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Wyktadnik intertekstualny, interpretant
1 znaczeniowa gra — klucze do interpretacji
muzyki Pawta Szymanskiego

Znana i ceniona muzyka Pawta Szymanskiego moze by¢ badana i inter-
pretowana na roézne sposoby, ale sposrod wszystkich mozliwosci najbardziej
»harzuca si¢”' odczytanie intertekstualne, w ktérym chodzi przede wszystkim
o wykazanie zaleznosci wlasnosci i relacji tekstu od innych tekstow lub archi-
tekstow’. Dzieje si¢ tak dlatego, ze oprocz zupetnie nowych elementéw sg w tej
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muzyce takze elementy czegos$ ,,juz znanego”, ,,juz zastyszanego”. W zwigzku

I Do podejmowania badan ,,narzucajacych si¢” zachg¢ca Jonathan Culler. Pisze m.in.: ,,Wazne
odczytanie to takie, ktére wymusza uwagg, ktore si¢ narzuca. Nie ma tu, w zasadzie, miejsca
dla argumentdéw ani racji uzasadniajacej wybor jednego sposrdd wielu odczytan; w praktyce
jednakze operuje si¢ zawsze argumentami, poniewaz ta liczaca si¢ interpretacja uzyskuje moc
dzigki temu tylko, iz podaje si¢ za podlegajaca racjonalnej dyskusji, za weryfikowalng”. J. Culler,
Presupozycje i intertekstualnos¢, tham. K. Rosner, ,,Pamietnik Literacki” 1980, t. 71, z. 3, s. 312.

2 Pelna definicja autorstwa Ryszarda Nycza jest nast¢pujaca: intertekstualnos¢ to ,.,ten aspekt
ogéhu wiasnosci 1 relacji tekstu, ktory wskazuje na uzaleznienie jego wytwarzania i odbioru
od znajomosci innych tekstow oraz »architekstow« (regul gatunkowych, norm stylistyczno-
wypowiedzeniowych) przez uczestnikdw procesu komunikacyjnego”. R. Nycz, Intertekstualnosc
i jej zakresy: teksty, gatunki, Swiaty, w: idem, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o lite-
raturze, Krakow 2000, s. 83.
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z tym niemal kazdy utwor jest pewnego rodzaju zagadkg zmuszajaca stuchacza
do odpowiedzi na pytanie: do jakiej ,,juz znanej” muzyki kompozytor nawigzuje?

Cho¢ badanianad obecnoscig,,cudzej mowy” w muzyce Pawla Szymanskiego
zostaly juz zapoczatkowane’, wiele jest jeszcze w tym zakresie pytan, niejasnosci
1 watpliwos$ci. Dla mnie najciekawszym zagadnieniem jest to: jaka ,,cudza mowa”
wystepuje i w jaki sposob funkcjonuje w utworach wykazujacych cechy pewne;j
regularno$ci czy mechanicznosci, ktére nazywam ogdlnie algorytmicznymi‘.
Chodzi tu m.in. o takie kompozycje, jak: Dwie etiudy na fortepian, Compart-
ment 2, Car 7 na wibrafon, skrzypce, altowke i wiolonczele czy Through the
Looking Glass...I na orkiestr¢ kameralng’. Probujac wypracowaé¢ odpowiednia
dla tej muzyki metod¢ badawcza, dokonatam przegladu istniejacych teorii inter-
tekstualnych, w tym gtownie literaturoznawczych, ale takze muzykologicznych.

3 Najwazniejsze artykuly wedlug dat wydania: 1. Nikolska, Postmodernizm w interpretacji
Pawla Szymanskiego, w: Muzyka polska 1945-1995. Materialy sesji naukowej, Krakow, 6—10
grudnia 1995, red. T. Malecka, K. Droba, K. Szwajgier, Krakow 1996, s. 297-307; K. Naliwajek,
Modele struktury muzycznej w ,, Bagatelle fiir A.W.” Pawta Szymanskiego, ,,Muzyka” 2001, nr 1,
s. 61-84; K. Naliwajek, ,, Partita IV Pawla Szymanskiego i jego ,,utopia podwojnosci muzyki”,
,Przeglad Muzykologiczny” 2004, nr 4, s. 109-145; A. Granat-Janki, Klasyczne archetypy
w dzietach Pawta Szymanskiego, w: Dzielo muzyczne i jego archetyp, red. A. Nowak, Bydgoszcz
2006, s. 237-245; N. Szwab, Wokot muzyki i postawy estetycznej Pawta Szymanskiego, ,,Res Facta
Nova” 2014, nr 15 (24), s. 23-50.

4 Za punkt wyj$cia przyjeto najbardziej ogolng definicje algorytmu, wedtug ktorej jest to zbior
regul ,,stuzacych rozwigzaniu problemu w skonczonej liczbie krokoéw”. Por. ”Algorithm”, hasto w:
Random House Webster s College Dictionary, ed. R.B. Costello et al., New York 1991, s. 35 (thum.
— V. Kostka).

5 Moje publikacje na temat kompozycji algorytmicznych P. Szymanskiego: ,, Singletrack”
na fortepian Pawta Szymanskiego. Algorytm i struktura, ,Muzyka” 2013, nr 4, s. 67-86; Kompozy-
cje algorytmiczne Pawta Szymanskiego. Metoda badawcza i jej zastosowanie do drugiej z ,, Dwoch
etiud” na fortepian, ,,Forum Muzykologiczne 2012-2013. Musica ecclesiastica — vetus et nova”
2013, s. 129-136; ,, Dwie etiudy ” na fortepian Pawta Szymanskiego. Dwupoziomowos¢ a problem
parodii, ,,Res Facta Nova” 2014, nr 15 (24), s. 85-99; ,, Through the Looking Glass I” na orkiestre
Pawta Szymanskiego. Algorytmiczna konstrukcja dzwiekowa, w: The musical work and its
creators, red. A. Nowak, Bydgoszcz 2015, s. 207-218; Muzyka Pawta Szymanskiego. Kompo-
zycje algorytmiczne na fortepian, w: Muzyka fortepianowa XVI. Studia i szkice, red. A. Koztowska-
-Lewna, R. Skupin, Gdansk 2015, s. 117-134; Muzyka Pawla Szymanskiego. Nawiqzania
do tradycji i algorytmiczne konstrukcje w ,, Preludium i Fudze” na fortepian oraz w ,, Compartment
2, Car 77 na wibrafon, skrzypce, altowke i wiolonczele, w: Sto lat muzykologii polskiej. Histo-
ria — Terazniejszos¢ — Perspektywy, red. D. Lopatowska-Romsvik, A. Patalas, Krakéw 2016,
s. 371-378; Intertekstualnos¢ w muzyce Pawta Szymanskiego na przykladzie drugiej czesci
,,Compartment 2, Car 7" na wibrafon, skrzypce, altowke i wiolonczele, w: Analiza dzieta muzycz-
nego. Historia — theoria — praxis IV, red. A. Granat-Janki i zespot, Wroctaw 2016, s. 219-227.
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Okazato si¢, ze najwigcej korzysci wnoszg do tematu teorie francuskiego semio-
tyka Michaela Riffaterre’a i polskiego literaturoznawcy Ryszarda Nycza. Teoria
Riffaterre’a jest teorig semiotyczng uwzgledniajacg problematyke intertekstualng,
ktora zostata wytozona w wielu tekstach opublikowanych na przestrzeni szeregu
lat. Kluczowym pojeciem tej teorii jest ,interpretant”, pojawiajacy si¢ niejako
migdzy pojeciami tekstu wiasciwego i intertekstu. Pojecie to zostalo omowione
przez Riffaterre’a m.in. w artykule ttumaczonym na jezyk polski i wydanym
pod tytulem Semiotyka intertekstualna: interpretant®. Teoria intertekstualnos$ci
Ryszarda Nycza jest czgsciowo powigzana z poprzednig. W artykule pt. Inter-
tekstualnosé i jej zakresy. teksty, gatunki, swiaty’ autor przejmuje wszystkie
trzy wazne dla intertekstualnosci pojecia, podkresla szczego6lng role interpre-
tanta’, ale obok tego wprowadza dodatkowo pojecie ,,wyktadnika intertekstual-
nego” 1 w sposéb klarowny omawia trzy rodzaje relacji, w jakie wchodzi tekst.
Korzystajac z teorii obu autordéw ustalitam, ze do badania i interpretacji jawnie
intertekstualnej i jednoczesnie algorytmicznej muzyki Pawta Szymanskiego po-
trzebne sg badaczowi trzy kategorie: (1) wyktadnik intertekstualny, (2) interpre-
tant oraz (3) znaczenie tekstu wlasciwego uwzgledniajace intertekstualng gre.

