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Rodzaje faktury w utworach dla dwoch pianistow
w tworczosci wspolczesnych kompozytorow slaskich

Poczatki $laskiej szkoty kompozytorskiej zwiazane sa $ciSle z powstaniem
w 1929 roku Panstwowego Konserwatorium Muzycznego w Katowicach, prze-
mianowanego pie¢ lat pézniej na Slaskie Konserwatorium Muzyczne, a po
IT wojnie na Panstwowa Wyzsza Szkote Muzyczna, ktora z kolei w 1979 roku
przeksztalcita si¢ w Akademi¢ Muzyczng im. Karola Szymanowskiego. Uczel-
nia ta od samego poczatku skupiata wybitnych muzykow, w tym kompozytorow.
Jednym z zatozycieli tej placowki byl pierwszy jej kierownik — Witold Frie-
mann, a wsrod pedagogdéw znalezli si¢ nestorzy szkoty kompozytorskiej regionu
gornoslaskiego — Bolestaw Szabelski i Bolestaw Woytowicz'. Do ich wycho-
wankow nalezalo czterech kompozytoréw, ktdrych utwory beda tu blizej omo-
wione: Henryk Mikotaj Gorecki, Jan Wincenty Hawel, Aleksander Glinkowski
(absolwenci klasy kompozycji Bolestawa Szabelskiego) i Jozef Swider (wycho-
wanek Bolestawa Woytowicza). Najszersze badania nad dorobkiem tworczym
kompozytoréw skupionych wokoét katowickiej uczelni prowadzita Jolanta Bau-
man-Szulakowska®. Dotycza one przede wszystkim dorobku pianistycznego
tworcow slaskich z lat 1929-1970, a doprowadzity do nastgpujacych wnioskow:

Slaska muzyka fortepianowa, zréznicowana stylistycznie i pod wzgledem obsady, w cia-
gu 50 lat swego rozwoju odzwierciedlata ogolnopolskie prady i rowniez je wspottworzy-
ta. [...] Zbior utwordow fortepianowych, bogaty estetycznie i warsztatowo, niesie w sobie
trzy uwydatnione tendencje, niezaleznie od przerwy wojennej: nurt folkloryzujacy, ro-
mantyzujacy i sonorystyczny’.

Lidia Baranowska, Lilianna Moll, tekst folderu Akademia Muzyczna im. Karola Szymanow-
skiego w Katowicach, Katowice 1980, b. pag.

Magdalena Dziadek, Rzut oka na geneze: czy istnieje ,,Slaska szkota kompozytorska?”, [w:]
Musica Polonica Nova na Slgsku, Katowice 2003, s. 23-24.

Jolanta Bauman-Szulakowska, Slgska muzyka fortepianowa, [w:] Muzyka fortepianowa IX,
Prace Specjalne 49, Gdansk 1992, s. 241.
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Z pewnos$cia owe trzy wymienione tendencje dopetnione sa duchem neokla-
sycyzmu, patronujacego nad catoksztattem polskiego dorobku pierwszego po-
wojennego dziesigciolecia. Po nim, z koncem lat 50. objawia si¢ tez technika
serialna, nie wymieniona wsrod trzech tendencji.

W niniejszym artykule blizszym rozwazaniom poddanych bedzie 6 kompo-
zycji: cztery na 2 fortepiany, dwie na fortepian na 4 regce. A sa to:

1) Jozef Swider, Allegro. Moderato na 2 fortepiany (1953),

2) Henryk Mikotaj Gorecki, Toccata na 2 fortepiany (1955),

3) Henryk Mikotaj Gorecki, Pie¢ utworow na 2 fortepiany (1959),

4) Jan Wincenty Hawel, Capriccio-Fantasia nr 2 na 2 fortepiany (1975),

5) Aleksander Glinkowski, Dialogos na fortepian na 4 rece (1976),

6) Andrzej Dziadek, Klavierstiicke na fortepian na 4 rece (2008).

Przestrzen czasowa, w ktorej powstaly wyzej wymienione utwory, obejmuje
okres ponad 50 lat. Daty ich powstania nie sa roztozone rownomiernie. Pomimo
to wyszczegdlnione tu kompozycje dla dwoch pianistow reprezentuja przeglad
tendencji stylistycznych, ktore dokonywaty si¢ w muzyce polskiej w ostatnim
potwieczu XX wieku i poczatku naszego stulecia. Wszyscy kompozytorzy tych
dzietl zwiazani byli ze srodowiskiem katowickiej uczelni, byli jej absolwentami,
a czterech z nich bylo takze jej wyktadowcami. Przesledzmy zatem fortepiano-
wy dziat kazdego z tych tworcow i jego rolg w catoksztatcie ich spuscizny.

Jozef Swider (ur. 1930) tworzyl w stylistyce umiarkowanie nowoczesnej,
odwolujacej si¢ tez do reliktow tonalnos$ci dur-moll. Gtéwnym nurtem jego
tworczosci jest muzyka choralna, w ktorej stosowat klasyczne $rodki polifonicz-
ne’. Utwory fortepianowe tego kompozytora obejmuja tylko 6 pozycji, z tego
dwie na fortepian i orkiestre. Oto ich chronologiczne zestawienie:

— Allegro. Moderato na 2 fortepiany (1953),

— Koncert fortepianowy (1954),

— Perpetuum mobile (1963),

— Piec reminiscencji (1967),

— FEtiuda (1967),

— Ewokacje na fortepian i orkiestre (1983).

Niemal wszystkie powstaly we wczesnym etapie tworczosci kompozytora i jako
takie nie wyznaczaly jeszcze istoty jego dojrzatego stylu.

Podobna sytuacja rysuje si¢ u Henryka Mikolaja Goreckiego (1933-2010).
Dziesig¢ jego kompozycji fortepianowych tworzy zbior bardzo urozmaicony pod
wzgledem form:

— Cztery preludia op. 1 (1955),
— Toccata na 2 fortepiany (1955),
— I Sonata na fortepian op. 6 (1956),

*  Piotr Papla, Swider Jozef, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Cze$é biograficzna, t. Sm—S, red.
Elzbieta Dzigbowska, Krakow 2007, s. 305.
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— Recitativo i mazurek (1956),

— ,,Z ptasiego gniazda”, drobne utwory (1956),

— Piec¢ utworow na 2 fortepiany (1959),

— Quasi walc (1961),

— Mazurki op. 41 (1980),

— Koncert na klawesyn lub fortepian i orkiestre smyczkowq (1980).

