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Jednym z pierwszych zagadnien pojawiajgcych si¢ w refleksji nad surrealizmem
jest kwestia snu. Jawi si¢ on jako temat w sztuce, jako wyznacznik poetyki, jako
element rozwazan filozoficznych. W Manifescie surrealizmu André Breton pisze
wrecz:

7 chwila, kiedy sen si¢ stanie przedmiotem metodycznego badania i przy pomocy $rod-
kow na razie jeszcze nie ustalonych potrafimy go ujac jako catos¢ [...], mozna si¢ spo-
dziewaé, ze tajemnice, ktore nimi nie s, ustapia miejsca wielkiej Tajemnicy.!

Dodaje on nastepnie, iz wierzy w nadejscie Swiata ,nadrealnego”, w ktorym jawa
1sen stopig si¢ W »rzeczywisto$¢ absolutng”. Zanim jednak nadejdzie ta chwila,
zadaniem artysty jest zgiebiac¢ sen, odnajdywac ukryte w nim struktury, zasady,
wkraczaé¢ w jego meandryczne przestrzenie i ulegac jego obrazom. Celem tych za-
biegdw ma stac si¢ restytucja snu na jawie — w wierszu, na obrazie, w muzyce.
Proby odtworzenia onirycznej wizji w dziele literackim zaowocowaly powsta-
niem bardzo charakterystycznego idiomu pisarskiego, ktorego gldéwnym wyznacz-
nikiem stala si¢ poetyka jukstapozycji oraz przypadkowos¢ (wywodzaca si¢
z praktyki écriture automatique). Teksty te czesto zdawaly si¢ niespdjne, peine pa-
radoksalnych obrazow. Jesli nawet pojawiaty si¢ w nich elementy fabularne, to
narracja nie podlegala prawom logicznego wynikania i koncentrowata si¢ wokot

1 A.Breton Manifest surrealizmu, w: Surrealizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia,
przekl. i red. A. Wazyk, Czytelnik, Warszawa 1976, s. 66.
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nieprawdopodobnych i zupetnie przygodnych zdarzen. Poetyka surrealistyczna
operowala wigc elementami, ktore pozniej odnalez¢ mozna takze w obrebie in-
nych sztuk.

Kategoria przypadku zrobita szczegdlnie duzg kariere w muzyce. Kompozyto-
rzy zwigzani z aleatoryzmem probowali wykorzystac¢ elementy teorii gier, by od-
Swiezy¢ jezyk muzyczny i odkry¢ jego nowe mozliwosci. Poczatkowo skupieni na
zagadnieniach czysto sonorystycznych (by wspomnie¢ tylko eksperymenty Johna
Cage’a polegajgce na modyfikowaniu brzmienia fortepianu), z czasem zaintereso-
wali si¢ takze problemem formy, a ich tworczos¢ zaczeta cigzy¢ w kierunku kon-
cepcji dziefa otwartego.

Obok najbardziej znanych przedstawicieli aleatoryzmu, takich jak wspomnia-
ny Cage, Karlheinz Stockhausen czy Iannis Xenakis (ze swoja teoriag muzyki sto-
chastycznej), warto wspomnie¢ takze o aleatorycznym epizodzie w tworczosci
Witolda Lutostawskiego. Jego utwory z lat 60. XX wieku zostaly zainspirowane
wtlasnie tym kierunkiem; Lutostawski posunat si¢ rowniez najdalej w eksploracji
watkow, ktore tgczg aleatoryzm i surrealizm.

Trois poemes d’Henri Michaux? stanowia doskonaly przyktad dojrzalego utworu
z aleatorycznego okresu tworczosci polskiego kompozytora, ktory rozpoczal si¢ wraz
z powstaniem Gier weneckich (1961); najwigksze zainteresowanie Lutostawskiego
aleatoryzmem przypadio na lata 60. 1 70. XX wieku. Elementy tej techniki pojawia-
ja si¢ w jego tworczosci od roku 1960 pod wplywem zastyszanego w radiu fragmentu
II Koncertu fortepianowego Johna Cage’a. Jak wspomina sam Lutostawski:

wiasciwie tylko chwile stuchatem tego utworu i nagle zrozumiatem, ze zapasy pomystow,
jakie si¢ nagromadzily w mojej wyobrazni, mogg si¢ wyzwoli¢ w sposob, ktorego nigdy
jeszcze nie stosowatem. Od razu przerwatem wszystko, co w tym czasie bylo na warszta-
cie 1 zaczalem pisa¢ Gry weneckie. [...] Wtedy, po raz pierwszy w zyciu, zaczalem pisac
muzyke z zastosowaniem elementu przypadku. [...] Jak powiedziatem, to byl impuls,
ktory zadziatal w pewnym momencie 1 wyzwolil we mnie mozliwosci, jakich przedtem
nie byto. W liscie do Cage’a napisalem: ,,Bytes iskrg na beczke prochu we mnie 1 dlatego
jestem Ci bezgranicznie wdzigczny.?

