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Wstep

Od poczatku dziatalnosci koncertowej duetu fortepianowego Novi Piano Duo, ktéry tworze
z Grzegorzem Nowakiem, promowanie tworczosci polskich kompozytoréw stalo si¢ jednym
z naszych kluczowych zalozen artystycznych. Waznym momentem w dotychczasowym dorobku
naszego duetu byt udziat w I Migdzynarodowym Konkursie Muzyki Polskiej im. Stanistawa
Moniuszki w Rzeszowie. Podczas poszukiwan repertuaru, ktory chcieliSmy zaprezentowaé
w trakcie konkursu, natrafitam na kompozycje Aleksandra Tansmana. Odkrylam wtedy, ze
tworczo$¢ kompozytora na duet fortepianowy jest nie tylko niezwykle roznorodna i ciekawa, ale
takze — niestety — wcigz niedostatecznie obecna w programach koncertowych. Po dalszych
poszukiwaniach w zakresie tworczo$ci kompozytora okazalo si¢, ze cze$¢ jego utworow nigdy nie
zostata wydana drukiem oraz nagrana. Juz wtedy, w 2019 roku, zrodzit si¢ pomysl nagrania przez
nasz duet plyty z dzietami na dwa fortepiany kompozytora.

Pomimo iz Tansman byl jednym z najwybitniejszych 1 bardzo docenianych polskich
tworcow XX wieku w $srodowisku muzycznym na calym $wiecie, jego tworczo$¢ pozostawata
w Polsce nieznana niemal do konca XX wieku. Mimo rosngcego zainteresowania tworczoscig
kompozytora wsrod wspdiczesnych wykonawcow, jego dzieta duetowe wceiaz nalezg do tej czesci
literatury fortepianowej, ktoéra wymaga dalszych badan i peliejszego odkrycia. Biorgc pod uwage
fakt, iz Tansman byl jednym z najbardziej aktywnych polskich kompozytorow w zakresie literatury
na duet fortepianowy, wydaje si¢ by¢ oczywistym, ze utwory te zastuguja na przyblizenie
wykonawcom oraz sluchaczom zaré6wno w Polsce, jak i zagranicg. Na szczegdlng uwage zastuguja
zwlaszcza dwa z nich: Trzy fugi oraz Introdukcja i fuga. Nagrania tych utwordw stanowig Swiatowa
premiere fonograficzng. Dziela te sa kwintesencja kunsztu kompozytora, obrazuja bogactwo jezyka
muzycznego, idei  estetycznych, wyobrazni muzycznej] oraz wybitnego  warsztatu
kompozytorskiego.

Podczas pracy analitycznej nad utworami Tansmana na dwa fortepiany i cztery rece,
korzystalam z metody interpretacji integralnej Mieczystawa Tomaszewskiego'. Pozwolito mi to na
zrozumienie procesu tworczego oraz catoSciowg analize dziel, uwzgledniajac zaréwno aspekty
wykonawcze, wyrazowe, historyczne oraz kontekstualne. Wszystkie te elementy maja ogromne
znaczenie nie tylko dla analizy samej muzyki, ale takze dla interpretacji utworow.

Poszukujac zrdédet i informacji dotyczacych Tansmana oraz jego twoérczosci na duet

M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2000.



fortepianowy, przeprowadzitam kwerend¢ naukowa w Bibliothéque Nationale de France, gdzie
uzyskatam dostgp do manuskryptow kompozycji. Analiza i porownanie rekopisow z wydaniami
opublikowanymi przez Max Eschig pozwolily mi na odkrycie interesujacych roznic 1 szczegotow,
ktore opisalam w niniejszej pracy.

W trakcie studiowania tworczo$ci Tansmana bytam w stalym kontakcie z coérkami
kompozytora, ktore wspieraly mnie w poszukiwaniach i pomogly dotrze¢ do szeregu informacji
dotyczacych dziet na duet fortepianowy. Wiele z nich nie byto dostepnych w dotychczasowych
pracach naukowych. Waznym elementem mojej pracy badawczej bylo spotkanie z corka
kompozytora — Mireille Tansman — Zanuttini. Rozmowa odbyla si¢ w mieszkaniu kompozytora
w Paryzu, ktére wypekione bylo licznymi pamigtkami, fotografiami, ksigzkami oraz dokumentami
zwigzanymi z jego dorobkiem artystycznym. W trakcie wywiadu dowiedzialam si¢ o wielu
ciekawych faktach z jego zycia i tworczosci. Od Mireille Tansman — Zanuttini otrzymatam skan
manuskryptu utworu Le train de nuit, ktory wykorzystaliSmy podczas realizacji nagrania.

Aktualny stan liczebny prac naukowych dotyczacych Aleksandra Tansmana mozna uznaé za
do$¢ zadowalajacy, jednak tematyka zwigzana z duetem fortepianowym, tak bliskim
kompozytorowi, pozostaje wcigz stabo zbadana. Mimo rosngcego zainteresowania spuscizng
Tansmana ws$rdd artystow i badaczy, na temat duetu fortepianowego powstaty jedynie dwie
rozprawy doktorskie autorstwa Doroty Motyczynskiej? oraz Mikotaja Pacholczyka®. Wérdd nagran
ptytowych prezentujacych tworczos¢ duetowa kompozytora mozna wyrdzni¢ wydania takich
zespolow jak Duo d’Accord, Baayon Duo oraz nagranie Mikotaja Pacholczyka i Witolda Holtza.

Zapoznajac si¢ z repertuarem plyt prezentujacych tworczos¢ Tansmana na duet fortepianowy
okazalo si¢, ze wcigz istniejg utwory, ktore nie doczekaty si¢ nagrania. W zwigzku z tym, przy
doborze repertuaru na naszg plyte, priorytetowo traktowane bylty kompozycje, ktore dotychczas nie
zostaty zarejestrowane. Pozostale utwory wybrane zostaty w taki sposdb, aby calos¢ albumu

stanowila adekwatne odwzorowanie stylu kompozytorskiego tworcy.

2 D. Motyczynska, Tworczos¢ na dwa fortepiany i cztery rece Aleksandra Tansmana - kontekst biograficzny,
charakterystyka jezyka muzycznego oraz problematyka wykonawcza wybranych utworow, 2020 (rozprawa
niewydana).

3 M. Pacholczyk, Wzajemna inspiracia wykonawcow jako jeden z glownych czynnikow ksztaltujgcych wykonanie
dziela muzycznego w wybranych utworach Aleksandra Tansmana na dwa fortepiany, 2012 (rozprawa niewydana).
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Repertuar ptyty Cosmopolite, bedacej dzietem artystycznym opisywanym w niniejszej
pracy, obejmuje:
Le train de nuit
La Grande Ville
Fantaisie sur les valses de Johann Strauss
Trois Fugues

Introduction et Fugue

Nagrania dokonali$my w dniach 5 — 7 kwietnia oraz 31 pazdziernika — 2 listopada 2023
roku w Filharmonii Swietokrzyskiej w Kielcach. Rezyserii nagrania podjeta sic Malgorzata
Polanska z DUX Recording Producers. Plyta zostata wydana naktadem DUX Recording Producers.
Parti¢ pierwszego fortepianu wykonywal Grzegorz Nowak, ja realizowatam parti¢ drugiego

fortepianu.



I. Aleksander Tansman — zycie 1 twOrczos¢

1. Szkic biograficzny

Aleksander Tansman to jeden z najwybitniejszych polskich kompozytorow XX wieku.
Urodzit si¢ w 1897 roku w Lodzi i tam rozpoczal swa edukacj¢ muzyczng, ktéra kontynuowat
w Warszawie. W 1919 roku przystapit do ogtoszonego przez Polski Klub Artystyczny konkursu
kompozytorskiego, ktory przyniést mu pierwszy wielki sukces. Kompozytor zdobyt az trzy
nagrody: I nagrode za Romans na skrzypce i fortepian (1918-19), nagrod¢ za Impresje na fortepian
(1918-19) oraz wyréznienie za Preludium H-dur na fortepian (1918-19). Mimo to, krytycy
muzyczni nie byli dla niego szczegéOlnie przychylni. Mialo to zwigzek przede wszystkim
z nowatorskim stylem muzycznym Tansmana, nie wpisujagcym si¢ w Owczesne oczekiwania
srodowiska  muzycznego, a takze z  jego  zydowskim  pochodzeniem.

Dos$¢ oziebte relacje z polskim $rodowiskiem muzycznym sprawity, iz w roku 1919 przy
wsparciu Jana Ignacego Paderewskiego, Aleksander Tansman zdecydowal si¢ wyjecha¢ z Polski
1 osiedlit si¢ w Paryzu. Po przyjezdzie do stolicy Francji kompozytor od razu znalazl sie
w S$wiatowym centrum zycia muzycznego. Szybko zblizyt si¢ do francuskiego $rodowiska
artystycznego, skupionego wokot Ravela 1 Strawinskiego, ktorych dokonania wplynety w sposob
znaczacy na ksztalttowanie warsztatu kompozytorskiego oraz jego postawy bliskiej
neoklasycyzmowi.

W latach 20. i 30. XX wieku Aleksander Tansman zaliczany byt — obok Igora Strawinskiego
1 tworcow Grupy Szes$ciu — do awangardy muzycznej. W okresie miedzywojennym zdobyl stawe
o zasiegu mig¢dzynarodowym. Po jego utwory siegali najwybitniejsi artys$ci, tacy jak m.in.
A. Toscanini, S. Kusewicki, L. Stokowski, B. Huberman, J. Heifetz, G. Piatigorski. W sezonie
artystycznym 1932-33 odbyt tournée dookota $wiata — z Ameryki przez Hawaje, Japoni¢, Chiny,
Filipiny, Singapur, Indonezj¢, Malaje, Cejlon, Indie, Egipt, Izrael az do Grecji. W czasie pobytu
w Japonii przyznano mu honorowe cztonkostwo Towarzystwa Cesarskiej Akademii Muzyczne]
w Tokio oraz odznaczono Ztotym Medalem Jiji-Shimpo w uznaniu wybitnych zastug dla sztuki
swiatowej. W Indiach mial zaszczyt by¢ go$ciem Mahatmy Gandhiego. W latach 30. oprocz

dzialalnoéci koncertowej czesto petnit funkcje cztonka jury w konkursach kompozytorskich
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1 wykonawczych. Po wybuchu II wojny $wiatowej dzigki pomocy Charlie Chaplina, wyemigrowat
do Standéw Zjednoczonych. W 1941 osiedlit si¢ w Los Angeles. Zajmowal si¢ tam przede
wszystkim komponowaniem muzyki filmowej. Spotykal si¢ z innymi kompozytorami — Dariusem
Milhaudem, Béla Bartokiem, Arnoldem Schdénbergiem i Igorem Strawinskim. Do Paryza powrdcit
dopiero w 1946 roku jako znany kompozytor o ustalonej pozycji w $wiecie muzycznym. Jego
utwory rozbrzmiewaty w wielu salach koncertowych Francji, a takze w Brukseli, Genewie,
Londynie, Rzymie, Amsterdamie, Oslo i Sztokholmie. Po wojnie pisat duzo muzyki "uzytkowej",
m.in. do spektakli teatralnych i shuchowisk radiowych. W 1952 po $mierci zony — Colette Cras-
Tansman — stat si¢ jedynym opiekunem corek: Mireille 1 Marianne. Z racji obowigzkoéw rodzinnych
ograniczytl swoje podréze koncertowe, m.in. zrezygnowat z tournée do Standéw Zjednoczonych
1 Ameryki Potudniowej. Zostal uhonorowany czlonkostwem belgijskiej Académie Royale (1977),
Odznaka za Zastugi dla Kultury Polskiej przyznang przez Ministra Kultury i Sztuki (1983) oraz
odznaczeniem Komandoria Orderu Sztuk i1 Nauk nadanym przez Ministra Kultury Republiki
Francuskiej. W 1983 Zwiazek Kompozytoréw Polskich przyznal mu status cztonka honorowego,
a Akademia Muzyczna w Lodzi nadata mu tytul doktora honoris causa. Aleksander Tansman zmart
w 1986 roku w Paryzu, gdzie zostat pochowany na cmentarzu Saint-Mondé.

Aleksander Tansman odnidst sukces na skale swiatowa. Dzieta urodzonego w Lodzi tworcy
wykonywali czotowi dyrygenci i soliSci w najbardziej prestizowych salach koncertowych calego
swiata. Byl najmtodszym w historii kompozytorem zaproszonym na tournée do USA 1 pierwszym
europejskim tworcg muzyki, ktoéry podrozowal do Japonii. Jako pierwszy polski tworca zostat
nominowany do Oscara w kategorii ,,original music”. Biograf Tansmana - Janusz Cegiella -

w historii zycia kompozytora pt. Dziecko szczescia. Aleksander Tansman i jego czasy pisat:

Uczynil wigcej niz ktokolwiek inny w jego czasach dla propagandy sztuki polskiej w swiecie. Jego
utwory rozbrzmiewaly na najtrudniej dostgpnych scenach i estradach, wykonywane przez najlepsze
orkiestry oraz najstawniejszych wirtuozow, dyrygowane przez mistrzow batuty, ktorych nazwiska

staly sie juz legendg. Wszedzie pisano o nim 'kompozytor polski Aleksander Tansman™.

Pomimo olbrzymiego uznania za granica, Aleksander Tansman pozostawal niedoceniony
w swojej ojczyznie. Po wyjezdzie kompozytora z Polski jego tworczo$¢ rzadko pojawiata sig
w rodzimych programach koncertowych czy na festiwalach muzyki polskiej organizowanych za
granicg. Nawet gdy jego utwory byly wykonywane, nie spotykaly si¢ z zainteresowaniem ze strony
krytyki. Tansman przezywatl to bardzo dotkliwie 1 w 1938 roku poprosit o obywatelstwo francuskie,

ktore otrzymat w niespetna dwa tygodnie. Dopiero na przelomie lat 70. 1 80. XX wieku w Polsce

4 ] Cegiella, Dziecko szczescia. Aleksander Tansman i jego czasy, Wydawnictwo PIW, Warszawa 1986, s. 43.
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zaczeto dostrzega¢ dorobek rodzimego tworcy. Kiedy w roku 1983 Janusz Cegietta wydawat I tom

swojej ksigzki o Tansmanie, kompozytor napisal do niej przestanie:

Drodzy Czytelnicy, bardzo jestem rad, ze za posrednictwem tej ksigzki dotrze do Was wies¢ o mnie,
moim Zyciu i mojej tworczosci. Wprawdzie od 1919 roku przebywam stale za granicq, ale — jak
przeciez z tych stow mojg rekq pisanych wynika — nie zapomniatem jezyka ojczystego i nadal
swobodnie nim sie postuguje. Oczywiscie wiele zawdzigczam Francji, ale nikt, kto kiedykolwiek
styszal moje utwory, nie moze mie¢ waqtpliwosci, ze bylem, jestem i na zawsze pozostane
kompozytorem Polskim. Ostatnio spotyka mnie coraz wiecej dowodow sympatii ze strony Polakow.
Ogromnie mnie wzrusza to zainteresowanie. Szczerze mowiqc, troche juz zdgzylem od niego
odwykngé, tak ze kazdy nowy jego przejaw urasta do radosnej niespodzianki. Ksigzka Janusza
Cegielly, ktorq zechcecie Panstwo wzig¢ do reki, jest wierng relacjq pierwszego okresu mojego zycia,
az do momentu, w ktorym przyjgtem obywatelstwo francuskie. By¢ moze zrozumiejg Panstwo motywy,
ktorymi kierowalem si¢ w 1938 roku, zmieniajgc paszport. Moj owczesny, nieco demonstracyjny

protest stal si¢ juz dzis historig, ale moje przywigzanie do Polski pozostaje wcigz niezmienne. Nadal

Zyje na co dzien problemami moich Rodakéw, boleje nad ich trudnosciami, ciesze sie z ich osiggnied.

Twoérczos¢ Aleksandra Tansmana jest niezwykle obszerna. Pozostawil po sobie spuscizne
liczaca ponad 400 utworéw, bedaca Swiadectwem jego wszechstronnych zainteresowan
artystycznych. Tworzg ja symfonie, muzyka kameralna, koncerty, opery, oratoria, balety, muzyka
fortepianowa, utwory na skrzypce, wiolonczelg, gitare, flet, organy, harfe, a takze muzyka teatralna,

filmowa 1 radiowa.

2. Jezyk muzyczny Aleksandra Tansmana

Aleksandra Tansmana uwaza si¢ za najwczesniejszego polskiego przedstawiciela
neoklasycyzmu, wspottworzacego ten nowy, awangardowy kierunek w muzyce §wiatowej. Byl on —
obok Karola Szymanowskiego — pierwszym kompozytorem, ktory zwigzat muzyke polska z nowym
jezykiem 1 estetykg XX wieku. Tansman taczyl cechy narodowe oraz dziedzictwo muzyczne
roznych pokolen i tradycji z nowoczesnymi srodkami kompozytorskimi. Przebywajac w Paryzu
kompozytor szybko przyswoil sobie idee panujace we francuskim $rodowisku artystycznym
skupionym wokot Ravela i Strawinskiego. Utwory Tansmana, szczego6lnie powstate po 1924 r.,
wykazujg cechy charakterystyczne dla francuskiego neoklasycyzmu tamtych lat: sklonnos¢ do

polifonii, jasno$¢ 1 przejrzystos¢ konstrukcji formalnej, dysonansowg harmonike, nowe pomysty

5 op.cit. 4,s. 6.
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metrorytmiczne, a niekiedy takze elementy muzyki popularnej. Jego muzyke cechuje liryzm,
witalno$¢ oraz wyrafinowane brzmienie i elegancja. Tansman interesowal si¢ r6znymi rodzajami
muzyki. W utworach polskiego kompozytora odnalez¢é mozna zar6wno barokowe, klasyczne
1 romantyczne inspiracje, jak rowniez elementy z polskiej, francuskiej, zydowskiej, amerykanskie;j,
orientalnej tradycji muzyczne;.

W roku 1925 kompozytor napisat artykut O mej tworczosci muzycznej, w ktorym
przedstawit nastepujace postulaty:

— silna reakcja przeciw patetyzmowi epoki poromantycznej;
— przeciw jej koncepcjom deskrypcyjnym lub impresjonistycznym;
— przeciw subiektywizmowi ideologii tworczej;

— walka przeciw muzyce jako ,,$Srodkowi wyrazu” za pomocg wilasnie indywidualizacji

tego srodka wyrazu

— zniesienie duchowego podtoza jako faktora celowego, redukowanie go do powodu i

wyniku tworczosci;

— dazenie do wylaczenia ze sztuki muzycznej pierwiastkéw obcych, zacierajacych jej

charakter absolutny, a wigc malarskich, literackich, filozoficznych;
— silne zaznaczenie czynnika formalno-konstruktywnego etc’.

