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W Katowicach, stolicy Gérnego Slaska, z ktérym Karol Szymanowski miat
bardzo luzne zwigzki, twdrczosc jego znalazta znaczaca recepcje. Uczyl tu
Bolestaw Szabelski, uczen Szymanowskiego i nauczyciel Henryka Miko-
taja Goreckiego. U Goreckiego z kolei studiowat Eugeniusz Knapik, ktory,
po latach obojetnosci, w konicu podzielit ze swym profesorem fascynacje
muzyka Szymanowskiego. Ale kazdy z nich przyswaja te spuscizne inaczej.
Uwage Goreckiego przykuwaly watki religijne, najsilniej odczuwalne w Ad
Matrem (z odniesieniami do Stabat Mater Szymanowskiego), oraz podha-
lanskie — zwlaszcza w kwartetach smyczkowych, ktorych goralszezyzna
tylez z Szymanowskiego zapozycza (nie wylaczajac cytatow), ile przeciw-
stawia sie mu w tworczym agonie. Knapikowi, autorowi muzyki ekstatycz-
nej, najblizszy jest Szymanowski z okresu srodkowego. Lecz przypadek
Knapika jest inny z jednego jeszcze powodu. Nie interesuje go bezposred-
ni dialog z Szymanowskim, bo w ogodle obca jest mu poetyka cytatu i alu-
zji — pewnie dlatego, ze z zaloZenia angazuje ona bardziej intelekt niz in-
tuicje, przez co wydaje si¢ zbyt elitarna, a jej oddzialywanie na stuchacza
zalezy od jego erudycji. Knapik chce trafia¢ wprost do serca i otwierac
perspektywe przezyc iscie oceanicznych — za pomocg modelunku barwy
1 harmonii, wplecionych w tkanke narracyjng, ktora podgza za naturalng
dynamika emocji i w ten sposob osiaga silny efekt katartyczny. W tyglu
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jego wyobrazni stapiaja si¢ najwazniejsze wptywy: Mahler, Skriabin, Ravel,
Ives, Messiaen, Lutostawski. I, oczywiscie, Szymanowski.

W rozmowach z Krzysztofem Drobg kompozytor opowiada o odkryciu
Szymanowskiego. Miat wtedy okoto czterdziestu lat. Bylo to ol$nienie, ja-
kie sie zdarza, kiedy rzeczy niby to znane nagle jawig si¢ w nowym swietle:

[plamigtam, siedzialem wtedy w mej pracowni w Porabce i nagrania 111 Symfonii
z Doratim wystuchatem trzy razy. Zostatem porwany. Otwarly mi si¢ oczy na
co$, co bylo przede mng zakryte. Potem nic juz nie bylo takie, jak przedtem 1.

Takie przezycia z pewnoscig nie przechodzg bez echa. Pytanie brzmi:
jak je w muzyce wytowic? Sprawa nie jest tatwa, bo cho¢ metafora echa
tworzy ztudzenie uchwytnego pogtosu, rzeczywistos¢ jest bardziej ztozona.

Chcialbym tu przyjrzec si¢ kantacie Beauty Radiated in Eternity (2012)
na choriorkiestre symfonicznag, do tekstu Hafiza. Jej osia jest ekstatyczny
taniec instrumentalny, obramowany cze¢sciami zewnetrznymi z udziatem
choru, utrzymanymi w aurze modernistycznej nocy mistycznej. Pytanie
0 zwigzek z 111 Symfonig ,, Piesii 0 nocy” narzuca sie samo.

Hafiz i Rumi

Tekst Hafiza, w przektadzie angielskim Mahmooda Jamala, zostatl za-
czerpniety z antologii pt. Islamic Mystical Poetry: Sufi Verse from the Early
Mystics to Rumi (2010):

Pigkno promieniowato
blaskiem wiekuistym.
Zrodzita sie¢ Milos¢
I swiaty rozjasnita.

Aniotom si¢ ukazata,

Co nie wiedzialy, jak kocha¢ nalezy;
Zawstydzona, przyszta do cztowieka
I rozgorzato serce jego.

1 Krzysztof Droba, Spotkania z Eugeniuszem Knapikiem, Katowice 2011, s. 106.
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Rozum osmielit si¢ jarzy¢

Swym wiasnym ogniem i korong nosic,
Lecz blask Twoj

Swiat rozumu

W ruing obrdcit.

Innym dano przyjemnos¢,
Tak bylo przeznaczone.
Lecz moje serce

Smutek przyciagat,
Pisana byta mi zalo$¢.

Pigkno zapragneto widzie¢ samo siebie;
Zwrocito sie do cztowieka, by $piewat jego chwate.

Hafiz te piesn utozyt,
Mitoscig upojony,

Prosto z serca ptynaca,
Kryjac sekret szczesliwy 2.

