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0 II SYMFONII ,,KOPERNIKOWSKIE]"
HENRYKA MIKOEAJA GORECKIEGO

Kinga Kiwata

Geneza, inspiracje, zrédla

W klasycznej juz pracy Swietosé, opublikowa-
nej w 1917 r., Rudolf Otto pisat ,Najskutecz-
niejszym $rodkiem przedstawienia numinosum
w réznych sztukach jest (...) wzniosto$¢™ Kate-
goria wzniostosci - organicznie wrecz stopio-
na z pojeciem sacrum - przypisywana jest mu-
zyce Goreckiego niemal we wszystkich pracach
podejmujacych problematyke jego twdérczosci
pochodzacej z lat siedemdziesiatych i osiem-
dziesiqtyéh ubiegtego wieku? Krzysztof Droba
wprost stwierdza, iz utwory Géreckiego z tego
okresu, poczawszy od Ad Matrem (1971), reali-
zuja ,ideg muzyki wzniostej, sakralnej™ Z tej
wiagnie fazy - uwazanej przez Terese Malecka
za szczytowy moment catej drogi twérczej kom-
pozytora* - pochodzi pozostajaca (chyba nie-
stusznie) nieco w cieniu pézniejszej III Symfo-
nii, Il Symfonia ,Kopernikowska” op. 31. Powstata
ona w 1972 r. z okazji 500 rocznicy urodzin Mi-
kotaja Kopernika i w dorobku kompozytora byta
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Rudolf Otto, Swietosc. Elementy irracjo-
nalne w pojeciu béstwa i ich stosunek do
elementow racjonalnych, przet. B. Ku-
pis, Warszawa 1968, s. 102.

Krzysztof Droba, Gérecki, [w:] Encyklo-
pedia Muzyczna PWM, t. I1I [3] red. Elz-
bieta Dziebowska, Krakdw 1987; Boh-
dan Pociej, Kosmos, tradycja i brzmienie,
,Ruch Muzyczny” 15/1973, ss. 3-4; B.
Pociej, Wielkos¢é w muzyce wspdéicze-
snej: Gérecki, ,Tygodnik Powszechny”
18/1973, s. 6; Matgorzata Gasiorowska,
Symfonia piesni zatosnych, ,Ruch Mu-
zyczny” 3/1978, ss. 3-5.

K. Droba, op.cit.., s. 424

Teresa Malecka, III Symfonia i Beatus
vir - faza szczytowa w drodze tworczej
Gdreckiego, [w:] Dzieto muzyczne i jego
rezonans, red. Anna Nowak, Byd-

goszcz 2008.
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wowczas dzietem o najwiekszej obsadzie i jednym z najdtuzszych czaséw
trwania. Gérecki dtugo zmagat sie z tematem ,kopernikanskim” i sposobem
jego artystycznej, muzycznej egzemplifikacji; w krystalizacji naczelnej idei
symfonii pomogly dopiero - jak sam wspominat - rozmowy z Krzysztofem
Zanussim.

Zanussi powiedzial, ze wtasciwie 6w Kopernik (...) jest to jedna z naj-
wigkszych tragedii, jakie w og6le zdarzyly sie w dziejach ducha ludzkie-
go: runat caly sposéb myslenia, na ktérym opierat sie stosunek cztowie-
ka do otaczajacej go rzeczywistos$ci. Przestaliémy by¢ pepkiem $wiata,
w obliczu bezkresu, stali$my sie niczym. Wtedy caty temat wydal mi sie
jasny, oczywisty dla opracowania muzycznego. Stad dwoisto$¢ dwucze-
$ciowej Symfonii: najpierw caty - powiedzmy - mechanizm $wiata, na-
stepnie kontemplacja®

Ze stow kompozytora wylania sig nadrzedna 5. Henryk Mikotaj Gorecki, Powiem Pari-
perspektywa egzystencjalna, ktéra staje sie stwu szczerze..., Vivo” 1/1994, s. 45.
podstawa indywidualnej interpretacji odkry-
cia Kopernika. Nie jest ono ujmowane przede wszystkim w kategoriach
,naukowych”, jako jedno z najwiekszych przewrotéw odkrywajacych nature
kosmosu, lecz pada tutaj pytanie o sytuacje cztowieka stajacego w obliczu
podobnego odkrycia. Wydaje sie, Ze moze ono z jednej strony fascynowac;
poszerzona nagle do nieskonczonosci przestrzen otwiera nowe horyzon-
ty. Jednak z drugiej strony odkrycie takie musi budzi¢ egzystencjalny lek,
oznacza bowiem utrate ustalonego, wydawatoby sig - niewzruszonego -
porzadku rzeczy, w ktérym $wiat cztowieka zajmowat poczesng pozycje
w ,centrum wszech$wiata”. Pokora, bunt, lek pytanie o swoje miejsce - ta-
kie uczucia moga towarzyszy¢ cztowiekowi znajdujgcemu sig w podobne;j
sytuacji.

Problem inspiracji jest jednak w przypadku II Symfonii gtebszy i wielowymia-
rowy. Analizujac dialektycznie rozumiang kategorie inspiracji Wtadystaw
Strézewski przypomina, ze czynnik inspirujacy nigdy nie jest aksjologicz-
nie obojetny dla twércy; przeciwnie - jest no$nikiem warto$ci. Autor pisze:

Najistotniejszym bodaj momentem w do$wiadczeniu inspiracji jest szcze-
golna dialektyka ,zewnetrznosci” i ,wewnetrznosci”. To co inspiruje, czy
to jako tres¢, czy to jako pewnego rodzaju ,wezwanie’, doswiadczane jest
jako przychodzace, czy ,nachodzgce” nas, niezaleznie od nas i do nas nie
nalezace. (...) Z drugiej wszelako strony to, co ,przychodzi’, (...) zostaje
,przyjete” i uznane niejako za wtasne. (...) fenomen ,dania na wtasnos¢”
towarzyszacy inspiracji jest czyms$ dla niej konstytutywnym: to ja sta-
tem sig niejako ,wybranym” podmiotem inspiracji i ja w dalszym ciggu

ponosze odpowiedzialno$¢ za jej losy®
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Wydaje sig, ze w interpretowanym utworze 6. Wiadystaw Strézewski, O pojeciu

mamy do czynienia z co najmniej podwdéjnag in- inspiracji, [w:] W. Strézewski, Wokot
spiracjg. Pierwsza, bezposrednio uchwytna, piekna, W. Strézewski, Szkice z este-
pierwotnie ,zewnetrzna’, wynika z tematu ko- tyki, Krakéw 2002, s. 316, 317.

pernikanskiego; druga, gtebsza, bardziej ,we-

wnetrzna” (juz wezeéniej ,przyswojona” i przejawiajaca sie w wielu dzietach
kompozytora) najbardziej ,naocznie” wyraza w doborze tekstu stownego.
Kompozytor sigga do wybranych wersetéw dwéch psalméw pochwalnych
146 (145) i 136 (135) oraz zdania pochodzacego z De revolutionibus orbium co-
elestium Kopernika, z ktérych - swoim zwyczajem - ,komponuje” warstwe
stowng dziela, niosaca gteboko religijne przestanie. W ten sposéb przywo-
tywana przez kompozytora perspektywa egzystencjalna, cztowiecze ,tuite-
raz” splata sie z perspektywa transcendentna; w utworze Géreckiego czto-
wiek przezywajacy swego rodzaju ,sytuacje graniczng” w perspektywie
wiary kieruje swe obawy i pytania do Stwércy.

