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Awangardowe techniki kompozytorskie
w Trzech diagramach na flet solo Henryka
Mikotaja Goreckiego

Gdy pod koniec 2013 roku Narodowy Instytut Audiowizualny urucho-
mit portal Trzejkompozytorzy.pl', poswigcony najwazniejszym polskim
kompozytorom xx wieku i reklamujacy si¢ hastem ,,Stuchaj muzyki
mistrzéw’, jego bohaterem uczynil, obok Witolda Lutostawskiego
i Krzysztofa Pendereckiego, Henryka Mikotaja Goreckiego. Jest to
niewatpliwy dowdd wielkosci tego kompozytora i odniesionego przez
niego sukcesu, mierzonego réwniez w wielkiej ilosci wykonan i nagran
jego muzyki na calym $wiecie. Jednak jak dotad nie wszystkie jego
utwory zostaly w réwnym stopniu przebadane, a cze¢$¢ z nich rzadko
trafia do sal koncertowych. Jednym z takich dziel sa Trzy diagramy na
flet solo op. 15. Skomponowany w 1959 roku, utwdr ten stanowi wy-
razisty przyktad wczesnego stylu Goreckiego i ksztaltowania si¢ jego
wlasnego muzycznego jezyka. Zaprezentowana w niniejszym artykule
analiza ma na celu wskazanie wykorzystanych w Trzech diagramach
technik kompozytorskich oraz udowodnienie tezy, ze zastosowane
techniki awangardowe traktowane s3 w sposéb indywidualny, twérczy

1 [online] http://ninateka.pl/kolekcje/trzej-kompozytorzy [dostep: 27.11.2016].
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ijuz na tak wczesnym etapie dziatalnosci kompozytora odzwierciedla-
ja jego niepowtarzalny styl.

Zanim jednak przeprowadzona zostanie analiza, nalezy przyblizy¢
kontekst historyczny i estetyczny, z jakim wigze si¢ powstanie tego
utworu. Jak wiadomo, w latach piecdziesigtych XX wieku mial miej-
sce przefom polityczno-spoleczny, ktéry wywart ogromny wptyw na
o6wczesny ksztalt polskiej sceny muzycznej. Wiasnie w okresie tzw.
odwilzy polscy kompozytorzy, w tym Henryk Mikotaj Gérecki, ktorzy
bardzo dlugo nie mogli uczestniczy¢ w zachodnioeuropejskich i ame-
rykanskich innowacjach muzycznych, mieli mozliwos¢ zetkniecia sie
z awangarda.

Jak nalezy rozumie¢ pojecie awangardy? Krzysztof Baculewski two-
rzy bardzo klarowng definicje: ,,awangarda to caloksztalt dzialan ma-
jacy na celu wyksztalcenie nowoczesnych srodkéw artystycznych, to
konkretny sposob myslenia polaczony zazwyczaj z konkretng realiza-
Cja programéw teoretycznych™.

Inaczej definiuje ja Zbigniew Skowron:

Swoisto$¢ terminu ,,awangarda muzyczna” polega na tym, iz okre$la on pewien
tylko zakres nowej tworczosci i jej specyficznych cech; dotyczy to zwlaszcza
radykalnych postaw artystycznych poszczegolnych kompozytoréw. Postawy
te graniczg z destrukcja wartosci tradycyjnych i sa nacechowane krytyczna,
otwarcie manifestowang samo$wiadomo$cig. W tym rozumieniu - XX-wieczna
tworczo$¢ awangardowa jest jednoczesnie twodrczoscig nows, natomiast nie
wszystko, co stanowi XX-wieczna nowa muzyke, daje si¢ okreéli¢ mianem

awangardy?.

W definicji Baculewskiego akcent polozony jest na tworzenie
nowoczesnych srodkéw artystycznych, natomiast Skowron podkresla ra-
dykalnos¢ tych srodkow, ktdre wkonsekwencji niszcza oraz odrzucajg war-
tosci tradycyjne. Obie definicje podkreslaja natomiast samoswiadomos¢
kompozytoréw, przejawiajaca si¢ m.in. w tworzeniu programow teore-
tycznych. Réwniez Jadwiga Paja-Stach* zwraca uwage na owg samo-
swiadomos¢ podpartg refleksja teoretyczng, jednak w odréznieniu od

2 K. Baculewski, Polska tworczos¢ kompozytorska 1945-1984, Krakéw 1987, s. 160.

3 Z. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej drugiej potowy XX wieku,
Warszawa 2013, s. 16.

4 Por. ]. Paja-Stach, Dziela otwarte w tworczosci kompozytorow XX wieku,
Krakow 1992, s. 12.



Weronika Sucharska, Awangardowe techniki kompozytorskie...

Skowrona nie skupia si¢ na tym, ze awangarda odrzuca zastane war-
tosci, lecz na jej charakterze profetycznym, zwiastujagcym przemiany.
Owe zmiany natomiast nie tyle s3 odzwierciedleniem buntu i negacji
zastanych regul, ile powstaja z poczucia potrzeby stworzenia czegos$
nowego w miejsce rzeczy wyczerpanych.

W Polsce kregi kompozytoréw awangardowych zaczynaja ksztal-
towac si¢ w latach piecdziesiatych po politycznej ,,odwilzy”. Przed-
miotem ich zainteresowania byl serializm, aleatoryzm i punktualizms.
Co wigcej, polscy kompozytorzy nie tylko inspirowali si¢ awangardo-
wymi tendencjami z Europy Zachodniej i Ameryki, ale takze tworzyli
nowe, pomystowe koncepcje i idiomy twodrcze. W rezultacie wspomnia-
na inspiracja bardzo szybko przerodzita si¢ w tworcze wykorzystanie
wybranych elementéw, adaptowanie ich w sposéb indywidualny, ale
odpowiedni dla danego idiomu kompozytorskiego. Zachodnia krytyka
wkrotce dostrzegla przemiany polskiej tworczosci muzycznej i w latach
60. ukula dla nich termin ,,szkota polska” Do uksztaltowania tej kate-
gorii przyczynil sie¢ m.in. Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspol-
czesnej ,Warszawska Jesient’, ktorego pierwsza edycja odbyla sie w 1956
roku. W trakcie festiwalu prezentowane byly catemu §wiatu dokonania
polskich kompozytoréw, ktorzy operowali nowoczesnym jezykiem mu-
zycznym (m.in. Krzysztof Penderecki, Bogustaw Schaffer, Witold Luto-
stawski, a takze Henryk Mikotfaj Gérecki). Jednym z najwyrazniejszych
wspdlnych ryséw ,,szkoly polskiej” byta technika sonorystycznas, a dla
dzialajacych 6wczesnie kompozytoréw najwazniejszym priorytetem
stal si¢ postepowy charakter muzyki’. Inspiracje plynely z twoérczosci
Arnolda Schonberga — prekursora przedwojennych tendencji awan-
gardowych - oraz z osiggnie¢ takich wzorcéw, jak Anton Webern
czy przedstawiciele powojennej awangardy: Olivier Messiaen, Pierre
Boulez, Karlheinz Stockhausen. Twoérczos¢ wymienionych kompozy-

