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stowa kluczowe: Eugeniusz Knapik, Aleksander Lason, nowy romantyzm, analiza
form muzycznych, muzyka XX wieku

Forma dwuczes$ciowa ma w muzyce polskiej XX wieku ugruntowang tra-
dycje, poczawszy od II Symfonii i II Sonaty fortepianowej Karola Szyma-
nowskiego (oba utwory skladaja sie z dos¢ skromnej formy sonatowej
w czescl pierwszej oraz rozbudowanych wariacji — w drugiej). Istotniej-
sza dla potencjalnych wplywow na Aleksandra Lasonia i Eugeniusza
Knapika, nawet jesli tylko wplywow posrednich, wydaje sie idea wielkiej
formy Witolda Lutostawskiego: nominalnie jednoczesciowej, cho¢ z wy-
razng gradacja od rozproszonej i rozchwianej czesci wstepnej do line-
arnej i kumulacyjnej czesci drugiej. Szczegdlnie mocno musiala jednak
oddzialywac na Knapika i Lasonia II Symfonia ,,Kopernikowska” Henryka
Mikolaja Goreckiego, mimo ze nalezy ona do innego gatunku i rejestru
muzycznego: pojawia sie w niej idea przeciwstawienia: nieludzkiego
i chaotycznego swiata $lepych sit fizyki w cze$ci pierwszej — kosmosowi
boskiej harmonii, ktora objawia sie w czesci drugie;j.

Przedmiotem rozwazan bedzie w tym artykule idea formy dwuczes$cio-
wej w dwoch stosunkowo wczesnych kompozycjach Aleksandra Lasonia
oraz Eugeniusza Knapika.

W Muzyce stalowowolskej nr 1 (1974, rew. 1978) Aleksandra Lasonia
cze$¢ pierwsza, w wolnym tempie, peini role rozbudowanego wstepu.
Czesc druga, w charakterze toccaty z dwoma epizodami kontemplacyjny-
mi, jest wyraznie czescia gldwna (mimo ze realny czas trwania obu czesci
az tak wyraznej roznicy nie wykazuje: w nagraniu Lason Ensemble? jest
to stosunek 6’10” do 7°19”). W caloSciowym ogladzie formy (zob. tabela 1,
s. 38-39) zwracaja uwage wyrazne uksztaltowania symetryczne, konotu-
jace cyklicznag postac¢ czasu muzycznego, cho¢ w miejscach wyrdznionych
ta symetryczna cykliczno$¢ przelamana zostaje narracjg linearna, pro-
gresyjna (uwzgledniam tylko najwazniejsze z tych miejsc, dlatego obraz

1 ACD 178-2, CD Accord 2011.
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bedzie uproszczony, ale dzieki temu poniekad wyostrzony). I tak, czes¢
pierwsza sklada sie z dwoch faz. W fazie pierwszej wystepuje klasycz-
ny tuk: segmenty zewnetrzne, stanowiace rodzaj choralu w notacji pro-
porcjonalnej (beztaktowej), przedzielone sa segmentem aleatorycznym
z motywami ptasimi (zob. przyklad 1).

Faza druga jest czterosegmentowa, aczkolwiek epizod kadencyjny -
liczony jako osobny, trzeci segment — mozna by uznac alternatywnie za
fragment ,eksterytorialny”, a wtedy otrzymamy ponownie maia forme
lukowg, bardzo wyraznie zarysowana pod wzgledem dynamicznym
i emocjonalnym, cho¢ z mniej wyrazna repryza materialowa. W segmen-
cie drugim tej fazy smyczki graja unisono melodie o charakterze recytaty-
wu (przedzielonego motywami ptasimi, ktora to interwencja czyni z tego
segmentu malg forme ABA’): to patetyczna kulminacja cze$ci pierwsze;j.
Nagly i ,alarmujacy” gest fortepianu anonsuje poczatek czesci drugiej
(zob. przykiad 2), utrzymanej w formie quasi-ronda, w ktorym role refre-
nu pelnig segmenty toccatowe (wystepujace w dwoch wariantach: czysto
motorycznym oraz z dodang warstwg melodyczng, pdzniej imitowana),
a dwoma kupletami sg segmenty kontemplacyjne. Przy czym druga kon-
templacja jest pod pewnymi wzgledami inwersja, pod innymi za$ - retro-
gradacja kontemplacji pierwszej, co podkresla ,,pozaczasowy” charakter
tych fragmentow.

