljskog duha s formalnom
disciplinom, a ideal je uvijek bio Chopin. Odlazak u Pariz na Skolovanje postala je standardna
praksa mladih skladatelja. Nakon diplome odsluZio je jednogodisnji vojni rok, a planove da oge na
skolovanje, vjerojatno kod Nadie Boulanger, prekinuo je pocetak rata 1939. Poljska vojska secl;aEIa
u obru¢u izmedu ruskih i njemackih snaga, a Lutostawskog je zarobila njemacka strana na samom
pocetku rata. Pobjegavsi iz zarobljeniStva, ostatak rata je proveo u VarSavi pod njemackom
okupacijom gdje je za zivot zaradivao sviraju¢i u kavanama u klavirskom duu sa skladateljem 1
dirigentom Andrejem Panufnikom. Kavane u tom vremenu su bile okupljaliste intelektualaca 1

umjetnika, a izvodili



su obrade popularne glazbe kao i Bacha, Debussyja, Mozarta, Ravela, Brahmsa, i Schuberta. Jedina

sacuvana partitura iz tog doba su Varijacije na Paganinijevu temu iz 1941. godine.




2. Koncert za violonéelo i orkestar

Koncert za violonéelo skladan je tijekom 1969. i 1970. po narudzbi Kraljevskog

Filharmonijskog Drustva i Zaklade Calouste Gulbenkian. Posvecen je Mstislavu Rostropovicu te je

premijerno izveden 14. listopada 1970. u Londonskom Royal Festival Hallu. Na premijeri izveli su
ga Rostropovi¢ i Bournemouth Symphony Orchesta kojim je ravnao Edward Downes. Cudno je §to
se izvanglazbene i pomalo anegdotske asocijacije s Koncertom za violonéelo povezuju jace nego s
bilo kojom drugom skladbom Lutostawskog, iako je djelo naslovljeno generi¢kim imenom koje
nema izvanglazbenih aluzija. Witold Lutostawski je u nekom trenutku, nepokolebljivo smatrajuci
kako glazba kao najautonomnija umjetnost izrazava samo sebe, bio iznenaden i zbunjen kada je
primjetio u kojoj mjeri je njegov Koncert za violonéelo postao subjekt programatske percepcije i
komentara. Tada je i sebi i komentatorima zamjerio &injenicu da ih je sam naveo na takvo
shvacanje otkrivsi sadrzaj pisma koje je poslao Mstislavu Rostropovicu koji ga je inspirirao na
skladanje djela. Pismo, koje na vrlo Zivopisan, plasti¢an i pitoreskni na¢in pri¢a avanturisti¢ku pricu

tog glazbenog djela, skladatelj je napisao na zahtjev velikog violongelista koji je od njega Zelio

interpretativne upute. U pismu, metafori¢ki formuliran sadrzaj Lutostawskog otvorio je vrata

novim pretpostavkama te je kroz Rostropovica i dogadaje u njegovom Zivotu stvorio sklonost

pretjeranim interpretacijama. Dakle, tko je predstavljen tim usamljenim violon¢elom indiferentno
repetira notu d? Moze li ono simbolizirati i§ta osim pojedinca u totalitarnom sustavu? Radi h se o
sudbini Aleksandra SolZenjicina kojeg je Rostropovi¢ sakrio u svom domu u predgradu M’Zskve. Il
¢ak samog Rostropovi¢a i njegove Zene, velike pjevacice Galine Visnevskaje, koji su odél‘uélh

dae

pobjeci iz zemlje komunisticke utopije?

Lutostawski se branio od takvih Sablonskih politickih interpretacija. Vrijedi napomenuti
kako je u to vrijeme svako svjetsko dramsko i knjizevno remek-djelo u komunistickom bloku
moglo biti ¢itano kao vrsta aluzije: takoder, svaka Shakespeareova drama, kao i poljska romanti¢na

knjizevnost, sadrze teme koje je reZim smatrao neprihvatljivima. Medutim, Lutostawski nije bio




disident iako su 5. rujna 1918. njegov otac Jozef i stric Marian u Moskvi bili smaknuti od strane

BoljSevika, a 7. listopada 1940. njegov brat Henrik umro je u sovjetskom gulagu u regiji Kolmya.

U Lutostawskijevom opisu glazbenih Koncerta za violonéelo moZe se ukazati na neku vrstu
teatralizacije glazbenog narativa; ta je teatralizacija apstraktna i pogodna za glazbu koja je tretirana
kao autonomna umjetnost onkraj pojmovnog jezika. Takoder, doba u kojem je djelo doZivjelo
svjetsku premijeru utjecalo je na neobi¢no jaku sklonost za ,.fikcionaliziranjem* te skladbe (iako i
same glazbene komponente poticu tu sklonost). Samo dva mjeseca prije premijere, 14. listopada,
Lutosfawski, koji je u Sovjetskom Savezu oznagavao autoritet jednak Svjatoslavu Richteru i Davidu
Oistrakhu, u javnoj izjavi branio pisca Aleksandra SolZenjicina. SolZenjicin je bio osuden na
prisilan izgon iz Sovjetskog Saveza i potom deportiran. Bio je meta sovjetske negativne
propagande, pogotovo nakon $to je njegovo djelo ,,Arhipelag Gulag* osvojilo Nobelovu nagradu za
knjizevnost. U vrijeme svjetske premijere Koncerta za violongelo Rostropovié je ugao u otvoren
sukob sa sovjetskim vlastima. Taj sukob zavr3io je njegovim napustanjem zemlje. Manje od Sest
tjedana nakon premijere dogodila se nemila drama krvavog prekida strajka radnika u Poljskoj,

domovini Lutostawskog.

