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Wstep
Wyznaczenie zakresu problematyki.

Od kilkudziesigciu lat obserwowany jest wzrost zainteresowania muzyka dawnych
wiekow. Ruch wykonawstwa historycznego, wykorzystujacy zaréwno historyczne praktyki
wykonawcze, jak i instrumentarium, jest coraz intensywniej obecny zarOwno w ujeciu
koncertowym, jak i fonograficznym. Wspierany dziataniami muzykologdéw, przyczynia si¢, CO
ma ogromne znaczenie, do odkrycia wielu zapomnianych arcydziet muzycznych dawnych epok.
Wspomniany nurt aktywnosci artystycznej i intelektualnej w znacznym stopniu poszerza
spojrzenie na wielowiekowg spuscizng muzyczng. Tworzy konteksty zarowno dla wykonawcow,
jak i badaczy, pozwalajace ujac problematyke muzyczng w nowych perspektywach, waznych nie
tylko dla charakteryzowania muzyki baroku, ale tez dla tworczosci kompozytorow epok
wczesniejszych 1 poézniejszych, wlaczajac w to tworcow muzyki najnowszej.

Pomimo dostrzegalnego od dziesigcioleci wzrostu zainteresowania dzietami powstatymi
w Sredniowieczu, renesansie czy baroku, wciaz pozostaje wiele obszaré6w nieopisanych, stabo
zbadanych, a tym samym nieobecnych w $§wiadomosci zarowno wykonawcow, jak i odbiorcow.
Dotyczy to zardbwno wiedzy na temat zycia i tworczo$ci kompozytoroéw, stylow kompozytorskich
wpisujgcych sie w charakterystyke wspomnianych okreséw w historii muzyki, jak tez wiedzy
0 poszczegolnych gatunkach muzycznych.

Jedng z takich biatych plam jest solowa literatura skrzypcowa XVII wieku. Rozumiana
dostownie, czyli jako tworczos¢ napisana na skrzypce bez udzialu jakiegokolwiek innego
instrumentu. Historia tego rodzaju literatury dla wielu wykonawcéw, a co za tym idzie takze dla
melomandw, zaczyna si¢ zazwyczaj od cyklu sonat i partit Jana Sebastiana Bacha,
skomponowanych w 1720 roku. Jest to tym bardziej paradoksalne, ze rozwoj tego instrumentu
i wzrost jego popularnosci sigga wczesnych dekad XVI wieku. Trudno zatem uznaé
bezrefleksyjnie, ze przez bez mata dwiescie lat nie powstat zaden utwor przeznaczony wylacznie
na skrzypce solo.

Niniejsza praca ma na celu zaprezentowanie nieznanej solowej literatury skrzypcowej
XVII wieku, przywotanie postaci kompozytorow, ktorzy tworzyli podstawy stylu skrzypcowego
doby baroku, a tym samym - przyblizeniec owej swoistej Terrae Incognitae wiolinistyki. Zakres



tematyczny przestawiony w pracy jest efektem moich wieloletnich poszukiwan i dociekan
potaczonych z dziatalnos$cig wykonawcza.

Odrebnym zagadnieniem, na ktére pragng zwrdci¢ uwage w Swojej pracy jest problem
utworow transkrybowanych na skrzypce. Poszerza to podjeta tematyke o rozwazania dotyczace
praktyk wykonawczych dawnych wiekow, pozostajacych w symbiozie ze specyfikg zycia
koncertowego tamtego czasu, aspektami spotecznymi i kulturowymi XVII wieku. Nie sposob
przeciez nie odnotowaé, ze sztuka transkrypcji byla wszechobecna, cieszyta si¢ nieprzerwanie
popularnoscig az do konca XIX wieku. Jako dopetnienie opisu repertuaru przeznaczonego na
skrzypce solo przywotane zostang przyktady transkrypcji utworow  gambowych,
wiolonczelowych i lutniowych mozliwych do wykonania na tym instrumencie. Pochodng
wspomnianych kwestii jest podjecie dyskusji, ktorej charakter -w znacznej mierze - moze nosic¢
znamiona teoretycznej, a skupiajacej si¢ na kwestiach mozliwos$ci transkrybowania i solowego
wykonywania wczesno siedemnastowiecznych canzon i sonat w oryginalnie napisanych na
skrzypce i basso continuo. Wspomniany problem koncentrowatby si¢ na aspektach zwigzanych
z praktycznymi sposobami podejscia do transkrypcji dajacych szans¢ na zachowanie migdzy
innymi warstwy harmonicznej, a tym samym nie naruszajacych struktury dzieta. Wszystkie watki
nakreslone przez mnie i zawarte w pracy, beda prowadzone w odniesieniu do zagadnien
wykonawczych. Egzemplifikacje, odnoszaca si¢ zarowno do dziet przeznaczonych na skrzypce
solo, jak i transkrybowanych, stanowi¢ bedg zarejestrowane przeze mnie utwory. Analiza tej
problematyki pozwoli na dokonanie proby zarysowania procesu rozwoju mysli kompozytorskiej,
ktéra wiasnie w XVII wieku zwienczona zostala wyksztatceniem solowej sonaty skrzypcowej,
ale réwniez takich form jak fantazja czy kaprys.

Problematyka, ktora bedzie poruszana w pracy nie ograniczy si¢ wylacznie do kwestii
stylistycznych i wykonawczych, wynikajacych z analizy i opisu utworéow sktadajacych si¢ na
zaproponowany przeze mnie program dzieta artystycznego. Zagadnienia techniczne, wazne dla
zaprezentowanie zjawisk zachodzacych w prawie nie zachowanej XVII-wiecznej tworczosci
przeznaczonej na skrzypce solo, wykraczaja poza 6w program. Ta pozorna rozbiezno$¢ ma swoje
uzasadnienie zarowno intelektualne, jak 1 artystyczne, wynikajace z istnienia sprzecznych
porzadkow regulujacych, z jednej strony utozenie oryginalnego projektu artystycznego, z drugiej
zas- teoretyczne opisanie, najistotniejszych dla XVIl-wiecznej idiomatyki skrzypcowej

zagadnien. Na program 6w sktadajg si¢ bowiem utwory wartoSciowe artystycznie, ale przede



wszystkim ciekawe poznawczo, rzadko wykonywane publicznie i przez skrzypkdw prawie nie
nagrywane.

Skupienie si¢ na kartach opisu wyltacznie na kompozycjach zawartych w dziele
artystycznym, wykluczatoby z rozwazan niezwykle istotng cze$¢ zagadnien stylistycznych,
obecnych na przyktad w tworczosci Heinricha Ignaza Franza von Bibera. Wywotywatoby to
zagrozenie stworzenia zaburzonego, fragmentarycznego obrazu zjawisk 1 przemian
zachodzacych w solowej tworczosci skrzypcowej XVII wieku. Praca w swoim zamierzeniu ma
zaakcentowaé wktad kompozytorow wywodzacych sie z niemieckiego kregu kulturowego i by¢
swojego rodzaju probg nakreslenia kontekstu dla tworczosci krggu whoskiego, znacznie silniej

obecnego w powszechnej §wiadomosci.



Program dziela artystycznego:

JOHANN SCHOP (1590-1667)
Praeludium
Lachrimae Pavaen (oryg. na vn i bc, transkr. wtasna)
REKOPIS Z KLAGENFURT (pot. XVII)
Suitain A
Preambulum
Allamanda
Courante
Gigue
Sarabanda
Double
TOBIAS HUME (1569-1645)
A Pollish Vilanell
A Pollish Ayre
(oryg. na vla da gamba, transkr. wtasna na vn ze skordaturg)
GIOVANNI BATTISTA VITALI (1632-1692)
Partita sopra diverse Sonate
Toccata
Ruggiero
Bergamasca
JOHANN PAUL VON WESTHOFF (1656-1705)
I11 Suita B-dur
Allemande
Courante
Sarabande
Gigue
NICOLA MATTEIS (? — 1713)
Preludio
Passaggio rotto
Fantasia
THOMAS BALTZAR (1630-1663)
Allamande
Wariacje na temat John come kiss me now (oryg. na vn i be, transkr. wlasna)



Rozdzial I
Rozwoj skrzypiec w XVI wieku. Poczgtki literatury skrzypcowej.

Brak materiatlow zroédlowych, jak réwniez niewielka liczba zachowanych XVI-wiecznych
instrumentow nie pozwala na arbitralne wyznaczenie daty budowy pierwszych skrzypiec.
Ustalenie poczatku ich powstania komplikuja dodatkowo kwestie zwigzane z procesem ewolucji
instrumentéw uzywanych przed 1600 rokiem przez wykonawcoéw do dublowania partii
wokalnych i, co wazniejsze, uznanie jednej definicji precyzujacej cechy charakteryzujace
instrument w jego poczatkowej fazie istnienia. Przyjecie zatozenia, ze istotnym wyznacznikiem
charakterystyki instrumentu jest ilo$¢ strun pozwala zaledwie na przyblizone wyznaczenie okresu
powstania skrzypiec. Dzigki zachowanej ikonografii zwykto si¢ przyjmowac, ze najwczesniejszy
ich typ, posiadajacy trzy struny ( g — d' — al ) powstal w 1529 lub 1530 roku. Dowodem
uzasadniajacym te teze jest obraz La Madonna degli aranci Gaudenzia Ferrariego powstaty, jak
to okres$lajg historycy sztuki w latach 1529-30, ktéry znajduje si¢ w kosSciele sw. Krzysztofa
w Vercelli, a przedstawia grajace na wczesnych skrzypcach dziecko. Najstynniejszym dowodem
ikonograficznym potwierdzajacym przekonanie, ze skrzypce w swej zasadniczej formie
(z uwzglednieniem trzech odmian: sopranowej, altowo-tenorowej i basowej) powstaty przed
1536 rokiem jest fresk, rowniez autorstwa Gaudenzia Ferrariego, znajdujacy si¢ w kopule katedry
w Saronno. Przedstawione s3 na nim instrumenty w trzech réznych wielko$ciach,
0 konturze typowym dla skrzypiec. Wszystkie one posiadajg gryf zwienczony glowka
zakonczong $limakiem. Warto przy tym zaznaczy¢, ze ustalenie daty powstania skrzypiec tworzy
nie tylko pretekst do prowadzenia dyskursu historycznego, ale posiada bardzo praktyczne
zastosowanie. Pozwala na probe Szerszego interpretowania i wyciagania wnioskow z zapisow
zawierajacyCh okreslenia: violino, violon (fr.), violetta, ktdre pojawiaja si¢ w zachowanych
materiatach nutowych, w odniesieniu do réznych typow instrumentow. Pozwala tym samym na
przyjecie tezy, ze stosowana przez kompozytorow terminologia nie mogta odnosi¢ si¢ wylacznie
do rodziny viol. Egzemplifikacj¢ zmagan ze wspomnianym problemem moga stanowic
skodyfikowane w 1543 roku rozwazania Silvestra di Ganassiego®. Autor traktatu wprowadzit

terminologi¢ pozwalajaca na doprecyzowanie oznaczen dotyczacych wykorzystania

! Ganassi Silvestro di, Regola Rubertina che insegna sonar de viola d’arco tastada, Wenecja, czI-1542, cz.ll- 1543,
wyd. faksymilowe, Wenecja 1924., s. 94-100.



instrumentéw np. viola da gamba, viola da braccio® . Zagadnienie to dodatkowo sprecyzowat
francuski teoretyk Jambre de Fer okoto 1556 roku.

Warto podkres§li¢, ze wobec historii powstawania instrumentow smyczkowych
i popularnos$ci rodziny viol w XV wieku zasygnalizowana zmiana spojrzenia na ten problem ma
kluczowe znaczenie dla oznaczenia poczatkow powstawania literatury skrzypcowej. Nie sposob
nie odnotowac¢, ze juz w poczatkach XVI wieku okreslenie viola ma znaczenie niejednoznaczne:
Moze w rownym stopniu odnosi¢ si¢ do konkretnego instrumentu, jak tez nosi¢ znamiona
ogoélnosci. Przyktadem oddajagcym najdobitniej wspomniany problem niejednoznacznosci jest
teoretyczne dzielo Lanfranca Scintille di musica, datowane na 1533 rok, w ktérym odnalez¢
mozna opis stosowanego w tym czasie instrumentu violette, pozbawionego progoéw, na ktérym
gra si¢ smyczkiem. Wedlug zastosowanego opisu violette nie moglo by¢ uznane za odmiang violi
cho¢by z powodu kwintowego stroju. Dodatkowa kwestia, dopelniajaca opisywanie poczatkow
powstania skrzypiec, a w konsekwencji repertuaru, jest ogolne nakreslenie zaleznosci pomiedzy
nowo powstajacym instrumentem a instrumentami z powodzeniem wykorzystywanymi jeszcze
od czasow $redniowiecza. Najwigkszy wpltyw na rozwoj skrzypiec wywarty: rebek (naciag strun,
boczne utozenie kotkéw ulatwiajace strojenie) oraz renesansowa fidel (ptaskie pudto
rezonansowe, dusza — cechy dajace wigkszg dzwigcznos¢, oddzielna szyjka i podstrunnica).

Juz w poczatkach XVI wieku anonimowy wloski budowniczy zespolit w jednym
instrumencie wspomniane wyzej parametry, zapisujac tworczo nowg karte nie tylko historii
instrumentow, ale przede wszystkim otwierajac nowe perspektywy przed kompozytorami
i wykonawcami. Zarysowanie powyzszej problematyki pozwala na zblizenie si¢ do zasadniczej
kwestii, jakg stanowi opis i charakterystyka poczatkow literatury skrzypcowej. Zachowane zrodta
wskazuja, ze u progu XVI wieku skrzypce, podobnie jak wczesniej rebek i fidel, byty traktowane
jako instrument dublujacy partie wokalne. Rozpoczety w X VI wieku proces usamodzielniania si¢
instrumentdw, w praktyce prowadzacy do pelnej ich emancypacji, w minimalnym stopniu
dotyczyt skrzypiec. W wywodzacej sie¢ z wokalnych form canzonie skrzypce byty uwzgledniane
niezmiernie rzadko. Jednym z nielicznych przyktadow $wiadomego zastosowania tego
instrumentu jest skomponowana w 1597 roku Sonata Pian e Forte Giovanniego Gabrielego,
przeznaczona na skrzypce i zespot instrumentéw detych. We wcezesniejszych o 10 lat Concerti,

nie zawierajacych szczegdlowych oznaczen dotyczacych doboru instrumentdw, potencjalna

2 Kinsky Georg, History of Music In Pictures, Londyn 1930., s.146-147.



partia skrzypiec nie uwzgledniata specyficznych mozliwos$ci tego instrumentu, ergo mogta by¢
realizowana przez dowolny instrument, rowniez dety poruszajacy si¢ w tym samym rejestrze.
Mozna wysnu¢ wniosek, ze powstale w XVI wieku skrzypce wykorzystywane byty
w poczatkowym okresie swego istnienia do, opisywanych jeszcze w XV wieku przez Tinctorisa
w De Inventione et Usu Musicae, celow uzytkowych. Towarzyszyly wszelkim uroczystosciom,
zabawom publicznym i quasi — teatralnym widowiskom. Skrzypkowie przy takich okazjach grali
muzyke taneczng lub wspierali, nierzadko improwizacjami, wystepy $piewakow. Trudno nie
odnie$¢ wrazenia, ze w tym czasie wyraznie dostrzegalna jest nadrzednos¢ funkcji spotecznej
instrumentu nad stricte artystyczng. Nie oznacza to jednak, ze skrzypce w XVI wieku sg
instrumentem poslednim, cieszagcym si¢ umiarkowang popularnoscia. Przeciwko temu
twierdzeniu $wiadczg licznie zachowane zrodta pozamuzyczne: kroniki miejskie, inwentarze
zarowno koscielne jak i dworskie, spuscizna ikonograficzna, w tym tak wybitnych tworcow jak
Caravaggio. Z wspomnianych zrodet jednoznacznie wynika, ze skrzypkowie byli czesto
angazowani zardwno przez domy arystokratyczne, jak 1 mieszczanskie. Ze wzmianek
zachowanych w literaturze mozna jednoznacznie wnioskowac, ze skrzypce nie byly przypisane
do jednej warstwy spotecznej. O ich popularnosci $wiadczy fakt, ze wykorzystywane byly
réwniez przez najnizsze warstwy.

W tym kontek$cie do$¢ osobliwie zarysowuje si¢ problem skrzypcowej literatury
muzycznej. Niestety do naszych czasow nie zachowaly si¢ prawie zadne $wiadectwa
rekopi$mienne lub drukowane. W sferze domystéw ginie nie tylko problem repertuaru®, ale
rowniez praktyk wykonawczych. Prawdopodobnie przyczyng tego stanu rzeczy bylo to, ze na
skrzypcach grali wylacznie muzycy zawodowi, a nie arystokraci-amatorzy. Funkcja spoleczna
determinowata repertuar. Tance, najczg¢sciej] wykonywane na tym instrumencie, nie zastugiwaty
na uwiecznienie w druku.

Do naszych czasow zachowaly si¢ prawie wylacznie te dzieta, ktorych wykonanie
towarzyszylo najwazniejszym uroczystosciom. Przyklad stanowi¢ moga dwa tance przeznaczone
na skrzypce, skladajace si¢ na Ballet comique de la reine uswietniajgcy zareczyny ksigcia
Joyeuse z siostrg Henryka Ill, kréla Francji. Tylko zainteresowanie szlachetnie urodzonych

gwarantowato kompozycjom  kodyfikacje. Przy okazji rozwazan nad XVI-wiecznym

3 Zachowaty sie Swiadectwa udziatu zespotu wioskich skrzypkow, sprowadzonych do Francji przez Katarzyne de
Medici, ktorzy grajac na instrumentach Amatiego uswietniali uroczysto$¢ podejmowania na dworze Karola IX
poselstwa polskiego. Por. David D.Boyden, History of Violin Playing..., Oxford 1965., s. 54-56.



repertuarem skrzypcowym  warto odnotowaé, ze za wyborem skrzypiec do publicznego
wykonywania utwordéw tanecznych przemawialy ich mozliwos$ci techniczne: tatwosé
eksponowania artykulacji rytmicznej, jasna i czysta barwa, cho¢ w traktatach i zrodtach poza
— muzycznych nie skagpiono uwag, ze brzmienie instrumentu byto mniej szlachetne od brzmienia
viol.

Nakre§lona przeze mnie problematyka, dotyczaca repertuaru i funkcji, jaka pehnity
skrzypce w XVI wieku, odnosi si¢ w rownym stopniu do wszystkich osrodkoéw europejskiego
kregu kulturowego. Nie sposob odnotowac roznic w traktowaniu skrzypiec na terenie wtoskim,
niemieckim, francuskim czy angielskim. Jedyna rdéznice moze stanowi¢ ilo$¢ zachowanych
zrodet, najubozsza na terenie Niemiec. Zmiana jakosciowa nastgpuje dopiero w koncu XVI
wieku. Rozpoczgty w tym czasie proces ksztattowania si¢ kilku kluczowych dla nastepnych
dziesiecioleci form,* stworzyl nowe perspektywy kompozytorskie i wykonawcze, a takze odegrat

zasadnicza role w tworzeniu si¢ idiomu muzyki skrzypcowej widoczng od poczatku XVII wieku.

* Zasadnicze znaczenie odegraty cytowane juz w pracy sonaty i canzony Giovanniego Gabrielego.
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Rozdziat II
Skrzypcowa literatura solowa w XVI1 wieku.

Siedemnasty wiek przynidst wyrazng jako$ciowa zmiang w podejsciu do muzyki
instrumentalnej, w tym rowniez do skrzypcowej. Miato to swoje podloze nie tylko
w zachodzgcych w tym czasie przewartoSciowaniach w filozofii, a co za tym idzie estetyce, ale
rowniez w sferze osiagnie¢ lutniczych. Zapoczatkowany jeszcze w XVI wieku
w potnocnych Wtoszech rozwdj szkot budowniczych instrumentow, z najbardziej znang szkota
Amatich, dat wyrazny asumpt do szerszego wykorzystania skrzypiec przez kompozytorow.
W tym zakresie prymat takiego na przyktad osrodka, jak Cremona nie pozostawat bez wptywu na
dzialalno$¢ kompozytorska. Trudno uzna¢ za dzieto przypadku, ze pochodzacy z Cremony
Monteverdi® wykorzystywatl skrzypce w swoich operach i dzietach wokalnych, w partyturze
Combatimenti di Tancredi a Clorinda dwie najwyzsze partie czterogtosowego zespotu
smyczkowego oznaczone sg terminem violino. Uzywal tez skrzypiec do podkreslenia
dramatycznych fragmentow tekstu stosujgc pizzicato i rytmizowane tremolo. Nie stronit od
wykorzystywania skrzypiec do gry solowej w instrumentalnych interludiach. Trudno tez nie
dostrzec zaleznoéci pomiedzy miejscem urodzenia a dziatalno$cia muzyczna Biagia Mariniego®
— najwybitniejszego kompozytora muzyki skrzypcowej poczatku XVII wieku i Carla Fariny
— jednego z pierwszych znanych z imienia i nazwiska wirtuozow gry na skrzypcach. Obaj
pochodzili z Brescii — drugiego co do waznosci o$rodka lutniczego, ktory swoja pozycje gtownie
zawdzigczat szkole lutniczej Giovanniego Paola Magginiego.