Swoiscie przepracowana przez Lutostawskiego technika aleatoryczna (tzw. aleato-
ryzm kierowany lub kontrolowany) stala si¢ poczatkiem dojrzalego okresu twor-

2 Utwor byl pisany w latach 1962-1963 na zamowienie organizatoréow II Muzycznego

Biennale w Zagrzebiu. Wlasnie na owym festiwalu, w maju 1963 roku, miala
miejsce $wiatowa prapremiera wykonania dzieta — Lutostawski powrdcit wowczas
na sceng¢ jako dyrygent (prowadzit orkiestre; Chorem Radia Zagrzeb dyrygowat
Slavko Zlati¢). Wage i znaczenie Tiois poemes... potwierdza fakt, ze za nagranie tego
utworu dokonane podczas Warszawskiej Jesieni w roku 1963 kompozytor otrzymat
rok pézniej nagrode Prix Mondial du Disque przyznawang przez Fundacj¢ im.
Sergiusza Kusewickiego, Nagrod¢ Panstwowa I Stopnia oraz najwyzsze wyrdznienie
na Tribune Internationale des Compositeurs UNESCO w Paryzu.

Mugzyka to nie tylko dzwigki, rozmowy z Witoldem Lutostawskim przeprowadzita
1. Nikolska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2003, s. 61.
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czoéci (wg klasyfikacji Charlesa Bodmana Rae?), a jej elementy (tj. technika ad
libitum) przetrwaly prawie we wszystkich p6zniejszych kompozycjach Lutostaw-
skiego. Skomponowane wowczas dzieta wokalno-instrumentalne inspirowane bylty
glownie francuskg literaturg nadrealistyczng. Trois poemes d’Henri Michaux nie sg
pod tym wzgledem wyjatkiem — Paroles tissées (1965) napisane zostalo do stéw Jean-
-Frangois Chabruna, natomiast Les espaces du sommeil (1975) do wiersza Roberta
Desnos. Mimo ze Henri Michaux nigdy nie zadeklarowal swojej przynaleznosci
do grupy francuskich surrealistow skupionych wokoét André Bretona, to styl jego
wierszy niejednokrotnie pokrywa si¢ z ich programowymi zalozeniami. Osobny
charakter poezji Belga zobowigzuje wigc do indywidualnego traktowania tej twor-
czosci, bez szukania $cistych zwiazkow z wytycznymi przedstawionymi w surre-
alistycznych manifestach poetyckich. Ze wzgledu na formalne pokrewienstwa mig-
dzy nim a poetami kregu Bretona bede jednak konsekwentnie okreslata jego po-
ezj¢ mianem nadrealistycznej.

Wykorzystanie utwordow nadrealistycznych z pewnoscig nie bylo przypadko-
we, bowiem Lutostawski, komponujgc z zastosowaniem techniki aleatorycznej,
probowal dobraé teksty, ktorych poetyka bytaby bliska przypadkowosci 1 niedo-
okresleniu. Czesciowo improwizacyjny charakter jego muzyki okazat si¢ zblizony
do niejednoznacznej, chaotycznej formy utworéw poetyckich, co najlepiej obra-
zuje wlasnie przypadek Trois poémes d’Henri Michaux. Jak mowil sam kompozytor:

Posiadajg [one] dla mnie nie tylko waskie, konkretne znaczenie, a wigc nie sa jedynie
sceptyczng refleksjg na temat mysli ludzkich (Pensées), opisem walki dwoch ludzi (Le
grand combat) czy aktem rezygnacji (Repos dans le malheur). Jest to tylko zewnetrzna fizjo-
nomia tych wierszy, pod ktorg kryje si¢ cate bogactwo znaczen, wyobrazen, mysli i emo-
cji, pozwalajacych na subiektywne przezywanie wierszy i ich subiektywng interpretacje.
W swojej wieloznacznosci pewne rodzaje poezji zblizaja si¢ do muzyki, ktora jest najbar-
dziej wieloznaczng ze sztuk.’

Senna wizja, jakg przedstawia tworca Pana Pidrko, szczegdlnie w pierwszym
z wykorzystanych utwordéw — Pensées — idealnie wpasowywala si¢ w fascynacje Lu-
tostawskiego aleatoryzmem i swobodnym przeplywem brzmien, ktére stychac
w pierwszej czesci Trois poemes. ... Poezje Henri Michaux cenit on jednak nie tylko
ze wzgledu na jej wieloznacznos$é, ale takze — luzng forme.

Wielkie znaczenie dla pracy kompozytora ma forma jego [Michaux] poezji, ktora najcze-
sciej jest kombinacjg wiersza i prozy, a i same wiersze majg rowniez nieregularng budo-
we. Niezmienno$¢ rytmu w poezji tradycyjnej, a nawet w poezji wspofczesnej [...] jest
w dzisiejszych czasach przeszkoda nie do pokonania. Zeby unikna¢ monotonii stale po-

4 Por. Ch.B. Rae Muzyka Lutostawskiego, przet. S. Krupowicz, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1996, s. 96.