Vrijedno je spomenuti kako je tijekom svjetske premijere Koncerta Mstislav Rostropovic
bio odlikovan Zlatnom Medaljom Kraljevskog Filharmonijskog Drutva prilikom odavanja pocasti
Beethovenovoj 9. Simfoniji koju je narucilo upravo Londonsko Drustvo. Ta &injenica — kao i
Nobelova nagrada za Solzenjicina — od strane Sovjetskog Saveza proglasena je ,invazijom na
unutarnje poslove* komunisticke sile, koja je izmedu ostalog rezultirala zabranom prij?nosa
Koncerta u izvedbi Rostropovi¢a. Ta je zabrana zahvatila sve radije diljem komunisti¢kog bloka,
ukljucujuci Poljski Radio, $to je onemoguéilo Poljacima da Rostropoviéa pozovu da skladbu izvede
tijekom festivala VarSavske jeseni. Ako spomenuti Koncert doista realizira tradiciju Zanra, on to
¢ini tako da je njegov liricko-epsko-dramski subjekt utjelovljen u solo instrumentu: to je koncert za
violongelo i orkestar, ne za orkestar i violoncelo. Solist i orkestar nemaju jednaku ulogu jer je
violon¢elo o¢iti heroj djela. Tijekom uvodnih diskusija o koncepciji djela, Rostropovi¢ je
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Lutostawskom predlozio da ne mari za tehnicke probleme, ve¢ da ih prepusti onome tko izvodi

djelo te da se koncentrira isklju¢ivo na glazbene probleme. Skladatelj je uvelike koristio taj
prijedlog iako nije propustio predstaviti vlastiti naCin zapisa prstometa za Cetvrttonske pasaze.
Tijekom skladanja djela nije bilo tehnickog savjetovanja s violoncelistom; Mstislav Rostropovi¢ je

svoju redakciju solisticke dionice izvrsio tek nakon 3to je djelo skladano.

Kao $to je ranije navedeno, ovdje je rije¢ o dominantnoj ulozi violon¢ela. Medutim, Zanr
instrumentalnog koncerta sui generis pretpostavlja takvu vezu izmedu koncertnog solo instrumenta 1
orkestra, pretvarajuéi i orkestar u punopravni subjekt. Njegov formalni i ekspresivni princip je
konflikt, pa ¢ak i bitka. Kada se materijal orkestra mije3a s narativom solisticke dionice, kada
prekida "tok" violonéela, i kada odredeni instrumenti i njihove grupe s njim ulaze u dijalog 1 s
vremenom postizu sklad, ostvaruje se drugalija kvaliteta njegovog individualnog narativa koja

ukazuje na vezanost uz tradicionalnu formu koncerta.

Skladba zapo€inje uvodnim solom koji traje gotovo Cetiri minute; solo evoluira iz
indiferentnog ponavljanja note d u videslojni unutarnji monolog u kojem se sudaraju razli¢ita
glazbena misljenja, gotovo poput neke vrste psiholoske studije solista koja se proteZe od odlu¢nih
fraza do figura koje imitiraju te fraze ujedno ih parodirajuéi. Polifono tretiranje instrumenta ovdje je

zamjenjeno polifonijom tekstura, atmosfera i nacina ekspresije.

Dramaturgija forme se temelji na konfliktu koji se odvija u Cetiri faze. Prva faza je spomenuti uvod
koji je prekinut intervencijom puhackih instrumenata. Drugu fazu Cine Cetiri epizode od kojih je
svaka prekinuta puha¢kim instrumentima. I u trecoj fazi puhacki instrumenti razbijaju kant{%enu
violonéela i gudacke sekcije. Javljaju se najintenzivnije intervencije nakon kojih Cetvrta faza dovodi
do dramaturikog vrhunca cijele kompozicije; najprije orkestralnog, a zatim solistitkog. Ovo
nadmetanje vrhunaca postaje upecatljiva karakteristika cijele kompozicije, djelo koje slusatelj moZze

pratiti poput drame realizirane iskljuéivo kroz glazbenim sredstvima.




3. Lutostawskijeva skladateljska tehnika "ogranicene aleatorike"

Skladateljska tehnika koja se najvise veze uz opus Witolda Lutostawskog, a svoju primjenu
je nasla u gotovo svim njegovim djelima od 1961. je tzv. "ogranifena aleatorika". Skladatelj je
eksperimentiranje s ovom novom tehnikom inicijalno predstavio u skladbi Jeux Vénitiens za
orkestar (1961.) koja je oznacila njegov uspon na europskoj skladateljskoj sceni. Ova se tehnika

ekstenzivno koristi i u Koncertu za violonc¢elo, pa smatram da bi se trebala objasniti.

