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Wokot muzyki i postawy estetycznej
Pawta Szymanskiego

Uwagi
wstepne

Wspétczesny artysta, w tym i kompozytor, znajduje sie

w okowach dwéch skrajnosci.

Z jednej strony grozi mu betkot, jezeli catkowicie odrzuci tra-
dycje, z drugiej zas moze popas¢ w banat, jesli za bardzo
sie na nig zapatrzy.

To jest paradoks uprawiania sztuki dzisiaj*.

Wypowiedziane niemal 20 lat temu stowa Pawta
Szymanskiego, okre$lone przez samego kompozytora
~teorig dwoch b”, stanowig — jak sie wydaje — jego artysty-
czne credo. Jako wspotczesny tworca poruszajgcy sie
pomiedzy tym, co utrwalone w kulturze, a tym, co chara-
kterystyczne dla czasédw nowych, prébuje Szymanski
potaczy¢ dwa odlegte historycznie Swiaty.

W rozwazaniach nad tworczoscig kompozytora po-
mocne okazujg sie sformutowane przez niego sady, do-
tykajgce kluczowych zagadnien sztuki. Stagd tez postawa
tworcza i poglady Szymanskiego przyblizone zostang
w oparciu o jego autorefleksje. W sposéb szczegdlny
uwzgledniona zostanie zasadnicza dla jego muzyki pro-
blematyka tradycji, od ktérej — jak méwi — ,nie ma uc-

' P. Szymanski, w: M. Kominek, Gdzie sie miesci dusza?,
,Studio” 1996, nr 9, s. 11.
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ieczki, bedzie to zawsze postawa wobec™, postmodernizmu, do ktérego kompo-
zytor niejako przyznaje sie, uznajac siebie za element epoki postmodernistycznej,
oraz surkonwencjonalizmu, stanowigcego — jak sie okazuje — idee naczelng jego
tworczosci. Specyficzny sposéb podejscia Szymarnskiego do tego, co utrwalone w kul-
turze — polegajgcy z jednej strony na odwotywaniu sie do tradycji, z drugiej za$ na
niemal ostentacyjnej deformaciji jej ,elementéw” — sugeruje, aby spojrze¢ na jego
wielotorowg i réznorodng tworczos¢ z perspektywy intertekstualnej (Julia Kristeva?®,
Stanistaw Balbus*, Mieczystaw Tomaszewski®) oraz z punktu widzenia dekonstrukcji
i jej najwazniejszych strategii (Jacques Derrida®). Tworcze ich potgczenie jest niejako
narzedziem w procesie realizowania najwazniejszej dla kompozytora idei surkonwenc-
jonalizmu, stuzgcej z kolei wypracowaniu indywidualnego i fascynujgcego stylu. Punk-
tem dojscia stang sie rozwazania ukazujgce twérczo$¢ Szymanskiego w kontekscie
wszechogarniajgcej kultury postmodernizmu, ktorej elementy przejawiajg sie rébwniez
w dziele kompozytora. Charakterystyczne dla postawy postmodernistycznej zespole-
nie przeszitosci z terazniejszoscig, tak wyrazne w muzyce Pawta Szymanskiego, przed-
stawione zostanie z punktu widzenia réznorodnych sposobéw przywotywania w dziele
muzycznym tego, co minione (Jann Pasler’, Teresa Malecka?, Jadwiga Paja-Stach®).

1. Z autorefleksji tworcy

Odwolywanie sie do tradycji staje sie punktem wyjscia w artystycznych dziataniach
kompozytora. Twérca rozumie jg jako ,zbiér pewnych zasad, jezyk, stownik stuzgcy do
skonstruowania wiecej niz jednego przedmiotu artystycznego albo dzieta”'?, z ktérego
korzysta, jak sam przyznaje, w sposob ,dowolny, ale $wiadomy”''. Jego zdaniem

tradycja w znaczeniu muzyki przesztosci, opartej na pewnych, dobrze funkcjonujgcych kon-
wencjach jest tworzywem, ale co$, co staje sie tworzywem, jest juz czym$ martwym. Biore

2 P. Szymanski w rozmowie z autorkg, Warszawa, listopad 2009.

3 J. Kristeva, Stowo, dialog i powies¢, w: Bachtin. Dialog — jezyk — kultura, red. E. Czapleje-
wicz, E. Kasperski, Warszawa 1983.

4 8. Balbus, Miedzy stylami, Krakow 1996.

5 M. Tomaszewski, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej, Krakoéw 2005.

8 J. Derrida, De la grammatologie (O gramatologii), przet. B. Banasiak, Warszawa 1999;
idem, Marginesy filozofii, przet. A. Dziadek, J. Marganski, P. Pienigzek, Warszawa 2002.

7). Pasler, hasto Postmodernism, w: Grove Music Online. Oxford Music Online.

8 T. Malecka, Muzyka miedzy Wschodem a Zachodem. O szczegdlnej roli tradycji w polskiej
muzyce wspotczesnej, Miedzynarodowy Kongres Muzykologiczny, Londyn 2002.

9 J. Paja-Stach, Kompozytorzy polscy wobec idei modernistycznych i postmodernistyc-
znych, w: Idee modernizmu i postmodernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce,
red. A. Jarzebska, J. Paja-Stach, Krakow 2007.

© P, Szymanski, w: Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymanskiego, red. A.
Chtopecki, K. Naliwajek, Warszawa 2006, s. 34.

" P. Szymanski w rozmowie z autorka, op. cit.
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z tego tworzywa co$, co moge zdemontowacé, rozebra¢ na kawatki, a potem ztozy¢ inng
catosc™.

Proces komponowania rozpoczyna sie zatem od wyboru pewnych elementéw prze-
sztosci, ktére poddawane sg nastepnie licznym transformacjom i, ostatecznie, wspét-
tworzg nowag wypowiedz. Jak sie jednak okazuje, 6w $wiadomy ,demontaz tworzywa”
nie jest wyrazem bezrefleksyjnego dziatania wobec tradycji i wartosci, jakie ta ze sobg
niesie.

W rozmowie z Mieczystawem Kominkiem kompozytor podkresla:

nie mam (...) jakichs tendencji destrukcyjnych. Przeciwnie — jest to nawet rodzaj nostalgii
za czym$ bardzo dobrze znanym, bliskim, czym$ nieuchwytnym, chociaz bardzo jasnym.
(...) Niemniej, chociaz takie odwotywanie sie do przesztosci ma na celu stworzenie nowych
wartosci, to jednoczesénie jest pewng kontynuacjg tradycji, ktéra przez awangarde zostata
wyrzucona na $mietnik’s.

Postawa tworcza Pawta Szymariskiego kojarzona bywa na ogé6t z postmodern-
izmem. Kompozytor, $wiadomy swojego miejsca w dzisiejszym Swiecie, twierdzi:

jesli mnie teraz kto$ pyta, czy jestem postmodernistg, to na ogét nie zaprzeczam, bo ramy
tego, czym jest postmodernizm, trudne sg do okreslenia. Niemniej jednak naszg epoke
z pewnos$cig mozna proébowac opisac jako postmodernistyczng i trudno zaprzeczac, ze sie
w nigj zyje. (...) Jestem zatem elementem epoki postmodernistycznej i do niektorych obiego-
wo wymienianych atrybutdow postmodernizmu moge sig przyznac*.

W tej samej rozmowie tworca przyznaje: ,moje mys$lenie nie jest (jednak) na tyle
postmodernistyczne, aby zgodzi¢ sie, ze nie ma Zadnych wartosci czy jakich$ kategorii
aksjologicznych”*. Wedlug Szymanskiego

jesli postmodernizm bywa rozpatrywany i definiowany od strony ogélnej kondycji umystowej
czy filozoficznej, moze obejmowac bardzo wiele zjawisk, (...) nawet te, ktére z punktu wid-
zenia historycznego wczesniej miaty miejsce. (...) To nie styl, a weziej definiowane pojecie:
(...) niejednoznaczne, posiadajgce wiele roznych rozumien?®

Wsrdd wyrdzniajgeych je wiasciwosci tworca wymienia ,specjalny stosunek do tra-
dycji, polegajgcy nie na tradycjonalizmie, nie na wskrzeszaniu tradycji i jej kontynuowa-
niu (...), lecz na czerpaniu z niej w sposéb dowolny, ale swiadomy”’. Odniesienie do
przesztosci odbywa sie, zdaniem kompozytora,

z jakiego$ innego poziomu Swiadomosci, w sposéb rézny: albo ironiczny, albo paradoksal-
ny. Méwigc metaforycznie: jest jaki$ cudzystow, jakas gra. (...) Powracajg pewne elementy

2. P. Szymanski, w: M. Kominek, op. cit., s. 11.
3 Ibidem.
4 Ibidem.
S Ibidem.
6 P. Szymanski w rozmowie z autorkg, op. cit.
7 Ibidem.
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tradycji, ale nie sg one koherentng probg kontynuacji jakiego$ dawniejszego stylu, tylko
stanowig gre konwencjami, gre utudami, zludzeniami®s.

Swoistej zabawie, dalekiej jednak od swobodnej ,zonglerki”, towarzyszy twoércza
refleksja. Jak kompozytor zauwaza, ,dowolne czerpanie z tradycji, w sposéb nie do
konca $wiadomy, (...) bez specjalnej mysli”'°, moze prowadzi¢ do eklektyzmu.

Jest wszakze do zastosowania wiele sposobow, aby nie popas¢ w eklektyzm, mimo upra-
wiania gry z tradycjg. Dla mnie takim waznym sposobem jest naruszanie regut znanego
jezyka, (...) tworzenie nowego kontekstu z elementéw jezyka tradycji°.

Szymanski wyjasnia, iz rodzaj manipulacji na tradycyjnym materiale polega na tym,
ze ,pewne zasady sktadni zostajg naruszone™'. Konwencjonalne rozwigzania stano-
wig jedynie ,punkt odniesienia, obowigzujg lokalnie, ale w konstrukcji catego utworu sg
naruszone i z powrotem, na wyzszym poziomie, zrekonstruowane”?. W konsekwencji
utrwalone przez tradycje reguty zostajg porzucone. Twoérca przyznaje: ,dziatam wbrew
zasadom (...). Uragajg one cho¢by prawom kontynuacji harmonicznej czy rytmiczne;j.
Jest to jakby dekonstrukcja i rekonstrukcja na innym juz poziomie™?3.