5 W. Lutostawski Postscriptum, wyb. 1 oprac. D. Gwizdalanka, K. Meyer, Fundacja
»Zeszytow Literackich”, Warszawa 1999, s. 109.
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wtarzanego rytmu, trzeba wymysla¢ rozne zaskakujace rzeczy [...]. Z poezja Henri Mi-
chaux jest inaczej, muzyk moze by¢ catkowicie naturalny w wiernym oddaniu formy jego
poezji z powodu jej réznorodnos$ci rytmicznej i formalnej.6

Trzy wiersze Michaux wykorzystane w dziele Lutostawskiego pierwotnie nie
stanowily zadnego spojnego uktadu — pochodza z réznych tomow, a w cykl pota-
czyta je dopiero koncepcja polskiego kompozytora. Pensées, czyli cz¢S¢ pierwsza
Trois poemes..., zostaly napisane w roku 1938 i — podobnie jak wiersz wykorzysta-
ny jako czes¢ trzecia, czyli Repos dans le malheur — znalazly si¢ w tomie Plume. Le
grand combat pochodzi natomiast z tomu Qui je fus wydanego w roku 19277. Wszyst-
kie zaliczy¢ mozna z calg pewnoscig do wczesnego okresu tworczosci belgijskiego
poety, debiutowal on bowiem w czasopismie »Disque Vert” dopiero w roku 1922,
a jego pierwszym samodzielnym tomem byt wiasnie wspomniany Qui je fus.

Z wypowiedzi Lutostawskiego wiadomo, ze to nie teksty poetyckie przeczyta-
ne w czasopismie skionily go i bezposrednio zainspirowaly do rozpoczecia pracy
nad Trois poemes... Ogdlny zarys utworu powstal, zanim kompozytor zetknal si¢
z tworczoscig Michaux — szukat on odpowiednich stéw do dzieta, ktore juz istnia-
fo w jego wyobrazni. Sposrod wielu réoznych wierszy Lutostawski zdecydowat sig
wlasnie na nadrealistyczne, oniryczne, wizyjne, fantastyczne, a chwilami nawet
quasi-religijne utwory Michaux. Rozpatrujgc ten wybor w kontekscie drogi twor-
czej, jaka wowczas podazal, nie sposob uniknac¢ poréwnania poetyki tych trzech
lirykéw z koncepcjg aleatoryzmu kontrolowanego i wyst¢powaniem elementu przy-
padku w muzyce w ogdle.

Jesli zestawi sie forme wierszy Michaux z definicjg aleatoryzmu, a szczegdlnie
jego koncepcja zaakceptowang przez Lutostawskiego, od razu wida¢ miedzy nimi
oczywiste analogie. Jadwiga Paja-Stach charakteryzuje aleatoryzm jako prad badz
kierunek w dwudziestowiecznej tworczosci muzycznej

ktorego cechg szczegdlnag jest wprowadzenie zjawisk nieprzewidywalnych w zakresie
materialu i formy, mogacych wystapi¢ tak w procesie komponowania, jak i wykonania
utworu. Owa przypadkowosc, efekty niespodziewane sg przez tworce swiadomie zatozo-
ne. Kompozytor rezygnuje z okreslenia wszystkich aspektow utworu i zezwala na wspot-
dzialanie w ksztaltowaniu dzieta czynnikom pozostajacym poza sfera jego decyzji i my-

6 Rozmowa W. Lutostawskiego z Jeanem-Paulem Couchoud, cyt. za: Ch.B. Rae
Muzyka Lutostawskiego, s. 97.

7 Weszystkie cytaty z wierszy Henri Michaux podaje w artykule za francuskim
oryginatem: H. Michaux Zuvres completes 1, red. R. Bellour, Gallimard, Paris 1998)
wraz z polskimi przekladami autorstwa Marii Lesniewskiej (w tekscie jako M.L.)
oraz Krzysztofa Jezewskiego (w tekscie jako K.J.). Polskie ttlumaczenia cytuje za
artykulem Joanny Wnuk-Nazarowej Zwigzki stowa z muzykq w ,,Trois poemes d’Henri
Michaux” Witolda Lutostawskiego, w: Witold Lutostawski. Materialy sympozjum
poswigconego tworczosci. Prezentacje, interpretacje, konfrontacje, red. K. Tarnawska-
-Kaczorowska, Warszawa 1985, s. 122-124.

167



168

Interpretacje

sli tworczej. Im wigksza role powierza owym czynnikom, tym wigksze staje si¢ ryzyko
artystyczne, ktére kompozytor niewatpliwie bierze pod uwage.8