Aleatorika (lat. alea - igraca kocka) je termin koji je zazivio u 20. stoljecu, a definiran je kao
"pojam koji se rabi za glazbu Cije skladanje i/ili izvedbu u vecoj ili manjoj mjeri nije determinirao

sam skladatelj."*

(Griftiths). Po Griffithsu mogu se razlikovati tri tipa aleatoricke tehnike: operacije
slucajem u djelima fiksirane forme, dopustanje slobode izbora izvodacu medu formalnim opcijama
koje je propisao skladatelj te notacijske metode kojima skladatelj reducira svoju kontrolu nad
zvukom.” Lutostawski se priklonio tre¢om tipu, zapisujuci pojedine djelove skladbi kao aleatoricke.
Oznakom ad libitum prepustio je metro-ritamske odnose na slobodno oblikovanje izvodac¢ima —
solistima, dok su, istovremeno, parametri tonske visine, ritma i1 dinamike potpuno fiksirani.
Aleatorika je u ovom slucaju zamisljena da utjece na tempo i ekspresiju pojedinacnih dionica te na
ritamsku teksturu u cjelini i to na nacin da se uklanja zajednicka metarska vertikala dionica ¢ime se

omogucuju mikro-ritamske promjene. Lutostawskijeva aleatorika Cesto se naziva "ogranic¢ena" ili

"kontrolirana aleatorika".

Iako Lutostawski koristi modernu tehniku aleatorike, njegov je partiturni zapis klasi¢an, dok
se aleatorika naznacuje posebnim simbolima u partituri i/ili skladateljskim uputama. Ipak,
Lutostawski negira odlucujuéu ulogu 'apsolutne' aleatorike u skladbi: "Nimalo me ne zanima

izbjegavati odgovornost za svoja djela. Ne zanima me glazba potpuno odredena slu¢ajem. Zelim da

% A term applied to music whose composition and/or performance is, to a greater or lesser extent, undetermined by the
composer.

. (1) the use of random procedures in the generation of fixed compositions (see §3); (ii) the allowance of choice to the
performer(s) among formal options stipulated by the composer (see §4); and (ii1) methods of notation which reduce the
composer’s control over the sounds in a composition (see §§5-7).
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moja djela budu ne$to $to sam ja osobno stvorio te da budu ekspresija onog Sto Zelim prenijeti

drugima. Dakle 'apsolutna’ aleatorika o kojoj ovdje govorim nije moguca kao radna metoda u

mojim djelima"4 (Ligeti, Lutostawski, Lidholm 1968: 48).

Treba spomenuti znacajan Cagov utjecaj na Lutoslawskog, koji se pokazao u vidu pocetne
ideje o individualnom pristupu aleatori¢koj organizaciji materijala: "1960. sam na radiju Cuo
odlomak iz njegovog Koncerta za klavir i tih je nekoliko minuta bitno promijenilo moj Zivot. Bio je
to neobitan trenutak no mogu opisati $to se zbilo. Skladatelji uglavnom uopce ne slusaju glazbu
koja se svira. Uglavnom im sluzi kao povod za nesto drugo, za pronalaZenje glazbe koja Zivi samo u
njihovoj masti. Rije¢ je o vrsti shizofrenije — nesto sluSamo i istodobno stvaramo nesto drugo. Tako
je bilo kod mene s Cageovim Koncertom za klavir. Dok sam ga sluSao, odjednom mi je palo na
pamet da bih mogao skladati glazbu na drugaciji na€in nego Sto sam to prije radio. Da bi mogao
napredovati do cjeline, a da ne krenem od najmanjeg detalja, nego druk¢ije — mogao bih poceti od

kaosa i pomalo u njemu stvoriti red" (Citirano po: Danuser 2007: 392-3).

Lutostawski je koristio aleatoriku kao sredstvo za skladanje bogate ritamske teksture koja je
dolazila od toga da je svakog pojedinacnog instrumentalista oslobodio od stroge dirigentske i
metri¢ke kontrole. S obzirom da su fiksirani elementi — dinamka, visina tona i trajanje — detaljno
oznafavani u partituri, radi se o minijaturnim promjenama u fraziranju i ritamskoj ekspresiji
izvodaca kao solista te ukupnom ritamskom mozaiku zajednickog ad libitum sviranja. Bez obzira
na ovo, Lutostawskijeve su partiture u standardnom notnom zapisu te bi im gotovo mogli pristupiti
kao prema klasi¢no zapisanim djelima. Jedini element pod utjecajem aleatorike, ritam, egzaktgo se

zapisuje ¢ak i u djelovima za koje stoji naputak da se izvode slobodno. Ritam kao aleatoricki

element ne znaci ritam pojedinacnih dionica ¢iji se zapis mora strogo postivati, nego ritamsku sliku

* "l am not even partially interested in avoiding responsibility for my work. I am not interested in music entircly dominated by
chance. I want my picce to be somcthing which I myself have created, and I would like it to be the expression of what [ have to
communicate to others. The 'absolute' alcatorism about which I am thinking here, is not therefore a usable method in my work as a
composcr."”




kao kombinaciju svih ritamskih struktura dionica. Svaki izvoda¢ moZze izabrati tempo, sporiji ili

br#i, neovisno od drugih izvodaga pa je krajnji rezultat ritamska tekstura kakva ne postoji u

tradicionalnom zapisu.