5 Z.Skowron, dz. cyt., s. 38.

6 Pojecie wprowadzone przez Jozefa Chominskiego, oznaczajace technike kompo-
zytorska, ktora polega na wysunigciu ,,na plan pierwszy jako gtéwnego $rodka
ekspresji, tym samym jako czynnika konstrukcyjnego, wartosci czysto brzmie-
niowych”. Zob. J. Chominski, Z zagadnien techniki kompozytorskiej XX wieku,
»Muzyka” 1956, nr 3, s. 23-48. Zob. rowniez: J. Chominski, Muzyka Polski Ludo-
wej, Warszawa 1968, J. Chominski, Technika sonorystyczna jako przedmiot syste-
matycznego szkolenia, ,Muzyka” 1961, nr 3, s. 3-10.

7 L Lindstedt, Sonorystyka w twérczosci kompozytoréw polskich XX wieku,
‘Warszawa 2010, s. 78.
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torow opierala si¢ miedzy innymi na dwodch technikach kompozytor-
skich, punktualizmie i serializmie, skupiajacych sie przede wszystkim
na problemach nowej morfologii, sktadni i formy dzieta muzycznego®.

Techniki awangardowe, ktére w Europie Zachodniej i Stanach
Zjednoczonych rozwijaly si¢ i udoskonalaty stopniowo, w Polsce roz-
powszechnily si¢ niemal jednoczesnie, i to w swej dojrzalej postaci,
skutkiem czego nie obserwuje si¢ w polskiej tworczo$ci muzycznej
ich ewolucji historycznej. Polska kultura muzyczna tego czasu cechuje
sie wiec zroznicowaniem stylistycznym, warsztatowym i brakiem
jednolitosci jezyka muzycznego. Obok préb adaptacji nowych, awan-
gardowych technik, caly czas istniala w naszym kraju zywa tradycja
neoklasycyzmu. Jego reminiscencje mozna dostrzec nawet w poznej
tworczosci kompozytoréw awangardowych.

Woczesna twoérczos¢ Henryka Mikotaja Goreckiego

Henryk Mikotaj Gérecki urodzit si¢ 6 grudnia 1933 roku w Czernicy,
a zmarl 12 listopada 2010 roku w Katowicach, zostawiajac po sobie
blisko 100 dziel. Gérecki jest jedng z najwigkszych indywidualnosci
wspolczesnej muzyki polskiej. Juz w czasie studiéw zauwazalna byla
jego oryginalno$¢, bezkompromisowos¢ i zapal. Pomimo ze z jednej
strony czerpal z tradycji, a z drugiej zachwycal si¢ przedstawicielami
awangardy, jego tworczos¢ ksztaltowaly indywidualne $ciezki, wiodace
pomiedzy réznymi stylami, technikami i rozwigzaniami. Ewolucyjny
charakter wykazujg juz utwory powstate w czasach studenckich, co
$wiadczy o szybkim rozwoju indywidualnego stylu Géreckiego. Kolej-
ne okresy jego kompozytorskiej dziatalnosci odréznia¢ bedzie fascy-
nacja innymi twércami i stosowanie odmiennych technik. Mimo tych
dynamicznych przemian jego dorobek kompozytorski ma jednak wie-
le elementéw wspolnych, a jezyk muzyczny jawi si¢ jako dos¢ stabilny
i nie wykazuje przelomowych zmian. Przez calg twérczo$¢ dominuje
zwlaszcza element konstruktywistyczny, obecnos¢ intensywnej i zy-
wiolowej ekspresji® oraz prosty, przejrzysty styl wypowiedzi.

8 Z.Skowron, dz. cyt., s. 41.
9 K. Droba, Gdrecki Henryk Mikotaj, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czgs¢ bio-
graficzna, red. E. Dzigbowska, t. 3 (E-G), Krakow 1979, s. 424.
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Ze wzgledu na to, ze artykul poswiecony jest wczesnemu utworo-
wi z 1959 roku, warto przyblizy¢ wstepne fazy tworczosci Goreckiego.
Postugujac sie periodyzacja zaproponowang przez Krzysztofa Drobe?®,
nalezaloby wskaza¢ pierwsze trzy z pigciu okresow, obejmujace tacznie
lata 1955-1962.

I okres, nazywany stadium wstepnym, przypada na lata 1955-57
i mozna go nazwac rowniez fazg konstruktywizmu motorycznego.
W tym czasie Gorecki studiowal kompozycje u Bolestawa Szabelskiego.
We wspomnianej fazie powstalo 13 utworéw. Dominujg tu dzieta na
fortepian i skrzypce, poniewaz te instrumenty byly najlepiej znane
kompozytorowi. Widoczne sa wplywy Bartéka i Szymanowskiego,
pierwszoplanowa role odgrywa czynnik metrorytmiczny oraz dynami-
ka wykorzystywana w poszerzonej skali (od ppp do ffff). Rozszerzeniu
ulega skala barw oraz wykorzystanie rejestrow (do siedmiu oktaw). Za-
stosowanie tych elementéw doprowadzilo do powstania indywidual-
nego stylu, ktéry mozemy spotka¢ takze w pozniejszej tworczosci. Ce-
chuje go zywiolowos¢, ekspresjonizm, a nawet ,,bruityzm™'. Wynika
to ze stosowania jaskrawych efektéw kolorystycznych i dynamicznych
oraz z postugiwania sie ostrymi, chropowatymi brzmieniami. Radyka-
lizacja $rodkéw harmonicznych nie naruszyla w tym przypadku cha-
rakterystycznego jezyka muzycznego.

