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Zwigzki slowno-muzyczne w piesniach dziecigcych
Witolda Lutostawskiego

Utwory dziecigce stanowig szeroki nurt w twdrczosci kompozytorow polskich XX
wieku. Dziat ten podjgto liczne grono tworcow. Jednak znaczenie kompozycji dla dzieci
w muzyce poszczegolnych kompozytorow bylo rozne. Najwigksza grupg stanowia ci, kto-
rzy muzykg dla dzieci uprawiali jako dopelnienie gléwnego nurtu tworczosci lub zajmo-
wali sig ta dyscypling epizodycznie. Do nich nalezat rowniez Witold Lutostawski. Utwory
dla dzieci tego wybitnego kompozytora powstawaty w latach 1947 — 1959. W tym czasie
pozostawat on w orbicie wplywow neoklasycznych z silnym akcentem folklorystycznym,
jak cala tworczos$¢ polska tego czasu. Te krotkie utwory, komponowane na przestrzeni
dwunastu lat uwidaczniaja — w postaci zredukowanej — przemiany zachodzace wowczas
w jezyku dzwigkowym kompozytora.

Kompozycje dziecigce Lutostawskiego zawierajg si¢ wylacznie w gatunku piesni. Jak
stwierdza Jozef Chominski, piesni wiasnie tego tworcy stanowia zjawisko najwybitniejsze
na tle calej polskiej muzyki dziecigcej pierwszego dziesigciolecia powojennego'. Ogolem
skomponowatl kilkadziesigt piesni dla dzieci w trzech rodzajach obsady:

— na glos 1 fortepian,
— na glos 1 zespot kameralny,
— na glos 1 orkiestr¢ kameralna.

Sam kompozytor dokonat licznych transkrypcji, dlatego wiele utworéw pozostaje
w dwoch wersjach obsady. Komponowanie utworéw wokalnych z towarzyszeniem roz-
nych wariantow partii instrumentalnych bylo wynikiem przejecia ,.typowej dla XX stule-
cia zmiany struktury dzwigkowej pieéni”. ,,Najcelniejsze bowiem utwory przeznaczone sg
na glos solowy i kameralny zespot instrumentalny lub orkiestrg™ — czytamy w rozwa-
zaniach J.M. Chominskiego”.

Jak wiadomo, liryka wokalna w swej warstwie stownej odwoluje si¢ do poezji. Liryka
dziecigca — rzecz oczywista — sigga do wierszy adresowanych do najmtodszych. Tak czyni

' JozefM. Chomin sk i, Miniatura instrumentalna, sonata fortepianowa, literatura dziecigca i lirvka wo-
kalno-instrumentaina, [w:] Kultura muzyezna Polski Ludowej 1944 — 1955, Krakow 1957, s, 220.
* JM. Chomifsk i, Muzvka Polski Ludowej, Warszawa 1968, s. 48 — 49.
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tez Witold Lutostawski. Ogolem skomponowat ponad 40 piosenek dziecigcych. Wérod
nich sq dwa cykle: Slomkowy lancuszek (6 piosenek) na sopran, mezzosopran i zespot ka-
meralny (flet, oboj, 2 klarnety, fagot) oraz Wiosna (4 piosenki) na mezzosopran i orkiestre
kameralna. Te ,,urocze drobiazgi™ sa zywa literatura, funkcjonujaca w obecnym zyciu mu-
zycznym, czesto sa wykonywane na koncertach umuzykalniajacych dla dzieci, a takze
w programach recitali wokalnych. Jak stwierdza sam kompozytor, stanowily one ,,nurt
uzytkowy” w jego bogatym dorobku’, a cata twérczo$é wokalno-instrumentalna jest wez-
szym dzialem w liczebnym zestawieniu dziel. Poza piosenkami dziecigcymi obejmuje ona:
— Lacrimosa na sopran i orkiestre z 1937 roku
— Pies$ni walki podziemnej na glos i fortepian z lat 1942 — 44 (sl. S. R. Dobrowol-
ski, A. Maliszewski, Z. Zawadzka)
— 3 koledy na glosy solowe, chor i zespot instrumentalny
— 20 koled na glos i fortepian z 1946 roku (st. ludowe), wersja na sopran, chor zen-
ski i orkiestre kameralng z 1985 roku
— pies$n Lawina na glos i fortepian z 1949 roku (st. A. Puszkin)
— 7 pies$ni na glos i fortepian lub chor (masowe) z lat 1950 — 52 (sh. T. Urgacz,
L. Lewin, S. Wygodzki, S.R. Dobrowolski, J. Brzechwa)
— Tryptyk slgski na sopran 1 orkiestrg z 1951 roku
— 3 pies$ni zolnierskie na glos i fortepian z 1953 roku
— 5 pie$ni na mezzosopran i fortepian 1957 roku (sh. K. [Hakowiczéwna) wersja
z orkiestra kameralng z 1958 roku
— Trzy Poematy Henri Michaux na chor i orkiestre z 1963 roku
— Paroles tissees na tenor i orkiestre kameralng (sl. J.F. Chabrun) z 1965 roku
— Les espaces du sommeil na baryton i orkiestre (sl. R. Desnos) z 1975 roku
— Nie dla Ciebie na mezzosopran i fortepian (sl. K. Ittakowiczowna) z 1981 roku
— Tarantella na baryton i fortepian (st. H. Belloc) z 1990 roku
— Chantefleurs et chantefables na sopran i orkiestrg (s. R. Desnos) z 1990 roku®,

