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Walory dydaktyczne
w fortepianowej tworczosci
wybranych kompozytorow bydgoskich

Wprowadzenie

W ksztatceniu pianistycznym polskich szkét muzycznych dominuje repertuar
z epoki klasycznej lub romantycznej, czyli muzyka zbudowana na bazie systemu
dur-moll. Muzyka czaséw nam wspotczesnych traktowana jest raczej marginalnie.
Dlatego wydaje si¢ stuszne uzupetnianie tego repertuaru o kompozycje XX 1 XXI
wieku. ,,Nietrudno zauwazy¢, ze ogdlna tendencja wspotczesnej muzyki rozwija
si¢ po linii coraz konsekwentniejszego podkre§lania brzmienia, jego barwy
i ksztattu jako gtéwnego elementu tworzywa muzycznego. Coraz czesciej poja-
wiajg si¢ kompozycje, ktore nie tylko rezygnuja z przebiegdéw melodyczno-har-
monicznych, ale nawet niekiedy z dziatania interwatu i okreslonej wysoko$ci
dzwieku — na korzy$¢ samego brzmienia, odpowiednio roznicowanego i ksztatto-
wanego. Fakt ten oznacza co$ wigcej, niz kolejng zmiang stylu i techniki. Oznacza
zmiang¢ dotychczasowej koncepcji muzyki”!. Warto wigc wlaczy¢ do procesu
ksztalcenia pianistycznego uczniow szkot muzycznych utwory kompozytorow
wspotczesnych. Celem niniejszego artykutu jest zaznajomienie czytelnika z twor-
czoscig fortepianowa wybranych kompozytoréw bydgoskich pod katem ich wa-
loréw dydaktycznych. Sg to kompozycje, ktére moga wykonywac uczniowie szkot
muzycznych II stopnia. Kompozycje te zawieraja szereg zagadnien technicznych
wprowadzajacych adepta sztuki pianistycznej w krag muzyki wspotczesnej, za-
gadnien, ktore przygotuja go do wykonywania utworéw klasykow XX i XXI
wieku. Uwazam, ze z powodzeniem mogg poszerzy¢ repertuar pianistyczny
uczniow.

'T.A. Zielinski, Genealogia nowej muzyki — cz. I, ,Ruch Muzyczny” nr 20, 15-31 pazdziernika
1963, s. 3.
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1. Bydgoskie Srodowisko kompozytorskie

Obecne pokolenie kompozytorskie Bydgoszczy kontynuuje tradycje, jakie
stworzyli ich niezyjacy juz poprzednicy: Konrad Patlubicki (1910-1992), Ryszard
Kwiatkowski (1931-1993), Franciszek Wozniak (1932-2009), Marian Gordiejuk
(1954-2005). Tworcy bydgoscy sa zrzeszeni w Kujawsko-Pomorskim Oddziale
Zwiazku Kompozytorow Polskich. Oddziat dziata od 2008 roku, a powstat z ini-
cjatywy mtodych muzykdw, ktorzy poszukiwali mozliwosci prezentowania swojej
twoérczosci. Skupia kompozytorow zwigzanych z Bydgoszcza, Toruniem i Ino-
wroctawiem. Prowadzi dzialalnos¢ na rzecz Ssrodowiska muzycznego, promujac
tworczos$¢ kompozytorow regionu Pomorza i Kujaw. Cztonkami Oddziatu sa
nastepujacy tworcy: Aleksandra Brejza, Magdalena Cynk, Michal Dobrzynski,
Marcin Gumiela, Dobromita Jaskot, Marcin Kopczynski, Piotr A. Komorowski,
Stawomir Opalinski, Bohdan Riemer, nestor kompozytorow bydgoskich. Pracami
kieruje zarzad, ktéry tworza: Piotr A. Komorowski — prezes, Marcin Kopczynski
— z-ca prezesa i Magdalena Cynk — skarbnik?.

1.1. Sylwetki wybranych kompozytoréw bydgoskich

1.1.1. Konrad Patubicki

Konrad Patubicki urodzit si¢ 16 marca 1910
roku w Dziembowku koto Ujscia w Pilskiem. Do
zakonczenia I wojny swiatowej rodzina Patubickich
mieszkata na Pomorzu, natomiast po wojnie osied-
lita si¢ w Bydgoszczy. Konrad byt najstarszym
z pigciorga rodzenstwa: siostry Elzbiety i trojki
braci: Albina, Henryka i Rajmunda. W Bydgoszczy
Konrad ukonczyt osmioklasowe Gimnazjum Hu-
manistyczne i tu tez rozpoczal prywatna nauke gry
na fortepianie. Po maturze wybrat studia muzyko-
logiczne na Uniwersytecie Poznanskim. Jednoczes-
nie uzupelnial swe wyksztalcenie muzyczne
i doskonalit umiejgtnosci pianistyczne w prywatnej =
Wielkopolskiej Szkole Muzycznej w Poznaniu. Tam uczyt si¢ gry na fortepianie
u Jana Skrzydlewskiego, a kompozycji u Stefana Bolestawa Poradowskiego.
W roku 1937 uzyskat dyplom magistra filozofii w zakresie muzykologii pod kie-
runkiem prof. Lucjana Kamienskiego i podjat praceg jako nauczyciel kontraktowy
w Panstwowym Gimnazjum i Liceum im. T. Ko$ciuszki w Jarocinie.

2 Wywiad autorki pracy z prezesem Oddziatu ZKP w Bydgoszczy Piotrem A. Komorowskim, Byd-
goszez — 16 X111 2014.
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Lata okupacji spedzit w Krakowie, ale od 1942 roku dojezdzal do Warszawy,
gdzie studiowat gre na fortepianie u Zbigniewa Drzewieckiego i kompozycje
u Kazimierza Sikorskiego w Staatliche Musikschule. Po wojnie wrocit do Byd-
goszczy, gdzie objat stanowisko referendarza w Wydziale Kultury i Sztuki Urzedu
Wojewodztwa Pomorskiego. Jednocze$nie pracowat jako nauczyciel w szkolnic-
twie muzycznym. Pracujac zawodowo uzupetnial jednoczesnie — w trybie ekster-
nistycznym — studia muzyczne w PWSM w Lodzi. Dnia 20 listopada 1952 roku
otrzymat dyplom tej uczelni w zakresie kompozycji’.

Mimo wielu obowigzkéw w Bydgoszczy w 1949 roku rozpoczat wieloletnig
wspotprace z Panstwowa Wyzszg Szkota Muzyczng w Sopocie. W uczelni wy-
ktadat kompozycje i przedmioty z zakresu teorii muzyki. Wyksztatcit wielu kom-
pozytorow oraz nauczycieli teorii muzyki. Wspolpraca z uczelnia trwata do roku
1980, kiedy to Konrad Patubicki przeszedt na emeryture. W uczelni — najpierw
w Sopocie, a od 1967 roku w Gdansku — peil szereg waznych funkcji i stano-
wisk. W latach 1952-1954 1 1957-1971 byt dziekanem Wydziatu Kompozycji
i Teorii Muzyki, kierownikiem Katedry Teorii Muzyki (1961-1972) oraz prorek-
torem (1971-1972)*. W uczelni organizowat sesje naukowe, publikowat skrypty
dla studentow i artykuty naukowe. Od roku 1967 wchodzit rowniez w sktad
komisji do spraw doktoratow przy Wydziale | PWSM w Warszawie. Ponadto
w latach 1973-1992 pracowat w Katedrze Wychowania Muzycznego Wyzszej
Szkoty Pedagogicznej w Bydgoszczy’.

Juz zasygnalizowanie tych kilku funkcji §wiadczy o tym, ze Konrad Patubicki
prowadzit ozywiong dziatalno$¢ zarowno w Gdansku, jak i w Bydgoszczy. Byt
pomystodawca wielu bydgoskich inicjatyw kulturalnych. W roku 1947 wszedt
w sktad zarzadu Towarzystwa Muzycznego w Bydgoszczy, uczestniczyt w orga-
nizacji Pomorskiej Orkiestry Symfonicznej, ktéra z czasem przeksztatcita si¢
w orkiestr¢ symfoniczng Filharmonii Pomorskiej (1963). ,,W 1956 roku Konrad
Patubicki i Felicja Krysiewiczowa, z ramienia Towarzystwa Muzycznego, utwo-
rzyli Studio Operowe (przyszta Oper¢ Nova w Bydgoszczy) oraz Spoleczne Ogni-
sko Artystyczne®. Dnia 1 stycznia 1959 roku w sali Filharmonii Pomorskiej
odbyto si¢ zebranie organizacyjne Bydgoskiego Towarzystwa Naukowego. Ini-
cjatorami tego pomystu byli: Andrzej Szwalbe — 6wczesny dyrektor Filharmonii
Pomorskiej i Konrad Patubicki. ,,Pierwsze statutowe Walne Zebranie cztonkow
Bydgoskiego Towarzystwa Naukowego zwotano na 7 czerwca 1959 roku i wlasnie
ta data rozpoczyna wlasciwg dziatalnos¢ Towarzystwa. Ustalono wowczas struk-

3 M. Pietrzykowska, Konrad Patubicki — czlowiek i twérca, Bydgoszcz 2009, s. 12.

4 M. Podhajski (red.), Kompozytorzy polscy 1918-2000, t. 11: Biogramy, Gdansk-Warszawa 2005,
s. 723.

> M. Pietrzykowska, Konrad Patubicki..., s. 16.

¢ Tamze, s. 67.
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ture organizacyjng i sktad cztonkowski wydziatow, komisji oraz przygotowano
ramy dla przysziej dziatalnosci wydawniczej”’. Na wspomnianym zebraniu
Patubickiego wybrano na przewodniczacego Komisji Sztuki.

Ta wieloptaszczyznowa dziatalnos¢ K. Patubickiego na plan dalszy zepchneta
jego zycie osobiste. ,,W 1968 roku kompozytor poslubit wdowe Janing Brzezicka.
Ze wzgledu na pracg w gdanskiej uczelni oraz z powodu podjecia studiow przez
jej corke Jolante Brzezickg na Wydziale Kompozycji i Teorii Muzyki tejze uczelni,
matzonkowie zamieszkali w koncu we wlasnym mieszkaniu w Gdansku-Oliwie
przy ulicy Pomorskiej”s.

Liczne zaj¢cia, jakie wypelnialy mu czas, nie ograniczalty jednak jego dzia-
tfalnosci kompozytorskiej. Komponowat utwory solowe, kameralne, symfoniczne,
wokalno-instrumentalne i choéralne. Patubicki miat tez swoich ulubionych wyko-
nawcow. Nalezeli do nich, migdzy innymi, pianisci: Jerzy Sulikowski, Jozef
Zawadzki, Jadwiga Lewczuk, $§piewacy: Zofia Janukowicz-Pobtocka, Piotr Ku-
siewicz czy duet pianistyczno-wiolonczelowy: Krystyna Suchecka i Roman
Suchecki. Ta grupa muzykow byta pierwszymi wykonawcami kompozycji Patu-
bickiego.

Od 1973 roku Konrad Patubicki podjat dodatkowa prace w Zaktadzie Wy-
chowania Muzycznego Wyzszej Szkoty Nauczycielskiej w Bydgoszczy, gdzie
pracowat do 1991 roku. Wraz z gronem dziataczy bydgoskich podjat wieloletnie
starania 1 przyczynil si¢ do utworzenia w Bydgoszczy Filii PWSM w Lodzi —
przysztej PWSM w Bydgoszczy.

W roku 1980 kompozytor ukonczyt siedemdziesiaty rok zycia i przeszedt
na emeryture. Z tej okazji otrzymat wiele wyrazéw uznania, zyczen od swych
wychowankow i wspotpracownikéw z Bydgoszczy i z Gdanska. Wytezona
praca coraz bardziej wyczerpywala sity kompozytora. Konrad Palubicki zmart
22 X 1992 roku w wieku 82 lat. Zostal pochowany na cmentarzu Nowofarnym
w Bydgoszczy.

1.1.2. Ryszard Kwiatkowski

Ryszard Kwiatkowski urodzit si¢ w Jaranowie koto Wtoctawka 27 czerwca
1931 roku. Nauke muzyki rozpoczat pod kierunkiem swego ojca. Poczatkowo
byta to gra na skrzypcach, a po zakonczeniu Il wojny $wiatowej rozpoczal rowniez
nauke gry na instrumentach detych (klarnet, saksofon, puzon, tenor i baryton). Te
umiejetnosci pozwolity mu na gre w amatorskich zespotach estradowych oraz
w orkiestrach detych. Praktyczna wiedza i umiejetno$ci gry na wymienionych in-

7J. Wojciak, Czterdziesci lat Bydgoskiego Towarzystwa Naukowego (1959-1999), [w:] Jubileusz
40-lecia Bydgoskiego Towarzystwa Naukowego, Bydgoszcz 2000, s. 181 19.
8 M. Pietrzykowska, Konrad Patubicki..., s. 17-18.
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strumentach okazata si¢ bardzo przydatna w pozniej-
szej pracy kompozytorskiej Kwiatkowskiego. W roku
1958 ukonczyt nauke w Panstwowej Sredniej Szkole
Muzycznej w Toruniu w klasie kontrabasu. Studia
kompozytorskie rozpoczat w roku 1958 w warszaw-
skiej PWSM w klasie prof. Tadeusza Szeligowskiego,
a po jego Smierci — w klasie prof. Witolda Rudzin-
skiego. Studia kompozytorskie ukonczyt w roku
1963°. W roku 1964 uzyskat stypendium ministra kul- |
tury i sztuki na uzupetniajace studia kompozytorskie
w Rzymie. Studia te odbyl w Academia di Santa
Cecilia u Goffredo Petrassiego!®. Podczas pobytu
w Rzymie R. Kwiatkowski skomponowat Obrazy na orkiestr¢ kameralng. Za ten
utwor uzyskat wyréznienie na Konkursie Kompozytorskim im. Grzegorza Fitel-
berga w Katowicach w 1966 roku.

Prace zawodowa rozpoczat jako nauczyciel przedmiotow teoretycznych
w szkotach muzycznych Zielonej Gory i Szczecina. Byt to dziesigcioletni okres
pracy w szkolnictwie muzycznym II stopnia. Pracujac w Szczecinie, pehit row-
niez funkcje¢ konsultanta programowego w Filharmonii Szczecinskiej. W roku
1978 przeniost si¢ do Bydgoszczy, gdzie w tamtejszej Akademii Muzycznej
rozpoczat prace jako wyktadowca propedeutyki kompozycji i przedmiotow
teoretycznych.

