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Bogumita Mika

Uniwersytet Slaski w Katowicach

Muzyka Szymanowskiego
w dialogu intertekstualnym

Summary: The author approaches the works of Karol Szymanowski—treated both
as a subject and as an object—in an intertextual dialogue within the field of mu-
sic. The article begins with a quick overview of intertextuality as a concept. The
main aim of the article is to highlight the intertextual references to Szymanowski’s
music. Those references, according to the author, are of a twofold nature: they can
be either found in the works of Szymanowski themselves, through quotations,
borrowings and styling his music after other composers (the subjective aspect),
or they can be traced to works of other 20"-century composers, who referred to
Szymanowski’s oeuvre in their own music (the objective aspect). This analysis, in
turn, leads to the conclusion that a lively dialogue between various texts of music
constitutes a guarantee of the pleasure which comes from listening as well as an
indisputable value in the domain of art.

Key words: Szymanowski, intertextuality, dialogue, quotations, borrowings

W pracy niniejszej zajmowaé mnie bedzie twodrczos¢ Karola Szymanowskiego
- traktowana podmiotowo badz przedmiotowo - w intertekstualnym dialogu
odbywajacym si¢ na gruncie muzyki. Intencja tekstu bedzie zatem wskazanie na
intertekstualne odwolania, ktore odbywaly si¢ w kompozycjach samego Tworcy
z Atmy - czyli na wykorzystane przez niego cytaty, zapozyczenia i stylizacje
innej muzyki (to: aspekt podmiotowy), ale takze na dialog intertekstualny
kompozytoréow polskich XX wieku, ktorzy wlasnie muzyke Szymanowskiego
przywolywali w swych utworach (to: aspekt przedmiotowy).
Wyjdzmy jednak od samej intertekstualnosci.
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1. O intertekstualnosci

Fenomen intertekstualno$ci polega na istnieniu szczegélnego rodzaju zwiagzku
miedzy kilkoma tekstami (w naszym wypadku: tekstami muzycznymi). Samo
pojecie ,intertekstualnos¢” sformulowane zostalo na gruncie badan literackich
na przetomie lat 60. i 70. przez Juli¢ Kristeve przy okazji interpretacji koncep-
cji Michaita Bachtina w $wietle zalozen lingwistyki strukturalnej de Saussu-
re’a oraz jej idei wlasnych'. W 1967 roku Kristeva, referujac poglady Bachtina,
przypisala mu ,,odkrycie tego, ze kazdy tekst jest zbudowany z mozaiki cytatow,
jest wchlonieciem i przeksztalceniem innego tekstu. W miejsce pojecia inter-
subiektywnosci narzuca si¢ pojecie intertekstualnosci, mowa poetycka jest do
odczytania co najmniej podwojna™. Rok pézniej Kristeva dodawala: ,, Tekstowa
interakcje, ktora wytwarza si¢ wewnatrz jednego tekstu, nazywamy interteks-
tualno$cig. Dla podmiotu poznajacego intertekstualnos¢ jest pojeciem, ktore
wskazuje, w jaki sposéb tekst odczytuje historie i umieszcza si¢ w niej™.

Obecnie termin ,intertekstualno$¢”, cho¢ nalezacy do kluczowych, nie ma —
jak zauwaza Ryszard Nycz - ustabilizowanego, wspolnie podzielanego znaczenia®.
Sam Nycz intertekstualnos$¢ definiuje jako ,kategorie stuzaca do okreslenia tego
wymiaru budowy i znaczenia tekstu (dziefa sztuki), ktéry wskazuje na nieusuwalne,
inherentne, uzaleznienie jego wytwarzania, przedmiotowego statusu, odbioru, za-
réwno od istnienia innych tekstéw i archi-tekstow (regut stylistyczno-gatunkowych,
konwencji dyskursywno-rodzajowych, kodéw semiotyczno-kulturowych), jak tez
od mozliwosci rozpoznania owych odniesien inter- i archi-tekstualnych przez
uczestnikéw kulturowego poznania i procesu komunikacyjnego™.

Wprowadzenie terminu ,intertekstualno$¢” umozliwia zatem postrzeganie
danego tekstu (literackiego lub artystycznego) w sieci pewnych wzajemnych cech
i odniesien. Sg nimi:

wielowarstwowos¢ tekstu (literackiego lub artystycznego);

odniesienie do konkretnego pierwowzoru$;

$wiadomos¢ ,historycznego uwarunkowania” materiatu (literackiego lub mu-

zycznego);

podwdjna historycznos$¢ — wlasna (danego tekstu) i jego przedmiotu’s

' R. Nycz: Poetyka intertekstualna tradycje i perspektywy. W: Krzysztof Penderecki — muzyka
ery intertekstualnej. Studia i interpretacje. Red. E. SIEMDAJ, M. TomaszeEwsk1. Krakéw 2005, s. 9.

2 J. KrisTEVA: Sfowo, dialog i powies¢ [1967]. Przet. W. GRajEwsk1. W: M. BACHTIN: Dialog
- jezyk - kultura. Red. E. CzapPLEJEWICZ i E. KASPERSKI. Warszawa 1983, s. 396.

* J. KRISTEVA: Problemy strukturowania tekstu [1968]. Przet. W. KRZEMIEN. ,,Pamigtnik Li-
teracki” 1972, z. 4, s. 246.

* Por. R. Nycz: Poetyka intertekstualna..., dz. cyt., s. 9.

5 Tamze, s. 15.

¢ S. Keym: Intertekstualnos¢ w ,Raju utraconym” Krzysztofa Pendereckiego. W: Krzysztof
Penderecki — muzyka ery intertekstualnej..., dz. cyt., s. 179.

