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II Kwartet smyczkowy

,Quasi una fantasia” Henryka
Mikolaja Géreckiego

Marcin Trzesiok
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach

Ludwig van Beethoven byl dla Henryka Mikolaja Géreckiego jednym
z wielkich wzoréw. Rezonans twdérczoéci Mistrza z Bonn zna¢ zwlasz-
cza w dwdch dzielach: w triu fortepianowym Recitativa i ariosa ,,Ler-
chenmusik” op. 53 (1984-86) oraz w II Kwartecie smyczkowym ,,Quasi
una fantasia” op. 64 (1991). ,,Lerchenmusik”, cytujaca IV Koncert for-
tepianowy Beethovena, zostala dobrze opisana — zresztg nie nastrecza
wigkszych probleméw interpretacyjnych'. Inaczej z II Kwartetem. Tu
tropow jest kilka, ale urywajg sie do$¢ szybko. Adrian Thomas, a za
nim inni?, wskazuja, po pierwsze, na konotacje z ogélnym planem
formalnym Sonaty fortepianowej Es-dur op. 27 nr 1. Takg sugestie
podsuwa tytul kwartetu. Ale sam Thomas zaznacza od razu, Ze ,po-
krewienistwo to jest ograniczone”3. Drugim tropem sg tzw. ,,akordy
beethovenowskie”, na ktére wskazat sam Gérecki. Problem w tym, ze
owe akordy nie maja nic wsp6lnego z Sonatq Es-dur ,,Quasi una fan-
tasia”. Jest jeszcze trzecia zagadka, pozornie z Beethovenem nie zwia-
zana: Gorecki na przedostatniej stronie utworu cytuje melodie koledy
Cicha noc. Thomas uwaza, ze wprowadzenie tego cytatu jest nieco ar-
bitralne — zwlaszcza w poréwnaniu z , Lerchenmusik”, w ktérej cytat
z Koncertu Beethovena odstania sie stopniowo, w mysl konsekwentnie
zrealizowanej strategii narracyjnej. Dostrzega jednak w Cichej nocy

1 A. Thomas, Gdrecki, ttum. E. Gabrys, PWM, Krakéw 1998, s. 163-164; T. Malecka,
Gdrecki Faces Beethoven, [w:] M. Tomaszewski i M. Chrenkoff (red.), Beethoven 4,
Krakow 2009, s. 122.

2 T. Malecka, op.cit., s. 122; eadem, Kwartety smyczkowe Henryka Mikolaja Gdreckie-
go wobec tradycji gatunku, ,Teoria muzyki. Studia — interpretacje — dokumentacje”,
4/2014, s. 57; M. Tomaszewski, Swiat Henryka Mikolaja Géreckiego, [w:] 12 spojrzen
na muzyke polskq wieku apokalipsy i nadziei. Studia, interpretacje, szkice, Krakow
2011, s. 91.

3 A. Thomas, op. cit., s. 178.
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,nawigzania interwalowe” do wczeéniejszych partii utworu, konklu-
dujac: ,0Obecnosé koledy wskazuje na to, ze cytat jako taki ma w tym
kwartecie o wiele mniejsze znaczenie, niz bardziej wyrafinowane od-
niesienia interwalowe, tonalne i akordowe. To wlasnie sg elementy,
ktére nadajg tytutowi kwartetu jego wlasciwy rezonans™.

Chciatbym tu przedstawi¢ prébe analizy hermeneutycznej, ktéra
ukaze w innym S$wietle te nawigzania, zar6wno beethovenowskie jak
i koledowe. Sadze, ze ani jedne ani drugie nie sg arbitralne. Co wie-
cej, 1acza sie ze soba — nie tylko na planie strukturalnym, lecz takze
w sferze znaczenia.

Akordy beethovenowskie

»Akordy beethovenowskie” pojawiajg sig pod koniec czesci pierwszej
(t. 80-82). To trzy wspétbrzmienia: B-dur, Es-dur i A-dur. Tworza, jak
pisze Thomas, ,frapujaca, lecz prowokujgco niepetng sekwencje ka-
dencyjng”®
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Przykrap 1. H.M. GOREcCKI, II KWARTET SMYCZKOWY ,,(QUASI UNA FANTASIA”,
cz. I, AKORDY BEETHOVENOWSKIE. ROZWIAZANIE: ZAMIAST D-DUR — ES-MOLL.
ZAMKNIECIE PERSPEKTYWY HARMONICZNE]J, T. 83. © BoOSEY&HAWKES, 1991.

Zasadnicza rzecza dla interpretacji calego utworu jest identyfika-
cja tych akordéw. Ot6z wydaje sie, ze pochodzg z Kwartetu a-moll
op. 132 Beethovena, z czesci srodkowej. Jest to Swieta piesn dziek-
czynna uzdrowionego do boskosci, w tonacji lidyjskiej, ujeta w forme
wariacji podwéjnych: z pierwsza plaszczyzng tematyczng w tonacji
F-dur (z zabarwieniem lidyjskim), a drugg — w D-dur. Chodzi o modu-
lacje prowadzacg do D-dur, w ktoérej (zaraz potem) pojawia sig adnota-
cja Neue Kraft fithlend (,,Czujac nowa sitg”).

4  Jbidem, s. 180.
5 Ibidem.
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PrzYKrAD 2. L. vAN BEETHOVEN, KWARTET A-MOLL OP. 132, cz. III. PRZEJSCIE
Z SEkCJ1 A (w skaLl F Lipyjskigj) po B (w D-DUR). MODULACJA, KTORA CYTUJE
GORECKI, ZNAJDUJE SIE W DWOCH OSTATNICH TAKTACH PIERWSZEGO SYSTEMU.

Gorecki nie cytuje tego przejscia in crudo. Zachowuje podniosty
charakter choralowy oraz dwa elementy strukturalne: linie sopra-
nu oraz docelowy akord A-dur (dominante w D-dur). Dwa pierwsze
akordy sie zmieniaja: zamiast d-moll i G-dur slyszymy ich medianty —
B-dur i Es-dur. Zmienia sig takze kontur basu, ktéry zamiast w ruchu
przeciwnym idzie w réwnoleglych tercjach z sopranem. Przy czym
sopran jest diatoniczny, zas bas — chromatyczny.

Zmiany te tworzg konstelacje brzemienng w znaczenia. Chromaty-
ka i diatonika, zgodnie z programem Kwartetu a-moll op. 132 Beetho-
vena, czyli toposem per aspera ad astra, sg u Géreckiego opozycja
cierpienia i uzdrowienia. Tak samo mozna interpretowaé¢ paradoks
durowych akordéw lgczonych w relacji trytonowej (Es-A), z ktérych
pierwszy nalezy do ciezkiej, ciemnej sfery bemolowej, zas drugi — do
lekkiej, jasnej, krzyzykowe;j.

Taki jest punkt wyjscia. Dalej zarysujemy trajektorie narracyjng
tego kwartetu. Zwrécimy uwage gtéwnie na cytat z Beethovenowskie-
go Kwartetu a-moll op. 132, ktéry generuje tu caty dyskurs. Pod koniec
zastanowimy sie takze nad Cichqg nocq.
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I. Largo. Sostenuto — Mesto

Cze$¢ pierwsza (Largo. Sostenuto — Mesto) jest lamentem. Kluczowa
dla nas jest linia basu, stanowigca prolongacje sekundy frygijskiej — od
poczatku brzmi E, w t. 71 rozwigzane na Es. To rozciagnieta na calg te
cze$¢ figura pianto. Dopiero rozwigzanie E na Es wprowadza kontekst
harmoniczny, pozwalajacy pojawié¢ sie w konkluzji akordom beetho-
venowskim — pierwszym konsonansowym harmoniom w tej czesci.
Niosa one konsolacje i nadzieje, ktéra okazuje sie zawodna. Zamiast
spodziewanego D-dur, jako ostatni akord zabrzmi ponury es-moll. Ka-
dencja otwierata sie ku §wiattu, ale $wiatto zagasto. Nie ma tatwego
pocieszenia. Ale znany jest cel: jest nim D-dur, tonacja Neue Kraft
fithlend. 1 ten cel, uzdrawiajacej D-dur, nadaje impet calej narracji.
Es-moll brzmi tak przejmujaco, bo jego tercja, ges, umieszczona w so-
pranie, jest tozsama z fis, tercjag D-dur. Prawdziwego D-dur bedziemy
poszukiwaé w kolejnych czesciach kwartetu®.

