TWORCZOSC HENRYKA
MIKOEAJA GORECKIEGO
W PERSPEKTYWIE SONORYSTYKI

Iwona Lindstedt

Czy awangarda to jest ten, co gryzie klarnet czy tamie skrzypce? Trzeba
pisa¢ muzyke, a nie wymyslac. A tego, jak muzyka jest zbudowana, nale-
2y sie uczy¢ obserwujac wszystko, co byto przed nami®

Powyzsze stwierdzenie, sktaniajgce do reflek-
sji nad stosunkiem Henryka Mikotaja Géreckie-
go do pojecia awangardy, podobnie jak niekto-
re jego wypowiedzi naznaczone sceptycyzmem
wobec préb muzykologicznego ujecia muzy-
ki? stawiajg badacza jego wczesnej twoérczo-
$ci w do$¢ niekomfortowej sytuacji. Powstate
woweczas dzieta wydaja sie bowiem tak rézne
od tej czesci dorobku Goreckiego, ktora skie-
rowala na jego osobe uwage $wiatowej opinii
publicznej i zapewnita mu komercyjny sukces,
ze czasem trudno uwierzy¢, iz Scontri czy cykl
Genesis skomponowat ten sam cztowiek, ktory
napisat III Symfonie Piesni zatosnych czy utwo-
ry na chor a capella. W cato$ciowej perspek-
tywie awangardowe utwory Gdéreckiego jawia
sie wigc przede wszystkim jako interesujacy,
przej$ciowy etap twoérczego rozwoju, w drodze

37

Juz taki jestem dran. Z Henrykiem Mi-
kotajem Géreckim rozmawia Wojciech
Widtak , ,Vivo" 1/11/1994, ss. 38-39.
Por. np. Muzyka? Gos¢ z innego swiata
Z Henrykiem Mikotajem Goreckim
rozmawiajq Matgorzata i Marcin
Gmysowie, ,Krytyka muzyczna”
1V/2011 na www.demusica.pl/cmsim-
ple/images/file/krytyka_4_gmy-
sowie.pdf, [data dostepu:] 19.08.13.
Kwestia ta zwigzana jest oczywiscie
z osobowoscig kompozytora oraz

z kontekstem, w jakim tego rodzaju
wypowiedzi byty formutowane. Ze
wzgledu na tematyke i ograniczo-
na objetos¢ niniejszego artykutu,
nie bedzie w nim jednak szerzej

rozwazana.
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ku kompozytorskiej dojrzatoéci® O ile nie warto
jego znaczenia przeceniac, o tyle nie wypada tez
nie docenia¢ chocby z tego wzgledu, ze wejécie
Goreckiego na awangardowg sceng muzyczng
byto bardzo spektakularne i wyprzedzito w cza-
sie ,mocne wejscie” Pendereckiego, dajac juz
w 1958 roku asumpt do pisania o narodzinach
,polskiego webernizmu” i odkryciu ,talentu kom-
pozytorskiego na wysokg miare™.

Wysoki stopieni komplikacji uzywanych przez Gérec-

kiego $rodkéw warsztatowych sktonit Krzysz-
tofa Drobe do zastosowania w pionierskiej pe-
riodyzacji tworczoéci kompozytora pojecia
konstruktywizmu® Do 1985 roku, wedle Dro-
by, muzyka Géreckiego ewoluowata w nastepu-
jacych fazach: ,konstruktywizmu motoryczne-
go" (1955-1957), ,konstruktywizmu serialnego”
(1957-1961), ,fazie $rodkéw sonorystycznych”
(1962-1963), ,konstruktywizmu redukcyjnego”
(1964-1970) i wreszcie ,konstruktywizmu synte-
tycznego” (1971-1985). C6z w gruncie rzeczy ma
znaczy¢ to pojecie? W intuicyjnym rozumieniu
odnie$¢ je mozna do uzycia w procesie kompono-
wania pewnych procedur strukturalnych, takich
jak technika serialna czy kanoniczna. Trzeba
jednak zauwazy¢, ze odsyta ono takze do - wedle
stownikowej definicji - ,kierunku w plastyce, po-
ezji i teatrze, gtownie w Rosji (1917-1925) [ktory]

Na przyktad Teresa Malecka kon-
struuje periodyzacje twérczosci
Goreckiego na podstawie modelu
Mieczystawa Tomaszewskiego za-
czerpnigtego z jego pracy Zycia twor-
cy punkty weztowe. Rekonesans [w:]
Muzyka w dialogu ze stowem, Krakéw
2003. Sa to kolejno: I faza - ,poczat-
kowa” (1955-1957), 11 faza - ,twor-
czosci wezesnej” (1957-1963), 111 faza
- tworczosci dojrzatej” (1964-1970),
1V faza - ,tworczosci szczytowej” lub
~drugiej dojrzatosci” (1975-1979) i V
faza - ,tworczosci poznej” (od 1980).
Por. Teresa Malecka, Henryk Mikotaj
Gorecki. Styl pézny, ,Res Facta nova”
11/20/2010, na http://www.resfacta-
nova.pl/pliki/archiwum/numer_20/
RFN20%20Malecka%20-%20Hen-
ryk%20Mikolaj%20Gorecki.pdf, [data
dostepu:] 19.08.13.

Bohdan Pociej, Muzyka polska na II
,Warszawskiej Jesieni”, ,Ruch Muzycz-
ny” 22/1958, s.12.

Krzysztof Droba, Gérecki Henryk
Mikotaj, [w:] Encyklopedia muzyczna

PWM, t. 111, Krakéw 1986.

w malarstwie i rzezbie wypowiada sie w formach geometryczno-abstrakcyj-

nych, w architekturze upraszcza forme i uzaleznia jg od wymagan konstruk-

cji"% A kwestia geometryzacji przestrzeni i formy
w sztukach wizualnych znajduje swa analogie
w geometrycznych aspektach techniki kompo-
zytorskiej Goéreckiego, typowej dla lat 60-tych
ubieglego stulecia.