Tezy Tansmana stanowity kwintesencj¢ zatozen estetyki neoklasycznej ksztaltujacej si¢ we
francuskim $rodowisku muzycznym lat dwudziestych XX wieku.

Tworczos¢ polskiego kompozytora zachwyca obfitoscig i bogactwem. Jego dzieta, w tym
utwory na duet fortepianowy, posiadajg cechy charakterystyczne dla francuskiego neoklasycyzmu.
Artysta czesto nawigzywal w swych kompozycjach do tradycji muzycznej epok wczesniejszych,
gléwnie wcezesnego klasycyzmu i1 baroku — wérdd jego utworéw mozna z tatwoscig doszukaé sie
gatunkow instrumentalnych epok poprzednich, m.in. suity, sonaty, preludium i fugi, serenady,
fantazji. Przyjmujac klasyczne formy kompozytor modyfikuje ich przebieg 1 dostosowuje go do
nowej XX-wiecznej harmoniki, zachowujac jednak klarowng forme¢ oraz porzadek i architekture
catego utworu.

Poglady estetyczne Tansmana z czasem ulegaly zmianom, ktére byly wynikiem dyskusji
dotyczacych neoklasycyzmu wewnatrz S$rodowiska muzycznego we Francji. Poczatkowo

podkreslano przewage elementu intelektualnego w procesie tworzenia, a powstaly utwor miat by¢

6 A. Tansman, O mej tworczosci muzycznej, Muzyka 1925, R. 11, nr 4-5, s. 207.
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pozbawiony emocji, ktora kojarzyla si¢ z epoka romantyzmu. Jednak juz w drugiej potowie lat
dwudziestych zauwazalne byto odejscie od pojmowania muzyki tylko jako ,,gry dzwickow”. Polska
muzykolog Zofia Helman w swojej ksigzce Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku pisze:
Tansman podkreslat w swych wypowiedziach, ze element indywidualny i emocjonalny zawsze
odgrywa istotng role w procesie tworczym, a nawet jest warunkiem tworczej inspiracji. Obiektywna
natomiast pozostaje technika, za pomocq ktorej tworcza fantazja zostaje przeksztatcona
w konkretne dzieto muzyczne'.

Aleksander Tansman pozostal wierny zatozeniom neoklasycystycznym do konca swej
dziatalno$ci kompozytorskiej. Nie zaakceptowal zmiany w mysleniu muzycznym jaka dokonata si¢
na przetomie lat czterdziestych i pigecdziesigtych, odrzucajac nowe techniki takie jak: serializm,
punktualizm, sonoryzm czy aleatoryzm?®. Jak sam powiedzial: Nie wierze w rewolucje w muzyce,
tylko w ewolucje. Tradycja w sztuce jest jak drzewo — gafezie suche same odpadajq, wyrywanie
calego drzewa jest niebezpieczne. Korzen musi zostac’.

Nie oznaczato to jednak stagnacji w jego tworczosci. W swoich pdzniejszych kompozycjach
wcigz odwolywat sie¢ do tradycji muzycznych, ale warsztat kompozytorski wzbogacit o nowe
rozwigzania harmoniczne i brzmieniowe. Zofia Helman w artykule Mysl estetyczna Aleksandra

Tansmana podkresla:

W swojej poznej tworczosci nadal odwolywal sie do tradycji i wyznawanych wczesniej poglgdow
estetycznych, jednak jego warsztat kompozytorski w zakresie Srodkow  harmonicznych
i brzmieniowych znacznie si¢ wzbogacil, a pod wzgledem wyrazowym nasilily si¢ jakosci
dramatycznef...]. Osiggngl pelni¢ dojrzatosci i indywidualnosci artystycznej: mistrzostwo
konstrukcji, klasyczng jasnosé, a zarazem spontanicznoS¢ aktu kreacji i gleboki emocjonalizm.

[...]Statl si¢ wowczas nie tylko jednym z przedstawicieli neoklasycyzmu, ale prawdziwie — klasykiem

wspdlczesnosci®.

3. Duet fortepianowy w tworczosci Aleksandra Tansmana

Wsrdd pozostawionych przez Tansmana kompozycji znajdujg si¢ dzieta na dwa fortepiany

1 cztery rece. Co wigcej, Tansman byt jednym z najbardziej aktywnych kompozytorow polskich XX

7 Z.Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Krakow 1985, s. 64-65.

8 Z. Helman, Mysl estetyczna Aleksandra Tansmana [w:] A. Granat-Janki, W holdzie Aleksandrowi Tansmanowi:
(1897-1986), Wroctaw 2018, s. 22.

9 T. Kaczynski, Rozmowa z Aleksandrem Tansmanem, Ruch muzyczny, 1, 1974, s. 13.

10 op.cit. 8, s. 23-24.
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wieku w zakresie literatury na duet fortepianowy. Biorac pod uwagg fakt, Zze w czasach, w ktorych
zyt 1 tworzyl, zainteresowanie fortepianowymi opracowaniami znacznie zmalatlo w bezposrednim
poréwnaniu z okresem romantyzmu, ilo$¢ jego dziel na ten sklad wykonawczy zwraca uwage
w sposOb szczeg6Olny. Nie bez znaczenia jest tutaj fakt, ze druga zona Tansmana, Colette Cras-
Tansman, byla pianistka i oboje czesto wspolnie wykonywali utwory na dwa fortepiany.

Tansman komponowal utwory na duet fortepianowy w okresie od 1915 do 1961 roku.
Niestety czes¢ jego wezesnych dziel, ktore nie zostaly opublikowane, zwlaszcza sprzed 11 wojny
Swiatowej, zaging¢ta 1 nie udalto si¢ ich w pelni odtworzy¢. Utwory na ten sktad wykonawczy, ktore
powstawaly na przestrzeni tak dlugiego okresu doskonale odzwierciedlaja zmiany stylistyczno-

estetyczne jakie zachodzity w stylu kompozytora.

Pierwszym dzietem Tansmana na duet fortepianowy byl cykl Pour deux Pianos,
skomponowany w 1915 roku. Manuskrypt tego utworu zaginagt w czasie wojny 1 nigdy nie zostal

w petni odzyskany. Do dzi$ zachowaty sie jedynie dwie czeséci cyklu: IT Elegie i I1I Scherzo".

W 1923 roku Tansman skomponowat Danse de la Sorciere na orkiestre. Po ogromnym

sukcesie tego utworu, stworzyt rOwniez jego wersj¢ na cztery rece.

Czteroczesciowa Suite na 2 fortepiany i orkiestre kompozytor napisat w 1928 r. Dzielo
zostalo zadedykowane Robertowi Schmitzowi, znakomitemu pianiécie i dynamicznemu impresario,
ktoéry w tym czasie zorganizowat Tansmanowi jego pierwsze tournée po Stanach Zjednoczonych. To
wlasnie w duecie ze Schmitzem Tansman prawykonat Suite w Paryzu 9 listopada 1930 roku pod
dyrekcja Gastona Pouleta. W kolejnych latach kompozytor wielokrotnie wykonywat Suite w duecie

Z 70N3.

W trakcie podrézy dookota $wiata kompozytor mial okazj¢ zetknaé si¢ z réznorodnymi
tradycjami muzycznymi, ktore wzbogacity jego tworczo$¢. Podczas koncertowego tournée
w Stanach Zjednoczonych, Tansman wraz z Gershwinem i1 Ravelem odwiedzali kluby jazzowe
w nowojorskim Harlemie, co zaowocowato wptywami jazzowymi w muzyce polskiego tworcy.
Doskonatym przyktadem takiej kompozycji jest Sonatina Transatlantique na dwa fortepiany,
w ktorej odnalez¢ mozna elementy kultury amerykanskiej. Dzieto to powstato w 1930 roku
1 zyskato ogromne uznanie u popularnego choreografa Joossa, ktory na jej podstawie — pigé lat

poézniej — stworzyt balet La Grande Ville, rowniez na dwa fortepiany.

W tym samym roku Tansman napisal utwor na dwa fortepiany o polskim charakterze,

dedykowany Wandzie Landowskiej 1 Jose Iturbi — Polonaise. Niestety manuskrypt tego dzieta

11 G. Hugon, Alexandre Tansman. Catalogue de l'oeuvre, Paris 1995, s. 75.
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zaginagl'®.

Kolejnym dzietem z tej grupy utwordow jest Le Mystere de la Mappemonde et du
Papemonde z 1937 roku, skomponowane jako muzyka do antyfaszystowskiego stluchowiska
radiowego o tym samym tytule. O napisanie tego dzieta poprosit Tansmana autor tekstu — wybitny
humanista, dyplomata, pisarz i dzialacz Ligi Narodow, byly ambasador Republiki Hiszpanskiej
w Paryzu — Salvador de Madariaga y Rojo (1886-1978). Nawigzal on bliska, dtugoletnia przyjazn
z Tansmanem, ktorej poczatki miaty miejsce przy okazji wspotpracy nad stuchowiskiem. Z uwagi
na tematyke utworu, jego premiera mialta miejsce dopiero po wojnie, w 1948 roku, w Radio France,

a wykonawcami byli Aleksander i Colette".

W 1938 roku Tansman skomponowal dwuczegsciowy utwoér Introduction et fugue (1 — largo
pesante, Il — lento). Druga cze$¢ tego dzieta zostata rowniez opracowana przez kompozytora na

organy'.

W 1940 roku w Nicei, podczas okupacji, powstata jedna z najwazniejszych kompozycji
Tansmana na duet fortepianowy — Sonata na dwa fortepiany. W tym samym czasie, kompozytor
skomponowat takze jedno ze swoich najwazniejszych dziel symfonicznych, wyrazajace jego
przywigzanie do Polski — Rapsodie polonaise. Utwor, dedykowany obroncom Warszawy, w finale
zawiera opracowanie hymnu narodowego — Mazurka Dgbrowskiego. Kompozycja ta doczekata si¢
réwniez aranzacji na dwa fortepiany, a jej premiera miala miejsce jeszcze w czasie wojny, w 1942

roku, w Hollywood, gdzie przy fortepianach zasiadli kompozytor 1 jego Zona.

W Hollywood Tansman czgsto otrzymywat zlecenia na muzyke filmowa. Jednym z takich
zamowien byla $ciezka dzwickowa do filmu Juliena Duviviera Flesh and Fantasy. Na jej podstawie
Tansman skomponowal pozniej Suite Carnaval — trzyczesciowy utwor na dwa fortepiany (I Mardi-
Gras: molto vivace, 11 Interlude Blues: tempo di Blues, I11 Cakewalk: molto vivace). Prapremiera
tego dzieta odbyla si¢ w Nowym Jorku w 1942 roku, a wykonawcami ponownie byli Aleksander

i Colette.

W tym samym okresie artysta komponowat takze mniejsze cykle na duet fortepianowy
inspirowane muzyka barokowa, takie jak Trzy fugi (1942), Preludium i cztery mate fugi (1942) oraz
Preludium i trzy fugi (1943). Ostatni z tych utworéw zostat dedykowany Dariusowi Milhaud.

Ostatnig kompozycja Tansmana na duet fortepianowy, stworzong jeszcze w czasie jego

12 op.cit. 11, s. 75.
13 op.cit. 11, s. 75.
14 op.cit. 11, s. 75.
15 op.cit. 11, s. 76.
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pobytu w Stanach Zjednoczonych, jest Serenada nr 3 na dwa fortepiany (istnieje takze wersja

orkiestrowa tego utworu).

Po powrocie do Paryza Tansman wznowil wspotprace z choreografem Kurtem Joossem, co
zaowocowato powstaniem Le Train de nuit (Nocny pocigg) na dwa fortepiany'®. Utwoér ten
opowiada o marzeniach sennych dwoch pasazeréw pociagu. Muzyczna narracja rozwija si¢ na
dwoch poziomach: rzeczywistos¢ jest przedstawiona poprzez réznorodne dzwigki imitujace pociag,
podczas gdy marzenia senne ukazane sg za pomocg tancow: walca 1 tanga. Balet Le Train de nuit,
podobnie jak La Grande Ville, oferuje duze mozliwosci interpretacyjne i eksponuje wirtuozowskie
umieje¢tnosci wykonawcow, przez co stanowi petnoprawne dzieto koncertowe na dwa fortepiany,

ktoére moze by¢ z powodzeniem wykonywane bez oprawy sceniczne;.

Ostatnig kompozycja Tansmana na duet fortepianowy jest Fantazja na temat Walcow

Johanna Straussa, skomponowana w 1961 roku.

Ponadto, w dorobku kompozytora odnalez¢ mozna sze$¢ zeszytow utworéw dydaktycznych

— miniatur na cztery rece, przeznaczonych dla dzieci i mtodziezy"’.

Reasumujgc, Tansman wzbogacil repertuar na duet fortepianowy o 10 cykli,
5 samodzielnych utwordw koncertowych, jeden utwér symfoniczny oraz liczne utwory

dydaktyczne.

16 op.cit. 11, s. 6.
17 op.cit. 11, s. 94-95.
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II. Analiza 1 problematyka wykonawcza wybranych dziet na duet
fortepianowy

1. Le train de nuit

Wsrod dziet muzycznych znajdujacych si¢ w dorobku tworczym Aleksandra Tansmana,
istotne miejsce zajmuje muzyka baletowa. Z kompozytorem wspotpracowali najznamienitsi
choreografowie, m.in. Kurt Jooss (1901-79), Olga Prieobrazenska (1871-1962), Rudolf Laban
(1879-1958) czy Jean Borlin (1893—-1930). Balety Tansmana wykonywane byty na wielu
prestizowych scenach, m.in. w Metropolitan Opera w Nowym Jorku, czy stynagcym z premiery
Swieta Wiosny Strawinskiego Théatre des Champs-Elysées w Paryzu. Twoérca byt takze zwiazany
z baletem na poziomie instytucjonalnym — peit funkcje dyrektora muzycznego Archives
Internationales de la Danse (AID). Stowarzyszenie to organizowalo mig¢dzynarodowy konkurs
choreograficzny, w ktérym uczestniczyly czotowe zespoty baletowe, a Tansman zasiadat w jego
jury. Byl wigc $cisle zwigzany ze $wiatem teatru i tanca, aktywnie dziatajac na rzecz jego rozwoju,
tworzgc balety prezentujgce bardzo wysoki poziom kompozytorski i artystyczny.'®

Jedng z dwoch baletowych kompozycji Aleksandra Tansmana, napisanych oryginalnie na
duet fortepianowy, jest Le Train de nuit (fr. Pocigg nocny). Jest to muzyka przygotowana dla
zespolhu tanecznego Kurt’a Joossa wystepujacego pod nazwa Folkwang Tanztheater der Stadt Essen.
Kompozycja zostata napisana w 1951 roku, a prawykonanie dzieta odbyto si¢ 9 grudnia 1952 roku
w Essen'. Zaskakujace moze wydawaé sie, iz kompozycja nigdy nie zostala wydana drukiem.
Dzigki uprzejmos$ci corki Tansmana — Mireille Tansman-Zanuttini — miatam mozliwo$¢ uzyskac
dostep do manuskryptu tego utworu.

Kurt Jooss, ,,0jciec zatozyciel niemieckiego teatru tanca”, znat i wysoko cenit Tansmana
jako kompozytora. Nie moze wigc dziwié, iz to wilasnie jego poprosit o stworzenie muzyki do

swojego baletu. Le Train de nuit, podobnie jak La Grande Ville, daje duze mozliwosci

18 L. Kaczmarowski, Muzyka baletowa Aleksandra Tansmana — prezentacja zrodel i perspektywy badawcze, w:
Muzyka, 2022/4, s 150.
19 G. Hugon, L'euvre d’Alexandre Tansman. Catalogue pratique, 2012 (publikacja internetowa), w:

http://www.musimem.com/Tansman_Catalogue_pratique.pdf, s. 18.
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interpretacyjne 1 eksponuje wirtuozowskie umiej¢tnosci wykonawcow, co sprawia, iz stanowi
pelnoprawne dzieto koncertowe na dwa fortepiany, ktére moze by¢ z powodzeniem wykonywane

bez oprawy scenicznej.
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Tustracja 1. Aleksander Tansman, Le train de nuit, Bibliothéque Nationale de France, fot. Anna
Wielgus-Nowak (ze zbiorow wlasnych).

Nieodnalezione do tej pory libretto baletu — zgodnie z sugestiami Janusza Cegietty®® —
sktada si¢ z szeregu fragmentdw obrazujacych akcj¢ rozgrywajaca si¢ w przedziale pociagu, na
postojach, ale i w sennych marzeniach pasazerow. Akcja baletu obejmuje sze$¢ obrazow?':

1. Na peronie i w przedziale

2. Marzenia milej dziewczyny

3. Wchodzi artysta — co myslg pasazerowie

4. Sen pana Kiihnchena

5. Nastepna stacja

6. Przebudzenie pana Kiihnchena.

Muzyka do dzieta Kurta Joossa to kompozycja utrzymana w analogicznej konwencji.

Narracja rozwija si¢ na dwoch poziomach: rzeczywisto$¢ jest przedstawiona poprzez réznorodne

20 J. Cegietta, Dziecko szczescia. Aleksander Tansman i jego czasy, tom 11, Wyd. 86 Press, £.6dz 1996, s. 135.
21 J. Cegietta w biografii Aleksandra Tansmana opisuje szes¢ obrazow tworzacych libretto baletu, ale nie wskazuje
zrodel, ktore pozwalatyby potwierdzié te informacje.
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dzwigki imitujace pociag, podczas gdy marzenia senne ukazane s3 za pomoca tancow, takich jak
walc 1 tango. Tansman w swobodny sposob taczy inspiracje baletem Joossa z typowym dla siebie,
1zejszym jezykiem muzycznym. Dzielo sklada si¢ z wielu mikroodcinkow, jest tez bardzo

zaawansowane fakturalnie, co takze stanowi jeden ze znakow rozpoznawczych polskiego tworcey.
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Wcho-

. Prze-
arfz ;ta Naste- | 2Ud2e-
Na peronie Marzenia mitej dziewcz —)c’:o Sen pana Kiithnchena nae; nie
Makroforma * | j w przedziale J yny . P pna pana
mysla stacja Kiihn-
pasaze- chena
rowie
2
5
2 255 | 283 562 | 591
Numer taktu 1-62 63 - 251 - - - 317 - 561 - -
2| 282 316 590 | 594
5
4
Fortepian |
Fortepian 11

Swiat rzeczywisty: stukot kot pociggu — kolor zotty

Swiat marzen sennych: kolor pomaranczowy

walc: W

tango: T

* Proba odzwierciedlenia w muzyce scen libretta sugerowanych przez Janusza Cegietle w jego biografii.
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Utwor rozpoczyna si¢ fragmentem przedstawiajacym jadacy pocigg. Tansman zastosowal
tutaj szereg Srodkow, ktore maja na celu podkreslenie ilustracyjnosci muzyki. Dzigki temu
nietrudno o odczytanie tre$ci pozamuzycznej dzieta. Kompozytor w pierwszym takcie utworu
zanotowal okreslenia wykonawcze molto mecanico oraz secco. Charakterystycznymi elementami
pojawiajacymi si¢ w tym odcinku sa ostinatowe rytmy szesnastkowe, artykulacja staccato,
przesunigcia akcentow, szybkie tempo oraz repetowane grupy rytmiczne. Wykonawcy moga w tym
fragmencie wykaza¢ si¢ wirtuozowskim warsztatem pianistycznym, wykonujagc wiele
wymagajacych technicznie figur, utrzymujac stabilny puls wewnetrzny oraz realizujac precyzyjnie
akcenty, ktore dodaja utworowi motorycznego, a nawet brutalnego charakteru. W partii pierwszego
fortepianu pojawiaja si¢ rowniez figury pasazowe, ktére na tle jednostajnych grup rytmicznych
w partii drugiego fortepianu dodajg ciekawych waloréw brzmieniowych. Wzmagaja one wrazenie

ruchu i energii, pod warunkiem, Zze zostang wykonane lekka 1 ,,azurowg” artykulacja.