Piosenki dla dzieci stanowig najliczniejsza grupg utworow Lutostawskiego, po-
wstalych w latach czterdziestych i pie¢dziesiatych dla celow zarobkowych. Mozna je po-
dzieli¢ na dwie grupy:

— pieéni przeznaczone do stuchania (na glos zenski z fortepianem lub zespolem kameral-
nym)

— piesni przeznaczone do §piewania przez dzieci, ktore dla odréznienia nazwane zostaty
.Piosenkami dziecinnymi™.

Do pierwszej grupy naleza: Spozniony stowik (1948), O Panu Tralalinskim (1948),
cykl Stomkowy laricuszek (na duet wokalny, 1952), cykl Wiosna (1951), Wianki, Pozegna-
nie wakacji (1953); piosenki przeznaczone do $piewu dziecigcego: Piosenki dziecinne do
stow J. Tuwima z 1947 r. (Taniec, Rok i bieda, Kotek, ldzie Grzes, Rzeczka, Ptasie plotki),
2 piosenki dziecinne z 1954 r. (Srebrna szybka, Muszelka), 2 piosenki dla przedszkoli
z 1953 r. (Pioreczko, Wrobelek), piosenki do stow J. Porazinskiej z 1958 r. (Siwy mroz, Ma-
lowane miski, Kap, kap, kap, Bajka iskierki, Butki za cztery dudki, Plama na podlodze).

Stefan Jarocins ki, Witold Lutoslawski, Materialy do monografii, Krakow 1967, s. 44.

Jadwiga Paja-Stach, Lutoslawski Witold, |w:] Encyklopedia muzyczna PWN, czgs¢ biograficzna k 1 1, red.
E. Dzichowska, Krakow 1997, s. 447 — 449,

Tadeusz K aczy i s k i, Lutostawski — Zycie i muzyka, [w:] Historia muzyki polskiej, red. S. Sutkowski,
Sutkowski Edition Warsaw (brak roku wydania), s. 45 — 46.
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Jedne i drugie naleza do najpigkniejszych pozycji tego typu repertuaru wokalnego —
zauwaza Tadeusz Kaczynski — obok Rymow dzieciecych Szymanowskiego [...]
i Czterech por roku Noskowskiego [...]; za$ gorujg nad tamtymi dwoma zbiorami
Swiezoscig, wynikajaca ze wspolczesnego podejscia do tematu®,

Lutostawski komponowatl swe piosenki w latach powojennych, ktére dla polskiej
tworczosci muzycznej byly okresem trudnym, okresem ideologicznych naciskow wiadz
kulturalnych, czasem, w ktérym kazde ambitne dzielo publicznie wykonane poddawane
bylo ostrej krytyce i czgstokro¢ klasyfikowane pod szyldem ,muzyki formalistycznej”.
»Wybieg” w strong muzyki uzytkowej, adresowanej do najmtodszych odbiorcoéw byl swo-
istym sposobem postgpowania kompozytora w 6wczesnej sytuacji. Skomponowane byly
na zamowienie dyrektora Polskiego Radia, Wiadystawa Szpilmana’. Podobne zaméwienie
na utwory fortepianowe zlozylo Polskie Wydawnictwo Muzyczne®.

Sam kompozytor potraktowat to zadanie jako impuls do pracy nad jezykiem dzwieko-
wym, jako ,,mimowolna okazja do wypracowania pewnego — wprawdzie waskiego i jed-
nostronnego — ale dos¢ charakterystycznego stylu”. Méwigc o stylu, Lutostawski mial na
mysli technike faczenia proste; diatoniki (prostej melodyki) z chromatycznym kontrapunk-
tem i niefunkcyjna harmonika’. Zatem komponowanie utworéw dziecigcych bylo powaz-
nym zadaniem tworczym. Prostota jezyka dzwigkowego, jaka bez watpienia odznaczaja
si¢ piosenki autora Muzyki zalobnej, nie umniejsza ich rangi artystycznej, jest tylko klu-
czem dotarcia do swego odbiorcy.

