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Wstep

Klawesyn charakteryzuje si¢ odmiennym od innych instrumentéw klawiszowych
sposobem wydobycia dzwieku, polegajacym na szarpaniu strun, umieszczonych nad
ptyta rezonansowa. Realizowane jest to poprzez uruchomienie klawisza, ktdry porusza
mechanizm skoczkoéw wyposazonych w pidrka, wykonane z dutki ptasich pior, skory lub
obecnie z tworzyw sztucznych. Klawesyn pod wzgledem konstrukcyjnym ma zatem
niewiele wspolnego z fortepianem, odmienny jest tez na nim sposob realizacji zjawisk
dynamicznych. Slabsze lub mocniejsze uderzenia w klawisze nie powodujg zmian
dynamiki. Niemozliwe jest rOwniez wykonanie plynnego crescendo lub diminuendo, tak
prosto, jak dzieje si¢ to w grze na fortepianie. Chcac odda¢ w grze na klawesynie
dynamike, wykonawca musi ucieka¢ si¢ do innych sposobow, takich jak wiaczanie lub
redukcja kolejnych systemdéw strun, zmiana manualéw, wzbogacanie gry pod wzgledem
fakturalnym (zdwojenia oktawowe, repetycje, uzywanie ozdobnikéw), zmiana
artykulacji oraz wiele innych.

Celem niniejszej pracy jest przedstawienie analizy zjawisk zwigzanych z realizacja
dynamiki w grze na klawesynie na przyktadzie utwordw pochodzacych z réznych epok,
poczawszy od baroku, poprzez rokoko, klasycyzm, do wspotczesnosci. Bardzo istotne
w pracy badawczej stato si¢ poszukiwanie srodkéw technicznych wspolnych zarowno dla
muzyki XVII i XVIII wieku, jak i epok pdzniejszych.

Problematyka pracy wujeta =zostala wtrzech rozdziatlach, ze wstgpem
i podsumowaniem. W rozdziale pierwszym, w krotkim rysie historycznym
przedstawiono ogdlne informacje dotyczace tego niezwyklego instrumentu, jakim jest
klawesyn. Drugi rozdzial poswigcony zostat szczegdlowej analizie sposobow
realizowania zjawisk dynamicznych w grze na klawesynie, poczawszy od artykulacjii jej
rodzajow, zjawiska manipulacji tempem, az po wplyw strojenia instrumentu na cato$¢
zjawisk dynamicznych w utworze. Rozdzial trzeci omawia szczegdélowo sposoby
wykonywania dynamiki w sze$ciu, odmiennych stylistycznie utworach klawesynowych.
Sa to: Preludium [re mineur] Jean-Henry’ego d'Angleberta, Koncert IV Christiana
Petzolda, Fantazja f-moll Christiana Gottloba Neefego, Sonata XI Benedetta Marcellego,
13 Wariacji na temat "Es war einmal ein alter Mann" z opery Das rothe Kdppchen von
Dittersdorf Ludwiga van Beethovena oraz Touracou Marty Ptaszynskiej. W zakonczeniu

pracy znajduje si¢ podsumowanie, w ktoérym ujeto najwazniejsze spostrzezenia i wnioski



sformutowane po wnikliwej analizie zjawisk dynamicznych w omawianym materiale
muzycznym.

Podstawowymi metodami badawczymi, ktorymi postuzono si¢ w niniejszej pracy
byly analiza piSmiennictwa, analiza materialu muzycznego, pochodzacego z odlegtych
od siebie epok stylistycznych, atakze metoda porownawcza dostepnych zrddet.
Dodatkowo postuzono si¢ metoda opisowa, stuzacg przedstawieniu faktéw historycznych
i danych biograficznych, sylwetek tworczych kompozytorow, jak i zjawisk w dziejach
rozwoju form muzycznych. Podstawg¢ dociekan stanowila problematyka zjawisk
dynamicznych w utworach klawesynowych réznych epok, od drugiej potowy XVII do
poczatkéw XXI wieku.

Do pracy dotaczona zostala bibliografia, pochodzaca zar6wno ze zrodet pisanych,
jak 1 materialow internetowych. Do pracy dotaczone zostaly aneksy, ktore zawieraja spis
ujetych w niej przyktadow muzycznych, program dzieta artystycznego, zapis dzieta
artystycznego na ptycie CD oraz niniejszy opis pracy artystycznej w jezyku polskim
1 angielskim na dotaczonej do niej ptycie CD.

Z calego serca pragne podzigkowa¢ promotorom mojej pracy, Panu prof. dr. hab.
Andrzejowi Bialce oraz Panu dr. Michatowi Gronowiczowi za wszechstronng pomoc
udzielong mi podczas studiow w Akademii Muzycznej w Krakowie, jak rowniez
ogromny wktad w realizacj¢ mojego dziela artystycznego i powstanie niniejszej pracy
doktorskie;j.

Na zakonczenie serdecznie dzigkuj¢ Pani prof. dr hab. Magdalenie Myczce, ktéra
wprowadzita mnie w $wiat gry na klawesynie, obdarzyta cierpliwg i troskliwa opieka
podczas moich studiow licencjackich i magisterskich. Przez te pig¢ lat wspdlnej pracy
pod Jej kierunkiem nauczylam si¢ podaza¢ wlasng droga w karierze muzycznej

(szczegolnie solistycznej) 1 jak wyraza¢ muzyka emocje ptynace z glebi serca.



Rozdziat I: Dobér instrumentu:

Klawesyn, instrument strunowy, zaliczany do rodziny cytr zyskat na znaczeniu
w XV wieku i1 odgrywat waznag rol¢ az do potowy XVIII wieku. Ztoty wiek klawesynu
przypadl na lata 1650-1750, kiedy to budowniczych tego instrumentu mozna bylto znalez¢
w wielu krajach Europy.

Najprostszy typ klawesynu, rozpowszechniony przed 1500 rokiem, miat jedng
czterooktawowga klawiature i jeden zestaw strun (kazdemu klawiszowi przypisana byla
jedna struna)?, strojonych w stroju naturalnym. Drugi zestaw strun dodano po 1500 roku?.
Przed 1579 rokiem niektore instrumenty miaty réwniez zestaw strun czterostopowych
(transponujacych o oktawe wyzej), a w XVII wieku dodano rejestr lutniowy, kiedy to
instrument byt juz znacznie rozpowszechniony w wielu krajach europejskich. Francuska
szkota gry na klawesynie, reprezentowana przez takich muzykéw jak F. Couperin, J-Ph.
Rameau zyskata duza popularno$¢ w XVII 1 XVIII wieku. W swoim ztotym wieku
instrument francuski posiadat dwa manuaty o rozpigto$ci pieciu oktaw, przy czym kazda
z klawiatur miata zwykle wlasny zestaw strun, w zwigzku z tym stalo si¢ powszechne,
ze klawesyn miat trzy lub cztery zestawy strun.

Jako§¢ brzmienia klawesynu zalezy w duzej mierze od rodzaju uzytego piorka
szarpigcego struny, to znaczy czy jest ono wykonane z twardej skory, czy z dutki ptasiego
pidra. Te dwa odmienne materiaty pozwalaja wykonawcy zroéznicowaé brzmienie
klawesynu pod wptywem roéznych sposobdéw nacisku palca na klawiaturg podczas gry.
Bedac w poblizu instrumentu, mozna tatwo wystysze¢ niewielkie niuanse w brzmieniu.

Drugim czynnikiem majacym wplyw na jakos¢ dzwigku sa same struny. Instrument ze

! Niniejszy rozdziat powstal w oparciu o nastepujace publikacje:

Russell, Raymond, The Harpsichord and Clavichord; an introductory study, W.W. Norton & Company, New York,
1973.

Gillespie, John, Five Centuries of Keyboard Music: A Historical Survey of Music for Harpsichord and Piano, Dover
Publications, New York, 1972.

Ripin, Edwin M. / Schott, Howard / Koster, John (1), Wraight, Denzil (2(i), 3(iii) 4(iii)), Koster, John (2(ii), 3(ii),
3(ii)(a,b,c)), Kenyon de Pascual, Beryl (2(iii), 3(ii)(e), 4(iv)(c)), Ripin, Edwin M. / Schott, Howard (with G. Grant
O’Brien) / Koster, John (3(i)), Huber, Alphons (3(ii)(d), 4(iv)(b)), Dowd, William, / Koster, John (4(1)), Ripin,
Edwin M., Schott, Howard / Mould, Charles (4(i1)), Ripin, Edwin M., Schott, Howard / Whitehead, Lance
(4(iv)(a,b-h), Schott, Howard, Elste, Martin (5), hasto: Harpsichord, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 11, Oxford University Press, New York, 2001.

Badura-Skoda, Eva & Paul, Interpreting Mozart: Performance of His Piano Pieces and Other Compositions,
Routledge, New York, 2008.

2 Russell, Raymond, The Harpsichord and Clavichord; An Introductory Study, W.W. Norton & Company, New
York, 1973, s. 14.

3 Gillespie, John, Five Centuries of Keyboard Music: An Historical Survey of Music for Harpsichord and Piano,
Dover Publications, New York, 1972, s. 7.



strunami zelaznymi brzmi lepiej niz instrument ze strunami mosi¢znymi, co widaé
wyraznie na przykladzie instrumentéw wiloskich. W XVI wieku wloscy tworcy
preferowali struny zelazne *, dzicki czemu wloskie klawesyny maja ostrzejszy
1,,$mielszy” dzwigk®, niz inne instrumenty. Moze to wynika¢ nie tylko z rodzaju uzytego
materiatu na struny, ale by¢ moze réwniez z faktu, ze wioskie skoczki byly krotsze
1 grubsze niz te uzywane w innych krajach. Francuskie klawesyny maja delikatniejsze
skoczki, a dolny manuat jest wyraznie glo$niejszy niz gorny, co daje wykonawcy wigksza
swobode ksztattowania dzwieku.

Dzietlo artystyczne, ktdre wraz z niniejszym opisem stanowi prac¢ doktorska zawiera
sze$¢ utworow. Pierwszym z nich jest Prélude re mineur (preludium niemenzurowane =
prélude non mesuré) skomponowane jako pierwsza cze$¢ suity klawesynowej
francuskiego kompozytora epoki baroku, Jean-Henry’ego d'Angleberta (1629-1691)¢,
wirtuoza gry na klawesynie, nadwornego klawesynisty krola Ludwika XIV. Utwor ten
znalazl si¢ w zbiorze Pieces de clavecin, wydanym w Paryzu w 1689 roku. Prélude re
mineur jest zwykle grane na francuskim klawesynie z konca XVII wieku, poniewaz
»klawiatury 1mechanizmy klawesynow francuskich z XVII wieku sa szczegdlnie
eleganckie” 7 . Zrdznicowanie dynamiki jest zatem stosunkowo bardziej plynne,
a natezenie dzwigku stabsze.

Drugim utworem jest Koncert IV pochodzacy z Recueil Des XXV Concerts Pour le
Clavecin, Premier Volume Christiana Petzolda (1677-1733) ® , niemieckiego
kompozytora, klawesynisty i organisty. Koncert IV powinien by¢ grany na niemieckim

klawesynie z konca XVII lub X VIII wieku.

4 Ripin, Edwin M. / Schott, Howard / Koster, John (1), Wraight, Denzil (2(i), 3(iii) 4(iii)), Koster, John (2(ii), 3(ii),
3(ii)(a,b,c)), Kenyon de Pascual, Beryl (2(iii), 3(ii)(e), 4(iv)(c)), Ripin, Edwin M. / Schott, Howard (with G. Grant
O’Brien) / Koster, John (3(i)), Huber, Alphons (3(ii)(d), 4(iv)(b)), Dowd, William, / Koster, John (4(1)), Ripin,
Edwin M., Schott, Howard / Mould, Charles (4(i1)), Ripin, Edwin M., Schott, Howard / Whitehead, Lance
(4(iv)(a,b-h), Schott, Howard, Elste, Martin (5), hasto: Harpsichord, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 11, Oxford University Press, New York, 2001, s. 10.

> Tamze, s. 10.

¢ Ledbetter, David, hasto: D ’Anglebert, Jean-Baptiste-Henry, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 6, Oxford University Press, New York, 2001.

7 Ripin, Edwin M. / Schott, Howard / Koster, John (1), Wraight, Denzil (2(i), 3(iii) 4(iii)), Koster, John (2(ii), 3(ii),
3(ii)(a,b,c)), Kenyon de Pascual, Beryl (2(iii), 3(ii)(e), 4(iv)(c)), Ripin, Edwin M. / Schott, Howard (with G. Grant
O’Brien) / Koster, John (3(i)), Huber, Alphons (3(ii)(d), 4(iv)(b)), Dowd, William, / Koster, John (4(1)), Ripin,
Edwin M., Schott, Howard / Mould, Charles (4(i1)), Ripin, Edwin M., Schott, Howard / Whitehead, Lance
(4(iv)(a,b-h), Schott, Howard, Elste, Martin (5) hasto: Harpsichord, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 11, Oxford University Press, New York, 2001, s. 18,
tlumaczenie wtasne.

8 Hartwig, Dieter, hasto: Petzold, Christian, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, T. 19, Oxford University Press, New York, 2001.



Trzecim utworem jest Fantazja f-moll Christiana Gottloba Neefe (1748-1798)°,
niemieckiego kompozytora operowego idyrygenta, ktéry jako nadworny organista
w Bonn, byl jednym z pierwszych nauczycieli Ludwiga van Beethovena. Partytura
Fantazji f-moll dowodzi, ze utwor ten zostal napisany ,per il clavicembalo”.
Clavicembalo to wtoska nazwa klawesynu, podczas gdy w Niemczech klawesyn byt
roéznie nazywany: Cembalo, Clavicimbal, Fliigel lub Kielfliigel'. W XVIII wieku stowa
cembalo, clavecin czy klawesyn mialy inne znaczenie niz w wieku XX. W XVIII wieku
nazwy te oznaczaty w Niemczech jedynie, Ze omawiane instrumenty klawiszowe miaty
ksztatt skrzydta lub harfy. Poniewaz niemieckie stowo oznaczajace ,,skrzydito” to Fliigel
1) utwor ten mozna gra¢ zardéwno na klawesynie, jak 1 na fortepianie, a nawet
na klawikordzie.

Czwartym zutworéw jest Sonate XI Benedetta Marcellego (1686-1739) 2,
weneckiego szlachcica, ktory nie byl wprawdzie zawodowym muzykiem — studiowat
prawo, ale jako arystokrata ksztalcit si¢ takze w kierunku muzycznym, pozostawiajac po
sobie oratoria, opery, serenady sceniczne, ponad 400 kantat. Sonate XI napisana zostata
na wloski typ klawesynu, ktory zwykle posiadal tylko jeden manuat, ale mozna ja
réwniez zagra¢ na instrumencie dwumanuatowym.

Piatym z omawianych w pracy utwordéw jest Dreizehn Variationen iiber das Thema
., Es war einmal ein alter Mann” aus der Oper ,,Das rothe Kdppchen” von Dittersdorf,
WoO 66 (13 Wariacji na temat “Es war einmal ein alter Mann" z opery Czerwony
Kapturek Karla Dittersa von Dittersdorfa WoO 66) Ludwiga van Beethovena. Utwor ten
skomponowany zostat na pianoforte, ale ze wzgledu na jego stylistyke, powstat bowiem

w 1792 roku, mozna go rowniez wykonywac na klawesynie'>. Autorka niniejszej pracy,

° Hoffmann-Erbrecht, Lothar, hasto: Neefe, Christian Gottlob, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 17, Oxford University Press, New York, 2001.

10 Ripin, Edwin M. / Schott, Howard / Koster, John (1), Wraight, Denzil (2(i), 3(iii) 4(iii)), Koster, John (2(ii), 3(ii),
3(ii)(a,b,c)), Kenyon de Pascual, Beryl (2(iii), 3(ii)(e), 4(iv)(c)), Ripin, Edwin M. / Schott, Howard (with G. Grant
O’Brien) / Koster, John (3(i)), Huber, Alphons (3(ii)(d), 4(iv)(b)), Dowd, William, / Koster, John (4(1)),

Ripin, Edwin M., Schott, Howard / Mould, Charles (4(ii)), Ripin, Edwin M., Schott, Howard / Whitehead, Lance
(4(iv)(a,b-h), Schott, Howard, Elste, Martin (5), hasto: Harpsichord, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 11, Oxford University Press, New York 2001, s. 4.

! Badura-Skoda, Eva & Paul, Interpreting Mozart: The Performance of His Piano Pieces and Other Compositions,
Routledge, New York, 2008, ed. cit., s. 15.

12 Field, Eleanor Selfridge, hasto: Marcello, Benedetto Giacomo, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 15, Oxford University Press, New York, 2001.

13 Sonata Patetyczna op. 13, ktdra zostata wydana po raz pierwszy w 1799 roku jako sonata na fortepian, pozniej
ukazata si¢ takze w wersji na klawesyn pod tytulem Grande Sonate Pathétique Pour le Clavecin ou Piano-forte,
Oeuvre 13, wydana przez Melles Erard [Paryz, 1801] / Hoftfmeister. https://www.abebooks.com/Grande-Sonate-
Pathetique-Clavecin-Piano-forte.Oeuvre-13/30668583920/bd.

Partytura dostepna na stronie Osterreichische Nationalbibliothek :
https://search.onb.ac.at/primoexplore/fulldisplay?docid=ONB_alma21388320960003338&context=L&vid=ONB



wychodzac z tego zalozenia, postanowila wykona¢ wyzej wymienione wariacje L. van
Beethovena na klawesynie i potraktowa¢ je jako zrodto inspiracji do rozwazah nad
zagadnieniem dynamiki w utworach na klawesyn.

Ostatnim z utwordw jest Touracou z 1974 roku, wspodtczesnej polskiej kompozytorki
i perkusistki Marty Ptaszynskiej (ur. 1943)!4. Poniewaz kompozytorka nie precyzuje,
na jakim instrumencie utwor ma by¢ wykonany, autorka niniejszej pracy gra go na kopii
historycznego klawesynu, co jej zdaniem pozwala wykonawcy na lepsze odwzorowanie
brzmienia ptaka z rodziny turakowatych'.

Biorac pod uwage roznorodnos¢ stylistyczng wyzej wymienionych sze$ciu utwordw,
najlepszym wyborem do wykonania ich méglby by¢ francuski klawesyn z konca XVIII
wieku. Taki instrument posiada pedaty lub dzwignie kolanowe do zmiany dynamiki, tym
samym mozliwe jest uzyskanie nanim lepszych efektow crescendo, jak rdéwniez
dokonywanie zmian rejestrowych bez uzycia rak. Jednak ze wzgledu na codzienng
praktyke, trudno byloby zdoby¢ instrument, ktoéry we wszystkim spehniatby nasze
wymagania. Autorka niniejszej pracy zdecydowala si¢ wigc prowadzi¢ swoje badania
na kopii pochodzacego z okoto 1769 roku klawesynu Pascala Taskina'®, wykonanej
w Krakowie przez Witolda Gertnera!” w 2015 roku. Kopia tego XVIII-wiecznego
instrumentu francuskiego doskonale spetnia wymagania dotyczace wykonania kazdego

z wymienionych wyzej utworow:

»Rzeczywiscie, chociaz istnieje niewiele dowodow na to, ze francuskie klawesyny byly
eksportowane do innych krajow w XVIII wieku, podczas XX-wiecznego odrodzenia
klawesynu uznano, ze klasyczny pigciooktawowy francuski dublet jest prawdopodobnie
najblizszy ideatowi uniwersalnego instrumentu i jest on na tyle wszechstronny, ze moze
by¢ zadowalajacym medium do interpretacji muzyki klawesynowej wszystkich krajow
i epok. Tak wigc, wspolczesne klawesyny wzorowane na instrumentach Pascala Taskina
iinnych XVIII-wiecznych francuskich tworcow byly szeroko stosowane w drugiej

potowie XX wieku.”!8

&lang=de DE&search scope=ONB_gesamtbestand&adaptor=Local%20Search%20Engine&tab=default _tab&qu
ery=any,contains,Sonate%20Path%C3%A9tique%20Pour%201e%20Clavecin%200u%20Piano-forte&offset=0

14 https://pl.wikipedia.org/wiki/Marta Ptaszy%C5%84ska, hasto: ,,Marta Ptaszynska”, data dostepu 20.07.2023.

13 https://pl.wikipedia.org/wiki/Turakowate, hasto: ,, Turakowate”, data dostepu 20.07.2023.

16 Dowd, William R. / Koster, John, hasto: Taskin, Pascal (Joseph), [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 25, Oxford University Press, New York, 2001.

17 https://rzeczypiekne.pl/project/witold-gertner/, hasto: ,, Witold Gertner”, data dostepu 20.07.2023.

18 Ripin, Edwin M. / Schott, Howard / Koster, John (1), Wraight, Denzil (2(i), 3(iii) 4(iii)), Koster, John (2(ii), 3(ii),
3(ii)(a,b,c)), Kenyon de Pascual, Beryl (2(iii), 3(ii)(e), 4(iv)(c)), Ripin, Edwin M. / Schott, Howard (with G. Grant



W kolejnych dwoéch rozdzialach tej pracy zostanie szczegélowo omodwiona
problematyka, dotyczaca sposobOow uzyskiwania rdéznic dynamicznych w grze

na klawesynie oraz kwestie dynamiki w utworach bedacych podstawa niniejszego

doktoratu.

O’Brien) / Koster, John (3(i)), Huber, Alphons (3(ii)(d), 4(iv)(b)), Dowd, William, / Koster, John (4(1)), Ripin,
Edwin M., Schott, Howard / Mould, Charles (4(i1)), Ripin, Edwin M., Schott, Howard / Whitehead, Lance
(4(iv)(a,b-h), Schott, Howard, Elste, Martin (5), hasto: Harpsichord, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 11, op. cit., s. 26, thumaczenie wlasne.
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Rozdziat Il: Wykonanie dynamiki w grze na klawesynie

Z budowy mechanizmu generujacego dzwick w klawesynie wynika, ze skoczki
podtaczone dzwignia do kazdego klawisza maja t¢ samg dlugos¢, a odpowiadajace im
pidrka znajduja si¢ w tej samej odlegtosci od znacznie cichszych niz w fortepianie strun.
Wynika stad, ze podstawowy charakter brzmienia klawesynu jest rowny i gdyby nie
,pomoc” wykonawcy, nie udatoby si¢ nanim uzyska¢ wogole zadnych rdznic
dynamicznych. Jednak, jak si¢ okazuje, na klawesynie mozna pokaza¢ catg game odcieni
dynamicznych, od piano idolce do forte. Mozliwe jest nawet pokazanie stopniowego
zwigkszania lub zmniejszania glo$nosci dzwigku, jak réwniez innych zawartych
w partyturze znakow dynamicznych, sluzacych realizacji indywidualnej wizji
artystycznej wykonawcy. Ponizej zostang opisane czynniki, majgce bezposredni wptyw
na popraw¢ wykonania zréznicowanych zjawisk dynamicznych w grze solowej

na klawesynie.

2.1. Artykulacja — sposéb wydobycia dzwieku na klawesynie

»Doswiadczeni artySci wiedza, jak oszukac uszy przy klawesynie, tak ze wydaje nam sie,
ze styszymy glosne i ciche tony, mimo ze piorka wytwarzaja je z przewaznie roéwng

sifg.”"?

Przede wszystkim powinni§my dobrze zrozumieé, w jaki sposéb wydobywany jest
dzwigk natym instrumencie. Poniewaz klawesyn jest instrumentem szarpanym,
powinnismy wykorzystywaé wrazliwos$¢ opuszkow palcow do peinej kontroli nad praca
potaczonego dzwigniami z klawiszem pidrka, podobnie jak si¢ to dzieje podczas
szarpania palcami strun lutni lub gitary. Poniewaz akcja klawiatury XVIII-wiecznego
klawesynu francuskiego jest nieco ci¢zsza niz jego poprzednika z XVII stulecia?,

na dzwigk i jego dynamike wptyw ma zaréwno szybko$¢ ruchu koniuszkoéw palcow, jak

19 Kosovske, Yonit Lea, Historical Harpsichord Technique. Developing “La douceur du toucher”, Indiana
University Press, Bloomington & Indianapolis 2011, s. 64, thumaczenie wiasne.

20 Ripin, Edwin M. / Schott, Howard / Koster, John (1), Wraight, Denzil (2(i), 3(iii) 4(iii)), Koster, John (2(ii), 3(ii),
3(ii)(a,b,c)), Kenyon de Pascual, Beryl (2(iii), 3(ii)(e), 4(iv)(c)), Ripin, Edwin M. / Schott, Howard (with G. Grant
O’Brien) / Koster, John (3(i)), Huber, Alphons (3(ii)(d), 4(iv)(b)), Dowd, William, / Koster, John (4(1)), Ripin,
Edwin M., Schott, Howard / Mould, Charles (4(i1)), Ripin, Edwin M., Schott, Howard / Whitehead, Lance
(4(iv)(a,b-h), Schott, Howard, Elste, Martin (5), hasto: Harpsichord, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 11, ed. cit., s. 25.
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i sita nacisku klawiszy. Aby uzyska¢ odcienie dynamiczne, wymagane jest uzywanie
r6éznych sposobow artykulacji, uzaleznionych od konstrukcji instrumentu, od tego czy
posiada jeden manuat, dwa potaczone manuaty i od jego registrow.

W grze na klawesynie opuszki palcow wyczuwaja opdr piorka szarpigcego struny.

»Dziatanie pidrka oraz ruch klawiszy i skoczkow stawiajg opoér wobec palca zwany
dotykiem; i od tego zalezy wiele najbardziej fundamentalnych aspektow wyrafinowanej

gry na klawesynie.”*!

,OPpOr jest wytwarzany przez pidrko dociskajace strune do gory przed jej szarpnieciem;

a im dtuzsze, grubsze i mniej elastyczne jest piorko, tym wickszy stawia op6r.”?
Gdy opuszki palcéw zetkng si¢ z instrumentem

»palec czuje si¢ prawie tak, jakby sam byt piorkiem ipowstaje iluzja rzeczywistego

kontaktu ze strung.”*
Wecezesny witoski klawesyn mogt wydawaé dwa rodzaje dzwigku:

»Punkt, w ktorym struna jest szarpana, jest wazny dla okre$lenia charakteru brzmienia
instrumentu. Kiedy punkt szarpania znajduje si¢ w poblizu kotka (skubanie struny
z bliska), dzwigk jest nosowy; blizej $rodka struny (zaszarpywanie w $rodku) jest

bardziej okragty.”*

Ta zasada dotyczy rowniez pdzniejszych klawesynéw dwumanuatowych.

W $wietle tych podstawowych faktéw oraz bioragc pod uwage wtasne doswiadczenia,
wyniesione z licznych kursow mistrzowskich, autorka niniejszej pracy pragnie omowic
dwa sposoby wydobycia dzwigku na klawesynie, szybszym i wolniejszym ruchem
opuszkow palcow, rozpoczynajac od dolnego manuatu klawesynu dwumanuatowego.

Kiedy potrzebujemy w grze spokojniejszego, kraglejszego, $piewnego brzmienia,

21 Russell, Raymond, The Harpsichord and Clavichord: An Introductory Study, W. W. Norton & Company, New
York, 1973, s. 16, ttumaczenie wlasne.