Ideg przewodnia zredukowanej warstwy stownej Symfonii ,Kopernikowskie;j”
jest jednak przede wszystkim medytacja nad pieknem Stworzenia. Uwaga
kompozytora skupia sie zwtaszcza na problematyce $wiatla. Z jednej strony
Gérecki, za psalmista, zacheca stuchaczy do zachwytu nad doskonatoscia
stworzonych ,luminaria magna”; stonca, ksiezyca, gwiazd, lecz z drugiej -
wydaje sig, ze pojmuje $wiatlo giebiej, w sensie kosmologicznym, ale i sym-
bolicznym. Wyjasnia to do pewnego stopnia finalny fragment tekstu stow-
nego II Symfonii zaczerpniety z dzieta Kopernika: ,A c6z piekniejszego nad
niebo, ktére przeciez ogarnia wszystko co piekne?” Jak pisze Bohdan Pociej,

,W zdaniu tym (...) odnajdujemy stara mysl o pieknie, harmonii i porzadku
absolutnym wszechrzeczy”” Wyrazany zachwyt

nad Stworzeniem skierowany jest w strong 0so- 7. B. Pociej, Kosmos, tradycja i brzmie-
bowego Boga, co podkreslajg powtarzane przez nie..., s. 3.

kompozytora inwokacje ,Deus”. Bardzo czesto

jednak sama muzyka dookresla i nadaje nowy sens wypowiedzi stownej.

Forma, brzmienie, ekspresja

Indywidualna interpretacja ,przewrotu kopernikanskiego” stata sig dla G6-
reckiego ideowym punktem wyjécia dla konstrukcji dzieta. Dwie cze$ci Sym-
fonii wykonywane sg attaca; $piew pojawia dopiero pod koniec dynamicznej
czes$ci pierwszej majacej - wedtug stéw kompozytora - ukazywaé ,mecha-
nizm $wiata”, by rozwina¢ sie w diametralnie odmiennej, kontemplacyjnej
czesci drugiej, gdzie zaczyna petni¢ role pierwszoplanowa. Ow kontrast
miedzy cze$ciami jest podstawowa zasadg w ksztattowaniu formy symfonii.
Cze$¢ I na poziomie mikro jest wewnetrznie skontrastowana pod wzgledem
agogicznym, wyrazowym, harmonicznym. Posiada ona forme quasi-refrenicz-
ng; mozna w niej wyodrebni¢ pie¢ gtéwnych odcinkéw ABA'C (z elementami
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A) oraz A", oddzielanych zazwyczaj pauzami generalnymi. Cze$¢ te charak-
teryzuje bardzo ostra, brutalna ekspresja, ktorej podkreéleniu stuzg wszyst-
kie elementy muzyczne. Dookres$lona jest ona poprzez sugestywne i liczne
- co charakterystyczne dla kompozytora - oznaczenia ekspresywne od mar-
catissimo, con massima passione - con massima espressione - con grande ten-
sione w czes$ciach A, az po furioso energico ritmico. Wedtug Krzysztofa Dro-
by cze$é I Symfonii ,Kopernikowskiej” mozna uznac - obok I cz. Symfonii piesni
zatosnych - za najbardziej dramatyczna muzyke, jaka wyszta spod piéra Go-
reckiego® Budzita ona w interpretatorach nieraz
plastyczne, ,kosmiczne” skojarzenia; BohdanPo- 8. K.Droba, op. cit., s. 431.
ciej okreslat jg jako ,dramat stwarzania” lub ,na-

por ekspansywnej energii”, Malecka - jako ,wielki wybuch”, Mieczystaw To-
maszewski jako ,apokaliptyczny chaos poczatku”, a Strozewski pisat, iz wieje
z niej ,groza potegi wszech$§wiata i groza Apokalipsy™ W jej ramach chwi-

lowe odprezenie przynosza krétkie fragmenty
(molto lento, tranquilissimo - cantabilissimo - lega-
tissimo; tranquillo semplice), antycypujace jakby
cze$6 11 utworu. Przy ostatnim powrocie refre-
nu zostaje wprowadzony chdr ze stowami psal-
misty ,Deus, qui fecit caelum et terram, qui fe-
cit luminaria magna” - co stanowi najwazniejszy
moment kulminacyjny czeéci I, a zarazem wyj-
$cie w strone nastepnej.

Cze$¢ 11 Symfonii pomys$lana jest na zasadzie jed-

nolitego przebiegu pozbawionego wyrazistych
cezur, typowych dla cz. I. Mozna w niej zaob-
serwowaé przej$cie od ksztaltowania formy
opartego na ostrym kontrascie w strone tzw.
Jkontrastu niuansowego™’, typowego dla p6z-
niejszych utworéw Goreckiego. Jak zauwaza
Bohdan Pociej,

Cze$6 ta jest jednym wielkim przeptywem
- araczej trwaniem - brzmienia, wspotbrz-
mienia, jego narastaniem, jego falowaniem,
jego gestnieniem i rozrzedzaniem, rozsz-
czepianiem, przenikaniem, opalizowaniem.
Wszystko to dokonuje sig w sposéb ciagty
i wszystko nastawione jest na jedno wiel-
kie rozjasnianie*.

9. B. Pociej, Kosmos, tradycja i brzmie-
nie..., s. 4; B. Pociej, Bycie w muzyce.
Préba opisania tworczosci Henryka
Mikotaja Goreckiego, Katowice 2005,
s.131; T. Malecka, Gdrecki’s creative
journeys between nature and culture.
Around the ,Copernican” Symphony,
JInterdysciplinary Studies in Musi-
cology”, Poznan 2010; W. Strozew-
ski, Recenzja w zwiqzku z nadaniem
profesorowi Henrykowi Mikotajowi
Géreckiemu tytutu doktora honoris
causa Akademii Muzycznej w Krako-
wie; [w:] Profesor Henryk Mikotaj Go-
recki, doktor honoris causa Akademii
Muzycznej w Krakowie, Krakéw 2008;
Mieczystaw Tomaszewski, Recenzja
w zwigzku z nadaniem profesorowi
Henrykowi Mikotajowi Géreckiemu
tytutu doktora honoris causa Akademii
Muzycznej w Krakowie; [w:] Profesor
Henryk Mikotaj Gérecki. ..

10. K. Droba, op. cit., s. 431.

11. B. Pociej, Kosmos, tradycja i brzmie-

nie..., s. 4.

Ta pelna wewnetrznego skupienia cze$¢, w ktorej fundamentalne znaczenie
posiada wypowiedz gtoséw solowych; sopranu i barytonu, determinowana
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jestrowniez poprzez diametralnie inne niz w cze$cil oznaczenia agogiczno-
-ekspresywne: lento sostenuto contemplativo, largo tranquilissimo cantabilissi-

mo, molto lento semplice. W interpretacjach tej czesci Symfonii pojawialy sie
okreélenia: ,pelna zachwytu medytacja’, ,religijne adagio potegujace ducho-

we uniesienie” (Pociej), ,6wiat kontemplacji piekna” (Malecka) ,harmonijny
Kosmos Bozy, kontemplowany i stawiony zgodnym na koniec dwugtosem ba-

rytonu i sopranu” (Tomaszewski)*? Elementem

formotwdrczym jest tu bez watpienia semanty-  12. B. Pociej, Kosmos, tradycja i brzmie-

ka tekstu stownego, za ktérg podaza - i w spo- nie..., s. 4; B. Pociej, Bycie w muzy-
s6b swoisty dookresla - muzyka. Jednak prébu- ce..., s. 131; T. Malecka, Gorecki's

jac blizej okresli¢ forme tej czesci, wydaje sie, ze creative journeys...; M. Tomaszewski,
$ciera sie w niej kilka tendencji w mistrzowski Recenzja... .

sposéb potaczonych w jedno:

— po pierwsze - cze$¢ ta rozwija sig w sposob zblizony do formy tukowej
z podwdjng kulminacjg na stowach ,luminaria” oraz ,solem”;