Calosci dopelnia segment poczatkowy (nazwijmy go - intrada), ktory
w roznych wariantach powraca dwukrotnie: przed polowa utworu oraz
pod sam koniec. Taki uklad wykazuje caly szereg symetrii, zaznaczonych
na schemacie tukami.
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Przyklad 1. Aleksander Lason, Muzyka stalowowolska nr 1, cz. 1. Poczatek. © PWM 1983
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Przyklad 2. Aleksander Lason, Muzyka stalowowolska nr 1, cz. 2. Poczatek. © PWM 1983
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Tabela 1. Aleksander Lason, Muzyka stalowowolska nr 1. Schemat formy, cz. 1. Kolorem

fioletowym zaznaczono elementy wspélne dla obu cze$ci utworu
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Tabela 1. Aleksander Lason, Muzyka stalowowolska nr 1. Schemat formy, cz. 2. Kolorem

fioletowym zaznaczono elementy wspdélne dla obu czesci utworu
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Rownie istotne sa jednak przelamania tej symetrii, o wiele silniejsze
niz w czesci pierwszej, ukazane za pomoca strzalek: chodzi o segmenty,
w ktorych materialowe domkniecie cyklicznego tuku spotyka sie z line-
arnym typem narracji dynamicznej i/lub agogicznej, czyli kumulacjg na-
piecia. Dzieki takim zabiegom forma Muzyki stalowowolskiej nie rozpada
sie na szereg statycznych epizodow, tylko posiada swo6j moment pedu,
ktory ruch po plaszczyznie okregu zamienia we wznoszace sie krazenie
po spirali. Poza tym trzeba odnotowac powigzania miedzy obu czeScia-
mi utworu, ktére wiaza je w narracyjna cato$¢ wyzszego rzedu. Czesc
pierwsza zawiera trzy idee muzyczne (zaznaczone na schemacie czcion-
ka pogrubiong), ktore beda rozwijane w czesci drugiej: dwie z nich poja-
wig sie w kontemplacjach (ptasie flazolety oraz arpeggio wspdibrzmien
z burdonowa kwintg w fortepianie), trzecia (unisono smyczkéw) stanie
sie trzydzwiekowym motywem wstepnym.

Dwie czesci Kwartetu smyczkowego Eugeniusza Knapika w nagraniu
Kwartetu Slgskiego trwajg, odpowiednio, 11°56” oraz 11’152 Te proporcje
czasowe wskazuja na panujacg miedzy nimi rownowage, tym bardziej, ze
czes$¢ druga utrzymana jest w wolnym tempie, dlatego w subiektywnym
odczuciu trwa dluzej niz by to wynikalo z obiektywnej chronometrii.
Uklad czesci pierwszej (zob. tabela 2 na s. 42 i 44-45) tworzy zmodyfiko-
wang, niemniej wyrazng forme sonatowa — co wigze sie zapewne z Wzor-
cem poznych kwartetow Beethovena, o ktorych kompozytor wspomina
w komentarzu do utworu®. Poprzedzona wstepem ekspozycja zawiera
dwie grupy fakturalno-ideowe. Nie mozna ich nazwac grupami ,tema-
tycznymi”, gdyz elementow stricte melodycznych jest tu niewiele. Peinig
one jednak istotng funkcje interpunkcyjng, bo granice kazdej z tych grup
zaznaczone s3 osobliwym sygnalem lub kadencjg: grupa A rozpoczyna
sie fanfara oparta na rozlozonym tréjdzwieku Es-dur (zob. przyklad 3),
a w przypadku jej pominiecia — charakterystyczng tercja harmoniczna
b—des, konczy za$ zawieszona kadencja w E-dur (zob. przykiad 4, s. 43);
grupe B otwiera sygnal opadajacej tercji melodycznej des-b, otwierajacy
wachlarz azurowej mikropolifonii, koniczy za$ charakterystyczne osig-
gniecie wysokich rejestrow, ktore w ekspozycji prowadzi do demateriali-
zacji faktury, w repryzie zas$, kiedy dolaczajg takze skrajne rejestry baso-
we — do drugiej kulminacji.

2 Kwartet Slaski, Pokolenie Stalowowolskie. Wszystkie utwory na kwartet smyczkowy
[ptyta CD], Fundacja ,Musica Pro Bono”, Katowice 2011.