U zrodet takich rozwigzan znajduje sie idea zrodzona jeszcze podczas studiow
kompozytora, nazwana przez Pawta Szymanskiego i Stanistawa Krupowicza surkon-
wencjonalizmem. Jak stwierdza Szymanski, juz Partita Il na orkiestre (utwér dyplo-
mowy, 1978 rok), stanowita ,przetom na [jego] artystycznej drodze i skonstruowana zo-
stata wedtug wspomnianej idei”?*. To wowczas, jak podkresla,

przyszto mi do gtowy cos, czym sie zajmowatem przez dobre kilkanascie czy dwadzie$cia
lat. To jest przetomowy moment, ktérego sam do konca nie bytem $wiadom. Niemniej jed-
nak, co dopiero moge oceni¢ ex post, ta idea stale jest obecna. (...) Czasem zupetnie od
niej odchodze, czasem ona ewoluuje. Pojawiajg sie pomysty, ktore sg blizej, dalej, obok. Jak
bedzie pdzniej? Trudno mi powiedzie¢?®.

Surkonwencjonalizm to koncepcja tworzenia muzyki na podstawie gotowych struk-
tur muzycznych (skomponowanych przez Pawta Szymanskiego badz zapozyczonych).
Proces tworczy polega na réznorodnej transformaciji ,struktury pierwotnej”? w taki spo-
séb, aby z jednej strony — zasugerowac istnienie, a z drugiej — zatrze¢ jej jednoznacz-
ne oblicze, co twdrca wyjasnia w sposob nastepujgcy:

8 Ibidem.

' Ibidem.

20 P. Szymanski, w: M. Kominek, op. cit., s. 11.

21 P. Szymanski w rozmowie z autorkg, op. cit.

22 |bidem.

2 |bidem.

% |bidem.

2 |bidem.

% P, Szymanski, w: M. tugowska, Rozwigza¢ tamigtéwke, ,Ruch Muzyczny” 1986, nr 18,
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interesuje mnie tworzenie muzyki w taki sposéb, ze pewne proste struktury muzyczne pod-
daje przeksztatceniom, pozwalajgcym stuchaczowi domysle¢ sie warstwy biegnacej rowno-
legle do tego, co stycha¢, a z ktoérej to, co stychac, zostato wygenerowane?’.

Aby umozliwi¢ odbiorcy uchwycenie istniejgcej w podtekscie prekompozycji, ,musi
ona by¢ zwigzana z okre$long kategorig stylistyczng™®, podkres$la Szymanski. ,Kon-
wengcja jest tak silna, ze stuchacz ma szanse domyslac sie, iz (...) jej pozostatosc¢ ptynie
w ciszy poza utworem, w domys$le”?® Bowiem, jak zauwaza, ,przy catkowicie abstrak-
cyjnie pomyslanym modelu nie datoby sie odr6zni¢ punktu wyj$cia od tego, co stanowi
jego przeksztatcenie”. Tworca $wiadomie stopniuje ujawnianie informacji o utworze
wyjsciowym (,strukturze pierwotnej”), twierdzac, iz ,moze by¢ ich bardzo mato, ale
moze by¢ réwniez tak duzo, ze w pewnym momencie struktura zostaje niemal w ca-
tosci zacytowana™'. Przez naruszenie jezyka muzycznego, zachwianie ciggtosci jego
wypowiedzi, a wiec poprzez deformacje gramatyki i sktadni, kompozytor prowokuje od-
biorce do poszukiwan. Dekodowanie pierwowzoru czy odgadywanie surkonwencjonal-
nej zagadki nie jest jednak zadaniem stawianym potencjalnemu stuchaczowi ani tez
warunkiem koniecznym do petnego poznania utworu. Niemniej jednak, méwi Szyman-
ski, ,jes$li stuchacz nie zrozumie gry, ktérg mu proponuje, to moja transformacja struktur
muzyki dawnej bedzie mu sie jawita jako batagan™?. Jezeli natomiast

odczyta moj zamyst, rozszyfruje mojg koncepcije, jest to dla mnie zrédtem satysfakcji. Ozna-
cza bowiem, ze iluzjonistyczna sztuczka, kitdrg zaprojektowatem, zostata wiasciwie od-
gadnieta. (...) Nie chodzi jednak o to, by kto$ zrekonstruowat jg dostownie, lecz o to, by
zaistniatlo w nim podejrzenie, ze to, co realnie styszy, jest strzepem, przeksztatceniem czy
znieksztatceniem czego$ innego, (...) by doswiadczy¢ tym samym pewnego jakos$ciowego
celu®.

W takim sposobie ksztattowania, a szczegolnie w zakresie odwotywania sie do tra-
dycji, doszukuje sie Szymanski analogii do pewnych koncepcji surrealizmu w malar-
stwie. Kompozytorzy surkonwencjonalisci, podobnie jak malarze surrealisci, uzywajg
jezyka konwencjonalnego, lecz $wiadomie zrywajg z regutami rzgdzacymi jego sktad-
nig. Szymanski zauwaza:

w obrazach Magritte’a czy w snach, wszystkie elementy sg wziete z rzeczywistosci. Relacje,
w jakie te elementy wchodzg miedzy sobg, z punktu widzenia owej rzeczywistosci sg nienor-
malne, cho¢ z innego punktu widzenia, nie muszg by¢ pozbawione sensu®.

27 P. Szymanski, w: M. Kominek, op. cit., s. 8.
% P. Szymanski, w: Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymarskiego, op. cit.,

2 P. Szymanski, w: M. Kominek, op. cit., s. 8.
%0 P. Szymanski, w: Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymariskiego, op. cit.,

31 Ibidem.

%2 P. Szymanski, w: M. Kominek, op. cit., s. 11.
3 P. Szymanski w rozmowie z autorka, op. cit.
3 P. Szymanski, w: M. Lugowska, op. cit., s. 5.
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René Magritte, Le fils de ‘homme, 1964

2. Surkonwencjonalizm
Pawfa Szymanskiego

W muzyce odniesienia do rzeczywistosci istniejg na mato dostownych poziomach.

Jej substytutem staje sie konwencja muzyczna, posiadajgca zdeterminowany kulturowo za-
kres — znamy jg, wiemy jak wyglada i jakie zasady nig rzadzg.

Wprawdzie pewne elementy konwencji pojawiajg sie, ale zasady ich obecnosci sg tamane,
a relacje pomiedzy elementami zwichniete, nieprawdziwe, absolutnie nie odpowiadajgce so-
bie%.

W muzyce Szymanskiego dajg sie wyrdzni¢ odmienne sposoby realizowania kon-
cepcji surkonwencjonalizmu, gdzie kryterium rozrdznienia stanowi sposéb opero-
wania konwencja. Z jednej strony kompozytor niemal ad hoc wprowadza elementy sty-
6w przesziych (surkonwencjonalizm zderzenia), a z drugiej — siega do stylistyki epok
minionych, by na ich podtozu zbudowac oryginalng i spéjng wypowiedz (surkonwencjo-
nalizm wspétistnienia).

Zestawianie konwencji wedtug zasad montazu przynosi rodzaj surkonwencjona-
lizmu zderzenia. Znane formuty melodyczne, harmoniczne czy nastepstwa kaden-
cyjne, wyraznie odwotujgce sie do okreslonej stylistyki (konwenciji), sytuowane sg w no-
wym dla nich kontekscie. Innymi stowy, twérca wykorzystuje funkcjonujace w obiegu
zwroty, ale wigcza je w obce im otoczenie. Jako przyktad typowego surkonwencjonal-
nego dziatania przywotuje Szymanski sytuacje, w ktorej, jak mowi: ,ricercary Fresco-

% P Szymanski w rozmowie z autorka, op. cit.
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baldiego potniemy losowo na drobne kawatki, a nastepnie skleimy je niezgodnie z ich
pierwotnym znaczeniem, lecz — dajmy na to — wedtug ich dtugosci, od najdtuzszego do
najkrétszego”™. W istocie bowiem chodzi o to, by z réznorodnych konwencji funkcjo-
nujacych w réznych okresach historycznych, jak stwierdza Stanistaw Krupowicz, ,bra¢
petnymi gar$ciami, przycinajgc tu i tam, tak, zeby pasowaty do naszych potrzeb™’. Po-
stulowana przez kompozytoréw ,dowolno$¢”, zarbwno w momencie wyboru konwen-
cjonalnych zwrotow, jak i na etapie grupowania ich w jakas catos¢, powoduje, iz do
odbiorcy dociera wrazenie niespdjnosci, nieciggtosci, montazowosci znajomych formut,
ukazywanych niejako w krzywym zwierciadle. Bezskuteczne okazg sie wszelkie proby
logicznego uzupetniania przerywanej narracji czy potgczenia w catoS¢ jakosci w isto-
cie nieprzystajacych (quasi una sinfonietta, Recalling a Serenade, Ceci n’est pas une
ouverture). Wobec tego w muzyce surkonwencjonalnej uchwytne stajg sie analogie do
malarstwa surrealistycznego, o ktérych kompozytor méwi w sposob nastepujacy:

cechg formalng surrealizmu, cechg wspélng wielu wizualnych dziet, jest to, ze odwotujg sie
one do elementéw rzeczywistosci, a jednocze$nie w samym dziele relacje miedzy tymi ele-
mentami sg zupetnie nieprawdziwe, nie isthiejg w rzeczywistosci. (...) Tego typu myslenie
jest obecne w wielu moich utworach, cho¢ moze nie jest uchwytne na ,pierwszy rzut ucha”.

René Magritte, Le Chateau des Pyrénées, 1959

Surkonwencjonalizm wspotistnienia najpetniej scharakteryzowany zostat
przez samego tworce, ktory przyznaje:

% P. Szymanski, w: M. Lugowska, op. cit., s. 5.
37 8. Krupowicz, Surkonwencjonalizm, ,Vivo” 1994, nr 1, s. 57.
% P. Szymanski w rozmowie z autorka, op. cit.
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interesuje mnie tworzenie muzyki w taki sposob, ze pewne proste struktury muzyczne pod-
daje przeksztatceniom, pozwalajgcym stuchaczowi domysle¢ sie warstwy biegngcej rowno-
legle do tego, co stycha¢, a z ktorej to, co stychaé, zostato wygenerowane®.

