SEMINARE
t. 27 %2010 * s. 233247

MARCIN T. LUKASZEWSKI
UKSW, Warszawa

WPROWADZENIE W PROBLEMATYKE TECHNIKI GRY I SRODKOW
TECHNIKI KOMPOZYTORSKIEJ W ETIUDACH FORTEPIANOWYCH
KOMPOZYTOROW POLSKICH W LATACH 1916-2006

Zakres czasowy niniejszego artykutu obejmuje lata 1916-2006: od powstania
12 etiud op. 33 Karola Szymanowskiego (1916) do 12 etiud Krzysztofa Baculew-
skiego (2006). W badanym okresie wielu polskich twércoéw pisato etiudy forte-
pianowe, miedzy innymi: Grazyna Bacewicz, Andrzej Czajkowski, Ignacy
Friedman, Witold Friemann, Alfred Gradstein, Kazimierz Jurdzinski, Norbert
Mateusz Kuznik, Witold Lutostawski, Roman Maciejewski, Roman Palester, An-
drzej Panufnik, Marta Ptaszynska, Marian Sawa, Tadeusz Szeligowski, Apolinary
Szeluto, Aleksander Tansman, Bolestaw Woytowicz 1 wielu innych. Sposrod gro-
na wzmiankowanych twoércow szczegdtowych badan doczekaty si¢ etiudy jedynie
kilku z nich. Etiuda nie byta w XX wieku gatunkiem anachronicznym, o czym
przekonuja nadal powstajace utwory, utrzymane odpowiednio w organizacji
dzwigkowej nawigzujacej do tradycji, jak rowniez skomponowane z uzyciem
dwudziestowiecznych technik kompozytorskich. Z tego wzgledu mozemy doko-
naé, na potrzeby niniejszej pracy, typologii polskich etiud XX wieku i wyrdznic
wsrod nich etiudy o proweniencji neoklasycznej oraz etiudy o proweniencji
awangardowej 1 postawangardowej. W niniejszym artykule poruszone zostana
najwazniejsze problemy techniki gry i srodkoéw techniki kompozytorskiej w wy-
branych etiudach K. Szymanowskiego, W. Lutostawskiego, A. Panufnika,
B. Woytowicza, T. Szeligowskiego, G. Bacewicz, A. Nikodemowicza, M. Sawy,
W. Stowinskiego, B. Kowalskiego-Banasewicza, F. Wozniaka, A. Hundziaka,
N.M. Kuznika, P. Szymanskiego, Sz. Esztényi’ego i K. Baculewskiego — repre-
zentacyjnych, zdaniem autora, dla gatunku.

W pierwszych latach XX wieku droge rozwoju polskiej etiudy fortepianowej
zapoczatkowal Karol Szymanowski (1882-1937). Jego utwory fortepianowe po-
wstawaly we wszystkich trzech okresach, jakie tradycyjnie wyrdznia si¢ w jego



234 MARCIN LUKASZEWSKI

tworczosei':  romantyczno-miodopolskim, impresjonistycznym i narodowym.
W mtodosci Szymanowski pozostawat pod wyraznym wplywem R. Wagnera
i R. Straussa w dzietach orkiestrowych (Uwertura koncertowa, I i Il symfonia),
za$ we wczesnych 6 preludiach op. 1 oraz w 4 etiudach op. 4 pod urokiem stylu
muzyki F. Chopina i wezesnych utworéw fortepianowych A. Skriabina. Pomig-
dzy II sonatq op. 21 a Il sonatq op. 36 dokonala si¢ w warsztacie kompozytor-
skim Szymanowskiego istotna przemiana. Nowe $rodki ekspresji i organizacji
dzwiekowej najlepiej ilustrujg dwa fortepianowe cykle: Maski i Metopy (1915-
16), a takze 12 etiud op. 33 (1916). Od 4 etiud op. 4 odrdzniaja si¢ one nie tylko
stylistyka brzmienia i technika gry, lecz takze pod wzgledem aforystycznego,
skondensowanego typu artystycznej wypowiedzi. W 12 etiudach op. 33 Szyma-
nowski zastosowat zréznicowane srodki techniki gry, potaczone z urozmaiceniem
materialu dzwigkowego, wzbogaceniem $rodkéw harmonicznych, zastosowaniem
kombinacji bitonalnych, interwaléw sekundy i septymy w uktadach dwudzwie-
kowych, odmiennym od tradycyjnych etiud potraktowaniem metrorytmiki i faktu-
ry fortepianowej. Etiudy op. 33 sa zintegrowanym cyklem miniatur wykonywa-
nych attacca. Jezyk muzyczny cyklu jest nowoczesny, pozbawiony zaleznosci
funkcyjnych, lecz $rodki techniki pianistycznej sa tradycyjne?.

1. ETIUDY O PROWENIENCJI NEOKLASYCZNE]

Neoklasycyzm wywart znaczacy wptyw na charakter i stylistyke szeregu pol-
skich etiud fortepianowych w pierwszej potowie XX wieku. Do tego nurtu przy-
nalezg etiudy miedzy innymi: Witolda Lutostawskiego, Grazyny Bacewicz, Bole-
stawa Woytowicza, Tadeusza Szeligowskiego, po czg¢sci takze Andrzeja Panufhi-
ka.

