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Rodzaje faktury w utworach dla dwóch pianistów  

w twórczo ci wspó czesnych kompozytorów l skich 

Pocz tki l skiej szko y kompozytorskiej zwi zane s  ci le z powstaniem  
w 1929 roku Pa stwowego Konserwatorium Muzycznego w Katowicach, prze-
mianowanego pi  lat pó niej na l skie Konserwatorium Muzyczne, a po  
II wojnie na Pa stwow  Wy sz  Szko  Muzyczn , która z kolei w 1979 roku 
przekszta ci a si  w Akademi  Muzyczn  im. Karola Szymanowskiego. Uczel-
nia ta od samego pocz tku skupia a wybitnych muzyków, w tym kompozytorów. 
Jednym z za o ycieli tej placówki by  pierwszy jej kierownik – Witold Frie-
mann, a w ród pedagogów znale li si  nestorzy szko y kompozytorskiej regionu 
górno l skiego – Boles aw Szabelski i Boles aw Woytowicz1. Do ich wycho-
wanków nale a o czterech kompozytorów, których utwory b d  tu bli ej omó-
wione: Henryk Miko aj Górecki, Jan Wincenty Hawel, Aleksander Glinkowski 
(absolwenci klasy kompozycji Boles awa Szabelskiego) i Józef wider (wycho-
wanek Boles awa Woytowicza). Najszersze badania nad dorobkiem twórczym 
kompozytorów skupionych wokó  katowickiej uczelni prowadzi a Jolanta Bau-
man-Szulakowska2. Dotycz  one przede wszystkim dorobku pianistycznego 
twórców l skich z lat 1929–1970, a  doprowadzi y do nast puj cych wniosków:  

l ska muzyka fortepianowa, zró nicowana stylistycznie i pod wzgl dem obsady, w ci -
gu 50 lat swego rozwoju odzwierciedla a ogólnopolskie pr dy i równie  je wspó tworzy-
a. […] Zbiór utworów fortepianowych, bogaty estetycznie i warsztatowo, niesie w sobie 

trzy uwydatnione tendencje, niezale nie od przerwy wojennej: nurt folkloryzuj cy, ro-
mantyzuj cy i sonorystyczny3.  

                                                 
1  Lidia Baranowska, Lilianna Moll, tekst folderu Akademia Muzyczna im. Karola Szymanow-

skiego w Katowicach, Katowice 1980, b. pag.  
2  Magdalena Dziadek, Rzut oka na genez : czy istnieje „ l ska szko a kompozytorska?”, [w:] 

Musica Polonica Nova na l sku, Katowice 2003, s. 23–24. 
3  Jolanta Bauman-Szulakowska, l ska muzyka fortepianowa, [w:] Muzyka fortepianowa IX, 

Prace Specjalne 49, Gda sk 1992, s. 241. 
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Z pewno ci  owe trzy wymienione tendencje dope nione s  duchem neokla-
sycyzmu, patronuj cego nad ca okszta tem polskiego dorobku pierwszego po-
wojennego dziesi ciolecia. Po nim, z ko cem lat 50. objawia si  te  technika 
serialna, nie wymieniona w ród trzech tendencji.  

W niniejszym artykule bli szym rozwa aniom poddanych b dzie 6 kompo-
zycji: cztery na 2 fortepiany, dwie na fortepian na 4 r ce. A s  to: 
1)  Józef wider, Allegro. Moderato na 2 fortepiany (1953), 
2) Henryk Miko aj Górecki, Toccata na 2 fortepiany (1955), 
3)  Henryk Miko aj Górecki, Pi  utworów na 2 fortepiany (1959), 
4)  Jan Wincenty Hawel, Capriccio-Fantasia nr 2 na 2 fortepiany (1975), 
5)  Aleksander Glinkowski, Dialogos na fortepian na 4 r ce (1976), 
6)  Andrzej Dziadek, Klavierstücke na fortepian na 4 r ce (2008). 
Przestrze  czasowa, w której powsta y wy ej wymienione utwory, obejmuje 
okres ponad 50 lat. Daty ich powstania nie s  roz o one równomiernie. Pomimo 
to wyszczególnione tu kompozycje dla dwóch pianistów reprezentuj  przegl d 
tendencji stylistycznych, które dokonywa y si  w muzyce polskiej w ostatnim 
pó wieczu XX wieku i pocz tku naszego stulecia. Wszyscy kompozytorzy tych 
dzie  zwi zani byli ze rodowiskiem katowickiej uczelni, byli jej absolwentami, 
a czterech z nich by o tak e jej wyk adowcami. Prze led my zatem fortepiano-
wy dzia  ka dego z tych twórców i jego rol  w ca okszta cie ich spu cizny.  

Józef wider (ur. 1930) tworzy  w stylistyce umiarkowanie nowoczesnej, 
odwo uj cej si  te  do reliktów tonalno ci dur-moll. G ównym nurtem jego 
twórczo ci jest muzyka chóralna, w której stosowa  klasyczne rodki polifonicz-
ne4. Utwory fortepianowe tego kompozytora obejmuj  tylko 6 pozycji, z tego 
dwie na fortepian i orkiestr . Oto ich chronologiczne zestawienie: 
— Allegro. Moderato na 2 fortepiany (1953), 
— Koncert fortepianowy (1954), 
— Perpetuum mobile (1963), 
— Pi  reminiscencji (1967), 
— Etiuda (1967), 
— Ewokacje na fortepian i orkiestr  (1983). 
Niemal wszystkie powsta y we wczesnym etapie twórczo ci kompozytora i jako 
takie nie wyznacza y jeszcze istoty jego dojrza ego stylu.  

Podobna sytuacja rysuje si  u Henryka Miko aja Góreckiego (1933–2010). 
Dziesi  jego kompozycji fortepianowych tworzy zbiór bardzo urozmaicony pod 
wzgl dem form: 
— Cztery preludia op. 1 (1955), 
— Toccata na 2 fortepiany (1955), 
— I Sonata na fortepian op. 6 (1956), 
                                                 
4  Piotr Papla, wider Józef, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Cz  biograficzna, t. Sm– , red. 

El bieta Dzi bowska, Kraków 2007, s. 305. 
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— Recitativo i mazurek (1956), 
— „Z ptasiego gniazda”, drobne utwory (1956), 
— Pi  utworów na 2 fortepiany (1959), 
— Quasi walc (1961), 
— Mazurki op. 41 (1980), 
— Koncert na klawesyn lub fortepian i orkiestr  smyczkow  (1980). 

