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STYL SYMFONICZNY TADEUSZA BAIRDA
W UTWORACH PO 1956 ROKU!

W drugiej potowie lat piec¢dziesigtych, wraz z rozwojem sonoryzmu i innych idei
awangardowych w muzyce polskiej, tradycyjne gatunki muzyczne, takie jak
symfonia, zaczely by¢ traktowane jako staromodne, zbyt konserwatywne
i nieprzystajace do nowego jezyka muzycznego. W rezultacie liczba symfonii
napisanych przez polskich kompozytoréw w pierwszej dekadzie po 1956 roku jest
bardzo mata, przy czym zasadnicza wiekszos¢ tych, ktére w tym czasie zostaly
skomponowane nalezy do funkcjonujacych jeszcze estetyk neoklasycznej badz
postromantycznej, reprezentowanych przez kompozytorow o stosunkowo
niewielkim znaczeniu w polskim Zyciu muzycznym.?

W okresie silnych przemian awangardowych, jakich doswiadczyta muzyka polska
pod koniec lat pieédziesiatych, jedna z najsilniejszych tendencji byt odwrét od
tradycji, w tym od estetyki neoklasycznej, dominujacej dotychczas w muzyce
polskiej. Szczesliwie uwolnieni takze od nakazow estetyki realizmu socjalistycznego,
kompozytorzy skierowali swa uwage na poszukiwania nowych form wyrazu
muzycznego i nowych modeli konstrukcyjnych. W zakresie muzyki orkiestrowej
wigzalo sie to przede wszystkim z rezygnacja z uprawiania tradycyjnych gatunkéw,
w tym symfonii (ale tez tradycyjnie rozumianego koncertu), i zastgpienia ich
utworami orkiestrowymi o mniejszych rozmiarach, czesto o nietypowym ksztalcie
formalnym i najczesciej z opisowymi tytulami, wskazujacymi albo na charakter
muzyki, albo typ konstrukcji dzieta. Takie podejscie dawato twércom poczucie, ze
ich muzyka nie bedzie Iaczona z tradycyjnymi gatunkami czy tradycyjnym
mysleniem formalnym. Porzucenie gatunku symfonii byto tez z pewnoscia w jakiej$
mierze reakcja na lata socrealizmu, kiedy to od kompozytoréw oczekiwano pisania
monumentalnych symfonii, czesto wypelnionych waznymi treSciami o politycznym
charakterze. Nalezy tu doda¢, Ze sam bagaz znaczeni zwigzany z takimi gatunkami,
jak symfonia, mégt by¢ przeszkoda w nowatorskim podejsciu do tworzenia muzyki.
Stad kompozytorzy preferowali teraz skoncentrowanie si¢ na sprawach czysto
muzycznych i eksplorowanie nowych terenéw jezyka muzycznego, co w przypadku
utworéw przeznaczonych na orkiestre byto latwiejsze do wyprébowania w utworach
o mniejszych rozmiarach.

1 Artykul niniejszy opiera si¢ na fragmentach dysertacji doktorskiej autorki, zatytulowanej Symphony
and Symphonic Thinking in Polish Music After 1956, Cardiff University 2010.

2 Tadeusz Paciorkiewicz (II Symfonia, 1957), Tadeusz Kiesewetter (III Symfonia, 1958), Edward Bury
(I Symfonia, 1960), Stefan Kisielewski (Symfonia dla 15 wykonawcéw, 1961), Piotr Perkowski (Sinfonia
Drammatica, 1963). Pomijam tu symfonie o charakterze koncertujacym, jak np. III Symfonia Bolestawa
Woytowicza na fortepian i orkiestre (1963).
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Nie oznacza to jednak, ze wraz z odwrotem od tradycyjnej symfonii wszystkie
oznaki myslenia symfonicznego calkowicie zanikly. Muzyka orkiestrowa byla
w ogole w pelnym rozkwicie, wspierana przez mozliwoéci wykonan stworzone tak
przez Warszawska Jesieny, jak i szereg orkiestr symfonicznych, ktére w pierwszej
powojennej dekadzie utworzone zostaly w gtéwnych polskich miastach. Po 1956
roku wcigz zatem powstawaly kompozycje, ktére - mimo braku nawigzann do
gatunku symfonii w swych tytulach - ujawniaja silne $§lady symfonicznego mys$lenia,
co oznacza konstruowanie struktury wedlug zasad dualizmu symfonicznego,
realizowanych za pomoca nowych technik i innowacyjnego jezyka muzycznego.
W wielu aspektach utwory orkiestrowe z lat sze$¢dziesigtych stanowily tez
przygotowanie gruntu do bardziej wyszukanych i na wieksza skale zakrojonych
dziet symfonicznych, w tym symfonii z nazwy, ktére pojawily sie w muzyce polskiej
pod koniec lat szes¢dziesiatych i na poczatku lat siedemdziesiatych (np. II Symfonia
Witolda Lutostawskiego, II Symfonia Henryka Mikotaja Goreckiego, I Symfonia
Krzysztofa Pendereckiego, Sinfonia breve i 111 Symfonia Tadeusza Bairda).