— po drugie - zawiera ona w sobie elementy formy refrenicznej. Funkcje
kroétkiego quasi-refrenu peini, kilkakrotnie powracajacy, dwudzwigko-
wy, opadajgcy chromatycznie motyw, towarzyszacy inwokacji ,Deus”, za-
czerpniety z refrenu czesci I. Motyw ten peini zresztq wazna, podwdjng
role w calym utworze. Z jednej strony, jako motyw zalagzkowy, stale ewo-
luujacy, staje sie zrédtem warstwy melodycznej utworu. Z drugiej strony
jednak, w wyr6znionych fragmentach wystepuje on w dwudzwigkowej
wersji oryginalnej - moze by¢ wtedy uznany za swoisty, refrenicznie po-
wracajacy, ,motyw przewodni” calej Symfonii. W ten sposéb stanowi on
najistotniejszy tgcznik miedzy obiema cze-

$ciami utworu (zob. przyktad 1 a, b)*%; 13. Przyklady nutowe wedtug:

— potrzecie w I cze$ci Symfonii wystepuje - jak H. M. Gérecki, IT Symfonia ,Koperni-
sig wydaje - silna predylekcja do my$lenia fi- kowska" na sopran solo, baryton solo,
nalnego (co w tym wypadku nie wyklucza za- chor mieszany i wielka orkiestre,
razem tukowosci). Gorecki stosuje tutaj jed- partytura PWM 1973.

nak bardzo ciekawy zabieg formalny. Na

zakonczenie wypowiedzi wokalnej gtoséw solowych w II czgéci zosta-
je wprowadzony chdr, intonujgcy cytat XV-wiecznego, 4-glosowego cho-
ratu Laude digna prole, skojarzony w tym miejscu ze stowami wyjetymi
z traktatu Kopernika. Cytat ten, zaczerpniety z antyfonarza Bozogrob-
coéw z Miechowa, stanowi ,ideowg’, wyrazowa kulminacje catej symfonii,
a w odbiorze audytywnym sprawia zarazem wrazenie punktu dojscia, fi-
natu cz II. Jednak po tej ostatecznej kulminacji nastgpuje jeszcze trwaja-
ce kilka minut wspoibrzmienie pentatoniczne. Kompozytor osiggnat tu
efekt swoistego ,zatrzymania” czasu muzycznego; ,przebieg’, czy tez ,ak-
cja” muzyczna utworu koniczy sie bowiem wiasciwie wraz z zamilknie-
ciem gloséw ludzkich. W ten sposéb wystepuje swoisty rozdzwiek mieg-
dzy architektonika utworu, a wrazeniem przeptywu czasu; wprowadzony

59



SCONTRI 2013 (1)

Tewro x40, Mamstsind T i B0 LT
D

o&.u-:{ll-”

» =
#
4 .
&
e o .
'& = —.—i —
f 21 adprdak- dbsddue Vibheo o +
; o i ki boerd il
R ey R
r ah— « . sl -
S
o i T 1 {
& . ==—=—mx
b i
e i e
P e = L e == —
ke
e T V% ; = -
d e’ 1 e ————
----- S s
e ——
& B i Sl e s
e S Sy ———
105 354 ﬁ = —
o= —
. % = == e
hi " = ===
i ot e
P e e e o e
Vo A e ﬁ . b e
H
ﬁ qhghﬁ_‘ P
 — . — - > sl n e aea o
Yo # ﬁ : : : b e e
! = e s
A o T e By e e o g ’ oy 5
g o e oy € g Q*A,J-u;:-:-v* ) Dk BN T e e bt 3., B ol e e, dod
© e P B, S, e el AT Wi, o £ Oo-e-g-0).
Przyklad 1a Przyktad 1b

H. M. Gorecki, Il Symfonia ,Kopernikowska”, poczatek obu czesci. (© PWM 1973)
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Przyktad 2a: Choral Laude digna prole z antyfonarza Bozogrobcéw z Miechowa (XV w.)
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Przyklad 2b: H. M. Gorecki, II Symfonia ,Kopernikowska”, cz. I1, cytat, partytura, s. 78-80.
{© PWM 1973)

cytat znajduje sie bowiem niemal doktadnie w ztotym $rodku II czesci,
ale w odbiorze audytywnym, jest jednoczesnie jej finatem, punktem doj-
$cia (zob. przyktad 2 a, b oraz 5).

Bodaj najistotniejszym, czysto-muzycznym aspektem Symfonii ,Kopernikowskiej”
Géreckiego, jest idea charakterystycznego brzmienia, na tle ktérego rodzi
sie - wraz z wprowadzeniem glosu wokalnego - szeroka fraza melodycz-
na. W Symfonii ,Kopernikowskiej” brzmienie to wynika ze specyficznej tech-
niki kompozytorskiej, obecnej w muzyce tworcy Refrenu juz od potowy lat
sze$cdziesigtych, zwanej przez Krzysztofa Dro-
be mianem ,redukcjonizmu”* Technika ta po- 14. K. Droba, op. cit., ss. 430-431.
lega on na coraz wiekszym ograniczaniu war-
stwy materialowej utworéw, przy jednoczesnej monumentalizacji obsady,
formy i intensyfikacji ekspresji. Redukcja materiatu w II Symfonii nie doty-
czy wréwnej mierze catego dzieta, ale posiada charakterystyczne dla jezyka
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kompozytora cechy: powtarzalno$¢ struktur motywicznych i harmonicz-

nych, ograniczanie ilo$ci dZwiekéw w poszczegélnych fragmentach utwo-

ru, operowanie starannie wybranymi typami wspétbrzmien, traktowanie
aparatu orkiestrowego jako - postugujac sie sformutowaniem kompozyto-

ra - jednego glosu, barwowego monolitu, jakby

,jednego instrumentu”, na wzor organdéw*s. Prze-  15. Konwersatorium z H. M. Géreckim

jawem tej redukcji jest np. warstwa melodyczna poswiecone Beatus vir, Baran6w San-

catego refrenicznego odcinka A cz. I, zbudowa- domierski, wrzesien 1979 r. (mate-

na jedynie z 4 dzwiekow.: cis, dis, e, fis; a tak- rialy niepublikowane, zredagowany

ze operowanie jednym typem wsp6ibrzmie- tekst umieszczono [w:] Kinga Kiwata,

nia w duzych fragmentach utworu (catotonowe Problematyka sacrum w polskiej

w cz. I, pentatoniczne, lub akord As-dur ustawio- muzyce wspdtczesnej na podstawie

ny na tercji w Il cz.). wybranych utworéw zwiqzanych z oso-
Na poziomie organizacji wysokosci dZwigku w sym- ba Ojca Swietego Jana Pawta II, praca

fonii Goreckiego wystepuja rézne porzadki magisterska, Akademia Muzyczna,

i pewnego rodzaju niejednoznacznosé: czytel- Krak6w 2002.