II. Deciso - Energico

Czes¢ druga, Deciso — Energico, ma charakter rubasznego, szorstkiego
allegro barbaro. Wiolonczela i altéwka (czasem dotaczajg do nich drugie
skrzypce) graja ostinatowg tercje harmoniczng e-g, wybijajac miarowy
puls dla motywoéw o ostrym konturze rytmicznym i melodyce szczatko-
wej, co jaki$ czas ciazacej ku repetycji jednego dzwieku lub wspétbrz-
mienia, aczkolwiek podlegajacej ekspansywnej ewolucji. Basowe e prze-
famuje ponury krag es-moll, w ktérym zamkneta sie cz. I. To jakby préba
»drugiego poczatku”. Czy tym razem uda sig unikna¢ fatalnego es-moll?

Nas interesuja teraz konsekwencje akordéw beethovenowskich.
W quasi-bitonalnym poczatku tej czesci ustala sig nieostre centrum
harmoniczne e-g-cis, ktére nalezy wigzaé z ostatnim z akordéw, tj.
z A-dur. O tym, ze pokrewienistwo nie jest przypadkowe przekonuja
takty pézniejsze (t. 64-71), gdzie pojawia sig takze sugestia akordu
B-dur, po ktérym powraca owo e-g-cis. Jest to bezposrednie zestawie-
nie skrajnych, jeszcze bardziej zdeformowanych, akordéw beethove-
nowskich, z elizjg srodkowego Es-dur, co takze bedzie miato daleko-
siezne konsekwencje narracyjne.

Zanim sie te konsekwencje ujawnig, w miedzyczasie ustala sie nowa
plaszczyzna konsonansowa: C-dur (t. 45-63). Modus ten (bo lepiej nie
mowic o tonagji) krystalizuje sie wokét tercji e-g. Glos gérny, do t. 44 po-
ruszajacy sie po heksachordzie skali cis doryckiej, powtarza ruch basu
z czedci pierwszej — rozwigzuje cis na c. Nie jest bez znaczenia, ze owo
C-dur, postawione na tercji, zabarwione jest na poczatku (t. 45) molowo.

6 Analogiczne rozwiazanie znajdziemy w Verkldrte Nacht Arnolda Schénberga.
W kluczowym miejscu sekstetu znajduje sie przejécie z es-moll do D-dur (t. 225-
230). Modulacja jest bezposrednia i enharmoniczna, z zachowaniem wspd6lnego
dzwieku ges/fis w glosie najwyzszym. Prowadzi ona od czesci, w ktdrej — zgodnie
z wydrukowanym w partyturze wierszem Richarda Dehmla — przemawia zrozpa-
czony glos kobiecy, do czesci, w ktérej stychaé kojacy gtos meski.
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Przeblyski e-moll sg wyrazne zwlaszcza w t. 53-58. Po opisanym wyzej
epizodzie z domy$lnymi akordami beethovenowskimi (B-dur i A-dur)
tonacja e-moll zyska przewage nad C-dur (t. 72-82), a harmonika po-
wrdci do konstelacji e-g-cis, sugerujacej dominantowy akord A’.

Molto furioso

[’ g f FEFFEF FEPEE X A o

Przyxrap 3. H.M. GOReck1, II KWARTET, cz. II, T. 80-89. CIEMNE AKORDY
BEETHOVENOWSKIE (Z ELIZJA A-DUR). AGON KRZYZYKOW I BEMOLIL.
CIAZENIE KU ES-MOLL, MIMO BEZRADNYCH INTERWENCJI DZWIEKU CIS
(z POMINIETEGO AKORDU A-DUR). © Boosey&Hawkes, 1991.

Te molowe infiltracje wpisujg sie w ogélng linie narracyjna tej czesci
— rozja$niajgcej sie stopniowo, a potem Sciemniajacej. W calym pierw-
szym segmencie (t. 1-44) dominuje sfera krzyzykowa (poczawszy od
tercji e-g, ktéra rozjasnia barwe es-moll z ostatniego taktu czesci pierw-
szej), potem pojawia sie neutralne C-dur (t. 45-63), nastepnie wystepuja
epizody chromatycznie mieszane (t. 65-70), ktére ustepuja miejsca epi-
zodowi krzyzykowo-neutralnemu (t. 71-82). Potem wszystko sie zmie-
ni: gérne glosy nakltadajg na tercjg e-g material akordu es-moll. Punktem
zwrotnym w tej walce sg akordy beethovenowskie, wprowadzone po
pauzie generalnej (t. 85-86, zob. przykl. 3). Znéw sg niekompletne —
tym razem brakuje trzeciego (A-dur)’. Ten wakat jest doskonale wple-
ciony w narracje. Z czterech powodéw. Po pierwsze, domys$lny A’, jak
zauwazyliémy, dopiero co brzmiat przez dlugi czas (t. 64-77, zwlaszcza

7 Agon sfery krzyzykowej i bemolowej jest dokladnie rozplanowany. Oméwionym
wyzej intarsjom B-dur (i A-dur) w ramach plaszczyzny krzyzykowej odpowiadaja,
po drugiej stronie akordéw beethovenowskich, wtracenia krzyzykowe (zwlaszcza
w t. 94-98).
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od t. 71), wiec mozna uznadé, ze jego pole harmoniczne zostato wysy-
cone. Po drugie, zakoficzenie na akordzie drugim (Es-dur) przywraca
réwnowage, wczesniej zachwiang przez elizyjne opuszczenie tego
wspdétbrzmienia (w t. 64-70). Po trzecie, zawieszenie muzyki na Es-dur
(czyli elizja A-dur) odcina nam dostep do poszukiwanej sfery D-dur.
Po czwarte, wskutek tego odcigcia, muzyka, w warstwie melodycznej,
stopniowo ciemnieje w es-moll, a tym samym wraca do barwy epilogu
czeSci pierwszej. A z jaka dokladnoscig Gérecki dozuje kolejne sktad-
niki tego akordu! Pryma — w t. 86, tercja — w t. 90, kwinta — w t. 100,
przygotowana wczesniej przez enharmoniczne ais w t. 94, nawigzujace
do pierwszego segmentu tej czesci. I rzecz moze najwazniejsza: wycofy-
wanie elementéw A’, ktérego zabraklo w sekwencji akordéw, ale ktéry
naznacza epizod Molto energico — Furioso, marcatissimo sempre. Na po-
czatku tej sekwencji, w t. 86-89, pojawia sig w melodii cis, konkurujace
z es-moll [zob. przykl. 3]. Jest to dramatyczne, synchroniczne zderzenie
obu wsp6lbrzmien: nadziei i beznadziei, otwarcia i zamkniecia (w wer-
sji niedramatycznej, diachronicznej, zderzenie takie pojawilo sie pod
koniec czesci pierwszej). Te samg symbolike mozna przypisa¢ agonowi
miedzy krzyzykami a bemolami (t. 94-99).

,Ciezar” es-moll spowoduje, ze muzyka utraci motoryczny impet.
W t. 129 (Tranquillo — Mesto) powraca material lamentu cz. I: nad pe-
datem E rozbrzmiewajg akordy es-moll. Tak jakby sila cigzenia tego
centrum zniweczyla wszelkie préby oderwania sie od niego. Mozna by
nawet pomysleé, ze zatoczylismy bledne koto (t. 129 cz. II jest tozsamy
z t. 53 cz. I). Okazuje sie, ze jest inaczej. Tym razem bas nie zejdzie w dét
ku Es. Ta jego nieugietos¢ zmienia wszystko. Nie utkniemy tym razem
w es-moll. Akordy beethovenowskie tez zabrzmig inaczej. Dwa pierwsze
ledwo zostang zasugerowane (t. 154). Za to ostatni — czyli A-dur — za-
konczy te czesé. Sitg ostinatowej inercji bas zatrzyma sie na kwincie,
za$ pozostate glosy dodaja reszte skladnikéw dominanty — tym razem
septymowej, wigc silniej jeszcze wychylonej ku D-dur (zob. przykl. 4).
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Przykeap 4. H.M. GOreck1, II KWARTET, cz. II, T. 150-155. ZAKONCZENIE
NAWIAZUJACE DO CZ. I, JEDNAK BEZ ZEJSCIA BASU NA Fs.
WYLONIENIE SIE TRZECIEGO, JASNEGO AKORDU BEETHOVENOWSKIEGO (A7).
OTWARCIE PERSPEKTYWY HARMONICZNEJ. © BOOSEY&HAWKES, 1991.
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Owo D-dur byto tu podskérnie caty czas obecne. Melodie pierwsze-
go segmentu bazowaly na heksachordzie skali cis-moll doryckiej, seg-
mentu drugiego — na akordzie es-moll. Sg to dwa centra symetrycznie
oddalone od D o sekunde matg (uklad ten odnajdziemy w konstrukcji
melodii w t. 86 oraz 89). Taki plan tonalny mozna wyprowadzi¢ z raka
akordéw beethovenowskich. Przypomnijmy linie basu w ich pierw-
szym wystapieniu: D-Es-Cis. Cis i Es (teraz w tej kolejnosci) wracaja
jako dwa melodyczne centra tonalne czesci drugie;j.