Btedem bytoby jednak wysnuwanie wniosku, ze jedynym obszarem, na Ktorym tworzyt si¢
idiom skrzypcowy, byt obszar Wioch. Oczywiscie byt to dominujacy osrodek, promieniujacy na
cata Europe, glownie ze wzgledu na poziom lutnictwa’. Jednak z biegiem lat zacieraly sie

dysproporcje w sferze wptywow muzycznychg. Zwiazane to bylo oczywiscie ze stylem zycia

W Mantui petnit funkcje ,,suonatore di vivola”. Byt zawodowym smyczkowcem, o czym $wiadczg wspomnienia
pozostawione przez brata kompozytora; D. D. Boyden, op. cit., s.137-138.)

6Najwczes',niejszymi jego utworami sg tance: corretti, balletti, gagliarde wydane w 1617 roku w Wenecji w zbiorze
Opus 1 Affetti musicali, skomponowane prawdopodobnie w Niemczech Opus 8 zawiera utwory na skrzypce i b.c.
w uksztattowanym juz stylu, nawigzujgcym do idiomu niemieckiego.

7Pierwszym uznanym lutnikiem niemieckim byt Jakub Steiner. Stawe zdobyt w 1l pot. XVII wieku.

8Najsfynniejszym lutnikiem kregu niderlandzkiego byt Jacobs z Holandii. Uznanie zyskat w tym samym czasie.
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muzykow tamtej doby. Ciagla peregrynacja z miasta do miasta, z dworu do dworu powodowata
przenikanie si¢ stylow wynikajacych z niejednolitych przeciez tradycji muzycznych: wloskich,
niemieckich czy francuskich. Zachowane zrodla muzyczne pozwalaja przesledzi¢ procesy jakie
zachodzily w tej sferze, moga réwniez umozliwi¢ wyabstrahowanie cech typowych dla danego
rejonu Europy, a interesujacych ze wzgledu na rozwdj techniki gry na instrumencie i praktyk
wykonawczych, ktore moga by¢ zastosowane w dzisiejszych czasach.

Przedmiotem niniejszej pracy i jednoczes$nie punktem wyjscia dla przesledzenia zjawisk
zachodzacych w tworczosci przeznaczonej na skrzypce sg utwory napisane wylgcznie na
instrument solo (bez towarzyszenia basso continuo). Jednoznacznie zawg¢za to zakres rozwazan
i analiz niniejszej pracy, ale jednoczesnie umozliwia chronologiczne i systemowe przesledzenie

rozwoju idiomu skrzypcowego, na nieopisanym do tej pory obszarze muzyki.
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1. Rekopis z Breslau

Wiedza na temat powstania zbioru utwordw zwanego Rekopisem z Breslau jest
szczatkowa. Nie znane sg ani okolicznosci jego powstania, ani zamyst zgromadzenia kolekcji.
Jedynymi faktami, ktore mozna przyja¢ z duzg doza prawdopodobienstwa sprowadzaja si¢ do
informacji, ze Re¢kopis pochodzi z Wroctawia, powstat w pierwszej potowie XVII wieku i do
czasow |l wojny $wiatowej przechowywany byl w miejskiej bibliotece. Owg szczgtkowosé
wiedzy na temat Rekopisu z Breslau w pewnym stopniu thumaczg skomplikowane i tragiczne
wydarzenia wojenne i nieuregulowane prawnie w okresie powojennym kwestie dotyczace
materialnej spuscizny kulturowej terenow wilaczonych do Polski.

Opisywany zbidr zostat odnaleziony w Berlinie w latach 90-tych, niestety do tej pory nie
jest powszechnie dostepny. Sktada si¢ z 76 stron podzielonych na dwie czesci. Kryterium
podzialu, co wydaje si¢ znaczace, Stanowig nie kwalifikacje formalne, ale przeznaczenie na
konkretne instrumenty. Pierwsza cze$¢, obejmujaca 60 stron, tworzg Utwory przeznaczone na
skrzypce. Druga, 16-stronicowg — kompozycje przeznaczone na gambe. Wiekszo$¢ kompozycji
sktadajacych sie na opisywang kolekcj¢ to dziela tworcow anonimowych, jedynie w  Kilku
przypadkach pojawiajg si¢ nazwiska kompozytorow, niestety nie zawsze zapisane czytelnie.

Przyktad stanowi Toccata, przy ktorej figuruje podpis Georg Barf... (reszta nazwiska
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nieczytelna). Pozostatymi, nielicznymi zresztg utworami, ktorych autorstwo zostato odnotowane

sq:

- Fantasia (Anth. Drijffel)

- Sonata per un violino (wytacznie inicjaty NF)
- Englisz Mars (Nicolaj Bleijers)

- Fantasia (Frantz)

- Fantasia (Steffan Hauer)

Rekopis zawiera takze canto— glos z madrygatu Palestriny Vestiva i colli w dyminucyjnym
opracowaniu Girolamo Frescobaldiego oraz osiem Ricercari, pochodzacych ze zbioru Ricercate,
Passaggi et Cadentie Giovanniego Bassano. Cechg istotng zbioru jest to, ze sktada si¢ on
z kompozycji nietanecznych. Jedynym tancem, wiaczonym do zbioru, jest jednogtosowy Currant
zapisany pomiedzy kolejnymi Fantasiami. Zawarto$¢ Rekopisu sugeruje jego koscielna,
ewangelicka proweniencje. Na cze$¢ przeznaczona do wykonania na skrzypee® skiadaja sie
kolejno:

- 2 Fantasie - utwor dwudzwigkowy 1 utwor zapisany w kluczu sopranowym,
- Cimbel, dwa utwory bedace opracowaniem melodii Vom Himmel Hoch i Vater Unser im

Himmel °

, pochodzacych z choralu ewangelickiego,

- glos sopranowy (z podpisanym tekstem) bedacy dyminucjg motetu Domino quando veneris
Francesco Rognoniego,

- Toccaty, Ricercary i Fantasie — utwory napisane w péznorenesansowym stylu dyminucyjnym,

- 8 Ricercari Giovanniego Bassano,

- 12 Fantasii, pomiedzy ktore wlaczony zostal wspomniany juz jedyny taniec Currant,

- Englisz Mars Bleijersa — cykl wariacji opartych na, prawdopodobnie popularnej w XVII wieku,
melodii 0 tym samym tytule. Jest to jeden z fragmentow Rekopisu zastugujacych na szczeg6lng
uwage, wyrozniajacych sie sposrod dziet opisywanej kolekcji. Sklada si¢ z tematu 1 pigciu

kontrastujgcych ze sobg wariacji, z Kktorych czwarta posiada oznaczenia dynamiczne

9 T . . . . e . , , . , .
Jezeli w zapisie nutowym nie pojawiaja sie szczegdétowe okreslenia dotyczace sktadu wykonawcow, oznacza to, ze
przeznaczone sg wytgcznie na skrzypce solo.
10 7z , . . ;. . . . / .
Obecnos¢ tych utwordw z zbiorze moze sugerowaé, ze sporzadzit go kantor jednego z wroctawskich, luteranskich
kosciotow.
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- f i p, sugerujace zastosowanie efektu echa (w siedemnastym wieku dynamika rzadko byta
notowana), a pigta odznacza si¢ komplikacja melodyczng, wykorzystuje bowiem dwudzwieki.
Jest to w calym zbiorze kompozycja wyjatkowa rowniez z tego powodu, ze posiada glos

basowy, zaznaczony jednakze jako opcjonalny:
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przykt. 1. 1: Englisz Mars, fotokopia Re¢kopisu z Breslau.

Do ciekawostek tej czesci Rekopisu zaliczy¢ rowniez mozna wykonany przez kopiste wtret
w postaci zapisu tabulatorowego: w czwartej wariacji kopista popetnit btad, pomytke wykreslit
I wpisal wersj¢ poprawiong zapisang jednak nie w obowigzujacej w catym rekopisie notacji, ale
najwyrazniej z braku miejsca, w notacji tabulaturowej, ktéra w odniesieniu do muzyki

skrzypcowej byta niezmiernie rzadko stosowana™.

przykl. 1. 2: Englisz Mars, fotokopia Rekopisu z Breslau.

Kolejne utwory przeznaczone na skrzypce solo to:

1 Przyktadem tabulatury skrzypcowe;j jest zbidr czterogtosowych tancoéw I/ scolare Gasparo Zanettiego, wydany
w Mediolanie w 1645 roku, gdzie obok siebie wystepuje zapis ,,normalny” i tabulaturowy.
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- Capriccio della Francesca z dwunastoma wariacjami,

- 2 Fantasie,

- canto — dyminucja Girolama Frescobaldiego na temat madrygatu Vestiva i colli Giovanniego
Pierluigiego da Palestriny,

- Sonata per un violino sygnowana inicjatami NF— utwor jednoczesciowy, w ktorym za sprawg
zmian metrycznych (alla breve naprzemiennie z 3/2 ) wyodrebni¢ mozna cztery ogniwa,

- Fantasia Frantza — utwor najbardziej wirtuozowski, odznaczajacy si¢ wyrafinowana idiomatyka
skrzypcowa. Zawiera dwudzwigki, szybkie przebiegi szesnastkowe, tamane akordy i1 duze skoki
interwalowe, co wymaga od wykonawcy sprawnosci i szczegOlnej techniki smyczkowania

pozwalajacej na sprawne ,,przeskoki” od najnizszej do najwyzszej struny.
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przykl. 2. Fantazja, fotokopia Rekopisu z Breslau.

- Bergamasca - zapisana jako utwor solowy, skladajacy si¢ z tematu i czterech wariacji.
Czytelny model harmoniczny i basowy z powodzeniem pozwala réwniez na zespotowe
wykonanie kompozycji. Rola bergamaski, jako jednego z Kkilku schematéw harmoniczno
- basowych obwigzujacych w XVII wieku, przywotuje na mysl role, jaka peinig standardy

jazzowe w repertuarze muzykow uprawiajacych ten gatunek,
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przykt. 3.: Bergamasca.
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- Fantasia Steffana Hauera - utwor zastlugujacy na uwage ze wzgledu na swoje niewatpliwe
atrakcyjne walory techniczne. Poza dwudzwigkami kompozytor wykorzystuje szeroki ambitus,
wymagajacy uzycia czwartej a nawet piatej pozycji. W celu uniknigcia koniecznosci stosowania
wielu linii dodanych, zastosowany zostal klucz francuski i sopranowy, co w zasadniczy sposob

podnosi czytelnos¢ zapisu. W utworze pojawia si¢ rOwniez sugestia gry tremolo.
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przykl. 4.: Fantazja, fotokopia Rekopisu z Breslau.

A\ =

Pierwsza czg$¢ Rekopisu z Breslau, obejmujaca repertuar stricte skrzypcowy, zamykaja kolejno:

- Fantasia,

- Echo in Violino over Cornetto,

- Ballett - utwor o charakterze wariacyjnym,

- 3 wariacje - utwor oparty na temacie popularnej piosenki biesiadnej More palatino bibimus.
Czg$¢ druga Rekopisu, skromniejsza objetosciowo, generalnie poswigcona muzyce gambowej,
ergo nie mieszczaca si¢ w zakresie tematycznym niniejszej pracy, warta jest przywotania

ze wzgledu na znajdujace w niej dwa utwory przeznaczone na skrzypce. Sg nimi:
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- Bergamasca - jedyny w kolekcji utwor przeznaczony na dwoje skrzypiec,
- Passamezzo G: b mol cum variationibus — ze wzgledu na schematyczne ujecie modelu

harmonicznego mozliwe do wykonania rowniez zespotowo.

€Y o
[ ] [ ] [ ] [, [ ]

przykt. 5.: Passamezzo.

Rekopis z Breslau spelnial prawdopodobnie funkcj¢ muzycznego notatnika
siedemnastowiecznego skrzypka i gambisty z Wroctawia, ktoérego nazwiska zapewne nigdy nie
poznamy, by¢ moze zwigzanego z ktoryms z ewangelickich kosciotéw. Wykonana przez niego
praca, pomimo szalejacej w XVII wieku wojny trzynastoletniej, w ktorej tak Wroctaw jak i caty
Slask byl bolesnie doswiadczone, nie uzyskala znamion doraznoéci. Stata si¢ najstarszym
zabytkiem skrzypcowej muzyki solowej potwierdzajgcym istnienie obowigzujacego kanonu
wykonawczego i repertuarowego, popularnosci pewnych form.

Ze wzgledu na jednorodno$¢ stylistyczna utwordéw sktadajacych si¢ na omawiang kolekcje,
trudno sobie wyobrazi¢ monograficzny recital, oparty wylacznie na zachowanym w Rekopisie
repertuarze. Moze on jednak postuzy¢ nie tylko jako przyczynkarskie zrodto wiedzy o zyciu
muzycznym Wroctawia, ale jako ciekawy, wywodzacy si¢ z niemieckiego kregu kulturowego,

element uzupetniajacy program koncertu.
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2.Rekopis z Klagenfurtu

XVIll-wieczny r¢kopis, pochodzacy z klasztoru §w. Jerzego z Léngsee, przechowywany
obecnie w potudniowoaustriackim miescie Klagenfurt jest kolejnym znaczacym zabytkiem
solowej muzyki skrzypcowej. W przeciwienstwie do poprzednio opisywanego zrodta zawiera
przede wszystkim utwory taneczne. Warto zaznaczyé, ze owe tance laczone sa w suity*? lub tez
wystepuja jako samodzielne kompozycje taneczne. Pomimo braku terminologii jednoznacznie
kwalifikujacej zestawienia tancow w zamknigta forme suity, nalezy przyja¢ ten poglad za
uprawniony, cho¢by ze wzgledu na nast¢pstwo ogniw typowe dla tej popularnej w baroku
formy. W Rekopisie znajdujg sig:

- Allamande ** (K. 3),

- Courante - w Rekopisie termin pojawia si¢ w trzech réznych wersjach: Courrente, Courr.,
Courent (KI. 11, KI. 14, KI. 17),

- Courante Double (KI. 12, KI. 16, KI. 18),

- Sarabande'® (KI. 3, KI. 5, KI. 11, KI. 15),

- Sarabande Double (KI. 2, KI. 11, KI. 18, KI. 42),

- Gigue — Re¢kopis zawiera dwie wersje pisowni: Gigue i Giug (KI. 19, KI. 20, KI. 52).

Obok tancow typowych dla suity barokowej w omawianym zrodle r¢kopismiennym
wystepuja rowniez: Ciaccona (KI. 8, Kl. 29, K. 38) oraz Villanota (KI. 35).

Rekopis z Klagenfurtu tworzy 111 utworéw, z czego zaledwie cztery nie majg charakteru
tanecznego™. Warto tez odnotowaé, ze zbiér zawiera rowniez pictnascie utworéw nie
napisanych na skrzypce solo. Wsrod tych kompozycji odnalezé mozna: suit¢ na dwoje skrzypiec
(KI. 14) *°, czteroglosowe Courante (KI. 25), utwory na skrzypce i basso continuo: Ciaccony
(KI. 8, KI. 38), Gigue, Sarabande, Allemande (KI. 48- 52).

O ile, omawiany w poprzednim podrozdziale, Rekopis z Breslau stanowil wazne

Swiadectwo historyczne, stuzace bardziej jako interesujace zrodto wiedzy na temat tendencji

2w Rekopisie z Klagenfurtu nie wystepuje termin suita.
13 . .
Zapisane jako Allamand.
1 Zapisane jako Saraband.
> 53 to Preambulus i Finale (KI. 1), Praeludium (KI. 11), Pfiepferstoppe (KI. 12).
16 Obydwie partie wymagajg przestrojenia instrumentow.
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muzycznych obowiazujacych w o$rodku wroctawskim®’, pozwalajace na prowadzenie rozwazan
o kwestiach spotecznych, o tyle Rekopis z Klagenfurtu odkrywa zupeltnie nowe, nieporéwnanie
atrakcyjniejsze pod wzgledem artystycznym przestrzenie do interpretacji. Jest niewatpliwie
cickawszym zbiorem, dajacym szanse nie tylko na analize rozwoju techniki wykonawczej
i sledzenie ksztattowania si¢ idiomu skrzypcowego, ale umozliwia realizacje zamierzen
artystycznych.

To wlasnie w Rekopisie z Klagenfurtu znajduja si¢ pierwsze kompozycje przeznaczone na
skrzypce solo, w ktorych widoczne sg eksperymenty brzmieniowe, harmoniczne i artykulacyjne,
sktadajgce si¢ na atrakcyjnos¢ wykonawczg, dajagce szanse wykonawcy na ekspresyjne
wykorzystanie instrumentu.

Wykorzystanie przeze mnie jednej z suit'® w programie dzieta artystycznego nie byto
wylacznie zabiegiem intelektualnie osadzajacym w historycznym kontek$cie poruszang
problematyke solowej tworczosci skrzypcowej, ale mialo swoje glebokie uzasadnienie
artystyczne. Wybrana przeze mnie Suita in A jest jedynym cyklem zbioru, w ktorym czesci
taneczne poprzedzone sa ogniwem nie odznaczajacym si¢ takim wiasnie charakterem. Forma, jak
tez tonalne 1 rytmiczne cechy wybranej przez mnie kompozycji sktaniaja do zarysowania kilku
kluczowych zagadnien. Sg one o tyle wazne, ze przywotuja problematyke niezwykle istotng dla
$wiadomosci kompozytoréw i teoretykéw, w znacznej mierze roéwniez dla wykonawcow
i odbiorcOw muzyki pierwszej potowy XVII wieku .

W dobie baroku, inaczej niz w epokach wczesniejszych, przekonanie o etycznych
wiasciwosciach skal muzycznych nie juz bylo bezdyskusyjne. Z perspektywy historycznej poglad
ow, ktéry mozna uznaé¢ za ogdlnokulturowy toposlg, ulegat znacznym ewolucjom. Juz na
przetomie XVI i XVII wieku pojawiaja si¢ rewolucyjne pomysty odrzucenia teorii 0 etycznym
charakterze poszczegélnych moduséw. Teoretyk Sethus Calvisius powolujac si¢ na osiggnigcia
kompozytorskie Orlanda di Lasso czy Andrei Gabrielego wskazuje, Zze byli oni w stanie we

wszystkich modusach wyrazié skarge, placz czy zal?®. Natomiast alternatywny poglad wyrazat

7 Oczywiécie nie sposéb ograniczyé wnioskowania wytacznie do Wroctawia. Analiza poréwnawcza innych zrédet
muzycznych pozwala na wnioskowanie natury ogdlniejszej, wspdttworzacej obraz realiow muzycznych w XVII
wieku.
18 . .

Suity in A.
' przekonanie o etycznym charakterze moduséw obowigzywato zaréwno w kulturze europejskiej, jak i chinskiej czy
indyjskiej.
% Sethus Calvisius, Exercitatio musica tertia, Lipsk 1611, faksymile, Hildesheim 1973.
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Vincenzo Galilei, nalezacy do kregu Cameraty Florenckiej. Niezaleznie od rodzacego si¢
sceptycyzmu wobec teorii etosu w twoérczosci kompozytorow XVII wieku dostrzec mozna
zamyst w wyborze modusow.

Trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze Suita in A wyraznie podlega temu porzadkowi. Osadzenie
czesci w modusie hypofrygijskim (A-a) wyraznie odciska si¢ na wyrazie 1 pozwala odczytaé
intencje  kompozytora?. Kwestie wymowy pozamuzycznej moduséw, czy  tonacji
w ogole, dla muzyki XVII wieku maja zasadnicze znaczenie. Podobnie rzecz si¢ ma z kwestig
rytmu i samych tancow. ,,Muzyka nie jest niczym innym, jak mowsg i rytmem, a na ostatku
1 dzwigkiem, a nie odwrotnie” - takg definicj¢ zjawiska podat w 1601 roku Giulio Caccini®. Byto
to myslenie reprezentatywne dla znacznej czeSci artystow okresu baroku. Uswiadomienie sobie,
ze taniec nie byt wylacznie ,,akompaniamentem” zabaw, ale rdwniez nos$nikiem tresci i formag
komunikacji, sytuuje rozwazania o Suicie nie tylko na poziomie opisu zastosowanych srodkéw
kompozytorskich przeznaczonych do realizacji przez skrzypka, ale wynosi je w sferg
interpretacji. Daje tym samym asumpt do wnikliwych studiéw nad $wiadomym wykonaniem.
Suite in A tworza kolejne ogniwa:

- Preambulum - cze¢$¢ w metrum na 4, ktéorag mozna uzna¢ za rodzaj skodyfikowanej
improwizacji. Cechg charakterystyczng dla tego fragmentu cyklu sg rozpisane piony
harmoniczne, melodyka odznacza si¢ znacznym ambitusem, wymagajacym zastosowania

czwartej pozycji.