Pierwszym pojeciem jest Riffaterre’owski $lad intertekstualnosci przez
Ryszarda Nycza nazywany wyktadnikiem intertekstualnosci lub wskaznikiem
inferencji. Wszystkie te pojecia oznaczaja materiatl, ktory z tekstow zewnetrznych
trafit do tekstow wtasciwych. Poniewaz Nycz bardziej szczegdétowo zajmuje si¢
tym aspektem, ogranicze¢ si¢ tu do jego twierdzen. Wedtug autora istniejg trzy
typy wyktadnikow intertekstualnosci. Pierwszym sa ré6zne odmiany presupozy-
cji (logiczno-semantyczne, egzystencjalne, pragmatyczne) wskazujace na ko-
nieczno$¢ uwzgledniania okre$lonych sadow, wyrazen, tekstow 1 wzorcow
stylistyczno-gatunkowych innych niz w tekscie gtdwnym. Drugim typem wy-
ktadnikow sa wszelkie przejawy tekstowych anomalii — gramatycznych, seman-
tycznych, a takze pragmatycznych i literackich, w rodzaju naruszen ogdlnych
»zasad konwersacyjnych” oraz zasad bardziej specjalnych, np. norm i konwencji
literackich. Autor wyjasnia, ze sg to:

te elementy, a niekiedy jedyne elementy leksykalno-stylistyczne na powierzchni tekstu, ktore

sygnalizuja obecno$¢ oraz interferencje intertekstow inaczej nie dochodzacych do glosu i od-

6 M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna: interpretant, thum. K. i J. Faliccy, ,,Pamigtnik
Literacki” 1988, t. 79, z. 1, s. 297-314.

7 R. Nycz, Intertekstualnosc..., op. cit.

8 Ibidem, s. 83-84.
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miennych od dotad uwzglednianych — a zatem roéwniez i dodatkowych porzadkéw znacze-

niowych, uczestniczacych w ksztattowaniu znaczenia calej wypowiedzi’.

Trzecim wskaznikiem inferencji sa rozne rodzaje atrybucji mowiace o ,,przy-
naleznosci danego tekstu lub jego fragmentu do okreslonych kontekstow: innych
dziet i dziedzin dyskursywnych, zréznicowanych historycznie i funkcjonalnie
stylow, gatunkow oraz konwencji, jakie wystepuja w uniwersum wypowiedzi’".
Wskazniki atrybucji mowia o podzielaniu przez dany tekst ksztattu stownego,
wlasnosci, regut i norm z innymi tekstami. Na koniec autor stwierdza, ze ogo6t
kontekstow inferowanych z wyktadnikow tekstowych wyznacza zakres inter-
tekstualno$ci wilasciwej, ale jego szerokozakresowe badania nie wykluczaja
tez intertekstualnos$ci fakultatywne;.

Wyktadniki intertekstualne w muzyce Pawta Szymanskiego sa bardzo rozne,
ale do najczegsciej stosowanych naleza: bardziej lub mniej zlozona struktura,
charakterystyczny zestaw instrumentow, dawny system strojenia instrumentow.
Z wymienionych tu wyktadnikow Szymanski preferuje historyczne struktury
muzyczne'". Z wywiadow udzielonych przez tworce” wiemy, ze nie zapozycza

9 Ibidem, s. 85.

10 Tbidem.

11 Stowo ,,struktura” wystepuje w slowniku P. Szymanskiego w znaczeniu H. Riemanna
i C. Dahlhausa, obejmujacym relacje harmoniczno-tonalne lub syntaktyczno-formalne,
bedacym ekwiwalentem tradycyjnej logiki lub gramatyki muzycznej. Zeby jeszcze precyzyj-
niej okresli¢ to pojecie, odwolam si¢ do podanych przez C. Dahlhausa roznic istniejacych
migdzy struktura a formg. Wedlug tego znakomitego muzykologa struktura jest elementem
formy, ale w przeciwienstwie do formy, ktora jest przede wszystkim zjawiskiem stuchowym,
spostrzezeniowym, struktura to zjawisko przede wszystkim teoretyczne, wyodrebnione w drodze
analizy muzycznej, raczej niedostepne stuchowo. Pisze Dahlhaus: ,,Po pierwsze termin »struk-
tura« kaze mysle¢ o szczegdtach, o zwigzkach przejawiajacych si¢ w matej przestrzeni, nato-
miast stowo »forma« — o zarysie calosci, o zwigzkach na wigkszych odcinkach. [...] Po dru-
gie: termin »struktura« moze si¢ odnosi¢ do abstrakcyjnych momentéw parcjalnych, do wysokosci
dzwigku badz wartosci czasowych, z pomini¢ciem innych wiasciwosci dzwigku. [...] Tym-
czasem przez termin »forma« rozumiemy raczej konkretny twor muzyczny, w ktorym dochodzi
do wspotdziatania miedzy wysokoscia dzwigku, czasem trwania, sita brzmienia i barwa dzwigku.
[...] Po trzecie: »struktura« jest przede wszystkim pojeciem technicznym, kierujacym nasza
uwage na samo powstawanie dzieta, na czynnosci kreacyjne, podczas gdy »forma« jest kategoria
estetyczng, odnoszaca si¢ juz do wyniku, do styszalnego tworu”. C. Dahlhaus, Forma, tham.
M. Bristiger, ,,Res Facta” 1970, nr 4, s. 89.

12 Np. Rozwigzac tamigtowke... Marta Lugowska rozmawia z Pawltem Szymanskim, ,,Ruch
Muzyczny” 1986, nr 18, s. 3-5; P. Szymanski, [wypowiedz z 1986 r.], w: [ksigzka programowa]
Festiwal muzyki Pawta Szymanskiego. 24 listopada — 1 grudnia 2006 roku, red. A. Chlopecki,
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tych struktur, lecz komponuje je sam na wzor historycznych inwariantéw sktad-
niowych zawsze z zamiarem ich dalszej transformacji. Struktury te przyjmuja
forme¢ melodii, ciagu harmonicznego, uktadu melodyczno-harmonicznego lub
polifonicznego i funkcjonuja na dwdch poziomach, z ktoérych pierwszy jest teo-
retyczny i niedostgpny shuchaczom, natomiast drugi — realny, tj. styszalny. Moim
zdaniem, oba te poziomy strukturalne powinnismy nazywac¢ wyktadnikami inter-
tekstualnymi, ale wyraznie rozgranicza¢ je na wykladniki intertekstualne pierw-
szego i drugiego poziomu.