22 Tamze. s. 16, thumaczenie wlasne.

23 Tamze. s. 16, thumaczenie wlasne.

24 Ripin, Edwin M. / Schott, Howard / Koster, John (1), Wraight, Denzil (2(1), 3(iii) 4(iii)), Koster, John (2(ii), 3(ii),
3(ii)(a,b,c)), Kenyon de Pascual, Beryl (2(iii), 3(ii)(e), 4(iv)(c)), Ripin, Edwin M. / Schott, Howard (with G. Grant
O’Brien) / Koster, John (3(i)), Huber, Alphons (3(ii)(d), 4(iv)(b)), Dowd, William, / Koster, John (4(1)), Ripin,
Edwin M., Schott, Howard / Mould, Charles (4(i1)), Ripin, Edwin M., Schott, Howard / Whitehead, Lance
(4(iv)(a,b-h), Schott, Howard, Elste, Martin (5), hasto: Harpsichord, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 11, ed. cit., s. 9, thumaczenie wlasne.
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dynamike dzwigku mozemy uzna¢ za piano. Opuszki palcow naciskajg klawisze
stosunkowo wolnym ruchem, w ktérym czubek palca mocno przylega (jest przyklejony)
do powierzchni klawisza, po czym delikatnie zsuwa si¢ z niego w kierunku dtoni, tak aby
ruch §lizgowy byt ledwo zauwazalny. Jednocze$nie rami¢ pozostaje lekkie. Kiedy pidrko
szarpie strun¢ tym wolniejszym ruchem koniuszka palca, mozna wydoby¢ $piewny,
bardziej zaokraglony dzwigk bez zZadnego ruchu ramion. Na instrumencie
jednomanualowym bez dodatkowego rejestru, dynamika inatezenie dzwigku sa
stosunkowo stabe, jak rowniez istnieje duze prawdopodobienstwo, ze struny szybko
przestang wibrowaé. Dlatego w tym przypadku wymagany jest szybszy ruch opuszkow
palcow, tak aby uzyska¢ dzwiek glosniejszy, ktory w wyniku przedtuzonej wibracji zyska
na natezeniu. Jesli wykonawca chce uzyskac artykulacje legato, powinien zwraca¢ uwage
na wlasciwe tempo, ktére pomoze utrzymaé natezenie dzwigku ibrzmienie jego
alikwotow pomigdzy kolejnymi dzwigkami.

Drugim sposobem wydobycia dzwigku na klawesynie jest szybszy ruch opuszkami
palcow, ktory jest podobny do pchania lub stukania. Uzywajac tej techniki sprawiamy,
ze piorko styka si¢ ze strung w bardziej zdecydowany sposdb, wytwarzajac w ten sposob
dzwigk petniejszy, dynamiczny, a czasem bardziej nosowy. Jesli wykonawca chce
uzyskac¢ dzwigk z wiekszg ilo$cig alikwotéw, musi natychmiast po naci$nigciu klawisza
uwolni¢ energi¢ z opuszkdw palcow, aby moc lepiej ustysze¢ alikwoty. Gwattowne lub
zbyt energiczne nacis$ni¢cie klawisza moze czasami sprawié, ze brzmienie instrumentu
bedzie suche oraz — co wazniejsze — uniemozliwi wykonawcy ustyszenie dzwigkow
sktadowych. Suchy dzwigk ma sktonnos$¢ do tworzenia niepotrzebnych akcentow, ktore
moga przerywac fraz¢ muzyczng, wigc uwalnianie energii w odpowiednim czasie sprzyja
utrzymaniu dtuzszej frazy muzycznej. Sposobem na szybkie uwolnienie energii jest
pozostawienie koniuszkow palcoOw na powierzchni klawiszy zaraz po ich szybkim
naci$ni¢ciu. W niektérych przypadkach nadaje to dzwickowi artykulacje staccato. Przy
szybszym ruchu opuszkami palcow, jesli chcemy uzyskaé elegancki, delikatny i lekki
dzwigk, szczegblnie w trylach lub szybkich pasazach, jak na przyktad w preludiach
niemenzurowanych, dlonie, nadgarstki 1przedramiona musza by¢ natej samej
wysokos$ci. Opuszki palcéw zawieszone na klawiaturze wykonuja szybkie, aktywne
ruchy, ktore przypominaja lekkie szarpanie strun gitary lub lutni. Byloby dobrze, gdyby
wykonawca mogl poczu¢, jak opuszki palcoOw staja si¢ przy tym bardziej migkkie
1 przyklejaja si¢ do powierzchni klawiszy, odczuwajac rownomierne szarpnigcia piorka.

Ten sposob generowania dzwigku klawesynu jest bardziej odpowiedni dla instrumentow
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jednomanualowych lub rejestréw lekkich, takich jak rejestr o$miostopowy i rejestr
lutniowy.

Wiasciwe wykonywanie szybkich i wolnych ruchéw opuszkami palcéw pomoze
wykonawcy unikngé¢ sztywnego lub cig¢zkiego ramienia, ktore przeszkadzaloby mu
w grze. Na przyktad, gdy wykonawca chce wyrazi¢ piano dzwigkiem dolce, a jego palce
w zbyt szybkim ruchu stykaja si¢ z klawiszami, od razu poczuje on, ze dzwickowi
klawesynu przydano zbyt wiele energii itym samym ostro$ci. Moze to takze
spowodowa¢ usztywnienie inerwowo$¢ catego ciala wykonawcy oraz wytwarzanie
dzwigku o zbyt duzej energii.

W tym miejscu nalezy nieco doktadniej oméwié sposdéb wydobycia dzwieku
na klawesynie, aby ulatwi¢ wykonawcy uzyskanie dobrej jakosci dzwigku o wigkszym
zakresie dynamicznym, zapewniajac odpowiednig wage i ruch opuszkow palcow podczas
kontaktu z klawiaturg. Na szczeg6lng uwage zastuguja dwie metody. Po pierwsze,
czuto$¢ koniuszkéw palcOw na repetycjach mozna osiggnaé, wykonujac CEwiczenie
jednym palcem. Do tego powtarzania mozna zastosowac inne tempo, podczas ktérego
wykonawca moze doktadnie okresli¢, ile energii powinno zosta¢ uwolnione z kazdego
palca, w zalezno$ci od oporu pidrka podczas szarpania struny. W grze na klawesynie
bardzo wazna jest ekspresja ijako$¢ brzmienia kazdej nuty, ktora pomaga budowaé
og6lng dynamike frazy muzycznej. Podczas wysokiej jakosci wykonania
klawesynowego, dos§wiadczony stluchacz moze wyczu¢ i ustysze¢ kazda drobng zmiang
dynamiczng wykonawcy, niemalze dla kazdej nuty. Dzigki temu moze tatwo dostrzec
réznice migdzy poziomem wirtuozerii poszczegdlnych wykonawcow. Grajac repetycje,
wykonawca powinien dazy¢ do osiggnigcia jak najszybszego tempa, poniewaz
w poroOwnaniu z innymi instrumentami klawiszowymi, klawisze klawesynu majg
niezwykle krotki czas reakcji. Po drugie, bywaja takie fragmenty utworu, w ktérych
wystarczy uzy¢ tylko jednego palca, aby zagra¢ pasaz dobrym dzwigkiem legato, jak
w starym sposobie palcowania. Wieksza kontrole nad brzmieniem klawesynu mozna
osiggnaé, ¢wiczac najpierw artykulacje legato poprzez przesuwanie tego samego palca
z jednego klawisza na sasiedni, a nastepnie stosujac zalecone palcowanie, okazuje sig,
ze w miar¢ dotykania opuszkami palcow klawiatury, w brzmieniu pojawia si¢ coraz

wigksza dynamika.
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2.2. Mechanika pracy palca z klawiatura

Badajac r6zne poziomy oporu na obu manuatach, mozemy stwierdzi¢, ze gorny
manuat ma dzwiek i dynamike, ktéra jest mniej intensywna, a wiec bardziej przydatna
w wydobywaniu efektu echa. Aby lepiej zréznicowaé stabsza dynamike na gérnym
manuale, a takze mie¢ lepsza kontrole nad klawiaturg i artykulacja, opuszki palcow
musza znajdowac si¢ bardzo blisko klawiatury, o wiele blizej niz na dolnym manuale lub
podczas gry napolaczonych manualtach. Odtwarzajac muzyke w szybkim tempie
najbardziej wlasciwy jest bardzo szybki i lekki ruch, lekko zakrzywionymi opuszkami
palcow. Grajac legato $piewnym dzwickiem, autorka niniejszej pracy uzywa bardzo
ptaskich koniuszkéw palcow oraz artykulacji, polegajacej na bardzo $cistym laczeniu
dzwigkow ze soba, palcami niemalze sklejajagcymi si¢ ze soba.

Na dolnym manuale op6r kazdego klawisza 1 dynamika dzwigku sa znacznie wigksze
i bogatsze, majac dzigki alikwotom wigksze mozliwosci przedtuzania czasu trwania
dzwieku. Zatem réznice dynamiczne, uzaleznione od sposobu artykulowania dzwieku
moga by¢ pokazane wyrazniej za pomocg szybkiego i wolnego ruchu opuszkow palcow.
Na dolnym manuale, ktory charakteryzuje si¢ $piewnym brzmieniem (zwlaszcza
instrument francuski), wymagany jest dotyk delikatny znieco wolniejszym ruchem
koniuszka palca. Grajac na dolnym manuale, autorka niniejszej pracy uzyskuje zmiany
dynamiczne gltéwnie za pomoca plaskich opuszkow palcow, ktérymi kontroluje
artykulowanie dzwigku i akcje klawiszy.

W przypadku manuatéw potaczonych, nie tylko opor klawiatury jest najsilniejszy,
ale takze glo$no$¢ dzwicku, wytwarzanego przez dwa pidrka szarpiace razem struny. Oba
manuaty daja zatem wigksze mozliwosci kontaktu palcéw z klawiaturg, wzmacniajac
efekty dynamiczne, ktére mozna osiaggnaé poprzez dobor sposobu artykulowania
dzwieku. Na przyklad, gdy chcemy stworzy¢ bardzo ekspresyjne legato o silniejszej
dynamice, wymagane jest poruszanie si¢ ci¢zszymi koniuszkami palcow glebiej
w klawiaturze. Z do$§wiadczenia autorki wynika, ze sila tego oporu klawiatury jest
poréwnywalna z oporem klawisza przy zastosowaniu techniki Bebung? na klawikordzie,

zwlaszcza w dolnym zakresie klawiatury. Kiedy palce naciskajg klawisze bardzo

25 Rinpin, Edwin M. / Moens-Haenen, G., hasto: Bebung, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 3, Oxford University Press, New York, 2001.
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szybkim ruchem, powstaje bardzo mocny i1 wyrazisty dzwigk, potaczony z efektem
perkusyjnym.

W przypadku dodawania réznych rejestrow, zmienia si¢ tez opdr klawiatury,
podobnie jak dynamika i barwa dzwigku. Aby mie¢ lepsza kontrolg nad dzwigkiem i mdc
wyczu¢ zmienny opér w czasie, gdy dwa lub nawet trzy piorka szarpig struny, opuszki
palcow powinny by¢ trzymane jak najblizej klawiatury, a wszelkie ruchy ramion
ograniczone do minimum. DZwigk rejestru lutniowego, ktdry znajduje si¢ na gérnym
manuale, jest bardzo krétki, lekki i suchy. Ta jego szczegdlna wiasciwos¢ wymaga, aby
opuszki palcow w kontakcie z klawiatura byly bardzo lekkie i poruszaty si¢ bardzo
szybkimi ruchami.

Kiedy manualy sg potaczone i gramy na dolnym manuale bez uzycia 8-stopowego
rejestru — a dzwigk jest wytwarzany tylko przez 8-stopowy rejestr na gérnym manuale —
wtedy autorka niniejszego badania zauwaza, ze opor ze strony potaczonych klawiatur jest
mniejszy niz wtedy, gdy dodany jest 8-stopowy rejestr dolnego manuatu, lub gdy gramy
tylko na 8-stopowym rejestrze dolnego manuatu bez zadnego sprzgzenia. Dzwiek jest
takze nieco cichszy i bardziej tagodny. W celu uzyskania szczeg6lnie $piewnego dzwigku
podczas gry bez osmiostopowym rejestrze, autorka uzywa wolniejszego ruchu ptaskimi
opuszkami.

Niektorzy wykonawcy postrzegaja rejestr czterostopowy jako taki, ktory jedynie
dodaje koloru i blasku. Przy blasku czterostopowego rejestru wykonawca moze tatwo
wyczué, ze dynamika dzwigku jest bardzo duza ima pewng ostros¢. Gdy rejestr
czterostopowy dodamy do dolnego manuatu, mozemy odczué, Ze pidérka napotykaja
mniejszy opdr, ale aby uzyskaé lepsza jakos$¢ dzwigku, nalezy naciska¢ klawisze
szybkimi ruchami opuszkéw, bez nadmiernej sity. Kiedy rejestr czterostopowy jest
uzywany przy pofaczonych manuatach, dzwigk jest wytwarzany przez trzy piorka
szarpigce struny, wiec palce poczuja silny opor ze strony klawiatury, ktora stata si¢ tym
samym ci¢zsza. Aby mie¢ peilng kontrole nad trzema pidrkami, rOwnocze$nie szarpigcymi
struny, a takze aby wydoby¢ bardzo mocny i ol$niewajacy dzwigk, autorka naciska

klawisze cigzszymi opuszkami, wykonujac przy tym szybki ruch palcami.

2.3. Rodzaje artykulacji w grze na klawesynie

Rodzaj zastosowanej w grze na klawesynie artykulacji jest jednym z wazniejszych

sposobdw pozwalajacych pokazac i zr6znicowa¢ dynamike. Pomimo, iz sam instrument
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ma wyrazne ograniczenia w tym zakresie, nawet w przypadku pojedynczej nuty,
a zazwyczaj brzmi ich wigcej, mozna je w znacznej mierze usunaé, poprzez réoznorodne
sposoby gry od bardzo krotkiego staccato do legatissimo®. Podczas gry na klawesynie
réznice dynamiczne powinny by¢ zatem pokazane za pomocg szybkich zmian sposobu
artykulacji, na co w naturalny sposob wptywa grupowanie rytmiczne nut, a czasem takze
sposob palcowania. Szybkie zmiany artykulacji powinny by¢ wykonywane ptynnie, tak
aby byly ledwo zauwazalne. Gdy w fakturze muzycznej pojawia si¢ polifonia,
wykonawca powinien pokaza¢ jeden glos jako wazniejszy od pozostaltych, na przyktad
poprzez nadanie mu silniejszej dynamiki. Czasami moze uzywa¢ rdéznych sposobow
artykulacji w odniesieniu do kazdej zrak, wydluzajac dzwigki w jednym glosie,
a skracajac w innych. Rodzaj zmian dynamicznych powinien by¢ takze uzalezniony od
akustyki sali, melodycznej i harmonicznej tresci utworu, che¢ci uwypuklenia konkretnego
glosu lub grupy nut, na ktére wykonawca chcialby potozy¢ wigkszy nacisk. Ponizej
omoOwione zostang rozne sposoby artykulacji w grze na klawesynie, zwigzane z realizacja
réznorodnych zmian dynamicznych.

1. Staccato. Latwg do wykonania na klawesynie artykulacje staccato mozna
w naturalny sposob wykorzysta¢ do gry w dynamice forte. Poniewaz jednak artykulacja
staccato moze mimochodem nagle wytworzy¢ glo$niejszy dzwigk itym samym
niechciany akcent, zaktocajacy ksztatt frazy 1 jako§¢ dzwigku, opuszki palcoéw powinny
scisle kontrolowaé klawiature i nie opuszczaé klawiszy zbyt szybko po kazdej nucie.
Niedoswiadczeni klawesynisci czesto wykonuja staccato jako non legato z tego powodu,
ze w epoce przedklasycznej kompozytorzy nie stosowali doktadnych oznaczen
artykulacyjnych, zwlaszcza tukow, oznaczajacych legato. W grze na klawesynie staccato
powinno by¢ odtwarzane szybciej niz na przyktad na organach, wtedy kazde non legato
bedzie brzmialo jak staccato. Wytrawny klawesynista nie powinien zatem graé
wszystkich nut taka samga artykulacja przerywana, szczegdlnie z nadmierng ilo$cig
artykulacji staccato, gdyz stluchaczowi bedzie bardzo trudno zrozumie¢ strukture
1 harmoni¢ muzyki.

2. Legato. Uzywana w wolniejszych tempach artykulacja legato sprawia, ze ogdlna
dynamika jest stosunkowo niewielka, a dzwigki linii melodycznej plynne i dobrze

uksztattowane. W szybkim tempie poslugiwanie si¢ artykulacja /egato pomaga

26 https://sjp.pwn.pl/sjp/legatissimo;2565789.html, hasto: ,, legatissimo ”, data dostepu 07.07.2023.
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zwigkszy¢ glosnos¢ dzwigku, tym samym jego wolumen brzmieniowy. Jednak w grze
na klawesynie legato pomaga wykonawcy rowniez przypisa¢ nuty do rédznych grup,
w taki sposéb, aby struktura muzyki byta bardziej przejrzysta dla stuchacza. Na przyktad,
gdy w czasie trwania tej samej funkcji harmonicznej wystgpuja nuty o matej wartosci
rytmicznej, ktére nie musza by¢ uwypuklone, powinno si¢ je zagra¢ artykulacja legato.

3. Oddzielanie dzwiekéw. W grze naklawesynie istnieje specjalny rodzaj
artykulacji, polegajacej na oddzielaniu dzwigkéw. Chociaz nie jest to artykulacja
staccato, mozna jej uzy¢ w kilku sytuacjach. Po pierwsze, mozemy mysle¢ o niej jako
o oddechu wstawionym pomig¢dzy dzwigkami, ktérego zadaniem jest zwrocenie uwagi
na co$§ nowego lub specjalnego, na przyktad na nowy motyw, prezentowany po raz
pierwszy lub nowa harmoni¢. Po drugie, czgsto zdarza si¢ to kiedy w glosie najnizszym,
czego dobrym przyktadem s3a allemandy i menuety suit na instrumenty klawiszowe,
stosowana jest artykulacja legato, taczaca dzwigki podstawy harmonicznej, podczas gdy
artykulacja dzielona stosowana jest w liniach melodycznych stabiej zrytmizowanych
w celu uzyskania 1zejszej dynamiki. Po trzecie, gdy nuty basowe pozostajace w tej same;j
harmonii, grane /egato z ukrytymi tukami, w momencie zmiany harmonicznej, nute¢
basowa w nowej harmonii nalezy artykulacyjnie oddzieli¢. Po czwarte, oddzielanie
dzwiekéw moze by¢ czesto uzywane w krotkim ,,podejsciu” w glosie basowym, zwykle
na dwoch, trzech nutach przed nowym taktem, poniewaz moze to wzmocni¢ dynamike
1 wytworzy¢ mate crescendo, pomagajac w ten sposob przej$¢ do nastepnej frazy. Po
piate, juz w palcowaniu we wczesnych utworach klawesynowych wida¢, ze artykulacja
dzielona znajdowata zastosowanie we fragmentach linii melodycznej opartych na tym
samym interwale, poruszajacym si¢ zarowno w kierunku wznoszacym, jak i opadajacym.
W utworach klawiszowych Jana Pieterszoona Sweelincka (1562-1621)%" oraz w Kunst
der Fuge J.S. Bacha (1685-1750) lub wjego choralach organowych jest wiele
przyktadow, w ktorych temat icantus firmus oparte sa nakolejno nastgpujacych
dzwigkach o wigkszych warto$ciach rytmicznych. W polifonii artykulacja zblizona do
non-legato jest najlepszym sposobem pokazania shluchaczom dominujacej linii
melodycznej, gdy dzwieki poszczegdlnych glosow majg prawie takg sama gtosnos¢.

4. Artykulacja mieszana. Klawiatur¢ klawesynu mozemy podzieli¢ na trzy sekcje.

Poniewaz struny od klawisza a' do ostatniego klawisza po prawej stronie klawiatury sa

27 Tollefsen, Randall H. / Dirksen, Pieter, hasto: Sweelinck, Jan Pieterszoon, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.),
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 24, Oxford University Press, New York, 2001.
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bardzo krotkie, ich dzwieki sa stabsze i lzejsze niz na lewo od klawisza a'. Po lewej
stronie klawiature mozna podzieli¢ na dwie sekcje: sekcje basowa, w ktorej struny sa
znacznie dtuzsze i dzigki temu moga generowaé ciezszy i dtuzszy dzwigk oraz sekcje
srodkows, ktora znajduje si¢ pomiedzy klawiszami a ia'. Aby dzwiek byt bardziej
jednorodny i zrownowazony w fakturze polifonicznej, a nuty melodyczne i nuty basowe
w calym utworze zawsze slyszalne jako glosy glowne lub wiodace, w grze na r6znych
manuatach 1 w réznych zakresach, wykonawca powinien przemysle¢ zastosowanie
artykulacji mieszanej dla gtéwnej linii melodycznej, gtoséw srodkowych i basu oraz czas
trwania poszczeg6lnych dzwickow dla kazdego z palcow kazdej reki.

5. Artykulacja pauzy. Wstawienie w toku muzycznej narracji pauzy, moze pomoc
w podkresleniu nastgpujacej po niej nuty w mocniejszej lub stabszej dynamice. Po
pierwsze, mozemy doda¢ pauz¢ przed nuta zawieszong, przez co nuta ta bedzie sprawiac
wrazenie nieco opoznionej. W ten sposéb moze by¢ ona pokazana z wigksza dynamikag
1 tym samym z wigkszym naciskiem. Po drugie, jesli nuta jest grana wolniejszym ruchem
od czubka palca, dynamika bedzie mniejsza i nuta zostanie zagrana piano, jesli jednak
jest odtwarzana przez szybkie i mocniejsze naci$ni¢cie klawisza, jej dynamika bedzie
wicksza, a dzwigk glosniejszy. Po trzecie, podczas dodawania pauzy po wcisnigciu
klawisza, warto$¢ rytmiczna nuty jest nieco krdtsza niz jej oryginalna warto$¢ zapisana
w partyturze. Dynamika tej nuty moze by¢ zatem ostabiona lub wzmocniona,
w zaleznosci od dlugosci wstawionej pauzy. Jak wiemy, we wczesnej muzyce
klawiszowej podstawowa realizacja zjawisk dynamicznych byta tworzona za pomoca
wzajemnych relacji mocnych i stabych czgdci taktu. W przypadku stabej czesci taktu
nalezato pokaza¢, ze nuta ma lZzejsza dynamike i jest nieco krdtsza, zupetnie tak, jak
gdyby na koncu slabej czesci taktu dodano krotka pauze. W ornamentyce francuskiej,
podobny efekt wzmocnienia dzwigku uzyskiwano za pomoca ‘oddechu’ (Frangois
Couperin postugiwat si¢ francuskim terminem aspiration, dost. wdech)?. Jednak, gdy
celem byto podkreslenie mocnej cz¢sci taktu, jak zazwyczaj bywa, wykonawca powinien
bardzo skrécié nute, co oznacza wstawienie dtuzszej pauzy, dzigki czemu dynamika nuty
podkreslanej bedzie bardzo duza (forte).

Jesli chodzi o rodzaj artykulacji podczas wykonah koncertowych, nalezy rozwazy¢

kazdy jej aspekt z uwzglednieniem stylu i charakteru utworu, atakze prozodii frazy

28 Couperin, Frangois, Complete Keyboard Works, Dover Publications, INC., New York, 1988, s. 14-15.
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muzycznej. Zmiany w artykulacji wiaza si¢ takze zpotrzeba odzwierciedlenia
okreslonego nastroju wykonywanej muzyki. Kiedy mamy do czynienia z utworem
o nastroju melancholijnym, smutnym lub retorycznym, nalezy uzy¢ wigcej artykulacji

legato, a kiedy nastroj jest radosny, peten nadziei, nalezy uzy¢ jej mnie;j.

2.4. Problemy artykulacyjne w grze na klawesynie

Oprocz stosowania prawidtowej techniki palcowej — artykulacji, zmian rejestrow
1 manuatéw w celu uzyskania czytelnych zmian dynamiki w utworach klawesynowych,
wykonawca powinien rowniez bra¢ pod uwage charakter brzmienia instrumentu —
na przyktad fakt, ze dZzwigk wloskiego instrumentu jest bardzo suchy i ostry, kiedy
wykonujemy muzyke wloska, powinniSmy nasladowa¢ ten dzwiek na innych
instrumentach za pomocg potaczonych manualow, gdzie kazdy palec jest bardzo
aktywny, mocniej naciska klawiaturg szybkim ruchem, uzywajac mniej artykulacji legato

w technice palcowe;.

2.4.1. Technika palcowa w artykulacji legato i staccato

Granie technika legato jest jednym z waznych sposobow, dzigki ktéremu muzyka
klawesynowa moze brzmie¢ dobrze i pomaga pokazaé stuchaczom jej strukture. Chociaz
szybki 1wolny ruch opuszkami palcéw moze by¢ réwniez wykorzystany do
wykonywania pasazy artykulacja legato, lepiej jest, aby nasze palce stykaly sie¢
z klawiaturg ,,ptasko”. Wyrdzniamy trzy sposoby uzyskiwania artykulacji legato:

1. Frangois Couperin napisal w swoim dziele L art de toucher le clavecin, ze aby
osiggnac¢ legato na powtarzajacych si¢ nutach lub w kolejnych mordentach, nalezy uzy¢
zmiany palcoOw na tym samym klawiszu®. Opinia autora na ten temat mogtaby pomoc
w przywroceniu wilasciwego ruchu opuszkéw palcoOw iuzyskaniu spokojnego toku
muzycznej narracji, w ktérym fraza nie jest przerywana przy kazdej nucie lub przez
pojawiajacy si¢ mordent. Powolny ruch opuszkami palcow wytwarza ciche legato
z okraglym, $piewnym dzwigkiem. Aby plynnie potaczy¢ sasiednie nuty iunikngé

niepozadanych akcentow, palec przed uderzeniem kazdego kolejnego dzwigku,

29 Informacje mozna sprawdzi¢ w: Couperin, Frangois, L 'Art de toucher le Clavecin, Breitkopf & Hirtel Musikverlag
Leipzig, 1950, s. 16.

20



przygotowywany jest zawsze wczesniej na klawiaturze. Podczas gry legato nasze rece
powinny takze unika¢ zbednych ruchow.

Kolejng wazng rzecza jest wykorzystanie ruchu calej reki razem z niewielka pomoca
nadgarstka. PowinniSmy uzywaé delikatnej energii, ktdra pochodzi z obracania
nadgarstka, aby pomoc przejs¢ ptynnie z jednego palca na drugi. Bez zadnego zb¢dnego
ruchu cata dlon powinna jedynie podaza¢ za nadgarstkiem, a palce zwraca¢ si¢ w tym
samym co on kierunku, w prawo lub w lewo. Ten obrot nadgarstka powinien by¢ jednak
powolny i ptynny, skorelowany z ruchem palcow. We fragmencie granym artykulacja
legato, wykonawca powinien wstuchaé si¢ uwaznie i upewnic sig, ze dzwieki tacza sie
ptynnie. Ten sposdb wykonania legato jest bardziej odpowiedni dla pojedynczego
manuatu lub potaczonych manuatéw z o$miostopowym rejestrem. Gdy jednak
wykonawca chce zagra¢ artykulacja /legato na manuale gornym, dzwigki powinny by¢
grane w szybszym tempie niz na manuale dolnym, dla zachowania ich jedrno$ci
1 wibracji dzwigku. Technika legato powinna by¢ rdwniez uzyta do wykonania dtuzszego
trylu, aby brzmiat on jak ptynna melodia. W trylu opuszki palcow nalezy wigc plasko
utozy¢ na klawiaturze, tak jakby byly do niej przyklejone 1 wykonywa¢ jedynie lekkie
potrzasanie dionig razem z nadgarstkiem w niezbyt szybkim tempie.

2. Gdy legato wykonywane jest w szybszym tempie na dolnym manuale, opuszki
palcow powinny mocniej wciska¢ klawiaturg¢, co oznacza wicksza koncentracje
na momencie, w ktorym pidrko szarpie struny. Palec powinien pozwoli¢ klawiszowi
wroci¢ do gory tylko wtedy, gdy kolejny palec wyczuje piorko pociagajace za strung.
W ten sposéb wykonawca uslyszy, Ze emocje muzyczne wyrazane s3 bogatszym
dzwigkiem. Ten sposob wykonania /legato w szybkim tempie nie bardzo pasuje jednak do
o$miostopowego rejestru, poniewaz charakter jego brzmienia jest stosunkowo
niespieszny 1 spokojny, co wymaga, aby ruch opuszkami palcow byt réwniez powolny,
nieco leniwy. W manuale gérnym, gdzie artykulacja staccato jest latwo osiagalna,
artykulacje legato powinno si¢ stosowac tylko w szybkim tempie. Aby dzwigki
sasiadujacych ze sobg nut ztaczyly si¢ bez przerwy, palce musza znajdowac si¢ bardzo
blisko siebie, jak w technice over-legato™.