Dwie etiudy Witolda Lutostawskiego (1913-1994) powstaty w latach 1940-
41. Lutostawski planowal, wzorem Chopina i Szymanowskiego, napisanie wigk-
szego cyklu etiud, lecz skomponowat jedynie dwie®. Obie sa etiudami koncerto-
wymi. Pierwsza nawiazuje do Etiudy C-dur op. 10 nr 1 Chopina®. Podobienstwa
dotycza przede wszystkim poczatku utworu: zastosowanie charakterystycznego

! Z. Helman, Szymanowski, w: Encyklopedia muzyczna PWM, czes¢ biograficzna, red. E. Dzie-
bowska, t. 10, PWM, Krakow 2007, s. 285-294

% Por. V. Przech, Faktura fortepianowa 12 etiud op. 33 Karola Szymanowskiego, w: Zeszyty
Naukowe nr 5 Akademii Muzycznej im. F. Nowowiejskiego, Bydgoszcz 1993, s. 43-56; J. Tatarska,
Etiudy fortepianowe Karola Szymanowskiego. Archetypicznosé¢ gatunku i jego transformacje,
w: Dzielo muzyczne i jego archetyp, red. A. Nowak, Bydgoszcz 2006. Por. takze: T.A. Zielinski,
Szymanowski. Liryka i ekstaza, PWM, Krakow 1997, s. 140-143.

3 Por. D. Gwizdalanka, K. Meyer, Lutostawski. Droga do dojrzatosci, PWM, Krakow 2003,
s. 131.

* Por. I. Tatarska, Z badar nad polskq etiudq fortepianowq I polowy XX wieku, w: Muzyka for-
tepianowa X1V, Prace Specjalne 74, red. J. Krassowski i in., Gdansk 2007, s. 325.
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zwrotu melodycznego, ztozonego z oktawy (dzwigki C — ¢) w partii lewej reki
oraz wstegpujacej szesnastkowej figuracji gamowo-pasazowej w partii prawej (por.
Przyktad 1).

Przyktad 1. W. Lutostawski, [ Etiuda, t. 1-2
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Lutostawski stosuje roznego rodzaju figuracje, z przewaga gamowych
i rotacyjnych. Inny charakter ma druga etiuda na podwdjne dzwigki. Podstawa jej
materialu muzycznego jest szesnastkowy motyw w lewej rece, zbudowany
z kwartowo-kwintowych dwudzwigkow granych staccato (por. Przyktad 2).

Przyktad 2. W. Lutostawski, /I Etiuda, t. 1-2

Non troppo allegro

Etiudy Lutostawskiego dobrze sytuuja si¢ w estetyce polskiego neoklasycy-
zmu dzigki charakterystycznej dla tego nurtu motoryce przebiegu dzwigkowego.
Ich jezyk muzyczny jest jednak inny niz neoklasycznych utwordéw Szeligowskie-
go czy Bacewicz.

Twelve miniature studies (1947, rev. 1955, 1964) Andrzeja Panufnika (1914-
1991), znane takze jako Krqg kwintowy, zblizaja si¢ do estetyki neoklasycznej,
lecz neoklasyczna jest tu jedynie figuracyjnos¢ i motoryka przebiegu. Dotaczony
przez kompozytora do partytury diagram (por. Przyktad 3) wskazuje na zalezno-
$ci tonalne poszczegolnych etiud oraz na ich uporzadkowanie wzgledem siebie.
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Przyktad 3. A. Panufnik, diagram ilustrujacy tytutowy Krqg kwintowy
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Pary etiud sa zblizone do siebie w zakresie charakteru, tempa i dynamiki.
Wszystkie etiudy reprezentuja konsekwentnie eksplorowana problematyke, inng
w kazdej etiudzie, oraz jednorodny material dzwigkowy w kazdej z nich. Krotki
czas trwania oraz inny w kazdej etiudzie problem techniczny wskazujg bardziej
na dydaktyczny cel tych utwordéw, anizeli na ich koncertowe przeznaczenie. Etiu-
dy Panufnika weszly jednak do repertuaru pianistow przede wszystkim jako
utwory koncertowe. Stylistyka brzmienia, faktura, przebieg i sposob organizacji
melodyki figuracyjnej w etiudzie nr 12 nasuwajq dalekie skojarzenia z Etiudq a-
moll op. 25 nr 11 Chopina. Chopin zastosowat jednak figuracje kombinowane,
oparte na pochodach réznych interwatow (gldwnie kwart, kwint i sekst), z ktérych
zbudowat melodyke figuracyjna w partii prawej reki. W utworze Panufnika sa to
natomiast figuracje o charakterze rotacyjnym, ktore mozna nazwac cyrkulacjami
postepowymi. Etiudy utrzymane w tempach wolnych pehia role interludiow od-
dzielajacych od siebie etiudy o zroznicowanych problemach technicznych.
W catym cyklu Panufnik zamiescit przemiennie sze$¢ etiud figuracyjnych oraz
sze$¢ utrzymanych w tempach wolnych. W etiudach utrzymanych w szybkich
tempach kompozytor wprowadza w kazdej z nich inny element techniki gry,
m.in.: zréznicowane figuracje, technike diadochokinetyczna®, dwudzwieki, repe-
tycje dzwickow®.