3 ,Moim zamiarem bylo napisanie utworu nawigzujacego do apogeum rozwojowe-
go, jakie forma ta osiagnela w kwartetach Beethovena. Méwiac o nawiazaniu mam
oczywiscie na mys$li nie sama technike kompozytorska czy budowe formalna Beetho-
venowskich kwartetéw, lecz ich ciezar gatunkowy”. Eugeniusz Knapik, I Kwartet
smyczkowy, komentarz do utworu, https://pwm.com.pl/pl/sklep/pub/kwartet-smycz-
kowy,eugeniusz-knapik,12147 ksiegarnia.htm [dostep: 2.08.2025].
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Przyklad 3. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 1. Wstep oraz fanfara otwierajaca
grupe tematu pierwszego. © PWM 1984
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Tabela 2. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 1, ,,Gaszcz”. Forma quasi-sonatowa.

Kolorem fioletowym zaznaczono elementy wspolne dla obu czeséci utworu
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Przyklad 4. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 1. Kadencja zawieszona (na akordzie
H’) zamykajaca grupe A oraz tercja melodyczna des-b, owierajaca grupe B. © PWM 1984

Harmonicznym generatorem ekspresji tej czesci jest strukturalna
opozycja miedzy akordem (tonacja?) b-moll a E-dur. B-moll, co prawda
w postaci zaledwie dwudzwieku b-des, pojawia sie w obu grupach tema-
tycznych: w grupie A w postaci harmonicznej, w grupie B — melodyczne;j.
To jakby ciemny biegun, ktérego opozycja jest jasne E-dur. Kontrast ten
zaznaczony jest po raz pierwszy na samym poczatku grupy A (harmo-
nicznej tercji b—des towarzyszy repetycja dzwieku e). Grupa ta konczy
sie wspomnianym juz pokornym uklonem kadencji zawieszonej w E-dur,
na akordzie H” — ale oczekiwane spelnienie nie nadchodzi. Dwukrotnie
pojawia sie jakby ,wymuszona” kadencja w E-dur; lecz takie ,,sitlowe” roz-
wigzanie tylko wzmacnia nieroztadowane napiecie: stychac to zwlaszcza
w kulminacji przetworzenia, czyli w zbudowanym na opozycji E-dur/b-
moll odcinku furioso, wywolanym ,wymuszong” kadencja w E-dur (zob.
przyklad 5, s. 46).
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Tabela 2. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 2, ,Spiew”. Forma quasi-wariacji

(z silnym pierwiastkiem ewolucyjnym). Kolorem fioletowym zaznaczono elementy wspol-

ne dla obu czesci utworu
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Tabela 2. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 2, ,Spiew”. Forma quasi-wariacji

(z silnym pierwiastkiem ewolucyjnym). Kolorem fioletowym zaznaczono elementy wspdl-

ne dla obu czesci utworu (cd.)
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Przyklad 5. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 1. Kulminacja przetworzenia:
Swymuszone” E-dur i reakcja na nie (furioso). © PWM 1984

