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Wstep

Sztuka dokonywania transkrypcji jest integralnym elementem mojej dzialalno$ci
artystycznej. Od momentu, kiedy zaczatem tworzy¢ pierwsze zespoly kameralne, jeszcze
podczas edukacji w liceum muzycznym, zdalem sobie sprawe, ze kluczowa kwestia bedzie
znalezienie repertuaru, ktory zaspokoi moje ambicje — zaréwno od strony estetycznej, jak
i czysto wykonawczej, wirtuozowskiej — trafiajac jednoczesnie w gusta publicznosci.

Akordeon jest stosunkowo nowym instrumentem, w drugiej potowie XIX wieku
wystepowat jedynie w wybranych dzietach orkiestrowych. Dopiero w latach powojennych
powstato wiele kompozycji na akordeon solo i w zespotach kameralnych. Wielokrotnie
siggalem wigc po transkrypcje dokonywane przez innych wykonawcow, by ostatecznie podjac¢
samodzielng probe¢ zaaranzowania juz istniejacych dziet. Bezposrednia inspiracjg byto dla mnie
spotkanie z Jakubem Murasem, saksofonista, podczas ogdlnopolskiego konkursu
»2Mlody Muzyk Roku” w 2012 roku, ktérego organizatorem byto Ministerstwo Kultury
i Dziedzictwa Narodowego, Narodowe Centrum Kultury oraz TVP Kultura. To wydarzenie
zapoczatkowato naszg dlugoletnig wspotprace, ktdra — z malymi przerwami — trwa do dzis.

W ostatnich latach zestawienie instrumentalne saksofonu z akordeonem stato si¢ jednym
z gléwnych medidow mojej artystycznej wypowiedzi, a z kazda nowa pozycja w naszym
repertuarze doceniam coraz bardziej potencjat potaczenia obu tych instrumentow. Nie inaczej
jest w przypadku albumu ptytowego skupionego wokét koncepeji czterech por roku. Kazdy
z utworow, ktore sktadaja si¢ na zawarto$¢ ptyty bedacej przedmiotem opisu w niniejszej pracy,
jest transkrypcja w mojej ocenie pozwalajaca ukaza¢ walory techniczne 1 wyrazowe kazdego
z instrumentow osobno, jak i harmoni¢ ich wspdlnego brzmienia — pod wzgledem barwy,
artykulacji, frazowania czy dynamiki.

Utworem, ktéry stat sie punktem wyjscia dla koncepcji plyty byt cykl Las cuatro
estaciones portenias Astora Piazzolli. [hiszp. Cztery pory roku w Buenos Aires']. Za wyborem
tym przemawialy co najmniej trzy, rownowazne argumenty — pierwszym jest niewatpliwie
rozpoznawalno$¢ kompozycji, popularno$¢, jaka cieszg si¢ dziela Piazzolli; drugim ich
bezdyskusyjna warto$¢ artystyczna, pigkno motywow, koloryt harmoniczny, wyrazisty
charakter; trzecim — obecno$¢ instrumentu pokrewnego akordeonowi, bandoneonu,

w oryginalnej, wyj$ciowej wersji utworu. Tytut cyklu stat si¢ oczywistym punktem wyjscia dla

! Porterias odnosi sie do portowego charakteru stolicy Argentyny. Portefio oznacza ,,(z) miasta Buenos Aires”.
Zobacz: https://pl.pons.com/t%C5%82umaczenie/hiszpa%C5%84ski-angielski/porte%C3%B1a, data dostepu:
26.03.2024



pozostatych kompozycji, réwniez inspirowanych czterema porami roku — Le quattro stagioni
Antonia Vivaldiego i The seasons Recomposed by Max Richter: Vivaldi — The Four Seasons
[ang. Przekomponowane przez Maxa Richtera: Vivaldi — Cztery pory roku]. Rowniez te cykle
okazaly si¢ wdzigcznym materialem dla transkrypcji na akordeon i saksofon, co sprawia,
ze caly materiat plyty posiada spdjny walor artystyczny.

Niniejsza praca ukazuje w szerokim kontekscie dzieto artystyczne — ptyte z transkrypcjami
wymienionych wyzej kompozycji. Opracowujac parti¢ saksofonu, korzystatem incydentalnie
ze wskazowek Jakuba Murasa. Centralng czg¢$¢ pracy stanowia szczegdtowe opisy transkrypcji,
analiza uzytych technik wykonawczych, regestracji, umiejscowienia partii oryginalnych
instrumentow w glosie akordeonu lub saksofonu, ewentualnych modyfikacji partytury pod
katem jak najwierniejszego odwzorowania takich elementéw oryginalu jak dynamika,
artykulacja, frazowanie. Cho¢ wyjsciowa wersja dla kazdej z transkrypcji byl skiad
instrumentalny ztozony ze skrzypiec solo i orkiestry, nie zawsze zastosowany zostal prosty
podzial — saksofon w roli skrzypiec, akordeon orkiestry. Szczegdlna sytuacja ma miejsce
w transkrypcji utworu Piazzolli, ktéra jest przetworzeniem nie oryginatu, a aranzacji
— z kwintetu na skrzypce i orkiestr¢ — Leonida Desyatnikowa. Mojg intencja bylo jednak
zachowanie kolorytu oryginalu, szczegdlnie w kwestii swobodnego operowania czasem,
improwizacyjnego charakteru oraz intymnosci barwy i dynamiki.

Kazdy z rozdzialow poswigconych obszernej analizie poszczeg6élnych transkrypcji
poprzedzony zostat wstgpem przyblizajacym okolicznosci powstania oryginalnych wersji
utwordw — zyciorysy ich tworcow, tlo historyczne, wptyw trendow epoki — a takze syntetyczny
opis warstwy muzyczne;j.

Uzupetnieniem pracy jest rozdziat pierwszy pos§wigcony zjawisku czterech por roku, ktore
staly si¢ inspiracja dla wielu artystow malarzy, poetdw, pisarzy i kompozytorow. Omoéwione
zostalo kilkadziesiat dziet reprezentujacych roézne dziedziny sztuki, ktore nierzadko powstaty
w wyniku inspiracji innymi, niekiedy jako §wiadoma parafraza. Zgl¢bienie tego tematu
pozwolilo mi spojrze¢ na kompozycje Vivaldiego, Piazzolli i Richtera w szerokim kontekscie,
dostrzec jeszcze wyrazniej finezje jezyka muzycznego, za pomocg ktérego kazdy na swoj
wiasny, indywidualny sposéb, wykreowal swoja wizje zmiennosci poér roku, zjawiska
fascynujacego artystow od sredniowiecza po wspotczesnosé. Sadze, ze rowniez doswiadczenie
kazdej osoby obcujacej z dzielami muzycznymi bedzie nieporéwnanie bogatsze, jesli u jego
podstaw znajdzie si¢ cho¢by pobiezna znajomo$¢ pokrewnych tematycznie dziet literackich,
malarskich lub filmowych, a takze teorii i manifestow filozoficznych lub religijnych, ktore

zainspirowaty ich tworcow.



Kontynuacja rozwazan zawartych w niniejszej pracy jest rozdzial drugi, poswigcony
teoretycznym podstawom transkrypcji muzycznej. Omowione zostaly rdézne rodzaje
transkrypcji w odniesieniu do stopnia wierno$ci oryginatowi, a takze wplyw procesu
transkrypcji na zachowanie, redukcje¢ lub rozszerzenie brzmienia oraz poszczegodlne sktadowe
utworu. Transkrypcje zostaly takze opisane pod katem ich przeznaczenia (dydaktyczne,
koncertowe) oraz autorstwa, z czego wynika, przedstawiony w zarysie, aspekt praw autorskich.
W  rozdziale tym znalazta si¢ takze skrocona historia literatury akordeonowej
1 historyczne znaczenie transkrypcji, szczego6lnie w kontekscie popularyzacji konkretnych
kompozycji, ale tez instrumentdw — co w przypadku akordeonu jest kwestig niebagatelna.
Na koncu rozdzialu umieszczony zostat syntetyczny opis przebiegu procesu transkrypcji, jego
kolejne etapy, ktoére wplywaja na ostateczny ksztalt realizacji dzieta, zwigkszajac
prawdopodobienstwo stworzenia transkrypcji udanej, ktora bedzie chetnie grywana
i stuchana.

W moich rozwazaniach opartem si¢ na dwoch podstawowych filarach — jednym jest
doswiadczenie wilasne jako muzyka instrumentalisty, autora transkrypcji umieszczonych na
ptycie. Drugim literatura, przy czym warto zaznaczy¢, ze obszernym zrddlem informacji byty
dla mnie polsko i angielskojezyczne portale internetowe dedykowane sztuce, strony
internetowe zagranicznych muzedw oraz znanych instytucji organizujacych koncerty,
fora muzykologiczne, a takze publikacje towarzyszace ptytom.

Celem niniejszej pracy jest analiza zagadnienia transkrypcji na akordeon i saksofon,
na podstawie trzech kompozycji — Vivaldiego, Piazzolli 1 Richtera — ktoérych faczny czas
trwania wynosi ok. 113 minut. Przystepujac do nagrania plyty, nalezato wigc dokona¢ selekcji
materiatu, aby zmiescit si¢ w limicie czasowym nos$nika. Stad decyzja, by cykl Piazzolli nagra¢
w calo$ci, z cyklu Vivaldiego jedynie czgsci trzecie, a Richtera pierwsze, co w pehni,
a nawet z nawigzka, wypeklia czas trwania standardowego koncertu. Nie wykluczam,
ze w przysziosci moga powsta¢ roéwniez transkrypcje pozostatych czesci, sa one tego
z pewnoscig warte, jednak mam tez $wiadomos¢ istnienia bardzo wielu innych utworow, ktore
moglyby zabrzmie¢ interesujagco w wersji na akordeon i saksofon. Zamierzam bowiem
kontynuowaé¢ wspotprace z Jakubem Murasem, poszukujac nowych zrodet inspiracji.
Ptyta, ktora jest przedmiotem mojej pracy doktorskiej, ma w mojej ocenie potencjat, by zosta¢
oficjalnie wydana, co pozwoli na poznanie i by¢ moze wlaczenie moich transkrypcji do

repertuaru akordeonistow poszukujacych nowych $ciezek artystycznej wypowiedzi.



Rozdziat I

Cyklicznos¢ por roku jako zrodlo inspiracji w muzyce,

malarstwie, literaturze i filmie



Zmiennos¢ por roku jest zjawiskiem, ktore fascynowato ludzi od czaséw najdawniejszych.
To one determinowaty rytm Zycia, codzienne aktywnosci, ale tez dostarczaty wzruszen czysto
estetycznych. Mimo uptywu tysiecy lat, postepu cywilizacyjnego i coraz wigkszej kontroli, jaka
czlowiek posiada nad natura, nastgpstwo por roku wydaje si¢ rzecza nieunikniong. Wypada tu
wspomniec, ze dotyczy to wigkszej czesci §wiata. Nawet na rowniku, gdzie temperatury przez
caty rok sg jednakowo wysokie, mozna wyrdzni¢ dwie pory — deszczowg i sucha. Najciekawsze
zjawiska zwigzane z wystgpowaniem por roku zachodza jednak w Europie i obu Amerykach,
a wérod krajow azjatyckich wyrdznia si¢ w tym wzgledzie Japonia (z wyjatkiem Okinawy).
Pory roku wystepuja rowniez w Korei Potudniowej, cho¢ ze wzgledu na klimat subtropikalny
ich charakter jest nieco odmienny od europejskiego. Kazda z por roku oznacza inne
temperatury, specyficzng szate ro$linng, wiatr z odmiennych kierunkéw, zrdznicowang
dynamike gwattownych zjawisk pogodowych jak burze czy huragany. Budzily one od zawsze
ciekawo$¢ ludzi, bywaty zréodlem zachwytu, ale i probleméw. Dzi$ przyczyny odmiennych
w kazdej porze roku warunkéw potrafi wyjasni¢ nawet uczen szkoty, znamy sit¢ oddziatywania
pradoéw oceanicznych i uktady ci$nien — starozytni, nie majac takiej wiedzy, tworzyli mity, ktore
miaty wytlumaczy¢ 1 oswoi¢ niezrozumiate dla ogétu przemiany przyrody. Jedno pozostato
niezmienne — pory roku oraz ztozonos$¢ okolicznosci, jakie wywotuja — nieodmiennie poruszaja
serca artystow. Powracaja wiec od wiekow w poezji, prozie, malarstwie, fotografii i co
oczywiste w muzyce. Przeci¢tny cztowiek zapytany o tworce najbardziej znanego dzieta sztuki
zwigzanego z porami roku z pewnoscia odpowie: ,,Vivaldi!”. Jednak kompozytorow, ktorzy
postanowili odda¢ swoja tworczoscia hotd tematyce por roku, jest znacznie wigcej. Podobnie
jak malarzy czy poetow. Wielu z nich stworzyto artystyczng interpretacj¢ wszystkich czterech
por roku. Niektoérzy wyszczegdlnili ich nawet sze$¢. Inni skupili si¢ na jednej, ulubionej,
sposrod ktorych prym zdecydowanie wiedzie wiosna, najmocniej inspirujgca artystow.

Pory roku pobudzaja wyobrazni¢ tworcow nie tylko jako zjawisko estetyczne badz
przyrodnicze. Wielu upatruje w nich metafory cyklu zycia ludzkiego, co znajduje swoje
odzwierciedlenie w wyrazeniach typu ,,w jesieni zycia”. Interpretacje bywaja r6ézne, zdaniem
jednych kazda pora roku moze przydarzy¢ si¢ czlowiekowi raz w zyciu, inni zauwazaja
mozliwo$¢ naglego wybuchu wiosny na pozniejszym etapie zycia, gdy okolicznosci sprzyjaja
,howemu otwarciu”. Zjawisko paraleli pomigedzy cyklem zycia czlowieka i otaczajacej go
przyrody wykorzystywane jest czesto przez artystow, ktorzy pory roku przedstawiaja jako
alegoryczne postacie ludzkie, czy tez potludzkie, inspirowane mitologia.

Analizujac dzieta sztuki inspirowane porami roku, nie sposob pomina¢ faktu, ze niektore

z nich stawaly si¢ inspiracjg dla innych tworcow. W dalszej czgéci tego rozdziatu zostang



przyblizone powigzania mi¢dzy nimi, zaréwno na styku roéznych dyscyplin sztuki jak
1 w obrgbie wytacznie muzyki.
Ponizej omdéwiona zostala tematyka por roku jako inspiracji tworcow w podziale na

dyscypliny takie jak sztuki wizualne, literatura i muzyka.

1.1 Pory roku w malarstwie, grafice i filmie

Pierwsze znane obrazy przedstawiajace opisywang tematyke pochodza z okresu
$redniowiecza. By¢ moze najstarszym dzietem, ilustrujacym co prawda nie pory roku,
a kolejne miesigce, jest dowcipne kalendarium autorstwa Braci Limbourg?
(najprawdopodobniej stworzone we wspotpracy z innymi niderlandzkimi malarzami) opatrzone
tytulem Bardzo bogate godzinki ksiecia de Berry. Dwanas$cie kart jest czgscig wickszego dzieta,
prywatnego modlitewnika. Obrazuja zycie w posiadlosci tytutowego ksigcia, przedstawiajac
nie tylko krajobrazy, ale tez scenki z zycia codziennego, niekiedy do$¢ frywolne. Kalendarium
powstalo w latach 1414-1416, ciekawostka jest fakt, Zze jest to pierwsze przedstawienie
prawdziwej surowej zimy w malarstwie europejskim.

Za najwczesniejsze przedstawienie konkretnie czterech por roku mozna uznaé
najprawdopodobniej cykl niezwyklych obrazéw, ktore w 1563 roku stworzyt Giuseppe
Arcimboldo®, mediolanski artysta pelnigcy role nadwornego malarza w stuzbie u przysziego
cesarza Maksymiliana II. Wypracowat on wiasny styl faczacy dwa gatunki sztuki malarskiej
— portret 1 martwa nature. Postacie zlozone z przedmiotow — np. kucharz ,ulepiony”
z produktow spozywczych 1 naczyn kuchennych, bibliotekarz wykonany z ksigzek — sg do dzi$
popularne, inspiruja kolejne pokolenia nasladowcow. Ta samg technikg malarz postuzyt sie,
wykonujac okolo 1560 roku seri¢ obrazow przedstawiajacych cztery pory roku — alegoryczne
postacie sktadaja si¢ z uschnigtych gatezi, kwiatow, warzyw i owocow, kloséw zboza i lisci.
Cesarzowi spodobaly si¢ tak bardzo, ze zaméwit u artysty drugi komplet takich dziet. Niemal
trzy dekady pdzniej Arcimboldo powr6cil raz jeszcze do tematu tworzac obraz Cztery pory roku
w jednej glowie. Obraz ten, sktaniajacy do refleksji nad przemijaniem po6r roku oraz wptywem
czasu na cialo i umyst, jest do§¢ ponury w wyrazie, na pierwszy plan wybija si¢ twarz

z uschnigtego pnia, dopiero po dluzszej chwili mozna dostrzec symbolizujagce wiosng kwiaty.

2 Pol (Paul), Hennequin (Jan, Jean) i Herman (Hermant) de Limbourg (ur. w drugiej potowie XIV wieku w
Geldrii, zm. 1416) — niderlandzcy malarze, tworzacy gtéwnie we Francji. Przedstawiciele migdzynarodowego
stylu gotyckiego, zajmowali si¢ sztuka ilumininowania r¢kopisow. Zobacz:
https://pl.wikipedia.org/wiki/Bracia Limbourg, data dostgpu: 12.08.2023

3 Zobacz: https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-10-artists-unpacked-symbolism-four-seasons, data
dostepu: 13.08.2023
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Dzieto odnalazlo si¢ w jednej z prywatnych kolekcji dopiero w 2006 roku, a zostato
zaprezentowane publicznie w 2007 roku, a wiec ponad 430 lat od powstania®.

Dwa lata po pierwszej serii obrazéw Arcimbolda, Pieter Bruegel Starszy namalowat serie
szesciu obrazéw, z ktorych kazdy nawigzuje do kolejnych dwodch miesigcy, poczawszy
od grudnia. Znoéw, podobnie jak u braci Limbourg, twdrca skupia si¢ nie tylko na ukazaniu
zmian w przyrodzie, ale tez wynikajacych z nich r6znych aktywnos$ci cztowieka. Zagingta praca
wiosenna, nie wiadomo wigc, jak artysta przedstawit kwiecien i maj. Pozostale obrazy to:
Mysliwi na $niegu, Posepny dzien, Sianokosy, Zniwa oraz Powrét stada’. Choé Bruegel
pochodzil z Niderlandoéw, na jego obrazach pojawiaja si¢ skaliste gory, zapewne bedace
reminiscencjg podrozy do Wtoch. Artysta miat do przyrody stosunek peten zachwytu i pokory,
widziat w niej potezne dzielo Stworcy. Na obrazach umiescil jednak rézne ciekawe scenki
rodzajowe, m.in. na najstynniejszym z obrazow cyklu, Mysliwi na Sniegu po raz pierwszy
pokazane s3 rozgrywki w curlingu. Przedstawiajace zim¢ obrazy niderlandzkiego mistrza
jeszcze wieki pozniej inspiruja kolejnych twoércow. Nawigzania do tej estetyki mozna odczué
w filmie Zwierciadlo [ros. Zierkalo] Andrieja Tarkowskiego czy w obrazie Zima Tadeusza
Makowskiego®.

Pieter Breugel Mlodszy jest autorem cyklu Pory roku z 1624 roku’. W swoim malarstwie
postugiwat si¢ czesto starymi szkicami ojca, ktdre uzupetniat kolorem, tak jest tez w przypadku
Wiosny przedstawiajacej chtopow sadzacych rosliny w miejskich ogrodach. Kolejne pory roku
wiaza si¢ z typowa aktywnoscig w gospodarstwie i na roli, jak zbiory plondéw i ubdj zwierzat
lub zabawy na lodzie.

W podobnym okresie, pomiedzy rokiem 1617 a 1620 powstato dzieto Guido Reniego
Cztery pory roku, ktére do dzi§ przetrwato w postaci dwoch kopii nieznanego autorstwa.
Tym razem artysta siggnagl do mitologii, a pory roku spersonifikowane sa pod postacia
antycznych bostw?®,

W latach 1660-1664 powstal cykl Cztery pory roku inspirowany tematyka biblijng.
Nicolas Poussin stworzyt go dla bratanka kardynata Richelieu, ksigcia de Richelieu. Ten cykl

nie odnosi si¢ do powtarzalnego cyklu przemian przyrody — przeciwnie, by¢ moze z racji

4 https://www.legalnakultura.pl/pl/czytelnia-kulturalna/lyk-sztuki-do-kawy/blog/3839,4w 1 -czyli-lyk-sztuki-do-
kawy-z-giuseppe-arcimboldo#gsc.tab=0, data dostgpu: 13.08.2023

5 Zobacz: https://www.metmuseum.org/toah/hd/brue/hd_brue.htm, data dostepu: 24.08.2023

6 Zobacz: https://donumartis.pl/sklep/zima/, data dostepu: 20.08.2023

7 Zobacz: https://mnar.ro/en/discover/permanent-galleries/1 13-the-european-art-gallery/discover-the-works-in-
the-european-art-gallery/266-brueghel-the-four-seasons, data dostgpu: 29.08.2023

8 Zobacz: https://artsandculture.google.com/asset/the-four-seasons-guido-reni/ggHOceSFEx-aY Q?hl=en, data
dostepu: 30.08.2023
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dojrzatego wieku artysty ukazuje wiosne jako poczatek (Ziemski raj), a zime jako koniec (nocna
pow0dz i Arka Noego)’.

Wenecka artystka Rosalba Carriera zapisata si¢ w historii sztuki jako pierwsza, ktora
wykorzystala pastele do stworzenia petnoprawnego portretu, nie szkicu. Wéréd wielu portretow
ialegorycznych postaci noszacych szaty w stylu rokoko, znalazto si¢ takze kilka cykli portretow
kobiet, z ktérych kazda reprezentuje inng por¢ roku. Najbardziej znane powstaty pomigdzy
1725 a 1735 rokiem, Atrybuty, po ktérych mozemy je rozpoznaé, sa dos¢ subtelne, np. Zima
ma zsuwajacy sie z nagich ramion ptaszcz z kolierzem z futral®.

W okolicach roku 1700 powstaly liczne obrazy Marco Ricciego, weneckiego malarza
znanego z zamitlowania do malarstwa krajobrazowego, ale tez znawcy architektury, ktorg
chetnie dokumentowal. Cho¢ spod jego pedzla nie wyszedt zaden cykl nawigzujacy
bezposrednio do czterech pdor roku, mozna by przypuszczaé, ze to wlasnie obrazy Ricciego
zainspirowaty bezposrednio Vivaldiego, w ktérego koncertach zauwazalny jest wyrazny wplyw
malarskiej ekspresji. Nie mozna tego jednak z calg pewnoscig potwierdzi¢, tym bardzie;j,
ze jeden z najbardziej znanych obrazéw Ricciego, Krajobraz z burzq!! datowany jest na rok
1725, czyli pig¢ lat pdzniej niz powstato stynne dzielo Vivaldiego. Mozliwe wigc, Ze to Ricci
zainspirowat si¢ Vivaldim lub tez wzajemnie darzyli si¢ uznaniem i czerpali wzajemnie ze
swojej tworczosci.

Jak zostalo wspomniane na poczatku, sposrod krajow azjatyckich Japonia wyrdznia si¢
jako kraina, w ktorej wystepuja wszystkie cztery pory roku takie, jakie znamy w Europie.
Znalazlo to rowniez odzwierciedlenie w sztuce. Jedne z najbardziej znanych dziet
podejmujacych temat por roku to grafiki Utagawy Kunisady, tworcy z okresu Edo. Wérod wielu
jego drzeworytow ukiyo-e, ktore w pierwszej potowie XIX wieku byly w Japonii bardzo
popularne, znajduje sie seria Shiki no uchi [jap. Cztery pory roku]'?. Skiada sie na nig
kilkadziesiat grafik, zwykle przedstawiajacych dynamiczne sceny z zycia codziennego. Artysta
$mialg kreskg ilustruje zjawiska przyrodnicze, wichury i ulewy, postacie na obrazach sg peine

ekspresji. Nie brakuje tez alegorii 1 przenosni, np. w scenie flirtowania arystokratycznej pary

9 Zobacz: https://www artsy.net/article/artsy-editorial-10-artists-unpacked-symbolism-four-seasons,
data dostepu: 13.08.2023

10 Tamze

1 Zobacz: https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/ricci-marco/landscape-storm,

data dostepu: 20.09.2023

12 Zobacz: https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-10-artists-unpacked-symbolism-four-seasons,
data dostepu: 20.09.2023
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obecne s3 na obrazie takze malutkie nagie postacie podczas realistycznie przedstawionego
mitosnego aktu — symbolizujgce by¢ moze ostateczny cel zalotéw, a moze wiosenng witalnosc.

Kolejne ciekawe ujgcie tematu to cztery obrazy, ktore na zamowienie belgijskiego krola
Leopolda II stworzyl w 1857 roku jego poddany, Alfred Stevens, malarz inspirujacy si¢
tworczo$cig holenderska. Krol zazyczyt sobie, aby pory roku byly przedstawione pod postacia
kobiet, jednak wszystkie, niezaleznie do pory roku, mialy by¢ pigkne i mtode. Nie zgodzit si¢
wigc z poréwnaniem por roku do cyklu Zycia, jesien 1 zima nie mogly obrazowa¢ dojrzatosci
1 starosci. Malarz wybrnat z problemu zwycigsko, malujac zime¢ jako ciemnowlosa mioda
kobiete w $nieznobialej sukni, z kamelig w dloni!®. Podobnie przedstawit pory roku czeski
malarz Alfons Mucha!, Seria wydrukoéw na japonskim papierze powstata w 1896 roku.
Sktadaja si¢ na nig utrzymane w stylu secesji portrety mtodych, powabnych kobiet, niezaleznie
od pory roku skapo odzianych, a ich wizerunki zdobig atrybuty wlasciwe dla danego sezonu
— kwiaty, owoce lub oszronione gatazki.

Ostatnie dekady XIX wieku to rozwoj tworczo$ci impresjonistow!>. Cho¢ zaden z nich nie
podjal tematu czterech por roku wprost, pojedyncze obrazy sa apoteozg zmiennosci przyrody.
Cykl Stogi siana Claude Moneta, Snieg Camille’a Pisarra, Obiad zeglarzy Augusta Renoira to
zaledwie kilka przyktadow dziet, w ktorych charakterystyczne dla danej pory roku $wiatto,
aktywno$¢ postaci obecnych na obrazie lub calkowity ich brak poteguja u widza wrazenie
palacego stonca, zimowej ciszy lub letniej beztroski. Postimpresjonista Vincent van Gogh by¢
moze najpickniej uwiecznil wiosng w swojej pracy Kwitngcy migdatowiec, jego Stoneczniki
przywodza na mys$l pogodne p6zne lato; Kruki to takze lato, ale chwile przed nadejsciem burzy.

Modernizm zaowocowal kolejnymi przedstawieniami tematu, wsrod ktérych wybija si¢
cykl Marca Chagalla'®. Cztery obrazy faczy wspdlny element bialej kozy i skrzypiec. Lato jest
najbardziej doslowne, ukazuje grupe ludzi podczas zbiorow plonéw i odpoczynku na Iace,
obraz wyglada niemal jak dziecigcy rysunek. Jesien jest bardziej zagadkowa, ksi¢zyc na
czerwonym niebie sugeruje noc, koza na drzewie i péinaga kobieta z wachlarzem pod nim
odwotuja si¢ do wspomnien i wyobrazni widza. Czy skrzypce sa daleka reminiscencja Por roku

Vivaldiego? By¢ moze, cho¢ jednakowo moga przywotywaé dzwigki cykad i §wierszczy.

13 Zobacz: https://www.clarkart.edu/microsites/interventions/the-four-seasons, data dostepu: 29.09.2023

14 Zobacz: https://rynekisztuka.pl/2013/06/07/cztery-pory-roku-alfonsa-muchy-ida-pod-mlotek/, data dostepu:
13.10.2023

15 Zobacz: https://www.musings-on-art.org/blogs/art-reviews/the-seasons-in-art-and-writing-from-17th-century-
flanders-to-impressionism-to-modernism?srsltid=, data dostepu: 15.10.2023

16 Zobacz: https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-10-artists-unpacked-symbolism-four-seasons, data
dostepu: 15.10.2023
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Chagall raz jeszcze podjat temat czterech por roku, tworzac w 1974 roku gigantyczng mozaike
w formie wolnostojacego muralu na dziedzincu Chase Tower Plaza w Chicago. Sam artysta
opowiadat o swojej pracy: ,,Moim zdaniem, cztery pory roku reprezentuja zycie ludzkie,
zardbwno fizyczne, jak i duchowe, na roéznych jego etapach. [...]. Wielkim sekretem jest
uczynienie mozaiki zarbwno mocnej, jak i spokojnej z sita Mozarta i spokojem poezji
Debussy’ego. Mozaika to igraszka orkiestrowa. Jest pelna sielankowej, trzcinowej fantazji
1 wlasnie w chwili, gdy zanurza si¢ tak blisko krawedzi kiczu, wznosi si¢ z brzgkiem talerzy
w gore, w otwarte niebo, pulsujgce $wiatlem i kolorem™!”. Ogromne dzieto przedstawia
mieszank¢ scen codziennych 1 nadprzyrodzonych, ludzkie postacie tancerzy
1 muzykow, ale tez fantastyczne stwory nad ich gtowami.

Moéwigc o obecnosci tematyki czterech por roku w sztuce, nie mozna zapomnie¢
o wspanialym osiggni¢ciu migdzywojennego malarstwa polskiego. Obrazy Zofii Stryjenskiej
zaprezentowane na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki Dekoracyjnej w Paryzu w 1925 roku
odniosty wielki sukces 1 =zostaly docenione az czterema Grand Prix wystawy,
a artystce przyniosty dodatkowo wyroznienie Legii Honorowej. Jej Pory roku, podobnie jak
u Breugla Starszego, sktadaja si¢ z szes$ciu czesci, kazda obejmuje dwa miesigce; Breugel
rozpoczal jednak od grudnia, a Stryjenska od stycznia. Kazda z par miesigcy przedstawia inng
aktywno$¢ osadzong w kulturze stowianskiej, np. rytuaty zwigzane z dyngusem lub Sobotka.
W pracach polskiej artystki dostrzec mozna alegorie i mityczne nawigzania. Parada postaci
w barwnych strojach ludowych przedstawia obrzedy zwigzane z polowaniem, zbiorami,
pojawiaja si¢ tez nawigzania do bostw stowianskich!®,

XX wiek przyniost dalszy rozwdj malarstwa, ale tez fotografii i sztuki filmowej. Rowniez
w tych dziedzinach tworczo$ci nie mogto zabrakna¢ tematyki por roku, czego przyktadem jest
krotkometrazowy radziecki film animowany Pory roku z 1969 roku w rezyserii Iwana
Iwanowa-Wano i Jurija Norsztejna!'®. Bohaterowie przybrali posta¢ kunsztownie wykonanych
lalek, a akcji towarzyszy muzyka Piotra Czajkowskiego. Wspomniany juz wczesniej film
Andrieja Tarkowskiego z 1975 roku Zwierciadlo to opowies¢ o dorastaniu, mitosci, wojnie
1 $mierci, nie ma wigc pozornie wiele wspdlnego z tematyka por roku. Jednak niektore sceny

od strony wizualnej sg czytelnym dla widza nawigzaniem do obrazu Pietera Breugla Starszego

17 https://publicdelivery.org/marc-chagall-chicago-mosaic/, data dostepu: 17.10.2023 - thum. wlasne

18 Zobacz: https://www.historiaposzukaj.pl/wiedza,obrazy,262,0braz_stryjenska pory roku.html, data dostgpu:
18.10.2023

19 Zobacz: https://pl.wikipedia.org/wiki/Pory roku (film 1969), data dostepu: 18.10.2023
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Mysliwi na $niegu, stanowigcego zimowg odstone jego por roku?’. To ozywiony pejzaz
niderlandzkiego malarza, z jego gldwnym elementem, lodowiskiem i zarysem ciemnych
postaci na $nieznobiatym tle.

W kinie polskim temat por roku podjat Andrzej Kondratiuk. Cztery pory roku?! to film
zaliczany do tzw. tryptyku gzowskiego, obrazow kreconych w latach 1984-1997 w Gzowie,
gdzie rezyser miat swojg rodzinng posiadto$¢. Pozostate to Wrzeciono czasu oraz Stoneczny
zegar. Glownym tematem obrazu jest odchodzenie seniora rodu w scenerii oszatamiajacego
rozkwitu przyrody, ktora jest tu alegorig narodzin i $mierci, cyklu odchodzenia i odrodzenia.

Temat por roku w sztukach wizualnych nie jest oczywiscie zamkniety. Takze w XXI wieku
powstaja kolejne ich interpretacje, tworcy dzialajacy na styku réznych dyscyplin sztuki wiaza
cykl przemijania przyrody juz nie tylko z cyklem Zycia i $mierci czlowieka, ale nawet polityka,
by wspomnie¢ prace Liu Dahonga, chinskiego artysty. W pochodzacym z 2006 roku cyklu
przedstawia bliski swemu sercu temat rewolucji kulturalnej w Chinach, zapoczatkowanej przez
Mao Zedonga w 1966 roku?2. Satyryczne i obrazoburcze obrazy przedstawiaja wiadze
komunistyczne jako bostwa otoczone wiernymi wyznawcami. Pory roku sg tu zaznaczone
dzigki wyrazistym symbolom, np. w  odstonie zimowej ludzie zdaja si¢ zamarza¢. Podejscie
Dahonga do tematu czterech pdr roku opiera si¢ na zlowieszczej przepowiedni — historia,
podobnie jak przyroda, moze mie¢ charakter cykliczny, jesli nie wyciaggniemy wnioskow
z przeszto$ci®.

Wspdlczesni artysci siegaja tez po prace sprzed kilku stuleci, chcac nada¢ im nowy,
wspotczesny wymiar. Amerykanski rezyser Philip Haas odtworzyt w tréjwymiarze
fantastyczne postacie z obrazéw Arcimbolda, tworzac w latach 2009-2011 ogromne rzezby
z widkna szklanego, ktore stanety w plenerze?4. Przywotuje to na mysl transkrypcje muzyczne,
ktére sa tematem przewodnim tej pracy i dowodzi, ze jednym z elementow potwierdzajacych
warto$¢ dzieta jest liczba artystow, ktorzy cheg je sparafrazowac — sprawiajac, ze pami¢¢ o nim

nigdy nie zaginie.

20 Zobacz: https://niezlasztuka.net/o-sztuce/najciekawsze-kadry-filmowe-inspirowane-obrazami/, data dostepu:
20.10.2023

21 Zobacz: https://filmpolski.pl/fp/index.php?film=121290, data dostepu: 20.10.2023

22 https://www.polskieradio.pl/39/156/artykul/1126022,rewolucja-kulturalna-w-chinach, data dostepu:
20.10.2023

23 Zobacz: https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-10-artists-unpacked-symbolism-four-seasons, data
dostepu: 20.10.2023

24 Zobacz: https://crystalbridges.org/blog/the-four-seasons-philip-haas-interprets-giuseppe-arcimboldo/, data
dostepu: 22.10.2023
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1.2 Pory roku w literaturze i poezji

Prawdopodobnie najstarsza opowiescia, ktora zostata spisana, a odnosi si¢ do zjawiska
zmiennosci por roku, jest mit o Demeter 1 Korze. Kora, mtoda, nieostrozna dziewczyna za
sprawg zerwania zakazanego kwiatu, narcyza, staje si¢ ofiarg boga podziemnego S$wiata,
Hadesa i wbrew swej woli zostaje przeznaczona mu na zone. Od tej pory jako Persefona bedzie
rzadzi¢ podziemiem z me¢zem. Jej matka, Demeter, dzigki swemu uporowi i determinacji
zmusza Hadesa, by pozwalat corce na powroty na ziemig, do matki, do $wiata zywych. Od tego
momentu jedng trzecig roku dziewczyna spgdza pod ziemig — wtedy panuje zima, przyroda
zamiera — dwie trzecie spgdza za$ z matka na gorze i jest to pora wiosny i lata, przyroda
rozkwita. W ten sposob starozytni thumaczyli sobie zmienno$¢ por roku, a legenda, mimo
elementow fantastycznych, przedstawia niezmienng kolej rzeczy — po lecie przychodzi zima,
ale po zimie zn6éw powraca lato.

