Karol Szymanowski
i muzyka francuska

Didier van Moere

Od Straussa do Debussy’ego

Zwigzek z muzyka francuska to u Szymanowskiego sprawa zasadni-
cza. Muzyka ta wywarla decydujacy wplyw na jego ewolucje, przede
wszystkim na tzw. ,impresjonistyczny” okres twérczosci, rozpoczy-
najacy sie w roku 1914, wraz z Piesniami milosnymi Hafiza. Zwia-
zek 6w zasluguje na poglebione badania'. Zakladajac, ze francuski
impresjonizm wplynal na Szymanowskiego, trzeba zapyta¢ o nature
i zasieg tego wplywu, chocby po to, by okresli¢ istote jego wlasnego
impresjonizmu. Trzeba takze zobaczy¢ w jaki spos6b sam Szymanow-
ski odnosit sie do tej kwestii, czy to w konteksécie Francuzéw czy tez
swej wlasnej muzyki.

Przed ta data, w rzeczy samej, trudno dostrzec punkty zbiezne
miedzy Szymanowskim a muzyka francuska. Oczywiscie, jest Sonata
na skrzypce i fortepian z roku 1904, ktérej pewne fragmenty sg wyraz-
nym echem Sonaty Césara Francka, zwlaszcza dwie pierwsze czesci
utworu Szymanowskiego, z quasi cadenzq (w ramach Andantino tra-
nquillo e dolce), ktéra moglaby pochodzi¢ z epizodéw utrzymanych
w stylu recytatywnym w Recitativo-Fantasia, trzeciej czeéci Sonaty
Francka. Jednakze nie mniej obecny jest tu cienn Brahmsa. Szymanow-
ski, piszac swe pierwsze dzieto skrzypcowe, stuchal najnowszego re-
pertuaru. Dla okreslenia zbieznosci estetycznej to zbyt mato: w tamtej
epoce Szymanowskiemu bardzo daleko do muzyki francuskiej.

Rozpocznijmy od cytatu. Oto fragment listu Charlesa Cuvilliera —
kompozytora francuskiego, autora operetek — z ktérym Szymanowski
nawiazal kontakt w Wiedniu w roku 1910. List datowany jest na 21
stycznia 1914: ,W niedziele poszedlem postucha¢ IV Symfonii Mah-
lera; [...] mnie bardzo sie podobata, dzigki Panu zaczynam bowiem

1 Problem ten zostal poruszony bardzo wcze$nie przez Jézefa Chominskiego. Zob.
idem, Studia nad twdrczosciq Karola Szymanowskiego, PWM, Krakéw 1969, s. 180-
226.
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pojmowaé urok muzyki niemieckiej, na moim fortepianie nie ma
zreszta nic wiecej procz Mahlera, Straussa, Wagnera i Panskich dziel.
Swiadczyloby to, ze nawracam si¢ na Panskie doktryny i ze jestem
najskromniejszym i najpostuszniejszym z Panskich uczniéw, zacho-
wuje jednak pewne uczucia dla Debussy’ego i kilku nielicznych Fran-
cuzéw, i mam nadzieje, ze nawréce Pana na mojg admiracje”?. Inaczej
mowiac, Szymanowski jeszcze sie wéwczas nie ,nawrdécil” i pozosta-
wal przywigzany do muzyki niemieckiej.

Nie znaczy to wcale, by nie interesowal sie muzyka francuska,
zwlaszcza impresjonistyczna. Filharmonia w Warszawie umieszczata
ja w swych programach, przede wszystkim pod dyrekcjg Grzegorza
Fitelberga. Inny przyjaciel Szymanowskiego, Artur Rubinstein, z pew-
noscig gral mu co$ Debussy’ego i Ravela, a moze i dostarczal nuty
z Paryza, niekoniecznie tylko fortepianowe. Albo tez, po prostu, mogt
Szymanowski samodzielnie naby¢ utwory Debussy’ego i Ravela — ich
dzieta byly przeciez wydawane na biezaco. Tak czy owak, w zachowa-
nych listach Szymanowskiego nie ma wzmianki ani o Debussym, ani
o Ravelu. Trzeba czekaé¢ az do 30 maja 1911, by w liScie do Stefana
Spiessa przeczyta¢, po wiedenskiej premierze Peleasa i Melizandy:
»Pelleas i Melisanda mnie znudzilo, Ficiowi [Fitelbergowi] sie dosé
podoba”. Szymanowski jest wiec mato podatny na to, co w operze
Debussy’ego odkrywcze i rewolucyjne. Ale mial wigcej okazji, by za-
interesowac sig nowatorstwem, jakie uosabial 6w kompozytor francu-
ski: przyktadowo przyjaciel Szymanowskiego, Zdzistaw Jachimecki,
opublikowat artykuly na ten temat i trudno przypuscié, by sprawy
tej nie poruszali w rozmowach*. Ale w konicu nic w tym dziwnego:
w styczniu 1911 Szymanowski konczy II Symfonie i pracuje nad II So-
natq fortepianowq. To dwa utwory catkowicie przeciwstawne estetyce
impresjonistyczne;j.

Punktem zwrotnym jest rok 1913, cho¢ to jeszcze nie nawrdce-
nie, o ktérym pisat Cuvillier. W styczniu Balety Rosyjskie wystepuja
w Wiedniu i wtedy Szymanowski styszy Popoludnie fauna. Trzy dni
pézniej opowiada Jachimeckiemu: ,Zaluj ze$ nie widzial rosyjskiego
baletu — powiadam Ci — caca! — w calym znaczeniu tego dziwnego
slowa”s. Sformulowanie ciekawe... gdyz nie méwi wcale o Debussym,
lecz o balecie, a wiec o przedstawieniu. Jesli wrazenie bylo silne, to
najwyrazniej bardziej dla oka niz dla ucha®. Trzy dni p6Zniej pokaza-

2 Karol Szymanowski, Korespondencja, zebrata i opracowata Teresa Chylinska, t. 1,
PWM, Krakéw 2007, s. 464.

3 Ibidem, s. 300.

4 Zob. Malgorzata Wozna-Stankiewicz, Recepcja muzyki francuskiej w Polsce w II
polowie XIX wieku w kontekscie idei estetycznych epoki, Musica Iagellonica, Krakéw
2013, s. 424-426.

5 List z 1311913 do Zdzistawa Jachimeckiego, Korespondencja..., s. 410.

6 Szymanowski pozostanie zresztg bardzo przywigzany do estetyki Diagilewa, ktéry
na wlasny sposéb rewiduje wagnerowska koncepcje Gesamtkunstwerku — do tego
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no Pietruszke, lecz w zachowanych listach Szymanowskiego na préz-
no szuka¢ komentarza na ten temat. Lecz oto co pisze 14 pazdziernika
do Stefana Spiessa : ,Genialny jest Strawifiski [...] jestem nim strasz-
nie przejety i par conséquence zaczynam nienawidzi¢ Niemcéw (nie
mowie naturalnie o starych)””.

A potem, 2 grudnia: ,wreszcie poznalem sie — zupelnie obojetnie
— shake-handowo ze Straussem — ktéry postarzal — utyl, a co najgo-
rzej zaczal okropienstwa komponowac. Jego ostatnie Festliches Pra-
eludium — paskudztwo straszne — mozesz mi wierzy¢ — bo wiesz, jaki
jestem zasadniczo entuzjasta dla niego. Przy tym dyrygowal fatalnie
nudno i bez zycia Zaratustrq [...] w ogéle wydatl mi sie ciezki i nudny
i poznanie z nim nie zrobito mi najmniejszej przyjemnosci. [...] Jedy-
ng rozkosz miatem ze Strawinskiego [...] (Ognisty Ptak, Petrouchka,
Swieto wiosny). To ostatnie, pod wzgledem bezsensu muzycznego, ob-
raca sie zupelnie w sferach Schonbergowskich — tylko zawsze peine
talentu i wyrazu (sa tam rzeczy wprost cudowne) — wskutek czego
jeszcze wiecej kpie sobie z Schonberga, ktéremu nawet kawaty sie nie
udaja”®. A wiec w tym momencie Strawinski robi na Szymanowskim
wrazenie wigksze niz Debussy®.

