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Mig¢dzy awangardg a tradycja

— fortepian w repertuarze koncertow

z cyklu ,,Slaska Trybuna Kompozytorow”
w latach 1973-1977

. Muzyka wspolczesna odrzucita fortepian™ — takie stwierdzenie w 1970
roku wyszto spod pidra znanego krytyka muzycznego Mariana Wallek-Walew-
skiego, snujacego rozwazania na temat stanu polskiej pianistyki i zastanawiaja-
cego si¢ nad kolejami losu tego krolewskiego instrumentu. Czy jednak jest to teza
zasadna? Czy istotnie instrument, ktory w szczegolnosci w XIX wieku uznawany
byt za najbardziej uniwersalny, nie potrafit w wieku nastgpnym znalez¢ swojego
miejsca w gaszczu brzmieniowych odkry¢? Stat si¢ — by zacytowaé Bogustawa
Schaeffera — ,,bezradnym wobec postepu, jakiego dokonano w muzyce orkie-
strowej””?

Ponizsze rozwazania nie pretenduja do przedstawienia odpowiedzi na tak
szeroko dyskutowane pytanie. Zadaniem artykutu jest natomiast ukazanie obli-

I M. Wallek-Walewski, Wytwornia manekinow, w: Marian Wallek-Walewski. Z pism muzycz-
nych. Wedrowki w czasie i przestrzeni, red. S. Kosz, Katowice 1999, s. 116.

2 B. Schaeffer, ,,Fortepian dzi$”, hasto w: Maty informator muzyki XX wieku, Krakow 1987,
s. 75.
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cza fortepianu i ré6znorodnych postaw tworczych wobec jego brzmienia w muzy-
ce Gornego Slaska drugiej potowy XX wieku na przyktadach utwordéw solowych
i kameralnych prezentowanych podczas koncertow Slaskiej Trybuny Kompozy-
torow w latach 1973-1977.

W XX wieku pozycja fortepianu bez watpienia ulegla transformacji. Z in-
strumentu melodyczno-wirtuozowskiego, triumfalnie dominujacego na estradach
koncertowych, zostat zredukowany do pozycji jednego z wielu generatorow
brzmien, czgstokro¢ marginalizowanego w dorobku pewnej grupy tworcéw. Ich
uwage skupiat w znacznie wigkszej mierze heterogeniczny brzmieniowo masyw
orkiestry, pozwalajacy na rozlegle doswiadczenia kolorystyczne.

Z drugiej jednak strony muzyka fortepianowa nie zamykata si¢ na nowator-
skie koncepcje, m.in. mobile (Roman Haubenstock-Ramati) czy propozycje for-
my otwartej (Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez), a sam fortepian takze stat
si¢ przedmiotem eksperymentdéw. Poczawszy od odkrywania jego perkusyjnego
brzmienia w do$wiadczeniach metrorytmicznych Beli Bartoka i Igora Strawin-
skiego az po najbardziej radykalne dziatania Johna Cage’a (nie tylko preparacyj-
ne, ale 1 wykorzystujace odgtosy wydobywane z jego wewnetrznej i zewngtrznej
konstrukcji) zaczgto dostrzegac znacznie szerszy wachlarz jego mozliwosci arty-
kulacyjnych, dynamicznych i kolorystycznych — od barwy dzwigku az po szmer.
Dzigki temu fortepian stal si¢ ,,rownocze$nie instrumentem klawiszowym,
smyczkowym, szarpanym i perkusyjnym, a wiec instrumentem o olbrzymim bo-
gactwie barw dzwigkowych, w przeciwienstwie do tradycyjnej koncepcji forte-
pianu jednobarwnego™”.

W panoramie XX-wiecznej $lgskiej kultury muzycznej, poczawszy od utwo-
rzenia Pafistwowego Konserwatorium Muzycznego w Katowicach w 1929 roku’,
fortepian odgrywat istotna, cho¢ — podobnie jak w catej muzyce polskiej — nie
pierwszoplanowa rolg’. Na przestrzeni lat powstawato wiele zroznicowanych sty-

3 H.-K. Metzger, John Cage, w: Horyzonty muzyki, Biblioteka Res Facta 1, red. M. Bristiger,
Krakow 1960, nr 13, s. 6.

4 W 1934 roku Panstwowe Konserwatorium Muzyczne zostato przemianowane na Slaskie
Konserwatorium Muzyczne, po Il wojnie §wiatowej zyskato nazwe Panstwowa Wyzsza Szkota
Muzyczna, aw 1979 roku — Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego. Zob. L. Baranow-
ska, L. Moll, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach [folder], Katowi-
ce 1980.

5 Dotychczasowe badania nad $laska muzyka fortepianowa nie sg zbyt rozleglte. Obok publika-
cji Anny Goreckiej (Rola fortepianu w zyciu i tworczosci Henryka Mikotaja Goreckiego, Katowice
2012) oraz prac magisterskich Anny Matuszewskiej-Walugi (Wladystawa Markiewiczowna: zarys
monograficzny, Katowice 1979), Anny Gredowskiej (Utwory fortepianowe Bolestawa Woytowicza,
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listycznie dziet, zar6wno solowych, kameralnych, jak tez z fortepianem w funkcji
dopehiajacej rozbudowang tkanke orkiestrowa. Jolanta Bauman-Szulakowska
podkresla, ze niemal ,,wszyscy kompozytorzy nalezacy do $laskiej grupy kompo-
zytorskiej poswiecili temu instrumentowi szereg utwordw™™.
Bauman-Szulakowska wyrdznia trzy zasadnicze nurty estetyczno-warsztato-
we obecne w muzyce kregu $laskiego: folkloryzujacy, neoromantyczny (w przy-
padku utwordéw fortepianowych — neoklasyczny) oraz sonorystyczny’. Dwa
pierwsze najbardziej charakterystyczne sg dla tworczosci fortepianowej pierw-
szej polowy XX wieku, trzeci — zdominowat tworczos¢ w latach kolejnych.
Skomplikowana i nieustabilizowana sytuacja Slaska poczatku ubieglego
wieku nie sprzyjata rozwojowi kultury muzycznej, mogacej czerpaé inspiracje
z europejskich pragdow modernistycznych. Zachowang spuscizng (w przewaza-
jacej mierze choralng) Bauman-Szulakowska okresla mianem ,,»muzyki naro-
dowej«, [...] w imi¢ postawy patriotycznej pozostajacej w kregu tradycji postro-

Katowice 1982) i Patrycji Mazanek (Utwory na fortepian solo w tworczosci kompozytorow z Gor-
nego Slgska w latach 1945—1995: charakterystyka wybranych zagadnier: i katalog tematyczny,
Katowice 1998) sa to w wigkszosci artykuly opublikowane jako rezultat migdzynarodowych sesji
naukowych w serii prac specjalnych pod nazwa ,,Muzyka fortepianowa” przez Akademi¢ Muzycz-
ng w Gdansku (m.in. L. Markiewicz, Koncerty fortepianowe Bolestawa Szabelskiego, w: Muzyka
fortepianowa V1, Gdansk 1985, s. 239-258; J. Bauman-Szulakowska, Mazurki Witolda Frieman-
na i Bolestawa Woytowicza jako transpozycja idei chopinowskiej, w: Muzyka fortepianowa VI,
Gdansk 1985, s. 217-237; K. Turek, Suita na fortepian Jana Gawlasa, w: Muzyka fortepianowa
VI, Gdansk 1983, s. 259-273; J. Bauman-Szulakowska, Slgska muzyka fortepianowa, w: Muzyka
fortepianowa 1X, Gdansk 1992, s. 241-256). Informacje o utworach fortepianowych znajduja si¢
ponadto w pracach omawiajacych wybrane zagadnienia warsztatowe lub caloksztatt tworczosci da-
nego kompozytora (m.in. G. Kamska-Jonszta, Sonorystyka w utworach Witolda Szalonka — praca
magisterska, Katowice 1978; A. Mitscha, Witold Friemann: Zycie i tworczosé, ,,Zeszyty Nauko-
we Akademii Muzycznej w Katowicach” nr 17, Katowice 1980; J. Bauman, Bolestaw Woytowicz,
Katowice 1987; 1. Bias, M. Bieda, A. Stachura, Emocja utkana z dzwigku. Edward Bogustawski:
zycie — dzielo, Czgstochowa 2005; A. Stachura-Bogustawska, Aleatoryzm i forma otwarta w twor-
czosci Edwarda Bogustawskiego, w: Edukacja muzyczna V1 (Prace Naukowe Akademii im. Jana
Dlugosza w Czestochowie), Czestochowa 2011, s. 91-126, w publikacjach poswieconych tematyce
$laskiej tworczosci (m.in. J. Bauman-Szulakowska, Polska kultura muzyczna na Slgsku Gérnym
i Cieszynskim w latach 1922—1939, Katowice 1994) oraz polskiej muzyce fortepianowej XX i XXI
wieku (m.in. V. Przech, Polska tworczosé na fortepian solo 1956—1985. Nowatorskie kierunki
i techniki, Bydgoszcz 2004; M.T. Lukaszewski, Fortepianowe formy wariacyjne kompozytoréw
polskich 1900-2010, Warszawa 2013).

6 J. Bauman-Szulakowska, Slgska muzyka fortepianowa, w: Muzyka fortepianowa TX, red.
J. Krassowski, Gdansk 1992, s. 241.

7 Ibidem, s. 241.
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mantycznych™. Gtéwnie byly to kompozycje choralne oraz piesni wykonywane
przez licznie dziatajace w tym czasie zespoty choralne’.

