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,,10 oczywiste, ze nie ma zwigzku mi¢dzy ol$nieniem
i ciemnym bolem, okrucienstwem.”
(Adam Zagajewski: Rozmowa z Fryderykiem Nietzschem)

I. WPROWADZENIE

Modernizm, awangarda, postmodernizm to terminy nalezace do ograni-
czonego zestawu slow zapewne najczesciej powtarzanych w refleksji o sztuce
i kulturze u schyltku XX wieku. Troska o ich wtasciwe uzycie to nie tylko re-
zultat ktopotéw z uporzadkowaniem poszczegdlnych okresow, okresleniem
ich granic, ale rowniez efekt roznic tradycji kulturowej, odmiennosci defi-
niowania, uzywania, badz unikania pewnych okreslen (Featherstone 1988,
Morawski 1990). Niezaleznie jednak od mozliwych praktyk porzadkujacych
ten obszar, badz to uznajacych podzial na modernizm, awangarde i postmo-
dernizm, czy tez ograniczajacych dyskusje o kulturze i sztuce XX wieku do
wyrdznienia modernizmu i postmodernizmu, ostateczne wyniki tych zabie-
gow zdajg si¢ by¢ podobne. Sadzi¢ wolno, ze tak jest przynajmniej w dwoch
sprawach. Jedng z nich jest wskazanie na dokonujace si¢ na przetomie lat 60.
i 70. zanegowanie paradygmatu awangardy, powolne zatamywanie si¢ dok-
tryny nowatorstwa, utrata zainteresowania dla postepu, nowosci. Temu
z kolei towarzyszy powolne zacieranie si¢ granic migdzy sztuka wysoka a ni-
ska, od poszukiwan prawdziwej sztuki przechodzi si¢ do kulturowego relaty-
wizmu, odtad zwolennik kultury masowej nie jest odtracany, wyrzucany na
margines, za$§ w powstajacej sztuce to, co bezinteresowne i komercyjne ulega
przemieszaniu (Scott 1990).



152 MIECZYSEAW GALUSZKA, KAZIMIERZ KOWALEWICZ

To zacieranie si¢ granic migdzy sztuka popularng a sztuka wysoka najle-
piej widoczne jest w praxis artystycznej. Kwestionowanie tej roznicy w nie-
mniejszym stopniu mozna zauwazy¢ rowniez w refleksji krytycznej i teore-
tycznej, czego wyrazem jest chocby narastajgcy w ostatnich latach krytycyzm
wobec pogladow T.W. Adorno. Jego wyrazem moze by¢ chocby ponizsza
opinia: ,,Aczkolwiek ‘Teoria estetyczna’Adorno postuluje, ze tylko kombina-
cja socjologicznego spojrzenia i filozoficznej krytyki moze odkry¢ ukryta
esencj¢ kazdego dzieta sztuki, to jego niewiedza w odniesieniu do tradycji
jazzowej sprawia, ze jest nieprzygotowany do jej krytyki. Adorno nie byt
przygotowany do oceny czegokolwiek spoza ‘powaznej’ zachodniej tradycji”
(Gracyk 1992: 540).

Kiedy w muzyce zaatakowany zostaje paradygmat awangardy, kompozy-
torzy dokonujg zwrotu w stron¢ przesztosci, wykorzystuja tradycyjne formy
muzyczne i swobodnie si¢gaja do roéznych stylow historycznych. Powraca
tradycyjny konsonans, co jest wystarczajaco wyraznym wylomem w praktyce
awangardy, pojawiajg si¢ struktury uproszczone. Modernistyczne wezwanie
wyczerpuje powoli swojg stymulujacag moc (Kolarzowa 1993, Pociej 1992,
Szczepanska 1991).

Zaktocona przez manifestacje awangardy komunikacja migdzy artysta
a publiczno$cig powinna by¢ zatem przywrocona. Prowadzi to do prob wyko-
rzystania najrozmaitszych tradycji, czesto poprzez uzycie rozwigzan i pomy-
stow zaczerpnigtych z obszaru kultury popularnej, folkloru, co nieobce byto
juz niektérym artystom modernizmu. Niezaleznie od przywotanych punktéw
odniesienia wymaga to od odbiorcy wyjatkowych umiejetnosci, co powoduje
w konsekwencji, ze nawigzywanie kontaktu, komunikacja, sg jedynie mozli-
we przy pewnym stopniu erudycji. Porozumienie miedzy obu stronami, ktdre
jest celem tych praktyk, zostaje powtornie zagrozone.

Odbiorca dzieta sztuki ma teraz przynajmniej dwie mozliwosci, moze roz-
patrzy¢ dzieto ironicznie albo potraktowac je serio. Tak przynajmniej sadzi
U. Eco piszac: ,,Ironia, gra metalingwistyczna to wypowiedz do kwadratu.
Dlatego tez, w przypadku modernizmu ten, kto nie rozumie zasad gry, musi ja
odrzuci¢, natomiast gdy chodzi o postmodernizm — mozna zasad gry nie zro-
zumie¢ i1 potraktowac rzecz na serio. Co jest zreszta cecha (i ryzykiem) ironii.
Zawsze znajdzie si¢ kto$ kto dyskurs ironiczny potraktuje powaznie” (Eco
1985: 311). Wydaje sie, ze niektore dzieta dos¢ dobrze pozwalajg Sledzié tg
mozliwg dwoisto$¢ reakcji shuchaczy, zapewne takze dwoisto$¢ dzieta post-
modernistycznego. Jednak zdarza si¢, ze oczekiwania wobec odbiorcy sa
szczegdlnego rodzaju: ,,Wymagania sa tu ogromne, a rownocze$nie proste:
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musimy si¢ wyzwoli¢ od wszelkich pozostatosci myslenia schematyczno-
historycznego, od wszelkich aprioryzmow estetycznych (jakby nam si¢ one
nie wydawaly wolne): od myslenia kategoriami ‘postepu’, ‘nowatorstwa’
i jednokierunkowego rozwoju. Poza tym musimy zapomnie¢ o, rzekomo pa-
nujacych, ‘pradach’, ‘kierunkach ‘czy ‘stylach’. Musimy stang¢ wobec dzieta
w stanie wolnosci maksymalnej. Obca winna nam by¢ postawa ‘fachowca’,
zawodowego ‘oceniacza’, krytyka: lecz rowniez obca postawa ‘znawcy’
i ’smakosza’ (Pociej 1978 a: 6).