Jest to wizja spokrewniona z emanacjonistycznym modelem teolo-
gii neoplatonskiej, uzupetnionym, jak u neoplatonikow chrzescijanskich,
o aspekt aktywnej mitosci Boga. Otoz boskie pigkno, rozlewajgc sie w swie-
cie, rodzi mitos¢. Wpierw przyjmuja je aniolowie, potem cztowiek — cho¢
ten nie bez oporu, gdyz zamiast na boskim influx, chciatby polega¢ na wta-
snym rozumie. Przyjecie boskiego wptywu oznacza wlgczenie cztowieka
w zycie samego Boga, gdyz to wlasnie dzigki odbiciu w zwierciadle ludz-
kiej piesni Bog-pickno moze ogladac¢ sam siebie. W drugiej cze$ci poematu
pojawia sie konkretna osoba, czyli Hafiz sktadajacy swiadectwo swej prze-
miany: nie dane mu bylo zazna¢ przyjemnosci tego swiata, jednak smutek
oddzielenia zmienit si¢ w szcze$cie partycypacji, kiedy ogarnat go ocean
mitosci, a poeta odpowiedzial nan swym hymnem.

Paralele z tekstem Dzalaluddina Rumiego sg oczywiste. Chodzi tu
przede wszystkim o wspomniang metanoi¢ 3: najpierw przygotowanie

Przekltad wlasny.
Zob. Bartosz Dabrowski, Szymanowski. Muzyka jako autobiografia, Gdansk 2010,
s.156-157.
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1 oczyszczenie, potem uzdrowienie, kiedy otwiera si¢ glebia bytu, zgod-
nie z uniwersalng zasadg, ktorg tak sformutowal William Blake (w Zaslu-
binach niebios i piekiet): ,Jesli drzwi percepcji zostang oczyszczone, kaz-
da rzecz ukaze sie cztowiekowi taka jaka jest — nieskornczona” 4. W obu

wierszach pada kluczowe stowo: szczescie. Jest to wiec visio beatifica. Ale

juz drugoplanowe akcenty sg roztozone inaczej. U Rumiego-Micinskiego

stycha¢ jakby poglos Tako rzecze Zaratustra, czyli nietzscheanski arysto-
kratyzm, wyrazajacy sie w przeciwstawieniu samotnego ekstatyka oraz

pograzonego we $nie pospolstwa 5. Hafiz z kolei przeciwstawia rozum —
mitosci. Nic dziwnego, ze Knapik nie wprowadza gtosu solowego, bo ten

nadalby utworowi rys indywidualistyczny, pseudo-nietzscheanski.

Szymanowski

111 Symfonii Szymanowskiego komentowac niby nie trzeba. A jednak
chcialbym tu, z calg ostroznoscia, doda¢ kilka uwag. Chodzi o dwie spra-
wy: instrumentalne ogniwo srodkowe oraz czes¢ finatows.
Ow taniec w $rodku utworu — jego skale, barwy i rytm — interpretuje

si¢ zwykle jako wyraz religii dionizyjskiej, ukrytej pod maska sufizmu .
Czy tak jest na pewno? Rozwazmy inng mozliwosc¢: ze mianowicie klucz
semiotyczny daje nam sam Szymanowski w trzeciej fazie symfonii, gdzie
Ow taneczny temat pojawia si¢ po raz ostatni, w charakterze reminiscen-
cji (w partyturze nr 84):

William Blake, Wieczna Ewangelia. Wybor pism, wybor i opracowanie Michat Fostowicz,
Wroctaw 1998, s. 19.

Zob. Marcin Gmys, Dyskretny patronat Nietzschego w 111 Symfonii Szymanowskiego. Od topo-
su choroby do toposu niewyrazalnosci, w: idem, Harmonie i dysonanse. Muzyka Mtodej Polski

wobec innych sztuk, Poznan 2012, s. 492-504.

6 Ibidem, s. 498-499, 503.
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Przyktad 1. Karol Szymanowski, Il Symfonia, t. 434-439. Przeciwstawienie pospolitosci
(,targowiska juz ucichty”: metrum 7, temat taneczny z oddali — czelesta, dolcissimo,
pianissimo) i ekstazy (,Patrz na rynek gwiezdnych drog”: metrum §, motyw ,krazacy” +
ostinato: statos¢, doskonatosg)

Prezentowany przez czeleste solo?, dolcissimo, towarzyszy stowom so-
listy: ,,targowiska juz ucichty”. Zaraz potem nastepuje zmiana metrum
z ziemskiego i (tempus imperfectum) na niebianskie — doskonale przygoto-
wane, bo wczesniej niewystepujace — § (tempus perfectum). Tenor spiewa:

,»Patrz na rynek gwiezdnych drog”. Towarzyszgcy mu nowy, chromatyczny

7 O symbolicznej funkcji czelesty zob. ibidem, s. 497-498.
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temat kolyszaco-okrezny, o charakterze quasi-passacaglii (krotka i stata

formuta, ale nie w basie) — nazwijmy go ,,motywem gwiezdnych drég” —
bedzie odtad istotna sktadowa dyskursu symbolicznego. Co z tego wy-
nika? Otoz oznacza to chyba, retrospektywnie, ze czgsc srodkowa byta

obrazem ludzkiego gwaru czy tez ,,zapomnienia bycia” — jesli wolno tu

wprowadzi¢ (a czemu nie?) taki heideggerowski patos. Zgodnie z tg logi-
ka, taniec w scherzando ma zabarwienie pejoratywne! Jesli pdjdziemy za

ta sugestia, zauwazymy, ze istotnie (np. w pordwnaniu z bachanaliami

Kréla Rogera) brakuje mu dynamiki i centrum, wokot ktorego ow wir mogt-
by sie ekstatycznie rozkrecic. Zamiast tego — jest kolaz i rozproszenie.
Scherzando, ujete w forme swobodnego ronda, wydaje si¢ wiec raczej

agonem dwoch stanow bycia: w refrenie — hatasliwy plas 8, zas w ku-
pletach — muzyka mistyczna o wtasnych tematach, barwach i fakturach,
m.in. z chérem mormorando.

