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Wstep

Wiek xvir w Niemczech to okres niezwykle burzliwy. Sktadajaca si¢ z kilkuset
zroznicowanych pod wzgledem etnicznym i religijnym ksigstw, hrabstw, biskupstw
i wolnych miast Rzesza Niemiecka zmagala si¢ z niepokojami na tle religijnym.
Protestanckie pdétnocne landy walczyly o wptywy z potudniowymi - katolickimi.
Reformacja zataczala coraz szersze kregi, czemu przeciwstawiala si¢ dynastia Habs-
burgéw, co doprowadzito do wyniszczajacej Europe wojny trzydziestoletniej. W jej
wyniku Zycie stracito w niektérych landach do 50 procent populacji, spowodowata
tez ogromne straty materialne na terenie Niemiec. W panstwie tak dos§wiadczonym
przez kataklizm wojny kultura nie mogla osiggna¢ takiego rozwoju, jak w panstwach
osciennych (Francja czy Anglia). Jednak pomimo to muzyka ko$cielna rozwijata sie
preznie, czego przyczyng niewatpliwie byla jej rola i znaczenie w liturgii luteranskie;.

Jednym z wazniejszych gatunkow w muzyce religijnej xvir wieku byl koncert
koscielny. Obok motetu jest poprzednikiem kantaty, bez jego obecnosci trudno
wyobrazi¢ sobie dalszy rozwoj wielkich dziel muzyki religijnej. Terminu concerto
poczatkowo uzywano dla okresdlenia form wokalnych i mieszanych form wokalno-
-instrumentalnych. W pierwszej potowie wieku xviI termin ten byt powszechnie
uzywany na okreslenie muzyki wokalnej z akompaniamentem instrumentalnym,
jednak najczesciej w odniesieniu do muzyki koscielnej. W Niemczech koncert

koscielny stat si¢ najpopularniejszym gatunkiem w protestanckiej muzyce kosciel-
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nej. Przejawial ogromny wplyw muzyki wloskiej, mozna tam zauwazy¢ wpltywy
madrygaléw Monteverdiego czy Cacciniego. Mozna tez zauwazy¢ wyrazny wzrost
znaczenia zespotu instrumentoéw, ktore faczg elementy monodii, wymiany pomiedzy
solo i tutti, a takze kontrasty pomiedzy glosami solowymi i pasazami instrumen-
talnymi czy polichéralnoscia. Niemiecki koncert koscielny wykorzystywal réwniez
elementy swieckiej muzyki kameralnej (szersze wykorzystanie instrumentéw) oraz
opery (uzycie formy da capo). Niektdrzy kompozytorzy umieszczali elementy poezji
jako wstawki do tekstu biblijnego, tworzac jakby dziela w stylu kantatowym. Inni
tworzyli dzieta §cisle liturgiczne, uzywajac wylacznie tekstéw biblijnych, i ten stan
trwal az do konca xvi wieku.

Przedmiotem pracy jest proba odpowiedzi na pytanie, jaka byla rola skrzypiec
jako instrumentu solowego w niemieckim koncercie koscielnym xvi1 wieku, zbadanie
roli, jakg instrument ten petnil w matoobsadowych koncertach oraz przedstawienie
wynikajacych z tej roli konsekwencji wykonawczych - rozwigzanie szeregu probleméw
specyficznych wynikajacych ze wspoétdziatania instrumentu z glosem wokalnym.
Na prace sklada sie dzielo artystyczne zapisane na cD oraz jego opis.

Dzielo artystyczne stanowi nagranie nastepujacych utworow:

1. Nicolaus Bruhns (1665-1697) Mein Herz ist bereit (1689-1691);

2. Dieterich Buxtehude (1637-1707) Singet dem Herrn ein neues Lied Buxwv 98
(przed 1683);

3. Franz Tunder (1614-1667) Salve coelestis Pater (1663/1664);

4. Christian Geist (1650-1711) Alleluja. De funere ad vitam (1672);

5. Johann Krieger (1652-1735) Dominus illuminatio mea (1690);

6. Johann Philipp Krieger (1649-1725) Laetare anima mea (1690);

7. Samuel Capricornus (1628-1665) Adeste omnes fideles (1671);

8. Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704) Nisi Dominus (ok. 1700).
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Koncert koscielny na glos solo i instrument solowy nie doczekat si¢ jak dotad
szczegolowego omdwienia. W literaturze przedmiotu istniejg nieliczne opracowania
dotyczace koncertu ko$cielnego, jego poczatkéw i rozwoju’, weigz jednak brakuje
omoéwienia od strony czysto instrumentalnej?. Istnieje wiele publikacji dotyczacych
techniki skrzypcowej’, retoryki®, rozwoju muzyki instrumentalnej, natomiast nie
ma pozycji omawiajacych role instrumentu koncertujacego w maloobsadowej
muzyce wokalno-instrumentalne;j.

Oryginalnos¢ niniejszej pracy polega na podjeciu zagadnienia szczegélowego
pomijanego w dotychczasowych badaniach lub podejmowanego na marginesie
innych tematéw. Praca ta pozwoli stworzy¢ podstawy do calosciowego obrazu
gatunku i do dalszych, bardziej szczegétowych badan w tej dziedzinie.

Utwory skfadajace si¢ na dzielo artystyczne stanowig reprezentatywny wybor
koncertéw koscielnych przeznaczonych na zalozong w pracy obsadg. Sg to kom-
pozycje zawierajace partie skrzypiec najciekawsze pod wzgledem interpretacyjnym
i najbardziej wymagajace pod wzgledem instrumentalnym.

Do dzi$ zachowalo si¢ niewiele utworéw na jeden glos wokalny, jedne skrzypce
i basso continuo, najwiecej w kolekcji Diibenéw (rodziny, ktéra stuzyla na szwedzkim
dworze krélewskim w latach 1620-1710). Kolekcja ta zawiera ponad 2300 rekopisow

utworéw wokalno-instrumentalnych i instrumentalnych oraz 25 drukéw z xvir

' Np. A. Arno, Die Anfiinge des geistlichen Konzerts, Berlin 1935.

> Np. Lars Berglund w swojej monografii, gdzie szczegbétowo omawia wszystkie utwory
Geista, roli skrzypiec w utworze Alleluja. De funere ad vitam pos$wieca zaledwie przypis. Por.
L. Berglund, Studier i Christian Geist vokalmusik, Uppsala 2002 (Acta Universitatis Upsaliensis.
Studia Musicologica Upsaliensia. Nova Series, 21), s. 151, przypis 256.

*> Np. G. Moens-Haenen, Deutsche Violintechnik im 17. Jahrhundert, Graz 2006; J. Tarling,
Baroque string playing for ingenious learners, St. Albans 2000.

* Np. J. Tarling, The Weapon of Rhetoric, St. Albans 2005.
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i poczatku xviir wieku ponad 200 kompozytoréw z Niemiec, Austrii, Wtoch,
Francji, Polski, Anglii, krajow baltyckich i Szwecji. Stworzyl ja Gustaf Diiben
(1628-1690)°, kapelmistrz szwedzkiego dworu krdlewskiego. Obecnie znajduje
sie ona w Bibliotece Uniwersyteckiej w Uppsali. Z tej kolekeji pochodzi wigkszos¢
utworéw wykorzystanych w pracy.

Drugg wazng kolekcjg jest kolekcja Osterreicha-Bokemeyra - zawiera ponad
1800 utworéw wokalno-instrumentalnych kompozytoréw niemieckich i wloskich.
To jedno z najwazniejszych zrodel do protestanckiej muzyki niemieckiej xvir
wieku. Stworzyt ja kompozytor Georg Osterreich, kapelmistrz na dworze ksiecia
Szlezwiku-Holsztyna na dworze w Gottorf. Zawiera ona dzieta m.in. Christopha
Bernharda, Nicolausa Bruhnsa, Dietericha Buxtehudego, Samuela Capricornusa,
Johanna Philippa Kriegera i innych. Osterreich sprzedat swoj zbiér Heinrichowi
Bokemeyerowi, ktéry znacznie go rozszerzyl. Zbidr ten zawiera réwniez traktaty
teoretyczne. Obecnie przechowywany jest w Staatsbibliothek zu Berlin. W calym
tym ogromnym zbiorze znajduje si¢ jedynie kilka utworéw napisanych na tak
malg obsadeg, jednak z powodu niewielkiej atrakcyjnos$ci wykonawczej nie zostaty
wybrane do oméwienia®.

W pracy korzystano z nielicznych istniejacych wydan nutowych:

H. I. E Biber, Nisi Dominus, Salzburg 2001 (Denkmiler der Musik in Salzburg, 10);

E Tunder, Salve coelestis pater, Leipzig 1900 (Denkmaler deutscher Tonkunst, 3);

D. Buxtehude, Singet dem Herrn ein neues Lied, Stuttgart 2005.

N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, Frankfurt-London-New York 1939.

* E. Kjellberg, The Diiben Family and the Diiben Collection, [w:] Erik Kjellberg (red.), The
Dissemination of Music in Seventeenth-Century Europe, Bern 2010, s. 11-30 (Varia Musicologica, 18).
° H. Kiimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer, Kassel 1970 (Kieler Schriften zu Mu-

sikwissenschaft, 18), poz. 50, 286, 572, 1084, 1088, 1105, 1642.
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Wydanie utworu N. Bruhnsa zawieralo jednak widoczne na pierwszy rzut
oka dos¢ duze ingerencje wydawcy, dlatego za podstawe interpretacji stuzyly glosy
jedynego zachowanego rekopisu utworu przechowywanego obecnie w Bibliotece
Uniwersyteckiej w Lundzie (sygn. Wenster M:60).

Pozostale utwory zostaly opracowane przez autorke na podstawie rekopisow
zachowanych w Bibliotece Uniwersyteckiej w Uppsali:

sygn. vinhs 9:1, S. E Capricornus, Adeste omnes fideles;

sygn. vinhs 25:1, Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam;

sygn. vmbhs 57:10, J. Krieger, Dominus illuminatio mea;

sygn. vmhs 27:15, ]. Ph. Krieger, Laetare anima mea.

W pierwszym rozdziale oméwiony zostanie gatunek: koncert koscielny, jego
historia i rozwdj, a takze jego wplyw na rozwdj innych form muzyki koscielne;j.
Rozdziat drugi przedstawi postaci kompozytorow utworéw wykorzystanych w pracy.
Trzeci rozdzial poswiecony bedzie analizie samych utworéw pod katem zaleznosci
miedzy tekstem stownym a partykulacjg formy i zawartoscig muzyczng poszcze-
golnych odcinkdw, szczegdlnie w zakresie partii instrumentalnej. Rozdzial czwarty
bedzie stanowil szerokie omoéwienie problematyki wykonawczej specyficznej dla
repertuaru wokalno-instrumentalnego. Zostang tu zidentyfikowane rézne poziomy
zwigzkéw pomiedzy partig skrzypiec i warstwg stowng utworéw, a takze sposoby
powigzania przez kompozytorow partii wokalnej i instrumentalnej. Szczegdlnie
szeroko oméwiona bedzie problematyka smyczkowania, artykulacji i akcentuacji
w zwigzku z rytmika i brzmieniem stow tekstu. Solowe odcinki instrumentalne
zostang zanalizowane pod katem ich relacji do charakteru kompozycji badz sgsia-
dujacych z nimi czastek i zinterpretowane od strony ich charakteru oraz srodkéw
technicznych niezbednych do jego plastycznego wydobycia. Zaprezentowane
zostanie rowniez instrumentarium wykorzystane przy nagraniu plyty, omdéwiony

i uzasadniony wybodr wykorzystanych instrumentéw, wysokosci stroju i temperacji.
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Wreszcie poruszona bedzie kwestia sposobu trzymania instrumentu i smyczka,
w odniesieniu do repertuaru siedemnastowiecznego czesto traktowana nazbyt
pobieznie i anachronicznie.

Uzupelnieniem opisu dzieta artystycznego jest dofaczony aneks zawierajacy
przygotowane przez autorke praktyczne edycje utworéw niedostepnych w wyda-
niach wspoétczesnych. Sg one mozliwie wierne wobec swoich podstaw zZrédtowych.
Poprawione zostaly jedynie oczywiste bledy kopistow (nieliczne glebsze ingeren-
cje opatrzone bedg komentarzem w rozdziale trzecim). Poniewaz jednak celem
przygotowania tych edycji bylo wytacznie wykonanie i nagranie zawartych w nich
utwordéw, nie dofaczono do nich aparatu krytycznego. Wobec tatwego dostepu
internetowego do zrédel znajdujacych sie w zbiorze Diibenéw w Bibliotece Uni-
wersyteckiej w Uppsali przeprowadzenie ewentualnego poréwnania tekstu edycji

z tekstem zrédlowym nie powinno nastreczac¢ zadnych trudnosci.

10



Rozdziat I

Koncert koscielny - geneza,
rozwoj, charakterystyka'

Rozwdj wielkich form muzyki religijnej nie bylby mozliwy bez wielkiego roz-
kwitu motetu i koncertu koscielnego. W xvi11 wieku koncert koscielny byt jednym
z najpopularniejszych gatunkéw wykorzystywanych w muzyce sakralne;j.

Termin concerto pochodzi prawdopodobnie od tacinskiego concertare, co moze
znaczy¢ zaréwno rywalizowaé, dyskutowac, spierac sie, jak rdwniez wspoétdziatac.
Pierwotne wloskie znaczenie stowa concertare to uzyskiwaé, ustala¢, zgadzac sie,
laczy¢. Jednak oba te znaczenia byly w uzyciu przez caly rozwdj gatunku. Okoto
poczatku xvi1 wieku autorzy przypominaja jeszcze inne tacinskie znaczenie stowa
concerto: rywalizowac, dazy¢, zwalczac (Praetorius, Bottrigari).

To takze wspoétdziatanie gloséw lub instrumentéw lub ich grup. Szeroko stoso-
wana byla praktyka zestawiania kontrastowych grup instrumentéw — glosy wysokie

przeciw niskim, glosy wokalne przeciwstawiano chérom instrumentalnym, solo - tutti.

! Opracowano na podstawie: A. Hutchings, M. Talbot, hasto: Concerto, [w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie, vol. 6, s. 240-242;
por. V. Scherliess, A. Forchert, hasto: Konzert, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel

1996, Sachteil, t. 2, kol. 628-642.
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Rozdziat I. Koncert koscielny — geneza, rozwdj, charakterystyka

Termin concerto poczatkowo, w pierwszej potowie xvi1 wieku, zanim stat si¢
okresleniem muzyki czysto instrumentalnej, byl uzywany dla okreslenia muzyki
wokalnej i mieszanych form wokalno-instrumentalnych, najczesciej jednak w od-
niesieniu do muzyki koscielnej; we Wtoszech stosowano go w muzyce koscielnej
z tekstem facinskim, czgsto w utworach solowych z basso continuo. Jego geneza
byly odcinki koncertujgce pochodzgce z motetu, ktére zostaly przeszczepione
na grunt muzyki instrumentalnej, do czego dolaczono antyfoniczne wspoldziatanie
i przeciwstawianie glosow. Typowa byla polichéralnosé, jaka stosowano u §w. Marka
w Wenecji. Pierwsza publikacja, w ktdérej uzyto tego terminu, to Concerti di Andrea,
et di Gio. Gabrieli, wydana w Wenecji w 1587. Mamy tu do czynienia z ,,musica
da chiesa, madrigali, & altro, per voci, & stromenti musicali” - czyli r6zng obsada,
zrdznicowang iloscig gloséw i tekstem. Rowniez Claudio Monteverdi, wydajac
swoje zbiory: Scherzi musicali (Wenecja 1607), viI Ksiege madrygatéw (Wenecja
1619) i Nieszpory Maryjne (1610), uzywal okreslenia concerti.

W Niemczech mozna zaobserwowa¢ wyrazng roznice stylistyczng pomie-
dzy motetem, ktdry stanowil kontynuacje petlnoglosowego stylu renesansowego
(stile antico) a koncertem - utwory w stylu nowszym, maloglosowe, wymagajace
continuo dla uzupelnienia harmonii i postugujace sie typowa wczesnobarokowa
motywika z drobniejszymi wartosciami rytmicznymi. Wynikiem stosowania tych
dwoch roznigeych si¢ od siebie form bylo wyewoluowanie koncertu koscielnego
jako gatunku. Wyrazne w nim byly wloskie wzorce: uzycie kontrastujacych grup
brzmieniowych - kontrasty migedzy wysokimi i niskimi chérami gloséw (A. Gabrieli),
przeciwstawianie partii solowych i chéréw wokalno-instrumentalnych (G. Gabrieli).

Wzorzec komponowania Gabrielich zaczeli rozpowszechnia¢ kompozytorzy:
Hans Leo Hapler, Gregor Aichinger (ktéry bywal we Wtoszech), a takze Christian

Erbach, Hieronimus Praetorius i inni.

12



Rozdziat I. Koncert koscielny — geneza, rozwdj, charakterystyka

W Niemczech praktyke koncertu koscielnego rozpowszechnit Michael Praeto-
rius, ktory jako pierwszy polaczyl elementy wloskiej praktyki z niemiecka tradycja
i stworzyl formy Iaczace polichdralnos¢ i monodi¢ akompaniowang. Wydany w 1605
zbidr Musae Sioniae — wielochérowe opracowania choraléw — nosi podtytut Geistliche
Concert Gesinge. Rozréznia on 4-7-gtosowe utwory (motety) od 2-7-chérowych
(concerti). Od 1607 w tytulach zbioréw 8-12-glosowych opracowan choratowych
z Musae Sioniae 1-1v i Motectae & Psalmi stosuje okreslenie concert.

W 1602 Lodovico Viadana wydal w Wenecji Cento concerti ecclesiastici, w ktorych
szeroko zaprezentowal nowe mozliwo$ci obsady zlozonej z réznie konfigurowanych
glosow solowych podpartych akompaniamentem basso continuo. Zbiér ten stal sie
inspiracja i wzorem do nasladowania dla bardzo wielu kompozytoréw w Niemczech
i calej Europie.

Pierwszym nasladowcg Viadany w Niemczech byt Gregor Aichinger, organista
katedry w Augsburgu, ktéry wydal w 1607 roku w Dillingen Cantiones ecclesiasticae
trium et quator vocum.... cum basso generali & continuo. Brak tu jedno- i dwuglosowych
utworow (u Viadany ponad polowa to takie). Wyraznie wida¢ zamyst Aichingera,
aby wprowadzi¢ nowe sposoby kompozycji w taki sposéb, zeby wykonawcy mogli
je powiazac z dobrze im znanymi tradycjami: §piewacy z praktyka $piewania trici-
nium, a organisci z gra basso seguente wyprowadzong ze struktury polifoniczne;j.
Cantiones to przede wszystkim dzieto pedagogiczne, utwory 3- i 4-gtosowe z od-
cinkami maltogtosowymi z basso continuo.

Wydany w 1609 we Frankfurcie u N. Steina przedruk Cento concerti ecclesiastici
Viadany miat wptyw na muzyke nie tylko w katolickiej, a rowniez w protestanckiej
czeSci Niemiec.

Samuela Scheidta Concertes sacri wydane w Hamburgu w 1622 to utwory
8-12-glosowe, wzorowane na Praetoriusie (grofe geistliche Konzerte). Podporzadkowat

on sie rowniez nowej modzie i w latach 1631-1640 wydatl koncerty matoglosowe.
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Rozdziat I. Koncert koscielny — geneza, rozwdj, charakterystyka

Johann Schein w Opera nova (Lipsk 1626) przejawia raczej wpltywy Nieszporow
Monteverdiego niz Praetoriusa. Schein szerzej wykorzystywal solowe mozliwosci
glosow niz tylko kontrasty czy zestawienia barwowe. Pisat dluzsze utwory - zespo6t
instrumentalny wystepuje na przemian z glosami wokalnymi i wzmacnia zakon-
czenia. Jego tworczos¢ taczy wywodzacy sie z xvi wieku koncert z nasladowaniem
stylu Viadany i w ogole wloskich motetti concertati, ktory to sposéb pisania poznat
Schiitz i zastosowal w pierwszej cze¢sci Symphoniae sacrae.

Jednym z najwybitniejszych przedstawicieli tego gatunku byt Heinrich Schiitz,
ktéry uzywal zamiennie nazw concerto i motet dla okreslenia utworéw poliché-
ralnych, chociaz przy wykorzystaniu glosu solowego uzywal wylgcznie okreslenia
concerto. Publikacja w 1619 roku Psalmen Davids sampt etlichen Motetten und
Concerten spowodowala, ze koncert koscielny stal si¢ podstawowym gatunkiem
w protestanckiej muzyce koscielne;j.

W przedmowie do Symphoniae sacrae (1629) pisze on, ze zmiana stylu kompo-
nowania nastgpita pod wplywem Wtochéw - zwlaszcza siddmej ksiegi madrygatow
Monteverdiego czy monodii Cacciniego i jego nasladowcéw. Schiitz byt kontynu-
atorem linii Monteverdiego i Grandiego, opracowywal ich utwory.

Wydane w latach 16361639 Kleine geistliche Konzerte przejawialy rowniez silny
wplyw $wieckiej muzyki wloskiej. Wyraznie takze widaé wzrost znaczenia zespotu
instrumentdéw, ktdre taczg elementy monodii, przemiennosci pomigdzy solo i tutti,
a takze kontrasty pomiedzy glosami solowymi i odcinkami instrumentalnymi czy
polichdralnoscia.

Wplywy dziet Schiitza wida¢ w dzielach jego nasladowcdw, ktdre sa zebrane
w dwoch najwigkszych kolekcjach - Diibenéw w Uppsali i w kolekcji Osterreicha-

-Bokemeyera.
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Rozdziat I. Koncert koscielny — geneza, rozwdj, charakterystyka

Rowniez Andreas Hammerschmidt, organista w Zytawie (Zittau), publikowat
w stylu podobnym do Schiitza. Przedmowa do jego 4. czesci Musicalische Andachten
(Freiburg 1646) rozréznia koncert koscielny i motet.

Modyfikacje formalne, ktore zapoczatkowaly rozwdj wczesnej kantaty, daja
sie zaobserwowac rowniez u bezposrednich nasladowcéw Schiitza. Z wielostrofo-
wych koncertéw choralowych nastepuje przejscie do matoobsadowych koncertéw
z krétkimi tekstami. Roznig si¢ one technikg kompozytorska i kontrapunktyczna,
liczbg glosow, sg rozgraniczone cezurami, majg budowe odcinkowg. Pierwotnie
opracowania dlugich tekstow, jak choral czy psalmy, dzielono na odcinki kontra-
stowe pod wzgledem obsady i techniki kompozytorskiej. Ten typ rozczlonkowania
formalnego zaczeto réwniez stosowaé na gruncie utworéw maloobsadowych
umuzyczniajacych krétsze teksty — biblijne badz swobodne. Jednoczesnie partie
instrumentalne uzyskiwaly coraz wigksze znaczenie.

Johannes Vierdanck poszedt w strukturze swoich kompozycji jeszcze dalej
niz Schiitz - obok standardowej obsady przeciwstawial dwa glosy solowe grupie
pieciu instrumentdow.

Stopniowo dochodzi mieszanie réznych typow teksow: strofa choratu, poezja,
tekst biblijny itp., co wplywa tez na typ opracowania. Coraz wyrazniej wydzielajg si¢
konkretne czesci — arie, recytatywy itp., co prowadzi do ustalenia formy kantatowe;.
Nastepuje powiekszenie ilosci smyczkéw w symfoniach, ritornelach i facznikach.

Widaé wyrazny wptyw wloski: mniej wiecej od potowy wieku ustala si¢ nieza-
lezno$¢ zasad konstrukeji utworu, wzajemna korespondencja melodyczna, czgsto
stosowane sg ostinatowe formy basowe czy dyspozycja symetryczna — budowa
ramowa calej kompozycji czy forma da capo pojedynczych odcinkéw, réwniez
niezalezne odcinki — wszystko to mozna zauwazy¢ u kompozytoréw niemieckich.

