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Druga cze$¢ Through the Looking Glass... 111
na klawesyn Pawta Szymanskiego.
Intertekstualna gra i forma muzyczna.
Teoretyczne podstawy modelu

Muzyka Pawla Szymanskiego — w tym takie dzieta, jak Partita 11l na kla-
wesyn i orkiestre, Singletrack na fortepian, Recalling a Serenade na klarnet, dwo-
je skrzypiec, altowke i wiolonczele, 4 Kaleidoscope for M.C.E. na wiolonczelg
— niesie z soba wiele interesujacych aspektow badawczych, ale tym, co wydaje
si¢ W niej najwazniejsze czy wrecz narzucajace sig, jest intertekstualnos¢, ujaw-
niajaca si¢ poprzez nawigzania do tekstow przesziosci (intertekstow). Z przepro-
wadzonych przeze mnie badan' wynika, ze mamy tu do czynienia z intertekstual-

I Opublikowane artykuty autorki poswigcone problemowi intertekstualnosci w muzyce Pawta
Szymanskiego: ,, Dwie etiudy” na fortepian Pawta Szymanskiego. Dwupoziomowos¢ a problem
parodii, ,,Res Facta Nova” 2014, 15 (24), s. 85-99; Muzyka Pawta 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. Historia
— Terazniejszos¢ — Perspektywy, red. D. Lopatowska-Romsvik, A. Patalas, Krakow 2016, s. 371—
—378; Intertekstualnos¢ w muzyce Pawla Szymanskiego na przyktadzie drugiej czesci ,, Compart-
ment 2, Car 7" na wibrafon, skrzypce, altowke i wiolonczele, w: Analiza dzieta muzycznego. His-
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nos$cig szczego6lna, gdyz nie tak oczywista jak u innych wspolczesnych kompozy-
toréw 1 — przede wszystkim — globalna, tzn. wypetiajacag utwory od poczatku
do konca. Okazuje si¢, ze kwestia intertekstualnosci utworéow Pawla Szyman-
skiego jest na tyle wazna, ze bez jej znajomosci nie mozna wiele powiedzie¢ na
temat formy muzycznej. Forma wydaje si¢ wrecz uzalezniona od intertekstualne;j
gry. Niniejszy artykut przedstawia drugg cze§¢ Through the Looking Glass... 111
na klawesyn z perspektywy zaréwno intertekstualno$ci, jak i formy muzyczne;.

Through the Looking Glass... 111, kolejny utwoér tytutem nawigzujacy do sur-
realistycznej ksigzki Lewisa Carrolla Through the Looking Glass (pol. Po drugiej
stronie lustra) z 1871 roku’, Szymanski skomponowat w 1994 roku. Utwor istnie-
je w dwoéch wersjach: na klawesyn i kwartet smyczkowy oraz na klawesyn solo
(klawesyn dwumanuatowy i pigciopedatowy, z nastepujacymi systemami strun:
dla nizszej klawiatury — 8- i 16-stopowy, dla wyzszej klawiatury — 8- i 4-sto-
powy). Prawykonanie wersji solowej odbyto si¢ 11 stycznia 1995 roku w Paryzu
w Centre Pompidou podczas koncertu zorganizowanego przez zespot L’Itiné-
raire, a pierwsze polskie wykonanie mialo miejsce 18 czerwca 1997 roku w Ga-
lerii Zachgta w Warszawie w ramach cyklu koncertow Passage — panorama
muzyki XX wieku, zorganizowanego przez Polskie Towarzystwo Muzyki Wspot-
czesnej. Znakomita polska klawesynistka, Elzbieta Chojnacka, ktorej utwoér zo-
stal zadedykowany, zagrala zarowno w jednym, jak i drugim miejscu. Obecnie
istnieja trzy nagrania utworu na ptytach CD 1 DVD, w ktérych wykonawcami s3:
Wiadystaw Klosiewicz, Elzbieta Chojnacka i Matgorzata Sarbak’. Wydawca obu
wersji utworu jest firma Chester Music w Londynie".