Literatura muzykologiczna szeroko i wieloaspcktowo podejmuje dzielo polskiego
tworcy, jednakze 5cnezka tworczosci dziecigeej nie stanowila przedmiotu dokladniejszego
studium analitycznego'’. W kontekscie caloksztaltu olbrzymich dokonan twoérczych Lu-
tostawskiego zjawisko to wydaje si¢ zrozumiale, niemniej podjecie wszelkiej problematy-
ki analitycznej w odniesieniu do tych drobnych kompozycji jest uzasadnione ze wzgledu
na ich warto$¢ artystyczng, zywotno$¢ repertuarowq oraz jako zrodto poznania struktur
muzycznych tych piesni, zwlaszcza dla nauczycieli. Omawiane pie$ni Lutostawski kom-
ponowal do tekstow autoréw specjalizujacych si¢ w poezji dziecigcej: Juliana Tuwima,
Lucyny Krzemienieckiej, Janiny Porazinskiej, Teofila Lenartowicza, Hanny Januszew-
skiej, Wlodzimierza Domeradzkiego, Jadwigi Korczakowskiej oraz do poezji ludowe;.

Zwiazki muzyki ze stowem naleza do podstawowej problematyki muzykologicznej,
i [...] staja si¢ tematem niezliczonych opisow i interpretacji, uwzgledniajacych tylko
fragmentaryczne dane, nadto stabo z sobg powiazane i zaczerpnigte z réznych plasz-
czyzn w analizie juz nie rozréznianych

— konstatuje czolowy polski muzykolog, Michal Bristiger, wyrazajgc jednoczesnie opinig
o charakterze tego typu analiz''. W dalszych teoretycznych rozwazaniach wskazuje na

Tamze, s. 46.

Tamze.

Za tworczos¢ dziecieea Lutostawski otrzymal w 1954 roku Nagrodg Panstwowa.

S. Jarocinski,dz cyt, s, 44,

Zob. dokladne oméwienie piesni dziecigeych Lutostawskiego w zakresic budowy formalnej, melodyki, har-
moniki, faktury. Maryla R ¢ n a t, Uwory dla dzieci w tworczosci Karola Szymanowskiego i Witolda Lu-
tostawskiego, [w:] Dziecko — szkola — muzyka. Wybor materialow posesyjnych, red. A. Grajpel, Czgstocho-
wa 2003, 5. 41 - 57.

Michal Bristiger, Muzykologia a lingwistyka, [w:] Muzyka w kontekscie kultury. Spotkania muzvezne
w Baranowie, cz. |, Krakow 1978, s. 14,
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zlozono$¢ problematyki ze wzgledu na zréznicowane traktowanie tekstu w utworach wo-
kalno-instrumentalnych. Stwierdza, iz tres¢ literacka stanowi punkt wyjscia, jest w , lancu-
chu komunikacyjnym «pierwszym» ogniwem”. Po wprowadzeniu warstwy muzycznej
tekst slowny ulega transformacji i staje si¢ integralnym sktadnikiem linii wokalnej. Anali-
za muzyczna bada przede wszystkim zaleznos¢ figur jezykowych z figurami muzycznymi.
Czasem sa to figury rownolegle, zgodne, czasem sa figurami antytetycznymi (tzn. kontrast
muzyczny wspoélistnieje z identycznym wersem poezji). ,, Wspoldziatanie struktury tekstu
stownego — czytamy w uwagach Bristigera — i struktury muzycznej staje si¢ przedmio-
tem opisu analitycznego”, i dalej: ,,zwigzki miedzy jednostkami muzycznymi a stowami
tworza nizsza warstwe znaczeniowa™'. Taki rodzaj analizy jest przedmiotem niniejszego
opracowania.

Zakres dzialan analitycznych wyznacza w duzej mierze rodzaj i ranga utworu. Proste
piesni dzieciece, odwolujace si¢ do poezji rownie prostej strukturalnie i skladniowo (czg-
sto o regularnej, schematycznej akcentacji) obliguja do analizy, dotyczacej struktury i bu-
dowy na poziomie zarowno jednostek elementarnych (wers — fraza), jak i ogélnej budowy
piesni (ilo$¢ zwrotek — schemat formy muzycznej). Lektura wielu utworéw prowadzi do
poréwnan, zestawien, uchwycenia cech wspélnych, dominujacych i réznic. Tego typu cha-
rakterystyka wypelnia cze§¢ pierwsza artykulu. W czegsci drugiej znajduja sig¢ rozwazania
o ilustracyjnej roli towarzyszenia instrumentalnego. Akompaniament — a zwlaszcza
w piesniach tego typu — posiada rowniez swa warstwg znaczeniowq: sugestywno-ilustra-
cyjna, wytwarzajacq skojarzenia, podkres$lajaca charakter, tworzaca klimat, nastroj.

Budowa wiersza a forma piesSni

Tematyka utworéw Lutostawskiego bliska jest wyobrazni dziecigcej. Ogolnie domi-
nuje szeroko zakrojona tematyka przyrodnicza, zawierajaca charakterystyczng dla Swiata
basni personifikacje zwierzat lub przedmiotow. Dominujg utwory pogodne, skoczne oraz
groteskowo-zartobliwe. Kompozytor daje si¢ pozna¢ jako mistrz muzycznego humo-
ru. Najlepszymi utworami w tym gatunku sg pie$ni do stow Juliana Tuwima: Ptasie plotki
i O Panu Tralalinskim.