W artykule niniejszym skoncentruje sie¢ na kompozycjach Tadeusza Bairda, ktéry
pozostaje jednym z najbardziej oryginalnych twércow polskich doby awangardowej,
a oryginalnos¢ ta uwidacznia sie réwniez w mysleniu symfonicznym kompozytora
oraz koncepcjach stworzenia przez niego wlasnego nowoczesnego stylu
symfonicznego.

MUZYKA A LITERATURA

Tadeusz Baird (1928-81) reprezentuje srednie pokolenie kompozytoréw polskich
aktywnych po roku 1956. Podobnie, jak w przypadku jego starszych kolegéw -
Bolestawa Szabelskiego (1896-1979), Grazyny Bacewicz (1909-69) czy Witolda
Lutostawskiego (1913-94) - oraz swego najblizszego kolegi, Kazimierza Serockiego
(1922-81), styl muzyczny Bairda zakorzeniony byl w neoklasycyzmie. Swoj talent
symfoniczny  kompozytor potwierdzil juz w  pierwszych symfoniach,
skomponowanych odpowiednio w 1950 i 1952 roku, ktére jednoczesnie obarczone
zostaly pewnym bagazem socrealizmu (np. ,optymistyczne”, naznaczone patosem
czedci finalowe). Po roku 1956 Baird przylaczyt sie do nurtu awangardowych
przemian w muzyce polskiej i rozpoczal prace nad zmiang wlasnego jezyka
muzycznego. Podczas, gdy np. Serocki, po krétkich eksperymentach z dodekafonia
i punktualizmem (Musica concertante, 1958), rychlo przeszed! do badania aspektow
brzmieniowych muzyki, Baird pozostal bardziej zwigzany z melodia, elementem
odrzuconym przez wigksza czes¢ kompozytoréw awangardowych.

Oryginalnym rysem muzycznego myslenia Tadeusza Bairda pozostaje jego
zwigzek z literatura, widoczny nie tylko w tytulach jego kompozycji, lecz réwniez
czesto w strukturze tych utworéw. Baird byl prawdopodobnie jednym z nielicznych
kompozytoréw, ktérzy prébowali zaadaptowaé formy literackie do muzyki. Jest
twoérca m.in. 4 Esejow (1958), Muzyki epifanicznej (1963), 4 Dialogéw (1964) i 4 Nowel
(1967). Pierwszym z tych utworéw sa 4 Eseje na orkiestre. CzteroczeSciowy ksztalt
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formalny utworu moze sugerowaé zwiazek z forma symfoniczng, jest to jednak
raczej zbiér zasadniczo odmiennych miniatur, ré6znych w charakterze i materiale
muzycznym, i nietworzacych w calosci zZadnego rozpoznawalnego modelu
formalnego. Pierwszy esej prezentuje sekwencje mysli muzycznych (przechodzacych
od niskich do wysokich smyczkéw), ktéra wykazuje silne cechy rozwoju
symfonicznego - zostaje doprowadzona do kulminacji, nastepnie stopniowo
roztadowanej, az do rozpltynigecia w ciszy. Jest to jednak jedyna symfonicznie
skonstruowana czes¢ utworu, nietaczaca sie z tym, co nastepuje po niej.