Wi kszo  utworów fortepianowych powsta o w pocz tkach twórczo ci Gó-
reckiego, przypadaj cych na lata studiów kompozytorskich u Boles awa Szabel-
skiego. Ten pierwszy etap okre lany jest przez badaczy jego muzyki jako „faza 
konstruktywizmu motorycznego”, w którym pierwszoplanowym by  czynnik me-
trorytmiczny, po czony z du ymi kontrastami dynamicznymi5. Motoryka i ostro  
harmoniki wyznacza y ju  istotne dla stylu Góreckiego cechy (obecne w Toccacie). 
Odzwierciedlaj  tak e powojenne tendencje stylistyczne, obecne w wielu utworach 
polskich kompozytorów. Muzyka fortepianowa by a jednym z wielu nurtów  
w ca okszta cie spu cizny autora Ad Matrem i przewa a a w okresie m odzie -
czym. Silna przemiana w stron  technik awangardowych, która nast pi a z ko cem 
lat 50., odcisn a pi tno na serialnych Pi ciu utworach z 1959 roku. Nale  one ju  
do drugiej, kilkuletniej fazy twórczo ci Góreckiego o awangardowym obliczu.  

Umiejscowienie wi kszo ci kompozycji fortepianowych w pocz tkach dzia-
alno ci kompozytorskiej cechuje równie  drog  twórcz  Jana Wincentego 

Hawela (ur. 1936).  

Twórczo  Hawela mo na okre li  jako przyk ad sonoryzmu neoklasycznego, jako e 
tendencja do obiektywizacji wyrazu i do konstruktywistycznych procedur kompozytora 
jest dominuj ca  

– tak w ogólnej perspektywie relacjonuj  stylistyk  muzyki Hawela autorzy 
leksykalnego biogramu6.  

Pierwsze jego fortepianowe utwory solowe posiada y tradycyjn  nomenkla-
tur , w tym gatunki taneczne: 
— Melodia (1946), 
— Walc (1949), 
— Mazurek (1950), 
— Polonez c-moll (1951), 
— Walc (1952), 
— Sonatina (1954), 
— 4 preludia (1959). 
W latach pó niejszych w dorobku Hawela powstaj  kompozycje fortepianowe 
proweniencji XX-wiecznej, w ród których znajduj  si  utwory na fortepian  
i zespó  orkiestrowy oraz kompozycje kameralne z udzia em fortepianu: 
                                                 
5  Krzysztof Droba, Górecki Henryk Miko aj, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Cz  biogra-

ficzna, t. E–G, red. El bieta Dzi bowska, Kraków 1987, s. 424. 
6  Jaros aw Mamczarski, Jolanta Bauman-Szulakowska, Hawel Jan Wincenty, [w:] Kompozytorzy 

polscy 1918–2000. II Biogramy, red. Marek Podhajski, Gda sk – Warszawa 2005, s. 303. 
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— Wariacje (1968), 
— Witra e (1972), 
— Capriccio-Fantasia nr 2 na 2 fortepiany (1975), 
— Sinfonia nr 6 na fortepian i orkiestr  (1979), 
— Rapsodia „Gloria” na fortepian op. 112 (1997) 
Fortepian w muzyce tego kompozytora wpisuje si  w ogólny kszta t twórczo ci, 
b d c jego elementem sk adowym, lecz nie wiod cym. Najliczniejsz  bowiem 
grup  w jego twórczo ci stanowi  dzie a chóralne a cappella oraz pie ni solowe 
z towarzyszeniem fortepianu lub zespo u7.  

Aleksander Glinkowski (1941–1991) skomponowa  dwa utwory solowe na 
fortepian: Wariacje (1965) oraz Dialogos na 4 r ce (1976). Autorzy biogramu 
kompozytora pisz :  

W twórczo ci instrumentalnej szczególn  rol  odgrywaj  utwory fortepianowe lub z u y-
ciem fortepianu. Wprowadza w nich Glinkowski niekonwencjonaln  artykulacj , zmie-
rzaj c do uzyskania efektów sonorystycznych8.  

Twórczo  Glinkowskiego odznacza si  silnym zró nicowaniem obsady i bo-
gactwem uprawianych gatunków oraz stosowanych rodków wykonawczych, 
w ród których jest tak e aparat elektroniczny. Mo emy mówi  o znacz cej roli 
fortepianu, jako elementu sk adowego obsady w twórczo ci Glinkowskiego.  

Andrzej Dziadek (ur. 1957) jest autorem mniejszych utworów fortepiano-
wych oraz Concertina na fortepian i orkiestr  (1996). Kompozycje solowe to: 
— Aforyzmy (1979), 
— Preludium i Toccata (1983), 
— Walc (1998), 
— Nokturn (2001), 
— Klavierstücke na 4 r ce (2008)  
Podobnie jak u innych twórców l skich, muzyka fortepianowa to jedna ze cie-
ek dzia alno ci kompozytorskiej. Trzeba jednak e zaznaczy , e jest on kom-

pozytorem o ca e pokolenie m odszym od wcze niej wymienionych twórców, 
dlatego jego kompozycje zaistnia y ju  w innym kontek cie stylistycznym. Si -
gnijmy po krótk  charakterystyk  jego dzie :  

Twórczo  Dziadka koncentruje si  wokó  wielkich form instrumentalnych i wokalno-
instrumentalnych oraz klasycznych gatunków kameralnych. […] Ekspresyjno  typu ro-
mantycznego czy si  w nich z dyscyplin  techniczn 9.  

                                                 
7  Tam e, s. 303–304. 
8  Jaros aw Mamczarski, Jolanta Bauman-Szulakowska, Glinkowski Aleksander, [w:] Kompozyto-

rzy polscy 1918–2000…, s. 251. 
9  Magdalena Dziadek, Jolanta Bauman-Szulakowska, Dziadek Andrzej, [w:] Kompozytorzy 

polscy 1918–2000…, s. 199–200. 
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Podsumowuj c ten krótki przegl d twórczo ci fortepianowej omawianych 
kompozytorów, nale y stwierdzi , e u wszystkich interesuj cych nas twórców 
solowe utwory fortepianowe s  cz ci  sk adow  ca okszta tu twórczo ci  
i u wi kszo ci znamionuj  wczesny okres. Z kolei kompozycje na 2 fortepiany 
powstawa y w ró nych okresach ich drogi twórczej. Razem stanowi  grup  dzie  
stylistycznie ró nych, spi tych klamr  wspólnego podmiotu wykonawczego, 
traktowanego ka dorazowo odmiennie.  