Przez diugie wieki temat czterech pdr roku nie zostat opisany w zadnym arcydziele
literackim znanym na skal¢ §wiatowa. W polskiej poezji renesansu w nielicznych wierszach
nawiazuje do tej tematyki Jan Kochanowski. Po raz pierwszy postuguje si¢ metafora por roku
w hymnie Czego chcesz od nas, Panie... Sigga tez po nig w wierszach zebranych w tomie
Fragmenta albo pozostate pisma®. Dla Kochanowskiego pory roku to zjawisko napedzane
wolg boska, przed ktorym chyli si¢ w pokorze, uznajac naturalno$¢ rytmu przemian, okresow
lata i wiosny pelnych zycia, kwitnienia, rados$ci — i statycznej, apatycznej, zwiedtej jesieni oraz
zimy. Jezyk, jakim poeta opisywat pory roku, stat si¢ pewnym kanonem zwrotéw, metafor, po
ktére siggali jeszcze poeci o$wieceniowi: Elzbieta Druzbacka, Franciszek Bohomolec czy
Adam Naruszewicz. Druzbacka i Naruszewicz poswigcili zjawisku por roku obszerne cykle
poetyckie Opisanie czterech czesci roku oraz Cztery czesci roku. U obojga nabozna pokora
Kochanowskiego ustgpuje miejsca nawigzaniem do mitologii, pojawiaja si¢ Zefiry, Tytani,
bostwa i starozytni filozofowie?®.

W literaturze obcoj¢zycznej tego okresu na wspomnienie zasluguje poemat litewskiego
poety o$wieceniowego Krystyna Donelaitisa Pory roku [lit. Metai], znany tez jako Rok*’.
Na dzietlo skladaja si¢ cztery idylle opatrzone tytulami: Wiosenne radosci
[lit. Pavasariolinksmybés), Letnie trudy [Vasaros darbai), Jesienne taski [Rudenio gérybés]

oraz Zimowe troski [ Ziemos riipesciai]. Kolejne czeéci przedstawiaja przyrode Litwy Mniejszej,

25 Zobacz: http://www.staropolska.pl/renesans/jan_kochanowski/fragmenta.html, data dostepu: 25.10.2023
26 Zobacz: http://staropolska.pl/barok/poeci_minorum_gentium/ED_rytmy 01.html, data dostepu: 25.10.2023
%7 Zobacz: https://pl.wikipedia.org/wiki/Pory _roku_(poemat Krystyna Donelaitisa) , data dostepu: 26.10.2023
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zycie jej mieszkancow, ich prace i obyczajowos$¢. Wydane w 1818 roku dzielo jest pierwszym
eposem narodowym w jezyku litewskim, uznanym za arcydzieto literatury $wiatowej. Jest tez
utworem nowatorskim pod wzgledem konstrukcji, przettumaczonym na wiele jezykow.

Pozostajac za nasza wschodnig granica, warto tez odnotowac zbior bajek autorstwa
Aleksego Remizowa Posoton z 1907 roku. Przedstawiciel rosyjskiego modernizmu w swojej
tworczos$ci zawart wiele elementéw kultury ludowej, zabaw i obrzgedow, siegat tez po motywy
basniowe. W kolejnych bajkach cyklu ukazuje postep poér roku — zwigzane z nimi rytuaty,
nastroje i wewnetrzne przemiany bohaterow?®.

Rok 1902 to data wyjatkowa dla polskiej literatury. Rozpoczeto wtedy publikacje powiesci
Chiopi Wtadystawa Reymonta w Tygodniku Ilustrowanym. Odcinki ukazywaty sie od
18 stycznia 1902 roku do 26 grudnia 1908 roku. W formie ksigzkowej dwa pierwsze tomy
— Jesien 1 Zima ukazaty si¢ 1904 roku, trzeci tom Wiosna w 1906, a ostatni Lato w 1908.
Powie$¢ opowiada o zyciu spolecznosci chtopskiej, spinajac je klamra czasowa czterech por
roku. Taka perspektywa podkresla cyklicznos¢ wiejskiej egzystencji, a takze
podporzadkowanie rytmowi natury. Na pomyst napisania chlopskiej epopei Reymont wpadt
podczas pobytu w Paryzu, nie jest jednak sprawdzona hipoteza, jakoby inspirowat si¢ powiescia
Emila Zoli Ziemia [fr. La Terre]*® wydang pietnascie lat wezesniej. Podobny jest wprawdzie
podzial na pory roku, jak i tematyka zycia wsi, a takze $§miato przedstawione watki romansowe,
jednak w przeciwienstwie do francuskiego pisarza, Reymont miat wigksze pojecie o rolnictwie
1 wiejskim zyciu. Nie znal tez bardzo dobrze jezyka francuskiego. Oba dzieta wpisuja si¢
w nurt naturalizmu, w Chiopach mozna tez zauwazy¢ elementy impresjonistyczne obecne
w opisach przyrody i emocji bohateréw. Pisarz za swa powie$¢ zastuzenie otrzymat nagrode
Nobla w 1924 roku, dzieto doczekato si¢ tez trzech ekranizacji. Pierwsza, z 1922 roku zaging¢la,
druga przybrala formg¢ trzynastoodcinkowego serialu emitowanego w telewizji polskiej w 1972
roku, ktory rok pozniej zostat zaadaptowany na ekrany kin. Trzecia ekranizacja pochodzi z 2023
roku i oparta jest na malarskiej animacji. Podobnie jak pierwowzor, podzielona jest na cztery
czesci odpowiadajace kolejnym porom roku.

Jak zostalo juz wspomniane, cztery pory roku sa przywilejem strefy umiarkowane;j,
mieszkancy wielu krajow nie maja mozliwosci do$wiadcza¢ kazdego roku ogromnych

przeobrazen przyrody, obserwowac jej catkowitego zamierania zimg i ponownego odradzania

28Zobacz:
https://repozytorium.umk.pl/bitstream/handle/item/5264/Rzepnikowska%2C%20CZTERY %20PORY %20ROK
U.pdf?sequence=1, data dostepu: 29.10.2023

2 https://pl.wikipedia.org/wiki/Ziemia_(powie%C5%9B%C4%87) , data dostepu: 29.10.2023
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sie¢ wiosng. Wywotuje to zrozumialg tesknote za obserwowaniem codziennego $wiata
w roznych odstonach. Jednym z najbardziej przejmujacych poetyckich $wiadectw tego
pragnienia jest wiersz wspolczesnego chinskiego poety Darena Shiau Four Seasons
pochodzacy z wydanego w 2000 roku tomu Peninsular: Archipelagos and Other Islands [ang.
Potwysep: Archipelagi i inne wyspy], rozpoczynajacy si¢ stowami: ,,nigdy nie poznamy zimy
w Singapurze”. Autor wspomina o Vivaldim, tak odleglym przeciez kulturowo: ,,nigdy nie
zrozumiemy por roku, chociaz dostrzezemy je dzigki naszym biletom pierwszej klasy,

stuchajgc, jak rozwijaja si¢ niczym liscie w koncertach Vivaldiego™.

1.3 Pory roku w muzyce

Po przekrojowym, cho¢ nie wyczerpujacym tematu przegladzie dziet plastycznych,
literackich i filmowych inspirowanych porami roku, konieczno$cig jest pochylenie si¢ nad ich
obecnos$cia w tworczosci muzycznej. Oprocz Antonio Vivaldiego, Astora Piazzolli 1 Maxa
Richtera, ktorych dziela, a przede wszystkim ich transkrypcje na akordeon i saksofon zostang
szczegblowo omdwione w niniejszej pracy, istnieje szereg innych kompozycji obejmujacych
dziela kameralne i orkiestrowe, kantaty, balety, utwory solowe i pie$ni. Temat pér roku
fascynowal kompozytoréw europejskich i amerykanskich od epoki wczesnego baroku po czasy
wspotczesne. Podobnie jak ma to miejsce w tworczosci malarskiej, muzyczne przedstawienia
por roku przyjmuja réozny porzadek. Bywaja ztozone z czterech ogniw, ale zdarzajg si¢ tez
ilustracje kolejnych dwunastu miesiecy. Jest tez wersja pigciocze$ciowa. Niektore z dziel maja
zdecydowanie charakter ilustracyjny, podobnie jak u Vivaldiego muzyka obrazuje zjawiska
atmosferyczne 1 rozne odglosy natury jak $piew ptakow. Inne odwotuja si¢ do
charakterystycznych dla danej pory roku wydarzen, np. grudzien niejednokrotnie nawigzuje do
Bozego Narodzenia. Sg tez kompozycje, ktorych brzmienie trudno w jakikolwiek sposob
powigza¢ z tematyka por roku, sa swobodng wariacja, w ktorej jedynie wyobraznia stluchacza
moze podsung¢é mu jakie$S konkretne obrazy. Ponizej zostaly wymienione najciekawsze
muzyczne przedstawienia czterech poér roku, z wylaczeniem dziet Vivaldiego, Piazzolli
i Richtera, ktorym zostang poswigcone osobne rozdziaty.

Dzieje Por roku w muzyce europejskiej rozpoczyna angielski kompozytor epoki baroku
Christopher Simpson. Urodzony migedzy 1602 a 1606 rokiem, zmart w 1669. To on jest autorem

pierwszego cyklu instrumentalnego poswieconego tej tematyce. Pory roku [ang. The

30 https://www.poetry.sg/daren-shiau-four-seasons, data dostepu: 03.11.2023 - thum.wlasne
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Seasons]*!, powstalty w 1659 roku i podobnie jak wczes$niejszy cykl Miesigce [The Months]
przeznaczone sg na violg da gamba o wysokim rejestrze oraz dwie viole basowe, ktorym
towarzyszy basso continuo. Cztery programowe fantazje (Wiosna, Lato, Jesien oraz Zima)
stwarzajag wykonawcom szerokie pole do indywidualnej interpretacji, co pozostaje zgodne
z intencja kompozytora, ktory sam byt gambista. Cykl Simpsona stworzyl podwaliny pod liczne
interpretacje tematyki por roku w wieku XVII i kolejnych.

Dwa lata p6zniej, w roku 1661 we Francji na tron wstapit kroél Ludwik XIV, znany mito$nik
baletu. Juz wczesniej na krélewskim dworze dziatat Jean Baptiste Lully, Wtoch
z pochodzenia, kompozytor, tworca m.in. muzyki do baletoéw, w ktérych sam tanczyl u boku
krola. W roku jego koronacji Lully otrzymat francuskie obywatelstwo i zostal mianowany
Nadintendentem Muzyki Krolewskiej, co uczynitlo go najwazniejszym 1 najbardziej
wplywowym muzykiem we Francji*2. Mtody krol zatozylt Krolewskg Akademie Tahca,
a Ballet des saisons [fr. Balet por roku]*® byl pierwszym dzielem stworzonym na jej potrzeby.
Dla samego kompozytora okazat si¢ przelomem w jego twdrczosci — to kompozycja juz na
wskro$ francuska w stylu, pozbawiona wplywdéw wioskich. Libretto nie wyrdznia si¢
skomplikowana fabula, na sceng wchodza kolejno nimfy, antyczne bdstwa, muzy, alegorie
sztuk wyzwolonych, sg tez chlopi pracujacy w winnicy, zniwiarze i ogrodnicy. Catos¢ jest
pogodng ilustracjg zmian w przy-rodzie i rytmie zycia zaleznych od niej ludzi. Ciekawostka
jest fakt, ze tworcy baletu pozwolili na koniec powrdci¢ wiosnie, utwor ma wigc pigé czgsci.

Nastepnym wartym wspomnienia dzielem jest oratorium Pory roku Josepha Haydna
z 1801 roku. Kompozycja zabrzmiata po raz pierwszy w wiedenskim patacu ksigcia
Schwarzenberga. Utwor zostal oparty na osiemnastowiecznym poemacie The Seasons Jamesa
Thomsona**. Jego cztery czesci opisujg kolejne pory roku w formie dialogu miedzy trzema
postaciami — gospodarzem Szymonem (bas), jego corka Hanng (sopran) i mtodym wiesniakiem
Lukaszem (tenor) — dopelionego komentarzem gromady wie$niakéw. Oratorium jest
skarbnicg pomystéw ilustracyjnych, muzyka jest jak obraz pelen szczegélow, odgltosow
ptakow, polowania i tancow. Styszalne sa inspiracje Czarodziejskim fletem Wolfganga

Amadeusa Mozarta.??

31 Zobacz: https://www.gramophone.co.uk/review/simpson-the-four-seasons, data dostepu: 03.11.2023

32 https://pl.wikipedia.org/wiki/Jean-Baptiste_Lully, data dostepu: 05.11.2023

33 Zobacz: http://sitelully.free.fr/b15.htm, data dostepu: 05.11.2023

34 Zobacz: L. Erhardt, zobacz w: https://filharmonia.pl/upload/2024/04/fn_24 04 12 www.pdf, data dostepu:
09.11.2023

35 Zdaniem Ludwika Erhardta mozliwe jest, ze sielski ton kompozycji Haydna stat si¢ inspiracja dla Ludwiga
van Beethovena i jego VI Symfonii Pastoralnej.
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Pot wieku pozniej, Giuseppe Verdi walczyt o swoja pozycje w Paryzu, owczesnej
kulturalnej stolicy Europy. Pisal dla tamtejszej opery Nieszpory sycylijskie i cho¢ wspotpraca
z librecistami nie przebiegata harmonijnie, ostatecznie w 1855 wystawiono dzieto okrzyknigte
z miejsca jako wielki sukces. Opera pisana pod gust paryskiej publiczno$ci musiata
charakteryzowaé si¢ rozmachem, mie¢ co najmniej cztery akty, scen¢ baletowa, bogata
scenografi¢ 1 instrumentacj¢. Verdi sprostat tym wymaganiom, a baletowy fragment rozciggnat
do rozmiaré6w niemal niemozliwych do zrealizowania przez tancerzy. Trwajaca 28 minut
sekwencja z trzeciego aktu nosi tytul Cztery pory roku i sktada si¢ z potaczonych ze soba
modnych éwczesnie tancéw — polki, mazurka i galopa rozplanowanych na zime, wiosng, lato
1jesien.

Dwadziesécia lat pdzniej temat por roku podjat Piotr Czajkowski. Nikotaj Matwiejewicz
Bernard, redaktor petersburskiego magazynu muzycznego ,,Nouvellist”, zlecit Czajkowskiemu
napisanie dwunastu krétkich utworéw fortepianowych, po jednym na kazdy miesigc roku,
sam wymyslit tez tytuty poszczegdlnych miniatur. Cykl Pory roku oznaczony jako opus 37,
ukazywat si¢ przez caty 1876 rok. W warstwie muzycznej sg to urocze, niezbyt trudne
technicznie kompozycje, a ich tytuly zwigzane s3 ze zmianami zachodzacymi
w przyrodzie, $wietami i obyczajami, np.:. Przy kominku, Zniwiarz, Piesk skowronka,
Przebisnieg, Polowanie. Cykl doczekal si¢ licznych aranzacji na orkiestre, skrzypce lub
fortepian solo z orkiestrg, dwie gitary i inne obsady?.

Na przetomie XIX i XX wieku temat pér roku powrécil, tym razem za oceanem.
Amerykanski kompozytor Henry Kimball Hadley®” nadat swojej II Symfonii f-moll tytut The
Four Seasons. Cztery czesci rozpoczynaja si¢ od zimy, a koncza na jesieni. Trudno odnalez¢
w tym utworze bezposrednie odniesienia do pdr roku jak chociazby techniki ilustracyjne, nie
ma tez szczegdlowego programu. Jest to jednak to kompozycja warta odnotowania jako
przyktad poteznej, pdznoromantycznej symfoniki, za ktora Hadley otrzymat w 1901 roku
nagrode im. Ignacego Jana Paderewskiego.

W tym samym czasie powstat balet Vremena goda [ros. Pory roku] Aleksandra Gtazunowa
napisany w 1899 roku na zamowienie teatru w Petersburgu i tam wystawiony na poczatku 1900
roku’8, Jednoaktowy balet w czterech odstonach rozpoczyna si¢ od zimy, a koficzy wspolnym
tancem wszystkich pér roku w scenie jesiennej. Wystepuja w nim postacie fantastyczne,

takie jak Lod, Grad, Duch Kukurydzy, gnomy, nie zabraklo Satyréw, faundéw, wrozek

36 Zobacz: https://en.wikipedia.org/wiki/The Seasons (Tchaikovsky), data dostepu: 09.11.2023
37 Zobacz: https://polskabibliotekamuzyczna.pl/encyklopedia/hadley-henry/?lang=de, data dostepu: 10.11.2023
38 Zobacz: https://encyklopediateatru.pl/sztuki/15134/pory-roku, data dostepu: 10.11.2023
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i czarodziejskich ptakoéw. Balet cieszyl si¢ powodzeniem, w skroconej wersji tanczyta go stynna
balerina Anna Pawlowa. Dzi§ wystawiany jest rzadziej, natomiast muzyka regularnie pojawia
si¢. w dyskografii najlepszych orkiestr, co nie dziwi, biorgc pod uwage jej urode
— wspaniala, bogatg orkiestracje, wdzigczne epizody taneczne i zapadajace w pamige¢ motywy.

Kolejna warta wspomnienia muzyczna interpretacja tematu pér roku pochodzi z Polski.
W 1930 roku Zygmunt Noskowski opracowat zbior 50 piosenek dla dzieci do tekstow Marii
Konopnickiej*®. Spiewnik Pory roku podzielony zostat na kolejne pory roku poczawszy od
Zimy. W wersji oryginalnej zostal skomponowany na glos z towarzyszeniem fortepianu,
powstata réwniez transkrypcja na dwuglosowy chor dziecigcy z fortepianem, a takze dwoje
skrzypiec i fortepian.

We Francji pory roku doczekaty si¢ bardzo interesujacej interpretacji. Darius Milhaud,
ktéry juz w 1917 roku napisat pierwsza ze swoich symfonii kameralnych i zatytutowat ja
Le Printemps [fr. Wiosna], stworzyt cykl koncertow przeznaczonych na instrumenty solowe
— w kazdej z por roku inne — i towarzyszace im zespoty kameralne o zmiennym sktadzie.
Cykl rozpoczyna Concertino de printemps [fr. Wiosenny koncert]*® op. 135, przeznaczony na
skrzypce z orkiestra. Jednocze$ciowy utwor zostal napisany w 1934 roku i stat si¢ pierwszym
z cyklu krotkich koncertéw poswigconych porom roku. Kolejne dzieto w tym zestawie,
Concertino d'été [Letni koncert] na altowke 1 orkiestre, ukazato si¢ dopiero w 1951 roku.
Pozostate utwory z tej serii to Concertino d'automne [Jesienny koncert] na dwa fortepiany
1 zespot kameralny, takze z 1951 roku oraz Concertino d'hiver [Koncert zimowy] na puzon
1 smyczki powstaty w 1953 r. Wérod dostepnych nagran zachowala si¢ rowniez rejestracja
koncertu wiosennego dla wytworni Decca pod batuta kompozytora. Caty cykl koncertow
Milhauda jest typowym przyktadem stylu kompozytora — muzyka jest pelna humoru,
zaskakujacych harmonii na granicy dysonansu. Aspekt wirtuozowski nie przytlacza dialogu
solisty z orkiestra, przeciwnie, wszyscy wykonawcy petnig swoja wyrazista rolg.

Temat por roku okazal si¢ wyjatkowo wdzigcznym tematem dla baletu — po dzietach
Lully’ego, Verdiego i Gtazunowa powrocit kolejny raz w dziele Johna Cage’a. Balet Pory roku
do choreografii Merca Cunninghama wystawiono po raz pierwszy w Nowym Jorku
w 1947 roku*!. To pierwsze dzielo orkiestrowe Cage’a i poczatek dlugiego, owocnego romansu

kompozytora ze §wiatem tanca wspolczesnego — a takze réwniez z samym Cunninghamem.

39 Zobacz: https://repozytorium.ukw.edu.pl/handle/item/6547, data dostepu: 15.11.2023

40 Zobacz: https://www.pristineclassical.com/products/pasc272, data dostepu: 16.11.2023

41'W. Fetterman, John Cage's Theatre Pieces: Notations and Performances, Taylor & Francis Ltd, Routledge
1996, str. 14
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Balet sktada si¢ z jednego aktu podzielonego na dziewig¢ czesci: Preludium I, Zima, Preludium
1, Wiosna,; Preludium Ill, Lato; Preludium 1V, Jesien; Final (Preludium I). Od lat 40. Cage
pozostawal pod wptywem filozofii i muzyki Wschodu, a szczegolnie Indii. Podobnie jak w jego
Kwartecie smyczkowym, przestanie Por roku opiera si¢ na indyjskiej koncepcji: zima kojarzy
si¢ ze spokojem, wiosna z tworczo$cia, lato z ochrong, jesien ze zniszczeniem. Ostatnie ogniwo
jest powtorka pierwszego Preludium, tym samym symbolizuje cykliczno$¢ zmian w przyrodzie.
Kwartet smyczkowy z 1950 roku rowniez opiera si¢ schemacie poér roku, tym razem
rozpoczynajacym si¢ od lata, jego czesci to: Quietly Flowing Along [Cicho plyngcl, Slowly
Rocking [Powoli si¢ kotyszqc], Nearly Stationary [ Prawie nieruchomo] i Quodlibet [tac. Co sig
podoba] — ostatnia czg$¢ jest przyktadem aleatoryzmu, siggnigcia po technik¢ pochodzaca
jeszcze z XVI wieku, polegajacag na kombinacji kilku r6znych melodii.

Niemal trzy wieki po pierwszych angielskich Porach roku Simpsona, doktadnie w roku
1949, temat powrdcit do Anglii. Folk Songs of the Four Seasons [ang. Piesni ludowe czterech
por roku], kantata na chor zenski i orkiestr¢ Ralpha Vaughan Williamsa powstata na
zaméOwienie Krajowej Federacji Instytutow Kobiecych*?. Zostata wykonana na pierwszym
festiwalu wokalnym tej organizacji w 1950 roku w Royal Albert Hall przez ogromny, ztoZony
z trzech tysigcy kobiet chor. Kompozytor przemycil w utworze ulubione motywy angielskich
piesni i koled ludowych, ktérych echa sa wyraznie styszalne w catym utworze. Dwa lata p6znie;j
dzieto zostalo zaaranzowane na orkiestr¢ przez asystenta kompozytora, Roya Douglasa
— Vaughan Williams uznal orkiestrowa wersje za utwoér w pelni autonomiczny, postanawiajac
obwiesci¢ Douglasa jego autorem.

Bardzo ciekawym ujeciem por roku jest kompozycja The Seasons Thei Musgrave na
orkiestre*’. Powstata na zamowienie Academy of St Martin in the Fields w 1988 roku. Artystka
zainspirowala si¢ obrazem Caccia Primitiva [wl. Pierwotne polowanie] wchodzacym w sktad
serii. ~ Storie  dell'umanita primitiva [Historie prymitywnej ludzkosci] autorstwa
sredniowiecznego malarza Piero di Cosimo. Kompozytorka inspirowala si¢ takze szeregiem
innych prac, m.in. Claude’a Moneta, Vincenta Van Gogha 1 Pabla Picassa — nie sg to jednak
sielskie krajobrazy, a malowana historia ruchéw spolecznych, narodowo-wyzwolenczych.
Na ich tle toczy si¢ ponura egzystencja cztowieka, a dzwigki Marsylianki dopetnia motyw
Dies Irae. Spojrzenie Musgrave na pory roku jest bardzo osobiste, sktania ku refleks;ji

1 przemys$len glebszych niz zachwyt przemianami w przyrodzie.

42 Zobacz: https://rvwsociety.com/folk-songs-four-seasons/, data dostepu: 16.11.2023
43 Zobacz: https://interlude.hk/musicians-and-artists-thea-musgrave-and-the-seasons/, data dostepu: 18.11.2023
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U progu XXI wieku powstato dzielo oparte rowniez na glgbokich rozwazaniach
filozoficznych, ale znacznie 1zejsze w odbiorze z punktu widzenia stuchacza. Seasons of an
American Life (znane tez jako The American Seasons) [ Pory roku amerykanskiego Zycia] Marka
O’Connora** na skrzypce i orkiestre zostaty napisane w 1999 roku. Utwor celebruje rozne etapy
zycia — narodziny, dorastanie, dojrzato$¢ i staro$¢ — i jest hotdem dla monologu Siedem wiekow
czlowieka wyglaszanego przez Jacquesa, bohatera komedii Jak wam sie podoba Williama
Szekspira. Mark O’Connor, doskonaly skrzypek znany gitownie z wykonawstwa muzyki
bluegrassowej, siegnat w warstwie muzycznej po rozmaite inspiracje. Stycha¢ bluegrass,
swing, solowe kadencje skrzypiec o nieregularnym metrum, irlandzkie tance i nostalgiczne
motywy, pojawia si¢ nawet fuga. Cykl ukazuje nieskonczono$¢ cyklu zmieniajacych si¢ por
roku, ale jest tez przyktadem wspolczesnej interpretacji gatunku koncertu skrzypcowego.

Z podobnego okresu pochodzi dzieto rosyjskiego kompozytora Michaita Bronnera Pory
roku: Wieniec dla Czajkowskiego — Dedykacja i 12 utworow na flet, klarnet i orkiestre
kameralng®. Kompozycja z 2001 roku sklada sie z dedykacji oraz dwunastu miniatur
o tytutach zwigzanych gtownie z przyroda, jak: Dialog kukutek, Kotysanka dla lasu czy Co
powiedzial potnocny wiatr. Utwér wart jest wspomnienia, gdyz stanowi do$¢ rzadka
w muzyce wspotczesnej probe powrotu do estetyki nie tylko neoklasycznej, ale nawet
romantycznej. Stycha¢ echa walcow Czajkowskiego i Glazunowa, jednocze$nie pojawiajg si¢
elementy dzwigkonasladowcze, wspolczesne techniki wydobycia dzwigku dla bardziej
realistycznego odwzorowania np. podmuchéw wiatru. Cato§¢ sprawia wrazenie muzyki
idealnej do wykorzystania jako ilustracja filmu animowanego.

Jeszcze inng probe interpretacji tematu poér roku podejmuje angielska kompozytorka
Cecilia McDowall. W 2006 roku we wspotpracy z pisarkg Christie Dickason stworzyly kantate
Five Seasons [Pigé¢ por rokul*® na chor kameralny, oboj lub rozek angielski, harfe
1 kwartet lub orkiestr¢ smyczkowa. Pig¢ poér roku odpowiada w przyblizeniu wiosnie, latu,
jesieni 1 zimie, jednak s3 one dopeilnione $rodkowa, pigta porg roku — pora serca.
Autorki odwiedzity pig¢ gospodarstw, wspdlnie $piewaty z ich wilascicielami, pragnac
w 25-minutowym dziele zawrze¢ jak najwigcej prawdy o wspdlczesnym zyciu wsi.

W 2007 roku powstat utwér nawiazujacy do Czterech por roku Vivaldiego — koncert

skrzypcowy Formosa Seasons?’. Jego twérca Gordon Shi-Wen Chin to jeden z najbardziej

44 Zobacz: https://www.laphil.com/musicdb/pieces/4107/the-american-seasons, data dostepu: 20.11.2023
45 Zobacz: https://www.classicalarchives.com/newca/#!/Work/398705, data dostepu: 20.11.2023

46 Zobacz: https://ceciliamcdowall.co.uk/2019/09/17/five-seasons-2006/, data dostepu: 21.11.2023

47 Zobacz: https://www.naxos.com/Bio/Person/Gordon_Shi Wen Chin/28432, data dostgpu: 21.11.2023
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znanych wspotczesnych kompozytoréw na Tajwanie. Swoje dzielo dedykowal znanemu
tajwansko-amerykanskiemu skrzypkowi Cho-Liang Lin. Utwor opiera si¢ na serii wierszy
samego kompozytora wzorowanych na haiku, a muzyka $cisle odpowiada ich tresci. Intencja
kompozytora byto wykonywanie jego kompozycji na koncertach razem z dzietem Vivaldiego,
jednak dotychczas miato to miejsce tylko raz. Tajwanskie cztery pory roku to opowies¢
o pigknie tamtejszej przyrody, podziw dla boskiego dzieta — kompozytor jest chrzescijaninem
— a takze manifestacja uczu¢ zywionych przez kompozytora wobec rodzinnego kraju. Warto tu
doda¢, ze pory roku na Tajwanie r6znig si¢ od europejskich i cho¢ nastepuje moment wyciszenia
1 wygaszenia w przyrodzie z nastgpujagcym po nim wiosennym odrodzeniem, zimowe
temperatury przypominajg nasze wiosenne, a $nieg jest rzadkg anomalig 1 wystepuje jedynie
w wysokich gorach.

Kolejny utwér nawigzujacy do cyklu Vivaldiego to utwoér Philipa Glassa. Jego 11 Koncert
skrzypcowy The American Four Seasons *8[ang. Amerykanskie Cztery Pory Roku] sklada si¢
z o$miu cze$ci. Ich tytuly nie wskazuja na konkretng por¢ roku, kompozytor pozostawia
stuchaczom dowolno$¢ interpretacji. Czgsci z towarzyszeniem orkiestry przeplatane sa
solowymi fragmentami o charakterze pie$ni instrumentalnej, a calo$¢ poprzedza preludium
wykonywane na skrzypcach solo. Intencja kompozytora byto przywotanie barokowego ducha
tradycji skrzypcowej XVIII wieku. Oryginalna instrumentacja obejmuje skrzypce, orkiestre
smyczkow3 i1 syntezator o brzmieniu klawesynu. W kompozycji wyraznie styszalne sag wplywy
Vivaldiego, nie jest do dostowna transkrypcja, jednak budowa motywow, przebieg figuracji,
ich tlo harmoniczne i barwowe — natychmiast przywotuja na mysl wloskie arcydzieto.
Jednocze$nie wyraznie styszalny jest jezyk muzyczny Glassa — motoryczny przebieg narracji,
multiplikowane sekwencje 1 charakterystyczne synkopowane rytmy pozwalaja rozpoznaé
tworce od pierwszych taktow utworu.

List¢ wspotczesnych interpretacji tematu por roku zamyka totewski kompozytor Peteris
Vasks. Na przestrzeni lat 1980-2009 stworzyt on cykl utworow fortepianowych Gadalaiki [tot.
Pory roku]. Cykl rozpoczyna si¢ od zimy, a kolejne cze$ci nosza nazwy: Balta ainava [Bialy
krajobraz|, Pavasara muzika [Muzyka wiosny], Zaja ainava [Zielony krajobraz|, Rudens
musika [Muzyka jesieni]. To muzyka niemal medytacyjna, refleksyjna, pozbawiona wyraznych

elementow wirtuozowskich, miejscami osadzona w systemie tonalnym dur-moll*.

48 Zobacz: https://prestoportal.pl/piotra-plawner-i-sinfoniia-iuventus-graja-glassa, data dostepu: 22.11.2023.
Zobacz takze: https://nospr.org.pl/pl/kalendarz/nospr-jamie-phillips, data dostgpu: 22.11.2023
4 http://www.classical net/music/recs/reviews/w/wer06734a.php, data dostepu: 24.11.2023
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skokok
Wymienione powyzej przyklady nie wyczerpuja caltkowicie tematu inspiracji porami roku
w tworczosci kompozytorow, stanowia jednak przeglad najwazniejszych, najbardziej
oryginalnych interpretacji. Z pewnoscig ich lista bedzie si¢ w przysztosci wydtuza¢ — pory roku
sa materig, ktorag mozna eksploatowac na wiele sposobow. Z uwagi na charakter niniejszej pracy
zostaly omowione tylko dzieta z nurtu muzyki powaznej, jednak echa por roku pobrzmiewaja

tez w tre$ci wielu piosenek, a wigc utwordw z kregu muzyki popularne;j.

Przytoczone w tym rozdziale dziela literackie, poetyckie, malarskie, filmowe i muzyczne
oraz wystepujagce miedzy nimi zalezno$ci stanowig wstgp do przemyslen nad istota
transkrypcji, aranzacji 1 parafrazy, ktérym zostang poswigcone kolejne rozdziaty.
Mozna postawi¢ tutaj wiele pytan nawigzujacych do tej tematyki — przyktadowo, w jakim
stopniu trojwymiarowe odtworzenie kompozycji z obrazow Arcimbolda jest samodzielng
tworczoscig, a na ile odtworczym dziataniem? Mozna tez rozwazac role literackiego
wprowadzenia do muzyki lub choéby programu ujetego w tytule. Nasuwa si¢ pytanie,
czy ulatwiaja one stluchaczowi uruchomienie wyobrazni, czy moze ja ograniczaja?
Z pewnos$cig poznanie wielu dziel, odmiennych perspektyw ich twdércow powinno staé si¢

priorytetem kazdego $wiadomego wykonawcy, a szczeg6lnie autora transkrypcji i aranzacji.
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Rozdziat 11

Teoretyczne podstawy transkrypcji muzycznej
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2.1 Definicja transkrypcji

Wedhug  Encyklopedii PWN transkrypcja [tac. transcriptio ,,przepisywanie”]  to
,Muzyczne opracowanie utworu muzycznego na inny niz w oryginale zespot wykonawczy
(orkiestracja) lub inny instrument”, a takze ,,zapisanie utworu inng notacja muzyczng”. Z tego
samego rdzenia wywodzi si¢ czasownik transkrybowaé, czyli ,,zapisywaé znakami
wspotczesne] notacji muzycznej utwory zapisane dawnymi systemami notacji, np. notacja
modalng, menzuralng”.>

Odpowiedniki transkrypcji w innych jezykach to: wloskie transcripzione, angielskie
arrangement 1 transcription (podobnie jak francuskie, jednak inaczej wymawiane), niemieckie
Transkription, a takze, bardziej popularne Bearbeitung. Ostatni termin oznacza dostownie
,redagowanie”, w odniesieniu do muzyki ,,opracowanie”. Termin transkrypcji jest w muzyce
uzupelniony przez wiele innych, stosowanych niekiedy wymiennie, cho¢ kazdy
z nich ro6zni si¢ subtelnie znaczeniem i odnosi do innego zakresu zmian dokonanych

w odniesieniu do oryginatu. S3 to: opracowanie, aranzacja, instrumentacja, adaptacja,

intawolacja, wyciag, parafraza oraz fantazja.

Opracowanie jest terminem szerokim, obejmujacym zarowno proste przektady z jednego
instrumentu na drugi — np. zastgpienie w utworach kameralnych z fortepianem partii altowki
partig klarnetu — jak i znaczace ingerencje w dzieto. Jednym z najbardziej znanych przyktadow
sa opracowania (Bearbeitung) koncertow skrzypcowych Antonia Vivaldiego, Georga
Philippe’a Telemanna i Benedetta Marcello na klawesyn dokonane przez Johanna Sebastiana
Bacha. Z opracowaniem muzycy maja niejednokrotnie styczno§¢ w utworach wirtuozowskich,
gdzie elementem réznicujacym sa odmienne palcowania lub smyczkowania majace wptyw nie
tylko na wygod¢ wykonawcza, ale tez warstwe brzmieniowa. W potocznym nazewnictwie
opracowanie okre$la si¢ tez mianem wydania, gdzie najistotniejszym faktorem zmiany jest
osoba redaktora wydania lub zespot redakcyjny. Przy czym poszczegolne edycje moga rdézni¢
si¢ migdzy sobg nie tylko odmiennymi koncepcjami dotyczacymi artykulacji lub dynamiki, ale
czasem nawet harmonii — niekiedy w wyniku btedu, a czasem zamierzonego dzialania, kiedy
redaktor jest przekonany o pomylce kompozytora.

