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Streszczenie

Mimo oczywistych réznic gatunkowych, Suitg orkiestrowa ,,Dziadek do orzechéw”
Piotra Czajkowskiego w opracowaniu na dwa fortepiany Nicolasa Economou oraz
Sonate na wiolonczelg i fortepian op. 19 Sergiusza Rachmaninowa laczy wyrazna
idiomatyka romantyczna, widoczna szczegdlnie w zakresie technik kompozytorskich,
jak réwniez symfoniczna proweniencja. Z punktu widzenia pianisty-kameralisty
uzyskanie ,,orkiestrowego” brzmienia fortepianu w obu utworach jest w moim odczuciu
fundamentem interpretacji obu dziet. Analiza wykorzystania przez obu kompozytorow
technik symfonicznej orkiestracji umozliwia dostrzezenie kluczowych elementow
architektoniki utworu, ktore warunkujg dalsze elementy procesu interpretacji. Bazujac
na wlasnym doswiadczeniu wykonawczym i zrdédlach literackich, rozpoczetam
niniejsza rozprawe¢ od krotkiego opisu biografii Czajkowskiego i Rachmaninowa.
Nastepnie przedstawilam charakterystyke struktury i formy muzycznej obu dziel. Czgs¢
druga dysertacji jest poswigcona analizie interpretacji wykonawczej z subiektywnej
perspektywy. Ostatnia cze$§¢ pracy zawiera poréwnanie manifestacji idiomu
,symfonicznego” w obu utworach w kontekécie wykonania kameralnego.
Przedstawiona przeze mnie analiza ma w zatozeniu stluzy¢ przede wszystkim
poglebionemu zrozumieniu procesu interpretacyjnego w kontek$cie uzyskania
pozadanej ekspresji wykonania przy wykorzystaniu $wiadomosci symfonicznej natury

obu utworow.

Stowa kluczowe:
suita orkiestrowa, ,,Dziadek do orzechow”, duet fortepianowy, Sonata na wiolonczele 1
fortepian, Piotr Czajkowski, Sergiusz Rachmaninow; analiza muzyczna; interpretacja

wykonawcza, koncepcja symfoniczna, analiza poréwnawcza.
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Abstract

Regardless of the obvious differences in the field of genre, Nicolas Economou’s
version for two pianos of Pyotr Tchaikovsky's Orchestral Suite ‘The Nutcracker’ and
Sergei Rachmaninoff's Sonata for Cello and Piano, Op. 19 share a symphonic
provenance and a clear Romantic idiom, particularly evident in compositional
techniques. From the point of view of the chamber pianist, achieving the ‘orchestral
timbre’ of the piano in both works is crucial for part of the interpretation of both the
works. Analysing symphonic orchestration techniques enables one to see key elements
of the work's architectonics, which determines the further performance. Drawing on my
own performance experience and literary sources, I began this dissertation with a brief
description of the biographies of Tchaikovsky and Rachmaninoff. I then presented
a brief characteristic of the musical structure and form of both works. Second part of
the dissertation is devoted to analysing the performance interpretation of the works from
a subjective perspective. The final part of the thesis compares the ‘symphonic’ idiom in
both works in the context of chamber performance. The analysis I have presented is
primarily intended to provide a deeper understanding of the interpretative process in
the context of achieving the desired expressive performance using an awareness of the

‘symphonic’ nature of both works.

Keywords :

Orchestral suite, 'The Nutcracker', Piano duet, Sonata for cello and piano, Peter
Tchaikovsky, Sergei Rachmaninoff; musical analysis; performance interpretation,
symphonic conception, comparative analysis.
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Wprowadzenie

1) Przedmiot pracy

Czajkowski byl niewatpliwie mistrzem muzyki symfonicznej, podczas gdy
glownym medium wypowiedzi artystycznej Rachmaninowa byl zdecydowanie
fortepian, traktowany czgsto przez kompozytora w sposob ,,symfoniczny”. Mimo
oczywistych roznic gatunkowych, Suit¢ orkiestrowa ,,Dziadek do orzechéw” Piotra
Czajkowskiego w opracowaniu na dwa fortepiany Nicolasa Economou oraz Sonat¢ na
wiolonczelg 1 fortepian op. 19 Sergiusza Rachmaninowa taczy wyrazna idiomatyka
romantyczna, widoczna szczeg6lnie w zakresie technik kompozytorskich, jak rowniez
symfoniczna proweniencja. Dostrzezenie wszystkich wskazanych elementéw jest
kluczowe dla zadowalajacej w estetycznym sensie artystycznej interpretacji obu
utworow. ,,Symfoniczno$¢” taczy oba analizowane przeze mnie utwory na wielu
poziomach. Adaptacja na gruncie kameralistyki ,,symfonicznej tekstury” obu utworéw

jest w moim odczuciu kluczowym zadaniem interpretacyjnym.

2) Metoda i struktura pracy

W niniejszej pracy wychodze od opisu procesu tworczego obu kompozytorow
przy uwzglednieniu ich wielu wzajemnych fluktuacji na poziomie estetycznym
1 biograficznym, aby w poglebiony sposob scharakteryzowaé symfoniczny pierwiastek
obu zestawianych przeze mnie ze sobg dziet.

Powstato dotychczas wiele prac poswigconych analizie obu utwordéw. Wsrod nich
pragng wyrozni¢ rozprawe doktorska Elizy Ching, ktéra skupila si¢ na analizie
technicznej i interpretacyjnej kameralistyki fortepianowej Rachmaninowa ®, oraz
dysertacje Eleni Persefoni Stavrianou, ktora na przykladzie ,,Albumu dla miodziezy”
Czajkowskiego omawia wplyw muzyki baletowej] na fakture fortepianowa
kompozytora?. Podczas przeprowadzonej kwerendy nie dotartam do Zadnej pracy

poswigconej charakteryzowanemu przeze mnie w dysertacji poroOwnaniu. Luke te

pragne wypehic.

1 Eliza Ching, Virtuosic elements in the collaborative pianist’s repertoire: selected solo, vocal, and cham-
ber works of Rachmaninoff and Ravel, University of Maryland 1990.
2 Eleni Persefoni Stavrianou, Adapting piano music for ballet: ‘Tchaikovsky s Children’s Album, Op. 39’,
University of Arizona 2021.
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Rozdzial I: W kregu autorow, dziel i form

1) Kompozytorzy, dziela

1a) Z biografii Czajkowskiego

Piotr Czajkowski (1840-1893) byt jednym =z najwazniejszych rosyjskich
kompozytoréw okresu romantyzmu. Urodzit si¢ w szlacheckiej rodzinie w Wotkinsku.
Od dziecka uczyt si¢ gry na fortepianie pod kierunkiem matki. Z powodu nalegan ojca
wstapit do szkoly prawniczej, po ukonczeniu ktoérej pracowat w sadzie. Czajkowski
zrezygnowal z pracy wwieku 22 lat i rozpoczat studia w Konserwatorium
Petersburskim, gdzie uczyl si¢ kompozycji u Antona Rubinsteina. Po studiach, za
poleceniem Nikotaja Rubinsteina — mtodszego brata Antona, zostal w 1865 roku
profesorem Konserwatorium Moskiewskiego. Na ten czas biografowie datuja
rozpoczecie pierwszego okresu dziatalno$ci tworczej Czajkowskiego. W roku 1877
kompozytor nawigzal wspolprace z Potezng Gromadka. Na jego tworczo$¢ muzyczng
ogromny wplyw wywarta znajomos$¢ z Hectorem Berliozem. W pierwszym okresie
tworczosci Czajkowski skomponowat I Symfonie g-moll (1868), Fantazj¢ orkiestrowa
»Romeo iJulia” (1869), I Koncert fortepianowy b-moll (1875), balet ,,Jezioro tabedzie”
(1876) oraz cykl miniatur fortepianowych ,,Pory roku” (1876). Drugi okres jego
tworczosci przypada na lata 1878-1885. W 1877 roku, podczas pracy nad IV Symfonia
1 opera liryczng ,,Eugeniusz Oniegin”, Czajkowski otrzymat znienacka list mitosny od
studentki, ktory zapoczatkowat jego niefortunne matzenstwo, zakonczone zaledwie po
dziewigciu tygodniach. Rok pdzniej poznat za posrednictwem Antona Rubinsteina
bogata wdowe, Nadiezde von Meck, ktorej patronat gwarantowal mu spokdj ducha oraz
wsparcie materialne. W tym okresie kompozytor mial niewielki kontakt ze §wiatem
zewnetrznym 1 w zasadzie calg swojg energie poswiecal tworczosci 1 wystepom.
Woéwezas skomponowal m.in. IV Symfoni¢ f-moll, wspomnianego ,,Eugeniusza
Oniegina” (1878), operg ,,Dziewica orleanska” (1878), a takze Koncert skrzypcowy D-
dur, Kaprys wtoski (1880) oraz Uwerture ,,Rok 1812 (1880).

Na lata 1885-1893 przypada kulminacja dzialalnosci kompozytorskiej
Czajkowskiego. Udane przyjecie przez publiczno$¢ 1 krytykow ,,Eugeniusza Oniegina”
wzmocnito jego wiar¢ we wlasne sity i pewnos$¢ siebie w kontaktach spotecznych. W
1884 roku Czajkowski wznowil wiele zawieszonych kontaktow towarzyskich.
Zerwanie przez Nadiezd¢ von Meck trwajacych 14 lat stosunkow z kompozytorem w
1890 roku wywarlo na nim przemozne pietno, ktorego skutki dostrzec mozna w

tworczosci z ostatnich lat zycia. Owocem pdznego okresu sa kolejne symfonie
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Czajkowskiego — V e-moll (1888) i VI h-moll (1893), opera ,,Dama pikowa” (1890)
oraz balety — ,.Spiaca Krélewna” (1889) i ,,Dziadek do orzechow” (1892).

1b) Z biografii Rachmaninowa

Siergiej Rachmaninow (1873-1943) byl urodzonym w Rosji kompozytorem,
dyrygentem 1 pianista — jednym z najwybitniejszych w historii, ktory tuz przed swoja
smierciag w 1943 roku przyjal obywatelstwo amerykanskie. Jego tworczos¢ jest
w warstwie estetycznej esencjonalnie ,rosyjska” — pelna szerokich fraz,
instrumentalnego $piewu, pigknych melodii, zarliwej pasji. Fortepianowe utwory
Rachmaninowa styng ze znacznej trudnosci technicznej, co nie dziwi w perspektywie
Kkompetencji pianistycznej” tego tworcy. Andreas Weimar podzielit zycie 1 tworczo$¢

Rachmaninowa na cztery okresy, ktore pokrotce scharakteryzuje ponizej®.

1873-1897

Rachmaninow urodzit si¢ w rosyjskiej rodzinie szlacheckiej, a gry na fortepianie
zaczat uczy¢ si¢ pod kierunkiem matki w wieku czterech lat. W wielu zaledwie
dziewigciu (1882) rozpoczat studia w Konserwatorium Petersburskim. Po wyjezdzie do
Moskwy (1888) kontynuowat nauke u Nikotaja Zwieriewa, doskonalgc takze sztuke
kontrapunktu pod okiem Siergieja Taniejewa oraz propedeutyke kompozycji u Antona
Arenskiego. Okres studidéw pozwolil mu na potozenie solidnych podwalin pod jego
przyszla karier¢ muzyczng. W 1892 roku Rachmaninow ukonczyt z wyroznieniem
Konserwatorium Moskiewskie. Jego pierwsza opera ,,Aleko”, uhonorowana najwyzsza
nagroda Konserwatorium, zostala wystawiona w Teatrze Bolszoj. Spotkala si¢ z duzym
uznaniem samego Czajkowskiego. W 1895 roku Rachmaninow ukonczyt pracg nad I
Symfonig d-moll. Premiera opery pod batuta Glazunowa zderzyla si¢ z dotkliwg
krytyka, ktéra doprowadzita kompozytora do depresji implikujacej stagnacje

w tworczosci.

1898-1908

Okres dynamicznego rozwoju tworczego Rachmaninowa rozpoczat jego
Lartystyczny letarg” z lat 1897-1900. Byl woéwczas pod opieka psychoterapeuty,
doktora Nikolaia Dahla, dzigki ktoremu odzyskat sity i zdrowie u progu roku 1900.

Wznowit wtedy prace kompozytorska, w krotkim czasie konczac II Koncert

3Andreas Weimar, Biografie stynnych muzykéw — Rachmaninoff, ttum. Chen Ying, Chiny — Ludowe
Wydawnictwo Muzyczne 1998.
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fortepianowy c-moll. Rok pdzniej stworzyl legendarng Sonat¢ na wiolonczelg
1 fortepian g-moll, inaugurowat takze choralny rozdziat swojej tworczosci. Niedtugo
pozniej, po trzyletnim okresie narzeczenstwa poslubil Natalie Sating, co
zapoczatkowato niezwykle fortunny okres w jego karierze i zarazem zyciu osobistym.
W zwiazku z burzliwym czasem rewolucji lat 1905-1906, kompozytor przeniost si¢
tymczasowo do Drezna, w ktorym doskonalil swoj warsztat i ,,dojrzewal” z estetycznej
perspektywy. Tam wtasnie ukonczyt III Koncert fortepianowy d-moll. W nastepnych
latach odbyt pierwsze fournée koncertowe po Stanach Zjednoczonych oraz kolejne
Europie, podczas ktéorych skomponowal Preludia op. 32, Etiudy-Obrazy op. 33
1 potezng II Sonate fortepianowa.

1918-1943

Pod koniec 1918 roku Rachmaninow przeniost si¢ z rodzing na state do Nowego
Jorku, poswigcajac si¢ karierze wirtuozowskiej. Podpisat staly kontrakt z wytwornia
fortepianéw Steinway & Sons, za$ pierwsza ptyte wydal nakltadem firmy Edison.
Zaczal intensywnie koncertowa¢ w Stanach Zjednoczonych. Po swoim wystepie
w Lincoln Center, uzyskal stopien doktora muzyki Uniwersytetu Stanu Nebraska.
Rachmaninow stopniowo zwigkszal liczbe swoich europejskich wystepow. Zmeczony
intensywng dziatalno$cig koncertowa uznal po siedmiu sezonach, ze potrzebuje
odpoczynku. W konsekwencji tej decyzji odwotat wystepy w 1925 roku, skupiajac sie
na dzialalnosci kompozytorskiej — pracowal wowczas nad IV Koncertem
fortepianowym. W 1934 roku stan zdrowia Rachmaninowa pogorszyl si¢, jednak
artysta wcigz spedzat czas w trasach koncertowych. W 1939 roku ukonczyt swoje
ostatnie dzieto — Tarice symfoniczne. Po 1942 roku stan zdrowia Rachmaninowa ulegt
dramatycznemu pogorszeniu, jednak artysta nie chcial zaniecha¢ wystepow. Dopiero
powazne klopoty zdrowotne zmusity go do odwotania wystepow po ostatnim recitalu
w Knoxville. 28 lutego 1943 Rachmaninow zmart w domu w wieku 69 lat, zaledwie

pie¢ dni przed swoimi siedemdziesigtymi urodzinami.

2) Wzajemne relacje i wplywy obu kompozytoréw

Wzajemne relacje Czajkowskiego i Rachmaninowa, zardwno te artystyczne, jak
1 osobiste, stanowig jeden z ciekawszych rozdziatdéw w historii rosyjskiej kultury
muzycznej. Obaj byli najwyzszej klasy profesjonalistami, stawiajacymi sobie
niezwykle wysokie wymagania. Tworczo$¢ obu stanowi wecielenie 1 egzemplifikacje
fundamentalnych cech rosyjskiej muzyki romantycznej. Obaj byli genialnymi
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melodystami — ich liryczne frazy wzruszaja stuchaczy niezmiennie po dzi§ dzien.
Czajkowski posiadatl talent przede wszystkim kompozytorski. Natura talentu
muzycznego Rachmaninowa byta bardziej wszechstronna, przez co miotat si¢
pomiedzy réznymi aspektami swojej tozsamosci.

Czajkowski wywart gleboki wptyw na Rachmaninowa. Ich muzyczna relacja
zawigzala si¢ woko6t Symfonii ,,Manfred” pierwszego z kompozytoréw, ktora drugi
zaaranzowal na dwa fortepiany. Na prosb¢ Zwieriewa, Czajkowski wystuchat 8 grudnia
aranzacji zagranej przez jego uczniéw — Rachmaninowa i Matwieja Pressmana. Dla
zaledwie trzynastoletniego Sergiusza byto to bardzo wzruszajace i niezwykle wazne
do$wiadczenie: oto kompozytor o miedzynarodowej renomie raczyt wystuchac dziecka
grajacego aranzacj¢ jego utworu.

Do kolejnego spotkania doszto w maju 1889 roku, kiedy Czajkowski oceniat gre
Rachmaninowa w Konserwatorium Moskiewskim na ocen¢ ,,5+7, wyrazajac
szczegolne uznanie dla talentu studenta. Niedlugo potem opera ,,Aleko”,
skomponowana przez Rachmaninowa, przy wsparciu i rekomendacji Czajkowskiego,
zostata z powodzeniem wystawiona w Teatrze Bolszoj.

W swojej tworczosci muzycznej Rachmaninow byt kontynuatorem najbardziej
klasycznych aspektow muzyki Czajkowskiego, ktérego traktowal jako swego
niekwestionowanego mentora 1 mistrza. W procesie ksztaltowania si¢ artystycznego
Swiatopogladu Rachmaninowa, rola Czajkowskiego byla wyjatkowo doniosta. Ich

artystyczna relacja posiadata zatem wektor przewaznie jednokierunkowy.

3a) Okolicznosci powstania ,,Dziadka do orzechow” Piotra Czajkowskiego

Prace nad ,,Dziadkiem do orzechow” Czajkowski rozpoczat w styczniu 1891 roku.
W tym czasie dyrektor Teatru Maryjskiego Iwan Wsiewoloski zlecit Czajkowskiemu
skomponowanie muzyki do ,Dziadka do orzechow” — opowiadania
Ernsta T. A. Hoffmana opracowanego przez Alexandra Dumasa. Z poczatku
kompozytor nie byt szczegdlnie tym zleceniem zainteresowany, jednak najpewniej
ktopoty finansowe sklonily go do rozpoczecia prac*. Po powrocie do swojego
wiejskiego domu w lutym 1891 zaczat mysle¢ o muzyce baletowej, ale jednoczesnie
przygotowywat si¢ do zaproszenia do Stanéw Zjednoczonych na swoj pierwszy wystep

goscinny. Jeszcze przed rozpoczeta w marcu podréza ukonczyl muzyke do pierwszego

4 W liscie do przyjaciela pisat wowczas Czajkowski: ,,Musze zacza¢ nowe zycie z zupelnie innym stan-
dardem wydatkow. Musiatem zrobi¢ wszystko, co mozliwe, aby zdoby¢ lepiej platng prace w Petersburgu.
To bardzo upokarzajace, tak wiasnie: upokarzajace”.
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aktu baletu i udal si¢ do Petersburga, aby odby¢ wstepne rozmowy z wybitnym
choreografem, Mariusem Petipa.

Podczas pobytu w Paryzu Czajkowski odkryt nowy instrument muzyczny, czeleste,
wynaleziony przez Augusta Mustela. Postanowit wykorzysta¢ go w orkiestracji
»Dziadka do orzechow”, aby stworzy¢ bardziej ,,magiczny” efekt. Spektakularne
sukcesy koncertowe kolejnych tournées w 1891 nie wpltywaly na polepszenie
samopoczucia Czajkowskiego, przyttoczonego informacja o $mierci swojej siostry.
Kompozytor byt gotow odwota¢ wystepy w Stanach Zjednoczonych, jednak nie mogt
sobie pozwoli¢ na zwrot pobranej zaliczki w kwocie 5000 frankéw. W ponurym
nastroju udat si¢ zatem za ocean, zalgc si¢ swojemu bratu, ze nie jest w Owczesnym
samopoczuciu ,,opisywaé cukrowej wrozki muzyka”. Mimo to caly czas kontynuowat
prace nad baletem.

Kiedy Czajkowski wrécil do Rosji na poczatku czerwca i zamieszkal w cichym
1 wygodnym wiejskim domu, od razu zabrat si¢ do pracy nad baletem. We wrze$niu
1891 roku, po ukonczeniu szkicu opery ,,Jolanta”, Czajkowski zaczat komponowac
ballad¢ symfoniczng ,,Wojewoda”, ktorej odbidr przez moskiewskich krytykéw
pogorszyt i tak nienajlepsze samopoczucie kompozytora. Efektem niepochlebnych
recenzji bylo zniszczenie przez kompozytora partytury utworu. Aby zastapié
w repertuarze zaplanowanych koncertow ,,Wojewode”, Czajkowski pospiesznie
dokonat adaptacji szeSciu utworoéw z ,,.Dziadka do orzechéw”, zamykajac je w ramach
suity orkiestrowej, ktora spotkata si¢ z niezwykle zyczliwym przyjeciem krytykow
1 publicznosci. Calg muzyke do baletu Czajkowski ukonczyl dopiero w sierpniu 1892
roku i1 to wowczas Petipa zaczal uktada¢ choreografie¢ wedtug jego partytury. Niestety,
wybitny choregoraf — zachorowal wkrotce po rozpoczeciu pracy. Zadanie stworzenia
choreografii spadto wigc na barki asystenta Petipy, Lwa Iwanowa, ktéry rozpoczat
prace we wrzesniu, za proby przy bezposredniej wspotpracy z Czajkowskim — na
poczatku listopada.

»Dziadka do orzechow” — balet esencjonalizujacy tesknote za lepszym zyciem
w krainie dziecigcych fantazji — wystawiono wreszcie 17 listopada 1892 w Teatrze
Maryjskim w Petersburgu. Romantyczny ,sznyt” 1 czarodziejska aura dzieta
zachwycita publicznos$¢. Przybyty na premiere car Aleksander III uwzglednil w swoim
przemoéwieniu stowa zarliwej pochwaty. Pomimo aplauzu publicznos$ci, krytycy
zgodnie wyrazili opini¢ negatywng w kolejnych recenzjach. ,,Dziadek do orzechow”
nie znikngl jednak ze scen ani w formie baletu, ani w formie suity orkiestrowe;j:

przeciwnie, zdobywat coraz wigkszg popularno$¢ w Rosji 1 na Zachodzie Europy,
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wkrotce stajac si¢ jednym z najbardziej dochodowych dziet baletowych. Na réwni
z ,Jeziorem tabedzim” i ,,Spiaca krolewna”, ,,Dziadek do orzechow” zyskal miano
jednego z najbardziej wybitnych baletow rosyjskich w historii, czego Czajkowski

zapewne si¢ nie spodziewal.

3b) Balet ,,Dziadek do Orzechéw” — tres¢ fabularna

Balet sktada si¢ z dwdch zrdznicowanych aktow. W pierwszym podczas Wigilii
Bozego Narodzenia mata Klara otrzymuje stos prezentow od krewnych i przyjaciot.
Posréd nich znajduje kunsztownie rzezbionego dziadka do orzechdw, ktory nie
wzbudza zainteresowania innych dzieci. Dziewczynce prezent przypada do gustu,
jednak wkrotce zabawka zostaje zepsuta przez jej psotnego brata Fritza. W srodku nocy
Klara przychodzi do salonu, aby uszkodzong zabawke, ktora nagle przeksztalca sig
w przystojnego ksiecia (Hans-Peter) i prowadzi swoich zotnierzy do walki z oddziatami
Mysiego Kroéla. Klara poczatkowo troche si¢ boi, lecz wkrotce zapomina o strachu,
podnosi pantofel 1 przylacza do bitwy, dzieki czemu Hans-Peter ostatecznie pokonuje
przeciwnika. Aby podzickowaé¢ Klarze za pomoc, tajemniczy ksigze postanawia
przemienic ja w ksiezniczke i w tej postaci zabra¢ w podroz po Krainie Stodyczy. Drugi
akt opisuje przybycie Klary do rzeczonej krainy, gdzie jest serdecznie przyjmowana
przez Krolowa. Aby uczci¢ zwycigstwo ksigcia, w patacu wykonywanych jest szereg
magicznych 1 wspaniatych tancoéw. Nastgpnie przy sennym dzwigku czelesty Cukrowa
Wrozka 1 Hans-Peter tanczg pas de deux. W koncu Klara zaktada koron¢ podarowang
przez krolowa 1 niechgtnie wyjezdza wraz z ksigciem. Kiedy nad Klara budzi si¢
w fotelu w salonie, zdaje sobie sprawe, ze wszystkie opisane przygody byly tylko jej

stodkim snem.