U kompozytordw pétnocnoniemieckich charakterystyczny jest 4-5-gltosowy zesp6t
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Rozdziat I. Koncert koscielny — geneza, rozwdj, charakterystyka

smyczkowy, majacy swe korzenie w dzietach wloskich. Niektore utwory pochodzace
z tego srodowiska zostaly wrecz zidentyfikowane jako parodie wloskich koncertéow?.
I tak, np. koncert na alt solo i 5 gloséw smyczkowych F. Tundera Salve mi Jesu jest
parodia Salve Regina G. Rovetty, wydanego w trzeciej ksiedze jego Motetti concertati
(Wenecja 1647). Powiekszenie aparatu smyczkowego pokazuje tendencje rozwoju
samodzielnych odcinkéw instrumentalnych wykorzystywanych jako poczatkowe
sinfonie, ritornele czy interludia i zwi¢kszona role tych odcinkéw w strukturze utworu.
Niemiecki koncert koscielny zaczal wykorzystywac¢ réwniez elementy $wiec-
kiej muzyki kameralnej (przez szersze wykorzystanie instrumentéw) oraz opery
(uzycie formy da capo), szczegélnie w twdrczosci Johanna Rosenmiillera i Chri-
stopha Bernharda, ktorzy doskonale znali wloskie metody komponowania. Johann
Rosenmiiller w swojej twdrczosci wzorowal si¢ na modelu komponowania kantat
Giacomo Carissimiego i Antonio Cestiego. Wykorzystywat tacinskie teksty, stosowat
recytatywy, ariosa, Spiewne odcinki w formie arii, w ktérych w sposobie prowadzenia
melodii oraz rozwigzan harmonicznych coraz dalej odchodzit od tonacji koscielnych.
Z biegiem czasu wloski wplyw, jaki podkresla si¢ w historii koncertu koscielnego,
wobec coraz wigkszej zaleznosci tych dziet od swieckich kantat solowych, zaczat
male¢. Dzieta Rosenmiillera, cho¢ powstaly pod wyraznym wptywem wioskim
i utrzymane s3 w wyraznie wloskim stylu, popularnos¢ osiagnety jednak gltéwnie
w Niemczech i mialy wielki wplyw na pdzng faze rozwoju gatunku w tym kraju.
Podobnie mozna zakwalifikowa¢ rowniez tworczos¢ Christopha Bernharda.
Byt on czlonkiem drezdenskiej kapeli dworskiej Heinricha Schiitza, znal wloska
tworczo$¢ (Giovanni Andrea Bontempi, Marco Gioseppe Peranda, Vincenzo Albrici),
podrozowal do Wioch (Rzym, Wenecja), by¢ moze byt nawet w blizszych kontaktach

z Giacomo Carissimim. W swoich wydanych w1665 w Dreznie Geistliche Harmonien

> Np. omawiany w dalszej czesci pracy utwor Ch. Geista Alleluja. De funere ad vitam

to parodia motetu B. Grazianiego pod tym samym tytutem.
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polaczyt elementy stylu wloskiego i niemieckiego. Naprzemiennie stosowal odcinki
ariosowe, koncertujace, arie utrzymane w metrum tréjdzielnym, chetnie wyko-
rzystywal tez rézne rodzaje ostinata basowego; korzystal réwniez z formy da capo.
Jednoczesnie 6w podziat na odcinki ulegal ograniczeniu w przypadku umuzycz-
niania prozy biblijnej. W ostatnim utworze tego zbioru obok tekstu biblijnego uzyt
w ariach swobodnie rymowanej poezji. Stworzona przez to konstrukcja okazata sie
pozniej najbardziej charakterystyczng i rozpowszechniong forma wczesnej kantaty
ko$cielnej (kantata w formie koncertu-arii®).

Do konca xvi1 wieku w muzyce koscielnej wspotistniaty zaréwno zlozone formy
kantatowe (koncert, samodzielne czesci instrumentalne, wielostrofowe opracowania
choralowe oparte na generalbasie), jak i koncerty koscielne bedace opracowaniem
jednolitego, najczesciej biblijnego tekstu. Tworzy je wigkszo$¢ kompozytoréw tamtych
czasow, jak m.in.: Samuel Capricornus, Kaspar Forster mtodszy, Sebastian Kniipfer,
Crato Biitner, Balthasar Erben, Augustin Pfleger, Johann Schelle, Martin Koler
(Coler), Christian Dedekind, Christian Geist, Johann Theile czy Georg Bronner.
Do nurtu koncertu kodcielnego mozna réwniez zaliczy¢ cze§¢ wokalnej muzyki
koscielnej Dietericha Buxtehudego.

Niezwykle istotng role w p6znej fazie rozwoju gatunku odegrata twdrczos¢
Matthiasa Weckmanna. Cho¢ zachowalo si¢ niewiele jego dziel wokalnych, wi-
da¢ w nich wyraznie nasladownictwo stylu komponowania Heinricha Schiitza,
ktérego byl uczniem. Jego dziela réznia si¢ zasadniczo od Symphoniae sacrae pod
wzgledem obsady oraz rozczlonkowania formy, jednak wida¢ w nich wyraznie,
ze kontynuuje on sugestywny sposob muzycznego przedstawiania tekstu, czesto
nawet przewyzszajac w szczegétach umiarkowany, spokojny styl mistrza. W swoich

kompozycjach Weckmann stosuje najczesciej 5—6-gtosowy zespo6t smyczkowy, dzieli

* K. J. Snyder, Dieterich Buxtehude. Zycie - twérczos¢ - praktyka wykonawcza, thum. Marcin

Szelest, Krakow 2009, s. 206.
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utwor na odcinki uporzagdkowane wedtug ogélnych zasad symetrii oraz kontrastu.
Przylacza si¢ tym do ogoélnego nurtu panujacego wowczas w twdrczosci religijnej.
Sposdb zestawiania odcinkow jest uwarunkowany wymogami tekstu.

W ostatniej ¢wierci xviI wieku nastepuje powolny spadek znaczenia koncertu
koscielnego, jakie zajmowatl w ewangelickiej muzyce koscielnej. Jego miejsce stopnio-
wo zajmuja formy zlozone - kantata i oratorium. Termin concerto pozostaje jednak
nadal w uzyciu przez kolejne lata w odniesieniu do wielocze$ciowych utworéw
koscielnych. Uzywat go jeszcze Bach na okreslenie duzej czesci kantat koscielnych

do tzw. tekstéw madrygatowych.
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Rozdziat 11

Niemieccy kompozytorzy koncertow
koscielnych na glos solowy, skrzypce i basso
continuo w drugiej polowie xvi1 wieku

Nicolaus Bruhns' (1665-1697)

Niemiecki $piewak, organista, skrzypek-wirtuoz, violista i kompozytor. Pochodzit
z rodziny muzykoéw, ktdra tworzyta mala dynastie muzyczng w Szelzwiku-Holsztynie.
Jego dziadek Paul (zm. 1655) byt profesjonalnym lutnista dworu w Gottorf i rady
miejskiej w Lubece. Mial trzech syndw; wszyscy oni podjeli kariere muzyczna:
Friedrich Nicolaus (1637-1718) byt kierownikiem muzycznym w katedrze i radzie
miejskiej w Hamburgu; Peter (1641-1698) uczyl si¢ gry na instrumentach smycz-
kowych u swojego ojca i ojczyma Nathanaela Schnittelbacha; Paul (1640-1689) byt
organistg — by¢ moze uczyl si¢ u Franza Tundera. Jak to byto w zwyczaju w tamtych
czasach, umocnil swoja pozycje organisty w Schwabstedt przez poslubienie corki

swojego poprzednika. Miat dwdch synéw — Nicolausa i Georga.

! Por. H. J. McLean, hasto: Bruhns, Nicolaus, [w:] The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie, vol. 4, s. 492-493; K. Beckmann, hasto: Bruhns,

Nicolaus, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel 1999, Personenteil, t. 3, kol. 1111-1114.
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Wedlug Johanna Matthesona?, Bruhns od miodych lat biegle gral na organach
i komponowal na glos z akompaniamentem. W wieku 16 lat zostal wystany przez
ojca do Lubeki, zeby zamieszkal ze swym stryjem Peterem; uczyl sie wtedy gry
na skrzypcach i violi basowej u stryja Petera oraz organéw i kompozycji u Dietericha
Buxtehudego, ktéry uwazal go za swojego ulubionego ucznia i wystat dalej w swiat
z jak najlepszymi referencjami. Przez kilka lat pracowal jako skrzypek i kompozy-
tor w Kopenhadze, gdzie poszerzyl swoje muzyczne wyksztalcenie przez kontakt
z muzykami z réznych krajow, a szczegélnie mocny wplyw mieli na jego dalsza
tworczos¢ kompozytorzy wloscy.

W 1689 wygral konkurs na stanowisko organisty w kosciele miejskim w Husum.
Decyzja o wyborze jego kandydatury zapadta jednomyslnie. Wkrétce po objeciu
posady w Husum otrzymal propozycje objecia wakatu w Kopenhadze po $mierci
Clausa Dengela. Aby jednak nie dopusci¢ do wyjazdu Bruhnsa, wtadze Husum
znacznie podniosly mu wynagrodzenie. Odniosto to zamierzony skutek i pozostat
on na tym stanowisku az do $mierci.

Niestety nie zachowaly si¢ zadne utwory kameralne Bruhnsa. Koncert na bas
solo, skrzypce i basso continuo Mein Herz ist bereit zalicza si¢ do najbardziej wir-
tuozowskich utworéw tamtego czasu. Otwiera go sonatina, w ktdrej zastosowane
s3 dwu- i wielodzwigki, typowe dla pétnocnoniemieckiej szkoly skrzypcowej. Mat-
theson tak pisal o Bruhnsie: ,,Poniewaz byl on bardzo mocny w grze na skrzypcach
i wiedzial, jak uzywaé dwudzwiekow, [tak Ze brzmialo to,] jak gdyby bylo trzech lub
czterech skrzypkéw, mial zwyczaj od czasu do czasu przy organach gra¢ dla odmiany

na skrzypcach réwnoczesnie z odpowiednig partig pedatu, wszystko samodzielnie,

?J. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, s. 26; zrédto: http://archive.

org/details/grundlageeinerehoomatt [20.02.2013].
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w najbardziej przyjemny spos6b”. Swiadczy réwniez jednoznacznie o tym, ze Bruhns

byt nie tylko wybitnym organista, ale réwniez skrzypkiem-wirtuozem.
Zachowalo si¢ bardzo niewiele jego dziel, wylacznie sakralnych - pie¢ utworéw

na organy oraz 12 utworéw wokalnych, co jednak nie jest niczym niezwyklym, jesli

wezmie si¢ pod uwage jego przedwczesng $mier¢.

Dieterich Buxtehude* (1637-1707)

Kompozytor i organista, uznany za jednego z najwybitniejszych tworcow
konca xvir wieku.

Brak jest doktadnych danych na temat poczatkéw jego zycia. Prawdopodobnie
uczyl si¢ w tacinskiej szkole w Helsingerze i pobierat edukacje muzyczng u swojego
ojca. Od 1658 byl organista w Helsingborgu, w 1660 powrdcit do Helsingor i objat
posade organisty niemieckojezycznej kongregacji przy w kosciele Mariackim.

W 1667 wraz ze $miercig Franza Tundera zwolnita si¢ posada organisty w ko-
$ciele Mariackim w Lubece - jednym z najwazniejszych w péinocnych Niemczech.
Buxtehude zostat wybrany z grona wielu aplikujacych o t¢ posade i objal ja w 1668,
kilka dni po otrzymaniu obywatelstwa miasta Lubeki oraz po poslubieniu corki
swojego poprzednika. W zakresie jego obowigzkow byta gra na porannych i popo-
tudniowych nabozenstwach w niedziele oraz dni $wiateczne oraz na nieszporach
dnia poprzedniego. Oprocz zwyczajowych preludiow do choratéow §piewanych
przez kongregacje i piesni $piewanych przez chér zobowigzany byl wykonywac
réwniez muzyke podczas komunii, czgsto wykorzystujac muzykow i $piewakow

oplacanych przez kosciét. Kontynuowal zapoczatkowane przez Franza Tundera

* Cyt. za: K. ]. Snyder, Dieterich Buxtehude. Zycie — twérczos¢ - praktyka wykonawcza, ttum.
Marcin Szelest, Krakow 2009, s. 77.
* Por. K. J. Snyder, hasto: Buxtehude, Dieterich, [w:] The New Grove Dictionary of Music and

Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie, vol. 4, s. 695-710.
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cotygodniowe koncerty (Abendmusiken). Zmienit jednak ich kalendarium, przenoszac
na dwie ostatnie niedziele po Trdjcy Swietej oraz druga, trzecia i czwartg adwentu.
Roéwnoczesnie wprowadzit do ich programu dramatyczne wielkoobsadowe dzieta
sakralne z udzialem kapeli miejskiej i goscinnie wystepujacych muzykéw. Skala tych
przedsiewzig¢ inspirowana byla prawdopodobnie dzialalno$cig opery hamburskie;.

Zachowalo si¢ niewiele $wiadectw poswiadczajacych jego podrodze, ale wiadomo
o jego bliskiej przyjazni z Johannem Adamem Reinckenem, organistg z Hamburga,
co sugeruje jego czeste wizyty w tym miescie, gdzie prawdopodobnie poznal réwniez
Christopha Bernharda i Matthiasa Weckmanna. Utrzymywat bliskie kontakty z Jo-
hannem Theilem oraz Andreasem Werckmeistrem. Byt w przyjacielskich stosunkach
z rodzing Diibenéw ze Sztokholmu - wigkszos¢ jego muzyki wokalnej przetrwata
w kolekeji zatozonej przez Gustafa Diibena.

Jego uczniem byt m.in. Nicolaus Bruhns, Johann Pachelbel zadedykowat
mu swoj zbiér Hexachordum Apollinis, co pokazywalo slawe, jaka sie cieszyl.
Odwiedzali go Johann Mattheson - rozwazany czasem jako jego nastepca — oraz
Georg Friedrich Handel. Stynna jest réwniez wizyta Johanna Sebastiana Bacha,
ktory przybyt do Lubeki ,,aby zrozumie¢ to i owo o swojej sztuce™”,

Buxtehude zatrudniony byl jako organista i nigdy w swoim kontrakcie nie
mial obowigzku pisania utworéw wokalnych, jednak zachowalo si¢ wigcej jego dziet
wokalnych niz utworéw organowych czy kameralnych. Reprezentujg one bardzo
szeroki zakres wykorzystania tekstow, gatunkéw muzycznych, styléw kompono-
wania oraz dlugosci. Mozna znalez¢ utwory w czterech jezykach, o zréznicowanej
obsadzie — od solowych z towarzyszeniem jednego instrumentu i basso continuo
po szesciochdrowe. Tworzyt je na rozmaite okazje koscielne: na komunig, nieszpory,

na Abendmusiken, rowniez na $luby czy pogrzeby.

® Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, ttum. Barbara Swiderska, Warszawa

2011, S. 133.
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W wiekszo$ci utworéw wykorzystywal tacinskie i niemieckie teksty religijne,
fragmenty biblijne lub teksty poetyckie (przewaznie niemieckie). Teksty proza czer-
pal z Biblii luteranskiej, a wigkszos¢ tekstéw lacinskich z Vulgaty, preferujac w obu
przypadkach Ksiege Psalméw. Wykorzystujac proze, stosowat technike zaczerpnieta
z motetu - krétkie odcinki tekstu opracowywat nowymi fragmentami muzycznymi
o skontrastowanym charakterze, w ktorych dominowat styl koncertujacy. Zazwyczaj
zachowywal niemiecka tradycje wykorzystania prozy w koncertach koscielnych
i poezji w ariach oraz choraléw w hymnach koscielnych, jednak nie stosowal owej

praktyki zbyt rygorystycznie.

Franz Tunder® (1614-1667)

Nic nie wiadomo o wczesnych latach jego zycia poza tym, ze byt synem Hansa
Tundera. Prawdopodobnie uczyt sie u Christiana Prussego, kantora kosciota miejskiego
w Burgu, do roku 1629, nastepnie studiowat w Kopenhadze, by¢ moze u kapelmistrza
krolewskiego Melchiora Borchgrevnicka, ucznia Giovanniego Gabrielego. W 1632
objal posade organisty na dworze ksiecia Fryderyka 111 w Gottorf, a w 1641 w kosciele
Mariackim w Lubece. Nie znamy szczegétowego zakresu jego obowiazkow z tego
czasu, ale na pewno obejmowaly one granie preludiéw do hymnéw, muzyki na ko-
munie oraz postludiéw po nabozenstwach. Muzycy miejscy — skrzypek Nathanael
Schnittelbach i lutnista Joachim Baltzer regularnie wystepowali z nim z chéru
organowego. Wspolpracowal réwniez z kantorem, prezentujac muzyke wokalng.

Wiadomo, ze od 1646 organizowal Abendmusiken — coczwartkowe koncerty
przeznaczone dla kupcow czekajacych na otwarcie gieldy. Improwizowatl na nich

na organach. Wplynelo to znaczaco na rozwoj patronatu miasta nad Zyciem mu-

® Por. K. J. Snyder, hasto: Tunder, Franz, [w:] The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie, vol. 25, s. 880-882; W. Syré, hasto: Tunder

Franz, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel 1999, Personenteil, t. 16, kol. 1114-1117.
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zycznym Lubeki, tworzac podwaliny pod patronat spotecznosci kupieckiej nad
kompozytorami muzyki wokalne;j.
Zachowalo si¢ niewiele kompozycji Tundera - 14 utworéw organowych oraz

17 utworéw wokalnych. Utwory wokalne przetrwaly w kolekcji Gustafa Diibena.

Christian Geist” (21650-1711)

Niemiecki kompozytor i organista dziatajacy w Szwecji. Pierwsze lekcje muzyki
pobieral prawdopodobnie u swojego ojca Joachima, kantora szkoly katedralnej
w Gilistrow.

Od 1669 pracowal dorywczo jako bas na dworze dunskim w Kopenhadze,
od 1670 przyjal stalg posade w Sztokholmie jako muzyk dworu szwedzkiego,
pracujac pod kierunkiem Gustafa Diibena. Dzialat tam do 1679, kiedy to zostal
mianowany organista w niemieckim kosciele w Goteborgu. Niezadowolony z wa-
runkow kontraktu, przeprowadzit si¢ z powrotem do Kopenhagi w 1684, gdzie
zostal nastepca J. M. Radecka na stanowisku organisty Helligaandskirke i Trinitas
Kirke. Jak wielu jemu wspolczesnych, umocnit swoja pozycje, poslubiajac wdowe
po swoim poprzedniku. Po kilku latach zrezygnowatl z posady w Trinitas Kirke,
pozostajac jednak do samej $mierci organista w Helligaandskirke. Od 1689 byt
réwniez organista w Holmens Kirke jako nastepca Johanna Lorentza. Zmarl wraz
z zong i dzie¢mi w wyniku zarazy.

Wszystkie zachowane dzieta Geista z tekstem lacinskim powstaly podczas jego

pobytu w Sztokholmie. Wiekszos¢ z nich to utwory religijne komponowane na na-

7 Por. L. Berglund, hasto: Geist, Christian, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Kassel 1999, Personenteil, t. 7, kol. 694-696; K. ]J. Snyder, L. Berglund, hasto: Geist, Christian,
[w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie,

vol. 9, s. 633-634.

24



Rozdziat II. Niemieccy kompozytorzy koncertéw koscielnych ...

bozenstwa na dworze; mozna réwniez znalez¢ wieksze kompozycje przeznaczone
na specjalne uroczystosci, jak wstapienie na tron.

Dzieta Geista wykazujg wielkie wptywy wloskiego motetu koncertujacego. Wiele
z nich ma budowe odcinkowa, stosuje naprzemiennie kontrastujace pod wzgledem
struktury czastki, w tym solowe fragmenty wokalne w stylu koncertujacym. Laczy
on w swoich utworach wyrazista harmonie, melodyke, prosty kontrapunkt w stylu
wloskim z wirtuozowskimi partiami skrzypiec czy viol, charakterystycznymi dla

szkoly niemieckie;j.

Johann Krieger® (1652-1735)

Niemiecki kompozytor i organista, mlodszy brat Johanna Philippa Kriegera.
Rodzina Kriegeréw odnotowywana jest w dokumentach miasta Norymbergi od xv1
wieku do roku 1925, kiedy to ostatni z rodu nadal prowadzil rodzinny biznes.

Mattheson podaje, ze byl on uczniem Heinricha Schwemmera, by¢ moze
w szkole przy kosciele $w. Sebalda. Jako ze Schwemmer byl kapelmistrzem przy
tym kosciele, Krieger $piewal przez wiele lat w chérze koscielnym”.

W latach 1661-1668 uczyt si¢ u Georga Caspara Weckera gry na instrumentach
klawiszowych. Kariera muzyczna Johanna bardzo mocno zalezna jest od kariery
jego starszego brata Johanna Philippa, ktory uczyt go kompozycji podczas pobytu
w Zeitz oraz pozniej w Bayreuth, gdzie objat posade organisty dworskiego, a wkrétce

kapelmistrza. Johann objal wtedy posade organisty po bracie i pozostal na niej

® Por. T. Fuchs, hasto: Krieger Johann, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel
1999, Personenteil, t. 10, kol. 722-724; H. E. Samuel, haslo: Krieger [Kruger], Johann [Kriegher,
Giovanni], [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, edited by Stanley
Sadie, vol. 13, s. 911-913.

® J. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, s. 151; Zrédlo: http://archive.

org/details/grundlageeinerehoomatt [20.02.2013].
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do 1677. Szczedliwie Johann Philipp otrzymatl posade organisty na dworze w Halle
w 1677; wowczas Johann mdgt wyjs¢ z cienia brata i rozwina¢ wlasna kariere.
Prawdopodobnie przez krétki czas byt zatrudniony jako muzyk w okolicach Zeitz,
a nastepnie od 1678 zostal kapelmistrzem na dworze Henryka 1 w Greiz.

W 1680 zostal kapelmistrzem na dworze ksiecia Christiana w Eisenbergu;
nastepnie od 1682 przez 53 lata pelnit funkcje organisty w kosciele $w. Jana i director
chori musici w Zytawie (Zittau). Wedlug Matthesona, ostatni raz grat w kosciele
na dzien przed swoja $miercia.

Zastynal wybitnymi umiejetnosciami kontrapunktycznymi, zwlaszcza w po-
dwdjnych fugach.

Do naszych czaséw zachowaly sie 33 utwory Kriegera, w tym 12 kantat nie-
mieckich, 2 facinskie, liczne opracowania Sanctus, motety, Magnificat oraz koncerty

solowe i choéralne, cho¢ znane sa tytuly okoto 235 dziet religijnych.

Johann Philipp Krieger'® (1649-1725)

Niemiecki kompozytor i organista, starszy brat Johanna Kriegera. Jeden z naj-
wybitniejszych kompozytorow niemieckich tamtych czaséw, zastynat na gruncie
muzyki kos$cielnej, piszac ponad 2000 kantat. Wiekszos¢ z nich zagineta. Pod jego
przewodnictwem kultura muzyczna w niewielkim miasteczku Weissenfels osiagneta

najwyzszy poziom w kregu niemieckiej muzyki dworskie;j.

1% Por. H. E. Samuel, hasto: Krieger [Kriger, Kriiger, Krugl], Johann Philipp [Kriegher, Giovanni
Filippo], [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, edited by Stanley

Sadie, vol. 13, s. 913-915.
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Trudno poda¢ doktadne daty dotyczace faktéw z jego zycia, gdyz dwie najwaz-
niejsze biografie zrodlowe — Doppelmayr'' i Mattheson'? r6znig sie w szczegotach
i datacji faktow.