Badanie recepcji III Symfonii Henryka Mikotaja Goéreckiego, utworu dzi$
bardzo popularnego, do ktorego odnosi si¢ powyzszy cytat, pozwala nam ob-
serwowac gre jaka toczy si¢ miedzy artysta, dzietem i publiczno$cig w post-
modernistycznym $wiecie (Thomas 1993). Gr¢ w ktorej wyraznie zaznacza
si¢ napigcie miedzy tradycja i nowatorstwem, przeszloscig i terazniejszoscia,
réznymi historycznymi stylami, miedzy tym, co semantyczne i asemantyczne
w muzyce, wreszcie miedzy pierwiastkiem semantycznym i energetycznym
i dalej miedzy uniwersalnoscig przestania i lokalno$cig semiozy. Jednak za-
sadniczym watkiem ponizszej analizy jest zwrOcenie uwagi na obecnos¢
w potocznej recepcji pierwiastkow nalezacych do sfery sacrum tak czgsto 1a-
czonej z dzietem H. M. Géreckiego, co potwierdzaja cytaty, zamieszczone da-
lej, z tekstow krytycznych.

II. OPIS BADANIA — METODA — PROTOKOLY SLUCHANIA

Badanie recepcji /Il Symfonii Piesni Zatosnych Henryka Mikotaja Goérec-
kiego zrealizowano w Lodzi w kwietniu 1994 r. wérod 136 studentow. Stu-
denci w matych grupach stuchali z tasmy magnetofonowej utworu Goéreckie-
go w wykonaniu Dawn Upshaw i London Sinfonietta (Elektra Nonesuch —
1992, 7559 — 79282 — 2). Po przedstawieniu kompozycji stuchajacy przygo-
towywali ,,protokdét stuchania”. Okreslenie to nawigzuje do propozycji
R. Scholesa (1989), ktory méwi o ,,protokotach czytania”, co jest bezposred-
nim rozwini¢ciem koncepcji ,,protokotu” u J. Derridy (1972).

Czgécig zasadnicza ,,protokotu” byt opis wilasnych przezy¢ zwigzanych
z wystuchanym dzietem muzycznym. T¢ podstawowa czg$¢ wzbogacono na-
stepnie charakterystykg kompozycji przy uzyciu 5 przymiotnikow. W celu uzu-
pehienia informacji pytano studentéw o ewentualng wczesniejszg znajomosé
utworu, oczekiwano takze informacji dotyczacych upodoban muzycznych, cze-
stosci shuchania muzyki, uczestnictwa w koncertach muzycznych itp.

Zdecydowano o podziale sluchaczy na dwie grupy badawcze. Grupa A
otrzymata informacje dotyczace tytutu kompozycji, nazwiska tworcy oraz
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podkreslono fakt, ze nagranie jest ostatnio popularne w wielu krajach Europy.
Chociaz w dziejach muzyki tytuty kompozycji majg rozne zroédta to nie spo-
sob zaprzeczy¢ ich wptywu na odbiér muzyki. Jednoczesnie wydawalo sig, ze
pewien wpltyw na reakcje stuchaczy moze mie¢ informacja, ze wystuchaja
dzieta, ktore aktualnie jest bardzo popularne w wielu krajach.

Tymczasem grupa B nie otrzymata zadnych informacji o kompozycji, ani
tytutu, ani nazwiska kompozytora. W tym przypadku spehito si¢ niejako ma-
rzenie J. Cage’a by stuchacz kupowat ptyte wylacznie w bialej obwolucie bez
zadnych stownych adnotacji.

Nalezy doda¢, ze udziat w eksperymencie byt dowolny i nikt w trakcie
shuchania nie zrezygnowat z uczestnictwa i nie odmowit przygotowania pro-
tokothu.

W grupie A byto 70 studentéw, w tym 44 kobiety i 16 mezczyzn. W ciagu
ostatnich 2 lat od daty poprzedzajacej badanie w filharmonii na koncercie
muzyki powaznej ani razu nie byto 47 osob; jeden raz byto 13; a 2 razy i wig-
cej bylo 8 studentow. Wsrod ulubionych rodzajéow muzyki w kolejnosci wy-
mieniane sg: rock, muzyka elektroniczna, muzyka rozrywkowa, muzyka po-
wazna, blues. Wsréd kompozytorow muzyki powaznej najwiekszym
uznaniem w tej grupie cieszyli si¢: Mozart, Beethoven, Bach, Vivaldi, Czaj-
kowski, Chopin, Ravel, Gershwin. Wymieniono takze nazwiska Pendereckie-
go, Lutostawskiego, Goreckiego, Panufnika oraz Weberna i Brittena.

Pierwszy raz nazwisko Goreckiego ustyszalo w trakcie realizowanego
eksperymentu az 30 osob, za$ 48 osob nigdy nie styszalo zadnego utworu
kompozytora, badz nie wiedziato, ze go stucha. Tylko 8 oséb pamigtato, ze
stuchato fragmentéw III Symfonii w radio lub w telewizji. Nikt nie posiadat
kasety badz ptyty z nagraniem tego utworu.

W grupie B, ktora nie otrzymata zadnych informacji o kompozytorze
i utworze bylo 66 os6b, w tym 38 kobiet i 28 mezczyzn. W filharmonii na
koncercie muzyki powaznej w ciggu ostatnich 2 lat nie byly 52 osoby; pigé
0soOb byto jeden raz, pozostate byty dwa i wigcej razy. Wsrdd ulubionych ro-
dzajow muzyki wymieniono: rock, muzyka elektroniczna, muzyka powazna,
muzyka filmowa, muzyka popularna. Ulubieni kompozytorzy muzyki powaz-
nej to: Mozart, Bach, Beethoven, Vivaldi, Chopin, Verdi, Schubert, Wagner.
Znajomos¢ kompozytorow wspolczesnych podobnie jak w uprzedniej grupie
badawczej ogranicza si¢ do nazwisk: Pendereckiego, Lutostawskiego, Bace-
wicz, Kilara. Nazwisko Goéreckiego wymienity tylko 3 osoby.

Nikt z tej grupy nie rozpoznat stuchanego utworu i nie potrafit podaé¢ na-
zwiska kompozytora. Trzy osoby przyznaty, ze mogly tej muzyki stuchaé lecz
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nie kojarza, kto jest kompozytorem. Natomiast prawie wszyscy stuchacze
uzyli okreslenia ,jest to muzyka powazna” niewielu probowato taczy¢ ja
z filmem, muzyka religijng.

Nazwiska kompozytoréw powtarzajace si¢ na obu listach sa podobne do
list ulubionych kompozytorow w innych krajach, co swiadczy takze o ustalo-
nym wzorcu upodoban muzycznych (Farnsworth 1969).