Nawiasem mowiac, poetyka kolazu przypomina nieco koncept Iberii
Debussy’ego, tj. przejscie od Aromatdéw nocy do Poranka dnia swigtecznego,
przy czym u Szymanowskiego, odwrotnie niz tam, to cierpliwa noc wchta-
nia w siebie stopniowo krzataning¢ dnia. W ostatniej prezentacji tematu
tanca w ramach scherzando, od mistycznej wizji oddziela nas juz tylko
cienka zastona: temat taneczny, rozbity na fragmenty, jak w Klangfarben-
melodie, artykulowany jest zarazem scherzando i dolce, zas solowe instru-
menty dete tacza si¢ z barwg czelesty (nr 66-67), przygotowujac wspo-
mniang juz reminiscencje, w ktorej zostanie sama tylko czelesta dolcissimo.
To wszystko dzieje si¢ w ramach epilogu scherza (nr 66-71), ktory wzbu-
dzit tyle zachwytu komentatorow, gdyz wyrafinowanie Szymanowskiego —
w fakturach przypominajacych jako zywo pdzniejszy idiom ,,muzyki nocy”
Bartoka — sigga tam szczytow. To owe wspaniate chwile przeczuwania, ze
tajemnica, choc jeszcze ciemna, zaraz si¢ rozwidni.

I jeszcze kilka uwag o czesci trzeciej, czyli o mistycznym spelnie-
niu. Czy nie nazbyt predko przyjelismy, ze jest to szczg¢scie pozbawione

Antycypowany jeszcze przed pauza generalng (nr 25), potem brzmiacy trzykrotnie (nr 41,
nr 59, nr 63).
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cienia?® Tu takze chciatbym poddac¢ pod rozwage, czy aby sam Szyma-
nowski nie pozostawit jakiegos klucza. Tym razem, jak przypuszczam,
sa nim cytaty lub, ostrozniej, aluzje do Tristana i Izoldy. Chodzi przede
wszystkim o chromatyczny motyw pragnienia — ten sam, ktory Karol
Berger ustyszat niegdy$ w finalowym monologu Kréla Rogera 1°. Sci-
sle biorac, omalze ten sam, gdyz Szymanowski czyni aluzje do tej jego
postaci rytmicznej i ekspresyjnej, ktora wystepuje w kulminacji wstepu
do Tristana .

Te nawiazania pojawiaja si¢ wylacznie w trzecim segmencie Symyfo-
nii, kiedy najmniej si¢ ich spodziewamy. Nastepuja bezposrednio po obu
kulminacjach tej fazy, mniejszej i wigkszej (nr 77 oraz nr 95-97). W obu
przypadkach aluzja tristanowska wnosi nagle ciezar tragizmu. Jest jak gle-
boki cien. W kulminacji pierwszej (nr 76) wybrzmiewaja stowa: ,Wscho-
dzi szczesceie, prawda skrzydtem opromienia nocy tej!”. Odpowiedzig jest
chor niskich smyczkow (ze skrzypcami na strunie G), wspomaganych wal-
torniami (jak tu nie wspomnie¢ o podobnych kontrastach w Adagio z 1x
Symfonii Mahlera?).

Jedynie Stephen Downes zauwaza, ze ,,dlugo trwajace poczucie statycznosci w tych mo-
mentach [kulminacji — M.T.] wydaje si¢ probg odsunigcia w nieskoniczono$é¢ «$mierci,
jaka niesie post-orgiastyczne znuzenie i zwigzane z nim poczucia utraty, melancholij-
nej nostalgii i alienacji”. Zob. idem, Szymanowski, Eroticism and the Voices of Mythology,
Ashgate 2003, s. 36.

Karol Berger, King’s Roger ,, Liebesleben”, w: Karol Szymanowski in seiner Zeit, red. Michat
Bristiger, Roger Scruton, Petra Weber-Bockholdt, Miinchen 1984.

Na obecnosé ,,opardw tristanowskich” (relents tristanien) wskazat Didier van Moere (Ka-
rol Szymanowski, Paris 2008, s. 222), przy czym wedtug niego skojarzeniem najblizszym
jest wstep do aktu 111 Tristana. Trzeba si¢ zgodzié, ze na rzecz tej tezy przemawia niski
rejestr i barwa tych reminiscencji. Jednak postac rytmiczna zawiera zdecydowanie wiecej
podobienstw do kulminacji ze wstepu do aktu I. A poniewaz rytm jest cechg (tradycyjnie)
silniejsza od barwy dzwieku, wigc uznajg, ze to raczej o te aluzje tutaj chodzi. Tak czy
owak, takze motyw introdukeji do aktu 111 (cho¢ zapozyczony z piesni Im Treibhaus) jest
wariantem (diatonicznym) motywu pragnienia, zatem kontrowersja ta nie ma znaczenia
zasadniczego.
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Przyktad 2a. Ryszard Wagner, wstep do Tristana i Izoldy. Kulminacja w sekcji

instrumentow detych blaszanych
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Przyktad 2b. Karol Szymanowski, Ill Symfonia. ,Opary tristanowskie” (van Moere)

w sekcji trzeciej, t. 423
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Stowa drugiej, generalnej kulminacji — ,,Bohaterem jest Twoj Duch
nocy tej!” — spotykaja sie z jeszcze silniejszg reakcja motywu pragnienia,
ktdry, zrazu rozzarzony w wysokim rejestrze, szybko sprowadza muzyke
ponownie w rejon ciemny. Co to moze znaczyc? Niech wyjasni to wiersz
Konstandinosa Kawafisa pt. Morze poranne (mniejsza o niezgodnos¢ po-
ry dnia):