O ile narracja cze$ci pierwszej Kwartetu generowana byla przez caly
szereg fakturalno-harmonicznych opozycji, o tyle w czesci drugiej (zob.
tabela 2, s. 42 i 44-45) na plan pierwszy wysuwa sie pierwiastek melo-
dyczny i zasada motywicznej wariacji ewoluujacej, swoistej unendliche
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Melodie, w ktorej nie ma juz ani $ladu nerwowosci i nagltych zwrotow
akcji (wiersz Adama Mickiewicza Snuc¢ mitosc¢ jak jedwabnik ni¢ swym
wnetrzem snuje... najlepiej obrazowalby atmosfere tej czesci). Jednak
ona takze ma swoja lagodng interpunkcje, ktérg zaznaczaja kadencje
plagalne — co charakterystyczne, nie koncza one kolejnych odcinkow
(jak kadencje zawieszone w czesci pierwszej), lecz otwieraja je: sa niby
bramy, przez ktore wchodzimy na kolejne, coraz wyzsze tarasy tej czesci
(zob. przyklad 6, s. 48). Sklada sie ona z trzech segmentdw, przy czym
trzeci z nich pozostaje juz w fakturze czysto choralowej, nawiazujac
tym samym do poczatku Kwartetu. Powigzania miedzy czescia pierw-
sza a drugg dotycza takze wspomnianej opozycji b-moll/E-dur: melo-
dyczna tercja b-des (teraz wznoszaca, czyli odwracajgca fatalistyczny
ruch opadajacy swej postaci z czeSci pierwszej) jest tu interwalem cha-
rakterystycznym, ktdry znajdzie swg odpowiedz w opadajacej tercji c-a
(zob. przyklad 6). Z kolei tercja c—a stanie sie zaczynem akordu a-moll,
ktory w kodzie Kwartetu dwukrotnie poprzedzi akord E-dur, tworzac
kadencje plagalng: dopiero druga z nich przynosi peinie spokoju i roz-
wigzuje strukturalng opozycje harmoniczng (b-moll/E-dur) calego dziela
(zob. przyklad 7, s. 49). Dodac trzeba, ze obok tej opozycji wspolwystepuja
tez inne, poboczne, metanarracyjne dualizmy Kwartetu. Najwazniejszym
z nich jest operowanie notacjg Scistg i swobodna (aleatoryczng badz pro-
porcjonalng): Scista dominuje na poczatku i koncu Kwartetu, swobodna —
w drugiej fazie czeSci pierwszej oraz w pierwszych fazach czesci drugie;j.
Calos¢ tworzy wiec tuk: od notacji Scistej, przez swobodng, az po (na po-
wrot) Scisig.
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Przyklad 6. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 2. Poczatek: kadencja plagalna
w D-dur oraz linia melodyczna z eksponowanymi tercjami b—des oraz c-a. © PWM 1984
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Przyklad 7. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 2. Zakonczenie: kadencja plagal-
na w E-dur. © PWM 1984

Poréwnajmy teraz idee formy dwuczes$ciowej w omawianych tu
utworach.

U Lasonia mamy do czynienia z forma przypominajaca wzorzec,
powiedzmy, ,introdukcji i ronda capriccioso”: dominuja elementy neo-
klasyczne i ludyczne — forme generuje zasada ,,przestrzennego” kolazu,
z ostrymi kontrastami stosunkowo samodzielnych segmentow, ktdre zo-
staja nastepnie, jakby w drugim etapie, kunsztownie zaposredniczone
przez narracje linearna, zespalajaca te osobne elementy w peina réwno-
wagi calos¢, ktora mozna poréwnac do bukietu roznokolorowych kwia-
tow. Jest to muzyka pelna radosci i stonca, ale takze przestrzennej glebi,
w ktdrej rezonuja ,auratyczne” segmenty kontemplacyjne.

U Knapika mamy do czynienia z forma z gruntu ,,uczasowiong”, kto-
ra od poczatku do konca rozwija sie organicznie z dzwieku na dzwiek,
ujawniajac potencjal narracyjny obecny w opozycjach strukturalnych
czesci pierwszej 1 dgzac do coraz glebszego i pelniejszego ich uzgodnienia
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w czesci drugiej. Owa dychotomia muzyki przestrzennej i czasowej na-
lezy do podstawowych motywow refleksji estetycznej nad muzykg XX
wieku: Theodor W. Adorno (w Filozofii nowej muzyki) przestrzenng kon-
cepcje formy ustyszal u Debussy’ego i Strawinskiego, czasowa zas — w tra-
dycji muzyki niemieckiej, prowadzacej od Beethovena do Schonberga®.
Odnoszac to do Lasonia i Knapika: ich grawitowanie ku dwu odrebnym
Swiatom, widoczne juz na tak wczesnym etapie tworczosci, z uptywem
czasu ujawnia sie coraz mocniej (dodajmy, ze ,stemplem” Beethovenow-
skim zdaje sie by¢ u Knapika cytat z Kwartetu a-moll op. 132, ktérego
poczatkowy, calonutowy cantus firmus pojawia sie, silnie eksponowany,
w drugiej kulminacji pierwszej czesci Kwartetu Knapika — zob. przyklad
8ai8h).
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Przyklad 8a. Ludwig van Beethoven, Kwartet smyczkowy a-moll op. 132 cz. 1. Wstep, can-
tus firmus wiolonczeli i jego imitacja
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Przyklad 8b. Eugeniusz Knapik, I Kwartet smyczkowy, cz. 1. Cytat (w partii skrzypiec I)
cantus firmus z Kwartetu op. 132 Beethovena. © PWM 1984