7 R. NYcz: Poetyka intertekstualna..., dz. cyt., s. 9.
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podwdjne (sytuacyjno-podmiotowe) uwarunkowanie sposobu bycia i znacze-
nia tekstu®;

zmienny, dynamiczny i nieokreslony, bo ulegajacy ,przemieszczaniu”, cha-
rakter znaczenia tekstow (literackich i artystycznych)?’;

kontekstowo$¢ znaczenia;

mozliwo$¢ wchodzenia w krytyczny dialog z artystycznag tradycja, ale tez
z kompetencja odbiorcéw.

Zdaniem Nycza interpretacja intertekstualna polega ,,na dociekaniu zwigzkow
dziefa z innymi dziefami (i stojacymi za nimi stylami, gatunkami czy kodami),
konfrontowaniu sposobu organizacji znaczenia w badanym utworze z innymi
wariantami semantycznej konstrukcji spotykanymi w innych utworach i w ogé-
le w tradycji oraz ,systemie” literatury [dodajmy tu: muzyki] jako calosci™.
Spora cze$¢ utwordw czy to literackich, czy artystycznych odnajduje bowiem
swoj sens, znaczenie i wartosci estetyczne dopiero wowczas, gdy uwzgledni si¢
ich sposob bytowania w postaci konkretnej reakcji, kontestacji czy nawigzania
do okreslonej czesci dziedzictwa tradycji (literackiej czy artystycznej)'.

W sumie wiec to intertekstualnos¢ umozliwia pelniejsze odczytanie dzieta,
usytuowanie go w tradycji historycznej, poszerzenie jego mozliwosci znaczenio-
wych, rozumienie na sposob dialogiczny.

W niniejszych rozwazaniach interesowa¢ mnie bedzie przywracanie wymia-
ru historycznego dzieta muzycznego, wlasnie takie, ktére oznacza dialog z tra-
dycja oraz przywolywanie, a nawet wlaczenie przesztosci w jego strukture'?, ale
takze probe ,intertekstualnej reprezentacji doswiadczenia i historycznej rzeczy-
wistosci kulturowej”.

2. Muzyka Szymanowskiego - aspekt podmiotowy

W konteksécie naszych rozwazan warto przypomnie¢ stawng wypowiedz Szy-
manowskiego z listu do Zdzistawa Jachimeckiego: ,Kiedyz ludzie zrozumieja
nareszcie, ze samorodnej sztuki nie ma, ze kazdy artysta jest arystokrata, ktéry
musi mie¢ za sobg tychze dwanascie pokolen zlozonych z Bachéw i Beethove-
néw - jesli jest muzykiem, Sofoklesow i Szekspiréw - jesli jest dramaturgiem,
a jesli [...] wyprze sie przodkéw lub ich nie zna, to pomimo najwigkszego nawet
talentu bedzie w najlepszym razie gtupim partaty...”.

8 R. Nycz: Poetyka intertekstualna..., dz. cyt., s. 15.
® Tamze, s. 18.
10 Tamze, s. 24.
I Tamze.
12 Tamze, s. 20.
Tamze.
4 Karol Szymanowski do Zdzistawa Jachimeckiego. Cyt. za. S. GoLacHOWSKI: Karol Szy-
manowski. Krakéw 1956, s. 41.

13
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Szymanowski mial wiec $wiadomos$¢ bezustannego ,zaciggania dlugu”
u muzycznych przodkéw, wyczuwal tez — w przypadku niektorych wlasnych
kompozycji — konieczno$¢ wprowadzania zapozyczen zaczerpnigtych z innych
zrodel. Zjawisko, ktore okreslilismy ,,dialogiem intertekstualnym”, przejawia sig
bowiem u niego do$¢ wczesnie.

Juz w 4 Etiudach op. 4 (1900-1902), dostrzec mozna wptyw ,skrabinowsko-
-chopinowskiego” kregu stylistycznego®, zwlaszcza w drugiej z tego cy-
klu Etiudzie Ges-dur (Allegro molto), rozpoczynajacej si¢ (w prawej i lewej rece)
od identycznych dzwiekéw, co Etiuda Ges-dur op. 25 Chopina'®. Odwotanie do
Chopina ma tu na celu wskazanie na tradycje wirtuozowska, na tradycje wielkiej
pianistyki (zwlaszcza ze odbywa si¢ w etiudzie szczegolnie eksponujacej walory
techniczne).
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Przyklad 1. F. CHOPIN: Etiuda Ges-dur op. 25, t. 1-4
Zrédlo: F. CHOPIN: Dziefa wszystkie: Etiudy. Red. J.I. PADEREWSKI. Warszawa-Krakéw 1956, z. 11, s. 109.
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Allegro molto (ieggiero e vetoce)

Przyklad 2. K. SzymaNowsKI: Etiuda Ges-dur op. 4 nr 2, t. 1-2
Zrédlo: K. SzyMANOWSKE: 4 Etiudy op. 4 na fortepian. Red. Z. DrRzewieckL. Krakow 1952, s. 7.

Wyrazne cytaty muzyczne pojawiaja si¢ u Szymanowskiego w Trzech
fragmentach z poematéw Jana Kasprowicza op. 5 z 1902 roku. Pie$n pierwsza
Swigty Boze (o charakterze modlitewnym) opiera si¢ na cytacie z inicjalnego
zwrotu melodii suplikacji (co zreszta podpowiada juz sam tytul). Powraca on
w utworze pieciokrotnie, za kazdym razem inaczej zharmonizowany (w stalym
jednakze metrum 3/2, r6znym od metrum pozostatych fragmentéw), wedle tzw.
techniki witrazowe;j"”.

'* T.A. ZIELINSKI: Szymanowski. Liryka i ekstaza. Krakow 1997, s. 21.

'® Tamze.