W przypadku koncertéw na instrument solowy i orkiestre, autor opracowania staje si¢
niekiedy rowniez autorem kadencji. Przyktadem moze by¢ tu koncert skrzypcowy Ludwiga van

Beethovena. Kompozytor sam nie napisat kadencji, jednak juz pierwszy wykonawca utworu,

50 https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/transkrypcja;3988755.html, data dostepu: 28.11.2023
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Franz Clement zaimprowizowat wlasng®!. W pdzniejszych latach powstato ich wiele, autorstwa
skrzypkow 1 kompozytoréw, wsrdod nich znalezli si¢ Josef Joachim, Fritz Kreisler
1 Alfred Schnittke. Opracowanie moze tez niekiedy zawiera¢ propozycje drobnych zmian — jak
np. dodanie flazoletow, opcjonalne przeniesienie fragmentu melodii do innego rejestru lub
zastgpienie akordow figuracjami. W zapisie nutowym przybiera to zazwyczaj postaé
dodatkowej gornej pigciolinii zapisanej mniejsza czcionkg z adnotacja ,,ossia”. Warto tu
wspomnie¢, ze nierzadko podczas konkursow i egzamindéw np. do orkiestr wymagane lub
zalecane sg3 konkretne opracowania uznawane za wWzorcowe, przy czym nie zawsze s3 to
wydania urtekstowe pozbawione ingerencji w material stworzony przez kompozytora. Réwnie
czesto zalecane sg edycje faksymilowe oraz redaktorskie, zawierajace interpretacje dziela
tworzone przez badaczy i naukowcow. Przyktadem tutaj moze by¢ Konkurs Chopinowski,
ktorego organizatorzy zalecaja korzystanie z Wydania Narodowego Dziet Fryderyka Chopina
pod redakcja prof. Jana Ekiera®.

Aranzacja pokrywa si¢ cze¢Sciowo z pojeciem opracowania, jednak jej zakres jest znacznie
szerszy. Jej przykladem w materiale muzycznym stuzacym za kanwg niniejszej pracy jest
aranzacja Czterech por roku w Buenos Aires [hiszp. Las Cuatro Estaciones Portefias] Astora
Piazzolli dokonana przez Leonida Desyatnikova. Istota dokonanych zmian jest tu nie tylko
zmiana aparatu wykonawczego z kwintetu w sktadzie: bandoneon, fortepian, gitara elektryczna,
skrzypce, kontrabas — na orkiestr¢ smyczkow3 i skrzypce solo. Oprocz materiatu zrodtowego
w partyturze znalazly si¢ cytaty z Czterech por roku [Le quattro stagioni] Antonia Vivaldiego,
zniknety za$§ solowe improwizowane kadencje poszczegdlnych czitonkéw kwintetu
charakterystyczne dla muzyki jazzowej, obecne na oryginalnych nagraniach Piazzolli 1 jego
zespolu. Aranzacja jest zabiegiem bardzo czesto stosowanym w muzyce rozrywkowej, ktorej
przyktadem moga by¢ symfoniczne wersje rockowych przebojow lub liczne wersje tej samej
piosenki dokonane przez réznych wykonawcoéw. Zmianie ulega faktura, rytmika i akcentacja,
nierzadko harmonika, a dzigki manierze wykonawczej i skali glosu, jaka operuje dany

wokalista, czgsto rowniez przebieg gtownej linii melodyczne;.

Instrumentacja jest pojeciem najblizszym potocznemu rozumieniu transkrypcji. Jej istota

jest zachowanie przebiegu formy dzieta, jego rytmiki, tempa, harmoniki, melodyki,

5! Zobacz: https://www.orsymphony.org/concerts-tickets/program-notes/1718/beethoven-violin-concerto/, data
dostepu: 30.11.2023

52 Zobacz: https://www.chopin-nationaledition.com/wp-content/uploads/2023/03/Regulamin-X VIII-
Konkursu.pdf, data dostepu: 30.11.2023
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a w miar¢ mozliwo$ci rowniez dynamiki, przy jednoczesnej zmianie aparatu wykonawczego.
Stynnym przyktadem instrumentacji sa Obrazki z wystawy Modesta Musorgskiego, 10 miniatur
na fortepian solo, ktére zorkiestrowal na wielka orkiestr¢ symfoniczng Maurice Ravel.
Nie mniej popularnym przykiadem sa transkrypcje Bachowskich Suit na wiolonczele solo.
Stuza za material dydaktyczny, ale tez koncertowy m.in. akordeonistom, puzonistom,

altowiolistom, gitarzystom, waltornistom czy kontrabasistom.

Adaptacja w sztuce z reguly odnosi si¢ do zmiany bardzo znaczacej, jaka jest
m.in. transformacja dzieta literackiego do postaci filmu lub przedstawienia teatralnego.
Jej zakres moze by¢ ograniczony, z zachowaniem gtéwnych watkdéw fabuly, bohaterdéw i jezyka,
jakim si¢ postuguja — przykladem moze by¢ realizacja Pana Tadeusza Andrzeja Wajdy
z 1999 roku. Niekiedy jednak adaptacja znacznie odbiega od oryginalu, co wywoluje
kontrowersje w$rod odbiorcoOw dziela — m.in. Mala Syrenka Hansa Christiana Andersena ze
szczg$liwym zakonczeniem w wersji filmowej dla najmtodszej widowni. Adaptacja jest
terminem niezbyt czgsto uzywanym w muzyce powaznej, mozna jednak znalez¢ jej przyktady
— m.in. sceniczne wersje przedstawien operowych lub wykorzystanie poszczegélnych
fragmentow muzyki baletowej lub teatralnej w suitach o réznym uktadzie. Fragmenty i
kompilacje roznych dziel pojawiaja si¢ jako muzyczne tto przedstawien baletowych, a takze

podczas zawodow sportowych, w trakcie popisdw gimnastycznych lub tyzwiarskich.

Intawolacja, uzywana niekiedy zamiennie z okre$leniem intabulacja to specjalistyczne
okreslenie pochodzace z jezyka wioskiego. W renesansie oznaczata przepisanie glosow
wokalnych na instrumenty przy uzyciu nowej notacji, a jej Zrodlem byta potrzeba zgromadzenia
w jednym miejscu  wszystkich partii  wokalnych do tej pory zapisanych
w osobnych dla kazdego glosu ksiggach. Tak powstawaly pierwsze tabulatury. Stopniowo
pojecie to ewoluowato, zatracajac swoje pierwotne znaczenie, najczesciej jednak odnosito sie

do zapisu utwordéw na dwoch pigcioliniach, niezaleznie od liczby glosow.

Wyciag jest jedng z najpopularniejszych form transkrypcji, zachowujaca duza wierno$¢
wzgledem oryginalu. Najczesciej rozumie si¢ pod tym pojeciem wyciag fortepianowy — na
jeden lub dwa fortepiany albo na cztery rgce. Zasadniczo mozna wyodrebni¢ dwa rodzaje
wyciagow fortepianowych — obejmujacych catos¢ partytury lub z wytaczeniem partii solowej,
ktora jest umieszczona w nutach tylko pogladowo, na osobnej gornej pigciolinii, zwykle
wezszej. Przykladem wyciggu catoSciowego jest m.in. transkrypcja Requiem Wolfganga

Amadeusa Mozarta na fortepian, ktérej autorem jest Karl Klindworth. Wylaczenie partii
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solowej ma z reguly zastosowanie w koncertach na instrument (lub instrumenty) solowe
z orkiestra lub w utworach wokalno-instrumentalnych, jak opery lub piesni. Obecnie wyciag
fortepianowy najczesciej znajduje zastosowanie w pracy dydaktycznej, korzystaja z niego
dyrygenci, przygotowujac si¢ do pracy z zespolem. W przebiegu edukacji mlodzi
instrumentali$ci i wokali$ci bardzo rzadko maja okazje wykonywaé repertuar koncertowy
z towarzyszeniem orkiestry. Jednak dzieki istnieniu wyciggéow, potocznie zwanych
akompaniamentem, moga bez ograniczen ¢wiczy¢ go i wykonywaé podczas egzamindéw oraz
konkursow. W przesztosci wyciagi fortepianowe petnity role dwojaka — pozwalaly obcowaé
z dzietami przeznaczonymi na duza obsadg instrumentalng w kameralnych wnetrzach salonow,
ale tez czesto stanowily punkt wyjscia w pracy kompozytorow, ktorzy dopiero na pdzniejszym
etapie pracy dokonywali instrumentacji swoich utworéw na orkiestre. W czasach
wspotczesnych rodzajem wyciagu fortepianowego jest tzw. ,,fortepiandéwka” czyli esencjonalny
zapis utwordw z dziedziny muzyki rozrywkowej, zawierajacy najczesciej wyodrebniong parti¢
wokalng i pozostate glosy w tradycyjnym zapisie klawiszowym na dwoch pigcioliniach.
Do niedawna ,,fortepianéwki” stanowity podstawe zglaszania utworéw w Stowarzyszeniu

Autorow ZaiKS, od 2022 roku nie s3 juz wymagane.

Parafraza to forma transkrypcji znacznie odbiegajaca od oryginatu. Zazwyczaj opiera si¢
na wybranych motywach dzieta muzycznego i1 jest uzupelniona nowym materialem.
Niekiedy zmianie ulega nawet linia melodyczna motywu, zmienione sg poszczegolne dzwigki,
podstawa harmoniczna, rytm lub metrum. Stuchacz jest w stanie dostrzec podobienstwo,
ale nie jest to doktadne odwzorowanie oryginatu. Rodzajem parafrazy sa m.in. jazzowe wersje
utworow Fryderyka Chopina (wykonywat je m.in. Andrzej Jagodzinski, Leszek Mozdzer
czy Atom String Quartet), parafrazg jest tez — bedace przedmiotem analizy w niniejszej pracy
—dzieto Maxa Richtera, w ktorym gltéwne motywy z Czterech por roku Vivaldiego zostaty m.in.
przeksztalcone rytmicznie, wielokrotnie powtdrzone oraz uzupelnione dodatkowym
materialem. W muzyce rozrywkowe;j istnieje bardzo wiele przyktadow zaczerpni¢cia motywow
piosenek prosto z muzyki klasycznej, m.in. w bardzo popularnym utworze A/l by myself
spopularyzowanym przez Céline Dion, autorstwa Erica Carmena wyraznie stycha¢ fragment
drugiej czg$ci Koncertu fortepianowego nr 2 c-moll, op. 18 Sergiusza Rachmaninowa.

Korzenie praktyki tworzenia nowych kompozycji na bazie juz istniejacych siegaja czaséw
renesansu. Quodlibet polegal na wplataniu w juz istniejacg warstwe melodyczng lub tekstowa
fragmentow innych dziet — m.in. choral gregorianski mogl zosta¢ wzbogacony $wiecka piesnia

o znacznie bardziej frywolnym charakterze. Quodlibet mogt mie¢ forme symultaniczng lub
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sukcesywng — melodie lub teksty zaczerpnig¢te z rdéznych zrdédel mogly pojawiaé sie
polifonicznie, w r6éznych glosach lub nastepujac kolejno po sobie. W pozniejszym okresie
popularna stala si¢ nazwa zaczerpnigta z jezyka francuskiego, potpourri, oznaczajaca wigzanke
melodii z operetek, melodii ludowych lub innych popularnych i fatwych do przetworzenia
utwordw. Obecnie najczgéciej funkcjonuje nazwa angielska medley, ktora odnosi si¢ do
kompilacji jednorodnych gatunkowo i stylistycznie utwordw, w szczegoélnosci rozrywkowych.
Najczesciej nie sg one przytaczane w catosci, a w formie skroconej — by nie znuzy¢ stuchacza,
pojawiaja si¢ gldowne motywy zwrotki i refrenu, po ktorych nastgpuje ptynne przej$cie do

nastepnej piosenki.

Fantazja to takze forma odbiegajaca mocno od oryginalnego dzieta. Zazwyczaj opiera si¢
na motywach zaczerpnigtych z innego utworu. Jednym z popularnych przyktadow jest Fantazja
na tematy z opery Carmen op. 25 Pabla de Sarasatego. Odmiang fantazji sa wariacje na zadany
temat — m.in. Wariacje B-dur na temat ,,La ci darem la mano” op. 2 Fryderyka Chopina lub
Wariacje na temat z opery Gioacchina Rossiniego ,,Mojzesz w Egipcie” autorstwa Niccola
Paganiniego, ktére doczekaly si¢ aranzacji na liczne instrumenty. Niekiedy motywy bedace
podstawa  fantazji nawiazuja do muzyki popularnej czy ludowej — jak
w Fantazji na tematy polskie op. 13 Fryderyka Chopina lub w Wariacjach na temat piesni
neapolitanskiej Hermana Bellstedta na kornet i orkiestrg, opartych na melodii Funiculi,
Funicula. Istnienie fantazji na dany temat jest poniekad potwierdzeniem jego wartosci,
wyrazeniem uznania dla twodrczej inwencji innego kompozytora. Jest tez wskaznikiem

popularnosci dzieta, z ktorego zaczerpnigto motyw fantazji — jak w przypadku opery Carmen.

2.2 Inne metody klasyfikacji transkrypcji

Powyzej zostaly omdwione rodzaje transkrypcji w odniesieniu do stopnia wiernosci
oryginalowi i zakresu wykorzystania oryginalnego materialu w nowym dziele. Istnieja
jednak metody klasyfikacji odnoszace si¢ do innych czynnikow. Sa nimi: wplyw procesu
transkrypcji na rozszerzenie, zachowanie lub redukcj¢ brzmienia; wplyw transkrypcji na
poszczegolne sktadowe utworu; przeznaczenie transkrypcji; autorstwo transkrypcji; aspekt

praw autorskich.
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2.2.1 Wplyw procesu transkrypcji na rozszerzenie, zachowanie lub redukcj¢ brzmienia

Omawiane zagadnienie jest szczegdlnie widoczne w transkrypcjach zblizonych do
oryginatu, a jego istota opiera si¢ na zmianie aparatu wykonawczego. Rozszerzenie brzmienia
nastepuje w momencie zwigkszenia liczby wykonawcow. Przyktadem moga by¢ dzieta
fortepianowe zinstrumentowane na orkiestre, m.in. Etiuda nr 3 b-moll z Czterech Etiud op.4
Karola Szymanowskiego, zorkiestrowana przez Grzegorza Fitelberga. Zostata tu zachowana
struktura dzieta, a takze jego harmonia. Inaczej niz w aranzacjach 24. Kaprysu Niccolo
Paganiniego. Stlynny temat stat si¢ inspiracja m.in. dla Johannesa Brahmsa (Wariacje op. 35 na
fortepian), Sergiusza Rachmaninowa (Rapsodia na temat Paganiniego op. 43 na fortepian
i orkiestre) 1 Witolda Lutostawskiego (Wariacje na temat Paganiniego na 2 fortepiany). Utwor
w przewazajacej czesci posiadajacy jednogltosowa fakture, jedynie z epizodami akordowymi
1 dwudzwigkowymi, zostal wzbogacony o skomplikowane wspo6tbrzmienia harmoniczne,
dodatkowe kontrapunkty i efekty sonorystyczne.

Istnieja transkrypcje, ktore zachowuja fakture oryginalnego utworu. Mozna je podzieli¢
zasadniczo na dwie grupy — przeznaczone na t¢ sama liczb¢ wykonawcow i inng. Przyktadem
obrazujacym pierwszy przypadek sa Phantasiestiicke op. 73 Roberta Schumanna na klarnet
i fortepian, wykonywane takze w wersji zaakceptowanej przez kompozytora, gdzie klarnet
zastapiony jest wiolonczelg lub skrzypcami. Sonata g-moll na wiolonczelg i1 fortepian op. 65
Fryderyka Chopina wykonywana jest takze na altowce, a Sonata skrzypcowa A-dur Césara
Francka na wiolonczeli, kontrabasie i flecie. Partia fortepianu w wymienionych utworach
zachowuje jednakowe brzmienie w kazdej wersji, zmienia si¢ natomiast drugi instrument,
a modyfikacje dotycza gldwnie rejestru. Przenoszenie do innej oktawy moze mie¢ miejsce
nawet w obregbie jednego motywu, co skutkuje nieznaczng zmiang melodii. Transkrypcje
zachowujace oryginalng faktur¢ pomimo rozszerzenia sktadu wykonawczego to m.in. liczne
aranzacje utworé6w Chopina na glos lub instrument solowy z towarzyszeniem fortepianu
(skrzypce, altowka, wiolonczela, kontrabas, oboj, klarnet, fagot, saksofon, trabka, rog, puzon,
gitara), np. Nokturny (cis-moll, Es-dur) lub Etiuda cis-moll z opusu 25 nr. 7. Glos solowy
przejmuje tutaj zasadniczo rol¢ prawej r¢ki z partii fortepianu, pianista dzieli za§ pozostate
glosy pomigdzy obie rece.

Przykladem transkrypcji o znacznej redukcji brzmienia sg liczne aranzacje fragmentu
Lot trzmiela z opery Mikotaja Rimskiego-Korsakowa Bajka o carze Sattanie. Zyskatl on stawe
jako samodzielny utwor dzigki niezliczonym transkrypcjom na instrument solowy

z fortepianem, ale tez np. na kwintet dety blaszany. Nieco mniej oczywistym, a nawet
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paradoksalnym przykladem sa przeznaczone na smyczkowa orkiestr¢ kameralng wersje
sekstetow smyczkowych Arnolda Schonberga (Verkldrte Nacht op. 4) 1 Ericha Wolfganga
Korngolda (Sekstet D-dur op. 10). Cho¢ sktad wykonawczy jest poszerzony, czego naturalng
konsekwencja jest wigkszy wolumen brzmieniowy, mniejsze jest jednak jego nasycenie
wyrazowe 1 zroznicowanie artykulacyjne. Mniej wyraziste i styszalne dla odbiorcéw jest
vibrato poszczegdlnych wykonawcow, ograniczone s3 glissanda 1 modulacje dynamiki
w obrebie kilkudzwigkowych motywdéw lub nawet jednego dzwigku. W rezultacie ekspresja

jest splycona, cho¢ sktad wykonawczy wigkszy.

2.2.2 Wplyw transkrypcji na poszczegolne skladowe utworu

Istotnymi czynnikami, ktory moga zmienia¢ si¢ w zaleznosci od instrumentacji dzieta
1 znaczaco wptywac na jego odbior przez stuchacza, s3: barwa, rejestr, artykulacja i tempo.
We wspomnianym powyzej Locie trzmiela zupetnie inng bieglto$¢ moga osiagna¢ skrzypce lub
trabka, a inng tuba. Istotng zmienng jest artykulacja — w utworze tym najczesciej stosowane jest
legato, jednak instrumenty smyczkowe mogga takze wykorzystywac artykulacje spiccato, ktore
pozwala osiagnac¢ wigksza precyzj¢, podnosi aspekt wirtuozowski, cho¢ odbiega od oryginalne;j
idei kompozytora, jaka jest ilustracja odgtosu latajacego trzmiela. Przykladem zmian rejestru
sa cykle piesni Franza Schuberta Winterreise op.89 D 911 1 Die schone Miillerin op. 25, D 795,
napisane oryginalnie na gtos tenorowy z fortepianem, rownie cz¢sto wykonywane jednak przez
$piewakow dysponujacych barytonem. Zmiana barwy szczegélnie odczuwalna jest
w transkrypcjach z instrumentéw detych i klawiszowych na smyczkowe oraz glos ludzki
— 1 odwrotnie. Przykladem wptywu zmiany barwy na odbiér dzieta moze by¢ tu aranzacja
muzyki do baletu Harnasie Karola Szymanowskiego (w redakcji Joanny Domanskiej) na dwa
fortepiany. W wersji orkiestrowej gesta faktura kompozycji jest znacznie bardziej czytelna,
poszczeg6lne plany wyodrebnione sg dzigki rdznej barwie instrumentéw. W aranzacji na dwa
fortepiany struktura dzieta ulega zatarciu, jest mniej przejrzysta, przez co réwniez trudniejsza
w odbiorze dla stuchacza.

W zaleznosci od instrumentacji zmieniajg si¢ takze techniki stuzace budowaniu ekspresji
— w instrumentach smyczkowych i $§piewie naturalny jest znacznie szerszy zakres vibrata, za$
instrumenty klawiszowe i dete maja inny zakres dynamiczny i odmienng artykulacje.
Warto wspomnie¢ takze o wptywie instrumentacji na frazowanie — instrumenty degte i §piew
zazwycza] wymagaja minimalnych przerw na zaczerpnigcie powietrza, aczkolwiek istnieje

technika oddechu cyrkulacyjnego (permanentnego) pozwalajagca na nieprzerwana gre¢ na
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instrumencie detym. Wykorzystywana jest gtdéwnie w muzyce XX wieku i nowszej, a takze
w tradycyjnym instrumentarium etnicznym (np. didgeridoo). W praktyce niewielu
instrumentalistow jest w stanie osiggna¢ duza bieglos¢ w tej technice, co umozliwitoby im
wykonywanie dziel w rodzaju Moto perpetuo Niccola Paganiniego np. na trgbce — czego
dokonat m.in. Wynton Marsalis, a wcze$niej meksykanski trgbacz Rafael Méndez.
Ten sam utwor w transkrypcji na gtos zenski brzmi nieco inaczej — wloska wokalistka Caterina
Valente, pomimo dysponowania niezwykle dlugim oddechem, w niektérych momentach
musiata pomina¢ dwie szesnastki, by zaczerpng¢ oddech. W przypadku transkrypcji na
akordeon mozliwe jest odwzorowanie artykulacji i frazowania np. instrumentow
smyczkowych, gdzie zmiany kierunku prowadzenia miecha mozna poréwna¢ do zmian
kierunku smyczka, uzyskujac zar6wno niemal niestyszalne zmiany, jak i wyrazne akcenty.
Istotnym elementem budowania frazy i napigcia w utworze jest reaktywnos¢ instrumentow
1 mozliwo$¢ wzajemnego btyskawicznego reagowania na najdrobniejsze zawahania rytmu lub
zmiany dynamiki. Inng elastyczno$¢ maja w tym wzgledzie mate zespoty kameralne, inng
orkiestra symfoniczna, w ktorej prawa fizyki wymuszaja opdzniong reakcje.
Wyraznym przyktadem ujednolicenia pulsu i1 frazy s3 aranzacje tang Astora Piazzolli
w obsadzie wykorzystujacej orkiestr¢ kameralng. W oryginalnej wersji napisanej na
kilkuosobowy zesp6t, od kwintetu po nonet, kazdy z wykonawcow ma duzo przestrzeni,
w ramach ktoérej moze operowac rubatem, stosowaé zmienne tempo, wplata¢ w melodie

dodatkowe ozdobniki — podczas gdy w orkiestrze konieczna jest rytmiczna dyscyplina.

2.2.3 Przeznaczenie transkrypcji

Transkrypcje mozna podzieli¢ zasadniczo na dwa rodzaje — koncertowe i dydaktyczne.
Pierwsze obejmuja zarowno roézne formy nowej instrumentacji, jak tez parafrazy, aranzacje,
fantazje 1 adaptacje. Drugie przyjmuja najczgsciej posta¢ wyciggdéw fortepianowych i cho¢
stosowane sg powszechnie na egzaminach od szkoly podstawowej po uczelni¢ wyzsza
wlacznie, marzeniem kazdego mlodego muzyka jest zagranie koncertu lub za$piewanie
operowej arii z orkiestra, co w przebiegu edukacji najczesciej mozliwe jest jedynie

w finatlowych etapach konkursow lub w ramach popularnych ,,koncertéw dyplomantow”.
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2.2.4 Autor transkrypcji

Transkrypcje czesto dokonywane sg przez samych kompozytorow, ktérzy, dostrzegajac
potencjat wilasnego dzieta, decyduja si¢ udostepni¢ je wigkszej liczbie stuchaczy
1 wykonawcow. Przykladem takiego dziatania jest Pietruszka Igora Strawinskiego, w jego
autorskim opracowaniu na fortepian solo dokonanym ponad trzydziesci lat p6zniej (na Zyczenie
Artura Rubinsteina), podobnie jak jego Suita wiloska bazujaca na muzyce do baletu Pulcinella.
Z czasOw najnowszych za przyktad moze stuzy¢é Kwintet smyczkowy Krzysztofa
Pendereckiego, ktory jest wersja kwartetu smyczkowego nr. 3 Kartki z nienapisanego
dziennika, w instrumentacji rozszerzonej o kontrabas.

Znacznie liczniejszg grupg transkrypcji stanowia te dokonane przez innych tworcow. Same
utwory Fryderyka Chopina doczekaly si¢ okoto czterech tysigcy transkrypcji na rozne sktady
instrumentalne i wokalno-instrumentalne. Nalezy tu zaznaczyé¢, ze wigkszo$¢ tego typu
transkrypcji powstawala juz po $mierci tworcow oryginalnych kompozycji — skomponowana
przez Maurice’a Ravela wersja orkiestrowa Obrazkow z wystawy Musorgskiego powstata
niemal 40 lat po $mierci reprezentanta Poteznej Gromadki. Jest ona przyktadem transformacji
bardzo udanej, ktora ostatecznie zyskata znacznie wigksza popularno$¢ niz oryginat. Czasem
jednak dobra transkrypcja nie cieszy si¢ powodzeniem, z uwagi na malo popularny sktad
wykonawczy. Niewielu melomandéw styszato o istnieniu Wielkiego Sekstetu Smyczkowego
Es-dur Wolfganga Amadeusa Mozarta, ktory jest anonimowg transkrypcja stynnej Symfonii
koncertujgcej KV 364 na skrzypce, altowke i orkiestre.

2.2.5 Aspekt praw autorskich i granice odr¢bnosci dziela

Temat transkrypcji dotyka delikatnej materii, jakg jest uznanie autorstwa dzieta. Istotnym
zagadnieniem jest zgoda autora pierwotnej kompozycji na dokonywanie jej przerodbek przez
innych tworcow. Z reguly nie sg oni przychylni tego rodzaju praktykom, cho¢ zdarzaja si¢
wyjatki. Sergiusz Rachmaninow dokonat transkrypcji Suity baletowej Spigca krélewna
Piotra Czajkowskiego za jego przyzwoleniem. Réwniez Niccolo Paganini nie miatby zapewne
nic przeciwko nazwaniu La Campanella (jak tez oparciu jej na stynnym motywie) jednej z etiud
koncertowych Ferenca Liszta, ktory byl wielkim entuzjastg sztuki wloskiego skrzypka.
Pauline Viardot wykonywata swoje transkrypcje Mazurkéow Chopina na glos z fortepianem
w obecnosci kompozytora, a niekiedy wspdlnie z nim. Przy czym warto zauwazy¢, ze polowa
dwunastu Mazurkow zostata opracowana w sposdb bardzo bliski oryginalowi, podczas gdy

kolejne sze$¢ piesni zawiera dodatkowe motywy i posiada bardziej rozbudowang formg.
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Na przetomie XIX i XX wieku powszechng praktyka wsrod wydawcow i wykonawcow
byto ,,udoskonalanie” tworczosci kompozytora. Jej ofiarg padaly m.in. dzieta Fryderyka
Chopina, a tworcom pierwszego Konkursu Chopinowskiego w 1927 roku przy$wiecala idea
zachowania dziedzictwa kompozytora i przywrocenia §wiadomos$ci melomandéw oryginalnych
wersji jego utwordéw. Przetomem, burzacym powszechne wyobrazenie o ich brzmieniu, jest
powrdét do wykonywania Chopina na instrumentach historycznych. Nie bronigc idei
samowolnego dokonywania przerobek w utworach publikowanych pod oryginalnym
nazwiskiem kompozytora, nie sposob nie zauwazy¢ jednoczes$nie, ze nie wiadomo, w jaki
sposob tworcy korzystaliby z nowych mozliwos$ci. Nalezy wsrdd nich wymieni¢ udoskonalenie
instrumentarium. Dzisiejsze fortepiany maja zupetnie inne brzmienie niz instrumenty Erarda
i Pleyela, ktorymi dysponowal Chopin i1 jemu wspotcze$ni inni kompozytorzy — nie
zapominajac o klawesynach i klawikordach, na ktore pierwotnie pisat swoje dzieta Bach.
Kolejnym etapem muzycznej transformacji jest pojawienie si¢ elektroniki, ktérag wspodtczesni
performerzy che¢tnie wzbogacaja stare partytury. W §rodowiskach konserwatywnych budzi to
oburzenie lub nieche¢¢, jednak wielu wykonawcéw i1 odbiorcow dostrzega w tym walor
od$wiezajacy, urozmaicajacy brzmienie, dajacy nowe mozliwosci — np. multiplikacji
instrumentdow lub dotaczania dodatkowej $ciezki. Generalnie, przy wprowadzaniu
jakichkolwiek modyfikacji, podstawowag warto$cia, jaka nalezy wzia¢ pod uwage, podajac
nazwisko tworcy dzieta, jest zakres zachowanego materialu oryginalnego i wprowadzonych
zmian. Dobra praktyka jest takze rzetelne informowanie stuchaczy o ingerencjach wykonawcy
lub redaktora wydania.

Osobnym zagadnieniem jest uznanie autorstwa dzieta w kontekscie prawnym. Obecnie
kwestie te regulowane s3 przez wiele instytucji, w przeszitosci traktowane byly bardziej
swobodnie. Niekiedy dochodzilo do kradziezy materialu muzycznego i przypisywania
wlasnego autorstwa kompozycji innego tworcy. Przyktadem takiej praktyki jest opisane
w kolejnym rozdziale wydanie Czterech por roku Antonia Vivaldiego przez innego
kompozytora pod wlasnym nazwiskiem, jeszcze za zycia tworcy>. Czasami do przeklaman
1 pomylek dochodzilo na skutek samowoli wydawcow. Strawinski napisat muzyke do baletu
Pulcinella na zaméwienie Sergiusza Diagilewa, parafrazujac motywy wybrane przez
impresaria zespolu Les Ballets Russes. Obaj byli przekonani, ze ich autorem jest Giovanni
Battista Pergolesi. W istocie jedynie Serenata i Menuetto oparte sg na rzeczywistych melodiach

Pergolesiego, pozostale czgsci suity pochodzg z tworczosci Domenica Gallo oraz Carla Monzy.

33 Zobacz: Rozdziat 3, str. 47
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Nieporozumienie miato swoj poczatek w czgstej] wowcezas praktyce wydawcow, ktorzy, nie
mogac sprzeda¢ dziet stabo rozpoznawalnych tworcow, postugiwali si¢ nazwiskami stynnych
kompozytorow.

W Polsce regulacjg praw autorskich do utworéw zajmuje si¢ Stowarzyszenie Autorow
ZAIKS, ktore stoi na stanowisku, ze kazdorazowo wykorzystanie cudzej tworczosci wymaga
uzyskania zgody autora pierwotnej wersji. Ingerencje o znacznym zakresie, obejmujgce zmiang
tekstu utworu, linii melodycznej lub remiks istniejacego dzieta z fragmentami innego uwazane
s3 za opracowanie, inaczej — utwor zalezny. Autor opracowania ma mozliwo$¢ zgtosi¢ je jako
osobny utwor i uzyska¢ do niego prawa autorskie, przy czym autor wersji oryginalnej
zachowuje do niej wlasne prawa niezaleznie od istniejagcych opracowan>*. Nalezy tu
rozgraniczy¢ pojecie zgody autora oryginatu, ktérej moze udzieli¢ wytacznie on lub jego
spadkobiercy — od pojecia licencji na korzystanie z autorskich praw majatkowych do utworu
zaleznego, ktorej udziela ZAiKS.

Obowiazek ubiegania si¢ o zgode autora oryginalu wygasa po uptywie 70 lat od jego
$mierci lub kiedy utwor nalezy do domeny publicznej. Zgoda nie jest konieczna réwniez
w przypadku, gdy nowy utwor jest zaledwie inspirowany innym lub gdy nowy wykonawca nie
narusza formy, struktury i tekstu utworu, proponujac jedynie nowa interpretacje.
W muzyce rozrywkowej okresla si¢ ja mianem coveru. Okreslenie to czgsto jest stosowane zbyt
szeroko, w odniesieniu do rozmaitych form aranzacji istniejacych utwordw.

Odrgbnym zagadnieniem jest kwestia tzw. plagiatu, ktory jest zwrotem potocznym,
nieobecnym w ustawie o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Réwniez prawnicy nie
sformutowali jego jednej, jasnej definicji, ktora mozna by byto z powodzeniem stosowac bez
dodatkowych wyjasnien. Z punktu widzenia prawa autorskiego jako plagiat mozna uznaé
,2umyslne naruszenie autorskiego prawa osobistego do autorstwa utworu (art. 16 i 78 ustawy
o prawie autorskim i prawach pokrewnych) lub przestepstwo przywlaszczenia sobie autorstwa

catosci lub czesci cudzego utworu (art. 115 Pr. Aut)”.>?

54 https://akademia.zaiks.org.pl/wiedza/autorskie-prawa-zalezne, data dostepu: 10.12.2023
55 https://akademia.zaiks.org.pl/wiedza/jak-sprawdzic-czy-doszlo-do-plagiatu, data dostepu: 11.12.2023
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2.3 Historyczne znaczenie transkrypcji

Rola jakg odgrywaty transkrypcje, zmieniata si¢ na przestrzeni wiekow. Z pewnos$cig miaty
one znaczacy wplyw na popularyzacje muzyki, jej dostepno$¢ dla stuchaczy, a takze
poszerzanie repertuaru przeznaczonego na instrumenty mniej chetnie wykorzystywane przez
kompozytoréow lub te, ktére powstaly stosunkowo p6zno. Do tej grupy zalicza si¢ zardéwno
akordeon, jak i saksofon. Prawdopodobnie kompozytorzy, ktorzy pisali swoje utwory, zanim
zostal wynaleziony saksofon (ok. 1840 r.) lub akordeon (patent w 1829 r.) chcieliby rowniez
wykorzysta¢ ich ogromne mozliwosci wyrazowe i techniczne.

Za pierwszy utwor napisany specjalnie na akordeon uwaza si¢ Théme varié tres brillant
pour accordéon methode Reisner — utwor napisany w 1836 roku przez Louise Reisner, ktorego
prapremiera miala miejsce w Paryzu tego samego roku. Pdzniej akordeon zaczat pojawiac si¢
w kompozycjach m.in. Piotra Czajkowskiego (/I Suita orkiestrowa; 1883), Umberta Giordano
(opera Fedora; 1898) i1 Charlesa Ives’a (Zestaw orkiestrowy nr 2; 1915) Twoércy ci
komponowali na diatoniczny akordeon guzikowy, nie dysponujacy peing skalg chromatyczng.
Pierwszym kompozytorem, ktory pisat specjalnie na akordeon chromatyczny, byl Paul
Hindemith. Jego Kammermusik Nr 1 z 1921 roku byl pierwszym utworem napisanym na tego
typu instrument. Sprzyjaly temu dwa czynniki — pierwszym byt rozwoj ksztatcenia muzycznego
w Niemczech w grze na akordeonie, ktory zapewnial znalezienie wykonawcow. Drugim byto
pojawienie si¢ nowoczesnego modelu instrumentu, wyprodukowanego przez firm¢ Hohner,
na ktory specjalnie zostata napisana partia akordeonu (pozostate elementy instrumentarium to:
kwintet smyczkowy, flet, klarnet, fagot, trabka, fortepian i zestaw perkusyjny, w sktad, ktérego
wchodzg ksylofon, syrena i puszka wypetniona piaskiem).>® W 1922 roku Alban Berg umiescit
akordeon w swojej operze Wozzeck, aczkolwiek jedynie w scenie biesiady. W 1937 roku
w Rosji powstat pierwszy koncert akordeonowy Fiedosija Rubcowa, a w 1940 w Niemczech
koncert Hugo Hermanna. Akordeon rozwijat si¢ niezwykle szybko, powstawaty coraz to nowe
manufaktury w calej Europie — w Niemczech, Austrii, we Wtoszech, w Anglii. Jednocze$nie
pojawil si¢ w Ameryce Potnocnej, za sprawa sprzedawcoOw instrumentéw z Saksonii, ktorzy
osiedlili si¢ w Filadelfii w latach 30. XIX wieku. Najprawdopodobniej juz w latach 50. wraz
z bandoneonem zawedrowat do Buenos Aires za sprawg imigrantow z Europy. Instrument byt
caly czas udoskonalany, dajac grajacym coraz wigksze mozliwosci, jednak kojarzono go

gléwnie z muzyka popularng i ludowa. Brakowato repertuaru koncertowego pisanego

56 https://hi-fi.com.pl/artyku%C5%82y/muzyka/historie/4318-akordeon-%E2%80%93-z-kawiarni-do-
filharmonii.html, data dostgpu: 14.12.2023
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specjalnie na akordeon, brakowato tez pedagogdw-wirtuozéw, ktdérzy mogliby ksztatcic kolejne
pokolenia akordeonistoéw. Najwcze$niej system ich ksztalcenia opracowano w Zwiazku
Radzieckim, co zaowocowalo pierwszym recitalem koncertowym (w peini akordeonowym)
w 1935 w Leningradzie, gdzie wystapil pierwszy wykonawca wspomnianego koncertu
Rubcowa, Pawet Gwozdiew. Jednak juz w latach 70. XIX wieku Giuseppe Verdi postulowat
utworzenie klas akordeonu we wiloskich konserwatoriach, za sprawa duzej liczby znakomitych
budowniczych instrumentow, ktérzy otwierali we Wloszech kolejne fabryki akordeonow.
Pierwszy warsztat, zalozony przez Paola Sopraniego powstal w Castelfidardo w 1863 roku.