- —

przykl. 6.: Preanbulum, Rekopis z Klagenfurt

! Modus wyrazat nadzieje i rados¢; Rita Steblin, A History of Key Characteristics in the Eighteenth and Early
Nineteenth Century , Michigan 1983, s. 46-47.

*2 Giulio Caccini, Le nuove musiche, Florencja 1601, cyt. za Z.M. Szweykowski Miedzy kunsztem a ekspresjqg, Krakéw
1992, 5.116-125.
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- Allemande - rowniez w metrum na 4, jest cz¢$cig taneczng o bogatej strukturze muzyczne;.
Zawiera nie tylko fragmenty dwudzwigkowe, ale tez pelne akordy. Uklad linii melodycznej jest
typowo polifoniczny, zmiana rejestrow na niewielkich odcinkach sugeruje dialogowanie gtosow.

W tej czgsci wykorzystany zostat caty ambitus skrzypiec.

- Courante - taniec utrzymany w metrum na 3, w typowym francuskim ujeciu. Linia melodyczna,
wzbogacona o akordowe wspolbrzmienia, tak jak w poprzedniej cze$ci, ujawnia polifoniczne
myslenie kompozytora, daje takze mozliwo$ci zastosowania kontrastow dynamicznych.
W ostatnim fragmencie tanca pojawia si¢ ciekawy zabieg harmoniczny - sekwencja wtragconych

dominant.
- Gigue - szybki taniec o proweniencji francuskiej, utrzymany w metrum na 6/4. Linia

melodyczna wykorzystuje cala skale instrumentu. Ulozenie akcentdw, w postaci zapisanych

piondéw harmonicznych, uwypukla taneczne cechy utworu.
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przykt. 7.: Allemande, Courante, Gigne , Rekopis z Klagenfurtu.
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- Sarabande oraz Double - obydwa tance utrzymane w metrum na 3 oparte sa na tym samym
schemacie harmonicznym. Sarabande od jej wariantu Double odroznia wigksze nasycenie

polifonig. Linia melodyczna utworéw wzbogacona jest o dwudzwigki.

przykl. 8.: Sarabande, Double, Rekopis z Klagenfurtu.
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Uktad czgsci, jak tez zastosowany przez kompozytora jezyk muzyczny czyni z wWybranej

z Rekopisu z Klagenfurtu Suity in A cykl bardzo typowy formalnie. Rozpatrywany od strony
zastosowanych $rodkéw muzycznych, zwlaszcza wobec nielicznych zachowanych — XVII
— wiecznych solowych utworéow skrzypcowych, czyni zen dzieto niezwykle interesujace,
pozwalajace skrzypkowi na zaprezentowanie nie tylko warsztatu wykonawczego, ale tez wlasne;j
muzykalnoéci. Przy zastosowaniu ujednoliconej skordatury®®, odmiennej wobec zaproponowanej
w oryginale przez anonimowego kompozytora, prawdopodobnie powodujacej zmiang walorow
brzmieniowych utworéw, Suita, pomimo wzmozenia komplikacji technicznych, zyskuje na
plynnosci, dajac szanse na wykazanie sic wyobraznia wykonawcza przy zastosowaniu figuracji.?*
XVII — wieczne przekonanie autorstwa Marina Mersenne’a® dotyczace tancow,

a wyrazajace si¢ w wykazaniu wyzszosci wykonan skrzypcowych nad lutniowymi czy
violowymi, ktore sg zazwyczaj ,,bardziej powolne i apatyczne”, moze by¢ dodatkowa zachetg dla

wykonawcow.

3. Johann Schop - ‘t Uitnement Kabinet

Wktad kompozytorow niemieckich w rozwoj muzyki skrzypcowej XVII wieku jest
niepodwazalny. Oczywiscie mozna prowadzi¢ rozwazania na temat prymatu wloskiego,
dostrzegalnego zwlaszcza na przelomie XVI i XVII wieku i przenikania wplywow
do pozostatych obszarow kulturowych. Stanowi to jednak zbyt obszerny temat, wymagajacy
odrebnych studiéw, wykraczajacych poza temat niniejszej pracy.

Nalezy jednak przyja¢ jako teze nieproblematyczna, tworzaca kontekst konieczny dla
podjetego przeze mnie opisu zjawisk muzycznych, ze na aktywnosci kompozytorskiej
i wykonawczej Europy tego czasu najsilniejsze pigtno odcisngli wihasnie tworcy wloscy
i niemieccy®®. Typowy dla dawnych wiekéw sposéb funkcjonowania muzykéw Czyni ja

dodatkowo uprawniong, wprowadzajac jednakze do rozwazan kolejny element: problem

> Zastosowana przeze mnie zmiana nie wymaga przestrajania instrumentu w trakcie recitalu, co ma praktyczne
uzasadnienie.

2 Przyktadem wspomnianych komplikacji stanowig wspdtbrzmienia akordowe w Gigue.

 Ranum Patricia, Audible Rhetoric and Mute Rhetoric: The 17th-century French Sarabande, “Early Music” XIV,
1986., s. 63.

*® Nie powinno to jednak w warstwie intelektualnej prowadzi¢ do niebezpiecznych uproszczen, ergo do pomijania
na przyktad wptywdw angielskich czy francuskich.
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fluktuacji tychze wpltywow. Najdobitniej mozna przedstawi¢ to zagadnienie przywotujgc cho¢by
tylko watki biograficzne dwu reprezentatywnych dla XVII wieku kompozytoréw: Heinricha
Schiitza i Biagio Mariniego. Jak wiadomo, urodzony w Brescii, Biagio Marini znaczng cz¢s$¢
swojego zycia spedzit na dworze Wittelsbachow w Neuburgu oraz w Disseldorfie, gdzie
skomponowat Opus 8 - dzieto wyraznie osadzone w stylu niemieckim, o czym $§wiadczy
zastosowanie dwudzwigkow i1 przewaga myslenia harmonicznego nad melodycznym (typowym
dla Wtoch). Schitz natomiast swoje doswiadczenia kompozytorskie zdobywal w Wenecji,
studiujgc u Gabriclego i Monteverdiego przejmujagc od nich elementy stylu wloskiego,
ujawniajace si¢ nie tylko w muzyce wokalno - instrumentalnej, ale rowniez W wylacznie
instrumentalnej.

Szczegblnym przypadkiem kompozytora i skrzypka nie majacego osobistych kontaktow
z oérodkami wloskimi byt Johann Schop?’ (1590- 1667). Wiedza o jego zyciu nie jest
przesadnie rozlegla, pozwala jednak na przesSledzenie kilku watkéw biograficznych
dookreslajacych jego niepospolite mozliwosci kompozytorskie i - co ciekawe - popularnos¢. Ten
ostatni aspekt potwierdza obecno$¢ jego kompozycji w zbiorach proweniencji holenderskiej,
ktére zostang omowione w dalszej czgsci pracy.

Johann Schop, zwigzany przede wszystkim z Hamburgiem, byl nie tylko wirtuozem
skrzypiec i kompozytorem utworéw instrumentalnych, wokalno - instrumentalnych, pies$ni
$wieckich i koscielnych. Grat takze na lutni, cynku, organach i puzonie. W latach 1614-1615
zatrudniony byt jako muzyk w kapeli dworskiej ksiecia Friedricha w Wolfenbdttel. Kolejne
cztery lata spedzit na dworze krolewskim w Kopenhadze, do ktorej przyjechat na zaproszenie
krola dunskiego Krystiana IV. W tym czasie utrzymuje przede wszystkim kontakty z obecnymi
w tym miejscu muzykami angielskimi, gtéwnie z czolowym gambistg - Williamem Brade’m. Od
1621 roku Schop, z niewielkimi przerwami, przebywa ponownie w Hamburgu, gdzie petni
funkcje kapelmistrza miejskiego i organisty w kos$ciele §w. Jakuba. Pomimo wielu zobowigzan

8 co pozwolito mu migdzy innymi wziaé¢ udziat

wobec miasta uzyskat prawo podréZowania2
w uroczystosciach weselnych dunskiego nastepcy tronu Krystiana, na ktorych koncertowat wraz

z Heinrichem Schutzem i Heinrichem Albertem. Istnieje rowniez uzasadnione przypuszczenie, ze

7K. Stephenson, hasto: Schop. German family of musicians [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
second editions, 2001, t.XXIll, s. 629-630.

28 Zorganizowany przy tej okazji turniej skrzypkdw ujawnit jego niezwykte umiejetnosci. Wygrat z francuskim
wirtuozem Jacquesem Foucart’em.
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koncertowat w Amsterdamie, co posrednio potwierdza ‘¢ Uitnement Kabinet — zbior zawierajacy
kompozycje Schopa, wydany w amsterdamskiej oficynie Paulusa Matthysza. Jest to rowniez
niewatpliwy dowéd na popularnosé¢ jego utwordéw. Swiadczy o niej niezbicie rowniez fakt, ze
jego utwory wykonywane byly na uroczystosciach w Miinster i Osnabriick us$wietniajacych
zawarcie w 1648 roku pokoju westfalskiego.

Wsréd kompozycji Johanna Schopa, zastugujacych przynajmniej na odnotowanie znajduja
sig:

- zbiory tanicow - wydane w 1633 oraz 1635 roku w Hamburgu,

- Erster Theil geistlicher Concerten — 1644 r.,

- Musikalische Freudensttcklein — zbior piesni $wieckich z 1640 roku,

- Johann Risten Himmlische Lieder - zbior piesni religijnych wyd. w Liineburgu w 1642 roku.
Niebagatelng kwestig jest, to ze pie$ni koScielne Schopa wykonywane sa w kosciotach
ewangelickich do dnia dzisiejszego, rowniez w Polsce?.

Zasadnicza sprawg jest jednak skupienie si¢, zgodnie z zatozeniami pracy, na tworczosci
skrzypcowej. Jedynym zachowanym zbiorem utworéw Johanna Schopa na skrzypce solo lub na
skrzypce z basso continuo jest amsterdamskie wydanie 't Uitnement Kabinet. Znajduje sie tam
trzynascie kompozycji:

- Praeludium — jedyny utwér na skrzypce solo®,

- Almande Mortiel na skrzypce i basso continuo,

- Ballet,

- Nobelman,

- Courant,

- Lachrime Pavaen — utwor oparty jest na stynnej pawanie Johna Dowlanda Flow my tears
pochodzacej z wydanego w 1604 roku zbioru Lachrimae, or Seaven Tears,

- Almande,

- Pavaen de Spanije,

- Sprintsers Pavaen,

- Koraelen,

2 W polskim Spiewniku Ewangelickim znajduja sie dwa choraty autorstwa Johanna Schopa. Sa to: pieén nr 516
Ocknij sie, o duszo moja (w jezyku niemieckim Werde munter, mein Gemiite), powszechnie znana z bachowskiej
kantaty Herz und Mund und Tat und Leben BWV 14, oraz pie$n nr 278 Wiecznosci, jakiez gromy slesz (w jezyku
niemieckim O Ewigkeit, du Donnerwort).

%% 7ostanie oméwiony w dalszej czedci pracy.
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- Als Jupiter gedacht,

- Sine Titulo,

- Nasce la pena mia — utwor jest wersja pigciogtosowego madrygatu Alessandro Striggio
opatrzonego tym samym tytutem. Schop, z oryginalnej kompozycji zostawit tylko lini¢ basowa
(a co za tym idzie, sugestic harmoniczng) za$ glos sopranowy przekomponowal, stosujgc
technike dyminucji, wywodzgca si¢ z renesansowej praktyki wykonawczej. Zbidér w swoim
zamysle edytorskim i zwigzanym z nim przeznaczeniem nie odbiega od regut powszechnie
obowigzujacych w siedemnastowiecznej Holandii, a wtasciwie w proklamowanej w 1588 roku
Republice Zjednoczonych Prowincji. W czasie Reformacji, rowniez na tym terenie, szczegolng
role zyskata tworczos¢ przeznaczona do muzykowania domowego, ktore bylo najwazniejsza
formg aktywnosci artystycznej. Publiczne koncerty odbywaty sie tylko okazjonalnie. Sytuacja ta
determinowata nie tylko dziatalno§¢ kompozytorska, ale rowniez wydawnicza.

Powstawaly wigc zbiory utwordow przeznaczonych dla amatorow (w dwojakim sensie tego
stowa: nie zawodowcow, ale takze mitosnikow). Byly to kompozycje pisane na niewielkie sktady
instrumentow lub na instrument solo. Wydawane byly w amsterdamskiej oficynie Paulusa
Matthysza. Przyktadami, tworzacymi kontekst dla omawianego w pracy zbioru 't Uitnement
Kabinet z 1655 roku, sg migdzy innymi:

- Der Fluyten Lust-hof — zbiér utworéw na flet prosty solo utrechtskiego organisty, carillionisty
i flecisty Jacoba van Eycka,

- Der Goden Flui-hemel (1649 r.),

- Eerste deel (1655) — zbiory dziet roznych kompozytorow, tak holenderskich (np. Jacob van
Noort czy Cornelis Helmbreker), jak i zagranicznych (np. Tarquinio Merula, Louis Constantin
czy Johann Schop), przeznaczonych na dwu - lub trzyosobowe zespoty kameralne.

Powracajac do omawianego zbioru 't Uitnement Kabinet warto odnotowac, ze utwory
skladajace si¢ nan, sita rzeczy nie mogly wyrdznia¢ si¢ nadmierng komplikacja techniczng
i formalng. Mozna zdefiniowa¢ je pod wzgledem konstrukcyjnym jako: modo - rozumiane jako
typ formy wariacyjnej (Ballet, Courant, Pavaen de Spanje, Koraelen, Als Jupiter gedacht) oraz

typ formy utrzymanej w technice dyminucyjnej (pozostate).
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Jak zostalo juz zaznaczone w interesujacym nas zbiorze tylko jeden utwoér zostat
w oryginalnym zamy$le kompozytorskim przeznaczony na skrzypce solo. Jest to Praeludium®.
Kompozycja zawiera si¢ w 68-miu taktach, zanotowana jest w metrum alla breve. Rozpoczyna

ja, co jest godne zauwazenia, typowy Canzonowy motyw rytmiczny:

Przludium, van denKonftryken Muficyn, I. SCHOPEN, tHamburgh.
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przykl. 9.: Praeludinm 2 't Uitnement Kabinet.

* praeludium, van den Konstryken Musicyn, 1. Schopen, t' Hamburg.
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Czy jest to jednak na pewno utwor przeznaczony na skrzypce? Strona tytulowa nie

jednoznacznej odpowiedzi.

'T UITNEMENT

K A B I N E T,

Vol Pavanen, Almanden, Sarbanden, Coura.iten,Balletten, Intraden, Airs, &c.
En de nicufte Voizen , om met 2. cn 3. Fioolen , of ander Specl-tuigh te gebruiken.
Van de alder-konftighfte Specl- meefters, en Licf- hebbers ,
vande geluyt-kavelingh, (dezertydt,) by een geflelt.

Wy zulenomons K ABY NET tebeterop te proncken, Faarlyex al ¢ geen wy uyt de nierive

vermasckelyckbeden konnen bekomen, aen de Konfl-lievers meed: declen,
Oock eenighe facken voor & Fiool de gana, 2.

EERSTE D EEL

T

Py

t'Amfterdam, by Pauls MarthR. in de Stoof-fteegh , in’t Mufyc-boek , gedrukt,

daje

Warto wiec spojrze¢ zarowno na Praeludium, jak i na pozostale utwory pod katem

idiomatyki instrumentalnej. Watpliwo$¢ te W znacznym stopniu moze rozstrzygnaé analiza

ambitusu. W wysokich rejestrach odpowiada on nie tylko skali skrzypiec, ale rowniez fletu czy

cynku. Obraz zmienia si¢ jednak w przypadku rejestru nizszego. Zastosowanie go, si¢gajace

pustej struny g, wyklucza wykonanie utworu na innym instrumencie.
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1. Pracludium

Johann Schop
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przykl. 10.: Praeludium 2"t Uitnement Kabinet.

Dodatkowymi argumentami przemawiajagcymi za porzuceniem watpliwosci co do obsady

skrzypcowej sg zastosowane przez Schopa typowe dla wiolinistyki figury techniczne.

Figuracje oparte na rozlozonych akordach w Als Jupiter gedacht:
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przykt. 11.: _Als Jupiter gedacht.
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I w Nasce la pena mia:

108
A > @ . o
h771 . o> ‘- o W
& TP
eieary

przykt. 12: Nasce la pena Mia.

2. Stosowanie dwu- i wielodzwiekow, np. Sine Titulo:

e
=

przykt. 13.: Sine Titulo, t£.99-100.

3. Stosowanie podwdéjnych tryli tercjowych, np. w Nasce la pena mia:

120

2l

przykt. 14.7: Nasce la pena Mia.
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4. Wykorzystywanie niezwykle rzadko spotykanego i bardzo trudnego do wykonania trylu
sekstowego, np. w Nasce la pena mia:

L L L T 1 L I Pl [y ——
ol I o i 2 S o AN o & o B a8 44 | -

i

przykt. 14.2: Nasce la pena Mia.

Praeludium, jedno z najwczesniejszych solowych dziet skrzypcowych, odznaczajace si¢
przejrzystoscia formalng 1 motywiczng, otwiera przed wykonawca szanse na pokazanie
mozliwosci brzmieniowych instrumentu. Wykorzystanie w figuratywnej linii melodycznej, ale
niepozbawionej przebiegow dwudzwickowych, szerokiego ambitusu dodatkowo te walory
uwypukla. Szczegoélng wartoscig utworu jest mozliwo$¢ stosowania W nim smyczkowego

wibrata. Przyktad stanowig takty 57-61.

przykt. 15.: J. Schop, Praeludium, t. 55-63.
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Utwor jest w zasadzie jednoglosowy, wyjatkiem jest wspomniany wyzej fragment,
w ktorym dwuglos harmoniczny zapisany jest jako tak zwane wibrato smyczkowe (kazde dwie
Osemki wykonuje si¢ na jeden smyczek).

Praeludium, pomimo monodycznego zapisu, jest utworem o ,domys$lnej polifonii”.
W takcie 5-tym nastepuje wejscie drugiego glosu, w t. 7 - trzeciego, a w t. 11 - czwartego,
basowego. Przy introdukcji kolejnych glosow kompozytor rezygnuje z glosu poprzedniego,
eliminujgc tym samym kontrapunkt. Praktyka taka byta czesto stosowana we wczesnej canzonie
XVII-wiecznej.

Wymienione powyzej idiomatyczne cechy wykorzystywane przez Johanna Schopa
w zawartych w zbiorze kompozycjach, stanowig ciekawg - nie tylko technicznie - propozycje

repertuarowy.

4. Heinrich Ignaz Franz von Biber

Wzrost znaczenia skrzypiec, jako instrumentu bedacego w stanie W pelni oddaé
ekspresyjnos¢ literatury muzycznej baroku, widoczny byt juz w pierwszych dziesiecioleciach
XVII wieku. Rozwdj lutnictwa, omowiony w poczatku II Rozdzialu, odegrat w tym procesie
niebagatelng role. Jednak najintensywniejsze przemiany, wpisujace si¢ w tworzenie idiomu gry
skrzypcowej, prowadzace do wyksztatcenia si¢ modelu wirtuozowskiego, przypadajg na ostatnie
¢wier¢wiecze XVII wieku. Zrownowazenie elementow muzycznych z technicznymi ma swoj
poczatek wlasnie w tym okresie. Na popularnos$¢ skrzypiec i na ich ekspansje na niespotykang
dotad skal¢ wptywalo pojawianie si¢ kompozytorow - wirtuozéw. W kregu kultury wioskiej
kompozytorem, ktorego tworczos¢ mozna okresli¢ jako punkt zwrotny w ksztattowaniu techniki
skrzypcowej, byl Arcangelo Corelli*. Na gruncie niemieckim®® taka role petnit Heinrich Ignaz
Franz von Biber (1644-1704).

32 corelli przebywat réwniez w Niemczech (Moguncji, Bremie, Kolonii, Frankfurcie nad Menem i Monachium).
Stosowane przez niego eksperymenty brzmieniowe, m.in. wprowadzenie progresji wspétbrzmien kwintowych,
wywotywato liczne wystgpienia polemiczne, np. Giovanniego Paola Colonny. Zwigzany byt z Akademia Arkadyjska;
jest ojcem nurtu techniki gry skrzypcowej i zwigzanej z tym techniki kompozycji zwanej szkotq rzymskgq.