> Diadochokineza — zdolnos¢ do wykonywania szybkich ruchéw przemiennych rak lub palcow.
Pojegcie to, zaczerpnigte z neurologii, mozna zastosowac rdwniez w opisie techniki gry fortepiano-
wej, polegajacej na przemiennym wykonywaniu przez lewa i prawa rgke okreslonych struktur
dzwigkowych. Jest to technika czgsto stosowana w utworach fortepianowych, lecz dotad nie docze-
kata si¢ terminu jg okreslajacego.

% por. B. Boleslawska, Panufnik, PWM, Krakéw 2001, s. 112-113; M. Rzepczynska, Muzyczne
ratio i emotio w tworczosci fortepianowej Andrzeja Panufnika, w: Muzyka fortepianowa XIV,
s. 281-296.
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Dwa cykle fortepianowych etiud Bolestawa Woytowicza (1899-1980) wyra-
staja z podobnych do etiud Lutostawskiego i Panufnika zatozen, lecz r6znia si¢ od
nich pod wzgledem stylistycznym i $rodkéw techniki kompozytorskiej. Odreb-
nos¢ obu cykli etiud Woytowicza jest zauwazalna juz przy pierwszym zetknigciu
z partytura. Kazda etiuda opatrzona jest tytutem. W pierwszym cyklu 12 etiud
(1948) sa to przyktadowo: Scherzo, Toccata, Recitativo, Intermezzo, Canon
Enigmaticus, za$§ w drugim cyklu 10 etiud (1960): Thema con variazioni (trzy-
krotnie), Canzonetta, Intermezzo, Canon, Finale. W obu zbiorach tytut w pew-
nym stopniu zapowiada form¢ utworu i zastosowane $rodki wyrazu. Etiuda nr 7
Scherzo jest utworem, ktérego gldéwnym zatozeniem pianistycznym jest wyeks-
ponowanie artykulacji, ornamentacji (tryle, biegniki, arpeggia, przednutki, glis-
sanda) oraz dynamiki. Etiuda nr 8 7Toccata jest utworem utrzymanym w moto-
rycznym przebiegu. Problemem technicznym jest tu repetycja wybranych dzwie-
kéw ze zmiana palca na klawiszu. Podobne mozna spotka¢ w etiudach np.
C. Czernego (C-dur nr 7 ze zbioru Die Kunst der Fingerfertigkeit op. 740)
1 M. Moszkowskiego (C-dur nr 4 ze zbioru 15 etiud wirtuozowskich op. 72). Ko-
lejna etiuda z drugiego zeszytu — nr 9 Recitativo — utrzymana jest w tempie wol-
nym. Problemem technicznym jest tu prowadzenie linii melodycznej wzorowanej
na recytatywie, ktory charakteryzuje si¢ skomplikowang rytmika i bogata orna-
mentacjq. Etiuda nr 10 Intermezzo opiera si¢ o skalg goralska. Ciekawostka jest
zapis przy kluczu znakow chromatycznych odnoszacych si¢ do cech tej skali
(b, fis). Etiuda nr 11 Notturno jest etiuda typu figuracyjnego na lewa r¢ke. Ele-
mentem charakterystycznym jest ostitnatowy, jednorodny akompaniament szes-
nastkowy. Podobny problem znajdujemy w Etiudzie C-dur nr 7 ze zbioru Die
Schule der Geldufigkeit op. 299 Czernego. Woytowicz wprowadza takze przesu-
nigcie czterodzwigkowej grupy szesnastkowej ,,przez kreske taktowa”. Taki efekt
zastosowal migdzy innymi Skriabin w 24 preludiach op. 11, 1. Strawinski w 4
etiudach, atakze Panutnik w Kregu kwintowym. W dwunastej etiudzie Canon
Enigmaticus zwraca uwage stosowanie politonalnosci i techniki kanonicznej.

10 etiud (1960) Woytowicza jest, wedle zatozen kompozytora, kontynuacja
wczesniejszego cyklu pod wzgledem zagadnien wykonawczych i srodkow techni-
ki kompozytorskiej. Woytowicz wprowadza tu m.in. struktury polimetryczne,
polirytmiczne i polifoniczne, a takze swobodnie traktowang dodekafonig. Cykl
sktada si¢ z nastepujacych utworow: 1 — Thema con variazioni, 2 — Canzonetta,
3 — Thema con variazioni, 4 — Intermezzo, 5 — Thema con variazioni, 6 — Arioso
dolente, 7 — Allegro, 8 — Finale, 9 — Preludio, 10 — Canon. 10 etiud jest szeregiem
samodzielnych utworéw, uktadajacych si¢ jednak, co kompozytor zaznacza
w komentarzu’, w trzy odrebne cykle. Pierwszy obejmuje trzy tematy z wariacja-
mi (etiudy nr 1, 3, 5). Drugi uktada si¢ w czteroczesciowa sonating (I czgs¢ —

" Por. B. Woytowicz, Uwagi wstepne, w: 10 etiud na fortepian, PNM, Krakéw 1961, s. 3.
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etiuda nr 7, II cze$¢ — etiuda nr 4, III cze$¢ — etiuda nr 2, IV czg$¢ — etiuda nr 8).
Trzeci natomiast obejmuje trzy utwory napisane swobodnie traktowana technika
dodekafoniczng (I — etiuda nr 9, II — etiuda nr 6, III — etiuda nr 10).

