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Wstep

Niniejsza praca zatytutlowana Walory brzmieniowe wybranych utworow Maurice’a
Ravela w transkrypcji na skrzypce i harfe stanowi opis do nagranego dziela artystycznego, na
ktore sktada si¢ osiem utworéw Maurice’a Ravela opracowanych przeze mnie na skrzypce

1 harfe.

Dokonujac przegladu literatury odnoszacej si¢ do przedstawianego tematu,
zapoznatam si¢ z hastami encyklopedycznymi, syntezami historycznymi dotyczacymi muzyki
przetomu XIX/XX wieku, monografiami i opracowaniami na temat zycia i tworczos$ci
kompozytora. Gtownym materialem badawczym byty wydawnictwa nutowe w rdéznych
wersjach, co rozumiane jest jako oryginalne kompozycje oraz ich wersje opracowane przez
samego kompozytora, a takze transkrypcje podejmowane przez innych znamienitych tworcow.
Efektem przegladu literatury oraz analizy stuchowej istniejacych nagran byl moj zamyst, aby
odkry¢ i pokazaé te niezwykle kompozycje w nowej postaci brzmieniowej. Zauwazytam, ze
w koncepcjach instrumentacyjnych Ravela niejednokrotnie pierwszoplanowa, szczegdlng rolg
petnity skrzypce i harfa. Instrumenty te nacechowane sg rowniez znaczeniami symbolicznymi
w kulturze muzycznej. Moze to by¢ bardzo wazne w kwestii interpretacji dzieta muzycznego,

ktére ma charakter programowy.

Jestem zdania, ze do przygotowania transkrypcji nalezy podchodzi¢ rozwaznie
i $wiadomie. Nie ulega bowiem watpliwosci, ze nowe opracowania i adaptacje na nowy
instrument czy zespoly instrumentalne s3 okazja do promowania twdrczosci danego
kompozytora - co nalezy przyja¢ na poczet osigganych korzysci - ale tez niestety dziatanie to
moze by¢ obarczone ryzykiem umniejszenia warto$ci artystycznej dzieta. Biorgc pod uwage
to, ze Maurice Ravel wykazywal szczegolng predylekcje do opracowywania swoich
kompozycji w coraz to innej wersji, ze byt szczegdlnie utalentowanym orkiestratorem, tworzyt
nowe instrumentalne wersje zarowno swoich, jak i obcych kompozycji, wydaje sie, ze proba
opracowania ravelowskiej muzyki w nowej postaci brzmieniowej jest zbiezna z jego

zapatrywaniem si¢ na ten problem i chociazby przez to wtasnie uprawniona oraz zasadna.

Wybor tematu dzieta artystycznego wynika tez z moich zainteresowan kwestig
programowosci w muzyce przetomu XIX i XX wieku nazywanej impresjonistyczng, ktora
wedle opinii wspodtczesnych Ravelowi krytykéw muzycznych byla uniwersalnym medium

bedacym w mocy wyraza¢ nastroje i wrazenia oraz tre$ci pozamuzyczne za pomoca



,malarstwa dzwickowego”!. To zkolei w oczywisty sposob dotyka problemu brzmienia,
obsady wykonawczej, a zatem takze calego zasobu $srodkoéw technicznych, artykulacyjnych,

dynamicznych, barwowych i kolorystycznych charakteryzujacych dany instrument.

Wybrane przeze mnie kompozycje Maurice’a Ravela to utwory charakterystyczne,
miniatury instrumentalne lub wokalno—instrumentalne, z reguly opatrzone pozamuzycznym
tytutem, ktoéry jest kluczem do zrozumienia symboliki utworu, interpretacji i ksztaltowania
brzmienia. Tytuty wskazuja, wedlug mnie, na zrédlo inspiracji i sugerujg tresci pozamuzyczne,

jakie snuje kompozytor. Naleza do nich:

1. Deux Mélodies hébraiques: 1. Kaddisch, 2. L enigme eternelle na glos i fortepian (1914),
2. Vocalise — étude en forme de habanera na glos i fortepian (1907),

3. Berceuse sur le nom de Gabriel Fauré na skrzypce i fortepian (1922),

4. Pavane pour une infante défunte na fortepian (1899),

5. Pavane de la Belle au bois dormant z suity Ma mere ['oye na fort. na 4 rece (1910)

6. Rapsodia koncertowa 7zigane na skrzypce i fortepian lub skrzypce i piano-lutheal (1924)
7. Il Sonata na skrzypce i fortepian (1927).

W calo$ci mojej pracy daze do wykazania, ze skrzypce i harfa stanowig trafnie
dobrany, bogaty zespot wykonawczy, dzigki ktoremu wybrane utwory zyskuja nowa,
warto$ciowa posta¢. Dazac do udowodnienia tej tezy, postawitam sobie nast¢gpujace pytania

badawcze:

- czy faktura wybranych do transkrypcji utworéw Ravela odpowiada mozliwosciom

technicznym i wykonawczym skrzypiec i harfy?
- czy transkrypcje na skrzypce i1 harf¢ maja cechy oryginalu, sg integralng wersja utworow?

- w jaki sposob samo brzmienie skrzypiec i1 harfy oraz wspotdziatanie takich czynnikéw jak
faktura, rytmika, artykulacja, dynamika, ornamentyka, dobodr rejestrow oraz harmonika

koresponduja z tre$ciami programowymi wyrazonymi w tytutach utworow?

Praca sktada si¢ z trzech rozdzialbw. W pierwszym rozdziale zajme¢ si¢
wyjasnieniem i sprecyzowaniem poje¢ transkrypcji oraz brzmienia, a takze przedstawieniem
przyktadow $wiadczacych o sklonno$ci Ravela do mys$lenia barwg jako elementem
konstrukcyjnym w kompozycji utworu. W rozdziale drugim przedstawi¢ watki biograficzne

dotyczace kompozytora oraz jego cechy osobowosciowe, ktére moga by¢ pomocne

! Jarocinski S.: C. Debussy a impresjonizm i symbolizm. Krakow 1966.
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w zrozumieniu symboli wewnetrznego zycia kompozytora, z ktorymi wiazg si¢ z kolei
symbole muzyczne i catoksztatt idei programowych, jakie nalezy wzia¢ pod uwage w czasie
interpretacji utworu i doboru odpowiednich technik wykonawczych. Rozdziat trzeci stanowi
najistotniejszg cz¢s¢ pracy, gdyz to w jego kolejnych podrozdziatach przedstawi¢ utwory
zawarte w dokonanym nagraniu oraz wykaz¢ sposob pracy, motywy interpretacyjne i zasob

srodkow technicznych zastosowanych na kazdym z instrumentow.



Rozdzial 1.

Problemy badawcze.

I. 1. Sprecyzowanie termindéw transkrypcja, brzmienie.

Podjety temat wymaga sprecyzowania termindw transkrypcja 1 brzmienie w celu
ustalenia jak beda one w niniejszej pracy rozumiane oraz co oznaczajg. Nast¢pnie przedstawi¢

problemy istotne w dokonaniu transkrypcji utworéw Maurice’a Ravela na skrzypce i harfg.

Transkrypcja (lac. transcriptio — przepisywanie) w ujeciach encyklopedycznych
1 stownikowych rozumiana jest jako ,,opracowanie” kompozycji na inny instrument, gtos lub
zespOt niz przewidziano to pierwotnie.?,3 WyrOznia si¢ trzy rodzaje tak rozumianej
transkrypcji, t.j.:
- opracowanie redukujace brzmienie, polegajace na ,,zredukowaniu’ utworu skomponowanego
na wiele instrumentéw (orkiestre, zespot kameralny) do postaci umozliwiajacej wykonanie go

na instrumencie solowym

- opracowanie wzbogacajace brzmienie, polegajace na rozpisaniu utworu skomponowanego

na instrument solowy (np. fortepian) na partyture przeznaczong do wykonania przez orkiestre,

- opracowanie polegajace na przeniesieniu utworu skomponowanego na instrument

solistyczny, na inny instrument solo.*

W ujeciu encyklopedycznym transkrypcja w muzyce jest dzialaniem zblizonym
do aranzacji,” zakladajgcym jednak najczeSciej artystyczny cel opracowania i prezentacje
utworu w integralnej wersji.®* Muzykolog Bohdan Pociej traktuje obydwa terminy transkrypcja

oraz aranzacja jako synonimy uwazajac, iz kazde opracowanie muzyczne poczawszy od

2 Haslo Transkrypcja (muzyka) https://pl.wikipedia.org/wiki/Transkrypcja (muzyka), [dostgp na dzien
03.12.2021r.], Hasto Transkrypcja [w:] Stownik Jezyka Polskiego. Red. M. Szymczak, PWN, Warszawa 1981,
s. 524.

3 Hasto Transkrypcja [w:] Stownik Jezyka Polskiego, red. M. Szymczak, PWN, Warszawa 1981, s. 524.

4 Por. Hasto Transkrypcja [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, PWN, Warszawa 1995, s. 907.

> Ibidem, s. 907.

6 Przepis art. 16 pkt 3 ustawy o prawie autorskim zapewnia tworcy nienaruszalnosé tresci i formy jego utworu,
atakze gwarantuje mu prawo do rzetelnego wykorzystania jego dzieta. (...) Uprawnienia te sa wynikiem
wielowiekowej tradycji praw autorskich, zgodnie z ktoéra przyjmuje sie, ze tworca jest emocjonalnie zwigzany ze
swoim dzietem be¢dacym oryginalnym i niepowtarzalnym owocem jego pracy, doswiadczenia oraz estetyki
tworczej. W doktrynie podkresla si¢, ze migdzy autorem a stworzonym przez niego dzielem istnieje silna wigz
emocjonalna i intelektualna.” Por. https://poradnikprzedsiebiorcy.pl/~-wprowadzanie-zmian-w-zakupionym-
dziele-prawo-do-integralnosci-utworu [Dostep na dzien 03.12.2021 r.]

8


https://pl.wikipedia.org/wiki/%252525C5%25252581acina
https://pl.wikipedia.org/wiki/Transkrypcja_(muzyka)
https://poradnikprzedsiebiorcy.pl/-wprowadzanie-zmian-w-zakupionym-dziele-prawo-do-integralnosci-utworu
https://poradnikprzedsiebiorcy.pl/-wprowadzanie-zmian-w-zakupionym-dziele-prawo-do-integralnosci-utworu

$redniowiecza, a konczgc na popisach XIX-wiecznych wirtuozow jest rodzajem transkrypcji.’
Biorac pod uwagg funkcjonowanie obydwu poje¢ w jezyku potocznym, nalezy zauwazy¢, ze
termin aranzacja uzywany jest najczesciej w odniesieniu do muzyki rozrywkowej, natomiast
transkrypcja dotyczy dziedziny muzyki klasycznej. Angielskie terminy transcription oraz
arrangement sg uzywane wymiennie i obejmuja kazdy rodzaj opracowan muzycznych.®
W jezyku niemieckim odno$nie kazdego opracowania muzycznego, w tym transkrypcji
uzywane jest stowo Bearbeitung, ktore moze by¢ thumaczone jako opracowanie, adaptacja,’

obrobka.!?

Znaczenie terminu transkrypcja uleglo znacznemu poszerzeniu w ujeciu
teoretycznym na przelomie stuleci XIX 1 XX. Wedle wloskiego kompozytora Ferrucio
Busoniego, sam zapis dziela stanowi transkrypcj¢ zamystu kompozytora. W swoich
rozwazaniach dochodzi do wniosku, ze transkrypcja moze by¢ tez sama interpretacja utworu,

bedaca aktem tworczym stanowigcym opracowanie zamystu kompozytora.'!

Tak wiec terminy takie jak transkrypcja, opracowanie, interpretacja, aranzacja
moga by¢ traktowane synonimicznie. Kazda z definicji zaklada, Ze istnieje pewien materiat
wyjsciowy, czyli utwor ,,zakodowany” w zapisie nutowym, ktéry w procesie ,,rozkodowania”
jakim jest wykonanie staje si¢ nowa wersja ,,siebie”. Interpretacja utworu jest procesem
tworczym, w ktorym muzyk opracowuje wiasng wizje utworu, eksponuje walory dzieta
1 organizuje material dzwigkowy w indywidualny, osobisty sposdb. Za posrednictwem zapisu
nutowego kompozytor komunikuje si¢ z wykonawca na poziomie podstawowym. Jest to
jedynie wstep do odczytania treSci utworu, nadania mu nowej postaci, czy tez wersji
brzmieniowej. Wydaje si¢, ze tu wlasnie zachodzi proces transkrypcji polegajacej na
opracowaniu utworu w kazdym jego wymiarze i na kazdej ptaszczyznie. Za kazdym razem
zadaniem wykonawcy jest odczytanie, odkrycie i1 zrozumienie przekazu muzycznego
wyrazanego za posrednictwem technik i srodkéw kompozytorskich przez tworce i1 ukazanie go
za pomocg technik i $rodkéw wykonawczych na swodj indywidualny sposéb. Wykonawca

odkrywa ide¢ 1 tworzy glebie przekazu muzycznego, wpisujac réwniez utwor w kontekst

7 B. Pociej, O transkrypcjach, ,,Ruch Muzyczny”, t. 39,1995, s.14-15

8 Por. T. Ellington, hasto Transcription, [w:] The New Groove Dictionary of Music and Musicions, secondo editio,
red. S. Sadie, Oxford University Press/Macmillan Publishers, New York — London 2001, t. 25, s. 692-694;
M. Boyd, hasto Arrangement, ibidem, t.1, s. 65-70.

? Por. Bearbeitung [w:] Nowy stownik niemiecko —polski, S.Dzida, T.Stanek, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1999, s. 92.

19 por, Bearbeitung [w:] Podrgczny stownik niemiecko — polski, t.1, A. Wojcik, L.Bielas, J .Jozwicki wyd. III,
Panstwowe Wydawnictwo ,,Wiedza Powszechna”, Warszawa 1966, s.103.

"'Por. F. Bussoni, Zarys nowej estetyki muzyki, [w:] De Musica, t. 1, 2001, t. 3,2002.
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historyczny 1 kulturowy. Swoim odkryciom daje wyraz w osobistej kreacji artystycznej. W ten
sposob powstaje nowa wersja materii dzwickowej, nowa ekspresja utworu, ktéra powinna by¢

jak najblizsza intencji kompozytora, w ktora wczuwa si¢ wykonawca.

Brzmienie - w ujeciu stownikowym oznacza ,,zespot cech dzwickowych glosu lub
instrumentu”, a czasownik ,,brzmie¢“ znaczy ,mie¢ okreslong posta¢ stowng, zawieraé
okre$long tre$¢”.'2 Wyjasnienie, jak nalezy rozumie¢ stowo brzmienie na gruncie jezyka
polskiego pozwala na przeniesienie sposobu jego rozumienia wprost do niniejszej pracy, na

grunt rozwazenia cech brzmieniowych muzyki i waloréw brzmieniowych transkrypcji.

Brzmienie muzyki wynika z zastosowania okreslonego aparatu wykonawczego,
ktérym jest instrument lub glos wokalny. Podstawa rozrdéznienia rodzaju instrumentu,
(analogicznie glosu wokalnego) jest jego cecha dZzwigkowa nazywana barwa, o ktorej decyduje
ilo$¢, wysoko$¢ i natezenie poszczegdlnych tondw sktadowych (spektrum harmoniczne).!3, !
Barwa pozwala skojarzy¢ dzwigk z instrumentem, ktéry jest generatorem zespotu cech
dzwieku, to barwa pozwala odr6zni¢ okre§lony rodzaj dzwieku od innych dzwigkdéw o tej
samej wysokos$ci inat¢zeniu. Co wazne, na barwe maja wpltyw inne czynniki, takie jak
technika wydobycia dzwigku, akustyczne cechy materiatu bedacego zrodiem dzwigku, jakosé

uzytej do wydobycia dzwigku energii. Zatem brzmienie to nie tylko barwa dzwieku.

Pod pojeciem waloréw brzmieniowych rozwazanych w konteks$cie transkrypcji
kryje si¢ catoksztatt wspotdzialajacych ze sobg czynnikow okreslanych w muzyce kolorystykq,
ktéra mozna by rzec okresla posta¢ brzmienia, czyli (nawigzujac do ujecia stownikowego)
nadaje przebiegowi muzycznemu okreslong posta¢ i w muzyce programowej pozwala wyrazac¢
okreslong pozamuzyczng tres¢. Szeroki wachlarz srodkéw kolorystycznych polega miedzy
innymi na rdéznicowaniu sposobéw wydobycia 1 taczenia dzwigkow (rdéznicowanie
artykulacyjne), zestawieniu instrumentdw (réznicowanie instrumentacyjne), ich ilosci,
rejestrow w jakich sa uzywane, sity dzwigku (réznicowanie dynamiczne), rodzajow

stosowanych wspotbrzmien i potaczen (réznicowanie harmoniczne i fakturalne).

12 Hasto Brzmienie, [w:] Internetowy Stownik Jezyka Polskiego, PWN,
https://sjp.pwn.pl/slowniki/brzmieniowy.html [dostep 11. 12. 2020r.]

13 Por. S. Golachowski, M. Drobner, Akustyka muzyczna. Krakéw 1953, s. 39.

14 Por. Widmo akustyczne (widmo dzwigku) — rozklad nate¢zenia sktadowych dzwigku w zaleznosci od
czestotliwosei tych skladowych. Widma uzyskuje si¢ metodami spektroskopii lub jako wynik analizy
fourierowskiej  przebiegu  falowego  dzwicku. [w:] Wolna  Encyklopedia —  Wikipedia,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Widmo akustyczne, [dostgp 11.12.2020]
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W muzyce przetomu XIX i XX wieku, w czasach Ravela dominujaca tendencja
byto wydostawanie na pierwszy plan barwy dzwigku i kolorystyki jako komponentu technik
kompozytorskich. Odkrywanie nowych obszarow ekspresji muzycznej za pomoca
ksztattowania brzmieniowosci to lgczenie formy 1 tre$ci muzyki absolutnej z tresciami
pozamuzycznymi. W celu osiggnigcia zamierzonych efektéw brzmieniowych, kompozytorzy
zwracali szczeg6lng uwage na element barwowy i fakturalny, co polegato na eksponowaniu
cech poszczegdlnych instrumentow. Sferg poszukiwan byty niuanse kolorystyczne i pierwsze,
eksperymentalne proby rozszerzania mozliwosci danego instrumentu. Zwracat na to uwage

Jozef Chominski:

Barwa dzwigku (tonecolor, timbre, timbro, Klangfarbe) az do konca XIX wieku
zasadniczo miata drugorzedne znaczenie wzgledem melodyki i harmoniki, a wiec elementow
Scisle zwigzanych z percepcjq bezwzglednej wysokosci dzwigku. Roznicowanie barw
ograniczato sie przede wszystkim do instrumentacji, bedqcej ,,oprawqg substancji tonalno-
harmonicznej dziela” niewplywajqgcq na jej wilasciwosci’> Zanim kompozytorzy uswiadomili
sobie wartos¢ tego nowego elementu [waloru brzmieniowego], juz w poprzednich okresach
wszedt on w stadium wzmozonego rozwoju, aczkolwiek w ramach harmoniki funkcyjnej nie byt
czynnikiem, od ktorego zalezatyby normy systemu harmonicznego. Rozwijal si¢ jako osobny,
poniekgd nawet niezalezny, odrebny element, pod postacig tzw. instrumentacji. Dopiero w chwili,
gdy system funkcyjny zostal zachwiany, a nawet zniesiony, odkryto tzw. ,, czysty dzwigk”’, uniezalezniony

od stosunkéw akordowych pomiedzy sobq. Jak wiadomo, stalo sie to w okresie impresjonizmu.’®

Pojawienie si¢ nurtu impresjonistycznego zapoczatkowato daleko idace zmiany
w traktowaniu kolorystyki i jej roli w dziele muzycznym. Wrazliwo$¢ na brzmienie w muzyce
schytku XIX wieku przejawiata si¢ w uwalnianiu melodii i harmonii z systemu tonalnego dur-
moll, pojawianie si¢ skal modalnych, orientalnych i ludowych, skali catotonowej i pentatoniki.
W organizacji rytmicznej przebiegu muzycznego pojawiala si¢ polimetria i polirytmia,
powodujac ,zatarcie” kreski taktowej. Agogika, dynamika, artykulacja staly si¢

pierwszoplanowymi i szczeg6élnymi nos$nikami brzmienia.