Lata powojenne przyniosty prawdziwy rozkwit akordeonu, do grona piszacych na ten
instrument kompozytoréw dotaczaly kolejne znane §wiatowe nazwiska. Jednak wcigz repertuar
pozostawial niedosyt wérod wykonawcow. Stad obecno$¢ w literaturze akordeonowej licznych
transkrypcji, szczegodlnie muzyki z epoki baroku, klasycyzmu, romantyzmu. Cho¢ pisane
oryginalnie na akordeon wspoélczesne dzieta pozwalaja wykorzystaé pelne spektrum
mozliwo$ci wspotczesnego instrumentu i stwarzaja okazje dla prawdziwie wirtuozowskich
popisow, akordeonisci — szczegdlnie na etapie swojej muzycznej edukacji — maja potrzebe
siggania takze po dzieta pisane w dawniejszych epokach. W zaleznosci od regionu, akordeon
wykorzystywany jest w roznych gatunkach muzyki popularnej (tango, latynoskie tance, polka,
francuska piosenka liryczna, a nawet indyjski rock). Repertuar ten nie zaspokaja jednak ambicji
wykonawcow ani potrzeb stuchaczy oraz organizatorow festiwali i koncertow muzyki
powaznej. W przypadku akordeonu transkrypcje petniag wiec w pierwszej kolejnosci role
czynnika znacznie poszerzajacego repertuar koncertowy.

W uyjeciu  historycznym, transkrypcje pelnily  poczatkowo znaczaca role
w upowszechnianiu muzyki. W dobie renesansu gldéwnym Zrédlem repertuaru, ktory mozna
bylo wykonywa¢ na dopiero zdobywajacych popularnos¢ instrumentach klawiszowych,
a takze znanych juz od wiekoéw lutniach, harfach i cytrach, byty transkrypcje muzyki wokalnej
— motetow, madrygaldw, chansons i innych. W epoce baroku rozwoj instrumentarium nie
ustawal, pojawily si¢ m.in. udoskonalone wersje instrumentdw dg¢tych, dajace wigksze
mozliwo$ci  wykonawcom, ktorzy chetnie siggali po dziela ze skrzypcami
w roli instrumentu solowego, w szczegdlnosci koncerty. Transkrypcje tamtego czasu mozna tez
uzna¢ za rodzaj tworczych eksperymentow, poszukiwan najwlasciwszej formy wyrazu, barwy,
harmonizacji istniejacych juz melodii. Niewatpliwie elementem, ktérego nie mozna pomijac,
byt tez czysty pragmatyzm i potrzeba wywigzania si¢ z zamoéwien od wydawcow lub
zamoznych protektorow, co niekiedy najtatwiej bylo osiagnaé, tworzac nowa wersj¢ utworu

innego kompozytora. Klasycyzm postawit przed transkrypcja kolejne zadanie — udoskonalanie
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muzyki barokowej zgodnie z oczekiwaniami wspotczesnych stuchaczy. Przykladem moze tu
by¢ nowa orkiestracja oratorium Mesjasz Georga F. Haendla dokonana przez samego Mozarta
w 1789 r. Z drugiej strony, rosnace zapotrzebowanie na wykonywanie muzyki juz nie tylko na
dworach krolewskich 1 ksigzecych, ale takze w domach zamoznego mieszczanstwa,
spowodowato wzrost zainteresowania transkrypcja popularnych dziet orkiestrowych na
fortepian lub na cztery rgce. W Wiedniu popularnos$cig cieszyly si¢ tez zespoty instrumentow
detych, tzw. Harmoniemusik wykonujace aranzacje znanych dziet operowych, baletow
1 symfonii. Sami kompozytorzy nie wzbraniali si¢ przed aranzowaniem wlasnej tworczos$ci na
to wyjatkowe instrumentarium, wiedzac, ze — gdyby nie zrobili tego osobiscie
— najprawdopodobniej podjalby sig tej pracy inny muzyk>’.

W epoce romantyzmu transkrypcja najwigksze zastosowanie miata w obszarze tworczos$ci
fortepianowej. Jej rola byla dwojaka — z jednej strony umozliwiala pianistom amatorom,
arystokratom i mtodziezy z tzw. dobrych domoéw, obcowanie z uproszczonymi wersjami
znanych utworéw; z drugiej, wirtuozom pokroju Ferenca Liszta pozwalata popisywac si¢
swoim kunsztem pianistycznym w karkolomnych aranzacjach 1 parafrazach dziet
symfonicznych, operowych, koncertow, pie$ni itp. Niekiedy byla tez gestem przyjazni
i wynikala z checi rozpropagowania wybitnego dzieta, czego przykladem moze by¢
transkrypcja Kwartetu fortepianowego Es-dur op. 47 Roberta Schumanna na dwa fortepiany
— dokonana przez jego serdecznego przyjaciela Johannesa Brahmsa.

XX wiek, w szczegolnos$ci czasy powojenne, zaowocowat zmiang trendow estetycznych
w stopniu do tej pory niespotykanym. Konsekwencja ekspansji dodekafonii, sonoryzmu,
eksperymentdw z muzyka elektroniczng, a nawet wprowadzenia muzyki popularnej do sal
koncertowych, jak miato to miejsce w przypadku Astora Piazzolli, byto czgsciowe odwrocenie
si¢ od tradycyjnego repertuaru. Dzi$ transkrypcje np. symfonii na dwa fortepiany uwazane s3
za ciekawostke, czesciej jednak sprowadzone s3 do roli materiatu dydaktycznego. Symfonie
Mozarta, Beethovena i Dvoraka, koncerty Chopina, Brahmsa i Czajkowskiego nadal stanowig
trzon zelaznego repertuaru sal koncertowych catego $wiata, jednak wykonuje si¢ je
w oryginalnych wersjach. Ostatnie dekady sg tez triumfem tzw. wykonawstwa historycznie
poinformowanego, wykonawcy studiujg rekopisy 1 traktaty, siegaja po oryginalne
instrumentarium i odtwarzajg stare techniki wykonawcze. Jednocze$nie rownie czgsto artysci

siegaja po kompozycje napisane na inne instrumenty solowe i zespoty. Przykladem takiej

57 Zobacz: M. Rykowski, Harmoniemusik — spoteczny i artystyczny fenomen kultury muzycznej Europy
Srodkowej w XVIII i I potowie XIX wieku. https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/
10593/812/1/Rykowski_PhD.pdf, data dostepu: 14.12.2023
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tworczej aktywnosci sa transkrypcje bedace przedmiotem omdwienia w niniejszej pracy, ktore
wyniknely z potrzeby poszerzania repertuaru koncertowego na akordeon i saksofon, a ten
obecnie opiera gtdéwnie na aranzacjach. Istnieja dzieta pisane oryginalnie na ten sktad, np. utwor
Mikotaja Majkusiaka The Elements — Water, Air, Earth, Fire lub Toccata Ignacego Zalewskiego,
jednak mozliwo$¢ potaczenia tych dwoch instrumentéw nie jest jeszcze mocno zakorzeniona

w $wiadomosci kompozytorow, jak rowniez stuchaczy.

2.4 Proces transkrypcji, najwazniejsze elementy

Przystepujac do tworzenia transkrypcji, nalezy zatozy¢ z gory zakres jej wiernosci
oryginatowi. Od tego, czy zamiarem tworcy bedzie stworzenie mozliwie najdoktadniejszego
przekladu dziela na inne instrumentarium, czy, przeciwnie, napisanie parafrazy opartej na
motywach innego utworu, zalezy przebieg dalszego procesu twoérczego. Przyktadem réznic
w tej kwestii moga by¢ transkrypcje stluzace za kanwg niniejszej pracy. Kazda z nich ma nieco
odmienny charakter. Zasadniczo wszystkie sg proba mozliwie najwierniejszego odwzorowania
materialu zawartego w oryginale. Dla wszystkich tez punktem wyjscia jest kompozycja
zinstrumentowana na skrzypce solo z orkiestra kameralng. Rozni je jednak posta¢ oryginatu
bedacego podstawa tworczego przetworzenia. Koncerty z cyklu Le quattro stagioni Antonia
Vivaldiego sa oryginalnym dzietem wloskiego mistrza. Kompozycja Recomposed by Max
Richter: Vivaldi — The Four Seasons Maxa Richtera jest daleka parafrazag barokowego
oryginatu, jednak stopien modyfikacji uzasadnia uznanie tego utworu za autonomiczne dzieto.
Z kolei podstawg transkrypcji Las Cuatro Estaciones Porterias Astora Piazzolli jest w istocie
aranzacja Leonida Desyatnikowa, odbiegajaca znacznie charakterem od oryginatu, cho¢ forma
dzieta, motywy i1 harmonie zostaly przez niego zachowane. Pojawiaja si¢ jednak — nieobecne
u Piazzolli — cytaty z Vivaldiego, a improwizacyjny, jazzujacy koloryt kompozycji jest znacznie
utemperowany.

Przyjmujac, ze zalozeniem tworcy transkrypcji ma by¢ jak najwigksza wiernosé
oryginatowi, nalezy w kolejnym kroku zaznajomié si¢ z oryginalnym zapisem nutowym.
W pierwszej kolejnosci nalezy przestudiowaé oryginal pod katem mozliwosci wykonawczych
i akceptowanego zakresu zmian. Je$li, przykladowo, parti¢ instrumentu dysponujacego
szerokimi mozliwosciami gry wieloglosowej i1 akordowej zastgpi¢ miatby instrument
zdecydowanie jednoglosowy, by¢ moze nie uda si¢ dokona¢ transkrypcji satysfakcjonujacej dla
stuchaczy znajacych oryginat, bedzie ona zbyt zubozong jego wersja. Jesli rozpieto$¢ skali

instrumentow, wyj$ciowego i docelowego, znacznie si¢ od siebie r6zni, konieczno$¢ ciaglego
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zmieniania rejestru moze negatywnie wptyna¢ na sens narracji i konsekwencj¢ prowadzenia
linii melodyczne;.

W dalszej kolejnosci trzeba podjaé¢ decyzje dotyczaca tonacji utworu — czy zostanie
zachowana, czy tez dla wygody wykonawcow korzystniejsze bedzie zastosowanie inne;j.
W przypadku utwordéw zawierajacych kadencje, elementy improwizacyjne itp. warto rozwazy¢
alternatywy — mozliwie najwierniejsze spisanie ich z nagran, jesli istnieja lub wprowadzenie
wiasnych autorskich pomystow.

Zaznajomienie si¢ z istniejagcymi nagraniami jest bardzo czgsto pierwszym etapem pracy
nad transkrypcja. Dziatanie to ma oczywiscie wiele zalet, trzeba jednak mie¢ na uwadze
znieksztalcenia interpretacyjne. Koniecznym uzupelnieniem jest wigc uwazne pordwnanie
nagran z zapisem oryginalnej wersji w celu przesledzenia zmian dokonanych przez wykonawce
— moga one dotyczy¢ tempa, dynamiki, artykulacji, a nierzadko nawet rytmu. Nie nalezy
zupetnie rezygnowaé z zaznajomienia si¢ z juz istniejagcymi transkrypcjami oryginalnego
utworu, moze by¢ to bardzo inspirujacy etap tworzenia jego nowej wersji, jednak pdzniej warto
zdystansowac si¢ do efektoéw cudzej pracy, by moc uruchomi¢ wlasng wyobraznig.

Kolejng niezbedng czynno$cig jest wnikliwa analiza materialu nutowego, ktora
zdecydowanie powinna odbywaé si¢ z instrumentem w reku, jesli tylko tworca nowego
opracowania jest muzyk posiadajacy zdolnos$¢ postugiwania si¢ docelowym instrumentarium.
W  przypadku braku takiej mozliwosci, warto skonsultowaé efekt swoich dziatan
z instrumentalistg, ktory skoryguje oczywiste btedy, jak np. niemozliwe do objgcia dlonig
chwyty, zademonstruje rzeczywiste brzmienie akordow w zmienionym uktadzie lub efekty
eksperymentalnych technik wydobycia dzwigku Praktyka taka powinna by¢ tez stalym
elementem pracy kompozytorskiej, a dowodem na poparcie tej tezy sa liczne bardzo trudne
i efektowne, ale w catosci wykonalne kompozycje napisane przez wirtuozéw danego
instrumentu. Na drugim biegunie znajduja si¢ pozornie tatwiejsze, a jednak niewygodne
wykonawczo, nie uwzgledniajace specyfiki docelowego instrumentarium dzieta pisane np. przy
fortepianie.

Esencja procesu tworczego jest w przypadku transkrypcji poszukiwanie brzmienia, ale tez
sensu kompozycji nawigzujacego do oryginatu, tym trudniejsze, im bardziej rdznig si¢ od siebie
instrumenty — wyjsciowy i docelowy. Moze to wymaga¢ wprowadzenia zmian rejestru,
rozdzielenia na drobniejsze wartosci dlugich nut w celu zachowania dynamiki, wprowadzenia
zmian tukowania zgodnych ze specyfika instrumentu i wielu innych zabiegéw, ktore

szczegdlowo zostang omowione w kolejnych rozdzialach poswigconych analizie dokonanych

transkrypcji.
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Niemal w kazdym przypadku po pierwszym wykonaniu wstgpnej wersji transkrypcji
konieczne jest naniesienie zmian i poprawek, szczego6lnie w przypadku sktadu wykonawczego
liczacego wigcej niz jedng osobe. Dopiero ustyszenie petnego sktadu moze da¢ wtasciwa oceng
brzmienia cato$ci, proporcji dynamicznych, ciggloéci narracji lub harmonijnego przenikania si¢
rejestroOw instrumentow.

Po zapisaniu transkrypcji, jesli powstata na potrzeby prezentacji publicznych, konieczne
jest ustalenie zakresu praw autorskich, uzyskanie odpowiednich zgod i zgtaszanie kolejnych
wykonan koncertowych. Kolejnym, opcjonalnie mozliwym, etapem pracy jest wydanie
transkrypcji w formie pozwalajacej na korzystanie z niej innym wykonawcom, gdzie konieczne
jest  przestrzeganie ujednoliconego, zgodnego z regulami czytelnego zapisu
1 dodanie w legendzie objasnien dotyczacych niestandardowych technik wykonawczych lub
odstepstw od oryginatu.

Ostatnim, réwniez opcjonalnym, aczkolwiek warto§ciowym elementem tworzenia
transkrypcji jest dokonanie jej rejestracji, ktora — udostgpniona publicznie — przyczyni si¢ do

popularyzacji nowej wersji dzieta.
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Rozdziat 111

Antonio Vivaldi — Cztery Pory Roku
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3.1. Charakterystyka i okolicznosci powstania dziela

Antonio Vivaldi byt uznanym kompozytorem, zastuzonym organizatorem Zzycia
muzycznego, wybitnym skrzypkiem-wirtuozem dyrygentem. Urodzil si¢ w Wenecji,
4 marca 1678 roku jako syn cyrulika, ktory dzigki rozwijaniu muzycznego talentu zostat
skrzypkiem w orkiestrze dziatajacej przy weneckiej Bazylice $w. Marka. Ojciec byt pierwszym
nauczycielem skrzypiec mtodego Antonia ktory jako najstarszy z sze$ciorga rodzenstwa byl
ksztatcony na ksiedza w miejscowych przykoscielnych szkotach. W 1703 roku przyjat
$wigcenia kaptanskie. Niemal od razu zaczat pracowa¢ w sierocincu Ospedale della Pieta,
zapewniajacym schronienie i edukacj¢ osieroconym dziewczetom. Wykorzystujac swoj talent
kompozytorski, nie tylko uczyl swoje podopieczne gry na skrzypcach, ale tez przez kolejne
35 lat (z przerwami) komponowat dzieta, ktore byty wykonywane w sierocificu. Byly to
gléwnie cykle sonat i koncertow skrzypcowych Parti¢ solowa powierzal w koncertach takze
innym instrumentom smyczkowym i detym, a nawet kottom. W migdzyczasie odbywat liczne
podroze do Mediolanu, Wenecji i Rzymu, gdzie wspotpracowal jako impresario i kompozytor
z tamtejszymi teatrami operowymi, dla ktorych napisal tacznie 35 oper. Komponowat tez liczne
dzieta religijne. Od 1718 roku byl nadwornym kompozytorem ksiecia Filipa von Hesse-
Darmstadt, gubernatora Mantui, pehit tez funkcje maestro in Italia w shizbie u czeskiego
hrabiego Vaclava z Morzinu, postugujacego si¢ niemieckim nazwiskiem i tytulem Wenzel
Humbert Graf von Morzin. Od 1735 roku Vivaldi nosit honorowy tytul maestro di capella
ksigcia Lotaryngii, zostal tez mianowany wtedy gtownym kapelmistrzem w Ospedale della
Pieta. Trzy lata pdzniej nastgpitlo zalamanie w karierze artysty, jego kompozycje przestaty
wzbudza¢ zainteresowanie i podziw publiczno$ci. W 1736 roku kompozytor podupadt
psychicznie i materialnie po $mierci ojca, ktory byl jego najwiekszym przyjacielem
i powiernikiem. Vivaldi probowat jeszcze w 1740 roku zdoby¢ zatrudnienie jako kompozytor,
tym razem na wiedenskim dworze cesarza Karola IV, ktory zmart nagle, niemal od razu po
przeprowadzce wtoskiego mistrza do Wiednia. Vivaldi umart w biedzie i zapomnieniu 28 lipca
1741 roku.

Historia najstynniejszego utworu Antonia Vivaldiego, czyli jego Czterech por roku
[Le quattro stagioni] wg. muzykologa Alfreda Einsteina®® rozpoczyna si¢ w latach 1718-1720.

Wtedy powstaty pierwsze cztery z dwunastu koncertow zawartych w cyklu 7/ cimento

58 Autor noty programowej do pierwszego nagrania Czterech pér roku Vivaldiego, dokonanego przez Louisa
Kaufmana dla wytwoérni LP Records w 1947 r., ktdre przyczynito si¢ do popularyzacji utworu wsrod stuchaczy
na calym $wiecie.
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dell’armonia e dell'inventione [Walka harmonii z inwencjq]. Wszystkie dwanascie koncertow
zasadniczo zostalo przeznaczonych na skrzypce, cho¢ w 9 i 12 alternatywnie parti¢ solowag
moze wykonywac ob@j. Caly zbidr zostat opublikowany w Amsterdamie w 1725 roku. Wedlug
niektorych zréodet w tym samym roku wspomniany protektor Vivaldiego, mito$nik muzyki,
hrabia von Morzin zamowit u swojego ulubionego kompozytora nowe koncerty skrzypcowe.
Vivaldi nie skomponowat nowych utworéw>’, wpadt jednak na inny pomyst — przed wydaniem
ich drukiem wzbogacit je szczegotowym opisem literackim, dodat takze tytuty odnoszace si¢
do kolejnych pér roku. Na takg kolejnos¢ zdarzen wskazuje obszerny wstep, w ktorym
kompozytor wspomina o ,,zyczliwym wystuchaniu” koncertow przez Morzina, na dtugo przed
rokiem ich publikacji®®. Pierwsze wydanie koncertow z 1725 roku nie zawierato jeszcze
partytury. Kompozytor, petniagc jednoczesnie role dyrygenta i solisty, prowadzil wykonania
koncertowe od oryginalnego rekopisu swojej partii. Prawdopodobnie podczas jednego z takich
koncertow na dworze ksigcia Mantui pomigdzy 1718 a 1720 rokiem hrabia von Morzin mégt
stysze¢ Cztery pory roku, niewzbogacone jeszcze literackim opisem. Ma on form¢ sonetéw
[Sonetto dimostrativo], ktorych tekst zostal umieszczony przez Vivaldiego w glosie skrzypiec
solo 1 pomigdzy linijkami w partyturze. Wiele zrédel podaje za prawdopodobnego ich twoérce
samego Vivaldiego — jak wskazuje Einstein, nie sg one arcydzielem literackim, a uktad tresci
wydaje sie podaza¢ za muzyka®'.

W Czterech porach roku motywy ilustracyjne powierzone sa gtownie partii solowej
skrzypiec, podczas gdy orkiestra peini rolg¢ nos$nika nastroju. W tresci sonetOw pojawia si¢
$piew ptakéw, szczekanie psa, odglosy burzy, tance wiejskie, wyprawa na polowanie,
zamarznigta tafla jeziora i wiele innych, przemawiajacych do wyobrazni stuchacza scen.
Vivaldi, jeden z pierwszych tworcow i najwiekszy popularyzator gatunku koncertu,
wielokrotnie wykorzystywal jeszcze ide¢ muzyki programowej, nadajac tytuty innym swoim
koncertom — np. Noc, Szczygiel, Polowanie lub Burza morska, co znalazto odzwierciedlenie
w warstwie muzycznej w postaci wplecionych pomigdzy konwencjonalne motywy muzyczne
sekwencji ilustracyjnych, dzwigkonasladowczych. Nie byta to wowczas praktyka popularna,
dlaczego wiec Vivaldi wylamywat si¢ ze schematu? By¢ moze spowodowane jest to liczbg

napisanych przez niego koncertow, kompozytor poszukiwatl odmiany, eksperymentujac na

59 Zobacz: https://benjaminpesetsky.com/antonio-vivaldi-winter-from-the-four-seasons/, data dostepu:
12.02.2024

60 Zobacz: https://www.musicidisantapelagia.com/pdf/cimento-armonia-inventione.pdf, data dostepu: 14.02.2024
61 Zobacz: https://www.loc.gov/static/programs/national-recording-preservation-board/documents/The-Four-
Seasons_Furuya.pdf, data dostepu: 14.02.2024
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miar¢ swojego nieprzecietnego talentu. Pdzniej musiat jakby ,,wytlumaczy¢” si¢ z tego
stuchaczom.

Cztery pory roku byty juz od momentu powstania niezwykle popularne. Na tyle, ze Nicolas
Chédeville, francuski kompozytor wspoiczesny Vivaldiemu opublikowat je jako swoje dzieto
we Francji w 1739 roku. Les saisons amusantes [fr. Zabawne pory roku] to aranzacja Czterech
por roku Vivaldiego na lirg korbowa lub musette, skrzypce i flet (lub flet prosty). Poszczegodlne
ogniwa koncertow zostaty czgsciowo zastgpione wlasng tworczoscig Chédeville’a, a kolejnos¢
tych, ktore pozostaty, zmieniona. Innym utworem, ktory powstal jeszcze w XVIII wieku, cho¢
juz po $mierci Vivaldiego, byt wydany w 1766 roku wielki motet Laudate Dominum, oparty na
motywach Wiosny Michela Corrette’a, francuskiego skrzypka, kompozytora i edukatora
muzycznego.

Za poczatek muzyki programowej uznaje si¢ zwyczajowo potowe XIX wieku, jednak juz
w baroku znana byta muzyka programowo-ilustracyjna, szczeg6lnie lubiany byt ten rodzaj
muzycznej zabawy we Francji. Kilkanascie lat po Czterech porach roku Louis-Claude Daquin
skomponowat swoj stynny klawesynowy utwér w formie ronda, Kukutka. Opisy natury,
zachwyty wiosng i $piewem ptakow pojawialy si¢ juz wczesniej, w Sredniowiecznych
utworach wokalnych, jak np. Sumer Is Icumen In napisany przez nieznanego tworce
w angielskim regionie Wessex w okolicach 1260 roku. Koncepcja Vivaldiego byta jednak
czyms$ nowym — utwor instrumentalny zostal wyposazony w ,,legend¢” utatwiajaca stuchaczom
zrozumienie dziela. Wyjatkowo barwny jest tez jezyk muzyczny kompozytora, bogaty w efekty
onomatopeiczne. Jak pisze Danuta Gwizdalanka: ,,Orkiestrowe ritornele stwarzaja nastrdj,
epizody solowe malujg konkretne wydarzenia”.®?

Kazdy z czterech koncertow cyklu ma konstrukcje opartg na trzech czgsciach — szybkiej,

wolnej i szybkiej. Ich uktad przestawia si¢ nastepujaco:

Koncert nr 1 E-dur ,,Wiosna” (La Primavera), RV 269: Allegro — Largo — Allegro.

Koncert nr 2 g-moll ,,Lato” (L 'Estate), RV 315: Allegro non molto — Adagio e piano — Presto
e forte; Presto.

Koncert nr 3 F-dur ,,Jesien” (L ’Autunno), RV 293: Allegro — Adagio molto — Allegro

Koncert nr 4 f-moll ,,Zima” (,,L’Inverno”), RV 297: Allegro non molto — Largo — Allegro

2 D. Gwizdalanka, Historia muzyki 2, PWM, Krakow 2006, str. 55
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W zakres niniejszej pracy wchodza transkrypcje trzecich ogniw kazdego z koncertow.
W dalszej czgéci tego rozdzialu omdwione zostang szczegoly dokonanej przeze mnie
transkrypcji. W mojej pracy bazowalem na partyturze oraz dost¢gpnej aranzacji na skrzypce

i fortepian®.

3.2 Antonio Vivaldi — Koncert nr 1 E-dur Wiosna, cz. 111 Allegro

Trzecia czg$¢ Wiosny Antonio Vivaldiego jest utrzymana w tempie Allegro 1 nosi tytut
Danza pastorale. Materiat dzwigkowy utworu jest muzycznym odzwierciedleniem koncowego
fragmentu sonetu, ktory opisuje radosny taniec nimf i pasterzy, $wietujacych wiosng
w otoczeniu natury. Utwor skomponowany jest w formie arii da capo, w ktdrej poczatkowy
temat powraca ponownie po krotkim rozwinigciu w czgsci srodkowej. Gtowna melodia sktada
si¢ ze skocznych, synkopowanych fraz, podkreslajacych zywy i taneczny charakter dzieta.
Kontrastujace charakterem epizody cechuje zmienna dynamika, oscylujaca w poszczeg6lnych
fragmentach od piano do forte. Artykulacja w $cisty sposéb podaza za prowadzong przez
wszystkie glosy narracja: od staccato, nadajacego muzyce lekkos$ci, sprezystosci i energii,
po legato, podkres§lajacemu liryczno$¢ poszczegdlnych motywdw. Dobor regestracji w partii
akordeonu odpowiada zmieniajagcemu si¢ charakterowi muzyki i koreluje z barwg instrumentu
solowego. Glowna melodia, grana w tym rejestrze przez saksofon oraz dobor odpowiedniej
artykulacji, charakteryzuja si¢ jasnym dzwigkiem z wyrazng obecnoscig alikwotéw. Aby odda¢
bogactwo i ztozono$¢ brzmienia tych fragmentdéw, w manuale dyskantowym akordeonu zostat
uzyty regestr @ , ktory imituje zawarto$¢ alikwotow w saksofonie, tagczac ciemniejsze,
dolne dzwigki rejestru szesnastostopowego z wyraznymi, jasnymi tonami wyzszych oktaw
w rejestrze czterostopowym. W lirycznych motywach, utrzymanych zazwyczaj w dynamice
piano, saksofon uzyskuje miekka i cieplejsza barwe, o ciemnym zabarwieniu.

W tych miejscach, w manuale dyskantowym akordeonu uzywany jest jedynie regestr
szesnastostopowy, ktory odpowiada barwowo saksofonowi, zespalajac ze sobg prowadzone
przez niego melodie. Aby zniwelowaé roznice w proporcji pomiedzy saksofonem,
a akordeonem, ktéra — z uwagi na sposob wydobycia i ksztaltowania dzwicku, a takze
uwarunkowania konstrukcyjne — niejako dzieli te dwa instrumenty, w lewym manuale
akordeonu na przestrzeni catego utworu zostal uzyty regestr futti. Wzmacnia on dodatkowo

podstawe harmoniczng, odwzorowujac barwnos$¢ wielogltoséw w partii orkiestry.

63 Material nutowy dostepny w publicznej domenie biblioteki IMSLP (przypis wlasny).
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DANZA PASTORALE A. Vivaldi

Allegro  Di pastoral Zampogna al Suon festante Danzan Ninfe e Pastor nel tetto amato

Przyktad 1. Antonio Vivaldi Wiosna cz. 1 (takty 1-6)

Glowna melodia, znajdujaca si¢ na przestrzeni pierwszych szesciu taktow, prowadzona jest
unisono przez akordeon i saksofon. Prawa r¢ka akordeonu wykonuje pochody tercjowe
— dubluje melodi¢ grang przez saksofon, z jednoczesnym prowadzeniem drugiego, nizszego
glosu. Taki podzial prowadzenia linii melodycznych ma odzwierciedlenie w partyturze, gdzie
pierwsze skrzypce powtarzaja melodi¢ grang przez instrument solowy, podczas gdy drugie
skrzypce wykonuja t¢ sama melodig¢, tylko o tercj¢ nizej. Zdublowanie najwyzszego glosu
pozwala podkresli¢ jego pierwszoplanowa rolg, a w przypadku dwoch instrumentéw o rdznej
charakterystyce dzwigku, doda¢ mu wielobarwnosci. Rytm ma regularny charakter,
z wyraznymi akcentami na mocnych czgséciach taktu, co podkresla skoczno$¢ i energiczno$¢
utworu. Kontrastujaca na przestrzeni kazdego taktu artykulacja powtarza si¢ w catej frazie,
nadajac prowadzonej melodii pewien schemat, charakterystyczny dla zwrotow tanecznych.
Cykliczne, jednotaktowe motywy, realizowane sg przez oba instrumenty za pomocg staccato
w pierwszej czeSci taktu oraz legato w drugiej czesci taktu, ktore odpowiada zapisanemu
w partyturze tukowi. Zréznicowanie artykulacji wewnatrz kazdego epizodu podkresla taneczny

charakter prowadzonej melodii.
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Przyktad 2. Antonio Vivaldi Wiosna cz. 1 (takty 7-8)

W taktach 7-8 partytury pojawia si¢ krotka, jednotaktowa melodia, ktéra rozpoczyna si¢
przedtaktem w partii instrumentu solowego, a nastepnie jest powtarzana przez drugie skrzypce.
Podzial taki zostat zachowany w partii saksofonu i akordeonu. Oba instrumenty realizuja
melodi¢ z zastosowaniem podobnej, krétkiej artykulacji, zachowujac oparcie na mocnych
czgsciach taktu. Taneczny charakter towarzyszacy melodii podkreslany jest dodatkowo przez
powtarzajace si¢ dlugie dzwigki 4 o wartosci ¢wierénuty i pauzy 6semkowej, znajdujacych sie
w glosach akompaniujacych melodii — najpierw w partii manuatu dyskantowego akordeonu,
a nastgpnie analogicznie w partii saksofonu. Dzwigki te odgrywaja rodwniez istotng role
w budowaniu narracji muzycznej, wspomagajac rozw6j melodii. Z tego wzgledu, oba
instrumenty realizujg ten motyw w oparciu o jednostajne crescendo. Aby dodatkowo uwypukli¢
petniejsze brzmienie glosu akompaniujacego, charakterystyczne dla wykonan realizowanych

przez oryginalng obsade wykonawcza, zarowno akordeon, jak i saksofon, celowo wydluzaja
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dlugo$¢ powtarzanych dzwiekéw 4. Zabieg ten ma na celu imitacje wybrzmienia, naturalnego

dla instrumentéw smyczkowych.
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Przyktad 3. Antonio Vivaldi Wiosna cz. 1 (takty 22-24)

Na przestrzeni taktow 22-24 powraca temat gtéwnej melodii, realizowany unisono przez
oba instrumenty. W partii akordeonu obecny jest ruch tercjowy, analogiczny do pierwszego
przedstawienia tematu. Sama melodia, zaprezentowana tutaj po raz drugi w utworze, zapisana
zostata tercj¢ nizej niz poprzednio. W przypadku saksofonu nawet nieznaczne obnizenie
rejestru umozliwia uzyskanie cieplejszej, ciemniejszej barwy. Poniewaz jest to drugie
przeprowadzenie gtéwnego tematu — dodatkowo w innym kontek$cie harmonicznym — zmiana
kolorystyki jest pozadanym efektem. Aby poglebi¢ brzmienie akordeonu, zdecydowalem si¢
przenies¢ parti¢ lewej rgki o oktawe w dot. Zapisany tam dzwiek cis o wartosci catej nuty
z kropka, stanowi podstawe harmoniczng. W partyturze partia basso continuo otrzymata

oznaczenie tasto solo, sugerujace wykonanie wylacznie pojedynczych dzwiekow linii basu, bez
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realizacji dodatkowej harmonii. Okres$lenie to uzywane jest, aby podkres§li¢ wyrazistos$¢
i prostote glosu basowego. W przypadku akordeonu, realizacja zapisu nutowego w tak niskim
rejestrze, skutkowataby zaburzeniem narracji dolnego glosu, powodujac chwiejno$¢ brzmienia
trzymanego dzwigku. Akordeon posiada w swojej budowie jeden miech odpowiadajacy za
dynamiczne ksztattowanie dzwigku, jak rowniez dwa niezalezne manuaty melodyczne,
umozliwiajace jednoczesne wykonanie zréznicowanego materiatu dzwickowego przez lewa
i prawa rgke. Ze wzgledu na konstrukcje instrumentu, niemozliwe jest jednak oddzielne
ksztattowanie dynamiki, odpowiadajace kazdemu manualowi. W tym przypadku, realizacja
dynamiki odnoszacej si¢ do gldéwnej melodii miataby bezposredni wptyw na brzmienie
manuatu lewej reki. Z tego wzgledu, uzasadnionym rozwigzaniem wydaje si¢ rozdrobnienie
wartosci gltosu basowego do ¢wierénut z kropka. Pozwoli to na ksztattowanie dynamiczne
melodii wspdlnie z saksofonem, nie zaburzajac przy tym narracji podstawy harmonicznej,
znajdujacej si¢ w partii lewej reki. Ponadto, rozdrobnienie wartosci zwigkszy potoczystos§¢

frazy, wspomagajac ruch gtownego tematu.
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Przyktad 4. Antonio Vivaldi Wiosna cz. 1 (takty 29-30)
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W taktach 29-30 partytury kompozytor umiescit dialog pomig¢dzy skrzypcami, altowka
i wiolonczelg. Motywy zawarte w poszczegdlnych instrumentach posiadaja 6semkowy
przebieg, z wyraznym oparciem na polowe taktu, gdzie znajduje si¢ potnuta z kropka. Melodia
zawarta w partii instrumentu solowego i pierwszych skrzypcach jest wykonywana przez
saksofon, natomiast dwuglos altowki 1 wiolonczeli zostat roztozony na manuaty prawej i lewe;j
reki akordeonu. Oba instrumenty realizuja motyw jednakowgq artykulacjg legato oraz dynamika
crescendo, wyraznie prowadzaca do poinuty z kropka na mocnej czgéci taktu.