3. Przy grze na potaczonych manuatach wykonawca latwo zauwazy, ze dzieki

powigkszonej sile dzwigku dynamika fatwo urasta do forte. W tym przypadku zatem

30 Over-legato pochodzi od niemieckiego okreslenia Uberlegato.
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istniejg dwa sposoby wykonania legato. Pierwszym jest uzycie normalnej techniki legato,
co oznacza gre¢ pozbawiong przerw. Poniewaz polaczone manuaty powoduja, ze akcja
klawiatury jest ci¢zsza, drugim sposobem jest mocniejsze i glebsze naciskanie klawiszy
technikg over-legato, tak aby dzwick byl glosniejszy i bardziej wyrazisty. Naciskajac
klawisze, mozemy wyczué, ze energia potrzebna do przezwyci¢zenia oporu jest podobna
do tej, podczas wykonywania techniki Bebung na klawikordzie, zwtaszcza w dolnym
zakresie klawiatury. Jesli chcemy uzyska¢ bardzo glo$ne brzmienie /egato, naciskajac
klawisze, mozemy sprawic¢, ze nasze palce bedg bardziej zakrzywione, z bardzo szybkim
1 agresywnym naciskiem. Taki ruch opuszkami palcéw sprawia, ze piorka szarpig struny
z duzo wigksza sila.

Podobnie jak legato, granie technika staccato na klawesynie mozna uzyskac na kilka
sposoboéw. Zawsze niezbedny jest w niej szybki ruch opuszkami palcéw. Niekiedy
opuszki palcow powinny by¢ zakrzywione, tak aby mdc bardzo precyzyjnie kontrolowaé
dzwiek.

1. Kiedy zazwyczaj uzywamy techniki palcowego legato do grania pasazy, a musimy
wykona¢ je artykulacja staccato, nasze palce powinny szybko wciskaé klawisze,
a nastgpnie natychmiast je opuszcza¢. Ta metoda daje dynamike, ktdra jest stosunkowo
lekka iodpowiednia przy dynamice piano i w grze najednym manuale. Niekiedy
stuchacz moze odnie$¢ wrazenie, ze delikatny ruch opuszkami palcow wytwarza efekt
glissando.

2. Lekkie stukanie w klawisze nadaje artykulacji staccato bardziej radosny efekt
1 moze by¢ uzyte na gornym manuale.

3. W przypadku jednego manuatu staccato mozna wykonaé bardzo zakrzywionymi
opuszkami palcow, bardzo szybkim iagresywnym ruchem, z ramionami trzymanymi
wysoko, aby wydoby¢ wyrazisty dzwiek przypominajacy odglosy ptakow. Technika ta
przydatna jest w wykonywaniu muzyki wspotczesnej, na przyktad jednego z utworow
stanowigcych przedmiot badan ujetych w niniejszej rozprawie.

4. W szybkim tempie artykulacje staccato mozna uzyskaé jak gdyby uciekajac
opuszkami palcéw z gorgcej klawiatury. Czasami, gdy palce w szybkich przebiegach
w artykulacji staccato pozostaja na kazdym klawiszu nieco dtuzej, pomaga to ostabi¢
dynamike, poprzez zredukowanie wibracji strun, atym samym ilosci brzmigcych
alikwotow. Barwa kazdego dzwicku bedzie nieco sucha, a artykulacja staccato blizsza
non legato. Dzwigk z ograniczong wibracja i alikwotami powoduje, ze dynamika staje si¢

nieco lzejsza, co jest preferowane, jesli wykonawca chce pokazaé niewielkie roznice
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dynamiczne, na przyktad, gdy te same figury s3 powtarzane kilka razy i s3 wykonywane
artykulacja legato. Podczas grania dzwigkow w wolnym tempie na manuatach
polaczonych, palce pozostaja na klawiszach na moment dluzej, co pomaga uczynic¢
dynamike¢ mocniejsza i gltosniejsza, niz gdyby palce natychmiast opuszczaty klawisze.
Przyktad tej metody mozna znalez¢ w trzecim rozdziale niniejszej pracy.

5. Kiedy dzwieki staccato wykonywane sa w wigkszej dynamice, szczegdlnie
w przypadku potaczonych manuatéw, najpierw musimy bardzo aktywnie naciskad
klawisze koniuszkami palcow, dociskajac je szybkim, mocnym ruchem w glab
klawiatury, co daje efekt perkusyjny. Czasami w przypadku pojedynczej nuty lub
pojedynczego akordu opuszki palcoéw powinny pozosta¢ na klawiszach chwile dtuzej,
zanim pozwolg im wréci¢ do gory, tak aby dzwiek byt dluzszy i nieco glosniejszy.

6. Artykulacje staccato nalezy wykona¢ na nucie, ktorej warto$¢ zostata skrocona
w wyniku manipulacji tempem, na przyktad w przypadku rytmu punktowanego. Kiedy
napigcie i wewnetrzna dynamika crescendo wzrasta na nucie kropkowanej, moze by¢ ona
grana dluzej niz jej pierwotna wartos¢, co w naturalny sposob skraca warto$¢ kolejnej
nuty. Dzwigki znajdujace si¢ po niej powinny by¢ jeszcze krotsze. Efekt wzmocnienia
pierwotnej wartosci jest podobny do francuskiego ornamentu na nucie akcentowanej’!,
w ktorej dwie nuty sa w crescendo, w przeciwienstwie do nut pod tukiem, kiedy sa one
w decrescendo. Dlatego tez druga nuta w ornamencie powinna by¢ krdtsza i grana
aktywnym 1 szybkim ruchem opuszkoéw palcow, z uzyciem sporej energii lub bardzo
kroétkiej artykulacji staccato. W przypadku nut znajdujacych si¢ pod tukiem, ostatnia nuta
grana jest zlekkim opoznieniem przy uzyciu powolnego ruchu palca, artykulacja
Staccato, przy czym palec powinien pozostawaé na klawiszu nieco dluzej, tak aby

pokaza¢ diminuendo, bez naglego zerwania.

2.5. Manipulacja tempem

Manipulacja tempem to fascynujacy sposdb na pokazanie rdznic dynamicznych
w utworze muzycznym. O manipulacji tempem pisal Girolamo Frescobaldi (1583-

1643)3? w przedmowie do swoich Toccat, juz w pierwszej potowie XVII wieku:

31 Couperin, Frangois, Complete Keyboard Works, Dover Publications, INC., New York 1988, s. 14-15.

32 Hammond, Frederick (1-7, bibliography), Silbiger, Alexander (8-15, work-list), hasto: Frescobaldi, Girolamo, [w:]
Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 9, Oxford University
Press, New York 2001.
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,»1. Po pierwsze, ten styl tworzenia muzyki nie moze by¢ rzadzony przez [staty] puls,
ktory jest taki sam, jak ten, ktory widzimy we wspolczesnych madrygatach, ktore,
jakkolwiek trudne, sg tatwe do opanowania, dzigki czemu puls jest czasami do$¢ wolny,
a czasami szybki, a od czasu do czasu nawet zawieszajac go jakby w powietrzu, zgodnie

z affetti lub znaczeniem stow.”??

Twierdzenie  Girolamo Frescobaldiego odnosi si¢ takze do muzyki
osiemnastowiecznej, z ta roznica, ze akcent ktadziony jest nie na konkretne stowo, ale
na konkretng emocje lub afekt.

Manipulacja tempem byla stosowana bardzo wcze$nie w tworczosci nie tylko
Girolamo Frescobaldiego, ale réwniez Luigi Rossiego (1598-1653)%*, Johanna Jakoba
Frobergera (1616-1667)* 1 kilku innych kompozytoréw zyjacych w tym samym okresie,
ktérzy wywarli duzy wplyw nakompozytoréw podinocnoniemieckich, takich jak
Dieterich Buxtehude (1637-1707)%, Franz Tunder (1614-1667)%", Matthias Weckmann
(1616-1674)*, Johann Adam Reincken (1643-1722)%°, Vincent Liibeck (1654-1740)*,
Georg Bohm (1661-1733)*, Georg Dietrich Leyding (1664-1710)* i Nicolaus Bruhns
(1665-1697)*. W XVIII wieku manipulacj¢ tempem stosowali takze tacy kompozytorzy
jak Johann Sebastian Bach (1685-1750), Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788),
Christian Gottlob Neefe (1748-1798), a nawet Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791).

Granie w stylu swobodnym (Stylus Phantasticus*) bylo réwniez opisywane przez

33 Stembridge, Christopher, Przedmowa do Girolamo Frescobaldi Orgel-und Clavierwerke: Toccate e partite
d’intavolatura di cimbalo...Libro primo (Rom, Borboni, 1615, °1616), Birenreiter, Kassel-Bassel-London-New
York-Praha, 2010, s. 64, ttumaczenie wiasne.

34 Holzer, Robert R., hasto: Rossi, Luigi, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, T. 21, Oxford University Press, New York, 2001.

35 Schott, Howard, hasto: Froberger, Johann Jacob, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 9, Oxford University Press, New York, 2001.

36 Snyder, Kerala J., hasto: Buxtehude, Dieterich, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, T. 4, Oxford University Press, New York, 2001.

37 Snyder, Kerala J., hasto: Tunder, Franz, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, T. 25, Oxford University Press, New York, 2001.

38 Silbiger, Alexander, hasto: Weckmann, Matthias, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 27, Oxford University Press, New York, 2001.

39 Grapenthin, Ulf, hasto: Reincken, Johann Adam, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 21, Oxford University Press, New York, 2001.

40 McLean, Hugh J., hasto: Liibeck, Vincent, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, T. 15, Oxford University Press, New York, 2001.

41 McLean, Hugh J., hasto: Béhm, Georg, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, T. 3, Oxford University Press, New York, 2001.

42 Walter, Horst, hasto: Leyding, Georg Dietrich, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, T. 14, Oxford University Press, New York, 2001.

43 McLean, Hugh J., hasto: Bruhns, Nicolaus, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, T. 4, Oxford University Press, New York, 2001.

44 Collins, Paul, The Stylus Phantasticus and Free Keyboard Music of the North German Baroque, Ashgate
Publishing Company, Aldershot, 2005, s. 29-70.
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teoretykdw niemieckich, takich jak Athanasius Kircher (1602-1680) i Johann
Mattheson (1681-1764)4 . Kompozytorzy francuscy réwniez stosowali manipulacje
tempem, ale nie opisywali jej tak dobrze jak Frescobaldi. W muzyce francuskiej ten
rodzaj gry mozna byto znalez¢ gtéwnie w niemenzurowanych preludiach, ktérych bardzo
wiele napisali tacy kompozytorzy jak Louis Couperin (1626-1661), Jean-Henry
d'Anglebert (1629-1691), Louis Marchand (1669-1732)%", Louis-Nicolas Clérambault
(1676-1749)4 | Nicolas-Antoine Le Beégue (1631-1702)% i Claude Balbastre (1724-
1799).

Niestety, zagadnienia manipulacji tempem nie da si¢ szczegdélowo opisa¢ w jego
wszystkich przejawach, poniewaz wiele zalezy od dobrego smaku 1 wiedzy historycznej
wykonawcy, ktory sam musi zdecydowaé, jak poradzi¢ sobie ztym zagadnieniem
w swojej grze. Do waznych elementow pomagajacych w realizacji manipulacji tempem
naleza:

1. Czas

Synchronizacja tempa moze by¢ wykorzystana do podkreslenia konkretnej nuty,
melodii lub akordu w szczegélnym momencie. Manipulacja tempem polega
na zatrzymaniu si¢ na nucie troche dtuzej, aby podkres§li¢ moment, ktéry wydaje si¢ by¢
wazniejszy w intencji kompozytora. Pod tym katem powinnis$my analizowaé frazy, aby
zidentyfikowa¢ wazne z punktu widzenia prowadzenia linii melodycznej dzwigki, takie
jak nuta koncowa fragmentu, motyw, nuta zawieszenia, nuty dysonansowe, takie jak
kwarty, septymy i nony lub inne wazne dzwigki, wymagajace w akordzie rozwigzania.
Jezeli zauwazymy, ze dzwigki linii melodycznej ukladajg si¢ w duzy interwat w kierunku
wznoszacym, to pierwszej, nizszej nucie nalezy poswieci¢ wigcej czasu.

Czasami powinno si¢ stosowa¢ manipulacj¢ tempem razem z artykulacyjnym
akcentem, aby wten sposob wydoby¢ w sferze dynamiki mocniejszy moment.

Akcentowanie podkresla w tym przypadku tylko jeden krétki moment:

45 Buelow, George J., hasto: Kircher, Athanasius, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, T. 13, Oxford University Press, New York, 2001.

46 Buelow, George J., hasto: Mattheson, Johann, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, T. 16, Oxford University Press, New York, 2001.

47 Higginbottom, Edward, hasto: Marchand, Louis, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 15, Oxford University Press, New York, 2001.

48 Tunley, David, hasto: Louis-Nicolas Clérambault, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 6, Oxford University Press, New York, 2001.

49 Higginbottom, Edward, hasto: Lebégue, Nicolas, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 14, Oxford University Press, New York, 2001.

30 Curtis, Alan, Cyr, Mary, hasto: Balbastre, Claude-Bénigne, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 2, Oxford University Press, New York, 2001.
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»Normalne akcentowanie wynika z chwilowej ciszy artykulacji, po ktérej nastgpuje

dynamiczne zaakcentowanie.”!
Akcentowanie bywa taczone z ,,akcentem agogicznym”.

,»Efekt akcentowania mozna dodatkowo zwigkszy¢, przedtuzajac nute, ktora przenosi lub

symuluje akcent: czasami nazywa si¢ to ‘akcentem agogicznym’.”

Aby wykona¢ akcent agogiczny, potrzebny jest szybki ruch palca, aby mocniej
nacisng¢ klawiature, po ktérym stosuje si¢ manipulacj¢ tempem. W ten sposdb konkretna

nuta ma silniejszg dynamike i1 grana jest z wigkszym napieciem.

»Jednym z najskuteczniejszych sposobow jest cisza artykulacji, po ktorej nastgpuje ostry
atak, a nie masywny ci¢zar i staje si¢ on bardziej skuteczny dzigki temu niewielkiemu

przedtuzeniu, ktére moze zwroci¢ chwilowa uwagg na nute bez najmniejszego nacisku.”?

Manipulacja tempem moze by¢ ponadto wykorzystana do zwigkszenia napigcia
muzycznego. Wykonawca powinien w tym celu po pierwsze przeanalizowaé partyture
pod katem zlokalizowania emocji/affetti, ktére kompozytor wplott w utwor, po drugie
powinien do elementéw juz zawartych w utworze przez kompozytora, doda¢ nowe,
wlasne pomysly, aby wten sposob wzbogaci¢ ja pod wzgledem dynamicznym
i wyrazowym. Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) napisal w swoim stynnym
traktacie z 1753 roku:

»Muzyk nie moze poruszy¢ innych, jesli on sam nie jest poruszony. Musi z konieczno$ci
odczuwaé wszystkie afekty, jakie ma nadziej¢ wzbudzi¢ w stuchaczach, poniewaz

ujawnienie wlasnego humoru [nastroju] pobudzi podobny humor [nastroj] u stuchacza.”*

W grze naklawesynie istnieje jeden szczegdlny sposdb wspomagania rozwoju
dynamiki poprzez utrzymywanie napig¢cia muzycznego. Wykonawca powinien sam
w swoim umysle utrzymywac¢ pewne napigcie, aby przedluzy¢ proces wytwarzania

wymagane] dynamiki lub pomoc jej wejs¢ na wyzszy poziom. To podtrzymywanie

5! Donington, Robert, Baroque Music: Style and performance, W. W. Norton & Company, New York-London, 1982,
s. 38, thumaczenie wiasne.

2 Tamze. s. 38, thumaczenie wlasne.

33 Tamze. s. 38, thumaczenie wlasne.

34 Bach, Carl Philipp Emanuel, O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych, przetozyli: Joanna Solecka,
Martin Kraft, Wydawnictwo Astraia, Krakow, 2017, s. 161.
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napigcia mozemy porownac¢ do dziatania dyrygenta, ktory dla podtrzymania napigcia
muzycznego po zakonczeniu utworu trzyma jeszcze r¢ce w gorze, w tym momencie
kazdy grajacy muzyk takze zastyga, trzymajac instrument w r¢kach. Mimo Ze nie ma juz
dzwigku, publiczno$¢ odczuwa, ze cata atmosfera muzycznego napigcia trwa w ciszy,
dopoki dyrygent nie opusci rak. Podobnag sytuacj¢ powinniSmy wytworzy¢ w grze
na klawesynie, dzigki czemu mozemy przedtuzy¢ napigcie, trzymajac dzwigki lub akordy
na klawiaturze lub unoszac rece i pozostajac w bezruchu.

2. Zmiany rytmu

Wykorzystanie podczas gry manipulacji tempem ma wplyw na zmiany rytmu, ktore
jednak powstaja w taki sposob, ze ogdlny czas trwania taktu pozostaje niezmienny.
Oznacza to, ze istniejg rézne rodzaje zmian rytmu — co$, co nalezy omowi¢ osobno.
W wigkszosci sytuacji interakcja rozgrywa si¢ pomig¢dzy co najmniej dwiema nutami,
z ktorych pierwsza staje si¢ dtuzsza i czas jej trwania rozciaga si¢ na nastgpng nute, ktora
ulega skroceniu, poniewaz warto$¢ skroconej nuty jest wspolna z poprzednia. Najczesciej

dzieje si¢ tak w przypadku ,,dobrych” i ,,ztych” nut:

,»We wloskich traktatach zaczynajac od Girolamo Diruty (1550?-1610)% ‘dobre’ i ‘zte’
nuty (nota buona i nota cattiva) s3 uzywane w odniesieniu do porzadku metrycznego.
Diruta wyjasnit, ze kiedy w takcie pojawia si¢ dwudzwigkowa grupa, ‘dobra’ nuta jest

pierwsza, a ‘zta’ druga.”*

,Diruta sklasyfikowal niektore palce jako ‘dobre’, a inne jako ‘zle’: w obu rekach drugi
(wskazujacy) i czwarty (serdeczny) byly dobre, inne zte; ‘dobre’ palce byly przeznaczone
do ‘dobrych’ nut — gtéwnie konsonanséw crusis, podczas gdy ‘zte’ palce do dysonansow

lub anacrusis.”>’

»Dobre” 1 ,,zte” nuty oraz ich muzyczne konsekwencje zostaty doktadnie wyjasnione
przez Georga Muffata (1653-1704) ** po lacinie, niemiecku, wlosku i francusku

w przedmowie do Florilegium secundum — 8 Suit orkiestrowych (1698).

55 Palisca, Claude V., hasto: Diruta, Girolamo, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, T. 7, Oxford University Press, New York, 2001.

36 Houle, George, Meter in Music, 1600-1800; Performance, Perception, and Notation, Indiana University Press,
Bloomington, 1987, s. 81-82, thumaczenie wiasne.

57 Palisca, Claude V., hasto: Diruta, Girolamo, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, ed. cit., T. 7, s. 365, thumaczenie wlasne.

8 Wollenberg, Susan, hasto: Muffat, Georg, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, T. 17, Oxford University Press, New York, 2001.
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»Ze wszystkich nut, ktére mozna znalez¢ w kazdym utworze, ktére nalezy zagrac, sa
takie, ktore sa dobre (nobiliores, edle; buone e Principali; bonne, noble ou Principales)
i inne, ktore sa zte (ignobiliores, seu viliores, schlechte; cattive, o vili; chétives ou viles).
Dobre nuty to takie, ktore w naturalny sposob daja uchu troche¢ wytchnienia. Takie nuty
sa dhuzsze — te, ktore pojawiaja si¢ w takcie lub podstawowych podpodziatach taktow, te,
ktore majg po sobie kropke i (wsrdd rownych matych nut) te, ktore sa nieparzyste i sg
zwykle grane w dot smyczkiem. Zte nuty to wszystkie inne, ktore, podobnie jak nuty

przemijajace, nie zadowalaja ucha i pozostawiaja po sobie cheé pojscia dalej.””
Johann Gottfried Walther (1684-1748)% tez zdefiniowat dobre 1 zte nuty:

»lempo di buona [wl.] to dobra cze$¢ rytmu. Przy rownym takcie pierwsza z dwoch
minim lub pierwsza polowa taktu jest dobra; takze pierwsza itrzecia z czterech
¢wierénut, pierwsza, trzecia, pigta isiodma z osmiu 6semek itak dalej, poniewaz te
tempa, lub nieparzyste czgéci rytmu nadaja si¢ do umieszczenia cezury, dlugiej sylaby,

dysonansu synkopowanego, a przede wszystkim wspotbrzmienia (od ktérego pochodzi

jego nazwa — di buona). Tempo di cattiva, czyli di mala [wl.] to zla czg$¢ rytmu.

W taktach réwnych [wt. tatto aequali] lub przy dwoch rownych uderzeniach, druga
z dwoch potnut lub druga polowa uderzenia jest zla; takze druga i czwarta z czterech
¢wierénut, szosta i 6semka z o$miu 6semek, poniewaz te tempa lub parzyste cze¢sci taktu

roznia sie od wyzej wymienionych czesci i sa ich przeciwienstwami’!.
4 81 yze) wy. Yy e 4 p

Wykorzystujac koncepcje dobrego i ztego uderzenia, manipulacja tempem bedzie
naturalnie rowniez stosowana dla uzyskania niewielkiego crescendo poprzez nieznaczng
zmiang artykulacji, zarowno w pochodach w goérg, jak 1 w dol. Kiedy wykonawca lekko
przyspiesza, nawet w sposob prawie niezauwazalny, muzyka ptynie w sposob naturalny,
porywajac takze za sobg stuchaczy. Czasami w celu uniknigcia wiekszego przyspieszenia

tempa, wykonawca moze zagra¢ ostatnie nuty skocznym staccato.

%9 Houle, George, Meter in Music, 1600-1800; Performance, Perception, and Notation, Indiana University Press,
Bloomington, 1987, s. 82, thumaczenie wlasne.

60 Buelow, George J., hasto: Walther, Johann Gottfried, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 27, Oxford University Press, New York, 2001.

¢! Houle, George, Meter in Music, 1600-1800; Performance, Perception, and Notation, Indiana University Press,
Bloomington, 1987, s. 83, thumaczenie wlasne.
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2.5.1. Tworzenie crescendo lub diminuendo w bardzo krotkim czasie
poprzez manipulacje tempem pomiedzy dwiema nutami

Jesli wykonawca chce pokaza¢ swojej publiczno$ci bogata dynamike
z wielowarstwowymi poziomami w dtuzszej frazie lub dluzszej linii melodycznej, musi
znalez¢ sposob na pokazanie dynamiki frazy w catosci, na ktorg sklada si¢ dynamika
krétkich chwil. Nastepnie powinien zastanowic si¢, jak wykorzysta¢ manipulacje czasem,
aby plynnie i logicznie potaczy¢ te krotkie momenty, tworzac w ten sposob napigcie
muzyczne, unikajac jednoczesnie ptaskiego dzwigku.

W muzyce klawesynowej, w krotkich momentach, w ktorych ma by¢ pokazane
diminuendo 1 crescendo, mozemy wykorzysta¢ do tworzenia go dzwigki inégales
[nier6wne] isynkopowany wzorzec rytmiczny. Mate manipulacje tempem wraz ze
zmianami artykulacji sa czgsto uzywane w tworzeniu crescendo pomiedzy dwiema
nutami. Kiedy grane sg jako inégales, pierwsza nuta powinna by¢ grana krocej niz jej
zapisana warto$¢, adruga nieco dhluzej. Podobnie jest w przypadku rytmu
synkopowanego, pierwsza nute czgsto skracamy artykulacja staccato, po niej druga nuta
brzmi naturalnie glo$niej ijest bardziej wyrazista. W przypadku wznoszacej si¢ linii
melodycznej uzywamy tych samych dwoch palcow dla kazdej pary nut idacych w gore.
Poniewaz druga nuta kazdej pary jest naturalnie skracana przez sposob palcowania,
dynamika i muzyczne napigcie wznoszacego si¢ fragmentu stopniowo wzrasta z kazda
kolejng para nut. Jeszcze inna sytuacja ma miejsce, gdy akordy sa w rytmie
punktowanym, jak we francuskiej uwerturze. Czgsto sg one grane z przepunktowaniem,
aby uzyska¢ dramatyczne crescendo. Czg¢sto skracamy akordy znajdujace si¢ w tym
rytmie na szesnastkach, stosujac artykulacje staccato, podczas gdy tempo réwniez
stopniowo przyspiesza akordy miedzy stabym anacrusis®?, a mocnym crusis®.

W przypadku wykonywania krotkiego diminuendo na dwoch rownych dzwigkach
o mniejszej warto$ci rytmicznej, granych legato, czg¢sto pierwsza nut¢ gramy dluzej,
odbierajac cze$¢ wartosci drugiej nuty. W innych sytuacjach czesto zdarza si¢ w linii
melodycznej, ze gdy sze$¢ 6semek granych diminuendo zaczyna si¢ od najmocniejszego
uderzenia w metrum 3/4, pierwsze, trzecie i piate nuty sg dzwigckami dysonansowymi,
zatem powinny by¢ grane ciszej. Na napi¢cie muzyczne i dynamike wptywaja dzwieki,

ktére sa skracane: ,,Stopief, w jakim nuta jest skracana, tworzy inny efekt dynamiczny

62 Nuty znajdujace si¢ na stabej czedci taktu, przed kreska taktowa.
63 Nuty znajdujace si¢ na mocnej czescei taktu po kresce taktowe;.
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o réznym poziomie napig¢cia muzycznego”.* Autorka niniejszej pracy jest zdania, by
w zwigzku z tym dzwigki dysonansowe gra¢ nieco diuzej, az do wykonania drugie;j,
czwartej 1szostej nuty rozwigzania, odbierajac im czg$¢ ich warto$ci. Aby pokazad
diminuendo na tych sze$ciu nutach, nalezy zagra¢ te dysonansowe dzwigki na trzech
r6éznych poziomach, przy czym kazda nuta dysonansowa powinna by¢ grana czasem
dhuzej, czasem krocej. Pomaga to rowniez pokaza¢ spadek napigcia muzycznego. Aby
uzyska¢ bardziej wyraziste diminuendo natych sze$ciu nutach nalezy dzwieki
rozwigzania zagra¢ legato az do nuty dysonansowej, tak aby uniknaé niepotrzebnych
akcentéw na nutach skroconych, ktore przerywalyby cate diminuendo.

Przy wykonywaniu krotkiego diminuendo na dwoch réwnych dzwigkach o mniejszej
wartosci, granych non legato lub staccato w niezbyt szybkim tempie, druga nuta powinna
nadej$¢ nieco pdzniej, naciskana wolniejszym ruchem czubka palca, ktoéry powinien

pozosta¢ na klawiszu nieco dhuze;.

2.5.2. Wiasciwy zakres manipulacji tempem

Grajac na klawesynie muzyke z podziatlem na takty, nalezy oczywiscie zachowaé
gldwne metrum itempo, ale stuchacze nie moga mie¢ wrazenia, Ze jest to co$
mechanicznego. Utrzymanie tempa i metrum podczas gry na klawesynie to jedyny
sposob, w jaki mozemy przekaza¢ strukture muzyczng, ktéra inaczej bylaby bardzo
niejasna 1pozbawiona emocji. Jednak niezaleznie od regularnosci podstawowego
metrum, klawesynista moze nada¢ muzyce ptynno$¢ wedlug wilasnego uznania,
dokonujac niewielkich lub nagtych zmian tempa, ktore sprawia, ze muzyka brzmi mniej
mechanicznie. Jesli chcemy osiggnaé¢ swobodng i odwazng dynamike, nalezy wzig¢ pod
uwagg ponizsze trzy kwestie.

1. Wykonawca powinien zachowa¢ wewngtrzny puls utworu, ktdry czasami znajduje
si¢ w kazdym takcie, czasami wypada co dwa, cztery lub osiem taktoéw. Wykonawca ma
swobode decydowania, jak gra¢ tekst muzyczny w ramach tego pulsu, uzywajac
manipulacji tempem, aby pokaza¢, w jaki sposob muzyka ptynie lub zmienia si¢ wraz
zbogata dynamiky. Wykorzystujac manipulacj¢ tempem do pokazania zmian

dynamicznych, wykonawca powinien roéwniez zastanowi¢ si¢, w jaki sposoéb moze

4 Aby uzyska¢ bardziej szczegbtowe wyjasnienie naprzemienno$ci rytmicznej, zobacz: Donington, Robert, Baroque
Music: Style and performance, W.W. Norton & Company, New York ¢ London 1982, s. 42-65, ttumaczenie
wlasne.
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wyraznie odtworzy¢ lini¢ melodyczna, atakze wjaki sposdb pokaza¢ motywy,
kontrapunkt, dzwieki bedace szczegdlnymi nosnikami ekspresji muzycznej w fakturze
polifonicznej oraz jak glos najnizszy, basowy taczy si¢ z melodig. Wszystko to sprawia,
ze stuchacz skupia si¢ na muzyce, podaza za nia, a jej struktura jest dla niego czytelna.

