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Katowice

Sonorystyczny strukturalizm
Krzysztofa Pendereckiego

Podjecie problematyki zwiazanej z twérczoscia Krzysztofa Pendereckiego pod-
czas sesji na dwudziestolecie Zaktadu Analizy i Interpretacji Muzyki Akaderii Mu-
zycznej w Krakowie moze by¢ poczytane autorce za zbytnia Smialos¢. Wszak Pen-
derecki to — by tak rzec — ,,specjalno§é Zaktadu”. Tutejsi analitycy i interpretatorzy
sa — ze zrozumiatych wzgledéw — autorami przewazajacej wiekszosci artykutéw po-
$wigconych najwybitniejszemu krakowskiemu kompozytorowi. Tutaj takze zo-
stal on uhonorowany trzema sesjami, ktérych poklosie opublikowano w zeszytach
naukowych]. Z drugiej jednak strony jubileusz, ktéry gromadzi nas w tych dniach
w Krakowie, zdaje sie stanowi¢ dobra okazj¢ do podsumowania dorobku, zbilanso-
wania osiagnie¢ i zdania sprawy z realizacji programu badawczego, jaki nakreSlit
niegdy$ kierownik Zaktadu, Mieczystaw Tomaszewski w swych ,,siedmiu pyta-
niach™.

I Pierwsza z sesji — ,,Koncepcja, notacja, realizacja w twérczosci Krzysztofa Pendereckiego” — odbyta si¢ w styczniu
1975 roku. Kolejna, zatytutowana ,,Wspélczesno¢ i tradycja w muzyce Krzysztofa Pendereckiego”, miata miejsce
w grudniu roku 1980. Trzecig z sesji tego cyklu — , Krzysztof Penderecki — twérczos¢ i jej recepcja” — zorganizo-
wano w grudniu roku 1993.

2 Chodzi o tekst Mieczystawa Tomaszewskiego Siedem pytari wygloszony na rozpoczecie sesji ,,Wspélczes-
nos¢ i tradycja w twérczosci Krzysztofa Pendereckiego™, a opublikowany w tomie materiatléw pod tym samym
tytutem (Wspdtczesnosc i tradycja w twirczosci Krzysziofa Pendereckiego, Zeszyty Naukowe Zaktadu Analizy
i Interpretacji Muzyki Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakéw 1983, s. 7-10).
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Pierwsze z pytan brzmiato: ,Jak to si¢ dzieje, na czym to polega, ze mimo zato-
zonej niemal programowo heterogeniczno$ci materiatu i1 Srodkéw, mimo stosowania
metody ich szeregowania i nawarstwiania niemal po to, by «dziwily si¢ sobie», wraz
z przezyciem utworu zjawia si¢ u nas poczucie spdjnosci muzycznego tekstu dzieta,
jego catosci i pelni? (...) Jaka jest zasada tworzaca u Pendereckiego to, co teoretycy
literatury nazywaja «spdjnoscia tekstu»?">. Owo pytanie o sp6jnosé tekstu nie do-
czekato sig¢ po dzi§ dzieni satysfakcjonujacej odpowiedzi — przynajmniej gdy idzie
o twdrczo$é sonorystyczng. Wedle obiegowej opinii, sonoryzm Krzysztofa Pende-
reckiego to przede wszystkim epatowanie ,.efektami”, poza ktérymi nie kryja si¢
zadne szczegdlniejsze tajniki warsztatu kompozytorskiego, a jedynie miodzieficza
cickawo$é dZwickowego Swiata znajdujaca ujécie w eksploatacji instrumentarium
oraz réwnie wlasciwa mtodosci cheé szokowania stuchaczy. W kompozycjach sono-
rystycznych pierwszorzgdne znaczenie ma mie¢ zatem materia dZzwigkowa, za$ for-
ma — nazywana przez Tomaszewskiego ,,montazowa” lub ,,ekstensywnz@”4 — stanowi
jedynie rezultat katalogowego szeregowania efektéw. Opinia taka, utarta juz w latach
sze§édziesiatych, prowadzi nieodmiennie do przeciwstawiania ,,mlodego gniewne-
g0” Pendereckiego intelektualistom muzycznym z krggu Darmstadtu.