W tym wypadku punktem odniesienia dalszego procesu twoérczego staje sie pre-

-kompozycja, poddawana ostatecznie daleko idgcym transformacjom. Idea ta prowadzi
w pewnym sensie do dwupoziomowego komponowania muzyki. Szymanski wyjasnia
bowiem, iz

istnieje jakas struktura stanowigca punkt wyj$cia dla utworu, ale w samym utworze pojawiajg
sie tylko jej elementy (...). W rezultacie jest tak jakby w ciszy, réwnolegle ze styszalnym biegt
inny utwor, wyjsciowy, z ktérego materializujg sie jedynie pewne fragmenty*.

Zderzanie r6znych konwencji ustepuje miejsca wspotistnieniu odmiennych, cho¢

wyprowadzonych ze wspolnego materiatu formut, wspéttworzgcych swoistg cato$¢
(Lux aeterna, Partita Ill, Sonata). Wazne jest dla kompozytora, by w tej sytuacji

zaistniato w odbiorcy podejrzenie, ze to, co realnie styszy, jest strzgpem, przeksztatceniem
czy znieksztatceniem czego$ innego. (...) Podobnie jak w muzyce dodekafonicznej nie
chodzi o to, zeby idealny stuchacz wy$ledzit wszystkie permutacyjne formy serii, a w od-
biorze audytywnym z reguty jest to nawet niemozliwe. Zatem po co to jest? Po to, by
osiggnac¢ pewien cel jakosciowy, owocujgcy wrazeniem pewnego jakby uporzgdkowania®.

Takze w tym zakresie ujawnia sie pewne podobienstwo pomiedzy sztukg surreali-

styczng i mysleniem surkonwencjonalnym, bowiem w obydwu przypadkach do gtosu
dochodzi swoista gra pomiedzy oczywistym i ukrytym sensem dzieta.

René Magritte, Le Blanc-Seing, 1965

% P. Szymanski, w: M. Kominek, op. cit., s. 8.
40 P. Szymanski, w: Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymanskiego, op. cit.,

s. 70.
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W obliczu muzyki Pawta Szymarniskiego, a takze w $wietle wypowiedzi kompozy-
tora mozna uzna¢, ze przenikajgca jego tworczo$¢ koncepcja surkonwencjonalizmu
jest niejako przeniesieniem w obszar muzyki pewnej refleksiji, ktéra — jak sie wydaje —
uobecnia sie rébwniez w mysleniu kompozytora o Swiecie w ogdle. Twdrca méwi:

filozoficznym punktem wyjscia jest zatozenie o niemoznosci dotarcia do rzeczywistosci jako
takiej (jako uniwersum cech i relacji) — dostepna poznaniu jest jedynie niekompletna ilos¢
fragmentow, ktorej nie mozna ogarng¢. Ta konstatacja przedstawiona jest w sposéb meta-
foryczny w konstrukcji utworu. Poznanie prawidet rzgdzacych utworem pozwala w pewnym
stopniu, nie do konca jednak, przewidzie¢, co jest tym drugim dnem. Takie myslenie o muzy-
ce jest metaforg postrzegania rzeczywistosci*?.

3. Strategie
intertekstualne

Motywy, dla ktérych postuguje sie elementami dawniejszej muzyki, sg $cisle zwigzane ze
sposobem komponowania®:.

Czerpanie z tego, co utrwalone w kulturze, dokonuje sie w tworczosci Pawta Szy-
manskiego w sposéb réznorodny. Dziatanie tworcy, jak sam przyznaje, polega z jednej
strony na wykorzystywaniu ,pewnych elementdéw konwencji*#4, a z drugiej — na dystan-
sowaniu sie wobec nich ,za pomocg cudzystowu, metafory czy paradoksu™. Zatem
wskazany przez Michata Gtowiriskiego ,warunek” zaistnienia kategorii intertekstual-
nosci — element ,gry, (...) zywiotu dialogicznosci™*® miedzy tekstami — w wypadku mu-
zyki Szymanskiego otrzymuje znaczenie szczegodlne.

Pojecie intertekstualnosci, wprowadzone w latach 60. XX w. do nauki o literaturze
przez Julie Kristevg*’, objeto swym zasiegiem obszar wykraczajgcy poza podstawo-
wy jego zakres, stajgc sie punktem wyjsScia niemal wszystkich rozwazan dotyczgcych
wielowymiarowej sztuki wspoétczesnej. Wkrotce, zdaniem Ryszarda Nycza, intertekstu-
alnos¢ otrzymata ,status (...)-kategorii teoretycznej o nieograniczonym czy trudnym do
okreslenia zasiegu™®, stajgc sie ,sttumionym badz jawnym wymiarem kazdego typu
wypowiedzi”*. Co wiecej, zauwaza autor,

42 P. Szymanski w rozmowie z K. Naliwajek, w: Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki
Pawta Szymanskiego, op. cit., s. 14.

4 Pawet Szymanski, Autorefleksja, w: Przemiany techniki dZzwiekowej, stylu i estetyki w pol-
skiej muzyce lat 70., red. L. Polony, Krakéw 1986, s. 296.

44 P. Szymanski, w: M. Kominek, op. cit., s. 11.

45 Ibidem, s. 10.

46 M. Glowinski, Intertekstualnos$c, groteska, parabola, Krakow 2000, s. 22.

47 J. Kristeva, op. cit.

4 R. Nycz, Tekstowy $wiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Krakéw 2000, s. 80.

49 Ibidem, s. 82.

31



wiele istotnych dziet (...) staje sie sensownymi, zrozumiatymi i estetycznie wartosciowymi
dopiero wtedy (...), gdy uzna sig¢ je za reakcje, kontestacje czy nawigzanie do okreslonej
czesci profesjonalnego dziedzictwa tradycji literackiej czy artystycznej°.

Spojrzenie z perspektywy intertekstualnej okazuje sie réwniez inspirujgcym narze-
dziem dla ujmowania relacji zachodzgcych miedzy dzietami muzycznymi. Wprawdzie
zagadnienie obecnosci ,muzyki w muzyce” jest juz od lat przedmiotem licznych ba-
dan®, niemniej jednak perspektywa intertekstualna pozwala widzie¢ dzieto muzyczne
w nowej dlan interpretac;ji.

Zaproponowana przez Mieczystawa Tomaszewskiego typologia relacji miedzy-
dzietowych w odniesieniu do muzyki, wzbogacona o wypracowang w teorii literatury
koncepcje Stanistawa Balbusa, stanie sie narzedziem dla ujecia muzyki Pawta Szy-
manskiego z punktu widzenia zwigzkéw miedzytekstowych. Podstawowym kryterium
ich odnajdywania stanie sie z kolei wskazane przez Nycza tylko wyrazne nawigzanie
(,uzaleznienie”) do (,0d”) innych tekstéw, czytelne i rozpoznawalne dla ,uczestnikéw
kulturowego poznania i procesu komunikacyjnego”3. Takie ograniczenie zasiegu od-
wotan intertekstualnych pozwala réwniez wyodrebni¢ unikalne i niepowtarzalne cechy
muzyki Pawta Szymanskiego i, mimo gtebokiego zakorzenienia w tradycji, wtasciwe
tylko tej muzyce.

1. Wydaje sie, ze relacja miedzytekstowa, w ktdérej muzyka prymarna traktowa-
na jest jako punkt odniesienia® dla stworzenia muzyki nowej, otrzymuje w muzyce
Szymanskiego wyjatkowe oblicze i jednoczesnie najbardziej znaczace miejsce w jego
tworczosci.

.Struktura gteboka”®, bedgca podstawg twoérczych przeksztatcen, w swej nie-
ujawnionej postaci — by przywota¢ stowa Andrzeja Chtopeckiego — ,biegnie niejako
w podtekscie utworu™®. Osiggnieta w ten sposéb dwupoziomowos$¢ (wzglednie dwu-
warstwowos¢) struktury dzieta (tekstu), zgodna z koncepcjg surkonwencjonalizmu,
mogtaby nasuwac skojarzenia z pojeciem czy formg palimpsestu®’. Zdaniem Gerarda
Genette’'a

%0 R. Nycz, Poetyka intertekstualna: tradycje i perspektywy, w: Krzysztof Penderecki —
muzyka ery intertekstualnej, red. E. Siemdaj, M. Tomaszewski, Krakow 2005, s. 24.

5 M.in.: Muzyka w muzyce. Spotkania muzyczne w Baranowie, red. T. Malecka, L. Polony,
Krakéw 1980.

%2 R.S. Hatten, The Place of Intertextuality in Music Studies, ,American Journal of Semio-
tics” 1985, t. 3, s. 69-85; M. Tomaszewski, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej,
Krakéw 2005; Krzysztof Penderecki — muzyka ery intertekstualnej. Studia i interpretacje, red. E.
Siemdaj, M. Tomaszewski, Krakow 2005; B. Mika, Cytat w muzyce polskiej XX wieku, Krakow
2008.

5 Ibidem, s. 15.

5 Klasyfikacja za M. Tomaszewskim, w: idem, O muzyce polskiej..., op. cit.

% Jest to sformutowanie P. Szymanskiego.

% A. Chtopecki, Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymanskiego, op. cit.,
s. 57.

5 Palimpsest — w sensie przenosnym — tekst semantycznie wielowarstwowy, w ktérym spo-
za znaczenia dostownego przeswitujg znaczenia ukryte, zob.: T. Kostkiewiczowa, hasto Palimp-
sest, w: Stownik terminow literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw 2008, s. 386.
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kazdy tekst posiada strukture palimpsestowg, poniewaz tgczac sie na ré6zne sposoby z tek-
stami i jezykami kultury, wchtania niejako ich formy oraz sensy, ktére lektura odkrywa na
podobienstwo kolejnych nawarstwien, kolejnych zapiséw palimpsestu®®.