Wigkszos¢ utwordéw fortepianowych powstalo w poczatkach tworczosci Go-
reckiego, przypadajacych na lata studiow kompozytorskich u Bolestawa Szabel-
skiego. Ten pierwszy etap okreslany jest przez badaczy jego muzyki jako ,,faza
konstruktywizmu motorycznego”, w ktorym pierwszoplanowym byl czynnik me-
trorytmiczny, potaczony z duzymi kontrastami dynamicznymi’. Motoryka i ostro$é
harmoniki wyznaczaly juz istotne dla stylu Géreckiego cechy (obecne w Toccacie).
Odzwierciedlaja takze powojenne tendencje stylistyczne, obecne w wielu utworach
polskich kompozytoréw. Muzyka fortepianowa byla jednym z wielu nurtow
w caloksztalcie spuscizny autora Ad Matrem 1 przewazata w okresie mtodzien-
czym. Silna przemiana w strong technik awangardowych, ktora nastapita z koncem
lat 50., odcisneta pigtno na serialnych Pieciu utworach z 1959 roku. Naleza one juz
do drugie;j, kilkuletniej fazy tworczosci Goéreckiego o awangardowym obliczu.

Umiejscowienie wigkszo$ci kompozycji fortepianowych w poczatkach dzia-
falnosci kompozytorskiej cechuje rowniez droge tworcza Jana Wincentego
Hawela (ur. 1936).

Tworczo$¢ Hawela mozna okresli¢ jako przyklad sonoryzmu neoklasycznego, jako ze
tendencja do obiektywizacji wyrazu i do konstruktywistycznych procedur kompozytora
jest dominujaca

— tak w ogolnej perspektywie relacjonuja stylistyke muzyki Hawela autorzy
leksykalnego biogramu”.

Pierwsze jego fortepianowe utwory solowe posiadaty tradycyjna nomenkla-
ture, w tym gatunki taneczne:
— Melodia (1946),
— Walc (1949),
— Mazurek (1950),
— Polonez c-moll (1951),
— Walc (1952),
— Sonatina (1954),
— 4 preludia (1959).
W latach poézniejszych w dorobku Hawela powstaja kompozycje fortepianowe
proweniencji XX-wiecznej, wsrod ktorych znajduja si¢ utwory na fortepian
i zespot orkiestrowy oraz kompozycje kameralne z udziatem fortepianu:

5 Krzysztof Droba, Gérecki Henryk Mikotaj, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Cze$é biogra-

ficzna, t. E-G, red. Elzbieta Dzigbowska, Krakow 1987, s. 424.
6 Jarostaw Mamczarski, Jolanta Bauman-Szulakowska, Hawel Jan Wincenty, [w:] Kompozytorzy
polscy 1918-2000. 1I Biogramy, red. Marek Podhajski, Gdansk — Warszawa 2005, s. 303.
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— Wariacje (1968),

— Witraze (1972),

— Capriccio-Fantasia nr 2 na 2 fortepiany (1975),

— Sinfonia nr 6 na fortepian i orkiestre (1979),

— Rapsodia ,, Gloria” na fortepian op. 112 (1997)

Fortepian w muzyce tego kompozytora wpisuje si¢ w ogolny ksztatt tworczoscei,
bedac jego elementem sktadowym, lecz nie wiodacym. Najliczniejsza bowiem
grupg w jego tworczos$ci stanowia dzieta choralne a cappella oraz piesni solowe
z towarzyszeniem fortepianu lub zespotu’.

Aleksander Glinkowski (1941-1991) skomponowatl dwa utwory solowe na
fortepian: Wariacje (1965) oraz Dialogos na 4 rece (1976). Autorzy biogramu
kompozytora pisza:

W tworczosci instrumentalnej szczegdlng rolg odgrywaja utwory fortepianowe lub z uzy-

ciem fortepianu. Wprowadza w nich Glinkowski niekonwencjonalna artykulacjg, zmie-
rzajac do uzyskania efektow sonorystycznych®.

Tworczo$¢ Glinkowskiego odznacza si¢ silnym zréznicowaniem obsady i bo-
gactwem uprawianych gatunkéw oraz stosowanych $rodkéw wykonawczych,
wsrod ktorych jest takze aparat elektroniczny. Mozemy méwic¢ o znaczacej roli
fortepianu, jako elementu sktadowego obsady w tworczosci Glinkowskiego.

Andrzej Dziadek (ur. 1957) jest autorem mniejszych utwordéw fortepiano-
wych oraz Concertina na fortepian i orkiestre (1996). Kompozycje solowe to:
— Aforyzmy (1979),

— Preludium i Toccata (1983),

— Walc (1998),

— Nokturn (2001),

— Klavierstiicke na 4 rece (2008)

Podobnie jak u innych tworcow $laskich, muzyka fortepianowa to jedna ze Scie-
zek dziatalnosci kompozytorskiej. Trzeba jednakze zaznaczy¢, ze jest on kom-
pozytorem o cate pokolenie mtodszym od wczesniej wymienionych tworcow,
dlatego jego kompozycje zaistnialy juz w innym kontekscie stylistycznym. Sig-
gnijmy po krotka charakterystyke jego dziet:

Tworczo$¢ Dziadka koncentruje si¢ wokol wielkich form instrumentalnych i wokalno-

instrumentalnych oraz klasycznych gatunkéw kameralnych. [...] Ekspresyjnos¢ typu ro-
mantycznego laczy si¢ w nich z dyscyplina techniczna’.

7 Tamze, s. 303-304.

Jarostaw Mamczarski, Jolanta Bauman-Szulakowska, Glinkowski Aleksander, [w:] Kompozyto-
rzy polscy 1918-2000..., s. 251.

Magdalena Dziadek, Jolanta Bauman-Szulakowska, Dziadek Andrzej, [w:] Kompozytorzy
polscy 1918-2000..., s. 199-200.
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Podsumowujac ten krotki przeglad tworczosci fortepianowej omawianych
kompozytorow, nalezy stwierdzi¢, ze u wszystkich interesujacych nas tworcow
solowe utwory fortepianowe sa czescia sktadowa catoksztattu tworczosci
1 u wigkszosci znamionuja wczesny okres. Z kolei kompozycje na 2 fortepiany
powstawaly w r6znych okresach ich drogi twoérczej. Razem stanowia grupe dziet
stylistycznie réznych, spigtych klamra wspolnego podmiotu wykonawczego,
traktowanego kazdorazowo odmiennie.

Rodzaje faktury w utworach dla dwoch pianistow
i ich uwarunkowania

Jozef Swider, Allegro. Moderato na 2 fortepiany

Dyptyk Allegro. Moderato Jozefa Swidra z 1953 roku ukazat si¢ drukiem
w 1970 roku (Przedstawicielstwo Wydawnictw Polskich w Warszawie). Pelny
rytmicznego wigoru utwor wprowadza nas w samo sedno polskiego powojenne-
go neoklasycyzmu. Rysowany jest ostrym konturem, przemawia wyrazista tema-
tyka, ostra pulsacja i zdecydowana harmoniczna fizjonomia. Wyrazisto$¢ te
ksztattuje gtéwnie rytmika, sktaniajaca si¢ do motoryki, wzbogacanej synkopu-
jacymi grupami. Wartki nurt Allegra odwotuje si¢ do szeroko stosowanej przez
neoklasykow formy sonatowej. Otwierajacy, groteskowy temat utworzony zostat
z dwoch plandéw, odpowiadajacych partiom I i II fortepianu: melodyczno-
figuracyjny plan wiodacy | fortepianu oraz akordowo-staccatowy plan II forte-
pianu, peliacy funkcje harmonicznego tta. Z tych planéw powstaja rézne od-
miany relacji obydwu partii w toku rozwoju ptaszczyzny tematycznej. W rela-
cjach materialowych obowiazuje zasada wymiennosci motywoéw i akordow,
ktére wzajemnie si¢ dopetniaja. Materiat muzyczny traktowany jest tu warstwowo.
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Przyklad 1. Jozef Swider, Allegro. Moderato na 2 fortepiany, otwierajacy temat Allegra, t. 1-4
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Intensywny rozwo6j prowadzi do momentu kulminacji poco piu lento, sostenuto,
ktory intonuje przeciwstawna plaszczyzng tematyczna. Jest ona masywna
w brzmieniu i ujeta w marszowa rytmike. Dialoguja tutaj trzy plany dzwigkowe,
zndw na sposob dopetniajacy.
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Przyklad 2. Jozef Swider, Allegro. Moderato na 2 fortepiany, drugi temat Allegra, t. 29-34