II okres jest okreslany jako faza konstruktywizmu serialnego i wy-
znaczany na lata 1957-61, czyli w wiekszosci na czas studiow w Ka-
towicach. Najwazniejsza cecha tego okresu to zainteresowanie seria-
lizmem. Sposéb wykorzystania techniki serialnej podlegat ewolucji.
Poczatkowo kompozytor tworzyl fakture punktualistyczng oparta na
serii wysokosciowej, wykorzystujacg wzorzec webernowski. Nastepnie
stosowane byly rézne postaci serializmu totalnego. Czynnik formo-
tworczy w utworach stanowila najczgsciej opozycja struktur horyzon-
talnych i wertykalnych, zwanych przez kompozytora ,,kompleksami”
i,pasmami” dzwickowymi. Okres ten przynosi rowniez eksponowanie
barwy, wykorzystywanie wielu rodzajow i sposobow artykulacji. W po-
szukiwaniu nowych brzmien Gorecki sigga po nowe instrumentarium.
Czesto wykorzystywane sg instrumenty perkusyjne oraz flet solo — ten

10 Zob. K. Droba, dz. cyt., s. 424-433.

11 Nurt w muzyce XX wieku, ktéry powstal na gruncie futuryzmu. Eksponuje ruch,
energie, dynamike. Wykorzystuje dzwigki odbierane jako halas. Zob. B. Schiffer,
Maly informator muzyki XX wieku, Warszawa 1975, s. 28-30.
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drugi w Trzech diagramach i 1V Diagramie, gdzie uksztaltowanie partii
pozwala na odkrywanie nowych mozliwosci tego instrumentu. Kom-
pozytor siega tez po forme otwartg i aleatoryzm, ktére odnalez¢ mozna
w Trzech diagramach. 11 okres niesie za sobg podobne jakosci wyra-
zowe jak okres poprzedni. Technika serialna zaostrzyla jedynie gwat-
townos$¢ muzyki Goreckiego. Wprowadzenie techniki punktualistycz-
nej i predylekcja do korzystania ze skrajnych stopni skali dynamicznej
zintensyfikowaly niewatpliwie odbior tej muzyki.

IIT okres, nazywany fazg $rodkéw sonorystycznych, trwal od 1962
do 1963 roku. Narodzit si¢ on z potrzeby poszukiwania nowego $wiata
dzwickowego. Szczegdlnie podkreslany jest tu aspekt barwy, co znala-
zto odzwierciedlenie takze w dalszej tworczosci. Dzigki temu wlasnie
Gorecki stat si¢ jednym z tych kompozytoréw, ktorzy wspomogli roz-
woj sonoryzmu w Polsce w latach szes¢dziesiatych.

Trzy diagramy op. 15 na flet solo

Trzy diagramy op. 15 na flet solo Henryka Mikotaja Géreckiego powsta-
ty w 1959 roku. Ich prawykonanie odbyto si¢ na V- Miedzynarodowym
Festiwalu Muzyki Wspolczesnej ,Warszawska Jesien” 21 wrze-
$nia 1961 roku, gral wloski flecista Severino Gazzelloni. Kompozy-
cja powstata w czasie studiéow Goreckiego i zalicza si¢ do II okresu
twodrczosci, okreslonego powyzej mianem serializmu konstruktyw-
nego. Rok 1959 jest znaczacy w biografii kompozytora — podobnie jak
inni polscy tworcy, Gorecki wtedy wlasnie zaczyna siega¢ po tech-
niki awangardowe. Po raz pierwszy stosuje je w Pigciu utworach na
dwa fortepiany op. 13, ktdre zostaly skomponowane w tym samym
roku, co Trzy diagramy. Z perspektywy czasu kompozytor traktowat
te kompozycje jako teren doswiadczalny, w ktdrym zapoznawal sie
z nowym materiatem i technikami muzycznymi, jakie zastal'2. Ada-
ptacja tego materialu do wlasnej tworczosci nie byla jednak ,,mecha-
niczna’, ale od poczatku tworcza; juz od pierwszych dzwigkéw mozna
uslysze¢ charakterystyczny, indywidualny styl Géreckiego.

Obecnie w literaturze przedmiotu odnalez¢ mozna trzy analizy po-
$wiecone Trzem diagramom Goéreckiego. Najstarszg z nich jest analiza

12 L. Markiewicz, Rozmowa z Henrykiem Géreckim, ,Ruch Muzyczny” 1962, nr 17, s. 6.
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Moniki Gorezyckiej** opublikowana w czasopismie ,,Ruch Muzyczny”
w 1961 roku. Jest to jedyny artykut w calosci poswiecony temu dzielu, ma-
jacy charakter ogdlnego przedstawienia utworu i poréwnywania go z in-
nymi kompozycjami tego czasu. Autorka opisuje Trzy diagramy w skali
makroorganizacji, nie wchodzac w szczegétowy opis mikrostruktur dzie-
fa. Kolejna analiza znajduje si¢ w ksiazce Adriana Thomasa pt. Gorecki'*.
Ona réwniez jest zwiezta i opisuje utwor na poziomie ogélnym, zawiera
jednak bardzo wartosciowe uwagi dotyczace wystepujacej w Trzech dia-
gramach serii. Te cenng informacje Thomas musiat posiada¢ od samego
Goreckiego, poniewaz seria oryginalna nie jest mozliwa do zidentyfiko-
wania w partyturze bez dodatkowej wiedzy. Autor pokazuje tez, w jak
indywidualny sposob seria zostata potraktowana przez kompozytora.

Najnowsze spojrzenie na Trzy diagramy odnajdziemy w ksigzce
Renaty Guzik Ewolucja zapisu jezyka muzycznego w utworach na flet
solo kompozytorow polskich II potowy XX wieku i poczgtku XXI wieku'.
Analiza utworu zostala podzielona na warstwy, ktére prezentowane
s ze szczegolnym uwzglednieniem wykonawcy i mozliwosci tech-
nicznych fletu. W wienczacej rozwazania Refleksji wykonawcy autorka
zaznacza, ze wW utworze nie wykorzystano zaawansowanych technik
wykonawczych.