Zjawisko to, niepowigzane wszakze z genezg po-

jecia konstruktywizmu, zainspirowato swego
czasu Danute Mirke do objecia dwéch wyréznio-
nych przez Drobe faz periodyzacyjnych (,sono-
rystycznej” i ,konstruktywizmu redukcyjnego”)
wsp6lng nazwa, jako ,okresu geometrycznego”
(1962-1970) w jego tworczosci’ Zwroémy jednak

Wiadystaw Kopalinski, Stownik wyra-
z0w obcych i zwrotéw obcojezycznych,
Warszawa 1970, s. 403.

Danuta Mirka, Géreckiego musica
geometrica ,Dysonanse” 1/1998,

ss. 20-30. Tekst ten opublikowany
zostal takze w jezyku angielskim
jako Gorecki's musica geometrica,
,The Musical Quarterly” 87/2/2004,
ss. 305-332.

uwage, ze we wchlonietej niejako przez propozycje Mirki periodyzacji Droby
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stowo konstruktywizm opuszczone zostato tylko w jednym przypadku - gdy
mowa o ,fazie Srodkéw sonorystycznych” (1962-1963). Czynnikiem decydu-
jacym o takim posunigciu autora byta zapewne ogdélna tendencja do przy-
pisywania sonorystyce cech antyintelektualnych, gtéwnie powierzchnio-
wo-wrazeniowych, zrodzonych w wyniku spontanicznego eksperymentu
z dzwiekowa materig raczej, niz w rezultacie konstruktywistycznej kalku-
lacji. Jak bowiem pisze Droba:

Technika sonorystyczna wyksztalcona w Genesis mimo wszystko nie
odpowiadata silnej potrzebie dyscypliny konstrukcyjnej, potrzebie wy-
razonej i zaspokojonej w ultrakonstruktywistycznych utworach okre-
su serialnego. Uczynienie z barwy elementu formotwdrczego zagrozito
kompozytorskiemu zmystowi logiki formy®

Przekonujgco udokumentowane przez Mirke 8. K.Droba, Gérecki, op. cit., s. 427.
dziatania Géreckiego, prowadzgce do geometry- 9. Przestrzen wykonawcza rozumie

zacji wykonawczej, graficznej i muzycznej prze- Mirka jako przestrzen estrady kon-
strzeni® jego dziet, znosza radykalizm cytowa- certowej, na ktérej rozmieszczone sa
nej tezy Droby. Autorka z jednej strony ttumaczy instrumenty i wykonawcy, prze-
bowiem réznice miedzy Genesis a pézniejszymi strzen graficzna - jako odpowiadaja-
utworamilat 60-tych zmiang rodzaju materiatu cemu kartce papieru partyturowego
(nieokreslony wysoko$ciowo versus tradycyjny, miejscu kreslenia geometrycznych

o okreslonej wysokosci) przy zachowaniu ,praw wzoréw za pomocg znakéw notacii,
konstrukcyjnych wywiedzionych z geometrii”* muzyczng natomiast jako przestrzen
z drugiej zas taczy twérczosé ,przedgeometrycz- dwuwymiarowa, czasowo-czestotli-
ng’ Géreckiego z ,okresem geometrycznym” kie- wosciowa, w ktérej zachodza geome-
rujgc sie obecnoscia w niej operacji wtasciwych tryczne prawidtowosci. Por. D. Mirka,
technice dodekafonicznej i serialnej (podstawo- Goreckiego musica geometrica, op. cit.,
we postaci serii sg w rozumieniu geometrycz- s. 20, 22, 23-24.

nym rezultatem ,odbi¢ oryginatu wzgledem  10. Ibidem, s. 28.
dwéch prostopadlych osi symetrii - pionowej ~ 11. Ibidem, s. 29.
i poziomej - oraz ich ztozenia""y).

W niniejszym artykule, zgadzajgc sig z przekonaniem Danuty Mirki o znacz-
nie mniej zasadniczym, niz sie to zwyklo przyjmowa¢, charakterze zmiany
stylistycznej w tworczosci Géreckiego zachodzacej miedzy 1963 a 1964 ro-
kiem, proponuje analogicznie mniejsza range nada¢ cezurze 1961 roku, od-
dzielajacej okres serialny od sonorystycznego. W udowodnieniu tej hipote-
zy pomocne bedzie pojecie sonorystyki muzycznej oraz kategorie wiasciwe
teorii sonologii muzycznej wprowadzonej do polskiej muzykologii przez J6-
zefa Michata Chominskiego.

Termin ,sonorystyka” rozumiany, za Chominskim, jako sposéb (czy tez ze-
spot sposobéw) na uczynienie brzmienia pierwszoplanowym i formotwor-
czym elementem dzieta muzycznego' oraz jego przymiotnikowe wersje,

39



SCONTRI 2013 (1)

jak ,technika sonorystyczna’, ,regulacja so-
norystyczna”, zostalty wywiedzione z obserwa-
cji przemian zachodzacych w XX-wiecznej mu-
zyce. Potem za$ zwigzane z teoria analityczng
stuzacg wykazaniu jak zmienia sie podejscie
kompozytoréw do probleméw fakturalnych
i instrumentacyjnych w sytuaciji, kiedy ,wszel-
ka czynno$¢ kompozytorska musi zaczynac sig
od realnego brzmienia utworu, uzaleznionego

12. Chominski nazywa sonorystyke

Jtechnika czysto brzmieniowa’, a jej
istoty upatruje w ,wysunigciu na
pierwszy plan jako gtéwnego $rodka
ekspres;ji i tym samym jako czynnika
konstrukcyjnego wartosci czysto
brzmieniowych". Por. Muzyka Polski

Ludowej, Warszawa 1968, s. 127.

od funkcjonowania konkretnych $rodkéw wykonawczych” oraz jak zmie-

nia sie ,wzajemny stosunek i wspoétdziatanie
element6w muzycznych"=

Peten zespot zjawisk dzwigkowych typowych dla

13. Ibidem, s.128.

sonorystyki muzycznej scharakteryzowat Chominski najpetniej w czesci

swego, nigdy w catosci nieopublikowanego traktatu pt. Podstawy sonologii

muzycznej, gdzie przyporzadkowat je zakresom dotyczacym ,réwnorzed-

nosci materiatu dzwiekowego”, czyli pelnego
potencjatu dzwiekdéw i szmerdw, jakie ma do
dyspozycji wspétczesny kompozytor, a ponad-
to ,wymiarom czasu i szybkosci”, ,stanom ge-
stosci i rozrzedzenia brzmienia” oraz ,modula-
cji sonorystycznej” *.

