ISSN 2082-6044 ASPEKTY MUZYKI 2018, TOM 8, s. 417-439
ISBN 978-83-64615-33-7

MARCIN LUKASZEWSKI
Wyvdziat Dyrygentury Choralnej, Edukacji Muzycznej, Muzyki KosScielnej, Rytmiki i Tanca
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie

ul. Okodlnik 2, 00-368 Warszawa, +48 22 827 72 41
marcin.lukaszewski@chopin.edu.pl

ORCID: "2 https://orcid.org/0000-0003-1308-5923

The Piano Dance Pawta Kwapinskiego: nowe drogi
czy synteza muzyki fortepianowej?

Wprowadzenie. Stan badan nad tematem

Pierwsze pietnastolecie XXI wieku zaowocowato powstaniem szeregu dziet
fortepianowych. Twoércy polscy réoznych generacji, w tym pokolenie najmtod-
szych, wykazuja duze zainteresowanie fortepianem. W parze z powstawaniem
nowych kompozycji w niewielkim stopniu idg badania naukowe im po$wigco-
ne. Licznych opracowan doczekata si¢ natomiast polska tworczosc fortepianowa
drugiej potowy XX wieku. Syntezy tej tworczosci, odnoszacej si¢ do lat 1956—
~1989, dokonata Violetta Przech w swojej pracy doktorskiej', zas w odniesie-
niu do formy koncertu fortepianowego Anna Nowak’, ktora podjeta sie rowniez
syntetycznego ujecia polskich mazurkéw fortepianowych XX wieku’. O polskie;
muzyce fortepianowej XX stulecia napisano réwniez liczne artykuty opubliko-
wane w czasopismach i monografiach wieloautorskich®.

I V. Przech, Polska tworczos¢ na fortepian solo 1956—1985. Nowatorskie kierunki i techniki,
Bydgoszcz 2004.

2 A. Nowak, Wspolczesny koncert polski. Przemiany gatunku, Bydgoszcz 1997.

3 Eadem, Mazurek fortepianowy w muzyce polskiej XX wieku, Krakow 2013.

4 Pi$miennictwo to zostalo szczegélowo omowione w pracy: M. T. Lukaszewski, Fortepianowe
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W odniesieniu do muzyki fortepianowej powstatej po roku 2000, a szcze-
gblnie napisanej przez najmtodsza generacje tworcow polskich, pisSmiennictwo
jest ubozsze. Obejmuje m.in. kilka prac autora artykutu. Dotycza one wybranych
aspektow tej tworczosci: inspiracji malarstwem’, mitologia’, religia’, omowienia
wybranych form i gatunkow: toccaty®, etiudy’ i wariacji'’, sa takze proba syntezy
dokonan tworcow na polu muzyki fortepianowej w minionym osiemnastoleciu'.
Bezposrednio tworczosci fortepianowej powstatej] w XXI wieku dotyczy ostatni
z wymienionych artykutow. Pozostate odnosza si¢ czeSciowo do utworéw na-
pisanych po roku 2000, w tym do tworczosci najmtodszej generacji tworcow.
Istniejg natomiast prace poswiecone tej generacji, chociaz nie odnosza si¢ one
wprost do muzyki fortepianowej, jak np. ksigzka Marii Peryt'> poswiccona czte-
rem mtodym tworcom Srodowiska warszawskiego: Dariuszowi Przybylskiemu,
Tomaszowi Opatce, Wojciechowi Btazejczykowi i Pawlowi Przezwanskiemu.
Autorka omawia sylwetki tworcow, analizuje po jednym wybranym utworze kaz-
dego z nich, przy czym z tworczosci Blazejczyka wzieta pod uwage jego utwor
M.A.D. na trabke, klarnet, dwie perkusje, fortepian i orkiestr¢ smyczkows. Ewa

formy wariacyjne kompozytorow polskich 1900-2010. Dzieje gatunku i technika wariacyjna,
Warszawa 2013, s. 34—104.

5 M.T. Lukaszewski, Inspiracje sztukami plastycznymi w polskich utworach fortepianowych
XX i XXI wieku na przyktadzie wybranych dziel. Rekonesans, w: Pulchritudo delectans. Korespon-
dencja na styku sztuk, red. K. Klauza i J. Cieslik-Klauza, Biatystok 2017, s. 103—131.

6 Idem, Inspiracje mityczne w polskich utworach fortepianowych XX i XXI wieku w swie-
Korespondencja. Na styku sztuk, red. T. Baranowski, J. Cieslik-Klauza, M. Gajl, Biatystok 2018,
s. 211-229.

7 1dem, Aspekty religijne w polskiej muzyce fortepianowej XX i XXI wieku, ,,Aspekty Muzyki”
2015, 1. 5, 8. 27-58.

8 Idem, Polskie toccaty fortepianowe XX i XXI wieku. Dzieje gatunku, typologia, idiomatyka,
w: Miedzy muzykologiczng refleksjq a pedagogiczng pasjq, t. 11 ksigga jubileuszowa dedykowa-
na Profesorowi Leonowi Markiewiczowi w dziewig¢édziesiate urodziny, red. G. Darlak, I. Mida,
A. Waluga, Katowice 2018 [w druku].

9 Idem, Wprowadzenie w problematyke techniki gry i srodkow techniki kompozytorskiej
w etiudach fortepianowych kompozytorow polskich w latach 1916-2006, ,,Seminare. Poszukiwania
Naukowe” 2010, nr 27, s. 233-247.

10 Idem, Technika wariacyjna w polskich wariacjach fortepianowych w latach 1900-2010, w:
Musica Intellectualis, t. 1 Droga artysty, red. E. Dudkiewicz, E. Skardowska, E. Rozlach, Warszawa
2017, s. 77-105.

11 Idem, Tivorczos¢ fortepianowa kompozytorow polskich w latach 2000-2017 na przyktadzie
wybranych utworow, ,,Seminare. Poszukiwania Naukowe” 2018, t. 39, nr 1, s. 181-198.

12 M. Peryt, Postmodernizm si¢ skonczyl. Cechy generacji MW w odniesieniu do idei postmo-
dernizmu, Warszawa 2015.
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Guz-Seroka w swojej pracy doktorskiej o tworczosci fortepianowej i z towarzy-
szeniem fortepianu Pawta Lukaszewskiego' omawia jego utwory na fortepian
solo, cykle pie$ni z fortepianem oraz trio fortepianowe, koncentrujac uwage
na dzielach napisanych po roku 2000.