Wedlug Matthesona: ,W wieku 8 lat rozpoczal nauke gry na klawesynie
u Johanna Drechsela [Johannes Retzel], ktéry byt uczniem Frobergera, otrzymat
réwniez wskazowki dotyczace gry na innych instrumentach od znanego Gabriela
Schiitza” Wedlug Doppelmayra ,,robil w tym [lekcjach klawesynu] tak szybkie
postepy, ze juz w wieku lat dziewieciu zachwycal szersza publiczno$¢ swoja gra;
byt w stanie zagra¢ kazdg zastyszang melodi¢ i wykonywac¢ dobrze skonstruowane
arie, ktore sam komponowal”.

W wieku lat 14 lub 16 wyjechal do Kopenhagi, gdzie uczyt si¢ gry na organach
u Johannesa Schrodera, krolewskiego organisty, i kompozycji u Kaspara Forstera
mlodszego. Odrzucajgc posade organisty w Chrystianii (Oslo), powrocit do No-
rymbergi po piecioletnim pobycie w Kopenhadze: 1663-1667 (Doppelmayr) lub
1665-1670 (Mattheson), by¢ moze nawet pdzniej. Co ciekawe, w aktach miejskich
Zeitz nie ma wzmianki o jego tam pobycie, a akta miejskie z Bayreuth wspominaja

o nim tylko raz w roku 1673 jako o dworskim organiscie.

7. G. Doppelmayr, Historische Nachricht Von den Niirnbergischen Mathematicis und Kiinstlern,
welche fast von dreyen Seculis her Durch ihre Schriften und Kunst-Bmiihungen die Mathematic und
mehreste Kiinste in Niirnberg von andern trefflich befordert, und sich um solche sehr wohl verdient
gemacht zu einem guten Exempel, und zur weitern rithmlichen Nachahmung, In Zweyen Theilen
an das, t. 2. Niirnberg 1730, s. 278-280; zrédto: http://www.bsb-muenchen-digital.de/~web/
web1062/bsb10629018/images/index.html?digip=bsb10629018&pimage=00001&v=pdf&md=1&I=de
[15.02.2013].

' 1. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, s. 151-153; Zzrédto: http://

archive.org/details/grundlageeinerehoomatt [20.02.2013].
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Okolo 1672/1673 wyjechal na dwa lata do Wloch, gdzie w Weneciji studio-
wal kompozycje u Johanna Rosenmiillera i gre na instrumentach klawiszowych
u G. B. Volpego, a w Rzymie kompozycje u A. M. Abbatiniego i Bernarda Pasquiniego.

Po powrocie z Wloch gral w Wiedniu dla cesarza Leopolda I. Efektem tego
koncertu bylo nadanie Kriegerowi i jego rodzenstwu tytutu szlacheckiego.

Wkrétce potem opuscil Bayreuth, otrzymujac propozycje z Kassel i Frankfurtu.
Nie przyjal ich jednak, gdyz w 1677 objal stanowisko organisty dworskiego w Halle.
Po $mierci ksigcia Augusta w 1680 przenidst sie z dworem jego nastepcy Johanna
Adolpha 1 do Weissenfels, obejmujac stanowisko kapelmistrza, na ktéorym pozostat
do swojej $mierci.

Jako kapelmistrz nadworny w Weissenfels Krieger komponowat dzieta za-
réwno $wieckie, jak i religijne. Jest autorem sonat triowych w stylu Corellego, suit
na instrumenty dete wzorowanych na baletach Lullyego, utworéw na instrumenty
klawiszowe, z ktorych wiekszo$¢ zagineta, oraz ponad 20 dziet scenicznych.

Najwiekszg i najwazniejsza czescia jego tworczosci byly utwory koscielne — na-
pisat ich ponad 2000, do dzi$ przetrwalo 76. Wiekszo$¢ jego wezesnych koncertow
to tradycyjne koncerty solowe i choralowe. W pdzniejszych utworach religijnych
wprowadzil nowe formy zmierzajace w strong ukonstytuowania si¢ péznobarokowe;j
kantaty koscielnej. Wzorowal sie na wloskiej kantacie $wieckiej i operze, stosujac
recytatywy i arie. Jako teksty wykorzystywat nie tylko fragmenty biblijne i choraly,
ale rowniez nowoczesng poezje madrygalowa. Jego kantaty charakteryzuja si¢ prosta

melodyka, majg nieskomplikowang budowe harmonicznag i rytmiczna.
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Samuel Capricornus'® (1628-1665)

Whasciwie jego nazwisko to Samuel Friedrich Bockshorn; niemiecki kompozytor
czeskiego pochodzenia. W mlodosci wraz z rodzing musial ucieka¢ na Wegry, aby
unikng¢ przesladowan religijnych.

Niewiele wiadomo o szczegdlach jego zycia. Pewne jest, ze byl gorliwym
studentem - studiowal teologie, jezyki i filozofi¢ w réznych miejscach — na pewno
na Slasku okolo 1643-1646.

Po podjeciu decyzji o wyborze kariery muzycznej udal si¢ w 1649 na dwor
cesarski do Wiednia, zafascynowany muzyka Giovanniego Valentiniego i Antonia
Bertalego. Ta fascynacja muzyka wloska odcisneta wyrazne pietno na calej jego
tworczosci.

Przez krotki czas byl nauczycielem w Reutlingen, nastepnie ok. 1650 rozpoczat
prace prywatnego nauczyciela w Bratystawie, uczac dzieci miejscowego lekarza.

W latach 1651-1657 objal posade director musicae w ewangelickim kosciele §w.
Tréjcy w Bratyslawie oraz rozpoczat nauczanie w miejscowym gimnazjum.

W 1657 zostal nadwornym kompozytorem i kapelmistrzem na dworze wir-
temberskim w Stuttgarcie, gdzie pracowat az do swojej $mierci w 1665 roku. Pobyt
w Stuttgarcie byl dla niego bardzo ci¢zkim czasem z powodu konfliktu, jaki wynikt
miedzy nim a Philippem Friedrichem Boddeckerem, organistg z kosciota kolegiac-
kiego, ktory walczyl o posade kapelmistrza dworskiego. Po przyznaniu tej funkecji
Capricornusowi Boddecker krytykowat nieustannie jego kompozycje i buntowat
muzykdéw dworskich przeciwko niemu. W samoobronie Capricornus wystosowal

do ksiecia petycje, ktdra ze szczegdtami ukazuje jego proces kompozytorski.

'* Por. K. J. Snyder, J. Sheridan, hasto: Capricornus [Bockshorn, Brockshorn], Samuel Friedrich,
[w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie,

vol. 5, s. 101-103.
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Capricornus to jeden z najpopularniejszych potudniowoniemieckich kompozy-
toréw protestanckich. Jest niezmiernie wazng postacig w rozwoju niemieckiej muzyki
koscielnej pomigdzy Schiitzem a Bachem. O wysokim poziomie jego kompozycji
$wiadczy uznanie wartosci jego dziet przez Schiitza i Carissimiego oraz fakt, ze jego
dziefa - jako jednego z nielicznych kompozytorow tego czasu — byty szeroko znane
i rozpowszechnione, zarowno w formie rekopisow, jak i wydan drukowanych.

Do dzi$ zachowal si¢ spis ponad 400 jego dziel; wiele z nich zaginelo, zwtaszcza
utwory $wieckie, takie jak muzyka kameralna, balety czy opery. Jego dzieta sakralne
byty w ciagtym uzyciu az do poczatkéw xviir wieku. Skladaly si¢ na nie duzych
rozmiaréw utwory koncertujace zebrane w zbiorze Opus musicum oraz liczne
mniejsze utwory, zaréwno z towarzyszeniem instrumentéw (Geistliche Harmonien,
Theatrum musicum), jak i wylacznie z akompaniamentem basso continuo (Geistliche
Concerten).

W tworczosci religijnej Capricornus wykorzystuje tacinskie teksty religijne,

ktére opracowuje w bardzo ekspresyjny sposdb, na wzdr wloski.

Heinrich Ignaz Franz von Biber'* (1644-1704)

Skrzypek-wirtuoz i kompozytor austriacki pochodzenia czeskiego. Zastynat
swoimi sonatami, zwlaszcza niespotykanym nigdy wczesniej ani pdzniej wykorzy-
staniem scordatury.

Malo jest danych o jego mtodosci, prawdopodobnie pobierat lekcje muzyki u or-
ganisty Wieganda Knoffee, by¢ moze uczyt sie w jezuickim gimnazjum, we wczesnych

latach 60. xv11 wieku byt w bliskich stosunkach z Pavlem Vejvanovskym, ktéry wtedy

' Por. E. Dann, J. Sehnal, hasto: Biber, Heinrich Ignaz Franz von, [w:] The New Grove Dic-
tionary of Music and Musicians, second edition, edited by Stanley Sadie, vol. 3, 2001, s. 519-523;
Ch. Berger, haslo: Biber von Bibern, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel 1999,

Personenteil, t. 2, kol. 1573-1579.
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studiowal w kolegium jezuickim w Opawie. Prawdopodobnie studiowal w Pradze
lub Dreznie, by¢ moze byt uczniem Johanna Heinricha Schmelzera w Wiedniu.

Przed 1688 byl muzykiem dworskim na dworze ksigcia Johanna Seyfrieda
Eggenberga w Grazu, gdzie spotkal m.in. Jakoba Prinnera®.

W 1668 zostal muzykiem i kamerdynerem biskupa Otomunca Karla Liechten-
steina-Castelcorno w Kromierzyzu, gdzie kapelmistrzem byt w tym czasie Pavel
Vejvanovsky. Jako muzyk w Kromierzyzu Biber byt bardzo popularny i uzyskat tam
stawe jako ceniony wirtuoz.

W 1670 biskup wystal go do Johanna Steinera do Absam, zeby negocjowac zakup
instrument6éw do kapeli ksigzecej. Biber jednak nigdy tam nie dotarl, zatrudnit si¢
natomiast w kapeli arcybiskupa Maksymiliana Gandolpha von Khuenburga w Sal-
zburgu, narazajac si¢ na gniew swojego poprzedniego pracodawcy, ktéry jednak
ze wzgledu na swojg przyjazn z biskupem Salzburga nie wyciaggnat wobec swojego
niesubordynowanego podwtadnego konsekwencji. Formalnie Biber pozostal na tym
stanowisku do 1676, komponujac nadal dla swojego poprzedniego protektora.

W Salzburgu kariera Bibera rozwineta si¢ szybko. Poczatkowo jako kamerdyner
zarabial bardzo niewiele, jednak arcybiskup niezwykle cenil jego muzyke smyczkows,
co mialo przelozenie na podniesienie statusu materialnego genialnego wirtuoza.
W latach 1676-1684 kompozytor zadedykowal biskupowi cztery wydane zbiory
swoich kompozycji instrumentalnych.

Kilkakrotnie wystapit ze swoimi utworami przed cesarzem Leopoldem 1, a ten

w uznaniu jego zastug nadat mu tytul szlachecki w 1690.

'* Johann Jacob Prinner (1624-1694), austriacki kompozytor, organista, poeta i teoretyk,
autor m.in. Musicalischer Schlissel, gdzie zawarl podstawy teorii muzyki oraz doktadne opisy gry
na instrumentach smyczkowych, w tym jedne z pierwszych informacje na temat sposobow trzymania
skrzypiec i smyczka. Byl w bliskich kontaktach z H. I. E. Biberem i J. Schmelzerem, stad przypuszcza

sie, Ze opisana przez niego technika gry na skrzypcach mogla by¢ opisem gry tych wirtuozéw.
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W Salzburgu Biber mial do dyspozycji ok. 8o znakomitych §piewakow i mu-
zykéw. Byt w bliskich stosunkach z P. Vejvanovskim, P. J. Ritlerem, J. Prinnerem
i J. H. Schmelzerem. Nic nie wiadomo na temat jego stosunkéw z dwczesnym
salzburskim organista katedralnym Georgem Muftatem.

Nie zachowaly si¢ prawie Zadne informacje na temat podrézy koncertowych
Bibera. Wydawac¢ by si¢ mogto, ze tak wybitny wirtuoz powinien koncertowac
po calej Europie, jednak jak pisze Mattheson, stawe, jaka cieszyl si¢ w cesarstwie
oraz we Francji i Wloszech zawdziecza przede wszystkim swoim kompozycjom*®.

Tworczo$¢ Bibera obejmuje dzieta instrumentalne i wielkie formy wokalno-
-instrumentalne. Stawe swoja zawdzigcza przede wszystkim dwom zbiorom sonat
skrzypcowych - 8 sonatom z 1681 roku oraz zbiorowi Sonat Rézaricowych. Osiagnat
w nich najwyzszy poziom wirtuozerii tamtych czaséw. Sonaty rézaficowe stanowig
w historii muzyki mistrzowski przyktad wykorzystania scordatury. Réwniez w zbiorze
7 partit Harmonia artificiosa-ariosa wykorzystal Biber scordature. Uzyskal w ten
sposob wyjatkowo wyszukany efekt kolorystyczno-brzmieniowy.

Jego tworczos¢ sakralna obejmuje monumentalne msze, nieszpory i inne utwory
na rozne okresy roku liturgicznego. Cechg charakterystyczna jego tworczosci jest

mistrzowskie opracowywanie wariacji na basie ostinatowym.

1¢]. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, s. 25; zrodto: http://archive.

org/details/grundlageeinerehoomatt [20.02.2013].
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Analiza utworow

W tym rozdziale analiza formalna wybranych koncertéw koscielnych stuzy¢
bedzie jako niezbedny punkt wyjscia do badan nad problematyka wykonawcza.
Analiza ta bedzie skoncentrowana na zaleznosci formy od wykorzystanego tekstu
oraz na ustaleniu rodzaju zaleznosci glosu skrzypcowego od glosu wokalnego (Scisty
zwigzek partii instrumentalnej z wokalng, bazujacy na okreslonym fragmencie
tekstu; swobodne instrumentalne rozwinigcia wokalnych motywoéw; samodzielne

sinfonie instrumentalne i ich rola w ksztaltowaniu formy koncertu).
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Nicolaus Bruhns (1665-1697)
Mein Herz ist bereit (11689-1691)

Mein Herz ist bereit, Gott, mein Herz ist Gotowe jest serce moje, Boze! gotowe
bereit, dafd ich singe und lobe. jest serce moje; Spiewac i wychwala¢

cie bede.

Wache auf, meine Ehre, wache auf, wohl Ocuc si¢ chwato moja! ocuc sie, lutnio
auf Psalter und Harpfen. Frith will ich i harfo! gdy na $witaniu powstaje.
auf wachen.

Herr, ich will dir danken unter den Bede cie wystawial migdzy ludem, Panie!
Volkern; ich will dir lob singen unter a bede¢ $piewal miedzy narodami.
den Leuten.

Denn deine Gnade reichet so weit der Albowiem wielkie jest az do niebios
Himmel ist, und deine Wahrheit, milosierdzie twoje, i az pod obtoki
so weit die Wolken gehen. prawda twoja.

Erhebe dich Gott tiber den Himmel Wywyzze si¢ nad niebiosa, o Boze!
und deine Ehre iiber alle Welt. a nade wszystka ziemie wywyz chwale
Alleluja. twoje*. Alleluja.

* Biblia Swigta to jest Ksiggi Starego y Nowego Przymierza z Zydowskiego y Greckiego Jezyka na Polski pilnie

y wiernie przettumaczone, Gdansk 1632, zrédto: http://www.bibliagdanska.pl/ [11.01.2013].

Jest to jedyny zachowany utwor Bruhnsa z wykorzystaniem skrzypiec solo;

utrzymany w wygodnej dla instrumentu tonacji G-dur, co pozwala osiggna¢ w nim

najwyzszy, niezwykle wymagajacy poziom wirtuozerii skrzypcowej: akordy, dwudzwie-

ki, szybkie przebiegi gamowe, wykorzystanie skali instrumentu do g° (v1 pozycja).

Jest to opracowanie Psalmu 57, 8—12. Podzial na odcinki muzyczne jest drobniejszy

niz podzial na wersety - kompozytor dzieli wersety psalmu na czgsci i opracowuje

je w postaci osobnych odcinkéw muzycznych.

Utwor rozpoczyna si¢ trzyodcinkowym (Adagio-Presto-Adagio) wstgpem

instrumentalnym (w glosie basowym widnieje oznaczenie ,sonatina”, w glosach
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skrzypiec i basso continuo ,,concerto”’)’. Pierwsze Adagio ma charakter uroczysty,
pompatyczny. Rozpoczyna si¢ i konczy czterodzwickowym akordem G-dur. Wewnatrz
odcinka kompozytor operuje rytmem punktowanym oraz szybkimi przebiegami
gamowymi i po roztozonych akordach, trzykrotnie zatrzymanymi na dzwigkach
docelowych. Ostatni z nich uzyskuje trzytaktowe rozwinigcie z wykorzystaniem
dwudzwigkdw tworzacych wraz z partig basso continuo tkanke polifoniczng, ktéra
wykorzystuje charakterystyczny dla epoki cigg opdznien zmierzajacy do kadencji.

O ile pierwszy odcinek instrumentalnej sinfonii mogtby otwiera¢ dwczesna
sonate na skrzypce solo, o tyle zawartos¢ drugiego bytaby dla tego gatunku wysoce
niecharakterystyczna, co przemawia na korzysc¢ tezy, iz caty 6w wstep zostat skompo-
nowany specjalnie na potrzeby omawianego koncertu. Pozwolito to kompozytorowi
na uksztaltowanie jego formy w sposob indywidualny, jednoczesnie nawigzujacy
do autonomicznych solowych utworéw skrzypcowych i odpowiadajacy wymaga-
niom instrumentalnej introdukeji do wokalnej kompozycji koscielnej. Odcinek ten
bowiem, utrzymany w metrum ¢ i tempie Presto, prezentuje na poczatku wybitnie
taneczny charakter przypominajacy gigue, by dopiero w drugiej swojej fazie po czte-
rotaktowym uste¢pie solowym w partii basso continuo przej$¢ w tercjowe struktury
dwudzwiekowe, realizujace plan harmoniczny wynikajacy z cyfrowania. W zapisie
dolny glos kroczy zawsze ¢wieré¢nutami z kropka, natomiast gérny uzupelnia je pie-
cioma szesnastkami po pauzie szesnastkowe;j. Sg to jednak wspétbrzmienia pozorne,
gdyz niewykonalne jest trzymanie ¢wier¢nuty z kropka na tle powtarzajacych sieg
szesnastek. W koncowym fragmencie omawianego odcinka (od t. 46) Bruhns wy-

korzystuje figure znang pod nazwg extensio’, polegajacg na zatrzymaniu sktadnikéw

' W tym czasie okreslenia wstepow instrumentalnych oznaczane byly rozmaicie - nie
stosowano ujednoliconej terminologii, okreslen uzywano zamiennie.
> Ch. Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, thum. Magdalena Walter-Mazur,

Krakow 2004, s. 96 (Practica Musica, 6).
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akordu nad kroczacym basem, wzgledem ktérego wywotuja one ciag dysonansow.
Zabieg ten ma na celu wywotanie wiekszego napigcia tuz przed kadencja.

Drugi odcinek przechodzi elizyjnie w trzeci, powracajacy do tempa Adagio
i metrum ¢. Jest on poswigcony przede wszystkim intensywnemu wykorzystaniu
wznoszacych motywow szesnastkowych zapowiedzianych juz w pierwszej czastce
(t. 8). Pojawia si¢ rowniez ponownie trzydziestodwojkowy pochdd gamowy, tym
razem rozwiniety do dwoch oktaw (z wykorzystaniem najwyzszego w utworze
dzwieku ¢°) i zaopatrzony w dwa ltuki legato. Zamiast jednak zatrzymania na nucie
docelowej, pochdd raptownie si¢ urywa (figura abruptio) tuz przed basowym
dzwigkiem d (kadencyjna dominanta), nad ktorym dzwiek g wcigz brzmi w uszach,
tworzac dysonans kwarty. Po owej nieoczekiwanej pauzie kompozytor rozwigzuje
ten ,,domyslny” dysonans za pomocg ozdobnej figury kadencyjnej potozonej oktawe
nizej i zakonczonej po raz kolejny czterodzwigkowym akordem tonicznym.

Po instrumentalnym wstepie gtos basowy wprowadza pierwszy werset tekstu:
»Mein Herz ist bereit, Gott, mein Herz ist bereit” (Gotowe jest serce moje, Boze).
Odcinek ten utrzymany jest w metrum 3. Poczatkowe przedstawienie tekstu
powtdrzone jest dwa razy — najpierw solo basu, nastgpnie z imitujacym go gtosem
skrzypcowym. Motyw ten oparty jest o prosta melodyke, utrzymany w charakterze
radosnym, optymistycznym. W t. 74—76 nastepuje trzykrotne zawolanie ,,Gott, Gott,
Gott” na wznoszacym tréjdzwieku G-dur, po ktérym az do konca tego odcinka bas
wokalny powtarza w tonacji dominanty poczatkowy fragment.

W t. 95 nast¢puje zmiana metrum na ¢. Po elizyjnym przejsciu skrzypce
wprowadzaja nowy motyw, podjety nastepnie przez glos basowy na tekscie ,,dafl
ich singe und lobe” ($§piewac i wychwala¢ ci¢ bede). Na stowach ,,singe” (§piewac)
i ,lobe” (wychwala¢) kompozytor stosuje wyrafinowane melizmaty. Skrzypce

podejmuja z gtosem wokalnym dialog, wyrazony w naprzemiennym stosowaniu
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w glosach rozdrobnionego ruchu szesnastkowego, ktéry w kadencji w t. 103 taczy
sie w poch6d réwnoleglych decym miedzy glosem i skrzypcami.

W t. 108 nastepuje zatrzymanie ruchu na nucie pedalowej, ktora elizyjnie
prowadzi do nastepnego odcinka, uwarunkowanego tekstem wersetu dsmego:
~Wache auf, meine Ehre, wache auf” (ocu¢ si¢, chwalo moja). Nowy tekst jest
wprowadzony przez glos basowy w zdecydowany (odwotujacy sie do stile concitato)
sposob na repetowanych dzwigkach, co ma na celu wzmocnienie znaczenia tekstu
i jego muzyczng ilustracj¢. Dialog basu i skrzypiec trwa do konca tego odcinka,
by zakonczy¢ si¢ wspdlnym dramatycznym w charakterze kilkakrotnym powtd-
rzeniem motywu ,wache auf” (obudz sig).

Kolejny odcinek Presto oparty na tekscie ,wohl auf” (zbudz si¢) ma niezwy-
kle interesujgca konstrukcje. Wznoszace pochody ¢wierénutowe prowadzone
s3 unisono we wszystkich glosach — basu solo, basso continuo oraz skrzypiec, przy
akordowym akompaniamencie skrzypiec. Daje to ciekawy efekt wzmocnienia linii
basowej. Fragment ten zakonczony jest zawieszonym zawotaniem w tonacji domi-
nanty. To napigcie zostaje rozwigzane przez nastepujacy zaraz odcinek w metrum
3 o radosnym, lekkim, tanecznym charakterze. Instrument i glos opracowuja ten
sam material muzyczny, bedacy ilustracja tekstu , frith will ich auf wachen” (gdy
na $witaniu powstaje). Zakonczenie tego odcinka stanowi krétkie solo skrzypco-
we, ktdre najpierw po raz kolejny pokazuje motyw gldwny, by nastepnie przejs¢
do spokojnej kadencji, osiagajac znowu najwyzszy w utworze dzwiek ¢°. Konicowa
kadencja oparta jest na stojacych akordach glosu skrzypiec i basso continuo.

