Szymański – kontekst

Na tle muzki polskiej i świata twórczość Pawła Szymańskiego jest zjawiskiem oryginalnym, odrębnym – fakt ten przez wielu komentatorów dostrzeżony został już po pierwszych prezentacjach jego utworów na ważniejszych forach muzyki współczesnej w Polsce.

Oryginalność i pożądanie własną drogą w przypadku debiutującego wówczas kompozytora nie wiązały się jednak z odcięciem się od nurtów i orientacji estetycznych obecnych w tym czasie w muzyce polskiej – wprost przeciwnie, głęboki oddźwięk jego twórczości wynikał również ze zgodności jego propozycji artystycznych z ówczesnymi tendencjami i oczekiwaniami, kształtowanymi de facto przez środowisko skupione wokół Festiwalu Młodzi Muzycy Młodemu Miastu organizowanemu w latach 1975–1980 w Stalowej Woli, a także Spotkań Muzycznych w Baranowie odbywających się przez kilka lat niemal w tym samym okresie (1976–81).

Estetyczna orientacja festiwalu zainicjowanego przez Krzysztofa Drobę, teoretyka i pedagoga związanego z krakowską Akademią Muzyczną, nie była rezultatem artystycznych manifestów, czy jakiś a priori przyjętych założeń programowych.
Wynikła raczej ze spotkania twórców, których – mimo wszelkich różnic – łączył stosunek do muzyki najnowszej (obejmującej w owym czasie mniej więcej ćwierć wieku), zwłaszcza w jej „progresywnych” przejawach. Lata po-stalinowskiej „odwilży” przywróciły łączność między twórczością polską a najnowszymi tendencjami w muzyce zachodniej. Początkowo duże zainteresowanie wzbudzała atonalna i dodekafoniczna muzyka wiedeńskich kompozytorów skupionych wokół Schönberga – przede wszystkim Antona Weberna i Albana Berga – oraz wynikłe z niej próby systematycznego porządkowania muzycznych parametrów wysokości dźwięków, ich czasu trwania, natężenia oraz innych cech), ochrzczone mianem serializmu i uprawiane m.in. przez Pierra Bouleza, Karlheinza Stockhausena i Luigiego Nono. Światowym ośrodkiem nowej muzyki stały się wówczas istniejące do dziś Międzynarodowe Wakacyjne Kursy Nowej Muzyki w niemieckim Darmstadt. Nurt ten w Polsce zaowocował kilkoma ciekawymi dziełami, nie mniej upodobania i twórczy temperament zaprowadziły większość twórców w kierunku całkiem innych rozwiązań.

Wyróżnikiem polskiej awangardy lat sześćdziesiątych i początku siedemdziesiątych stał się sonoryzm – termin w Polsce dość powszechnie stosowany. Określa się nim muzykę, której charakterystycznym elementem są nietradycyjne jakości brzmieniowe, które często uzyskiwane są przy pomocy niestandardowych technik wydobycia dźwięku (np. gra bezpośrednio na strunach fortepianu, gra smyczkiem za podstawkiem, różnego rodzaju przedęcia lub gra na zdekompletowanych częściach instrumentow dętych). Najbardziej znane przykłady sonoryzmu to m.in. wczesne utwory Kazimierza Pendereckiego, jak Ofiarom Hiroszimy – Tren czy Polimorphia, oraz kompozycje Witolda Szalonka i Kazimierza Serockiego. Sonorystyczne techniki oraz elementy powiązanej z nimi estetyki brzmienia odnajdziemy w powstającej wówczas muzyce wielu polskich twórców – Wojciecha Kilara, Henryka Mikołaja Góreckiego czy Andrzeja Dobrowolskiego. Połowa lat 70-ych przyniosła dość powszechny w muzyce polskiej odwrót od awangardy, widoczny zwłaszcza w kompozycjach Góreckiego (ze sztandarową wręcz dla tej tendencji Symfonią pieśni żałosnych z roku 1976) i Pendereckiego.