Jak zastrzega Chtopecki, w wypadku koncepcji Szymanskiego nie sg to idee toz-
same, bowiem: ,ujawnianie sie tekstu ukrytego nie jest przypadkowg przeszkodg, lecz
zamierzonym »rusztowaniem« utworu™®®. Niemniej jednak przenikanie sie, zacieranie
i ujawnianie pewnych tresci tekstu pierwotnego i wtdrnego (tak jak w wypadku palimp-
sestu) lub fragmentéw utworu wyjsciowego i docelowego (zgodnie z ideg surkonwen-
cjonalizmu) przynosi rodzaj wypowiedzi o wielowarstwowym znaczeniu (Partita I, So-
nata, Lux aeterna czy Through the looking Glass).
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Przykiad 1. a) L'homme arme; b) P. Szymanski, Lux aeterna®

Kiedy autor siega po forme ,pozarepertuarowg” i ozywia jg — jak okresla Stanistaw
Balbus — ,po swojemu, (...) dla wtasnych wspotczesnych celéw”, kiedy nawigzanie do
tradycji ,odbywa sie poprzez ostentacyjny przeskok™' do czaséw odlegtych, do gtosu
dochodzi typ relacji miedzytekstowej, okre$lanej przez autora jako ,restytucja sty-
listyczna®2. Odniesienie tego typu obecne jest w psalmie Miserere. Z jednej stro-
ny kompozytor zachowuje wybrane witasciwosci gatunkowe, w zakresie m.in.: tekstu
stownego (oryginalny tekst psalmu w jezyku tacinskim), tradycji wykonawczej ($piew

% G. Genette, za: S. Balbus, op. cit., s. 44-45.
% A. Chiopecki, Ksigzka Programowa Festiwalu muzyki Pawta Szymariskiego, op. cit.,
s. 57.
0 Przyktady nutowe wedtug P. Szymanski, Lux aeterna, Chester Music 1985.
61 S. Balbus, op. cit., s. 218.
2 Ibidem.

@
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responsorialny), czy organizacji dzwiekéw (nawigzanie do choratu gregorianskiego).
Z drugiej natomiast, wprowadzajgc ,wspotczesne akcesoria”?, chocby w obszarze or-
ganizacji wysokosci w zespole instrumentalnym (mikrotonowosé¢, dwunastodzwieko-
wos¢€) czy jego obsady, twérca uwalnia sie od ,genetycznego pietna™*.

2. W utworach Pawla Szymanskiego, w ktérych obecno$é muzyki prymarnej
staje sie niejako ideg docelowg®, w spos6b najbardziej wyrazisty do gtosu docho-
dzi stylizacja. Zdaniem Balbusa odnosi sie ona do takiej wypowiedzi, ktérej ,zasadg
konstrukcyjng jest podrobienie cudzego stylu, tj. stylu funkcjonujgcego w $wiadomosci
spotecznej jako »czyjas wtasnoscé«, ktdérego regulty mozna rozpoznac jako »do kogo$
nalezgce«”®. Wykorzystywanie przez Szymanskiego charakterystycznych elementéow
jezyka czas6w minionych, stosowanie rozpoznawalnych konwencji nawigzujgcych do
,CZyich§” wypowiedzi, a czasem niemal dostowne przywotanie idiomoéw muzyki dawne;j
(,to zostato skad$ wziete”), rodzg nieodparte wrazenie ,ostentacyjnego” siegania do
zrédet i czerpania z osiggnie¢ poprzednikéw. Wyraza sie to m.in. w stosowaniu pseu-
docytatéw, ktére, jak podkresla Dorota Szwarcman, sg ,swoistymi znakami szczegél-
nymi kompozytora™, albo tez w jawnej i wyraznej stylizacji cech pierwowzoru (Pie¢
utworéw na kwartet smyczkowy, Through the Looking Glass, quasi una sinfonietta, Re-
calling a Serenade, Ceci n’est pas une ouverture, Suita).

Szczegolnie interesujgcym przyktadem stylizacji jest zakonczenie Ceci n’est pas
une ouverture, w ktérym — nieoczekiwanie — pojawia sie fragment nawigzujgcy do kon-
wencji barokowego recytatywu. Ttem dla solowej partii wiolonczeli, prowadzgcej mys$l|
zasadniczg, staje sie figuracja klawesynu, oparta na dzwiekach roztozonych akordow
triady. Niejako zapowiadany w recytatywie cigg dalszy utworu, ku zaskoczeniu odbior-
cy, nie otrzymuje jednak dopetnienia.
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*) the instrument should be placed horizontally. Put many small items (as keys and other metal items, rattles and other things which can make
noise) and let them reverberate after striking the skin.

Przyktad 2. P. Szymanski, Ceci n’est pas une ouverture, t. 238-2405%8

83 |bidem, s. 220

84 |bidem, s. 218.

8 Klasyfikacja za M. Tomaszewskim, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej,
op. cit.

6 8. Balbus, op. cit., s. 20.

67 D. Szwarcman, 40 x Szymarniski, ,Ruch Muzyczny” 2007, nr 1, s. 13.

% Partytura udostepniona dzieki uprzejmosci kompozytora.
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Wyjatkowy rodzaj stylizacji uchwytny jest takze w Une suite de piéces de clavecin
par Mr Szymanski. ,Piszac Suite — przyznaje Szymanski — postawitem sie w sytuaciji
kompozytora, ktéry (...) jest Bachem zafascynowany i tworzy muzyke odwotujgc sie
przede wszystkim do jego muzyki jako wielkiego wzorca, ale jednak bez ambicji wier-
nego nasladownictwa — a by¢ moze z ambicjg wiasnie znalezienia jakiego$ miejsca
dla wiasnej wypowiedzi, postugujac sie przy tym fundamentalnymi elementami styli-
stycznymi”®. Innymi stowy, mozna powiedzie¢, iz jest to taka sytuacja, w ktorej — pa-
rafrazujgc wypowiedz Balbusa™ — Bach jest tu wlascicielem stylu, ale nie wypowiedzi;
Szymanski — wtascicielem wypowiedzi, ale nie stylu. Ten rodzaj nawigzania wpisuje sie
w obszar stylizacji ,akceptatywnej”, ktéra — zdaniem autora —

sprawia wrazenie doktadnej imitacji stylu wzorca, w istocie jest nowg formg wyksztatcong
na jego kanwie i do tej kanwy absolutnie nieredukowalna. (...) Wrazenie wiernej imitacji to
przejaw artystycznej gry, rodzaj zabawy w imitacje autentyku, ktérg autor tak czy owak de-
maskuje’.

5
3

& o ¥
T Tt
~F .- — o - o
EE; = - # .-l- -

Przyktad 3. P. Szymanski, Une suite de piéces de clavecin par Mr Szymariski (Ouverture), t. 3-472

W Sostenuto w szczegdlny sposdb nawigzuje kompozytor do muzyki Witolda Luto-
stawskiego. Odniesienie to widoczne jest zwtaszcza w zakresie organizacji wysokosci
dzwiekow, we wszystkich jej wymiarach: wertykalnym (struktury o charakterystycznym
ukfadzie interwatéw), horyzontalnym (,pary” interwatowe) i diaforalnym™ (,ukosny” typ
organizacji). CzeSciowo uwidacznia si¢ rowniez w rozwigzaniach dotyczgcych organi-
zacji czasu (nieregularnosc¢) i pomystéw fakturalnych (aleatoryzm faktury).

Istota wystepujgcej tu relacji miedzydzietowej, okreslanej przez Balbusa jako remi-
niscencja stylistyczna™, polega na tym, ze autor dzieta w sposo6b jawny odwotuje
sie do ,aktualnej tradycji potencjalnej”’s, wykorzystujgc w sposéb ,bezkolizyjny” pewne
jej aspekty. Tworca wrecz ,wyodrebnia i pokazuje”, iz przejete elementy sg ,»czyjes,

8 P. Szymanski w rozmowie z K. Naliwajek, w: Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki
Pawta Szymanskiego, op. cit., s. 13-14.

0 Parafraza stéw S. Balbusa w odniesieniu do tekstow Sepa Szarzynskiego i Kazimierza
Wyki, S. Balbus, op. cit., s. 27.

7 S. Balbus, op. cit., s. 67.

2 Partytura udostepniona dzieki uprzejmo$ci Kompozytora.

7 J. Paja-Stach, Lutostawski i jego styl muzyczny, Krakéw 1997, s. 66-75.

74 S. Balbus, op. cit., s. 83.

5 Potencjalna tradycja aktywna — wykorzystywana twoérczo przez innych autorow
wspotczesnych; potencjalna tradycja pasywna — zywa w umystach czytelnikow, za: S. Balbus,
op. cit., s. 83.
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ale nie »obce« (...), ze owa »inno$¢« jest mu bliska i stanowi zarazem wraz z nim,
z jego rdzennym stylem pewng artystyczng wspélnote”™.

Przyktad 4. P. Szymanski, Sostenuto, t. 140-1417".

Za przejaw tworczego podjecia’ czy tez aktywnej kontynuacji’” mogtyby zo-
sta¢ uznane Etiudy Szymanskiego, Koncert fortepianowy lub Drei Lieder nach Trakl.
Dokonania poprzednikéw staty sie bowiem dla kompozytora — przywotujgc stowa Bal-
busa — jedynie ,punktem zaczepienia i, by tak rzec, punktem odbicia (...), by nie tracac
z nimi zywego kontaktu, przedsiebra¢ przede wszystkim wtasne poszukiwania”®.

3. Muzyka prymarna traktowana jako element wzbogacajacy?', niejednokrot-
nie staje sie w utworach Szymanskiego jakoscig niemal ,wchtonietg” przez muzyke
docelowa, albo niekiedy wyodrebniong, jakby ,wykluczong” z koherentnej catosci.

Mimo nieodpartego wrazenia, ze postugiwanie sie cudzymi myslami nalezy do re-
pertuaru srodkdw kompozytorskich Szymanskiego, w jego utworach trudno odnalez¢
cytaty wich ,jawnej i rozpoznawalnej"®? postaci. Sam kompozytor podkresla, iz te zna-
jome mysli ,nie sg zaczerpniete, a przypominajg co$ znanego dzieki sktadni’®. Dodaje
jednoczesnie, ze Swiadome operowanie wiasnie ,nieprawdziwym cytatem”* — wywo-
tujgcym w stuchaczu potrzebe rekonstrukcji, a przez to prowokujgcym do ,aktywnego

76 8. Balbus, op. cit., s. 83.

