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Harmonika Mazurkow op. 50
Karola Szymanowskiego — da capo.
Do problematyki'

1. Harmonika Mazurkéw Szymanowskiego — stan badan®

Juz w okresie dwudziestolecia migdzywojennego Adolf Chybinski® pisat
o wielu nowatorskich rozwigzaniach kompozytora w dziedzinie harmoniki — bi-
tonalnosci, zacieraniu jednoznacznej tonacji, zrownaniu roli toniki i dominanty,
akordach kwartowo-kwintowych, nierozwigzywaniu dysonansow, dodawaniu

I Artykut ten jest poszerzona wersja rozdzialu pracy magisterskiej Zagadnienia harmoniki
mazurkow fortepianowych kompozytorow polskich w swietle dwoch wielkich tworcow tego ga-
tunku, napisanej pod kierunkiem dra K. Heeringa na Wydziale Kompozycji, Dyrygentury i Teorii
Muzyki Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie, w 2008 r. (specjalno$¢: teoria muzyki).

2 Omoéwione zostaly jedynie wybrane prace. Pelniejszy (cho¢ juz nie najnowszy) stan badan
prezentuje w swej pracy A. Lopatka (por. eadem, Mazurki op. 50 Karola Szymanowskiego.
Od powstania do rezonansu, w: Dzielo muzyczne — dzieto sztuki. Analiza hermeneutyczna
i recepcja dziela muzycznego. Analiza integralna i filozofia sztuki, red. A. Gronau-Osinska, Warsza-
wa 2007, s. 120-123).

3 A. Chybinski, Mazurki fortepianowe Karola Szymanowskiego, ,Muzyka” 1925, nr 1,
s. 12—15;nr 2, s. 61-64.
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do akordow sekund imitujacych efekty perkusyjne, technice polifonicznej (swo-
boda gloséw, drobne imitacje).

Rowniez Stefania Lobaczewska® w swojej powojennej monografii po-
czynila proby zbadania fenomenu harmonicznego op. 50. Stwierdzila m.in.,
ze Szymanowski zachowuje fakture polimelodyczng ustawicznie przechodzaca
,»W swobodnie traktowang polifoni¢”. Faktura ta ,,wspiera si¢ zawsze na wspot-
brzmieniach albo przynajmniej na poszczegoélnych dzwigkach basowych repre-
zentujacych jaka$ harmoni¢™. Lobaczewska wspominata o nutach pedatowych
i stalych oraz przesuwaniu symetrycznych brzmien. Wedlug niej, wszystkie
te techniki faczg si¢ ze soba, ,,dzigki czemu powstajg formy nieraz bardzo skom-
plikowane, ktore zawsze znajdujg swe wytlumaczenie w taczeniu faktury po-
limelodycznej z harmoniczng oraz najrozmaitszych rodzajow skal na podlozu
skali 12-tonowej”. Wymieniajac interwaly charakterystyczne, autorka utrzy-
mywata, ze jedne charakteryzuja skalg¢ podhalanska’, a inne — skale dwu-
nastotonowg. Jozef M. Chominski zarzucit Lobaczewskiej dopatrywanie si¢
,jakich§ realistycznych, a nawet naturalistycznych cech w Mazurkach Szy-
manowskiego, [co] kloci si¢ wyraznie z postawg estetyczng kompozytora™.
Ponadto zwrécit uwage na ,,wielorakie trudnosci, zwlaszcza terminologiczne
i metodyczne”, ktore wylanialy si¢ z jej analiz. Tadeusz A. Zielinski teze¢
Lobaczewskiej o skali podhalanskiej jako zabarwieniu skali dwunastotonowej
lub schromatyzowanej skali dur-moll’ uznat za ,,z gruntu fatszywa™"’.

W latach 50. i 60. Zielinski byt gldownym autorem prac o harmonice Ma-
zurkow Szymanowskiego''. Pisat o niej m.in., ze ,,jest typowa dla okresu przej-

S. Lobaczewska, Karol Szymanowski. Zycie i twérczos¢, Krakow 1950, s. 555-558.
Ibidem, s. 555-556.

Ibidem, s. 558.

Skala podhalanska (podwyzszony IV, obnizony VII stopien), zwana réwniez goéralska
lub wataska (w jazzie jako Iydian dominant), wystepujaca na Podhalu, w Beskidzie Slaskim
i Zywieckim.

PSRV N

8 J.M. Chominski, Szymanowski a Chopin, w: idem, Studia nad tworczoscig Karola Szy-
manowskiego, Krakow 1969, s. 14.

9 S. Lobaczewska, op. cit., s. 553.

10 T.A. Zielinski, Mazurki Szymanowskiego, w: Z zycia i tworczosci Karola Szymanowskiego,
red. J.M. Chominski, Krakéw 1960, s. 129.

11 T.A. Zielinski, Podstawowe zagadnienia harmoniki mazurkéw Szymanowskiego, ,,Muzyka”
1956, nr 3, s. 135-145; idem, Mazurki Szymanowskiego, s. 117-151; idem, Sonorystyka harmo-
niczna w trzecim okresie tworczosci Szymanowskiego, w: Karol Szymanowski. Ksiega Sesji
Naukowej poswigconej tworczosci Karola Szymanowskiego. Warszawa 23-28 marca 1962, red.
Z. Lissa, Warszawa 1964, s. 345-362.
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sciowego, w ktorym na terenie utworu muzycznego moga dziata¢ obok siebie
rézne prawa nie bgdace wyrazem jednego konsekwentnego systemu tonalno-
-harmonicznego”"”. Swobodne krzyzowanie si¢ starych i nowych zasad autor
okreslit jako ,.eklektyzm harmoniczny” — tyczacy si¢ jednak nie estetyki,
a $rodkow warsztatowych. Jak twierdzil, w okresie przelomu ,,zbiegajg si¢
w jednym kontekscie najrozniejsze obce sobie prawa harmoniki”", natomiast
system funkcyjny poprzedniej epoki ulega rozpadowi i zostaje automatycznie
zastapiony ,,wieloscig rownolegle dziatajacych praw harmoniczno-tonalnych”™
(tzw. wielostadialno$¢ harmoniki). Wspomniany eklektyzm Szymanowskiego
autor wywodzit z silnie ewolucyjnego charakteru jego tworczosci. Kompozytor
zmienial swoj warsztat i stylistyke dziel ,,od $rodkéw typowo dziewigtnasto-
wiecznych do trawestacji zdobyczy XX wieku”". Nie odzegnywat si¢ rady-
kalnie od przeszlosci, a wrgcz przeciwnie — zbieral do$wiadczenia okresow
poprzednich. Wskazujac w Mazurkach na brak jednolitego systemu harmonicz-
nego, Tadeusz A. Zielinski wyrdznit cztery podstawowe zasady, ktore w prze-
biegu muzycznym tych miniatur czgsto wspolistniejg ze soba. Sg to:

1. funkcyjnos¢ dur-moll,

2. tercjowos¢ afunkcyjna” — rezygnacja z funkcyjnego powigzania akordow
przy zachowaniu budowy tercjowe;j,

3. swobodna technika ,,plam brzmieniowych” — wspotbrzmienia wyzwolone
z zasad budowy tercjowej,

4. szeroko rozbudowana zasada dwuwarstwowo$ci harmonicznej — roz-
bicie przebiegu na dwie warstwy, z ktorych kazda posiada wiasng logike
konstrukcyjna'’.

Zasada pierwsza statystycznie odgrywa najmniejsza rolg, natomiast ostat-
nia — najwicksza. Jednak mimo niewielkiego udziatu systemu funkcyjnego
dur-moll, jego pozostalosci sa wyraznie odczuwalne. Zielinski umiescit, wraz
z omoéwieniem, kilkanascie przyktadow z Mazurkow Szymanowskiego w swej
pionierskiej pracy Podstawy harmoniki nowoczesnej"’.

12 T.A. Zielinski, Podstawowe zagadnienia..., op. cit., s. 135.

13 Ibidem, s. 136.

14 Tbidem.

15 Tbidem.

16 T.A. Zielinski, Podstawowe zagadnienia..., s. 144—145; idem, Mazurki Szymanowskiego,
s. 133.

17 Zob. T.A. Zielinski, Podstawy harmoniki nowoczesnej, Krakow 1983 (wyd. 1), 2009 (wyd. 11
poszerzone i zmienione).
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W podobnym tonie wypowiadat si¢ Jozef Michal Chominski, ktory w swoich
studiach nad tworczos$cig Szymanowskiego omowil m.in. Mazurki w kontekscie
chopinowskiego pierwowzoru®. W jednym z rozdzialow zastosowal pojecie
»synchronii”, ktéra rozumiana jest jako réwnoczesne wystgpowanie nowych
i dawnych elementow tonalnosci:

W okresie [...], kiedy powstawaly mazurki Szymanowskiego, struktura synchronii skom-
plikowata si¢ do tego stopnia, ze nie mogt powstaé jednolity system harmoniczny. Srodki
harmoniczne z réznych okreso6w rozwoju jezyka harmonicznego zaczgly bytowaé na row-

nych prawach nawet w jednym i tym samym utworze".

Synchronia systemu harmonicznego i sonorystycznego spowodowata, ze
w cyklu mazurkowym mozemy spotkac¢ obok siebie tzw. eufonizm harmonicz-
ny, Sredniowieczng polifonie, neutralizacj¢ kadencji dominantowo-tonicznej
przy pomocy modalnej melodii, kombinacje bimodalne stapiane basowa nuta
stata, elementy wczesnej wieloglosowosci (diafonia) czy rownoczesne wspot-
dziatanie bitonalizmu i eufonicznych wspoétbrzmien tercjowych i sekstowych.
Chominski zwracat uwage na aspekt procesualny interpretacji zjawisk harmo-
nicznych u Szymanowskiego. Autor przypominal, ze ich Zrédet nie nalezy
szuka¢ wylacznie w ludowej stylizacji. Wszelkie formuty burdonowe, ostina-
towe oraz inne akompaniamenty rytmiczne posiadajag w muzyce ludowej gldwnie
wiasciwos$ci dynamiczne — nie harmoniczne — poniewaz czasem petnig fun-
kcje perkusyjnego towarzyszenia melodii. Jak pisal autor, ,,w istocie chodzi
tu o gruntowne przeobrazenie zatozen tonalnych™. Szymanowski, tworzac
,»W okresie kiedy zatamaly si¢ podstawy prawidtowosci tonalnej”™, nie musiat
juz (jak Chopin) nagina¢ prawidtowosci systemu funkcyjnego, aby otrzymac
pozadane rezultaty stylizacji folkloru, dlatego jego propozycja artystyczna
wydaje sie ,,blizsza” autentykowi ludowemu. Chominski konkludowat, iz struk-
tura synchroniczna Mazurkéw Szymanowskiego gromadzi wielkg ilo$¢ réznych
wspotczynnikow i srodkow konstrukeyjnych, czgsto wspdlnych z Chopinem, lecz
funkcjonujgcych na innych zasadach — zaré6wno modalnie, jak i sonorystycznie,
ze szczatkowym udziatem tak przeobrazanego funkcjonalizmu harmonicznego™.