2. Kiedy pokazujemy grupe dzwigkow o mniejszej wartosci 1 dzwigkow o wigkszej
warto$ci rytmicznej, musimy podja¢ decyzje, ktdre z nich sg wazniejsze, a ktore mniej
wazne. Grupa wazniejszych dzwigkéw w wiekszych warto§ciach musi mie¢ wigksza
dynamike, podczas gdy grupa w drobniejszych warto$ciach o mniejszym znaczeniu musi
mie¢ dynamike stabsza. Kiedy pokazemy dynamiczne zmiany mig¢dzy tymi dwiema
grupami nut, manipulacja tempem moze przybra¢ form¢ gry naprzemiennych grup nut
o krotszej wartos$ci 1 grup nut o wigkszej wartosci, przy czym grupa nut o krétszej
warto$ci moze by¢ grana nieco szybciej niz zapisane w partyturze, natomiast grupa nut
o wigkszej warto$ci moze by¢ grana nieco wolniej. W ten sposob muzyka brzmi bardziej
ptynnie niz gdyby byla grana $cisle wedlug partytury.

3. Manipulacja tempem powinna by¢ $cisle skorelowana z dynamika, wzrostem
1 spadkiem napig¢cia muzycznego, poniewaz w grze na klawesynie dynamika jest $cisle
zwigzana z napi¢gciem. We frazie muzycznej napi¢cie muzyczne taczy si¢ z harmonig
i dynamikg linii melodycznej ilinii glosu basowego. Kiedy dynamika rozwija si¢
w crescendo, zwykle ro$nie rbwniez napigcie muzyczne, wigc tempo powinno stopniowo
przyspiesza¢. W diminuendo napigcie muzyczne spada, wigc tempo powinno stopniowo
zwalniac.

W grze na fortepianie bywa tak, ze gdy melodia wznosi si¢ do wyzszego rejestru
z tatwoscia mozemy osiagnac crescendo, gdy za$ schodzi z wyzszego rejestru do
nizszego, diminuendo. Bez wzglgdu na wykorzystywany rejestr zawsze mozna pokazac,
ze glo$nos¢ dzwigku jest wieksza w wyzszym zakresie lub mniejsza w dolnym zakresie.
Na klawesynie wyzszy zakres brzmi stabiej niz dolny, aby zatem pokaza¢ wzrost lub
spadek napigcia i aby uzyska¢ podobny efekt dynamiczny jak na fortepianie, nalezy
postuzy¢ si¢ manipulacja tempem. Niektore przyktady mozna znalez¢é w 13 Wariacjach

L. van Beethovena w rozdziale 111.

2.5.3. Manipulacja tempem w brisé, arpeggio i dtugim trylu
Réznice dynamiczne mozna pokazaé, grajac brisé, arpeggio lub dhugi tryl w réznych

tempach.
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1. Brisé. Technika ta polega na graniu sposobem arpeggio, jak na lutni i w ten sposob
moze pomoc stuchaczowi ustysze¢ wyrazniej dzwigki linii melodycznej. Na klawesynie
brisé mozna gra¢ na dwa sposoby: od nuty dolnej do gérnej lub od nuty gornej do dolne;.
Brisé mozna wykona¢ jedna reka lub obiema rekami.

Podczas grania brisé migdzy dwiema nutami w wolniejszym tempie w kierunku
wznoszacym dynamika jest stosunkowo cicha. Jesli brisé jest wykonywane w szybkim
tempie, daje efekt krotkiego crescendo inaglego glosniejszego dzwigku. Jest jednak
jeden wyjatek, kiedy muzyka konczy si¢ w dynamice piano z matg przerwa, a dwie nuty
sa grane w szybkim stylu brisé, wtedy opuszki palcoéw musza trzymac si¢ klawiatury,
kontrolujac dzwick i pozostajac na klawiszach o utamek sekundy dtuzej, unikajac
gwattownego odejscia od klawiatury i sucho$ci brzmienia z ostrym akcentem.

Podczas grania brisé od gérnej do dolnej nuty w stosunkowo wolnym tempie, dynamika
uktada si¢ w mate decrescendo, wywolujac uspokojenie muzycznej narracji. W szybkim
tempie za$, pomaga nizszej nucie uzyskac silniejszy efekt dynamiczny.

2. Arpeggio. Kiedy uzaleznione od zmian harmonicznych napig¢cie muzyczne jest
wieksze, arpeggio w akordzie powinno by¢ grane z wigksza manipulacjg tempem niz
wtedy, gdy napigcie jest mniejsze.

W pojedynczym akordzie, gdy arpeggio jest grane w rOwnym tempie, co oznacza,
Ze nie ma przyspieszenia ani opodznienia pomi¢dzy nutami, uzyskuje si¢ spokojng
i niewielka dynamike. Kiedy tempo wykonywania arpeggio jest nieco szybsze, dynamika
staje si¢ silniejsza i sprawia, ze akord brzmi bardziej ekspresyjnie. Gdy tempo jest bardzo
szybkie, rowne arpeggio nadaje akordowi bardzo silng dynamike, atakze sprawia,
ze glo$no$¢ akordu jest bardzo duza. Aby uzyska¢ bardzo glo$ny dzwigk, czgsto
wymagane s szybkie ruchy palcow, mocniejszy nacisk na klawiature 1 uzyskanie efektu
perkusyjnego.

Aby osiagnaé crescendo w akordzie podczas gry arpeggio, mozemy podzieli¢
poszczegolne jego sktadniki na dwie lub trzy czesci: 1. nutg¢ basowa wraz z pozostaltymi
nutami, 2. nut¢ basowa, nuty gtoséw Srodkowych inut¢ gorng. W takich przypadkach
tempo wykonywania arpeggio mozna przyspieszy¢ po nucie basowej. W pierwszym
przypadku zatrzymujemy si¢ przez chwile na nucie basowej, a nast¢pnie przyspieszamy
tempo od drugiej do najwyzszej nuty. W drugim przypadku mozemy przytrzymac dluzsza
nut¢ basowa, tak jak w pierwszym przypadku, nastgpnie przyspieszy¢ tempo dla nut
srodkowych, po czym mozemy wstawi¢ krotka pauze lub oddech przed zagraniem nuty

gornej.
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Realizujac zmiany dynamiczne wynikajace z napigcia harmonicznego, nalezy bardzo
skrupulatnie przemys$le¢ wykonanie manipulacji tempem pomig¢dzy poszczegdlnymi
akordami. Na przyktad, chcac pokazaé crescendo w progresji, kazdy akord powinien by¢
zagrany szybszym arpeggio niz poprzedni, lub tez pierwszy akord powinien zaczynac si¢
wolnym arpeggio, po czym kolejne akordy powinny by¢ grane szybszymi arpeggiami,
za$ ostatni akord, gdy dynamika osiagneta punkt kulminacyjny, powinien by¢ zagrany
jako pely (nie arpeggio). Oczywiscie sytuacje s3 rozne i wykonawca moze zastosowac
nawet bardziej ztozone rozwigzania.

Jest jedna szczegdlna sytuacja, na ktora klawesynista powinien zwrdci¢ uwage.
Kiedy akord stanowi rozwigzanie, w wiekszosci przypadkéw bylby grany jako
wolniejsze arpeggio. Jednakze, gdy ogolne tempo utworu jest wolne, akord ten mozna
zagra¢ w nieco szybszym tempie, aby przedstawi¢ go w lzejszej dynamice. Taki
przypadek znajdziemy w Preludium re mineur J.-H. d’ Angleberta.

3. Dhugi tryl: jesli chcemy osiggnac styszalne, wdzigeczne crescendo, mozemy
rozpocza¢ tryl w wolnym tempie, a nastepnie powoli przyspiesza¢ do dwoch ostatnich
nut, ktore mozna gra¢ nieco wolniejszymi ruchami opuszkow palcow. Caly dhugi tryl
powinien by¢ zagrany artykulacja legato jak $piewna melodia, a opuszki palcow powinny
by¢ bardzo blisko siebie 1iblisko klawiatury. Dobrym tego przykladem jest

wzmiankowany wyzej utwor J.-H. d’Angleberta.

2.6. Manipulowanie fakturami

Manipulowanie faktura pomaga pokaza¢ bogata wewnetrzng dynamike zawartg
w liniach melodycznych 1 akordach, wypetniajacych przestrzen pomigdzy dzwigkami,
tak aby instrument nie brzmiat ubogo. Szczegdlnie wloscy kompozytorzy dali
wykonawcy duza swobod¢ w dodawaniu nut, tak aby mogli oni uzewngtrzni¢ swoje
emocje i1pokaza¢ sluchaczom swoj kunszt wirtuozowski. Muzyke napisang w stylu
wloskim przez takich kompozytoréw spoza Wioch, jak G.F. Haendel, réwniez nalezy
wykonywa¢ wten sam sposob. Juz we wczesne] muzyce wioskiej mozliwe byto
dodawanie rowniez nut repetycyjnych iréznych rodzajow arpeggio®. Do arpeggio

wykonawca mogl dodawaé nuty, ktére byly polaczone znutami repetycji i nutami

%5 Tagliavini, Luigi Ferdinado, The art of ‘not leaving the instrument empty’: comments on early Italian harpsichord
playing, ‘‘Early Music” July 1983, s. 299-308.
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sasiednimi w glosie srodkowym. Czesto zdarzato si¢ to, gdy wspdibrzmienie miato
wigcej niz dwa glosy, dotyczyto improwizacji, czego przyktadem jest pierwszy dlugi
akord pedalowy w utworach klawiszowych G. Frescobaldiego i L. Rossiego®. W muzyce

francuskiej mamy zjawisko zwane stylem brisé:

»~Praktyka zwigzana z arpeggiowaniem, polega narozbijaniu harmonii na cigg nut
granych w zréznicowanej kolejnosci  wedlug precyzyjnego planu, zduzym
wykorzystaniem rytmoéw dopehiajacych si¢ 1isynkopowanych; termin uzywany
w odniesieniu do tego sposobu to ‘spezzare’ (dzieli¢). Praktyka ta miata odpowiednik
w praktyce lutnistow, ktorg przejela francuska szkota klawesynowa inazywana jest

zwykle ‘stylem brisé’ lub ‘luthé’ (lutniowym).”®’

»Jednym z dobrze znanych przejawow francuskiego podej$cia do pisania na klawiature
byt styl luthé (styl lutniowy) lub styl brisé (styl ztamany), arpeggiowana faktura, ktéra
tworzy kalejdoskopowa palete zmieniajacych si¢ brzmien, atakze sugesti¢ ukryte;

polifonii."

Mozemy réowniez do gtéwnej linii melodycznej dodawaé ornament z akcentem lub

mieszanke ornamentow:

»Doswiadczony klawesynista musi odpowiednio wykorzysta¢ zasoby instrumentu

poprzez umiejetng artykulacje (spiccato) i, jak zaleca G. Diruta, upickszanie muzyki

tremolami i uroczymi akcentami”.®

Mozemy doda¢ mieszanke ornamentdw na najwazniejszej nucie motywu lub
melodii, lub gdy motyw powtarza si¢ kilka razy, wykonawca moze zastosowaé rozne
ornamenty, aby ukaza¢ powtarzany motyw w silniejszej lub nieco stabszej dynamice.
Mozna doda¢ inng mieszank¢ 0zdob, a czasem nawet zupetnie prosta ozdobg na mocne;j
nucie, chociaz nie jest dobrym pomystem dodawanie zbyt duzej ilo$ci ozdobnikow

w jednej krotkiej melodii lub w powtarzajacych si¢ motywach. Dodanie ornamentu

% Tamze. s. 299-308.

67 Tagliavini , Luigi Ferdinado, The art of ‘not leaving the instrument empty’: comments on early Italian harpsichord
playing, ed. cit., s. 305, thumaczenie wlasne.

8 Kroll, Mark, French Masters, Marshall, Robert, Eighteenth-Century Keyboard Music, Routledge, New York, 2003,
s. 125, thumaczenie wiasne.

% Tagliavini, Luigi Ferdinado, The art of ‘not leaving the instrument empty’: comments on early Italian harpsichord
playing, ed. cit., s. 300, thumaczenie wlasne.
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w odpowiednim miejscu sprawia, ze muzyka brzmi gustowniej i bardziej wyraziscie.
Takie mikstury ornamentdw powinni tworzy¢ sami wykonawcy.

Istnieja takze inne -eleganckie, sprawdzone sposoby zdobnictwa utworéw
klawesynowych, gdy ich dynamika jest stosunkowo cicha. Francois Couperin podaje je
w jednej ze swoich ksigg klawesynowych™, podobnie jak Jean-Henry D'Anglebert
w swoich Piéces de Clavecin, Livre premier pod nazwa Marques des Agréments et leur
signification "' oraz Monsieur de Saint Lambert w swoich Les Principes du clavecin™.
W wielu sonatach wloskich mozemy dodawac nuty nalezace do akordu. Staje si¢ to jasne,
jesli spojrzymy na przyktad na Sonaty Benedetto Marcello”, w ktérych czgsto mozna
zobaczy¢ fragmenty z basem figurowanym, mimo ze sg to Sonaty na klawesyn solo.
Czasami, aby zwigkszy¢ napigcie harmoniczne, mozemy dodawaé oktawy i septymy,
chociaz te drugie wymagaja pewnego przygotowania. W ten sposob faktura muzyczna
jest wzmocniona wigksza liczba glosow, a dynamika staje si¢ dzigki temu bogatsza
1 potezniejsza.

Pomigdzy dwiema nutami mozemy tez dodawaé maty pasaz na wzor ozdobnikow
typu coulé sur une tierce, sur 2 notes de suitte, cheute sur vne notte, cheute sur 2 nottes,
double cheute a vne tierce oraz double cheute a une note seule’™ . Na koniec, w celu
lepszego operowania fakturg, wykonawca powinien zna¢ rdwniez zasady partimento’,

dyminucji’® i akompaniamentu basso continuo”’.

2.7. Wptyw strojenia na dynamike klawesynu

Na zakonczenie tego rozdziatu nalezy zwrdci¢ uwage na fakt, ze dobre strojenie
instrumentu jest réwniez jednym z wazniejszych elementow, ktére moga pomoc
wykonawcy w uzyskaniu pozadanej dynamiki podczas gry. Instrument powinien by¢

nastrojony w taki sposob, aby kazda nuta byla dobrze slyszalna, szczegdlnie

70 Couperin, Frangois, L 'Art de toucher le Clavecin, thum. Mevanwy Roberts, Breitkopf & Hirtel, Leipzig.

71 D’ Anglebert, Jean-Henry, Piéces de Clavecin, Livre premier, Chez L'Auteur, Paris, 1689.

72 Postuguje sie tutaj angielskg wersja ksigzki: Monsieur De Saint Lambert, Principles of The Harpsichord, thum.
Rebecca Harris-Warrick, Cambridge University Press, 1984. pp. 75-96.

73 Marcello, Benedetto, Sonates Pour Clavecin, Heugel, Paris.

74 Te ozdobniki mozna sprawdzi¢ w Marques des Agréments et leur signification [w:] D’ Anglebert, Jean-Henry,
Pieces de Clavecin, Livre premier, Chez L' Auteur, b.d.1689.

75 Williams, Peter & Cafiero, Rosa, hasto: Partimento, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 19, Oxford University Press, New York, 2001.

76 Garden, Greer (1), Donington, Robert (2), hasto: Diminution, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 7, Oxford University Press, New York, 2001.

77 Williams, Peter & Ledbetter, David, hasto: Continuo, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, T. 6, Oxford University Press, New York, 2001.
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w wielogtosie, poniewaz strojenie moze zmieni¢ barwe dzwieku, sprawié, ze bedzie
ostrzejszy lub tagodniejszy. W naturalny sposob strojenie moze nada¢ brzmieniu akordu
wickszg glo$nos¢ 1napigcie, wyostrzajac wten sposob wrazliwo$¢ 1 wyobraznig
muzyczng wykonawcy i sktoni¢ go do poszukiwan w zakresie wydobywania wigkszej

ilosci r6znic dynamicznych.
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Rozdziat lll: Realizacja probleméw dynamicznych
w wybranych utworach

3.1. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur*

»Swobodne pod wzglgdem rytmicznym utwory byly powszechnie znane przed XVII
wiekiem pod takimi tytutami jak intonazione, toccata, ricercare i prélude, przy czym ich
notacja byla rytmicznie precyzyjna, nawet jesli wartosci rytmiczne nie uktadaty sie

w regularne wzory.””

»Mimo powierzchownych podobienstw preludia klawesynowe sg zjawiskiem odrgbnym
od przyktadow lutniowych i violowych, cho¢ w przesztosci czesto taczono je ze soba.

Zachowany repertuar préludes non mesurés na klawesyn obejmuje ponad 50 utworow.”°

,»Wiekszo$¢ z nich nalezy do jednej z dwoch grup: foccatas i tombeaux, pierwsze sa
podobne do wloskich toccat Girolamo Frescobaldiego, zas w przypadku kompozytorow
francuskich, do utworéw tworzonych na cze$¢ zmartych nauczycieli, patronow lub

przyjaciot.”®!

»Preludia niemenzurowane d'Angleberta sa pionierskie i staty si¢ wzorem dla innych

kompozytorow”.%

Z biegiem czasu sposdb komponowania tego typu preludiéow podlegal ewolucji.
W przeciwienstwie do Louisa Couperina postugujacego si¢ notacja ztozong wylacznie
z calych nut, pionierskim osiggnigciem d’Angleberta jest zastosowanie oprocz nich

rowniez 0semek i1 szesnastek.

,»Louis Marchand, Louis-Nicolas Clérambault i Jean-Philippe Rameau uzywali notacji
przyjetej po raz pierwszy przez d'Angleberta dla jego drukowanych preludiow z 1689

roku.”®3

78 Wszystkie przyktady nutowe tego utworu za: Tilney, Colin, The art of the unmeasured prelude for harpsichord,
France: 1660-1720, Volume I Facsimiles Ed 12226, Schott & Co. Ltd, London, 1991, s. 87-88.

79 Moroney, Davitt, hasto: Prélude non mesuré, [w:] Stanley Sadie, John Tyrrell (red.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, T. 20, Oxford University Press, New York, 2001, s. 294, thumaczenie wiasne.

80 Tamze, s. 294, thumaczenie wlasne.

81 Tamze, s. 294, thumaczenie wlasne.

82 Tamze, s. 295, thumaczenie wlasne.

83 Tamze, s. 295, thumaczenie wlasne.
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Prélude re mineur d'Angleberta nalezy wykonywa¢ na dolnym manuale, poniewaz
jego dynamika jest stosunkowo spokojna. Przed rozpoczgciem gry celem wykonawcy
powinna by¢ swego rodzaju rozgrzewka, uprzednie sprawdzenie instrumentu, roéwniez

pod wzgledem wiasciwego stroju.

»Niemiarowa notacja preludiow klawesynowych wywodzi si¢ z preludiow lutniowych,

pomyslana w celu sprawdzenia stroju instrumentu przed graniem.”**

Aby wykona¢ preludium niemenzurowane powinnismy wiedzie¢, jaka funkcje petnia
tuki, ktére grupuja poszczegdlne nuty w wigksze calodci: 1. ,,Luki moga izolowac nuty
od tego, co je poprzedza lub co po nich nastepuje”®, 2. Luk ma za zadanie pokaza¢ nuty
harmonii, 3. ,,Luk moze wskazywaé, ze grupa nut ma znaczenie ornamentalne lub
znaczenie melodyczne”®.

Nastgpnym krokiem jest zapoznanie si¢ zpodstawowym sposobem zapisu

w utworach d'Angleberta.

»W zapisie podstawowym stosuje si¢ [cale nuty], ale fragmenty o znaczeniu
melodycznym sg identyfikowane poprzez zapis w [6semkach]. Sekwencja nut od lewej
do prawej wskazuje umownie na kolejnos¢ nut brzmigcych w czasie, a okazjonalne
kreski taktowe wskazuja na koniec znaczacego zdania muzycznego [.] uzycie [6semki]
dla arpeggio wskazuje, ze nie ma by¢ ono grane szybko, ale raczej melodyjnie, a kreska

taktowa oznacza pauzg dla zaznaczenia przejscia na dominante.”’.

W utworze tym gldwnymi sposobami osiggnigcia wlasciwej dynamiki sa:
manipulacja tempem, wyczucie czasu, naprzemienno$¢ rytmu na nucie o matej wartosci
oraz nalezy rozwazy¢ uzyskiwanie zmian dynamicznych poprzez gre w rdznych

zakresach klawiatury.

84 Tamze, s. 294, thumaczenie wlasne.
85 Tamze, s. 295, thumaczenie wlasne.
86 Tamze, s. 295, thumaczenie wlasne.
87 Tamze, s. 295, thumaczenie wlasne.
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Przyktad 1. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 1.

W powyzszym przykladzie mamy cztery rozne akordy, ktorych muzyczne znaczenia
sa odmienne, zatem nalezy zrdznicowac je takze pod wzgledem dynamicznym. Akordy
arpeggio nalezy zagra¢ w roznych tempach. Pierwszy akord jest najspokojniejszy, wigc
to arpeggio powinno by¢ grane niezbyt szybko i z lekkim zatrzymaniem na oktawie
basowej D-d. Drugi akord niesie ze soba wigcej emocji poprzez swa dysonansowosc
(zatrzymana nuta), wigc arpeggio powinno by¢ grane w szybszym tempie. Trzeci akord,
zapisany z zatrzymanymi dysonansami, nalezy zagra¢ nieco wolniej niz drugi, ale
w arpeggio bardziej zaznaczy¢ nute e' dla podkreSlenia jej znaczenia. Zaznaczone
na czerwono 6semki powinny by¢ krotkie 1 $cisle taczy¢ si¢ z nutg basowa.

W pierwszym roztozonym akordzie, linia melodyczna poczatkowych czterech nut
o kierunku wznoszacym, powinna by¢ zagrana nierowno, ale w wolniejszym tempie
z powodu dlugiej nuty dysonujacej h. Nastgpnie opadajaca linia melodyczna powinna by¢
zagrana szybciej. Analogicznie, gdy ponownie melodia wznosi si¢, nalezy wykonac ja
nieco wolniej, ale szybciej niz na poczatku irdéwniez swobodniej pod wzgledem
rytmicznym. Dzwigki opadajace potaczone tukiem powinny by¢ grane szybciej, ale
w sposob melodyjny, co oznacza, ze powinny by¢ wytrzymywane dtuzej. W akordzie
koncowym linia melodyczna powinna by¢ zagrana w tempie zwalniajagcym, a ostatnie
powtarzane dzwigki f' mogg by¢ wprowadzone nieco pdzniej, w wolniejszym tempie dla

podkreslenia zakonczenia frazy w dynamice piano.

Przyktad 2. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 1-2.
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W przyktadzie nr 2a, harmonia stopniowo przechodzi do dominanty (B-dur do F-
dur), wigc nalezy pokazaé pierwsze crescendo. W przyktadzie nr 2b harmonia zmienia
si¢ 1 podgza za nutami basowymi do niskiego rejestru, co powinno skutkowa¢ drugim
crescendo. Linia melodyczna w obu fragmentach jest odmienna, ale zawsze nalezy
pozostawi¢ ja na pierwszym planie. Gdy wprowadzane sa zmiany dynamiczne, uzywana
bedzie tez manipulacja tempem. Kiedy wykonawcy zalezy na wyeksponowaniu linii
melodycznej, akordy powinny by¢ zagrane tak, aby melodia byta wyraznie styszalna.
W zwiagzku z tym przy potaczeniu arpeggio 1 nadrz¢dnej linii melodycznej, manipulacja
tempem bedzie nieodzowna.

W przyktadzie nr 2a, zaznaczono kolorem zielonym dzwiek melodyczny a!. Aby go
wyeksponowac¢ nalezy zagra¢ akord arpeggio w szybkim tempie i nieco go przytrzymac
przed zagraniem dzwigku a!. Nastepnie dzwiek b! przytrzyma¢ nieco dhuzej, po czym
pozostate drobne nuty przyspieszy¢. Podobnie na dzwigku f' z trylem, pierwszy dzwigk
g! nalezy przytrzyma¢ nieco dtuzej, a pozostate dzwigki przyspieszy¢, natomiast chcae
pokaza¢ lini¢ melodyczng nalezy akord arpeggio w partii lewej r¢ki zagra¢ wolnie;j.
Dzigki temu mozemy wyraznie uslysze¢, ze dlugi tryl rozpoczyna si¢ od piano
i realizowany jest coraz glosniej (crescendo).

Kiedy nastepnie linia melodyczna wznosi si¢ (zaznaczona drugg niebieska ramka),
nalezy bardzo ja przyspieszy¢, rozpoczynajac wszakze od wolniejszych kilku pierwszych
dzwigkow. Partia lewej reki powinna pomaga¢ linii melodycznej prawej reki
w podtrzymywaniu dynamiki. Dysonansowa nut¢ a, ktéra zostala zaznaczona
na czerwono, nalezy zatrzymac¢ dtuzej, a nastepujaca po niej nute g zagra¢ zdecydowanie
i potaczy¢ ptynnie, bez zadnej przerwy z melodig. Ostatni akord arpeggio wraz
z ostatnim dlugim trylem powinien by¢ zwarty. Zagrany po pierwszej nucie trylu bedzie
miat pelniejsza barwe. Pierwszej nuty trylu nie nalezy przedtuzaé, gdyz efekt crescendo
moze zamieni¢ si¢ w diminuendo, co jest niekorzystne.

W przyktadzie nr 2b, mozemy znalez¢ podobne elementy w linii melodycznej jak
w przykladzie nr 1 i2a, ale nalezy wtym fragmencie osiagna¢ wigksza dynamike
1 petniejsze brzmienie. W zwigzku z tym dzwigki basowe po niebieskiej kresce powinny
by¢ mocno wcisnigte forte, zuzyskaniem efektu perkusyjnego, natomiast lini¢
melodyczng prawej r¢ki nalezy zagra¢ w szybszym tempie legato zniewielkim

przedtuzaniem nut pod tukami.
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Przyktad 3. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 3-4.

W  przyktadzie nr 3a, zmiany harmoniczne postepuja od toniki, poprzez
subdominante¢ do dominanty septymowej (d-moll, g-moll A-dur), w zwigzku z czym
celowe bedzie wykonanie wtym fragmencie crescendo ze stopniowym, lekkim
przyspieszaniem kazdego arpeggio. Drobne nuty w obu rekach, ktore wiaza si¢
z akordem, nalezy gra¢ w szybkim tempie, tak aby stuchacz nie odnidst wrazenia
zwalniania tempa 1 utraty napi¢cia. Dlatego w tym fragmencie zwarte arpeggia akordowe
jako wiodace, beda pomocne podczas realizacji crescendo.

W przyktadzie nr 3b widaé, ze akord dysonansowy, do ktérego prowadza drobne
warto$ci rytmiczne w partii lewej reki, rozwigzuje si¢ na akord konsonansowy, co
oznacza rowniez przejScie napigcia muzycznego od bardziej intensywnego do jego
rozluznienia. Nalezy wykonac¢ je manipulujac tempem, to znaczy pierwsze trzy nuty idace
w gore, gra¢ nieco wolniej, natomiast te idace w dot, wykona¢ z gwaltownym
przyspieszeniem. Nute basowa A w arpeggio akordowym zatrzymaé¢ na moment,
nastepnie kolejne sktadniki akordu przyspieszy¢, aby pomédc w zbudowaniu bogatszego
brzmienia roztozonego akordu, a nastepnie caty akord przytrzymac dtuzej i zagra¢ krotki,

szybki tryl.

Przyklad 4. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 11-12.