133, M. Chominski, Z zagadnien techniki kompozytorskiej XX wieku. ,,Muzyka” 1956, nr 3, s. 31.
16). M. Chominski, Z zagadnien techniki kompozytorskiej XX wieku, op. cit., s. 26.
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I. 2. Brzmienie muzyki Ravela.

Dwaj wielcy twoércy muzyki francuskiej Claude Debussy i Maurice Ravel
rewolucjonizowali jezyk muzyczny w kierunku rozluznienia systemu tonalnego
i poszukiwania innych mozliwoéci faczenia dzwiekow i wspotbrzmien. 7, ¥ . To im
przypisywana jest historyczna rola stworzenia narodowego stylu w muzyce francuskiej, ktorej
istotag jest wdzigk i elegancja, pojmowanie iodczuwanie barwy dzwigku jako wartosci
estetycznej w caltym bogactwie jej zmystowego pickna. Uwrazliwienie na barwe dzwicku
mialo bezposrednie przetozenie na stosowane $rodki artykulacyjne, fakturalne i dynamiczne.
Stuchacz uwolniony od napi¢¢ dyktowanych zwigzkami funkcyjnymi konstruowanego
przebiegu formalnego mogt koncentrowaé swoja uwage na zastosowanych $rodkach

brzmieniowych, zwlaszcza gdy kluczem do odczytania symboliki muzycznej byly nadawane

utworom tytuly.

Muzyka Ravela iskrzy si¢ tak niezwykiq iloscig barw i ich subtelnych odcieni, zZe
proba usystematyzowania ich przekracza granice mozliwosci. Kazdy jego utwor to inny swiat,
innych wartosci brzmieniowych, innych polgczen i zestawien. Kto styszy te muzyke patrzqc

w partyture, wie o tym najlepiej.’”’

Kompozycje Ravela powstawaty przy fortepianie i byly zapisywane na fortepian,
jednak niemal z zasady utwory te w dalszej kolejnosci otrzymywaty nowa posta¢ w wersji
orkiestrowej. Faktura utwordéw fortepianowych jest jakby z gory rozdzielona na wiele
instrumentdw majacych swoje miejsce w orkiestrze. Juz we wczesnej kompozycji, jaka jest
Habanera na 2 fortepiany z 1895 roku Ravel traktowal fakture fortepianowa jak rozpisanie
wielu instrumentéw majgcych swoje miejsce w orkiestrze.?? Ravel poszukiwat ciekawego

brzmienia orkiestrujac wtasne kompozycje, ale tez opracowujac utwory innych kompozytorow

17 Role i znaczenie Debussy’ego i M. Ravela w tworzeniu nowej muzyki przedstawil w swoich pismach Karol

Szymanowski: Mam wrazenie, Ze czlowiek ten [Claude Debussy] wytwornym a stanowczym gestem otworzyt

nagle okna dusznej, gorgcej sali koncertowej na jakies czarowne ogrody, nieskonczone widnokregi gor, morz

i nieba. [...] Po nim pojawit si¢ niezmierny talent pokrewnego mu duchem M.[aurice’a] Ravela. Por. Karol

Szymanowski o muzyce wspolczesnej W: Karol Szymanowski, Pisma muzyczne, red. Kornel Michatowski,

Krakow 1984, s. 59.

18 Wzajemne uznanie, inspiracje i wpltywy taczyly Ravela i Debussy'ego. Ravel uwazal Debussy'ego za jednego

z najbardziej fenomenalnych geniuszy muzyki francuskiej, wyrazal podziw dla Debussy,ego jako muzyka

i cztowieka. Por. A. Orenstein, Maurice Ravel. Lebenund Werk. Stuttgart 1978, s. 39.

19F. Wozniak, Orkiestra - fenomen wyobrazni Maurycego Ravela [w:] Zeszyty naukowe, Nr 6, Akademia

Muzyczna im. F. Nowowiejskiego w Bydgoszczy, Bydgoszcz 1994, s. 33.

20 por. J. Paja- Stach: Ravel. W: Encyklopedia muzyczna. Cz¢$¢ biograficzna. red. E. Dzigbowska, PWM SA,
Krakow 2004. s. 323.
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tworzyt ich cenniejsze wersje. Na przyktad Obrazki z wystawy Modesta Musorgskiego
w ravelowskiej orkiestracji zyskaly urzekajaco malownicza postaé, mienigcg si¢ feerig barw
instrumentalnych. Specyficzne podejscie Ravela do walorow barwowych dzwigku opisat
Vladimir Jankélévitch nastepujaco:(...) Ravel nie moze si¢ oprze¢ urokowi przeroznych
niezwyktych lub dziwacznych instrumentow: eolifon z ,, Dafnisa” stanowi godny odpowiednik
maszyny do robienia wiatru z, Don Kichota” R. Straussa, jazzoflet, gwizdek ustnikowy
Spiewajqcy jak stowik, fortepian — lutheal z ,, Tzigane”, nie mowigc juz o catym zelastwie
z,,Dziecka i czaréw”: grzechotce, miotetce i ksylofonie (...)”’*!' Do innych instrumentow
wykorzystanych w tej fantazji lirycznej zalicza si¢ fortepian preparowany, czy tez quasi
instrument - tark¢ do sera. Zainteresowanie kompozytora, ktory stale poszukiwal nowych
doswiadczen brzmieniowych i niuanséw kolorystycznych, wzbudzit takze lutheal, na ktérym
mozna uzyska¢ dzwigki zblizone do harfy, cytry, gitary, klawesynu i cymbatow. Lutheal czyli
zmodyfikowany fortepian zostal skonstruowany w 1919 roku przez belgijskiego
budowniczego organéw Georges'a Cloetens'a. Ravel uzyt tego instrumentu dwukrotnie, przy
czym za drugim razem sam sugerowal kolejne zabiegi preparacyjne.?? Specyficzne dla
kolorytu muzyki Ravela jest eksponowanie barw instrumentéw detych drewnianych; fletow,
klarnetow, obojow, fagotow, detych blaszanych; trabek z tlumikami, waltorni oraz
instrumentodw smyczkowych w artykulacji pizzicato, con sordino, tremolo, tremolando, a takze
operujagc  wyszukanymi flazoletami. Uwage zwraca réwniez bogactwo instrumentow
perkusyjnych jak: kotty, wielki beben, bebenek baskijski, kastaniety, werble, gongi, talerze,
ksylofon.

Wisréd tych wielu instrumentow wyrdznia si¢ harfa. Jest obecna w orkiestrze, albo
tez jest imitowana przez inne instrumenty, skrzypce lub fortepian. Na przyklad, jesli
w wersjach fortepianowych kompozycji pojawiaja si¢ fragmenty przypominajace fakture

harfowa, to w wersjach orkiestrowych tychze utworéw wskazane fragmenty realizujg harfy.

21V, Jankélévitch: Ravel. PWM, Krakéw 1977, . 86.

22 Ravel uzyt tego instrumentu w akompaniamencie do utworu skrzypcowego “Tzigane” (1924); takze uzyt go
w operze L’enfant et les sortiléges (1920-25). W tym drugim utworze, zasugerowal uzycie kartek papieru
pomiedzy mtoteczkami i strunami pianina jako alternatywna metod¢ osiagnigcia “jeu de clavecin” (imitacji
gry na klawesynie), techniki ktora byla wykorzystywana w Operze Paryskiej i ktora wczes$niej byta
zastosowana przez Satiego w Le picge de Méduse (1914), Cotte, Roger J. V. 2001. "Luthéal [Piano-Luthéal]".
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie and John Tyrrell.
London: Macmillan Publishers.
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Struktury te mogg by¢ podejmowane takze przez instrumenty smyczkowe.?* Z kolei harfa, jesli

tylko zajdzie taka potrzeba, moze przypomina¢ brzmienie gitary czy cymbatow.

Ravel byl mistrzem muzyki programowej, w ktorej dzwigki, motywy,
wspotbrzmienia, struktury w jaki$§ magiczny i subtelny sposob poglebiaja przezycia, oddziatuja
na uczucia, skojarzenia 1 przekazuja, jesli maja takie zalozenie, konkretne tresci
pozamuzyczne. Przypisanie Ravela do nurtu impresjonistycznego rzuca $wiatlo jedynie na
fragmenty stylistyki jego dziel, ale nie opisuje catos$ci skomplikowanego stylu kompozytora.
Niezwykta pomyslowos§¢ tworcy w zakresie instrumentacyjnym i fakturalnym laczona jest
z wieloma ideami zaréwno z réznych epok, jak i kregow kulturowych.?* Ravel tworzyt zwroty
stylistyczne wywodzace si¢ z kultury roznych narodéw. Korzystat w tym zakresie z symboliki
instrumentow, co umiat doskonale wpisa¢ w zatozenia programowe swojej muzyki. Nadawane
utworom  tytuly s3  podpowiedzia  jakim = dzwigkiem,  jakimi = zwrotami
melodyczno - rytmicznymi oraz instrumentami operuje kompozytor, aby uzyskac¢ artystyczny

przekaz stanowigcy prawdziwg syntezg sztuk.

Jedna z drog do osiagnigcia tego celu jest dos¢ konwencjonalna ilustracja (na
przyktad dlugie wartosci rytmiczne i nikta dynamika kojarzone z bezruchem, zamieraniem),
albo odniesienia do minionych epok historycznych (zwroty stylistyczne i motywy,
wspotbrzmienia), albo tez nawigzanie do jakiego$ konkretnego folkloru lub egzotycznej
kultury muzycznej (tonalno$¢, skale, rytmy oraz instrumenty). W tym zakresie postuguje si¢
Ravel rowniez pastiszem. Istotne znaczenie dla wyrazania tre$ci programowych maja na
przyktad motywy ,.klucze”, ktore wraz z tytutem wskazujg na pewien typ nastroju, uczué czy
wrazen. W zaleznosci od stopnia wrazliwosci stuchacza, jego wyobrazni muzycznej
1 artystycznej, sugeruja one tre§ci pozamuzyczne, sceny, obrazy, klimaty kulturowe, emocje
iuczucia. Ich przykladem sa struktury dzwigkowe imitujace brzmienia wielorakich
instrumentdw muzycznych, ktérym czgsto przypisuje si¢ znaczenie symboliczne. Temu celowi
stuzg réwniez pojawiajace si¢ elementy utrwalonego w muzyce stylu, idiomy stylistyczne
i finezyjne figuracje. Sg to $rodki malarstwa muzycznego wptywajace na ewokowanie standw
emocjonalnych i skojarzen ze Swiatem rzeczywistym lub urojonym. Harmonika stuzaca celom
kolorystycznym, a nie formalnym tworzy atmosfere i obrazy, ktdre przyjmuja na siebie funkcje

programowe. Jesli utworowi nadany zostal tytut, to sugeruje on tematyke utworu, natomiast

23 Por. J. Paja- Stach: Ravel. W: Encyklopedia muzyczna, Cz¢$¢ biograficzna, red. E. Dzigbowska, PWM SA,
Krakow 2004.s. 323.
24 Por. ibidem, s. 318.
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struktury muzyczne (wyrazone w jezyku muzycznym symbole) sugeruja pewne rzeczy,

zjawiska, odczucia.

W $wietle powyzszego wybrane utwory Maurice’a Ravela: Deux Meélodies
hébraiques: 1. Kaddisch, 2. L’enigmeeternelle; Vocalise — étude en forme de habanera,
Berceuse sur le nom de Gabriel Fauré; Pavane pour une infante défunte; Pavane de la Belle
au bois dormant; Rapsodia koncertowa Tzigane oraz Il Sonata na skrzypce i fortepian (1927)
maja szczegdlng przydatnos¢ do transkrypcji na skrzypce i harfe, z uwagi na ich cechy
fakturalne, brzmieniowe, ktorym odpowiadaja mozliwosci techniczne obydwu instrumentow.
Dodatkowym atutem jest utrwalona kulturowo symbolika obydwu instrumentéw w kulturze
muzycznej wielu epok 1 cywilizacji. Obydwa instrumenty otwieraja wiele mozliwosci
wykonawczych 1 interpretacyjnych. Dzigki temu transkrypcja stanowi artystyczne

opracowanie nowego brzmienia integralnej wersji utworu.
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Rozdzial 11

Przedstawienie postaci Maurice’a Ravela.

II. 1. Koncepcje artystyczne i cechy osobowosci kompozytora.

Tworzqc dzieto, artysta wyraza bowiem samego siebie do tego stopnia, zZe jego
tworczos¢ stanowi szczegolne odzwierciedlenie jego istoty — tego kim jest i jaki jest.
Znajdujemy na to niezliczone dowody w dziejach ludzkosci. Artysta bowiem, kiedy tworzy, nie
tylko powotuje do zycia dzielo, ale poprzez to dzielo jakos takze objawia swojg osobowos¢.
Odnajduje w sztuce nowy wymiar i niezwykly srodek wyrazania swojego rozwoju duchowego.
Poprzez swoje dzieta artysta rozmawia i porozumiewa si¢ z innymi. Tak wiec historia sztuki
nie jest tylko historig dziel, ale rowniez ludzi. Dziela sztuki mowig o tworcach, pozwalajq

poznaé ich wnetrze i ukazujq szczegolny wkiad kazdego z nich w dzieje kultury.®

Transkrypcja utworow Maurice’a Ravela na skrzypce 1 harfe jest czyms$ wigcej anizeli
propozycja wykonania tej muzyki. Mozna przyja¢, ze nowy sposob ukazania utworu
muzycznego poprzez ksztattowanie nowego brzmienia jest procesem odkrywania pelni
koncepcji artystycznej danej kompozycji. Wykonawca musi kazdorazowo uswiadamiac sobie,
ze wprowadzajac do wykonywanego utworu choéby jedynie subtelne innowacje, nie moze
oddali¢ si¢ od konwencji artystycznej, stylistycznej i estetycznej czasu powstania dziela, nie
moze znieksztalca¢ ogdlnego obrazu utworu. Obok interpretacji artystycznej w roli
wspomagajacej wystepuje interpretacja naukowa, ktérej przyswieca jeden i ten sam cel -
uwypuklenie tresci i ducha danego utworu poprzez gruntowne jego "zrozumienie", a nastepnie
“wytlumaczenie".?® Szczegdlnie zdatnym jest, o ile to mozliwe, poznanie biografii tworcy
i charakterystyki jego tworczosci. Watki biograficzne, artykutowane poglady, warunki zycia
to zrodta naprowadzajace, pozwalajace spojrze¢ na kwestie psychicznego, emocjonalnego
1 intelektualnego zwiazku kompozytora z utworem. Obiektywna ocena dorobku tworczego

Ravela sformulowana przez badaczy i muzykologdéw, dostgpna w literaturze przedmiotu,

25 Jan Pawet 11, List do artystow. Artykut, Culture.pl: https://culture.pl/pl/artykul/jan-pawel-ii-list-do-artystow
[dostep 15.12.2021]

26 1. J. Chominski, Interpretacja naukowa i artystyczna dziela muzycznego. "Ruch Muzyczny", 1980, nr 5, s. 3-
4.
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wskazuje, ze ten genialny tworca miat niekwestionowany wptyw na innych kompozytorow

I potowy XX wieku.?’

Ravel tworzyl muzyke poetycka, wyobrazeniowa, niekiedy wprost obrazowa
poruszajac si¢ w bardzo szerokim spektrum brzmieniowym muzyki. Czynit to za pomoca
bardzo precyzyjnie i konkretnie dobranego materiatu dzwigkowego z wiodagcym mys$leniem
kategoriami barwy i wrazliwo$cig na brzmienie. To znaczy, ze tradycyjne nosniki dzieta
muzycznego (elementy muzyczne) podlegaty przemyslanym procedurom kompozytorskim.
Niezwykta pomystowo$¢ kompozytora wyraza si¢ w  obszarze fakturalnym
1 instrumentacyjnym. Stylistyka narracji muzycznej Ravela nawigzuje do réznych kregéw
kulturowych, wielu rodzajow i gatunkéw muzycznych, przy czym, mimo wielokierunkowych
inspiracji, artysta nie stosowat tatwych zapozyczen. Jego muzyka jest niezwykle naturalng
muzyczng sublimacja czasu, w ktérym kompozytor zyje, czasu sztuki modernistycznej,
w ktorej lacza si¢ artystyczne idee epoki neoklasycznej, pierwiastki impresjonizmu,

symbolizmu oraz folkloryzmu.

W codziennym zyciu Ravel byl czlowiekiem powsciagliwym i opanowanym.
Komponowal niemal w tajemnicy, nie obnosit si¢ z atrybutami tworczymi takimi jak notatki,
szkice utwordw czy zapiski melodii.?® Potrafit wnika¢ w $wiat wyobrazni dzieci, obdarowywat
dzieci zabawkami 1 wspolnie z dzie¢mi bawil si¢ nimi, jakby podrézujac w czasie. Wymyslat
barwne bajki, nasladowat $piewy ptakow i glosy innych ludzi.?” Mozna z calg pewnos$cia
stwierdzi¢, ze kompozytor pielegnowal w sobie naiwny $wiat dziecka i prawdopodobne jest,

0 a zamilowanie do

ze wlasnie dlatego umiat pokazaé te ,.dziecigcg kraing” w muzyce,?
mechanicznych zabawek 1 réznych mechanizméw wyrazalo si¢ w dokladnosci
i drobiazgowym doborze detali w kompozycjach.>! Zwigzek z dziecinstwem oparty byt tez na
glebokich uczuciach, jakie zywil Ravel do rodziny, w szczegdlnos$ci do matki. Juz od czasow

dziecinstwa inspirujacy dla Ravela byt folklor baskijski, niejako naturalnie przekazany przez

277, Paja- Stach: Ravel. W: Encyklopedia muzyczna. Cz¢$¢ biograficzna. red. E. Dzigbowska, PWM SA, Krakoéw
2004, s. 316-324.

28 por. P. Zargbska: Muzyczne maski Maurice'a Ravela. AM im. I.J. Paderewskiego, Poznan 2018, s. 19-20.

29 Ibidem, s. 21.

30 Ravel nigdy nie opuscit zielonego raju dziecinnych zachwytéw. Dziecifistwo bylo czym$ uszlachetnionym,
czyms, co pielegnowat i zachowat cyt. Za: P. Zargbska, Op. cit. s. 21.