18 J.M. Chominski, Szymanowski a Chopin, s. 13-28.
19 Ibidem, s. 18.

20 Ibidem, s. 21-22.

21 Ibidem, s. 23.

22 Ibidem, s. 28.
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Zofia Helman® pisata o koncepcji modalnej w tworczosci Szymanowskie-
go w odniesieniu do kilku jego utworéw — m.in. rowniez Mazurkow. Odnotowa-
fa w nich przyktady fragmentarycznego wystgpowania czystej heptatoniki (tak-
Ze w postaci niepelnej), przejsciowe wprowadzanie dzwickéw obcych i zwrotow
typowych dla innych rodzajow skal przy nieruchomym centrum odniesienia,
lub odwrotnie — chwiejno$¢ samego centrum. Helman zastanawiata si¢ nad pro-
blemem wzajemnych stosunkéw pomiedzy modalng melodyka a strukturami
wertykalnymi. Wyr6znila trzy metody ich wspotistnienia:

1. integralno$¢ materiatu dzwigkowego w warstwie horyzontalnej i wertykal-
nej — modalizmy oslabiajace dzialanie relacji funkcyjnych;

2. naktadanie dwoch réznych skal (bitonalno$¢ lub bimodalno$¢) — zawsze
maksymalnie dwa plany jednoczes$nie, cho¢ rzadko i na krotkich odcinkach,
bez stosowania odmiennych znakow przykluczowych. Czgsciej niewielki
kontrast obu planéw (rézne centra melodii, zblizony material dzwickowy)
lub wystgpowanie réznych typow skali przy wspolnym centrum;

3. rozwarstwienie modalnej melodyki i towarzyszenia — formuta ostinatowa
lub swobodnie traktowana skala dwunastotonowa, ewentualnie jej wycinki**
(np. burdony i ostinata kwintowe, ktore nie podkreslaja centrum melodii,
a nawet nie sg zwigzane ze skalg melodyczng)™.

Antoni Poszowski*® w artykule z poczatku lat 80. na przyktadzie mazurkow
Szymanowskiego ukazal przemiany w harmonice poczatkow XX wieku:

Gloéwne tendencje przemian w harmonice tego okresu wyrazajg si¢ w dazeniu do: 1. zmiany
tworzywa gamowego i jego wylacznos$ci; 2. rezygnacji z tercjowej, a potem w ogodle
interwatowej budowy akordéw; 3. porzucania funkcyjnos$ci w nastepstwach akordow; 4. wy-
znaczania punktu centralnego z pomini¢ciem funkcyjnosci i zwrotu kadencyjnego; 5. trak-

. . 7 . 2
towania dysonansu jako rownouprawnionego z konsonansem®’.

Mazurki Szymanowskiego, jak twierdzil Poszowski, ,,przynosza [...] po-
twierdzenie 1 ilustracj¢ wszystkich zasygnalizowanych elementow tych prze-

23 Z. Helman, Koncepcja modalna w tworczosci Szymanowskiego, ,,Muzyka” 1969, nr4,s. 42 in.

24 Ibidem, s. 50.

25 Ibidem, s. 54-56.

26 A. Poszowski, Mazurki Karola Szymanowskiego jako wyraz przemian w harmonice
poczgtkow XX wieku, w: Muzyka fortepianowa IV, red. Janusz Krassowski i in., Gdansk 1981,
s.209-232.

27 Ibidem, s. 210-211.
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mian”*. Sa to utwory bardziej tradycyjne niz inne jego dzieta fortepianowe,
natomiast ,,w odniesieniu do zasad nastgpstw wykorzystywanych $rodkéw har-
monicznych oraz traktowania dysonanséw Mazurki okazuja si¢ nowatorskie
i tworcze””. Poszowski wyodrebnit trzy rodzaje zasad nastepstw struktur akor-
dowych:

1. zasada funkcyjna — ,,nie wystgpuje w zadnym Mazurku jako wylaczna pod-
stawa w tworzeniu konstrukcji harmonicznej”, ma jedynie ,,znaczenie lo-
kalne, jest stale ograniczana, zacierana i skutecznie przezwycigzana’",

2. formy techniki centralizacji brzmieniowe;j’';

3. zasady sonorystyki — czysto brzmieniowe: akordyka paralelna, trojdzwigki
eliptyczne, swobodne traktowanie dysonansow, wprowadzanie do akordow
konsonansowych tzw. koordynant poltonowych, trytonowych i sekundo-
wych, akordy traktowane jako ,,plama barwna”, dzwigki prowadzace jako
spoiwo akordowe, politonalno$¢, poliharmonika, warstwowos$¢ tonalna.
Wnhnioski Poszowskiego zbiegaja si¢ z wczesniej przytoczonymi stowami

Zielinskiego i Chominskiego:

Podobnie jak obraz materiatu dzwigkowego, tak i harmonia Mazurkow nie przedstawia jedno-
litego 1 $cisle uksztaltowanego oblicza. Krzyzuja si¢ w nich stare i nowe elementy, ktore jakze
czesto nie dajg si¢ odizolowaé oraz zinterpretowa¢ wedtug $cisle okreslonych kryteriow.
Jest to takze jedna ze statych cech okresow przejsciowych, okreséw poszukiwania i krysta-

. . . ’ 7 2
lizowania si¢ nowych $rodkéw wyrazu™.

Piotr Dahlig w swoim artykule przedstawiajacym cykliczno$¢ Mazurkéw™
stwierdzal, iz pierwszy i ostatni mazurek w cyklu tworza tuk, posiadajac ,,naj-
dobitniejsze wiasciwosci podhalanskie”. Kazdy zeszyt mazurkowy™ posiada

28 Ibidem, s. 213.

29 Ibidem, s. 217.

30 Autor odnotowat liczne przyklady specyficznej funkcyjnoséci (wybdr niektorych przykta-
dow moze by¢ dyskusyjny): Mazurki op. 50 nr 6 t. 11-21, nr 12 t. 24-35, nr 13 t. 13-27, 31-34,
4464, nr 14 t. 31-38, 4668, nr 16 t. 1-15, 126-137, nr 18 t. 37-58 (por. ibidem, s. 218). Funk-
cyjne zasady nastepstw sa podkreslane przez kadencje (p. punkt 2.1.).

31 W rozumowaniu Poszowskiego mozna dopatrze¢ si¢ nieckonsekwencji i niescistosci w klasy-
fikowaniu tych form (por. ibidem, s. 219).

32 Ibidem, s. 221-222.

33 P. Dahlig, Cyklicznos¢ Mazurkow op. 50 Karola Szymanowskiego, w: Karol Szymanow-
ski w perspektywie kultury muzycznej przesztosci i wspotczesnosci, red. Z. Skowron, Krakow—
—Warszawa 2007, s. 135-149.

34 Pig¢ zeszytOw po cztery utwory.
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kontrastujace i dopetiajace si¢ ogniwa. Ostatnie utwory z kazdego zeszytu
przechowuja ,,szczegdlne skupienia ekspresji — o réznych odcieniach i osiggane
odmiennymi $rodkami”*’, natomiast kulminacje catego cyklu stanowi — wedtug
autora — Mazurek nr 12, ostatni w trzecim zeszycie, o plastycznym temacie,
najwigkszym zageszczeniu fakturalnym i klarownym szczycie wyrazowo-
-dynamicznym™. Zestawiajac Mazurki z wcze$niejszymi dzietami fortepiano-
wymi, cechuje je wigksza przejrzystos¢ metrorytmiczna i tonalna oraz roz-

maito$¢ inspiracji:

Dalekie transformacje ,,nut” goralskich czy inspiracje przy$piewami tanecznymi lub liryczny-
mi Mazowsza [...] przenikajg si¢ w Mazurkach Szymanowskiego z tradycjami klasycznej po-
lifonii (nawet tej o proweniencji Sredniowiecznej), sonaty (czg¢sta dwutematowos¢ mazurkow)
i form wariacyjnych. Gléwnie w zakresie tych ostatnich mozemy moéwi¢ o pokrewienstwie

Mazurkéw z tradycja goralskiej lub mazowiecko-sandomierskiej wiejskiej gry skrzypcowe;j®’.

Dahlig wspominal réwniez o nietatwe;j, ,,orkiestrowe;j” fakturze cyklu (zroz-
nicowanie rejestrow, barw, nasycony rejestr dolny, partie kontrapunktujace).
Jak dotychczas, ,,symfonizm Mazurkow” jest zagadnieniem wlasciwie pomi-
janym®. Autor nazwat je przy tym ,,proba nowej witalno$ci” — mozna w nich
odnalez¢ wigcej niz odczucie archaizmu, podhalanskiej ,,rasowosci” czy dziedzic-
two 1 kontynuacj¢ Chopina:

Modalizmy, zwroty pentatoniczne i melodie waskiego zakresu, zespolone z nowozytna
rytmika mazurkowa, s3a rzeczywiscie eksperymentalng synteza historyczng, nie tylko
[podkr. M.K Z.] regionalna koniunkcja podhalansko-mazowiecka. Obydwa aspekty skta-
daja si¢ rowniez na cykliczno$¢ utworow — ,krazenie” karpackich, nizinnych, stepowych

. L 39
oraz staro- i nowopolskich impulsow?.

Najwazniejszym elementem z punktu widzenia problematyki harmonicznej
sa rozwazania autora dotyczace planu tonalnego cyklu, uktadu ,,tonacji” poszcze-
go6lnych utworéw oraz ich wzajemnych relacji harmonicznych i wyrazowych®.

35 P. Dahlig, op. cit., s. 140.
36 [bidem.

37 Ibidem, s. 143.

38 Ibidem.

39 Ibidem, s. 145.

40 Tbidem, s. 146-147.



1 3 2 MICHAL K. ZAWADZKI

Brzmieniowy idiom nowego mazurka Szymanowskiego stworzyla paleta
roznorodnych inspiracji: Chopinem, Strawinskim, Bartokiem, folklorem Pod-
hala oraz wspotczesng tworczoscia muzyczng — pisata Anna Nowak w swej
monografii polskiego mazurka dwudziestowiecznego*'. W aspekcie harmoniki,
u podstaw tego idiomu znalazlo si¢ stosowanie réznych porzadkow skalowych
(w tym oczywiscie skali podhalaniskiej) oraz rozmaite techniki koordynacji
glosow — archaizujace, bimodalne, paralelne, wykorzystujace rézne formuty
ostinatowe i burdonowe — jak réwniez wywazona harmonika, rozpigta pomig-
dzy wspotbrzmieniami eufonicznymi a dysonansowoscig™.