Tu stanac chee. Niechija troche popatrze

na przyrode. Morza porannego i bezchmurnego nieba
$wietliste lazury —i zotte wybrzeze. Wszystko
pigkne i ogromne w tym swietle.

Tu stanac chce. I niech si¢ tudze, ze to ogladam
(to, co przez chwile po przyjsciu naprawde widziatem),
anie — nawet tu — moje wyobrazenia,

wspomnienia, widma mitosne 12.

Ale to nie wszystko. Bo w obu przypadkach po tristanowskich wid-
mach miltosnych nastepuje odmiana, kiedy tragiczny motyw, wpierw roz-
palony w chorze niskich smyczkow, jawi sie zaraz potem w przejrzystym
chlodzie instrumentdw detych drewnianych 3. Brzmi to jak transfigu-
racja, oczyszczenie. Takze pod wzgledem stopnia tej przemiany zazna-
cza si¢ roznica miedzy tristanowskimi cieniami obu szczytow finalowej

Konstandinos Kawafis, Wiersze zebrane, przekt. i oprac. Zygmunt Kubiak, Warszawa 1992,
s.58.

Genealogii tego przeciwstawienia — zmystowa namietnos¢ smyczkow versus duchowy
chtdd instrumentéw detych drewnianych — mozna doszukiwac sie u Skriabina, zwtlasz-
cza w jego I1I Symfonii, ktorej cz. sSrodkowa, pt. Voluptés (Rozkosze), rozpoczyna si¢ w sfe-
rze czystego ducha, zatem bez udziatu smyczkow (z okresleniem Sublime). Stan ten stop-
niowo maci sig, bo rodzi si¢ pozadanie. Okreslenie voluptueux pada w takcie, w ktorym

wprowadzone zostaja skrzypce solo. Ale sprawa jest bardzo generalna: antyromantyczne

tendencje u Strawinskiego przejawiajg si¢ m.in. eliminacjg grupy smyczkow (np. wstep do

Swigta wiosny, Symfonie instrumentdéw dgtych, Oktet) badz jej ograniczeniem do wiolon-
czelikontrabaséw (Symfonia psalméw). Radykalizacje tej tendencji znajdziemy u Varése’a.
Motyw duchowego chtodu — czesto w powigzaniu z eliminacjg smyczkow (z wyjgtkiem

wysokich skrzypiec) — przenika tez twdrczo$¢ drugiej szkoty wiedenskiej, zwlaszcza

Schénberga.
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fazy symfonii. Za pierwszym razem (nr 77, przykiad 3), po wyciszeniu
dynamikiischtodzeniu barwy, solo klarnetu (dolcissimo), w punkcie wyj-
scia zachowujac a potem do niepoznaki przeksztalcajgc rytmiczny sche-
mat motywu pragnienia, rozszerza jego ambitus — w miejsce melodyki
waskozakresowej wprowadza figuracje ,,zimnego” akordu kwartowego
(motyw ten pojawia sie po raz pierwszy w nr 69, wowczas bez zwigzku
z aluzja wagnerowska).

Przyktad 3. Karol Szymanowski, Ill Symfonia. Po pierwszej kulminacji sekcji trzeciej, t. 427-431

Cien drugiej kulminacji (zob. przyktad 4) takze sublimuje si¢ w chto-
dzie instrumentéw detych drewnianych: flet (nr 76) wprowadza motyw
pragnienia w postaci dlugiej anakruzy. Ale Szymanowski idzie jeszcze da-
lej. Wagnerowskie aluzje stajg si¢ wtedy tak wyrazne, ze doprawdy trudno
tu przypusci¢ przypadkowg zbieznosé¢! Po dwakro¢ stycha¢ poczatkowy
(u Wagnera wiolonczelowy) motyw tesknoty: w partii fletu (ktora poczat-
kowy skok seksty zamienia na kwinte) i klarnetu (ktory pierwszego skoku
nie robi, ale seksta mata tworzy si¢ miedzy anakruza fletu a wejsciem klar-
netu). Jak by tego byto mato, piccolo w tym samym czasie intonuje poczatek
motywu mitosnej $mierci Izoldy (wida¢ to wyraznie w partyturze, ustyszec
trudno).