Przetworzenie podaza w stron¢ rozwoju motywow zaczerpnigtych z plaszczyzny
pierwszego tematu. Dopelnianie motywiczne i rytmiczne obydwu partii jest
nadrzednym sposobem budowania modelu faktury. Zasada ta funkcjonuje w
dwoch elementach: w strukturze dzwigkowej oraz w artykulacji. W tej drugiej
obydwa fortepiany zwykle dopelniaja si¢ przeciwstawnymi sposobami artykula-
cji (staccato — legato), co jest naturalng konsekwencja materialu wyjsciowego
glownego tematu'’. W narracji Allegra na plan pierwszy wysuwa si¢ figuracyjny
typ melodyki.

Niezwyktym bogactwem faktury odznacza si¢ wariacyjne Moderato. Tutaj
spokojniejszy tok muzyki ewokuje kapry$ny rysunek melodyczny, czgsto orna-
mentowany. Tematem jest melodyczno-harmoniczna struktura, przeprowadzona
imitacyjnie. W kolejnych czterech wariacjach przyjmuje posta¢ coraz bardziej
finezyjna, rozwarstwiona. Powtdérzenie tematu w koncowych taktach przywotuje
skojarzenie z barokowa forma chaconne, jednak w sposobie ksztalttowania Mo-
derato kompozytor nawiazuje do typu wariacji homofonicznych, charaktery-
stycznych dla epoki klasycznej i romantycznej. Jest to typowy przyktad symbio-
zy historycznych wzorcow, skorelowanych z jezykiem rozszerzonej tonalnosci.
Wspoldziatanie fakturalne fortepianow kontynuuje model z Allegra — czyli dopet-
niajacych si¢ warstw. Jest on jednak bardziej zroznicowany w uksztalttowaniu ryt-
micznym kazdej partii niz w Allegro, z fragmentarycznym stosowaniem polirytmii.

Rodzaj faktury, zlozonej z dopehiajacych si¢ warstw, w utworze Swidra a-
czy struktury kontrastowe, odmienne. W brzmieniu jednak tworza one spdjna

19 Por. przypis nr 1.
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catos¢. Taki sposob ksztaltowania ukazuja juz same tematy obydwu czgsci dyp-
tyku. Nalezy podkresli¢ czgste zmiany rejestrow stosowane na krotkich odcin-
kach czasowych (czgste przenosniki oktawowe i realizacja motywoéw w kwintde-
cymowych i unisonach). Zmiennos¢ rejestrow ksztattuje si¢ w dwoch odmianach:

1) prostej — I fortepian realizuje partic w wyzszym rejestrze, I fortepian w nizszym,
2) zlozonej — partie obydwu instrumentow rejestrowo zazebiaja sig, przenikaja sig.
W brzmieniu powstaje jednolite continuum dzwigkowe, a jego koloryt uwarun-
kowany jest postacia rytmiczna i harmoniczna motywow. Wariacyjne Moderato
odznacza si¢ silniej zaakcentowanym czynnikiem kolorystycznym (czeste
przednutkowe motywy z akcentacja).

W uksztattowaniu metrorytmiki uwidacznia sig trzecia ,,odstona” dopeia-
jacego si¢ wspotdziatania obydwu fortepianow. Charakterystyczne sg zwlaszcza
w Allegro nieregularne synkopy, wplatane w motoryczny tok dzwigkowy, oraz
artykulacja, polegajaca na legowaniu grup rytmicznych pomigdzy gltdéwnymi
czedciami taktu. Takie ,,ametryczne” legowanie motywow, zaklocajace miarowa
pulsacjg, jest czynnikiem wzbogacajacym motoryke, tak jak dwudzwigkowe
motywy budowane rowniez niezgodnie z pulsacja metryczna. Ponizszy przyktad
ukazuje te srodki w jednoczesnym wspotdziataniu: I fortepian realizuje metrycz-
nie utozone krotkie /egata na formutach figuracyjno-akordowych, II fortepian —
ametrycznie utozone czworkowe formuty kadencyjne. Pomigdzy partiami za-
chodzi rowniez wzajemna relacja, ktora mozna okresli¢ ,kontrpulsacja struktur”
lub ,,pozorng polimetrig”.
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Przyklad nr 3. Jozef Swider Allegro. Moderato na 2 fortepiany, t. 103—107

Kontrpulsacyjne utozenie motywoéw kadencyjnych jest srodkiem znanym
w praktyce kompozytorskiej od czaséw Beethovena i czgsto wystepuje w utwo-
rach neoklasycznych.

Charakter dopetiajacy obydwu warstw, odpowiadajacych partiom I i II for-
tepianu, w utworze Swidra uwarunkowany jest gléwnie przyjeta stylistyka neo-
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klasyczna, zatozeniami architektonicznymi i ciaglo$cig narracji. Forma sonatowa
Allegra oraz wariacyjna Moderata modeluja sukcesywna zmiennos¢ faktury.
Zwrdoémy jeszcze uwage na organizacje wysokosci dzwigkowych, zaktada ona
rownowage diatoniki i chromatyki, a w harmonice uwypukla wspotbrzmienia
tercjowe 1 kwartowe oraz paralelne przesuni¢cia. To one sa odpowiedzialne za
realne brzmienie utworu.

Henryk Mikolaj Gérecki, Toccata na 2 fortepiany op. 2

Toccata to wczesna kompozycja Goreckiego, powstata podczas studiow
u Bolestawa Szabelskiego w 1955 roku. Zgodnie z przyjetym wzorcem histo-
rycznym, jest utworem motorycznym, o duzej dynamice przebiegu. Emanuje
bogactwem rytmicznym, od prostego ruchu figuracyjnego, prowadzonego kano-
nicznie miedzy partiami obydwu fortepianéw, poprzez zestawienie dwodch od-
rebnych typow ruchu rytmicznego (akordowego z figuracyjnym), motoryke na
szybkich przebiegach quasi-klasterowych, az po chwilowe momenty dialogu
migdzy instrumentami.