Tadeusz Szeligowski (1896-1963) jest autorem szeregu dziet na fortepian so-
lo, ktore — mimo ze stanowig raczej margines jego muzycznych zainteresowan —
sg dzietami efektownymi, pelnymi wdzigku i pianistycznego rozmachu. Popular-
no$¢ zyskaly szczegolnie Dwie etiudy (1952), utrzymane w typowej dla Szeli-
gowskiego neoklasycznej motoryce przebiegu dzwigkowego. Obie etiudy znala-
zty zastosowanie w szkolnictwie muzycznym II stopnia, co jednak nie wyklucza
ich estradowego wykonania. Glownym zagadnieniem wykonawczym w obu
utworach jest technika podwdjnych dzwigkow (tercje i seksty).

Czotowe miejsce w polskiej twodrczosci etiudowej zajmuje cykl 10 etiud
(1956) Grazyny Bacewicz (1909-1969). Jest ona autorka takze dwoch innych
etiud, nie wiaczonych do wzmiankowanego zbioru: Etiudy tercjowej (1952)
i Etiudy na podwojne dzwieki (1955). Cykl 10 etiud nalezy do najwybitniejszych
polskich powojennych etiud fortepianowych. Pod wzgledem srodkow techniki gry
sa one etiudami jednorodnymi. Kazda podejmuje inny problem techniczny.
W dziesiecioczgsciowym cyklu dwie (nr 5 i 8) sa etiudami typu kantylenowego,
za$ pozostale typu wirtuozowskiego. Rodzaj figuracji w pierwszej etiudzie jest
zblizony do tego, jaki Bacewicz zastosowala w pierwszej czesci Koncertu na or-
kiestre smyczkowq. W calej etiudzie zwracaja uwagg specyficzne relacje miedzy-
dzwigkowe, przejawiajace si¢ prowadzeniem szesnastkowych figuracji w partii
prawej reki w odlegtosci kwarty lub undecymy od analogicznych figuracji w le-
wej (w calym utworze). Druga etiuda (Vivace) stanowi studium zagadnien artyku-
lacyjnych oraz niezaleznosci rytmicznej i artykulacyjnej rak. Czwarta etiuda jest
jednogtosowa, figuracyjna linia melodyczng, prowadzong na przemian przez pra-
wa 1 lewa rgke. Podobnie jak w poprzednich etiudach, tak i w tej, kompozytorka
jest konsekwentna w konstruowaniu przebiegu w oparciu o dany materiat dzwig-
kowy. Celem dydaktycznym tej etiudy jest praca nad wyrdwnaniem brzmienia
i doprowadzenie utworu do takiej perfekcji, aby przejmowanie melodii z lewej do
prawej reki nie bylo styszalne. Podobny efekt spotykamy w drugiej etiudzie Paw-
fa Szymanskiego z cyklu Dwie etiudy oraz w pierwszej etiudzie Andrzeja Panuf-
nika z Kregu kwintowego. Etiuda nr 5 (Andante) jest ¢wiczeniem na réznicowanie
ptaszczyzn dzwickowych. Utwér zanotowany jest na trzech pigcioliniach, beda-
cych rdwnoczesnie odregbnymi planami dzwigkowymi (por. Przyktad 4).

¥ Etiudy G. Bacewicz byly przedmiotem badan kilku autoréw, miedzy innymi: E. Szczurko, Je-
zyk muzyczny 10 etiud fortepianowych Grazyny Bacewicz, w: Zeszyty Naukowe nr 10 Akademii
Muzycznej im. F. Nowowiejskiego, Bydgoszcz 1998, s. 25-26; M. Gasiorowska, Bacewicz, PWM,
Krakow 1999, s. 260-266.
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Przyktad 4. G. Bacewicz, 10 etiud koncertowych, Etiuda nr 5, t. 1-3
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Jest to jedyna w cyklu etiuda polifoniczna, z wyraznie wyodr¢gbnionymi
trzema planami dzwigkowymi. Podstawe rozwoju przebiegu muzycznego tworzy
w niej linia melodyczna zawarta na poczatku w srodkowym glosie, pdzniej nato-
miast takze w pozostatych glosach (np. w drugim systemie w basie, w zdwojeniu
oktawowym). Podobienstwa do faktury tej etiudy mozna spotka¢ w niektorych
etiudach Panufnika, utrzymanych w wolnych tempach i kantylenowym charakte-
rze. W etiudzie Bacewicz wigksza jest jednak ruchliwo$é i niezaleznos$¢ gltoséw
niz w etiudach Panufnika.

Etiuda nr 8 jest rodzajem spokojnego intermezza, utrzymanego w umiarko-
wanym tempie i $ciszonej dynamice. Problemem pianistycznym jest tu umiejet-
nos$¢ wykreowania odpowiedniego nastroju, zmiany barw oraz uzyskania odpo-
wiedniej glebi wyrazu. Etiuda ta oddziela od siebie dwie etiudy o charakterze
motorycznym — sibdma 1 dziewiata. Caly cykl wienczy etiuda nr 10, bedaca pod-
sumowaniem catosci, mimo ze w materiale muzycznym nie wystepuja motywy
z poprzednich etiud. Tworzywo dzwigkowe bazuje w gltéwnej mierze na septy-
mach wielkich oraz na technice diadochokinetycznej (dwudzwickowe motywy sa
prowadzone na przemian przez prawa i lewa r¢ke). Z niektdrych przetrzymywa-
nych dzwigkow szesnastkowej figuracji wylania si¢ ukryta linia melodyczna.
W ten sposob tworzy sie swoista dwuplaszczyznowosc.