Owe rozjasniajace sie cienie, rzucane przez dwa kulminacyjne szczyty,
sa najwazniejszymi ekspozycjami motywu tristanowskiego. Trzeba po-
za tym odnotowac jeszcze dwa inne jego wystapienia: nr 82, gdzie brzmi
w oboju (unisono ze skrzypcami), wiec w szacie kolorystycznej zblizonej
do Wagnerowskiego wzoru; zas w charakterze reminiscencji wystepuje
pod sam koniec, w partii waltorni (przetom nr 98/99), gdzie pozbawio-
ny jest napiecia i rozpuszcza sie niejako w ,,motywie gwiezdnych drog”,
ktory jest — chyba tez nieprzypadkowo — wariantem motywu pragnienia
(potaczonym z jego inwersja).
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Przyktad 4. Karol Szymanowski, Il Symfonia, t. 506-513, sekcja instrumentow detych
drewnianych. Po gtownej kulminacji sekcji trzeciej. Pogtos tristanowski: tragizm

i katharsis. Fagoty — tragiczny cien kulminacji, faza wygasania: motyw pragnienia,
przejety przez flet solo. Flet i klarnet — sublimacja, przemiana, oczyszczenie:

motyw tesknoty. Piccolo — motyw $mierci mitosnej.

Podsumujmy. Gléwna opozycja Piesni o nocy jest samotnosc przeciw
wulgarnosci, czy tez, jak lubit za Nietzschem powtarza¢ Szymanowski,
Pathos der Distanz. Moment suficko-zaratustrianskiej ekstazy, w spo-
sob charakterystyczny dla weczesnego Szymanowskiego, nie trwa dlugo,
bo wydobywa na jaw poktady cierpienia — ,,widma milosne” w postaci

»oparow wagnerowskich”. Jako ze jest to juz przeciez Szymanowski, ktory
przemogt mtodopolska chandre, wiec szybko nastepuje proces oczyszcze-
nia: styszymy dwukrotnie, jak przyttaczajacy cigzar ulatnia si¢ (wczesniej
cos$ podobnego wydarzylo si¢ w scherzando, gdzie hatas targowisk ustapit
miejsca mistycznej samotnosci).

Knapik

Nie miejsce tu, by zajmowac si¢ kantatg Knapika jako taka, gdyz interesu-
je nas gtownie kontekst 111 Symfonii Szymanowskiego. Przypomnijmy, ze
u Knapika forma jest takze trojfazowa. Fazy te, wyrazniej niz u Szymanow-
skiego, ztozone sg z kilku mniejszych segmentdw, zgodnych z formalnym
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ilogicznym podziatem tekstu. Beauty Radiated in Eternity trwa jednak dtu-
zej niz 111 Symfonia — prawykonanie trwato 32 minuty — wigc tez wigksza
jestliczba przesel formalnych. Przypomnijmy, ze cze$¢ srodkowa jest czy-
sto instrumentalna, wypelniona mechanicznym i orgiastycznym tancem,
zas$ czesci skrajne, o ptynnej narracji liryczno-ekstatycznej, sg wokalno-
-instrumentalne. Cze¢s¢ ostatnia to jakby odwrocona repryza, tj. dwa gtow-
ne segmenty pojawiaja sie w zmienionej kolejnosci. Tekst Hafiza —rzecz
istotna i osobliwa — wykorzystany zostal w catosci juz w cze$ci pierwszej,
dlatego w cze¢sci trzeciej Knapik moze go potraktowac swobodnie: opusz-
cza strofe druga i ostatnia, okraja czwartg i zmienia kolejnos¢, wskutek
czego strofa pierwsza staje si¢ puentg dzieta.

Niech punktem wyjscia dla niniejszej interpretacji stanie si¢ ponow-
nie czg¢$¢ srodkowa, w ktorej topos allegro barbaro stapia si¢ z elementami
style mechanique — zwlaszceza od nr 21, gdzie stycha¢ jakby pogtos Cudow-
nego mandaryna (odnotujmy, ze wczesniej, w polirytmicznych numerach
18-20, z prominentng partig detych i perkusji, a przy oszczednie dozowa-
nych smyczkach, brzmiaty jakby echa Swigta wiosny). Otéz 6w centralny
fragment jest, calkiem jak u Szymanowskiego (W proponowanym wyzej
ujeciu), biegunem negatywnym wzgledem wizji roztaczanej w czesciach
skrajnych, skupionych wokot pary pojec najwazniejszych: BEAUTY/LOVE
(Knapik wyroznia stowa-klucze podobnie jak Gorecki, zapisujac je wiel-
kimi literami). Kontrast miedzy fowistycznym i mechanicznym tancem
a czesciami okalajagcymi zostal zaposredniczony w sposob arcyciekawy
i znaczacy: trzeba sie zatem przyjrze¢ tym dwom fazom przejsciowym —
wprowadzajgcej i wyprowadzajacej z odcinka barbaro.

Latwiej bedzie zaczac od konca. Otoz, jak mozna si¢ juz spodziewac,
kulminacja tego fragmentu nie przynosi ekstatycznego otwarcia (zob.
przyklad 5). Przypomina raczej uderzenie gtowa w $ciane — katastrofe,
ktdra pod wzgledem realizacji muzycznej moze si¢ kojarzy¢ np. z ostatni-
mi taktami Salome, Bolera lub Swigta wiosny (spietrzenie energii zerwane
przez pauze generalna, po ktdrej nastepuje krotki paroksyzm i catkowita
utrata sil).
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Przyktad 5. Eugeniusz Knapik, Beauty Radiated in Eternity, t. 352-365. Tragiczna
kulminacja sekcji barbaro i dzwony/gongi otwierajace ,repryze”
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Przyktad 5. cd.