Intencja autorki jest zakwestionowanie tej opinii i postawienie tezy przeciwnej:
ze forma w utworach sonorystycznych ma znaczenie nadrzedne. Jest ona oparta na
rygorystycznym systemie regut stanowiacym fundament techniki kompozytorskiej,
ktéra Penderecki postugiwat sie w swym okresie sonorystycznym, a ktérej wtdrng
manifestacje stanowi materialowa wynalazczo$é w zakresie efektéw dZwigkowych.
System sonorystyczny Krzysztofa Pendereckiego daje si¢ opisaé jako gramatyka ge-
neratywna zlozona z dwdéch stosunkowo niezaleznych czgsci: systemu podstawowego,
ktéry reguluje wysokos$¢ zjawisk dZwiekowych, ich czas trwania i dynamike, oraz
systemu barwowego. Przez wzglad na ograniczong objetos¢ referatu, dalsze rozwa-
zania dotyczy¢ beda wylacznie systemu podstawowego.

Elementarnymi strukturami tego systemu sa opozycje binarne. Wyznaczaja one
jego poszczegdlne kategorie i poréwnywalne sa do opozycji binarnych pomigdzy
dystynktywnymi cechami jezyka. Listg opozycji ukazuje tabela:

+ —

WYSOKOSC ciaglo$¢ w przestrzeni niecigglo$é w przestrzeni
ruch w przestrzeni bezruch w przestrzeni
wysoki rejestr niski rejestr

CZAS TRWANIA ciaglo$é w czasie niecigglos$é w czasie
ruch w czasie bezruch w czasie

GLOSNOSC gtogno cicho

3 M. Tomaszewski, op. cit., s. 7.
4 Obydwa terminy uzywane sa zamiennie w esejach Mieczystawa Tomaszewskiego zamieszczonego w jego ksiazce
Krzysztof Penderecki i jego muzyka. Cztery eseje, Akademia Muzyczna, Krakéw 1994,
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Na osi paradygmatycznej powyzsze kategorie stanowia podstawe morfologii,
a wiec odpowiadaja za repertuar jednostek syntaktycznych wystgpujacych w sono-
rystycznych utworach Pendereckiego. Jednostki te powstaja w wyniku kombinacji
terminéw wybranych z poszczegdlnych kategorii, tworzac w ten sposéb odpowied-
niki jezykowych foneméw jako wiazek cech dystynktywnych. W wyniku kombina-
cji wyznaczone zostaja jednak nie pojedyncze dZwiegki, lecz zbiory lub pola
dzwiekowe o okreslonym potozeniu i typie faktury, ktére nazywane beda dalej ,.seg-
mentami”. Niektdre rodzaje segmentéw, takie jak klastery, glissanda badZ sekwen-
cje nietypowych efektéw artykulacyjnych, byly juz wprawdzie wielokrotnie wymie-
niane w dawniejszych publikacjach, zazwyczaj jednak w sposob nieuporzadkowany,
bez uwzglednienia relacji miedzy nimi. Przeniesienie ich opisu na poziom kategorii
poprzez zdefiniowanie kazdego segmentu jako kombinacji terminéw pozwala nato-
miast na opracowanie kompletnej listy segmentéw oraz na ukazanie pokrewienstw
i réznic tworzacych ich relacje paradygmatyczne.

Na przykiad segmenty wypetniajace numery 1 1 6 Polimorphii (zob. przykt. 1) sa
zbhiezne pod wzgledem pigciu z szeSciu wymienionych wyzej kategorii, gdyz chara-
kteryzuje je na réwni niski rejestr, wyciszona dynamika, czasowy i1 przestrzenny
bezruch oraz ciagto$¢ w czasie. Jedyna réznica migdzy nimi polega na tym, ze w nu-
merze | pojedyncza wysoko$¢ dZwigkowa reprezentuje nieciagtos¢ w przestrzeni,
podczas gdy klaster z numeru 6 jest fenomenem przestrzennie ciagtym. Segmenty te
pozostaja zatem w relacji maksymalnego pokrewiefistwa.