Wszystko to zwigzal Chominski z przemianami

formy w muzyce sonorystycznej, ktéra opisy-
wat postugujac sig przede wszystkim pojeciem
,struktury”, definiowanej jako uktad elementéw
pozostajacych do siebie w okreslonym stosunku
i decydujgcych o integralnosci dzieta. Podkre-
$lat przy tym Chominski wielka rozmaito$¢ no-
wych ,uktadéw strukturalnych” powstajacych
na kanwie zjawisk dzwiekowych opisanych
w pierwszych dwdch czesciach Postaw sonolo-
gii muzycznej.

Zauwazyé trzeba, ze eksponowane przez muzyko-

loga pojecie, miato wazkie znaczenie takze dla
Henryka Mikotaja Géreckiego. Cho¢ kompozy-
tor strzegl tajemnic swego warsztatu kompozy-
torskiego, uznawat je za sprawe bardzo osobi-
stg, a nawet planowat spalenie przed $miercig
wszystkich swych szkicow odzwierciedlajg-
cych procedury porzadkowania materiatu', to
na szcze$cie kilkakrotnie odstgpit od tej zasady,
dzieki czemu znane sg na przyktad jego plany
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14. Zachowaly sig dwie, nieco réznigce

sie od siebie kopie tego maszynopi-
su. Pierwszy pt. Podstawy sonologii
muzycznej, jest wtasnoscig Zaktadu
Teorii i Estetyki Muzyki Instytutu
Muzykologii UW: cz. L. [bez podty-
tutu], Falenica, 9 grudnia 1976 r.
(oryginatl maszynopisu z odrecznymi
poprawkami autora); cz. II. Systema-
tyka zjawisk dZzwiekowych, Falenica
1977 r. (kserokopia maszynopisu);
cz. I1I. Forma, Falenica 1978 r. (kopia
przez kalke z odrecznymi poprawka-
mi autora). Drugi natomiast z tytu-
tem Fundamenta sonologiae/Podstawy
sonologii muzycznej, przechowywany
jest w AKP XX wieku BUW, cz. L.
Wiadomosci elementarne, 1976 (kopia
przez kalke) , cz. II. Systematyka
zjawisk dzwiekowych, 1977 (oryginat
maszynopisu), cz. lI. Forma, 1978
(kopia przez kalke). Wigcej na temat
teorii sonologii [w:] Iwona Lindstedt,
Teoria sonologii muzycznej Jozefa
Michata Chomirskiego, ,Muzyka”
1-2/20086, ss. 33-69.
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i sekrety zwigzane z cyklem Genesis (wywiad  15. “Composing is a Terribly Personal

z Leonem Markiewiczem'®), a rozmaite ,Sposo- Matter”: Henryk Mikotaj Gérecki in

by strukturowania kompozycji” uzna¢ mozna Conversation with Maja Trochimczyk,
za istotny element procesu twérczego Goreckie- na http://www.usc.edu/dept/polish_
go, szczegolnie w dzietach takich jak np. I Sym- music/PM]/issue/6.2.03/GoreckiKa-
fonia, Scontri, Monologi czy Elementi. W rozmo- towice.html, [data dostepu] 19.08.13.

wie z Majg Trochimczyk kompozytor tymistowy  16. Leon Markiewicz, Rozmowa z Hen-
precyzowat swe podejécie do problemu: rykiem Goreckim, ,Ruch Muzyczny”
17/1962, ss. 6-7.

pozniejl...] to wszystko przestaje by¢ waz-

ne; kompozytor mysli o formach, do ktérych muzyka powinna by¢ »wle-
wana. Tak wiec mozna odwrdéci¢ kolejno$¢ miedzy strukturg a muzyka.
Z jednej strony wymyslasz forme i konstrukcje catego dzieta; z drugiej
zaczynasz od muzyki, ktéra moze by¢ zapisana i ustrukturowana na réz-
ne sposoby. Prébuje powiedzie¢, ze muzyka zaczyna sie od dzwigku. Za-
wsze jest oparta na jakiej$ muzycznej asocjacji, muzycznym temacie lub
strukturze. [...] Komponujac zawsze zaczynam od wprowadzenia pew-
nego porzadku. Wiele rzeczy mam przygotowanych znacznie, znacznie
wczesniej niz w momencie rozpoczecia procesu komponowania. W ten
spos6b zbadatem i zanalizowatem mozliwosci dostarczane przez moj
materiat. Jednakze wiele utworéw, nad ktérymi pracowatem nigdy nie
zostato ukonczonych. Uporzadkowalem tylko materiat [...] Dla kompo-
zytorow bardzo wazne jest przemy$lenie takich idei. Jesli Chopin by nie
przemysliwat i nie rozwazat wszelkich opcji, nie bytby w stanie w 0go-
le komponowa¢ muzyki. Schubert, Beethoven... Nie bytoby nic. Musisz
stworzy¢ porzadek w swoim dzieta, musisz rozpocza¢ od tego porzadku®’

W autointerpretacji Géreckiego pojeciu struk-  17. ,Composing is a Terribly Personal
tury najblizej jest, jak sie wydaje, do pojecia Matter”..., op. cit.
porzadku, zaréwno w sensie konstrukcyjnego
tadu, jak i sposobu organizacji materiatu. Jednoczesnie $cisle wigze sie ono
z kwestig penetrowania mozliwosci danych przez ten materiat, jego wstep-
nego przygotowania. Gérecki zatem, podobnie jak Chominski, w punkcie
wyjécia wszelkich dziatan kompozytorskich sytuuje kwestie materiatowe.
Za pomoca wiasciwych teorii Chominskiego postaram sie wiec dowies¢, ze
w dzietach klasyfikowanych w trzech r6znych (cho¢ przylegajacych do sie-
bie) fazach periodyzacyjnych wyréznionych przez Drobe (,konstruktywizmu
serialnego’, ,$rodkéw sonorystycznych” i ,konstruktywizmu redukcyjne-
go",1957-1970) istnieje znaczgca jednos¢ srodkéw techniczno-wyrazowych
i ukazac jakie sg tego konsekwencje.