Rodzaje faktury w utworach dla dwóch pianistów  

i ich uwarunkowania 

Józef wider, Allegro. Moderato na 2 fortepiany  

Dyptyk Allegro. Moderato Józefa widra z 1953 roku ukaza  si  drukiem  
w 1970 roku (Przedstawicielstwo Wydawnictw Polskich w Warszawie). Pe ny 
rytmicznego wigoru utwór wprowadza nas w samo sedno polskiego powojenne-
go neoklasycyzmu. Rysowany jest ostrym konturem, przemawia wyrazist  tema-
tyk , ostr  pulsacj  i zdecydowan  harmoniczn  fizjonomi . Wyrazisto  t  
kszta tuje g ównie rytmika, sk aniaj ca si  do motoryki, wzbogacanej synkopu-
j cymi grupami. Wartki nurt Allegra odwo uje si  do szeroko stosowanej przez 
neoklasyków formy sonatowej. Otwieraj cy, groteskowy temat utworzony zosta  
z dwóch planów, odpowiadaj cych partiom I i II fortepianu: melodyczno-
figuracyjny plan wiod cy I fortepianu oraz akordowo-staccatowy plan II forte-
pianu, pe ni cy funkcje harmonicznego t a. Z tych planów powstaj  ró ne od-
miany relacji obydwu partii w toku rozwoju p aszczyzny tematycznej. W rela-
cjach materia owych obowi zuje zasada wymienno ci motywów i akordów, 
które wzajemnie si  dope niaj . Materia  muzyczny traktowany jest tu warstwowo.  

 
Przyk ad 1. Józef wider, Allegro. Moderato na 2 fortepiany, otwieraj cy temat Allegra, t. 1–4 
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Intensywny rozwój prowadzi do momentu kulminacji poco piu lento, sostenuto, 
który intonuje przeciwstawn  p aszczyzn  tematyczn . Jest ona masywna  
w brzmieniu i uj ta w marszow  rytmik . Dialoguj  tutaj trzy plany d wi kowe, 
znów na sposób dope niaj cy. 

 
Przyk ad 2. Józef wider, Allegro. Moderato na 2 fortepiany, drugi temat Allegra, t. 29–34 

Przetworzenie pod a w stron  rozwoju motywów zaczerpni tych z p aszczyzny 
pierwszego tematu. Dope nianie motywiczne i rytmiczne obydwu partii jest 
nadrz dnym sposobem budowania modelu faktury. Zasada ta funkcjonuje w 
dwóch elementach: w strukturze d wi kowej oraz w artykulacji. W tej drugiej 
obydwa fortepiany zwykle dope niaj  si  przeciwstawnymi sposobami artykula-
cji (staccato – legato), co jest naturaln  konsekwencj  materia u wyj ciowego 
g ównego tematu10. W narracji Allegra na plan pierwszy wysuwa si  figuracyjny 
typ melodyki.  

Niezwyk ym bogactwem faktury odznacza si  wariacyjne Moderato. Tutaj 
spokojniejszy tok muzyki ewokuje kapry ny rysunek melodyczny, cz sto orna-
mentowany. Tematem jest melodyczno-harmoniczna struktura, przeprowadzona 
imitacyjnie. W kolejnych czterech wariacjach przyjmuje posta  coraz bardziej 
finezyjn , rozwarstwion . Powtórzenie tematu w ko cowych taktach przywo uje 
skojarzenie z barokow  form  chaconne, jednak w sposobie kszta towania Mo-

derato kompozytor nawi zuje do typu wariacji homofonicznych, charaktery-
stycznych dla epoki klasycznej i romantycznej. Jest to typowy przyk ad symbio-
zy historycznych wzorców, skorelowanych z j zykiem rozszerzonej tonalno ci. 
Wspó dzia anie fakturalne fortepianów kontynuuje model z Allegra – czyli dope -
niaj cych si  warstw. Jest on jednak bardziej zró nicowany w ukszta towaniu ryt-
micznym ka dej partii ni  w Allegro, z fragmentarycznym stosowaniem polirytmii.  

Rodzaj faktury, z o onej z dope niaj cych si  warstw, w utworze widra -
czy struktury kontrastowe, odmienne. W brzmieniu jednak tworz  one spójn  

                                                 
10  Por. przypis nr 1. 
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ca o . Taki sposób kszta towania ukazuj  ju  same tematy obydwu cz ci dyp-
tyku. Nale y podkre li  cz ste zmiany rejestrów stosowane na krótkich odcin-
kach czasowych (cz ste przeno niki oktawowe i realizacja motywów w kwintde-
cymowych i unisonach). Zmienno  rejestrów kszta tuje si  w dwóch odmianach: 
1) prostej – I fortepian realizuje parti  w wy szym rejestrze, I fortepian w ni szym, 
2) z o onej – partie obydwu instrumentów rejestrowo zaz biaj  si , przenikaj  si . 
W brzmieniu powstaje jednolite continuum d wi kowe, a jego koloryt uwarun-
kowany jest postaci  rytmiczn  i harmoniczn  motywów. Wariacyjne Moderato 

odznacza si  silniej zaakcentowanym czynnikiem kolorystycznym (cz ste 
przednutkowe motywy z akcentacj ). 

W ukszta towaniu metrorytmiki uwidacznia si  trzecia „ods ona” dope nia-
j cego si  wspó dzia ania obydwu fortepianów. Charakterystyczne s  zw aszcza 
w Allegro nieregularne synkopy, wplatane w motoryczny tok d wi kowy, oraz 
artykulacja, polegaj ca na legowaniu grup rytmicznych pomi dzy g ównymi 
cz ciami taktu. Takie „ametryczne” legowanie motywów, zak ócaj ce miarow  
pulsacj , jest czynnikiem wzbogacaj cym motoryk , tak jak dwud wi kowe 
motywy budowane równie  niezgodnie z pulsacj  metryczn . Poni szy przyk ad 
ukazuje te rodki w jednoczesnym wspó dzia aniu: I fortepian realizuje metrycz-
nie u o one krótkie legata na formu ach figuracyjno-akordowych, II fortepian – 
ametrycznie u o one czwórkowe formu y kadencyjne. Pomi dzy partiami za-
chodzi równie  wzajemna relacja, któr  mo na okre li  „kontrpulsacj  struktur” 
lub „pozorn  polimetri ”. 

 
Przyk ad nr 3. Józef wider Allegro. Moderato na 2 fortepiany, t. 103–107 

Kontrpulsacyjne u o enie motywów kadencyjnych jest rodkiem znanym  
w praktyce kompozytorskiej od czasów Beethovena i cz sto wyst puje w utwo-
rach neoklasycznych.  

Charakter dope niaj cy obydwu warstw, odpowiadaj cych partiom I i II for-
tepianu, w utworze widra uwarunkowany jest g ównie przyj t  stylistyk  neo-
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klasyczn , za o eniami architektonicznymi i ci g o ci  narracji. Forma sonatowa 
Allegra oraz wariacyjna Moderata modeluj  sukcesywn  zmienno  faktury. 
Zwró my jeszcze uwag  na organizacj  wysoko ci d wi kowych, zak ada ona 
równowag  diatoniki i chromatyki, a w harmonice uwypukla wspó brzmienia 
tercjowe i kwartowe oraz paralelne przesuni cia. To one s  odpowiedzialne za 
realne brzmienie utworu.  