Nieznaczne roznicowanie faktury dokonuje si¢ na dwoch ptaszczyznach:
w sukcesywnym toku narracji oraz w symultatywnym zestawieniu partii forte-
pianow. Jest to jednak roznicowanie na poziomie jednego elementu — ruchu
rytmicznego. Motoryka i miarowos¢ toku rytmicznego powoduja, ze na dhuz-
szych odcinkach utworu faktura przyjmuje posta¢ quasi-eufoniczng. Mamy tu
przyktad wzajemnego dopetiania ruchu rytmicznego w obydwu partiach,
a w drugiej fazie (zestawienie urywanych akordow z figuracja) chwilowo wy-
stgpuje dopetnianie kontrastujacych struktur. Uktad partii I 1 II fortepianu stapia
si¢, tak wiec tworzy fakturalny monolit, bez podziatu na materiatowe warstwy.
Taki model faktury nazwijmy faktura eufoniczna, ktéra w Toccacie uwarunko-
wana jest wyborem formy i jej typem wyrazowosci, a tylko posrednio stylistyka
witalistycznego neoklasycyzmu. Tok dzwigkowy zawiera oczywiscie pewne
niewielkie zmiany — niuanse brzmieniowe. Wynikaja one z dwufazowej budowy
formy. Utwor ten szerzej — z punktu widzenia formy i wyrazowosci — komentuje
Jolanta Bauman-Szulakowska:

Toccata nosi rezultaty prekompozycyjnej i charakterystycznej dla tego tworcy zwigztosci
wypowiedzi; [...] konstytuowanie akordyki w ramach synchronii fakturalnej, forma zin-
tegrowana, procesy porzadkowania zjawisk akustycznych powoduja stany intensywnego
napigcia typu ekspresjonistycznego'.

Autorka tej interpretacji w dalszych uwagach stosuje pojecie ,,tezenie monolitu”
w odniesieniu do sposobu budowania formy i jego odbicia w fakturze. Z kolei
wspotautorka bydgoskiej pracy monograficznej, poswigconej tworczosci Gorec-
kiego, w swym przegladowym artykule o kompozycjach na dwa instrumenty
dopatruje si¢ w Toccacie wptywow techniki koncertujace;:

1" Jolanta Bauman-Szulakowska, Slgska..., s. 246.
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Wptywy techniki koncertujacej zaznaczaja si¢ tez wyraznie w Toccacie na 2 fortepiany.
Kameralizm tego utworu nacechowany jest roéznorodnoscia sposobow ksztattowania
dzwigkowej materii, ktora bezposrednio ksztattuje forme. [...] Jedna z cech dialogowa-
nia, wykorzystujaca zasad¢ wspotzawodniczenia obu instrumentow, jest silne zréznico-
wanie fakturalne'”.

Scieranie si¢ dwoch warstw: polifonicznej i motorycznej, o ktérych autorka
pisze w nastgpnym zdaniu, jest jednakze tutaj krotkotrwale, epizodyczne i nie
decyduje o og6lnym charakterze dzieta.

Allegro. Moderato Jozefa Swidra oraz Toccata Henryka Mikotaja Goreckie-
go powstaty w tym samym czasie. Wspolna cecha tych dwoch kompozycji neo-
klasycznych jest wysunigcie na pierwszy plan czynnika motorycznego. Nato-
miast rodzaj faktury jest w nich odmienny: u Swidra — warstwowy, u Goreckie-
go — eufoniczny.

Henryk Mikolaj Gorecki, Pigé utworow na 2 fortepiany op. 13

Kompozycja ta wprowadza catkowicie inny $wiat dzwigkowy w porownaniu
z Toccatq. Pieé¢ utworow op. 13 powstato pod koniec lat 50., w zaledwie cztery
lata po Toccacie. W tych latach mlody woéwczas kompozytor przyswoil w swym
warsztacie tworczym technikg serialna, ktéra w poczatkowym etapie skutkowata
w utworach Goreckiego fakturg punktualistyczna. Z tym rodzajem faktury ma-
my do czynienia w Pieciu utworach.

Faktura punktualistyczna — zauwaza Alicja Jarzgbska — niwelujaca melodyczny charakter
uktadow dzwigkowych, a eksponujaca silne kontrasty w drobnych odstgpach czasu, wy-
korzystywana byla przede wszystkim w utworach, w ktorych relacje serialne obejmowaty
takze inne parametry. Powstanie wigkszej ilosci tego rodzaju krotkich impulséw brzmie-
niowych daje wrazenie jednolitosci brzmienia, braku réznorodnosci, i w konsekwencji —
monotonii. Pragnienie znalezienia nowych amelodycznych jakosci brzmieniowych skto-
nito kompozytorow do penetrowania — takze za pomoca serii interwatowych — innych
skrajnych relacji miedzy dzwigkami, takich, ktore niemal zupelnie anulowaly wrazenie
odrgbnosci dzwigkow, przede wszystkim wskutek szybkiego ich nastgpstwa, czasami
przekraczajacego fizjologiczny prog selektywnosci'>.

Odmiennos¢ faktury Toccaty 1 Pieciu utworow jest zaskakujaca. Otwierajacy
cykl Utwor I utrzymany w spokojnym tempie tworzy rozrzedzony obraz dzwig-
kowy, w ktorym poszczegolne wysokosci dzwigkowe serii wytaniaja si¢ stop-
niowo, jedna po drugiej, w réznej rytmizacji i réznych rejestrach. Utwor 2 kon-
tynuuje t¢ zasade z nieznacznym przyspieszeniem tempa i wyostrzeniem zmian
dynamicznych. Utwor 3, pozostajac na tym samym poziomie agogicznym
(6semka=88), daje wigksze ujednolicenie ruchu rytmicznego, przy zachowaniu

12 Marlena Pietrzykowska, Henrvk Mikolaj Gérecki — twérczos¢ na dwa instrumenty. Dialog
w muzyce, dialog z ideq, [w:] Henryk Mikolaj Gorecki. Tworczo$é i inspiracje, red. Marlena
Pietrzykowska, Grzegorz Rubin, Bydgoszcz 2010, s. 46.

1 Alicja Jarzebska, Idee relacji serialnych w muzyce XX wieku, Krakow 1995, s. 190.
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kontrastowosci rejestrow. Kolejny, czwarty Utwor tworzy punkt cigzkosci cate-
go cyklu, jest najbardziej rozbudowany, odznacza si¢ gwattownos$cig i ostro$cia
brzmienia. Sa tu uderzenia klasterowe i1 rozbudowane piony akordowe, dopel-
nione finezyjnymi ,.kontrapunktami” dwu- i trzydzwigkowymi.
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Przyklad 4. Henryk Mikotaj Gorecki, Pie¢ utworow op. 13, Utwor 4, t. 4—6

W Utworze 5, ostatnim, kontynuowane sa brzmienia klasterowe, z interesujacy-
mi zestawieniami klasterow chromatycznych (czarne klawisze) i diatonicznych
(biate klawisze). Gorecki stosuje tu zasadg lustrzanego odbicia kompleksow
akordowych pomigdzy partiami obydwu fortepianow. Struktury klasterow za-
wierajg caly dwunastodzwigk w jednym pionie akordowym lub jest on rozdzie-
lony pomigdzy dwa fortepiany.

