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Dwie etiudy na fortepian Pawta Szymanskiego.
Dwupoziomowos$¢ a problem parodii

Pawet Szymanski skomponowat wiele oryginalnych i piek-
nych utwordéw, wsrdd ktorych sg m.in. Partita Il na klawe-
syn i orkiestre, quasi una sinfonietta na orkiestre, Misere-
re na gtosy i instrumenty, Recalling a Serenade na klarnet,
dwoje skrzypiec, altébwke i wiolonczele, Singletrack na
fortepian, Cztery utwory na kwartet smyczkowy. Orygi-
nalnos¢ jego kompozycji bierze sie z techniki dwupozio-
mowej', polegajgcej na komponowaniu nie z elementar-
nych cech dzwieku i prostych relacji miedzy dzwiekami,
lecz z obiektow i rozbudowanych gestéw pochodzgcych
z roznych muzycznych tradycjiz. Wybrane konwencjonal-
ne struktury podlegajg r6znego rodzaju transformacjom,

' P. Szymanski, Autorefleksja, w: Przemiany techniki dZzwie-
kowej, stylu i estetyki w polskiej muzyce lat 70., red. L. Polony,
Krakow 1986, s. 296-297; Idem, From Idea to Sound. A Few Re-
marks on my Way of Composing, w: From Idea to Sound. Pro-
ceedings of the International Musicological Symposium held at
Castle Nieborow in Poland, 4-5 IX 1985, red. A. Czekanowska,
M. Velimirovi¢, Z. Skowron, Warszawa 1993, s. 134.

2 Wazniejsza literatura na temat dwupoziomowej muzy-
ki P. Szymanskiego: K. Naliwajek, Modele struktury muzycznej
w ,Bagatelle fiir AW.” Pawta Szymanskiego, ,Muzyka” 2001, nr
1; K. Naliwajek, ,Partita IV’ Pawta Szymanskiego i jego ,utopia
podwajnosci muzyki”, ,Przeglad Muzykologiczny” 2004, nr 4; A.
Granat-Janki, Klasyczne archetypy w dzietach Pawta Szyman-
Skiego, w: Dzieto muzyczne i jego archetyp. The musical work
and its archetype, red. A. Nowak, Bydgoszcz 2006; A. Gra-
nat-Janki, ,Surconventionalism” in the interpretation of Pawet
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poczgwszy od metod &cisle algorytmicznych az po takie, ktére przypominajg impro-
wizacje®. Kazdy wymys$lony przez kompozytora algorytm jest inny, a na szczycie ta-
kich eksperymentalnych kompozyciji stoi jedyny w swoim rodzaju Singletrack*. O tym,
ze muzyka Pawta Szymanskiego jest wartoSciowa, $wiadczy cata seria znakomitych
recenzji, w ktérych czytamy, ze wywotuje ona niezapomniane wrazenia, oddziatuje
jednoczesnie na zmysty i intelekt, budzi wieloznaczne skojarzenia, na dtugo przyku-
wa uwage, fascynuje, a nawet hipnotyzuje®. Dla przyktadu przytaczam opinie Elzbiety
Szczepanskiej-Lange na temat utworéw nagranych na ptycie wydanej przez firme CD
Accord (Partita Ill, Lux aeterna, Partita IV, Dwie etiudy, Miserere):

W kazdym z tych utworéw kompozytor proponuje jakg$ gre i udziat w niej jest na tyle atrak-
cyjnym zajeciem, ze w siedemdziesigtej minucie nagrania nie czujemy jeszcze potrzeby
odpoczynku. To dos¢ rzadki przypadek w muzyce wspotczesnej. Kazda gra jest inna, jed-
nak zawsze Szymanski operuje bardziej strukturami niz dzwiekami, i wprzega do niej na
ogromna skale naszg pamie¢ muzyczng i skojarzenia. (...) Wiele przy tej okazji niezwyktych
pomystows.

Wiekszos¢ kompozycji Pawla Szymanskiego ma ,u spodu” struktury konwencjo-
nalne, ktére razem z odmiennymi strukturami powierzchniowymi dajg stuchaczom
wrazenie pewnej dwoistoéci czy dwupoziomowosci. Dla takich wtasnie kompozycji
opracowatam metode badawczg, na ktoérg sktadajg sie: 1) odkrycie ukrytej struktury

Szymanski and Stanistaw Krupowicz, ,Musicology Today”, Rumunia 2010, www.embedit.in/Nu-
cVkXLJWj.swf (5.08.2011).

3 P. Szymanski (wypowiedz z 1979 r.), w: Festiwal muzyki Pawta Szymanskiego, ksigzka
programowa pod red. A. Chtopeckiego, K. Naliwajek, Warszawa 2006, s. 54.

4 Literatura autorki niniejszego artykutu na temat kompozycji algorytmicznych P. Szyman-
skiego: Kompozycje algorytmiczne Pawta Szymarskiego. Metoda badawcza i jej zastosowanie
do drugiej z ,Dwoch etiud” na fortepian, w: Forum Muzykologiczne 2012-2013. Musica ecclesia-
stica — vetus et nova, Warszawa 2014; ,Singletrack” na fortepian Pawtfa Szymarnskiego. Algorytm
i struktura, ,Muzyka” 2013, nr 4; ,Singletrack” na fortepian Pawta Szymariskiego jako utwor algo-
rytmiczny, artykut przygotowywany do wydania w gdanskim roczniku ,Aspekty Muzyki’; Muzyka
Pawta Szymariskiego. Nawigzania do tradycji i algorytmiczne konstrukcje w ,Preludium i Fudze”
na fortepian oraz w ,Compartment 2, Car 7” na wibrafon, skrzypce, altéwke i wiolonczele, artykut
przygotowywany do druku w wydawnictwie Musica lagellonica; , Through the Looking Glass I”
na orkiestre Pawta Szymanskiego. Algorytmiczna konstrukcja dZzwiekowa i jej estetyczne szaty,
artykut przeznaczony do druku w ,Polskim Roczniku Muzykologicznym” 2014; , Through the Lo-
oking Glass I” na orkiestre Pawta Szymanskiego. Algorytmiczna konstrukcja dZzwiekowa, artykut
przygotowywany do druku w wydawnictwie Akademii Muzycznej w Bydgoszczy; Pawet Szyman-
ski’s Music in the Context of Sociocultural Changes of the last Decades, artykut przygotowywany
do wydania przez Lithuanian Academy of Music and Theatre w Wilnie.