Pomimo zupelnie roéznej budowy, zardwno saksofon, jak i akordeon posiadaja
mozliwo$¢ ksztattowania dynamiki na pojedynczym dzwigku tak, jak ma to miejsce
w przypadku instrumentéw smyczkowych. Nawigzujac do wykonan orkiestrowych, oba
instrumenty realizuja dodatkowo male crescenda 1 diminuenda na konczacych motyw
péhutach z kropka, imitujac tym samym dtugi ruch smyczka o zmieniajacym si¢ nat¢zeniu,

odpowiadajacy za pelne, tagodne brzmienie dzwigku.
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Przyktad 5. Antonio Vivaldi Wiosna cz. 1 (takty 39-44)

W taktach 40-48 znaczaco zmienia si¢ charakter utworu. Fragment ten charakteryzuje
zdecydowanie spokojniejszy przebieg. Faktura staje si¢ duzo bardziej przejrzysta, a zakres
dynamiczny oscyluje w obrebie piano i1 mezzopiano. Kompozytor wprowadza zupetnie nowy
materiat muzyczny, opierajacy si¢ na diugich frazach. Linie melodyczne prowadzone sg
w odlegtosci tercji przez skrzypce solowe i1 pierwsze skrzypce. Glos basowy opatrzony

ponownie okresleniem tasto solo, realizuje jedynie podstawe harmoniczng opierajacg si¢ na
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dhugich dzwigkach, bez bogatszego wypetnienia harmonicznego. Teoretycznie, podzial taki
moglby by¢ wykorzystany w transkrypcji na saksofon i akordeon, gdzie partia solowych
skrzypiec bytaby wykonywana przez saksofon, znajdujaca si¢ tercj¢ nizej linia melodyczna
przeniesiona zostalaby do prawej reki akordeonu, a glos basowy standardowo znalazltby sie
w partii lewego manuatu instrumentu. W praktyce jednak, prowadzenie dwuglosu przez
instrumenty o odmiennej pod wieloma wzglgdami charakterystyce, niekorzystnie wplywa
w tym miejscu na finalny efekt brzmieniowy. Zupekie inaczej, niz ma to miejsce w kontekscie
dwojga skrzypiec, w przypadku saksofonu i akordeonu pojawia si¢ dysproporcja dzwigkowa,
zwigzana z barwa i roznym sposobem wydobycia dzwigku przez poszczegélne instrumenty.
Aby uzyska¢ odpowiedni fadunek emocjonalny i brzmieniowy prowadzonego dwuglosu, barwa
1 natgzenie obu instrumentéw powinno by¢ maksymalnie do siebie zblizone. Z tego wzgledu,
uzasadnione jest ponowne zdublowanie glosu solowych skrzypiec w partii akordeonu
i wykonywanie melodii ruchem tercjowym. Dzieki temu zabiegowi mozemy niejako potaczy¢
brzmienie najwyzszej linii melodycznej, wykonywanej unisono przez dwa instrumenty,

powodujac jego wigksza stopliwos¢.
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Przyktad 6. Antonio Vivaldi Wiosna cz. 1 (takty 72-78)

Omawiany fragment cechuje si¢ spokojnym charakterem, a jego faktura jest niezwykle
klarowna. Linia melodyczna usytuowana jest w partii solowych skrzypiec, ktore graja na tle
pojedynczego, trzymanego na catym odcinku dzwicku 4, znajdujacego si¢ w partii basso
continuo. Dynamika rozwija si¢ stopniowo, budujac napiecie i przygotowujac do

nadchodzacego w takcie 79 ostatniego przedstawienia gldwnego tematu, granego juz przez catg
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orkiestre. W konteks$cie transkrypcji na saksofon i akordeon, ciekawy zabieg wykonawczy
zostal zastosowany w takcie 76. Dzwigk A4, grany przez lewy manuat melodyczny akordeonu,
ksztattowany jest dynamicznie razem z prowadzong przez saksofon melodiag. Aby wzmocni¢
narastajace napigcie przed pojawieniem si¢ gtownego tematu, oba instrumenty realizujg
ustalong dynamik¢ naglego forte w takcie 76, subito piano w takcie kolejnym oraz duze
crescendo w takcie 78. W przypadku pojedynczego dzwieku trzymanego na akordeonie, nagta
zmiana dynamiki pomig¢dzy taktami 75 i 76 jedynie poprzez zwigkszenie kompresji miecha,
spowodowataby efekt niepozadanego, bardzo szybkiego crescendo. Ruch miecha zwickszajacy
kompresje, a zarazem glo$nos¢ dzwigku, mozna poréwnac¢ do ruchu smyczka. Rozwinigcie
dynamiki granego dzwigku odbywa si¢ poprzez zwigkszenie nacisku i predkosci smyczka.
W przypadku wykonania wyrazistego subito forte, dla najlepszego efektu zwykle konieczna
jest zmiana kierunku smyczka. Analogiczna technika zostata zastosowana w takcie 76 w partii
akordeonu. Akordeon, realizujacy dynamik¢ piano w poprzednich taktach, zmienia kierunek
prowadzenia miecha. Aby spotegowac efekt duzego subito forte i uzyskac petniejsze brzmienie,
do dzwigku / dodana jest gorna oktawa. Zmiany kierunku miecha sa konsekwentnie stosowane

w kolejnych dwoch taktach tego fragmentu.

3.3 Antonio Vivaldi — Koncert nr 2 g-moll Lato, cz. I11 Presto

Trzecia czg$¢ Lata z cyklu Cztery Pory Roku Antonio Vivaldiego oznaczona jest tempem
Presto, ktdre utrzymywane jest na przestrzeni calej kompozycji. Czg$¢ ta — cho¢ nie opatrzona
takim tytulem przez samego kompozytora — powszechnie okres$lana jest jako burza.
Uzasadnienie tego okres$lenia mozna jednak odnalezé w sonecie towarzyszacym temu
koncertowi, w ktorym znajduja si¢ wzmianki o grzmotach, blyskawicach i1 niszczacej plony
ulewie z gradobiciem, nawigzujace wtasnie do gwattownej letniej burzy. Struktura utworu
opiera si¢ na przeplatajacych si¢ ze sobg, kontrastujacych epizodach, ktore tworza efekt
narastajagcego napigcia 1 sg wykorzystywane przez kompozytora na przestrzeni calej

kompozycji.
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Przyktad 7. Antonio Vivaldi Lato cz. I (takty 1-9)

Poczatek utworu rozpoczyna si¢ w niezwykle intensywny, dynamiczny i peten energii
sposob, gdzie instrumenty realizujg drobne warto$ci rytmiczne. Aby jak najbardziej zblizy¢ si¢
w tym fragmencie do peini glebokiego brzmienia generowanego przez orkiestre, w obu
manuatach akordeonu zostaly wykorzystane regestry futti. Aby w jak najwigkszym stopniu
uwydatni¢ motoryczny charakter utworu, po raz pierwszy zostala tutaj rowniez zastosowana
technika bellow shake, polegajaca na szybkiej zmianie kierunku pracy miecha podczas
realizowania drobnych wartos$ci. Dodatkowo partia lewej reki zostata przeniesiona do baséw

standardowych, powodujac dodanie nizszej oktawy.
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Przyktad 8. Antonio Vivaldi Lato cz. I (takty 10-19)

W dalszej czeg$ci utworu dominuje szybki i powtarzalny motyw, opierajacy si¢ na krotkich,

melodycznych przebiegach, znajdujacych si¢ naprzemiennie zarowno w partii realizowanej
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przez saksofon, jak i tej znajdujacej si¢ w manuale dyskantowym akordeonu. Jest to jeden
z najbardziej energicznych i dynamicznych momentoéw calej czgsci, charakteryzujacy sie
ogromng ruchliwo$cig. W partyturze przebiegi te znajduja si¢ naprzemiennie w partii
pierwszych i drugich skrzypiec. Aby jak najwierniej odzwierciedli¢ motyw wspotzawodnictwa
instrumentdw smyczkowych i utrzyma¢ odpowiednia narracj¢ prowadzonego dialogu, stuszng
decyzja wydaje si¢ tutaj rezygnacja z techniki bellow shake w partii akordeonu. Pomimo, iz
traci na tym troch¢ motoryczny charakter omawianego fragmentu, realizowane przez prawag
reke akordeonu pasaze zyskuja na precyzji, dynamice i biegtosci, a stopien nasycenia dzwigku
jest bardziej zblizony do tego, ktéry — ze wzgledu na swoja no$no$¢ — generuje saksofon.
Chociaz zmiana techniki gry na akordeonie nie jest w tym miejscu zupelnie oczywista
i powoduje pewne watpliwosci, z uwagi na nadrzedno$¢ dialogujacych motywow — jest w moje;j

ocenie w pelni uzasadniona.
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Przyktad 9. Antonio Vivaldi Lato cz. I (takty 29-36)

Kolejny fragment, ktéry wymaga decyzyjnosci co do zastosowanych technik gry, znajduje
si¢ w taktach 29-38. Chociaz powyzszy zapis nutowy w obu partiach zawiera roztozone
melodycznie akordy oraz interwaty i teoretycznie w bardzo klarowny sposob wskazuje na
sposdb wykonania, pierwszoplanowym elementem jest tutaj harmonia. Analizujagc dowolne
nagranie orkiestrowe tego fragmentu, mozna uslysze¢ brzmienie o bardzo gestej fakturze,
z figuracyjnymi pasazami w partii skrzypiec, ale takze z bogatym tlem harmonicznym calej
orkiestry. W kontekscie utrzymania odpowiedniego napigcia catego fragmentu, prowadzacego

na koniec do kulminacji, to wiasnie aspekt harmoniczny jest tutaj niezwykle istotny.
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W przypadku orkiestry, realizacja dokladnego zapisu partytury pozwala na zachowanie
zarowno figuracyjno$ci roztozonych melodycznie akordow, jak i uzyskanie harmonicznego tta.
Ma na to oczywiscie wptyw inny sposob rezonowania dzwigku w instrumentach smyczkowych,
a takze indywidualny rodzaj ataku dzwigku u kazdego muzyka w orkiestrze. W przypadku
duzo mniejszej obsady wykonawczej, ograniczonej w tym przypadku do dwoch instrumentow,
doktadna realizacja zapisu nutowego skutkowalaby deficytem brzmienia harmonicznego.
Z tego wzgledu, stusznym zabiegiem, ktory w znacznym stopniu pozwoli przyblizy¢ si¢ tutaj
do brzmienia orkiestrowego, jest ponowne uzycie w akordeonie techniki bellow shake. Z uwagi
na szybko$¢ gry, melodycznie rozpisane akordy w prawej rece partii akordeonu muszg by¢ tutaj
realizowane harmonicznie w taki sposob, jakby byly zapisane w pionie na kazda ¢wierénute
w takcie. Zmiana ta pozwala jednak na utrzymanie ruchliwosci pasazy zawartych w partii
saksofonu, a takze na pozostawienie utrzymujacego napigcie tta harmonicznego realizowanego
przez akordeon, ktore poteguje dodatkowo silna podstawa basu w partii lewej reki.
Wyzwaniem, ktore pojawia si¢ tutaj przed wykonawca, jest jednoczesna realizacja techniki
bellow shake z licznymi zmianami dynamicznymi od forte do piano, ktore intensyfikuja

kontrast, charakterystyczny w przypadku gwaltownych zjawisk pogodowych podczas burzy.
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Przyktad 10. Antonio Vivaldi Lato cz. I (takty 51-59)

Powyzszy fragment, znajdujacy si¢ w taktach 55-63, charakteryzuje si¢ najbardziej ztozong
fakturg na przestrzeni calej czgsci. W partyturze pierwszoplanowa melodia prowadzona jest
przez parti¢ instrumentu solowego i pierwszych skrzypiec, podczas gdy pozostate gltosy tworza
zaré6wno harmoniczne uzupetnienie, jednoczes$nie kontrastujac z partig solowa pod wzgledem
rytmiki i dynamiki. Chcac zachowaé glebig, pelni¢ brzmienia i figuracyjno$¢ muzycznej
faktury z partii orkiestry, a takze w mozliwie najwigkszym stopniu wspomoc realizowang przez
saksofon gléwna melodi¢ w prowadzeniu narracji i utrzymaniu odpowiedniego napigcia,
uzasadnionym zabiegiem jest rezygnacja z techniki bellow shake w partii akordeonu.
Kontrastujace z melodia pochody, znajdujace si¢ w najnizszych glosach zaréwno partytury,
jak 1 wersji na fortepian i skrzypce, zostaly przeniesione do prawej re¢ki akordeonu.
Z wykonawczego punktu widzenia, taki zabieg pozwala na realizowanie zapisu z duzo wigksza
precyzja przy artykulacji staccato, odpowiadajacej charakterowi omawianego fragmentu.
Nawet przy wysokich umiej¢tnosciach technicznych wykonawcy, z uwagi na budowg
instrumentu 1 mniejsza nosnos$¢ dzwigkowa manuatu lewej reki, doktadna realizacja zapisu nie
pozwolitaby na uzyskanie pozadanego efektu brzmieniowego. Aby pozostawi¢ harmoniczne tto
1 glebie dzwigku, charakterystyczne dla wykonan orkiestrowych, w linii basu realizowanego
przez lewa rgke akordeonu zostata dodana podstawa harmoniczna odpowiadajaca prymie
kazdego przebiegu. Dzwicki te sa powtarzane na kazda dsemke w takcie, co pozwala
dodatkowo zachowa¢ ruchliwo$¢ adekwatng dla gloséw orkiestrowych. Z uwagi na
ograniczone mozliwo$ci wykonawcze nastgpila rezygnacja z glosu uzupetniajacego, ktory

prowadzony jest rownolegle z gldéwna melodiag w odlegtosciach kwart i tercji. W mojej ocenie
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ma on jednak role jedynie kolorystycznego dopowiedzenia, ktére nie gra tutaj

pierwszoplanowe;j roli.

Przyktad 11. Antonio Vivaldi Lato cz. I (takty 73-78)

W zapisie powyzszego fragmentu widoczny jest dwuglos znajdujacy si¢ w partii
instrumentu solowego. Z uwagi na konstrukcje saksofonu i mozliwo$ci wykonawcze, jego
doktadna realizacja nie jest mozliwa. Pierwszoplanowym, a co za tym idzie wazniejszym
glosem jest w tym przypadku dolna linia, zawierajaca powtarzajace si¢ melodycznie tercje,
legowane co dwie szesnastki. Z tego wzgledu dzwigk g, znajdujacy si¢ w wyzszym glosie zostat
przeniesiony do partii prawej r¢ki akordeonu. Na przestrzeni catego fragmentu, znajdujacego
si¢ w taktach 74-83, nastepuje zmiana charakteru utworu na bardziej liryczny. Kompozytor
wprowadzil rozrzedzenie faktury, a solowy glos zostal potraktowany w bardziej $piewny
1 stonowany sposob, niz ma to miejsce w pozostatych fragmentach utworu. Linearny sposob
prowadzenia narracji ukazany jest szczegdlnie w gérnym glosie przeniesionym z partii
saksofonu do akordeonu, gdzie po raz pierwszy pojawiaja si¢ dlugie dzwieki (potnuty z kropka)
uzyte w wysokim rejestrze. Partia odpowiadajaca prawej rece, realizuje dodatkowo
wypelnienie harmoniczne.

Zmiana regestracji w prawym manuale akordeonu z futti na @ pozwala uzyskaé
cieplejsze brzmienie instrumentu, potggujac dodatkowo efekt Spiewnosci, adekwatny do

charakterystyki catego fragmentu.
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Przyktad 12. Antonio Vivaldi Lato cz. I (takty 107-112)

Istotna zmiana wzgledem zapisu nutowego znajduje si¢ w taktach 109-114 i dotyczy partii
akordeonu. W podstawie harmonicznej kompozytor umiescit ¢wierénuty dzwigku g.
W przypadku wykonan orkiestrowych, ich realizacja pozwala na uzyskanie pelnego brzmienia,
ktére w naturalny sposob zespala fragment z poprzedzajacymi go elementami figuracyjnymi,
realizowanymi zaréwno przez instrument solowy, jak 1 pozostate glosy orkiestrowe.
Ma na to wplyw przede wszystkim szeroka obsada wykonawcza, jak réwniez dlugie
wybrzmienie dzwigku, charakterystyczne dla instrumentéw posiadajacych pudio rezonansowe.
W przypadku akordeonu, ktérego wybrzmienie jest relatywnie krotsze z powodu braku
analogicznego rezonatora, doktadna realizacja zapisu spowodowataby nagly spadek napigcia

i deficyt brzmienia, nie pozwalajac na kontynuowanie rozwoju frazy. Majac na uwadze
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dynamiczno$¢ motywoéw 1 drobne warto$ci zawarte we fragmencie poprzedzajacym,
zdecydowatem si¢ w tym miejscu na uzycie techniki bellow shake, ktora na przestrzeni sze$ciu
taktow zapewni odpowiednie nat¢zenie dzwigku, charakterystyczne dla wybrzmienia
orkiestrowego. Prawa reka akordeonu dodatkowo dubluje pierwsze dzwicki z kazdej grupy
rytmicznej, realizowanej w wirtuozowski sposob przez saksofon. Umozliwia to wspdlne

prowadzenie kierunku melodii, zawartej w figuracyjnych grupach partii solowe;.

o
o
o

o

-

Przyktad 13. Antonio Vivaldi Lato cz. I (takty 116-121)

We fragmencie znajdujacym si¢ w taktach 116-119, partytura zawiera jedynie lini¢
melodyczng grang przez skrzypce solo, bez zadnego akompaniamentu orkiestry. Czterotaktowy
odcinek sktada si¢ z dwoch, identycznych motywow, w ktorych melodia rozwija si¢ w kierunku
wznoszacym przy uzyciu szesnastek. Aby uatrakcyjni¢ kolorystycznie powtarzang fraze,
w transkrypcji na saksofon i akordeon nastgpit podziat gtownego glosu pomigdzy oba
instrumenty. Tym samym, motyw znajdujacy si¢ w pierwszych dwoch taktach grany jest przez
akordeon, a jego powtorzenie realizowane jest przez saksofon. Zabieg ten pozwala na
wzbogacenie brzmienia danego fragmentu o nowe barwy, podkres$lajac przy tym réznorodnos¢
kolorystyczng instrumentow wykorzystanych w transkrypcji. Uzasadnienie takiego podziatu
odnosi si¢ rowniez do problematyki wykonawczej, pojawiajacej si¢ w tym miejscu w partii
saksofonu. Realizacja zapisu nutowego jedynie w partii instrumentu solowego, wigzataby si¢

z koniecznoscig przerwania ciagglosci frazy, a co za tym idzie spadkiem napigcia, budowanego
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konsekwentnie na przestrzeni wszystkich czterech taktow. Plynne potaczenie legato skoku
interwatowego o undecyme, znajdujacego si¢ pomiedzy 117 i 118 taktem, z powodow
wykonawczych jest w tym tempie praktycznie niemozliwe do zrealizowania. Z tego rowniez
wzgledu, podziat powtarzajacych sie¢ motywoéw pozwoli na uzyskanie spdjnej, stabilnej

rytmicznie narracji w obydwu instrumentach.
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Przyktad 14. Antonio Vivaldi Lato cz. 1 (takty 122-130)

Zakonczenie trzeciej czesci Lata Antonio Vivaldiego ma charakter bardzo motoryczny,
a czynnikiem formotwoérczym sg regularne zmiany harmonii w kazdym kolejnym takcie oraz
realizacja drobnych warto$ci we wszystkich gltosach. Naturalnym krokiem wydawato si¢ wigc
tutaj powtorne uzycie techniki bellow shake w partii akordeonu. Zapis rozlozonych
melodycznie akordow w partii prawej reki akordeonu realizowany jest harmonicznie, tak, jakby
wszystkie cztery dzwigki z grupy byty zapisane w pionie jako péinuta z kropka. Zmieniaja si¢

one w kazdym takcie, analogicznie do zmian harmonicznych. W odniesieniu do wersji na
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fortepian i skrzypce, poprzez realizacj¢ techniki bellow shake podwajane sg wartosci rytmiczne
znajdujace si¢ w partii lewej reki akordeonu — z 6semek na szesnastki. W kontek$cie partytury
zmiana ta jest jednak w peini uzasadniona, gdyz w we wszystkich glosach instrumentéw
smyczkowych, znajdziemy wilasnie rytm szesnastkowy. Roznica rytmiczna mig¢dzy partytura
a wersja na skrzypce i fortepian wynika z faktu, iz techniczne mozliwosci fortepianu nie
pozwalaja na precyzyjna repetycje rytmu szesnastkowego w tak szybkim tempie. Analogiczne
ograniczenie odnosi si¢ do lewego manuatu w akordeonie. Wprowadzenie techniki bellow
shake pozwolito podkresli¢ motoryczno$¢ podczas realizowania rytmu szesnastkowego, a takze
uwydatni¢ zmiany harmoniczne — niezwykle istotne przy prowadzeniu muzycznej narracji

zakonczenia utworu.

3.4 Antonio Vivaldi — Koncert nr 3 F-dur Jesien, cz. 111 Allegro

Muzyczna warstwa trzeciej czesci Jesieni Antonio Vivaldiego w bardzo wyrazny sposob
nawigzuje do scen polowania, opisanych w towarzyszacym jej sonetowi. Kompozytor ilustruje
za pomoca dzwigkéw wizje mysliwych wyruszajacych na polowanie, oddaje emocje
towarzyszace pogoni, ucieczce i schwytaniu zwierzyny, a takze w mistrzowski sposob imituje
charakterystyczny dla polowania sygnal rogéw mysliwskich. Gtowna melodia, przeplatana
kontrastujagcymi dynamicznie i wyrazowo epizodami, powraca kilkukrotnie na przestrzeni catej
cze¢$ci. Utwor opiera si¢ przewaznie na fakturze homofonicznej z dominujacg liniag melodyczng
instrumentu solowego wspieranego przez orkiestr¢. Zmiany dynamiczne, oscylujace pomigdzy
forte 1 piano, w znacznym stopniu koreluja z programowym charakterem dzieta,

odzwierciedlajac tre$¢ sonetu, ktory stanowil inspiracj¢ dla kompozytora.

V1. solo 7 .
———————
—_
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Przyktad 15. Antonio Vivaldi Jesien cz. I (takty 27-40)

W partii instrumentu solowego zostat zapisany dwugtos, realizowany oryginalnie przez
skrzypce. W przypadku saksofonu prowadzenie dwdch gloséw jednocze$nie nie jest mozliwe
od strony wykonawczej. Dylemat, ktory pojawia si¢ w tym miejscu, zwigzany jest wigc ze
sposobem przejecia jednego glosu przez parti¢ akordeonu. Skoro w partyturze dwugtlos ten jest
zapisany tylko w instrumencie solowym (w wersji na skrzypce i fortepian znajduje si¢ zarowno
w partii skrzypiec, jak i gornym systemie fortepianu), naturalnym — jak by si¢ mogto wydawac
podzialem, jest przypisanie jego gornej linii do saksofonu, a dolnej do akordeonu.
Decydujacym czynnikiem okazaly si¢ tutaj jednak aspekty brzmieniowe i1 skuteczno$¢
wykonawcza. Rozdzielenie glosow na poszczegoélne instrumenty, w praktyce powodowato
nierownomierny balans podczas prowadzenia narracji i zmieniajacej si¢ dynamiki, jak rowniez
wigksza trudno$¢ wykonawcza, zwigzang z precyzyjnym rozpoczynaniem kazdej warto$ci
jednoczes$nie przez oba instrumenty. Przy ubogiej fakturze pozostatych glosow oraz klarownie
przedstawionej melodii imitujgcej sygnal rogdéw mys$liwskich, posiadajacej dodatkowo
charakterystyczny rytm, w ktérej zgodno$¢ pionéw dwuglosu jest niezwykle istotna, kazde
niesynchroniczne wydobycie dzwigku rzutowaloby niekorzystnie na finalny efekt.
Najskuteczniejszym rozwigzaniem okazata si¢ w tym przypadku realizacja pelnego dwugtosu
przez akordeon oraz jego gornej linii przez saksofon. Zdublowanie najwyzszego glosu
pozwolilo dodatkowo uwydatni¢ jego wiodaca rolg, jak réwniez zamaskowaé ewentualne
niedoskonato$ci wykonawcze za pomocg réznych barw dwoch instrumentdw, realizujacych

unisono ten sam glos.
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Przyktad 16. Antonio Vivaldi Jesien cz. I (takty 47-52)

Kolejne takty, 49-52 sa przykladem na to, jak poszczegdlne, nawet analogiczne wzgledem
siebie fragmenty wymagaja kazdorazowo indywidualnego podejécia i ponownego rozpatrzenia.
Znajdujaca si¢ w gérnym glosie partii instrumentu solowego melodia zostata tutaj potraktowana
w bardziej tagodny, wrecz kantylenowy sposéb, niz miato to miejsce w poprzednio omawianym
fragmencie. Liryczno$¢ fragmentu podkresla dodatkowo naturalnie ksztaltujaca si¢ dynamika,
prowadzona naprzemiennie przez jednotaktowe crescenda 1 diminuenda. Realizacja petnego
dwuglosu przez akordeon wigzataby si¢ z koniecznoscig skrocenia artykulacji do staccato,
a przynajmniej do non legato, co stanowitoby pewng sprzecznos$¢ i rozbieznos¢ w stosunku do
$piewnie prowadzonej frazy legato przez saksofon. Aby w jak najwigkszym stopniu odda¢
liryczny 1 spokojny charakter tych czterech taktéw, celowym zabiegiem jest przeniesienie

jedynie dolnego glosu do prawej reki akordeonu i jego realizacja za pomoca artykulacji legato.

V1. solo lif-
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Przyktad 17. Antonio Vivaldi Jesien cz. I (takty 53-58)
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W nastepnych szesciu taktach utworu, zmienia si¢ jego charakter oraz ladunek
emocjonalny. Formotworczym elementem jest melodia, zawarta w najwyzszym glosie partii
solowej. Zbudowana jest ona z dwutaktowych powtarzajacych si¢ kolejno fraz, o jednakowym
uktadzie rytmicznym. Dynamika catego fragmentu oparta jest na dtugim crescendo 1 odpowiada
melodii posiadajacej wznoszacy przebieg. Cho¢ pozostale glosy tworza tutaj jedynie
akompaniament, harmonia odgrywa kluczowa rol¢ w budowaniu frazy. W najnizszym glosie,
stanowigcym podstawe harmoniczng, mozemy dostrzec progresje. Partia basso continuo
wznosi si¢ z kazdym taktem o sekunde mala, stopniowo potegujac napiecie. W kontekscie
uzyskania pelniejszego brzmienia, wspomagajacego ruch sekundowy, bardziej uzasadnione
w tym miejscu jest wprowadzenie do partii prawej r¢ki akordeonu wypelnienia harmonicznego,
uzupetniajacego glos basowy. Przejecie przez akordeon drugiego glosu z partii instrumentu
solowego, jak mialo to miejsce w poprzednio omawianym fragmencie oraz realizacja jedynie
pojedynczych dzwiekéw podstawy harmonicznej w glosie basowym — nie pozwolilyby na
intensywne zwigkszanie napigcia prowadzonej narracji, odpowiadajagce wykonaniom
orkiestrowym. Linia melodyczna realizowana jest przez saksofon ostrzejsza, bardziej
zdecydowang artykulacja, zblizong do staccato. Akordeon, grajacy pelne harmonicznie akordy
w kazdym takcie, przedtuza celowo ich dtugo$¢ o zapisang w nutach pauze 6semkowa, stosujac
na koncu kazdego taktu decrescendo zamykajace dzwick za pomoca miecha. Technika ta ma

na celu imitacj¢ wybrzmienia, charakterystycznego dla instrumentéw smyczkowych.
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Przyktad 18. Antonio Vivaldi Jesien cz. I (takty 59-68)
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Linia melodyczna instrumentu solowego, znajdujaca si¢ w taktach 59-69, opiera si¢ na
figuracyjnych grupach rytmicznych zbudowanych z sekstoli. Biorgc pod uwage szybkie tempo
calego fragmentu, doktadna realizacja tego zapisu przez saksofon znajduje si¢ na praktycznie
granicy wykonalnosci i wigze si¢ z duzym ryzykiem braku precyzji i zaburzen rytmicznych.
Z tego wzgledu, wartosci gtownej linii melodycznej zostaly zredukowane do
trzydziestodwojek, pomijajac trzeci i piaty dzwigk kazdej zapisanej sekstoli. Opuszczenie
powyzszych dzwigkow nie zmienia jednak diametralnie finalnego efektu brzmieniowego,
pozwalajac na uzyskanie klarownos$ci 1 czytelnosci przebiegow, przy jednoczesnym

zachowaniu ich figuracyjnej funkcji.

Gia Shigottita, e lassa al gran rumore De’ Schioppi e canni, ferita minaccia
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Przyktad 19. Antonio Vivaldi Jesien cz. I (takty 84-87)

Po figuracyjnej melodii w glosie solowym, wystepujacej w taktach 76-83, kompozytor
wprowadza krotki, energiczny fragment w dynamice forte, realizowany wylacznie przez

orkiestr¢. Ten dwutaktowy motyw w taktach 84-86, opiera si¢ na szybkich, naprzemiennie
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powtarzanych dzwigkach we wszystkich glosach. Problematyka tego fragmentu zwigzana jest
ze sposobem doboru odpowiedniej techniki wykonawczej w akordeonie, wykonujacym partie
orkiestry. Dokladna realizacja zapisu wybranych juz gtoséw do wersji nutowej na skrzypce
1 fortepian jest praktycznie niemozliwa. Naprzemienne powtarzanie dzwigkow w tak szybkim
tempie zar6wno w lewym, jak i prawym manuale akordeonu, przy jednoczesnym prowadzeniu
napigtego miecha wiaze si¢ z duzym ryzykiem braku precyzji i niepozadanym spadkiem
napigcia wyrazowego. W wykonaniach orkiestrowych, pomimo gestej faktury wszystkich
glosow, na pierwszy plan wylania si¢ bardzo wyrazista artykulacja i ruch tercjowy, zapisany
w partii pierwszych skrzypiec. Wykorzystanie techniki bellow shake w akordeonie wigzatoby
si¢ z konieczno$cia harmonicznego przedstawienia wszystkich glosow jednocze$nie.
Zabiegiem, ktory pozwala na zachowanie wigkszosci wrazen brzmieniowych znanych
z wykonan orkiestrowych, jest realizacja zapisanego w formie trzydziesto-dwojek ruchu
tercjowego w prawej rece akordeonu, oraz harmoniczne podejscie do partii lewej reki. Jesli
w dolnym glosie, zamiast naprzemiennie powtarzanych dzwigkéw c i1 g zagrana zostanie
jednocze$nie kwarta, a warto$ci rytmiczne bedg zdublowane 1 wydtuzone w kazdym takcie do
6semek, podkresli to impulsywny charakter fragmentu, dodajac mu petniejszego brzmienia
w linii basu. Dzigki temu mozliwe bedzie zastosowanie ostrej i wyrazistej artykulacji staccato
zarowno w lewym, jak i prawym manuale. Analogicznie wykonywany fragment, opierajacy si¢

jedynie na innych dzwigkach, znajduje si¢ w taktach 94-95, a takze 127-135.

3.5 Antonio Vivaldi Koncert nr 4 f-moll Zima, cz. 111 Allegro

Trzecia cze$¢ Zimy Antonio Vivaldiego wyrdznia si¢ najwiekszym zrdznicowaniem
sposrod wszystkich trzecich ogniw pozostatych koncertow z cyklu Cztery pory roku.
Za pomoca muzycznych srodkéw, taczacych dynamiczne zmiany rytmu, bogactwo harmonii
oraz intensywne kontrasty dynamiczne, kompozytor wiernie ilustruje obrazy i sytuacje opisane
w dedykowanym tej czg$ci sonecie, oddajac nieprzewidywalno$¢ i dramatyzm zimowych scen.
Szybkie i energiczne pasaze w partii instrumentu solowego odpowiadaja fragmentom tekstu
opisujacym $lizganie si¢ na lodzie. Zastosowanie nieregularnego rytmu odzwierciedla
niestabilno$¢ 1 niepewnos$¢ podczas poruszania si¢ po $liskiej powierzchni. Upadki i nagte
ruchy, charakterystyczne podczas utrzymywania rownowagi, kompozytor nasladuje za pomoca
akcentow oraz gwattownych zmian rytmicznych i dynamicznych, przez co muzyka nabiera

nieprzewidywalnego 1 dramatycznego charakteru. Material dzwigkowy znajdujacy si¢
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w najnizszych glosach orkiestry przywotluje na mysl odglosy pekajacego lodu, ktére opisane sg
W sonecie.

Ostatnia czg$¢ Zimy posiada podziat tempa na Allegro, Lento i Tempo I (Allegro). Taki
uktad pozwala na ukazanie roznorodnosci scen przedstawionych w poetyckim komentarzu. Na
przestrzeni catego utworu solowe skrzypce czesto wystepuja w dialogu z orkiestra, tworzac
interesujaca fakture, petng ruchliwosci 1 kontrastu. Dynamika w tej czesci jest kreowana na
krotkich odcinkach, charakteryzuje si¢ duza rozpigtoscig i czgstymi zmianami. Artykulacja
wszystkich instrumentéw odpowiada zazwyczaj dynamice: od $cistego legato w lirycznych
fragmentach oraz pochodach melodycznych, znajdujacych si¢ pod dluga fraza — po krotkie
staccato 1 czeste akcenty, odzwierciedlajace zywiotowe i energiczne odcinki, utrzymane w
dynamice forte. Pojawiajace si¢ w utworze zmiany harmoniczne wprowadzaja zréznicowanie
muzycznych napie¢ 1 podkreslaja czeste zmiany charakteru. W odniesieniu do nich, w partii
akordeonu zostata dobrana odpowiednia regestracja. Liryczne odcinki, oscylujace w dynamice
piano sa grane na podwdjnym regestrze szesnastostopowym w manuale lewej reki @ oraz
na pojedynczym regestrze szesnastostopowym @ w manuale prawej reki. W energicznych
i zywiotowych fragmentach forte lewa rgka akordeonu wykorzystuje regestr tutti, natomiast
prawa rgka korzysta z brzmienia regestru @ , zblizonego barwa do jasnego, poteznego

brzmienia saksofonu.
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Przyktad 20. Antonio Vivaldi Zima cz. 1 (takty 1-14)
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W pierwszych dwudziestu taktach utworu dominuje instrument solowy, ktory prowadzi
gléwna melodie. Sktada si¢ ona z powtarzalnych, jednotaktowych fraz, posiadajacych
charakterystyczne przesunigcie rytmiczne o jedng szesnastk¢ w melodii w stosunku do podziatu
taktowego. Saksofon realizuje swoja partie legato, prowadzac melodi¢ dluga fraza
z uwzglednieniem podzialu na powtarzajace si¢ grupy rytmiczne. Akordeon wykonuje
pojedynczy dzwigk /' w oktawie matej, analogicznie do zapisu w partyturze. W stosunku do
wersji na skrzypce i fortepian, w partii akordeonu nastgpita rezygnacja z dodatkowych oktaw,
znajdujacych si¢ w gornym systemie. W przypadku fortepianu, ktory charakteryzuje sie
zanikajagcym wybrzmieniem dzwigku, wykonawca jest niejako zmuszony do powtarzania go
lub dodawania kolejnych oktaw, aby podtrzymaé¢ dynamike brzmienia na tak dlugim odcinku.
Akordeon, grajacy w dynamice piano, jest w stanie zrealizowaé caly, dwudziestotaktowy
odcinek na cigglym prowadzeniu miecha, bez zmian jego kierunku, czy tez powtarzania
dzwigku. Taki sposob gry jest blizszy wykonaniom orkiestrowym, w ktorych grupa
instrumentow smyczkowych realizuje pojedynczy dzwigk z wykorzystaniem petnej dlugosci
smyczka 1 nieregularnymi zmianami jego kierunku w poszczeg6élnych instrumentach. Taka
technika gry tworzy wrazenie ciaglo$ci trwania dzwigku, bez wyraznych przerw podczas zmian
kierunku smyczka. Dodatkowo, partia akordeonu podaza dynamicznie za prowadzong przez

saksofon melodia, ksztaltujac wspolnie rozwoj frazy.
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Przyktad 21. Antonio Vivaldi Zima cz. I (takty 15-29)

Z powodu zmiany obsady wykonawczej na saksofon i akordeon, ciekawy efekt
brzmieniowy zostal uzyskany w taktach 21-24. Zapis nutowy partytury wskazuje na dialog
pomiedzy pierwszymi, a drugimi skrzypcami. Realizuja one dwutaktowe, szesnastkowe
motywy oparte na tych samych dzwigkach, przy czym partia drugich skrzypiec zostata
przesunigta o takt do przodu. Dynamika poszczegolnych partii podaza w tym fragmencie za
kierunkiem linii melodycznej — podczas wznoszenia si¢ dzwigkow nastepuje crescendo, a przy
opadaniu realizowane jest diminuendo. Z powodu zastosowania jednotaktowego przesunigcia,
obydwa instrumenty realizuja w tym samym czasie przeciwstawng dynamike. W odniesieniu
do saksofonu i akordeonu — instrumentéw o réznej charakterystyce brzmienia, jednoczesne
wykonywanie odwrotnych kierunkow dynamicznych pozwala na uzyskanie wigkszej
niezaleznosci glosoéw i uzyskaniu szerszej palety kolorystycznej w barwie dzwigku, niz ma to
miejsce w przypadku instrumentéw smyczkowych z tej samej grupy. Analogicznie, efekt ten
jest uzyskiwany w taktach 25-29, w ktorych linie melodyczne, sktadajace si¢ z dsemek,

zmieniaja swoj kierunek wzgledem drugiej partii w co drugim takcie.
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Przyktad 22. Antonio Vivaldi Zima cz. I (takty 30-40)

W partii akordeonu, odnoszacej si¢ do taktow 34-39, nastapita rezygnacja z gornej oktawy
w lewej rece, znajdujacej si¢ w wersji skrzypcowo-fortepianowej. Analogicznie do poczatku
utworu, akordeon realizuje tutaj pojedynczy dzwigk, grany na calym odcinku bez zmiany
kierunku miecha. Rezygnacja z gornej oktawy ma uzasadnienie zaré6wno w partyturze,
jak rowniez potrzebie zachowania proporcji brzmienia. W przypadku tego fragmentu,
realizowanego przez obydwa instrumenty pianissimo, dodatkowa gérna oktawa w lewej rece
przewyzszataby dynamicznie pochody interwatowe znajdujace si¢ w partii prawej reki. Zawarte
tam zmiany harmoniczne s3 w tym miejscu niezwykle istotne w konteks$cie powolnego

budowania napigcia rozwijajacej si¢ frazy.
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Przyktad 23. Antonio Vivaldi Zima cz. I (takty 47-53)

W odniesieniu do oryginalnej wersji transkrypcja na saksofon i akordeon pozwolita
uzyskac zupetnie nowe walory brzmieniowe we fragmencie, znajdujacym si¢ w taktach 48-50.
Zapisany we wszystkich glosach pochod szesnastkowy z kierunkiem opadajacym, realizowany
jest unisono w dynamice forte, z duzym crescendo do fortissimo w takcie 50. Artykulacje obu
instrumentdw stanowi dosy¢ krotkie, aczkolwiek mocno osadzone w dzwigku portato.
Ze wzgledu na to, ze kazdy wykonywany glos odznacza si¢ inng barwg, fragment ten

— w poroéwnaniu z wykonaniem orkiestrowym — zostaje wzbogacony o intrygujaca kolorystyke
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dzwigkowa. Brzmienie saksofonu zmienia si¢ wraz z kierunkiem pochodu melodii — od
jaskrawego forte w poczatkowym wyzszym rejestrze, po ciemniejsze i gleboko brzmigce
fortissimo, grane pod koniec taktu 50 w rejestrze nizszym. Zrdznicowanie brzmienia odnosi si¢
takze do dwoch manuatéw akordeonu. W prawej rece zostat zastosowany regestr @ , ktory
charakteryzuje si¢ jasnym brzmieniem, imitujagcym obecno$¢ gornych alikwotéw. Lewy manuat

instrumentu wykorzystuje regestr tutti, ukazujac petlni¢ brzmienia instrumentu w najnizszym

glosie.
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Przyktad 24. Antonio Vivaldi Zima cz. I (takty 68-78)

W taktach 73-79 instrument solowy realizuje jednotaktowe, powtarzalne grupy rytmiczne,
cechujace sie szeroka rozpigtoscia dzwigkdw. Najnizszy dzwigk g w oktawie matej, znajduje
si¢ juz poza skala saksofonu sopranowego. Z tego wzgledu, musial on zosta¢ przeniesiony do
wyzszej oktawy. Chociaz melodia ulegla delikatnej zmianie, harmonia poszczeg6lnych grup
rytmicznych pozostata taka sama. Z uwagi na szybkie tempo i krotka artykulacje staccato,
powyzsza zmiana nie wplyneta w znaczacy sposob na odbior tego fragmentu. Dzwigk
g w oktawie malej zachowat jednak w tym miejscu swoje brzmienie tylko w partii akordeonu.
W zapisie najnizszego glosu, odpowiadajacego lewemu manuatowi instrumentu, znajduje si¢
dzwiek g w oktawie wielkiej. Regestr futti, ktory jest zastosowany w tym fragmencie, dodaje

brzmienie wyzszej oktawy.