To rozczarowanie Straussem nie bylo spowodowane wylacznie
koncertem w Tonkiinstlerverein czy tez jego osobowoscia. Tym bar-
dziej nalezy sadzi¢, jak to sie czesto twierdzi, Ze to wlasnie Strawinski
przegnal Straussa precz. W roku 1913 Szymanowski pisze swe dzielo
najbardziej Straussowskie, opere Hagith, ktéra koficzy w pierwszych
dniach pazdziernika, tydzien przed ogloszeniem Strawinskiego ,,ge-
niuszem”. Ale trzeba przyzna¢: cieti modelu jest w Hagith zbyt ekspan-
sywny i Szymanowski ma tego swiadomos¢: ,gdybym mial zupelnie
odpowiednie libretto, opera bylaby mi czyms$ bliskim. Niestety Hagith
jest czyms$ wrecz przeciwnym moim zapatrywaniom i idealom — wpa-
dam wiec czesto w Straussowska maniére — co mnie strasznie zlosci”.
A nieco dalej: ,,pod wzgledem teatralnosci nawet Hagith nic nie be-
dzie przedstawiala do Zyczenia [...] bedzie Cie tylko razi¢ Strausso-
mania i ré6zne brutalnosci”. Inaczej méwiac, zrédlo inspiracji staje
sie zZr6dlem juz nie dos¢, ze maniery, to takze manii — stad poczucie

stopnia, ze odwola sig don, kiedy bedzie planowatl wspélprace z Iwaszkiewiczem
nad dzietem scenicznym, ktére stanie sie Krélem Rogerem. Zob. list z 18 VIII 1918
do Jarostawa Iwaszkiewicza, ibidem, s. 614.

7 Ibidem, s. 442.

8 List do Grzegorza Fitelberga, ibidem, s. 447.

9 Odnotujmy, ze Swigto wiosny zna tylko w wyciagu fortepianowym na cztery rece
— partytura orkiestrowa ukazala sie dopiero w roku 1922. Ognisty ptak pojawil sie
w roku 1911, w wersji orkiestrowej i w wyciagu fortepianowym, za$ Pietruszka
w 1912, w wersji orkiestrowej i w wyciggu fortepianowym na cztery rece. Iwaszkie-

wicz donosi, ze Szymanowski gral go wspélnie z Rubinsteinem (Spotkania z Szy-
manowskim, [w:] idem, Pisma muzyczne, ,Czytelnik”, Warszawa 1983, s. 37).

10 List z 24 IX 1912 do Stefana Spiessa, ibidem, s. 398.
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zagrozenia tozsamos$ci muzycznej Szymanowskiego. Odczuwat je od
samego poczatku pracy nad Hagith, latem 1912, a zatem jeszcze przed
odkryciem Popotudnia Fauna: ,Bojeg sie tez zbyt silnego wplywu stylu
Straussa — gdyz jeszcze nie zorientowalem sie dostatecznie na tym
polu i mimo woli czepiam sig tego, co mi najbardziej pod tym wzgle-
dem imponuje”**.

Jesli Szymanowski zainteresuje sie¢ wkrotce Debussym i Rave-
lem, bedzie to mozliwe tylko dzieki temu, ze w odpowiedniej mierze
od Straussa sie wyzwoli — by uja¢ rzecz delikatnie, cho¢ mozna tez
wprost méwic o ,kryzysie”. Inaczej méwiac, nalezy zakwestionowaé
rozpowszechniong opinie: mianowicie to nie odkrycie impresjonizmu
i Strawinskiego okreslito dalszy rozwéj Szymanowskiego, lecz raczej
jego wlasna ewolucja sprawila, ze stal sie podatny na impresjonizm —
ta wlasnie ewolucja ttumaczy znudzenie Peleasem w roku 1911. Jego
zainteresowanie Debussym i Ravelem wskazuje nie tyle na zerwanie,
ile raczej na spetnienie: koficzy proces dojrzewania, ktéry uwalnia go
nie tylko od Straussa, lecz takze od okreslonej tradycji niemieckie;j.
Trzeba wiec odpowiednio interpretowac te stowa: ,Genialny jest Stra-
winski [...] jestem nim strasznie przejety i par conséquence zaczynam
nienawidzi¢ Niemcow”. Zaczyna nienawidzi¢ Niemcow, bo sie juz od
nich oddalil: komponowanie Hagith bylo tu czynnikiem bez watpie-
nia decydujacym. Szymanowski zdat sobie po prostu sprawe, ze opera
nie bedzie arcydzielem na miare /I Symfonii i II Sonaty fortepianowej,
i ze trzeba szuka¢ innej drogi.

Nie nalezy przy tym zapominac o kompozytorze, ktéry niewatpliwie
przyczynit sie do zbliZzenia z impresjonizmem francuskim, gdyz propo-
nowatl alternatywe dla Straussa bez koniecznosci radykalnego zerwania
z post-wagneryzmem, i ktéry wlaczyl w swe dzieto elementy impresjo-
nistyczne — muzykolog francuski Michel Fleury nazywa go ,jednym
z nielicznych kompozytoréw germanskich o pewnej randze, ktérych
impresjoniéci mogliby wliczy¢ do grona swych zwolennikéw”*?. Cho-
dzi o Franza Schrekera, ktérego opera Das Spielwerk und die Prinzessin,
wykonana w Wiedniu 15 marca 1913, zatem dwa miesiace po odkryciu
Popotudnia Fauna, wzbudzita u Szymanowskiego wielki entuzjazm?.
Dwa dni przed premiera Jachimecki notuje, ze Szymanowski przegry-
wa partyture. Trzy dni pézniej pisze: ,Krytyki prawdziwie §winskie.
Jedyni ludzie, ktérzy sig na tym poznali, ocenili i chodza na kazde
przedstawienie, to oczywiscie Ficio i ja. W istocie, pomimo wielu nie-
jasno$ci, niekonsekwencyj i stabych stron, jest to przesliczne, pelne
poezji i wyrazu. Muzyka miejscami bajeczna, instrumentacja czasem

11 List z 28 VII 1912 do Grzegorza Fitelberga, ibidem, s. 393.
12 Michel Fleury, LImpressionisme et la musique, Fayard, Paris 1996, s. 478.

13 Zdaniem Alaina Perroux [Franz Schreker, Editions Papillon, Genéve 2001, s. 61],
partytura Schrekera ,wzbogacila sie dzieki odkryciu Ariadny i Sinobrodego Dukasa
oraz Peleasa i Melizandy Debussy’ego”.
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wprost zdumiewajaca”'*. Szymanowski uznaje p6zniej zreszta swoj
dlug wzgledem kompozytora: ,Dla mnie i dla wielu innych mltodych
muzykéw przedstawienie to bylo wstrzasajacym przezyciem |[...]. By-
fem na wszystkich przedstawieniach”*®.

Ostatnim etapem tego dojrzewania sa pobyty w Paryzu i Londynie
p6zna wiosng 1914, po powrocie z wielkiej, dwumiesiecznej podro-
zy po Italii, Sycylii i Magrebie. W Paryzu Balety Rosyjskie wystawiaty
Szeherezade, Pietruszke oraz prawykonania Ziotego kogucika i Stowika
—amowa tu jedynie o partyturach, ktére mogly Szymanowskiego zain-
teresowac. Nie jest to juz takie oczywiste w przypadku innej nowosci,
Legendy o Jozefie Ryszarda Straussa. W Londynie na plakacie znalazly
sig takze Dafnis i Chloe (bez chéru, co sprowokowato Ravela do wysto-
sowania listu protestacyjnego opublikowanego w ,Times”) oraz Ogni-
sty ptak. W zachowanych listach Szymanowski pisze tylko o Stowiku
- ,cudowny miejscami”’®. Mozna zalowaé, ze nie znamy listéw, w kto-
rych Szymanowski komentowal te przedstawienia, jednak dziela, jakie
potem skomponowal, méwig same za siebie i dobrze te listy zastepu-
ja. Jego muzyczny panteon skladal sie odtad ze Strawinskiego (w tym
momencie kompozytora raczej Ognistego ptaka niz Pietruszki — orkie-
stre SWiQta wiosny uslyszy dopiero po wojnie, wiosng 1921 w Paryzu,
dzieki Baletom Rosyjskim) oraz Debussy’ego i Ravela — tego drugiego
bedzie uwazal, jak sie przekonamy, za kontynuatora pierwszego. Lecz
jesli trzeba méwi¢ o wplywach... albo doplywach, w zadnym razie nie
nalezy zapominac o Zlotym koguciku, nawet jesli niejaki Rimski-Korsa-
kow budzi¢ bedzie, jak wkrétce zobaczymy, silne obiekcje.

Szymanowski i Francuzi: harmonia, barwa, egzotyzm

Piesni milosne Hafiza op. 26 rozpoczynaja zatem okres ,impresjoni-
styczny” Szymanowskiego, w ktérym dolacza on do estetyki wcielo-
nej w muzyke Debussy’ego i Ravela... pozostajac przy tym catkowicie
soba: zadnego z jego dziel nie mozna by przypisa¢ ani Debussy’emu
ani Ravelowi. By nie wchodzi¢ w szczeg6ly, rozwazmy najpierw trzy
punkty zbiezne: porzucenie tradycynej harmoniki, role barwy oraz fa-
scynacje egzotyka. W rzeczy samej, Szymanowski, odwracajac sig od
Straussa, zrywa z tradycyjng harmonig i, przede wszystkim, z chro-
matyzmem, ktéry drazyl jej fundamenty od czasu wagnerowskiego
Tristana.