3c) Znaczenie suity orkiestrowej ,,Dziadek do orzechow” na dwa fortepiany

Balet ,,Dziadek do orzechow” zostal zaaranzowany w kilku wersjach
wykonawczych, w tym jako suita na fortepian solo przez rosyjskiego pianist¢ Michaita
Pletniowa oraz jako suita na dwa fortepiany przez cypryjskiego kompozytora Nicolasa
Economou. W przeciwienstwie do nacechowanego semantyczne baletu — jezyk
absolutnej muzyki fortepianowej jest abstrakcyjny. Kwestia semantycznosci
transkrypcji instrumentalnych oper i baletow jest niezwykle ztoZzona i w moim odczuciu,
niemozliwa do jednoznacznej interpretacji. Inaczej jest z przemiang faktury
orkiestrowej na fortepianowa w ramach opracowania, w ktorym mozemy precyzyjnie

przesledzi¢ poszczegolne efekty brzmieniowe 1 ich korelacje z orkiestrowym
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pierwowzorem.

Nicolas Economou to cypryjski kompozytor, pianista i dyrygent urodzony
w Nikozji. Juz w wieku szesnastu lat zwrdcil na siebie powszechng uwage podczas
mig¢dzynarodowego Konkursu im. Piotra Czajkowskiego Moskwie w roku 1969.
Ukonczyt studia w Moskiewskim Konserwatorium im. Czajkowskiego — tym samym,
co niegdy$s Rachmaninow. Po studiach zmienial kilkukrotnie miejsce zamieszkania,
przebywajac m.in. w Diisseldorfie i Monachium. Zdobyt stawe w catej Europie jako
pianista koncertowy, kompozytor, aranzer, dyrygent i organizator festiwali. Opracowat
na dwa fortepiany suit¢ orkiestrowa ,,Dziadek do Orzechow” Czajkowskiego,
dedykujac ja swojej corce ze zwigzku z legendarng pianistkg — Marthg Argerich. Swoja
transkrypcje uwiecznit na wybitnym nagraniu, zrealizowanym wspdlnie z argentynska
pianistka.

W poréwnaniu z wersja solowa 1 wersja na cztery rece, suita w opracowaniu
Economou dwa fortepiany pozostawia wigcej swobody interpretacyjnej kameralnym
wykonawcom. Nie ustepuje przy tym sitg ekspresji wersji orkiestrowej. W opracowaniu
cypryjskiego kompozytora partie obu instrumentow sg doskonale zbilansowane, co
utatwia wykonawcom imitacje faktury orkiestrowej. Swiadome ,ukltadanie” jej
poszczegolnych elementow w ramach partnerskiej wspotpracy miedzy dwojka
pianistow w duecie fortepianowym jest kluczowym zadaniem w ramach procesu

interpretacji tego wybitnego dzieta muzycznego.

3d) Forma i struktura suity orkiestrowej ,,Dziadek do orzechow” na dwa

fortepiany

Suita orkiestrowa ,,Dziadek do orzechow” w transkrypcji na dwa fortepiany
Nicolasa Economou sktada si¢ z o§miu odrgbnych i petnoprawnych ogniw, mianowicie:
Uwertury, Marsza, Tanca Cukrowej Wrozki, Tanca rosyjskiego, Tanca arabskiego,
Tanca chinskiego, Tanca pastuszkow 1 Walca kwiatow. Uktadajg si¢ one w trzy wigksze
czgsci cyklu, skorelowane z rozwojem fabuly baletowego pierwowzoru. Uwertura
wprowadza odbiorce w odpowiedni nastr6j, kolejne czegsci taneczne oddajg kolejne
zwroty akcji, finatowy Walc kwiatow wienczy opowies¢, stanowigc zarazem punkt
kulminacyjny suity. Ponizej przedstawiam zwigzta analize form muzycznych

poszczegblnych czesci.
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1. Uwertura

[lustracja 1. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zatgcznikéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Uwertura w ,,Dziadku do orzechow” jest formg sonatowa bez przetworzenia,
skomponowang w tonacji B-dur, metrum 2/4, utrzymang w tempie i charakterze allegro.
Ten pogodny utwor w baletowym pierwowzorze opisuje pracowite przygotowania
dorostych do Wigilii oraz rozpoczynajace si¢ wigilijne zabawy.

U progu epoki klasycyzmu termin ,,sonata” byt czesto tozsamy z ,,uwerturg”. Na
pokrewienstwo wczesnych form sonatowych i1 barokowych arii operowych wskazywat
wielokrotnie Charles Rosen®. Forme sonatowa pozbawiong przetworzenia znalezé
mozna przede wszystkim w uwerturach utrzymanych w stylu wloskim -
np. Mozartowskich wstepach do oper: ,,Wesela Figara”, Bastien und Bastienne” czy
,Idomeneo”®. Wtasnie do tej tradycji formalnej nawigzat w Uwerturze do swojego
baletu Czajkowski.

Glowny temat ekspozycji w Uwerturze sktada si¢ z trzech segmentow o strukturze
symetrycznej. Po pierwsze] prezentacji tematu (4+4 takty) pojawia si¢ jego
przetworzone powtdrzenie, dzigki ktoremu uzyskujemy poczucie ,,stabilizacji”
1 zakorzenienia w materiale motywicznym. Drugi segment skomponowany zostat
w tonacji g-moll 1 jest, zgodnie z tradycja formalna, skontrastowany w stosunku do
pierwszego. Segment A' r6zni si¢ nieco pod wzglgdem struktury od sekcji A. Na koncu
drugiej potowy frazy znajduje si¢ krotki segment taczacy, ktéry moduluje z B-dur do

tonacji dominanty (F-dur). Cze$¢ poboczna posiada skromniejsze rozmiary niz czgsé

SCharles Rosen, Sonata Forms, Norton 1998, s. 289-290.
®Qian Yiping, Wang Dandan, The Evolution of Western Music Genres and Forms, Shanghai Conservatory
of Music Press 2017, s. 231.
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gléwna 1 skonstruowana jest asymetrycznie (4+8 oraz 4+19 taktéw). Repryza jest
zakomponowana na zasadzie analogicznej do ekspozycji, jednak — zgodnie

z konwencja formy — pozostajemy juz do konca w wyjsciowej tonacji B-dur.

2. Marsz

Ilustracja 2. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zatgcznikéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Czg$¢ druga, Marsz, posiada trzyczesciowa forme¢ A-B-A, utrzymany jest
w tonacji G-dur 1 metrum 4/4. W baletowym pierwowzorze towarzyszyt scenie,
w ktorej dzieci bawily si¢ zotnierzykami 1 tanczyly w radosnej atmosferze. Segment
A Marsza posiada bardzo regularng konstrukcje, na ktorg skladajg si¢ trzy okresy
symetryczne. Juz w pierwszych taktach przedstawiony zostaje gldwny material
motywiczny — obfitujacy w rytmy punktowane oraz kontrasty dynamiczne, na bazie
ktorego zbudowana jest cata czgs$¢. Porzadek modulacji harmonicznych przedstawitam
na powyzszym wykresie. Przednutki w segmencie B oraz elementy quasi-pizzicato
nadaja muzyce dziecigcej frywolnosci. W dalszej czeSci progresje harmoniczne
1 rytmiczne oraz zaggszczenie faktury (figuracje) wskazuje na to, ze przedstawiona

w scenie dziecigca zabawa nabiera tempa.
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3. Taniec Cukrowej WroZki

Ilustracja 3. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zatgcznikéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Taniec cukrowej wrozki zamknigty jest w formie A-B-A z krotkim
wprowadzeniem. Cze¢$¢ utrzymana jest w metrum dwudzielnym (2/4) i tempie andante.
W balecie scena przedstawia Klar¢ podazajaca za Hansem-Peterem do krainy Cukrowe;j
Wrézki, gdzie wspolnie podziwiaja jej przepickny taniec. W opracowaniu Economou
realizacja czterotaktowego wstgpu zapisana zostala w partii drugiego fortepianu.
Pierwszy fortepian imituje natomiast dzwigki czelesty, wprowadzajac ,.element
basniowy”. Seria arpeggiow w $Srodkowym segmencie odzwierciedla wirujace za

dotknigciem rézdzki dzwonki.

4. Taniec rosyjski

Ilustracja 4. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zalgcznikéw zamieszczonym na koncu dysertacji.
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Taniec rosyjski skomponowany zostat na bazie popularnego na zachodnich
rubiezach Rosji tanca ludowego (7repak). Utrzymany jest w bardzo zywym tempie
i pelnym ekscytacji charakterze, metrum 2/4 1 tonacji G-dur. W baletowym
pierwowzorze jest przedstawia jeden z epizodow podczas balu na cze$¢ Ksigcia i
Ksig¢zniczki. Podobnie jak poprzednie czgsci, posiada prosta forme A-B-A. Czgs¢ A
sktada si¢ okresu rownolegtego — dwodch symetrycznych fraz (8 + 8 taktow). Nastepnie
segment A zostaje powtorzony, ale Czajkowski wzbogaca go o figuracje, wzmagajac
atmosfer¢ ogolnego podniecenia. Z kolei cz¢$¢ B utrzymana jest w dynamice fortissimo
1 cigzy w kierunku tonacji dominanty — napigcie harmoniczne pelni tutaj funkcje
formotworcza. Segment A’ posiada najbogatsza faktur¢ 1 stanowi zwienczenie
wirujagcego w zawrotnym tempie tanca. Czajkowski (i za nim Economou) wprowadza

dynamike fortissimo possibilie.

5. Taniec arabski

Struktura Tanca arabskiego jest odrobing mniej konwencjonalna niz poprzednie
czesci suity. W opracowanej przez Czajkowskiego orientalnej stylizacji (podobnie
zreszta jak w kolejnym ogniwie — Tancu chinskim) harmonika pelni zdecydowanie
mniej doniosta role niz w poprzednich ogniwach, podczas gdy wiodaca odgrywa ,.hip-

notyzujacy”, powtarzalny rytm.

Ilustracja 5. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zalgcznikdéw zamieszczonym na koncu dysertacji.
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Materiat Tanca arabskiego zakomponowat Czajkowski w nietypowej dla muzyki
europejskiej formie heptad, na pozodr pozbawionych logiki strukturalnej. Formy tej,
mimo pewnych podobienstw, nie mozna w zadnym wypadku utozsamia¢ z tradycyjna
w kregu sonaty formg ronda. To ogniwo suity jest bardzo wyraznie skontrastowane
z s3siadujgcymi, szczegolnie z poprzedzajacym je Trepakiem. Kontrast objawia si¢
takze w warstwie metrycznej (metrum trdjdzielne — 3/8, podczas gdy wczedniej
konsekwentnie pojawiajg si¢ metra dwudzielne). Egzotyki i ,,orientalnego charakteru”
przydaja wtracenia i dzwigki obce, powodujace w odbiorze wrazenie pewnej
»ambiwalencji harmonicznej” (#111, #VI, #VII). Dominujacg w konstrukcji poprzednich
cze$ci symetri¢ Czajkowski przetamuje szczegdlnym typem frazowania i oddechu, jaki
implikuja asymetryczne frazy (4+5 oraz 8+11 taktow). Dzigki takiej konstrukcji formy
oraz frazowaniu kompozytor uzyskat efekt orientalnej ,,migkkosci” i tajemniczosci,

ktora wzmaga zej$cie do dynamiki pianissimo possibile (pppp).

6. Taniec chinski

Ilustracja 6. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zalgcznikdéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Taniec chinski to kolejne ogniwo cyklu w formie A-B-A, opatrzone dwutaktowym
wstepem. Czajkowski wraca znéw do metrum dwudzielnego (4/4) i wyjsciowej dla
cyklu tonacji B-dur. Akcent zostaje przesuni¢ty w jeszcze bardziej dobitny sposdb
z czynnika harmonicznego na rytmiczny i melodyczny — w zasadzie trudno mowic
w tym przypadku o warstwie harmonicznej. Taniec chinski, podobnie jak pozostate

ogniwa cyklu, stanowi typowa dla europejskiej kultury XIX wieku stylizacj¢ dos§¢
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naiwnych z perspektywy antropologii muzyki wyobrazen dotyczacych kultur dalekiego
wschodu — utwér de facto nie posiada prawdziwie ,,chinskich™ cech, ktore dostrzec

mozna w chinskiej muzyce ludowej. Do tego watku powrdce w dalszej czesci rozprawy.

7. Taniec pastuszkow

[lustracja 7. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zalgcznikdéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Mimo bardziej skomplikowanej w pordwnaniu z poprzednimi tancami konstrukcji
formalnej, Taniec pastuszkow to znow dos¢ przejrzysta forma trzyczesciowa z krotkim
prologiem (A-B-A), utrzymana w tonacji D-dur 1 w metrum dwudzielnym (2/4).
W opracowaniu Economou cz¢§¢ ta ujawnia w dobitny sposob symfoniczng
proweniencj¢ — imitacje kolejnych instrumentow i faktury orkiestrowej wydaja si¢
niezwykle czytelne. Material motywiczny posiada lekki 1 ,,zabawny” charakter.
W sekcji B warto zwroci¢ uwage na interesujgcy wtret 1 dos¢ subtelny harmoniczny

(fis-moll).
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8. Walc kwiatow

Ilustracja 8. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zatgcznikéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Walc kwiatow to zdecydowanie najbardziej ztozona cze$¢ suity orkiestrowej
»Dziadek do orzechow”, jak rowniez jej opracowania na dwa fortepiany. Mimo
teoretycznie nieskomplikowanej 1 symetrycznej budowy A-B-A, wydzielenie
poszczegbdlnych segmentow formy nie jest tak oczywiste, jak w przypadku poprzednich
czgsci. Glowny zreb formalny utworu (A-B-A) poprzedza dos¢ rozbudowane
wprowadzenie 1 wienczy kunsztowna coda. Prolog mozna podzieli¢ w zalezno$ci od
materiatu, na dwie czgsci, coda stanowi za$ zakonczenie catego utworu, podsumowujac
jego zasadniczg tre§¢ w trzech etapach. W tych trzech czes$ciach wykorzystano
odpowiednio material A, materiat B 1 materiat C we wtdrnym przetworzeniu (wykres
powyzej). Final cyklu jakby w oczywisty sposob ,wynika” w kontek$cie
wykorzystanego przez Czajkowskiego materialu muzycznego z poprzednich czesci,
stanowigc jego znakomicie skonstruowane podsumowanie.

Bez wahania mozna stwierdzi¢, ze struktura muzyczna ,,Dziadka do orzechoéw”
jest bardzo konserwatywna — w wieksze] czg¢$ci opiera si¢ o konwencjonalne
i klarownie skonstruowane formy A-B-A, ksztaltowane w sposdb symetryczny
(budowa okresowa). Kompozytor w typowy dla owczesnej europejskiej kultury
muzycznej postuguje si¢ stylizacjami w kolejnych tancach, uwypuklajac za kazdym
razem ich najbardziej charakterystyczne cechy w warstwie melodycznej, rytmicznej

1 harmonicznej. Najpewniej zalezalo mu na wyrazistym zobrazowaniu za pomoca
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muzyki poszczegdlnych krajobrazéw estetycznych w sposéb dobitnie sugestywny —
mozliwy do zdekodowania takze przez publiczno$¢ nieposiadajacg szczegdlnej
kompetencji muzycznej. W tym kontekscie nie dziwi niegasngca popularnos$¢ dzieta az
po dzi§. We wszystkich ogniwach cyklu dostrzec mozna elementy typowe dla muzyki

rosyjskiej, o ktérych wspominatam juz wczesniej.

4a) Okolicznosci powstania Sonaty na wiolonczele i fortepian op. 19 Sergiusza

Rachmaninowa

Dedykowana wybitnemu rosyjskiemu wiolonczeliScie i zarazem przyjacielowi
Rachmaninowa, Anatolijowi Brandjukowowi, Sonata op. 19 na wiolonczelg i fortepian
powstata w roku 1901. Bezposrednio przed jej skomponowaniem, artysta przezywat
trudny okres, o ktorym wspominatam we wstepnej czgsci dysertacji. Dzieki trzem latom
psychoterapii od 1899 roku odzyskat wiar¢ we wlasne sily i wkroczyt w kolejna faze
wysitku tworczego.

Na Sonat¢ wiolonczelowa Rachmaninowa warto spojrze¢ w kontekscie
IT Koncertu fortepianowego c-moll, ktory otwiera okres powrotu kompozytora do
dzialalnoéci tworczej po okresie depresji. Dostrzec mozna wiele oczywistych
podobienstw w ksztaltowaniu materialu muzycznego. Max Harrison wspomnial, ze
Rachmaninow nie lubil okre$lenia ,,sonata wiolonczelowa”, uwazajac oba instrumenty
za rownorzedne. Jest to kompozycja w pelni ,,partnerska” z perspektywy kameralne;.
Do partii fortepianu w szczego6lny sposob przystaje okreslenie ,,symfoniczna”
w konteks$cie jej gestosci, bogactwa, polifonicznosci 1 ogodlnej konstrukcji. Przez
niektorych pianistow jej trudnos$¢ techniczna pordwnywana jest ze stworzong nieco
pézniej partig fortepianu w III Koncercie fortepianowym d-moll. W tym wiasnie
kontekscie wielki mistrz wiolonczeli Grigorij Piatigorski nieco sarkastycznie nazwat
ten utwor ,sonatg fortepianowa z towarzyszeniem wiolonczeli”. Wiolonczela
w proponowanym przez Rachmaninowa ukladzie kameralnym jest odpowiedzialna
gléwnie za prezentacje wigkszosci motywoéw melodycznych. Kompozytor w §wiadomy
1 celowy sposob wykorzystal wiolonczele jako instrument ,,melodyczny”, prezentujac
w pelnej krasie jej brzmieniowe walory. Ze wzgledu na liczne walory estetyczne,
Sonata g-moll niezmiennie od lat przynalezy do $cistego kanonu muzyki kameralne;
1 wiolonczelowej. Wykorzystywane w praktyce wykonawczej wydanie stanowi owoc
powtdrnej edycji dziela przez Rachmaninowa bezposrednio przed premierg dokonang
12 grudnia 1901 roku. To wowczas kompozytor dopisat blyskotliwe zakonczenie

ostatniej czesci Sonaty, utrzymane w jasnej tonacji G-dur.
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4b) Sonata na wiolonczele i fortepian op. 19 — charakterystyka dziela

Sonata g-moll jest w kontek$cie Owczesnego kanonu repertuaru wiolonczelowego
i kameralnego dzietem pod kilkoma wzgledami nowatorskim. Z jednej strony
Rachmaninow zachowat tradycyjny czteroczg¢sciowy uktad formy ze Scherzem
w drugiej czesSci (Allegro — Scherzo — Adagio — Allegro). Mimo pewnego
konserwatyzmu w doborze romantycznych z gruntu srodkéw, ich kompilacja w ramach
poszczegdlnych komponentdw przelamuje tradycyjne konwencje w zakresie

konstruowania formy.

1. Cze$¢€ pierwsza: Lento — Allegro moderato

Ilustracja 9. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigkszonej wersji w katalogu

zatgcznikéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Czes¢ pierwsza to dos¢ typowe allegro sonatowe, ktore wiedzie nas od tonacji g-
moll ku tonacji G-dur i z powrotem. Mozna je podzieli¢ na pi¢¢ segmentow: prolog,
ekspozycje, przetworzenie, repryz¢ 1 code. Pierwszy segment (Lento) mozna
odczytywac jako nawigzanie do Beethovenowskiej praktyki rozpoczynania dziet
instrumentalnych wolnymi wstgpami. W prologu Rachmaninow wprowadza dwa
motywy muzyczne: wstepny a ze wznoszacych si¢ pottonéw oraz wstepny b melodii
wznoszace] si¢ skokowo (jak to pokazano w przyktadzie 1-7-1), prezentowane
odpowiednio w pierwszym takcie przez wiolonczele 1 fortepian. Podobnie jak
u Beethovena — na stosunkowo skromnym, lecz kunsztownie przetwarzanym materiale

motywicznym osnuta zostata cata pierwsza czg¢$¢ sonaty.
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Przyktad 1-7-1

Ekspozycja obejmuje takty od 17 do 93. W partii fortepianu w takcie
17 zaprezentowany zostal motyw a z prologu, a lewa i prawa r¢ka sa odwrdocone
w progresji sekundowej, czemu towarzyszy wzor rytmiczny Jd4J4J. Powyzszy materiat
sktada si¢ na motyw gtéwny 1. Takze w taczniku w parti¢ wiolonczeli wpisany zostat
motyw a prologu, rozwijany w takcie 35. W takcie 41 pojawia si¢ krotki motyw
z tacznika. Partia lewej r¢ki pianisty schodzi w dot odpowiednio o dwie oktawy
z towarzyszeniem tremolo wiolonczeli, a motyw lacznika pojawia si¢ trzykrotnie.
W takcie 50 wiolonczela wykonuje marszowe unisono w uktadzie rytmicznym motywu
gléwnego I, a schemat rytmiczny, grany przez fortepian w takcie 52, zapowiada
poczatek nowej sekcji pauzg rytmiczng. W kolejne symetryczne frazy wpisana zostata
modulacja do tonacji dominanty — D-dur. W epilogu ekspozycji Rachmaninow
konsekwentnie czerpie z materiatu wprowadzonego jeszcze w prologu: w partii
wiolonczeli i §cisle z nig skorelowanej partii lewej reki fortepianu pojawia si¢ schemat
brzmieniowy motywu prologu a, motywu czesci gtownej i motywu tacznika.

Przetworzenie obejmuje takty 94-190. Rachmaninow wykorzystat w nim
schematy rytmiczne zaczerpnigte z prologu (motyw a — poéOltonowa progresja
sekundowa) oraz z motywu cze$ci gltownej ekspozycji 1. Pierwszy segment
przetworzenia wyodrebni¢ mozna w dialogu migdzy fortepianem a wiolonczelg
w taktach 94-106. Drugi, w wigkszym stopniu oparty o motyw a z prologu, przypada
na takty 107-158. Konstruowaniu napigcia sprzyja tremolo oktawowe w partii
fortepianu. W takcie 119 struktura rytmiczna partii prawej reki w fortepianie przechodzi
w triole, rownolegle z ,,zageszczeniem” rytmiki partii wiolonczeli. Trzeci segment
przetworzenia obejmuje takty 159-190. Na poczatku taktu 159 w partii fortepianu
wykorzystany zostal schemat brzmieniowy motywu gtoéwnego I, ktory prowadzi ku

kadencji. Warto zwréci¢ uwage na bogactwo faktury akordowej. W takcie 173 do
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fortepianu dotacza wiolonczela. W tym miejscu repryza osigga punkt kulminacyjny.
Progresja akordow dominantowych w partii lewej reki fortepianu (2 — 4% — 6 —1)
wprowadza repryze.