Przyktad 1. Le train de nuit, t. 1-14.
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Od taktu 21 do taktu 62 nastepuje zwolnienie tempa oraz uspokojenie narracji. Latwo tu
“wystysze¢” figury muzyczne imitujace gwizdek konduktora oraz powoli ruszajacy ze stacji pociag.
Wykonawcy majg okazje zaprezentowaé bogate spektrum wydobywanych barw. Ambitus
dynamiczny réwniez jest szeroki — tremolo imitujace gwizdek konduktora zapisane jest w dynamice
[if, natomiast w kolejnych taktach fragment przedstawiajacy rozpedzajacy si¢ pociag zapisany jest
w dynamice pp. W partii drugiego fortepianu dominuje charakterystyczny rytm szesnastkowy oraz
rytm punktowany, obrazujacy stukot kot pociggu. Z kolei w partii pierwszego fortepianu pojawiaja
si¢ poczatkowo poliharmoniczne akordy, po ktérych wystepuja ostinatowe grupy szesnastkowe.
Stopniowo ruch i dynamika sg wygaszane w celu przygotowania kolejnego fragmentu utworu.
Odcinek ten mozna potraktowa¢ jako moment przejSciowy pomigdzy jawa a snem pasazera
pociggu. Aby uzyskac taki efekt pianisci powinni poszukiwaé delikatnego, migotliwego, a nawet

nierealnego rodzaju dzwigku, ktory sprawitby wrazenie, ze wydobywane odglosy nadchodza

z oddali.

Przyktad 2. Le train de nuit, t. 21-35.

Od taktu 63 Tansman prezentuje pierwsze marzenie senne pasazera pociagu. Jest to fragment
rozbudowany 1 podzielony wewnetrznie. Na poczatku kompozytor oznaczyt ten fragment
okresleniami piu lento, tempo di valse oraz dolce. Temat walca wprowadza pierwszy fortepian,

ktory w kolejnych taktach przeplata si¢ pomiedzy partiami obojga pianistow. W takcie 88 ponownie
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eksponowany jest temat walca, tym razem rozpoczyna si¢ on w partii drugiego fortepianu. Drugi
pokaz tematu opatrzony zostal okreSleniem espressivo, ponadto jest bardziej skontrastowany
dynamicznie i wzbogacony fakturalnie.

Dla pianistéw wykonanie tej cze$ci utworu niesie ze soba wiele cieckawych wyzwan. Przede
wszystkim bardzo wazne jest zachowanie tanecznego charakteru poprzez wydobycie §piewnego
1 migkkiego dzwigku, finezyjnego ksztaltowania frazy oraz dobrego wyczucia czasu muzycznego.
Wykonawcy muszg w tym fragmencie poszukiwaé wyjatkowo szerokiej palety barw, ktore sprawia,
ze interpretacja bedzie zroznicowana, ciekawa 1 intrygujaca dla stuchacza. Waznym aspektem
wykonania tego odcinka jest kreatywnos$¢ interpretacji powtorzonego tematu walca. Ponowne
prezentowanie tej samej frazy stwarza wiele mozliwosci w zakresie modelowania frazy, planowania

czasu muzycznego, konstruowania planu dynamicznego czy kreowania sfery kolorystycznej.

Przyklad 3. Le train de nuit, t. 60-89.
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W takcie 120 rozpoczyna si¢ kolejny segment walca w tempie vivo, molto capriccioso.
Wprowadza on nowa lini¢ melodyczng w artykulacji legato, ktéra naprzemiennie pojawia si¢
w partiach obojga pianistow. Zartobliwego charakteru nadaja temu miejscu liczne figury,
wymagajace precyzji, wirtuozerii i lekko$ci wykonania m.in. grupy trzydziestodwojkowe, pasaze,
przednutki, przewazajaca artykulacja staccato, tryle, skoki, akcenty. Walc konczy si¢ klamra
kompozycyjna, gdzie Tansman po raz ostatni prezentuje temat pojawiajacy si¢ w niezmienionej
formie, znanej z pierwszego pokazu.

Opisany powyzej segment jest cieckawym przyktadem uzycia przez Tansmana techniki
wariacyjnej. Odcinek otwierajacy jest niezwykle interesujacy pod wzgledem wykonawczym.
Poszatkowane reminiscencje tematu walca, przeciwstawione ornamentacyjnym figuracjom,
stanowig dla pianistow pole do popisu w zakresie techniki oraz wyobrazni artystycznej zwlaszcza
pod katem artykulacyjnym i kolorystycznym. W dalszej czgSci wykonawcy maja mozliwo$¢
wydobycia wielu motywow luzno nawigzujacych do pierwszego tematu walca. Od taktu 152 na
przemian pojawiaja si¢ odcinki pelne werwy i energii z oznaczeniem con anima czy con pasione,
zestawione z odcinkami meno mosso, dolce, calando. Niezaleznie od poziomu ekspresji, gldownym
celem wykonawczym jest utrzymanie w tych miejscach charakteru tanecznego. W takcie 252
w partii drugiego fortepianu pojawiaja si¢ odglosy pociagu, jak gdyby wybudzajac pasazerke ze
snu. Pod wzgledem wykonawczym, pianiSci powinni pozwoli¢ obu §wiatom — jawy i marzen
sennych — wspotistnie¢ poprzez bardzo uwazne stuchanie siebie nawzajem. Biorac pod uwage
stosunkowo gwaltowny powr6t materialu obrazujacego stukot pociagu, wykonawcy powinni
wykaza¢ si¢ umiejgtnoscia wprowadzania szybkiej zmiany ekspresji, typu brzmienia oraz

artykulacji. Odcinek ten nalezy wykona¢ z rozmachem i masywnym dzwigkiem.

Przyktad 4. Le train de nuit, t. 250-257.
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Takt 282 przynosi peten zaskoczenia zwrot w narracji muzycznej. Industrialne brzmienia
gwaltownie ustepuja miejsca skocznej, lekkiej muzyce z wyraznymi elementami groteski.
Wyznacznikiem nowego charakteru sg oznaczenia Piu Vivo, piano oraz leggiero. Fragment ten
dopetnia fugato, ktére stanowi jego centralng cze$¢. Zadaniem pianistow jest uzyskanie lekkos$ci

poprzez dbatos¢ o aktywnos¢ koncowek palcodw. Istotna jest rowniez przejrzystos¢ faktury.

Od taktu 317 pojawia si¢ nowy material muzyczny — jest to drugie marzenie senne pasazera,
tym razem ukazane w stylistyce tanga. Wykonujac ten taniec pianisci muszg odkry¢ przed
sluchaczami nowy $§wiat wrazen muzycznych i estetycznych. W tym fragmencie pierwszy fortepian
w dynamice pianissimo wprowadza charakterystyczny rytm synkopowy z ligaturg na drugiej
szesnastce 1 6semkg w basie. Jednocze$nie drugi fortepian prezentuje temat tanga, ktory jest
zr6znicowany  wewngetrznie  pod  wzgledem  melodycznym, rytmicznym, fakturalnym
1 artykulacyjnym.. W tym fragmencie nalezy dla odmiany poszuka¢ subtelnych, eterycznych
1 sensualnych $rodkéw wyrazu, tak charakterystycznych dla argentynskiego tanca, podkreslajac juz
od pierwszych dzwickéw frazy kazdy jej najdrobniejszy szczegdét. Mozna rozpoczaé temat
w delikatny sposob, po czym gdy pojawia si¢ rytm punktowany staccato lub tukowane grupy
rytmiczne szesnastka-6semka —zadba¢ o ostrzejsze wydobycie dzwieku oraz odpowiednie
uksztattowanie napigcia. Mozna w tym miejscu pokusi¢ si¢ o lekkie przyspieszenie tempa,
podkreslajac sprezystos¢ i strone emocjonalng. Celem, jaki nalezy osiggnaé¢ w kreowaniu tanga —
tanca zwasnionych kochankow - jest odnalezienie zlotego sSrodka pomiedzy subtelnoscia

1 tajemniczoscia, a zadziornos$cia 1 pelnym napigcia wyrazem.

Przyktad 5. Le train de nuit, t. 311-326.
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Od taktu 356 powraca szybkie tempo 1 zmienia si¢ nastrdj utworu. Kompozytor wprowadza
tu nowy material muzyczny, charakteryzujacy si¢ motorycznoscia i powtarzalnosciag sekwencji
motywéw na dluzszych odcinkach. Pierwszoplanowa role odgrywa tu element brzmieniowy,
dominuje artykulacja staccato, skrupulatnie zapisana przez kompozytora. Dodaje ona lekkosci

1 tworzy efekt ulotnosci.

Przyktad 6. Le train de nuit, t. 362-379.

Od taktu 425 do taktu 456 Tansman tworzy swoista mozaik¢ kontrastujacych ze sobg
krétkich odcinkéw muzycznych. Poczatkowo kompozytor wprowadza krotka reminiscencje tanga,
po czym prezentuje zupelnie nowe motywy, zréoznicowane od siebie agogicznie, dynamicznie
1 ekspresyjnie. Piani$ci musza wykaza¢ si¢ umiejetnoscia wprowadzania szybkich zmian nastroju,
natychmiastowego réznicowania dotyku klawiatury, a co najwazniejsze — utrzymania ciggtosci
narracji i traktowania tego fragmentu jako calo$¢. Nagromadzenie kontrastow i zréznicowanych
srodkow kompozytorskich stopniowo buduje napiecie, dzigki ktoremu przygotowywana zostaje

kolejna czg$¢ utworu.
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Przyktad 7. Le train de nuit, t. 425-448.

Od taktu 463 rozpoczyna si¢ kulminacja dzieta w tempie presto. Tansman wykorzystuje
nowe motywy w formie 4-taktowych roznigcych si¢ od siebie odcinkow, ktére sg zestawiane
naprzemiennie po sobie. W kazdej z tych czastek mozna odnalez¢ inne wyzwanie techniczne
1 wykonawcze — posréd nich mozna wymieni¢ m.in. skoki, repetycje, szybkie przebiegi
chromatyczne, tryle, pasaze, pochody akordowe. W tym fragmencie dominuje dynamika forte

1 fortissimo, przewaza artykulacja staccato oraz wystgpuje ogromna ilo$¢ akcentow.
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Przyktad 8. Le train de nuit, t. 458-483.

W takcie 561 powraca znany juz stuchaczom motyw ilustrujacy gwizdek konduktora, po
ktérym zaczyna si¢ nowy fragment w dynamice piano, w tempie moderato, poco a poco animando,
ktory po raz ostatni przedstawia rozpedzajacy si¢ pocigg. Wraz z tempem rosnie dynamika
1 zageszcza si¢ faktura. Od taktu 575 ponownie mozna doszuka¢ si¢ elementéw nasladujacych
stukot kot oraz sygnaly dzwigkowe pociagu. Drugi fortepian utrzymuje ostinatowy rytm
szesnastkowy i punktowany, nadajac muzyce motorycznego charakteru, z kolei pierwszy fortepian
prowadzi pochody akordéw w dynamice fortissimo.

W takcie 587 pianisci prezentujg finalng, akordowa kulminacj¢ w dynamice fff, po ktorej
nastgpuje zwolnienie i wyciszenie az do dynamiki pp, w ktérym mozna doszuka¢ si¢ obrazu

przebudzenia pana Kiinchena.
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Przyktad 9. Le train de nuit, t. 558-580.
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2. La Grande Ville

La Grande Ville (fr. Wielkie miasto) to oryginalnie skomponowana na duet fortepianowy
muzyka do baletu o tej samej nazwie, napisana w 1935 roku. Prawykonania dzieta dokonano w tym
samym roku w Cologne. Tansman stworzyl takze wersje orkiestrowg utworu w roku 1944.

Kurt Jooss, niemiecki choreograf, zdobyl w 1932 roku Grand Prix na migdzynarodowym
konkursie w Paryzu za swdj balet Zielony stot. W jury konkursu zasiadat Tansman, ktéry, gratulujac
Joossowi nagrody dowiedzial si¢, ze jego wlasna kompozycja — Sonatina Transatlantique na dwa
fortepiany — zostata uzyta przez choreografa jako muzyka do baletu Wielkie miasto. Tansman
poprosit o prezentacj¢ choreografii, po czym uznal, ze nalezy wprowadzi¢ zmiany do materiatu
muzycznego w taki sposob, aby byl on bardziej spojny z trescig libretta i ukladem tanecznym.
Postanowil wigc stworzy¢ nowa, oryginalng muzyke do powstalej juz choreografii. Zostat
zaproszony na miesigc do zamku Dartington Hall w Anglii, gdzie wspotpracowat z zespotem Joossa
nad nowg kompozycja.

Muzyka zostala napisana na dwa fortepiany z praktycznych wzgledéw — intensywna kariera
choreografa i ciggte podréze jego zespotu utrudniaty organizowanie prob orkiestrowych w réznych
miastach. Balet przyjeto bardzo entuzjastycznymi recenzjami, dzieto prezentowano licznie w calej
Europie. Zgodnie z danymi Joossa, Wielkie miasto z muzyka Tansmana miato do stycznia 1962 roku
ponad trzy tysigce przedstawien®.

Kompozycja ma klasyczng strukture trzech czesci. Kazda z czeéci odpowiada obrazom
(tableaux) baletu: La Rue (,,Ulica”), Cité QOuvriere (,Dzielnica robotnicza) i Dancing
(,,Dancing/zabawa taneczna”). Tematyka baletu nawigzuje do popularnej na poczatku XX wieku
fascynacji zyciem wielkiego miasta. Kompozytor pozostaje wierny stylowi zaprezentowanemu
w pierwowzorze dzieta — Sonatinie Tranmsatlantique, ktoéra powstata po powrocie z tournée
koncertowego dookota $wiata.

La Grande Ville posiada formg trzycze$ciowa, a kazda czes¢ dzieli si¢ na mniejsze, taneczne
fragmenty. Charakterystyczne dla utworu sg tance typowe dla muzyki rozrywkowej lat 20. XX
wieku, takie jak fokstrot, charleston czy walc.

Akcja baletu przedstawia porazke mitosci, ukazujac temat samotnosci i zagubienia jednostki
w chaosie wielkiego miasta:

1. Ulica: mtody mezczyzna tanczy na ulicy ze swoja dziewczyna, ktéra przyciagga uwage

22
op.cit. 4, s. 250.
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bogatego Casanovy.

2. Dzielnica robotnicza: w robotniczych kwaterach Casanova spotyka dziewczyng, obdarowuje
ja btyszczaca suknia, co sprawia, ze ona zapomina o mtodym mezczyznie.

3. Taniec: mtoda kobieta tanczy charlestona w klubie nocnym z Casanova, podczas gdy miody
mezczyzna szuka jej w kawiarni, a nie znajdujac dziewczyny zaczyna tanczy¢ walca z inng
kobieta. Obie sceny dziejg si¢ rownolegle w dwoch miejscach. Dziewczyna, uwodzona
coraz bardziej nachalnie, w koncu ucieka z ragk amanta. Mtody mezczyzna, porzucony przez
partnerke taneczng, zostaje samotny w kawiarni. Ostatecznie oboje pozostaja osamotnieni

w wielkim mie$cie?.

2.1. La Rue

Utwor rozpoczyna si¢ krotkim czterotaktowym wstepem, w ktorym juz od pierwszych chwil
wyczuwalne sa wplywy muzyki rozrywkowej oraz wczesnego jazzu (takich jak ragtime i swing).
Zgodnie z zapisem Tansmana, kompozycja jest stylizowana na fokstrota. We wstegpie gtowna
melodia jest wykonywana przez pierwszy fortepian na tle dtugich akordéw w drugim fortepianie.
Utwor peten jest swingujacych, synkopowanych rytméw. Te elementy jednoznacznie wskazujg na

styl muzyczny, do ktérego odwoluje si¢ utwor.

Przyktad 10. La Grande Ville, cz. 1 La Rue, t. 1-4.

Cze$¢ 1 ma form¢ ABA’, gdzie A’ stanowi skrécong wersje sekcji A petnigc role cody.

Glowny temat czg$ci A charakteryzuje si¢ prosta, regularng budowa. W warstwie rytmicznej

23 op.cit. 4, s. 250.
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pojawiaja si¢ synkopy oraz przesunigcia akcentow. Waznym elementem w opracowaniu fokstrota
jest gesta faktura, zawierajaca rowniez elementy polifonii. Bas znajduje si¢ w niskim rejestrze
(oktawa wielka), a przestrzen migdzy nim a melodig jest wypeliona akordami. Gtéwna linia
melodyczna, wykonywana jest akordowo przez prawa reke pierwszego fortepianu. Rownoczesnie
drugi fortepian realizuje linie kontrapunktyczne, wykonujac chromatyczne, akcentowane 6semki
w prawej rece. Aby zachowac¢ klarowno$¢ oraz lekko$¢ i tanecznos$¢ tej czgsci, piani§ci powinni
zadba¢ o odpowiednie proporcje migdzy poszczegdlnymi warstwami dzwigkowymi. Linia
melodyczna powinna pozosta¢ na pierwszym planie, bedac jednoczesnie podpartg przez dzwicki
w basie (w swoim brzmieniu moga one przypomina¢ pizzicato kontrabasu). Wszystkie glosy

srodkowe, ktore zageszczaja fakturg, powinny by¢ wykonane lekko, petnigc role tha.

Przyktad 11. La Grande Ville, cz. 1 La Rue, t. 5-12.

W takcie 68 rozpoczyna si¢ wolna cze$¢ B. Spokojny nastrdj tego ustepu uzyskano dzigki

lirycznej, $Spiewnej melodii, dynamice piano oraz spokojnemu, akordowemu akompaniamentowi.
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Tak jak w przypadku wczesniejszego tematu, nowy materiat melodyczny posiada regularna,
o$miotaktowa budowe i jest wspierany przez kontrapunkty. Mimo zmiany charakteru na bardziej
kantylenowy, gtowna melodia wcigz zachowuje cechy muzyki rozrywkowej. Objawia si¢ to
szczegolnie w akcentowaniu interwatu matej tercji oraz stosowaniu triol. W harmonii, mimo swojej

prostoty, ponownie pojawiajg si¢ charakterystyczne zmiany chromatyczne.