Kontakt z muzyka powazng jest w zasadzie ograniczony do epok minio-
nych, co jest zupelnie zrozumiale, gdyz ta wlasnie muzyka przewaza w wigk-
szosci programow koncertow symfonicznych na $wiecie, jak w programach
telewizyjnych i radiowych. Jednoczesnie stuchajacy korzystaja najczesciej
z urzadzen odtwarzajacych i rzadko biorg udziat w koncertach na zywo. Stu-
denci przyznaja ze muzyka towarzyszy im przez caly czas i stanowi tlo roz-
nych czynnosci od nauki po spozywanie positkow. Niekonczacy si¢ strumien
muzyki wydobywa si¢ z dowolnego miejsca, fonosfera cztowieka konca
XX wieku ma charakter globalny, cho¢ zarazem jest coraz bardziej wyrafi-
nowana (Gronow 1987). Dobrze ujmuje t¢ kwesti¢ fragment ksigzki literatu-
roznawcy: ,,Tasma magnetofonowa, szpulowa, radio, fonograf bedg emitowac
nie konczacy si¢ strumien muzyki, w kazdej chwili i okoliczno$ci dnia. To
prawdopodobnie ttumaczy rozwigzania u Vivaldiego i pomniejszych tworcow
XVIII wieku. Wyjasnia wszechobecnos¢ baroku i preklasycznych utworow
kameralnych w katalogach ptyt. Wiele utworéow powstalo w istocie jako Ta-
felmusic, spetiaty role stuchowych arrasow, umieszczanych w pelnym zgiet-
ku i zaje¢ pokoju. Obecnie jednak mamy zwyczaj wykorzystywaé takze mo-
numentalne dzieta jako tlo. Jesli zechcemy, mozemy wystuchaé¢ opus 131
jedzac owsianke na $niadanie. Mozemy wiaczy¢ Pasje wediug sw. Mateusza
o kazdej porze dnia w tygodniu. Znowu efekty sg dwuznaczne: moze powstac
nie majace precedensu zblizenie, moze jednak nastapi¢ dewaluacja (desakra-
lizacja). Ogarnie nas Muzak wysublimowania” (Steiner 1993: 134).

Nalezy przyjac, ze wymienione wyzej okoliczno$ci warto uwzgledni¢, gdy
rozwaza si¢ jak odebrano /1] Symfoni¢ Henryka Mikotaja Goreckiego.

III. MUZYKA GORECKIEGO W POTOCZNYCH
INTERPRETACJACH

Analiza ,,protokotow stuchania” przygotowanych przez studentow pozwo-
lita na uwzglednienie 5 ,,stylow odbioru” (Gtowinski 1977). Chociaz ,,styl
odbioru” wskazuje przede wszystkim na sposob interpretacji i rozumienia da-
nego dzieta sztuki, takze utworu muzycznego, to uwzglednia si¢ rowniez re-
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akcje emocjonalna, przypisang utworowi wartos¢, a takze wyrazenie aprobaty
badz dezaprobaty wobec dzieta. Po lekturze ,,protokotow” okazalo sie, ze
istotnym rysem wielu odnotowanych reakcji byt stosunek stuchaczy do sfery
sacrum.

W zebranym materiale wyrézniono nastepujace style odbioru:

1. literacko-narracyjny, w ktorym odwotywano si¢ do skojarzen pozamu-
zycznych dotyczacych $wiata rzeczywistego, zas muzyka konotowata obrazy
przyrody, zdarzen relacje mi¢dzyludzkie (A—34,3%; B-25,7%).

2. symboliczno-sakralny — muzyka wyraza §wiat sacrum, stan duchowego
przezywania zwigzanego z odkrywaniem $wiata i cierpienia, jest takze wyra-
zem filozoficznych poszukiwan istoty bytu i prawdy (A-28,6%; B-25,7%).

3. nastrojowo-emocjonalny — wowczas muzyka uruchamia emocje, wyra-
za nastrdj zalu, smutku, utwor pozwala na intymne zanurzanie si¢ emocjonal-
ne i internalizacj¢ niesionych przezen wartosci (A—22,8%; B-30,3%).

4. estetyczno-muzykologiczny — muzyka poddana jest analitycznemu
ogladowi, za§ odbiorca przy pomocy znanych sobie kategorii muzykologicz-
nych skupia si¢ na analizie kompozycji, zwigzkach stowno-muzycznych, pod-
daje swoje uczucia probie krytycznego spojrzenia (A—10,0%; B—10,6%).

5. styl negacji estetycznej, kiedy negatywnie oceniano muzyke, wskazujac
na odrzucenie utworu w ptaszczyznie estetycznej, badz na catkowite niezro-
zumienie utworu (A—4,3%; B—6,1%).

W literackim stylu odbioru zazwyczaj przypisuje si¢ muzyce sugerujacej
tytulem, komentarzem literackim, cytowanymi fragmentami wierszy, poza-
muzyczne tre$ci 1 odniesienie do anegdoty literackiej. Tytul o charakterze
semantycznym ,,pie$ni zatosne” oraz tres¢ uzytych fragmentoéw literackich
powinny nakre$li¢ wyrazny zakres znaczen konotacyjnych (Dzigbowska
1966, Wallis 1983).

W tym stylu odbioru pole semantycznych skojarzen obejmowato:

— obraz przyrody w zmieniajacych si¢ porach roku; przestrzen i zmagaja-
ce si¢ zywioty;

— przedstawienie ludzi zmagajacych si¢ z losem, cierpieniem; wojny, ka-
taklizmy, zniszczenia;

— przywolywanie obrazow dziecinstwa, uroczystosci rodzinnych §wiat;
wspomnien zmartych dawno krewnych;

— wspomnienie bedace rozliczeniem zycia, narastajacg $wiadomos$cig
nieuchronnosci $mierci i przemijania.
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Oto fragmenty ,,protokotow stuchania” charakterystyczne dla literackiego
stylu odbioru:

» Muzyka ta kojarzy mi sie ze stworzeniem albo zagladqg swiata. CoS co rodzi
sig i rozpada w popiol. Utwor ten kojarzy mi sie z bolem, cierpieniem ale jed-
noczesnie nadziejq, on mnie od srodka uspokaja. Budzi sie we mnie nadzieja.
To tak jak bym widziata nad zgliszczami miasta cudowny wschod stonca”
(protokoét nr 19, kobieta, grupa B)

Jak kazda dobra muzyka, takze ta wywoluje u mnie pewne obrazy. Podmokie
tgki, wierzby placzgce i brzozy, dym snujgcy sie przy ziemi, wiejskie, drew-
niane chaty stomq lub gontami kryte, pochylte ploty... Jest dos¢ ciemno, szaro
i dopiero pod koniec zza chmur wychodzi jesienne stonce. Jesien — pora odej-
Scia, ale z nadziejq na powrot”