Wykladniki intertekstualne drugiego poziomu to te, ktoére docieraja do kaz-
dego stuchacza. Siegaja od tatwych do identyfikacji, ale ukazywanych w utwo-
rze rzadko, do trudniejszych do identyfikacji, ale ukazywanych na dtuzszych
przestrzeniach. Te drugie poczatkowo dezorientuja odbiorce, ale wkrétce zostajg
rozpoznane jako ,,udziwnienia” najbardziej znanej, czyli tonalnej sktadni mu-
zycznej. Odbiorca probuje ustali¢, na czym te ,,udziwnienia” polegaja, ale jest
to zadanie trudne; co najwyzej udaje mu si¢ stwierdzi¢, ze sa to przeksztalcenia
uktadow dzwickowych w systemie dur-moll. W §wietle wyrdznionych przez
Ryszarda Nycza rodzajow wykladnikow intertekstualnych, dwa opisane sposoby
przejawiania si¢ tradycji to nic innego, jak atrybucje i anomalie gramatyczne.
Zadaniem badacza jest wyjasni¢, czym doktadnie sg owe atrybucje i anomalie.
Zeby tego dokonaé¢, powinien poznaé wykladnik intertekstualny pierwszego
poziomu, czyli ten w postaci jeszcze nie przetransformowanej. W utworach kom-
ponowanych swobodnie jest to mozliwe tylko czesciowo, ale w kompozycjach
algorytmicznych — niemal catkowicie, nalezy tylko: (1) odkry¢ zasade rzadzaca
materiatem dzwigckowym, (2) odrzuci¢ wszystkie regularnie pojawiajace si¢
powtdrzenia sktadnikow, (3) pierwsze pokazy tych sktadnikow zapisaé w sposob
jak najbardziej zblizony do zapisu partyturowego, (4) odczyta¢ sens zrekon-
struowanej struktury muzycznej. Znajgc struktury pierwszego i drugiego pozio-
mu badacz bez problemu wytlumaczy, na czym polegaja intrygujace stuchacza
anomalie gramatyczne.

Drugim niezbednym do zrozumienia i interpretacji jawnie intertekstualnej
i algorytmicznej muzyki Pawla Szymanskiego pojeciem jest wprowadzony przez
Michaela Riffaterre’a ,,interpretant”. W jednej ze swoich prac Riffaterre obja-
$nia go tymi slowy:

K. Naliwajek, Warszawa 20006, s. 43; Miedzy eklektyzmem a metasztukq. Ewa Szczecinska roz-
mawia z Pawtem Szymanskim (2006) [online], www.nowamuzyka.republika.pl/wywiady/teksty/
szymanski.htm (dostegp: 22.06.2014).
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Zapozyczam termin interpretant od C. S. Peirce’a, ktory go utworzyl, aby zda¢ sprawe
z relacji migdzy znakiem i jego przedmiotem. [...] Proponuje¢ rozciggnigcie jego stosowania
[...] na proces lektury: znakowi (reprezentamenowi Peirce’a) bedzie odpowiadat tekst, ktory
czytelnik ma przed oczyma, a jego przedmiotowi — intertekst. [...] Interpretantem bedzie
trzeci tekst, ktorego autor uzyje jako czgsciowy ekwiwalent systemu znakow, jaki budowat,

aby wypowiedzie¢ na nowo, napisa¢ na nowo intertekst'.

Oto jeszcze jedna wypowiedz Riffaterre’a tym razem akcentujgca funkcje
interpretanta: ,,interpretant, wiez miedzy tym, co juz z intertekstu zostato po-
wiedziane, a ponownym zapisem, jakim jest tekst, ma wiec jako funkcje tworze-
nie sposobu tego ponownego zapisu i dyktowanie jego regut odszyfrowywania™".

Zdaniem Riffaterre’a, trafna lektura konstruktu intertekstualnego powinna
przebiegac od tekstu wlasciwego do intertekstu przez interpretant lub w kierunku
odwrotnym". Jesli interpretant jest pomijany, to podczas lektury ,,percypuje si¢
jedynie aluzje, cytat, zrodto™", pomija za$ wszelkie napigcia pomigdzy tekstami.
Interpretant jest elementem metatekstowym ukrytym, ktéry powinien by¢ przez
odbiorce uswiadomiony i zrekonstruowany. Gtéwna funkcja interpretanta pole-
ga na wskazywaniu roznicy, jaka zachodzi miedzy tekstem wilasciwym a inter-
tekstem, czyli miedzy tym co wtasnie ,,moOwione” a tym co ,,juz powiedziane”.
Rekonstrukcje interpretanta mozna rozumie¢ jako odkrycie regut, ktore rzadza
gra znaczeniowa miedzy tekstem wilasciwym a intertekstem. Jest to rowno-
znaczne z poznaniem zasad konwersji, jakiej zostal poddany intertekst. Kon-
wersja zwykle dotyczy wszystkich jednakowych sktadnikéw, co skutkuje wra-
Zeniem automatyzmu w nowym tekscie".

W muzykologii pojecie interpretanta pojawia si¢ niezwykle rzadko®. Aby
stosowac go na gruncie muzyki, musimy zdawac sobie sprawe, ze chodzi tu w za-
sadzie o dwie powigzane ze soba sprawy: atmosfere kulturalna, ktora towarzyszy-

13 M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna..., op. cit., s. 302-303.

14 Tbidem, s. 314.

15 M. Riffaterre, Interpretants, w: idem, Semiotics of poetry, Bloomington—London 1978,
s. 81-114; idem, Semiotyka intertekstualna..., op. cit., s. 307.

16 M. Riffaterre, Semiotyka intertektualna..., op. cit., s. 304.

17 Tbidem, s. 308.

18 Chodzi o nastgpujacy tekst Panu Heimonena, How Do Music-Analytical Concepts Acquire
Their Meaning? Intertextuality as an Element in Music Analysis, w: Music. Function and Value.
Proceedings of the 11th International Congress on Musical Signification 27 IX— 2 X 2010 Krakow,
ed. T. Malecka, M. Pawtowska, vol. 1, Krakow 2013, s. 196-208.
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la powstawaniu tekstu" oraz zbidr czynnikow modyfikujacych konwencje.
Moim zdaniem, interpretantem muzyki Pawla Szymanskiego w pierwszym zna-
czeniu jest— wspolna wielu wspotczesnym kompozytorom — tesknota za muzy-
ka przesztosci, za takim stanem kultury, w ktorym muzyka — w tym gléwnie
artystyczna — byla jezykiem co prawda symbolicznym, ale zrozumiatym przez
odbiorcow, méwigcym o sprawach waznych, gtéwnie o emocjach i transcen-
dencji. O nostalgii tego typu czytamy w publikacjach filozoféw i socjologdw™,
ale takze muzykologdéw, w tym Kennetha Gloaga, ktory jeden z rozdziatéw swojej
pracy Postmodernism in Music nazywa nawet From anti-modernism to postmod-
ern nostalgia®. Pawel Szymanski, ktorego poczatki kariery przypadajg akurat
na przelom postmodernistyczny, niemal od poczatku opowiadal si¢ za muzyka
bedaca czym$ posrednim miedzy ,,betkotem” motywowanym idea postgpu
W muzyce a ,,banatem” przesztosci. Szereg jego wypowiedzi dotyczy sytuacji
wspotczesnego kompozytora, ale jedna z wielu jest szczegolna, gdyz zawiera
wymienione tu pojecie nostalgii. Oto ta wypowiedz:

Biorg z tego tworzywa [tradycji, konwencji — V.K.] co$, co moge zdemontowacé, rozebraé
na kawatki, a potem zlozy¢ inng cato$é. Nie mam przy tym jakichs tendencji destrukcyjnych.
Przeciwnie — jest to nawet rodzaj nostalgii za czyms$ bardzo dobrze znanym, bliskim, czyms
nieuchwytnym, chociaz bardzo jasnym. Stajg si¢ tu dla mnie bardzo wazne takie kategorie,

jak paradoks, iluzja, aluzja®™.