Jak wigkszo$¢ kompozycji Szymanskiego, takze i Through the Looking
Glass... Il ma dwie czesci z przejéciem attacca. Czg$¢ pierwsza jest akordo-
wa, skomponowana wedtug swobodnych zasad i w duzym stopniu wykazujaca

toria. Theoria. Praxis, t. 4, red. A. Granat-Janki i zespot, Wroctaw 2016, s. 219-227; Wyktadnik
intertekstualny, interpretant i znaczeniowa gra — klucze do interpretacji muzyki Pawta Szyman-
skiego, ,,Aspekty Muzyki” 2017, t. 7, s. 119-140.

2 Dzi$ istnieja juz cztery kompozycje o takim tytule. Oprocz omawianej w artykule sa to:
Through the Looking Glass... I na orkiestr¢ kameralng (1987), Through the Looking Glass... 11
na taSme¢ magnetofonowa (1988), Through the Looking Glass... IV na orkiestr¢ (2016).

3 Festiwal muzyki Pawta Szymanskiego [film, 4 plyty DVD], rez. obrazu M. Grzegorek, prod.
B. Grzegorek, Polskie Wydawnictwo Audiowizualne, Warszawa 2006, DVD 4, wyk. W. Klosie-
wicz; W hotdzie Wandzie Landowskiej. Elzbieta Chojnacka. Klawesyn, Polskie Radio (PRCD
1047), Polskie Nagrania (PNCD 1271), Warszawa 2009; Malgorzata Sarbak. Harpsichord. Pawet
Szymanski. Dissociative Counterpoint Disorder, Dux (CD 1332), Warszawa 2016.

4 P. Szymanski, Through the Looking Glass... III for harpsichord and string quartet (or solo
harpsichord), Chester Music Ltd, London 1994.
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zwigzek z muzyka przesztosci, natomiast w drugiej na plan pierwszy wysunigto
warstwe melodyczna, jest ona przy tym bardziej nowoczesna od czesci pierwszej,
aczkolwiek tez z elementami muzyki dawne;.

Druga cz¢$¢ Through the Looking Glass... III to zagadka intertekstualna
duzo trudniejsza do rozszyfrowania niz zagadka tego rodzaju w pierwszej czesci.
Mozliwe, ze osoba stuchajaca drugiej czgsci dostrzeze w niej szereg tonalnych
motywow, z ktorych przynajmniej cze$¢ odezyta jako motywy w stylu baroko-
wym. Badacz, ktory oprocz doswiadczen stuchowych wezmie pod uwage wyniki
analizy zapisu nutowego, jest w stanie stwierdzi¢ wigcej, mianowicie ze zastoso-
wano tu algorytmiczne rozszerzenie struktury wyjsciowej/pierwszego poziomu.
W jezyku teoretykow intertekstualnosci struktura wyjsciowa jest nazywana wy-
ktadnikiem intertekstualnym’. Rozszyfrowanie algorytmu pozwala na dokonanie
rekonstrukeji struktury wyjsciowej. Po odrzuceniu powtarzajacych si¢ sktadni-
kow wertykalnych (pojedyncze dzwigki 1 dwudzwigki) wszystkie pozostate zapi-
satam w sposob jak najbardziej zblizony do zapisu utworu: na jednej pieciolinii,
w kluczu wiolinowym, bez znakéw przykluczowych, w rytmie trzydziestodwoj-
kowym. Struktur¢ podzielitam na sze$¢ podobnych odcinkéw o rdéznej liczbie
dzwigkow (zapisanych w nawiasach) i naniostam na nig rozmiary wspotbrzmien.

Jak wida¢ z przyktadu 1, pokazujacego wynik tej rekonstrukceji, struktura wyj-
Sciowa jest na tyle rozwini¢ta, ze mozna ja odczytac jako progresje melodyczno-
-harmoniczng, modulujaca, opadajaca, ztozong z sze$ciu odcinkéw. Otwiera ja
motyw sekundowo-trytonowy d>-es>—f*~h' prezentowany w kolejnych odcin-
kach od dzwickow 3, b?, a?, g', f'. Oprocz motywu we wzorze dostrzec mozna
takze kwintowe potgczenia akordow w tonacji c-moll (°S ~D-°T), w nastgpnych
odcinkach konsekwentnie opadajace sekundami. W przypadku akordéw niepet-
nych mozna mie¢ watpliwosci, np. czy konczace odcinek trzeci dzwigki naleza
do akordu a-moll, czy do a zmniejszonego lub czy otwierajacy odcinek czwarty
dzwigk a? to podstawa akordu molowego, czy zmniejszonego. Sktaniam sie ku
temu, by przyja¢ w tych miejscach obecnos¢ akordu a-moll, gdyz dopiero wte-
dy struktura wydaje si¢ klarowna. Moim zdaniem jest to progresja modulujaca,
w ktorej przejscie z jednej tonacji do drugiej odbywa si¢ przez ostatni akord kaz-
dego odcinka (niepeing tonike), bedacy jednoczesnie akordem wprowadzajacym
do nowej tonacji i pelnigcym w niej funkcje jednej z form subdominanty II stop-