W repryzie warto zwr6ci¢ uwage na drobne alteracje melodii oraz nieco
rozszerzong wzgledem ekspozycji harmonikg. Obszerna, czterdziestotaktowa
wzbogaca przedstawiony w czesci krajobraz emocjonalny 1 przedtuza efekt
dramatyczny. Sktadajg si¢ na nig dwa segmenty, odpowiednio w taktach 253-278 oraz
od taktu 278 do zakonczenia.

2. Czes¢ druga: Allegro scherzando

Ilustracja 10. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powigckszonej wersji w katalogu

zalacznikdéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Cze$¢ druga jest trojsegmentowym (A-B-A), dramatycznym scherzem,
utrzymanym w tonacji c-moll. Oznaczenie tempa (A/legro spirituoso) podkresla zwarty
charakter muzycznej narracji. Czg$¢ rozpoczyna zaprezentowany w partii fortepianu,
peten grozy i tajemniczo$ci materiat motywiczny, ktoremu towarzyszy petna ekscytacji
partia wiolonczeli. W $rodkowym segmencie role zostajag odwrocone — wiolonczela
prezentuje liryczny 1 mocno skontrastowany z pierwszym fragmentem ,.$piew”
w szczegolnie poruszajacej tonacji E-dur. Po kadencji w takcie 49 nastepuje krotki
lacznik, przywracajacy nastrdéj muzyczny i tonacje segmentu pierwszego. Wienczy ja
uspokajajaca muzyczng narracj¢ coda, ktora stanowi ptynne wprowadzenie do kolejnej

czesSci.
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3. Czes¢ trzecia: Andante

Ilustracja 11. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powickszonej wersji w katalogu

zatgcznikéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Czg$¢ trzecia — andante w tonacji Es-dur — jest w moim odczuciu najbardziej
poruszajaca i liryczna w skali catego dzieta. Rozpoczyna ja spokojny, szeroki, ,,elegijny”
wstep fortepianu. Srodkowy segment tej cze$ci uderza swa glebig i szczero$cia
muzycznego przekazu, ostatni za$ jest nieco ,,zamglony”. Cato$¢ uktada si¢ w strukture
niezwykle subtelng i kojaca emocje rozbudzone w poprzednich czgéciach.

Przypadajacy na takty 1-16 segment A utrzymany jest w tonacji Es-dur. Fortepian
1 wiolonczela prezentujg fragmenty solo (8+8), po dwie symetryczne frazy. W takcie
10 fortepian ,.komentuje” melodi¢ wiolonczeli, oplatajac ja w subtelny sposéb. To
miejsce, w ktorym szczegolnie wazna jest partnerska wspotpraca obu wykonawcow.

Segment B (takty 17-40) charakteryzuje pewna doza ambiwalencji tonalnej —
harmonia jest zmienna i niejednoznaczna. Od taktu 31 gléwny cigzar narracji znow
spoczywa na fortepianie, ktdrego partie oplata wiolonczela. W epilogu tego segmentu
nastepuje kulminacja i powrdt do tonacji Es-dur — wyjsciowej dla segmentu A’ (takty
41-60), ktory zdominowany jest przez faktur¢ akordowa. Relacja obu instrumentéw
ulega zmianie znéw w takcie 47 — dzigki progresji chromatycznej, w partnerski sposob
buduja kulminacjg calej czesci. Partia fortepianu towarzyszy powoli zamierajacej partii

wiolonczeli, az do jej zaniku 1 zakonczenia czgsci trzecie;j.
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4. Czes$¢ czwarta: Allegro mosso

Ilustracja 12. Powyzszy wykres znalez¢ mozna w powickszonej wersji w katalogu

zatgcznikéw zamieszczonym na koncu dysertacji.

Co moze si¢ wydac interesujace — utrzymana w tempie allegro i tonacji G-dur,
dramatyczna cze$¢ IV posiada forme sonatows. Ekspozycje (takty 1-84) rozpoczyna
krotki prolog (takty 1-4). Pierwsza fraze (takty 5-13) inicjuje partia wiolonczeli.
Nastepnie partia fortepianu wchodzi ze zmienionym materialem tematycznym,
dialogujac z wiolonczela. W drugiej frazie (takty 14-23) wiolonczela powtarza gtowny
motyw tematyczny, ktoremu ,,akompaniuje” fortepian triolowymi akordami. W partii
lewej reki fortepianu pojawia si¢ opadajgca progresja sekundowa, po czym partie
fortepianu 1 wiolonczeli ,,rozchodza si¢” w kierunku sekundy 1 septymy. To napigcie
wymaga niezwlocznego rozwigzania, ktore nastgpuje niebawem. Po pelnej kadencji
material muzyczny rozwija si¢ w kierunku dominantowym (takty 25-35). Drugi temat
zostaje wprowadzony w tonacji D-dur w taktach 36-51. ,,Spiew” wiolonczeli oplata
kaskadowy ,,akompaniament” fortepianu, w ktorym dostrzec mozna ukryta lini¢
melodyczng. Brzmienie staje si¢ coraz bogatsze, barwa — coraz bardziej ciepta
1 uroczysta. Poczynajac od 52 taktu, ambitus partii wiolonczeli i fortepianu zawgzg si¢
1 przesuwa si¢ w kierunku rejestrow Srodkowych 1 gornych. Partia wiolonczeli
nieustannie ewoluuje wokot fraz partii fortepianowej, razem z nig prowadzac rozwoj
tematu do pierwszej kulminacji. Ekspozycj¢ zamyka krotki 1 delikatny brzmieniowo
tacznik w taktach 84-89.

Przetworzenie z formalnego punktu widzenia mozna ,,domkna¢” w taktach 90-182.
W tym segmencie formy sonatowej doskonale uwidacznia si¢ ,,symfoniczny” watek
ksztaltowania kameralnej relacji migdzy obiema partiami przez Rachmaninowa.
W taktach 90-104 rozwijany i przetwarzany jest tematyczny material zaczerpnigty

z ekspozycji. Lewa reka w partii fortepianu dialoguje z prawa, ta za$ — z wiolonczela.
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»1rzej partnerzy” we wspomnianej postaci prowadza majestatyczng muzyczng
,rozmowe”. W kolejnym fragmencie (takty 137-162) zmienia si¢ tonacja (B-dur) oraz
rytmika partii fortepianu, dostosowana do namig¢tnych emocji. Trzecia czes¢
przetworzenia (takty 163-182) znow bazuje na materiale czesci gtownej. Repryza
podporzadkowana jest konserwatywnym regulom formy sonatowej. Frapujaca coda
(takty 271-311) podzielona jest na dwie czesci, zréznicowane w fakturze: pierwszg
(takty 271-287) — spokojng 1 kontemplacyjna, oraz drugg (takty 288-311) — zywiotowa
i brawurowa. Optymistyczne zakonczenie (powrdt do tonacji G-dur) odczytywac
mozna jako wyraz przezwyci¢zenia przez Rachmaninowa egzystencjalnego kryzysu,

ktory opisywatam juz wczesnie;j.
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Rozdzial II: Analiza muzyczna i wykonawcza duetu

fortepianowego ,,Dziadek do orzechow”

Specyfika jezyka muzycznego baletu oraz konotacje semantyczne wymagaja
w przypadku transkrypcji na dwa fortepiany suity orkiestrowej z baletu ,,Dziadek do
orzechow” wykroczenia poza standardowy zakres realizacji ,,zadan pianistycznych”.
Oczywistym wyzwaniem jest kreowanie symfonicznego brzmienia w kameralnej
fakturze dwufortepianowej. Z drugiej strony wykonawcy w konfiguracji kameralne;j
muszg w najwickszym stopniu wykorzysta¢ dostepny potencjat instrumentu,
uwzgledniajac specyfike brzmieniowg duetu fortepianowego — wbrew pozorom inng
niz w przypadku duetu na cztery rece. Wobec stosunkowo nieskomplikowanej budowy
formalnej cyklu, ktéra scharakteryzowalam w poprzedniej czeéci pracy — duzym
wyzwaniem interpretacyjnym jest wykonanie powtarzalnych motywow i fraz w sposob,
ktéry nie budzi nuzacego wrazenia ,,powtarzalnosci” u odbiorcy. Na wszystkie
powyzsze elementy sktadowe naktada si¢ szczeg6lna emocjonalnos¢ muzyki rosyjskie;j,
ktora zadania wykonawcom nie utatwia. W niniejszym rozdziale scharakteryzuje

poszczegbdlne wyzwania interpretacyjne, jakie niesie analizowane przeze mnie dzieto.

1) Uwertura

Wstep w formach cyklicznych — najczgsciej preludium lub uwertura — wprowadza
odbiorcow w krajobraz narracyjny calego dzieta, antycypujac kolejne jego elementy.
W Uwerturze z ,,Dziadka do orzechdw” na pierwszym planie dostrzec mozna elementy
obrazujace beztroske $wiata dziecigcego, przeplatajace si¢ ze Swiatem dorostych
w ramach przygotowan do Swiat Bozego Narodzenia — wyjatkowego czasu w kulturze
europejskiej. Kluczowym zadaniem wykonawczym w Uwerturze jest w moim
odczuciu uchwycenie i oddanie tej wyjatkowej atmosfery, czemu z pewnos$cia nie
sprzyja zbyt szybkie tempo — spokojny czas Bozego Narodzenia nie jest przeciez

wypetniony pospiechem.
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1. Takty 1-8 (przyklad 2-1-1)

Pierwszy temat Uwertury obfituje w typowe dla faktury orkiestrowej staccato.
Towarzysza mu rozmaite akcenty, opisujace krajobraz beztroskiej dziecigcej zabawy.
W wykonaniu symfonicznym t¢ parti¢ realizuje grupa instrumentow smyczkowych
o barwie zblizonej do glosu ludzkiego, bardzo migkkiej, totez w procesie interpretacji
w duecie fortepianowym nalezy unika¢ zbyt ostrej, ,,perkusyjnej” artykulacji.
W przypadku faktury fortepianowej nasladowanie zabawy i dziecigcego dokazywania
polega na dwoch kontrastach dynamicznym (pianissimo a akcenty) oraz temporalno-

artykulacyjnym (pauzy, drobne warto$ci rytmiczne i pizzicata a ciggto$¢ narracyjna).

2. Takty 9-12 (przyklad 2-1-2)

W powyzszym fragmencie w partii pierwszego fortepianu zaprezentowany jest
temat, ktory oplataja szesnastki w partii drugiego fortepianu, powodujac ozywienie
faktury. W symfonii analogiczng wykonuja smyczki, a nastgpnie ten sam materiat
dzwigkowy ,,przejmuje” flet i klarnet. Niezwykle wazne w kameralnej interpretacji jest

uchwycenie linearnos$ci tego przebiegu mimo artykulacji staccato.
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3. Takty 19-23 (przyklad 2-1-3)

W taktach 20-21 szesnastki zostaja ,,przekazane” z partii pierwszego do partii
drugiego fortepianu. W tym wypadku strona ,,przejmujaca” musi by¢ szczegdlnie
uwrazliwiona na kwesti¢ dopasowania tempa, ,,przekazujaca” za§ nie moze straci¢
poczucia rytmicznej cigglosci mimo pauz, co skutkowaloby brakiem synchronizacji
obu partii. Interesujagce jest, ze w symfonicznym pierwowzorze szesnastki
w transkrypcyjnej partii drugiego fortepianu realizowane sg przez flet, podczas gdy
pierwszego — przez klarnet. Chociaz oba sa instrumentami detymi drewnianymi,
wspolczesny flet posiada metalowy korpus. Jego tony wysokie sa jasniejsze, o znacznej
przenikliwo$ci brzmienia, za$ tony $rednie i niskie — okragle 1 pelne. Klarnet natomiast
jest instrumentem stroikowym, a jego dzwigk jest lekko ,,zachrypnigty”, tony $rednie
1 niskie s3 w brzmieniu swoim bogate w alikwoty, lecz nieco przytlumione. Dlatego
w kameralnym wykonaniu rozpig¢ta miedzy gl a b2 partia drugiego fortepianu musi by¢
zrealizowana w sposob nieco bardziej ,,zdecydowany” artykulacyjnie, podczas gdy

partia pierwszego — nieco ,,1zej”.

4. Takty 24-28 (przyklad 2-1-4)

W powyzszym fragmencie mamy do czynienia z formg dialogu prowadzonego w
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sposob bardzo ozywiony. Instrumenty ze soba ,,rywalizuja”, jednak w tej rywalizacji
nie mozna zatraci¢ poczucia symetrii, porzadku i rownowagi. W symfonicznym
,oryginale” partii drugiego fortepianu odpowiadajg smyczki, pierwszego za$ flet, co

w potaczeniu z ambitusem w partyturze fortepianowej implikuje jasng barwe.

5. Takty 29-33 (przyklad 2-1-5)

Progresj¢ wznoszaca w taktach 29-32 w suicie orkiestrowej realizujg smyczki,
utrzymujac wysoce ujednolicong barwe. W transkrypcji na dwa fortepiany fragment ten
wymaga z kolei maksymalnego zespolenia i uspojnienia obu instrumentow. W moim
odczuciu na przetomie taktow 32-33 obaj partnerzy w duecie powinni by¢ szczegdlnie
czujni ,.kameralnie”, nie biorgc jednak wspdlnego oddechu, ktory zaburzyltby ciaglos¢
narracji. Poczawszy od taktu 33 powraca temat. W opracowaniu symfonicznym temat
przechodzi z partii smyczkoéw do partii instrumentéw detych, na ktore sktadajg sie flet,
piccolo, oboj, klarnet i fagot. Towarzyszy im metaliczne brzmienie trojkatow.
Tymczasem barwa smyczkéw jest zblizona do glosu ludzkiego, do$¢ lagodna.
W wykonaniu na dwa fortepiany partia lewej reki drugiego fortepianu odzwierciedla
akompaniament smyczkowy. Pozostate elementy faktury imitujg instrumenty dete,

zatem wymagaja bardziej ,,rzeskiej” artykulacji.
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6. Takty 39-50 (przyklad 2-1-6)

W taktach 39-41 w partii prawej reki drugiego fortepianu pojawia si¢ dtuga nuta,
realizowana w pierwowzorze symfonicznym przez obdj. Nie powinna ona zostaé
»przykryta” przez znacznie bardziej gesta w tym fragmencie partie pierwszego
fortepianu. Z kolei na przestrzeni taktow 41-44 sformulowane jest przez
Czajkowskiego muzyczne ,pytanie”, na ktére odpowiedz wkrétce nadejdzie —
w kolejnej frazie. Rozpoczyna ja drugi fortepian. W tym miejscu wigkszos¢
wykonawcow w konfiguracji kameralnej bierze oddech. Lepszemu frazowaniu sprzyja
jednak delikatne ,,przetrzymanie” pauzy 1 tagodniejsze rozpoczgcie tego motywu.
W taktach 45-48 partia pierwszego fortepianu i partia lewej rgki drugiego fortepianu
imituja pizzicato smyczkow — krotkie 1 lekkie. Warto w tym miejscu dostrzec ukryta
lini¢ melodyczng, w ktérej pobrzmiewa motyw tematyczny. Aby zachowaé efekt
pizzicato, nie nalezy w tym miejscu stosowac pedatu forte. Wykonawcy powinni
zwroci¢ uwage na fakt, ze w takcie 47 nie ma potaczenia migdzy dwiema nutami drugiej
miary, a staccato nalezy wykona¢ osobno — to do$¢ typowe rozwigzanie motywiczne

u Czajkowskiego.
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7. Takty 55-56 (przyklad 2-1-7)

EH

Szybkie tempo i ztozona faktura decyduja o tym, ze powyzsze takty naleza w do
najtrudniejszych pod wzgledem wspotpracy kameralnej dwojki pianistow w Uwerturze.
W rozwigzaniu tego kameralnego wyzwania pomaga uwazne wzajemne wstuchanie si¢
obu pianistow w swoje partie solo podczas prob oraz stopniowe przyspieszanie
wspolnej gry od wolnego tempa. Ostateczny efekt powinien sprawia¢ wrazenie gry na

jednym instrumencie przez jednego wykonawce.

8. Takty 77-86 (przyklad 2-1-8)
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Przedstawiony powyzej fragment jest bogaty fakturalnie i zréznicowany
brzmieniowo. Od taktu 79 przed pianistami w duecie staje szczeg6dlne ,,wyzwanie
imitacyjne”: partia lewej reki drugiego fortepianu odzwierciedla w symfonicznym
pierwowzorze altoéwke, prawej rgki — skrzypce; partia prawej rgki pierwszego
fortepianu — instrumenty dete i wiolonczele, lewej zas§ — smyczki 1 pozostate
instrumenty dete. W takcie 82 prawa reka pierwszego fortepianu i lewa reka drugiego
fortepianu tworza rodzaj ,,szkieletu konstrukcyjnego” catej faktury. Niezwykle wazne
W procesie interpretacji jest utrzymacie ciggtosci motoryki i frazowania — bez brania
zbednych oddechow. Pomaga ono uwypukli¢ witalny charakter tego fragmentu. Wobec
»Zgestnienia” faktury, istotna jest réwniez konsekwencja w utrzymaniu tempa,

sprzyjajaca przezwycigzeniu towarzyszacej pianistom pokusy przyspieszania.

9. Takty 89-90 (przyklad 2-1-9)

Takty 89 1 90 wiencza poprzednig fraze, taczac jg z dalszym fragmentem. W suicie
orkiestrowe] narracj¢ od taktu 90 prowadza instrumenty de¢te, co implikuje zmiane

barwy. W uchwyceniu tego zréznicowania podczas wykonania duetowego pomaga
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odpowiednie wydtuzenie oznaczonych pauz.

10. Analiza poréwnawcza wersji symfonicznej i kameralnej

W opracowaniu symfonicznym ten sam material dzwickowy powtarzany jest

przez kolejne grupy instrumentdw o réznych barwach. Tymczasem w transkrypcji na

dwa fortepiany obaj partnerzy musza wlozy¢ znaczny wysilek interpretacyjny, aby

wzbogaci¢ roznorodnos¢ perkusyjnie brzmigcego fortepianu i unikng¢ powodowane;j

przez powtarzalno$¢ monotonii. Ponizej przedstawiam wybor fragmentéw z najwieksza

iloscig powtorzen, ktore przykuly moja uwage w pracy nad utworem.

Temat pierwszy:

numery taktow

Wersja symfoniczna

Wersja na dwa fortepiany

1-16

Melodia tematu grana przez grupe

smyczkow

Tutti

al
33-34

Glowny motyw realizowany przez
grupe instrumentow detych +

grupe wiolonczel

I fortepian partia prawej

reki + II fortepian

Grupa instrumentow
smyczkowych grajaca przebiegi

szesnhastkowe

I fortepian partia lewej reki

Trojkat

al
90-105

Grupa instrumentow detych +
grupa smyczkowa + grupa

wiolonczel

Tutti

Trojkat

a3
122-133

Glowny motyw realizowany przez
grupe instrumentow detych +

grupe wiolonczel

I fortepian partia prawej
reki + II fortepian

Grupa instrumentow
smyczkowych grajaca przebiegi

szesnastkowe

I fortepian partia lewej reki

Trojkat

Instrumenty smyczkowe w orkiestrze symfonicznej tworza jej podstawowa tkanke

brzmieniowsa, przez co moga wydawac si¢ w pewnym sensie ,,neutralne”. Posiadaja

39




przy tym bardzo bogatg technike i szczegdlne mozliwosci wyrazowe. Barwa skrzypiec
jest zblizona do ludzkiego gtosu, o szerokim zakresie dzwieku i silnej ekspres;ji.
Altéwka ma brzmienie ,,grubsze”, cieplejsze, ciemniejsze i1 petniejsze niz skrzypce.
Wiolonczela ma dzwigk bogaty i pelny, o pogodnym charakterze, ciemniejszy od
skrzypiec 1 altoéwki, dobrze pasujacy do lirycznych melodii i ekspresji giebokich,
ztozonych emocji. Na tym tle wyrdznia si¢ bardzo charakterystyczne brzmienie
instrumentow detych — ,,chlodnego” i ,,migkkiego” fletu oraz bardziej ,,konkretnej”
i metalicznej trabki. O powyzszej charakterystyce warto pamigta¢ w procesie
interpretacji  transkrypcji utworéw symfonicznych na rdézne warianty duetu
fortepianowego. Kameralisci powinni zatem nie tylko skupia¢ si¢ na spdjnosci
brzmieniowe] wspodlnej kreacji artystycznej, lecz takze zwrdci¢ szczegdlng uwage na

symfoniczny aspekt wykonywanych przez nich partii.

2) Marsz

Utwor ten pojawia si¢ oryginalne w pierwszym akcie baletu. Towarzyszy scenie,
w ktorej Klara i pozostate dzieci tancza dla gosci. Kluczowy w procesie interpretacji
kameralnej jest dobdr odpowiedniego — niezbyt szybkiego tempa oraz jego

konsekwentna kontrola.

1. Takty 1-9 (przyklad 2-2-1)
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W wersji symfonicznej klarnet, fagot, rog i trabka w grupie detej realizuja takty 1-
4 wspolnie, uzyskujac jasne, rzeskie i energetyczne brzmienie. Podczas gry kameralne;j
w duecie piani$ci powinni zwréci¢ szczeg6lng uwage na harmoni¢ kazdego poziomu.
Ponadto znaczniki tenmuto w partyturze sugeruja nasladowanie przez fortepian
artykulacji staccato instrumentéw detych, roznigcej si¢ znacznie od staccato
pianistycznego, co rowniez nalezy w interpretacji uwzgledni¢, wystrzegajac si¢ przy
tym wszelkiej gwattownosci. W taktach 5-8 partia lewej reki drugiego fortepianu
imituje fagot z wersji symfonicznej, podczas gdy partia prawej reki — skrzypce. Partie
obu rgk w ramach pierwszego fortepianu nasladuja w zatozeniu brzmienie altowki
1 wiolonczel. Wszystkie te warstwy powinny zosta¢ przedstawione w interpretacji
kameralnej w sposob wyrazisty i klarowny, przy uwzglednieniu wiodacej roli partii
prawej reki drugiego fortepianu. W takcie 7 obaj piani§ci powinni uwaznie
zsynchronizowaé crescendo, aby zmaksymalizowa¢ oczekiwany i1 konieczny efekt.
Wreszcie w takcie 8 partnerzy kameralni maja okazje¢, aby wykorzysta¢ perkusyjny
potencjat fortepianu. Istotne w interpretacji jest zaznaczenie pauz 6semkowych przed
ipo akordzie fortissimo. Pierwsza ma na celu lepsze przygotowanie fortissimo i
wyrazne rozroznienie z dynamika mezzo forte. Druga pomaga w dystynkcji

dynamicznej. W zadnym wypadku nie nalezy ich zatem skracac.

2. Takt 18 (przyklad 2-2-2)

W powyzszym takcie pojawia si¢ zréznicowana dynamika. Pierwszy fortepian jest
nadal na koncu frazy (mezzo forte). Drugi fortepian wszedl juz z wyprzedzeniem
w nastgpng fraze o dynamice mezzo piano. Dzieje si¢ tak dlatego, ze w wersji
symfoniczne] rozne instrumenty graja te dwie partie naprzemiennie. Wykonawcy
powinni wigc zerwaé z utartym nawykiem grania jednocze$nie ,,ukazujac si¢”
1,,wycofujac”. Pierwszy fortepian powinien zatem zrealizowac¢ takt 17 konsekwentnie

w warstwie dynamicznej, ze Swiadomos$cig opisanej réznicy.
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3. Takty 24-25 (przyklad 2-2-3)
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Nie nalezy wyhamowywac¢ impetu, ktory pojawia si¢ w czwartej mierze taktu 24
w partii obu fortepiandéw. Jego uwypuklenie wzmaga pozadany charakter marszowy

1 energie tego fragmentu, jak rowniez ulatwia zaznaczenie dalszej r6znicy dynamicznej.