ne nawigzania tonalne lub modalne sg bowiem
typowe dla linii melodycznej, zwtaszcza partii wokalnej (pochody po dzwig-
kach skali lub gamy, podkreslanie dzwieku prowadzacego), podczas gdy
warstwa harmoniczna wykorzystuje najczesciej okreslone typy wspdétbrz-
mien: calotonowe, pentatoniczne, i tylko w niektorych fragmentach czesci
1I tréjdzwieki dur lub moll (czasem z dodanymi sktadnikami), pozostajace
w odniesieniach quasi funkcyjnych. Zdarza sie wiec, ze linia melodyczna ,dy-
sonuje” z warstwa harmoniczng np. w ,kulminacji ideowej” II czeéci, gdzie
wraz z wprowadzeniem cytatu kompozytor zachowuje jego oryginalng ska-
le dorycka (w partii chéru), zestawiajac ja w tym momencie z brzmigcym
w smyczkach wspétbrzmieniem pentatonicznym (zob. przyktad 2 b). Naj-
czesciej jednak ,wychwycenie” tych naktadajacych sig réznych porzadkow
dzwiekowych mozliwe jest jedynie w analizie, gdyz w odbiorze audytywnym
dostepne sg pewne homogeniczne brzmienia, o okreslonej, specyficznej bar-
wie, niejednoznaczne w odbiorze. Poza tym daje sig jednak zaobserwowac
w utworze pewne dominujace centra brzmieniowe: we fragmentach refre-
nicznych czesci I nawigzanie do cis-moll, za$ w II cz. utworu oscylacje mig-
dzy es-moll harmonicznym, a przetransponowang skalg dorycka (od es). Tego
rodzaju niejednoznaczno$¢ skalowa jest cecha charakterystyczng dla poz-
niejszej tworczosci Goreckiego i ma niewatpliwie Zrédto w muzyce ludowej.
W strukturze interwatowej uproszczonej linii melodycznej dominuje repety-
cyjnos¢, z charakterystycznym dla wielu utworéw Géreckiego oscylujgcym
w ramach sekundy ruchem, majacym w tej symfonii Zrédto w motywie ini-
cjalnym. Melodyka petni jednak niejednakowa, pod wzgledem waznos$ci,
funkcje w catym dziele. W pierwszej cze$ci warstwa melodyczna, ograni-
czona niemal wytacznie do eksponowania motywu inicjalnego, petni role
drugorzedna w stosunku do nadrzednej idei poteznego brzmienia. W czesci
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drugiej, wraz z pojawieniem sig gtoséw solowych, melodyka staje sig elemen-
tem absolutnie pierwszoplanowym i formotwdérczym. Jest ona tu réwniez
zdecydowanie bardziej zréznicowana, niz w czesci pierwszej; obok state-
go melosu oscylujacego wystepuje linia melodyczna wznoszaca (co intensy-
fikuje ekspresje) i opadajaca (rzadziej), chromatyczna i poruszajaca sie po
dzwiekach skali. W ramach szerokich fraz pojawiaja sie wreszcie, charak-
terystyczne dla Géreckiego, trzydzwiekowe motywy sekundowe (w ruchu
wznoszacym lub opadajacym), ktére, ze wzgledu na czestotliwos¢ wystepo-
wania w muzyce tworcy Ad Matrem, zostaly przez Adriana Thomasa okre-

$lone mianem ,motta”® Motywy te pelnig waz-
ng funkcje; wprowadzane sg na poczatku, lub
koncu kolejnych fraz, badz towarzysza stowom
w pewien sposéb ,wyréznionym” przez kompo-
zytora (np. ,terram”).

warstwie harmonicznej kompozytor operuje
dwoma podstawowymi typami wspdtbrzmien:
,klasterami skalowymi” (przede wszystkim ca-
lotonowymi i pentatonicznymi) oraz tréjdzwie-
kami (niekiedy z dodanymi sktadnikami) pozo-
stajgcymi wobec siebie w odniesieniach quasi
funkcyjnych; pojawiaja sie one w istotnych mo-
mentach czeéci II. Podstawag warstwy harmo-
nicznej utworu jest wiec de facto tradycyjny
kontrast miedzy brzmieniem gestym, dysonan-
sowym, stanowigcym podstawe cze$ci pierw-
szej, a konsonansowym, dominujgcym w dru-
giej. Kompozytor w calym utworze stosuje
technike zwielokrotnien oktawowych akordéw
- co daje wrazenie maksymalnego zapeiniania
przestrzeni dzwiekowej. Generalng zasadg jest
powtarzalnos$¢ czesto dwuakordowych struk-
tur, co jest Zrédtem ciekawych efektéw brzmie-
niowych; np. na poczatku cz. I przesuwajac
o sekunde mata dwa klastery catotonowe kom-
pozytor prezentuje peiny material dwunastoto-
nowy, a jednocze$nie z tego przesuniecia rodzi
sig¢ motyw przewodni (opadajaca sekunda mata
- zob. przyktad 1 a).

16. Adrian Thomas, Gorecki, przekt.

17.

Ewa Gabrys, Krakow 1998, s. 118.

Przewarto$ciowania pojecia
Jklasteru”, kojarzonego zazwyczaj

z typowym dla sonoryzmu ,pasmem
dzwiekowym”, dokonatl Droba,
analizujgc tworczosé Goreckiego

z okresu ,redukcyjnego”. Pisze on:
JKlaster, ktory dotad bywat uzywany
ze wzgledu na wlasciwosci barwowe
/zacieral mianowicie czytelno$é
okreslonych wysokosci dzwigkow,
dziatatl na zasadzie plamy barwnej/
nabiera tutaj nowego znaczenia, par
excellence harmonicznego: przestaje
funkcjonowac jako kategoria czysto
barwowa /przestaje dziataé sono-
rystycznie/, zaczyna funkcjonowac
jako czytelny w swej strukturze pion
harmoniczny.” K. Droba, Jeszcze o III
Symfonii Henryka Mikotaja Goreckiego,
+Zeszyt naukowy” nr 68, red. E. Sasia-
dek, Akademia Muzyczna, Wroctaw

1996, s. 56.

Charakterystyczna instrumentacja i faktura stanowia w utworze jeden z naj-

wazniejszych elementéw. Podstawowe znaczenie posiada w utworze typo-
wa dla dziet kompozytora tego okresu faktura ,homogeniczna” catego apa-
ratu orkiestrowego (lub wybranych grup instrumentéw, przede wszystkim
smyczkow), ktéra - poprzez technike zwielokrotnien i operowanie petng
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skalg, od najnizszych do najwyzszych rejestrow
- sprzyja realizacji idei brzmienia zapeiniajace-
go przestrzen. W II Symfonii istotng sprawa sg
,geometryczne” wrecz proporcje obsady obej-
mujgcej az 114 instrumentéw'® Mimo tej po-
teznej orkiestry kompozytor dokonuje jej re-
dukcji w poszczegdlnych fragmentach, a nawet
catych cze$ciach utworu. Dotyczy to przede in-
strumentow perkusyjnych, ktére - poza kilko-
ma uderzeniami tam-tamu w kulminacji z cyta-
tem - w ogole nie pojawiajg sie wII cz. symfonii.
W I cz. ograniczong funkcje peini harfa i forte-
pian, wtapiajac sie w homogeniczne brzmienie
orkiestrowego tutti, podczas gdy w II cz. cha-
rakterystyczne, pojedyncze ,wejscia” tych in-
strumentéw tworzg specyficzny, typowy dla
dziet religijnych Goreckiego klimat brzmienio-
wy. W cz. wazna, wrecz ,solowq” funkcje spet-
niajg kotty i bebny, ktérych pojedyncze, gwat-
towne uderzenia w zasadniczy sposéb wptywaja
na charakter cze$ci (zob. przyklad 1 a)'® Kompo-
zytor réwniez w inny sposéb modyfikuje pod-
stawowaq fakture ,homogeniczng”; charaktery-
styczne sg zwtaszcza stopniowe (badZ nagte)
zaciemniania i rozjasniania brzmienia, przede
wszystkim poprzez stosowanie licznych i zwie-
lokrotnionych divisi instrumentéw smyczko-
wych, stopniowe wprowadzanie instrumentéw
w niskich lub wysokich rejestrach, lub stosowa-

18. Proporcje obsady: 36 skrzypiec
(podzielonych na trzy partie po
12), 12 altéwek, 12 wiolonczel, 12
kontrabaséw; poczwoérna obsada
instrumentow detych drewnianych
i blaszanych (oprdcz pojedynczej
tuby). Perkusja - 11 instrumentéw
podzielnych na 6 wykonawcow z za-
chowaniem idei parzystosci (cztery
grupy inst. - 3 tmb, 3 tp, 3 gci 2 tmt.);
fortepian na cztery rece i harfa.