W grupie etiud o proweniencji neoklasycznej sytuuja sie takze Trzy etiudy
(1963-64) Andrzeja Nikodemowicza (ur. 1925). Typowo neoklasyczny przebieg
eksponuje jedynie ostatnia z nich. Etiuda nr 1 jest studium na zmienno$¢ artyku-
lacji, rejestrow oraz na technike przygotowawcza, zas w niektorych odcinkach na
technike oktawowa i technike podwdjnych dzwigkow, a ponadto na rézne rodzaje
figuracji. W drugiej etiudzie do omdéwionych zagadnien dochodzg problemy or-
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namentacji i skomplikowanej rytmiki. Trzecia etiuda, w catosci poswiecona jed-
nemu zagadnieniu wykonawczemu, jest utworem utrzymanym w technice diado-
chokinetycznej. Grane przemiennie figury dzwigkowe tworza efekt tremola.
Przebieg etiudy opiera si¢ o zasadg ciaglego crescenda, realizowanego konse-
kwentnie od poczatkowego pianissimo do finalowego fortissimo possibile. Kom-
pozytor we wszystkich etiudach stosuje zapis tradycyjny i konwencjonalny spo-
sob gry.

Inspiracje neoklasyczne mozna odnalez¢ w czterech Etiudach (1967) Maria-
na Sawy (1937-2005). Sa one o dziesig¢ lat pdzniejsze od etiud Grazyny Bace-
wicz, lecz pod wzgledem stylistyki brzmienia, neoklasycznej narracji, sposobu
gospodarowania materiatem dzwigckowym oraz srodkdéw techniki pianistycznej
zblizaja si¢ do muzyki autorki /0 etiud. Cykl obejmuje etiudy na rézne problemy
techniczne: I — na podwojne dzwigki, II — oktawowa, III — sekstowa, IV — figura-
cyjna na prawa r¢ke. Etiudy Sawy sg brawurowe, utrzymane w charakterze etiud
koncertowych’.

Neoklasyczna stylistyke reprezentuje takze Etiuda (1967) Whadystawa Sto-
winskiego (ur. 1930) z cyklu Miniatury na fortepian. Charakteryzuje si¢ ona figu-
racyjna, dwuglosowq faktura. Poczatkowo kompozytor operuje materiatem dwu-
nastodzwigkowym, rozdysponowanym migdzy partie obu rak w taki sposob, ze
lewa gra na czarnych klawiszach, a prawa na bialych. Podany schemat nie jest
stosowany jednak konsekwentnie i na drugiej stronie utworu si¢ zatamuje. Sto-
winski wykorzystuje figuracje kombinowane, pasazowe, wsparte na postepie roz-
lozonych trojdzwickow lub operujace wybranymi interwatami tercji i sekundy.
Spotykamy tu takze z rzadka pojawiajace si¢ zmiany metrum. Nie decyduja one
jednak o polimetrii. Nalezy raczej mowi¢ o multimetrii, gdyz zmiany metrum nie
sa realizowane rownoczesnie, lecz nastgpuja liniowo w przebiegu dziela.

Do estetyki neoklasycznej nawiazat takze przedstawiciel najmtodszego poko-
lenia tworcow polskich — Bartosz Kowalski-Banasewicz (ur. 1977) w Etiudzie
koncertowej (2001). W tym utworze zwraca uwage roznorodnos¢ srodkow tech-
nicznych, wyrazowych i pianistycznych. Charakterystycznym efektem wptywaja-
cym na integracj¢ materiatu dzwigkowego w catym utworze jest poczatkowy mo-
tyw, zlozony z postawionej w skrajnych rejestrach w partiach obu rak oktawy na
dzwigku ,,d” 1 nastgpujacej dalej krotkiej figuracji (por. Przyktad 5). Kompozytor
operuje glownie komorka kwartowo-septymowa w przebiegach wertykalnych
1 horyzontalnych oraz zr6znicowang artykulacja i dynamika.

’ M. Sawa nie ukonczyt swoich etiud. Jedynie pierwsza z nich zostala w pehi ukonczona, po-
zostate za$ doprowadzone do repryzy. Cykl zostat — za zgoda kompozytora — ukonczony i przygo-
towany do druku, a nastgpnie nagrany przez autora niniejszego artykutu. Por. M. Sawa, Utwory
fortepianowe, z. 1, Towarzystwo im. Mariana Sawy Edition, Warszawa 2007, s. 2-3.
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Przyktad 5. B. Kowalski-Banasewicz, Etiuda koncertowa, t. 1-10
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W dalszym przebiegu utworu pojawiaja si¢ figuracje kombinowane: pasazo-
we w prawej rece, akordowe w lewej, technika oktawowa i akordowa, figury dia-
dochokinetyczne oraz biegniki pieciodzwigkowe. Srodkowe ogniwo utworu, wy-
raznie wyodregbnione z catosci i skontrastowane z cz¢sciami skrajnymi, opiera si¢
o stopniowy rozwdj podanej na poczatku figury, ztozonej z granych przemiennie
dzwigkow w ruchu 6semkowym, wzbogaconych od czasu do czasu akcentami.
Przebieg ulega statemu przyspieszeniu i w powiazaniu z crescendem prowadzi do
poteznej kulminacji. Etiuda Kowalskiego-Banasewicza nie ogranicza si¢, jak
wiekszo$¢ fortepianowych etiud, do eksplorowania jednego problemu techniczne-
g0, lecz prezentuje zroznicowany zespoét tych problemow.