W latach 2000-2015 tworcy polscy réznych generacji napisali ponad 550
utworéw na fortepian, na dwa fortepiany lub na cztery rece'*. W tym repertuarze
mozna odnalez¢ zrdéznicowane formy i gatunki muzyczne, m.in. odwotujace si¢
do tradycji muzycznej (mazurki, preludia, etiudy, toccaty, nokturny, wariacje,
sonaty) — takze pod wzgledem muzycznym poprzez nawigzania do tonalnosci
dur-moll, a czgsto wprost do estetyki romantycznej. Inni tworcy chetniej od-
woluja si¢ natomiast do tradycji dwudziestowiecznej, implementujac do swojej
tworczosci rozwiazania zaproponowane przez tworcow pierwszej i drugiej awan-
gardy, badz nawiazuja do estetyki postmodernistycznej oraz do idiomatyki mu-
zyki filmowej. R6éznorodnos$¢ uje¢ pozwala na wyrdznienie w tym zbiorze dziet
czterech nurtow stylistyczno-estetycznych: postmodernistycznego, antymoderni-
stycznego, neomodernistycznego, modernistycznego oraz ujeé hybrydowych'.
Przez pojecie nurtu neomodernistycznego rozumiem utwory, ktérych tworcy sie-
gneli po odrzucone na boczny tor w okresie panowania w muzyce polskiej post-
modernizmu dwudziestowieczne srodki techniki kompozytorskie;j.

Do tego nurtu mozna zaliczy¢ The Piano Dance Pawta Kwapinskiego. Kom-
pozytor nie probuje korespondowac z estetyka postmodernistyczng rozumiang
jako gra konwencjami. Poszukuje jakosci kolorystycznych i wyrazowych for-
tepianu za pomoca $rodkéw znanych z tradycji muzycznej drugiej awangardy,
inspirujac si¢ takimi technikami kompozytorskimi, jak sonoryzm, muzyka elek-
troakustyczna, 6wczesne sposoby notacji muzycznej, grafika muzyczna. Unika
zwigzkow z tonalnos$cig dur-moll, tworzac jezyk harmoniczny oparty na ukta-
dach skalowych i wyszukanych potaczeniach interwatowych.

13 E. Guz-Seroka, Fortepian w tworczosci Pawta Lukaszewskiego. Rola elementow dzieta mu-
zycznego i ukladow fakturalnych oraz wzajemna inspiracja wykonawcow w tworczym ksztatto-
waniu przez pianiste formy wybranych utworow solowych i kameralnych Pawta Lukaszewskiego,
praca doktorska niepublikowana, Akademia Muzyczna im. G. 1 K. Bacewiczow, £6dz 2016.

14 M.T. Lukaszewski, Tworczos¢ fortepianowa kompozytorow polskich w latach 2000-2017 ...,
op. cit., s. 183.

IS Por. tamze, s. 184.
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Z zagadnien formy i techniki kompozytorskiej w The Piano Dance

Tworczosé Kwapinskiego (ur. 6 stycznia 1988)'°, absolwenta kompozycji
w uczelniach muzycznych w Gdansku (klasa prof. Andrzeja Dziadka) i Warsza-
wie (klasa prof. Pawta Lukaszewskiego), nie byta dotad przedmiotem badan na-
ukowych. Obejmuje muzyke instrumentalng (solowa, kameralng i symfoniczng),
chéralng oraz elektroakustyczng. Szczegodlne znaczenie ma w jego dorobku mu-
zyka orkiestrowa. W partyturach na orkiestre ukazuje on zréznicowane podejscie
do kolorystyki dzwigkowej, formy i techniki instrumentacyjnej.

The Piano Dance powstal w 2014 roku. Prawykonanie odbyto si¢ 11 grudnia
2014 roku na koncercie towarzyszacym konkursowi kompozytorskiemu, ktory
zostal zorganizowany z okazji czterdziestolecia Instytutu Polskiego w Wiedniu.
Na tymze konkursie Kwapinski uzyskat pozaregulaminowe wyrdznienie. Wyko-
nawcg byl wowczas austriacki pianista Thomas Mejstrik. Polskie prawykonanie
miato miejsce 8 maja 2015 roku na koncercie kompozytorskim studentow Po-
dyplomowych Studiéw Kompozycji w UMFC (Studio S-1 UMFC, M.T. Luka-
szewski — fortepian). Kolejne wykonania (M.T. Lukaszewski) odbyly si¢ 6 maja
2016 roku w Akademii Sztuki w Szczecinie (patac pod Globusem), 29 czerwca
2016 roku w Sali Koncertowej Zespotu Szkét Muzycznych im. M.J. Zebrow-
skiego w Czestochowie oraz 28 wrzesnia 2018 roku na koncercie Kota Mtodych
ZKP podczas Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspodtczesnej ,,Warszaw-
ska Jesien” w Sali im. J. Elsnera Domu Studenckiego ,,Dziekanka” w Warszawie.
Poza wspomnianym wyrdznieniem kompozytor otrzymat za ten utwor rowniez
I nagrod¢ na Konkursie Kompozytorskim im. Zygmunta Mycielskiego w 2018
roku"’. Utwor zostat opublikowany w 2018 roku przez wydawnictwo Ars musica
w Lisowicach.

Dzieto sytuuje si¢ w rzedzie najtrudniejszych pod wzgledem wykonawczym
utwordw fortepianowych sposréd powstatych w ostatniej dekadzie. Przy zacho-
waniu odrebnosci stylistycznej The Piano Dance moze by¢ porownywany z War-
koczem Bereniki Jerzego Kornowicza (1989) czy cyklem trzech etiud Pianopho-
nia Marty Ptaszynskiej (2004).

16O Pawle Kwapinskim zob. strona internetowa Polskiego Centrum Informacji Muzycznej
[online], www.polmic.pl, hasto Pawet Kwapinski (dostep: 14.03.2017); strona internetowa Akade-
mii Sztuki w Szczecinie [online], http://www.akademiasztuki.ew/WEM/Artykul/pawel-kwapinski
(dostep: 17.05.2016). Autoryzacja kompozytora: sierpien 2017.

17 Regulamin konkursu nie zabraniat przedstawienia do oceny utworu wezesniej wykonanego.
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The Piano Dance jest rodzajem rozbudowanego poematu fortepianowego
o czasie trwania 10 minut. W kompozycji mozna dostrzec inspiracje od Varia-
tionen op. 27 Antona Weberna poprzez sonaty Pierre’a Bouleza (II i I1I) do Kla-
vierstiicke Karlheinza Stockhausena czy A piacere Kazimierza Serockiego oraz,
czegs$ciowo, do form mobilnych i Klavierstiicke Romana Haubenstocka-Ramatie-
go. Kompozytor nie kryje wptywu wymienionych tworcoéw, o czym wspomina:
,»Widzg w tym utworze olbrzymi wptyw Mariana Borkowskiego i pewien wptyw
Debussy’ego, Weberna, Stockhausena, Bouleza, Xenakisa, Messiaena i Seroc-
kiego™'®. Inspiracja tworczoscia Borkowskiego odnosi sie gtéwnie do utwordw
z awangardowego okresu tworczosci tego kompozytora i nowych propozycji no-
tacji muzycznej, a $cislej do takich utworéw, jak Vox na dowolny instrument
dety, Images Il na dowolny instrument smyczkowy czy Speranza na flety i forte-
pian — notowane na papierze milimetrowym zamiast tradycyjnej pieciolinii, zas
z dziet fortepianowych — do takich, jak otwierajace okres nowatorskich poszu-
kiwan Fragmenti i usytuowane u schytku tego okresu Dialoghi na dwa fortepia-
ny. Borkowski odegral wazng role w uksztaltowaniu indywidualnego warsztatu
kompozytorskiego Kwapinskiego. Pracowal on nad 7he Piano Dance w okresie
odbywania studiéw podyplomowych i przygotowania pracy doktorskiej z kom-
pozycji pod kierunkiem Borkowskiego. Od Serockiego Kwapinski zapozyczyt
elementy aleatoryzmu montazowego', uzyte m.in. w fortepianowym A piace-
re. Rowniez z Klavierstiick XI (1956) Stockhausena wywodzi si¢ przyjete przez
Kwapinskiego rozwigzanie formy otwartej. Tego rodzaju koncepcja formalna za-
inspirowala wielu polskich tworcow. Mozna tu wymienié, poza wspomnianymi
wyzej, Miniatury Edwarda Paltasza (1970 — Miniatura XII), Bagatele Krystyny
Moszumanskiej-Nazar (1971 — Bagatela 1X), a takze Tryptyk (1964) Zygmunta
Krauzego czy Per pianoforte Edwarda Bogustawskiego. Podstawowg cechg tego