Interpretujac muzycznie tekst literacki, kierujg sig przede wszystkim [....] instynktem.
Kazdy z nas ma chyba, nie catkiem zreszta uswiadomiony ,.kod” muzyczny, thuma-
czacy na dzwieki przezycia wywolane przez poezjg. Ale im dluzej o tym mysle, tym
bardziej wydaje mi sig, ze 6w kod” przetwarza si¢ z kazdym nowym poetycko-mu-
zycznym utworem

— takie uwagi uczynil kompozytor, wspominajac pracg nad jednym ze swych dziet".
W dalszych rozwazaniach Lutostawski zwraca uwage na subiektywny charakter odbioru
innych sztuk przez tworce muzycznego. Ma to oczywiscie wplyw na ostateczny ksztalt
utworu.

W omawianych ponizej lapidarnych utworkach dziecigcych uderza doskonate wyczu-
cie sensu i charakteru emocjonalnego tekstow. Opracowania muzyczne zawierajg spora

' Tamze, s. 17 - 20.
""" Cytat za W. Lutostawskim. Zob. Danuta G wizdalank a, Krzysztof M ¢y ¢ r, Postscriptum. Wybor
i opracowanie tekstow, Warszawa 1999, s. 1 10.
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dozg cech jezyka XX-wiecznego, zastosowanych w réznych elementach i w wywazonych
proporcjach wzgledem cech tradycyjnych. Sigganie do nowszych srodkéw technicznych
ma bezposredni wplyw na relacje stowno-dzwigkowe. Wiasnie wspomniana przez kompo-
zytora intuicja oraz 0w ,kod” muzyczny pozwalaja Lutostawskiemu niezwykle trafnie
1 sugestywnie interpretowac wybrane teksty.

Charakter muzyczny kazdej piesni zalezy Scisle od wiersza. Poezjg, ktorg wybieral do
muzycznego opracowania, stanowily zazwyczaj wiersze stroficzne o prostej, regularnej
budowie, czgsto rymowane, sylabiczne (ta sama ilo$¢ sylab w wersach) lub sylabotoniczne
(jednakowa liczba sylab i ten sam uklad akcentow w poszczegolnych wersach). Muzyczny
uklad formy zalezy od budowy tekstu poetyckiego.

Zdecydowana wigkszo$¢ tych utworéw — 1 to na przestrzeni calego okresu ich po-
wstawania — utrzymana jest w budowie okresowej w kilku wariantach:

— okresu malego 8-taktowego,
— okresu wielkiego 16-taktowego,
— okresu rozszerzonego.

Wszystkie sg piesniami zwrotkowymi. Symetria sylabiczna wiersza pociaga za sobg
symetryczne formowanie muzycznych zdan. Ponizsza zwrotka piesni Taniec posiada
uktad o$miu sylab w kazdym wersie; dwa wersy tworzg czterotaktowe zdanie muzyczne,
powtoérzone ze zmiang w zakonczeniu dla kolejnych dwaoch werséw. Cala zwrotka tworzy
regularny, maly okres (odpowiadajacy). Regularnos¢ t¢ podkresla powtarzany jednotakto-
wy schemat rytmiczny oberka:

1. 3%7%»&%& Ao waderka, xapront 4 da olerka
2. A 34 debomfuen faters sfowiyt, doholusha o polocng®,
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Przyklad 1. Piesn Taniec (1947),t. 1 - 8.
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Budowa wewnatrzzwrotkowa, odpowiadajaca rodzajowi okresu, zalezna jest od ilosci
wersOw wiersza i budowy sylabicznej. Wielkie okresy szesnastotaktowe wynikaja zatem
z dluzszych wersow i tym samym wigkszej ilosci sylab. Podobna zasada wyznacza zasto-
sowanie okresow rozszerzonych. Poniewaz tekst opracowany jest zawsze sylabicznie, dla-
tego ilo$¢ sylab w wersie wplywa rowniez na uksztaltowanie rytmiczne. Jezeli rozna ilos¢
sylab otrzymuje ten sam czas trwania muzycznego, to mamy do czynienia z r6zng rytmiza-
cja, np. w piosence Wrobelek z 1953 roku pigciosylabowy wers tworzy 2 takty 1 oSmiosyla-
bowy rowniez 2 takty. Wniosek: wigksza liczba sylab wyzwala stosowanie drobniejszych
warto$ci rytmicznych. Ta prosta zaleznos¢ sylabiczno-rytmiczna i wersowo-okresowa wy-
nika z konwencji maksymalnego uproszczenia jezyka poetycko-muzycznego. Lutostawski
— jak wyzej zaznaczono — adresowal je do dzieci przedszkolnych i wczesnoszkolnych
nie tylko jako stuchaczy, ale rowniez jako wykonawcow, czyli do nauki $piewania czy na-
wet zabawy. Oczywistym jest fakt, iz dzieci najszybciej przyswajaja pamigciowo teksty
sylabicznie regularne, rymowane a w sferze muzycznej melodykg tonalna, ksztaltowang
okresowo.