3. ETIUDY O PROWENIENCJI AWANGARDOWEJ I POSTAWANGARDOWEJ

Sposrdéd omawianych etiud o proweniencji awangardowej najwczesniej po-
wstal cykl 12 etiud (1962-1965, rev. 1987) Franciszka Wozniaka (1932-2009).
Cykl zawiera etiudy zréznicowane pod wzgledem stopnia trudnosci, notacji mu-
zycznej, $rodkéw techniki gry i techniki kompozytorskiej'®. Pierwsza etiuda jest
¢wiczeniem na repetycj¢ dzwigkow ze zmiang palca na jednym klawiszu. Cecha
charakterystyczng jest notacja ametryczna (uwzgledniajaca jednak podzial na
odcinki). Rownomierny przebieg szesnastkowy zostat podzielony na grupy o réz-
nej liczbie dzwiekow (po dwa, trzy, cztery, pig¢) bez wptywu na zmian¢ pulsu
i rytmu. Etiuda nr 2 wykorzystuje spotykang w etiudach innych tworcow technike
diadochokinetyczng. Etiuda jest zanotowana bez metrum, lecz z zachowaniem

19 por. M. Murawska, Franciszek Wozniak — 12 etiud na fortepian, w: Muzyka fortepianowa
XIII, Prace Specjalne 63, red. J. Krassowski i in., Gdansk 2004, s. 262-270.
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kreski taktowej, wskazujacej — podobnie jak w pierwszej etiudzie — podzial na
odcinki. Obie etiudy sg pod wzgledem zastosowania materiatu muzycznego i fak-
tury utworami monolitycznymi, w ktorych podany na poczatku schemat melo-
dyczno-rytmiczny jest realizowany konsekwentnie w calym utworze. Podobny
problem techniczny, zastosowany w drugiej etiudzie (tercjowej), wystepuje takze
w oOsmej etiudzie (oktawowej), lecz ze zmieniong interwalistyka. Przyktadami
etiud na rézne rodzaje podwojnych i potrdjnych dzwigkdéw sa ponadto: etiuda nr 9
(akordowa), etiuda nr 10 (na podwdjne dzwigki w partiach obu rak). Piata jest
nietypowym przyktadem etiudy na prawa r¢ke (bez uzycia lewej). Etiuda nr 11
ma forme passacaglii z umieszczonym w partii lewej reki staccatowym motywem
przedzielanym pauzami.

Zbior siedmiu Etiud (1975) Andrzej Hundziaka (ur. 1927) prezentuje zroézni-
cowane problemy pianistyczne. Hundziak stosuje zarowno tradycyjne uktady
dzwigkowe, znane z literatury etiudowej (np. etiuda nr 6 tercjowa lub etiuda nr 3
na repetowane dzwigki), napisane jednak pozatonalnym jezykiem dzwigkowym,
jak i nowsze rozwiazania, polegajace m.in. na rezygnacji z kreski taktowej i no-
towaniu zapisu muzycznego w organizacji ametrycznej (np. etiuda nr 4). W in-
nych natomiast etiudach taczy te dwa sposoby organizacji materiatu muzycznego
za pomoca notacji taktowej i beztaktowej. Etiudy Hundziaka utrzymane sa
w przejrzystej formie i fakturze. Mogg one by¢ dobrym wprowadzeniem do wy-
konawstwa muzyki XX wieku. Etiuda nr 3 moze stanowi¢ studium przygotowaw-
cze do Wariacji op. 27 A. Weberna, za$ etiudy nr 1, 4, 5 — dzieki notacji beztak-
towe] — do wyksztatcenia umiejgtnosci wykonywania wielu utworow dwudzie-
stowiecznych, notowanych w ten sposob.

Przyktadem etiudy fortepianowej, w ktorej zastosowano nowsze srodki tech-
niki gry i techniki kompozytorskiej oraz dwudziestowieczne sposoby notacji mu-
zycznej jest Capriccio quasi etiuda (1982) Norberta Mateusza Kuznika (1946-
2006). Kompozytor wykorzystuje zréznicowane srodki techniki gry. Notacja par-
tytury wskazuje zarowno na tradycyjne, jak i na awangardowe sposoby organiza-
cji materiatu dzwiekowego. Kuznik stosuje w utworze np. trzy rodzaje fermat —
krotka, srednig i dluga. Zapis grupy dzwigkow przekreslonych ukosna linia ozna-
cza mozliwie najszybsze wykonanie danej figury dzwigkowej. Do elementow
nowej notacji muzycznej nalezy takze zapis accelleranda ub ritardanda, vzyski-
wany poprzez rozwidlanie linii faczacej dzwigki i stopniowe rozdrobnienie warto-
$ci rytmicznych, co wskazuje ponizszy przyktad:
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Przyktad 6. N.M. Kuznik, Capriccio quasi etiuda, s. 7, sys. 4
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Stopniowe przyspieszenie wskazanej powyzej figury diadochokinetycznej''
odbywa si¢ w oparciu o sukcesywne zblizanie do siebie poszczegdlnych akorddéw
oraz zmiang wartosci rytmicznych od ésemki w czterech pierwszych akordach do
trzydziestodwojki w ostatnich. Zapis taki zastepuje tradycyjne okreslenie accelle-
rando. Zamiast taktowej organizacji przebiegu czasu muzycznego, Kuznik wpro-
wadza notacj¢ beztaktowa, potaczong z okre$leniem czasu trwania poszczego6l-
nych odcinkéw w sekundach, a w niektérych miejscach taczy szereg motywow
jednym wspolnym wigzaniem (zob. Przyktad 7).