18 P, Kwapinski, [wypowiedz z kwietnia 2016 (e-mail)], rozm. M.T. Lukaszewski, autoryzacja:
sierpien 2017.

19 Krzysztof Baculewski wyjasnia: ,,Istotng rol¢ w ksztattowaniu techniki aleatorycznej ode-
grat jej wariant montazowy i demontazowy. Przypadek decyduje tu o makroformie, mikroforma
opracowana jest $cisle. Tego typu aleatoryzm formy zaprezentowat po raz pierwszy Stockhausen
w Klavierstiick XI. W Polsce na tej zasadzie opieraja si¢ Artykulacje, Studium poliformalne 1 Kom-
pozycja swobodna Bogustawa Schaeffera oraz A piacere i Ad libitum Kazimierza Serockiego.
W utworach Serockiego i w Kompozycji swobodnej Schaeffera zasada formalna jest prosta: utwory
sktadaja si¢ z szeregu modeli, ktorych utozenie w calo$¢ pozostawione zostato wykonawcy [...]";
K. Baculewski, Wspolczesnosé, czgs¢ 1: 1939-1974 (Historia muzyki polskiej), red. S. Sutkowski,
Warszawa 1996, s. 293.
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typu uksztattowan formalnych jest zmienny uktad czesci lub segmentow”’. Tak
o tym pisze Violetta Przech:

W wigkszosci polskich utworow fortepianowych, w ktorych ingerencja przypadku wywiera
wplyw na rezultat formalny dzieta, zakres aleatoryki sprowadzony zostal do sfery montazu
formy. Mozna tu dostrzec pewien wzorzec o koncepcji Klavierstiick XI (1956) K. Stockhau-
sena, do ktorej nawigzuje kilka polskich kompozycji [...]. Udzial aleatoryki jest wigc tutaj
przede wszystkim wyrazem dazenia do ostabienia zwiazkow przyczynowo-skutkowych (wta-
sciwych tradycyjnemu rozwijaniu formy) i nie wywiera skutkdw w postaci naruszenia tozsa-

mosci dziela w poszczeg6lnych jego Wykonaniachﬂ.

Aleatoryzm montazowy, podkre§lmy, jest jedynym rodzajem zastosowania
aleatoryzmu w utworze Kwapinskiego. Nie odwotuje si¢ on w zaden sposob
do innych przejawow tej techniki, przyktadowo ani do aleatoryzmu totalnego
J. Cage’a, ani do aleatoryzmu kontrolowanego W. Lutostawskiego. Kwapinski
podkresla przy tym, ze znaczenie w jego utworze ma pojecie poliwersyjnosci.
Tu trzeba dopowiedzie¢ jednak, ze poliwersyjnos¢ zapewniajg dzielu (w stopniu
mniej lub bardziej ograniczonym) wypisane przez kompozytora procedury ale-
atoryczne — w tym wypadku odnoszace si¢ do dowolnego szeregowania przez
wykonawce wybranych elementéw. Poliwersyjno$¢ jest wige rezultatem uzytych
w utworze $rodkow techniki aleatoryzmu montazowego.

Utwor sktada si¢ z jedenastu numerowanych sekcji wykonywanych attacca.
Ich kolejnos¢ i przebieg sa przez kompozytora okreslone w sposdb Scisty. W sek-
cjach I, II1, IV, VI, VII, IX, X, XI dowolnos¢ dotyczy wyboru przez wykonawce
kolejnosci ogniw w ramach danej sekcji. Z kolei sekcje 11, V, VIII zostaly zapi-
sane w sposob tradycyjny, niedajacy mozliwosci zamiany nastepstwa elementéw
sktadowych. Ujawnia si¢ tu r6znica pomiedzy koncepcja makroformy w utworze
Serockiego a Kwapinskiego. Konstrukcja makroformalna The Piano Dance jest
oparta na precyzyjnie ustalonym przemiennym ukladzie sekcji poliwersyjnych
1 jednowersyjnych, za§ w 4 piacere o nast¢gpstwie wykonania trzech sekcji, a we-
wnatrz nich o kolejnosci segmentdéw zanotowanych w ramkach, decyduje wyko-
nawca. Tak wiec indeterminizm u Kwapinskiego odnosi si¢ tylko do niedookre-
$lenia wybranych parametréw formy w wymienionych powyzej sekcjach, przy
zachowaniu ciggltosci i determinizmu w zakresie makroformalnym.

20 V. Przech, op. cit., s. 160.
21 Ibidem.
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W The Piano Dance, w sekcjach 11, V i VIII, zastosowano jednokierunkowy
przebieg globalnej formy muzycznej. Przeplatanie sekcji poliwersyjnych z tymi
charakteryzujacymi si¢ jednoznacznie sprecyzowanym przebiegiem umozliwia
kompozytorowi kontrolowanie toku i temperatury emocjonalnej kompozycji
w jej pelnym kontinuum formalnym. Kwapinski wyjasnia:

Poza samg mechanika uktadéw poliwersyjnych [...] cieckawy wydaje mi si¢ rowniez sposob,
w jaki funkcjonuja w pelnej formie utworu. Zauwazylem, ze sekcje zawierajace ramki za-
zwyczaj przeplataja si¢ z sekcjami, ktorych kontinuum ujete jest tradycyjnie, jednoznacznie.
Pomaga to w pewniejszym ksztaltowaniu ,,kierunku” formy, trzymaniu pieczy nad prowa-
dzeniem jej dramaturgii. Odcinki ,,jednoznaczne” sa czesto dosy¢ jednorodne, dzigki czemu
porzadkuja przebieg formy, uspokajaja zmienno$¢ materiatu”. Swoista gra: jednorodnosé

;o ;722
— rdznorodnosc.