Przyktad 12. La Grande Ville, cz. 1 La Rue, t. 68-74.

Fragment ten powinien by¢ wykonany z charakterystyczng dla muzyki jazzowej i bluesowe;j
swoboda. Wykonanie pigknej, lirycznej melodii wymaga od pianisty wydobycia $piewnej
1 subtelnej barwy dzwieku, doktadnej realizacji artykulacji legato oraz nadania frazie odpowiedniej
ekspresji. Cato$¢ urozmaicajg rytmiczne figury oOsemka-éwierénuta lub kontrapunktyczne linie

melodyczne, ktére pojawiajg si¢ w dalszym planie 1 powinny by¢ wykonane z ogromng uwaga, aby
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w spojny sposob dopetniaé lini¢ melodyczng prowadzong przez drugiego pianiste.

Po lirycznym odcinku utworu powraca cze$¢ A’. Podczas ponownej prezentacji tematu
wystepuje kilka zmian. Faktura zostaje rozszerzona — na poczatku temat jest grany przez oba
fortepiany w odleglo$ci oktawy, z zachowaniem piondéw akordowych. Nastgpnie faktura staje sie
bardziej zroznicowana poprzez dodanie ruchu ésemkowego w obu partiach, a w partii pierwszego
fortepianu  pojawiaja si¢ nawet warto$ci szesnastkowe. Wykonawcy powinni skupi¢ si¢ na
podkresleniu  migotliwej, rozbudowanej faktury oraz wyrazniejszej ekspresji. Tego rodzaju

wariacyjno$¢ mozna traktowac jako odniesienie do techniki improwizacyjnej w muzyce jazzowe;.

Przyktad 13. La Grande Ville, cz. 1 La Rue, t. 100-103.

2.2. Cité Ouvriere

Druga cze$¢ utworu tworzy kontrast dla skrajnych czesci dzieta pod wzgledem tempa
1 charakteru. Tansman podzielil t¢ czgs¢ na dwa ogniwa: pierwszy fragment zostal opatrzony

okresleniem tempa Lento, a drugi Un poco piu mosso (Tempo di Blues).

Na poczatku tej czgsci pierwszy fortepian prezentuje nieskomplikowang melodi¢, natomiast
w tle drugi fortepian prowadzi akordowy akompaniament, ktory utrzymuje si¢ na przestrzeni catej
czesci. Akordy oparte sg o prosta harmonig, a na zakonczenie fraz pojawiaja si¢ schromatyzowane
motywy nawigzujace do harmoniki jazzowej. Pomimo ze Tansman w zapisie utworu zdecydowat

si¢ na zastosowanie rytmu 6semkowego, mozna zalozy¢, ze w praktyce wykonawczej wystepuje
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potrzeba wykorzystania triolowej grupy rytmicznej w celu uzyskania typowego dla bluesa rytmu
shuffle.

Przyktad 14. La Grande Ville, cz. 11 Cité Ouvriere, t. 1-12.

W celu zachowania spokojnego i kotyszacego charakteru tej czgsci pianisci powinni skupié
si¢ na wydobyciu migkkiej 1 jasnej barwy dzwieku w melodii oraz przejrzystym utozeniu proporcji
w pulsacyjnych akordach. Pianista wykonujacy parti¢ drugiego fortepianu powinien z wyczuciem

realizowa¢ akompaniament, podkreslajac jednoczesnie akordowe motywy chromatyczne, ktore sa
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kontrapunktem dla tematu prowadzonego przez pierwszy fortepian.

W takcie 17 rozpoczyna si¢ drugi czilon czesci Cité Ouvriere. Charakteryzuje si¢ on
ozywieniem tempa oraz wzbogaceniem materiatu — pojawiajg si¢ chromatyczne ozdobniki,
okreslenia sforzato oraz oznaczenia tenuto nad dzwickami melodii w partii pierwszego fortepianu.
Kompozytor stosuje takze charakterystyczne cechy bluesa, m.in. triolowe rytmy, chromatyczne

kontrapunkty w partii drugiego fortepianu.

Przyktad 15. La Grande Ville, cz. 11 Cité Ouvriere, t. 17-22.

Z tatwos$cig mozna zauwazy¢, ze na przestrzeni catej drugiej czesci w partiach obu pianistow
pojawiajg si¢ akordy tworzace wspolng harmoni¢. W zwigzku z tym pianisci powinni zadbaé
o0 precyzyjng realizacj¢ pionéw, zachowujac jednoczesnie prawidlowe proporcje pomiedzy warstwa
akompaniamentu a melodiag w prawej rgce pianisty wykonujacego partie pierwszego fortepianu.
Ponadto, pianisci moga wykazaé si¢ w tej czesci umiejetnym rozplanowaniem czasu w muzyce,
swobodg frazowania oraz dialogowaniem opartym na motywach przeplatajacych si¢ pomiedzy

dwoma instrumentami.
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2.3. Dancing

Dancing to ostatnia cze$¢ cyklu o najbardziej tanecznym charakterze. Tansman
zaprezentowatl w niej dwa tance — charlestona oraz walca, ktore przenikaja si¢ w bardzo nietypowy
sposob.

Czg$¢ ta rozpoczyna si¢ od charlestona — tanca spopularyzowanego w Stanach
Zjednoczonych w latach 20. XX wieku. Kompozytor wykorzystuje w utworze charakterystyczne
dla tego tanca cechy: szybkie tempo (vivo), synkopowane rytmy, metrum dwudzielne. Tansman
wprowadza w tej czesci energiczne, ¢wierénutowe piony akordowe, na tle ktorych prezentowana
jest linia melodyczna w partii pierwszego fortepianu, wykorzystujaca przesunigcia akcentow,
synkopy oraz powtarzajaca si¢ schromatyzowang motywike. Notacja kompozytora jest niezwykle
skrupulatna: nad pojedynczymi dzwigkami i akordami dokladnie zapisane zostaja znaki a,
wskazujac sposob akcentowania.

Wykonanie tego fragmentu niesie ze soba wyzwanie dla pianistow pod wzgledem
artykulacyjnym. W celu uzyskania lekkosci, dynamiki oraz taneczno$ci wykonawcy musza
wykaza¢ si¢ precyzyjnym wydobyciem dzwigku w pionach akordowych oraz szybka realizacja
repetycji w celu uzyskania wyraznego akcentu na pierwszy dzwigk w takcie. Z kolei pianista
realizujacy partie pierwszego fortepianu ma za zadanie wykona¢ lini¢ melodyczng jasnym,
szklistym brzmieniem oraz wykorzystujac artykulacje non legato, dzigki ktérej melodia zyskuje
lekki, energiczny charakter. Dodatkowo utatwia to wykonanie utworu w szybkim tempie, w celu

wiernego oddania specyfiki charlestona.
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Przyktad 16. La Grande Ville, cz. Il Dancing, t. 1-17.

Od taktu 17 pojawia si¢ charakterystyczny motyw charlestona, ktory kompozytor bedzie
wykorzystywal na przestrzeni calej trzeciej cze$ci utworu. Za pierwszym razem prezentuje go
pierwszy fortepian 1 jest to motyw prowadzony w tercjach w opadajacym ruchu sekundowym
w tonacji Des-dur. Nastepnie, po czterech taktach pojawiajg si¢ charakterystycznie zrytmizowane
akordy As-dur z chromatycznymi zmianami w S$rodkowym glosie, po czym nastgpuje zwrot

kadencyjny i powtorzenie catej frazy w wigkszej dynamice.
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Przyktad 17. La Grande Ville, cz. Ill Dancing, t. 17-24.

W takcie 49 kompozytor zastosowat nietypowe rozwigzanie — w celu ukazania jednocze$nie
dwoch scen tanecznych przedstawionych w tresci baletu, do charlestona w partii pierwszego
fortepianu symultanicznie w partii drugiego fortepianu zostat dodany walc. Tym sposobem pianisci
w tym samym czasie graja w metrum 3/4 oraz 4/4, przy czym wedtug zapisu kompozytora w nutach
pierwsze miary taktow u obojga pianistow musza tworzy¢ pion. Tego rodzaju zabieg niesie ze soba
kilka wyzwan dla wykonawcow. Pianisci muszg wykaza¢ si¢ wysoka dyscypling w zakresie
zachowania wewng¢trznego pulsu w celu utrzymania rytmicznej konstrukcji catosci, musza tworzy¢
muzyczng jedno$¢, prezentujagc réwnoczesnie tance o zupelnie odmiennej charakterystyce —
radosny, przepetlniony ostrymi warto$ciami rytmicznymi 1 akcentami charleston potaczony jest ze
spokojnym, melodyjnym 1 dostojnym walcem. Takie zestawienie wymaga od pianistow duzej
podzielno$ci uwagi, odréznienia kolorystycznego tanecznych tematéw oraz doskonalej realizacji
pedalizacji i artykulacji. Aby unikngé wrazenia chaosu oraz w celu zapoznania stuchaczy z nowym

materiatem muzycznym warto potraktowa¢ walca jako temat nadrzgdny.
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Przyktad 18. La Grande Ville, cz. Ill Dancing, t. 49-64.

Od taktu 61 walc pozostaje jako temat dominujacy. Ten fragment jest dos¢ rozbudowany,
a w jego ramach zaprezentowanych zostato kilka motywow melodycznych. Pierwszy z nich zostat
okreslony przez kompozytora oznaczeniem pesante, co podkre§la kontrast wobec wczesniejszego
fragmentu utworu.

W cze$ci przedstawiajacej walca pojawia si¢ roOwniez motyw w tempie meno mosso.
Kompozytor zastosowat w tym miejscu okres$lenia legato, espressivo, rubato. Sugerujg one wigksza
dowolno$¢ agogiczng, bardziej wyrazistg ekspresj¢, nastrdj nostalgii oraz lekko improwizacyjny
charakter. Pianisci wykonujac ten fragment moga pozwoli¢ sobie na swobod¢ rytmiczng oraz
kreowanie ciekawych barw dzwicku, podkreslajacych zmiany zachodzace w warstwie

harmoniczne;.
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Przyktad 19. La Grande Ville, cz. 11l Dancing, t. 101-106.

Po powyzszym fragmencie Tansman buduje kulminacje¢, w ktorej powraca temat walca ben

marcato, tym razem w dynamice forte i gestej fakturze akordowe;.

Przyktad 20. La Grande Ville, cz. Il Dancing, t. 114-127.

W takcie 157 Tansman powraca do idei nalozenia na siebie charlestona i walca. Stosuje
w tym miejscu ten sam uktad materialu muzycznego: charleston w partii pierwszego fortepianu,

a walc w drugim fortepianie. Tym razem Tansman bezspornie narzuca wykonawcom dominacje
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tematu walca, dodajac przy partii drugiego fortepianu okreslenie en dehors.

Przyktad 21. La Grande Ville, cz. 1l Dancing, t. 157-164.

W takcie 165 powraca charleston w dynamice forte. Prawa r¢ka pierwszego fortepianu
prowadzi melodi¢ w akordach, natomiast w partii prawej reki drugiego fortepianu pojawiaja si¢
kontrapunktyczne pochody 6semek i akcentowanych grup szesnastkowych. W lewej rece obojga
pianistow znajduja si¢ ¢wierénutowe kwinty unisono. Prowadzi to do zaggszczenia faktury,
podkreslenia podstawy basowej oraz narastania dynamiki. Raz jeszcze pianisci powinni wykazac
si¢ precyzja w realizacji pionéw akordowych. Artysta realizujagcy parti¢ drugiego fortepianu
powinien wykona¢ kontrapunkty w prawej rece w sposob lekki i btyskotliwy, podkreslajac

doktadnie zapisane akcenty.

Przyktad 22. La Grande Ville, cz. 11l Dancing, t. 165-172.
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Catos¢ utworu zakonczona jest krotka coda, w ktorej nastgpuje uspokojenie tempa
1 wyciszenie dynamiki. Drugi fortepian konsekwentnie prowadzi charakterystyczny akompaniament
akordowy z charlestona, natomiast w partii pierwszego fortepianu pojawia si¢ sekwencja urwanych
motywoOw opatrzonych chromatycznymi przednutkami, kojarzacych si¢ z poczatkiem trzeciej czesci
utworu. Nastroj ostatnich taktow moze oddawa¢ pustk¢ 1 bezsens samotnej egzystencji

w rozbawionym thumie.

Przyktad 23. La Grande Ville, cz. 111 Dancing, t. 229-236.
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3. Fantaisie sur les valses de Johann Strauss

Fantazja na tematy walcow Johanna Straussa na dwa fortepiany to utwor, w ktorym
kompozytor nawigzuje do tradycji muzyki XIX wieku. Zostat on skomponowany w 1961 roku,
a premiera dzieta odbyla si¢ 25 marca 1963 roku w Théatre des Champs-Elysées w Paryzu*. W tym
przypadku odniesienie do muzyki wczesniejszych epok jest szczegélnie bezposrednie, gdyz
kompozycja opiera si¢ na cytatach z utworéw Johanna Straussa II. Nawigzanie do tworczosci Krola
Walcow odbywa si¢ rowniez na poziomie formalnym. Konstrukcja walcow u Straussa sktada sig¢
zazwyczaj ze wstepu (czesto spokojnego i1 nietanecznego, zapowiadajacego gtdéwny temat), szeregu
walcow (zwykle czterech lub pieciu) oraz zakonczenia, w ktérym melodie wracaja w skroconej
formie. Tansman przyjat podobng strukture, cho¢ zestawienia tematow sg swobodniejsze, a same

melodie sg cz¢sto naktadane na siebie. Kompozytor pisat o tym utworze:

Walc wiedenski pociggal mnie od dziecinstwa a Johann Strauss okazal sie niedoscigniony:
przystepny (nigdy wulgarny), nieco schubertowski w inspiracji, mial takze rytmiczny rozmach,
polgczony w jedno z rzadkim talentem lirycznym. Mam nadzieje, ze wszystko to ostato si¢ w moim
utworze na dwa fortepiany. Pracowalem nad tym dziefem z prawdziwg przyjemnoscig. Jezeli
zastosowane przeze mnie Srodki wyrazu roznig sie czasem od tych, ktore byly typowe w epoce
Straussa, dzieje si¢ tak dlatego, ze pragngltem przede wszystkim unikngé «sztucznej modernizacjiy,
ktorej jezyk nie odpowiada linii melodycznej samego kompozytora. (...) Walce tqczq sig, naktadajq sie
na siebie, tworzgc «divertimento muzyczney, ktoremu staratem si¢ nadaé bardzo efektownq fakture

fortepianowg®.

Forma kompozycji nie ogranicza si¢ jedynie do zbioru popularnych melodii, lecz posiada
spojny 1 przemyslany rys dramaturgiczny. Wickszo$¢ utworu utrzymana jest w niskiej dynamice
1 przejrzystej fakturze, ale wskaza¢ mozna cztery kulminacje, z ktorych trzy pierwsze tworzg
przygotowanie do ostatniej — najwazniejszej. Mozna takze zauwazy¢, iz w przebiegu kompozycji
pojawiajg si¢ dlugie fragmenty, w ktérych kompozytor wykorzystuje materiat zaczerpniety z utworu
Straussa, jak np. w przypadku odcinka zawierajacego trzy kolejne melodie z An der schonen blauen

Donau.

Fantazja na tematy walcow Johanna Straussa stanowi interesujacy przyktad wykorzystania

24 op.cit. 21, s. 18.

25 Z wypowiedzi kompozytora wydrukowanej w programie koncertu 25.03.1963 w Paryzu jako komentarz do
$wiatowego prawykonania Fantazji przez belgijski duet fortepianowy Janine Reding — Henry Piette; archiwum
kompozytora. Cyt. za: J. Cegielta, Dziecko szczescia. Aleksander Tansman i jego czasy, t. 11, Warszawa 1996, s. 214.
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cytatow z popularnej muzyki XIX wieku. Materiat tematyczny opiera si¢ niemal w catosci na
znanych walcach wiedenskiego tworcy. Dla stuchacza zaznajomionego z tymi dzietami, cytaty sa
W przewazajacej mierze tatwe do rozpoznania, cho¢ niektore fragmenty mogg stanowi¢ wyzwanie,
gdyz tematy nie zawsze pojawiaja si¢ w peilnej formie lub sg uzupeilniane innymi melodiami.
Analizujac Fantazje wida¢ wyraznie jak Tansman bawi si¢ wybranym materiatem, wykorzystujac
prostote straussowskich tematow oraz ich zdolno$¢ do latwego taczenia zaréwno w ukladzie
wertykalnym jak i horyzontalnym. T¢ swoista zabawg stycha¢ réwniez w ogdlnym charakterze
Fantazji, ktora jest kompozycja lekka 1 pogodna, napisang z finezja, taczaca tradycj¢ wiedenskiego
walca ze stylem brillante oraz jezykiem muzycznym pierwszych dekad XX wieku.

Fantazja zaczyna si¢ od wstepu, w ktérym wykorzystane zostaly motywy z dwoch walcow
— Du und du op. 367 z operetki Die Fledermaus oraz Kaiserwalzer op. 437. Na poczatku pojawia
si¢ fragment Du und du w postaci jednoglosowego recytatywu w partii drugiego fortepianu.
Nastepnie pojawia si¢ motyw otwierajacy walc z Kaiserwalzer. Tansman stara si¢ nada¢ melodiom
Straussa niejednoznaczny, ,,zamglony” charakter, czego wyrazem s3 rowniez wskazowki
W partyturze — poczatkowo tranquillo, a nastepnie lontano (,,z oddali”).

Pianisci rozpoczynajac utwor powinni wprowadzi¢ nieco tajemniczy, ale réwnocze$nie
lekko zartobliwy charakter. Od pierwszych taktow istotne jest wydobycie delikatnego dzwigku,
réznicowanie artykulacji w obrebie kazdego z motywow oraz wlasciwe rozplanowanie czasu
muzycznego. Mozna w tym miejscu pozwoli¢ sobie na swobode agogiczng, stosujac lekkie rubato.

Nalezy rowniez zadba¢ o piony pomigdzy partiami obu fortepianow.

Przyktad 24. Fantazja na tematy walcéw Straussa, t. 1-7.
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Dalsza cze$¢ wstepu opiera si¢ na przeplataniu dwoch wcezesniej zaprezentowanych
motywoOw pomiedzy partiami pierwszego i drugiego fortepianu. Nastgpuje stopniowe wygaszenie
dynamiki i spowolnienie tempa, co ma na celu przygotowanie do rozpoczecia walca. W tym
odcinku niezwykle istotng role odgrywa harmonika. Tansman stosuje poliharmoni¢ w obrebie partii
obu fortepiandéw, dzigki czemu tworzy wrazenie przestrzenno$ci, a jednoczes$nie umozliwia
wykonawcom wydobycie elementu kolorystycznego. PianiSci powinni stara¢ si¢ wywotaé

atmosfer¢ napiecia 1 oczekiwania.