75



Sin ch'il giaccio Si rompe, e Si disserra;

>
o Ih$ ]
1 I I T 7] IH'héJ I 7] |
I 1 - ) e @ I <f ] 7 —— ' = e —
B —_— to S T geeme ¢ = e e
z e .
Apbs Fteeio o o —— —=1 — I D
[ £ WL/ .7 o HY i 7 :] 1 (V] & | P 7 7 7 7
VYV /A o Cll I e/ | \hi_ : |
D, = > h' - b hf‘ = = -
-’ o B 'h.— > ;_ﬁ - = = =
q- [ o e 1 7] Py ] 0
/"{;V})b — ¥ .:/ fo T ¥ -‘If =éi’ﬂ*4{ — ' ¥ v
N E s e
1l Vento Sirocco
95 ﬁ- Lento
ﬁ #7‘#--
z@%*ﬁw R e e P e
L 1 o I . 1
v = = = =
J—M * D N s : P:/?%
@VD ‘I 7 i .; .7 .7 7 =I | [ ; P A [ T |
P L4 3 / hi [ 4 h_i. —
/x \_/
> > >
. T ‘# f F f o 2 0
1D hH [V} (7] [V} | | | e 2P | (7] 1
4 blp" /A I 1 ——— } Hr :; A‘ Ié } T
hd )
— — — M

Przyktad 25. Antonio Vivaldi Zima cz. I (takty 89-101)

Takty 89-92, opatrzone sg w partyturze wloskim okresleniem Sin ch'il gaccio si rompe,
e si disserra. W wolnym tlumaczeniu tekst ten odnosi si¢ do pekajacego i kruszacego si¢ lodu.
W niezwykle sugestywny sposéb kompozytor nawigzuje tutaj do obrazéw przedstawionych
w sonecie, podkreslajac ich $cisty zwigzek z muzyka i jej programowy charakter.

W taktach 89-92 (analogicznie do opisywanego wczesniej fragmentu w taktach 48-49),
wszystkie 3 glosy prowadzong sg unisono przez saksofon i akordeon. Ponownie — odpowiedni
dobor regestracji oraz innych $rodkéw wykonawczych, pozwala uzyskaé zupelnie nowa
kolorystyke, odmienng od brzmienia orkiestrowego. Fragment ten posiada charakterystyczng
budowe, sktadajaca si¢ z krotkich, powtarzajacych si¢ motywow, przedzielonych dodatkowo
pauzami. Artykulacja trzydziestodwdjkowych pochoddw, realizowana jest we wszystkich
glosach za pomoca bardzo krétkiego staccato, z mocnym akcentem na poczatek kazdego,
nastepujacego po nich taktu. Taki sposob gry podkresla energiczny charakter fragmentu oraz
pozwala zobrazowa¢ odgtosy pegkajacego lodu, nadajac calemu odcinkowi odpowiedniej
dramaturgii.

Znajdujace si¢ w taktach 93-97 grupy rytmiczne w partii instrumentu solowego cechuja
si¢ melodycznymi pochodami w kierunku opadajacym. Ostatnie dzwigki g z powtarzajacych
si¢ motywow ponownie znalazty si¢ poza skalg saksofonu i przeniesione zostaty oktawe w gore.

W odroéznieniu do partytury, w wersji na skrzypce i fortepian zostal dodany dodatkowy dzwigk
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g na drugg o6semke w kazdym takcie, znajdujacy si¢ w najnizszym glosie. Jego obecnos¢
w niskim rejestrze jest wigc tym bardziej uzasadniona, bioragc pod uwage przeniesienie
oktawowe w partii saksofonu. Dodanie dodatkowego dzwigku w manuale lewej reki akordeonu
rekompensuje w pewien sposob zmian¢ oktawy w saksofonie, a takze poteguje brzmienie forte
powtarzajacych si¢ fragmentow. Zabieg ten pozwala na uzyskanie odpowiedniego napigcia
energetycznego, ktore konieczne jest do odwzorowania odgloséw pekajacego lodu,

przychodzacych na mysl w tym odcinku.
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Przyktad 26. Antonio Vivaldi Zima cz. I (takty 113-125)

Po krotkiej czesci Lento, w ktérej oba instrumenty realizujg unisono gtéwna, liryczna
melodig, w taktach 120-153 powraca poczatkowe tempo A/legro. Caty fragment utrzymany jest
w dynamice forte i fortissimo. Saksofon wykonuje figuracyjnie zapisang lini¢ melodyczna,
wykorzystujac miejscami technike¢ podwojnego staccato na powtarzajacych sie¢ dzwigkach.
Rytm gtéwnej melodii sktada si¢ z trzydziestodwojek, przedstawionych w sposob niezwykle
dynamiczny i energiczny. Partia akordeonu realizuje za pomoca drobnych warto$ci wypeknienie
harmoniczne, nadajace calemu odcinkowi dodatkowej ruchliwos$ci. Zakonczenie utworu
zblizone jest swoja fakturg do trzeciej czes$ci Lata. Nawigzujac do drugiego koncertu catego
cyklu, a takze uwzgledniajac harmoniczny sposob zapisu akordow w poszczegolnych glosach
partytury, w partii akordeonu wykorzystuje technike bellow shake. Jej zastosowanie przyczynia

si¢ do wzrostu napigcia energetycznego w prezentowanym fragmencie, a takze pozwala na
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uzyskanie duzo wigkszego nat¢zenia dzwigku. Akordeon podaza dynamicznie za gltoéwnag

melodia, kreujac wspolnie z saksofonem narracj¢ zakonczenia utworu.
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Przyktad 27. Antonio Vivaldi Zima cz. I (takty 142-145)

Linia melodyczna w taktach 142-144 i 150-153 sklada si¢ z powtarzajacych si¢ grup
rytmicznych, w ktorych ponownie najnizszy dzwigk znajduje si¢ poza skalg saksofonu. W tym
przypadku, przeniesienie pojedynczego dzwigku o oktawe w gore wigzatoby si¢ ze spadkiem
energii, ktora w konteks$cie zakonczenia utworu jest niezwykle istotna. Aby zachowac lini¢
melodyczng oraz skok interwatowy o sekste do gory, ktory powoduje wigksze napigcie, niz
skok interwalowy o tercje w dot, do wyzszej oktawy zostaly przeniesione wszystkie wyzej

wymienione takty.

78



Rozdzial IV

Recomposed by Max Richter: Vivaldi — The Four

Seasons jako wspolczesna reinterpretacja klasyki
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4.1. Charakterystyka i okolicznosci powstania dziela

Max Richter to jeden z najbardziej rozpoznawalnych przedstawicieli nurtu minimalizmu
w muzyce XXI wieku. Urodzony w dolnej Saksonii w 1966 roku w niemieckiej rodzinie jako
dziecko wyemigrowal z rodzicami do Wielkiej Brytanii i tam przeszedt edukacj¢ muzyczna,
poczatkowo jako pianista, pozniej kompozytor. Dyplom z kompozycji otrzymat na
uniwersytecie w Edynburgu oraz Krolewskiej Akademii Muzycznej [Royal Academy of Music]
w Londynie. Studia kontynuowat we Wloszech pod kierunkiem Luciano Berio. Jak wspomina
artysta w wywiadzie dla Big Issue®, szybko zrozumiat, Ze jezyk muzyczny, jakim kazano mu
si¢ postugiwa¢ w trakcie studiow, wyrafinowane brzmieniowo i konstrukcyjnie kompozycje
— nie sg zgodne z jego osobistym tonem muzycznej wypowiedzi. Stopniowo wypracowat
wlasny styl, ktoéry sam nazywa neoklasycyzmem, $cislej opiera on si¢ na ideach minimalizmu,
postminimalizmu i ambientu. Jego istota jest prostota, dazenie ku tonalnosci, przejrzysta
faktura 1 krotkie, wielokrotnie zapgtlone motywy, majace swoje korzenie w transowych
afrykanskich rytmach. Idea przemawiania do stuchaczy zrozumiatym dla nich jezykiem
muzycznym zaowocowata sukcesami w karierze kompozytorskiej, jakich artysta nie planowat
ani si¢ nie spodziewal. Jest autorem najczeSciej na $wiecie stuchanego na serwisach
streamingowych utworu Sleep (ponad miliard odtworzen) — trwajacej 8,5 godziny $ciezki
dzwigkowej opracowanej w oparciu o wiedz¢ z zakresu neurologii w celu zapewnienia
stuchajacym regenerujacego snu, wydanej przez wytworni¢ Deutsche Grammophon.
Nie jest to jedyny przypadek, kiedy Richter wplata swoja muzyke w roéznego rodzaju
performance — jego kompozycje sa czescig wystaw, pokazéw mody, tworzy tez muzyke na
potrzeby baletu, telewizji, filmu. Jednym z najstynniejszych jego utworow jest On the Nature
of Daylight [ang. O naturze swiatta dziennego| pochodzacy z pierwotnie wydanego przez
wytwoérnie FatCat Records albumu The Blue Notebooks [Niebieskie zeszyty], wznowionego
p6ézniej przez Deutsche Grammophon. Kompozycja zostata wykorzystana wielokrotnie jako
Sciezka dzwigkowa do filméw, z pominigciem kontekstu jej powstania, tj. wybuchu wojny
w Iraku w 2003 roku.
Recomposed by Max Richter: Vivaldi — The Four Seasons [ang. Przekomponowana przez
Maxa Richtera: Vivaldi — Cztery pory roku] to reinterpretacja i daleka parafraza koncertow
skrzypcowych Antonia Vivaldiego z cyklu Cztery pory roku. Utwér powstat w 2012 roku na

zamoOwienie wytworni Deutsche Grammophon w ramach serii ,,Recomposed”, zawierajacej

64 Zobacz: https://www.bigissue.com/culture/music/max-richter-i-was-furious-with-the-world-it-was-the-apex-
of-thatcherism/, data dostgpu: 16.07.2024
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nowe, elektroniczne adaptacje znanych utworow. Nie wszystkie nowe wersje zostaty docenione
przez publiczno$¢ i krytykow w rownym stopniu, co dzieto Maxa Richtera, projekt nie doczekat
si¢ wiec wielu odston. Eksperyment Richtera z Czterema porami roku powiddt sie na tyle,
ze po dziesigciu latach powstala jego druga wersja, roznigca si¢ od pierwotnej zmiang
instrumentarium. Pochodzacy z lat 70. syntezator marki Moog, okre§lony przez samego
kompozytora jako ,.ekwiwalent stradivariusa”®>, dotgczyt do klawesynu i harfy, ktore znalazty
si¢ w partyturze zardbwno w pierwszej jak 1 w drugiej wersji utworu. Orkiestra smyczkowa
i skrzypce solo réwniez sg stalym elementem obsady, jednak w pdzniejszej wersji muzycy
siegneli po barokowe smyczki i jelitowe struny. W pierwszej wersji syntezator pojawia si¢
jedynie w rozpoczynajacym caty cykl koncertow prologu, ktérego zadaniem jest przeniesienie
stuchacza w estetyke czasow wspotczesnych. Kompozytor, cytowany przez Nicka Kimberleya,
autora dotaczonego do wydania ptytowego omodwienia, okresla pierwsze ogniwo opatrzone
tytutem Spring 0 jako ,preludium, ustanawiajace elektroniczng, ambientowg przestrzen,
w ktorg wkraczaja pierwsze motywy Wiosny. Uzytem elektroniki w kilku miejscach, sg to
subtelne, prawie niestyszalne rzeczy zwigzane z basem; chcialem, aby pewne momenty
stanowity polaczenie z caltym elektronicznym wszechs§wiatem, ktory jest dzi§ w duzej mierze
cze$cig naszego muzycznego jezyka®.

Wykonawca premierowej wersji przekomponowanych przez Maxa Richtera Czterech por
roku Vivaldiego byt skrzypek Daniel Hope oraz zesp6t Konzerthausorchester Berlin pod
dyrekcja André de Riddera. Ptyta ukazata si¢ w sierpniu 2012 roku naktadem Universal Classics
and Jazz (Niemcy), oddziatu Universal Music Group i Deutsche Grammophone. Album znalazt
si¢ na szczycie list przebojow muzyki klasycznej iTunes w Wielkiej Brytanii, Niemczech
i Stanach Zjednoczonych. Koncertowa premiera utworu odbyla si¢ w Wielkiej Brytanii
w Barbican Center dwa miesigce pozniej z udziatem tego samego solisty i dyrygenta oraz
Britten Sinfonia. Nowg wersj¢ utworu Richter nagrat w 2022 roku wraz ze skrzypaczka Eleng
Urioste 1 Chineke! Orchestra i wydat go jako The New Four Seasons — Vivaldi Recomposed.

Wydawca materialu nutowego jest londynskie wydawnictwo Mute Song, pierwsza wersja
ukazata si¢ drukiem w 2013 roku. Na fali popularnosci utworu nieuniknione byto stworzenie
przez kompozytora transkrypcji na fortepian ze skrzypcami, ktdra zostata opublikowana przez

wydawnictwo Chester Music w 2014 roku. Do nut zostato dotaczone zaaprobowane przez

85 Zobacz: https://www.deutschegrammophon.com/en/artists/max-richter/news/max-richter-returns-to-vivaldis-
masterpiece-on-the-new-four-seasons-265950 data dostepu: 18.07.2024

% https://www.wisemusicclassical.com/work/48168/The-Four-Seasons-Recomposed--Max-Richter, data
dostepu: 19.07.2024 - thum.wtasne
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kompozytora pogladowe nagranie. Niezaleznie od waloréw artystycznych transkrypcji, ktora
jest znacznie zubozong wersja oryginatu, wyciag ten moze stanowi¢ pomoc w dokonywaniu
kolejnych transkrypcji na bardziej adekwatne instrumentarium — czego przykladem moze by¢
stanowigca temat tej pracy transkrypcja na akordeon i saksofon.

Chociaz Cztery pory roku Richtera nawigzuja do Vivaldiego nawet w samym tytule,
oryginalnego materialu pozostalo okoto 25 procent. Zachowany zostat uktad koncertéw
— kazdy sktada si¢ z trzech cze¢sci; dopelnione sg wspomnianym wyzej prologiem. Tonacje
poszczegolnych koncertéw sg takie same jak w barokowym oryginale. Kompozytor wybrat
z partytury najbardziej rozpoznawalne fragmenty, ktore pozwalaja zidentyfikowa¢ stuchaczowi
utwor jako dzielo dobrze mu juz znane. Z drugiej strony, pojawiajace si¢ niespodziewanie
nowe, skomponowane przez Richtera motywy, w szczegdlnosci dramatyczne wokalizy
skrzypiec solo w wysokim rejestrze, a takze przesunigcia akcentow i1 zaskakujace innowacje
harmoniczne powoduja, ze uwaga stuchacza jest znacznie bardziej skupiona. Intencja
kompozytora bylo przywrocenie melomanom zainteresowania utworem, ktory moze im si¢
kojarzy¢ z oczekiwaniem na przywrocenie polgczenia z infolinig lub z zakupami®’. Wigczajac
do istniejacej partytury swoje wiasne melodie i kontrapunkty, zachowal jednoczes$nie umiar
i rownowage w dialogu z Vivaldim. Minimalizm, tak mocno obecny w tworczosci Richtera,
objawia si¢ w tej kompozycji w zapgtlonych motywach, pulsujacych rytmach — nie jest to
jednak dyskotekowy remiks, a wyraz respektu wobec dziela wloskiego mistrza. Kompozytor
w ten sposob opisuje prace nad utworem: ,,Muzyka Vivaldiego sklada si¢ z regularnych
modutdéw, co laczy si¢ z postminimalizmem, bgdacym jednym z elementow muzyki, ktorg
pisz¢. Wydawalo mi si¢ to naturalnym potaczeniem, ale mimo to zaskakujaco trudno bylo mi
odnalez¢ drogg [...]. Byto to trudne, ale jednoczes$nie satysfakcjonujace, poniewaz materiat jest

tak fascynujgcy”®s.

4.2 Recomposed by Max Richter: Vivaldi — The Four Seasons Wiosna, cz. 1

W pierwszej czesci Wiosny z cyklu Recomposed by Max Richter: Vivaldi — The Four
Seasons kompozytor wykorzystuje krotki, czternastotaktowy motyw z Koncertu skrzypcowego
E-dur, RV. 269 Antonio Vivaldiego, ktory nastgpnie modyfikuje i rozwija na przestrzeni catej

kompozycji. W partyturze dzieta Vivaldiego, material muzyczny tego odcinka charakteryzuje

67 Zobacz: https://www.wisemusicclassical.com/work/48168/The-Four-Seasons-Recomposed--Max-Richter/ data
dostepu: 19.07.2024
68 Ibidem
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si¢ powtarzalnymi, figuracyjnymi pochodami, repetowanymi dzwigkami, trylami, a takze duza
ilo$cig przednutek i synkop. Ten niezwykle charakterystyczny fragment, w bardzo klarowny
sposob przywotuje na mysl rado$¢, witalno$¢ i energi¢ budzacej si¢ do zycia przyrody,
jednoczesnie ilustrujac programowo $piew ptakow. W zapisie nutowym Vivaldiego wystepuje
oszczegdna, trzyglosowa faktura, gdzie partie instrumentalne realizowane sg wylacznie przez
skrzypce solo oraz pierwsze i drugie skrzypce orkiestry. Max Richter w mistrzowski sposob
opracowuje ten fragment, przekladajac go na swodj minimalistyczny jezyk kompozytorski.
Podkreslajac hipnotyzujaca powtarzalno$¢ poszczegdlnych motywow, kompozytor nadaje tej
cz¢$ci bardziej refleksyjny, wrecz medytacyjny charakter. Tkanke¢ muzyczng calego utworu
cechuje ptynny rozwdj, w ktorej Richter unika gwattownych kontrastow, obecnych w koncercie
skrzypcowym Vivaldiego. Istotng zmiang w stosunku do oryginatu jest rowniez wprowadzenie
dhugich, statycznych wspoibrzmien harmonicznych, ktore odgrywaja niezwykle istotng role
w kontek$cie budowania napigcia energetycznego na przestrzeni catej czgsci. Dynamika $cisle
koresponduje z zastosowanymi progresjami harmonicznymi, rozwijajac si¢ stopniowo od

poczatkowego pianissimo, az do fortissimo w ostatnich taktach kompozycji.
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Przyktad 28. Max Richter Wiosna cz. 1 (takty 16-21)
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Partia instrumentu solowego realizowana jest w transkrypcji przez saksofon. Aby odda¢
programowy 1 ilustracyjny charakter pierwszoplanowego gtosu, instrument ten wykorzystuje
krétkie techniki artykulacyjne, jak staccato czy portato. W przypadku akordeonu, oba manuaty
instrumentu realizuja zupetnie odmienny materiat muzyczny. Prawa reka prowadzi dwuglos,
ktéry zarowno w znacznym stopniu uzupetnia glos solowy, jak réwniez cze¢sto z nim dialoguje.
Szesnastkowe pochody, ktore wymieniaja si¢ pomigdzy gtosami, wykonywane sa jednakowa
artykulacja portato przez oba instrumenty. Lewy manual akordeonu realizuje interwaty
harmoniczne, ktdre zmieniajg si¢ na przestrzeni jedno i dwutaktowych odcinkow. Regestracja
partii akordeonu zostata dobrana w taki sposéb, aby jak najbardziej odzwierciedli¢ programowy
charakter kompozycji, a takze zblizy¢ si¢ brzmieniowo do jasnej barwy saksofonu.
Z tego wzgledu, w prawym manuale instrumentu zostal wykorzystany regestr o$mio-
1 czterostopowy \Q‘/ . Lewy manuat, realizujacy statycznie wspolbrzmienia harmoniczne
korzysta z brzmienia regestru @ . Biorac pod uwagg lekki i witalny charakter kompozyc;ji,
stuszne wydaje si¢ wykorzystanie w tej czesci pelniej brzmigcego regestru tutti. Z uwagi na
budowg instrumentu istnieje jednak duze ryzyko zamiany proporcji pomi¢dzy obydwoma
manuatami. Material muzyczny znajdujacy si¢ w lewej rece akordeonu, realizuje w tym
utworze podstaw¢ harmoniczng. Mimo iz lewa r¢ka posiada niezwykle wazna role¢ w kontekscie
prowadzenia napigcia i kreowania dynamiki, nie moze ona swoim brzmieniem przykry¢
dwuglosu w prawej rece, ktory pelni w tym wypadku role pierwszo-planowa. Z tego wzgledu
zdecydowatem si¢ na wykorzystanie podwojnego regestru szesnastostopowego, ktoéry pomimo

ciemniejszego zabarwienia, najlepiej wspolgra z pozostatymi glosami.
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Przyktad 29. Max Richter Wiosna cz. 1 (takty 63-65)
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Duzym wyzwaniem wykonawczym, jakie pojawia si¢ podczas transkrypcji na saksofon
1 akordeon, jest stale rosngca dynamika, ktora w ostatnich taktach utworu dochodzi az do
fortissimo. W przypadku duzej ilo$ci instrumentéw orkiestrowych, proces ten jest stosunkowo
tatwiejszy do uzyskania. Ograniczenie obsady wykonawczej i zmiana instrumentarium na
saksofon 1 akordeon, w naturalny sposob powoduje mniejsza rozpigtos¢ wolumenu.
Aby utrzyma¢ wrazenie ciagglego crescendo, w partiach obu instrumentdw zostaty
wykorzystane $rodki wykonawcze takie jak wydtuzenie artykulacji wraz z rosnaca dynamika.
Zabieg ten pozwolil uzyska¢ efekt permanentnego crescendo na przestrzeni tej niespelna
trzyminutowej kompozycji.

Nalezy podkresli¢ w tym miejscu réwniez, istotng rol¢ opracowania zmian kierunku
prowadzenia miecha w partii akordeonu. O ile w nizszej dynamice kwestia ta nie stanowi
wigkszego problemu, w przypadku dynamiki forte, moze stanowi¢ pewnego rodzaju wyzwanie.
Z uwagi na dlugie sekwencje wspotbrzmien harmonicznych w lewym manuale instrumentu,
niezwykle wazne jest ustalenie i powtarzalno$¢ tych zmian. Kazda przypadkowa zmiana,
moglaby si¢ wigza¢ z niepozadanym spadkiem napigcia, przerwaniem rozwoju frazy czy tez

zaburzeniem hipnotyzujacej natury catej kompozycji.

4.3 Recomposed by Max Richter: Vivaldi — The Four Seasons Lato, cz. 1

Pierwsza cz¢$¢ Lata w reinterpretacji Maxa Richtera z cyklu Recomposed by Max Richter:
Vivaldi — The Four Seasons stanowi interesujace potgczenie oryginalnego materiatu
dzwigkowego Vivaldiego z minimalistycznymi technikami i zwrotami harmonicznymi,
charakterystycznymi dla tworczo$ci Richtera. Pierwsza czg$¢ utworu z oznaczonym tempem
Allegro non molto, znajduje si¢ w taktach 1-30 i zawiera doktadnie ten sam material muzyczny,
ktéry zapisany zostal w partyturze przez Vivaldiego. W niezmienionym ksztalcie pozostaje
wigc zarowno melodia i rytm, jak rowniez harmonia oraz faktura. Caty fragment charakteryzuje
si¢ spokojnym przebiegiem, oscylujacym dynamicznie w obrgbie piano. Czynnikiem
formotworczym jest tutaj melodia, wyznaczajaca frazowanie oraz zmiany kierunkéw dynamiki.
W nastgpnych taktach, Richter wykorzystuje charakterystyczny, szesnastkowy temat,
znajdujacy si¢ w partii instrumentu solowego (materiat muzyczny w taktach 31-51 pozostaje
wierny oryginatowi) rozwijajac go i przetwarzajac motywicznie w oparciu o powtarzalne wzory
rytmiczne, nadajace tej czesci wreez hipnotyzujacy nastrdj.

Wprowadzone przez Richtera zmiany harmoniczne w pozostatych gltosach nawigzuja do

minimalistycznego stylu charakterystycznego dla twdrczosci kompozytora. Napigcie
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energetyczne zwigksza si¢ stopniowo na przestrzeni catej czgsci, konczacej si¢ w dynamice
fortissimo. Ma na to wpltyw zaréwno ksztaltowanie dynamiki, jak i zaggszczenie faktury
w najnizszym gltosie oraz wprowadzenie przez kompozytora dtugich, intensywnie brzmigcych

dzwigkow w partii instrumentu solowego.
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Przyktad 30. Max Richter Lato cz. I (takty 1-30)

Utwor rozpoczyna si¢ w dynamice pianissimo. Znajdujaca si¢ w pierwszych jedenastu
taktach melodia sktada si¢ z krotkich motywow przedzielonych pauzami 6semkowymi, ktore
pelnia niezwykle istotng role w kontek$cie budowania napigcia calego odcinka.
Linia melodyczna prowadzona przez saksofon powielona jest réwniez w najwyzszym glosie,
znajdujacym si¢ w gornym systemie partii akordeonu. Oba instrumenty realizuja jednolitg

artykulacje: od portato — odpowiadajacego pojedynczym dzwickom w pierwszych dwoch
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taktach, po legato w poszczegdlnych grupach rytmicznych, polaczonych w zapisie nutowym
tukiem. Brzmienie instrumentéw $cisle koresponduje z charakterem muzyki, uwydatniajac
nastroj niepokoju i napigcia. Saksofon realizuje swoja parti¢ subtelnym dzwigkiem o ciemnej,
glebokiej barwie. Aby maksymalnie zblizy¢ do siebie kolorystyke instrumentow,
w prawym manuale akordeonu zostat uzyty pojedynczy regestr @ , hatomiast w lewym
manuale podwdjny regestr szesnastostopowy, oznaczany jako @ . Taki dobér regestracji
pozwala na wuzyskanie podobnych do saksofonu waloréw brzmieniowych, ktore
w poszczegdlnych rejestrach znakomicie si¢ uzupelniajg. W taktach 11 i 30 saksofon
wykorzystuje dodatkowo technike subtone. Wymaga ona od saksofonisty zmiany sposobu
zadecia, w celu uzyskania dzwicku o ciemniejszej barwie, wykorzystujacego gtownie dolne
alikwoty.

W taktach 12-17 obydwa manuaty akordeonu realizuja naprzemiennie dwutaktowe,
tercjowe pochody w kierunku opadajacym, sktadajace si¢ z legowanych dsemek.
O ile w prawym manuale instrumentu jednoczesne prowadzenie dwoch glosow legato nie
powoduje wigkszych probleméw wykonawczych — poza wyborem odpowiedniego palcowania
— to w lewym manuale jest to nieco bardziej skomplikowane, a w wielu sytuacjach wrecz
niemozliwe. Glownym czynnikiem jest tutaj réznica w budowie i konstrukcji obydwu
manuatow. Klawiatura prawego zawiera pig¢ rzedow guzikoéw i pozwala na gr¢ wszystkimi
pigcioma palcami. Z tego wzgledu znalezienie odpowiedniego schematu aplikatury dla
legowanego dwuglosu — szczegdlnie w przypadku pochodéw tercjowych o malej rozpigtosci
dzwigkowej — nie stwarza wigkszych probleméw i jest zazwyczaj mozliwe do zrealizowania.
Z uwagi na konstrukcyjne predyspozycje, w manuale odpowiadajacym lewej rece mamy do
dyspozycji tylko cztery rzedy guzikow i ograniczone mozliwos$ci uzycia kciuka praktycznie
tylko do pierwszego, skrajnego rzedu. W uktadzie pochodu tercjowego, znajdujacego sie
w taktach 14-15, $ciste potaczenie legato obu glosow, bez jakichkolwiek przerw pomiedzy
nimi, jest niemozliwe do zrealizowania. Zabiegiem pozwalajacym na uzyskanie podobnych
wrazen brzmieniowych, jest prowadzenie jednego — w tym przypadku gérnego — glosu,
artykulacja legato, a takze zastosowanie maksymalnie dtugiego portato w nizszej partii. Dzigki
takiemu doborowi artykulacji, zyskujemy mozliwo$¢ podmiany palcéw w dolnym glosie, przy

jednoczesnym zachowaniu ptynnos$ci przebiegu catego odcinka.
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Przyktad 31. Max Richter Lato cz. I (takty 31-33)

W 31 takcie znaczaco zmienia si¢ charakter utworu. Saksofon realizuje gtéwny temat,
sktadajacy si¢ z powtarzalnych wzoréw rytmicznych, ktore, poczatkowo wierne oryginatowi
Vivaldiego, sa nastgpnie przetwarzane przez Richtera. Partia akordeonu ma charakter bardziej
akompaniujacy i odpowiada za wypelnienia harmoniczne, ktore sa umieszczone w do$¢
nietypowy sposob — na stabg cz¢$¢ taktu. Najnizszy glos, stanowigcy podstawe harmoniczna,
prowadzony jest za pomoca pojedynczych dzwigkdw w niskim rejestrze, przewaznie
odpowiadajacych oktawie matej. Aby zblizy¢ si¢ do brzmienia orkiestry, a takze uzyskac
barwowg glebig niskich rejestrow, w akordeonie zostal zastosowany regestr ) w prawym
manuale oraz futti, odnoszacy si¢ do partii lewej reki. Fragment rozpoczyna si¢ w dynamice
piano, ktora jest nastgpnie rozwijana w oparciu o zmiany harmoniczne. Obydwa instrumenty
realizujg krotka, sprezysta artykulacje. Wyjatkiem sg krotkie, d6semkowe pochody
w najnizszym glosie, po ktorych nastepuje zmiana harmonii. Akordeon wykonuje je za pomoca
artykulacji portato, aby podkresli¢ ich wage oraz linearny sposob zapisu. Taki dobor artykulacji
koresponduje rowniez brzmieniowo z wykonaniem orkiestrowym, w ktorym partia ta grana jest
przez wiolonczele. Problematyka wykonawcza, ktora pojawia si¢ podczas zmiany instrumentu
realizujgcego parti¢ solowa na saksofon, zwigzana jest z wykonywaniem powtarzajacych si¢
grup rytmicznych na bardzo dlugim odcinku. Gléwna melodia, skladajaca si¢ z samych
szesnastek, prowadzona jest na przestrzeni 42 taktow w sposob ciagly — bez zadnych pauz.
Aby zachowaé plynno$¢ frazy i odpowiednie napigcie przy prowadzeniu melodii, realizacja
materiatu dzwigkowego w taktach 31-73 wymaga od saksofonisty zastosowania techniki

oddechu permanentnego.
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Przyktad 32. Max Richter Lato cz. I (takty 49-51)

W taktach 49-72 zageszczeniu ulega faktura gloséw odpowiadajacych partii akordeonu.
Fragment rozpoczyna si¢ w dynamice mezzoforte, ktora wzrasta stopniowo wraz z rozwojem
kierunku prowadzenia frazy. Kluczowa rol¢ w ksztaltowaniu formy utworu odgrywaja zmiany
harmoniczne, wprowadzane systematycznie w kazdym kolejnym takcie. Znajdujaca si¢
w dolnym systemie podstawa harmoniczna opiera si¢ na powtarzalnych, jednotaktowych
grupach rytmicznych. Materiat dzwigkowy gornego systemu wypelnia harmonicznie lini¢
melodyczng prowadzong przez saksofon, nadajac jednocze$nie muzyce motoryczny charakter.
Whyrazista, jednotaktowa struktura rytmiczna wykonywana przez prawy manuat akordeonu,
pozostaje w niezmienionej formie juz do konca utworu. Artykulacja zastosowana w partii
akordeonu $cisle koresponduje z kreowang dynamika, zmieniajac si¢ adekwatnie do napigcia
energetycznego odpowiadajacemu poszczegdlnym odcinkom. W przypadku dynamiki
mezzoforte, rozpoczynajacej takt 49, zastosowana jest nieco krotsza artykulacja oscylujaca
pomiedzy staccato a portato. Wraz ze wzrostem napigcia 1 nat¢zenia dzwigku, artykulacja
stopniowo si¢ wydluza, potegujac dodatkowo wrazenia dynamiczne. Fragmenty forte
wykonywane sg juz za pomocg maksymalnie dlugiego portato, ktére imituje intensywno$¢
brzmienia, charakterystyczng dla wykonan orkiestrowych. Istotny aspekt, odnoszacy si¢ do
budowania frazy dlugimi odcinkami, zwigzany jest ze sposobem prowadzenia miecha.
W tym przypadku niezwykle wazne jest utrzymywanie statego napigcia, Scisle wspotgrajacego
z kierunkiem ruchu dynamiki. Wyzwaniem dla wykonawcy jest wigc realizacja
charakterystycznego rytmu w obu manuatach instrumentu, w sposéb niezalezny od pracy
miecha. Kazde zawahanie jego stabilno$ci wigzatoby si¢ ze spadkiem napigcia i przerwaniem

rozwoju frazy.
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Przyktad 33. Max Richter Lato cz. I (takty 73-78)