Kojarzeni ze stalowowolskim festiwalem twórcy nie głosili wprawdzie jakiegoś ostentacyjnego tradycjonalizmu, jednak obce były im kompleks nowoczesności oraz skłonność do odrzucania środków uznawanych gdzieniegdzie za zużyte. Ich postawy tak oto scharakteryzował Krzysztof Baculewski:

Nowe pokolenie kompozytorów polskich nie fetyszyzuje żadnych środków, nie szuka za wszelką cenę efektu. Nie ma kompleksu klasteru ani trójdźwięku. Nie faworyzuje septym sekund i trytonów. Próbuje dokonać syntezy nowych środków z tradycją, jako że nadszedł czas refleksji. Punktem wyjścia jest tu próba asymilacji wielkiej tradycji europejskiej z wykształconymi niedawno środkami technicznymi. Utwory kompozytorów ostatniej generacji wykazują odmienny stosunek do ekspresji niż ten, który cechował dzieła darmstadckie, postboulezowskie, poststockhausenowskie i sonorystyczne. Agresywność i tendencje bruitystyczne występują sporadycznie, schodząc na plan dalszy. Powraca melodyka, piękno dźwięku, współbrzmienia, frazy, formy. Muzyka nie identyfikuje się z psychodramą; dzieło ma być samowystarczalne i tłumaczyć się samo przez się
.
Niewątpliwie, przy całej swej odrębności, muzyka Szymańskiego wykazuje wspomniane przez Baculewskiego cechy: jest syntezą tradycji i nowoczesności, zwraca się w stronę ekspresji, nie stroni od melodii, wykazuje dbałość o piękno brzmienia i harmonii, a łatwo uchwytna forma jest jedną z jej najistotniejszych właściwości, daleka jest od bruityzmu, również niewiele wspólnego ma z tradycją polskiego sonoryzmu, a także z koncepcjami wywodzącymi się z Darmsztadtu z lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. O ile w nowszych utworach Szymańskiego dochodzą nieraz do głosu odniesienia pozamuzyczne, to jednak zasadniczo prawdą pozostaje, że w przekonaniu kompozytora muzyka ma mówić sama za siebie i nie potrzebuje podpierania się zewnętrznymi treściami.

Opisane tu postawy estetyczne charakteryzowały twórczość kompozytorów określanych mianem „pokolenia stalowowolskiego”. Zaliczano do nich przede wszystkim Eugieniusza Knapika, Aleksandra Lasonia i Andrzeja Krzanowskiego. Ściśle rzecz biorąc, Szymański „stalowowolczykiem” nie był, jednak – jak słusznie stwierdził Andrzej Chłopicki, do ich grona „Szymańskiego dołączono niejako ex post”
. Niewątpliwie podzielał wiele z ich przekonań i postaw, lecz sam dystansował się do niektórych chętnie wiązanych z nimi określeń, jak „nowa prostota”, „nowa tonalność” czy „nowy romantyzm”. Jak twierdzi sam kompozytor:

Na strukturę utworu składa się wiele różnych relacji funkcjonujących w różnych poziomach, tak więc w jednej kompozycji niektóre z nich mogą być proste, a jednocześnie inne złożone […]. Chyba jedynie w minimal-music można spotkać przykłady prostoty we wszystkich elementach.
Podobnie nietrafne bywa określenie „nowa tonalność”, jako że w określanej w ten sposób muzyce z reguły do czynienia mamy z tonalnością „starą”, tyle, że ujętą w nie całkiem tradycyjnym kontekście muzycznych elementów. Postawa romantyczna jest Szymańskiemu obca, choćby z racji wyrażanego nieraz przez niego dystansu wobec kategorii „natchnienia” i powiązanego z nią wyobrażenia o słyszeniu wewnętrznym jako jedynym uprawnionym źródle kompozytorskiej inwencji.

Pojęciem, które Szymański z pewnymi zastrzeżeniami akceptuje jest natomiast „post-modernizm”. Dla wielu krytyków, jak choćby Andrzej Chłopecki czy Elżbieta Szczepańska Lange muzyka twórcy Ceci n’est pas une ouverture bywa niekiedy modelowym wręcz przykładem postmodernistycznej gry z przeszłymi konwencjami oraz oczekiwaniami i erudycją słuchaczy – gry, w której odnajdziemy również aluzję, ironię, ale też nostalgię i dialog z tradycją.
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