Przyktad 7. N.M. Kuznik, Capriccio quasi etiuda, s. 1, sys. 1-2
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Jednym z ciekawszych przyktadow postawangardowej etiudy fortepianowej
sa Dwie etiudy (1986) Pawla Szymanskiego (ur. 1954) — tworzace jeden organizm
ztozony z dwoch faz rozwojowych. Pierwsza eksponuje efekt echa, uzyskiwany
poprzez dwukrotne powtdrzenie tego samego akordu lub schematu dzwigkowego:
za pierwszym razem w dynamice fortissimo, a za drugim pianissimo. Stwarza to
ciekawy, barwny efekt wyrazowy, zblizony do efektu echa. Powtérzenia akordow

' Por. przypis nr 5.
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pojawiaja si¢ niespodziewanie, w roznych czestotliwosciach, zaggszczajac sig
w toku utworu. Kompozytor wyrdznia tu dwie kategorie dynamiczne — ff'i mf. Dla
dzwigkow notowanych w dynamice ff'stosuje zapis rombami, zas dla dynamiki mf’
— tradycyjnymi nutami. Takie ujgcie dynamiczne obowiazuje na przestrzeni cate-
20 utworu.

Przyklad 8. P. Szymanskl Dwie etmdy, s. 3, sys. 1-3
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Przebieg rozwija si¢ poprzez stopniowe zaggszczanie pola dzwigkowego, co
w punkcie kulminacyjnym prowadzi do rozpoczgcia drugiej etiudy. Jest ona
utrzymana stale w fakturze figuracyjnej i technice diadochokinetycznej. Etiuda,
zanotowana na jednej pigciolinii (partie obu ragk), powinna by¢ wykonana w tem-
pie prestissimo, bardzo rytmicznie, przy stale naci$nigtym prawym pedale. Nie-
ktore dzwigki zostaly wyrdznione graficznie w postaci rombdw oznaczajacych
akcenty. Dzwiegki podkreslone w ten sposdb tworza niezalezny plan melodyczny.

Przyktad 9. P. Szymanski, Dwie etiudy, s. 11 (fragment)
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Dwie etiudy Szymanskiego sa w catosci oparte na materiale tonalnym, wywo-
lujacym skojarzenia z muzyka J.S. Bacha. Wpisuja si¢ one w ten sposéb w kon-
wencj¢ wlasciwa dla muzyki Szymanskiego, okreslang jako ,,surkonwencjona-
lizm”. Polega ona na operowaniu przez kompozytora motywami znanymi z trady-
¢ji 1 wplataniu ich w tworzywo dzwigkowe wilasnych kompozycji. Szymanski
wywoluje we wlasnej tworczosci swego rodzaju gre konwencjami'?. Do utworu
dotaczona zostata tabela wskazujaca na odpowiednie nastrojenie fortepianu:
kwinty powinny by¢ naturalne (3:2), za$ kazda kwinta podzielona na siedem row-
nych péttondw'. Dwie etiudy sytuuja sie¢ w nurcie postmodernistycznym oraz
w estetyce minimalistycznej ze wzglgdu na redukcjonizm materiatu dzwigkowego
do okreslonych struktur i stale operowanie nimi w przebiegu utworu.

Szabolcs Esztényi (ur. 1939), z pochodzenia Wegier zamieszkaty od 1969 r.
w Warszawie, napisat dwa cykle etiud na dwa fortepiany (1979, 2005). Kompozy-
tor wyznaje: ,,Zbidr stanowi organiczng catos$é, zarowno pod wzgledem struktur,
jak 1 ciaglego przenikania si¢ uktadéw: tonalnego («dosrodkowego») i pozatonal-
nego («odsrodkowego») (...). W obu grupach etiud koncentrowalem si¢ na zagad-
nieniu przestrzeni dzwickowej, jej glebi, a takze refleksyjnosci. Innymi stowy,
w miejsce tradycyjnej wirtuozerii, efektéw zewngtrznych, motoryki interesuje
mnie raczej subtelna, poetycka niekiedy aura dzwigkowa i strefa ciszy”'.

Jednym z najnowszych cykli fortepianowych etiud jest 12 etiud (2006)
Krzysztofa Baculewskiego (ur. 1950). Brzmienie pierwszej (oktawy w lewej rece
1 figuracja w prawej) nasuwa skojarzenia z Etiudq C-dur op. 10 Chopina oraz
z pierwsza z dwoch etiud Lutostawskiego. Zdaniem autora: ,,Pomyst polegal na
skomponowaniu dwunastu utworéw w dwunastu réznych skalach, uporzadkowa-
nych chromatycznie w cykl. Skale nie sg tonacjami w tradycyjnym rozumieniu
tego stowa. Kazda z etiud porusza si¢ w nieco innym obszarze dzwigckowym
i prezentuje inng problematyke pianistyczng i kompozytorska. Dominujg tempa
szybkie i krotki czas narracji”". Pod wzgledem $rodkow techniki gry etiudy Ba-
culewskiego moga konkurowac z etiudami Lutostawskiego czy Bacewicz. Twor-
ca nie wskazuje bezposrednio na inspiracje Chopinowskim cyklem, ale skojarze-
nie narzuca si¢ wprost. Porownanie mozna odnie$¢ takze do pierwszej z dwoch
etiud Lutostawskiego. Tworca zadaje pytanie: ,,Czy Etiuda, obarczona brzemie-
niem historii, moze jeszcze mie¢ sens artystyczny? Czy odwotanie si¢ do tradycji
porzadkowania miniatur fortepianowych w cykle ma po postmodernizmie jeszcze