Vremensko trajanje ad libitum dijelova Cesto je odredeno sekundama, ali se nuzno ne
oznacuje tempo ili karakter, koji se prepustaju izvodacu. Dirigent daje znak za pocetak odsjeka te
izvodagi sviraju svoju dionicu onoliko vremena koliko je oznageno da odsjek traje, dok ne da znak |
za kraj. Aleatori¢ki dijelovi ne dirigiraju se u svom trajanju ve¢ se samo naznacuje njihov pocetak 1
kraj. Ovo znaéi da dionica ne mora biti izvedena do kraja u onom trenutku kada je se dio prekine,
no moZe se ponoviti ispo¢etka ako je izvoda¢ ve¢ dosao do kraja svoje fraze prije nego Sto dirigent

da znak za zavrsetak dijela.




]

i
= ,‘I

4. Analiza djela

Koncert za violoncelo Lutostawski temelji na dvije ideje. Prva se referira na tradicionalnu
ideju koncerta u kojoj se solist suprotstavlja orkestru, a druga je nacelo ad libitum sviranja u odnosu
na uobifajeno ritamski koordinirano sviranje orkestralnih dionica. Ad libitum dijelovi koji se
temelje na skladateljskoj tehnici "ogranicene aleatorike" pruzaju svojim zapisom individualnim
svira¢ima u orkestralnom korpusu odredenu dozu slobode u ritamskoj izvedbi u odnosu na cjelinu.
Ovi se dijelovi kroz ¢itav koncert izmjenjuju s djelovima koji su po pitanju ritamske koordinacije
egzaktno zapisani. Spomenuto nacelo "aleatori¢kog kontrapunkta” ili "ogranicene aleatorike", kako
ju sam autor naziva ovu skladateljsku tehniku, najprije se pojavilo u skladbi Jeux vénitiens (1961) te
se nastavilo koristiti u veéini kasnijih skladbi Lutostawskijevog opusa, premda je vidljivo da je

tijekom vremena tehnika dozivljavala odredene promijene.

U usporedbi s Jeux vénitiens u kojoj se pojavljuje nekoliko razli¢itih varijanti aleatoricke
tehnike ili gudackim kvartetom (1964) u kojem "aleatoricki kontrapunkt" jasno prevladava, u
koncertu za violonéelo je ta tehnika upotrebljena ponesto drugacije, tj. u kombinaciji s tradicionalno

metarsko odredenim zapisom (ili sviranjem).

Koncert za violonéelo je jednostavac¢no djelo u kojem se razaznaju tri veéa odsjeka skladana
prema tradicionalnom modelu stavaka koncerta: brzi - spori - brzi. Prvom vec¢em odsjeku prethodi
duga i razradena introdukcija, solilokvij solisticke dionice koji uvodi osnovno. nacelo
suprotstavljanja. Prvi veliki odsjek traje do broja 62. Lutostawski se odmice od podijele mate;fijala
po taktovima u aleatorickim dijelovima, tako da se brojevi u Koncertu, kao i u ostalim djéhma
skladanima tehnikom "ograni¢ene aleatorike”, odnose na oznake u partituri, a ne na broj takta.
Srednji veliki odsjek traje od br. 63-82, a tre¢i od br. 83-139. Ako ove odsjeke shvatimo kao stavke,

na Sto upucuje tripartitni model izveden iz materijala koncerta, dobit ¢emo sljede¢u formalnu shemu

djela:
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Primjer 1.1 - formalni prikaz Koncerta za violonéelo

Broj u partituri

1-9

7-9

10-25

23-25

26-39

37-39

40-49

48-49

49-63

61-63

63-68

65-69

70-75

76-80

81-83

83-134

135-137

137

Introdukcija solo violongela

1. Intervencija

2. intervencija

3. intervencija

4. intervencija

5. intervencija

B
AI

6. intervencija

dolente

Coda

1. stavak

Epizoda 1

Epizoda 2

Epizoda 3

Epizoda 4

2. stavak (Cantilena)

3. stavak
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PredloZena formalna shema koncerta se moZe pronaéi i u korespondenciji Witolda
Lutostawskog i Mstislava Rostropovi€a, kao i u brojnim monografijama o Lutostawskom i
radovima na temu koncerta.” Tri glavna odsjeka u glazbenom toku se razlikuju po mnogoéemu. Veé
na prvi pogled drugi odsjek odskace od ostalih svojim polaganijim tempom, izostankom limenih
puhaca i1 suzdrzanijom dinamikom. Tripartitna formalna shema koja odrazava trostavacnost

tradicionalne koncertne sheme gotovo da se nameée po sebi.

Unato¢ ovakvoj formalnoj podijeli koncert karakterizira kohezija i sveobuhvatna motivicka
povezanost postignuta izmjenama slobodnijih, gotovo impovizacijskih segmenata koji se pojavljuju
kao signali, tj. kao umetnuti kra¢i "sampleovi”. Ovi su segmenti temeljeni na sliénom glazbenom
materijalu 1 instrumentaciji koja osigurava jedinstvo forme djela na mikro planu. Ova se tendencija
motivicke povezanosti upotrebljava i u formalno-dramaturike svrhe, tj. prilikom gradenja

dramatske napetosti koja kulminira u posljednjem stavku kojem slijedi rasplet u vidu code.