Odtad prawa obywatelskie uzyskuja skale modalne, skala catotono-
wa, bitonalnos¢; strukturalng funkcje pelnig interwaty trytonu, septy-
my, nony; melodie tradycyjna zastepuje czesto melopea i arabeska.
Przyktadowo, gra dwoma rekami na klawiszach biatych i czarnych na

14 List z 18 III 1913 do Stefana Spiessa, Korespondencja..., op. cit., s. 418.

15 ,Musikblatter des Anbruch”, 3/4/1928. Cyt. za: Karol Szymanowski, Pisma muzycz-
ne, red. Kornel Michatowski, PWM, Krakéw 1984, s. 226.

16 List 29 VI 1914 do Stefana Spiessa, Korespondencja..., op. cit, s. 498.
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poczatku Zrédla Aretuzy, pierwszego z Mitéw, zaczyn efektéw bitonal-
nych, przypomina Mgly, pierwsze z Preludiéw Debussy’ego z drugiego
zeszytu, albo Igraszki wody Ravela — odnajdziemy ja w Kalipso, drugim
z Metopdw, a takze w trzeciej z Etiud op. 33, czy tez w partii fortepianu
w pierwszych taktach I Koncertu skrzypcowego. Cale tony pojawiaja
sie Piesniach Hafiza (Twdj glos). Oczywiscie, tu i 6wdzie mozna wciaz
wskazaé relikty tonalnoéci — w Kalipso bedzie to D-dur ,nostalgicz-
nej piesni Ulissesa”, wedle okreslenia Jachimeckiego'’; F-dur tudziez
G-dur w Zrédle Aretuzy, wraz z zejéciem chromatycznym paralelnych
tercji; cis-moll w piesni Pasterza i piesni Roksany w Krélu Rogerze...
Lecz hierarchia sie odwrdcila: owe tonalne aluzje nie tworza juz faktu-
ralnej podstawy, wolnej tu od napie¢ i odprezen harmoniki tradycyj-
nej. Szymanowski idzie dalej jeszcze niz Debussy i Ravel, eliminujac
znaki przykluczowe poczawszy od partytury Piesni Hafiza — w kt6-
rych zresztg tonalnosé jest nader plynna, co u tych dwoéch Francuzéw
az w takim stopniu sie nie zdarza'®. Zacytujmy Terese Chylifiska, po-
réwnujaca Zrédlo Aretuzy i Ondyne, pierwsza czeéé cyklu Gaspard
de la nuit: ,U Ravela ikong wody jest powtarzany w szybkim tempie
pojedynczy akord o tradycyjnej budowie, a potem liczne powtarzajace
sie pasaze o nieskomplikowanej fakturze i harmonii. Obraz dZzwieko-
wy Zrédla Aretuzy jest oléniewajaco barwny, rozmigotany, a zarazem
zdumiewajgco jednorodny w bogactwie i réznorodnosci melicznych,
rytmicznych i fakturalnych form »rozpasanego ornamentu«”?°.

Owa nowa koncepcja harmonii idzie w parze z przyznaniem po-
czesnego miejsca barwie, jak u Debussy’ego i Ravela — oba te ele-
menty sg nierozdzielne, gdyz barwa nie jest tu szatg harmonii, lecz
staje sie z nig wspélistotna, tak jak jest tez wspoélistotna formie. Szy-
manowski, w muzyce fortepianowej, gromadzi wszystkie narzedzia
impresjonizmu muzycznego, aby stworzy¢ uniwersum kolorystycz-
ne: to tremola, arpeggia, tryle, faktura zapisana na trzech systemach,
pozwalajaca zawladngé¢ calg przestrzeniag fortepianu, ktéry staje sig
prawdziwa orkiestra. Szymanowski jest tu chyba blizszy Ravelowi
niz Debussy’emu — bowiem Ravel jest spadkobierca Liszta. W rzeczy
samej, istnieje pokrewienstwo Liszt-Szymanowski, ktére objawilo sie
najpierw w Fantazji na fortepian z roku 1905 i zostalo zakryte przez
oczywiste pokrewienistwo z Chopinem, niewatpliwie bardziej oczywi-
ste od poczatku do konca artystycznej drogi Szymanowskiego, wioda-
cej przez Preludia i Mazurki — pokrewienstwa, do ktérego sam Szyma-
nowski zawsze roscit sobie szczegélne prawa. Oto dlaczego, na wzér
Ravela orkiestrujacego Barke na oceanie czy Alborada del gracioso,

17 Zdzislaw Jachimecki, Karol Szymanowski. Rys dotychczasowej twdrczosci, ,Czas”,
Krakow 1927, s. 37.

18 Zdarza sig wszakze, ze Szymanowski zachowuje znaki przykluczowe, np. w dwéch
Piesniach ksiezniczki z basni (Taniec i Piesn o fali) czy tez w széstej z Etiud op. 33.

19 Teresa Chylinska, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 1, Musica Iagellonica, Krakéw
2008, s. 341.
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trzecie i czwarte ogniwo Miroirs, Szymanowski orkiestruje niektére
pieéni z pierwszego zbioru Piesni Hafiza, Piesni ksigzniczki z basni
i Piesni muezina szalonego... a pod koniec zycia planowal wersje Ma-
sek na fortepian z orkiestra, cho¢ trzeba przyznaé, Ze na swdj wla-
sny uzytek, ,zeby mie¢ repertuar”?®. W partyturach dokonuje sie to
nie tyle poprzez nowg obsade, ile dzieki nowej koncepcji brzmienia,
ktoéra rozpoczynaja Piesni Hafiza, prawdziwe laboratorium orkiestro-
wego impresjonizmu Szymanowskiego. Jedynie fortepian nie zostat
tu jeszcze wlaczony do nowej orkiestry. Dzwonki, triangiel, bebenek
baskijski, czelesta i dodatkowa harfa figurujg juz w orkiestrze Hagith.
Lecz odtad beda wykorzystane inaczej i pozwolg odkry¢ brzmienia
bardziej jeszcze zréznicowane i subtelne. Wystarczy postuchaé cho¢-
by poczatku piesni Serca mego perly albo Grobu Hafiza, gdzie brzmie-
nie sie atomizuje i rozprasza, jak gdzieniegdzie u Debussy’ego. To
samo dotyczy takze, u obu kompozytoréw, faktury smyczkéw, ktére
Szymanowski dzieli czasem ekstremalnie, wydobywajac nader oso-
bliwe efekty: od pierwszych taktéw piesni Tiwdj glos natozenie alikwo-
téw, pizzicato, tremolo i gry sul ponticello tworzy rodzaj aksamitnego
drzenia. Stuchal w tym miejscu Francuzoéw, Strawiniskiego ze Sfowika,
a takze Ognistego ptaka — pomys$lmy chocby o Grze ksigzniczek ze
zlotymi jabtkami albo o Czarodziejskim kurancie. Czasem zachodzi
jeszcze dalsza zbiezno$¢, jak w III Symfonii: na poczatku ustepu trze-
ciego glissanda harfy i smyczkéw oraz chér mormorando przywodza
na my$l fragment z Dafnisa i Chloe, w ktérym, przed stawnym wscho-
dem stonica, ,rozsuwa sig ziemia”. Ta kolorystyczna wirtuozeria osig-
gnie swe apogeum w Krélu Rogerze.

Tworzy to atmosfere zakotwiczonag w czystej dzwiekowodci, tak
jakby barwa znaczyla wigcej niz motyw — z tego punktu widzenia III
Sonata jest tu i 6wdzie dzielem impresjonistycznym, zwlaszcza na
poczatku, podobnie jak jedenasta z Etiud op. 33, ktéra mogtaby by¢
miniaturowa metopa. Raczej barwa niz motyw: jest to, jak u Debus-
sy’ego czy Ravela, muzyka ewokacji i sugestii — co nakazuje wielka
ostrozno$¢ w zaszufladkowaniu jej do ,muzyki programowej”. Warto
tu przytoczy¢ rozréznienie, jakie wprowadzil Michel Fleury: miedzy
~muzyka realistyczng”, wedlug niego reprezentowang przez poematy
symfoniczne Straussa, a ,muzyka impresjonistyczng”?'. Tytuly Szy-
manowskiego nie sg programami, a w kazdym razie nie sq programami
narracyjnymi — to kolejna wspélna cecha z Debussym, ktéry posunat
sie az do tego, ze tytuly swych Preludiéow umiescil w nawiasie na kon-
cu utworoéw, oraz z Ravelem, u ktérego poematy poprzedzajgce skrzy-
dla tryptyku Gaspard de Ia nuit maja nader skromng tre$¢ narracyjna.
U Szymanowskiego tytuly odnosza sie do postaci, natomiast wcielane

20 List z 14 11 1934 do Jana Smeterlina, Korespondencja, t. 4, cz. 3, Musica lagellonica,
Krakéow 2002, s. 96.

21 M. Fleury, op. cit., s. 175-182.
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przez nie historie schodzg na plan dalszy - trzy Metopy, nawet jesli
odtwarzaja trzy epizody z homeryckiej epopei, sa przede wszystkim
rzezbami §wigtynnymi z Selinuntu, ogladanymi w muzeum w Paler-
mo. Kiedy skrzypek Robert Imandt prosi Szymanowskiego o obja-
$nienia do Mitéw, ten precyzuje: ,Nie chodzi tu bynajmniej o dramat
rozwijany w kolejnych scenach, z ktérych kazda mialaby znaczenie
anegdotyczne. Jest to raczej zlozona i muzyczna ekspresja zdumiewa-
jacego piekna mitu”. Jedynie Driady i Pan moglyby sugerowac ,,pro-
gram w znaczeniu anegdotycznym”, ktéry Szymanowski przedstawia,
by potem skonkludowaé: ,W sumie jest to ekspresja muzyczna tesk-
nych niepokojéw letniej nocy”*.