ARIOSO. Adagio cantabile ma molto espressivo

e molto appassionato

Po A” mozna by sie spodziewaé¢ D-dur. Ale na to jeszcze za wczesnie.
Bas idzie w gére ku F. Centrum tonalnym jest F-dur, tak ulozone, zeby
stanowi¢ podrecznikowe rozwigzanie zwodnicze dominanty A’, za-
mykajacej (a wlasciwie — otwierajacej) cze$¢ druga. Jest to prawdopo-
dobnie zwigzane z Heiliger Dankgesang, ktérego kontrastujace czesci
utrzymane sg w F-dur oraz D-dur. Gérecki, wzgledem beethovenow-
skiego wzorca, odwraca kolejnosé tych dwéch tonacji. Jednak pamieta
o poszukiwanym D-dur. Centrum F-dur daje przeciez o wiele wigksze
szanse na osiaggniecie tej tonacji (a przynajmniej — d-moll). Pierwszy
z dwéch motywéw melodycznych zdaje sie tonacje D-dur sugero-
wagé, oczywiscie w spos6b elizyjny. Na pierwszy rzut oka utrzymany
zreszta jakby w A-dur, lecz 6w A-dur jest dominantg w D-dur, zgodnie
z implikacja niesiong przez wczeséniejszy A’ [por. analogiczne miejsce
w repryzie, zob. przykl. 12, t. 66].

O podtekscie D-dur $§wiadczy takze uwaga, jaka Gérecki podzie-
lit sig z Thomasem, ktéry nie kryje swego zdziwienia: ,Zaskakujgca
jest informacja, iz cze$¢ materialu wykazuje dalekie zwigzki z dystyn-
gowanym klimatem dzwiekowym chopinowskiego Poloneza d-moll,
[wydanego] posmiertnie”®. By¢ moze nie o arystokratyczny charakter
tu chodzilo, lecz o tonacje? Zreszta: czyz nie mozna w pierwszej fra-
zie Ariosa dostucha¢ sie echa polonezowej formuty kadencyjnej? Na-
wiasem moéwigc, szczatkowy fragment poloneza — z tria, po powtérce
(u Chopina t. 48-48) — da sie zlokalizowa¢ w Cadenzy (t. 34-44). Jest to
zarazem motyw poczatkowy w raku inwersji.

Ukazanie dramaturgii Arioso jest zadaniem na inng okazje: po in-
tensywnej do granic szalenstwa, agogicznie rozchwianej, rozpacz-
liwej, lirycznej i delirycznej kulminacji w najwyzszych rejestrach?
— muzyka uspokaja sig. Po fragmencie oznaczonym Tranquillo (qu-
asi-cadenza) (t. 33-44) pojawia sie Lento (triste — lamentoso) (t. 45-50,
zob. przykt. 5).

8 A. Thomas, op. cit., s. 179.

9 W skali calego utworu Gérecki dozuje gérny ambitus precyzyjnie: roénie on stop-
niowo ku Ariosu, gdzie osiaga apogeum, a potem — w finale — opada.
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Przykrap 5. H.M. GOreckl, II Kwarter, cz. III, T. 42-59. PO CADENZY:

LENTO (TRISTE — LAMENTOSO) ES-MOLL PRZEMIENIONY W H-DUR (TONACJA SMIERCI

I PRZEMIENIENIA 1ZOLDY), T. 44-50. AKORDY BEETHOVENOWSKIE W POSTACI
PIERWOTNE], T. 51-53. POCZATEK STRETTA CYTATOW, T. 54-59.

© Boosey&HAWKES, 1991.

Powraca tu na krétko tercjowe ostinato, ktére pamietamy z cze-
$ci drugiej. Ale tym razem repetycje sa spokojne, i nie na dzwiekach
e-g, lecz na dis-fis. Zmiana ta wpisuje sie¢ w beethovenowskg alche-
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mie uzdrowienia i przemiany: jest to enharmoniczna metamorfoza es-
moll, sugerujaca nawet ,tristanowskie” (moze stad: Triste?) centrum H,
z podwojna tercjg — durowa w basie, molowa w partii altéwki. Ta sama
dwuznaczno$é trybu wystgpuje w partiach melodycznych. Co wie-
cej, w t. 48 skrzypce graja ais-gis, enharmoniczny réwnowaznik as-b
w quasi-cadenzy — a wiec tez dziala tu zasada transformacji enharmo-
nicznej od ciemnos$ci ku jasno$ci. Cadenza byta etapem przemiany:
ze sfery bemolowej w krzyzykowa. Przemianie podlega tez interwat
paralelnych melodii: w sferze bemolowej (i jeszcze w cadenzy) jest
nim ,ekstrawertyczna” mala nona, w krzyzykowej — ,introwertyczna”
wielka septyma.

To quasi-H-dur gaénie. Po pauzie generalnej nastepuje najbardziej
przejmujacy fragment kwartetu. Otwierajg go akordy beethovenow-
skie (t. 51-53), wreszcie w tej samej postaci, w jakiej pojawily sie na
konicu czeéci pierwszej. Po akordzie A-dur nie zabrzmi D-dur, tylko
»oczyszczajacy” C-dur (t. 54) (zob. przykl. 6). Wciaz nie dotarlismy do
celu, ale jesteSmy o lata Swietlne oddaleni od es-moll. Miedzy A-dur
a C-dur nie ma wigzania harmonicznego. Dzieli je frazowa cezura,
oddech. Kolejne trzy takty (t. 54-56) okre$lone sg Dolcissimo — Mor-
bido (cantabilissimo)'. W ramach tej sekwencji pojawiaja sie dwa
akordy beethovenowskie (B-dur i A-dur), tu tracace samodzielnos¢,
bo wplecione w wieksza trajektorie narracyjng. Po A-dur nastepuje
As-dur, osiggniete bolesnym krokiem chromatycznym (t. 57). Odtad
akordy beethovenowskie bedg wyraznie cigzy¢ ku coraz glebszej sfe-
rze bemolowej, cho¢ pozostajemy w aurze majorowej. Ladujemy na
trytonowych antypodach D-dur!!. Basowa seksta C-As, we fragmencie
Sostenuto — poco pesante, ustala sie jako burdon na przestrzeni 6 tak-
téw. Jest to najciemniejszy fragment utworu. Wiolonczela raz jedyny
w calym kwartecie wprowadza tu swéj najnizszy dzwiek. Jej As-dur
wchodzi w wieloznaczne zwigzku tonalne z innymi glosami. Zauwaz-
my tylko, ze w t. 61 altéwka przeciwstawia jej dzwieki cis-e, ze sfery
A-dur, zapowiadajgc repryzowy epilog tej czesci.

10 Wtloskie morbido (dost. ,miekko”, ,delikatnie”) pochodzi od tacinskiego morbus
(»choroba”). We wloskim 6w korzen etymologiczny nie jest juz chyba odczuwa-
ny, skoro ,skére delikatng” okresla sie jako pelle morbida. Inaczej we francuskim:
tam pierwsze znaczenie morbide to ,chorobowy”, za$ znaczenia przenosne — ,de-
likatny” oraz ,chorobliwy, niezdrowy”. Z kolei stowniki angielskie i niemieckie
zawierajg stfowo morbid w znaczeniu juz tylko pejoratywnym: ,,chorobliwy, ponury,
niezdrowy, zdegenerowany, schytkowy”. Biorgc pod uwage kontekst utworu oraz
doskonalg znajomos$¢ jezyka niemieckiego u Géreckiego, wydaje sie, ze takie wila-
$nie konotacje ma dla niego réwniez wloskie morbido.