Kolejny odcinek utworu w metrum ¢ i tempie Adagio rozpoczyna tekst kolej-
nego, dziewigtego wersetu ,,Herr, ich will dir danken unter den Voélkern” (Bede cie
Panie wyslawial miedzy ludem), przedstawiony w niemal homorytmicznej fakturze
we wszystkich glosach w taktach 172-177. Nastepuje po nim $piewny, improwizacyjny

w charakterze odcinek ,,ich will dir lob singen unter den Leuten” (bed¢ $piewat
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miedzy narodami) - na stowie ,,singen” (§piewac) kompozytor stosuje ciekawe
melizmaty o charakterze ozdobnikéw, imitowane réwniez w glosie skrzypcowym.
Kroétki dwutaktowy tacznik skrzypcowy prowadzi do wersu 10 — ,,denn deine Gnade
reichet so weit” (Twoja faska sigga daleko) o charakterze spokojnej arii. Mozna tu za-
obserwowac dlugie melizmaty na stowie ,weit” (daleko), podejmowane w dialogach
przez skrzypce. Kolejny fragment tekstu ,,soweit der Himmel ist, und deine Wahrheit,
soweit die Wolken gehen” (az do niebios mitosierdzie twoje, i az pod obloki prawda
twoja) — ma charakter bardzo $piewny. Glosy wspolpracuja ze soba, opracowuja ten
sam material muzyczny. Kadencja skrzypiec i basso continuo w fakturze akordowe;
prowadzi do kolejnego wersu psalmu w formie krétkiego recytatywu: ,,Erhebe dich
Gott iitber den Himmel” (Wywy?zze si¢ nad niebiosa, o Boze), bedacego tacznikiem
do kolejnego odcinka, gdzie nastepuje zmiana metrum na 3. Ma on kontrastowy;,
radosny charakter, stanowi jakby podsumowanie calego utworu. Jest to jedyny
w tym utworze odcinek solowy bez udzialu skrzypiec. Wznoszace pasaze basowe
na sfowach ,,und deine Ehre iiber alle Welt” (twoja chwala nad calg ziemig) pro-
wadza do koncowego fragmentu ,,alleluja”. Nastepuje tu kolejna zmiana metrum
na ¢. W catym odcinku ,alleluja” koloratury wystepuja w obu glosach solowych.
Radosne figuracje basu solo prowadzone s3 w niezwykle wirtuozowski sposéb przez
cala skale glosu - od Fis do d'. Calo$¢ utworu konczy homorytmiczne ,,alleluja”

we wszystkich glosach.
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Dieterich Buxtehude (1637-1707)
Singet dem Herrn ein neues Lied Buxwv 98 (przed 1683)

Singet dem Herrn ein neues Lied, denn Spiewajcie Panu piest nows, bo dziwne
Er macht Wunder. Er sieget mit seiner rzeczy uczynil; dopomogta mu prawi-
Rechten und mit seinem heiligen Arm. ca jego, i ramie swietobliwosci jego.

Der Herr lésset sein Heil verkiindigen; Objawil Pan zbawienie swoje; przed
vor den Volkern ldsset er seine Ge- oczyma pogan oznajmil sprawiedli-
rechtigkeit offenbaren. Wwos¢ swoje.

Er gedenkt an seine Gnade und Wahrheit Wspomnial na milosierdzie swoje, i na
dem Hause Israel, aller Welt Ende prawde swoje przeciw domowi Izra-
sehen das Heil unsers Gottes. elskiemu; ogladaly wszystkie granice

ziemi zbawienie Boga naszego.
Jauchzet dem Herrn alle Welt, singet, Spiewajze Panu wszystka ziemio; wy-

rithmet und lobet! krzykajcie, a weselcie si¢ i $piewajcie*.

* Biblia Swigta to jest Ksiggi Starego y Nowego Przymierza z Zydowskiego y Greckiego Jezyka na Polski pilnie

y wiernie przettumaczone, Gdansk 1632; zrédto: http://www.bibliagdanska.pl/ [11.01.2013].

Jeden z dwdch koncertow Buxtehudego na glos solowy i instrument solowy,
drugi (Jubilate Domino BUxwv 64) przeznaczony jest na alt i viole da gamba.

Jest to jeden z bardziej atrakcyjnych, wirtuozowskich utworéw wokalno-instru-
mentalnych Dietericha Buxtehudego. Glos i instrument wykorzystuja te samga skale,
ich partie s3 rownorzedne. Utwdr sktada si¢ z kilku wyraznych czesci, bedacych
opracowaniami pierwszych czterech wersetow Psalmu 98.

Rozpoczyna go instrumentalna sinfonia: Adagio-Presto. Kompozytor nie wy-
korzystuje zawartego w niej materialu muzycznego w innych odcinkach, ale przed
ostatnia czgstka powtarza calg sinfonie, stawiajac ja tym samym w roli elementu
spajajacego forme koncertu.

Pierwszy odcinek wokalny stanowi krotkie, inwokacyjne w charakterze arioso
bedace muzycznym ujeciem pierwszego wersu — ,,Singet dem Herrn ein neues Lied”

($piewajcie Panu piesn nowa) (t. 39-45). Te same stowa s3 podstawg nastepujacego
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od t. 46 Allegro, w ktérym sopran i skrzypce dialoguja w oparciu o ten sam materiat
muzyczny zwigzany w glosie wokalnym ze wspomniang fraza tekstu. Zastosowane
tutaj réznej dlugosci melizmaty na stowie ,,singet” (Spiewajcie) zwracajg uwage
na wymowe tekstu. Odcinek ten konczy si¢ zawotaniem ,,denn er macht Wunder”
(albowiem uczynit cuda), po ktérym nastepuje duze solo skrzypcowe oparte na no-
wym materiale muzycznym, nawiazujacym jednak do fragmentu poprzedniego.
Mozna je odczytywac jako muzyczne odzwierciedlenie stowa ,Wunder” (cuda).

Kolejny fragment pierwszego wersu — ,.er sieget mit seiner Rechten und mit
seinem heiligen Arm” (dopomogta mu prawica jego, i rami¢ §wietobliwosci jego)
— opracowany jest od t. 80 w odcinku utrzymanym w charakterze arii w metrum 2.
Ma ona radosny, liryczny charakter. Kompozytor wzmacnia znaczenie waznych stéw
przez konsekwentne wprowadzenie melizmatéw na stowach ,,sieget” (zwycieza)
i ,heiligen” (§wiety). Wystepuje tu dialog skrzypiec z sopranem, instrument ponownie
imituje glos solowy. Konkluzjg tego fragmentu jest dtuzsze solo skrzypcowe bedace
wariacyjnym rozwini¢ciem jego materialu muzycznego.

Od t. 155 nastepuje czgstka o charakterze recytatywu, poswiecona powtdérzone-
mu dwa razy drugiemu wersetowi psalmu: ,,Der Herr ldsset sein Heil verkiindigen;
vor den Volkern ldsset er seine Gerechtigkeit offenbaren” (objawit Pan zbawienie
swoje; przed oczyma pogan oznajmil sprawiedliwos¢ swoje). Jest to fragment bez
udziatu skrzypiec.

Trzeci werset ,,Er gedenkt an seine Gnade und Wahrheit dem Hause Israel,
aller Welt Enden sehen das Heil unsers Gottes” (wspomnial na milosierdzie swoje,
i na prawde swoje przeciw domowi Izraelskiemu; ogladaly wszystkie granice ziemi
zbawienie Boga naszego) opracowany jest w formie arii. Ma ona spokojny, kroczacy,
dostojny charakter. Jak w poprzednich fragmentach, tu réwniez prowadzony jest
dialog skrzypiec z glosem. Na stowie ,Wahrheit” (prawda) kompozytor stosuje dtugi

melizmat, podkreslajacy jego znaczenie.
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Po wspomnianym juz powtdrzeniu instrumentalnej sinfonii znéw nastepuje
krétki fragment utrzymany w melodyce ariosowej, nawiazujacy do pierwszego
odcinka wokalnego (,,Singet dem Herrn ein neues Lied”). Wprowadza on czwarty
wers psalmu ,,Jauchzet dem Herrn, alle Welt” (Spiewajze Panu wszystka ziemio).
Tym razem jednak po dwukrotnej jego prezentacji w glosie wokalnym kompozytor
dodaje skrzypcowy ,komentarz” utrzymany w tym samym charakterze. Stuzy on jed-
nocze$nie jako materiat faczacy te czastke z nastepna, rozpoczynajaca si¢ elizyjnie
w kontrastujagcym tempie i charakterze. Jest to koncowy odcinek utworu, oznaczony
Allegro i po$wiecony stowom ,,singet, rithmet und lobet!” (wykrzykajcie, a weselcie
sie i $piewajcie). Nastepuja tutaj wirtuozowskie pochody sopranu i skrzypiec — dwa
réwnorz¢dne motywy naprzemiennie pokazywane sa w obu glosach.

Zakonczenie utworu w formie przekazanej w jedynym zachowanym zrddle
— kopii sporzadzonej przez Gustafa Diibena i zachowanej w Bibliotece Uniwersy-
teckiej w Uppsali — budzi powazne watpliwosci, réznie rozwigzywane w wydaniach
wspolczesnych. Kompletny zapis tabulaturowy (vmbhs 82:43), por. ilustracja 1 ponizej,
poprzedza ostatnie cztery takty inskrypcja ,,so0lo’, jednak konsekwentne zanotowanie
umieszczonej nad linig basso continuo dwu- i trzyglosowej partii instrumentalne;
w oktawie razkre$lnej i matlej ze wzgledow technicznych wyklucza mozliwosc jej
realizacji na skrzypcach (redaktorzy wydan wspolczesnych proponujg przeniesienie
jej o oktawe wyzej). W dodatku w niekompletnie zachowanym zestawie glosow
(vmbhs 51:27) partia skrzypiec zawiera w tym miejscu cztery takty pauz, zatem sam
Diiben z pewnoscia nie interpretowat zakonczenia jako solo skrzypcowego. Jedyna
alternatywg byloby wigc potraktowanie go jako partii organéw obligato (niestety
glos basso continuo zachowany jest niekompletnie: nigdy nie zostal dokonczony
przez Diibena), bylby to jednak przypadek wyjatkowy w twdrczosci kompozytordw
pétnocnoniemieckich. W dodatku cztery ostatnie takty utworu po raz trzeci powta-

rzaja formule kadencyjng zaprezentowang uprzednio w manierze echa. Wskazowki
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do rozwiklania tej zagadki dostarczajg szczegéty zapisu tabulaturowego. Slady
wydrapanej wersji gtosu basso continuo (najnizszy rzad liter i znakow rytmicznych)
$wiadczg o tym, Ze pierwotnie pod ostatnimi taktami gtosu wokalnego Diiben
wpisal taka linie basows, jaka figuruje w spornym zakonczeniu, a nastepnie zmienit
ja tak, by prowadzila do kolejnych czterech taktow. W dodatku partia (organow?)
obligato zawiera na poczgtku kolejng korekture: pierwotnie wpisane nuty ¢’ d* ¢* d*
¢’ d' zostaly natychmiast poprawione na e’ f' e’ f' e’ f* (tylko ta wersja zgadza si¢
z pozostalymi glosami partii solowej), trzeci zas glos instrumentu solowego zostat
dostownie wcisniety pomiedzy zapisane juz inne linie i porzucony po jednym takcie.
Wszystkie te szczegdlty moga wskazywad, iz Ditben dokomponowal zakonczenie
utworu wprost w swojej kopii, na biezaco decydujac o liczbie gloséw i ksztalcie
partii obligato oraz zmieniajac oryginalny glos basso continuo. Hipotezy tej nie
da si¢ oczywiscie zweryfikowac, ale okazala si¢ ona na tyle atrakcyjna artystycznie,

ze w nagraniu zdecydowano si¢ opusci¢ sporne cztery takty.
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Ilustracja 1. D. Buxtehude, Singet dem Herrn ein neues Lied Buxwv 98, t. 245-248, zapis

tabulaturowy w rkp. Biblioteki Uniwersyteckiej w Uppsali, sygn. vmhs 82:43, k. 2v-3r.
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Franz Tunder (1614-1667)
Salve coelestis Pater (1663/1664)

Salve coelestis pater misericordiae, Witaj, niebieski Ojcze milosierdzia,

vita, dulcedo et spes nostra salve, zycie, stodyczy i nadziejo nasza, witaj,

ad te clamamus do Ciebie wotamy

exules, filii Eve, wygnancy, synowie Ewy,

ad te suspiramus gementes et flentes do Ciebie wzdychamy, jeczac i ptaczac

in hac lacrimarum valle. na tym lez padole.

Eia ergo liberator noster illos tuos Przeto, wyzwolicielu nasz,

misericordes oculos ad nos converte, one milosierne oczy Twoje na nas zwroc,

et Jesum filium tuum nobis post hoc a Jezusa, syna Twego, po tym wygnaniu
exilium ostende. nam okaz.

O clemens, o pie, o dulcis pater, coelestis O laskawy, o litosciwy, o stodki Ojcze,
pater misericordiae. niebieski Ojcze mitosierdzia.

Tekst jest protestancka przerébka katolickiego Salve Regina. Oryginalny tekst
skierowany do Matki Bozej zostal dostosowany do wymogdw teologii protestanckiej
i zwrdcony do Boga Ojca.

Utwor sklada sie z trzech odcinkéw, plynnie przechodzacych jeden w drugi.
Rozpoczynaja skrzypce, przedstawiajac poczatkowy motyw podjety nastepnie
przez glos basowy. Charakterystyczny motyw ,salve” (witaj) stanowi opadajaca
kwinta, powtarzana jako zawolanie wielokrotnie w obu glosach solowych. Pierw-
szy werset tekstu opracowywany jest imitacyjnie w obu glosach, ktére powtarzaja
po sobie w dialogu poszczegdlne motywy. Kolejny werset jest wirtuozowskim solo
glosu basowego, z dlugim melizmatem na stowie ,,salve” o duzym ambitus péttorej
oktawy. Skrzypce ,komentujg” ten tekst w swoim czterotaktowym solo. Kolejny
odcinek oparty na stowach ,.filii Eve” (synowie Ewy) charakteryzuje wzrost napiec¢
harmonicznych i rozbudowana chromatyka. Nastepuje tu réwniez uspokojenie
ruchu i zawieszenie. Dalsza narracja rozpoczyna si¢ nastepnym wersetem ,,ad te su-

spiramus” (do Ciebie wzdychamy), ktéry w sposéb niezwykle sugestywny opisuje
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poszczegolne stowa, ze szczeg6lnym podkresleniem stowa ,, flentes” (ptakac). Kolejna
fraza tekstu, ,,in hac lacrimarum valle” (na tym tez padole), opracowana zostata
przy uzyciu motywu chromatycznie opadajacych pottonow (passus duriusculus),
podkreslajacych afekt bolesci i ptaczu.

Skrzypce w dialogu z gltosem kilkakrotnie pokazujg ten motyw, prowadzac
do kontrastujacego odcinka w metrum tréjdzielnym. Rozpoczynaja go skrzypce
w dos¢ radosnym, tanecznym charakterze, w wirtuozowskim, stosunkowo dlugim
przebiegu pasazowym opartym o rozdrobnione wartos$ci. Bas wprowadza kolejny
werset, ktory znowu charakterem radosnym i podniostym podkresla znaczenie
tekstu ,,Eia ergo liberator noster illos tuos misericordes oculos ad nos converte”
(Przeto, wyzwolicielu nasz, one mitosierne oczy Twoje na nas zwr6¢). Fragment
ten zbudowany jest na zasadzie kontrastu — dluzsze wartosci w glosie basowym,
w charakterze tanecznym, i wirtuozowskie przebiegi w drobnych wartosciach
rytmicznych w glosie skrzypcowym. Poczatkowo glosy pokazuja swoje wejscia
na zmiang, by w ostatnim fragmencie tego odcinka zabrzmie¢ wspdlnie przy zacho-
waniu odmiennych charakteréw partii. Odcinek ten konczy si¢ wyrazng kadencja.

Nastepujaca po kadencji zmiana metrum na ¢ prowadzi do ostatniego juz
odcinka utworu. Przywotany jest tu charakter poczatku, pojawia si¢ reminiscencja
poczatkowego motywu ,,salve” opartego na opadajacej kwincie, tu jednak w roz-
drobnieniu rytmicznym na stowach ,,0 clemens” (o faskawy). Jednak jego rola jest
podobna jak w odcinku poczatkowym i motyw ten jest wielokrotnie powtarzany
w obu glosach - skrzypce i bas w gorliwej prosbie powtarzaja wezwania do Boga
Ojca. Utwor konczy si¢ uspokojeniem ruchu, zatrzymaniem harmonii, wzmacniajac

znaczenie ostatniego stowa.
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Christian Geist (1650-1711)

Alleluja. De funere ad vitam (1672)

Alleluja. De funere ad vitam,
de morte ad triumphum
exurgis, resurgis
dulcissime Jesu.

En caro mortalis

fit panis vitalis.

Mors ipsa frumenti

dat vitam edenti. Alleluja.
Resurgis, resurgis
dulcissime Jesu.
De funere ad vitam

de morte ad triumphum

de monumento in sacramentum surgis.

Exulta, laetare,
Triumpha praeclare.
De tumulo surge,
consurge, resurge.

Tam caro mortalis

dat vitam edenti.

Mors dura frumenti,

fit panis vitalis. Alleluja.

* Thum. Ireneusz Kania.

Alleluja. Od zatoby do zycia,
od $mierci do triumfu
powstan, zmartwychwstan
najstodszy Jezu.
Z ciala $miertelnego
stal si¢ chleb zycia.
Sama $mier¢ dostarcza
pokarmu zycia spozywajacemu. Alleluja.
Powstan znowu, zmartwychwstan,
najstodszy Jezu.
Od pogrzebu do zywota,
ze $mierci do triumfu,
z grobu powstan i objaw si¢ w sakramencie.
Ciesz sig, raduj,
uroczyscie triumfuj.
Z grobu wstan,
powstan, zmartwychwstan.
Ciato $miertelne
jedzacemu daje zycie.
Smier¢ - pokarm okrutny

staje si¢ chlebem zycia. Alleluja*.

To jedyny utwor Geista, w ktorym kompozytor wykorzystuje jedne skrzypce
w miejsce zwyczajowo przyjetej obsady dwojga skrzypiec. Jest parodiag motetu

Bonifazia Grazianiego pod tym samym tytulem®.

* L. Berglund, Studier i Christian Geist vokalmusik, Uppsala 2002 (Acta Universitatis

Upsaliensis. Studia Musicologica Upsaliensia. Nova Series, 21), s. 51, 151.
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Utwor ten posiada wyrazne wewnetrzne rozcztonkowanie uwarunkowane
tekstem — pigciozwrotkows, facinska poezja. Rozpoczyna go jednak czteroodcinkowy,
rozbudowany wstep instrumentalny. Odcinek pierwszy utrzymany jest w tempie Adagio
i metrum c. Na stojacych nutach basso continuo skrzypce prowadzg improwizacyjny
w charakterze przebieg, zakonczony zawieszeniem na dominancie. Rozpoczynajacy
sie w tym miejscu krétki, czterotaktowy odcinek okreslony un poco presto, za sprawg
regularnego przebiegu rytmicznego wprowadza ozywienie do tego improwizacyjnego
wstepu, by powrdci¢ znowu do Adagio w t. 11. Refleksyjne, dwukrotne powtdrzenie
wznoszacych motywow désemkowych skontrastowane z wirtuozowskimi gamowymi
pochodami trzydziestodwojkowymi wiedzie do Allegro, ktére wprowadza motyw
podjety pozniej przez glos solowy. W dalszym przebiegu tego odcinka nastepuje
zageszczenie ruchu do szesnastkowych grup o charakterze ornamentalnym. Catos¢
tego dluzszego wstepu instrumentalnego konczy kolejne Adagio, bedace w zasadzie
rozbudowang dwuipoélitaktowa kadencja.

W t. 28 glos wokalny rozpoczyna zapowiedzianym juz przez skrzypce moty-
wem na slowie ,,alleluja’, powtérzonym nastepnie przez instrument. Odcinek ten
jest swoistym wstepem do wlasciwego poczatku utworu, gdzie w recytatywnym
charakterze alt rozpoczyna pierwsza zwrotke tekstu. Przy stojacych nutach baso-
wych znaczenie pierwszych stow ,,De funere ad vitam, de morte ad triumphum”
(Od zatoby do zycia, od $mierci do triumfu) wzmocnione jest przez zastosowanie
wznoszacej linii melodycznej (figura anabasis). Wezwanie ,exurgis, resurgis”
(powstan, zmartwychwstan) przedstawione jest za pomoca krétkiego wznoszacego
motywu 6semkowego, podjetego nastepnie w dialogu przez skrzypce. Instrument
konczy réwniez pierwszy fragment utworu.

W t. 52 nastepuje zmiana metrum na 3 i rozpoczyna si¢ aria, w ktorej kom-
pozytor opracowuje druga zwrotke tekstu. Ma ona charakter $piewny, fagodny, jest

rozwazaniem zwigzku miedzy $miercig Chrystusa a Eucharystig. Alt prowadzi dwie
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dtugie frazy z bogatymi melizmatami na stowach ,vitalis” ([chleb] zycia) i ,edenti”
(spozywajacy), ktore przedzielone sg refleksyjnym fragmentem solo skrzypcowego
opartego na tym samym materiale muzycznym.

Aria elizyjnie przechodzi w Presto w metrum ¢, bedace zawotaniem ,,alleluja”. Jest
to wirtuozowski pokaz gtosu solowego, podjety w dialogu przez skrzypce. Odcinek
ten konczy sie pauza generalng we wszystkich glosach, po ktérej nastepuje kolejny
recytatyw, wprowadzajacy trzecig zwrotke tekstu. I znowu, konczace recytatyw
stowo ,,surgis” (powstan) umuzycznione jest wznoszacym tréjdzwickiem e-moll,
imitowanym przez skrzypce.

Kolejna, czwarta zwrotka tekstu ujeta jest ponownie w metrum 3, w tempie
Allegro. Ma ona lekki, taneczny charakter, odzwierciedlajacy znaczenie tekstu.
Dlugie melizmaty kompozytor umieszcza na waznych stowach: ,laetare” (raduj si¢)
i ,praeclare” (chwal). Skrzypce odbierajg rdznej dtugosci motywy i wspoélnie z glosem
dialoguja do konca tej zwrotki tekstu. I tu pojawia sie w glosie skrzypcowym nowy
motyw z rozdrobnieniem rytmicznym do 6semek, zbudowany ze wznoszacych
pasazy w obrebie oktawy, trzykrotnie powtérzonych. Osemkowe dyminucje oparte
na spokojnie kroczacym basie prowadza do ostatniej juz zwrotki tekstu. Po chwilowej
zmianie nastroju wprowadzonej przez koncertujace skrzypce powraca spokojna
w charakterze aria z dtugimi frazami wokalnymi i skrzypcowymi oraz melizmatami
na waznym stowie ,,panis” (chleb). Utwér konczy ,,alleluja”, bedace powtdrzeniem
poprzedniego, co réwniez w przypadku tej kompozycji przyczynia sie do spdjnosci

wieloodcinkowej formy.
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Johann Krieger (1652-1735)
Dominus illuminatio mea (1690)

Dominus illuminatio mea et salus mea: Pan o$wiecenie moje i zbawienie moje,
quem timebo? Dominus protector kogdz si¢ bac¢ bede? Pan obronca zy-
vitee mesee: a quo trepidabo? wota mego, kogéz sie bede lekal?

Dum appropiant super me nocentes Gdy si¢ zblizajg przeciw mnie ztoczyncy,
ut edant carnes meas, qui tribulant by pozre¢ cialo moje, nieprzyjaciele
me inimici mei, ipsi infirmati sunt moi, ktoérzy mie trapia, sami omdleli
et ceciderunt. i upadli.

Si consistant adversum me castra, non ti- Choc¢by stanely przeciwko mnie wojska,
mebit cor meum; si exsurgat adversum nie bedzie sie balo serce moje; cho¢-
me preelium, in hoc ego sperabo*. by powstata przeciwko mnie bitwa,

w tym ja nadzieje poklada¢ bede**.

* Biblia Sacra juxta Vulgatam Clementinam, editio electronica, Londini 2005; Zrédto: http://vulsearch.
sourceforge.net/html/Ps.html [11.02.2013].