Przyktad 25. Fantazja na tematy walcow Straussa, t. 9-20.

W pierwszym tanecznym fragmencie utworu Tansman zestawia kilka tematéw Straussa.
W poczatkowych o$miu taktach glowny temat prowadzi drugi fortepian, a jego zroédlem jest utwor
Du und du. Akompaniament zostal umieszczony w partii pierwszego fortepianu, gdzie pojawia si¢
takze oznaczenie dolce. Ten krotki odcinek stanowi doskonaty przyktad sposobu, w jaki Tansman
przetwarza materiat muzyczny — faczy tematy w swobodny sposob, tworzac nietypowe
kontrapunkty. Zarazem jednak udaje mu si¢ utrzymaé regularno$¢ charakterystyczng dla
tradycyjnych walcoéw, operujac gléwnie fragmentami o$miotaktowymi, co powinno by¢
uwzglednione 1 wyraznie zaznaczone przez pianistow. Warto zwrdci¢ rowniez uwage na azurowosé
1 przejrzystos¢ faktury.

W nowym segmencie utworu wykonawcy powinni zadba¢ o wyeksponowanie charakteru
tanecznego: subtelne modelowanie frazy, uzyskanie lekko$ci poprzez odpowiedni dobor artykulacji

1 pedalizacji oraz kreowanie finezyjnego gatunku dzwieku.
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Przyktad 26. Fantazja na tematy walcow Straussa, t. 33-40.

Kolejny taneczny fragment rozpoczyna si¢ od solowo potraktowanej partii drugiego
fortepianu. Melodia pochodzi z Kiinstlerleben op. 316. Towarzyszy jej typowy akompaniament
taneczny, w ktérym akcentowana jest pierwsza miara taktu w najnizszym rejestrze. Nastepnie
dotacza si¢ pierwszy fortepian, wprowadzajac kontrapunkt, rowniez zapozyczony z Kiinstlerleben,
ktérego kluczowym elementem jest repetycyjno$¢. Kompozytor, oznaczajac kazda nute tej partii
znakiem tenuto, podkresla wyraziste wejscie melodii, ktora ma by¢ wykonana glebokim, donosnym
dzwigkiem, przy zachowaniu dynamiki piano.

Dla duetu fortepianowego ten fragment stanowi nowe wyzwanie wykonawcze. Partia
drugiego fortepianu napisana jest w do$¢ szerokim uktadzie, co wielokrotnie wigze si¢ z potrzeba
Lfamania” akordow w arpeggio. Chcac zachowaé charakter taneczno$ci w utworze, nalezy
wykonywac¢ parti¢ lewej reki zwracajac uwage na delikatno$¢ 1 sprezystos¢ wydobywanych
akordow, a réwnoczesnie dbajac o prowadzenie frazy w tercjach w prawej rece. W momencie
pojawienia si¢ kontrapunktu w partii pierwszego fortepianu, wazne jest czytelne ukazanie

koegzystencji obu tematow.

Przyktad 27. Fantazja na tematy walcow Straussa, t. 65-72.
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W kolejnych o$miotaktowych odcinkach faktura staje si¢ bardziej skomplikowana: drugi
fortepian przejmuje od pierwszego fortepianu melodi¢ z Kiinstlerleben prowadzac ja w akordowe;j
fakturze, w partii pierwszego fortepianu powraca schromatyzowana melodia (znana z Du und du)
z wykorzystaniem ruchu 6semkowego, a w czwartym takcie ponizszego fragmentu w partii

pierwszego fortepianu pojawia si¢ motyw z Kaiserwalzer.

Przyktad 28. Fantazja na tematy walcow Straussa, t. 73-80.

Stosowanie polifonii przez Tansmana stanowi duze wyzwanie dla wykonawcow utworu.
Piani$ci musza umiejetnie przedstawi¢ ztozong strukture naktadajacych si¢ melodii w sposob
réznorodny pod wzgledem brzmieniowym i artykulacyjnym. Drugi taneczny fragment konczy si¢

niewielkg kulminacjg w fakturze akordowej, po ktorej nastgpuje stopniowe wyciszenie.

Od taktu 85 do taktu 150 Tansman pokazuje kolejne tematy walca w lekkiej 1 przejrzystej
fakturze, niekiedy nakladajac je na siebie. Ostatnie takty tego odcinka przygotowuja do kolejnego
segmentu dzieta poprzez zastosowanie rallentanda, wprowadzenie hemioli rytmicznej oraz

powtoérzenie motywu melodycznego w partii pierwszego fortepianu.

Przyktad 29. Fantazja na tematy walcow Straussa, t. 73-80.
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Od 151 do 166 taktu Tansman wprowadza nowy materiat, bedacy popisem wirtuozerii
w stylu brillante. Stanowi on jeden z punktow kulminacyjnych catej kompozycji. Pierwszy
fortepian wykonuje stynny temat walca z An der schénen blauen Donau op. 314, ktory jest zapisany
w blokach akordowych. Towarzysza mu figuracje w drugim fortepianie, sktadajace si¢ z mordentow
w réwnoleglych sekstach, ktére przechodza w kwintole szesnastkowe na dzwigkach gamy Es-dur,
rowniez w rownoleglych sekstach. Efekt kulminacyjny zostaje osiagniety poprzez wprowadzenie
akordow, skokow pomigdzy rejestrami, czy przebiegow gamowych.

Ten fragment utworu wymaga od pianistow sprawnos$ci technicznej w celu podkreslenia
popisowego charakteru. Prowadzac linie¢ melodyczng w fakturze akordowej nalezy zadbaé
o wydobycie $piewnego dzwigku w najwyzszym glosie akordow. Realizujac pochody gamowe
nalezy zwroci¢ uwage na artykulacje, aby zapewni¢ lekko$¢ 1 szybko$¢ szesnastkowych

przebiegdw, co doda catosci migotliwego 1 wirtuozowskiego charakteru.
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Przyktad 30. Fantazja na tematy walcow Straussa, t. 151-166.

Powtorzenie tematu daje wykonawcom mozliwos¢ eksperymentowania z artykulacja,
dynamika oraz pedalizacja: oszczedne uzycie pedatu wyostrzy klarowno$¢ drobnych nut,
podkreslajac wirtuozeri¢, natomiast dtuzsza i glebsza pedalizacja wzbogaci fragment o dramatyzm,
podkreslajac charakter kulminacyjny. Waznym aspektem w tym odcinku jest rowniez wilasciwe
stonowanie planu dynamicznego — za pierwszym razem mozna wykona¢ ten temat lekko,
zartobliwie, z zastosowaniem cichszej dynamiki, natomiast powtérzenie daje przestrzen do

pokazania duzego wolumenu, a takze glebokiego brzmienia akordow oraz oktaw w basie.
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Na przestrzeni bardzo dlugiego fragmentu od taktu 167 do taktu 359, Tansman wykorzystuje

tematy z kilku dziet Straussa:
1. Du und du op. 367
2. An der schonen blauen Donau op. 314
3. Kaiserwalzer op. 437
4. Kiinstlerleben op. 316
5. Geschichten aus dem Wienerwald op. 325
6. Die Fledermaus op. 362

Motywy z powyzej wymieniowych kompozycji pojawiaja si¢ w partiach zaréwno
pierwszego jak i drugiego fortepianu, wielokrotnie naktadajac si¢ na siebie. Tansman traktuje obie
partie rownowaznie, dlatego wymaga to od duetu spojnego frazowania, wspolnego tworzenia
roznorodnych efektow barwowych, dopracowania artykulacji 1 pedalizacji.

W ostatnim punkcie kulminacyjnym Fantazji, w rozbudowanej i gestej fakturze, pojawia si¢
melodia z Du und du, ktora otworzyta utwoér i wielokrotnie powracata w jego przebiegu, zazwyczaj
petnigc role tla.

W tym fragmencie pierwszy fortepian prowadzi temat w oktawach w dynamice fortissimo,
ktoéry pianista powinien wydoby¢ poteznym, “masywnym” dzwigkiem. Jednocze$nie w partii
drugiego fortepianu pojawiaja si¢ skoki akordowe, wymagajace od pianisty wyjatkowej precyzji

oraz zachowania charakteru tanecznego.

Przyktad 31. Fantazja na tematy walcow Straussa, t. 359-364.
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Fantazja konczy si¢ wirtuozowska coda w tempie presto, w ktorej] w pelni ujawniajg si¢
zwigzki kompozycji Tansmana z tradycja stylu brillante. Poczatek cody jest brzmieniowo
kontrastujacy w stosunku do calego utworu — dotychczasowe dtugie odcinki melodyczne zostaly
przeksztalcone w krotkie motywy nawigzujace do tematow walcow. W tej dynamicznej,
figuracyjnej sekcji, mozna wyrézni¢ kilka etapow. Pierwszy z nich opiera si¢ na ostinatowych
grupach rytmicznych w partii drugiego fortepianu. Tansman stosuje w tym miejscu
charakterystyczng dla siebie polimetri¢. Partii drugiego fortepianu towarzyszy tremolo pomig¢dzy
oktawami, pelnigce gltownie funkcj¢ kolorystyczng, ktore stopniowo przechodzi w opadajacy
pochdd akordéw, a dynamika zaczyna stopniowo narastac.

W tym odcinku warto poszuka¢ brzmienia, ktore podkresli zachodzaca zmiang narracyjng.
Partie pierwszego 1 drugiego fortepianu kontrastujg ze soba — drugi fortepian peini role nadrzedng
(temat), podczas gdy pierwszy fortepian wprowadza figuracyjne zdobienia. Kazda zmiana faktury
w partii pierwszego fortepianu wprowadza nowy kolor, napedzajac dramaturgi¢ i prowadzac do
efektownej kulminacji. Warto réwniez zwroci¢ w tym miejscu uwage na aspekt artykulacyjny —
w celu stworzenia lekkiego 1 migotliwego charakteru, nalezy zadba¢ w partiach obojga pianistow
o wydobycie krotkiego i jasnego dzwigku. Precyzja rytmiczna pomoze rowniez nadaé calo$ci

energiczny wyraz.

Przyktad 32. Fantazja na tematy walcow Straussa, t. 377-392.
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We fragmencie finalizujacym cod¢ w partii pierwszego fortepianu pojawiaja si¢ pochody
szesnastkowe, a nastepnie septymole szesnastkowe w lewej rece oraz skoki oktawowe w prawej
rece. W tym samym czasie drugi fortepian prowadzi chromatyczne piony akordowe w dynamice
narastajgcej do fff, a nastepnie wienczy dzielo powtarzajacym si¢ schematem akcentowanych
akordow o budowie kwartowe;j.

Ostatnie takty dzieta s3 silnie nacechowane ekspresyjnie — nagromadzenie S$rodkow
kompozytorskich nadaje tym fragmentom wyjatkowa site¢ i monumentalizm. Ztozonos$¢ rytmiczna
1 dynamiczna sprawia, ze ten moment staje si¢ dla wykonawcow zaréwno wyzwaniem
technicznym, jak i1 emocjonalnym. Intensywnos¢ oraz potrzeba precyzyjnego wykonania sprawiaja,

ze ten fragment stanowi kulminacje wyrazowa calego utworu.

Przyktad 33. Fantazja na temat walcow Johanna Straussa, t. 423-436.
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4. Trois Fugues

Cykl trzech fug powstalty w 1942 roku w Hollywood. Po wybuchu II wojny $wiatowe;j
nazwisko rodziny Tansmanow trafito na czarng list¢ Goebbelsa, co zmusito kompozytora 1 jego
bliskich do wyjazdu na uchodzstwo. Zaledwie dwa dni przed niemiecka okupacja Paryza, Tansman
uciekt ze swoja zong i dwiema matymi corkami ze stolicy Francji. Przez ponad rok rodzina
Tansmanow ukrywata si¢ w Nicei. W 1941 roku, dzigki wsparciu komitetu, ktéremu przewodniczyt
Charlie Chaplin, przy pomocy Stokowskiego, Goossensa i wielu innych, Tansmanowie otrzymali
przepustke na statek plynacy do Stanow Zjednoczonych. Od 1941 do 1946 roku Tansmanowie
mieszkali w Hollywood. W tym czasie Tansman zaczal komponowaé¢ muzyke do filmow
1 ostatecznie stat si¢ odnoszacym sukcesy kompozytorem filmowym. Zostal nawet nominowany do
Oscara za swoja znakomitg $ciezke dzwigkowa do filmu Paris Underground. Oprocz pracy
w hollywoodzkim przemysle filmowym, kontynuowal komponowanie muzyki kameralnej,
utwordw fortepianowych oraz dwéch kolejnych symfonii.

W Hollywood kompozytor spotkat wielu innych europejskich artystow i intelektualistoéw na
uchodzstwie, wsrod ktérych byli m.in. Milhaud, Schoenberg, Toch, Castelnuovo-Tedesco czy
Mann. To wtasnie w Los Angeles Tansman odnowit swoja wieloletnia przyjazn ze Strawinskim,
o ktérej mowit: Bycie ze Strawinskim pomogto mi traktowaé¢ muzyke dla samej muzyki, jako
autonomiczny i absolutny rodzaj sztuki, oraz odzyska¢ tradycyjng estetyke, ktora zostala
przyémiona przez neoromantyzm i ekspresjonizm®®,

Hollywoodzkie kontakty Tansmana z twércg Swieta wiosny zainspirowaty kompozytora do
powrotu do korzeni neoklasycyzmu. W rezultacie w okresie 1942-1943 powstaly trzy cykle
nawigzujace do muzyki barokowej, w tym Trzy fugi, Preludium i cztery fugi oraz Preludium i trzy
fugi.

Trzy fugi to cykl, w ktérym doskonata konstrukcja formalna dziela taczy si¢
z modernistycznym jezykiem muzycznym. Wedlug dostepnych zrédel nie udokumentowano daty
prawykonania utworu®. W tytule dzieta kompozytor zaznaczyt, ze utwér mozna wykonywaé
zaro6wno na dwa fortepiany, jak i1 na cztery rece. Tansman zaaranzowal Trzy fugi rOwniez w wersji

na fortepian solo®. Kazda z fug posiada inny typ ekspresji oraz wymaga od pianistow szerokiej

26 Jill Timmons 1 Sylvain Frémaux, Alexandre Tansman: Diary of a 20th-Century Composer, W:

https://polishmusic.usc.edu/research/publications/polish-music-journal/vol Ino1/alexandre-tansman-diary/#back10,
thum. wi.

27 op.cit. 21,s. 18.
28 op.cit. 21, s. 18.

56


https://polishmusic.usc.edu/research/publications/polish-music-journal/vol1no1/alexandre-tansman-diary/#back10

palety umiejetno$ci wykonawczych. Cykl fug ukazuje Tansmana z innej perspektywy. Zazwyczaj
fuga nie kojarzy si¢ z wirtuozeria 1 brawurg. Kompozytor przetamuje ten sposob myslenia
1 proponuje inne spojrzenie na polifoniczny gatunek.

Podczas kwerendy naukowej w Bibliothéque Nationale de France miatam mozliwosé
zapoznania si¢ z manuskryptami 7Trzech Fug. Co ciekawe, zauwazylam znaczace rdznice
w okresleniach tempa oraz dynamiki pomigdzy regkopisami, a wersja opublikowang przez wydawce
Max Eschig. Ponadto, Tansman w rekopisie utozyt fugi w innej kolejnosci — fuga, ktéra zostata
wydana jako pierwsza w kolejnosci, w manuskrypcie jest zapisana jako ostatnia i odwrotnie — fuga
bedaca ostatnig w opublikowanej wersji, w rekopisie jest opatrzona numerem pierwszym. Rodzina
Tansmana nie ma pewnosci co moze by¢ przyczyng takiego zjawiska. Biorac jednak pod uwage
budowanie dramaturgii na przestrzeni calego cyklu, wybor trzeciej fugi z wersji wydanej drukiem
jako ostatniej wydaje si¢ sluszne. Jako jedyna z wszystkich fug posiada ona rozbudowang

1 monumentalng code zakonczong akordem C-dur, ktora doskonale wienczy cato$¢ cyklu.

4.1. Allegro ma non troppo

Pierwsza z fug jest napisana w ukladzie czteroglosowym w metrum 4/4 i nie posiada
zadnych znakéw przykluczowych. Dodatkowo kompozytor dodal pod pigciolinig informacje, ze
kazdy znak chromatyczny dotyczy tylko dzwicku, przy ktorym si¢ on znajduje. Taki zabieg
sugeruje brak centrum tonalnego w utworze. Fuga rozpoczyna si¢ od przedtaktu tematem w prawe;j
rece drugiego fortepianu w dynamice piano. Temat opiera si¢ przede wszystkim na motorycznym
ruchu szesnastkowym. Pierwsze trzy motywy tematu rozpoczynaja si¢ od pauzy szesnastkowe;j,
utrzymuja konsekwentnie podobny kierunek melodii, ponadto kazdy z motywdw rozpoczyna si¢ od
coraz wyzszego dzwicku. Takie zabiegi roznicujg warstwe rytmiczng i wzmacniajg strong
wyrazowg. Linia melodyczna jest schromatyzowana. Przewaza w niej ruch sekundowy w kierunku
opadajacym, zrbwnowazony przez skoki w gore o wigksze interwatly proste.

Pianista prezentujacy temat nadaje mu charakter, ktory konsekwentnie powinien by¢
utrzymany do konca utworu przez oboje pianistow. Jego wykonanie wymaga precyzji
artykulacyjnej oraz logicznego ksztattowania frazy. Dos¢ szybkie tempo utworu sugeruje, aby
szesnastki byly wykonane z lekkos$cia, zastosowaniem artykulacji non legato 1 dbatoscia

o wyrazisto$¢ kazdego motywu.
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Przyktad 34. Trois Fugues, 1. Allegro ma non troppo, t. 1-5.

W takcie 3 pojawia si¢ odpowiedz w prawe] rece pierwszego fortepianu. Tansman
rozpoczyna pokaz tematu od dzwieku o kwinte wyzej oraz zachowuje w pelni ksztatt melodii oraz
rytmike tematyczng. Nadal utrzymana jest dynamika piano. W tym czasie pierwszy fortepian
realizuje kontrapunkt oparty w duzej mierze na chromatycznych pochodach oraz rytmie
wykorzystujagcym 6semki lub grupy dwie szesnastki-0semka.

Pierwsze przeprowadzenie z krotkim tgcznikiem wewnetrznym jest stworzone w mysl
Scistych zasad barokowych — jest ono kompletne, kazdy pokaz tematu ma t¢ samg budowe
wewnetrzng, a kontrapunkty sa prowadzone w sposob spdjny. W pierwszym taczniku zewnetrznym
wykorzystywany jest material czota tematu, ktory przeplata si¢ pomiedzy glosami u obojga
pianistow. Lacznik buduje napigcie oraz dzigki konsekwentnemu wzrastaniu dynamiki

przygotowuje do kolejnego przeprowadzenia.
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Przyktad 35. Trois Fugues, 1. Allegro ma non troppo, t. 12-17.

