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W katalogu kompozycji Maurycego Ravela znajdziemy wiele utworéow sym-
fonicznych, ktorych pierwowzor stanowia jego dzieta fortepianowe. Po latach
kompozytor sukcesywnie opracowywat je na orkiestre symfoniczng z zamiarem
uatrakcyjnienia ich brzmienia. Dzigki kunsztowi z jakim wtadat rozbudowanym
aparatem orkiestrowym zyskal renome mistrza w sztuce orkiestracji, a status ten
potwierdza chocby fakt, iz sposrod wielu opracowan Obrazkow z wystawy Mo-
desta Musorgskiego, to wtasnie Ravelowska transkrypcja cieszy si¢ do dzi$ naj-
wiekszym uznaniem krytyki i popularnoscig w$rod wykonawcow.

Partytury Ravela stanowig prawdziwg skarbnice wiedzy na temat instrumen-
tacji i z powodzeniem mogtyby by¢ wykorzystane jako kompletne podreczniki,
zawierajgce mnostwo cennych wskazéwek dla kompozytoréw. Im bardziej za-
glebiam si¢ w studiowanie symfonicznych partytur Ravela, tym bardziej przeko-
nuje si¢ o stusznos$ci powyzszego twierdzenia.

Niniejszy tekst jest dos¢ nietypowa propozycja metodologiczng, gdyz uj-
muje dyskurs w forme¢ rozmowy pomiedzy mistrzem a uczniem. Wydaje sig,
ze taki sposob prezentowania skomplikowanych niekiedy zagadnien warsztato-
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wych — majacy swoje korzenie w platonskich dialogach, a w renesansie czy
baroku wykorzystywany z powodzeniem w pracach dotyczacych muzyki (jak
chociazby w traktacie o tancu Orchésographie Thoinota Arbeau z 1589 roku czy
w traktacie o kontrapunkcie Johanna Josepha Fuxa Gradus ad Parnassum z 1725
roku) — réwniez obecnie moze okazaé si¢ uzyteczny. Dwubiegunowy sposéb
dochodzenia do intencji kompozytora (zwtaszcza, gdy — jak w przypadku Rave-
la — jest on rowniez instrumentatorem swoich fortepianowych utwordéw) moze
w bardziej przystepny sposob zobrazowac, na jakie problemy nalezy zwracaé
uwage przegladajac partytury pod katem techniki orkiestracji.

Sytuacyjny kontekst ponizszego dialogu zostal wymys$lony przeze mnie
dla uatrakcyjnienia formy wypowiedzi. Jednakze fikcja ta nie jest pozbawiona
pewnej dozy prawdopodobienstwa, gdyz na interlokutora Ravela wytypowatem
George’a Gershwina. Faktem jest, iz obaj wymienieni kompozytorzy poznali si¢
osobiscie w 1928 roku, podczas amerykanskiej podrozy autora Bolera. Wiado-
mo rowniez, ze kilka miesigcy pdzniej Gershwin — muzyczny samouk, czesto
podkreslajacy niedostatki swojego warsztatu — przebywajac w Europie zwrocit
si¢ do kilku wybitnych tworcow z prosba o udzielenie lekcji kompozycji. Wsrod
nich, obok Igora Strawinskiego i Albana Berga, znalazt si¢ rowniez Maurice
Ravel. Co prawda, wszyscy oni dyplomatycznie odmoéwili, to jednak spotkania
te nie pozostaty bez wplywu na rozwdj jezyka dzwigkowego tworcy Blekitnej
rapsodii.

& %k ok

8 marca 1928 roku. Nowojorska rezydencja Ewy Gauthier. Przyjecie z okazji 53.
rocznicy urodzin Maurycego Ravela (R), stynnego francuskiego kompozytora, fi-
nalizujgcego wlasnie swoje pierwsze amerykanskie tournée. Wsrod zaproszonych
gosci jest obecny George Gershwin (G), autor popularnych musicali, ktory po
oszatamiajgcym sukcesie Rhapsody in Blue w 1924 roku stal sie jednym z prekur-
sorow amerykanskiej szkoly kompozytorskiej (zob. fotografia 1)

R: Mister Gershwin! Jak to mito, ze znalazt pan chwil¢ czasu, aby zajrze¢ na
moje przyjecie. Styszatem wiele dobrego o Blekitnej rapsodii 1 juz od momentu
przyjazdu do Ameryki bardzo chciatem poznac jej autora.