Pie$ni ujete sa czesto w tradycyjna formg typu aba,(np. piesni Taniec, Bajka iskierki)
lub tworza prosty schemat dwuczesciowy ab, bedacy zestawieniem zwrotki i refrenu
(w sensie melodycznym dwoch okresow, np. w piesniach: Rosta Kalina, Majowa nocka).
Oprocz budowy okresowej Lutostawski w swych utworkach stosuje rozne rozwigzania
formalne, ukladajace sig¢ w nieregularne schematy, np.:

* O Panu Tralalinskim aaabbedab,e
*  Siwy mroz abbb,ca

Mate litery oznaczajg kilku- lub kilkunastotaktowe odcinki, odpowiadajace poszcze-
golnym strofom wiersza. W pie$niach pozniejszych okreslaja jednostkg materiatu w posta-
ci frazy lub zdania. Wszystkie piesni uwzgledniaja element repryzowy — powroét jednej
z mysli poczatkowych w czesci koncowej. W uktadach asymetrycznych nieposlednia rolg
petnig zmiany metrum, przyczyniajace si¢ do wigkszej nieregularno$ci w nastgpstwach
frazs(w piesni Siwy mroz z 1958 roku wystepuje regularna polimetria o nastgpstwie metrum
2i ).

W piesni O Panu Tralaliniskim do stéw J. Tuwima symetria sylabiczno-frazowa funk-
cjonuje na poziomie zwrotki: wersy o$miosylabowe , transformuja si¢” w dwutaktowe fra-
zy, 4 wersy daja 8 taktow z charakterystycznym, wyrazowym rozszerzeniem w przedostat-
nim takcie. Taki ukiad powtarza si¢ trzykrotnie. Zwrotki a i b operuja oSmiotaktami.
Zwrotka ¢ przedstawia symetrig¢ nowego typu, symetri¢ w polimetrii: regularne nastgpstwo
taktow: *4 i °s (dwukrotne powtorzenie tego samego zdania). Zwrotka d wykazuje symetrig
tylko sasiednich fraz, natomiast zdania juz jej nie posiadaja, potaczone sa z pochodem pro-
gresywnym, prowadzacym do kulminacji piesni. Odcinek koncowy (zwrotki a;, by, e)
przypomina zdania poczatkowe, wplatajac element repryzowy, zwieficzony nowa, lecz
motywicznie pokrewng deklamacja (tekst o myszce Tralaliszce).

Wspélistnienie symetrii i asymetrii tworzy ciekawy uklad w piosence Ptasie plotki (st.
J. Tuwim). Wersyfikacja tego humorystycznego wierszyka jest sylabotoniczna (14 wersow
w calosci). Lutostawski w tym regularnym ukladzie poetyckim zastosowal dwa asyme-
tryczne muzyczne zabiegi. Jeden z nich polega na wprowadzeniu réznych metrow w pierw-
sze] frazie wokalnej, zmieniajac akcentacjg stowa przez rytmiczne wydluzenie (w percep-
cji powstaje wrazenie jakby powstrzymania) w drugim takcie: 8 sylab z regularnymi ak-
centami kompozytor ,,przekornie” ujmuje w muzyczno-rytmiczny uklad: 6 + 2 (Ca+74 jed-
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nej sylabie odpowiada jeden dzwick: 6 6semek — 6 sylab + 2 6semki przedzielone pauzami
— 2 sylaby), a nie 4 + 4, po czym kolejny wers jest opracowany regularnie: 4 sylaby — 4
Osemki, w sumie 2 takty po 4 6semki odpowiadajg o$miu sylabom. Dwie frazy tworzg zda-
nie a, ktore jest trzykrotnie powtorzone podiug prawidel tekstu (wyliczanki ,plotkarek™):

1. Braysxda gaoha Ao ha — onw -~ ik 95-73»41;2--,5' Leorxe rroxdes.
2, Do .{'mz'é(.mé.c' piyesla  Sar - Aa o ga aa- fx;, hasne prorAc.,
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Przyklad 2. Piosenka Ptasie plotki (1947),1.3 - 6

W czastee srodkowej b tej piosenki nastepuje szesciokrotne, wznoszace powtorzenie
o charakterze progresji dwutaktowej, banalnej frazy (co oddaje narastanie ktotni mieszkan-
cow wiejskiego podworka). Od strony muzycznej tworzy jeden ciag narracji. Po fortepia-
nowej wstawce, ilustrujacej ,,bojke wsrod podworka™ konicowy wers powtarza pierwsze
nieregularne zdanie muzyczne. Schemat uklada sig¢ nastgpujgco:

Itakt | I takt 4 takty | | takt 12 taktow | 4 takty | 4takty [ 1t
fortepran| fortepian spiew | fortepian | spiew ﬁmcpianj dpiew | fort
3 razy [ " hgezmk

a b 4

Drugi zabieg asymetryczny polega na wprowadzeniu jednotaktowych fortepianowych
wstawek, ilustrujgcych odglosy ptakow. Parzysty (pomimo polimetrii pierwsze) frazy a)
uklad fraz wokalnych przedzielany jest jednotaktowymi ,,wtrgceniami” fortepianu.

