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Wstep

Dwie dusze, ale jedna mysl, dwa serca bijqce jak jedno.

(Franz Joseph von Munch-Bellinghausen)

Duet fortepianowy, bedacy jednym z najtrudniejszych i najbardziej wymagajacych gatunkéw
muzyki kameralnej, oferuje wyjatkowe mozliwosci artystyczne, zarébwno w zakresie technicznym,
jakiinterpretacyjnym. Wspodtpraca miedzy dwoma pianistami wymaga nie tylko precyzyjnej
synchronizacji, ale przede wszystkim gtebokiego zrozumienia muzycznego dialogu, ktéry staje sie
sercem i sednem interpretacji wykonania. Korelacja pomiedzy dwoma pianistami jawi sie jako
fascynujace pole do eksploracji idei wspottworzenia interpretacji muzyczne;j.

W historii muzyki, dzieta na dwa fortepiany® stanowia znikoma liczbe catej tworczosci
fortepianowej. Nawet kompozytorzy uznawani za najwiekszych geniuszy, w swoim dorobku maja
jedynie pojedyncze dzieta napisane typowo na wspomniang kombinacje instrumentalna® Liczac
wszystkie kompozycje przeznaczone na ten specyficzny rodzaj muzyki kameralnej w tworczosci Bacha,
Haydna, Mozarta, Beethovena, Brahmsa, Schuberta, czy Chopina mozna doliczy¢ sie w sumie jedynie
oémiu utworow®. Za najstarsze zachowane dzieto na dwa instrumenty klawiszowe uznawane jest
Alman na dwa wirginaty skomponowany przez Giles'a Farnaby’ego®.

W epoce baroku, wsrod kompozytoréw, ktérzy pisali utwory przeznaczone na dwa
instrumenty klawiszowe, w tym przypadku klawesyny, mozna wymienic: z rodu Couperin - Francois ‘Le
Grand’ (skomponowat w 1713 roku Allemande a deux Clavecins), oraz Armand-Louise (cztery
kompozycje na dwa klawesyny - Symphonie De Clavecins i trzy Deuxiéme Quatuor A Deux Clavecins
- z czego tylko druga zachowana); Georg Friedrich Handel (Suite a deux Clavecins HWV 446); z rodu
Bach - Jan Sebastian (Koncert C-dur BWV 1062 i Contrapunctus X!l z Die Kunst der Fuge BWV 1080 -
wersja na dwa instrumenty klawiszowe), Wilhelm Friedemann (Sonata F-dur na dwa klawesyny F.10

i Koncert Es-dur na dwa klawesyny F.46), Carl Philipp Emanuel (dwie Sonatiny - nr 1 D-dur H.453 i nr 2

! Wezesniej klawesyny, czy klawikordy.

2 Mowa tutaj o utworach skomponowanych z przeznaczeniem do wykonania na dwa instrumenty klawiszowe,
nie o transkrypcjach, czy innego rodzaju aranzacjach.

% ). S. Bach - dwa utwory, J. Haydn - jeden, W. A. Mozart - trzy, L. van Beethoven - zero, J. Brahms - jeden,
F. Schubert - zero, F. Chopin - jeden.

* Giles Farnaby (c. 1563-1640) - angielski kompozytor.



B-dur H.459, a takze dwa podwadjne Koncerty - F-dur H.410 i Es-dur H.479), a takze Johann Christian
(Sonata G-dur op. 15 nr 5)°.

Mimo znacznego rozwoju muzyki pisanej na cztery rece w epoce klasycyzmu, gtéwnie
spowodowanym rozwojem samych instrumentéw klawiszowych i powiekszeniu ich skali, a takze
wiekszym znaczeniem wydawnictw muzycznych, ilo$¢ utwordéw pisana na dwa instrumenty
klawiszowe nadal byta niewielka. W 1777 roku, dr Charles Burney, we wstepie do Four Sonatas or
Duets for two Performers on one Piano Forte or Harpsichord® wspomina o przewadze duetu na cztery
rece, ponad duetem na dwa instrumenty spowodowane gtéwnie tym, Zze niesamowicie rzadko
zdarzato sie, zeby kto$ posiadat dwa instrumenty w jednym pomieszczeniu, a takze o problemie
szybkiego rozstrajania sie wspotczesnych instrumentéw’. Wséréd utworéw napisanych na dwa
instrumenty klawiszowe w tej epoce mozemy wymienié: Koncert G-dur na dwa klawesyny Hob. XVIII:
G2 Josepha Haydna, Sonata B-dur op. 1bis i Sonata B-dur op. 12 Muzio Clementiego, Sonata D-dur na
dwa fortepiany K. 448, Fuga c-moll K. 426 oraz Koncert na dwa fortepiany Es-dur K. 365 Wolfganga
Amadeusza Mozarta.

W epoce romantyzmu wykorzystanie dwéch fortepianéw otrzymato nowe przeznaczenie -
miedzy innymi redukcja utworéw orkiestrowych, w tym symfonii, czy transkrypcje partii orkiestry
w koncertach fortepianowych. Niestety nadal nie zmienia sie proporcja utworéw na dwa fortepiany
w stosunku do twodrczosci solowej. Franz Schubert, ktéry obok Mozarta jest uznawany za jednego
z najwybitniejszych twoércéw dziet na cztery rece, nie skomponowat zadnego utworu na dwa
fortepiany. Wéréd kompozytoréw, w ktérych twérczosci mozemy doszukaé sie dziet na dwa fortepiany
s3: Felix Mendelssohn i jego dwa napisane w wieku 14 i 15 lat Koncerty na dwa fortepiany - nr 1 E-dur,
nr 2 As-dur, Robert Schumann (Andante i Wariacje na dwa fortepiany B-dur op. 46), Fryderyk Chopin
(Rondo C-dur na dwa fortepiany op. 73), Ferenc Liszt (Concerto pathetique S. 258), Johannes Brahms
(Wariacje na temat Josepha Haydna op. 56b), a w kolejnych latach rowniez Anton Arenski (pie¢ Suit
na dwa fortepiany - nr 1 op. 15, nr 2 op. 23, nr 3 op. 33, nr 4 op. 62, nr 5 op. 65) iSiergiej
Rachmaninow (Rapsodia Rosyjska, dwie Suity na dwa fortepiany op. 5iop. 17).

Niniejsza rozprawa jest analizg procesu wspottworzenia interpretacji w duecie fortepianowym
na przyktadzie dwéch dziet Sergiusza Rachmaninowa: Fantaisie-Tableaux op. 5 oraz Suity op. 17.
Kompozycje te cechuje nie tylko wirtuozeria techniczna, ale takze gteboki fadunek emocjonalny oraz
bogactwo harmoniczne, co czyni je idealnym materiatem do badania procesu wspoéttworzenia

interpretacji.

* Ferguson, H., Keyboard Duets: From the 16th to the 20th Century for One and Two Pianos : an Introduction,
wyd. Oxford University Press, Nowy Jork 1995, str. 2-5.

¢ Dzieta te uznawane sa za pierwsze kiedykolwiek wydane utwory na cztery rece.

7 Burney Ch., 4 Sonatas or Duets For 2 Performers on 1 Piano Forte or Harpsichord, wyd. R. Bremner, Londyn
1777.



Dotychczas ukazaty sie drukiem liczne opracowania dotyczace zycia i tworczosci Siergieja
Rachmaninowa, acz znikoma wsrdd nich ilo$é dotyczaca dogtebnej analizy formalnej oraz stylistycznej

Suit na dwa fortepiany. Do najwazniejszych publikacji naleza:

- Rachmaninow - symfonik nieznany: zwiqzki intertekstualne w tworczosci symfonicznej
Sergiusza Rachmaninowa, aut. lwona Swidnicka;

- Sergei Rachmaninov - A lifetime in music, aut. Sergei Bertennson;

- Rachmaninow, aut. Mikotaj Bazanow;

- Rachmaninoff: composer, pianist, conductor, aut. Barrie Martyn;

- Sergei Rachmaninoff, aut. Rebecca Mitchell;

- Rachmaninoff and His World, aut. Philip Ross Bullock;

- Sergiusz Rachmaninow w Literaturze, aut. Jacek Gebski®.

Istniejg niezwykle liczne realizacje ptytowe kompozycji Siergieja Rachmaninowa, wsrod
ktorych szczegblng uwage zwracaja nagrania samego kompozytora’, ktory w latach 1929-1949
zarejestrowat wraz z The Philadelphia Orchestra wszystkie cztery Koncerty fortepianowe oraz
Rapsodie na temat Paganiniego™.

Gtéwna czesScia mojej pracy doktorskiej jest dzieto artystyczne - nagranie CD ,Sergei
Rachmaninov - Suites for two pianos”. Podczas realizacji nagran, ktére ukazaty sie na CD w 2022 roku,
towarzyszyta mi pianistka Marianna Shirinyan wykonujgca partie pierwszego fortepianu.

Na ptycie znajduja sie nastepujace utwory:

S. Rachmaninow - Suita na dwa fortepiany Fantaisie-Tableaux op. 5
Barcarolle. Allegretto
La nuit... 'amour. Adagio sostenuto
Les larmes. Largo di molto
Paques. Allegro maestoso
S. Rachmaninow - Suita na dwa fortepiany op. 17
Introduction. Alla marcia
Valse. Presto
Romance. Andantino

Tarantelle. Presto

8 Szczegdty wydawnicze zamieszczono w Bibliografii.

? https://www.youtube.com/watch?v=57yAbSgOIml [data dostepu: 10.08.2024].

1 Dyrygent - Eugene Ormandy (Koncerty fortepianowe nr 1, 3, 4); Dyrygent - Leopold Stokowski (Koncert
fortepianowy nr 2 oraz Rapsodia na temat Paganiniego).



W trakcie pracy nad przygotowaniem obu Suit nurtowata mnie idea wspéttworzenia
interpretacji w duecie fortepianowym, wynikajaca z budowy tychze kompozycji. Ich analiza pod
wzgledem konstrukcji formalnej oraz techniki wykonawstwa miata dostarczy¢ odpowiedzi na

nastepujace pytania badawcze:

- jaka jest budowa formalna opisywanych utworéw?
- jakie sg podobienstwa i réznice opisywanych utworéw?
- jak roztozona jest relacja wspotbrzmienia pomiedzy partia |, a Il fortepianu?

- czy partie obu fortepianéw tworzg jeden obraz muzyczny?

Celem niniejszej pracy doktorskiej jest odnalezienie odpowiedzi na postawione pytania,
zbadanie zjawiska wspottworzenia dzieta muzycznego przez dwoéch artystéw-pianistow oraz jak ich
wzajemna interakcja wptywa na ostateczny obraz muzyczny utworéw. Omowie réowniez, jak poprzez
wspolne decyzje dotyczace zagadnien tempa, dynamiki, frazowania oraz artykulacji, mozliwe jest
urzeczywistnienie idei wspottworzenia interpretacji oraz przedstawie praktyczne aspekty
wykonawcze, ktére moga stac sie cennym przewodnikiem dla innych wykonawcow.

W pracy postugiwatem sie metoda historyczno-analityczna, korzystajac z dostepnych zrédet
w jezyku polskim, angielskim i rosyjskim. Zaréwno wszystkie przyktady nutowe Fantaisie-Tableaux na
dwa fortepiany op. 5 i Suity na dwa fortepiany op. 17 wykorzystane w tej pracy, jak i podczas
przygotowywania nagrania pochodzg z:

- Rachmaninow S., Fantaisie-Tableaux na dwa fortepiany op. 5, wyd. A. Gutheil, Moskwa 1894.

- Rachmaninow S., Suita na dwa fortepiany op. 17, wyd. Muzgiz, Moskwa 1948.



llustracja 1, Portret Siergieja Rachmaninowa pedzla Donalda Sheridana.



1. Fantaisie-Tableaux op. 5

Siergiej Wasiljewicz Rachmaninow urodzit sie 20 marca/1 kwietnia?* 1873 roku
w Siemionowie w Guberni Nowogrodzkiej w muzykalnej rodzinie. Jego dziadek, Arkadij
Aleksandrowicz Rachmaninow byt uczniem Johna Fielda', a oboje rodzicow pianistami. To wtasnie
jego matka, absolwentka Konserwatorium Petersburskiego, dawata mu pierwsze lekcje fortepianu.
Kontynuowat nauke pod okiem sprowadzonej przez dziadka nauczycielki Anny Ornackiej, oraz
w Konserwatorium Petersburskim. W 1885 roku, po namowie kuzyna Rachmaninowa, Aleksandra
Silotiego™, Siergiej rozpoczat nauke w Konserwatorium Moskiewskim w klasie fortepianu Nikotaja
Zwieriewa®, poézniej takze Aleksandra Silotiego. Kontrapunktu uczyt sie u Siergieja Taniejewa®,
a kompozycji u Antona Arenskiego®®.

W epistolografii kompozytora z 10 stycznia 1891 roku, po raz pierwszy mozna znalezé
wspomnienie Rachmaninowa o kompozycji na dwa fortepiany. W liscie do Natalii Skalon pisze on:
Rozpoczgtem prace nad utworem na dwa fortepiany, ktory zamierzam wykonac¢ w poniedziatek lub
wtorek razem z Saszq” '®. Mowa tutaj o Rapsodii Rosyjskiej, ktora finalnie miata swoja premiere
podczas koncertu studentéw jesienig tego roku w wykonaniu kompozytora oraz Josepha Lhevinne’a®.

Aleksander Goldenweiser wspominat:

Ktos mu powiedziat, ze nie da sie napisac nic na pewien rosyjski temat. Napisat on
kompozycje w tonacji e-moll (w formie wariacji). To byta catkiem dobra muzyka.
Pamietam, ze podczas ktoregos z charytatywnych koncertow dla kolegow - czesto
organizowalismy tego typu koncerty - Rachmaninow i Lhevinne wykonali ten utwor

na dwa fortepiany; utwdr zakoniczyta wariacja z oktawami, naprzemiennie

1 podwéjne datowanie jest spowodowane przejéciem przez Rosje w 1918 roku z kalendarza julianskiego na
gregorianski. 20 marca jest datg wedtug kalendarza julianskiego, a 1 kwietnia gregorianskiego. Kalendarz
julianski jest nadal uzywany w kosciele prawostawnym.

12 John Field - irlandzki pianista, kompozytor, pedagog; twérca gatunku nokturnu.

3 Aleksandr lljicz Siloti - rosyjski pianista, kompozytor, dyrygent; uczefi m. in. Piotra Czajkowskiego oraz Ferenca
Liszta.

% Nikotaj Siergiejewicz Zwieriew - nauczyciel m. in. Milija Batakiriewa, Aleksandra Goldenweisera, Aleksandra
Silotiego, czy Aleksandra Skriabina.

15 Sjergiej Taniejew - uczen Piotra Czajkowskiego i Nikotaja Rubinsteina; od 1885 roku dyrektor Konserwatorium
Moskiewskiego.

16 Anton Arenski - rosyjski pianista, kompozytor, dyrygent, pedagog.

7 Aleksander Siloti.

18 Bertensson S., J. Leyda, Sergei Rachmaninoff. A lifetime in music, wyd. New York University Press, Nowy Jork
1956, str. 57, ttumaczenie wtasne.

¥ Martyn B., Rachmaninoff: Composer, Pianist, Conductor, wyd. Routledge, Londyn 1990, str. 46.



u jednego i drugiego pianisty, ktorzy przy kazdej kolejnej zmianie zwiekszali tempo,
a kazdy obserwowat, kto kogo przewyiszy. Zaréwno jeden, jak i drugi mieli

fenomenalne nadgarstki, ale to Rachmaninow byt tym, ktéry wygrat®.

Wsrod utworéw napisanych jeszcze podczas studidow, wypada wspomnie¢ o pierwszym
Koncercie Fortepianowym fis-moll op. 1 (1891), a takze operze Aleko (1892), za ktdéra Rachmaninow
otrzymat najwyzsze wyréznienie w postaci ztotego medalu na zakonczenie studiéw kompozytorskich?.
Jako student Zwieriewa poznat Piotra Czajkowskiego, ktory stat sie jego najwiekszym autorytetem?.

Sam Rachmaninow powiedziat:

Czajkowski byt juz wtedy stawny, rozpoznawalny na catym swiecie i przez
wszystkich szanowany, ale stawa go nie zepsuta. Ze wszystkich ludzi i artystow,
ktérych miatem okazje poznac, Czajkowski byt najbardziej czarujqgcy. Jego duchowa
subtelnosc jest wyjgtkowa. Byt skromny, jak wszyscy naprawde wielcy ludzie,
i prosty, jak niewielu (...) Wystuchat mojej pierwszej opery ,Aleko”, dzieki niemu
wystawiono jg w Teatrze Cesarskim. Do rozpoczecia kariery wystarczyt sam fakt
wystawienia mojej opery w Teatrze Cesarskim; ale Czajkowski zrobit jeszcze wiecej.
Niesmiato i skromnie, jakby w obawie przed mojg odmowaq, zapytat, czy zgodze sie,
aby moje dzieto zostato wystawione tego samego wieczoru, co jedna z jego oper.
Zobaczy¢ swoje nazwisko na tym samym plakacie, co Czajkowski, to ogromny

zaszczyt dla kompozytora, nigdy nie odwazytbym sie o tym pomyslec®.

To wihasnie Czajkowskiemu zostata zadedykowana kolejna kompozycja na dwa fortepiany -
Suita nr 1 Fantaisie-Tableaux na dwa fortepiany op. 5. Spedzajac lato 1893 roku w Lebiedinie, w liscie
z 5 czerwca do Natalii Skalon, Rachmaninow pisze: Zajmuje sie fantazjg na dwa fortepiany, ktdra
sktada sie z serii muzycznych obrazéw?'. Suita ta jest pierwszym wykorzystaniem programowosci
w twdrczosci Rachmaninowa, a owe muzyczne obrazy o ktérych wspomina, to cztery fragmenty poezji

Michaita Lermontowa (Wenecja), Lorda Byrona (Paryzyna), Fiodora Tiutczewa (tzy ludzkie, o tzy

2 Bertensson S., Leyda J., Sergei Rachmaninoff. A lifetime in music, wyd. New York University Press, Nowy Jork
1956, str. 41, ttumaczenie wtasne.

2 Studia, jako pianista zakonczyt rok wezeéniej, w 1891 roku.

22 Swidnicka 1., Rachmaninow - symfonik nieznany, wyd. Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa
2016, str. 119.

B https://www.senar.ru/articles/difficulties/ [dostep: 23.06.2024].

# Bertensson S., Leyda J., Sergei Rachmaninoff. A lifetime in music, wyd. New York University Press, Nowy Jork
1956, str. 57, ttumaczenie wtasne.



cztowiecze), oraz Aleksieja Chomiakowa (Wielkanoc), ktére poprzedzaja kolejno kazdg z czesci suity.

Poezja zawsze byta niezwykle istotnym punktem inspiracji twoércy:

Poezja bardzo mnie inspiruje. Ze wszystkich sztuk, zaraz po muzyce, najbardziej jq
kocham. Uwazam, zZe nasz Puszkin jest godny podziwu. Szekspira i Byrona stale
czytam po rosyjsku. Zawsze mam przy sobie ksiqzki z poezjq. Poezja inspiruje

muzyke, bo w poezji jest tyle muzyki. Sq jak siostry blizniaczki®.