5 V. Kostka, Wartosci muzyki Pawta Szymarniskiego, ,Krytyka Muzyczna” 2011, nr 5, red.
M. Bristiger, www.demusica.pl/cmsimple/images/file/krytyka_5_kostka1.pdf (28.02.2014); V.
Kostka, Values of Pawet Szymanski’s Music, w: Music: Function and Value. Proceedings of the
11th International Congress on Musical Signification. Krakow, Poland, October 2, 2010, red. T.
Malecka, M. Pawlowska, Krakéw 2013, t. 2, s. 605-615.

6 Elzbieta Szczepanska-Lange, (rec.), ,Studio” 1998, nr 1, www.cdaccord.com.pl/album.
pl.html?acd=038 (16.06.2010).
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konwencjonalnej w takim ksztalcie, w jakim wystepuje w partyturze, 2) rozpoznanie
sposobéw transformaciji ukrytej struktury i 3) wskazanie parametréow muzycznych, kt6-
re wptynety na estetyczny ksztatt ostatecznej konstrukcji dzwiekowej’. Przedmiotem
rozwazan niniejszego artykutu sg Dwie etiudy na fortepian wysnute z tej samej wyjscio-
wej struktury w stylu barokowymé@, ktére omawiam osobno, kazdg wedtug powyzszych
problemow.

Dwie etiudy na fortepian powstaty w 1986 r., zostaty wydane w 1987°, a ich prawy-
konania dokonat Szabolcs Esztényi podczas Warszawskiej Jesieni w 1990 r. Dzisiaj
ow dyptyk bywa czasami wykonywany na koncertach, ale jest tez dostepny na dwoch
ptytach w wykonaniu Szabolcsa Esztényi’ego' i Macieja Grzybowskiego™.

Pierwsza etiuda (Presto ritmico sempre staccato e secco), akordowa, zostata ujeta
w metrum 5/8, a wszystkie akordy i wystepujgce miedzy nimi pauzy otrzymaty warto$¢
o6semki. Kwestie rytmiczne sg tu drugoplanowe, na plan pierwszy wysuwa sie konstruk-
cja akordowa bedgca wynikiem transformac;ji struktury wyjsciowej za pomocg algoryt-
mu. W trakcie stuchania utworu nietrudno zauwazy¢, ze wszystkie gtosne akordy — uje-
te w dynamike ff— to pierwsze pokazy akordow, ktore sg nastepnie powtarzane co jakis
czas znacznie ciszej — w dynamice mf — oraz to, ze kolejne gto$ne akordy uktadajg sie
w narracje wykazujgcg znane — tonalne — powigzania miedzy nimi. Podejrzewajac, ze
wszystkie kolejne akordy ff tworzg nierozerwalng i logiczng strukture wyjsciowg, doko-
nuje jej rekonstrukcji. Zapisuje akordy ff obok siebie, nie zmieniajgc ich postaci, i spro-
wadzam do waskiego zakresu, np. c'-g2. Jak sie okazuje, zrekonstruowana struktura
pierwotna Pierwszej etiudy skfada sie wytgcznie z tréjdzwiekow. W wyniku analizy catej
struktury stwierdzam, Ze jest ona tonalna, a nawet w duzym stopniu konwencjonalna,
bo zawiera sporo harmonicznych napie¢ w postaci dominant septymowych i dominant
wtrgconych, ktére rozwigzujg sie na molowe toniki, oraz ze jest utrzymana w tonac;ji f-
-moll z modulacjami do c-moll, b-moll, es-moll i gis-moll. Cechg charakterystyczng tej
struktury sg dos¢ liczne powtoérzenia akordu, przy czym powtorzenie pojawia sie naj-
czesciej w innym przewrocie niz akord gtéwny. Ponizej zamieszczam fragment struktu-
ry pierwotnej dowodzacy jej tonalnosci. Znaki chromatyczne obowigzujg przy nutach,
przy ktorych je postawiono. Pod akordami dopisano ich oznaczenia funkcyjne w tonac;ji
b-moll. Numery 81-103 oznaczajg kolejne akordy struktury.

Jak juz zauwazono, struktura wyjsciowa w zadnym miejscu Pierwszej etiudy nie
wystepuje w postaci oryginalnej. To, co styszymy, jest efektem wielu skomplikowanych

" Przedstawiona metoda jest rozwinieciem propozycji przedstawionej w artykule autorki pt.
Kompozycje algorytmiczne Pawta Szymanskiego. Metoda badawcza i jej zastosowanie do dru-
giej z ,Dwoch etiud” na fortepian....

8 A. Chtopecki, komentarz do CD Pawet Szymariski: Partita Ill, Lux aeterna, Partita IV, Dwie
etiudy, Miserere, CD Accord 1997 (ACD 038), s. 7; K. Labus, Krupowicz i Szymariski: dwa oblic-
za surkonwencjonalizmu w polskiej muzyce wspoétczesnej (2), ,Muzyka21” 2009, nr 6, s. 31.

® P. Szymanski, Dwie etiudy na fortepian. Two Studies for Piano, Warszawa 1987 Brevis;
wydane takze jako Two Studies przez Chester Music Novello.

© Pawet Szymanski. Partita Ill, Lux aeterna, Partita IV, Dwie etiudy, Miserere, CD Accord
1997.

