Unter alen begabten Komponisten, die im
agen Vierte dieses Jahrhunderts geboren

wurden, it dcher Witold Lutoslawski die
méchtigste Personlichkeit. Er it die repré-
sentativste Gestalt, ein Brennpunkt, in dem
sch die héchsten Ziele und Errungenschaften
zeitgendssischer  polnischer Musik  vereinigen.
Ein wahres, groRes Kunstwerk ist das Pro-
dukt einer phantasievollen Verschmelzung
der Gedanken und des Temperaments des
Komponisten mit dem Bewultsein seines
Zeitalters. Focillon, Malraux und andere
Denker wirden solcher Definition zustim-
men. Lutoslawskis Musik wird ihnen gelegen
kommen, diese These zu stiitzen. Sem ganzes
Werk igt personlich ausgeprégt, jedoch zu
gleicher Zeit reflektiert es die musikalischen
Probleme unserer Zeit.

1937, as der 24jahrige Lutoslawski dch am
Warschauer Konservatorium seine komposito-
rischen Sporen verdiente, war von der Fas-
sade der Tonalitdt, mit wecher die ehren-
haften Professoren den jungen Mann gefiit-
tert hatten, schon eine Menge abgebrockelt.
Aus dem Schutthaufen, zu welchem Debussy,
Strawinsky und Schonberg das Gebdude der
klassischen Harmonie zertrimmert hatten,
begannen seltsame junge Bdume zu spriefen.
Der neue Garten wurde von keinem Geringe-
ren gepflegt as Strawinsky, dessen neuen
Sl man as Neo-Klassizismus definierte.
Nicht weit davon entfernt arbeitete Hinde-
mith an seiner ,Unterweisung im Tonsatz",
die die theoretische Bads fir sen Lebens
werk liefern sollte. Berg und Webern, die
beiden Schonberg-Schiiler, verfolgten ihren
gewéahiten Weg in Einsamkeit.

Europa, das seit dem Beginn des Jahrhun-
derts in den Geburtswehen einer grofien
kulturellen Krise lag, wurde nun in eine neue
Phase dieser Krise gestirzt. Die jungen Kom-
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ponisten der Generation Lutoslawskis, die in
diesen Jahren, am Ende der Epoche zwi-
schen den beiden Kriegen, zu kinstlerischem
Leben erwachte, waren so ganz undhnlich
ihren Eltern. Die Sturm- und Drangperiode
der Neuen Musk lag hinter ihnen. Se
brauchten sch nicht gegen das System der
Orthodoxen Tonditat, die tot war, aufzu-
lehnen. Die junge Generation trdumte eher
von enem neuen Johann Sebastian Bach,
der ihnen den Weg aus dem hoffnungdosen
Gewirr musikalischer Schulen und Wahrun-
gen zeigen und eine neue Ordnung im Reich
des Klanges aufstellen wirde. Lutoslawski
wagte den Versuch, die ungeheuer reichen
Maéglichkeiten, die der zeitgendssischen Kunst
offenstanden, auszunutzen.

Das friheste erhaltene Zeugnis seiner Musik,
die Klaviersonate aus dem Jahre 1934, offen-
bart schon ein bedeutendes Element seiner
kinstlerischen  Personlichkeit: einen bemer-
kenswerten Sinn fir Form und Konstruktion.
Dieser Formsinn haf ihm, den impressio-
nistischen Versuchungen zu widerstehen, de-
nen er durch seine reizbare Sensibilitét fur
Farbe und Harmonie ausgesetzt war. Szyma-
nowsks 3. Sinfonie beruhrte Lutoslawski
tief. Wenn er se horte, war er wie berauscht.
Er sdbst sagte, dal3 er sch ,einige Wochen
lang schwindlig fihlte". Seine Reaktion half
ihm nicht nur, den Zauberspruch des Im-
pressionismus abzuwehren, sondern auch den
jeder anderen durch morbide Ubcrempfind-
lichkeit oder geistigen Narzismus inspirierten
Kunst. Der Komponist Lutoslawski wurde
einer wachsenden Notwendigkeit des Kon-
kreten, des Konzisen, gewahr, der Klarheit
der Harmonien, des prézisen und bestimm-
ten Rhythmus. Sein Sinn fur ales, was Mu-
sk vor Schlaffheit der Form beschitzt und
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den Kunstler wappnet gegen die Tyrannei des
Unbewuldten, scharfte sich.