Sa one rozlozone réwnomiernie migdzy partiami obu fortepianow, tak aby kazdy takt
zawieral wszystkie dwanascie dzwigkow. Podobnie jak w utworze czwartym, Gorecki
poteguje tu swoj dynamiczny, akordowy i rytmiczny bruityzm, charakterystyczny dla je-
go utwordw wezesniejszych, lecz tutaj jeszcze bardziej widoczny na tle punktualistycznej
faktury

— pisze o tej kompozycji monografista kompozytora'*. Utwér 5 jest dwufazowy,
w drugiej fazie gra tylko I fortepian.

Punktualistyczna faktura przyjmuje posta¢ stale dialogujaca, a w utworach 1
i 5 z zastosowaniem wspomnianej techniki lustrzanej. Nastgpstwa dzwigkowe
ksztaltowane sa wedlug $cisle stosowanej zasady sukcesywnego dopetniania
(w sensie przeptywu wysokosci serii), rzadziej wertykalnego (Utwor 4). Wynika
ona wprost z przyjetej serialnej techniki. Stuchowe wyodrebnienie partii I 1 11
fortepianu nie jest tu mozliwe. Natomiast rozdzielenie odcinkow serii pomigdzy
dwa fortepiany w ujeciu praktycznym, wykonawczym, daje dodatkowy walor
topofoniczny, zalezny od wzajemnego ustawienia instrumentdw na estradzie.
Gra sekwencji serialnych, wyodrebnionych grup rozgrywa si¢ w niezwykle sze-

14" Adrian Thomas, Gdrecki, przet. Ewa Gabrys, Krakow 1998, s. 42.
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rokim ambitusie, skoki interwatowe pomigdzy dzwigkami serii obejmuja czgsto-
kroé odlegloici powyzej 4 oktaw'”.

Latwo wysnu¢ wniosek, ze rodzaj faktury w Pieciu utworach uwarunkowa-
ny zostal w catosci przez technike serialna. Jest to faktura dopetniajaca sig suk-
cesywnie, w horyzontalnym przebiegu. Zmienne sa tu kolejno nastgpujace struk-
tury. Dialogowanie tych struktur pomigdzy instrumentami jest fakturalnym con-
stans. Ustosunkowanie partii obu fortepianow jest we wszystkich czesciach nie-
zmienne, dialogujace, z wyjatkiem Utworu 5, w ktorym — jak juz zaznaczono —
w drugiej fazie wyodrgbniony jest tylko I fortepian. Oba fortepiany nie tworza
oddzielnych warstw, tres¢ struktur dzwigkowych przeptywa falujaco migdzy
nimi. Réznicowanie struktur wystepuje takze w sukcesywnym uktadzie makro-
formy, czyli miedzy kolejnymi utworami.

Realny ksztalt brzmieniowy tej kompozycji wynika z samej substancji
dzwigkowej, nie za$ z jej ustawienia fakturalnego. Ten rys stylu Goreckiego
podkresla Bohdan Pociej:

W muzyce Goreckiego — danej nam w bezposrednim doswiadczeniu stuchowym —
z miejsca uderza cecha, ktora chce si¢ wprost nazwac substancjalizmem. [...] Substan-
cjalne w muzyce to — w sensie pierwotnym — nic innego, jak czysta struktura dzwigkowo-
interwatowa, melodyczno-rytmiczna, harmoniczno-polifoniczna, co$, co stanowi wprost

o istocie muzyki i decyduje o istnieniu utworu muzycznego: rdzen, kosciec,

16
trzon .

Jan Wincenty Hawel, Capriccio-Fantasia nr 2 na 2 fortepiany

Utwor powstat w 1975 roku. Zostat on nagrodzony III lokata na II Piani-
stycznym Konkursie Kompozytoréw w Stupsku w tym samym roku. W latach
70. Jan Wincenty Hawel siggal po techniki awangardowe, ktére zaistniaty row-
niez w Capricciu. Jest to jedyny utwor posrod tu omawianych, w ktorym wyste-
puja niekonwencjonalne sposoby wydobycia dzwigku, wykraczajace poza kla-
wiaturg. Capriccio-Fantasia zbudowane jest z 4 czgSci: Preludium, A fresco,
Chorale, Finale — Improvvisando. Preludium zawiera spora dawke dziatan ale-
atorycznych w zakresie kolejnosci wysokosci dzwigkoéw i rytmiki. 4 fresco jest

'S Blizszej analizy techniki serialnej Pieciu utworéw dokonal wyzej juz cytowany Adrian
Thomas. O catym cyklu pisze tak: ,,W Pigciu utworach zaznacza si¢ wyraznie obecno$¢ wielu
charakterystycznych cech stylistycznych kompozycji serialnych niemieckich, francuskich
i wloskich z poczatku lat pigcdziesiatych, aczkolwiek bez oznak wigkszego zainteresowania
kompozytora towarzyszacymi tym utworom teoriami. Zwrocenie si¢ Goreckiego ku fakturom
punktualistycznym potwierdzone jest dodatkowo faktem postugiwania si¢ przezen w szerokim
zakresie przesuni¢ciami dynamicznymi, rytmicznymi i rejestrowymi [...]. Widoczne jest
bardziej rygorystyczne podejscie do kwestii organizacji wysokosci dzwigkow, aczkolwiek jest
ono modyfikowane [...] w kazdym z poszczegdlnych utworow” Adrian Thomas, Gdérecki,
s. 42-43.

Bohdan Pociej, Bycie w muzyce. Proba opisania tworczosci Henryka Mikotaja Goreckiego,
Katowice 2005, s. 75-77.
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kolorystyczna gra ruchliwych figuracji, klasterow, potaczona z dowolno$cia
rytmiczna. Chorale wprowadza swa wizj¢ dzwigkowa do wnetrza fortepianu,
a Finale — Improvvisando calg plejade sekwencji ruchowych w pelnej skali for-
tepianu.

Sonorystyczna kompozycja Hawela obfituje w zréznicowane uktady faktu-
ralne i relacje pomigdzy fortepianami. Przesledzmy je w kazdej czgsci. Prelu-
dium emituje antytetyczne brzmienia, statyczne i ruchowe oraz kontrasty rejestrowe.
W czterech segmentach zawarte sg cztery odmiany fakturalnych kontrastow:
Segment I — kontrast rejestrow w statycznych brzmieniach (jeden rodzaj kontrastu);
Segment II — kontrast rejestrow, statyki i ruchu (dwa rodzaje kontrastow);
Segment III — jednoczesny kontrast rejestrow, powtarzanych brzmien statycz-

nych i powtarzanych figur rytmizowanych;

Segment IV — , krzyzowe” kontrastowanie rejestréw na statycznych brzmieniach
oktawowych (kontrastowanie wertykalne).