3 Doktadniej rzecz ujmujac — austriackim.
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Juz po stu latach od $mierci kompozytora przeswiadczenie o odegranej przez niego roli
w rozwoju muzyki bylo ugruntowane, o czym $wiadczy opinia wyrazona przez Charlesa

Burney’a (1726-1814) w dziele General History of Music®*:

,Sposrod wszystRich skrzypkow ostatniego stulecia, Biber zdaje sig by¢ najwspanialszym, a jego
,solos” [utwory na skrzypce solo oraz basso continuo - przyp. aut.] wydajq sig by¢ najtrudniejsze i obdarzone
wigRszym wyczuciem smaku, niz jakakolwiek inna muzyka z tego samego oKresu, jakg miatem okazje

widzied”.

Kompozytor i wirtuoz urodzit si¢ nieopodal Liberca w czeskich

Sudetach, zmart w Salzburgu. Nie zachowaly si¢ zrddia
poswiadczajace, gdzie odbywat studia muzyczne. Z informacji
posrednich mozna wnioskowaé, ze mogt studiowa¢ w Pradze lub
Dreznie. Istniejg tez przestanki pozwalajace przyjaé, ze mogt
uczy¢ si¢ u J.H. Schmelzera w Wiedniu. Do 1670 roku H.I.F von
Biber roku byt muzykiem w kapeli dworskiej arcybiskupa Karla

von Lichtenstein-Kastelkorna w Otomuncu i Kromieryzu.

Od 1670 roku zwigzany byt z Salzburgiem. Byl kolejno
muzykiem na dworze arcybiskupa Maximiliana G. von
Kuenburga, nastgpnie Johanna E. von Thuna. Od 1677 roku w katedrze salzburskiej petnit
funkcje nauczycie $piewu figuralnego, od 1684 roku — prefekta chlopigcej szkotly s'piewu35.
W 1679 roku zostal wicekapelmistrzem zespotu muzycznego dzialajacego na dworze
arcybiskupa Salzburga, a w 1684 roku - jego kapelmistrzem. W uznaniu dla jego zashug cesarz
Leopold | w 1690 roku nadat mu tytut szlachecki. Biber byl, obok Johanna Jacoba Walthera *

i Johanna Paula von Westhoffa, najznakomitszym reprezentantem twércow srodkowego okresu

i ,» Of all the violin players of the last century Biber seems to have been the best, and his solos are the most difficult
and most fanciful of any music | have seen of the same period”; Ch. Burney, General History of Music, [za:] The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, T. 11, s. 679.

% Szkota prowadzona byta przy katedrze.

*z perspektywy historycznej Walther poréwnywany do N. Paganiniego., jako wykorzystujacy w znaczacy sposéb
gre pizzicato i arpeggio. Byt autorem miedzy innymi Scherzi da Violino solo con il basso continuo, dzieta
opublikowanego w 1676 roku.
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baroku. Trudno sobie wyobrazi¢ powstanie sonat solowych J.S. Bacha bez wczesniejszych
wysitkow i eksperymentdw technicznych wspomnianych kompozytorow.

W tym kontek$cie na uwage niewatpliwie zastuguje tworczo$¢ instrumentalna Bibera
a szczegodlnie tworczos¢ skrzypcowa. Nie tylko powody historyczne, czy naukowa predylekcja
do systematyzowania dziet muzycznych sprawiajg, ze dzieta Bibera obecne sg w kregu
zainteresowan muzykologéow i wykonawcow. O takim stanie rzeczy decyduje ich warto$¢
muzyczna. Jednym z najistotniejszych, nie tylko z punku widzenia tematyki niniejszej pracy
osiagnie¢ kompozytorskich Bibera sa sonaty na skrzypce solo i b.c.*’. Do najbardziej znanych
zalicza si¢ opublikowany w Salzburgu w 1676 roku cykl szesnastu sonat Zur Verherrlichung von
15 Mysterien aus den Leben Mariaei. Pod wzgledem formalnym w sonatach nie istnieje jeden
obowigzujacy model. Kazda z nich prezentuje odmienny sposob ujecia cyklu. Wstepne czeSci sg
zazwyczaj preludiami zblizonymi formalnie do toccat organowych, kolejne - tancami. Trudno,
zwlaszcza wobec jednoznacznych odniesien religijnych, nie doszukiwaé si¢ w kompozycji
elementow ilustracyjnych. Widoczne sa one od pierwszych ogniw cyklu. Warto przy tym
zaznaczyC¢, ze tak lubiane przez Bibera efekty ilustracyjne w niezwyklym cyklu Sonat
misteryjnych nabieraja wyjatkowej gltebi wyrazu. Wszystkie bowiem zdobycze techniczne swojej
epoki kompozytor podporzadkowat retoryce muzycznej.

Jednym z przyktadow obrazujacych podang przeze mnie teze jest Sonata VI Leiden Christi
am Olberg, w ktdrej poczatkowe Lamento nosi znamiona ilustracyjnosci. Wida¢ to jeszcze
dobitniej w Ukrzyzowaniu i Zmartwychwstaniu.

Retoryce muzycznej podporzadkowana jest tez catkowicie skrzypcowa wirtuozeria. Jezeli
w utworach $wieckich Biber epatowat technika gry i nietypowymi sposobami artykulacji, to
skrzypcowa wirtuozeria, ktora przeciez istnieje w Sonatach, podporzadkowana jest jednemu
celowi - przedstawieniu muzyka tresci rézancowych tajemnic.

Niektore z biblijnych wydarzen Biber ilustruje dostownie, jednak w wigkszosci Sonat
muzyka ma znaczenie bardziej symboliczne, wyraza bowiem stany emocjonalne, jakie tym
wydarzeniom towarzyszyly. W utworach naczelng zasadg staje si¢ wiec dbato$¢ o utrzymanie
wiasciwego nastroju, do czego Biber stosuje caty system figur retorycznych. Kompozytor z petna
Swiadomos$cig wykorzystuje tez cechy rytmiczne i metryczne tancow, warstwie melodycznej

powierzajac funkcj¢ nosnika emocji. Przyktad moze stanowi¢ Sonata XI Zmartwychwstanie

37 . . qs . .
Pozostate utwory to m.in. : 8 Sonatae a violino, Sonata In a ,,Representatio avium”.
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i Sonata X Ukrzyzowanie . W Sonacie Xl linia melodyczna obfituje w duze skoki, a harmonia

osadzona jest we wspotbrzmieniach konsonansowych. Charakter tego ogniwa oddaje rado$¢

przypisang tej cze¢sci Rozanca.

przykl. 16. 1: Sonata XI; partia skrzypiec i basso continuo.

Odmienng posta¢ przybiera linia melodyczna Sonaty X g-moll Ukrzyzowanie. Charakter
czeSci bolesnej podkreslaja dysonansowe wspotbrzmienia i uzycie mniejszych odlegltosci
interwalowych. Jest jedng z najbardziej przejmujacych w wyrazie Sonat misteryjnych Heinricha
Ignaza Franza von Bibera. Jej Preludium mozna uzna¢ za muzyczne studium cierpienia, za

nieomal dzwigkowy obraz wbijania gwozdzi w ciato Chrystusa. Taki przeciez jest sens
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zastosowania przez kompozytora ostrych akordéw i poszarpanych rytméw punktowanych. Linie

melodyczne skrzypiec tworzg symboliczny znak krzyza.

X o 1@ i A wr 0
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przykt. 16. 2: Sonata X Preludiunr; partia skrzypiec i basso continuo.

W sonatach solowych Bibera, co trudno przyja¢ ze zdziwieniem biorgc pod uwage
przynaleznos¢ kompozytora do niemieckiego krggu muzycznego, bardzo czgsto obecna jest
forma wariacyjna, niejednokrotnie oparta na basso ostinato. Wspomniana technika
kompozytorska widoczna jest we wszystkich typach utworéw. Niezwykla role pelni w X Sonacie.
To wilasnie w tym dziele w zamysle Arii z wariacjami Biber oddaje tajemnic¢ $mierci
Zbawiciela. Ostatnia wariacja, ilustrujgca sceng¢ trzgsienia ziemi opisana W Ewangelii wg sw.
Mateusza zawiera smyczkowe tremolo i szybkie repetycje dzwigkowe, ktore w niezwykle

dojmujacy sposob oddaja groze wydarzen.
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Przelomowym osiggnigciem kompozytorskim Bibera byto stworzenie pierwszej sonaty na
skrzypce solo bez towarzyszenia basso continuo. Utwor ten zamyka omawiany powyzej cykl, jest

jego ostatnim, szesnastym ogniwem?*®, zarazem monumentalnym cyklem wariacji.

Tlustracja zamieszczona w manuskrypcie

W warstwie muzycznej Sonata XVI - Passacaglia oparta jest na ostinatowym temacie, ktory

tworza stopnie opadajacego tetrachordu w tonacji g (eolskiej):

gl—fl—esl—dL

Model formalny Sonaty XVI tworzy wspomniany dwutaktowy temat, utrzymany w metrum 6/8

N

T
=

przykl. 17.1 r

oraz 64 jego wariacje, co ma wyrazne podloze symboliczne.

*® R, Lotter, The Mystery of the ,,Mystery Sonatas”; Heinrich Ignaz Franz von Biber: Mysteriensonaten, Lyriarte OC
514.
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przykt. 17.2, Sonata X1, Passacaglia.

Do podkreslenia ideowej wymowy Passacaglii kompozytor wszechstronnie wykorzystuje
rowniez akordy i gr¢ w wysokich pozycjach (ambitus sigga g3. W Sonacie stosuje rowniez
ciekawe smyczkowanie. Warto odnotowaé, ze kazda z Sonat misteryjnych posiada wiasng
skordature. Tylko pierwszy i ostatni utwor cyklu zachowuje whasciwy, typowy kwintowy stroj
skrzypiec.

Skordatura, tak jak pozostale zabiegi techniczne stosowane przez Bibera w omawianym
cyklu, nie byta srodkiem samym w sobie. Z jednej strony umozliwiata wykonanie dwudzwigkow
i akordow, ktore w normalnym stroju bytyby niemozliwe do wykonania, z drugiej za$ - poprzez
rezonans pustych strun - znaczaco wplywata na brzmienie instrumentu, co bylo waznym
elementem dzwiekowej kolorystyki. Najbardziej niezwykla skordatur¢ Biber zastosowat
w Sonacie XI Zmartwychwstanie. Struny strojone sa: g — g! — d! — d2. Zabieg ten umozliwia gr¢
w oktawach przy uzyciu najprostszego palcowania - jeden palec na dwu strunach. Biber
wykorzystuje w tej sonacie efekt trzygtosowego unisono (skrzypce dwuglosowo plus bc.)
w tryumfalnym chorale Surrexit Christus hodie (przyktad 16.1).
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Tworczos¢ Heinricha Ignaza Franza von Bibera jest ukoronowaniem catego
dotychczasowego spojrzenia kompozytoréw na mozliwosci techniczne i brzmieniowe skrzypiec.
Jest tez zrodlem zdobycia wiedzy na temat rozwoju technik artykulacyjnych. To wilasnie Biber
wprowadzil oznaczenia dotyczace gry staccato. Zintensyfikowat zastosowanie smyczkowania
synkopowanego (w tym tez bariolazu, arpeggianda i ondeggianda). Byt tez eksperymentatorem
w zakresie stosowania skordatury®®, ktéra doprowadzit do zdumiewajacego poziomu, ktérego
zaden inny kompozytor nie byl w stanie przekroczy¢. Upodobanie Bibera do skordatury
najbardziej widoczne jest wiasnie w Sonatach misteryjnych, w ktorych zastosowat 14 réznych
strojow. Nalezy rowniez odnotowaé, ze w jego tworczoSci zastosowanie wielodzwickow,
wymagajacych od instrumentalisty wyjatkowej sprawnos$ci, osiagngto nadzwyczajng pozycje,
ktora przewyzszata jedynie wystgpujaca u Johanna Paula von Westhoffa, wsparta dodatkowo
technikami polifonicznymi. Atrakcyjnos¢ nie tylko techniczna, ale przed wszystkim muzyczna
tworczos$ci Bibera sprawia, ze jego dzieta skladaja si¢ na kanon utwordéw cieszacych sie, zreszta
zashuzenie, olbrzymim zainteresowaniem wykonawcOw. Stanowi wspanialg zapowiedz

tworczosci skrzypcowej Jana Sebastiana Bacha.

5.Johann Paul von Westhoff

Narodziny nowej epoki w dziejach muzyki, ktore nastgpily na przetomie XVI i XVII
wieku, byty efektem koincydencji wielu zjawisk zachodzacych w tym czasie. Uswiecony tradycja
porzadek muzyki europejskiej ulegt radykalnej przemianie. Dotyczyto to nie tylko
spektakularnego konfliktu miedzy prima i seconda prattica, ale takze przemian zachodzacych na
gruncie muzyki instrumentalnej. Powstajgce dogmaty nowego kierunku byly znacznie silniejsze
niz najsurowsze reguly tradycyjnego kontrapunktu renesansowego. Idealem nowej muzyki,
oczywiscie pierwotnie problem odnosit si¢ do twodrczosci wokalnej, miata by¢ jej
jednogtosowo$é. W to rewolucyjne podejscie do przemian zachodzacych w warstwie
melodycznej doskonale zaczeta wpisywaé sie potrzeba emancypacji instrumentow i ich

ekspansja.

P E. Dann, Heinrich Biber and the Seventeenth Century Violin, Book, 1968., s.58.
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XVII wiek byt czasem ksztattowania si¢ nowego stylu monodycznego, w ktory wpisywata
si¢ z powodzeniem technika polifoniczna. W drugiej potowie XVII wieku wyksztalcity si¢
wszystkie najwazniejsze gatunki i formy muzyki instrumentalnej dojrzatego baroku: zespolowe
sonaty 1 koncerty, solowa sonata da chiesa 1 da camera, suita solowa i zespotowa, concerto grosso
i koncert solowy, fuga. Proces krystalizacji gatunkow przebiegat nic zawsze w pehi czytelnie.
Wiele form wplywato na siebie wzajemnie, co czg¢sto utrudniatlo wyznaczenie $cistej granicy
gatunkowej. Na zarysowane zaledwie przemiany nakladal si¢ gwaltowny rozwdj idiomoéw
instrumentalnych. Zachodzace w muzyce tego czasu zjawiska czynily z epoki nie tylko czas
dynamicznych przemian, ale réwniez sfere oddzialujgcg perspektywicznie na nastgpne
dziesieciolecia.

Kompozytorem, ktorego tworczos¢ egzemplifikuje - w ptaszczyznie tematycznej niniejszej
pracy - nakreslong powyzej problematyke jest Johann Paul von Westhoff. Kiedy w 1703 roku
mtody Jan Sebastian Bach przybyl na dwor ksiecia Johanna Ernsta w Weimarze, pracujac pot
roku jako skrzypek w dworskiej kapeli, spotkatl tam Johanna Paula von Westhoffa - skrzypka,
kompozytora i dyplomate, petnigcego od 1698 roku funkcj¢ osobistego sekretarza ksigzecego.
Nie tylko 0w watek biograficzny sktania do postawiania tezy o istnieniu wptywu Westhoffa na
tworczo$¢ skrzypcowa Bacha. O mozliwym jego oddzialywaniu $wiadczy¢ moze przede
wszystkimi sama spu$cizna kompozytorska®.

Johann Paul von Westhoff, zyjacy w latach 1656- 1705, byt jednym z najwybitniejszych
skrzypkéw i kompozytorow XVII wieku, obok Johanna Jacoba Walthera i Heinricha Ignaza
Franza von Bibera uznawany byt za najwazniejszego tworce siedemnastowiecznego idiomu
skrzypcowego*'. Warto przy tym odnotowa¢, ze kazdy z trzech wymienionych Kompozytoréw
- wirtuozo6w odcisngt pi¢tno na réznych ptaszczyznach. | tak: Biber specjalizowat si¢
w wykorzystaniu skordatury, Walther — w problematyce smyczkowania i grze w wysokich
pozycjach, zas§ Westhoff — w grze wieloglosowej i polifonicznej. Urodzony w DreZnie
kompozytor, gdzie odebral edukacj¢ w latach 1674-97, za przyktadem swego ojca Friedricha
von Westhoffa, stuzyt w elektorskiej, pozniej - w krolewskiej orkiestrze dworskiej. W tym

okresie wydatl dwa kompletne zbiory utworéw skrzypcowych:

40 Ch.Wolff, Johann Sebastian Bach: The Learned Musician, Oxford University Press ,2002, s.37-45.
** F.Géthel i P. Wollny, Johann Paul von Westhoff, hasto: [w] The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
second edition,2001, t.XXVII, s.329.
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- Sonate a violino solo con basso continuo consacrate al Grand® Apolline di questi tempi-
6 sonat na skrzypce i b.c., wydanych w 1694 roku,
- 6 Suit - przeznaczonych na skrzypce solo, wydanych w 1696 roku.

W latach 1681-82 za zezwoleniem elektora Johanna Georga odbywat podrdoze po Europie,
w tym do Francji, gdzie wystepowal miedzy innymi przed krolem Ludwikiem XIV.
To wilasnie w Paryzu zostaty opublikowane kolejne utwory Westhoffa:
- Sonata La Guerra - utwdr programowy, wydany w Mercure galant w 1682 roku,
- Suita na skrzypce solo - utwor wydany rowniez w Mercure galant w 1683 roku.

Warto przy tej okazji nadmieni¢, ze aktywnos¢ Johanna Paula von Westhoffa
I oryginalno$¢ jego zycia byta imponujaca. Ze swadg pisat o tym w swoim Leksykonie Johannn
Gottfried Walther*?. Znajdujemy w zbiorze pism notatke, z ktorej wynika, ze kompozytor biegle
postugiwat sie jezykiem wloskim, francuskim 1 hiszpanskim, ze podrézowal miedzy innymi do
Lubeki i Szwecji. Mozemy z niematym zdumieniem przeczytac, ze odbywat stuzb¢ wojskowsa
pod dowoddztwem cesarskiego generala von Schultza i brat udzial w wegierskiej kampanii
przeciw Turkom, a takze zostal uhonorowany w 1684 roku Ztotym Lancuchem przez cesarza
Swigtego Cesarstwa Rzymskiego Narodu Niemieckiego Leopolda I. W notatce nie zabrakto tez
informacji z zycia 0sobistego, a dotyczy ona matzenstwa z corkg archidiakona drezdenskiego
kosciota NMP.

Silne zwigzki z Dreznem poswiadczone sg nie tylko watkami biograficznymi, ale rowniez
wydawniczymi. Jak zostato juz w niniejszej pracy odnotowane, w Dreznie ukazato si¢ drukiem
jedno z najistotniejszych dziet skrzypcowych Westhoffa - 6 Suit na skrzypce solo. Dalsze losy
kolekcji nie sg jasne. Nie wiadomo, dlaczego przez ponad dwiescie lat nie wiedziano o jej
istnieniu. Zostata na nowo odkryta dopiero w 1913 roku, kiedy to niejaki Soma Nador ofiarowat
jeden egzemplarz Suit Miejskiej Bibliotece w wegierskim miescie Szeged. Zbior po raz pierwszy
zostal opisany w 1929 roku w wegierskojezycznej publikacji opisujacej zycie muzyczne miasta.
Swiatu muzycznemu przywrocit go historyk Peter Varnai®.

Trudno docieka¢, dlaczego jedyny znany egzemplarz zbidru Suit zachowat si¢ wtasnie tam.
Nie nalezy jednak wigza¢ tego faktu z wojennym epizodem Westhoffa i jego pobytem na

Wegrzech w czasie wojny z Turcja. Zbior sktada si¢ z 30-tu stron utozonych horyzontalnie.

*2 Johannn Gottfried Walther: Musicalisches Lexicon, Lipsk 1732, wyd. faksymilowe, Bazylea 1953, s. 67-68.
2 Informacje pochodzg z notatki do wydanych przez P. Varnai’a Suit. Johann Paul von Westhoff: Sechs Suiten fiir
Violine solo, Edition Peters, Lipsk 1974
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Brakuje w nim niestety strony tytutowe;j i strony ostatniej, co powoduje, ze ostatnia czes¢ (Gigue)
Suity VI jest niekompletna. Zachowata si¢ natomiast dedykacja**, nazwisko kompozytora i data
drezdenskiej publikacji®. Wszystkie Suity sa czteroczesciowe i skiadaja sic z podstawowych,
typowych tancoéw suity barokowej: Allemande, Courante, Sarabande i Gigue.