Drugi esej stylistycznie jest zupelnie inny - znaczony zywymi frazami
rytmicznymi i instrumentacja ograniczona do sekcji detych drewnianych, przynalezy
wyrazniej jeszcze do okresu neoklasycznego w twoérczosci Bairda.? Trzeci esej taczy
rytmy taneczne charlestona z zabarwieniem neoklasycznym, final natomiast
powraca do intensywnej atmosfery pierwszej czesci, przez co forma utworu spieta
jest rodzajem emocjonalnej klamry. W czeéciach zewnetrznych kompozytor uzywa
jezyka dodekafonicznego, przywolujacego ducha nasyconego ekspresja liryzmu
Albana Berga (Baird odkryl muzyke Berga w 1955 roku i uznat ja za niezwykle bliska
wlasnej wyobrazni muzycznej), znaczonego dlugimi liniami melodycznymi i wolno
zmieniajaca sie¢ harmonika. Muzyka skrajnych czeéci Esejow ujawnia mySlenie
tematyczne, realizowane w przejrzyscie zarysowanych frazach melodycznych.

Podobnie do innych kompozytoréw polskich tego czasu, Baird stosuje
dodekafonie raczej swobodnie, powtarzajac wybrane nuty i motywy, i traktujac
material serialny w tradycyjny sposéb tematyczny. W poréwnaniu np. do
skomponowanej w tym samym roku Muzyki Zatobnej Witolda Lutostawskiego,
4 Esejom brakuje dramaturgii catosci, podobnie jak w pelni rozwinietego dyskursu
symfonicznego. Niemniej jednak, kompozycja ujawnia elementy rozwiniete péZniej
przez Bairda w dalszej tworczosci, takie jak tendencja do uzywania rozbudowanych
tematycznych linii melodycznych (gléwnie solowych), zwykle bazujacych na duzych
skokach interwalowych - technika ta szczegélnie istotna bedzie dla budowy Sinfonii
breve i III Symfonii (o czym ponizej). 4 Eseje pozostaja w twoérczosci Bairda utworem
przejsciowym, stylistyczng kombinacja starych i nowych pomystéw muzycznych.

Bardziej oryginalng strukture muzyczng kompozytor stworzyl w swym
nastepnym dziele orkiestrowym, Muzyce epifanicznej (1963). Jest to utwor
jednoczesciowy, trwajacy niecale trzynascie minut. Zastosowana tu technika
kompozytorska zainspirowana zostala twoérczoscia literacka Jamesa Joyce’a, na co
wyraznie wskazuje kompozytor:

Tytut utworu jest rezultatem proby przetransponowania na muzyke ,metody”
konstrukcyjnej, ktora jest w literaturze ,wynalazkiem” Jamesa Joyce'a i ktorq stosuje on
konsekwentnie, poczynajgc od mtodziericzych , Epifanii” az po , Finnegans Wake”. Tak
wiec ,,Muzyka epifaniczna” to szereg (polqaczonych w nieprzerwang catosc) krotkich,
impresyjnych szkicow o improwizacyjnym charakterze, to seria migawkowych, omalze

3 Material tej czesci zapozyczony zostal z wczes$niejszego utworu Bairda, Divertimento (1956); zob.
Adrian Thomas, Polish Music since Szymanowski, Cambridge 2005, s. 99.
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mimowolnych manifestacji emocjonalnych. Nie istnieje w tym utworze zaden z gory
zatozony schemat formalny i jedynym wyznacznikiem formy sq szybko przemijajgce
Lprzyptywy i odptywy” wzruszenia.*

Najwazniejsza role odgrywa tu mocno wyeksponowana partia wiolonczeli solo,
ktora determinuje budowe calego dziela (mimo, iz nie jest to koncert). Mozna
powiedzie¢, ze Muzyka epifaniczna wylania si¢ i zamiera w niezwykle subtelnej
solowej frazie wiolonczeli, dobarwianej delikatnym akompaniamentem perkusji
(beben wielki i maty) i klarnetu basowego. Dzieki zastosowaniu idei stalego rozwoju
glownej linii melodycznej kompozytor kreuje rodzaj linearnej dramaturgii,
prowadzonej poprzez sekwencje narastajagcych i opadajacych fal, owych
wspomnianych przez niego emocjonalnych , przyptywéw i odptywow”. Gléwna
fraza wiolonczeli solo rozwija si¢ organicznie i stopniowo z pojedynczej nuty tego
instrumentu w bardziej rozbudowana i bogatsza mysl muzyczna (przyklad 1).