W najobszeriejszej dotychczas monografii Szymanowskiego Teresa Chy-
linska stwierdzita wprost, ze ,,zacieranie tonalnosci odbywa si¢ nie przez chro-
matyzowanie (W Mazurkach mamy do czynienia z niemal czysta diatonika),
ale przez niepewnos¢ toniki, dziwne i oryginalne kombinacje elementow du-
rowych i molowych””. Harmonika u Szymanowskiego, wedtug Chylinskiej,
»zastepuje funkcje melodyki Chopinowskiej”, nadaje ,,indywidualny ton posz-
czegolnym mazurkom”, jest ,,bogata, dynamiczna, silnie zréznicowana, czgsto
zmieniajaca si¢ na krotkich odcinkach, nasycona kolorystycznie”. Autorka
zwracala uwage na gesta, wielodzwigkowa fakture, uprzywilejowanie interwatu
kwarty, kwinty, sekundy, stosowanie akordow ,,0 ostrej, nasyconej barwie” jako
sktadowych rozbudowanej faktury przebiegow dwuwarstwowych*.

W kontekscie przywotanych powyzej prac (glownie Zielinskiego, Chomin-
skiego, Helman i Chylinskiej) niektére wnioski Malgorzaty Janickiej-Stysz,
zawarte w jej ostatnio opublikowanych studiach o Karolu Szymanowskim®,
$3 co najmniej zastanawiajace — np. fakt, ze za podstawe jezyka dzwickowego
Mazurkow op. 50 autorka nadal uwaza skalg podhalanska, ktora podlega licz-
nym przeobrazeniom i rozszerzaniu w stron¢ pelnej skali chromatycznej czy tez
uwagi dotyczace eufonicznych wspoétbrzmien i inspiracji melodycznych Szy-
manowskiego. Watpliwym — z dzisiejszego punktu widzenia — posunigciem
jest przywolywanie wypowiedzi Zbigniewa Drzewieckiego, ktory, cho¢ byt
redaktorem wydania Mazurkow, niestety nie odnalazt w nich ,,masywnych akor-
dow”, ,.efektow kolorystyczno-harmonicznych”, ,.kumulowania wszystkich re-

41 A. Nowak, Mazurek fortepianowy w muzyce polskiej XX wieku, Krakow—Bydgoszcz 2013,
s. 75.

42 Ibidem, s. 78.

43 Za: T. Chylinska, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 2, Krakow 2008, s. 239-240.

44 Tbidem.

45 M. Janicka-Stysz, Poetyka muzyczna Karola Szymanowskiego. Studia i interpretacje,
Krakow 2013, s. 174-175.
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jestrow”, natomiast w ,,silnie uwypuklonej” melodyce zauwazat ,,zwroty pod-
halanskie i skale goralska”, a skomplikowana polifonia z wczesniejszych utwo-

row miata tu by¢ zastapiona ,.transparentng faktura homofoniczng™*.

2. Cele badan

W niniejszym artykule autor postawit sobie dwa podstawowe cele.

Po pierwsze, mozliwie szerokie i szczegolowe zestawienie pogladow
wybranych autoréw — autorytetow w dziedzinie badan nad tworczoscig Ka-
rola Szymanowskiego, poczawszy od migdzywojnia (Chybinski), skonczywszy
na pracach z lat ostatnich (Chylinska, Janicka-Stysz). Zestawienie to ma uka-
zywac¢ zar6wno roznorodno$¢ przyjetych metodologii badawczych, jak i wielo-
ptaszczyznowos¢ formutowanych wnioskéw, dotyczacych najczesciej (cho¢ nie
tylko) sfery harmonicznej Mazurkéow Szymanowskiego.

Drugim celem jest replikacja badan zawartych w pracach Tadeusza A. Zie-
linskiego — niekwestionowanego autorytetu w obszarze analitycznym har-
moniki dwudziestowiecznej. Szkielet metodologiczny tych prac autor artykutu
wykorzystat z petng $wiadomoscia. Badania podjete przez Zielinskiego, gtdéwnie
w latach 50. i 60. XX wieku, zostaly tu znacznie poszerzone (rowniez o zagad-
nienia dopeiniajagce omawiang problematyke, wczesniej niewzmiankowane),
a takze wzbogacone licznymi opisami i przyktadami, ktore w danym ujeciu maja
wyczerpywac prezentowane zagadnienie.

3. Zagadnienia harmoniczne w Mazurkach

Uchwycenie i nazwanie catoksztaltu zjawisk, jakie spotykamy w Mazur-
kach op. 50, nie jest zadaniem tatwym. Wplywa na to kilka czynnikow. Cykl
cechuje duze bogactwo zjawisk harmonicznych, nowatorskie potraktowanie
faktury fortepianowej oraz zastosowanie rozmaitych efektow brzmieniowych
stylizujacych muzyke ludowa Podhala. Ponadto, sposoby organizacji materiatu
dzwigkowego czesto mieszaja si¢ ze sobg czy tez wspolistnieja w przebiegu
utworu, w ramach réznych zasad skodyfikowanych wczeéniej przez Tadeusza
A. Zielinskiego (relikty dawnej funkcyjnosci, zasady kolorystyki brzmieniowe;j

46 7. Drzewiecki, Kilka uwag o interpretacji utworow fortepianowych Szymanowskiego, w:
Karol Szymanowski..., s. 73. Cyt. za: M. Janicka-Stysz, op. cit., s. 175.
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— tzw. ,.tercjowos¢ afunkcyjna” i technika ,,plam akordowych” — oraz wszel-
kie porzadki dwuwarstwowe, w ktorych warstwy sa niezalezne tonalnie i/
lub materialowo). Wszystko to ma zasadniczy wptyw na zwickszenie stopnia
trudnosci ich identyfikacji oraz analizy zjawisk przez nie powodowanych.

3.1. Pozostalosci systemu funkcyjnego

W wielu mazurkowych fragmentach ,,funkcyjnos$¢ objawia si¢ potowicznie
i niekonsekwentnie, a punkt cigzkoSci zostaje przeniesiony na wartosci
kolorystyczne™. Takg sytuacje prezentujg np. t. 34-58 Mazurka nr 4. Choé
nie ma w nim calkowitej rezygnacji z funkcyjnosci, ostabione jest cigzenie po-
szczegblnych akordow przez powtarzanie funkcji w réznych odmianach oraz
wprowadzanie dysonanséw bez rozwigzywania. Kompozytor unika toniki, jed-
nak caty przebieg organizuje w taki sposob, ze dziatanie centralizacji tonalnej jest
odczuwalne. Z kolei funkcyjnos¢ przebiegu z t. 10-23 Mazurka nr 3 odwotuje si¢
do schytkowego, powagnerowskiego etapu rozwoju harmoniki. Szymanowski
stosuje bogata chromatyke oraz wprowadza nierozwigzywane dysonanse.

W zakonczeniu $rodkowej czesci Mazurka nr 18 (t. 90-101) kompozytor
w ramach ukladu dwuwarstwowego umieszcza kwintowe ostinata stylizujace
basy w muzyce ludowej (kwinty d—a i a—e, nastgpnie c—g i g—d), ktore moga
przywotywac skojarzenia z dawng funkcyjnos$cia (relacje dominantowo-toniczne,
w skrocie D-T). Gorna warstwa opiera si¢ na materiale skali od dzwigku cis o nie-
jasnej identyfikacji*, a nastepnie skali lidyjskiej od dzwigku 4, co w potaczeniu
z kwintami dolnego planu powoduje ciekawy efekt kolorystyczny.

W Mazurku nr 6 (t. 11-21) odnajdujemy echo kadencji wielkiej doskonate;j
z wieloma dzwigkami przejsciowymi oraz zapgtlonej relacji D-T z dysonansami
wstawionymi w miejsce dzwickoéw akordowych. Zielinski zauwazat, iz dzwigki
te majg tendencj¢ do autonomizacji, a przez cigzenie do tonacji paralelnej c-moll
stwarzaja przejsciowe wrazenie bitonalnosci, przezwycie¢zane jednak dzieki
uksztattowaniu linii melodycznej i podstawy basowej”. W tym samym Mazurku,
w t. 55-69, mozemy zaobserwowa¢, jak dawna funkcyjno$¢ ,rozmywa si¢”
dzigki zastosowaniu dysonanséw i odpowiedniej faktury, kierujac ten fragment
w strong kolorystycznej ,.tercjowosci afunkcyjnej”.

47 T.A. Zielinski, Podstawowe zagadnienia..., op. cit., s. 137.

48 Brak II stopnia; ponadto VI i VII stopien funkcjonuja w dwoch postaciach (lokalnie ulegaja
podwyzszeniu w t. 95).

49 T.A. Zielinski, Podstawy harmoniki nowoczesnej, Krakow 2009, s. 103.
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Inne fragmenty swiadczace o istnieniu reliktow funkcyjnosci systemu dur-
-moll zawieraja nastgpujace Mazurki: nr 1 (echa kadencji S-D-T, t. 37-45), nr 2
(niesciste progresje w t. 37—44 oraz t. 53-60), nr 7 (echa relacji D-T, t. 11-14),
nr 8 (echa relacji S-T, t. 17-20), nr 14 (wyrazne ,,chopinowskie” relacje funk-
cyjne, t. 31-38 oraz t. 78-84), nr 16 (echa relacji S-T, t. 133—-137), nr 19 (echa
kadencji S-D-T, t. 47-52), nr 20 (wyrazne relacje funkcyjne, t. 56-59).

Funkcyjny aspekt harmoniki dur-moll dochodzi do glosu w kadencjach
na zakonczenie czgéci lub calego utworu. Pozostatosci kadencyjnych relacji
dominantowo-tonicznych na wzor t. 114—115 Mazurka nr 4 (archaizujacy ekwi-
walent kadencji doskonatej) mozemy odnalez¢ m.in. w Mazurkach nr 14 (echo
tzw. kadencji zwodniczej w t. 16—17 i 45-46, echo kadencji D-T w t. 29-30,
77-78, 96-97), nr 15 (modalne kadencje archaizujace w t. 15-16, 4041,
74-75), nr 18 (echo kadencji D-T w t. 160-161)"".

W Mazurku nr 9, w t. 107-113, modalna melodia wyraznie neutralizuje
funkcyjnos¢ kadencji doskonalej, wytracajac ja ze swej pierwotnej roli. Kaden-
cja, jako niespodziewany, cho¢ jedynie chwilowy wyznacznik nowego kontekstu
brzmieniowo-harmonicznego, wyprowadza przebieg modalnej linii melodycznej
w nieoczekiwanym dla stuchacza kierunku.

Nuta stata b w kadencji Mazurka nr 12 (t. 147-152) spetnia rolg szcze-
gb6lng — jest rodzajem pomostu taczacego modalnosé linii melodycznej (skala
miksolidyjska od dzwigku b zsumowana z dzwigkami skali jonskiej od dzwig-
ku ces) z dawna funkcyjnos$cia i tonalno$cig (ostateczne okreslenie centrum
tonalnego B).