W 73 takcie ulega zmianie linia melodyczna, odpowiadajaca solowej partii. Saksofon
kreuje rozwoj frazy za pomoca dhugich wartosci, znajdujacych si¢ w wysokim rejestrze
instrumentu. Modyfikacji w zapisie nutowym ulega réwniez najnizszy glos, realizowany
w lewym manuale akordeonu. Kompozytor zaggszcza fakture podstawy harmonicznej,
rozdrabniajagc wartosci do 6semek. Fragment ten rozpoczyna si¢ od subito piano, ktore
rozwijane jest za pomocg jednostajnego, bardzo dilugiego crescendo az do fortissimo,
znajdujacego si¢ na koncu utworu. Amplituda dynamiczna duzej obsady orkiestry
charakteryzuje si¢ znacznie szerszym zakresem niz w przypadku jakiegokolwiek pojedynczego
instrumentu. Majac na uwadze realizacj¢ partii orkiestry przez akordeon, podjalem decyzje
o przeniesieniu dolnego glosu do nizszej oktawy. Taki zabieg pozwolit nada¢ brzmieniu
wigkszej glebi, zblizonej do brzmienia orkiestry, a takze kontynuowaé dalszy rozwoj
dynamiczny w ostatnich taktach utworu. Ciekawym zjawiskiem jest w konteks$cie transkrypcji
zmiana instrumentarium w glosie solowym, ktéra w tym fragmencie skutkuje zupelnie
odwrotnymi zalezno$ciami. Bogactwo brzmienia saksofonu i1 niezwykle zrdéznicowana
wzgledem dynamiki kolorystyka sprawia, ze linia melodyczna w ujeciu tego instrumentu
zyskuje zupetnie nowe walory brzmieniowe, a takze charakteryzuje si¢ wigksza rozpigtoscia

w intensywnos$ci dzwigku, niz ma to miejsce w przypadku skrzypiec.
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4.4 Recomposed by Max Richter: Vivaldi — The Four Seasons Jesien, cz. |

Jesien Maxa Richtera stanowi trzecig czg$¢ cyklu, w ktorym brytyjski kompozytor
przekomponowuje stynne dzielo Vivaldiego, 1aczac elementy barokowej estetyki ze swoim
minimalistycznym j¢zykiem muzycznym. Pod katem materiatu dzwigkowego pierwsza czes¢
zblizona jest w duzym stopniu do oryginatu. Istotne modyfikacje kompozytor wprowadzit
natomiast w warstwie rytmicznej, gdzie nastgpuja czeste zmiany metrum, a charakterystyczne
motywy zostaly zredukowane o poszczegolne wartosci. Caly utwoér charakteryzuje sie duza
réznorodnos$cia, zarowno pod wzgledem dynamicznym, jak i agogicznym. W zapisie nutowym,
odnalez¢ mozna czgste kontrasty dynamiczne, ktére wykorzystuja naprzemiennie dynamike
forte 1 piano, jak rowniez okreslenia odnoszace si¢ do zmian tempa, jak: stringendo, allargando
czy accelerando. Znacznemu przeobrazeniu w kontekscie pierwotnej kompozycji Vivaldiego,
ulegla natomiast koncowa czg$¢ Larghetto, ktéra znajduje si¢ w taktach 89-119. Richter
wykorzystal poczatkowy motyw, znajdujacy si¢ w glosie solowym, ktory nastgpnie powtarzany

jest w oparciu o zmiany harmoniczne, charakterystyczne dla minimalistycznego stylu

kompozytora.
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Przyktad 34. Max Richter Jesien cz. I (takty 1-9)
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Pierwsze takty utworu rozpoczynaja si¢ w dynamice forte, w ktorej obydwa instrumenty
realizujg unisono takie same warto$ci rytmiczne. Saksofon prowadzi glos solowy, podczas gdy
prawa reka partii akordeonu dubluje go w najwyzszym z gtosé6w harmonicznie wykonywanych
akordow, realizujac jednolita artykulacje staccato. Aby jak najwierniej odzwierciedli¢ petnig
kolorytu orkiestrowego brzmienia, prawa reka akordeonu wykorzystuje regestr @ , alewy
manuat instrumentu — wykonujacy podstawe harmoniczng — wykonuje swojg parti¢ przy uzyciu

regestru futti.
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Przyktad 35. Max Richter Jesien cz. I (takty 14-22)

W zapisie nutowym taktéw 14-27 w partii instrumentu solowego znajduje si¢ dwuglos.
Z uwagi na uwarunkowania konstrukcyjne saksofonu instrument ten realizuje jedynie
najwyzszg lini¢ melodyczng. Dolny glos zostat wigc przeniesiony do prawej rgki akordeonu.
Dodatkowo, aby podkresli¢ dostojny charakter warstwy muzycznej gltosu solowego, a takze
zrdznicowaé powtarzajaca si¢ na przestrzeni calego odcinka grupe rytmiczng, w taktach 14-16
zdecydowatem si¢ na pominigcie podstawy harmonicznej, wykonywanej przez lewy manuat
akordeonu. W tych taktach prawa reka akordeonu wykonuje tercjowe pochody melodyczne,
znajdujace si¢ w glosie instrumentu solowego. W dalszej czesci tego fragmentu, akordeon

realizuje zapis nutowy, przejmujac wspomniany wczesniej dolny glos z partii saksofonu.
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Przyktad 36. Max Richter Jesien cz. I (takty 49-51)

W 50 i 51 takcie saksofon realizuje wznoszacy pochod melodyczny, w ktorym kazda
¢wierénuta wykonywana jest za pomoca trylu. Zapis nutowy partii odnoszacej si¢ do akordeonu
odpowiada szesnastkom, wykonywanych naprzemiennie pomi¢dzy lewa, a prawa r¢ka. Z uwagi
na wznoszacg lini¢ wszystkich glosow, muzycznie uzasadniona w tym miejscu jest realizacja
dosy¢ duzego crescendo na stosunkowo kréotkim, dwutaktowym odcinku. Ze wzgledow
wykonawczych postanowilem wiec zastosowaé tutaj technike gry bellow shake, traktujac
materiat dzwigkowy w sposob harmoniczny. Technika ta wprowadza dodatkowa ruchliwo$¢
w partii akordeonu, $cislej korespondujac z trylami wykonywanymi przez saksofon.
Aby uzyska¢ wigksza rozpigtos¢ dynamiczna, zdecydowatem si¢ dodatkowo na przeniesienie

najnizszego gtosu do pozycji baséw standardowych.
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Przyktad 37. Max Richter Jesien cz. I (takty 87-93)
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Konczaca utwor czgs$¢ Larghetto, zawiera krotki, czterotaktowy motyw w glosie solowym,
ktéry powtarza si¢ na przestrzeni catego odcinka siedem razy. Akordeon realizuje w tym
miejscu akompaniujacg parti¢, z charakterystycznymi dla twoérczo$ci Richtera zwrotami
harmonicznymi. Aby zréznicowac barwowo tak dhugi odcinek, pierwsze przedstawienie
glownej melodii zostalo przeniesione do lewej reki partii akordeonu. W zapisie nutowym
pierwszych pigciu taktow tej czeSci akompaniament zostat zawarty tylko w glosie
odpowiadajacym prawej rece akordeonu. Dzigki temu nie zrezygnowano z zadnego materiatu
dzwigkowego, a caly odcinek zyskal dodatkowe zabarwienie kolorystyczne, w ktorym melodia
prowadzona jest przez dwa instrumenty. Kolejne przedstawienia melodii wykonywane sg juz
przez saksofon, a lewy manuat akordeonu realizuje w tych miejscach podstawe harmoniczna.
Aby uwydatni¢ kontemplacyjny charakter tego fragmentu, saksofon wykonuje swoja parti¢
dzwigkiem o ciemnej, stonowanej barwie. Dla zachowania spdjnosci brzmieniowej, w obu
manuatach akordeonu zostaty wykorzystane pojedyncze regestry szesnastostopowe. Dynamika
calej czeSci Larghetto ksztaltowana jest w sposob linearny, z wyrazng kulminacja w srodkowym

fragmencie.

4.5 Recomposed by Max Richter: Vivaldi — The Four Seasons Zima, cz. 1

Pierwsza cze$¢ Zimy Maxa Richtera znakomicie wpisuje si¢ w ide¢ przeniesienia utworu
na inng obsad¢ wykonawcza w ramach procesu, ktoéry zachowuje zardwno sens 1 przestanie
kompozycji, jak rowniez oryginalng struktur¢ oraz forme¢ dzieta, wzbogacajac je przede
wszystkim o nowg jako$¢ brzmieniowa. Brytyjski kompozytor zachowuje w niezmienionym
ksztatcie stynny poczatek z oryginalnej kompozycji Vivaldiego. W dalszej cze$ci utworu
Richter skupia si¢ na wybranym fragmencie z Koncertu skrzypcowego f-moll, RV. 297,
rozwijajac i przetwarzajac go w oparciu o zmiany rytmiczne i harmoniczne. Material muzyczny
tego odcinka charakteryzuje si¢ rownorzedna, pierwszoplanowa rolag zardwno partii
instrumentu solowego, jak i orkiestry — czyli w tym przypadku akordeonu. Czgste unisona linii
melodycznej, a takze realizacja tych samych warto$ci rytmicznych sprawiaja, ze obydwa
instrumenty odgrywaja jednakowo wazng funkcje w kontekscie prowadzenia i rozwoju frazy,
ksztattowania dynamiki oraz napi¢¢. Dodatkowo, kompozytor rezygnuje z -cytatow
1 przeobrazen homofonicznych odcinkéw oryginalnego dzieta Vivaldiego, nadajac wybranemu
fragmentowi czynnik formotwodrczy. Modyfikacja powyzszych elementdow w duzym stopniu
wplywa na strukture, emocjonalno$¢ i wyrazisto§¢ utworu. Dynamika odnosi si¢ $cisle do

minimalistycznego stylu charakterystycznego dla tworczosci Richtera i jest ksztaltowana za
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pomoca dhugich odcinkéw na przestrzeni catego utworu. Zmiana medium wykonawczego,
réwnorzednos$¢ obu partii w strukturze dzieta i dobor srodkow zastosowanych w transkrypcji
na saksofon i akordeon, umozliwiaja wydobycie i uwypuklenie koncertujacych, solistycznych

cech obu instrumentow.
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Przyktad 38. Max Richter Zima cz. I (takty 1-8)

Na przestrzeni pierwszych jedenastu taktow oba instrumenty realizuja zapis nutowy za
pomoca jednolitej, dosy¢ krotkiej artykulacji, zblizonej do portato. Powtarzalne, 6semkowe
grupy rytmiczne odpowiadajg za budowanie napi¢cia, nadajgc muzyce dramatyczny charakter.
Dynamika rozwija si¢ stopniowo na przestrzeni calego fragmentu i jest ksztaltowana w oparciu
o zmiany harmoniczne w poszczegolnych taktach. Wspdlny ruch instrumentéw, zaréwno
w odniesieniu do artykulacji, jak i dynamiki, tworzy zwartg fakture, charakteryzujaca si¢ gesta
tkanka w strukturze calego odcinka. Istotny dla efektu brzmieniowego jest réwniez dobor
odpowiedniej regestracji w partii akordeonu. Podwojny, szesnastostopowy regestr w lewej rece
@ podkresla linearny sposdb zapisu podstawy harmonicznej w najnizszym glosie,
uwydatniajac jego glebokie brzmienie. W manuale dyskantowym akordeonu wykorzystany
zostal regestr @ . Nizej brzmigca oktawa (16) odpowiada swoja barwa pojedynczym
dzwigkom linii melodycznej wykonywanej przez saksofon, ktéra jest rdwniez réwnolegle
realizowana w najwyzszym glosie partii akordeonu. Wysoko brzmigca oktawa (4.) dodaje

dodatkowego zabarwienia kolorystycznego najwyzszych rejestrow instrumentu, powodujac
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efekt metalicznego, nieco ,,szklistego” dzwigku. Wykorzystanie tego regestru nawigzuje zatem
brzmieniowo do techniki gry ponticello, sugerowanej w tym miejscu przez kompozytora

w partiach instrumentéw smyczkowych.
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Przyktad 39. Max Richter Zima cz. I (takty 18-20)

W osiemnastym takcie powraca material muzyczny nawigzujacy swoja faktura do poczatku
utworu. W zapisie nutowym taktu dziewig¢tnastego, zostal on podzielony analogicznie
pomiedzy dwa instrumenty. Bioragc jednak pod uwage charakterystyke partii saksofonu, ktora
W szerszym ujeciu tego fragmentu cechuje si¢ figuracyjnosciag linii melodycznej, zbudowanej
z drobniejszych warto$ci, 6semkowe grupy rytmiczne z taktu dziewietnastego zostaly
przeniesione do prawej reki akordeonu. Uzasadnienie takiego zabiegu mozna odnalez¢
chociazby w zapisie nutowym partii instrumentu solowego, gdzie znajduje si¢ okreslenie tutti
informujace o wykonywaniu tego taktu rowniez w glosie orkiestrowym. Przejecie materiatu
tego odcinka przez akordeon pozwala przede wszystkim na zachowanie spojnosci brzmienia
6semkowych grup rytmicznych, ktére, wzglgdem drobnych warto$ci w pozostatych taktach

partii saksofonu, majg tutaj charakter bardziej akompaniujacy.
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Przyktad 40. Max Richter Zima cz. I (takty 21-27)

W dalszej czgsci utworu pojawia si¢ wspomniany wczesniej fragment Koncertu
skrzypcowego f-moll, RV. 297, ktéry, w oparciu o zmiany rytmiczne i harmoniczne,
jest przetwarzany przez Richtera do konca calej czgsci. Motyw ten sktada si¢ z powtarzalnych
grup rytmicznych, na bazie ktérych oba instrumenty realizuja unisono naprzemiennie
szesnastki 1 trzydziestodwojki. Istotng i bardzo charakterystyczng modyfikacja, w stosunku do
oryginalnego dzieta Vivaldiego, jest tutaj zmiana metrum, polegajaca na skroceniu wartosci do
siedmiu szesnastek w takcie. Az do konca utworu motywy te przedzielone s3a jedynie
pojedynczymi, jednotaktowymi nawigzaniami do oryginatlu, ktére kompozytor pozostawia
w niezmienionym metrum 4/4. Ta — pozornie drobna — korekta rytmiczna, pozwolita
kompozytorowi na ukazanie dobrze znanego motywu w zupelnie nowym kontekscie.
Artykulacja partii akordeonu, zostala w tym miejscu zaczerpnigta z gtoséw orkiestrowych,
imitujac sposob prowadzenia smyczka przez poszczegdlne instrumenty. Z tego wzgledu,
wszystkie trzydziesto-dwojki realizowane sa za pomoca techniki bellow shake, a zwroty
szesnastkowe prowadzone sg na ptynnym miechu. Taki zabieg pozwolil maksymalnie zblizy¢
si¢ do wspomnianych wcze$niej wykonan orkiestrowych. Z uwagi na szybkie tempo calego
odcinka, wprowadzenie techniki bellow shake umozliwito réwniez uzyskanie adekwatnej dla
omawianego fragmentu motorycznosci, utrzymanie napigcia i dlugofalowe kreowanie rosngcej
dynamiki. Ch¢¢ pokazania petnego, orkiestrowego brzmienia wigzata si¢ takze z konieczno$cia
przeniesienia partii lewej reki do nizszej oktawy 1 wykonanie jej z pozycji basoéw
standardowych. Zastosowanie regestru fufti w lewym manuale i szybka reakcja stroikow
w rejestrze basow standardowych pozwolity uwypukli¢ glgbie¢ brzmienia podstawy
harmonicznej, a szerszy zakres dzwigkdéw korzystnie wptynat na realizacje dlugich odcinkéw

crescendo.
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Przyktad 41. Max Richter Zima cz. I (takty 87-90)

W ostatnich taktach utworu Richter wykorzystuje motyw zakonczenia z oryginalnego
koncertu Vivaldiego. Analizujac réznice w materiale dzwigkowym zauwazamy jednak, Ze
funkcje harmoniczne w taktach 87-90, zostaty zredukowane przez kompozytora jedynie do
podstawowej tonacji f~moll. U Vivaldiego — harmonia tego odcinka sktada si¢ z akordow f-moll,
b-moll, C-dur 1 f-moll, co stanowi w tej tonacji kolejno: tonike, subdominantg, dominante
i tonike. Istotna zmiana zwigzana jest rbwniez z warstwg rytmiczng, w ktoérej kompozytor
pozostawil zaproponowane wcze$niej metrum 7/16. Analogicznie do poprzednich fragmentow
utworu, akordeon realizuje w tym odcinku zréznicowane techniki artykulacyjne.
Grupy trzydziestodwojek wykonywane sa za pomoca techniki bellow shake, natomiast

szesnastki — przy uzyciu cigglej pracy miecha.
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Rozdziat V

Astor Piazzolla — Las cuatro estaciones portefnas
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5.1. Charakterystyka i okolicznosci powstania dziela

Astor Piazzolla urodzit si¢ w 1921 roku w nadmorskim kurorcie Mar del Plata w prowincji
Buenos Aires jako potomek wloskich emigrantéw. Od samego poczatku, jego zycie zwigzane
bylo z muzyka. Dziecinstwo spedzil w jednej z niebezpiecznych dzielnic Nowego Jorku, gdzie
uczestniczyt w wystepach stynnych artystow — z Georgem Gershwinem wiacznie. Jako
o$miolatek — przyszly wirtuoz i kompozytor otrzymat od ojca swoj pierwszy bandoneon,
a cztery lata pdzniej zaczal pobiera lekcje gry na fortepianie u Beli Widy, znakomitego
wegierskiego pianisty, ucznia Siergieja Rachmaninowa. Po powrocie rodziny do Mar del Plata,
szesnastoletni Piazzolla godzinami stluchal mistrzéw tanga, a po przeprowadzce do Buenos
Aires, majac zaledwie osiemnascie lat, dolaczyl do orkiestry znanego argentynskiego
bandoneonisty, kompozytora i dyrygenta — Anibala Troilo®. Juz wtedy objawit si¢ jego talent
improwizacyjny, ktory nie zawsze byt doceniany przez aranzeréw.”® Piazzolla zatozy! pierwszy
wlasny zespol, z ktorym co noc wystgpowal na scenach kabaretowych, jednak niezupetnie
odpowiadal mu ten styl zZycia. Tesknil tez za muzyka powazng, czasami po nocy
w kabarecie szedt postucha¢ rano proby orkiestry filharmonicznej w Teatrze Colon”!. Wtedy
zaczal komponowaé. Przelomem w karierze uzdolnionego mlodego muzyka okazato si¢
spotkanie w 1940 roku z Arturem Rubinsteinem, ktory zasugerowal mu studia u Alberta
Ginastery, wiodacego kompozytora argentynskiego, zaledwie pie¢ lat starszego od Piazzolli.
Pod jego wplywem przyszly mistrz tanga zaczat studiowac partytury Beli Bartoka i Igora
Strawinskiego, bedac pod wielkim wrazeniem ich sztuki’>. We wczesnych latach 50. porzucit
bandoneon na kilka lat — oddat si¢ komponowaniu, szczegélnie muzyki filmowej. W 1953 roku
wzigt udzial w konkursie o nagrod¢ Fabiena Sevitsky’ego i otrzymal roczne stypendium na
studia w klasie kompozycji Nadii Boulanger w Paryzu. Szczesliwym zbiegiem okolicznos$ci
réwniez zona kompozytora otrzymata w tym samym czasie stypendium jako malarka, oboje
bez wahania przeprowadzili si¢ wiec do Europy’®. Boulanger ocenita tworczo$¢ nowego
studenta dos$¢ surowo. Docenita warsztat, jednoczes$nie krytykujac brak uczu¢ i chiod
wyrazowy jego kompozycji. Kolejnym przelomem w zyciu Piazzolli miala sta¢ si¢ lekcja,

podczas ktorej wymagajaca nauczycielka poprosita go o zagranie jednego z wlasnych tang na

% N. Gorin, Astor Piazzolla. Moja historia, PWM, Krakéw 2008

70 https://kulturaupodstaw.pl/miedzy-piazzolla-a-wieniawskim/, data dostepu: 10.08.2024

""'M. S. Azzi, The Grand Tango: The Life and Music of Astor Piazzolla, IDB Cultural Center 2000 str.4, za:
https://publications.iadb.org/en/publications?keys=The+grand+Tango The-Grand-Tango-The-Life-and-Music-
of-Astor-Piazzolla, data dostgpu: 10.08.2024

72 Ibidem, str. 5

73 Ibidem, str. 5
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fortepianie. Tym razem jej ocena byla skrajnie odmienna, zachwycona kazata mu powroci¢ do
komponowania i wykonywania tanga, jako muzyki ptyngcej z jego serca.’

Tytul Las cuatro estaciones porteiias uzywany takze w skroconej wersji Estaciones
Portefias thumaczy sie na jezyk polski jako Cztery pory roku w Buenos Aires’, co wynika
z domyslnego wskazania stolicy Argentyny jako miasta portowego. Utwory inspirowane sg
atmosferg metropolii, pejzazami dnia i nocy, nastrojami zmieniajacymi si¢ wraz z porami roku.
Cztery pelne rozmachu tanga o jednoczgsciowej budowie nie powstaly jednoczesnie jako
zaplanowany cykl. Jako pierwsze Piazzolla skomponowat Verano Porterio [hiszp. Lato] w 1965
roku; oryginalnie utwor byt ilustracja do argentynskiego niemego filmu z lat dwudziestych
Melenita de oro [hiszp. Ztota grzywa]. W 1969 roku powstata Otorio Porterio [Jesien],aw 1970
pozostale czesci: Invierno Porteiio [Zima] oraz Primavera Porteiia [Wiosna]. W tym samym
roku wszystkie tanga zostaly zaprezentowane podczas jednego wystegpu jako cykl. Kompozytor
stworzyl je dla swojego pierwszego kwintetu, Quinteto Nuevo Tango, ktorego sktad
obejmowal: bandoneon, fortepian, skrzypce lub altowke, kontrabas oraz gitar¢ elektryczng.
W archiwalnych nagraniach dokonanych przez t¢ formacj¢ pojawiaja si¢ takze goscinnie
muzycy grajacy na wiolonczeli i perkusji (w czg$ci Verano/Lato) oraz na altdowce dodatkowo
oprocz skrzypiec (Otorio/Jesien). Nowoscia, ktora zrodzita si¢ w sercu i umysle Piazzolli byta
koncepcja tanga nie stuzacego do tanca, ktére byloby godne najstynniejszych estrad
koncertowych. W recenzji, jaka pojawila si¢ w ,,The New York Times” po koncercie
w filharmonii nowojorskiej w 1965 roku, Robert Shelton donosil, ze: ,,czasami kwintet brzmiat
jak zespot tanca towarzyskiego rodem z lat 20. XX wieku, potem jak combo modern jazz Chico
Hamilton/Fred Katz, by ostatecznie przej$¢ z klasycznego kwintetu muzyki kameralnej do
bossa novy”’¢. Piazzolla stworzyl swoj wiasny styl, zwany Nuevo Tango (w wielu publikacjach
okreslany takze jako 7Tango Nuevo), ktory dopiero z czasem zyskal uznanie sluchaczy
1 krytykoéw. Poczatkowo zarzucano arty$cie profanacje, cho¢ dzi$ jego tanga sa uznawane za
sztandarowy przyktad gatunku. Jak pisal po $mierci Piazzolli amerykanski krytyk Jon Pareles,
kompozytor ,,wykorzystywat zmystowe melodie i sugestywny puls tanga jako podstawe dla

fantazji i fug przesigknigtych dysonansami XX wieku”””.

" M. S. Azzi, Le Grand Tango. Zycie i muzyka Astora Piazzolli, Zysk i S-ka, Poznan 2006

5 Porterias odnosi sie do portowego charatekteru stolicy Argentyny. Portefio oznacza ,,(z) miasta Buenos Aires”.
Zobacz: https://pl.pons.com/t%C5%82umaczenie/hiszpa%C5%84ski-angielski/porte%C3%B1a, data dostepu:
10.08.2024

76 Zobacz: https://www.hyperion-records.co.uk/dw.asp?dc=W16617 120405, data dostepu: 16.08.2024

- thum. wilasne

7 Ibidem
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Cho¢ Estaciones Portefias zostaty wydane drukiem, udokumentowane nagraniami wystepy
Piazzolli z réznymi muzykami wskazuja, ze jest to zaledwie szkic, a jednym
z najistotniejszych elementéw nowego tanga sg wirtuozowskie prologi i kadencje, w ktérych
osobowos$¢ wykonawcey 1 jego poczucie czasu ksztaltuja ostateczny obraz dzieta w znacznie
wigkszym stopniu, niz ma to miejsce w muzyce powaznej. W aranzacji na trio fortepianowe
lub orkiestre smyczkowa powigzania z muzyka klezmerska, jazzem czy barokiem moga nie by¢
dla stuchacza tak czytelne jak w oryginalnych nagraniach z udzialem kompozytora.
Z muzyki klezmerskiej zapozyczony jest m.in. charakterystyczny puls w rytmie 3-3-2; z jazzu
drapiezne, dysonansowe harmonie, operowanie czasem, przestrzen dla improwizowanych
kadencji; z muzyki powaznej, szczeg6lnie baroku — forma fugi czy passacaglii, rozwdj formy
w przebiegu kolejnych wariacji, a takze proste melodie z akordami w tle, ktérych nie
powstydzitby si¢ sam Antonio Vivaldi czy Johann Pachelbel — np. w zakonczeniu Invierno
Porterio.

Spuscizng po klasycznym wyksztatceniu byla, konsekwentnie przestrzegana przez
Piazzolle w ciagu catego zycia, reguta otaczania si¢ na estradzie i w studiu nagraniowym
znakomitymi muzykami. Nalezac do grona najwybitniejszych instrumentalistow, wirtuozow
swojego instrumentu, wspotpracowat z najlepszymi. Ciekawostka jest fakt, ze w pierwszym
sktadzie kwintetu, dla ktorego zostaty napisane Estaciones Porterias, skrzypkiem byl polski
Zyd, Szymon Bachérz, ktérego rodzina wyemigrowata do Argentyny dwa lata przed 11 Wojna
Swiatowa. W Polsce, jeszcze jako dziecko, pobierat lekcje u Wilhelma Krysztata
w Panstwowym Konserwatorium Warszawskim. W Argentynie przybratl imi¢ i nazwisko Simén
Bajour, znany byt takze jako Szymsia Bajour. Po wojnie przez krotki czas studiowat
w Moskwie u Dawida Ojstracha, a jego nagrania, nawet dokonane w po6znym wieku,
potwierdzajg talent i muzykalno$¢ na miar¢ najlepszych skrzypkow jego epoki. Pozostali
muzycy z kwintetu takze prezentowali najwyzszy poziom artystyczny, co z pewnos$ciag miato
wplyw na stopien trudno$ci utworéw i swobodg, z jaka Piazzolla mdgl komponowac,
powierzajac wiodace motywy poszczegdlnym instrumentom.

Aranzacja Leonida Desyatnikowa, skomponowana w latach 1996-1998 na skrzypce
i orkiestre kameralng, ktorej transkrypcja jest przedmiotem niniejszej pracy, z oczywistych
wzgledow rézni sie od oryginalu. Wykonanie utworu w tak licznym sktadzie wymaga
zachowania dyscypliny rytmicznej oraz przewidywalnej formy. Interesujace sa zabiegi
instrumentacyjne — skrzypce nie zawsze graja gldwny temat, np. w Otosio Porteiio
rozbudowane solo bandoneonu zostalo powierzone koncertmistrzowi sekcji wiolonczel.

Z kolei skrzypce solo przejmuja czgsto parti¢ wykonywang oryginalnie przez fortepian.
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Desyatnikow w swojej aranzacji wykazal si¢ inwencja twoércza, wplatajac w oryginalng
substancj¢ kompozycji Piazzolli krotkie fragmenty motywoéw zaczerpnigtych wprost
z partytury Vivaldiego. W subtelny sposob przypomina on stuchaczom, ze Argentyna lezy na
drugiej potkuli — chociaz tamtejsza amplituda temperatur nie doréwnuje europejskiej, a klimat
jest tagodniejszy, gdy tam jest lato, w Europie jest zima. Stad, przyktadowo, motyw
z pierwszej czgsci wloskiej Zimy zostat zacytowany w argentynskim Lecie.

Desyatnikow pozostal wierny tonacjom z oryginatu Piazzolli. Jedynie w utworze Verano
Porterio [Lato] na nagraniach dokonanych przez kompozytora z jego kwintetem wystepuje
progresja z tonacji g-moll do a-moll, a w aranzacji Desyatnikowa od poczatku utrzymuje si¢
jednolita tonacja a-moll. Interesujaco brzmi zakonczenie ogniwa Primavera Portenia,
utrzymanego w tonacji g-moll — w ostatnich taktach sekcja drugich skrzypiec cytuje motyw
z Wiosny Vivaldiego w oryginalnej tonacji E-dur, co skutkuje mocno dysonansowym
brzmieniem.

W praktyce koncertowej spotykane sg rozne wersje kolejnosci utwordow. Zwykle, podobnie
jak w Czterech porach roku Vivaldiego, cykl rozpoczyna si¢ od Wiosny. Jednak niektorzy
wykonawcy preferuja rozpoczecie Latem 1 zakonczenie Wiosng — taki uktad zaproponowat
m.in. Ray Chen podczas koncertu w Sydney w 2023 roku. Czesto poszczegodlne tanga
wykonywane sa osobno, co zapoczatkowal juz sam kompozytor, dopetniajac podczas

koncertow wybrane czg¢sci cyklu swoimi innymi kompozycjami.

5.2 Astor Piazzolla — Primavera Portena

Wiosna Astora Piazzolli w aranzacji Leonida Desyatnikowa posiada zréznicowang
budoweg. W partyturze forma dzieta zostala podzielona na trzy czesci: Allegro, Lento, Allegro.
Poszczegdlne czes$ci posiadaja dodatkowo swoj wilasny, wewnetrzny podzial na odrgbne
epizody, ktore r6znig si¢ od siebie tempem, dynamika i charakterem. Duzym wyzwaniem, ktore
pojawia si¢ przed wykonawcami w tym utworze, jest silny tadunek emocjonalny,
charakterystyczny dla twérczosci Piazzolli. Poszczegdlne glosy wymagaja od wykonawcow
umiejetnosci przekazywania szerokiej palety emocji — od melancholii, po nami¢tnos¢ i pasje.
Utwor konczy si¢ kadencja realizowang przez glos solowy, czyli w przypadku transkrypcji

— przez saksofon.
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Przyktad 42. Astor Piazzolla Wiosna (takty 1-8)

Temat prezentowany w poczatkowych osmiu taktach utworu zapisany zostal w partyturze
w glosie pierwszych skrzypiec orkiestry. Aby zachowa¢ na przestrzeni calego dzieta spojnosé
przenoszenia poszczeg6lnych gloséw orkiestrowych do partii akordeonu, materiat ten zostat
przydzielony do prawej reki. Solowe skrzypce wykonuja w tym miejscu grupy rytmiczne
z wykorzystaniem techniki, ktéra taczy sul ponticello z imitacja efektoéw perkusyjnych,
przypominajacych swoim brzmieniem guiro. Podobny efekt kolorystyczny jest mozliwy do

uzyskania na saksofonie za pomocg uderzen w czar¢ instrumentu.
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Przyktad 43. Astor Piazzolla Wiosna (takty 9-14)

W odcinku obejmujacym takty 9-25, akordeon przejmuje dodatkowo caly materiat
dzwickowy partii altowki, realizujac go w lewym manuale. Glos pierwszych skrzypiec
wykonywany jest niezmiennie w prawej rece. Aby odzwierciedli¢ energiczny charakter tej

czesdci, w prawym manuale akordeonu zostal wykorzystany jasno brzmiacy regestr .
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W celu zachowania odpowiedniej proporcji pomiedzy dwoma manualami instrumentu,

kontrapukt znajdujacy si¢ w partii lewej reki wykonywany jest na regestrze futti.
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Przyktad 44. Astor Piazzolla Wiosna (takty 25-32)

Poczawszy od 25 taktu, faktura utworu ulega rozszerzeniu na wszystkie gtosy orkiestrowe.
W kontek$cie adaptacji warstwy dzwigkowej na mozliwosci wykonawcze akordeonu, istotne
jest zachowanie gltosoéw skrajnych w niezmienionym ksztatcie. Partia pierwszych skrzypiec jest
w tym wypadku realizowana w prawym manuale instrumentu i prowadzi wunisono
z instrumentem solowym. Lewa reka akordeonu wykonuje natomiast podstawe harmoniczna,
zaczerpnig¢ta z partii kontrabasu. Pozostate glosy orkiestrowe — odpowiadajace w duzym
stopniu za wypelnienie harmoniczne — zostaty rozdzielone pomi¢dzy oba manuaty instrumentu
w taki sposob, aby nie zatraci¢ ptynnosci wykonywania nadrzednych gloséow skrajnych.
W partii drugich skrzypiec, altowki i wiolonczeli znajdujg si¢ dodatkowo szesnastkowe grupy
rytmiczne, ktore odgrywaja istotng rol¢ w konteks$cie budowania napigcia energetycznego.
Z uwagi na nadrzedny charakter pozostatych glosow, niemozliwe okazato si¢ ich wykonanie
W sposob zgodny z zapisem. Z tego wzgledu szesnastkowe grupy rytmiczne postanowitem
realizowa¢ w tym miejscu za pomoca techniki bellow shake. Zabieg ten nie zaburzyl ptynnosci

przebiegu melodii i pozwolil jednoczesnie zachowaé ruchliwos$¢ gtosow wypetniajacych.
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Przyktad 45. Astor Piazzolla Wiosna (takty 38-41)

Na przestrzeni taktow 40-42, w partii instrumentu solowego zostaty zapisane trojdzwieki.
Z uwagi na ograniczenia wykonawcze saksofonu jako instrumentu melodycznego, ich doktadna
realizacja nie jest mozliwa, zwroty te sa wigc wykonywane za pomoca bardzo szybkiego
arpeggia. W procesie transkrypcji tego odcinka na akordeon wyzwaniem okazaty si¢ dwuglosy
znajdujace si¢ w partii drugich skrzypiec oraz altowki. Wykonanie pelnego materiatu
dzwigkowego (razem z podstawa harmoniczng, znajdujaca si¢ w glosie wiolonczeli
i kontrabasu) jest w tym wypadku niemozliwe. Aby zachowa¢ sekundowy pochdd
harmoniczny, zdecydowatem si¢ na realizacj¢ jedynie dolnych linii melodycznych obu partii
w lewym manuale akordeonu. Prawa r¢ka akordeonu wykonuje tutaj figuracyjne zwroty
z partii pierwszych skrzypiec. Finalnie, rezygnacja z powyzszych linii melodycznych nie
spowodowata wigkszego deficytu wspotbrzmien harmonicznych i pozwolita jednoczesnie

zachowac bieglo$¢ w partii prawej reki.
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Przyktad 46. Astor Piazzolla Wiosna (takty 50-53)

Zakonczenie czgsci Allegro przypada na takty 51-60. W zapisie najwyzszego glosu
partytury zostala wykorzystana technika gry, ktéra nie jest mozliwa do zrealizowania na
saksofonie. Skrzypce wykonuja w tym miejscu pizzicato na pustej strunie g. Aby uzyskac
podobne efekty brzmieniowe, saksofon powtarza dzwigk g w oktawie matej — odpowiadajacy
wysokoS$cig pustej strunie g na skrzypcach — technikg slap fongue, polegajaca na szybkim
oderwaniu jezyka od stroika. Efekt ten, cho¢ uzywany jest najczes$ciej w muzyce wspolczesnej,
awangardowej 1 jazzowej, pozwala na uzyskanie krotkiego, perkusyjnego dzwigku
o wyrazistym ataku.