Przyklad. 1. Tadeusz Baird, Muzyka epifaniczna, poczatek.

TADEUSZ BAIRD (1963)
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4T. Baird, nota w ksigzce programowej Festiwalu , Warszawska Jesien” 1963, s. 110.
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W czesci srodkowej utworu wiolonczela znika, a jej podstawowa fraza muzyczna
zostaje przejeta przez inne instrumenty, takie jak klarnet, flet i skrzypce, i jest
poddawana fakturalnym i harmonicznym przeksztalceniom. Ostatnia muzyczna fale
mozna uzna¢ za punkt kulminacyjny utworu (Nr 120 w partyturze), po ktérym
nastepuje stopniowe rozwigzanie napiecia w kodzie. Powraca w niej sekwencja
solowych fraz wiolonczeli, zamierajacych stopniowo w niente assoluto. Przywotanie
poczatkowego pomystu zamyka utwor klamra i zapewnia mu wyrazne zakonczenie.

Gléwna fraza wiolonczeli solo przeciwstawiona zostaje w Muzyce epifanicznej
krotkim figurom rytmicznym przerywajacym wolny bieg muzyki i przynoszacym
element mozliwego konfliktu. Element ten zostaje réwniez przeksztalcony
w bardziej rozwinietg fakture orkiestrowa, ale zostaje przystoniety gtéwna solowgq
fraza wiolonczeli (takty 20-24). Kontrast i napiecie pomiedzy linia solowa
a orkiestrowym tutti zostaly tu zaledwie zasugerowane, ale element ten zostanie
rozwiniety i szerzej wykorzystany jako srodek do budowy struktury symfonicznej
w poézniejszych utworach Bairda, szczegélnie w symfoniach. Idea muzycznych fal,
wznoszacych sie i opadajacych, a opartych na transformacji solowych linii
melodycznych, rozwijanych z wolna i zwykle o charakterze elegijnym, pomogta
Bairdowi w budowaniu innowacyjnego muzycznego $wiata ekspresyjnego liryzmu,
tak ré6znego od muzyki pisanej przez innych polskich twércéw tego okresu. Byt to
bez watpienia réwniez najbardziej indywidualny wkiad Tadeusz Bairda do dorobku
muzyki tzw. , polskiej szkoty kompozytorskiej”.

SYMFONIA JAKO ,,STRUMIEN SWIADOMOSCI”

Pod koniec lat szesédziesiatych Tadeusz Baird postanowil wyprébowaé swoj
nowy jezyk muzyczny na gruncie szerzej zakrojonej formy symfonicznej, efektem
czego staly sie Sinfonia breve (1968) oraz III Symfonia (1969). Tytul pierwszego utworu
zaklada dzieto symfoniczne o mniejszej skali i mniejszej wadze niz symfonia per se.
Opis ten dokladnie oddaje charakter kompozycji Bairda. Podobnie, jak
we wczeéniej omowionych utworach, tak i tu zainspirowata kompozytora literatura.
Tym razem tytuly trzech czesci symfonii zaczerpniete zostaly z greckiej tragedii:
Epos, Epeisodion i Elegéia. Podazajac za ich antycznym znaczeniem, Epos okresli¢
mozna jako wielki epicki poemat, Epeisddion to po prostu epizod (pomiedzy aktami
dramatu), a Elegéia to czes¢ liryczna o charakterze pozegnania. W partyturze tylko
pierwsza i druga czes$¢ oznaczone zostaly numerami, co moze sugerowac, ze czesc
trzecia jest w istocie drugim ogniwem rozbudowanej czesci drugiej, na co wskazuja
zreszta niektorzy komentatorzy.5 Jednak sam kompozytor widziat swa Sinfonia breve
jako utwor trzyczesciowy.® Niemniej jednak, Elegéia wyplywa gladko z Epeisodionu,
podtrzymujac charakter jego ostatnich dzwieké6w, mimo ze kompozytor oddzielit
obie te czesci pauza generalna.