Henryk Miko aj Górecki, Toccata na 2 fortepiany op. 2  

Toccata to wczesna kompozycja Góreckiego, powsta a podczas studiów  
u Boles awa Szabelskiego w 1955 roku. Zgodnie z przyj tym wzorcem histo-
rycznym, jest utworem motorycznym, o du ej dynamice przebiegu. Emanuje 
bogactwem rytmicznym, od prostego ruchu figuracyjnego, prowadzonego kano-
nicznie mi dzy partiami obydwu fortepianów, poprzez zestawienie dwóch od-
r bnych typów ruchu rytmicznego (akordowego z figuracyjnym), motoryk  na 
szybkich przebiegach quasi-klasterowych, a  po chwilowe momenty dialogu 
mi dzy instrumentami.  

Nieznaczne ró nicowanie faktury dokonuje si  na dwóch p aszczyznach:  
w sukcesywnym toku narracji oraz w symultatywnym zestawieniu partii forte-
pianów. Jest to jednak ró nicowanie na poziomie jednego elementu – ruchu 
rytmicznego. Motoryka i miarowo  toku rytmicznego powoduj , e na d u -
szych odcinkach utworu faktura przyjmuje posta  quasi-eufoniczn . Mamy tu 
przyk ad wzajemnego dope niania ruchu rytmicznego w obydwu partiach,  
a w drugiej fazie (zestawienie urywanych akordów z figuracj ) chwilowo wy-
st puje dope nianie kontrastuj cych struktur. Uk ad partii I i II fortepianu stapia 
si , tak wi c tworzy fakturalny monolit, bez podzia u na materia owe warstwy. 
Taki model faktury nazwijmy faktur  eufoniczn , która w Toccacie uwarunko-
wana jest wyborem formy i jej typem wyrazowo ci, a tylko po rednio stylistyk  
witalistycznego neoklasycyzmu. Tok d wi kowy zawiera oczywi cie pewne 
niewielkie zmiany – niuanse brzmieniowe. Wynikaj  one z dwufazowej budowy 
formy. Utwór ten szerzej – z punktu widzenia formy i wyrazowo ci – komentuje 
Jolanta Bauman-Szulakowska:  

Toccata nosi rezultaty prekompozycyjnej i charakterystycznej dla tego twórcy zwi z o ci 
wypowiedzi; […] konstytuowanie akordyki w ramach synchronii fakturalnej, forma zin-
tegrowana, procesy porz dkowania zjawisk akustycznych powoduj  stany intensywnego 
napi cia typu ekspresjonistycznego11.  

Autorka tej interpretacji w dalszych uwagach stosuje poj cie „t enie monolitu” 
w odniesieniu do sposobu budowania formy i jego odbicia w fakturze. Z kolei 
wspó autorka bydgoskiej pracy monograficznej, po wi conej twórczo ci Górec-
kiego, w swym przegl dowym artykule o kompozycjach na dwa instrumenty 
dopatruje si  w Toccacie wp ywów techniki koncertuj cej:  
                                                 
11  Jolanta Bauman-Szulakowska, l ska…, s. 246. 
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Wp ywy techniki koncertuj cej zaznaczaj  si  te  wyra nie w Toccacie na 2 fortepiany. 
Kameralizm tego utworu nacechowany jest ró norodno ci  sposobów kszta towania 
d wi kowej materii, która bezpo rednio kszta tuje form . […] Jedn  z cech dialogowa-
nia, wykorzystuj c  zasad  wspó zawodniczenia obu instrumentów, jest silne zró nico-
wanie fakturalne12.  

cieranie si  dwóch warstw: polifonicznej i motorycznej, o których autorka 
pisze w nast pnym zdaniu, jest jednak e tutaj krótkotrwa e, epizodyczne i nie 
decyduje o ogólnym charakterze dzie a. 

Allegro. Moderato Józefa widra oraz Toccata Henryka Miko aja Góreckie-
go powsta y w tym samym czasie. Wspóln  cech  tych dwóch kompozycji neo-
klasycznych jest wysuni cie na pierwszy plan czynnika motorycznego. Nato-
miast rodzaj faktury jest w nich odmienny: u widra – warstwowy, u Góreckie-
go – eufoniczny.  

Henryk Miko aj Górecki, Pi  utworów na 2 fortepiany op. 13  

Kompozycja ta wprowadza ca kowicie inny wiat d wi kowy w porównaniu 
z Toccat . Pi  utworów op. 13 powsta o pod koniec lat 50., w zaledwie cztery 
lata po Toccacie. W tych latach m ody wówczas kompozytor przyswoi  w swym 
warsztacie twórczym technik  serialn , która w pocz tkowym etapie skutkowa a 
w utworach Góreckiego faktur  punktualistyczn . Z tym rodzajem faktury ma-
my do czynienia w Pi ciu utworach.  

Faktura punktualistyczna – zauwa a Alicja Jarz bska – niweluj ca melodyczny charakter 
uk adów d wi kowych, a eksponuj ca silne kontrasty w drobnych odst pach czasu, wy-
korzystywana by a przede wszystkim w utworach, w których relacje serialne obejmowa y 
tak e inne parametry. Powstanie wi kszej ilo ci tego rodzaju krótkich impulsów brzmie-
niowych daje wra enie jednolito ci brzmienia, braku ró norodno ci, i w konsekwencji – 
monotonii. Pragnienie znalezienia nowych amelodycznych jako ci brzmieniowych sk o-
ni o kompozytorów do penetrowania – tak e za pomoc  serii interwa owych – innych 
skrajnych relacji mi dzy d wi kami, takich, które niemal zupe nie anulowa y wra enie 
odr bno ci d wi ków, przede wszystkim wskutek szybkiego ich nast pstwa, czasami 
przekraczaj cego fizjologiczny próg selektywno ci13.  

Odmienno  faktury Toccaty i Pi ciu utworów jest zaskakuj ca. Otwieraj cy 
cykl Utwór 1 utrzymany w spokojnym tempie tworzy rozrzedzony obraz d wi -
kowy, w którym poszczególne wysoko ci d wi kowe serii wy aniaj  si  stop-
niowo, jedna po drugiej, w ró nej rytmizacji i ró nych rejestrach. Utwór 2 kon-
tynuuje t  zasad  z nieznacznym przy pieszeniem tempa i wyostrzeniem zmian 
dynamicznych. Utwór 3, pozostaj c na tym samym poziomie agogicznym 
(ósemka=88), daje wi ksze ujednolicenie ruchu rytmicznego, przy zachowaniu 

                                                 
12  Marlena Pietrzykowska, Henryk Miko aj Górecki – twórczo  na dwa instrumenty. Dialog  

w muzyce, dialog z ide , [w:] Henryk Miko aj Górecki. Twórczo  i inspiracje, red. Marlena 
Pietrzykowska, Grzegorz Rubin, Bydgoszcz 2010, s. 46. 