Przedmiotem analitycznego opisu*® beda tu trzy wybrane dzieta Henryka Miko-
taja Géreckiego: Scontri, Canti strumentali z cyklu Genesis oraz Refren, ktére
krytyka muzyczna, juz po pierwszych prezentacjach, po pierwsze postrzegta
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jako znaczace osiagniecia artystyczne, po dru-
gie wigzata z zainteresowaniem kompozytora
,czystym brzmieniem” i po trzecie traktowata
jako przejawy logicznego rozwoju jego stylu. Eg-
zemplarycznie rzecz ujmujac, po prawykonaniu
Scontri (1960) Bohdan Pociej pisat:

Wyrafinowana kolorystyka Zderzeri stuzy
wyzwalaniu kolosalnych zasobéw energii.
Inwencja Géreckiego o charakterze wybit-
nie ekspansywnym, wybuchowym jest za-
przeczeniem postawy kolorystycznie-kon-
templacyjnej. Zderzenia sa przede wszystkim

18. W przypadku Scontri i Spiewéw
instrumentalnych przedstawiona
analiza nawiazuje do ustalen poczy-
nionych w mej ksiazce Sonorystyka
w twérezosci kompozytoréw polskich
XX wieku (Warszawa 2010). Jednakze
w potaczeniu z Refrenem, ponizsze
spostrzezenia skladajg sie na nowa
prébe ujecia tytutowej problematyki.

19. Bohdan Pociej, ,Zderzenia” Hen-
ryka Géreckiego, ,Ruch Muzyczny”

18/1960, s. 7.

gra sil rozprzestrzeniajacych materiat dzwigkowy™

Po pierwszym wykonaniu Canti strumentali (1962) Tadeusz A. Zieliriski zauwazyt:

To juz utwér wyzszej klasy, znakomicie wyréwnujacy to, czego brakowa-
to Zderzeniom i bedacy moze nawet najlepszym polskim utworem festiwa-
lu [...] To wlaénie w pierwszym rzedzie uderza przy stuchaniu Spiewow:
poczucie logiki przebiegu, mocnego i skondensowanego, zawierajacego
jaka$ potezna sile parcia naprzod i nieomylno$¢ jego kierunku®:.

A Tadeusz Kaczynski uznat zaprezentowany
w 1966 roku Refren za:

mniej lub bardziej adekwatny w stosunku

20. Tadeusz A. Zielinski, O muzyce pol-
skiej na festiwalu dobrze i zle, ,Ruch

Muzyczny” 22/1962, s. 3.

do pierwotnego planu etap realizacji cyklu dziet, okreslanego wspdlng
nazwa Genezis. Termin ten najprecyzyjniej chyba méwi, na czym polega

indywidualne doswiadczenie kompozytorskie Géreckiego. Co najwyzej
mozna tylko dodaé, ze idea twoércy bez przeszkéd trafia do odbiorcy, dla
ktérego dzieta Géreckiego sg zawsze sieganiem do prazrédet muzyki. Re-
fren jest etapem na drodze coraz bardziej wyrafinowanego ,siegania’, co-

raz staranniejszej selekcji praelementéw i réwnoczesnie poszukiwania
coraz bardziej oryginalnych sposob6w ich reinkarnacji *

Scontri i Refren to utwory orkiestrowe, lecz o ile
w pierwszym przypadku jest to orkiestra sym-
foniczna ze spotegowang obsada smyczkow
i perkusiji, ktéra stwarza mozliwo$¢ wykorzy-

21. Tadeusz Kaczynski, Bohdan Pociej,

Duwugtos o ,Refrenie”, ,Ruch Muzycz-

ny” 23/1966, s. 6.

stania pelnego spektrum dwunastu dZzwiekéw oraz brzmien o nieokreslo-
nej wysokosci i efektéw szmerowych, o tyle w drugim kompozytor ograni-
cza sie niemal wytacznie do materiatu dZwiekowego o okreélonej wysokosci,
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dokonujgc przy tym starannej selekcji instrumentarium (smyczki, dete
drewniane, dete blaszane, kotly i akcydentalnie tam-tam). Canti strumenta-
li przeznaczone sa z kolei dla 15 wykonawcéw obstugujacych instrumenty
smyczkowe (3 skrzypiec i 3 altéwki), perkusyjne podzielone na dwa zespo-
ty, a takze fortepian, mandoline i gitare oraz flet, flet piccolo i trgbke. Tym
samym - jak w Scontri - kompozytor stwarza tu sobie mozliwo$¢ wykorzy-
stania zaréwno dzwiekdéw jak i szmerdow.

Regulujgc czas i szybkos¢ zdarzen dzwigkowych w Scontri i Refrenie operu-
je Gorecki konwencjonalnymi oznaczeniami miar taktowych. Jednocze-
$nie postuguje sie czestymi zmianami metrum i wahaniami tempa, a tak-
ze znacznie réznicuje dlugo$é wartosci rytmicznych. W Refrenie istotnag
role peini metryczno-rytmiczna symetria, ktérej na przyktad na poczat-
ku utworu podporzadkowane sa kolejne, oddzielane pauzami generalny-

mi frazy (zob. przyktad 5). Specyfike organiza-
cji czasu w Zderzeniach wyznacza natomiast
technika serialna wynikajgca z przyjecia nad-
rzednego wzorca: addycyjnej serii 12 dtugosci
trwan. Dyspozycja tych warto$ci odpowiada ko-
lejnym transpozycjom szeregu podstawowego:
G-H-B-A-Gis-Cis-D-F-Es-E-Fis-C. Ponadto znacza-
ce konsekwencje ma fakt, iz w utworze istnieje
korespondencja miedzy nadrzedna seriq inter-
waléw (wysokosci) a szeregami porzadkujacym
trwania i dynamike. Zjawisko to przypomina
idee numerycznego ,kwadratu magicznego’, ja-
kiej uzyt na przyktad Pierre Boulez w Struktu-
rach na dwa fortepiany®

22.

23.

Jozef M. Chominski ttumaczy
zastosowanie przez Goreckiego
dwunastkowego podziatu jednostek
rytmicznych i dynamicznych raczej
przez przejecie ,pewnych propozycji
strukturalnych K. Stockhausena”
wyrazonych w jego eseju...wie

die Zeit vergeht... z 1957 roku. Por.