7 Partytura udostepniona dzieki uprzejmosci Kompozytora.

® M. Tomaszewski, O muzyce polskiej..., op. cit.

% 8. Balbus, op. cit., s 204.

80 Ibidem.

81 Klasyfikacja za M. Tomaszewskim, op. cit.

82 Jawno$¢ i rozpoznawalno$¢ to podstawowe funkcje cytatu wymienione przez M. Toma-
szewskiego, w: idem, op. cit., s. 30.

8 P. Szymanski w rozmowie z autorkg, op. cit.

84 Sformutowanie Szymanskiego ,cytat nieprawdziwy” mozna prawdopodobnie interpreto-
wac jako ,cytat pozorny” nie bedgcy w istocie przytoczeniem, zob. T. Kostkiewiczowa, hasto:
Cytat, w: Stownik terminow literackich, op. cit., s. 86.
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wchodzenia w relacje z utworem™® — jest jednym z elementéw jego strategii. Jednak,
jak sie okazuje, w Miserere siega Szymanski do choratu gregorianskiego, opierajgc
partie gtosu solowego na melodii drugiego gregorianskiego tonu psalmowego, prezen-
towanego tutaj w transpozycji oraz z pominieciem tak zwanego initium.

a)
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Przyktad 5. a) Il ton psalmowy?®, b) P. Szymanski, Miserere®”

Czesciej jednak w muzyce Szymanskiego obserwujemy ,$wiadome, znaczgce na-
wigzanie do innego dzieta, apelujgce do wiedzy i dociekliwosci odbiorcy”®, co charak-
terystyczne jest dla aluzji. Ow rodzaj relacji miedzytekstowej wystepuje m.in. w Ceci
n’est pas une ouverture, w ktdrej uchwytne stajg sie asocjacje z motywikg z Koncertu
C-dur na dwa klawesyny BWV 10618 Jana Sebastiana Bacha czy w Recalling a Se-
renade, gdzie pojawiajg sie pewne formuty zaczerpniete z utworéow Carla M. Webera
(Koncert klarnetowy op. 73 nr 1, Kwintet klarnetowy B-dur, op. 34), a takze nawigzania
do tematu Symfonii g-moll KV 550 Wolfganga Amadeusza Mozarta.

W drugim z Pieciu utworéw na kwartet smyczkowy Szymanski przywotuje poczat-
kowy motyw Xlll-wiecznej sekwencji Dies irae. Fragment ten kompozytor wyrdznia
w sposbdb szczegoblny: oprécz wykorzystania charakterystycznej meliki tworca rady-
kalnie zmienia fakture — w miejscu quasi-punktualistycznej pojawia sie polifoniczna,
a czterodzwiekowy motyw przeprowadzony jest imitacyjnie przez wszystkie gtosy. Jak
wiadomo, ta Sredniowieczna sekwencja od wiekéw przywotywana jest w twérczosci
kompozytoréw, przyjmujac — jak podkresla Zofia Lissa — ,role cytatu-symbolu, cytatu-
-aluzji”®®. Ponadto, pojawiajgc sie w réznych kontekstach, zdaniem Michata Glowin-
skiego ,nabrata znaczenia pozaczasowego, (...) a jej zadaniem stato sie konotowa-
nie gtebi, wskazywanie na tresci, ktdére niekoniecznie musiaty sie stuchaczowi ujawni¢

8 P. Szymanski w rozmowie z autorkg, op. cit.

8 The Liber Usualis, red. Benedictines of Solesmes, Desclee & co, Tournai, 1961, s. 266.
8 Przyktady nutowe wedtug P. Szymanski, Miserere, Chester Music 1993.

8 T. Kostkiewiczowa, hasto: Aluzja, w: Stownik termindw literackich, op. cit., s. 27.

8 Utwér skomponowany ok. 1727-1730 r.

% Z. Lissa, O cytacie w muzyce, w: eadem, Szkice z estetyki muzycznej, Krakow 1965,
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w czasie odbioru (...) tekstu gtéwnego utworu™'. By¢é moze ta subtelnie przywotana
mys$l jest swego rodzaju muzycznym ,gestem”, kierowanym do zmartego Jerzego Sta-
judy, ktérego pamieci utwor jest dedykowany i ktory byt, jak pisze Andrzej Chtopecki,
,hie tylko blisko zaprzyjazniony z wieloma osobami ze $rodowiska muzycznego, ale
w gteboki i intensywny sposéb zwigzany ze sztukg muzyczng”®.

i g eEPE R B
ﬁ s X "““"‘L" :L Par = = 3 g S e N = v
o ,nf -
" "
5[’99 " » h b A J\ " + A
:&A—k""p RS S == R e Y
¢ =" =
e f ==
= 5 bz. = H .
I — S a 1T v £ s
T T
L gy——pp #\F = s A
et = e b
=c=c——r =i ar=—ims=—r—ic
= i ¥ - =1 | ;V

Przyktad 6. P. Szymanski, Pie¢ utworéw na kwartet smyczkowy (ii), t. 35-39%

Spostrzezenie Ryszarda Nycza, ze dzieto pojete jako intertekstualny konstrukt
Jiraktuje tradycje jako rezerwuar zastanych, po czesci jedynie spetnionych, mozliwosci
tworczych, od ktoérych nie mozna sie uwolni¢, a ktére mozna prébowac¢ uaktywniag,
odnawiac i przetwarza¢ w toku wtasnej dziatalnosci”®*, mozna zastosowac do charakte-
rystyki zarbwno postawy tworczej, jak i strategii kompozytorskiej Pawta Szymanskiego,
wpisujgcych sie najwyrazniej w szeroko pojetg kategorie intertekstualnosci. Ta bowiem,
jak zauwaza Jonathan D. Kramer, ,nie jest tylko warunkiem wiasciwym dla postmoder-
nistycznej literatury i muzyki, lecz takze dla postmodernistycznej osobowo$ci”®.

4. Technika
dekonstrukc;ji®t

Dziatam wbrew zasadom (...).
Uragajg one chocby prawom kontynuacji harmonicznej czy rytmiczne;.
Jest to jakby dekonstrukcja i rekonstrukcja na innym juz poziomie®.

91 M. Glowinski, Literacko$¢ muzyki, muzyczno$c¢ literatury, w: idem, Narracje literackie
i nieliterackie, red. R. Nycz, Krakow 1997, s. 198-199.

92 A. Chtopecki, w: Ksigzka Programowa Festiwalu Pawta Szymariskiego, op. cit., s. 19.

% Przyklady nutowe wedtug: P. Szymanski, Pie¢ utworéw na kwartet smyczkowy, PWM/
Chester Music 1992.

% R. Nycz, Poetyka intertekstualna: tradycje i perspektywy, op. cit., s. 27.

% J.D. Kramer, O genezie muzycznego postmodernizmu, przet. D. Maciejewicz, ,Muzyka”
2000, nr 3, s. 63, cyt. za: A. Jarzebska, Modernizm i postmodernizm w refleksji o muzyce, w: Idee
modernizmu i postmodernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce, op. cit., s. 43.

% Postepowanie w znaczgcym stopniu zainspirowane zostato modelem zaproponowanym
przez Beate Fiugajska w odniesieniu do muzyki Pawta Mykietyna, w: B. Fiugajska, Technika

9 P. Szymanski w rozmowie z autorkg, op. cit.
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Wypowiedzi Pawta Szymanskiego, a przede wszystkim jego muzyka w sposob jed-
noznaczny wskazujg, ze w procesie komponowania znaczgcg role odgrywa u niego
strategia demontazu czy dekonstrukcji elementéw utrwalonych przez tradycje, be-
daca z kolei wiodgcym hastem filozofii postmodernizmu.

Préba zdefiniowania pojecia dekonstrukcji — jednej z podstawowych kategorii my$lo-
wych teorii Jacquesa Derridy®®, niemal z gory skazana jest na niepowodzenie. Typowy
dla autora sposéb wypowiedzi, charakteryzujgcy sie — jak podkresla Michat Pawet Mar-
kowski — ,gra stow, ostentacyjng wieloznacznoscig czy intensywng figuratywnoscig”®,
uniemozliwia wrecz jednoznaczne rozumienie zagadnienia, na co wskazuje sam filozof:

starajgc sie wyjasni¢ stowo, by poméc w jego ttumaczeniu, mnoze jedynie trudnosci: niemoz-
liwe ,zadanie ttumacza” — oto, co takze oznacza ,dekonstrukcja”. (...) Dekonstrukcja nie jest
metoda i nie moze by¢ w nig przeksztatcona (...), nie jest aktem, ani operacjg (...), nie powinna
zostac zredukowana do dajgcego sie gdziekolwiek zastosowac zbioru regut lub procedur'®.

Wydaje sie, ze ztozonos¢, a zarazem nierozstrzygalno$¢ problemu najlepiej oddaje
znane sformutowanie Derridy:

Czym dekonstrukcja nie jest? Alez wszystkim!
Czym dekonstrukcja jest? Alez niczym!'°

Szczegolne miejsce w rozwazaniach filozofa zajmuje pojecie rézni (differance), wy-
prowadzone z wieloznacznego czasownika différer (,réznic¢ sie”, z tac. differre). Jego
podstawowe, funkcjonujgce w obiegu rozumienie obejmuje — w interpretacji Derridy
— (1) ,tyle, co nie by¢ identycznym, by¢ innym, mozliwym do odréznienia”%?. Znacze-
nie drugie to (2) ,odktadanie czego$ na poOzniej (...), dokonanie zwitoki, opdznienia,
zastrzezenia, zastepstwa”'®®, reasumujgc — odwlekanie. Podobnie jak w przypadku na-
czelnego pojecia swojej teorii (dekonstrukgciji), filozof w sposéb zawoalowany opisuje
istote r6zni, zaznaczajgc przy tym:

niczego nam to dzisiaj nie utatwi, a przysporzy, Panstwu i mnie, wielu ktopotow, przynajmniej
wtedy gdy bedziemy chcieli sie zrozumie¢. (...) Otéz jesli réznia jest (,jest” rowniez przekre-
Slam) tym, co umozliwia uobecnienie bytu-obecnego, to sama nigdy jako taka nie moze sie
uobecnic. (...) Rdéznia nie jest, nie istnieje, nie jest jakim§ bytem-obecnym (on), czymkol-
wiek by on byt bedziemy natomiast musieli podkresli¢ rowniez to, czym nie jest, to znaczy
wszystko; ze nie ma zatem ani istnienia, ani istoty. Nie podpada pod Zzadng kategorie bytéw
— obecnych ani nieobecnych.