Die , Symphonischen Variationen" (1939) —
begonnen, ads Lutoslawski noch Schiler des
Konservatoriums war — sind ein Werk, in
dem jugendliche Frische vereinigt ist mit be-
merkenswerter technischer Meisterschaft. Das
Stiick ist Ausdruck eines echten musikalischen
Temperamentes, en farbiges, geistvolles Werk
mit geschmackvollem Witz. Der Komponist
trat hier den greifbaren Beweis an, dal3 er
vollig immun war gegen die staubige Atmo-
sphére jedes launischen Subjektivismus oder
romantischer Hysterie. Obgleich im Stil des
frihen Strawinsky geschrieben, bewegt dch
das Stick schon klar in den Grenzen einer
eigenen Klangwelt, in der der Unterschied
zwischen Dur- und Mollskalen fast nicht
mehr existent ist.

Die 1941 geschriebenen ,Variationen Uber
en Thema von Paganini" représentieren
einen weiteren Schritt bel der Suche des
Komponisten nach seiner eigenen harmoni-
schen Sprache (u. a in seiner originellen Kon-
zeption der Akkordverwandtschaft). Er ver-
steht brillant fir das Klavier zu schreiben,
verwendet kuhne Harmonien und entfaltet
einen bewundernswerten Scharfsnn bei der
Kontrasticrung der Variationen durch ver-
schiedene Rhythmen und Farben. Paganinis
24. Caprice fur Soloviolinc ist as Thema
fr Variationen von einer Reihe grofer
Komponisten benutzt worden (u. a Liszt,
Brahms, Schumann, Busoni, Szymanowsky,
Rachmaninoff, Blacher). Wie sie, wurde auch
Lutoslawski durch dieses geniale Thema in-
spiriert.

Man erinnert sich, da Baudelaire zwel ver-
schiedene Arten der Sensibilitdt des Kunst-
lers unterschied: die des Herzens und die
der Vorstellungskraft. Beim Schopfungspro-



zcl3 hielt er die letztere fir die bedeutendere,
denn, wie er sagte, ,laft se waéhlen, ent-
scheiden, vergleichen, hier verwerfen, dort
bejahen — im Augenblick, spontan. Es igt die
Empfindsamkeit, die dch hauptsichlich an
den Gexchmack wendet, die uns die Fahig-
keit, das Gute vom Schlechten zu sondern,
in dichterischer Weise verleiht". Ich zitiere
diesen Ausspruch, weil mir Lutoslawski in
aulRerordentlicher Weise mit dieser Sensibili-
té begnadet scheint.

In dem Augenblick, as Lutosawski seine
gegtige Spannweite und die Originalitét sei-
ner schopferischen Kraft erkannte, wurde er
gleichzeitig gewahr, dal ihm keine Gefahr
drohen wirde, im Meer der atonalen Musk
zu ertrinken, solange er den Fes der Tonali-
tét im Auge behielt. Aber fur eine solche
Politik der Sicherheit mufdte ein Preis be-
zahlt werden, d. h. er wirde unfahig sein,
die Flige seiner muskaischen Phantasie
ganz auszubreiten oder sdn Bedirfnis, sch
auszudricken, voll zu befriedigen. Aber we-
der wollte er das Wagnis eingehen, ohne
Kompal? eine gefédhrliche Relse zu bestehen,
noch fand e Geschmack an der Aussicht,
von Werk zu Werk neue Gesetze der musi-
kalischen Steuermannskunst zu improvisie-
ren. Kein polnischer Komponist auRer Josef
Koflcr, der im Kriege umkam, komponierte
ernsthaft zwdlftonig. In den Jahren der
deutschen Besetzung begann Lutoslawski je-
doch die Notwendigkeit eniger ordnender
Prinzipien zu fuhlen, denn eine Reihe musi-
kalischer Gesetze ,wirden mir", wie er be-
scheiden sagte, ,helfen, mich leichter inner-
halb der Grenzen von 12 Noten zu be
wegen".