W przykladzie nr 4, mamy podobna sytuacj¢ jak w przykladzie nr 3. Zaznaczony

na czerwono akord arpeggio, jest akordem rozdzielajacym tok muzycznej narracji. Ten
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przyktad przedstawia kode, ktora rozpoczyna si¢ po oktawie D-d w systemie nr 11
i powinna by¢ utrzymana w stosunkowo wolnym tempie, grana spokojnym dzwiekiem
w dynamice piano. Przy og6lnie wolnym tempie, ktdre jeszcze stopniowo zwalnia, akord

arpeggio powinien by¢ zagrany w szybszym tempie.

Przyktad 5. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 6.

W przyktadzie nr 5a i 5b, mamy akordy dysonansowe wraz z ich rozwigzaniem, ale
realizowanym w odmienny sposob. W przypadku a, akord nalezy zagra¢ wolniejszym
arpeggio, utrzymujac dysonansowg nute d?> dtuzej, a na akordzie rozwigzujagcym d? na c?,
doda¢ szybki tryl. W przypadku nr 5b, akord dysonujacy nalezy zagra¢ w bardzo szybkim
tempie, utrzymaé go dtuzej, a jego rozwigzanie w postaci ostatnich trzech nut w partii
lewej reki gra¢ artykulacja legato w wolniejszym tempie. Wymaga to potozenia

opuszkdéw plasko na klawiaturze i stosowania wolniejszych ruchow palcow.

Przyktad 6. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 4-5.
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Przyktad 7. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 8.

Przyktad 8. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 9-10.

W kazdym z powyzszych przyktadow nr (6-8) spotykamy si¢ z podobng sytuacja:
akordy zmieniajg si¢ szybko, dochodzac na koncach przyktadéw do tonacji A-dur,
dzwigki basowe wedruja raz w dot, raz w gérg. Tym co wyrdznia przyktad nr 7 powinna
by¢ dynamika piano, utrzymana w zwigzku z rozwigzaniem dzwigkow dysonujacych
w zakonczeniu. Zasadniczo dynamika powinna rosng¢ po kazdym akordzie arpeggio,
dzieki czemu mozliwe jest uzyskanie crescendo w kazdym z zaznaczonych ramkag
fragmentow. Nuty w partii lewej r¢ki nalezy wykonywaé na czas, areszt¢ akordu
arpeggio, manipulujac tempem, to znaczy lekko je przyspieszajac. Niekiedy jednak, gdy
w wyniku przyspieszenia muzyczne emocje rosng, mozliwe jest tez przyspieszenie partii

lewej reki, tak jak konieczne jest to w ramce ,,b” w przyktadzie nr 8.

Przyktad 9. Jean-Henry d'Anglebert: Prélude re mineur, system nr 10-11.
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Przyktad nr 9a przedstawia zmiany kadencyjne wznoszacych si¢ akordow arpeggio
w partii prawej reki oraz dopetnienie ich drobnymi warto$ciami rytmicznymi idgcymi
w kierunku przeciwnym w partii lewej reki. Chcac uzyskaé crescendo w tym fragmencie
utworu nalezy, podazajac za harmonia, zagra¢ akordy artykulacja legato, kazdy z nich
lekko przyspieszajac w stosunku do poprzedniego. Czwarty z nich potraktowa¢ wraz
z nuta basowa, schodzaca o oktawe¢ nizej jako punkt docelowy najwickszego zakresu
crescendo. W zwiazku z tym poszczeg6lne sktadniki akordu nalezy zagra¢ pehiejszym
dzwigkiem, wolniej, z efektem perkusyjnym pokazujac, ze kazdy znich jest wazny.
Dzwigki znajdujace si¢ pomiedzy akordami arpeggio, nalezy przyspiesza¢ tak aby
przygotowac¢ plynne wejscie kolejnego sktadnika akordowego w basie. Chcac utrzymac
zwarty tok muzycznej narracji, szczeg6élnie pomigdzy akordami trzecim i czwartym oraz
czwartym 1 pigtym, dzwigki w partii lewej 1 prawej reki powinny by¢ grane w szybszym

tempie i z lekkim przyspieszeniem.

3.2. Christian Petzold, Concerto IV ze zbioru XXV Concerts
Pour le Clavecin, Premier Volume

Utwor zaczyna si¢ czescia szybka i w zwigzku z tym nalezy wykonac ja przy uzyciu
obu manualéw, w drugiej czes$ci Larghetto — obu manuatow bez rejestru oSmiostopowego
albo tylko pojedynczego, dolnego manuatu z rejestrem o§miostopowym, poniewaz druga
czes$¢ posiada bardzo $piewna melodi¢ w tempie Larghetto. W trzeciej czesci Staccato —
juz pierwsze akordy pojawiaja si¢ w wysokim rejestrze w duzej dynamice, co pozostaje
w duzym kontrascie w stosunku do cze$ci drugiej. Dzigki zastosowaniu obu manuatow
i dodaniu rejestru czterostopowego mozna uzyska¢ petne energii iblasku brzmienie
akordow w rytmie punktowanym. W czwartej czesci Allegro nalezy uzy¢ obu manuatow
bez rejestru czterostopowego, poniewaz w fakturze przewazaja trzydziestodwojki, ktore

sprawiaja, Zze tempo jest wystarczajaco szybkie, a dzwigk donosny.

88 Wszystkie przyktady nutowe za: Petzold, Christian, ze zbioru XXV Concerts Pour le Clavecin. SLUB Mus.2354-T-
I.
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Przyktad 10. Christian Petzold, Concerto 1V, czeg$¢ 1. takt nr 1.

Przyktad nr 10 przedstawia poczatek utworu w tonacji molowej z linig melodyczng
powtarzajaca dwukrotnie ten sam motyw szesnastkowy i skokiem do h! o kwinte wyzej.
Akord poczatkowy nalezy zagra¢ forte, szybkim arpeggio, wykonywanym szybkim
i mocnym naciskiem palcow na klawiaturg, tak aby piorko szarpiace struny, dawato
dodatkowy efekt perkusyjny. Linia melodyczna prawej reki powinna dazy¢ crescendo do
dzwigku h!, po czym zejscie o oktawe nizej powinno by¢ zdecydowanie stabsze. Pierwsze
e! zobu grup czterech szesnastek nalezy utrzymaé dluzej, wzmacniajagc natezenie
dzwigku, natomiast ostatnie e! w obu przypadkach powinno by¢ zagrane artykulacjg
staccato. Na wyzszym h (h') , ktore jest celem crescendo, nalezy uzy¢ wigkszej sity palca
1 pozosta¢ na tym dzwigku dhuzej, niz na h nizszym. W ten sposdb nizsze h w sposob
naturalny pojawi si¢ zpewnym opoznieniem. Wazne jest, by bylo ono zagrane
powolnym, delikatnym ruchem palca, blisko klawiatury i wytrzymane nieco dtuze;j.

Zagrane zbyt krotko dawatoby wrazenie akcentu.

Przyktad 11. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 1. takty nr 115-116.

W przyktadzie nr 11 mamy ten sam akord molowy, co wczesniej, opatrzony fermata
na zakonczenie calego utworu. Aby pokaza¢ go w dynamice fortissimo, zaznaczony
ramka akord poprzedzajacy, nalezy zagra¢ artykulacja staccato. Dzigki temu wytworzona
na moment chwila przerwy spowoduje, zeakord koncowy sprawi wrazenie

glo$niejszego, niz jest w rzeczywistosci.
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Przyktad 12. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 4. Allegro, takty nr 139-140.

W przyktadzie nr 12, mamy inng sytuacj¢ niz w przyktadzie poprzednim. Aby
pokaza¢ mocny akord nazakonczenie, nalezy akord zaznaczony na czerwono

przytrzymac dtuzej i potaczy¢ go legato z ostatnim.

Przyktad 13. Christian Petzold, Concerto IV, cze¢s¢ 1. takty nr 8-10.

W przyktadzie nr 13, widzimy przejscie harmoniczne od toniki do dominanty, co
zawsze powinno skutkowaé zwigkszaniem dynamiki, szczeg6lnie, Ze partia prawej reki
prowadzona jest dzwigkami w najwyzszym planie. W akordach lewej r¢ki w takcie nr 9,
drugi i czwarty akord nalezy zagra¢ jako szybkie arpeggio o dluzszym czasie trwania
(zamiast 6semki, 6semka z kropka), natomiast rozwigzanie, akordy pierwszy i trzeci,
skroci¢ do szesnastki i nie stosowac arpeggio. W takcie nr 10, cztery poczatkowe akordy
w partii lewej rgki powinny by¢ zagrane w artykulacji legato, zwigkszajac w ten sposob
dynamike itym samym wolumen brzmieniowy. Ostatnig oktawe c-c' mozna zagra¢
krotszg artykulacja staccato, zeby uwypukli¢ akord dominantowy, przypadajacy
na trzecig miar¢ w takcie — najwyzszy punkt crescendo. W zaznaczonej na czerwono
partii prawej reki, gtowna linia melodyczna prowadzona jest dla odmiany dolnymi

dzwigkami. I to wtasnie na nich nalezy si¢ skupi¢, lekko je wydtuzajac.
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Przyktad 14. Christian Petzold, Concerto IV, czes¢ 1. takty nr 10-19.

Przyklad nr 14 przedstawia dtugg frazg¢, zbudowang z krétkich, powtarzajacych si¢
motywow, podlegajacych progresji opadajacej. W celu jej urozmaicenia w taktach nr 10-
14 nalezy wykona¢ stopniowe diminuendo, traktujac kazde dwa takty jako jedng grupe,
przy czym w kazdej z nich, dodatkowo nalezy zmienia¢ artykulacj¢ i manuaty. Dzwigki
gbérnego glosu powinny by¢ zatrzymane dtuzej. W takcie nr 11 poczatkowe cztery 6semki
w partii prawej reki moga by¢ oddzielane od siebie, przy jednoczesnym wickszym
nacisku na dzwigki goérne, natomiast cztery ostatnie Osemki powinny by¢ grane
z zastosowaniem tuku na kazde dwie. W takcie nr 12 poczatkowe cztery 6semki powinny
by¢ zagrane legato, a cztery ostatnie artykulacja oddzielang. W taktach nr 13-14, ktére
maja mniejsza dynamike niz takty nr 11-12, kazde dwie 6semki w partii prawej reki,
powinny zosta¢ zagrane pod tukiem, palcami ptasko przylegajacymi do klawiatury w celu
uzyskania tagodniejszego dzwigku. Dzwiek g2 w gornym glosie powinien by¢ utrzymany
dluzej niz a!, natomiast w takcie nr 14 dzwigk fis? dluzej niz g'. Mozna roéwniez
zréznicowaé czas trwania poczatkowych dzwiekow w takcie nr 13 i 14 na korzys$¢ taktu
nr 13. W taktach nr 13-14 parti¢ lewej reki nalezy przenies$¢ na goérny manuat, aby dzwigk
w tych dwoch taktach stal si¢ 1zejszy. W taktach nr 15-19 nalezy pokaza¢ crescendo: lewa
reke nalezy z powrotem przenie$¢ na dolny manuat, gra¢ obiema r¢kami artykulacja
legato, szczegblnie szesnastki w partii lewej reki taczy¢ Scisle iatakowaé klawisze

mocnej, az do wytworzenia efektu perkusyjnego z glo$niejszym i bogatszym dzwigkiem.
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Przyktad 15. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 4. Allegro, takty nr 81-95.

W przyktadzie nr 15 mamy podobng sytuacj¢ jak w przyktadzie nr 14 — fraza
muzyczna ma ksztalt opadajacej progresji. W tym fragmencie nalezy decrescendo
polaczy¢ zuzyskaniem tagodniejszego, spokojnego dzwigku dolce, technika legato,
z uwzglednieniem wszystkich tukow. Nalezy taczy¢ ze sobg takty parami, utrzymywac
dzwigki linii melodycznej dtuzej, prowadzac je najpierw goérnym gltosem prawej reki, a
w drugim takcie, dolnym glosem. Takty nr 81-84 powinny zabrzmie¢ w wigkszej
dynamice. Kiedy linia melodyczna znajduje si¢ w gornym glosie, te takty nalezy
nieznacznie przyspieszy¢, natomiast te, w ktorych prowadzi dolny glos, nieznacznie
zwolni¢. Takty nr 85-95 nalezy zwalnia¢ i zmniejsza¢ dynamike, a w ostatnich czterech
taktach, dzwigkami goérnego glosu stopniowo przechodzi¢ od artykulacji legato do

Staccato.

Przyktad 16. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 4. Allegro, takty nr 120-126.

W przykladzie nr 16 powtarzaja si¢ trzykrotnie dwutaktowe schematy progres;ji
w kierunku opadajacym, wymagajace diminuendo do taktu nr 125. W taktach nr 120-121
partie obu ragk powinny by¢ bardzo aktywne i wytwarza¢ dzwigk z efektem perkusyjnym.
W taktach nr 124-125 akordy lewej reki nalezy przenies¢ na gérny manual, przy
jednoczesnym kontrolowaniu kazdego dzwicku czubkami palcow. Stopniowe
zmniejszanie wibracji na kazdej nucie, prowadzi do uzyskania tym samym efektu
diminuendo, ktéry laczy si¢ z wrazeniem uzycia artykulacji non legato. W takcie nr 126
nalezy powroci¢ na dolny manuat w celu ponownego wzmocnienia dynamiki, przed

kolejnym fragmentem w dynamice piano.
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Przyktad 17. Christian Petzold, Concerto IV, cze$¢ 1. takty nr 23-24.

Wznoszaca si¢ parti¢ prawej reki w przykladzie nr 17 nalezy wykona¢ z duzym
crescendo. Kazda pierwsza nuta z czterech szesnastek powinna by¢ zatrzymana nieco
dluzej, a pozostate trzy, zagrane szybciej. Na najwyzszym h?, lokalnym celu crescendo,

nalezy umies$cic¢ agogiczny akcent.

Przyktad 18. Christian Petzold, Concerto IV, czes¢ 1. takty nr 27-30.

Powtarzanie krétkich fragmentéw o kierunku wznoszacym w przyktadzie nr 18,
réwniez wymaga crescendo. Majac na uwadze zmiang i tym samym cheé urozmaicenia
brzmienia, ten fragment utworu nalezy przenie$¢ na gérny manuat, na ktérym szesnastki
w partii prawej r¢ki powinny by¢ grane na przemian, artykulacja zblizong do staccato
(takty nr 27 1 29) i artykulacja legato (takty nr 28 1 30). W takcie nr 29 szesnastki mozna
zagra¢ nieco szybciej, by tym logiczniej doj$¢ do najwyzszego dzwieku h?, ktory
powinien by¢ roOwniez zaznaczony akcentem agogicznym. Szesnastki w partii lewej reki
nalezy gra¢ bez manipulacji tempem, gdyz sa one gwarantem utrzymania stabilnego

metrum.

Przyktad 19. Christian Petzold, Concerto IV, czes¢ 1. takty nr 80-86.

2

W przyktadzie nr 19, fragment ,a” zidacymi w goére w kierunku swojego
rozwigzania akordami dysonansowymi, powinien by¢ poprowadzony crescendo.
Powtorzenia akordu dysonansowego mozna zagra¢ szybkimi, zwartymi arpeggiami

wtempie lekko przyspieszonym, rozpoczynajac pierwsze arpeggio od tempa
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wolniejszego. Kiedy akord dysonansowy pojawia si¢ w bardziej rozlegtym uktadzie,
tempo powtérzen nalezy jeszcze bardziej przyspieszy¢. Akord stanowiacy rozwigzanie
powinien by¢ przytrzymany nieco dluzej, pokazujac tym samym cel niewielkiego
crescendo, a zaznaczone na czerwono tercje w partii lewej rgki powinny by¢ zagrane
szybciej, poniewaz rozwigzanie skrocito im ich czas.

W odcinku ,,b”, zejscie do nizszego rejestru taczy si¢ z dwiema matymi kadencjami,
pierwsza znich konczy si¢ w H-dur, a druga w e-moll. Dynamika tego fragmentu
powinna rozwijaé¢ si¢ W crescendo przy jednoczesnej grze w stosunkowo szybkim
tempie, natomiast w drugiej kadencji, tempo nalezy zwalnia¢ wraz z kazdym kolejnym
akordem. Pierwsze akordy w kadencjach nalezy zagra¢ szybkim arpeggio z nieco
dhluzszym zatrzymaniem. Dla uzyskania bogatszego brzmienia i mocniejszego poczatku
kadencji, pozostate akordy powinny by¢ pelne, zagrane artykulacja legato.

W odcinku ,,c”, w dalszym ciggu utrzymanym w tonacji e-moll, crescendo powinno
by¢ zachowane, przy czym dla uzyskania wigkszego nat¢zenia i cigzaru dzwigku, nalezy
kazdy kolejny akord gra¢ wolniejszym arpeggio. Odcinek ,,d” nalezy przenie$¢ na gorny
manuat, zwalniajac ipokazujac wten sposdb efekt echa, w dynamice diminuendo

w zakonczeniu frazy.

Przyktad 20. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 1. takty nr 112-113.

W przykladzie nr 20, w pierwszym takcie, partia lewej reki gra solo 1 przechodzi
szesnastkami do niskiego rejestru. W drugim takcie w partii prawej reki wchodzi motyw
wirujacy. Nalezy najpierw pokazaé crescendo w opadajacej partii lewej reki, grajac
pierwsza szesnastke w pierwszej itrzeciej grupie czterech nut diuzej, a ostatnie trzy
szesnastki artykulacja oddzielna, co doskonale przygotuje wejscie motywu
poczatkowego w prawej rece. Najwyzszy punkt crescendo znajduje si¢ na akordzie
poéutowym, ktoéry nalezy zagra¢ zwartym arpeggio, wyzwalajacym efekt perkusyjny,

wydobywany ze strun przez pidrka.
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Przyktad 21. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 2. Larghetto, takt nr 1-4.

W przykladzie nr 21 widoczne s3 dwie dwutaktowe frazy. Pierwsze dwa takty
zuwagi na zmiany harmoniczne (tonika — subdominanta — dominanta — dominanta
septymowa — tonika) i przechodzenie do wyzszego rejestru, nalezy wykonaé crescendo,
natomiast kolejne dwa takty o podobnej harmonii i kierunku opadajacym, powinny by¢
wykonane diminuendo. Pierwszy akord nalezy zagra¢ spokojnie, arpeggio w niezbyt
szybkim tempie, kolejne dzwigki w partii prawej reki w tempie lekko przyspieszonym do
osiggniecia najwyzszego dzwieku h?, a ostatni akord w takcie pierwszym, skroci¢. Chege
pokaza¢ stale rosngca dynamik¢ mozna doda¢ ornamenty na kolejnych dzwigkach,
szczegblnie w nadrzgdnej linii melodycznej oraz, jak wspomniano wyzej, manipulujac
tempem od wolniejszego, stopniowo przyspieszajac do nuty najwyzszej. W kolejnych
taktach dla pokazania diminuendo i uzyskania spokojnego, a nie ostrego dzwigku, nalezy

dotyka¢ klawiatury delikatnymi ruchami opuszkéw palcéw oraz lekko zwolni¢ tempo.

Przyktad 22. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 2. Larghetto, takt nr 5.

W przykladzie nr 22 mamy podobng sytuacj¢, ale linia melodyczna o kierunku
wznoszacym jest pojedyncza. Efekt crescendo nalezy uzyska¢ odwaznie manipulujac
tempem z duzym przyspieszeniem do szesnastki z kropka. Warto$¢ kazdej ostatniej
szesnastki w motywie ztozonym z 6semki i dwoch szesnastek nalezy skroci¢. Dzwigk

fis?, jako wazny w budowaniu napiecia, powinien by¢ zatrzymany nieco dhuze;j.

Przyktad 23. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 2. Larghetto, takty nr 14-17.
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W przyktadzie nr 23 mamy typowy uktad trzech akordow w tonacji cis-moll: tonika
— dominanta septymowa — tonika, ktdre razem z szesnastkami prawej reki pelnig
odmienng rol¢. Pierwszy akord nalezy zagra¢ cicho, spokojnym arpeggio, a szesnastki
prawej reki rownomiernie. W drugim akordzie arpeggio powinno by¢ bardziej zwarte,
a szesnastki prawej rgki zagrane szybciej, z zatrzymywaniem dtuzej kazdej pierwszej
nuty zczterech szesnastek. Trzeci akord iszesnastki w partii prawej r¢ki nalezy
ponownie zagra¢ wolniej. Dwa ostatnie takty zawierajace kadencj¢ nalezy zagraé
crescendo, nuty w dolnym glosie realizowa¢ na czas, rownocze$nie w partiach obu rak
bez zmiany tempa, a lini¢ melodyczng prawej reki urozmaici¢ efektem zblizonym wrecz
do pdzniejszego rubato, az do ostatniego akordu, ktdry jako najmocniejszy powinien by¢
zagrany szybkim arpeggio. W takcie nr 16 nalezy utrzymaé dluzej pierwsza nute
w kazdej z czterech szesnastek, aby pomoéce sukcesywnie zwiekszaé dzigki temu natezenie

dzwigku.

Przyktad 24. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 2. Larghetto, takty nr 22-25.

W przykladzie nr 24 wraz ze zmianami harmonicznymi linie melodyczne
poszczegolnych gtosow daza do nizszego rejestru, a dynamika powinna wzrasta¢. W celu
pokazania crescendo nalezy zrdznicowaé sposob wykonywania akordéw. Kazdy
pierwszy akord w takcie powinien by¢ wykonywany punktualnie i lekko przetrzymany
w czasie. Powtarzajace si¢ motywy 6semkowo-szesnastkowe w partii lewej reki nalezy
przyspieszaé, szczegllnie w takcie nr 23, w ktérym kazdy akord prawej rgki powinien

by¢ grany jako arpeggio szybsze od poprzedniego.

Przyktad 25. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 2. Larghetto, takty nr 29-33.

Przyktad nr 25 rozpoczyna si¢ tonikga w tonacji e-moll i poprzez akordy h moll, C-

dur septymowy, podaza do akordu H-dur w zakonczeniu. Idgc w gore nalezy zastosowaé
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crescendo, a nastepnie po osiggnieciu dzwieku g? diminuendo. Analogicznie, jak miato
to miejsce w poprzednich przyktadach, pierwszy akord nalezy zagra¢ niezbyt szybkim
arpeggio, anastepnie kolejne akordy zatrzymywac nieco diluzej iwykonywacé je
szybszym arpeggio niz poprzednie. Triole prawej rgki powinny by¢ grane po pelnym
arpeggio, z manipulacja tempa w przyspieszeniu, z wyjatkiem ostatnich triol w takcie nr
30, ktére nalezy lekko zwalnia¢, aby przygotowac wejscie szczegdlnego momentu
docelowego crescendo, jakim jest akord na széstym stopniu. Od tej chwili powinno
nastgpi¢ stopniowe diminuendo od nieco dluzej przytrzymanego dzwieku g2,
z przyspieszeniem pozostatych trzydziestodwojek, palcami lekko przesuwanymi po
klawiaturze. Pod koniec taktu nr 32 motyw oOsemki idwoch szesnastek w glosie
srodkowym nalezy znacznie zwolni¢, natomiast ostatni akord wykona¢ wolnym
arpeggio, zaznaczajac najwyzszy dzwigk h!' z pewnym opdznieniem, aby pokazaé

stopniowo zamierajaca, niewielkg dynamike.

Przyktad 26. Christian Petzold, Concerto IV, cze$¢ 3. Staccato, takty nr 1-2.

W przyktadzie nr 26, pierwszy akord H-dur przechodzi stopniowo poprzez akord H-
dur septymowy w akord E-dur w drugim takcie, w zwigzku z tym konieczne bedzie
niewielkie crescendo na dominancie H-dur i lekkie diminuendo przy powrocie do akordu
tonicznego E-dur. Dzwigki pierwszego akordu arpeggio nalezy gra¢ rdwno w niezbyt
szybkim tempie, drugiego jako dominanty septymowej nieco szybciej, niekiedy takze
z dodawaniem dzwigkow, jak w przyktadzie nr 27, natomiast dzwigki trzeciego akordu

arpeggio, tonicznego, powinny z powrotem by¢ nieco wolniejsze.

Przyktad 27. Christian Petzold, Concerto IV, cze$¢ 3. Staccato, takty nr 5-6.

W przyktadzie nr 27 mamy podobng sytuacj¢ jak w przyktadzie nr 26, wigc w tym
miejscu celowe bedzie zagranie drugiego akordu dominantowego inaczej. Nalezy zagra¢

bardziej rozbudowane arpeggio w prawej rece, np.:. f2-d>-h!'-d*-h!-g!-h!-d>-f2, co
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podkresli znaczenie idynamike¢ akordu dominantowego bardziej niz w poprzednim

przyktadzie.

Przyktad 28. Christian Petzold, Concerto IV, cze$¢ 3. Staccato, takt nr 10.

Chcac w przykladzie nr 28 pokaza¢ na poczatku crescendo, szesnastke po dsemce
z kropka nalezy zagra¢ artykulacja staccato, dodajac mordent w najwyzszym glosie
na kolejnej 6semce z kropka. Nastgpnie na czterech ostatnich nutach nalezy wykonad

niewielkie diminuendo, nie grajac szesnastek bardzo kroétko.

Przyktad 29. Christian Petzold, Concerto IV, czg$¢ 4. Allegro, takty nr 16-21.

W przyktadzie nr 29 kompozytor rozpoczat parti¢ lewej reki w wyzszym rejestrze
1 nadat jej kierunek opadajacy, co sugeruje zmiang charakteru wykonania tego fragmentu
na bardziej dolce 1diminuendo. Aby uzyska¢ wigksza S$piewno$¢ 1 naturalnosé
poczatkowe cztery takty nalezy zagra¢ na gornym manuale, pozwalajac sobie na pewna
swobode agogiczng i realizujac drobne tuczki pomigdzy parami szesnastek — czasami
pierwsza nuta pod tukiem bedzie dtuzsza, czasami krotsza. Mozna takze kilka nut spod
tuczkéw zagra¢ w rytmie punktowanym, aby uniknaé zbyt mechanicznej gry. W celu
pokazania diminuendo do konca frazy w takcie nr 21 i $cislego respektowania zapisu
rytmicznego, nawigzujacego charakterem (efekt echo) do fragmentu poprzedzajacego
takt nr 16, nalezy w ostatnich dwoch taktach powrodci¢ do gry nieco wolniejsze;j,

na dolnym manuale.
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3.3. Christian Gottlob Neefe, Fantazja f-moll®

Z analizy poszczeg6lnych fragmentéw utworu wynika, ze Intrada 1 Adagio nalezy
zagra¢ na potaczonych manuatach, natomiast Allegretto, Allegro di molto oraz Presto —
na pojedynczych rejestrach. Fragment Allegretto i Presto nalezy wykona¢ na gornym
manuale, a Allegro di molto na dolnym. W czg¢sci Allegro di molto come sopra manuaty
powinny by¢ potaczone, a w czesci Andantino, roztgczone. W czesciach Piu Vivace ch’il
Andantino, Largo, Allegretto, Piu Allegro i Adagio ponownie potaczone. Po Adagio,
w taktach 387-394, w celu zaprezentowania orkiestrowego charakteru tematu nalezy
doda¢ rejestr czterostopowy, zas$ od taktu 394 wytaczy¢ go, poniewaz linia melodyczna
przybiera $piewny i stodki charakter. Kod¢ A/legro di molto nalezy rozpocza¢ na dolnym

manuale, wiaczajac dodatkowo rejestr czterostopowy.

Przyktad 30. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Grave, takt nr 1-4.

W przyktadzie nr 30, mamy w pierwszych dwoch taktach przejScie od akordu
tonicznego f-moll, dominant¢ nonowa bez prymy (akord f-a-c-es-ges) wtracong do
subdominanty, czyli akordu b-moll. W takcie nr 3 akord Des-dur septymowy przechodzi
w f-moll, a nastepnie b-moll z seksta taczy si¢ z dominantg 6-4 (5-3) irozwigzuje
na tonike f-moll wtakcie nr 4. Dzicki wprowadzeniu akordu nonowego napigcie
harmoniczne ro$nie, w zwigzku z tym nalezy pokazac crescendo az do konca taktu nr 3,
a nastepnie na rozwigzaniu akordu dominantowego i powrocie do toniki, diminuendo.
Ten utwor czesto grany jest takze na fortepianie, ale gdy wykonywany jest na klawesynie,
tempo powinno by¢ szybsze. Zbyt wolne tempo moze negatywnie wptynaé na tok
muzycznej narracji i spowodowac utrat¢ jedrnosci dzwigku.