" Pawet Szymarnski. Works for Piano. Maciej Grzybowski. Piano, EMI 2006 (EMI 0946 3
71878 2 1). Wykorzystano nagranie z 2002 roku za zgodg Universal Music Polska.
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Przyktad 1. Fragment struktury pierwotnej ,wyciagniety” z taktow 208-264 Pierwszej etiudy

operacji, ktére mozna ujg¢ w postaci algorytmu'?. Prawdopodobne kroki tego algoryt-
mu sg nastepujgce:

1. trojdzwieki ze struktury pierwotnej podziel na 8 grup, w ten sposoéb, aby grupy
miaty tyle akordow, ile wynoszg drugie potegi liczb od 1 do 8, czyli 12=1, 22=4, 32= 9,
42=16, 52= 25, 6= 36, 72= 49, 82= 64,

2. pobieraj ze struktury pierwotnej po jednym akordzie i powtarzaj go co 5 6semek
tyle razy, ile wynosi podstawa potegi grupy, do ktérej akord nalezy;

3. pierwszemu z serii tozsamych akordow nadaj dynamike ff, a wszystkim pozosta-
tym mf, przy czym dzwieki ff zapisz w postaci pustych rombow, a dzwieki mf — zwyktymi
nutami zaczernionymi; nie zmieniaj rejestru kolejnych pokazéw tego samego akordu;

4. kazdy kolejny akord struktury wyjsciowej umies¢ na jednej z pieciu pozycji/6se-
mek w takcie, przy czym mozliwe jest wprowadzenie go zarbwno w pozycji dotgd ,wol-
nej’, jak i ,zajetej”, czyli tam, gdzie juz jest akord;

5. odlegtosci miedzy dwoma kolejnymi akordami ff powinny w utworze stopniowo
male¢ od 15 do 3 ésemek;

6. jesli jakis moment okaze sie trudny wykonawczo, mozesz dokona¢ zmiany licz-
by powtérzen akorddéw i pomingc¢ niektore skfadniki akordu;

7. dodaj stosowne zakonczenie.

Z transformowanej za pomocg algorytmu struktury pierwotnej powstata bardzo wy-
rafinowana konstrukcja dzwiekowa, a doktadniej méwigc — akordowa. Konstrukcja liczy
217 akordow ff, ktére sg roztozone na 8 faz i zakonczenie. Kolejne fazy tej konstrukcji
dzwiekowej charakteryzuje coraz wieksza liczba akordéw ff i coraz wieksza liczba po-
wtorzen tych akordoéw, co powoduje, ze rézne miejsca utworu majg rézny stopien za-
geszczenia akordow. Utwor otwiera jeden niepowtérzony akord ff, po diuzszej pauzie
pojawiajg sie cztery akordy ff, kazdy w dwoch pokazach z pauzami miedzy nimi, potem
styszymy dziewie¢ akordéw ff, kazdy w trzech pokazach z pauzami miedzy nimi itd. Dla
odmiany w ostatnich fazach i zakonczeniu akordy ff sg gesto otoczone akordami cich-
szymi. Rozktad akordéw ffiich powtorzen w utworze pokazuje tabela 1.

2 S&cisle przestrzegane sg (...) ilosci powtorzen akordow w danej pozycji, a takze relacje
pomiedzy pozycjami wyznaczonymi algorytmicznie.” K. tabus, op. cit., s. 31.
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Tabela 1. Akordy struktury konwencjonalnej i ich wystepowanie w Pierwszej etiudzie

Kolejng fgzy utworu; Liczba akordéw struktury L iczba powtorzen Liczba wszystkich akordow
w nawiasie podano . ) . jednego akordu . .
takty pierwotnej (w dynamice ff) (w dynamice ffi mf) (w dynamice ffi mf)
1(1-2) 12=1 1 1
2(3-12) 22=4 2 8
3 (13-34) 32=9 3 27
4 (35-77) 42=16 4 64
52= 25 (w rzeczywistosci
5 (78-147) jost 26)( y 5 125
62= 36 (w rzeczywistosci
6 (148-235) jost 35)( y 6 216
7 (236-345) 72=49 7 343
8 (346-463) 82=64 8 512
Zakonczenie (464-476) |13 swobodnie 79
Razem: 217 Razem: 1375

Inng cechg wczesniejszych zatozen sg zmieniajgce sie relacje miedzy akordami ff.
Mozna je oméwi¢, postugujac sie liczbg dzielgcych je 6semek, ale poniewaz w trakcie
stuchania utworu stuchacz raczej nie bedzie ich liczyt, proponuje prostsze rozwigzanie.
Polega ono na rozpoznaniu, czy miedzy dwoma akordami ff akord wczesniejszy zostat
pokazany trzy, dwa czy tylko jeden raz oraz czy pauza po ostatnim z tych pokazéw
byta dtuga, krotka czy tez w ogodle jej nie byto. Relacje miedzy kolejnymi akordami
struktury mozna wtedy przedstawi¢ w postaci symbolu 1/2/3X+0/1/2/3/4Y, w ktérym X
oznacza akord ff, ktory pojawia od 1 do 3 razy, a Y — pauze, ktéra wypetnia przestrzen
miedzy ostatnim z pokazéw a nastepnym akordem ff, kiéra moze mie¢ warto$¢ od 0 do
4 6semek.

Koncentrujgc sie na relacjach miedzy akordami ff, stuchacz na pewno zauwazy, ze
dzielg sie one na dwa podstawowe rodzaje. Pierwszy obejmuje typy wyrazone symbo-
lami 3X+4Y, 2X+4Y i 1X+4Y. W kazdym z tych przypadkéw nowy akord ff pojawia sie
w tej samej pozycji w takcie, co poprzedni, co powoduje przediuzenie wzoru, spokojng
kontynuacje pulsu i mozliwos¢ koncentracji stuchacza na tresci harmonicznej. Drugi
rodzaj obejmuje wszystkie pozostate relacje. Charakteryzujg sie one tym, ze przejscie
z poprzedniego do nastepnego akordu ff jest nieregularne, co w niektoérych przypad-
kach (kiedy Y = 0) moze by¢ odebrane jako gwattowne. Efektem tego rodzaju relaciji
jest wytrgcenie stuchacza z regularnego pulsu. Fakt, ze proporcje tych dwéch rodzajow
relacji wynoszg 1:3, powoduje, ze utwér odbieramy jako niemal stale zaskakujgcy.