(protokoét nr 25, megzezyzna, grupa A)

Wedhug krytykdéw interpretacja znaczen formy muzycznej przy pomocy
tekstu jest do$¢ oczywista i nalezy raczej podja¢ wysitek interpretacyjny by
pokazaé, ze w IIl Symfonii jest tyle sity muzycznej, ze swoj sens tragiczny
zawdzigcza ona muzyce, ktora tekst stowny jedynie wspomaga. Zdaniem jed-
nego z komentatorow dzieta Goreckiego: ,,W Il Symfonii tre$¢ muzyki ewo-
kowata temat tekstu poetyckiego” (Droba 1981: 4). W korzystniejszej sytu-
acji byli stuchajacy, ktorzy znali tytut kompozycji. Wiele watkow 1 tresci
literackich zostato zasugerowanych przez tytut. Szczegoélnie stowo ,,zatosne”
ma okre§long tre$¢ w kulturze zachodnioeuropejskiej. Proces rozumienia
utworu w tym stylu odbioru jest wynikiem kontaminacji dwéch sfer utworu:
czysto muzycznej i stowne;j.

Symboliczno-sakralny styl odbioru operuje interpretacjami odwolujacymi
si¢ do symboliki filozoficznej i religijnej. Najczesciej wymieniane zakresy
odniesien dotycza:

— medytacji nad cierpieniem, bélem, utratg kogo$ bliskiego;

— zadumy nad losem, beznadziejnos$cig egzystencji targanej przeciwno-
Sciami;
lgkiem przed $miercig i umieraniem;
lgkiem przed nieznanym i osgdem przez Boga zycia ludzkiego;
refleksja nad istotg bytu i poszukiwaniem nadziei;
poszukiwaniem prawdy o $wiecie, Bogu i cztowieku.
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Przytoczmy charakterystyczne fragmenty wypowiedzi:

,, Utwor wnika gdzies gleboko, do mojego mozgu i powoli wypetnia. Ukierun-
kowuje mnie ku przemysleniom zaskakujgco tajemniczym, metafizycznym,
nierealnym, a jednak w jakis sposob dotyczqcym ludzkiej egzystencji. Odno-
Szg wrazenie, Ze utwor mowi o czyms nieuniknionym, wyrywa sie ku czemus
co odeszlo, wyraza tesknote i sprawia, ze stuchajqcy zaczyna dostrzegac inne
uczucia, odmienne od jego codziennej egzystencji (....). Przygnebil mnie, jak-
by ‘docisngt do ziemi’, lecz nie wiem czemu czuje, ze chce cos wyciggngé
z zakamarkow mojego umystu, chce mi cos podszepngc o innym swiecie, moze

o Bogu ...”
(protokoét nr 40, kobieta, grupa A)

,Stuchajgc utworu Goreckiego pierwszym doznaniem moim byly obrazy
przemijania, wspomnien. Wspomnien, ktore sq jak gdyby rozliczeniem z wia-
snym zyciem, to czego dokonat czlowiek, melancholijnym odzwierciedleniem,
nieuniknionego przemijania. Partia Spiewana dodata do tego obrazu jeszcze
obraz Smierci — apokaliptycznego konca jednostki. Ciggle jednak waqtek
przemijania, spojrzenia na swoje zycie u progu Smierci, powraca w mojej my-
sli. Moze przypomina on troche modlitwe”

(protokot nr 21, mezczyzna, grupa A)

Interpretacja znaczen w tym stylu odbioru zblizala si¢ do omowien kry-
tycznych, emocje wlasne nie byly jednak ujawniane, cho¢ w samym $wiecie
dziela muzycznego sga one obecne jak wynika z protokotow. Nie byto zreszta
roznic w obrebie tego stylu miedzy ,,protokotami” pochodzacymi z obu wy-
roznionych grup stuchaczy (A i B). Muzyka sama przywotuje trwale wartosci
i aktywizuje przezycia, ktore mieszcza si¢ w polu semantycznym sztuki sigga-
jacej do podstawowych pytan egzystencjalnych, zakorzenienia w bycie: ,,Mu-
zyka rodzi si¢ tu z takiego odczucia §wiata, ktore wsrdd tworcow wspotcze-
snych jest rzadkoscia. Nazwalbym takie odczucie rdzennym, glebinowym,
rowniez w szczegdlnym sensie realistycznym, a takze — metafizycznym i sa-
kralnym. Cztowiek — Natura — Bog — to trzy niezmienne filary tego odczucia
swiata” (Droba 1981: 4).

Omawiajgc manifestacje stylu nastrojowo-emocjonalnego nalezy przywo-
ta¢ rozwazania L.B. Meyera (1974), dla ktorego srodki muzyczne sg formu-
fami pozwalajacymi sygnalizowa¢ kulturowo skodyfikowany nastrdj badz
uczucie, przy czym komunikowanie nastrojow i uczu¢ zmierza do standaryza-
cji. W takim przypadku:
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,»Poszczegblne srodki muzyczne — figury melodyczne, postgpy harmonicz-
ne czy relacje rytmiczne — staja si¢ wigc formutami, ktére sygnalizuja kultu-
rowo skodyfikowany nastroj czy uczucie” (Pociej 1978 a: 6).

Niewatpliwie uniwersalizm /1] Symfonii wyraza si¢ m.in. w nawigzaniu do
watkow religijnych, podstawowych pytan o byt, istnienie i cierpienie. W sen-
sie muzycznym wedlug Meyera (1974) wazne jest jakie wspolne dla grupy
kulturowej konotacje niesie stuchany utwor.

Oto jaki nastroj i emocje wywotat utwor Goreckiego:

1. uczucie dramatyzmu, tragicznosci, unicestwienia;

2. przezycie krzyku, lamentu, bolu, cierpienia;

3. uczucie strachu, lgku, zagrozenia, utraty, niepewnosci;

4. nastroj gniewu, zalu, walki, obrony, buntu;

5. nastrdj przygnebienia, smutku, nostalgii, pogodzenia si¢, poddania;

6. emocje wynikajace z nastawienia, ze obcujemy z dzietem sztuki mu-
zycznej.

Podstawg do wyrdznienia emocjonalnego stylu odbioru muzyki byty opi-
sywane przez shuchaczy subiektywne doznania i odczucia. Tym wiasnie reak-
cja stuchaczy w obrgbie tego stylu rézni si¢ od zachowan odbiorczych opisa-
nych przy omawianiu poprzedniego z wyrdéznionych stylow. Cho¢ same
emocje sg czgsto podobne, tutaj jednak sg wyraznie subiektywnie przezyte.
Przy czym chodzi zaréwno o pobudzenie fizjologiczne jak i nastawienie psy-
chiczne (Lindsay, Norman 1984).