3 Kompozytor wyznawal:”To te maszyny, ich trzask i huk, ale takze hiszpanskie piosenki, ktore na dobranoc,
jako kotysanki, $piewata moja matka, stanowily moje pierwsze muzyczne lekcje”: D. Mawer, Musical objects
and machines, w: The Cambridge Companion to Ravel, red. D. Mawer, Cambridge 2006, s. 59, cyt. Za:
P. Zargbska: op. cit. s. 12.
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matke z pochodzenia Baskijke, utozsamiany z pigknem Hiszpanii, dla dziecka krainy idealnej,

przepetionej baskijskimi zwyczajami i muzyka.>?

Wybdr zyciowej drogi muzyka Ravel zawdzigczal swojemu ojcu. Mial takze
zamilowanie do techniki i mechanizméw, podobnie jak ojciec, inzynier konstruktor
i wynalazca.’® Jako sze$ciolatek rozpoczat nauke gry na fortepianie, a jako 14-latek, w 1889
roku zostat przyjety do Konserwatorium Paryskiego, z ktorym zwigzat si¢ az do 1905 roku.
Podczas studiow w konserwatorium uksztattowaly sie specyficzne cechy jezyka muzycznego
i koncepcje estetyczne Ravela. W ocenie krytykow jego wczesne dziela sg niewiele mniej
dojrzate niz te, ktore powstaty w pdzniejszym etapie zycia. Mtody kompozytor uczestniczyt
w zyciu artystycznym Paryza, ok. 1902 roku zostat cztlonkiem grupy Les Apaches skupiajacej
pisarzy i muzykéw (m. in, M. de Falla, 1. Strawinski). W 1909 r. nalezat do grona zalozycieli

Sociétée Musicale Indépendante, pod przewodnictwem Gabriela Fauré.

Ravel znat osobiscie kompozytordéw, ktdrzy wywarli na jego tworczos¢ bezposredni
wptyw. Niewatpliwie Gabriel Fauré wskazywal Ravelowi droge do mistrzostwa w trakcie
studiow kompozycji. Jemu, w dowod wdzigcznos$ci 1 uznania dedykowana jest Berceuse sur le
nom de Gabriel Fauré na skrzypce i fortepian z 1922 r. Wczesne utwory fortepianowe Ravela
odzwierciedlaja wplyw Emanuela Chabriera, jego fascynacje¢ folklorem hiszpanskim oraz
upodobanie do miniatur i form tanecznych. Stylistyka Chabriera znajduje odzwierciedlenie
m.in. w Pavane pour une infante defunte z 1899 r. Kolejnym tworca, ktory intrygowat Ravela

byt Eric Satie, najbardziej ekscentryczny kompozytor czasow fin de siécle.

Wzajemne uznanie, inspiracje i wptywy laczyly Ravela i Debussy‘ego. Ravel uwazat
Debussy‘ego za jednego z najbardziej fenomenalnych geniuszy muzyki francuskiej, wyrazat
podziw dla niego jako muzyka i czlowieka. 3* Ravel dokonal transkrypcji utwordow
Debussy’ego — Trzech nokturnow (z orkiestry na 2 fortepiany), Preludium do Popotudnia
Fauna (z orkiestry na fortepian, 4 rece) i zorkiestrowal utwory fortepianowe — Sarabande
i Danse.® Tu dajg sie zauwazy¢ wspOlne zrodta inspiracji u obydwu kompozytorow, jak

basniowe watki, fantastyczne orientalne klimaty, zaciekawienie hiszpanskim folklorem,

32 por. Wypowiedz M. de Falla o Rapsodie espanole Ravela W: A. Orenstein, Maurice Ravel. Lebenund Werk.
Stuttgard 1978, s. 12.

3 Wypowiedz Ravela: ,,(...) Od najwczesniejszego dziecinstwa bylem wrazliwy na muzyke — na wszystkie
rodzaje muzyki. M¢j ojciec znacznie bardziej wyksztatcony muzycznie niz przeci¢tni amatorzy, umial rozwija¢
moje zamitowania i weze$nie dodawat bodzca mojej gorliwosci (...).” cyt. Za: V. Jankelevitch: Ravel. PWM 1977
s. 143.

34 Por. A. Orenstein, Maurice Ravel. Lebenund Werk. Stuttgart 1978, s. 39.
3. Paja-Stach, Op.cit. s. 318.
18



a takze znalezienie natchnienia do skomponowania pie$ni w poetyckich utworach Stéphane’a
Mallarmé. Ravela ciekawita muzyka stowianska, tworczos¢ Poteznej Gromadki, bezposrednia
znajomos¢ 1 praca z Igorem Strawinskim. Te wpltywy i inspiracje widoczne sa w warsztacie
kompozytorskim i w sztuce orkiestracji studiowanej przez Ravela na partyturach Rimskiego-
Korsakowa. Ravel znal, cenit i czgsto odnosit si¢ do spuscizny bardzo wielu kompozytorow
minionych epok — niemal wszystkich czolowych romantykéw, imitowal styl kompozytorski
wielu z nich wykorzystujac technike pastiszu. Najwyzszym ideatem dla Ravela byta muzyka
Wolfganga Amadeusza Mozarta, w ktorej upatrywal absolutne piekno i czysto$¢ 3¢
zdecydowanie jednak nie gustowal w muzyce monumentalnej, patetycznej. Odstreczata go
wielka architektonika, czy tez metafizyczne cele dziel Ludwiga van Beethovena, Johannesa
Brahmsa, Richarda Wagnera, a takze kompozytorow francuskich Hectora Berlioza, Cesara

Francka i Vincenta d'Indy.

II. 2. Migjsce zycia i tworczos$ci — dom kompozytora.

Poszukujac drogi do zrozumienia, przezycia i wilasciwej interpretacji dziela, nie
sposob poming¢ warunkéw w jakich ono powstawato. Artysta nie zyje w wyizolowanym
srodowisku, lecz wrgcz przeciwnie, jest jego czgscig. Przyktadem wplywu $rodowiska na
tworczos$¢ jest miejsce, w ktorym artysta pracuje, przestrzen tworcza, otoczenie wokot artysty.
Przestrzen warsztatu posiada wlasnosci magnetyczne, przyciggajqce przedmioty potrzebne do

budowy dzieta i ludzi zafascynowanych procesem powstawania dzieta 3’

Pracownia jako miejsce pracy, wspomaga artyste, jest rowniez czg¢scig jego historii.
Dla Ravela takim miejscem byt jego dom w Montfort I'Amaury - willi Le Belvedere, w ktérym
mieszkal w latach 1921-1937.3% Wnetrza, ktére kompozytor aranzowal tworzac wlasng
osobista przestrzen wiele mowia o jego upodobaniach, osobowosci, temperamencie.

W znajdujacym si¢ tu obecnie muzeum pozostawit po sobie pamiatki, ktore sg oryginalne,

36 Por. M. Russ, Ravel and the orchestra. W: The Cambridge Companion to Ravel, red. D. Mawer, Cambridge
2006, s. 130.
37A. Nowicki, Filozofia warsztatu, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 1990, s. 15.

38por. Le Belvédeére - Maurice Ravel'shouse in Montfort-L'Amaury:
https://www.youtube.com/watch?v=rZ80sF8rTQE [dost¢p 17.08.2020]
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ekscentryczne, osobliwe i zaskakujgce.>® Na przykladzie aranzacji wnetrz, zgromadzonych
mebli, bibelotow, rycin, akwareli, wida¢ jak bardzo Ravel rozsmakowany byl w egzotyce,
w dalekich, orientalnych i starozytnych artystycznych klimatach. Mechaniczne zabawki,
drobiazgi, miniaturowe figurki, ptaszek w zlotej klatce, to nie tylko fascynacja $wiatem
dziecka, ale tez ciekawo$¢ szczeg6tu i precyzji. Duza biblioteka z tomami poezji, literatury,

nut i partytur dziet innych kompozytoréw, odbiornik radiowy i gramofon.

Wedle relacji ludzi, ktorzy nalezeli do kregu bliskich znajomych Ravela, byli
swiadkami jego zycia w domu w Montfort I'Amaury, Ravel pracowatl nad swoimi
kompozycjami w catkowitym odizolowaniu od $§wiata zewngtrznego. Czas 1 miejsce
powstawania kompozycji byly nieprzeniknione dla nieupowaznionych ,,intruzow*.*’ Ravel
komponowat w niewielkim pokoju, usytuowanym w krancu bryty domu, do ktérego prowadzit
dhugi i waski korytarz, jak do ,,docelowego miejsca podrozy*“. W pokoju stoi fortepian, a nad
nim zawieszony jest na S$cianie portret ciemnookiej kobiety, o spokojnym wejrzeniu,

z delikatnym u$miechem; portret matki.

Ravel siedzac przy fortepianie i unoszac znad klawiatury wzrok miat na widoku takze
swoj wizerunek, z czaséw dziecinstwa. Portret zapewne prowokujacy do wspomnien
i utrwalenia §wiadomosci swojej osoby. Tu kompozytor wyrazat siebie, swoje uczucia i mysli,
tworzagc muzyke, ktora miala by¢, wedle jego woli technicznie i warsztatowo doskonata,
w najdrobniejszych szczegdtach dopracowana, tak jak wybrane przez Ravela male formy

muzyczne, miniatury, jako przeciwwaga dla przyttaczajacej jego zdaniem muzyki Wagnera.

W domu Ravela wyjscie na balkon bylo jak gteboki oddech, otwarcie oczu i duszy na
$wiat. Stad rozpostarty jest bowiem widok ogrodu z egzotycznymi ro$linami, krzewami,
drézkami, w duzej mierze w japonskim stylu. Atmosfera domu, miejsca zycia i pracy jest
swoistym zwierciadlem osobowoS$ci artysty, inspiracji tworczych i samego procesu

komponowania muzyki:

3% Dom — Muzeum Maurycego Ravela https://www.youtube.com/watch?v=EhrfNrdMRJY[ dostep 27.11.2021]

4Opor. , Portret Ravela” Dokument oparty na wspomnieniach przyjacidt, bezposrednich znajomych Ravela,
muzykow, ludzi kultury i sztuki:
Maurice Ravel Portrdt Teil 1:https://www.youtube.com/watch?v=A7sLEBp2tdo

Maurice Ravel PortritTeil 2: https://www.youtube.com/watch?v=wRrRJfNdq50
Maurice Ravel PortritTeil 3: https://www.youtube.com/watch?v=K6tjl4-mawA
Maurice Ravel PortritTeil 4: https://www.youtube.com/watch?v=_3gm9P2PtYE [dostep 17.08.2020 r.]

20


https://www.youtube.com/watch?v=EhrfNrdMRJY
https://www.youtube.com/watch?v=A7sLEBp2tdo
https://www.youtube.com/watch?v=wRrRJfNdq50
https://www.youtube.com/watch?v=K6tjl4-mawA
https://www.youtube.com/watch?v=_3gm9P2PtYE

Kazdy z artystow ma bowiem swoj specyficzny rytual, ktory odbywa sie tam, gdzie
artysta pracuje i tworzy, najczesciej zatem w pracowni, miejscu pracy i spokoju, w ktorym
mozna sie wyciszy¢, skupic¢, byc¢ z dzietem sam na sam. Pracownia zazwyczaj jest miejscem
intymnym dla artysty, tak jak jest nim szkicownik, ktory mozemy przyrownac¢ do pamietnika.
W wiekszosci przypadkow przepetniona jest artefaktami i talizmanami nasyconymi mocq, ktore
pobudzajq artyste i wspomagajg go w procesie tworzenia. Czym sq owe talizmany czy
artefakty? To ulubione ksigzki, muzyka, pamigtki z podrozy, narzedzie, ktore kupito sie
na pchlim targu, stare zdjecia, ulubiony fotel, ktorego czas swietnosci dawno przemingl, stare,
dziesigtki razy latane spodnie z powodzeniem odgrywajgce rolg szamanskiego stroju, stowem

— przedmioty, ktore osoby z zewngtrz uznalyby za Smieci *!

Muzyka Maurice’a Ravela ma te wilasciwo$é, ze wzbudza wrazenia przepojone
niezwyktoscig, pozostawia wspomnienie przezycia czego$§ doskonatego, wykwintnego,
btyskotliwego, a jednocze$nie stonowanego w wyrazie i formie. Igor Strawinski poréwnat
Ravela do ,,najdoskonalszego ze szwajcarskich zegarmistrzow”, zwracajac uwage na to jak
wielka wage przywigzywat Ravel do precyzji i rzemiosta, aby w powstajacym utworze nie byto
mowy o przypadkowos$ci. Pierwszy kontakt z kompozycjami Ravela jest skutecznym
zaproszeniem, by powroci¢ do ponownego wstuchania si¢ w utkang materi¢ dzwigkows, by
poddac si¢ jej dziataniu. Zaréwno dla stuchaczy, jak i wykonawcoéw muzyka Ravela moze by¢
zrédlem niepowtarzalnych i osobliwych przezy¢ estetycznych, bowiem artysta wypowiadat si¢
w indywidualnym, wilasnym jezyku, z glebi serca i wedle swojej bogatej wyobrazni

przekladajace;j si¢ na precyzyjne ksztattowanie brzmienia muzyki.

41 K. Wiater: Dzieto, czyli fenotyp procesu tworczego”. Praca doktorska zrealizowana w ramach jednolitych
studiow doktoranckich w dziedzinie Sztuk Plastycznych na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pigknych im. Jana
Matejki w Krakowie. Krakoéw 2016, https://rzezba.asp.krakow.pl/wp-content/uploads/2016/11/Dzie%C5%820-
czyli-fenotyp-procesu-tw%C3%B3rczego-druk.pdf, [dostep na dzien 12.10.2022]
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Rozdzial 111

Przedstawienie kompozycji, sposob pracy, motywy interpretacyjne i zasob srodkow

technicznych zastosowanych w transkrypcji.

HI. 1. Deux Mélodies hébraiques
- Kaddisch

- L’enigme eternelle

Deux Meélodies hébraiques na glos 1 fortepian naleza do duzej grupy piesni
powstatych w latach 1905-1918,* inspirowanych egzotyka i folklorem greckim, hiszpanskim,
wloskim, rosyjskim, francuskim oraz kulturg antyczng i orientalng. Wsrdéd 26 piesni
powstatych w tym czasie znajduja si¢ na przyktad: - Cing melodie populaires grecques (1904-
1906), Tripatos (1909), Chants populaires: Chanson espagnole, Chanson francaise, Chanson
italienne, Chanson hebraique, Chanson flamande, Chanson russe, Chanson ecossaise, (1910)
oraz budzace moje zainteresowanie do aranzacji na skrzypce 1 harfe Deux melodie hebraiques
— Kaddisch, L'énigme éternelle, (1914, w wersji na glos i orkiestre¢ 1919), a takze Vocalise-
etudé en forme de habanera (1907).

Kaddisch oraz L'énigme éternelle odnosza si¢ w fascynujacy sposob do
zamierzchtych, archetypicznych brzmien tradycyjnej muzyki zydowskiej, sa niemal magiczna
podroza w czasie, dzwigkowym przywolaniem starozydowskich, czy tez izraelickich klimatow.

Kaddisch, jako hebrajska modlitwa zestawiona jest w parze z popularng piosenkg
L'énigme éternelle, jako dwa koloryty jednej, wielowiekowej kultury muzycznej. Ich
charakterystyczne brzmienie i swoisty wyraz artystyczny jest do$¢ tatwo dekodowany
w kulturze ogdélno$wiatowej z powodu zywej tradycji wykonawczej. Propozycja transkrypcji
tych picknych piesni, z wersji na glos i fortepian, na skrzypce i harfe ma gleboki sens, ktory
mozna uzasadnia¢ na przyklad zapisami biblijnymi. Ciekawym materiatem badawczym jest
druga wersja utworu opracowana na glos i orkiestr¢ przez samego Ravela w 1919 roku,
w ktorej obsada wykonawcza wyraznie nawigzuje do instrumentarium opisywanego w Biblii.

Kadisz (thum. dost. z hebr. ,,$wiety”) (od aram. kad(d)isz = swigety; jid. Kadesz) jest

jedna z najwazniejszych modlitw w judaizmie, obecng w liturgii zydowskiej na wiele

42 Zob. okres tworczosci wyrézniony przez B. L. Kelly, Ravel Maurice. W: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, ed. Stanley Sadie, Macmillan, London, 2000, s. 684-711
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sposobow. Stowa modlitwy utozone w jezyku aramejskim w czasach talmudycznych wyrazaja
gleboka wiare w jedynego Boga i poddanie si¢ Jego woli.** ** Kadisz jest modlitwg o zycie,
modlitwa ku czci Boga, ma charakter dzigkczynny, a zarazem btagalny i rzewny.

Kaddisch Ravela jest niezwykle przejmujaca muzyka, ktorej charakter nawigzuje
do $piewu kantoréw sprawujacych obrzedy modlitewne w synagodze. Stowna tres¢ modlitwy
zostaje odzwierciedlona w melodii, a dzwigk wspolgra Scisle z semantyka i naturalng ekspresja
jezyka. Do zabiegdéw stylizacyjnych, przywodzacych na mysl $piew synagogalny, naleza
zmienne metrum, melizmaty i ornamenty jako rzecz naturalna w improwizacji. (Por. Przyktad
1). Oczywiste staje si¢ rOwniez i to, ze kantor (wokalista) zobowigzany jest wykaza¢ sie
picknym glosem, muzykalnoscig i duzym uduchowieniem, sprawié¢, by muzyka uwolnita
mistyczng mys$l nad $wiatem skierowang ku Najwigkszemu, ku Nieznanemu.*

Do zastosowanych zabiegow stylizacyjnych uwydatniajacych orientalny klimat
1 aur¢ modlitewna catosci zaliczaja si¢: ornamentyka, polimetria przebiegu oraz stylizacja na

gruncie tonalnosci.