5T. Chylinska, S. Haraschin, B. Schaeffer, Przewodnik koncertowy, Krakow 1991, s. 45.
¢ T. Baird, nota w ksigzce programowej Festiwalu ,, Warszawska Jesiert” 1971, s. 112.
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Ciezar gatunkowy Sinfonii breve polozony zostal na cze$¢ pierwsza, mimo iz
wszystkie czesci sg bardzo do siebie podobne, tak pod wzgledem uzytego materiatlu
muzycznego, jak i w wyrazie. To czeé¢ pierwsza pozostaje jednak jedyna czescig
o wyraznym kierunku rozwoju muzycznego dramatu, prowadzacym do kulminacji
i rozwigzania. Kompozytor tworzy tutaj cztery duze sekwencje muzycznych fal,
z ktorych kazda kolejna jest bardziej rozbudowana pod wzgledem dilugosci oraz
instrumentacji i intensywnosci ekspresji od poprzedniej. Kazda z fal wznosi sie
i opada, oddajac zazwyczaj pole krétkim liniom solowym o charakterze lirycznym,
podkreslanym dodatkowo przez uzycie takich instrumentéw, jak ob¢j, klarnet, flet
i wiolonczela. Owe frazy solowe przynosza kréotkie momenty odprezenia, pelniac
zarazem role przejécia pomiedzy muzycznymi falami orkiestry. Ostatnia, czwarta
fala (rozpoczynajaca sie¢ w t. 47) prowadzi - poprzez zintensyfikowanie dynamiki,
rytmu, faktury i tempa (poco a poco avvivando) - do dramatycznej kulminagcji,
zakoniczonej ,eksplozja” kilku warstw brzmieniowych ad libitum po kroétkiej pauzie
generalnej.

Tak eksplozywna kulminacja, pieczolowicie przygotowana i zakonczona
wybuchem agresywnych w charakterze brzmient orkiestrowego tutti ad [libitum
wykazuje podobieristwo do rozwigzania zastosowanego przez Witolda
Lutostawskiego w jego II Symfonii (ukoriczonej rok przed utworem Bairda), a p6zniej
uzytego tez przez Krzysztofa Pendereckiego w jego I Symfonii (1973). Ten typ
kulminacji zwykle rozwigzywany jest poprzez stopniowe tagodzenie poczatkowej
eksplozji masy orkiestrowej; podobnie rzecz ma sie réwniez w Eposie, gdzie
kulminacja koriczy si¢ wyprowadzeniem z orkiestrowego tutti delikatnej linii solowej
oboju (zob. przykiad 2). Prowadzi to do krétkiej kody, rozpoczynajacej sie fraza
oboju solo, do ktérego najpierw dolacza klarnet, a potem inne instrumenty dete
(fagot, waltornia, klarnet basowy i flet) w subtelnych dialogach. Na koniec ustepuja
one miejsca lirycznemu tematowi smyczkéw, przypominajagcemu nieco materiat
muzyczny z poczatku czeéci. Tutaj jednak nabiera on innego charakteru i barw
brzmieniowych (tutti na poczatku, smyczki w zakoriczeniu).

Zadna z pozostatych czeéci Sinfonii breve nie ma tak wyraznie ukierunkowanej
budowy formalnej, cho¢ obie opieraja si¢ na podobnych sekwencjach wzrastania
i opadania materialu muzycznego, wyznaczanego przez przeciwstawienie linii
solowych i mocnego orkiestrowego tutti. Nie kreuja one jednak podobnego napiecia
dramatycznego, a ich charakter pozostaje bardziej repetycyjny i rotacyjny niz
przetworzeniowy. Kazda kolejna sekwencja solo i tutti jest krotka i ulotna, zostaje
ponadto zatrzymana zanim moglaby sie rozwingé w bardziej rozbudowana
strukture. Taka idea ,start-stop” nadaje tym czeSciom utworu charakter raczej
statyczny. Dodatkowo kompozytor uzywa podobnego materialu muzycznego w
calej kompozycji, co zapewnia jej co prawda spory stopierr integralnosci, ale
jednoczesnie nie pomaga w budowaniu dialektycznego napiecia. Mimo, iz zasada
integralnosci pozostaje jedng z gléwnych zasad symfonizmu (obok dualizmu
i repryzowosci), Sinfonii breve brakuje przeciwwagi w postaci dynamicznego rozwoju
i dramatycznej kulminacji w budowie catosci dziefa. Przeciwstawienie solo i tutti nie
pomaga muzyce posuwac sie naprzod, daje raczej efekt krazenia wokot
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i powtarzania tych samych pomystéw. Podkres$laja to zwlaszcza czeste powroty do
charakterystycznych, arabeskowych w ksztalcie linii solowych, ujawniajacych silnie
melodyczny, a nawet liryczny aspekt, wzmacniany doborem instrumentéw (flet,
ob¢j). Potwierdza to predylekcje Bairda do myslenia melodycznego na poziomie
niespotykanym w twdrczosci zadnego innego kompozytora polskiego tego okresu.