4. Takty 40-43 (przyklad 2-2-4)

W pierwowzorze symfonicznym akord fortissimo w takcie 40 jest wykonywany
przez grupe instrumentéw detych dwudzwiekami, podczas gdy w takcie
41 wprowadzona jest w partii fletu, klarnetu, fagotu 1 grupy smyczkow faktura
melodyczna. PianiSci w duecie koniecznie powinni t¢ barwowa rdznice czytelnie
wyeksponowac. Techniczng realizacj¢ podwdjnych oktaw w partii drugiego fortepianu

(takt 43 1 dalej) utatwia nadanie im odpowiedniego ,,kierunku”.
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5. Charakterystyka wersji symfonicznej

Oznaczenia

fragmentow i

Wersja symfoniczna

numery
taktow 4 4 4 4
klarnet klarnet
fagot fagot
a o fagot klarnet
(1-16) rozek angielski rozek
tragbka angielski
puzon trabka
puzon
klarnet klarnet
fagot fagot
al o fagot klarnet
rozek angielski rozek
(25-40) .
tragbka angielski
puzon trabka
puzon
Warstwa Warstwa
melodyczna: melodyczna
oboj, . oboj, oboj, klarnet,
oboj, klarnet,
klarnet, fagot, ) klarnet, fagot, rog, flet
6
rozek angielski, s angielski,
5 trgbka, puzon, trabka,
a
tuba puzon, tuba
(49-64)
Wypehienie: | Wypetnienie: | Wypelnienie: | Wypelnienie:
kwintet fagot i kwintet fagot i
smyczkowy + kwintet smyczkowy + kwintet
flet smyczkowy flet smyczkowy
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Warstwa
melodyczna:
melodyczna: )
: oboj, :
obdj, . obdj, klarnet,
oboj, klarnet, | klarnet, fagot,
klarnet, fagot, rog, flet
rog rozek
rozek angielski, o
angielski,
tragbka, puzon,
a3 trabka,
tuba
(73-88) puzon, tuba

Warstwa

Wypehienie: | Wypetnienie: | Wypelnienie: | Wypetnienie:

kwintet fagot i kwintet fagot i
smyczkowy + kwintet smyczkowy + kwintet
flet smyczkowy flet smyczkowy

Dzigki analizie partytury symfonicznej wersji suity mozna dostrzec rdznice

w horyzontalnej i wertykalnej warstwie instrumentacji. Aby przetransponowac je na

realizacj¢ w ukladzie kameralnym na duet fortepianowy, nalezy uswiadomic sobie

specyfike brzmienia poszczegdlnych instrumentdw:

1)

2)

3)
4)

5)

klarnetu — pelne 1 bogate brzmienie w rejestrze niskim, okragly 1 migkki rejestr
$redni, jasny 1 charakterystyczny rejestr wysoki;

fagotu — szeroki zakres tondw niskich, $rednich 1 wysokich; mocny
brzmieniowo rejestr niski, a §redni 1 wysoki — zblizone sg do barytonu;

tuby — potezne brzmienie w rejestrze niskim;

oboju — brzmienie bogate w alikwoty, rejestr niski pelny, ale chropowaty,
znosowym tonem, barwa w S$rednim zakresie — slodka 1 wyrazista,
odpowiednia do gry zardowno mocnej, jak 1 stabej; rejestr wysoki wyrazny
1 mocny, trudny do gry ze staba dynamika; rejestr najwyzszy bardzo szorstki,
o dzwigku napietym i nienaturalnym. W przeciwienstwie do fletu, obdj nie
moze by¢ uwazany za instrument wirtuozowski, lecz dzwigk jego jest
szczegoOlnie wyrazisty 1 Spiewny;

fletu — barwa migkka i selektywna, o szerokim zakresie dzwigku; rejestry

srednie 1 wysokie sg tak jasne, jak pierwszy promien stonca o poranku; rejestr
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niski jest tak wdzieczny jak lodowate $wiatlo ksiezyca; odpowiedni do
wykonywania partii wirtuozowskich, dzieki skomplikowanej 1 ré6znorodne;j
technice gry, czesto stuzy jako gtowny instrument melodyczny w orkiestrach
symfonicznych, a takze chetnie wykorzystuje si¢ go do gry solo;

6) rozka angielskiego — barwa poetycka, ekspresyjna, petna i mocna w grze
o duzej dynamice, w gornych rejestrach dzwigk donosny 1 metalicznie 1$nigcy.

Jego dzwiek dobrze komponuje si¢ z instrumentami smyczkowymi.

Oczywiscie uzyskanie tak wyraznych réznic brzmieniowych na fortepianie nie jest
fizycznie mozliwe w perspektywie og, jednak podejmowanie préb swiadomego
imitowania faktury orkiestrowej pobudzanie wyobrazni brzmieniowej ma kluczowe
znaczenie dla interpretacji muzycznej. Warto takze w $wiadomy sposéb modyfikowac
nie tylko brzmienie poszczegdlnych linii melodycznych w perspektywie horyzontalnej,
lecz wykorzystywaé zageszczenie faktury w perspektywie wertykalnej, co rowniez

wywiera istotny wptyw na uzyskiwang barwe dzwieku.

3) Taniec Cukrowej Wroézki

W porzadku akcji baletu Taniec Cukrowej Wrozki pojawia si¢ w drugim akcie,
kiedy Ksigz¢ — Hans-Peter doprowadza matg Klare do Krolestwa Stodyczy, a Cukrowa
Wrozka tanczy na ich powitanie. Niezwykle istotng role w wersji orkiestrowej tego
segmentu odgrywa czelesta, ktorej dzwigk pomaga w wykreowaniu wizji magicznego

$wiata przedstawionego.
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1. Takty 1-13 (przyklad 2-3-1)

W oryginalnej fakturze symfonicznej smyczki realizujg takty 1-4 pizzicato.
Imitujacy je w wersji kameralnej drugi fortepian powinien nie tylko gra¢ niezwykle
lekko, ale takze zwraca¢ uwage na kierunek melodii partii prawej reki. Poczatki
1 zakonczenia fraz rownoleglych (2+2) powinny by¢ zréznicowane — zaleznie od
preferencji interpretacyjnych wykonawcdow, mozna tutaj wykorzysta¢ efekt echa.

Pierwszy fortepian imituje w taktach 5-8 dzwiek czelesty, sygnalizujacy nadejscie
Cukrowej Wrozki. Zrodtem dzwicku tego instrumentu sa metalowe ptytki, dzieki
czemu jego brzmienie jest krystalicznie klarowne. Niskie tony czelesty sg czyste
1,,0kragte”, Srednie — wyraziste 1 jasne, wysokie za$ ostre, o krotkim rezonansie.
W probach imitacji dzwigku czelesty na fortepianie mozna wykorzystac gest ,,vibrato”,

eksponujac w szczeg6lny sposob goérne sktadniki akordow. Warto postuzy¢ sie takze
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zreczng pedalizacja, wykorzystujac maksymalnie pot-pedal, dzigki czemu wykonawca
uzyskuje brzmienie dzwigczne, ale nie rozmyte. Z kolei w taktach 9-10 pianista
zasiadajacy przy drugim fortepianie powinien $wiadomie wyeksponowaé kierunek
rozbieznych linii melodycznych. W takcie 13 nalezy wykorzysta¢ pedat sostenuto, aby

przedhuzy¢ brzmienie dzwigku E w basie bez zamazywania konturu linii melodyczne;.

2. Takty 17-24 (przyklad 2-3-2)

W powyzszym fragmencie (takty 17-19) ukryta jest w obu partiach linia
melodyczna. Pierwsze dzwigki kazdego z ciagdw sa ze soba niejako polaczone, tworzac
progresje opadajaca: 5 — 4% — 3 — 2. W wersji symfonicznej melodig te realizuje jeden
instrument — klarnet. W partnerskim uktadzie kameralnym na dwa fortepiany nalezy
zatem dazy¢ do maksymalnego ,,wygtadzenia” przebiegu tej melodii. Takt 20 otwiera
frapujace fluktuacje przestrzenne. Sforzato w partii drugiego fortepianu odzwierciedla
orkiestrowe tutti — z wyjatkiem czelesty. Fragment mezzo piano w partii pierwszego
fortepianu nie jest w Scisty sposob skorelowany z partyturg symfoniczng, chociaz

»Wpasowuje si¢” w obszar brzmienia smyczkow.
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W taktach 21-22 wiodaca w tym fragmencie transkrypcji partia drugiego
fortepianu odpowiada melodii prezentowanej w orkiestrowym pierwowzorze przez
klarnet 1 fagot, podczas gdy pierwszy fortepian imituje m.in. czeleste. Kolejne takty
(23-24) to zné6w wazna rola drugiego fortepianu, nasladujacego partie kwintetu
smyczkowego, podczas gdy w parti¢ pierwszego fortepianu ,,wpisany” zostal rozek
angielski (element wiodacy) i waltornia. Druga potowa taktu 24 jest wprawdzie
analogiczna do taktu 20, jednak oba fragmenty ro6zni oznaczenie dynamiczno-

artykulacyjne — sforzato inicjuje dalszy ciag muzycznej narracji.

3. Takty 29-32 (przyklad 2-3-3)

Powyzszy fragment (takty 29-31) skonstruowany jest progresywnie — faktura
ulega intensyfikacji. Prawa reka w partii drugiego fortepianu imituje klarnet 1 fagot,
pierwszy fortepian w dalszym ciagu odpowiada za ,,nasladowanie” czelesty, natomiast
oktawy w partii obu fortepianow odzwierciedlaja pozostala tkanke brzmieniowa.
W wersji kameralnej po zrealizowaniu sforzata pierwszy fortepian powinien powrdcié
do dynamiki pianissimo, aby w dalszym ciggu nasladowa¢ brzmienie czelesty. Gdy
fraza osigga swoja kulminacje w takcie 32, nalezy nieco zwolni¢, uwzgledniajac
konieczno$¢ wybrzmienia do$¢ gestej faktury. W tym miejscu nastgpuje kaskada pasazy,
w ktorej wykonawcy powinni zwrdci¢ szczegdlng uwage na przejrzystosé i lekkose

brzmienia.
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4. Takty 37-40 (przyklad 2-3-4)

Od 37 taktu pierwszy i drugi fortepian ,,zamieniaja si¢” rolami: pierwszy
odpowiada partii smyczkoéw 1 klarnetow w fakturze orkiestrowej, drugi — imituje
czeleste. Warto zauwazy¢, ze koloryt harmoniczny zmienia si¢ wraz z progresja partii
prawej reki pierwszego fortepianu. Wystepuja tu pewne podobienstwa i rdéznice

w stosunku do poprzedniej czesci, o ktorych wspominatam juz wczesnie;.

5. Takty 49-52 (Przyklad 2-3-5)

Pod koniec analizowanej czg$ci obaj kameralni partnerzy powinni, $ladem
poprzednich fragmentow, dazy¢ do maksymalnego zespolenia brzmieniowego
realizowanych partii, uwzgledniajac inne roztozenie muzycznego czasu, wynikajace

z zakonczenia utworu.
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4) Taniec rosyjski

Trepak pojawia si¢ w drugim akcie baletu, inaugurujac seri¢ pozostatych dwoch
tancow ,,narodowych”, ktérych charakterystyke przedstawi¢ w kolejnych ustgpach.
Trepak to energiczny rosyjski taniec ludowy. Utrzymany jest w szybkim tempie.
Cechuje go wyrazista rytmika, ktora stuzy w tanecznym zatozeniu realizacji rozmaitych
form skokéw, wymachoéw 1 wyprostow nog, przysiadow (prisiadka) 1 szpagatow.
Taniec ten tradycyjnie wykonywany byl gtownie przez mezczyzn. Trepak, ktorego
stylizowang forma postuzyt si¢ Czajkowski w ,,Dziadku do orzechoéw”, jest silnie
zréznicowany dynamicznie (od mezzo piano do oznaczenia ffff). Kluczem do jego
wykonania w uktadzie kameralnym na dwa fortepiany jest odpowiedni rozktad tempa

1 dynamiki.

1. Takty 1-4, 17-20, 57-60 (przyklady 2-4-1, 2-4-2, 2-4-3)
Przyktad 2-4-1 — fragment a

Przyklad 2-4-2 — fragment a/
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Przyktad 2-4-3 — fragment a2

Utrzymany w dynamice forte 1 niezbyt gestej fakturze, fragment a jest pierwsza
prezentacja tematu. W kolejnym fragmencie (a/) wolumen dynamiczny wzrasta do
fortissimo, za$ drugi fortepian wykonuje motyw tematyczny oktawe wyzej. Wreszcie
we fragmencie a2 dynamika wzrasta do fortissimo possibile, za$ faktura ulega
wyraznemu zaggszczeniu. Taki rozkltad dynamiki wymaga od wykonawcow
precyzyjnego zdefiniowania réznic w zakresie duzego wolumenu dynamicznego, aby
zwickszy¢ glebie interpretacji i ustrzec si¢ przed pozostawaniem w dtugich odcinkach
na tym samym poziomie dynamicznym. W ponizszej tabeli przedstawiam zestawienie
instrumentacji w symfonicznym pierwowzorze z ukladem na dwa fortepiany

w transkrypcji Economou.

Oznaczenie Wersja symfoniczna Wersja na dwa
fragmentu fortepiany
Glowny materiat motywiczny: )
‘ I fortepian
kwintet smyczkowy
a » Wypelnienie harmoniczne™: grupa
instrumentdéw detych (flet, oboj, rog, II fortepian

rozek angielski, klarnet, fagot)

Gloéwny material motywiczny: _ )
) I fortepian + II fortepian
kwintet smyczkowy + I flet + ‘ o
partia prawej reki
al I klarnet

»Wypelnienie harmoniczne: grupa I fortepian + II fortepian

instrumentéw detych (11 11 flet, oboj, partia lewej reki
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rog, rozek angielski, I 1 II klarnet,
fagot, trabka, puzon, tuba) + kotty +
tamburyn

Glowny material motywiczny: ' _ '
I fortepian partia prawej
kwintet smyczkowy + 111l flet + 11 ‘ ‘
reki + II fortepian

II klarnet
a2 ,» Wypelienie harmoniczne™: grupa
instrumentow detych (oboj, rog, I fortepian partia lewej
rozek angielski, fagot, trabka, puzon, reki + II fortepian
tuba) + kotty + tamburyn

Przez wzglad na zwigzek z partia smyczkow, partia pierwszego fortepianu
powinna by¢ zrealizowana w sposob energiczny i klarowny, podczas gdy partia
drugiego fortepianu — wyraznie inspirowana brzmieniem grupy detej — nieco bardziej
»masywna”. W przypadku multiplikacji warstw brzmieniowych we fragmencie
a2 decyzja interpretacyjna dotyczaca rozktadu priorytetdow nalezy bezposrednio do
wykonawcow. W kontek$cie tanecznego charakteru utworu kluczowy jest dobor
odpowiedniego tempa. Naturalne jest, ze przedstawienia baletowe z udziatem tancerzy
,»€1373”" ku nieco wolniejszym tempom, podczas gdy wersje czysto instrumentalne — ku
szybszym. Do kameralistow nalezy rozsadne zbalansowanie ekspozycji w interpretacji

elementow wirtuozowskich oraz tanecznej idiomatyki pierwowzoru.

2. Takty 37-46 (przyklad 2-4-4)
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W interpretacji kameralnej oznaczonych powyzej motywow b i bl przyjmuje si¢
dos$¢ jednolita dynamike fortissimo. Tymczasem niezwykle wazne jest, aby dostrzec w
analizowanym fragmencie dialogowos$¢ pierwowzoru, w ktorym grupie klarnetu,
fagotu, altowki i wiolonczeli odpowiada rozek angielski, obdj 1 klarnet (per analogiam

w taktach 37-40).

3. Takty 73-84 (przyklad 2-4-5)

W odniesieniu do cody zaréwno Czajkowski jak 1 Economou umiescili znaczniki

akcentow oraz acceleranda. Wobec gestosci faktury analizowanego fragmentu, czesto
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akcenty ulegaja pewnemu rozmyciu. W utrzymaniu klarownosci interpretacji pomaga
wyeksponowanie linii melodycznych w akordach, ktoére oznaczylam na powyzszej
ilustracji. Akcenty umieszczone w partii lewej reki drugiego fortepianu odpowiadaja
w instrumentacji orkiestrowej dzwigcznemu puzonowi. Prawa reka imituje flety
i skrzypce, podczas gdy w partii pierwszego fortepianu pojawiaja si¢ reminiscencje
klarnetu, rogu, tuby i1 kotlow. Proba nasladowania orkiestry w ramach duetu
fortepianowego wyklucza mozliwos¢ zastosowania na ostatniej nucie przedluzonego

pedatu forte, co niefortunnie czynig niektdrzy wykonawcy.

5) Taniec arabski

Taniec Arabski, zwany rowniez ,kawowym”, jest drugim w zakomponowane;j
przez Czajkowskiego serii tancow ,,narodowych” w drugim akcie baletu’. Kluczowa

role w opracowanej przez kompozytora stylizacji odgrywa tajemniczo$¢ i egzotyka.

1. Takty 1-4 (przyklad 2-5-1)

W symfonicznej wersji przedstawionego powyzej prologu powyzsze partie
wykonuje altowka i1 wiolonczela, ktore odpowiadaja kolejno partii pierwszego
1 drugiego fortepianu. Synchronizacja obu partii, przywodzacych na mys$l delikatne

stagpanie po piasku, stanowi wyzwanie w kontekscie artykulacyjno-wyrazowym.

" Kawa wywodzi si¢ wlasnie z krajow arabskich, gdzie od wiekow stanowita symbol goscinnosci,
wyrafinowania i hojno$ci. Ludno$¢ tamtejszego regionu rozwinela szczegdlng kulturg zwigzang z tym
napojem, w ramach ktorej po dzi§ dzien funkcjonuje wiele unikalnych rytualow w przestrzeni
performatywnej i spolecznej. Az do XVII wieku spozywanie kawy nie bylo upowszechnione poza
regionem Bliskiego Wschodu. Chociaz obecnie kawa w krajach arabskich stracita nieco na popularnosci,
kawa Arabica wcigz czgsto pelni funkcj¢ swego rodzaju symbolu kulturowego. Por.: Peter Tam, Coffee
Culture and History in the Middle East, Londyn 2008.
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2. Takty 9-13 (przyklad 2-5-2)

W powyzszym fragmencie partia prawej reki pierwszego fortepianu odpowiada
partii rozka angielskiego, za$ partia prawej reki drugiego fortepianu — klarnetowi.
Wazny w procesie interpretacji jest dobor odpowiedniego gestu muzycznego,
pozwalajacego z jednej strony na precyzyjng realizacje zapisanej artykulacji, z drugiej

—na odzwierciedlenie ,,oddechu” instrumentow detych.

3. Takty 14-31 (przyklad 2-5-3)
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W taktach 14-21 obie partie fortepiandw imituja kwintet smyczkowy bez kontrabasu.
Zgodnie z wymogami partytury, nalezy zwigkszy¢ ekspresj¢ 1 zastosowac crescendo.
Wazna jest jednak pewna powsciagliwos¢ w jego realizacji, przede wszystkim ze
wzgledu na ciagglo$¢ narracji catej czgsci. W moim odczuciu powinno ono w tym
miejscu raczej ,,wskazywac kierunek™ niz skutkowac rzeczywista wolumenu. Bardziej
wyraziste crescendo 1 diminuendo mozna zrealizowa¢ w taktach 27-31. Z kolei

w taktach 20, 21 1 31 pojawia si¢ imitacja tamburynu (d4 w pianissimo possibile).
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4. Takty 42-58 (przyklad 2-5-4)
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Na przestrzeni taktow 42-49 rozpigta jest najbardziej barwna fraza w calej
analizowanej czg¢$ci. Wymaga ona bardzo umiejetnego operowania przez partnerow w
duecie dynamika. Takt 42 powinien zosta¢ wykonany mozliwie najciszej, dzieki czemu
w subtelnej dynamicznie fakturze szczegdlng rangg zyskaja dzwigki alterowane,
niezwykle wazne w kontek$cie napigcio-tworczym. Oznaczylam je w powyzszym

fragmencie partytury.

5. Takty 61-62 (przyklad 2-5-5)

W powyzszych taktach zmianie ulega ,,warstwa akompaniujaca”. Precyzyjnie
rZecz ujmujac — jej rozmieszczenie w obu partiach, poniewaz dzwieki pozostaja te same.
Taka modyfikacja wplywa na poczucie narracji rytmicznej u kazdego z partnerow
kameralnych. W odbiorze za$ zwigksza wrazenie ciaglosci ,,melodycznej”. Interwat
basowy partii lewej reki pierwszego fortepianu odpowiada partiom kontrabasu
1 wiolonczeli w opracowaniu orkiestrowym suity. W duecie fortepianowym jest to
element trudny do realizacji — teoretycznie mozna wykorzysta¢ pedat sostenuto, co
jednak nie owocuje w moim odczuciu pozadanym efektem dzwieckowym. Z kolei
uzycie pedatu forte powoduje rozmycie pozostatych elementéw faktury, szczegdlnie
w kontek$cie artykulacyjnym. Rekomenduje w tym fragmencie zastosowanie
wibrowanego pot-pedatu forte przez cztery takty, dzieki czemu alikwoty tonéw niskich

zyskuja dodatkowy czas na wybrzmienie.
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6. Takty 69-77 (przyklad 2-5-6)

W taktach 67-77 oba fortepiany imitujg na zmiang parti¢ oboju z symfonicznego
pierwowzoru (dtugie, przelegowane nuty). Stworzeniu wrazenia crescendo na jednym
dzwieku, niemozliwego do zrealizowania na fortepianie, sprzyja w tym miejscu
wykorzystanie pozostatych elementéw faktury (lewa reka). Najwazniejszym
materialem motywicznym w kolejnych taktach (77-78) jest ,wtret melodyczny”
dialogujacy miedzy obiema partiami. W taktach 78-85 po raz kolejny powraca imitacja
rozka angielskiego, stad zmiana oktawy, ktora odzwierciedla ,,ciemniejsza” barwe

dzwigku tego instrumentu.

59



7. Takty 97-102 (przyklad 2-5-7)

W ostatnich taktach tej czgsci warto zwroci¢ uwage na dynamiczne i rytmiczne
zamieranie (morendo), ktorego realizacja rowniez nie nalezy do najlatwiejszych zadan
w duecie na dwa fortepiany. Wymaga ono niebywatego wyczucia i wrazliwosci na

subtelne odcienie dynamiczne w piano.