Premiera utworu miata miejsce w Moskwie, 30 listopada 1893 roku w wykonaniu
Rachmaninowa i Paula Pabsta, a Czajkowski, ktory obiecat pojawié sie tego dnia, nie przyszedt, gdyz

zmart kilka tygodni wczeéniej, 25 pazdziernika®.

% Gebski J., Sergiusz Rachmaninow w literaturze, wyd. Adam Marszatek, Torur 2006, str. 223-224.
% Martyn B., Rachmaninoff: Composer, Pianist, Conductor, wyd. Routledge, Londyn 1990, str. 76.



1.1 Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1 Barkarola

Wieczorna, chtodna fala

Ledwie szumi pod wiostami gondoli

...raz jeszcze piesn! raz jeszcze brzek gitary!

...W dali to smutny, to wesoty,
Rozlega sie dZwiek barkaroli:
»Gondola sunie, rozcinajgc wode,
A czas mitoscig uptywa;

Wodly sie uspokojq,

»27

Namietnosc nie wrdci nigdy.

(M. Lermontow)

Wiersz Wenecja Michaita Jurjewicza Lermontowa petni role Zrédta inspiracji pierwszej czesci
Fantaisie-Tableaux op. 5 Siergieja Rachmaninowa. W wierszu autor przedstawia obraz weneckiej
gondoli przemieszczajacej sie o zmierzchu jako symbol przemijajacej mitosci. Co ciekawe, zaréwno
poeta, jak i kompozytor nie odwiedzili Wenecji przed stworzeniem swych dziet.

Barkarola byta poczatkowo piesniag w metrum 6/8 $piewana przez weneckich gondolieréw.
Charakteryzuje sie umiarkowanym tempem, a akompaniament pod wzgledem rytmicznym ma za
zadanie nasladowac kotysanie sie todzi, ruch fal lub wioset. Gtébwnym elementem ksztattujgcym
muzyczny obraz utworu s $rodki wariacyjne i ornamentalne?.

Czes¢ pierwsza Suity op. 5 - Barkarola zostata skomponowana w tonacji g-moll. Rachmaninow
wiernie podaza za charakterystykg tego gatunku muzycznego. Umiarkowane tempo Allegretto,
$piewne, melancholijne kantyleny przypominajace $piew gondolieréw i wykorzystana technika
ostinato w partii towarzyszacej melodii nadaje tej czesci kojacy charakter. Utwor posiada forme piesni
o budowie formalnej A (t. 1-86) - B (t. 87-160) - A1 (t. 160-213) z rozbudowang cod3 (t. 214-250).

Rachmaninow rozpoczyna te cze$¢ charakterystycznym akompaniamentem ostinato w partii

pierwszego fortepianu. Naturalnym wydaje sie tu przetrzymanie prawego pedatu przez dwa takty.

2 Ttumaczenie wtasne.
B \Woijcik, D., ABC Form Muzycznych, Krakéw 2006, str. 60.



Po zastosowaniu s$rodkéw wariacyjnych w podzniejszych sekcjach, akompaniament wywiera istotny
wplyw na kreowanie frazy w partii melodycznej. Juz w tym momencie (t. 3-4, 7-8) warto wspomnie¢
o wspotpracy pianistbw w tworzeniu wspodlnej interpretacji - eksponowaniu oraz wzajemnym
przekazywaniu sobie mysli muzycznych. Jesli w partii pierwszego fortepianu akompaniament zostanie
wykonany w rownym tempie bez zastosowania rubato, odpowiednie bytoby wprowadzenie tematu
zachowujac puls akompaniamentu bez dodatkowych agogicznych zwolnien. Niemniej jednak, jesli
w celu zréznicowania identycznego dwutaktowego motywu wykonawca uzna za stosowne
wydatniejsze operowanie muzycznym czasem w takcie trzecim, pianista prowadzacy melodie

powinien kontynuowac rubato w takcie czwartym i zastosowac a tempo od taktu piatego.

FE Allegretto.
s " - e RS
T s ot e
L) il ] ;

Pianol, /

Piano 1.

Przyktad 1, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1, t. 1-10%.

Analogicznymi miejscami, w ktérych formowanie partii akompaniamentu ma wptyw na
kolejne pokazy pierwszego tematu, sg takty: 7-8, 20-21, 35-36, 39-40, 52-53, 59-60. Niezmiernie
istotne jest unikanie rutynowego (dostownego) powtarzania identycznych rozwigzan, gdyz mogtoby to
stwarza¢ wrazenie nie dialogowania lub twoérczego kontynuowania i rozwijania watkow, lecz zbyt

dostownego, a nawet mechanicznego nasladowania motywéw lub fraz. W kontekscie analogicznego

2 Rachmaninow S., Fantaisie-Tableaux na dwa fortepiany op. 5, wyd. A. Gutheil, Moskwa 1894.
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miejsca w taczniku (t. 27-28), majac na uwadze zastosowanie nowych rozwigzan harmonicznych,
mozna zasugerowaé delikatne agogiczne rozszerzenie wejscia melodii, co jeszcze bardziej podkresli
niespodziewang zmiane harmonicznga (B-dur - c-moll). W pézniejszych sekcjach (t. 59-60i t. 183-184),
w celu unikniecia powtarzania tych samych pomystéw oraz ze wzgledu na zageszczenia rytmiczne
w partii towarzyszacej, warto zrezygnowac z tego zabiegu.

Czterotaktowy pierwszy temat wydaje sie do$¢ monotonny z uwagi na liczne powtoérzenia
zarébwno melodyczne, jak i rytmiczne. Z jedenastu dzwiekdéw pierwszego pokazu, prawie potowa (5) to
dzwiek b*. Rachmaninow znaczaco ogranicza zastosowanie $rodkéw wariacyjnych w kolejnych
prezentacjach tematu (przyktady 1 i 2)%. Nie mozna tego samego powiedzie¢ o partii towarzyszacej.
Pierwsze przedstawienie ostinatowego akompaniamentu (przyktad 1) ewoluuje wraz z kolejnymi
wejsciami tematow (przyktad 2), by w takcie 161 osiggnac swoj najdoskonalszy ksztatt (przyktad 3).
To emanacja jakze rosyjskiego elementu muzyki artystycznej, ktéry wystepuje w ludowe]j praktyce
wykonawczej - zasada roz$piewania tematu. Warto zwréci¢ uwage na subtelne sugestie dynamiczne
w kolejnych prezentacjach tematu, pomimo zageszczajacej sie faktury, Rachmaninow proponuje
dynamike mniejsza, niz na poczatku tej sekcji. To wazne spostrzezenie, ktére warto uwzglednic

w interpretacji pierwszych prezentacji tematéw.

% 0d razu nasuwa sie tu podobienstwo do trzeciej czesci Sonaty wiolonczelowej g-moll op. 19
S. Rachmaninowa, w ktérej czoto tematu opiera sie na dwoch dzwiekach - b i es.

31 Przeniesienie partii lewej reki do prawej i zmiana rejestru o oktawe wyzej, dodanie dwudzwiekdw i akordéw
nie wptywajacych na zmiany harmoniczne oraz minimalne zmiany melodyczne.
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Przyktad 2, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1, t. 36-41.
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Przyktad 3, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1, t. 161-164.

W powyzszym przyktadzie (przyktad 3) w partii pierwszego fortepianu mozna zaobserwowacé
wydtuzenie zdania do czterech taktéw oraz intensyfikacje dynamiki. Zmiana struktury partii
towarzyszacej ma tym samym wptyw na modelowanie partii melodycznej. Czterotaktowe, ruchliwe
przejécia nie sprzyjajg stosowaniu tempa rubato, ktérego swobodne uzycie byto mozliwe
we wczesniejszych fragmentach utworu. Zmienia sie rowniez punkt, do ktérego nalezy dazyé
w prowadzeniu frazy - naturalnym wydaje sie podazanie za partig towarzyszacg i zastosowanie
kulminacji w dynamice mf na pierwszej mierze trzeciego taktu tematu - réwniez w partii melodycznej.

Pomimo tak rozwinietej partii towarzyszacej, niezbedne jest zachowanie odpowiednich
proporcji brzmieniowych miedzy wykonawcami. Przeniesienie podstawy harmonicznej do partii
melodycznej (przyktady 2 i 3) umozliwia rezygnacje z zastosowania prawego pedatu w partii
pierwszego fortepianu, co mimo gestej faktury przyczyni sie do uzyskania efektu lekkosci.

W catej sekcji A (nie wliczajac tacznika prowadzacego do sekcji B) widoczny jest wyrazny
podziat na partie wiodaca (drugi fortepian) i towarzyszaca (pierwszy fortepian). Pomimo oczywistego
rozgraniczenia na ,melodie" i ,akompaniament"”, kompozytor nagminnie ,przypomina” o tej
strukturalnej separacji poprzez sugestywne zastosowanie dynamiki. Pierwsza préba uzyskania efektu

ujednolicenia brzmien fortepianéw nastepuje w taczniku do ogniwa B. Od taktu 67 obie partie
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fortepianéw traktowane s3 jak jedno$¢ - zarowno w elementach rytmicznych, melodycznych,
czy podczas budowania dynamicznych napieé. Z tego punktu widzenia dos¢ niezrozumiate wydaje sie
oznaczenie sf w takcie 71 w partii pierwszego fortepianu, a mf w partii drugiego, przy kulminacyjnym
akordzie tego tacznika. Uwazam to za btad edytorski, a poprawnym jest uzycie w partii obu

fortepiandw oznaczenia sf (przyktad 4). Réwniez Marianna Shirinyan, z ktérg dokonatem nagrania,
podziela moje zdanie, ze jest to btad edytorski.
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Przyktad 4, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1, t. 67-75.
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tacznik ten wymaga od pianistbw nadzwyczaj precyzyjnej synchronizacji gry oraz jak
najdoktadniejszej, ujednoliconej artykulacji. Pomocne moze okaza¢ sie selektywne wykonanie
wszelkich przebiegéw szesnastkowych i w przeciwienstwie do czesci A wczes$niejsze ustalenie sposobu
formowania muzycznego obrazu. Zdecydowalismy sie w tym miejscu na crescendo (zgodnie z sugestig
kompozytora), jednak w celu mitygowania napiecia po akordzie kulminacyjnym zastosowalismy subito
piano na kolejnym akordzie (t. 73) przy zachowaniu ,perlistych” szesnastek.

tacznik (t. 67-86) prowadzi do czesci B, w ktorej prezentowany jest drugi temat Barkaroli, tym
razem w trybie majorowym (G-dur) w Srodkowym rejestrze, a role partii ulegaja zamianie. Podobnie
jak w poprzednich pokazach pierwszego tematu (z wytaczeniem jego pierwszej prezentacji), partia
prezentujgca temat petni réownoczesnie funkcje podstawy harmonicznej. W czesci B interpretator
pierwszej partii ma petng swobode w kreowaniu frazy. Zadaniem partii towarzyszacej jest wypetnienie
tta ,dzwonkowym” akompaniamentem i podporzadkowanie sie melodii. Mimo pianistycznych

niedogodnosci®, nalezy wykonac te czeé¢ leggiero (przyktad 5).

Ea = e —— o

P ifa melodie maroate |

41%:4_%_&_& j_h

: = ...I

- Fid = di | PP laggiera
. E //—.__:_\ ‘.‘_ ._l s I
%fd e 2 #ﬂfi,#_j i # I’ i # £ —4:;.__%

%2 Czeste wykorzystywanie po sobie 4. i 5. palca w przebiegach szesnastkowych oraz wysoki rejestr wptywajacy
na niewygodng pozycje aparatu gry pianisty.

15



B

——

\

e

h ;

e

:

Przyktad 5, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1, t. 90-98.

Drugi temat (t. 90-98) przeplata sie z wczesniej wykorzystywanym motywem z tacznika (od
t. 74), wktoérym nastgpita proba ujednolicenia brzmienia fortepianéw. W ponizszym fragmencie
dochodzi do interesujgcych zmian harmonicznych przebiegajacych w nastepujacy sposéb: h-moll -
g-moll - D-dur - B-dur - G-dur. Szczegdlnie zaskakujgce sg ostatnie dwie harmonie, ktére warto
podkresli¢ nadajac im rézne barwy - po jasnym, pogodnym akordzie D-dur, B-dur moze wprowadzi¢
pewng nute uniesienia, a G-dur bedzie stanowi¢ powrdét do spokoju. Wprowadzenie ostatniej tonacji

warto przygotowac uzywajac rubato, a w obu partiach zastosowaé dynamike p/pp.
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Przyktad 6, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1, t. 146-149.

W sekcji Al (t. 160-213) nastepuje powrdt pierwszego tematu - ponownie w tej samej
konfiguracji partii fortepianéw (temat w partii drugiego fortepianu, akompaniament w partii
pierwszego). W tej sekcji kompozytor eksponuje jednak wszystkie wczesniejsze pomysty/elementy -

zaréwno temat pierwszy, tacznik, jak i temat drugi. W czesci A wystepowat tylko pokaz pierwszego
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tematu i tacznik do czesci B, w czesci A1 widzimy zaréwno temat pierwszy, drugi, jak i tacznik.
Z tego powodu struktura formalna tej czesci nie jawi sie, niestety, jako w petni doskonata lub
symetryczna.

W takcie 175 po raz kolejny mozna zauwazyé niedoktadno$¢ edytorska w oznaczeniach
dynamicznych. W zatagczonym ponizej przyktadzie nic nie wskazuje na zréznicowanie brzmienia pétnut
z kropka w partii lewej reki drugiego fortepianu. Za poprawne uwazam tutaj zastgpienia znaku

f znakiem sf.
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Przyktad 7, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1, t. 173-176.

Rachmaninow tak znany ze swoich genialnych kulminacji**, w catej Barkaroli ograniczyt sie do
jednej, ktora jest przygotowana przez zaledwie poét taktu (t. 214), a jednoczesnie zazebia sie
z poczatkiem cody. Aby nadac jej nieco wieksze znaczenie, przy poprzedzajagcym kulminacje drugim
temacie (od t. 195) zdecydowalismy sie jak najdtuzej utrzymywaé dynamike pp i ppp, delektujac sie

wszelkimi zmianami harmonicznymi w molowym pokazie owego tematu.

® Najbardziej znanym i dobitnym tego przyktadem w jego twérczoéci fortepianowej jest drugi Koncert
fortepianowy c-moll op. 18.
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Kolejnym nieco zaskakujacym zabiegiem® kompozytora jest umieszczenie w takcie 214
oznaczenia f w partii drugiego fortepianu podczas trwania brzmienia. Automatycznie nasuwa sie tu
skojarzenie z instrumentami smyczkowymi lub detymi, ktére w przeciwienstwie do fortepianu maja
mozliwo$¢ zwiekszenia wolumenu i ksztattowania barwy dzwieku takze podczas jego trwania.
W osiagnieciu tego brzmienia, ogromnie wazna role do spetnienia ma partia pierwszego fortepianu,
polegajaca na wykreowaniu intensywnego crescendo na przestrzeni niecatego taktu - od ppp do f
(przyktad 8). Po diuzszym namysle uwazam, ze to najprawdopodobniej kolejny btad edytorski -
zarébwno w partii pierwszego (forte na pierwszej mierze w takcie 215, jak i crescendo od pierwszej

miary taktu 214), jak i drugiego fortepianu (forte na drugiej mierze w takcie 214).

r;#ﬂ#;-z!:#ﬁhf!'—‘#

26 cresc, m
et e el 3
| FartertiErteetes

Przyktad 8, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 1, t. 213-217.

% W utworach fortepianowych.

18



W celu intensyfikacji emocji i dynamiki ustalitem z Marianng Shirinyan, aby nadaé wieksze znaczenie
partiom wykonywanym przez lewe rece, ktére ewokujg ,miesiste” brzmienie, a takze przesunaé
diminuendo do okolic taktu 229%.

Mimo sporych rozmiardw, pierwsze ogniwo Suity op. 5 jest utrzymane w kojacym charakterze
i wzglednie niewielkiej dynamice. Ciagte, wrecz nieco ,szkolne” przypominanie kompozytora o pp
i ppp to raczej sugestie, ktére nie muszg odwies¢ pianistow od swobodnego kreowania obrazu
muzycznego. Jesli chodzi o wykorzystanie dwdch fortepiandw w tej czesci, jest ono relatywnie
»sprawiedliwe” (robwnowazne). Pierwszy temat zostaje wprowadzony w partii drugiego fortepianu,
drugi temat w partii pierwszego, a facznik ma na celu ujednolicenie brzmienia. Zdecydowanie brakuje
jednak dialogowania instrumentéw. Niemniej nie ma mowy o deficycie wspélnego modelowania
muzycznego obrazu. Subtelne niuanse dynamiczne i agogiczne w partii towarzyszacej stanowia
inspiracje dla wykonawcy partii melodycznej i do eksploracji réznych sposobéw ksztattowania
melodyki. Wymaga to jednak ogromnego zaufania do partnera, a takze niezwykle wyczulonego

wstuchiwania sie we wtasna gre, by stworzy¢ wspélna, logiczng i przekonujaca wizje utworu.

% Rachmaninow sugeruje diminuendo juz w takcie 219. Opadajaca progresja harmoniczna kreuje wrazenie
wyciszenia emocjonalnego, a biorac pod uwage rozmiar samej cody, diminuendo po trzech taktach kulminacji
wydawatoby sie nieprzekonujace.
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1.2 Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 2 Noc... Mitosc

Oto godzina, gdy z posrod drzew cienia
Najuroczniejsze stowik leje pienia,

Gdzie tysigc zakle¢ mitosnej osnowy
Zdajqg cichemi rozptywac sie stowy.
Gtosniej zdrdj ptynie, wiatr milej szelesci,
DZzwiekiem ich ucho samotne sie piesci...*

(G. Byron)

Kolejne ogniwo Fantaisie-Tableaux op. 5 kontynuuje mitosng tematyke przewijajaca sie przez
to dzieto. Poemat George'a Byrona zatytutowany Paryzyna byt inspiracja drugiej jego czesci, ktéra nosi
tytut Noc... Mitosé. Powyzszy tekst opowiada o nocnym spotkaniu kochankéw, a akcja toczy sie
w Wenecji.

Druga czes¢ suity jest jedyng w tonacji roznigcej sie od gtéwnej, tj. dominantowej D-dur
zamiast zasadniczej g-moll i stanowi miejsce szczegblnie pobudzajagce wyobraznie tworcza
wykonawcow. Pojawiajg sie bowiem w tym ogniwie charakterystyczne elementy programowe, takie
jak imitacja stowiczych treli (np. takty 18-29 w partii drugiego fortepianu), odwzorowanie odgtoséw
wiatru (np. takty 16-29 w partii pierwszego fortepianu) oraz motywy kojarzace sie z tematem
mitosnym (np. takty 30-59 w obu partiach). Tworzy to aure jednoznacznie wskazujaca (wedtug teorii
toposéw/topoi) na charakter tego miejsca.