Jesli interpretant w rozumieniu perspektywy kulturalnej towarzyszacej pow-
stawaniu dzieta jest wspolny niemal wszystkim utworom Pawta Szymanskiego,
to interpretant jako zbidr czynnikéw modyfikujacych konwencje jest w kazdym
utworze inny. Riffaterre pisze, ze czynniki interpretanta wyprowadzamy na dro-
dze pordéwnania tekstu wlasciwego z intertekstem. W przypadku kompozycji
algorytmicznych Szymanskiego porownanie mozna przeprowadzi¢ bardzo pre-
cyzyjnie miedzy wyktadnikiem intertekstualnym pierwszego poziomu a tek-
stem wlasciwym. Niemal w kazdym takim przypadku okazuje sie, ze istnieja
trzy grupy czynnikéw modyfikujacych. Sa to: (1) wymys$lony przez kompo-

19 7. Mitosek, Teorie badan literackich, Warszawa 2012, s. 396.

20 F. Jameson, Postmodernizm i spoteczenstwo konsumpcyjne, w: Postmodernizm. Antologia
przektadow, red. R. Nycz, Krakow 1997, s. 197.

21 K. Gloag, Postmodernism in Music, Cambridge 2012, s. 39-52.

22 P. Szymanski, [wypowiedz z 1997 r.], w: [ksiazka programowa] Festiwal muzyki..., op. cit.,
s. 102.
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zytora algorytm, za pomoca ktérego dochodzi do rozszerzenia konwencjonal-
nego wyktadnika intertekstualnego pierwszego poziomu, (2) nieobligatoryjne
transformacje wykladnika intertekstualnego drugiego poziomu, majace na celu
zroznicowanie go w czasie, (3) zdobienia estetyczne dotyczace przede wszystkim
artykulacji, dynamiki, barw instrumentalnych, tempa, a czasami nawet sposobu
strojenia instrumentéw. W przypadku utworéw komponowanych swobodnie
nie ma oczywiscie algorytmu, ale sg za to inne pomysty kompozytorskie, np. na-
ktadanie warstw i ich rozmijanie si¢ w czasie.

Ostatnim pojeciem z dziedziny intertekstualno$ci, ktdre uznaje za potrzebne
do interpretacji zakreslonej na wstepie muzyki Szymanskiego, jest proponowany
przez Riffaterre’a sens dzieta uwzgledniajacy wszystkie intertekstualne gry®.
W literaturze zderzenie dwoch tekstow zawsze generuje — poprzez interakcje
— trzeci poziom znaczenia. Wypracowane w miejscach jawnie intertekstualnych
znaczenia nalezy wigc wiaczy¢ do ogdlnego sensu dziela.

Poniewaz muzyka jest zupehie innego rodzaju medium niz literatura, kwe-
stia znaczenia wymaga wyjasnien. Przede wszystkim, trzeba sobie zdawac¢ sprawe
z istnienia licznych uje¢ znaczenia muzycznego formutowanych na gruncie teorii
muzyki, psychologii, filozofii, semiotyki, kognitywistyki itp. Moim zdaniem,
na obecnym, wczesnym etapie badan muzyki Pawla Szymanskiego najlepiej
jest siegna¢ po najbardziej uniwersalne ujecie psychologiczne i psychologizuja-
ce (L.B. Meyer, J. Sloboda). W ujeciu tym badacze wyrozniajg dwa rodzaje
znaczen muzycznych: autonomiczne i desygnacyjne. Znaczenia autonomiczne
— okreslane jako autoteliczne, absolutne, syntagmatyczne, samozwrotne —
thumacza si¢ przez samg muzyke. Tworzace tok utworu uksztattowania dzwickowe
pozostaja w stosunku do siebie i do catos$ci utworu w najrozmaitszych relacjach
podporzadkowanych albo regutom konwencji, albo regutom wymyslonym przez
kompozytora®. Drugie znaczenia — desygnacyjne — to te, na ktore muzyka
wskazuje poza samg sobg, a ktére zaleza w duzej mierze od wskazdéwek i suge-
stii przekazanych tytutlem czy programem dotagczonym do utworu oraz od tekstu
stownego w utworze wokalnym.

W muzyce Szymanskiego znaczenia autonomiczne sg zdecydowanie waz-
niejsze od desygnacyjnych. Zwykle w jednym utworze mamy do czynienia
z dwiema grupami odmiennych znaczen autonomicznych. Sam kompozytor
wskazuje na nie, kiedy mowi, ze w Sonacie na 9 (27) skrzypiec, 1 (3) kontrabas
1 perkusje ma miejsce:

23 M. Riftaterre, The Poem s Significance, w: idem, Semiotics of poetry, op. cit., s. 1-22.
24 A. Jordan-Szymanska, Droga do poznania muzyki. Ucho i umyst, Warszawa 2014, s. 124—125.
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zderzenie czego$ niby barokowego z czym$ bardzo obcym barokowi. [...] Takie traktowanie
collage’u® wydato mi sie atrakcyjne, bo polega ono na zestawieniu dwoch powierzchownie

bardzo roznych elementow, ktore [...] spiete sg jedna strukturg nadrzedna™.

Z analizy utwordéw Szymanskiego wynika, ze sa to zwykle znaczenia po-
chodzace z muzyki dawnej i drugie, majace zwigzek z muzyka nowoczesna,
oraz ze relacje miedzy znaczeniami dawnymi a nowymi zachodza zaréwno
wertykalnie, w glab utworu, czyli jednocze$nie w czasie, jak i horyzontalnie,
liniowo, czyli wraz z przebiegiem czasowym. Znaczenia desygnacyjne rodza si¢
zwykle pod wplywem tytutow, ktore w przypadku tego kompozytora sa bardzo
ciekawe (niektore wykazuja zwiazek z literaturg lub malarstwem).

Aby udowodnic, ze wyzej przedstawiona metoda badawcza ma zastosowanie
do muzyki Pawla Szymanskiego, dotagczona zostaje interpretacja jednego utworu.
Jest nim pierwsza z dwoch czesci 4 Kaleidoscope for M.C.E. na wiolonczelg
solo z 1989 roku. Utwor po raz pierwszy zabrzmial publicznie podczas festiwa-
lu ,,Musica Polonica Nova” we Wroctawiu 24 lutego 1990 roku. Wykonawca
byl Ivan Monighetti, ktoremu Pawel Szymanski utwor zadedykowat. Kilka lat
pdzniej byta gotowa wersja na skrzypce solo. Do jej prawykonania doszto pod-
czas Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspoltczesnej ,, Warszawska Jesien”
22 wrzesnia 1997 roku; grat Krzysztof Bakowski. Obie wersje zostaly opu-
blikowane przez Chester Music w Londynie”” i maja swoje nagrania na ptytach
CD i DVD, w ktérych wykonawcami sa Mikotaj Palosz (wiolonczela) i Szymon
Krzeszowiec (skrzypce)™.

Stuchajac pierwszej czesci A Kaleidoscope for M.C.E. na wiolonczele
kazdy meloman dostrzeze, ze oprocz fragmentdow nowych utwor zawiera §lady
muzyki ,,juz znanej”, ,,juz zastyszanej”, ktoére wskazuja na reguty syntaktycz-
ne muzyki tonalnej, najprawdopodobniej barokowe;j.