Na szczeg6lng uwage zasluguje zachwycajgca szata graficzna publikacji, jej niezwykle
artystyczne wysztychowanie. W zapisie nutowym Suit zastosowany zostatl unikalny system

notacji:
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przykt. 18. 1: Suita III B-dur ; Alemande, t. 1-5.

* Brzmi ona: dla krolowej Krystyny Eberhardyny.
6 lipca 1696 roku.
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We wspotczesnej edycji:

16
Suite 111

Allemande

przykt. 18. 2: Suita 111 B-dur ; Allemande, t. 1-5

Jak mozna zauwazy¢, Westhoff stosuje system o$miu linii, uplasowanych w systemie
3+2+3, opatrzonych dwoma kluczami: francuskim G i mezzosopranowym C. W XVII wieku
system notacji wieloliniowej stosowany byt dosy¢ czesto w muzyce klawesynowej (na przyktad
U Johanna Jakoba Frobergera). W muzyce skrzypcowej zastosowanie tej notacji mozna uznaé za
ewenement. Nawet w Sonacie Bibera (ze zbioru tzw. Sonat Salzburskich) i Walthera
— przeznaczonych rowniez na skrzypce  (ze zbioru Hortulus Chelicus), wspomniani
kompozytorzy wykorzystuja dwie zwykle pigciolinie. Rodzi si¢ zatem pytanie o powdd
zastosowania przez Westhoffa tak niecodziennej notacji. Moze powodem byta cheé uczynienia
dzieta niedostepnym i ekskluzywnym, przeznaczonym do wylacznego uzytku samego
kompozytora - wirtuoza i jako niepospolity dar ofiarowanego krolowej Krystynie Eberhardynie?
Jest to tym bardziej zagadkowe, ze istnienia tego utworu nie odnotowat nawet Johann Gottfried

Walther — zwigzany z Dreznem kompozytor, organista i teoretyk muzyczny, twdrca m.in.
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Musicalisches Lexicon, ktory znat Westhoffa. Poswiecit mu przeciez we wspomnianym
leksykonie wiele uwagi.

Moze u podstaw zastosowania takiego zapisu lezaly powody stricte praktyczne,
zapewniajace wykonawcy lepsza czytelnos¢? System notacji Westhoffa pozwala na unikniecie
wigkszosci linii dodanych gornych i jednoczesnie eliminuje konieczno$¢ dopisywania linii
dodanych dolnych. Rozdzielenie linii w porzadku 3+2+3 utatwia de facto odczytanie zapisu
i by¢ moze, dla wprawnego XVII-wiecznego muzyka, uwydatnialo wielogltosowy idiom
kompozyciji.

Wspotczesnemu skrzypkowi odczytanie utworu w wersji oryginalnej moze nastr¢czac
wiele trudnosci, jednakze problem ten eliminuje wielos¢ wydan. Suity zostaty w ostatnich latach
kilkukrotnie opublikowane zaréwno w wersji faksymilowej, jak i transkrybowanej.

W zbiorze Suit Johanna Paual von Westhoffa ciekawym, z punktu widzenia retoryki
muzycznej, zagadnieniem jest uktad tonacji poszczegdlnych Suit. Uktada si¢ od w tetrachord
wstepujacy: a-moll, A- dur, B- dur, C-dur, d- moll, D- dur.

Trudno ignorowa¢ w teoretycznych rozwazaniach cata sfere, tak silnie obecng
w $wiadomosci tworcow barokowych, odnoszacg si¢ do teorii afektow. Wywodzaca si¢ jeszcze
z antyku zasada numerus sonorus, wykazujaca zalezno$¢ mig¢dzy uktadem poéttonow
w tetrachordzie a etycznym ich oddziatywaniem, w epoce baroku znajdowata réwniez swoje
zastosowanie. Teoretycy muzyki, a co za tym idzie réwniez kompozytorzy, z pelnym
przekonaniem odnosili si¢ do kwestii ulozenia calych 1 poéttonéw w tetrachordzie jako do
zagadnien implikujacych wywotywanie okreslonych afektow.

W warstwie formalnej kazda z Suit, co zostalo wczesniej zasygnalizowane, sktada si¢
Z czterech tancow:

Allemande - zawsze utrzymane w metrum C,

Courante - (odmiana francuska, a nie jak u J.S. Bacha wtoska- Corrente) w metrum 3/2,
Sarabande - w metrum 3/1 lub w metrum 3/2

Gigue - zapisywany w metrum 9/4 lub notowany w taktach podwadjnych:

12/4, 6/2 1 6/4.

Wyjatkowym zabiegiem postuzyt si¢ Westhoff w Allemande z Suity I, wprowadzajac do
tanca zmiany tempa. | tak, w takcie 12-tym pojawia si¢ oznaczenie adagio, ktore w juz w takcie

15-tym przechodzi w allegro. Ciekawym zabiegiem formalnym, otwierajagcym przed wykonawca
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mozliwosci interpretacyjne, jest wpisanie przez kompozytora do trzech tanecznych czesci fermat.

Znajduja si¢ one w: Allemande (Suita I1), Courante (Suita 1V) i Allemande (Suita VI).

Westhoff najprawdopodobniej chciat tym zapisem wymusi¢ konieczno$¢ zastosowania kadencji.
W opisywanym zbiorze wystepuja rowniez oznaczenia dynamiczne sugerujgce wykonawcy

uzyskanie efektu echa (Allemande i Gigue z Suity Il, Gigue z Suity I1l, Allemande, Sarabande

I Gigue z Suity 1V) oraz znaki zaznaczajace petite reprise:

przykt. 19.: Suita III B-dur .

W swoich Suitach Westhoff nie przekracza czwartej pozycji, nie wymaga tez
skomplikowanego smyczkowania. Wyznacznikiem wirtuozerii skrzypcowej jest dla niego
polifoniczna gra dwudzwigkowa i akordowa. Mozna powiedzieé¢, ze Suity sg swoistym traktatem
skrzypcowej wielogtosowosci, w ktorym kompozytor zawarl bardzo wiele niezwykle
pomystowych, a przy tym trudnych technicznie rozwigzan akordowych. W catym zbiorze
fragmenty jednoglosowe pojawiaja si¢ incydentalnie, wigkszos¢ utworow to kompozycje
dwugtosowe. Westhoff nie stronit tez od trzy- i czterogtosow. Przyktad stanowig Saraband
z Suity I, 11 VI

Wieloglosowos$¢, ktora jest cechg charakterystyczng dla catej jego tworczosci pozwalata na
stosowanie techniki imitacyjnej, co doskonale wida¢ w ostatnich ogniwach cyklu (Gigue z Suity
I, I, HI1V). Z catego zbioru utworéw przeznaczonych na skrzypce solo najbardziej interesujaca

pod wzgledem wykorzystania techniki akordowej 1 jednocze$nie najbardziej wymagajaca
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technicznie jest Suita IlIl. Cykl utrzymany jest w tonacji B-dur, ktora jest znacznie mnigj
idiomatyczna dla skrzypiec niz D-dur, czy G - dur®.

Zgodnie z zasadami filozoficznej doktryny afektow tonacja ta miata wyraza¢ dumge
i uroczysty charakter. Zamierzenie kompozytora, wyrazajace si¢ wykorzystaniem tej tonacji, jest
niezwykle czytelne. Pod wzgledem sity wyrazu cykl ten znacznie odbiega od pozostatych.
Allemande juz od pierwszego taktu emanuje orkiestrowg wrecz potega brzmienia. Westhoff, na
odcinku dwoch pierwszych taktow zmniejsza ambitus z dwoch oktaw pomiedzy skrajnymi
glosami (b - b2) do pojedynczej nuty zanotowanej jako unisono. W niezwykle wyrafinowany
Sposob przeprowadza lini¢ melodyczng poprzez wszystkie glosy (tt.4 - 6), nie rezygnujac przy
tym z akordowego akompaniamentu. Wszystkie glosy, tacznie z basowym, traktowane sg
niezaleznie i1 posiadajg wlasny model melodyczny.

Roéwniez w warstwie harmonicznej pierwsza czes$¢ cyklu zastuguje na uwage. Pojawiajg sie
w niej modulacje (t. 13 i t.14) oraz dysonanse (sekunda mata w t. 7 i t.15).Warstwa muzyczna
cyklu — wobec zachodzacej pewnosci, ze wykonawcg utworow byt sam kompozytor — pozwala
przypuszczac, ze Westhoff — skrzypek dysponowat bardzo elastyczng lewa reka. Czesto bowiem
stosuje niewygodne, wymagajace rozciagniecia palcow, uktady akordowe. Trzyglosowe akordy
durowe w uktadzie skupionym (d!- fis! - a! lub a'- cis?2— e2) z wykorzystaniem pustej struny
jako jednego ze skladnikow sg dla skrzypiec idiomatyczne. Uzywane przez Westhoffa
wykraczajg poza uznany idiom: w przypadku stosowanych przez Westhoffa akordéw Es-dur
i B-dur, czwarty palec musi zosta¢ przesunigty o pot tonu w gore, przy jednoczesnym uzyciu
palca pierwszego i trzeciego. | tak, zamiast typowej odlegtosci sekundowej miedzy trzecim
I czwartym palcem, tworzy sie tercja mata. W Allemande, jeden z owych skomplikowanych
technicznie akordow es! - g! - b! pojawia si¢ juz w takcie 11. Kolejny, wymagajacy od
wykonawcy wysitku, wystepuje w 15-tym takcie Courante omawianej Suity. Jest to trojdzwick
fl - a! — ¢2, ktdrego wykonanie obliguje nie tylko do rozciagniecia reki, ale rowniez do
zastosowania drugiej pozycji.

Jest to jedyne znane mi zastosowanie takiego akordu w barokowej literaturze skrzypcowej.
Warto przy tym nadmienic¢, ze niezaleznie od komplikacji technicznych wspomnianych akordow

cala sfera wykonawcza odnoszaca si¢ do wielodzwigkow, tak charakterystyczna dla spuscizny

4 Tylko jeden utwér na skrzypce solo w catosci skomponowany zostat w tej tonacji. Jest nim pochodzaca z lat 90
- tych XVIIl wieku Sonata Johanna Wilhelma Rusta.
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Westhoffa, wymaga nicustannego stosowania wyzszych pozycji. Jest to zabieg rzadko stosowany
w XVII wieku, $wiadczacy o olbrzymim indywidualizmie tworczym kompozytora. ldealny
przyktad stanowi czterodzwigkowe wspolbrzmienie g - b!— c2— e2, wystgpujace W 22-gim takcie

Courante.

Courante
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przykt. 20.: Suita III B-dur Courante.

Omawiana cze$¢ utrzymana jest w fakturze homofonicznej. Gtosem melodycznym jest glos
najwyzszy. Pozostale - tworza harmoniczne wypeknienie - w kilku zaledwie fragmentach
odznaczajace si¢ wicksza ruchliwo$cig motywiczna (tt. 19-20).

Kolejnym ogniwem sktadajacym si¢ na Suite 111 jest Sarabanda utrzymana w metrum 3/1.
Jej budowa formalna jest wyraznie okresowa. Sktada si¢ z szesnastu taktow, podzielonych na
dwa o$miotaktowe zdania, na ktore sktadajg si¢ dwutaktowe motywy. Westhoff warstwe
melodyczng osadza na typowym dla sarabandy modelu rytmicznym, w ktorym akcenty w taktach
nieparzystych przypadaja na pierwsza i drugg miarg.

Sarabanda w catosci napisana jest akordowo: trzy i czteroglosowo. Jedyne odstepstwo od
tej zasady wystepuje w takcie 15-tym*’. Wykonanie akordéw, takze w tej czesci, wymaga od
skrzypka nadzwyczajnego rozciagniecia palcow. Widoczne jest to w takcie drugim, w ktérym

* Dominanta jest dwudzwiekiem.
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Westhoff zapisat trojdzwigk b! — d2— {2 oraz w takcie dwunastym (b! — d?- f2). Kompozytor
réwniez w takcie 6-tym stawia przed wykonawcag nietypowe wymagania techniczne. Zapisany
jest tam czterodzwigk (c! — el— bl — e2) wymagajacy z kolei wyjatkowego $ciesnienia dloni.
Sarabanda jest czg¢scig homofoniczng, w ktorej glosem prowadzacym linie melodyczng jest glos

Najwyzszy.

Saabndc: ; v E ;. | J J

przykt. 21.: Suita III B-dur Sarabande.

Czgscig zamykajaca Suite 111 jest Gigue zapisany w metrum 12/4. Od pozostatych czesci
r6zni ja zastosowana polifonia. Ekspozycja tematu obejmuje fugowane przeprowadzenie tematu
przez trzy glosy w stosunku kwarty 1 kwinty (tt. 1-3), po ktorej pojawia si¢ jednotaktowy tagcznik
prowadzacy do kolejnego przeprowadzenia tematu, tym razem w dwoch glosach. Ostatnie,
trzecie

pokazanie tematu poprzedzone jest rOwniez tagcznikiem, ale juz czterogtosowym.
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przykt. 22.1: Suita III B-dur Gigue
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Gigue konczy trzygltosowy motyw48, ktorego kolejne warianty pojawiajg si¢ w zmiennej
dynamice. Koncowy odcinek czesci jest prawdziwym wyzwaniem technicznym, wymuszajacym
przy wykonywaniu sekwencji wspotbrzmien: bl — dl— f1, bl — c?— e2, al—- c?- f2 niezwykla
clastycznos¢ lewej reki i jej czwartego palca. W Gigue kompozytor w skrajnych glosach
z upodobaniem wykorzystuje imitacje w inwersji. | tak: glos najwyzszy zstepuje w pochodzie
gamowym, a glos najnizszy wstepuje (t. 14- 18), po jednotaktowym taczniku modulujacym role

glosow z0stajg zamienione.

przykt. 22.2: Suita III B-dur Gigue.

Solowg tworczos¢ skrzypcowa von Westhoffa reprezentuje jeszcze jedna kompozycja,
zamieszczona w styczniowym numerze paryskiego miesigcznika Mercure Galant z 1683 roku.
Jest nig Suita A-dur, w publikacji anonsowana jako Suite por Violon sans Basse conitin. Par
M. I. P. Westhoff Musicien de chambre de S. A. L'Electeur de Saxe. Ow kontekst wydawniczy
czyni z Suity utwor jeszcze bardziej interesujacym. Rodzi si¢ bowiem pytanie o przyczyne
zamieszczenia dzieta w periodyku przeznaczonym przeciez dla Francuzow. Muzycy francuscy
prawdopodobnie zupetnie nie akceptowali wloskiej predylekcji do instrumentalnej wirtuozerii
czy niemieckiego upodobania do skrzypcowej gry polifonicznej. Wobec minimalnego, jezeli nie
zupehnie nieistniejacego”® zainteresowania ich solowa muzyka skrzypcowa, mozna doszukiwaé

si¢ kilku powodow wydania drukiem dzieta Westhoffa. Jedng z nich moze by¢ pomyst wydawcy

48 . . . .
Motyw pojawia sie w 11-tym takcie.
* W XVII wieku nie powstat zaden utwor francuski przeznaczony na skrzypce solo.
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na ozdobienie periodyku ,cickawostkg”, potraktowanie Suity jako swoistego curiosum,
obrazujacego przedziwny, cho¢ interesujacy przyktad cudzoziemskiej, nie do konca zrozumiatej
I prawdopodobnie nieosiagalnej wykonawczo sztuki gry wieloglosowej saskiego kompozytora.
Kolejng przyczyng moze by¢ ta, ktora w dzisiejszych czasach nazwalibySmy wizerunkowa.
Wiadomo, ze Westhoff w roku 1682 podrézowal do Francji i wystgpowal przed krolem
Ludwikiem XIV. By¢ moze publikacja Suity w Merkuriuszu byta echem tamtych wydarzen
i cennym nabytkiem wydawniczym utworu prezentowanego Krolowi.

Jeszcze innym powodem mogta by¢ popularnos¢ Westhoffa. Bez wzgledu na przyczyng
umieszczenia dzieta w periodyku, skrzypkowie otrzymali w spadku po przodkach niezwykle
zajmujacy Wykonawczo i muzycznie utwor. Suita A-dur ma regularna, typowo francuska
budowg, sktadajaca si¢ z czterech podstawowych tancéw: Allemande (w metrum C), Courante
(3/2), Sarabande (3/1), Gigue (3/4), rozszerzone o0 autre gigue (6/8) bedace rytmiczng wariacja,
oparta na tym samym schemacie harmonicznym. Cato$¢ otwiera dwuczgéciowe Prelude
(metrum C), co odroznia Suite A-dur od Suit drezdenskich. Pod wzgledem stylistycznym
i wykonawczym cykle sa do siebie podobne. Paryskie wydanie wskazuje, ze utwor
- w przeciwienstwie do zapisu obowigzujacego w omawianej Suicie Il - zapisany zostat
w notacji tradycyjnej.

Istnieje wiele przestanek dla twierdzenia, ze tworczos¢ Johanna Paula von Westhoffa
wywarta wptyw na mtodego Johanna Sebastiana Bacha. By¢ moze weimarskie spotkanie obu
kompozytoréw byto jedng z inspiracji do powstania bachowskiego arcydzietla jakim sg Sonaty
i Partity na skrzypce solo.

Oczywiscie proste, bez mata mechaniczne porownania obu zbioréw nie majg sensu. Dzieli
je przeciez 25 lat, odmienne zatozenia formalne, techniczne czy wyrazowe. Jednak w sferze gry
akordowej, pomystowos$ci W stosowaniu odwaznej aplikatury i1 zastosowania gdy polifonicznej na
instrumencie stluzacym przede wszystkim do gry melodycznej i homofonicznej, wyszukiwanie
owych relacji nie jest juz absurdalne (zbyt jednak detaliczne i wykraczajace poza ramy niniejszej
pracy).

Nie sposob jednak kwestionowaé obowigzujacy poglad, ze Westhoff jest waznym
poprzednikiem Bacha. To miedzy innymi dzigki jego kompozycjom, dajacym szansg
zaprezentowania mozliwo$ci ekspresyjnych i technicznych, skrzypce w XVII wieku uzyskaty

pozycje bezsprzecznie najpopularniejszego instrumentu.
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6.Zbiory angielskie - Thomas Baltzar, Nicola Matteis, David Mell

Barokowa rewolucje, jaka dokonata si¢ na przetomie XVI i XVII wieku, mozna §ledzié
w rozmaitych kontekstach, zaréwno kulturowych, jak i muzycznych. Narodziny nowych stylow,
w tym monodii akompaniowanej, nalezaly bez watpienia do najbardziej spektakularnych.
Zrodlem wszystkich waznych przemian estetycznych byty przede wszystkim osrodki wioskie. To
dziatalno$ci kompozytorow wioskich stusznie przypisuje si¢ stworzenie autonomicznej muzyki
instrumentalnej®®. Nie sposéb oczywiscie, zwlaszcza w kontekscie prowadzonych w niniejszej
pracy rozwazan 0 solowej tworczosci skrzypcowej, pomija¢ innych europejskich osrodkow
muzycznych, przede wszystkim niemieckich. Pozostate, w tym francuskie czy angielskie, liczace
si¢ w rozwoju calej historii Muzyki, z punktu widzenia poruszanych w pracy zagadnien pozostajg
w cieniu osrodkow wiloskich i niemieckich. Anglia w XVII wieku tylko epizodycznie
uczestniczyta w rozwoju europejskiej wiolinistyki.

Wymownym pozostaje fakt, ze obecno$¢ w historii literatury skrzypcowej XVII stulecia
zapewnili jej kompozytorzy nieangielskiego pochodzenia: niemiecki skrzypek i kompozytor
Thomas Baltzar oraz Nicola Matteis - wloski wirtuoz i kompozytor, ktorzy znaczng czgs$¢
swojego zycia spedzili w Londynie.

Rozkwit kultury muzycznej odnotowany w epoce elzbictanskiej wigzal si¢ przede
wszystkim z tworczoscig wirginatowsa, co nie oznacza, ze skrzypce jako instrument byly zupeknie
pomijane. O ich roli i obecnosci $wiadczg zachowane utwory kameralne, przeznaczone na
rozmaite sklady instrumentow smyczkowych. Osobliwy wpltyw w proces wykorzystywania
instrumentoéw solowych wywarta wojna domowa, a nastgpnie Restauracja Karola 1.

Purytanie niezbyt wysoko cenili gre skrzypcowa, uwazajac jg za rzemiosto wedrownych
muzykantéwSl. Jeszcze w 1662 roku angielski mysliciel 1 historyk John Evelyn pisat peine
oburzenia frazy®?: ,,zamiast dawnych, powaznych choréw instrumentéw detych z organami dat
si¢ stysze¢ koncert 24 skrzypkow wedlug francuskiego obyczaju. Byloby to stosowniejsze

w karczmie albo w budzie tanecznej niz w koSciele”.