In dieser Zeit schrieb er ,30 kleine poly-
phone Sticke fir Bléser" (1943 bis 1944),
eine Reihe von typisch experimentellen Stuk-
ken, deren Bedeutung in der Klarung von
Lutoslawskis muskaischem Vokabular liegt,
hauptséchlich jedoch in der Tatsache, da3 se
seine ersten atonalen und polytonalen Ver-
suche sind. Se statteten ihn mit der Erfah-
rung aus, auf die er spéter haufig zuriick-
greifen mufte. Das ,Trio fur Oboe, Klari-
nette und Fagott” (1945), unmittelbar da-
nach geschrieben, ist bemerkenswert durch die
strenge Logik seiner musikalischen Gedanken.
Als man 1945 Lutoslawski bat, eine Auswahl
polnischer Volksmelodien fur Klavier fur den
Unterricht in Schulen zu arrangieren, glaubte
der Komponist nicht, da sein Kontakt mit
der Volksmusik 10 Jahre lang dauern wirde.
Das Problem, Folklore as Bass fir eine
Komposition zu benutzen, war en Antrieb,
den er ,wie auch Chopin und Szymanowsky"
nicht verwerfen wollte.

Wahrend der Arbeit an den Volksmelodicn,
den 20 polnischen Liedern und den Kinder-
gesdngen (1947), Vertonungen von Versen
von Julian Tuwin, vervollkommnete Luto-
dawski seine Technik besonders im Gebrauch
der Harmonik. In den Volksmelodien z. B.
verband er tonale Melodik mit atonaler
Harmonik, en Kunstgriff, den er liebt und
oft mit ausgezeichneten Resultaten benutzt.
Seine Exkursion in die Volksmusik hinderte
den Komponisten nicht an der Beendigung
seiner 1941 begonnenen Sinfonie im Jahre
1947. Er benutzte diese dichte, klassische
Form, die — sogar wenn de Abweichungen
von traditionellen Vorbildern zulat —
rhapsodischen  Seitenspriingen keinen Raum
gibt, ds Mittel, die Quintessenz senes Den-
kens auszudriicken. Im Verglech zu den
»Symphonischen  Variationen" kann man
nicht sagen, dal} in der Sinfonie die Ver-

wandschaft zur Tonaltét lockerer wird. Im
1. und 4. Tel des Werkes it eine Art von
tonalem Zentrum erkennbar, die Note ,d".
Jedoch nur die groRBeren harmonischen Fl&
chen der Sinfonie sind Gegenstand der Macht
ihrer Attraktivitat, nicht aber der Mikro-
kosmos des Klanges, in dem vollstéandige
tonale Freiheit herrscht. Technisch enthdlt die
Sinfonie ale Aspekte von Lutodawskis Mei-
gserschaft in der Beherrschung der  zeit-
gendsischen musikalischen Sprache.

Die ,Kleine Suite fir Orchester" (1950) und
das ,Schlesschc Tryptichon fir Sopran und
Orchester" (1951) — zwel Werke, die einen
-gpontanen Publikumserfolg hatten — bedeu-
ten fast die Rickkehr zur Welt der Folk-
lore, aber nun entfaltet die Musk ene weit
groRere Verzahnung sowohl der formalen
as auch der harmonischen Struktur. Das
Material der Volksmusk ist geordnet und
sozusagen ,verfremdet". Lutoslawskis Ein-
falsreichtum und Geschicklichkeit — schufen
im Verein mit seiner individuellen Anndhe-
rung an die einzelnen Probleme und seine
Vertrautheit mit ihnen en Werk von zauber-
hafter Einfachheit, lyrischem Reiz und klarer
Konstruktion.

In den ,Fiunf ténzerischen Praludien fir
Klarinette und Klavier" (1954), die Luto-
dawski sdbst ds senen ,Abschied an die
Folklore auf unbestimmte Zeit" bezeichnete,
versuchte der Komponist hauptsichlich das
Problem zu I6sen, einen flieRenden Ober-
gang von einem musikalischen Einfall in den
anderen zu erreichen. Diese Gelaufigkeit, den
musikalischen Dialog zu dirigieren, die er
wahrend der Arbeit an den Préludes erwarb,
beféhigte ihn, en anderes Werk zu voll-
enden, an dem er sat 1950 arbeitete. Nach
seiner Vollendung wurde dieses Stiick, das
»Konzert fir Orchester" (1954), ds eine sai-
ner bedeutendsten Schopfungen erkannt. Es
ist zwar von Volksmotiven inspiriert, echten
wie nachgebildeten, die jedoch nur ds Roh-
material gebraucht werden, das vollkommen
der groReren Einheit des Werkes unter-
geordnet it und nicht als formbestimmender
Faktor benutzt wird. Wie seinerzeit in der
Sinfonie, so zeigt das Konzert — in monu-
mentaler Form — eine Synthese von Luto-
dawskis musikalischem Denken.