Dokonana na podstawie partytury analiza A Kaleidoscope for M.C.E. poz-
wala stwierdzi¢, ze jest to utwor jawnie intertekstualny i zarazem algorytmicz-

25 Irina Nikolska wykazala, ze nazywanie utworéw Szymanskiego kolazami jest bledem.
Eadem, op. cit., s. 301-302.

26 P. Szymanski, Autorefleksja, w: Przemiany techniki dzwiekowej, stylu i estetyki w polskiej
muzyce lat 70., red. L. Polony, Krakéw 1986, s. 298.

27 P. Szymanski, A Kaleidoscope for M.C.E. for cello, Chester Music Ltd, London 1989; idem,
A Kaleidoscope for M.C.E. for violin, Chester Music Ltd, London 1994.

28 Festiwal muzyki Pawta Szymanskiego [DVD nr 3], Warszawa 2006, Mikotaj Patosz —
wiolonczela; Cellovator [CD Dux], Warszawa 2008, Mikotaj Patosz — wiolonczela; Kaleidoscope.
Szymon Krzeszowiec — skrzypce [CD Dux], Warszawa 2009.
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ny, tj. zawierajacy wariant historycznej struktury rozszerzony wedhug regut
ujetych w skonczong liczbe krokow. Po rozszyfrowaniu algorytmu odrzuco-
no regularnie powtarzajace si¢ sktadniki wertykalne, tj. pojedyncze dzwigki,
dwu- 1 trojdzwicki, a wszystkie pierwsze pokazy tych sktadnikow zapisano
w zwartej formie w sposob jak najbardziej zblizony do zapisu partyturowego.
Na rekonstrukcje naniesiono grupowanie szesnastek czworkami oraz punkty
orientacyjne w postaci kolejnych numeréw podobnie zbudowanych odcinkow
(I-XVI). Poniewaz okazato si¢, ze struktura wyjSciowa ma ksztatt pewnej his-
torycznej formy, dlatego naniesiono na nig nazwy cze$ci oraz wprowadzono
oznaczenia dla tematu (obwodki), powtorzen waznego motywu (wielkie litery
z cyframi w indeksie dolnym) i progresji melodycznych (wielkie litery z cyfra-
mi w indeksie gérnym). Przyktad 1. pokazuje caly zrekonstruowany wyktadnik
intertekstualny pierwszego poziomu.

Przyktad 1. Rekonstrukcja ( w ujeciu V. Kostki) wyktadnika intertekstualnego pierwszego poziomu

pierwszej czesci A Kaleidoscope for M.C.E. na wiolonczele
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Otrzymany wyktadnik intertekstualny pierwszego poziomu ma postaé
»okrojonej”, jednotematowej, trzygltosowej fugi w tonacji d-moll, utrzymane;j
w stylu J.S. Bacha”. Sformutowanie ,,okrojona” fuga oznacza, ze pierwotnie
musiata ona by¢ kompletna, ale z uwagi na $rodek wykonawczy i obmys$lany
interpretant zostata skrocona, a petne tréjdzwicki w wigkszosci zostaly sprowa-
dzone do jedno- i dwudzwiekdéw; zachowane trojdzwigki sa dowodem na trzy-
glosowos¢ fugi.

Ekspozycja fugi (I-V) rozpoczyna si¢ nie od pierwszego pokazu tema-
tu w tonacji d-moll, lecz od konca jego kontrapunktu, po ktérym wchodzi
odpowiedz w tonacji a-moll, a nastepnie temat w tonacji gtownej. Sam temat
przypomina tematy bachowskie; jest raczej krotki, oparty na podstawowych stop-
niach gamy d-moll, dzi¢gki pauzom wyrazisty rytmicznie, rozpoczety na stabej
szesnastce w grupie szesnastkowej. Druga czgs¢ fugi to wyjatkowo rozbudowany
epizod (V—XII). Zaczyna si¢ motywem opartym na dominancie z nong mala bez
prymy i molowej tonice, ktdry zostaje jeszcze dwukrotnie powtdrzony, przy
czym ostatnie dwa pokazy sg przedzielone szesnastoma pauzami szesnastko-
wymi. Taka pauza w $rodku utworu nie nalezy do idiomu Bacha, jest natomiast
typowa dla idiomu Pawla Szymanskiego. Oprocz powtarzanego motywu, epi-
zod uzupetniajg jeszcze dwie progresje melodyczne. Trzecia czegScig tej krotkiej
fugi sg przeksztatcenia harmoniczne i polifoniczne tematu (XII-XVI). Pierwsze
wejscie tematu zaczyna si¢ w B-dur, ale szybko przechodzi w g-moll. Dalej temat
pojawia si¢ w stretto w tercji, cho¢ ze wzgledu na zaloZzone ograniczenia jest
to stretto nieco uproszczone. Czes¢ konczy progresja melodyczna opadajaca,
w ktdrej wzor, rozpoczynajacy sie od ¢, pojawia si¢ dalej od dzwigkow: 4, a, g.

Znajomos¢ wykladnika intertekstualnego pierwszego poziomu i tekstu
wlasciwego pozwala na dokonanie rekonstrukcji interpretanta w rozumieniu
zespotu czynnikdéw modyfikujacych. W przypadku A Kaleidoscope for M.C.E.
sktada si¢ on z: (1) algorytmu rozszerzajacego ,,okrojong” fuge, (2) czynnikow
dokonujacych transformacji juz rozszerzonej fugi, (3) czynnikéw o charakterze
estetycznym. Zastosowany przez Szymanskiego algorytm mozna ujaé w postaci
nastepujacych krokow™:

29 Fuga jest jedng z ulubionych form Pawla Szymanskiego. W sposdb jawny pojawia si¢
w nastepujacych utworach: Fuga na fortepian (1990), Preludium i Fuga na fortepian (2000).

30 Sposob zapisu algorytmu jest wzorowany na: A. Alpern, Techniques for Algorithmic Com-
position of Music (1995) [online], citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/download?doi=10.1.1.23.9364&r
ep=repl&type=pdf (dostep: 16.09.2013); J.L. Bruce, Algorithmic Composition as a Model of Cre-
ativity (1996) [online], www.ece.umd.edu/~blj/papers/OrganizedSound.pdf (dostep: 16.09.2013);
D. Cope, The algorithmic Composer, Madison 2000.
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1) pobieraj z ,,0krojonej” fugi kolejne sktadniki wertykalne (pojedyncze
dzwigki, dwu- i tréjdzwieki) i wprowadzaj je do nowego utworu regularnie
co siddma szesnastke,

2) kazdy ze skladnikéw powtdrz siedem razy w odstepie siedemnastu szes-
nastek,

3) otrzymang konstrukcje dzwigkowa zapisz na pojedynczych pigcioliniach
w kluczach basowym i tenorowym, bez znakoéw przykluczowych, bez me-
trum, bez kresek taktowych, w grupach obejmujacych po siedem szesnastek.