Szeregowanie sekcji poliwersyjnych na przemian ze zorganizowanymi tra-
dycyjnie (jednowersyjnymi) jest znaczace takze w aspekcie neomodernistycznej
postawy tworczej kompozytora — przejmuje on wybrane elementy techniki ale-
atoryzmu montazowego od Serockiego, nie traktujac jej doktrynalnie™.

Przebiegiem materiatu muzycznego w wigkszosci sposrdd jedenastu sekceji
rzadzi algorytm. Jego zastosowanie i sposob ujecia kompozytor wyjasnia w le-
gendzie dotaczonej do partytury, jak tez w tek$cie nutowym (np. w ogniwach 111
1IV). Mozna tu moéwi¢ o algorytmie rozumianym: (1) tradycyjnie — jako sposob
postepowania, cigg okreslonych dziatan, oraz (2) jako ciag zaplanowanych zda-
rzen liczbowych (w sekcjach 1111 IV).

22 P. Kwapinski, [wypowiedz...], op. cit.

23 Poliwersyjnos¢ wywodzi si¢ z eksperymentéw Kwapinskiego na gruncie muzyki elektro-
nicznej. Kompozytor wyjasnia: ,,Do$wiadczenia z muzyka elektroniczng mialy pewien wpltyw
na moj sposob myslenia, wigc sprobujmy (co prawda troch¢ na wyrost) spojrze¢ na forme jak
programista planujacy warunkowe akcje [...]. Czynno$¢ »losowania« jest niekiedy nieco odgdrnie
»ustawiona«, oczywiscie przez wskazoéwke kompozytora moéowiaca, zeby mozliwie najrzadziej po-
wraca¢ do tego samego fragmentu. Jako ciekawostka: w programie, ktorego uzywatem, za losowa-
nie odpowiadat obiekt »random«” (P. Kwapinski, [wypowiedz...], op. cit.). Narzedzie, z ktdrego
korzystat kompozytor podczas projektowania mozliwosci permutacji w swoich utworach elektro-
nicznych, jest zaprezentowane na stronie internetowej: https://docs.cycling74.com/max5/refpages/
max-ref/random.html (dostep: 25.03.2017).
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Sekcje ['1 11

Przebieg sekcji I 1 II zostat zaprojektowany $cisle (zob. przyktad 1). Pianista
jest zobowigzany do wykonania wszystkich dzwigkéw w podanym rytmie, ko-
lejnosci itp. Sekcja pierwsza sktada si¢ z trzech systeméw zanotowanych w ram-
kach, ktére mozna zagra¢ w dowolnej kolejnosci. Nastepstwo zdarzen w ramach
kazdego systemu jest $Sciste. Pomiedzy nimi nalezy uderzy¢ i zatrzymac¢ do wy-
brzmienia akord w niskim rejestrze (oznaczony symbolem 4), od ktérego rozpo-
czyna si¢ przebieg sekcji I, a ktory w tej sekcji staje sie rodzajem refrenu (zob.
przyktad 1). Kompozytor pisze: ,,Ramki obejmujg bogate i ztozone przebiegi
dzwigkowe, wielocztonowe. Dowolno$¢ nie zmienia najbardziej ogdlnego zato-
zenia architektonicznego tej czastki: przeciwstawienia trzech bogatych, energicz-
nych fragmentow jednolitemu, statycznemu, wybrzmiewajacemu akordowi w ni-
skim rejestrze™*. Mozliwosci losowania poszczegdlnych ogniw w ramach sekcji
I przedstawiajg si¢, wedtug planu kompozytora, nastepujaco: (1) losuj z grupy
3 (1, 2, 3), nastgpnie zagraj odcinek 4; (2) losuj z grupy 2 (wylaczajac zagrany
fragment), dalej odcinek A4; (3) zagraj niewykorzystany fragment, a nast¢pnie od-
cinek 4. Lacznie daje to sze$¢ mozliwosci wykonania: 3!=1-2-3 =6.

Przyktad 1. P. Kwapinski, The Piano Dance, Ars musica, Lisowice 2018, sekcje I-1I, © Copyright

2018 Ars musica

Sekcja 11, obejmujaca jeden system, ewoluuje w podanej w partyturze ko-
lejnosci. Faktura jest akordowa, a przebieg opiera si¢ glownie na technice diado-
chokinetycznej™ (zob. przyktad 1). Struktury dzwickowe sa ztozone najczescie;

24 P. Kwapinski, [wypowiedz...], op. cit.
25 Przez pojecie techniki diadochokinetycznej rozumiem sposob gry fortepianowej polegajacy
na stalej grze przemiennej obu rak. Diadochokineza oznacza ,,mozliwie szybkie, naprzemienne
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z dwoch sekund matych z tercjg wielka migdzy nimi lub z czterodzwigku septy-
mowego bez tercji, z kwartg lub tercjg zwickszona wewnatrz (np. g—as—cis—d—f).
Jest to rowniez ztozenie dwoch sekund matych z kwartag w §rodku i dodang gorng
septyma. Liczba akordow uktada si¢ w cigg: 3-2-3, 2-1-2-1, 3—1-1-3, 2—-1-2—
—2-1, 3—1-1-2. lo$¢ tych powtdrzen jest oparta na liczbach pierwszych (1, 2, 3).
Sekcja tworzy pomost mi¢dzy ogniwami I a III.

Sekcje 11 IV

W sekcjach III-1V kompozytor zastosowat szereg krotkich wariantow dzwig-
kowych, wyizolowanych, zanotowanych graficznie w ramkach, umieszczonych
w kole 1 poza nim. W obu sekcjach idiomatyczna jest obecnos¢ krotkich szes-
nastkowych figuracji. Kazda z grup dzwickowych tworzacych figuracje rozpo-
czyna si¢ i konczy na dzwigku g', co umozliwia ptynne przej$cia miedzy nimi,
tworzac razem jednolita lini¢ melodyczng. Jej kierunek jest zréznicowany,
na przemian ascendentalny i descendentalny. Tworzywo dzwigkowe uzytych
przez Kwapinskiego figuracji opiera si¢ (z nieznacznymi zmianami) na drugim
1 trzecim modusie messiaenowskim. W linearnym przebiegu dominujg sekun-
dy mate, zwigkszone i tercje mate, na ogdt grane przemiennie (2-2-3-2 itp.).
Przebieg linii melodycznej (zazwyczaj wystepuje ona w $rodkowym rejestrze)
nieznacznie zmienia si¢ w poszczeg6dlnych ogniwach.