Na osi syntagmatycznej zbidr kategorii systemu podstawowego reguluje z kolei syn-
takse gramatyki generatywnej czyli nastepstwo segmentéw w trakcie danego utworu.
Terminy kazdej kategorii przynoszone przez kolejne segmenty musza bowiem ukta-
daé si¢ w sekwencje jednego z dwéch typéw stanowiacych odpowiednio prezentacje
badZ mediatyzacje danej opozycji. Prezentacja polega na bezposrednim kontrasto-
wym zestawieniu terminéw opozycyjnych (+) i (=), za$ mediatyzacja zaklada zapo-
Sredniczenie ich kontrastu poprzez wprowadzenie terminu neutralnego (0), ztozonego
(+—) albo tez fagodnego przejscia (—), takiego jak crescendo lub diminuendo w przy-
padku opozycji ,,glo$no vs. cicho”. Wszystkie odmiany terminéw mediatyzacyjnych,
jak réwniez nastepstwa kilku takich terminéw oznaczone sa ponizej jako (m):

Prezentacja opozycji: + —
- +
Mediatyzacja opozycji: + m -
- m +

Wynika stad, ze zakazang sekwencja jest powrét do wyjsciowego terminu opozy-
cyjnego po tym, jak pojawit si¢ choéby jeden z terminéw mediatyzacyjnych dancj
kategorii:

Zakazane sekwencje: + m +
m
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Dziatanie opisanego mechanizmu regut syntaktycznych mozna tatwo przesledzié
na przykladzie poczatkowego fragmentu Polimorfii (numery 1-24) zamieszczonego
na nastepnych stronach. Sekwencje terminéw poszczegdlnych kategorii sa tu naste-
pujace:

,.claglto§é w przestrzeni vs. nieciaglo$é w przestrzeni’™

(-) 1: pojedyncza, ,,punktowa” wysoko$¢ dZzwigku reprezentujagca nieciaglosé;

(—) 2-4: mediatyzacja osiagnig¢ta poprzez przejScie od nieciaglego pojedynczego dZzwieku do ciaglego klasteru;
(+) 5: przestrzenna ciaglos$é klasteru kontrabasow, wspartego nastepnie przez wiolonczele;

,rejestr wysoki vs. rejestr niski”:

(+) 1-9: najnizszy rejestr kontrabaséw rozpoczynajacych swa partie od E oraz dotaczajacych w numerze 6 wiolon-
czel (C-H);

(+-) 10: termin zloZzony powstaje wraz z wejSciem skrzypiec wykonujacych najwyzsze mozliwe dZwigki;

(+-) (0) 1121: kombinacja terminu ztoZonego z neutralnym, reprezentowanym przez altéwki (d’—g);

(0) 22: rejestr srodkowy jako termin neutralny opozycii;

»fuch w przestrzeni vs. bezruch w przestrzeni”:
(+) 1-16: statyczne, dlugie dZwigki w partiach wiolonczel, kontrabaséw oraz dwunastu skrzypiec;

(+-) 8-19: szczegliny przypadek mediatyzacji poprzez termin ziozony, kiedy to ,sinusoidalne” glissanda ozywiaja-
ce kolejno partie trzech wyzej wymienionych grup instrumentalnych — dzigki wspélnemu zakresowi — dajg
nieruchome pasma klasterow;

(-) 11-24: ruch pojedynczych dZwigkow 1 klasteréw pojawiajacy sie stopniowo, poczynajac od altéwek;

,.claglto§é w czasie vs. niecigglos$é w czasie™:
(+) 1-23: dlugo wytrzymywane dZwigki, klastery i glissanda jako zjawiska ciagle pod wzgledem czasowym;
(-) 24: nieciagle impulsy wykonywane con dita i legno battuto;