13  Alicja Jarz bska, Idee relacji serialnych w muzyce XX wieku, Kraków 1995, s. 190. 
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kontrastowo ci rejestrów. Kolejny, czwarty Utwór tworzy punkt ci ko ci ca e-
go cyklu, jest najbardziej rozbudowany, odznacza si  gwa towno ci  i ostro ci  
brzmienia. S  tu uderzenia klasterowe i rozbudowane piony akordowe, dope -
nione finezyjnymi „kontrapunktami” dwu- i trzyd wi kowymi.  

 
Przyk ad 4. Henryk Miko aj Górecki, Pi  utworów op. 13, Utwór 4, t. 4–6 

W Utworze 5, ostatnim, kontynuowane s  brzmienia klasterowe, z interesuj cy-
mi zestawieniami klasterów chromatycznych (czarne klawisze) i diatonicznych 
(bia e klawisze). Górecki stosuje tu zasad  lustrzanego odbicia kompleksów 
akordowych pomi dzy partiami obydwu fortepianów. Struktury klasterów za-
wieraj  ca y dwunastod wi k w jednym pionie akordowym lub jest on rozdzie-
lony pomi dzy dwa fortepiany.  

S  one roz o one równomiernie mi dzy partiami obu fortepianów, tak aby ka dy takt 
zawiera  wszystkie dwana cie d wi ków. Podobnie jak w utworze czwartym, Górecki 
pot guje tu swój dynamiczny, akordowy i rytmiczny bruityzm, charakterystyczny dla je-
go utworów wcze niejszych, lecz tutaj jeszcze bardziej widoczny na tle punktualistycznej 
faktury 

– pisze o tej kompozycji monografista kompozytora14. Utwór 5 jest dwufazowy, 
w drugiej fazie gra tylko I fortepian.  

Punktualistyczna faktura przyjmuje posta  stale dialoguj c , a w utworach 1 
i 5 z zastosowaniem wspomnianej techniki lustrzanej. Nast pstwa d wi kowe 
kszta towane s  wed ug ci le stosowanej zasady sukcesywnego dope niania  
(w sensie przep ywu wysoko ci serii), rzadziej wertykalnego (Utwór 4). Wynika 
ona wprost z przyj tej serialnej techniki. S uchowe wyodr bnienie partii I i II 
fortepianu nie jest tu mo liwe. Natomiast rozdzielenie odcinków serii pomi dzy 
dwa fortepiany w uj ciu praktycznym, wykonawczym, daje dodatkowy walor 
topofoniczny, zale ny od wzajemnego ustawienia instrumentów na estradzie. 
Gra sekwencji serialnych, wyodr bnionych grup rozgrywa si  w niezwykle sze-
                                                 
14  Adrian Thomas, Górecki, prze . Ewa Gabry , Kraków 1998, s. 42. 
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rokim ambitusie, skoki interwa owe pomi dzy d wi kami serii obejmuj  cz sto-
kro  odleg o ci powy ej 4 oktaw15.  

atwo wysnu  wniosek, e rodzaj faktury w Pi ciu utworach uwarunkowa-
ny zosta  w ca o ci przez technik  serialn . Jest to faktura dope niaj ca si  suk-
cesywnie, w horyzontalnym przebiegu. Zmienne s  tu kolejno nast puj ce struk-
tury. Dialogowanie tych struktur pomi dzy instrumentami jest fakturalnym con-

stans. Ustosunkowanie partii obu fortepianów jest we wszystkich cz ciach nie-
zmienne, dialoguj ce, z wyj tkiem Utworu 5, w którym – jak ju  zaznaczono – 
w drugiej fazie wyodr bniony jest tylko I fortepian. Oba fortepiany nie tworz  
oddzielnych warstw, tre  struktur d wi kowych przep ywa faluj co mi dzy 
nimi. Ró nicowanie struktur wyst puje tak e w sukcesywnym uk adzie makro-
formy, czyli mi dzy kolejnymi utworami.  

Realny kszta t brzmieniowy tej kompozycji wynika z samej substancji 
d wi kowej, nie za  z jej ustawienia fakturalnego. Ten rys stylu Góreckiego 
podkre la Bohdan Pociej: 

W muzyce Góreckiego – danej nam w bezpo rednim do wiadczeniu s uchowym –  
z miejsca uderza cecha, któr  chce si  wprost nazwa  substancjalizmem. […] Substan-
cjalne w muzyce to – w sensie pierwotnym – nic innego, jak czysta struktura d wi kowo-
interwa owa, melodyczno-rytmiczna, harmoniczno-polifoniczna, co , co stanowi wprost 
o i s t o c i e  muzyki i decyduje o istnieniu utworu muzycznego: rdze , ko ciec, 
trzon16.  

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

Utwór powsta  w 1975 roku. Zosta  on nagrodzony III lokat  na II Piani-
stycznym Konkursie Kompozytorów w S upsku w tym samym roku. W latach 
70. Jan Wincenty Hawel si ga  po techniki awangardowe, które zaistnia y rów-
nie  w Capricciu. Jest to jedyny utwór po ród tu omawianych, w którym wyst -
puj  niekonwencjonalne sposoby wydobycia d wi ku, wykraczaj ce poza kla-
wiatur . Capriccio-Fantasia zbudowane jest z 4 cz ci: Preludium, A fresco, 

Chorale, Finale – Improvvisando. Preludium zawiera spor  dawk  dzia a  ale-
atorycznych w zakresie kolejno ci wysoko ci d wi ków i rytmiki. A fresco jest 

                                                 
15  Bli szej analizy techniki serialnej Pi ciu utworów dokona  wy ej ju  cytowany Adrian 

Thomas. O ca ym cyklu pisze tak: „W Pi ciu utworach zaznacza si  wyra nie obecno  wielu 
charakterystycznych cech stylistycznych kompozycji serialnych niemieckich, francuskich  
i w oskich z pocz tku lat pi dziesi tych, aczkolwiek bez oznak wi kszego zainteresowania 
kompozytora towarzysz cymi tym utworom teoriami. Zwrócenie si  Góreckiego ku fakturom 
punktualistycznym potwierdzone jest dodatkowo faktem pos ugiwania si  przeze  w szerokim 
zakresie przesuni ciami dynamicznymi, rytmicznymi i rejestrowymi […]. Widoczne jest 
bardziej rygorystyczne podej cie do kwestii organizacji wysoko ci d wi ków, aczkolwiek jest 
ono modyfikowane […] w ka dym z poszczególnych utworów” Adrian Thomas, Górecki,  
s. 42–43. 

16  Bohdan Pociej, Bycie w muzyce. Próba opisania twórczo ci Henryka Miko aja Góreckiego, 
Katowice 2005, s. 75–77. 
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kolorystyczn  gr  ruchliwych figuracji, klasterów, po czon  z dowolno ci  
rytmiczn . Chorale wprowadza sw  wizj  d wi kow  do wn trza fortepianu,  
a Finale – Improvvisando ca  plejad  sekwencji ruchowych w pe nej skali for-
tepianu.  