*p. Abbot, E.Segerman, Strings in the 16"and 17”'Centuries, Londyn 1974, 5.84.
1D, Gill, The Book of the Violin, Oxford 1984, s.24-25.
>27. Jahnke i Z. Sitowski, Literatura skrzypcowa - rys historyczny, PWM 1963, s.13-14.
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Pierwszym, a zarazem czotowym skrzypkiem angielskim byt Davis Mell, urodzony w 1604 r.
W jednym z dwu zachowanych zbioréw utworéw przeznaczonych na skrzypce, ktore zachowaty
si¢ do naszych czasow, znalezé mozna jego dwa Preludia, zamieszczone w publikacji
zatytulowanej The Division Violin. Zbioér pochodzacy z 1685 roku, wydany przez Johna
Playforda.

Kompozycje Mella, w kontekscie dziet prezentowanych w pracy, jak i w poréwnaniu
z innymi drukowanymi w The Division Violin, jawig si¢ jako zachowawcze. Sg raczej exemplum
historycznym niz godng uwagi wykonawcy propozycjg repertuarowq.

Na sytuacj¢ muzyczng w XVII-wiecznej Anglii, poza okoliczno$ciami politycznymi, ztozyt
si¢ prawdopodobnie niechgtny stosunek Anglikow do wszelkich zmian oraz obcych wptywow, co
nie mogto sprzyja¢ asymilowaniu nowowprowadzonego do kultury muzycznej idiomu skrzypiec.
Kiedy okoto 1655 roku przybyt do Londynu po stuzbie odbytej na dworze Krystyny Szwedzkiej
w Sztokholmie niemiecki skrzypek urodzony w Lubece Thomas Baltzar, zadziwit miejscowych
muzykdéw poziomem gry, ktory prawdopodobnie stanowil normalny poziom techniczny, typowy
dla Wtoch i Niemiec. Tym samym z tatwosciag Usunal w cien Davida Mella.

Istnieje ogromne prawdopodobienstwo, ze najwicksze uznanie zdobyla gra Baltzara
w wysokich pozycjach, umiej¢tno$é stosowania szybkich temp i uzycie wloskiego, a nie
francuskiego sposobu trzymania smyczka.”®

,Francuski” uchwyt, z kciukiem trzymanym pod wlosiem, zapewniat poczucie stabilnosci,
cho¢ ograniczal mozliwo$¢ wydobywania niuanséw brzmieniowych. Nadawal si¢ doskonale do
prostych rytmicznie i wyrazistych artykulacyjnie ruchéw smyczka przydatnych do wykonywania
muzyki do tanca. ,,Wtoski” — z kciukiem umieszczonym pomiedzy wlosiem a pretem smyczka,
pozwalat na bardziej wyrafinowane ruchy, ktore konieczne byly przy wykonaniach utwordéw
bardziej skomplikowanych stylistycznie, charakteryzujacych si¢ zastosowaniem technik
polifonicznych i wyszukang harmonia.

Najlepszym przykltadem ukazujagcym istniejagcy rozziew miedzy kompozycjami
proweniencji stricte angielskiej a kompozycjami tworcow wywodzacych si¢ z innych czesci
Europy stanowi wspomniany juz zbiér The Division Violin, zawierajacy przede wszystkim
utwory przeznaczone na skrzypce i basso continuo. Cz¢s¢ opublikowanych kompozycji posiada

formg¢ niezwykle popularnych w Anglii wariacji, niejednokrotnie opartych na ground basie, czyli

2w Anglii obowigzywat francuski sposdb.
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charakterystycznym, ostinatowym schemacie melodyczno-harmonicznym wykorzystujgcym
popularne melodie. The Division Violin mozna potraktowac jako kontynuacj¢ mysli edukacyjnej
i jednocze$nie wydawniczej, ktorg zainicjowali violiSci. Wydany przez Playforda zbior jest
w swoim zamysle edytorskim kopig popularnego The Division Viol Christophera Simpsona.
Wsérod utwordéw wydanych w zbiorze - o charakterze podrecznikowym - przez Johna Playforda
obok Preludiow Mella znajduja si¢ dwie kompozycje Thomasa Baltzara. Dzieta obydwu tworcow
napisane sg na skrzypce solo i to wiasciwie stanowi jedyne podobienstwo.

Proste formalnie, fakturalnie homofoniczne utwory Mella z wykorzystanymi elementami
motywiki ludowej oddaja obraz stanu wiolinistyki angielskiej poczatku XVII wieku, bez
widocznych wptywow wioskich czy niemieckich. W opozycji do tego stojg dwa utwory Thomasa
Baltzara. Sa nimi: Almond i Division on a Ground — wariacje oparte na temacie piosenki John
kiss me now. Pierwszy z nich— Almond utrzymany jest w metrum 4/4. Kompozytor zapisal go
w tonacji c-moll, tworzac tym samym precedens. Jest to tonacja bardzo rzadko stosowana,
a w utworach skrzypcowych tamtego czasu w ogo6le nieuzywana. Wedtug teorii afektow shuzy
wyrazeniu €mocji przypisanych nieszczgsliwej mitosci. Nie nalezy wykluczaé, ze postuzenie si¢
ta tonacja jest echem, jesli nie wynikiem $§wiadomego odniesienia si¢ kompozytora do teorii

retoryki muzycznej.
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przykt. 23.: T. Baltzar Almond.

Od pierwszych taktow w Almond widoczna jest predylekcja do eksponowania czynnika
harmonicznego ponad melodyczny. Nie oznacza to jednak, ze w kompozycji linia melodyczna
jest nieobecna. Swiadomy wykonawca wydobedzie ja z figuratywnych przebiegéw
i wielodzwigkow, na ktorych w znacznej czesci opiera si¢ utwor Baltzara. W omawianym zbiorze
wigkszo$¢ dziet nie wymaga od wykonawcy wykraczania poza pierwsza pozycj¢. Nie dotyczy to
jednak kompozycji Thomasa Baltzara, ktéry w swoich utworach swobodnie stosuje trzecia.

Nie mniej istotnym dla twodrczosci Baltzara 1 wyrdzniajacym si¢ sposrod dziet
zamieszczonych w zbiorze The Division Violin jest Division on a Ground oparte, jak zostalo to

juz zaznaczone, na popularnej w owym czasie melodii John come kiss me now.
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przykt. 24.1: T. Baltzar Division on a Ground.
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Osmiotaktowy temat zostal poddany wariacyjnemu opracowaniu, ktore oczywiscie obejmuje

warstwe¢ melodyczna, ale rozszerza ja o czynnik harmoniczny. Btyskotliwe figuracje tacza sig

z bogactwem harmonicznym. O zmiennej fakturze utworu decyduje sposob uzycia akordow,

ktore sg zapisane do wykonywane arpeggio:
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przykt. 24.2: T. Baltzar Division on a Ground.
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przykt. 24.3: T. Baltzar Division on a Ground.
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O znaczeniu mys$lenia harmonicznego i jego nadrz¢dnos$ci $wiadczyé rowniez moze fragment
zamykajacy utwoér. Baltzar zastosowal w nim nast¢pstwo wtragconych dominant, ktére nie tylko

podnoszg atrakcyjno$¢ brzmieniowg dzieta, ale stanowig rodzaj efektownej, wyrazistej pointy.
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przykt. 24.4: 'T. Baltzar Division on a Ground.

W opisywanych utworach wyraznie zaznacza si¢ rowniez obecno$¢ myslenia polifonicznego,
ktére pomimo braku oznaczen dynamicznych daje wykonawcy szanse na indywidualne
potraktowania kolorystyki dzwickowe;.

Wywodzacy si¢ z niemieckiej rodziny o wielopokoleniowych tradycjach muzycznych
Thomas Baltzar ozywit swoja obecnoscig angielskie srodowisko muzyczne. Opinie na jego temat,
w znacznej przewadze entuzjastyczne, nie byly jednak zawsze bezkrytyczne. Zachowata sig
w zrodlach pozamuzycznych opinia Rogera Northa>, ktory o grze Baltzara napisat: jego gra,
podobnie jak jego kraj, byla zgrzytliwa i szorstka. Z kolei Anthony Wood, XVII-wieczny
teoretyk i wnikliwy dziejopis historii muzyki, o kompozytorze i jego dokonaniach pisat
z nieskrywana sympatia: przebiega palcami az do konca podstrunnika, po czym wraca w sposob
niezauwazalny, a wszystko to robi z takq Zywosciq i czystoscig intonacji, z jaka nikt w Anglii
dotqd sie nie zetkngl. Bedgc uwielbianym przez milosnikow muzyki stal sie pozgdanym
kompanem. Towarzystwo zas, zwlaszcza towarzystwo muzykow oddajqce sie z rozkoszq pijanstwu

. . . . . ;. .55
powodowato, Ze pit co raz wiecej, co go doprowadzito do smierci’> .

> Cytat za D. Boydenem, History of violin playing from its origins to 1761 and relationship to the violin music,
London 1990, s. 253-256.
> Ibidem, s. 253.
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Niezaleznie od opinii wypowiadanych przez wspotczesnych Baltzarowi nalezy zauwazyc,
ze jego tworczos¢ w znaczacym stopniu wzmocnita idiomatyke skrzypcowa. To w jego
tworczosci znalez¢ mozna niemal wszystkie istotne dla owej idiomatyki cechy: kwintowy strdj,
czeste skoki melodyczne, duzg liczb¢ motywow akordowych, tamanych tercji, sekst i oktaw,
stosowanie arpeggia, gre w wielodzwigkach i wielooktawowg skale.

Na kolejng porcje doznan Anglicy, po przedwczesnej $mierci Baltzara, czekali 10 lat.
Okoto 1674 roku w Londynie pojawil si¢ kolejny, tym razem wybitny wiloski skrzypek
i kompozytor Nicola Matteis.>® Byt on wybitnym wirtuozem, utrzymujacym si¢ z koncertow
oraz udzielanych lekcji gry na skrzypcach i gitarze. Olbrzymig popularno$¢ zdobyly jego
kompozycje Ayres of the Violin, wydane w 1676 roku w formie czterech zeszytéw®’. Na
zawarto$¢ owych publikacji skladajg si¢ dzieta o zrdéznicowanej budowie formalnej. Przede
wszystkim sa to: suity taneczne, fantazje, capriccio, wariacje oparte na schematach
harmonicznych i utwory ilustracyjno—programowe. Arie uporzadkowane s3a wedlug
wzrastajgcego stopnia trudnosci. Sg niezwyklym przyktadem nie tylko instrumentalnego kunsztu,
ale przede wszystkim - rodzajem podrecznikowego zapisu sztuki gry na skrzypcach.
W przedmowie do wydania, jak rowniez w materiale nutowym znajduja si¢ informacje
dotyczace smyczkowania, artykulacji oraz realizowania dwudzwigkow czy ozdobnikow.
Zamieszczone uwagi wykraczajg poza poziom omowionego juz zbioru wydanego przez Johna
Playforda. Powstanie kompozycji rozpoczyna bez watpienia nowy etap rozwoju idiomatyki
skrzypcowej i literatury muzycznej przeznaczonej na ten instrument.

Ayres of the Violin to zbiory zawierajgce utwory przeznaczone gtéwnie na skrzypce i basso
continuo. Wsréd nich sg zaledwie trzy napisane na skrzypce solo:

- Preludio,

- Passaggio Rotto,

- Fantasia.

Wszystkie utwory utrzymane sg w tonacji a-moll. Laczy je charakter, odznaczajgcy si¢

ekspresyjna, typowo wtoska melodyka.

* M. Thilmout, Nicola Matteis, [w:] “The Musical Quarterly”, styczen 1960.
57 . .. . . .

M.Thilmout, A Calendar of references to Music in Newspeper published in London and the Provinces (1600-1719),
[w:]” Royal Musical Association Research Chronicle”, nr. 1, Cambridge 1961. Wedtug autora zeszyty | i Il ukazaty sie
w 1676 roku, drugi naktad - w 1678 r. W pierwszym wydaniu tytut byt w jezyku wioskim, w drugim- w angielskim.
Zeszyty Il i IV opublikowane zostaty w 1685 roku.
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przykt. 25. 1: N. Matteis Pre/udio.

Preludio jest utworem jednoglosowym, opartym na linii melodycznej wyraznie podkreslajace;j,
poprzez stosowanie roztozonych, ,,potamanych” akordéw, czynnik harmoniczny. Zapis, jak tez

forma kompozycji w warstwie wykonawcze] umozliwia swobodne postugiwanie si¢ fraza,
z uwzglednieniem jednakze cigzen harmonicznych. W Preludio Matteis zaplanowat
ornamentyke, stosujac znaki umieszczone nad konkretnymi nutami, ktére powinny zostaé

ozdobione trylami.
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przykt. 25. 2: N. Matteis Pre/udio, tt.2-5.
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Znacznie bardziej zaawansowane pod wzgledem wykonawczym jest Passaggio rotto.
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przykt. 26.1 N. Matteis Passagio rotto.
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Utrzymane jest w metrum 4/4, ale jego stylistyka wyraznie nasuwa skojarzenia z formami
improwizowanymi. Jest to utwor o znacznie bogatszej, figuratywnej melodyce zapisanej, jak
zostato to odnotowane, w tonacji a-moll, ale wzbogaconej o motywike przywotujaca na mysl
skale cyganskie. W warstwie formalnej w Passaggio mozna wyodrebni¢ trzy czesci. Cieckawa,
rapsodyczng forma, odwotujacg si¢ do niemenzurowanych preludiéw, odznacza si¢ fragment

srodkowy kompozycji 0znaczony okresleniem Positione divoce.
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przykt. 26.2 N. Matteis Passagio rotto

Matteis w omawianym fragmencie zastosowal niezwykle wyrafinowane smyczkowanie,
przebiegajace zardwno zgodnie z kierunkiem, w ktérym prowadzona jest linia melodyczna, jak
tez niezaleznie od niego. Owo elaborowane smyczkowanie widoczne jest wyraznie na triolach
szesnastkowych.

Kolejne zagadnienia wykonawcze niesie ze sobg ostatnie, zamykajgce utwor ogniwo,

oznaczone Andamento Veloce.
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przykt. 26.3 N. Matteis Passagio rotto.

Jest to szybki, wymagajacy potoczystosci wykonawczej fragment, ktérego schemat rytmiczno
-formalny mozna uzna¢ za rodzaj toccaty. W odcinku tym Matteis postuzyt si¢ ukryta polifonia,
o czym $wiadczy wymiana glosow, wzbogacajaca 1 komplikujaca jednoczes$nie linie melodyczng.
Realizacja zamierzenia kompozytorskiego wymusza na wykonawcy idealng koordynacje prawej
i lewej reki. W warstwie brzmieniowej Matteis nie stronit od uzycia dysonanséow, ktore
W oczywisty sposéb wzbogacaja na kolorystyke brzmieniowg utworu.

Niezwykle zajmujacym przyktadem dzieta przeznaczonego wytacznie na skrzypce solo
jest, zamieszczona w Ayres of the Violin, Fantasia, w ktorej po raz pierwszy zastosowany zostat

rodzaj formy fugowanej, przeznaczony na ten instrument.
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przykt. 27.1 N. Matteis Fantasia.

Matteis w Fantasii wprowadza dwa, a nawet trzy rownolegle prowadzone gtosy. Uzyskiwane

w ten sposOb wspotbrzmienia $wiadczg o inklinacji kompozytora do myslenia akordowego.

W warstwie formalnej omawiany utwor dzieli si¢ wyraznie na dwie czesSci. W pierwszej z nich

pojawia sig, zastosowany po raz pierwszy w tworczosci skrzypcowej, pasaz rownoleglych tercji,

ktorego wykonanie wymusza zmiany pozycji.
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przykt. 27.2 N. Matteis Fantasia.

Przedstawiony, zastosowany przez kompozytora, zabieg muzyczny w zasadniczy sposob
rozszerzyt idiomatyke skrzypcowa o nowy element. W drugim odcinku omawianej Fantasi
réwniez wystepuja, dotychczas nie stosowane w tworczosci skrzypcowej, figury kompozytorskie.
W zaczynajagcym si¢ W 4-tej linii fragmencie temat pierwszego fugato jest poddawany
wariacyjnej technice (jest diminuowany).
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przykt. 27.3 N. Matteis Fantasia.
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Implikuje to problemy wykonawcze. Skrzypek zobowigzany jest do ptynnego wykonania
rozdrobnionej rytmicznie linii melodycznej, wzbogaconej dzwickami kontrapunktujgcymi
pozostalych glosow. Warto zaznaczy¢, ze 6w zabieg tworzy stretto harmoniczne, w ktorym
zmiany przypadaja na kolejne oOsemki. Utwor zwiencza wirtuozowski fragment o quasi

improwizacyjnym charakterze.

At LUy ﬂ N W N
Jj“*} J‘-m‘:ipﬂ - I'F }EIF '}\"f D B s VI — * :
' /B Wit TP € B P2 FLAT W il 2 S e
% <1 < p.‘y, Y '1’, ‘L ‘_q' —~ 4 jrs
J a-SY b \ o 0.2 i QV N Qb T
bed
* o

=
~
~
»
-
»
q
N
‘.‘
3
L
¥ =
19
N
N

TH P A" B
:},7_ Neas N 'm; 2

przykt. 26.4 N. Matteis Fantasia.

Jas
1

Przedstawione, wyselekcjonowane na potrzeby niniejszej pracy z tworczosci Matteisa, utwory
udowadniajg role, jaka odegrat kompozytor w tworzeniu idiomatyki skrzypcowej. Poswiadczaja
réwniez zasadno$¢ formulowania tezy o jego wyjatkowym wpltywie na dzialalno$¢ muzyczng
angielskich s$rodowisk muzycznych i roli kompozytoréw wtoskich w historii  muzyki

instrumentalnej, w tym zwtaszcza skrzypcowej.

7. Kompozytorzy wloscy - Giovanni Battista Vitali, Giuseppe Colombi

Nie jest odkrywczym i kontrowersyjnym twierdzenie, ze kolebka autonomicznej muzyki
instrumentalnej sa osrodki wloskie. Przyczyny takiego stanu rzeczy zostaty pokrotce omowione
w stowie wstepnym do Rozdziatu II niniejszej pracy. Warto przy okazji zaakcentowacl, ze
dziatalno$¢ zwigzanych z wtoskimi osrodkami, kompozytorow byta istotna dla réznych sfer
aktywnos$ci muzycznej.

Osrodkowi weneckiemu®® nie bez stusznosci przypisuje si¢ stworzenie samodzielnie

B E. Selfridge- Field, Venetian Instrumental Music from Gabrieli to Vivaldi, Oxford 1975., s. 24-25.
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funkcjonujacej muzyki instrumentalnej. Juz na poczatku XVI wieku w bazylice San Marco
w Wenecji, a nieco pozniej w bazylice Santa Maria Maggiore w Bergamo i nastgpnie
w katedrze w Udine msze i nieszpory wykonywano in sono, czyli z udziatem autonomicznej
muzyki instrumentalnej®®. Juz w 1568 roku prokuratorzy bazyliki San Marco zatrudnili na stale
pochodzacego z Werony wirtuoza cynku Girolama Dalla Case i jego dwoch braci grajgcych na
puzonie. Powotana zostala tym samym pierwsza w historii muzyki stata orkiestra kos$cielna.
Skrzypce wprowadzone zostaty $wigtyn okoto 1530 roku od 1570 ich obecno$¢ wigzala si¢
przede wszystkim z praktykg Qry super organis, zarezerwowang dla profesjonalistéwﬁo.
Ostabienie wptywow Republiki Weneckiej na fenomen rozwoju muzyki instrumentalnej zbiegt
sic w czasie z wybuchem epidemii dzumy, ktéra nawiedzita miasto w roku 1630%*, pozbawiajac
zycia wielu wybitnych muzykow, drukarzy i lutnikow.

Pozycje, w kontek$cie tematu niniejszej pracy, jako waznego osrodka twdrczosci
skrzypcowej, Wenecja zawdzigcza Biagio Mariniemu (1597-1665), ktorego sylwetka byta juz
przez mnie przywolywana®. W 1629 roku ukazalo si¢ drukiem op. 8 zatytulowane Sonate,
symphonie, canzoni..., w ktorym odnalez¢ mozna solowe sonaty skrzypcowe.

Kolejnym waznym dla rozwoju tworczos$ci skrzypcowej i, co si¢ z tym wigze, idiomatyki
tego instrumentu osrodkiem muzycznym byto ksiestwo Mantui. To wlasnie w Mantui dziatali
wybitni skrzypkowie - Giovanni Battista Buonamente i Carlo Farina. Cho¢ wéréd zachowanych
dziet obu kompozytoréw nie ma sonat solowych, trudno poming¢ ich nazwiska przy omawianiu,
nawet pobieznym, kwestii zwigzanych z rozwojem tworczosci skrzypcowej. Ich kompozycje
zespotowe ujawniaja bowiem niezwykty kunszt partii violino.