3.2. Kolorystyczna ,tercjowos$¢ afunkcyjna” i zabarwianie dysonansami

Szymanowski zrezygnowat z funkcyjnego powiazania akordow, ale zachowat

ich budowg tercjowa. Zielinski okreslit to zjawisko mianem ,,harmoniki tercjo-

wej afunkcyjnej” lub , tercjowosci afunkcyjnej”™. Brak jest tu jakiej$ okreslone;j

50 Te aluzje do prostych funkcji tonalnych w Mazurkach nr 6 i 14 Zielinski okreslit jako
istniejace ,,w postaci zartobliwej i karykaturalnej” (por. T.A. Zielinski, Szymanowski. Liryka
i ekstaza, Krakow 1997, s. 251).

51 Interesujacy jest rowniez przyktad kadencji z op. 62 nr 2 — ostatniego mazurka kompozy-
tora — w ktorym postuzyt si¢ w kunsztowny sposob chromatyka i opdéznieniami. Tonalno$¢ E-dur
zostala w niej zaznaczona wyraznie, natomiast cato$¢ zyskata cechy harmoniki pé6znoromantyczne;j.
Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze zakonczenie tego utworu to swoisty hotd ztozony Chopinowi.

52 T.A. Zielinski, Mazurki Szymanowskiego..., op. cit., s. 133; idem, Podstawowe zagadnie-
nia..., op. cit., s. 144,
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prawidlowosci konstrukcyjnej — o formie i nastgpstwie akordow decyduje
sama kolorystyka. Ponadto trojdzwigk, w tamtym czasie zjawisko na tyle obce,
ze o charakterze regresji harmonicznej, wyzyskany zostal jako $rodek stylizacji
(nawigzanie do folkloru Podhala i mazurka chopinowskiego), a jednoczesnie
archaizacji.

Takty 25-32 Mazurka nr 1 ukazuja afunkcyjna kolorystyke tercjowych
potaczen akordowych. Akordy wspotgraja z melodiag wedle praw rozwinigtej
harmoniki tercjowej (trojdzwigki: e, fis, F, Des, a, G, A; eliptyczne akordy
septymowe: B, Es’, F’< i Fis’), nie podkreslaja jednak w zaden sposob sensu
tonalnego melodii. Ponadto ich wprowadzenie nie znajduje uzasadnienia funkcyj-
nego, cho¢ powtarzany akord e-moll — o$rodek harmoniczny — narzuca cen-
tralizacj¢ brzmieniowa calosci. Dziatanie wyjSciowego troéjdzwicku jest mecha-
niczne (powroty na tej samej czesci taktu), natomiast pozostale akordy sa jego
wychyleniami w obu kierunkach.

Kolorystyczny przebieg w t. 46-51 Mazurka nr 20, ktéry tworza m.in.
eliptyczne i tradycyjne czterodzwigki septymowe, podparty basowa kwintg b—f
lub pojedynczym dzwigkiem b, ponownie budzi skojarzenia z forma centralizacji
brzmieniowe;j.

W t. 1-8 Mazurka nr 15 o taczeniu akordow rowniez nie decyduje relacja
funkcyjna, a kolorystyka (trojdzwieki zwigkszone: D31 B, trojdzwigki: E, e, a,
septymowe czterodzwigki eliptyczne: D7, Es i inne).

Jak pisal Tadeusz A. Zielinski, ,,w Mazurkach spotykamy cale odcinki prze-
biegu zlozone z mniej lub bardziej wyraznych struktur tercjowo-trytonowych
zawierajacych interwaty septym i sekund””. Stopien nasycenia akordow rosnie
wraz ze wzrostem liczby wymienionych ostrych interwatow. Ponadto, akordy
takie nie budza juz zadnych skojarzen z rozwinigta struktura tercjowa, jaka zna-
my z okresu p6znego romantyzmu.

Takty 24-40 Mazurka nr 12 ukazuja takie wlasnie struktury. Akordy zawieraja
od jednego do dwoch interwatéw o najwyzszym stopniu dysonansowosci (se-
kunda mata, septyma wielka). Sytuacja wyglada podobnie w t. 1-10 Mazurka
nr 10, gdzie akordy dolnego planu przypominaja tradycyjne struktury tercjo-
we zabarwione jedynie dzwigkami obcymi. Dzwigki te, stanowiac integralne
sktadniki akordowe, decyduja o nasyceniu i kolorycie harmonicznym struktu-
ry jako sumie tercji, trytonow i septym (sekund, non). W latach 80. XX wieku
Zielinski proponowat interpretacje tego przykladu w oparciu o rozszerzony
system funkcyjny swojego autorstwa. Positkujac si¢ nim, postrzegal przyto-

53 T.A. Zielinski, Sonorystyka harmoniczna..., op. cit., s. 347.
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czony fragment Mazurka nr 10 jako ,,sytuacj¢ graniczng, gdzie postep dzwickow
1 wspotbrzmien mozna ttumaczy¢ wielorako i zapewne nie tylko opierajac si¢
na $cistych relacjach tonalnych i funkcyjnych”. Dalej dodawat:

[...] podstawowym kryterium interpretacji musi by¢ tu jednak odczucie stuchowe wspot-
brzmien, a nie ich pisownia — niejednokrotnie zwodnicza, wynikta ze sztuczno$ci systemu
zapisu, ktory narodzit si¢ w zgota innym stylu i niezbyt doktadnie pasuje do nowych tresci

muzycznych®.

Fragmenty bogate brzmieniowo (Mazurki nr 8, 10, 12) mozna przeciwstawié¢
fragmentom bardziej klarownym fakturalnie, z mniejsza liczbg dzwigkow.
W t. 47-52 Mazurka nr 12 spotykamy eliptyczne struktury trzydzwigkowe
ztozone z tercji i jednego dzwicku dysonujacego (sekundy i/lub septymy) oraz
czterodzwigki alterowane.

Inne interesujace przyktady zastosowania ,,tercjowosci afunkcyjnej” ukazuja
Mazurki nr 17 (t. 30-35) i nr 18 (t. 37-40, 4346, 50-58, 86—-89).

3.3. Inne aspekty kolorystyki — ,,plamy brzmieniowe”, akordy nasycone,
perkusyjne uzycie sekund

Szymanowski réwnie czgsto operowal bardziej skomplikowanymi struk-
turami tercjowymi — akordami septymowymi i nonowymi w przewrotach,
akordami alterowanymi i z opdznieniami bez rozwigzan. Powstate na skutek
tego dysonanse dziataja wylacznie kolorystycznie. Wyzszy stopien komplikacji
tych struktur (a czgsto rowniez ich rejestr brzmieniowy) zatraca w odbiorcy
stuchowe wrazenie budowy tercjowej, powodujac powstanie ,,brzmieniowych
plam” szeregowanych juz nie tylko afunkcyjnie, ale rowniez w oparciu o brak
okreslonych zasad morfologicznych.

Barwa brzmienia regulowana wylacznie wyczuciem kompozytora stata si¢
jedynym regulatorem przebiegu harmonicznego. Ukazuje to np. coda (t. 81-90)
Mazurka nr 5. Material dzwigkowy nie jest tu wyrazem okre$lonej skali czy
jakiej§ odgornej zasady nastepstwa akordow, lecz wypadkowa swobodnie for-

54 T.A. Zielinski, Podstawy harmoniki..., op. cit., s. 121. Rozszerzony system funkcyjny zakta-
dat mozliwo$¢ nazwania kazdego akordu zbudowanego na dowolnym stopniu skali chromatycz-
nej w relacji do toniki (kontratonika, medianta, submedianta, atakta — por. ibidem, s. 110-122).

55 Ibidem, s. 122. Powyzsza uwagg warto mie¢ na wzgledzie przy analizie harmonicznej utwo-
row muzyki dwudziestowieczne;j.
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mowanych pionéw akordowych®. Podobng sytuacje mozemy zaobserwowaé
we wczesniejszym fragmencie tego Mazurka (t. 47-56), gdzie ,,plamom akor-
dowym” towarzyszy obecno$¢ centralizujgcego przebieg burdonu kwintowe-
go h—fis. Z kolei w t. 30—31 Szymanowski zastosowat sucho brzmigca ,,plame
brzmieniowa” zlozona z nony wielkiej i mate;.

Inny aspekt kolorystyki realizuje si¢ w stosowaniu przez Szymanowskiego
akordow opartych na zasadzie calotonowej lub kwartowo-kwintowej, ktore
wspieraty dawna morfologi¢ tercjowa. Takty 98—105 Mazurka nr 12 ukazuja
nasycony brzmieniowo przebieg posiadajgcy centrum tonalne D, zbudowany
w oparciu o skale catotonowg zsyntezowang ze skalg lidyjska”. Dalszy ciag tej
narracji nadal eksploatuje nasycone, wielodzwigkowe wspotbrzmienia o prze-
wazajacej morfologii tercjowej i zréznicowanych rejestrach, wsparte na burdonie
kwintowym d—a (do t. 121) i b—f(t. 122—-133).

Waznym aspektem kolorystycznym jest stosowanie w Mazurkach ,,plam
sekundowych” jako rodzaju ,,plam brzmieniowych” umieszczonych w nizszym
rejestrze, a niosacych ze soba brzmienie ostre i suche. Takty 31-36 Mazurka
nr 19 pokazuja zastosowanie sekund, ktorych fakturalne ujecie Szymanowski
przejat od Bartoka. Inne zastosowanie ,,plamy sekundowej” spelnia funkcje
imitujgcg brzmienie perkusyjne (Mazurek nr 18, t. 1-14), jednak w tym przy-
padku przebieg muzyczny rozdziela si¢ na dwie warstwy brzmieniowe.
Gorna jest no$nikiem tematu, natomiast dolna — ostinatem rytmicznym sekun-
dy malej w niskim rejestrze™. Obydwie warstwy ujednolica aspekt kolory-
styczny. Podobnie prezentuja si¢ Mazurki: nr 16, t. 16-27 (tonalny temat
podparty ,,ludowa” oktawa z kwintg cis—gis—cis, z towarzyszeniem perkusyj-
nej sekundy wielkiej), nr 12, t. 1-24 (nuta statla z dysonujacym akcentem
na ,,trzy”) oraz nr 2 (perkusyjne sekundowe ostinato rytmiczne). Jak zaznaczat
Tadeusz A. Zielinski:

56 Jak wspominatl T.A. Zielinski, ,logika zwigzkoéw funkcyjnych nie zostala tu jeszcze
zastapiona inng logika nastgpstw akordowych” (idem, Mazurki Szymanowskiego..., op. cit.,
s. 134).

57 Skala catotonowa to materiat d—e—fis—gis—b—c; skala lidyjska posiada wspolny pierwszy tet-
rachord, wprowadzajac ponadto dzwigki a, 4 i cis.