11 Cale arioso rozgrywa zatem zawartag w akordach beethovenowskich relacjg tryto-
nowg (Es-A) na dwa sposoby: po pierwsze, w opozycji wyjsciowego F-dur i H-dur,
obecnego w Lento (triste — lamentoso); po drugie, domy$lnie — w opozycji As-dur
oraz D-dur, czyli spodziewanego rozwigzania dominantowego akordu A-dur.
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Akordy beethovenowskie
1. 8. Bach, Wenn ich eimndl soll scheiden’ l G. Mahler, X Symfonia

F. Chopin, Marsz zatobny

A Bruckner, VIIT Symfonia

H.M.Gérecki I Kwarter
(ARMONIA)

Przykrap 6. H.M. GORrecki, II KwARTET, cz. III, T. 54-65. STRETTO CYTATOW?
© Boosey&HAwkes, 1991.

A teraz rzecz kluczowa: we fragmencie Dolcissimo — Morbido. So-
stenuto — poco pesante znajduje sie (omalze na pewno) jeszcze jeden
przynajmniej cytat, za$ z mniejszg pewnoscig mozna wymienic¢ dodat-
kowych piegé¢ aluzji (zob. przykl. 6). Oto trop najwazniejszy: pierwsza
fraza zdaje sie¢ nawigzywac¢ do choratu Wenn ich einmal soll scheiden
z Pasji wedlug Sw. Mateusza, ktéry u Jana Sebastiana Bacha pojawia
sig bezposrednio po $mierci Jezusa (zob. przykl. 7)12. Drugi i trzeci
dzwiek choratu sg harmonizowane identycznie jak u Bacha. Inny jest
Auftakt. Inne jest tez zakoniczenie frazy, harmonizowane za pomocg
akordéw beethovenowskich. Tres¢ choratu (,,Kiedy przyjdzie mi opu-
$ci¢ [ten $wiat], /wtedy ty nie opuszczaj mnie”) pasuje do okreslenia
Dolcissimo — Morbido.

12 Stanislaw Kosz, w dyskusji nad tezami tego tekstu, zwrdcit uwage, ze ostatnie stowa
Jezusa (,,Eli, Eli, lama sabachthani?” — ,Boze mdj, Boze, czemu$ mnie opuscil?”)
umieszczone sg w tonacji es-moll, ktéra tworzy trytonowy biegun wzgledem chora-
Tu w a-moll. Dziwnym trafem obie te tonacje stanowig zarazem jedna z osi narracyj-
nych w kwartecie Géreckiego — nie tylko jako bieguny kota kwintowego, lecz takze
jako opozycja tonacji ,czarnej” i ,biatej”. Czy takze te aspekty byly swiadomym
nawigzaniem do Bacha, nie dowiemy sig nigdy. Warto przy okazji przypomnie¢,
ze melodia tego choralu pojawia sie w Pasji pieciokrotnie, kolejno w E-dur (nr 15),
Es-dur (nr 17), D-dur (nr 44), F-dur (nr 54) i a-moll (nr 62).
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S,FLL,2 — e
©Oh, L2V @"‘ e
| Wenn |ich ein-mal soll :
L wern fich denTodsall | le -den, so |trtt du  denn her - | fir!
b ﬂ —

Wenn |ich ein-mal soll  |schei - den, so  [scheide  nicht von . . .
ich  den Tod soll p . Wenn | mir am al-ler-|bing - sten wird
" Eod

Org.
Cont_

PrzykraD 7. J.S. BacH, PasjAa WEDEUG SW. MATEUSZA, NR 62, CHORAL. WENN
ICH EINMAL SOLL SCHEIDEN.

W t. 58-61 znajdziemy formute B-A-C-H (dwa pierwsze dzwieki
w skrzypcach drugich, dwa ostatnie — w pierwszych), ktéra uwiary-
godnia te interpretacje.

Aluzja druga jest mniej pewna. Ot6z melodia skrzypiec w Sostenu-
to — poco pesante przypomina ostatnie, charakterystyczne takty altow-
kowego solo z poczatku ostatniej, niedokoniczonej X Symfonii Mahle-
ra'3;  utykajacy” akcent na czwarta miare, po ktérym nastepuje skok
w do6t (zob. przykl. 8). W tym przypadku tez mieliby$my w podtekscie
medytacje o $§mierci. Jesli sie z ta interpretacja zgodzimy, to wpisze sie
ona idealnie w krag tematyki Morbido'#.

PrzykraDp 8. G. MAHLER, X SYMFONIA, WSTEP ALTOWKOWY, T. 7-15.

Trzecia aluzja, tez nie catkiem pewna, dotyczy Largo (t. 62-65).
Czy zawiera ono znieksztalcony cytat z Marsza zafobnego Chopina?
Skrzypce dajg rame tercji matej, b-des, tej samej, ktéra otwiera kompo-
zycje Chopina. Jeszcze wazniejsze s podobienistwa do akord6w akom-
paniujacych. To tam przede wszystkim eksponowana jest tercja b-des,
ktéra o Géreckiego wychodzi na plan pierwszy. Z kolei w linii basu,
zdublowanej przez altéwke, mamy oscylacje ges-f, te sama, ktéra poja-

13 Nie ma za to watpliwosci, ze fragment ten nawigzuje do zakoniczenia cz. I (t. 63-70),
przywotanego potem w cz. II (t. 139-145).

14 Na rzecz tych sugestii przemawiajg takze nie budzace kontrowersji szczatkowe cy-
taty w innych dzietach Géreckiego, np. w finale III Symfonii znajdziemy fragment
Mazurka a-moll op. 17 nr 4 Fryderyka Chopina — w postaci zaledwie dwéch akor-
déw w repetytywnym zapetleniu (zob. A. Thomas, op.cit., s. 124), czy tez sekunde
harmoniczng e-f, stanowigcg aluzje do charakterystycznego momentu (,,skrzypia-
cy” dysonans) przetworzenia beethovenowskiej Eroiki (zob. ibidem, s. 124-125).
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wia sie w srodkowym glosie harmonizacji oryginalnej (zob. przykt. 9).
Zamiast akordu b-moll mamy jego mediante, Des-dur. Kolejnosé¢ tych
zdeformowanych wspélbrzmien znéw zostaje odwrécona. I tak jak
wczesniej (t. 54-56) Goérecki wpisal akordy beethovenowskie w cytat
bachowski, tak teraz inkrustuje nimi aluzje chopinowska, poglebiajac
zejscie do sfery bemolowej. Przy czym Ges-dur, cho¢ ciemne, przyno-
si tu autentyczng konsolacje i pogode ducha, przelamujac wreszcie
site cigzenia es-moll.

MARCHE FUNEBRE

Przykrap 9. F. CHOPIN, SONATA B-MoLL OP. 35, cz. III, T. 1-4. AKORDY LEWEJ
REKI PRZEDMIOTEM ALUZJI H.M. GORECKIEGO?

Dziwnym trafem, to samo miejsce (t. 62-65) w uderzajacy sposéb
przypomina tez fragment Adagio z VIII Symfonii Antona Brucknera
(zob. przykl. 10), oaze cichej rezygnacji miedzy dwoma momentami
nadzwyczajnej wzniosto$ci: pierwszym - nieoczekiwanie ,gasna-
cym”; i drugim - nieoczekiwanie ,rozkwitajacym”. W poréwnaniu
z Brucknerem u Géreckiego znajdziemy tylko jedng réznice: dzwiek
a (alteracja kwinty z akordzie Des-dur) zamieniony zostaje na as. Re-
jestr i faktura pozostajg identyczne (tyle ze zamiast sekcji smyczkéw
mamy kwartet).