Od taktu 17 rozpoczyna si¢ drugie przeprowadzenie, ktore ukazuje bardziej swobodne
traktowanie formy przez Tansmana. Pierwszy pokaz tematu prezentuje w zdwojonych oktawach
drugi fortepian w dynamice forte. W tym samym czasie pierwszy fortepian prowadzi kontrapunkt
w zageszczonej, akordowej fakturze. Nastepnie temat w inwersji pojawia si¢ w glosie srodkowym
(W partii pierwszego fortepianu), po czym w partii drugiego fortepianu wprowadzone zostaja dwa
pokazy skroconego tematu, obejmujace jedynie jego czoto. Od taktu 24 drugi fortepian prezentuje

pokaz tematu w augmentacji, ktéry w takcie 26 przejmuje pierwszy fortepian.
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Nagromadzenie elementéw wykorzystanych przez Tansmana w drugim przeprowadzeniu
wymaga od pianistow uzycia innych srodkéw wykonawczych. W zwigzku z zagegszczeniem faktury,
w technice akordowej nadal nalezy zachowaé lekkos$¢, szklistos¢ brzmienia oraz klarownos$¢
poszczegdlnych warstw dzwigkowych. Jednocze$nie pianisci powinni wydoby¢ nowy typ ekspresji

oraz dazy¢ do rozwoju dramaturgicznego wzgledem pierwszego przeprowadzenia.

Przyktad 36. Trois Fugues, 1. Allegro ma non troppo, t. 24-27.

Po zakoficzeniu drugiego przeprowadzenia kompozytor buduje kulminacj¢ w dynamice
fortissimo, kilkukrotnie powtarzajac czoto tematu w niskich rejestrach w partii drugiego fortepianu,
przy rownoczesnym prowadzeniu sekwencji akordow w pierwszym fortepianie. Fragment ten
doprowadza do cody, w ktorej drugi fortepian po raz ostatni pokazuje czoto tematu na tle
akcentowanych nut pedatowych w basie (dzwigk c). Pierwszy fortepian w tym samym czasie
prowadzi akordy dopetniajace dramaturgi¢ cody. W ostatnich taktach wyczuwalna jest tonikalizacja

oparta na akordzie C7, ktory w ostatnim takcie rozwigzuje si¢ na akord F-dur.
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Przyktad 37. Trois Fugues, 1. Allegro ma non troppo, t. 32-35.

Wykonujac t¢ fuge warto zwrdci¢ uwage na Swiadoma 1 konsekwentng prace motywiczng na
przestrzeni calego utworu. W kontrapunktach wielokrotnie pojawiaja si¢ grupy rytmiczne dsemka-
dwie szesnastki lub dwie szesnastki-0semka, czesto oparte na schromatyzowanych motywach.
Podczas ich wykonywania nalezy wywota¢ efekt niepokoju i1 wzbudzi¢ ozywienie na tle
motorycznych szesnastek w innych warstwach dzwigkowych. Kolejnym waznym aspektem
wykonawczym jest zroznicowanie pomigdzy pokazami tematow a kontrapunktami. Taka
polaryzacja brzmienia powinna mie¢ miejsce przede wszystkim w zakresie artykulacji i barwy
dzwicku, a nie jedynie na poziomie dynamiki. Kontrapunkty ukazane przez wykonawcow
w tagodniejszym odcieniu, pastelowych kolorach, w potaczeniu z poszarpanymi agresywnymi

chromatycznymi motywami stanowig doskonate uzupetienie materialu tematycznego.

4.2. Moderato

Druga fuga tworzy kontrast wzgledem pierwszej zarbwno w zakresie tempa, jak

1 charakteru. RoOwniez narracja prowadzona jest w odmienny sposob. Gdyby nie ogromna ilo$¢
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dysonansow 1 zawilo$ci, mozna by uznaé utwor za liryczny. W tym przypadku wolne tempo
pozwala stuchaczom przesledzi¢ jak pomystowo prowadzone sg glosy i jak wygladaja relacje
migdzy kazdym z nich.

Fuga ma czterogltosowy uklad, podobnie jak pierwsza nie posiada znakéw przykluczowych,
napisana jest w metrum 4/4. Rozpoczyna si¢ w dynamice piano, Tansman dodat rowniez okreslenia
wykonawcze legato e tranquillo.

Utwor rozpoczyna drugi fortepian prezentujgc temat oparty na opadajgcej progresji motywu
zbudowanego ze skoku o sekste w gore, powrocie na dzwigk o podt tonu nizszy od poczatkowego

1 zej$ciu o kolejng sekunde w dot.

Przyktad 38. Trois Fugues, 1. Moderato,t. 1-7.

Wykonanie tematu fugi wymaga od pianisty wydobycia subtelnego brzmienia, kreowania
$piewnego, glebokiego dzwigku oraz precyzyjnej realizacji artykulacji legato. Szczegblnej wartosci
interpretacji dodaje ukazanie napie¢ tworzacych si¢ pomiedzy skokami i ruchem sekundowym.
Ciekawym aspektem wykonawczym jest podkreslenie chromatycznej dolnej linii melodii.
W  konsekwencji w temacie mozna dostrzec polifoni¢ wewnetrzng, co daje mozliwos¢
potraktowania materiatu tematycznego jako dwuglosu. Czytelne uzycie pedatu w temacie stanowi

kluczowy zabieg do osiggni¢cia zamierzonego efektu brzmieniowego.
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W takcie 3 pierwszy fortepian wprowadza odpowiedz, odwzorowujac ksztatt
i charakterystyke pierwszego tematu. W tym samym czasie drugi fortepian prowadzi kontrapunkt
z melodyka o ruchu sekundowym. W warstwie rytmicznej pojawiaja si¢ m.in. grupy 6semka-dwie
szesnastki, dwie szesnastki-6semka, rytm punktowany, synkopy.

Pianisci wykonujac ten fragment powinni skoncentrowaé si¢ na utrzymaniu spokojnego
przebiegu oraz zachowaniu balansu brzmieniowego pomigdzy pokazem tematu a kontrapunktem.
Jednoczes$nie pianista wykonujacy kontrapunkt w drobniejszych wartosciach rytmicznych musi
zadba¢ o wydobycie ciemnej, migkkiej barwy dzwieku oraz Scistej artykulacji legato, ktéra nie
zaktoci prowadzenia tematu przez pierwszy fortepian.

Pierwsze przeprowadzenie jest kompletne i posiada dwutaktowy wewnetrzny tacznik
pomiedzy trzecim a czwartym pokazem tematu. Te dwa pokazy Tansman opatrzyt réwniez
oznaczeniami dynamiki mezzo piano 1 mezzo forte, dodajac znak crescendo w trakcie trwania
czwartego pokazu tematu, budujac tym samym napigcie. Po zakonczeniu przeprowadzenia pojawia
si¢ tacznik zewngtrzny opierajacy si¢ na ruchu szesnastkowym oraz silnie schromatyzowanej
melodyce. Na przestrzeni tego tacznika budowane jest gwaltowne crescendo, po ktérym pojawia si¢

kolejne przeprowadzenie w dynamice subito meno forte.

Przyktad 39. Trois Fugues, 11. Moderato, t. 14-18.
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Od taktu 16 pojawia si¢ drugie przeprowadzenie — niekompletne, w ktérym znajduja si¢ trzy
pokazy tematu w stretto, dzicki czemu wszystkie mieszczg si¢ na przestrzeni czterech taktow.
Wyzwaniem dla pianistow staje si¢ zadbanie o przejrzysty przebieg pokazow tematu, ktoére
nachodza na siebie. Jednakowe uksztaltowanie frazy w kazdym pokazie utatwia to zadanie
1 sprawia, iz fragment ten pozostaje klarowny w odbiorze.

W takcie 23 w lewej rece drugiego fortepianu pojawia temat w oktawach w dynamice forte.
Kompozytor dodal oznaczenie a przy kazdym dzwigku frazy, wyraznie sugerujac pianiscie
wykonujagcemu temat, aby w tym miejscu wydoby¢ glebokie, przypominajace dzwony brzmienie.
W kolejnych taktach Tansman konsekwentnie buduje napigcie, przygotowujac potezng kulminacje,
w ktorej pianisci moga wykorzysta¢ peten zakres mozliwosci dynamicznych jakie daje polaczenie
dwoch fortepianow. Tak duza kulminacja wymaga umiej¢tnego zarzadzania czasem muzycznym

oraz budowania przestrzeni do wybrzmienia akordow w akustyce sali koncertowe;.
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Przyktad 40. Trois Fugues, 11. Moderato, t. 25-28.
Od taktu 33, po kulminacji, nastgpuje stopniowe wyciszenie, uspokojenie i zwolnienie.

W koncowym fragmencie w prawej rece pierwszego fortepianu po raz ostatni pojawia si¢ temat

fugi, natomiast w lewej rece oraz w prawej rece drugiego fortepianu prowadzone sg chromatyczne
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linie melodyczne w oOsemkach. Lewa reka drugiego fortepianu trzyma nuty pedalowe.
Na przestrzeni calego fragmentu pianisci powinni konsekwentnie budowaé plan dynamiczny,
zmieniajgc catkowicie typ ekspresji wzgledem poprzedniego odcinka muzycznego. Wykonawcy
majag w tym miejscu za zadanie zadba¢ o idealne piony w pochodach 6semkowych, ktére sa
mozliwe do uzyskania na drodze ulozenia wlasciwych proporcji brzmieniowych pomiedzy
poszczegdlnymi warstwami tekstu oraz precyzyjnego i spdjnego wydobycia dzwigku. Ponadto, we
wspomnianych pochodach 6semkowych warto wprowadzi¢ subtelne ksztattowanie frazy,
wynikajace z kierunku melodii. Dzigki temu utrzymana zostaje ptynno$¢ ruchu przy jednoczesnym

wygaszaniu narracji.

Przyktad 41. Trois Fugues, 1I. Moderato, t. 34-40.
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4.3. Vivo-Meno Mosso

W ostatniej fudze powraca typ narracji motorycznej i — do pewnego stopnia — brawurowe;j.
Tym razem jednak faktura utworu jest gestsza 1 jeszcze bardziej absorbujaca, nadajac catosci
efektowny i wirtuozowski charakter.

Podobnie jak poprzednie fugi, kompozycja napisana jest w metrum 4/4, w ukladzie
czteroglosowym, nie posiada centrum tonalnego oraz rozpoczeta jest tematem prezentowanym
przez drugi fortepian w dynamice piano. Tansman dodat okreslenie wykonawcze leggiero.

Temat opiera si¢ przewaznie na wartosciach szesnastkowych i 6semkach, ktore podkreslaja
motoryczny charakter melodii. Kompozytor stosuje w zapisie artykulacje staccato oraz oznaczenie
A nad jednym dzwigkiem, ktory mozna uzna¢ za punkt kulminacyjny tematu (znak ten pojawia si¢
konsekwentnie przy kazdym pokazie tematu).

Pianista wykonujacy temat narzuca szybkie tempo oraz lekki, dynamiczny charakter utworu,
rownoczes$nie dbajac o ,,sypka”, selektywna artykulacje. W celu zréznicowania wewngtrznego
tematu warto zastosowac glebszy dotyk klawiatury przy dluzszych warto$ciach rytmicznych,

zachowujac energiczny ruch dlonig.
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Przyktad 42. Trois Fugues, 111. Vivo-Meno Mosso, t. 1-5.
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Pierwsze przeprowadzenie — kompletne — posiada cztery pokazy tematu i tak jak dotychczas,
zachowuje zasady budowania formy. Pierwsze dwa pokazy tematu opisane sg dynamika piano,
natomiast trzeci pojawia si¢ w dynamice mezzo piano, rozwinigte] w zakonczeniu frazy
crescendem. Od taktu 14 rozpoczyna si¢ lacznik wewngtrzny wykorzystujagcy motywike czota
tematu oraz wprowadzajacy nowe motywy muzyczne. Dynamika stopniowo narasta, przygotowujac
wejscie kolejnego, ostatniego pokazu w forte (drugi fortepian w basie).

Fragment ten stanowi wyzwanie dla pianistow pod wzgledem fakturalnym — nalezy zwrocic¢
szczegllng uwage na to, ze poszczegoélne glosy przeplataja si¢ pomiedzy dwoma fortepianami
1 istotnym elementem jest zachowanie przejrzystosci kazdej z warstw dzwigkowych, przy

jednoczesnym spojnym i konsekwentnym budowaniu poziomu dynamicznego.

Przyktad 43. Trois Fugues, 1ll. Vivo-Meno Mosso, t. 14-19.
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Od taktu 24 rozpoczyna si¢ drugie przeprowadzenie, w ktérym pierwszy fortepian
prezentuje temat w inwersji w dynamice subito piano. Na przestrzeni kolejnych taktéw zauwazalne
jest budowanie kulminacji poprzez wzrastanie dynamiki, wznoszacy kierunek melodii oraz
zageszczanie faktury. W punkcie kulminacyjnym tego fragmentu pojawiaja si¢ takze nowe motywy,
ktore Tansman przenosi do kolejnych gloséw tworzac dialogi pomiedzy pianistami, co w polaczeniu
z sigganiem do coraz nizszych rejestrow sprzyja budowaniu napigcia. W takcie 34 w partii drugiego
fortepianu ponownie ukazuje si¢ temat, ktoéry wpisany jest w duze rallentando, przygotowujac
ostateczna kulminacje, bedaca jednoczesnie zakonczeniem catego cyklu.

W tym fragmencie wykonawcy maja za zadanie wspdlnie budowaé dramaturgie. Kluczowa
staje si¢ stopniowa intensyfikacja napiecia, poprzez powsciagliwe prowadzenie narracji i dynamiki,
ktore na krotkim odcinku prowadza do intensywnej pod ekspresyjnym kulminacji. Wyrazne
1 $wiadome pokazanie przez wykonawcoéOw imitacji w taktach 31-33 zapewnia utrzymanie ruchu

muzycznego oraz napi¢cia pomimo wyciszenia dynamicznego.

Przyktad 44. Trois Fugues, 1ll. Vivo-Meno Mosso, t. 32-37.
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Od taktu 38 rozpoczyna si¢ czgs¢ Meno mosso — kulminacja fugi, w ktorej sposob
budowania faktury i ekspresji jest zupetnie odmienny od poprzedniej czesci utworu. Do tej pory
wykonawcy mogli traktowa¢ wydobycie dzwigku w sposdb perkusyjny, natomiast w tym
fragmencie mozna doszukac si¢ organowego, pompatycznego brzmienia niemalze w stylu Maxa
Regera. Piani$ci powinni precyzyjnie wydobywaé piony akordowe z zachowaniem wilasciwej
rownowagi. Jako priorytetowe nalezy potraktowa¢ dzwieki oznaczone akcentami przez
kompozytora oraz ostatni pokaz tematu w prawej rece drugiego fortepianu, ktory kompozytor

zapisal w dynamice fff.
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Przyktad 45. Trois Fugues, 111. Vivo-Meno Mosso, t. 38-43.
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5. Introduction et fugue

Jednym z najciekawszych przyktadéw neoklasycznych zatozen estetycznych w tworczosci
Tansmana jest Introdukcja i fuga. Kompozycja zostala napisana w 1938 roku. Druga cze$¢ utworu
(Fuga) posiada dwie wersje — na dwa fortepiany oraz na organy. Wedlug dostepnych zrodet nie
udokumentowano daty prawykonania utworu w wersji duetowej (premiera opracowania na organy
odbyta sie w czerweu 1972 roku w Salt Lake City)®.

Introdukcja i fuga wyrdznia si¢ duza oryginalnoscig. Utwor w swobodny sposob nawigzuje
do fortepianowej tworczosci Ferruccia Busoniego. Narracja w Introdukcji opiera si¢ na potgznych,
majestatycznych fragmentach, ktore przygotowuja shluchacza na punkt kulminacyjny — Fuge.
W samej Fudze napigcie rozwija si¢ powoli. Kompozytor zaczyna od delikatnego tematu, ktory

wraz z rozwojem utworu przeksztatca si¢ w potezna, ztozong fakturalnie kulminacjg.

5.1. Introduction

Introdukcja to krotka, dwustronicowa kompozycja, posiadajagca monumentalny
i dramatyczny charakter. Tansman opatrzyt ja tempem Largo pesante, ktére podkresla charakter
majestatyczny, a jednoczes$nie sprawia, ze dzielo moze stawia¢ przed pianistami caly szereg
wyzwan wykonawczych pod wzgledem narracyjnym, dzwigkowym czy stricte duetowym.

Elementem pierwszoplanowym utworu jest zestawienie ¢wierénutowych oktaw w basie,
wykonywanych przez drugi fortepian oraz akordéw opartych na charakterystycznej grupie
rytmicznej obejmujacej dwie trzydziestodwojki i1 ligatur¢ pomiedzy oOsemka z kropka oraz
¢wierénutg. Wykonujac je pianista powinien dazy¢ do konsekwentnego rozwijania dramaturgii
utworu, wydobywajac w basie dzwigki przypominajace nieustgpliwe, pulsacyjne bicie wielkiego
dzwonu. Wymaga to od wykonawcy odpowiedniej techniki kreowania dzwigku — wazna jest
szybkos$¢ uderzenia klawiszy, ktora nada impuls poczatkowi dzwieku. W celu uzyskania nos$nego,
poteznego 1 dlugo rezonujacego dzwieku, podczas nagrania ptyty wykonywatam oktawy z duzym
rozmachem reki przy zachowaniu cigglego, eliptycznego ruchu catego ramienia. Dzigki temu
mozliwe bylo nadanie dzwickowi energii, po czym odbicie r¢ki od dna klawisza pozwalato
alikwotom naturalnie wybrzmie¢. W tym czasie mozna cofng¢ rami¢ do tylu w celu przygotowania

si¢ do wydobycia kolejnego wspotbrzmienia. Jednoczesnie nalezy zachowac proporcje pomiedzy

29 op.cit. 21, s. 17.
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sktadnikami oktawy — w przypadku wykonania dzieta na ptycie CD, wigkszy nacisk zostal
potozony na wyzszy dzwigk interwatu.

Dopetnieniem poteznych dziekow w basie sg akordy w partii pierwszego fortepianu oraz
w prawej rece drugiego fortepianu. Tansman zapisal oznaczenie A na poczatku kazdego pionu
akordowego pomiedzy pianistami. Precyzyjne wykonanie tych akcentdéw wzmacnia dramatyczny
charakter utworu. Istotne jest réwniez wykonanie calej grupy rytmicznej szeroko i dosadnie,
cigzkim 1 osadzonym dzwigkiem. Zadbanie o kazdy detal w zakresie ksztaltowania motywow
akordowych oraz wykonywanie oktaw w basie w powyzej opisany sposOb sprawia, ze
zrealizowanie piondw akordowych pomigdzy pianistami w tak wolnym tempie jest niemalym
wyzwaniem wykonawczym.