Partie obu fortepianéw wspoétdziataja eufonicznie, zgodnie. Tresci dzwigko-
we stale si¢ dubluja. Wyzej wyszczegolnione rodzaje kontrastow dotycza same-
go materialu, bez rozgraniczania obu partii. Podwojna obsada shuzy tutaj zwigk-
szeniu wolumenu brzmienia.

Czes¢ 11, A4 fresco, jest barwnym fajerwerkiem roznych postaci ruchu dzwig-
kowego: figuracyjnego, dwudzwigkowego, ruchu klasterow pottonowych, ruchu
rytmicznego, zmiennosci rejestrow, zmian dynamicznych. Formalnie wykazuje
budowe wieloodcinkowa. Kontrasty dynamiczne uktadaja si¢ w pionie i w po-
ziomie. Gigtko$¢ 1 plastyczno$é akcji dzwigkowych wnosi silny kontrast wzgle-
dem I cze$ci. Liczne sa tu uktady eufonii fakturalnej obu fortepianéw (rowno-
czesna realizacja tych samych tresci), przeplatanej rzadszymi odcinkami ,,bifak-
turalnych” zestawien.

Czes¢ 111, Chorale, to szereg akcji dzwigkowych, wydobywanych bezpo-
srednio ze strun fortepianow, w roznej artykulacji: gra pig§ciami, pizzicato na
strunach wewnatrz fortepianu, a w dalszej kolejnosci akcji szerokopasmowych
klasterow pottonowych oraz grup figuracyjnych i akordow. Akcje dzwickowe
wykonywane na strunach fortepianu wnosza nowe jakosci sonorystyczne. Arty-
kulacja na strunach fortepianu réznicowana jest perkusyjnymi patkami trojakie-
go rodzaju: wielka patka z glowka filcowa, mata patka z gtowka drewniang
1 metalowq oraz za pomoca miotetki. Gra ,,strunowa” przeplatana jest gra ,.kla-
wiszowa” (klastery). Partia kazdego fortepianu notowana jest na 8 systemach
(tacznie 16 systemoéw). Zwarto$¢ brzmienia wszystkich zastosowanych tu pomy-
stow budzi skojarzenia z toposem choratowym, stad podtytut czesci Chorale.
Tok narracji polega na wymiennosci akcji dzwigkowych pomigdzy dwoma for-
tepianami wedtug zasady permanentnego dialogu.
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Przyklad 5. Jan Wincenty Hawel, Capriccio-Fantasia nr 2, cz¢$¢ 111, Chorale, klastery 1 gra
palkami na strunach

Czes¢ 1V, Finale — Improvvisando, jest przeciwienstwem czesci 111 w zakre-
sie wzajemne;j relacji obu fortepianow. Rozigrana masa dzwickowa o niezwyklej
intensywnosci toczy si¢ rownoczesnie na przestrzeni calej czesci. Mamy tu
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przyktad poliwarstwowosci faktury. Partia kazdego z fortepiandw notowana jest
na 4 systemach. Zakres wysokos$ci dzwigkowych ustalony zostal w przyblizeniu.
Aleatoryka dotyczy kolejnosci ugrupowan wysokos$ci i uszeregowania wartosci
rytmicznych. Faktura ztozona jest z naktadajacych sig, odmiennych kompleksoéw
dzwigkowych, wykonywanych naprzemiennie ,.klawiszowo” i ,,strunowo”. Nad
catoscia czuwa falujaca dynamika, wspotdziatajaca $cisle z ambitusem pola
faktury. W silnym stopniu ksztattuje ona selektywno$¢ i gesto$¢ brzmienia, nie-
zwykle tu nasycona.

W catym cyklu zatytutowanym Capriccio-Fantasia sukcesywne ksztalttowa-
nie postaci faktury jest czynnikiem formotwoérczym. Wspotdziatanie partii obu
fortepiandw zostalo zaprojektowane w niezwykle wszechstronny sposéb: eufo-
nicznie, dialogujaco i komplementarnie. Eufoniczny model faktury wypetia
cala czgs¢ I 1 czesciowo II. Uktad dialogujacy zdominowat fragment czgsci 11
i calg czgs¢ III. Z kolei czgs¢ IV toczy si¢ w modelu komplementarnym i eufo-
nicznym na zmiang. Bardzo szeroko wykorzystane zostaly mozliwosci kolory-
styczne instrumentu. Uprzywilejowana rolg pelnia szerokopasmowe, ruchome
klastery. Sonorystyczny jezyk dzwigkowy kreuje posta¢ brzmieniowa, decyduje
0 ostatecznym wymiarze estetycznym utworu. Wzajemne relacje migdzy piani-
stami stuza formowaniu wolumenu brzmienia, gestosci tkanki dzwigkowe;j, stro-
ny kinetycznej. Elementem spajajacym wszystkie czesci Capriccia jest idea
kontrastu, realizowana na wszystkich poziomach utworu: ruchu rytmicznego,
rejestrow, dynamiki, gestosci pasm dzwigkowych.

Modelowanie faktury w utworze Hawela uwarunkowane jest w pierwszym
rzedzie jezykiem dzwickowym, ktory shuzy tez uzyskaniu wysoce specyficznej
aury brzmieniowej. Zatozenia formalne, zakladajace wachlarz siggajacy od po-
jedynczych wysokosci az do dynamicznych i klasterowych, ekstremalnych
brzmien (z udziatem wyszukanej kolorystyki), ksztattuja fakture zmienna.

Aleksander Glinkowski, Dialogos na fortepian na 4 rece

Juz sama nazwa tej kompozycji z 1976 roku sugeruje rodzaj jej faktury. Naj-
pierw przyblizmy nieco jezyk muzyczny kompozytora z okresu powstania Dia-
logos. Autorka syntetycznej charakterystyki $laskiej twodrczosci fortepianowej
kresli estetyke muzyczna Glinkowskiego tak:

Glinkowski jest klasykiem na sposob francuski, jego esprit du son uwydatnia si¢ we
wszystkich jego dojrzatych dzietach. Charakterystyczna dla niego jest impresjonistyczna
polifonia, warsztat o specyficznym organizowaniu emocji i czasu, z ewokowaniem cie-
pta, eufonicznosci, z estetyzmem i sensualizmem kolorystyki plamy barwnej, a zarazem
z jasnoscia struktur i architektoniki'”.