Prvi stavak koncerta pocinje dugim solistickim senza misura uvodom violonéela kojeg
karakterizira visoka koncentracija materijala. Solist pocinje gotovo apstraktnim ponavljanjem tona
d otprilike dvadeset puta. Ova je repeticija (u partituri oznadena indifferente) poletna tocka,
odnosno uvod u dulji segment u kojem se dionica razvija u maniri varijacije ili provedbe. Segment
repeticije indifferente se u uvodu pojavljuje pet puta i svaki put uvodi u provedbeni proces

drugacijeg materijala, odnosno variranog.

Op¢enito gledano, uvod je baziran na manjim grupiranjima materijala koji se razlikuj}} po
na¢inu izbora tonskih visina, razli¢itim artikulacijama (isprva staccato, zatim stacc. i legato usiutar
svake grupe) i nacinima sviranja (od spomenute oznake indifferente, grazioso do un poco buffo)
koji se izmjenjuju u ovom kratkom odsjeku. Iz ovog je vidljivo da je Lutostawskijeva namjera bila
uciniti- solisticku dionicu uvoda 3to dinamiénijom i raznolikijom te podloznom konstantnim
promjenama u zvuku i razvoju. Ovaj se princip konstantnog razvoja primjenjuje i na sljedeéa tri

odsjeka.

* Pisma Mstislavu Rostropovicu nalaze se u Paul Sacher fondaciji u Baselu.
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Primjer 1.2 - uvodni odsjek solo violon&ela (br.-1) |
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U br. 1 dionica solista je prekinuta iznenadnim signalom u trubama. Solist nastavlja

repeticiju tona u piano dinamici u razmaku od nekoliko sekundi koju u br. 2-4 prekidaju nastupi
trube u repetiranim $esnaestinkama. U br. 5 dionicu prekida naslojavanje tri trube u "aleatorickoj
polifoniji" koja se u najduljem i najsnaznijem obliku ponovi u br. 7. Tonovi koje trube iznose su
sljede¢i: 1. truba - cis i a, 2. truba - as i d, 3. truba - g i es. Moglo bi se smatrati da je kontrast
izmedu dionice violon&ela i truba postignut ne samo dinamikom i timbrom, ve¢ i izborom tonskih
visina. Tonovi u trubama (cis, d, es, g, as i a) u vertikalizaciji rezultiraju malim sekundama i
tritonusima $to doprinosi disonantnom zvucanju njihovih nastupa. U ovom se ogleda funkcija
nastupa limenih puhaca u dramaturgiji forme koja ce se na isti nacin o€itovati do kraja. Nastup

limenih puhaca uvijek oznac¢ava kraj ili pocetak novog odsjeka.

Nakon prekida limenih puhaga, u br. 10 pocinje sekvenca od cetiri epizode u kojima
solisticka dionica iznosi materijal u dijalogu s razli¢itim grupama instrumenata (s izuzetkom
limenih puhaca). Svaka je epizoda naprasito prekinuta nastupom limenih puhaca (ovdje se tromboni
pridruzuju trubama). Dionica violongela povremeno ponavlja materijal iz uvoda. Ovaj bi se odsjek
takoder mogao smatrati "prvim stavkom" koncerta. Bez obzira na to, dojam epizode kao zaokruzene
cjeline u veéem odsjeku je neosporan. Epizoda 1 traje od br. 10-25, ep. 2 od 26-38, ep.3 od 39-48 i
ep. 4 od 49-62. Na kraju svake epizode nastupa zavrina fraza (zadnja dva broja) koju odreduje
vehementni prekid nastupom limenih puhaca, a koje je autor nazvao "intervencijama". Mimi
poéetak prvog dijela ep. 1 (br. 10-16) prekida nastup pizzicato gudaca u br. 17. Od ove se tocke
instrumentacija, ritmi¢ka struktura i gustoca teksture pocinju sve vise diferencirati po grupama.
Zanimljivo je da u cijelom prvom dijelu koncerta gudacka sekcija svira samo pizzicato tehnikom,
gime autor dokida liriénost i ekspresivnost karakteristi¢cnu za ove instrumente. Ovaj tip
instrumentacijskog zahvata gotovo da sam po sebi namece vanglazbene asocijacije. Svaka grupa
instrumenata koja se izmjenjuje s dionicom solista ima vlastitu ritamsku strukturu i motivicku

figuru Gijim se manipuliranjem ili variranjem osigurava jedinstvo grade u odsjeku. Ponavljanje

15



pojedinih uzoraka izmedu nastupa limenih puhaéa omogucuje analizu unutarnje grade ep. 1 koju
mozemo podijeliti na: a (10-16), b (17-18), a (19-20), b (21-22). Nastup limenih puhaca se u

odsjeku pojavljuje dva puta.