Niezwykle istotnym, rowniez z punktu widzenia tematu niniejszej pracy, byl osrodek
muzyczny stworzony w Modenie. Juz w 1598 roku na potrzeby przeniesionego z Ferrary
dworu rodu d’Este, zatrudniani byli skrzypkowie wywodzacy si¢ z pobliskiego Reggio Emilia.
W roku 1616 powstat szescioosobowy zespot Campagna dei Violini, ktory znalazt na nim state
zatrudnienie®™. Punktem zwrotnym w zyciu muzycznym miasta bylo przybycie na dwor

Francesca I d’Este kompozytora i wybitnego skrzypka - Marca Uccelliniego (1610-1680).

P, Selfridge- Field, op. cit., s.3-58.

®R. Ba roncini, Contributo Alla storia del violin nel sedicesimo secolo: “I sonadori di violini” della Scuola Grande di
San Rocco a Venezia, Recercare VI, 1994, s. 51.

' Na dzume zmart m.in. G.B. Fontana.

%2 W kontekécie rozwoju oérodkéw lutniczych (Brescii).

S EM. Pajerski, Marco Uccellini (1610-1680) and his music, New York University 1979, s.36.
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Uccellini musiat by¢ niezwykle uznanym instrumentalista, skoro zatrudniono go od razu na
stanowisku dworskiego wirtuoza. Spuscizna muzyczna kompozytora, w ktérej znalazt si¢ migdzy
innymi wydany, jako pierwszy w historii muzyki, zbior sonat na skrzypce solo Sonate over
Canzoni da farsi a violino solo®™ stanowi dowdd niezwyklego wkladu kompozytora
w propagowanie muzyki skrzypcowej, ale rowniez Swiadczy o obowigzujacych na modenskim
dworze preferencjach instrumentalnych.

Uczniem i waznym kontynuatorem mysli muzycznej Uccelliniego byt Giuseppe Colombi
(1635- 1694). Byt rowniez zwigzany z dworem d’Este, na ktorym pehnit funkcje capo del
concerto degli strumenti, a nastepnie wicekapelmistrza kapeli dworskiej. Byl tez osobistym
nauczycielem ksigcia Francesca II, ktérego protekcji zawdzigczat kolejne zaszczytne stanowiska,
w tym maestro di capella katedry San Giminiano.

Colombi w r¢kopisach pozostawit okoto 950 kompozycji przeznaczonych na skrzypce (1).
Bez odpowiedzi pozostanie pytanie, dlaczego - wzorem swego nauczyciela Uccelliniego - nie
zdecydowat si¢ na wydanie drukiem przynajmniej czesci z nich. Pozostale po Colombim dzieta
to przede wszystkim Sonaty i Sinfonie, ktore charakteryzuja migdzy innymi eksperymenty
formalne. Trzyczesciowa forma jego sinfonii prawdopodobnie jest efektem redukcji, badz
przerobki wielocze$ciowego pierwowzoru da chiesa. W wyniku tych zabiegow, by¢é moze
dokonanych mechanicznie, kompozytor uzyskal trzyczesciowe utwory w formie wloskiej sin
fonii operowej. Nie powinno zatem dziwi¢, ze wlasnie pod takim tytulem zachowaly si¢
w rekopisach. Utwory te odznaczajg si¢ intensywng obecnoscia techniki koncertujace;.

Nie powody formalne, zastosowane w sonatach skrzypcowych, ale wtasnie wykonawcze
zastugujg na szczegOlne zainteresowanie. To w nich, pomimo zréznicowanego poziomu
artystycznego, wynikajacego z przeznaczenia kompozycji (pisanie niektorych dziet podyktowane
bylo wymogami dydaktycznymi) wystepuja elementy, ktorych poznanie jest istotne dla
zrozumienia przemian zachodzacych w wykonawstwie skrzypcowym, ksztattujacym
obowigzujacy modelu idiomatyczny. We wspomnianych Sonatach Colombi wykorzystuje
technike polifoniczng, dwu - 1 wielodzwieki, idiomatyczne skoki w linii melodycznej. Stosuje
tremolo, bariolage i wibrato smyczkowe.

Naturalng kontynuacje¢ linii wyznaczonej przez Uccelliniego, podtrzymanej i rozwinigtej

*p. Wilk, Sonata na skrzypce solo w siedemnastowiecznych Wtoszech, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego,
2005., s. 21-23.
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przez Colombiego, zapewnit Modenie Giovanni Battista Vitali (1632-1692). Zostal, podobnie
jak G. Colombi, zatrudniony na stanowisku sotto maestro di capella. Byt kompozytorem
znacznie bardziej wszechstronnym od swojego poprzednika. Komponowal z réwnym
powodzeniem nie tylko sonaty i tance, ale rowniez motety, oratoria i kantaty.

Vitali pochodzit z Bolonii, byl uczniem stynnego muzyka, tworcy tzw. szkoty bolonskiej
- Maurizia Cazzatiego, u ktorego wystgpowat w zespole San Petronio, jako $piewak
I wiolonczelista. Ujawnial rowniez sktonnosci do pracy teoretycznej, co przejawiato si¢ miedzy
innymi cztonkostwem w wielu akademiach. Od 1674 roku do $Smierci zwigzany byt z Modena.

Sposrod licznych kompozycji Vitaliego, na szczegdlna uwage zastuguje zbior Partita
sopra diverse Sonate per il Violino solo. Jest on interesujacy, z punktu widzenia tematu pracy,
nie tylko dlatego, ze stanowi kompendium wiedzy o stylu kompozytorskim Vitaliego, ale
réwniez dlatego, ze jest jedynym zbiorem, na ktory sktadaja si¢ wylacznie utwory przeznaczone
na skrzypce. Cz¢$ciami go tworzgcymi sg:

-Toccata

- Bergamasca

- Ruggiero

- Capricio

- Capricio di tromba

- Furlana

- Passo e mezzo

- Barabano.

Nie jest to zbiér utworéw jednorodnych stylistycznie lub formalnie, czego dowodzg rowniez
same tytuly. Niektore z czesci zaktadaja opcjonalng obsadg. Moga by¢ grane na skrzypcach solo
lub na skrzypcach, ktorym towarzysza inne instrumenty. Wynika to z zastosowania ground basu.
Owej dowolno$ci obsadowej nie przewidywat Vitali w pierwszym, otwierajagcym zbidr, utworze.

Toccata utrzymana jest, zgodnie z obowigzujacymi zasadami, w metrum 4/4. Zapis nie wyklucza

jednak pewnej swobody agogicznej, ktora sugeruje warstwa melodyczna.
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[Diletto musicale 1240|

Partita sopra diverse Sonate
per il Violino (solo)

Giovanni Battista Vitali (1632-1692)

herausgegeben von Dietrich Staehelin
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przykt. 28.1. G.B Vitali, Toccata z Partity sopra. ..
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Toccatta pod wzgledem formalnym sktada si¢ z wyrazistych sekwencji melodyczno
- rytmicznych, ktore pomimo wyraznie obecnego schematu toccatowego, nadajg uUtworowi
zmienno$¢ wyrazowa. Rozpoczynajaca utwor fraza, zbudowana na roztozonym akordzie a-moll
z wtrgcong dominantg, zestawiona jest z frazg skontrastowang rytmicznie, opartg na ostinatowym
motywie. Ten fragment zawiera w sobie pewien problem wykonawczy, ktéry tworzy ptynne,

skondensowane rytmicznie potaczenie gry na pustej strunie e” z gra na strunie a’.

przykt. 28.2. G.B Vitali, Toccata z Partita sopra. ..

Kolejng sekwencje utworu, bedaca wariacyjnym powtdrzeniem poczatku Toccaty, wzbogaca
wykorzystanie tryli. Ich obecno$¢ w znaczacy sposob wptywa na kolorystyke kompozyc;ji.
Vitali wykorzystuje w tej czesci prawie calg skalg instrumentu, rozpo$cierajac melodi¢ pomigdzy
g-e3 W prowadzeniu linii melodycznej utworu dostrzegalne jest myslenie harmoniczne.

Kolejne dwie czesci cyklu, Bergamasca i Ruggiero, przewiduja wspomniang juz powyzej
opcjonalno$¢ obsadowsg. W zapisie nutowym pojawia si¢ uwaga: per la lettera B. Jest to
wskazowka, ktorej pierwowzorem sg uwagi zamieszczane we wiloskich tabulaturach gitarowych

oznaczajace tonacje¢ C-dur i1 sugerujace zastosowanie okreslonych schematéw harmonicznych.

Bergamasca per la lettera B

B
f

przykt. 29.1. G.B Vitali, Bergamasca z Partita sopra. . ., tt.1-8.
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przykt. 29.2. G.B Vitali, Bergamasca z Partita sgpra. .
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Wspomniane kompozycje, wybrane przeze mnie réwniez do programu dzieta
artystycznego, sa utworami niezwykle efektownymi wykonawczo. Wykorzystane w obydwoch
rytmy punktowane, tryle i szesnastkowe przebiegi daja duze mozliwosci interpretacyjne.
Stanowig jednocze$nie niezbity dowOd na istnienie rozmaitych funkcji, jakie w XVII wieku
mogta spetnia¢ muzyka. W tym przypadku - wyraznie rozrywkowych.

Zardwno Bergamasca, jak i Ruggiero opierajg si¢ na czytelnym schemacie harmonicznym.
W przypadku pierwszego z wymienionych utwordw jestto TS D T, w przypadku drugiego - 6w

schemat jest rozszerzony o wtrgcone dominanty.

przykl. 29.3. G.B Vitali, Ruggiero z Partita sopra. ..

Pomimo skrupulatnego zapisu nutowego trudno, ze wzglgdu na charakter obu dziet ,nie odnies¢
wrazenia, ze s3 one rodzajem skodyfikowanej improwizacji przywotujacej na mysl sposob
traktowania przez muzykow standardow jazzowych.

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze niezaleznie niefrasobliwosci ideowej, ktora odznaczajg si¢
omdwione przeze mnie utwory, zardéwno one, jak i cala tworczos¢ Giovanniego Battisty
Vitaliego stanowi bezsporny przyktad rozwoju i ugruntowywania si¢ idiomatyki skrzypcowe;.
Swiadczy o tym $wiadome wykorzystanie przez kompozytora skali instrumentu, jego walorow
brzmieniowych i (granych nie tylko w I, czy Il pozycji) rozlicznych figuracji, pokazujacych
mozliwosci techniczne instrumentu.

Przyktad tworczosci kompozytoréw zwigzanych z Modeng, ktérych dziatalnosé
w powszechnej $wiadomosci nie tylko melomandw przystonigta jest aktywnoscig i dorobkiem
artystow zwigzanych innymi osrodkami - cho¢by rzymskim, w ktérym tworzyt Arcangelo Corelii

- uzupelnia obraz witoskiej kultury muzycznej XVII wieku. Ilustruje tez wieloptaszczyznowos¢
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historyczng, catg sie¢ wzajemnych zalezno$ci i wplywow zaréwno odnoszacych si¢ do sfer
estetycznych, jak i1 technicznych. To przeciez na tworczosci skrzypcowej artystoéw modenskich

wzorowali si¢ kompozytorzy tworzacy na inne instrumenty, na przyktad wiolonczelista

Domenico Gabrieli.
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Rozdziat III
Transkrypcje na skrzypce solo.

Problem transkrypcji pozornie tylko pozostaje na uboczu kwestii zwigzanych z idiomatyka

skrzypcowa. Jest to szczegOlnie kontrowersyjny temat w przypadku muzyki powstajacej na
przetomie XVI i XVII wieku, jak tez w wieku XVII. Wyksztalcanie si¢ cech muzycznych
pozwalajacych na najpelniejsze wykorzystanie instrumentu, a jednocze$nie wyrdzniajacych go
sposrod innych, posiadajacych poréwnywalng skale, wymagalo dziesigcioleci. W zrdédtach
teoretycznych tamtej epoki zachowane sg informacje ujawniajace zarowno swiadomos¢ istnienia
roznic w mozliwosciach technicznych, brzmieniowych i fakturowych okreslonych instrumentow,
jak tez dowodzace niemoznos$¢ ich precyzyjnego okreslenia. Egzemplifikacje stanowi¢ moze
opinia, ktéra w Harmonie Universalle z 1636 roku wyrazit Marin Mersenne®:
Do wykonania danego utworu mozna uzy¢ witasciwie kazdego instrumentu, jednak doswiadczenie
uczy, iz niektore z tych utworow sq jakby bardziej udane, jesli si¢ je wykonuje tylko na pewnych
okreslonych instrumentach: to, co jest dobre na jednym, nie zawsze jest tak przyjemne ani tak
harmonijne na innym.

Fragment rozprawy teoretycznej wskazuje iz w przypadku tworczosci XVII-wiecznej
dopuszczalny i uprawniony jest subiektywizm w wyborze instrumentu. Obraz ukazujacy sposoby
wykorzystania instrumentow, ergo — elastycznego podej$cia do wykonan utworéw powstatych
w  XVII wieku dodatkowo komplikuje stosowana przez kompozytorOw instrumentacja
alternatywna lub rejestrowa. Na przyktad we wszystkich utworach B. Mariniego®, w sonatach
Castella®, w trzech canzonach G. Frescobaldiego® przy partiach gtosu solowego pojawiaja sig
zapisy: soprano albo per il Violino 0 altro Simile Stromento.

W  pierwszym C¢wier¢wieczu XVII wieku co prawda zaznaczata si¢ odrgbnosé
idiomatyczna, ale odnosita si¢ ona przede wszystkim do réznic zachodzacych migdzy utworami
wokalnymi a instrumentalnymi. Wynosita problem walorow instrumentalnych na duzy poziom

ogolnosci.

% p. Wilk, op.cit., s.144.

*B.Ma rini, Sonata per due violini o cornetti.

*p. Castello, Sonata Prima, Sonata Seconda a Sopran Solo.

8 G. Frescobaldi, Canzon Prima-Terza. Violino solo over Cornetto.
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Nie nalezy przy tym zapominaé, ze z praktyka transkrybowania utworéw muzycznych
mamy do czynienia w niemal kazdej epoce, co najmniej od X wieku. Oczywiscie inne problemy
nastreczajg kwestie odnoszace si¢ na przyklad do popularnych w XIX wieku transkrypcji
utworow orkiestrowych, w ktorych celowat miedzy innymi F. Liszt. Zakres niniejszej pracy, jak
rowniez zakre$lona przeze mnie problematyka odnoszaca sie¢ do skrzypcowych transkrypcji

utworow XVII-wiecznych, sitg rzeczy wyklucza z rozwazan te zagadnienia.

1.Transkrypcje utworow skomponowanych na inne instrumenty
(viola da gamba, wiolonczela, lutnia)

Nakreslona powyzej problematyka, dopuszczajaca w przypadku literatury muzycznej XVII
wieku pewng rozsadng swobod¢ w zakresie wyboru instrumentu, upowaznia do uwzglgdnienia
1 wlaczenia do repertuaru skrzypcowego utworéw pierwotnie napisanych na viole da gamba,
wiolonczele, badz lutnig. Oczywiscie istnieje zasadnicza rdéznica W transkrybowaniu kompozycji
przeznaczonych na instrument smyczkowy i szarpany. Roznice w sposobie wydobywania
dzwigku skrzypiec i lutni w naturalny sposob komplikuja proste przeniesienie zapisow. Inaczej
rzecz si¢ ma z instrumentami wywodzacymi si¢ z tej samej rodziny. Najmniej ktopotliwe sg
transkrypcje utworow wiolonczelowych, na przyktad Ricercarow Domenica Gabrielego.
Podobne cechy idiomatyki obu instrumentdw, nawet przy tak roztgcznych rejestrach,
umozliwiajg niemal mechaniczne przystosowanie do wykonania skrzypcowego utworow
pierwotnie napisanych na wiolonczele.

Wiegkszego namystu wymagajg transkrypcje utworéw gambowych. Jako przyktad moga
postuzy¢ transkrypcje dwu utworéw Thobiasa Hume’a:

- Pollish Vilanell,
- Pollish Ayre.
Za sprawg watkoéw biograficznych obecnych w zyciu kompozytora mozna uznac je za SWo0jego

rodzaju polonicum®.

& Istnieje domniemanie, ze Hume przebywat na terenie Pomorza i styszat skrzypkéw grajacych proste melodie o
proweniencji ludowej.
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16. A Pollish Vilanell B
bl L e e

Y

przykt. 30.1. T. Hume, .4 Pollish 1Vilanell, oryginal.

e A Pellish Viarele—————

przykt. 30.2. T. Hume, A Pollish 1ilanell, transkrypcja.
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Pierwszym problemem pojawiajacym si¢ przy probie przystosowania Pollish Vilanell
(przeznaczonego pierwotnie na viole da gamba) do wykonania na skrzypce, jest wybranie
optymalnej tonacji, ktora pozwolitaby na zachowanie jak najwigkszej ilosci niuanséw
brzmieniowych oryginatu.

Pierwotna wersja kompozycji zapisana jest in D, dokonana przeze mnie transkrypcja - in G.
Zmiana tonacji w transkrypcji podyktowana byla analizg zarowno stroju gamby, jak roéwniez
poréwnaniem wysokosci najnizszych strun obu instrumentéw. W gambie najnizsza struna jest
wiasnie struna D, w skrzypcach - g. Zachowanie owej zalezno$ci uznalem za istotne i konieczne
w opracowywaniu utworu Hume’a na skrzypce. Utrzymanie owej paraleli pozwolito na oddanie
idiomatyki gambowej w naturalnej idiomatyce skrzypcowej. Przy dokonywaniu transkrypcji,
ktorej ambicjg byto wierne oddanie warstwy muzycznej kompozycji Hume’a, kluczowym
problemem bylo stworzenie mozliwosci wykonania akordow w uktadzie skupionym. W tym celu
zdecydowatem si¢ na uzycie skordatury. Za przeprowadzeniem tego zabiegu przemawialo
poréwnanie stroju obu instrumentéw. Gamba, w przeciwienstwie do naturalnego stroju skrzypiec,
nie jest strojona kwintowo. Naturalnym strojem gamby jest nast¢pujacy uktad strun: D-G-c-e-a
-d'. Chcac upodobnié str6j skrzypiec do stroju gamby, zdecydowalem si¢ na przestrojenie
najwyzszej struny e? na d?. Uzyskana w ten sposob odleglo$¢ kwarty pomiedzy najwyzszymi
strunami skrzypiec odpowiada, w przeniesieniu oktawowym, temu samemu interwatowi
istniejgcemu pomiedzy najwyzszymi strunami gamby.

Wprowadzenie skordatury nie miato oczywiscie wymiaru wytacznie symbolicznego, ale
byto przede wszystkim zabiegiem praktycznym, umozliwiajacym wykonanie istotnych dla
utworu — konstrukcyjnie i harmonicznie — akorddw, zapisanych w uktadzie skupionym, ktore bez
przestrojenia nie bylyby mozliwe do zagrania na skrzypcach. Tylko dzigki skordaturze
wspotbrzmienia: d'-fis'-a’- d? oraz g'-b'-d? mogly zosta¢ wiaczone do idiomatyki skrzypcowe;.

W obu transkrybowanych przeze mnie utworach, ktore skladaja si¢ na czgs¢
zaproponowanego programu artystycznego, widoczne sa zbiezno$ci pomigdzy idiomami
gambowymi i skrzypcowymi. Zarowno w jednym, jak i drugim instrumencie na 6w idiom
skladaja si¢ przeskoki interwatowe, pozwalajace na wydobycie dialogujacych motywow linii
melodycznej.

Dodatkowa zaleta wykonania skrzypcowych transkrypcji utwor6w Hume’a jest tatwiejsze

niz na gambie uzyskanie ludycznego charakteru.
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Tworzenie transkrypcji utworéw lutniowych rzadzi si¢ takimi samymi prawami, co
- utworéw gambowych. Waznym aspektem, ktory powinien by¢ uwzgledniany przy ich
powstawaniu jest stoj instrumentow. Stroj lutni renesansowej jest w swoim uktadzie
interwalowym zblizony jest do stroju gambowego. Do rzetelnego transkrybowania nieodzowne
jest przeprowadzenie analizy utworu pod katem konieczno$ci zastosowania, badZz nie
- skordatury. Przyktadem dokonanej przeze mnie transkrypcji utworu lutniowego, w ktérym na
skrzypce przeniesiony zostal utwér oparty na pionach harmonicznych, bez konieczno$ci

korzystani ze skordatury jest Villanella Wojciecha Dlugoraja.