19. Partii kotiéw powierzone zosta-
}o zreszta szczegolne zadanie
tworzenia swego rodzaju pogtosu
w I cz. utworu. Dla uzyskania tego
efektu kompozytor stosuje trzy
kotty pedatowe (altowy, tenorowy
i basowy), z ktérych kazdy ma ope-
rowac jedynie trzema wysokoscia-
mi - mozliwie najwyzsza, najnizsza
i $rednia. Gorecki jednak zaznacza,
ze idealnym rozwiazaniem bytoby
skorzystanie z az dziewigciu kottow,
z ktorych kazdy nastrojony bytby
na inng wysokos¢. Zalecenie to
moze da¢ dodatkowo wyobrazenie
o monumentalnosci zaplanowanej

obsady utworu.

nie charakterystycznych $rodkéw artykulacyjnych, zwtaszcza w partii in-

strumentéw perkusyjnych i harfy (glissanda, tryle).

Relacje, znaczenia, wartos¢

Symfonia ,Kopernikowska” Géreckiego nie jest utworem, ktérego sens zawie-

rataby sie jedynie w zagadnieniach czysto-muzycznych, warsztatowych, lecz

posiada gtebokie przestanie ideowe i symboliczne. Ma ono dwa podstawowe

zrodia: tekst stowny i wspominang, indywidualng interpretacje przewrotu
kopernikanskiego, ujmowanego z perspektywy egzystencjalnej. Wydaje sig,
iz istota i najbardziej ,narzucajagcym sie” w percepcji fenomenem II Symfo-

nii jest swego rodzaju dialektyczno$¢ majaca swe odzwierciedlenie w kon-

strukcji utworu. Pierwszg cze$¢ utworu, nazwang przez kompozytora ,me-
chanizmem $wiata”, mozna chyba uwaza¢ jako swego rodzaju ,obiektywna
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prezentacje wszech$wiata”, natomiast kontem-  20. B. Pociej, Kosmos, tradycja, brzmie-

placyjna czeéc¢ 11, jako subiektywng nan reak- nie..., s. 5.

cje cztowieka-stworzenia. Wedlug interpreta- 21. Twoérca mowit o tym m, in. w kontek-
cji Bohdana Pocieja, I cze$¢ utworu ukazuje akt $cie psalmu Beatus vir, gdzie solowy
kreacyjny®°. W tym kontekscie rowniez nie bez glos barytonu miat by¢ glosem $w.
znaczenia jest wprowadzenie gloséw ludzkich Stanistawa (utwér zostat zaméwiony
dopiero pod jej koniec - w biblijnym opisie stwo- na 900. rocznice $mierci biskupa-
rzenia cztowiek pojawia sig przeciez jako ostat- -meczennika). Konwersatorium... .

nie, najdoskonalsze dzieto Stwércy. Co wazne

sam Gorecki przyznawatl, iz $piew peini w jego tworczosci gteboko podmio-
towa funkcje®. Dlatego tez Malecka tak pisze o kulminacyjnym momencie
11 cz. Symfonii:

prosty, zestrojony w oktawach §piew sopranu i barytonu wyraza jakby
zachwyt cztowieka: kobiety i mezczyzny nad stworzonym przez Boga
Wszechswiatem, jak czytamy w Ksiedze Rodzaju: ,A Bdg widzial, ze
wszystko, co uczynit, byto bardzo dobre™*2
22. T. Malecka, Gdrecki's creative journeys....
Biorac pod uwage relacje stowo-dzwiek w utwo-
rze trzeba przypomnie¢, iz II Symfonia ,Kopernikowska” wpisuje si¢ w nurt
muzyki, w ktérej tekst stowny i jego semantyka zalicza sie do aspektow naj-
wazniejszych i formotwdrczych. Droba pisat o muzyce Géreckiego powstatej
w latach 70-tych, jako o jednym ciggu twérczosci ,ewokujgcej stowo”, z tym,
ze - jak dodawat majac na mysli religijng orientacje wybieranych przez kom-
pozytora tekstéw - ,stowo” w tym przypadku
nalezalo by pisa¢ z wielkiej litery?? Jak przy- 23. K. Droba, Stowo w muzyce Géreckiego,
znawal sam Gorecki, tekst stowny stanowi ~Ruch Muzyczny” 22/1981, s. 4.
punkt wyjscia dla jego muzyki, a zwiazek sto-
wa z dZwigkiem powinien by¢ w utworze jak najbardziej naturalny. Mowit:

Uwazam, ze kazde stowo rodzi taki a nie inny dzwiek. (...) Potwierdzenie
tego znajdujemy w analizie dziet Bacha, Beethovena, Mozarta i innych
wielkich kompozytoréw, gdzie muzyka dopeinia stowo, a stowo jest do-
peinieniem muzyki. Tre$é tego stowa jest w tym a nie innym dzwieku.
(..) Nie mozna wiec pisa¢ muzyki niezaleznie od tekstu®:

W II Symfonii zasada o nadrzednej funkcji tekstu  24. Wypowiedz H. M. Géreckiego pod-

stownego obowigzuje jednak jedynie czesciowo; czas Dyskusji ogélnej w ramach Semi-
giéwny trzon dramaturgii rozgrywa sie bowiem narium nt. Aktualna sytuacja muzyki
w warstwie czysto muzycznej. Muzyka interpre- religijnej i liturgicznej w Polsce, [w:]
tuje tekst, dopowiada i wyjasnia. W duzych frag- Muzyka religijna w Polsce. Materiaty
mentach - niemal w calej czesci I - utwor oby- i studia, red. ks. Jerzy Pikulik, t. X,
wa sie bez stowa; jak pisze Thomas: ,Gérecki ATK, Warszawa 1988, s. 86.

65



SCONTRI 2013 (1)

kieruje uwage stuchacza na pozbawione tekstu, instrumentalne obrazy, wy-
czarowane przez ogromng orkiestre”?® Niemniej,

z drugiej strony, biorac pod uwage nature rela-  25. A. Thomas, op. cit., s. 104.
cji stowo-dzwiek w utworze mozna stwierdzic jej

dwustronno$é: tekst stygmatyzuje i ,semantyzuje” tu w pewien sposéb muzy-
ke catej symfonii, za§ muzyka dookresla niejako, lecz zwykle w spos6b symbo-
liczny, warstwe zredukowanego tekstu. Owa ,semantyzacja muzyki” polega m.
in. na tym, iz motywy, czy wspoétbrzmienia, ktére we fragmentach z tekstem
towarzysza okreslonemu stowu, ,przenosza” niejako jego znaczenie, gdy poja-
wiajg sie w momentach czysto instrumentalnych (np. motyw inicjalny, ktéry
we fragmentach z tekstem zawsze zwiazany jest ze stowem ,Deus” czy akord
As-dur towarzyszacy w Il cz. stowu ,Juminaria” funkcjonujacy jako ,wsp6ibrz-
mienie $wiatta”); innymi stowy, calg muzyke symfonii mozna interpretowac
w kontekscie stowa. Swoiste dookreslanie tekstu ma natomiast miejsce wtedy,
gdy - méwiac jezykiem fenomenologii - czysto muzyczne rozwigzania ,uwy-
datniajg” (podkreslajg) jakby cechy ,przedmiotéw przedstawionych” w tek-
$cie stownym, co moze wptynaé¢ na wieksze skonkretyzowanie sie wygladow
tych przedmiotéw. Dzieje sie to jednak zazwyczaj nie ,naocznie”, za pomocg
pewnego rodzaju ilustracyjnosci, ale symbolicznie; poprzez nagte wprowadze-
nie akordu durowego czy najwyzszego w danym fragmencie utworu dzwieku
na stowie ,$wiatlo”, nagte tutti, dynamike forte, uzycie wysokich, ,rozswietlo-
nych” rejestréw instrumentéw na stowie ,storce” itp.