4 Zob. Teodor W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przel. Fryderyk Wayda, Paiistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974, s. 238-244.
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Te odmienne genealogie sprawiaja chyba, ze forma dwuczesciowa nie
jest dla pozniejszego Lasonia zbyt charakterystyczna. Owszem, w katalo-
gu jego dziel znajdziemy wiecej tego typu utworow (np. Kwintet wiosen-
ny, 1981; Hymn i aria, 1993; IV Kwartet smyczkowy ,Tarnogorski”, 2000),
jednak wazniejsza od dwuczesciowosci formalnej wydaje sie w nich idea
zderzenia dwodch Swiatow, ktore Andrzej Chlopecki nazwatl kiedys ,,wigo-
rem” i ,kontemplacjg”s. Idea takiego przeciwstawienia moze sie¢ jednak
wyrazac¢ w roznych formach. A nawet jesli bedzie to akurat forma dwu-
czeSciowa, przybiera ona posta¢ wieloodcinkowego kalejdoskopu, z wy-
raznym pietnem suitowej zasady szeregowania.

Natomiast idea generatywnej opozycji strukturalnej nalezy do trwa-
lych cech jezyka muzycznego Knapika i z natury rzeczy prowadzi do
ukladow binarnych, ktérych przykladow mozna wskazac¢ wiele, takze
w utworach powstatych dlugo po Kwartecie: w Tha’ Munnot Waste No
Time (1998), w pierwszej z piesni z cyklu Up into the Silence (1999), czy
w Przystepuje do Ciebie (2001). Co wiecej, mozna wrecz odnies¢ wrazenie,
ze nawet wtedy, kiedy Knapik dazy do rozszerzenia idei formy binarnej,
a wrecz pragnie sie od niej uwolni¢, tworzac dziela o innej architekturze —
i tak mozna u niego 6w zrab zalgzkowej opozycji odnalez¢ (np. w Beauty
Radiated in Eternity, 2012).

Dodajmy na koniec, ze echo Symfonii ,,Kopernikowskiej”, jesli sie od-
zywa, to u Knapika. Dwie czesSci Kwartetu noszace zwyczajowe tytuly
Ggszcz 1 Piesni (adnotacji takiej nie ma w partyturze®) catkiem dobrze
koresponduja z przedstawieniami chaosu i kosmosu w dwdch cze$ciach
Symfonii Goreckiego. Finalowy chorat Kwartetu mozna tez porownac z za-
konczeniem powstatego dwa lata wczesniej Tak jak na brzegu morza, kto-
re otwarcie odwotluje sie do puenty Symfonii ,,Kopernikowskiej” — w tej
optyce Kwartet jest o wiele bardziej osobista 1 niezalezng odpowiedzia
na tamto dzielo, nie tracgc z nim uchwytnego kontaktu (na marginesie:
sposrod wszystkich péznych dziel Beethovena najwiecej analogii z Kwar-
tetem Knapika wykazuje Sonata c-moll op. 111, ktorej dwie czesci mozna
by metaforycznie nazwac Ggszczem i Piesniq). JeSliby za$ szukac u Gorec-
kiego jakiej$ paraleli dla cyklu ,,muzyk kameralnych” Lasonia, to znalez¢
ja mozna raczej w 1zejszej, kameralnej serii Muzyczek.

5 Andrzej Chlopecki, Miedzy wigorem i kontemplacjq, gorami i katedrami..., [w:] Alek-
sander Lason. Portret kompozytora, red. Iwona Bias, Akademia Muzyczna im. Karola
Szymanowskiego, Katowice 2001, s. 117-121. Przedruk [w:] A. Chlopecki, Muzyka wzwo-
dzi. Diagnozy i portrety, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2014, s. 382-390

6 Tytuly te pojawily sie podczas prawykonania utworu 28 sierpnia 1980 roku na I Fe-
stiwalu Muzyki Kameralnej w Lustawicach, jeszcze przed jego publikacja. Przygo-
towujac Kwartet do druku, kompozytor postanowit je wycofa¢ z powoddw, ktére po
latach trudno mu juz odtworzy¢ (by¢ moze chodzilo o obawe przed nadmierng do-
stowno$cig w ich interpretacji). Tytuly pojawiaja sie jednak regularnie w programach
koncertowych i na nagraniach plytowych, a kompozytor obecnie nie ma juz wobec
nich zadnych zastrzezen. Podaje te informacje na podstawie rozmowy z Eugeniu-
szem Knapikiem przeprowadzonej 2 sierpnia 2025 r.