Czym zatem réznia jest? Zdaniem Krystyny Wilkoszewskiej

% J. Derrida, De la grammatologie (O gramatologii), op. cit.; J. Derrida, Marginesy filozofii,
op. cit.

% M.P. Markowski, Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura, Krakow 2003, s. 122.

100 J. Derrida, Zdarzenie dekonstrukcji, w: M.P. Markowski, op. cit., s. 120.

91 Idem, Psyché: Inventions de l'autre, Paris 1987, za: M.P. Markowski, op. cit., s. 122.

192 |[dem, Marginesy filozofii, op. cit., s. 34.

193 |bidem.

04 J. Derrida, Marginesy filozofii, op. cit., s. 32.
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jest warunkiem wszelkich roznic, grg réznic, ,wspélnym korzeniem wszystkich opozycji po-
jeciowych”, przy czym sama nie jest pojeciem, raczej mozliwoscig wszelkiej pojeciowosci,
to jest tworzenia pojeC i znaczen. Rdznia lezy zatem u podstaw jezyka i wszelkich, takze
filozoficznych, rozréznien pojeciowych!®.

Istotg roézni staje sie wiec (1) wskazanie wspotistnienia réznych, opozycyjnych ka-
tegorii (uktadow binarnych), z ktérych jedna — nadrzedna, stoi naprzeciw drugiej — pod-
rzednej, tworzgc uktad o nieproporcjonalnym rozkfadzie sit. Nadanie szczegdlnej rangi
cechom marginalnym i jednoczesne ,obalenie” cech dotychczas uprzywilejowanych,
innymi stowy — wyeksponowanie kategorii podrzednych kosztem tradycyjnie dominu-
jacych, staje sie ideg wiodgcg ogodlnej strategii dekonstrukcji. Wedtug Derridy bowiem

w klasycznej opozyciji filozoficznej nie mamy do czynienia z pokojowym wspétistnieniem ja-
kiego$ vis-a-vis, ale z majgcg charakter przemocy, hierarchig. Jeden z terminéw kieruje dru-
gim (aksjologicznie, logicznie itp.), tzn. zajmuje wyzsze miejsce. Zdekonstruowac opozycje
to wpierw w danej chwili obali¢ hierarchig®.

Majgc na uwadze drugie rozumienie derridianskiej rézni (2) jako ,op6znienie, czy za-
stepstwo”%”, mozna wskazac za filozofem pewne strategie, stuzgce osiggnieciu tych efek-
téw: dyseminacje (dissémination = rozsiewanie, rozpraszanie) oraz suplementacje (sup-
plément = uzupehianie, zastepowanie). Dyseminacja polega na rozluznieniu relacji czy
kwestionowaniu praw rzgdzgcych tekstem, a ostatecznie przynosi efekt niespéjnosci. Idea
wieloéci, réznorodnosci, swoistej niekoherenciji jest zresztg jedng z gltdbwnych mysli dekon-
strukcji, bowiem u jej podstaw lezy przekonanie, jak podkresla Krystyna Wilkoszewska, ze

sens jest zawsze rozproszony i wielosciowy, i nie daje sie ani ztozy¢, ani spoi¢ w jakas$ kon-
cowg catos¢. Niemoznos¢ scalenia sensu nie oznacza tu rezygnacji czy niepowodzenia,
znaczy raczej to, ze tekst ma sens, gdy réznos¢ i rozproszenie sg czyms$ zasadniczym '8,

Derridianskg strategie suplementacji mozna w pewien sposéb potgczy¢ z szeroko
rozumiang perspektywg intertekstualnosci, zgodnie z ktoérg — przywotujgc stowa Rolan-
da Barthesa — ,tekst jest tkankg cytatéw wywodzgcych sie z tysiecy zrédet kultury”'®.
W najprostszym ujeciu, jej istotg staje sie nadawanie dzietom (tekstom) nowego sen-
su za sprawg cudzych mysli, przynoszgce odwlekanie wtasciwego i jednoznacznego
ich odczytania. W kontekscie muzyki polega¢ bedzie zatem na odnajdywaniu w dziele
niejako obcych mysli, zaczerpnietych z konkretnych dziet bgdz tez z szeroko pojetej
tradycji jako nieograniczonego zrodta odniesien°.

O ile odwracanie znaczenia i waznosci poszczegolnych elementéw czy aspektow
dzieta muzycznego miato juz niejednokrotnie miejsce w historii muzyki — zwtaszcza
w okresach awangardowych — to w perspektywie dekonstrukcji przybiera posta¢ rady-

15 K. Wilkoszewska, Wariacje na postmodernizm, Krakéw 2008, s. 50.

106 J. Derrida, Pozycje, przet. A. Dziadek, Katowice 2007, s. 42.

o7 J. Derrida, Marginesy filozofii, op. cit., s. 34.

18 K. Wilkoszewska, op. cit., s. 46.

109 R. Barthes, Smieré autora, przet. M.P. Markowski, »Teksty Drugie” 1999, nr 1-2, s. 250.

"o Z uwagi na obecno$¢ w muzyce P. Szymanskiego licznych nawigzan do tego, co zaist-
niato, strategia suplementacji ukazana zostaje w kontekscie perspektywy intertekstualne;.
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kalng. Uprzywilejowanie jakosci marginalnych i jednoczesne pozbawianie utworu wia-
Sciwosci najbardziej istotnych, niejednokrotnie decydujgcych o tozsamosci, staje sie tu
podstawowym dziataniem.

Nobilitacja cechy mato znaczgcej dokonuje sie w tworczosci Szymanskie-
go m.in. za sprawg monotonnego i wielokrotnego (ponad miare) powtarzania konwen-
cjonalnych zwrotow kadencyjnych (m.in. quasi una sinfonietta, Recalling a Serenade),
zwielokrotniania prostych progresji petnigcych role niemal formotworczg (m.in. Ceci
n’est pas une ouverture), utrwalania krotkich, jakby niekompletnych motywoéw czy jed-
norodnej, opartej na kilku zaledwie dzwiekach figuracji motywicznej (quasi una sinfo-
nietta, Through the Looking Glass, Recalling a Serenade, Partita IV, Pie¢ utworéw na
kwartet smyczkowy).

Szczegolinym przyktadem uprzywilejowania ,wtasciwosci marginalnych” wydaje sie
kulminacyjny moment pierwszej cze$ci quasi una sinfonietty, w ktérym nastepuje diugo
oczekiwane rozwigzanie harmonicznych napie¢ w postaci tonicznego akordu h-moll.
Poprzez ponad 60-krotne powtorzenie przez wielki sktad orkiestrowy tworca niejako
podnosi go do rangi wyréznionych, a jednocze$nie uzyskuje wyjgtkowo groteskowy
wydzwiek czy wrecz parodystyczny efekt.

EEES I

Przyktad 7. P. Szymanski, quasi una sinfonietta, t. 271-276'"

Odmienny sposéb nobilitacji ,jakosci podrzednych” obserwujemy w Sonacie
na smyczki i perkusje Szymanskiego. Ornamenty zaczerpniete z Mazurka op. 62 nr
2 Karola Szymanowskiego — petnigce w utworze prymarnym role marginalna, jedynie

™ Przyktady nutowe wedtug: P. Szymanski, quasi una sinfonietta, Chester Music/P. Szy-
manski, 1990.
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ozdabiajaca, stajg sie u Szymanskiego podstawg dla stworzenia nowej jakosci brzmie-
niowej — oryginalnej i dtugotrwajgcej figuracji, ktora w tym kontekscie moze zosta¢ od-
czytana jako subtelny, cho¢ wyrazny $slad, pozostawiony przez twérce z Atmy.
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Przyktad 8. a) K. Szymanowski, Mazurek op. 62 nr 2, t. 55; b) P. Szymanski, Sonata na smyczki
i perkusje, t. 232-234'12,

Sposrod licznych strategii powodujgcych degradacje cechy znaczgcej podkre-
$li¢ nalezy specyficzne podejscie Szymanskiego do polifonii. Pozbawiona w utworach
kompozytora swej podstawowej wlasciwosci — jakg jest zasada rownoczesnego pro-
wadzenia autonomicznych gtoséw — niejednokrotnie wystepuje w postaci zawoalowa-
nej, dajgc ostatecznie zatomizowang, niemal punktualistyczng wypowiedz, utworzong
przez celowo zdesynchronizowane plany. Zgodnie z ideg tworcy tak zwana ,struktura
gteboka”, bedgca najczesciej prekompozycjg polifoniczng o proweniencji barokowej,
staje sie kanwg dla tworczych przeksztatcen, o czym Szymanski niejednokrotnie mo-
wit: ,komponuje struktury polifoniczne, ktére nastepnie dekonstruuje i tworze (...) nowe
ich projekcje w roznych, niekompletnych, przeksztatconych wariantach”'® (np. Lux
aeterna, Partita Ill, Sonata).

Interesujacy przyktad niwelowania zasadniczych wtasciwosci polifonii odnaj-
dziemy w Particie Il na klawesyn amplifikowany i orkiestre. Podstawg jej uksztattowa-

"2 Przykfady nutowe wedtug: P. Szymanski, Sonata na smyczki i perkusje, Krakéw 1987.
"3 P, Szymanski w rozmowie z autorka, op. cit.