Asymetria w tej piosence — podobnie jak w piesni O Panu Tralalinskim — jest srod-
kiem muzycznego humoru.

Budowa oparta na szeregowaniu fraz czgsciej stosowana jest w piesniach chronolo-
gicznie pozniejszych: z lat 1958 — 59. Zjawisko to nasila si¢ w piesniach z lat 50. wraz
z unowoczes$nieniem warsztatu kompozytorskiego i odchodzeniem od tonalnego ksztatto-
wania melodyki wokalnej, wlasciwego dla piesni z lat 40. Kazde uksztaltowanie formalne,
symetryczne badz asymetryczne wynika zawsze z budowy wiersza, wystgpuje Scista sym-
bioza tekstu z muzyczng architektonika.

Opracowanie melodyczne poszczegdlnych zwrotek ma czgsto tez odniesienie w tresci:
nowa mysl poetycka przynosi nowa fraze, powtoérzona mysl — powtorzong fraze. Przesledz-
my te zalezno$¢ na przykladzie piesni Malowane miski (1958):
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Na lipowej, na policy

stojq miski w rzedzie

Policz z prawa, policz z lewa
Jedenascie bedzie

a (5 taktow + 5 taktow)

Na tej pierwszej wrona
stoi bez ogona.

Na tej drugiej wrona
stoi bez ogona.

b (5 taktow + 5 taktow)

Na tej trzeciej wrona
stoi bez ogona

Na tej piqtej wrona
stoi bez ogona.

b (5 taktow + 5 taktow)

Na tej siodmej wrona
stoi bez ogona

Na dziewiqtej wrona
stoi bez ogona.

b (5 taktow + 5 taktow)

Miska jedenasta
wrona ogoniasta.

¢ (6 taktow)

Zakonczenie fortepianowe — a; (8 taktow)

Fortepianowe zakonczenie powtarza material pierwszej zwrotki. Powstaje schemat
formy:

a bbb ¢ a,
10 t. 30t 61. 8 t.

Forma ta jest asymetryczna, $ci§le oddajaca konstrukcje tekstu. Zwro¢my uwagg jesz-
cze na nastepujacy szczegol: kompozytor w czastkach a i b stale buduje frazy 5-taktowe,
nieparzyste. W skroconej strofie ostatniej zmiana tresci powoduje male rozszerzenie frazy
do 6 taktow. Zatem muzyczne uksztaltowanie zalezne jest nie tylko od budowy wersyfika-
cyjnej wiersza, lecz rowniez od samej tresci i jej sensu. Podkreslenie zmiany w tekscie do-
konuje si¢ poprzez rozszerzenie frazy, wydtuzenie warto$ci rytmicznej. Opracowanie mu-
zyczne pelni rolg jego dopelnienia i uwypuklenia.

Powyzsze analityczne rozwazania przedstawiaja kilka roznych sposobow wspéldzia-

" ania tekstu z muzyka, kilka muzycznych dzieciecych ,wcielen™ posrod kilkudziesigeiu,
jakie Lutostawski pozostawil. Warto zauwazy¢, iz kazda piosenka to nieco odmienny wa-
riant symbiozy stowno-dzwigkowej. Symbioza ta funkcjonuje tutaj na dwoch plaszczyz-
nach:

1. strukturalnej: budowa wiersza — budowa melodii,
2. tre$ciowej: okreslona tres¢ — okreslona fraza melodyczna.

Melodyka u Lutoslawskiego reaguje na cechy architektoniczne tekstu i semantyczne

rownoczesnie. Dowodzi to Scistego zwigzku obu wspolczynnikow. Wniosek ten potwier-
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dza kompozytorska autocharakterystyka. Interesujace sa zwierzenia samego kompozyto-
ra na temat procesu tworzenia utworéw wokalno-instrumentalnych i roli tekstu w tym pro-
cesie:

Droga do utworu wokalno-instrumentalnego — jak to bylo w mych dotychczaso-
wych doswiadczeniach — ma swe trzy etapy: 1. ogolne wyobrazenie utworu, a wige
muzyka w pewnym stopniu determinujaca tekst, 2. poszukiwania odpowiedniego
tekstu i 3. samo komponowanie utworu do wybranego tekstu, a wige tekst w pewnym
stopniu determinujacy muzyke. Dodatkowo w tym ostatnim etapie stowo moze row-
niez petnic rolg tworzywa, [...] majacego swoj dzwigkowy walor [...].