J. M. Chominski, Muzyka..., s. 125.

W tabeli znajdzie czytelnik klucz do
odczytania porzadkéw dzwigkowych
w przywotywanych ponizej fragmen-

tach partytury Scontri.

10 14 13 12 n 16 17 1o 18 19 i 15

PO X 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
G H B A Gis Cis D F Es E Fis c

1y 2]l 31 4] 5)] 6l] 7U 8| 9| 10)] | 11y | 12Y

PPPP | PPP PP P quasi p mp mf | quasif f ff fff fiiid
P8 9 ! 1 8 10 4 3 6 2 12 A, 5
10 5 1 11 8 3 2 7 12 6 9 4
P10 8 4 5 1 n 2 12 ) 6 7 10 3
P11 11 3 4 5 1 12 6 10 7 9 8 2
P6 6 8 10 9 7 i & 5 2 + 3 12 1
P5 12 10 9 7 6 1 p & 3 5 4 2 8
P2 4 6 12 2 3 9 10 p 8 1 5 7
P4 2 9 i 6 12 8 1 4 1 5 3 10
P3 3 7 6 12 2 10 8 5 11 1 4 9
P1 5 12 2 3 4 b { 9 1 10 8 I 6
P7 7 11 8 10 9 5 4 12 3 2 6 1

Tabela 1: Kwadrat magiczny dla Scontri**
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Metryczno-taktowa zasada regulacji czasu oraz znaczne zréznicowanie diugo-
$ci trwan obwigzuje takze w drugim ogniwie cyklu Genesis. Takty na 2/4 wy-
konywane sg tu w zmiennym tempie tak, ze ¢wieré¢nuta jako podstawowa
jednostka trwa¢ moze 1 lub 2 sekundy. Konwencjonalnie zanotowane war-
tosci rytmiczne sa tu jednak rzadkosciag, dominuje relatywny sposéb nota-
cji, trwania przekraczajace granice kresek taktowych i nieregularne, do-
wolne ich nastepstwa. Cechg charakterystyczna tej partytury jest ponadto
wykorzystanie geometrycznych wzordw i symetrii podczas porzadkowa-
nia impulséw rytmicznych. Przyktadem moze by¢ symetryczna ekspozycja
brzmien wydobywanych z czterech rejestréw gongéw: sopranowym, alto-
wym, tenorowym i basowym z 10 numeru par-
tytury?: Linie sopranu-altu oraz tenoru-basu  24. Por. takze D. Mirka, op. cit., s. 23.
czytane od konca sa tu swymi wiasnymi inwer-
sjami, z osig symetrii przypadajaca na $rodek 9 taktu tego wzorca.
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Przyklad 1: H. M. Gérecki, Canti strumentali, nr 10, gongi. (© PWM 1977)

Kolejny uktad lustrzany daje sie zauwazy¢ w partii fortepianu, miedzy dru-

gim taktem numeru 11. a 6smym taktem numeru 13. partytury Spiewdw.

Przyktad 2: H. M. Gérecki, Canti strumentali, nr 11-14, fortepian. (© PWM 1977)
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Obydwa te, do$¢ tatwe do wzrokowego wyodrebnienia w nutach, modele opie-
rajq sie de facto na dwéch wymiarach przestrzeni muzycznej. Gdy bierzemy
pod uwage przebieg dzwigkéw w czasie jest to wymiar horyzontalny, lecz
okresla go takze wertykalna wspoétrzedna - przyblizone (gongi) lub konkret-
ne wysokosci dzwieku (w pasmach klasterowych).

Kategoria stanow gestosci i rozrzedzenia brzmienia moze by¢ traktowana jako
szczegOllnie cenny probierz jakosci i znaczenia techniki sonorystycznej
w danym utworze. Wedtug Chominskiego odpowiada bowiem ,sonologicz-
nemu ujeciu” zjednoczonych kwestii harmonii, kontrapunktu i instrumen-
tacji. Trzy dzieta bedace tu przedmiotem badawczej uwagi zawieraja wy-
rafinowane przyktady takich zjawisk, wéréd ktérych procesy zageszczania
brzmienia zdecydowanie dominuja nad procesami jego rozrzedzania.

Charakterystyczne dla Scontri zderzenia ,komplek-
sow” i ,pasm” dZzwiekowych? ktére zdefiniowat  25. Jak wyjasniat Gérecki kompleksy to

Gorecki majac zapewne na mysli selektywne dzwieki rozlegte w pionie lub pozio-
i nieselektywne skupiska dzwigekdéw, wspie- mie (od 1 do 12), a pasma - dzwieki

ra dziatanie techniki serialnej. Wiele wspo6t- skupione w pionie (od 1 do 88). Por.

brzmien dwunastodzwiekowych i horyzontal- Henryk Mikotaj Gérecki, Zderzenia,
nych sekwencji wynika z podstawowej serii i jej komentarz w ksigzce programowej
transformacji. Klastery jako najczestsza i naj- ,Warszawskiej Jesieni” 1960, s. 27.

bardziej reprezentatywna dla Zderzeri forma za-

geszczenia brzmienia notowane sg w utworze zwykle za pomoca zaczernio-
nych prostokatow, lecz czesto wystepujace, wertykalne dwunastodzwigki
seryjne, takze brzmig jak klastery. Nieselektywne pasma dzwiekéw wplata
za$ kompozytor w uktady kontrapunktyczne podporzgdkowane nadrzednej
serii. Dzieje sie tak na przyklad w 4. arkuszu partytury, gdzie smyczki pre-
zentujg uktad symetryczny, ktérego trwania regulowane sa para serii P2/
R2 (4-6-12-2-3-9-10-1-8-11-5-7), a dynamika szeregami P10/R10. Ponadto kla-
stery te maja 12 réznych szeroko$ci pasma.