Drugg sprawa, jaka wigze sie z relacjami miedzy akordami ff, jest zmniejszajgca
sie odlegtosci miedzy nimi. Mozemy powiedzie¢, ze na przestrzeni utworu relacje te
malejg od 15 do 3 6semek lub od 3 do 1 impulsu, pod impulsami rozumiejgc akord ff
i jego cichsze powtorzenia. Zmniejszanie odlegtosci miedzy sgsiednimi akordami ff na
przestrzeni utworu dokonuje sie w czterech etapach. W pierwszym z nich, obejmuja-
cym pie¢ pierwszych faz, obserwujemy pewnego rodzaju stabilizacje, polegajaca na
tym, ze miedzy akordami ff zawsze pojawiajg sie 3 impulsy akordu poprzedniego, przy
czym zmienia sie liczba pauz 6semkowych po ostatnim pokazie. Dwie pierwsze fazy
sg tu wyjgtkowe, gdyz kompozytor ukrywa niektore powtdrzenia pod pauzami: w pierw-
szej — pauzy zastepujg drugi i trzeci pokaz akordu ff, natomiast w drugiej — wszystkie
trzecie pokazy. Drugi etap tworzg fazy szésta i si6dma, w ktdérych nastepuje tagodne
przejscie z trzech impulséw na dwa. Trzeci etap to samodzielna faza ésma, w ktorej
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wystepuje wyrazna dominacja dwoch impulséw (okoto 78%) nad trzema (okoto 22%).
Ostatni etap to zakonczenie, w ktérym zaznacza sie dominacja jednego impulsu (okoto
85%) nad dwoma (okoto 15%). Zmniejszanie relacji miedzy kolejnymi akordami ff na
przestrzeni utworu pokazuje tabela 2.

Tabela 2. Relacje miedzy sgsiednimi akordami ff na przestrzeni catego utworu.

F Liczba impulsoéw, czyli Lo N .
Odl'eg}o'su' miedzy pokazéw akordu struktury Typy I’e'laCjI miedzy sas'.lednlml akordami
. sgsiednimi o ff wyrazone symbolami; X — akord
Kolejne fazy . przed wejsciem nastepnego ; . .
akordami ff ) struktury w dynamice ffi mf, Y — pauza;
utworu . . akordu struktury; o .
wyrazone liczbg L . w nawiasie liczba wystgpien danego
R w nawiasie liczba takich -
6semek i typu relacji
zdarzen
1 13 1(1) 3X+2Y (1)
2 14-11 2(4) 3X+1Y (2), 3X+0Y (1), 3X+3Y (1)
) 3X+1Y (4), 3X+2Y (2), 3X+0Y (2),
3 15-11 3(9) 3X+AY (1)
) 3X+4Y (5), 3X+1Y (5), 3X+2Y (4),
4 15-1 3(16) 3X+3Y (1), 3X+0Y (1)
5 ) 3X+4Y (10), 3X+3Y (5), 3X+1Y (5),
15-11 3(26) 3X+2Y (4), 3X+0Y (2)
6 15-10 3 (30) 3X+3Y (12), 3X+1Y (6), 3X+QY (6),
2 (5) 2X+4Y (5), 3X+2Y (4), 3X+4Y (2)
7 3 (30) 2X+4Y (12), 3X+1Y (10), 3X+2Y (8),
2(19) 2X+3Y (7), 3X+3Y (6), 3X+QY (6)
2 (50) 2X+4Y (18), 2X+3Y (14), 3X+0Y (9),
8 3 (14) 2X+2Y (9), 2X+1Y (8), 3X+1Y (5),
2X+0Y (1)
, . 1(11) 1X+4Y (5), 1X+3Y (3), 1X+2Y (3),
Zakonczenie | 7-3 2(2) 2X+1Y (1), 2X+0Y (1)

Zobaczmy, jak przedstawia sie fragment tej wyrafinowanej konstrukcji akordo-
wej. Aby ostro widzie¢ réznice miedzy strukturg konwencjonalng a tg po przeksztat-
ceniach algorytmicznych, wybieram fragment, ktory powstat z czeSci wczesniej omo-
wionej struktury konwencjonalnej w tonacji b-moll, mianowicie fragment zbudowany na
akordach struktury nr 86-92 (zob. przyktad 2). Pie¢ z akordéw struktury nalezy do fazy
szOstej, a ostatni do fazy siédmej. Pocigga to za sobg fakt, ze akordy poczatkowe —
z wyjatkiem akordu nr 89 — sg powtarzane po sze$¢ razy, a ostatni — wedlug zasady
— siedem razy. Jak podano wczeséniej, w zakresie relacji miedzy akordami ff faza sz6-
sta charakteryzuje sie dominacjg trzech impulséw nad dwoma impulsami. Omawiany
przyktad jest tego wyraznym dowodem. Otwierajgcy ten fragment akord nr 86, ktory
w strukturze konwencjonalnej petnit funkcje molowej subdominanty, tu jest ulokowany
na pierwszej pozycji w takcie w oktawie trzykreslnej. Akord nr 87, petnigcy w struktu-
rze pierwotnej funkcje dominanty wtrgconej do molowej toniki trzeciego stopnia, zostat
osadzony nizej od poprzedniego, mianowicie w oktawie razkresinej. Pojawia sie on
w tym samym momencie, co trzeci pokaz poprzedniego akordu ff, powodujgc spokojng
kontynuacje pulsu. Z powodu natozenia sie dwéch réoznych akordow struktury powstaje
wspotbrzmienie as-c-es-ges-b, ktore jest czterokrotnie powtérzone, a ktére wnosi ,,po-
wiew Swiezosci”. Wraz z akordem nr 88 akcja muzyczna przenosi sie w jeszcze nizsze
rejestry, doktadnie do oktawy wielkiej. Cztery kolejne akordy to rézne przewroty mino-
rowej toniki trzeciego stopnia, czyli akordu Des-dur, powodujgce w Etiudzie pewnego
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rodzaju ustabilizowanie akcji harmonicznej. Ze wzgledu na duze podobienstwo akordy
te otrzymujg r6zne brzmienia; pojawiajg sie ha zmiane w trzech rejestrach fortepianu.
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Przyktad 2. Pierwsza etiuda, t. 220-236. Wszystkie akordy ff dodatkowo zaznaczono obwo6dkg
i opatrzono numerem akordu struktury, a przy powtérzeniach postawiono liczby porzadkowe