W roku 1968 zostat cztonkiem zwyczajnym Zwigzku Kompozytorow Pol-
skich. Za swe kompozycje otrzymat szereg nagrod i wyr6znien, miedzy innymi:
I nagrode na Migdzynarodowym Konkursie Kompozytorskim w Nowym Jorku
(1968), Il nagrod¢ na Konkursie Kompozytorskim im. G. Fitelberga w Katowi-
cach (1970), Ill nagrode na Konkursie Kompozytorskim Festiwalu Pianistyki Pol-
skiej w Stupsku (1975) czy wyroznienie na Konkursie im. K. Szymanowskiego
(1974). Jego teka kompozytorska zawiera ponad 100 kompozycji, a dominujg
w niej utwory instrumentalne. Cechg charakterystyczna jego tworczosci jest ewo-
lucja jezyka muzycznego. Ta ewolucja przebiegata od asymilacji modnych kie-
runkow i technik dzwigkowych z lat 60. do wykrystalizowania si¢ indywidualnego
jezyka muzycznego. Podstawa tego jezyka byto stworzenie przez Kwiatkowskiego
swego systemu harmonicznego. W poczatkowych kompozycjach szukat inspiracji
w dzietach Beli Bartoka, Oliviera Messiaena, [gora Strawinskiego i swego pierw-
szego pedagoga Tadeusza Szeligowskiego. W kolejnych latach R. Kwiatkowski
podjat proby adaptowania do swych kompozycji dwudziestowiecznych technik

° M. Podhajski (red.), dz. cyt., s. 499.
0B, Kaczorowski (red.), MUZYKA — Encyklopedia PWN, Warszawa 2007, s. 575.
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dzwigkowych, jak dodekafonia, aleatoryzm kontrolowany. Jednak z czasem zre-
zygnowat z tych prob.

Za tworcze dokonania odznaczono go wieloma indywidualnymi nagrodami
i odznaczeniami, takimi jak: Nagroda Ministra Kultury i Sztuki III stopnia (1983),
Medal 40-lecia PRL (1984), nagrody rektora AM w Bydgoszczy (1985, 1987),
Ztoty Krzyz Zastugi (1987).

Ryszard Kwiatkowski zmart w Bydgoszczy 23 marca 1993 roku.

1.1.3. Bohdan Riemer

Bohdan Riemer urodzit si¢ 30 stycznia 1937
roku w Wilnie w rodzinie nauczycielskiej. Od
1946 roku mieszka w Bydgoszczy. Tu w roku
1954 zdat egzamin maturalny w [ Panstwowym
Liceum Ogolnoksztatcacym. Po maturze rozpo-
czat studia na Uniwersytecie Mikotaja Kopernika
w Toruniu. Ukonczyt je w roku 1959, uzyskujac
tytul magistra biologii. Jednoczesnie pogitebiat
swe zainteresowania i umiejetnosci muzyczne
w Panstwowej Sredniej Szkole Muzycznej w To-
runiu, ktérg ukonczyt w 1962 roku. W latach
1962-1967 odbyt studia kompozytorskie w Pan-
stwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Poznaniu; najpierw w klasie Tadeusza Sze-
ligowskiego, a nastgpnie w klasie prof. Floriana Dgbrowskiego'!. Po uzyskaniu
dyplomu z kompozycji rozpoczat prace jako nauczyciel teorii muzyki w Panstwo-
wym Liceum Muzycznym w Bydgoszczy. W PLM pracowat w latach 1967-1976.
Pehnit takze funkcj¢ konsultanta w Okregowym Zespole Metodyczno-Programo-
wym Szkolnictwa Artystycznego w Toruniu. Ponadto w latach 70. wspotpracowat
réowniez z Centralnym Osrodkiem Pedagogicznym Szkolnictwa Artystycznego
w Warszawie, z ramienia ktorego aktywnie uczestniczyt w wielu ogélnopolskich
konferencjach metodycznych oraz kursach wakacyjnych.

W roku 1976 rozpoczat prace jako nauczyciel akademicki w Katedrze Wy-
chowania Muzycznego w Wyzszej Szkole Pedagogicznej w Bydgoszczy — obecnie
Wydziat Edukacji Muzycznej Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego. Wyktadat tam
przedmioty z zakresu propedeutyki kompozycji, instrumentacji i teorii muzyki.
W roku 1979 w Akademii Muzycznej w Poznaniu przeprowadzit przewod kwali-
fikacyjny na stanowisko adiunkta w zakresie kompozycji. W tym samym roku
zostal przeszeregowany na to stanowisko.

"'M. Podhajski (red.), dz. cyt., s. 825.

106



Walory dydaktyczne w fortepianowej tworczosci wybranych kompozytoréw bydgoskich

W latach 1986-1992 wspotpracowat takze z Zaktadem Wychowania Muzycz-
nego Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Stupsku. B. Riemer nie ograniczat si¢
do pracy pedagogicznej, ale wspotpracowat z wieloma zespotami amatorskimi,
dla ktorych pisat, aranzowat i opracowywat melodie ludowe z r6znych regionow
Polski. Zespolem, z ktorym Riemer wspotpracowal najdtuzej, byt Zespot Piesni
i Tanca Ziemi Bydgoskiej. Byt jurorem w licznych konkursach zespoléw amator-
skich, pracowat w Komisji Kwalifikacyjnej przy Okregowej Radzie Zwiazkow
Zawodowych Muzykoéw Rozrywkowych, a takze wspotpracowat — jako redaktor
muzyczny — z bydgoskim Wydawnictwem ,,Pomorze”. Prac¢ zawodowg zakon-
czyt w roku 2014, przechodzac na emeryture.

B. Riemer prowadzil rowniez badania nad jezykiem dzwigkowym muzyki
XX wieku. Wynik swych badan i przemyslen teoretycznych opublikowal w wy-
dawnictwie pt. Ukfady przestrzenne struktur zwierciadlanych w dwunastodzwie-
kowym stroju temperowanym'?. Na temat jego tworczo$ci w Akademii Muzycznej
w Bydgoszczy powstaty migdzy innymi trzy prace magisterskie: A. Murawska,
Tworczosé orkiestrowa Bohdana Riemera (1989), K. Twarduchowska, Tworczosé
B. Riemera dla dzieci (1990), G. Wolter, Tworczos¢ choralna Bohdana Riemera
(1998). Za swe kompozycje Bohdan Riemer uzyskal szereg nagrod i wyrdznien.
Do wazniejszych zaliczy¢ nalezy: wyrdznienie na XI Konkursie Mtodych
Kompozytorow za utwor Concerto da camera (Warszawa 1968), 11 nagrode
na Ogdlnopolskim Konkursie Kompozytorskim za Sonating na oboj i fortepian
(Szczecinek 1977), Il nagrode na Konkursie Kompozytorskim z okazji 700-lecia
Sopotu za Concerto per archi (Sopot 1983), I nagrodg na Konkursie Kolgdowym
za tworcze opracowanie koledy Przybiezeli do Betlejem (Bgdzin 2000), I wyrdz-
nienie na Konkursie Kompozytorskim ,,Maria Auxilium Christianum” zorganizo-
wanym z okazji Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Religijnej za utwor Salve
Regina na chor mieszany (Rumia 2003).

2. Tworczosé fortepianowa kompozytorow bydgoskich

Muzyka fortepianowa XX wieku jest odzwierciedleniem roznych tendencji
stylistycznych i technik kompozytorskich, jakie zachodzity wowczas w muzyce
symfonicznej. Takze na gruncie muzyki fortepianowej obserwujemy odmienne
sposoby wykorzystania instrumentu i jego wlasciwosci brzmieniowych. ,,Forte-
pian, poddany w tym czasie $§miatym eksperymentom, stat si¢ zrodtem waloréw
brzmieniowych, nie znajdujacych analogii w przesztosci. Jednakze wyksztatcenie
nowych sposobow traktowania instrumentu to proces, ktory rozpoczat si¢ znacznie

12 B. Riemer, Ukfady przestrzenne struktur zwierciadlanych w dwunastodzwigkowym stroju tempe-
rowanym, Bydgoszcz 2012.
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wczesniej i nabrzmiewat stopniowo nawarstwiajacymi si¢ zjawiskami”!3. W ni-
niejszym podrozdziale przedstawi¢ analize wybranych kompozycji na fortepian
solo wymienionych wyzej tworcow zwiazanych z Bydgoszcza. Beda to nastepu-
jace utwory:

» Konrad Patubicki: Chimery,

* Ryszard Kwiatkowski: Siedem fotografii z ksiezyca,

* Bohdan Riemer: Rezonujgce zwierciadto.

2.1. Chimery Konrada Palubickiego

K. Patubicki szukat tworczej inspiracji w r6znych dziedzinach wspolczesnej
sztuki. Interesowala go nie tylko muzyka, ale rowniez literatura pickna, poezja
i sztuki plastyczne. To z nich czerpal muzyczne pomysty: formalne i fakturalne.
Redaktor Andrzej Zawilski w jednej ze swych cyklicznych audycji w Radiu
Gdansk o utworach Patubickiego powiedziat: ,,W muzyce uderza dyscyplina
formy, oszczedno$¢ i wielka racjonalnos¢ w stosowaniu wszelkich srodkow.
Trudno nie zauwazy¢ prob poszerzenia ekspresji tej muzyki, wyjscia poza asceze
i — przy catej oszczgdnosci dzwigkowej 1 dyscyplinie formy — uzyskania wyrazo-
wosci, nawigzujacej do tradycji”'*. Ta krotka charakterystyka dotyczy takze utwo-
row fortepianowych Patubickiego.

Muzyka fortepianowa odgrywa wazng rol¢ w dorobku kompozytorskim Patu-
bickiego. Kompozytor miat ambicje pianistyczne, jednak sytuacja rodzinna oraz wy-
darzenia na arenie Swiatowej nie pozwolily mu na realizacj¢ tego zamiaru. W jego
tece kompozytorskiej utwory fortepianowe obejmuja 17 utworow. Z tej grupy naj-
wiekszg popularno$¢ zdobyty Chimery'®. Chimery to cykl czterech miniatur na for-
tepian solo. Pomyst napisania miniatur powstat w czasie okupacji, ale ostateczna
wersja utworu pochodzi z roku 1950. Chimery byly chetnie grywane przez gdanskich
pianistow: Jerzego Sulikowskiego i Jozefa Zawadzkiego. ,,W 1962 roku Roman Su-
checki dokonat transkrypcji utworu na wiolonczelg i fortepian. Tak powstata wersja
utworu o tej samej nazwie, na wiolonczelg i fortepian. Byta ona wykonywana przez
Romana i Krystyng Sucheckich. W roku 1963 Patubicki zinstrumentowal utwor,
a w roku 1964 wystawiono Chimery na scenie Opery i Operetki Bydgoskiej i zapre-
zentowano w ramach II Festiwalu Muzyki Polskiej w Bydgoszczy™™®.

BV, Przech, W strone eksperymentu: sonorystyczne srodki wykonawcze w polskiej tworczosci
na fortepian solo 1l potowy XX wieku, ,,Zeszyty Naukowe nr 10”, Akademia Muzyczna im. F. No-
wowiejskiego, Bydgoszcz 1998, s. 7.

4 A. Zawilski, Audycja radiowa z cyklu Historie w dur i w moll, Radio Gdansk, Gdansk 1980.

15 Stowo chimera wywodzi si¢ z mitologii greckiej i oznacza ziejacego ogniem potwora o glowie
Iwa. Chimery to takze: urojenia, mrzonki, fantazje, fochy, grymasy, kaprysy — [w:] W. Kopalinski,
Podreczny stownik wyrazow obcych, Warszawa 1996, s. 140.

16 M. Pietrzykowska, Konrad Palubicki..., s. 34.
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Patubicki skonstruowat Chimery na zasadzie kontrastu nastrojow tworzacych
ciekawy tok dramaturgiczny. Agogiczny uktad poszczegolnych ogniw cyklu przed-
stawia si¢ nastepujaco: Misterioso, Moderato, Andante, Allegro capriccioso. Kazda
z miniatur charakteryzuje si¢ swoistym zabarwieniem emocjonalnym i kolorystycz-
nym. ,,Ide¢ konstrukcji wyraza rozwojowos$¢ i dynamicznie ksztattowana forma
rozumiana procesualnie, jako charakterystyczne nastepstwo napie¢ i odprezen.
W kazdej miniaturze odpowiednie fazy przebiegu, wraz z lokalnymi kulminacjami,
dazg do centralnego spietrzenia, a nastepnie sukcesywnie si¢ rozwigzujg”!’.

Miniatura I (Misterioso ) = 88) to kompozycja o charakterze marszowym.
W utworze dominuje metrum 4/4, a w jego strukturze mozna wyodrebni¢ forme
3-czgsciowa typu atb+al. Miniatur¢ t¢ rozpoczyna siedmiotaktowy wstep
o zmiennym metrum (t. 1-7). Po nim nastepuje pokaz materiatu inicjalnego. Jego
istota jest synkopowany rytm w rgce prawej, oparty na ostinatowym akompania-
mencie reki lewej. Synkope realizuje pigcioglosowy akord o zmiennej tresci har-
monicznej — przyktad 1.
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Przyktad nr 1. K. Patubicki, Chimery — Miniatura I, pokaz materiatu inicjalnego (t. 6-12)

17 Tamze, s. 34-35.
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Po tym pokazie nastepuje etap przeksztatcen materiatu muzycznego z cha-
rakteru rytmicznego na meliczny. Akompaniament reki lewej wspiera szesna-
stkowe ujecia melodyczne o wznoszacym kierunku — przyktad 2.

grazioso

Pno.

Przyktad nr 2. Chimery — Miniatura I, przeksztatcenia materiatu inicjalnego (t. 13-16)

Po fazie przeksztatcen meliczno-rytmicznych kompozytor przypomina ma-
teriat inicjalny w pierwotnej formie. Miniature I konczy siedmiotaktowa koda,
w ktorej dominuje melika o pasazowym charakterze o wznoszacej melice. Oprocz
nowych uje¢ melicznych, harmonicznych, fakturalnych na uwage zastuguja row-
niez duze kontrasty dynamiczne.

Miniatura II (Moderato J = 96) stanowi bardziej rozbudowany formalnie
uktad meliczno-rytmiczny. Cecha charakterystyczng tej czg¢sci Chimer jest
kontrast materialowy. Z jednej strony jest to materiat meliczny w szybkich prze-
biegach rytmicznych, a z drugiej — materiat akordowy w ujeciu motorycznym.
Po pigciotaktowym wstepie, w ktorym kompozytor eksponuje Srednice fortepianu
(oktawa razkre$lna), nast¢puje ekspozycja materiatu dzwickowego. Jego uktad
fakturalny polega na zestawieniu dwoch linii melicznych o charakterze lukowym,
ktore realizuja obie re¢ce pianisty. W rece prawej melika budowana jest z pochodu
sekund, a jej cecha charakterystycznag jest skok sekundy zwickszonej. Natomiast
w strukturze reki lewej dominujg skoki interwatowe: kwinta, kwarta. Obie linie
melodyczne przebiegaja w ruchu szesnastkowym i tworzg pochédd interwatéw:
decyma, septyma, tryton, kwinta, tryton i ponownie septyma. Ta figura meliczno-
-rytmiczna jest powtarzana i przenoszona do coraz wyzszego rejestru z drobng
zmiang nastepujacych po sobie interwatow. Omawiana narracja muzyczna zmie-
rza do lokalnego punktu kulminacyjnego wraz z gwattowng zmiang rejestru —
przyktad 3.
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Przyktad nr 3. Chimery — Miniatura II, pierwszy pomyst muzyczny (t. 6)

Drugi pomyst muzyczny, jakim Patubicki operuje w Miniaturze II — jak juz
wezesniej zaznaczytam — to ujecie akordowe o charakterze motorycznym. Patu-
bicki buduje ten plan muzyczny z naprzemiennego zestawiania pochodu tercji
w obu rekach w ruchu szesnastkowym. Ten pokaz nastepuje jako kontrast do tacz-
nika przebiegajacego w spokojnym tempie i dtugich wartosciach rytmicznych.
Z czasem, wspomniany motoryczny przebieg tercjowy staje si¢ tlem dla linii
melodycznej w rejestrze basowym — przyktad 4.
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Przyktad nr 4. Chimery — Miniatura II, drugi pomyst muzyczny (t. 25-30)
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Przyktad nr 5. Chimery — Miniatura II, drugi pomyst muzyczny w ujeciu melicznym
(t. 40-46)

Poczatkowo motoryczny tok muzyczny realizujg obie r¢ce, ale w momencie
wprowadzenia melodii motoryke realizuje rgka prawa, a melodi¢ — reka lewa.
W omawianej Miniaturze kompozytor takze stosuje bogaty zestaw przeksztat-
cen materialu muzycznego. I tak na przyktad akordowa motoryke przeksztatca
w ujecie o charakterze melicznym. Naprzemienny pokaz materiatu akordowego
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przez obie rece zastepuje pokazem melicznym o sekundowej strukturze. A ruch
szesnastkowy zaggszcza przez zastosowanie pochodow triolowych — przyktad 5.