5 R. Nycz, Intertekstualnosc i jej zakresy: teksty, gatunki, swiaty, w: idem, Tekstowy swiat.
Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Krakow 2000, s. 79—109; idem, Poetyka intertekstualna:
tradycje i perspektywy, w: Kulturowa teoria literatury. Gtowne pojecia i problemy, red. M.P. Mar-
kowski, R. Nycz, Krakow 2012, s. 153—180.
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nia. Wzér w tonacji c-moll przesuwa si¢ tu przez tonacje B-dur, a-moll, g-moll,
f-moll, a tonacje¢ ostatniego fragmentu trudno jednoznacznie okresli¢. Przebieg
harmoniczny omawianego odcinka ksztaltuje si¢ nastepujaco:

(1) d-G’—c; (2) c-F-B; (3) B-Es’a; (4) a-D’-g; (5) g-C 1} (6) f.

Przyktad 1. Rekonstrukcja (oprac. wlasne) struktury wyjsciowej drugiej czesci Through the Lo-
oking Glass... Il na klawesyn
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Mimo oczywistej progresji — w jej przebiegu obserwujemy drobne odstep-
stwa. W odcinku trzecim $rodkowy akord nie jest dominanta z septymg mata,
lecz z septyma wielka i nie przechodzi na akord odlegly o kwarte czysta w gore,
lecz o tryton w gore. Piaty odcinek od potowy wypetnia nowy materiat, czyli mo-
tyw opadajacy po dzwigkach gamy f-moll harmonicznej, zakonczony wymien-
noscig stopni VII i VIII. Z kolei odcinek szosty urywa si¢ na dzwigku d', a wigc
na dzwigku o oktawe nizszym od tego, ktorym progresja si¢ rozpoczeta, zakresla-
jac tym samym wyrazne koto. Nalezy jeszcze dodaé, ze w drugim odcinku uwage
przykuwa mordent, w pigtym tryl, a wiec §rodki typowo barokowe i jednoczesnie
typowo klawesynowe.

Scharakteryzowanag wyzej strukture wyjsciowa Pawet Szymanski widzial
oczyma kompozytora intertekstualisty, czyli takiego, ktory ma pomyst na jej
nowe ujecie, na jej tworczg transformacje. W jezyku teoretykow intertekstual-
nosci 6w pomyst na transformacj¢ wyktadnika intertekstualnego jest nazywa-
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ny interpretantem’. W przypadku omawianej kompozycji interpretant sklada sig
z dwojakiego rodzaju czynnikdéw: rozszerzajagcego i zdobigcego. Wymyslajac
czynnik rozszerzajacy progresje do rozmiar6w nowej kompozycji, Szymanski
najpierw podzielit progresje na dwanascie fragmentow, z ktorych zaplanowat
stworzy¢ dwanascie odcinkéw formy (I-XII). Dla uproszczenia nomenklatury
fragmenty te bede dalej nazywata motywami. Dokonany podziat jest bardzo spe-
cyficzny: pierwsze osiem motywow pod wzgledem liczby sktadnikow wertykal-
nych wykazuje tendencje rosnaca (5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12), a cztery ostatnie
—malejaca (9, 8, 6, 4). Aby nie byto watpliwosci, z jakich motywow zbudowane
sg poszczegolne odcinki utworu, w przyktadzie 2 przedstawiam strukturg wyj-
$ciowq podzielong na motywy.