Oryginalng konstrukcje akordowg potgczong z oryginalnie rozplanowang dynamikg
wspomaga artykulacja. Jesli dynamika ff sprzyja tgczeniu akordéw w jeden cigg, to za-
stosowana tu artykulacja — sempre staccato e secco — ma za zadanie rozdziela¢ akor-
dy od siebie, aby stycha¢ byto ich pulsowanie. Z obiema etiudami wigze sie jeszcze
kwestia stroju. Pawet Szymanski podaje: ,Wskazane jest, aby utwér wykonywaé na
fortepianie nastrojonym w specjalny sposoéb: wszystkie kwinty powinny by¢ naturalne
(3:2), kazda kwinta powinna by¢ podzielona na siedem rownych poéitonéw”*®. Do utwo-
ru dotgczona jest tabela, ktéra podaje przyblizone czestotliwosci w tym stroju, przy a’
=440 Hz.

Druga etiuda (Prestissimo senza metro ma ritmico), melodyczna, zapisana w wigk-
szosci w kluczu wiolinowym, nie posiada ani metrum, ani znakéw przykluczowych, ani
kresek taktowych, odznacza sie natomiast tym, ze wszystkie dzwieki majg wartos¢
szesnastki i przebiegajg jednogtosowo bez Zadnych przerw. Pomocg w rozczytywaniu
lawiny nut w drobnych wartosciach rytmicznych jest grupowanie szesnastek, wyraznie
uzaleznione od matych jednostek, jakimi sg motywy.

Druga etiuda, podobnie jak pierwsza, oparta jest na strukturze pierwotnej i juz
podczas stuchania nie mozna mie¢ watpliwosci, Ze jest ona tonalna. Zeby dokonaé
jej rekonstrukciji, nalezy odrzuci¢ wszystkie powtérzenia dzwiekéw i catych motywow,
a nastepnie spisa¢ pozostate dzwieki na jednej pieciolinii. Po dokonaniu rekonstrukcji
struktury wyj$ciowej, a nastepnie po przeprowadzeniu analizy tonalno-harmonicznej
mozna stwierdzi¢, ze jest ona utrzymana w tonacji h-moll z modulacjami do e-moll,
fis-moll i cis-moll. Zauwazono, ze melodia opiera sie w wiekszosci na konwencjonal-

8 P. Szymanski, Dwie etiudy..., op. cit., s. 2.
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nych potgczeniach akordowych, wsréd ktérych czesto powracajg uktady °T-°S-D-°T. Za
cechy charakterystyczne tej struktury mozna uznac licznie wystepujgce akordy zmniej-
szone (°S,, D,,), a takze przesunigcia motywu lub tez przesunigcia motywu z jedno-
czesnym jego przeksztatcaniem, charakterystyczne raczej dla twérczosci posttonalne;.
Ponizej zamieszczam fragment zrekonstruowanej struktury pierwotnej dowodzacy jej
tonalnosci. Znaki chromatyczne obowiazujg przy nutach, przy ktoérych stojg. Pod melo-
dig dopisano funkcje harmoniczne ,prawdopodobnych” akordéw w tonacji e-moll. Licz-
by 42-45 oznaczajg numeracje cykli, o ktérych bedzie mowa w dalszej kolejnosci.
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Przyktad 3. Fragment struktury pierwotnej ,wyciggniety” z pieciolinii nr 57-63 Drugiej etiudy

Podobnie jak w przypadku Pierwszej etiudy, takze i na jednogtosowg strukture pier-
wotng Drugiej zostat narzucony algorytm, ktéry doprowadzit do powstania catkowicie
nowej konstrukcji dzwiekowej. Mozna go przedstawi¢ w nastepujgcych krokach:

1. z konwencjonalnego obiektu zaczerpnij motyw o liczbie dzwiekéw od 3 do 7;

2. zestaw go z takim samym motywem skréconym o ostatni dzwiek;

3. z pary motywdéw utwérz jednogtos w ten sposbdb, ze zaczynajac od krotszego
motywu pobieraj na zmiane z kazdego motywu po jednym dzwieku, a kiedy dzwieki
ktéregos z motywdw sie wyczerpig, zacznij je pobiera¢ z poczgtku tego motywu; konty-
nuuj zadanie do momentu, kiedy wystgpig po sobie ostatnie dzwieki dwoch motywdw,
najpierw krétszego, potem diuzszego;

4. dodaj jeden dzwiek o takiej wysoko$ci, jakg zakonczyt sie poprzedni odcinek;

5. z konwencjonalnego obiektu zaczerpnij nastepny motyw o liczbie dzwiekéw od
1 do 14;

6. dokonaj repetycji kazdego dzwieku tego motywu;

7. oceh utworzong konstrukcje dzwiekowg i po jej akceptacji zacznij tworzy¢ na-
stepng opartg na nastepnych partiach materiatu obiektu konwencjonalnego.

Efektem dziatania algorytmu na melodycznym obiekcie konwencjonalnym jest kon-
strukcja dzwiekowa ztozona z regularnych cykli, przy czym kazdy cykl obejmuje: 1)
odcinek oparty na desynchronizacji pary motywow, ktéry bede nazywaé odcinkiem de-
synchronizacyjnym; 2) pojedynczy dzwiek dodany, 3) odcinek oparty na repetycjach
dzwieku, czyli repetycyjny.