G: Alez Mistrzu! Czymze jest moja skromna improwizacja wobec panskiego
Dafnisa. Zawsze marzytem o tym, by oprocz broadwayowskich przebojow, ktdre
przetrwaja sezon lub dwa, napisac¢ co$ solidnego, jak poemat symfoniczny czy
opera — cos$, co pozwolitoby mojej tworczosci zaistnie¢ w salach koncertowych.
Panska subtelna i wyrafinowana muzyka, tak znakomicie zinstrumentowana, jest
dla mnie niedo$cignionym wzorem.
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Fotografia 1. Stojg od lewej: Oscar Fried (dyrygent), Eva Gauthier ($Spiewaczka), Manoah Leide-
-Tedesco (kompozytor, dyrygent), George Gershwin; przy fortepianie: Maurice Ravel, © A

R: Zdecydowanie powinien pan wyzby¢ si¢ wszelkich kompleksow. Prze-
ciez ma pan juz ustalong renome i nie musi przestawiac¢ si¢ na komponowanie
muzyki koncertowej. W moim przekonaniu moze to jedynie zaszkodzi¢. Ulega-
jac wzorcom europejskim utraci pan oryginalne, indywidualne oblicze swojej
muzyki.

G: Dzigkuje za te pokrzepiajace stowa. Chciatbym jednak skomponowac
chocby jeden powazniejszy utwor. Mam juz kilka pomystow na poemat symfo-
niczny i korzystajac z okazji o$mielam si¢ prosi¢ o kilka wskazowek.

R: Po c6z chce pan zosta¢ drugorzednym Ravelem, skoro moze by¢ pierw-
szorzgdnym Gershwinem?

G: Jestem muzycznym samoukiem i do dzi§ odczuwam braki w wyksztat-
ceniu. Orkiestracje Rhapsody in Blue bylem zmuszony powierzy¢ koledze (Fer-
de Grofé) majacemu do$wiadczenie w opracowywaniu utwordw na zespotly
jazzowe. W przysztosci jednak chciatbym unikna¢ takiej sytuacji i dlatego pragne
poszerzy¢ wiedze, aby moc w petni zapanowac¢ nad wszystkimi aspektami moich
kompozycji.
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R: Zatem nie moge odmowié kolezenskiej przystugi i postaram si¢ podzie-
li¢ wlasnymi do§wiadczeniami. Jesli ma pan ochote, mozemy zacza¢ chocby od
zaraz...

G: Jak to...? A co z bankietem?

R: Och! Mam juz szczerze dosy¢ tych oficjalnych przyjeé¢, toastéw, usci-
skow rak i1 kurtuazyjnych gestow. Przejdzmy do biblioteki w zachodnim skrzy-
dle, gdzie nikt nam nie bedzie przeszkadzal.

Przechodzq do biblioteki, lokujgc sie w wygodnych skorzanych fotelach przy
matym fortepianie Pleyela

R: Zatem, drogi kolego, jakichze wskazowek oczekuje pan ode mnie?

G: Mysle, ze dobrze byloby oprze¢ si¢ na konkretnym przyktadzie. Co by
pan powiedzial na wspolne zinstrumentowanie Alborady del gracioso?

R: To ciekawe, ze wybrat pan utwor, ktory sam zamierzam opracowaé na
orkiestre (w rzeczywistosci Ravel zorkiestrowat Alborade del gracioso w 1918
roku). Na potce powinnismy znalez¢ egzemplarz suity Miroirs, ktoéry podarowa-
tem Miss Gauthier, a na fortepianie lezy kilka luznych arkuszy papieru nutowego.

G: Jesli pan pozwoli, zagram poczatkowy fragment na fortepianie. Chociaz
znam ten utwor juz do$¢ dobrze, to jednak przed przystagpieniem do orkiestrowa-
nia chciatbym zyskac $wieze spojrzenie.

Gershwin gra Alboradg del gracioso Ravela. Trzeba w tym miejscu dodac,
ze jako doswiadczony ,,song plugger” w firmie wydawniczej Jerome H. Remicka
na Tin Pan Alley swietnie radzil sobie z czytaniem nut a vista (zob. przyktad 1).