Opis przezy¢ emocjonalnych wywotanych utworem byt jednoczesnie pro-
ba oddania intencji tworcy. W plaszczyznie uruchamiania uczucia i nastroju
muzyka spehita swe funkcje znakowe wywotujac zamierzone pole konotacji
emocjonalnych. Nie byto tez jakich$ istotnych réznic w odbiorze obu grup
studentow. Przyjecie postawy emocjonalnej wobec muzyki w czeéci ograni-
czylo role sterujaca w odbiorze takich sktadnikow dzieta muzycznego jak ty-
tut i tekst literacki.

Ilustracja tego stylu odbioru niech beda nastgpujace fragmenty protoko-
tow:
,Jest to muzyka bardzo melancholijna, wprowadzajgca mnie w smutny na-
stroj. Wywoluje poczucie zalu, zalu za czyms nieodgadnionym,; moze utrate
kogos bliskiego, tesknote do innego Zycia, niespetnionymi marzeniami”
(protokot nr 89, kobieta, grupa B)

., Utwor jest liryczny, sklaniajgcy do refleksji. Niesie w sobie przestanie poru-
szajgce dogtebnie. Oddziatuje na uczucia ludzkie, dodaje odczucie dramatu,
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bolu, utraty kogos bliskiego. Wprowadza takze w nastroj podniosty, wyzwala
tkliwos¢ i wzruszenie, ktore zawsze skryte sq pod plaszczem codziennosci.
Niewgtpliwie odbieram te¢ muzyke jako hotd dla milosci, pozytywnych

uczuc...”
(protokot nr 88, kobieta, grupa B)

Styl estetyczno-muzykologiczny odbioru najblizszy jest postawie anality-
ka, ktéry probuje roztrzasaé¢ wartos$¢ artystyczng i estetyczng utworu. W takim
przypadku estetyk W. Tatarkiewicz mowil o przyj¢ciu postawy skupienia
wobec dzieta (Tatarkiewicz 1951, 1978). Wydaje sig, ze jesteSmy takze naj-
blizej postawy intencjonalnej wobec dzieta sztuki muzycznej, o ktorej pisali
R. Ingarden (1966) i Z. Lissa (1975). Zebrane ,,protokoty stuchania” moga
stanowi¢ glosg¢ do teoretycznych rozwazan Ingardena nad problemem statusu
obiektywnosci wartosci estetycznych. Wszak wedle tego filozofa muzyczny
przedmiot estetyczny to dokonana przez stuchacza estetyczna konkretyzacja
utworu muzycznego.

W tym estetyczno-muzykologicznym stylu odbioru stuchajacy uwzglednili
nastgpujace aspekty kompozycji i jego recepcji:

1. potoczng analiz¢ formy i techniki kompozytorskiej,

2. interpretacje metaforyki i symboliki muzycznej,

3. uwagi na temat zwigzkow muzyki ze stowem i zwigzanych z tym zna-
czen utworu,

4. klasyfikacj¢ genealogiczng utworu i probe uchwycenia sfery sacrum,

5. opisy utworu w kategoriach estetycznych.

Zacytujmy stosowne fragmenty protokotow charakterystyczne dla tego
stylu stuchania:

., zatoS¢, smutek, ktory powigksza sie, z czasem coraz wiecej instrumentow
bierze udzial. Powoduje to, ze nategzenie tego nastroju wzrasta poprzez wigk-
szq glosnosé, udzial coraz to kolejnych instrumentow. W tle stychac¢ od po-
czqtku wiolonczele i kontrabasy, pozniej skrzypce, ktore przez swoj dzwigk
powodujg, ze utwor staje si¢ coraz bardziej zZatosny, ale takze pigkny, nabiera
wiecej ekspresji... i nagle glos kobiety oplakujgcej, kogos bliskiego. Piesn
oparta na kanwie jakiejs ludowej piesni. Jak wiele moze wyrazi¢ cztowiek,
ktory cierpi po stracie kogos bliskiego, to wlasnie pokazuje piesn kobiety po-
przedzona instrumentalnym wstepem. Motyw muzyczny, ktory sie powtarza
oddaje wiernie to, co czuje cztowiek. To rana bolesci, ktora ciggle sie pogle-
bia i poglebia, boli coraz bardziej, bardziej...”

(protokot nr 36, kobieta, grupa A)
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,, Na utworze nie zawiodlam si¢, a wprost przeciwnie, jestem zachwycona.
Znalaztam w nim to, co kojarzy mi si¢ z prawdziwg sztukq, pieknem samym
w sobie: czystos¢, niepowtarzalnosé, prawda. (...) Pierwsza czes¢ jest niezwy-
kle spokojna i przejmujgca zarazem. Sqdze, zZe jest to efekt zwiqgzany z tak in-
tensywnym wykorzystaniem skrzypiec. Druga przez wprowadzenie Spiewu
a nawet lamentu kobiety, jest bardziej ekspresyjna, dla mnie ciekawsza. Caty
utwor robi wrazenie picknego w formie, melancholijnego, naktaniajgcego do
refleksji nad przemijaniem, nieskonczonosciq zycia, nie tylko ludzkiego”
(protokot nr 68, kobieta, grupa A)

Nalezy oczywiscie doda¢, ze autorzy zebranych ,,protokotow” poshuzyli sie
dostepnymi sobie $rodkami jezykowymi, ujawnili stopien i zakres posiadanej
wiedzy o muzyce. Manifestacja tego stylu odbioru pokazuje, Ze istnieje taka sfera
spotkania miedzy odbiorca a kompozytorem muzyki wspotczesnej, ktora daleka
jest od konsumpcyjnego, instrumentalnego traktowania tych doswiadczen.