Br. 26 oznacava pocetak Ep. 2 u prvom stavku. U segmentu izmedu br. 26 i br. 28 glazbeni
se materijali iz br. 10-16 provode i variraju. Pojavljuje se novi materijal u solistickoj dionici
violongela u br. 28 kojeg preuzimaju dionice drvenih puhaca, harfe i klavira. Spomenuti novi
materijal postaje temeljem motivickog rada sve do br. 39. Svakim upadom orkestralnih dionica
svukovna tekstura raste da bi dosegnula svojevrsni vrhunac izmedu br. 35-36 u kojem se postize
kompleksna mikropolifonija kratkih upada pojedinih instumenata (drv. puhaci, vibrafon, celesta,
harfa i klavir) koji imaju vlastiti ritamski uzorak u Sesnaestinskim vrijednostima, a dijele tonove
zajednickog akorda koji se dozivljava kao fluktuirajuéa, gotovo pulsiraju¢a tekstura na
harmonijskom "polju" zahvaljujuci komplementarnim upadima dionica. ~ Ovakva dinamicna
tekstura jakog dramaturikog naboja se naglo prekida nastupom solisticke dionice violoncela uz

udaraljke te upadom limenih puhaca u br. 371 38.

Kratka ep. 3 od br. 39-48 donosi pokretniju pulsaciju i zivlje teksture uvodenjem figura u
tridesetdruginskim vrijednostima ¢ime se ostvaruje preduvijet za povecanje napetosti u formalno-
dramaturgkom smislu. U instrumentacijskom smislu, glavnu ulogu imaju Celesta, harfa 1 klavir te

udaraljke. Tijek opet prekida nastup limenih puhaca u br. 48.

Ep. 4 (br. 49-62) se temelji na Sesnaestinskom i tridesetdruginskom pokretu. Upadi
orkestralnih grupa postaju sve ucestaliji, tekstura se zgusnjava, karakter dijaloga solista i\:;ggrupa
postaje jasniji, a deava se i preobrat u br. 59 u kojem solist nastavlja svirati preko nastupa
"intervencije" u tri trube. U br. 60 drveni puhati 1 pizz. guda¢i nastavljaju svoje figure na signal
truba ali su ve¢ u br. 61 naglo prekinuti novim upadom limenih puhaca (ovaj put 2 trube 1 2
trombona). Izmjena orkestralnih grupa ili dionice solista s upadima limenih puhaca je sada toliko
brza da ¢ini dinamicke kontraste jo§ uocljivijima. Epizoda zavrSava najduljom i najglasnijom

"intervencijom" limenih puhaca u cetveroglasju (br. 61).



Primjer 1.3 - dionica solista i prekidi u limenim puha¢ima (br. 3-9)
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Drugi, polagani stavak - cantilena- traje od br. 64-80 i moZe se podijeliti na tri manja

segmenta: A (64-69), B (70-75) koji je kontrastni segment i A' (76-80). Tripartitna shema odsjeka
podsjeca na tradicionalnu formu da capo arije.6 Stavak uvodi materijal solista iz uvoda, repetirani
ton d 1 kracu figuru koja gravitira prema tonu E koji u kontekstu organizacije tonskih visina ¢ini
temelj predstojeceg odsjeka. U harmonijskom kontekstu cuje se stabilan, gotovo tonalitetno zvudeci
efekt. U prvom segmentu u solistickoj se dionici razvija kontinuirana melodija (oznacena molto
espressivo, dolente) nad pedalnim tonom E u ostatku gudackog korpusa (koji sada sviraju arco) te
se polako 3iri na Cetvrt-tonove u okviru velike terce E-Gis. U velikom razvojnom luku od br. 63 do
upada limenih puhaca u br. 81 Lutoslawski manipulira gradnju melodije izmjenama razli¢itih
kombinacija intervala (obi¢no parovima intervala) koji artikuliraju frazu. Od oznake molto
espressivo, dolente melodija solisticke dionice sadrzi pomake isklju¢ivo u intervalima velike
sekunde 1 male terce (ukljucujuéi obrate). Ovo se izmjenjuje s frazama gradenim na temelju velike
sekunde i Ciste kvinte koje su u partituri oznacene kao sostenuto te dvjema frazama bez oznake koje

koriste intervale velike i male sekunde. Intervalska shema prikazat ée se u primjeru 1.3.

Primjer 1.4 - solisticka dionica (br. 63-81)

Broj u partituri Parovi intervala Oznaka
63-64 d m2 +v2 indifferente
64 d-65 v2 +m3 dolente, molto espressivo
65-66 v2+¢5 sostenuto
66-67 v2 +m3; v2 + &5 dolente, sostenuto, itd.
67-68 v2 + ¢S5 sostenuto
68-69 v2 +m3 dolente
69-76 m2 + v2 bez oznake
76- v2 +¢E5 sostenuto
-77 v2 +m3 dolente, molto espressivo
77-81 v2 +m3 dolente, molto espressivo

®Stucky, Cambridge, 1981, str. 175.
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Segment B pocinje od br. 70 i razlikuje se od prijasnjeg segmenta uglavnom po izboru

materijala 1 repetiranim tonovima u gudackoj sekciji koja formira "vibrirajuéu" plohu na kojoj se
odvija melodija solo instrumenta. Segment zavrSava u br. 75 u kojem gudace mijenja ploha drvenih

puhaca, Celeste, harfe dok solisti¢ka dionica ima klimaks na tonu e2 nakon duljeg uspona.