Przyktad 1. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 1-4 (wersja fortepianowa), S
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R: Pierwsze kilka taktow stanowi jedynie muzyczng przygrywke, utrwala-
jaca tonacje i schemat rytmiczny akompaniamentu, a takze sugeruje taneczny
charakter kompozycji. Wydaje si¢ wigc, ze sposob, w jaki je zinstrumentujemy
moze zawazy¢ na aurze brzmieniowej calego utworu. Jakiej sekcji powierzylby
pan wykonanie tego fragmentu?

G: Wydaje sig, ze rownie dobre beda zarowno smyczki, jak i instrumenty
dete. Moze dobrze bytoby wykorzysta¢ saksofony i trabki con sordino z delikat-
nym towarzyszeniem marimby, marakasow i clavesow?
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R: Widzg, ze pan zupelnie nie orientuje si¢ w tradycji muzyki europejskie;j.
Zaproponowany zestaw instrumentéw bytby moze odpowiedni, gdyby$Smy za-
mierzali napisa¢ utwor oparty na melodiach latynoskich (dajmy na to, jaka$ uwer-
ture kubanskg). Moja Alborada jest pomys$lana jako stylizacja muzyki hiszpan-
skiej, wiec nalezatoby poszuka¢ §rodkow dzwickowych charakterystycznych dla
muzyki tego regionu. Chciatem, by faktura akompaniamentu z arpeggiowanymi
akordami nasladowata brzmienie gitary, a trzeba wiedzie¢, ze jest to podstawowy
instrument stylu flamenco, stanowigcego muzyczng wizytowke folkloru iberyj-
skiego. Jak pan mysli, przy pomocy jakich instrumentéw orkiestrowych mozemy
najskuteczniej imitowac brzmienie gitary?

G: Harfa? A moze pizzicata instrumentéw smyczkowych? Styszalem kiedy$
Iberie Claude’a Debussy’ego i zdaje si¢, ze w ostatniej czesci wykorzystat wia-
$nie ten efekt do nasladowania dzwigkow gitary.

R: Otdz to. Najlepiej zastosujmy i jedno, i drugie. Musimy tylko odpowied-
nio wzmocnic lini¢ basu, ktora jest tutaj najwazniejsza. Dobrze byloby tez pod-
kresli¢ akcentowany akord w potowie taktu. Proponuj¢ potroi¢ pryme¢ akordu
w partii Il skrzypiec, wykorzystujac brzmienie pustej struny D. Uzyskamy w ten
sposob pozadany w tym momencie efekt arpeggia. (zob. przykiad 2)

Przyktad 2. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 1-2 (wersja orkiestrowa), ©JEEH
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R: Przejdzmy teraz do taktu szoéstego. Ciekaw jestem jak poradzi pan sobie
z tg triolowa figura w partii prawej reki? (zob. przyktad 3)
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Przyktad 3. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 1-2 (wersja orkiestrowa), €A
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G: Sadzg, ze mozna zachowaé poczatkowa fakture pizzicato, imitujaca
brzmienie gitary, ale triola lepiej zabrzmi arco. (zob. przyktad 4)

Przyktad 4. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 6 (propozycja orkiestracji), ©EEA
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R: Calkiem niezle, ale kryje si¢ tutaj pewna putapka. Oktawowe przerzuty
bardzo dobrze brzmia na fortepianie, lecz dostowne przeniesienie ich na apa-
rat orkiestrowy powoduje, ze gubimy w ten sposob ukryty motyw melodyczny.
Niech pan spojrzy na takt 12, w ktorym pojawia si¢ gtdéwny temat... (zob. przy-
ktad 5)

Przyklad 5. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 12 (wersja fortepianowa), © I
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Mysle, ze moze on stanowi¢ wskazowke: jak wyltowi¢ éw motyw z nieco
zagmatwanej plataniny akordow. Zreszta niech pan jeszcze raz postucha tego
fragmentu, zagranego we wilasciwym tempie. Melodia wylania si¢ nad wyraz
czytelnie.

Poniewaz warto bytoby utrzymac spdjnos¢ brzmieniowg tego odcinka mo-
zemy zachowaé pizzicato w smyczkach, kumulujgc materiat dzwigkowy trioli
do postaci jednego akordu, a wspomniany motyw melodyczny przydzieli¢ harfie
1 ktéremus z instrumentéw detych drewnianych.