Roéznorodnos¢ reakceji jaka wywolal ten utwoér muzyczny obserwujemy
takze w ,,protokotach”, ktére mieszcza si¢ w sposobie recepcji nazwanym sty-
lem negacji estetycznej. Mamy zatem dwie krancowe mozliwo$ci rozumienia
111 Symfonii HM. Goreckiego. Z jednej strony w rézny sposob ujawniona
$wiadomos$¢ obcowania z dzietem sztuki i z tym zwigzana réznorodno$¢ mu-
zycznych doznan i rozumienia utworu. A z drugiej strony odrzucenie kompo-
zycji, ktopoty ze zrozumieniem intencji kompozytora oraz znaczen sugerowa-
nych przez utwor. Styl odbioru okreslony jako ,,negacja estetyczna” pojawit
si¢ w wypowiedziach osob, ktére miaty ograniczony kontakt ze wspodtczesna
muzyka powazng, podobnie zreszta jak z dzietami klasycznymi. Jesli za$ ta-
kowy wystapit to dokonat si¢ gldéwnie za sprawg nagran radiowych i popular-
nych trawestacji. Osoby te w ciagu ostatnich 2 lat nie byly na Zzadnym kon-
cercie muzyki powaznej i posiadaja minimalng wiedzg (na poziomie nazwisk
kompozytorow i tytulow ich dziet) o muzyce powazne;.

Dla tych sluchaczy muzyka to sfera pozbawiona wartosci, nie dostarcza
doznan przypisywanych jej przez krytyke i wielu innych odbiorcow. Negacja,
odrzucenie muzyki jest tutaj rysem zasadniczym reakcji odbiorcy i to ,,przy-
thumia”, ,,zaghusza” wszelkie ,,$§lady” §wiadczace o mozliwosci zblizenia mig-
dzy artysta a odbiorca. Przyktadem jest jedno z zastrzezen formutowanych
pod adresem muzyki Goéreckiego:

,, Utwor dziata na mnie raczej denerwujgco, gdyz powtarzanie az do znudzenia
tego samego motywu, nie wnosi niczego ciekawego, do tak nudnego utworu”
(protokot nr 38, megzczyzna, grupa A)
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., Nie potrafitabym namowi¢ kogos do stuchania tego utworu, poniewaz nie
lubig tego typu muzyki i nigdy nie stucham takich utworow. Gdyby nie to, ze
momentami muzyka jest bardzo glosna, a innymi cicha, to pewno mozna by
byto przy niej usngc¢”

(protokot nr 49, kobieta, grupa B)

Cho¢ stuchacz (protokot nr 38) odnajduje wazny element dzieta — powta-
rzanie — to jednak nie potrafi w pelni uchwyci¢ intencji kompozytora i sensu
catego utworu, jego negatywne nastawienie wobec kompozycji dominuje.

Recepcja utworu muzycznego wymaga wystapienia rozumienia na ré6znych
ptaszczyznach dzieta i pewnej zgodnosci miedzy nimi. Koncepcja kompeten-
cji muzycznej umozliwia szczegdtowa analiz¢ poszczegodlnych poziomow
znaczenia muzycznego (Stefani 1987). Jednym z nich jest koniecznos¢ roz-
wazenia dzieta muzycznego w jego indywidualnosci i niepowtarzalnosci. Po-
wszechna praktyka koncertowa potwierdza i umacnia zarazem zasadnosc¢ tego
rodzaju postepowania.

IV. SEMANTYKA POLA PRZYMIOTNIKOWEGO

Wyréznione dotad ,,style odbioru” sg w pewien sposob potwierdzone po-
przez okreslone wybory przymiotnikow przy pomocy ktorych autorzy ,,proto-
kotéw stuchania” charakteryzowali dzieto H.M Goreckiego. Uzasadnieniem
dla tego rodzaju postgpowania moze by¢ koncepcja pola jezykowego J. Triera
(1931) badz koncepcja dyferencjatu semantycznego C.E. Osgooda (Osgood,
Suci, Tannenbaum 1957).

Trzeba pamigtaé, ze nawigzania do koncepcji semantyki pola przymiotni-
kowego pojawiaja si¢ w badaniach recepcji sztuki od bardzo dawna i w roz-
nych wersjach. Juz w potowie lat trzydziestych ustalono w badaniach ekspe-
rymentalnych list¢ przymiotnikow najlepiej oddajacych nastroj muzyki.
W zmodyfikowanych wersjach ta procedura po dzi§ dzien stosowana jest
w muzykoterapii. Jednocze$nie w nowych fenomenologicznych analizach
znaczenia muzycznego budowa semantycznych osi wyprowadzana jest
z przymiotnikowych okreslen (Hatten, Henrotte 1987). Ale rowniez badania
wyrastajace z zatozen teoretycznych fenomenologii zycia codziennego moga
dazy¢ do ustalenia sfer znaczeniowych czy pdl semantycznych inspirowanych
wystuchang muzyka. Podazajac droga wyznaczong przez stanowisko fenome-
nologow dochodzimy do podstawowego pytania o to, jak znaczenie muzyczne
jest mozliwe. W bliskim nam nurcie socjologii interpretatywnej znaczenie
obiektow, wypowiedzi i dziatan nie jest ani wrodzone, ani niezmienne lecz
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spotecznie ukonstytuowane” (DeNora 1986:92). Dopiero po uwzglednieniu
sugestii fenomenologdéw 1 inspiracji socjologii interpretatywnej mozemy
znacznie petniej pokazaé, co to znaczy, ze muzyka jest tekstem spotecznym,
czynigc to w sposob lepiej ugruntowany niz to si¢ obecnie postuluje (She-
pherd 1991).

Analiza semantyki pola przymiotnikowego jest przygotowaniem do tego
rodzaju odpowiedzi.

Lista frekwencyjna przymiotnikow w grupie badawczej A (znane nazwi-
ska kompozytora i tytul utworu) przedstawia si¢ nastgpujaco (w nawiasie
liczba wyborow):

smutny (28), zatosny (25), refleksyjny (20), nastrojowy (16), nostalgiczny

(15), dramatyczny (15), spokojny (11), bolesny (10), mroczny (9), podnio-

sty (7), posepny (7), $wigty (7), zatobny (7), dostojny (6), majestatyczny

(6), monotonny (6), pigkny (6), przygnebiajacy (6), wzniosty (6), stawny

(6), gleboki (5), liryczny (5), powazny (5), przyttaczajacy (5), religijny

(5), tragiczny (5), znany (5), delikatny (4), dlugi (4), dotujacy (4), falujacy

(4), harmonijny (4), gteboki (4), kojacy (4), koscielny (4), melancholijny

(4), nieprzenikliwy (4), romantyczny (4), unoszacy (4), efektowny (3), je-

sienny (3), mityczny (3), nienaturalny (3), obrazowy (3), polski (3), ponu-

ry (3), protestujacy (3), psychodeliczny (3), stowianski (3), skrajny (3), te-
skny (3), chtodny (2), gtosny (2), odlegly (2), oszczgdny (2), szukajacy

(2), udramatyzowany (2), ascetyczny (1), ciezki (1), minorowy (1), ptynny

(1), pulsujacy (1), rozpoznany (1), senny (1), $piewany (1), syntetyczny

(1), tonizujacy (1), wielowarstwowy (1), zablgkany (1), zmienny (1).