7 H. LORKOWSKA: Piesni solowe na glos i fortepian z pierwszego okresu twérczosci Karola
Szymanowskiego. ,Zeszyty Naukowe” PWSM w Poznaniu 1979, nr 1, s. 53.
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Przyklad 3. K. SzymaNowsk®: Trzy fragmenty z poematéw Jana Kasprowicza op. 5. Pie$i pierw-
sza: Swigty Boze, t. 17-20 i 41-46

Zrédlo: K. SzymMANOwSKI: Piesni: Trzy fragmenty z poematéw Jana Kasprowicza. Dz. 17. Krakéw 1987,
s. 191 21.

Piesn druga cyklu Jestem i ptacze (najbardziej dramatyczna) jeszcze raz przy-
nosi cytat z melodii Swigty Boze, towarzyszacy blagalnemu wezwaniu: ,, Zmiluj
sie nad nami” (juz po kulminacji, niejako w kodzie), tymczasem jej dynamiczny
poczatek opiera si¢ na cytacie z pie$ni patriotycznej Jozefa Nikorowicza ze slo-
wami Kornela Ujejskiego Z dymem pozarow.
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Przyklad 4. ]. NIKorROWICZ: pie$n Z dymem pozaréw
Zrédto: http://a-pesni.org/polsk/choral.php [dostep: 25.02.2017].

~Poprzez wprowadzenie do pieéni autentycznej melodii suplikacji Swigty
Boze, ktérg podsunagl tekst Kasprowicza” — pisat Adam Neuer - ,,nastgpilo prze-
suniecie akcentu, przejscie ze sfery osobistego (i pokoleniowego) doswiadcze-
nia udreki ,,czlowieczego bolu” do uczuciowosci zobiektywizowanej, wpisujacej
podmiot muzyczny w akt zbiorowej modlitewnej prosby”®. Melodia suplikacji
pelni zatem w omawianym cyklu funkcje symboliczna, daje $wiadectwo poczu-
cia wspolnoty poprzez udzial w akcie proszalnym, tymczasem melodia piesni
Nikorowicza - jako zakazana przez wladze rosyjskie - pomaga w dopetnieniu
wizerunku niewoli i nieszczescia, wlasnie owego ,,czlowieczego bolu” podkreslo-
nego slowami , Jestem! Jestem i ptacze...!”

Allegro molto, agitato
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Przyklad 5. K. SzymaNowsKL: Trzy fragmenty z poematéw Jana Kasprowicza op. 5. Piesfi druga:
Jestem i placze, t. 1-6
Zrodto: K. SzyMANOWSKL: Piesni: Trzy fragmenty z poematéw Jana Kasprowicza. Dz. 17. Krakow 1987, s. 25.

8 A. NEUER: Wstep. W: Karol Szymanowski. Dziela — Seria C. T. 17. Krakéw 1987, s. XX.
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Z wczesnych opuséw Szymanowskiego dla porzadku mozna zwrécic jeszcze
uwage na Wariacje na polski temat ludowy h-moll op. 10, dedykowane Zygmun-
towi Noskowskiemu (1904). Tematem wariacji jest bowiem wersja autentycznej
melodii z Podhala, zaczerpniegta z ksigzki Jana Kleczynskiego O muzyce pod-
halanskiej (1888), tu jednak — postugujac sie stowami Tadeusza A. Zielinskiego
- »zmieniona nie do poznania i odarta z ludowego autentyzmu”"’, potraktowa-
na wedle romantycznych wzorcéw, ubogacona chromatyczng harmonika. Ta
sama melodia znajdzie si¢ pdzniej w Harnasiach juz z zachowaniem typowych
dla niej ryséw (co Zbigniew Drzewiecki uznatl za fakt niezmiernie symptoma-
tyczny?’).

KAROL SZYMANOWSKI

Andante doloroso rubato 0p.10
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Przyklad 6. K. SzymaNowskr: Wariacje na polski temat ludowy h-moll op. 10, t. 1-4

Zrédlo: K. SzymaNowskr: Wariacje na polski temat ludowy. Red. Z.M. Szweykowskr. Krakéw 1956, s. 3.

Do zapozyczen w sposob szczegdlnie silny Szymanowski powraca znéw
w ostatnim, narodowym okresie swej tworczosci. Wtedy tez Tworca z Atmy zmie-
nil swéj wczesniejszy negatywny stosunek do wykorzystywania muzyki ludo-
wej na gruncie dziel artystycznych (prawdopodobnie spowodowany wykorzysty-
waniem cytatéw ludowych przez innych twércéw w sposéb niejako ,,akademicki”).
Woéwczas (na famach ,,Gazety Polskiej” z 14 VI 1931) wypowiadal si¢ juz naste-
pujaco: ,Otdz zywotnos¢ piesni czy ogdlniej mowigc: muzyki ludowej jest zjawi-
skiem bezwzglednie dodatnim; to jakby z glebi serca rasy wiecznie bijace zZrédto
zywego natchnienia, jakby wydarte z fona gor ztomy marmuru oczekujace tylko
wysitku twoérczej reki, zdolnej nada¢ im wiecznotrwale ksztalty prawdziwego
dziefa sztuki™.

Szymanowski nawigzal w twodrczy sposéb do dwdch tradycji polskiej kul-
tury ludowej: do tradycji kurpiowskiej (opierajac si¢ na zapisach nutowych

¥ T.A. ZIELINSKI: Szymanowski. Liryka i ekstaza..., dz. cyt., s. 33.