Sytuacja ulegla zmianie wraz ze wspomnianym powotaniem do zycia $la-
skiej uczelni, ktdra dzigki zatrudnieniu znamienitych artystoéw zyskata renome
»~centrum zycia kulturalnego w regionie, osrodka mysli artystycznej i ogniska
ruchu koncertowego™'”. Wiadystawa Markiewiczoéwna, Faustyn Kulczycki, Wi-
told Friemann, Bolestaw Szabelski, Michat Spisak i inni stworzyli kompozytor-
ski fundament i wskazali kierunek dla powojennej generacji' . Jolanta Bauman-
-Szulakowska zaakcentowata, ze to wtasnie ich ,,prekursorska droga [...] zdota-
la wyksztalci¢ wszystkie panujace w sztuce europejskiej kierunki i wzbogacic
je wilasnymi wizjami artystycznymi”'’. Wskazata takze charakterystyczne dla
tego czasu cechy warsztatowo-estetyczne, m.in. poczatki neoklasycznej faktury
1 harmoniki, neobarok jako odmiana neoklasycyzmu i nawigzanie do europejskiej
estetyki neostylistycznej, impulsy impresjonistyczne, a takze akcentowanie pol-
skiego, narodowego charakteru powstajacej tu sztuki' .

Obok kompozycji orkiestrowych, kameralnych, a takze piesni i utwordw
chéralnych zaczely powstawaé w tym czasie pierwsze znaczace kompozycje for-
tepianowe. Warto wskaza¢ cho¢by dwa nazwiska: Wladystawy MarkiewiczoOwny
oraz pierwszego dyrektora konserwatorium — Witolda Friemanna.

W tece przedwojennych kompozycji Markiewiczéwny zwraca uwage Suita
na dwa fortepiany z 1936 roku. Kompozycja dedykowana jest Stefanii Allindw-
nie, z ktorg Markiewiczéwna przez wiele lat tworzyta duet fortepianowy. Trzy-
czesSciowy, wirtuozowski utwoér w neoklasycznym stylu (Zoccata, Intermezzo
1 Rondo rustico) taczy ,,formalne wzory z przesztosci z materiatem brzmienio-
wym swobodnie traktowanej dwunastodzwigkowosci, nie stronigc takze od ele-
mentow melodyki ludowej”'*. Bauman-Szulakowska precyzuje, ze kompozycja

8 J. Bauman-Szulakowska, Polska kultura muzyczna na Slgsku Gérnym i Cieszyriskim w la-
tach 1922-1939, Katowice 1994, s. 121.

9 Zob. eadem, Slgskie intermundia. Muzyka instrumentalna na Slgsku w latach 1945—1995,
Katowice 2001, s. 222.

10 Tbidem, s. 25-26.

11 Warto tez pamigta¢ o kompozytorach, ktérzy — cho¢ nie zwigzani z uczelnig — takze do-
petniali muzyczny firmament Slaska pierwszej potowy XX wicku. Byli to m.in. Stefan Marian
Stoinski czy Zdenko Karol Rund.

12 J. Bauman-Szulakowska, Polska kultura muzyczna..., op. cit., s. 123.

13 Zob. eadem, S'lqskie intermundia..., op. cit., s. 223.

14 A. Stachura-Bogustawska, Wiladystawa Markiewiczowna — pianistka, kompozytorka, pe-
dagog i jej wkiad w rozwaj pianistyki polskiej, w: Muzyka fortepianowa XVI, red. A. Koztowska-
-Lewna, R. Skupin, Gdansk 2015, s. 159.
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ta ,,sytuuje Markiewiczowng w kregu stylistyki Bartoka z przenikaniem polskie-
g0 neoromantycznego sentymentalizmu w cz. 11",

Dla Witolda Friemanna, koncertujacego pianisty, fortepian ,,stanowit naj-
bardziej »osobisty« instrument, stal si¢ nie tylko powiernikiem bezposredniego
natchnienia, ale i stale towarzyszyt mu w jego tworczej pracy”'’. Dlatego tez trzon
jego kompozytorskiej teki tworzg utwory fortepianowe, m.in. preludia, formy
taneczne (krakowiaki, polonezy, mazurki), cztery koncerty fortepianowe oraz
na dwa fortepiany' . W jego kompozycjach na pierwszy plan wybija sic melodia
o niezwyktej sile wyrazu (przez Adama Mitsche nazywana ,,alfa i omega narra-
cji muzycznej”'"), harmonika neoromantyczna oparta na zasadach funkcyjnych,
lecz wzbogacona dysonansami ,,0 kolorystycznych zadaniach”'”, a takze zwroty
taneczne i $rodki polifonizujace™.

W latach sze$édziesigtych XX wieku w muzyce powstajacej na Slasku rozpo-
czyna si¢ intensywna asymilacja awangardowych pragdow muzyki europejskie;j.
Prawdziwy rozkwit wigzat si¢ bezposrednio z pracg pedagogiczng w katowickiej
Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej dwoch wielkiej miary kompozytorow
— Bolestawa Woytowicza oraz Bolestawa Szabelskiego (ktéry powrocit do Ka-
towic w 1945 roku po wojennej przerwie), ktérzy sami nie stronili od ekspery-
mentéw z dodekafonig, punktualizmem czy sonoryzmem. W dekadzie tej na es-
trady koncertowe wkroczyto takze pokolenie uczniow wielkich Bolestawow
(jak nazywano Szabelskiego i Woytowicza). O studentach klasy kompozycji
Szabelskiego, m.in. Henryku Mikotaju Goreckim, Edwardzie Bogustawskim,
Janie Wincentym Hawelu, oraz Woytowicza: Wojciechu Kilarze i Witoldzie
Szalonku, $wiat muzyczny dowiedziat si¢ dzigki koncertom Mig¢dzynarodowe-
go Festiwalu Muzyki Wspolczesnej ,,Warszawska Jesien™'. Ich dziela przezna-
czone na wigksze sklady orkiestrowe prezentowaty nowatorskie przemyslenia
na temat europejskich muzycznych koncepcji. ,,Ich mocne wejscie — jak pisata

15 J. Bauman-Szulakowska, Polska kultura muzyczna..., op. cit., s. 141.

16- A. Mitscha, op. cit., s. 89.

17 Zob. I. Bauman-Szulakowska, Slgska muzyka..., op. cit., s. 142.

18 Zob. A. Mitscha, op. cit., s. 91.

19 Tbidem, s. 93.

20 Zob. ibidem, s. 98-99 oraz J. Bauman-Szulakowska, S'lqska muzyka..., op. cit., s. 245.

21 Szerokim echem odbity si¢ wykonania dziet m.in. Bolestawa Szabelskiego (Sonety — 1960,
Wiersze — 1962, Aforyzmy 9 — 1962), Henryka Mikotaja Goreckiego (Scontri — 1960, Canti stru-
mentali — 1962, Elementi — 1965), Wojciecha Kilara (Generique — 1963, Diphtongos — 1964),
Witolda Szalonka (Les Sons — 1965, Quattro monologhi per oboe solo — 1968) oraz Edwarda
Bogustawskiego (dpokalypsis — 1964).
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Dorota Szwarcman, majac na mysli polskich, w tym takze $laskich tworcow
— silne osobowosci i szybki sukces migdzynarodowy — wraz z osiggnieciami
pokolen nieco starszych — sprawily, iz o muzyce polskiej zaczeto by¢ w swie-
cie gtogno™”

Kiedy z poczatkiem lat siedemdziesiatych, po olbrzymich awangardowych
sukcesach, zar6wno Henryk Mikotaj Gorecki, jak i Wojciech Kilar rozpoczeli
swoja droge ku nowym muzycznym warto$ciom, w kregu $laskim zainteresowa-
nie eksperymentami nie stablo. Wokét Witolda Szalonka pojawito si¢ kilku mto-
dych tworcow, czesto juz absolwentow jego klasy kompozycji, takich samych
,.zapalencow jak on”” — jak podsumowat Czestaw Grabowski — uczestnik tam-
tych muzycznych doswiadczen. Obok Grabowskiego byli to m.in. Ernest Malek
1 Wiadystaw Skwirut, ktérzy wraz ze starszymi kolegami Ryszardem Gabrysiem,
Stanistawem Kotyczka, a takze Bogustawskim i Hawelem nadal eksplorowali
zagadnienia warsztatowe zwigzane z nurtami awangardy:.

O ile poczatek drugiej potowy XX wieku na Gérnym Slasku to czas kon-
centracji na dzietach orkiestrowych (symfonicznych badz wokalno-instrumental-
nych), stwarzajacych twdércom swoja wielorakosciag brzmieniowa szerokie pole
eksploatacji kolorystycznych, o tyle koniec lat szes¢dziesigtych i dekada nastgpna
przynosza zdecydowany wysyp kompozycji solowych i kameralnych, w znaczne;j
mierze nalezacych — zgodnie z podzialem Bauman-Szulakowskiej — do nur-
tu sonorystycznego. Karol Bula w artykule Tworczos¢ kameralna kompozytorow
srodowiska katowickiego w latach 1970-1980 wyjasnia przyczyny zjawiska,
wskazujgc na ,,istnienie koniecznego zespotu impulséw dla permanentnego upra-
wiania w tym $rodowisku kompozytorskim twoérczosci kameralnej™. Za jeden
z istotniejszych bodzcow uznaje szerokie mozliwosci publicznej prezentacji po-
wstajacych kompozycji i wylicza nowo powstale zespoty kameralne o réznorod-
nej obsadzie, chetnie siegajace po partytury im wspoétczesne. Jako drugi Bula eks-
ponuje fakt, ze ku twérczosci kameralnej sklaniajg si¢ kompozytorzy wczesniej
skupieni na brzmieniu orkiestrowym. Stwierdza, ze ,,w nowej muzyce opanowa-
niu rozlegtych mozliwosci techniczno-wyrazowych, szczegoélnie za$ przyswoje-
niu sobie niemal nieograniczonego wachlarza §rodkow sonorystycznych, sprzyja

22 D. Szwarcman, Czas Warszawskich Jesieni. O muzyce polskiej 1945-2007, Warszawa 2007,
s. 28.

23 Cz. Grabowski, [wywiad], rozm. A. Stachura-Bogustawska i Teresa Michalik, Katowice
28.03.2012.

24 K. Bula, Tworczos¢ kameralna kompozytorow Srodowiska katowickiego w latach 1970—
1980, w: Gornoslgski Almanach Muzyczny, red. K. Bula, E. Bogustawski, R. Gabrys, L. Markie-
wicz, Katowice 1988, s. 34.
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koncentracja uwagi na mniejszych, wariabilnych skladach wykonawczych™.
Jednoczesnie zastrzega, ze kompozycje kameralne, mimo ograniczonego zasobu
srodkéw wykonawczych, absolutnie nie ustepuja muzyce symfonicznej ,,bogac-
twem struktur brzmieniowych i pomystowoscia rozwiazan architektonicznych’.
Poglad ten zdaja si¢ potwierdza¢ tez sami kompozytorzy. Przykladem takiej
postawy jest m.in. Edward Bogustawski — w latach siedemdziesiagtych entuzja-
sta formy otwartej — ktory w wywiadach wypowiadat si¢ o muzyce solowej i ka-
meralnej jak o wrecz ,.terenie dos§wiadczalnym”, pozwalajagcym na ,,wyzwolenie
si¢ od tradycyjnych skojarzef formalnych™”’.