Mozna by niemal bez zastrzezen odnies$¢ to wyrazenie do Koncertu
skrzypcowego — o ile faktycznie zostal zainspirowany Nocq majowq
Micinskiego, jak sugerowal Jachimecki®, zas Szymanowski ani nie
potwierdzil ani nie zaprzeczyl. Tak czy owak, ewokacja nocy zbliza
Szymanowskiego do Debussy’ego z drugiej czesci Iberii, Aromatéw
nocy, a mozna tez przytoczy¢ Preludium do nocy Ravela z Rapsodii
hiszpariskiej — z zastrzezeniem, ze aromaty sg u Szymanowskiego
mocniejsze i bardziej upajajace niz subtelne smugi Debussy’ego. Tutaj
wlasnie impresjonizm, jako sztuka sugestii, osiaga swe apogeum, gdyz
chodzi o zasugerowanie zarazem nieobecnoéci, braku — ciemnosci czy
tez pélcienia — oraz doznan, ktére a priori wymykajg sie odpowiedni-
kom muzycznym - zapachéw. Czyz Piesn o nocy, czyli III Symfonia,
czyz Koncert skrzypcowy, w ktérym stycha¢ takze poszumy lesne — nie
sa takze nasycone aromatami? Nie méwigc juz, oczywiscie, o Krélu
Rogerze — o orkiestrowym wstepie do aktu drugiego, ktérego bujnosé
mozna zestawia¢ ze spadkobierca francuskiego impresjonizmu, Flo-
rentem Schmittem, wielbicielem zaréwno Szymanowskiego jak i Ra-
vela. A jak tu nie pomysle¢ o wierszu Baudelaire’a, cytowanym przez
Debussy’ego na koncu czwartego preludium z pierwszego zeszytu:
»,Dzwieki i wonie kraza w wieczornym powietrzu”.

Owa noc letnia jest w III Symfonii zabarwiona orientalnie. Do fa-
scynagcji francuskim impresjonizmem dolacza tu fascynacja egzotyka.
Podczas gdy Hiszpania, inaczej niz u Debussy’ego i Ravela, u Szyma-
nowskiego w zasadzie sig nie pojawia — wyjawszy ledwie kilka taktéw
Serenady Don Juana czy tez nokturn z Nokturnu i tarantelli, z imita-
cjami gitary przez akordy fortepianu, ktére kazg mysle¢ o fortepiano-
wym quasi guitarra w Przerwanej serenadzie, dziewigtym z preludiéw
pierwszego zeszytu Debussy’ego, lub tez o Alborada del gracioso; z ko-
lei pizzicato na trzech strunach skrzypiec przypomina pizzicati qua-
si guitarra na poczatku Poranku dnia $wiqtecznego, trzeciego ogniwa
Iberii Debussy’ego — to orient jest u Szymanowskiego wszechobecny,

22 List z polowy XI 1923, Korespondencja, t. 2, cz. 1, PWM, Krakéw 1994, s. 672.
23 Ibidem, s. 42-44.

24 Charles Baudelaire, Harmonia wieczorna (w tomie Kwiaty zla).
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od Piesni Hafiza do Kréla Rogera. Grob Hafiza zapowiada zatem Piesni
ksiezniczki z basni, Piesni muezina czy tez wstepng wokalize piesni
Roksany w operze, cho¢ sekunde zwigkszona, charakterystyczna dla
muzyki orientalnej, odnajdziemy takze np. w Zrddle Aretuzy. Angiel-
ski muzykolog Alistair Wightman wykazal zreszta podobieistwo do
skal orientalnych® — cho¢ nie ma ono u Szymanowskiego nic wspél-
nego z bardziej naukowym podejsciem Bartéka. Jednak skale te nie sa
elementem malarskim. Umozliwiaja one, jak péZniej muzyka Tatr, od-
nowe jezyka muzycznego i odtworzenie egzotyki fantasmagoryczne;j.
Szymanowski, takze tu, nie kieruje sie wcale realizmem: chodzi mu
nie tyle o opisanie, ile o odtworzenie §wiata za pomoca stylizacji — to
juz bartokowski folklor wyobrazony. Jest to catkowite przeciwienstwo
~egzotyzmu akademickiego”, czy tez ,muzyki ludowo-kompromiso-
wej”?%, typowej dla epoki romantyzmu, ktérg Szymanowski pietnuje
takze u Rimskiego, cho¢ zarazem uznaje jego zasadnicza role w roz-
woju muzyki rosyjskiej (,nowa muzyka rosyjska [...] zaczyna sie od
Rimskiego-Korsakowa”?’) — rodowodu basniowej ksiezniczki czy tez
Roksany nalezy szuka¢ w postaci Szemachanskiej Krélowej ze Zlotego
kogucika — nie méwiac juz o Sfowiku Strawinskiego.

Na mys$l przychodzi de Falla komentujacy Wieczory w Granadzie,
drugie ogniwo fortepianowych Estampes Debussy’ego: ,,Przedstawiona
nam zostaje niewatpliwie Andaluzja: prawda bez autentyzmu, mozna
by rzec, zwazywszy iz nie ma tu nawet jednego taktu bezposrednio za-
czerpnietego z hiszpanskiego folkloru i Ze, mimo to, w calym utworze,
az po najmniejszy detal, czuje sig Hiszpanig”?. ,Prawda bez autenty-
zmu” — absolutna antyteza tego, co mozna by nazwac ,muzycznym ki-
czem” — czy nie tym wlasnie charakteryzuje sig Orient Szymanowskie-
go? Czy nie mozna by odnies¢ tej formuly de Falli zwltaszcza do Piesni
muezina? Tak wiec Szymanowski z duma odpowiada Jachimeckiemu,
ktéry go pyta o zrédlo tematu bachanalii z drugiego aktu Kréla Rogera:
»Jest on absolutnym moim patentem. Szczesliwy jestem, Zze mi sie tak
udalo podrobi¢ jego »autentycznosé« — zes czul sie w obowigzku sie-
gniecia do prawdziwie »autentycznych« Zrédet dla sprawdzenia. To jest
m6j tryumf nad stodkawym »wschodem« Rimskich e tutti quanti”®. By
pokazaé to wszystko, co dzieli Szymanowskiego od ,,egzotyzmu akade-
mickiego”, ktéry ostal sie we Francji, wystarczy poréwna¢ na przyklad

25 Zob. hasto “Orientalism”, [w:] The Szymanowski Companion, red. Paul Cadrin i Ste-
phen Downes, Ashgate, Farnham 2015, s. 170-174.

26 Zagadnienie ,ludowosci” w stosunku do muzyki wspdlczesnej (Na marginesie ar-
tykutu Béli Bartéka U zrédet muzyki ludowej), ,Muzyka”, 1925; przedruk: Pisma
muzyczne, op. cit., s. 171-172.

27 Wojna otwiera drzwi polskiej muzyce, ,Musical America”, New York 1921; prze-
druk: Pisma muzyczne, s. 357.

28 Cyt. za: Harry Halbreich, Debussy, Fayard, Paris 1980, s. 565.

29 List z 26 IV 1927, Korespondencja, t. 3, cz. 1, Muzyka Iagellonica, Krakéw 1997,
s. 101.
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Piesni ksiezniczki albo piesn Roksany z Lakme Delibesa, bachanalie
Kréla Rogera z bachanaliami w Samsonie i Dalili Saint-Saénsa: takze tu
natkniemy sie¢ na impresjonizm przeciw realizmowi, sugestie przeciw
imitacji.

Szymanowski i Francuzi: formy i gatunki

Odtad Szymanowski mierzy sie z tymi samymi problemami co fran-
cuscy impresjonisci: poszukiwaniem nowych form, koresponduja-
cych z odmienng koncepcja czasu muzycznego, ktéry uwydatnia,
w pewien sposéb, trwanie w sensie bergsonowskim. Forma sonatowa,
przykladowo, staje sie przestarzala, przynajmniej w ujeciu tradycyj-
nym, wiec jej czesci — ekspozycja, przetworzenie, repryza — wymagaja
retuszu: a zatem zazebiajq sie teraz, stapiaja ze sobg, cho¢ nie znikajg
catkowicie. Przykladowo Dialog wiatru z morzem, trzecia czes¢ Mo-
rza Debussy’ego, posiada jeszcze cechy ronda, Aromaty nocy - formy
pies$ni. Dopiero w balecie Gry Debussy p6jdzie dalej jeszcze w dekom-
ponowaniu tradycyjnej formy i czasu. A zatem stawka nie jest wcale
zniszczenie starych form, lecz ich rewizja, jak czyni to Szymanowski.
IIT Symfonia i Koncert skrzypcowy odbiegaja od utartych schematow:
symfonia przypomina forme sonatowsq a zarazem ja wypacza, Koncert
— z grubsza biorac — gra w ciuciubabke z forma ronda. To samo powie-
dzie¢ mozna o Serenadzie Don Juana, ostatniej z Masek.