Sonorystyczna kompozycja Hawela obfituje w zró nicowane uk ady faktu-
ralne i relacje pomi dzy fortepianami. Prze led my je w ka dej cz ci. Prelu-

dium emituje antytetyczne brzmienia, statyczne i ruchowe oraz kontrasty rejestrowe. 
W czterech segmentach zawarte s  cztery odmiany fakturalnych kontrastów: 
Segment I – kontrast rejestrów w statycznych brzmieniach (jeden rodzaj kontrastu); 
Segment II – kontrast rejestrów, statyki i ruchu (dwa rodzaje kontrastów); 
Segment III – jednoczesny kontrast rejestrów, powtarzanych brzmie  statycz-

nych i powtarzanych figur rytmizowanych; 
Segment IV – „krzy owe” kontrastowanie rejestrów na statycznych brzmieniach 

oktawowych (kontrastowanie wertykalne). 
Partie obu fortepianów wspó dzia aj  eufonicznie, zgodnie. Tre ci d wi ko-

we stale si  dubluj . Wy ej wyszczególnione rodzaje kontrastów dotycz  same-
go materia u, bez rozgraniczania obu partii. Podwójna obsada s u y tutaj zwi k-
szeniu wolumenu brzmienia. 

Cz  II, A fresco, jest barwnym fajerwerkiem ró nych postaci ruchu d wi -
kowego: figuracyjnego, dwud wi kowego, ruchu klasterów pó tonowych, ruchu 
rytmicznego, zmienno ci rejestrów, zmian dynamicznych. Formalnie wykazuje 
budow  wieloodcinkow . Kontrasty dynamiczne uk adaj  si  w pionie i w po-
ziomie. Gi tko  i plastyczno  akcji d wi kowych wnosi silny kontrast wzgl -
dem I cz ci. Liczne s  tu uk ady eufonii fakturalnej obu fortepianów (równo-
czesna realizacja tych samych tre ci), przeplatanej rzadszymi odcinkami „bifak-
turalnych” zestawie .  

Cz  III, Chorale, to szereg akcji d wi kowych, wydobywanych bezpo-
rednio ze strun fortepianów, w ró nej artykulacji: gra pi ciami, pizzicato na 

strunach wewn trz fortepianu, a w dalszej kolejno ci akcji szerokopasmowych 
klasterów pó tonowych oraz grup figuracyjnych i akordów. Akcje d wi kowe 
wykonywane na strunach fortepianu wnosz  nowe jako ci sonorystyczne. Arty-
kulacja na strunach fortepianu ró nicowana jest perkusyjnymi pa kami trojakie-
go rodzaju: wielka pa ka z g ówk  filcow , ma a pa ka z g ówk  drewnian   
i metalow  oraz za pomoc  miote ki. Gra „strunowa” przeplatana jest gr  „kla-
wiszow ” (klastery). Partia ka dego fortepianu notowana jest na 8 systemach 
( cznie 16 systemów). Zwarto  brzmienia wszystkich zastosowanych tu pomy-
s ów budzi skojarzenia z toposem chora owym, st d podtytu  cz ci Chorale. 
Tok narracji polega na wymienno ci akcji d wi kowych pomi dzy dwoma for-
tepianami wed ug zasady permanentnego dialogu.  
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Przyk ad 5. Jan Wincenty Hawel, Capriccio-Fantasia nr 2, cz  III, Chorale, klastery i gra 
pa kami na strunach 

Cz  IV, Finale – Improvvisando, jest przeciwie stwem cz ci III w zakre-
sie wzajemnej relacji obu fortepianów. Rozigrana masa d wi kowa o niezwyk ej 
intensywno ci toczy si  równocze nie na przestrzeni ca ej cz ci. Mamy tu 
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przyk ad poliwarstwowo ci faktury. Partia ka dego z fortepianów notowana jest 
na 4 systemach. Zakres wysoko ci d wi kowych ustalony zosta  w przybli eniu. 
Aleatoryka dotyczy kolejno ci ugrupowa  wysoko ci i uszeregowania warto ci 
rytmicznych. Faktura z o ona jest z nak adaj cych si , odmiennych kompleksów 
d wi kowych, wykonywanych naprzemiennie „klawiszowo” i „strunowo”. Nad 
ca o ci  czuwa faluj ca dynamika, wspó dzia aj ca ci le z ambitusem pola 
faktury. W silnym stopniu kszta tuje ona selektywno  i g sto  brzmienia, nie-
zwykle tu nasycon .  

W ca ym cyklu zatytu owanym Capriccio-Fantasia sukcesywne kszta towa-
nie postaci faktury jest czynnikiem formotwórczym. Wspó dzia anie partii obu 
fortepianów zosta o zaprojektowane w niezwykle wszechstronny sposób: eufo-
nicznie, dialoguj co i komplementarnie. Eufoniczny model faktury wype nia 
ca  cz  I i cz ciowo II. Uk ad dialoguj cy zdominowa  fragment cz ci II  
i ca  cz  III. Z kolei cz  IV toczy si  w modelu komplementarnym i eufo-
nicznym na zmian . Bardzo szeroko wykorzystane zosta y mo liwo ci kolory-
styczne instrumentu. Uprzywilejowan  rol  pe ni  szerokopasmowe, ruchome 
klastery. Sonorystyczny j zyk d wi kowy kreuje posta  brzmieniow , decyduje 
o ostatecznym wymiarze estetycznym utworu. Wzajemne relacje mi dzy piani-
stami s u  formowaniu wolumenu brzmienia, g sto ci tkanki d wi kowej, stro-
ny kinetycznej. Elementem spajaj cym wszystkie cz ci Capriccia jest idea 
kontrastu, realizowana na wszystkich poziomach utworu: ruchu rytmicznego, 
rejestrów, dynamiki, g sto ci pasm d wi kowych. 

Modelowanie faktury w utworze Hawela uwarunkowane jest w pierwszym 
rz dzie j zykiem d wi kowym, który s u y te  uzyskaniu wysoce specyficznej 
aury brzmieniowej. Za o enia formalne, zak adaj ce wachlarz si gaj cy od po-
jedynczych wysoko ci a  do dynamicznych i klasterowych, ekstremalnych 
brzmie  (z udzia em wyszukanej kolorystyki), kszta tuj  faktur  zmienn .  

Aleksander Glinkowski, Dialogos na fortepian na 4 r ce 

Ju  sama nazwa tej kompozycji z 1976 roku sugeruje rodzaj jej faktury. Naj-
pierw przybli my nieco j zyk muzyczny kompozytora z okresu powstania Dia-

logos. Autorka syntetycznej charakterystyki l skiej twórczo ci fortepianowej 
kre li estetyk  muzyczn  Glinkowskiego tak:  

Glinkowski jest klasykiem na sposób francuski, jego esprit du son uwydatnia si  we 
wszystkich jego dojrza ych dzie ach. Charakterystyczna dla niego jest impresjonistyczna 
polifonia, warsztat o specyficznym organizowaniu emocji i czasu, z ewokowaniem cie-
p a, eufoniczno ci, z estetyzmem i sensualizmem kolorystyki plamy barwnej, a zarazem 
z jasno ci  struktur i architektoniki17.  