Sekcja III (zob. przyktad 2) sktada si¢ z dziesigciu ramek podobnie umiesz-
czonych w kole i trzech odrgbnych poza nim, ktére nalezy wykona¢ wedlug
podanego przez kompozytora wzoru: 12—12—-10—4, wyznaczajacego liczbe pre-
zentacji materialu umieszczonego w ramkach wewnatrz kota, miedzy ktore,
po wyczerpaniu danej liczby powtoérzen, nalezy wstawia¢ dowolnie po jednym
z trzech odcinkdéw spoza kota. Ideg przewodnig w obu sekcjach jest wyekspono-
wanie ruchliwosci kontrastujacej z wybrzmiewajacymi strukturami wertykalny-
mi, przy zachowaniu mozliwie niskiego poziomu gtosnosci (ppp, pp). Mozliwo-
$ci permutacji w ramach sekcji 111 przedstawiajg si¢ nastepujaco:

1. losuj 12 razy z grupy 10 (ramek w kole);
2. losuj z grupy 3 (ramek spoza kota);

3. losuyj 12 razy z grupy 10;

4. losuj z grupy 2;

5. losuj 10 razy z grupy 10;

nawracanie i odwracanie przedramion. Ten sam charakter majg inne, szybkie naprzemienne ruchy
zwigzane ze zmieniajagcym si¢ na przemian skurczem agonistow i antagonistow” (M. Mumenthaler,
H. Mattle, Neurologia, tham. E. Jarzgbska i in., red. R. Podemski, M. Wender, Wroctaw 2001, s. 40).
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6. graj niewykorzystany fragment;
7. losuj 4 razy z grupy 10.

Przyktad 2. P. Kwapinski, The Piano Dance, Ars musica, Lisowice 2018, sekcja III, © Copyright

2018 Ars musica

una corda sempre

Kompozytor tak pisze o uktadzie przebiegu sekcji I11:

[...] materiat w ramkach (ujetych w kole) jest wlasciwie jednorodny (monogeniczny). Efekt
tego jest taki, ze uzyskujemy w tym fragmencie pewng wariantowos$¢ [...] bardzo spojnego
materialu. Praktycznie zadnych gwaltownych zmian czy kontrastow — tworzy si¢ swego
rodzaju delikatnie falujaca, ale nie rozerwana plaszczyzna [...]. Odcinki poza kotem sg moze

. ;. .. . . , 26
nieco $mielszym rozwinigciem materiatu ze srodka™ .

Ta technika, mimo podobienstw, odréznia si¢ od rozwigzan przyjetych
przez Serockiego w A4 piacere. Kwapinski zaktada cigglo$¢ przebiegu materiatu
dzwigkowego. Pod wzglgdem uzyskanego efektu brzmieniowego mozna okresli¢
sekcje 111 jako etiude figuracyjna (podobienstwa z IV etiudg z cyklu 10 etiud Gra-
zyny Bacewicz). U Serockiego zmiana kolejnos$ci wptywa decydujaco na konti-
nuum formalne i szeregowanie napig¢ w kompozycji. U Kwapinskiego w sekcji
IIT (czg$ciowo tez w 1V) zmiana kolejnosci nie wptywa na ksztattowanie tempe-

26 P. Kwapinski, [wypowiedz...], op. cit.
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ratury emocjonalnej utworu. W rezultacie w 4 piacere kazda odrebna prezenta-
cja, przy zatozeniu wariantowego wykonania poszczegdlnych ogniw, jest zauwa-
zalna. W The Piano Dance wariantowos¢ wykonania jest niemal niedostrzegalna.
Sekcja IV (zob. przyktad 3) to ,,ewolucja materialu muzycznego z sekcji
111, z wprowadzeniem elementoéw antycypujacych dalsze fragmenty utworu™’
Roéznica w porownaniu z sekcja Il polega na wprowadzeniu elementow prze-
stankowych (zatrzymania na pauzie, dtuzszej wartosci rytmicznej lub fermacie),
wykorzystaniu wszystkich rejestréw fortepianu, wigkszej rozpigtosci dynamicz-
nej 1 artykulacyjnej, zastosowaniu faktury akordowej (nicobecnej lub obecnej
sladowo w sekcji III) oraz kontrastow mi¢dzyrejestrowych i barwowych.

Przyktad 3. P. Kwapinski, The Piano Dance, Ars musica, Lisowice 2018, sekcja IV, © Copyright

2018 Ars musica
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Sekcja VI IX

W sekcjach VI 1 IX material dzwigkowy zostal rozlokowany, podobnie
jak w sekcjach III i IV, w ramkach. Nastepstwo szeregowania ramek jest pozo-
stawione do decyzji wykonawcy, przy czym zadnej z nich nie mozna opusci¢
ani powtorzy¢. Ogniwa VI i IX opierajg si¢ na tym samym materiale dzwigko-
wym, lecz w sekcji IX porzadek uszeregowania materiatu w ramkach powinien
by¢ inny niz w sekcji VI (zob. przyktad 4).

27 Ibidem.
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Przyktad 4. P. Kwapinski, The Piano Dance, Ars musica, Lisowice 2018, sekcje VI i IX, © Copy-
right 2018 Ars musica
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Mozliwosci losowania poszczegdlnych odcinkow w sekcjach VI i IX przed-
stawiajg si¢, wedtug kompozytora, nastepujaco: ,,Gdyby kazdemu fragmentowi
nada¢ numer, uzyskaliby$my cyfry od 1 do 9. Mozna by zaprogramowac VI jako
dowolng permutacje 9-elementowego zbioru™*

Permutacja (tac. permutatio — ‘zmiana, wymiana’) to wzajemnie jedno-
znaczne przeksztatcenie pewnego zbioru na siebie. Najczgsciej termin ten ozna-
cza funkcje na zbiorach skonczonych. Z taka sytuacja, jak wskazana w definicji,
mamy do czynienia zaréwno w The Piano Dance, jak tez w A piacere Serockiego
(zob. przyktad 5). Sekcje V11 IX The Piano Dance sa permutacjami dziewigcio-
elementowego zbioru. Positkujac si¢ dziataniem za pomocg silni, uzyskujemy
362 880 mozliwosci szeregowania ogniw w ramach kazdej z obu sekcji.

Materiat dzwickowy w obu sekcjach (VI i IX) jest identyczny. Odmienno$¢
uzyskuje si¢ dopiero przez odrebne uporzadkowanie ogniw (ramek) w sekeji IX,
inne niz w sekcji VI. Kompozytor zaktada wykonanie w odrebnym porzadku,
dzigki czemu uzyskuje si¢ dwie jakosci kontinuum formy i jej aspekty wyrazowe.
Sekcje V11 IX (zob. przyktad 4) tak opisuje kompozytor:

[...] przebieg sekcji IX w kontekscie globalnej formy utworu stanowi wariant sekcji VI. Zo-
stat on uzyskany dzieki zastosowaniu poliwersyjnosci. Czy w tej sytuacji stala si¢ ona techni-

ka wariacyjna? Czy permutacja takze stata si¢ technika wariacyjnz;?29

Te pytania wskazujg na obecnos¢ w sekcji IX rodzaju techniki wariacyjnej,
jaka jest permutacja n-elementowego zbioru. Wariacyjnos¢ nie dotyczy zmian
w tworzywie dzwickowym, lecz konfiguracji sekwencji ogniw (ramek). Mozna
dostrzec podobienstwa pomigdzy poszczegdlnymi ogniwami, ktore sugerowa-
lyby — poza dziataniem permutacyjnym — zmienno$¢ na poziomie tworzywa

28 Ibidem.
29 Ibidem.
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dzwigkowego. I tak w przypadku ramek pierwszej i drugiej (kolejnos¢ wedlug
partytury, zob. przyktad 4) podobienstwa dotycza ascendentalnego kierunku fi-
guracji 1 struktury akordowej na koncu, jak réwniez uksztaltowania dynamiki
przebiegu. Zmianie podlega interwalistyka figuracji, jej rozpicto$¢ oraz harmoni-
ka koncowego wspdtbrzmienia. Podobne analogie mozna dostrzec, poréwnujac
ramke trzecig i szdsta. W obu wykorzystano technike akordowg i punktualistycz-
ne rozdysponowanie struktur harmonicznych w $rodkowym i najnizszym reje-
strze fortepianu. Technika wariacyjna nie jest naczelnym $srodkiem techniki kom-
pozytorskiej w utworze Kwapinskiego, zas forma dzieta nie jest formg wariacyj-
ng sensu stricto. Zmienno$¢ dotyczy jedynie kolejnosci materiatu muzycznego.