12 A. Chtopecki, oméwienie do ptyty CD Pawel Szymarnski — Works for piano, EMI Classics,
2006

Bp. Szymanski, Dwie etiudy, Wydawnictwo Brevis, Warszawa 1986.

4 Sz. Esztényi, omoéwienie Etiud na dwa fortepiany, w: ksiazka programowa Festiwalu War-
szawska Jesien, Warszawa 2007, s. 39.

15 K. Baculewski, oméwienie 12 Etiud, w: ksigzka programowa Festiwalu Warszawska Jesien,
Warszawa 2007, s. 50-51.
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racje¢ bytu? Czy w ogole fortepian, jako instrument par excellence X1X-wieczny,

W repertuarze nieromantycznym jest w stanie dzis kogokolwiek zaintereso-
Lo 16

wac?””.

4. PROBA REKAPITULACJI

Polska tworczos¢ etiudowa jest bogata i wartosciowa, ciekawa poznawczo
pod wzgledem srodkow techniki gry i techniki kompozytorskiej. Etiudy polskich
tworcow, szczegdlnie wspodtczesnych, rzadko pojawiaja si¢ w programach na-
uczania polskich szkol muzycznych, a takze w repertuarach koncertujacych piani-
stow. Przyczyn nalezy szuka¢ w braku odpowiedniego przygotowania zaréwno
ucznidéw, jak i nauczycieli, w niedostatecznej znajomosci i zrozumieniu muzyki
XX wieku, co powoduje opdr w sigganiu po t¢ muzyke. Wykonawstwem muzyki
XX wieku zajmuja si¢ wigc prawie wylacznie ,,specjalisci”. W programach na-
uczania gry fortepianowej polska muzyka wspodtczesna zajmuje niewiele miejsca.
Wsrdd dziet zaleconych do uzytku dydaktycznego brakuje etiud wspotczesnych
tworcow polskich, wylaczywszy utwory dydaktyczne F. Rybickiego, T. Szeli-
gowskiego, T. Paciorkiewicza czy W. Markiewiczowny. Wykladowcy siegaja
niemal wylacznie po etiudy Czernego, H. Berensa, J.B. Cramera, M. Moszkow-
skiego lub zbiory pod redakcja S. Raube, Z. Romaszkowej czy W. Sawickiej
1 G. Stempniowej. W tych dwodch kontekstach — nieznajomosci muzyki polskiej
i niechgci do muzyki wspotczesnej — polska tworczosé fortepianowa XX wieku
jest wcigz otwartym polem badawczym oraz godnym polecenia repertuarem pia-
nistycznym.

INTRODUCTION TO THE PROBLEMS OF PERFORMANCE TECHNIQUE
AND COMPOSITIONAL DEVICES IN PIANO ETUDES
BY POLISH COMPOSERS (1916-2006)

Summary

The article covers the years 1916 to 2006, i.e. from Karol Szymanowski’s Twelve Etudes Op.
33 (1916) to Krzysztof Baculewski’s Twelve Etudes (2006). In that period piano etudes were writ-
ten by many Polish composers. Those by Szymanowski, Witold Lutostawski, Andrzej Panufnik,
Grazyna Bacewicz and Bolestaw Woytowicz are considered to be most representative. In the twen-
tieth and at the turn of the twenty-first century, the etude is not an anachronistic genre, as evidenced
by the constant flow of new works penned by composers. These include both works in which the
organization of the musical material draws on tradition and those which explore the techniques of
twentieth century music. The neo-classical trend exerted a far-reaching influence on the character
and stylistic features of Polish piano etudes from the first half of the twentieth century. Works by
Lutostawski, Bacewicz, Woytowicz, Szeligowski, and to some extent by Panufnik can serve as

16 Tamze, s. 51.
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examples. Etudes by Lutostawski and Bacewicz are beyond doubt of the most outstanding artistic
merit. They are part of the concert repertoire and are among the most frequently performed Polish
20th century etudes.

Etudes by Norbert Mateusz Kuznik, Andrzej Hundziak and Franciszek Wozniak employ the
techniques typical of new music, such as a new type of notation, and therefore belong to the avant-
garde and post-avantgarde group. The post-modernist Two Etudes by Pawel Szymanski also belongs
to this group. The work is a good example of ‘sur-conventionality’, a style that is characteristic
of Szymanski’s music.

The etudes by Polish composers, particularly contemporary ones, are used all too rarely as in-
struction pieces in Polish music schools. They are also rarely included in recital programmes. The
reasons are the lack of adequate preparation of both students and teachers, as well as an insufficient
knowledge and understanding of 20th century music. All this results in a reluctance to explore this
part of the Polish musical heritage.
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