58 Jej uzycie w t. 5-7 oraz 12-14 dodatkowo wzmacnia zdwojony gorny dzwigk sekundy oraz
natozony dysonujacy czterodzwigk tercjowy Dis’ Cato$¢ tworzy ostry, oberkowy akcent na trzecig
miare taktu.
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Znaczenie sekundy jest w tym okresie tworczo$ci Szymanowskiego olbrzymie [...]. Staje si¢
celem samym w sobie, punktem wyj$cia budowy akordu; w strukturach o ré6znych interwatach

zyskuje range najwazniejszego elementu wspotbrzmienia®.

Wszystkie przyklady z perkusyjnym zastosowaniem sekund odwzorowu-
ja goralska tanecznos$¢, dodatkowo podkreslanag regularnie roztozonymi ak-
centami. Repetowana sekunda staje si¢ elementem akordu, brzmieniowo
dominujac w przebiegu (pomimo nastepstwa rozmaitych wspotbrzmien trzy-
dzwigkowych) lub laczy si¢ kolejno z roéznymi interwatami, powstajacymi
miedzy nig a linig melodyczng. Sekunda figurowata réwniez jako samodzielna
struktura brzmieniowa, petnigca — na wzor tercji i kwarty — funkcje pod-
stawy morfologicznej akordu®. W Mazurkach spotykamy wspotbrzmienia
zbudowane z samych sekund oraz sumowane, ztozone z sekundy i innego
akordu prostego.

3.4. Struktury kwartowo-kwintowe i kwartowo-sekundowe

Na poczatku Mazurka nr 16 (t. 1-10) kompozytor stosuje struktury
kwartowo-kwintowe w dolnym planie (oktawa z kwintg, podwdjny burdon
kwintowy, tréjdzwick kwartowo-sekundowy), wplatajac dzwigki skali pod-
halanskiej w planie gornym. Sam interwat kwarty lub kwinty bierze udziat
takze w budowaniu bardziej nasyconych wspolbrzmien uniezaleznionych
od struktur tercjowych. Szymanowski zestawia go z trytonem, matg sekunda
lub wielkg septyma. Szczegdlnie mata sekunda odgrywa istotng role — wyroz-
nia si¢ swym specyficznym brzmieniem i decyduje o nasyceniu akordu. Takty
23-25 Mazurka nr 11 prezentuja, oprocz struktur oméwionych powyzej,
akordy trzydzwigkowe ztozone z kwarty i malej sekundy (,,przybrudzony” try-
ton) oraz kwarte zabarwiong w $rodku dodanym dzwigkiem (morfologicznie
odnoszaca si¢ do eliptycznych struktur tercjowych). Zestawianie obok siebie
struktur o r6znej morfologii to jedna z cech charakterystycznych mazurkowej
harmoniki Szymanowskiego.

59 T.A. Zielinski, Sonorystyka harmoniczna..., op. cit., s. 355-356.
60 Akord kwartowy w uktadzie skupionym, charakterystycznym dla Szymanowskiego, ztozony
jest z sekund.
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3.5. Emancypacja interwatéw dysonansowych

Emancypacja interwatow najbardziej dysonujacych (sekund i septym) ma-
nifestuje si¢ rowniez w ich samodzielnym wystgpowaniu, bez towarzyszenia
innych interwatow.

Takty 24-39 Mazurka nr 5 zawierajg przesuwane rownolegle interwaty nony
i septymy. Ten dysonujacy przebieg nie roztadowuje nagromadzonego napigcia
W rozwigzaniu mniej dysonansowym; przeciwnie — energetyke tych interwatow
dodatkowo wzmaga nasycony trzydzwiek c—d—dis w t. 30.

Przesuwaniu ulegajg takze inne interwaly. Na skutek zderzenia tematu
z dwiema dysonujacymi figurami ostinatowymi, powstajg paralelne septymy
wielkie, mate nony i seksty oraz trytony (poczatek repryzy, t. 63—68 Mazurka
nr 5). Przebieg ten jest rowniez silnie nasycony wyrazowo. Podobne interwaly
spotykamy na poczatku wspomnianego wyzej Mazurka (t. 1-11 — charaktery-
styczne sekundowe trzydzwigki). Ekspresj¢ brzmieniowa o szczegdlnym stop-
niu nasycenia osiagnal Szymanowski w Mazurkach nr 8, 9 1 10, szeroko
wykorzystujac rozmaite silnie dysonujace struktury zréznicowane pod wzgledem
kolorystyki (dynamiki, artykulacji, rejestrow i stopnia nasycenia).

3.6. Ostinata, burdony, nuty stale i powtarzalno$¢ w innych postaciach

Dwuwarstwowos$¢ przebiegu harmonicznego znajduje w Mazurkach sze-
rokie zastosowanie. Oprocz zréznicowania warstw z wykorzystaniem efektow
perkusyjnych, kompozytor stosuje ja rowniez na inne sposoby. Jak wspominat
Tadeusz A. Zielinski:

W mazurkach warstwa gorna (reprezentujaca melodi¢, a czg¢sto i przebieg akordowy)
jest zazwyczaj zupetie zdecydowana tonalnie (nawet w najbardziej tradycyjnym sensie),
za$ autonomiczno$¢ warstwy dolnej uzyskiwana jest rozmaitymi $rodkami, zawsze wyka-
zujacymi zwartos$¢ i konsekwencj¢. W sumie jednak nie ma mowy o przypadkowosci wspot-
brzmien; rzecza inwencji kompozytora jest takie uksztattowanie przebiegu, jakie doprowadza

. , . |
do zamierzonych efektow brzmieniowych®'.

61 T.A. Zielinski, Podstawowe zagadnienia..., op. cit., s. 141.
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a) Burdony kwintowe

Kompozytor autonomizuje dolna warstwe czesto przez wprowadzanie os-
tinata. W t. 17-24 Mazurka nr 1 ma ono posta¢ kwintowego burdonu, przy roz-
szczepieniu gornej warstwy na dwuglosowy, chromatyczny przebieg o charak-
terze dialogujacym. Obydwie ptaszczyzny wykazujg te samg tonalnosc¢ (o$ tonal-
na E). Kwinta, czy to w postaci burdonu, czy tez jako paralelizm jest czestym
elementem stylizacji u Szymanowskiego (np. w Mazurku nr 11, t. 1-12).

Tzw. puste brzmienia bywaja, wzorem Chopina, sumowane nad sobg
w postaci akordu kwartowego w przewrocie (burdon podwojny). W t. 33-36
Mazurka nr 7 kompozytor rozwigzuje jego najwyzszy dzwigk na wzor dyso-
nansu, tworzac tréjdzwick molowy, niezalezny jednak od dwuglosowego prze-
biegu gornej warstwy. Takie dziatanie doprowadza do spotkania si¢ basowej
kwinty g—d z kwinta fis—cis w rejestrze wyzszym, powodujac typowe dla Szy-
manowskiego swobodniejsze sumowanie brzmien pustych, uzasadnione strukturg
dwuwarstwowa.

Na wzor Chopina Szymanowski umieszcza wspolny burdon kwintowy
dla akordow stanowigcych relikty potgczen dominantowo-tonicznych (Ma-
zurek nr 20, t. 1-12 oraz t. 17-33). Wystepuje on jako kwinta nadbudowana
przez sekste (trojdzwigk toniczny w uktadzie rozlegtym), albo jako nadbu-
dowane dwie kwinty (beztercjowa ,,dominanta” na wspolnym z tonika dzwigku
basowym). Takze w przywolanym wyzej przyktadzie, poprzez warstwowa
autonomizacje¢ przebiegu (dolny — centrum tonalne C, gorny — miksolidyjskie
A) lokalnie naktadaja si¢ na siebie, w formie swobodnej, trzy kwinty (c—g, g—d,
fis—cis), a relikty potaczen D-T, w wyniku zsumowania materialu dzwigko-
wego obu warstw, zacieraja si¢, tworzac nowa jako$¢ brzmieniowa.

Zastosowanie burdonow kwintowych w cyklu z op. 50 jest bardzo szerokie
i r6znorodne. Odnajdziemy je w Mazurkach: nr 2 (burdon, t. 1-8), nr 4 (burdon
podwojny, t. 1-4 i 13—14, burdon z nutg stalg, t. 107-114), nr 6 (bur-
don z przednutka interwatowa, t. 41-44), nr 9 (burdon, t. 24-31), nr 12
(burdon ,,perkusyjny”, t. 55-65 i 106—121, burdon jako podstawa wielodzwig-
kowych akordéw nasyconych, t. 122—125), nr 15 (burdon z nutg stalg, t. 24-27),
nr 17 (burdon, t. 817 oraz t. 26-30), nr 18 (burdon, t. 63—68), nr 19 (burdon
,perkusyjny”, t. 21-30, burdon, t. 37-42), nr 20 (burdon z nuta stata w glosie
srodkowym, t. 52—54, burdon jako podstawa akordu w réznych odstonach to-
nalnych, t. 60—83, burdon z nutg stata t. 136—147).



1 42 MICHAL K. ZAWADZKI

b) Inne formuty ostinatowe

W t. 1-10 Mazurka nr 7 wprowadzone ostinato (warstwa dolna, akord
kwartowo-kwintowy z burdonem w podstawie) wykazuje tonalng autonomicz-
no$¢ w stosunku do tematu (warstwa gorna, pentachord gamy es-moll), co réw-
niez sprzyja powstaniu specyficznej, bimodalnej tkanki brzmieniowej o unika-
towej barwie harmoniczne;j.

W dolnej warstwie przebiegu dwuwarstwowego mozemy rowniez odnalez¢
elementy harmonicznej logiki konstrukcyjnej niezaleznej od kolorystyki. Szy-
manowski ograniczyl tu material dzwigkowy (podobnie jak w przyktadach
poprzednich), tym razem wprowadzajac ostinata oparte na réznych tworach
skalowych. W t. 1-11 Mazurka nr 5 jest to materiat ztozony wylacznie z dzwigkow
e—f~ais—d, natomiast w t. 1-7 Mazurka nr 17— z dzwigkow akordu zwigkszonego
w przewrocie des—a—f ©. Gorny plan tworzy wiasny porzadek modalny (skala
frygijska od dzwicku dis). Materiat dzwigkowy jest r6zny w poszczegolnych
odcinkach utworu, a nawet w poszczegolnych warstwach tego samego odcinka.
W przebiegach tych brak jest dzwigkéw prowadzacych oraz centralizacji tonal-
nej. To ostinata tworza nowg forme centralizacji brzmieniowej, oparta na zasadzie
powtarzalnosci tego samego akordu, grupy akordow lub kompleksu dzwigkow,
niezaleznie od przebiegu melodii, ktorej swobodnie uksztaltowane dzwigki
przeciwstawiaja si¢ ostinatowym kontrapunktom. ,,Utrwalony przez powtarza-
nie pewien uklad dzwigkow staje si¢ wigc jednoczesnie formg centralizacji
przebiegu i podstawa logiki nastepstw akordowych”” — jak wspominat Zielinski.