Aleatoryzm moze by¢ takze rozumiany nie jako spojny nurt artystyczny, ale
raczej jako technika kompozytorska, z ktorej elementéw tworca korzysta. Za taka
koncepcja opowiada si¢ na przyktad Teresa Blaszkiewicz, ktora postuluje uzywa-
nie okreslenia ,pierwiastek aleatoryczny”, zakladajac, ze w zasadzie kazde dzieto
jest czesciowo niedookreslone (poniewaz nie istniejg dokiadne i jednoznaczne
partytury), jednak wystepujacy w nich ,pierwiastek aleatoryczny” moze mie¢ dla
budowy calosci kompozycji znaczenie kluczowe (wowczas mowimy o dziele ale-
atorycznym) lub poboczne. Podobne stanowisko reprezentuje autor hasta Aleato-
rvem w The new grove dictionary of music and musicians Paul Griffiths, ktory pisze, ze
aleatoryzm ,odnosi si¢ do muzyki w ogdle, poniewaz kompozytor nigdy nie jest
w stanie przewidzie¢ kazdego aspektu dziela”. Jednocze$nie zaznacza on, iz za-
zwyczaj termin ten stosuje si¢ dla tych utwordw, w ktoérych zastosowanie przypad-
ku stanowi $wiadomg decyzje tworcy. Wyznacza tez kilka rodzajow uzycia techni-
ki aleatorycznej (tj. kompozycja aleatoryczna, forma mobilna, nieokre$lona nota-
cja czy grafika muzyczna). Wiasng typologie tworzy rowniez Teresa Blaszkiewicz
w ksigzce poswieconej analizie aleatoryzmu w tworczosci Lutostawskiego. Wyrdz-
nia ona: aleatoryzm kierowany, elementarny, sugerowany, absolutny, aleatoryzm
formy oraz grafike muzyczng. Lutostawskiego charakteryzuje jako przedstawicie-
la pierwszego z wymienionych rodzajow!0.

Liryka Michaux oparta zaréwno na tematyzowaniu problemu przypadkowo-
sci, jak 1 wykorzystaniu przypadku dla tworzenia poetyckiego obrazu wydaje si¢
analogiczna w stosunku do podstawowych zatozen aleatoryzmu. Wspotistnienie
niedookreslenia z jasnymi zasadami rzgdzgcymi konstrukcja wiersza jednoczesnie
zbliza Michaux do koncepcji aleatoryzmu kontrolowanego proponowanej przez
Lutostawskiego. Za jego podstawowg definicje uchodzi stwierdzenie Wernera
Meyer-Epplera z 1955 roku: »,aleatorycznymi nazywamy te zdarzenia, ktorych prze-
bieg jest z grubsza ustalony, ale w szczegdlach zalezy od przypadku”!l. Blaszkie-
wicz precyzuje, ze ta forma jest wolna od wptywu przypadku, natomiast podlega
mu sposob organizacji materiatu muzycznego. U Lutostawskiego jednak zawsze
jeden z elementow pozostaje Scisle okreslony; najczesciej jest to wysokos¢ dzwig-
ku. W odniesieniu do poezji Henri Michaux powiedzie¢ mozna, ze miejsca niedo-
okreslenia wynikaja giownie z zastosowania techniki snu, w ktorej obrazy nie 13-

8 J. Paja-Stach Dziela otwarte w twdrczosci komposytoréw XX wieku, Nakt. UJ, Krakow
1992, s. 39.

9 P Griffiths Aleatory, w: The new grove dictionary of music and musicians, ed. S. Sadie,
J. Tyrrell, Grove, Londyn 2001, s. 341 (przel. M.K.).

10

Por. T. Btaszkiewicz Aleatoryzm w tworczosci Witolda Lutostawskiego, Gdansk 1973,
s. 28-38.

11 Tamze, s. 28.
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cza si¢ w ciggi przyczynowo-skutkowe, ale raczej zestawiane sg zgodnie z zasada
gry skojarzen. Pojecie gry jest natomiast $cisle zwigzane z aleatoryzmem. Za pod-
stawe filozoficzna dzieta aleatorycznego uwazat zjawisko gry Bohdan Pociej!2. Jego
teori¢ skrotowo omawia Teresa Blaszkiewicz w ksigzce:

Jako zwolennik i teoretyk wspotczesnego aleatoryzmu, Pociej widzi w zjawisku GRY jedng
z gtownych zalet tej techniki i jej podstawowg nowos¢ w takim ogélnym znaczeniu, jak
sa rozumiane reguly gry w teorii gier. Gra jest dla niego prawdziwg istota nowej metody
komponowania muzyki.!3

Reprezentantem przeciwnego stanowiska i gtownym polemistg Pocieja byt
Konstanty Regamey, ktory w swoich artykutach atakowat nie tylko gre jako pod-
stawe aleatoryzmu (,w tego rodzaju sztucznych chaosach, ktére nawet wrazenia
chaosu nie sprawiaja [...], moment gry znowu jest calkowicie nieuchwytny”14),
ale takze sama definicje terminu sformulowang przez Pociejals. Jadwiga Paja-Stach
zasadniczo zgadza si¢ z ustaleniami pierwszego z dyskutantow. Wyrdznia ona dwie
formy wystepowania idei gry w tym nurcie: realng, kiedy sposob tworzenia podle-
ga prawom przypadku, a kompozytor postuguje si¢c metoda losowg dla stworzenia
dziela zamknigtego, oraz myslows, konceptualng, kiedy kompozytor wprowadza
element gry pomiedzy siebie a wykonawce lub siebie a odbiorcel®. Aleatoryzm
kontrolowany zdecydowanie odrzuca typ pierwszy. Nie rezygnuje jednak z dru-
giej z przedstawionych koncepcji — zamknigcie dzieta (czyli jego dookreslenie)
nast¢puje w chwili wykonania.