Efektem zastosowania powyzszego algorytmu do ,,okrojonej” fugi w stylu
Bacha jest wyktadnik intertekstualny drugiego poziomu. Z wyjatkiem frag-
mentow skrajnych tego wykladnika wszystkie sktadniki wertykalne pojawiaja
si¢ w nim regularnie, co pozwolilo na wyr6znienie ogdtem szesnastu odcinkdéw
(odcinki wyktadnika pierwszego poziomu i wyktadnika drugiego poziomu rézni
zawarto$¢ treSciowa: w pierwszych sg fragmenty fugi, w drugich— fragmenty fugi
po przeksztatceniach). Odcinki te zaczynaja si¢ w nastepujacych piecioliniach
utworu 1 grupach szesnastkowych na tych pigcioliniach: [ — 1, 1 (nieregularny);
I — 3, 2 (czgéciowo nieregularny); IIl — 5, 5; IV—2S8, 1; V—10,4; VI— 12,
7: VII— 15, 3; VII — 17, 6; IX — 20, 2; X — 22, 5; XI — 25, 1; XII — 26, 10;
XII — 26, 14; XIV — 28, 3; XV — 30, 6; XVI — 32, 6 (nieregularny). Kazdy
regularny odcinek zawiera po siedemnascie grup 7-szesnastkowych, a kazda
z nich ma na pierwszym miejscu kolejny sktadnik fugi. Ze wzgledu na mecha-
niczne uksztaltowanie relacje migdzy sktadnikami wertykalnymi wygladaja po-
dobnie we wszystkich odcinkach regularnych, dlatego kazdy taki odcinek mozna
przedstawi¢ za pomoca symboli. Schemat uktadu sktadnikow przedstawia tabe-
la 1. Cyfra rzymska oznacza numer sktadnika pobranego z ,,okrojonej” fugi, cyfra
arabska w indeksie gérnym — numer powtorzenia danego sktadnika. Drukiem
pogrubionym zaznaczono sktadniki wprowadzone w biezacym odcinku, nato-
miast zwyktym — sktadniki z poprzedniego kompletu, ktére w biezacym odcin-
ku majg swoje ostatnie powtorzenia. Z tabeli jasno wynika, ze struktura jest
odchyleniem od normy, w ktoérym przenikajg si¢ dwa porzadki dzwigkowe: gra-
matyczny (cigg oddalonych od siebie pierwszych pokazow kolejnych sktadni-
kow: T', II', TII' itd.) i niegramatyczny (wszystkie grupy pomiedzy pierwszymi
pokazami kolejnych sktadnikow np. VI, XI4, XVI?, TV7, IX3, XIV?).
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Tabela 1. Schematyczny rozktad sktadnikéw wertykalnych w jednym odcinku wyktadnika inter-
tekstualnego drugiego poziomu

Rozktad kolejnych sktadnikow wertykalnych jednego odcinka

1| 1, VIS, X, XVE, TV, IXC, XIV3, TI, VIS, XIT, XVIE, V7, X5, XV?, I, VI, XTI,

2. | BB, VI, XP, XV, IVY, IX®, XTIV T3, VIU, XI5, XVIE, V1, X6, XV4, T2, VIIT, XTI,

3. | B, VI, XIS XV, TV2, IX7, XIVS, IR, VIT, XTI, XVIE, V2, X7, XV, TIE, VIIT, XIIT°,

4. | T4, VI, XU, XV, IV3, IX!, XIVS, TI4, VI, XII7, XVIE, V3, X1, X V¢, T4, VIITZ, XIIT,

5. | I, VE, XI', XVIC, IV, IX2, XIV7, 115, VIE, XII', XVIIS, V4, X2, XV7, ITI5, VIIE, XIIT',

6. | 16 VI4, XI% X VI, TVS, IX3, XTIV, 116, VIIY, XTI, XVIT, V5, X3, XV, IIT¢, VIITY, XTI,

7. | I, VIS, XB, XVI, IVS, IX¢, XIV?, I17, VIF, XIE, XVIT, V¢, X4, XV?, I, VIS, XIIE.

Druga grupa czynnikow interpretanta objeta transformacje wybranych od-
cinkow struktury drugiego poziomu w celu osiggni¢cia rytmicznych symetrii.
Do transformacji zostaty wybrane odcinki XI-XIII oraz XV. Aby uzyska¢ za-
mierzony efekt, Szymanski odrzucit z wyktadnika intertekstualnego drugiego
poziomu pewng liczbe sktadnikow z ostatnich miejsc grup 7-szesnastkowych
W nastepujacy sposob:

1) w odcinku XI — coraz wigkszg liczbe ostatnich szesnastek (od 1 do 6),
2) w odcinku XII — we wszystkich grupach szesnastki z miejsc 2—7,

3) w odcinku XIII — coraz mniejszg liczbe ostatnich szesnastek (od 6 do 1),
4) w odcinku XV — coraz wigksza liczbe ostatnich szesnastek (od 1 do 6).

Po wykonaniu tych czynnosci, kompozytor pogrupowal wszystkie sasia-
dujace pierwsze pokazy sktadnikow wertykalnych w czworki (XII) lub pary, do-
prowadzajac do powstania dwdch naktadajacych si¢ na siebie, symetrycznych
uktadéw grup szesnastkowych. W zaprezentowanym nizej schematycznym ciggu
grup szesnastkowych cyfra oznacza liczbe szesnastek w grupie, a grupy cyfr po-
dane wyttuszczonym drukiem oznaczaja dwie osie symetrii:

73 7) 77 73 6) 67 53 5) 57 43 4) 37 33 3) 27 23 2) 4) 47 43 4) 29 23 2) 39 3) 3) 47 47 5) 57
5,6,6,7,7,7,7,16x7,7,7,7,7,6,6,5,5,5,4,4,3,3,3,2,2,2.
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Ostatnie zadanie kompozytorskie, rOwnowazne z ostatnig grupa czynni-
kéw interpretanta, polegalo na nalozeniu na ostateczny material dzwickowy
zdobien estetycznych. Gléwnym pomystem bylo wykorzystanie détaché czyli
techniki polegajacej na wykonywaniu kazdego dzwicku oddzielnym ruchem
smyczka. W réznego rodzaju szkotach gry na skrzypcach z XVIII wieku, w tym
w powszechnie znanej szkole Francesca Geminianiego®, czytamy, ze deétaché
bylo w tamtym czasie niepozadane. Nie bedzie zatem biedem, jesli powiemy,
ze Szymanski wybrat te technike wilasnie dlatego, ze byla wzgledem baro-
kowej tradycji odmienna. Po podjeciu decyzji o technice gry, tworca ustalit trzy
artykulacyjno-dynamiczne typy wykonywania pojedynczych dzwigkow, dwu-
1 trojdzwickow, ktore mozna przedstawi¢ w formie nastepujacych schematow:

1) molto marcato e pesante + [f/f,
2) poco marcato piu pesante + mp,
3) poco marcato leggiero + pp.

Ponadto zaplanowat, ze w poszczegolnych fazach utworu stosowany be-
dzie jeden lub dwa z powyzszych typow, a z jednej do drugiej fazy bedzie si¢
przechodzi¢ zastepujac stopniowo poprzedni typ nowym. Dodatkowe ustale-
nia estetyczne dotyczyly tempa (¢wierénuta=104) oraz charakteru wykonania.
To ostatnie zostato okreslone jako molto ritmico (come una macchina), czym
kompozytor podkreslit mechaniczno$¢ utworu.

Jak mozna si¢ domyslaé, trzy grupy czynnikow modyfikujacych interpre-
tanta tak silnie oddziataty na ,,okrojong” fuge w stylu Bacha, Zze pierwsza czes$¢
A Kaleidoscope for M.C.E. nie wykazuje juz cech fugi, jest natomiast zupetnie
nowym tekstem. Ow nowy tekst charakteryzuje si¢ intertekstualng gra miedzy
znaczeniami barokowymi a nowoczesnymi. Uchwytne stuchem znaczenia baro-
kowe to np. pojedyncze akordy, diatoniczne motywy, relacje dominantowo-
-toniczne, natomiast znaczenia nowoczesne to réznego rodzaju niegramatyczno-
$ci, symetrie grup szesnastkowych, gra détaché, wykonywanie dzwiekéw w spo-
sob okreslony come una macchina oraz szybkie przechodzenie z jednego w drugi
typ artykulacyjno-dynamiczny. Kluczowa dla tego utworu gra intertekstualna
zachodzi od poczatku do konca utworu, jednoczesnie wertykalnie i horyzontal-
nie. Dialog wertykalny trwa wtasciwie caly czas i polega na tym, ze kazdy
sktadnik wertykalny, zakorzeniony przeciez w konwencjach barokowych, jest ze-
stawiony z niebarokowym détaché. Dialog drugiego rodzaju zachodzi mi¢dzy

31 Francesco Geminiani, 7he Art of Playing on the Violin, London 1751 [online], http://ks.imslp.
info/files/imglnks/usimg/4/42/IMSLP05501-Geminiani_art-of-playing.pdf (dost¢p: 12.06.2016).
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pigcioma fazami utworu, z ktorych jedne sa bardziej barokowe, inne bardziej
nowoczesne. Nizej omawiam po kolei kazdg faze, akcentujac przy tym réznice
migdzy nimi. Tym samym omawiam forme utworu, ktéra — jak wspomniano —
jest czyms zupelnie innym niz wyjsciowa fuga.