Na uwagg zastuguje rowniez material muzyczny, jakim operuje kompozytor
w lacznikach oddzielajacych wspomniane dwa pomysty materialowe. Laczniki
budowane sg w oparciu o trzy plany brzmieniowe. Punktem wyjscia jest interwat
kwinty umieszczony w lewej rece (c!-g'), po czym dzwigk dolny (c!) jest zatrzy-
many jako nuta stata, a dzwigk gorny (g!) realizowany jako tryl o interwale se-
kundy matej. Natomiast reka prawa realizuje sfigurowana melodyke o opadajacym
charakterze. Podobny ksztalt fakturalny ma drugi lacznik, ale przeniesiony
do wyzszego rejestru (t. 47-53) oraz koda zamykajaca utwor (t. 72-79). W calej
Miniaturze II dominuje motoryka i przebiegi meliczno-rytmiczne w drobnych
wartos$ciach rytmicznych.

W Miniaturze I1I (4ndante ) = 66) nastepuje uspokojenie tempa, charakteru
narracji muzycznej i ekspresji. W jej budowie formalnej mozna wyszczeg6lni¢
trzy odcinki: a+b+c. Pomystem konstrukcyjnym w odcinku a jest tworzacy tto
i akompaniament dla meliki lewej reki skok kwintdecymy w rece prawej. Owo
tto kontrastuje z kantylenowg i wyciszong melodig realizowang w oktawie raz-
kreslnej. Cato$¢ ujeta jest w metrum 2/4 — przyktad 6.
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Przyktad nr 6. Chimery — Miniatura III, poczatek cze¢sci a (t. 1-9)

W odcinku b nastgpuje ozywienie tempa (con moto), zmiana metrum na 4/4
oraz zmiana materialu. Przez zastosowanie faktury akordowej i punktowanego
rytmu w prawej rece oraz gamowych przebiegéw w lewej, odcinek ten nabiera
bardziej agresywnego brzmienia o etiudowym charakterze — przyktad 7.
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Przyktad nr 7. Chimery — Miniatura 111, poczatek odcinka b (t. 26-30)

W dalszym fragmencie dramatyzm tego odcinka wzmaga si¢ przez zamiane
przebiegow tercjowych prawej reki na akordy trzydzwigkowe. Odcinek ¢ wpro-
wadza ponowne uspokojenie ekspresji przez wyciszenie dynamiki i uproszczenie
faktury. Jednak po krotkim przebiegu jednogtosowym Patubicki realizuje narracje
muzyczng, stosujac trzy plany brzmieniowe. Pomyst gtowny realizowany jest
w planie srodkowym, ktorym jest falista melodyka w ruchu szesnastkowym. Plan
najwyzszy tworza punkty dzwigkowe zapozyczone z odcinka a, ktorymi sg skoki
oktawowe na dzwigkach fis2 i fis3, a plan najnizszy — to stojace nuty w oktawie
malej. Kompozytor zanotowatl ten fragment utworu na trzech pigcioliniach, przy
czym plany: dolny i $rodkowy realizuje rgka lewa, a plan najwyzszy — rgka prawa
— przyktad 8.
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Przyktad nr 8. Chimery — Miniatura 111 fragment czeSci ¢ (t. 38-41)
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W koncowej czgéci Miniatury I1I kompozytor przypomina inicjujacy t¢ czesé
Chimer pomyst muzyczny, ktorym jest skok kwintdecymy i przeksztalcenia meliki
z odcinka a.

W Miniaturze 1V (4llegro capriccioso) Patubicki powraca do zywego tempa
i motorycznego charakteru utworu. Forme kompozycji wyprowadza z jednotak-
towego pomystu, ktory charakteryzuje si¢ stalym rytmem i powtarzajacymi si¢
motywami melicznymi w obu rekach — przyktad 9.
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Przyktad nr 9. Chimery — Miniatura IV, motyw poczatkowy (t. 1-2)

Motyw ten jest wydluzany, przenoszony do réznych rejestrow brzmieniowych
i poddawany przeksztalceniom melicznym. Srodkowa czeg$é Miniatury IV wnosi
uspokojenie muzycznej narracji, a przez zastosowanie augmentacji Patubicki
zmienia wymowe utworu: motyw poczatkowy zostaje umieszczony w rece lewej
i staje si¢ akompaniamentem dla umieszczonej w rece prawej linii melodycznej —
przyktad 10.
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Przyktad nr 10. Chimery — Miniatura IV, cz¢$¢ srodkowa (t. 23-26)

Takze i ten pomyst muzyczny kompozytor poddaje przeksztalceniom melicz-
nym irytmicznym oraz ukazuje go w réznych rejestrach fortepianu. Po pierwszych
wykonaniach Chimer na tamach prasy ukazato si¢ szereg pozytywnych recenz;ji.
W dwutygodniku ,,Pomorze” Janusz Krassowski tak ocenit omawiany cykl: ,,mu-
zyka tetnigca wewnetrznym, ukrytym pulsem. Napiecie nigdy nie przesadzonych
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ekspresji, smakowanie w brzmieniu, czy w barwie staje si¢ w muzyce tej momen-
tem zewnetrznym, spoza ktorego wyglada refleksyjnie osobowo$¢ tworcy™!s.

2.2. Siedem fotografii 7 ksigzyca Ryszarda Kwiatkowskiego

W bogatym dorobku kompozytorskim R. Kwiatkowskiego dominujg utwory
instrumentalne, w tym takze utwory fortepianowe. Tworzyt je na przestrzeni nie-
mal trzydziestu lat. Niektore z nich byty nagradzane na konkursach kompozytor-
skich oraz wydawane drukiem. Po okresie fascynacji zdobyczami awangardy
muzycznej drugiej potowy XX wieku Kwiatkowski podjat proby nad wypraco-
waniem swego stylu kompozytorskiego. Od poczatku lat 70. kompozytor zaczat
oddala¢ si¢ od swych dawnych mistrzow i tworzyt, wykorzystujac swoj indywi-
dualny jezyk dzwickowy. Jego odrgbnos$¢ dzwickowa polegata na specyfice jego
systemu harmonicznego, wywodzacego si¢ z budowy tercjowej pozostajacego
w relacjach trytonowych i matotercjowych. Naktadato si¢ na to ksztattowanie po-
lifoniczne i snucie motywiczne.

Kompozycja Siedem fotografii z ksiezyca powstala w roku 1965, a w 1970
zostata wydana drukiem naktadem Agencji Autorskiej (AA). Jest to cykl siedmiu
miniatur o zré6znicowanym charakterze, tempie i materiale dzwigkowym. Tempo
poszczegdlnych cze$ci wyznacza Scisle okreslona warto$¢ metro-rytmiczna. Po-
szczegolne czesci cyklu budowane sa w oparciu o kontrast wyrazowy, rytmiczny,
materiatlowy i fakturalny. ,,Sens, jaki wyraza tytul utworu, mozna odczyta¢ w ka-
tegorii ilustracyjno-programowej, jako klucz do interpretacji formy. Formotworcze
znaczenie maja autonomiczne plaszczyzny o znaczeniu »obrazéw«. Jednolite ma-
teriatowo ptaszczyzny brzmieniowe prezentuja techniczng probg uchwycenia tego,
co niezmienne, uj¢te chwilowo. Kazda ptaszczyzna operuje jednolitym materiatem
melicznym”'?.

W uktadzie formalnym Obrazu 1 odnajdujemy dwa odcinki, z ktorych Kwiat-
kowski buduje ten fragment catej kompozycji®. Odcinek pierwszy fakturalnie bu-
dowany jest w oparciu o dwa plany dzwickowe. Plan gérny — realizowany przez
reke prawa — to tryl oparty o interwal sekundy wielkiej w oktawie trzykreslne;j.
Natomiast plan dolny — realizowany przez r¢ke lewa — tworzg powtarzane z na-
rastajacg czestotliwoscig akordy o nieokreslonej tonalnie harmonice. Skrajne
dzwieki akordu tworza interwatl septymy wielkiej, a jej tres¢ harmoniczng uzu-
petiaja dwie sekundy mate — przyktad 11.

18 J. Krassowski, »Chimery« Palubickiego, ,,Pomorze”, 1-15 czerwca 1964.

YY" M. Pietrzykowska, Muzyka na fortepian solo Ryszarda Kwiatkowskiego, [w:] E. Szubertowska
(red.), Kultura muzyczna w swietle badan historycznych i pedagogicznych, Bydgoszcz 2005,
s. 10.

20 Dla czytelnosci analizy utworu R. Kwiatkowskiego poszczegdlne jego cze$ci nazwiemy tu Obra-
zami.
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Przyktad nr 11. R. Kwiatkowski, Siedem fotografii z ksi¢zyca — Obraz 1 (odc. 1)

Wraz z zagg¢szczaniem lub zmniejszaniem czg¢stotliwo$ci powtarzania struk-
tury akordowej Kwiatkowski zmienia rowniez dynamike brzmienia: od ff'do pp.
W drugim odcinku nastgpuje zamiana planéw dzwigkowych: tryl realizuje rgka
lewa, a akordy zamienione na skoki interwatowe — r¢ka prawa. Kompozytor roz-
szerza tu pole dzwigkowe i realizuje narracj¢ muzyczng w skrajnych rejestrach
fortepianu — przyktad 12.

Przyktad nr 12. Siedem fotografii z ksigzyca — Obraz 1 (odc. 2)

Oba odcinki spaja tacznik, ktory Kwiatkowski buduje z pojedynczych dzwig-
koéw lub akordoéw, ukazywanych w roznych rejestrach instrumentu, malujac
tym samym pojedyncze plamy dzwickowe, charakterystyczne dla modnego w la-
tach 50. punktualizmu — przyktad 13.
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Przyktad nr 13. Siedem fotografii z ksiezyca — Obraz 1 (tacznik)

Podobng zasad¢ konstrukcyjna, czyli zestawianie odcinkdéw z materiatem
meliczno-rytmicznym, stosuje Kwiatkowski w nastepnym Obrazie. Cechg cha-
rakterystyczng ksztattowania meliczno-rytmicznego jest forma zwierciadlana:
od pojedynczych dzwigkdow przedzielanych dlugimi pauzami przez stopniowe
zageszczania rytmiki po przebieg o charakterze motorycznym. Po czym nastgpuje
zwierciadlane odbicie tego sposobu ksztaltowania materialu. Analogicznie jak
w Obrazie 1 takze i tu kompozytor buduje form¢ w oparciu o dwa plany brzmie-
niowe. Material zaprezentowany przez r¢ke prawg jest nastgpnie przenoszony
do reki prawej — przyktad 14.

J=70-66
2 = ii | =
0%1, I - - = -d- -d- ;-a - -i-c :’:1'=EE
PP
&
N [
B s £ e —F
p mp ,tf' I {

Przyktad nr 14. Siedem fotografii z ksiezyca — Obraz 2 (poczatek)

Zasada formy zwierciadlanej odnosi si¢ rowniez do ksztattowania catej oma-
wianej miniatury, czyli Obrazu 2. Po osiggni¢ciu kulminacji kompozytor rozta-
dowuje napigcie przez wydtuzanie pauz pomiedzy poszczegdlnymi dzwickami
reki prawej i lewej. W realizacji punktu kulminacyjnego na uwage zastuguje swo-
boda rytmiczna w realizacji motorycznej narracji w realizacji obu planow brzmie-
niowych — przyktad 15.
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Tmeme: R R B
Przyktad nr 15. Siedem fotografii z ksiezyca — Obraz 2 (punkt kulminacyjny)

Obraz 3 ma forme¢ lukowa. Przebiega ona od prostej frazy w wyciszonej dy-
namice do punktu kulminacyjnego i wraca do poczatkowej mysli muzycznej, roz-
fadowania napigcia w otwierajacej utwor dynamice (ppp). Podstawa konstrukcji
tego Obrazu sa dwa kontrastujace ze sobg pomysty muzyczne. Pierwszy oparty
jest na sekundowym trylu wzbogacanym kolorystycznie przez pojedyncze dzwigki
lub akordy o nieokres$lonej funkcji harmonicznej — przyktad 16.
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Przyktad nr 16. Siedem fotografii z ksiezyca — Obraz 3 (pierwszy pomyst muzyczny)
Pomyst drugi ma charakter motoryczny, w ktorym obie rece realizujg ugru-
powania trzech, czterech badz szesciu figur rytmicznych w ruchu szesnastkowym

i rosngcej dynamice — przyktad 17.
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Przyktad nr 17. Siedem fotografii z ksi¢zyca — Obraz 3 (drugi pomyst muzyczny)

Obraz 4 wprowadza uspokojenie muzycznej narracji, wyciszenie dynamiki,
spowolnienie ruchu i przeniesienie akcji muzycznej do wysokiego rejestru. Ambitus
pola dzwigkowego obejmuje oktawy: od razkreslnej do trzykreslnej. Obraz ten ma
charakter jak gdyby improwizacji, zabawy dzwigkami, a przez wykorzystanie catej
— zawartej pomigdzy trzema oktawami — przestrzeni muzycznej oraz dobor poje-
dynczych dzwigkow 1 akordow tworzy nowa, cickawg jako$¢ brzmieniows.