Podobny schemat rysuje si¢ w wierszach Michaux — poeta nie korzystal bo-
wiem z calkowicie przypadkowych czy losowo wybranych zestawien wyrazow (co

12 Por. w B. Pocieja Zrddla aleatoryzmu (III). Gra, »Ruch Muzyczny” 1966 nr 20, s. 12:
»lwierdz¢ wprost, ze aleatoryzm jako swojego rodzaju metoda kompozytorska rodzi
si¢ z pojmowania samej muzyki jako gry”.

13 T Blaszkiewicz Aleatoryzm, s. 13.

K. Regamey Uwagi 0 uwagach w sprawie aleatoryzmu (I1I), ,Ruch Muzyczny” 1967
nr 16, s. 3.

Stanowisko Regameya uznac nalezy za generalnie bardzo nieprzychylne i krytyczne
wobec aleatoryzmu — zauwaza on bezmyslnos¢ kompozytorow, ktorzy probuja
catkowicie podporzadkowaé tworzenie muzyki zespotowej przypadkowi, a nawet
okresla dziefa aleatoryczne mianem ,zbiorowego rze¢polenia”. Wyjatek czyni
jedynie dla tworczosci Lutostawskiego: »,Czy [...] odnowienie jezyka muzycznego
przy pomocy przypadku — jest w ogdle mozliwe? Na drodze empirycznej, opierajac
si¢ na juz istniejgcych faktach muzycznych (by nie powiedzie¢ ,,dzietach”) musze
stwierdzi¢, ze tak, chociaz kompozytorow, ktérym si¢ to udalo mozna policzy¢ nie
tyle na palcach jednej r¢ki, ile wlasciwie na jednym palcu. ,Palcem” tym jest dla
mnie Witold Lutostawski” (tamze, s. 3-4).

16 7. Paja-Stach Dziela otwarte..., s. 39-40.
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byto charakterystyczne dla niektérych praktyk dadaistycznychl!?), ale staral sie
wprowadzi¢ element gry pomig¢dzy siebie i czytelnika. Oczywiscie, mozna twier-
dzié, ze podobne dzialanie podejmuje kazdy pisarz tworzac metaforg (ktorej kon-
kretyzacja zalezy w duzym stopniu od wrazliwosci 1 wyobrazni odbiorcy) — analo-
giczne zastrzezenie czyniono jednak takze w odniesieniu do muzyki, piszac, iz
kazde dzielo zawiera pierwiastek aleatoryczny i jest czesciowo niedookreslone.
Cechg rozstrzygajaca byl zawsze stopien owego niedookreslenia; warto wigc przyj-
rze¢ si¢ pod tym katem wierszom Michaux.

Pensées powstaly jako cigg skojarzeniowy, oparty na zasadzie jukstapozycji.
Analogiczna technike pisania mozna zaobserwowaé w Repos dans le malheur, choc
tam pomyslem na tgczenie pojawiajacych si¢ obrazéw (oprocz reguly asocjacji)
jest podobiefistwo brzmieniowe wyrazow:

Mon grand théitre, mon havre, mon atre,

(-]
Dans ta lumiere, dans ton ampleur, dans ton horreur
Moja wielka sceno, moja przystani, moje ognisko domowe,

[...]
W twojej jasnosci, w twej rozleglosci, w twej okropnosci
(przet. M.L.)

Okreslenia, jakich uzywa Michaux dla nazwania nieszczescia (malheur), nie
tworzg ciggow logicznych — to zbieznosci fonetyczne i luzne skojarzenia decydujg
o laczeniu ich ze sobg. W pewnym sensie sg one wiec kombinacjami przypadko-
wymi. Nie oznacza to jednak, ze trop interpretacji symbolicznej jest niedopusz-
czalny — wrecz przeciwnie — istnieje prawdopodobienstwo, ze Michaux dobieral
wyrazy w oparciu o nieznany czytelnikowi klucz symboliczny badzZ ze zestawianie
stow w takie wiasnie szeregi ujawnia podswiadomy charakter ich selekcji — moga
one bowiem stanowi¢ pewng spdjng wizje i definicje nieszczescia.

W Pensées zasada zestawiania obrazow wydaje si¢ jeszcze bardziej nieoczeki-
wana i nielogiczna. Mozna powiedzieé, ze przeistaczaja si¢ one w ciagu luznych
skojarzen bedacych odzwierciedleniem poetyki snu, ktéra — jak zauwaza Jerzy
Kwiatkowski — stanowi podstawe konstruowania obrazu u Michaux:

Cala niemal tworczos¢ Michaux — procz najbardziej typowych negzorcyzmow” i wierszy
»antyjezykowych” — bazuje na technice snu. Technika snu to — migdzy innymi — ,reali-
styczne” przedstawienie tego, co »nierealne”, ,materializowanie” tego, co mentalne.!8

W przypadku omawianego utworu sprawdza si¢ raczej teza o ,materializowa-
niu mentalnego”. Podmiot stara sie opowiedzieé, czym jest doswiadczenie mysle-
nia, a takze mysl sama w sobie. Nie analizuje jednak problemu, myslac o nim i swoje

17 Wystarczy przypomnie¢ choc¢by stynny przepis na poemat dadaistyczny Tristana

Tzary.