* Pisal Zbigniew Drzewiecki: ,... nalezy uzna¢ za niezmiernie symptomatyczny fakt, iz
Szymanowski juz w mlodzienczych latach siegnal po watek pochodzenia ,podhalanskiego”, by
dopiero w 20 lat pozniej, jako dojrzaly artysta, przeku¢ zloty kruszec folkloru goéralskiego w ar-
cydzieta muzyki polskiej”. Por. Z. DRZEWIECKIL: Wstep. W: Karol Szymanowski. Wariacje na pol-
ski temat ludowy. Red. Z.M. SzweykowskI. Krakéw 1956, s. 1.

2 K. SzymANowsKL: Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoleczeristwie. W: Karol Szy-
manowski. Pisma. T. 1: Pisma muzyczne. Opracowal K. MicHALOwsKI. Wstep: S. KISIELEWSKI.
Krakow 1984, s. 269.
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ks. Wtadystawa Skierkowskiego) i do tradycji muzyki gérali tatrzanskich (znanej
z autopsji).

Pierwszg kompozycja $wiadczaca o fascynacji muzyka Podhala (jeszcze na
podstawie zapisow muzykologa, profesora Uniwersytetu Lwowskiego Adolfa
Chybinskiego) byly Stopiewnie (op. 46 bis) z 1921 roku. Zdaniem Zielinskiego:
»~Kompozytorowi nie chodzilo tu o przywotlanie postaci i charakteru konkret-
nego folkloru, lecz o pewien klimat ekspresyjny, zwigzany z ,,pierwotnym”, gle-
boko ludowym sposobem wypowiedzi”??. Przywotlaniu tego klimatu miala stu-
zy¢ nuta Sabatowa, ktorej ,duch [...] przenika wszystkie pie¢ piesni”*, a ktéra
wyraznie pojawia sie¢ w centralnym ogniwie cyklu Stopiewnie, w piesni Swigty
Franciszek.

Przyklad 7. Wariant nuty Sabalowej w zapisie A. Chybinskiego
Zrédlo: A. CuysiNskr: Od Tatr do Baltyku. Cz. 1. Krakéw 1952, s. 27.

O piesni tej wypowiadano sie jako o ,cichej, czystej muzyce aniolow”** (Sta-
nistawa Korwin-Szymanowska), jako o ,ekspresji niebianskiej”® (Lazar Samin-
sky) i dzialajacej ,,jak muzyka z innego $wiata”* (Mieczystaw Tomaszewski).
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Przyklad 8. K. SzymaNoOwsKr: Stopiewnie — piest Swigty Franciszek, t. 1-10

Zrédto: K. SzyMANOWSKI: Piesni: Stopiewnie. Dz. 20. Krakéw 1984.

2 T.A. ZIELINSKIL: Szymanowski. Liryka i ekstaza..., dz. cyt., s. 210.

» Tamze.
#S. SZYMANOWSKA: Jak nalezy Spiewac utwory Karola Szymanowskiego. Krakow 1982, s. 24.
L. SAMINSKY, recenzja zamieszczona w: ,La Revue Musicale” 1922, nr 9. Cyt. za: T. CHY-
LINSKA: Wstep. W: K. SzymaNowskI: Stopiewnie. Facsimile. Krakow 1987, s.

2 M. ToMASZEWSKI: »Semplice e divoto«: Szymanowskiego idiom ,franciszkaniski”. W: M. To-
MASZEWSKI: Nad piesniami Karola Szymanowskiego. Cztery studia. Krakow 1998, s. 87.
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Wierne podazanie za tekstem Juliana Tuwima zachecito Szymanowskiego do
rozroznienia pomiedzy zwrotami $wieckimi i ,naboznymi”. To te pierwsze - ini-
cjujace piesn Swigty Franciszek, a potem towarzyszace stowom: , ptakowie, kwiato-
wie” — wykorzystuja motywy zaczerpniete ze skali podhalanskiej i operuja materia-
fem 11-tonowym (we wstepie od dzwieku gis). Zwrotom ,,naboznym” towarzyszy
materiat zredukowany, siedmiotonowy, powstajacy z wielokrotnego transponowa-
nia charakterystycznego odcinka skali frygijskiej*”. Zapozyczenia z folkloru stuza
tu kreowaniu pewnej okreslonej jakosci brzmieniowej, pomagaja w odmalowaniu
pewnego wizerunku $wiata (§wieckiego, z tym folklorem kojarzonego).

W pieéni Swigty Franciszek uwage zwraca jeszcze zakonczenie, w ktérym
trzy ostatnie takty tworza sekwencje akordow: (E-dur, D-dur, C-dur i D-dur)
zamknieta brzmieniem eliptycznym?® (E-dur i e-moll). Te archaizujace poste-
py akordéw (,,homofonia modalna proweniencji XVI-wiecznej”*), towarzyszace
stowom ,,Jezusie gotabku mitosci!”, sprawiajace ,wrazenie muzyki zaslyszanej,
cytatu™’, zapowiadajg juz - zdaniem Zielinskiego - styl Stabat Mater’'.

Do muzyki goérali tatrzanskich siegnal Szymanowski w sposéb zdecydowa-
ny w balecie Harnasie op. 55 (1923-1931), wtapiajac cytaty melodii ludowych
w calo$¢ pochodzacy z wlasnej inwencji. Taka procedure kompozytor uzasad-
nial: ,,Jakkolwiek wiec nie uznaje mechanicznego i fotograficznego przenoszenia
pierwiastkéw folkloru [...] do dzieta sztuki, a wiec i na sceneg, to jednak w takim
wypadku pewna stylizacja i oparcie si¢ na autentycznych zrdédlach jest oczywis-
cie nieuniknione™**. Zielinski pisze wrecz: ,,Harnasie s3 jedynym utworem w ca-
tej tworczosci Szymanowskiego, zwigzanym w tak wielkim stopniu z folklorem
muzycznym Podhala, utworem ogniskujacym w sobie nie tylko cate gorace
uczucie kompozytora do muzyki tego regionu, ale réwniez jej gteboka i drobia-
Zgowa znajomos¢ .