Podobnie jak u Szymanowskiego, odnosze¢ wrazenie, ze semiotyczny
klucz do tego tragicznego tanca otrzymujemy ex post, czyli w fazie ko-
lejnej, w ktorej — po dwdch uroczystych i cichych uderzeniach gongdéw
i dzwonow — wchodzi chor a cappella, po kilku taktach dyskretnie dobar-
wiony przez sekcje detg. Knapik dokonuje tu kontaminacji dwoch frag-
mentow tekstu: pierwszy mowi o uzurpacji rozumu, drugi — o sktonnosci
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do smutku. Smutek ten zaraz si¢ rozproszy, w repryzie diatonicznego frag-
mentu o Pigknie (szata orkiestry zacznie znéw I$ni¢ delikatnie). A zatem
6w barbarzynski i mechaniczny taniec jest, jak sie¢ wydaje, wyrazem inte-
lektualnego i technologicznego odcigcia od wymiaru transcendentnego.
Tu wkraczamy w sfere filozofii — nie tylko w odniesieniu do samej kan-
taty, ale w ogole do catej tworczosci Knapika ostatnich dwoch dekad.
O cyklu piesni orkiestrowych Up into the Silence (2000), do stow Edwarda
E. Cummingsa, napisat tak:

[plostanowitem poswigcic ten cykl mitosci, bowiem w moim przekonaniu sztuka

ostatnich dziesiecioleci (a $cislej, wlasciwie calego ubieglego wieku) te najwaz-
niejsza sfere doznan cztowieka i niezwykle istotny obszar ludzkich doswiadczen

zepchneta na margines swojej penetracji. Zajgta sama soba i rozwigzywaniem

swych technologicznych problemow z jednej strony, z drugiej wttoczona w nie-
zwykle brutalng rzeczywisto$¢ wydarzen xx wieku, sztuka zogniskowata swe

zainteresowanie wokot doswiadczenia $mierciijej nieodtacznych sidstr: choroby
duszy i choroby ciata. Opuszczona przez tworcow, pozostawiona we wladaniu

roznej masci kuglarzy z ,fabryk snéw”, wystawiona niczym towar na sprzedaz,
milos$¢ stata sie w sztuce tematem ,,zle obecnym”. Z tej przyczyny sztuka XX
wieku pozostawita po sobie generalnie bardzo jednostronny, niepeiny i chyba

niedostatecznie prawdziwy obraz kondycji ludzkiej 14.

Spojrzmy teraz na wezesniejsze przejscie fazowe, prowadzace do owe-
go roztanczonego piekta XX wieku (zob. przyklad 6). Pierwsza wielka faza
kantaty konczy sie (nr 15) potezng kulminacja na stowach: ,,Hafiz wrote this
song drunk with Love” (Hafiz te piesn ulozyl mito$cig upojony). W tym
momencie tekst poetycki zostaje umuzyczniony do korca, a tymczasem
jestesmy dopiero w potowie utworu! Co nastepuje dalej, stanowi dra-
styczny kontrast ze spelniona juz wizja Hafiza, cho¢ jej wygasanie doko-
nuje sie stopniowo. Najpierw przychodzi moment ,,czasu zatrzymanego”,
w ktorym Knapik siega po kolejna wielka ide¢ xx wieku: jedno$¢ barwy
i harmonii. Nie musi miec¢ ona, oczywiscie, podtekstu pejoratywnego —
tu jednak brzmi zarazem cudownie i niepokojgco. Jest tak, jakby ,,czysty”
akord (czyli ,ravelowska” superpozycja czterech kwint, uzupetnionych

Eugeniusz Knapik, Up into the Silence, w: Ksiazka programowa festiwalu Warszawska
Jesien 2001, s. 57.
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o dodatkowa tercje, nadajaca tej harmonii aromat akordu septymowego) —
akord, ktory zamyka wizje Hafiza — podlegatl stopniowej korozji, polega-
jacej na dodawaniu kolejnych sktadnikow harmonicznych, pod wpltywem

ktorych to wyjsciowe wspotbrzmienie rozsypuje sig, czy raczej rozptywa.
W tej ptynnej masie ukryte sg trzy akordy dwunastodzwiekowe (t. 220-223;

t.224-226; t. 230-231): pierwszy, jakby rozsypany, bo nadbudowywany stop-
niowo nad zanikajacym szesciodzwickiem Hafiza, nie zabrzmi w postaci

pelnego pionu dwunastodzwickowego, natomiast dwa kolejne pojawia sie

juz w pelnej postaci harmoniczne;j. I to wlasnie z pola harmonicznego tych

dwoch akordow wylania si¢ puls mechanicznego barbaro. Dla hermeneu-
ty powinien to by¢ istotny trop: coz bowiem lepiej niz dodekafonia moze

reprezentowac sklonnosc do intelektualnej spekulacji? 15 (Jak bardzo jest

to powierzchowny sgd, to juz temat na inng okazje: istotne, ze taka gebe

wielkim wiedenczykom przypieto i tak juz, w zasadzie, pozostalo).