Lista frekwencyjna przymiotnikow w grupie badawczej B (brak informacji
o kompozytorze i tytule utworu) jest nastepujaca (ilos¢ wyboréw w nawiasie):

smutny (19), nastrojowy (14), refleksyjny (11), zatobny (11), dramatyczny

(9), tragiczny (9), harmonijny (8), religijny (8), bolesny (7), mroczny (7),

posepny (7), liryczny (7), niepokojacy (7), nostalgiczny (6), swietny (6),

swiety (6), wzniosty (6), wzruszajacy (6), dtugi (5), gniewny (5), ptaczli-

wy (5), pobudzajacy (5), boski (4), deprymujacy (4), depresyjny (4), koja-
cy (4), spokojny (4), szlachetny (4), tajemniczy (4), uspakajajacy (4), za-

grazajacy (4), zatrwazajacy (4), zmienny (4), znakomity (4), dobry (3),

dyskretny (3), melancholijny (3), monotonny (3), narkotyczny (3), nowo-

czesny (3), koncowy (3), placzliwy (3), posgpny (3), powazny (3), po-
znawczy (3), pozegnalny (3), przerazajacy (3), statyczny (3), zalgkniony

(3), zatosny (3), aprobowany (3), alternatywny (3), aksamitny (2), cichy

(2), daleki (2), demiurgiczny (2), drazliwy (2), dreczacy (2), jesienny (2),
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warto$ciowy (2), wietrzny (2), wzniosy (2), wszechobecny (2), zanikajacy

(2), zastanawiajacy (2), zarliwy (2), jasny (1), jedwabisty (1), dorownuja-

cy (1), niesamowity (1), nieziemski (1), nudny (1), nuzacy (1), oddalajacy

(1), odlotowy (1), pesymistyczny (1), przeciagly (1), sakralny (1), senny

(1), teskny (1).

Uzyte przez stuchajacych przymiotniki wskazuja, ze utwor Goreckiego
pobudzit rézne ,,sfery znaczeniowe”. Wydaje si¢, ze podstawowa linia inter-
pretacji byta zgodna z intencjami tworcy i charakterem utworu. Nie bylo
istotnych réznic migdzy dwoma grupami badawczymi. Cho¢ jak mozna przy-
puszczaé w grupie A tytul narzucit skojarzenia, bowiem wielu stuchaczy z tej
grupy, znajac tytul, uzylo przymiotnikow: ,,zatosny”, ,,zatobny”, ,religijny”.
Rowniez dzigki przekazanej informacji o sukcesach Goéreckiego pojawity si¢
przymiotniki jak: ,,stawny”, ,,znany”, uznany”.

Dotaczone do ,, protokotow” przymiotniki odnies¢ mozna do nastgpuja-
cych sfer znaczeniowych:

— eksponujace smutek, nostalgi¢ powagg, melancholig;

— wskazujace na dramatyzm, tragiczno$¢, pesymizm;

— nawigzujace do sacrum: religijny, boski, $wigty;

— podkreslajace walory estetyczne: pickny harmonijny;

— sugerujace tajemniczos$¢, niepokdj mrocznosc.

W powyzszej analizie nie uwzgledniono przymiotnikéw wymienionych
w ,,protokotach” zakwalifikowanych do stylu odbioru nazwanego przez nas
stylem negacji estetycznej. Jak juz zauwazyli$my stuchacze wlaczeni do tego
stylu nie zachwycili si¢ utworem a gtownej przyczyny dopatrywaliSmy si¢
W niezrozumieniu utworu i przede wszystkim braku postawy oczekiwania na
kontakt z dzielem sztuki. Dezaprobata wobec kompozycji uwidacznia si¢
rowniez w wyliczeniu przymiotnikdéw takich jak: nudny (5), nuzacy (5), nie-
zrozumialty (4), btahy (3),banalny (3), trudny (3), destrukcyjny (2), deprymu-
jacy (2), mdty (1), nieczytelny (1), nieinteresujacy (1), ubogi (1), ponury (1),
ptytki (1), znikomy (1), zmuszajacy (1).

V. UWAGI KONCOWE

Przedstawiona polskim stuchaczom //I Symfonia H.M. Goéreckiego wywo-
fala rozne reakcje. Poszukiwanie pierwiastkow dotykajacych sfery sacrum
wyraznie pojawilo si¢ w symbolicznym i emocjonalnym stylu odbioru. Nie-
dtugo po przedstawieniu kompozycji pisat krytyk: ,,Ostatnie dzieto Goreckie-
go mOéwi nam wyrazniej niz kazde inne, co jest ziarnem, z ktérego cate jego
oeuvre wyrasta. To mozna zdefiniowac przy pomocy czterech pojec, czterech
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stow — kluczy: Bog, Uczucia (w romantycznym i wiecznym sensie), Polskos¢
(takze w jej ludowej postaci), Natura. To sa podstawowe zrodta inspiracji: re-
ligijne, romantyczne i narodowe (faktycznie Gorecki jest przywiazany do
‘Polskosci’, jego mito§¢ do sztuki ludowej szczegdlnie goralskiej, jego do-
$wiadczanie naszej historii jako aktualnego ‘teraz’, jego szerokie oczytanie
w polskiej literaturze — wszystko to jest zachwycajaco anachroniczne)” (Po-
ciej 1978 b: 43).

»Protokoty” wiaczone do obu wymienionych wyzej stylow odbioru bliskie
byly w swoich intencjach cytowanym stowom krytyka. Wigkszos¢ stuchaczy
w swoich reakcjach rozumiata intencje kompozytora, odebrata nastroj kom-
pozycji i potrafita odczytaé jej emocjonalny klimat.

Z kolei w literackim stylu odbioru shuchacze zmierzali do budowania
anegdoty, opartej na opisie krajobrazéw, zmagajacych si¢ zywioldw i czto-
wieka walczgcego z przeciwno$ciami losu. Wiec i w tym wypadku strona
emocjonalna odbioru nie roéznita si¢ w istotny sposoéb od doznan manifesto-
wanych w emocjonalnym czy symbolicznym stylu odbioru. W kazdym wy-
padku tekst stowny, cho¢ niewatpliwie wplywal na recepcj¢ utworu, to nie
okreslat zdecydowanie muzycznych znaczen. To muzyka gtownie sugerowata
réznorodne interpretacje 1 wartosci.