seria trwan klasteréw: P2/R2
seria dynamiczna klasteréw: P10/R10

;‘Luﬂiuchi-{y.lpom.
iov] ==

Przyktad 3: H. M. Gorecki, Scontri, kontrapunktyczna gra klasteréw, nr 4. (© PWM 1962)
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W Canti strumentali juz na poczatku utworu smyczki budujg narastajacy od-
$rodkowo (od dzwiekoéw C i Cis) klaster: c2-cis2-h1-d2-b1-dis2-al-e2-gisl-f2-
gl-fis2, ktory z jednej strony uzna¢ mozna za projekcje dwunastotonowe;j
serii wszechinterwatowej, a z drugiej za dzwiekowy palindrom, z syme-
trycznym rozktadem klas interwatowych (1-2-3-
4-5-6-5-4-3-2-1)%%. W drugim numerze partytury  26. Postugujac sie tym przyktadem

klaster ten zmienia jédnak swa strukture we- w Muzyce Polski Ludowej (op. cit.,
wnetrzng, ktéra wynika teraz z naktadajacych s.155 i157), Chominski wyjasniat
sie matych tercji: C-Es Cis-E D-F Fis-A G-B Gis- problem wyrazistosci dziatania
-H, co znow daje symetryczny ukiad interwatow: wspotbrzmien intensywnych, ktére
3-2-3-2-3-1-3-2-3-2-3. Do konca trzeciego nume- wprowadzane sg sukcesywnie.

ru partytury pojawiaja sie jeszcze trzy, analo-

gicznie zbudowane klastery przechodzace jeden w drugi glissandem. Inng
forma zageszczenia brzmienia sa w Spiewach natozenia najwyzszych moz-
liwych do wydobycia dZzwiekdéw w poszczegdlnych instrumentach, zwigza-
ne najczesciej z jednoczesnym stosowaniem niekonwencjonalnych artyku-

lacji oraz nieregularnych nastepstw wartosci rytmicznych.

Przyktlad 4: H. M. Gérecki, Canti strumentali, nr 1-2. (© PWM 1977)

Z kolei Refren to niemal w catosci wyrafinowane studium klasteréw. Utwor
rozpoczyna sie od dzwigku C prezentowanego jednocze$nie w pigciu réz-
nych oktawach i postepuje w serii szesciu fraz (refrenow) smyczkéw oddzie-
lonych od siebie pauzami generalnymi, kontrapunktowanych delikatnymi
impulsami blachy na dzwigku Fis. Kazda z nich jest nie tylko metryczno-
-rytmicznym palindromem?, ale tez rozwinieciem melodycznym i harmo-
nicznym poprzedniej. Linie melodyczne przesuwaja sie paralelnie o cate
tony lub poéttony, a zawarto$é dzwigkowa wspotbrzmien systematycznie

46




Iwona Lindstedt TWORCZOSC HENRYKA MIKOEAJA GORECKIEGO...

sie powigksza. W szostym refrenie osiggnigte  27. Wnikliwa analizg struktur pa-
 zostaje pelne spektrum dwunastotonowe zbu- lindromicznych w Refrenie przed-
dowane z dwéch transpozycji skali calotonowe;. stawita Anna Mastowiec w: ,The
Utmost Economy of Musical Material:
Structural Elements in the Works
of Gérecki from Refrain (1965) to Ad
matrem (1971), na http://www.usc.
edu/dept/polish_music/PM]/is-
sue/6.2.03/Maslowiec.html [data
dostepu:] 19.08.13.

Przyklad 5: H. M. Gérecki, Refren, schemat struktury harmonicznej i metryczno-rytmicznej,

od poczatku do 3. taktu nr 5. (© PWM 1971)

Dla sekcji srodkowej tego utworu charakterystyczne sa z kolei wsp6tbrz-
mienia o symetrycznej budowie interwatowej, jak na przyktad wystepujace
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w numerze 9 partytury: H-Cis, E-Fis, Es-F, Gis-Ais, G-A, C-D (2-3-2-3-2-3-2-3-
2-3-2), czy Ces-Es, Des-F, Es-G, F-A, E-Gis, Fis-Ais, As-C, B-D (4-2-4-2-4-2-4-5-
4-2-4-2-4-2-4) (zob. przyktad 7).

Konsekwencje zarysowanych wyzej zjawisk dzwiekowych w zakresie formy
analizowanych dziet wydaja sie najciekawszym aspektem sonorystycznej
techniki Géreckiego. Bez watpienia wspdlng cechg struktur dZzwiekowych
wykorzystywanych w kazdym z objetych uwaga utworéw jest owo, zgtebio-
ne przez Danute Mirke, zamilowanie Géreckiego do geometryzacji przestrze-
ni partyturowej i muzycznej. W Scontri i Refrenie pojawiaja sie na przyktad
charakterystyczne symetryczne modele dZzwiekowe wplecione w fakture
hoketowa. W Zderzeniach zjawiska te sa szcze-
golnie wyrazne w I odcinku konstrukcyjnym?,  28. Por. A. Thomas, op.cit,, s. 5.
W Refrenie za$ zdominowujq $srodkowa sekcje,  29. Ibidem, s.76
zwlaszcza miedzy 9 a 14*° numerem partytury.

Na przyktad w 7 arkuszu Scontri Gérecki tworzy z pasm i komplekséw instru-
mentéw detych swoiste wysoko$ciowe ,magiczne kwadraty”. Ich symetria
wynika z zastosowania zwierciadlanych form podstawowej serii. W pio-
nach drzewa sg to postaci zasadnicze/retrogradacje serii w nastepujacych
transpozycjach: P+/Rs, Pi/Rs, Ps/Rs Ps/Rs P2/Rs Ps/Rs Pe/Re Pis/Ruy Pio/Rug Po/Rs,
Ps/Rs, Po/Ro (zob. tabela 1), a z horyzontalnych linii poszczegdlnych gtoséow
wytaniaja sie postacie raka inwersji. Wspotbrzmienia instrumentéw detych
blaszanych ukazuja z kolei ten sam schemat w odwréceniu R/P (Ro/Po, Rs/Ps,
Ro/Ps Rio/Pig Ri1/Pu itd.), a linie gloséw zawieraja transponowane inwersje
podstawowego szeregu. Pod wzgledem rytmicznym natomiast oméwiona
cze$é struktury jest palindromem z}ozonym z szesnastkowych impulséw
i pauz. Ponadto w ksztaltowaniu tej heterogenicznej struktury biorg udziat
takze pozostate grupy instrumentalne (membranofony i smyczki), ktérych
.interwencje” przypadaja na miejsca ciszy w partiach instrumentéw detych.
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Przyklad 6: H. M. Gorecki, Scontri, arkusz 7. (© PWM 1962)

W Refrenie mamy z kolei do czynienia z rozleglg (17 taktéw) strukturg lu-
strzang utrzymang w fakturze hokejowej. Tworzg ja dzZwiekowe i rytmiczne
palindromy w partiach instrumentéw detych drewnianych i smyczkowych.
Utrzymane w ruchu ésemkowym wspo6tbrzmienia budowane z natozenia
dwdch transpozycji skali calotonowej wypeiniajg oddzielane od siebie tak-
tami na 1/8 lub % takty o dtugos$ci 7 ¢wierénut. Grupowane sg za$ na pod-
stawie czteroelementowych liczbowych wzorcéw oddzielanych pauzami.