Symfonia i koncert: to tu Szymanowski rézni sie od francuskich
impresjonistéw, bo pozostaje przywiazany do tradycyjnych gatunkéw.
Poza symfonig mlodzieficza, z ktorej, jak sig wydaje, pozostat tylko
wyciag na dwa fortepiany czesci finalowej®’, Debussy nigdy symfonii
nie napisal, chyba ze chodzi o te, ktéra nie zdradza swego imienia,
z cze$ciag pierwsza, scherzem i finalem — Morze, noszace podtytul
»szkice symfoniczne” (by stworzy¢ dystans), a ktérego czesci sg au-
tonomiczne. Z kolei trzy ustepy swej Symfonii Szymanowski zbiera
w jedna, ciagla narracje, z ogniwem srodkowym, ktére mogloby petnic¢
role scherza... lecz po nim, zamiast oczekiwanego finalu, rozwija na
nowo tematy ustepu pierwszego, tak rewindykujac prawa do tytutu
symfonii: ,Brakujacej czeéci symfonii postanowilem nie pisaé¢ — roz-
szerze tylko troche zakonczenie w tym, co juz napisane”. To wszystko
nie bez dwuznacznosci, ktérej nawet nie tai: ,Mozna by ja nazwac
poematem symfonicznym [...]. Ale poniewaz zywie organiczny wstret
do poematéw symfonicznych (jako tytulu) — niech lepiej pozostanie
symfonia”®. Krétko méwiac, Szymanowski opowiada sig za symfo-
nig i ma na to uzasadnienie lepsze niz Ravel, klasyfikujacy Dafnisa
i Chloe jako ,,symfonie choreograficzng”.

Dalej jeszcze idzie w Koncercie skrzypcowym: tu poréwnania z Ra-
velem i Debussy’'m nie sg juz mozliwe. Debussy nie zrealizowat idei

30 Zorkiestrowat jg Colin Matthews.
31 List z 23 VIII 1916 do Aleksandra Silotiego, Korespondencja, t. 1, s. 472.
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trzech Nokturnow z koncertujacymi skrzypcami, na ktérych gra¢ miat
Ysaye. Tzigane Ravela pojawi sie dopiero w roku 1924 i bedzie prosta
rapsodig koncertowa. Oczywiscie, jest to wyzwanie nie lada: pota-
czenie wirtuozerii tradycyjnego koncertu, ktéry pozwala zablyszczeé
soliscie, z forma, ktéra, w rzeczy samej, bardziej niz kiedykolwiek
przedtem kwestionuje tradycje, co skutkuje nowa relacjg miedzy soli-
stg a orkiestra. Koncert impresjonistyczny to, w pewnym sensie, con-
tradictio in adiecto. Dwaj Francuzi nie podjeli na tym polu ryzyka —
po6zniejszych koncertéw fortepianowych Ravela nie nalezy uwazaé za
impresjonistyczne. A Szymanowski sie¢ odwazy! i to z powodzeniem,
w dziedzinie tej znajdujac jednego tylko konkurenta, Anglika Deliu-
sa, ktérego Koncert skrzypcowy wykazuje wyrazne powinowactwo
z Koncertem Szymanowskiego, cho¢ o zadnym wplywie nie moze by¢
mowy: oba dziela sa doskonale sobie wspélczesne, napisane w tym
samym, 1916 roku®?. Tu takze Szymanowski jest §wiadom swej orygi-
nalnosci: ,\Wlasciwie jest to utwér symfoniczny na dosé¢ duza orkiestre
z solo skrzypcowym, robi jednak wrazenie koncertowe”. To koncert,
rzecz jasna, ale taki, w ktérym solista i orkiestra nie tyle , koncertujg”,
ile dialoguja, za$ ten pierwszy czesto jednoczy sie z ta druga, niby
jazn osobowa ze §wiatem. Co za tym idzie, solista ryzykuje, ze or-
kiestra go zakryje. Szymanowski musial czeka¢ az do prawykonania
w roku 1922, by nabra¢ pewnosci: ,,skrzypce ciagle sa na wierzchu!
Jest moze 3-4 takty, gdzie je pokrywa orkiestra”s®.

Symfonia, koncert — ale nie zapominajmy o sonacie. Nalezy wiec
powiedzie¢ kilka stéw o III Sonacie fortepianowej jako przykladzie
doskonatej syntezy tradycji i impresjonizmu. Stwierdzilismy juz, iz
Sonate te, mimo ze podkredla wartos¢ muzyki absolutnej, mozna by
umieéci¢ w nurcie impresjonizmu: jest ona przediuzeniem Metopow
i Masek, to wciaz ten sam Szymanowski. A zarazem stawia on tu po-
nownie, jako spadkobierca niemieckiego romantyzmu, pytanie o for-
me klasycznag, zwlaszcza w czeéci pierwszej, z dwoma kontrastujacy-
mi tematami. Tak bylo juz w przypadku II Sonaty, ktéra jednakowoz
zakotwiczona byla bardziej w postromantycznej rewizji tradycji ba-
rokowej: wedlug Alistaira Wightmana jest ona ,synteza wszystkiego,
co najlepsze w tradycji sSrodkowoeuropejskiej poprzednich 200 lat”*.
Trzecia natomiast powraca raczej do modelu beethovenowskiego
z niektdérych sonat ostatnich, zwtaszcza do op. 110 — zatem do modelu,

32 Jérome Rossi (Frederick Delius, Editions Papillon, Genéve 2010, s. 178) napisat:
,Ciaglosé i plynnos¢ polagczenia pieciu ogniw daje ostatecznie wrazenie utworu
jednocze$ciowego, pokrewnego pewnego typu poematowi symfonicznemu, ktérego
gléwnym protagonistag bylyby skrzypce”. Zdanie to mogltoby sie réwnie dobrze od-
nosi¢ do Koncertu Szymanowskiego.

33 List z 5 XI 1922 do Zofii Kochanskiej, Korespondencja, t. 2, cz. 1, s. 450.

34 Alistair Wightman, Karol Szymanowski. His Life and Work, Ashgate, Aldershot
1999, s. 96.
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ktéry na swoj spos6b* zrewiduje takze Barték w swej Sonacie z roku
1926: czedci polaczone attacca, koncentracja tresci w dwudziestu mi-
nutach, finatowa fuga. To kaze mi wréci¢ do listu z pazdziernika 1913,
w ktérym Szymanowski pisal, ze ,,zaczyna nienawidzi¢ Niemcow”.
Ale nalezy pamigta¢ nawias, jaki potem nastapil, o ktérym zbyt cze-
sto sie zapomina, co calkowicie zmienia caly sens — ,,oprécz starych,
oczywiscie”. Owo wtracenie w nawiasie — w momencie wkraczania
w §wiat impresjonizmu — ma znaczenie zasadnicze. A wracajac do te-
matu - trzeba zauwazy¢, ze ani Debussy ani Ravel nie skomponowali
sonaty fortepianowej. Krétkg Sonating Ravela wiaza¢ nalezy raczej
z klasycyzmem XVIII-wiecznym. Model sonat na rézne instrumen-
ty Debussy’ego, szczegblnie w przypadku sonaty na skrzypce i forte-
pian, nie jest juz niemiecki, lecz francuski, siega bowiem Couperina
i Rameau. Na oktadce wydania nutowego zastosowano XVIII-wieczny
kréj czcionek. Pod tym wzgledem Szymanowski calkowicie oddala sig
od Debussy’ego i Ravela. Trzeba by tu raczej przywolaé Paula Dukasa
lub Vincenta d’'Indy, autor6w monumentalnych sonat fortepianowych
zlat 19011 1907... lecz tylko dla poréwnania — mutatis mutandis — z Il
Sonatq Szymanowskiego, bo juz nie z Trzeciq.