Cze$¢ te otwiera partia drugiego fortepianu powtarzajgcymi sie trzydzwiekowymi motywami -
fis1-d1-fis1 (rytm: 6semka z kropka - szesnastka - dtuga nuta przetrzymywana przez 2 i 2/3 taktow),
ktorej towarzyszg pochody akordowe wykonywane arpeggio w partii pierwszego fortepianu
(przyktad 9). Tempo Adagio sostenuto oraz kazde kolejne pojawienie sie akordéw z sugestig
utrzymania jednego poziomu gtosnosci (pp) nie powinno jednak powstrzymac interpretujacego od
korzystania z operowania dynamika i gry rubato, zgodnych z przebiegiem harmonicznym. Uporczywe
powtarzanie dzwieku fis1 w partii drugiego fortepianu, mimo niezadysponowania przez kompozytora
réznicowania dynamicznego i/lub artykulacyjnego, powinno by¢ uzaleznione od sposobu

ksztattowania brzmieniowego akordéw w partii pierwszego fortepianu zaréwno pod wzgledem

3 Byron G., Paryzyna, wyd. Krakowska Spdtka Wydawnicza, Krakéw 1924, str. 442. Przektad Franciszek
Dzierzykraj Morawski.
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ewentualnego tempo rubato, jak i ewolucji dynamicznej. Odpowiedni moment wykonania kolejnego
dzwieku fis1 moze tez zainspirowa¢ wykonawce partii pierwszego fortepianu do zréznicowanego
frazowania. Wraz z partnerka - Marianng Shirinyan (1. ftp.) zdecydowalismy sie realizowac
kompozytorska wskazéwka crescendo, a jednocze$nie przesuneliSmy o jeden takt wczesniej
kulminacje wstepu i zastosowali$my delikatne zwolnienie oraz $ciszenie w ostatnim,
podsumowujgcym pasazu opartym o roztozony akord zasadniczy (t. 14), co pozwolito uwydatnié¢

potraktowanie akordéw jako linii melodycznej.
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Przyktad 9, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 2, t. 1-15.

W kolejnych taktach (t. 16-30), kompozytor przewidziat tworzenie ,tta opowiesci/narracji”,
bowiem zadaniem partii drugiego fortepianu jest imitacja Spiewu stowika w wysokim rejestrze
w partii prawej reki (przyktad 10), natomiast pierwszego, poprzez roztozone akordy w dynamice ppp,

odwzorowanie szumu wiatru, co wywotuje wrazenie tajemniczosci i niepewnosci (przyktad 11).
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Przyktad 11, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 2, t. 16 (partia 1. ftp.).

Rachmaninow zastosowat minimalne zmiany dynamiczne w partii pierwszego fortepianu (ppp, p, bez
crescendo lub diminuendo). Aby unikna¢ stagnacji, naturalne wydaje sie sugestywne frazowanie
i tworzenie interesujacego, ,zywego” tta dla wykonawcy imitujacego ptasie $piewy (klgskanie stowika
i jego trele).

W kolejnej sekcji (rozpoczynajac od taktu 30) partia pierwszego fortepianu przejmuje role
imitacji ptasich klgskan, tym razem z towarzyszacym im akompaniamentem (triole 6semkowe)
w partii lewej reki. Melodyjnosc¢ i wskazanie kreowania tematu amoroso (miekki, ,powabny” rodzaj
brzmienia, plastyczne wykonanie taczace niewielkie wewnatrzfrazowe zmiany agogiczne
i dynamiczne, uzycie prawego pedatu), wprowadzonego w takcie 30 w partii drugiego fortepianu,
podsuwajg skojarzenia z wyznaniami mitosnymi (przyktad 12). W takcie 36 dochodzi do kolejnej
wymiany motywow miedzy pianistami. Partia drugiego fortepianu petni role towarzyszaca,
prezentujgc roztozone akordy, ktére nawigzujg do szumu wiatru ze wstepu. Mimo przeniesienia
materiatu tematycznego do wysokiego rejestru w partii pierwszego fortepianu i zmian
melodyczno-harmonicznych, ponowne wykorzystanie przez kompozytora dynamiki f, oznaczenia
amoroso, a takze zblizony rozmiar epizodéw suponujg kontynuacje tematu - tym razem w nieco
innym odcieniu barwowym. Pochody oktaw wznoszacych sie sekundami w dolnych rejestrach

pomagaja w budowaniu kulminacji (przyktad 12).
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Przyktad 12, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 2, t. 30-35.

W takcie 43 rozpoczyna sie sekcja agitato, prowadzaca do najwiekszej kulminacji w catej
drugiej czesci. Zmodyfikowany motyw mitosnego tematu opada chromatycznie, a w kulminacji
(przyktad 13, t. 59-70) mozna zauwazy¢ liczne elementy wykorzystane wczesniej, takie jak:

- otwierajacy analizowang cze$¢ rytm (wczesniej oparty na tercji fis1-d1, tym razem wytacznie
na dzwieku fis1),

- akordy arpeggio z poczatkowej sekcji czesci (t. 1-13),

- triolowe akompaniamenty w partii towarzyszacej.

Rachmaninow wskazuje kulminacje na akordzie Fis-dur w takcie 59, wpisujac dynamike fff,
ktora po dwoch taktach ulega zmniejszeniu do ff. Moim zdaniem kolejne takty powinny by¢
kontynuowane w fff, przy zachowaniu plastycznosci frazowania. Pomimo wysokiego poziomu
gtosnosci (natezenia brzmienia), stosowanie crescendo i diminuendo w pochodzie gamowym granym
w prawej rece partii towarzyszacej jest godne polecenia (t. 60-62, 63-65). Pozwoli to na podkreslenie

namietnosci uczué romantycznej mitosci zobrazowanej w tej scenie.
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Przyktad 13, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 2, t. 57-62.

Po intensywnej kulminacji trwajacej 11 taktéw, nastepuje chwilowa deeskalacja emocji,
w ktérej kompozytor ponownie przywotuje wczesniej uzywane motywy. Triolowy akompaniament jest
zastapiony roztozonymi akordami (ponownie triole) przypominajacymi brzmienie harfy. Pomimo

braku konkretnych wskazan dynamicznych, postep harmoniczny sktania do zwiekszenia $rodkéw
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celem intensyfikacji natezenia brzmienia (wieksze oparcie w klawiaturze, gra tenuto, crescendo,
wydatniejsze operowanie prawym pedatem) i osiggnieciu kolejnej kulminacji. Moze to odzwierciedlac¢
ponowny wzlot uczué/uniesien zakochanych. Po tym intensywnym fragmencie, przy
niespodziewanym pojawieniu sie akordu g-moll w takcie 83, w nagraniu zastosowano zmiane
kolorystycznga i dynamiczng (subito piano), w celu zmniejszenia napiecia.

W nastepnej sekcji utworu (t. 90-123) dochodzi do pojawiania sie odnosnych motywoéw
wymiennie w obu partiach. Mozna zauwazy¢ wcze$niej przedstawione elementy, takie jak szum
wiatru, $piew stowika i motyw mitosny. Majac na uwadze olbrzymia skale kulminacji (zaréwno pod
wzgledem dynamicznym, jak i emocjonalnym) analizowanej czesci, pozagdane moze okazaé sie
stonowanie intensywnosci i stopniowe emocjonalne wyciszanie tej sceny. Chromatyczny temat
mitosny zostaje przeniesiony i zmodyfikowany w dolnym rejestrze, naprzemiennie w obu partiach.
Zmierza on do cody, w ktérej wykorzystane sg elementy ze wstepu. Po raz trzeci pojawia sie pochéd
grany arpeggiowanymi akordami nawigzujacy do poczatkowych taktéw i spinajacy klamrag drugie
ognhiwo Fantaisie-Tableaux op. 5. Ostatnie dwa takty nawigzuja do otwierajgcego catg czesc¢
trzydzwiekowego motywu fis1-d1-fis1, tym razem w dtuzszych wartosciach rytmicznych: pétnuta -

¢wierénuta - potnuta z kropka z fermata (przyktad 14).

o

[.

Przyktad 14, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 2, t. 125-130.

W odréznieniu od pierwszej czesci suity, w ktorej kazdy z pianistow byt odpowiedzialny za
przedstawienie jednego z dwéch tematdéw, a samo dialogowanie byto nieobecne, w czesci drugiej
obie partie czesto wymieniajg sie motywami. Zabieg ten nie tylko przynosi wiekszg radosé¢
i satysfakcje ze wspolnego ksztattowania wizji utworu oraz przekazania odbiorcy jego przekonujacej,
logicznej w obu partiach interpretacji, ale takze nadaje tej czesci spéjnosé i integralnosc.

W tym ogniwie Fantaisie-Tableaux op. 5 Rachmaninow wprowadza wyraziste elementy

ilustracyjne, przypominajgce sceny z powiesci lub dzieta scenicznego. Czerpiac inspiracje z poematu
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Byrona, buduje obraz tajemniczej i romantycznej nocy. Szmer wiatru i nieco chaotyczne stowicze trele
w wysokich rejestrach stanowig tto tej opowiesci, a wymiana tematu amoroso przez pianistéw
ilustruje dialog miedzy kochankami i towarzyszace mu narastajgce namietnosci, prowadzace wrecz do
ekstazy podczas kulminacji. Tak doskonate zastosowanie technik imitacyjnych pozwala na gtebsze

zanurzenie sie w emocjach przedstawianych w tej historii i ich zrozumienie.
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1.3 Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 3 tzy

tez ludzkich zdroje, tez ludzkich strugi!
Rankiem ptyniecie i w wieczor dtugi...
tzy niewidzialne, tzy niestyszalne,
Niewyczerpalne, nieprzeliczalne,

Ni to posepne deszcze nawalne,

Czasu jesiennej, nocnej szarugi...”’

(F. Tiutczew)

Wiersz Fiodora Tiutczewa tzy ludzkie, o fzy cztowiecze stanowi wprowadzenie do trzeciej
czesci pierwszej suity Rachmaninowa, noszacej tytut tzy. W Fantaisie-Tableaux op. 5, poza wczes$niej
wspomnianymi elementami programowosci, kompozytor wykorzystuje motyw dzwonéw. Motywy
dzwonéw byly stosowane przez wiekszo$é¢ kompozytoréw rosyjskich tego okresu, a wérod dziet
Rachmaninowa staly sie jednym z gtéwnych elementéw inspiracji®. Sam kompozytor wspominat

w 1913 roku:

DZwiek dzwondw koscielnych dominowat we wszystkich miastach Rosji, ktore
znatem - Nowogrodzie, Kijowie, Moskwie. Towarzyszyty kazdemu Rosjaninowi od
dzieciristwa po grob, a zaden kompozytor nie mdégt uciec od ich wptywu [...] Przez
cate zycie cieszytem sie réznymi nastrojami i muzykq radosnego dzwonienia oraz
zatobnego dzwonu. Ta mitosc do dzwondw jest wrodzona dla kazdego Rosjanina.
Jedno z najmilszych wspomnien z dzieciristwa jest zwigzane z czterema nutami
wielkich dzwondw w soborze sw. Zofii w Nowogrodzie, ktére czesto styszatem,
gdy babcia zabierata mnie do miasta w dni swigteczne. Dzwonnicy byli artystami.
Cztery nuty byty motywem, ktory powracat znow i zndw, cztery srebrzyste
ptaczgce nuty, okryte wiecznie zmiennym akompaniamentem utkanym wokot

nich. Zawsze kojarzytem z nimi mys| o tzach. Wiele lat péZniej skomponowatem

% Dziedzic, J., Fiodor Tiutczew i jego dzieto. Cztowiek - Przyroda - Historiozofia - Estetyka, wyd. PRYMAT,
Biatystok 2016, str. 163.

% Rachmaninow wykorzystat motywy dzwonéw miedzy innymi w: Koncercie Fortepianowym nr 2 c-moll op. 18,
operze Skgpy Rycerz op. 24, Symfonii nr 2 e-moll op. 27, Preludiach op. 32, symfonii chéralnej Dzwony op. 35,
Sonacie fortepianowej nr 2 b-moll op. 36 oraz najpopularniejszym utworze na fortepian tegoz kompozytora -
Preludium cis-moll op. 3 nr 2.
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Suite na dwa fortepiany, sktadajqgcq sie z czterech czesci, z kazdqg rozwijajqcq
poetyckie motto. Do trzeciej czesci, poprzedzonej wierszem Tiutczewa ,tzy
ludzkie, o tzy cztowiecze”, natychmiast wiedziatem, jaki temat jest idealny -

i dzwony katedry w Nowogrodzie znowu spiewaty...*

Tempo Largo di molto, tonacja molowa, nawigzanie do tez i dzwonéw nadaje temu ogniwu
Suity op. 5 zatobny charakter. Forme tej czeSci mozna przedstawi¢ w nastepujacy sposob:
wstep (t. 1-6) - A (t. 7-16) - B (t. 17-28) - A1 (t. 29-46) - coda (t. 47-57).

Partia pierwszego fortepianu otwiera te cze$¢ ,czterema srebrzystymi ptaczacymi nutami”*,
czyli czterema opadajacymi 6semkami (przyktad 15), ktére s3 podstawowym i nieodzownym
elementem formujacym najkrotsza ze wszystkich czeéci obu suit*. Kazda z tych krétkich mysli
(motywow) budzacych w tworcy najlepsze wspomnienia i skojarzenia, rozpoczyna sie od dZzwieku b1.
W kolejnych sekcjach dochodzi do niewielkich zmian w motywach i frazach, a tym samym pojawiania
sie nowych wariantéw melodycznych.

Largo di molto.

e e T e
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Przyktad 15, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 3, t. 1-7.

% Bertensson S., Leyda J., Sergei Rachmaninoff. A lifetime in music, wyd. New York University Press, Nowy Jork
1956, str. 184, ttumaczenie wtasne.

 Tamze.

“ Cata czeéc¢ to 57 taktow.
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Rachmaninow wykorzystuje niemal identyczny motyw w operze Skqgpy Rycerz op. 24 z 1906 roku
(przyktad 16), korzystajac nawet z podobnych zmian melodycznych, na przyktad obnizenie ostatniej

nuty z dzwieku es1 na d1 w trzeciej czesci suity - analogicznie cis1 na c1 w operze.
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Przyktad 16, Motyw dzwonoéw-tez, S. Rachmaninow - Skgpy Rycerz op. 24, t. 31-34*.

Inspiracje do zastosowania tego motywu kompozytor czerpat z dzwiekdéw dzwonédw, jednak
nalezy unika¢ dostownej imitacji brzmienia tychze instrumentéw. Konieczne jest utrzymanie
odpowiedniego i elastycznego frazowania zgodnego z ksztattem melodii, napieciami interwatowymi,
a takze zwigzane z przebiegiem harmonicznym i cieniowaniem dynamicznym, ktére podkreslajg
kontury linii melodycznych. W ten sposéb zapobiegnie sie ewentualnej ,pionizacji” brzmienia. Warto
zwroci¢ uwage na umieszczenie tego motywu w partii instrumentéw smyczkowych w Skgpym Rycerzu,
gdzie wykorzystanie Scistego legata sprawia wrazenie ,przelewania sie” dzwiekéw, co potwierdza
przedstawiong teze.

W taktach 7-10 motyw ten opada sekundowymi interwatami wraz z towarzyszaca,
harmonizujaca partig lewej reki (roztozone, wstepujace pasaze o rozpietosci ponad dwdch oktaw).
Brak partii drugiego fortepianu daje swobode wykonawcy w poszukiwaniu réznorodnych kolorow
i stwarza mozliwo$¢ podkreslenia ciekawych, ukrytych linii melodycznych w partii lewej reki

(na przyktad dzwiek cis i rozwigzanie na dZzwieku d w takcie 9 i 10). W takcie 10 drugi fortepian

42 Rachmaninow S., Skqpy rycerz op. 24, wyd. Muzyka, Moskwa 1972.
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dotacza ze stale obecnymi cztero6semkowymi, sekwencyjnie opadajgcymi motywami zainicjowanymi
w takcie 7. Jednak pierwszy z nich ma kierunek przeciwny (wznoszacy), co bedzie sie powtarzaé
kilkukrotnie. W momencie, gdy partia pierwszego fortepianu inicjuje sekcje w forte, kontynuujac ja
diminuendo razem z opadajacymi motywami az do pp w takcie 15, rola partii drugiego fortepianu
w formowaniu fraz zmienia sie. W tej sekcji, partia ta powinna podazaé¢ za formowaniem
dynamicznym zwigzanym z konturem melodycznym - crescendo w przypadku prowadzenia melodyki
w gore i diminuendo w doét, jednoczes$nie utrzymujgc ogdlny zamyst stopniowego $ciszania w kolejnych
taktach. Wskazuje na to réwniez propozycja dynamiczna kompozytora (przyktad 17, t. 10-11).
Zastosowanie przez Rachmaninowa diminuendo w takcie 12 nie powinno ograniczaé plastycznej
realizacji ksztattu melodycznego grajacemu partie drugiego fortepianu.

W trzeciej czesci Fantaisie-Tableaux op. 5, Rachmaninow po raz pierwszy w swojej tworczosci
ukazuje innowacyjne podejscie do roli wspoétdziatania w tworzeniu narracji, wspodtpracy,
korespondencji dwéch fortepianéw. Dotychczasowe kompozycje, takie jak miodziencza Rapsodia
rosyjska na dwa fortepiany (1891), czy poprzednie czesci suity, charakteryzowaty sie wyraznym
podziatem miedzy partig prowadzaca, a towarzyszaca (z niewielkimi wyjatkami, takimi jak dublowanie
partii melodycznej w drugim fortepianie w Rapsodii rosyjskiej, lub mato charakterystyczne pod

wzgledem melodyjnosci taczniki w pierwszej czesci).
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Przyktad 17, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 3, t. 10-15*.

W sekcji B (t. 17-29) kontynuowany jest motyw dzwonow-tez w partii drugiego fortepianu,
tym razem opdzniony o jedna szesnastke wzgledem motywu z poczatku czesci. Nasuwa to skojarzenie
ze szlochaniem™. Sekcja ta skfada sie z 12 taktéw kontynuujac melodie w kierunku wznoszacym
wykonywang crescendo. Intensyfikacja dynamiczna trwa 7 taktéw. Nalezy tutaj, mimo rosngcych
emocji, zachowac¢ stabilne tempo. W takcie 24 nastepuje kulminacja, a oboje pianistéw powinno
skorzystaé z petnych mozliwosci dynamicznych instrumentéw, nadal frazujac zgodnie z ksztattem
melodyki (przyktad 18). Ciekawym zabiegiem jest zaniechanie przez kompozytora kontynuowania
artykulacji legato w triolach szesnastkowych w partii towarzyszacej, by tym razem podkreslac kazda

szesnastke z osobna akcentem, co sugeruje gre molto marcato. Po kulminacji nastepuja cztery takty

43 W prezentowanym przyktadzie nutowym kolorem niebieskim zaznaczono propozycje ksztattowania dynamiki
frazowe;j.

“ W rosyjskiej literaturze muzycznej tego typu rozpoczynanie motywéw (na stabych, a takze najstabszych
czesciach grupy rytmicznej) okreslane jest jako ,wzdech”, ,przydech” lub ,szloch”.
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emocjonalnego odprezenia, ktére prowadza do czesci Al. Dochodzi tutaj do odwrécenia partii
fortepianéw w poréwnaniu do sekcji A z niewielkimi wariacyjnymi zmianami harmonicznymi

i melodycznymi.