Przyktad 2. Rekonstrukcja (oprac. wlasne) struktury wyjsciowej drugiej czesci Through the Looking

Glass... II] na klawesyn, uwzgledniajaca podzial na 12 motywow

0 _pbe ey
) GEr ey
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N

Pierwsze osiem motywow zostalo rozszerzonych algorytmicznie, a przepis
na te¢ konstrukcje mozna zapisac nastgpujgco:
1. przygotuj dwie rownolegte pigciolinie z kluczami wiolinowymi, bez znakoéw
przykluczowych, ze zmiennym metrum, na ktore beda wprowadzane sktad-
niki wertykalne struktury barokowej;

6 M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna: interpretant, ttum. K. 1 J. Faliccy, ,,Pamigtnik Lite-
racki” 1988, t. 79, z. 1, 5. 297-314.
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2.

z pierwszych osmiu motywow stworz pary motywdw w ten sposéb, ze do kaz-
dego dodaj taki sam motyw skrocony o jeden skrajny sktadnik wertykalny;

. z pary takich motywow twoérz jednogltosowe, ale zapisane na dwoch pig-

cioliniach, cztony desynchronizacyjne: z motywow pobieraj na zmiane
po jednym sktadniku wertykalnym (po ostatnim siggnij ponownie po pierw-
szy) tak dlugo, az liczba tych skladnikéw zrowna si¢ z liczba bedaca po-
dwojeniem najmniejszej wspdlnej wielokrotno$ci dwdch liczb catkowitych,
w tym przypadku NWW liczb sktadnikow wertykalnych, czyli trzydziesto-
dwojek, kazdego motywu z jednej pary;

. pozostaw pierwszg desynchronizacj¢ motywow w zapisie trzydziestodwoj-

kowym, a od drugiej desynchronizacji zmien zapis na latwiejszy do odczyta-
nia, czyli szesnastkowy, z tym ze pierwszy sktadnik danej desynchronizacji
na dolnej pigciolinii zapisz z trzydziestodwojkowym przesunieciem (o jedna
trzydziestodwojke wczesniej lub pozniej) wzgledem pierwszego sktadnika
tej samej desynchronizacji na gornej pigciolinii.

Przy ostatnich czterech motywach progresji Szymanski rowniez zaplanowat

rozszerzenie przez desynchronizacje, tym razem jednak nieregularng. Konstruk-

cje z tymi rozregulowanymi desynchronizacjami widziat zapisang senza misura
i uzupetniong okresleniem poco rubato.

Drugim czynnikiem interpretanta sa zdobienia estetyczne struktury juz roz-

szerzonej, czyli struktury drugiego poziomu, ktére w tym przypadku obejmuja:

1

. zaplanowanie wykonania utworu na obydwu klawiaturach klawesynu;
2.

przyjecie za podstawowsg barwe rejestru 8-stopowego, ktory w odcinkach
V-VII i XI-XII ma by¢ urozmaicany barwami rejestrow 16- i 4-stopowego;

. przypisanie desynchronizowanym motywom artykulacji legato (z kilkoma

wyjatkami staccato);

. zastosowanie dynamiki si¢gajacej od ff do pp z wykorzystaniem crescendo

1 diminuendo;

. nadanie catosci tempa J= 66.

Tekst wlasciwy, czyli druga czgs¢ Through the Looking Glass... 11l na kla-

wesyn, to od poczatku do konca intertekstualna gra migdzy muzyka barokowa
a nowoczesna. Ze $ladow barokowych percepcyjnie uchwytne sg: (1) narracja
ze zmianami tonacji, (2) diatoniczne motywy w drobnych warto$ciach wykony-
wane legato, (3) wspotbrzmienia tercjowe 1 sekstowe, (4) motoryka, (5) barwa
klawesynu kojarzonego glownie z barokiem, (6) charakterystyczne dla muzy-
ki klawesynowej ozdobniki: mordent i tryl. Z kolei nowoczesno$¢ reprezentuja:
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(1) dwa interferujace z soba plany muzyczne', (2) motywy chromatyczne z czesci
nieregularnej, (3) silnie przyciagajace uwage chwilowe zmiany barwy klawe-
synu, (4) szybka zmiana artykulacji w zakonczeniu. Owa gra znaczen zachodzi
w wymiarze wertykalnym, kiedy na przyktad konwencjonalne wspotbrzmienie
ma nowoczesng barwe¢ lub nowoczesny sposob osiggania tej barwy, ale przede
wszystkim w wymiarze horyzontalnym. W tym ostatnim przypadku chodzi
o dialog sagsiadujacych z sobg fragmentdw, z ktorych jedne sa bardziej barokowe,
a drugie bardziej nowoczesne.