18 1. Kwiatkowski Moi, non. Rzecz o Henri Michaux, w: tegoz Poezgje bez granic. Szkice

o0 poetach francuskich, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1967, s. 178.
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mysli werbalizujgc, ale przedstawiajgc strumien obrazow: drzenia, cieni, ptynnych
ruchow czy pytkéw na wietrze. Zderzajace si¢ ze soba przypadkowo wizje stano-
wig jedyny dostepny, aczkolwiek ptynny obraz rzeczywisto$ci mentalnej, ktorg —
aby ja zrozumie¢ — trzeba sprowadzi¢ do konkretnej postaci.

Podsumowujac, teoria przypadku czy gra skojarzen okazujg si¢ w zasadzie
podstawowg kategorig filozoficzng definiujacg rzeczywistos$¢ przedstawiong w twor-
czosci poety. Zwraca na to uwage Zbigniew Bienkowski:

Chodzi mu [Michaux] o obnazenie mechanizmu $wiata, o ukazanie dowolnosci, przy-
padkowosci wszystkiego, a wigc dobra i zia, praw, ideologii, ustroju. Nic nie zabezpiecza
ostatecznie, tu nie wiadomo, dlaczego zabezpiecza prawo, gdzie indziej nie wiadomo,
dlaczego zabezpiecza bezprawie, tu wada jest cnotg, tam cnota jest zbrodnig i nigdzie
z niczego nic nie wynika. Réznorodnos¢ form zycia nie jest bogactwem rzeczywistosci,
ale znakomitym pretekstem absurdu.!?

Nigdy jednak przypadek nie decyduje u Michaux do konca o ksztatcie formal-
nym dziela — nawet jako podstawa myslowa nie determinuje catkowicie postaci
utworu. Istnieja bowiem pewne metody taczenia wizji; wiersze opierajg si¢ na okres-
lonych poetyckich formutach (analogie brzmieniowe, kontrasty, anafory).

Reguly okreslajace taczenie stow czy wizji wspolistniejg wiec w tej poezji z ele-
mentem przypadku — Michaux kontroluje przebieg utworu poetyckiego, nie po-
zwala mu na catkowitg ucieczke od naddanego uporzadkowania. Oniryczne prze-
suwanie si¢ obrazow, ktére mogg podlegac rozmaitym konkretyzacjom w zderzeniu
z innymi, stanowi podstawowy pierwiastek aleatoryczny w wierszach Michaux.
Przykladem jednej z mozliwych konkretyzacji moze by¢ nastepujaca eksplikacja
fragmentu:

Penser, vivre, mer peu distincte;
Moi - ¢a — tremble,
Infini incessamment qui tressaille.

Myslec, zy¢ — morze niezbyt wyrazne;
Ja —to co$ — drze,

Nieskonczonos¢ co drzy nieustannie.
(przet. M.L.)

Zyé, myslec, niewyrazne morze,
Ja —to cos$ — drzy,
Co chwila nieskonczonosé, ktora wibruje.
(przel. K.J.)

Myslenie jawi si¢ w wierszu Michaux jako cos$ nieokreslonego. Podmiot nie
wyraza jednak tego pogladu literalnie, ale raczej umieszcza go w tekscie w postaci

19 7. Bienkowski Michaux, wyobrasnia prewencyjna, w: tegoz Piekla 1 Orfeusze. Szkice
z literatury zachodniej, Czytelnik, Warszawa 1960, s. 474.
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przeczucia, skojarzenia (odbiorca odczytuje taki sens z zestawienia ,penser” z ,mer
peu distincte”). Jednocze$nie osoba mowigca plynnie przechodzi od refleksji na
temat zycia czy wiasnej podmiotowosci do obrazéw morza i drzenia, ktére przy-
wodzg na mysl fale morskie. Czytelnik dokonuje wiec swoistej kontaminacji roz-
nych wizji i1 zlewa je w jedno wyobrazenie: moze to by¢ na przyktad mysl jako
wiecznie poruszona tafla wody odbijajgca tajemnice bytu lub tez mysl jako nie-
skonczone poruszenie, niejasnosc, morski wir. Wydobyte poprzez skojarzenie zna-
czenia poszczegdlnych wyrazoéw podporzgdkowane zaproponowanym przez poete
polaczeniom, podsung¢ mogg wyobrazni tysigce innych, podobnych interpretacji.
Odbiorca stara si¢ bowiem odczytac przeplywajace obrazy jako metafory, sprowa-
dzajac je do wspolnego mianownika poprzez wyszukiwanie w pamig¢ci (lub pod-
swiadomosci — nie musi to by¢ proces zamierzony) takich znaczen poszczegdlnych
stow, ktore nadawalyby catemu wierszowi pozory spojnosci i logicznego wynika-
nia. Jednym stowem: chce nadac tekstowi poetyckiemu jakis calosciowy sens, kto-
rego generowanie opiera si¢ w ogromnym stopniu na jego indywidualnych skoja-
rzeniach 1 intuicji.