Przyktad 18, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 3, t. 24.

Coda jest utrzymana w charakterze marsza zatobnego (przyktad 19). Nastepuje powrét do
podziatu partii na prowadzacg i towarzyszaca. Partia pierwszego fortepianu powinna w niewzruszony
sposéb, z niezwykta precyzja rytmiczng oraz w dynamice ppp realizowa¢ swéj materiat, oddajac
pierwszenstwo partii drugiego fortepianu rozbrzmiewajacej akordami arpeggio - akordy zmniejszone
majg na celu wzmacnianie napiecia emocjonalnego, a akordy toniczne zmniejszanie.
Mimo trzykrotnego zastosowania przez kompozytora dynamiki mf, warto rdéznicowaé akordy,
np. kolorystycznie, dynamicznie, jak i agogicznie (rozciagniete lub zwarte arpeggio). Cel tych zabiegéw
jest oczywisty - wykonawca powinien traktowac je jako linie melodyczng i w ten sposob plastycznie
oraz przekonujaco modelowac fraze. Zastosowanie ritenuto w ostatnich dwoéch taktach stanowi
pewnego rodzaju wyzwanie przed duetem (kwestia synchronizacji gry - jednoczesnosci touché).
Pomocne moze sie okaza¢ zachowanie kontaktu wzrokowego, jednak gtéwnie zalezy to od

wzajemnego zrozumienia, doswiadczenia i ,,zgrania” duetu.
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Przyktad 19, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 3, t. 46-57.
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1.4 Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 4 Wielkanoc

A bicie dzwondéw mkneto nad ziemigq,
cate powietrze drzato od brzmienia
gdy falujgce gromy srebrzyste

wiescity radosc swietego zbawienia...*”

(A. Chomiakow)

Powyzszy cytat stanowi fragment poematu Aleksieja Chomiakowa® i poprzedza finatowa
cze$¢ Fantaisie-Tableaux op. 5 Siergieja Rachmaninowa. Przeplatajg sie w niej dwa motywy - po raz
kolejny, podobnie jak w poprzednim ogniwie, Rachmaninow wykorzystuje motyw dzwondéw.
Tym razem to reminiscencje brzmienia radosnych porannych jutrzni*’ styszanych przez kompozytora
podczas celebrowania $wieta Wielkiej Nocy w cerkwi prawostawnej w Rosji. Wielosktadnikowym
akordom towarzyszy motyw hymnu Chrystus zmartwychwstat*®. W przeciwienstwie do poprzedniej
czesci, w ktérej dzwiek dzwonéw byt jedynie inspiracjg do stworzenia gtéwnego, czterodzwiekowego
motywu, na ktérym opierajg sie zarébwno kompozytorski pomyst, jak i cata narracja czesci
(niekoniecznie wykorzystane do ksztattowania brzmieniowego), tak w ogniwie Wielkanoc naszym
celem interpretacyjnym byto jak najwierniejsze odzwierciedlenie brzmienia prawostawnych dzwonéw.

Do pogtebienia odbioru oraz zrozumienia idei tematu dzwonéw prawostawnych,
tak kluczowej podczas interpretacji ostatniej czesci Suity op. 5, pomocna moze byé znajomosé
elementéw kultury rosyjskiej i tworczosci innych rosyjskich kompozytoréw, u ktorych czesto pojawiat
sie ten motyw. Jednym z takich dziet jest uwertura koncertowa Rosyjska Wielkanoc op. 36,
skomponowana przez Mikotaja Rimskiego-Korsakowa w 1888 roku. Szczegdlnie znamienny jest finat
tego utworu, w ktérym kompozytor, oprécz motywu dzwonow, wykorzystuje réwniez melodie hymnu
Chrystus Zmartwychwstat. Kolejnymi istotnymi utworami, wartymi uwagi w kontekscie poruszanej
tematyki, s dwa dzieta Modesta Musorgskiego - skomponowana w 1872 roku opera, a wtasciwie

Scena Koronacyjna z prologu do opery Borys Godunow, oraz jedna z miniatur Obrazkéw z Wystawy -

* Ttumaczenie wiasne.

4 Aleksiej Stiepanowicz Chomiakow (1804-1860) - Kpemnesckas 3aympeHs Ha [Macxy, (Kremlowe czuwanie
wielkanocne), 1850. Byt jednym z najwazniejszych tworcow i zwolennikdéw stowianofilstwa z hegemonig Rosji na
czele.

47 Ros. yTpeHs.

8 Ros. Xpuctoc Bockpec (M3 MepTBbIX).
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Wielka Brama w Kijowie, wraz z wersjg orkiestrowa®, ktéra moze zainspirowaé interpretatorow

ostatniego ogniwa Suity op. 5 do symfonicznego traktowania brzmienia fortepianéw.

Zaréwno Musorgski, jak i Rachmaninow, wykorzystuja podobne techniki kompozytorskie®®, celem

imitacji brzmienia wspomnianych dzwonoéw (przyktady 20 21).
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Przyktad 20, M. Musorgski - Obrazki z wystawy - Wielka Brama w Kijowie, t. 77-93°".
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Przyktad 21, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 4, t. 6-10.

4? Wersja orkiestrowa zostata zinstumentowana przez Maurice’a Ravela.

%0 Zageszczenie brzmieniowe oraz rytmiczne poprzez dodanie kolejnych warstw brzmienia motywu dzwonéw,

wykorzystanie septymowych akordéw oraz réznych rejestrow. Bardzo podobne sg réwniez motywy rytmiczne
u obu kompozytoréw.

1 Musorgski M., Obrazki z wystawy, wyd. V. Bessel & Co., Sankt Petersburg 1886.
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Motyw dzwonéw pojawiajacy sie wielokrotnie w ostatniej czesci Fantaisie-Tableaux op. 5
mozna podzieli¢ pod katem stosowanego przez Rachmaninowa rejestru i rytmiki, co daje w sumie
cztery jego rodzaje. Do tego dochodza ich odmiany (warianty), wskutek stosowanych zmian

rytmicznych, artykulacyjnych, czy ilosci sktadnikéw w akordach:

1. Motyw w rejestrze wysokim z charakterystycznym rytmem szesnastkowo-6semkowym, ktére

utrzymuja motoryke catej czesci:

Rachmaninow urozmaica te my$l poprzez zamienne stosowanie artykulacji. Osemkowe akordy grane
sg tenuto (dtuzsza artykulacja i jednocze$nie dtuzsze wartosci rytmiczne), a kontrastujgce z nimi
dtugoscia i artykulacja staccato stosuje w szesnastkowych oktawach (przyktad 22)*2. W celu
ujednolicenia brzmienia sugerowatbym utrzymywanie, gdzie tylko to mozliwe, tego samego wzorca
palcowania (w partii prawej reki oktawy 1. i 5. palcem), co jednak moze by¢ uzaleznione od wielkosci

i sprawnosci aparatu gry pianisty*>.
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Przyktad 22, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 4, t. 9-10 (partia 1. ftp.).

52 We wstepie tej czesci dzieta cata sekwencja rytmiczna jest sugerowana w artykulacji staccato. W taktach 9-10
kompozytor dodaje tenuto na pierwszej mierze, a w taktach 11-12 dodatkowo na drugiej i czwartej.

>3 |stnieje mozliwo$¢ stosowania w niektérych miejscach 4. palca w gérnym sktadniku oktaw w prawej rece.
Sprzyjatoby to uruchomieniu innych miesni, a nie statego, majgcego predylekcje do przeksztatcania sie
w mechaniczne stosowanie techniki oktawowej - gry ze stawu nadgarstkowego i/lub tokciowego. Sposéb ten
nadaje sie dla dtoni o duzej rozpietosci. Jego zaletg jest mozliwo$¢ wyrazistszego, bardziej plastycznego
ksztattowania motywow.
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2. Motyw w rejestrze srodkowym skfadajacy sie z dwoéch pétnut, badz czterech éwierénut,

dajacych stabilizacje rytmiczna:

Mk

==

ﬂ'{h-.#z

*
Ll

Przyktad 23, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 4, t. 13, 15 (partia 2. ftp.).

3. Motyw w rejestrze srodkowym w synkopowanym rytmie ¢wierénutowym, badz ésemkowym
(partia prawej reki), ktorego gtéwnym zadaniem jest zageszczenie brzmienia i podkreslenie

jego uporczywosci:

T ——_

T %

Przyktad 24, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 4, t. 17, 19 (partia 2. ftp.).
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4. Motyw w rejestrze niskim na stabych czesciach taktu:

Przyktad 25, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 4, t. 13, 15 (partia 2. ftp.).

Ostatnia cze$¢ suity, przebiegajaca ponownie w tonacji g-moll, posiada forme dwuczesciowa
A (t. 9-30) - Al (t. 31-44) ze wstepem (t. 1-8) i coda (t. 45-58). Tempo Allegro maestoso,
zasugerowane przez kompozytora utwierdza w majestatycznym, wzniostym, optymistycznym (mimo
tonacji molowej) charakterze tej muzyki, ktéra ma wzbudzaé podnioste, uroczyste nastroje zwigzane
z emocjami towarzyszacymi obchodzeniu $wigt Zmartwychwstania Panskiego.

We wstepie kompozytor zapoznaje stuchacza z motywem ,dzwondéw” w partii pierwszego
fortepianu w rejestrze wysokim. W taktach 3-5 dotgcza drugi fortepian, prezentujac imitacje
brzmienia dzwonéw o dtuzszych wartosciach rytmicznych, realizujac je w opadajacych tercjach
matych i kwintach czystych. Motyw zainicjowany przez partie pierwszego fortepianu, poddany
pdzniejszym rozszerzeniom harmonicznym (przyktad 22), kontynuuje swoja obecnosé¢ niemal do
ostatnich taktéow, w odréznieniu od tych w partii drugiego fortepianu, ktére po wprowadzeniu,
nie powracaja juz w tej samej konfiguracji. Wstep konczy sie trzema identycznymi taktami z poteznym
akordem c-moll z dodang sekstg wielka (w solo drugiego fortepianu) siegajacym dzwieku C oktawy
kontra w dynamice fff. Oprocz koncowego fragmentu tego ogniwa Suity op. 5, jest to jedyny ustep,
w ktérym Rachmaninow rezygnuje z motywu dzwonéw w rejestrach wysokich. Aby umozliwic¢
doskonate wybrzmienie dolnych rejestrow fortepianu, zabiegiem oczywistym wydaje sie dodanie
fermaty na wspomnianych akordach. W celu dalszego uwydatnienia ciemnej barwy dzwieku,
sugerowatbym podkreslenie dzwieku C w oktawie kontra. Juz w tak krétkim, o$miotaktowym wstepie,

kompozytor pokazuje, jakim diapazonem rejestréw bedzie operowat w tej czesci**.

>* 0d oktawy kontra do oktawy trzykresinej wiacznie - w sumie 6 oktaw.
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W analizowanej ostatniej czes$ci Fantaisie-Tableaux op. 5 partie obu fortepianéw s3
rownowazne pod wzgledem muzycznego znaczenia. PianiSci przejmuja od siebie poszczegblne
motywy. Cze$¢ A mozemy podzieli¢ na dwie sekcje. W pierwszej z nich (a, t. 9-24), partia pierwszego
fortepianu kontynuuje motyw dzwonéw w wyzszych rejestrach. Réwnoczes$nie, w partii drugiego
fortepianu, wykorzystywane sa wszystkie wczesniej wspomniane kombinacje motywu dzwondéw
wystepujace w rejestrze Srodkowym i niskim. W taktach 21-24 zaobserwowaé mozna zréznicowanie
obu partii fortepiandéw, ktére wynika z zageszczenia faktury i prowadzi do drugiej sekcji (b, t. 25-30).
W kontekscie tej sekcji, partia drugiego fortepianu przejmuje inicjatywe w prezentacji motywu
dzwonéw w wysokim rejestrze. W rownolegtym toku narracji, partia pierwszego fortepianu
wprowadza temat - cytowanie przez Rachmaninowa hymnu Chrystus Zmartwychwstat, cechujacy sie
charakterystyczng linig wznoszaca sie sekundami matymi (przyktad 26). Pomimo zastosowanej faktury
akordowej, partia prowadzaca ten temat powinna cechowac sie réznicowaniem brzmienia, biorac pod
uwage, ze motyw wykorzystany w tym fragmencie czerpie inspiracje z wokalnej muzyki cerkiewnej,
co wymaga dtuzszego, horyzontalnego prowadzenia frazy. W sekcji A1 (t. 31-44) dochodzi do zamiany

rél w partiach obu instrumentéw.
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Przyktad 26 - Motyw Chrystus Zmartwychwstat, S. Rachmaninow - Fantaisie-Tableaux op. 5, cz. 4,

t. 23-30 (partia 1. ftp.).
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S. Rachmaninow tak wspomina prezentacje utworu znakomito$ciom zycia muzycznego

w Rosji podczas jednego z cotygodniowych koncertéw w domu Bieliajewa:

Kiedys Bieliajew zaprosit mnie, zebym dla nich zagrat. Wtasnie napisatem Fantazje
na dwa fortepiany. Na drugim fortepianie umiescili Feliksa (Blumenfelda), bo tylko
on tak doskonale czytat. Gratem z pamieci na pierwszym fortepianie. Byli tam
wszyscy - Liadow, Rimski-Korsakow - stuchali bardzo uwaznie i wydawato sie, ze im
sie to podoba. Rimski caty czas sie usmiechat. Potem mnie pochwalili, a Rimski
powiedziat:

Wszystko w porzqdku, z tq rdznicq, ze na koniec, gdy zabrzmi spiew Chrystus
Zmartwychwstat, lepiej bytoby to najpierw wypowiedzie¢ samodzielnie, a dopiero za
drugim razem z dzwonami”.

Bytem wtedy gtupi i zakochany w sobie - miatem zaledwie dwadziescia lat - wiec
wzruszytem ramionami i powiedziatem:

,A dlaczego? Tak naprawde to zawsze idzie w parze”

i nigdy nie zmienitem nuty. Dopiero pdZniej zdatem sobie sprawe, jak stuszna byta
krytyka Rimskiego-Korsakowa. Prawdziwa wielkosc¢ Rimskiego-Korsakowa docierata

do mnie stopniowo i bardzo zatowatem, ze nigdy nie zostatem jego uczniem™ **.

Jedyng propozycja kompozytora dotyczacg ewentualnej zmiany tempa jest accelerando, ktére
pojawia sie w ostatnich sze$ciu taktach cody. W moim odczuciu nie powinno by¢ to zbyt
spektakularne przyspieszenie. Jest to de facto kulminacja czesci, w ktérej pianisci osiggajg dynamike
ffff. Wieksze accelerando mogtoby spowodowac utrate tak diugo budowanego brzmienia, jego
natezenia i emocjonalnego napiecia. Mozna przypuszcza¢, a nawet zaryzykowaé teze,
ze Rachmaninow wpisujagc w nuty owo okreslenie, miat na mysli jedynie niewielkie lub wrecz
minimalne ozywienie tempa. Wpisywatoby sie ono dobrze w wymowe zakonczenia nie tylko ostatniej
czesci Suity op. 5, ale i jej samej, bez popadania z jednej strony w pompatyczno$é, a z drugiej
w tzw. puste wirtuozostwo. Oba czynniki umniejszatyby autentyczno$é¢ w przezywaniu tej muzyki,
a ukazywatyby lub wysuwatyby na plan pierwszy warsztat pianistyczny wykonawcéw i element
wirtuozowski ich gry, prowadzac do tzw. przecigzenia emocjonalnego®. W tym momencie,

za priorytet trzeba uzna¢ element dynamiczny, a nie agogiczny.

> Bertensson S., Leyda J., Sergei Rachmaninoff. A lifetime in music, wyd. New York University Press, Nowy Jork
1956, str. 61.

% Cytat ten $wiadczy o tym, jaka wage Rachmaninow przywiazywat do opinii, rad innych kompozytoréw
czy pianistdéw, chociaz nie od razu przyswajat je i akceptowat.

*” Okreslenie stosowane przez Samuita Feinberga.
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W sekcjach, w ktéorych nie wystepuje motyw Chrystus Zmartwychwstat pozwolitbym

”38 podczas zmiany prawego pedatu,

kreujagcym dzieto na kontrolowane, minimalne ,niedociaggniecia
wcelu zageszczenia brzmienia. Powyisze jest oczywiscie uwarunkowane akustycznymi
wiasciwosciami sali, w ktérej utwér jest prezentowany oraz wielkoscig instrumentéw i jakoscia,
a takze wolumenem ich dzwieku.

Ostatnia cze$¢ Suity op. 5 S. Rachmaninowa stawia przed artystami nowe wyzwania.
Mimo swoich skromnych rozmiaréw®’, oprocz probleméw typowo technicznych, jest niezwykle
wymagajaca kondycyjnie. Nie pomagaja w tym sugestie kompozytora co do dynamiki. Rachmaninow

sugeruje dynamike nie mniejsza niz ff dochodzaca, jak wczesniej wspomniane, nawet do ffff (coda).

Ponizej schemat, jak przedstawia sie rozwdj dynamiczny catej czesci:

WSTEP a b a1 b1 CODA
(t. 1-8) (t. 9-24) (t. 25-30) (t. 31-38) (t. 39-44) (t. 45-58)
ff ff ff fff ff ffff

Nalezy zwréci¢ uwage na brak wskazania przez kompozytora w tej czesci jakiegokolwiek
crescendo, czy diminuendo. W celu stopniowego zwiekszania wolumenu, Rachmaninow wpisuje znaki
sf i akcenty, poszerza wykorzystywane rejestry, dubluje lub dodaje kolejne warstwy brzmienia. Jest to
celowy zabieg, majacy za zadanie jak najwierniejszego oddania brzmienia dzwonéw.
Jestem przekonany, ze wykonawcy powinni bezwzglednie zaufa¢ intencjom kompozytora i w petni
przestrzega¢ jego sugestie dynamiczne. Wszelkie proby zmniejszenia wspomnianej dynamiki,
zwlaszcza w celu ,odpoczynku” lub lepszego przygotowania do nadchodzacej kulminacji, moga okazaé
sie niekorzystne z perspektywy wyrazu muzycznego. Nie nalezy jednak traktowacé fortepianu w sposéb
perkusyjny.

Elementem najbardziej wymagajacym fizycznie dla wykonawcéw w tej czesci jest motyw
dzwonéw, realizowany w wysokich rejestrach. Wymiana tego motywu miedzy pianistami tworzy
okazje do krétkiego odpoczynku, lecz jednocze$nie generuje jedno z najwiekszych wyzwan natury
technicznej i muzycznej dla duetu fortepianowego, a mianowicie czesto spotykane, niewyréwnane
brzmienie obu instrumentéw (szczegblnie w wysokich rejestrach). Jedynie przy rejestracji
fonograficznej mozna by (czeSciowo) zniwelowaé powyzszy problem dzieki odpowiedniej korekcji

ustawienia mikrofonoéw i konsoli.