Odcinek desynchronizacyjny ma bardzo precyzyjng budowe, a dostrzezenie na jej
poczgtku pary motywdw pozwala przewidzie¢ cigg dalszy. Przewidywalna jest nie tylko
liczba dzwiekdw i liczba motywdw w odcinku, ale takze doktadny przebieg dzwiekéw
w czasie. Istnienie az pieciu rozmiaréw par motywow o liczbach dzwiekéw 2 i 3, 3 i 4,
4i5,5i6,6i7 pocigga za sobg powstanie pieciu rozmiaréw odcinkéw. Liczbe dzwie-
kéw odcinka mozna obliczyé¢, stosujgc najmniejszg wspolng wielokrotnos¢ dwdch liczb,
w tym przypadku liczb dzwiekéw w parze motywdw. Poniewaz motywy nie pokazujg sie
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w dwugtosie, lecz w jednogtosie, wynik trzeba jeszcze pomnozy¢ przez dwa. Dla kolej-
nych par motywdw peten obroét, czyli przebieg od poczatku dwdch motywdw do ich za-
konczenia, bedzie liczyt 12, 24, 40, 60 i 84 dzwieki. Niezaleznie od rozmiaru wszystkie
odcinki desynchronizacyjne majg podobny schemat. Motywy zaczynajg w nich prze-
biegac¢ jakby jeden za drugim, przynoszac repetycje. Od poczgtku drugiego wejscia
krétszego motywu zaczyna sie proces desynchronizacji, inaczej méwigc, proces ,zape-
tlenia” motywdw. Najpierw czota motywodw stopniowo ,oddalajg” sie od siebie, w srodku
odcinka pojawia sie samotnie czoto kroétszego motywu, potem z kolei czota tych moty-
wow stopniowo ,przyblizajg” sie do siebie. Na koniec motywy znowu przebiegajg jakby
jeden za drugim, dajgc pewng liczbe repetycji. Oczywiscie, im dluzsze motywy, tym
diuzsza Srodkowa faza — z desynchronizacjg motywow.

Podobnie jak w przypadku odcinka desynchronizacyjnego, takze i w odcinku re-
petycyjnym materiatem wyjsciowym sg konwencjonalne motywy. Ich rozmiary — od 1
do 14 dzwiekdéw — i poddanie kazdego jego dzwieku repetycji powoduje, ze powstajg
odcinki w czternastu rozmiarach; najkrétszy liczy 2, a najdtuzszy — 28 dzwiekow.

Odcinki desynchronizacyjny i repetycyjny sg scalone z sobg za pomocag dodatkowe-
go dzwieku o takiej wysokosci, jakg posiada ostatni dzwiek odcinka desynchronizacyjne-
go. Dlaczego kompozytor wprowadzit ten dzwiek? Moim zdaniem uczynit tak, aby utatwic
pianiécie wykonanie utworu. Zwr6¢my uwage na to, ze zaréwno odcinek desynchroniza-
cyjny, jak i repetycyjny majg parzystg liczbe dzwiekdw. W wyniku ich bezposredniego
potgczenia otrzymuje sie parzystg liczbe dzwiekéw, co oznacza, ze pianista musiatby
zaczynac kazdy kolejny cykl zawsze tg sama rekg, co nie wydaje sie rozwigzaniem kom-
fortowym. Dodanie jednego dzwieku w $rodku cyklu zdecydowanie zmienia te sytuacje.
Dzieki temu zabiegowi pianista rozpoczyna kazdy kolejny cykl inng rekg. Pobocznym
efektem wprowadzenia dodatkowego dzwigku jest utworzenie jeszcze jednej repetyciji.

Druga etiuda sktada sie z 72 cykli, z ktérych najdtuzszy liczy 113 szesnastek (84
+ 1 + 28 = 113), a najkrotszy 15 szesnastek (12 +1 + 2 = 15). Z ogladu cykli pod réz-
nymi wzgledami mozna sgdzi¢, ze Szymanski tworzyt je z pewng swobodg. Cykle sg
regularne z wyjgtkiem numeréw 2, 7, 9 i 12, w ktérych nastgpita niewielkich rozmiaréw
redukcja materiatu. Z pieciu rozmiaréw odcinkéw desynchronizacyjnych kazdy pojawia
sie inng liczbe razy. Do najcze$ciej wystepujgcych nalezg odcinki z motywami najkrot-
szymi, przy czym zdecydowanie dominujg odcinki oparte na motywach 3- i 4-dzwieko-
wym. Bardziej melodyjne od desynchronizacyjnych odcinki repetycyjne majg dtugosc
niezalezng od wczesniejszych fragmentdw konstrukcji dzwiekowej; np. desynchroniza-
cje motywow 2- i 3-dzwiekowych sg uzupetniane zaréwno najkrétszymi, jak i najdtuz-
szymi odcinkami repetycyjnymi. CatoSciowg forme Drugiej etiudy tworzg obok 72 cy-
kli krotki wstep i bardziej od niego rozwiniete zakonczenie, oba zbudowane wytgcznie
z nieregularnych desynchronizacji motywéw.