Techniki kompozytorskie wykorzystane w utworze
1. Serializm

Jak wigkszo$¢ kompozytoréw polskich w tamtym okresie, Gorecki byt
zafascynowany technika serialng. Wiedze¢ na jej temat zglebial samo-
dzielnie i wykorzystywat w indywidualny sposdb. Laczyt ja z ogoélny-
mi zasadami swojej twdrczo$ci, m.in. z symetria. Jeszcze w wywiadzie
21962 roku méwil:

13 M. Gorczycka, Diagramy Henryka Goreckiego, ,Ruch Muzyczny” nr 21,
Warszawa 1961.

14 A. Thomas, Gdrecki, Krakow 1998, s. 44—45.

15 R. Guzik, Henryk Mikotaj Gérecki - Trzy diagramy op. 15, [w:] taz, Ewolucja za-
pisu jezyka muzycznego w utworach na flet solo kompozytoréw polskich 11 potowy
XX wieku i poczgtku XXI wieku, Krakow 2015, s. 112-117.
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Whbrew twierdzeniom niektorych, ze ta technika [serialna] si¢ przezyla, wciaz
jeszcze widze mozliwosci. Schonberg to odkrywca praw rzadzenia dzwigkiem,
ktoérego mozna poréwnac jedynie do Rameau. [...] Dodekafonia interesuje
mnie nie tyle jako organizacja poszczegdlnych dzwiekow, lecz jako organizacja

grup brzmieniowych. Jest pomocna w ksztaltowaniu formy?*e.

Szybko jednak porzucit stosowanie tej techniki, ktéra goscita w jego
tworczosci jedynie cztery lata (1957-61). W wywiadzie coérka kompo-
zytora Anna Gorecka méwi o tym, ze jej ojciec w pdzniejszych latach
calkowicie odrzucit swojg twdrczos¢ serialng, przestal uwazac ja za
muzyke i ocenial jako ,,szmelc”?”.

Trzy diagramy zaliczane s3 do kregu dziel serialnych w twdrczosci
Goreckiego'®. Serializm potraktowany zostal tu jednak bardzo indywi-
dualnie. Na prézno szuka¢ w utworze serii wysokosciowej i jej zwier-
ciadlanych postaci. Jedyna wzmianke o istnieniu serii klas wysokosci
podaje Adrian Thomas!®, seria w postaci podstawowej nie wystepuje
ani razu w przebiegu calego utworu. Podseria, ktéra powstata na dro-
dze dzielenia i ponownego porzadkowania klas wysokosci serii pod-
stawowej, wystepuje na poczatku Diagramu II (przyktad 1). Bez znajo-
mosci serii podstawowej zidentyfikowanie jej podserii byloby jednak
niemozliwe.

. o & :
tardompppte 1= =an s o *r.}ﬁﬁ,ﬁ_'
v Rt ety

P R D M e

Przyktad 1. Podseria serii gtéwnej w Diagramie II?°.

W niniejszym artykule postuguje si¢ oznaczeniami zaczerpniety-
mi z teorii Allena Forte’a?!. Wykorzystuje terminologie amerykanska,
ktora stosuje rowniez Adrian Thomas w ksigzce Gorecki. I tak uzyte

16 L. Markiewicz, dz. cyt., s. 7.

17 B. Boleslawska-Lewandowska, Gérecki. Portret w pamigci, Krakow 2013, s. 44.

18 K. Droba, dz. cyt., s. 424.

19 Por. A. Thomas, dz. cyt., s. 44.

20 Przyklady nutowe zamieszczone wedlug wydania Polskiego Wydawnictwa
Muzycznego: H.M. Gérecki, Trzy diagramy na flet solo op. 15, Krakow 1967.

21 Teorie te z wlasciwymi jej pojeciami i formami zapisu przeniosta na grunt polski
Iwona Lindstedt. Zob. Wprowadzenie do teorii zbioréw klas wysokosci dzwieku
Allena Fortea, Warszawa 2004.
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ponizej oznaczenie ,,P ” odnosi si¢ do postaci prymarnej serii, a jej
kolejne sktadniki (a takze transpozycje) numerowane sg od o do 11.
Liczby przypisywane s3 dzwiekom na zasadzie réwnowazno$ci okta-
wowej i enharmonicznej, a odlegltosci miedzy dzwigkami réwniez
zapisywane s3 liczbowo, przy czym liczba oznacza ilos¢ poltonow
dzielagcych dwie klasy wysokosci. Istnieje rowniez zalozenie, ze kie-
runek oraz porzadek interwaléw nie jest znaczacy dla abstrakcyjnej
dyskusji o klasach wysokosci dzwigku?2.

Seria zostala rozczlonkowana i ponownie zlozona w charakte-
rystycznym dla Géreckiego schemacie 3-4-5%2. Najpierw seria pod-
stawowa zostala przetransponowana o 9 poltondéw w gore, po czym
ulegla rozcztonkowaniu i ponownemu zlozeniu w taki sposob, ze
kolejnos¢ interwaléw nie przypomina juz postaci serii podstawowe;j
(przyktad 2). W przykladzie 3 przedstawiono numeracje klas wyso-
kosci dla prymarnej postaci serii (P ).
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Przykfad 3. Numeracja klas wysokosci w obrebie uporzadkowanej serii rozpoczy-
najacej sie od dzwieku as.

Ta sama seria, ktdra zostata wykorzystana w odniesieniu do klas wy-
sokosci dzwigku, determinuje takze zawartos$¢ kazdej z 12 czastek po-

22 I Lindstedt, dz. cyt., s. 18.

23 Por. A. Thomas, dz. cyt., s. 44. Adrian Thomas w swojej ksiazce wskazuje rowniez
na czeste stosowanie tego szeregu w innych utworach Goreckiego. Niestety, nie
podaje konkretnych przyktadéw jego wykorzystania.
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szczegolnych diagraméw. Kazdy diagram posiada trzy tempa, ktorym
w ustalonej kolejnosci podporzadkowane sg grupy dzwiekowe. W kaz-
dym z diagraméw pojawia sig 12 grup i posiadajg one od 1 do 12 dzwig-
kow. Kolejnos$¢ wystepowania grup zostala wyprowadzona z tej samej
serii, co klasy wysokosci. Liczby okreslajace ilos¢ dzwigkow w grupie
odpowiadaja wiec kolejnosci dzwigkow serii podstawowej rozpoczy-
najacej sie od dzwigku as. Aby mdc podporzadkowac ilos¢ dzwiekow
wystepujacych w grupie odpowiedniej klasie wysokosci, nalezy dzwig-
ki serii ponumerowa¢ od 1 do 12 (zamiast od o do 11, jak w przypadku
numeracji klas wysokosci). Jednak oznaczenia postaci serii pozostaja
w niezmienionej formie wlasciwej terminologii amerykanskiej, tj. P_

(przyklad 4).

|
o

|
0

T
A= O b-

2] I
2} o
i}

1 2 3 4 5 6

~

8 9 10 11

Przyktad 4. Numeracja klas wysokosci serii podstawowej odpowiadajaca ilosci
dzwiekoéw w grupie.