43 polski Stownik Judaistyczny, https://www.jhi.pl/psj/Kadysz_(Kadisz) [dostep 03.08.2020]

44 W zaleznosci od funkcji w liturgii Kadisz wystgpuje w wielu wariantach. Od XV wieku odmawiana jest
modlitwa nazywana kadiszem sierocym kadisz jetom (21n° w*7p), albo tez kadiszem zalobnika. Rabbi Michael
Skobac — Jews for Judaism, Understanding the Kaddishprayer —
https://www.youtube.com/watch?v=gcvDeSZelgk [dostep 03.08.2020]

45 Zob. D. Porgbska-Quasnik, op.cit.

https://www.academia.edu/30712184/VIII Tome_des_Articles corrected version 3_January 2017 PDF pdf
[dostep 03.08.2020]
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Przyktad 1: M. Ravel, Kaddisch, (1914) takty 7-23, (gtos wokalny)
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Partia fortepianu (por. Przyktad 2) nie jest jedynie akompaniamentem, lecz ma role
wzbogacajacg dla linii melodycznej glosu wokalnego uzupetlniajac melodi¢ nie tylko
harmonicznie, ale takze kolorystycznie. Niejednokrotnie faktura imituje inne instrumenty
muzyczne. Na przyktad w poczatkowych taktach dzwigki fortepianu przypominaja delikatne
brzmienie dzwonkow, ana ich tle wybrzmiewa glos wokalny oraz tekst stowny szeroko
rozciagnigtymi gloskami, w duzej mierze traktowany jest recytatywnie, deklamacyjnie,
zdobiony delikatnymi ornamentami i melizmatami. W partii fortepianu zastosowane na dlugie;j
przestrzeni przebiegu muzycznego wspotbrzmienia kwartowo-kwintowe  (struktury
wertykalne) sa jak dzwigki stale brzmigcych instrumentéw detych. Pojawiajg si¢ zmiany
rejestru sugerujace zadecia w rogi (traby), albo uderzenia w bebny, co dzieje si¢ doktadnie na

stownych zawotaniach i wezwaniach wyrazanych w ornamentalnym, egzaltowanym $piewie.
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Przyktad 2: M. Ravel, Kaddisch, (1914), takty 46-53
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Szczegolng uwage zwraca zastosowanie wyraznie harfowej faktury doktadnie w momencie
wznoszenia stow wielbigcych Boga*® (por. Przyktad 3 a):

Yithbara'kh Weyischtaba'h - Blessed and praised - blogostawiony i stawiony
weyithpaér weyithroman - glorified and exalted — uwielbiony i wywyzszony
weyithnassé weyithhaddar - extolled and honored — wychwalany i czczony

weyith'allé weyithhallal - adored and lauded — uwielbiony i wychwalany

scheméh dequoudscha beri'kh hou - be the name of the Holy One, blessed be He, - niech
bedzie blogostawione imie Swietego, niech bedzie On blogostawiony

1'€la ule'éla mik kol bir'khatha - above and Beyond all the blessings, - ponad wszystkie
swietoSci

weschi'ratha touschbehata wene'hamatha - hymns, praises and consolations - hymny,

pochwaly i pociechy

Przyktad 3: a) M. Ravel, Kaddisch, (1914) takty 22-27
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46 Zrodto tekstu w jezyku aramejskim, thimaczenie na jezyk angielski:
https://www.lieder.net/lieder/get _text.html?Textld=116242 [dostep 03.08.2020] thum. na jezyk polski wlasne
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W orkiestrowej wersji utworu jeszcze bardziej widoczne jest to, Ze instrumenty
biorg udziat w stylizacji brzmienia. W tej nowej odstonie zamiast fortepianu rozbrzmiewaja
instrumenty z roznych grup: chordofony, idiofony, aerofony. Sposob wykorzystania
tradycyjnych instrumentow z orkiestry symfonicznej jest wielce oryginalny tak, ze nie
przypominaja one samych siebie, ale imituja brzmienie jakich$ tajemniczych, nie do konca
znanych instrumentéw muzycznych. Wsrdéd nich wazng role petni harfa.

Utwor rozpoczyna wspotbrzmienie harfy i dwoch rogdéw (waltorni) wprowadzajac
stuchacza w tajemnice starozytnego, minionego §wiata. Nastepnie odzywajg si¢ instrumenty
smyczkowe jako subtelne tlo, jak trwajacy czas na stale trwajacej okreslonej jednej wysokos$ci
dzwigku. Nastepnie dotacza harfa i rozpostarte w artykulacji arpeggio wspotbrzmienia oraz
instrumenty dete brzmigce dramatycznie i1 groznie: flety, oboje, klarnety, fagoty, rogi
(waltornie) — zestrojone ze sobg w archaiczny sposob. W koncowych taktach wybrzmiewa tam-
tam niosac przekaz po wszystkie czasy ,,Amen”.

W Biblii wzmiankowane s3 wszystkie grupy instrumentéw. Jeden
z najwazniejszych i symbolicznych instrumentow to dety shofar - interpretowany jako kozi lub
barani roég (wcigz uzywany w nabozenstwach zydowskich), nastepnie wugav -
najprawdopodobnie;j flet, ttumaczony tez jako piszczatka, dudy, fletnia pana a nawet organy,
ale tez jako harfa. W grupie idiofonow, wsrod wielu innych jest pa'amon - rodzaj dzwonkow,
przedstawianych w ikonografii oraz znajdywane w badaniach archeologicznych, mocowane na
brzegach szat kaptanskich, wykonane ze ztota, brzmigce wyraznie zapewne podczas
poruszania si¢ kaptanéw. Wsrod membranofonéw beben obreczowy — tof- Biblijne instrumenty
muzyczne wzmiankowane sa po raz pierwszy w Ksigdze Rodzaju, Ksiedze Zachariasza,
Ksiegach Samuela, Krélewskich i Kronik, Ksigdze Psalméw oraz Ksiggach prorockich
Izajasza 1 Jeremiasza. Te wszystkie instrumenty odnalez¢é mozna w utworze Kaddisch za
sprawg niezwyklej instrumentacji, jaka stworzyl Ravel, natomiast wykorzystanie
instrumentodw strunowych, harfy i skrzypiec jest nawigzaniem wprost do zapiséw biblijnych
oraz tradycji klezmerskich. Na przyktad w Biblii wymieniane sg instrumenty strunowe: kinnor
(w semickim wyrazie egipskiego pochodzenia oznacza lir¢), nebel, ktéry ttumaczony jako
harfa (najczgsciej obok liry) lub lutnia, a takze: ‘asor i nebel — lira basowa (harfa) o dziesigciu
strunach lub dwa instrumenty strunowe, sabbekha' (gr. sambyke, tac. sambuca) — harfa katowa

(pionowa) lub lira, pesanterin (gr. psaltérion, tac. psalterium) - harfa katowa (pozioma) lub

27



cytra, 47,48

Do wykonania utworu w wersji na skrzypce i harf¢ moze postuzy¢ transkrypcja na
skrzypce i fortepian Luciena Garban'a (wyd. Editions Durand, Paris1924), w ktorej ujecia
fakturalne znakomicie odpowiadaja mozliwosciom technicznym skrzypiec i wspotczesnej
harfy.

W partii skrzypiec ptynie szeroko rozpostarta kantylenowa linia melodyczna,
ozdobiona szesnastkowymi pochodami catych tonow i péitondéw oraz obiegnikami. Melodia
unosi si¢ na tle stale brzmigcego w partii fortepianu dzwigku burdonowego ,,g” (por. Przyktad
3 b), a nastgpnie narracja skrzypiec przywodzi na mysl modlitewne melodeklamacje i wokalizy
charakteryzujace synagogalne S$piewy kantora. Wystepuje na tle szybkich lamanych
(roztozonych) akordow, ktore imituja arpeggia harfy (por. Przykltad 3 c¢). Faktura
akompaniamentu jest harfowa, a dzwieki stapiaja si¢ w tto brzmieniowe o egzotycznej
kolorystyce.

Zestawienie tych dwoch instrumentéw — skrzypiec i harfy nie jest wigc
przypadkowe, jest uzasadnione kontekstem kulturowym, niesie symboliczne tresci i sprawia,

ze muzyka ta jest odczytywana jednoznacznie jako muzyka zydowska.

Przyktad 3: b) M. Ravel, Kaddisch w wersji na skrzypce i fortepian, takty 1-8
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47 G. Kubies, Instrumenty muzyczne w starym testamencie. (Studia Bobolanum 2/2003)
https://opoka.org.pl/biblioteka/I/IM/im_st.html[ dostep 03.08.2020]

8 G. Kubies, Nazwy instrumentéw muzycznych w przektadach Starego Testamentu. (Studia Bobolanum
1/2004) https://opoka.org.pl/biblioteka/I/IM/nazwy _im_st.html, [dostgp 03.08.2020]
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Przyktad 3: c) M. Ravel, Kaddisch, takty 24-29
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W utworze Kaddisch wystepuje stylizacja muzyki obrzgdowej. Brzmienie i barwa
zestawionych ze sobg instrumentéw skrzypiec i harfy moga utatwi¢ stuchaczowi odbidr
starozytnych klimatow muzycznych. Partia skrzypiec podnosi te wszystkie zawotania,
recytacje, melizmaty, jakie maja miejsce podczas obrzedow synagogalnych, tym razem bez
uzycia stow, operujac samym dzwigkiem, jego barwa, czestotliwoscia, dynamikg i artykulacja.
Natomiast harfa, ktérej brzmienie uzupetnia nosny dzwigk skrzypiec symbolizuje tresci
biblijne zakorzenione w tradycji judeo-chrzescijanskiej, utozsamiane z biblig i bez wzglgdu na
wspotczesng wiedzg¢ na temat instrumentarium czaséw starozytnych, harfa jest kojarzona ze

Swiatem biblijnym, psalmami i Harfg Kréla Dawida.

L’énigme éternelle jest jak senne marzenie, potsen. Utwor jest jak scena, gdy senne
dziecko stucha gtosu matki nucacej kotysanke. Tranquillo, piano, pianissimo, jakby potgtosem
ptynie melodia, a dwudzielne metrum przywodzi na mysl kotyszace ramiona albo poruszajaca
si¢ miarowo kotyske. Stowa piosenki w jezyku jidysz zawieraja tradycyjne ,,tra la lalala” ale
nie jest to muzyka skoczna i wesota. Jezyk jest tez kluczem do odrdznienia tego utworu od
pierwszego Kaddisch. W przeciwienstwie do "loszn-kojdesz", w tlumaczeniu "jezyka
swigtego", ktorym to terminem tradycyjnie okre$lano jezyk hebrajski, jidysz funkcjonowat

jako "mame-loszn", czyli "jezyk matczyny". Jednym postugiwano si¢ w piSmie i w §wiatyni,
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drugim na co dzien, w domach, na ulicach, w zyciu.** Melodia $piewana polglosem, spokojnie
jest kotysanka. Tekst jest pytaniem i troskg o przysztos¢, zagadka co przyniesie kaprysny los,

jedynie sprawia wrazenie lekkiej piosenki, piosneczki.>®

Frigt die Velt die alte Kashe - If the world asks the old question — Jesli §wiat zadaje
odwieczne pytanie: 7ra la lala ...

Entfernt men - One answers: - kto$ odpowiada: 7ra la lala ...

Un as men will kenne sagen - And if one wishes, [one] can say - I jesli kto$ prosi, [ktos]
odpowiada: Tra la lala ...

Fragtdie Velt die alte Kashe - If the Word asks the old question - Jesli §wiat zadaje

odwieczne pytanie: 7ra la lala ...

Analiza dwoch wersji utworu: z 1914 r. na glos i fortepian oraz z 1919 r. na glos
1 orkiestr¢ wskazuje na to, ze Ravel pierwszoplanowo traktowat kwestie barwowe w muzyce,
w harmonice, i caloksztalcie srodkoéw kolorystycznych. W wersji z 1914 roku (por. Przyktad
4) aura harmoniczna sprawia, ze muzyka staje si¢ sennym marzeniem, dziecko usypia, gdy
ponownie stucha stow ,,pyta §wiat...” w takcie 31 nastepuje pp subito i muzyka odchodzi w dal.
W koncowych taktach utworu (41-48) glos trwa, jakby zastygt, usnat na dzwigku fis z oktawy
razkreslnej (takty 41-45), a dzwigki fortepianu milkng perdendo. Wszystko taczy si¢ i stapia
w jedng plame odchodzac ku gwiazdom z rejestru oktawy wielkiej do trzykreslnego

g z wybrzmiewajaca fermata.

49 A, Legutko, A. Rozenfeld, Jidysz ten jezyk mowi sige sam. Jak powstal, kto sig nim postuguje.
https://krakow.wyborcza.pl/krakow/1,35796,20297325 ,jidysz-ten-jezyk-mowi-sie-sam-jak-powstal-kto-sie-
nim-posluguje.html [dostep 03.08.2020]

30 Tiumaczenie Laura Prichard, http. Lieder.net [dostep 03.08.2020]
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Przyktad 4: M. Ravel, L' énigme éternelle, (1914), takty 31-48
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W wersji orkiestrowej z 1919 r. na przestrzeni calego utworu, nieustannie
rozbrzmiewa harfa, kojac zmysty, snujac bajke. Altoéwki rozedrgane w tremolando milkna,
a pizzicato w II skrzypcach i nastgpujacy po nim flazolet w ostatnim takcie symbolizuje
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zapadniecie w sen. Klarnety i waltornie niosg echo $piewu. Harfa imituje monotonny ruch

kotyski, miarowo uptywajacy czas. (Por. Przyktad 5)

Przyktad 5: M. Ravel, L'énigme éternelle, (1919), takty 41-48.5!

51 Zrodto: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/4/4f/IMSLP640860-PMLP14993-ravel-hebraiques-score.pdf
[Dostep z 11.06.2023]
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Deux Melodies hebraiques to utwory, ktore rodza si¢ ze stowa, maja znaczenia
1 konteksty uswigcone tradycja kulturowa, ale pokonuja sfer¢ racjonalnego poznania i analizy
historycznej, 1acza si¢ z symbolami i w petni rozwijaja w przekazie muzycznym, ktoremu
warto si¢ poddawac¢ iodkrywac kolejne stopnie wtajemniczenia. Bogactwo brzmieniowe
materii dzwigkowej w tych utworach jest nad wyraz pociagajace, a pokazanie tej wlasnie
muzyki w transkrypcji na skrzypce i harfe¢ wydaje si¢ by¢ uzasadnione i nieprzypadkowe.
Wykonujac i interpretujac te kompozycje miatam $wiadomos$¢ jakie sa przestania i zrodta
utwordéw. Uwzglednialam zmiany formalne z utworu wokalno-instrumentalnego, (w ktérym
niebagatelna, a wlasciwie najwazniejsza funkcje¢ pelni stowo, tekst) na utwor instrumentalny,
ktory winien oddawac¢ ide¢ kompozycji w przekazie pozawerbalnym, srodkami muzycznymi:

Dusza umuzykalniona przemknie ukrytq w dzwigkach glebokos¢ znaczenia stow,
fraz, rymow, akcentow, struktur wierszy, ksztattu catosci brzmigcej semantyki, i potrafi siggac
do najwyzszych gor ludzkiej mysli. Jak w muzyce, nie tylko sens logiczny liczy sig, lecz ponad
sensem, obszar wyzszych istot: gwiazd i prawd ruszajgcych sie nieruchomo, niepostrzeganych,
w niebie nieskonczonego umystu, bez granic czasu i przestrzeni. Musimy najpierw podnies¢ si¢
do odpowiedniej wysokosci ponadziemskiej. Patrze¢ na ten Swiat z gory, jakby

z nieSmiertelnosci: gdzie czas przestaje istnie¢ bqgdz liczy¢ sie.”’

L. 2. Vocalise-étude en forme de habanera na glos i fortepian (1907)

U schytku XIX wieku wsrod tworcow 1 odbiorcoOw sztuki, w tym u francuskich
melomandéw zaciekawienie budzita egzotyka, jej urok i odmienno$¢. Nie traktowano jej
w sposob naukowy, etnograficzny, autentyczny. Przede wszystkim dostrzegano potencjat
tworczy i artystyczny w swego rodzaju odmiennosci, oryginalno$ci. Maurice Ravel zetknat si¢
po raz pierwszy zobcg, mato znang Owczesnie w Europie muzyka podczas Wystawy
Powszechnej w Paryzu w 1889 roku jako czternastoletni chlopiec, co z pewnos$cig zrodzito

w pOzniejszym czasie duze jego zainteresowanie ,.egzotyka” oraz tworczoscia innych

32 Wieloplanowos$é, o ktorej Gaston Bachelard pisze odnoszac si¢ do Sonetéw Krymskich Adama Mickiewicza
(zob. La Poétique de I' Espace - Poetyka Przestrzeni) cyt. Za D. Porgbska-Quasnik, Wedrowna dusza Witolda
Hulewicza w muzyczny swiat poezji przenikajqgc (L'dmevagabonde de Witold Hulewicz pénétrant le monde
musical de la poésie),octobre 2015, Université de Varsovie et Biatystok, Conférence, octobre 2015:
https://www.academia.edu/30712184/VIIl Tome des Articles corrected version 3 January 2017 PDF pdf
[dostep 03.08.2020]
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kompozytorow, ktdrzy inspirowali si¢ kolorytem brzmienia wykraczajagcym poza ramy tonalne
systemu dur-moll. Ravel posiadat we wiasnych zbiorach bibliotecznych wiele utworow
kompozytorow baskijskich i1 hiszpanskich, interesowal si¢ osobliwo$ciami muzycznymi

innych kultur, krajow.>?

Vocalise-étude en forme de habanera, napisana jako piesn bez stow, przemawia do
stuchacza tylko za sprawa dzwigkdéw. Sa one uktadane w motywy oparte na elementach skal
tonalnych: hiszpanskiej, cyganskiej, aniekiedy takze i arabskiej. Dodatkowo poprzez
charakterystyczny rytm habanery 1 stylizacj¢ techniki wokalnej wilasciwej praktyce
wykonawcze] $piewakow cante jondo, muzyka ta maluje muzyczny obraz hiszpansko-

romskiej Andaluzji.

W czasie, gdy Ravel komponowal Vocalise (1907), réwniez Claude Debussy
tworzyl miniatury fortepianowe inspirowane folklorem hiszpanskim, na przyklad La soirée

dans Grenade (1903), czy tez La puerta del vino (1907-1910) oparte na rytmach habanery.

Przyktad 6: a) C. Debussy, Estampes, nr 2 La soirée Dans Grenade, takty 6-15

33 Por. P. Zargbska, Op. Cit., s. 88.
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Przyktad 6: b) C. Debussy, Preludes 2, nr 3 La puerta del vino, takty 1-19
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Przywotane powyzej utwory sg przyktadami tego, w jaki sposdb Claude Debussy
wiedzie stuchacza muzyczng droga do Hiszpanii, wykorzystujac charakterystyczne elementy
muzyczne, powszechnie kojarzone z kulturg i1 historia Pélwyspu Iberyjskiego. Podobne
traktowanie materialu dzwickowego prezentuje w Vocalise Ravel, cho¢ na pewno na swoj,
indywidualny  sposéb. Stylizacja ludowej muzyki hiszpanskiej wyrazona jest
charakterystycznym rytmem habanery, a takze regionalnym stylem (ornamentalny $piew i gra
na gitarze) flamenco hiszpanskich Cygandw. Styl ten wyraza si¢ glownie teatralnym tancem
1 przejmujacym improwizowanym ,,glebokim” $piewem, ktory rozbrzmiewal w starodawne;j
Andaluzji. Ravel sigga rowniez po elementy mauryjskiego dziedzictwa w folklorze

hiszpanskim poprzez zastosowanie orientalnej skali arabskiej, arabeskowej linii melodyczne;j
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z bogata ornamentyka praktykowana w $piewie i muzyce instrumentalnej przez Berberow
zamieszkujacych przez osiem stuleci znaczne czgsci Potwyspu Iberyjskiego. W kulturze
andaluzyjskiej do tradycyjnych instrumentow naleza skrzypce, gitara i harfa (ardin) bedaca
pozostatosciag wplywow mauretanskich, ktore przyczynily si¢ do powstania muzyki flamenco.
Zatem tradycja i folklor sg przestanka dla wyboru skrzypiec i1 harfy jako obsady wykonawczej

w utworze Vocalise-étude en forme de habanera.