Lutostawski twierdzi, iz nie rozdziela stowa i muzyki, nie traktuje ich jako odrgbnych
elementow. ,.Zawsze jednoczy mi si¢ w koncu stowo z muzyka, tworzac nierozerwalny
amalgamat” — wnioskuje w zakonczeniu swej wypowiedzi, podkreslajac jednoczesnie, iz
tekst pelni prowadzaca rolg'.

Proces komponowania jest wysoce indywidualng cecha i niewielu tworcow wypowia-
da si¢ na ten temat.

Ilustracyjna rola akompaniamentu

W partiach akompaniamentu, fortepianowych lub zespotowych Lutostawski czgsto
stosuje srodki o charakterze ilustracyjnym. | tutaj rowniez istnieje Scisla zaleznos¢ migdzy
trescig tekstu a materialem motywicznym. W piosenkach dziecinnych (wg nomenklatury
kompozytora), a wigc przeznaczonych do spiewu dziecigcego, lini¢ wokalng dubluje gorny
glos akompaniamentu, co jest oczywiste ze wzglgdu na ich dydaktyczny charakter. Wpty-
wa to na wigksza wzajemna zalezno$§¢ obu partii. W czysto instrumentalnych tacznikach
mamy do czynienia z srodkami dzwigkonasladowczymi oraz sugestywno-ilustracyjnymi.
Nasladowanie glosow ptakow za pomocg krotkich, wysokich dzwigkéw z przednutkami
w Ptasich plotkach czy Spoznionym stowiku jest ilustrowaniem bezposrednim, onomato-
peicznym, podobnie jak ostre sekundy nasladujace szczekanie psa w piesni Pies oraz imi-
towanie glosu zwierzecego (fagot) duzymi skokami interwalowymi w piesni Krowa. Dwie
ostatnie naleza do cyklu Slomkowy lancuszek (1951), zawierajacego sporo elementow ilu-
stracyjnych. Caly cykl przeznaczony na 2 glosy solowe (sopran, mezzosopran) i zespot ka-
meralny (2 klarnety, flet, oboj, fagot) przedstawia przyklad siedmiokrotnego opracowania
tej samej okresowej melodii, podanej kazdorazowo w innej tonacji i z nowym tekstem. Po-
szczegOlne piesni odpowiadaja kolejnym fragmentom wiersza Lucyny Krzemienieckie;.
Tematyka poszczegolnych zwrotek wiersza wyzwala w fakturze zespolu instrumentalnego
kazdorazowo nowa szat¢ harmoniczng i fakturalng. Mamy tu zjawisko ilustracyjnosci po-
$redniej, oddajacej charakter obrazu poetyckiego — drugi istotny srodek zaciesniajacy
zwiazek tresci stownej z muzyczng. W pie$ni Studzienka prowadzenie rownoleglych
kwintdecym w partiach klametéw charakteryzuje glebokos¢ studni (Prz. 3).

Inne przyklady:

— jednostajny ruch 6semkowy w rozlozonym interwale tercji nasladuje szum strumyka
w piesni Rzeczka (1947),

" Bohdan P o ci ¢ j, Lutoslawski a wartos¢ muzyki, Krakow 1976, s. 128 - 129.
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Przyklad 3. Piesn Studzienka z cyklu Stomkowy lancuszek, t. 1 -7

— figuracja szesnastkowa na sasiednich dzwigkach réwniez jako muzyczna transformacja
odgtosu fal w pie$ni Muszelka (1953),
— ostinatowe powtarzanie figury trzydzwigkowej w partii skrzypiec obrazuje ,,przemyka-
nie sowy przez las” w piesni Majowa nocka (1951).
W pies$niach Lutostawskiego mamy do czynienia z ilustracyjno$cia dwupoziomowa:
1. bezposrednia, dzwigkonasladowcza,
2. posrednia, sugestywnag.

Jak wiadomo, elementy dzwigkonasladowcze sa zjawiskiem powszechnie znanym w li-
teraturze muzycznej, a w tworczosci dziecigeej szczegélnie czgsto stosowanym. Wszak ilu-
stracyjno$¢ w muzyce to pierwszy stopien w ksztaltowaniu percepcji u najmtodszych.

Wymienne wspoldzialanie obu tych odmian daje partie instrumentalne integralnie ze-
spolone z linig $piewu. Czestokro¢ narracja wokalna i instrumentalna biegna izorytmicznie
badz rytmicznie komplementarnie. ,Nierozerwalny amalgamat” — by postuzy¢ sig okres-
leniem samego tworcy — wchtania rowniez parti¢ akompaniujaca.