W Diagramie I grupy ukladaja si¢ pod wzgledem liczby dzwiekow
nastepujaco: 5-4-6-1-3-2-10-12-11-8-7-9. Pierwsza czastka?* [5,4,6,1]
odpowiada dzwigkom h, b, a, as. Pochodzi z postaci raka inwersji
w 11 transpozycji serii podstawowej (RI ), s3 to jej pierwsze cztery klasy
wysokosci. Druga czastka [3,2] odpowiada dzwigkom ¢, des. Pochodzi
z inwersji w 11 transpozycji serii podstawowej (I ), jest to 7 i 8 klasa
wysokosci. Trzecia czastka [10,12,11,8,7,9] odpowiada dzwickom fis, e,
£, es, d, g. Pochodzi z inwersji raka w 11 transpozycji serii podstawowej
(RI ), s to od 7 do 12 klasy wysoko$ci wigcznie.

Z kolei w Diagramie 1I grupy dzwigkowe przedstawiajg nastepujacy
porzadek pod wzgledem liczby dzwiekow: 12-8-4-3-5-2-7-6-11-10-9-1.
Pierwsza czastka [12,8,4,3,5,2,76] odpowiada dzwigkom e, es, b, ¢, h,
des, d, a. Pochodzi z postaci raka 1 transpozycji serii podstawowej (RP ),
zawiera w sobie od 5 do 12 klasy wysokos$ci wlacznie. Druga czastka
[11,10,9,1] odpowiada dzwigkom f, fis, f, as. Pochodzi z postaci raka

24 Czastki grupowane sg w ten sposob, aby odpowiadaly kolejnoscig dzwiekom
wystepujacym w serii wysoko$ciowej.
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1 transpozycji serii podstawowej (RP ), zawiera w sobie od 1 do 4 klasy
wysokosci wigcznie.

Wreszcie w Diagramie III liczba dzwigkéw w kolejnych grupach
uklada si¢ w porzadek: 10-2-7-12-8-11-3-5-9-1-6- 4. Ciag ten jest w pelni
zaczerpniety z inwersji transpozycji 10 serii podstawowej (I ), i odpo-
wiada dzwiekom fis, des, d, e, es, f, ¢, h, g, as, a, b. Znajduja si¢ w niej
zatem wszystkie dzwigki serii.

Zastosowanie techniki serialnej w Trzech diagramach jest bar-
dzo nietypowe. Szczegdlng uwage nalezy poswieci¢ umiejetnosci
przeniesienia serii klas wysokosci na element konstrukcyjny dzieta,
jakim sg grupy ksztaltujace kazdy Diagram. Utwor zostat szczegdtowo
zaprojektowany w procesie prekompozycyjnym. Kolejnym szczegol-
nym zjawiskiem jest rotacyjne ulozenie temp w kazdym diagramie,
zgodnie z modelem 3-4-5. Model 4-3-5 zostal osiagniety przez rota-
cje drugiego elementu (4) w modelu wyjsciowym (3-4-5) na pierwsze
miejsce. Model 5-4-3 osiagnieto przez rotacje trzeciego elementu (5)
z modelu 4-3-5 na pierwsze miejsce. W koncu model 3-5-4 powstat
przez rotacje trzeciego elementu (3) w model 5-4-3 na pierwsze miej-
sce. Technika serialna znalazta takze zastosowanie w wyskalowaniu
poziomoéw agogicznych. Kazde tempo ma podporzadkowane sobie
grupy i posiada ich od 3 do 5. Ukladaja sie one nastepujaco:

Diagram I - rapido [3 grupy], moderato (5 grup], tardo [4 grupy],

Diagram II - rapido [4 grupy], moderato [3 grupy], tardo [5 grup],
Diagram I1I - rapido (5 grup], moderato [4 grupy], tardo [3 grupy].

Diagram I

Rapido 1 10 8
[3 grupyl
Moderato I8 6 3 2 7
[5 grup]
Tardo 4 12 |11 9

[4 grupy]
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Diagram II

Rapido 8 3 2 9
[4 grupy]

Moderato 5 7 6
[3 grupy]
Tardo 4 11 |10 1
[5 grup]

Rapido 7 12 3 6
[5 grup]
Moderato 8 5 1
[4 grupy]
Tardo 2 11 9 4
[3 grupy]

Tabela 1. Grupy przyporzadkowane do pozioméw agogicznych?.

Oprocz serii wysokosciowej material dynamiczny i agogiczny row-
niez zostal zorganizowany wedtug porzadku przypisujacego wartosci
liczbowe odpowiednim poziomom. Dynamika ulegla rozszerzeniu do
skali dziesieciostopniowej poprzez wprowadzenie wartosci pppp i ffff:

pppp  ppP PP p mp  mf  f ff fff ffff
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Tabela 2. Skala dynamiki wystepujacej w catym utworze.

W celu znalezienia zaleznosci, jakiej podporzadkowane jest wyste-
powanie okreslonych stopni dynamicznych w utworze, kazdemu z nich
przypisalam liczbe zgodnie ze wzrostem poziomu dynamicznego
i przesledzitam ich kolejno$¢ w przebiegu utworu. Sposoéb wyrdznienia
odpowiada wartosci agogicznej, w jakiej si¢ znajduje. Pogrubienie to
moderato, podkreslenie - tardo, kursywa — rapido. Cato$¢ ksztaltuje sie
nastepujaco:

25 W analizie A. Thomasa podana jest bledna kolejnos¢ grup Diagramu III. Por.
A. Thomas, dz. cyt., s. 45.
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Principio:

4635364

Fine:

61036454

Diagram I

5654373437 4 56437 8101091043358 79104 610 6
59210

Diagram II:

4534216 485263 789 44959 5551051055 1011036 3
Diagram III:

93810 765 5 1010 1058 88 10 9

Ciggow podanych wyzej liczb nie da sie polaczy¢ w zaden sposob
z wyjsciowq seria wysoko$ciowa. Mozna zauwazy¢ natomiast predylek-
cje do tukowych ukladéw dynamicznych, gdyz po krétkim wychyleniu
czesto nastepuje powrét do wyjsciowego poziomu dynamicznego. Naj-
bardziej widoczne przyklady znajdziemy w Diagramie Il - 9 59lub 555
10 510 55, lub 10 1 10 - ale réwniez w Diagramie I spotykamy podobne
zastosowanie: 5 6 5lub 3 7 3, lub 10 9 10.