Skoro intertekstualnos$¢ drugiej czesci Through the Looking Glass... Il nie
jest juz dla nas tajemnicg, mozemy teraz przej$s¢ do omdéwienia formy tej kom-
pozycji. Sktada si¢ ona z pigciu jednostek, ktore beda nazywane fazami. Fazy
pierwsza, trzecia i piata sa jednoodcinkowe, podczas gdy druga i czwarta liczg
odpowiednio siedem i dwa odcinki. Oto te fazy:

1. wstep (D),
. faza regularna o $rednim stopniu barokowosci (II-VIII),
. barokowy tacznik (IX),
. faza nieregularna o wysokim stopniu nowoczesnosci (X—XI),
. zakonczenie (XII).

|9 N "N VS I ]

Tozsamy z fazg pierwszg odcinek I w sposob nietypowy eksponuje gtowny
motyw struktury wyjsciowej, czyli d*—es®>—f~h'-d'. Wedtug algorytmu odcinek
ten powinien by¢ uksztattowany podobnie jak siedem nastepnych, ale ze wzgledu
na poczatek kompozycji Szymanski zastosowat tu kilka odstepstw. Po fragmen-
cie repetycyjnym doprowadzit do 23-krotnego powtdrzenia na zmiang dwoch sa-
siadujgcych dzwiekow A2 i f2, co przyniosto pewnego rodzaju kumulacje energii.
Poza tym przeznaczyt ten odcinek do wykonania na jednym manuale, a dwa pla-
ny melodyczne oddalit od siebie o oktawe, dzieki czemu ich styszalno$¢ zostata
wyostrzona. Dodatkowo w catym odcinku zastosowat artykulacje staccato, a nie
jak gdzie indziej — legato.

Drugga faze tworzg odcinki II-VIII charakteryzujace si¢ zaréwno elementami
barokowymi, jak i wspotczesnymi. Zacznijmy omowienie od pomystu konstruk-
cyjnego. Pomyst — desynchronizacja dwoch motywow uregulowana zasadg naj-
mniejszej wspolnej wielokrotno$ci dwoch liczb catkowitych — nie jest nowy.
Po raz pierwszy Szymanski zastosowat go w drugiej z Dwoch etiud na fortepian.
Jednak pomimo podobienstwa idei, efekty w utworach fortepianowym i klawe-

7 Andrzej Chlopecki uznat ten aspekt za najbardziej charakterystyczny dla omawianej kompo-
zycji; napisat o tym: ,,cz¢$¢ linearna, narracja gloséw zaplatujacych si¢ wokot siebie”. A. Chiopec-
ki, [ksigzeczka do plyty], W holdzie Wandzie Landowskiej..., op. cit., s. 11.
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synowym sg zdecydowanie inne. W etiudzie ta misterna konstrukcja dzwickowa
jest wykonywana na jednej klawiaturze, kazdy kolejny dzwiek naprzemiennie
to jedna, to druga reka, w zwigzku z czym shuchacz dostrzega tylko jedng precy-
zyjnie zbudowang lini¢ melodyczna, w ktérej na zmian¢ wylaniajg si¢ ciag repe-
tycji 1 desynchronizacja wtasciwa dwoch motywow. W utworze klawesynowym
dzwigki motywow jednej pary tez sa wykonywane w tych samych oktawach,
ale konstrukcja roztozona jest na dwie klawiatury, co zmienia odbiér audytywny
utworu. Teoretycznie w catej fazie wystepuje osiem fragmentow repetycyjnych
przedzielonych siedmioma fragmentami z desynchronizacjg wtasciwg (podstawa
fazy jest siedem par motywdw o coraz wiekszych liczbach dzwigkdéw: 6 1 5, 7
i6,817,9i8,10i9, 11110, 121 11)°. W praktyce jednak, czyli podczas wy-
konywania i stuchania tej fazy, wszystkie repetycje i desynchronizacje wlasciwe
ulegajg cze$ciowemu zatarciu. Stuchacz wyodrebnia jedynie dwa glosy, a w kaz-
dym z nich po siedem réznych motywow, z ktérych kazdy jest kilkakrotnie po-
wtoérzony (w jednym odcinku w jednym glosie powtarzany jest dtuzszy motyw,
a w drugim glosie — krétszy motyw). Styszy tez, ze te glosy interferuja z soba,
tj. — w zaleznos$ci od wykonania — albo przesuwajg si¢ delikatnie wzgledem
siebie, albo sg w stanie silnego zapetlenia.