B (i e
rr —
el & v
&+ &
rp —_—
a3 )
»p —~— e

= i
Fp —_— =

Przykzap 10. A. BRUCKNER, VIII Symronia, cz. 111, T. 20-22.
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Na tym nie koniec. Précz Chopina i Brucknera jest jeszcze trze-
cie skojarzenie, ktére raczej trudno uznaé¢ za przypadkowe. Doty-
czy zakonczenia I Kwartetu smyczkowego ,,Juz sie zmierzcha”, gdzie
oznaczona jako ARMONIA dwukrotna sekwencja Ges-dur + Des-dur
poprzedza konicowy, dtugo wybrzmiewajacy B-dur (wszystkie akordy
w drugim przewrocie) (zob. przykl. 11). W obu kwartetach identyczne
sg warto$ci rytmiczne (cate nuty wypelniajace takt) oraz tempo (Lar-
go). W utworze wczesniejszym akordy te ewokowaly zapewne dzwo-
ny, zgodnie z puentg wlasnego wiersza, jaki Gorecki umiescit w par-
tyturze: ,,Aniol Paniski z oddali / SPOKOJ - cisza”. W marszu Chopina
tez mamy przeciez dzwon w lewej rece...

Piu Lento allarg. _________ Ancora Pil Lento - Largo

] i
~ pp {ma ben sonore - ARMONIA)

; ;
= = = L = W n bU’

&&::
i
&
n
VI
Vi [
|

B
o

-

q

g

395
* akord styszalny do samego koiica / the chord should be heard till the very end

Przyxrap 11. H.M. GORECKI, I KWARTET ,,JUZ SIE ZMIERZCHA”, ZAKONCZENIE,
T. 386-395. © PWM, 1997.

Ktéry z tych kluczy pasuje do czterech taktow Largo w II Kwartecie?
Wszystkie? Zaden? Zadaé te pytania warto, nawet jesli rozstrzygajacej
odpowiedzi by¢ nie moze. Cate to niezwykle stretto cytatéw-aluzji wy-
daje sie nie tylko medytacjg o $mierci, ale takze przywolaniem postaci
p6Zznemu Géreckiemu najblizszych, §mieré w swej muzyce oswaja-
jacych. Niezaleznie od oceny tych propozycji, jest rzecza pewna, ze
w trajektorii narracyjnej utworu takty 54-65 s momentem przetomo-
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wym. Nastepuje tu oczyszczenie, otwiera sig inny wymiar. Ustaje wal-
ka, przychodzi spokoj.

Powrét materiatu poczatkowego dokonuje sig ruchem medianto-
wym, tak jak w przejéciu miedzy czeécig druga a trzecig, przy czym te-
raz chodzi o mediante dolng (zob. przykl. 12). Gérecki uzyskuje efekt
konsolacji tym razem prawdziwej — dzieki dwém zabiegom harmo-
nicznym: po pierwsze, zamiany enharmonicznej des na cis; po drugie
dzieki rozwigzaniu figury pianto (basowe kroki ges-f, nawigzujace do
cze$ci pierwszej) na akord durowy. Potgczenie Des-dur i F-dur zawiera
pikardyjskie rozjasnienie. Do innych aspektéw tego przejscia powré-
cimy pOZnie;j.

W epilogu tym jestesmy tak blisko D-dur, jak nigdy wczeéniej. Kon-
cowe Molto largo wprowadza eksponowane d w melodii, choé¢ na akor-
dzie C-dur. A potem dlugo wybrzmiewajgcy F-dur zostaje zabarwiony
dzwiekiem cis (reminiscencjg gtéwnego motywu Arioso). I to jest im-
puls decydujacy: cis pchnie muzyke ku D-dur.

60 puco allarg._ _ _ _ _ _ Largo allarg. . .

)e = — = = —
- = T — — E
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Przyxrap 12. H.M. GOreckt, II KWARTET, cz. III, T. 60-85. PRZEJSCIE DO
REPRYZY I REPRYZA. KONSOLACJA PIKARDYJSKA 1 ROZJASNIENIE ENHARMONICZNE
(pEs ZzMIENIONE W C1S). W ZAKONCZENIU — CIS JAKO REMINISCENCJA MOTYWU
KOLYSANKOWO-SICILIANOWEGO A ZARAZEM DZWIEK PROWADZACY KU D,
TONACJI ,,NOWEJ SItY”. © Boosey&HAwKES, 1991.

Allegro sempre con grande passione e molto marcato
Nie trzeba dlugo czeka¢ na skutki tego ukierunkowania. Akord otwie-
rajacy taneczng i najjasniejsza cze$¢ finalowa (Allegro sempre con
grande passione e molto marcato) to Fis-dur postawiony na dZzwieku d
(zob. przykl. 13). Po raz pierwszy d staje sie podstawg harmoniczna,
cho¢ to oczywiscie nie daje jeszcze pelnej satysfakcji. Na tym tle za-
brzmi taneczny motyw wywiedziony z linii sopranu akordéw beetho-
venowskich — znak, ze dokonat sig zasadniczy przetom narracyjny.
W oméwieniu czesci finalowej takze ograniczam sig do spraw klu-
czowych. Trzema punktami weztowymi sg miejsca, w ktérych brzmi
D-dur. Tworza one doskonale rozplanowany dyskurs muzyczny.

Allegro @ =ca. 144 J =ca 72) sempre con grande passione ¢ molto marcato

—
(i EE== =c——ccs-fe==siac=g w======|

f"“’"" W“W"#J —

| —

S molio (quasifif) —

Przyxrap 13. H.M. GOrEckl, II KWARTET, cz. IV, T. 1-5. D JAKO PODSTAWA
HARMONICZNA DLA ,,DYSONUJACEGO” AKORDU FiS-DUR (PARTIE SKRZYPIEC).
CHORAL AKORDOW BEETHOVENOWSKICH ZMIENIONY W MOTYW TANECZNY
(PARTIE ALTOWKI I WIOLONCZELI). © Boosey&Hawkes, 1991.

Poczatek wyzwala fale, ktdra osigga D-dur w t. 40 (zob. przykt. 14).
Obfitos¢ krzyzykow (akordy Fis-dur i H-dur, oba w ramach wigkszych
komplekséw harmonicznych) niesie muzyke w goére (tylko potencjal-
nie — akord skrzypiec jest w t. 12-39 ,,zamrozony”), ale jest tez (w melo-
dii) bemol (des), ktéry 6w wznoszacy lot obniza. Po osiggnieciu D-dur
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(t. 40) agon krzyzykow i bemoli przedstawia sie fascynujaco — te spra-
we jednak zostawiamy na boku. Zauwazmy rzecz inng, chyba wazniej-
szg jeszcze: ze 6w pierwszy D-dur nie ma podstawy (prymy w niskim
glosie). Tej podstawy bedziemy szuka¢ w dalszych perypetiach.

23

e e e e e e s I
I3 ?H_EEQE“
> >

Przykrap 14. H.M. GORreckl, II KwARTET, cz. IV, T. 23-44. D-DUR OSIAGA-
NY PO RAZ PIERWSZY. NIEOSTRY PODZIAL NA WARSTWE PENTATONIKI ,,CZARNE]”’
I,,BIALE]”. ZAMROZENIE FAKTURALNE REPETYCJI AKORDOWYCH.
TRUDNE PRZEJSCIE PRZEZ DES. © BoOSEY&HAWKES, 1991.

Pryma ta pojawi sie w t. 58 (Impetuoso — Deciso, con bravura).
Ale wtedy d stanowi¢ bedzie tercje pierwszego z akordéw beethove-
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nowskich (B-dur). Podlega on tu witalistycznej figuracji, powtarzane;j
w diugim ostinato (takty 59-73, a potem 105-122, zob. przykl. 15).
Skrzypce, w aurze goéralskiego ,krzesania”, intonujg melodig o cha-
rakterze jakby biesiadnym. Czy nie styszymy tu poczatku Sto lat? Czy
nie jest to cokolwiek ironiczne nawigzanie do beethovenowskiego to-
posu uzdrowienia®®?

55 G.p. [mpetuoso — Deciso, con bravura
1 . & ' & ' 8 I I T | SRS ——

i = ——]

=
S molto tquasi ¥ 1

60
| A motre (quasi i)

Przykeap 15. H.M. GOreckl1, II KwARTET, cz. IV, T. 55-64. D PO RAZ PIERW-
SZY STAJE SIE PODSTAWA BASOWA W FIGURACJI AKORDU BEETHOVENOWSKIEGO
B-pDUR. STYL GORALSKI. INCIPIT STO 1AT? (T. 60-61).
© Boosey&HAWKES, 1991.