Przyktad 6. Eugeniusz Knapik, Beauty Radiated in Eternity, po wybrzmieniu wiersza
Hafiza. Akord mitosci (zakreslony) zanika pod wptywem dzwiekow dopetniajacych
go do postaci dwunastodzwieku. Trzy uktady dwunastodzwiekowe (t. 221-224; t. 226;
t. 231): ,samowolna koronacja rozumu” (Knapik)
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Taka interpretacje potwierdza sam kompozytor. Komentujac niniejszy artykut, o trzech
dwunastodzwigkach napisal: ,,Jest to faza przejscia. Dla mnie to muzyczny odpowied-
nik samowolnej koronacji rozumu... juz po zakonczeniu tekstu Hafiza” (korespondencja
mailowa z autorem z dnia 2§ VII1 2017 roku).
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Analize momentdw przetomowych, czyli muzycznych ,korytarzy”,
schodzgcych do piekta xx wieku i z niego wyprowadzajacych, trzeba wi-
dzie¢ na tle calej kantaty, ktorej nie sposob tu nawet pobieznie opisac.
Naszkicujmy tylko obraz poczatku i konca. Poczgtek — wychodzac od
energicznego, inicjalnego, quasi-messiaenowskiego gestu — trzykrotnie
zatacza krag, kolujac coraz wyzej i szerzej (ten potrdjny start, z nabiera-
niem predkosci i poszerzaniem perspektywy zanim muzyka zerwie si¢
w koncu z uwiezi i da si¢ ponies¢ w nieznane — przypomina Lutostaw-
skiego, np. z Mi-parti). Na koniec powraca pierwsza, quasi-choratowa
fraza jednoglosowego choru, niezwyklej zaiste pigknosci. A po niej, na
ostatnich dwdch stronach, pozwala Knapik obracac si¢ kilku figurom osti-
natowym, stopniowo zwalniajgcym i zanikajgcym. To zatoki chwili za-
trzymanej, nunc stans (tu znow skojarzenie — z finatami Strawinskiego,
np. w Apollu, Symfonii psalmow, Persefonie). Istotne, ze juz z tych migaw-
kowych uje¢ wynika, ze rowniez po stronie Pigkna i Mito$ci nawiazuje
Knapik do tradycji xx wieku, ale tej, ktorej nie sparalizowato cierpienie
czy tez ,rozwigzywanie technicznych problemdow”.

Knapik a Szymanowski

Kiedy patrzymy na oba dzieta z lotu ptaka, zwraca uwage zasadnicza
zbieznos¢: chodzi o retoryczng funkcje tanecznej czesci srodkowej,
stanowigcej biegun negatywny, z ktorym kontrastujg fazy okalajace —
u obu kompozytorow utrzymane w poetyce postskriabinowskiej ekstazy,
w ktorej wielkie kulminacje znajduja dopelnienie w partiach jakby bez-
czasowych. Oczywiscie, Knapik sigga do dziedzictwa Szymanowskiego
(iwczesnego modernizmuy) z perspektywy kolejnego fin de siécle’u. Epoka
Szymanowskiego, naznaczona poczuciem wszechogarniajacego kryzy-
su (ktoremu Szymanowski wielokrotnie dawat wyraz), wydaje si¢ dzis —
jaki to paradoks! — okresem nadzwyczajnie zyznym, o czym $wiadczy
m.in. muzyka Knapika, ktory czerpie z niej jak ze zrodta zywego, bijacego,
mimo narostych pézniej kozuchéw-porostow.
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Na koniec zastanowmy si¢ nad tym wtasnie paradoksem. Zwro¢my
jednak na chwile spojrzenie w inng strong — ku Strawinskiemu, o ktérym
w roku 1993 Milan Kundera napisat:

[c]o oznacza u Strawinskiego wola objecia catego czasu muzyki? Jaki ma sens?

Przesladuje mnie pewien obraz: wedtug wierzen ludowych ten, kto umiera,

w chwili agonii widzi przed oczyma cate swe minione zycie. W dziele Strawin-

skiego muzyka europejska przypomniata sobie swoje tysigcletnie zycie: byt to jej

ostatni sen, ktdry wy$nita, zanim zapadta w wieczny sen bez snéw 1.

Muzyka modernistyczna to, wedle Kundery, ,,postludium, epilog histo-
rii muzyki. Swieto na koniec przygody, purpura nieba pod koniec dnia” 7.
Takze Kundera czuje si¢ ostatnim Mohikaninem, nalezacym do wielkiej,
ale gasnacej tradycji sztuki powiesci. A jednak: to on wlasnie jest bodaj
najwiekszym powiesciopisarzem naszej epoki!

Cos podobnego mozna by powiedziec takze o Knapiku, ktorego mu-
zyke przenika jakis ekstatyczny pesymizm — poczucie zmierzchu Zacho-
du, do ktdrego tradycji jest on skadinad silnie przywiazany. Ale paralela
Szymanowski/Knapik versus Strawinski/Kundera ma wyczuwalne grani-
ce prawomocnosci. I to one wlasnie pozwalaja sformutowaé kwestie by¢
moze najciekawsze. Otdz Szymanowski, a dzis takze Knapik, mimo rozwi-
nietego zmystu historycznego, chcg uchwycié¢ rzeczywistos¢ niehistorycz-
ng, spokrewniong z ogodlnie pojetymi wymiarami — jak kiedys mowiono
(a dzi$ weigz trudno o lepsze terminy) — Ducha i Natury, w czym przejawia
si¢ ich romantyczna genealogia. Tymczasem Strawinski i Kundera sg an-
tyromantyczni do cna. Ich przenikliwy chtéd odkrywa te aspekty swiata,
ktore odstaniajg si¢ tylko wtedy, kiedy fale emocji opadna. W tym stanie
ducha — w stanie ekstazy estetycznej, kiedy prywatne ,ja” zostaje wy-
gaszone, a umysl staje sie ,czystym okiem poznania” (Schopenhauer) —
nawigzuja si¢ owe cudowne korespondencje z tradycja, czyli rodzi si¢
poczucie historii uobecniajacej si¢ w formie dialogu jasnych dziet i umy-
stow. Co na to Szymanowski? Szymanowski gteboko odczuwat swg obcosc
W epoce, ktora romantyczne ,,czucie” programowo rugowatla (pomysle¢