6) Taniec chinski

Ostatnig z przedstawionych przez Czajkowskiego w drugim akcie baletu
,»stylizacja narodowa” jest Taniec chinski, znany réwniez jako ,,herbaciany”. Podobnie
jak analizowany wcze$niej Taniec arabski — utwor ten jest w kontek$cie
antropologiczno-folklorystycznym do$¢ naiwnag stylizacja, odzwierciedlajaca
w znacznie wigkszym stopniu 6wczesne europejskie wyobrazenia dotyczace kultury
chinskiej niz jakiekolwiek jej rzeczywiste tresci. Jedynym faktycznym, cho¢ niezbyt
konsekwentnym nawigzaniem jest aluzja to tanca herbacianego, wywodzacego si¢
z folkloru potudniowych Chin. Zwiazany jest on z celebracja Swieta Wiosny i Swieta
Latarni. W tancu tym pojawiajg si¢ dwie (Xiaodan, Xiaochou) lub trzy (Xiaosheng,
Xiaodan 1 Xiaochou) typy tradycyjnych postaci. Calo$¢ jest utrzymana w lekkim

1 wesotym nastroju.
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1. Takty 1-6 (przyklad 2-6-1)

W prologu (takty 1-2) dzigki charakterystycznej artykulacji oraz imitacji
barwowej kontrafagotu 1 kontrabasu wprowadzona zostaje lekka atmosfera
herbacianego tanca. W kolejnych taktach (2-4) opracowania symfonicznego gtowny
motyw melodyczny wprowadzany jest przez flet, nasladujacy w zalozeniu tradycyjny
chinski flet bambusowy. Tego typu faktura figuracyjna (gamy i1 pasaze w ruchu
wstepnym i zstgpnym) jest typowa w praktyce wykonawczej chinskiej muzyki ludowej
na instrumentach degtych. Aby w mozliwie wiarygodny sposob nawigzaé¢ do
autentycznej praktyki wykonawczej, pianisci nie powinni rozpoczynac¢ kolejnych gam
od akcentow badz impulséw na pierwszg nute. Odnosnie do tryli w takcie 3 1 kolejnych
— warto podkresli¢, ze imitujacy na fortepianie technike vibrato tryl jest bardzo
odmienny od tradycyjnego vibrato stosowanego w chinskiej muzyce ludowe;.
W taktach 5-6 przez Economou podjety zostat watek imitacji nieco bogatszego zestawu

instrumentow symfonicznych — fagotu, kontrabasu, altowki, wiolonczeli i skrzypiec.
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2. Takty 10-12 (przyklad 2-6-2)

Interesujace jest, ze w taktach 10-12 melodia partii prawej reki drugiego fortepianu
jest umiejscowiona o oktawe wyzej niz partia fletu piccolo w wersji symfoniczne;j suity.
Pianista zasiadajacy przy drugim fortepianie powinien odzwierciedli¢ na instrumencie

jaskrawa i przenikliwg barwe tego instrumentu.

3. Takty 19-20 (przyklad 2-6-3)

Powyzszy fragment brzmi nieco ,,zywiej” 1 bardziej ,,radosnie” w stosunku do
poprzednich, gtdéwnie za sprawa partii lewej reki drugiego fortepianu, odpowiadajacej
partiom dwodch klarnetow 1 kontrabasu w pierwowzorze orkiestrowym. Wykonawcy
muszg pamigta¢, by w pasazach nie réznicowaé zbytnio dynamiki (crescenda
1 diminuenda zgodnie z kierunkiem), co skutkowatoby zaburzeniem plynnosci frazy.
W moim odczuciu kluczowa kwestia w interpretacji powyzszych taktow jest

utrzymanie ptynnosci i ciggtosci spojnej narracji muzyczne;.
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4. Takty 27-28 (przyklad 2-6-4)

W wykonaniu wersji symfonicznej tego fragmentu przez dobra orkiestr¢ mozna
sledzi¢ poszczegodlne klarowne plany dzwigkowe. Uzyskanie podobnego efektu
powinno by¢ celem w grze duetowej. Najgorsze, co moze przytrafi¢ si¢ w duetowej
interpretacji powyzszego fragmentu, to stworzenie wrazenia hatasu i chaosu.
Identyfikacja i zréznicowanie poszczegoélnych warstw faktury ma zatem kluczowe
znaczenie. Partia prawej reki pierwszego fortepianu odpowiada brzmieniu fletu 1 fletu
piccolo w pierwowzorze orkiestrowym, partia lewej rgki pierwszego fortepianu —
fagotom 1 rogom. Partia prawej reki drugiego fortepianu podzielona jest na dwie
warstwy, przy czym warstwa tondw wysokich odpowiada brzmieniu karylionu,
a warstwa arpeggio odpowiada partii klarnetu. Analogicznie uksztattowana jest partia
lewej reki drugiego fortepianu (kontrabasy i warstwa arpeggio — klarnety). Zadanie
imitacji melodycznych instrumentdéw o jasnym brzmieniu powierzone zatem zostato
partiom prawych rak obu pianistow, podczas gdy partie rgk lewych realizujg
wypelienie harmoniczne. Warto dostrzec ukryta melodie, ktora pojawia si¢ w triolach

partii prawej reki pierwszego fortepianu (oznaczonej kotkiem w przyktadzie nutowym).
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5. Takt 32 (przyklad 2-6-5)

W  zakonczeniu utworu akordy drugiego fortepianu odpowiadaja grupie
instrumentéw detych w symfonicznej wersji suity, akordy za$ pierwszego fortepianu
imitujg kwintet smyczkowy. Wazny w kontekscie ,,folklorystycznych aspektow” jest
oznaczenie tenuto, ktore odczyta¢ mozna jako podkreslenie drobnego uklonu na

zakonczenie tanca.

7) Taniec pastuszkow

Kolejny podczas wielkiego balu u Cukrowej Wrozki pogodny taniec z drugiego
aktu baletu dostarcza pianistom w duecie kolejnej porcji wyzwan, przede wszystkim w
perspektywie konieczno$ci perfekcyjnej synchronizacji trzydziestodwojkowych

przebiegdw interwatowych, imitujgcych jasne brzmienia tria fletowego.
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1. Takty 1-10 (przyklad 2-7-1)

Pizzicato smyczkdéw w taktach 1-2 Economou oznaczyl w swojej aranzacji jako
staccato. Kolejne takty (3-6) wykonywane sa staccato, za$ prawe rgce duetowych
partneréw odpowiadajg trio fletowemu w orkiestrowym pierwowzorze. Aby imitacja ta
brzmiata przekonywajgco, nalezy stosowac¢ pedal forte bardzo oszczednie. Jesli juz —
zdecydowanie w celu ,,otwarcia” brzmienia, z pewno$cig nie taczenia dzwigkow.
Pasaze dwudzwigkowe (takt 5 i1 dalej analogicznie) odczyta¢ mozna jako element
humorystyczny 1 tak tez je realizowac¢, czemu sprzyja bardzo wyrazista artykulacja.
W takcie 7 wielu pianistow taczy ze sobg 6semki oznaczone staccato, co interpretowac
mozna jako rozpowszechniony w tradycji wykonawczej btad. Kolejnej trudnosci
w wymiarze technicznej dostarcza w partiach obu fortepianéw potaczenie taktu

10 z taktem 11. Opanowanie tego fragmentu w sposob plynny wymaga dlugotrwatych
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¢wiczen z duetowym partnerem. Pomocne jest z pewnoscig zachowanie
powsciagliwosci rytmicznej, poniewaz wprowadzenie elementu rubato sprzyja

destabilizacji narracyjnej tego miejsca.

2. Takty 19-24 (przyklad 2-7-2)

Na przestrzeni taktow 17-24 pojawia si¢ w partii pierwszego fortepianu nowy
material melodyczny, odpowiadajacy partii rozka angielskiego w wersji symfoniczne;j.
Wazne jest w procesie interpretacji nie tylko uksztattowanie sugestywnego kierunku
frazy, lecz podkreslenie dzwigkdéw charakterystycznych (oznaczone na ilustracji).
Imitacja partii klarnetu w lewej rece drugiego fortepianu stanowi w catosci struktury

element istotny, lecz drugoplanowy.
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3. Takty 25-30 (przyklad 2-7-3)

W tradycji wykonawcze] staccato w takcie 25 bywa interpretowane w bardzo
rézny sposob, najpewniej przez wzglad na brak znacznikow dynamicznych. Akord ten
odzwierciedla jednak orkiestrowe pizzicato, zatem powinien zosta¢ w uktadzie
duetowym wykonany w sposob krotki i energiczny. Istotnym zadaniem dla duetu
w kolejnych taktach (25-30) jest nasladowanie tria fletowego przy stopniowo
gestniejace] fakturze. W taktach 27-30 do tria fletowego (prawa reka drugiego
fortepianu) dotacza wiolonczela (lewa reka drugiego fortepianu), za§ pierwszy
fortepian odpowiada za realizacj¢ orkiestrowych partii kwintetu smyczkowego. Wobec
pierwszoplanowej roli drugiego fortepianu, od taktu 27 partia pierwszego powinna by¢

realizowana dzwigkiem miekkim, czystym 1 przejrzystym.

4. Takty 40-42 (przyklad 2-7-4)
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Takty 40-42 wiencza czg$¢ A Tanca pastuszkow. Na tym krétkim odcinku w wersji
orkiestrowej Czajkowski wykorzystat roznorodne barwy instrumentoéw. Pierwsza miara
taktu 41 pierwszego fortepianu odpowiada partiom oboju, rozka angielskiego i klarnetu
(zaznaczone kotkiem w przyktadzie nutowym), a kolejne przebiegi w takcie 42 imituja
grupe smyczkow, z naciskiem na barwe ich wysokich tonow. Drugi fortepian
na pierwszej mierze 41 taktu nasladuje flet, nastepnie za$ grupe deta drewniang, grajac
w sposob dos¢ tagodny. W takcie 42 partie obu fortepianéw sg ze sobg potaczone

(zaznaczone ramka w przyktadzie nutowym) i stanowig jedng mys$l muzyczna.

5. Takty 43-46, 51-54 (przyklady 2-7-5, 2-7-6)
Przyktad 2-7-5

Przyktad 2-7-6

Na powyzszych przyktadach widoczne s3 odpowiednio frazy b i b1 z sekcji B.
Zaprezentowany zostaje w nich catkowicie nowy material muzyczny. We frazie b na
poczatku taktu 43 partia prawej reki pierwszego fortepianu odpowiada partiom rogu
1 puzonu w opracowaniu oryginalnym, partia prawej reki drugiego fortepianu imituje
trabke. Zadaniem lewych ragk obu duetowych partneréw jest nasladowanie tuby 1 kottow.
Od taktu 51 (fraza b1) w partii prawej r¢ki pierwszego fortepianu ,,skondensowana”
zostala melodia skrzypiec 1 altowki, w lewej za§ — wiolonczeli i1 kontrabasu,
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z podkresleniem partii basowej. To bardzo efektowny i peten wigoru fragment.

6. Takty 60-62 (przyklad 2-7-7)

o
3

W niniejszym taczniku niezwykle wazng role odgrywa ritardando, ktére jednak
nie powinno doprowadzi¢ do zatrzymania muzycznej narracji, lecz ptynnie wprowadzi¢

sekcje A2 (powtorzenie sekcji 47 z nieznacznymi zmianami).

7. Takt 77 (przyklad 2-7-8)
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Chociaz material taktu 77 jest analogiczny w stosunku do sekcji Al, to jednak
znajduje si¢ on na koncu utworu, w zwigzku z czym wykonawcy powinni ,,wpuscic¢

nieco powietrza” miedzy dwa ostatnie wspotbrzmienia wertykalne w obu partiach.

8) Walc kwiatow

Ta cze$¢ stanowi kulminacje drugiego aktu baletu, w ktorej Cukrowa Wrozka
wlacza si¢ w barwny korowdd taneczny. Walc kwiatéw cechuje znaczna powtarzalnos¢
materiatu dzwigkowego, ktéra stanowi znaczny problem w interpretacji aranzacji

duetowe;.
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1. Prolog
(1) Takty 1-5 (przyklad 2-8-1):

Drugi fortepian rozpoczyna od prezentacji materialu tematu a w fakturze
akordowej, odpowiadajacej w zatozeniu transkrypcyjnym brzmieniu sekcji detej
drewnianej z ,,wtraceniami” sekcji dgtej blaszanej (r6g). Imitowane w 4 i 5 takcie
aranzacji Economou brzmienie harfy ma za zadanie wykreowanie ,,magiczne;j” aury,
w zwigzku z tym nie nalezy tego pasazu realizowa¢ w sposob zbyt ,,dostowny”, zbyt
»pianistycznie”. Z drugiej strony — pasaz ten nie moze zosta¢ ,,skapany” w pedale,

poniewaz taki zabieg orientowalby interpretacj¢ w zupelnie innym kregu estetycznym.

(2) Takty 10-15 (przyklad 2-8-2):

W powyzszym fragmencie (takty 10-15) wprowadzony zostaje material motywiczny b,
realizowany w symfonicznym pierwowzorze przez sekcje deta. Tremolando oktawowe
w lewej rece drugiego fortepianu imituje w zalozeniu brzmienie kottow. Niezwykle
wazna w tej czesci prologu jest plynno$¢ i ciggtos$¢ frazowania oraz narracji muzycznej.
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(3) Takty 16-24 (przyklad 2-8-3):

W taktach 16-24 Economou umiescil w partii pierwszego fortepianu kadencje
harfy z wersji orkiestrowej, w zwigzku z czym — podobnie jak w pierwszych taktach
prologu — powinna ona zosta¢é wykonana przez pianist¢ eterycznym dzwigkiem.
Skojarzenia z woda (fale) budzi¢ moze ,(falujacy” ruch pasazy, ,,wzbierajacy”
1,,0padajacy”, ktory oznaczylam na powyzszym wykresie (czerwone strzaiki).
Pomocne w uporzadkowaniu brzmieniowym tej kadencji jest delikatne podkreslenie

pierwszych nut w poszczegolnych grupach.

2.Analiza materialu motywicznego a

W opracowaniu na dwa fortepiany materiat tematyczny a ztozony jest z czterech
warstw fakturalnych, ktéore odpowiadaja nastgpujacym partiom w ukladzie
symfonicznym (wykres ponizej). Zaobserwowa¢ mozemy konsekwentny rozwoj
1,,zageszczenie” materiatu dzwickowego w warstwie instrumentacji i jej przetozenia

na uktad dwu-fortepianowy.
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Porownujac poszczegdlne fazy ksztattowania materiatu dzwigkowego, dostrzec
mozna wyrazne ,zageszczenie” brzmienia w kolejnych segmentach. W warstwie
melodycznej klarnet solo wzbogacany jest stopniowo partig fletu 1 oboju. Ggstnieje
takze wyraznie sprofilowana harmonicznie warstwa ,,akompaniujaca”. Poniewaz
w opracowaniu kameralnym réznicowanie poszczegdlnych warstw brzmieniowych
faktury w sposob $cisle skorelowany z partyturg orkiestrowa lezy poza zasiggiem
percepcyjnym pianisty — nalezy w moim odczuciu w $wiadomy sposob operowac
gestniejacg masg brzmienia oraz wolumenem dynamicznym, jak rowniez podkreslac
w wykonaniu stopniowe rozszerzenie ambitusu miedzy dzwigkami najwyzszymi

1 najnizszymi w obu partiach.

3.Analiza materialu motywicznego ¢

(1) Takty 70-73 (przyklad 2-8-4):

Material motywiczny ¢ wprowadzony zostaje w taktach 70-73. Melodia gtowna
jest prezentowana w dynamice fortissimo przez grupe smyczkowa, a partia basowa
puzonu oraz kontrabasu stanowi ksztattowany rozwojowo ,,podktad”. W takcie 73
pojawiaja si¢ pigciodzwigki 1 pizzicato partii klarnetu 1 fletu, dynamika za§ réwniez
zmienia si¢ gwaltownie z fortissimo na mezzo forte, co czyni muzyke nieco przekorna,
lekka 1 petlna wdzigku. W realizacji tego materiatu zarowno wszystkie aspekty gry
kameralnych partnerow — szczeg6lnie fizyczno-gestyczne — powinna cechowaé
maksymalna plynnos¢ 1 elastyczno$¢ na wszelkich mozliwych poziomach. Dopiero
takie nastawienie umozliwia uchwycenie odpowiedniej dla muzyki rosyjskiej oraz
specyficznej dla tej czeSci aury brzmieniowej, jak rowniez fundamentalnej dla niej

walcowej tanecznosci.
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(2) Takty 130-133 (przyklad 2-8-5):

W takcie 130 fakture orkiestrowego pierwowzoru wzbogacaja flety i flety piccolo,
dzieki czemu tekstura brzmieniowa ulega rozjasnieniu, za§ wolumen dynamiczny
zostaje zwigkszony do fortissimo possibile. Pianisci w duecie powinni zatem potozy¢
szczegolny nacisk na podkres$lenie najwyzszych sktadnikow we wspotbrzmieniach
akordowych 1 oktawach. Ostatnie dzwigki w takcie 133 ,przygotowuja” wejscie

kolejnej sekcji.

4. Analiza muzyczna i wykonawcza sekcji B

(1) Takty 134-139 (przyklad 2-8-6)

Sekcje¢ B otwiera material tematyczny d, opleciony jedwabiscie gtadka linig
melodyczng, przeplywajaca miedzy partiami obu fortepiandéw. Partia prawej reki
pierwszego fortepianu odpowiada partiom fletu i rogu w symfonii, partia lewej reki jest
dwuwarstwowa (akordy — klarnet 1 fagot, przebiegi melodyczne — altdwka). Drugi
fortepian jest ksztaltowany analogicznie do partii klarnetu, fagotu 1 skrzypiec (prawa
reka), jego lewa rgka przyporzadkowana jest kontrabasom i1 harfom. Wiodaca warstwe
stanowi prowadzona w oktawach melodia prawej re¢ki pierwszego fortepianu —
pastoralna, bezpretensjonalna, delikatna. Na druga warstwe skladaja si¢ wspomniane

przebiegi dialogujace migdzy oboma fortepianami (pierwotnie: skrzypce 1 altowka).
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Znow kluczowym zadaniem w zespole kameralnym jest ujednolicenie brzmienia
1 zachowanie plynno$ci narracyjnej tychze przebiegow. Trzeciag warstwe tworzg
pozostate elementy faktury o charakterze wypelnienia  harmonicznego

(akompaniament), ktore odpowiadaja za utrzymanie tanecznego charakteru walca.

(2) Takty 148-153 (przyklad 2-8-7)

Na powyzszej ilustracji przedstawiony zostal materiat tematyczno-motywiczny e.
Na pierwszym planie sytuowaé nalezy melodi¢ prawej r¢ki drugiego fortepianu,
wzbogacong o wypelnienie harmoniczne. Pianista powinien odnalez¢ w tym
fragmencie ciemne i nieco bardziej ,,dramatyczne” brzmienie, odpowiadajace tembrowi
altowek 1 — szczegolnie — wiolonczel. Kameralny partner zasiadajacy przy pierwszym
fortepianie realizuje w tym samym czasie parti¢ odpowiadajaca pierwszym i drugim

skrzypcom w symfonicznym pierwowzorze.

(3) Takty 298-301 (przyklad 2-8-8)
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W zilustrowanym powyzej fragmencie prawa rgka w partii pierwszego fortepianu
prezentuje melodi¢, odpowiadajacg kilku instrumentom jednoczesnie (flety, klarnety,
skrzypce 1 altowki). Trzy pozostate warstwy umiejscowi¢ nalezy na dalszym planie
brzmieniowym. Niezmiennie istotne pozostaja w wariancie kameralnym zmiany barwy,
skorelowane w miar¢ mozliwosci wykonawczych ze zmianami faktury orkiestrowej

W opracowaniu oryginalnym.

(4) Takty 316-325 (przyklad 2-8-9)

Powyzszy fragment wienczy code catej czesci, stanowigc jednoczesnie jej punkt
kulminacyjny. Partia prawej rgki pierwszego fortepianu odpowiada partiom dwoch
fletow, piccolo i skrzypiec w aranzacji orkiestrowej. Pozostate partie imitujg grupe
instrumentéw detych. W tym miejscu juz nie melodia partii prawej reki pierwszego
fortepianu jest najwazniejsza. Najwazniejszym zadaniem wykonawczym w tym
fragmencie jest odtworzenie w duecie fortepianowym wrazenia rytmicznego i

brzmieniowego ,,impetu” sekcji dete;j.
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9) Zakonczenia poszczegolnych czesci w formie lacznikow miedzy poszczegélnymi

segmentami formy (przyklad 2-8-10)

Transkrypcja Suity ,,Dziadek do orzechow” na dwa fortepiany autorstwa Nicolasa
Economou sktada si¢ z o§miu czes$ci. W kontekscie kreowania cigglosci formy podczas
wykonania koncertowego istotnym elementem jest operowanie muzycznym czasem
pomiedzy poszczegdlnymi segmentami kameralnej aranzacji z duzym wyczuciem oraz
w zgodzie ze wskazéwkami zawartymi w partyturze. De facto w sposob attaca
powiazany jest ze soba Taniec Cukrowej Wrozki i Taniec rosyjski, jak rowniez Taniec
pastuszkow 1 Walc Kwiatow. Powigzania temporalne mi¢dzy poszczegolnymi czgsciami
interpretowa¢ mozna na rozny sposob wobec braku jednoznacznych wskazan
interpretacyjnych. Pomocna — lecz zarazem konfundujaca — moze okazac si¢ tradycja
wykonawcza. Bez wzgledu na przyjeta koncepcje realizacji duetowej, kluczowe
znaczenie ma wspdlne ,,zatopienie” w muzyce nie tylko podczas jej trwania, lecz takze
w czasie wigzacej forme ciszy migedzy poszczegdlnymi segmentami.
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Rozdzial III: Analiza muzyczna i wykonawcza
Sonaty g-moll op. 19 na wiolonczele¢ i fortepian

Sergiusza Rachmaninowa

1) Charakterystyka ogolna dziela

Innowacyjno$¢ konserwatywnej z formalnego punktu widzenia Sonaty g-moll
op. 19 polega na prekursorskim wykorzystaniu przez Rachmaniowa ,,symfonicznego”
potencjatu brzmieniowego w pelni juz wowczas uksztaltowanego fortepianu, jak
rowniez tworczej eksploracji wszystkich jego mozliwo$ci. Partia tego instrumentu
w analizowanej sonacie ma charakter dominujacy: to na niej oparty jest gtéwny ciezar
muzycznej narracji. Wcigz jednak jest to utwor kameralny — w petni partnerski. Bodaj
najbardziej ukochany przez Rachmaninowa poza fortepianem instrument — wiolonczela
—moze w przestrzeni sonaty zaprezentowac petni¢ swoich walorow melodycznych, jak
réwniez mocne, giebokie i ciemne brzmienie w rejestrach basowych. Szczeg6lny splot
obu instrumentéw w ramach Sonaty g-moll na wiolonczele i fortepian tworzy efekt
quasi-symfoniczny, ktory postaram si¢ w tym rozdziale scharakteryzowac.

Poszczegdlne grupy instrumentéw w orkiestrze nigdy nie graja ,,same sobie”.
Skala muzycznego partnerstwa posiada oczywiscie inny stopien zlozonos$ci niz
w duecie kameralnym, jednak jej natura jest w gruncie rzeczy taka sama, co ma
konsekwencje dla obu form kameralnego wspoétdzialania. Z symfoniczng wyobraznia
1,,symfonicznym nastawieniem” powinni wspOlpracowa¢ partnerzy kameralni
w realizacji wykonawczej tego niezwyklego muzycznego zadania, jakim jest
analizowana przeze mnie sonata.

Nie bedzie szczegodlnie odkrywcze stwierdzenie, Zze za pomoca znakow
muzycznych zapisanych w partyturze, okreslajacych wysokos¢ 1 dlugos¢ dzwieku, jego
barwe 1 dynamike, sktadajacych si¢ w kolejne konstrukcje rytmiczne, melodyczne,
harmoniczne, dynamiczne, formalne etc., nie jest mozliwe kompletne uchwycenie
dzieta muzycznego w jego peti. Oznaczenia rytmu odnosi¢ mozna jednak nie tylko do
fizycznego czasu trwania dzwigkéw, lecz do catoksztattu ruchu w utworze, takze
w warstwie emocjonalnej. Za pomocg harmonii kreowane sg napigcia w skali mikro
1 makro, na kazdym poziomie architektoniki dzieta, jak réwniez jego temporalny

1 przestrzenny wymiar. W dalszej czg$ci rozdziatu przedstawie kilka przyktadow
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powyzszych zjawisk.