Epizod ten ma swoje trio. W taktach 74-103 (Furioso — Marcatissi-
mo) brzmi w basie ostinato cis-e, wywodzace sie z akordu beethove-
nowskiego A-dur, podlegajacego tu przeksztalceniom. Gérecki cytuje
w tym miejscu, znieksztalcajac, Leonarda Bernsteina West Side Story.
Byt to spontaniczny hotd zloZzony na wies¢ o Smierci amerykanskiego
kompozytora i dyrygenta — co wpisuje sig w krag zatobnych cytatéw

15 Tu takze mozna by wzmocni¢ argument poprzez analogig. Ot6z chyba takze
w III Kwartecie smyczkowym ,,Piesni $piewajq” Gérecki wprowadza melodie popu-
larnych przys$piewek. Wydaje mi sig, ze jedng z nich (w cz. IV, t. 33-36 i nast.) jest
znana wciaz na Gérnym Slasku piosenka: ,Ukradli gacie mojemu tacie ztodzieje.
/ W co sie mdj tata na stare lata todzieje?”. Czarny to humor, zwazywszy, ze G6-
reckiego przejeta wiadomosé, ze wiersz Chlebnikowa, stanowigcy motto kwartetu,
odnosi sig do rosyjskiego zwyczaju $piewania podczas mycia zwlok (zob. K. Droba,
Kwartety Henryka Mikolaja Gdreckiego, ksigzka programowa MFMW ,Warszawska
Jesien\”, Warszawa 2013, s. 317).
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w tym kwartecie!. Gtos melodyczny (I skrzypce) porusza sig po pen-
tatonice (,czarne klawisze”), zas dysonujace harmonizacje altéwki
sg diatoniczne (,biate klawisze”). Nastgpuje tu przemiana enharmo-
niczna komérek motywicznych ariosa — wcze$niej bemolowe, teraz
oblekajg sie w szate krzyzykowa (por. w arioso t. 4 itp.; w finale t. 78
itp.). Pod koniec tej sekgji (t. 101-103), przed powrotem ,krzesania”,
nastepuje przejScie do materiatu B-dur, w ktérym krzyzyki i bemole
wystepuja jednoczeénie, za§ w basowym ostinato zamiast cis-e brzmi
cis-d.

Drugi ruch ku D-dur rozpoczyna sie w t. 124. Calotonowy cztero-
dzwiek ma w gérze jego tercje — fis, ktére stanowi wyjatek od reguly
zastosowanej dla obojga skrzypiec: pézniejsze akordy dobierane sg
z elementéw skali jonskiej, ,,biatoklawiszowej”. Z kolei instrumenty
dolne wykorzystujg tylko pentatonike ,,czarnoklawiszowg”, ale tym
razem bez zadnego bemola i bez zwigzanej z nim bolesnej chroma-
tyki. Druga podejscie ku D-dur jest juz latwiejsze. Oba te materialy
(zestawione podobnie jak w epilogu Symfonii Kopernikowskiej, gdzie
,bialy” choral natozony zostat na ,,czarne” — tam bemolowe — klastery)
tworza w sumie skale chromatyczng — symbol petni, kompletnosci
(zob. przykl. 16). Caty ten pasaz zmierza w gére (akordy, w pierwszym
podejsciu ,zamrozone”, teraz konsekwentnie sig wznoszg), by w t. 144
po raz drugi osiggna¢ D-dur, w podobnym uktadzie fakturalnym, ale
z wiekszym natezeniem niz w t. 40. W t. 143 glosy dolne, melodyczne,
oscyluja miedzy cis a dis, jakby okrazajac d, motywowane checig wy-
rwania sig z zakletego kregu pentatoniki ,,czarnoklawiszowe;j”.

130
o —

16 A. Thomas, op. cit., s. 179.
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crese. .

Agitato = Tumultuoso

Przykrap 16. H.M. GOReckl, II KwWARTET, cz. IV, T. 130-149. D-DUR 0SIA-
GANY PO RAZ DRUGIL. OSTRY PODZIAL NA WARSTWE ,,BIAEA” 1 ,,CZARNA”. WZLOT
FAKTURALNY REPETYCJI AKORDOWYCH. SFERA KRZYZYKOWA. ZAMIAST TRUDNEGO

PRZEJSCIA PRZEZ DES — OSCYLACJA CIS-DIS, T. 140-143. OSIAGNIECIE D-DUR
I GWALTOWNA REAKCJA: OS TRYTONOWA, CHROMATYKA, ROWNOWAGA BEMOLI
I KRZYZYKOW, T. 145-147. REMINISCENCJA CHORALU BAcHA, T. 148-149.
© Boosey&HAWKES, 1991.

Tym razem bemole budzg sie poniewczasie (juz po osiagnieciu
D-dur), ale za to z jakg moca! Reakcja na promienne D-dur jest natych-
miastowa (Agitato — Tumultoso): jej pierwszym dZwigkiem jest gis/as.
Pojawia sig zatem 0§ trytonowa wzgledem toniki D. Symetrie podkre-
§laja dwa inne jeszcze elementy: po pierwsze, zwierciadlany ruch glo-
s6w; po drugie — idealna homeostaza miedzy krzyzykami i bemolami,
ktore jakby wzajemnie sie neutralizowaly (widaé¢ to wyraZnie w party-
turze, t. 145-147). Takty Tumultoso dwukrotnie (t. 148-149, t. 153-154)
przerywane zostajg opadajgca sekwencjg akordéw sekstowych, ktére
przywotuja fraze Wenn ich einmal soll scheiden, a tym samym zostajg
od razu naznaczone topika $mierci. Obie zaczynajg sie od D-dur, w ni-
skim rejestrze (i z tercjg w basie). Druga sekwencja r6zni sig ostatnim
wspétbrzmieniem: zamiast A-dur brzmi a-moll.

Robi sie wiec coraz ciemniej. Nastgpnie, nim muzyka odzyska
swoj impet, Gérecki wprowadza pieciotaktowy nawias — wtracenie,
zatrzymanie akcji. W glosach dolnych pojawia sie dwukrotnie na-
stepstwo calotaktowych akordéw: drapieznego e7 i tagodnego Es-dur,
zwieniczone tagodnym As7 < (t. 155-159) — stanowigcym 0§ trytono-
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wa wzgledem D-dur, a zarazem reminiscencje kregu cytatéw o Smier-
ci. Taki repetytywny wariant ,,akordéw beethovenowskich” pojawit
sie wczesniej raz tylko — w aluzji do marsza zatobnego Chopina. By¢
moze skrzypcowe b, na tle e-moll, przywotuje te chopinowska tonacje
zalobna? By¢ moze trytonowa opozycja b i e jest uzupelnieniem wcze-
$niejszej, zbudowanej na osi d i as? To spekulacja, ale warta podjecia.
Tym bardziej, ze zaraz potem, w Allegro — sempre marcato, pojawi sie
kolejna relacja trytonowa: miedzy centrum fis w skrzypcach i centrum
¢ w niskich smyczkach. Tym samym wypelnione zostaje cale pole ska-
li calotonowej zbudowanej od ¢ — i ,,rozkomponowany” zostaje klaster
calotonowy c-d-e-fis, ktéry w t. 124 wskazywat kierunek ku D-dur.

Kolejna fala (Allegro — sempre marcato, t. 160-186) nie dotrze do
D-dur, cho¢ taczy sie z falg poprzednia, do D-dur prowadzacg. Wcze-
$niej dwa gérne instrumenty mialy materiat ,biatoklawiszowy”, dol-
ne — ,czarnoklawiszowy”. Teraz (t. 160-186) jest odwrotnie: skrzypce
graja czysto krzyzykowa pentatonike, zas altéwka z wiolonczelg — dia-
tonike. I tak jak wczeéniej w ,,bialtym” obrazie skrzypiec wyrdzniat sig
Jintruz” fis, tak teraz, w niskich smyczkach, pojawia sig obcy dzwiek
b. To pewnie element réwnowagi miedzy krzyzykami a bemolami.
Czy jest dzietem przypadku, ze oba te sktadniki — fis i b — sg dzwie-
kami charakterystycznymi skali podhalanskiej? Tak czy owak, ruch
kulminacyjny nie osiaga spelnienia — rwie sie (t. 173-186). By¢ moze
dlatego, ze b i fis nie mogly znalez¢ dobrej relacji wzajemne;j.