W tej sekeji, podobnie jak w poprzednich, mozna zaobserwowaé przyktad
formy montazowej. Kwapinski nie nasladuje wprost wzoru zaproponowanego
przez Serockiego w A piacere, wykorzystujac uktad formalno-fakturalny moz-
liwy do dalszego rozwijania. W polskiej muzyce fortepianowej po 1962 roku
ta technika nie znalazta wielu nagladowcow’’. Forma montazowa daje duze moz-
liwosci kreacyjne zarowno tworcey, jak i wykonawcy. Kompozytor ma gwaran-
cje, przy tak zaplanowanym przebiegu dzieta, zachowania jednolito$ci materia-
hu muzycznego wewnatrz poszczegdlnych ramek przy rownoczesnej jego duzej
zmienno$ci na poziomie wykonania. Powstaje szereg nowych wersji dzieta,
co usprawiedliwia uzycie terminu poliwersyjnos¢ w odniesieniu do The Piano
Dance. Wariantowo$¢ dotyczy w utworze Kwapinskiego zdarzen na poziomie
mikroformy, podczas gdy makroforma ma przebieg jednokierunkowy. Serocki
dopuszcza w A piacere mozliwo$¢ dowolnego szeregowania ramek na poziomie
mikroformy, jak réwniez swobodnego rozdysponowania materiatu muzycznego
w zakresie makroformy (dowolne nastgpstwo trzech kart utworu).

Kwapinski méwi o poliwersyjnosci utworu, nie zas o jego dowolnosci wyko-
nawczej opartej na przypadku. Stwierdza: ,,w przypadku tego utworu nie bardzo
pasuje mi méwienie o kompozycji aleatorycznej, moze raczej poliwersyjnej?”™".
Poréwnajmy dwa przyktady: pierwszg z trzech stron A piacere Serockiego (zob.
przyktad 5) oraz VI i IX sekcje The Piano Dance Kwapinskiego (zob. przyktad
4). Z pozoru oba przywotane fragmenty sg do siebie bardzo podobne. S to frag-
menty nutowe zanotowane w ramkach (Serocki — 10, Kwapinski — 9). W obu

30 Poza omawianymi utworami podobng technike jak u Serockiego i Kwapinskiego mozna
odnalezé w Bagatelach Krystyny Moszumanskiej-Nazar. W jednej z bagatel kompozytorka
dopuszcza powtodrzenia i opuszczenia materialu muzycznego i w podobny sposéb umieszcza
go w ramkach.

31 P. Kwapinski, [wypowiedz...], op. cit.
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utworach kolejnos¢ szeregowania materialu muzycznego ujetego w ramkach jest
dowolna. Serocki zaplanowal zatrzymania na dtugich warto$ciach rytmicznych
lub pauzy po kazdej z nich, co wplywa na ich odizolowanie od siebie, dzigki
czemu przebieg utworu staje si¢ cyklem miniminiatur. U Kwapinskiego poszcze-
g6lne elementy powinny nastegpowac po sobie attacca. Serocki zaktada fragmen-
taryzacj¢ przebiegu, wyizolowanie poszczeg6dlnych czastek, Kwapinski — prze-
ciwnie — stawia na cigglo$¢ przebiegu. Jest to fundamentalna réznica miedzy
obydwoma utworami.

Sekcja VII

Sekcja siodma sktada si¢ z czterech odcinkéw utozonych w czterech ram-
kach. Material wewnatrz nich nalezy wykona¢ wedlug zapisu (zob. przyktad 6).
Pianista decyduje o nastgpstwie ramek, przy czym — podobnie jak we wszyst-
kich pozostatych sekcjach poliwersyjnych — Zadnego odcinka nie mozna opu-
sci¢ ani powtorzy¢. Wedlug zamystu kompozytora jest to permutacja czteroele-
mentowego zbioru (4! =1 -2 -3 - 4), co daje tgcznie 24 mozliwosci szeregowa-
nia poszczegdlnych ramek w ramach sekcji VII, przy czym zmiana kolejnosci
nie wplywa na przebieg wyrazowy i kolorystyke catej sekcji. Kompozytor o moz-
liwosciach prezentacji tej sekcji tak pisze: ,,[...] podobnie jak w sekcji I, w ram-
kach umieszczone sg dosy¢ bogate i ztozone fragmenty, sktadajace sie z kilku
muzycznych mysli”*

Sekcja siodma zostata zaprojektowana jako najbardziej spokojna pod wzgle-
dem charakteru, utrzymana w powolnych tempach i $ciszonej dynamice. Pomi-
mo zréznicowania i skontrastowania wiele fragmentéw we wszystkich czterech
ogniwach utrzymuje si¢ w dtugich warto$ciach rytmicznych. Sprzyja to znaczne-
mu spowolnieniu akcji, pomimo umiarkowanie szybkiego tempa (J= 90 lub 100
MM). Lokalne fragmenty, utrzymane w dynamice forte, sg lapidarne, przewazaja
momenty zawieszenia. Jest to punkt centralny catego utworu, do ktérego zmierza
przebieg dotychczasowych sekcji. Spowolnieniu stuzg réwniez ritenuta, zapi-
sane graficznie w postaci wstecznych strzalek. Dzwigki w dhugich wartos$ciach
rytmicznych wydtuzane sg za pomoca zréznicowanych fermat (zob. przyktad 6).
Zwraca uwage ich przemienno$¢ z fragmentami ruchliwymi, arabeskowymi. Pet-
nig one role¢ ornamentu na tle dlugo wytrzymywanych catych nut z fermatami.