»uch w czasie vs. bezruch w czasie™:

(-) 1-24: poniewaz ruch w czasie jest tutaj rozumiany jako zjawisko wyraznie uchwytnych relacji czasowych po-
micdzy poszczegdinymi dZwigkami, tj. jako synonim rytmu, zaréwno bardzo dtugie dZwigki, jak i maksymalnie
zageszczone impulsy wprowadzone pod koniec rozpatrywanego odcinka reprezentuja bezruch;

,»Ztosno vs. cicho™:
(-)1-24: r62ne odcienie wyciszonej dynamiki (ppp-p).

Rezultaty analizy sa streszczone w ponizszym diagramie:

CIABLOSCIMIECIABLOSE
W PRZESTRZENS

WYSOKI/NISK! REJESTR -

+| +0-
RUCH/BEZRUCH —
W PRZESTRZENI : - // +
CIABLOSE/NIECIABLOSE +
W CZASIE

RUCH/BEZRUCH i
W CZASIE

SLOSND/CICHO -

0
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Rekonstrukcja systemu kompozytorskiego, jakim postugiwat si¢ Krzysztof Pen-
derecki w swych wczesnych utworach, rzuca nowe §wiatlo na jego twérczo$é sono-
rystyczna. Po pierwsze, umozliwia ona precyzyjng periodyzacje¢ tej twérczosci.
W oparciu o kryterium systemu podstawowego oraz barwowego nalezy oddzielié
sonoryzm wlasciwy z lat 19601962 od sonoryzmu pézZnego, si¢gajacego swa gérna
granica po rok 1973. Podczas bowiem, gdy utwory pierwszego okresu — od Anakla-
sis do Fluorescencji 1 Kanonu — regulowane sa przez obydwa sktadowe systemy,
w okresie drugim system barwowy zanika, za$ kategorie systemu podstawowego
w utworach takich jak: De natura sonoris nr 1, De natura sonoris nr 2 czy I Symfonia
wchodza w swoisty alians z my$leniem dwunastotonowym. Do p6Znego okresu sonory-
stycznego zaliczy¢ nalezy jednak nie tylko twérczo$¢ instrumentalna, ale i wokalna
powstata po Pasji. Interesujacym polem przyszlych dociekast moze sie zatem okazaé
sposéb skorelowania opozycji binamych g'stemu z opozycjami semantycznymi, takimi jak
»dobro i zto” czy ,,sacrum i profanum”

Zmianie musi ulec réwniez powszechnie jak dotad funkcjonujaca opinia na temat
miejsca sonoryzmu Pendereckiego w muzyce XX wieku, a zwlaszcza jego relacji do
serializmu. W $wietle tego, co powiedziano powyzZej na temat systemu sonorysty-
cznego, nie sposéb utrzymac tezy, ze — w przeciwieristwie do wysoce intelektualne;j
organizacji materiatu dZwigkowego i Scistych regulacji formalnych charakterystycz-
nych dla serializmu szkoty darmstadzkiej — sonoryzm Pendereckiego jest stylem ain-
telektualnym. Okazuje si¢ natomiast, ze wykorzystywane tutaj procedury kompozy-
torskie — cho¢ réwnie intelektualnie wyrafinowane — réznia si¢ od procedur serial-
nych w swym odniesieniu nie do pojedynczych dZzwiekéw, lecz do materii brzmie-
niowej en masse.