Zdobienia estetyczne w drugiej fazie dziatajg raczej na niekorzys¢ misternej
konstrukcji dzwickowej, ale wnosza zupeinie nowe jakosci. W catej rozciggtosci
dotyczy to artykulacji legato, ktorej celem jest podkreslenie tozsamo$ci moty-
wow dhuzszych i krotszych, a dzigki temu takze dwuplanowosci utworu. Dru-
gim waznym rodzajem zdobienia tej fazy sg zmiany barw stosowane na kilku
kolejnych sktadnikach w odcinkach V-VII. Poniewaz w pozostatych odcinkach
fazy zastosowany zostal stroj 8-stopowy, wszystkie zréznicowania barwowe
sa mocniej uwypuklone i w kazdym odcinku inne. W odcinku V w motywach
dtuzszych trzy kolejne sktadniki wertykalne otrzymujg barwe rejestru 4-stopo-
wego. Ten inaczej brzmigcy moment styszymy osiem razy, bo tyle razy wtasnie
pojawia si¢ tu caty dluzszy motyw. W odcinku VI w motywach dtuzszych, uka-
zanych dziewig¢ razy, dwa kolejne sktadniki wertykalne wystepuja w rejestrze
16-stopowym. Kulminacj¢ zmian barw przynosi odcinek VII. Tu w krétszych
motywach trzy sktadniki zostajg przesuni¢te do rejestru 16-stopowego, a w mo-
tywach dluzszych te same trzy sktadniki maja barwe rejestru 4-stopowego.

Kolejny element formy drugiej czesci Through the Looking Glass... 11l
to tacznik (odcinek IX), ktory na krotko odsyta stuchaczy do intertekstu baroko-

8 Rozmiary motywow podyktowaly wybor nastgpujacych miar taktow: 33,3, 1%, 3

oW
SN
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wego. Zostal zbudowany na dziewigciosktadnikowym motywie struktury wyj-
sciowej, ktéry — nie liczac pierwszego dzwigku — zawiera dwa sekundowo-
-trytonowe motywy gtowne od dzwicku g. Lacznik jest uksztattowany inaczej
niz odcinki poprzednie, a takze nastgpne, czym zwraca na siebie szczeg6lng uwa-
ge odbiorcow. Po pierwsze, zamiast charakterystycznej dla wigkszosci utworu
desynchronizacji motywéw mamy tu dziewig¢ciosktadnikowy motyw w dwdch
planach, z trzydziestodwojkowym przesunieciem drugiego planu. Po drugie, tak
jak to byto w pierwszej fazie, dwa plany sa oddalone od siebie o oktawe i wyko-
nywane staccato, dzigki czemu sg dobrze styszalne. Po trzecie, aby jeszcze bar-
dziej wyr6znié ten krotki odcinek, Szymanski zastosowat w nim skrajne barwy
klawesynu: jeden plan w rejestrze 16-stopowym, a drugi — w 4-stopowym.

Nastepujace po taczniku dwa odcinki nieregularne tworza razem czwartg
faze drugiej czgséci, charakteryzujaca si¢ wysokim poziomem rozwigzan nowo-
czesnych. Jednak zdecydowanie roznig si¢ migdzy soba, dlatego kazdy musi by¢
omowiony osobno.