Tonalna struktura wyjsciowa przetransformowana za pomoca algorytmu wytania sie
w nowej konstrukcji dzwiekowej miejscami w sposéb bardziej uchwytny, a miejscami
mniej. Stuchanie Drugiej etiudy to ciggte przechodzenie z tonalnosci w posttonalnosé.
Przyjrzyjmy sie cyklowi nr 45 utworu, ktory jest algorytmicznym przetworzeniem czesci
fragmentu struktury konwencjonalnej przedstawionej w przyktadzie 3. Wybrany cykl ma
»u spodu” 16-dzwiekowg melodie w tonacji e-moll, ktérej podstawe harmoniczng mogty-
by tworzy¢ akordy subdominanty i subdominanty drugiego stopnia, a wiec akordy A-dur
i fis-moll. Te 16 dzwiekdéw pozwolito na skonstruowanie 81-dzwiekowej, 3-elementowej
konstrukcji. Rozpoczynajacy cykl odcinek desynchronizacyjny powstat z motywow 5-
i 6-dzwiekowego, przy czym dituzszy motyw ma nastepujgcy sktad dzwiekowy: e3-d3-
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cis®-h2-a?-gis?2. Obydwa motywy interferujg ze sobg, przynoszac ciekawe ,zapetlenie
dzwiekow” o rozmiarze 60 szesnastek. Jesli przyjg¢ za czoto motywow dzwiek e®, to
relacje miedzy czotami wszystkich wejs¢ motywow przedstawiajg sie nastepujgco: 1)
dwa czota nastepujg bezposrednio po sobie, 2) w drugiej parze drugie czoto w stosun-
ku do pierwszego wchodzi z opdznieniem trzech dzwiekdw, 3) w trzeciej parze drugie
czoto wchodzi z opdznieniem pieciu dzwiekow, 4) czoto krotszego motywu pozostaje
bez pary, 5) w czwartej parze drugie czoto wchodzi z op6znieniem trzech dzwiekow, 6)
w pigtej parze czotfa nastepujg bezposrednio po sobie. Otrzymana struktura dzwiekowa
raczej nie budzi skojarzen z tonalno$cig. Ostatnim dzwiekiem odcinka desynchroni-
zacyjnego jest gis?, ktéry zgodnie z zasadg zostat zdublowany. Bezposrednio po nim
nastepuje odcinek repetycyjny zbudowany na 10-dzwiekowym motywie. W przeciwien-
stwie do poprzedniego, ten jest catkowicie tonalny; tak jak jego pierwowzér pokazuje
przejscie z akordu A-dur na fis-moll.
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Przyktad 4. Cykl nr 45 (pieciolinie nr 60-63). Obwoddka zaznaczono dzwigk dodatkowy, tgczacy
odcinki desynchronizacyjny i repetycyjny

Konstrukcja dZzwiekowa to jednak nie cata Druga etiuda, lecz zaledwie jej podstawo-
wy szkielet, ktéry w dalszej fazie twérczej zostat uzupetniony wieloma niuansami. W celu
unikniecia monotonii i uatrakcyjnienia tej ,mechanicznej” kompozycji Pawet Szymanski
wprowadzit dla wybranych dzwiekéw etiudy artykulacje poco marcato, w notacji oddang
za pomocg pustych rombow. Aby taka artykulacja robita odpowiednie wrazenie, musia-
ta by¢ stosowana oszczednie. Pojawia sie tylko w 11 odcinkach desynchronizacyjnych,
z ktérych trzy przypadajg na pierwszag potowe utworu (cykle nr 7, 18, 28), a osiem — na
drugg potowe (cykle nr 37, 45, 52, 58, 63, 67, 70, 72). Takie proporcje mogg $wiadczy¢
o tym, Ze kompozytor zamierzat uatrakcyjni¢ by¢é moze juz w jakim$ stopniu rozpoznang
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przez stuchaczy konstrukcje. W kazdym z jedenastu odcinkdw poco marcato stosowane
jest wedtug z gory okreslonych zasad. Pojawia sie zawsze na poczatku odcinka, zawsze
w parach dzwiekéw o tej samej wysokosci, przy czym w kolejnych parach odstep tych
artykulacji ro$nie regularnie o dwa dzwieki. Z uwagi na zr6znicowanie motywiczne odcin-
kéw desynchronizacyjnych rézne sg miejsca wystepowania kolejnych par dzwiekéw poco
marcato. Np. w odcinku z motywami 3- i 4-dzwiekowym druga para poco marcato jest
ulokowana na 9. i 12. szesnastkach, a w odcinku z motywami 6- i 7-dZzwiekowym —juz na
15.i 18. Oprocz tego Szymanski uzaleznia liczbe par dzwiekdw poco marcato od rozmia-
ru odcinka; najkrétsze majg po jednej parze takich artykulacji, najdtuzsze — po piec.

Wsrdd innych parametrow, ktére wyniosty Drugg etiude z obszaru czystej techniki
w obszar estetyczny, istotne sg przede wszystkim: usytuowanie dzwiekéw w najwyz-
szych rejestrach fortepianu, tempo prestissimo, dynamika ppp, zastosowanie pedatu
i efektu lascia vibrare oraz stréj z naturalnymi kwintami, ktéry ewentualnie moze by¢
zastgpiony strojem rownomiernie temperowanym. Po Pierwszej etiudzie, ktéra zapro-
wadzita stuchacza w kraine tréjdzwiekow wedrujgcych po réznych rejestrach fortepia-
nu, Druga przenosi go w kraine melodii w gérnych rejestrach fortepianu.

Fakt, ze Dwie etiudy na fortepian Pawta Szymanskiego sg pewnego rodzaju mu-
zykg samozwrotng o dwoistej strukturze, sktania mnie do usytuowania ich w szerokim
kregu tekstow, ktére Linda Hutcheon nazywa wspoétczesng parodig™. Wedtug tej kana-
dyjskiej badaczki literatury wspoétczesna parodia — traktowana jako gatunek — to powto-
rzenie, ktére z krytyczng réznice implikuje ,dystans pomiedzy tekstem w tle, ktéry jest
parodiowany, a nowym wcielajgcym go dzietem”'®. Przyktadami tego wspotczesnego
gatunku parodii sg historiograficzne metapowiesci typu Imie rézy Umberta Eco czy Ko-
chanica Francuza Johna Fowlesa', filmy, np. Zagraj to jeszcze raz, Sam Woody’ego
Allena, obrazy, np. Plenti-Grand Odalisque Mela Ramosa, a takze utwory muzyczne,
np. Sinfonia Luciano Berio. Dwie etiudy Pawta Szymanskiego spetniajg wszelkie wa-
runki wspoétczesnej parodii muzycznej. Tekstem parodiowanym jest w kazdej etiudzie
tonalna muzyka p6znego baroku, tekstem parodiujgcym — nowa konstrukcja dzwieko-
wa powstata przez r6znego rodzaju transformacje struktury pierwotnej, wsrod ktorych
wazng role odgrywajg transformacje algorytmiczne. Na dowdd, ze nie jest to przypa-
dek, przytaczam stosowny fragment wypowiedzi kompozytora:

Mnie interesuje taka sytuacja, kiedy punktem wyjscia staje sie struktura juz w ja-
kim$ stopniu ztozona. Komponowanie odbywa sie wtedy poprzez przeksztatcanie tej
struktury. Biegnie ona wéwczas, jak gdyby réwnolegle do utworu, ale w podtekscie, nie
wystepuje nigdy w oryginalnej postaci. Aby nie byto to czystg spekulacjg trzeba zrobic
tak, zeby w odbiorze mozliwe byto odréznienie tego, co nalezy do struktury pierwotnej
od tego, co jest jej transformacjg lub pochodzi wrecz z zewnatrz. Innymi stowy, trzeba
potencjalnemu stuchaczowi da¢ szanse domyslania sie tego podtekstu.'”