Akord na poczatku 4 taktu uzna¢ mozna za zawieszenie pierwsze] mysli muzycznej, co
podkresla harmonia oraz kierunek linii melodycznej. Zageszczenie warstwy rytmicznej, potaczone
z wznoszacym kierunkiem melodii, poszerzeniem ambitusu oraz crescendem do fortissimo buduja
napigcie, prowadzace do kulminacji w takcie 5. Jest to miejsce, ktore pozwala zaprezentowac
ogromny potencjal brzmieniowy drzemigcy w potaczeniu dwodch fortepiandow. Potgzne akordy
w dynamice fortissimo wykonane na tle oktaw w basie w jeszcze nizszym rejestrze,

z wykorzystaniem dtugiej pedalizacji sprawiaja, ze wolumen i ekspresja dochodza do maksimum.
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Przyktad 46. Introduction et fugue, t. 1-5.
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W takcie 8 rozpoczyna si¢ fragment, w ktorym zmienia si¢ typ ekspresji na bardziej
nostalgiczny i elegijny. Pojawia si¢ w tym takcie okreslenie pesante, ponadto do konca taktu 9
akordy opatrzone s3 oznaczeniami fenuto.

W tej czastce utworu (do taktu 13) nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na wlasciwe utozenie
proporcji w akordach pomiedzy pianistami, wydobycie w najwyzszym glosie §piewnego, no$nego
dzwicku oraz precyzyjng realizacje¢ artykulacji legato. Ciekawym aspektem wykonawczym jest
ksztattowanie frazowania, ktore ze wzgledu na zarys linii melodycznej] w najwyzszym glosie
odréznia si¢ od uktadu metrycznego. W zwigzku z tym kolejne tuki frazowe rozpoczynaja si¢ nie od
pierwszej, ale od drugiej miary w taktach. Na koncu frazy, w takcie 12 1 13, pojawia si¢ oznaczenie
crescendo, nastgpnie po takcie 13 zapisany jest znak repetycji.

W trakcie nagrania ptyty, w celu zrdznicowania wykonania dzieta, po takcie 13
zdecydowaliSmy si¢ na wprowadzenie cezury, a nastgpnic na powrdt do poczatku utworu
w dynamice piano. Takie rozwigzanie pozwolito na poszerzenie spektrum kolorystycznego
w utworze, a takze na zaskoczenie shuchacza. Co wiecej, dzigki stworzeniu szerokiego ambitusu
dynamicznego, wykonanie fragmentu kulminacyjnego w takcie 5 robi tym razem jeszcze wigksze
wrazenie.

Po zakonczeniu repetycji (ktora tym razem zakonczyliSmy duzym crescendem z lekkim
rallentandem przechodzac bezposrednio do kolejnego segmentu utworu), w takcie 14 po raz ostatni
powraca materiat z pierwszych taktow utworu. Warto w tym miejscu zwrdci¢ szczegdlng uwage na
wykonanie oktaw w basie przez drugi fortepian jeszcze bardziej glebokim, przejmujacym
dzwigkiem. Od taktu 16 pojawia si¢ oznaczenie diminuendo, ktére trwa az do kofca utworu.
Nastepuje w tym miejscu uspokojenie oraz wygaszenie napigcia, ktore w tak intensywny sposob

bylo budowane na przestrzeni catej Introdukcji.
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Przyktad 47. Introduction et fugue, t. 6-18.

5.2. Fugue

Fuga jest przykladem doskonatego warsztatu kompozytorskiego Tansmana oraz jego
umiejetnosci taczenia formy fugi z nowoczesnymi §rodkami wyrazu. Jest to utwor rozbudowany
oraz zréznicowany wewnetrznie zarowno pod wzgledem formalnym jak i fakturalnym, co sprawia,
iz stawia on przed pianistami rozmaite wyzwania techniczno-artystyczne. Kompozytor zanotowat
na poczatku utworu tempo lento, ktore pozwala na doktadne §ledzenie przebiegu oraz ksztattowania

kolejnych pokazéw tematow. Utwoér posiada uktad 4-glosowy.
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Fuga rozpoczyna si¢ tematem prezentowanym przez drugi fortepian w dynamice piano.
Wykorzystanie trytondw oraz chromatycznych pochodéw w ruchu sekundowym w temacie
podkresla jego atonalng konstrukcje. Dzigki 6semkom przewazajacym w warstwie rytmicznej
zachowana jest pltynnos¢ ruchu w muzyce. Wykonujac temat fugi nalezy zwrdci¢ uwage na
uzyskanie migkkiego, delikatnego dzwieku oraz zadba¢ o doktadng realizacj¢ artykulacji legato.
Majac na wzgledzie perspektywe stopniowego budowania napiecia oraz narastania dynamiki
1 zageszczania faktury, warto rozpocza¢ w sposdb spokojny, niemal ascetyczny. Nalezy pamigtacé
takze o ksztaltowaniu frazy zgodnie z kierunkiem linii melodycznej oraz ukladem rytmicznym —
dhuzsze warto$ci oraz dzwigki po skokach melodii o kwarte w gor¢ mozna wydoby¢ wolniejszym

wejsciem w klawisz w celu uzyskania glgbszego dzwigku.
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Przyktad 48. Introduction et fugue, t. 19-26.

Od taktu 23 pojawiaja si¢ w kolejnych glosach nastepne pokazy tematu. W przebiegu
formalnym kompozycji Tansman utrzymuje tradycyjny sposob przetwarzania tematu — zachowuje
on swojg wewngtrzng budowe, rytm i kierunek linii melodycznej. Od taktu 29, z kazdym pokazem
tematu, nastgpuje stopniowa gradacja dynamiki: poprzez mezzo piano, piu forte az do forte w takcie
41, po ktérym pojawia si¢ jeszcze oznaczenie crescendo. Jednoczesnie w partii drugiego fortepianu
wprowadzone zostaja pochody oktawowe w basie dazace do taktu 45, po ktorych nastepuje pokaz

tematu w subito piano, tworzac narracyjny kontrast.
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Piani$ci wykonujacy ten fragment powinni konsekwentnie i powsciaggliwie budowac
napigcie. Swiadome prowadzenie glosow oraz zachowanie wiasciwych proporcji migdzy nimi

potrzebne jest do zachowania przejrzystosci faktury, ktéra ulega stopniowemu zaggszczeniu.
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Przyktad 49. Introduction et fugue, t. 40-48.

Od taktu 45 do taktu 64 mozna wyrozni¢ kolejne ogniwo utworu, tworzace nowy tuk
dynamiczny i dramaturgiczny. Kompozytor rozbudowuje ponownie dynamike od subito piano do
forte w takcie 57, po czym od taktu 62 sprowadza poziom dynamiczny z powrotem do piano.
W omawianym fragmencie Tansman zastosowal nowe $rodki kompozytorskie, poglebiajace
ekspresje wzgledem poprzedniego ogniwa utworu. Posrod wspomnianych elementéw znajduje sie
ukazanie w partii drugiego fortepianu tematu zdwojonego w oktawach (okreslenie wykonawcze

marcato il basso), przy jednoczesnym prowadzeniu réwnoleglych sekst i tercji w partii pierwszego
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fortepianu, przywodzacych na mysl faktur¢ charakterystyczna dla dziet fortepianowych Johannesa
Brahmsa, ktére dodaja monumentalnego, majestatycznego charakteru poprzez uzyskanie gestej
masy brzmieniowej. W tym fragmencie Tansman zaczal takze stosowa¢ oznaczenia fenuto oraz
akcenty (A), wzmacniajac tym samym dynamike w utworze.

Ten odcinek utworu niesie ze soba kolejne zagadnienia wykonawcze. Wykonanie pokazu
tematu, przeplatajacego si¢ pomiedzy partiami obu fortepianow, wymaga od pianistow zachowania
przejrzystosci faktury, konsekwencji w prowadzeniu frazy oraz umieje¢tnego stopniowania
dramaturgii. W kolejnych taktach szczegélnie ciekawym zabiegiem jest wprowadzenie pochodow
rownolegtych sekst i tercji. Aby wzmobe organowy charakter tego miejsca niezbedne jest uzyskanie
pelnego i $piewnego brzmienia w tych pochodach. Legato oraz $wiadome prowadzenie
dwudzwiekow w odpowiednich proporcjach jest kluczowym elementem pozwalajagcym osiggnaé

zamierzony efekt.

Przyktad 50. Introduction et fugue, t. 58-61.

Od taktu 65 do taktu 73 zauwazalny jest powr6t do narracji zaprezentowanej na poczatku
fugi (prostota i przejrzystos¢ faktury, powsciagliwe i legatowe brzmienie), co tworzy swoistg
klamre kompozycyjng pierwszej cze$ci utworu. Motywika zastosowana na przestrzeni taktow 69-72
oraz charakterystyczne opadajace progresje moga stanowi¢ bezposrednie nawigzanie do muzyki

baroku.
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W tym fragmencie pianiSci moga wykaza¢ si¢ umiejetno$cia wydobywania jasnego,
delikatnego dzwigku. Spokojny charakter muzyki daje mozliwo$¢ zlagodzenia napigcia po
poprzednim, emocjonujgcym odcinku oraz przygotowania zarOwno wykonawcow jak 1 stuchacza
do kolejnego, kulminacyjnego segmentu dzieta.

Od taktu 73 rozpoczyna si¢ nowy, bardzo dlugi i rozbudowany odcinek fugi, ktory opiera si¢
na cigglym rozwijaniu napig¢cia i dramaturgii az do samego konca utworu, wienczac go potezng
1 monumentalng kulminacjg. W takcie 73 Tansman stosuje dynamike piano po raz ostatni. W tym
miejscu w lewej rece drugiego fortepianu pojawia si¢ pokaz tematu, a w pozostatych glosach
tworzg si¢ przesunigcia rymu pomiedzy pierwszym i drugim fortepianem. Wykonawcom fragment
ten pozwala ukazaé piekng, wrecz nierealng barwe dzwigku oraz stworzy¢ tajemniczy i mistyczny

nastroj.
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Przyktad 51. Introduction et fugue, t. 73-76.

W nastepnych taktach prezentowane sg kolejne pokazy tematu, a kazdy z nich niesie ze sobg
coraz wigkszy ladunek emocjonalny i dynamiczny. Towarzysza im rozbudowane kontrapunkty,
ktore wspoitworzg dramaturgi¢ oraz zagegszczaja fakture.

Majac na wzgledzie plan dramaturgiczny catego fragmentu, wykonawcy powinni zachowac
maksymalng kontrole nad gatunkiem dzwigku, realizacja faktury oraz stopniowaniem poziomu
dynamicznego.

Od taktu 89 pojawia si¢ nowy element podkreslajacy napiecie: drugi fortepian prezentuje
temat (akcentujac kazdy dzwiek frazy) na tle poteznych oktaw w basie, przypominajacych bicie
dzwonu. Wykonujac ten odcinek mozna zastosowac¢ podobny sposdb wydobycia dzwigku do oktaw

opisanych w Introdukcji.
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Przyktad 52. Introduction et fugue, t. 87-91.

W kolejnym fragmencie (az do taktu 101) narasta gidowna kulminacja. W materiale
dzwigkowym pojawiaja si¢ roznorodne $rodki kompozytorskie podkreslajace majestatyczny typ
ekspresji: pochody szesnastkowe, akordy, wyraziste i powtarzajace si¢ oktawy w basie, akcenty,
oznaczenie rallentando oraz zaggszczanie faktury.

Wykonujac ten odcinek pianiSci przygotowuja ostateczng kulminacj¢, doprowadzajac
poszczegblne elementy do maksimum. Niezwykle istotng role odgrywa tu $wiadome dysponowanie
czasem muzycznym. Jest to istotne, zwlaszcza biorgc pod uwage zageszczajaca si¢ fakture —

zdwojenia gltosow, akordy, rownolegte prowadzenie tercji i sekst.
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Przyktad 53. Introduction et fugue, t. 87-91.

W takcie 101 rozpoczyna si¢ fragment o zupetnie nowej strukturze i charakterze. Drugi
fortepian rozpoczyna szereg szesnastek zdwojonych w oktawach miedzy prawa i1 lewa rgka
w dynamice fortissimo, do ktérego w nastgpnym takcie dotacza pierwszy fortepian (réwniez
w oktawach). Ze wzgledu na charakterystyczng budowe poprzedniej frazy, zawieszonej na akordzie
zmniejszonym mozna ponownie doszuka¢ si¢ odniesien do elementéw muzyki baroku. W zwigzku
z tym zdecydowali§my si¢ potraktowaé to miejsce jako fragment o charakterze kadencyjno-
improwizacyjnym. Pozwolili§my sobie na pewna swobod¢ agogiczng 1 podkreslenie
wirtuozowskiego charakteru tego fragmentu.. W taktach 101-103, sugerujac si¢ kierunkiem linii

melodycznej, zastosowaliSmy hemiole, taczac szesnastki w grupy np. po 3 lub 6 wartos$ci.
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Przyktad 54. Introduction et fugue, t. 100-103.

W takcie 104 Tansman zdwoit dotychczasowg faktur¢ o dodatkowa oktawe w partiach
obojga pianistow oraz dodat akcenty na kazdy dzwiek pochodéw gamowych oraz na kazdy kolejny
akord (pojawia si¢ rowniez rallentando oraz przenos$nik oktawowy i fermata na ostatnig oktawe
w basie w partii drugiego fortepianu). Kontynuacji wirtuozowskiej kadencji w dynamice fjf (drugi
fortepian) towarzyszy powr6t do tempa pierwotnego. Zastosowanie zdwojen oktawowych
wzbogaca fakture prowadzac do wienczace] calo§¢ monumentalnej kadencji akordowe;,
rozwigzujacej si¢ w tonacji C-dur.

Wykonujac ostatni fragment utworu szczegdlnie wazne jest wykazanie si¢ biegloscia
techniczng przy zachowaniu pionéw pomigdzy pianistami. Majac na wzgledzie szybkie tempo
1 jednoczesne zastosowanie rubata, moze to stanowi¢ nie lada wyzwanie. Jednocze$nie nalezy
zadba¢ o wywazenie proporcji dynamicznych pomigdzy poszczegdlnymi warstwami. Konczac
dzieto o tak wielkim tadunku ekspresji i majestatycznym charakterze, trzeba pozwoli¢ sobie na
wydobycie potgznego dzwicku, wykorzystujac mozliwosci wynikajace z potaczenia dwoch

fortepianow.
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Przyktad 55. Introduction et fugue, t. 106-112.
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III. Idiom stylistyczny Aleksandra Tansmana w tworczosci na duet

fortepianowy

1. Aspekty techniczno-warsztatowe

Rozpatrujac idiom stylistyczny Tansmana w obszarze jego twdrczo$ci na dwa fortepiany, nie
sposob nie pochyli¢ si¢ nad aspektami natury warsztatowej. Przez to pojecie mozna rozumie¢ ogot
technik, umiejetnosci 1 predyspozycji niezbednych do przekazania tresci zawartych w dziele

muzycznym.

Modernizm mych srodkow wyrazu dqzy do niezmiernej prostoty, lecz jestesmy tak przyzwyczajeni do

przetadowania tresci i formy poromantykéw, iz sprawdzian prostoty nieco sie zatracit (...)*".

Powyzszy cytat stéw kompozytora w do$¢ obrazowy sposob opisuje sposob traktowania
materialu muzycznego przez Tansmana i znajduje odzwierciedlenie w warsztacie pianistycznym
niezbednym do wykonania dziet, ktore znalazty sie na ptycie Cosmopolite.

W omoéwionych przeze mnie dzietach ws$rod najwazniejszych elementéw warsztatu
pianistycznego wskaza¢ nalezy technike akordowa, dwudzwickowa i oktawowa. Wykonujac te
utwory ma si¢ nieodparte wrazenie, ze nie ma w nich ani jednego zbgdnego dzwigku. Nalezy przy
tym zwrdéci¢ uwage na specyfike techniki akordowej zastosowanej przez kompozytora
w omawianych dzielach. Niestandardowe uklady 1 potaczenia akordow moga przysparzaé
niematych wyzwan pianistom, zwlaszcza na poczatkowym etapie zapoznawania si¢ z tworczoscig
fortepianowa kompozytora. Jest to cecha charakterystyczna dla wszystkich dziet zaprezentowanych
na mojej ptycie.

Jednoczes$nie chciatabym zwroci¢ uwage na niemalze catkowity brak drobnej techniki tak
charakterystycznej dla muzyki fortepianowej XIX 1 pierwszej potowy XX wieku. Pomijajac
niektore wyjatki z Le Train de Nuit czy Fantazji na temat walcow Straussa, na pr6zno mozna
szuka¢ gam, pasazy czy blyskotliwych przebiegow, ktore stanowilyby element popisu

wirtuozowskiego. Brak rowniez uzycia tych s$rodkow do kreowania narracji muzycznej.

30 Muzyka 1925, nr 2 z 11, s. 106-107. Cyt. za: J. Cegielta, Dziecko szczescia. Aleksander Tansman i jego czasy,
Warszawa 1986, s. 158-159.
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Pojedyncze przypadki wykorzystania gam czy pasazy stanowig jedynie $rodek do uzyskania
konkretnych waloréw kolorystycznych badz — niczym onomatopeja w poezji — maja charakter
dzwigkonasladowczy (np. gwizdek konduktora w Le Train de Nuif).

Kolejng cechg twoérczosci duetowej Tansmana jest réznorodnos$¢ artykulacyjna. Pianisci
mierzacy si¢ z tymi dzielami musza dysponowaé pelnym wachlarzem umiej¢tnosci wydobycia
dzwieku — od $piewnego, glebokiego legato niezbednego zarowno w Moderato z Trzech Fug czy
w Introdukcji i Fudze, jak 1 w tak skrajnie odmiennym stylistycznie Cite Quvriere z La Grande
Ville, po energiczne krotkie 1 szarpane, a czasami wrecz brutalne brzmienia w La Train de Nuit czy
w Trzech Fugach. Z tym drugim $wiatem artykulacji i sposobéw wydobycia dzwigku zwigzana jest
motoryczno$¢ 1 toccatowo$¢ obecna w czesci omawianych dziel. Wymaga ona od pianistow
posiadania w swym warsztacie pianistycznym nie tylko duzej bieglo$ci, ale przede wszystkim
nienagannej kontroli nad kazdym aspektem wydobycia dzwigku i1 poruszania si¢ po klawiaturze.

W zakresie narracji pianiSci powinni by¢ przygotowani na opowiadanie
»szerokooddechowe”. Jest to kolejny element, ktory mozna rozpatrywaé wieloptaszczyznowo.
Z jednej strony, istotne jest kreowanie melodyki i1 fraz na dtugich odcinkach w sposéb spojny
1 ciekawy dla sluchacza, czego przykladem moze by¢ walc z La Train de Nuit, czy Fantazja na
temat walcow Strausa. Z drugiej — wynika on z budowy formalnej dzieta (jest to kluczowy aspekt
w umiejetnym ukazaniu tre§ci zawartych m.in. w fudze z Introdukcji i Fugi).