Faza pierwsza (odcinek I) opiera si¢ na poczatkowym materiale ,,okrojonej”
fugi, nie obejmujacym jeszcze zadnego pokazu tematu. Zostata skomponowana
swobodnie, ale z zachowaniem pewnych cech dalszej konstrukcji poalgorytmicz-
nej. Sktada si¢ z pietnastu swobodnie uksztalttowanych grup 7-szesnastkowych.
W poréwnaniu z innymi fazami jest najbardziej tonalna i najbardziej melodyczna.
Otwiera jg figura, ktérej dzwigki d—d—A—e—f—f~d—d sa przetykane krotkimi pauza-
mi. Opiera si¢ tylko na czterech dzwigkach gamy d-moll, ale skupia w sobie pew-
ne napigcie 1 jego rozwigzanie. Dalsze uksztattowania dzwigkowo-pauzowe tej
fazy sa wariantami tej wtasnie figury. Cata faza wykonywana jest w pierwszym
typie artykulacyjno-dynamicznym (molto marcato e pesante + [f) Yacznie z déta-
ché, ktore jest tu najmocniejszym sygnatem nowoczesnosci (zob. przykt. 2).

Przyktad 2. A Kaleidoscope for M.C.E. na wiolonczele, pieciolinie nr 1-2. Reprodukcja na pod-
stawie: P. Szymanski, 4 Kaleidoscope for M.C.E. for cello, Chester Music Ltd, London 1989,
© Copyright 1989 Pawel Szymanski

ﬁ =416 (J =104) molto ritmico (come una macchina)

sempre simile
=

Rozwijajacasie w pieciu odcinkach (II-VI) faza druga jest dla odmiany zdecy-
dowanie nowoczesna. Zostata utworzona na bardzo charakterystycznych elemen-
tach fugi, mianowicie na dwoch pokazach tematu i motywie rozpoczynajacym
epizod, ale struktury te sg stabo styszalne. W wyniku mechanicznego przebiegu
dzwigkowego na plan pierwszy wysuwa si¢ bowiem zjawisko nazywane przez
Steve’a Reicha efektem ubocznym algorytmu®™. Efekt ten polega na podziale kon-
strukcji dzwigkowej na gramatyczne figury i niegramatyczne tto. Figury wybijaja
si¢ ponad tto poniewaz maja: wyraznie zaznaczony — np. wielkim interwatem

32 S. Reich, Music as a Gradual Process (1968) [online], www.bussigel.com/systemsforplay/
wp-content/uploads/2014/02/Reich _Gradual-Process.pdf (dostep: 24.06.2016).
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— poczatek, rejestr wyzszy od reszty dzwigkdw i tonalny charakter. Kazda z nich
powtarza si¢ siedem razy w coraz to innej i pod koniec — ubozszej formie. Dla
przyktadu podaje, ze na przetomie odcinkéw II 1 111 stychaé nastepujace warianty
figury: (1) e-h—h—c'-a—a, 2) e-h—d'-h—c'-c'-a—a, (3) e-h—h—-d'-h—c'-c'-c'-a—
a, (4) e-h—h—d'-h—c'-c'-c'-a, (5) e-h—h—d'-h—c'-c'-a, (6) e-h—h—d'-c'-', (7)
e—h—d'—c'-c'. We wszystkich odcinkach drugiej fazy jest kontynuowany ten sam
typ artykulacyjno-dynamiczny co w fazie pierwszej (zob. przykt. 3; wszystkie
tonalne figury zaznaczono obwodkami, 111 oznacza poczatek trzeciego odcinka).

Przyktad 3. 4 Kaleidoscope for M.C.E. na wiolonczele, pigciolinie nr 4-6. Reprodukcja jw.
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W przeciwienstwie do fazy drugiej trzecia (odcinki VII-X) jest znowu
wyraznie tonalna, ale tym rézni si¢ od pierwszej, ze jest regularna i wypelniona
wieloma dlugimi pauzami. Opiera si¢ na S$rodkowym fragmencie fugi,
obejmujacym dwa motywy przedzielone dluga pauza i1 krétka progresje
melodyczng. Algorytmiczne rozlozenie szesnastu pauz szesnastkowych spo-
wodowalo, ze wczes$niejszy podzial na gramatyczne figury i niegramatyczne tto
powoli zostaje zastepowany podziatem na gramatyczne figury i dtuzsze pauzy.
Do pauzy centralnej jednogtosowa melodia rozwija si¢ gtownie na pierwszych
pigciu stopniach gamy d-moll, natomiast po tej pauzie — na wszystkich stop-
niach tej gamy z wyjatkiem stopnia I. We fragmencie po pauzie az trzy razy
pojawia si¢ stopien VII podwyzszony, tyle ze bez rozwiazania na I stopien.
To ostatnie zjawisko $wiadczy o gasnieciu uktadéw gramatycznych i wkracza-
niu anomalii. Z wyjatkiem odcinkéw skrajnych tej fazy, w ktorych zastosowano
przejscia z jednego typu artykulacyjno-dynamicznego w drugi (VII, X), reszta
fazy odznacza si¢ trzecim typem (poco marcato leggiero + pp). Tego rodzaju
estetyczne zdobienia, zwlaszcza skorelowana z obszarami ciszy niska dynamika,
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wzmagajg wrazenie silnego zakorzenienia fazy w tradycji (zob. przykt. 4; pro-
stokat uwypukla pauze centralng).

Przykiad 4. 4 Kaleidoscope for M.C.E. na wiolonczelg, pigciolinie nr 19-20. Reprodukcja jw.
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Faza czwarta (odcinki XI-XV), ktora powstala z zakonczenia epizodu
i niemal calej ostatniej czesci ,,okrojonej” fugi, jest najbardziej nowoczesng fazg
catej kompozycji. Wrazenie nowoczesnosci buduja tu wspolnie struktura dru-
giego poziomu po transformacji i zdobienia estetyczne. Oto bowiem zamiast
regularnych grup 7-szesnastkowych na plan pierwszy wysuwajg si¢ syme-
trycznie ulozone grupy szesnastkowe réznych rozmiarow. Wszystkie grupy sa
wyposazone w dwa pierwsze typy dynamiczno-artykulacyjne w ten sposob, ze
kazdy pierwszy skladnik jest wykonywany w pierwszym typie artykulacyjno-
-dynamicznym (molto marcato e pesante + '), a pozostate — w drugim (poco
marcato piu pesante + mp). Powoduje to, ze przy odpowiednim skupieniu
uslyszymy, jak glosniejsze pierwsze sktadniki grup, tworzace razem tonalng
narracje, to oddalajg si¢ od siebie, to przyblizaja. Patrzac na calg fazg stwierdzi-
my, ze odcinki XI i XIII-XV reprezentuja anomalie gramatyczne, natomiast
odcinek XII jest muzyka tonalng. Ten ostatni jest bowiem w pelni odstonigtym
fragmentem ,,0krojonej” fugi, ztozonym z opadajacej melodii 1 poczatku
gtdwnego tematu w tonacji B-dur, ktorego sktadniki s wykonywane w pierw-
szym typie artykulacyjno-dynamicznym (zob. przykt. 5).