W punkcie wyjscia taki wzdr to 5-2-1-3, ktéry ulega nastepnie permutacjom
tworzac lustrzane odbicia wokdét elementu $rodkowego (zapis wyttuszczo-

ny): 5-2-1-3, 1-5-3-2, 2-1-3-5, 5-2-1-3, 5-3-1-2, 2-1-3-5, 3-1-2-5, 5-3-1-2, 2-3-5-1, 2-1-
3-5,5-2-1-3, 5-3-1-2, 2-1-3-5, 3-1-2-5, 5-3-1-2, 2-3-5-1,

3-1-2-5%°. Miejsca pauz wypelniane sg akorda- 30. Por. Anna Mastowiec “The Utmost
mi kotléw i dwunastodzwigkami instrumentéw Economy of Musical Material:"...,
blaszanych o analogicznej, jak wspétbrzmienia op.cit.

instrumentéw detych drewnianych budowie.
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Przyktad 7: H. M. Gérecki, Refren, nr 9 (fragment partytuty). (© PWM 1971)

W strukturach heterogenicznych Canti strumentali faktury hoketowej do-
strzec sie wprawdzie nie udaje, dziata tu jednak tendencja do formowania
symetrycznych uktadéw dzwigk6éw. Opisywany juz (przyktad 2) palindrom
klasteréw fortepianu kontrapunktowany jest na przyktad przez brzmienia
smyczkéw powtarzajgce dowolne lub mozliwie najkrotsze wartosci ryt-
miczne na najwyzszych mozliwych do wydobycia dzwigkach par strun. Sa

one wydobywane za pomocg symetrycznie rozdysponowanych rodzajéw
smyczkowania: prawie calym smyczkiem i jego

koncem?. Na wszystko naklada sig za$ lustrza-  31. Zasade te wyjasnia dokladnie

ny uktad wysokich dzwiekéw instrumentéw de- Danuta Mirka. Géreckiego musica
tych: fletu, fletu piccolo i tragbki oraz impulséw geometrica, op. cit., s. 22.
gongow.
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Przyklad 8: H. M. Gorecki, Canti strumentali, nr 11-13. (© PWM 1977)

Warto odnies¢ sig takze do percepcyjnego aspektu opisanych powyzej zja-
wisk dZwiekowych i strukturalnych. Stusznie spostrzega Danuta Mirka, ze
w Gdreckiego ,musica geometrica” nie chodzi o percepcjg, o styszalnos¢ do-
konywanych operacji, a wykonanie byto dla kompozytora ,wtérnym” i ,po-
mocniczym czynnikiem zaistnienia dzieta”*2 Nie spos6b zatem uchwycié¢
stuchowo owych geometrycznych subtelnosci.

Jednakze spos6éb operowania budujacymiforme  32. Ibidem, s. 23.

dziet Géreckiego strukturami poprzez ich nato-

zenia i nastepstwa dowodzi, ze kierowat sie w niej kompozytor postrzegalng

przez stuchacza zasadg kontrastu, a méwigc jezykiem sonorystyki - zesta-
wial statyczne i dynamiczne struktury homogeniczne (stopliwe brzmienio-
wo) oraz struktury poligeniczne (syntezy brzmien homogenicznych), w kt6-
rych elementy wyodrebniaja sie swym indywidualnym brzmieniem. Na ich
ksztalt mial wplyw zar6wno materiat dzwiekowy, jak i spos6b regulacji cza-
su oraz standw gestosci i rozrzedzenia brzmienia, podporzagdkowany nie tyl-
ko ideom graficznej i muzycznej symetrii, lecz takze przemyslanemu dobo-

rowi §rodkéw wykonawczych. W konsekwencji konstrukcja tych utworoéw,

| daleka od repliki wzietych z tradycji schemat6w, jest jakoscig znacznie bar-

\ dziej spdjna niz taka, ktéra wynikataby z prostego zestawienia kolejnych
odcinkéw. Na przyktlad struktury ukonstytuowane na 28 arkuszach par-
tytury Scontri, ktére Adrian Thomas nazywa ,mozaikami”*® pogrupowac
mozna w sze$¢ wiekszych odcinkdéw. O ile odci-

nek I bedacy, zdaniem Thomasa rodzajem ,bo-  33. Adrian Thomas, Gdrecki, Krakéw
gatej tresciowo ekspozycji"*% ukazuje zwiastu- 1997, s. 50.

ny wszelkich dalszych zjawisk brzmieniowych  34. Ibidem, s.52.

51



SCONTRI 2013 (1)

i ma charakter heterogeniczny, o tyle w odcinkach II i III gtéwna role graja
smyczki (sa to fragmenty brzmieniowo homogeniczne). Odcinek IV jest do-
meng instrumentéw detych i perkusyjnych o okreslonej wysokosci dzwie-
ku, w V za$ dominujg instrumenty perkusyjne o nieokreslonej wysokosci
brzmienia. Ostatni, VI odcinek jako swoiste po-

laczenie repryzy i kody*® powraca do peinej ob-  35. Ibidem

sady orkiestrowej i heterogenizacji brzmienia.