Mozna dostrzec wyrazng dysproporcje w czestotliwosci stoso-
wania okreslonych pozioméw dynamicznych. W utworze wystepuje
widoczna predylekcja do dynamiki o $rednim oraz bardzo mocnym
natezeniu. Najcichszy poziom dynamiczny wystepuje tylko w slado-
wych ilo$ciach. Liczba zastosowanych wartosci dynamicznych w prze-
biegu catego dziela przedstawia si¢ nastepujaco:

L pppp-2
2. ppp-3
3. pp-14
4. p-14
5. mp-20
6. mf-12
7. f-6
8. ff-8
9. fif-9
10. flff-16
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Sredni poziom dynamiczny — mp — wystepuje najczesciej. Kolejnym
najczesciej wystepujacym poziomem jest skrajne ffff, a po drugiej stronie
skali dynamicznej miesci si¢ skrajne pppp, ktére mozemy zauwazy¢ jedy-
nie dwa razy. Wedlug Thomasa zastosowany tutaj dziesieciostopniowy
model dynamiczny jest réwnie tajemniczy, jak w Pigciu utworach?s. Nie
jest on jednak ksztattowany w sposdb przypadkowy — Goérecki w swoich
wypowiedziach wspominal, ze dopracowanie strony dynamicznej i arty-
kulacyjnej utworu zajmowalo mu najwiecej czasu?’.

Artykulacja w Trzech diagramach jest rdwnie bogata i réznorodna,
jak dynamika. Wystepuja tu rozmaite sposoby artykulacji, takie jak
staccato, spiccato czy portato, nie maja jednak zastosowania nietypowe
przyktady wydobycia dzwieku. Flet wydaje si¢ idealnym instrumen-
tem do przekazania stuchaczowi tak duzego fadunku energetyczne-
go. Zastosowana artykulacja jest wyrazista i niesie za soba zywiotowa
ekspresje. Ponadto Gorecki tak urozmaicong artykulacje taczy z ak-
centami, co prowadzi do skrajnie impulsywnego brzmienia. Kompo-
zytor stosuje rowniez legato, ktore jednak przy wykorzystanej technice
punktualistycznej traci swdj idiomatyczny charakter. Konkretne srodki
artykulacyjne przypisane zostaly poszczegdlnym grupom dzwieko-
wym: kazda z grup ma wybrany typ artykulacji, dodatkowo bywa on
taczony z legato. Jednak tuki pelnia jedynie role wyznacznika fraz, ktore
réwniez najczesciej zamykaja sie w obrebie jednej grupy. Sporadycznie
zastosowane zostaly przednutki oraz tryle.

Pomimo ze Trzy diagramy powstaly w czasie, gdy Gorecki dopiero
zapoznawal sie z technika serialng i podejmowal pierwsze ekspery-
menty z jej zastosowaniem na wielu plaszczyznach, to indywidualne
potraktowanie tej techniki wskazuje na jej dobra znajomos¢ i swobod-
ne operowanie w obrebie réznych parametréw dzieta muzycznego.

2. Punktualizm

Gorecki samodzielnie przyswajal wiedze dotyczaca techniki serialnej
i kontynuowal linie wytyczong przez Weberna w zakresie punktualizmu.
Tam, gdzie w jego tworczosci wystepuja asymetryczne grupy rytmiczne,
ktére zbudowane sg z drobnych wartosci i pauz, mozna zauwazy¢ réwniez
wplywy Bouleza i jego Struktur oraz I1 i III Sonaty. Przyktadem wykorzy-

26 Por. tamze.
27 Zob. B. Boleslawska-Lewandowska, dz. cyt., s. 451.
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stania techniki punktualistycznej u Géreckiego jest Koncert na pigc instru-
mentow i Kwartet smyczkowy oraz wlasnie Trzy diagramy na flet solo.
Technika punktualistyczna w Trzech diagramach zastosowana jest
na dwa sposoby. Pierwszym z nich jest ksztaltowanie wyselekcjono-
wanych, autonomicznych grup dzwigkowych. Goérecki wyraznie wy-
odrebnia poszczegolne grupy krotkimi pauzami, co daje efekt izolacji
wybranych fraz. Wyczerpana zostaje skala mozliwosci fletu — ambitus
siega od h do e, zmiany rejestrow odbywaja sie bardzo czesto i gwaltow-
nie. W utworze pojawiajg si¢ skoki o ponad dwie oktawy, ktére nie sa
przedzielone pauzami. Skutkuje to wrazeniem poszarpanej linii melo-
dycznej, czasami wrecz autonomii kazdego pojedynczego dzwigku. Za-
bieg ten przyczynia si¢ rowniez do rozrzedzenia faktury. Percypowanie
fraz jako catkowicie autonomicznych poglebiaja takze szybkie zmiany
dynamiczne. Najczesciej nie maja one zastosowania gradacyjnego, lecz
dzialaja na zasadzie kontrastu. Najlepszym tego przyktadem moze by¢
jedenasta grupa Diagramu 11, w obrebie ktorej wystepuja skoki dyna-
miczne ffff - pppp - fif - pp» z krétkim crescendo do mf (przyklad s5).

Llag

e | AR PO Y

3 R A,

Przyktad 5. Jedenasta grupa Diagramu Il - przyktad faktury punktualistycznej
z gwattownymi zmianami dynamiki.

o

Bardzo wyrazista artykulacja zmienia si¢ w réwnie dynamiczny
sposob. Mozna powiedzie¢ wrecz, ze jest ona nieprzewidywalna, jej
zmian nie da si¢ w Zaden sposob przewidzie¢ na podstawie poprzed-
niego fragmentu kompozycji.

Caly utwor wolno uznac¢ za punktualistyczny réwniez z perspektywy
makroformy, jako Ze jest to kompozycja o charakterze aforystycznym.
W poszczegdlnych momentach skala zastosowanych srodkéw jest celowo
ograniczana, rowniez rozmiary dzieta wskazujg na jego dos¢ zwiezly cha-
rakter — Trzy diagramy w wykonaniu Grzegorza Olkiewicza z 1984 roku
trwaja 4 minuty i 12 sekund?s. W tej interpretacji Diagramy przedstawione
s3 w kolejnosci wskazanej w macierzy zamieszczonej w partyturze.