Takty 53—60 Mazurka nr 8 prezentuja ostinato oparte na jednym roztozonym
akordzie, wywodzacym si¢ ze skali podhalanskiej. Warto zwroci¢ uwage
na towarzyszace mu, szeroko rozbudowane wspotbrzmienia poliharmoniczne
gornego planu, o znacznym stopniu nasycenia®. Z kolei takty 33-50 tego
samego utworu ukazujg rozmaito$¢ formut ostinatowych stosowanych przez
Szymanowskiego. Moze to by¢ powtarzany interwat (wielka decyma) na wzor
burdonu kwintowego (t. 33-37), wariant tej formuly, gdzie géormy dzwigk
,,rozwiazuje si¢” krokiem pottonowym (t. 38—42), ostinato interwatowe (wielka
nona — wielka sekunda, t. 43—46), schemat z zachowaniem wspolnej podstawy

62 W pozniejszych taktach tego Mazurka ostinatem staje si¢ burdon kwintowy, poczatkowo
o sensie ,,tonicznym”, pozniej jednak — juz wylacznie centralizujagcym, niezaleznym materiato-
wo od planu gornego.

63 T.A. Zielinski, Mazurki Szymanowskiego..., op. cit., s. 136.

64 Patrz punkt 3.7.
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basowej i ruchem poéttonowym goérnego dzwieku (wielka decyma — mata nona,
t. 47-50).

Szymanowski buduje formuty ostinatowe z ré6znych elementdéw. Oprocz osti-
nat akordowych, ztozonych z pojedynczych linii i interwatow (akordy roztozone),
wystepuja takze rozne postacie schematow interwatowo-akordowych, z udziatem
kwintowego burdonu lub nuty state;.

Formuly ostinatowe odnajdziemy m.in. w Mazurkach: nr 4 (ostinato
burdonowe t. 103—-106), nr 5 (ostinato z burdonem kwintowym, t. 12—14, , perku-
syjne” ostinato akordowe, t. 40—47, ostinato na rozlozonym akordzie eliptycz-
nym, t. 57-62, ostinato interwatowe, t. 63—68), nr 9 (t. 2-8, ostinato akordowo-
-interwalowe; t. 14-19, ostinato interwatowe), nr 10 (t. 49-60, ostinato
melodyczne), nr 13 (t. 44-64 — rézne formuly ostinatowe z burdonem kwin-
towym, o zmiennej tresci harmonicznej), nr 14 (ostinato z ruchem sekundowym
jednego ze sktadnikow akordu, t. 23-26), nr 15 (ostinato burdonowe, t. 18-23),
nr 16 (t. 30-37, jednoczesne ostinato warstwy melodycznej i warstwy akom-
paniamentu), nr 18 (ostinato melodyczne w basie, t. 15-27), nr 19 (t. 13-20,
ostinato interwatowe z burdonem kwintowym o zmiennej tre§ci harmonicznej).

c¢) Nuty stale w formutach ostinatowych

W Mazurku nr 20 (t. 134—147) ostatniemu pokazowi tematu w codzie towa-
1Zyszy ostinato z nutg stalg c, ktora — wraz z legowanym g — tworzy kwintowy
burdon. W Mazurku nr 10 (t. 15-19) nuta stata es tworzy ostinato towarzyszace
linii melodycznej. Takty 41-48 Mazurka nr 7 ukazuja zastosowanie nuty stale;
¢ w ostinacie rytmicznym od t. 42, w ramach struktury dwuwarstwowe;.

Inne przyktady zastosowania nut statych odnajdziemy m.in. w Mazurkach:
nr 6 (ostinato z nutg stalg f w t. 1-10 oraz z nutg statg es w t. 13-21), nr 12
(ostinato z nutg statg b i ,,perkusyjnym” uzyciem sekundy w t. 1-23; ostinato
z nutg statg d w t. 90-105), nr 13 (ostinato z nuta stalg c i paralelizmem septymy
w t. 40—43), nr 18 (ostinato z nuta statg & w t. 28-31 oraz nutg stata ¢ w t. 155—
—158), nr 19 (ostinato interwatowe z nuta stala cis, o zmiennej tresci harmo-
nicznej, w t. 5-10).

d) Powtarzalno$¢ kompleksu akordowego

Szymanowski stosuje zasade powtarzalnosci rowniez w stosunku do kom-
pleksu akordow. Ukazuje to Mazurek nr 1 (t. 1-16), gdzie nastgpstwo akordowe
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powtarza si¢ czterokrotnie, jednak sama powtarzalno$¢ nie jest jedynym srodkiem
autonomizacji warstw. Swobodny przebieg harmoniczny, z wlasnym sensem
tonalnym i morfologicznym (w wigkszosci tradycyjne troéjdzwigki oparte na skali
eolskiej — pomijajac dzwiek gis) w potaczeniu z linig melodyczng (zsumowana
skala lidyjska i podhalaniska — ambiwalencja septymy®) wywotuja specyficzng
aurg brzmieniowa (dysonansowe ,.tarcia”’, bimodalno$¢). Cho¢ przebieg akordow
zachowuje wspolne centrum tonalne z linig melodyczng (E), tréjdzwieki i kwinty
dolnej warstwy — ograniczone materialowo — brzmig niezaleznie od warstwy
gornej. Ponadto, warto zwr6ci¢ uwage na zestawienie basowej kwinty e—h
z dysonujacym cis w rejestrze wysokim. ,,Szymanowski pierwszy odkryl szcze-
g0lny liryzm tego wspotbrzmienia i nadat mu indywidualny smak, przepajajac

nim catg swoja tworczo$¢”* — przypominat Tadeusz A. Zielinski.

3.7. Bitonalnos¢, bimodalno$¢”, poliharmonika

Rosnacy stopien wzajemnej autonomizacji obu warstw prowadzi do ich
pelnej bitonalnosci (a wlasciwie bimodalno$ci®, gdy kazda z warstw opiera sig
na innym materiale modalnym). Zjawisko to ukazuje np. Mazurek nr 14
(t. 17-26). Linia melodyczna umieszczona jest w materiale diatonicznym tonacji
Es-dur, natomiast jej kontrapunkt w warstwie dolnej wykazuje tonalno$¢ H
(najpierw niepelna skala lidyjska od dzwigku 4, potem za§ ambiwalencja trybu
w akordach od t. 23 wprowadzajaca brak jednoznacznego osadzenia tonalnego).
Sa to porzadki niezbyt odlegle, posiadajace wiele wspolnych dzwigkow. Tym
samym Szymanowski eksponowat ,,wspotbrzmienia tagodne, tradycyjnie konso-
nansowe, powtarzane zwlaszcza w najmocniejszych punktach i—es (= h—dis)”®.

Poczatek Mazurka nr 3 (t. 1-8) przynosi natozone na siebie dwie linie melo-
dyczne. Gorna sugeruje tonacje a-moll (pentachord gamy), dolna — Cis-dur,
choc tercja eis pojawia si¢ dopiero w t. 7, a uksztaltowanie interwatowe odwoluje
si¢ do pentatonizmu. Ewentualna szorstkos¢ tej ,.konfrontacji” jest niwelowana
poprzez takie poprowadzenie linii, ktore akcentuje bardziej eufoniczne interwaty
tercjiisekst (nie liczac pojawiajacych si¢ dysonansow: sekundy i trytonu). Z kolei

65 Stynna ,,nuta Sabatowa”.

66 T.A. Zielinski, Mazurki Szymanowskiego..., op. cit., s. 138—139.

67 Inne przyktady bimodalnosci zostaly podane przy okazji omawiania wcze$niejszych
zagadnien (patrz punkt 3.6., podpunkt b i d).

68 Zob. T.A. Zielinski, Podstawy..., op. cit., s. 155 (autor wprowadza rozrdéznienie poj¢c
,,bitonalnos$¢” i ,,bimodalnos¢™).

69 Ibidem, s. 156.
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coda Sostenuto wykorzystuje bimodalne natozenie eliptycznego czterodzwigku
A’ z linig melodyczng w tonacji Cis-dur. Ten prosty zabieg powoduje ,,stopienie”
w jednej strukturze pentatonizmu z lidyzmem i podhalanizmem (kwarta lidyjska,
ambiwalencja septymy).

Mazurek nr 7 zawiera jedne z bardzo wielu przyktadéw porzadku dwuwar-
stwowego, gdzie obie warstwy sag w mniejszym lub wigkszym stopniu niezalezne
materiatowo (t. 15-27, 33-58). Inny przyktad tego porzadku to Mazurek nr 11
(t. 13-22, 26-28). W ramach dwuwarstwowosci poliharmonicznej” kompozytor
stosuje takze biakordyke — natozenie na siebie dwoch niezaleznych akordow
(najczesciej dwoch trojdzwickow obeych tonalnie). Dzigki temu zabiegowi
uzyskuje brzmienie ggste, cigzkie i nasycone. Takty 32—47 Mazurka nr 9 ukazuja
akordy poliharmoniczne oraz silnie zaakcentowane biakordowe wspotbrzmienia
ztozone z dwoch akordow w relacji trytonowej (C—Fis). Mazurek nr 16 rowniez
przynosi interesujacy przyktad akordow poliharmonicznych w ramach harmoniki
warstwowej (t. 54-72). Z kolei obszerny fragment Mazurka nr 8 (t. 53—71) prezen-
tuje rozbudowany uktad wielowarstwowy — dwugtos r6znych uktadow diato-
nicznych w planie gomym, ,,podhalanskie” ostinato oraz rozbudowane akordy
poliharmoniczne. Stopien nasycenia brzmieniowego tych struktur jest zdeter-
minowany liczbg sktadnikow i ich rejestrami. Sg to o$miodzwigki, w ktorych
— po odrzuceniu zdwojen — wspotbrzmi szes¢ rd6znych dzwigkow: g—gis—ais—
cis—dis—fis"'. Obydwie warstwy wyzyskuja materiat jedenastodzwickowy: a—ais—
h—his—cis—dis—e—eis—fis—g—gis. Brakujace d pojawia si¢ juz poza wzorem ostina-
towym w t. 60, przygotowujac podstawe basowa szesciodzwicku o morfologii
tercjowej d—f—a—cis—e—gis zawierajacego az trzy sekundy male (t. 61). Tadeusz
A. Zielinski twierdzit, ze ,,stanowi on granicg dysonansowosci tego typu struk-

tur tercjowych u Szymanowskiego™”.