Als die politische Atmosphére dch anderte
und die alten Beziehungen mit den Musik-
zentren des Westens wieder aufgenommen wur-
den, konnte leicht vorhergesehen werden, daf3
die Phantasie der Komponisten neuen Antrieb
erhalten wirde. Die , Trauermusik" bestétigte
diese Vorhersage.

Die ,Trauermusik fir Streicher", dem An-
denken an Bela Bartok gewidmet, wurde am
26. Méaz 1958 in Kattowitz uraufgefuhrt.
Die Kritik begruflte es einstimmig as Werk
von hoéchster Bedeutung. Hier fuhrt Luto-
dawskis beharrliche Suche nach einer eigenen
Technik ihn zu wahrer kinstlerischer Unab-
hangigkeit.

Obgleich er erwégt, da3 die serielle Teennik
die Schonberg-Schule beféhigt, Werke zu
scheffen, die Uberdauern, fuhlt er sch unbe-
friedigt als Untertan der Gesetze der Zwolf-
ton- und seriellen Musik, Er findet ihre Ver-
nachlassigung der Harmonie und besonders
ihre Unterschétzung der Rolle, die gewisse
Akkorde und ihre Sequenzen im Ohr des
Horers spielen, nicht angemessen, und er
fuhlt, daR seriele Musk unzusammenhén-
gend und undynamisch ist. Er ist keinesfalls
blind gegenuber dem Nutzen der Zwdlfton-
techmk, jedoch er rebelliert gegen den doktri-
néren Blick, der de ds einzige und univer-

sdle Konipositionsmethode ansieht. Luto-
dawski seht den wunden Punkt der Zwdlf-
tonmusik in der Tatsache, dal? die Ordnung
der Noten in der Relhe vorherbestimmt ist.
Das miflachtet vollig die Natur der Reaktion
des Horers auf verschiedene Intervallfolgen,
Tone, Akkorde. Se ist im Gesetz der Klang-
anpassung untergeordnet und hindert ihn,
sin  Aufnahmevermdgen den jeweils wech-
selnden Impulsen anzupassen.

Anstatt abstrakt errechneter Reihen stellt
Lutoslawski Tonreihen zusammen, entspre-
chend der Mdglichkeit ihres Effekts auf den
Horer. Das beféhigt ihn, dch allen Unregel-
méiigkeiten anzupassen und enen konti-
nuierlichen Kontakt mit dem Fortschritt der
Musk zu halten. Weder digenigen, die die
Erfahrungen des Gefuhls in der Musk ver-
wirklicht sehen wollen, noch die, die beson-
deres Vergniugen am intellektuellen Aben-
teuer, im Aufsplren der logischen Entwick-
lung einer Komposition finden, kénnen von
Lutodlawskis , Trauermusik" unberiihrt blei-
ben. Die Komposition entwickelt dch durch
vier Phasen hindurch, denen der Komponist
die Untertitel gab: Prologue'Metamorphosis/
ApogeunVEpiloguc. Se stellt einen Gipfel
in Lutoslawskis Musk dar.

Sogar im ,PointUlismus’, der seiner Person-
lichkeit an dch so fremd ist, fand e enen
Antrieb fur seine musikalischen Vorstellun-
gen, erprobt in den schonen ,FUnf Liedern
fir Mezzosopran und 30 Instrumente" auf
einen Text von K, lllakowicz (1958).
Lutoslawskis Musik 18Rt uns nicht zweifeln,
da er ein Kiunstler ersten Ranges igt, in
Polen mit keinem seit Szymanowsky ver-
gleichbar. Eine Haltung wie die seine, die
bestdndig auf einen Ausgleich zwischen Herz
und Hirn abzielt, ist ungewdhnlich selten,
ermutigend und der Bewunderung wert in
unserer Epoche, die uns einmal téuschte mit
dem Wunder einer Verwirklichung hochst
utopischer Trdume und uns nun erschreckt
mit atomarer Vernichtung. Sie erinnert uns
— und das wird oft vergessen —, daf3 das
Ziel dler groBen Kunstwerke eine harmo-
nische Vereinigung des Bewuften und Unbe-
wufdten ist.
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