Po wybitnie nowoczesnej fazie, pigta i ostatnia (odcinek XVI) jest znowu
materiatem w pewnym sensie stuchaczowi ,,juz znanym”. Jest ona najkrotsza
ze wszystkich 1 nieregularna. Sktada si¢ z kilkunastu pojedynczych dzwigkow
w tonacji c-moll, utrzymanych w pierwszym typie artykulacyjno-dynamicznym.
Pelni funkcje¢ przejécia do drugiej czesci kompozycji.

Na koniec zwro¢my jeszcze uwage na nietypowy, metaforyczny tytut kom-
pozycji — A Kaleidoscope for M.C.E. Jak wiadomo, kalejdoskop to urzadzenie
z kolorowymi szkietkami i zwierciadtami, w ktorym za kazdym potrza$nigciem
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zmieniajg si¢ barwne figury. W jednej ze swoich wypowiedzi Szymanski —
uciekajac od wyjasniania jakichkolwiek kwestii zwigzanych z utworem — po-
daje, ze kalejdoskop to dla niego przede wszystkim przedmiot charakteryzujacy
si¢ zwielokrotnieniami i symetriami, przez ktore ,,sens pierwotnego obrazu si¢
rozmywa”, dajac efekt ,,mamidta™*. Wypracowane w drodze analizy znaczenia
autonomiczne oraz sugerowane tytutem znaczenia desygnacyjne uzupetniaja
sie, prowadzac odbiorcow do zbudowania ogdlnego sensu utworu. Jedna z wie-
lu mozliwych interpretacji méwi, ze utwor jest muzycznym kalejdoskopem,
w ktorym role szkietek czy lezacego u spodu obrazu petni ,,okrojona”, barokowa
fuga, a role ostatecznych, kalejdoskopowych efektow — tekst wtasciwy wyraznie
zawoalowany, rozmyty, niejasny, w ktérym sfragmentaryzowane znaczenia baro-
kowe mieszajg si¢ z takimiz znaczeniami nowoczesnymi*.

Przyktad 5. Koleidoscope for M.C.E. na wiolonczelg, pigciolinie nr 25-27. Reprodukcja jw.
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33 P. Szymanski, ,, 4 Kaleidoscope for M.C.E.” (wersja na skrzypce), w: [ksiazka programowa)
40. Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspolczesnej ,, Warszawska Jesien”, Warszawa 1997,
s. 128-129.

34 Dedykacje wyjasnia Szymanski w nastepujacy sposob: ,,Nie przypominam sobie, czy M.C.E.
[inicjaty oznaczaja holenderskiego grafika Mauritsa Cornelisa Eschera, autora prac budowanych na
zwielokrotnieniach i symetriach — V. K.] zajmowat si¢ kalejdoskopem (ale sadze, ze mogtby).
Podobno nienawidzit swego dzieta. Nigdy si¢ nie interesowalem, czy lubit swoje zycie. Chciatbym
ztozy¢ mu uszanowanie”. P. Szymanski, ,,4 Kaleidoscope for M.C.E.” (wersja na skrzypce)...,
op. cit., s. 129.
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STRESZCZENIE

Artykut jest poswigcony badaniu i interpretacji muzyki Pawla Szymanskiego. Korzystajac
z teorii Michaela Riffaterre’a i Ryszarda Nycza autorka stwierdza, ze do wyjasniania —
przynajmniej czegsci tej muzyki — potrzebne sg trzy kategorie: wykladnik intertekstualny,
interpretant 1 znaczenie tekstu. Wyktadnik intertekstualny oznacza materiat, ktory z intertek-
stu trafia do nowego tekstu. W muzyce Szymanskiego jest on dwupoziomowy: pierwszy po-
ziom stanowi struktura jakiego$ historycznego inwariantu, natomiast drugi — ta sama struktura
po przeksztatceniach. Interpretant to z kolei zestaw regul, dzigki ktorym wyktadnik intertek-
stualny pierwszego poziomu zostaje przeksztalcony w nowy fragment tekstu lub caly tekst.
Gléwnym przedmiotem badania jest kompletny tekst wlasciwy, w ktérym chodzi przede wszystkim
o uchwycenie ogo6lnego sensu uwzgledniajacego intertekstualng gre, budowanego na bazie zna-
czen autonomicznych i desygnacyjnych.

Aby udowodnic¢ praktyczng strong powyzszej metody autorka dotacza interpretacje pierwszej
czesci A Kaleidoscope for M.C.E. na wiolonczele z 1989 roku. Dzigki temu, ze wybrany utwor jest
algorytmiczny wiadomo, ze wyktadnikiem intertekstualnym pierwszego poziomu jest ,,okrojona”,
jednotematowa trzygtosowa fuga w tonacji d-moll, utrzymana w stylu J.S. Bacha. Stanowiacy wi¢z
miedzy owym wyktadnikiem a tekstem wiasciwym interpretant dzieli si¢ na czynniki trzech rodza-
jow: (1) rozszerzajace prekompozycyjng strukture, (2) przeksztatcajace rozszerzong juz strukture
i (3) zdobiace. Biorgc pod uwage wszystkie przejawiajace si¢ na powierzchni utworu znaczenia,
autorka konkluduje, ze utwor jest muzycznym kalejdoskopem, w ktdrym role szkietek petni baro-
kowa fuga, a role¢ kalejdoskopowych efektow — zmieniajace si¢ uktady sfragmentaryzowanych

znaczen barokowych i nowoczesnych.

SEOWA KLUCZOWE: postmodernizm, intertekstualnos¢, wyktadnik intertekstualny, interpretant,

znaczeniowa gra, Pawet Szymanski, 4 Kaleidoscope for M.C.E.
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ABSTRACT
Intertextual indicator, interpretant and play of meanings — keys to interpret Pawet Szymanski’s

music

This paper concerns the interpretation of Pawet Szymanski’s music. Using the theories by
Michael Riffaterre and Ryszard Nycz, the author states that three categories are necessary to explain
at least a part of his music. (1) The intertextual exponent is the material which finds its way from
the intertext to the new text. In Szymanski’s music it has two levels: the first is the structure which
constitutes a historical invariant, while the second one is the same structure after transformations.
In turn, (2) the interpretant is a set of rules which enable the transformation of the intertextual
exponent of the first level into a new fragment of text or into an entire text. The main subject of
the research is (3) the complete basic text, where the main point is to grasp the general sense,
which takes into consideration the intertextual play and is constructed on the basis of autonom-
ous and designative meanings.

In order to prove the practical aspect of the above-mentioned method, the author has attached
the interpretation of the first movement of 4 Kaleidoscope for M.C.E. for cello (1989). Thanks
to the algorithmic character of the selected composition, it is known that the intertextual exponent
of the first level is a “truncated”, single-theme, three-part fugue in D-minor, in the style of J.S.
Bach. The interpretant is divided into factors of the following three types: (1) extending the pre-
composition structure, (2) transforming the extended structure and (3) ornamental. Taking into
consideration all the meanings which manifest themselves on the surface of the composition,
the author concludes that the work is a musical kaleidoscope, in which the role of coloured pieces
of glass is played by the baroque fugue, while the changing configurations of the fragmented

baroque and contemporary meanings play the role of kaleidoscopic effects.

KEYWORDS: postmodernism, intertextuality, intertextual indicator, interpretant, play of mean-
ings, Pawel Szymanski, 4 Kaleidoscope for M.C.E.
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