Lutostawski probuje przetozy¢ surrealistyczne chwyty Michaux na jezyk mu-
zyki. W czesciach I 1 III tworzy on niejednokrotnie — przy uzyciu techniki ad libi-
tum?Y — wrazenie swoistej magmy dzwiekowej, ktéra odzwierciedla labilny
i nieokreslony charakter rzeczywistosci snu. Zjawisko to wydaje mi sie szczegol-
nie wazna proba podjecia dyskusji z surrealistyczng poetyka. Poprzez zerwanie
z linearnie rozwijajgcg si¢ melodyka i rezygnacje z tworzenia napie¢ w obrebie sche-
matoéw melodycznych, Lutostawski przenosi stuchacza w §wiat przeplatajacych sie,
niestabilnych dZzwigkoéw. Napiecie nie powstaje juz w wyniku kumulacji rozwija-
jacych si¢ stopniowo zdarzen muzycznych — rodzi si¢ ono ze zderzenia przypadko-
wych dzwiekow i barw. Uzywajac techniki ad libitum, nie sposob bowiem przewi-
dzie¢, ktore dzwigki w danym momencie naloza si¢ na siebie i jakie brzmienie
uzyska sie poprzez ich kombinacj¢. Wrazenie magmy dzwigckowej uwalnia wigc
w pewnym sensie utwor muzyczny spod wladzy logiki melodii i pozwala skoncen-
trowac si¢ na wspoibrzmieniach oraz jakosciach czysto sonorystycznych. Tego ro-
dzaju zabiegi korespondujg niejako z wykorzystywang przez Michaux technikg
jukstapozycji. Skojarzeniowe ciggi pojawiajace si¢ w tekstach literackich sprawiaja,
ze tekst zdaje si¢ statyczny, nie rozwija si¢ przed oczami odbiorcy i tym samym

20 Wedtug Stowniczka muzycznego Jerzego Habeli okreslenie ad libitum oznacza
»wg upodobania, dowolnie” i pozwala na ,stosowanie swobodnych odchylen
od oznaczonego tempa” badz tez ,opuszczenie przez wykonawce zaznaczonego
fragmentu utworu” (J. Habela Stowniczek muzyczny, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1972, s. 8). Lutostawski wigze to okreslenie ze swoistym
sposobem dyrygowania: ,Dyrygent daje w takim wypadku tylko jeden znak
wykonawcom na poczatku sekcji, po czym sekcja wykonywana jest ad libitum”
(W. Lutostawski Trzy poematy Henri Michaux na chor 20-glosowy i orkiestre. Partytura
choralna — Partytura orkiestrowa, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1965,

s. 4).
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prezentuje mu rzeczywisto$¢ nie do konca okreslong — pozbawiong bowiem jedne;j
z najwazniejszych kategorii: czasu. W utworze aleatorycznym stuchacz réwniez
ma wrazenie nieokreslonosci prezentowanej materii muzycznej (instrumenty i glo-
sy zdaja si¢ wchodzi¢ z niejakim opdznieniem, ich partie przeciagaja si¢, pojawia-
ja si¢ w nich glissanda, czgsto wykonywane sg tez w dynamice piano). Co jednak
wazniejsze, magma dzwigckowa pozwala — podobnie jak poezja jukstapozycyjna —
skupi¢ si¢ na zestawieniach dzwigkow, a nie ich przebiegach: nie kaze szu-
kac¢ sensu w rozwoju linii melodycznych, ale pozwala doceni¢ wszelkie harmo-
niczne odcienie dzieta.

Najwigcej przykladow jej zastosowania odnalez¢ mozna w czg¢sciach Pensée oraz
Repos dans le malheur. W Pensée kompozytor probuje stworzycobrazy muzycz-
ne, ktore pelnia funkcj¢ zapowiedzi dla stéw $§piewanych nastepnie przez chor.
Wstep poprzedzajacy pierwszg strofe wiersza Michaux rozpoczyna si¢ od syme-
trycznego dwunastodzwigku granego przez dwa fortepiany. Nagte rozpoczgcie ca-
tego utworu przez krotki i szybko urwany akord zostaje jednak natychmiast zneu-
tralizowane przez ,,dlugi segment delikatnych, szemrzgcych nut powierzonych in-
strumentom detym drewnianym, ktdre, stopniowo zawezajac rozpietos¢ swoich
partii, spotykajg si¢ na klasterze péitonowym w miejscu oznaczonym w partytu-
rze numerem 28”21, Owe ,szemrzace nuty”, jak je okresla Charles Bodman Rae,
stanowig obraz muzyczny bedacy przetworzeniem tekstowego wyobrazenia drze-
nia i poruszenia ukazanego pierwszych wersach wiersza.