** Biblia to iest Ksiegi Starego y Nowego Testamentv: wedtvg tacinskiego przektadu starego, w kosciele
powszechnym przyietego, na polski iezyk z nowu z pilnoscig przetozone, z doktadaniem textv zydowskiego
y greckiego y z wyktadem katholickim, trudnieyszych mieysc, do obrony wiary swietey powszechney przeciw
kacerztwom tych czaséw nalezgcych; przez D. lakvba Wvyka z Waggrowca, theologa Societatis Iesu, Krakow 1599;

zrodto: http://www.wbc.poznan.pl/dlibra/docmetadata?id=9662&from==&dirids=1 [11.01.2013].

Jest to opracowanie pierwszych trzech wersetow Psalmu 26. Sktada sie z kilku

odcinkoéw, wyznaczonych przez kolejne wersety tekstu.

Utwor otwiera instrumentalna sonata o spokojnym, refleksyjnym charakterze

Adagio, chociaz pozbawiona w rekopisie oznaczenia tempa. Rozpoczyna si¢ ona

ciggiem dysonansow miedzy gtosem skrzypcowym a basem, po czym rozwija si¢

w rozdrobnione 6semkowo-szesnastkowe motywy, swobodnie rozwijajace fraze.

Calos$¢ ksztaltowana jest przez napigcia harmoniczne.

Pierwszy wers podany jest przez glos solowy od t. 12 w charakterze recytatywnym.

Poczatkowo spokojny, deklamowany tekst przechodzi w kunsztowne koloratury

glosu basowego. Odcinek ten konczy si¢ krotkim fragmentem solowym skrzypiec,
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powtarzajacych sylabicznie ujete ostatnie stowa basu: ,,a quo trepidabo?” (kogéz
sie bede lekal?).

W t. 29 nastepuje zmiana metrum na 3 i rozpoczyna sie drugi werset tekstu.
Skrzypce imitujg glos basowy, poczatkowo dluzsze fragmenty, nastepnie motywy,
by wreszcie wspdlnie kontynuowac narracje przy uzyciu mikstur tercjowych miedzy
glosami obligato. Odcinek ten konczy solowy fragment skrzypcowy nawigzujgcy
do ostatniej frazy wokalnej i wzbogacony o typowo instrumentalny rodzaj figuracji
w stile concitato, ktdry ilustruje i wzmacnia tu przeslanie tekstu ,,ut edant carnes
meas” (,,by pozrec cialo moje”).

Kolejnym odcinkiem jest Adagio, utrzymane w metrum ¢, w trzygltosowej
fakturze wzbogaconej o liczne dysonanse nawigzujace do poczatkowej czastki utwo-
ru. Glosy poczatkowo prowadza swoje niezalezne linie melodyczne, by w dalszym
przebiegu podja¢ imitacje i opracowywac te same motywy opadajacych tréjdzwiekow.
Od t. 84 nastepuje zmiana charakteru - kierunek melodii odwraca si¢ na wznoszacy;
pelen energii motyw wprowadza nowy tekst ,,si consistant” (cho¢by stanely). Glos
basowy inicjuje wirtuozowskie koloratury, podjete nastepnie przez skrzypce i pro-
wadzone w rownoleglych tercjach. Odcinek konczy sie kolejnym podsumowaniem
instrumentalnym w tym samym wirtuozowskim i radosnym charakterze.

Nastepujacy w t. 97 kolejny odcinek Adagio rozpoczyna si¢ kontrastujacym,
spokojnym recytatywnym wejsciem basu solo. Na tle dlugich wartosci basso continuo
bas podaje tekst, by przejs¢ do kolejnych wirtuozowskich koloratur na waznych
stowach ,,proelium” (bitwa) i ,,sperabo” (mam nadzieje). Skrzypce podejmuja dwa
gléwne motywy ostatniej czastki utworu — dsemkowy, kroczacy po rozlozonym
akordzie ,,in hoc ego”, i melizmatyczny ,,sperabo” — w bliskich imitacjach z basem
wokalnym. Polifonizujgca faktura utrzymana jest az do konca utworu, ktérego

zwienczeniem jest kolejne podkreslenie stowa ,,sperabo” — nastepuje tu zwolnienie
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ruchu, rozszerzenie wartosci rytmicznych — wszystkie glosy w diugich warto$ciach

podkreslajg wazno$¢ przeslania ostatniego odcinka utworu.

Johann Philipp Krieger (1649-1725)
Laetare anima mea (1690)

Laetare anima mea. Raduyj sie duszo moja,

Christus aeterni Patris filius miseri- Chrystus, Syn Ojca przedwiecznego,

cordiae immensus victoriae plenus pefen niezmiernego milosierdzia,

replevit orbem terrarum zwycieski, napetnit okrag ziemi ra-

gaudiis et deliciis magnis. Laqueus doscia i wielkimi rozkoszami. Sidta

contritus est et nos liberati sumus”*. zostaly skruszone, a my jesteSmy
wyzwoleni.

Triumphanti ergo Deus omnes popu- Tak wiec triumfujgcemu Bogu $piewajcie
li terrae, canite psalmum, accurrite psalm wszystkie ludy ziemi, przyby-
proper, dicite laudes aeternas Deo wajcie szybko, wyspiewujcie wiecznie
aeterno. Incessabili voce glorificate chwalby Bogu wiecznemu. Nieustan-
nomen ejus. Alleluja. nie glosami waszymi wyslawiajcie

imie Jego. Alleluja**.

* Por. Ps 124 (123), 7.

* Thum. Ireneusz Kania.

Tekst jest parafrazg cytatow biblijnych i liturgicznych. Utwor sklada sig z kilku
elizyjnie potaczonych ze sobg odcinkdéw. Wyraznie oddzielona jest jedynie instru-
mentalna sonata, umieszczona w §rodku utworu.

Utwor rozpoczyna si¢ od dlugiej frazy wokalnej, w ktdrej kluczowe dla pierw-
szego odcinka slowo ,laetare” (raduj si¢) ujete jest na zmiang sylabicznie, przy
uzyciu motywdéw o charakterze fanfarowym, i melizmatycznie, z wykorzystaniem
szesnastkowych pochodéw o szerokim ambitus. Zaréwno motyw inicjalny, jak
ijego figuracyjne rozwinigcie pojawiaja si¢ nastepnie na zmian¢ w glosie wokalnym

i skrzypcowym, zazebiajac sie czgsto i wzajemnie kontrapunktujac. W ten sposob
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kompozytor rozbudowuje wstepny odcinek, zamykajac go kadencja doskonala
i nadajac mu charakter samodzielnej czesci.

Od t. 48 opracowywany jest nastepny wers. Rozpoczyna si¢ on od fragmentu
w charakterze recytatywu ,,Christus aeterni Patris filius, misericordiae immensus,
victoriae plenus” (Chrystus, Syn Ojca przedwiecznego, peten niezmiernego mito-
sierdzia, zwycigski), ktéry nastepnie zaczyna by¢ opracowywany coraz to bardziej
kunsztownie az po dlugie wirtuozowskie melizmaty na stowie ,victoriae” (zwycieski).
Kolejny odcinek tekstu ,,replevit orbem terrarum™ (napetnit okrag ziemi) wpro-
wadza nowy material muzyczny o lzejszym, prostszym charakterze. Skrzypce i glos
wspolpracujg ze sobg, opracowujgc ten sam material muzyczny. Mozna zauwazy¢
odcinki solowe, gdzie glos wokalny, a nastepnie instrument, przedstawiaja dlugie
melizmatyczne figuracje o charakterze wirtuozowskim oraz fragmenty, gdzie te dwa
glosy ze soba dialoguja i wspolpracuja.

W t. 121 rozpoczyna si¢ nowy odcinek w metrum 3: ,,gaudiis et deliciis magnis”
(radoscig i wielkimi rozkoszami). Tenor wprowadza nowy material, podjety nastepnie
w dialogu przez skrzypce i kontynuowany w dwugtosie. Kolejne zdanie: ,,Laqueus
contritus est et nos liberati sumus” (sidfa zostaly skruszone, a my jestesmy wyzwo-

leni) opracowane jest w 1zejszym, bardziej tanecznym charakterze; wprowadzone

* W tym i nastepnym odcinku podlozenie tekstu stownego w glosie wokalnym budzi
powazne watpliwosci. Anonimowy kopista zestawu gloséw zachowanego w zbiorze Diibenéw
rozdziela cytowany tu liturgiczny fragment tekstu ,replevit orbem terrarum” w taki sposéb,
ze sfowo ,terrarum” pojawia si¢ dopiero na poczatku nastepnej czastki, w omawianej natomiast
pod wszystkie formuly kadencyjne podktada zbyt krétkie stowo ,,orbem”. Poniewaz jest to jedyna
istniejaca kopia utworu, nie mozna stwierdzi¢, czy jest to niezrecznos¢ kompozytora, czy tez
mamy tu do czynienia z kontrafakturg dokonang przez autora rekopisu. Nie ma mozliwosci innego
podlozenia istniejacego tekstu w t. 121, zdecydowano si¢ natomiast na uzupelnienie brakujacego

stowa ,terrarum” w kadencjach w t. 77, 81, 89-90, 107-108, 113-114.
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przez tenor, nastepnie powtarzane naprzemiennie przez glos i instrument solowy.
Ten odcinek konczy dwukrotne zawolanie ,,et nos liberati sumus”.

Od t. 156 rozpoczyna si¢ rozbudowane, trzyodcinkowe solo skrzypcowe.
Adagio o recytatywnym, improwizacyjnym charakterze rozpoczyna wznoszacy
pasaz D-dur, po nim napigcie wzrasta i w coraz drobniejszych warto$ciach ryt-
micznych, na wznoszacym basie, wirtuozowskie przebiegi trzydziestodwojkowe
prowadzg do czastki Allegro. Ten dtuzszy odcinek zbudowany jest z wystepujacych
naprzemiennie wznoszacych i opadajacych przebiegéw szesnastkowych swobodnie
ewoluujacych do kadencji, po ktérej modulacja zasugerowana przez lini¢ basso
continuo wprowadza kolejne, tym razem dwuodcinkowe Adagio. Rozpoczyna
je dajacy chwile odpoczynku po pelnym energii Allegro recytatywny fragment
w dtuzszych wartosciach o charakterze inwokacji, ktory przechodzi w wirtuozowskie
trzydziestodwojkowe wznoszace przebiegi gamowe przeplatane szesnastkowymi
motywami deklamacyjnymi. Ten konicowy fragment solo skrzypcowego wzmaga
napiecie calego odcinka instrumentalnego, by osiaggna¢ swdj punkt kulminacyjny
tuz przed koncowg kadencja.

Nastepujaca po solo skrzypcowym aria ma charakter radosny, podniosty. Po-
wtdrzone dwukrotnie zawotlanie ,,Triumphanti ergo Deus” (Tak wiec triumfujacemu
Bogu) stanowi punkt wyjscia dla dalszego opracowania tekstu ,,Omnes populi terrae,
canite psalmum, accurrite proper, dicite laudes aeternas Deo aeterno. Incessabili voce
glorificate nomen ejus” ($piewajcie psalm wszystkie ludy ziemi, przybywajcie szybko,
wyspiewujcie wiecznie chwalby Bogu wiecznemu, nieustannie glosami waszymi
wyslawiajcie imie Jego). Ten odcinek utrzymany jest w metrum 3, ma charakter
taneczny. Cechuje go tagodna, prosta melodyka. Podkresleniem znaczenia tekstu
jest uzycie melizmatéw na stowie ,,Deo”.

W t. 230 skrzypce wprowadzaja nowy material muzyczny, ¢wierénutowe dlugie

melizmaty, ktéry przejmuje tenor na stowie ,,alleluja”. W t. 243 tenor dodaje kontra-
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stujacy, zdecydowany rytmicznie motyw muzyczny. Te dwa sposoby opracowania
stowa ,,alleluja” - niezwykle diugie melizmaty oraz kroétsze, wyrazniej zrytmizowane
— powtarzane s3 do korica utworu naprzemiennie w glosie tenorowym i skrzypcowym.

Calos¢ utworu konczy homorytmiczne wspdlne zawotanie ,alleluja”

Samuel Capricornus (1628-1665)
Adeste omnes fideles (1671)

Adeste omnes fideles Przyjdzcie wszyscy wierni,
extollite voces vestras wzno$cie wasze glosy
et laudate Dominum. Alleluia. i wyslawiajcie Pana. Alleluja.
Magnus Dominus Deus noster Wielki nasz Pan Bog
super omnes coelos laudabile ponad wszystkie niebiosa, chwalebne
nomen eius. imie Jego.
Alleluia. Alleluja.
Liberavit Dominus populum suum Uwolnit Pan nardd swoj
et salvos fecit filios mortis. Alleluia. i zbawil synow $mierci. Alleluja*.

* Thum. Ireneusz Kania.

Utwor ten zbudowany jest z utozonych naprzemiennie odcinkéw w metrum
dwudzielnym operujacych melodyka o cechach recytatywu przechodzacego w arioso
oraz skomponowanych w tréjmiarze czastek o melodyce blizszej arii, stanowigcych
melizmatyczne ujecie stowa ,,alleluia’, w ktérych zaznacza sie duzy udzial skrzypiec.

Koncert rozpoczyna si¢ krotkim wstepem instrumentalnym o charakterze
improwizacyjnym. Po zwigzltym motywie poczatkowym przechodzi on w szybkie
przebiegi trzydziestodwdjkowe o dos¢ duzym ambitus. Wywotany przez nie stosunkowo
wirtuozowski efekt znajduje stabe odzwierciedlenie w dalszym przebiegu kompozycji,
dobrze jednak stuzy wprowadzeniu przez gtos wokalny pierwszego fragmentu tekstu.
Jest to trzykrotnie powtdrzone wezwanie ,,Adeste omnes fideles” (przyjdzcie wszyscy

wierni), za trzecim razem wzbogacone o szybki ozdobnik nawigzujacy do skrzypco-
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wych figuracji ze wstgpu. Od stow ,.extollite” (wznoscie) rozpoczyna sie fragment,
w ktérym skrzypce dialoguja z glosem, powtarzajac ten sam material muzyczny. Jego
melodyka nadal pozostaje bliska recytatywowi dzigki licznym powtdrzeniom dzwig-
kéw i sylabicznemu traktowaniu tekstu, jednoczesnie jednak nabiera $piewniejszego
charakteru odzwierciedlajacego si¢ w wiekszej regularnosci fraz.

W t. 24 rozpoczyna si¢ pierwszy z trzech odcinkéw w metrum 3 (,,alleluia”).
Rozpoczety przez skrzypce, sklada si¢ z dlugich, melizmatycznych fraz wychodzg-
cych od figuracji poprowadzonych po rozlozonych akordach. Sg one prezentowane
na przemian z glosem wokalnym, a po krétkim dialogu jednotaktowych motywow
réwniez wspolnie. Kolejny odcinek to recytatyw, ktdry rozpoczyna trzykrotne
powtorzenie stow: ,magnus Dominus” (wielki Pan), kazde zawolanie o tercje wy-
zej, przez co wzmocnione jest ich znaczenie. Druga cze$¢ wersetu tekstu rowniez
powtdrzona jest trzy razy.

Od t. 65 nastepuje kolejny odcinek ,alleluia” w metrum 3. Utrzymany jest
on w zupelnie innym niz poprzedni, bo wybitnie tanecznym charakterze, podkre-
slanym przez krétkie, regularnie dwutaktowe motywy, traktujace stowo ,,alleluia”
niemal sylabicznie. Rytm punktowany nadaje frazie lekkosci, w drugiej czesci tego
odcinka przechodzi w dlugie melizmatyczne wznoszace pochody ¢wierénutowe
prowadzone na diuzszych odcinkach. Partia skrzypiec i glosu przeplata si¢ wzajemnie.
W ostatnich taktach melodyka partii skrzypiec odchodzi od wokalnej na korzysc¢
wiekszej liczby skokéw i zmian rejestru, podczas gdy alt prezentuje kilkakrotnie
gléwny motyw odcinka w opadajacej progresji.

Kolejny krotki odcinek recytatywny pojawia sie w t. 120: ,,Liberavit Dominus
populum suum” (uwolnit Pan nar6d swdj) — to proste pokazanie tekstu, nastepnie
trzykrotnie powtorzone stowa et salvos fecit filios mortis” (i zbawil synow $mierci)
prowadza do kolejnego odcinka ,,alleluia”, bedacego powtdrzeniem pierwszego.

Zastosowany tu zabieg repetycji wraz z dodaniem w centralnym punkcie formy
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innej czastki w tréjmiarze (réwniez do tekstu ,,alleluia”) zbliza koncert Capricornusa
do budowy rondowej, charakterystycznej dla weneckich koncertéw koscielnych
poczatku xvir wieku i znanej réwniez w Europie Srodkowej, np. z tworczosci

Marcina Mielczewskiego®.

Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704)

Nisi Dominus (ok. 1700)

Nisi Dominus @dificaverit domum,

in vanum laboraverunt qui aedificant eam.

Nisi Dominus custodierit civitatem,
frustra vigilat qui custodit eam.
Vanum est vobis ante lucem surgere:
surgite postquam sederitis,
qui manducatis panem doloris.
Cum dederit dilectis suis somnum,
ecce hereditas Domini, filii;
merces, fructus ventris.
Sicut sagittee in manu potentis,
ita filii excussorum.
Beatus vir qui implevit desiderium suum
ex ipsis:
non confundetur cum loquetur inimi-

cis suis in porta*.

Jesli Pan nie zbuduje domu,
prozno pracowali, ktorzy go buduja;
jesli Pan nie bedzie strzegl miasta,
prozno czuwa ktéry go strzeze.
Prézno macie przede dniem wstawac;
wstancie, skoro usigdziecie,
ktérzy pozywacie chleba bolesci.
Gdy da milym swym spanie:
oto dziedzictwo Panskie — synowie,
zaplata owoc zywota.
Jako strzaly w reku mocarza,
tak synowie utrapionych.
Blogostawiony czlowiek, ktéry napelnit
nimi pragnienie swoje!
nie zawstydzi sig, kiedy bedzie mowit

z nieprzyjaciolmi swymi w bramie**.

* Biblia Sacra juxta Vulgatam Clementinam, editio electronica, Londini 2005; zrédlo: http://vulsearch.
sourceforge.net/html/Ps.html [11.02.2013].

** Biblia to iest Ksiggi Starego y Nowego Testamentv: wedtvg tacinskiego przekladu starego, w kosciele powszechnym
przyietego, na polski iezyk z nowu z pilnoscig przetozone, z doktadaniem textv zydowskiego y greckiego y z wyktadem
katholickim, trudnieyszych mieysc, do obrony wiary swietey powszechney przeciw kacerztwom tych czaséw nalezgcych;
przez D. lakvba Wvyka z Wagrowca, theologa Societatis Iesu, Krakow 1599, zrodlo: http://www.wbc.poznan.pl/dlibra/

docmetadata?id=9662&from=&dirids=1 [11.01.2013].

* Z. M. Szweykowski, Wenecki koncert rondowy w polskiej praktyce kompozytorskiej okresu

baroku, [w:] Studia Heironymo Feicht septuagenario dedicata, Krakdw 1967, s. 220-226.
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Zbudowany z kilku elizyjnie pofaczonych odcinkdw utwor jest opracowaniem
Psalmu 127 [126]. Naprzemiennie wystepuja tu odcinki wokalne i skrzypcowe,
w wiekszos$ci oparte na innym materiale muzycznym. Skrzypce pelnig role komen-
tujaca i ilustracyjng wobec partii wokalne;j.

Utwor otwiera wirtuozowska instrumentalna sonata o uroczystym charak-
terze. Rozpoczynajacy ja roztozony akord G-dur wprowadza podniosly charakter
calego odcinka - caly pierwszy takt stanowi kunsztowne rozlozenie tego akordu.
Prowadzenie frazy oparte jest na prostej harmonii basso continuo zbudowane;
na wartosciach potnutowych. Kompozytor szeroko wykorzystuje dwudzwigki i akordy
oraz wieloglosowe prowadzenie narracji. Dwuglos w partii skrzypiec prowadzony
jest do konca tego odcinka.

Pierwszy werset tekstu wprowadzony jest w t. 15 w glosie basowym, utrzymanym
w charakterze recytatywnym. Na stojacym basie glos wokalny wykonuje kunsztowne
melizmaty rozbudowane na waznych stowach: ,,Dominus” (Pan) i ,,aedificaverit”
(buduje). W t. 22 skrzypce wprowadzajg motyw poczatkowy oparty na rozlozonym
zstepujacym akordzie G-dur, podjety nastepnie przez $piewaka. Oba gltosy wspolpra-
cuja ze sobg na tym samym materiale az do konca pierwszego wersetu tekstu w t. 29.
Nastepujacy w t. 30-35 instrumentalny komentarz jest wariacyjnym opracowaniem
materialu muzycznego z pierwszego odcinka. Zastosowane jest tu rozdrobnienie
rytmiczne w gamowych pochodach szesnastkowych oraz roztozone akordy w ruchu
zstepujacym. W kadencji w t. 35 nastepuje zatrzymanie ruchu przez wydluzenie
wartosci rytmicznych, wprowadzajace kolejny werset tekstu.

Rozpoczyna go trzykrotne powtdrzenie stowa ,vanum” (prézno) oparte o roz-
budowane gamowo-pasazowe melizmaty szesnastkowe; odcinek ten ma charakter
recytatywny az do konica pierwszej czgsci zdania ,,Vanum est vobis ante lucem surgere”
(Prézno wam przede dniem wstawac). Od stow ,,surgite” (wstancie) rozpoczyna

sie zywszy w charakterze, z wyraznie zrytmizowanym basso continuo krétki odci-
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nek o charakterze ariosowym, zakonczony melizmatem opartym na opadajacym
pasazu na slowie ,sederitis” (siedzicie), opartym na calej nucie w glosie basso
continuo. Po tym krétkim ozywieniu nastepuje rozpoczynajacy sie w t. 44 dlugi
odcinek utrzymany w charakterze Adagio. Omawia on kolejny fragment tekstu: ,,qui
manducatis panem doloris” (ktorzy pozywacie chleba bolesci). Ciekawe jest tutaj
retoryczne przedstawienie stowa ,,doloris” (boles¢) na skoku kwinty zmniejszonej
w dot. Kompozytor uzyt tutaj figury saltus duriusculus® dla podkre$lenia waznosci
tego stowa i jego ilustracji.

Takty 50-53 to instrumentalny komentarz do poprzedniego fragmentu,
pozostajacy w tym samym refleksyjnym charakterze. Skladaja sie na niego charak-
terystyczne dla kompozytora szybkie przebiegi pasazowo-gamowe na przemian
wnoszace i opadajace.

W t. 54 rozpoczyna si¢ dfuzszy odcinek instrumentalny, zbudowany w oparciu
o prosty dsemkowo-¢éwierénutowy jednostajny schemat rytmiczny: dwie dsemki
prowadza do dysonansu ¢wier¢nutowego rozwigzywanego nastepnie w réznych
glosach. Prowadzenie frazy uwarunkowane jest zmianami harmonicznymi, a melodia
plynnie przechodzi pomiedzy glosami.

Po tym spokojnym komentarzu instrumentalnym bas solo wprowadza kolejny
werset tekstu ,,Cum dederit dilectis suis somnum, ecce haereditas Domini, filii; merces,
fructus ventris® (Gdy da umilowanym swym spanie: oto dziedzictwem Panskim
— synowie, zaplata owoc zywota). Bas prowadzi spokojna fraz¢ o nieskomplikowane;j
melodyce przy wirtuozowskim akompaniamencie skrzypiec - trzystrunowe szybkie
arpeggia na rozlozonych akordach, stanowigce dopetnienie harmoniczne.