Po wyciszeniu, jakie wniost Obraz 4, nastepujacy po nim Obraz 5 reprezen-
tuje zywiotowg motoryke i przeniesienie akcji muzycznej do rejestru basowego.
Melika partii obu rak przebiega w ruchu przeciwnym, a jej wsp6lng cechg cha-
rakterystyczng jest interwatl septymy wielkiej. Sposéb grupowania szesnastek
w obu rgkach powoduje, ze caty przebieg muzyczny tworzy plame dzwigkowa,
przerywang akordami o dlugich wartosciach rytmicznych badz pojedynczymi
dzwigkami — przyktad 18.
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Przyktad nr 18. Siedem fotografii z ksigzyca — Obraz 5 (material 1n1c1alny)
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Po wspomnianym przerywniku nastgpuje zamiana rél w partiach obu rak oraz
przenoszenie narracji muzycznej do innego rejestru brzmieniowego. Po wszech-
stronnym wykorzystaniu rejestru basowego Kwiatkowski stopniowo przenosi
akcje muzyczna w wyzsze rejony klawiatury, starajac si¢ wykorzystac catg skale
fortepianu. Wraz ze zmiang rejestru stosuje rowniez zmiany rytmiczne w uksztat-
towaniu melicznym — przyktad 19.
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Przyktad nr 19. Siedem fotografii z ksiezyca — Obraz 5 (przetwarzanie materiatu poczat-

kowego)

W Obrazie 6 po raz kolejny nastepuje zmiana faktury i charakteru utworu,
a tym samym nowa kolorystyka brzmienia utworu. Podstawg konstrukcji Obrazu 6
sg naktadajace si¢ trojdzwieki zmniejszone w najnizszym rejestrze fortepianu —
przyktad 20.
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Przyktad nr 20. Siedem fotografii z ksiezyca — Obraz 6 (poczatek)
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W dalszej czgéci utworu kompozytor wprowadza modyfikacje rytmiczne akor-
dow, zmiany ich tre$ci harmonicznej i rejestrow brzmieniowych — przyktad 21.
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Przyktad nr 21. Siedem fotografii z ksiezyca — Obraz 6 (faza przeksztalcen)

Obraz 7 jest podsumowaniem muzycznym catego cyklu. Kompozytor przy-
pomina tu najistotniejsze pomysty muzyczne, jakie wykorzystat we wcze$niej-
szych Obrazach. I tak rozpoczyna od motorycznego toku szesnastkowych sekstol
w rece prawej z krotkimi interwencjami reki lewej — przyklad 22.
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Przyktad nr 22. Siedem fotografii z ksigzyca — Obraz 7 (poczatek)

Uspokojenie motorycznego przebiegu Kwiatkowski uzyskuje przez przypo-
mnienie akordowych struktur prowadzonych w dtugich wartosciach rytmicznych
i wyciszonej dynamice — przyktad 23.
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Przyktad nr 23. Siedem fotografii z ksi¢zyca — Obraz 7 (faktura akordowa)

Po tym odprezeniu kompozytor wraca do toku motorycznego, ktory realizuje
w postaci szybkich przebiegdw akordowych o motorycznym charakterze — przy-

ktad 24.

Przyktad nr 24. Siedem fotografii z ksi¢zyca — Obraz 7 (motoryczny przebieg akordowy)

Obraz 7 zamyka przypomnienie poczatkowego pomystu muzycznego: mo-

toryka jednej reki z krotkimi interwencjami reki drugiej — przyktad 25.

Przyktad nr 25. Siedem fotografii z ksi¢gzyca — Obraz 7 (fragment koncowy)
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Zamykajacy caty cykl Obraz 7 jest utworem o charakterze popisowym i wir-
tuozowskim. Kompozytor wykorzystat w nim catg palet¢ mozliwosci fortepianu,
szerokg skale rejestrow i mozliwos$ci dynamicznych. Pianiécie stwarza to mozli-
wosci poznania nowych sposobow artykulacji, akordow o nowej tresci harmo-
nicznej oraz poznania odmiennego niz w muzyce tonalnej rysunku linii melicznej.

W catym cyklu utworow zatytutowanym Siedem fotografii z ksigzyca Kwiat-
kowski rezygnuje z harmonii tonalnej, a operuje materiatem dwunastodzwigko-
wym. Charakterystyczng cechg jest czynnik kolorystyczny, ktory przejawia si¢
przez ,,operowanie materiatem motywicznym oraz powtarzanie tych samych ukta-
dow dzwigkowych w roznych, niekiedy bardzo skomplikowanych kombinacjach
rytmicznych. Meliczne cechy to klastery, ktéore w wolnych tempach postrzegane
jako pojedyncze plamy w polu dzwiekowym, natomiast w szybkich uktadach osti-
nato szesnastkowego tworzg plame¢ ruchomych i migotliwych punktéw. Charak-
terystyczne jest tez uzycie prawego pedatu na dtugich przestrzeniach, wzmagajace
kolorystyczne efekty brzmien*!. Podstawowym elementem, jakim postugiwat sig
w swej tworczosci Ryszard Kwiatkowski, byto snucie motywiczne. Ono tez de-
terminowato form¢ poszczegdlnych Obrazow w Siedmiu fotografiach z ksiezyca.
Kompozytor sam mowit o sobie: ,,muzyka byta tym, co uprawiatem z wewngtrz-
nego przymusu”. Ponadto podkreslat rolg rzemiosta oraz intuicji w procesie po-
wstawania dzieta. Twierdzit: ,,pisz¢ tak, jak czuje”?.

2.3. Rezonujqce zwierciadlo Bohdana Riemera

Bohdan Riemer — jak juz wezesniej wspomnialam — rownolegle z pracg dy-
daktyczng prowadzit ozywiong dziatalno$¢ kompozytorska. Jego utwory wyko-
nywane byly zarowno na estradach wielu miast Polski, jak i poza granicami kraju:
w Danii, Szwecji, Holandii. W swych utworach wprowadza indywidualne roz-
wigzania metro-rytmiczne i dba o ksztalt formalny utworu oraz logik¢ muzyczne;j
narracji. W zakresie organizacji tworzywa dzwigkowego wykorzystuje najczesciej
pey materiat dwunastodzwickowy. Tak tez postepuje w kompozycjach przezna-
czonych na fortepian, ktore stanowia jeden z wielu gatunkow, jakie posiada on
w swej tece kompozytorskiej. Rezonujgce zwierciadto to jeden z ostatnich jego
utworéw na fortepian. Kompozycja powstala w 2009 roku i nosi podtytut
»ballada”. Jest ona rezultatem badan i przemyslen kompozytora nad organizacja
materiatu dzwickowego w obowigzujacym powszechnie stroju temperowanym,
oparta na zasadzie catkowitej rownosci dwunastu dzwiekow?.

2 M. Pietrzykowska, Muzyka na fortepian solo Ryszarda Kwiatkowskiego..., s. 10.

22 M. Podhajski (red.), dz. cyt., s. 500.

2 Jak juz zaznaczytam w punkcie 1, kompozytor swe teoretyczne rozwazania ujat w publikacji:
Uktady przestrzenne struktur zwierciadlanych w dwunastodzwiekowym stroju temperowanym,
Bydgoszcz 2012.
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Do partytury Riemer dotaczyl wykaz symboli i skrotow, jakie zastosowat
W omawianym utworze:

Pep. " ~¥

caly odcinek zagra¢ przy obowigzkowo nacisnigtym prawym pedale

T

- linia ciagta przediuzajaca dany dzwigk oznacza zatrzymanie tego dzwigku
bez uzycia prawego pedalu, z reguly w celu uzyskania rezonansu strun

“%

—

- powtarzanie poprzedniego taktu

)
—

= r3
& s

%-- fragment miedzy znakami zagraé trzykrotnie

Powyzszy wykaz graficzny uzupehit stwierdzeniem, ze ,.kazdy dzwigk, dwu-
dzwigk lub akord grany jedna reka posiada jednoczesnie swoj odpowiednik grany
rekg druga, w postaci lustrzanego odbicia materiatu dzwigkowego, ale nie uktadu
klawiszy, poniewaz o$ symetrii tego odbicia znajduje si¢ migdzy dzwigkami
d'-dis! (es'). Potaczone w ten sposdb ze sobg pary dzwickow, akordow lub fraz
muzycznych powinny by¢ zagrane identyczng dynamika i artykulacja. Znaki chro-
matyczne obowigzujg w obrebie danego taktu wytacznie dla nut potozonych
na jednej pieciolinii’.

Rezonujgce zwierciadio jest kompozycja jednoczgsciowa, a jej czas trwania
Riemer okreslit w przyblizeniu na 18 minut. Pomimo jednoczg¢sciowej budowy
utworu w jego wewnetrznej strukturze wyszczeg6lni¢ mozna kilka czesci, gdzie
kryterium podzialu wyznacza zmieniajace si¢ tempo i sposob ksztattowania ma-

24 B. Riemer, Rezonujgce zwierciadfo, komentarz zamieszczony w partyturze kompozycji.
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terialu muzycznego. Oprocz zmiennego tempa i materiatu meliczno-rytmicznego
zmienne jest rowniez metrum. Kompozytor stosuje jego zréznicowane warianty:
od tradycyjnie stosowanych w muzyce epok dawniejszych, jak 2/4, 3/4, 4/4 czy
2/2, 3/2, 4/2, spotykamy tu takie, jak 5/4, 6/4, 8/4, 9,4, ale tez 3/8, 5/8, 7/8, 9/8,
10/8, 11/8, 12/8. Przyjmujac wyzej wymienione kryteria podziatu formalnego,
w utworze mozna wyszczegolni¢ szes¢ czesci. Kolejne czesci kompozytor przy-
gotowuje przez stopniowe zwolnienia tempa (ritenuto, fermaty) oraz wprowadza-
nie nowego tempa i odmiennego traktowania materiatu meliczno-rytmicznego.
Z tego wzgledu wyrézniamy tu nastepujace czesci: czes¢ 1 animato (, = 120),
czes¢ 11 tempo rubato, piu mosso (J =132), cze$é 11 meno mosso, a tempo
(J = 120), czes¢ IV sostenuto ()= 69), czes¢ V tempo di ballo () = 132) sostenuto
ma rubato, czes¢ VI con moto (] = 140).

Caly utwor konstruowany jest na wspomnianej wezesniej zasadzie lustrza-
nego odbicia w ksztattowaniu meliki partii obu rak. Jest to naczelna zasada, ktora
obowigzuje od poczatku do konca utworu, stad jego tytut: Rezonujgce zwierciadto.
Materiat muzyczny, jakim poshuguje si¢ Riemer, prezentuje pierwsza cz¢s¢ oma-
wianej kompozycji (t. 1-51). Jest ona wykonywana w szybkim tempie, a jej kon-
strukcja opiera si¢ na dwoéch pomystach muzycznych. Pierwszy z nich ma
charakter statyczny, a cechuje go repetycyjne powtarzanie tych samych dzwiekow
w artykulacji staccato. Kompozytor wychodzi od interwatu sekundy matlej, ale
istotnym faktem jest tu zatrzymywanie ostatniego dzwigku w partii kazdej reki,
dzieki czemu bazg harmoniczng stajg sie dwa trytony: d'-gis! w rece prawej oraz
a-dis' w rece lewej oraz interwaly sekundy malej i septymy wielkiej bedace wy-
nikiem harmonicznym meliki partii obu rak. Aby podkresli¢ ekspresje tego prze-
biegu, kompozytor wzmaga stopniowo jego dynamike — przyktad 26.
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Przyktad nr 26. B. Riemer, Rezonujgce zwierciadlo — poczatek utworu (t. 1-5)

Powyzszemu pomystowi Riemer przeciwstawia pomyst drugi, ktory cechuje
duza ruchliwos¢ 1 dynamika. Jego struktura wynika z przeksztatcen melodyczno-
-rytmicznych pomystu pierwszego. Kompozytor stopniowo ozywia ruch przez
wprowadzanie coraz drobniejszych wartosci rytmicznych. W melodyce partii obu
ragk konsekwentnie przestrzega ich zwierciadlanego odbicia, gdzie melika reki
prawej ma kierunek wznoszacy, natomiast melika reki lewej — opadajacy — przy-
ktad 27.
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Przyktad nr 27. Rezonujgce zwierciadlo — drugi pomyst muzyczny (t. 6-12)

W dalszym przebiegu drugi pomyst przybiera motoryczny charakter i jest
realizowany z zastosowaniem jednorodnych wartosci rytmicznych — przyktad 28.

oA TR e

Przyktad nr 28. Rezonujgce zwierciadto — drugi pomyst muzyczny po fazie przeksztatcen
(t. 23-26)

Caty przebieg czeSci pierwszej odbywa si¢ na zasadzie przeplatania i przeni-
kania si¢ obu pomystéw, zmianie rejestrow brzmieniowych i wzbogacania har-
monicznego i dynamicznego catego toku muzycznego tej czgsci utworu.

Czg$¢ druga (t. 52-116) jest kontynuacjg materiatu zawartego w pomysle dru-
gim, dynamicznym. Riemer ukazuje go w réznych konfiguracjach rytmicznych
i melodycznych, ale w przeciwienstwie do czgsci I, gdzie wykorzystywat szeroki
ambitus instrumentu, tutaj operuje przede wszystkim $rednicg fortepianu. Czgsé
trzecig (t. 117-189) rozpoczyna material pierwszego, statycznego pomystu. Prze-
niesiony jest on o sekunde wielka do gory i w dalszym przebiegu poddawany jest
przeksztatceniom melodycznym, harmonicznym i fakturalnym. Muzyczng narra-
cje wzbogaca kompozytor przez bardzo zroznicowang sfer¢ dynamiczng i czgste
zmiany metryczne, przy czym w ksztaltowaniu linii melodycznej obu rak kom-
pozytor w dalszym ciggu przestrzega zasady zwierciadlanego odbicia. Dotyczy
to zarowno uksztaltowan melicznych, ale i struktur akordowych — przyktad 29.
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Przyktad nr 29. Rezonujgce zwierciadfo — akordowe pochody z zachowaniem zasady
zwierciadlanego odbicia (t. 134-138)
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Po poczatkowym $piewnym charakterze, realizacji przebiegu w diugich war-
tosciach rytmicznych i eksponowaniu na dtuzszej przestrzeni pierwszego pomystu
W miar¢ rozwoju muzycznej narracji cze¢$¢ 111 nabiera charakteru motorycznego.
Riemer przyspiesza tempo utworu, stosuje ruch szesnastkowy rownolegle w obu
rekach, a przez wzmocnienie dynamiki prowadzi akcje muzyczng do punktu
kulminacyjnego. Osigga go nie tylko przez przyspieszenie tempa i wzmacnianie
dynamiki, ale rbwniez przez poszerzanie pola dzwigkowego omawianego prze-
biegu — przyktad 30.
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Przyktad nr 30. Rezonujgce zwierciadlo — punkt kulminacyjny utworu (t. 177-189)

Roztadowanie napigcia nastepuje w kolejnej, czwartej cze¢sci kompozycji
(t. 190-222). Efekt ten uzyskuje Riemer przez uspokojenie tempa (sostenuto
J=69) i wyciszenie dynamiki: pp i p. Pod wzgledem materialowym cze$é IV wy-
kazuje pokrewienstwo z czescig II. Nastepujaca po niej cze$¢ V (t. 222-286) wnosi
charakter taneczny, co kompozytor zaznaczyt okresleniem tempa tego fragmentu
utworu terminem tempo di ballo® (, = 132). Sposob traktowania materiatu dzwie-
kowego wykazuje podobienstwo z poprzednimi fragmentami utworu. Taneczny
charakter tej czgsci podkresla synkopowany rytm, state metrum oraz duze kon-
trasty dynamiczne — przyktad 31.

2 Wedtug stownika wlosko-polskiego ballo oznacza taniec, bal; [w:] S. Soja, C. Zawadzka, Z. Za-
wadzki, Maty stownik wlosko-polski, Warszawa 1989, s. 39.
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Przyktad nr 31. Rezonujgce zwierciadlo — poczatek czesci V (t. 222-229)

Duza wagg Riemer przywiazuje do duzych kontrastow dynamicznych, czego
przyktadem jest koncowy fragment tej czegsci utworu. Oprdcz zmian dynamicz-
nych kompozytor w kazdym kolejnym takcie zmienia materiat muzyczny. Jest to
wymiennie stosowany materiat obu pomystéw konstrukcyjnych: statycznego i dy-
namicznego — przyktad 32.
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Przyktad nr 32. Rezonujqce zwierciadfo — kontrast wyrazowy w traktowaniu narracji mu-
zycznej (t. 263-266)

Czgs¢ Vl jest finatem catej kompozycji (t. 287-367). Utrzymana jest w szybkim
tempie: piu mosso (J = 132) oraz con moto () = 140). Jednak dla zachwiania moto-
ryki Riemer wprowadza lokalne zmiany tempa — tempo rubato czy poco a poco
stringendo. Podstawa ksztaltowania tej czesci jest kontrastowe zestawianie materiatu
— znanego z wczesniejszych czesci utworu. Nastepuje tu zderzenie dynamicznych
przebiegdw o motorycznym charakterze zestawiane z przebiegami statycznymi
w postaci powtarzanych struktur akordowych w dhugich wartosciach rytmicznych.
Akordy te buduje kompozytor, zestawiajac ze soba sekundy mate — przyktad 33.