I rzeczywiscie obecno$¢ cytatéw w Harnasiach (czy to in crudo, czy to rozwi-
janych i przetwarzanych, czy to wylacznie dajacych impuls dla wlasnej inwencji
kompozytora), wtapianie ich w szerokie ujecia stylizacyjne, uzasadniona jest te-
matyka baletu - tworzacego faktyczny obraz zycia i obyczajow goérali tatrzan-
skich (akcji moze nawet mato przekonujacej dramaturgicznie®).

7 M. ToMASZEWSKI: »Semplice e divoto«..., dz. cyt., s. 88.
% Tamze.
Tamze.
Tamze.

' T.A. ZIELINSKI: Szymanowski. Liryka i ekstaza..., dz. cyt., s. 210.

2 K. SzyMANOwSKI: wzor listu do Jeana Rouchégo, dyrektora opery w Paryzu, zalaczony
do korespondencji do Leonii Gradstein, Zakopane 10 X 1934, cyt. za K. MicHALOWSKI: Karol
Szymanowski. Katalog tematyczny dziet i bibliografia. Krakéw 1967, s. 225.

3 T.A. ZIELINSKL: Szymanowski. Liryka i ekstaza..., dz. cyt., s. 279.

** K. Nowackr: Rola folkloru géralskiego w ,,Harnasiach”. W: Karol Szymanowski. Ksiega
sesji naukowej. Warszawa 1964, s. 211.
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Warto zauwazy¢, ze na cytatach zasadniczo opiera si¢ wokalna strona Har-
nasiow, i to zaréwno dotyczaca partii solowych, jak i chéralnych®. Jesli za$ cho-
dzi o partie instrumentalne Harnasiéw, to folklor przenikal do nich przez takie
wplatanie cytatu do przebiegu, ktére mialo sprawia¢ wrazenie ,,permutacji lub
przetworzenia wprowadzonego wcze$niej materialu melodycznego™®.

Wykorzystanie materialu ludowego w Harnasiach (zaréwno poprzez proce-
dure cytowania, jak i poprzez improwizacyjng zasade przeksztalcania ,nuty”)
bylo z jednej strony ,$rodkiem pozorujacym prace tematyczng ™, z drugiej zas
»Sposobem wyrazenia wlasnej indywidualnosci kompozytorskiej™® Szymanow-
skiego. Co wazne, w balecie poza cytatami muzyki goralskiej i stylizacja kapeli
goralskiej styszalne sg rdwniez pewne maniery wykonawcze typowe dla podha-
lanskiej praktyki ludowej, takie jak: glissanda w zakonczeniach fraz w $piewie
solowym, improwizacyjne rubata, deformacje rytmiczne czy diafonia (naslado-
wana tu w $piewie chéralnym)”.

Do motywoéw zaczerpnigtych z folkloru Podhala siggnal Szymanowski jesz-
cze w II Kwartecie smyczkowym op. 56 (z 1927 roku). W drugiej czesci (vivace,
scherzando) tego kwartetu pojawia si¢ w pierwszych skrzypcach (t. 43) melodia
goralska, znana ze sceny ésmej II obrazu Harnasiéw jako: Pocciez chtopcy.

—
<éclez chlop -cy, | po-dcles zbi - jaé,

Kkie zo6 -dzles [do sa - fa - s,
>

bo ni mo -my
10wy - biy- rof

Po- -Ccies chlop-cy, po-écles sbl - ja&, bo ni mo-my
A kie zof-diles do sa -la - s, 0 wy-biy-ro

mlt brettem Strich N i
> !

Przyklad 9. K. SzymaNowskr: Harnasie (t. 509-514) scena VIII, Napad harnasiow. Taniec. (cytat:
t. 512-514)

Zrédto: K. SzymaNowskr: Harnasie, op. 55. Dz. 24. Balet géralski w jednym akcie. Partytura. Krakéw 1985,
s. 122.

» Zagadnienie to zostalo omoéwione przeze mnie szczegélowo w nastepujacym tekscie:
B. Mika: Elementy podhalatiskie i kurpiowskie w wybranych kompozycjach polskich XX wieku.
W: Kultura ludowa Zrédlem dziala artystycznych, badawczych i naukowych. Red. M. SZYNDLER.
Katowice 2015, s. 161-184.

% K. NowAcktr: Rola folkloru géralskiego..., dz. cyt., s. 221.

¥ Tamze.

3% Tamze, s. 223.

¥ Z. HELMAN: Muzyka polska miedzy dwiema wojnami. ,,Muzyka” 1978, nr 3, s. 23.
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Przyklad 10. K. SzymaNowskr: IT Kwartet smyczkowy, cz. 11, t. 38-45 (cytat: t. 43-45)

Zrédlo: K. Szymanowskr: Complete Edition; Ist String Quartet in C Major op. 37, 2™ String Quartet op. 56,
Volume 6. Red. Z. HELMAN. PWM-Edition, Krakéw, Universal Edition, Wien 1984, s. 34.

Gléwnym tematem fugi czesci trzeciej Kwartetu (Lento) jest z kolei wariant
goralskiej melodii Sabatowej — znany juz z Tarica zbdéjnickiego z Harnasiow, zresz-
ta stworzony jako rodzaj montazu (powstaly w wyniku zestawienia czolowego
motywu nuty Sabatowej otwierajacej Harnasie oraz motywu koncowego i frazy
poczatkowej melodii z notatnika, wprowadzonej takze do Wesela*).