W t. 83 nastepuje zmiana charakteru odcinka. Stowa: ,,Sicut sagittae” (jak

strzaly) pokazane sa w glosie basowym na wznoszacym trojdzwicku D-dur przy

° Por. Ch. Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, thum. Magdalena Walter-Mazur,

Krakow 2004, s. 87 (Practica Musica, 6).
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nasladujacej dzwiek wystrzelonej strzaly trzydziestodwojkowej wznoszacej gamie
w glosie skrzypiec. Dalszy tekst ,,in manu potentis” (w reku mocarza) wzmocniony
jest uzyciem dlugiego melizmatu na stowie ,,potentis” W nastepnych taktach motywy
te (spokojny wznoszacy pasaz basu solo oraz szybkie wznoszace gamy w skrzypcach)
powtarzane sg kilkakrotnie w obu glosach solowych. W t. 91-93 w partii skrzypiec
nastepuje zatrzymanie ruchu na nucie g%, co wzmacnia wymowe tekstu ,,in manu
potentis”. Kolejny odcinek zbudowany jest wokot tekstu ,,ita filii excussorum” (tak
synowie utrapionych). Nastepuje tutaj zmiana motywiki — w glosie wokalnym prosta
melodia o charakterze sylabicznym, w glosie skrzypiec niezwykle wirtuozowskie
trzydziestodwojkowe pochody pasazowo-gamowe w obu kierunkach wzbogacone
o sekstowy bariolaz przez struny w t. 97 — jest to najbardziej wymagajacy pod
wzgledem technicznym motyw utworu. Ow dramatyczny charakter utrzymany jest
do konca tego odcinka, zwienczonego wirtuozowska kadencja w glosie skrzypiec.
Jest to punkt kulminacyjny calej kompozycji.

Kolejny odcinek utrzymany jest w charakterze recytatywnym. Na stojacych
dtugich nutach basso continuo bas wokalny spokojnie przedstawia kolejny werset
tekstu: ,,Beatus vir qui implevit desiderium suum ex ipsis” (Blogostawiony czlowiek,
ktéry napelnil nimi pragnienie swoje). Pewne ozywienie ruchu nastepuje na sto-
wach: ,non confundetur” (nie zawstydzi si¢), kompozytor wprowadza skok oktawy
na powtérzonym stowie ,non” oraz dodaje szesnastkowe wznoszace melizmaty.
Odcinek ten konczy si¢ dluzszym melizmatem opartym na opadajacych pasazach.

W t. 112 (Gloria) nastepuje zmiana metrum na 3, wprowadzone jest oznaczenie
tempa Allegro. Odcinek ten oparty jest na statym czterotaktowym basie. Pierwszych
8 taktow to fragment instrumentalny, zbudowany z triolowych pasazy zstepujacych.
W takcie 120 wprowadzone jest oznaczenie Adagio; bas solo wraz z glosem basso
continuo prowadzg t¢ sama parti¢, urytmizowang w glosie wokalnym zgodnie

z wymogami tekstu.
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Od t. 122 w glosie skrzypcowym nastepuje rozdrobnienie rytmiczne — réw-
nomierny rytm triol zostaje zastgpiony przez figure ...5%.. Te dwa plany - spokoj-
ne, rytmizowane ,gloria” w glosie wokalnym i rozdrobnione triole 6semkowe
w skrzypcach wspdlpracujg razem az do kadencji w takcie 131, gdzie rozpoczyna
sie kolejny odcinek. Na tym samym basie gtos wokalny w spokojnych warto$ciach
poinut i ¢wier¢nut deklamuje tekst: ,,sicut erat in principio” (jak byla na poczatku),
w glosie skrzypcowym za$ nastepuje zwigkszenie ruchu do trzydziestodwojkowych
pochodéw gamowych oraz szesnastkowych opartych o roztozone akordy wznoszace
i opadajace. Ten niezwykle wirtuozowski fragment zbudowany jest na zasadzie
kontrastu pomiedzy glosami: basu solo, basso continuo i skrzypiec - zaréwno pod
wzgledem aktywnosci (wartosci dlugie i krotkie), jak i rejestru (oktawa wielka
i trzykre$lna).

W t.144, gdzie nastepuje zmiana metrum na ¢ oraz tempa na Allegro, rozpoczyna
sie ostatni odcinek utworu (Amen). Mozna w nim zauwazy¢ wyrazny wplyw stile
antico. Glosy wzajemnie si¢ uzupelniaja w polifonicznym prowadzeniu frazy. Glos
wokalny prowadzony jest unisono z gtosem basso continuo z drobnymi réznicami

rytmicznymi wynikajacymi z podtozenia tekstu.
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Problematyka wykonawcza

Podstawg do interpretacji partii skrzypiec w koncertach koscielnych na glos
solowy i skrzypce solo jest doktadne zrozumienie tekstu stownego i sledzenie go w ca-
lym przebiegu utworu. Warunkuje to znalezienie wlasciwego afektu catosci oraz
dobranie odpowiednich srodkéw do interpretacji poszczegdlnych zdan, wersetow
czy stow. O ile jednak podlozenie tekstu w glosie wokalnym w jednoznaczny sposéb
wskazuje na zwigzki stowno-muzyczne, o tyle skrzypek musi w kazdym momencie
utworu rozstrzygac o roli danego motywu czy frazy i odnosic je do partii wokalne;j.

Wspoldziatanie z linig wokalng jest sprawg kluczows, dlatego $wiadomie zrezy-
gnowalam z dodawania zdobnictwa poza najprostszymi jego elementami w kadencjach
(tryle, nieliczne dyminucje). Zabieg ten zastosowatam po to, zeby nie przystania¢
najwazniejszego w wykonaniu tego typu utworow elementu — wspoldzialania z tek-
stem. Skupitam si¢ na artykulacji i frazowaniu, aby wspdtpraca z glosem wokalnym
byta jak najpelniejsza. Dodawanie bogatego zdobnictwa doprowadzitoby do zupelnie
odwrotnych rezultatow — ostabiloby te wspotprace i odciggneto uwage stuchacza
od zamierzonej przez kompozytora korespondencji miedzy dwoma glosami obligato.

Celowo nie wzbogacatam réwniez zapisanych partii instrumentalnych o impro-

wizacyjnie dodawane wielodzwigki w kadencjach, co jest praktyka rozpowszechniona
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w niektérych kregach tzw. stylowego wykonawstwa muzyki dawnej. W prezento-
wanym tu repertuarze zapisane wielodzwieki spotyka sie wytacznie w koncertach
Bruhnsa i Bibera (znamienne, ze obydwaj dzialali pod koniec xvir stulecia i byli
wirtuozami skrzypiec). Jak dowodza badania solowej muzyki skrzypcowej z kregu
wloskiego i potudniowoniemieckiego, przez wieksza czes¢ xvir wieku niemal nie
stosowano wielodzwigkdw w grze skrzypcowej, co byto wyrazem okreslonej postawy
estetycznej, nie za$ ograniczen zwigzanych np. ze stopniem zaawansowania techniki
druku. Dopiero dzialajacy w Austrii wirtuozi wprowadzili stopniowo te praktyke,
zapisujgc wielodzwieki w swoich sonatach’. Odbicie tych tendencji w niemieckich
koncertach koscielnych drugiej potowy xvi1 wieku jest wyraznie widoczne; koncerty
z solowymi skrzypcami stanowig tu wiec swoistg paralele do muzyki instrumentalne;j
i powinny by¢ pod tym wzgledem podobnie traktowane.

Wspoldziatanie z glosem wokalnym i relacja z tekstem stownym odbywa sie
na kilku poziomach: ogélny afekt utworu sugerowany przez tekst; ilustracyjnos¢;
odzwierciedlenie struktury zdan powigzanych w glosie wokalnym z konkretna fraza
muzyczng (frazowanie); odzwierciedlenie akcentuacji i brzmienia poszczegoélnych
glosek w pojedynczych stowach (artykulacja). Pierwszy z tych poziomdw, najogdl-
niejszy, jest rowniez najbardziej oczywisty dla kazdego wykonawcy. O charakterze
poszczegolnych czastek prezentowanych utworéw byta juz mowa w rozdziale
trzecim. Rola frazowania i jego zaleznosci od struktury zdan wspomniana jest
na réznych miejscach tej pracy i stanowi réwniez element muzycznego instynktu
wykonawcy, ktory niemal zawsze pokrywa sie z wynikajacym z tekstu frazowaniem
glosu wokalnego. Dlatego na tym miejscu obszerniej zostang omdéwione pozostate

dwa poziomy zalezno$ci partii instrumentalnej od tekstu stownego, ze szczegélnym

' P. Wilk, WielodZwigki w repertuarze skrzypcowym xvir wieku, [w:] Affetti musicologici.
Ksiega pamigtkowa z afektem ofiarowana profesorowi Zygmuntowi Marianowi Szweykowskiemu

w 70. rocznice urodzin, red. Piotr Pozniak, Krakow 1999, s. 191-200.
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uwzglednieniem ostatniego, ktéry wymaga od skrzypka drobiazgowej znajomosci

warstwy stownej i doboru odpowiednich srodkéw technicznych w mikroskali.

Sposoby wspoldzialania glosu wokalnego i skrzypcowego
w partyturach koncertow koscielnych

Motywy bedace dokladnym powtérzeniem (lub antycypacja) motywu glosu
wokalnego maja rdzne znaczenie w przebiegu utworu. Moga wystepowac jako
uzupelnienie, wzmocnienie tekstu, lub jako przeciwstawienie (wspo6izawodnictwo).
Sprébuje w tym miejscu omoéwic na przyktadach rézne mozliwosci wspdtdziatania
obu gloséw solowych.

W wigkszosci utworéw wykorzystanych w nagraniu skrzypce wspoétpracuja
z glosem wokalnym. Czesto s3 to dostowne powtodrzenia catych fraz czy krétszych
odcinkéw lub motywoéw. Ten sposob wspoétdzialania obu gloséw solowych jest

charakterystyczny dla techniki koncertujacej.

Dostowne powtarzanie krétkich motywdéw wokalnych

| |
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Przyklad 1. D. Buxtehude, Singet dem Herrn ein neues Lied, t. 46—47.

Skrzypce imitujg tutaj jednotaktowy motyw gtosu wokalnego. Jest to poczatek
odcinka, w ktérym skrzypce komentujg partie wokalng, dostownie powtarzajgc
krotkie lub diuzsze motywy glosu solowego. W wykonaniu nalezy zwrdci¢ uwage
na precyzje artykulacyjng na kazdym stowie tekstu. Pomimo stosowania oddzielnego

smyczkowania uzyskany efekt powinien by¢ dokladng imitacja partii wokalne;.
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Dostowne powtarzanie dluzszych fragmentow
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Przyklad 2. D. Buxtehude, Singet dem Herrn ein neues Lied, t. 57-67.

Na zakonczenie pierwszego odcinka utworu skrzypce dostownie powtarzaja
ostatnig, dluzszg fraze sopranows. Stanowi to podsumowanie calego odcinka
i wzmocnienie jego wymowy. Diugi melizmat sopranu na sfowie ,,singet” ($piewajcie)
skrzypce imitujg przy uzyciu typowych dla tego instrumentu srodkéw: osobnymi
smyczkami, ale w $piewnym charakterze (uzycie dlugiego tuku zaklocitoby tutaj
przejrzystos¢ przekazu); podobnie jak sopran wypowiada stowa ,,singet dem Herrn”
skrzypce powinny oddzieli¢ dwie dsemki i prowadzi¢ fraz¢ do mocnej ¢wierénuty

(w glosie sopranowym na slowie ,,Herrn”).
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Swobodne (zmienione) powtorzenia krotkich motywow wokalnych

Poza dostownym powtarzaniem motywdéw muzycznych partii wokalnej glos
skrzypcowy przedstawia motywy bedace swobodniejszym opracowaniem motywow
wokalnych. Zabieg taki ma na celu utrzymanie badz podkreslenie znaczenia motywu
zwigzanego z okreslonym tekstem. Bruhns wzmacnia w ten sposob znaczenie stéw
~wache auf”, wprowadzajac ten sam motyw rytmiczny do obu gloséw solowych.
Znaczace moze by¢ pierwsze pokazanie tego motywu na podstawie nuty pedatowej
w basso continuo - to zatrzymanie ruchu w glosie continuo mozna interpretowac

jako spotegowanie waznosci stow.
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Przyklad 3. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 109.

Prowadzac z glosem wokalnym dialog, skrzypek powinien caly czas mie¢

swiadomos¢ swojej partii jako uzupetnienia harmonicznego.
Wprowadzanie przez skrzypce nowego materialu
podejmowanego nastepnie przez Spiewaka

Oprocz roli imitujacej skrzypce czesto wprowadzajg nowy material muzycz-
ny, podjety nastepnie i opracowywany w glosie wokalnym. Moze si¢ to odbywac

w sposéb dostowny:
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Przykiad 4. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 221-222.

Moze by¢ rowniez tak, ze motyw inicjalny jest pokazany dostownie, a rozwinigcie

kompozytor przeprowadza odmiennie przy zachowaniu tego samego charakteru:

65



Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

Inl | | ]
- - -
A P } } |
:)V | | |
{ — { %. C&ﬁw
Vin. 1 — \ - — \
:)V ! | % ! | } ll | [ | | } ! } '% |
o}
A5 - { - { - I - |
A [ £ a0 YW | | | |
\Qj/ | | | 1
\ . | b
| \[ } } \[ — | | | | | I |
V1n~ — | o | 11 | | | ! | |
:)V % ‘l % ‘ ‘l "l | l‘l | Xg ! | | |
p — ! — e e e e S |
A d I | I S B B T T —— T —]
b e | I | | b‘d be | | I |
o) o hi o o o ;{ o
Al - - - - - - -
9 I)ﬂ I [ ]
1
L] L]
Vin,  fayb— ——————— | |
\d} I | | |
o) — -
P’ Al I I ! | sl I I i \[ { \[
e == B
oJ o ® ¢ bo
- - - - - le - lu - ia
|
[

2
Vin. @ b =
o
Przyklad 5. S. Capricornus, Adeste omnes fideles, t. 132-145.
Glos skrzypcowy wprowadza wprawdzie dang fraz¢ po raz pierwszy, jednak
przy jej interpretacji trzeba bra¢ pod uwage charakter i podlozenie tekstu, jego

wymowe, dlatego artykulacja, fraza czy poziom dynamiczny powinien by¢ jednak

zalezny od partii wokalnej.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

Wymiana krétszych i dluzszych motywow pomiedzy glosami

W typowy dla techniki koncertujacej sposob instrument dialoguje z glosem
wokalnym. Moze sie to odbywac¢ jako wymiana — kazdy z gloséw pokazuje kolejne

motywy czy frazy:
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Przyklad 6. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 135-146.

Innym sposobem wspoipracy gloséw solowych jest réwnoczesne prowadzenie

fraz i dialogowanie.
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Przyktad 7. ]. Ph. Krieger, Laetare anima mea, t. 243-253.

W obu tego typu przypadkach skrzypek musi mie¢ pelng swiadomo$¢ tekstu
i frazy wokalnej. Nie moze jednak nigdy przejac roli wylacznie akompaniujacej — oba
te glosy majg rownorzedne znaczenie. Zaleznos¢ glosu skrzypcowego od wokalnego
przejawia¢ si¢ powinna jedynie w sposobie nasladowania glosu ludzkiego jako

podstawowego, najdoskonalszego instrumentu.

Ilustrowanie przez instrument poszczegdlnych stow lub zdan

Instrument solowy odgrywa réwniez istotng role we fragmentach ilustracyjnych,
gdzie oddaje charakter poszczegolnych stow czy fraz, obrazujac znaczenie stowa
czy zdania.

W utworze H. I. . Bibera Nisi Dominus glos skrzypcowy czesto jest stosowany

przez kompozytora jako ilustracja tekstu.
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Przyklad 8. H. I. E Biber, Nisi Dominus, t. 88-89.
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W tym przypadku tekst basu wokalnego ,,sicut sagittae” (jak strzaly) zilustro-
wany jest w glosie skrzypcowym szybka wznoszaca gama, ktora nasladuje dzwick
wystrzelonej strzaly, dlatego w wykonaniu nalezy zadba¢ o zdecydowany, wybuchowy
wrecz charakter tego motywu. Motyw ten jest nastepnie wielokrotnie powtarzany
i rozwiniety, ilustruje dalszy przebieg tekstu: ,,Sicut sagittee in manu potentis, ita
filii excussorum” (Jak strzaly w reku mocarza, tak synowie utrapionych). Odcinek
ten (t. 88-99) jest najbardziej wirtuozowskim odcinkiem utworu. Nastepuje tutaj
nagromadzenie wymagajacych technicznie motywdw, jak szybkie gamy i bariolaze;
skrzypce osiaggaja réwniez najwyzszy w utworze dzwiek fis®. Niezbedne jest wyko-
rzystanie wysokich pozycji: 111-v.

Doskonatym przykladem ukazania bolesnego afektu zasugerowanego w partii
wokalnej moze by¢ ilustracja stéw ,,in hac lacrimarum valle” (na tym fez padole)

zastosowana przez F. Tundera.
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Przyklad 9. F. Tunder, Salve coelestis Pater, t. 54-59.

Chromatyczny pochdd zstepujacy partii skrzypiec zarowno podkresla afekt

zwigzany ze stfowem ,lzy” (chromatyka), jak i obrazuje ,,paddt” (ruch zstepujacy).
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

Chromatyczne zmiany powinny by¢ zrealizowane w sposob mozliwie bliski, legatowy,
w niektérych powtdrzeniach mozna wrecz zastosowac delikatne glissando.
Innym znakomitym przykladem ilustracji stéw moze by¢ zastosowane przez

Ch. Geista wzmocnienie znaczenia stowa ,,surgis” (powstan).
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Przyklad 10. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 118-119.

Zastosowany przez kompozytora na zakonczenie zdania wznoszacy pasaz
w jednoznaczny sposob narzuca interpretacje tego motywu — wzrastajgca wraz
z kierunkiem melodii dynamika oraz napiecie nadajgce kierunek frazy maja w pla-

styczny sposob odda¢ obraz zmartwychwstania.

Artykulacja

Artykulacja jest jednym z najwazniejszych aspektow historycznych praktyk
wykonawczych. Podobnie jak tekst w gtosie wokalnym, stanowi o sensie i zrozumieniu
warstwy instrumentalne;j. Jest to relacja miedzy nutami i frazami, zalezno$¢ miedzy
ich poczatkami i koncami, sposob ich potaczen. Wiasciwa artykulacja pozwala
na dokladne wypowiedzenie tresci frazy przy jednoczesnym zachowaniu pelnej
$piewnosci. Jest celowym rozciggnieciem czasu — odpowiednim skroceniem lub
wydluzeniem poszczegélnych wartosci rytmicznych przy zachowaniu idealnego
pulsu utworu®. W przypadku koncertéw koscielnych na gtos solo i skrzypce solo

dobdr wlasciwej artykulacji jest kwestig bardziej oczywistg niz w muzyce czysto

? Por. J. Tarling, Baroque string playing for ingenious learners, St. Albans 2000, s. 10-11.
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instrumentalnej, gdyz w wigkszosci przypadkéw tekst warunkuje dobor takich,

a nie innych srodkow.

Stosowanie smyczkowania jako imitacji tekstu wokalnego

W wykorzystanych w pracy utworach przy wyborze odpowiedniej artykulacji
kierowalam si¢ przede wszystkim tekstem glosu wokalnego. We fragmentach
imitujacych w sposéb doslowny partie wokalng dobieralam artykulacj¢ oraz
smyczkowanie umozliwiajace uzyskanie efektu mozliwie najbardziej zblizonego
do partii wokalnej, na przyklad:
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Mein Herz ist be - reit, mein Herz ist be - reit, Gott, mein Herz ist be - reit
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Przykiad 11. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 62—68.
Mocne nuty w glosie wokalnym przypadajace na stowo ,,Herz” (serce) oraz

na drugg sylabe stowa ,,bereit” (gotowy) imitowatam przez uzycie kierunku smyczka

w dél, podbijajac poprzednie dwie nuty dwa razy do gory.

71



Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza
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Przyklad 12. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 134-141.

W tym przypadku kierunki smyczka nie miaty wplywu na waznos¢ wykony-
wanych nut, natomiast wyraznie nalezalo wyartykutowac tekst ,,Frith will ich auf
wachen” przez doktadny podzial motywu poczatkowego 3+3 nuty, stosujac zgodne
z tekstem oparcia na pierwszg oraz pigtg (slabszg jednak od pierwszej) ¢wierénute
w takcie.

Interpretacja jednakowych motywow melodyczno-rytmicznych w glosie
skrzypcowym uwarunkowana jest tekstem stownym. Doskonalym tego przykltadem

moze by¢ sposéb artykutowania grup w.. z Laetare anima mea J. Ph. Kriegera.
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Przyklad 13. J. Ph. Krieger, Laetare anima mea, t. 75-79.

Kilkakrotnie powtérzony opadajacy pochéd opartych na rozlozonym tréjdzwie-

ku 6semek nalezy artykutowac za kazdym razem odmiennie - krotko lub dlugo,
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w zaleznosci od podawanego przez $piewaka tekstu: ,,replevit” — w tym wypadku
jedna sylaba wypada na kazda ésemke; ,,orbem” - w glosie wokalnym pierwsza
sylaba obejmuje polaczone tukiem dwie ésemki. Ich wykonanie moze by¢ dostowne
(pierwsze dwie 6ésemki potaczone tukiem wykonane na jednym smyczku), lub
w wersji zapisanej przez kompozytora - oddzielne smyczkowanie z zachowaniem

jednak charakteru legata. W moim wykonaniu wybratam te druga wersje artykulacji.

Sposoby nasladowania spélglosek tekstu stownego

Niezwykle istotne jest dostosowanie sposobu rozpoczynania dzwigku do od-
dania charakteru spolgtoski, jaka jest w analogicznym miejscu partii wokalne;.

Doskonalym tego przyktadem jest poczatkowy fragment Laetare anima mea J. Ph.

Kriegera.
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Przyklad 14. J. Ph. Krieger, Laetare anima mea, t. 1.
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Przyklad 1s5. J. Ph. Krieger, Laetare anima mea, t. 7.

Dtugi przedtakt glosu wokalnego na stowie ,laetare” nalezy odzwierciedli¢
w artykulacji glosu skrzypcowego. Skok o kwinte nie moze by¢ zrealizowany zbyt
krotko i skocznie, nalezy go zagra¢ mozliwie blisko, prawie legato, uzyskujac mozliwie
zblizony do glosu ludzkiego efekt dzwiekowy. Rowniez poczatek dzwieku (w glosie
wokalnym migkka gtoska ,,I”) musi by¢ delikatny, bez ostrego ataku.

Podobna sytuacja zachodzi w poczatkowym fragmencie utworu H. I. E Bibera

Nisi Dominus. Skrzypce imituja tekst basu wokalnego ,,nisi”.
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Przykiad 17. H. L. Biber, Nisi Dominus, t. 22.

Poczatek dzwigku w glosie skrzypiec nalezy zrealizowac niezwykle delikatnie,
aby unikna¢ charakterystycznego przy wydobyciu dzwieku ze struny jelitowej
poczatkowego skrzypniecia. Nalezy tagodnie ,wplyna¢” na nute, rozpoczynajac jej
zagranie minimalnie wcze$niej, aby delikatny, imitujacy gloske ,,n” dzwiek zabrzmiat
dokladnie w pulsie.

Przyktadem ostrego, zdecydowanego ataku na dzwiek moze by¢ natomiast

imitacja stéw ,,dum appropiant” z Dominus illuminatio mea J. Kriegera.
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Przyklad 18. ]. Krieger, Dominus illuminatio mea, t. 49-52.