Omawiany okres w tworczosci solowej 1 kameralnej srodowiska $laskich
tworcow jest takze czasem ponownego odkrywania fortepianu”™. Tworcy zwro-
ceni w stron¢ awangardowych nurtow eksperymentowali z jego brzmieniem,
stosujac m.in. preparacj¢, szeroka palete efektow perkusyjnych, uzyskiwanych
na klawiaturze oraz poprzez uderzenia w obudowe instrumentu. Za ceche cha-
rakterystyczng dla muzyki kameralnej mozna ponadto uzna¢ tendencje do zesta-
wiania partii fortepianu z brzmieniem kontrastujagcym, np. puzonu, gitary, glosu
ludzkiego badz tasmy magnetofonowej, a nowe doswiadczenia na ptaszczyznie
formalnej (np. stosowania pewnej dowolno$ci warstwy rytmicznej poszczegol-
nych linii badz liczby powtorzen danego odcinka) przyczyniaty si¢ do efektu
kontrapunktu ptaszczyzn brzmieniowych o silnych wlasciwosciach autono-
micznych”. Warto jednak podkresli¢, ze obok utworéw wyraznie nawiazujacych
do awangardy nie brakowalo takze takich, ktore pozostawaty w kregu estetyki
neoklasycznej, a elementy nowe (np. szeregowanie serialne czy tez incydenty
sonorystyczne) stanowily jedynie warto$§¢ dopelniajaca.

Wiekszos¢ powstatych w tamtym czasie kompozycji na fortepian solo oraz
kameralnych z brzmieniem fortepianu, przynalezacych do obu biegunow

25 Ibidem, s. 35.

26 Ibidem, s. 35.

27 A. Rozlach, Twdrczos¢ to wspaniata przygoda. Rozmowa z Edwardem Bogustawskim, ,,Po-
radnik Muzyczny” 1986, nr 5, s. 1.

28 Jako potwierdzenie tej tezy moga postuzy¢ katalogi kompozycji m.in. Witolda Szalonka
i Edwarda Bogustawskiego. W ich tworczosci solowej 1 kameralnej do 1968 roku brzmienie for-
tepianu pojawialo si¢ stosunkowo rzadko (u Szalonka w 8 utworach na 27, a u Bogustawskiego
w 6 na 16). Najcze$ciej byty to utwory wezesne, operujace dos¢ tradycyjnymi srodkami warsztato-
wymi, badz tez — w przypadku utworéw kameralnych — z oszczednie potraktowang partig forte-
pianu ograniczong do efektow perkusyjnych. Zob. L.M. Moll, Witold Szalonek. Katalog tematyczny
dziel. Teksty o muzyce, Katowice 2002; 1. Bias, M. Bieda, A. Stachura, Emocja utkana z dzwieku.
Edward Bogustawski zycie — dzielo, Czgstochowa 2005.

29 K. Bula, Tworczos¢ kameralna..., op. cit., s. 42.
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estetyczno-warsztatowych, prezentowano na koncertach Slaskiej Trybuny Kom-
pozytoréw.

Slaska Trybuna Kompozytorow to trwajacy do dzi$ cykl koncertow” po-
wotanych przez grupg awangardowych §laskich tworcow, m.in. Witolda Szalon-
ka, Ryszarda Gabrysia i Stanistawa Kotyczke. Pierwszy z serii koncertow ,,try-
bunowych” odbyt si¢ 21 marca 1973 roku w sali koncertowej Panstwowej Szkoty
Muzycznej I i II stopnia im. Mieczystawa Kartowicza w Katowicach.

Skad pomyst na nazwe? Odpowiedzi mozna znalez¢ co najmniej kilka.
Pierwsza, niejako ,,oficjalna”, zanotowana na internetowej stronie katowickie-
go Oddziatu Zwigzku Kompozytoréw Polskich, kieruje mysli w strong paryskiej
Trybuny Kompozytorow UNESCO™. Kolejna, nieco uszczypliwa, sugerowala
skojarzenia z upolityczniong gazetg ,,Trybung Robotnicza”. Odpowiedz chyba
najblizsza prawdy, powtarzajaca si¢ w wypowiedziach 0s6b bezposrednio zaan-
gazowanych w koncerty ,,trybunowe”, odsyta do stownikowego hasta ,,trybuna”
jako ,,forum dla wyrazania opinii”*’. Muzykolog Magdalena Dziadek podkresla,
iz ,,od poczatku zaktadano, ze Slaska Trybuna Kompozytoréw bedzie stanowi-
la demokratyczne forum prezentacji utworow reprezentujacych rézne estetyki
i rozne poziomy warsztatu™”. Stanistaw Kotyczka — kompozytor, glowny
organizator i autor programéw wczesnych ,, Trybun” — wymienia nastepujgce
zasady ich funkcjonowania: ,,przygotowaniem prezentacji mieli zajmowac si¢
sami kompozytorzy, miejsce koncertdéw powinno znajdowac si¢ najlepiej w cen-
trum Katowic, aby pozyska¢ shuchaczy z réznych §rodowisk pozamuzycznych,
a takze prezentacjom towarzyszy¢ powinna dyskusja tworcow ze stuchacza-
mi”**. Pierwsze koncerty odbywaty sie w sali koncertowej Szkoty Muzycznej
im. Mieczystawa Kartowicza w Katowicach, a wykonawcami byli zaréwno za-
wodowi muzycy, jak i mtodziez szkolna oraz amatorzy.

30 Dotychczas zorganizowano ok. 130 koncertow pod szyldem ,,Slaska Trybuna Kompozy-
torow”. Doktadne okreslenie liczby koncertow nastrecza pewne trudnosci, ze wzgledu na brak
systematycznej ich numeracji.

31 Zob. Slgskie Trybuny Kompozytoréw [online], http://www.zkp.org.pl/index.php/pl/nasze
-dzialania/festiwale-koncerty/2013-03-16-12-50-02 (dostep: 20.02.2017).

32 Trybuna”, hasto w: Stownik Jezyka Polskiego PWN [online], https://sjp.pwn.pl/sjp/trybuna;
2578803.html (dostep: 20.02.2017).

33 M. Dziadek, Krétka historia serii koncertowej ,,Slgska Trybuna Kompozytorow”, w:
40 lat Slgskich Trybun Kompozytoréw na estradzie Paristwowej Szkoly Muzycznej I i I stopnia
im. Mieczystawa Karlowicza w Katowicach, red. T. Michalik, A. Stachura-Bogustawska, Katowice
213,s.9.

34 S. Kotyczka, [Trybunowe retrospekcje], w: 40 lat..., op. cit., s. 15.
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Wspomniana powyzej nowos¢ w postaci zywej dyskusji pomigdzy kom-
pozytorem, wykonawcami i shuchaczami, umiejetnie moderowana przez prele-
gentow, stanowila w zgodnej opinii wszystkich zainteresowanych jeden z naj-
ciekawszych punktow poczatkowych ,,Slaskich Trybun”. Kotyczka podkresla,
ze ,.ten prawdziwy kalejdoskop muzyczny mial zawsze swojego wodza w osobie
prowadzacego™”. Wérdd prelegentow najbardziej wyrazistymi postaciami byli:
cytowany na poczatku tekstu Marian Wallek-Walewski oraz kompozytorzy Ry-
szard Gabry$ i Witold Szalonek, ktérzy potrafili doprowadzi¢ do bardzo nieraz
gorgcych, wrecz burzliwych polemik. Sam Gabry$§ wspomina: ,,Z samej istoty
laboratoryjnego repertuaru glositem na og6t stowo perswazyjno-promujace, cho-
ciaz przyciggalismy tez uwage, prowokacyjnie, ku awangardzie [...] ostrymi po-
lemikami ferowanymi jawnie wobec publicznosci, niekiedy szczerze, to znéw
prawem umownej kreacji””’. Jednakze pomimo gloséw z prasy informujacych
nawet o ,,ostrym strzelaniu™”’, przyjeta formuta dyskusji miata na celu ,,skonfron-
towanie $wiezych wrazen stuchowych, jakie wynosza odbiorcy, z zamierzeniem
kompozytora”38 i nieraz — zdaniem Czestawa Grabowskiego — ,,dawata asumpt
nowym pomystfom muzycznym®’

Programy poczatkowych koncertow ,.Slaskich Trybun™* nie byly weryfi-
kowane przez zadng rad¢ programowa. Koncerty miaty tworzy¢ rodzaj ,,demo-
kratycznego forum prezentacji utworéw reprezentujacych rézne estetyki i rdz-
ne poziomy warsztatu — od utworéw debiutanckich czy nawet szkolnych préb
po dzieta mistrzow™"'. Co takze istotne, wykonawcami byli mtodzi wykonawcy
(najczesciej studenci — koledzy kompozytorow) badz tez nierzadko sami kom-
pozytorzy. Grabowski wspomina: ,,najcickawsze jednak — szczegolnie dla mnie
— bylo to, ze my — wykonawcy, moglismy poznawac utwory naszych kolegow
kompozytorow; nierzadko byty to dzieta niezwykte, czesto bardzo odkrywecze,
a my wykonawcy, mogli§my si¢ ta muzyka bawic¢! Niejednokrotnie zdarzato sig,

. . r r . . 42
ze swoje proby tworcze wykonywaliSmy nawzajem!”.