Materiat muzyczny tej czgsci wykorzystuje petnie poczatkowych dwoch po-
mystow, ktore poddawane sg tutaj ciggltym przeksztatceniom melicznym i harmo-
nicznym. Caty utwor ma charakter wirtuozowski i wymaga od wykonawcy
znacznej bieglosci pianistycznej w pokonywaniu szybkich przebiegow melicznych
oraz w realizacji skomplikowanych struktur akordowych. Mimo wykorzystania
w calym utworze materiatu dwunastodzwickowego, to kompozytor niespodzie-
wanie konczy Rezonujgce zwierciadfo niepelnym akordem h-moll rozmieszczo-
nym w skrajnych rejestrach fortepianu.
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Przyktad nr 33. Rezonujgce zwierciadlo — kontrastowe zestawienie materialu muzycznego
(t. 293-302)

Forme utworu Bohdana Riemera bardzo trafnie oddaja stowa Bogustawa
Schaeffera, ktory napisal: ,,Konstrukcja utworu polega na zestawianiu ciaglosci
i nieciagglosci; pojedynczy ton traci tu swoje znaczenie na korzy$¢ catosciowo
traktowanych faktur, ktorych blokowe ujmowanie (...) stato si¢ modelem zesta-
wiania catosci dzwigkowych”?.

3. Walory dydaktyczne i problemy wykonawcze
w omawianych utworach

Terminy: dydaktyka i dydaktyczny wywodza si¢ z jezyka greckiego, gdzie
dydaktyka okreslano nauczanie, pouczanie. Natomiast wersja przymiotnikowa
tego stowa, tzn.: dydaktyczny — posiada szereg podobnych znaczen, jak na przy-
ktad: edukacyjny, pedagogiczny, ksztatcacy, ksztatceniowy?’. I odbicie, i znaczenie

26 B. Schaeffer, Muzyka XX wieku: tworcy i problemy, Krakow 1975, s. 246.
2T'W. Kopalinski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotow obcojezycznych, Warszawa 1967, s. 186.
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tych stow postaram si¢ ukaza¢ w trzech kompozycjach wspomnianych kompozy-
torow bydgoskich.

Faktura fortepianowa oraz sposob traktowania fortepianu w muzyce XX
wieku przeszly ogromne zmiany. Fortepian stracil wiele ze swego uniwersalnego
charakteru. Wielu kompozytoréw dziatajacych w minionym wieku uwazalo ten
instrument za nieuzyteczny, za instrument, z ktérego wiele nie mozna juz wydo-
by¢. Sadzili oni, iz ,,fortepian tradycyjny konczy si¢ na Bartoku, ktorego Mikro-
kosmos 1 Bagatele stanowia olbrzymi material poznawczy stylu i techniki
kompozytora, na Strawinskim, ktéry w fortepianowych kompozycjach dat wyraz
swym poszukiwaniom formalnym (Sonata) i jazzowym (Piano Rag Music), oraz
na Hindemicie, ktory wychodzac od popularnej Suity 1922, doszedt do wielkiego
cyklu preludiow i fug, modulacyjnych interludiow i postludiow, zatytulowanych
Ludus tonalis™.

Konrad Patubicki, Ryszard Kwiatkowski i Bohdan Riemer tworzyli raczej
na uboczu gtéwnego nurtu kompozytorskiego. Kompozycja byta ich dziatalnoscia
dodatkowa, poniewaz zaangazowani byli w dziatalno$¢ pedagogiczng i organiza-
torskg. Mimo to, ich utwory fortepianowe stanowia interesujace propozycje arty-
styczne, zarowno dla wykonawcow, jak i dla stuchaczy. Wszystkie trzy omowione
tu utwory zawieraja wiele cickawych i indywidualnych aspektow wykonawczych.
Cala trojka kompozytorow stosuje tradycyjne sposoby notacji swych utworow.
Jedynie Bohdan Riemer dotaczyt do partytury objasnienia dotyczace problemow
wykonawczych utworu Rezonujgce zwierciadto. Walory dydaktyczne oraz wy-
brane problemy wykonawcze omowi¢ wedhug nastepujacych zagadnien: rytmika,
melodyka, harmonika, agogika, artykulacja i dynamika.

3.1. Zagadnienia rytmiczne

Znakomity pianista i pedagog fortepianu polskiego pochodzenia Henryk
(Harry) Neuhaus (1888-1964)* uwazal rytm za jeden z wazniejszych elementow
dzieta muzycznego. W swej ksigzce pisat: ,,Muzyka jest przebiegiem dzwig-
kowym, wlasnie jako przebieg, a nie chwila i nie stan zastygty, przeptywa w cza-
sie, (...) dzwiek 1 czas sa elementami zasadniczymi takze w dziedzinie
opanowywania wykonawczego, stanowig praosnowy rozstrzygajace i okreslajace
wszystkie inne problemy pianistyczne™’. W oméwionych utworach ciekawe

28 B. Schaeffer, Maty informator muzyki XX wieku, Krakow 1975, s. 75.

2 H. Neuhaus byt kuzynem Karola Szymanowskiego i pierwszym wykonawca jego wielu kompo-
zycji fortepianowych. Neuhaus byt wychowawca takich pianistow, jak: Swiatostaw Richter, Emil
Gilels, Radu Lupu, Wiadimir Krajniew. Wsrdd plejady jego uczniow sa rowniez polscy pianisci:
Ryszard Bakst, Tadeusz Kerner, [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyczna PWM, t. n-pa,
Krakow 2002, s. 33.

30 H. Neuhaus, Sztuka pianistyczna, Krakow 1970, s. 49.
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struktury rytmiczne znajdujemy zarowno w utworach K. Patubickiego, jak
i R. Kwiatkowskiego i B. Riemera. Ten element muzyczny wyrabia u ucznia po-
czucie rytmu i wlasciwego wykonywania utworu w czasie. Zagadnienia rytmiczne
omowig tu wedtug nastepujacego porzadku: 1. rozne formy ksztalttowania ryt-
micznego, 2. realizacja pauz, 3. motoryka, 4. polimetria i polirytmia.

3.1.1. Roznorodne formy ksztattowania rytmicznego

,»Rytm — zar6wno w swym dziataniu autonomicznym, jak i w powigzaniu
z innymi elementami — stal si¢ w nowej muzyce réwniez niezmiernie waznym
czynnikiem w osigganiu konstruktywnej dynamiki formalnej. Bez przesady mozna
powiedzie¢, ze dokonano tu wiele: ozywiono ruchowo$¢, wydobyto tkwiace
w rytmice mozliwo$ci dynamiczne, konstruktywne, formalne, a nawet ekspre-
syjne, stworzono nowe koncepcje ruchu, motoryki, polimetrii i przetamano
wszystkie niemal dotychczasowe konwencje w tej dziedzinie (...)!. Wymienione
elementy rytmu znajdujemy w kompozycjach trzech przywotanych tu tworcow
bydgoskich.

Proste struktury rytmiczne wystepuja w cyklu Chimery Konrada Patubic-
kiego. Kompozytor stosuje tu szesnastkowe przebiegi w obu rekach: w ruchu
réwnolegltym i w ruchu przeciwnym — vide przyktad 3, przyktad 9, badz moto-
ryczny ruch szesnastkowy uktadow tercjowych — przyktad 4. Wszystkie wymie-
nione uktady metrorytmiczne sg cennym przyktadem dydaktycznym — wymagaja
od wykonawcy precyzji i synchronizacji obu rgk. Dodatkowo, w przyktadzie 4
(t. 7-10) mamy sytuacj¢ dwuplanowej faktury ztozonej z linii melodycznej w lewe;j
rece 1 migotliwego tla w prawej. Problemem technicznym jest uzyskanie proporcji
pomigdzy kantylenowa melodig w lewej rgce a szybkimi motywami tercjowymi
w prawej. A takie uksztaltowanie fakturalne uczy mtodego pianiste stuchania obu
planéw brzmieniowych i uwrazliwia na realizacj¢ wlasciwych proporcji w ich
wykonawstwie.

Wigksza roznorodnos¢ aspektow rytmicznych dostrzegamy w pozostatych
dwoch utworach. W Siedmiu fotografiach z ksiezyca Kwiatkowski zrezygnowat
z metrum, wigec podstawowym problemem jest tu nauczenie si¢ sposobu odczy-
tywania zapisu nutowego. Powoduje go brak kresek taktowych, co utrudnia rea-
lizacje struktury rytmicznej utworu. Ale dzigki temu znajdujemy tu szereg
przyktadow na interesujgce rozwigzania rytmiczne. Jak juz wspomniatam, nowe
potraktowanie rytmiki wynika tu z faktu, iz kompozytor zrezygnowat z trady-
cyjnie zapisywanego metrum na korzys$¢ okreslania tempa oznaczeniem metro-
nomicznym. Tym samym daje duza swobode¢ wykonawcy, ktory wyznacza tempo
utworu i poszczegolnych przebiegow rytmicznych wedlug wlasnego poczucia

31 B. Schaeffer, Maty informator-..., s. 213.
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czasu i zaawansowania pianistycznego. Ilustrujg to przyktady 16 i 20, ktore za-
wierajg materiat czesci I111 VI cyklu. W czeséci IV mamy do czynienia z roznymi
formami uksztattowania rytmicznego w rece prawej i lewej. Reka prawa realizuje
uksztattowanie meliczne o ruchu wznoszacym budowane na warto$ciach ¢wier-
¢nut i 6semek, a reka lewa — rodzaj akompaniamentu w ruchu 6semkowym. Obie
rece moga wykonywac swoje partie w réznym tempie i przyblizonej synchroni-
zacji harmonicznej — przyktad 34. Tak ksztattowana dwuplanowa, niezalezna
w swej strukturze faktura zmusza wykonawce do kontrolowania stuchem obu
partii.
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Przyktad nr 34. R. Kwiatkowski, Siedem fotografii z ksi¢zyca, fragment czgéci IV

Z kolei w czgsci VI cyklu mamy do czynienia z wykonawstwem jednogloso-
wego uksztatltowania melicznego o duzych skokach interwatowych, ktére wyko-
nuje r¢ka prawa. Brak wyznacznika metrycznego powoduje, ze tak budowang
strukture meliczno-rytmiczng wykonuje si¢ w sposob zblizony do improwizacji
— przyktad 35. Cze$¢ VI uczy swobody wykonawczej w realizacji struktur jedno-
1 wieloptaszczyznowych.
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Przyktad 35. R. Kwiatkowski, Siedem fotografii z ksigzyca, fragment czegsci VI

Fakt, Ze pianista wykonujacy ten utwor ma okazje wykazac si¢ sporag pomy-
stowoscig i inwencjg artystyczna, stanowi cenny walor dydaktyczny. W przypadku
mtodego adepta sztuki pianistycznej, §wiadomos$¢ nadawania ostatecznego
ksztattu artystycznego utworu stawia go w pewnym stopniu na roéwni z kompo-
zytorem.

3.1.2. Realizacja pauz

Istotnym elementem w pokonywaniu zagadnien rytmicznych jest realizacja
pauz. Czestym zjawiskiem w omawianych utworach sg uzupetnienia i dopetienia
rytmiczne badz tez przesuniecia rytmiczne na staba czes¢ taktu. Takie zjawiska
zawiera pierwsza czgs¢ cyklu Konrada Patlubickiego. Rytm ruchu szesnastkowego
z poprzedzajaca pauzg realizuje reka prawa, a pauze wypelnia melika reki lewe;j
—vide przyktad nr 2. Natomiast dalszy fragment tej czesci eksponuje przesuniecie
rytmiczne o pauze 6semkowa, dzigki czemu pelny akord pojawia si¢ na stabej
czesci miary i jest dopetniany takze dzwickami meliki lewej reki. Takie ujecie
rytmiki przebiegu muzycznego utatwia grajacemu utrzymanie statego pulsu przy
realizacji pauzy. Ponadto uczy podzielnosci uwagi i wyrabia niezaleznos¢ rak —
przyktad 36.
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Przyktad nr 36. K. Patubicki, Chimery cz. 1 (t. 28-39)

Inng forme¢ uzupehnienia rytmicznego znajdujemy w kompozycji B. Riemera.
Dwuplanowa faktura tworzona jest z jednej strony przez glosy skrajne (nawigzujac
do faktury choralnej, umownie nazwiemy je sopran i bas), a z drugiej przez glosy
srodkowe (analogicznie: alt i tenor). Plan pierwszy (S i B) realizujg wspolne
uktady rytmiczno-melodyczne w metrum czteromiarowym w punktowanym
rytmie. Czas potrzebny do wytrzymania warto$ci rytmicznej omawianej figury
rytmiczno-melicznej wypehniajg glosy srodkowe — przyktad 37. Wartosciom dtuz-
szym kompozytor przeciwstawia wartosci krétsze, co uczy mtodego pianiste wy-
czucia pulsacji, podzielnosci uwagi, kontroli stuichowej wykonywanego fragmentu
oraz samodzielno$ci palcow.

TN ST T /
D = - st by J ii:a il
e e e e *’"‘
AP T ot 3 T BT Pl - ]
7 Crese, —
IR IR Y i (T A

Przyktad 37. B. Riemer, Rezonujgce zwierciadlo (t. 168-172)

135



MARLENA WINNICKA

3.1.3. Motoryka

Czgstym sposobem realizacji rytmiki w omawianych tu utworach sg szybkie
przebiegi muzyczne o charakterze motorycznym. Taki sposob prowadzenia narracji
cechuje rownomierno$¢ toku muzycznego. ,,Nowa muzyka, muzyka XX w., zmie-
nita jednakze w zakresie rytmu tak wiele, ze i motoryka stracita duzo ze swej
pierwotnej jednostajno$ci — mowiac juz mniej oglgdnie — monotonii”™*. Takg r6z-
norodno$¢ w ksztattowaniu przebiegéw o charakterze motorycznym obserwujemy
w omawianych kompozycjach. Motoryczne ujgcia o roznym ksztatcie meliczno-
-rytmicznym spotykamy w Chimerach Palubickiego. Kompozytor buduje je za-
réwno w postaci narracji melodycznej, jak i akordowej. Motoryka o strukturze
melodycznej wystepuje w I czesci Chimer 1 ma charakter jednoglosowej linii
w ruchu szesnastkowym, przeksztatconej w dalszym przebiegu w szesnastkowe
triole — przyktad 5. Taki przebieg muzyczny uczy dyscypliny rytmicznej, refleksu
i skupienia. Dodatkowym elementem utrudniajacym jego realizacje jest tu rowniez
akcentacja przypadajaca na kazda pierwsza nute z kazdej grupy rytmicznej, naras-
tajaca dynamika oraz zaangazowanie obu rgk w wykonanie tego fragmentu utworu.
Natomiast wigksze trudno$ci wykonawcze stwarza przebieg motoryczny o charak-
terze akordowym. Tercjowe wspotbrzmienia wykonywane sg tu naprzemiennie
przez obie rece, ale lewa rgka musi ponadto wykonaé jednoczesnie lini¢ melo-
dyczna o dtugich warto$ciach rytmicznych — przyktad 4. Pianista musi wigc reali-
zowac¢ dwa plany brzmieniowe o kontrastowym charakterze. Wzmacnia to technike
i site lewej reki, uczy podzielnosci uwagi, stuchania umieszczonej w niskim re-
jestrze melodii, a co za tym idzie — kontrolowania proporcji w wykonywaniu linii
melodycznej oraz motorycznego toku przebiegajacego w wyzszym rejestrze.