%8 Niepetne puszczanie dZzwigni pedatowej, by zmiany nie nastepowaty w sposéb nagty, lecz naktadaty sie na
siebie.
%% Cata czeéé to jedynie 58 taktéw, a sredni czas jej wykonania wynosi okoto trzech minut.
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Po

powyzszym przedstawieniu analizy stylistyczno-formalnej, warto w skrécon

ej,

tabelarycznej formie uja¢ najbardziej charakterystyczne elementy Fantaisie-Tableaux op. 5 Siergieja

Rachmaninowa.

Czesé, tytut

Charakterystyka

Barkarola

charakter mitosny,
dtugie ptaszczyzny prowadzenia linii melodycznej oraz akompaniamentu,
naprzemiennie, w poszczegolnych partiach pierwszego i drugiego fortepianu,
przewazajgca dynamika pp oraz ppp,
bardzo krétki odcinek melodyczno-harmoniczny przygotowujacy jedyng
kulminacje,
| temat wprowadzony w partii drugiego fortepianu, Il temat wprowadzony
w partii pierwszego,
ujednolicenie brzmienia w strukturze tacznika,
elementy programowe:

- ukazanie pary kochankéw pod postacia | i Il tematu,

- akompaniament nawigzujacy w swej strukturze melodyczno-rytmicznej do

ruchu fal, kotysania gondoli.

Noc... Mitos¢

charakter mitosny,
dialog pomiedzy partig pierwszego i drugiego fortepianu - wymiana motywow,
wystepowanie 11-taktowe]j kulminacji w dynamice ff/fff,
elementy programowe:
- liczne elementy ilustracyjne,
- struktury melodyczno-rytmiczne przywotujagce na mysl klaskania i trele
stowika,
- odwzorowanie szumu wiatru dzieki zastosowaniu roztozonych akordéw
w dynamice ppp,
- melodyjnos¢ i wskazania kreowania tematu amoroso podsuwaja skojarzenia

Z wyznaniami mitosnymi.

M.
tzy

charakter zatobny,
elementy programowe:

- wystepowanie motywu przewodniego - motyw tez-dzwonéw,
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- imitacja szlochania, poprzez modyfikacje struktury rytmicznej motywu
przewodniego,

- zatobny charakter, uzyskany dzieki zastosowaniu tempa Largo di molto,
rytmu punktowanego, wielokrotnego powtarzania jednakowego motywu

melodyczno-rytmicznego,

e otwierajagcy motyw w partii pierwszego fortepianu jest zarazem motywem
przewodnim catej czesci, nieustajgco powtarzanym,
® innowacyjne w twérczosci Rachmaninowa podejscie do roli dwéch fortepianéw -
na bazie jednakowej rytmizacji ukazanie dwdch odrebnych linii melodycznych,
w ktérych punkt kulminacyjny nie pokrywa sie w tym samym czasie (przesuniecie
o kilka miar).
IV. e charakter uroczysty,
Wielkanoc |e elementy programowe:
- nieustajgco powtarzany motyw melodyczno-rytmiczny - motyw dzwonoéw,
- motyw hymnu Chrystus zmartwychwstat,
e wieloptaszczyznowos¢ uzyskana dzieki zastosowaniu wariacji czterech motywu
dzwonow (zréznicowany rejestr, rytmika, artykulacja, faktura - ilos¢ sktadnikéw
w akordach),
e duzy wolumen dynamiczny ff-ffff,
e brak oznaczen crescendo i diminuendo.
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2. Suita op. 17

Gdyby w piekle istniato konserwatorium, gdyby jednemu z jego utalentowanych
muzykdw polecono skomponowac symfonie programowq na temat siedmiu plag
egipskich i gdyby napisat jg w stylu symfonii pana Rachmaninowa, to na pewno
wywigzatby sie chwalebnie ze swego zadania, zdumiewajgc nawet obywateli

piekta®.

Tak Cezar Cui®* zrecenzowat premiere pierwszej Symfonii d-moll op. 13 Rachmaninowa z 28
marca 1897. W duzym stopniu miat w tym udziat dyrygent Aleksander Gtazunow oraz jego
niedociagniecia i braki w przygotowaniu®. Nieudana premiera doprowadzita Rachmaninowa do
trzyletniej depresji, podczas ktorej jego dziatalno$é¢ kompozytorska praktycznie nie istniata. W tym
czasie, aby poradzi¢ sobie z problemami finansowymi, dawat lekcje fortepianu, zagrat kilka koncertéow
m. in. w Londynie, oraz na dwa sezony (1897-1898) zostat zatrudniony jako drugi dyrygent
w Prywatnej Operze w Moskwie.

Na poczatku 1900 roku Rachmaninow podjat sie trzymiesiecznej hipnoterapii pod okiem
psychologa, amatora-muzyka Nikofaja Dala, dzieki ktérej powrécit do komponowania®®. To jemu
zadedykowat swéj drugi Koncert fortepianowy c-moll op. 18%, ktory okazat sie ogromnym sukcesem
i spotkat z bardzo dobrymi recenzjami krytykow.

Réwnolegle nad drugim Koncertem fortepianowym, Rachmaninow pracowat nad druga Suitg
na dwa fortepiany op. 17%°. Podczas jednego z kwietniowych wieczoréw w mieszkaniu Aleksandra
Goldenweisera, z ktorym Rachmaninow czesto muzykowat, pianisci po raz pierwszy wykonali wspélnie
kompletna suite. Oficjalna premiera tego dzieta miata za to miejsce 24 listopada 1901 roku, niedtugo
po premierze koncertu. Poniewaz utwér zostat wystany do druku Karlowi Gutheilowi juz
w pazdzierniku 1901 roku, otrzymat numer opusowy 17 i stat sie pierwszym wydanym dzietem po

piecioletniej przerwie®.

% Bazanow M., Rachmaninow, wyd. PafAstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972, str. 152.

¢ Cezar Cui - rosyjski kompozytor i krytyk muzyczny.

2 Martyn B., Rachmaninoff: Composer, Pianist, Conductor, wyd. Routledge, Londyn 1990, str. 96-97.

¢ Bertensson S., Leyda J., Sergei Rachmaninoff. A lifetime in music, wyd. New York University Press, Nowy Jork
1956, str. 90, ttumaczenie wtasne.

¢ Premiera Koncertu fortepianowego c-moll op. 18 odbyta sie 27 pazdziernika 1901.

¢ Zaréwno drugi Koncert fortepianowy c-moll op. 18, jak i druga Suita na dwa fortepiany op. 17 ukoAczone
zostaty w kwietniu 1901 roku.

¢ Ostatnig wydana kompozycja przed Suitq na dwa fortepiany op. 17 byto 6 Momentéw Muzycznych op. 16 w
1896 roku.
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2.1 Suita op. 17, cz. 1 Introdukcja

Introdukcja jest otwierajagcym ogniwem drugiej Suity na dwa fortepiany op. 17 Siergieja
Rachmaninowa. Nieskomplikowana melodyka, liczne akordy, stale powtarzane formuty rytmiczne,
metrum alla breve, optymistyczny i triumfalny charakter, a przede wszystkim okreslenie wykonawcze
kompozytora Alla marcia wskazujg droge i sposéb odzwierciedlenia charakterystyki tej czesci jako
marsza. Budowe formalng utworu mozna przedstawi¢ w nastepujacy sposob: wstep (t. 1-4) -
A (t. 5-41) - B (t. 42-92) - A1 (t. 92-124) - Coda (t. 124-156).

W odréznieniu od pierwszej suity, druga charakteryzuje sie wiekszg integracja obu
fortepianéw, co implikuje mniejsza wyrazistos¢ (cho¢ nadal obecng) podziatu na partie wiodaca
i towarzyszaca. Spojnosc ta staje sie istotnym elementem strukturalnym, gdyz podkresla jednosé
i kompatybilno$¢ obu wykonawcéw, co stanowi istotny aspekt dzieta i wptywa na sposéb jego
interpretacji.

W takcie 5 rozpoczyna sie pierwszy temat z sugestig zastosowania marcato. Do podkreslenia
marszowego i triumfalnego charakteru utworu, zgodnie z pierwotnym zamiarem kompozytora, warto
rozwazy¢ zastosowanie tego sposobu gry juz w czterotaktowym wstepie. Korelacja partii nasuwa
skojarzenie z wspomniang w rozdziale 1.3 Rapsodig rosyjskq, w ktorej obie z nich miaty za zadanie

identyczne wykonanie tematu otwierajacego dzieto (przyktad 27).
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Przyktad 27, S. Rachmaninow - Rapsodia rosyjska, t. 1-4%’.

¢” Rachmaninow S., Rapsodia rosyjska, wyd. Muzgiz, Moskwa b.d.
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W pierwszej czesci suity, mimo wykonywania jednakowych akordéw i akompaniujacych im
oktaw, dochodzi jednak do ekspansji brzmieniowej poprzez zastosowanie zréznicowanych rejestrow
w kazdej z partii - zaréwno prawa, jak i lewa reka w pierwszym fortepianie jest przeniesiona o oktawe
nizej wdrugim (przyktad 28). Aby uzyska¢ witasciwy balans brzmienia akordow, nalezy zadbaé

o klarowno$¢ najwyzszego sktadnika akordowego w partii pierwszego fortepianu.

Przykfad 28, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 1, t. 5-8%,

Oprécz wykonania tematu marcato, Rachmaninow proponuje takze akcentowanie
wybranych, dtuzszych wartosci rytmicznych, majgcych na celu podkreslenie istotnych punktéw
w strukturze metryczno-rytmicznej. Takie akcentowanie moze przyczyni¢ sie do bardziej
zroznicowanego i bogatego ksztattowania fraz (rowniez agogicznego). Wskazanie kompozytora zaleca
wykonanie tego fragmentu w dynamice ff. Ze wzgledu na tak rozbudowana fakture akordowa,
obejmujaca wertykalnie nawet 14 dzwiekdéw, warto rozwazyé mniejszg dynamike, ktéra umozliwitaby

plastyczne frazowanie.

8 Rachmaninow S., Suita na dwa fortepiany op. 17, wyd. Muzgiz, Moskwa 1948.
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Przyktad 29, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 1, t. 17-20.
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Kulminacja w taktach 19-20 bezposrednio prowadzi do pierwszego tacznika (t. 21-30).
Rachmaninow zaleca dynamike pp (w tym przypadku subito pp) po akcentowanych akordach,
co wymaga zastosowania krotkiego ,oddechu”, majacego na celu oddzielenie brzmien obu sekcji
(t. 20). Jego dtugosé jest uzalezniona od akustyki sali koncertowej oraz specyfiki instrumentow

(szybkosc i rownoczesnos¢ dziatania ttumikdw). Analogiczne momenty wystepuja w taktach 41 101.

Przyktad 30, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 1, t. 21-28.
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Rachmaninow zastosowat ciekawy i wczes$niej nieuzywany zabieg, precyzyjnie przekazujac
swoja wizje ksztattowania frazy tego ustepu poprzez umieszczenie znakéw dynamicznych nad zapisem
prawej reki drugiego fortepianu. Moze to by¢ pomocne dla mniej doswiadczonych wykonawcéw.
Dla bardziej doswiadczonych artystéw, oznaczenia te wydajg sie oczywiste. W towarzyszacej partii
lewej reki, ktérej zadaniem jest kontynuowanie motorycznosci, nalezy utrzymaé wyréwnang,
,dyskretng” dynamike pp (z wyjatkiem crescendo w taktach 24-25) i artykulacje staccato.
Pewng niekonsekwencjg wydaje sie brak takiego zapisu w pierwszym fortepianie, w ktérym mozna
zauwazy¢ podobny podziat na akompaniujgce ésemki wykonywane staccato oraz linie melodyczng
w dtuzszych wartosciach rytmicznych w prawej rece.

W poczatkowym fragmencie czesci B (t. 42-57) mozna dostrzec podziat na partie prowadzaca
i towarzyszaca. Drugi fortepian prezentuje kontrastujagce, zaréwno artykulacyjnie (legato), jak
i dynamicznie (mf), oSmiotaktowe zdanie, podczas gdy partia pierwszego fortepianu utrzymuje
marszowg motoryke i rytmike z oznaczeniem staccato e leggiero. Ciekawym zabiegiem (majac na
uwadze wspomniany podziat rél) jest kompozytorska wskazéwka dynamiczna mf obligatoryjna dla obu

wykonawcow w takcie 42 (przyktad 31).
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Przyktad 31, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 1, t. 42-45.

Pomimo wskazowki stosowania tej samej dynamiki przez obu pianistéw, istotne wydaje sie
zréznicowanie wolumenu dZwiekowego, a wykonawca odpowiedzialny za kreowanie ruchu
i wypetnienie harmoniczne powinien oddac pierwszenstwo grajagcemu temat. Znaczniejsze wycofanie
dynamiczne partii towarzyszacej (1. ftp.), ktéra wydaje sie by¢ bardziej atrakcyjna w kontekscie swojej
rozwinietej linii melodycznej, pozwoli na wieksza swobode w realizacji ksztattu melodycznego, bez
obaw o zdominowanie mniej rozbudowanej i eksponowanej roli drugiego fortepianu. Przy okazji
powtérzenia tego zdania w takcie 50 nastepuje przeniesienie akompaniamentu oktawowego z lewej
reki (pierwszy fortepian) do lewej reki partii drugiego fortepianu, tym razem z dyspozycja pp staccato

e leggiero (przyktad 32).
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Przyktad 32, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 1, t. 50-53.
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Majac na uwadze brak mozliwosci uzycia prawego pedatu, aby nie przedtuzyé brzmien
staccato e leggiero, wykonawca powinien, stosujagc w miejscach, w ktérych jest to mozliwe tzw.
oktawy palcowane, a w przypadku wiekszych interwatéw (tercje i kwarty) zachowac Sciste legato
w gornym sktadniku oktaw. Charakterystyczne pokazy ,fanfarowego” motywu (przyktady 31 i 32,
miejsca zaznaczone czerwonym kolorem), pomimo braku sugestii kompozytora, wymagaja
zr6znicowania wyrazowego, dynamicznego, a w szczegdlnosci artykulacyjnego (mozliwe jest rowniez
zastosowanie akcentowania, w celu oddzielenia od pozostatych figur rytmicznych).

W taktach 58-73 Rachmaninow stosuje tzw. polifonie kontrastowg i/lub podgtosowg. Oprocz
jednoczesnego prowadzenia dwoch linii melodycznych  wprowadza on wspierajagce lub
kontrapunktujace je pozostate watki, stad wrazenie wielkiej inwencji twérczej i melodycznej
kompozytora uwydatnianej wyrazistym, indywidualnym (i dzieki temu rozpoznawalnym)
ksztattowaniem tematéw i kontrapunktéw. Stanowi to pewnego rodzaju rozwiniecie i udoskonalenie
koncepcji z trzeciej czesci Fantaisie-Tableaux op. 5, w ktérej Rachmaninow traktowat obie partie
fortepianéw réwnorzednie przy prowadzeniu motywu tez-dzwondéw. W Suicie op. 17 kompozytor
posunat sie jednak o krok dalej, réznicujgc obie partie zaréwno pod wzgledem materiatu i ksztattu

melodycznego, jak i umiejscowienia kulminacji fraz (przyktad 33).
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Przyktad 33, S. Rachmaninow - Suita op. 17, t. 58-65.

Fragment ten daje wykonawcom niezwyktg swobode i rado$¢, stanowigc swoistg
kwintesencje pracy duetu fortepianowego. Rachmaninow czesto siegat po podobne rozwigzania
zarobwno w swojej tworczosci kameralnej, jak i w kompozycjach na fortepian solo. Warto tu
wspomnie¢ o dwoch kolejnych opusowanych dzietach - drugim Koncercie fortepianowym c-moll

op. 18 i Sonacie wiolonczelowej g-moll op. 19, w ktérych mozna dostrzec analogiczne elementy, np.:

- jednoczesne prowadzenie dwoch linii melodycznych (przyktady 34 i 35),

- nieskomplikowana rytmika tematow, sktadajgca sie gtéwnie z éwierénut, pétnut
i catych nut (przyktady 34 i 35),

- chwilowe ,spotkanie” sie tematow przy kulminacji jednej z partii (przyktad 34),

- réwnorzedne oznaczenia dynamiczne dla obu partii (przyktady 34 i 35).
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Przyktad 34, S. Rachmaninow - Koncert fortepianowy c-moll op. 18, cz. 1, t. 121-132%.
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Przyktad 35, S. Rachmaninow - Sonata wiolonczelowa g-moll op. 19, cz. 2, t. 105-109"°.

Charakterystyczny ,fanfarowy” motyw rytmiczny (dwie 6semki i ¢wierénuta), majacy istotny
wpltyw na formowanie akompaniamentu w lewej rece partii drugiego fortepianu pierwszego ogniwa

Suity op. 17 (przyktad 33), odnalez¢ mozna rowniez w wyzej wspomnianych dzietach (przyktady 36
i 37).

¢ Rachmaninow S., Koncert fortepianowy c-moll op. 18 (wersja na dwa fortepiany), wyd. A. Gutheil, Moskwa
1901.

7% Rachmaninow S., Sonata wiolonczelowa g-moll op. 19, wyd. A. Gutheil, Moskwa 1902.
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Przyktad 37, S. Rachmaninow - Koncert fortepianowy c-moll op. 18, cz. 3, t. 37-42.

Czes¢ A1 stanowi niemal identyczne powtdérzenie czesci A, a jedyng réznica jest rozwiniecie
i osiagniecie najwiekszej kulminacji catej czeéci w takcie 124, co jednocze$nie inicjuje code’. W kodzie
zauwazalne s3 sugestie Rachmaninowa odnosnie do uzycia prawego pedatu, niespotykane
w pierwszej suicie (przyktad 38). Ze wzgledu na basowy rejestr i dynamike p, konieczne jest uwazne
i mozliwie niepetne naciskanie dzwigni prawego pedatu. Coda, mimo utrzymania marszowego
charakteru, ma na celu uspokojenie dynamiczne’?, a ostatni akord, sugerowany w dynamice mf nie

powinien by¢ zaatakowany, a subtelnie wydobyty.

"t Analogicznym utworem, w ktérym najwieksza kulminacja jest jednoczesnie poczatkiem cody jest pierwsza
czes¢ Fantaisie-Tableaux op. 5.
72 Ambitus dynamiczny w kodzie to pp-mf.