51



SCONTRI 7 (2025)

BIBLIOGRAFIA

Adorno Teodor W., Filozofia nowej muzyki, przel. Fryderyk Wayda, Pan-
stwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974.

Chlopecki Andrzej, Miedzy wigorem i kontemplacjq, gorami i katedrami...,
[w:] Aleksander Lason. Portret kompozytora, red. Iwona Bias, Akade-
mia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego, Katowice 2001. Przedruk
[w:] A. Chlopecki, Muzyka wzwodzi. Diagnozy i portrety, Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne, Krakow 2014.

Knapik Eugeniusz, I Kwartet smyczkowy, komentarz do utworu, https://
pwm.com.pl/pl/sklep/pub/kwartet-smyczkowy,eugeniusz-knapik,121
47 ksiegarnia.htm [dostep: 2.08.2025].

Kwartet Slaski, Pokolenie Stalowowolskie. Wszystkie utwory na kwartet
smyczkowy [plyta CD], Fundacja ,,Musica Pro Bono”, Katowice 2011.

STRESZCZENIE

Eugeniusz Knapik w I Kwartecie smyczkowym (1980) i Aleksander Lason
w Muzyce kameralnej nr 1 ,Stalowowolskiej” (1974, rew. 1978) siegneli po
forme dwuczesciowa, gleboko zakorzeniona w tradycji muzyki polskiej
XX wieku (Szymanowski, Lutostawski, Gorecki). Analiza tych dwoch dziet
ujawnia interesujace roznice. Podczas gdy Muzyka Lasonia ujeta jest
w formy przejrzyste i dos¢ tradycyjne (forma lukowa w czes$ci pierwszej,
quasi-rondo w czesci drugiej), to Kwartet Knapika odnosi sie do tradycji
W sposOb znaczenie bardziej zawoalowany, w czesci pierwszej przywolu-
jac forme sonatowgq, w czesci drugiej — zasade wariacyjnosci (prezentacja
dwoch wariantow jednej rozbudowanej mysli muzycznej), by w konklu-
zji nawigzac do poczatku utworu. U Lasonia odnajdujemy ton ludyczny
1 zasade szeregowania, u Knapika za$ realizacje beethovenowskiej nar-
racji per aspera ad astra. Lason uprzestrzennia forme muzyczng, Knapik
zas$ ja uczasowia, chcgc uzyskac efekt narracyjnej ciaglosci. Roznice te,
zaznaczajace sie wyraznie w tych wczesnych dzielach, byly zaczynem
dalszej, odmiennej ewolucji tworczej obu artystow.
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ABSTRACT

THE IDEA OF THE TWO-PART FORM IN EUGENIUSZ KNAPIK’S
STRING QUARTET NO. 1 AND ALEKSANDER LASON’S
CHAMBER MuSIC No. 1 ‘STALOWA WoLA’

key words: Eugeniusz Knapik, Aleksander Lason, new romanticism,
musical analysis, 20th century music

Eugeniusz Knapik in String Quartet No. 1 (1980) and Aleksander Lason in
Chamber Music No. 1 ‘Stalowa Wola’ (1974, rev. 1978) reached for a two-
-part form deeply rooted in the tradition of 20"-century Polish music
(Szymanowski, Lutostawski, Gorecki). An analysis of these two works
reveals interesting differences. While Lasoni's Chamber Music is framed
in transparent and quite traditional forms (arch-form in the first move-
ment, quasi-rondo in the second movement), Knapik's Quartet relates to
tradition in a much more veiled way, evoking the sonata form in the first
movement and the principle of variation in the second movement (which
presents two variants of a single extended musical idea), to conclude by
referring back to the beginning of this compostion. In Lason’s work, we
find a ludic tone and the principle of sequencing, while Knapik refers to
Beethovenian narrative plot per aspera ad astra. Lason spatializes the
musical form, while Knapik temporalizes it, in order to achieve narrative
continuity. These differences, evident in these early works, clearly arti-
culated the potential for the further, distinct creative evolution of both
artists.
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