Inng charakterystyczng proba odtworzenia magmy dzwickowej jest fragment
ekspozycji przypadajacy na sekcje 103-142. Plynny i chybotliwy $piew poszcze-
gdlnych glosow w zestawieniu z przedtuzeniem wrazenia Sciany dzwigku wprowa-
dzonej w ekspozycji tworzy sugestywny obraz pigkna ,,mysli o cudownym piywa-
niu” (przet. M.L.), ktérego anielsko$¢ poteguje nagle pojawienie si¢ ,migotliwej
kombinacji wibrafonu, czelesty, harfy i dwoch fortepianéw”22. Patrzac na dwa za-
cytowane przyktady, warto zauwazy¢, ze Lutostawski dostosowuje tempo do obra-
zOW pojawiajacych si¢ w tekscie Michaux. Wprowadzenie, bedace jednoczesnie
muzycznym analogonem pierwszych wersow Pensée, postuguje si¢ bowiem diuz-
szymi wartosciami (szczegolnie w partiach instrumentdéw detych), wywolujac u od-
biorcy wrazenie przeciggania dzwigkow i tworzac rozlegly plaszczyzne brzmienio-
wa. Zupelnie jakby kompozytor odnosil si¢ do wizji morza, zawartej w inicjalnym
wersie. Akompaniament dla fragmentu opisujacego ruch mysli (,qui glissez en
nous, entre nous, loin de nous, / loin de nous éclairer, loin de rien pénétrer”) jest
duzo szybszy: przewazaja w nim wartosci szesnastkowe. W momencie, w ktérym
przyspiesza sam tekst (dzigki nagromadzeniu powtdrzen ,nous” oraz ,loin”), tak-
ze 1 muzyka nabiera tempa. Nadal jednak pozostaje spokojna w charakterze, wy-
wolujac skojarzenia akwatyczne.

21 Ch.B. Rae Muzyka Lutostawskiego, s. 98.
22 Tamze, s. 99.
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Ta sama strategia uzyta zostata takze w partii choralnej w czg¢sci I11. Tuz przed
druga kulminacjg na stowach ,dans ton horreur” glosy (ktére pojawiajg si¢ zgod-
nie z zasadami kanonu) rozpoczynaja swoj Spiew pianissimo 1 Stopniowo staje si¢
on coraz glosniejszy. Wraz ze stowami ,dans ta lumicre” nastepuje wybuch jedno-
czesnego Spiewu mezzo forte. Kompozytor postuzyt si¢ tu fakturg magmy dzwieko-
wej dla stworzenia — analogicznego do pierwszego wejscia choru w I czedci — wra-
zenia plynnego przenikania si¢ brzmien. Owo przeplywanie dzwiekow jest jednak
duzo szybsze. Niektore nuty, wydobyte za pomocg fermat, przynoszg nawet odczu-
cie Slizgania si¢ po calej melodii; kazdy spiewak ,wyr6znia” w ten sposob dwa
dzwigki tej samej wysokosci.

Tym, co stanowito oczywistg inspiracj¢ dla Lutostawskiego, bedgc najgitebszym
wyrazem aleatorycznosci poezji Michaux, pozostaje wigc z pewnoscig technika snu.
Podobnie jak polski kompozytor, pisarz rowniez nie uciekat od koniecznosci nada-
nia formy swojemu dzietu i nie podporzadkowatl go jedynie grze (jak czynit to na
polu muzycznym np. John Cage) — wykorzystujac uksztaltowang przez dwudzie-
stowieczng awangarde poetyke jukstapozycji starat si¢ potaczy¢ skojarzone przy-
padkowo wizje 1 zaobserwowac, do czego owo zestawienie moze doprowadzié.
Odnoszg sie wigc z pewnoscig do niego stowa, ktorymi Jadwiga Paja-Stach charak-
teryzuje aleatoryczng tworczo$¢ Lutostawskiego.

zaznaczal, ze nie pozbawia si¢ jako tworca odpowiedzialnosci za swoje dzieto, a wszelkie
réznice w postaci utworu, zaznaczajace si¢ w poszczeg6olnych wykonaniach, dokonujg si¢
przy zachowaniu jego tozsamosci. Przypadek nie rzadzi kompozycja, lecz pelni w niej
role stuzebna.??

23 1. Paja-Stach Witold Lutostawski, ,Musica Iagellonica”, Krakow 1996, s. 47.
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Abstract

Michalina KMIECIK
Jagiellonian University (Krakow)

Surrealism vs. aleatoric music. A case of Trois poémes d’Henri Michaux
by Witold Lutostawski

The article aims at discussing the interrelations between the technique of aleatoric
composition and the poetic practices of Surrealism. Taking as a case study one of the most
characteristic pieces by Witold Lutostawski from the 1960s. (Trois poemes d’Henri Michaux)
one can point to musical strategies that correspond to surrealist poetics of dream, juxtaposition
and the concept of accident. For Lutostawski is trying to create a music language which
would reflect the poetics of Michaux’s text — thus he reaches for some innovative means of
expression such as: he introduces music images preceding the text, he introduces
thearicalisation of music (in the 3rd part), he employs unsteady sound in the form of sound
magma. Doubtless owing to these effects, there emerges a bond between the musical and
the literary texts.
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