Przyktad 2. Tadeusz Baird, Sinfonia breve, cz. I, Epos, zakonczenie.
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Skomponowana zaledwie rok p6zniej III Symfonia Tadeusza Bairda pozostaje pod
kazdym wzgledem kontynuacja i rozwinieciem Sinfonii breve. Mozna powiedzie¢, ze
zaczyna sie dokladnie w miejscu, w ktéorym zakonczyla sie Sinfonia breve - nawet
pierwsza solowa linia klarnetu zdaje si¢ kontynuowac solowe brzmienia zamykajace
poprzednia symfonie. Po raz kolejny kompozytor zdecydowat sie oprze¢ swe dzieto
symfoniczne na kontrascie wynikajacym z przeciwstawienia solowych linii
melodycznych orkiestrowemu tutti. Tym razem symfonia sklada si¢ z czterech
czedci, ktére nie niosg znaczen pozamuzycznych: Poco andante improvisando, Andante
moderato, Non troppo allegro, Moderato ma grave.” Wszystkie sa krétkie i relatywnie
wolne, bardzo zblizone w wyrazie i muzycznym charakterze. Jednak balans
pomiedzy czeéciami oraz model calosci jest r6zny od tego z Sinfonii breve. Punkt
ciezkosci nie jest tak oczywisty jak w poprzednim utworze, gdzie nacisk wyraznie
potozony byt na czes¢ pierwsza.

W III Symfonii wszystkie czeéci zdaja sie przepracowywac ten sam materiat
i ewokowaé bardzo podobna ekspresje muzyczna. Kazda czes¢ posiada tez wlasna
kulminacje. Niemniej jednak, pierwsze trzy czesci, z ich lokalnymi dyskursami
rozwijanymi pomiedzy lirycznymi liniami solo i mocnymi sekwencjami
orkiestrowego tutti, oraz z lokalnymi klimaksami, znajduja rekapitulacje i kulminacje
w finale, ktory nie tylko przynosi gléwny punkt kulminacyjny catego utworu (Nr 30
w partyturze), ale tez tworzy nowy typ jego rozwigzania, wczedniej w muzyce
Bairda niespotykany. Symfonie zamyka bowiem pelne mocy tutti, zastepujace
dotychczasowe, rozplywajace sie w niente finaly poprzednich utworéw. Tym razem
kompozytor postanowil zakoriczy¢ utwér kompleksowa akordowa struktura
dwunastotonowg, w ktérej zauwazy¢ mozna elementy tradycyjnych uksztattowarn
trojdzwiekowych (akordy C-dur i H-dur w rogach, e-moll i a-moll w klawesynie,
A-dur w fagotach, B-dur w klarnetach, C-dur i nuta b we fletach, zob. przykiad 3).

W poréwnaniu do Sinfonii breve material muzyczny III Symfonii jest znacznie
bardziej substancjalny, zwlaszcza we fragmentach tutti, ktére sa niezwykle
intensywne i dramatyczne, angazuja tez bardziej rozbudowane sity orkiestrowe oraz
operuja zlozona faktura (zwykle bazujaca na trzech lub wiecej warstwach
brzmieniowych). Symfonia zyskuje w ten sposéb na monumentalizmie. Cecha
charakterystyczna calego utworu sa dluzsze i bardziej rozwiniete niz w Sinfonii breve
linie melodyczne, ktére stuza nie tylko do wyjscia z masy orkiestrowej (jak w
przykladzie 2), ale moga tez prowadzi¢ bezposrednio do wejécia w sekcje tutti (zob.
przyklad 4, partia klarnetu).