28 [online]http://ninateka.pl/kolekcje/trzej-kompozytorzy/gorecki/audio/trzy-
diagramy-op-15-na-flet-solo [dostep: 28.11.2016].
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3. Aleatoryzm

Gorecki w rozmowie z Leonem Markiewiczem rozwinal swoje podejscie do
aleatoryzmu: ,,przypadkowosc to kapitulacja artysty, chaos to negacja arty-
zmu’?°. W jego zalozeniu aleatoryzm miat dawa¢ swobode wyboru wyko-
nawcy o tyle, o ile kompozytor byt w stanie przewidzie¢ wszystkie ptynace
z niego mozliwoéci. Tym samym Gorecki krytykuje postawe Johna Cagea,
ktéry pozostawia pelng dowolno$¢ wykonawcy; nie jest w stanie i nie chce
przewidywa¢ ostatecznej wersji utworu. Twierdzi, ze podejscie Cagea jest
jedynie eksperymentem, probg wyprowadzenia sztuki na nowe tory.
Jedynym przyktadem zastosowania przez kompozytora aleatoryzmu
s3 wlasnie Trzy diagramy. Aleatoryzm w tym dziele przejawia si¢ na kil-
ku poziomach. Pierwszym z nich jest budowa kompozycji. Utwor sktada
sie z pieciu czgsci, z czego tylko dwie majg swoje stale miejsce: Principio
i Fine wykonywane sg na poczatku i koricu, stanowig klamre dzieta. Srod-
kowe czgéci — Diagramy — moga by¢ natomiast wykonywane w dowolne;j
kolejnosci. Kompozytor nie uznaje natomiast mozliwosci powtdrzenia
zadnej z nich. Mamy zatem ogélem sze$¢ mozliwo$ci wykonania utworu.
Krzysztof Droba* moéwi w zwigzku z tym o polaczeniu formy otwartej
z zamknieta. Forme zamknieta wyznaczaja dwa stale elementy, forma
otwarta powstaje natomiast wewnatrz dzieki mozliwosci swobodnej dys-
pozycji Diagramami. Jest to jedyny tego rodzaju eksperyment Goéreckiego
z aleatoryzmem formy?*'. W partyturze znajdujemy szczegdlowy wykaz
(macierz) z potencjalnymi mozliwosciami wyboru (przyklad 6).

Nozhwe prrostawienia | Posstio Uamspostons

Yy bno

PN -

Przyktad 6. Mozliwosci wykonania Trzech diagramdw wymienione przez kompozytora2,

29 L. Markiewicz, dz. cyt., s. 7.

30 K. Droba, dz. cyt,, s. 424.

31 Wanalizie R. Guzik wystepuje sformulowanie, ze jest to forma otwarta. Zagadnienie
to nalezy traktowa¢ jednak ostroznie w odniesieniu do Trzech diagramow.

32 Por. przyp. 22.
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Kolejnym przejawem aleatoryzmu jest brak dookreslenia tempa
w Diagramach. O ile w czesciach Principio i Fine odnajdujemy precy-
zyjna wskazdwke agogiczng — ¢wierénuta powinna trwac 6o sekund
(przyktad 7):

Przyktad 7. Dookreslenie tempa na poczatku Principio.

- o tyle w Diagramach kompozytor zawart jedynie najogélniejsze okre-
Slenia agogiczne: rapido, moderato, tardo. Odpowiadaja one kolejno
tempu szybkiemu, umiarkowanemu i wolnemu (przyktad 8).

vapidompe
Wata*E. :

Przyktad 8. Sposéb zapisu sugestii agogicznych na poczatku Diagramu .

W przebiegu utworu bardzo czesto nastepuje przeskok z jednego
tempa do drugiego, co wplywa na wigksza swobode w traktowaniu
tego elementu dzieta muzycznego. Wrazenie pewnej dowolnosci w za-
kresie agogiki dodatkowo poglebia trzeci przejaw aleatoryzmu, jakim
jest brak metrum i kresek taktowych. Kazda grupa posiada wlasny,
autonomiczny wymiar czasowy zwigzany z brakiem dookreslenia pul-
su. Kreski taktowe, ktére wystepuja w partyturze, nie majg za zadanie
kontrolowa¢ metrum, a jedynie zamykaja i oddzielajg grupy jako cato-
$ci. To dzieki nim mozemy wyraznie podzieli¢ kazdy z Diagraméw na
12 grup. W zastosowaniu temp mozemy zauwazyc¢ jeszcze jeden cie-
kawy zabieg kompozytorski. W tempie rapido wystepuja dlugie war-
tosci rytmiczne, takie jak potnuty i ¢wierénuty. Pojawiaja sie rowniez
6semki, ktdre czesto faczone sg tukiem wunisono z mniejszymi warto-
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$ciami. Tylko w Diagramie 1II w tempie rapido wystepuja trzy grupy,
ktore wypelniaja frazy zlozone wylacznie z szesnastek. W tempie mo-
derato rzadziej wystepuja dlugie wartosci, widac raczej predylekcje do
szesnastek i trzydziestodwojek. Jedynie w tardo wystepuja szes¢dziesie-
cioczworki, czyli najszybsze warto$ci rytmiczne w catym utworze. Za-
bieg ten powoduje odbidr stuchowy wymienionych temp praktycznie
w jednakowy sposob, poniewaz stuchacz nie jest w stanie wychwyci¢
zmian agogicznych. Niedoprecyzowany zapis skutkuje takze dowolno-
$cig wykonania, a poczucie regulacji czasowej przez wykonawce sta-
je si¢ sprawg bardzo indywidualng. Z punktu widzenia flecisty tempa
moga ulec ujednoliceniu, a uzycie wartosci rytmicznych zaburzajacych
puls warunkuje zmiany organizacji czasu w utworze33.