U br. 76 se nastavlja materijal segmenta A s Cetvrttonskim klasterima u okviru terce E-Gis.
Od br. 77 gudacéi se prikljucuju solisti¢koj dionici u izno$enju melodije unisono. U ovom se procesu
kantilena razvija 1 ubrzava, gradi se dramatska napetost koja bi trebala dosegnuti vrhunac u br. 81,
ali je naprasito prekinuta vehementnom "intervencijom" limenih puhada (ovaj put ¢itave sekcije, a

ne samo pojedinih instrumenata kao ranije) $to uvodi u finale, odnosno treéi stavak koncerta.

Nakon naglog prekida sekcijom limenih puhaca, ostale se orkestralne sekcije prikljuuju
"prekidanju solista". Najprije drveni puhaci (br. 83), pa gudaci (br. 83 b), ponovno limeni puhaci
(br. 84 a), udaraljke (br. 85) te ponovo gudaci (br. 85 a). Ovo rezultira radikalnim promjenama u
zvukovnoj teksturi ¢ime se gradi napetost koja dovodi do vrhunca u br. 86 u kojem ¢itav orkestar u
fortissimu iznosi najsnazniju "intervenciju" u koncertu. Premda se ¢uje kao masivna zvuéna
tekstura, radi se o kompleksnoj strukturi postignutoj tehnikom "ograni¢ene aleatorike". Organizacija
ritma je iznenadujuce unificirana, §to rezultira snaZnijom gustoom teksture. Organizacija tonskih
visina je ponesto raznolikija. Svakoj su grupi instrumentata dodijeljena tri tona: flautama (as-des-c),
oboama (h-b-c), klarinetima (ges-f-e), itd., ¢ime se iskoristila gotovo ¢itava kromatskawlrjestvica.
Dosljedno povezivanje principa dispozicije tonova sa sedam ritamskih uzoraka rezultiraju razl{i':itim
zvuénim efektima u razliitim instrumentalnim grupama. Vidljivo je da tehnika "ograléféene
aleatorike" omogucava istovremenu raznolikost strukture ali i jedinstvo i koheziju zvucne slike.
Njezino koristenje sprjeava stvaranje prepoznatljivih ritamskih pravilnosti i preklapanje
pojedinac¢nih ritamskih uzoraka. Ovaj segment funkcionira kao osciliraju¢a zvucna ploha oznacena

pravilno rasporedenim impulsima.

Od br. 86 zamjecujemo da je u izboru materijala 1 njegovoj raspodijeli prisutna tendencija

(o)padanja po registru. Instrumenti po¢inju s tonovima as’’’ (1. piccolo), h’” (1.oboa), ges””” (I.
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klarinet), i es (1. fagot), a zavrSavaju ga s dosta nizim tonovima: a’, f. b’ i As. Tek nakon

orkestralnog upada u br. 87 u kojem su sve linije ritamski ujedinjene, violon¢elo nastupa solo, prvi

put nakon pauze od br. 82 Sesnaestinskom frazom.

Orkestralni gudacki materijal u br. 87 1 89 je konstruiran na odabranim tonovima kromatske
Jjestvice (a, b, h, c, cis, d, e 1 fis). U br. 89 ih ¢ujemo simultano u istom ritamskom obrascu pod
tradicionalnom dirigentskom kontrolom (tj. ne aleatoricki). Oscilirajuci efekt prethodnog odsjeka
koji je ostvaren putem "ograniCene aleatorike" se zamjenjuje s iznenadnom promjenom jasnog i
kontroliranog pulsa. Ovim nacinom vaznost ritma nadilazi vaznost intervalske raznolikosti stavka.
Time se, unato¢ slicnoj konstrukciji s dvanaestonskim materijalom, dobiva jasan kontrast

orkestralnih brojeva 86 1 87 naspram broja 89.

Nakon kontroliranog slijeda orkestralnih linija, razvija se jedna ritmizirana linija furioso
karaktera Ciji accelerando dosize vrhnac u orkestralnom udaru u broju 91. Materijal dionice
violoncela solo u broju 90 je dosljedan u svojim ritamskim formulama i veé¢ spomenutom
Sesnaetinskom brzom kretanju. Violoncelo preuzima orkestralne motive i ¢ini kontrastni glazbeni
dijalog. Kroz ¢itav materijal u orkestralnim brojevima od 91 do 95 u orkestralnom i Celistickom
materijalu vidimo prisutnost ritamskih obrazaca iz broja 86 koji oblikuju ponavljajuéu shemu.
Njithovo pojavljivanje naizmjeniéno u materijalu orkestra pa violonéela stvara dojam Zustrog
dijaloga izmedu dvije suprostavljene strane. Mehanicka dispozicija naglasaka evocira na primitivnu

1 praiskonsku zvuénu sliku Posveéenja proljeéa Igora Stravinskog.