Nalezy wreszcie przytoczy¢ ostatni juz przyklad oryginalnosci Szy-
manowskiego w sieganiu po gatunki tradycjonalne - przyktad, ktéry
r6zni go w tym przypadku od Debussy’ego. Chodzi o Etiudy op. 33.
I zn6éw, nie moze by¢ tu mowy o wplywie: Szymanowski komponuje
je miesigc lub dwa przed ukazaniem sie zbioru Debussy’ego. Oby-
dwaj zamierzajg rozwigza¢ w nich trudnosci techniczne przy uzyciu
niezwykle $miatych faktur: u Szymanowskiego — problemy zwigzane
z akordami w Szdstej, z tercjami w Dwunastej... Lecz Szymanowski
nie tytuluje ich wcale, nie okresla wiec takze probleméw palcowych
i nie zajmuje go poziom trudnosci: jego etiudy sa miniaturami, z kté-
rych najdluzsza trwa mniej niz dwie minuty — a tylko trzy trwajg diu-
zej niz najkrétsza z etiud Debussy’ego (szdsta, Na osiem palcéw). Etiu-
dy Szymanowskiego w stuchaniu wcale nie przypominajg ¢wiczen.
Przywodzg raczej na my$l zarazem Wizje ulotne Prokofiewa oraz Fan-
tasiestiicke a la Schumann. Sa to jakby Maski lub Metopy w miniatu-
rze — maski bedace takze twarzami samego Szymanowskiego. A rézni
sie Szymanowski od Debussy’ego réwniez cykliczng organizacja etiud
— wszystkie ona zazebiaja sie, s nierozdzielnie, podczas gdy etiudy
Debussy’ego mozna gra¢ osobno, i w dowolnym porzadku...

Odmienny od Debussy’ego czy Ravela jest takze 6w liryzm, cze-
sto plomienny, ktéry charakteryzuje impresjonizm Szymanowskiego,
spadkobiercy, w tym aspekcie, wylewnos$ci romantycznej czy tez post-
romantycznej — ktéra zresztg tak krytykowal u innych, od Berlioza po
Wagnera. Debussy czy Ravel, przykladowo, wzbraniali sie przed trista-
nowskimi ekstazami — ta wlasnie nieufnos$¢ przyczynila sie, ostatecz-

35 Sa to jednak antypody estetyki impresjonistyczne;j.
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nie, u Debussy’ego, do powstania Peleasa i Melizandy. Szymanowski
dolacza tu raczej do Skriabina (o ktérym nie méwimy, bo ograniczamy
sie do Francuzow): III Symfonia lub Koncert skrzypcowy sg poematami
ekstazy, z kulminacjami rozpalonymi do bialosci. Nie wspominajac
juz skrzypcowych Mitéw, przyktadowo Narcyza, czy tez Kréla Rogera:
jesli opera Szymanowskiego, jak pisze Teresa Chylinska, zbliza sie
bardziej do Debussy’ego niz do Wagnera w traktowaniu lejtmotywu?®,
to pod wzgledem dionizyjskiego upojenia dotacza ona jednakowoz do
wielkich oper postwagnerowskich — blisko jej, cho¢by, do Schrekera.
Ale czyz Ravel w Dafnisie i Chloe nie jest dionizyjski? Oczywiscie, jest,
ale nie w taki spos6b. Por6wnajmy, przyktadowo, bachanalie z drugie-
go i trzeciego aktu Rogera z Danse finale z Dafnisa. Podczas gdy Ravel
orkiestruje galop ku przepasci¥, to u Szymanowskiego sceny takie sg
o wiele bardziej statyczne, zwlaszcza w akcie trzecim, w ktérym gra
on zarazem ruchem (jak Ravel) jak i hipnotycznym bezruchem, kt6-
ry cechuje muzyke orientalna, kiedy wyraza ona ekstaze: bachanalie
Szymanowskiego kraza wokél wlasnej osi, podczas gdy Ravelowskie
pchane sa naprzéd jakims nieodpartym impulsem?®®.

A propos Szymanowskiego i Ravela, oto co w ,,La Revue Musicale”
napisal Robert Bernard po usltyszeniu paryskiej premiery II Koncertu
skrzypcowego, w listopadzie 1935: ,Nic bardziej osobliwego niz po-
rownanie jakiego§ motywu Szymanowskiego z motywem Ravela, na
przyklad z Bolera, ktéry sprawia ztudne wrazenie krecenia sie w kot-
ko. U Ravela mysl jest zawsze linearna, jakkolwiek wspanialy bylby
splendor i genialno$¢ szaty harmonicznej. Idzie naprzéd, z mean-
drami, ktére sg tylko kokieterig, lecz ostatecznie — zawsze — ruchem
ukierunkowanym. Wychodzi z okreslonego punktu i dtugo podaza do
innego punktu. Ze wzgledu na te logike, ktéra warunkuje i kontroluje
ruch, my$l ta pozostaje kartezjanska. Tymczasem u Szymanowskiego,
jak u Bergsona, to wtasnie ruch warunkuje logike. A jest to ruch abso-
lutny, zmienno$¢ podniesiona do rangi dogmatu. Taki rodzaj zmien-
nosci nie jest konstruktywistyczny, lecz statyczny. To spirale na prze-
mian odérodkowe i dosrodkowe. Rzecz jasna, tego rodzaju ujmowanie
materii muzycznej nie wspélgra dobrze z owym uproszczeniem linii,
ktore jest konieczne wtedy, kiedy chcemy uzyskaé polifonie klarowna
i harmonijnie skonstruowang”*°.

Istnieje wreszcie dziedzina, w ktérej Szymanowski z impresjoni-
zmu francuskiego nie zapozyczyl niczego — dziedzina skrzypiec. Szy-
manowski mégl przypisa¢ sobie, a takze oczywiscie Pawlowi Kochan-
skiemu, ojcostwo skrzypiec impresjonistycznych, i o§wiadczy¢: ,,my

36 T. Chylinska, op. cit., t. 2, s. 197.
37 Przywolujemy tu czwartg cze$¢ Potepienia Fausta Berlioza.

38 Ciekawie byloby poréwnac te bachanalie z Orgiami i taricami z Antoniusza i Kle-
opatry Florenta Schmitta.

39 ,La Revue musicale”, Paris, janvier 1936.
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z Pawelkiem stworzyliSmy w Mitach i I Koncercie nowy styl, nowy
wyraz gry skrzypcowej, rzecz zupelnie pod tym wzgledem epokowa.
Wszystkie utwory innych kompozytoréw zblizajace sig do tego sty-
lu - choéby byli oni najgenialniejsi — powstaly pézniej, to zn. albo
pod bezposrednim wplywem Mitéw i Koncertu, albo przy bezposred-
nim udziale Pawla”*’. Nowatorstwo Mitéw polega na zastosowaniu
w skrzypcach solowych tego wszystkiego, coSmy powiedzieli na temat
wymagan stawianych catemu pulpitowi skrzypiec i, ogélnie, smycz-
kéw w Piesniach Hafiza. Inaczej méwiac, w Mitach wszystko to ma na
celu nie tylko stworzenie efektu dzwiekowego i okreslonej atmosfery
— tutaj efekty owe staja sie wspdlistotne ze spiewem solisty. Wcze-
$niejszy repertuar skrzypcowy takze je uwzglednial, jednak pelnily
one role dekoracyjna i jedynie podkreslaly wyzwania wirtuozowskie:
przyznajac im nowa role, Szymanowski stwarza nie tylko skrzypce
impresjonistyczne, lecz — szerzej — skrzypce modernistyczne. Debussy
z Sonaty skrzypcowej — ktéry nie mogt zna¢ Mitéw, bo komponuje ja
w 1917 - tego akurat nam poskapit.

Przypadek Ravela jest inny: jego sonata datuje sig na rok 1925. Mity
slyszal w Paryzu w roku 1922. Lecz kompozytorem najbardziej przez
Mity naznaczonym, jesli chodzi o repertuar na skrzypce i fortepian,
jest Bartok, ktory je gral osobiscie. 6 pazdziernika 1921, kiedy rozpo-
czyna pisanie swej I Sonaty na skrzypce i fortepian, prosi Universal
Edition o partyture Mitéw*'. Racje ma Adam Walacinski: ,W kregu im-
presjonizmu nie powstat przedtem zaden znaczacy utwoér skrzypcowy
[...] prekursorskie czesto poczynania Liszta i kolorystyczna magie Ra-
vela dzieli tylko jeden krok (np. Jeux d’eau a Ia Villa d’Este i Jeux d’eau
Ravela), natomiast od bez poréwnania ubozszej w srodkach, czesto
muzycznie prymitywnej literatury skrzypcowej do osiggnie¢ Szyma-
nowskiego wiedzie droga daleka i okrgzna”*2.

Zakonczenie: poglady Szymanowskiego na temat impresjonizmu

Szymanowski, o ile jest impresjonista, jest nim na swdéj wlasny spo-
s6b, odnawiajacy tradycje. Wbrew temu, co sie czesto méwi, nie bylo
zadnego radykalnego zerwania z okresem wczesniejszym. Mozna by
nawet, przygladajac sie sprawie blizej, odnalezé momenty kontynu-
acji miedzy Drugq a Trzeciq Sonatq, poczynajac od finalowej fugi,
a takze pomiedzy Drugq i Trzeciq Symfoniq*. W Drugiej Symfonii po-

40 List z 5 IIT 1930 do Zofii Kochanskiej, Korespondencja, t. 3, cz. 3, s. 113.

41 W trakcie komponowania II Koncertu skrzypcowego Barték prosi swego wydawce
o nadestanie koncertow Berga, Szymanowskiego i Weila. Zob. Claire Delamarche,
Béla Bartdk, Fayard, Paris 2012, s. 431 i 764.