Budowa Canti strumentali takze rozklada sie na fazy znacznie zr6znicowane

w zakresie dominujgcych w nich zjawisk dzwiekowych i rodzajéw struk-
tur. Kompozytor kontrastuje i heterogenizuje brzmienie zaréwno za pomo-
ca zmian obsady instrumentalnej, natozen instrumentalnych warstw, zmian
w zakresie aktywnosci rytmicznej, jak i za posrednictwem bardzo rézno-
rodnych sposobéw wydobycia dZwieku. Brzmieniowe ramy utworu tworzy
za$ opisywany powyzej stopniowo narastajacy klaster skrzypiec i altéwek
(przyktad 4), ktéry pod koniec utworu powraca w lustrzanym odbiciu, ule-
gajac stopniowej dekonstrukcji. Po nim, na tle ciaggtego Cis w smyczkach,
nastepuje juz tylko epilog, eksponujacy - jak zauwaza Thomas - ,interwaty
modalnego »motta« Géreckiego”*®

W Refrenie, jak w Spiewach instrumentalnych, pocza-  36. Ibidem, s.68.

*%kk

tek i koniec utworu zwigzany jest obecno$cia

analogicznej struktury (dwéch transpozyciji akordéw catotonowych), ktéra
w zakoniczeniu ulega stopniowej redukcji. Kompozytor nie powraca jednak
do zwielokrotnionego oktawowo dzwigku C, lecz ze wspétbrzmien ,zdejmu-
je” stopniowo goérne warstwy, az do momentu gdy graja je same wioloncze-
le i kontrabasy, by zwienczy¢ dzieto na delikatnych impulsach dzwigkéw C
i Fis. Kontrast w sekcji srodkowej uzyskany zostaje natomiast m.in. poprzez
zastgpienie skali catotonowej dwunastodZwiekowsq chromatyka, powolnych
nastepstw akordow - ostrymi impulsami lub ruchliwymi motywami oraz
znacznym wzrostem poziomu dynamiki, co daje opisywany przez Adriana
Thomasa efekt ,bombardowania dzwiekami”*’

37. Ibidem,s.77.

Podsumowujgc powyzsze spostrzezenia podkre-

§li¢ trzeba, ze we wszystkich trzech analizowanych utworach Géreckiego
sposoby strukturowania materiatu pozostajg w kregu myslenia konstrukty-
wistycznego. Perspektywa teorii sonologii wzmacnia range tego spostrze-
zenia, gdyz ktadac nacisk na ,czysto brzmieniowe” walory dziet Géreckiego
wilgcza w zespot srodkow stuzgcych emancypacji brzmienia ulubione przez
kompozytora procedury geometryczne i arytmetyczne (liczbowe). Co przy
tym istotne, czesto stosowane w teorii Chominskiego pojecia ,wartos$ci so-
norystycznych”, ,warto$ci wyrazowych” czy tez ,realnego brzmienia utwo-
ru” zwigzaé mozna z wymiarem ekspresywnym dziet Géreckiego, przyjac ze
technika sonorystyczna oddziatata na tak charakterystyczna dla jego mu-
zyki, wielkg intensywno$¢ wyrazu. W chronologicznie pierwszych dwéch
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utworach, Scontri i Canti, osigga ja kompozytor za pomoca gwattownych
kontrastow, ,zderzen” roznego rodzaju struktur brzmieniowych, wywodzi
z rozpetanego zywiotu dzwiekowego, w Refrenie natomiast wkracza w sfe-
re, w ktorej napiecie ekspresyjne wiaze sig $cisle z nastrojem kontempla-
cjiiosiggane jest na podstawie wolno rozwijajacej sig struktury akordowe;j.

Dwie ostatnie wlasnos$ci, w potgczeniu z wolno rozwijajacymi sig liniami me-
lodycznymi o waskim ambitusie i eufonicznoscia brzmienia, staty sieg in-
tegralnymi sktadnikami p6zniejszych dziet Géreckiego. O nich myslat za-
pewne i sam kompozytor, méwigc w konteks$cie Refrenu i utworéw po nim
skomponowanych, o ,twérczosci jednej idei”®
Nie wyklucza to jednak mozliwoéci twierdze-  38. Por. Powiem Panstwu szczerze..., Vivo”

nia, ze analogicznie jednoczacq ideg byta dla 1/1994, s. 43.

muzyki Géreckiego z lat 1957-1970 sonorysty-

ka. Zjawisko to wpisalo sie w organiczny proces przemian stylu kompozy-

tora, a jednocze$nie ukazato swe zindywidualizowane oblicze, pozwalajace

mowic o odrebnosci artystycznych rozwigzan Géreckiego w stosunku nie

tylko do innych propozycji polskiej awangardy lat 60., ale tez catej zachod-

nioeuropejskiej muzyki®*®. Krok tylko pozostaje

do nazwania wspomnianego przedziatu czaso-  39. Wspominajac swe pierwsze zetknie-

wego w tworczosci Goreckiego ,okresem sono- cia z utworami Géreckiego Adrian

rystycznym”, ruch ten powstrzymuje tylko waz- Thomas podkreslal na przyktad

ko$¢ jednej z wypowiedzi kompozytora: ,witalna site” i ,nieprzewidywalnos¢”

Zderzen, w poréwnaniu z ktérymi

Miedzy Scontri a IIl Symfoniq napisatem sporo Tren Pendereckiego wydaje sie
innych utworéw i nie widze powodéw, zeby bardzo wywazony”, a takze ,zupeinie
wyrodzniaé jakies fazy, pisa¢ o przeskokach. niezwykty spokéj czesci skrajnych
Jezeli sie dobrze wstuchag, to we wszystkich [Refrenu] zderzony z turbulencjami
moich utworach mozna wystysze¢ wiele po- czesci srodkowej”. Por. wywiad
dobienistwa. Nie zmieniatem ubrania rewo- z Adrianem Thomasem [w:] Beata Bo-
lucjonisty na habit franciszkanski, ja nigdy lestawska, Gérecki. Portret w pamieci,
nie miatem ani ubrania rewolucjonisty, ani Krakéw 2013.
habitu. Nie byty mi potrzebne*° 40. Nie udato sie odnalez¢ zrédta tego

cytatu. Przytaczam go za posred-
nictwem strony http://www.culture.
pl/baza-muzyka-pelna-tresc/-/
eo_event_asset_publisher/eAN5/
content/henryk-mikolaj-gorecki-3-
symfonia-symfonia-piesni-zalosnych,

[data dostepu: 19.08.2013].

53