e,
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Primjer 1.5 - dramaturski vrhunac 2. stavka u br. 86
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U br. 96 solisticka se dionica izdvoji i opet poCinje s dugim, furioso, Cetvrttonskim

pasazama u tridesetdruginkama ¢ime inicira novu situaciju temeljenu na suprotstavljanju solista i
orkestralnih grupa. Medutim, osim pocetnog suprotstavljanja grupe flauti u br. 97, dionicu solista
prekidaju uglavnom udaraljke, klavir, harfa 1 guda¢i u slabijim dinamikama, ostavivsi joj tako
prostora za razvijanje. U br. 103 solista nakratko prekida akord u puhac¢ima, nakon ¢ega violonéelo
nastavlja s pasazama razvijaju¢i se sve viSe u registarskom prostoru. Ovaj se razvojni princip
nastavlja u narednim brojevima, sve dok se prekidu solista u br. 127 puhacima ne pridruze i gudaci
u fortissimu, nakon Cega pocinje znacajnije korisStenje orkestralnih grupa i gusce rasporedeni prekidi
solisticke dionice. Kao i ranije u koncertu, ovime se postize dojam akumuliranja dramatske
napetosti koja doseZe vrhunac u deset orkestralnih udara u br. 133 koji zavrSavaju dugim
disonantnim akordom od 12-15 sekundi u br. 134. Po klimaksu, solisticka se dionica ponovo
izdvaja iznose¢i materijal iz br. 124, a gudaci iznose tridesetdruginske figure u decrescendu
izvedene iz kulminirajuéeg akorda, koje se od br. 135 spustaju po registru naglasavajuéi rubato,

dolce karakter solisticke dionice.

U kratkoj codi od br. 137, dionica solo violoncela se ponovo razvije i u brzim pasazama
registarski uzdize od C (najnizi ton na violon¢elu) do a2 na kojem repetitivno inzistira sve do kraja
koncerta gdje ostane sama, reminiscirajuéi tako pocetak djela. Od br. 138 se pridruzuju gudaci
iznoseci silazne figure koje stvaraju dojam protupomaka u odnosu na solisticku dionicu koja

postepeno uzlazi do tona a2. Situacija ubrzo dolazi do gotovo ekstaticne geste solo violoncela na

Iz

dugim notama u drugoj oktavi okruZenoj spomenutim kratkim silaznim figurama u orkest
ovog se vidi da koncert ima dva formalno-dramaturska vrhunca. Prvi je orkestralni u br. 134, a

drugi solisti¢ki u br. 138.
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Primjer 1.6 -orkestralna kulminacija u 3. stavku (br. 134)
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Naglaseni kontrasti izmedu solisti¢ke dionice 1 orkestra ("intervencije" limenih puhaca,

dijalog orkestralnih grupa i solista) kao i linearna gradnja formalno-dramatske napetosti koja vodi
do kulminacijskih toc¢aka te zatim naglih prijelaza na solistiCke "piano" situacije u kojima ta
napetost pada, kljucni su konstitutivni elementi ovog koncerta. S obzirom na ocite razlike u dizajnu
ove dvije glazbeno-narativne razine (solista i orkestra), skladatelj je ostvario dojam koncerta u
kojem solist svira "protiv" orkestra, a ne uz njega. Ne ¢udi stoga da su mnogi glazbeni teoretiari,
muzikolozi, ali 1 izvoda¢i shvatili Lutoslawskijev koncert kao glazbenu parabolu koja prikazuje
konflikt pojedinca 1 politickog sustava, u ovom slucaju autora / izvodafa i Komunisti¢ke partije

Poljske / Rusije.
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5. Zakljucak

Prilikom izvodenja zakljucaka iz Lutostawskijevog Koncerta za violoncelo, najvazniji
analiticki aspekt jest vaZnost linearnog miSljenja. Ta je idea naglasena u kasnijim djelima
Lutostawskog te oblikuje veliki dio njegove glazbe. Druga ideja istie primarnu vaznost
Lutostawskijevog koriStenja geste, te pogotovo koriStenje geste na nacin koji kohezivno povezuje
strukturu forme. Na Lutostawskog je utjecala kazalisSna dramaturgija. Ideja glazbe koja se razvija
kroz vrijeme vazan je element strukturalnog misljena u mnogim njegovim djelima.

Transformacija karaktera violonéela manifestira obje spomenute ideje. Rostropovi¢ je izjavo
kako vjeruje da je djelo programatsko te da se djelo Lutostawskog bavi sukobom pojedinca
(solisticka dionica) 1 druStva (orkestar). Lutostawski je Rostropovi¢u u pismu naveo upute za
1zvedbu, Sto sugerira sliénu ideju iako je Lutostawski u intervjuu to opovrgnuo. Lutslawski nije
smatrao kako utjecaji izvan glazbe direktno utjecu na njegovu glazbu iako je potvrdio kako oni u
nekoj mjeri utje€u na njegovu kreativnost. Cak i ako je djelo inicijalno bilo zamisljeno kroz ideju
pobune protiv rezima, Lutostawski ocito nije Zelio biti uvrsten u kategoriju glazbenika koji na taj
nadin iznose misljenja o svom okruZenju te ga ne mozemo smjestiti u tabor Sostakovica.

Lutostawski je nedvojbeno bio skladatelj koji je kroz svoju glazbu Zelio govoriti apstraktnim
jezikom same glazbe. Bilo ono programatsko ili ne, ono $to je vazno u djelu jest glazbena izjava
Lutostawskog: jednaku glazbenu vrijednost imaju vaznost linearne kompozicije, koristenje geste u
svrhu Sire forme, novi razvoj koncertantne forme te koriStenje kontrasta unutar glazbenog

materijala.

i
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