52



ritardando
=

== ) Eﬂa tempo g
T —'-&_______-—__ —_—
A N L L
cE= = = e, =
1 T 1 .= = o e — — = -—
ritardindn - Pt T H r . rx'._.:
i > > :..}h[i:ﬂl B;_i__:‘
rp
A p———]

Przyktad 38, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 1, t. 122-125.
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2.2 Suita op. 17, cz. 2 Walc

W zestawieniu z Fantaisie-Tableaux op. 5, Suita op. 17 prezentuje sie jako kompozycja
o wiekszym bogactwie tematycznym. Doskonatym tego przyktadem jest jej drugie ogniwo, tj. Walc
o strukturze formalnej: A-B-A1-C-A-B1-Coda. W tej czes$ci kompozytor prezentuje trzy zréznicowane
tematy. Kazdy z nich poprzedzony jest o$Smiotaktowym wstepem, ktéry bazuje na 6semkowym
przebiegu, imitujgcym kontrolowany tryl w jednej z partii i ukazujacym kontur frazy oraz opartym na
hemiolach ustepie melodyczno-akordowym w partii drugiej (przyktad 39). Wykorzystanie
sugerowanego ambitusu dynamicznego (pp-f) w tak krotkim wstepie przyczynia sie do bardziej
interesujgcego, bogatszego i ekspresyjnego otwarcia. Zastosowane hemiole s3 obecne w catym

utworze.
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Przyktad 39, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 2, t. 1-8.

Pierwszy temat (cze$¢ A) jest przeprowadzony w tonacji G-dur i podobnie jak w skrajnych

sekcjach poprzedniej czesci nie posiada wyraznego podziatu na partie prowadzaca i towarzyszaca.
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Z tego powodu wykonawcy powinni dazy¢ do petnej integracji brzmieniowej ich obu. Aby osiagnaé
ten efekt, kluczowe jest wspdlne okresSlenie sposobéw ksztattowania fraz, a takze zachowanie
spojnosci dynamicznej i artykulacyjnej. Rachmaninow wyraZznie rozdzielit ten temat na dwa
oSmiotaktowe zdania:

1) Poprzednik (t. 9-16) z zamystem intensyfikacji dynamicznej (pp-mf).

2) Nastepnik (t. 17-24) majacy na celu zmniejszenia napiecia emocjonalnego (mf-pp).

Ad. 1) W poprzedniku energicznym o6semkom w partiach prawych rak wykonawcow
towarzyszy charakterystyczny akompaniament walca, ktéry zostat rozdzielony miedzy obu pianistéow
(przyktad 40).
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Przyktad 40, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 2, t. 9-16.
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Poprzednik ten prezentuje sie jako szczeg6lnie wymagajacy pod wzgledem synchronizacji
miedzy obiema partiami - tempo Presto, dynamika pp, rbwnoczesne i nieporeczne dla wykonawcow
przebiegi 6semkowe. Uzycie prawego pedatu powinno pozostaé znikome, aby w petni oddaé zamyst
kompozytora do wykonania non legato. Mimo sugerowanej artykulacji, niezwykle pomocna moze
okazaé sie wspélna praca nad tym fragmentem w wolnych tempach w artykulacji legato, aby w petni
zrozumied i ustysze¢ kontury melodyczne obu partii.

Oktawy (t. 9-16), zapisane na pierwszej mierze (partia drugiego fortepianu), sa zestawione
z harmonicznymi wypetnieniami w partii pierwszej. Podkreslenie ich utatwi synchronizacje miedzy
wykonawcami. To rozwigzanie nie jest nowatorskie, gdyz prawdopodobnie Rachmaninow zaczerpnat
inspiracje z pierwszej Suity Antona Arenskiego op. 15, cze$¢ 2 - Walc (przyktad 41), ktéra stanowita

pewnego rodzaju pierwowzor tego typu kompozycji na dwa fortepiany.
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Przyktad 41, A. Arenski - Suita nr 1 op. 15, cz. 2, t. 1-67°.

Ad. 2) Nastepnik charakteryzuje sie odmienng artykulacja od poprzednika. Oprocz
o6semkowych przebiegdw (tym razem w artykulacji legato) w obu partiach i akompaniamentu
charakterystycznego dla walca, Rachmaninow zainicjowat dodatkowy motyw melodyczny - opadajacy,
bazujagcy na hemiolach, prowadzony réwniez w obu partiach. Mimo zapisu éwierénutowego,
sugerowatbym jednak ksztattowanie tej linii z obligatoryjnym korzystaniem z mozliwosci, jakie daje
uzycie prawego pedatu (przyktad 42, zaznaczone kolorem zielonym) oraz/lub (zaleznie od warunkéw
akustycznych i podatnosci na ksztattowanie brzmienia) z wykorzystaniem legato, co nada catemu

nastepnikowi wielowarstwowosci (Spiewna fraza na tle drobnych 6semek, gdzie dZzwieki melodyczne -

73 Arenski A., Suita na dwa fortepiany nr 1 op. 15, wyd. A. Gutheil, Moskwa b.d.
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¢wierénuty ,spotykajg sie” w odlegtoséci gtéwnie tercji, a takze seksty i kwarty). Ponadto, w partii
lewej reki pierwszego fortepianu mozna zauwazy¢ kolejny materiat (przyktad 42, zaznaczone kolorem
niebieskim), ktory warto uwydatni¢ dla uzyskania jeszcze bogatszego wyrazu. W kontekscie

zrdznicowanej artykulacji, warto rozwazyé oszczedne wykorzystanie prawego pedatu.
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Przyktad 42, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 2, t. 16-257.

Pierwszy temat nie moze by¢ w zadnym stopniu podporzadkowany elementom technicznym.
Ma sprawia¢ wrazenie lekkiego, przyjemnego, petnego zycia, a nie mechanicznego. Wazne jest,
aby kazdy zainicjowany motyw (warstwa melodyczna) byt wykonany z dbatoscig o detale i z petnym
zrozumieniem i przekonaniem, co zaowocuje klarownym przekazem dla odbiorcy.

Ponownie wykorzystane w taktach 61-68 zdanie otwierajace te cze$¢ moduluje do tonacji
réwnolegtej (e-moll), w ktorej przedstawiony jest drugi temat (cze$¢ B) o bardziej spokojnym
i lirycznym charakterze (przyktad 43). Rachmaninow precyzyjnie opisuje w tej sekcji swoja wizje
wykonania stosujgc liczne symbole artykulacyjne, dynamiczne oraz rzadko spotykane wczesniej

oznaczenia agogiczne (un poco meno mosso, accelerando, Tempo |, senza ritenuto, ritenuto).

W powyzszym przyktadzie propozycje wykonawcze zaznaczono kolorem zielonym (frazowanie) oraz
niebieskim (uwydatniony dodatkowy materiat).
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Przyktad 43, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 2, t. 66-81.
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W drugim temacie nastepuje powrdt do podziatu na partie prowadzacg i wtérujaca.
Wykonawca przy pierwszym fortepianie ma na celu wprowadzenie ruchu do nieco statycznej linii
melodycznej. Elementem ksztattujagcym rytmike (w prawej rece pierwszego fortepianu) jest materiat
ze wstepu, ktéry nalezy niezwykle wyraznie artykutowaé, aby urozmaici¢ dtugie wartosci rytmiczne
tematu. Mimo zréznicowanych rél, partie odbierajg od siebie materiat muzyczny - partia pierwszego
fortepianu ,dopowiada” z wykorzystaniem hemiol ostatnie cztery takty tematu prowadzonego przez
drugi fortepian (t. 81-84, t. 97-100).

W takcie 110 dochodzi do kulminacji (ff i con passione w partii pierwszego fortepianu), a po
o$miu taktach role sie odwracajg - to samo oznaczenie zostaje wykorzystane w drugim fortepianie.
W takcie 118, analogicznie do taktu 110, sugerowatbym ostabienie dynamiczne (mf po ff, przyktad 44,
zaznaczone kolorem czerwonym), co pozwoli na plastyczne przeprowadzenie pochodéw ésemkowych.
Podczas gdy w partii pierwszej napiecie emocjonalne ulega ostabieniu poprzez zastosowanie
diminuendo (t. 114), jednocze$nie dajac przestrzen drugiemu wykonawcy do budowania kolejnej
kulminacji za pomoca crescendo (t. 115). Powyzsze sprawia, Ze role obu wykonawcéw jawia sie jako

réwnowazne pod wzgledem muzycznego znaczenia (przyktad 44).
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Przyktad 44, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 2, t. 107-121.

Po drugiej sekcji nastepuje chwilowy powrét pierwszego tematu (czesé A1), po ktérym
ponownie zostat wykorzystany fragment wstepu prowadzacy do najbardziej rozbudowanej czesci
C (t. 158-307, tonacja Es-dur). Rachmaninow sugeruje tempo meno mosso, przy czym meno wydaje
sie okresleniem kluczowym. Wieksze zwolnienie mogtoby spowodowac problemy z ksztattowaniem
szesnastotaktowego tematu. Jest to istotna uwaga, ktorg warto przemysle¢ przy doborze
poczatkowego tempa utworu. Dzieki zastosowaniu hemiol i sugestiom Rachmaninowa odnos$nie do
stosowania prawego pedatu, fraza powinna by¢ prowadzona dwutaktami, co pozwoli na

podtrzymanie charakteru ,walcowosci” tej czesci. Szczegblnie waznym w tym kontekscie jest sposob
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ksztattowania melodycznego partii drugiego fortepianu. Mimo zapisu kompozytora (tukowanie
jednotaktowe), bardziej uzasadnione bytoby poprowadzenie tuku przez dwa takty. Pozwolitoby to na
unikniecie rozdrobnienia materiatu motywicznego, a tym samym scalenie narracji prowadzonej na
,dtuzszych oddechach” (przyktad 45, zaznaczone kolorem zielonym).

Podstawa ksztattujaca trzeci temat sa pierwsze cztery dzwieki motywu Dies Irae (przyktad 45,
t. 158-160), ktory obok motywu dzwondw byt jednym z najwazniejszych zrodet inspiracji w tworczosci
Rachmaninowa”. Co ciekawe, motyw ten, nieodzownie kojarzacy sie ze $miercia, zostat ukazany
w trybie majorowym. Bardzo wyrazny jest podziat na partie prowadzacg i towarzyszaca, w ktorej drugi
fortepian petni role wypetnienia rytmiczno-harmonicznego i w petni podporzadkuje sie wykonawcy
partii tematycznej (1. ftp.), ktéry uzyskuje dzieki temu swobode w ksztattowaniu swojej wizji

artystyczne;j.
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75 Dzietami, w ktérych Rachmaninow wykorzystat motyw Dies Irae sa m. in.: Symfonia nr 1 d-moll op. 13, Sonata
fortepianowa nr 1 d-moll op. 28, Poemat symfoniczny op. 29 Wyspa Umartych, Symfonia chéralna op.35
Dzwony, Koncert fortepianowy nr 4 g-moll op. 40 (pierwsza wersja), Rapsodia na temat Paganiniego op. 43,
Symfonia nr 3 a-moll op. 44, Tarice symfoniczne op. 45.
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Przyktad 45, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 2, t. 157-173.

Mimo pojawienia sie trzeciego juz tematu i kolejnej zmiany tonacji (Es-dur), Rachmaninow
utrzymuje spojnosé tematyczna, wykorzystujac elementy poprzednich sekcji, takie jak rytmiczny
materiat ze wstepu, hemiole, liryzm, czy nadajace ruch przebiegi 6semkowe. Po pierwszych dwéch
pokazach tego tematu partia drugiego fortepianu przejmuje role w prowadzeniu narracji (t. 206), tym
razem z wykorzystaniem akordoéw, co implikuje intensyfikacje brzmieniowa. Kazde kolejne
powtdrzenie tematu, badz jego zmodyfikowanej/sfragmentaryzowanej wersji (od taktu 230) ma na
celu przygotowanie kulminacji w takcie 265. Nie powinno to jednak ogranicza¢ wykonawcow
w swobodnej interpretacji ksztattu melodycznego i frazowania, a takze wycofan dynamicznych
i wahan agogicznych, umozliwiajacych zaskakiwanie stuchacza podczas interesujacych zmian
harmonicznych. Wraz z partnerka, zdecydowali$my sie na przyktad na niewielkie opéznienie w czasie
oraz subito piano w takcie 236 (akord As-dur poprzedzony akordem G-dur). Warte przemyslenia
i zastosowania jest rowniez kontynuowanie dwutaktowej pedalizacji, by nie utraci¢ waloréw
harmonicznych tego fragmentu. Po tak diugo budowanej kulminacji, kolejne 30 taktow ma na celu
zmniejszenie emocjonalnego napiecia. Mimo zalecenia kompozytora $ciszenia (deeskalacji) dynamiki
z fff do ff w takcie 266, nalezy rozwazyé poprowadzenie jeszcze kilku taktow w dynamice kulminacji.

Sugestia accelerando i powrét charakterystycznego zdania ze wstepu w takcie 296 sugerowatoby
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pojawienie sie nowego tematu. Zdanie to jednak ulega modyfikacji i prowadzi do fragmentu
najtrudniejszego do zsynchronizowania w obu suitach (t. 312-328). Trzy z czterech powtorzen
czterotaktowych fraz bazujacych na pierwszym temacie (wspdlne wykonywanie 6semek w prawych
rekach) zakonczone jest sugestia ritenuto, by po krotkiej pauzie powréci¢ do zasadniczego tempa. Te
same rozwigzania agogiczne beda dawaly wrazenie monotonii. Warto rozwazyé zréznicowanie
kolorystyczne pokazéw (wycofanie dynamiczne i agogiczne trzeciego w zwiazku ze zmiana
harmoniczng E-dur na e-moll), a takze minimalnego rdéznicowania dtugosci pauz pomiedzy kazdym
pokazem, jak i zakresem lub/i intensywnoscia samego ritenuto. Wymaga to jednak nie tylko
doskonatego rozumienia sie w duecie i wzajemnego wyczuwania intencji, a takze emocji, jak rowniez

doktadnego nakreslenia idei uksztattowania kazdej z fraz.
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Przyktad 46, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 2, t. 312-321.

Ostatnie powtoérzenie powyzszej frazy ma na celu powrét z wykorzystaniem accelerando do
czesci A i B1 (drugi temat z odwrdéconymi partiami fortepiandw, tonacja g-moll). W takcie 444
rozpoczyna sie coda, w ktorej wykorzystane sg elementy wszystkich wczesniejszych sekcji. Partie
ponownie odbieraja od siebie materiat muzyczny. Utwér konczy sie 6semkami w wysokim rejestrze
imitujgcymi  brzmienie dzwonkéw. Sugestia perdendo w ostatnich taktach dotyczy zanikania

dynamicznego, nie agogicznego. Gtéwnym tego powodem jest préoba uzyskania efektu brzmienia

63



oddalajacych sie dzwonkdéw. Zmniejszenie gtosnosci przy jednoczesnym utrzymaniu tempa pozwoli na
naturalne wrazenie zanikania. Zwolnienie mogtoby zaburzy¢ ptynnosé¢, przez co efekt nie bytby tak
wyrazisty i autentyczny.

Mimo czesto nieoczywistego zapisu (brak charakterystycznego akompaniamentu walca
wdrugim i trzecim temacie, czy nieustanne wykorzystanie hemiol), odpowiednie ksztattowanie
i zrozumienie (np. prowadzenie trzeciego tematu dwutaktami) kazdego z trzech zréznicowanych
tematdéw wptywa na odbidr tej czesci jako walca, co powinno by¢ jednym z celéw wykonawcow

interpretujacych to ogniwo Suity op. 177%.

76 Liczne elementy, takie jak wielotematycznosé, wirtuozeria, wykorzystanie rytmu dwudzielnego w metrum
trojdzielnym, a takze ,trylowy” wstep nasuwaja skojarzenia z Walcem As-dur op. 42 Fryderyka Chopina, ktérego
wykonanie przez Rachmaninowa opublikowata firma RCA.
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2.3 Suita op. 17, cz. 3 Romans

Jedyna wolna cze$¢ Suity op. 17 jest kolejnym doskonatym przyktadem kunsztu
kompozytorskiego Rachmaninowa, demonstrujgcym jego niezwyktg biegtos¢ w tworzeniu
kontrapunktujacych linii melodycznych, wymianami, czy dopowiadaniem mysli, co skutkuje gestymi
i rozbudowanymi planami dzwiekowymi. Czesto, mimo braku oznaczeh w notacji nutowej,
kontrapunkty petnig rownowazng role z tematami.

Krotki, dwutaktowy wstep trzeciej czesci (partia drugiego fortepianu) przywotuje na mysl
otwarcie pierwszego ogniwa Fantaisie-Tableaux op. 5. Po dwukrotnym, identycznym powtdérzeniu
szesnastkowej figury roztozonego trojdzwieku As-dur, wytania sie liryczny temat, rozpoczynajacy sie
na stabej czesci trzeciego taktu (przyktad 47). Podczas wykonywania tego $piewnego tematu, rubato
powinno by¢ wykorzystywane zgodnie z odlegtosciami interwatowymi (np. niewielkie opdznienie
pomiedzy dzwiekami c1 i f w takcie 4 - niczym zmiana kierunku prowadzenia smyczka wiolonczeli).
Bardzo wyrazny jest tutaj podziat na partie prowadzacy i towarzyszaca, co dodatkowo wyraza sie
w sugestii dynamicznej kompozytora - mf dla wykonawcy prezentujgcego temat, p dla tworzacego tto.
W moim odczuciu podziat taki mozna by zrealizowa¢ inaczej. Wprowadzenie dwéch pierwszych
taktow w mniejszej dynamice (pp), pozwoli na pojawienie sie tematu ,znikad” w dynamice p.
Umozliwi to wykonawcy swobodniejsze ksztattowanie frazy, zaréwno pod katem dynamicznym,
jak rowniez wplynie na zastosowanie rubato. Oktawy na pierwszych miarach w lewej rece partii
towarzyszacej, mimo skromnej dynamiki, powinny brzmie¢ gtebokim, dZwiecznym tonem, co

W znacznym stopniu sprzyja stabilizacji partii melodyczne;j.
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Andantino duia

Przyktad 47, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 1-6.

Czes¢ A (t. 1-42) mozna podzielic na dwa segmenty: a (t. 1-18) i b (t. 19-42). W pierwszym
z nich partia drugiego fortepianu podporzadkowuje sie koncepcji interpretacyjnej oraz ksztattowi
frazowania wykonawcy grajacemu partie pierwszego fortepianu. W széstym takcie duet wymienia sie
materiatem akompaniamentu (szesnastkami w dynamice p oraz 6semkami wykonywanymi staccato
wdynamice pp). Bardzo precyzyjne oznaczenia dynamiczne Rachmaninowa sugeruja
przeprowadzenie materiatu szesnastkowego jako kontynuacje linii prowadzonej w pigtym takcie
w drugim fortepianie. Brak wspomnianej sugestii mégtby sktoni¢ niektérych wykonawcéw do
poszukiwania innych rozwigzan dynamiczno-agogicznych, takich jak na przyktad efekt echa lub
nadmierne wykorzystanie rubato, co w tym kontekscie nie wydaje sie korzystne’’. Co ciekawe,
Rachmaninow zaniechat tego typu przeplatania materiatu miedzy wykonawcami w takcie 10

(przyktad 48).

7 W analogicznym miejscu w takcie 10, kompozytor sugeruje rit. Aby nie powtarzaé¢ identycznych rozwigzan
agogicznych, jak réwniez dzielenia narracji na mniejsze odcinki, wskazana bytaby rezygnacja ze zwolnienia
w takcie 6.
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rit. 1 a tempo

Przyktad 48, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 10-12.