2) Cze$é pierwsza: Lento. Allegro moderato

2a) Prolog

1. Takty 1-4 (przyklad 3-1-1)

Caly prolog pierwszej czesci sonaty (takty 1-16) skonstruowany jest na bazie
zawierajagcego  przesuniecie  (przedtakt) motywu. Mimo  niewatpliwie
improwizacyjnego charakteru faktury tego segmentu, nie nalezy w moim odczuciu
naduzywaé¢ w jego interpretacji kojarzonego z idiomem improwizacyjnym tempo
rubato. Swiadomy dobor wspolnego tempa muzycznego myslenia przez obu partnerow
jest kluczem do wspotpracy na przestrzeni tego wymagajacego fragmentu. Zawarte
w warstwie rytmiczne] przesuni¢cie oraz wokalno-improwizacyjny charakter faktury
stawia wykonawcow przed koniecznos$cig wyboru koncepcji emocjonalnej prologu —
czy powinien oscylowac on na granicy martwej ciszy, czy moze konstruowac atmosfere
tajemniczosci, czy tez moze odzwierciedla¢ stodkie senne marzenie lub tgsknote?
Kazda z tych koncepcji implikuje dobor innych, odpowiednich srodkéw. W wykonaniu
kameralnym istotny jest rowniez dobor kierunku wspdlnego muzycznego myslenia,
zalezny od agogiki, ale rowniez — lub przede wszystkim? — dynamiki (crescenda
1 diminuenda), jak rowniez harmonii. Ta jest w prologu bardzo enigmatyczna,
wprowadza atmosfer¢ niejednoznacznosci, ambiwalencji. Caly prolog odczyta¢ mozna
jako wyraz konfrontacji samotnego czlowieka z natura, co nawigzuje do podstawowych
elementdéw idiomatyki piesni romantycznej (stynne niemieckie odmiany -einsemkeit,

np. waldeinsamkeit, meereinsamkeit, feldeinsamkeit etc.).
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2. Takty 8-16 (przyklad 3-1-2)

Od taktu 8 ambitus ulega stalemu rozszerzeniu, az do taktu 12. Niski dzwick
C w partii fortepianu tworzy glebi¢ szeroko rozumianym wymiarze przestrzennym,
»zlemskie zakorzenienie” wobec najwyzszego, ,niebianskiego” planu (a3). To
zestawienie harmoniczne — szeroka przestrzen — wprawia stuchacza w zadume, tak
przeciez typowa dla muzyki rosyjskiej. W dalszej progresji harmonicznej (SII-TVI-SII)
kompozytor celowo zamienia dzwigk B na H, co wptywa na rozjasnienie harmonii —
wpuszczenie do pochmurnego krajobrazu promienia stonca. Po kadencji pasaz o

wyraznym charakterze improwizacyjnym wprowadza ekspozycje.

2b) Ekspozycja

1. Takty 17-18 (przyklad 3-1-3)
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Ekspozycje (takty 17-93) otwiera krotkie solo fortepianu, zawierajace prezentacje
motywu gléwnego I (takt 17). Na przestrzeni krotkiego przedtaktu napotykamy
bogactwo harmoniczne i artykulacyjne, ktérego dostrzezenie wplywa na dalszy
przebieg muzycznej narracji. Przedtakt pelni jedna funkcje ,,antycypacyjng”, zatem
mimo dynamicznego zatamania pierwsza nuta w takcie 18 powinna ,,otwiera¢” dalsza
cze$¢ frazy, w zadnym wypadku jej nie zamykac, bowiem wowczas przedtakt traci swoj
wlasciwy sens muzyczny.

Fraza rozpoczynajaca si¢ w takcie 18 posiada trzy obszary melodyczne: tematu
wiolonczeli, podstawy basowej fortepianu oraz figuracji prawej reki. Przedstawienie
wszystkich warstw w klarowny sposéb w dynamice piano nie jest zadaniem latwym
w kontek$cie szybkiego tempa i1 znacznej ,,ruchliwosci” materialu dzwigkowego.
Szczegbdlne znaczenie posiada relacja lewej reki w partii fortepianu oraz glosu
solowego wiolonczeli. Ich dobra synchronizacja w kameralnej interpretacji utatwia

»wypelienie” frazy figuracjami prawej reki.

2. Takty 24-25 (przyklad 3-1-4)

Gesta faktura taktow 24-25 znoéw utrzymana jest w ,,sSrodowisku dynamicznym”
piano. W lewej rece fortepianu pojawia si¢ drugi glos, ktéry warto w interpretacji
podkreslic w kontek$cie rozwoju tematu. W takcie 25 powraca motyw gltéwny

I z przedtaktu, wzbogacony o charakterystyke allargando.
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3. Takty 34-37 (przyklad 3-1-5)

Takty 34-36 to pierwsza przestrzen w ekspozycji, w ktérej pojawia si¢ dynamika
forte, co moze wydawac si¢ odrobine zaskakujace w konteks$cie gestej faktury. Fakt, ze
forte ,przygotowane” jest jedynie w dwoch taktach wyznaczajacego kierunek
muzycznego myS$lenia acceleranda i crescenda, dowodzi strukturalnego znaczenia
progresji w tym faczniku. W tym fragmencie szczego6lnie dobrze widoczna jest
»symfoniczna tekstura”, ktéra operuje Rachmaninow. Latwo mozna wyobrazi¢ sobie
potencjalng aranzacj¢ symfoniczng partii fortepianu, w ktorej kazdy z taktow — 33, 34-
35 oraz 36 — posiadatby inng barwe wynikajacg z wykorzystania brzmienia roznych
instrumentéw orkiestrowych.

W interpretacji taktu 36 nalezy uwzgledni¢ dodatkowa chwilg na wybrzmienie
narostej w poprzednich taktach dynamiki. Zabieg ten po raz kolejny wymaga $cistego
partnerstva miedzy oboma instrumentalistami realizujagcymi wykonanie. Aby nie
zaburzy¢ narracji frazy, pianista powinien w powyzszym fragmencie stosowac
mozliwie powsciagliwa gestyke mimo licznych skokéw w swojej partii. Istotna jest
w kontekscie kameralnym korelacja mikro-dynamiki miedzy partnerami (crescenda

1 diminuenda w taktach 36-37).

4. Takt 51 (przyklad 3-1-6)
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W powyzszym takcie muzyczna akcja zwalnia (diminuendo 1 ritardando). Zmiana
ta stuzy zlagodzeniu nagromadzonego wcze$niej napigcia oraz wprowadzeniu do

dalszego fragmentu.

5. Takty 53-60 (przyklad 3-1-7)

Solo fortepianu w powyzszych taktach ma bardzo liryczne i $piewne zabarwienie.
Dostrzec mozna cztery warstwy faktury: melodie w gornym glosie wraz z jej
harmonicznym dopelieniem w partii prawej rgki oraz dwuglos w lewej rece.
»Symfoniczne” myslenie Rachmaniniowa zdradza kierunek ,,wedrowki”
poszczegbdlnych gloséw oraz sam charakter faktury, ktérag w do$¢ oczywisty sposob
mozna zinstrumentowa¢ orkiestrowo. Kluczowa dla uzyskania odpowiedniego
kolorytu jest srodkowa warstwa, wykonywana przez prawa rgke pianisty. W jej
prawidlowej realizacji moze pomoc ¢wiczenie, w ramach ktorego parti¢ prawej reki
wykonamy dwiema w oddalonych od siebie rejestrach. W wigkszym stopniu rozwija
ono niezb¢dna do realizacji wyobrazni¢ dZwigkowa niz rozwiagzuje konkretny problem

techniczno-aparatowy.
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6. Takty 70-78 (przyklad 3-1-8)

Powyzsze dwie sekcje stanowig w moim odczuciu dobre przyktady wykorzystania
przez Rachmaninowa motoryki triolowej w réznych tempach. Sama triola wptywa na
,uptynnienie” struktury rytmicznej poprzez przelamanie systemu dualistycznych
proporcji. W kontek$cie materialu muzycznego ekspozycji — wprowadza pewna
swiezos¢. Tempo w takcie 70 jest umiarkowane (moderato), a takt 78 oznaczony jest
nieco szybciej (un poco piu mosso). Mamy zatem do czynienia z dwoma obszarami
ptynnosci — migdzy poszczegdlnymi tempami oraz wewnatrz triolowej motoryki.
W takcie 70 obserwujemy znaczne poszerzenie przestrzeni — Rachmaninow
w kolejnym solo fortepianu wykorzystuje jego pelny zakres brzmieniowy.
Wykorzystanie tej przestrzeni, zardwno w kontekscie interpretacji czgsci tej sonaty, jak
1 pozostalych dziel kameralnych tego kompozytora — oraz w ogdle w kontekscie muzyki
rosyjskiej — jest niezwykle wazne. Pomocna okazuje si¢ wyobraznia wizualna,
tj. wyobrazenie sobie przez wykonawcdéw ptynacego z natury zrodia inspiracji —
bezkresnego rosyjskiego krajobrazu, przedwiecznego lasu widzianego z lotu ptaka lub

rozleglego oceanu.
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2¢) Przetworzenie i repryza

1. Takty 93-101 (przyklad 3-1-9)

U progu rozbudowanego przetworzenia dostrzec mozna zndw cztery warstwy
kameralnej faktury, w tym dwie melodyczne. Tradycja wykonawcza sktania pianistow
do skupienia uwagi na partii lewej rgki, przez co czgsto zaniedbuja progresje
harmoniczng w partii prawej reki (takty 94-98), bardzo waznej z perspektywy rozwoju
muzycznej narracji. W samej za$ partii lewej reki fortepianu (takty 94-96) oba glosy
z perspektywy horyzontalnej pelnig odrgbne funkcje. Najnizsza warstwa stabilizuje
tonalnos$¢ 1 rytmike struktury, podczas gdy w gornej ukryta jest melodia oznaczona na
ilustracji. Motyw gtéwny I w takcie 93 jest ksztaltowany w innym kierunku

muzycznym niz na poczatku ekspozycji (takt 17), co uwidacznia przyktad 3-1-10:

2. Takty 106-157 (przyklad 3-1-11)

Analizowany w tym ustgpie dysertacji fragment przetworzenia pelen jest
wewnetrznych sprzeczno$ci. Powracajagce motywy prologu oraz motyw gléwny
I w partiach obu instrumentdéw odczytatam jako metaforyczny obraz dialogu cztowieka

z losem. Wypekniajace partie fortepianu figuracje tworza wrazenie ,,dusznosci”,
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szczegblnej kondensacji emocji, braku wytchnienia, zmagania. Wspomniane przeze
mnie metaforyczne zmaganie cztowieka z losem obrazuje zilustrowana ponizej
,korespondencja motywiczna” (przyktady 3-1-11 do 3-1-14: kontrastujagcy materiat

motywiczny oznaczony na ilustracjach prostokatami i kotami)

Przyktad 3-1-11

Przyktad 3-1-12

Przyktad 3-1-13
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Przyktad 3-1-14

3. Takty 106-109 (przyklad 3-1-15)
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W taktach 108-109 warto dostrzec melodi¢ ¢wierénut w partii prawej reki w partii
fortepianu (oznaczona na ilustracji). Kontrast artykulacyjny z partig lewej reki (akordy
staccato) moze rodzi¢ poczucie niepokoju, szczegolnie w polaczeniu z fluktuacjami

dynamicznymi.

4. Takty 118-123 (przyklad 3-1-16)

Faktura partii lewej reki nasuwa skojarzenia brzmieniowe z faktura orkiestrowa.
Powyzszy fragment nie posiada kierunku rozwoju melodii w sensie wertykalnym —
,Wije si¢” ona wstepujaco i zstepujaca, opleciona ruchliwymi figuracjami pasazowymi
prawej regki. Nalozona na to krotka motywika wiolonczeli, uwzgledniajaca
napigciotworcze crescenda 1 diminuenda mna pojedynczych nutach, poteguje
wspomniane wczesniej przeze mnie wrazenie niepokoju, ,,dusznosci”’, ktoére warto

w konteks$cie dramatyzmu interpretacji uwypuklic.

5. Takty 142-147 (Przyklad 3-1-17)
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Powyzszy fragment z perspektywy obu instrumentalistow jest bardzo wymagajacy
technicznie. Sprostania technicznym wyzwaniom nie utatwia dynamika — oscylujaca
konsekwentnie w odcieniach piano. By¢ moze do tak radykalnego wykorzystania
dynamiki piano sktonita Rachmaninowa, moéwiac kolokwialnie, ,,odrobiona praca
domowa” z lektury pierwszej sonaty na ten uktad kameralny Johannesa Brahmsa, ktorej
zarzucano absolutng strukturalng dominacj¢ partii fortepianu wobec wiolonczeli,
»przyttoczonej” brzmieniem poteznego partnera. W interpretacji trudnych technicznie
fragmentow pomoglto mi wykorzystanie wyobrazni symfonicznej (,,orkiestracja”
poszczeg6lnych plaszczyzn brzmieniowych i segmentéw faktury) oraz fabularnej
(wykreowanie na wilasny uzytek semantycznej opowiesci, Sci§le skorelowanej
z poszczegdlnymi elementami muzycznych struktur). Godny uwagi jest dzwigk g3,

ktory pojawia si¢ w 145 takcie, zwiastujacy niesmiato nadchodzaca zmiang barwy.

6. Takty 158-171 (przyklad 3-1-18)

Na powyzszej ilustracji przedstawiony zostal kolejny fragment solo partii
fortepianu. Analogiczne fragmenty znajdziemy takze w pozostatych utworach
kameralnych Rachmaniniowa na sktady solowe (np. oba Tria elegijne, g-moll i d-moll).

Poza checiag wyeksponowania bogactwa brzmieniowego, czesta obecnos¢ fragmentow
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solo fortepianu w utworach kameralnych mogta wynika¢ fascynacji Rachmaninowa
postacig i muzyka Czajkowskiego, ktory w swoim monumentalnym trio fortepianowym
inaugurowal na gruncie muzyki rosyjskiej praktyke wplatania w utwory kameralne
obszernych fragmentow solo fortepianu.

Powyzszy fragment podzieli¢ mozna na trzy frazy, rozmieszczone odpowiednio w
taktach 158-163, 163-169 oraz 169-171. Wszystkie maja charakter rozwojowy
1uktadajg si¢ w monumentalng progresj¢. Prostokgtami na ilustracji oznaczytam
powtarzajace si¢ akordy, z tym, ze drugi w kazdej parze antycypowany jest poitonem.
Kotami oznaczytam znaczniki crescendo, wskazujace kierunek rozwoju frazy. Trzecia

fraza ,,przygotowuje” przejscie do kolejnego segmentu pierwszej czgsci sonaty.

7. Takty 171-172 (przyklad 3-1-19)

Trudnos¢ techniczna w realizacji powyzszych fragmentow partii fortepianu polega
na redukcji wolumenu dynamicznego przy jednoczesnym przyspieszeniu (accelerando).
Stabilno$¢ 1 wspolne zrozumienie intencji przyspieszenia u obu partnerow kameralnych
w duecie ma fundamentalne znaczenie dla utrzymania stabilnosci tempa w dalszym

fragmencie.
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8. Takty 172-189 (przyklad 3-1-20)

Kulminacj¢ calego omawianego segmentu stanowi fortissimo w takcie 187.
Progresje harmoniczne w taktach 172-179 partii fortepianu w polaczeniu
zrozszerzeniem ambitusu owocuja konsekwentnym narastaniem muzycznej
przestrzeni, co nie pozostaje bez wplywu na muzyczny czas. Istotne jest w tym miejscu
spojne frazowanie w ramach duetu, bowiem ruch partii wiolonczeli jest odwrdcony
w stosunku do partii fortepianu, przez co wspolne frazowanie odbywa si¢ niejako ,,na
zakladke” az do taktu 179. Partie obu instrumentéw w taktach 180-189 przypominaja
wzburzone moze — trudno z perspektywy odbiorcy przewidzie¢ ich kierunek, jednak
nie sposob oprze¢ si¢ wrazeniu ciggltego wzrostu muzycznego impetu i narastajacego

dramatyzmu. Na powyzszej ilustracji zaznaczytam kluczowe w moim odczuciu akordy
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w partii fortepianu, ktore pomagaja prawidlowo odczyta¢ wektor analizowanych fraz.
Przy tym charakterystyczna artykulacja (akcenty i staccato) pelni raczej funkcje
wyrazowg niz stricte retoryczng, tj. motywika fragmentow z charakterystyczng

artykulacja w zadnym wypadku nie powinna zaburzy¢ makro-narracji frazowe;.

9. Takty 195-207 (przyklad 3-1-21)

W taktach 195-199 partia lewej rgki fortepianu powtarza wyrazista rytmicznie
progresje gtbwnego motywu I, za§ w partii prawej reki fortepianu wystepuja dwie linie
melodyczne, ktore wymagaja uwagi (takty 198-199 przykladu nutowego). Figuracje
w partii fortepianu w takcie 200 przechodza ptynnie w pochody blokow akordowych
o bardzo poteznym brzmieniu. To one stanowig fundament muzycznej narracji
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analizowanej frazy. Na przestrzeni taktow 204-207 akcenty w partii fortepianu moga
okaza¢ si¢ pomocne w technicznej realizacji skokow, jak rowniez w utrzymaniu toku
frazy. Po uprzednich fragmentach ,kontrapunktycznych”, w kulminacji partia
fortepianu wreszcie w naturalny sposob ,spotyka si¢” z partia wiolonczeli.
Synchronizacja ta jest jednak wynikiem wspolnego kreowania muzycznych mysli na
plaszczyznie catego przetworzenia i jedynie wtedy speilnia zadanie formalne, ktoére

przeznaczyt dla niej Rachmaninow.

2d) Coda (252-293)

1. Takty 270-277 (przyklad 3-1-22)

Wrazenie przestrzennej szerokos$ci powyzszego fragmentu poteguje rozbiezny
kierunek ewolucji skorelowanej z wiolonczelg partii prawej reki oraz lewej reki
fortepianu. Po kulminacji osiagnigte] w takcie 274, ktora jest wskazana za pomoca
znacznika dynamiki (fortissimo), sugestii artykulacyjnej (akcent w lewej rece),
harmonicznego stadium rozwoju progresji w partii fortepianu oraz korelacji kameralne;j

mig¢dzy obiema partiami, dramatyzm muzycznej narracji stabnie do taktu 278. Po raz
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kolejny w fakturze fortepianu, ktérg Rachmaninow ksztaltuje w sposob mistrzowski,
wida¢ wyrazne reminiscencje mys$lenia ,,symfonicznego”, szczegolnie w zakresie

operowania przestrzenia, czasem 1 barwa.

2. Takty 278-284 (przyklad 3-1-23)

Uwypuklenie frapujacego kolorytu harmonicznego mozliwe jest w taktach 278-
284 w znacznej mierze dzigki umiejetnej pedalizacji. W tradycji wykonawczej
utrwalone zostaly dwa rozwigzania — aplikacja pedalu rytmicznego na pierwsza i trzecia
miar¢ taktow 278 1 nastgpnych lub powstrzymanie si¢ od wykorzystania pedalizacji
w taktach 278-281 1 oszczg¢dne gospodarowanie pedatem forte w taktach 282-285 (pot-
pedal). W kontekScie zainteresowania ,,symfonicznymi” kontekstami faktury
fortepianowej u Rachmaninowa, zdecydowatam si¢ w przedstawionej interpretacji na
drugie rozwigzanie, ktore umozliwia ,,wygtadzenie” harmonii przy jednoczesnym

zachowaniu jej klarownosci.

95



3. Takty 286-293 (przyklad 3-1-24)

Takty 286-293 wiencza analizowane allegro sonatowe. Po raz kolejny
Rachmaninow w $wiadomy i celowy sposob wykorzystat nakladajacy sie na siebie
w partii fortepianu wariant rytmiczny skonstruowany na bazie triol, ktore w sprz¢zeniu
z melodyczng partia wiolonczeli wioda ku akordowej fakturze taktow 290-292.
Zaznaczone przeze mnie akordy majg kluczowe znaczenie w kontekscie kierunku
muzycznego myslenia obu partnerow kameralnych w ostatnich taktach pierwszej czgsci

sonaty.

3) Czesé druga: Allegro scherzando

Architektonika drugiej Sonaty g-moll wzniesiona jest na fundamencie kontrastu
dwoch segmentow. Pierwszy z nich, utrzymany w tonacji molowej, obfituje
w zywiotowos$¢ 1 dramatyzm. Dominuje w nim krétka motywika 1 selektywna
artykulacja, za§ z partnerow kameralnych — fortepian. Drugi segment jest natomiast
pogodny, $piewny i liryczny, za§ Rachmaninow postuguje si¢ w nim przede wszystkim
dhuzsza artykulacja — legato. Najwazniejsza role odgrywa w segmencie drugim zarliwy

»Spiew”, opleciony epickim akompaniamentem fortepianu.

96



1. Takty 1-6 (przyklad 3-2-1)

Poczatek Scherza utrzymany jest w szybkim tempie. Pierwszy motyw
o charakterze quasi-melodycznym inicjuje fortepian opadajaca progresja sekundowa
(leggiero). Akompaniujace triole umieszczone przez kompozytora w prawej rece partii
fortepianu stanowia podstawowy element konstruujacy napigcie na przestrzeni
pierwszego segmentu. Nietatwym, chociaz waznym zadaniem jest wykonanie przez
pianiste /legato ciggdbw akordowych, czemu sprzyja odpowiednie palcowanie
(oznaczone na ilustracji). Spdjnosci frazy z pewno$cig sprzyja dotrzymanie nut
oznaczonych w takcie 6 (tenuto). W realizacji gestej 1 nietatwej technicznie faktury
fortepianowej Rachmaninowa pomaga ,selekcja priorytetow”, tj. odnalezienie
w partyturze kluczowych elementow poszczegdlnych muzycznych fraz 1 mysli
a nastgpnie dostrzezenie ich wzajemnych korelacji 1 sensOw. Uwaga ta odnosi si¢
zardwno do , kameralistyki” uprawianej mi¢dzy obiema re¢kami pianisty, jak réwniez

do wspotpracy migdzy instrumentalnymi partnerami w kameralnym duecie.

2. Takty 16-17 (przyklad 3-2-2)
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W powyzszych dwoch taktach dostrzec mozna ekstremalne zrdznicowanie
dynamiczne. W procesie interpretacji odniostam wrazenie, ze w wigkszym stopniu niz
na efekcie dynamicznego subito, kompozytorowi zalezato na wskazaniu kierunku frazy,
»technicznego” wektora mys$lenia w realizacji przebiegu gamowego w partii fortepianu

oraz odpowiedniego muzycznego czasu.

3. Takty 24-26 (przyklad 3-2-3)

Na powyzszym fragmencie partytury po raz kolejny uwidacznia si¢ ,,symfoniczne
myS$lenie” Rachmaninowa w kreowaniu poszczegélnych warstw faktury duetowe;.
Wobec charakteru pozostatych warstw, wiodace znaczenie dla utrzymania narracyjnej

ciagglosci frazowania ma ksztatt linii melodycznej w gornym glosie partii fortepianu.