W Dialogos mamy do czynienia z bardzo wyszukanym sposobem organizo-
wania relacji ekspresyjno-czasowej, co wynika ze Scistej selekcji zastosowanej

17" Jolanta Bauman-Szulakowska, Slgska..., s. 253.
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tu materii dzwigkowej. Kompozytor tworzy prawdziwy katalog mozliwosci mu-
zycznego dyskursu dwoch pianistow. Na dwoch antypodach staja tu dwa skta-
dowe elementy: figuracyjna struktura o stale powtarzajacym si¢ falistym rysun-
ku melicznym oraz ostro brzmiaca, nieznacznie modyfikowana struktura akor-
dowa. Elementy te stale wspotdziataja w akcji muzycznej. Narracje utworu
ksztattuje zasada wielokrotnych repetycji obydwu elementoéw, co zbliza utwor
do nurtu repetitive music, zainicjowanego w latach 60. w muzyce amerykan-
skiej, a ktory odbit si¢ echem takze w tworczosci wielu kompozytoréow polskich.
Termin ten stosowany jest jako pokrewny wzgledem pojgcia muzyki minimali-
stycznej. Belgijski badacz nurtu minimalizmu Wim Mertens dokonal analizy
tego nurtu w muzyce amerykanskiej (De amerikaanse repetitieve muziek, Bier-
beek 1980), poddajac rewizji wszystkie zwiazane z tym nurtem terminy. Autor-
ka pracy o minimalizmie w muzyce polskiej przytacza jego wnioski:
Mertens przyjat takze termin repetitive music, odnoszac go do ,,zdecydowanego charak-
teru repetycji jako zasady strukturalnej we wspotczesnej muzyce amerykanskiej”. Mer-
tens zwraca rowniez uwagg na rozszerzenie zasady repetycji od powtarzania komorek
melodycznych i rytmicznych do, stosowanej w p6zniejszym okresie, repetycji sekwencji
akordowych'®,

Statyka narracji dzwigkowej, charakterystyczna dla owego nurtu, w utworze Glin-
kowskiego jest tylko pozorna. Powtarzanie struktur dzwigkowych w Dialogos two-
rzy dwufazowa forme z kulminacja w polowie utworu, polegajaca na wydluzeniu
powtarzanych struktur do 30 sekund (zastosowana jest tutaj notacja czasowa).
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Przyklad 6. Aleksander Glinkowski, Dialogos na fortepian na 4 rece, kulminacja

Rozwoj utworu do kulminacji bazuje na opozycji figuracja — akord. Akord stop-
niowo zyskuje przewagg. Z kolei drugie ogniwo po kulminacji daje palmg
pierwszenstwa ugrupowaniom figuracyjnym. Dialogi akordowo-figuracyjne
tworza w sumie zroznicowana mozaike, cho¢ uktadana tylko w dwdch kolorach.

'8 Joanna Miklaszewska, Minimalizm w muzyce polskiej, Krakow 2003, s. 16.



42 Maryla RENAT

Dramaturgi¢ utworu wyznacza czas. Narracja silnie pauzowana to §cieranie
si¢ dwoch antynomicznych kwestii w nieregularnym rozmieszczeniu czasowym.
Faktura utworzona jest tylko z dwoch komponentéw materiatowych, rozdzielo-
nych miedzy obu wykonawcow. Istota tej kompozycji zawiera si¢ w idei dialo-
gu, ksztattujacego fakture, technika dialogu tworzy z kolei dwie odmiany:

1) dialog styczny, polegajacy na rownoczesnym zakonczeniu sekwencji figura-
cyjnej (dolna partia) i rozpoczgciu akordu (gorna partia);

2) dialog rozdzielony czasowo, w ktorym nastgpstwa rywalizujacych podmio-
tow dzwigkowych sa oddzielone kilkusekundowa pauza.

W plaszczyznie symultatywnej ksztattuja si¢ rowniez dwie odmiany dialogowa-

nia materialowego:

1) dialogi pojedynczych akcji;

2) dialogi kompleksow akordowych i figuracyjnych.

Wspoldziatanie tych odmian, ich nieregularne nastgpstwo staje si¢ gtéwnym

czynnikiem dramaturgii utworu. I wreszcie mamy do czynienia z dialogiem reje-

strow: nizszego — figuracyjnego 1 wyzszego — akordowego.

Faktura w Dialogos rozwija si¢ w dwoch plaszczyznach (sukcesywnej i sy-
multatywnej), a kazda z ptaszczyzn — jak wyzej przedstawiono — zawiera dwie
odmiany dialogowania. Mamy tu zatem dwuwymiarowy rodzaj faktury dialogu-
jacej, lecz zbudowanej ze statych komorek. Ten rodzaj uwarunkowany zostat
silng redukcja materiatu i zasada repetycyjnosci struktur.

Andrzej Dziadek, Klavierstiick na 4 rece

Tryptyk na 4 r¢ce Klavierstiick Andrzeja Dziadka powstat w 2008 roku. Zto-
zony jest z trzech krotkich utworkdéw o nastepujacych tytutach: Dzwony
o zmierzchu, Kotysanka, Nokturn. Jest to kompozycja z gatunku lirycznego,
w ktorej wiodaca jakoscia ekspresyjna jest misterioso 1 w catosci zainspirowana
zostala estetyka ,,muzyki noca”. Utozenie trzech czgsci o takich tytutach tworzy
spojny sens znaczeniowy: wieczoru ubarwionego odglosami dzwonéw, po ktdrym
nastepuje kotysanka do snu oraz muzyka nocy. We wszystkich utworach istnieje
moment sugestii programowej, a W niej uczestnicza dwie postacie, symbolizowane
przez dolna i gérna (rejestrowo) partic wykonawcza. Kompozytor sigga po Srodki
proste, lecz bardzo wyrafinowane brzmieniowo. Tutaj idea dwoch ,,muzycznych
postaci”, wymieniajacych pokrewne mysli, ksztattuje model faktury.

Tres¢ muzyczna pierwszego utworu, Dzwony o zmierzchu, ztozona jest
z dwoch materii dzwigckowych, odpowiadajacych partiom obydwu wykonaw-
cow. Partia I (prawa, gérna czes¢ klawiatury) utkana zostata z dwoch odmian
figuracyjnych arabesek dzwigkowych, usytuowanych w wysokim rejestrze. Par-
tia I (lewa, dolna cze$¢ klawiatury), kontrastujaca, ztozona jest z ciagu statycz-
nych uktadow akordowych bazujacych na stalym fundamencie (oktawa E-E)),
powtarzanym na przemian w réwnych i synkopujacych wartosciach rytmicz-
nych. Szeregi trojdzwigkow prawej reki tej partii to stale wspolbrzmienia
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w ambitusie oktawy, paralelnie przesuwane w ruchu poéitonowym. Obydwie
partie sa no$nikami sensu ilustracyjnego i nasladowczego. Akordy partii II sg
dzwigkowa transformacja bicia dzwonéw, dochodzacych jakby z oddali — to
pierwszoplanowa tres¢ ilustracyjna. Z kolei wysokie arabeski I partii, oddajace
drgania fal dzwickowych rezonujacych podczas wybrzmiewania uderzen dzwo-
néw to tres¢ wtorna. Ich wzajemne, dialogujace ulozenie dosy¢ wiernie oddaje
zjawisko bedace inspiracja utworu, ktory stanowi jego pianistycznag egzemplifi-
kacje. Uktady wysokosci dzwigkowych w obydwu partiach wynikaja z repeto-
wanych 1 wariantowanych zwrotow. Wariantowanie polega na swobodnych
transpozycjach. Obowiazuje tu stata zasada prostego dialogu obydwu tresci.
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Przyklad 7. Andrzej Dziadek, tryptyk Klavierstiicke, czg$¢ 1, Dzwony o zmierzchu, poczatkowe
takty partii [ 11T
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IT cze$¢ tryptyku, Kofysanka, kontynuuje fakturalna i materialowa zasade
dialogowania. Caty tok muzyki wysnuty zostat z jednego, dwugtosowego pomy-
stu melorytmicznego, skonstruowanego z naprzemiennie postepujacych wysoko-
sci w wahadlowym uktadzie nastepstw wysokosci dzwigkowych. Dwuglos funk-
cjonuje w ruchu zbieznym i rozbieznym. Tres¢ postepuje w kilkunastotaktowych
odcinkach, tworzacych dialogujace plaszczyzny w nizszym i wyzszym rejestrze.
Faktura jawi si¢ tu jako ,,dwuglos” dwoch ,,bohaterow”. Wienczacy tryptyk Nok-
turn pozostaje w prostym dialogu figuracyjnej sekwencji, przeptywajacej mig-
dzy partia dolna 1 goérna. Znéw powraca zasada naprzemiennego wystgpowania
kilkutaktowych odcinkow w kolejnych wystapieniach.