7 Niemniej jednak w nagraniu symfonii opublikowanym przez Polskie Radio w 2003 roku czes¢
pierwsza nosi tytul Ewokacja, a cze$¢ ostatnia Epilogi. Partytura utworu wydana przez Polskie
Wydawnictwo Muzyczne w 1985 roku nie zawiera zadnych tytutéw pozamuzycznych.
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Przyktad 3. Tadeusz Baird, III Symfonia, finat.
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Przyktad 4. Tadeusz Baird, III Symfonia, cz. 1, t. 30—40, wejécie klarnetu w tutti.
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Warto tu zauwazy¢, ze poza lirycznymi, czy nawet elegijnymi, tematycznymi
liniami solo, wykonywanymi zawsze przez klarnet (I czes¢) lub ob¢j (II i IV czesé,
z wigekszym udzialem dialogéw instrumentéw detych drewnianych w cz. III)
kompozytor wprowadza w czesci pierwszej symfonii fragment tematyczny, ktéry
cho¢ pozostaje z nimi powigzany materialowo, przynosi wyrazny kontrast
wyrazowy. Pojawia sie on w partii smyczkéw (t. 18), stanowigc kontrast nie tylko do
poczatkowej linii klarnetu solo, ale takze do poprzedzajacego go bezposrednio
intensywnego orkiestrowego tutti. Dziala niemal jak drugi temat w klasycznej formie
sonatowej, jednak kompozytor nie rozwija mozliwosci tkwigcej w tym fragmencie do
dalszego rozwoju muzycznego dyskursu, cho¢ niekiedy czyni do niego aluzje (np.
w kodzie cz. II). Wynika stad, ze 6w temat smyczkéw okazat sie by¢ znacznie mniej
wazny dla kompozytora jako $rodek kreowania potencjalnego napiecia
dialektycznego w symfonii niz podstawowy, zalozony przez niego, kontrast
pomiedzy sekwencjami solo i tutti. Dlugie linie solowe w rzeczywistosci ostabiaja
jednak poczucie rozwoju muzycznego dramatu, sprawiajac ze muzyka staje sie
statyczna (podobna sytuacja miala juz miejsce w Sinfonii breve); kompozytor nie
podtrzymuje dyskursu i w efekcie zatrzymuje jakakolwiek mozliwosc¢
symfonicznego rozwoju. W rezultacie charakter utworu pozostaje nieco
spazmatyczny, czy nawet histeryczny, odzwierciedlajac chyba w wiekszej mierze
stan umystu czy duszy kompozytorskiego ,ja”, z wolnym przeptywem wlasciwego
mu ,,strumienia $wiadomosci”, niz w pelni rozwinieta forme symfoniczna.

MUZYKA JAKO ODZWIERCIEDLENIE PSYCHIKI TWORCY

Tadeusz Baird nigdy nie ukrywat faktu, ze jego muzyka odzwierciedla osobiste
przezycia. Ale to, co dzialalo w mniejszych kompozycjach, takich jak Muzyka
epifaniczna czy nieco pOZniejsza, niezwykle mocna w wyrazie i znakomicie
symfonicznie skonstruowana Psychodrama (1972), nie sprawdzilo sie¢ w pelni
w przypadku obu péznych symfonii twércy. Pomyst oparcia catych utworéw na tym
samym materiale muzycznym bez watpienia zagwarantowal im wysoki stopien
integralnosci, jednoczednie jednak poglebit statyczny charakter muzyki. Ma to
zwigzek z tym, ze zasada dualizmu, oparta w symfoniach Bairda na kontrascie
pomiedzy solo i tutti, nie zostala przez niego rozwinieta na poziomie symfonicznym
(znacznie lepiej udalo sie to w utworach koncertowych, jak np. Concerto lugubre,
1975). Stale powtarzanie gléwnej idei muzycznej (linie solowe), pojawiajacej sie
w réznych barwach instrumentalnych, odwotuje si¢ do péznoromantycznej
koncepcji symfonizmu rotacyjnego,® opartego na stalym rozwoju inicjalnego
pomystu. Technika Bairda pozostaje jednak blizZsza technice wariacyjnej, stosowanej
przez niego konsekwentnie od czasu 4 Esejow.