Odcinek X opiera si¢ na motywie dodanym do progresji barokowej, tj.
na motywie zbudowanym na dzwigkach opadajacej gamy f-moll harmoniczne;j,
i charakteryzuje si¢ wieloma nowymi rozwigzaniami kompozytorskimi. Kazdy
odcinek regularny zbudowany na motywach o dlugosci o$miu i siedmiu sktad-
nikow liczytby 15 motywow tacznie, tymczasem ten ma ich az 45. Od piatego
powtodrzenia dluzszego motywu zaczyna si¢ dtugi proces chromatyzacji mate-
riatu, ktory przebiega w trzech etapach. Pierwszy etap obejmuje przesuwanie
motywow o sekunde w dot skali. Polega to na opuszczaniu pierwszego, najwyz-
szego dzwicku kazdego motywu i jednoczesnym dodawaniu na koncu kazde-
go motywu nowego dzwigku o poétton nizszego od poprzedniego. Wskutek tego
motywy rozpoczynajace si¢ dzwickiem des® i obejmujgce osiem i siedem dzwie-
kow przeksztalcajg si¢ na koncu w motywy rozpoczynajace si¢ dzwigkiem f*
1 wykorzystujace trzynascie i dwanascie dzwigkow. Dodawanie w zakonczeniu
motywow wylacznie pottonow powoduje, ze na koncu omawianego procesu
mamy dwa motywy chromatyczne, z ktérych najdtuzszy, 13-dzwickowy, jest na-
stepujacy: f*—e*—f*—es’~d*~des*—c*~h'-b'-a'-as'-g'-ges'. Drugi etap polega na
skracaniu otrzymanych motywo6w na koncu kazdego powtorzenia do rozmiaréw
os$miu i siedmiu dzwigkow i na jednoczesnym przeksztatcaniu ich w dwa rézne
motywy diatoniczne, z ktérych jeden konczy si¢ na dzwigku ges, a drugi na g.
Ostatnie motywy tego etapu to: f>—e>—f*~d*~c*~b'-as'—ges' oraz f *—e*~dis*—cis*—
—h'-a'—g'. Trzeci etap polega na potaczeniu dwoch glosow w jednogtos chroma-
tyczny i wykonaniu go na jednym manuale. Wyrazisty jednogtos, doktadnie taki,
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jaki charakteryzuje Drugg etiude, przechodzi od f* do Fis, potem znowu w gore
do dis*>. W drodze pod gore chromatyka przeksztalca sie w przebieg tercjowy,
przygotowujac shuchaczy do nastgpnego odcinka. Aby nie zamaza¢ wyrafinowa-
nej konstrukeji dzwigkowej odcinka X, Szymanski przeprowadzit go bez zmian
barwowych, w systemie o§miostopowym, tak jak wczesniej oddzielajac poszcze-
gblne motywy za pomocg artykulacji legato.

Odcinek XI powstal z kolejnego dodanego do progresji barokowej motywu,
mianowicie sze$ciodzwickowego, ktory operuje tylko dwiema wysokosciami
— e, /1. Odcinek przebiega poczatkowo jak regularna desynchronizacja mo-
tywiczna, po czym zostaje rozszerzony przy uzyciu trylow w kazdej partii wy-
konawczej, a dalej — przez powtarzanie wybranych sktadnikéw. Ograniczenie
materiatowe jest tutaj rekompensowane artykulacjg, ktéra w przypadku frag-
mentu dhuzszego wykorzystuje trzy pary dzwickow legato zakonczone staccato,
a w przypadku krétszego — dwie pary dzwigkdéw legato z jednym dzwigkiem
staccato w $rodku. Zmiana barwy nastepuje rzadko — tylko cztery grupy sktad-
nikdéw sg przestrojone na systemy 16- i 4-stopowe.

Ostatnig faze stanowi odcinek XII, ktéry na nowo przypomina stuchaczom
gltéwny motyw sekundowo-trytonowy progresji barokowej, tym razem od dzwig-
ku f'. Gdyby odcinek byt regularny, skonczylby sie juz po 24 dzwigkach,
ale Szymanski wyposazyl go w cechy o charakterze zakonczeniowym, tj. swo-
bodnie operowat liczbg dzwickow, znacznie wydtuzyt czas trwania tych ostat-
nich, przeniost konstrukcje w dolne partie klawesynu, na koncu wykorzystujac
jedynie dzwigki as 1 d w réznych rejestrach, aby caty utwoér zakonczy¢ dhugi-
mi As 1 D. W calym zakonczeniu tylko trzy grupy sktadnikow sg przestrojone
na systemy 16- i 4-stopowe. Ostatnie dzwieki o warto$ci catej nuty wybrzmiewa-
ja zgodnie ze wskazowka lascia vibrare al niente.