Wyrazny tekst z duzg iloscig spotglosek w pofaczeniu ze skocznym charakterem
melodii i kierunkiem frazy prowadzgcym do drugiego taktu wymagajg od skrzypka
precyzyjnej artykulacji z czytelnym rozpocze¢ciem dzwieku, o bardzo konkretnym
ataku. W tym miejscu niezbedne jest wyrazne zaczepienie struny, by uzyskac

precyzyjny w czasie i zdecydowany poczatek dzwigku.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

Akcentuacja

Réwnie waznym elementem wspotpracy z glosem wokalnym i imitowania
$piewanego tekstu jest dobor akcentuacji zgodny z rytmika stéw. Nie zawsze jest ona
zgodna ze ,,standardowym” systemem nut mocnych i stabych, dlatego rozpoznanie
miejsc, w ktorych na pozornie wazne nuty przypada w glosie wokalnym nieakcen-
towana sylaba, uwazam za jeden z interpretacyjnych priorytetéw. Ilustracja tego
zagadnienia mogg by¢ przyklady 14-15. Pierwsza z dwdch 6semek na koncu taktu
konczy stowo ,,laetare”, natomiast druga rozpoczyna jego powtdrzenie. Paradoksalnie
wiec nuta metrycznie wazna musi tu pozostac staba, natomiast ostatnia ésemka
w takcie stanowi aktywny przedtakt do kolejnej ¢wier¢nuty. Podobnie w pierwszej
frazie koncertu Tundera: zakonczenie stowa ,,Pater” i rozpoczecie stowa ,,miseri-
cordiae” na dwoch sgsiadujacych 6semkach wymaga odpowiedniego dostosowania

akcentuacji w partii skrzypiec.
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Przyklad 19. E Tunder, Salve coelestis pater, t. 13-15.

Nagromadzenie identycznych sytuacji ma miejsce w zakonczeniu tego koncertu

przy stowach ,,0 clemens, o pie, o dulcis pater, o pater”.
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Przyklad 20. E. Tunder, Salve coelestis pater, t. 105-109.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

W obydwu przypadkach to skrzypce wprowadzaja frazy zwigzane nast¢pnie
z tekstem, tym wicksza wigc odpowiedzialnos¢ za ich plastyczne przedstawienie.
Przykladéw takich mozna znalez¢é wiele w kazdym z prezentowanych utwordw. Ich
identyfikacja i odpowiednia interpretacja jest niezbednym dopelnieniem starannie
zaplanowanej artykulacji w odzwierciedleniu niuanséw tekstu stownego w partii

skrzypiec.

Dynamika

Zgodnie z praktyka wykonawczg xvi1 wieku wiekszo§¢ omawianych utworéw
pozbawiona jest niemal zupelnie oznaczen dynamicznych. Nie oznacza to jednak,
ze nalezy je wykonywac bez zréznicowania dynamicznego, lecz powinno sie kiero-
wac afektem poszczegdlnych odcinkéw, odczytywac wage nut w zaleznosci od ich
polozenia w takcie oraz podazac za tekstem. Dynamika wewnatrz fraz zgodna jest
zlogika tekstu, dlatego nalezy ja odczytac niejako ,,pomigdzy wierszami” i stosowac
$ci$le do wzmocnienia wymowy i znaczenia poszczegélnych stéw czy fraz. Tak
rozumiana moze stanowi¢ gtéwny skfadnik ekspresji.

Przy dtugich szybkich przebiegach szesnastkowych czy trzydziestodwdjkowych
istnieje wyrazna zalezno$¢ — w dynamice forte grane by¢ powinny smyczkami

osobnymi.
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Przyktad 21. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 4-5.

Szybkie przebiegi szesnastkowe polaczone w grupy sugeruja wykonanie ich

w dynamice piano. Taka praktyka byla szeroko stosowana w Niemczech tamtych
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czasow. Nie zawsze stosowano zapis oznaczenia dynamicznego, czesto wlasnie

dtugie tuki legato sugerowaly dynamike”.
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Przyklad 22. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 59.

Bezposrednie oznaczenia dynamiczne wystepuja u Geista, Buxtehudego
i J. Ph. Kriegera wylacznie w charakterze efektu echa przy powtérzeniu motywu

na zakonczenie frazy.
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Przyklad 23. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 221-224.
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Przykiad 24. D. Buxtehude, Singet dem Herrn, t. 65-66.

Znakomita okazje do uwypuklenia zréznicowania dynamicznego stwarzaja
réwniez solowe odcinki instrumentalne w omawianych koncertach kos$cielnych.
Istotne jest tu szczegolnie podazanie za harmonig, ktéra narzuca napiecia i odpre-
zenia majgce ogromne znaczenie przy ksztalttowaniu dynamiki. Odcinki te zostang

szczegbtowo omoéwione w nastepnym podrozdziale.

> Por. G. Moens-Haenen, Deutsche Violintechnik im 17 Jahrhundert, Graz 2006, s. 176.
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Interpretacja solowych odcinkow instrumentalnych
w kontekscie formy i tekstu utworu

Solowe odcinki instrumentalne w koncertach koscielnych to gltéwnie roz-
poczynajgce utwor sonaty, ale rowniez fragmenty o charakterze ritorneli petnigce
funkcje komentarza badz podkreslenia charakteru partii wokalne;j.

Instrumentalne sonaty do wybranych przeze mnie koncertéw koscielnych
stanowig z reguly niezalezne, diuzsze odcinki. Najczesciej nie sg zwigzane moty-
wicznie z dalszym przebiegiem utworéw, stanowig samodzielng catos¢. Ich rolg jest
wprowadzenie w charakter, przygotowanie afektu nastepujacego po nich odcinka
badz catosci utworu. Zbudowane s3 z innego materialu muzycznego, czgsto kon-
trastowego, maja charakter wirtuozowski o typowym idiomie skrzypcowym.

Ponizej na przykladach omdéwie¢ najwazniejsze cechy solowych fragmentow

utworéw oraz specyficzne dla nich problemy wykonawcze.

N. Bruhns, Mein Herz ist bereit

Rozpoczynajaca utwor trzyodcinkowa sonata instrumentalna to najbardziej
wirtuozowskie solo skrzypcowe w niemieckiej muzyce ko$cielnej xvir wieku®.
Kompozytor wykorzystuje tu wszystkie najbardziej charakterystyczne dla idiomu
skrzypcowego elementy: czterodzwigkowe akordy, dlugie pochody dwudzwiekowe,
szybkie trzydziestodwdjkowe przebiegi gamowe. Niezbedne jest wykorzystanie gry
w wysokich pozycjach - do v (g°).

Adagio rozpoczyna sie i konczy czterodzwigkowym rozlozonym akordem
G-dur. Jako rozpoczecie utworu narzuca on niezwykle uroczysty charakter calosci.
Wykorzystanie szybkich pochodéw gamowych sugeruje wykonanie kolejnych taktow

w sposOb improwizacyjny, wirtuozowski.

* G. Moens-Haenen, Deutsche Violintechnik im 17 Jahrhundert, Graz 2006, s. 214.
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Przyklad 25. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 1-7.

Dwukrotne wykorzystanie wznoszacej gamy wzmacnia napigcie i prowadzi
do punktu kulminacyjnego tego odcinka. Ostatnie trzy takty to uspokojony, re-
fleksyjny fragment, w ktérym prowadzona dwuglosowo fraza wymaga od skrzypka
zaawansowanej techniki podwdjnych dzwigkow, aby podkresli¢ niezalezne od siebie

prowadzenie dwdch dialogujacych miedzy sobg glosow.
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Przyklad 26. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 8-10.

Nastepujace po wstepie Presto ma zdecydowany, radosny charakter, z wyraznymi
wplywami tanecznymi (gigue). Wystepuja tu réwniez dialogowe dwuglosowe motywy.
Istotne jest ukazanie dialogu miedzy gtosami przez ptynne przeprowadzanie melodii
z glosu do glosu, wybdr wlasciwych nut mocnych i stabych i niedotrzymywanie
(wypuszczanie w przestrzen) nut legowanych. Skrécenie nuty legowanej w dwugtosie
sprawia, ze wyrazniej stycha¢ wazniejszy w danym momencie motyw melodyczny,

a harmonia, jaka ta skrécona nuta powinna tworzy¢, pozostaje niejako ,,w domysle”
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Przyklad 27. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 11-26.

Rozpoczynajacy si¢ w t. 30 dluzszy motoryczny fragment wymagat od siedem-
nastowiecznego skrzypka duzej bieglosci technicznej i zaawansowania w technice
dwudzwigkowej oraz wykorzystaniu gry w wysokich pozycjach. Ciag tercjowych
bariolazy wykorzystuje ciggle zmiany pomiedzy 111 i v pozycja. W prawidiowym
wykonaniu tego fragmentu niezbedna jest rowniez technika ,,pelzajacej” zmiany
pozycji, polegajaca na nacigganiu palcéw do pozycji nizszej, a nastepnie na niesty-

szalnej zmianie ukladu calej reki.
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Przykiad 28. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 30-54.

Ostatnie Adagio instrumentalnego wstepu nawigzuje charakterem do poczatku.
Szesnastkowe motywy wznoszace i opadajace powinny mie¢ charakter deklamacyjny,
refleksyjny. Prowadzaca do kadencji wirtuozowska gama (legowana, co - jak juz
wspomniano - sugeruje dynamike piano) osigga najwyzszy w utworze dzwiek g°,
wymagajacy uzycia vI pozycji (co byto niezwykle rzadkie w twoérczosci kompo-
zytorow siedemnastowiecznych). Wstep instrumentalny konczy podsumowujacy

go czterodzwiekowy akord G-dur.
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Przykiad 29. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 54—61.

Solowe fragmenty (motywy kilkutaktowe lub krotsze) s3 podsumowaniem
kolejnych odcinkéw. Kompozytor chetnie konczy je dwudzwigkowymi dluzszymi
kadencjami, wymagajacymi od skrzypka §wiadomosci dysonanséw i ich znaczenia

w przebiegu frazy.
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Przyklad 30. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 167-171.
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Przykiad 31. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 203-207.

W instrumentalnych komentarzach koniczacych poszczegdlne odcinki utworu
kompozytor wykorzystuje rowniez najwyzsze rejestry skrzypiec, siegajac znowu

do ¢’ i uzycia pozycji 1-v1.
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Przykiad 32. N. Bruhns, Mein Herz ist bereit, t. 163-166.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

D. Buxtehude, Singet dem Herrn

Dwuodcinkowa sonata instrumentalna wprowadza w charakter calosci utworu.
Rozpoczynajace ja Adagio wymaga od grajacego pokazania spokojnego, tagodnego
dzwigku, wprowadzajacego refleksyjny, uroczysty, a zarazem Spiewny charakter.
Istotne dla uzyskania nasyconego dzwigku jest wlasciwe opanowanie predkosci
smyczka i kontrola wibracji, ktéra zastosowana na waznych nutach wzmaga napigcie
i podkresla harmonig, tworzgc dramaturgi¢ napig¢ i odprezen.

Nastepujace po nim Allegro stanowi przygotowanie do radosnego wejscia glosu
wokalnego. Zbudowane jest z zestawianych naprzemiennie dwoch krétkich moty-
wow, co stanowi dla wykonawcy niebezpieczenstwo przedstawienia tego fragmentu
w sposdb jednostajny i mechaniczny. Mozna tego uniknac¢ przez stosowanie bardzo
precyzyjnej dynamiki (gradacja przy powtérzeniu motywu inicjalnego o kwarte

wyzej) i zroznicowanie artykulacyjne.
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Przyktad 33. D. Buxtehude, Singet dem Herrn, t. 15-21.

Przy kilkakrotnym pokazaniu tego samego motywu mozna wzmocni¢ kompo-
zytorski zamysl wzrostu napigcia wprowadzony przez zastosowanie figury repetitio
— krotkie, urywane motywy nalezy gra¢ za kazdym razem o stopien dynamiczny
WwyZej, z wyrazng pauzg pomiedzy nimi — znakomicie wzmaga to napigcie i prowadzi

do wyraznego punktu kulminacyjnego odcinka.
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Przyktad 34. D. Buxtehude, Singet dem Herrn, t. 24-27.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

Sinfonia ta jest dokladnie powtdrzona po arii ,,Er gedenkt an seine Gnade”
(wspomnial na milosierdzie swoje), a przed konncowym odcinkiem utworu powra-
cajagcym do wezwan przypominajacych poczatkowe: ,,Jauchzet dem Herrn alle Welt,
singet, rithmet und lobet” (Spiewajze Panu wszystka ziemio; wykrzykajcie, a weselcie
sie i $piewajcie). Podobnie zatem jak przy rozpoczeciu koncertu, réwniez tu sinfonia
pomaga nadac¢ radosny, pochwalny charakter czastce, ktora po niej nastepuje.

Dluzszy odcinek solowy po pierwszym odcinku wokalnym moze stanowic¢
rozwiniecie i ilustracje stéw ,,denn er macht Wunder” (bo uczynit cuda). Szybkie
przebiegi szesnastkowe wprowadzone przez skrzypce i podejmowane w dialogu
przez glos basso continuo nalezy potraktowac jako ilustracje i muzyczne przed-
stawienie zwlaszcza ostatniego stowa tekstu: ,Wunder” (cuda). Odcinek ten jest
wyraznie odmienny od calego utworu; chociaz nawigzuje motywicznie do odcinka
poprzedniego, to jednak przez swoj wyraznie koncertujacy, wirtuozowski charakter
wymaga od skrzypka wlasciwego, btyskotliwego potraktowania.
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Przyklad 35. D. Buxtehude, Singet dem Herrn, t. 69-80.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

Kolejny solowy odcinek to podsumowanie dluzszego fragmentu o charakterze
arii. Rozpoczyna si¢ od dostownego powtdérzenia motywu partii wokalnej: ,,mit

seinem heiligen Arm” (i rami¢ $wietobliwosci jego):
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Przykiad 36. D. Buxtehude, Singet dem Herrn, t. 133-140.

a nastepnie rozwija si¢ swobodnie w improwizacyjnym charakterze.
W poczatkowym odcinku solo skrzypcowego nalezy utrzymac charakter

motywdw nawigzujacych do partii wokalnej

v e == e —— ==
n.w D I 0 v

o) -
Przyklad 37. D. Buxtehude, Singet dem Herrn, t. 139-143.

W dalszym przebiegu odcinka glos skrzypcowy prowadzony jest w sposob
bardziej charakterystyczny dla partii instrumentu — obok typowo wokalnych pocho-
doéw diatonicznych kompozytor stosuje skoki o wigksze interwaly (seksty, oktawy).

Nalezy je podkresli¢ wyraznie skrocong artykulacjg i bardzo lekkim wykonaniem.
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Przykiad 38. D. Buxtehude, Singet dem Herrn, t. 145-154.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

Ostatni w tym utworze solowy fragment instrumentalny niebedacy dostownym
powtoérzeniem partii wokalnej to o§miotaktowy acznik pomigdzy recytatywem
a podsumowujgcym utwoér odcinkiem. Jest to kolejna juz niezwykle prosta czastka,
zbudowana z ciggu spokojnych, dluzszych wartosci. Jej istotg jest uspokojenie ru-
chu, wprowadzenie momentu refleksji po zdecydowanym w charakterze poleceniu

narratora ,,Jauchzet dem Herrn alle Welt” (wykrzykuj na czes$¢ Pana cata ziemio).

Jauch - zet dem Herrn, al - le Welt, jauch - zet dem
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Przyklad 39. D. Buxtehude, Singet dem Herrn, t. 195-209.
Rolg skrzypka jest w tym miejscu oddanie charakteru refleksji, rozwazania stow

Psalmisty. Mozna to osiggnac poprzez zastosowanie troche mniejszej dynamiki,

zwolnienie ruchu smyczka oraz ograniczenie badz calkowitg rezygnacje z wibracji.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

E. Tunder, Salve coelestis pater

Instrumentalne interludia pelnig w tym koncercie funkcje ritorneli. Zbudo-
wane z reguly na innym materiale muzycznym, komentuja partie gtosu wokalnego
i prowadza do dalszego ciggu narracji. Oddzielaja kolejne zdania tekstu. Moga

nawigzywac do materialu muzycznego wystepujacego wczesniej w partii wokalnej:
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Przyktad go0. F. Tunder, Salve coelestis pater, t. 21-23.
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Przyklad 41. E Tunder, Salve coelestis pater, t. 26-27.

W tym wypadku skrzypek winien utrzymac charakter podany wcze$niej przez
$piewaka w inicjalnym motywie, bedgcym powtdrzeniem motywu glosu wokalnego,
by dalej w swobodnym, improwizacyjnym charakterze kontynuowac narracje.

Dtuzszy ritornel oddzielajacy kolejne wersety tekstu wprowadza zupelnie
odmienny afekt. Partia instrumentalna ma tu za zadanie przeprowadzenie stu-
chacza do nastepnej czastki o innym, lZejszym charakterze, zwigzanym z obrazem

Boga-wyzwoliciela z ,.fez padolu”
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Przyklad 42. F. Tunder, Salve coelestis pater, t. 56-62.

Rozpoczynajacy sie po zmianie metrum kontrastujacy odcinek ma zdecydo-

wanie odmienny, lekki charakter. W wykonaniu efekt ten mozna uzyska¢ dzigki

uzyciu delikatnej, a zarazem precyzyjnej artykulacji, wzrastajacej dynamiki oraz

lekkiego, wirtuozowskiego pokazania skomplikowanych przebiegéw 6semkowych.

Wznoszace i opadajgce przez trzy struny pasaze przez swoj nieskrzypcowy charakter

stanowig dla wykonawcy do$¢ wymagajace pod wzgledem technicznym wyzwanie.

Przez zaznaczenie najwazniejszych z punktu widzenia zmian harmonicznych nut

oraz potraktowaniu innych drobnych wartosci jako wypelnienia nalezy uzyskac

efekt lekkosci, wirtuozerii oraz improwizacyjnosci tego odcinka.
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Przykiad 43. F. Tunder, Salve coelestis pater, t. 67-72.
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

Ostatni w utworze o$miotaktowy ritornel instrumentalny oparty jest o nowy
material muzyczny. Ma charakter improwizacyjny, wariacyjny. Drobne wartosci
rytmiczne w dyminucjach narzucaja sposéb wykonania - lekki, dazacy; nalezy

temu odcinkowi nada¢ zdecydowanie wirtuozowski charakter.
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Przyktad 44. F. Tunder, Salve coelestis pater, t. 84-92.

Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam

Rozpoczynajgca utwor instrumentalna sonata zbudowana jest z kilku kontra-
stujacych odcinkow. Stanowi samodzielng calos¢, wprowadza w uroczysty, radosny
charakter utworu, czgsciowo zapowiadajac réwniez charakterystyczne dla partii
wokalnej motywy zwigzane dalej ze stowem ,,alleluja”

Poczatkowe Adagio ma charakter improwizacyjny: na basowej podstawie
dtugich wartosci rytmicznych rozdrobnienia w glosie skrzypcowym, szybkie trzy-
dziestodwojkowe gamy stanowigce wypelnienie i dzwieki przejSciowe pomiedzy
punktami zmiany harmonii nalezy wykonywac lekko, swobodnie, aby nada¢ catemu
fragmentowi charakter zamierzonej przez kompozytora i doktadnie rozpisanej
improwizacji. Oddzielne smyczkowanie drobnych wartosci i szybkich przebiegow
gamowych wzmacnia wrazenie wirtuozerii, przez selektywne i wyrazne wyarty-

kulowanie dzwiekéw nadajac pochodom gamowym wiekszego znaczenia.
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Es

Przyklad 45. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 1.
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Przyklad 46. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 5.

Pewnym ozywieniem wprowadzonym do improwizacyjnej, refleksyjnej czesci
jest krotki czterotaktowy fragment oznaczony un poco allegro, ztozony z powtarzanych
w pozornym dwuglosie krotkich motywow. Przy wykonaniu tego typu motywow
wazne jest zdecydowane pokazywanie ich w réznych poziomach dynamicznych oraz
wyraznym kierunku frazy, aby w sposéb zrozumialy przedstawi¢ dialog pomiedzy
dwoma rejestrami instrumentu i stworzy¢ iluzje ich odtworzenia przez dwoch

skrzypkow.
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Przyklad 47. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 7-10.

W kolejnym Adagio powraca charakter spokojnej improwizacji, jednak
na zupelnie innym materiale muzycznym. Rozlozone akordy podkreslajg napiecia
harmoniczne - niezbedne jest wyrazne zaznaczenie kolejnych zmian akorddw,
co nalezy uczynic¢ przez wyrazne acz delikatne oparcie na najwazniejszych w danym

takcie nutach oraz poprzez doprowadzenie do nich.
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Przyktad 48. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 11.

Trzydziestodwdjkowe przebiegi nalezy traktowaé réwniez jako ozdobnik
o charakterze improwizacyjnym, dbajac w wykonaniu o selektywne, styszalne, ale

niewymuszone ich wyartykulowanie.
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Przyklad 49. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 12.
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Przyktad so. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 15.

Kolejny odcinek wstepu instrumentalnego to Presto, ktére wprowadza nowy
material muzyczny bedacy zapowiedzig partii wokalnej. Radosny w charakterze,
wymaga od grajacego precyzyjnej artykulacji w wyraznym pokazanie skokow

w obrebie tercji czy oktawy.
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Przyklad 51. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 16-17.

W dalszym przebiegu tego fragmentu nastepuje rozdrobnienie rytmiczne

bedgce prosta dyminucjg. Przy wykonaniu drobnych nut nalezy zadba¢ znowu
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Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

o precyzyjne wykonanie rytmiczne, do$¢ selektywne, zeby nie zatraci¢ charakteru
melodii, a zarazem delikatne, aby nie brzmiato to zbyt wirtuozowsko, a byto dla

stuchacza wyraznym ozdobnikiem.
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Przyklad 52. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 18-20.

Odcinek ten konczy si¢ dwutaktowym Adagio o charakterze rozbudowanej
kadencji, w ktorym przywolane sg charakterystyczne dla calego wstepu motywy

- rozlozone akordy czy rozdrobnione ornamenty.
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Przyklad 53. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 26-28.

B

Ostatni w tym utworze dluzszy samodzielny pod wzgledem muzycznym frag-
ment instrumentalny to 8-taktowy ritornel o charakterze wirtuozowskim. Wyrazne
rozdrobnienie rytmiczne, dyminucje w obrebie oktawy na roztozonych pasazach
oraz szybkie pochody ésemkowe wymagaja precyzji rytmicznej i artykulacyjnej, aby
wlasciwie ukaza¢ wlasciwy afekt, ktérym jest komentarz do stéw wypowiedzianych
wczesniej przez $piewaka: ,,consurge, resurge” (powstan, zmartwychwstan). Trzykrotne
powtorzenie roztozonego akordu w ruchu wznoszacym to dzwigkowa ilustracja zmar-
twychwstania, dlatego niezwykle wazne jest podkreslenie znaczenia tych motywow

poprzez zwickszanie dynamiki zgodnie ze wznoszacym kierunkiem melodii.
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Przyktad 54. Ch. Geist, Alleluja. De funere ad vitam, t. 165-167.
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J. Krieger, Dominus illuminatio mea

Utwor rozpoczyna si¢ bardzo krétkim, bo zaledwie 11-taktowym instrumen-
talnym wstepem. Wprowadza do ogélnego afektu utworu - refleksyjnego. Oparty
jest o prosta melodyke z tworzacym napiecia harmoniczne ciggiem dysonanséw.
To wlasnie umieszczenie dluzszego tancucha dysonanséw zapowiada gtowny afekt
tego fragmentu psalmu: obrong przez Boga przed atakiem przeciwnika. Rozdrobnienia
rytmiczne o charakterze dyminucji nie moga zaburzy¢ ogélnego wrazenia spokoju
— przy ich wykonaniu nalezy pamieta¢ o dlugiej frazie i ich roli jako elementéw
wspomagajacych ukazanie dazenia do kolejnej mocnej nuty.

)
Przyklad 5s. J. Krieger, Dominus illuminatio mea, t. 6-7.