Dotykamy tu istoty sposobu traktowania tekstu stownego przez kompozytora.
W jego utworach wokalno-instrumentalnych pojawiajg sie zazwyczaj sto-
wa-klucze, ktére przez zespot specjalnie dobranych srodkéw sa w szczegdl-
ny sposob podkreslone. W II Symfonii kompozytor wyrdznia stowa: ,Deus”
(motyw inicjalny) ,caelum”, ,Juminaria”, ,solem” stosujac przy tym charak-
terystyczne i czesto zakorzenione w tradycji symboliki muzycznej $srodki
melodyczne, harmoniczne, dynamiczne i fakturalne, ktére jednak zostaja
przez Goreckiego przyswojone i wtapiaja sie niejako w catoksztatt jego mu-
zycznego stylu. Muzyce twoércy Symfonii piesni zatosnych obca jest bowiem
wszelka konwencija i sztucznos¢, a wszystkie wyroznienia w zupetnie na-
turalny sposéb wchloniete zostaja przez tok narracji muzycznej. Kompozy-
tor podkreslajac poprzez muzyke elementy tekstu stownego, dokonuje za-
razem - jak wspomniano - jego swoistej ,interpretacji”.

Podstawowym sposobem podkreélenia waznych zwrotéw tekstu jest w utwo-
rach Goreckiego powtarzalnos$c¢. Jest to zresztg istotna cecha nie tylko war-
stwy stownej utworéw kompozytora, lecz i pozostatych komponentéw dzieta
zwlaszcza melodyki oraz harmoniki. Stanowi ona podstawe specyficznego,
indywidualnego typu ksztaltowania muzyki, stuzacego uzyskaniu okreslo-
nych celéw wyrazowych. Powtarzalno$é¢ sprzyja tez pojawieniu sig typowe-
go dla Géreckiego kontrastu ,niuansowego”’, gdyz w jej obliczu oddziatywa-
nie kazdej, nawet niewielkiej zmiany jest zwielokrotnione. Powtarzalno$¢
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w obrebie warstwy stownej II Symfonii dotyczy jedynie fragmentu tekstu za-
czerpnietego z psalméw. Kompozytor powtarza wlasciwie cate zwroty bli-
blijnego tekstu, wydobywajac jednak pojedyncze stowa. Na plan pierwszy
wysuwa sie tu inwokacja ,Deus”, pojawiajaca sie dwukrotnie juz w samym
tekécie, a w toku utworu wielokrotnie powracajgca i stanowigca swoisty
punkt odniesienia. Pozostate powtarzajgce sie stowa - ,caelum’, ,Juminaria”
- wigza sie semantycznie z problematyka kosmologiczng i ,$wietlng” odno-
szgc sie tym samym do naczelnej idei utworu. Co istotne - ze stowami tymi
zestrojone sg gtéwne kulminacje dzieta.

Na stowie ,caelum” Gérecki wprowadza dtugooddechowa, jakby ,mozolnie” ale

istale wspinajaca sie w gére chromatyczna, oscylujaca linie melodyczna, kté-
rej towarzyszy stopniowy wzrost napiecia (con sempre piu grande tensione et

espressione), agogiki (stringendo) i dynamiki. Ciekawie fraze te interpretuje

Thomas: ,Usitujac powoli, i z wielkim trudem zrozumie¢ dzieto Pana, bary-
ton zmierza (...) ku wysokim dzZwiekom w punkcie kulminacyjnym..."* Ow

pierwszy punkt kulminacyjny przypada na poja-

wiajgcym sie po raz pierwszy w tej czeéci stowie  26. A. Thomas, op. cit., s. 106.
JJuminaria”. Baryton osigga najwyzszy dotych-

czas dzwiek - es1, dynamika osigga po raz pierwszy poziom fff. Najistotniej-
sz funkcje posiada tu jednak harmonika; na stowie ,$wiatta” rozbrzmiewa

czysty tréjdzwiek As-dur na tercji. Oddziatywanie tego tradycyjnego od cza-
su Stworzenia Swiata Haydna efektu, w utworze Géreckiego jest zwielokrot-
nione, gdyz takie czyste wspé6ibrzmienie pojawia sie po raz pierwszy od po-
czatku utworu. Od tej pory zawsze towarzyszy ono stowu ,Juminaria” i jako

swoiste ,wspoibrzmienie $wiatla” zamyka réwniez utwor. Jednak w tej kul-
minacji kompozytor zastosowal réwniez jeszcze jedno, wazne rozwigzanie:

na cytowanym stowie linie melodyczna niespodziewanie, w subito p, przej-
muje sopran, ktéry kontynuuje jej wznoszacy ruch juz po dzwiekach skali

es-doryckiej, osiggajac ges2. Czytelna jest symbolika owej szerokiej linii me-
lodycznej i przypominaé¢ moze figure retoryczng ascensus, ktéra tradycyj-
nie towarzyszyta zazwyczaj stowom zwigzanym ze wstepowaniem do nieba,
wzrostem duchowym, a tu moze kojarzy¢ sie z rozprzestrzenianiem $wiatta.

Owa pierwsza kulminacja na stowie ,luminaria”, cho¢ wrecz ekstatyczna, oka-

zuje sie dopiero pierwszym punktem szczytowym cato$ci; drugi pojawi sie

- do$¢ niespodziewanie - za chwile, na stowie ,solem”. Solisci osiagaja tu
absolutnie najwyzsze w catej symfonii rejestry (dZzwiek as2 w sopranie, f1
w barytonie), orkiestra gra po raz pierwszy w tej czesci tutti w dynamice
subito fff, pojawiaja sie ,rozjasniajace” srodki instrumentacyjne - wysokie
rejestry smyczkow, instrumentéw detych i fortepianu, glissando harfy. Oba
»<Swietlne” punkty szczytowe tej cze$ci mozna traktowac jako te sama, choé
rozszczepiong jakby, kulminacje. (zob. przyktad 3 i 4).

Ideowy punkt kulminacyjny catej symfonii przypada jednak pod koniec utworu,

gdzie kompozytor, wraz ze stowami Kopernika ,Quid autem caelo pulcrius,
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Przyktad 3: H. M. Gérecki, II Symfonia ,Kopernikowska’, cz. 11, partytura, s. 65-66. (© PWM 1973)

nempe quod continet pulcra omnia?” wprowa-  27. Sacrum i profanum w muzyce. Z prof.

dza cytat XV choratu Laude digna prole (w ory- M. Tomaszewskim rozmawia M. Ja-
ginalnym opracowaniu harmonicznym i czte- nicka-Stysz, ,Maszkaron’, stycze,
rogtosowej fakturze nota contra notam). Ten luty, marzec 2000, s. 3.

fragment Symfonii oddzialuje na zasadzie ,mo-  28. Warto podkresli¢, ze chorat ten kom-
mentu epifanicznego” (sformutowanie Toma- pozytor wykorzystat juz wezesniej,
szewskiego?’). Zarowno stowa jak i maksy- w fanfarze orkiestrowej Wratislaviae
malnie skupiona, petna szlachetnej prostoty gloria.