W zapisie nutowym, w oryginalnej wersji kompozycji na glos i fortepian
przykuwaja uwage struktury dzwigkowe imitujgce brzmienia harfy. Znajduja si¢ one w partii
fortepianu. Ewidentne s3 arpeggia harfowe i wybrzmiewajace dzwigki typowe dla harfy,
stapiajace si¢ w rozedrganym powietrzu (por. Przyklad 7). Tworza one bajkowe konotacje
i pobudzajg wyobrazni¢ stuchaczy rozsmakowanych w egzotycznym charakterze przekazu

muzycznego.

Przyktad 7: M. Ravel, Vocalise-étude, takty 27-34

W zakresie melodii, ktéra wioda skrzypce, Ravel nawigzuje do pewnych
oryginalnych zwrotow stylistycznych. W dostepnych zrédtach dokumentujacych zycie
1 tworczo$¢ Ravela mozna znalez¢ informacje o tym, ze kompozytor potrafit w muzyce

inspirowanej stylami narodowymi, orientem i innego rodzaju egzotyka skumulowaé
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najbardziej wyraziste i czytelne cechy stylistyczne.>* Na takie stanowisko mogg wskazywaé
réwniez stowa samego Ravela, o ktorych mowi anegdota z jego zycia. Kompozytor, podczas
zwiedzania w Maroku ogrodéw w Fezie otrzymal propozycj¢ napisania utworu w arabskim
stylu, na co zareagowal wypowiedzia nastepujaca: Gdybym napisat cos arabskiego, bytoby to

bardziej arabskie niz wszystko, co sie tu znajduje!>

Skrzypce odpowiadaja wszystkim wymogom glosu wokalnego, ktory ma za
zadanie eksponowa¢ ptynno$¢ linii melodycznej, ornamenty i petni¢ brzmienia dzwigkow,
w taki sposob, jaki mozliwy jest do wykonania jedynie na samogtoskach. Tak tez skrzypce
zastepuja glos wokalny i plynnie realizuja melodi¢ oparta na miksowanych skalach tonalnych
rozpigtych w skali gtosu wokalnego od h malego do g dwukres$lnego na przestrzeni calego
utworu. W zastepstwie gltosu wokalnego, skrzypce w pelni realizujg przewidziane $rodki
artykulacyjne 1 fraz¢ kojarzong z oddechem. Dotyczy to takze rysunku melodycznego,

ornamentyki i swobodnej rytmiki (por. Przyklad 8).

Przyktad 8: M. Ravel, Vocalise-étude, takty 32-40 (glos wokalny)

Transkrypcja utworu tworzy nowa jakos¢. Skrzypce i harfa odkrywaja nowe
walory kolorystyczne, ktérymi nacechowany jest rowniez styl impresjonistyczny. Dzieje si¢ to
na gruncie faktury, artykulacji, dynamiki, tempa i szeregu innych $rodkéw technicznych

zastosowanych w wykonaniu. Utwor jest bardzo malowniczy i programowy (symboliczny). Za

54 Paja- Stach J.: Ravel. W: Encyklopedia muzyczna. Czg$¢ biograficzna. red. E. Dzigbowska, PWM SA, Krakow
2004, s. 316-324.

33 Por. R. Orledge, Evocations of exoticism, w: The Cambridge Companion to Ravel, red. D. Mawer,
Cambridge 2006, s. 33.
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sprawg przedziwnych harmonii, zwrotow melodycznych i tematdéw, budzi emocje i odczucia,

ktérymi nasycony jest folklor hiszpanski.

IIIL. 3. Berceuse sur le nom de Gabriel Fauré na skrzypce i fortepian (1922)

W biografiach i kronikach zycia Maurice’a Ravela odnotowane jest, ze w 1897
roku rozpoczat on studia kompozycji pod kierunkiem Gabriela Fauré.’® Ravel niewatpliwie
cenit swego profesora. Dat temu dobitny wyraz piszac w holdzie Gabrielowi Fauré utwor
Berceuse sur le nom de Gabriel Fauré,”” a takze dedykujac mu Kwartet smyczkowy F—dur.
Wplywy Faurégo na tworczo$¢ Ravela, wedle opinii muzykologicznych odnalez¢ mozna

rowniez w innych kompozycjach, jak Godzina hiszpanska i Walc (wersja fortepianowa).>®

W $wietle tych informacji nasuwa si¢ pytanie o to, czy Berceuse Ravela nawigzuje
w jakim$ stopniu do niezwykle popularnej Berceuse op. 16 skomponowanej przez Fauré
w 1879 r. na skrzypce i fortepian? Jednak utwor Ravela ma inny charakter, bardziej zblizony
do ulubionej przez niego stylizowanej pawany. W metrum dwudzielnym, dostojnie i z gracja
krocza dzwigki uporzadkowane wedlug nazw literowych uktadajacych si¢ w imi¢ i nazwisko
Gabriela Fauré. Pomyst przywodzi na mysl fuge Jana Sebastiana Bacha zbudowang na temacie
bedacym dzwickowym podpisem kompozytora: b-a-c-h (Kunst der Fuge, BWV 1080), cho¢
realizacja nie jest bachowska polifonia, to Ravel stosuje elementy polifonii. Uklada rézne
kombinacje, przenosi motywy z partii skrzypiec do fortepianu. Obydwa instrumenty dialoguja.
Przebieg muzyczny oddala si¢ tonalnie od systemu dur-moll. Melodyka i harmonia utrzymane
sa migdzy modalnos$cia, a chromatyka. Struktury wertykalne maja koloryt impresjonistyczny.
Wptyw Fauré wyraza si¢ w nastroju utworu, ktéry ma tajemniczy charakter, ma doskonatg
forme 1 wiele odcieni piana. Ten styl opisal V. Jankélévitch: Ktoz nie rozpozna owej atmosfery
polcieni i serdecznej ironii, a zwlaszcza mowy petnej aluzji i prowadzonej stale en sourdine.

Wszystko to zaczerpngt Ravel ztlagodnej, niewyczerpanej i melodyjnej rzeki muzyki

i piesni (...).

36y, Jankélévitch, Ravel, PWM, Krakow 1977, s. 144.

7], Paja- Stach: Ravel. W: Encyklopedia muzyczna. Cz¢$¢ biograficzna. red. E. Dzigbowska, PWM SA, Krakoéw
2004.s. 317.
8 V. Jankélévitch, Ravel op. Cit. s. 12.
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Konwencja kotysanki jest pretekstem do ukazania w muzyce ponownie $wiata
Z pogranicza jawy i snu. W skomponowanych, wyszukanych wspétbrzmieniach Ravel ujawnit
swoje zamitowanie do osobliwych dzwiekow, jakie wydaja mechaniczne urzadzenia, zabawki
dzieciece, pozytywki, zegary. Szczegdlnie budzily jego zainteresowanie dzwigki

kakofoniczne, surrealistyczne, jakie wydajg popsute mechanizmy.>”

Oto kilka objawow tego zamitowania widocznych w fakturze Berceuse, ktdra nosi
slady zgrzytow, by¢ moze brzgkliwej sprezyny nakrecanego mechanizmu starego zegara.
W opracowaniu na harf¢ podkreslone to zostalo w szczegélnie dostosowanej artykulacji.
Roéwniez w rytmie uwidacznia si¢ pewien automatyzm wyimaginowanego mechanizmu, co

zostato uwypuklone w mojej koncepcji interpretacyjnej utworu.

Przyktad 9: M. Ravel, Berceuse, takty 21-32
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39 “Ravel lubit popsute mechanizmy i, podobnie jak Satie, zywit szczegdlne zainteresowanie rozstrojonych
fortepianow lub starych bekliwych fonografow. (...) rozkoszowat si¢ pianolg i pozytywka (...)” Cyt. Za:
V. Jankélévitch: Ravel. Op. cit. s. 72-73.
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I11. 4. Pavane pour une infante défunte na fortepian (1899),

5. Pavane de la Belle au bois dormant z suity Ma mére l'oye na fortepian na 4 rece, cz. I,
(1910).

Kompozycja z 1899 roku zatytutowana Pavane pour une infante défunte jest
bardzo popularnym utworem Ravela, plasuje si¢ pod tym wzgledem tuz obok Bolera. Utwor,
podobnie jak Berceuse zwigzany jest z osobg Gabriela Fauré, a doktadniej z jego Pawang fis-
moll z 1887 r. Pavane pour une infante défunte jest jakby siostrzang kompozycja wobec
Pawany Gabriela Fauré. Obie kompozycje powstaty w pierwszej kolejnosci jako utwory na
fortepian, nastgpnie zostaly opracowane przez tworcow na orkiestr¢ o podobnym sktadzie.
Obie kompozycje charakteryzuja si¢ prostota, pickng melodig oraz zwrotami stylistycznymi
nawiazujacymi do muzyki hiszpanskiej. Bez watpienia obydwaj kompozytorzy siegne¢li po
wzorce pawany hiszpanskiej, a nie wloskiej. Na uwage zastuguje tez to, ze sami tworcy
zaréwno Fauré, jak 1 Ravel wykonujac napisane utwory interpretowali je w podobny sposéb.
Zostalo to udokumentowane i upamigtnione na istniejacych archiwalnych nagraniach. G. Fauré
nagrat Pawane fis-moll op. 50 w 1913 roku®®, natomiast Ravel Pavane pour une infante défunte
w roku 1922.°! Obydwie kreacje charakteryzuje spok¢j. Utrzymana jest miarowos$¢ przebiegu
muzycznego, bez zbednej dramaturgii i réznic dynamicznych. Poszukujac odpowiedzi na
pytanie o inspiracje artystyczne do powstania tych utwordw, a zarazem poszukujac wskazoéwek
dotyczacych kwestii interpretacyjnych nalezy zauwazy¢, ze Fauré i Ravel cenili forme piesni,
ktora w ich tworczosci byla utworem synkretycznym laczacym $cisle stowo, jego sens
z muzyka. W ten sposob poezja i utwory literackie byty nie tylko inspiracjg dla muzyki, byty

jej komponentem.

Tytut Pavane pour une infante défunte ma charakter poetycki. Ravel
wypowiadajac si¢ na temat utworu wskazywat, ze mogtby to by¢ taniec matej ksigzniczki
hiszpanskiej z obrazu Diego Veldzqueza.® Ravel nie tworzyl programu, nie zamierzal
ogranicza¢ wyobrazni wykonawcy i udziela¢ wskazéwek dotyczacych interpretacji. Odmowit
wreez takiej porady pianiScie Vlado Perlemuterowi, kiedy ten wykonywat utwor dla

kompozytora. Natomiast znana jest wypowiedz Ravela odnoszaca si¢ do tempa utworu, ktéra

0 por. zrodto: G. Fauré Pavane op. 50, Wykonawca: Gabriel Faur¢, , Zrodto:
https://www.youtube.com/watch?v=_tQ36TFvNoM [dostep 17.08.2020]

61 por. M. Ravel, Pavane pour une infante défunte, Wykonawca: Maurice Ravel, Zrodto:
https://youtu.be/QbFoW2HQ-0s?si=GVhSSB-BFQwWUNC4 [dostep 17.08.2020]

82 Por. T. Chylifiska, S. Haraschin, B. Schiffer: Przewodnik koncertowy, PWM, Krakow 1980, s. 772.
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skierowat do milodego pianisty Charlesa Oulmonta: Stuchaj, drogi chiopcze, pamigtaj
nastgpnym razem, ze napisatem Pavane dla zmartej ksigzniczki, a nie martwg Pavane dla
ksigzniczki.®® Zwracal uwage na interpretacje dzieta w taki sposob, by muzyka byla utrzymana

w rownym rytmie i pozbawiona rubato, dramatyzmu czy charakteru zalobnego lamentu.

Kolejna pawana Pavane de la Belle au bois dormant otwiera cykl Ma Mere I'Oye
na fortepian, 4 rgce (1910), okreslony przez kompozytora jako cykl utwordéw dziecigcych. Nie
budzi watpliwosci, ze jest to utwor programowy, nawigzujacy do literatury francuskiej z 1697
roku, kiedy ukazaty si¢ bajki Charles'a Perraulta pod tytutem Contes de ma mere I'Oye. Ravel
ponownie polaczyt pawang, jako taniec, z postacig krolewny. W obydwu pawanach, tytuly
kraza wokol tematyki snu, mary, $mierci jako poetyckiego przejscia w stan nowej
Swiadomosci.

Pawany Ravela sg programowe na dwa sposoby, poniewaz sama forma tanca t.j.
pawana ma okreslong geneze, histori¢, praktyke wykonawcza i kontekst kulturowy. Pawana
jako forma jest zarazem trescig utworu. Na przyktad pawana, rozumiana jako renesansowy,
dostojny taniec dworski pobudza wyobrazni¢ i kojarzy si¢ z historia dworskiej kultury
muzycznej. Jest tahcem wykonywanym przez samego krola, ksigzgta 1 ksigzniczki we
wspaniatych strojach — sukniach z dlugimi trenami przypominajacymi roztozyste i strojne
pawie ogony. Tre$cig utworu jest zatem taniec, jego charakter, miara taktu, tempo, rytm
pozwalajacy na realizacj¢ ustalonej choreografii. Muzyka wywotuje projekcje w wyobrazni
tanca dworskiego, opartego na krokach tanecznych w ruchu wahadtowym, w kilku krokach
w przdd, a nastepnie kilku krokach w tyl zamykajacych si¢ we frazie muzycznej. Pawana jest
majestatyczna, elegancka, udekorowana wykwintnymi gestami rak, dtoni i catej sylwetki

tancerza.

Jesli wzig¢ pod uwage inspiracje literackie, to moze miataby racj¢ bytu teza, iz
natchnieniem dla Ravela byla tre$¢ piesni, renesansowej pawany Belle qui tien ma vie (1589)
Thoinot Arbeau? Jest to pawana stawigca dworska mito$¢, przepetniona pragnieniem
,wys$nionej” mitosci. Ten stan ducha slawita literatura doby renesansu, a p6zniej romantyzmu,
réwnie przepelniona uczuciami cierpienia i tgsknoty za idealng miloscia, wyczekiwaniem

ukojenia i spetnienia.

3por. BBC Radio Homepage, BBC Music: Ravel even declined to give any advice to the pianist Vlado Perlemuter
when he performed the piece for the composer. However, there is a tempo-related implication in the comment he
made to a young pianist, Charles Oulmont: "Listen, dear boy, remember another time that I wrote a Pavane for
a dead princess and not a dead Pavane for a princess."”

zrédlo: http://www.bbc.co.uk/radio3/classical/raveldebussy/recital2.shtml [dostep 17.08.2020]
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Belle Qui Tiens Ma Vie* (fragment)®

Belle qui tiens ma vie Beautiful one who holds my life

Captive dans tes yeux, Captive in your eyes,

Qui m'as I’ame ravie Who has ravished my soul

D'un sourire gracieux, With a gracious smile.

Viens tot me secourir Come to my aid

Ou me faudra mourir.(bis) Or I must die.

Pourquoi fuis-tu mignarde Why do you flee, dainty one,

Si je suis pres de touai, If I am near you?

Quand tes yeux je regarde When I be hold your eyes

Je me perds dedans mouai, I am lost inside myself

Car tes perfections Because your perfection

Changent mes actions.(bis) [so affects my behaviour].
() (..)

94Utwor Belle qui tiens ma vie, Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=01X2_srtInE [Dostep na dzien:
08.01.2022]

https://lyricstranslate.com/en/belle-qui-tiens-ma-vie-beautiful-one-who-holds-my-life.html, thum. David
Samuel Barr, [Dostep na dzien: 08.01.2022]
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Ravel instrumentujac obydwa utwory Pavane pour une infante défunte oraz

Pavane de la Belle au bois dormant wprowadzit do matej orkiestry harfe, ktorej nadat

szczeg6lng role (por. Przyktad 10 ai 10 b).

Przyktad 10: a) M. Ravel: Pavane pour une infante defunte, (wersja orkiestrowa), takty 1-6 66
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66 Zrodto: https://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/2/21/IMSLP07250-Ravel -

Pavane pour une infante d%C3%A9funte (orchestral score).pdf [dostep 17.08.2020]
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Przyktad 10: b) M. Ravel: Pavane de la Belle au bois dormant, (wersja orkiestrowa),

takty 1-6 ¢7

I.. Pavane de la Belle au bois dormant.
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Prawdopodobnie Ravel siggnat po ten wiasnie instrument powodowany glebszymi
przemysleniami, anizeli moda na harfe w muzyce 1 sztuce impresjonistycznej okresu fin de
siecle. Harfa kojarzona jest przede wszystkim z kulturg dworskg wielu epok historycznych,
a zwlaszcza z dworska kulturg muzyczng doby renesansu. Harfa przynalezy réwniez

stereotypowo do $wiata wyobrazni, bogoéw, mitow, poezji isztuki. Z uwagi na walory

67 Zrodto: https://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/5/51/IMSLP45790-PMLP(07136-Ravel -
~Ma M%C3%AS8re 1'Oye_Suite (orch. score).pdf [dostep 17.08.2020 r.]
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brzmieniowe przypisuje si¢ jej delikatno$¢, funkcje kolorystyczne 1iilustracyjne. Jest
instrumentem symbolicznym. W okresie p6znego renesansu i wezesnego baroku, czyli w epoce
praktyki wykonawczej tanca pawany, w XVI/XVII wieku istniata hiszpanska harfa
chromatyczna z dwoma rz¢dami strun strojonymi diatonicznie jeden i chromatycznie drugi.
Oproécz szerokiej skali instrument ten pozwalat na zréznicowanie dzwigku tak, ze powstawato
wrazenie grania w dwoch rejestrach roznigcych si¢ barwa. Instrument rozpowszechnit si¢
w duzej czgsci Europy. Kompozycje na harfe z péznego renesansu i baroku maja charakter
zarowno liryczny, kantylenowy, jak i dynamiczny, energiczny, a nawet dramatyczny.®® Jest to
instrument uwodzicielski, czarowny i jego brak spowodowalby pustke, niepowetowane braki
brzmieniowe wplywajace na wyraz emocjonalny kompozycji. Do brzmienia harfy zblizaja si¢
tez instrumenty smyczkowe w artykulacji pizzicato, dzigki czemu przebieg muzyczny staje si¢
subtelny, a dzwigki stapiaja si¢ tworzac efekt jakby ,,rozpylenia” harmoniki (por. Przyktad
11a).

Przyktad 11: a) M. Ravel, Pavane pour une infante défunte, (wersja orkiestrowa), takty 7-13

Bx ilargieaons

——

%8 por. M. Glenszczyk: Harfa - migdzy ujgciem stereotypowym, a petnia mozliwosci brzmieniowych. Opis
pracy doktorskiej, Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2016.
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W Pavane de la Belle au bois dormant Ravel w podobny sposob zestawit grupy
instrumentoéw detych i smyczkowych oraz wyeksponowat harfg. Dzwigki harfy wybrzmiewaja
w rownych potnutach, jak spadajace lzy w oczekiwaniu na przebudzenie z letargu. W tym
czasie glowny temat prowadzony przez skrzypce w dynamice pp zamiera, odchodzi zwolna

w dal, w efektownym con sordino.

Przyktad 11: b) M. Ravel: Pavane de la Belle au bois dormant, takty 14-20
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Podejmujac si¢ wykonania tych utworéw na skrzypcach i harfie bralam pod uwage
to, ze kompozytor przypisujac harfie wazng role w orkiestracjach obydwu utworéw sam
okreslit jej rolg 1 wskazal, ze jest to instrument odpowiedni do ksztaltowania brzmienia tej

kompozyc;ji.