3.8. Paralelizmy interwalowe i akordowe

Efekt pokrewny bitonalnosci 1 formulom ostinatowym Szymanowski
uzyskal poprzez umieszczenie w roli akompaniamentu przesuwanej sekundowo
pustej kwinty (Mazurek nr 19, t. 1-4) wyabstrahowanej z konkretnego potozenia,
stanowiacej calkowicie odrgbne upostaciowienie w stosunku do linii melodycznej

70 Inaczej zwanej ,,harmonika warstwowa” Iub po prostu ,,poliharmonika” (por. T. A. Zielinski,
Sonorystyka harmoniczna..., op. cit., s. 361).

71 Siedem, jesli basowe a zostanie przetrzymane na pedale.

72 T.A. Zielinski, Sonorystyka harmoniczna..., op. cit., s. 348-349.
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tematu (skala lidyjska od dzwicku a). W repryzie kompozytor zamienia kwinty
na bardziej nasycone czterodzwigki tercjowe (t. 43—46), z ktorymi wspotgra melo-
dia pentatoniczno-diatoniczna. Czterodzwigki pojawiajg si¢ roOwniez w codzie,
w nieco innej postaci (bez kwinty, ze zdwojong w oktawie pryma, t. 61-62).

Szymanowski cze$ciej niz Chopin postugiwat si¢ brzmieniem kwinty —
takze kwintami rownoleglymi (réwniez w rejestrach wysokich). Wspotbrzmienie
to, w zestawieniu z akordami nasyconymi, brzmi o wiele wyrazisciej niz u Chopi-
na. Srodek ten funkcjonuje rowniez w muzyce podhalanskie;.

Jednak kompozytor nie zawsze autonomizuje obydwie warstwy w sposob
tak radykalny. Takty 13-16 Mazurka nr 20 ukazuja przesuwane sekundowo
dwa akordy kwartowo-kwintowe, powstale w wyniku natozZenia na siebie trzech
kwint, a wywodzace si¢ ze skali lidyjskiej. W Mazurku nr 10 (t. 15-19) w planie
dolnym dwukrotnie pojawia si¢ schemat sekundowo przesuwanych kwint
rownolegtych, z wychyleniem sekundowym goérnego dzwigku co drugiej z nich.
W t. 15-19 Mazurka nr 9 odnajdujemy paralelizm kwintowy w planie dolnym.
Tworzy on podstawe dla akordow, ktérych pozostate sktadniki przechodza
na siebie ruchem zbieznym.

Trojdzwigk, jako efekt stylizacyjny i archaizacyjny, spotkalismy juz w Ma-
zurku nr 1. Mazurek nr 6 (t. 49-52) prezentuje przesuwane paralelnie kwinty.
Linia melodyczna dopetnia je sktadnikami tercji w taki sposob, ze cato$¢ stano-
wig rownolegte, tradycyjne trojdzwigki durowe (pomijajac kwintg b—f). Lekkie
tarcie” dysonansowe wprowadzaja tylko przebiegi 6semkowe w t. 50 1 52.

Inne rodzaje paralelizméw mozemy odnalez¢ w Mazurkach: nr 2 (parale-
lizm sekundowy t. 22-24 i akordowy w t. 25-28), nr 3 (paralelizm trojdzwickoéw
w t. 36-41), nr 5 (paralelizm tercjowy w t. 57-60), nr 9 (paralelizm tr6jdzwie-
koéw z nutg statg w t. 77-84), nr 11 (paralelizm kwintowy z przednutkami w t. 35—
44), nr 12 (paralelizm czterodzwigkow tercjowych z dysonansami dodawanymi
w ruchu przeciwnym, t. 127-133), nr 13 (paralelizm tercjowy z przednutkami
w t. 36-39), nr 14 (paralelizm sekundowy w t. 73—76, paralelizm czterodzwigkow
w t. 78-81), nr 15 (paralelizm sekundowy w t. 13—15 i 38-40), nr 18 (paralelizm
trojdzwickow w t. 84-85), nr 19 (paralelizm kwartowy w t. 11-12).

3.9. ,,Bitonalne” zestawienia basowych kwint z trojdzwigkami
Szymanowski che¢tnie wprowadzatl akordy o duzym stopniu nasycenia

w przebiegach dwuwarstwowych, poprzez sumowanie nad soba dwoch prostych
struktur akordowych, na wzor symultanicznego zestawienia kwint. Tym razem
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kwinta natozona zostaje na trojdzwigk, a w rezultacie otrzymujemy dysonujace
brzmienie obu warstw. Mazurek nr 3 (t. 33—41) ukazuje trojdzwick Gis-dur
natozony na basowa, zdwojona kwinte a—e. Takty 15—17 Mazurka nr 4 zestawiaja
trojdzwiek E-dur (cis-moll) z basowg kwintg c—g(~d)”. W Mazurku nr 7 takty 5
i 10 ukazuja barwne zestawienie dwoch trojdzwickow w relacji trytonu (Fis—c)
natozonych na kwinte¢ a—e. We wszystkich przypadkach szczegodlne brzmienie tej
barwy harmonicznej jest rezultatem dysonansowych ,tar¢” sekundowych.

3.10. Dwugtos linii melodyczne;j

Dwugtos linii melodycznej o charakterze dialogujagcym i/lub kontrapunk-
tujacym jest jednym ze sposobdw organizacji materialu gomej warstwy. Spo-
tykamy go juz w Mazurku nr 1 (t. 17-24), gdzie obydwie linie, wykorzystujac
kroki sekundowe, wzajemnie uzupeiajg si¢ rytmicznie. Takie dialogowanie
ma miejsce takze w Mazurku nr 18 (t. 17-27), po chwili przechodzace w dy-
namiczny ludowy dwuglos z barwna ,,rywalizacja” sasiadujacych stopni chro-
matycznych (t. 28-31). W Mazurku nr 2 (t. 29-36) kontrapunkt linii melo-
dycznej spotykamy zard6wno w warstwie dolnej (wsparcie kwintowego burdonu),
jak 1 w gomej — opadajace kroki pottonowe wraz z centralizujagcym burdonem
tworza mobilny brzmieniowo uktad dwuglosowy. Podobna sytuacje obserwu-
jemy w Mazurku nr 15 (t. 46-55), gdzie linia melodyczna wsparta na burdonie
jest dopemiana kontrapunktem w opadajacym ruchu sekundowym. W Mazurku
nr 3 (t. 4546 i 50-51) lini¢ melodyczna z burdonem kwintowym harmonicznie
uzupehiaja kontrapunktujgce motywy srodkowego glosu, z ktoérych niespodzie-
wanie wylania si¢ motyw wstgpu antycypujacy repryze (t. 52-54). W Mazurku
nr 6 (t. 45-48) glos kontrapunktujacy ponownie znajduje si¢ w planie sSrodkowym
i postgpuje w wigkszosci ruchem sekundowym, stanowigc barwne, harmo-
niczne uzupekienie pozostatych planéw. Dwugtos warstwy gorej w Mazurku
nr 12 przyjmuje dwie postaci: najpierw eksploatuje niski rejestr, wspierajac si¢
na ,,perkusyjnym”, suchym burdonie (t. 60—65), by za chwile przybra¢ nieco
bardziej impresjonistyczng posta¢ brzmieniowa (t. 66—72). W Mazurku nr 13
modalng lini¢ melodyczng wspiera nie tylko ostinato akordowe w planie dol-
nym, ale rowniez trzydzwickowe ostinato kontrapunktujace (t. 31-34). Tema-
towi Mazurka nr 13 (t. 77-80) towarzyszy prosty kontrapunkt opadajacy kroka-

73 W Mazurku tym kilkakrotnie spotykamy takie bitonalne zestawienia, w relacji tercji wielkiej
(C-E, A—Cis, Ges—B) oraz w codzie, w relacji tercji matej (B—G).
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mi pottonowymi™. Podobne uksztattowanie faktury, z towarzyszeniem burdonu
kwintowego, obserwujemy w t. 124-147 Mazurka nr 20.

3.12. Formuta ruchu péttonowego

Gtlos kontrapunktujacy w postepach sekundowych spetnia rolg czynnika
determinujacego ostateczny ksztatt wspolbrzmien i ich nastepstw. Podobna
funkcje spetnia tzw. formuta ruchu pottonowego™ pomiedzy akordami — jeden
ze sposobow stabilizacji uktadu brzmieniowego w ruchu. Spotykamy ja m.in.
w Mazurkach: nr 1 (t. 25-28), nr 4 (t. 17-20, 23-26, 59-62), nr 5 (t. 16-23),
nr 13 (t. 65-71), nr 14 (t. 49-56), nr 18 (t. 68-75).

3.13. Porzadek catotonowy

Porzadek catotonowy nie wystepuje w Mazurkach op. 50 w postaci czystej.
Jednak nawet ,,zaciemniany” chromatyzowaniem lub sumowaniem z innym
porzadkiem skalowym, pozostaje stuchowo rozpoznawalny. Swiadcza o tym
ponizsze przyklady: Mazurek nr 5 (t. 19-23) — catotonowo$¢ w planie dol-
nym uktadu dwuwarstwowego, nr 12 (t. 98—105) — catotonowo$¢ zsumowana
ze skalg lidyjska, nr 2 (t. 67-72) i nr 13 (t. 40-43) — catotonowos¢ schroma-
tyzowana dodatkowymi stopniami w planie goérnym.

3.14. Uzycie jednogtosu solo lub w oktawie

Szymanowski stosunkowo rzadko wykorzystywat lini¢ melodyczng w roli po-
jedynczego glosu (Mazurek nr 13, t. 1-4). Czg¢$ciej stosowal wzmocnienie w jed-
nej lub dwoch oktawach (Mazurki nr 9, t. 36-58; nr 16, t. 38—49; nr 20, t. 83-90).

4. Wnioski koncowe

Przedstawione przyklady mogg $wiadczy¢ o tym, ze u Szymanowskiego bo-

gata i skomplikowana harmonika odgrywa znacznie wigksza role niz u Chopina,
gdzie na plan pierwszy wysuwatla si¢ melodyka. To wiasnie element harmoniczny

74 To jeden z fragmentow, w ktorych Szymanowski krancowo upraszcza fakture.
75 Zob. T.A. Zielinski, Podstawy..., op. cit., s. 147 in.
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decyduje, wedlug Tadeusza A. Zielinskiego, ,,0 wyrazie i indywidualnym smaku
tej muzyki””®, co nie powinno dziwi¢ w kontek$cie catej tworczosci tego kom-
pozytora i cigglym eksponowaniu, niezaleznie od przemian stylistycznych, bar-
wnej i rozbudowanej szaty harmonicznej. Najwazniejsza jej cecha manifestuje
si¢ w aspekcie kolorystycznym, czyli:

[...] operowaniu nasyconymi barwami harmonicznymi, ktére dziataja silniej na wyobraznig
shuchacza anizeli przebieg melodyczny i ktére, nie bedac podkresleniem ostrosci rytmicznej,
jak np. u Bartoka, wykazuja tym wigksza autonomiczno$¢ i sit¢ oddziatywania. Do tego przy-
czynia si¢ jeszcze silne zréznicowanie, zmienno$¢ nasyconych wspotbrzmien na stosunkowo
krétkich odcinkach””.