35 Ibidem, s. 15.

36 M. Dziadek, B. Mika, A. Kochanska, Musica polonica nova na Slgsku, Katowice 2003, s. 78.

37 L. Markiewicz, Raptularz muzyczny, ,,Poglady” 1973, nr 9, s. 16.

38 E. Wybraniec, Wdzigk Mariana, ,,Poglady” 1976, nr 20, s. 16.

39 Cz. Grabowski, [Trybunowe retrospekcje]. .., op. cit., s. 18.

40 Stowem ,,poczatkowe” okreslam koncerty Trybun organizowanych w gldwnej mierze w Auli
Panstwowej Szkoty Muzycznej 1111 stopnia im. Mieczystawa Kartowicza w Katowicach. W latach
1973-1977 odbyto si¢ ich tam ponad 20 (kilka bez numeracji). Pozostate koncerty z tego okresu od-
bywaty si¢ m.in. w Wisle, w Cieszynie oraz w ramach cyklu ,,Panorama XXX-lecia” w Warszawie.

41 M. Dziadek, Krétka historia..., op. cit., s. 9.

42 Cz. Grabowski, [Trybunowe retrospekcje]..., op. cit., s. 18.
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W poczatkowej fazie cyklu Slaskich Trybun Kompozytordéw — a wiec
w przedziale lat 1973—1977 — odbyto si¢ okolo 30 koncertow. Zaprezentowane
zostaty ogotem 132 kompozycje, wérdd ktorych 58 z wykorzystaniem brzmie-
nia fortepianu (18 utworéw na fortepian solo; 4 na dwa fortepiany; 10 utworéow
na glos ludzki z fortepianem badz glos z instrumentami; 16 utworéw kameral-
nych z fortepianem (2—4 instrumenty) oraz 10 kompozycji na wigkszy sktad in-
strumentalny z fortepianem). Z liczb wynika, ze instrument ten obecny byt nie-
mal w potowie (43,93%) przedstawionych publiczno$ci utwordw.

Aby przyblizy¢ zrdéznicowane ,.trybunowe” postawy $laskich tworcow
wzgledem fortepianu i jego mozliwosci kolorystyczno-brzmieniowych, zapre-
zentowanych zostanie sze$¢ kompozycji. Beda to: Mutanza per pianoforte (1968)
Witolda Szalonka, Capriccio-Fantasia nr 2 na dwa fortepiany (1975) Jana Win-
centego Hawela, Musica per Ensemble MW?2 na flet, wiolonczele i jeden lub dwa
fortepiany (1970) Edwarda Bogustawskiego, Inspiracje na glos zenski, perku-
sj¢, fortepian i dwie tasmy magnetofonowe (1972) Ernesta Matka, Mata sonata
na fortepian (1975) Bolestawa Woytowicza oraz Tema con variazioni na forte-
pian (1965) Wiadystawy Markiewiczowny.

Przeglad fortepianowej tworczosci wypada rozpoczaé od kompozycji Witol-
da Szalonka, postaci nietuzinkowej, wywotujacej skrajne emocje 1 opinie wsrod
artystow 1 krytykow. Przez zwolennikow nazywany byt ,,jednym z najbardziej
oryginalnych umystow powojennej historii muzyki”, a w niektorych — bardziej
tradycjonalistycznych — muzycznych kregach — jak podaje pianista i filozof
Carl Humphries — okreslano go mianem ,,ekscentrycznego outsidera, wrecz
dziwolaga, ktorego muzyka i poglady sa ciekawe, ale nie nalezy ich traktowaé
zupehie serio”™”. U podstaw kompozytorskiej drogi odkrywey ,,dzwickow kom-
binowanych” zawsze lezala ogromna wrazliwo$¢ na pigkno brzmienia. Do konca
W swej tworczosci pozostal wierny ideom muzyki sonorystyczne;.

Mutanza na fortepian (1968) — obok innych kompozycji Szalonka z brzmie-
niem fortepianu, m.in. Improvisations sonoristiques na klarnet, puzon, wiolon-
czele 1 fortepian (1968) czy Proporzioni I per flauto, violoncello e pianoforte
(1967/70) — plasuje si¢ w czotéwce fortepianowych awangardowych utworow
prezentowanych na katowickich koncertach. Zabrzmiata 13 marca 1974 roku
na VIII Slaskiej Trybunie Kompozytorow, a wykonat ja kompozytor i pianista
Ernest Matek. Fortepian i jego walory brzmieniowe, lub jak okreslat to sam

43 C. Humphries, Witold Szalonek — choreograf dzwieku, ,,Opcje”, 1998 nr 2. Cyt. za M. Pa-
siecznik, Szalonek z czyscca historii, ,,Odra” [online], http://odra.okis.pl/article.php/460 (dostep
20.03.2012).
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Szalonek — ,,poszukiwanie muzycznej duszy instrumentu”™* — niewatpliwie
zainteresowaty kompozytora pod wplywem dzialan pianistycznych Zygmunta
Krauzego, ktoremu zreszta kompozycja jest dedykowana. Kompozytor napisat
w komentarzu do programu Warszawskiej Jesieni:

Wiasciwie od dawna odczuwatem pragnienie napisania na fortepian utworu, ktorego trady-
cyjny materiat dzwickowy nie ktocitby si¢ swa jakoscia z materiatem uzyskiwanym przez
preparacje instrumentu, czy tez przez stosowanie réznych sposobow pobudzania jego strun
do drgania. Pragnalem takze sama preparacje instrumentu pozbawic¢ cech czynnosci przygo-
towawczych i uczyni¢ je integralng czescia akcji muzycznej. Chodzito mi zatem o synteze

réznych walorow brzmieniowych mozliwych do wydobycia z tego cudownego pud’ra“.

Podstawowym tworzywem konstrukcyjnym w Mutanzy jest dzwiek po-
wstaty w glownej mierze na drodze preparacji instrumentu. O tym, jak istotne
jest dla Szalonka wydobycie konkretnego i $wiadomie przez niego zaprojekto-
wanego brzmienia, §wiadczy $ciste utrwalenie w nutach dyspozycji dla pianisty
oraz szczegdlowa legenda, wyjasniajaca znaczenie wszystkich uzytych znakow
graficznych. Znaki te okreslaja zarowno $rodki wykonawcze (m.in. kule, prety
metalowe, szczotki 1 watki plasteliny), sposoby wykonania poszczegdlnych efek-
tow, jak i czas trwania akcji wyznaczony minutazem oraz przestrzen wykonywa-
nych dzwiekéw. Wykonanie polega wigc na doktadnym zrealizowaniu pomystow
kompozytora wedtug proporcji i w okreslonym czasie.

Punktem wyj$ciowym i koncowym Mutanzy sg pojedyncze brzmienia osia-
gane poprzez uderzanie, przecigganie badz rzucanie na struny preta stalowego.
Kolejne odcinki — oznaczone literami od B do F — zawierajg dziatania zarowno
na samych strunach, jak i na klawiszach — w ramach okreslonych rejestrow badz
wyznaczonych oktaw. Wsrdd zadan wykonawcy sg m.in. wysypywanie 30 kul
na struny i przesuwanie ich tak, aby spoczely na wszystkich strunach danego re-
jestru, tarcie ptyty rezonansowej gumowg piteczkg w celu wywotania ,,ptaszczy-
zny zgrzytow” " czy przesuwanie docisnigta do strun szczoteczka o nylonowym
wlosiu. Kulminacje Mutanzy tworza grane stopniowo coraz glosniej i szybciej

44 Cyt. za E. Ogonowska-Jaron, Technika sonorystyczna Witolda Szalonka zapomniana, czy na-
dal aktualna? [online], http://meakultura.pl/publikacje/technika-sonorystyczna-witolda-szalonka-
-zapomniana-czy-nadal-aktualna-445 (dostep dnia: 17.10.2016).

45 Szalonek Witold, [komentarz do programu] Festiwal Muzyki Wspotczesnej ,, Warszawska
Jesien” 1978, s. 157-158.

46 Z komentarza kompozytora do wydania nutowego, Krakow PWM, 1971.
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arpeggiowe grupy dzwickowe (akordy o dowolnej strukturze badz trzydzwicko-
we klastery), w wyznaczonych rejestrach ze strunami wyttumionymi watkami
plasteliny (zob. przyktad 1).

Przyktad 1. W. Szalonek, Mutanza per pianoforte, PWM, Krakow 1971, fragment, © Copyright
1971 PWM
buttare
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okoto 30 kul wysypac strumieniem na struny w podanym rejestrze i porzadkowaé
przesuwajac je tak, aby spoczely na wszystkich strunach danego rejestru

Krytyk muzyczny Marian Wallek-Walewski tak okreslit tworczos¢ Szalonka:

Muzyka Szalonka stawia stuchaczom bardzo wysokie wymagania, niejako zmusza do stu-
chania, koncentracji i kontemplacji, ale tez ofiaruje w zamian niezwykte rejony wrazliwosci,
magii dzwigkowej, pigkna, uczucia i wyobrazni. Poszukiwanie wlasnego jezyka wypowiedzi
muzycznej, rozbudowanych efektow brzmieniowych to nieustanne odpowiedzi na pytania

. . . 47
0 sens 1stnienia .

Kompozycje Witolda Szalonka — w tym fortepianowa Mutanza — i zawar-
te w nich eksperymenty brzmieniowe niewatpliwie stanowily jeden z glownych
impulsow inspiracyjnych dla Jana Wincentego Hawela, Edwarda Bogustawskie-
go i Ernesta Matka. W ich dzietach brzmienie fortepianu — uzyskane w sposob
tradycyjny badz tez poprzez dziatanie ,,przeciwne naturze instrumentu”* — uka-
zane zostato w réznym zestawieniu kolorystycznym. Hawel skupia si¢ na homo-
genicznym brzmieniu dwodch fortepianéw, Bogustawski nadrz¢dng partie forte-
pianu (lub fortepianéw) oplata sonorystycznymi dziataniami fletu i wiolonczeli,
a Matek redukuje instrument niemal catkowicie do roli perkusji, podporzadkowa-
nej gtosowi ludzkiemu i eksperymentom elektronicznym.

47 M. Wallek-Walewski, Pigkno wielkich kompozycji. Szkice do muzycznego pejzazu, ,, Trybuna
Robotnicza” 1981, nr 82, s. 7-8.