Na koniec ciekawostka. Nietrudno zauwazy¢, ze pod wzgledem wewnetrznej or-
ganizacji system sonorystyczny Krzysztofa Pendereckiego wykazuje charakter stru-
kturalistyczny. Odnajdujemy tu zwlaszcza $cista paralele do podstawowych pojec
lingwistyki strukturalnej, ktéra wszakze przediuza si¢ na metodologie strukturalisty-
cznych badan w zakresie innych dyscyplin naukowych. Szczegdlnie uderzajace jest
w tym wzgledzie podobiefistwo syntaksy sonorystycznej opartej na logice przeciwienistw
do logiki mitu, gdzie — jak pisze Claude Lévi-Strauss —,,my$]l mityczna wychodzi od
usw1adom1ema sobie pewnych opozycji i zmierza ku ich stopniowemu zaposredni-
czeniu” Mogioby to sugerowaé¢ wplyw strukturalizmu na mys§lenie kompozytor-
skie Penderecklego we wczesnej fazie jego twérczosci. Podejrzenie takie bytoby
zreszta uzasadnione o tyle, ze obydwa zjawiska zbiegaja si¢ w czasie: druga polowa
lat piecdziesiatych i lata sze$édziesiate to prawdziwy triumf strukturalizmu, ktéry
z ezoterycznej metodologii staje si¢ wowczas moda, ideologia i filozofia. Tymcza-
sem jednak kompozytor, ktéry potwierdza istnienie $cistego systemu w swych utwo-

5 Por. Regina Chiopicka, Problem dobra i zta w twdrczosci scenicznej Krzysziofa Pendereckiego [w:] Muzyka,
stowo, sens. Mieczystawowi Tomaszewskiemu w 70 rocznice urodzin, Akademia Muzyczna, Krakéw 1994, s. 113—-134.
6 Claude Lévi-Strauss, Antropologia strukturalna, Warszawa 1970, s. 306.
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rach sonorystycznych, odzegnuje si¢ od jakichkolwiek powiazan ze strukturali-
zmem. Zaobserwowana zbiezno$¢ nie jest zatem przejawem Swiadomej inspiracji,
lecz raczej specyficznie strukturalistycznego Zeitgeistu — przejawem tym bardziej
interesujacym, ze wedle wszelkiego prawdopodobienstwa sonoryzm Pendereckiego
stanowi jedyny przypadek zastosowania metody strukturalistycznej nie w celach
analitycznych, lecz artystycznych, w szczegdlnosci za$ unikalny przyktad postawy
strukturalistycznej w muzyce. Z tego powodu w pelni zastuguje on na miano ,,sono-
rystycznego strukturalizmu” nadane mu w tytule tego wystapienia.

ANEKS’

1. Nota biograficzna

Krzysztof Penderecki — kompozytor i dyrygent, ur. 23 listopada 1933 r. w Dgbicy, studiowat kompozycije u F. Sko-
tyszewskiego, a nastgpnie u A. Malawskiego i S. Wiechowicza w PWSM w Krakowie (dyplom z wyrGznieniem -
1958). Wyktadowca w PWSM w Krakowie (1959-1965), profesor kompozycji w Folkwang Hochschule fiir Musik
w Essen (1966~1968), Uniwersytetu w Yale (1972-1978), Akademii Muzycznej w Krakowie (od 1972). Rektor
Akademii Muzycznej w Krakowie (1972-1987). Dyrektor artystyczny Filharmonii Krakowskiej (1987-1990), pierwszy
dyrygent orkiestry Nordeutscher Rundfunk w Hamburgu. Od 1972 roku odby! kilkaset podrézy koncertowych jako
dyrygent prowadzac utwory wiasne i innych kompozytoréw. Jest laureatem kilkudziesigciu nagréd artystycznych
krajowych i zagranicznych, m.in.: I i I nagrody na Konkursie ZKP dla Mtodych Kompozytoréw (1959), Miedzy-
narodowej Trybuny Kompozytoréw UNESCO (1959), Prix Italia (1967, 1968), im. Jurzykowskiego (1968), ZKP
(1970), Grand Prix National du D.L. ,,Orphee d’Or” (1967, 1971), im. Herdera (1977), im. Honeggera (1978), im.
Sibeliusa (1983), Premio Lorenzo Magnifico (1985), im. Karla Wolfa (1987), Grammy Award (1988), Gravemayer
Award (1992). Otrzymat doktorat honoris causa uniwersytetéw w Rochester, Bordeaux, Louvain, Belgradzie, Waszyng-
tonie, Madrycie, Poznaniu oraz Akademii Muzycznej w Krakowie i Warszawie, jest cztonkiem honorowym Akade-
mii Muzycznych w Londynie, Rzymie, Sztokholmie, Berlinie, Buenos Aires, Bernie i Bordeaux.