Jak nadmieniatl dalej Zielinski, typowe dla Szymanowskiego nasycone
wspotbrzmienia zawierajg zawsze interwatl matej sekundy, wielkiej septymy
lub matej nony™, obok interwatu tercji lub seksty, i prawie zawsze — trytonu.
Sa to struktury tercjowe ze sktadnikami alterowanymi lub opdZnianymi, ktore
jeszcze w muzyce pdéznoromantycznej stanowily w kontekscie przebiegu funk-
cyjnego akord dysonansowy. Kompozytor uzywal go w pierwszym okresie
tworczosci 1 w kolejnych, jednak juz bez uzasadnienia funkcyjnego czy roz-
wigzywania. W innym artykule” Zielinski stwierdzat ponadto, iz w trzecim okre-
sie tworczosci Szymanowski znacznie rozszerzyt zakres wspotbrzmien w sto-
sunku do poprzedniego okresu:

— przez wprowadzanie struktur prostszych, o mniejszym stopniu nasycenia

(puste kwinty, trojdzwigki, czterodzwigki septymowe),

— przez wprowadzanie struktur nasyconych kwartowo-kwintowych oraz se-
kundowych,
— przez wprowadzanie wspotbrzmiefn warstwowych poliharmonicznych.

Odnotowat to rowniez Antoni Poszowski:

Tak widziany proces ksztaltowania struktury akordowej poprzez tercjowa zasadg, koordy-

nanty i poliharmonike zostaje wciagniety do coraz wigkszego usamodzielniania si¢ dyso-

76 T.A. Zielinski, Mazurki Szymanowskiego..., op. cit., s. 136.

77 Ibidem, s. 136-137.

78 A. Poszowski nazywat tego typu interwaly ,,koordynantami” (idem, op. cit., s. 217).
7 T.A. Zielinski, Sonorystyka harmoniczna..., op. cit., s. 361-362.
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nansow oraz do przejmowania przez technike centralizacji brzmieniowej roli gtdwnej sity

porzadkujacej przebieg muzyczny®™.

Granice dysonansowosci wyznaczaja: z jednej strony pusta kwinta, z dru-
giej — akord zawierajacy trzy interwaly o najwyzszym stopniu dysonanso-
wosci (sekunda mata, septyma wielka, nona mata), czyli rozbudowane struktury
tercjowe, kwartowo-kwintowe i warstwowe.

Na styl harmoniczny Szymanowskiego, oprocz stosowania wspotbrzmien
nasyconych, wplyneto tez, jak wspominat Zielinski®, ich ujgcie fakturalne
i artykulacyjne oraz wspotdziatanie z elementem rytmicznym, agogicznym i dy-
namicznym. Zroéznicowane rejestrowo barwne akordy, potaczone z cechami
typowymi jeszcze dla muzyki romantycznej®, ztozyly si¢ na indywidualny styl
harmoniczny polskiego kompozytora — bogaty w wyraziste i absorbujace uwage
odbiorcow niuvanse — a jednoczesnie styl gesty fakturalnie, oparty na stosowa-
niu szerokiego wolumenu brzmienia®, wywotujacy indywidualng ekstatyczno$é
wyrazu, ktorej prozno bytoby szuka¢ u Chopina.

W swej monografii kompozytora® Tadeusz A. Zielinski chwalit ogromnag
,rozpietos¢ pomystow i srodkow, nie wylaczajac faktury”, ,,bogactwo, inwen-
cje, Smiatos¢ i wynalazczo$¢ efektow w dziedzinie harmoniki, jak tez ich
zageszczenie (zmiennos€)”, ,,sposob zestawiania réznych formut harmonicz-
nych, efekt przechodzenia od jednego typu do innego”, ktory ,,odstania subtelny
artyzm i glebi¢ przezycia”. Podziwiat takze bogactwo prezentowanych rodza-
jow ekspresji.

Niech catoksztalt tych rozwazan podsumuja ponownie jego stowa, jako
najczesciej przywotywanego badacza:

W muzyce fortepianowej XX wieku Mazurki sa dzietem unikatowym, w stylu i koncepcji
do niczego niepodobnym; pod wzglgdem pomystowosci i bogactwa nowoczesnej harmoniki

oraz ekspresyjnego nasycenia trudno je pordwnaé z jakimkolwiek innym dzietem®.

80 A. Poszowski, op. cit., s. 217.

81 T.A. Zielinski, Mazurki Szymanowskiego..., op. cit., s. 139-140.

82 Pedalizacja, gra legato, mato wyrazista rytmika, sktonnos¢ do rubat, subtelnosci niskich
pozioméw dynamicznych.

83 Od dwu- do szescio-, siedmio-, a nawet o§miodzwigkow — liczac zdwojenia niektorych
sktadnikow.

84 T.A. Zielinski, Szymanowski..., op. cit., s. 251.

85 Ibidem, s. 253.
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STRESZCZENIE

Artykut stanowi mozliwie szerokie i szczegétowe omowienie Mazurkéw op. 50 Karola
Szymanowskiego w aspekcie zlozonej problematyki harmonicznej tego cyklu. Przedstawia
dotychczasowy stan badan nad harmonika Mazurkow, poczawszy od lat 20. ubieglego wieku
(A. Chybinski), poprzez zdezaktualizowana juz dzi§ monografi¢ S. Lobaczewskiej z lat. 50, stu-
dia J. M. Chominskiego, artykuly Z. Helman, A. Poszowskiego, P. Dahliga, monografi¢ polskiego
mazurka dwudziestowiecznego A. Nowak, az do wielkiej biografii Szymanowskiego piora Tere-
sy Chylinskiej, a przede wszystkim — fundamentalnych dla zagadnienia, klasycznych juz dzi$
prac Tadeusza A. Zielinskiego — jedynych, ktére nad zagadnieniem harmoniki mazurkowe;j
Szymanowskiego pochylaja si¢ z tak duza uwaga i szczegdtowoscia, formutujac przy tym adekwat-
ny i klarowny aparat pojeciowy. Rezultaty badan i analiz Zielinskiego stanowia oczywisty punkt
wyjscia dla wspotczesnych teoretykéw muzyki zainteresowanych zagadnieniem catej harmoniki
dwudziestowiecznej. Mazurki op. 50 cechuje duze bogactwo zjawisk harmonicznych, nowator-
skie potraktowanie faktury fortepianowej oraz zastosowanie rozmaitych efektow brzmieniowych
stylizujacych muzyke ludowa Podhala. Ponadto, sposoby organizacji materialu dzwigkowego
czesto mieszajg si¢ ze soba lub wspotistnieja w przebiegu utworu, w ramach krzyzujacych si¢
starych i nowych zasad (eklektyzm harmoniczny). Autor analizuje szerokie spektrum obecnych
w op. 50 zjawisk harmonicznych zaproponowanych przez Zielinskiego. Sa to: relikty harmoniki
funkcyjnej, kolorystyczne oddziatywanie tzw. tercjowosci afunkcyjnej i techniki ,,plam brzmienio-
wych”, zabarwianie akordéw dysonansami, stosowanie wielodzwigkowych akordéw nasyconych,
perkusyjne uzycie sekund, stosowanie struktur kwartowych, emancypacja interwalow dysonan-
sowych, rozne rodzaje formut ostinatowych i burdonowych, powtarzalno$¢ komplekséw akordo-
wych, zjawiska bimodalnos$ci, harmoniczne uktady dwu- i wielowarstwowe, paralelizmy interwatow
i akordow, ,,bitonalne” zestawienia basowych kwint z trojdzwigkami. Na wszystkie zjawiska po-
daje wyczerpujaca liczbe przyktadow, obszerniej omawiajac tylko wybrane. Zwraca takze uwage
na inne zagadnienia: rodzaje dwugtosu linii melodycznej, formuta ruchu sekundowego pomigdzy
akordami, obecnos¢ fragmentoéw jednogtosowych, zastosowanie porzadku catotonowego. Autor
$wiadomie pomija omowienie horyzontalnych porzadkow skalowych, z wyjatkiem tych przypad-

kow, gdzie jest to konieczne dla zrozumienia probleméw natury harmoniczne;.

SEOWA KLUCZOWE: Karol Szymanowski, muzyka polska, ludowos¢, folklor goralski, styliza-

cja, mazurek fortepianowy, harmonika.
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ABSTRACT

The harmony of Karol Szymanowski’s Mazurkas Op. 50 — da capo. A commentary

This article is a broad and detailed discussion of the complex harmonic issues of Karol Szy-
manowski’s Mazurkas Op. 50. It outlines the current state of research on the harmony of the
Mazurkas, beginning with the work by Adolf Chybinski (1920s), through the monograph by Stefania
Lobaczewska (1950s) (now obsolete), studies by Jozef M. Chominski, articles by Zofia Helman,
Antoni Poszowski, and Piotr Dahlig, the monograph of the twentieth century Polish mazurka
by Anna Nowak, the great biography of Szymanowski written by Teresa Chylinska and, above all,
the classic works by Tadeusz Andrzej Zielinski, fundamental to the issue of the mazurka harmony,
the only ones so attentive and so focussed on the detail, and yet formulating such an appropriate
and clear conceptual apparatus. The results of Zielinski’s research and analyses make an obvious
starting point for contemporary music theorists interested in the issue of harmony throughout
the twentieth century. Capturing and naming the entire complex of phenomena encountered
in the Mazurkas Op. 50 is not easy. Mazurkas Op. 50 are characterized by a vast variety of har-
monic phenomena, innovative treatment of the piano texture and the use of various sound effects
stylising the folk music of the Polish Highlands. Moreover, the ways in which the music material
is organised often blend with one another or coexist in the course of the piece within the intersect-
ing old and new rules (harmonic eclecticism). The article examines a broad spectrum of har-
monic phenomena, proposed by Zielinski, occurring in Opus 50. These are: relics of function
harmony system, the interaction of the so-called non-function thirds harmony and the ‘sound spot’
technique, tinting chords with dissonances, using multi-tonal saturated chords, percussive use
of half-step intervals, using the fourth structures, emancipation of dissonant intervals, various types
of ostinato and burdon formulas, repeated chord complexes, the bimodal phenomena, the double-
and multilayer harmonic complexes, the parallel intervals and chords, the bitonal co-occurrences
of bass fifths and triads. The article gives examples of all the phenomena, but only the selected
ones were fully discussed, focusing on other issues: the types of dual melodic lines, formula of
half- and whole-step movement between chords, monophonic fragments or the whole tone scale
order. The horizontal scale orders were not discussed, unless it was necessary for the understanding

of the harmonic issues in question.

KEYWORDS: Karol Szymanowski, Polish music, folklore, Polish Highlands folklore, stylization,

piano mazurka, harmony.
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