W taktach nr 11 2 pierwszy akord powinien by¢ zagrany szybkim arpeggio z efektem
perkusyjnym, co oznacza, ze opuszki palcow powinny mocniej naciska¢ na klawiature,
dzigki czemu dzwigk uzyska pelniejsze brzmienie. Pierwszy akord w takcie nr 2 powinien

by¢ szybszym arpeggio w stosunku do arpeggio w takcie nr 1. Oba akordy opatrzone

89 Wszystkie przyktady nutowe tego utworu za: Neefe, Christian Gottlob, Fantazja f-moll, Public Domain, ed. Bonn:
N. Simrock, n.d. Plate 58.
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fermata nalezy gra¢ w inny sposob, mianowicie arpeggio w akordzie w takcie nr 2
powinno by¢ nieco wolniejsze niz wtakcie nr 1. Z powodu wzrostu napigcia
harmonicznego, w takcie nr 3 nalezy wykona¢ akord bez arpeggio, natomiast szesnastki
skroci¢, by brzmiaty staccato. W takcie nr 4, ktory ma by¢ wykonany diminuendo, nalezy
zwolni¢ ruchy palcow, uzyskujac dzwigk spokojniejszy w artykulacji legato —
szczeg6lnie dotyczy to Srodkowego glosu a takze takt nr 4 w calosci zagra¢ z pewna

rytmiczng swobod3.

Przyktad 31. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Grave, takty nr 5-8.

W przykladzie nr 31 mamy powtdrzony dwukrotnie krotki fragment z trzema
réznymi znakami dynamicznymi. Nalezy zatem zrdéznicowaé t¢ dynamike poprzez
zmian¢ manuatéw i manipulacje tempem. W pierwszym takcie piano powinno by¢
wykonane wolniejszymi ruchami palcéw 1blisko klawiatury na géornym manuale,
w drugim takcie w dynamice pianissimo nalezy lekko zwolni¢ tempo i gra¢ nuty basowe
krocej, natomiast w trzecim takcie, chcac uzyska¢ dynamike forte, nalezy zagra¢ caty takt
na dolnym manuale. Mozna takze zrobi¢ crescendo w takcie nr 3, powtarzajac akordy
lekko przyspieszajac, aakord zpdinuta, bedacy celem crescendo, wykonaé¢ jako
wolniejsze arpeggio. Na ostatnich trzech akordach w partii prawej reki nalezy $ciszyc¢,
przenoszac gre na gorny manuat. W zwigzku z tym niezbedne jest w tym miejscu uzycie
artykulacji legato. Dwie ostatnie nuty w basie potaczone sg lukiem. Poniewaz dzwigk
klawesynu nie trwa tak dtugo, konieczne bedzie dyskretne (nie forte) powtodrzenie

ostatniego dzwigku basu na gérnym manuale.

Przyktad 32. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Adagio, takty nr 9-12.

W przyktadzie nr 32 obecna jest ta sama linia melodyczna, przeniesiona w inny
rejestr klawiatury, poczatkowo w dynamice mezzo forte, a nastgpnie piano. Zatem

poczatek tego przykladu, dla uzyskania wigkszej dynamiki oktaw, nalezy wykonaé
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na dolnym manuale, bardzo szybkimi arpeggiami, w ktérych niemalze nie da si¢
rozpozna¢ pojedynczych dzwigkdéw, natomiast przeniesiong o oktawe w gore parti¢
prawej reki wraz zpartia lewej re¢ki, zagra¢ arpeggio na géornym manuale. Znak
dynamiczny ,,>” w takcie nr 1 zacheca do zatrzymania nieco dhuzej pierwszej oktawy,
w zwigzku z czym dzwigk ¢! bedzie nieco krotszy i $cisle taczy¢ si¢ z nastepnym c!
w kolejnym takcie. Znak ,>” w takcie nr 11 pokazuje jedynie glos$niejszy poczatek
powtarzajacego si¢ motywu, ktory dzigki szybciej wykonanemu arpeggio na akordzie

zmniejszonym, towarzyszgcemu dzwickowi des?, buduje wiekszg dynamike.

Przyktad 33. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Presto, takty nr 103-108.

Dynamika w przyktadzie nr 33 zostata okre$lona jako piano, wigc nalezy przenies¢
ten fragment na gorny manuat. Jednocze$nie 6semki w partii lewej rgki maja by¢ grane
na przemian forte i piano. Nalezy zatem zachowa¢ as? w partii prawej reki z dzwigkiem
c? w lewej nieco dluzej, a nastgpnie dzwick h! w lewej rece zagrac krocej, artykulacjg
staccato. Aby pokaza¢ w taktach nr 104 i 106 poczatkowe c?-as?> w dynamice forte nalezy
w taktach nr 103 1105 poprowadzi¢ lini¢ melodyczng w partii prawej reki dolnymi
dzwigkami, w przyspieszonym tempie, co pomoze rozpocza¢ ja od stabszej dynamiki.
W przedostatnim takcie, podazajac za dzwickami w basie i dzwigkami linii melodyczne;j
w partii prawej reki, nalezy pokazaé crescendo, ktdre prowadzi bezposrednio do akordu
z fermatg. Crescendo mozna uzyska¢ grajac obiema rgkami w tempie przyspieszonym
oraz stopniowo zmieniajac sposob artykulacji dzwigkdw w basie z legato na staccato.
Dla podkreslenia mocniejszej dynamiki na ostatnim akordzie z fermatg nalezy wykonac

szybkie arpeggio z dodaniem ornamentu na nucie f°.
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Przyktad 34. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Andantino, takty nr 153-164.

W przykladzie nr 34 dynamika okreslona zostala jako mezza voce (polgtosem), a
w drugiej frazie linia melodyczna zdwojona jest oktawowo. Pierwsza fraza powinna by¢
zatem pokazana w slabszej dynamice. Nalezy przenies¢ ja na géorny manual, a drugg fraze
w dynamice forte zagra¢ obiema rekami na dolnym manuale. W pierwszej frazie sg dwa
miejsca, w ktorych dynamika szybko si¢ zmienia (piano, forte), nalezy zagraé lini¢
melodyczng w pierwszej potowie taktu nr 156 nieco wolniej, a w drugiej polowie tego
taktu, nieco szybciej. W momencie przejscia w takcie nr 157 do dynamiki forte, lini¢
melodyczng prawej rgki do konca pierwszej frazy nalezy przenie$¢ na dolny manuat.
W drugiej frazie, w ostatnich dwoch taktach, dazacych do rozwigzania, linia melodyczna
ma kierunek opadajacy, nalezy zatem pokaza¢ niewielkie diminuendo. W celu uzyskania
spokojniejszego dzwigku w zakonczeniu drugiej frazy, zaznaczony na czerwono akord
powinien by¢ wykonany jako wolniejsze arpeggio, szczegdlnie dzwigki w partii lewej

reki, jak rowniez ostatni takt nalezy zagra¢ w lekko zwolnionym tempie.

Przyktad 35. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Andantino, takty nr 211-212.

W przykladzie nr 35, dla pokazania szesnastek w melodii w dynamice piano,
w takcie nr 211 oktawy h i a nalezy zagra¢ bardzo krétka artykulacja staccato, a w takcie
nr 212 oktawy g-b-d /legato na gérnym manuale. DZzwigki w dynamice forte w takcie nr
211 powinny by¢ wykonane jako szybkie arpeggio inieco przedtuzone w czasie, za$
opadajace dzwigki w takcie nr 212, zagrane w przyspieszeniu, z powrotem na dolnym

manuale.
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Przyktad 36. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Allegretto, takty nr 297-307.

Przyklad nr 36 zawiera dwa fragmenty, zktérych drugi jest powtdrzeniem
pierwszego o sekund¢ nizej, nalezy w takim razie pokaza¢ drugi fragment ciszej
w poroOwnaniu z pierwszym fragmentem i przenie$¢ go na gérny manuat. Mozna takze

zagra¢ go nieco wolniej, a ostatnie dwa wspotbrzmienia dodatkowo zwolni¢.

Przyktad 37. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Piu Allegro, takty nr 318-329.

W przyktadzie nr 37 mamy progresje idace od wysokiego rejestru do nizszego,
w zwigzku z czym dzwiek staje si¢ coraz bogatszy i1 bardziej nasycony. Checac zastosowac
w tym miejscu crescendo, nalezy podzieli¢ te dwanascie taktow na trzy odcinki po cztery
takty. W pierwszym fragmencie powinno si¢ zatrzymywac pierwsza nut¢ dolnego gtosu
w kazdym takcie nieco dtuzej. W drugim fragmencie nalezy kazde trzy dzwigki lewej
reki zagra¢ jako arpeggio w kolejnych taktach w artykulacji legato. W ostatnim
fragmencie, do tak samo granej jak poprzednio partii lewej r¢ki, dotaczy¢ grane
artykulacja legato, szesnastki prawej reki. Dzigki temu muzyczne emocje beda rosnaé

wraz ze wzrostem glo$nosci.

Przyktad 38. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Piu Allegro, takty nr 343-364.

W przyktadzie nr 38, w taktach nr 343-350, mamy na przemian akordy dysonansowe
iich rozwigzania idace w dot, w taktach nr 351-358 liczne akordy zmniejszone, a

w taktach nr 359-364 powtdrzenie taktéow nr 351-358 przeniesione o kwinte wyze;j.
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Poczatkowe osiem taktéw mozna podzieli¢ na odcinki dwutaktowe, przy czym kazdy
z odcinkow powinien by¢ grany szybciej niz poprzedni. W poczatkowych dwoch taktach
kompozytor wskazat wzor arpeggio, na ktérym nalezy zrobi¢ crescendo i zagraé je
w tempie rubato: pierwsze dwie nuty lewej rgki w wolnym tempie, a nastgpnie reszta
dzwigkdow powinna by¢ grana w tempie stopniowo przyspieszanym, az do ostatnich
szesciu nut w drugim takcie, ktore nalezy lekko zwolnic.

W drugiej fazie, w taktach nr 351-358, nalezy w kazdych kolejnych dwoéch taktach
pokazaé niewielkie crescendo i1 postuzy¢ si¢ takze wigkszymi wahaniami tempa. Kazdy
akord arpeggio powinien przyspiesza¢ az do akordu sforzato. W celu powigkszania
napigcia emocjonalnego, dzwieki basowe w akordach sforzato lewej reki, powinny by¢
grane nieco wolniej, wytwarzajac tym samym bardziej gleboki i pelniejszy dzwigk. Od
taktu nr 351 do pierwszego akordu w takcie nr 355 nalezy gra¢ z duzym przyspieszeniem,
a ostatni akord szybkim arpeggio, zatrzymujac go dtuzej. W taktach nr 353-354 mozna
do arpeggio doda¢ jedng nute wigcej, ktora bedzie powtdrzeniem nuty basowej o oktawe
wyzej. Ten sam zabieg mozna powtorzy¢ takze w taktach nr 361-362. Obecne w taktach
nr 355-358 oraz 363-364 piano nalezy rozpocza¢ w partii obu rak od tempa zwolnionego.
W taktach nr 359-364 powinny obowigzywac te same zasady co w drugiej fazie, z ta
r6znicg, ze w celu uzyskania crescendo wigkszego niz w taktach nr 351-358, nalezy

dodac rejestr czterostopowy.

Przyktad 39. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Adagio, takty nr 377-384.

Przyktad nr 39 zostat zbudowany z dwoch czgsci. Glowna cze$¢ to temat pojawiajacy
si¢ ponownie w nizszych i wyzszych zakresach w taktach nr 377-378 1 381-382, a druga
cz¢$¢ to improwizowany, opadajacy, a nastgpnie wznoszacy si¢ pasaz w taktach nr 379-
380 1383-384. Pasaze maja mniejsze znaczenie, co dowodzi, ze powinny by¢ zagrane
w 1zejszej dynamice, na gornym manuale, z pewna doza improwizacji, w tempie lekko
przyspieszonym, przy czym kilka poczatkowych nut w wolniejszym tempie, a kilka

znich w koncowej fazie, wtempie zwalniajacym. Glowny temat natomiast, ktory
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pojawia si¢ najpierw w dolnym, a nastgpnie w gornym zakresie, nalezy zagra¢ na dolnym

manuale.

Przyktad 40. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Adagio, takty nr 408-414.

W przyktadzie nr 40 mamy powtarzajacy si¢ dzwigk F w basie i na przemian
dysonansowe 1konsonansowe akordy w partii prawej reki, zktorych trzy ostatnie
w dtuzszych warto$ciach rytmicznych. Nalezy ten przyktad podzieli¢ na dwie czgsci,
w ktorych najpierw (do potowy taktu nr 410) nalezy wykonaé crescendo, grajac akordy
w tempie rubato, anastgpnie (od potowy taktu nr 410 do taktu nr 414) diminuendo,
realizujgc akordy prawej r¢ki na gérnym manuale ze zwolnieniem tempa. W ostatnich
dwoch taktach dzwigk basowy rowniez nalezy zagra¢ na gornym manuale, wykonujac
ostatni akord niezbyt szybkim arpeggio, natomiast akord poprzedzajacy go, bardzo

krotka artykulacja staccato w celu podkreslenia stopniowego zanikania dzwigku.

Przyktad 41. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Koda, Allegro di molto, takty nr 415-424.

W przyktadzie nr 41 mamy w basie sekwencyjnie powtarzajaca si¢ progresj¢ az do
taktu nr 424, ktora nastgpnie przeniesiona zostaje do partii prawej reki. Progresje
rozpoczynaja si¢ w niskim rejestrze i sukcesywnie wznoszg si¢ do wysokiego rejestru, co
wymaga zastosowania dtugiego crescendo. W pierwszym fragmencie (takty nr 415-419)
odtwarzanie sekwencji szesnastkowych powinno przebiega¢ roOwnomiernie i bez
pospiechu, podobnie jak w grze na organowej klawiaturze pedatowej, przy czym ostatnie
dwie szesnastki w kazdym z taktow powinny by¢ grane oddzielnie. Akordy prawej reki
nalezy gra¢ legato, z wyrazowym doprowadzeniem do akordu ,,na raz”, dzigki czemu

stuchacz moze odczu¢ w tej fazie sukcesywnie narastajace napigcie muzyczne. W drugim

61



fragmencie w taktach nr 420-424, szesnastki prawej reki nalezy gra¢ artykulacja legato
z wigkszg swoboda rytmiczng, niz to bylo wczesniej. Utrzymujac dluzej pierwszy
dzwigk, szczeg6lnie w taktach nr 422-424, nalezy takze najwyzsze szesnastki w kazdym
z taktow, wytrzymac¢ dtuzej niz poprzednie w celu utrzymania muzycznego napigcia

i rosngcej dynamiki.

Przyktad 42. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Koda, Allegro di molto, takty nr 441-442.

W przyktadzie nr 42 w partii lewej reki mamy w kazdym takcie dwa rézne akordy,
z ktorych drugi powinien mie¢ silniejszag dynamike. W zwigzku z tym pierwszy akord
nalezy powtorzy¢ w krotkiej artykulacji staccato, a drugi w artykulacji legato, aby dzigki

temu uzyskac¢ glos$niejszy dzwigk.

Przyktad 43. Ch.G. Neefe, Fantazja f-moll, Koda, Allegro di molto, takt nr 444-458.

W przyktadzie nr 43 mamy powtarzajace si¢ akordy oraz szesnastki na przemian
w partiach obu rak przy zmieniajacej si¢ harmonii. Mozna takze zauwazy¢, ze faktura
w kodzie ijej ambitus ulegaja stopniowemu poszerzeniu, co powinno skutkowac
crescendo, zmiang manuatéw, dodatkowa rejestracja, atakze manipulacja tempem.
W taktach nr 449-550 nalezy nagle obnizy¢ dynamik¢ w zwigzku z pojawieniem si¢
akordu w trybie molowym, zatem obie r¢ce powinny zosta¢ przeniesione na gorny
manuat. Od taktu nr 451 obie rece powinny gra¢ na dolnym manuale, poniewaz akord
zmienit si¢ na durowy, wzwigzku zczym dynamika bedzie pozostawala w duzym
kontrascie w stosunku do poprzednich dwoéch taktow. Starajac si¢ uzyskaé dzwiek
bardziej ,,btyszczacy” i w dynamice forte, akordy lewej reki w taktach nr 451-452 mozna
zagra¢ nieco krotsza artykulacja non legato lub inng oddzielang artykulacja, ze zmiang

manuatéow i1 dodaniem rejestru czterostopowego. W taktach nr 453-454 szesnastkom
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lewej reki powinien towarzyszy¢ efekt perkusyjny, natomiast akordy w prawej rece
nalezy zagra¢ bardzo $cisle artykulacja legato w celu dodania dzwigkowi cigzaru.
W taktach nr 455-458 tok muzycznej narracji powinien stopniowo zwalniaé, opierajac si¢
w tym celu na szesnastkach lewej reki, tak aby stuchacz poczul ci¢zsze ibogatsze
brzmienie zakonczenia utworu w wolniejszym tempie. Pojedynczej, ostatniej nucie
w basie mozna w zwigzku z tym doda¢ oktawe F-F lub pelny akord F-A-C-F oraz
arpeggio grane od dotu do goéry na akordzie prawej r¢ki, a nastgpnie po zatrzymaniu go

na krétkg chwile, na koniec zachowac tylko brzmienie oktawy F-F w partii lewej reki.

3.4. Benedetto Marcello, Sonate Xl ze zbioru Sonates pour
Clavecin*

Wioska muzyka klawiszowa XVIII wieku przynosi wykonawcy duza swobode
w stosowaniu manipulacji faktura. Pozwalaja one uzyska¢ rozmaite efekty dynamiczne
1 dajag mozliwo$¢ ukazania réznych odcieni emocjonalnych. Tak wigc w tym utworze
zmiany dynamiczne be¢da zachodzily gltownie poprzez manipulacj¢ faktura, zmiang
artykulacji oraz zmiang rejestracji i manuatow. We wszystkich czgéciach tej sonaty uzyte
zostalo potaczenie manuatow, zwyjatkiem czgsci pierwszej, w ktorej partie
akompaniamentu lewej r¢ki nalezy wykonywa¢ na gérnym manuale, a lini¢ melodyczna
prawej reki na dolnym manuale. Szczegdlnie, ze pierwsza czg$¢ Sonaty kojarzy si¢
zazwycza] z wigkszg tagodnosciag 1wolniejszym tempem od kolejnych, nalezy
zastosowac tutaj tez lzejsza dynamike niz w innych czeéciach utworu. Oczywiscie nie
dotyczy to sytuacji, gdy wloska muzyka klawiszowa jest grana na wtoskim klawesynie,
ktérego konstrukcja ogranicza si¢ do pojedynczego manualu. W takim przypadku
w ostatniej cze$ci nalezy dodaé rejestr czterostopowy, tak aby caty utwor konczyt sie

z blaskiem, w bardzo duzej dynamice.

90 Wszystkie przyktady nutowe tego utworu za: Marcello, Benedetto, Sonates Pour Claveccin, Heugel, Paris.
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Przyktad 44. Benedetto Marcello, Sonate XI, Largo ma vivace, takty nr 1-3.

Fragment ,,a” zostal podzielony na trzy mniejsze odcinki opadajacych progresji.
W zwiazku ztym celowe bedzie pokazanie w calym fragmencie ,,a” decrescendo.
W kazdym odcinku znajduja si¢ jednoczesnie dzwigki o kierunku wznoszacym i oparte
na interwale tercji (w odcinku ,,a” oddzielono je od siebie niebieska linig), zatem
w pierwszym z odcinkow nalezy na dzwigkach wznoszacych si¢, pokazaé wigksze
crescendo, niz w odcinku drugim, a wdrugim wigksze niz w trzecim. Tak wigc
w odcinku pierwszym na pierwszg miar¢ nalezy zagra¢ arpeggio w obu rg¢kach, aby
uzyskac tagodniejszy charakter poczatku utworu Largo ma vivace, a nast¢gpnie wykonac
w lekkim przyspieszeniu dzwieki wznoszagce sie do a’, na ktérym jako docelowym,
nalezy zatrzyma¢ sie nieco dhuzej. W odcinku drugim pierwsze trzy nuty od h' do d?
powinny by¢ lekko przyspieszone, z zatrzymaniem dtuzej dzwicku d?, a pozostale nuty
nalezy juz zagra¢ bez manipulacji tempem. Caly takt widoczny w odcinku trzecim,
powinien by¢ rowniez zagrany rytmicznie. Poniewaz wczes$niej zostata uzyta manipulacja
tempem, ktora zawsze zabiera troch¢ czasu nastepujacym po niej odcinkom, nalezy po
kazdym znich nieco wycofa¢ dynamike izagra¢ je artykulacja legato, zpewna
ostroznos$cig, opuszkami palcow pozostajacymi blisko klawiatury.

We fragmencie ,,b” linia melodyczna wznosi si¢ w rytmie punktowanym dtuzej niz
w odcinku ,,a”, wiec celowe bedzie poprowadzenie crescendo od dzwigku e! do fis?,
z jednoczesnym stopniowym przyspieszaniem tempa izmiang rytmu, polegajaca
na skracaniu trzydziestodwodjek. Zaznaczone kolorem zottym tercje w partii lewej reki,
mozna zagra¢ jako szybkie arpeggio dla wzmocnienia efektu crescendo oraz dodac
mordent i dluzszy tryl w celu powigkszenia gtosnosci. Dzwigk fis? jako docelowy wraz
ztercja w partii lewej reki powinien by¢ nieco dluzszy, a dzwigki basowe grane
artykulacja legato, szczegblnie te w rytmie punktowanym powinny by¢ bardzo
precyzyjne w celu zachowania poczucia metrum i nie zaktocania efektu dynamicznego

zbudowanego przez gtowna lini¢ melodyczng. Dzwigki te mozna tez wykonaé na dolnym
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manuale, ale zalezy to od wykonawcy, ktory bedzie decydowat jaki charakter pragnie

nadac tej czesci.

Przyktad 45. Benedetto Marcello, Sonate XI, Largo ma vivace, takty nr 11-13.

W przyktadzie nr 45, w poroéwnaniu z poprzednim, gtéwna linia melodyczna
umieszczona jest w partii lewej reki, a akompaniament, zaznaczony w ramce jako nr 1.,
skupiony jest w partii prawej reki. Dynamike mozna tu ksztattowaé podobnie jak
poprzednio. Lini¢ melodyczng nalezy gra¢ na dolnym manuale, a akompaniament zacza¢
na géornym manuale artykulacja legato, zatrzymujac dzwigki dolnego glosu nieco duze;j.
Poczatkowe dzwieki cis? i fis!, zaznaczone cyframi nr 2 i 3, powinny by¢ zatrzymane

dhuzej, poniewaz stanowia dzwigki dysonujace 1 jednoczes$nie poczatek kolejnej frazy.

Przyktad 46. Benedetto Marcello, Sonate XI, Largo ma vivace, takty nr 4-6.

W  powyzszym przykladzie mamy sekwencyjnie powtarzane motywy:
trzydziestodwojkowo-éwierénutowy  w partii  prawej r¢ki oraz  szesnastkowo-
trzydziestodwojkowy w partii lewej r¢ki. Nalezy pokaza¢ pomigdzy nimi kontrast
dynamiczny. Motywy zaznaczone numerem 1 powinny by¢ grane na dolnym manuale,
a oznaczone numerem 2, na gérnym. Tak wigc permanentna zmiana manualéw bedzie
ten kontrast dynamiczny podkresla¢. Dzwigki w zielonej ramce oznaczonej numerem 3,

powinny by¢ zagrane réwniez na géornym manuale, co pozwoli stuchaczom dobrze
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odrézni¢ zmiany dynamiczne, ktore dokonuja si¢ pomigdzy fragmentami nr 1 i2.
Z uwagi na zblizajaca si¢ kadencje w takcie nr 7, ostatnie dwa motywy oznaczone
numerem 1, w partiach obu rak powinny by¢ dla wzmocnienia dynamicznego grane

na dolnym manuale.

Przyktad 47. Benedetto Marcello, Sonate XI, Largo ma vivace, takty nr 17-18.

W przyktadzie nr 47 obie re¢ce graja na dolnym manuale. Dzwigki w ramce uktadaja
si¢ w powtarzajace si¢ motywy o kierunku opadajacym, ktérym powinno towarzyszy¢
decrescendo. W pierwszym motywie mozna dodaé¢ krotki tryl na 6semce z kropka (e?)
oraz mordent na ¢wierénucie e?. To samo mozna zrobi¢ rowniez w drugim motywie
na dzwieku d?, natomiast za trzecim razem zagra¢ juz tylko widoczny tekst muzyczny,

bez dodawania ozdobnikow.

Przyktad 48. Benedetto Marcello, Sonate XI, Largo ma vivace, takty nr 7-8.

W powyzszym przyktadzie, dzwieki zaznaczone ramka uktadaja si¢ w kadencje,
zbudowang z powtarzajacych si¢ motywow w partiach obu rgk. Pomimo podazania w dot
skali, dynamika tego fragmentu powinna rosna¢ (crescendo) i konczy¢ si¢ petnym forte.
Kazdy z trzydziestodwdjkowo-¢wierénutowych motywdéw nalezy gra¢ artykulacja
legato, wymagajaca gltebszego dotykania klawiatury opuszkami palcoéw w celu uzyskania
bogatszego brzmienia. Dzwiegk cis' w lewej rece powinien by¢ przedtuzony, a ostatni
akord nalezy zagra¢ szybkim arpeggio. Te zabiegi pomoga wzmocni¢ nat¢zenie dzwigku

w kadencji.
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Przyktad 49. Benedetto Marcello, Sonate XI, Allegro, takty nr 3-5.

W przykladzie nr 49 krotka fraza zramki ,,a” powtdrzona jest w,b”. Linie
melodyczne sopranu i tenoru wznoszg si¢ od akordu dominanty (A-dur) do dominanty
wtragconej do dominanty (E-dur), co powinno skutkowaé crescendo w obu fragmentach.
Melodi¢ najwyzszego glosu nalezy przytrzymywaé dluzej w ogolnie lekko
przyspieszonym tempie, a drugie gis®> jako docelowy dzwigk crescendo, zatrzymaé
dhuzej. Aby wydoby¢ lini¢ sopranu na pierwszy plan, nalezy glos altowy gra¢ artykulacja
legato. Fragment ,,b” powinien by¢ zagrany w wiekszej dynamice niz ,,a”, mozna zatem
na kazdej 6semce w tenorze doda¢ arpeggio razem z szesnastkami w partii prawej reki,

co zostato zaznaczone matg ramka.

Przyktad 50. Benedetto Marcello, Sonate XI, Allegro, takty nr 7-10.

W przykladzie nr 50 mamy trzy podobne pod wzgledem dynamicznym krotkie
fragmenty, w ktorych linie melodyczne obu gloséw, podazaja ku goérze. W kazdym
z pokazanych wyzej fragmentow nalezy zastosowal crescendo. W ramce ,,a” dolne
dzwigki, ktére prowadza melodi¢ powinny by¢ przytrzymane nieco dtuzej. W tym samym
czasie dzwigki z ramki ,,b” nalezy zagra¢ zmienng artykulacja, tak jak w takcie nr 8 czyli,
poczatkowe dwie nuty /egato, dwie nastgpne staccato. Fragment ,,c”, jako powtorzenie
taktu 6smego, jego echo, powinien zosta¢ przeniesiony na gorny manuat. Podczas
powtarzania podobnego fragmentu w taktach nr 31-35 mozna linie melodyczne graé
na réznych manuatach z malymi zmianami, na przyktad w kazdej parze dzwigkow

zamiast fis-a, zagra¢ fis!-e!-fis'-a! lub fis!-a!-gis!-fis!.
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Przyktad 51. Benedetto Marcello, Sonate XI, Allegro, takty nr 13-15.

W przyktadzie nr 51 widoczna jest progresja, w ktorej kazdy drugi akord jest
rozwigzaniem pierwszego (jak w ramce ,,a”). Akord begdacy rozwigzaniem, powinien
mie¢ mniejszag dynamike niz akord poprzedzajacy, wigc mozna poczatkowe cztery
szesnastki wzbogaci¢ o inne dzwigki, na przyktad w rozdrobnieniu rytmicznym a'-cis?-
a’-cis?- a’-cis?- a>-cis>. W kolejnych czterech szesnastkach (rozwigzaniu), mozna doda¢

arpeggio opadajgce o dzwiekach: cis?>-h!-gis?-e2-gis?-e*-h!-gis!.