G: Jaki konkretny instrument ma pan na mys$li? Moze obdj... albo klarnet?
Brzmienie fletu bedzie chyba zbyt delikatne. W najnizszym rejestrze trudno uzy-
ska¢ na nim dynamike forte.

R: Co prawda rejestr oktawy razkreslnej jest bardziej odpowiedni dla klarne-
tu lub oboju, to jednak proponuje zastosowac... fagot. Bardzo charakterystyczne,
,,szKkliste” brzmienie tego instrumentu w gorze skali jest ostatnio w modzie. Stra-
winski wykorzystat je w Swiecie wiosny i Historii Zotnierza, a i ja zamierzam po-
wierzy¢ fagotowi wysoko napisang melodie w Bolerze — etiudzie symfonicznej,
nad ktorg wlasnie pracujg. (sceniczna premiera Bolera, z Idg Rubinstein, odbyla
sie 22 listopada 1928 roku w Operze Paryskiej, zob. przykiad 6)

Przyktad 6. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 6 (wersja orkiestrowa), ©IEE
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G: Doskonale. A co z pasazem w takcie 11, przygotowujacym wejscie tema-
tu? (zob. przyktad 7)

Przyktad 7. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 11 (wersja fortepianowa), ©JEEA
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Czy nie mozna by powierzy¢ go skrzypcom? Na przyktad w taki sposob?
(zob. przyktad 8)

Przyktad 8. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 11 (propozycja orkiestracji), ©JEHA
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R: Rzeczywiscie. Z reguty podobne figury przydziela si¢ smyczkom, instru-
mentom de¢tym drewnianym, harfie lub kombinacjom wymienionych sekcji. Ja
jednakze zdecydowanie preferuj¢ konfiguracje z udziatem harfy. Najprostsze
rozwigzanie polegatoby na powierzeniu tego arpeggia harfie z doktadnym od-
wzorowaniem oryginalnego uktadu sktadnikow, jednak o wiele lepszy efekt uzy-
skamy za pomocg glissanda.
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G: No tak. Ale, jak wiadomo, aby wykona¢ glissando na harfie trzeba odpo-
wiednio nastroi¢ wszystkie siedem choréw strun, a w tym przypadku mamy do
obsadzenia jedynie cztery dzwieki: d, a, es 1 b. Co zatem zrobi¢ ze strunami Ces,
Fes i Ges?

R: Jesli przyjmiemy, ze 6w pochdd jest ztozeniem niepetnych postaci akordu
tonicznego D-dur z akordem Es-dur na obnizonym drugim stopniu skali, to z po-
wodzeniem mozemy uzupehnic to wspdtbrzmienie o tercje toniki i nastroi¢ struny
Fes i Ges na dzwick fis. Swojg droga, to dos¢ interesujace potaczenie powstato na
bazie kadencji frygijskiej, typowej dla wiekszosci stylizacji muzyki hiszpanskiej.

G: W takim razie pozostaje jeszcze nieobsadzona struna Ces.

R: Najlepiej nastroi¢ jg na dzwiek cis, ktory wydaje si¢ najbardziej neutralng
z dostepnych septym, a zarazem bezposrednio prowadzi do dzwigku d, wiencza-
cego glissando 1 rozpoczynajacego glowny temat w takcie 12. (zob. przyktad 9)

Przyktad 9. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 11 (wersja orkiestrowa), ©EHH
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G: Mysle, ze prezentacje gtdwnego tematu (od ¢. 12) mogltby zainicjowaé
obdj na tle naszej ,,gitary”, czyli smyczkow i harfy. Catkiem niedawno styszalem
podobne rozwigzanie w Carmen Bizeta (najblizszy spektakl w Metropolitan Ope-
ra House, jaki mogt obejrze¢ Gershwin, odbyt sie 13 lutego 1928 roku).

R: Jest to bardzo dobry pomyst. Sugerowatbym jednak delikatne zageszcze-
nie faktury w pierwszych dwoch taktach dla zaznaczenia wej$cia glownej linii
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melodycznej. Calkiem prosto mozna to uczynié, stosujac wyprébowany w tego
typu stylizacjach akordowy akompaniament z ,,rzucanym” smyczkiem, oparty
w tym przypadku na triolowym schemacie rytmicznym melodii oboju.