4. Takty 32-36 (przyklad 3-2-4)

Na przestrzeni taktow 33-36 najwazniejsza rol¢ pelni melodyczny dialog partii
fortepianu 1 wiolonczeli. Inaczej niz w poprzednich fragmentach (segment pierwszy) —

w drugim segmencie dominuje wiolonczela. Warto zaznaczy¢, ze partia lewej reki
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fortepianu réwniez posiada pewne elementy melodyczne, oznaczone przeze mnie
w taktach 35-36 — nie jest to zatem ,,prosty akompaniament”. Zasadniczym zadaniem
,kameralnym” w powyzszym fragmencie jest zatem dokonanie wspdlnej dla zespotu
hierarchizacji priorytetow, ktore uktadajg si¢ w do$¢ naturalny sposob, z zastrzezeniem,
ze w zalezno$ci od przyjetej $ciezki interpretacyjnej mozna ksztaltowa¢ kolorystyke

brzmienia poprzez zmiang hierarchii w ekspozycji poszczegolnych planow.

5. Takty 48-51 (przyklad 3-2-5)

Takty 48-49 to kolejny fragment, w ktérym dynamika stabnie, a tempo ro$nie.
Zmianie ulega wiodacy wzor rytmiczny, a muzyka nabiera zabawnego nastroju,
uzyskiwanego poprzez rzetelng realizacje zapisu artykulacyjnego — przede wszystkim

tenuto w takcie 51.

6. Takty 75-80 (przyklad 3-2-6)

Powyzszy fragment w procesie interpretacji kameralnej sprawit mi pewne
problemy, ktore wynikaly z niezgodno$ci koncepcji barwowej miedzy partnerami
duetowymi. Gtéwnym problemem byt wykonywany przeze mnie w takcie 76 na
oznaczonej kotkiem nucie 4 akcent, ktory powodowal zmiang charakteru

brzmieniowego frazy na zbyt twardy, nieadekwatny do przyje¢tego zamierzenia. Poza
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eliminacjg akcentu, udoskonaleniu interpretacji tej frazy pomogta réwniez wzmozona
kontrola dynamiki w takcie 74, a zatem: zmiana ekspresji kontrastu dynamicznego, tak,
aby dostosowa¢ go do mozliwosci brzmieniowych wiolonczeli. Poczawszy od taktu 79,
schemat rytmiczny partii lewej r¢ki fortepianu zmienia si¢ w jeden ton na jedng miarg,
arozciagniecie rytmu wskazuje na spowolnienie toku narracji muzycznej, antycypujace

dalszy kierunek rozwoju materialu muzycznego w tej czesci.

7. Takty 81-84 (przyklad 3-2-7)

Pasaze w partii fortepianu, oparte na gromko brzmigcym i obfitujagcym w alikwoty
fundamencie basow, jak rowniez dtugie, ,,Spiewne” frazy wiolonczeli nadaja powyzszej
frazie szczegolnie liryczny charakter, wzmagany przez ,.,ciepla” kolorystyke tonacji As-
dur. W moim odczuciu oznaczenie dynamiczne (mezzo forte w partii fortepianu oraz
forte wiolonczeli) odczytywaé mozna w kontekscie licznych wezesniejszych okresow

dominacji piano jako espressivo.

8. Takty 93-100 (przyklad 3-2-8)

W taktach 93-100 akompaniujaca poprzednio faktura fortepianu wzbogacona
zostaje o lini¢ — czy tez linie melodyczne. Zmiany harmoniczne w taktach 94-95
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wymagaja szczegolnego czasu wybrzmienia, co kompozytor sygnalizuje juz w takcie
93 poprzez oznaczenia diminuendo 1 ritenuto. Sugeruje, aby w interpretacjach nie
zatrzymywac narracji przed pierwszym akordzie w takcie 96, lecz dopiero po jego
wydobyciu, co sprzyja w moim odczuciu globalnej konstrukeji formy drugiej czesci

sonaty.

9. Takty 116-129 (przyklad 3-2-9)

W taktach 116-120 dostrzec mozna bardzo frapujace rozwigzanie harmoniczne.
Dtugi ton partii wiolonczeli dopetniajag pochody figuracyjne w partii fortepianu.
Oznaczylam w partyturze poszczegolne nuty wiodace z harmonicznego punktu
widzenia, ktorych analiza umozliwia uchwycenie opadajacej progresji chromatyczne;.
Rachmaninow bardzo czgsto stosowat analogiczne progresje nie tylko w repertuarze
kameralnym. Waznym zadaniem z perspektywy duetowej jest dostrzezenie i ,,do-
intonowanie” poszczegdlnych pionéw akordowych, w miar¢ mozliwosci dostarczanych

przez gesta fakture. Zmienia si¢ ona nieco na przestrzeni taktow 123-124, przede
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wszystkim za sprawg zmniejszenia wolumenu dynamicznego partii fortepianu

1 przesunieciu jej do wyzszego rejestru.

10. Takty 130-142 (przyklad 3-2-10)

Koloryt taktéw 131-134 ,ciemnieje” za sprawg braku wyraznego watku
melodycznego. Istotny w realizacji tego fragmentu jest wspolny i §wiadomy dobor
barwy obu instrumentoéw. O ile w wielu przypadkach to pianista powinien dostosowac
dopeliajgca warstwe harmoniczng do §piewu traktowanej solowo wiolonczeli, o tyle
w taktach 131-134 to wiolonczela powinna modyfikowa¢ tembr brzmienia
w odniesieniu do barw wydobywanych z instrumentu przez pianiste. Takty 135-139
przynosza radykalne zmiany dynamiczne, od pianissimo do fortissimo na przestrzeni
dwoch taktow w partii wiolonczeli oraz pigciu w partii fortepianu. Szczegolny rodzaj

wymiany energii, jaki zachodzi tutaj w duecie kameralnym, mozna poréwnac do erupcji
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wulkanu. Przed wybuchem roztopiona lawa podnosi si¢ z dna do krateru — podobnie
jak partia wiolonczeli. W tym czasie partia fortepianu przypomina nizsza, niewidoczng
warstwe lawy, ,,wypychajaca” stopniowo 1 niepostrzezenie wiolonczele ku wspdlnej
erupcji, do ktorej dochodzi w takcie 139. Kaskada dzwickow wydobywa si¢
z fortepianu podczas kadencji. Wazng rol¢ w formowaniu $wiadomosci harmonicznej
tego pochodu akordowego pelnia oznaczone przeze mnie w partyturze akordy.
W realizacji wirtuozowskiej kadencji pianista nie moze ,,przesadzi¢” z wykorzystaniem
fizycznej sity, mimo oznaczenia martelato. Zbyt mocne ,,wybijanie” poszczegdlnych
akordéw zaburza bowiem ptynno$¢ — najwazniejszy bodaj fundament architektoniki

tego fragmentu.

11. Takty 220-233 (przyklad 3-2-11)

W ostatnich taktach utworu dynamiczny wolumen zndéw przywrdcony zostaje do
bazowych odcieni piano (219-224). Rachmaninow znéw  wykorzystuje
schromatyzowany pochod akordowy, z harmonig miekka i zamglong. Tym razem to
partii wiolonczeli przypisana zostata funkcja melo-rytmicznego dopeknienia gldownego
planu brzmieniowego fortepianu. Z kolei w taktach 231-233 partie obu instrumentow
uksztattowane sg w przeciwlegtych kierunkach. W interpretacji dwoch ostatnich taktow

kluczowa rol¢ odgrywaja pauzy, anektujace coraz wigksza cze¢$¢ muzycznego czasu
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w ramach zamierania (perdendo). Z poczatku melodie wiolonczeli i fortepianu
przeplatane s3 pauzami, tymczasem ostatnie pauzy przeplatane sg nutami, co
przywodzi¢ moze konwulsje ciala, z ktorego uchodzi zycie — okreslenie perdendo
mozna zatem potraktowa¢ w mniej metaforyczny, a bardziej obrazowy sposob.
Podczas wykonywania drugiej czesci sonaty kameralni partnerzy czesto sg tak
gleboko zaangazowani w techniczng realizacj¢ kolejnych przebiegéw figuracyjnych, ze
umyka ich uwadze szeroka perspektywa frazowa, jak rowniez paradoksalne
w rosyjskiej muzyce potaczenie pozwalajacego uchwyci¢ szeroki horyzont dystansu
z goraczkowym zaangazowaniem emocjonalnym i pasja. Ponadto niezmiennie istotne
w moim odczuciu jest poszukiwanie w interpretacji odniesien do faktury symfoniczne;,

ktore korzystnie wplywa na brzmieniowy obraz kameralnego wykonania.

4) Cze$¢ trzecia: Andante

Andante z Sonaty g-moll porusza szczegdlnie pigknem glebokiej melodii oraz
niezwykta harmonia. Wida¢ w niej szczeg6élnie wiele w skali catego dziela polaczen
idiomatycznych z powstajacym réwnolegle 11 Koncertem fortepianowym c-moll,

o charakterze wyraznie autobiograficznym.

1.Takty 1-8 (przyklad 3-3-1)
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Podobnie jak w wielu sonatach wiolonczelowych zorientowanych wokot réznych
nurtéw tradycji romantycznej, wolng cze$¢ Sonaty g-moll Rachmaninowa rozpoczyna
prezentacja materiatu tematycznego w ramach rozbudowanego solo partii fortepianu
o melancholijnym charakterze. Po raz kolejny w przestrzeni analizowanego dzieta
trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze w konstruowaniu konkretnego fragmentu kompozytor
,myslat symfonicznie”, co uwidacznia konstrukcja poszczegdlnych warstw faktury
fortepianu — z jednej strony napisanych przeciez bardzo ,,pianistycznie”, z drugiej —
niewatpliwie ,,orkiestrowo”. W kolejnych taktach (9-16) muzyka nabiera naturalnej

glebi, dzieki wykorzystaniu petnego ,,$piewu” wiolonczeli.

2. Takty 17-23 (przyklad 3-3-2)

Powyzsze — kolejne juz solo w partii fortepianu posiada wyraznie polifoniczny
charakter. Emocjonalny koloryt tego fragmentu oscyluje migdzy smutkiem, tesknota
a kolysaniem do snu. Plynne przej$cia w grupowaniu rytmicznym mig¢dzy triolami
6semkowymi i grupami szesnastkowymi nie utatwiaja wprawdzie wykonawcy zadania
z ,technicznego” punktu widzenia, jednak stanowig ze strony Rachmaninowa cenny

zapis rubato, ktéry ulatwia zrozumienie kierunku frazy.
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3. Takty 31-40 (przyklad 3-3-3)

Takty 31-36 stanowig Swietny przyktad tego, w jaki sposob Rachmaninow kreowat
kameralne napigcie w dtugich odcinkach frazowych. Co rusz rytmiczna warstwa partii
obu fortepianow ulega naprzemiennie kondensacji i rozluznieniu. W dazeniu do punktu
kulminacyjnego w takcie 37 pomagaja takze harmoniczne napigcia w taktach 31-32,
35-36, oznaczone na wykresie — kolejny przyktad wykorzystania opisanej juz wczesniej
progresji chromatycznej u kompozytora. Po kulminacyjnym akordzie na poczatku taktu
37 nalezy wycofa¢ si¢ dynamicznie z drugiego akordu i zbudowaé crescendo na
kolejnych, aby uniknag¢ wrazenia hatasu. W dalszym fragmencie (takty 39-40) warto
podkresli¢ subtelne zmiany harmoniczne i nieco ,,0sadzi¢” brzmienie w czasie.
Niezwykle wazng role odgrywaja w partii fortepianu najnizsze fundamenty basowe —
wydobycie z instrumentu ,soczystego” basu wzbogaca alikwoty kolejnych
harmonicznych wspotbrzmien. Nasycenie brzmieniowe podstaw akordéw w partii
fortepianu pomaga takze w konstruowaniu szerokiej przestrzeni, tak waznej w muzyce
rosyjskiej. Doskonaty przyktad nuty o opisanej doniostosci stanowi dzwigk b na trzeciej
mierze taktu 40. Patrzac na takty 31-40 ,,z lotu ptaka”, dostrzec mozna fascynujace

bogactwo warstwy emocjonalnej tego fragmentu utworu — od imitacji wedrowki (takty
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31-33), zmagan (34-36) i walki (37-38), az po metaforyczny tryumf (39-40) i ekstaze

uwolnienia (40).

4. Takty 41-42 (przyklad 3-3-4)

Do materiatu przedstawionego w cze¢sci A powracamy w taktach 41-42.
Modyfikacja polega na kameralnym ,,splocie” rytmicznym partii lewej r¢ki fortepianu
z wiolonczelg. Dynamike mezzo forte w partii fortepianu interpretowac nalezy niezbyt
dostownie — wolumen brzmieniowy powinien w tym miejscu oddawac kontrast

z poprzednim fragmentem, jak rowniez podlegac $cistej korelacji z partig wiolonczeli.

5. Takty 48-49 (przyklad 3-3-5)

Na przestrzeni wyzej zilustrowanych taktow gloéwny watek melodyczny
przechodzi z partii fortepianu do wiolonczeli — nastgpuje odwrocenie zadan partnerow

kameralnych w stosunku do poprzednich taktow.
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6. Takty 56-60 (przyklad 3-3-6)

Motyw tematyczny z taktow 56-57 jest w zasadzie analogiczny do tego, ktory
przedstawiony zostat w taktach 16-17, jednak posiada inne zakonczenie: kierunek
opadajacy zastapiony zostal wznoszacym, ktory ,,przygotowuje” ekspresyjny motyw w
partii wiolonczeli na styku taktow 56 1 57. W dalszym fragmencie nast¢puje
uspokojenie narracji muzycznej — wszystkie napigcia przedstawione w czesci znajduja

ukojenie w konsolacyjnej harmonice i spokojnym, ,,kotysankowym” rytmie.

5) Czes¢ czwarta: Allegro mosso

1. Takty 1-4 (przyklad 3-4-1)
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Czwarta cze$¢ sonaty otwiera temat o promiennym, niezwykle witalnym
1 energetycznym charakterze, wprowadzony w partii fortepianu. Zaobserwowa¢ mozna
w nim bogactwo pod kazdym wzgledem — rytmicznym, harmonicznym,
artykulacyjnym, dynamicznym. Prawidlowe odczytanie oznaczonych na ilustracji
kierunkow myslenia muzycznego pomaga w ujednoliceniu ekspresji tego fragmentu,

mimo zré6znicowania materiatu dzwickowego.

2. Takty 5-13 (przyklad 3-4-2)

Na przestrzeni taktow 5-13 prawa re¢ka fortepianu prowadzi dialog motywiczny
z wiodacg melodia w partii wiolonczeli. Konsekwentny ruch triolowy w warstwie
rytmicznej pomaga w utrzymaniu pozadanej motoryki tego fragmentu. Na powyzszej
ilustracji oznaczytam kluczowe w fakturze fortepianu elementy. Wspotbrzmienia, ktére
nie sg oznaczone akcentami ani tenuto, powinny by¢ realizowane w maksymalnie

ptynny sposéb.
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3. Takty 20-34 (przyklad 3-4-3)

W taktach 20-21 partia fortepianu ponownie zostaje spleciona z partig wiolonczeli
w szczeg6lny sposob. Kameralny partner realizujacy parti¢ wiolonczeli powinien na
ptaszczyznie dhugich dzwigkow aktywnie uczestniczy¢ w narracji prowadzonej przez
fortepian. Warto podkresli¢ w interpretacji brzmienie oznaczonych przeze mnie
akordow w takcie 20 1 21, takze za pomoca wspoOlnego doboru odpowiedniego
muzycznego czasu w realizacji pierwszej miary taktu 21. W taktach 24-27 oraz 28-
31obie partie realizujg analogiczny material, jednak za sprawa zmodyfikowanego
rozmieszczenia akcentow — przesuwajg si¢ ,,srodki ciezkosci” frazy. Uwadze pianisty
nie powinna umknaé¢ melodia prawej w taktach 32-34, oznaczona przeze mnie na

wykresie, stanowigca kontrapunkt dla partii reki lewe;.
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4. Takty 53-66 (przyklad 3-4-4)

Takty 53-56 przynosza nagle ozywienie. Poza gléwnym watkiem melodycznym,
pozostate elementy figuracyjnej faktury w partii fortepianu powinny by¢ realizowane
w mozliwie najbardziej delikatny sposob, eterycznie. Na przestrzeni taktow 58-59 linia
melodyczna fortepianu przechodzi z glosu ,sopranowego” do ,tenorowego”.
Rozwijany jest poruszajacy dialog z partiag wiolonczeli, rozpoczety juz w takcie 55.
W taktach 64-66 melodia w partii fortepianu realizowana jest jakby przez dwa
wspomniane glosy (tenor i sopran). Mimo, ze jest zapisana jako jedna fraza — w moim
odczuciu mozna z korzyscig interpretacji uksztaltowa¢ z niej dwie linie melodyczne,

dzieki czemu faktura sprawia wrazenie bardziej ,,polifoniczne;j”.
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5. Takty 67-70 (przyklad 3-4-5)

Na przetomie taktu 67 i 68 powraca temat poboczny w ramach solo fortepianu.
Wazne w procesie realizacji kameralnej jest, aby pianista wytworzyl w obu taktach

niezbedng przestrzen czasowg i brzmieniowa dla melodii wiolonczeli w takcie 69.

7. Takty 80-90 (przyklad 3-4-6)

Progresja w taktach 80-87 ma w partii fortepianu charakter ,,schodkowy” —
posiada odrebne kulminacje trzech mikro-faz przebiegu, ktéry znajduje finat
w takcie 87. Po osiggnieciu swego szczytu, narracja muzyczna zmienia swoj odcien

z tryumfalnego 1 ekstatycznego trybu dur na odcien molowy, w zdecydowanie
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mniejszym wolumenie dynamicznym. Jego wprowadzenie wymaga odpowiedniego

operowania muzycznym czasem — zbyt szybkie przejscie migdzy frazami moze budzié¢

w odbiorcach wrazenie ich ,,kolizji”.

8. Takty 90-93 (przyklad 3-4-7)

W powyzszych taktach zmian¢ charakteru muzyki zaobserwowa¢ mozna dzigki
analizie artykulacji — gesta tkanka oznaczen artykulacyjnych zostaje zastgpiona

mozliwie cigglym legato w partii obu kameralnych partneréw.

9. Takty 98-105 (przyklad 3-4-8)

Podczas wykonania taktow 98-99 mozna polozy¢ wigkszy nacisk na wykonanie
kolejnych dwoch poziomdéw harmonicznych. Wzajemne stuchanie swoich partii przez
obu partnerow oraz ich dopasowanie powinno nada¢ temu przebiegowi pozadang

lekko$¢ 1,,zwinnos¢”. W taktach 100-102 za wiodacy element — poza partig wiolonczeli
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— mozna uzna¢ progresj¢ harmoniczng w dwudzwigkach prawej reki partii fortepianu.
W moim odczuciu akordy w $rednicy 1 wysokim rejestrze fortepianu w taktach 104-
105 odgrywaja mniej istotng rol¢ niz pot¢zne oktawy zapisane na pierwszych miarach
obu taktow. Po burzliwych fluktuacjach materiatu muzycznego w poprzednich taktach,
owe ,,stupy oktawowe” daja poczucie stabilno$ci i uporzadkowania w odbiorze. To
swego rodzaju ,reset” po zmiennej niepewnosci narastajgcej fali muzycznej od

poczatku omawianego fragmentu.

10. Takty 126-133 (przyklad 3-4-9)

W taktach 126-133 ponownie faktura ,,gestnieje” — progresja w tych taktach petni
funkcje napieciotworcza. Wigzania miedzy partiami obu kameralnych partneréw sa,
przez wzglad na skomplikowang 1 nietatwa w technicznej realizacji fakture,
problematyczne w realizacji. Analogiczne kadencje oktawowe mozna znalezé w co
najmniej kilku fragmentach partii fortepianu w koncertach Rachmaninowa.
Technicznej komplikacji nie nalezy ocenia¢ jednak w kategoriach ,,pianistycznego
fetyszyzmu” kompozytora — 6w siggal po takie Srodki ekspresji, z jakich mogt

swobodnie korzysta¢, zatem trudnosci techniczne nie wynikaja z checi ,,uprzykrzenia
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zycia” 1 interpretacji potencjalnym wykonawcom, ile ze szczerej potrzeby glebokiej

ekspres;ji.

11. Takty 137-140 (przyklad 3-4-10)

Burzliwe emocje taktow 137-140 znajduja ukojenie we fragmencie meno mosso.
Partia fortepianu prezentuje temat, wokot ktorego ,,krazy” partia wiolonczeli. Obaj
kameralni partnerzy musza w interpretacji tej frazy zwracaé uwage na ciaggltosé
1 $piewnos¢ wszystkich warstw faktury. ,,Mniej” napigecia nie oznacza ,,braku” napiecia,
zatem — wobec stosunkowo jednolitej artykulacji i dynamiki — wykonawcy powinni
skupi¢ uwage przede na ksztaltowaniu melodii oraz wykorzystaniu potencjatu

harmonicznego tego fragmentu.

12. Takt 17 (przyklad 3-4-11)

W takcie 176 pianista powinien realizowal precyzyjnie zapis oznaczony
w partyturze, jednak czgsto w praktyce wykonawczej tego fragmentu ustysze¢ mozna
druga z oznaczonych przeze mnie koncepcji. W pierwszym wypadku utrzymujemy
klarowny 1 wiodacy plan melodyczny fortepianu, partnersko zespolony z wiolonczela,
w drugim — akordy tracg swoj wlasciwy sens, za$ narracja staje si¢ ,,poszatkowana”

wertykalnymi wspoibrzmieniami.

115



13. Takty 271-311

Na przestrzeni wyzej wymienionych taktéw melodii partii wiolonczeli 1 fortepianu
towarzysza akordy i pasaze. Fragment ten jest utrzymany w spokojnym kolorycie
emocjonalnym. Tempo i nastr6j Vivace powraca w taktach 287-311. Wiolonczela
odtwarza figuracje tematu pierwszej czg¢sci. Partia prawej reki realizuje analogiczng
figure, na ksztalt echa wiolonczeli. Progresja dynamiczna prowadzi do powrotu
motywu czesci gtownej (takt 304). Spektakularne zakonczenie utworu wymaga od obu
partnerow fizycznej sily 1 maestrii technicznej, olbrzymiej sprawnosci instrumentalne;j
jak réwniez kameralnej. Wazne jest, aby zachowaé w realizacji cody konsekwencje w

zakresie tempa, powsciggng¢ emocje 1 nie przyspieszy¢ — o co bardzo tatwo.
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Rozdzial czwarty: Studium porownawcze

Na pierwszy rzut oka wida¢ gatunkowe i1 tematyczne réznice miedzy oboma
dzietami. Do przeprowadzenia poroOwnania migdzy nimi czuj¢ Si¢ uprawniona
w kontek$cie wspdlnej 1 wyraznej idiomatyki romantycznej obu, ksztaltu i kierunku
muzycznej ekspresji, ich niekwestionowanej ,,rosyjsko$ci” na poziomie estetyki
muzycznej, cykliczno$ci form suity i sonaty, jak rowniez w konteks$cie wykorzystania
koncepcji symfonicznej na plaszczyznie formy i materialu dzwigkowego. Zarowno
Economou jak i Rachmaninow wykorzystuja w petni ,,symfoniczne” elementy

potencjatu brzmieniowego réznych konfiguracji kameralnych.
1) Polifonicznos¢

Zastosowanie technik polifonicznych w ksztaltowaniu materialu dzwickowego
zazwyczaj sprzyja kreowaniu wrazenia jego ,.symfoniczno$ci”. W analizowanych
dzietach widac¢ to na poziomie zapisu i jego realizacji, jak w przyktadach 4-1-1 1 4-1-2,
ktore przedstawiaja fragment Uwertury z Suity ,,Dziadek do orzechow” w transkrypcji

Economou oraz w pierwowzorze symfonicznym.