42



nia jest utrzymana w stylistyce barokowej trzygtosowa fuga, ktérg Szymanski napisat
jako ,strukture wyjsciowg” utworu, zgodnie z zatozeniami surkonwencjonalizmu. By
ukry¢ 6w autorski punkt wyjscia, tworca wykorzystuje ,narzedzia” derridianskie bliskie
strategii dyseminacji. Polegajg one na ,rozsunieciu”, czy ,rozproszeniu” — nie-
jako w czasie (brak synchronizaciji, liczne pauzy, elementy aleatoryzmu rytmicznego)
i w przestrzeni (faktura niemal punktualistyczna, nierzadko heterofoniczna) — prekom-
pozycyjnego, jednoczgcego catos¢ wzorca. Biegngcy w gtebi i wedlug stébw kompo-
zytora ,jak gdyby réwnolegle do utworu'#’, z powodu ,rozsuniecia” poszczegoélnych
parametréw, staje sie en niemal nieuchwytny. Zgodnie z intencjg kompozytora-surkon-
wencjonalisty nastgpita zatem de-kompozycja pierwotnego zamystu twérczego (tu-
taj: utrzymanej w tradycyjnym, barokowym jezyku fugi), a nastepnie jego re-kompo-
zycja na innym, wyzszym poziomie.
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Przyktad 9. P. Szymanski, a) fragment fugi — ,struktury gtebokiej’; b) Partita /Il na klawesyn am-
plifikowany i orkiestre, t. 13-15"%

4P, Szymanski, Autorefleksja, w: Przemiany techniki dZzwigkowey..., red. L. Polony, op. cit.,
s. 296.
"5 Przyktady nutowe wedtug: P. Szymanski, Partita /ll, Chester Music 1986.
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Specyficzny przyktad zastosowania omawianej strategii odnalez¢ mozna réwniez
w Recalling a Serenade, gdzie formuta basu Albertiego poprzez sukcesywng zmiane
faktury ulega swoistemu ,rozsunieciu”. W miejscu typowej dlan figuracji pojawia sie
quasi-punktualistyczne rozmieszczenie dzwiekdéw, co powoduje catkowitg degradacje
charakterystycznej motywiki, ostatecznie otrzymujgcej posta¢ niemal nieadekwatng
wobec wiasciwej jej konwencji.
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Przykiad 10. P. Szymanski, Recalling a Serenade, t. 135-138"¢

W ujeciu szerszym strategia dyseminacji uobecnia sie rowniez w sposobie bu-
dowania continuum formy. Zamiast utrwalonych zasad ksztattowania wypowiedzi mu-
zycznej czy prowadzenia konsekwentnej narracji pojawia sie w utworach Szymanskiego
jakby nieuporzadkowane zestawianie kontrastujgcych jakosci brzmieniowych, pozosta-
jacych w relacji niekoherencji. W efekcie powstaje niespdjna w audytywnym odbiorze
catos¢, dajgca wrazenie wypowiedzi chaotycznej, kibrg mozna uzna¢ za przyktad for-
my montazowej. Pewne jej charakterystyczne wtasciwosci dochodzg do gtosu w pierw-
szych czesciach Partity 1V, quasi una sinfonietta czy w Recalling a Serenade, gdzie
zabawa utrwalonymi przez tradycje formutami nabiera wrecz ironicznego charakteru.

Wspotwystepowanie heterogenicznych, niemal wykluczajgcych sie jakosci mogto-
by sugerowa¢, ze w muzyce Szymanskiego uobecnia sie niejednokrotnie idea tworze-
nia muzyki, przywotujgc stowa Mieczystawa Tomaszewskiego, ,»zlepianej« quodlibeto-
wo”"7. Niemniej jednak, zdaniem tworcy:

to, ze w sztuce wolno z zatozenia wszystko, jest oczywiste, lecz z samego tego faktu nie
wynika jeszcze nic ciekawego. (...) Cho¢ wydaje sie, ze uzyte zostaty r6zne kategorie este-
tyczne, to zatozenie jest homogeniczne's.

"e  Przyktady nutowe wedtug: P. Szymanski, Recalling a Serenade, Chester Music/P. Szy-
manski 1996.

"7 M. Tomaszewski, op. cit., s. 33.

"8 P, Szymanski, w: Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymariskiego, op. cit.,
s. 71.
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Deformacja, dekompozycja czy wreszcie dekonstrukcja funkcjonujgcych do-
tychczas regut stajg sie dla kompozytora jedynie narzedziem w osigganiu jakby ilu-
zorycznego ksztattu utworu, bowiem — jak zauwaza Andrzej Chtopecki — ,pomiedzy
realno$cig muzycznej konwencji i surkonwencjonalnym efektem kohcowym toczy sie
w utworach Szymanskiego nieustanna gra”'".

5. Postmodernizm
w interpretacji
Pawfa Szymarniskiego

Postmodernizm to trend, jakas tendencja, ktéra uwzglednia specjalny stosunek do tradycji,
polegajacy nie na tradycjonalizmie, nie na wskrzeszaniu tradycji i jej kontynuowaniu, lecz na
czerpaniu z niej w sposoéb dowolny, ale Swiadomy. (...) Czy moja muzyka sie w to wpisuje?
Jezeli kto$ moéwi, ze tak, przyjmuje to za dobrg monete!®.

W nurcie postmodernistycznym, zdaniem Zbigniewa Skowrona, panuje ,koeg-
zystencja wszystkich mozliwych jakosci. Do ich punktéw odniesienia nalezy — obok
»nowego« — »dawneg, ale juz nie na zasadzie spolaryzowanych biegunéw, lecz este-
tycznie rownoprawnych pol”'?'. Biorgc pod uwage rozne mozliwosci nawigzywania do
przeszitosci, jak i nagromadzenie elementéw ,dawnych” w dziele czy tez sposob ich
przywotywania, Jann Pasler proponuje odmienne typy postmodernizmu'??: (1) fgcze-
nia (przenikania), polegajacy na eklektycznym zestawianiu materiatu, pochodzgcego
z réznych sfer; (2) sprzeciwu'® (radykalny'*), bedacy zaprzeczeniem praw konstrukgiji
czy narracji poprzez kwestionowanie kulturowych kodéw, zachwianie relacji, ironiczny
komentarz lub dekonstrukcje; oraz (3) reakcji, odrzucajgcy modernistyczng potrzebe
ciggtej zmiany i oryginalnosci. Zgodna z zatozeniami postmodernizmu asymilacja prze-
sztosci i ,tu i teraz”, w efekcie przynoszaca — jak pisze Jadwiga Paja-Stach — ,prze-
mieszanie idei o roznym rodowodzig”125 tworzacych swoisty ,bazar kultuy” - stanowi niejako wspolny
mianownik twérczosci Szymanskiego. Wytania sie z niej specyficzny obraz kompozy-
tora-postmodernisty, ktérego muzyke przenika szczegolnie wyrazne nawigzanie do tra-
dycji, r6zne sg natomiast oblicza prowadzonego z nig dialogu.

1. Laczenie mysli ,nowych z dawnymi, oryginalnych z zapozyczonymi”'?¢, typowe
dla ,postmodernizmu tgczenia, przenikania”? i bliskie zarazem strategii intertek-
stualnosci, okazuje sie niemal ideg przewodnig muzyki Szymanskiego. Przywotywanie
muzyki czaséw minionych w formie aluzji, pseudocytatow, wykorzystywanie konwenc;ji

8 A. Chtopecki, op. cit., s. 86.

20 P, Szymanski w rozmowie z autorka, op. cit.

121 Z. Skowron, Nowa muzyka amerykariska, Krakow 1995, s. 351.

22 ], Pasler, op. cit.

23 Foster, A. Huyssen za: J. Pasler, op. cit.

24 J. Kramer za: J. Pasler, op. cit.

25 J. Paja-Stach, Kompozytorzy polscy wobec idei modernistycznych i postmodernistycz-
nych, op. cit., s. 56.

26 |bidem.

127 ], Pasler, op.cit.
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czy formut znanych z tradycji, ale sytuowanych w obcych dla nich kontekstach, powodu-
je niejednokrotnie efekt kolizji motywicznej, stylistycznej lub dramaturgicznej, niekiedy
z kolei przynosi wrazenie koherentnego wspotistnienia odmiennych muzycznych $wia-
téw (Sonata, quasi una sinfonietta, Recalling a Serenade, Ceci n’est pas une ouverture).

2. Charakterystyczne dla ,postmodernizmu sprzeciwu”'?® (postmodernizmu
radykalnego'®) zrywanie z zasadami konstrukcji czy zaprzeczanie prawom narracji
staje sie niejednokrotnie jedng ze strategii Szymanskiego. Ten typ rozwigzan mogtby
przywotacC skojarzenia z architekturg postmodernistyczna, w ktérej — zdaniem Elzbie-
ty Szczepanskiej — ,uroczystym kolumnadom brakuje niekiedy kolumn, a z niektérych
kolumn stragcono kapitele”™®. Sciste reguty (np. formalne, fakturalne, dramaturgiczne)
ulegaja dekonstrukcji, powstaje zamierzona dyskontynuacja muzycznej akcji, a cechy
uznawane dotychczas za marginalne zyskujg status uprzywilejowanych. Koncepcje te
prowadzg do silnego zachwiania, a nawet zburzenia wewngtrzdzietowych relacji, dajgc
ostatecznie wrazenie montazowosci czy nieuporzadkowania. Swoista przypadkowos$c¢
okaze sie w wiekszosci utworéw pozorna, bowiem catoscig rzgdzi u Szymanskiego lo-
giczna, ustalona przez tworce nadrzedna idea (Sonata, Partita Ill, Partita IV, quasi una
sinfonietta, Through the Looking Glass, Pie¢ utworow).

3. ,Postmodernizm reakcji”'®'", negujgcy tendencje do wprowadzania orygi-
nalnych & rozwigzan, definiowanych niejednokrotnie na uzytek pojedynczego dzie-
ta, zaowocowat powrotem do kategorii odrzuconych przez awangarde XX wieku, tak
w zakresie wykorzystanych $srodkéw muzycznych (np. tonalno$¢, eufonicznos¢, nar-
racja), jak i w sferze estetyki (duchowos$¢, mistycyzm)'2. Tonalno$¢ i zwigzana z nig
eufonicznos$¢, czesto obecne w muzyce Szymanskiego, stuzg zbudowaniu pewnego
rodzaju pomostu pomiedzy tworcg a odbiorcg, stajgc sie narzedziem umozliwiajgcym
stworzenie odniesien do przesztosci uchwytnych dla stuchacza. Na szczegbing uwage
w tym kontekscie zastugujg dzieta, w ktérych kompozytor siega do tekstu — najczesciej
religiinego. Podejmowana w nich wazka problematyka dotyczgca nieuchronnosci prze-
mijania zycia, ludzkiej egzystencji, wyrazana w tekscie, a takze podkre$lana adekwat-
nymi do przedstawianego tematu srodkami muzycznymi, kieruje ku warto$ciom takim
jak piekno, duchowos¢, a nawet sacrum. Wydaje sie, ze w obliczu filozofii postmoder-
nistycznej, kwestionujgcej istnienie tradycyjnych wartosci'*® czy jakichkolwiek aksjolo-
gicznych kategorii, ten rodzaj odniesieh znaczgco wykracza poza jej obszar (Gloria,
Miserere, In Paradisum, Lux aeterna, Drei Lieder nach Trakl).