Skrzypce maja z kolei réwnie duzy potencjat, co instrumenty dete, by mogly wiesé
szeroko rozpostartg lini¢ melodyczng, w réznych odcieniach barwowych. Stodycz brzmienia
skrzypiec laczy brzmienie fletu, oboju, fagotu, waltorni wchodzac w ich role, a takze
,odgrywajac” same siebie. Otwarcie Pavane pour une infante défunte wykonatam mozliwie
senza vibrato w celu imitacji brzmienia waltorni, ktorej jako pierwszej powierzona jest linia
melodyczna w wersji orkiestrowej. Harfa natomiast zast¢puje niejednokrotnie caly kwintet
smyczkowy. Jej oryginalne i tajemnicze brzmienie dopetnia parti¢ skrzypiec. Skrzypce 1 harfa,
jako instrumenty majace wspolne zrodto dzwigku — strung, tacza si¢ w jedno, spojne brzmienie.
Szczegdlng rolg w ksztaltowaniu brzmienia petnig $rodki kolorystyczne, artykulacyjne,

rejestrowe, fakturalne mozliwe do realizacji jedynie na skrzypcach i harfie.

Zapis nutowy Pavane pour une infante défunte w transkrypcji na skrzypce
i fortepian dokonanej przez Pawta Kochanskiego (wyd. Max Eschig & Cie. Editeur, Paris
1927) jest gotowym materialem do przetransponowania na skrzypce i harfe. Partia fortepianu
jest napisana w fakturze harfowej, struktury dzwickowe realizowane na fortepianie imitujg
harfe. Przy wspotczesnej budowie harfy i szerokich mozliwo$ciach technicznych zapis nutowy
jest mozliwy do realizacji, jak na przyktad artykulacja: staccato, portato i uzycie pedatu na

przestrzeni calego utworu, arpeggia i fermaty (por. Przyktady 12 a oraz 12 b).
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Przyktad: 12 a) M. Ravel, Pavane pour une infante défunte (transkrypcja na skrzypce
i fortepian), takty 28-30

e R R R T I Ry

Przyktad: 12 b) M. Ravel, Pavane pour une infante défunte (transkrypcja na skrzypce
i fortepian), takty 57-63
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W zapisie nutowym Pavane de la Belle au bois dormant, w transkrypcji na
skrzypce i fortepian dokonanej przez Paula Lemaitre (wyd. Editions Durand, Paris 1912)
odkrywamy w petni mozliwosci potagczenia brzmienia skrzypiec i harfy, ktorych partnerstwo
we wspolnej kreacji tego utworu z pewnos$cig odpowiada intencji kompozytora. Przejawia si¢
to w prostej fakturze, dynamice piano utrzymanej na calo$ci przebiegu muzycznego. Rowniez

ustalone tempo lento sprzyja wybrzmiewaniu drgajacych strun obydwu instrumentow.

Utwor ten jest nie tylko kotysanka, jest prawdziwa muzyczng imaginacja snu.

Kroétka narracja muzyczna przebiega jakby w zwolnionym tempie (Por. Przyktad 12 c).

Przyktad: 12 c) M. Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant (transkrypcja na skrzypce
i fortepian), takty 25-32

— —

Elementem dominujacym w Pavane de la Belle au bois dormant jest miarowa

rytmika, przez co stylizacja jest bardziej taneczna niz liryczna, jak to bylo w poprzedniej
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Pavane pour une infante défunte. W obydwu utworach skrzypce i harfa wzmacniaja idee

dworskiej elegancji i basniowej aury muzycznej wypowiedzi.

III. 6. Rapsodia koncertowa Tzigane na skrzypce i fortepian, lub skrzypce i piano-
lutheal

Rapsodia koncertowa Tzigane to niezwykle efektowne, wirtuozowskie dzielo,
ktére jest przyktadem stylizacji muzyki cyganskiej, w ktorej dobdr instrumentéw odgrywa

pierwszoplanowa role.

Utwor opiera si¢ na stereotypie muzyki cyganskiej wykazujacej rézne cechy, czy
to wegierskie, czy hiszpanskie, czy rosyjskie. Muzyka cyganska to fenomen o wielu obliczach.
Tradycja wykonywania zawodu muzyka wséréd Cygandw wymagata od nich znajomosci
lokalnej muzyki, w zalezno$ci od miejsca, do ktorego trafiali w toku licznych wedrowek.
W Hiszpanii, Rosji i na Wegrzech pewne formy muzyki cyganskiej staly si¢ muzycznymi
symbolami tych panstw.%® Motywy cyganskie, czy tez romskie byly inspiracjg dla malarzy,
pisarzy 1 muzykow, co zaowocowalo moda na ,cygansko$¢“. Cyganie stali si¢, jak
powszechnie wiadomo tematem oper ioperetek, a charakterystyczny, egzotyczny koloryt
brzmienia ich muzyki pobudzal wyobrazni¢ najwigkszych kompozytoréw XIX i poczatkéw
XX wieku. Kompozytorzy nawigzywali do muzyki cyganskiej na wiele sposobdw, przejmujac
na wlasne potrzeby elementy kultur muzycznych wielu grup cyganskich, jak flamenco
w Hiszpanii, wegierska muzyka cyganska, muzyka Cygandéw na Balkanach, czy tradycja
choralna Cyganéw w Rosji. Uwaza si¢ jednak, ze pomimo silnie zréznicowanych elementow
muzyki cyganskiej, istnieja wspdlne jej cechy, ktore mozna wyodrebni¢. Naleza do nich:
wykorzystanie skali cyganskiej, dominacja trybu molowego, tzw. ,,wyczucie czasu‘ polegajace
na rozpoczynaniu frazy nie od mocnej cz¢sci taktu, kadencja zwodnicza i swobodna, bogata

ornamentyka i improwizacja, szczegdlnie ekspresyjna sztuka wykonawcza, oparta na

9 M. Janowiak — Janik: Wokot problemu definiowania muzyki cyganskiej, W: Studia romologica. 2013, nr 6, s.
13, Wyd. Muzeum Okregowe w Tarnowie, Tarnow 2013, zrodto: http://studiaromologica.pl/wp-
content/uploads/pdf/studia_romologica-6-2013-Janowiak-Janik.pdf, [dostep na dzien 2.12.2022]
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autentyzmie brzmienia. ’° Najwazniejsza cecha muzyki cyganskiej odnosi si¢ do stylu
interpretacji wykonywanej muzyki. Umiej¢tnosci cyganskich instrumentalistow byty gtownym
przedmiotem zachwytu nad ich wirtuozeria: Jednym prawie skokiem staje Cygan tam, dokgd
inni dochodzq po dlugoletniej pracy; techniczna strona gry zdaje sie by¢ mu wrodzong.
W wykonaniu rozmaitych muzykalnych ozdob, trelow, arpedzii, tremolando, szczegolnie celujg

Cyganie, czesto granic nie majgc w ich uzyciu (...)"!

Gdy mowa o XIX wiecznej muzyce salonowej, nie sposdéb poming¢ szczeg6lnie
popularnego w okresie romantyzmu krotkiego, sentymentalnego utworu, jakim byl romans.
Jako utwor instrumentalny romans nie miat $cisle okreslonej formy, $piewany lub grany
zwykle na skrzypcach, dopasowany do upodoban publiczno$ci pojawiat si¢ migdzy innymi
w operach jako utwor z tzw. ,,cyganska nutg“.”> Przykladem z poczatku XX wieku jest Opera
Manru I. J. Paderewskiego z 1901 r., w ktdrej nie ustyszymy cytatow i autentycznych melodii
z muzyki ludowej, ale stylizowane melodie, jak Struny stodko brzmig z towarzyszeniem
skrzypiec solo. Wybierano melodie o sentymentalnym charakterze, stosowano swobodny rytm.
Wschodni efekt uzyskiwano poprzez harmonizowanie w systemie dur-moll pentatonicznych
i modalnych melodii ludowych. Stylizacja dotyczyla maniery wykonawczej opartej na

improwizacji, przeréznych ozdobnikach, glissandach i wirtuozowskim popisie.

Rapsodia 7zigane jest jakby hybryda romansu i czardasza. Przebieg muzyczny
sklada si¢ z uszeregowanych odcinkéw opartych na roéznych tematach, przypomina
0 Rapsodiach wegierskich F. Liszta utozsamianych z muzyka wegiersko—cyganska.
Pobrzmiewa tu rowniez lekko hiszpanski koloryt, co z kolei taczy utwor z tradycjami

muzycznymi hiszpanskich Gitanos, atakze przywodzi na mysl Rapsodie hiszpanskg

0 A. G. Piotrowska: Czy istnieje muzyka cyganska, w: P. Borek (red.), Zapomniani sgsiedzi: Studia o Romach
w Polsce i Europie, wydawnictwo Naukowe UP, Krakéw 2011, str. 201-202.

"I Wegierscy Cyganie i muzyka, ,,Wedrowiec” 1863, nr 38, s.27, fragment cyt. Za: M. Janowiak-Janik, op. Cit.,
s. 20.

2 Cygariski Spiew inspirowal, wielu sposréd najwybitniejszych muzykéw rosyjskich z upodobaniem wprowadzato
piesn cyganskq do wlasnej tworczosci. Czynili tak migdzy innymi Michail Iwanowicz Glinka, Aleksandr
Siergiejewicz Dargomyzskij, pozniej Piotr Iljicz Czajkowski, jeszcze pozniej Siergiej Wasiljewicz Rachmaninow,
postepowali tak rowniez kompozytorzy raczej drugorzedni. (...) Trzeba jednak zaznaczy¢, ze muzyka cyganska
oddziatata przede wszystkim na kulture popularng. W polowie wieku XIX byta juz tak zakorzeniona w sercach
i duszach Rosjan, Ze nie poprzestano na wprowadzaniu jej jako swego rodzaju ornamentu do utworow wiasnych,
doszlo do tego, ze zaczeli tworzy¢ jqg sami Rosjanie. Tak powstal romans cyganski, jeden z najbardziej lubianych
rosyjskich gatunkow muzycznych, bedgcy rodzajem rosyjsko-cyganskiej hybrydy, byla to bowiem muzyka nie
cyganska, ale skomponowana przez Rosjan w stylu cyganskim, nasladujqcym charakterystyczng dla moskiewskich
i petersburskich Cyganow maniere wykonywania rosyjskich piesni.” cyt. Za: A. Sobieska: Z historii cyganskiego
$piewu w Rosji — repozytorium UwB,
https://repozytorium.uwb.edu.pl/jspui/bitstream/11320/8393/1/A_Sobieska Z historii_cyganskiego spiewu.pdf
[dostep na dzien 03.12.2022 r.]
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F. Liszta. ® Co ciekawe, Cyganie Andaluzyjscy, w odréznieniu od swych pobratymcéw
w innych krajach, zaakceptowali nazwe ,,Cyganie” w odniesieniu do swojej grupy, gdzie
w innych panstwach za bardziej poprawne uznaje si¢ okreslenie ,,Rom”, co w jezyku romani
oznacza — czlowiek, mezczyzna. Mowigc o kulturze flamenco i Andaluzji, mowimy o Cyganach,
a nie Romach.’ Pierwszy fragment utworu, wykonywany przez skrzypce solo utrzymany jest
bardziej w konwencji romansu z wyeksponowanym elementem popisowym. Fragment ten
zawiera efektowne tempo rubato, zmiany dynamiki crescendo, decrescendo, artykulacji

portamento, pizzicato oraz emocjonalny wyraz espressivo.

Utwor brawurowy, zawiera efektowng parti¢ skrzypiec i niezwykle ciekawg parti¢
drugiego instrumentu, ktérym w jednej z wersji byt piano-lutheal — zmodyfikowany fortepian
umozliwiajacy wydobywanie dzwigkow przypominajacych brzmieniem mi¢dzy innymi harfe
i cymbaty, a nawet drumle 7. To wyraznie budzi skojarzenie utworu z tradycyjnymi
instrumentami w muzyce cyganskiej — cymbatami, harfg i drumlg.”® Zaplanowane przez
Ravela wykorzystanie luthealu jest wyraznym wskazaniem na rodzaj waloréw brzmieniowych,
ktérymi powinien by¢ nacechowany tenze utwor. Zapis nutowy partii fortepianu lub piano-
luthealu zawiera fragmenty napisane jak dla harfy lub tez nasladujace harfe (por. Przyktad
13 a).

73 Por. V. Jankélévitch, op. Cit. s. 115.

74 Anna Nitowska: Fenomen Flamenco. Historia Cygandéw andaluzyjskich, ich tradycja i muzyka.
Kulturoznawstwo Migdzynarodowe. Krakow 2008 (https://docplayer.pl/15781131-Fenomen-flamenco-historia-
cyganow-andaluzyjskich-ich-tradycja-i-muzyka.html, [doste¢p na dzien 20.12.2021]

75 Instrument byt nazwany ‘jeu de harpetirée’ /gra szarpanej harfy/ przez wynalazce, belgijskiego budowniczego
organow Georges’a Cloetensa. Jego pierwszy patent otrzymany 28 stycznia 1919, opisuje silny
amortyzator dodany do strun, ktory byt swego rodzaju imitacjg ‘lutniowej’ gry na klawesynie, bardzo bogatej we
flazolety (...). Ravel uzyl tego instrumentu w akompaniamencie do utworu skrzypcowego ,,Tzigane” (1924);
takze uzyt go w operze L’enfant et les sortileges (1920-25). W tym drugim utworze, zasugerowal rowniez uzycie
kartek papieru pomigdzy mioteczkami i strunami pianina jako alternatywna metodg¢ osiagnigcia “jeu de clavecin”
(imitacji gry na klawesynie), techniki ktora wczesniej byla zastosowana przez Satiego w Le picge de Méduse
(1914). Luthéal zostat odnaleziony w piwnicy Muzeum Konserwatorium w Brukseli i odnowiony. W 1987 roku
francuski rzad zamowil wybudowanie luthealu dla upamigtnienia 50-tej rocznicy $mierci Ravela i instrument
znajduje si¢ teraz w Muzeum Muzyki w Paryzu. Por.: Cotte, Roger J. V. 2001. "Luthéal [Piano-Luthéal]", W: The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie and John Tyrrell. London:
Macmillan Publishers., thum. wtasne.

76 Nagranie: Tzigane - Rapsodie De Concert For Violin And Luthéal - Philippe Graffin / ClaireDésert In The
Shade Of Forests - The Bohemian World Of Debussy, Enescu & Ravel ® 2006 AVIE RecordsReleased on:
2006-01-01 Composer: Maurice Ravel, Zrodto: https://www.youtube.com/watch?v=bwzMc9hwebs, [Dostep na
dzien 18 listopada 2022]
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https://docplayer.pl/15781131-Fenomen-flamenco-historia-cyganow-andaluzyjskich-ich-tradycja-i-muzyka.html
https://en.wikipedia.org/wiki/Roger_Cotte
https://en.wikipedia.org/wiki/Stanley_Sadie
https://en.wikipedia.org/wiki/John_Tyrrell_(professor_of_music)

Przyktad 13 a): M. Ravel, Tzigane (na skrzypce i fortepian lub piano-lutheal), takty 59-60
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W pdzniejszej wersji utworu na skrzypce i orkiestre kompozytor wprowadzit harfe

1 wykorzystat jej autentyczne brzmienie (por. Przyktad 13 b).

Przyktad 13: b) M. Ravel, Tzigane (na skrzypce i orkiestre), takty 59-60
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Ravel docenial brzmienie harfy i jej warto$ci kolorystyczne. Begdac jednym

z instrumentow wchodzacych w sktad orkiestry, przejmuje pierwszoplanowa role solistyczna.

W Tzigane, w taktach 59-67 harfa przejmuje solistyczng rolg, a wiodace dotad
skrzypce staja si¢ instrumentem drugoplanowym i pelnia funkcje akompaniujaca. (por.

Przyktad 14).

Przyktad 14: M. Ravel: Tzigane (na skrzypce i orkiestre), takty 65-67
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Ravel wyeksponowat tez inne, najwazniejsze cechy tej muzyki, do ktérych naleza:
skala cyganska oraz minorowa harmoniczna, ktora przypomina skalg cyganska. Wirtuozowski
charakter utworu opiera si¢ na chromatycznych przebiegach gamowych, ornamentach,
zmianach agogicznych (z tempem rubato) 1 dynamicznych. Wykonawca ma szerokie pole do
popisu w zakresie improwizacji i ekspresji. Po obszernym i popisowym dla skrzypiec
poczatkowym fragmencie na plan pierwszy wylania si¢ harfa (takt 59), nastepuje kaskada

roztozonych akordéw, w zmiennym metrum i tempie accelerando, przechodzac z dynamiki
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piano do fortissimo. Towarzyszace harfie tremolo skrzypiec przywoluje artykulacje typowa
dla cymbaléw, zaczyna si¢ barwna opowies¢ muzyczna. W poszukiwaniu brzmienia
najblizszego cymbatom, ustalitam by harfista gral glissanda paznokciami. W dalszych
poszukiwaniach odpowiedniego brzmienia, na przestrzeni taktow 168-201 wybralam metode

spreparowania harfy. (por. Przyktad 15 a)

Przyktad 15: a) M. Ravel: Tzigane (na skrzypce i fortepian), takty 168-171
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Zdecydowatam si¢ zastosowac cienki pergaminowy papier i wsung¢ go mi¢dzy
struny harfy. W potaczeniu z odpowiednig artykulacja i wydobywaniem dzwigku paznokciami
uzyskiwany jest pozadany efekt brzmieniowy przypominajacy tradycyjne cyganskie cymbaty.
Harfista moze tez zblizy¢ brzmienie harfy do instrumentow degtych (trabki), jak w taktach 253-
256 grajac blisko pudta rezonansowego, w dolnej czesci strun. (por. Przyktad 15 b)

Przyktad 15: b) M. Ravel: Tzigane (na skrzypce i fortepian), takty 252-256
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W ostatnich taktach utworu niezbgdne okazato si¢ pominigcie niektdrych
chromatyzmoéw, ktore nie byly mozliwe do wykonania na harfie w szybkim tempie. Bylo to
konieczne, aby nie doszto do zaprzestania dynamiki i fadunku energetycznego, jaki byt
niezbedny w finatowych taktach utworu. Wszystkie zastosowane metody miaty na celu zblizy¢
stylizacje brzmienia jak najblizej tradycyjnych, oryginalnych, ludowych praktyk

wykonawczych.
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I11. 7. II Sonata na skrzypce i fortepian (1927)

II Sonata na skrzypce i fortepian powstawata na przestrzeni lat 1923-2777 i jest
ostatnim utworem kameralnym w twoérczo$ci Ravela. Jako kompozycja doby modernizmu nosi
cechy neoklasyczne, dotyczace zard6wno zasad architektoniki przebiegu formalnego, jak i zasad

formowania brzmienia przebiegu muzycznego.

We francuskiej krytyce muzycznej pojecie neoklasycyzm rozumiane bylo jako
nawigzanie do rodzimej tradycji i ideatéw kultywowanych w epokach okreslanych jako
klasyczne.”® Juz pobiezny oglad oryginalnego zapisu nutowego pokazuje, ze w dziele Ravela
mozna odnalez¢ cechy formalne wlasciwe dla trzycze$ciowego cyklu sonatowego, cz. I
Allegretto (o cechach klasycznych relacji harmonicznych, podzialu na etapy ekspozycji,
przetworzenia i repryzy wlasciwych formie sonatowej), cz. Il Blues — (Moderato, oparte na
zwrotach melodycznych, rytmicznych i harmonicznych inspirowanych amerykanska muzyka

rozrywkowa) oraz cze$¢ 111 Perpetuum mobile (Allegro jako blyskotliwy, wirtuozowski finat).