Najbardziej §cisly zwiazek tekstu i muzyki posiadaja piesni do stow J. Tuwima. Poka-
zna ich liczba czyni okazje do rownoleglego przedstawienia fragmentu tworczosci wybit-
nego polskiego poety i jezyka muzycznego jednego z najwigkszych polskich kompozyto-
row (np. w programach szkolnych). Wiersze Tuwima same w sobie zawieraja sporo ,,sytu-
acji muzycznych”, w ujeciu Lutostawskiego zyskuja na walorach poetyckich; muzyka
uwypukla je, wyostrza sens tresci 1 podkresla budowg wiersza uksztaltowaniem melodyki
oraz og6lng formg muzyczna. Prostota melodyki — elementu, od ktérego rozpoczyna sig
kontakt dziecka z muzyka — wspolistniejaca z wyrafinowanym jezykiem towarzyszenia
instrumentalnego uczy elementarnego $piewu i pobudza wyobrazni¢ kolorystyczng.
W sensie dydaktycznym mozna sigga¢ do nich juz na etapie przedszkolnym (2 piesni
z 1953 roku: Pioreczko i Wrobelek) oraz wezesnoszkolnym. Liczne transkrypcje dokonane
przez kompozytora, przedstawiajace wersje na chor dziecigcy lub zenski i orkiestrg, daja
w rezultacie literaturg do wszechstronnego wykorzystania w warunkach szkolnych 1 po-
zaszkolnych. Po pierwszych wydaniach piosenek Lutostawskiego, w 1948 roku ukazata
sie na lamach ,,Ruchu Muzycznego” entuzjastyczna recenzja piora innego polskiego kom-
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pozytora, Romana Haubenstocka. Niechaj jego prekursorska mysl (wszak piosenki Lu-
tostawskiego $piewa si¢ do dzi$, sa ponadczasowe, jak kazda wartoSciowa tworczosc)
postuzy jako mysl koncowa:

To, co daje w tych piosenkach Lutostawski jest najwyzszym walorem tego, co po-

winno byé podstawa muzycznego wychowania dziecka'”.

Chronologiczny wykaz piesni dzieci¢cych
Witolda Lutoslawskiego

1947:

— Piosenki dziecinne na glos i fortepian do stow Juliana Tuwima, wyd. PWM 1948; wer-
sja na chor dziecigcy 1 orkiestrg z 1952 roku; wersja na glos 1 orkiestr¢ kameralna:
1. Taniec
2. Rok i bieda
3. Kotek
4. ldzie Grzes
5. Rzeczka
6. Ptasie plotki
— Piesn ,, Spozniony stowik ™ na glos i fortepian do stow J. Tuwima, wyd. PWM 1948.
— Piesn ,, O Panu Tralaliriskim " na glos i fortepian do stow J. Tuwima, wyd. PWM 1948;
wersja na glos i orkiestrg z 1952 roku.

1951:

— Cykl ,,Slomkowy lancuszek” i inne dziecinne utwory na sopran i mezzosopran, flet,
oboj, 2 klarnety i fagot, wyd. PWM 1952:
. Wstep instrumentalny

1
2. Chalupeczka niska, st. ludowe
3. Byla babulenka, st. ludowe
4. Co tam w lesie huknelo, st. ludowe
5. W polu grusza stala, st. Janina Porazinska
6. Rosta kalina, st. Teofil Lenartowicz
7. Chcialo sie Zosi jagodek, st. ludowe
8. Stomkowy lancuszek, st. L. Krzemieniecka:
ziecl
Studzienka
Krzak rozy
Pies
Kwiatek
Krowa
Zakonczenie

" Roman Haubenstock, Piosenki dziecinne Witolda Lutoslawskiego, ,Ruch Muzyczny”, (1948) 2,
s. 14.
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— Cykl,, Wiosna " — 4 piesni dzieciece na mezzosopran i orkiestre kameralng, wyd. PWM
1996:
1. Juz jest wiosna, st. H. Januszewska
2. Jak warszawski woznica, st. W. Domeradzki
3. Piosenka o zlotym listku, st. J. Korczakowska (wersja na glos i fortepian)
4. Majowa nocka, st. L. Krzemieniecka (wersja na glos i fortepian oraz wersja na chor
zenski 1 fortepian)

1952:

— 2 piosenki dziecinne na glos i fortepian do stow A. Barto, wyd. PWM 1954:
1. Srebrna szyvbka
2. Muszelka

1953:

— 2 piosenki dla przedszkoli na glos i fortepian, wyd. PWM 1956, 1996.
1. Pioreczko, si. J. Osinska
2. Wrébelek, st. L. Krzemieniecka
— Piosenki dla dzieci:
|. Wianki, st. S. Szuchowa
2. Pozegnanie wakacji, st. L. Krzemieniecka

1958:

— Piosenki dla dzieci na glos i fortepian do stow J. Porazinskiej, wyd. PWM 1971, 1989.:
1. Siwy mroz
2. Malowane miski
3. Kap, kap, kap
4. Bajka iskierki
5. Butki za cztery dudki
6. Plama na podtodze