Problem ten znajdzie rozwigzanie we fragmencie kulminacyjnym
(t. 224-251). Od t. 187 muzyka wzbudza nowg fale, stanowiacg zara-
zem repryze tej czesci, tyle ze tym razem Gérecki nie stawia akordu
Fis-dur na d. Fala roénie, by w t. 224 (Con bravura — con slancio — con
massima passione) osiggna¢ D-dur (zob. przykl. 17). Jest to ta sama
postac akordu co w t. 144. Teraz jednak prowadzaca don plaszczyzna
harmoniczna utkana jest z ,krzyzykowej” pentatoniki (bez gis), za$
melodia jest diatoniczna — odwrotnie niz wczeéniej. Melodia ta przed
osiagnieciem D-dur zatrzymuje sig na dtuzej, oscylujac, jak w fali dru-
giej, w ramach wielkiej sekundy (t. 216-223, notabane numeracja tak-
téw nie jest miarodajna, gdyz nie uwzglednia repetycji). Tym razem
nie sg to ,,czarne klawisze”, lecz diatoniczne d-e. Dzigki temu wejscie
D-dur jest przygotowane i osiagniete bez trudu.
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Przykrap 17. H.M. GOReckl, II KwWARTET, cz. IV, T. 205-227. D-DUR OSIAGA-
NY PO RAZ TRZECI. OSTRY PODZIAL NA WARSTWE PENTATONIKI ,,CZARNEJ” I ,,BIA-
LE]”. ZAMROZENIE FAKTURALNE REPETYCJI AKORDOWYCH. MELODYCZNA OSCYLA-
CJA D-E JAKO ,,MIEKKIE” PRZYGOTOWANIE KULMINACYJNEGO D-DUR, T. 217-223.
EUroRIA 1 REAKCJA. DEUGO OCZEKIWANE D W BASIE JAKO WYNIK KONTAMINACJI
B-DUR ORAZ D-DUR, T. 225-227. ROWNOWAGA SWIATEA I CIENIA.
© Boosey&Hawkes, 1991.
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Dla przypomnienia zestawmy te trzy drogi ku D-dur: w t. 124-143
na przeszkodzie staje trudne i bolesne des; w t. 160-186 trzeba przeta-
macé pentatonike ,,czarnych klawiszy”, z ktérej wywodzi sie oscylacja
cis-dis; w t. 224-251 wszystko idzie plynnie, bo ustala sie oscylacja
d-e.

I teraz nastepuje pasaz kulminacyjny. Polega on na nalozeniu
dwdéch wspétbrzmieni: w dole pierwszy z akordéw beethovenowskich
— B-dur, w gorze — D-dur, do ktérego akordy beethovenowskie zmie-
rzaly. Dopiero w tym miejscu D-dur postawione jest na prymie. Jest
to szczytowy punkt narracji. Ale ta pryma nalezy nie tylko do D-dur!
Jest to zarazem tercja pierwszego z akordéw beethovenowskich. By¢
moze wychodzi tu na jaw intencja znieksztalcenia formuty beethove-
nowskiej — gdyby Gérecki wyszedt, jak Beethoven, od akordu d-moll,
nie moégltby rozegrac calej tej strategii, ktéra tu wreszcie odstania swoj
sens.

Nie jest to rozwigzanie triumfalne. W tych zapasach B-dur i D-dur
krétko sg partnerami réwnorzednymi, taczac w jednym wspétbrzmie-
niu owe fis i b, ktérych rozdziat przyczynit sie do zerwania wcze-
$niejszej kulminacji. Stabilny B-dur szybko zaczyna $ciaga¢ ku sobie
chwiejny D-dur. Neue Kraft traci charakter o§wieceniowej utopii. Po-
czawszy od taktu 234 sfera bemolowa zaczyna przewazaé, bo poja-
wiaja sie, tez natozone na siebie, elementy akordéw Es-dur i As-dur.
Ostatnie takty kulminacji (t. 244-251) poruszaja sie juz tylko w tej
ciemnej strefie (zob. przykt. 18).

ferese)e & & . - 4 e . e Jﬂ PP subite pochiss, dim.
256 Lento — Tranquillissimo J = <. 50
[ — I : N | —
.y ..
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263 Poco pesante — marcato
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Przykrap 18. H.M. GORreckl, II KwWARTET, cz. IV, T. 248-265. OSTATNIE
TAKTY KULMINACJI — W SFERZE BEMOLOWE], T. 248-250. CYTAT KOLEDY CICHA
NOC (W A-DUR) NA TLE B-DUR W PRZEWROCIE SEKSTOWYM: NALOZENIE CENTROW
TONALNYCH PIERWSZEGO I TRZECIEGO AKORDU BEETHOVENOWSKIEGO,

T. 256-262. OSCYLACJA CIS-DIS JAKO POSZUKIWANIE DROGI KU D, T. 263-265.
© Boosey&HAWKES, 1991.

Ruch, nasyciwszy sie, zastyga gwattownie. Burdonowy akord
B-dur, w ukladzie skupionym, w drugim przewrocie, rozpoczyna
kode. Na jego tle brzmi Cicha noc — w tonacji A-dur, o posmaku lidyj-
skim (zob. dis w t. 263-265), ktéry mozna wigza¢ z lidyjskim Heiliger
Dankgesang. Jest tu podskérnie obecne centrum D. Z dwéch powo-
déw: po pierwsze, B-dur utozony jest w pozycji tercji (d); po drugie,
lidyjski epilog cytatu koledowego opiera sig na dwéch dzwigkach — cis
i dis — symetrycznie okalajacych owo d (jak w drugiej fali finatu pod-
chodzacej ku D-dur).

Owo ,osaczenie” prowadzi do akordu D-dur w t. 266 (zob.
przykl. 19). To ostatnie jego wystgpienie, nawigzujace do t. 148-149
i t. 153-154 finalu, a posrednio — aczkolwiek nader znaczaco — do
Dolcissimo — Morbido z ariosa, czynigc tym samym aluzje do chora-
tu Bacha. A zaraz po opadajacym tetrachordzie pojawia sie Pesante
— Grave w charakterze zalobnego marsza. To z kolei nawigzanie do
wczesniejszego przywolania Chopina/Géreckiego/Brucknera i Mah-
lera.
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Przykrap 19. H.M. GOreckli, II KwARTET, cz. IV, T. 266-286. QUASI-PIKAR-
DYJSKIE ROZWIAZANIE B-DUR NA D-DUR. REMINISCENCJE: CHORAL (T. 266-267),
MARSZ ZALOBNY (T. 268-269), LAMENT (T. 271-275), STO AT (T. 276-281).
PEUNTA ELIZYJNA: W T. 286 BRZMI DOMYSLNIE DD-DUR, CZYLI PIKARDYJSKIE ROZ-
JASNIENIE B-DUR (PRZEZ ANALOGIE DO T. 266). © BooseYy&HAwkEs, 1991.

Tych reminiscencji jest na ostatniej stronie wiecej. Epilog nawig-
zuje do poczatkowego lamentu, a zarazem do cytatu koledowego.
Dzwiek e, nalozony na akord B-dur, pojawia sie nie w sopranie (jak
byto w Cichej nocy), lecz w basie, jako reminiscencja poczatku kwar-
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tetu. Epilog ten w innym $wietle ukazuje motywy altéwki. Na poczat-
ku kwartetu tworzg one (wraz z E wiolonczeli) komérke matotercjowa,
wypelniong chromatycznie. Teraz zas altéwkowe f-es-d wpisuje sig
w kontekst akordu B-dur, z kolei koncowe d laczy sie z centrum D,
czyli tonacja Neue Kraft fithlend. Odzywa sig tu takze echo quasi-cy-
tatu Sto lat — tym razem umieszczonego w polu marsza, cho¢ w aurze
durowej (B-dur, t. 275 i nast.).