G: A jak zapisa¢ taki ,,rzucany” smyczek?

R: Wystarczy, jesli szybkie staccato na jednej nucie polaczymy tukiem.

G: Do taktu 30 powinienem sobie poradzi¢, korzystajac z dotychczasowych
wskazowek. Moge natomiast mie¢ klopot w takcie 31, gdzie zaczyna si¢ pierw-
sze tutti. (zob. przyktad 10)

Przyktad 10. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 31 (wersja fortepianowa), S
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R: Aby utrzymac¢ si¢ w konwencji przyjetej dla utworéw o podobnym cha-
rakterze, proponuje¢ zaaranzowac to tutti w sposOb nastgpujacy: waltorniom
i trabkom powierzymy wykonanie akordow opartych na repetowanym rytmie,
zgodnym ze szkieletem rytmicznym melodii, a glowny motyw, ktoéry znamy
z taktu 6, zagraja instrumenty dete drewniane oraz skrzypce i altowki. Do zazna-
czenia linii basowej wykorzystamy najnizsze instrumenty z poszczegolnych sek-
cji orkiestry: kontrafagot, tube, kotty oraz wiolonczele z kontrabasami. Triolowy
rytm podkreslimy dodatkowo werblem, lini¢ basowa — uderzeniami wielkiego
bebna, a synkopowane akordy brzmieniem dwodch harf, talerzy, trojkata i beben-
ka baskijskiego. Uzycie drugiej harfy jest w tym przypadku konieczne; nie tyle
dla wzmocnienia brzmienia, co dla ulatwienia realizacji ostatniego akordu, ktory
wymaga jednoczesnego przestrojenia dwoch chorow strun. (Ces na C oraz Ges
na G, zob. przykiad 11)

G: Czy nie sadzi pan, ze stosujac jednoczesnie tyle instrumentéw perkusyj-
nych przetadujemy nieco brzmienie?

R: Po prawykonaniu Rapsodii hiszpanskiej zarzucano mi efekciarstwo
1 przesycenie partytury ,,cukrowg polewa” brzmien perkusyjnych. Ja jednak
nie przejmuje si¢ tym zbytnio, gdyz jak przekonalo mnie powodzenie Rapsodii
w Ameryce, taki sposob orkiestracji bardzo podoba si¢ publicznosci. Nie nalezg
do grona tworcow, dla ktorych estradowy sukces utworu jest gldowna zacheta do
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komponowania, lecz sktamatbym twierdzac, ze martwi mnie popularno$¢ moich

kompozycji.

Przyktad 11. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 31 (wersja orkiestrowa, zapis uproszczony),
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G: W Nagrobku Couperina skameralizowal pan jednak obsade, unikajac ta-
kich, pan wybaczy, tanich efektow, a mimo to utwoér nie stracit na atrakcyjnosci
brzmienia.

R: To prawda, ze w ostatnich utworach symfonicznych ograniczytem palete
barw instrumentalnych, jednak musimy pamictac, ze Alborade pisatem w cza-
sach, gdy w salach koncertowych §wiecita triumfy Esparsia Chabriera, Symfonia
hiszpanska Lalo, Escales Iberta czy suity z opery Carmen Bizeta. Zreszta wy-
stuchajmy kilku fragmentoéw tych kompozycji, a wowczas z pewnos$cig zrozu-
mie pan o jakiej konwencji stylistycznej méwig. Prosze¢ uruchomic patefon Miss
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Gauthier, a ja w tym czasie wyszukam ptyty.

G: Rzeczywiscie, krytykujac panska propozycje nie miatem wystarczajace-
go rozeznania w utworach tego typu. Mysle, ze nasze tutti z Alborady w zapropo-
nowanej przez pana aranzacji zabrzmi zupetnie podobnie.

R: Przejdzmy teraz do taktu 43. Wraz ze zmiang tonacji wprowadzitem tutaj
charakterystyczne repetycje na dzwigku gis. (zob. przykiad 12)

Przyklad 12. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 43—44 (wersja fortepianowa), ©IEHA
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G: Mozna by powierzy¢ je fletom, ktore bardzo sprawnie wykonuja potrdjne
staccato.