32 Ibidem.
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Przyktad 5. K. Serocki, 4 piacere, PWM, Krakow 1963, sekcja I, © Copyright 1963 PWM
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Przyktad 6. P. Kwapinski, The Piano Dance, Ars musica, Lisowice 2018, sekcja VII, © Copyright

2018 Ars musica
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Sekcja X

W ogniwie dziesigtym (zob. przyklad 7) mozliwosci poliwersyjnego wyko-
nania ograniczajg si¢ do kilku aspektéw. Najwazniejszym z nich jest kierunek
przebiegu materialu muzycznego. O ile w sekcjach III i IV wykonawca moze
dowolnie losowa¢ podane w ramkach ogniwa (zachowujac liczbe powtorzen),
o tyle w sekcji X musi zachowac kolejnos¢ fragmentdw umieszczonych po lewe;j
stronie partytury, oznaczonych odpowiednio numerami 1, 2, 3, 4 (zob. przyktad
7). Ogniwa usytuowane po prawej stronie partytury wykonuje si¢ miedzy frag-
mentami 1 a 2, 2 a 3 oraz 3 a 4. Wybor odcinkdéw umieszczonych w ramkach
kompozytor pozostawia wykonawcy. Po zagraniu fragmentu z numerem 1 z le-
wej czesci strony wykonawca moze zagra¢ pierwszy, drugi lub trzeci odcinek
umieszczony po prawej stronie. Kompozytor wymaga, aby odcinki umieszczone
po prawej stronie nie powtarzaty si¢. Wraz z kolejnym fragmentem zmniejsza
si¢ mozliwos¢ wyboru materiatu po prawej stronie: po fragmencie z numerem 2
pozostaja dwie ramki, po trzecim za$ jedna. Wedlug wskazowki Kwapinskiego
wykonawca powinien postgpowaé w nastepujacy sposob:

1. graj 1, a potem losuj z grupy 3;

2. graj 2, a potem losuj z grupy 2;

3. graj 3, a potem zagraj niewykorzystany fragment.
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Przyktad 7. P. Kwapinski, The Piano Dance, Ars musica, Lisowice 2018, sekcja X, © Copyright
2018 Ars musica

Sekcja XI
Sa to permutacje trzy-, cztero- i pigcioelementowego zbioru:

1. zbidr trzyelementowy: 3! =1 - 2 - 3 = 6 mozliwosci wyboru;

2. zbidr czteroelementowy: 4! =1 - 2 - 3 - 4 = 24 mozliwosci wyboru,

3. zbior pigcioelementowy: 5! =1-2-3 -4 -5 =120 mozliwosci wyboru.
Wedhug kompozytora:

W ostatniej sekcji zostal wykorzystany materiat z sekcji I, poddany megaaugmentacji. W ten
sposob globalna forma muzyczna zostata ,,zalukowana”. W sekcji XI uwage zwraca wspolny
element styszany we wszystkich ramkach: wybrzmiewajacy akord w najnizszym rejestrze.
Stapia on petny materiat obecny w trzech duzych prostokatach. We wczesniejszych fragmen-
tach utworu nie bylo az tak wyraznego spoiwa migdzy matymi ramkami. Nastepowaty one

po sobie bez wspolnych elementow” (zob. przyktad 8).

33 Ibidem.
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Przyktad 8. P. Kwapinski, The Piano Dance, Ars musica, Lisowice 2018, sekcja XI, © Copyright

2018 Ars musica
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Pozostaje jeszcze do rozwigzania kwestia tytutu kompozycji. ,,Taniec forte-
pianu” mozna interpretowac jako pokaz technicznych i wyrazowych mozliwosci
tego instrumentu. Moze to réwniez by¢ symboliczny taniec (w znaczeniu popis)
pianisty, ktory na kazdej stronie utworu napotyka liczne fakturalne i techniczne
problemy wykonawcze. Kompozytor tak ttumaczy tytut utworu:

[...] tancerze objasniaja, ze taniec, to wyrazanie emocji ruchem. Taniec fortepianu — for-
tepian wyraza swoje emocje, wnetrze swoim ruchem, ktory (podobnie jak taniec) przebiega
w okreslony sposob w czasie. Owe emocje to jego wewngetrzne wlasciwosci: rejestry, specy-
ficzne barwy, odcienie, niuanse. Ponadto taniec, ruch odnosi si¢ nieco do mobilno$ci czastek

muzycznych (jakby tanczyty w roznych choreograficzno-przestrzennych ukladach)“.
Podsumowanie i wnioski konicowe

Czy The Piano Dance Kwapinskiego zapowiada nowy nurt w polskiej mu-
zyce fortepianowej? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, sprobujmy przypomnieé¢
najwazniejsze komponenty utworu.

— Budowa: rodzaj wieloodcinkowego poematu fortepianowego o formie za-
mknigtej na poziomie makroformy (jednokierunkowy przebieg), otwartej
za$ na poziomie mikroformy (poliwersyjnos¢ — moduly dzwigkowe ujete
w ramkach w niektorych sekcjach).

34 Ibidem.
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— Uzycie algorytmdéw w celu uzyskania okreslonej, czesciowo pozostawionej
do dyspozycji wykonawcy, kolejnosci przebiegu dziela.

— Odwotania do dwudziestowiecznych technik kompozytorskich: aleatoryzm
montazowy (formy), sonoryzm (uzycie konwencjonalne — klawiatura®™, bez
incytatorow wewnatrz pudta rezonansowego), notacja beztaktowa.

— Wazniejsze zauwazalne w utworze inspiracje: 4 piacere K. Serockiego, so-
naty P. Bouleza, Klavierstiicke K. Stockhausena, Wariacje op. 27 A. Weber-
na, O. Messiaena™, M. Borkowskiego (Fragmenti, Dialoghi, Vox, Images
1I) oraz formy mobilne i Klavierstiicke Haubenstocka-Ramatiego, jednakze
do dziet tego ostatniego tworcy Kwapinski nie odwoluje si¢ w bezposred-
ni sposob.

— Materiat dzwigkowy: brak zwigzkéw z tonalnoscig dur-moll; petna dwu-
nastodzwigkowo$¢ — bez odniesien do techniki serialnej; zréznicowane
uklady skalowe, w tym modi messiaenowskie; charakterystyczne struktu-
ry dzwickowe, np.: akord: a—cis—f~g, akord: c—cis—fis—g—b (jest to trojdz-
wick c—g—b, z kwartg czysta: cis—fis miedzy dzwickami c i g). Kompozytor
tak pisze o uzytym tworzywie dzwickowym:

Skoncentrowalem si¢ na roznorodnosci barw i innych zmystowych walorow dzwigku. W ich
ksztattowaniu szczegolnie wazne jest wspotdziatanie srodkow artykulacyjnych, dynamicz-
nych i odpowiednich rejestrow. Pisalem ten utwor w przekonaniu [...], ze dzwigk odpowied-
nio stymulowany powyzszymi sitami, pigknie nimi uszlachetniony i umieszczony w dobrym
kontekscie, jest sam w sobie ekscytujacym przezyciem muzycznym. Staralem si¢ operowaé
wykorzystanymi §rodkami jak najintensywniej, w ich pelnej amplitudzie — od jednego bie-

guna po drugi. Wazna role pelnig réznorodne kontrasty; rowniez w zakresie architektoniki

35 Do zastosowan techniki sonorystycznej nalezg przyktadowo: gwaltowne uderzenie pierw-
szego akordu w najnizszym rejestrze i jego wybrzmiewanie (w sekcji I); bezglosnie zatrzymanie
wybranych sktadnikéw uprzednio zagranego i wybrzmiewajacego akordu (sekcja V); drobne figu-
racje grane przy naci$nigtym stale prawym pedale, utrzymane w dynamice pianissimo possibile
— piano (sekcje III i IV); uktady tremolandowe, modulowane dynamicznie z uzyciem prawego
pedatu (sekcja X).