Przyktad 52. Benedetto Marcello, Sonate XI, Presto, takty nr 5-8.

W przyktadzie nr 52 mamy dwie frazy (,,a”, ,,b”), z ktérych druga jest powtdrzeniem
pierwszej o oktawe nizej. Nalezy zatem pokazaé¢ dlugie decrescendo. W odcinku a partia
lewej reki powinna by¢ przeniesiona na géorny manuat, a szesnastkowe motywy z partii
prawej reki pozostawione na dolnym manuale. W miejscu zaznaczonym na czerwono,
wspotbrzmienia dominujagce wyrazowo w partii lewej reki, nalezy wykonaé legato.
Pozostate wspotbrzmienia w partii lewej reki gra¢ rowniez artykulacja legato, a ostatnie,
artykulacja staccato. Fragment ,,b” powinien by¢ grany obiema r¢kami na gérnym
manuale, przy czym wspotbrzmienia lewej reki nieco krdcej, tak aby nie zaglusza¢ linii

melodycznej gornego glosu.
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Przyktad 53. Benedetto Marcello, Sonate XI, Presto, takt nr 11-14.

Przyklad nr 53 zawiera dwa fragmenty ,,a” i,b”, w ktorych linia melodyczna
utworzona z pierwszych szesnastek w kazdej grupie, ma kierunek wznoszacy. Pod
wzgledem harmonicznym przyklad ten rozpoczyna si¢ od toniki D-dur ipodaza do
dominanty A-dur. W zwigzku ztym nalezy pokaza¢ crescendo w kazdym =z tych
fragmentow poprzez dodanie dodatkowych dzwigkow. W szesnastkach lewej reki, we
fragmencie oznaczonym cyfrg nr 1 mozna doda¢ dzwieki nac' ia, otrzymujac
w rezultacie sekwencje c¢!-d'-c!-h oraz a-h-a-g. We fragmencie oznaczonym jako nr 2
nalezy doda¢ akord arpeggio pomiedzy dzwiekami d ic!, otrzymujac w rezultacie
przebieg d-fis-a-c!'. Fragment ,,b” nalezy potraktowac analogicznie. W obu fragmentach
»a~ 1,b” partia prawej reki jest stabsza w stosunku do biegnacych szesnastek w partii
lewej r¢ki. Nalezy zadba¢, by wspotbrzmienia prawej reki wzmocni¢ poprzez dodanie
kolejnych skladnikow akordu, podobnie jak w taktach nr 15-17, w ktéorych sam
kompozytor pozostawit w tym wzgledzie petnag dowolno§¢ wykonawcy. Aby pokazac,
ze czes$¢ ,,b” rozpoczyna si¢ od wiekszej dynamiki niz czg$¢ ,,a”, mozna pomiedzy nimi

uzy¢ niewielkiego "oddechu".

Przyktad 54. Benedetto Marcello, Sonate XI, Presto, takty nr 31-35.

69



Przyktad nr 54 zloZony jest z progresji opadajacych do akordu h-moll, w ciggu ktore;
nalezy poprowadzi¢ crescendo. Zatem fragment w ramce ,,a” powinien by¢ grany obiema
rekami na géornym manuale, dla pokazania IZzejszej dynamiki, a fragment ,b”
na pierwszym manuale, by pokazaé, ze dynamika wzrasta. Pomiedzy dzwigkami
zaznaczonymi niebieskg ramkg mozna doda¢ kolejne dzwigki, ktore pomoga w tworzeniu
crescendo. Akord zmniejszony, zaznaczony czerwong ramka, przed swoim rozwigzaniem
w takcie nr 35, powinien osiggnaé najwigksza dynamike polaczong z efektem

perkusyjnym, uzyskanym poprzez mocny nacisk palcow na klawiaturg.

Przyktad 55. Benedetto Marcello, Sonate XI, Prestissimo, takty nr 7-12.

W przykladzie nr 55 znajduja si¢ dwie frazy, w ktérych nalezy skupi¢ si¢
na dzwigkach lewej re¢ki, dazacych do kadencji i w kazdej z nich wykona¢ crescendo.
Druga fraza powtarza parti¢ lewej reki o oktawe nizej. Fragment ,,a” nalezy poczatkowo
przenie$¢ na gorny manual, natomiast dwie ostatnie 6semki zaznaczone w takcie nr 8
na zo6tto, wzbogaci¢ dodatkowymi nutami, co w rezultacie daje: h!-al-h!-cis®. W takcie nr
9 rowniez mozna pozwoli¢ sobie nainne dyminucje zaznaczonych na zétto nut,
otrzymujac sekwencje dzwigkow: cis?-d>-cis>-h'-a'-gis'-al-h!-cis>-h'-al-gis!. Nastepnie
ten sam sposob dodawania dzwiekéw nalezy powtorzy¢ we fragmencie ,,b” w stosunku
do nut zaznaczonych na z6lto, przy czym fragment ,,b” powinien by¢ grany na dolnym

manuale z glgbszym kontaktem z klawiaturg i ci¢zszym brzmieniem.
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Przyktad 56. Benedetto Marcello, Sonate XI, Prestissimo, takty nr 16-26.

W przykladzie nr 56 widoczna jest ta sama fraza, powtarzana w roznych tonacjach.

2

Fragment ,,a” zuwagi natonacj¢ molowa nalezy pokaza¢ w mniejszej dynamice,
w zwiazku z czym naleZy ja zagra¢ na gérnym manuale i bardziej legato. Fragment ,,b”
powinien by¢ glosniejszy z powodu akordu Fis-dur, stanowigcego dominante w tonacji
h-moll 1 wzwigzku ztym nalezy rozpocza¢ go akordem arpeggio z akcentem
agogicznym 1 postugiwac¢ si¢ bardzo aktywnymi opuszkami palcoéw, blisko artykulacji

Staccato.

Przyktad 57. Benedetto Marcello, Sonate XI, Prestissimo, takt nr 43.

Przyklad nr 57 przedstawia zakonczenie, w ktorym nalezy osiggna¢ mozliwie
najwickszag dynamike forte. Tak wigc ostatni akord powinien by¢ zagrany
improwizowanym, szeroko roztozonym, wirtuozowskim arpeggio w partiach obu rak,

ktére nalezy uprzednio przygotowaé. Przygotowanie powinno mie¢ miejsce
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na dzwigkach umieszczonych w ramce ,,a” ipowinno polega¢ naich powtdrzeniu

w rozdrobnieniu rytmicznym, jako arpeggio, dwa razy szybciej.

3.5. Ludwig van Beethoven, Dreizehn Variationen liber das
Thema ,,Es war einmal ein alter Mann” aus der Oper ,,Das rothe
Kappchen” von Dittersdorf, WoO 66

Temat do /3 Wariacji na temat "Es war einmal ein alter Mann" z opery Das rothe
Kdppchen von Dittersdorf (WoO 66) wykorzystany przez L. van Beethovena pochodzi
z opery Carla Dittersa von Dittersdorfa Czerwony kapturek wedhug bajki braci Grimm.
W kazdej z wariacji zmienia si¢ rytm, tempo, tonacja z durowej na molowa, artykulacja,
dlatego tez w pracy nad tym utworem nalezy uwzgledni¢ liczne zmiany charakteru tej
kompozycji, barwy dzwigku, dynamiki i rejestracji. Temat nalezy pokaza¢ jasng barwa
w dynamice piano. Temat, wariacje od I do III oraz VI, VIII, X, XII nalezy wykonywac
na dolnym manuale, natomiast dla urozmaicenia brzmienia instrumentu, wariacje IV, V,
VII, IX, XI i XIII na potaczonych manuatach. Wariacje X na rejestrze lutniowym,
a wariacje XIII na rejestrze czterostopowym.

Poniewaz kazda z wariacji ma niemalze niezmienng struktur¢ podobnie jak temat,
analizujac zmiany dynamiczne mozna przyporzadkowacé je do czterech gtéwnych grup,
ktore zostang zilustrowane przyktadami.

Grupa 1. dotyczy poczatkowej frazy tematu.

Przyktad 58. L. van Beethoven, 13 Wariacji, temat, takty nr 1-4.

o IR

Przyktad 59. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja I, takty nr 1-4.

91 Wszystkie przyktady nutowe tego utworu za: Ludwig van Beethovens Werke, Serie 17. Variationen fiir das
Pianoforte, Leipzig. Breitkopf und Hirtel, [1862-90].
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Przyktad 60. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VI, takty nr 1-4.
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Przyktad 61. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VIII, takty nr 1-4.
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Przyklad 62. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja XII, takty nr 1-4.
Allegro nontanfo, Con graxia.

Przyktad 63. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja II1, takty nr 1-4.
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Przyktad 65. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja IX, takty nr 1-4.
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Przyktad 66. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja XIII, takty nr 1-4.

Marcla vivace. .
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W powyzszych przyktadach nr (58-66), ksztalt linii melodycznej ma podobng postac.
Zaczyna si¢ przedtaktem, nastepnie wznosi si¢, przechodzac od toniki do dominanty.
Nalezy zatem idac w gore w pierwszych dwoch taktach wykona¢ niewielkie crescendo.
Uzywajgc manipulacji tempem, lekko je przyspieszy¢ i zdecydowanie zdgzaé¢ do nuty €2,
ktoéra mozna nieco wydhuzy¢, podkreslajac cel przyspieszenia i crescendo.

W kazdym z przykladéw linia melodyczna po osiggni¢ciu najwyzszego punktu
schodzi w dol. Nalezy pokaza¢ mate diminuendo, w kazdej wariacji prawie w ten sam
sposob, to znaczy w rOwnym tempie z mniejsza manipulacja tempem, ale nieco szybciej
niz wznoszaca si¢ lini¢ melodyczng. Za kazdym razem, gdy wariacja rozpoczyna si¢ od
dynamiki piano, aby uzyska¢ spokojniejsze brzmienie, nalezy pierwsza nut¢ zaczaé
palcem umieszczonym blisko klawiatury, natomiast w dynamice forte lub fortissimo,
palec powinien popycha¢ klawiatur¢ mocniej, niekiedy artykulacja staccato, krotko, tak
jak w przyktadzie nr 65 1 66.

Jak wspomniano wyzej, w temacie nalezy stara¢ si¢ osiagnac¢ crescendo idac w gore,
rozpoczynajac poczatkowe dwie nuty ciszej, artykulacja non legato. Od trzeciej nuty
staccato powinno by¢ krotsze, a nuta € utrzymana diuzej. Tak wiec drobne zmiany
artykulacyjne wraz z niewielka manipulacja tempem sprawiaja, ze wznoszaca si¢ linia
melodyczna zabrzmi crescendo. Podobna sytuacja ma miejsce w przykladzie nr 59,
w ktorym w linii melodycznej prawej reki ukryte sa dwa glosy, przy czym dolny glos
prowadzi wlasciwa melodi¢. Nalezy utrzymac¢ dtuzej pierwsze dwie nuty dolnego glosu
w takcie 1 i pierwsze fis? w takcie nr 2. W przyktadzie nr 65, biegngce w gore szesnastki
w dynamice fortissimo nalezy zagraé legato z wyjatkiem trzech ostatnich, ktore, jako
doprowadzenie do dzwigku h? w takcie nr 2, lepiej zagra¢ staccato. Dzwigk ten nalezy
przytrzyma¢ nieco dluzej. W przykladzie nr 61 w takcie nr 1, na dzwigkach w rytmie
punktowanym, nalezy jeszcze bardziej skroci¢ szesnastkg, wtedy w taki sposob
wyostrzony rytm, pomoze pokaza¢ crescendo na dzwigkach idacych w gore.

Pomocny w tworzeniu crescendo jest takze sposdb pokazania harmonii w lewej rece.
W przyktadzie nr 58 1 59, pierwszy i trzeci akord nalezy zagra¢ nieco krocej, a podkresli¢

dynamicznie dominant¢. W przykladzie nr 61, pierwszg szesnastk¢ w kazdym
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z powtarzajacych si¢ motywow lewej reki nalezy zatrzymac nieco dtuzej dla podkreslenia
r6éznic w barwie akordow. W przyktadzie nr 62 crescendo moze by¢ uzyskane poprzez
powtarzanie wspoOlbrzmien lewej reki $cistym legato i niewielkag manipulacja tempem.
W przyktadzie nr 63 w gornym glosie lewej reki nalezy graé artykulacja legato, w celu
wzbogacenia brzmienia inarastania muzycznego napig¢cia nastgpujacego po zmianie
harmonicznej. Mogloby to réwniez pomdc w uksztattowaniu crescendo w linii
melodycznej prawej reki, ktéra powinna by¢ wyraznie styszana.

Aby w przyktadzie nr 64 uzyska¢ dynamike forte iutrzymadé napigcie muzyczne
nalezy zwréci¢ szczeg6lng uwage na triole szesnastkowe lewej reki i wykonywac je
szybkimi i mocnymi ruchami palcéw, a ostatnia 6semke staccato utrzymaé dluzej,
odrdzniajac ja tym samym od linii melodycznej w partii prawej reki.

Ponizej znajdujg si¢ kolejne przyktady z grupy 1, ktérych linia melodyczna i struktura sg

odmienne od przedstawionych wcze$niej.

Przyktad 67. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja II, takty nr 1-4.

W przykladzie nr 67, pierwszy fragment rozpoczyna si¢ pojedyncza linig
melodyczng w partii lewej reki, do ktérej w drugim fragmencie dolacza partia prawej
reki. Nalezy do obu fragmentow zastosowac r6zng dynamike. I tak, pomimo piano w obu
przypadkach, fragment pierwszy powinien by¢ zagrany ci¢zej i Scistym legato, natomiast
drugi artykulacja staccato z szybkim ruchem palca, lekko dotykajacym klawiatury.

Dzigki temu oba fragmenty beda si¢ od siebie znacznie rdznié.

Przyktad 68. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja IV, takty nr 1-4.

W tym przyktadzie, partie obu rak rozchodza si¢ w przeciwnych kierunkach na duza

odleglo$¢, co zazwyczaj wymaga zastosowania crescendo. W poczatkowych dwoéch
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taktach nalezy utrzyma¢ dtuzej pierwsza nut¢ w partii lewej reki, a w partii prawej reki
pierwsze dwie szesnastki pod tukiem. W taktach nr 3-4 zagra¢ nalezy dwa ostatnie akordy
z lekkim przyspieszeniem, podazajac do pierwszego akordu w takcie nr 4, ktéry mozna

zagra¢ bardzo szybkim arpeggio, przed nadejsciem mocnego akordu dominanty.

Przyktad 69. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VII, takty nr 1-4.
Maggiore. ‘
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W przyktadzie nr 69, harmonia oscyluje pomig¢dzy tonika a dominanta, nalezy

w takim razie rozplanowac¢ dtugie crescendo. Mozna postuzy¢ si¢ wydtuzeniem kazdej
pierwszej ztrzech nut w partii lewej r¢ki i1podobnie w partii prawej reki kazdej
poczatkowej szesnastki, natomiast przyspieszy¢ dwie ostatnie szesnastki, uzywajac
artykulacji staccato. W taktach nr 3-4 obie rece powinny grac legato, ale ostatnie dwie
nuty wtakcie nr 4 nalezy zagra¢ over-legato. Zmiana artykulacji spowoduje,
ze zakonczenie taktu nr 4 nie bedzie brzmiato diminuendo. Dodatkowo trzy wznoszace
si¢ nuty w basie mozna zagra¢ artykulacja staccato, co rdOwniez pomoze w powigkszeniu

dynamiki.

Przyktad 70. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja XI, takty nr 1-4.

W przykladzie nr 70 réwniez powinno wybrzmie¢ dlugie crescendo. Mozna to
zrobié, zatrzymujac nieco diluzej pierwsze nuty w kazdej grupie szesnastek, ktore
stanowig jednoczes$nie dzwieki nadrzg¢dnej linii melodycznej, a w partii lewej reki,
zaznaczony na czerwono dzwigk fis, jako najmocniejszy w poczatkowej fazie crescendo.
Nastegpnie w taktach nr 3-4 podkresla¢ dtuzej niz poprzednio, wznoszace si¢ dzwigki linii

melodycznej w partii prawej reki: al, ¢2, €2
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Przyktad 71. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja X, takty nr 1-4.

e — e

gy :

VAR.X,

W przyktadzie nr 71, gtowna ideg jest pokazanie narastajacej dynamiki poprzez
kolejne akordy, przypadajace w taktach napierwsza miar¢. Linia melodyczna
wzbogacona jest ornamentyka (triolami trzydziestodwojkowymi), tak wiec waznym
dzwigkiem jest oOsemka zkropka, ktora powinna zabrzmie¢ jako najmocniejszy
inajwazniejszy dzwigk w akordzie arpeggio. Kolejne akordy arpeggio mozna
réznicowaé co do tempa i przytrzymania akordu nieco dtuzej lub krocej. Poniewaz linia
melodyczna wykonywana jest na rejestrze lutniowym, w ktérym dzwigk jest bardzo
krotki, triole, jako ozdobnik, mozna zagra¢ w stosunkowo szybkim tempie, tym bardziej,
ze akordy umieszczone na gtdéwnej mierze metrycznej w wyniku manipulacji tempem,
zabierajg im ich czas.

Grupa 2. dotyczy dlugiej frazy od konca taktu 12 (zaznaczonego pionowg zielong
kreska) do taktu 22 z fermata na pauzie.

W zakonczeniu tego fragmentu, po powtorzeniu frazy, linia melodyczna wznosi sig,
a partia lewej reki wystepuje w kilku wariantach, na przyktad przy powtorzeniu przenosi
si¢ o oktawe nizej. Aby urozmaici¢ dynamik¢ celowa bedzie zmiana manuatow,

manipulacja tempem oraz rozplanowanie dtugiego crescendo.

Przyktad 72. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja III, takty nr 10-22.
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Przyktad 73. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja XIII, takty nr 11-22.

W przyktadach nr 72 173 dluga fraza konczy si¢ w dynamice forte i fortissimo,
a partia lewej rgki przenosi si¢ w rdézne zakresy klawiatury. Aby pokaza¢ kontrast
dynamiczny i crescendo w przyktadzie nr 72, w partii prawej r¢ki, nalezy prowadzi¢ lini¢
melodyczng dzwigkami dolnego glosu. Obie rece poczawszy od dzwiekoéw gis-a-h-e
w partii lewej rgki (od konca taktu 12 do taktu 14), graja na gornym manuale, od
ostatniego dzwicku w takcie 14, parti¢ lewej reki nalezy gra¢ na dolnym manuale, a od
konca taktu nr 16 obie rece graja na dolnym manuale. Kiedy te same nuty gis-a-h-e
pokazane s3 o oktawe nizej, a spektrum dzwickowe rozszerza si¢, mozna zagra¢ ten
fragment nieco wolniej, tak aby pod wzgledem charakteru uzyska¢ dzwick cigzszy
i bogatszy brzmieniowo. W celu zaprezentowania crescendo od piano do forte, od
zakonczenia taktu nr 18, w ktérym partia lewej rgki powraca do pierwotnego rejestru,
nalezy zagra¢ ten motyw ponownie w szybszym tempie, wraz z melodia w prawej rece.
Triole w takcie nr 20 powinny by¢ szybsze niz w takcie nr 21. Chcace pokaza¢ dynamike
forte mozna do ich lekkiego zwolnienia doda¢ artykulacje over legato, a takze
przytrzymac dtuzej 6semki w partii lewej reki.

W przyktadzie nr 73, akordy w dynamice forte (zaznaczone na czerwono) powinny
by¢ grane na dolnym manuale artykulacja bliska legato, dla odmiany akordy w dynamice
piano (rdwniez zaznaczone na czerwono) na gérnym manuale, bardzo krotko. Fragment
,»a~ nalezy wykonaé crescendo poprzez zmian¢ manualow: rozpoczaé obiema rgkami
na géornym manuale, po czym prawa rgke przenie$¢ na dolny manual po pierwszej
pionowej czerwonej linii, a nastgpnie po drugiej pionowej czerwonej linii, przenies¢
takze reke lewa. Grajac akordy obiema rekami na dolnym manuale nalezy wykonywac je
legato, mocno naciskajac klawiature iuzyskujac wten sposob dodatkowy efekt

perkusyjny.

78



Przyktad 74. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VI, takty nr 9-24.

Przyktad 75. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VIII, takty nr 12-22.

W przyktadach nr 74 175 dituga fraza konczy si¢ nagle w pianissimo, ale w obu
przypadkach nalezy przed pianissimo pokaza¢ crescendo. W przyktadzie nr 74 fragment
»a~ powinien by¢ zagrany z lekkim przyspieszeniem, a pomi¢dzy dwoma ostatnimi
dzwigkami e!-h! mozna doda¢ dzwieki zdobnicze fis'-g'-a!. Po dzwieku h! wraz
z dzwigkiem e w basie nalezy odczeka¢ krotka chwile, po czym rozpocza¢ kolejny
fragment od mniejszej dynamiki. Poniewaz w wariacji VI melodia grana byta prawa reka
na dolnym manuale, a cze$¢ akompaniamentu lewa rgka na gérnym manuale, fragment
,b” nalezy zagra¢ obiema r¢kami na gérnym manuale z duzym przyspieszeniem tempa,
tak aby da¢ miejsce na nagle obnizenie dynamiki do pianissimo. W ostatnich dwoch
taktach w dynamice pianissimo, nalezy znacznie zwolni¢ tempo.

W przyktadzie nr 75, w ktorym melodia grana jest prawa r¢ka na dolnym manuale,
a lewa rgka gra na géornym manuale, fragment ,,b” od nut basowych w niskim rejestrze,
obiema rekami nalezy gra¢ na dolnym manuale w wolniejszym tempie. Nastepnie,
pomiedzy fragmentami ,,b” 1,,c”, obie r¢ce nalezy przenie$¢ na géorny manual, aby ostabic¢

2

dynamike. Fragment ,.c”, wktorym bedzie realizowane crescendo, powinno si¢
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przyspieszy¢ i zmieni¢ manuat, tak jak w poprzednim przyktadzie nr 73. Po pierwszej
czerwonej kresce nalezy przenie$¢ prawa reke, a po drugiej takze lewa na dolny manuat.
Dzwiek a? sforzato nalezy utrzymaé dtuzej, podkreSlajgc tym samym crescendo. Po
trzeciej czerwonej kresce nalezy powrdci¢ obiema rekami na gérny manuat, by poprzez

zwolnienie uzyska¢ diminuendo 1 dynamike pianissimo.

Przyktad 76. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja X, takty nr 12-22.

W przyktadzie nr 76, z uwagi na uzycie rejestru lutniowego w tej wariacji, dzwigk
jest bardzo krotki ilekki. Niemniej jednak nalezy pokaza¢ kontrast dynamiczny
na przyktadzie zaznaczonego naczerwono niewielkiego motywu szesnastkowo-
¢wierénutowego. Za pierwszym razem nalezy zagra¢ go we wlasciwym tempie z palcami
kontrolujacymi dzwigk plynnie ispokojnie w artykulacji /legato. Kiedy motyw
przeniesiony jest o oktawe nizej, dynamika powinna sta¢ si¢ ciezsza, grana z wigksza
aktywno$cig palcow i w szybszym tempie, ale réwniez artykulacja legato. Fragment ,,a”,
w ktorym obie rece graja w wysokim rejestrze, a dzwigk jest bardzo lekki, nalezy pokazac
diminuendo 1 lekko zwolni¢ tempo, a nastepnie odczeka¢ krotka chwile po ostatniej nucie
melodii pod lukiem w celu zlagodzenia narracji. W kazdym takcie, przed wejsciem
6semki z kropka wraz z nutg basowa, rowniez nalezy odczeka¢ nieco dluzej i powtarzaé
ten zabieg w kazdym nast¢pnym takcie, wydluzajac go.

Grupa 3. dotyczy taktow nr 22-27 w wiekszos$ci wariacji, migdzy pauza z fermata,
a powrotem tematu. Pod wzgledem harmonicznym ten fragment zasadza si¢ na progresji
w kierunku opadajacym, nalezy zatem zrealizowaé diminuendo. Mozna to zrobi¢ na dwa

roézne sposoby.
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Przyktad 77. L. van Beethoven, 13 Wariacji, temat, takty nr 23-27.

Przyktad 78. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja I, takty nr 21-31

Przyktad 79. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja X, takty nr 22-27.

W przyktadach nr 77-79 diminuendo nalezy zrealizowaé przyspieszajac tempo
ostatnich dwoch taktow, rozpoczynajac od stosunkowo wolnego tempa, podobnie jak
w przykladzie nr 4 z Prélude re mineur J.-H. d’Angleberta. Dwa akordy zaznaczone
na niebiesko nalezy podkresli¢ poprzez zatrzymanie ich nieco dtuzej, przy czym pierwszy

z nich powinien by¢ trzymany dluzej niz drugi.

Przyktad 80. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja V, takty nr 23-27.
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Przyktad 81. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VII, takty nr 22-27.

Przyktad 82. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VIII, takty nr 22-27.

W przyktadach nr 80-82 diminuendo realizowane powinno by¢ razem ze
zwolnieniem toku muzycznej narracji. Poczatek frazy nalezy zagra¢ szybciej, a pierwszy
akord zaznaczony na niebiesko, wykona¢ szybkim arpeggio dla wzmocnienia dynamiki
poczatku frazy. Nastepnie nalezy stopniowo zwolni¢, szczegdlnie dotyczy to fragmentu
,»a , W ktorym trzy ostatnie akordy nalezy zagra¢ artykulacja legato, mozliwie spokojnym
1 $piewnym dzwigkiem.

Grupa 4. odnosi si¢ do kody, ktéra w wigkszosci przyktadow znajduje si¢ pomiedzy
taktami nr 32-37. Powinna by¢ wykonana crescendo, ale w niektérych przyktadach

nalezy ja zagra¢ diminuendo. Poczatek kody zaznaczono czerwong linig.

Przyktad 83. L. van Beethoven, 13 Wariacji, temat, zakonczenie, takty nr 31-37.

Przyktad 84. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja I, zakonczenie, takty nr 32-37.

82



Przyktad 85. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VII, zakonczenie, takty nr 30-37.

Przyktad 86. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja XIII, zakonczenie, takty nr 31-37.

W przyktadach nr 83-86, mamy dwa przypadki, w ktorych temat i wariacja VII
koncza si¢ w dynamice forte i dwa, w ktérych zakonczenie jest nagle, w dynamice piano.
Tak wigc w zakonczeniu przyktadu nr 84 nalezy zagra¢ ostatnie dwie nuty na géornym
manuale, a w przykladzie nr 86, trzy ostatnie nuty. Dla pokazania crescendo w czterech
powyzszych przyktadach, dobrze jest zmieniac¢ stopniowo artykulacje, od poczatkowego
legato w obu rekach, do artykulacji mniej legato we fragmencie srodkowym, ponownie
bardziej legato we fragmencie koncowym i w tym samym czasie tempo réwniez powinno
stawaé si¢ nieco wolniejsze, dzigki czemu dzwick bedzie glosniejszy. Dzwigki

zaznaczone sforzato w przykladzie nr 85 nalezy zatrzyma¢ w obu r¢kach nieco dtuze;j.
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Przyktad 87. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja II, zakonczenie, takty nr 27-37.

Przyktad 88. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja 111, zakonczenie, takty nr 28-37.

Przyktad 89. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja IV, zakonczenie, takty nr 29-37.
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Przyktad 90. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja V, zakonczenie, takty nr 31-37.

W przyktadach nr 87-90 mamy na 6semkach artykulacje¢ staccato. Cheac pokazad
crescendo, szczegdlnie w zaznaczonych na niebiesko fragmentach koncowych, nalezy
zagrac¢ je w tempie lekko zwolnionym, nieco wydluzajac 6semki staccato. Jednocze$nie
triole szesnastkowe i szesnastki nalezy wykonaé over-legato dla uzyskania wigkszej

ostrosci 1 wrazenia wigkszej glosnosci i1 glebi dzwigku.

Przyktad 91. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VI, zakonczenie, takty nr 30-39.