16 Milan Kundera, Zdradzone testamenty, przekt. Marek Bienczyk, Warszawa 1996, s. 72-73.
17 Ibidem,s. 72.
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tylko, ile nieujawnionego dysonansu musiaty go kosztowac zachwyty nad
neoklasycyzmem Strawinskiego i jego ,,kultem rzemiosta”). Ale ta niby
to uniwersalna droga, sztuki jako historii, stala si¢ dzi$ omalze niemozli-
wa — mimo pozorow jakie stwarza postmodernizm, ktdry de facto historie
unicestwia. Romantyczny ekspresywizm, czyli linia Szymanowskiego /
Knapika, okazuje si¢ bardziej zywotny, gdyz wyrasta z jakiejs pierwot-
niejszej relacji czlowieka ze $wiatem, takze swiatem kultury i historii. To
wcale nie oznacza, ze dzieta tego nurtu nie koresponduja ze soba. Kore-
spondencje zachodza, ale w sposob czesto niezamierzony — jako rodzaj
efektu ubocznego, ktorego tez nie trzeba przesadnie podkreslac. Chyba,
ze jest po temu jakas specjalna okazja.
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STRESZCZENIE

Beauty Radiated in Eternity. Eugeniusza
Knapika mimowolna rozmowa z Karolem
Szymanowskim

W kompozycji Beauty Radiated in Eterni-
ty (2012) na chor i orkiestre symfoniczna
Eugeniusz Knapik siegnat po tekst Ha-
fiza. Jej osig jest ekstatyczny taniec in-
strumentalny, obramowany cze¢$ciami
zewnetrznymi z udziatem choru, utrzy-
manymi w aurze modernistycznej nocy
mistycznej. Te okoliczno$ci pozwalaja
zapytac o zwiazek tego dzieta z 111 Sym-
fonig ,Piesi o nocy” Karola Szymanow-
skiego, a szerzej — o echa tworczosci
Szymanowskiego w muzyce Knapika.
Knapik jest tworca, ktory — inaczej niz
jego nauczyciel, Henryk Mikotaj Go-
recki — prawie nie stosuje swiadomych
zabiegow intertekstualnych (cytatow,
aluzji). Eaczy go jednak z Goreckim bez-
warunkowa czesc¢ dla Szymanowskiego,
ktorego muzyke styszy jednak ,,z daleka”
(np. trudno znalez¢ uniego echa dziet
Szymanowskiego z okresu narodowego).
By¢ moze sensowna strategia sledzenia
tego wptywu jest przyjecie optyki Harol-
da Blooma i odszukiwanie tzw. ,,$ciezek
zapominania”, ktére — nieswiadomie —
prowadzg do Szymanowskiego, a zwlasz-
cza do 111 Symfonii. Z drugiej strony, zda-
je sie, ze »filozofia” tej kantaty, w ktorej
»dionizyjsko$¢” ma najwyrazniej nega-
tywne konotacje, wykazuje mniej zbiez-
nosciz Szymanowskim niz srodki czysto
muzyczne.

stowa kLuczowe Karol Szymanowski,
Eugeniusz Knapik, Beauty Radiated
in Eternity, 111 Symfonia ,, Piesti o nocy”

ABSTRACT

Beauty Radiated in Eternity. Eugeniusz
Knapik’s Involuntary Conversation with
Szymanowski

In composition Beauty Radiated in Eternity
(2012) for choir and symphony orchestra,
Eugeniusz Knapik reached for Hafiz’s text.
The axis of the piece is an ecstatic dance
framed with external parts with the par-
ticipation of choir held in the aura of mod-
ernist mystical night. These circumstances
let us ask the question about the connec-
tions between this composition and Karol
Szymanowski’s Symphony No. 3 “Song of
the Night”, and in a broader context, about
the overtones of Szymanowski’s work in
Knapik’s music. Knapik is a composer
who, unlike his teacher — Henryk Mikotaj
Gorecki, does not use conscious intertex-
tual means (quotations, allusions) almost
at all. However, he shares with Gérecki
unconditional reverence for Szymanowski
whose music he hears “from a distance”
yet (e.g. it is hard to find in his works the
echoes of works from Szymanowski’s na-
tional period). Perhaps, the sensible strat-
egy to track this influence is to adopt Har-
old Bloom’s perspective and look for the
so-called “paths of forgetfulness” which,
unconsciously, lead to Szymanowski, espe-
cially Symphony No. 3. On the other hand,
it seems that “philosophy” of this canta-
ta in which “Dionysianism” has negative
connotations shows less convergence with
Szymanowski than pure musical means of
expression.

keywoRrps Karol Szymanowski, Eugeniusz
Knapik, Beauty Radiated in Eternity,
Symphony No. 3 “Song of the Night”