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

                                                 
17  Jolanta Bauman-Szulakowska, l ska…, s. 253. 
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tu materii d wi kowej. Kompozytor tworzy prawdziwy katalog mo liwo ci mu-
zycznego dyskursu dwóch pianistów. Na dwóch antypodach staj  tu dwa sk a-
dowe elementy: figuracyjna struktura o stale powtarzaj cym si  falistym rysun-
ku melicznym oraz ostro brzmi ca, nieznacznie modyfikowana struktura akor-
dowa. Elementy te stale wspó dzia aj  w akcji muzycznej. Narracj  utworu 
kszta tuje zasada wielokrotnych repetycji obydwu elementów, co zbli a utwór 
do nurtu repetitive music, zainicjowanego w latach 60. w muzyce ameryka -
skiej, a który odbi  si  echem tak e w twórczo ci wielu kompozytorów polskich. 
Termin ten stosowany jest jako pokrewny wzgl dem poj cia muzyki minimali-
stycznej. Belgijski badacz nurtu minimalizmu Wim Mertens dokona  analizy 
tego nurtu w muzyce ameryka skiej (De amerikaanse repetitieve muziek, Bier-
beek 1980), poddaj c rewizji wszystkie zwi zane z tym nurtem terminy. Autor-
ka pracy o minimalizmie w muzyce polskiej przytacza jego wnioski:  

Mertens przyj  tak e termin repetitive music, odnosz c go do „zdecydowanego charak-
teru repetycji jako zasady strukturalnej we wspó czesnej muzyce ameryka skiej”. Mer-
tens zwraca równie  uwag  na rozszerzenie zasady repetycji od powtarzania komórek 
melodycznych i rytmicznych do, stosowanej w pó niejszym okresie, repetycji sekwencji 
akordowych18.  

Statyka narracji d wi kowej, charakterystyczna dla owego nurtu, w utworze Glin-
kowskiego jest tylko pozorna. Powtarzanie struktur d wi kowych w Dialogos two-
rzy dwufazow  form  z kulminacj  w po owie utworu, polegaj c  na wyd u eniu 
powtarzanych struktur do 30 sekund (zastosowana jest tutaj notacja czasowa).  

 
Przyk ad 6. Aleksander Glinkowski, Dialogos na fortepian na 4 r ce, kulminacja 

Rozwój utworu do kulminacji bazuje na opozycji figuracja – akord. Akord stop-
niowo zyskuje przewag . Z kolei drugie ogniwo po kulminacji daje palm  
pierwsze stwa ugrupowaniom figuracyjnym. Dialogi akordowo-figuracyjne 
tworz  w sumie zró nicowan  mozaik , cho  uk adan  tylko w dwóch kolorach.  

                                                 
18  Joanna Miklaszewska, Minimalizm w muzyce polskiej, Kraków 2003, s. 16. 
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Dramaturgi  utworu wyznacza czas. Narracja silnie pauzowana to cieranie 
si  dwóch antynomicznych kwestii w nieregularnym rozmieszczeniu czasowym. 
Faktura utworzona jest tylko z dwóch komponentów materia owych, rozdzielo-
nych mi dzy obu wykonawców. Istota tej kompozycji zawiera si  w idei dialo-
gu, kszta tuj cego faktur , technika dialogu tworzy z kolei dwie odmiany: 
1) dialog styczny, polegaj cy na równoczesnym zako czeniu sekwencji figura-

cyjnej (dolna partia) i rozpocz ciu akordu (górna partia); 
2) dialog rozdzielony czasowo, w którym nast pstwa rywalizuj cych podmio-

tów d wi kowych s  oddzielone kilkusekundow  pauz . 
W p aszczy nie symultatywnej kszta tuj  si  równie  dwie odmiany dialogowa-
nia materia owego: 
1) dialogi pojedynczych akcji; 
2) dialogi kompleksów akordowych i figuracyjnych. 
Wspó dzia anie tych odmian, ich nieregularne nast pstwo staje si  g ównym 
czynnikiem dramaturgii utworu. I wreszcie mamy do czynienia z dialogiem reje-
strów: ni szego – figuracyjnego i wy szego – akordowego. 

Faktura w Dialogos rozwija si  w dwóch p aszczyznach (sukcesywnej i sy-
multatywnej), a ka da z p aszczyzn – jak wy ej przedstawiono – zawiera dwie 
odmiany dialogowania. Mamy tu zatem dwuwymiarowy rodzaj faktury dialogu-
j cej, lecz zbudowanej ze sta ych komórek. Ten rodzaj uwarunkowany zosta  
siln  redukcj  materia u i zasad  repetycyjno ci struktur.  

Andrzej Dziadek, Klavierstück na 4 r ce 

Tryptyk na 4 r ce Klavierstück Andrzeja Dziadka powsta  w 2008 roku. Z o-
ony jest z trzech krótkich utworków o nast puj cych tytu ach: Dzwony  

o zmierzchu, Ko ysanka, Nokturn. Jest to kompozycja z gatunku lirycznego,  
w której wiod c  jako ci  ekspresyjn  jest misterioso i w ca o ci zainspirowana 
zosta a estetyk  „muzyki noc ”. U o enie trzech cz ci o takich tytu ach tworzy 
spójny sens znaczeniowy: wieczoru ubarwionego odg osami dzwonów, po którym 
nast puje ko ysanka do snu oraz muzyka nocy. We wszystkich utworach istnieje 
moment sugestii programowej, a w niej uczestnicz  dwie postacie, symbolizowane 
przez doln  i górn  (rejestrowo) parti  wykonawcz . Kompozytor si ga po rodki 
proste, lecz bardzo wyrafinowane brzmieniowo. Tutaj idea dwóch „muzycznych 
postaci”, wymieniaj cych pokrewne my li, kszta tuje model faktury.  