W taktach 5-6 i 9-10 ukos$na kreska (linia) miedzy systemami ma na celu zwrdcenie uwagi na
przeniesienie zakonczenia linii melodycznej do lewej reki wykonawcy. W takcie 11 jednak sugeruje
ona kontynuacje drugiego czterotaktowego zdania i pofaczenie go z o$miotaktowym materiatem
tematycznym. Ze wzgledu na zrdéznicowany materiat zarébwno w partii prowadzacej, jak
i towarzyszacej, dyspozycje kompozytora rit. i a tempo, dzwieki des1 i f1 warto oddzieli¢ niewielkim
oddechem, co pozwoli zachowa¢ o$miotaktowa proporcje miedzy dwoma pierwszymi pokazami
tematu, a ich odpowiedzig. Jest to miejsce nawigzujagce do tzw. roz$piewywania (inicjowania,
intonowania) wiodacej linii lub tematu, typowe dla ludowej praktyki wokalnej, szczegblnie
charakterystyczne dla wielogtosowej muzyki chéralnej’®. Zostatlo ono przejete juz pod koniec
XVl wieku do muzyki artystycznej nie tylko podczas rodzenia sie stynnego rosyjskiego romansu
z towarzyszeniem instrumentu (gesle, gitara, klawikord/klawesyn/fortepian), ale réwniez w nieco
pdzniejszym okresie (I potowa XIX wieku) do muzyki fortepianowej.

W drugim segmencie czesci A (t. 19-42) dochodzi do zamiany rél miedzy pianistami. Partia
tematyczna (2. ftp.) eksponuje zdublowany temat w obu rekach, podczas gdy partia towarzyszaca
(1. ftp.) oprocz akompaniamentu wprowadza dodatkowy materiat melodyczny z oznaczeniem tenuto,
ktéry mimo dynamiki p warto wydatniej wyeksponowaé¢ (jako réwnorzedna tematowi).
Wieloptaszczyznowe prowadzenie narracji rozwijane na przestrzeni catego utworu jest wazna
przestanka do petniejszego odbioru i interpretacji tego ogniwa.

Chociaz zrozumienie intencji kompozytora i respektowanie jego wskazéwek moze by¢
kluczowe dla interpretacji utworu, czasem odstepstwa od tych wskazan mogg przynie$é¢ swiezos$c
i glebsze zrozumienie dzieta. W taktach 24-25, aby unikng¢ powtarzania tych samych rozwigzan

z analogicznego miejsca (t. 8-9) podczas pierwszego pokazu tematu postanowilismy, wraz z moja

78 Nie nalezy utozsamiaé zjawiska zaspiewu, wywodzacego sie z ludowego muzykowania z wielogtosowa rosyjska
muzyka cerkiewna.
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partnerka, zastosowac delikatne wyciszenie (zamiast sugerowanego cresc.) i wydoby¢ gorny sktadnik
akordu As-dur w partii drugiego fortepianu ,jasnym” dzwiekiem. Ta decyzja pozwolita nam na bardziej

ekspresyjne ,otwarcie” kolejnego fragmentu (przyktad 49).
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Przykfad 49, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 22-277°.

W tym ogniwie Suity op. 17 Rachmaninow wyraznie i starannie okre$la swojg koncepcje
dotyczaca frazowania, artykulacji, dynamiki oraz balansu miedzy wykonawcami. Jednakze mozna
odczué¢ pewne zaskoczenie z powodu znacznego zrdznicowania dynamicznego pomiedzy partig
pierwszego (mf), a drugiego fortepianu (p) w taktach 26-27 (przyktad 49). W poprzednich czesciach
tego dzieta, a takze w Fantaisie-Tableaux op. 5, rdznice tego rodzaju wskazywaty na wyrazny podziat
na partie prowadzaca i towarzyszaca. W realizacji Suity op. 17 moze to wynikaé¢ z wprowadzenia
nowego materiatu w partii pierwszego fortepianu, ktéry warto bardziej wyeksponowaé, podczas gdy
kontrapunkt w drugiej partii opiera sie na ksztatcie melodycznym pierwszego tematu. Pomimo tych

réznic, kazdy z pianistébw powinien mie¢ swobode w ksztattowaniu swojego materiatu muzycznego,

77 Kolorem zielonym zostaty zaznaczone propozycje dynamiczne.
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jako niezaleznej linii melodycznej®®. Ta swoboda nie moze jednak prowadzi¢ do dysharmonii
i ,niekompatybilnosci” w ksztattowaniu pianistycznym elementéw wykonawczych, aby interpretacja
obu partii byta wzajemnie spdéjna i przystajaca, a nie woluntarystyczna. W tym kontekscie pomocne
moze byé podejscie symfonicznie, gdzie kazda z dwéch melodii petni role jednej z sekcji orkiestry.
Mimo réznic w barwie, sposobie wydobycia dzwieku, czy indywidualnej swobody artystycznej,
wykonawcy muszg zachowaé $cistg wspotprace, zeby zapewni¢ harmonijng integralno$é i jednosé
wykonania. Wspéblne zrozumienie struktury fraz, zgodnos$¢ w artykulacji oraz proporcjonalne
roztozenie dynamiki i napie¢ sg kluczowe do stworzenia interpretacji, ktéra bedzie zaréwno
indywidualnie bogata, jak i wzajemnie skoordynowana.

W takcie 43 rozpoczyna sie ogniwo B (tonacja E-dur), ktéra mozna podzieli¢ na cztery
segmenty (t. 43-52 i 53-64, a takze analogiczny fragment z odwréconymi rolami w taktach 65-74
i 75-86). Zapis Rachmaninowa po raz kolejny sugeruje podziat pod wzgledem muzycznego znaczenia.
Naturalne wydaje sie wieksze wyeksponowanie dzwiekéw frazy w partii drugiego fortepianu i wspélne
prowadzenie narracji (przyktad 50, zaznaczone niebieskim kolorem). Trzykrotnie powtoérzona
dwutaktowa fraza z kazdym kolejnym powtdrzeniem zostaje wzbogacona - przy drugim wystgpieniu
pojawiaja sie dwudZwieki wprowadzajace element harmonii oraz oktawy w lewej rece partii
towarzyszacej, ktoére dodajg kolorytu. Pomimo notacji staccato, powinny one dobrze wybrzmiewaé, ze
wskazaniem uzycia prawego pedatu. Podczas trzeciego wystapienia, drugi fortepian wprowadza
dodatkowy materiat melodyczny. Choé¢ pojawiajg sie dwa niezalezne motywy, ich ksztattowanie

dynamiczne i dazenie do kulminacji jest blizniacze, tworzac spdjng i intensywng strukture muzyczna.

-

Przyktad 50, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 43-45

Drugi segment (t. 53-64) implikuje kolejny motyw w partii drugiego fortepianu.

Akompaniament w partii pierwszej (przyktad 51) nasuwa skojarzenie z szybkim fragmentem drugiej

8 Dotyczy to rowniez punktéw kulminacyjnych kazdej z partii.
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czesci Adagio Sostenuto z drugiego Koncertu fortepianowego c-moll op. 18 (przyktad 52). Symfoniczne
podejscie do kreowania muzycznego obrazu moze natchnaé¢ wykonawcéw do doboru odpowiedniej
artykulacji i barwy dZwieku. Na przyktad staccato zapisane przy drobnych wartosciach rytmicznych
w lewej rece partii pierwszego fortepianu mozna kojarzy¢ z artykulacjg pizzicato, charakterystyczna
dla instrumentéw smyczkowych, za§ motyw przewodni tego fragmentu przypomina dzwieki
instrumentu detego drewnianego, ktory wraz z kontynuacjg narracji jest wzbogacany o kolejne
instrumenty o innej barwie brzmienia. Nastepnag warstwg dZzwiekowg sg oktawy staccato w dynamice

pp (t. 56, 60).
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Przyktad 51, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 53-56.
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Przyktad 52, S. Rachmaninow - Koncert fortepianowy c-moll op. 18, cz. 2, t. 111-115%..

Powrét do tonacji zasadniczej w takcie 87 rozpoczyna nastepne, najbardziej intensywne
emocjonalnie ogniwo trzeciej czesci Suity op. 17 - Un poco piu mosso. Podziat na partie prowadzaca
i towarzyszaca jest zauwazalny do konca tej czesci. Takty 87-94 prowadza do najwiekszej kulminacji
(przyktad 53, t. 95-99). Partia pierwszego fortepianu spetnia role melodyczno-harmoniczng, podczas
gdy drugi wykonawca wspomaga budowanie napiecia emocjonalnego poprzez dodanie gestosci

i wielowarstwowosci brzmienia. W samej kulminacji dochodzi do znacznego zwiekszenia ruchliwosci

81 Rachmaninow S., Koncert fortepianowy c-moll op. 18, wyd. Boosey & Hawkes, Nowy Jork 1947.
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(postepy akordow wykonywane triolami szesnastkowymi) w partii pierwszego fortepianu. W kodzie
zarowno pierwszej, jak i trzeciej czesci przywotywanego wczesniej Koncertu fortepianowego c-moll

op. 18 Rachmaninowa mozna zauwazy¢ podobny zabieg (przyktady 54 i 55).

Przyktad 53, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 95-98.
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Przyktad 55, S. Rachmaninow - Koncert fortepianowy c-moll op. 18, cz. 3, t. 430-436.

W taktach 99-102 dochodzi do ciekawego dialogu miedzy pianistami, przypominajgcego
wymiane szesnastkowe;j linii akompaniamentu z taktéw 5-7. Pomimo skrupulatnego powtarzania tej
samej dynamiki (p/pp) w obu partiach mozna rozwazy¢ wykorzystanie rubato w celu unikniecia

monotonii w przebiegu tego fragmentu (przyktad 56).
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Przyktad 56, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 99-103.

W kolejnej sekcji Un poco pit mosso (t. 107-122) zaskakujace jest tak znaczne zréznicowanie
artykulacyjne (staccato i tenuto legato) i dynamiczne (p i mf) w partii drugiego fortepianu
(przyktad 57). Wykonujac partie drugiego fortepianu zdecydowatem sie potraktowac obie rece jako
réwnorzedne pod wzgledem muzycznego znaczenia. Bardzo szerokie akordy arpeggio w lewej rece
w kolejnych taktach wptywaty na ksztattowanie pozornie ,niezaleznej” melodii w linii gtosu
sopranowego, ktérg dla spojnosci i integralnosci wykonania postanowitem przedstawié rownie
Spiewnie, jak melodie gtosu barytonowego (legato, mf). Analizujac wczesniejsze rozwigzania, mozna
zauwazy¢, ze Rachmaninow w przypadku prowadzenia dwoch linii melodycznych preferowat ich
podziat na dwoch wykonawcéw, co sugeruje jego ,orkiestrowe” myslenie. Jest to podejscie, ktore
daje wieksza elastycznosé interpretacyjng i pozwala na indywidualne podejscie do kazdego ze
zdan/fraz. Z tego punktu widzenia, alternatywng koncepcja bytoby zastosowanie tego samego
rozwigzania w niniejszym fragmencie, co mogtoby zwiekszy¢ bogactwo interpretacyjne i wyrazistos¢

wykonania poprzez réznicowanie roli kazdego z pianistow.
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02 Un poeco pii mosso J.: o

Przyktad 57, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 107-108%2.

W takcie 123 rozpoczyna sie coda oznaczona jako Meno mosso (Tempo 1). Akompaniament
w partii drugiego fortepianu charakteryzuje sie dynamika ppp oraz sempre leggiero, przy czym liczne
uzycie chromatyki w akordach wymaga od wykonawcy niezwyktej delikatnosci zaréwno pod
wzgledem operowania dynamika, artykulacja, jak i pedalizacja. Istnieje mozliwo$¢ niepetnego nacisku
na diwignie prawego pedatu, jednak nalezy zachowac ostroznos$¢, by nie utraci¢ podstawy
harmonicznej w dolnym rejestrze, ktéra powinna wybrzmiewac przez niecate dwa takty. Partia ta
praktycznie ustepuje miejsce wykonawcy pierwszego fortepianu, ktéry moze w petni wyeksponowacé
wszelkie zmiany harmoniczne, czerpiac przyjemnosc z ich ksztattowania.

Ostatnia reminiscencja melodii pierwszego tematu (przyktad 58) stanowi zwienczenie utworu.
Rachmaninow wykorzystuje powrét do poczatkowego motywu tej czesci suity jako narzedzie
formalne do zakonczenia dzieta w sposdb petny i spojny. Retrospekcja ta podkresla jednosé¢

i kontynuacje mysli muzycznej, jednocze$nie zapewniajgc uczucie zamykania kregu.

82 Kolorem zielonym zostaty zaznaczone propozycje wykonawcze (dynamiczne i artykulacyjne).
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Przyktad 58, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 3, t. 139-143.
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2.4 Suita op. 17, cz. 4 Tarantella

Czwarta cze$¢ drugiej Suity op. 17 zatytutowana Tarantella stanowi dynamiczne i niezwykle
wirtuozowskie zakonczenie dziefa. Inspirujac sie witoska tarantela, Rachmaninow wiernie oddaje
energie, temperament, a takze charakterystyczne cechy tego ruchliwego tanca - bardzo szybkie tempo
Presto, tréjdzielne metrum 6/8, gdzie motoryka i rytmika opieraja sie na ruchu ésemkowym,
podkreslajac wirujacy charakter taranteli, a podstawa ksztattowania jest ewolucyjne rozwijanie
materiatu melodycznego®. Ostatnie ogniwo Suity op. 17, mimo swojej tanecznej formy, zawiera
elementy zaréwno radosci, jak i dramatyzmu, co jest typowe dla twodrczosci Rachmaninowa,
charakteryzujacej sie bogatg paletg emocjonalng i harmoniczna.

Juz we wstepie (t. 1-21), kompozytor ukazuje emocje, ktore towarzyszy¢ beda tej czesci.
Dwutaktowe ,otwarcie” w dynamice ff w partii drugiego fortepianu jest natychmiast przerwane przez
subito pp w obu partiach. To dynamiczne zatamanie zostaje nastepnie stopniowo rozwijane poprzez
crescendo w taktach 5 i 6, a ponownie w takcie 14, prowadzac do poteznych, pietnastosktadnikowych
akordéw dominantowych w taktach 18-19 oznaczonych sff, ktére nalezatoby bardzo dobrze osadzi¢®“.
Sam proces budowania wolumenu brzmienia tego wstepu warto op6zni¢, zwtaszcza z uwagi na
zastosowanie licznej chromatyki i techniki fugato, co sprawia, ze staje sie on niepokojacy, ekscytujacy
oraz budzacy ciekawos$¢ u stuchacza. Wszelkie 6semki, mimo notacji legato, trzeba wykonac niezwykle
energicznie i selektywnie, co pozwoli zachowaé klarowno$¢ i precyzje brzmienia, kluczowa
w kontekscie budowania dramaturgii.

Pewnga niescistos¢ mozna dostrzec w tukowaniu w taktach 4-7 partii drugiego fortepianu.
Osobiscie sktaniatbym sie ku propozycji zastosowania frazowania z przedtaktu i pierwszego taktu oraz
taktéw 8-11%, co wydaje sie byé¢ bardziej interesujacym rozwiazaniem, zwiaszcza w kontekscie
dtuzszego frazowania w pierwszej partii (przyktad 59, zaznaczone zielonym kolorem). Natomiast
oznaczenie dynamiczne pp (takt 3, partia drugiego fortepianu), ktére wystepuje podczas trwania
akcentowanej oktawy pedatowej, moze by¢ omytkg wydawniczg. Mechanizm instrumentu nie
pozwala na tak gwattowng zmiane dynamiki na jednym dzwieku®. W zamian proponuje przesuniecie
pp do najblizszego momentu, w ktéorym mozliwe jest takie zatamanie dynamiczne (czwarta 6semka
czwartego taktu). Zakonczenie wstepu dwoma taktami pauz (t. 20-21) wzmaga uczucie niepokoju

i ciekawosci, jednocze$nie umozliwiajgc petne wybrzmienie poprzedzajacych je akordow.

8 Woijcik D., ABC Form Muzycznych, Krakéw 2006, str. 56.

8 Rachmaninow sugeruje artykulacje staccato. Dla lepszego wybrzmienia warto rozwazyé wykonanie tenuto.
8 Krotki oddech po éwierénutach.

8 Mozna zmieni¢ w tym miejscu pedat, co znacznie wyttumi i ostabi brzmienie pozbawiajac je alikwotow.
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Przyktad 59, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 4, t. 1-10%".

Forme ostatniej czesci Suity op. 17 mozna przedstawi¢, jako forme allegra sonatowego ze
skrocong repryza (brak pierwszego tematu). Muzyka ptynie nieprzerwanie, zachowujac statg pulsacje

oraz energie tanecznej taranteli. W tym ogniwie mozna wydzieli¢ nastepujace sekcje:

- Wstep (t. 1-21)

- Ekspozycja (t. 22-230)

- Przetworzenie (t. 230-390)
- Ifaza (t. 230-310)
- lIfaza (t. 310-390)

- Repryza (t. 390-506)

- Coda (t. 506-584)

Jak zaznaczono w przypisie w wydaniu drukowanym, temat gtéwny tej kompozycji

(przyktad 60) zostat zaczerpniety ze zbioru witoskich piesni ludowych, jednak nigdy nie udato sie

8 Kolorem zielonym zostaty zaznaczone propozycje wykonawcze (dynamiczne i frazowanie).
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jednoznacznie zidentyfikowaé¢ jego pochodzenia®. Jego strukture mozna opisaé w nastepujacy
sposob: poprzednik (pytanie) sktadajace sie z dwoch powtdrzen czterotaktowego zdania i nastepnik
(odpowiedz), ktory z kazdym pojawieniem ulega modyfikacjom. Czterotaktowe czoto tematu
wprowadzone w partii pierwszego fortepianu posiada oznaczenie staccato®. Pomimo tego kazdy
z akordow powinien by¢, moim zdaniem, bardzo dobrze oparty (z sugestia wykonania marcato)”
z zachowaniem ksztattu melodycznego frazy. Kolejne pokazy (t. 26-30 - partia 1. ftp., 38-42, 42-46 -

partia 2. ftp.) opierajg sie o diuzsze wartosci rytmiczne, co naturalnie wptywa na nasycenie/gestosc¢

brzmienia akordow.

ity ¥
!\)V

iy

%L
Wi
W
-
wf
|

N = ] r@ .
— = T * 1 #—-— &
| B | u w ~—

oy

i 1 | + }!If £
: ’ 1 f t -
} = —— E"

S F = = 7 §

.
W
all
#
ol
[\ BEL
|
o]

Przyktad 60, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 4, t. 22-31.

W tej czesci Suity op. 17 Rachmaninow wprowadza liczne krotkotrwate oraz nagte zmiany

dynamiczne, zarébwno w postaci subito pianissimo, jak i subito fortissimo. Kontrasty te sprawiaja,

8 prawdopodobnie Rachmaninow natknat sie na ten motyw podczas swojej podrézy do Wioch. Pierwsze zarysy
zarowno drugiej Suity na dwa fortepiany op. 17, jak i drugiego Koncertu fortepianowego c-moll op. 18 powstaty
podczas pobytu Rachmaninowa, na zaproszenie barytona Fiodora Szaliapina, we wioskiej Varazze (Liguria)
w 1900 roku.