Pojecie neoklasycyzmu odnosi si¢ réwniez do typu brzmienia muzyki przetomu
XIX 1 XX wieku, w ktérym dominowala niejednoznaczno$¢ tonalna, skale modalne, struktury
bitonalne, catotonowe nastepstwa réwnoleglych tréjdzwickow, struktury durowo-molowe
jednoimienne, czy wspotbrzmienia kwartowo-kwintowe, ”” czego prekursorem byt Claude
Debussy, wywotujacy poruszenie wsrod krytykéw muzyki, w czasie, gdy nowatorstwa tego

kompozytora i bogactwa jego stylu niejeden nie byt w stanie zrozumie¢.

W Il Sonacie na skrzypce i fortepian Ravela z tatwoscig dostrzec mozna
charakterystyczne cechy fakturalne inspirowane ceniong przez Ravela muzyka Claude
Debussy’ego. Naleza do nich warstwy brzmieniowe ostinatowo—burdonowe, wyrazisty
motoryczny ruch figur dzwigkowych, artykulacja pizzicato skontrastowana z linearnymi
przebiegami melodycznymi, atakze elementy faktury polifonicznej sprawiajacej wrazenie
rownoczesnego prowadzenia kilku akcji muzycznych. 8 Zarowno Debussy, jak i Ravel

stosowali efekty brzmieniowe quasi harfowe. Oprocz figuracji i roztozonych arpeggio struktur

77 ). Paja- Stach, Ravel, W: Encyklopedia Muzyczna, PWM, Krakéw 2004, s. 317.
78 A. Jarzebska, Modernizm i postmodernizm w refleksji o muzyce. W: Idee modernizmu i postmodernizmu

w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce. Studia pod redakcja A. Jarzgbskiej i Jadwigi Pai — Stach.
Biblioteka Inst. Muzykologii, Musica Iagellonica. Krakow 2007, s. 40.

79 J. Paja- Stach, Ravel,op. Cit. s. 322.
80 por. A. Jarzebska: Op. Cit. s. 39.
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harmonicznych pojawialy si¢ efekty ,,rozedrganych”, wyciszonych wspotbrzmien. Powoduja
one emocjonalne wrazenie tego co ulotne, migotliwe, jakby dobiegajace z oddali i w ten sposob

staja si¢ impresjonistyczne.

Czesé 1. Allegretto

Pierwsza cz¢$¢ Sonaty otwiera jednoglosowa melodia oparta na skali frygijskie;j,
ktora kompozytor zbudowat na bazie gamy G-dur poprzez podwyzszenie dzwigku ,,c” na ,,cis”
w partii harfy (w oryginale fortepianu). Jest to pierwszy spos$rdd pieciu tematow, na ktérych

opiera si¢ luzno zakomponowana forma sonatowa Allegretto.3! (por. Przyktad 16 a).
p

Przyktad 16: a) M. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 1-8

Allegretto .= 36
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Klavier

W takcie 7 melodi¢ podejmuja skrzypce. Jest ona tym razem prezentowana
o kwint¢ wyzej 1 brzmi juz w tonacji durowej, w C-dur, nabierajac charakteru lirycznego,
pastoralnego. Partie skrzypiec i1 harfy s3 niezalezne, co wydaje si¢ by¢ rozwigzaniem

komfortowym dla eksponowania waloréw brzmieniowych kazdego z instrumentow. Jest to tez

81 Analiza formalna cit. za: P. Zargbska- Muzyczne maski Maurycego Ravela. Akademia Muzyczna im. 1. J.
Paderewskiego, Poznan 2018, s. 130-142.
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rozwigzanie otwierajagce kazdemu z wykonawcoOw rowne pole do popisu iswobody

w interpretacji materiatu muzycznego przynaleznego kazdej z partii.

Zastgpienie fortepianu harfa jest uzasadnionym, kolorystycznym i zarazem
stylizacyjnym zabiegiem, odwoluje si¢ bowiem do tradycji antycznych w muzyce, sprzyja
wzmocnieniu efektu uzyskania orientalnego brzmienia i prezentacji kolorytu frygijskiej skali
tonalnej. Tam, gdzie to bylo mozliwe dotozytam wszelkich staran, aby przenie$¢ efekty

brzmieniowe precyzyjnie zaplanowane przez kompozytora w fakturze fortepianowej na fakture

harfowa.

W opracowaniu na skrzypce i harfe pierwszy temat prezentowany jest przez harfe
jako jednoglosowa melodia, w ptynnym rytmie triol 6semkowych, w metrum 6/8 1 9/8. Temat
drugi prezentowany jest ponownie przez harfe, ale w ostrych uktuciach staccato i pojawia si¢
nowy koloryt skali calotonowej, po ktorej przesuwane sa trojdzwigki. Takt 12 jest jednym
z najbardziej wymagajacych w calym utworze. Konieczne bylo znalezienie kompromisu
wynikajacego z réznic fakturalnych skrzypiec i harfy. Dla uzyskania zadowalajacego efektu
brzmieniowego i koniecznosci uzycia pedatu w harfie doszto do ominigcia kilku dzwigkow, co

nie zmienito istoty kompozycji (por. Przyktad 16 b i 16 c).

Przyktad 16: b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takt 12
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Przyktad 16: ¢) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takt 12, opracowanie wtasne

Z naniesionymi zmianami.

12
=B —f——r—— o
PO —

: E
BhAY o ] P

W taktach 86 - 90, w partii fortepianu zostaje wprowadzony materiat brzmiacy
surowo, jak organum. Jest zbudowany na akordach przesuwanych o tercj¢ mata w gore,

a nast¢pnie skokiem trytonu w dot - ,,diabolicus in musica” (por. Przyktad 17).

Przyktad 17: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 86 - 90
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W taktach 109-112 partia skrzypiec wtraca temat staccato, ktory w celu
podkreslenia groteskowego charakteru, wykonatam technika sul ponticello (por. Przyktad 18).

Przyktad 18: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 109-112

W taktach 165-173, zastosowanie znalazta technika “Bas dan les chordes” w harfie,
(oznaczajaca gre blisko pudla rezonansowego) w celu uzyskania precyzyjnego, lecz
sttumionego dzwigku, jako odpowiednik ttumigcego pedatu zapisanego w oryginale w partii

fortepianu (por. Przyklad 19).
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Przyktad 19: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 163-167
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Melodia przedstawiona w partii harfy w taktach 165-167 (por. Przykiad 19)
ponownie wylania si¢ w partii skrzypiec w taktach 173-175 (por. Przyktad 20). Po burzliwe;j
kulminacji powinna koi¢ i przynie$¢ ulge emocjom, dlatego tez zdecydowatam si¢ przedstawic
ja molto sul tasto. Melodia w partii skrzypiec przebiega w metrum 3/4, natomiast w partii harfy
w metrum 9/8, przez co w partii skrzypiec wydaje si¢ by¢ bardziej leniwa, “wolniejsza”.

Wystepuje tutaj dwuplanowo$¢ narracji muzycznej.

Przyktad 20: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 173-175
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Kulminacja repryzy w takcie 201 jest przedstawienie motywu pierwszego tematu

w partii harfy na tle nuty pedatowej i akordu D-dur. (por. Przyktad 21)

Przyktad 21: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 201-202

Repetycje dzwigkow w taktach 183 i 185 stanowig by¢ moze najwieksza trudnosé
w transkrypcji na harfg. Problem wykonawczy zostat rozwigzany przez rozdzielenie materiatu
muzycznego na obie rece grajacego harfisty naprzemiennie prawa i lewa reka, co pozwolito

uzyskac krotka artykulacje staccato zapisang w partii fortepianu (por. Przyktad 22).
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Przyktad 22: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 183-185
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Od taktu 203, gdzie w partii harfy metrum unifikuje si¢ z metrum skrzypiec
zmieniajac si¢ w 3/4, kuszace jest budowanie wznoszacej si¢ frazy, otwierajac dzwiek i grajac
zatem coraz glosniej. W takcie 211 jednak kompozytor umiescit “diminuendo”, co
spowodowato powstrzymanie naturalnej tendencji wzrastania i zmusito wykonawcow do

zwrdcenia si¢ jakby w glab siebie, w introwertycznym kierunku. (por. Przyktad 23)
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Przyktad 23: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 203-213

—
S — — — o e— —-—L! 1
et tF—F

¢ v

= 55 ‘ ==

\\_E;’/ e

! [l

Materiat oscylujacy pomiedzy dzwigkami ,.e” 1 ,,fis” w partii skrzypiec od taktu
214, finalnie rozwiazuje si¢ klasycznie, na dzwigk trzykresdlny ,,g”, wtedy tez harfista

przypomina po raz ostatni pierwszy temat w tempie Andante. (por. Przyktad 24)

Przyktad 24: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 225-227
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W taktach 229-232 maja zastosowanie flazolety w partii harfy, ktore wspotgraja
z zatrzymanym dzwigkiem trzykreslnym ,,g” w partii skrzypiec, oddajac charakter wyciszenia
i zakonczenia cz¢$ci w atmosferze tajemniczo$ci, co stanowi przygotowanie do zmiany

charakteru w drugiej czesci sonaty.

Przyktad 25: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 228-232

CzesS¢ 2 “Blues”

W drugiej czgsdci sonaty zatytulowanej przez kompozytora ,,Blues”, pojawiaja
si¢ oczywiste charakterystyczne zwroty melodyczne, rytmiczne i harmoniczne zaczerpnigte
z amerykanskiej muzyki rozrywkowej nawigzujace do jazzu i bluesa. Kompozytor w genialny
sposob stylizuje swoja wlasng koncepcje muzyczng za pomocg wielorakich srodkéw, sposrod
ktérych wazne znaczenie odgrywa stylizacja brzmienia instrumentéw. W materiale
muzycznym tej cze¢sci Sonaty odnajdziemy melodyczng skale bluesa. Wystepuja tu
charakterystyczne interwaty blue notes (obnizenie o pét tonu III 1 VII stopnia skali durowe;j),
ktérym blues zawdzigcza swoj nastréj. Do innych zabiegdw stylistycznych naleza
charakterystyczne glissanda, ktére w oryginalnym bluesie poza §piewem wykonywano na
skrzypcach. W przebiegu rytmicznym wystgpuja triole, synkopy i rytm punktowany. Ravel
jako mistrz instrumentacji dobiera §rodki artykulacyjne w taki sposdb, by zblizy¢ brzmienie
skrzypiec 1 fortepianu do bluesa $§piewanego z towarzyszeniem gitary lub banjo. Stuzg temu
miedzy innymi rowne ¢wierénutowe akordy, ktdre przypominajg uderzenia w struny gitary,
albo walking, ostinato czy groove stosowany przez kontrabasistow jazzowych.

Wraz ze skrzypcami, banjo igitara kojarza si¢ z amerykanska muzyka

rozrywkowa 1 nawigzuja do typowej obsady wykonawczej Country Bluesa z drugiej polowy
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XIX wieku, ktory rozbrzmiewat w stanach Missisipi, Alabama, Louisiana, Georgia.*? Dlatego
tez harfa zastgpujaca fortepian miata w mojej interpretacji za zadanie zblizy¢ si¢ w swoim
brzmieniu do prostych instrumentéw, ktorymi postugiwali si¢ Afroamerykanie, tworzac swoj
styl muzyczny. Tradycyjnie $piewali oni melancholijne pie$ni, ktorych trescig byta gtownie
skarga i ubolewanie nad wilasnym losem, lub tez opowiesci o mitosci. Akompaniowali na
gitarze cygarowej lub banjo. W $piewie tym pojawialy si¢ charakterystyczne zawodzenia
ilustrowane slidami na gitarze $lizgowej, co postanowitam uzyska¢ w mojej interpretacji
stosujac artykulacje vibrato i glissando nie tylko w zakresie partii skrzypiec.

Przykladem realizacji glissanda w partii harfy jest zastosowane przejscia
z dzwigku E na F w takcie 95 uzyskanego w niekonwencjonalny sposob przez odpowiednie
operowanie pedatami harfy w celu uzyskania efekty slide 'u co odpowiada stylistyce bluesa

(por. Przyktad 26).

Przyktad 26: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takt 95
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Kolejnym przykltadem jest takt 99, w ktérym w partii harfy realizowane jest
glissando pomigdzy dzwigkami a-ais-h (por. Przykilad 27 a) odpowiadajace glissando
realizowanemu wielokrotnie w partii skrzypiec w motywie czotowym pierwszego tematu, jak

na przyktad na dzwigkach f-fis-g (por. Przyktad 27 b).

82'W. Panek, Maly stownik muzyki rozrywkowej, ZAKR, Warszawa 1986, s. 16.
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Przyktad 27: a) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takt 99
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Przyktad 27: b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takt 12-13 (partia skrzypiec)
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Kolejne niestandardowe zabiegi wykonawcze sluzace uzyskaniu efektow
nawigzujacych do slide’u na gitarze $lizgowej polegaly na wykonaniu w partii skrzypiec
ostatniego dzwigku (ges) szerokim i wolnym, jakby “leniwym” vibrato. Natomiast w partii
harfy efekt ten uzyskano poprzez poruszenie gornej czesci instrumentu w trakcie trwania

ostatniego dzwigku (por. Przyktad 28).

Przyktad 28: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 143-145
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Inne zabiegi wykonawcze majace na celu stylizacj¢ brzmienia polegaty na
wykonaniu drugiego tematu w sposob, jakby byt odtwarzany na ptycie winylowej. Osiggnetam

to w partii skrzypiec na przestrzeni taktow 80-94 modulujac odpowiednio brzmienie
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1 ksztattujac dzwiek w taki sposob, aby shuchacz mial watpliwo$¢ czy opowies¢ Blues dzieje
si¢ tu i teraz, czy tez jest to tylko wspomnienie odtwarzanej ptyty winylowej z ,,przesterem”.
Kulminacja zbudowanego napigcia jest ostatni takt (94), ktory zgodnie z zapisem nutowym

wykonatam technikg sul ponticello (por. Przyktad 29).

Przyktad 29: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, partia skrzypiec, takty 80-94

are

- el “ ; —
p o ; ,‘ o' - L 2 v‘-' - .‘-' 3 E E -‘- t s El -‘-— -
- .L;‘E?_,—,kt,.;%"itgf{:—.,. - e e e e = e
B (o - T — T 1 4 ]
- - ‘ i e i i i )4 )
. P
— - - ™ —q—
2 - T = e A & e s e =¥
04t s P £ EE £ L2 EEL ¢ ¥ Lo EEL eEEL e
£ > 3 Sammiiendih 3 1 34 3 3 4 3 |
E EEAESEE S I e e i e e
- . - e - bt b4 1 4 )
. ] y ! !

W przebiegu muzycznym, w taktach 1 - 34 dazylam do tego, by dzwigki
wydobywane na skrzypcach i harfie w artykulacji pizzicato brzmiaty niemal jednakowo. W ten
sposob spowodowalam, ze moment przejecia (w takcie 11) przez harfe materialu wykonanego
uprzednio przez skrzypce byt plynny i pozadany dla kontynuacji narracji muzyczne;.
Ujednolicenie artykulacji pizzicato bylo mozliwe dzigki znalezieniu i zastosowaniu
odpowiednich proporcji pomiedzy wydobyciem dzwigku opuszkiem palca i paznokciem, co
roznito si¢ dla kazdego instrumentu. Aby uzyska¢ maksymalne kontrasty dynamiczne podczas
wykonywania akordow pizzicato na skrzypcach, zastosowatam gre kciukiem w dynamice forte
1 gre palcem wskazujacym w dynamice pp. Transkrypcja partii fortepianu na harfg przyczynita
sie do stylistycznej kreacji 1 potaczenia obydwu strunowych instrumentéw w celu syntezy ich

brzmienia. (por. Przyktad 30)
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Przyktad 30: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty

Moderato # « 108
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Transkrypcja partii fortepianu na harfe wymagata w nielicznych przypadkach

dokonania niezbednej modyfikacji tekstu nutowego. Zdarzato si¢ to sporadycznie i polegato

na drobnej redukcji materiatu dzwigkowego, co nie zaburzylo logicznego ciggu narracji

muzycznej. Przykladem jest takt 26, gdzie zostal pominiety jeden dzwick. W wigkszo$ci

przypadkéw zmiany nie naruszaly sfery brzmieniowej, gdyz dotyczyly sposobu notacji

muzycznej, a doktadniej enharmonii na przestrzeni catego utworu. (por. Przyktady 31a 1 31b).

Przyktad 31: a) M. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 25-26 nuty oryginalne

z zaznaczong pomini¢ta w transkrypcji nutg
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Przyktad 31: b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 25-26, opracowanie

wlasne z naniesionymi zmianami.
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W celu zréznicowania faktury i wyeksponowania rdéznic artykulacyjnych
w skrzypcach i harfie w taktach 56-57 oraz 61-62 zdecydowalam, aby wykona¢ srodkowy gtos
w partii harfy technikg Pres de la table (co oznacza gre przy pudle rezonansowym). W efekcie
uzyskany zostal pozadany kontrast pomigdzy wiodagcym glosem skrzypiec itowarzyszaca
harfa. Lagodne glissando w partii skrzypiec uzupetnione zostato zaakcentowanym i krotkim

dzwigkiem przypominajacym gre na banjo. (por. Przyktad 32)

Przyktad 32: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 61-62
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W taktach 63-77 maksymalnie zréznicowalam charakter glownej melodii
wprowadzonej najpierw w harfie z akompaniamentem skrzypiec, a nast¢gpnie odwrocenia rol
(od taktu 72), co wydobylo toczacy sie dialog pomigdzy instrumentami. Uzyskanie ostrego
brzmienia pizzicato w wysokim rejestrze na cienkiej skrzypcowej strunie E byto mozliwe
poprzez oparcie kciuka o gryf. Harfista natomiast gra paznokciami Prés de la table. (por.
Przyktad 33)

Przyktad 33: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 63-77
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Czes¢ 3. Perpetuum mobile

Trzecia cze$¢ Sonaty Perpetuum mobile odpowiada pod wzgledem formalnym
modelowi klasycznego koncertu solowego z brawurowym finatem. Przywodzi na mysl Moto
perpetuo (perpetuum mobile) op. 11 Paganiniego, (wynalazcy nazwy tego typu miniatury
instrumentalnej). 3 W istocie przypomina nieustanng, motoryczng prace jakiej$ maszyny,
urzadzenia technicznego, ktorymi fascynowat si¢ Ravel iposzukiwal w mechanicznych
wynalazkach inspiracji do swoich kompozycji.®* Ustalone w tej czesci tempo Allegro sprzyja
doktadnos$ci 1 umozliwia precyzj¢ w wydobywaniu poszczegdlnych dzwigkoéw. Ravel
eksperymentuje tutaj z szybkimi, nieustajagcymi figurami melodycznymi, tworzac wrazenie
niekonczacego si¢ ruchu. Cze$¢ ta rozpoczyna si¢ przypomnieniem staccatowego tematu
z taktow 109, 112, 183 1 185 pierwszej czeséci utworu (por. Przyktady 18, 22 i 34). Partie
skrzypiec i harfy dialoguja ze sobg, jak gdyby koncertowaly. Ruch staje si¢ coraz bardziej
intensywny. Wartosci rytmiczne coraz drobniejsze — od dsemek przez triole, az do szesnastek.