R: Owszem, lecz jesli spojrzymy na ten fragment w szerszym kontekscie,
okaze sie, ze w taktach 47 i 48 musimy, bazujac na tej figurze, zrealizowac cre-
scendo do forte 1 utrzymac tak mocna dynamike przez nastepne dwa takty. Jak
wiadomo, flet w najnizszym rejestrze nie jest w stanie wywiazac si¢ z tego za-
dania w takim stopniu, by linia akompaniamentu nie zdominowata jego partii.
Tak wiec delikatne brzmienie fletu mozemy zarezerwowa¢ do wykonania tych
repetycji w taktach 52-57, gdy na dtuzszy czas powraca dynamika piano. Na-
tomiast w takcie 42 oryginalnie zabrzmi trabka z thumikiem, ktora jako repre-
zentant rodziny instrumentéw detych blaszanych dysponuje o wiele wigkszymi
mozliwosciami w zakresie roznicowania dynamiki. Podobny efekt wyprébowa-
fem juz wczesniej w swojej orkiestracji Obrazkow z wystawy Musorgskiego, do
zilustrowania postaci biednego Zyda Szmula.

G: Ja takze, wspotpracujac z muzykami z orkiestry Whitemana, miatem
okazj¢ przekona¢ si¢ o niezwyktych mozliwosciach trabki w zakresie szybkiego
repetowania dzwigku. W warstwie akompaniamentu powrdcimy chyba do gita-
rowego staccata smyczkow?

R: Oczywiscie! A komu powierzymy wykonanie przebiegéw gamowych?

G: No c6z. Znajac panskie preferencje, stawialbym na harfe w potaczeniu
z fletem. Obawiam si¢ jednak, ze ze wzgledu na kadencyjny charakter tej gamy
nie uda si¢ zsynchronizowac rytmicznie obu tych partii.
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R: Jest na to prosty $rodek zaradczy. Wystarczy skrdci¢ pauze dsemkowa
1 tym samym osadzi¢ przebieg na akcentowanych czegsciach taktu. Ta drobna
zmiana w niczym nie zaktoci naszego odbioru, a zdecydowanie utatwi wyko-
nawcom znalezienie punktow stycznych. (zob. przyktad 13)

Przyktad 13. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 44 (porownanie wersji fortepianowe;j i jej
implementacji w partiach fletu i harfy), ©IEHHA
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G: Myslg, ze uzbrojony w panskie cenne wskazowki poradzg sobie z orkie-
stracjg skrajnych odcinkéw Alborady. Mialbym jednak jeszcze pewne watpli-
wosci co do czesci srodkowej. Wyciagajac wnioski z poczatku naszej rozmowy
mam podstawy przypuszczac, ze solowy recytatyw bytby pan sktonny powierzy¢
fagotowi. Muszg¢ przyznac, ze bardziej bytbym przekonany do rozka angielskie-
go (zob. przyktad 14).

Przyktad 14. Maurice Ravel, Alborada del gracioso, t. 71-74 (wersja fortepianowa), ©EA
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R: Rzeczywiscie. Ciemne, nosowe brzmienie rozka angielskiego jest w tym
miejscu jak najbardziej pozadane, zarowno ze wzgledu na charakter melodii, jak
i na rejestr. Ja jednakze w sytuacjach, gdy rozwigzania instrumentacyjne dykto-
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wane konwencjg narzucaja si¢ w sposob nazbyt oczywisty szukam innych moz-
liwosci. Moim zdaniem tylko takie postgpowanie przy instrumentowaniu goto-
wych kompozycji fortepianowych jest kreatywne. Na przyktad, opracowujac na
orkiestre Stary zamek Musorgskiego w ostatniej chwili zdecydowatem si¢ za-
stapi¢ saksofonem solo fagotu, wykraczajac tym samym poza standardy wyzna-
czone przez wczesniejszych instrumentatorow Obrazkow z wystawy, wlacznie
z Mikotajem Rimskim-Korsakowem, ktorego skadingd bardzo szanuje¢ za Szehe-
rezade 1 Kaprys hiszpanski. Niech pan zgadnie, ktore z opracowan Obrazkow jest
dzisiaj najcz¢$cie] wykonywane?