48 QOkres$lenie Tomasza M. Kienika. Zob. Idem, Sonorystyka Kazimierza Serockiego, Wroctaw
2016, s. 100.
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Dorobek kompozytorski Jana Wincentego Hawela obejmuje rozbudowane
formy symfoniczne, wokalno-instrumentalne, kameralne, solowe oraz choéralne,
wyrodzniajace si¢ — jak zaznacza Edward Bogustawski — ,,twérczym stosun-
kiem do tradycji, selektywnym wyborem tworzywa dzwickowego, konsekwen-
cja w ksztaltowaniu konstruktywnych zatozen fakturalnych i formalnych dzieta,
wreszcie ekspansywng wyrazowoscia, ktorej witalizm wysuwa si¢ na plan pierw-
szy”™”. W tworczosci Hawela fortepian nie odgrywat roli nadrzednej, cho¢ walo-
ry fakturalno-brzmieniowe instrumentu eksponowane byty w kilku znaczacych
kompozycjach. Warto wymieni¢ m.in. Variazioni per pianoforte (1968) z efek-
tami sonorystycznymi, elementami aleatoryzmu kontrolowanego, swobodnie
traktowanej dodekafonii oraz nowej notacji muzycznej”’; sonorystyczne Witraze
na fortepian solo (1972) oraz Sinfonie concertante no 6 per pianoforte e orche-
stra (1979) z aleatoryczng kadencja fortepianowa, ztozong z dziesi¢ciu segmen-
tow o dowolnej kolejnosci zestawiania®'.

Jedyna pozycja w tece kompozytorskiej Hawela przeznaczong na dwa for-
tepiany jest Capriccio-Fantasia nr 2 z 1975 roku. Utwor nagrodzony III lokata
na Pianistycznym Konkursie Kompozytorskim w Shupsku miat swoje wykona-
nie na XXVI Slaskiej Trybunie Kompozytorow 23 listopada 1977 roku. ,,Pod
przejetym z tradycji tytutem — pisze Maryla Renat — kryje si¢ obszerny kata-
log dzwigkowych »nowoczesnosci« — niekonwencjonalnych sposobdéw wydo-
bycia dzwigku z fortepianu™”. O ile jednakze u Szalonka przewazaty dzwieki
preparowane, o tyle Hawel w wigkszosci prym oddaje szerokiej palecie brzmien
wydobytych z klawiatury (wyjatek stanowi cze$¢ trzecia i1 czastkowo czwarta).
Capriccio-Fantasia mozna takze uzna¢ za studium zréznicowania fakturalnego
oraz relacji pomigedzy dwoma fortepianami.

Kompozycja zbudowana jest z czterech cze$ci: Preludium, A fresco, Chora-
le 1 Finale—Improvvisando. Istotg czgsci otwierajacej jest antytetycznos¢ statyki
i ruchu oraz kontrasty rejestrowe. Co wazne, partie obu fortepiandw wspoétdzia-
laja tu zgodnie, niemal jednoglos$nie. Kontrasty dotycza jedynie zastosowanego
materiatu, a podwdjna obsada stuzy tutaj zwigkszeniu wolumenu brzmienia™.

49 E. Bogustawski, Symfonie Jana Wincentego Hawela, Katowice 1998, s. 6.

50 Zob. M.T. Lukaszewski, Fortepianowe formy wariacyjne kompozytorow polskich 1900—
—2010. Dzieje gatunku i technika wariacyjna, Warszawa 2013, s. 499.

51 J. Mamczarski, J. Bauman-Szulakowska, ,,JJan Wincenty Hawel” hasto w: Kompozytorzy
polscy 19182000, red. M. Podhajski, t. 2, Gdansk—Warszawa 2005, s. 302.

52 M. Renat, [komentarz do ptyty CD] Muzyka wspotczesnych kompozytorow Slgskich dla
2 pianistéw, STMCDO002, 2009.

53 M. Renat, Rodzaje faktury w utworach dla dwoch pianistow w tworczosci wspotczesnych
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W kolejnych segmentach Preludium mamy wigc m.in. opozycj¢ najnizszego
1 najwyzszego rejestru, a takze kontrast wielokrotnie powtarzanych ,,statycz-
nych” pionéw wielodzwickowych oraz dynamicznych wigzek pojedynczych
dzwigkow-punktow, ktorych kolejnos¢ pozostawiona zostata woli wykonawcy.

Cze$é druga — A fresco — jest ,barwnym fajerwerkiem™ wielorakich po-
staci ruchu dzwickowego: od szmerowych trylow az po niemal wirtuozowskie
formuly trzydziestodwoéjkowe. W pordéwnaniu z Preludium partie fortepianow
nie brzmig wylgcznie zgodnie, lecz uktadajg si¢ w dialog kontrastowych akcji
dzwigkowych. Jako przyktad postuzy¢ moze sam poczatek 4 fresco, gdzie rowno-
cze$nie badz naprzemiennie spotykajg si¢ w roznych rejestrach szybkie przebiegi
na biatych i czarnych klawiszach, dlugo wytrzymywane dwudzwieki, klastery
oraz szybkie powtorzenia figur. Wartko$¢ akceji dodatkowo potgguje kalejdosko-
powa dynamika. Maryla Renat zauwaza, ze ,,ruch i barwa o zawoalowanych kon-
turach [...] decyduja o powstaniu swoistej, pianistycznej sonorystyki””

Trzecia cze§¢ — Chorale — uwypukla kontrast kolorystyczny pomie-
dzy dzwigkami wydobywanymi z wnetrza fortepianu a uzyskiwanymi poprzez
gre na klawiszach. Wspotdziatanie obu sposobow wydobycia dzwigku odbywa
si¢ zarowno w formie dialogu — naprzemiennie pomig¢dzy instrumentami, jak
1 W sposdb rownoczesny, poprzez natozenie na siebie brzmienia klawiszy i strun.
A w katalogu brzmien strunowych kompozytor zastosowat m.in. gre pigsciami,
pizzicato, brzmienia wydobywane za pomocg miotetki oraz przy uzyciu palek
z gtoéwka drewniang, filcowa i metalowaq.

Ostatnia czg$¢ — Finale—Improvvisando — przynosi zdecydowany kontrast
w sferze wzajemnego oddzialywania obu fortepianowych partii. O ile Chorale
nastawione byto na dialog opozycyjnych impulséw dzwickowych, o tyle fina-
lowa cze§¢ tworzy ,,rozigrana mase dzwigkowa o niezwyklej intensywnosci””,
roznicowang dzieki naprzemienno$ci komplekséw wykonywanych na klawiatu-
rze (np. wirtuozowskie kompleksy trzydziestodwodjkowe w skrajnych rejestrach)
oraz strunach instrumentu (szmerowe tremola, glissanda). W poliwarstwowej
tkance kompozytor dopuszcza takze kontrolowang dowolnos¢ w zakresie wyso-
kosci dzwickow oraz porzadkowania rytmicznego.

Kolejna kompozycja przeznaczona jest na wigkszy sktad instrumentalny,
gdzie brzmienie fortepianu zestawione zostalo z brzmieniem fletu oraz wiolon-

kompozytorow Slgskich, w: Edukacja muzyczna VIII (Prace Naukowe Akademii im. Jana Dlugosza
w Czgstochowie), red. M. Popowska, Czgstochowa 2013, s. 38.

54 Ibidem, s. 38.

55 M. Renat, [komentarz...], op. cit.

56 M. Renat, Rodzaje faktury..., op. cit., s. 39.
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czeli. Jest to Musica per Ensemble MW2 na flet, wiolonczelg i jeden lub dwa
fortepiany Edwarda Bogustawskiego — kompozycja napisana w 1970 roku
dla krakowskiego zespotu specjalizujagcego si¢ w wykonywaniu nowej muzyki
1 dziatajacego pod kierownictwem Adama Kaczynskiego. Utwoér ten zabrzmiat
podczas VII Slaskiej Trybuny Kompozytoréw 16 stycznia 1974 roku. Musica per
Ensemble MW?2 stanowi w dorobku Bogustawskiego poktosie jego wiedenskich
studiow u Romana Haubenstocka-Ramatiego, uznanego twércy form mobilnych.
Otwiera takze, wraz z solowym Per pianoforte (1968), okres pogltebionej eks-
ploracji kolorystyczno-dzwigkowych mozliwosci fortepianu oraz eksperymen-
tow z formg otwartg (kontynuowanej m.in. w Aria per flauto, violoncello e I,
11 pianoforte — 1978 oraz L’Etre na sopran, flet, wiolonczelg i dwa fortepiany
— 1973/1981).

Musica per Ensemble MW?2 na flet, wiolonczele i jeden lub dwa fortepia-
ny stanowi przyktad formy montazowej. Na catos¢ sktadajg si¢ trzy lub cztery
(w zaleznosci od liczby pianistow) roéwnorzgdne partie instrumentalne podzielo-
ne na segmenty kolorystyczno-dzwigkowe, o ré6znym czasie trwania, ustalonym
przez kompozytora. Bogustawski podkresla, ze ,,nie nalezy sugerowac si¢ tu gra
zespotowa w tradycyjnym znaczeniu™’, gdyz kolejnos¢ wykonywania zamknig-
tych w ramki poszczegolnych ogniw jest dowolna i zalezy wylacznie od przyje-
tych przez instrumentalistow — niezaleznie od siebie — koncepcji formalnych
ich partii.

Ze wzgledu na wybor montazowej konstrukcji formy materiat muzyczny za-
warty w segmentach kompozycji nie stanowi wigc ciggu ewolucyjnego, lecz jest
konglomeratem réznorodnych struktur dzwigkowych, swobodnie przeplywaja-
cych réwnolegle we wszystkich partiach instrumentalnych. Efekt ,,swobodnego
dyskursu czterech instrumentalistow” — jak okreslit typ narracji utworu Grze-
gorz Michalski®™ — poteguje wprowadzenie elementow indeterminizmu w regu-
lacji przebiegu muzycznego w czasie, a takze — cho¢ w sposob bardziej ograni-
czony — w dziedzinie organizacji wysokosci dzwigkow.