W kompozycji B. Riemera przebiegi motoryczne wystepuja jedynie w postaci
pojedynczych dzwigkow zestawionych w obu rekach i majg mniejsze rozmiary,
przerywane sg uktadami o innej budowie formalnej, na przyktad strukturami akor-
dowymi — vide przyktady: 28, 30, 33. Przygotowujac si¢ do wykonania Rezonujqg-
cego zwierciadta i pokonania probleméw technicznych zawartych w przebiegach
motorycznych, nalezy wyj$¢ od uktadow o dzwigkach pojedynczych, a nastepnie
— przez dwudzwieki — dojs$¢ do uktadéw akordowych.

Ryszard Kwiatkowski buduje przebiegi motoryczne zarowno z pojedynczych
dzwigkow w ruchu szesnastkowym — vide przyktady: 18, 19, 22, 25, jak i z ukta-
déw akordowych — vide przyktady: 15, 17, 21 czy 24. Czgsto kompozytor buduje
je jako ostinato melodyczno-rytmiczne w lewej rece. Tu konieczne jest zwracanie
uwagi na wyrownanie brzmienia drobnych warto$ci rytmicznych — najczesciej
ujetych jako przebiegi szesnastkowe.

Nalezy tu podkresli¢, iz Kwiatkowski buduje swe przebiegi motoryczne
zardbwno w jednakowych warto$ciach rytmicznych, jak i w zmiennych ugrupo-

32 B. Schaeffer, Maly informator..., s. 134.
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waniach rytmicznych. Przyktadem jednolitego ksztattowania motoryki jest §rod-
kowy fragment 7 obrazu Siedmiu fotografii z ksiezyca. Motoryczny przebieg two-
rza tu czterodzwigckowe akordy o réznej tresci harmonicznej w obu rekach,
w ktorych skrajne dzwieki tworzg interwat septymy — przyktad 38.
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Przyktad 38. R. Kwiatkowski, Siedem fotografii z ksiezyca — obraz 7

Drugim rodzajem ksztaltowania struktur motorycznych jest budowanie ich
W oparciu o zréznicowane figury rytmiczne. Wedtug takiej zasady kompozytor
ksztattuje ten rodzaj toku muzycznego w obrazie 3. Trzygltosowy akord prawej reki
kompozytor przeciwstawia wspotbrzmieniu trytonu w rece lewej. Ponadto zmianie
ulegaja ugrupowania rytmiczne, w ktorych realizuje omawiany przebieg: sg to
ugrupowania sktadajace si¢ z trzech, z dwdch i czterech szesnastek — przyktad 39.
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Przyktad 39. R. Kwiatkowski, Siedem fotografii z ksigzyca — obraz 3
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Takie formowanie motoryki wymaga szybkiego reagowania na zmiany ugru-
powan rytmicznych, napigcia uwagi grajacego oraz jednakowej sity uderzania
w klawisze w obu r¢kach.

3.1.4. Polimetria i polirytmia

W muzyce XX i XXI wieku istotnymi zagadnieniami techniki kompozytorskiej
sg takie czynniki organizujace nastepstwo dzwickow w czasie, jak wymienione
w tytule polimetria i polirytmia. Wptywaja one m.in. na wzbogacenie warstwy ryt-
micznej kompozycji, a takze na zmiany i nieregularnosci w akcentacji. Z racji rezyg-
nacji z oznaczen metrycznych w kompozycji R. Kwiatkowskiego oba zjawiska nie
wystepuja. Natomiast w réznym stopniu znajdujemy je w pozostatych utworach.

W Chimerach Patubickiego zjawisko polimetrii ma tagodniejszg forme.
Zmiany metrum odbywaja si¢ z zachowaniem podstawowej jednostki metryczne;j:
3/4, 2/4, 4/4 itd. Podstawg miary jest ¢wierénuta, co ilustrujg przyktady 4 1 7, za-
czerpnicte z miniatury II 1 I[II. Wigksza komplikacje struktur polimerycznych za-
wiera Rezonujgce zwierciadto Riemera. Juz poczatek utworu, czyli takty 1-12
wprowadzaja duze zroznicowanie metryczne, co pokazuja przyktady 26 127 oraz
33. Kompozytor zmienia metrum co takt, prowadzgc narracj¢ muzyczna kolejno
w: 8/4,6/4,9/8,7/8, 5/8, 6/8 1 3/4. Te czgste zmiany metryczne wplywaja na ksztatt
fraz i linii melodycznych, z ktérych kompozytor buduje swdj utwoér. Polimetria
uczy wykonawce przetamywania schematdw, z jakimi spotykat si¢ w muzyce kla-
sycznej, w ktorej dominowata budowa okresowa — przyktad 40.
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Przyktad nr 40. B. Riemer, Rezonujgce zwierciadlo (t. 92-108)
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Polimetria uczy ponadto szybkiego reagowania na zmiany metrum i na rea-
lizacje r6znego ksztattu meliki danego utworu. Czeste i nieregularne zmiany met-
rum zmuszajg pianist¢ do wielkiego skupienia i koncentracji uwagi, ucza kontroli
nad pulsacja rytmiczng, ucza dbania o precyzj¢ rytmiczng w wykonywaniu toku
6semkowego.

Inne problemy stwarza zjawisko polirytmii, czyli rownoczesnego wykony-
wania réznych grup rytmicznych, np.: ugrupowan parzystych z nieparzystymi. To
zjawisko wystepuje jedynie w kompozycji R. Kwiatkowskiego. Jednak nie jest to
typowa polirytmia, poniewaz kompozytor nie stosuje tu oznaczen metrycznych.
Jest to rodzaj polirytmii o charakterze zapisanej improwizacji, gdzie kazda reka
wykonuje odrgbng lini¢ melodyczno-rytmiczng — przyktad 41 i przyktad 42.

b
|nr|1----|--Ill\l‘lllllllllillﬂdéi:b

e 4

Przyktad 42. R. Kwiatkowski, Rezonujgce zwierciadfo — obraz 5

Zaprezentowane powyzej elementy polirytmii nalezy ¢wiczy¢ w wolnym
tempie oddzielnie kazda reke. Po tym etapie — taczy¢ obie rece razem.
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3.2. Zagadnienia melodyczne

W muzyce epok dawniejszych, np. romantyzmu, elementem, ktory decydowat
o ksztalcie i charakterze meliki, byla harmonia. W muzyce wieku XX melika uzys-
kata pelng autonomig, wyzwolita si¢ od nawykow stuchowych odbiorcy, stata si¢
indywidualnym elementem dzieta muzycznego. Czesto operuje krotkimi moty-
wami, harmonia przestaje juz pelic¢ funkcje¢ oparcia meliki. ,,Motyw posiada
w nowej muzyce duze znaczenie, stagd widoczna dbato§¢ kompozytorow o jego
plastycznos¢, dynamicznos$¢ i potencjat formotwoérczy. O jego znaczeniu w no-
wszej muzyce decyduje zdolnos¢ do wariacyjnego przeksztatcania si¢. Jako ko-
morka interwalowo-rytmiczna, motyw staje si¢ czesto punktem wyjscia calego
procesu formalnego w dziele muzycznym™. Tak tez si¢ dzieje w omawianych
w pracy utworach i taki rodzaj ksztattowania melodyki maja okazje poznaé wy-
konawcy omawianych utworow.

W Chimerach Patubickiego melodii jednej reki najczesciej towarzyszy akom-
paniament drugiej, oparty o staty tok rytmiczny. Najczes$ciej melika wykorzystuje
jeden wznoszacy lub opadajgcy motyw. Natomiast akompaniament buduje kom-
pozytor, stosujac staty puls rytmiczny — vide przyktad 2, badz stalg pojedyncza
nute lub kwinte, ktorej ruchliwosci dodaje kompozytor przez zastosowanie trylu —
w rece prawej. Ale sg fragmenty, w ktorych wazniejszg rol¢ odgrywa reka lewa.
W ten sposob zaczyna si¢ Miniatura I1l. Dwutaktowa fraza realizowana przez reke
lewa, a jej tlem jest skok kwintdecymy na dzwigkach fis*-fis' — vide przyktad 7.
Problemem technicznym dla pianisty jest ukazanie kantyleny w melodii nadrzedne;j
lewej reki z jednoczesnym dwuoktawowym skokiem o subtelnym wyrazie w pra-
wej. W srodkowym ogniwie tej miniatury zgeszczenie faktury wymaga oddania
kantyleny we wszystkich planach brzmieniowych — vide przyktad 8.

W Miniaturze Il kompozytor wykorzystuje jednogtosowa lini¢ melodyczna
jako rodzaj narastania dynamicznego. Jednogtosowy tok muzyczny, naprzemien-
nie co dwie szesnastki przez obie rece, wychodzi od dynamiki pp w oktawie matej
1 przenoszony jest do coraz wyzszego rejestru, wigkszego rozdrobnienia rytmicz-
nego i stopniowego wzmacniania dynamiki — vide przyktad 5. Ponadto w Chime-
rach wystepuja krotkie pochody gamowe i pasazowe w roznych kierunkach, ktore
wystepuja we wszystkich czgsciach utworu, stanowia one réwniez przyktad pro-
blematyki wykonawczej.

Inny rodzaj ksztalttowania melodycznego prezentuje Ryszard Kwiatkowski
w Siedmiu fotografiach z ksiezyca. Tutaj melika z reguly przejawia si¢ w powta-
rzaniu tych samych dzwigkdow, tych samych figur rytmicznych lub akordow. Aby
unikna¢ monotonii, t¢ powtarzalno$¢ motywow wzbogaca kompozytor przez zr6z-

3 Tamze, s. 124.

140



Walory dydaktyczne w fortepianowej tworczosci wybranych kompozytoréw bydgoskich

nicowanie dynamiki i artykulacji — vide przyktady 12 i 14. Oba wymienione przy-
ktady zawierajg ciekawe $rodki techniki pianistycznej, niezbedne dla ksztalcenia
mtodego pianisty. Jest to percepcja dwuplanowej faktury ztozonej z dlugiego trylu
w jednej rece i linii melodycznej w drugiej, dodatkowo wzbogaconej w akcenty
i zmienng dynamike (przyktad 12, 34).

Odmiennym i niespotykanym w pozostatych utworach sposobem ksztattowania
meliki jest rodzaj meliki punktualistycznej. Poszczegdlne dzwicki czy akordy sa
od siebie oderwane, oddalone, pozbawione blizszych zwigzkéw harmonicznych.
Dzwigki te dziataja jak luzne punkty, ukazywane w réznych rejestrach instrumentu.
Pojedyncze dzwieki Kwiatkowski zapisuje w rdéznych rejestrach skali fortepianu.
Przyktady tego typu meliki prezentujg Obrazy 2 i 4 — vide przyklad 14. Jest to warto-
$ciowy srodek dydaktyczny — taki ksztatt melodyki wymaga od wykonawcy przesta-
wienia swego sposobu myslenia, przemodelowania swego aparatu wykonawczego,
wielkiego skupienia i wiele wlasnej inwencji w realizacji zapisu nutowego.

Bardziej tradycyjny sposob prezentacji melodii obserwujemy w réznych frag-
mentach kompozycji, a ma ona szczatkowy charakter i wystepuje na tle statego
akompaniamentu — vide przyktad 25.

W kompozycji Bohdana Riemera Rezonujgce zwierciadto melodyka ksztalto-
wana jest zgodnie z zasadg lustrzanego odbicia. Z tej zasady wynika, ze budowana
jest ona w ruchu przeciwnym i wystepuje w dwuglosie — vide przyktady 27 i 32
lub w postaci struktur akordowych — vide przyktad 29. Jego utwor jest przyktadem
na doskonalenie umiejetno$ci pianistycznych w realizowaniu specyficznych struk-
tur melodycznych, formowanych dzigki zastosowaniu jednej konkretnej reguty
formalne;j.

3.3. Zagadnienia harmoniczne

Harmonika drugiej potowy XX wieku jest w wielu przypadkach wolna od uza-
leznien tonalnych. Taki tez materiat dzwickowy prezentuja kompozycje tworcow
bydgoskich. Podstawa harmoniczng ich utwordw jest petna skala dwunastodzwie-
kowa. A co za tym idzie, nie stosuja oni zasad funkcyjnego taczenia akordow.
W tresci harmonicznej poszczegdlnych akordow rezygnuja z ich tercjowej budowy,
a ich budowa i wykorzystanie w utworze wynika z jego waloré6w brzmieniowych
zatozonych przez kompozytora. Z realizacja harmonii wigze si¢ realizacja pionow
akordowych, techniki akordowej. Technika akordowa to réwniez zmudna praca
nad dzwickiem. Cytowany wczesniej H. Neuhaus uwazat prace nad dzwickiem
za najistotniejszy element wyksztalcenia pianisty. Pisat: ,,opanowanie dzwieku jest
zadaniem pierwszym i najwazniejszym wsrod innych pianistycznych zadan tech-
nicznych, ktore pianista musi rozwigza¢, dzwick bowiem jest sama materia mu-
zyKi; uszlachetniajac i doskonalac go, podnosimy muzyke na wyzszy poziom™3*.

3 H. Neuhaus, dz. cyt., s. 78.
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W cyklu fortepianowym K. Patubickiego harmonika sprowadzona jest do funkcji
akompaniamentu i podkreslenia kolorystyki brzmienia — vide przyklad 1. Z kolei
w przebiegach motorycznych kompozytor taczy ze soba dwie osnowy tonalne. Tak
dzieje si¢ w Miniaturze II — vide przyktad 4, takt 25, gdzie uklady tercjowe tworzg
na przemian uktady tonalne B-dur i F-dur, by potem przejs¢ chromatycznie
do D-dur i d-moll realizowanych jednocze$nie — takty 26, 27 (przyktad 4). W Minia-
turze 111 (etiudowy odcinek b) pianista powinien wyraznie ukaza¢ wyodrebniajaca
si¢ lini¢ melodyczna w postaci najwyzszych sktadnikow dwudzwickow i akordow.