36 Por. druga etiuda Mode de valeurs et d’intensités z cyklu Quatre études de rythme Oliviera
Messiaena. Messiaen poddat serializacji szereg elementow dzieta muzycznego, tworzac serie: ar-
tykulacyjng, dynamiczna, agogiczna, rytmiczna, dzwigkowa. Ich zapis poprzedza partyture utwo-
ru. Efekt wizualny, pomijajac samg technike, tworzy ztozona strukture, w ktorej — po natozeniu
na siebie tych serii — powstaje notacja, w ktorej do kazdego dzwigku jest przyporzadkowana
inna wartos$¢ rytmiczna, inna dynamiczna itp. W utworze Kwapinskiego nie ma takich zaleznosci,
lecz notacja w wielu miejscach przypomina sposob postgpowania Messiaena, jednakze bez zasto-
sowania $cistej techniki serialne;j.
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— cho¢by w sekeji I: ,,podniecony” ruch i bogactwo w wysokim rejestrze zderzone z ,,mar-
twym” wybrzmieniem dotu. Kapitalne znaczenie ma tu takze technika przeciwstawiania sek-
cji opartych na zwartym, jednorodnym materiale z fragmentami urozmaiconymi, odznaczaja-

cych si¢ mnogoscia pomysléw”.

Jest to dzieto par excellence wirtuozowskie, eksponujace bogactwo faktu-
ralne i dzwickowe oraz odstaniajace mozliwosci kolorystyczne fortepianu.
Pod wzglgdem wykonawczym zawiera szereg zadan do wykonania. Stuchacz nie-
znajacy partytury nie odniesie wrazenia, ze sekcje II1 1 IV sg ztozone z drobnych
fragmentéw szeregowanych przez pianist¢ w dowolnej kolejnosci. Aby zagra¢
je ptynnie, przygotowanie do wykonania polegato na ustaleniu jednej wersji na-
stepstwa ogniw umieszczonych w ramkach. Trudnoscia jest ponadto utrzymanie
ich w dynamice pianissimo possibile. Wyzwaniem jest praca nad kontinuum for-
my. Z rozcztonkowanego materiatu pianista musi utozy¢ sp6jna pod wzgledem
napiec¢ i ekspresji makroforme oraz koherentne nastepstwo w ramach sekcji poli-
wersyjnych i miedzy nimi. Problemem jest rowniez praca nad tekstem nutowym
i rozszyfrowanie jego skomplikowanego zapisu.

Odpowiedz na postawione w tytule artykutu i na poczatku podsumowania
pytanie, uzyskana na podstawie wymienionych powyzej wspotczynnikéw kom-
pozycji, potwierdza, ze The Piano Dance jest raczej syntezg dwudziestowiecz-
nych $rodkow kompozytorskich anizeli stricte nowym nurtem w polskiej mu-
zyce fortepianowej, chociaz — co trzeba podkresli¢ — kompozytor podchodzi
do wykorzystanych przez siebie srodkéw w sposob kreatywny i niebezkrytycz-
ny. Z tych powodéw mozna stwierdzi¢, ze Pawet Kwapinski reprezentuje w mu-
zyce polskiej jego generacji nurt neomodernistyczny. Wyrdznia si¢ natomiast
na tle tworcow swojej generacji, ktorzy — w wigkszoéci zbadanych przypadkow™
— poruszaja si¢ zazwyczaj w obrebie poetyki znanej z romantycznej tradycji
muzycznej, unikajac dwudziestowiecznych §rodkéw techniki kompozytorskiej.

37 P. Kwapinski, [wypowiedz...], op. cit.
38 Por. M.T. Lukaszewski, Twdrczosc fortepianowa kompozytorow polskich w latach 2000
-2017..., op. cit.,s. 183 in.
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STRESZCZENIE

Artykut jest poswigcony utworowi The Piano Dance Pawta Kwapinskiego (ur. 1988), absol-
wenta kompozycji w gdanskiej Akademii Muzycznej (klasa prof. Andrzeja Dziadka) i UMFC (kla-
sa prof. Pawla Lukaszewskiego) oraz Podyplomowych Studiow Kompozycji (UMFC) w klasie
prof. Mariana Borkowskiego. Za utwor ten otrzymat specjalne wyrdznienie na konkursie kompo-
zytorskim w Wiedniu (2014). Dzieto sktada si¢ z 11 sekcji, nastepujacych attacca. W niektérych
kompozytor dopuscil mozliwo$¢ wyboru kolejno$ci mniejszych fragmentéw przez wykonawce.
Utwor ma przebieg jednokierunkowy, lecz w niektorych sekcjach istnieje mozliwos$¢ poliwersyjne-
go wykonania wedtug okre$lonych przez kompozytora sugestii. Dzieto nawiazuje do dwudziesto-
wiecznych §rodkow techniki kompozytorskiej, takich jak aleatoryzm, sonoryzm, dwunastodzwig-
kowo$¢ i atonalno$¢, jednakze nie sg one traktowane przez kompozytora w sposob dogmatyczny.
Wykorzystuje on ich elementy do wykreowania wiasnego jezyka muzycznego. Kompozycja pre-
zentuje wysoki stopien trudnosci wykonawczych, inicjuje nowe mozliwo$ci brzmienia fortepianu

po okresie postmodernistycznym.

SEOWA KLUCZOWE: aleatoryzm, algorytm, Kwapinski Pawel, muzyka fortepianowa, poliwer-

syjno$¢, sonoryzm
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ABSTRACT
New face of piano music — Pawel Kwapinski’s The Piano Dance. Composition technique, ideas

and executive problems

The article discusses the work of Pawel Kwapinski (born 1988), composer, graduate of the
Academy of Music in Gdansk (class of Prof. Andrzej Dziadek) and the Fryderyk Chopin University
of Music in Warsaw (class of Prof. Pawel Lukaszewski). He also completed postgraduate
composition studies in the class of Prof. Marian Borkowski. He received a special award for this
piece at the Composer’s Competition in Vienna (2014). The composition consists of 11 sections,
following in the attacca sequence. In some cases, the composer allowed for the performer’s choice
of the order of the smaller pieces. The composition is unidirectional, but in some sections there
is a possibility of a polyphonic performance as suggested by the composer. The work refers to the
twentieth-century means of compositional technique, such as aleatoricism, sonorism, twelve-tone
technique and atonality, but they are not approached in a dogmatic way by the composer who
uses their elements to create his own musical language. The composition presents a high degree
of performance difficulty, initiating new possibilities for the piano sound after the postmodern

period.

KEYWORDS: aleatoricism, algorithm, Kwapinski Pawel, piano music, sonority, variability of

many versions
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