W partii fletowej pojawiaja si¢ m.in. zadecia z jednoczesnym odkryciem
otworu wlotowego oraz glissanda uzyskane przez odchylanie ustnika bez odej-
mowania od ust. W partii wiolonczeli za$ pojawiaja si¢ efekty brzmieniowe uzy-
skiwane przez puszczanie smyczka z gory na strun¢ badz tez dociskanie go dla
efektu zgrzytu.

57 Z komentarza kompozytora do wydania nutowego, Krakow PWM, 1971.
58 Grzegorz Michalski, Polska muzyka awangardowa, ,,Ruch Muzyczny” 1973, nr 16, s. 7.
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Partia fortepianu badz fortepiandéw stanowi w utworze najbardziej rozbudo-
wang warstwe brzmieniowa. Jej przebieg zawarty zostal w dwoch segmentach
kolorystyczno-dzwickowych o réznorodnej zawartosci materialowej i réznym
czasie trwania. Partia moze by¢ realizowana przez jednego lub dwdch wykonaw-
coOw, a grajacy — niezaleznie od siebie — ustalaja kolejnos¢ ogniw. Bogustaw-
ski zderza tu tradycyjne brzmienie fortepianu z jakosciami eksperymentalnymi,
m.in. pojedynczymi dzwigkami (lub strukturami dzwigkowymi) realizowany-
mi na klawiszach przy réwnoczesnym szarpaniu strun precikiem metalowym
czy efektami ,,brzeczacymi”, uzyskiwanymi poprzez granie wyznaczonych
struktur dzwigkowych z umieszczonym na strunach pretem metalowym badz
fancuszkiem.

Interesujaca postaé graficzng zyskat jeszcze jeden z komponentéw brzmie-
niowych. Jest to zamknigty w kole szmerowy efekt sonorystyczny uzyskiwany
za pomocg przesuwania ruchem kotowym lancuszka metalowego po strunach
fortepianu w §rodkowym rejestrze. Roznicowanie rozmiaru ruchu oraz zmia-
ny w kierunku prowadzenia tancuszka zapisane zostaly przez Bogustawskiego
w postaci wykresu o zmiennej grubosci konturow. Efekt szmerowy wydobywany
jest na tle inicjalnego pigciodzwicku (zob. przyktad 2)™.

Przyktad 2. E. Bogustawski, Musica per Ensemble MW?2 na flet, wiolonczelg i jeden lub dwa forte-
piany, PWM, Krakow 1971, fragment partii fortepianu, © Copyright 1971 PWM

I ostatnia z eksperymentalnych kompozycji z udziatem fortepianu — Inspi-
racje na glos zenski, perkusje¢, fortepian i dwie tasmy magnetofonowe Ernesta

59 Zob. A. Stachura-Bogustawska, Aleatoryzm i forma otwarta w tworczosci Edwarda Bogu-
stawskiego, w: Edukacja muzyczna V1 (Prace Naukowe Akademii im. Jana Dtugosza w Czgstocho-
wie), red. M. Popowska, Czgstochowa 2011, s. 107-111.
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Matka, ktére zabrzmiaty na II Slaskiej Trybunie Kompozytoréw 28 marca 1973
roku, a wiec w tydzien po inauguracji calego cyklu.

Ernest Matek, kompozytor i pianista (odtworca wigkszosci najbardziej
awangardowych kompozycji na koncertach ,,Slgskich Trybun”) wzorem swego
mistrza — Witolda Szalonka — fascynowal si¢ wtasciwos$ciami pojedynczych
dzwigkdéw oraz réznorodnymi mozliwosciami ich wydobycia. W jego kompo-
zycjach fortepianowych sonorystyczne eksploracje obejmujg zarowno dziatanie
na klawiaturze (m.in. od konstelacji izolowanych impulsow dzwickowych
po operowanie plamami barwnymi, klasterami, glissandami), zabiegi prepara-
cyjne az po wykorzystywanie obudowy instrumentu.

Inspiracje to utwor o charakterze improwizacyjnym. Materiat dzwickowy
wszystkich partii zanotowany zostat jedynie w postaci struktur interwatowych
i rejestrow bez podania konkretnych wysokosci dzwigkow, a warstwa rytmiczna
takze ma charakter swobodny. Takze dynamika, poza fragmentem kulminacyj-
nym, zaznaczona zostala w sposdb proporcjonalny — im wigksza zaczerniona
kropka, tym glos$niejsza intonacja. Najscislejsze zasady dotycza przebiegu czaso-
wego kolejnych fragmentdw — w partyturze wskazany jest szczegdtowy minu-
taz, ktorego przestrzeganie decyduje o korelacji warstwy wokalno-instrumental-
nej granej ,,na zywo” z warstwg dwoch tasm.

Dla gloséw utrwalonych na ta$mie jako material brzmieniowy postuzyt
wiersz Rainera Marii Rilkego Eros. Na tasmie pierwszej nagrane zostaly szep-
ty, uczenie si¢ poszczegolnych liter, sylab 1 stoéw oraz sktadanie ich w logiczne
uktady. W dalszej czesci nastepuje deklamacja wiersza, a nastepnie jego kanon,
realizowany przez wszystkie glosy. Tasma druga wprowadzana jest od siodme;j
minuty i zawiera naktadane na siebie w odstgpach trzydziestosekundowych ko-
lejno odtwarzane fragmenty taSmy pierwszej. To wlasnie warstwa magnetofono-
wa stanowi brzmieniowg warto$¢ nadrzedng, ktorej podporzadkowany jest tok
narracyjny catej kompozycji.

W warstwie glosu zenskiego (dowolnego), pozbawionego warstwy stownej,
pojawiaja si¢ m.in. zawodzenia — czyli falujace glissanda pomigdzy dzwigka-
mi, czysto intonowane dzwigki, atakowane dzwigki z naglym wyciszeniem oraz
okrzyki o-ri. Perkusja to konglomerat uderzen i efektow tremolowych talerzy,
hi-hatu, tom-tomu, werbla, gongu i wielkiego begbna.

Takze warstwa fortepianu niemal wylacznie ograniczona zostata do efek-
tow perkusyjnych. Partia pianisty zawiera klastery statyczne oraz ruchliwe
— czyli granie tych samych dzwigkow mozliwie najszybciej, glissanda na stru-
nach i klawiszach, szarpanie palcami oraz uderzanie dtonig w struny, realizo-
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wanie interwalow oraz figur kilkunastu dzwigkowych rozproszonych po klawia-
turze. Wyjatkowe, niemal zaskakujace miejsce w warstwie fortepianu stanowi
pierwsza kulminacja — od czwartej do szostej minuty kompozycji — zawierajg-
ca tradycyjnie zapisane na pigcioliniach figuracyjne przebiegi o wyraznie jazzo-
wym charakterze. Mozliwe jest ich wykonanie dowolng ilos¢ razy w zanikajace;j
dynamice. Elementy wspotbrzmien jazzowych nie pojawity si¢ w Inspiracjach
przez przypadek — jak sugeruje tytul; obok eksperymentow z gtosem ludzkim
i tasmg magnetofonowa to jedna z najistotniejszych inspiracji w tworczosci Mat-
ka, wieloletniego pedagoga na Wydziale Jazzu i Muzyki Rozrywkowej katowic-
kiej uczelni.

Dwa ostatnie przyktady: Mala sonata Bolestawa Woytowicza (1975) oraz
Tema con variazioni (1965) Wtadystawy Markiewiczowny reprezentuja nurt sil-
niej zakorzeniony w tradycji. Kompozycje te taczy kilka faktow: napisane zostaty
przez tworcoOw dojrzatych — nestorow $laskiego srodowiska muzycznego (Mala
sonata powstala pie¢ lat przed $miercig kompozytora, a Wariacje — siedemna-
scie); oboje tworcy byli wytrawnymi znawcami sztuki pianistycznej (przez wiele
lat byli koncertujacymi pianistami i osiggajacymi sukcesy pedagogami), a dzieta
fortepianowe stanowily bardzo wazny nurt w ich dorobku. Ponadto tworczosé
Woytowicza 1 Markiewiczéwny, osadzona w estetyce neoklasycyzmu, nie byta
zamknigta na nowe muzyczne prady (m.in. porzgdkowanie dodekafoniczne).

Kompozytorski dorobek Bolestawa Woytowicza, dzigki studiom u Nadii
Boulanger, cechuje — zdaniem Ryszarda Gabrysia — , »paryski« ton, nieskazi-
telny warsztat, estetyka bliska neoklasycyzmowi z odsytaczami folklorystyczny-
mi”®. W fazie tworczosci poznej — podobnie jak rzecz miata si¢ z Bolestawem
Szabelskim — zwrocit si¢ Woytowicz w strong rozwigzan dodekafonicznych.
Kreslac cechy warsztatowe jego III Symfonii ,, Piano concertante”, Bauman-
-Szulakowska pisze o ,,zjednoczeniu idei neoklasycznych, neomodalnych na ba-
zie zorganizowanej dwunastodzwigkowosci™®'.

W kompozytorskiej tece Woytowicza utwory z brzmieniem fortepianu zaj-
mujg czotowe miejsce. Mozna tam odnalez¢ kompozycje zarowno dydaktycz-
ne, po ktore czesto siggaja poczatkujacy pianisci, jak i bardziej skomplikowa-
ne, artystyczne, przeznaczone dla wirtuozow. W cyklach etiud (12 z 1948 roku,
10 z 1960), wspomnianej juz III Symfonii (okre§lanej mianem opus summum®)

60 R. Gabry$, Gornoslgski krqg kompozytorow, w: Studio. Almanach literacko-artystyczny, t. 1,
Katowice 1981, s. 10.

61 J. Bauman-Szulakowska, S'lqskie intermundia..., op. cit., s. 57.

62 Ibidem, s. 57.
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oraz Matej sonacie zawart tworca ,,swa kompozytorska madros¢, wyczucie fak-
tury, specyfiki instrumentu i zmyst polifoniczny™”.