Tre  muzyczna pierwszego utworu, Dzwony o zmierzchu, z o ona jest  
z dwóch materii d wi kowych, odpowiadaj cych partiom obydwu wykonaw-
ców. Partia I (prawa, górna cz  klawiatury) utkana zosta a z dwóch odmian 
figuracyjnych arabesek d wi kowych, usytuowanych w wysokim rejestrze. Par-
tia II (lewa, dolna cz  klawiatury), kontrastuj ca, z o ona jest z ci gu statycz-
nych uk adów akordowych bazuj cych na sta ym fundamencie (oktawa E–E1), 
powtarzanym na przemian w równych i synkopuj cych warto ciach rytmicz-
nych. Szeregi trójd wi ków prawej r ki tej partii to sta e wspó brzmienia  
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w ambitusie oktawy, paralelnie przesuwane w ruchu pó tonowym. Obydwie 
partie s  no nikami sensu ilustracyjnego i na ladowczego. Akordy partii II s  
d wi kow  transformacj  bicia dzwonów, dochodz cych jakby z oddali – to 
pierwszoplanowa tre  ilustracyjna. Z kolei wysokie arabeski I partii, oddaj ce 
drgania fal d wi kowych rezonuj cych podczas wybrzmiewania uderze  dzwo-
nów to tre  wtórna. Ich wzajemne, dialoguj ce u o enie dosy  wiernie oddaje 
zjawisko b d ce inspiracj  utworu, który stanowi jego pianistyczn  egzemplifi-
kacj . Uk ady wysoko ci d wi kowych w obydwu partiach wynikaj  z repeto-
wanych i wariantowanych zwrotów. Wariantowanie polega na swobodnych 
transpozycjach. Obowi zuje tu sta a zasada prostego dialogu obydwu tre ci.  

 

 
Przyk ad 7. Andrzej Dziadek, tryptyk Klavierstücke, cz  I, Dzwony o zmierzchu, pocz tkowe 
takty partii I i II 
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II cz  tryptyku, Ko ysanka, kontynuuje fakturaln  i materia ow  zasad  
dialogowania. Ca y tok muzyki wysnuty zosta  z jednego, dwug osowego pomy-
s u melorytmicznego, skonstruowanego z naprzemiennie post puj cych wysoko-
ci w wahad owym uk adzie nast pstw wysoko ci d wi kowych. Dwug os funk-

cjonuje w ruchu zbie nym i rozbie nym. Tre  post puje w kilkunastotaktowych 
odcinkach, tworz cych dialoguj ce p aszczyzny w ni szym i wy szym rejestrze. 
Faktura jawi si  tu jako „dwug os” dwóch „bohaterów”. Wie cz cy tryptyk Nok-

turn pozostaje w prostym dialogu figuracyjnej sekwencji, przep ywaj cej mi -
dzy parti  doln  i górn . Znów powraca zasada naprzemiennego wyst powania 
kilkutaktowych odcinków w kolejnych wyst pieniach. 

W ca ym cyklu wyst puje prostota narracji. Nast pstwa sekwencji figuracyj-
nych i „dobarwie ” akordowych bazuj  na wielokrotnych powtórzeniach. Dialo-
guj co-dope niaj cy rodzaj faktury obecny jest we wszystkich utworach cyklu  
i stale utrzymywany, bez wprowadzania istotnych zmian. Wzajemne dope nianie 
struktur odbywa si  za pomoc  motywów kontrastowych (Dzwony) oraz swo-
bodnie imitacyjnych (Ko ysanka, Nokturn). Zastosowany j zyk d wi kowy oraz 
prosty model faktury wynikaj  tutaj z pobudek ilustracyjnych, za o e  estetycz-
nych i ekspresji.  

Podsumowanie 

Przedstawione w niniejszym artykule utwory dla dwóch pianistów zawieraj  
zró nicowany zakres rodzajów faktury. G ównym problemem badawczym pod-
j tej analizy utworów by o zbadanie faktury w relacjach pomi dzy obydwoma 
wykonawcami. W ka dym utworze rodzaj faktury, jak si  okaza o, jest inny  
i uwarunkowany odmiennym czynnikiem. W poni szej tabeli podaj  zestawienie 
wniosków ko cowych z przeprowadzonych analiz. Dla ka dej kompozycji nale-
a o ustali  terminologi  indywidualnie, w celu precyzyjnego oddania wszelkich 

niuansów technicznych, wyrazowych i stylistycznych.  

Tabela. Zestawienie modeli faktury w utworach dla dwóch pianistów kompozytorów l skich 

Kompozytor i utwór Rodzaj faktury Uwarunkowania 

Józef wider 
Allegro. Moderato  

na 2 fortepiany (1953) 

Faktura warstwowa 
dope niaj ca 

Stylistyka 
neoklasyczna 

Henryk Miko aj Górecki 
Toccata na 2 fortepiany 

(1955) 
Faktura eufoniczna 

Wybór formy  
i typu wyrazowo ci 

Henryk Miko aj Górecki 
Pi  utworów na 2 fortepiany  

op. 13 (1959) 

Faktura punktualistyczna, 
dope niaj ca w sukcesywnych 

strukturach 
Technika serialna 
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Tabela. Zestawienie modeli faktury… (cd.) 

Kompozytor i utwór Rodzaj faktury Uwarunkowania 

Jan Wincenty Hawel 
Capriccio – Fantasia  

na 2 fortepiany (1975) 

Faktura ró nicowana: 
eufoniczna, 
dialoguj ca, 
dope niaj ca 

Sonorystyczny j zyk 
d wi kowy 

Aleksander Glinkowski 
Dialogos na fortepian na 4 

r ce (1976) 

Faktura dialoguj ca 
dwuwymiarowa 

cis a selekcja materia u, 
zasada repetycyjno ci 

Andrzej Dziadek 
Klavierstücke na fortepian  

na 4 r ce 

Faktura dialoguj ca 
dope niaj ca 

Za o enia ekspresyjne, 
ilustracyjne 

Relacje pomi dzy pianistami w tych utworach s  ka dorazowo odmienne.  
W ca okszta cie zjawisk fakturalnych przewa a jednak fakturalna relacja o cha-
rakterze dope niaj cym i dialoguj cym. Ta z kolei wynika z kilkuwiekowej tra-
dycji kameralnego wspó dzia ania dwóch instrumentów, opartego najcz ciej na 
wzajemnym dope nianiu tre ci muzycznych oraz na ich dialogowaniu – tre ci 
pokrewnych lub przeciwstawnych. Ów archetyp zasad muzykowania dwóch 
wykonawców pozostaje nadrz dnym modelem fakturalnego dyskursu, niezale -
nie od techniki kompozytorskiej i j zyka wypowiedzi.  

Summary 

Kinds of Texture in Pieces for Two Pianists in the Works  

of Contemporary Silesian Composers 

The issues of texture in piano pieces of Silesian composers, written from 1953 to 2008. The 
object of the study were 6 compositions for 2 grand pianos or four hands of the following compos-
ers: Józef wider, Allegro. Moderato for 2 pianos (1953); Henryk Miko aj Górecki, Toccata for  
2 pianos (1955) and Five pieces, Moderato for 2 pianos op. 13 (1959); Jan Wincenty Hawel, Ca-

priccio-Fantasia for 2 pianos (1975); Aleksander Glinkowski, Dialogos for the piano for 4 hands 
(1976); Andrzej Dziadek, Klavierstücke for 4 hands (2008). 

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

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

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

Keywords: Silesian composers, Polish contemporary piano music, piano 4 hands pieces, 
pieces for 2 pianos, instrumental texture. 

 