Linda Hutcheon w swojej teorii parodii nie ogranicza sie jednak do wymiaru tek-
stowego i stwierdza, ze parodia ma takze wymiar pragmatyczny, ktory przybiera u niej

4 L. Hutcheon, Teoria parodii. Lekcja sztuki XX wieku, tum. A. Wojtanowska, W. Wojtowicz,
Wroctaw 2007.

5 Ibidem, s. 64.

6 L. Hutcheon, Historiograficzna metapowie$¢: parodia i intertekstualnosc historii, ,Pamiet-
nik Literacki” 1991, z. 4, s. 216-229.

7 P. Szymanski, Autorefleksja..., op. cit., s. 297.
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nazwe etosu. Podaje, ze etos parodii to regulatywny, zaplanowany przez twoérce odbior
osiggniety przez dziatanie samego tekstu'®. Etos parodii ma wiele mozliwosci nacecho-
wania; siega od etosu osSmieszania przez etos neutralny az do etosu powazania. Przy-
ktadami muzycznymi, podanymi przez samg Hutcheon, sg Rozkwit i upadek miasta
Mahagonny Bertolta Brechta i Kurta Weilla jako parodia o$mieszajgca i Sinfonia Lucia-
na Berio jako parodia powazna. Ustalenie, jakiego rodzaju etos parodii niosg z sobg
Dwie etiudy Pawta Szymanskiego, raczej nie sprawia ktopotéw. Zdecydowanie mamy
tutaj do czynienia z etosem powaznym. Etos ten polega na wskazaniu wartosci, jakg
w muzyce przeszitosci stanowita tonalno$¢, ale jednoczesnie na wskazaniu nowej war-
tosci, jakg moze by¢ — otrzymana drogg wyrafinowanych decyzji — posttonalnos$e.

Violetta Kostka

Summary

Dwie etiudy na fortepian Pawla Szymanskiego. Dwupoziomowos$¢ a problem
parodii

Wiekszo$¢ kompozycji Pawta Szymanskiego ma ,u spodu” struktury konwencjonalne, ktére ra-
zem z odmiennymi strukturami powierzchniowymi dajg stuchaczom wrazenie pewnej dwoisto$ci
czy dwupoziomowosci. Dla takich wtasnie kompozycji opracowatam metode badawcza, na ktorg
sktadajg sie: 1) odkrycie ukrytej struktury konwencjonalnej w takim ksztatcie, w jakim wystepuje
w partyturze, 2) rozpoznanie sposobow transformacji konwencjonalnej struktury i 3) wskazanie
parametrow muzycznych, ktére wplynety na estetyczny ksztatt ostatecznej konstrukcji dzwieko-
wej. W niniejszym artykule tg wtasnie metodg przeanalizowane zostaty Dwie etiudy na fortepian
(1985).

W wyniku badan Pierwszej etiudy stwierdzam, ze utwor ma ,u spodu” 217 tréjdzwiekow two-
rzacych narracje w tonacji f-moll. To, co jednak styszymy ,na powierzchni”, to efekt wielu operaciji
na strukturze konwencjonalnej, z ktérych najwazniejsze sa: algorytmiczne przeksztatcenia ma-
teriatlu dzwiekowego potaczone z pewnymi zatozeniami dynamicznymi. Oryginalng konstrukcje
wspiera jeszcze specjalna artykulacja i stréj naturalny. Druga etiuda powstata z melodii w tonacji
h-moll, ktérg charakteryzuje szereg zwrotéw konwencjonalnych, ale takze nowsze przesunie-
cia motywu. Ostateczny ksztatt etiudy jest wynikiem zastosowania algorytmu narzuconego na
materiat dzwiekowy, a takze bardzo precyzyjnie uzytej artykulacji poco marcato, umieszczenia
dzwiekéw w wysokich rejestrach fortepianu, zastosowaniu stroju naturalnego itp.

Fakt, ze Dwie etiudy sa pewnego rodzaju muzykg samozwrotng o dwoistej strukturze skfania
mnie do usytuowania ich w szerokim kregu tekstow, ktore Linda Hutcheon nazywa wspoétczesng
parodig. Wychodzac z zatozenia, ze nie jest mozliwa transhistoryczna definicja parodii, Hutche-
on konstruuje wtasng, wg ktdrej parodia to powtdrzenie z krytyczng roznica. Wg tej teorii kazda
parodia ma swoj wymiar strukturalny i pragmatyczny. W Dwéch etiudach tekstem parodiowanym
jest konwencjonalna muzyka baroku, tekstem parodiujgcym — dosy¢ ztozona, nowoczesna kon-
strukcja dzwiekowa, spod ktorej ,wyziera” konwencja. Gdy za$ chodzi o pragmatyke, czyli etos,
Dwie etiudy prezentujg etos powazania, co zresztg potwierdzajg wypowiedzi kompozytora.

Keywords: Pawet Szymanski, Dwie etiudy, dwupoziomowo$¢, struktura konwencjonalna, struk-
tura powierzchniowa, algorytm, tonalno$¢, posttonalnos¢, parodia.

8 L. Hutcheon, Teoria parodii..., op. cit., s. 98.
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