Jak znaczgco zauwazyt Andreas Huyssen: ,zyjemy w pejzazu postmodernizmu,
ktory rébwnoczesnie ogranicza nasze horyzonty i otwiera je przed nami. To nasz dyle-
mat i nasza nadzieja”3*.

1

N}

® Foster, A. Huyssen, za: J. Pasler, op. cit.

2% J. Kramer, za: J. Pasler, op. cit.

180 E. Szczepanska, Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymarniskiego, op. cit.,
s. 55.

381 J. Pasler, op. cit.

82 ], Pasler, op. cit.

18 A. Jarzebska, Modernizm i postmodernizm w refleksji o muzyce, w: Idee modernizmu
i postmodernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce, op. cit., s. 14.

34 A. Huyssen, Nad mapg postmodernizmu, przet. J. Marganski, w: Postmodernizm. Anto-
logia przektaddw, red. R. Nycz, Krakow 1996, s. 519.
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Mysle, ze od tradycji nie mozna sie uwolni¢, poniewaz trzeba by woéwczas uwolni¢ sie od
catej swojej Swiadomosci (...).

Nawet jesli sztuka jest oparta na catkowitej jej negaciji (...) to jest to réwniez pewna gra z tra-
dycja.

Nie ma ucieczki od tradycji — bedzie to zawsze postawa wobec'.

Mimo iz muzyka Pawta Szymanskiego kojarzona jest przede wszystkim z pewnego
rodzaju grg konwencjami, nie zawsze towarzyszy jej ironiczne przywotanie elementow
przeszitosci, a niejednokrotnie moze byé odczytana jako zestrojenie ,dawnego” z ,no-
wym”, podjete w zasadniczych celach. Majgc na uwadze rézne typy przyjetej postawy
wobec tego, co minione, Teresa Malecka rozréznia ,postawe postmodernistyczng i po-
stawe serio”. Jadwiga Paja-Stach z kolei, w nurcie postmodernistycznym, postawie
seria przeciwstawia postawe buffa'’.

Bezposredni kontakt z muzykg Pawta Szymanskiego przynosi nieodparte wrazenie
prowadzenia twérczej zabawy z formutami muzyki dawnej, wobec ktérej kompozytor
wyraznie sie dystansuje. Mozna powiedziec¢, ze traktuje je niczym tworzywo i niemal
bez skruputéw poddaje dziataniom niejako destrukcyjnym (dekonstrukcja, demontaz,
dyskontynuacja). tamanie czy ironiczne wykorzystywanie skodyfikowanych w prze-
sztosci regut, Swiadome igranie z odbiorca, z jego przyzwyczajeniami i oczekiwania-
mi, mogtoby zosta¢ odczytane jako przyjecie przez twérce postawy buffa. Zdaniem
Pai-Stach polega ona na dystansowaniu sie od tradycji, ,wyrazanym poprzez parodie
dawnych styléw (...), tgczenie starego z nowym w sposob opozycyjny i podejmowa-
nie gry, zabawy z odbiorcg w oparciu o jego znajomo$¢ wielu konwencji artystycznych
z réznych epok”®. By¢ moze jednak i w tym przypadku postawa tworcy okaze sie
blizsza kategorii seria, gdy muzyke Szymanskiego odczytamy — podazajgc za myslg
Krzysztofa Szwajgiera — jako ,gorzkg diagnoze cech kondycji wspétczesnej”'*°. Mimo
zapewnienia kompozytora, ze ,pisanie utworéw petnigcych funkcje polemiki, glossy,
komentarza do innego utworu czy do recepcji wspoétczesnej muzyki w ogéle”*° nie byto
nigdy jego celem, to jednak — z duzg ostroznoscig — mozna podja¢ prébe uznania mu-
zyki Szymanskiego, jak czyni to Andrzej Chtopecki, za swoistg ,krytyke wspoétczesnej,
powierzchownej percepcji muzyki przesztosci, z ktérej do wyobrazni spoteczenstwa fo-
nograficznego najsilniej przemawiajg niemal wyfgcznie obiegowe zwroty i konwencjo-
nalne gesty”'. W tym rozumieniu uzyte przez twérce srodki typu buffa stanowityby
jedynie medium stuzgce do podkreslenia — w konwencji seria — pewnych tendencji,
charakterystycznych dla czaséw obecnych (quasi una sinfonietta, Recalling a Serena-
de, Ceci n’est pas une ouverture, Through the Looking Glass, Partita Ill, Partita 1V).
W wielu utworach Szymanskiego daje sie bowiem zaobserwowac szczegdiny zwrot

13 P. Szymanski w rozmowie z autorka, op. cit.

%6 T. Malecka, op. cit.

87 J. Paja-Stach, Kompozytorzy polscy wobec idei modernistycznych i postmodernistyc-
znych, op. cit., s. 57.

%8 |bidem.

3 K. Szwajgier, Muzyczne reprezentacje idei filozoficznych. Trzy przyblizenia, w: Filozofia
muzyki. Studia, red. K. Guczalski, Krakéw 2003, s. 127.

40 P. Szymanski w rozmowie z autorkg, op. cit.

41 A. Chiopecki, Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymarnskiego, op. cit.,
s. 86.
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ku tradycji, pozwalajacy uznac¢ jg — przywotujgc stowa Maleckiej — za ,no$nik istotnych
wartosci”#2. Wowczas nad strategig dekomponowania utrwalonych porzadkéw domi-
nuje ,przyswojenie do nowoczesnego warsztatu elementéw muzyki dawnej, traktowa-
nych z atencjg”, co charakterystyczne jest — jak zauwaza Paja-Stach — dla postawy
seria'®. Ten rodzaj podej$cia do tradycji w sposéb szczegdlny uobecnia sie w kompo-
zycjach wokalno-instrumentalnych Szymanskiego. By¢ moze o wyjgtkowym ich obliczu
decydujg wybrane przez twérce teksty, dotyczgce najistotniejszych probleméw dzisiej-
szego cztowieka, o ktdrych nie sposéb moéwic¢ z dystansu czy wrecz w zartobliwym to-
nie. W tym kontekscie niezwykle trafne i wcigz aktualne wydajg sie stowa Eugeniusza
Knapika, ktéry znaczgco stwierdza, ze

sztuka tylko dlatego towarzyszy przez tyle wiekdéw cztowiekowi, iz nie jest tylko grg, nie jest
popisem, zonglerkg dzwiekowg lub stowna, nie jest poszukiwaniem i gietdg nowosci, ale nie-
zmiennie stawia pytania najistotniejsze i bedzie probowata poszukiwa¢ na nie odpowiedzi,
ktorych chyba nigdy nie da do konca'“.

*kk

Dazenie Pawta Szymanskiego do odnalezienia wiasnej tozsamosci tworczej wyra-
za sie jednoczes$nie w dziataniach w pewnym sensie przeciwstawnych: z jednej strony
w czerpaniu z tego, co minione i w wyraznym obcowaniu z przesztosciag, z drugiej —
w radykalnym jej przetamywaniu i w Smiatym wprowadzaniu nowych rozwigzan. Cha-
rakterystyczna jest zatem swoista dialektyka tradycji i ,imperatywu modernistycznej
odkrywczosci”'*5, sformutowana przez Andrzeja Chtopeckiego w sposéb nastepujgcy:

mozna wskazac¢ na dwa wektory estetyczne tej muzyki: pierwszym z nich jest ,dawnos$¢”
realizowana konwencjami przesztosci, drugim nowoczesna odkrywczo$¢ $rodkéw mu-
zycznego wyrazu, w tym typu ruchu, faktury i barwy dzwieku'.

Wydaje sie, ze twércze ,balansowanie” pomiedzy wspomnianym przez kompozyto-
ra ,banatem i betkotem”, a wiec spojrzeniem konserwatywnym i bezrefleksyjnie nowo-
czesnym, niejako wpisane jest w egzystencje wspotczesnego artysty, Swiadomego, iz
— jak mowi Pawet Szymanski — ,paradoksalnie (...), cechg starzejgca sie najszybciej
jest wtasnie nowos$¢” 4,

42 T. Malecka, op. cit.

43 J. Paja-Stach, op. cit., s. 57.

44 E. Knapik w rozmowie z autorkg, czerwiec Katowice 2004.

45 A. Chtopecki, Ksigzka Programowa Festiwalu Muzyki Pawta Szymarskiego, op. cit.,
s. 114,

46 Ibidem.

47 P. Szymanski w rozmowie z autorkg, op. cit.
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Natalia Szwab
Summary

On musical and aesthetic beliefs of Pawet Szymanski

The encounter with music of Pawet Szymanski evokes a compelling impression of a creative play
with formulas of early music, which, being a fundamental idea of Szymanski’s creative output,
involves, according to the composer, a simultaneous use of “some elements of convention” and
distancing oneself from them by means of “quotation marks, metaphor or paradox”. A combina-
tion and confrontation of various musical worlds, drawing on the past and radically breaking with
tradition or setting unusual contexts for already well-established conventions, all these create an
impression of an apparent disorder, peculiar polystylistics and a postmodern variety. However,
it turns out that behind that play with a listener and their habits, there is always an overall idea
characterized by logical principles and strict rules. This concept derived from an original/youth-
ful idea referred to by the composer as “surconventionalism”, which in Szymanski’s music takes
on a unique form, resulting in a creation of fascinating, though still not fully discovered musical
oeuvre.
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