IL. Spis utworéw

¢ Muzyka sceniczna

Diabty z Loudun. Opera w 3 aktach, libretto kompozytora wedtug J. Whitinga i A. Huxleya (1969)

Raj utracony — sacra rappresentazione w dwéch aktach, libretto Ch. Frey wedtug J. Miltona (1978)
Czarna Maska. Opera w | akcie, libretto kompozytora i H. Kupfera wedtug G. Hauptmanna (1986)
Ubu Rex. Opera buffo wedtug A. Jarry (1991)

¢ Muzyka orkiestrowa

Epitaphium Artur Malawski in memoriam na orkiestrg smyczkowa i kotly (1958) .
Emanacje na dwie orkiestry smyczkowe (1958) '

Anatklasis na orkiestre smyczkowa i perkusje (1960)

Ofiarom Hiroszimy — tren na 52 instrumenty smyczkowe (1960)

Polymorphia na 48 instumentéw smyczkowych (1961)

Kanon na orkiestr¢ smyczkowa i taSme¢ magnetofonowa (1962)

7 Opracowata Magdalena Chrenkoff.
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Fluorescencje na orkiestrg symfoniczng (1962)

De Natura sonoris No. I na orkiestre symfoniczng (1966)
Uwertura pittsburska na orkiestre deta, kotly (1967)

De Natura sonoris No. 2 na orkiestre symfoniczng (1970)
Preludium na orkiestre deta (1971)

Actions na orkiestrg jazzowa (1971)

[ Symfonia na wielka orkiestre symfoniczng (1973)
Intermezzo na 24 instrumenty smyczkowe (1973)
Przebudzenie Jakuba na orkiestrg symfoniczna (1974)

I Symfonia ,, Wigilijna” na orkiestre symfoniczna (1980)
Passacaglia na orkiestre (1988)

1V Symfonia. Adagio (1989)

V Symfonia (1992)

Sinfonietta per archi (1992)

Sinfonietta No. 2 per clarinetto ed archi (1994)

1l Symfonia (1988-1995)

¢ Muzyka koncertujaca
Fonogrammina flet i orkiestre kameralng (1961)
Sonata na wiolonczele i orkiestre (1964)

Capriccio na skrzypce i orkiestrg (1967)

Partita na klawesyn, gitare elektryczna, gitarg basowa, harfe, kontrabas i orkiestre (1972) [druga wersja Partity — 1991]

I Koncert na wiolonczele i orkiestre (1967-1972)

I Koncert na skrzypce i orkiestre (1976)

IT Koncert na wiolonczele 1 orkiestre (1982)

Koncert na altowke i orkiestre (1983)

Koncert na flet 1 orkiestre kameralng (1992)
Metamorfozy [Koncert na skrzypcee i orkiestre] (1993)
Concerto per violino ed orchestra No. 2 (1995)

Concerto per clarinetto ed orchestra da camera (1995)

¢ Muzyka kameralna

Miniatury na klarnet i fortepian (1956)

Miniatury na skrzypce i fortepian (1959)

Quartetto per archi No. 1 (1960)

Capriccio na ob6j i 11 instrumentéw smyczkowych (1965)
Quartetto per archi No. 2 (1968)

Der unterbrochene Gedanke na kwartet smyczkowy (1988)
Kwartet klarnetowy (1993)

¢+ Muzyka na instrument solo /

Capriccio per Siegfried Palm na wiolonczelg solo (1968)
Capriccio na tube-solo (1980)

Cadenza na altéwke solo (1984)

Per Slava na wiolonczele solo (1986)

Preludium na klarnet solo (1987)