Przyktad 92. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja X, zakonczenie, takty nr 31-37.
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Przyktad 93. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja XII, zakonczenie, takty nr 39-54.

W przyktadach nr 91-93 mamy do czynienia z krotkimi, powtarzajacymi si¢ frazami
o kierunku opadajacym, nalezy wigc uznaé je za frazy diminuendo. Aby uzyskaé
wrazenie diminuendo fragmenty zaznaczone na niebiesko nalezy zagra¢ nieco szybciej,
tak by stworzy¢ przestrzen dla powtarzanego ijednocze$nie zwalnianego fragmentu
na konicu. Przy powtarzaniu zaznaczonych fragmentow celowe bedzie uzycie gornego
manuatu.

Inne, nieuwzglednione wczesniej przypadki ilustrujg ponizsze przyktady.

Przyktad 94. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja III, takty nr 8-12.

Przyktad 95. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja VI, takty nr 9-12.
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Przyktad 96. L. van Beethoven, 13 Wariacji, wariacja XII, takty nr 9-12.

W przyktadach nr 94-96 fragment ,,a” jest powtdrzeniem poprzednich dwoch taktow,
zatem nalezy go pokaza¢ w wigkszej dynamice. W przyktadzie nr 94 fragment ,,a”
powinien by¢ zagrany nieco wolniej, zeby zaznaczy¢ dzwigki fenuto, natomiast
szesnastki w partii lewej reki powinny by¢ grane w swobodniejszym tempie, artykulacja

2

wover-legato”. W przykladzie nr 95, cze$¢ ,,a” nalezy wykonaé¢ w tempie lekko
przyspieszonym az do dzwigku fis! w partii prawej reki, na ktérym mozna doda¢ dtugi
tryl, doskonale faczacy sie z nastgpujgcym po nim, akcentowanym dzwigkiem g'. Kwinta
w partii lewej reki, przypadajaca na dzwiek g!', powinna by¢ utrzymana nieco dtuzej,
poniewaz pomoze to bardziej podkresli¢ dzwigk akcentowany. W przyktadzie nr 96, linia
melodyczna fragmentu ,,a” zostala zaprezentowana jako rozdrobnienie rytmiczne linii

melodycznej z taktéw nr 9-10, tak wigc nalezy ja, podobnie jak powtarzane interwaty

w partii lewej reki, lekko przyspieszyc¢.

3.6. Marta Ptaszynska, Touracou

Przystepujac do pracy nad tym utworem, wykonawca powinien najpierw rozpoznaé
fragmenty, w ktoérych wystepuje crescendo, relatywny kontrast piano 1iforte, jak
zmieniajg si¢ warto$ci rytmiczne, atakze poszuka¢ odpowiedniej techniki palcowe;j
1 wystarczajaco duzego zakresu dynamicznego, by nasladowac charakter brzmienia

tytutowego duzego 1 hatasliwego turaka®. Turaki

,,3 stadnymi, niemigrujacymi ptakami, ktore zyja w grupach rodzinnych do dziesigciu
osobnikow. Wiele gatunkow jest hatasliwych, przy czym podrywajac si¢ do lotu, wydaja
przenikliwe sygnaty alarmowe, ktore ostrzegaja inne gatunki fauny o obecnosci

drapieznikow.”**

92 Wszystkie przyktady nutowe tego utworu za: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow, 1974.
%3 https://pl.wikipedia.org/wiki/Turaki, hasto: ,turaki”, data dostepu 12.04.2023.
%4 https://en.wikipedia.org/wiki/Turaco, hasto: ,,turaco”, data dostepu 30.03.2023.
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Utwor Marty Ptaszynskiej wymaga duzej wrazliwo$ci opuszkow palcéw oraz ich
szybkosci, szczegblnie w repetycjach, w ktdrych niezbedna jest klarownos¢ 1 wyrazisto$é
dzwigku. Szybki ruch palcéw utatwi wysoka pozycja ramienia. Podczas tworzenia bardzo
silnej dynamiki i zwigzanego z nig efektu perkusyjnego nalezy gl¢biej weiskac klawisze.
Majac—kontrol¢ pracy piodrka, mozna uzyskaé potezny dzwigk o dlugim czasie
wybrzmiewania. Drugim sposobem uzyskiwania dramatycznej dynamiki w tym utworze
jest stosowanie szybkich zmian artykulacji irejestracji, wczym kompozytorka
pozostawila wykonawcy wolny wybor. Nie okreslita réwniez, czy utwor ma by¢
wykonywany na wspolczesnym, czy tez historycznym instrumencie. Autorka niniejszej
pracy preferuje gr¢ na klawesynie tradycyjnym zpewnymi zmianami, dotyczacymi
sugestii kompozytorki, jesli chodzi o zapisang w partyturze rejestracje 1uzycie
konkretnych manuatéw. Autorka pracy kierowala si¢ potrzeba rownowagi pomigdzy
efektem dzwickowym, uzyskiwanym podczas zmiany manuatow, a checiag uwypuklenia

nadrzedne;j linii melodyczne;.

Przyktad 97. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 1-2.

W powyzszym przyktadzie poszczegdlne motywy w zmieniajacych si¢ partiach obu
rak podazaja ku gorze, w zwigzku z czym dynamika powinna rosnaé (crescendo).
Szesnastke w takcie nr 1 nalezy zaakcentowacé i zagra¢ staccato, natomiast zaznaczone
na zielono dis?, zatrzyma¢ dtuzej. Dlatego tez wejScie kolejnej szesnastki w czerwone;j
ramce w takcie nr 2 nalezy nieco opdznié, grajac ja bardzo krétkim staccato. Trzy
nastepujace po niej dzwigki e? powinny by¢ zagrane bardzo szybkim ruchem palca,
zdecydowanie atakujacym klawiature, ktérego celem jest uzyskania wyrazistego,

jedrnego dzwieku.
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Przyktad 98. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 1-7.

W przyktadzie nr 98, podazajac za zmianami warto$ci rytmicznych, w partii lewej
reki mamy poczatkowo motyw ztozony z czterech dzwigkdw, ktory w takcie nr 4 zmienia
si¢ w motyw rozdrobniony do siedmiu nut (septole), a nastgpnie przechodzi w motyw
kwintolowy, przy rdwnoczesnym wejsciu triol w partii prawej reki. W kolejnych taktach
przebiegi w partiach obu rak zageszczajg sig, warto$ci rytmiczne stajg si¢ coraz krotsze,
aich tempo coraz szybsze, co prowokuje, razem z okre$leniem poco accelerando, do
wykonania crescendo. Mozna je uzyska¢ za pomoca manipulacji tempem. Takt nr 3,
zaznaczony niebieska linig, nalezy zagra¢ bez przyspieszenia w artykulacji legato, aby
pokaza¢ dynamike piano. W septolach, pierwsze trzy nuty nalezy gra¢ w rGwnym tempie,
a ostatnie cztery w tempie lekko przyspieszonym. Triole w takcie nr 5 powinny by¢
zagrane na gornym manuale artykulacja over-legato w celu zwigkszenia glo$nosci
dzwigku. Rowne tempo, bez przyspieszania, powinno by¢ utrzymane w partiach obu rak.
Tempo taktow nr 6-7 nalezy przyspieszy¢, a dzwigki zaznaczone czerwong ramka,

wykona¢ mozliwie najszybciej, technikg §lizgania si¢ po klawiaturze w partiach obu rak.
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Przyktad 99. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 8-10.

W powyzszym przykladzie, jak wynika z partytury, rytm powtarzajacych si¢
dzwigkow, staje si¢ coraz bardziej zageszczony 1iprzybiera posta¢ podobna, jak
w poprzednim przykladzie. Tutaj jednak wymaga on pokazania bardziej wyrazistego
crescendo 1 szybszego tempa, gdyz te takty sa logiczng konsekwencja taktéw z przyktadu
nr 98. W takcie nr 8 tempo nagle powinno sta¢ si¢ wolniejsze w stosunku do tempa
w poprzednim przyktadzie po to, by da¢ wystarczajaca przestrzen do wykonania
crescendo z przyspieszeniem tempa. W takcie nr 9 nalezy zatem nagle wycofa¢ dynamike
do piano i powréci¢ do a tempo, co uwydatni kontrast dynamiczny. Tryle w takcie nr 10
w partiach obu rgk powinny by¢ wykonane mozliwie najszybciej (forte), z dodatkowym
przyspieszeniem ostatnich grup w obu rekach, co stanowi kolejny kontrast dynamiczny,

tym razem w stosunku do taktu nr 9.

Przyktad 100. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 14-16.

W przyktadzie nr 100 w taktach nr 14-15 powtarzane sg te same motywy w partiach
obu rak, ktére nast¢gpnie, w tym samym rytmie w takcie nr 16, przechodza od wysokiego

rejestru w dot. Powtarzajace si¢ motywy powinny narasta¢ dynamicznie (crescendo)
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poprzez utrzymanie dhuzej kazdego pierwszego zaakcentowanego dzwieku, jak rowniez
poprzez stopniowe przyspieszanie linii melodycznej, utworzonej przez te dzwieki.
Tempo w takcie nr 16 nalezy w dalszym ciggu przyspieszaé, opuszkami palcow

zsuwajacymi si¢ z klawiatury.

Przyktad 101. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 19-21.

W przyktadzie nr 101 kompozytorka dookreslita, ktore jego fragmenty nalezy zagra¢
na konkretnym manuale. Gdyby zastosowaé sugestie kompozytorki w grze
na instrumencie historycznym, linia melodyczna bylaby trudno styszalna ze wzglgdu
na to, ze géorny manuat klawesynu historycznego ma duzo mniejsza glosnos¢. Autorka
pracy sugeruje odwrotng kolejno$¢ manuatdéw: lini¢ melodyczna nalezy zagra¢ na dolnym
manuale, a trzydziestodwojki na gérnym. Mozemy tez zagra¢ je razem z melodiag
na gornym manuale. W takiej sytuacji, aby melodia byla wyraznie styszalna, powinna
by¢ grana bardziej /egato. Zaakcentowane oktawy d icis mogg by¢ grane na dolnym

manuale.

Przyktad 102. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 30-34.
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Fragment zaznaczony jako ,a”, opiera si¢ napowtdrzeniach motywu
trzydziestodwojkowego w partii prawej reki, ktdry towarzyszy linii melodycznej,
zbudowanej rowniez na zasadzie powtdrzen motywow. Podobnie jak w poprzednim
przyktadzie, nadrz¢dna linia melodyczna powinna zosta¢ pokazana glosniej, a wigc

nalezy ja gra¢ na dolnym manuale, tto za$ przenie$¢ na géorny manuat.

Przyktad 103. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 46-54.

W przyktadzie nr 103 mamy tto prawej reki w postaci stale powtarzanego motywu
trzydziestodwojkowego oraz lini¢ melodyczng w taktach nr 46-49, zbudowang
z powtarzajacych si¢ motywow w obrebie kwinty. Od taktu nr 50 tryl w partii lewej reki
znajduje si¢ bardzo blisko partii prawej r¢ki, co powoduje, ze dynamika dzwigku wzrasta.
Nastepnie tryl pojawia si¢ w takcie nr 51, réwniez w partii prawej reki, co sprawia,
ze w $lad za narastajaca dynamika, wzrasta takze muzyczne napigcie. Jak wynika
z pokazanego powyzej fragmentu utworu, muzyczne emocje stopniowo wzrastajg
w taktach nr 46-52, co wymaga rozplanowania dtugiego crescendo. Z poprzedniego
fragmentu wiemy, ze nadrze¢dna linia melodyczna jest grana na dolnym manuale, a tto
na gornym. Aby pokaza¢ wigcej odcieni dynamicznych nalezy uzy¢ w stosunku do niej
manipulacji tempem. Na przyktad dzwigki wznoszace si¢, zawarte w ramce ,,a”’, mozna
lekko przyspieszy¢, a znajdujacy sie zaraz po nich dzwigk h? z przednutka, przedtuzy¢.

Szesnastki staccato nalezy gra¢ bardzo szybkimi ruchami palcéw, ostro atakujac
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klawiature, co nasladuje dono$ne i przenikliwe dzwigki, wydawane przez ptaka. Tryle
w partiach obu rak w takcie nr 51 nalezy rozpocza¢ od nieznacznie wolniejszego tempa,
a nastgpnie przyspieszy¢. W takcie nr 52 prawa r¢ka przechodzi na gérny manuat. Takty
nr 53-54 wedtug wskazowek kompozytorki, powinny by¢ wykonane na gérnym manuale
molto ritardando. Oznacza to, ze te dwa takty muszg miec stabsza dynamike, a takt nr 54

powinien by¢ wolniejszy niz takt nr 52.
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Przyktad 104. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 55-65.

Przyklad nr 104 rozpisany jest w wigkszosci na trzech systemach, co wynika

z bardziej zlozonej faktury utworu wtym fragmencie. W zwigzku ztym nalezy
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poslugiwaé si¢ oboma manualami. Powtarzajagca si¢ partia prawej r¢ki ujeta jest
w najwyzszej pigciolinii, lewa rgka, zawierajaca gldwna lini¢ melodyczng, zapisana jest
na dwoch pigcioliniach. Zmieniajac manuaty nalezy pokazaé, ze nadrz¢dna linia
melodyczna przebiega w wigkszej dynamice niz akompaniujaca jej partia prawej reki,
ktéra powinna by¢ przeniesiona na gérny manual. Niekiedy, dla zwigkszenia dynamiki
i wyrazu emocjonalnego, mozna powtarza¢ dzwigki akordowe, ktore nie wplywaja
na zmian¢ barwy akordu, lecz wzmacniaja go. Na dzwigkach akcentowanych w ramkach
,»a~ 1,b” nalezy uzy¢ odmiennej artykulacji. I tak w ramce ,,a” powinnis$my postuzyc¢ si¢
na szesnastce bardzo kréotkim staccato, a 6semki moglyby by¢ nieco dluzsze. W ramce
,b”, stanowigcej jednoglosowe zakonczenie, nalezy zaakcentowac kazda nute, grajac je
w wolniejszym tempie, artykulacja legato, takze z uwagi na znajdujaca si¢ w gornym

glosie fermate, ktora zachgca tez do wigkszej swobody rytmiczne;j.

Przyktad 105. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 73-75.

Zdominowany przez komplikujace si¢ tremola przyklad nr 105, wymaga gry coraz
»glosniejszej” (crescendo), przy zachowaniu jednolitego tempa (senza ritardando). Aby
to osiggnaé, od taktu nr 74 nalezy kazdy kolejny akord zatrzymaé nieco dluzej,
a wykonywane po nim tremolo, wraz zkazdym kolejnym akordem, coraz bardziej

przyspieszac.
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Przyktad 106. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 76-80.

W przyktadzie nr 106 mamy podobng sytuacje jak w przyktadzie nr 104. Faktura
o szerokim ambitusie w partiach obu rak, zapisana jest na trzech systemach. W tej dlugie;j
frazie nalezy wykona¢ crescendo poprzez uzyskanie dzwigku bogatszego brzmieniowo.
Szczegdlnie dotyczy to akordow lewej reki, ktore powinny wytworzy¢ efekt perkusyjny
1 by¢ grane artykulacja legato. W zakonczeniu taktu nr 80 efekt perkusyjny powinien
zaistnie¢ takze na 6semkach w partii prawej rgki. Chcac uzyska¢ wigksza glo$nosc,
repetycje z najwyzszej pigciolinii 1 sekstole ze srodkowej pigciolinii nalezy gra¢ over-

legato.
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Przyktad 107. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 82-83.

W przyktadzie nr 107 partie obu ragk wykonuja tremolo w dynamice pianissimo
possibile, podanej przez kompozytorke. By ten fragment zabrzmiat bardzo lekko, nalezy
wykona¢ go na gérnym manuale z rejestracja lutniowa, szybkimi ruchami opuszkow

palcow.

Przyktad 108. Marta Ptaszynska, Touracou, takty nr 85-92.

Przyktad nr 108, ktéry jest zakonczeniem catego utworu, zaczyna si¢ od tremolo
w partii prawej re¢ki, a partia lewej reki od zakonczenia taktu nr 85 stanowi ciag
wspotbrzmien w zmieniajacym si¢ rytmie. Nastgpnie tremola ipowtarzane figury
pojawiaja si¢ w partiach obu rak, dzigki czemu napigcie i dynamika wzrastaja. Koncowy
fragment utworu wyraznie determinuje narastanie dynamiki (crescendo) do fortissimo.
W zwigzku z tym nalezy uzywaé¢ manuatéw polaczonych, z rejestrem czterostopowym,

grajac na dolnym manuale, opuszkami gleboko osadzonymi w klawiaturze, az do
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uzyskania efektu perkusyjnego. Akordy akcentowane powinny by¢ wytrzymane dtuze;j,
a uzyskany dzwigk ci¢zszy i1 glo$niejszy, natomiast akordy pozbawione akcentow, nalezy
chwyta¢ bardzo szybkimi ruchami palcow z ptytkiej czesci klawiatury, aby byly dobrze
styszalne w bardzo szybkim tempie iimitowaly halasliwego ptaka. Powtarzajace si¢
motywy w partiach obu rak w takcie nr 89 nalezy przyspiesza¢, az do osiagnigcia
akordow w takcie nr 90. Kompozytorka konczy utwor dwiema sekwencjami o duzej
rozpigtosci, zwroconymi w przeciwnych kierunkach. Kiedy triola szesnastkowa schodzi
w dot do oktawy, nalezy zagra¢ ja palcami gleboko osadzonymi w klawiaturze
i zachowa¢ kazda nute nieco dtuzej dla uzyskania bardziej ciezkiego dzwigku i duzej
dynamiki. W przeciwienstwie do nich, motyw konczacy, powinien by¢ wykonany
w duzym kontrascie dynamicznym, lekko, szybkimi ruchami palcow, tym bardziej,

ze kompozytorka sugeruje wykonanie go na gérnym manuale.
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Podsumowanie

Dynamika jest jednym zelementdw dzieta muzycznego, ktory sprawia,
ze wykonanie utworu staje si¢ pelne emocjonalnej glebi. Jednak uzyskanie w grze
na klawesynie niuansow dynamicznych jest duzym wyzwaniem. Niemal niemozliwe jest
wykonanie w prosty sposob plynnego crescendo, czy diminuendo, tak jak w grze
na fortepianie. Klawesynista sam zobligowany jest w oparciu o tekst muzyczny i wtasne
doswiadczenie postuzy¢ sie takimi $srodkami artystycznego wyrazu, aby uczyni¢ swoja
gre ptynna, ciekawg i1 pickna.

W wyniku przeprowadzenia szczegdtowych badan nad wybranymi solowymi
utworami klawesynowymi, pochodzacymi z réznych epok stylistycznych, poczawszy od
XVII-wiecznego baroku, a skonczywszy nautworze zpoczatku XXI wieku, nalezy
stwierdzi¢, ze klawesynista posiada wswym arsenale calag game¢ Srodkow
wykonawczych, umozliwiajacych realizacj¢ zjawisk dynamicznych w utworach
klawesynowych réznych epok, poczawszy od piano dolce, a skonczywszy na forte,
atakze stopniowe narastanie (crescendo) lub zanikanie (diminuendo) wolumenu
brzmienia i realizacj¢ innych zawartych niekiedy w partyturze zalecenr dynamicznych.

Jednym znich jest zréznicowany sposob artykulacji, czyli dobdr takiej metody
wydobywania dzwigku, by poprzez wykorzystanie wrazliwosci opuszkéw palcow
uzyskac petnag kontrole nad praca potaczonego skoczkiem z klawiszem pidrka, tak jak
dzieje si¢ to w grze nalutni czy gitarze. Poniewaz instrumenty zréznych okresow
historycznych réznig si¢ od siebie konstrukcja iszybkoscig reakcji klawiatury
na uderzenie, klawesynista roznicujagc dynamike powinien wzigé pod uwage zaro6wno
szybko$¢ ruchu koniuszkow palcow, jak i site nacisku na klawisze. Realizujac dynamike
piano wutworze naklawesynie dwumanualowym powinniémy postugiwaé si¢
wolniejszymi ruchami, przyklejonych do klawiatury opuszkow palcow, przy
jednoczesnym utrzymywaniu lekkiego ramienia. Chcac uzyskaé artykulacje /egato nie
bez znaczenia bedzie zwrocenie uwagi na wlasciwe tempo, ktéore pomoze utrzymac
podobne nate¢zenie dzwigku 1wybrzmiewanie alikwotdow pomigdzy kolejnymi
dzwigkami. Drugim sposobem wydobycia dzwigku na klawesynie jest szybszy ruch
opuszkami palcow, bardziej odpowiedni dla instrumentdw jednomanuatowych, ktérych
dzwiek jest stabszy od dzwigku klawesynu dwumanuatowego, lub rejestréw lekkich,

takich jak rejestr o§miostopowy, czy rejestr lutniowy. Uzywajac tej techniki sprawiamy,
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ze piorko stykajac sie ze strung w bardziej zdecydowany sposob wytwarza jednoczesnie
dzwigk, ktéry w wyniku przedtuzonej wibracji zyska na nat¢zeniu, jest petniejszy,
bardziej dynamiczny, a czasem tez bardziej nosowy. Je§li wykonawca chce uzyskaé
dzwiek zaopatrzony w wicksza ilos¢ alikwotow, musi natychmiast po naci$nigciu
klawisza uwolni¢ energi¢ zopuszkdw palcow. Gwalttowne lub zbyt energiczne
nacis$nigcie klawisza moze czasami sprawié, ze brzmienie instrumentu bedzie suche oraz
— co wazniejsze — uniemozliwi wykonawcy ustyszenie dzwigkdéw sktadowych. Wihasciwe
wykonywanie szybkich iwolnych ruchow opuszkami palcow pomoze wykonawcy
unikna¢ sztywnego lub cigzkiego ramienia, ktore przeszkadzatoby mu w grze i mogloby
spowodowa¢ usztywnienie 1inerwowos$¢ catego ciala wykonawcy, tym samym
wytwarzanie dzwigku o zbyt duzej energii.

W przypadku gry na polaczonych manuatach, nie tylko opér klawiatury jest
silniejszy, ale takze wigksza jest glto$nos¢ dzwieku, wytwarzanego przez dwa piorka
szarpigce struny rownoczesnie. Oba manuaty daja zatem wicksze mozliwosci kontaktu
palcow z klawiaturg, wzmacniajac efekty dynamiczne, ktére mozna osiagnaé poprzez
dobor sposobu artykutowania dzwigku. Na przyklad, gdy chcemy stworzy¢ bardzo
ekspresyjne legato o silniejszej dynamice, wymagane jest poruszanie si¢ cig¢zszymi
koniuszkami palcow glebiej w klawiaturze. Kiedy palce naciskaja klawisze bardzo
szybkim ruchem, powstaje bardzo mocny i1 wyrazisty dzwigk, potaczony z efektem
perkusyjnym.

Opodr klawiatury, podobnie jak dynamika ibarwa dzwicku, zmieniajg si¢ tez
w przypadku dodawania réznych rejestrow. Aby mie¢ lepsza kontrole nad dzwiekiem
1moc wyczu¢ zmienny opor w czasie, gdy dwa lub nawet trzy pidrka szarpig struny,
opuszki palcow powinny by¢ trzymane jak najblizej klawiatury, a wszelkie ruchy ramion
ograniczone do minimum. Poniewaz dzwigk rejestru lutniowego, znajdujacego si¢
na géornym manuale, jest bardzo krotki, lekki isuchy, ta jego szczegdlna wiasciwosc
wymaga, aby opuszki palcéw w kontakcie z klawiaturg byty bardzo lekkie i poruszatly si¢
bardzo szybkimi ruchami.

Rejestr czterostopowy postrzegany jest jako ten, ktory jedynie dodaje grze koloru
i blasku. W rzeczywistosci powicksza on dynamike i nadaje jej pewng ostro§¢. Mozna
uzywa¢ go na dolnym manuale lub na dwoch polaczonych manuatach. Gdy rejestr
czterostopowy dodamy do dolnego manuatu, mozemy odczué, Ze pidérka napotykaja
mniejszy opdr, ale aby uzyskaé lepsza jakos$¢ dzwigku, nalezy naciska¢ klawisze

szybkimi ruchami opuszkow palcow, jednak bez nadmiernej sily. Kiedy rejestr
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czterostopowy jest uzywany wraz z potaczonymi manuatami, dzwigk jest wytwarzany
przez trzy piorka szarpigce struny, wigc palce poczuja silniejszy opdr ze strony
klawiatury, ktoéra stala si¢ tym samym ci¢zsza. Aby mie¢ pelng kontrole nad trzema
piorkami réwnoczes$nie szarpigcymi struny, atakze aby wydoby¢ bardzo mocny
i ol$niewajacy dzwigk, nalezy naciska¢ klawisze szybkim ruchem ci¢zszych opuszkow
palcow.

Grajac na klawesynie muzyke z podziatlem na takty, nalezy oczywiscie zachowaé
gléwne metrum itempo, ale stuchacze nie moga mie¢ wrazenia, ze jest to co$
mechanicznego. Utrzymanie tempa imetrum podczas gry na klawesynie to jedyny
sposob, w jaki mozemy przekazaé struktur¢ muzyczng utworu, ktéra inaczej bylaby
bardzo niejasna i pozbawiona czytelnych emocji. Jednak niezaleznie od regularnosci
podstawowego metrum, klawesynista moze nada¢ muzyce plynnos¢ wedlug wlasnego
uznania, dokonujac niewielkich lub tez nagtych zmian tempa, ktore sprawia, ze muzyka
zabrzmi mniej mechanicznie. W zwigzku ztym waznym sposobem rdznicowania
dynamicznego w grze solowej na klawesynie jest manipulacja tempem, ktore to zjawisko
opisal Girolamo Frescobaldi juz w XVII wieku. Byto ono na tyle rozpowszechnione,
ze inni wspotcze$ni mu, jak i pézniejsi klawesynisci szeroko stosowali je w swojej sztuce
wykonawczej. Manipulacje tempem stosowali takze najwigksi, jak J.S. Bach, C.P.E.
Bach, W.A. Mozart. Wedtug wspodtczesnego badacza Paula Collinsa zjawisko to polega
na naprzemiennym stabnigciu lub przyspieszaniu pulsu, a niekiedy nawet na zawieszeniu
toku muzycznej narracji, zgodnego zréznorodnymi, wyrazanymi w ten sposob
emocjami. Jest ono ze wszech miar przydatne w grze crescendo i diminuendo, taczy si¢
takze z wykonywaniem brisé, arpeggio i dhugich tryli.

Kolejnym sposobem réznicowania dynamicznego w solowych utworach
klawesynowych jest manipulowanie faktura, polegajace na dodawaniu zdwojen
oktawowych, repetycji, réznego rodzaju ozdobnikow, ktérych celem jest wzbogacanie
pojedynczych linii melodycznych iakordéw oraz wypelnianie przestrzeni pomig¢dzy
dzwigkami.

Z uwagi na specyfike, niepowtarzalno$¢ izroznicowanie dzwigku klawesynu,
wszystkie powyzsze uwagi, dotyczace realizacji zagadnien dynamicznych
w klawesynowych utworach solowych, odnosza si¢ w rownym stopniu do utworow
muzyki dawnej, jak iutworéw wspotczesnych, nan przeznaczonych. Dzigki
szczegblowym badaniom przeprowadzonym w tym kierunku, ktérych rezultatem jest

niniejsza praca, pomimo wspomnianej wyzej specyfiki iniepowtarzalnosci dzwigku
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klawesynu oraz historycznych konotacji, nalezy podkresli¢ niezwykta uniwersalno$¢ tego
instrumentu, ktéry w petni zastuguje, by poswieca¢ mu wigcej uwagi, jako z jednej strony
wiodacemu instrumentowi epoki baroku, z drugiej za$, stwarzajagcemu nowe mozliwosci
brzmieniowe, instrumentowi wspotczesnemu. Realizacja r6znorodnych odcieni
dynamicznych i efektow ilustracyjnych w grze na klawesynie jest bowiem mozliwa
dzieki zabiegom artykulacyjnym, stosowaniu niuanséw agogicznych, zréznicowanym
sposobom kontaktu opuszkéw palcow z klawiaturg oraz przemyslanemu wykorzystaniu

mozliwo$ci wzbogacania faktury instrumentu.
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