Nowy typ partytury, jakim jest partytura z elementami graficzny-
mi, wprowadza mniejszy niz dotad rygor formy, co réwniez odzwier-
ciedla niedoprecyzowana notacja, pozwalajaca na pewng swobode
wykonawcy. Trzy diagramy w wersji nutowej znacznie odbiegaja od
klasycznego zapisu. Jak sama nazwa wskazuje, maja one forme dia-
gramow, ktdre z definicji stanowig graficzng reprezentacje pewnych
pomystow, idei i konstrukeji i znajduja zastosowanie we wszystkich
dziedzinach zycia do obrazowej reprezentacji wiedzy*+. Konstrukcja
graficzna utworu jest przejrzysta i klarowna. Pozwala na swobodne
odczytanie zawartosci nutowej i aleatorycznej struktury dzieta. Prin-
cipio i Fine zapisane sg na gorze partytury po prawej i lewej stronie,
co moze podkresla¢ ich niezmienno$¢ i statos¢ w przebiegu catego
utworu. Wszystkie pie¢ elementéw dzieta zapisane sa w czarnych
ramkach, co znaczgco wskazuje na ich autonomie. W przypadku Dia-
graméw bardzo obrazowo zanotowane sa tempa, ktore poprzez zasto-
sowanie strzatek jednoznacznie wskazuja odpowiadajace im grupy
dzwigkowe. Wystepuja tu trzy poziomy, ktére kolejno przypisane sa
trzem oznaczeniom agogicznym. Nuty nalezace do wybranego tempa
zostajg umieszczone na jednej z trzech poziomow: gérnym, srodko-
wym lub dolnym (por. przyktad 8).

Principio i Fine wzajemnie nawigzujg do siebie, w czym mozna
zauwazy¢ klasyczna zasade powrotu poczatku na koncu dzieta, jest
to odniesienie do formy tukowej. Nawigzania te obejmujg m.in. sto-
sowanie tych samych warto$ci rytmicznych - jedyne odstepstwo

33 R. Guzik, dz. cyt,, s. 114.
34 Diagram, [w:] Stownik jezyka polskiego, red. M. Szymczak, Warszawa 1978, s. 393.
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mozna zauwazy¢ w Fine, gdzie po pierwszej calej nucie wystepuje
pauza ¢wierénutowa z fermatg, a na koncu pauza 6semkowa z fer-
matga. Obydwie czastki zbudowane sg symetrycznie, ich 0§ symetrii
zaznaczono w przykladzie 9 i 10 za pomoca strzalek. Co wigcej, w obu
czastkach dominuje interwal sekundy malej wraz z przewrotem. Po-
nadto posiadaja one to samo okre$lenie agogiczne — puls wyznacza
¢wierénuta w tempie szes¢dziesieciu uderzen na minute.

i cipia
l.eo
L I
== ==
P mf

Przyktad 10. Uksztattowanie Fine.

Wszystkie Diagramy posiadaja rowna ilos¢ grup, a ich charakter jest
do siebie zblizony. Jedynie w Diagramie IIl mozemy zauwazy¢ wzmo-
zony ruch i zageszczenie faktury za pomoca drobnych wartosci ryt-
micznych. Dwa tryle zastosowane w dziesiatej grupie poglebiaja efekt
waskozakresowej struktury interwalowej.

Podsumowanie

W Trzech diagramach na flet solo Gérecki wykorzystuje wybrane
awangardowe techniki kompozytorskie w bardzo ciekawy i indywidu-
alny sposob. W tak krotkim utworze mozemy odnalez¢ wrecz manifest
nowoczesnej tworczo$ci, innowacyjnej i inspirujacej. Mimo ze po za-
stosowane tu techniki siega wielu kompozytoréw, Goéreckiemu udalo
sie wples¢ miedzy nie idiom swojego wlasnego stylu. Bardzo skompli-
kowany szkielet formalny dziela ujawnia ponadto swobode w postugi-
waniu si¢ materiatem dzwiekowym. Serializm wystepuje tutaj w nieco-
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dziennym wydaniu, poniewaz bardziej wplywa na forme kompozycji
niz klasy wysokosci dzwigkow. Zbudowanie utworu w taki sposob jest
innowacyjne i moze by¢ inspiracjg do tworzenia kolejnych jeszcze bar-
dziej skomplikowanych rozwigzan. Dynamika i artykulacja podlega-
ja rozszerzeniu, przez co utwor zdaje si¢ by¢ zdominowany przez te
dwa elementy dziela muzycznego. Czeste zmiany sposobu wydobycia
dzwieku i wolumenu brzmienia sprawiaja, ze dzielo staje si¢ dynamicz-
ne i bardzo ekspresyjne. Wzmaga to réwniez punktualizm, znajdujacy
zastosowanie na wielu plaszczyznach. Szybkie zmiany rejestrow i wy-
selekcjonowane dzwigki przybieraja wrecz charakter bruitystyczny.
Indywidualnie potraktowany, ograniczony aleatoryzm wskazuje jedy-
nie na inspiracje tg technika, a nie jej mechaniczne przyjecie. Gorecki
poznajac powyzsze techniki nie akceptowal ich bowiem bezrefleksyj-
nie i bez zmian, lecz wykorzystywal te ich cechy, ktére mogly zosta¢
dostosowane do jego wlasnych pomystéw kompozytorskich.

Na przykladzie Trzech diagramow widzimy, Ze wczesna tworczo$¢
Goreckiego okazuje si¢ bardzo wyrazista i ze wykorzystane sg w niej
takie elementy, ktérych nie znajdziemy w pozniejszych dzietach.
Interesujagce jest rowniez niepowtarzalne podejscie Goreckiego do
zastanych nurtéw i technik. Dlatego warto w przyszlosci poswieci¢
tym wczesnym dzietom wiecej uwagi, dokonujac ich szczegdétowej
analizy. Mozna tez mie¢ nadzieje, ze badania muzykologiczne, ma-
jace na celu pokazanie oryginalnosci i wartosci tych utworéw, beda
takze inspirowaé muzykéw do ich ponownego odkrycia.
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Abstract

Avant-garde compositional techniques in Three diagrams for
solo flute by Henryk Mikolaj Gorecki

The aim of the article is to analyse Three diagrams for solo flute Op. 15
by Henryk Mikotaj Gdrecki in the light of compositional techniques
used in the piece as well as placing the work in the context of the early
output of the composer. In order to achieve the defined aims the score
has been analysed as well as the statements of the composer and of peo-
ple related to him. This research enabled the author to precise in what
ways Gorecki uses techniques such as serialism, punctualism and alea-
torism. In the paper composer’s individual and innovative approach
to the avant-garde techniques is revealed. However, the idiomatic el-
ements of the whole Gorecki’s style are also present in the analysed
work.

The article consists of two parts. The first part includes the prob-
lem of history and the style of Henryk Mikotaj Gérecki’s early works.
The second part is devoted to the analysis and conclusions.
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