W kompozycji Siedem fotografii z ksigzyca w budowie struktur akordowych
Kwiatkowski wykorzystuje kontrastujace interwaly: septymy i sekundy — vide przy-
ktad 11. Swiadczy to o stalym podkreslaniu waloréw kolorystycznych muzycznej
narracji. Taka budowa akordow wymusza inng percepcj¢ harmoniczng w porowna-
niu do harmoniki o budowie tercjowej i tym samym zmusza wykonawce do innego
niz w budowie tercjowej uktadu reki i wykorzystania innych palcow. Odleglos¢ sep-
tym (wielkich i matych) w lewej rece powoduja duze rozciagnigcie reki i zaanga-
zowanie palca 5 oraz 2 i kciuka. Natomiast akordy o budowie sekundowe;j
wykorzystuja palce 4, 3 i 2 — vide przyktad 11. Sg to niewatpliwie walory dydak-
tyczne, ktore nie wystepuja w muzyce klasycznej. Wzbogacaja one i rozwijaja tech-
nike pianistyczng uczniow szkoét muzycznych II stopnia.

Akordy o podobnej budowie interwalowej realizuje takze rgka prawa — vide
przyktad 13. Tutaj ich struktura zmusza do uzycia kciuka oraz palca 4 1 5. Ale
w innym fragmencie tego Obrazu kciuk lewej reki musi wykona¢ dwudzwigk
na sgsiednich klawiszach, dwie sekundy (mate lub wielkie) — przyktad 13 i 43.
Jest to rowniez zabieg techniczny i tym samym stanowi on walor dydaktyczny.

Przyktad nr 43. R. Kwiatkowski, Siedem fotografii z ksiezyca — Obraz 1
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Akordy o takiej strukturze interwatowej pianista musi wykonywa¢ w réznych
ugrupowaniach rytmicznych i w réznych tempach, takze szybkich — vide przy-
ktad 17.

Oprocz omowionych wyzej akordow Kwiatkowski operuje rowniez akordami
o budowie tercjowe;j. Jak juz zaznaczytam w punkcie 2, sg to trojdzwicki zmniej-
szone. Wykonawca gra je naprzemiennie w najnizszym rejestrze, tworzac tym
samym klaster o interwale seksty malej (ais-fis) — vide przyktad 20.

W kompozycji B. Riemera Rezonujgce zwierciadto dominuje element me-
liczny. Mimo to takze i w tym utworze wystepuja ciekawe propozycje harmoniczne,
bedace zarazem $rodkami techniki wykonawczej — propozycjami dydaktycznymi.
Dla przypomnienia doda¢ tu nalezy, ze tak jak melika, akordy budowane sg w opar-
ciu o zasade odbicia zwierciadlanego. Ponadto wszystkie dzwicki w akordzie majg
jednakowe znaczenie, s rtownowazne pod wzgledem sily i brzmienia. Pierwszym
przyktadem jest akordowe prowadzenie melodii. Trzydzwickowe akordy, ktore
tworza oktawa i kwarta, przy czym taka struktur¢ maja akordy zaréwno prawej,
jak i lewej reki — vide przyktad 29. Inny rodzaj akordu przynosi zakonczenie czgsci
czwartej (t. 219-222). Ich cecha charakterystyczng sa dwie sekundy wielkie w akor-
dzie, ktére z uwagi na konstrukcje akordu i jego rozpigto$¢ — sekundy skrajne pia-
nista musi wykona¢ kciukiem — majg niewatpliwie walor dydaktyczny. Te dwie
sekundy w odroznieniu od pozostatych sktadnikow akordu, ktorych brzmienie jest
zatrzymane przez dlugie warto$ci rytmiczne, sg zrytmizowane — przyktad 31. Inna
wersja harmoniki wystepuje w czesci szostej utworu. Kompozytor prezentuje na-
stepstwo akordow o roznej strukturze wewngtrznej. Realizuja je obie rece w zmien-
nym metrum i wzrastajacej dynamice, sg to przyktady srodkoéw dydaktycznych
niezbe¢dnych dla ksztalcenia percepcji i wykonawstwa réznych struktur harmonicz-
nych w pozniejszych latach ksztalcenia. Riemer wychodzi tu od czterodzwigku po-
wstatego z dwoch sekund matych, a nastepnie czterodzwigk rozszerza do oktawy,
pozostawiajac mala sekunde w $rodku akordu — vide przyktad 33. U Riemera znaj-
dujemy jeszcze inny, rowniez niezwykle cenny $rodek wykonawczy, pomocny dla
ksztatcenia techniki pianistycznej: gre oktawowg. Co prawda, zalicza si¢ on
do srodkow melicznych, jednak czesto kompozytor zgeszcza fakturg, zaburzajac
lini¢ melodyczng innymi motywami. Analizujac to pod katem srodkéw dydaktycz-
nych — wymaga to od pianisty umiejetnosci grania dwoch plandw — przyktad 30.

Powyzsze przyktady nalezy uzupekni¢ stwierdzeniem, ze zarowno Kwiatkow-
ski, jak i Riemer traktujg konstrukcje melodyczno-rytmiczne jako ujgcia harmo-
niczne. Osiagaja to, realizujgc przebiegi meliczne, przetrzymujac przy tym prawy
pedat. Tworzy to rodzaj ruchomego klasteru, dzwiekowej mozaiki. Ilustrujg to
miedzy innymi przyktady: 18, 19, 22, 25 u Kwiatkowskiego czy 28, 30, 33 —
u Riemera. Tak wigc akordy w omawianych utworach pojawiaja si¢ jako twory
autonomiczne, budowane w celu zageszczenia faktury i podkreslenia waloréw
brzmieniowych utworu.
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3.4. Zagadnienia agogiczne

W utworach Patubickiego i Riemera przewaza stowne oznaczanie tempa.
Oznaczenia stowne sa uzupetiane podaniem doktadnej warto$ci metronomicznej
jednostki rytmicznej lub okresleniami dotyczacymi sposobu wykonania, np. can-
tabile, capricioso, con passione, maestoso, misterioso, sostenuto. Tempo poszcze-
gblnych utwordw nie jest niezmienne od poczatku do konca. Powyzsze werbalne
okreslenia agogiczne kompozytorzy lokalnie dopetniaja dodatkowymi okresle-
niami majacymi na celu przyspieszenie lub zwolnienie tempa utworu: con moto,
piti mosso, poco a poco stringento czy meno mosso, ritardando, ritenuto. Zrozni-
cowane okreslenia dynamiczne i agogiczne poszerzaja znajomos¢ muzycznego
stownika mtodego wykonawcy. Znajomos$¢ tych wszystkich terminow wptywa
na obraz artystyczny wykonywanego utworu, a co za tym idzie — uczy mtodego
adepta dostosowania tempa utworu do wtasnych umiejetnosci pianistycznych.
Bardzo czg¢sto zdarza sie, ze w poczatkowej fazie utworu uczen narzuca sobie
szybkie tempo, ale gdy zaczynaja si¢ miejsca o wyzszym stopniu trudnosci,
nastepuje jego zwolnienie lub zaczynaja si¢ bledy w wykonywaniu tekstu mu-
Zycznego.

W kompozycji Kwiatkowskiego obowiazuja jedynie oznaczenia wskazujace
liczbe uderzen metronomicznych na minute oraz przypisang do niej jednostke ryt-
miczna odpowiadajaca liczbie uderzen metronomu. Kompozytor okreslit takze
przyblizony czas trwania catego utworu: 15°. Reszta dziatan pozostawiona jest
inwencji wykonawcy, ktory tu ma okazje wykaza¢ sie swa fantazja, artyzmem
oraz pokaza¢ swoj warsztat pianistyczny — taka kreatywnos$¢ jest niewatpliwie
walorem dydaktycznym.

W omawianych utworach kompozytoréw bydgoskich pojawiaja si¢ rézno-
rodne elementy agogiczne. W melice wystepuje melodyka kantylenowa, gdzie
istota jest gra legato — przyktady 3, 30. Czgstym sposobem artykulacyjnym jest
gra staccato — przyktady 27, 31. Ten sposob wykonawczy wzmacnia palce ucznia.
,»Wazne w nauce techniki staccato jest osiagnigcie sprezystosci czubka palca (ktory
winien gra¢ z »klawisza« a nie z gory), przy jednoczesnym zachowaniu elastycz-
nego przegubu i luzu aparatowego. Dzieci bowiem czgsto usztywniaja reke wy-
konujac staccato™?’.

3.5. Zagadnienia artykulacyjne i dynamiczne

Opisujac mozliwosci artykulacyjne w Preludiach C. Debussy’ego, prof. Wio-
dzimierz Wiesztordt pisal: ,,Artykulacja jest jednym z wazniejszych czynnikéw
pozostajacych do dyspozycji kompozytora w zwiazku z jego dazeniem do rozsze-

3 A. Kozera, Dziecigca literatura fortepianowa Janiny Garsci — analiza wybranych utworéw, [w:]
M. Waszak (red.), Miedzy dzielem a interpretacjg, Biatystok 2010, s. 72.
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rzenia skali jako$ci brzmieniowych w utworze muzycznym. Dla pianisty za$ jest
czynnikiem najbardziej istotnym. Nawet dynamika czy pedalizacja w tym kon-
tekscie wydaja si¢ elementami uzupehiajacymi, cho¢ rownie waznymi. Artyku-
lacja nierzadko wiaze si¢ z dynamika w nierozerwalny sposob (...) i daje rowniez
najwigksze praktyczne mozliwosci kreowania barwy dzwieku, $wiadczac tym
samym o takich czy innych predyspozycjach technicznych muzyka-wykonawcy,
nie wspominajgc juz o rzeczy tak oczywistej, jak jego artystyczny potencjal twor-
czy”*. Ten artystyczny potencjal tworczy oraz swg bieglo$¢ techniczng pianista
moze wykazaé przede wszystkim w kompozycjach R. Kwiatkowskiego i B. Rie-
mera. Siedem fotografii z ksigzyca pozbawionych jest jakichkolwiek oznaczen
artykulacyjnych. Kompozytor ogranicza si¢ do podania tempa poszczegdlnych
Obrazoéw i oznaczen dynamicznych, a pozostate elementy interpretacyjne pozos-
tawia inwencji wykonawcy. Strona dynamiczna jest bardzo bogata i obejmuje
skale od ff'do ppp. Nalezy od razu wyjasni¢, ze Kwiatkowski preferuje dynamike
wyciszong. Od wyciszonej dynamiki ppp zaczyna szereg Obrazdw, jak: 2, 3, 4, 6.
Takim stopniem glo$nosci konczy tez wigkszos$¢ czgsci utworu, Obraz 1, 2, 3,
6, 7. Rozpatrujac taka sytuacje w kategorii walorow dydaktycznych, gra w jed-
nolitej dynamice piano ksztalci u wykonawcy precyzje wydobycia dzwigku oraz
stuch muzyczny ucznia. Brak oznaczen artykulacyjnych w Siedmiu fotografiach
wyzwala u pianisty wrazliwo$¢ na barwe, kolorystyke i ekspresj¢ wykonania. Po-
nadto uwrazliwia go na rodzaj i gatunek wykonywanego dzwigku.

Wzmocnienie wolumenu Kwiatkowski stosuje lokalnie, dla podkreslenia pun-
ktu kulminacyjnego. Jest to zwykle f, rzadziej ff. Dzigki takiej dynamice oraz
powiazanej z nig harmonice, kompozytor koncentruje si¢ przede wszystkim
na walorach kolorystycznych i brzmieniowych swej kompozycji. Walory te pod-
kresla czeste uzycie prawego i lewego pedalu, czgsto jest on przetrzymywany
na akordach i fragmentach meliki o r6znej tresci harmonicznej. Jest to §rodek stu-
zacy dydaktyce, gdyz ten sposob daje duze pole do popisu dla wykonawcy. To on
ma wykreowac¢ ostateczny ksztatt artystyczny tego utworu, starajac si¢ przy tym,
aby kazde wykonanie bylo odmienne od poprzedniego.

Z kolei B. Riemer preferuje tempa szybkie, zywe. W swych motorycznych
przebiegach stosuje kontrastowg artykulacje: staccato 1 legato — vide przyktady
26, 27. Artykulacje staccato stosuje Riemer czgsto na tym samym dzwigku, tak
zaczynajac swoj utwor — vide przyktad 26. Czgstym chwytem interpretacyjnym
stosowanym w Rezonujgcym zwierciadle jest dwuplanowa narracja muzyczna,
gdzie skrajne dzwigki realizuja dtugie nuty w artykulacji legato, a dzwieki skrajne

36 W. Wiesztordt, Cechy i mozliwosci nowej artykulacji w »Preludiach« C. Debussy,ego. Sposob

jej wykorzystania, ,Muzyka fortepianowa” XIII, Prace Specjalne 63, Akademia Muzyczna
im. S. Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2004, s. 214.

145



MARLENA WINNICKA

uzupeltniaja rytmicznie caty przebieg w artykulacji staccato — vide przyktad 31.
W licznych przebiegach motorycznych kompozytor stosuje akcenty na pierwszej
szesnastce z catej grupy melodyczno-rytmicznej. Taki tok muzyczny realizowany
jest ponadto z uzyciem prawego pedatu — vide przyktady 29, 30, 33. Uzycie r6znej
artykulacji w uktadzie wertykalnym stanowi walor dydaktyczny, uwrazliwia pia-
niste na percepcje¢ planow i zroznicowanie artykulacyjno-brzmieniowe w kazdym
z nich.

Skala dynamiczna, jaka zastosowatl tu Riemer, obejmuje zakres: ppp — fff.
Zmiany dynamiczne stosuje zwykle na krotkich przestrzeniach, nawet w obrebie
trzech taktéw. Zdecydowane kontrasty dynamiczne stosuje na dwoch sgsiednich
nutach — vide przyktad 32, gdzie pierwsza nuta realizowana jest w dynamice fjf,
a druga — w dynamice mp. Wtodzimierz. Wiesztordt w cytowanym tu artykule
uzylt terminu ,,nabrzmiewanie akordéw’*’. Termin ten oznacza wzmacnianie trwa-
jacego akordu przez specyficzne uzycie prawego pedatu. Natomiast Riemer kaze
uzywac lewego pedatu w trakcie trwania akordu w dynamice ffi chce go wyciszy¢
do dynamiki ppp — vide przyktad 29. W odréznieniu od ,,nabrzmiewania” ten spo-
sob nalezatoby nazwac ,,wybrzmiewaniem”, ktore pianista winien osiaggna¢, uzy-
wajac lewego pedatu.

W cyklu miniatur K. Patubickiego Chimery przewazaja tempa umiarkowane,
przy czym nie jest to tempo jednostajne, ale zmieniane lokalnie przez rozchwianie
pulsacji rytmicznej i zastosowanie oznaczenia fempo rubato. Z kolei w warstwie
artykulacyjnej dominuje /egato. W tej artykulacji kompozytor realizuje zar6wno
krotkie frazy muzyczne, jak i dtuzsze przebiegi muzyczne, m.in. o charakterze
gamowym — vide przyktady: 3, 5. Rzadziej realizuje frazy w artykulacji staccato,
ktore jednak laczy z legato — vide przyktad 7. Wraz z czestymi zmianami ago-
gicznymi rowniez czgsto zmieniane jest nasycenie dynamiczne narracji muzycz-
nej, od pp do ff- Kompozycje Palubickiego opatrzone sg do$¢ skromna liczba
oznaczen dynamicznych, co dla pianisty staje si¢ mozliwoscig indywidualnego
kreowania dynamiki.