W catym cyklu wystepuje prostota narracji. Nastepstwa sekwencji figuracyj-
nych i ,,dobarwien” akordowych bazuja na wielokrotnych powtorzeniach. Dialo-
gujaco-dopetniajacy rodzaj faktury obecny jest we wszystkich utworach cyklu
i stale utrzymywany, bez wprowadzania istotnych zmian. Wzajemne dopetnianie
struktur odbywa si¢ za pomoca motywow kontrastowych (Dzwony) oraz swo-
bodnie imitacyjnych (Kolysanka, Nokturn). Zastosowany jezyk dzwigkowy oraz
prosty model faktury wynikaja tutaj z pobudek ilustracyjnych, zalozen estetycz-
nych i ekspresji.

Podsumowanie

Przedstawione w niniejszym artykule utwory dla dwoch pianistow zawieraja
zroznicowany zakres rodzajow faktury. Gtéwnym problemem badawczym pod-
jetej analizy utwordw byto zbadanie faktury w relacjach pomigdzy obydwoma
wykonawcami. W kazdym utworze rodzaj faktury, jak si¢ okazalo, jest inny
i uwarunkowany odmiennym czynnikiem. W ponizszej tabeli podaj¢ zestawienie
wnioskow koncowych z przeprowadzonych analiz. Dla kazdej kompozycji nale-
zato ustali¢ terminologi¢ indywidualnie, w celu precyzyjnego oddania wszelkich
niuansoéw technicznych, wyrazowych i stylistycznych.

Tabela. Zestawienie modeli faktury w utworach dla dwoch pianistow kompozytoréw §laskich

Kompozytor i utwor Rodzaj faktury Uwarunkowania
J6zef Swider Faktura warstwowa Stylistyka
Allegro. Moderato dopetniajaca neoklasyczna
na 2 fortepiany (1953) P Ja 4
Henryk Mikotaj Gor.eckl ‘ Wybor formy
Toccata na 2 fortepiany Faktura eufoniczna . L.
1 typu wyrazowosci
(1955)
Henryk Mikotaj Gorecki Faktura punktualistyczna,
Piec¢ utworow na 2 fortepiany | dopetniajaca w sukcesywnych Technika serialna
op. 13 (1959) strukturach
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Tabela. Zestawienie modeli faktury... (cd.)

Kompozytor i utwor Rodzaj faktury Uwarunkowania
Jan Wincenty Hawel Faktura roznicowana: .
. . eufoniczna, Sonorystyczny jezyk
Capriccio — Fantasia dialogujaca dzwigkowy
2 ] 1 A
na 2 fortepiany (1975) dopehniajaca
{\leksander .Ghnk.OWSkl Faktura dialogujaca Scista selekcja materiatu,
Dialogos na fortepian na 4 dwuwymiarowa zasada repetycyjnosci
rece (1976) y petyey)
Andr"zej DZlaqek . Faktura dialogujaca Zatozenia ekspresyjne,
Klavierstiicke na fortepian .. . .
dopetniajaca ilustracyjne
na 4 rece

Relacje pomigdzy pianistami w tych utworach sa kazdorazowo odmienne.
W caloksztatcie zjawisk fakturalnych przewaza jednak fakturalna relacja o cha-
rakterze dopehiajacym i dialogujacym. Ta z kolei wynika z kilkuwiekowej tra-
dycji kameralnego wspotdziatania dwdéch instrumentéw, opartego najczesciej na
wzajemnym dopetianiu tre§ci muzycznych oraz na ich dialogowaniu — tresci
pokrewnych lub przeciwstawnych. Ow archetyp zasad muzykowania dwoch
wykonawcow pozostaje nadrzednym modelem fakturalnego dyskursu, niezalez-
nie od techniki kompozytorskiej i jezyka wypowiedzi.

Summary

Kinds of Texture in Pieces for Two Pianists in the Works
of Contemporary Silesian Composers

The issues of texture in piano pieces of Silesian composers, written from 1953 to 2008. The
object of the study were 6 compositions for 2 grand pianos or four hands of the following compos-
ers: Jozef Swider, Allegro. Moderato for 2 pianos (1953); Henryk Mikotaj Gorecki, Toccata for
2 pianos (1955) and Five pieces, Moderato for 2 pianos op. 13 (1959); Jan Wincenty Hawel, Ca-
priccio-Fantasia for 2 pianos (1975); Aleksander Glinkowski, Dialogos for the piano for 4 hands
(1976); Andrzej Dziadek, Klavierstiicke for 4 hands (2008).

The purpose of the conducted analyses is an attempt to answer the questions concerning mod-
els of instrumental texture.

The purpose of the conducted analyses is an attempt to answer questions concerning models
of instrumental texture. What are the relations designed for the co-performers in a given composi-
tion for two performers? How does cooperation proceed between two parts making up one piece of
music? What texture model results from the mutual relations between the co-performers? What are
the conditions and assumptions of such relations set by the composer?

The authoress precedes the solution of the main issues with presentation of an outline of the
Silesian school of composition. Then, she makes a separate review and assessment of piano music
against the background of the entire set of works of each composer. When answering the main
research problem, she states that the relations between the parts of the two performers determine
the texture of the musical piece — they arise from different stylistic conditions and assumptions set
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by the composer. The final conclusions are presented in a Table. The following models of instru-
mental textures can be identified in the discussed works:
1) layered complemented texture (Swider),
2) euphonic texture (H.M. Gorecki, Toccata ),
3) pointillistic, complemented texture (H.M. Gorecki, Pie¢ Utworow),
4) diversified texture: euphonic, dialogic (J.W. Hawel),
5) two-dimensional dialogic texture (A. Glinkowski),
6) dialogic-complemented texture (A. Dziadek).
Keywords: Silesian composers, Polish contemporary piano music, piano 4 hands pieces,
pieces for 2 pianos, instrumental texture.