Lento
[
yo) T =y e
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Przyklad 11. K. SzymaNowsk: II Kwartet smyczkowy, cz. 111, t. 1-5

Zrédto: K. Szymanowski: Complete Edition; 1st String Quartet in C Major op. 37, 2" String Quartet op. 56,
Volume 6. Red. Z. HELMAN. PWM-Edition Krakéw, Universal Edition, Wien 1984, s. 40.

3. Muzyka Szymanowskiego - aspekt przedmiotowy

Sposrod sporej liczby kompozycji, ktére w XX wieku odwotywaty sie do muzyki
Szymanowskiego, wybratam cztery: Kwartet smyczkowy (1979) Andrzeja Krza-
nowskiego (wersja I B) (cytat z tasmy — ze Stabat Mater Szymanowskiego); Sonate
(1982) Pawla Szymanskiego (cytat z Mazurka op. 62 nr 2); Sonatg z motywem Ka-
rola Szymanowskiego (1983) Romana Bergera (cytat z IV Symfonii Koncertujgcej)
oraz III Kwartet smyczkowy ,,Piesni spiewajg” op. 67 (1995) Henryka Mikolaja Go-
reckiego (cytat z pierwszej czesci I Kwartetu smyczkowego Szymanowskiego).

10 K. NowAckI: Rola folkloru goralskiego..., dz. cyt., s. 223-224.
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W Kwartecie smyczkowym (wersja B) z 1979 Krzanowskiego (na kwartet
smyczkowy, instrumenty perkusyjne i ta§my) Szymanowski przywotany jest po-
przez dostowny, nagrany na tasmie cytat z jego Stabat Mater (poczatek czwartej
czgsci). Sposdb wprowadzenia zapozyczenia faczyl si¢ z kompozytorskim po-
mysfem uzycia czterech tasm, ktéry dopuszczal swobode ksztalttowania warstw
dzwiekowych, a decyzje o eksponowaniu konkretnej warstwy pozostawial wy-
konawcom (pierwsza tasma - to nagranie warstwy instrumentalnej Kwartetu,
druga - wokalizy; trzecia - cytat ze Stabat Mater Szymanowskiego, a czwarta
- nagranie fragmentu tekstu Stabat Mater). Wykorzystanie wlasnie fragmen-
tu Stabat Mater Szymanowskiego mniejszy zwigzek mialo z samym jej tworca,
a wiekszy - z sekwencja, to wlasnie bowiem z fascynacji tym tematem zaréwno
na gruncie malarskim, jak i literackim* zrodzit si¢ utwoér Krzanowskiego. Dra-
matyzm kompozycji Szymanowskiego i poprzedzajaca go wokaliza sopranowa
dobrze korespondowaty, zdaniem czechowickiego tworcy, z istotowym drama-
tyzmem samej sekwencji.
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Przyklad 12. R. BERGER: Sonata na skrzypce i fortepian, cz. I, t. 201-206
Zrédlo: R. BERGER: Sondta pre husle a klavir. Bratystawa 1995, s. 19.

Z kolei cytat z IV Symfonii Koncertujgcej op. 60 (z 1932 roku) Szymanow-
skiego splatajacy si¢ organicznie z cytatem $redniowiecznej sekwencji Dies Irae

4 Zainspirowanym wyktadem Marka Dyzewskiego. Por. wypowiedz Andrzeja Krzanowskiego
w: A. CHLOPECKL: Andrzeja Krzanowskiego autokomentarz. W: Muzyczny swiat Andrzeja Krzanow-
skiego. Red. J. PATER. Materialy z sesji naukowej — Krakow 27 X 1998. Krakow 2000, s. 49 [rozmowy
jako nagrania archiwalne rejestrowane przez Andrzeja Chlopeckiego w latach 1977-1981].
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pojawia si¢ w Sonacie na skrzypce i fortepian (czg$¢ pierwsza) Bergera, po-
wstatej w 1983 roku - postugujac sie stowami tworcy - ,w atmosferze nagonki
antysolidarnosciowej w bylej Czechostowacji, kulminujacej po wprowadzeniu
stanu wojennego w Polsce™?.

Co wigcej, Berger nie tylko jednorazowo cytuje fragment muzyki cenionego
przez siebie tworcy, ale na wzdér Mistrza z Atmy niejako kreuje cale swoje dzie-
to*. Obecnos¢ cytatu z symfonii Szymanowskiego wraz z motywem Dies Irae
stanowi przywolanie dramatyczne o silnej wymowie symbolicznej, zwazywszy,
ze w taki typ dialogu intertekstualnego wpisal si¢ tworca skazany na wieloletnia
emigracje, urodzony przeciez w polskim Cieszynie*:.

W przypadku Sonaty Szymanskiego Mazurek op. 62 nr 2 Szymanowskie-
go - jak zauwazyla to ongi$ Dorota Szwarcman - spelnil jedynie role pretek-
stu®, a bez tego okoliczno$ciowego zamoéwienia Sonata i tak by powstata*s. Cho¢
pewne jej fragmenty, zwlaszcza zakonczenie, bylyby wowczas inne?”. Potwierdza
taka sugestie recenzentki sama wypowiedz kompozytora, na ogé! malo znana,
bo nieopublikowana w odpowiednim czasie z powodu ingerencji cenzury. Szy-
manski wyznal: ,Sonate napisatem na zaméwienie Polskiego Towarzystwa Mu-
zyki Wspolczesnej specjalnie na koncert, ktérego motywem przewodnim ma by¢
Mazurek op. 62 nr 2 Karola Szymanowskiego. Nie taj¢, ze kiedy na poczatku
tego roku Andrzej Chlopecki zapraszal mnie do udzialu w tym koncercie, nie
Mazurek Szymanowskiego znajdowat sie w centrum mojej uwagi. Siedzielismy

2 R. BERGER: Zasada twérczosci. Wybdr pism z lat 1984-2005. Katowice 2005, s. 365.

# Adresatka Sonaty — Krystyna Tarnawska-Kaczorowska - przyréwnata takg strategi¢ kom-
pozytorska do poczynan Albana Berga ksztaltujacego material muzyczny swego Koncertu skrzyp-
cowego ,Pamigci Aniota” w oparciu o idiom Bachowski zaczerpniety z cytatu jego choratu Est
ist genug.