(semplice) muzyka im towarzyszaca zdajg sie  29. M. Tomaszewski, Krzysztof Penderec-
opiewa¢ pigkno rozumiane tu chyba jako $re- ki i jego muzyka, Cztery eseje, Krakéw
dniowieczna consonatia et claritas (harmonia 1994, s. 64.

i blask)?2 Podkresli¢ nalezy, iz cytat nie funkcjo-
nuje tu jako ,ciato obce”, lecz jest odbierany, postugujac sig stowami Toma-

szewskiego, ,jako brzmienie nieoczekiwane i - podéwiadomie spodziewane
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Przyklad 4: H. M. Goérecki, I Symfonia ,Kopernikowska”, cz. 11, partytura, s. 70. (© PWM 1973)

zarazem'??; jest organicznie zwigzany z wcze-
$niejszym i pozniejszym tokiem utworu*®. Boh-
dan Pociej pisze:

Tu (...) genialna wyobraznia brzmienio-
wa kompozytora $wieci najwiekszy triumf
nad czasem historycznym. To przejscie od
brzmieniowos$ci wspéiczesnej do brzmie-
niowosci sprzed czterech wiekdéw, a nastep-
nie ponowny powrot do wspéiczesnosci, nie
jest zadnym ,skokiem”, zadnym przej$ciem,

~ani cofnieciem sig; 6w chor nie jest li tylko
,echem szacownej przesztosci” symbolizo-
wana przezen tradycja jawi sig nam jako
wielkie, wspaniale teraz...*
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30. Wrazeniu temu sprzyja fakt, ze

chorat ten nie nalezy do szczegol-
nie znanych - Gérecki natknat sie
prawdopodobnie na niego w jednym
z dwéch opublikowanych w tym
czasie artykulow A. Sutkowskie-
go, prezentujacych nowe odkrycia

z zakresu dawnej: Nieznane zabytki
muzyki wielogtosowej z polskich
rekopisow choratowych XIII i XV
wieku. ,Muzyka” 3/1958, ss. 28-36
lub Organum ‘Surrexit Christus hodie’
i inne zabytki sredniowiecznej muzyki
wieloglosowej, ,Ruch Muzyczny”
19/1958, ss. 2-6.
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Muzyczna symbolika nie wyczerpuje sig w utwo-  31. B. Pociej, Kosmos, tradycja, brzmie-

rze Goéreckiego jedynie we fragmentach wokal- nie..., s. 4.
no-instrumentalnych. Za jeden z najbardziej
genialnych muzycznych obrazéw ,kosmosu” rozumianego jako absolutna
harmonia elementéw, mozna bowiem uzna¢ przedostatnie wspétbrzmienie
Symfonii. Jest to rodzacy sie z niemal z niczego, narastajacy od najnizszych do
najwyzszych rejestréw, rozjasniany kolejnymi wejsciami smyczkow (w zwie-
lokrotnionym divisi) oraz pozostatych instrumentéw klaster pentatoniczny
- dtugie statyczne, lecz jednoczesnie opalizujace, i maksymalnie zapeinia-
jace przestrzen wspotbrzmienie. Pociej trafnie pisze o ,$wietle, wzniosto$ci
i czysto$ci brzmienia”*? zrealizowanych w tych
ostatnich taktach utworu Géreckiego. Stucha-  32. Ibidem
jac ich przychodzg na my$l stowa Kanta: ,niebo
gwiazdziste nad nami...” (zob. przyktad 5).
Wszystkie wskazane wlasciwosci stowno-muzyczne II Symfonii ,Kopernikow-
skiej” wydaja sie taczy¢ w swoisty zestréj i kulminowaé¢ w pewnej szczegdl-
nej jako$ci wartosci, jakq jest wzniostos¢, od czaséw Edmunda Burke'go oraz
Immanuela Kanta kojarzona zazwyczaj z poje-
33. Edward Burke, Dociekania filozo-

ciem wielkosci* W refleksji estetyczno-mu-
zycznej dominuje natomiast klasyczne, wywo-
dzace sie ze starozytnosci rozumienie kategorii
wzniostosci jako stylu ,wysokiego”. Tomaszew-
ski podkresla, ze jego muzycznymi wyznaczni-
kami mogg by¢ jasno$¢ i przejrzystos¢ architek-
toniczna, skupiona faktura, zestrojenie pulsu
harmonicznego z metrycznym?®:. Préba uchwy-
cenia muzycznego idiomu wzniostosci pojawia
sie tez w pracach dotyczacych okreslonych ga-
tunkéw, dla ktérych jest ona jakoscig konstytu-
tywna (oda, hymn). Karol Mrowiec stwierdza, iz
dla muzycznej hymnicznos$ci charakterystyczne
jest ,stosowanie powolnego ruchu i statego sche-
matu rytmicznego”* natomiast Stanistaw Czaj-
kowski dodaje, ze dla szaty muzycznej hymnu,
typowy jest ,ton uroczysty, podniosty, dostojny”
oraz szlachetna prostota stylistyczno-muzycz-
na dotyczgca przede wszystkim: formy, faktury
a takze podporzadkowanie melodyki, rytmiki
prozodii stowa®:. Nie ulega jednak watpliwo-
$ci, iz mozliwosci reprezentacji w sztuce, takze

34.

35.

36.

ficzne o pochodzeniu naszych idei
wzniostosci i piekna, przet. Piotr Graff,
Warszawa 1968, s. 63; Immanuel
Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, przet.
Jerzy Gatecki, Warszawa 1964, s. 136;
N. Hartmann, Astetik, wyd. II, Berlin
1966, s. 363 i nst.; W. Strozewski,

O wielkosci. Szkice z filozofii cztowieka,
Krakow 2002, s. 291.

M. Tomaszewski, Od wyznania do wo-
tania. Studia nad piesniq romantyczna,
Krakow 1997, s. 87.

Karol Mrowiec, Pasje wielogtosowe

w muzyce polskiej XVIII wieku, Kra-
kow 1972, s. 88, Cyt. za: S. Stanistaw
Czajkowski, Hymn, [w:] Od psalmu

i hymnu do Songu i Liedu, ,Muzyka

i Liryka", t. 7, red. M. Tomaszewski, ,
Krakow, 1998, s. 35.

S. Czajkowski, op. cit., s. 29, 34.

w muzyce, kategorii ,wzniosto$ci” moga znacznie sig¢ poszerzy¢ i wyjs¢ poza
ograniczenia konwencji tzw. ,stylu wysokiego” w strone préb bardziej bezpo-
$redniego jej oddania. Wtasnie tak dzieje sig chyba w twérczosci Géreckiego.
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Przyklad 5: H. M. Gérecki, I Symfonia ,Kopernikowska’", cz. 11, partytura, s. 81-82. (© PWM 1973)

Wzniosto$é, u ktérej podstaw lezy wielko$é, budzaca zarazem groze i fascynacije,
ale zarazem jako$¢, ktora od starozytnosci najscislej zwigzana byta z piek-
nem, sugeruje sam tekst stowny II Symfonii, w ktérym jedynymi przymiot-
nikami sg wlasnie okreslenia ,wielkie” i ,piekne”. Warto podkresli¢, Ze na
ukonstytuowanie sig kategorii wzniostosci w samym tekscie dzieta, wptywa
nie tylko jego tre$¢ i hymniczny charakter, ale réwniez zastosowanie jezyka
lacinskiego, stwarzajgcego dystans do tego co potoczne. Ewokowana przez
tekst utworu wzniosto$é charakteryzuje réwniez sama muzyke II Symfonii.
Lezace u podstaw tej kategorii ,odczucie wielkosci” oddawane jest nie tylko

.dostownie” przez ,porazajaca” w swej potedze brzmienia cz. I, ale réwniez
w spos6b bardziej zawoalowany, w II cz. dzieta; posiada ona bowiem rysy
medytacji o rzeczach wielkich, przekraczajacych zdolno$ci poznawcze czto-
wieka. Pojawia sie pytanie, czy mozna by II Symfonie Géreckiego (a przynaj-
mniej jej finalng czes$c), traktowac jako swoisty hymn? Wigkszo$¢ cytowa-
nych wyzej, typowych dla muzycznej hymniczno$ci cech obecna jest w tej
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muzyce. Co wazne, nie wynikaja one z jakiej$ proby stylizacji czy nasladow-

nictwa, ale ze stosowania typowej dla Géreckiego techniki kompozytorskie;.