J. Ph. Krieger, Laetare anima mea

Sonata instrumentalna nietypowo zostala umieszczona przez kompozytora
w $rodku utworu. Zabieg ten wynika najprawdopodobniej z warstwy stownej
kompozycji. Pierwszy diuzszy fragment utworu zakonczony jest stowami: ,.et nos
liberati sumus” (a my zostaliSmy wyzwoleni), po ktérych nastepuje swobodna
w charakterze sonata zbudowana z kilku elizyjnie pofaczonych odcinkéw. Nie ma ona
powigzania motywicznego z resztg utworu. Stanowi komentarz do poprzedniego
diugiego odcinka i oddaje jego afekt. Rozpoczyna si¢ improwizacyjnym Adagio.
Juz w pierwszym takcie nalezy odda¢ charakter swobodny, improwizacyjny, przez
swobodne agogicznie i dynamicznie potraktowanie wznoszacego akordu D-dur.
Mozna go interpretowac jako ilustracje stowa ,wyzwolenie”, a przez to potraktowac

jako swoistg ,,przygrywke” do rozwijajacej si¢ nastepnie frazy.
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Przyklad 56. J. Ph. Krieger, Laetare anima mea, t. 156.

W kolejnych taktach tego odcinka wazne jest utrzymanie tego swobodnego
charakteru. Rozdrobnienia rytmiczne i pochody trzydziestodwéjkowe to znowu
rozpisane przez kompozytora dyminucje, ktére nalezy wykonywa¢ w naturalny
sposdb przez zastosowanie osobnego smyczkowania, dajacego gwarancje niezwyklej
selektywnosci i przejrzystosci drobnych wartosci rytmicznych. Wazne jest rowniez

$wiadome rozplanowanie napig¢ uwarunkowanych harmonia.
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Przyklad 57. J. Ph. Krieger, Laetare anima mea, t. 160-161.

Swobodnie rozwijajgce si¢ Adagio elizyjnie przechodzi w Allegro zbudowane
z dluzszych ewoluujacych pochodow szesnastkowych. Aby unikng¢ monotonii,
zastosowany tu wielokrotnie powtarzany dwutaktowy schemat melodyczno-ryt-

miczny nalezy zréznicowac artykulacyjnie i dynamicznie, kierujac si¢ harmonia.

P |
Violin — P — =
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Przykiad 58. J. Ph. Krieger, Laetare anima mea, t. 162-164.

Ostatni fragment instrumentalnej sonaty to kolejne Adagio, ztozone z odmien-
nych w strukturze i charakterze dwdch odcinkéw. Z poczatku nieskomplikowana
melodia, wymagajaca od wykonawcy ukazania prostoty i wysokiej jakosci dzwieku
przeradza si¢ w wirtuozowski przebieg nawigzujacy do poprzedniego Allegro.

Na przemian wystepujg tu repetowane uklady szesnastkowe oraz trzydziestodwoj-
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kowe wznoszace gamy. W wykonaniu nalezy frazowac grupy szesnastkowe od nuty
drugiej do pierwszej nastepnej grupy, podazajac za harmonia, niezbedne jest tez
skracanie i wydluzanie artykulacji w zalezno$ci od waznosci danej grupy czy nuty.
Przy interpretacji szybkich gam nalezy zwro6ci¢ uwage na doktadng ich selektywnos¢

przy jednoczesnym zachowaniu spokojnego charakteru Adagio.
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Przyklad 59. J. Ph. Krieger, Laetare anima mea, t. 183-18s.

S. Capricornus, Adeste omnes fideles

Wirtuozowska sonata instrumentalna rozpoczynajaca utwér moze by¢ potrak-
towana jako zapowiedz tekstu: ,,adeste omnes fideles”. Rozdrobnienie rytmiczne
do trzydziestodwodjek mozemy odczytac jako swoistg ilustracje stéw ,,omnes fideles”
(wszyscy wierni). Przy interpretacji tego krétkiego odcinka nalezy zadbac o bardzo
selektywne wykonanie szybkich drobnych przebiegéw, stosujac osobne smyczkowa-
nie. Aby unikng¢ mechanicznos$ci w dtugich jednostajnych rytmicznie pochodach
nalezy wyraznie prowadzi¢ fraze, kierujac si¢ napigeciami harmonicznymi, czesto

frazujac od drugiej nuty w grupie.

Przykiad 6o0. S. Capricornus, Adeste omnes fideles, t. 3.

Oparcia na nutach waznych z punktu widzenia harmonii lepiej podkreslic
agogika niz dynamika, utrzymujac refleksyjny charakter odcinka.
Konczaca wstep kadencja zawiera rozpisane przez kompozytora ozdobniki,

ktére nalezy wykonac¢ swobodnie, w charakterze improwizacyjnym, zachowujac
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staly, szeroki puls pozwalajacy miesci¢ miedzy gléwnymi nutami swobodnie;

potraktowane drobne wartosci.
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Przykiad 61. S. Capricornus, Adeste omnes fideles, t. 5-6.

Nastepujgce w pozniejszym recytatywnym fragmencie jedyne rozdrobnienie
rytmiczne na stowie ,,adeste” (przybadzcie) moze stanowic aluzje do zastosowanych
we wstepie instrumentalnym szybkich przebiegéw rytmicznych symbolizujacych

znaczenie stow.
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Przyktad 62. S. Capricornus, Adeste omnes fideles, t. 11.

H. 1. E Biber, Nisi Dominus

Sonata instrumentalna otwierajaca ten koncert ko$cielny nie ma powigzania
z materiatem dalszego przebiegu utworu. Jej zadaniem jest zaproponowanie uro-
czystego charakteru przy jednoczesnym stworzeniu okazji do skrzypcowego popisu
charakterystycznego dla solowej twdrczosci Bibera. Kompozytor zawart w niej
wymagajace elementy techniki skrzypcowej — dwudzwigki, akordy, dwugtosowe
prowadzenie frazy. Ma ona charakter improwizacyjny - na diuzszych, stojacych
wartos$ciach basso continuo glos skrzypcowy swobodnie ksztaltuje przebieg frazy.
Wykorzystane jest rowniez rozdrobnienie rytmiczne do trzydziestodwdjek — powinny
one by¢ zagrane precyzyjnie, selektywnie, lekko, z wyraznym kierunkiem frazy,

podkreslajac ich charakter nut przejsciowych, quasi-improwizacyjnych.
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Przykiad 63. H. 1. E Biber, Nisi Dominus, t. 4.

Tercjowe pochody dwudzwigkowe wymagajg uzycia pozycji 1-111.
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Przyklad 64. H. I. E. Biber, Nisi Dominus, t. 7.

W wykonaniu wielu przebiegéw dwudzwiekowych wazne jest ukazanie dialogu

w dwuglosie — nalezy wyeksponowac¢ przechodzenie melodii pomiedzy gtosami.
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Przykiad 6s5. H. I. E Biber, Nisi Dominus, t. 11-12.

Kolejne solowe fragmenty utworu stanowig komentarz do odcinkéw wokalnych.
W pierwszym z nich skrzypce podejmujg charakter solo basowego: bolesny, tkajacy,
stanowigcy ilustracje stowa ,,doloris” (bolesny). Nalezy tu utrzymac sugerowang
przez bas wokalny dynamike. Drobniejsze wartosci rytmiczne trzeba wykonac

naturalnie, improwizacyjnie, zachowujac ich charakter nut przejsciowych.
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Przyklad 66. H. 1. F. Biber, Nisi Dominus, t. 50-53.

Urwana nagle narracja zostaje podjeta w kolejnym, wyraznie wydzielonym
odcinku, zbudowanym w oparciu o dwudzwickowo-akordowe przebiegi w jedno-

stajnym rytmie dsemkowym.
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Przyklad 67. H. 1. E. Biber, Nisi Dominus, t. 54-67.

Przebieg frazy nalezy ksztaltowa¢ poprzez uwydatnienie dysonanséw oraz
napie¢ harmonicznych. Wymaga to od grajacego dobrego opanowania techniki
akordowej — mozna réznicowac ich wykonanie oraz podkresla¢ znaczenie przez

stosowanie gry bardziej réwnoczesnej lub fagodnie arpeggiowane;.
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Dobor odpowiedniego instrumentarium,
problematyka wysokosci stroju i temperacji

W xvi1 wieku nastgpila nobilitacja skrzypiec — przestano je kojarzy¢ wytacz-
nie z malo szlachetnym, gto$nym instrumentem przygrywajacym do tanca. Duzy
wplyw na podniesienie rangi tego instrumentu mialo szerokie uzycie skrzypiec
w muzyce koscielnej. W pétnocnych Niemczech powszechne byto wykorzystanie
towarzyszenia jednych lub dwojga skrzypiec w koncertach koscielnych na glos
solowy z towarzyszeniem organdw. Partie skrzypcowe byly nierzadko bardzo
wirtuozowskie. Na potudniu z kolei jeden z najwybitniejszych wirtuozéw tamtych
czasow H. I. E Biber, w specyficzny jednak dla siebie sposéb, réwnie chetnie stosowat
skrzypce w swoich dzietach religijnych®.

W liturgii protestanckiej instrumenty, w tym skrzypce, graly zawsze z chéru
organowego, z wykorzystaniem duzego instrumentu koscielnego. Dawalo to okazje
do wykorzystania mozliwosci dZzwigkowych siedemnastowiecznych organéw przez
urozmaicong registracje do realizacji basso continuo. Przecigtny str6j organdw
w pétnocnych Niemczech wahat sie¢ pomiedzy 465 a 492 Hz.

Przy wykonywaniu tego repertuaru naturalnym wyborem byto wykorzystanie
jedynego w Krakowie instrumentu z tego okresu — organow z ko$ciola sw. Krzyza.
Jest to zrekonstruowany anonimowy instrument z 1704 roku o wysokosci stroju
a'=465 Hz, w temperacji opisanej w tabulaturze Jana z Lublina (ok. 1540).

W rejestracji basso continuo wykorzystano nastepujgce glosy: 11 manuat: Flet
(kryty) 8’; I manual: Flet major (rurkowy) 8’ oraz Gemshorn 4’ (uzywany oktawe
nizej); Pedal: Subbas 16

Poniewaz instrument posiada krotka oktawe we wszystkich klawiaturach, po-

jawiajace si¢ w utworach dzwigki chromatyczne Cis, Dis, Fis i Gis wykonywane byty

> G. Moens-Haenen, Deutsche Violintechnik im 17 Jahrhundert, Graz 2006. s. 135.
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na rejestrze Subbas 16’ oktawe wyzej. W przypadku, kiedy uzywany byt Gemshorn
4; linia basu grana byta na rejestrze Flet major 8 z manuatu 11.

Zuwagi na menzuracje piszczalek w instrumencie uzytym do celéw nagranio-
wych wszystkie wymienione rejestry maja zblizony wolumen brzmienia, rézniac
sie od siebie jedynie barwg. Zgodnie z sugestiag Michaela Praetoriusa® uzyto zatem
szerokiego wyboru gloséw podstawowych organéw - gloséw niedostepnych w przy-
padku wykonywania partii basso continuo na pozytywie skrzyniowym.

W wykonaniu utwordéw autorka uzyta skrzypiec wtoskich z roku 1668, pocho-
dzacych z pracowni Antonia Marianiego z Pesaro. Smyczek to kopia wczesnego
modelu (60 cm dtugosci, 37 g wagi) ze stalg zabka, wykonana przez Pietera Affourtita.

Wykorzystano struny jelitowe nieowijane.

Trzymanie skrzypiec i smyczka

W siedemnastowiecznej Europie nie byto znormalizowanej wielkosci skrzypiec.
Roznily sie one praktycznie wszystkim: rozmiarem, gruboscia belki basowej, katem
nachylenia szyjki, dlugoscia podstrunnicy. Wynikalo to przede wszystkim z prze-
znaczenia skrzypiec i roli skrzypka. Ripienistom wystarczala krétka podstrunnica,
bo nie uzywali pozycji wyzszych niz 111, solisci-wirtuozi potrzebowali instrumentu
o wiekszej skali, dlatego wskazane byto zastosowanie w ich instrumentach dluzszej
podstrunnicy czy wiekszego kata nachylenia szyjki, co budowniczowie instrumentéw
stosowali w celu uzyskania wigkszego dzwieku.

Zaréwno ikonografia, jak i opisy ukazujg wiele mozliwosci trzymania skrzypiec,
jednak nie ma jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, czy skrzypce byty przytrzy-

mywane broda, czy nie. Powszechnie znany i obecnie uzywany jako ,,barokowy”

® M. Praetorius, Syntagma musicum, t. 2, De Organographia, Wolffenbiittel 1619, s. 127;
zrédlo: http://books.google.pl/books?id=cBhpaaaacaaj&printsec=frontcover&hl=pl&sour-

ce=gbs_ge_summary_r&cad=o#v=onepage&q&f=false [18.03.2013].

100



Rozdziat IV. Problematyka wykonawcza

chwyt to opisany przez Geminianiego sposéb ,,just below the Collar-Bone™, jednak
nas interesuje okres o 100 lat wcze$niejszy. W jednym z najwczesniejszych zrddet,
nieopublikowanym nigdy podreczniku dla chtopcéw autorstwa J. J. Prinnera®, w kto-
rym wspomniano o trzymaniu skrzypiec, ta metoda ich trzymania jest odrzucana.

Nalezy przy tym pamietaé, ze ,,zaczely pojawiac si¢ przeznaczone dla nich
[amatorow] traktaty skrzypcowe, nie dysponujemy jednak zadnymi podrecznikami
pochodzacymi sprzed xviir wieku, ktére bylyby odbiciem praktyk wykonawczych
skrzypkow zawodowych. O ile bowiem istnial duzy popyt na samouczki gry dla
amatoréw, o tyle zawodowi, ambitni i utalentowani muzycy zwracali si¢ wprost
do nauczyciela. Ironia losu — w okresie, kiedy tak wiele eksperymentowano, i to
zardwno w muzyce, jak i technice skrzypcowej, informacje zawarte w dokumentach
odzwierciedlaly przede wszystkim dawne praktyki wykonawcze, praktyki, stosowane
gléwnie przez amatoréw i muzykow grajacych do tanca™.

Tzw. ,barokowy” chwyt skrzypiec, ktéry w drugiej potowie xx wieku rozpo-
wszechnil sie w kregach historycznego wykonawstwa muzyki dawnej, opiera sig
na opisach Geminianiego i Leopolda Mozarta'’, a przeciez oba te traktaty powstaly
w drugiej polowie wieku xv111. Z wieku xv11 nie mamy zbyt wielu informacji na temat

sposobow trzymania instrumentéw, mozemy jedynie opierac si¢ na ikonografii.

7 FE Geminiani, The Art of Playing of the Violin, London 1751; reprint Mieroprint EM 3038
(brak roku i miejsca wydania), s. 1: ,tuz pod obojczykiem”

®7.]. Prinner, Musicalischer Schlissel, 1677, podaje za: G. Moens-Haenen, Deutsche Violintechnik
im 17. Jahrhundert, Graz 2006, s. 32. Jak juz wspomniano, . J. Prinner znal Schmelzera i Bibera,
stad mozna wnioskowac, ze jego opisy dotyczace techniki skrzypcowej stanowig opis ich gry.

® D. Boyden, Dzieje gry skrzypcowej od poczgtkéw do roku 1761, thum. Helena Dunicz-Ni-
winska, Ewa Gabrys, Krakéow 1980, s. 264.

1% Por. L. Mozart, Gruntowna szkota skrzypcowa, przedruk z oryginatu wydania trzeciego,

Augsburg 1789, ttum. Katarzyna Jerzewska, Poznan 2007, s. 71-72.
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Wobec bardzo wielu rozmaitych przedstawien ikonograficznych oraz opiséw
nie da sie ustali¢ jednoznacznie, jaki chwyt skrzypiec obowiazywal, na pewno
zalezalo to od miejsca, czasu i przede wszystkim od wykonywanej muzyki. Muzycy
grajacy do tanca trzymali skrzypce na piersi; im bardziej wirtuozowska muzyka, tym
wyzszy chwyt skrzypiec, az do takiego, w ktérym byta mozliwo$¢ przytrzymania
ich podbrodkiem.

Podobna réznorodno$¢ dotyczyta smyczkow. Roznily sie one dlugoscis,
ksztaltem, cigzarem i iloscig wlosia, w wyniku czego mozna byto wydoby¢ zupelnie
odmienny dzwiek. Smyczki uzywane pod koniec xvi1r wieku z reguly nie miaty
$rubki, byly dos¢ kroétkie i lekkie, z malg iloscig wlosia, najczesciej ze stalg zabka.
Takie sg zachowane do dzi$ smyczki, ktérymi gral Biber. Na jako$¢ i rodzaj dzwigku
znaczacy wplyw miat réwniez sposéb trzymania smyczka.

We wspdlczesnej terminologii przyjeto dwa zasadnicze sposoby trzymania
smyczka: zwykly (wloski) i tzw. francuski. Chwyt francuski polega na dociskaniu
wlosia kciukiem, a nie trzymania smyczka za pret. Prze§ledzenie ikonografii
ukazuje jednak, ze chwyt ,,pod wlosiem” obowigzywal réwniez w innych krajach,
np. w potudniowych Niemczech, mniej wiecej do konca wieku xvir. Oczywiscie
nie sposob poda¢ dokladnych ram czasowych ani ograniczen terytorialnych, gdyz
sposoby gry przenikaly sie i ciggle ewoluowaly.

Niemieccy wirtuozi skrzypiec xvi1 wieku (m.in. Biber i Walther) stosowali
chwyt smyczka ,pod wlosiem™"'. Dzieki niemu mozna bylo uzyska¢ niezwykla
precyzje szybkich przebiegéw gamowych, bardzo selektywng artykulacje drobnych
wartosci, nos$ny dzwiek oraz znacznie wieksze mozliwosci ksztalttowania dzwieku
przez regulowanie napiecia wlosia kciukiem (nie da si¢ tego zrobi¢ przy uzyciu tzw.

chwytu wtoskiego).

"' M. Ronez, Die Violintechnik zur Zeit von H. I. E. Biber, [w:] Heinrich Franz Biber. Kirchen-

und Instrumentalmusik, red. Gerhard Walterskirchen, Salzburg 1997, s. 114.
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Utwory z potudniowego kregu kulturowego — Capricornusa i Bibera — zostaly

wykonane przy uzyciu chwytu ,,pod wlosiem”
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Celem pracy byto ukazanie roli skrzypiec w siedemnastowiecznym niemieckim
koncercie koscielnym na glos solo i skrzypce solo w réznych aspektach - jako instru-
mentu solowego oraz towarzyszacego glosowi wokalnemu, sposobéw wspodtpracy
z koncertujacym gtosem wokalnym, a przede wszystkim probleméw wykonawczych
wystepujacych w tego typu utworach wraz z probg praktycznego ich rozwigzania.

Zaréwno krotkie przedstawienie historii i rozwoju gatunku, jak réwniez skrétowa
prezentacja biogramdéw kompozytoréw zawarte w pierwszych dwéch rozdziatach
stanowig osadzenie w kontekscie historycznym oraz niezbedne wprowadzenie do
dalszego szczegotowego omdwienia, podjetego w rozdziatach kolejnych: analiz
utwordw ze szczegdlnym uwzglednieniem znaczenia tekstu i jego odwzorowania
w muzyce obu gloséw solowych oraz praktyki wykonawczej od strony czysto
instrumentalne;j.

Omoéwiono zaleznosci pomiedzy tekstem stownym a uksztaltowaniem utwo-
ru, wplyw tekstu na zawartos¢ partii nie tylko wokalnej, ale przede wszystkim
instrumentalnej jako warunek wlasciwego odczytania utworu przez wykonawce-
-instrumentaliste, pokazano sposéb opracowywania utworu z punktu widzenia
instrumentalisty. Zwigzek tekstu z warstwg instrumentalng zostal szczegétowo
przedstawiony od strony praktycznej — artykulacji, akcentuacji, poruszone zostaly

problemy smyczkowania jako elementéw podkreslajacych znaczenie tekstu, jego
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rytmike oraz brzmienie. Zwrécono uwage na aspekt koncertujacy instrumentu
i elementy wirtuozowskie partii solowych.

Zaprezentowany w pracy sposob ujecia problematyki wykonawczej jest $cisle
zwigzany z siedemnastowiecznym sposobem komponowania, oddajacym za pomocg
srodkéw muzycznych nie tylko ogoélny charakter utworu, ale réwniez poszczegolne
stowa i zwroty tekstu. Wymaga to bardzo szczegélowego podejscia ze strony wy-
konawcy, aby te niuanse uchwyci¢ i odpowiednio przekazaé. Szczegdlnie istotna
jest nieustanna zmienno$¢ zawarto$ci muzycznej z konsekwencjami w postaci
charakteru, faktury czy wspotdzialania partii obligato ze soba.

Repertuar przeznaczony na jeden glos wokalny, skrzypce solo i basso continuo
jest bardzo ograniczony ilosciowo, jednak sposoby wspoétdziatania z glosami wokal-
nymi dotyczg wielkiego repertuaru utwordéw przeznaczonych na obsadg liczniejsza,
np. z dwojgiem skrzypiec czy wieksza iloscig instrumentéw i gloséw wokalnych.
Utwory solowe s3 najciekawsze pod wzgledem instrumentalnym, o najwyzszym
poziomie skomplikowania i wirtuozerii, co nie zawsze ma miejsce w przypadku
bogatszej obsady, jednak istota wspoldziatania pomiedzy glosami instrumentalnymi
a wokalnymi pozostaje ta sama. Jakkolwiek praca niniejsza omawia szczegétowo tylko
osiem utwordw, to dzigki reprezentatywnemu wyborowi kompozycji przedstawia
szerokie spektrum problematyki i moze stuzy¢ pomocag w szerszej perspektywie
wykonawczej. W dobie coraz wigkszej dostepnosci siedemnastowiecznej muzyki
wokalno-instrumentalnej w postaci wydan zrédlowych lub reprodukcji samych
zrodel, a co za tym idzie, rosngcego zainteresowania wykonywaniem tego dlugo
zapoznanego repertuaru, $wiadomos¢ specyfiki stylistycznej w odniesieniu do
traktowania partii instrumentalnych wydaje si¢ z punktu widzenia interpretacji
elementem kluczowym. Wobec braku opracowan dotyczacych tej tematyki, przed-
stawione tu rozwazania poszczegolnych aspektéw wykonawczych z koniecznosci

stanowia jedynie probe zasygnalizowania potrzeby glebszego, bardziej analitycznego
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spojrzenia na problem wspotdziatania glosow instrumentalnych z wokalnymi. Nalezy
podkresli¢, iz wykraczajg one znacznie poza wasko pojety obszar tzw. ,,historycznej
praktyki wykonawczej”. Teren refleksji nad warstwg stowng oraz wynikajacych z niej
niuansoéw artykulacyjnych i akcentuacyjnych byt przewaznie domeng profesjonalnych
muzykow, a nie amatorskich adresatéw podrecznikéw gry na instrumentach, jakie
w owej epoce pisano i wydawano. Stagd umocowanie w tekstach zrédlowych badan
podjetych w tej pracy jest znikome, natomiast ich wyniki ptyna przede wszystkim
z proby wnikniecia w proces kompozytorski oraz nasladowania $piewakow wy-
konujacych swoje partie pisane do konkretnego tekstu, a nastgpnie z poszukiwan
instrumentalnych ekwiwalentéw bliskich wokalnemu pierwowzorowi. Do takiej
metody uprawnia powszechnie znany fakt, iz glos ludzki uwazano za instrument
najdoskonalszy, ktéry nalezato nasladowac na wszystkich innych instrumentach. Nie
ulega jednak watpliwosci, ze przedstawione tu wyniki badan powinny doczekac si¢
rozwiniecia, weryfikacji i uszczegétowienia w szerszym kontekscie repertuarowym z
réznych krajow i srodowisk. Mam nadzieje, ze lektura tej pracy stanie si¢ dla kolejnych

wykonawcéw impulsem do dalszych inicjatyw w tym zakresie.
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Christian Geist (1650-1711)
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Johann Krieger (1652—-1735)
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