42 K. Szymanowski, Dzieta wszystkie, t. 12, Utwory skrzypcowe, PWM, Krakéw 1978,
s. XV.

43 Podobnie pézniej: impresjonizm nie zaniknal catkowicie w dzietach okresu ,naro-
dowego”. Swiadczy o tym np. Andante molto sostenuto z Symfonii koncertujqcej,
lub Stowisien ze Stopiewni, czy tez niektore takty géralskiego baletu Harnasie.
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jawiaja sie juz efekty kolorystyczne, ktére zapowiadajg impresjonizm:
w czedci pierwszej, zaraz po pokazie drugiego tematu, smyczki divisi
nakladaja na siebie tremolando sul tasto, glissando i pizzicato, har-
fa gra ,prés de la table”, flety — frullato... By odkry¢ barwe dzwieku,
Szymanowski nie czekal na Debussy’ego. Rzekomy przelom, zwigza-
ny z okresem impresjonistycznym, odnosi sie nie tyle do destrukciji
jednych elementéw poprzez inne, lecz raczej do stworzenia nowego
uktadu, nowej rownowagi. Do tego, niewatpliwie, sprowadza sie lek-
cja Debussy’ego — czy tez Strawinskiego.

Pozostaje tylko sprawdzi¢, czy sam Szymanowski byl swiadom,
ze lekcje takg odebral. Jesli mogl kiedy$ mowié o ,,straussomanii”, to
jednak nigdy nie wspomniat o ,debussyomanii”, co §wiadczy o tym,
ze miedzy nim a impresjonizmem byl wigkszy dystans. Oczywiscie,
okresla wprawdzie III Symfonie jako ,impresjonistycznie orientalng”,
ale gdzie indziej jednak pisze: ,kwestie wplywu na mnie Debussy’e-
go i Strawinskiego zwlaszcza uwazam za legende”. Cytat pierwszy
pochodzi z wywiadu udzielonego ,Neues Wiener Tageblatt” w marcu
1928, kiedy III Symfonia miata by¢ wykonana w Wiedniu po dyrek-
cja Fitelberga w ramach koncertéw muzyki polskiej*. Drugi cytat po-
chodzi z listu, datowanego 17 marca 1923, do Jachimeckiego®, ktéry
zarzucal III Sonacie i Maskom pietno Debussy’ego i Strawinskiego,
a takze ,przeladowanie rozmaitych efekcikéw i akrobatyczne trud-
nosci pianistyczne”, widzac w nich tylko ,,mogace ulec zapomnieniu
studia”®. Nie zapominajmy jednak o umieszczeniu tego wszystkiego
w kontekscie historycznym lat 1920.: Polska dopiero co odzyskala nie-
podleglos¢ i odrodzilto sie pytanie o muzyke ,,narodowa” — sam Szy-
manowski czerpie odtad inspiracje z folkloru tatrzanskiego. I to wia-
$nie w tym momencie docierajg do Polski ,impresjonistyczne” dzieta
Szymanowskiego, ktéry musi sie broni¢ przed zarzutami podlegania
rozmaitym obcym wplywom.

Tak wlasnie brzmi oskarzenie wysuwane przez krytyke konserwa-
tywng — a przeciez juz przed wojna méwiono, ze Szymanowski jest
lokajem Straussa. Podam od razu przyklad, czyli prawykonanie Kon-
certu skrzypcowego w Warszawie, 1 listopada 1922, ktére wzbudzi-
o intensywna polemike. Piotr Rytel, 30 listopada 1922, napisal tak:
suderzylo mnie dazenie do stworzenia pieknej formy, do wytworne-
go ujecia i rozwigzania probleméw wylacznie dzwiekowych. Miatem
wrazenie, iz skrzydla Szymanowskiego kto$ podcial. Twierdzi on, Ze
wlasnie w tym dziele stoi na wtasnych nogach i ukazuje swe wlasne
oblicze. Ja tego nie dojrzalem — zdawalo mi sig, iz czesto wyglada ku
nam twarz Maurice’a Ravela”¥”. W stosunku do francuskich impre-

44 Pisma muzyczne, s. 384.
45 Korespondencja, t. 2, cz. 1, s. 536.
46 ,Czas”, 12 III 1923. Cyt. za : ibidem, s. 537.

47 ,Gazeta Warszawska”. Cyt. za: Pisma muzyczne, s. 73
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sjonistéw Szymanowski znajduje sie zawsze w pozycji defensywne;j.
Josef Rosenzweig ze swej strony napisal: ,W Koncercie ostatnim, jak
w Piesniach Hafiza, Szymanowski pozostaje pod widocznym wply-
wem muzyki francuskiej ostatniej doby. Po szopenowskiej, po nie-
mieckiej, przyszla i na nig kolej. Wida¢ do zwlaszcza w instrumenta-
cji. Kompozytor, coraz bardziej panujacy technicznie nad materialem,
w spos6b widoczny usituje z orkiestry wydoby¢ jak najwiecej efektu
kolorystycznego, szuka oryginalnych polaczen barw; widaé to z ca-
tego orientalizmu tych jego kompozycji — komuz Piesni Hafiza nie
przypomna Szeherezady Ravela?”#. A propos Hafiza Szymanowski
zechcial mu odpowiedzieé¢ tak: ,Piesni Hafiza napisalem w jesieni
1914, Szeherezade za$ otrzymaltem po raz pierwszy w jesieni 1920
w Wiedniu. [...] obie muzyki poza pewng egzotyczng atmosfera nic
z sobg wspo6lnego nie majg”°.

Nawet gdy stat sie ,kompozytorem narodowym” Szymanowski nie
wyrzekl sie nigdy swej admiracji dla francuskiego impresjonizmu, po-
zostajac wciaz pelnym entuzjazmu, gdy w Nowym Jorku, w roku 1921,
slyszy ponownie Nokturny Debussy’ego — ,,cudowne” — oraz Dafnisa
i Chloe Ravela — ,bajeczne — co za instrumentacja!”*. Pod koniec zZycia,
w grudniu 1936, kiedy wypowiada sig na temat tych wspoétczesnych,
ktérzy maja szanse przejsé¢ do historii, cytuje Ravela — przy czym zagad-
nienie nie dotyczy Debussy’ego, ktéry zmart w 1918: ,,Po prostu odpada
niemal wszystko oprécz Strawinskiego (duzego odlamu, nie calosci!),
Ravela i co$ tam troche jeszcze — jakis koncert Prokofiewa, ect. ect. — po-
nadto jeszcze troche Berg, Hindemith (w wyjatkach). A reszta przerazli-
wa makulatura”®. Ta admiracja przeziera takze ze wszystkich jego arty-
kuléw muzycznych z okresu miedzywojennego. A mimo to nie porusza
on nigdy kwestii impresjonizmu z muzykologicznego punktu widzenia.
Pojecie to jest, w jego oczach, pod kazdym wzgledem podejrzane: raz
nawet méwi o ,tak zwanym impresjonizmie muzycznym w Francji”s2.
Zreszta nieufny jest wobec wszystkich ,,izméw”, ktére tworza sztuczne
klasyfikacje: ,Z réwnym skutkiem moglby by¢ on nazywany »poema-
tyzm« ze wzgledu na to, iz czesto poezje Mallarmégo i innych stuzyty
mu jako teksty do jego piesni”. Tak jakby samo to stowo, poza ,falszywa
analogig z twérczoscig wspélczesnej mu grupy malarzy” niewiele zna-
czylo, podobnie jak ,,caly szereg okreslen nic nie méwiacych, majacych

48 ,Robotnik”, 15 IX 1922. Cyt. za: ibidem, s. 367.

49 Swojego listu do redakcji ,Robotnika” Szymanowski nie wystal. Cyt. za: ibidem,
s. 366.

50 Diariusz pierwszej podrézy do Ameryki, 17 I 1921, Pisma literackie, zebrala i opra-
cowala Teresa Chylinska, PWM, Krakéw 1989, s. 280.

51 List z 30 XII 1936 do Jarostawa Iwaszkiewicza, Korespondencja, t. 4, cz. 6, s. 154.
Pisownia [ect.] oryginalna.

52 Fryderyk Chopin i muzyka wspdlczesna, ,Biuletyn koncertowy” Filharmonii War-
szawskiej, 17 i 24 X 1930, cyt. za: Pisma muzyczne, s. 298.
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jednak do dzi$ dnia obieg w sadach krytycznych”*. W rzeczywistosci
jednak impresjonizm francuski stat sig dla Szymanowskiego niczym
zwierciadlo, w ktérym odnajduje on samego siebie, uwolnionego od
tradycji niemieckiej. A zarazem zwierciadlo to ukazuje mu istote ge-
niuszu francuskiego.