G: Postaram si¢ o tym pamigtac¢ przy komponowaniu mojego poematu sym-
fonicznego.

R: No c6z, na dzisiaj chyba wystarczy tych naszych zmagan z materig
dzwickowa. Bede z uwagg $ledzit dalszy rozwoj panskiej (tak obiecujaco roz-
poczynajacej si¢) kariery. Styszatem, ze za kilka miesigcy wybiera si¢ pan w po-
droz do Europy. Bardzo prosz¢ odwiedzi¢ mnie w Paryzu. Moze znowu nadarzy
si¢ okazja, aby podyskutowa¢ o niuansach warsztatowych. Ja rowniez mogtbym
si¢ od pana wiele nauczy¢. W niedalekiej przysztosci planuj¢ napisanie koncertu
fortepianowego, w ktorym chciatbym wykorzysta¢ kilka panskich ,,patentow”
fakturalno-harmonicznych. Bardzo zainteresowala mnie muzyka jazzowa we
wszelkich przejawach i juz kilkakrotnie uczynitem z niej uzytek w swoich utwo-
rach, cho¢ moze nie na taka skale jak pan w swojej Rapsodii. Mysle, ze jazz jest
»wynalazkiem” amerykanskim i jako taki moze stanowi¢ ,,pozywke” dla twor-
czosci rodzimych kompozytoréw, poszukujacych whasnej odrebnosci i pragna-
cych wyzwoli¢ si¢ z wptywow europejskich. Ja, tkwigc korzeniami w kulturze
Starego Kontynentu, szukam podobnych inspiracji w folklorze narodéw europe;j-
skich, chociaz zawsze — co i panu serdecznie doradzam — staram si¢ zachowaé
swoj indywidualny styl wypowiedzi muzycznej, niezaleznie od tego, czy biore na
warsztat wiedenski walc, hiszpanska habanere, popisy skrzypcowe wedrownego
cygana, czy wreszcie kabaretowe songi w rytmie bostona.

A teraz wracajmy na bankiet! Zashuzyliémy sobie na maty aperitif, a pani
Gauthier z pewnos$cia zauwazyla juz naszg nicobecnos¢ i niepokoi si¢ o swoich
,,bohaterow wieczoru”.
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STRESZCZENIE

Niniejszy tekst jest do§¢ nietypowa propozycja metodologiczna, gdyz ujmuje dyskurs w forme
swobodnej rozmowy pomiedzy mistrzem a uczniem. Wydaje sig, ze taki sposob prezentowania
szczegbtowych zagadnien warsztatowych — majacy swoje korzenie w platonskich dialogach,
a w renesansie czy baroku wykorzystywany z powodzeniem w teoretycznych traktatach, réwniez
obecnie moze okazac si¢ uzyteczny. Dwubiegunowy sposdb dochodzenia do intencji kompozytora
(zwlaszcza, gdy — jak w przypadku Ravela — jest on rowniez instrumentatorem swoich
fortepianowych utworéw) moze w bardziej przystepnej formie zobrazowacé, na jakie problemy na-
lezy zwraca¢ uwage przegladajac partytury pod katem techniki orkiestracji. Przedmiotem analizy
porownawczej jest fortepianowa i orkiestrowa wersja Alborady del gracioso Maurycego Ravela.

Sytuacyjny kontekst dialogu zostat wymyslony dla uatrakcyjnienia formy wypowiedzi.

SEOWA KLUCZOWE: instrumentacja, technika orkiestracji, faktura, metodologia

ABSTRACT
A lesson in orchestration, or a not entirely genuine dialogue between two famous composers

This article is a rather unusual methodological proposal, because the discourse takes the form of
a free conversation between master and pupil. This method of presenting the sometimes complex is-
sues of composition technique — rooted in Plato’s dialogues and successfully employed in Baroque
treatises — may prove useful also today. A bipolar approach to identifying a composer’s intentions
(especially when — as in Ravel’s case — he is also responsible for the instrumentation of his piano
compositions) may be a more accessible way of showing which issues need attention when exam-
ining scores from the point of view of orchestration technique. The comparative analysis deals with
the piano and orchestral versions of Maurice Ravel’s A/borada del gracioso. The situational context

of the dialogue was created to make the form of the discussion more appealing.

KEYWORDS: instrumentation, orchestration technique, texture, methodology