# Tarnawska-Kaczorowska przypomina ponadto, ze wlasnie fragmentem tej Symfonii
Koncertujgcej Szymanowskiego Radio Wolna Europa zapowiadalo audycje: ,,Polacy twércy na

emigracji” - por. K. TARNOWSKA-KACZOROWSKA: ,,...najpierw jest zycie, a potem sztuka...” Ro-
man Berger (Bratystawa). W: Miedzy Polskg a Swiatem. Red. M. FIk. Warszawa 1992, przypis na
s. 132.

4 D. SZWARCMAN: Pawel Szymatiski: Sonata. ,Ruch Muzyczny” 1984, nr 8, s. 6.

Warto takze przypomnie¢, ze calg seri¢ utworéw odwotujacych sie do Szymanowskiego skom-
ponowano w 1982 roku, gdy przypadala setna rocznica urodzin Mistrza z Atmy. Wéwczas to Pol-
skie Towarzystwo Muzyki Wspolczesnej zamowilo u polskich twércéw utwory, ktore za punkt
wyjscia mialy obra¢ Mazurek op. 62 nr 2 Szymanowskiego i potraktowac go jako motto, inspiracje,
podtekst lub pretekst dla wlasnej kompozycji. W odpowiedzi na zamoéwienie powstalo szes$¢ utwo-
réw, z ktorych kazdy w inny sposéb nawigzywatl do op. 62 Szymanowskiego. Zbidr zrealizowanych
kompozycji tworzyly: Audycja VI Andrzeja Krzanowskiego, sekstet smyczkowy Portret z pamigci
Zbigniewa Bargielskiego, Struny na ziemi Zbigniewa Rudzinskiego, Zatarty slad Wlodzimierza
Kotonskiego, Sonata Pawla Szymanskiego oraz Wariacje Zygmunta Mycielskiego (jedynie ostat-
ni tu wymieniony utwor nie zostal wykonany na koncercie PTMW 15 grudnia 1982 roku). Por.
O. P1saRENKO: Hommage a Szymanowski. ,,Ruch Muzyczny” 1983, nr 7, s. 10.

4 D. SZWARCMAN: Pawel Szymatiski..., dz. cyt., s. 6.

¥ Tamze.
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wtedy z Andrzejem nad cienka kawg w podlej kawiarence w centrum Warszawy.
Przy stolikach przygarbieni ludzie rozmawiali $ciszonymi glosami... Pracujac
nad Sonatg migdzy wiosng a jesienig 1982, po raz pierwszy chyba zastanawialem
sie nad mozliwoscig wyrazania stosunku do rzeczywistosci za posrednictwem
muzyki. Ale - czy si¢ chce, czy nie - muzyka jest gra czystej formy i jako taka
pozostaje indyferentna. Tak wigc Sonata nie ma (bo mie¢ nie moze) nic wspdl-
nego z tym, o czym ludzie szeptali w kawiarni po potudniu w ponury, zimowy
dzien. Jakie sa za$ jej zwiazki z Mazurkiem Szymanowskego? — na to pytanie
stuchacz bedzie mdglt sam sobie odpowiedzie¢ po koncercie™®.

Sonata Szymanskiego to przyklad niezwykle twoérczego dialogu z muzyka
Szymanowskiego, §wiezego nan spojrzenia. Bo chociaz duch gléwnego tematu
Mazurka Twércy z Atmy niejako przenika calg Sonate, pojawiajac sie w trans-
pozycjach, redukcjach i ,przerzutkach”, cho¢ wyraznie styszalne sg cale moty-
wy Mazurka (jak chocby tryl konczacy wolna czes$¢ Sonaty Szymanskiego: bieg-
nik marimbafonu - t. 311 to w Mazurku t. 41-42 czy finalny duet skrzypiec
i kontrabasu), to omawiana kompozycja $wiadczy o wyraznie indywidualnym,
niepowtarzalnym sposobie realizacji ,zadanego” tematu. I mimo tak réznych
sposobow przywolan Mazurka, bardziej niz Szymanowskiego odnajdujemy w tej
muzyce Szymanskiego, z jego upodobaniem do techniki kanonu, z jego odnie-
sieniami do ulubionej epoki - baroku, wreszcie z nawigzaniem do tak czestej
u niego polifonii warstwowej.

Wiasnie w przypadku Sonaty intertekstualny dialog miedzy muzyka Szyma-
nowskiego a muzyka kompozytora z konca XX wieku, moim zdaniem, najsilniej
odslania inspirujace bogactwo rodzace si¢ zwykle na styku kultur, na styku roz-
nych jakosci. Wyraza sie takze w zderzeniu kontrastujacych idioméw: baroko-
wego (partia skrzypiec) i jawajskiego (partia dzwonéw i gongéw) prowokujacym
wrazenie, iZ mamy do czynienia z ,mieszanka Telemanna z gamelanem”, jak to
oddal ongis bon mot Rafata Augustyna.
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Przyklad 13. K. SzymANowsKI: Mazurek, op. 62 nr 2, temat, t. 12-16

Zrédlo: K. SZzYMANOWSKI: 2 mazurki. Paris 1982, s. 64.