Trio smyczkowe (1991)
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¢ Pie$ni na glos i fortepian

Cisza. Niebo w nocy. Piesni na glos z fortepianem do stow L. Staffa (1956)

QOddech nocy. Piesii na glos z fortepianem do stéw L. Staffa (1957)

Prosba o wyspy szczesliwe. Piesii na glos z fortepianem do stéw K.I. Galczyiiskiego (1957)
Czys ty snem byta. Piesi na baryton i fortepian do stéw K. Przerwy-Tetmajera (1981)

¢ Muzyka wokalno-instrumentalna

Psalmy Dawida na chér mieszany, smyczki i perkusje (1958)
Strofy na sopran, glos recytujacy i 10 instrumentéw (1959)
Wymiary czasu i ciszy na chér mieszany, smyczki i perkusje (1960)

Cantata in honorem Almae Matris Universitatis lagellonicae sescentos abhinc annos fundatae na chér mieszany
i orkiestre (1964)

Passio et mors Domini nostri lesu Christi secundum Lucam na glosy solowe, recytatora, chér chiopiecy, chér mie-
szany i orkiestr¢ symfoniczna (1966)

Dies irae — oratorium ob memoriam in perniciei castris in Oswiecim necatorum inextinguibilem reddendam na
glosy solowe, chér mieszany i orkiestrg symfoniczna (1967)

Jutrznia I - ZtoZenie do grobu na gtosy solowe, dwa chéry mieszane i orkiestrg symfoniczng (1970)
Kosmogonia na glosy solowe, chér mieszany i orkiestrg symfoniczna (1970)

Jutrznia 1l — Zmartwychwstanie na glosy solowe, dwa chéry mieszane, chér chiopiecy i orkiestre symfoniczng (1971
Canticum Canticorum Salomonis quod Hebraice dicitur «Sir ha sirim» na 16-glosowy chér i orkiestre (1973)
Magnificat na bas solo, 7-glosowy meski zespét wokalny, dwa chéry mieszane, chér chtopiecy i orkiestre (1974)
Te Deum na glosy solowe, chér i orkiestre (1980)

Lacrimosa na sopran, chdr i orkiestrg symfoniczng (1980)

Polskie Requiem na glosy solowe, chér i orkiestre symfoniczng (1984)

¢ Muzyka wokalna

Stabat Mater natrzy chéry a cappella (1962)
Ecloga VI na 6 gloséw meskich (1972)
Agnus Dei na chor a cappella (1981)

Piesri cherubinéw na chér a cappella (1986)
Veni creator na chér a cappella (1987)
Benedicamus Domine na chér meski (1992)

Benedictus na chér mieszany (1992)

¢ Muzyka elektroniczna

Psalmus 1961 na ta§me magnetofonowg (1961)
Brygada smierci na tasme magnetofonowa (1963)
Ekecheiria na tasme magnetofonowa (1972)
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Summary

The Sonoristic Structuralism of Krzysztof Penderecki

The Sonoristic style of Krzysztof Penderecki from early 1960s is commonly considered as devoid of
any rigorous compositional regulations and hence put against contemporary "hyperintellectual’ approach of
serialists from the Darmstadt school. The author challenges this common view by reconstructing the
strict compositional system which underlies Penderecki’s sonoristic pieces. Its elementary structures
are binary oppositions of sound pitch, duration and volume values. On the paradigmatic axis they
account for morphology of the sonoristic system, while on the paradigmatic axis they reguiate its synfax, as
it is demonstrated on the example from Polymorphia. In consequence, it appears that Penderecki's
sonorism is opposed to serialism not due to its anti-intellectual approach, but thanks to a different
application of equally strict compositional system: not to single sounds, but to sound matter en masse.The
Internal organization of the sonoristic system displays a structuralist character. Particularly striking is
its similarity to structural linguistics and anthropology. Even though Penderecki has never been influenced
by structuralism, his sonoristic style constitutes the unique case of a structuralist approach in music, thereby
deserving the name of "sonoristic structuratism".