W takcie 15 rusza tytutowe Perpetuum mobile w tonacji G-dur (por. Przyktad 34).

Przyktad 34: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 1-18
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83Encyklopea’ia muzyki. Andrzej Chodkowski (red.). Warszawa: PWN, 1995, s. 683.

84 Oczywiscie muzyka niekoniecznie musi proponowac hatasy, lecz mozna muzycznie opowiedzie¢ historie
maszyny i zinterpretowac jej prace”. Fragment artykutlu Ravela pt. Finding Tunes in Factories, cytowane za: D.
Mawer, Musical objects and machines, W: The Cambridge Companion to Ravel, red. D. Mawer, Cambridge,
2006, 5.59-60, cytowane w thumaczeniu na jezyk polski za : P. Zargbska, Muzyczne maski (...), op. cit, s. 139.
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Trudnos$ci techniczne tej czeSci dotycza gldwnie partii skrzypiec w ktorej
dominuje nieustanny ruch ilustrujacy tytutowe ‘perpetuum mobile’. Motoryczny ruch
szesnastkowy jest przedstawiony w kilku wariantach artykulacyjnych, dzigki czemu przebieg

metrorytmiczny jest urozmaicony. Przyktadowe warianty smyczkowania obejmuja:
a) Dwie szesnastki na tuku, dwie détache (por. Przykiad 35 a)

Przyktad 35: a) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 15, partia skrzypiec
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b) Po dwie szesnastki na tuku (por. Przyktad 35 b)

Przyktad 35: b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. III, takt 48, partia skrzypiec

c) Caty takt na tuku, legato (por. Przyktad 35 c)

Przyktad 35: ¢) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian cz. III, takt 53, partia skrzypiec

d) Po cztery szesnastki na tuku (por. Przyktad 35 d)

Przyktad 35: d) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 59, partia skrzypiec
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e) Wszystkie szesnastki osobno, détaché (por. Przyktad 35 e)

Przyktad 35: e) M. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 111, partia skrzypiec

f) Dwie na tuku, dwie staccato (por. Przyktad 35 f)

Przyktad 35: f) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 103, partia skrzypiec

w0 Ly,
. i) _ Sbaila

g) Szes¢ szesnastek na tuku, co wspdlnie z akcentem wykonywanym w partii harfy tworzy

hemiole (por. Przyktad 35 g)

Przyktad 35: g) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 57-58
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Aby przebieg motoryczny mial charakter peten energii i emocji, to istotne staje
si¢ roznicowanie dynamiczne i kolorystyczne. Obydwa te elementy wzajemnie si¢ wzmacniajg.
Oprocz zapisanych poziomoéw dynamicznych wprowadzitam do mojej interpretacji dodatkowe
srodki kolorystyczne, jak na przyktad artykulacje molto sul tasto w taktach 67-70 w dynamice
piano. Kolorystyke t¢ stopniowo zmieniatam przechodzac w ordinario. W ten sposob
zbudowatam za pomoca tych dwoch elementow coraz wigkszy wolumen brzmienia osiagajac

poziom dynamiczny fortissimo w taktach 79-82 (por. Przyktad 36 a).
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Przyktad 36: a) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1ll, takty 67-82 (partia
skrzypiec)
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Takt 129 postanowilam natomiast urozmaici¢ o szklistg kolorystyke sul ponticello, flautando.
Efekt ten pozwolit zréznicowaé fortissimo z poprzedniego taktu zmieniajace si¢ w pianissimo

na przestrzeni tylko jednego taktu w szybkim tempie (por. Przyktad 36 b).

Przyktad 36: b) M. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 128-129 (partia

skrzypiec)
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W zapisie nutowym od taktu 177 ustalona zostata dynamika na poziomie (sempre)
forte. Majac $wiadomos¢, ze jest to zakonczenie calo$ci utworu, a nie tylko jednej z czgsci,
zdecydowatam si¢ na zastosowanie zabiegu polegajacego na krotkotrwatym wycofaniu
dynamiki, a nast¢gpnie naglym jej zwigkszeniu w celu uzyskania kontrastu i wrazenia
osiggniecia wigkszej mocy brzmienia. Wycofanie dynamiczne zastosowalam w partii
skrzypiec w takcie 191, w momencie, gdy harfa catkowicie milknie, a nastepnie obydwa
instrumenty wystapily w dynamice na maksymalnie wysokim poziomie mozliwym do
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wykonania na instrumentach strunowych. W ten sposob uzyskane zostalo brawurowe

zakonczenie calosci utworu.

Przyktad 37: M. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 191-194 z wlasnymi

oznaczeniami
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Przedstawione zabiegi wykonawcze zastosowane przeze mnie w 111 czgsci Sonaty
zostaly podyktowane tytulem Perpetuum mobile. Mialy na celu zilustrowanie dziatajacej
w nieskonczono$¢ maszyny, ktérg w tej muzyce skonstruowal Ravel wedle jego upodobania
»do rzeczy cudownych i niezwykiych, do cudow feerii. Pomystowe zabawki na noworocznych

straganach bulwarowych bawity go, jak bawig dzieci”.®

8 Cyt. za: K. Stromenger, Ravel, W: Iskier Przewodnik Operowy, Iskry, Warszawa 1964, s. 284.
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Zakonczenie

Transkrypcja muzyki Maurice’a Ravela na skrzypce 1 harfe przyniosta wiele
korzysci. Umozliwita odkrywanie nowych aspektow muzycznych opracowanych utworéw
oraz eksploracj¢ bogatej palety muzycznego brzmienia zawartego w muzyce Ravela. Skrzypce
1 harfa, cho¢ r6znig si¢ od oryginalnej obsady wykonawczej uzytej przez Ravela, majg zdolnos¢

oddania charakterystycznych cech i emocjonalnego wyrazu prezentowanych kompozycji.

Zamyst dotyczacy ukazania utworOw Ravela w nowej szacie brzmieniowej,
mianowicie w transkrypcji na skrzypce 1 harf¢ pojawil si¢ w mojej wyobrazni spontanicznie,
niemal intuicyjnie podczas pierwszego kontaktu z tg muzyka. Aby upewni¢ si¢, czy pierwsze
skojarzenia nie sg chybione, podjelam si¢ poszukiwania argumentdow w drodze badan
naukowych. Kazdy instrument ma swoje unikalne brzmienie, techniczne mozliwos$ci
1 ograniczenia. Dokonanie transkrypcji na nieodpowiednie instrumenty moze prowadzi¢ do
utraty lub znieksztalcenia koncepcji oryginalnego utworu, wigze si¢ z ryzykiem powstania
trudno$ci, ktore utrudnig lub uniemozliwia wykonawcy wierng interpretacje utworu.
Argumentow, co do trafno$ci wyboru skrzypiec i harfy dostarczyly mi zapisy nutowe
1 partytury oryginalnych kompozycji. Cechy fakturalne, artykulacyjne i kolorystyczne jakie
odczytatam w zapisach, odpowiadaly mozliwo$ciom wykonawczym i charakterystyce
brzmienia skrzypiec i harfy. Kolejne argumenty odnalazlam w literaturze dokumentujace;j

zycie 1 tworczos¢ kompozytora, a takze w dostepnych materiatach audiowizualnych.

Wazne bylo dla mnie to, aby okresli¢ jakie znaczenie i jak duzy udzial skrzypiec
i harfy zaplanowal Ravel w swojej muzyce oraz jakie znaczenie mialy skrzypce i harfa
w muzyce, do ktorej kompozytor nawigzywal dokonujac stylizacji swoich utworéow. W celu
pozyskania informacji o wybranych utworach oraz ich genezie przeprowadzitam badania
metodami historyczng bezposrednig i posrednig. Mialy one na celu rozpoznanie kontekstu
historycznego, warunkéw powstawania kompozycji i inspiracji kompozytorskich. Zebratam
takze informacje o zyciu 1 cechach osobowosci kompozytora, jego warsztacie
kompozytorskim, pogladach estetycznych dotyczacych muzyki i sztuki. Dazytam do tego, aby
wykluczy¢ element przypadkowosci i nie dopusci¢ do tego, by nieodpowiedzialny dobor
aparatu wykonawczego przyczynit si¢ do degradacji warto$ci artystycznej i powagi dzieta
muzycznego. Wedlug mnie niezbedne byto to, by wypowiada¢ si¢ w tym samym jezyku

muzycznym, ktorym postugiwat si¢ Ravel. W toku badan upewnitam si¢, ze Maurice Ravel
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skrupulatnie, niezwykle drobiazgowo odnosit si¢ do cech brzmieniowych muzyki, do
caloksztaltu wspoltdziatajacych ze sobg czynnikow, takich jak barwa konkretnego instrumentu,
operowanie rejestrami, $Srodkami artykulacyjnymi. Podejmowat zabiegi eksperymentalne
jakim bylo preparowanie instrumentu. Wypowiadajagc si¢ na temat swojej muzyki,
charakteryzowat ja jako posiadajaca wdzigk i zmystowo$¢. Transkrypcja nie byla dla mnie
jedynie przeniesieniem nut z jednego instrumentu na inny. Byt to proces interpretacyjny, ktory
wymagat wnikliwej analizy i zrozumienia oryginalnego utworu. Byta to rowniez umiejetnosé
adaptacji muzyki na nowy instrument w taki sposob, by zachowa¢ autentyczno$¢ kompozycji
1 uchwyci¢ intencje kompozytora, a jednoczes$nie uwzglednia¢ specyfike instrumentéw. Same
instrumenty: skrzypce i1 harfa, oprocz szerokich mozliwosci technicznych, maja moim zdaniem
dodatkowy walor uzyteczny dla transkrypcji utworow Ravela. Zwigzany jest on
z programowym charakterem kompozycji. Wszystkie opracowane przeze mnie utwory sa
opatrzone tytutami, sg programowe. Tytul utworu, to podpowiedziana wizja, koncepcja lub
narracja, ktora obejmuje zard6wno materiat dzwigkowy, jak i interpretacj¢. Zasugerowana przez
tytul utworu sfera semantyczna (tre$¢ pozamuzyczna), byla dla mnie istotnym elementem
okreslajacym kierunek transkrypcji i sposob korzystania z waloréw brzmieniowych skrzypiec
1 harfy. Kwestie programowe zobowigzaty mnie do odpowiedniego planowania i organizacji
elementow muzycznych w celu osiggni¢cia pozadanego przekazu lub efektu artystycznego.
Kluczowe byly tu wptywy impresjonizmu, wyrafinowane harmonie, subtelna kolorystyka
dzwigkowa, albo tez egzotyka osiggana przez jezyk modalny, rézne wzorce skalowe,
polirytmia, formy i techniki zaczerpnigte z réznych epok, w tym klasycznych wzorcow - ktore
réwniez wigzg si¢ z aparatem wykonawczym ztozonym ze skrzypiec i harfy. Obydwa te
instrumenty sg zakorzenione gleboko w kulturze muzycznej, maja swoja symbolike budzaca
odpowiednie konotacje, maja obszerng palet¢ znaczen i kontekstow. Naturalne wigc wydaje
si¢ ich zastosowanie do symbolicznego wyrazania emocji, uczu¢ czy stanéw ducha. Przez
samego Ravela skrzypce i1 harfa byly czesto traktowane jako wyr6zniajace si¢ instrumenty,

ktére przyczynialy si¢ do tworzenia atmosfery jego utworow.

Historia i symbolika harfy i skrzypiec miata istotne znaczenie dla odmalowania
nastrojow, obrazow i tre$ci pozamuzycznych sugerowanych w tytutach utworoéw takich jak:
Deux Mélodies hébraiques, Vocalise—étude en forme de habanera, Berceuse sur le nom de
Gabriel Fauré, Pavane de la Belle au bois dormant, Pavane pour une infante défunte.
Wykazane to zostalo w opisach kazdego z tych utworéow, w odpowiednich rozdziatach
niniejszej pracy.
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Skrzypce 1 harfa umozliwily stylizacj¢ brzmienia innych instrumentow
reprezentujacych kregi kulturowe lub style muzyczne. Na przyklad w Tzigane, a takze
w drugiej czesci Sonaty noszacej tytut Blues, wykorzystatam potencjat harfy i skrzypiec do
tego, by w transkrypcji brzmialy jak gitara, cymbaty czy banjo. Stuzylo to sferze semantycznej

sugerowanej w tytule utworu.

Transkrypcja wybranych utworéw Maurice’a Ravela na skrzypce 1 harfe
umozliwila odkrywanie nowych aspektéw interpretacyjnych tych kompozycji, a takze ich
wigkszg dostgpnos¢ dla wykonawcow i shuchaczy. Oba instrumenty sg popularne wsrod
muzykéw 1 szeroko stosowane zardowno w muzyce klasycznej, jak i w innych gatunkach
muzycznych. Dzigki transkrypcji utwory moga dociera¢ do szerokiego grona odbiorcow.
Brzmienie skrzypiec i harfy nie przeczy woli kompozytora. Instrumenty te sg wrgcz pomocne
w ukazaniu bogactwa waloréw brzmieniowych muzyki Ravela, eksponuja pozadane
1 zaplanowane przez kompozytora jakosci dzwigkow. Dokonujac transkrypcji staralam sig
podazac tg sama droga co mistrz, bowiem to Maurice Ravel poszukujac ciekawego brzmienia
tworzyl znakomite wersje wlasnych kompozycji oraz doskonate wersje orkiestrowe utworoéw

innych kompozytoréw.
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Spis przykladow

Przyktad 1: M. Ravel, Kaddisch, (1914) takty 7-23, (gtos wokalny)

Przyktad 2: M. Ravel, Kaddisch, (1914), takty 46-53

Przyktad 3: a) M. Ravel, Kaddisch, (1914) takty 22-27

Przyktad 3: b) M. Ravel, Kaddisch, takty 1-8

Przyktad 3: c) M. Ravel, Kaddisch, takty 24-29

Przyktad 4: M. Ravel, L' énigme éternelle, (1914), takty 31-48

Przyktad 5: M. Ravel, L'énigme éternelle, (1919), takty 41-48

Przyktad 6: a) C. Debussy, Estampes, nr 2 La soirée Dans Grenade, takty 6-15

Przyktad 6: b) C. Debussy, Preludes 2, nr 3 La puerta del vino 1-19

Przyktad 7: M. Ravel, Vocalise-étude, takty 27-34

Przyktad 8: M. Ravel, Vocalise-étude, takty 32-40 (glos wokalny)

Przyktad 9: M. Ravel, Berceuse, takty 21-32

Przyktad 10: a) M. Ravel: Pavane pour une infant defunte, (wersja orkiestrowa), takty 1-6
Przyktad 10: b) M. Ravel: Pavane de la Belle au bois dormant, (wersja orkiestrowa), takty 1-
6

Przyktad 11: a) M. Ravel, Pavane pour une infante défunte, (wersja orkiestrowa), takty 7-13
Przyktad 11: b) M. Ravel: Pavane de la Belle au bois dormant, takty 14-20

Przyktad: 12 a) M. Ravel, Pavane pour une infante défunte (transkrypcja na skrzypce

i fortepian), takty 28-30

Przyktad: 12 b) M. Ravel, Pavane pour une infante défunte (transkrypcja na skrzypce

i fortepian), takty 57-63

Przyktad: 12 ¢) M. Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant (transkrypcja na skrzypce
i fortepian), takty 25-32

Przyktad 13: a) M. Ravel, Tzigane (na skrzypce i fortepian lub piano-lutheal), takty 59-60
Przyktad 13: b) M. Ravel, Tzigane (na skrzypce i orkiestre), takty 59-60

Przyktad 14: M. Ravel: Tzigane (na skrzypce i orkiestre), takty 65-67

Przyktad 15: a) M. Ravel: Tzigane (na skrzypce i fortepian), takty 168-171

Przyktad 15: b) M. Ravel: Tzigane (na skrzypce i fortepian), takty 252-256

Przyktad 16: a) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takty 1-8

Przyktad 16: b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takt 12
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Przyktad 16:

¢) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 1, takt 12, opracowanie

wlasne z naniesionymi zmianami

Przyktad 17:
Przyktad 18:
Przyktad 19:
Przyktad 20:
Przyktad 21:
Przyktad 22:
Przyktad 23:
Przyktad 24:
Przyktad 25:
Przyktad 26:
Przyktad 27:
Przyktad 27:
skrzypiec)

Przyktad 28:
Przyktad 29:
Przyktad 30:
Przyktad 31:

M. I, takty 86 — 90

I, takty 109 - 112
I, takty 163-167
I, takty 173-175
I, takty 201-202
I, takty 183-185
I, takty 203-213
I, takty 225-227
I, takty 228-232

II, takt 95

Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.
. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.
. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.
. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.
. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.
. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.
. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.
. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.

. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.

LT XX XEXEXEKXE

. Ravel, II Sonata na skrzypce i fortepian, cz.
a) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takt 99
b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takt 12-13 (partia

M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 143-145

M. Ravel, /I Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, partia skrzypiec, takty 80-94
M. Ravel, /I Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 1-13

a) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 25 - 26 nuty

oryginalne z zaznaczong pomini¢ta nutg

Przyktad 31:

b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 25-26 opracowanie

wlasne z naniesionymi zmianami.

Przyktad 32:
Przyktad 33:
Przyktad 34:
Przyktad 35:
Przyktad 35:
Przyktad 35:
Przyktad 35:
Przyktad 35:
Przyktad 35:
Przyktad 35:
Przyktad 36:
skrzypiec

M. Ravel, /I Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 61-62

M. Ravel, /I Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 11, takty 63-77

M. Ravel, /I Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 1-18

a) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 15, partia skrzypiec
b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 48, partia skrzypiec
¢) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 53, partia skrzypiec
d) M. Ravel, /I Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 59, partia skrzypiec
e) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 111, partia skrzypiec
f) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takt 103, partia skrzypiec
g) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 57-58

a) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 67 — 82, partia
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Przyktad 36: b) M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 128-129, partia
skrzypiec
Przyktad 37: M. Ravel, Il Sonata na skrzypce i fortepian, cz. 111, takty 191-194 z wlasnymi

oznaczeniami
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Zawartos¢ plyty CD nagranej w ramach przewodu doktorskiego
Gabriela Opacka-Boccadoro — skrzypce

Oliver Wass — harfa

Transkrypcje na skrzypce i harfe:

Maurice Ravel

1, 2, 3. Il Sonata na skrzypce i fortepian

4, 5. Deux Mélodies hébraiques: Kaddisch, L enigme eternelle
6. Vocalise-étude en forme de habanera

7. Berceuse sur le nom de Gabriel Fauré

8. Pavane pour une infante défunte na fortepian

9. Pavane de la Belle au bois dormant z suity Ma mere l'oye

10. Rapsodia koncertowa 7zigane

Nagranie zostalo zrealizowane we wrzesniu 2020 r. w Sali Koncertowej Uniwersytetu
Muzycznego im. Fryderyka Chopina w Warszawie.

Piotr Wieczorek — rezyseria dzwigku i postprodukcja
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