Dlatego wilasnie Szymanowski ustawicznie stawia pytanie o im-
presjonizm. Debussy zerwatl z ,obowigzujaca estetyka” muzyki nie-
mieckiej: ,ten czlowiek wytwornym a stanowczym gestem otworzyt
nagle okna dusznej, goracej sali koncertowej na jakies czarowne ogro-
dy, nieskoniczone widnokregi gér, mérz i nieba”**. Szymanowski pisze
tez: ,pod formalnym katem widzenia w muzyce Debussy’ego zadnych
tradycji nie ma, zadnych zlych czy dobrych, po przodkach odziedzi-
czonych muzycznych szablonéw i nalogéw”*. Peleas i Melizanda to
wiec ,,jedno z najczystszych, najwznioslejszych dziet muzyczno-dra-
matycznych, jakie wydata wszechludzka sztuka”*® — zresztg Szyma-
nowski widzi w Ravelu bezposredniego spadkobierce Debussy’ego,
z ktérym ,taczy go uczuciowe, przepiekne braterstwo walki o wiel-
ka, oryginalng muzyke francuska, raz na zawsze wyzwolong z ob-
cych wpltywéw”?. Kiedy Szymanowski méwi w ten sposéb, ma takze
na mysli, rzecz jasna, Chopina, ktéry jako pierwszy wskazal droge
wyzwolenia od estetyki niemieckiej — Strawinski, a takze Potezna
Gromadka i Debussy, sg dlain duchowymi spadkobiercami Chopina.
Chopin, Debussy i Strawiniski tworzg rodzaj triady muzycznej nowo-
czesnosci. Szymanowski zawsze ich ze sobg kojarzy — mimo wszyst-
ko, co ich dzieli, historycznie czy tez muzycznie.

Powréémy jednak, by rzecz doprowadzi¢ do konica, do paranteli
migdzy Debussym a Ravelem, w rozumieniu Szymanowskiego, i prze-
czytajmy koniec tego wywodu: ,laczy ich identyczny stosunek do za-
sadniczego zagadnienia sztuki, bedacy wynikiem rasowych ich wla-
sciwosci i wspélnej duchowej kultury”. Zakonczenie tej frazy wyraza
my$l, do ktérej Szymanowskiego wcigz powraca: dla niego ,, muzyka
jest niejako aromatem danej kultury”. A propos Debussy’ego: ,Jedyna
jego »tradycja« jest chyba ta przedziwna jasnos¢ mysli i przezrocza
glebia, wlasciwa dla tej najkulturalniejszej w Swiecie rasy”*. Z tego
punktu widzenia — jako Ze ten, kto jest ,rasowy”, przekracza historie —
Debussy i Ravel sg muzykami , francuskimi”: ,[Debussy] byl rzeczywi-
Scie pierwszym, w ktérego sztuce zablyst znéw w cudnym swym bla-

53 Drogi i bezdroza muzyki wspdlczesnej w swietle kryltyki, cyt. za: ibidem, s. 188.

54 Karol Szymanowski o muzyce wspdiczesnej, ,Kurier Polski”, 12 XI 1922, cyt. za:
ibidem, s. 59.

55 ,,Opuszcze skalny mdj szaniec...”, ,Rzeczpospolita”, 8 I 1923, cyt. za: ibidem, s. 83.
56 Czegsc¢ druga, niepublikowana, cyt. za: ibidem, s. 86.

57 Maurice Ravel, ,Muzyka” 3/1925, cyt. za: ibidem, s. 149.

58 Ibidem.

59 ,Opuszcze skalny mdj szaniec...”, cyt. za: ibidem, s. 83.
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sku i $wietnosci twérczy geniusz muzyczny Francji”®. Przekracza on
rowniez granice polityczne: Debussy to ,istotny wyraz niegasnacego
nigdy génie latin”%'. Chodzi tu bowiem o muzykéw ,.zakorzenionych”.
Stad surowe krytyki wobec Grupy Szesciu, ktéra, pod zgubnym wply-
wem ,blazna” i ,ulicznika” Erika Satie, poddaje sie duchowi czasu
i ostatnim krzykom mody®?. Stad tez krytyka Kréla Edypa Strawin-
skiego — ,BARBARZYNSTWO! [...] zly pastisz Glucka [...]! Ani nuty
prawdziwej, wszystko falsz, podréba, ktamstwo, pretensjonalnosé!”®.
Stad tez krytyka , malych zigolakéw neoklasycznego stylu”®.

A zatem migdzy Debussym a Szymanowskim, oraz Strawinskim
w okresie rosyjskim, zachodzi zbieznos¢ nie tylko muzyczna, lecz du-
chowa, gdyz wszyscy oni pozostaja wierni korzeniom danej kultury,
na wzér Chopina: Metopy, Maski czy Mity ,byly napisane przez Po-
laka. Te wlasnie ich ceche podkreslita mocno i stanowczo... krytyka
francuska. Niektorzy zas jej przedstawiciele poszli jeszcze dalej: oni
to wlasnie z przedziwna przenikliwoscia wyczuli, iz kazda ma dzisiaj
skreslong nutka sktadam korny a goracy hold temu, ktérego z kazdym
nowym dniem zycia coraz wyzej czcze, coraz glebiej rozumiem: Fry-
derykowi Chopinowi, starajac sie, wedle sil, nawigza¢ ma pracg do
tej dla mnie jedynej w Polsce tradycji muzyczne;j”®. Chopin, Strawin-
ski, Debussy i impresjonizm francuski sg zatem symbolami nowocze-
snosci zakorzenionej, do ktérej Szymanowski zawsze aspirowal, we
wszystkich fazach swej tworczosci®.

z jezyka francuskiego przelozyl Marcin Trzesiok

60 Fryderyk Chopin i muzyka wspdélczesna, cyt. za: ibidem, s. 300.
61 Karol Szymanowski o muzyce wspdlczesnej, cyt. za: ibidem, s. 59.

62 Zob. Didier van Moere, Szymanowski et le Groupe des Six, ,Revue internationale de
musique frangaise”, Paris, juin, 1986, s. 41-46.

63 List z 30 11937 do Heleny Casella, Korespondencja, t. 4, cz. 6, s. 205.
64 List z 14 I1 1933 do Heleny Casella, Korespondencja, t. 4, cz. 2, s. 54.
65 ,Opuszcze skalny méj szaniec...”, cyt. za: ibidem, s. 84.

66 Strauss staje sig w tym kontekscie kontrprzykladem: ,Istotnie, »nowatorstwo« Elek-
try w najpozytywniejszym sensie »substancji« muzycznej, formalne jej bogactwo
jest wprost zdumiewajace, jednak zdawaloby sie, iz z owych cennych zdobyczy
nie wyprowadzil on zadnych pozytywnych wnioskéw; totez po tym najwyzszym
twérczym wysitku utonal on, zdaje sie, na zawsze w estetyzujgcym kwietyzmie
Kawalera z rézq, Alpejskiej symfonii, Ariadny na Naxos i calego szeregu stabszych
dziel, w ktérych niemita w smaku, spoczywajaca na laurach, zadowolona z siebie
burzuazyjnos¢ drapuje sie w uroczysty plaszcz glebokiej, wyrafinowanej kultury”
(O twdrczosci Wagnera, Straussa i Schonberga, fragment projektowanej monografii
o muzyce wspélczesnej, Pisma muzyczne, s. 194) Tej wlasnie burzuazyjnosci Szy-
manowski zawsze unikal, w czym wiele zawdziecza impresjonizmowi.
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Abstract

Karol Szymanowski and French music
Didier van Moere

The author considers the titular subject from several perspectives.
First from an historical perspective, describing the moment of crea-
tive crisis connected with Szymanowski’s overly submissive attitude
towards post-Romantic German music (Richard Strauss). He stresses
the role played during this period by the music of Igor Stravinsky
(also Franz Schrecker) and points out that despite Szymanowski’s fa-
miliarity with Debussy’s Pelléas et Mélisande, around 1911 he was not
yet susceptible to the charms of that music. That would only change
when he commenced work on the Love Songs of Hafiz, Op. 26 (1914).
Further considerations relate to another aspect of the same question:
Szymanowski's aesthetic links with the music of Debussy and Ravel.
Those links are pondered in three areas: harmony, timbre and exoti-
cism. The third aspect concerns problems of musical form and genre.
The author emphasises Szymanowski’s distance with regard to the
normative treatment of forms and genres, showing that phenomenon
against the background of French output of the period. Such com-
parisons make it possible to determine Szymanowski’s originality, as
supremely expressed in his violin style (both in the concertos and in
the chamber works), without any equivalent in the output of French
composers. The author indicates that Szymanowski’s enthusiasm
for the ‘impressionists’ did not wane during the so-called national
period. From the composer’s utterances, however, we learn that he
did not regard Debussy and Ravel as ‘impressionists’ at that time. He
considered that they expressed the spirit of French culture, marked
by ‘clear thinking and transparent depth’.
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