Mata sonata powstata w 1975 1 juz w tym samym roku — 17 grudnia — za-
prezentowana zostala na XX VIII Slaskiej Trybunie Kompozytorow. Jest to kom-
pozycja zakorzeniona w pradach neoklasycznych z tendencjg do eksponowania
pochoddéw chromatycznych, emancypacji dysonansowych struktur wspdtbrzmie-
niowych, bitonalnej melodyki oraz eksponowania czynnika motorycznego. Mata
sonata posiada konstrukcje trzyczesciows. Czgs¢ pierwszg — Allegretto — ce-
chuje budowa ABA. Skrajne segmenty eksponujg ostre dysonujace wspotbrzmie-
nia, a srodkowy (Andantino) to nieskomplikowana brzmieniowo melodia scalona
jednakze z dysonansowym basowym akompaniamentem. Kolejne warianty tej
linii stang si¢ gtownymi myslami pozostalych dwoch cze$ci sonaty: cze$ci dru-
giej — Alla menuetto — taczacej motywy taneczne z motorycznym uderzaniem
klasterowych wielodzwigkow, oraz ostatniej — Rondo rustico — z kolejnym wa-
riantem w roli refrenu. Tkanka brzmieniowa Mafej sonaty dodatkowo zabarwio-
na zostata glissandami oraz przebiegami o charakterze wirtuozowskim zapisany-
mi bez uzycia kreski taktowej. O ich wykorzystaniu niewatpliwie zadecydowatly
wzgledy czysto pianistyczne — Woytowicz byt przeciez znakomitym wirtuozem
tego instrumentu.

Ostatni utwor to Tema con variazioni Wtadystawy Markiewiczowny z 1965
roku, ktory zabrzmiat 16 stycznia 1974 roku na VII koncercie z cyklu ,,Slqska
Trybuna Kompozytoréw”. Wariacje te stanowig istotny punkt w pé6znym dorob-
ku kompozytorki i pianistki, gdyz prezentuja najwazniejsze zalozenia jej warsz-
tatu tworczego. Wpisujg si¢ — obok takich dziet fortepianowych, jak Sonata
na fagot i fortepian (1952), Kompendium w 17 utworach na fortepian (1973)
czy Toccatina na fortepian (1976) — w nurt neoklasyczny, odznaczajacy sie,
zdaniem Bauman-Szulakowskiej, ,,w miar¢ nowoczesng harmonika i przejrzy-
stoscig formalng, ktora [...] skierowala muzyke $laska na nowe tory wzorem
orientacji ogolnopolskich”®. Ponadto Tema con variazioni zawiera elementy do-
dekafonii, techniki, ktora stanowita ,,muzyczna fascynacje” Markiewiczowny®.

63 R. Gabry$, Gornoslgski krgg..., op. cit., 10.

64 J. Bauman-Szulakowska, Polska kultura muzyczna..., op. cit., s. 129.

65 A. Brozek, [wywiad], rozm. A. Stachura-Bogustawska, Katowice 2.10.2013. O fascynacji
Markiewiczowny dodekafonig wiedzieli zar6wno studenci jej klasy fortepianu, jak i inni kompo-
zytorzy. Henryk Mikotaj Gorecki w 1961 roku napisat dla Markiewiczowny Quasi Valse — afory-
styczny zart muzyczny, taczacy szeregowanie dodekafoniczne z elementami tanecznymi i nowo-
czesng harmonika.
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Tema con variazioni to temat z sze§cioma wariacjami, w ktorych porzadko-
wanie serialne splecione zostato ze swobodnymi fragmentami atonalnymi. Mys$l
gléwna skonstruowana zostata w oparciu o symetryczng seri¢ wszechinterwa-
lowa: ges—f-g—e—as—es—a—d—b—cis—h—c*® — jej ksztalt zasadniczy oraz raka. Wy-
korzystanie w temacie tych dwoch postaci serii, a takze wyraznie punktualistycz-
na konstrukcja to z pewnoscig ukton w stron¢ Wariacji fortepianowych op. 27
Antona Weberna, kompozytora szczegdlnie powazanego przez Markiewiczéwne.
W kolejnych wariacjach technika nie zostata zastosowana restrykcyjnie jako kon-
sekwentna metoda organizacji materiatu dzwickowego. Szeregowanie serialne
wystepuje najczesciej na poczatku, by z czasem poddawac si¢ coraz swobodniej-
szym transformacjom: poczawszy od powtarzania badz omijania poszczeg6dlnych
sktadnikéw, postugiwania si¢ jedynie wybranymi wycinkami (zarowno wertykal-
nie, jak 1 horyzontalnie) az do catkowitego wrecz zaniku na rzecz kompleksow
swobodnie atonalnych. Pelny przebieg serii lub jej fragmenty prezentowane sa
jeszcze w wariacji I (Scherzando) oraz 11 (Cantabile). W wariacji I postac¢ raka
oryginatu wypelnia dwa poczatkowe takty, a oryginat — takty 7-11. O ile jednak
pierwszy pokaz prezentowany jest w calo$ci z zachowaniem $cistej kolejnosci
sktadnikow, o tyle prezentacja oryginalu wiaze si¢ z powtdrzeniami dzwiekow,
a takze — szczego6lnie w koncowej fazie — rownolegtym wertykalnym zestawia-
niu réznych fragmentéw szeregu®’. Pozostate takty wypetniaja daleko posuniete
przeksztatcenia materiatu wyjsciowego. W wariacji Il kompozytorka wykorzy-
stala kilkakrotne powtorzenie drugiej transpozycji oryginatu (z powtarzaniem
1 omijaniem sktadnikow), nadajac serii — zgodnie z tytutem Cantabile — cha-
rakter kantylenowej linii. Rol¢ akompaniamentu powierzyta Markiewiczéwna
wybranym dwom sktadnikom serii (najczesciej sg to sktadniki 1-2 1 1-3), ktére
jako dwudzwicki ostinatowo towarzyszg kazdemu pokazowi melodii.

Kolejne wariacje coraz skuteczniej oddalaja si¢ od mys$lenia dodekafo-
nicznego na rzecz koncentracji na walorach brzmieniowych instrumentu (wy-
korzystywanie skrajnych rejestréw brzmieniowych oraz uwypuklenie kontrastu
melodycznych skokéw 1 wielokrotnie powtarzanych konstrukeji o zabarwieniu
klasterowym — wariacja IV) oraz technice pianistycznej (bogata figuracja
— wariacja VI). Impulsow sygnalizujacych lacznos¢ z wyjsciowym tematem
— serig doszukiwa¢ si¢ mozna tu jedynie w stale obecnych kilkudzwickowych

66 Violetta Przech zauwaza zbiezno$¢ konstrukeji serii MarkiewiczoOwny z serig uzyta przez
Bogustawa Schaeffera w Studium poliwersjonalnym (1958). Zob. V. Przech, Polska tworczosé¢
na fortepian solo 1956—1985. Nowatorskie kierunki i techniki, Bydgoszcz 2004, s. 43—44.

67 Por. M. T. Lukaszewski, Fortepianowe formy wariacyjne..., op. cit., s. 488—489.
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komorkach (zarowno w wersji wertykalnej, jak i horyzontalnej) o stopniowo
zwickszajacych si¢ interwatach (zob. przyktad 3).

Przyktad 3. W. Markiewiczowna, Tema con variazioni na fortepian, PWM, Krakoéw 1973, temat,
© Copyright 1973 PWM
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Koncerty z cyklu ,,Slaska Trybuna Kompozytoréw” obfitowaty w latach sie-
demdziesigtych XX wieku w kompozycje prezentujgce odmienne i nieraz skraj-
ne postawy tworcze wobec walorow kolorystycznych i mozliwos$ci technicznych
fortepianu. Przedstawione dzieta Witolda Szalonka, Jana Wincentego Hawela,
Edwarda Bogustawskiego, Ernesta Matka, Bolestawa Woytowicza i Wiadysta-
wy Markiewiczowny obfituja w szeroka palete rozwigzan, zar6wno osadzonych
w przesztosci, jak i awangardowych (uzyskiwanych zaréwno dzigki nietradycyj-
nym dziataniom na klawiaturze, jak i strunach). Dowodzi to z pewnoscig niewat-
pliwie istotnej roli tego instrumentu, traktowanego przez kompozytorow zwig-
zanych z muzycznym $rodowiskiem Gérnego Slaska, zaréwno jako ,,poligon
doswiadczalny”, ale tez i niewyczerpane zrodto inspiracji. Inspiracji nie tylko
dla nich samych, lecz takze dla kolejnych pokolen tworcow.
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STRESZCZENIE

Fortepian przez kilka wiekdw uznawany byl za najbardziej uniwersalny instrument. W dru-
giej potowie XX wieku jego rola ulegla transformacji. Z instrumentu melodyczno-wirtuozowskiego
zostal zredukowany do pozycji jednego z wielu generatordw brzmien, a takze poddawany rézno-
rodnym eksperymentom. Nastapit proces eksploatacji jego dynamicznych, artykulacyjnych i kolo-
rystycznych mozliwos$ci.

W twoérczosei XX-wiecznych kompozytorow zwiazanych z Gornym Slaskiem muzyka forte-
pianowa stanowita znaczacy, cho¢ nie pierwszoplanowy nurt. Na przestrzeni lat powstawato wiele
zréznicowanych stylistycznie dziet, zardbwno solowych, kameralnych, jak i z fortepianem w funk-
cji dopehniajacej rozbudowang tkanke orkiestrowa. Szczegdlnie interesujace utwory powstawaty
w latach 60. 1 70., a wigc w czasie intensywnej asymilacji awangardowych pradéw muzyki eu-
ropejskiej. Wiele z tych utworéw prezentowanych byto na koncertach z cyklu ,,Slaska Trybuna
Kompozytoréw” — forum organizowanym w Katowicach od 1973 roku.

W niniejszym artykule przedstawione zostaty kompozycje: Mutanza per pianoforte (1968)
Witolda Szalonka, Capriccio-Fantasia nr 2 na dwa fortepiany (1975) Jana Wincentego Hawela,
Musica per Ensemble MW?2 na flet, wiolonczele i jeden lub dwa fortepiany (1970) Edwarda Bo-
gustawskiego, Inspiracje na glos zenski, perkusje¢, fortepian i dwie tasmy magnetofonowe (1972)
Ernesta Maltka, Mata sonata na fortepian (1975) Bolestawa Woytowicza oraz Tema con variazioni
na fortepian (1965) Wtadystawy Markiewiczowny. Kompozycje te ukazuja réznorodne postawy
tworcze wobec mozliwosci fortepianu. Sg to utwory reprezentujace nurt neoklasyczny, jak i dzie-
ta wykorzystujace preparacj¢ instrumentu, efekty sonorystyczne, a takze aleatoryczng koncepcje

montazu oraz elementy grafiki muzyczne;.