8 Jest to jedyny pokaz w catej czesci z taka artykulacja.

% W zblizonym sposobie wykonania, co kulminacyjne akordy wstepu.
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ze stuchacz jest nieustannie nimi zaskakiwany, co sprzyja wiekszemu zaangazowaniu emocjonalnemu
w odbiér dzieta, poniewaz muzyka nieustannie oscyluje miedzy skrajno$ciami. W rezultacie odbiorca
staje sie bardziej $wiadomy rdéznorodnosci emocji zawartych w utworze, dzieki sugestywnej
interpretacji.

Jednakze réwnie istotne jest, by wykonawcy znalezli wiasciwy balans miedzy techniczng
wirtuozeria, a elegancjg i finezjg. Przesadne stosowanie fortissimo moze prowadzi¢ do powstania
u stuchacza wrazenia pustego popisu technicznego, zamiast gtebokiego przezycia muzycznego.
W skrajnych przypadkach tego typu podejscie wykonawcow do treSci muzycznej dzieta moze
zniecheci¢, a nawet zmeczy¢ odbiorce, zamiast go zachwyci¢. Z tego powodu, podobnie jak
w koncowej czesci Fantaisie-Tableaux op. 5, nalezy unika¢ nadmiernego przecigzenia dynamicznego,
ktére mogtoby zniweczy¢ zamierzony efekt i ostabi¢ artystyczng wymowe interpretacji. Wszelkie
korzystanie z subito p lub pp wymaga od wykonawcow niezwyktej precyzji pedalizacyjnej™.

Ostatnie dwa pokazy czota tematu (t. 78-86) po raz pierwszy wykorzystujg diminuendo
i stanowig zakonczenie pierwszego tematu. W faczniku obserwuje sie bogactwo akcentéw, zarowno
w partii prowadzacej narracje, jak i towarzyszacej. Wykonawcy moga eksperymentowaé z bardziej
agresywnym brzmieniem w tej sekcji, jednakze wazne jest, aby nie zaniedbywac ksztattowania fraz.
Rachmaninow zmienia metrum w partii pierwszej z 6/8 na 3/4 oraz moduluje z tonacji zasadniczej
c-moll do es-moll (t. 102).

W takcie 138 dochodzi do wyraznej zmiany dynamiki i artykulacji, co zwiastuje pojawienie sie
drugiego tematu ostatniego ogniwa Suity op. 17. Chociaz w tym fragmencie nastepuje zmniejszenie
napiecia emocjonalnego, wazne jest, aby zachowac to samo tempo, co pozwoli utrzymaé spojnosé
catej czesci. Temat ten (przyktad 61) charakteryzuje sie cyganskim zabarwieniem, ktére stanowi
kontrast w stosunku do bardziej triumfalnego i osadzonego tematu pierwszego. Rachmaninow

uproscit zapis partii towarzyszacej (1. ftp.) redukujac go do jednej pieciolinii.

1 Szczegblnie w przypadkach, gdzie subito p lub pp nie jest poprzedzone krétkim oddechem w obu partiach, na
przyktad w takcie 45.
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Przyktad 61, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 4, t. 150-157.

Prowadzona w prawej rece partii drugiego fortepianu linia melodyczna winna cechowac sie
Scistym legato, co stanowi wyzwanie ze wzgledu na akompaniujace jej wypetnienia harmoniczne,
wykonywane staccato. Rozwigzaniem, na ktére wpadtem podczas pracy nad utworem, byto wcisniecie
prawej dzwigni pedatowej natychmiast po wybrzmieniu dwudzwiekdéw staccato granych w prawej
rece (podczas pauzy na szostej mierze) oraz na zwolnieniu jej wraz z kolejnym dwudzwiekiem tematu.
Wykonawca tego fragmentu musi starannie zbalansowaé warstwe tematyczng (mf, legato)
z akompaniujaca (pp, staccato), aby zachowacé klarowno$¢ i wyrazisto$¢ obu elementéw.

Nie sposéb nie zauwazyé podobienstwa tego fragmentu do szybkiego ustepu drugiej czesci
trzeciego Koncertu fortepianowego d-moll op. 30 (przyktad 62). W obu przypadkach mamy do
czynienia z lirycznym tematem prowadzonym na tle basu na pierwszej mierze taktu oraz
wypetnieniami harmonicznymi wykonywanymi staccato. Ponadto, wystepuja liczne repetycje

i figuracje o matym ambitusie, oznaczone leggiero.
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Przyktad 62, S. Rachmaninow - Koncert fortepianowy d-moll op. 30, cz. 2, t. 135-147°%

W | fazie przetworzenia (t. 230-310) nastepuje zanik wyraznego podzialu na partie
prowadzaca i towarzyszacy (przyktad 63), co wymaga od obojga wykonawcdéw doskonatej

dynamicznej synchronizacji podczas wspélnego prowadzenia narracji.
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2 Rachmaninow S., Koncert fortepianowy d-moll op. 30 (wersja na dwa fortepiany), wyd. A. Gutheil, Moskwa
1910.
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Przyktad 63, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 4, t. 230-238.

Sekcje te mozna podzieli¢ na dziesie¢ osmiotaktowych fraz, ktérych celem jest przygotowanie
kulminacyjnego akordu w takcie 310. Rachmaninow precyzyjnie nakres$la zaréwno punkty
kulminacyjne kazdej z nich™, jak i poziom gto$nosci, a co za tym idzie budowania i redukowania
natezenia emocjonalnego®. Petne zrozumienie architektury dynamicznej tej sekcji jest kluczowe dla
dtugiego, ,wspinajacego sie” i jednoczesnie falujgcego na coraz wyzszym poziomie budowania

kulminacji, bez sprawiania wrazenia popadania w schematyzm i powtarzalnosc.

Sugestie dynamiczne Rachmaninowa: Moja propozycja dynamiczna:
-t.230-238 Fraza 1: p - cresc. - sf - Fraza 1: pp - cresc. - sf (mp)
- 1. 238-246 Fraza 2: mf - cresc. - f - Fraza 2: p - cresc. - mf

- t. 246-254 Fraza 3: f - cresc. - sff - Fraza 3: mf - cresc. - sf (f)

- t. 254-262 Fraza 4: (brak) - dim. - pp - Fraza 4: f - cresc. - dim.

- t. 262-270 Fraza 5: pp - cresc. - mf - dim. - Fraza 5: pp - cresc. - dim.

- t. 270-278 Fraza 6: pp - cresc. - mf - dim. - Fraza 6: mp - cresc. - dim.

- t. 278-286 Fraza 7: mf - cresc. - dim. - Fraza 7: mf - cresc. - dim.

- t. 286-293 Fraza 8: (brak) - cresc. - f - dim. - Fraza 8: f - cresc. - dim.

- t. 294-302 Fraza 9: p - cresc. - Fraza 9: p - cresc.

- t. 302-310 Fraza 10: ff - sff - Fraza 10: ff - cresc. - sff

8 Zgodnie z ksztattem melodycznym: kierunek wznoszacy - crescendo, opadajacy - diminuendo.
** Natezenie emocjonalne w tym przypadku odnosi sie do dynamiki stosowanej bez taczenia jej ze zmianami
agogicznymi.
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Po tak dtugo budowanej kulminacji, Il faza przetworzenia przynosi ze sobg chwile wyciszenia
emocji. Nastepuje powrét do 6semkowego motywu ze wstepu. Na potwierdzenie moich watpliwosci
dotyczacych tukowania partii drugiego fortepianu w taktach 4-7, w tej sekcji Rachmaninow ponownie
korzysta z krotszego frazowania. Wykonawcy dialoguja ze sobg cigglymi wymianami zréznicowanego
materiatu, a Rachmaninow kontrastuje motywy pod wzgledem artykulacyjnym i az o$miokrotnie
przypomina o dynamice pp na przestrzeni dwudziestu taktéw (t. 310-330). Bardzo waznym
elementem spajajagcym czeste wymiany materiatu jest nieprzerwane powtarzanie oktawy pedatowej
(dzwieki G-G) w taktach 310-368. Nie powinny one w zaden sposob sie wybijac, ale wykonawcy musza
zadbaé¢ o to, by przez caty ten okres byty styszalne. Sekcja ta ma na celu zbudowanie kolejnej
kulminacji prowadzacej do powtérzenia sekcji drugiego tematu z odwréconymi rolami partii. Mimo
licznych akordéw, dynamiki ff, nalezy pamietaé o punkcie kulminacyjnym catej sekcji, ktérym jest
akord c-moll w takcie 390.

Skrécona repryza, ktora rozpoczyna sie od facznika (t. 390) prowadzi bezposrednio do Cody -
Pii mosso. Tarantella to jedyna ze wszystkich czesci obu suit na dwa fortepiany, w ktérej mozna
dostrzec tak efektowny i wirtuozowski finat, niczym z pierwszej i trzeciej czesci Koncertu
fortepianowego c-moll op. 18, czy z ostatniego ogniwa Koncertu fortepianowego d-moll op. 30.

W tym zakonczeniu dzieta mozna zauwazy¢ elementy poprzednich sekcji, np.:

- 6semkowy motyw akompaniujacy ze wstepu,

- frazy imitujace drugi temat (linia melodyczna legato prowadzona na tle akompaniujacych
wypetnien harmonicznych wykonywanych staccato z towarzyszeniem figuracji 6semkowych
o matym ambitusie),

- nagte i kréotkotrwate zmiany dynamiczne,

- technike fugato i przeplatajagce sie figuracje 6semkowe miedzy dwoma fortepianami,
tworzace efekt nieustannego dialogu, gdzie trudno jest odrézni¢, ktéra z partii prowadzi
narracje,

- wariacja pierwszego tematu (t. 562-570), ktoéra zostata wykorzystana w celu spdéjnego
zakonczenia dzieta. Jest to réwniez jedyny fragment, w ktérym Rachmaninow sugeruje
dynamike fff. Nalezy pamietaé¢ o tym przy stosowaniu dynamiki ff w poprzednich sekcjach.
Kompozytor po raz ostatni przywotuje pierwszy temat tego ogniwa, wzmacniajac glebie
i brzmienie poprzez poprowadzenie go w obu partiach jednoczesnie (przyktad 64). Mimo tak
ekstremalnego wolumenu dzwieku® wykonawcy powinni ksztattowaé fraze zgodnie z linig

melodyczna (analogicznie do ksztattu pierwszego tematu). Wraz z partnerka zdecydowalismy

%> Rachmaninow jeszcze dwukrotnie przypomina o dynamice fff w taktach 577 oraz 582.
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sie na minimalne zwolnienie w ostatnich dwodch taktach czesci, aby przygotowaé
podsumowujgce dzwieki tego ogniwa. Pomimo braku sugestii kompozytora odnosnie
zwolnienia, delikatne rozciggniecie tempa pozwolito bardzo dobrze osadzi¢ zaakcentowane

ostatnie dzwieki C w obu partiach (péinuty z kropka, fermaty, akcenty).

Vi

M. 208864m.

Przyktad 64, S. Rachmaninow - Suita op. 17, cz. 4, t. 558-568.

85



Po

charakterystyczne elementy Suity na dwa fortepiany op. 17 Siergieja Rachmaninowa.

dokonaniu analizy  stylistyczno-formalnej, ponizej przedstawiam najbardziej

Czesé, Charakterystyka
tytut
l. e charakter triumfalny i marszowy,
Introdukcja e przewaga bogatej faktury akordowej w partii obu fortepianéw tworzacej
kilkunastosktadnikowe wspétbrzmienia,
e przewaga rownorzednego prowadzenia partii obu fortepianéw,
e ukazanie dwdch odrebnych linii melodycznych, w ktérych punkt kulminacyjny
nie pokrywa sie w tym samym czasie (przesuniecie o kilka miar).
1. e charakter zréznicowany (w zaleznosci od prowadzonego tematu),
Walc e wystepowanie trzech zréznicowanych tematéw m.in. pod wzgledem
charakteru, tonacji, artykulacji,
e roztozenie prowadzenia akompaniamentu walca w | temacie pomiedzy partie
pierwszego i drugiego fortepianu (zainspirowane twérczoscig A. Arenskiego),
e dtugie ptaszczyzny prowadzenia linii melodycznej oraz akompaniamentu,
naprzemiennie, w poszczegoélnych partiach pierwszego i drugiego fortepianu
(z pominieciem | tematu),
e brak charakterystycznego akompaniamentu walca w Il i lll temacie,
e liczne wykorzystanie hemiol (umiejetne prowadzenie ich ksztattu w odcinkach
2-taktowych, w celu utrzymania charakteru walca).
. e charakter mitosny,
Romans e jedyna wolna cze$¢ - okreslenie agogiczne Andantino,
e przewaga réwnorzednego prowadzenia partii obu fortepianéw,
e wystepowanie gestych i rozbudowanych planéw dZwiekowych dzieki
zastosowaniu kontrapunktujacych linii melodycznych (wieloptaszczyznowosé),
o kontrapunkt czesto petnigcy rownowazng role z tematami,
e symfoniczne podejscie do kreowania muzycznego obrazu.
V. e charakter energiczny,
Tarantella e tempo Presto,

e wirtuozeria przedstawiona w partii obu fortepianéw,
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rytmika opierajaca sie na ruchu 6semkowym, ktory podkresla wirujacy i peten
temperamentu charakter taranteli,

liczne kulminacje,

czeste, nagte zmiany dynamiczne,

utrzymanie cody w wirtuozowskim charakterze (jako jedyna ze wszystkich

czesci obu suit).
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Zakonczenie

Pod koniec XIX wieku Anton Arenski (1861-1906) - jedna z czotowych postaci zycia
muzycznego w Rosji tego okresu, odegrat kluczowa role w rozwoju repertuaru na dwa fortepiany,
tworzac wzorce dla przysztych kompozytorow. Jego twoérczos¢ w tym zakresie, a w szczegélnosci piec
suit na duet fortepianowy stanowity fundament nowego nurtu muzycznego. Sukces drugiej suity
Arenskiego w 1892 roku wywart na mtodego Rachmaninowa istotny wptyw, sktaniajac go do wtasnych
eksperymentow z formga i ekspresja muzyczng w ramach tego gatunku, co doprowadzito do powstania
Fantaisie-Tableaux op. 5 oraz Suity op. 17. Obydwa dzieta, chociaz powstaty w stosunkowo krétkim
odstepie czasu, stanowig wyraz dojrzatosci i zarazem ewolucji stylu kompozytora, odzwierciedlajac
jego emocjonalne i artystyczne przemiany.

Kazda z tych kompozycji, cho¢ zachowujgca forme czteroczesciowej suity, odznacza sie
odmiennym charakterem i stylem, tworzac spdjng artystycznie cato$é. Fantaisie-Tableaux op. 5,
charakteryzujaca sie swobodniejszg strukturg, wyrdznia sie wieksza lirycznoscig i subtelnoscia,
z silnym naciskiem na poetyckie obrazy i nastroje. Muzyka jest tu bardziej refleksyjna, bogata
w emocjonalne niuanse i subtelne zmiany dynamiki, podczas gdy Suita op. 17, stworzona w okresie
po przezwyciezeniu depresji, to dzieto bardziej energiczne i rytmiczne, w ktérym klarownos¢ struktury
i taneczny charakter zbliza jg do klasycznych wzorcow i Swiadczy o wiekszym doswiadczeniu
kompozytora.

Pomimo réznic w charakterze i stylu, w obu suitach widoczna jest silna ekspresja
emocjonalna, typowa dla stylu Rachmaninowa. Melodie s3 bogate i liryczne, co nadaje utworom
gteboki, romantyczny charakter. Kompozytor w obu utworach wykorzystuje swoje charakterystyczne,
geste i bogate harmonizacje, ktére nadajg muzyce emocjonalny i petny dzwiek. Obie suity sg wyrazem
wirtuozerii kompozytora, jak i wykonawcéw. W kazdym z utwordéw Rachmaninow wprowadza
fragmenty, ktére pozwalajg pianistom wykazac sie zaréwno technika, jak i muzykalnoscig i zawsze
wymagajg precyzyjnej synchronizacji miedzy artystami. Technika pianistyczna Fantaisie-Tableaux jest
bardziej subtelna i wymaga od wykonawcoéw duzej wrazliwosci na detale oraz umiejetnosci tworzenia
dzwiekowych obrazéw, z kolei Suita op. 17 jest bardziej ,widowiskowa”, z wiekszym naciskiem na
techniczne umiejetnosci pianistow. Wymaga precyzji i sity, szczegélnie w dynamicznych i rytmicznych
czesciach.

Okres o$miu lat, ktory dzieli powstanie obu suit, byt czasem intensywnych przezy¢
emocjonalnych Rachmaninowa, co znalazto odzwierciedlenie w jego muzyce. Wptyw tych

doswiadczen, zaowocowat powstaniem jednych z najwazniejszych dziet w jego twérczosci, w tym
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wiasnie Suity na dwa fortepiany op. 17, drugiego Koncertu fortepianowego c-moll op. 18 oraz Sonaty
wiolonczelowej g-moll op. 19. Te utwory nie tylko ugruntowaly pozycje Rachmaninowa jako
wybitnego kompozytora, ale takze staty sie kamieniami milowymi w literaturze muzycznej na te
konkretne obsady instrumentalne.

Poréwnujac obie suity pod wzgledem relacji miedzy dwoma pianistami, nalezy zauwazy¢,
ze Suita op. 17, dzieki swojej wieloptaszczyznowosci i ztozonosci fakturalnej, oferuje wykonawcom
wiekszg swobode interpretacyjng. Wykorzystanie techniki polifonicznej oraz kontrastujace
prowadzenie wielu linii melodycznych i mozliwos¢ ich zréznicowanego eksponowania pozwala
pianistom na réznorodne podejscia do interpretacji, co czyni ten utwér bardziej wymagajgcym,
satysfakcjonujacym, a takze otwartym na réznorodne artystyczne poszukiwania. W tym kontekscie,
Suita op. 17 wydaje sie by¢ dzietem doskonalszym, bioragc pod uwage korelacje obu pianistow
w duecie fortepianowym.

Na zakonhczenie tej pracy warto podkreslic, ze wspottworzenie interpretacji w duecie
fortepianowym to nie tylko wyzwanie, ale przede wszystkim niezwykta przygoda artystyczna. Proces
ten, choé¢ wymagajacy, daje pianistom unikalng mozliwos$¢ eksploracji gtebi muzycznego przekazu
i odkrywania nowych, nieznanych dotad aspektéw dzieta. Mam nadzieje, ze przedstawione w tej
pracy analizy oraz wnioski przyczynig sie do lepszego zrozumienia procesu wspoéttworzenia
interpretacji w duecie fortepianowym oraz stanga sie cennym zrédtem wiedzy i inspiracji dla przysztych
wykonawcow. Wspbtpraca w duecie fortepianowym to nie tylko techniczna precyzja, ale przede
wszystkim gteboka, emocjonalna wieZ, pozwalajagca na stworzenie wyjatkowych, petnych wyrazu

interpretacji muzycznych dziet, ktére majg szanse, by na dtugo pozosta¢ w pamieci stuchaczy.
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