Przedstawiona interpretacja Through the Looking Glass... III na klawesyn
Pawtla Szymanskiego dowodzi, ze:

1. utwér jest globalnie intertekstualny, tj. od poczatku do konca stworzony
na podstawie wyktadnika intertekstualnego, ktérym jest progresja melo-
dyczno-harmoniczna w stylu barokowym;

2. interpretant, czyli wiez migedzy wyktadnikiem intertekstualnym a nowym
tekstem, obejmuje dwa czynniki: rozszerzajacy i zdobiacy;

3. budowa formalna utworu jest §cisle zwigzana z podziatem i sposobem roz-
szerzenia wyktadnika intertekstualnego, jak i ze sposobami zdobienia tego
rozszerzonego wyktadnika;
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4. utwor dzieli si¢ na pig¢ zréznicowanych faz: nieparzyste sa jednoodcin-
kowe 1 stanowia wstep, centrum i zakonczenie, natomiast parzyste sg kil-
kuodcinkowe, przy czym druga faza jest algorytmiczna i w pewnym stop-
niu barokowa, a czwarta — uksztaltowana swobodnie i w znacznym stopniu
nowoczesna.
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STRESZCZENIE

Na podstawie pewnej grupy przeanalizowanych utworéow Pawla Szymanskiego autorka
stwierdza, ze charakterystyczna dla tego kompozytora intertekstualno$¢ $cisle wiaze si¢ z proble-
mem formy muzycznej i aby méc formutowaé sensowne wnioski na temat jednego z tych dwoch
problemow, nalezy posiada¢ wiedz¢ o drugim. Aby udowodni¢ swoja hipoteze, bierze na warsztat
druga cze¢s¢ Through the Looking Glass... 11l na klawesyn. Najpierw odkrywa przed czytelnikami
strukture wyjsciowa utworu, jaka jest progresja melodyczna w stylu barokowym, potem formutuje
prawdopodobny sposob transformacji tej struktury, by na koncu ujawnié, ze tekst wlasciwy jest
od poczatku do konca intertekstualng gra miedzy barokowymi a nowoczesnymi znaczeniami mu-
zycznymi. Tak skonstruowany technicznie utwor autorka widzi jako forme pieciofazowa, w ktorej
kolejne fazy r6znig si¢ migdzy soba stopniem nawigzania do struktury wyjsciowe;j. Fazy pierwsza,
trzecia i piata sa krotkie 1 znacznie zblizone do odpowiednich fragmentow struktury wyjsciowej,
natomiast fazy druga i czwarta — bardzo rozbudowane, przy czym druga — jest regularna i o $red-

nim stopniu barokowosci, natomiast czwarta — nieregularna i o wysokim stopniu nowoczesnosci.

SEOWA KLUCZOWE: Pawet Szymanski, intertekstualnos¢, forma, fazowos¢
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ABSTRACT
Pawel Szymanski’s Through the Looking Glass... 111, part two, for harpsichord. Intertextual game

and musical form. Theoretical basis of the model

On the basis of a number of analysed compositions by Pawet Szymanski, the author states that
the intertextuality, characteristic for this composer, is closely connected with the issue of a musical
form. To be able to draw sensible conclusions concerning either of the above issues, one has
to have knowledge on the other. In order to prove her hypothesis, the author has chosen the second
movement of Through the Looking Glass... 111 for harpsichord. First, she reveals to the readers the
basic structure of the composition, i.e. the melodic progression in the baroque style, then establishes
the possible way of transforming this structure, and finally discloses the fact that the text proper
is, from the beginning to the end, an intertextual play between baroque and modern musical
meanings. The author perceives the composition, technically constructed in the above-mentioned
way, as a five-phase form, where the subsequent phases differ by the degree of their relation to the
basic structure. The first, third and fifth phases are short and considerably similar to the respective
fragments of the basic structure, while the second and fourth ones are very extensive. The second
phase is regular, characterised by an average degree of baroqueness, whereas the fourth one

is irregular, with a high degree of modernity.

KEYWORDS: Pawet Szymanski, intertextuality, form, five-phase form
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