Droba wprost stwierdza, ze w muzyce tworcy Ad Matrem ,podstawg i $rod-

kiem budowania kategorii wzniostosci (sakralnosci) jest specyficzna, bardzo
indywidualna technika kompozytorska, tech-

nika redukcjonizmu konstruktywistycznego”®.  37. K.Droba, Od Refrenu do Beatus vir czy-

Wzniostos$¢ w utworze Géreckiego ma wiec swo- li 0 redukcjonizmie konstruktywistycz-
je zrodto w samej technice, w materiale dzwie- nym i ekspresjonizmie muzyki Henryka
kowym, gdzie wraz z jego ograniczeniem naste- Mikotaj Géreckiego, w: Przemiany
puje intensyfikacja ekspres;ji. Jak pisze Droba, techniki dzwiekowej, stylu i estetyki

w polskiej muzyce lat 70., red. Leszek
[tam] gdzie technika staje sig bezposrednim Polony, Krakéw 1986, ss. 96-97.
zrédiem ekspresji nie mozna nie dostrzegaé
tego organicznego zwigzku techniki z jej funkcja. Nie bedzie zatem zad-
nym naduzyciem okreslenie redukcjonizmu konstruktywistycznego G6-
reckiego mianem techniki wzniostej, sakralnej*®

Wracajac jednak do interpretacji II cz. Symfo-  38. Ibidem, s. 97.

nii ,Kopernikowskiej” jako hymnu,; nasuwa sie

jednak intuicja, Ze mimo wszelkich zewnetrznych podobieristw i zbiezno-
$ci z konwencjg gatunku, istnieje w niej pewien szczegodlny, osobisty ton,
nie do konica wspéigrajacy z naczelng ideg religijnego hymnu rozumiane-
go jako, jak pisze Czajkowski, uroczysty $piew

pochwalny, z elementami modlitwy btagalnej®®.  39. S. Czajkowski, op. cit., s. 219.
Jest to ton egzystencjalnej trwogi, wynikajgcej

z zetknigcia sig cztowieka z czyms przekraczajacym jego zdolnosci poznaw-
cze; ton majacy swe zrédto w podkreélanej przez kompozytora dialekty-
ce tkwigcej u podstaw odkrycia Kopernika burzacego éwczesny ,kosmos”,
w ktérym zyta ludzko$¢. W warstwie muzycznej Symfonii ton 6w przeja-
wia si¢ w westchnieniowym motywie inicjalnym, towarzyszacym inwoka-
cji ,Deus”, w opozycji miedzy ciemna tonacjg es-moll harmoniczng, typowa
dla barytonu i rozjasniajgca es dorycka, w ktoérej $piewa sopran, w ciem-
nych momentami barwach orkiestry. Fragmenty ,naznaczone” tym ,tonem”
wystepuja w dziele Goreckiego obok momentéw peinych blasku i chwaty.
Nie spos6b nie odwota¢ sig tu do filozoficznych definicji wzniostosci, w kto-
rych stale powraca kantowskie przekonanie o dialektyce trwogi i fascyna-
cji tkwiacej u zrédet tej wartosci*® Wydaje sie

wiec, ze ,hymn” Gdéreckiego jest tym bardziej  40. I Kant, op.cit.; A. Burke, op.cit.,

wzniosty, Ze jest autentyczny, ze pokazuje stan N. Hartmann, op.cit

czlowieka stajgcego w obliczu - powtérzmy za  41. Blaise Pascal, Mysli, przet. Tadeusz
Blaise Pascalem - ,nieskonczonych przestrzeni, Boy-Zeleriski, Warszawa 1977, s. 185;
ktorych wiekuista cisza napawa trwogg"* Waz- Cyt za: W. Strézewski, O wielkosci...,
ne jest jednak, ze ostatnim stowem w II Symfonii s. 286.
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jest nadzieja (As-dur jako akord $wiatta), czym kompozytor daje chyba wy-
raz gleboko chrzescijanskiej ufnosci w Opatrzno$¢ czuwajaca nad zagubio-
nym w nieogarnionym kosmosie cztowiekiem.

Na koniec warto ponownie odwota¢ sie do teorii Otto. W jego definicji sacrum
podstawowe znaczenie ma aspekt tajemnicy... fascynujacej i budzacej groze
jednoczesnie: misterium tremendum et fascinosum. Jest to wiec jakby rozsze-
rzona wersja definicji wzniosto$ci Kanta, Burke'a i szeregu innych myélicie-
li. Wydaje sig, ze w muzyce Goreckiego wzniostos¢ jest organicznie zwigza-
na z sacrum. Jednak podejmujac ten temat jeste$my skazani na poruszanie
sie w kregu analogii i dalekich czasem poréwnan. Jak pisze Strézewski:

Sacrum, jesli w dziele sztuki istotnie doszto do jego uobecnienia, fascy-
nuje bardziej niz czyste piekno, a zarazem jest bardziej odlegte, trans-
cendentne, wznioste niz wszelka estetyczna wzniosto§é*2

Obcujac z muzyka Goéreckiego mozemy doswiad-  42. Wiadystaw Strozewski, O mozliwosci

czy¢ tej fascynacii, o ile - powtérzmy za Kan- sacrum w sztuce, [w:] W. Strézewski,
tem - nie braknie nam wyobrazni i wrazliwosci. Wokét pigkna..., s. 226.
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ANEKS
Informacje o utworze

Tytul: II Symfonia ,Kopernikowska” na sopran solo, baryton solo, chér miesza-

ny i wielkg orkiestre op. 31

Rok powstania: 1972 (IV-XII, Katowice)

Obsada: orkiestra: 4 fl (3.e 4. anche fl. p.), 4 ob, 4 cl (4. anche cl b.), 4 fg (3. e 4.
anche cfg), 4 tr, 4 cr, 4 tn, tb, 3 tmb (s. a. t.), 3tmp (s. a. t.), 3 gc (t. b. cb.), 2 tmt (b.
cb.), ar, pf a 4 mani, archi: 12 vn I, 12 vn II, 12 vn III, 12 vl, 12 vc, 12 vb; sopran,

baryton, chér mieszany.

Zamoéwienie i dedykacja: Fundacja Kosciuszkowska w Nowym Jorku

Czas trwania: ca 37 (I cz. ca 16, Il cz. ca 21))

Prawykonanie: 22 VI 1973, Warszawa. Stefania Woytowicz, Andrzej Hiolski,
Orkiestra Symfoniczna i Chér Filharmonii Narodowej, dyr. Andrzej Markowski

Wydania: PWM, B&H

Zrédta tekstu: psalm 146 (145) werset 6, oraz psalm 136 (135) wersety 7-9; M.
Kopernik, De revolutionibus orbium coelestium, fragm. Ksiegi I

Deus

qui fecit caelum et terram Ps. 146 (145), 6
Qui fecit luminaria magna

Solem in potestatem diei

Lunam et Stellas

in potestatem noctis Ps. 136 (135), 7-9
Deus

—_—

Quid autem caelo pulcrius,

Nempe quod continet pulcra omnia?

Nicolaus Copernicus ,De revolutionibus orbium

coelestium”, Liber primus

Bég (Boze)

ktéry stworzyt niebo i ziemie. Ps. 146 (145), 6
On uczynit wielkie $wiatta.

Stonce, by dniem wtadato.

Ksiezyc i gwiazdy,

by wiadaty noca Ps. 136 (135), 7-9

Boze Ttum. Biblia Tysiqclecia

-

A c6z pigkniejszego nad niebo, ktére

przeciez ogarnia wszystko, co piekne?

Mikotaj Kopernik ,0 obrotach sfer niebieskich”

Ksiega pierwsza

Ttum. Wiadystaw Tatarkiewicz