8 Pawel Szymanski, zeszyt programowy koncertu ,Hommage a Karol Szymanowski”
15 grudnia 1982, prawykonanie Sonaty. Tekst przeznaczony przez kompozytora do druku
w ksigzce programowej festiwalu ,Warszawska Jesien” w 1983 zostal ocenzurowany i nie byt
opublikowany. Por. Ksigzka programowa ,,Festiwalu Muzyki Pawla Szymariskiego”, 24 listopada
- 1 grudnia 2006. Red. A. CHLOPECKI, K. NALIWAJEK, s. 111.
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Przyklad 14. P. SzymANSsKI: Sonata, t. 243-245

Zrédlo: P. SzYMAXSKL: Sonata na smyczki i perkusje. Krakow 1987, s. 48.

Wreszcie bardzo wyraznie odniést si¢ do muzyki Szymanowskiego Gorec-
ki w swym III Kwartecie smyczkowym ,Piesni $piewajg” op. 67 (ukonczonym
w 1995 roku®). Muzyka kwartetu zdradza kompozytorska fascynacje pie$nig*’,
a zainspirowana zostala czterowierszem rosyjskiego pisarza Velimira Chlebni-
kowa (1995-1922), zwlaszcza ostatnim wersem poematu brzmigcego w polskim
tlumaczeniu nastepujaco:

Kiedy umieraja konie - rza

Kiedy umieraja trawy — schna

Kiedy umiera stonice — gasnie

A kiedy umierajg ludzie... pie$ni $piewaja”".

W tym przejmujacym, bardzo melancholijnym w charakterze i monumental-
nym w formie (bo trwajacym blisko godzing) utworze pojawia si¢ cytat z pierw-
szej czeéci I Kwartetu smyczkowego Szymanowskiego. Pojawia si¢ dwukrotnie:
w trzeciej, srodkowej czesci muzyki Goéreckiego, pelnej ruchu i swoistego nie-
pokoju oraz w czgsci czwartej, przedostatniej. Cytat przytoczony jest najpierw
w kulminacji trzeciej czesci tak jakby wienczac temat nasycony w brzmieniu
i taneczny w charakterze. Przytoczony jest w innym tempie i z inng ekspresja, bo
jesli oryginalny fragment muzyki u Szymanowskiego rozbrzmiewa dolcissimo, to
jego przywolanie u Goreckiego odbywa si¢ jako molto espressivo e ben tenuto.

% Premiera kwartetu odbyta si¢ dopiero 10 lat pozniej, w pazdzierniku 2005 roku na Fe-
stiwalu Muzyki Wspdlczesnej w Bielsku-Bialej (gral Kronos Quartet z USA w skladzie: David
Harrington, John Sherba, Hank Dutt, Jeffrey Zeigler). Drugie wykonanie - réwniez przez Kronos
Quartet — mialo miejsce na II Festiwalu Muzyki Polskiej w Krakowie (11 listopada 2006 roku).

0 A. THoMAS - tekst w Ksigzce programowej 1I Festiwalu Muzyki Polskiej, Krakow 5-12 XI
2006, s. 210-211.

! Podaje tekst wiersza za Ksigzkg programowgq II Festiwalu Muzyki Polskiej, Krakow 5-12
XI 2006.
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Drugie wykorzystanie cytatu ma miejsce na samym poczatku czwartej czesci,
gdy kompozytor rozpoczyna narracje od nawigzania do materialu muzycznego
kulminacji poprzedniego ogniwa.

Mozna chyba uznad¢, ze cytat z Szymanowskiego przybiera u Goéreckego po-
sta¢ wrecz ikoniczna, cho¢ nieco zaskakuje, to i znakomicie wpisuje si¢ w reali-
zacj¢ idei tej niespokojnej, przejmujacej muzyki, pomagajac budowac jej piesnio-
wy i melancholijny wymiar. Wykorzystanie techniki cytatu, nierzadkie przeciez
u Goreckiego, z jednej strony - jak chce Adrian Thomas - ,intensyfikuje wspo-
mnienia, przenoszac je na wyzszy poziom”, z drugiej za$§ moze by¢ tutaj chyba
potraktowane jako rodzaj hommage zlozonego Tworcy z Atmy.
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Przyklad 15. K. Szymanowsk1: I Kwartet smyczkowy, cz. L., t. 151-155 (u Géreckiego zacytowany
jest t. 154)

Zrédlo: K. Szymanowskr: Complete Edition; 1st String Quartet in C Major, op. 37, 2" String Quartet op. 56,
Volume 6. Red. Z. HELMAN. PWM-Edition Krakéw, Universal Edition, Wien 1984, s. 10.

Na zakonczenie przywolajmy znéw Nycza. Pisze on, iz dzielo traktowane
w perspektywie intertekstualnej ,,swa dwuznaczng suwerenno$¢, czy »eksteryto-
rialnosé« [...] zawdzigcza w istotnej mierze swej wielorakiej zawistosci — pole-
gajacej ostatecznie na partycypacji tylez w »$wiecie sztuki«, co we wspdlnotowym
$wiecie ludzkiego doswiadczenia (a moze takze: tylez w $wiecie doswiadczenia,
co wirtualnej realnosci)”. Muzyka Szymanowskiego w sposéb szczegdlnie in-
tensywny jest ,wielorako zawista” — uczestniczy zaréwno w $wiecie sztuki, jak
i w swiecie wspolnotowego ludzkiego do$wiadczenia. Sama z siebie niejedno-
krotnie odsyla do innych tekstow kultury resp. muzyki, ale tez i rézne teksty
muzyczne odsytaja nierzadko wtasnie do niej. Trwajaca wymiana, zywy dialog
zapewniajg wiec kazdemu pokoleniu odbiorcéw inspirujacg interlekture.

2 A. THOMAS - tekst w Ksigzce programowej..., dz. cyt., s. 211.
3 R. Nycz: Poetyka intertekstualna..., dz. cyt., s. 28.