Baird nie skorzystal zatem w pelni z osiggnie¢ péZnoromantycznych procedur
symfonicznych (cho¢ jego muzyka pod wieloma wzgledami pozostaje bliska estetyce

8 ,Rotational symphonism”, termin wprowadzony przez Jamesa Hepokosky’ego w jego pracach
poéwieconych symfoniom Jeana Sibeliusa, zob. James Hepokosky, Sibelius: Symphony No. 5,
Cambridge 1993.
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poZnego romantyzmu i muzycznego ekspresjonizmu), koncentrujac si¢ w wiekszym
stopniu na powtarzaniu poczatkowego pomystu niz na rozwinieciu go na skale
symfoniczng. W tym kontekscie struktura III Symfonii, mimo swego nacisku
polozonego na final, nie ma nic wspélnego z precyzyjnie skonstruowanym modelem
formalnym Lutostawskiego (dwuczesciowy model formy ukierunkowanej finalnie,
zaprezentowany po raz pierwszy w Kwartecie smyczkowym, 1964 i 1I Symfonii, 1967),
ani z dazacymi wyraZnie do celu utworami Serockiego (Freski symfoniczne, 1964;
Dramatic Story, 1970). Baird jest tez daleki od znaczonego silnymi kontrastami
symfonizmu dialektycznego, jaki reprezentuja utwory Henryka Mikolaja Goreckiego
(Scontri, 1960; Refren, 1965) i Krzysztofa Pendereckiego (Tren, 1959-61, Polymorphia,
1961; Fluorescencje, 1962), pochodzace z tego samego czasu.

Niemniej jednak, zaréwno Sinfonia breve, jak i III Symfonia pozostaja przykladami
wysoce oryginalnego stylu muzycznego Tadeusza Bairda, bardzo réznigcego sie od
muzyki symfonicznej innych polskich twoércow tego okresu i znacznie glebiej
zakorzenionego w tradycji romantycznej. Predylekcja kompozytora do melodii
i liryzmu byla czym$ wyjatkowym i zapewnita mu osobne miejsce w historii muzyki
polskiej. Podobnie unikatowe w kontekscie dorobku polskich twoércow jego czasow
pozostaja proby Bairda przeniesienia na grunt muzyki technik literackich. I cho¢
wieksze sukcesy przyniosty kompozytorowi jego utwory koncertujace (Concerto
lugubre, 1975; Sceny, 1977) czy wokalno-instrumentalne (opera Jutro, 1966, Goethe-
-Briefe, 1970; Glosy z oddali, 1980), to p6zne symfonie Tadeusza Bairda pozostaja
indywidualnymi interpretacjami gatunku symfonii, stanowigcymi w wiekszym
stopniu psychologiczny ,strumiert §wiadomosci” niz precyzyjny model formalny.
Kompozytor byl zreszta Swiadom tej stabosci, przyznajac niemal dekade p6zniej:

Problem wielkiej formy symfonicznej zawsze byl przede mnq. By¢ moze, z punktu
widzenia formy , Eseje”, , Erotyki”, ,Dialogi” i inne utwory z lat szesédziesigtych sq
doskonalsze, gdyz zasada budowy odpowiada w nich tresci muzycznej, jednorodnosci
materiatu dZwigkowego. Dgqzenie do wyjscia z tego kregu, praca nad opanowaniem
dramaturgii wielkiej formy symfonicznej pochtoneta kilka lat, rezultat przyszedt nie od
razu; stgd moje niezadowolenie z ,III Symfonii”. Pierwszy duzy utwor, pod ktérym
moge sie podpisac, to , Goethe-Briefe”, a nastepne to , Concerto lugubre” i ,Sceny”.”

? Cyt. za: Irina Nikolska, O ewolucji stylu Tadeusza Bairda, ,Muzyka” 1984 nr 1-2, s. 27.
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