SEOWA KLUCZOWE: fortepian, Gorny Slask, sonorystyka, preparacja instrumentu, neoklasy-
cyzm, Slaska Trybuna Kompozytorow



MIEDZY AWANGARDA A TRADYCJA — FORTEPIAN W REPERTUARZE KONCERTOW 3 5 7

ABSTRACT
Between avant-garde and tradition — the piano at the concerts of the cycle “Silesian Composers’
Tribune” in the years 1973—-1977

For several centuries the piano was considered to be the most universal instrument. In the
second half of the 20th century its role changed. The melodic and virtuosic instrument has been
reduced to one of many sound generators and subjected to a variety of experiments. In this process
its dynamic, articulating and coloring capabilities have been exploited.

In the works of the twentieth century composers associated with Upper Silesia, piano music
was significant but never a mainstream. Over the years, many stylistically varied works have
been created, not only solo or chamber music, but also with piano complementing the extensive
orchestral part. Particularly interesting pieces were composed in the 1960s and 1970s, during the
intensive assimilation of the avant-garde trends of European music. Many of these works were
presented during the concerts of the cycle “Silesian Composers’ Tribune” — organized in Katowice
since 1973.

This article presents works composed by Witold Szalonek (Mutanza per pianoforte — 1968),
Jan Wincenty Hawel (Capriccio-Fantasia no 2 for two pianos — 1975), Edward Bogustawski
(Musica per Ensemble MW?2 for flute, cello and one or two pianos — 1970), Ermest Matek
(Inspirations for female voice, drums, piano and two tapes — 1972), Bolestaw Woytowicz (Little
Sonata for piano — 1975) and Wiadystawa Markiewiczowna (Tema con variazioni for piano
— 1965), showing a variety of creative attitudes towards the piano. These pieces represent both
neoclassical currents and works utilizing prepared instruments, sonoristic effects, as well as aleatory

assembly concept and elements of graphic music scores.

KEYWORDS: piano, Upper Silesia, sonorism, preparation of the instrument, neoclassicism, Sile-

sian Composers’ Tribune



3 5 8 ANNA STACHURA-BOGUSELAWSKA

BIBLIOGRAFIA

Baranowska Lidia, Moll Lilianna Manuela, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego
w Katowicach [folder], Katowice 1980.

Bauman-Szulakowska Jolanta, Polska kultura muzyczna na Slgsku Gérnym i Cieszyriskim w latach
1922-1939, Katowice 1994.

Bauman-Szulakowska Jolanta, Slgska muzyka fortepianowa, w: Muzyka fortepianowa TX, red.
Janusz Krassowski, Gdansk 1992, s. 241-255.

Bauman-Szulakowska Jolanta, Slgskie intermundia. Muzyka instrumentalna na Slgsku w latach
1945-1995, Katowice 2001.

Bias Iwona, Bieda Monika, Stachura Anna, Emocja utkana z dzwigku. Edward Bogustawski: zycie
— dzielo, Czgstochowa 2005.

Bogustawski Edward, Symfonie Jana Wincentego Hawela, Katowice 1998.
Brozek Antoni, [wywiad], rozm. Anna Stachura-Bogustawska, Katowice 2.10.2013.

Bula Karol, Tworczos¢ kameralna kompozytorow srodowiska katowickiego w latach 1970—1980,
w: Gornoslgski Almanach Muzyczny, red. Karol Bula, Edward Bogustawski, Ryszard Gabrys, Leon
Markiewicz, Katowice 1988, s. 33-51.

Dziadek Magdalena, Mika Bogumita, Kochafiska Anna, Musica polonica nova na Slgsku, Kato-
wice 2003.

Dziadek Magdalena, Krotka historia serii koncertowej ,, Slgska Trybuna Kompozytoréw”, w: 40 lat
Slgskich Trybun Kompozytoréw na estradzie Panstwowej Szkoly Muzycznej I i II stopnia im. Mie-
czystawa Kartowicza w Katowicach, red. Teresa Michalik, Anna Stachura-Bogustawska, Katowice
2013, s. 9-13.

Gabry$ Ryszard, Gornoslgski krqg kompozytorow, w: Studio. Almanach literacko-artystyczny, t. 1,
Katowice 1981, s. 5-21.

Grabowski Czestaw, [Trybunowe retrospekcje], w: 40 lat Slgskich Trybun Kompozytoréw na es-
tradzie Panstwowej Szkoly Muzycznej I i Il stopnia im. Mieczystawa Kartowicza w Katowicach,
red. Teresa Michalik, Anna Stachura-Bogustawska, Katowice 2013, s. 18—19.

Grabowski Czestaw, [wywiad], rozm. Anna Stachura-Bogustawska i Teresa Michalik, Katowice
28.03.2012.

Kienik Tomasz M., Sonorystyka Kazimierza Serockiego, Wroctaw 2016.

Kotyczka Stanistaw, [Trybunowe retrospekcjel, w: 40 lat Slgskich Trybun Kompozytoréw na es-
tradzie Panstwowej Szkoly Muzycznej I i Il stopnia im. Mieczystawa Kartowicza w Katowicach,
red. Teresa Michalik, Anna Stachura-Bogustawska, Katowice 2013, s. 15-16.

Lukaszewski Marcin Tadeusz, Fortepianowe formy wariacyjne kompozytorow polskich 1900—
—2010. Dzieje gatunku i technika wariacyjna, Warszawa 2013.

Mamczarski Jarostaw, Bauman-Szulakowska Jolanta, ,,Jan Wincenty Hawel” hasto w: Kompozyto-
rzy polscy 1918-2000, red. Marek Podhajski, t. 2, Gdansk—Warszawa 2005, s. 302.

Markiewicz Leon, Raptularz muzyczny, ,,Poglady” 1973, nr 9, s. 16.



MIEDZY AWANGARDA A TRADYCJA — FORTEPIAN W REPERTUARZE KONCERTOW 3 5 9

Metzger Heinz-Klaus, John Cage, w: Horyzonty muzyki, Biblioteka Res Facta 1, red. Michat Bri-
stiger, Krakow 1960, nr 13, s. 1-7.

Michalski Grzegorz, Polska muzyka awangardowa, ,,Ruch Muzyczny” 1973, nr 16, s. 7.

Mitscha Adam, Witold Friemann. Zycie i twérczo$¢, ,,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej im.
Karola Szymanowskiego w Katowicach” nr 17, Katowice 1980.

Moll Lilianna Manuela, Witold Szalonek. Katalog tematyczny dziel. Teksty o muzyce, Katowice
2002.

Ogonowska-Jaron Emilia, Technika sonorystyczna Witolda Szalonka zapomniana, czy nadal aktu-
alna? [online], http://meakultura.pl/publikacje/technika-sonorystyczna-witolda-szalonka-zapom-
niana-czy-nadal-aktualna-445 (dostep: 17.10.2016).

Pasiecznik Monika, Szalonek z czysécea historii, ,,Odra” [online], http://odra.okis.pl/article.php/460
(dostep 20.03.2012).

Przech Violetta, Polska tworczosé na fortepian solo 1956—1985. Nowatorskie kierunki i techniki,
Bydgoszcz 2004.

Renat Maryla, [komentarz do ptyty CD] Muzyka wspotczesnych kompozytorow slgskich dla 2 pia-
nistéw, STMCD002, 2009.

Renat Maryla, Rodzaje faktury w utworach dla dwoch pianistow w tworczosci wspotczesnych kom-
pozytorow Slgskich, w: Edukacja muzyczna VIII (Prace Naukowe Akademii im. Jana Dlugosza
w Czestochowie), red. Marta Popowska, Czgstochowa 2013, s. 27-46.

Rozlach Adam, Tworczosé to wspaniata przygoda. Rozmowa z Edwardem Bogustawskim, ,,Porad-
nik Muzyczny” 1986, nr 5, s. 1-2.

Schaeffer Bolestaw, ,,Fortepian dzis”, hasto w: Maly informator muzyki XX wieku, Krakow 1987,
s. 75.

Stachura-Bogustawska Anna, Aleatoryzm i forma otwarta w tworczosci Edwarda Bogustawskiego,
Edukacja muzyczna V1 (Prace Naukowe Akademii im. Jana Dtugosza w Czgstochowie), red. Marta
Popowska, Czestochowa 2011, s. 91-126.

Stachura-Bogustawska Anna, Wiadystawa Markiewiczowna — pianistka, kompozytorka, pedagog
i jej wkitad w rozwdj pianistyki polskiej, w: Muzyka fortepianowa X VI, red. Alicja Koztowska-
-Lewna, Renata Skupin, Gdansk 2015, s. 151-167.

Szalonek Witold, [komentarz do programu] Festiwal Muzyki Wspotczesnej ,, Warszawska Jesien”
1978, s. 157-158.

Szwarcman Dorota, Czas Warszawskich Jesieni. O muzyce polskiej 1945-2007, Warszawa 2007.

Slgskie Trybuny Kompozytoréw [online], http://www.zkp.org.pl/index.php/pl/nasze-dzialania
/festiwale-koncerty/2013-03-16-12-50-02 (dostep: 20.02.2017).

Wallek-Walewski Marian, Pigkno wielkich kompozycji. Szkice do muzycznego pejzazu, ,,Trybuna
Robotnicza” 1981, nr 82, s. 7-8.

Wallek-Walewski Marian, Wytwornia manekinéw, w: Marian Wallek-Walewski. Z pism muzycz-
nych. Wedrowki w czasie i przestrzeni, red. Stanistaw Kosz, Katowice 1999, s. 111-121.

Wybraniec Eugenia, Wdziek Mariana, ,,Poglady” 1976, nr 20, s. 16.