Na koniec nalezy stwierdzié, iz zaséb srodkow artykulacyjnych, jaki spoty-
kamy w kompozycjach Konrada Patubickiego, Ryszarda Kwiatkowskiego i Boh-
dana Riemera charakteryzuje si¢ duzym zréznicowaniem, wielkim bogactwem.
Jest on sugestywnie zapisany w postaci terminologii stownej i odpowiednich ozna-
czen graficznych. Zastosowane oznaczenia wzbogacaja wiedze teoretyczng pia-
nisty oraz jego aparat i technike pianistyczng, sposob atakowania klawiszy.
Wzbogacaja jego wyobraznie¢ i wrazliwos$¢ na kulture dzwigku. Ponadto — w oma-
wianych tu kompozycjach — nowym problemem dla pianisty jest zastosowany ma-
teriat dzwigkowy. Wykracza on bowiem poza system dur-moll, i z tego wzgledu

37 Tamze, s. 222.
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pianista musi poznac i pokona¢ nowe uktady meliczne, harmoniczne, agogiczne,
artykulacyjne i fakturalne.

Wyksztatcenie pianisty winno by¢ wszechstronne; pod wzgledem biegtosci
technicznej, ale rowniez pod wzgledem poznania muzyki réznych epok i rd6znych
stylow. Moskiewski pedagog fortepianu A. Nikotajew pisat: ,,Praktyka przekonuje
nas o konieczno$ci rozwijania u uczniéw techniki wielostronnej, powinno si¢ wigc
uwzglednia¢ w ¢wiczeniach rézne formy techniczne, z biegiem czasu stopniowo
utrudniajac 1 komplikujac zadania. (...) Wybor ¢wiczen zalezy od wlasciwosci
i uzdolnien danego ucznia, od stopnia jego zaawansowania i od jego warunkow
fizycznych. Niepodobna okresli¢ wariantéw zachodzacych w tym wyborze tudziez
w utozeniu kolejnosci ¢wiczen, nie uwzgledniwszy konkretnego obiektu, tzn.
ucznia. Wszelkie schematy staja si¢ w praktyce nierealne”?®. I wtasnie przetamy-
wanie schematow, wykraczanie poza ograny repertuar pianistyczny, szukanie
nowych rozwigzan w zakresie meliki, harmoniki i innych elementéw dzieta
muzycznego wnosza utwory zaproponowane przeze mnie w niniejszej pracy.
A wszystko to winno zmierza¢ do jak najlepszego przygotowania ucznia
do wszechstronnego przygotowania do przysztego zawodu i uwrazliwienia na bo-
gactwo muzyki. Oddaja to stowa wieloletniego pedagoga fortepianu i kompozy-
torki Janiny Garsci (1920-2004): ,,Dazeniem naszym — pedagogow — jest
uszlachetnianie duszy dziecka od najmtodszych jego lat. Dlatego my nauczyciele
powinnismy pamigtaé, ze uczac dzieci gry na instrumencie, uczymy przede
wszystkim muzyki. Obowigzkiem wigc naszym jest nauczy¢ t¢ muzyke kochac,
a kocha¢ to rownocze$nie mie¢ do niej wielkie zainteresowanie™?’.

Mam nadzieje, ze dzigki tym kompozycjom adepci trudnej sztuki, jaka jest
gra na fortepianie, poznaja nowy jezyk kompozytorski, nowy materiat dzwickowy,
nowe traktowanie struktur rytmicznych i nowe rozwigzania techniczne.

4. Podsumowanie

W wytycznych do Programu nauczania ,,Fortepian gtdowny” dla szkét mu-
zycznych II stopnia czytamy: ,,Interpretacja dziela muzycznego wymaga nie tylko
przetworzenia duzej ilo$ci danych zawartych w nowych rodzajach zapisu nuto-
wego, ale tez wniknigcia w nowe obszary muzyczne, cz¢sto nowatorskie, a przez
to mato rozpoznane. Stad juz tylko krok do stwierdzenia, ze wspolczesny pianista
musi podzieli¢ swoj czas pomi¢dzy pracg nad wlasnym rozwojem przy instru-
mencie oraz studia nad nowymi pragdami w muzyce, a powinny to by¢ studia prze-

38 Cytat za: W. Chmielowska, Z zagadnier gry na fortepianie, Krakow 1963, s. 238.
3 A. Kozera, dz. cyt., s. 60.
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kraczajgce granice repertuarowe fortepianu™. Takie kryteria spetniajg omdéwione
w niniejszej pracy kompozycje trzech bydgoskich kompozytoréw i moze by¢ po-
mocnym wprowadzenie w Swiat wspotczesnej literatury fortepianowej.

Dysponowanie fortepianem w zaprezentowanych w niniejszym artykule
kompozycjach trzech kompozytoréw bydgoskich nie wykracza poza normy okre-
$lone przez tradycje. Faktura utrzymana zostata na konwencjonalnych zasadach,
na uwagg jednak zashuguje funkcja metro-rytmiki, jako jednego z gtéwnych czyn-
nikéw ksztaltujacych muzyczng narracj¢. I ona czesto decydowata o nowym ob-
liczu brzmienia fortepianu.

Wspomniany w poprzednim rozdziale Henryk Neuhaus o wykonawstwie
utworow fortepianowych pisal: ,,Wykonanie tylko wtedy moze by¢ dobre i arty-
styczne, gdy wszystkie niezwykle réznorodne $rodki wykonawcze stosowac be-
dziemy zgodnie z sensem i trescig utworu, przede wszystkim za$ z jego strukturg
formalna. (...) Skoro muzyka jest dzwigkiem, pierwszym i najwazniejszym obo-
wigzkiem wykonawcy jest praca nad dzwigkiem. (...) A jednak bardzo czesto
troska o technike w waskim znaczeniu (biegtos¢, brawura) usuwa prace nad
dzwigkiem na plan drugi™!. Z kolei Igor Strawinski (1882-1971) w swej Poetyce
muzycznej pisal: ,,Sekret doskonatej sztuki wykonawczej polega nade wszystko
na respektowaniu prawa, jakiego domaga si¢ dzieto*. A w innym miejscu dodaje:
»Miedzy wykonawca, po prostu wykonawca, a interpretatorem we wlasciwym
tego slowa znaczeniu istnieje réznica zasadnicza, i to natury raczej etycznej niz
estetycznej, roznica, ktéra wysuwa na czoto sprawe swiadomosci: teoretycznie
rzecz biorac, od wykonawcy mozna si¢ domagac jedynie materialnego odtworze-
nia jego partii, niezaleznie od jego dobrej woli czy ztego humoru, podczas gdy
od interpretatora, poza doskonaloscig odtworzenia, ma si¢ prawo oczekiwac zycz-
liwej gotowosci — co nie oznacza jakiej$ wspolpracy pokatnie czy jawnie okazy-
wanej”®. Z takimi tez problemami mamy do czynienia w zaprezentowanych tu
trzech utworach K. Patlubickiego, R. Kwiatkowskiego i B. Riemera. Te utwory
pozwalaja doskonali¢ technike pianistyczng wykonujacych je artystow. ,,Pojecie
techniki, tj. zespotu srodkow pozwalajacych wykonawcy wyrazi¢ idee, mysli
i uczucia stanowiace tre$¢ utworu muzycznego, bywa czesto niewlasciwie utoz-
samiane z umiej¢tnoscia grania szybko, czysto 1 gltosno, gdy tymczasem przyswo-
jenie sobie pewnych nawykow ruchowych, zapewniajacych w grze bieglos¢

40'S. Zubrzycki (opr.), Program nauczania w zakresie wykonawstwa muzyki wspolczesnej dla szkoly
muzycznej 1l stopnia i dla ogélnoksztatcgcej szkoly muzycznej 11 stopnia, przedmiot: fortepian
glowny, POSM 1I stopnia im. Fryderyka Chopina w Krakowie, Krakow 2005, s. 2.

4'H. Neuhaus, dz. cyt., s. 75.

42 1. Strawinski, Poetyka muzyczna, Krakow 1980, s. 72.

4 Tamze, s. 69.
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i zrecznos$¢, nie jest jeszcze jednoznaczne z nabyciem wszechstronnej techniki,
ktorej istote stanowig przede wszystkim:

1. opanowanie réznorodnych kombinacji ruchowych, umozliwiajacych nie
tylko szybkos¢, lecz takze 1 wtadanie dynamikg, barwa dzwicku, rytmem,
pedalizacja itp.;

2. fatwos$¢ 1 szybkos¢ w dokonywaniu zmian jednych kombinacji ruchowych
na inne;

3. umiejetnos¢ dostosowania nawykéw ruchowych do zamierzen artystycz-
nych w wykonywanych utworach™*,

Omoéwione tu trzy utwory fortepianowe: Chimery, Siedem fotografii z ksie-
zyca 1 Rezonujqce zwierciadto spelniaja wiele funkcji dydaktycznych. Ich autorzy
wykorzystuja bogaty materiat dzwigkowy, meliczny, harmoniczny i fakturalny.
Kazdy z utworow prezentuje odmienny ksztatt formalny, wielka réznorodno$¢
problemow technicznych i formalnych.

Najprostszy do wykonania jest cykl Chimery Patubickiego. Uczy mtodego
wykonawce synchronizacji obu rgk w wykonywaniu szybkich przebiegdw metro-
rytmicznych, wymaga tez od niego prawidlowego ukazania kantylenowej melodii
w jednej rece z ttem opartym na szybkich przebiegach rytmicznych w drugie;j.
Z kolei w pierwszym obrazie cyklu Siedem fotografii z ksigzyca Kwiatkowskiego
wykonawca spotyka si¢ z cickawg fakturg punktualistyczna, ujmowaniem seg-
mentow w okreslenie czasowe, wyjscie poza tercjowa budowe akordow. Tu tez
dominuje kolorystyka brzmienia, szerokie wykorzystywanie rejestrow fortepianu,
nowe sposoby ksztattowania meliki 1 harmoniki. Kwiatkowski buduje narracje
dramaturgiczng na zasadzie ptaszczyzn o réznym stopniu komplikacji przestrzeni
muzycznej. Forma utworu w przypadku Kwiatkowskiego jest wypadkowa eks-
presji i liryzmu. Pisat on o tym: ,, Technika jaka przyjalem, jest zblizona do typu
dodekafonii w dzietach Berga. (...) Celem mojej muzyki byta nie tyle forma dzieta,
ile préba wyrazania mysli, standw psychicznych i emocji. Wazng cecha mojej twor-
czosci stat si¢ pierwiastek liryczny”#. Najbardziej skomplikowany technicznie i za-
wierajacy najwiecej srodkow dydaktycznych jest utwor Rezonujgce zwierciadto
Riemera.

Ten kompozytor w swej tworczosci stosowat wyniki badan nad sposobami
organizacji materialu dzwigckowego. W swej pracy pisat: ,,Struktura zwierciadlana
to symetryczny uktad kolejnych wzglednych odlegto$ci migdzy dzwigkami w ob-
rebie oktawy, identyczny w obu kierunkach, a uktad przestrzenny tej struktury to
jedna z wielu mozliwosci utozenia jej dzwickdw w obrebie uzywanej skali wyso-
kos$ciowej z zachowaniem zasady zwierciadlanego odbicia. Dwunastodzwigk

4 W. Chmielowska, Z zagadnien nauczania gry na fortepianie, Krakow 1963, s. 177-178.
4 Notatki Ryszarda Kwiatkowskiego dotyczace wlasnego warsztatu kompozytorskiego uzyskane
od zony kompozytora, pani Danuty Kwiatkowskiej.
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zwierciadlany to struktura wyczerpujaca dzwigki stroju temperowanego oraz po-
siadajaca identyczny uktad sasiednich interwatéw zaréwno z dotu skali do gory,
jak i z gory na dor**. Kontynuujgc rozwazania z punktu widzenia $rodkow dy-
daktycznych, nalezy stwierdzi¢, ze utwor Riemera nie tylko daje wykonawcy poz-
nanie struktur zwierciadlanych. Przede wszystkim sg to r6znorodne $rodki techniki
wykonawczej, ktore sa charakterystyczne dla faktury fortepianowej Rezonujgcego
zwierciadla. Do najwazniejszych nalezg zmiany metrum w obrgbie krotkich od-
cinkow, rozbudowana harmonika, gra oktawowa, gra akordowa, wieloplanowa
faktura, wewnatrz ktorej kazdy plan zawiera odmienne zagadnienie techniczne.
Omoéwieni w niniejszej pracy tworcy eksponujag w swoich utworach nowe ja-
ko$ci muzyczne, charakterystyczne dla muzyki XX wieku. Pianistom pozwalaja
pozna¢ nowy jezyk dzwiekowy, nowe techniki kompozytorskie, nowe sposoby
faczenia akordow, budowanych czesto wedtug odmiennych regul, niz mieli oni
do czynienia w muzyce tworzonej wedlug zasad harmonii tonalnej. Walory dy-
daktyczne, jakie zawierajg te utwory, pozwalaja rozszerzy¢ wlasny warsztat pia-
nistyczny o nowe $rodki wykonawcze nie tylko poczatkujacym adeptom tej sztuki
muzycznej, ale rowniez profesjonalnym pianistom, wystepujacym od wielu lat
na estradach koncertowych. Wspomniane utwory pozwalaja zrealizowac cele,
jakie wyznaczyt Centralny Os$rodek Pedagogicznego Szkolnictwa Artystycznego,
zgodnie z minimum programowym w zakresie przygotowania i interpretacji for-
tepianowej muzyki wspotczesnej, gdzie miedzy innymi czytamy:
— usystematyzowanie metod pracy z uczniem w zakresie wykonawstwa mu-
zyki wspotczesnej
— rozwinig¢cie zainteresowania muzyka wspotczesng ucznidw szkot muzycz-
nych
— poglebienie wiedzy i umiejetnosci potrzebnej do wykonywania muzyki
wspoélczesnej
— poznanie nowych technik gry na fortepianie®’.

Utwory wspomnianych tu kompozytoréw bydgoskich uzupetniajg polska li-
terature fortepianowa o nowe, interesujace wartosci artystyczne.
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Summary

Educational values in the piano artistic output
of selected composers from Bydgoszcz

Bydgoszcz is an important centre of music culture. In this city, the music education
is implemented on different school levels, the professional music institutions are operating
and young composers affiliated in Polish Composers Association Department are very
active. In this article, the author focuses on selected works of older generation of
composers from Bydgoszcz: Konrad Patubicki, Ryszard Kwiatkowski and Bohdan Riemer.
All three artists apart from the regular composing activities were involved also in
educational work. They often used their educational experiences in piano works. In the
artistic output of these composers we can find the works which can be performed by
students of 2 level of music schools. They contain a lot of themes which introduce
the young musicians in the area of modern music, the themes which prepare them for
performing the classical music of 20" and 19" century.

Three works of the above-mentioned composers are the subject of the article:
Chimera by K. Patubicki, Seven photographs from the Moon by R. Kwiatkowski and
Resonating Mirror by B. Riemer. The author presents her case study according to the
following plan: at the beginning we can find the short biographies of the composers and
their piano artistic output. Afterwards the author presents three compositions and focuses
among others on showing their formal structure, sound material or method of using
the piano. In the next part of the article we find the analysis of educational values and
performance aspects related to them.

These subjects are presented by analysing the following aspects: rhythm, melodic,
harmonics, agogics, articulation and dynamics. In the conclusion, the author states that
the compositions which were the subject of the analysis contain new music qualities
characteristic for the music of 20" century. They allow us to learn the new sound language
or new harmonic solutions different from the rules existing in the tonal harmony. The
educational values contained in these compositions allow the young pianists to expand
their skills and apply new performance methods.