Przyktad 4-1-1
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Przyktad 4-1-2:

Faktura i zlozono$¢ partii fortepianu w Sonacie na wiolonczelg i1 fortepian
Rachmaninowa, podobnie jak technika ksztaltowania materialu dzwigkowego
w wiolonczeli, wyraznie wskazuje na zastosowanie koncepcji symfonicznej w tym
dziele. Uwidacznia si¢ to w rozkladzie przestrzennym poszczegdlnych elementow
faktury, szczeg6lnie w partii fortepianu. Brzmienia wszystkich rejestrow instrumentu —
basowego, srednicowego oraz dyszkantowego — Rachmaninow wykorzystuje w sposob,

ktory niezwykle fatwo mozna przetozy¢ na dzwigckowy obraz orkiestry symfoniczne;.

Przyktad 4-1-3
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W powyzszym fragmencie oktawy w rejestrze basowym zapewniaja stabilng
podstaweg harmoniczng. W zalezno$ci od pozadanego wolumenu dynamicznego,
moglyby zosta¢ z powodzeniem zrealizowane przez takie instrumenty jak fagot, tuba,
wiolonczela czy kontrabas. Srodkowy zakres partii fortepianu moglby zostaé
wykonany przez instrumenty dgte blaszane lub drewniane, jak rowniez smyczkowe,
generujac wypelnienie harmoniczne i ruchliwos$¢ faktury. Figuracje wpisane w gtowny
temat — przez skrzypce, ewentualne flety lub klarnety. Inny frapujacy przyktad odnalez¢
mozna w taktach 28-34 trzeciej cze$ci Sonaty (przyktad 4-1-4), ktore obfituja

Ww rozwigzania polirytmiczne (4/3, 2/3).

Przyktad 4-1-4

2) Bogactwo harmonii

Sonata na wiolonczelg¢ 1 fortepian mtodszego od Czajkowskiego o 27 lat
Rachmaninowa powstata 10 lat po ukonczeniu przez pierwszego z wymienionych Suity
orkiestrowej z baletu ,,Dziadek do orzechow”. Obaj kompozytorzy pozostawali pod
wptywem Poteznej Gromadki 1 wzbierajagcego na sile nurtu narodowego w muzyce
rosyjskiej, w $cisty sposdb powigzanego z muzyka romantyczng. Mimo fascynacji
osiggnigciami Wagnera w zakresie innowacji formalnych i1 harmonicznych na
przestrzeni muzyki symfonicznej, Czajkowski nie probowal adaptowa¢ ich na
plaszczyznie wlasnych — konserwatywnych z punktu widzenia techniki
kompozytorskiej dziel. Mozna powiedzie¢, ze Rachmaninow podazatl ta analogiczna
sciezka, nie poszukujac w muzyce na sil¢ innowacji formalnych, tylko pogtebienia
ekspresji. Dostrzec mozna jednak w jego muzyce do$¢ odlegle echa fascynacji muzyka
Debussy’ego. Harmonia u Rachmaninowa w zestawieniu z harmonikg Czajkowskiego

jest znacznie bardziej schromatyzowana, jednak wcigz pozostaje w orbicie tradycyjne;j
119



harmoniki funkcyjnej i tryboéw dur oraz moll. Rachmaninow bardzo chetnie postugiwat
si¢ progresjami chromatycznymi oraz zmianami trybu akordow, co dostrzec mozna

w ponizszym przyktadzie.

Przyktad 4-1-5:

Sonata g-moll zdradza wiele podobienstw i analogii formalnych, fakturalnych
i stylistycznych  wzgledem ukonczonego niewiele wczesniej 11  Koncertu
fortepianowego c-moll. Wplyw ten dostrzec mozna rowniez w wyraznej ,,symfonizacji”
warstwy harmonicznej wielu fragmentéw analizowanej sonaty, jak na ponizszym

przyktadzie.

Przyktad 4-1-6:

3) Liryzm i dramatyzm

Co typowe dla przedstawicieli rosyjskiej szkoty romantycznej w muzyce,
Czajkowski 1 Rachmaninow posiadali niezwykty talent w ksztattowaniu pigknych,
wokalnych melodii. Poetycki liryzm ich muzyki, jak rowniez obecna w niej
melancholia i nostalgia, przynaleza do typowych cech fortepianowej i kameralnej
muzyki rosyjskiej. Liryzm Czajkowskiego jest w pewnym sensie egalitarny, poniewaz
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kompozytor ,,[...] nieustannie dazyl do podniesienia osobistego do$§wiadczenia do

poziomu o uniwersalnym znaczeniu”®

. Objawia si¢ on w Suicie z ,,Dziadka do
orzechow” na poziomie melodycznym, jak réwniez w warstwie instrumentacji — co
niezwykle istotne dla kameralnej interpretacji transkrypcji Economou. Czajkowski
wykorzystywal w pracy tworczej niezbyt skomplikowane techniki ksztaltowania
materiatu melodycznego: szczegdlne pickno i1 ekspresyjny potencjat wielu jego fraz
tkwi w ich ujmujacej prostocie. Melodia jest takze podstawowym ,,budulcem” muzyki
Rachmaninowa, jesli spojrze¢ na nig z pewnego dystansu. Z Czajkowskim laczy go
poruszajaca prostota ksztattowania linii melodycznych, ale roéwniez szerokos¢
frazowania — specyficzna dla idiomatyki rosyjskiej. Najbardziej ,,melodyjna” w jego
Sonacie jest czg$¢ trzecia — Andante. Rosyjski kompozytor, pianista i muzykolog, Borys

Asafiew, w nastgpujacy — 1 niezwykle trafny sposob komentowat liryzm

Rachmaninowa:

,»INie ma nic wspanialszego 1 bardziej godnego podziwu w muzyce
Rachmaninowa niz te niezwykle $piewne melodie. Maja one catkowicie wyjatkowa
site przyciagania, niezwigzang zadng teorig muzyczng, nieograniczong zadnymi
konwencjonalnymi technikami twdrczymi, naturalng i niewymuszong. Niezaleznie od
tego, czy jest to inspiracja poezja, czy tez koncepcja orkiestrowa lub eleganckim

jezykiem fortepianu, zawsze wyczué mozna w tej muzyce wszechobecng melodie™®.

Swojej muzyce baletowej nadat Czajkowski szczeg6lny rys dramatyczny, mimo
jej jednoznacznie tanecznej proweniencji oraz ogoélnie pogodnego nastroju. Zostat on
odpowiednio wzmocniony w kameralnej transkrypcji Economou, stanowiacej forme
muzyki absolutnej. Silne kontrasty na rdéznych ptaszczyznach dziela konstruujg
napigcie w przestrzeni calej akcji dramatycznej orkiestrowej 1 dwufortepianowej suity.
Dramatyzm akcji muzycznej przepelnia z kolei calg architektonike Sonaty op. 19
Rachmaninowa. Jej manifestacje spotykamy na wielu poziomach — formalnym
(konstrukcja formy sonatowej i1 rozktad napie¢ w jej przestrzeni), melodycznym,
rytmicznym, dynamicznym, artykulacyjnym. Dramatyzmowi w Sonacie g-moll na
wiolonczelg i fortepian sprzyja réwniez konsekwentna gesto§¢ muzycznej faktury oraz
nagromadzenie szerokiej palety $rodkéw technicznych i wyrazowych na krétkich

odcinkach muzycznej narracji.

8 Jurij Kremlev, Symfonie Czajkowskiego, ttum. Hou Dawei, Ludowe Wydawnictwo Muzyczne 2004.
% Zob. Piero Rattalino, Biography of Rachmaninoff, ttum. Lu Xinwei, Shanghai 2014,
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Przyktad 4-1-12

Przyktad 4-1-8

4) Wykorzystanie Srodkow symfonicznych w opracowaniach kameralnych:

instrumentacja

Kluczowe i fundamentalnie dla wykonania obu analizowanych przeze mnie dziet
jest poszukiwanie w procesie interpretacyjnym odniesien do faktury orkiestrowe;.

Dostrzezenie technicznych, fakturalnych 1 brzmieniowych obszarow inspiracji
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»~symfoniczne;” Economou 1 Rachmaninowa stanowi podstawowy warunek
zrozumienia obu dziel. W przypadku transkrypcji Suity orkiestrowej ,,Dziadek do
orzechow” Nicolasa Economou sprawa wydaje si¢ bardziej prosta i oczywista —
wystarczy odnies¢ kameralne opracowanie do wyjsciowej partytury symfonicznej, zas
dalsza praca polega na wykorzystaniu wyobrazni i dostepnych $§rodkow technicznych
w mozliwie najbardziej precyzyjnej realizacji odnalezionych analogii. W przypadku
Sonaty g-moll Rachmaninowa zadanie jest zdecydowanie trudniejsze i bardziej
subtelne. Wymaga jednoczes$nie wigkszej kreatywnosci wobec braku istnienia
symfonicznego opracowania Sonaty — narzucajace si¢ niekiedy analogie fortepianowej
1 wiolonczelowej faktury Rachmaninowa do faktury symfonicznej nigdy nie beda

jednoznacznie ,,stuszne”.

1. Nasladowanie instrumentow smyczkowych

Dzwigk instrumentow smyczkowych powstaje w wyniku poruszenia smyczkiem
(lub palcami) strun. W muzyce symfonicznej utrzymanej w estetyce romantycznej
kompozytorzy najczesciej eksplorowali migkkie i ciepte barwy smyczkow, jak rowniez
ich szczegodlne predyspozycje do wykonywania dtugich linii melodycznych, w §rednich
lub wyzszych rejestrach. Tymczasem fortepian jest w znacznej mierze instrumentem
perkusyjnym, na ktorym wykreowanie $piewnego dzwicku zwigzane jest z pewnym
wysitkiem interpretacyjnym — gra legato whasciwie od poczatku wkroczenia fortepianu
na aren¢ europejskiej kultury muzycznej stanowi szczegolne wyzwanie. W odrdznieniu
od skrzypiec, niemozliwe na fortepianie jest wykonanie crescendo na jednym dzwigku.
Zabieg ten mozna imitowac za pomoca odpowiedniej pedalizacji (pedal synkopowany

z delikatnym opdznieniem), muzycznych gestow 1 wyobrazni.

Przyktad 4-2-6
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2. Interpretacja barwy dzwi¢ku instrumentow perkusyjnych

Instrumenty perkusyjne spelniajg zazwyczaj w fakturze symfonicznej funkcje
polegajaca na podkreslaniu charakterystyki rytmicznej danego miejsca badz
uwypuklaniu momentow szczeg6élnej ekspresji. Posiadaja niezwykle szerokie
zastosowanie w skrajnie réznych rodzajach faktur orkiestrowych. W elastyczny sposob
generuja takze poczucie ruchu w muzyce, co jest niezwykle wazne szczegolnie
w formach tanecznych. W obu analizowanych przeze mnie dzietach mozna znalez¢
liczne tremola oktawowe, majace w zalozeniu nasladowac najczesciej parti¢ kottow.
Ponizej przywotuje przyktad transkrybowania brzmienia tamburynu na fakture duetu
fortepianowego w aranzacji ,,Dziadka do orzechow” Economou (Taniec rosyjski, takty

80-84, przyktady 4-2-7 1 4-2-8).

Przyktad 4-2-7
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Przyktad 4-2-8

3. Brzmienie instrumentow detych

Dzwigk w instrumencie dgtym jest wytwarzany przez drgania stupa powietrza
wewnatrz jego korpusu, wywotane strumieniem powietrza wdmuchiwanego do wnetrza.
Zasadnicza role w grze na instrumentach detych — blaszanych i1 drewnianych — spetnia
oddech. Cecha charakterystyczng grupy detej jest zanikanie dzwigku natychmiast po
zakonczeniu zadgcia, bez poglosu typowego dla instrumentéw strunowych czy
perkusyjnych. Jednocze$nie brzmienie instrumentow detych blaszanych jest
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majestatyczne 1 ,,1$nigce”, podczas gdy instrumentow detych drewnianych — migkkie
1 szerokie. W probach nasladowania instrumentow detych na fortepianie nalezy takze
zwroci¢ uwage na zakonczenia dzwickow, tj. moment ,,wyjscia” z klawisza. Ponizej
przywotuje przyktad z transkrypcji Economou (Marsz, takty 1-4, przyklady 4-2-9 oraz
4-2-10). W pierwowzorze symfonicznym takty te wykonywane sa przez instrumenty
dete. Tymczasem w kameralnej wersji na dwa fortepiany oznaczenie tenuto powinno
sktoni¢ wykonawcoéw do precyzyjnego rozpoczecia i zakonczenia dzwigkdw, przy

uwzglednieniu zywej barwy tych instrumentow.

Przyktad 4-2-9
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Przyktad 4-2-10

4. Odzwierciedlenie brzmienia przy nasladownictwie réznych instrumentow
Duzym wyzwaniem w procesie interpretacji faktury kameralnej — zaréwno
w duecie fortepianowym jak 1 instrumentalnym — jest odnalezienie odpowiednich
srodkow  wykonawczych, ktére umozliwiaja skuteczng ,,imitacje” bogactwa
1 r6znorodnosci brzmien orkiestrowych przy maksymalnym wykorzystaniu mozliwosci
instrumentéw w danej konfiguracji (w tym wypadku: dwoch fortepianow lub fortepianu
1 wiolonczeli). Znakomity przyktad stanowi poczatek ekspozycji pierwszej czesci
Sonaty wiolonczelowej Rachmaninowa. W taktach 17-20 (przyktad 4-2-11) oktawy
stanowig podstawe harmoniczng. Inspiracja brzmieniem fagotu, tuby, wiolonczeli czy
kontrabasu moze pianiscie pomoc w wydobyciu nasyconego alikwotami, soczystego
dzwigku. Odniesienie do instrumentéw detych lub smyczkéw moze z kolei wzbogacié

brzmienie §rodkowej warstwy melodycznej, podczas gdy ksztatt dzwigku klarnetu,
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fletu lub skrzypiec — koloryt figuracyjnego wypetienia w partii fortepianu.

Przyktad 4-2-11
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Z.akonczenie: jedno$¢ kameralnej wspolpracy

1) Ujednolicenie efektow akustycznych

W pracy kameralnej jeszcze przed przystapieniem do wspolnej realizacji
interpretacji kluczowa role odgrywa przed-wstgpna analiza, ktdérej zadaniem jest
zrozumienie intencji kompozytora, czynnikdw kulturowych i historycznych, ktére maja
wpltyw na ksztatt utworu, jego formy i struktury oraz — jesli jest to mozliwe —
skonstruowanie wyobrazonej sieci odniesien brzmieniowych, z ktorej korzystac

bedziemy w procesie performatywnym.

2) Komunikacja i koordynacja

Komunikacja 1 koordynacja to niezbgdne elementy wspotpracy muzykoéw
kameralistow. Nawet bardzo dobrze rozumiejac partie, melodi¢ i role we wstepnych
pracach przygotowawczych, prawdziwe wzajemne zrozumienie mozliwe jest dopiero
w toku préob z partnerami i obserwacji réznic w percepcji utworu. Ze wzgledu na r6zna
charakterystyke wykonawcza i wyzwania techniczne zwigzane z wykonawstwem na
poszczeg6lnych instrumentach, obaj partnerzy musza komunikowaé si¢ ze soba
w zakresie opisu obrazow muzycznych, kierunku muzyki, jej atmosfery i rozwoju
»fabuly”, oraz dopracowania do szczeg6tdéw muzycznych, takich jak czas trwania
dzwigku, kierunek frazy, zmiany dynamiczne i ich zakres. Jest to niezbedne, aby
skoordynowa¢ roznice w zrozumieniu i technice wykonawczej, osiggajac zgodnosé
1jedno$¢ gry. Porozumienie to nawigzywane jest kazdorazowo na ptaszczyznie

racjonalno-semantycznej, emocjonalnej, gestycznej i performatywnej.

3) Réwnowaga

Roéwnowaga w bilansowaniu poszczegolnych elementdéw interpretowanego utworu
jest nierozerwalnie zlaczona z dekodowaniem znaczen poszczegélnych warstw
brzmieniowych. Wymaga ona od cztonkow zespotu duzej wrazliwosci, jak rdwniez
zdolnosci do kompromisow estetycznych na réznych ptaszczyznach. Rownowaga
miedzy silg dzwigku 1 strukturg warstwowa partii sprowadza si¢ ostatecznie do
ekspresji dzwigkowej. We wspotpracy z wiolonczelista podczas realizacji tak gestej
faktury, jaka oferuje muzyka Rachmaninowa, bardzo wazne jest, aby pianista nie
»przykryl” dzwigkiem swojego poteznego instrumentu brzmienia nieco mniejszej
wiolonczeli. Rozwigzanie tego problemu tkwi nie tylko w kwestii fizycznie

mierzalnego wolumenu brzmieniowego (gto$nos¢), lecz w obszarze barwy kreowanego
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dzwieku. Z kolei w przypadku duetu fortepianowego wytworzenie zbilansowanego
1 jednolitego brzmienia obu fortepiandw nie jest wbrew pozorom zadaniem tatwym
1 wymaga od obu pianistow wykroczenia poza swoje solistyczne przyzwyczajenia.
Istnieja dwa rodzaje relacji warstwy rytmicznej: sekwencyjny (jeden partner
kameralny po drugim) oraz synchroniczny (gra jednoczesna). W pierwszej
z wymienionych relacji wykonawca ,,przygotowac” wejscie partnera za pomoca
sugestywnego 1 przewidywalnego ksztaltowania frazy, jak rowniez za pomoca
odpowiednio dobranego gestu. Znakomitym przyktadem komunikacji sekwencyjnej sa

takty 191-194 z drugiej czgséci Sonaty g-moll Rachmaninowa.

Przyktad 4-3-1

Relacje  synchroniczne pojawiaja  si¢  najczeSciej we  fragmentach
rozpoczynajacych i wienczacych kolejne segmenty formy, jak rowniez w grze unisono.
W ich kameralnej realizacji kluczowe jest nie tylko wspdlne zrozumienie danej
sekwencji muzycznej na plaszczyznie racjonalnej, lecz wspolny muzyczny oddech.
W przypadku obu analizowanych dzien pomocne jest na tym polu odniesienie nie tylko
do gestyki, frazowania i oddechu w fakturze symfonicznej, lecz rowniez — czy raczej:
przede wszystkim do faktury wokalnej. Interesujagcym przyktadem zmiennosci relacji
synchronicznej sg takty 22-25 czwartej czgsci Sonaty. W pierwszym zaznaczonym na
ponizszym wykresie wspoOlbrzmieniu to pianista musi dostosowa¢ brzmienie
instrumentu do tembru wiolonczeli. W takcie 23 to wiolonczelista musi dostosowac
swo0] oddech do tego, co ,zaproponuje” mu pianista w ramach wczes$niejszego

przebiegu.
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Przyktad 4-3-2

4) Roznice we wspolpracy: instrumentarium, partnerstwo, technika

Kazdy z instrumentow w dowolnej konfiguracji kameralnej dysponuje swoim
wlasnym zestawem dostgpnych barw dzwigku, ograniczonych przez fizyczne
mozliwos$ci instrumentu. Ta sama struna czy ten sam klawisz moze oferowac niemal
nieskonczong liczbe barw, zaleznych od rozleglej konstelacji czynnikow fizycznych
1 poza-fizycznych. Wspoélne ,,harmonizowanie” tych réznic w stuzbie ekspresji danego
utworu jest podstawowym zadaniem kameralnych partneréw. Przez wzglad na
naturalng r6znorodno$¢ brzmieniowa, skrzypkowie i wiolonczelisci czesto przywiagzuja
wieksza uwage do stuchania wydobywanego z wiasnych instrumentéw dzwigku niz
zaangazowani w realizacj¢ gestych i trudnych technicznie faktur pianisci. Z tego
wlasnie wzgledu piani$ci powinni w grze kameralnej zwraca¢ szczegodlng uwage na
stuchanie — siebie 1 partnera badz partnerow. Istotnym elementem kameralistyki jest
réwniez wzajemna inspiracja partneréw w zakresie samego procesu performatywnego
— konsekwentne uspdjnianie i zespalanie gestyki i oddechow, niezaleznie od wymagan
zwigzanych ze specyfika praktyki wykonawczej r6znych instrumentow.

Poniewaz dzwick wydobywamy z instrumentu za pomocg gestu — cielesno$¢ ma
kluczowe znaczenie w procesie wykonawczym. Skoro cialo wykonawcy ma znaczenie
— wyzwaniem w kameralistyce jest ,,zespolenie” rdznych przeciez cielesnosci obu
partnerow w ramach wspolnej gry. Podobnie rzecz wyglada w kontek$cie rdznic
psychologicznych 1 charakterologicznych, ktére nie tylko maja decydujacy wplyw na
koncowe wykonanie, ale przede wszystkim — na proces wspdlnej pracy. Kiedy
np. dramatyczny 1 bardzo ,.ekstrawertyczny” utwor realizuja osoby o charakterze
wycofanym — powinny wzajemnie motywowac si¢ do uzyskania pozadanej energii.
Dobry wykonawca kameralny przypomina aktora — musi umie¢ odnalez¢ si¢ w réznych
rolach 1 kontekstach, niezaleznie od predyspozycji indywidualnych. Nie zmienia to

faktu, ze porozumienie emocjonalne miedzy partnerami w duecie odgrywa kluczowa
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role we wspotpracy. Jest ona latwiejsza, kiedy wykonawcy poza sceng rozumieja si¢
bez stow, jednak wzajemna sympatia nie jest koniecznym warunkiem sukcesu
kameralnej interpretacji. Dobrzy wykonawcy potrafig zaprezentowaé rozne strony
swojej osobowosci, czasem s3 Zywi, a czasem cisi, co pozwala na wigksza
wszechstronno$¢ ekspresji utworéw muzycznych. Jesli spotkamy partnera o silnej
osobowosci, mozemy wykorzysta¢ podobienstwa obu charakteréw 1 wybra¢ repertuar
najbardziej odpowiedni dla obu stron do wykonania, tak aby zoptymalizowa¢ efekt
wspotpracy.

Ostatnim poruszanym przeze mnie obszarem roznic jest ptaszczyzna samych
umiejetnosci 1 doswiadczen partnerow kameralnych. Duza rozbiezno$¢ poziomu
wykonawcow zawsze wplywac bedzie niekorzystnie na interpretacje. Odnosze
wrazenie, ze lepszy owoc da wspolna praca dwoch ,,przecietnych” wykonawcow niz
wykonawcy genialnego i miernego.

Kiedy trafimy na partnera o wysokich umiejetnosciach — warto otworzy¢ si¢ na jego
wskazowki. Kiedy natomiast spotkamy partnera o nizszym od naszego poziomie,
badzmy tolerancyjni i cierpliwi, o ile to mozliwe, koordynujac niezgodnosci i spokojnie
akceptujac odmienno$¢ partnera. Dobre wykonanie kameralne jest zatem
nierozerwalnie zwigzane z nieustannym samodoskonaleniem si¢ wykonawcow —

kazdego z osobna oraz razem, w partnerskiej wspdlnocie.

5) Epilog

Mimo oczywistych roéznic, oba analizowane dziela taczy wiele podobienstw, ktore
opisatam na kartach niniejszej dysertacji. Ich kluczowym wspdlnym mianownikiem
jest idiom brzmienia symfonicznego, ksztalttowany inaczej przez Nicolasa Economou
w transkrypcji Suity baletowej z ,,Dziadka do orzechow” Czajkowskiego oraz
Rachmaninowa w Sonacie na wiolonczele 1 fortepian. W pracy przedstawilam
subiektywng probe ukazania najbardziej istotnych 1 wyraznych postaci tego idiomu
w obu dzielach. Poglebiona analiza obu utworéw pomogla mi obraé¢ prawidlowe $ciezki

w procesie ich kameralnej interpretacji.
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