VictaveLca I‘S"{a 7{; W;/ . /ﬁv ok ol
| /‘*wv{ ik

przykt. 31.. W. Dtugoraj, VVillanella, transktypcja autora.
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Zarowno transkrypcje utworow lutniowych, jak i gambowych, a zwtaszcza wiolonczelowych nie
wigza si¢ z konieczno$cig dokonywania wyborow i w efekcie eliminacji niektorych elementow
fakturalnych. We wspomnianych przypadkach transkrypcja obejmowane sg utwory przeznaczone
réwniez na instrument solo. Praktyka wykonawcza obowigzujagca w XVII wieku sprawiata, ze

wszelkie zamiany instrumentow byty nie tylko dopuszczane, ale powszechnie obowigzuj qcem.

2. Transkrypcje utworow na skrzypceib.c.

Dokonywanie transkrypcji utworéw z dopisanym basso continuo niesie ze sobg jeden
podstawowy problem, ktory wiaze si¢ z  proba przeniesienia zlozonych fakturalnie
i harmonicznie struktur na jeden instrument, w dodatku przede wszystkim melodyczny. Do
poruszanych powyzej zagadnien wilaczy¢ nalezy jeszcze t0 jedno, wigzace si¢ z ustaleniem
rodzaju konwencji wedtug, ktérej dokonywana bedzie transkrypcja.

Przyktadem transkrypcji dokonanej w XVII wieku jest Lachrime Pavaen (utwor oparty
jest na stynnej pawanie Johna Dowlanda Flow my tears pochodzacej z wydanego w 1604 roku
zbioru Lachrimae, or Seaven Tears), ktorej dokonat Johann Schop.

70 Istnieje teoria, ze Rekopis z Klagenfurtu jest transkrypcja francuskich utworéw lutniowych, [w:] P. Nobes,
Klagenfurt Manuscript, Rhapsody Ensemble Editions, 1999, s.3.
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6. Lachrime Pavaen
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przykt. 32. Lachrime Pavaen, transktypcja J.Schopa.

Opracowani pawany Dowlanda zrealizowat wedlug obowiazujacych powszechnie regul, ktore
nakreslili migdzy innymi G. B. Bassano i G. Dalla Casa. Polegaly one na pozostawieniu linii
basowej i dotgczeniu do niej zdiminuowane;j linii gtosu melodycznego. Z dzisiejszej perspektywy
metoda ta niecodwotalnie skazywataby na zubozenie warstwy harmoniczne;.

Ze wzgledu na potrzeby wykonawcze stworzylem autorska transkrypcje wspomnianego
utworu. W dokonanym przeze mnie opracowaniu do niezmienionej linii melodycznej, zapisanej
przez Schopa, dodatem wypekienia harmoniczne mozliwe do wykonania na skrzypcach

pozostawiajac, gdzie bylo to mozliwe, lini¢ basowa.
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6. Lachrime Pavaen
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przykt. 33. Lachrime Pavaen, transktypcja autora.
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Zakonczenie
Rozwoj solowej literatury skrzypcowej w kolejnych stuleciach

Postep w dziedzinie muzyki skrzypcowej, budowy zaréwno samego instrumentu, jak
1 smyczka oraz postep w zakresie techniki gry, jaki dokonal si¢ w poczatku XVIII wieku mozna
wylacznie rozpatrywaé¢ jako wynik zmian zachodzacych w poprzednim stuleciu. Nadal
obowigzywaly przeciez te same style, a kompozytorzy postugiwali si¢ podobnymi formami. Owa
ewolucje zachodzaca w XVIII wieku potwierdza dodatkowo wzrost zainteresowania
instrumentem wyrazajacy si¢  wzmozeniem popularno$ci form muzyki kameralnej, czy
koncertéw solowych. Postep w omawianej sferze wzmocnit rowniez postep w zakresie lutnictwa.
Wiasnie na poczatku XVIII wieku w Cremonie swoja dziatalno$¢ rozpoczeli Antonio Stradivari
i Giuseppe Guarneri (del Gesu). Poczatek XVIII wieku ciagle odwzorowywal roznice
stylistyczne, ktore najbardziej widoczne byly pomigedzy wiloskim a francuskim stylem
narodowym. Nieprzerwanie przeciez owe Kkontrasty byly podtrzymywane w tradycjach
kompozytorskich. W XVIII-tym wieku styl wloski niezmiennie pozostawal ekspresyjny,
odznaczat si¢ predylekcja do uzywania tempo rubato i dramatycznego wyrazu ujawniajacego si¢
nie tylko formalnie (koncert solowy), ale rowniez dzigki stosowaniu gry akordowej. Styl
francuski w spadku po XVII wieku otrzymat silng tradycje pisania muzyki tanecznej i technike,
ktora byla dostosowana do potrzeb wynikajacych z jej pisania. Kiedy w 1720 roku,
w dwadzieécia lat po zamknieciu si¢ epoki XVII wieku, wielki Johann Sebastian Bach
skomponowat swoj ponadczasowy zbior soli skrzypcowych - Sei solo a violino senza basso
accompagnato. Libro primo poza indywidualnym stylem i geniuszem kompozytorskim samego
Bacha, mozna w nim doszukiwa¢ si¢ wyraznych odniesien do osiggnie¢ poprzedniej epoki.
Z zagadnien podejmowanych niniejszej pracy wynika, ze dzieto owo nie powstato in abstracto,
lecz jest wyrazng konsekwencja zjawisk zachodzacych w muzyce XVII wieku. Jest takze
pierwsza kulminacja dwustuletniej nieomal historii skrzypiec i tworczos$ci skrzypcowej. Stanowi
swiadectwo zwigzkéw 1 wptywdw wioskich na twoérczos¢ powstajaca w niemieckim kregu
kulturowym, ktore w jego spusciznie kompozytorskiej najwyrazniej sg widoczne w koncertach
solowych. Nie jest odkrywcza mysla przekonanie, ze na te dziedzing artystycznej dziatalnosci

J. S. Bacha wyplyneta tworczos¢ A. Vivaldiego, ktérg zreszta transkrybowat.
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W pracy =zostaly przedstawione zaréwno sylwetki XVIl-wiecznych kompozytoréw
piszacych a violino solo, jak i ich kompozycje. Podniesione zostaly kwestie, ktore akcentowaty
ich niezaprzeczalny wptyw na rozwoj idiomu wiolinistycznego. Warto przy okazji dokonywania
podsumowania wymieni¢ jeszcze postaci dwoch wielkich skrzypkow, precedesoréw Bacha
w zakresie skrzypcowej tworczosci solowej, a mianowicie: Johanna Josepha Vilsmayera
(1663- 1722), ktory w 1715 roku w Salzburgu wydat swe dzieto Artificiosus Concentus pro
Camera. Distributus in Sex Partes seu Partias a violino solo con Basso belle imitante oraz
Johanna Georga Pisendela (1687- 1755), ktéry najprawdopodobniej w tym samym czasie
skomponowat swg Sonate a-moll. Warto nadmienié¢, ze Partity Vilsmayera wykazujg ewidentnie
wielki wplyw jaki na ich tworce wywarl Heinrich Ignaz Franz von Biber, jego poprzednik
w stuzbie na arcybiskupim dworze w Salzburgu i nauczyciel. Vilsmayer bowiem oprocz
zaawansowanej techniki dwudzwigkowej i akordowej, stosowat takze z upodobaniem skordature,
czesto przeciez wykorzystywang tez przez Bibera. (Na sze$¢ Partit cztery wymagaja uzycia
przestrojonych skrzypiec). Najprawdopodobniej Bach nie zetknat si¢ z tworczoscig Vilsmayera.
Z Pisendlem i jego kompozycjami zapewne tak. Na jego wirtuozerii, tak jak wczesniej na
wyjatkowym kunszcie w grze akordowej Johanna Paula von Westhoffa, Bach mogl si¢ wzorowac
piszac swe wiolinistyczne Opus magnum. Mozna zada¢ sobie pytanie czy planowat kiedykolwiek
napisanie libro secondo Sonat i Partit na skrzypce solo? Do$¢, ze zostawil nam ksigge Suit na
wiolonczele BWV 1007 i BWV 1012 i zaczatek by¢ moze ksiggi fletowej w postaci Partity
a-moll BWV 1013. Wptyw, jaki owe kompozycje wywarly na nastgpne trzysta bez mata lat
historii muzyki, jest nie do przecenienia. W konteks$cie tworczosci kompozytorow nastepnych
generacji Bach i jego skrzypcowa tworczo$¢ solowa traktowana jest jako wzor niedoscigly
i absolutny. Dotyczy to zaréwno zatozen formalnych i fakturalnych, czyli przeniesienia
wieloczgsciowej sonaty zwykle pisanej z towarzyszeniem basso continuo na skrzypce solo sensu
stricte, jak tez wykorzystania skrzypiec jako instrumentu polifonicznego prawie doréwnujacemu
klawesynowi czy organom. Nie wglebiajac sie¢ w ten fascynujagcy acz przeogromny i wart
rzetelnych studidw temat, przesledzmy tylko wybrane kompozycje napisane na skrzypce solo po
utworach Bacha.

W 1735 roku wielki konkurent lipskiego kantora- Georg Philipp Telemann (1681- 1767)
napisal 12 Fantazji - dzieto o ogromnej warto$ci artystycznej, ale tez i pedagogicznej. Do dzisiaj

dla adeptow wiolinistyki pierwsze zetknigcie z muzyka solowa i barokowa odbywa si¢ wlasnie
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przez owe Fantazje. Telemann pozostawil w nich nieprzebrane wrecz bogactwo pomystow
formalnych i kompozycyjnych przy zachowaniu wzglednej prostoty srodkéw wykonawczych.
W zbiorze wystepuja, mniej wyrafinowane niz u Bacha, fugi: w Fantazjach nr 1, 2, 3, 5, 6, 10;
uwertura francuska w Fantazji nr 12, toccata w Fantazji nr 5, oraz wiele tancéw, z ktérych warto
wymieni¢ przede wszystkim typowy polski oberek, bedacy trzecig cze¢scig Fantazji nr 8.

W tym samym czasie nadworny kompozytor Krolow Szwecji i wybitny skrzypek Johan
Helmich Roman (1694- 1758) komponowat Assaggi, ktore forma zblizaja si¢ do bachowskich
Sonat, bez stosowania jednak formy fugi. Roman komponowat tez Uwertury, ktore sg ciekawg
proba przeniesienia uwertury francuskiej z powolnym wstepem i1 zakonczeniem oraz fugg
w $rodku. Rowniez we Wloszech powstaje solowa tworczo$¢ przeznaczona na skrzypce. Dzieje
si¢ to za sprawg Giuseppe Tartiniego (1692- 1770), ktory prawdopodobnie przez wigkszos¢
swego zycia tworzyl sonaty bez towarzyszenia basso continuo. Sa to tzw. Piccole Sonate,
z ktorych czgs$¢ jest napisana na jednej pigciolinii a czg$¢ posiada system podwojny z tym, ze
dolna pigciolinia (w domysle basowa) pozostaje pusta. Pozostawil on po sobie takze kilka sonat
solowych bardziej rozbudowanych formalnie, z ktérych jedna, by¢ moze najbardziej znana,
zachowala si¢ li tylko w pozniejszej wersji jako utwor na skrzypce i basso continuo. Jest to
stynna Sonata Z trylem diabelskim, pochodzaca oryginalnie z 1735 roku a umieszczona w swej
drugiej wersji u Jean-Baptiste Cartiera w jego L'Art du Violon z 1798 roku. W zbiorze tym
wystepuje rowniez niezwykle ciekawy utwor ucznia Tartiniego - Pietro Nardiniego (1722
- 1793). jest to Sonate enigmatique — dzieto napisane na dwdch systemach i w dwoch kluczach
- wiolinowym i basowym. Do wykonania wspomnianego utworu konieczne jest przestrojenie
skrzypiec: ¢* — ' — a' —e%. Nuty zapisane w kluczu basowym nalezy czytaé oktawe wyzej majac
na uwadze, ze kompozytor postuzyt si¢ rodzajem zapisu tabulaturowego, czyli nuty odpowiadaja
pozycji palca na strunie a nie konkretnym dzwigkom. Kompozycyjnie jest to klasycyzujaca juz
sonata bedaca duetem na dwoje skrzypiec wykonywanym na jednym instrumencie. Podobny
pomyst wykorzystat Johann Stamitz (1717- 1757) w swoich Deux Divertissements en duo.
Sg to czteroczegsciowe utwory, w ktorych wyrazna jest idea skondensowania dwoch niezaleznych,
a w fudze - czgsci czwartej pierwszego Divertimento, nawet kontrapunktujacych glosow.

Fugi skrzypcowe, utozone jako Six Fugues avec un Prelude fugue pour un violon seul
skomponowat Vaclav Pichl (1741- 1805). Sonaty, utwory samodzielne i szkoty gry na skrzypce
zyskaty niezwykta popularnos¢ w XVIII 1 na poczatku XIX wieku. Pisano je i w Hiszpanii
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- Dominus Joseph Herrando (ok. 1700- ok. 1765) Arte y puntual Explicacion del modo de
tocar el Violin, Porugalii - Pedro Lopez Norgueira (1680- po 1720) Consta este livro de toda
a Casta de Lisoes, que Servem para Se Fazer estudo na Zabeca... z jednej strony Europy
i w Rosji - lwan Chandoszkin (1747-1804), koncertmistrz opery dworskiej w Petersburgu, ktéry
skomponowat Trois Sonates op. 3 z drugiej jej strony.

Znamienne dla konca wieku XVIII bylo ponowne zainteresowanie tworczoscig Johanna
Sebastiana Bacha. Kompozytorzy tacy jak na przyktad Wolfgang Amadeus Mozart studiowali
dzieta lipskiego Mistrza a nawet pisali utwory w stylu bachowskim (vide Preludia i Fugi KV 404
czy KV 546). Prawdopodobnie na fali tychze zainteresowan Wilhelm Friedrich Rust (1739
— 1796) skomponowal pod koniec zycia swoje trzy Sonaty, ktére de facto sg pastiszem
bachowskiego stylu. Mamy wigc w kazdej z nich wstgpne adagio, bardzo regularng
1 $cisle napisang fuge oraz kilka tancow.

Oczywiscie rozwo0j solowej sonaty skrzypcowe]j nie zamknat si¢ wraz z nastaniem wieku
XIX, lecz rozkwitat przez kolejne dwa wieki. Takze w naszych czasach mamy okazje cieszy¢ si¢
wieloma wspanialymi kompozycjami napisanymi na skrzypce solo. Od kilkudziesieciu lat
obserwujemy  wzrost  zainteresowania  wykonawstwem  muzyki dawnych  wiekow
z uwzglednieniem historycznego instrumentarium i dawnych technik wykonawczych. W efekcie
tych procesow doszto do odkrycia wielkiej ilosci arcydziet literatury skrzypcowej poprzednich
epok, ale takze do wzmozenia zainteresowania si¢ barokowym rodzajem skrzypiec przez
kompozytoréw wspolczesnych, co zaowocowalo powstaniem kompozycjami wspolczesnymi
przeznaczonymi na barokowe skrzypce.

Omawiajac pokrotce rozwodj literatury solowej w  stuleciach nastepujacych po
interesujagcym nas wieku siedemnastym, nie sposob przemilcze¢ fenomenu, ktory zaistnial
w 1733 roku. Wtedy to Pietro Locatelli (1695 — 1756) opublikowat w Amsterdamie w oficynie
Michela Charlesa le Cene swoje op.3 L’ arte del Violino: XII concerti ... con XXIV capricci ad
libitum .... Byt to poczatek niebywatego rozwoju nowego gatunku przeznaczonego na skrzypce
solo czyli kaprysu (potem takze zwanego etiuda, ze wzglgdu na dydaktyczne przeznaczenie).

W tym miejscu nasuwa si¢ analogia Sonat i Partit Jana Sebastiana Bacha ze zbiorem
24 Kaprysow op. 1 Niccolo Paganiniego. Tak jak w przypadku Bacha zapomniano o catej rzeszy
dziatajacych przed nim kompozytorow, tak tez rzecz si¢ ma w przypadku Paganiniego. Jego

Kaprysy jawig si¢ jako samotna gwiazda na firmamencie literatury skrzypcowej. A przeciez pisali
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je prawie wszyscy skrzypkowie, od Locatellego poczynajgc. Jesli zreasumowaliby$Smy udziat
poszczegdlnych nacji w ksztattowaniu solowej literatury skrzypcowej to zauwazymy, ze byla to
zwlaszcza domena szeroko rozumianych krajow niemieckich wraz z wladztwem Habsburgdw,
czy to austriackim czy czeskim. Dopiero na drugim miejscu dostrzegamy udziatl tworcoOw
wiloskich czy angielskich. Pozostale narodowos$ci pojawiajg si¢ dopiero na przestrzeni XVIII
wieku, a niektdre, jak polska czy francuska zaistniaty dopiero w XIX stuleciu.

Kaprys byt obecny bardzo wezesnie w tworczosci kompozytorow francuskich i to od razu
w liczny 1 wielce znaczacy sposob, tak jakby od potowy mniej wigcej osiemnastego wieku
wirtuozi francuscy pragneli nadrobi¢ swe konserwatywne podej$cie do technicznych zdobyczy
wiolinistyki. Mamy wigc we Francji wlasnie erupcje wirtuozerii, ktora doprowadzi do powstania
Konserwatorium Paryskiego. Konserwatorium, ktorego zadaniem bylo zachowanie i utrwalenie,
zakonserwowanie sensu stricte wspaniatych zdobyczy XVIII - wiecznej szkoty francuskiej.
We Francji kaprysy pisali m.in.: Louis—Gabriel Guillemain (1705 — 1770), Pierre Gavinies
(1728-1800), pod przeuroczym i znaczacym tytulem 24 Matinees, trzej zalozyciele
Konserwatorium a wiec: Pierre Rode (1771-1830), Pierre Baillot (1771-1843) i tworca
najstynniejszych kaprysow wszechczasow— Rodolphe Kreutzer (1766 —1831) i wielu innych.
Z Wtochow wymieni¢ nalezy Pietro Nardiniego (1722-1793), Antonio Bartolomeo Bruniego
(1757 —1821), Federigo Fiorillo (1755 — 1823) czy Bartolomeo Campagnolego (1751 — 1823).
W innych krajach kaprysy pisali migdzy innymi: FrantiSek Benda, Johann Helmich Roman,
Franz Anton Hoffmeister. Na zakonczenie pragng wspomnie¢ o dwoch polskich kompozytorach,
catkowicie zapomnianych wybitnych skrzypkach, poprzednikach Karola Lipinskiego (1790
— 1861). Jest to August Duranowski (1770 — 1829) oraz Joachim Kaczkowski (1786 — 1833).
Obydwaj oprocz wielu innych kompozycji takze pisali kaprysy, w swoim czasie publikowane
u najwigkszych wydawcow muzycznych swych czasow, na szczescie teraz wydanych na nowo.

I znowu, kolejne dwa stulecia to tysigce kaprysow i etiud skomponowanych przez ogromna
ilos¢ skrzypkow. Wymienienie wszystkich przyktadow owych kompozycji wymagaloby
stworzenia odrebnej publikacji, a przypuszczalnie i tak nie bytoby mozliwe skompletowanie listy
kompletnej. Problemy w tworzeniu takiego zestawienia pojawiajg si¢ od poczatkow istnienia
skrzypiec. W XVI wieku istniata przeciez literatura przeznaczona do wykonania solowego, bez
towarzyszenia innego instrumentu. Mogly to by¢ utwory improwizowane, czyli nie zapisane lub,

jak w przypadku Baltzara, zapisane znacznie pdozniej (o czym byta mowa w Rozdziale 1), utwory
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pisane per ogni sorte d'instromenti lub precyzyjnie okreslone jako skrzypcowe. Mogly to by¢
transkrypcje z innych instrumentéw (jak to ma miejsce przypuszczalnie w przypadku utworéw
zawartych w Rekopisie z Klagenfurtu) czy z utwordw na skrzypce i basso continuo (co wczesniej
przedstawilem). W siedemnastym wieku, a takze w pierwszej potowie wieku XVIII ustalita si¢
pozycja skrzypiec jako jednego z najwazniejszych instrumentdw uzywanych w muzyce
zachodniego kregu kulturowego. Sytuacja ta trwa do dzisiaj i owocuje ogromng liczbg utworow
solowych, kameralnych, koncertowych i orkiestrowych przeznaczonych na ten instrument,
potwierdzajgc tym samym zasadno$¢ tezy postawionej jeszcze w XVIII - wiecznym Stowniku
przez J.J. Rousseau pod hastem Ekspresja: ...nie ma instrumentu, z ktorego mozna wydoby¢

.. . . e . . .. .71
bardziej uniwersalng i zroznicowanq ekspresje niz ze skrzypiec'".

. Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paryz 1768, [za:] D.D. Boyden, op.cit. 249.
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