Jest to zakonczenie oksymoroniczne i enigmatyczne. Opozycja
B-dur i D-dur, z taka sita wyznaczajaca punkty weztowe finalu, po-
wraca tu w jeszcze jednej odmianie. W przedostatnim takcie pozo-
staje czysty B-dur. Ostatni takt wypelnia pauza. Kto chce, moze sobie
wyobrazié, ze brzmi tam akord D-dur, czyli pikardyjskie rozwigzanie
sekstowego B-dur, tak jak w przejéciu z t. 265 do 266, ale juz w jakim§
nieziemskim wymiarze. Gérecki zachowat dyskrecje, wybrat rozwia-
zanie w duchu teologii apofatycznej'’. Muzycznie rzecz ujmujac,
apogeum osiagaja tu techniki elizyjne Géreckiego.

Cicha noc

Na koniec krétko o Cichej nocy. Komérka motywu poczgtkowego
w réznych postaciach pojawia sig wczesniej: w cz. 2, t. 6 (i miejscach
analogicznych, jako inwersja); w cz. 3, t. 3 (i analogiczne, w posta-
ci zblizonej do oryginatu), a potem zwtlaszcza w quasi-cadenzy, t. 33
i nast. (zn6w w postaci odwréconej); w cz. 4, t. 78-79 i nast. (w posta-
ci zblizonej do oryginatu), t. 160 i nast. (w uktadzie symetrycznym:
polaczeniu oryginatu z inwersja). Jest wigc, jak zauwazyl Thomas,
stopniowo przygotowywana, z wyrazng logika odstaniania jej toz-
samosci (symetryczna synteza wystepuje jako postaé ostatnia przed
ujawnieniem Zrédlowego cytatu). Na te zabiegi strukturalne naklada
sie dyskurs topiczny, ktérego nie sposéb tu przedstawi¢ w catej petni.
Wyréznionym momentem jest epilog Arioso, gdzie — po kryptocytacie
marsza zalobnego — des zamienia sig na cis, po czym nastepuje repry-
za muzyki kotysankowo-sicilianowej (zob. przykt. 14).

W ostatniej linii Ariosa siciliana ponownie zamienia sig w marsz
(Molto largo), o takich samych warto$ciach rytmicznych jak w mar-
szowym Largo kilkana$cie taktéw wczesniej. Kontekst ten sprawia,
ze w tle znéw pobrzmiewa marsz zatobny. W podobnag sfere przy-
ciaga jg analogia z cytatem bachowskim — potgczenie F-dur i C-dur
miato tam (t. 54) ten sam uklad harmoniczny, co marszowe cate nuty

17 Trzeba tez zauwazy¢ uderzajace podobienstwo tego zakonczenia do puenty I Kwar-
tetu: takze tam wybrzmiewa akord B-dur, w identycznym ukladzie, tyle ze ,zabru-
dzony” repetowanym dzwigkiem a’ (by¢ moze to on dopiero wprowadza sugestie
dzwonu). A poniewaz zauwazyli§my juz wcze$niej, ze w taktach oznaczonych
Largo, w cz. 111, takze znajduje si¢ prawdopodobna aluzja do tej puenty, to wy-
pada skonstatowac osobliwg ceche tych nawigzan: mys$l pierwotnie jednorodna
zostaje w p6zniejszym utworze rozcieta, a potem we fragmentach sparafrazowana
w dwdch ré6znych miejscach.
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w epilogu (t. 76-85). Na tle tych miarowych pochodéw altéwki i wio-
lonczeli drugie skrzypce wprowadzaja melodie, ktéra najbardziej
zbliza sie do znanej postaci cytatu koledowego. Ale przeciez nie
czujemy smutku. Nastréj jest jasniejszy, chciatoby sig rzec — ,,pasto-
ralny”. I mamy tonacje Heiliger Dankgesang, szukajac przejscia do
sfery D-dur.

Finalny cytat Cichej nocy tez nie jest doslowny (zob. przykt. 22).
Melodia — uproszczona, niekompletna. Rytm — swobodny, przypomi-
najagcy niesymetrycznag, naturalng rytmike choratu gregorianskiego?®.
Cicha noc jest w A-dur, tonacji ostatniego z akordéw beethovenow-
skich, nalozonej na burdon B-dur (tonacji pierwszego z tych akor-
déw). To znéw oksymoron (bemole i krzyzyki — ,blask ciemnieje”),
a zarazem, tak jak ksztalt melodii, aspekt technik elizyjnych Goérec-
kiego. W planie znaczenia — koleda ta pojawia sie po rozladowaniu
witalistycznej kulminacji, ktéra, przypomnijmy, wychodzila od stanu
réwnowagi miedzy D-dur a B-dur, przez stopniowa przewage tonacji
bemolowych, az po zupelng utrate tacznosci z kregiem krzyzykowym.
Ten wymiar jasnej sfery tu otwiera sie ponownie, ale jakby juz z dru-
giej strony, poza czasem rytmicznie mierzalnym. Spiewaja tu chyba
owe ,niebianskie istoty”, o ktérych Goérecki méwil w Krakowie, od-
bierajac tytut doktora honorowego Akademii'®. Spiewaja: ,Cicha noc,
$wieta noc”. To oczywisécie wigcej niz koleda-kotysanka. Otwiera sig
tu jakby widok na ,niebianskie polany”?9. Zreszta, gdyby podstawic
doktadnie stowa, to mamy tylko: ,,Cicha noc, wszystko $pi, atoli czuwa
J6zef i Ma...”. Tu sie cytat urywa: moze dlatego, ze daloby sie zamiast
»,Ma-ryja” powiedzie¢ tez ,Ma-tka”?

To juz pewnie nadinterpretacja. By¢ moze od samego poczatku
tego eseju ide w §lad narratora Kosmosu Gombrowicza, ktéry przy-
pisuje obserwowanym zjawiskom zwigzki wyobrazone, w ten sposéb
broniac sie przed chaosem. Niech mi wiec bedzie wolno dorzuci¢ na
koniec jeszcze jednag fikcje. Ot6z lubie sobie pofantazjowaé, ze tytul
Quasi una fantasia nie dotyczy tylko beethovenowskiej sonaty. Moze
Gorecki, jak Calderén, chce nam powiedzieé, ze zycie jest snem.

18 W finale (prawykonanego jesienig 2015) oratorium Sanctus Adalbertus Géreckiego
znajduje sie analogicznie potraktowany cytat z Bogurodzicy — z podobnymi uprosz-
czeniami meliki i rytmiki.

19 H. M. Gérecki, Wystgpienie doktora Honoris Causa, ,,Teoria muzyki. Studia — inter-
pretacje — dokumentacje”, 3/2013, s. 118.

20 Ibidem.
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Abstract

Regeneration and resignation.
Henryk Mikotaj Gérecki’s Quasiuna fantasia

Marcin Trzesiok

This article proposes a new reading of Henryk Mikotaj Gérecki’s se-
cond quartet, Quasi una fantasia. Previous interpretations have po-
inted to the enigmatic use of ‘Beethovenian chords’ and the arbitrary
use of a quotation from the Christmas carol ‘Silent Night'. Key to the
interpretation put forward here is the identification of the sequence
of ‘Beethovenian chords’. The author posits the thesis that they come
from Ludwig van Beethoven’'s Quartet in A minor, Op. 132, and spe-
cifically from a characteristic modulation in the middle movement
of that work (deformed in the Gérecki, but clearly recognisable). The
programmatic context of this Beethoven quartet enables another the-
sis to be advanced: given that the quoted modulation is part of the
‘Sacred song of thanksgiving from a convalescent to the deity’ and ap-
pears at the point of transition into the segment described in the score
as ‘Feeling new strength’, in the Gérecki we also have the opposition
of suffering and healing. The Polish composer’s concept involves de-
laying the resolution of the ‘Beethovenian chords’ onto the tonic of the
destination key of D major, which is a symbol of vitality. That process
of delaying the D major is spread out over the whole thirty-minute
work, merging its four movements into a single narrative stream. Also
important in this interpretation are the quotations from other sources
(especially Bach and Chopin), as well as self-quotations. These func-
tion as meditations on death. Seen in this light, the carol quotation
becomes an integral part of the symbolic discourse, helping to forge
the remarkable ending to the quartet: suspended between the earthly
and the heavenly.
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