Wczesniejsza prezentacja wyodrebnionych stylow odbioru jasno uwidacz-
nia, ze w wigkszosci ,,protokotow” podkre§lono wartosci referencjalne dzieta
inie zaistniala $Swiadomo$¢ operowania réznymi idiomami dzwigkowymi,
wyrafinowanej gry na skojarzeniach z przesztoscia. Jest to znamienna cecha
zaobserwowanej spotecznej recepcji utworu przez naszych stuchaczy. Tym
samym odrzucono mozliwo$¢ postmodernistycznej, ironicznej lektury dzieta.

Cho¢ na poczatku stwierdzili§my, ze obserwowana ostatnio popularnosé
w kraju jak 1 za granica dostrzegano dos¢ czgsto. W. Lutostawski (1984) wie-
lokrotnie podkreslat, Zze obcokrajowcy nierzadko dostrzegajg w jego utworach
tresci, ktore nie sa zgodne z jego intencjami i zdarza si¢ to nawet profesjona-
listom. Przyktadem cho¢by odbior jego /1] Symfonii. R Kolarzowa czyni po-
dobng obserwacj¢ w odniesieniu do tworczosci K. Pendereckiego, w szcze-
golnosci chodzi o Il Symfonie i Polskie Requiem. O reakcji na ten ostatni
utwor autorka tak pisze: ,,Jednakze réznica w odbiorze dzieta w Polsce i poza
nig jest tak wielka, ze az moze budzi¢ watpliwosci: czy jest mozliwe tak
skrajne postrzeganie jednego utworu” (Kolarzowa 1992: 104). Dotyczy to za-
réwno utworéw nastawionych na wartosci czysto muzyczne (a tak postrzegat
whasng /Il Symfonie W. Lutostawski), jak i te w ktorych moga przewazaé
wartosci referencjalne — tutaj autorka sytuuje wymienione wyzej utwory
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K. Pendereckiego. Wtasnie analizy obce pozbawiaja np. Polskie Requiem tre-
$ci referencjalnych i méwia o warto§ciach muzycznych wskazujac na ironi¢
w traktowaniu monumentalnej formy. Sytuuja si¢ wigc w obrgbie postmoder-
nistycznej lektury dzieta o jakiej pisal U. Eco, cytowany na poczatku tekstu.

Zauwazmy, ze przytoczone dotad przyktady réznic w recepcji dziet pol-
skich kompozytoréw w kraju i zagranicg odnosza si¢ wytacznie do krggu od-
biorcoOw profesjonalnych. Jest to niewatpliwie wazny krag odbiorcow ale nie
jedyny. Silg rzeczy przyktady z obszaru krytyki muzycznej pomijaja sferg re-
cepcji utworu muzycznego przez szersze kregi stuchaczy, ludzi o réznej kul-
turze muzycznej, o odmiennych do$wiadczeniach dzwigkowych niz krytycy.
Przeprowadzona analiza ,,protokotow stuchania” /11 Symfonii H.M. Goreckie-
g0 niewatpliwie ulatwi analizy porownawcze, okreslenie pewnych uniwersal-
nych sktadnikow recepcji mogacych wystapic w odbiorze wigkszej liczby
shuchaczy. Jednym z tych obszaré6w wspolnych moze by¢ odczucie sacrum.

Sukces Goreckiego moze swiadczy¢ o potrzebie szukania trwalszych war-
tosci muzyki, potrzebie metafizycznego zglebienia sacrum i potrzebie trans-
cendencji. Muzyka ta bowiem wnosi wlasne spojrzenie na cztowieka — cier-
piacego 1 lamentujacego nad swym losem. Wystarczajaco przejrzyscie
sformutowat to komentator dzieta Goreckiego: ,,Dzisiaj (i podkreslmy szcze-
golnie ten moment naszych wojowniczych i podzielonych czasow !) ta muzy-
ka pragnie wykorzysta¢ swoj metafizycznie przeksztatcony czas, uniwersal-
no$¢ jej dzwigkow do bezposredniego wyrazenia tego, co jest Swicte i tego,
co jest ludzkie, co, w swej czasowosci, jest niezniszczalne 1 wieczne” (Pociej
1978b: 43).

Niespodziewanie energie tkwigce w czystym dzwigku ukazaty swojg moc
w czasie kulturowych przeobrazen, nasilajgcego si¢ uwrazliwienia na sfere
sacrum. Wrazliwosci zrodzonej w odmiennych kulturowych warunkach lecz
takze poszukujacej poczucia swigtosci. W tym wiasnie manifestuje si¢ konty-
nuacja mys$lenia postmodernistycznego zawarta w programie New Age (Gota-
szewska 1994). Ustanawia to tym samym bogatszy kontekst, ktory nalezy
uwzgledni¢, kiedy rozwaza si¢ recepcje utworu Goéreckiego w Polsce i na
$wiecie, ale na szczeScie fakt ten nie decyduje o wartosci samego dzieta.
Tworca kompozycji zachowuje stosowny dystans do zaistniatej sytuacji —
ogromnej popularnos$ci utworu w ostatnich latach, doskonale zdajac sobie
sprawe tak z wartosci dziela jak i wielosci kontekstow wptywajacych na re-
cepcje utworu (Kominek 1993).

Ponizsze wyznanie krytyka zdaje si¢ potwierdzaé, ze sens utworu wykra-
cza poza czas terazniejszy: ,,W kazdej frazie, kazdym brzmieniu, kazdym
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dzwigku muzyki Goreckiego czuje¢ 6w, wrodzony kazdemu cztowiekowi ma-
dremu, zmyst metafizyczny, fascynacje¢ istnieniem w jego tajemnicy. Fascy-
nacje, ktora przez natchniona, 'dziwng', wizyjng muzyke prowadzi w wyzsze
duchowe rejony; fascynacje metafizyczng, ktora otwiera tworce i stuchacza
na to, co boskie” (Pociej 1986: 5).

Nigdy jednak w akcie recepcji dzieto sztuki nie moze uwolni¢ si¢ od wptywu
lokalnej semiozy.
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MUSIC AND MYSTERY. RECEPTION OF HENRYK MIKO£AJ GORECKI
THIRD SYMPHONY

Summary

The article presents findings of studies focussed on Henryk Miko®aj Gorecki Third
Symphony. The analysis encompassed 136 “protocols of listening”. Popularity of the
composer's works in Poland and abroad makes it necessary to distinguish the multitude of
contexts affecting the reception of this work. The authors distinguished five “styles of
reception” (literary-narrative, symbolic-sacral, pathetic-emotional, a esthetic-musicological,
and of a esthetic negation). The distinguished “reception styles found their confirmation in
choices of adjectives by means of which listeners characterized Gorecki’s work. It appeared
that the listener’s metaphysical fascination was subject to impacts of local semiosis.