Fragment ten wymagat réwniez podjecia trudnych decyzji podczas przetozenia glosow
orkiestrowych na akordeon. W partii pierwszych i drugich skrzypiec zapisany zostal dwugtos,
w ktorym doktadnie ta sama linia melodyczna jest przesuni¢ta wzgledem siebie o ¢wierénute.
Z uwagi na obecnos$¢ kilku roéznorodnych technik artykulacyjnych w prowadzonej melodii
— jak staccato, legato czy akcenty — nie jest mozliwa doktadna realizacja dwuglosu jedynie
w prawej rece. Podjalem wigc probe przeniesienia partii drugich skrzypiec do lewego manuatu
instrumentu. W zestawieniu z wyjatkowo oszczedng dzwigkowo partig saksofonu, taki zabieg
spowodowat jednak deficyt wypetnienia harmonicznego i przerwanie pulsu, ktéry nadawany
jest przez najnizszy glos. Stuszna decyzja wydaje si¢ wigc tutaj pominiecie partii drugich

skrzypiec i realizacja trzech dolnych pigciolinii w lewym manuale akordeonu.
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Przyktad 47. Astor Piazzolla Wiosna (takty 62-65)

Material muzyczny czg$ci Lento jest kolejnym w tej pracy przyktadem, w ktorej z pozoru
podobne pod wzgledem faktury fragmenty, wymagaja indywidualnych, czasem zupeinie
odmiennych decyzji w procesie transkrypcji. Czgs$¢ ta cechuje si¢ pigknymi, lirycznymi
melodiami, prowadzonymi na tle wyrazistych wspotbrzmien harmonicznych, ktére zmieniaja
si¢ zazwyczaj w odstepie kazdego taktu. Wstuchujac si¢ w wykonania orkiestrowe, wigksza
wage mozna przypisac tutaj zwrotom harmonicznym w glosach $rodkowych, anizeli — jak to
mialo miejsce wielokrotnie wczesniej — partii kontrabasu. Do najistotniejszych elementow
ksztattujacych dzieto zaliczaja si¢ w tej czesci: plynno$¢ frazowania, operowanie czasem
i swoboda narracji. Z uwagi na niezwykle $piewny charakter i nadrz¢dne walory brzmieniowe,
podjatem decyzje o pominieciu najnizszego gltosu w lewym manuale akordeonu
i realizacje jedynie partii altowek 1 wiolonczel. Polaczenie tych gloséw z melodiag pierwszych
skrzypiec pozwolilo osiagnaé¢ podobny tadunek energetyczny do tego, jaki uzyskiwany jest
w wykonaniach orkiestrowych. Rezygnacja z partii kontrabasu pozwolita dodatkowo
zrdznicowacé t¢ czgs¢ w stosunku do pozostatych, stwarzajac jednoczesnie przestrzen na

swobodniejsze operowanie tempem.
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Material dzwickowy nastgpnej czgsci, Allegro, w duzym stopniu pokrywa si¢ z czg$cia
pierwsza. Analogicznie, rdéwniez tutaj glosy orkiestrowe zostaly zaadaptowane do mozliwosci
wykonawczych akordeonu i saksofonu. Aby zréznicowa¢ migdzy soba obie czgsci,
powracajacy motyw realizowany jest na nagraniu w nieco szybszym tempie, za pomoca
krotszej artykulacji. Taki zabieg pozwolil dodatkowo uwypukli¢ dynamiczny i ekspresyjny
charakter kompozycji, wprowadzajac nowe walory brzmieniowe do percepcji dzieta. Utwor
konczy sie zapisang w partyturze kadencja saksofonu, wspomagang pojedynczymi akordami

w partii realizowanej przez akordeon.

5.3 Astor Piazzolla — Verano Porteiio

Druga cze$¢ cyklu Astora Piazzolli w aranzacji Leonida Desyatnikowa od samego
poczatku emanuje energia, dynamika i napigciem brzmieniowym. Kompozycja sklada si¢
z kilku wyraznych tematow, ktére skontrastowane sg ze soba pod wzgledem agogicznym,
dynamicznym i emocjonalnym. Poszczegoélne linie melodyczne partii instrumentalnych
charakteryzuja si¢ wirtuozerig, natomiast liryczne fragmenty cechuje bardzo swobodny

przeplyw czasu, wykorzystujacy takie srodki wyrazowe, jak: ritenuto, rubato czy accelerando.
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Przyktad 48. Astor Piazzolla Lato (takty 1-4)
Utwor rozpoczyna si¢ melodia w partii orkiestry, ktora realizowana jest tutaj przez

akordeon. Glosy drugich skrzypiec, altowek 1 wiolonczel wykonywane sa w prawym manuale

instrumentu. Partia kontrabasu zostata przeniesiona oktawe w dot i jest realizowana w basach
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standardowych lewego manualu. Regestracja wykorzystana w tym fragmencie $cisle

koresponduje z energicznym charakterem utworu. Prawa re¢ka wykonuje swoja parti¢

z zastosowaniem regestru <, natomiast podstawa harmoniczna w lewej rece, realizowana jest

z wykorzystaniem regestru tutti.
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Przyktad 49. Astor Piazzolla Lato (takty 5-8)

Partia instrumentu solowego rozpoczyna si¢ w takcie 5. W zapisie tego glosu, zawarte
zostaly glissanda w kierunku opadajacym. Realizacja tej techniki w oktawie razkreslnej jest
niewygodna na saksofonie, a efekt finalny bardziej przypomina pochod chromatyczny niz
glissando skrzypcowe. W celu uniknigcia takiego rezultatu, shusznym sposobem wydaje si¢
wykorzystanie w tym miejscu chwytéw bocznych. Wprowadzenie takiego rozwigzania do partii
saksofonu, pozwala w tej oktawie na plynne przejscie pomigdzy danymi dzwigkami, bez

mozliwos$ci odroéznienia poszczegolnych stopni pochodu.
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Przyktad 50. Astor Piazzolla Lato (takty 25-28)

Materiat muzyczny znajdujacy si¢ w taktach 25-33 jest doskonatym przykladem na
wykorzystanie réznorodnych technik wykonawczych w partii akordeonu. W 25 i1 26 takcie
utworu, w gtosach pierwszych i drugich skrzypiec oraz altowek, na poszczeg6lnych dzwiekach
zapisana zostata technika gry tremolo. Akordeon w dostowny sposob imituje kierunek ruchu
smyczka technikg bellow shake. Rozpoczynajace si¢ w 28 takcie szesnastkowe grupy rytmiczne
realizowane sg przez instrumenty smyczkowe za pomoca rykoszetu. Jest to technika, w ktorej
smyczek odbija si¢ od struny, poruszajac si¢ w jednym kierunku. Chcac uzyska¢ podobne
efekty brzmieniowe, zdecydowalem si¢ zrezygnowac¢ w tym miejscu z techniki bellow shake
i zrealizowa¢ =zapisane grupy rytmiczne za pomocag szybkich, sprezystych uderzen

w klawiature instrumentu.

111



Vao }g.'.:.: =3 = S T —————
wisvipele | XZT— 4 TE=ET. S SL S : T ]
sl =0
» v.. ' »
svonl reslV ol A
..,:‘ . e N
e b3 E2 ere &
. e - l L o o -
v » i { i 1 3 3sgt —
= ! : =St EsT Ty —
gaal N—— L b 3 ——— A S
', rr ssowl reall o D 3
sy . » :. :
s 5 - :.’:‘ 4 "‘
.; e — : i ‘?\’:v.—-::-“
Ya > 3 - ' ————— i
= ?h.‘l, :o - ;1,.....,.»{ =
rr e l sl f — —
dw
Y : — i E—
Ve ‘B7$r]o — Lo Fa—
‘ — ——— _ ———
re .
aris
oyt Z — - —
v )b") 11— e o -
»y ‘
3ean
piez
§ 3 } 3 — | I
o ;'}5’-’}:' - - e - - T — » = -
- - —
P

Przyktad 51. Astor Piazzolla Lato (takty 80-82)

Niezwykle ciekawe walory brzmieniowe, uzyskiwane s3 przez instrumenty smyczkowe
w taktach 80-89. Analizujac partyturg, w poszczegdlnych glosach mozna zauwazy¢
melodycznie zaprezentowane akordy. Instrumenty smyczkowe realizujg ten zapis za pomoca
lekkiego dotyku struny i szybkiego ruchu smyczka tak, jak w przypadku techniki flazoletowe;.
Starajac si¢ odwzorowaé ten specyficzny efekt, zdecydowatem si¢ na bardzo szybkie
powtorzenia tych dzwigkow, podczas ktorych ruch nadgarstka prawej reki imituje ruch skrzydet
motyla. Taka technika pozwolita uzyska¢ podobne efekty brzmieniowe, ktdre pojawiaja si¢
w wykonaniu orkiestrowym. Aby dodatkowo podkresli¢ metaliczne zabarwienie dzwieku,
w prawym manuale instrumentu wykorzystalem regestr @ . Wysoko brzmigca oktawa
dodaje charakterystycznego — szklistego zabarwienia, ktére wprowadza podobne walory

akustyczne, jak w przypadku wykonania przez grupe instrumentéw smyczkowych.
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Przyktad 52. Astor Piazzolla Lato (takty 129-132)

Probe imitacji techniki skrzypcowej doskonale odzwierciedla fragment znajdujacy si¢ na
przestrzeni taktow 129-136. Szesnastkowe grupy rytmiczne, realizowane sg przez pierwsze
i drugie skrzypce za pomoca techniki defaché. Za uzasadniony zabieg uznalem wigc
wykorzystanie w tym miejscu techniki bellow shake. Pomimo iz technika ta rozdrabnia rowniez
mimowolnie materiat dzwigckowy podstawy harmonicznej w lewym manuale instrumentu
—nadrzedne okazaly si¢ w tym miejscu elementy rytmiczne. Naprzemienne potaczenie techniki
bellow shake z materialem dzwickowym realizowanym artykulacja staccato pozwala

w ciekawy sposob zroznicowac ten fragment.

5.3
Vail
v.
.
o ==-=———c—= = ——

Przyktad 53. Astor Piazzolla Lato (takty 145-148)
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W zapisie glosu solowego — ktory znajduje si¢ w taktach 145-152 — ponownie pojawiaja si¢
glissanda w kierunku opadajacym. W przeciwienstwie do poprzedniego, analogicznego
fragmentu z poczatku utworu — w tym odcinku zapisane s3 one w oktawie dwukreslnej,
co sprawia, ze ich realizacja na saksofonie jest znacznie tatwiejsza, niz mialo to miejsce
w taktach 5-8. Aby dodatkowo podkresli¢ energiczny charakter zakonczenia tej czgsci,
w partii saksofonu zostala wykorzystana charakterystyczna dla muzyki jazzowej technika
growl. Polega ona na jednoczesnym wydobywaniu wibrujacego dzwigku z krtani podczas gry
na instrumencie. Polaczenie to tworzy specyficzne drzenie, ktore przenosi si¢ na dzwigk
instrumentu. Efekt akustyczny, ktéory powstaje w wyniku zastosowania tej techniki,
porownywalny jest do brzmienia dwuglosu, gdzie grany dzwigk taczy sie ze specyficznag,

intensywng wibracja.

5.4 Astor Piazzolla — Otosio Porterio

Jesien z cyklu Las Quarto Estaciones Portenias to dzielo, ktdre zachwyca bogactwem
brzmienia i gleboka ekspresja. W konteks$cie calego cyklu jest to cze$¢ zdecydowanie najmnie;j
wirtuozowska. Liryczne linie melodyczne, ktére obecne s3 zard6wno w partii instrumentu
solowego, jak 1 orkiestry, przepelnione sg nostalgia 1 melancholig. Motywy te przeplataja si¢
z typowymi dla Piazzolli energicznymi fragmentami. Charakterystyczne dla tego dzieta sg
réwniez dwie obszerne kadencje — pierwsza wykonywana przez orkiestrg,
a druga przez instrument solowy. Kompozycja ma budowe wielowatkowa. Czgste zmiany
agogiczne i dynamiczne wprowadzaja na przestrzeni kolejnych odcinkéw coraz to inne

zabarwienie emocjonalne.
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Przyktad 54. Astor Piazzolla Jesien (takty 1-4)

W pierwszych taktach partii solowych skrzypiec, w partyturze znajduje si¢ informacja
o wykorzystaniu techniki sul ponticello quasi guiro — tak, jak to miato miejsce na poczatku
Wiosny. Aby zréznicowaé barwowo efekty wykorzystane w obu czesciach, saksofonista imituje
elementy perkusyjne za pomoca pstrykania palcami. Partia akordeonu realizuje pojedyncze
akordy w dynamice pianissimo. Pomimo niskiego natezenia dzwigku, zauwazalne jest silne
napigcie energetyczne poczatkowego fragmentu. Aby na tak krétkich akordach uzyskac
odpowiednio szybka reakcje stroikéw w niskiej dynamice, w manuale dyskantowym akordeonu
zostal uzyty regestr @ . W celu uzyskania jednolitego brzmienia w tkance akordowej,
manuat melodyczny lewej reki realizuje swoja partie na regestrze futti. Chcac wykonaé
szesnastkowe motywy z partii altowki w prawej rece, dokonalem nastepujacego podziatu
glosow: prawy manuatl realizuje material dzwigckowy pierwszych i1 drugich skrzypiec oraz

altoéwki, natomiast lewy manuat prowadzi gltosy wiolonczeli i kontrabasu.

115



s — r .
o DEs S Ehe
e ESaes SSmEssnss
= e -
iga ' :=s5555 =
va = =R -
ve = = - -
-d:' ‘
a f=sttepp——p [ £ ¢ ¢ T4

Przyktad 55. Astor Piazzolla Jesien (takty 9-12)

Na przestrzeni taktow 9-20 w partii orkiestry znajduja si¢ szesnastkowe grupy rytmiczne.
Stusznym zabiegiem wydato mi si¢ w tym miejscu wprowadzenie do nich techniki bellow
shake. Taka realizacja poszczegélnych gloséw pozwala uzyska¢ wigksze napiecie
energetyczne, jest to jednocze$nie imitacja sposobu wykonania tego fragmentu przez

instrumenty smyczkowe.
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Przyktad 56. Astor Piazzolla Jesien (takty 29-37)
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W takcie 29 rozpoczyna si¢ kadencja zapisana w partyturze w partii wiolonczeli.
Aby uzyska¢ ciekawsze walory barwowe, postanowitem podzieli¢ ten materiat dzwigkowy
pomiedzy dwa manuaty akordeonu. Pierwszy dzwick z kazdej grupy realizowany jest
w lewym manuale instrumentu, natomiast pozostaty materiat zostal ujgty w partii prawej reki.
Taki podziat wzbogaca wykonanie o dodatkowy pierwiastek wirtuozowski, pozwalajac

jednoczesénie na szybsze wykonanie poszczegolnych grup.
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Przyktad 57. Astor Piazzolla Jesien (takty 38-41)

W rozpoczynajacej si¢ w 38 takcie czesci Lento, melodia 1 akompaniament prezentowane
sa wylacznie przez orkiestr¢, z pomini¢ciem instrumentu solowego. Chcac jak najwierniej
odwzorowa¢ brzmienie wiolonczeli, ktéra wykonuje tutaj wiodaca parti¢, postanowitem
wykona¢ ten motyw w manuale dyskantowym instrumentu, z wykorzystaniem pojedynczego
regestra szesnastostopowego. Podstawa harmoniczna z partii kontrabasu oraz pozostate glosy,
stanowigce wypelnienie harmoniczne, realizowane s3 w manuale melodycznym.
Aby podkresli¢ pulsacyjny charakter najnizszego gtosu, zostal on przeniesiony do basow
standardowych, natomiast pozostale glosy wykonywane sa w manuale melodycznym.
Taki podzial pozwala na wyeksponowanie partii kontrabasu, ktdra $cisle koresponduje z linig

melodyczng.
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Przyktad 58. Astor Piazzolla Jesien (takty 46-49)

Ciekawy zabieg w kontek$cie zamiany technik wykonawczych uzyskany zostat w partii
saksofonu w taktach 47-53. W partyturze zapisane zostaly flazolety na wysokich dzwigkach
w partii skrzypiec. Z uwagi na uwarunkowania konstrukcyjne instrumentu, technika ta nie jest

mozliwa do uzyskania na saksofonie — chcac uzyska¢ podobne brzmienie, realizuje on na tych
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dzwiekach bisbigliando. Technika ta polega na zmianie barwy dzwigku za pomoca szybkiej,
naprzemiennej korekty chwytu, bez ingerencji w wysokos¢ dzwigku. Wprowadzenie tego

rozwigzania pozwolito uzyskac eteryczny, migotliwy efekt dzwickowy — podobny do flazoletu.
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Przyktad 59. Astor Piazzolla Jesien (takty 94-96)

Na przestrzeni taktow 95-97, w partii instrumentu solowego zapisany zostat dwuglos
sktadajacy si¢ z szesnastkowych grup rytmicznych, niewykonalnych w tej formie na
saksofonie. Chcac pozostawi¢ ciekawe zalezno$ci harmoniczne, instrument ten rozdrabnia
poszczegoOlne grupy do wartosci trzydziestodwojek, wykonujac wszystkie dwudzwigki
W sposob linearny — poczawszy od dzwigku znajdujacego si¢ w nizszym glosie. Taki sposob
wykonania pozwolil zachowa¢ w pewnym stopniu zalezno$ci interwatowe, a takze wprowadzit

dodatkowa ruchliwos$¢ gldwnej linii melodyczne;.
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Przyktad 60. Astor Piazzolla Jesien (takty 112-115)

W 113 takcie utworu rozpoczyna si¢ kulminacja catego dzieta. Swiadczy o tym zaréwno
pojawiajaca si¢ dynamika fortissimo, jak rowniez zageszczenie faktury i wprowadzenie dwoch
réwnorzednych melodii w partii solowych i pierwszych skrzypiec. Dwuglos w partii
instrumentu solowego realizowany jest przez saksofon w nast¢pujacy sposob: gorna linia
melodyczna potraktowana jest w sposob wiodacy, a jej przebieg odbywa si¢ bez zadnych zmian,
za$ wybrane dzwigki, znajdujace si¢ w dolnej linii melodycznej, wykonywane s3
w formie przednutek. Analogicznie do wcze$niej omawianego fragmentu — taki sposob gry
umozliwil pokazanie ztozono$ci partii solowej, pozostawiajac jednoczesnie nadrzednag role
najwyzszemu glosowi.

Partia akordeonu realizuje melodi¢ pierwszych skrzypiec w manuale dyskantowym
instrumentu, natomiast podstawa harmoniczna z najnizszego glosu, wykonywana jest
na basach standardowych. W §rodkowych glosach partytury znajduja si¢ szesnastkowe grupy
rytmiczne, ktore tworza tto harmoniczne. Chcac zrealizowaé petniejszy materiat dzwigkowy,
dokonatem proby wykonania szesnastkowych zwrotow z wykorzystaniem techniki bellow
shake. Taki sposob gry spowodowat jednak brak cigglosci w wiodacym glosie najwyzszym.
Z tego wzgledu zdecydowatem si¢ na pominigcie sSrodkowych glosow.

W stosunku do wykonania orkiestrowego, transkrypcja na saksofon i akordeon
wprowadzita w tym fragmencie nowe walory brzmieniowe. Analizujgc dostepne nagrania,
mozna zauwazy¢, ze linia melodyczna solowych skrzypiec odgrywa pierwszoplanowa role,

natomiast melodia prowadzona przez pierwsze skrzypce niejako stapia si¢ z pozostalymi
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glosami orkiestry. Wykonywanie zapisanych linii melodycznych przez saksofon i akordeon,

pozwala wyrownac¢ balans dynamiczny i uzyska¢ wrazenie wspotzawodnictwa.

5.5 Astor Piazzolla — Inverno Porteno

Invierno Porteio posiada budowe wielowatkowa. Utwor ten jest podzielony na odrgbne
odcinki, kontrastujace ze sobg na ptaszczyznie wszystkich elementéw dzieta muzycznego.
Kompozytor stosuje naprzemiennie tresci muzyczne o skrajnie réznym charakterze
1 zabarwieniu emocjonalnym. Analizujgc partyturg¢, w wielu miejscach mozna zauwazy¢
przypisanie solistycznej roli poszczegdlnym instrumentom (nie tylko solowym skrzypcom).
Z tego wzgledu, dzieto cechuje si¢ duza dowolnoscia w konteks$cie prowadzenia frazy,

a odcinkowy podzial utworu nadaje zalezno$ciom agogicznym dodatkowy czynnik

formotworczy.
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Przyktad 61. Astor Piazzolla Zima (takty 1-4)

Utwor rozpoczyna si¢ solowym wstgpem orkiestry, ktorej partia jest w tym przypadku
realizowana przez akordeon. Gtéwna melodia, znajdujaca si¢ w glosie wiolonczeli, realizowana
jest w prawym manuale akordeonu za pomoca dlugiej artykulacji legato. Linie melodyczne
altowek, ktore odpowiadaja w tym fragmencie za wypetnienie harmoniczne, réwniez zostaly
ujete w partii prawej reki, jednak wykonane sg krotsza artykulacja. Jej zréznicowanie pozwolito
w tym miejscu pokaza¢ wiodacy charakter gléwnej melodii, pozostawiajac jednocze$nie

wyrazisto$§¢ zalezno$ci harmonicznych. Aby jak najwierniej odda¢ brzmienie wiodacego
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instrumentu, czyli wiolonczeli, w prawym manuale akordeonu zostal zastosowany pojedynczy

regestr szesnastostopowy @

Lewy manuat akordeonu realizuje ¢wierénutowe pochody, znajdujace si¢ w partii
kontrabasu. Aby pokaza¢ wigksza rozpigto$¢ brzmieniowa, charakterystyczng dla pelnego
brzmienia orkiestry, lewa reka wykonuje swoja parti¢ oktawe nizej niz w zapisie — w basach
standardowych. Zamiana ta pozwolita uzyska¢ wicksza glebie brzmienia podstawy
harmonicznej. Materiat muzyczny w lewej rece realizowany jest artykulacja portato, z bardzo
powolnym podnoszeniem palca na koniec kazdego dzwigku. Taki sposdb wykonania pozwala
zardbwno imitowaé pizzicato na kontrabasie, jak réwniez uzyska¢ wrazenie wybrzmienia,
charakterystycznego dla instrumentu z duzym rezonatorem dzwieku. Dla uzyskania brzmienia
podobnego do kontrabasu, o ciemnym i glgbokim zabarwieniu, partia lewej reki realizowana

jest z wykorzystaniem podwojnego regestru szesnastostopowego.
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Przyktad 62. Astor Piazzolla Zima (takty 43-46)
W 42 takcie partytury pojawia si¢ zupelnie nowy material muzyczny o bardzo

rozbudowanej fakturze. W celu zachowania zalezno$ci harmonicznych znajdujacych si¢

w liniach melodycznych pierwszych skrzypiec, prawa reka akordeonu realizuje je
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w dwugtosie. Majac na uwadze dokladne odwzorowanie zapisanej artykulacji, podjatem
decyzje¢ o pominieciu partii drugich skrzypiec. Proba wykonania wszystkich czterech linii
melodycznych z pierwszych i drugich skrzypiec, nie pozwolita na legowanie poszczeg6lnych
dzwiekéw, co znaczaco zmieniloby charakter omawianego odcinka. Innego podejscia
wymagata natomiast kwestia przetozenia pozostalych glosow do lewego manuatu akordeonu.
Z uwagi na motoryczny charakter fragmentu, zdecydowatem si¢ na realizacj¢ wszystkich
czterech linii melodycznych z partii altdéwek i1 wiolonczel, z pominigciem najnizszego glosu
basowego. W tym przypadku, krotka artykulacja staccato pozwolita na wykonanie

czterodzwigckowych akordow przez lewa reke.
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Przyktad 63. Astor Piazzolla Zima (takty 88-90)

Na przestrzeni taktow 87-95 Desyatnikow wprowadza cytat ze stynnej letniej Burzy
Vivaldiego. Na skomponowang przez Piazzolle melodi¢ — ktdra realizowana jest w tym miejscu
przez instrument solowy — nakladaja si¢ szybkie, figuracyjne pochody, ktore przechodza
pomiedzy partia pierwszych 1 drugich skrzypiec w orkiestrze. Analizujac budowg
poszczeg6lnych linii melodycznych, mozna zauwazy¢ konsekwentny schemat: tak, jak
u Vivaldiego, kazdy pasaz konczy si¢ repetycja ostatniego dzwigku, podczas gdy drugi
z gloso6w powtarza opadajacy pochdd. Aby zachowaé ten charakterystyczny motyw
w niezmienionym ksztatcie, podjatem decyzj¢ o rezygnacji z repetowanych dzwigkow
i realizacj¢ samych pasazy — naprzemiennie z partii pierwszych i drugich skrzypiec.
Lewy manuat akordeonu wykonuje material dzwigkowy, znajdujacy si¢ w partyturze w glosie

wiolonczeli 1 kontrabasu. Aby zwigkszy¢ rozpigto$¢ brzmieniowsa, zapis nutowy wykonywany
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jest oktawe nizej — w basach standardowych. Fragment ten stanowi kulminacje catego dzieta.

Z tego wzgledu w obu manuatach akordeonu zostal wykorzystany regestr zutti.
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Przyktad 64. Astor Piazzolla Zima (takty 105-108)

W glosie instrumentu solowego znajdujacym si¢ w taktach 105-112, znajduja si¢ akordy
1 dwudzwigki. Analogicznie do poprzednich utwordéw zapis ten realizowany jest na saksofonie
poprzez szybkie arpeggia (w przypadku akordéw) oraz przednutki (w przypadku
dwudzwickow). Taki sposob gry nie redukuje materiatu dzwigkowego, pozwalajac

jednoczes$nie na pokazanie zaleznosci harmonicznych w przedstawionych akordach.
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Przyktad 65. Astor Piazzolla Zima (takty 125-127)
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W 127 takcie partii instrumentu solowego melodia wykonywana przez skrzypce grana jest
przy wykorzystaniu techniki pizzicato. W celu uzyskania podobnych efektow sonorystycznych,
saksofon wykonuje swoja parti¢ za pomoca techniki slap tongue. W partii orkiestry,
charakterystyczny  szesnastkowy motyw znajduje si¢ w  glosach  pierwszych
1 drugich skrzypiec. Z uwagi na szybkie tempo tego odcinka, realizacja dwugtosu w prawym
manuale akordeonu moglaby skutkowa¢ mniejszg precyzja lub zachwianiem rytmu, z tego
wzgledu podjatem decyzje o realizacji w catosci jedynie gornej linii melodycznej. Aby nie
zrezygnowac¢ catkowicie z ciekawych zaleznos$ci harmonicznych, do pierwszej szesnastki
z kazdej grupy rytmicznej doktadam pierwszy dzwigk z nizszego glosu, zapisanego w partii
drugich skrzypiec. Taki zabieg pozwolit zachowaé charakterystyczne wspotbrzmienie kwarty

na poczatku kazdej grupy.
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Przyktad 66. Astor Piazzolla Zima (takty 131-134)

Pod koniec utworu melodia zostata ponownie powierzona partii wiolonczeli. W celu jak
najwierniejszej imitacji brzmienia, prawy manuat akordeonu realizuje ja przy uzyciu
pojedynczego regestra szesnastostopowego. Partia kontrabasu, wykonywana przez lewa reke,
zostala ponownie obnizona wzglgdem zapisu i przeniesiona do baséw standardowych.
W tym rejestrze mozliwa jest duzo $cislejsza imitacja pizzicato wykonywanego na kontrabasie.
Analogicznie do samego poczatku utworu, lewy manuat instrumentu wykorzystuje podwojny

regestr szesnastostopowy.
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ZAKONCZENIE

Przystepujac do nagrania plyty, ktora stanowi integralng cze$¢ niniejszej pracy doktorskiej,
mialem $wiadomo$¢ mierzenia si¢ z utworami o niebagatelnym znaczeniu dla historii muzyki.
Wiedziatem, ze transkrypcje kompozycji takich jak Le quattro stagioni Antonia Vivaldiego czy
Las cuatro estaciones porterias Astora Piazzolli stang si¢ przedmiotem poréwnan nie tylko ze
stynnymi oryginatami, ale tez z istniejagcymi juz innymi aranzacjami. Jak zostalo to
wspomniane w rozdziale drugim tej pracy, obecnos$¢ transkrypcji danego dzieta jest poniekad
potwierdzeniem jego wartosci, a takze dowodzi jego popularno$ci — jednoczesnie budujac ja
z kazda kolejng wersja 1 wykonaniem. Z duzym prawdopodobienstwem mozna zatozyc¢,
ze zardbwno w czasach wspotczesnych, jak i kilka wiekow temu, stuchacze obcowali z wieloma
dzielami wytacznie za posrednictwem transkrypcji, nie znajac utworu w jego pierwotnej
postaci. Swiadomos$é tego faktu wywoluje poczucie odpowiedzialnosci u kazdego autora
aranzacji, parafrazy lub innej formy nowego opracowania istniejgcego juz dzieta — tym wigksze,
im bardziej jest ono znane i warto$ciowe.

Oprocz poczucia odpowiedzialno$ci, moim przygotowaniom do nagrania plyty
towarzyszyto uczucie zaciekawienia i podekscytowania. Az do momentu, kiedy pierwszy raz
z Jakubem Murasem wykonaliSmy nowe wersje znanych nam przeciez dobrze utworow,
nie bylem w stu procentach pewien, jak one zabrzmig. Sg to pierwsze i jedyne do tej pory
transkrypcje tych dziel na tak rzadko wyst¢pujacy sktad instrumentalny, akordeon i saksofon.
Moim zalozeniem bylo zrealizowanie tego wyzwania w sposob nie tylko ,,poprawny”, ale tez
wnoszacy nowg jakos$¢ artystyczng. Po pierwszym zapoznaniu si¢ z materiatem i dokonaniu
niezbednych korekt, uznaliSmy, ze postulat ten zostat spetiony. Potwierdzeniem tego byty
wykonania koncertowe, podczas ktorych transkrypcje spotkaty si¢ z uznaniem publicznosci.

Opisujac w niniejszej pracy proces tworzenia moich transkrypcji, analizujac je takt po
takcie, a takze realizujac ich nagranie ptytowe, mialem mozliwo$¢ dokonania ponownej
weryfikacji zastosowanych technik i $srodkéw wyrazowych. Mogg przyzna¢, ze potwierdzito
si¢ moje przekonanie o stuszno$ci uzytych rozwigzan. Zatozeniem kluczowym dla mojej pracy
byl nacisk na tworcza, nie za§ odtwodrcza strong procesu, czego efektem miaty by¢ transkrypcje
oddajace przede wszystkim ducha utwordw, ich strong wyrazowg i emocjonalng.
Nie obawialem si¢ zatem drobnych technicznych modyfikacji — np. artykulacyjnych lub
dotyczacych  rozplanowania  wiodagcych ~ motywdéw  migdzy dwoma  glosami.

Jednym z wiodacych czynnikéw, ktore musialem wzig¢ pod uwage, byl problem proporcji
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dynamicznej pomigdzy instrumentami. Paradoksalnie, wielogtosowy akordeon cechuje sig¢
mniejsza skala dynamiczng 1 wolumenem dZzwigku niz saksofon, szczegdlnie altowy
i sopranowy. Punktem wyjscia dla moich transkrypcji byly w przypadku kazdego z utworow
wersje instrumentalne na skrzypce solo i1 orkiestre, co stanowi trzon koncepcji ptyty, oprocz
jednorodnosci tematycznej wszystkich dziet. Zwykle orkiestra, nawet tylko kameralna
smyczkowa, jest w stanie przytloczy¢ solist¢ — w przypadku saksofonu i akordeonu ten
pierwszy nierzadko dominuje, co przy zastosowaniu najprostszego przeniesienia gtoséw, a wigc
powierzenia partii skrzypiec saksofonowi, stanowi odwrdcenie proporcji. Nie chcac traci¢ nic
z ekspresji saksofonu ani zmusza¢ go do ograniczania dynamiki, zastosowatem zamiast tego
sposoby na zwielokrotnienie sity brzmienia akordeonu np. poprzez rozbicie dtuzszych
dzwigkow na drobniejsze warto$ci rytmiczne lub przeniesienie melodii do nizszej oktawy, co
zostalo opisane szczegdtowo w rozdziatach trzecim, czwartym 1 pigtym, poswigconym
analizom formalnym transkrypcji.

Mam nadziej¢, ze doswiadczenie, jakim bylo nie tylko stworzenie nowych wersji
instrumentalnych dziet Vivaldiego, Piazzolli i Richtera, ale tez poddanie ich analizie na
potrzeby niniejszej pracy, pomoze mi w przysziosci tworzy¢ kolejne transkrypcje. Dzigki temu
moj repertuar, ale tez §wiadomo$¢ wykonawcza bedg sie stale rozwijaé. Zyczylbym tez
wszystkim akordeonistom, ktorzy staja przed wyborem: korzysta¢ z dostgpnego repertuaru lub
sigga¢ po dziela pisane oryginalnie na inne instrumentarium — by nie obawiali si¢ prob
tworzenia wlasnych aranzacji, na akordeon solo lub z towarzyszeniem dowolnego sktadu
instrumentalnego. Z pewnoscig warto jest sledzi¢ efekty dziatan innych muzykéw tworzacych
transkrypcje — roéznych utwordéw, w réznych konfiguracjach zestawien instrumentalnych.
Pozwala to dostrzec mnogo$¢ srodkéw technicznych, jakimi mozna si¢ postuzy¢, ale tez
dokonywaé obiektywnej oceny efektow. Wiele transkrypcji mozna okresli¢ mianem
doskonatych 1 wzorowac si¢ na nich, zdarza si¢ jednak takze, ze mimo najszczerszych checi
tworcy, transkrypcja jest niezbyt udana. Przyczyng tego moze by¢ przykltadowo zbyt duza
réznica skali, barwy czy naturalnych wlasciwosci motorycznych instrumentéw oryginalnych
1 wykorzystanych w aranzacji. Jest to takze cenng wskazowka przy probach dokonania
wtlasnych transkrypcji.

Bez wzgledu na efekt podjetych prob, warto docenié jeszcze jeden aspekt tego dziatania
— wprowadzenie do praktyki wykonawcy niezwykle wnikliwej analizy dzieta, jego struktury
formalnej, ale tez przekazu muzycznego i kontekstu historycznego, w jakim nalezy
je postrzegaé. Nawet, jesli w codziennej aktywnosci w zawodzie muzyka nie zawsze niezbedna

jest gleboka znajomo$¢ struktury utworu, jak i okolicznos$ci jego powstania, a wiele elementow
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interpretuje si¢ nawykowo — by nie uzy¢ okres$lenia ,,rutynowo” — samodzielne przejscie przez
proces zaadaptowania dzieta na uzytek wilasny lub zespotu pozwala $wiadomie dokonywac
wybordw interpretacyjnych. Oczywiscie, dla wielu muzykéw ideatem praktyki estradowej jest
wykonywanie utwordéw tak, aby stuchacz mial wrazenie, ze interpretacja kreowana jest pod
wplywem chwili. Z pewnoscig jest to postulat wart uwagi, jednak w jego realizacji pomaga
posiadanie wiedzy, znajomosci struktury kompozycji, ktora w trakcie przygotowan do wystgpu
lub nagrania schodzi na dalszy plan, ale pozostaje w tle.

Samodzielne dokonanie transkrypcji posiada takze walor edukacyjny, moze stanowi¢
wstep do wlasnej dzialalno$ci kompozytorskiej artysty. Nie chcac odbieraé pracy absolwentom
kierunku kompozycji, wielu muzykow ma jednak potrzebe komunikowania si¢ ze stuchaczami
réwniez na tym, glgboko intymnym, poziomie. Wtasna transkrypcja nie jest jeszcze zupetnie
autonomicznym dzietem, ale etapem posrednim pomigdzy wykonaniem utworu innego
kompozytora, a prezentacja wlasnej kompozycji. Warto zauwazy¢, ze wielu kompozytorow
zaczynalo nauk¢ od doglebnego poznawania dziet wielkich poprzednikéw, pdzniej
nasladowania ich stylu we wlasnych kompozycjach, by ostatecznie wypracowaé swj
indywidualny jezyk muzyczny. Réwniez z tego powodu tworzenie transkrypcji mozna
zarekomendowa¢ kazdemu, kto chciatby w przysztosci komponowac.

Z uwagi na krotka historie akordeonu koncertowego, wcigz istnieje potrzeba poszerzania
repertuaru napisanego specjalnie z mysla o nim. Trudno spodziewac si¢ obecnie naglych
zwrotOw w rozwoju samego instrumentu w jego klasycznej odstonie (z pominigciem wersji
cyfrowych). Jednak wiele jest jeszcze mato popularnych, a by¢ moze nawet nieodkrytych do
tej pory konfiguracji akordeonu z innymi instrumentami. Mam ogromna nadzieje, ze dzieki
stworzonym przeze mnie transkrypcjom zestawienie akordeonu i saksofonu moze si¢ sta¢

bardziej popularne i docenione — na roéwni przez stuchaczy, jak i wspotczesnych kompozytorow.
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