Omawiajgc  aspekty warsztatu pianistycznego nie mozna poming¢ elementu
kolorystycznego. Jak wspomniatam wcze$niej, Tansman unikal wzbogacania swoich dziet
o elementy nie bedace bezposrednim odzwierciedleniem proponowanych przez niego tresci.
W efekcie kolorystyka dzieta wynika najczesciej z ogdlnego charakteru utworu czy jego fragmentu.
Przykladem moze by¢ tu utwor Le Train de Nuit, w ktérym dobor §rodkéw pianistycznych
w zakresie kolorystyki jest podyktowany checia uzyskania okreslonego efektu brzmieniowego,
stylistycznego czy dzwickonasladowczego. Niektore efekty powigzane sa z industrialnymi
brzmieniami pociagu, inne nadaja finezji i lekko$ci walcowi czy tangu, a jeszcze inne symbolizuja
przechodzenie z jawy w sen. Inaczej z kolei mozna interpretowac element kolorystyczny w II czesci
La Grande Ville, gdzie typ brzmienia podyktowany jest zmieniajacymi si¢ napi¢ciami pomiedzy
funkcjami harmonicznymi, prowadzeniem fraz i subtelnymi zmianami w narracji. Wrazliwo$¢ na
owe elementy oraz dbalos¢ o kazdy muzyczny detal jest jednym z cenniejszych aspektéw
wykonawstwa 1 stanowi jeden z czynnikdéw decydujgcych o warto$ci artystycznej wykonania.

Interesujagcym wydaje si¢ by¢ brak jakichkolwiek oznaczen pedalizacji. Daje to pianistom
petna autonomi¢ w zakresie uzycia wszystkich trzech pedatow.

Jednym z najwickszych wyzwan na jakie napotkatam pod wzgledem warsztatowym czy -
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moéwige szerzej — techniczno-wykonawczym, byto kazdorazowe uchwycenie bogactwa stylow

w jakich porusza si¢ Tansman, o czym wspomina w jednej ze swych wypowiedzi:

Kwestia stylu jako celu wylgcznego tworczosci nie da sie utrzymacé: dgzgc do wyrobienia sobie
indywidualnego stylu w zakresie szerokiej i niezaleznej linii melodycznej, oryginalnego jezyka
harmonicznego, ruchu rytmicznego oraz atmosfery orkiestrowej, uwazam jednakze, iz nie stosuje stylu jako
systemu z gory urobionego, gdyz podobne stosowanie daje wyniki laboratoryjne lub akademickie: styl

powinien wynika¢ z tresci poszczegolnego dzieta’.

Dzielo artystyczne jakim jest plyta Cosmopolite, jak 1 niniejszy jego opis, stanowig
niepodwazalny dowdd 1 potwierdzenie prawdziwosci powyzsze] wypowiedzi Tansmana. Rolg
wykonawcy jest dolozenie wszelkich staran, aby w pelni §wiadomie dostosowaé $rodki do jezyka
muzycznego 1 tresci jakie niesie ze soba konkretne dzieto. Zakres realizacji powyzej opisanych
aspektow wykonawczych w utworze La Grande Ville, w ktérym wyraznie obecne sg elementy
jazzu, bedzie diametralnie réznit si¢ od srodkow dobranych w postromantycznej Fantazji na tematy
walcow Straussa, a jeszcze inny bedzie ich wymiar w Trzech Fugach czy Introdukcji i fudze. Pod
tym wzgledem niezwykle ciekawy jest Le Train de Nuit, w ktorym bogactwo i rdznorodnosé
stylistyczna 1 narracyjna wymaga od pianistOw nie tylko posiadania w swym arsenale
warsztatowym wszystkich wspomnianych powyzej $srodkow wykonawczych, ale rowniez ich
swiadomego stosowania 1 umiejetnosci sprawnego 1 ptynnego przechodzenia z jednego w drugi,
np. taneczno$¢, lekkos$¢ i finezja walca zestawiona z mechanicznoscig i tgtentem pociagu.

Bioragc pod uwage wszystkie wspomniane wyzej aspekty techniczno-warsztatowe, w trakcie
pracy nad ptyta zdatam sobie sprawe, iz bogactwo nagromadzonych w tej muzyce srodkéw daje
pianistom mozliwo$¢ zaprezentowania dziet Tansmana z pelnym rozmachem interpretacyjnym.
Przyblizenie stuchaczowi pelnego blasku i wartosci tych utworéw wymaga od wykonawcow
swobodnego poruszania si¢ w szerokim wachlarzu mozliwosci brzmieniowych, artykulacyjnych,

dynamicznych, stylistycznych oraz narracyjnych.

2. Relacja migdzy dwoma fortepianami

Sformutowanie idiomu stylistycznego Tansmana w kompozycjach na duet fortepianowy

wymaga okreslenia relacji pomiedzy partiami obojga pianistow. Analizujagc oraz wykonujac

31 op.cit. 30, s. 158-159.
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repertuar zaprezentowany na plycie podjelam probe wyciagnigcia wnioskéw w tym zakresie.

W nagranych przeze mnie utworach na duet fortepianowy, mozna zaobserwowac
dynamiczng interakcj¢ migdzy pianistami. Tansman umiej¢tnie buduje relacje pomiedzy partiami
stosujac roznorodne techniki kompozytorskie 1 strukturalne, aby podkresli¢ ich wspoétzaleznose, ale
takze roznicowac ich funkcje w ramach kompozycji.

Kompozytor daje pianistom mozliwo$§¢ wykazania si¢ nieprzeci¢tng umiej¢tnoscia
wzajemnego towarzyszenia, uwaznego shuchania wspoétwykonawcy oraz spojnego budowania
formy 1 ksztattowania barwy dzwigku. Tworzenie narracji muzycznej w dzietach kompozytora
odbywa si¢ poprzez polaczenie dwodch istotnych aspektow — ksztattowania warstwy melodyczne;j
oraz dopelnienia przez pozostate elementy muzyczne.

Biorgc pod uwage dysponowanie poszczegdlnymi komponentami dzieta, Tansman czesto
stosuje kontrast migdzy partiami dwoch fortepianéw. Jeden z pianistow petni zazwyczaj funkcje
melodyczng, podczas gdy drugi podkresla harmoni¢, tworzy akompaniament lub rodzaj
rytmicznego fundamentu.

W zakresie melodyki zauwazalne sg dialogi pomiedzy dwoma pianistami. Ten dialog moze
przybiera¢ form¢ wymiany tematéw, nasladownictwa motywow czy tez wspolnego budowania
napigcia. Partia pierwszego fortepianu moze wprowadzaé temat, ktory podzniej zostaje przejety
przez drugiego pianist¢ badz tez obie partie rozwijaja wspolnie motyw, tworzac poczucie
wzajemne] odpowiedzialnosci za ksztaltowanie calej kompozycji. Jednym z najlepszych
przykladow takiego réwnorzgdnego traktowania obu partii jest Fantazja na tematy walcow
Straussa oraz fragmenty taneczne w Le train de nuit, gdzie forma skonstruowana jest na zasadzie
dialogu tematycznego pomiedzy wykonawcami.

Tansman bedac zwigzanym z tradycja muzyki polifonicznej stosuje takze w swoich
utworach na duet fortepianowy techniki kontrapunktyczne. W tym przypadku linie melodyczne
w partiach obojga pianistow sg rownorzednymi glosami, ktdre wzajemnie na siebie oddziatuja.
Kontrapunkt jest szczeg6lnie widoczny we fragmentach, w ktérych obie partie fortepianu wchodza
w dialog 1 wzajemnie si¢ ,przeplatajg”, tworzac zlozong sie¢ motywicznych zaleznosci.
Kompozytor doskonale stosuje ten wywazony i réwnorzedny sposob partnerowania pianistow
w Trzech Fugach oraz w Introdukcji i Fudze.

Nalezy w tym miejscu zauwazy¢, ze La Grande Ville jest jedynym utworem zawartym na
mojej plycie, w ktorym rownorzednos¢ obu partii ulega zachwianiu. Faktura w fortepianie I jest
w duzej mierze bardziej gesta 1 skomplikowana. W przypadku dublowania akordéw, fortepian I jest
prezentowany zawsze w wyzszym rejestrze, podobnie jak w przypadku rozbicia akordéw pomiedzy

pianistow. Z kolei partia fortepianu II to przede wszystkim uzupetnienie harmoniczne
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1 kontrapunktyczne materiatu muzycznego prowadzonego przez drugiego pianistg.

Podsumowujac kwesti¢ relacji pomiedzy dwoma fortepianami, mozna zauwazy¢, iz
Tansman bardzo sprawnie poruszat si¢ w zakresie sktadu kameralnego jakim jest duet fortepianowy.
Dzigki temu, ze kompozytor wykonywal swoje kompozycje z zong, Colette Cras-Tansman,
doskonale zdawat sobie sprawe¢ z wagi aspektow wykonawczych dotyczacych tej wyjatkowe;j
formacji kameralnej. W zwigzku z tym Tansman dbat w wigkszo$ci swoich utworéw na duet
fortepianowy o rownowage pomigdzy partiami obojga pianistow w zakresie prowadzenia narracji,
nasycenia faktury oraz skomplikowania warsztatu pianistycznego. Kompozytor umiejetnie kreuje
wyzwania wykonawcze dla kazdego z pianistow, umozliwiajac im jednocze$nie prowadzenie

dialogu i wzajemne partnerowanie.

3. Préba zdefiniowania idiomu kompozytorskiego

Reasumujac omoéwione juz aspekty wykonawcze w dzietach Aleksandra Tansmana oraz
sformutowane wnioski zawarte w poprzednich rozdziatach, chciatabym podja¢ probe okreslenia
idiomu kompozytorskiego, charakteryzujacego tworczos¢ Tansmana na dwa fortepiany.

Jedng z najwazniejszych cech twodrczosci kompozytora jest eklektyzm stylistyczny —
Tansman byt artysta, ktory taczyl rézne nurty muzyczne, od neoklasycyzmu po awangardg. Jego
tworczo$¢ jest §wiadectwem poszukiwan, eksperymentéw i adaptacji nowych pradow muzycznych
z jednoczesnym poszanowaniem tradycji. Dorobek tworczy Tansmana na duet fortepianowy
obejmuje szeroki zakres stylistyczny: od muzyki opartej na klasycznych formach, po wplywy
muzyki romantycznej, rozrywkowej i jazzowej, z obecnoscig elementow modernizmu. Umiejgtne
zestawianie roznych estetyk stanowi o indywidualnym stylu artysty. Mimo to, jego tworczosc
pozostaje spojna i przemyslana, co §wiadczy o jego mistrzostwie jako kompozytora.

Skala zainteresowan i inspiracji tworczych daje wykonawcom szerokie pole do interpretacji
dziel Tansmana. Aby odda¢ calg ztozono$¢ jego dziel, pianisci powinni by¢ §wiadomi wplywu
szeregu czynnikOw na ostateczny ksztalt utworu, a takze swobodnie poruszac si¢ pomigdzy réznymi
stylami muzycznymi, zachowujac w duecie fortepianowym jedno$¢ brzmieniowa i narracyjng.
Umiejetno$¢ uwzglednienia owych zmian, przy zachowaniu spdjnosci artystycznej, jest niezbedna,
aby w pelni odda¢ charakter dziel Tansmana.

Kolejnym wyr6zniajagcym si¢ elementem w tworczos$ci Tansmana na duet fortepianowy jest
rytm, ktoéry czesto bywa zlozony i1 stanowi jedno z najbardziej wymagajacych wyzwan dla

pianistoéw. Kompozytor stosowal réoznorodne metrum, polirytmi¢, zmiany rytmiczne oraz struktury
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ostinatowe, ktore tworzyly zaawansowang warstwe rytmiczng jego utworéw. W niektdrych
przypadkach rytm staje si¢ jednym z gléwnych elementow formotworczych, nadajac utworom
dynamizm 1 wyrazistos¢. Doskonatym przyktadem jest w tym wzgledzie trzecia czeS¢ La Grande
Ville, gdzie Tansman zastosowat polimetri¢. To wyjatkowe zjawisko muzyczne jest niezwykle
interesujacym 1 wyrazistym zabiegiem kompozytorskim, ktory wprowadza dodatkowa warstwe
rytmicznej ztozonosci i ekspresji w duecie fortepianowym.

Kompozytor w swoich dzietach na dwa fortepiany i1 na cztery rece wykorzystywat bogaty
jezyk harmoniczny oraz skomplikowane struktury kontrapunktyczne. W jego utworach mozna
zauwazy¢ wielo$¢ gltosow i subtelne taczenie roznych warstw dzwiekowych, co nadaje jego muzyce
duetowej glebi¢ 1 intensywno$¢. Ponadto do ciekawych zabiegéw harmonicznych w twoérczosci
Tansmana nalezg rozbudowane kompleksy poliharmoniczne, ktore zyskaly nazwe les accords
Tansman lub accords gratte-ciel (fr. ,,drapacze chmur”). Mozna je odnalez¢ np. w Fantazji na
tematy walcow J. Straussa. Tak jak sugeruje nazwa tych struktur harmonicznych, maja one na celu
uzyskanie efektu monumentalno$ci brzmienia, przypominajagc wiezowce W nowoczesnej
architekturze. Polgczenie poliharmonicznych akordow w partiach obojga pianistow tworzy
przestrzen do fascynujacej zabawy kolorystyka dzwigkowa. Dzigki zastosowaniu ztozonych
akordow, ktore brzmig w réznych, niekiedy bardzo odleglych rejestrach, kompozytor uzyskuje
bogactwo harmoniczne, ktére pozwala na wyrafinowanie ksztattowanie brzmienia.

W swojej tworczosci na duet fortepianowy Tansman czesto wykorzystywal technike
kontrastow, taczac skrajnie przeciwstawne zjawiska dzwigkowe 1 wyrazowe. Doskonale ilustruje to
Le train de nuit (fr. Pocigg nocny). Kompozytor przedstawiajac obraz pedzacego pociagu,
przywoluje rownoczesnie marzenia senne pasazerdw, wykorzystujac aparat wykonawczy do
przedstawienia dwoch odrebnych, ale réwnoleglych swiatéw. Dzigki potaczeniu dwoch fortepianow
Tansman osigga quasi topofoniczny efekt, tworzac wrazenie przestrzennosci lub wielowarstwowego
pejzazu dzwickowego, tak jakby muzyka pochodzita z réznych zroédet rozmieszczonych
w przestrzeni. Stosujgc tego rodzaju $rodki, Tansman oddziela $wiat marzen sennych oraz $wiat
rzeczywisty, tworzac wyrazny kontrast miedzy nimi, co intensyfikuje strong wyrazowa. Podobny
zabieg pojawia si¢ w balecie La Grande Ville, w ktorym Tansman proponuje finezyjne polaczenie
skrajnie roznych tancow — fokstrota i1 walca. Kompozytor postugujac si¢ rytmicznymi
1 stylistycznymi kontrastami, w sposob mistrzowski ukazuje sceny, ktore odbywaja si¢
rownocze$nie w dwoch rdéznych lokalizacjach, co wzbogaca narracje baletu. Kompozytor potrafit
w sposob ptynny przechodzi¢ migedzy réznymi stylistykami, taczac je w sposob, ktéry nie tylko
wzbogacatl warstwg dzwickowa, ale takze nadawal muzyce pewna dramaturgi¢ i narracyjng

spojnose.

87



Przedstawione powyzej charakterystyczne cechy stylistyczne Aleksandra Tansmana
sprawiaja, ze jego tworczo$¢ na duet fortepianowy wyrdznia si¢ na tle innych kompozytorow,
oferujac niezwykle bogaty i zrdznicowany jezyk muzyczny. Pierwszy biograf Tansmana — Irving
Schwerké — stwierdzil, iz w jego muzyce jest pewien indywidualny idiom brzmieniowy. Pisatl:
Tansman mowi wlasnym jezykiem (...). Ma wlasny styl, to znaczy, zZe tworzy on swojq melodig,
swojq harmonie i sSWOj rytm, naznaczajgc je pietnem swojej osobowosci w taki sposob, zZe elementy

te sq juz zawsze kojarzone z Tansmanem i z nikim innym.>

32 1. Schwerké, Alexandre Tansman, compositeur polonais, Paris 1931, s. 42.

88



Uwagi koncowe

Aleksander Tansman byl wybitnym artysta, ktorego tworczos¢ zdobyla uznanie na calym
Swiecie, pozostawiajac niezatarte Slady w historii muzyki XX wieku. Jego niezwykta zdolnos¢
laczenia tradycji z nowoczesnosciag oraz indywidualny styl uczynily go jednym z najwazniejszych
kompozytorow swego czasu. Utwory kameralne Tansmana stanowig niezwykle cenny i bogaty
wktad w repertuar muzyczny, a wsréd nich szczegdlne miejsce zajmuja kompozycje na dwa
fortepiany i cztery rece. Niewielu innych kompozytorow tej epoki mialo tak istotny wplyw na
rozw0j literatury muzycznej przeznaczonej na duety fortepianowe. Tansman dzigki swej
oryginalnos$ci i pomystowosci znaczaco wzbogacit repertuar tego sktadu wykonawczego.

Po dokonaniu nagran dziet Tansmana jestem przekonana, iz kompozycje te pozwalaja
W sposob znaczacy rozwing¢ umiejetnosci wykonawcze. Ztozono$¢ rytmiczna, harmoniczna
1 fakturalna oraz konieczno$¢ precyzyjnej wspotpracy migdzy pianistami sprawiaja, ze utwory te s3
wymagajace, ale zarazem niezwykle intrygujace.

Tworczos¢ duetowa kompozytora oferuje wyjatkowe i porywajace pozycje, ktore stanowia
nie tylko techniczne wyzwanie, ale rowniez umozliwiajg artystom pelne zanurzenie si¢
w fascynujacym $wiecie muzycznym kompozytora. Zrdéznicowana struktura z elementami
neoklasycyzmu, jazzu, muzyki baletowej czy muzyki uzytkowej, otwiera przed wykonawcami
szerokie mozliwosci interpretacyjne. Ponadto dzieta Tansmana na duet fortepianowy daja wielka
rado$¢ 1 satysfakcje z ich wykonywania. Dzieki niezwykle bogatej palecie niuansow
harmonicznych, dynamicznych i kolorystycznych, kompozytor pozwala wykonawcom na pehie
artystycznej ekspres;ji.

Dzieta Tansmana na duet fortepianowy zastuguja na przyblizenie ich szerszej publicznosci.
Whisanie ich na stale do repertuaru koncertowego przyczyni si¢ do ukazania pelni mistrzostwa

1 artystycznego geniuszu tego, wcigz niedocenianego, polskiego kompozytora.
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