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Streszczenie

Rozwdj i znaczenie sztuki clarino na przelomie XVII i XVIII wieku w aspekcie
historycznej praktyki wykonawczej, na podstawie wybranych arii z koncertujaca
trabka

stowa kluczowe: trgbka naturalna, clarino, principale, aria z koncertujacg trabka, histo-

ryczna artykulacja, formowanie dzwicku

Przetom XVII i XVIII wieku byt okresem intensywnego rozwoju sztuki clarino w grze
na trabce naturalnej. Rozwdj ten byt konsekwencja siegajacej kilku tysigcleci historii
instrumentu 1 zwigzanej z nig tradycji jego wykorzystywania w zwigzku z przypisywang
mu symbolikg. Mimo iz pod koniec XVIII stulecia sztuka clarino upadta, a trabka natu-
ralna zostala stopniowo wyparta przez trabke wentylowa, wspolczesny powrdt do histo-
rycznego instrumentarium i zwigzanych z nim technik gry przyczynil si¢ do renesansu
tej sztuki. W przypadku trabki naturalnej samo pojecie instrumentu historycznego jest
jednak obecnie przedmiotem dyskusji, a niektdre istotne obszary repertuaru pozostaty
dotad poza sfera refleksji badawczej i wykonawczej. Nalezy do nich popularny w okre-
sie najwigkszego rozkwitu sztuki clarino gatunek arii z koncertujaca trabka, kultywo-
wany przede wszystkim w Italii i krajach pozostajacych w orbicie stylu wloskiego. Po-
faczenie solowo wykorzystanej trabki z gtosem wokalnym stwarza mozliwos$¢ odniesie-
nia sztuki clarino do sztuki $§piewu, co otwiera nowe perspektywy spojrzenia na estetyke
brzmienia instrumentu oraz zespdt zagadnien wykonawczych, dotyczacych od strony
technicznej przede wszystkim artykulacji, ale rowniez ksztaltowania interpretacji dzieta
muzycznego. Celem pracy doktorskiej byto zatem ukazanie rozwoju i znaczenia sztuki
clarino na przelomie XVII 1 XVIII wieku przez przedstawienie historycznej praktyki
wokalno-instrumentalnych, ze szczegdlnym uwzglednieniem wieloptaszczyznowej inte-
rakcji gtosu wokalnego 1 wysokiego rejestru trabki naturalne;.

Praca doktorska sktada si¢ z dzieta artystycznego zarejestrowanego na ptycie CD oraz
jego opisu. Na dzielo artystyczne ztozyly si¢ nastgpujace utwory:

ALESSANDRO MELANI (1639-1703)
All’armi Pensieri, Cantata a Voce con una Tromba

ALESSANDRO MELANI (1639-1703)

La Tromba d’Amore (Quai bellici accenti ascolti, mio core?)

ALESSANDRO SCARLATTI (1660—1725)
Arie con Tromba Sola:

Rompe Sprezza

Faro la vendetta



Si riscaldi il Tebro

Mio tesoro per te moro

DAMIAN STACHOWICZ (1658—1699)
Veni Consolator

JOHANN ROSENMULLER (1619-1684)

O felicissimus paradysi aspectus

JACEK (HYACINTHUS) SZCZUROWSKI (1716—1773)

Speculum iustitiae, aria z Litaniae in D

Opis dzieta artystycznego sktada si¢ z pieciu rozdzialow poprzedzonych wstegpem, za-
konczenia, bibliografii, indeksu 0sob i opisu ptyty.

Rozdziat pierwszy, Historia, rozwoj konstrukcji, budowa i symbolika trqbki naturalnej,
przedstawia pokrotce histori¢ trabki naturalnej i jej najwazniejsze konotacje symbolicz-
ne w kulturze europejskiej. Omawia nastgpnie szczegdty budowy instrumentu i jego
rézne historyczne odmiany, prezentuje historyczne podzialy naturalnej skali trabki na
rejestry, bedace podstawa formowania réznego rodzaju zespotow trabek, a wreszcie
koncentruje si¢ na najwyzszym rejestrze instrumentu, wyjasniajgc znaczenie terminu

»clarino” 1 geneze tej sztuki.

W rozdziale drugim, Technika gry clarino na trgbce naturalnej w kontekscie historycz-
nej praktyki wykonawczej, sztuka clarino zostata rozpatrzona pod katem problematyki
wykonawczej. Oparto si¢ tu w duzym stopniu na tekstach zrédtowych z epoki, ktore
poddano interpretacji. W zakresie estetyki brzmienia zwrocono szczego6lng uwage na
czeste w historycznych przekazach porownanie ze sztukg $piewu i1 podnoszony w nich
postulat gry cantabile. Pokrétce omowiono zagadnienia zwigzane z intonacjg w kontek-
Scie historycznych temperacji stroju, ktadac nacisk na preferencje w kierunku osiggania
tercji czystych lub zblizonych do czystych, co najbardziej odpowiada interwatom wyni-
kajacym z naturalnego szeregu alikwotow. Szczegotowo potraktowano historyczne spo-
soby artykulacji; instrukcje z podrgcznikdéw gry na trabce Bendinellego, Fantiniego
1 Altenburga uzupethiono tu o wskazoéwki Quantza, ktore pozwalajg powigza¢ rodzaje
artykulacji z uksztaltowaniem aparatu gry w poszczegdlnych rejestrach skali instrumen-
tu. W efekcie zaprezentowano syntetyczne ujgcie problematyki aparatu gry i historycz-
nej artykulacji w oparciu o wspotczesng wiedzg dotyczaca fizjologicznych uwarunko-
wan wydobycia dzwigku na trabce.

Rozdziat trzeci, Aria z koncertujgcg trqbkq — geneza i symbolika, przedstawia narodziny
gatunku, ktory postuzyl za muzyczng egzemplifikacje tez postawionych w pracy.
Omoéwiono tu przemiany zachodzace w operze wioskiej drugiej polowy XVII wieku,
ktore doprowadzily do wiaczenia trabki do orkiestry operowej i przypisania jej istotnej

roli w obrazowaniu okreslonych afektow.



W rozdziale czwartym, Analiza wybranych arii z koncertujgcq trgbkq, szczegdtowo
opisano sposob ksztattowania interpretacji utworéw wchodzacych w sktad dzieta arty-
stycznego. Interpretacji tej dokonano na drodze $cistego powigzania partii trabki z par-
tia wokalng. Analizujac muzyczne ujecie tekstu stownego, zaréwno na plaszczyznie
formy, jak i motywiki, okre§lono charakter kazdej kompozycji lub jej czastki i wyod-
rgbniono charakterystyczne struktury muzyczne stuzace jego wydobyciu. Zapropono-
wano w zwiazku z tym taki dobdr srodkow wykonawczych w partii trabki, uprzednio
omowionych w rozdziale drugim, aby poprzez korespondencje z glosem wokalnym na
zasadzie nasladowania lub kontrastu uwypukli¢ dany afekt i podkresli¢ stron¢ wyrazo-

wa utworu.

W rozdziale piatym, Instrumentarium, omdéwiono wykorzystane w nagraniu dziela arty-
stycznego kopie historycznych instrumentow, wykonane w 1695 r. przez Johanna Le-
onharda Ehego II (1664—1724) oraz 1746 r. przez Johanna Leonharda Ehego III (1700—
1771), a takze zastosowane ustniki. Dokonano przy tym charakterystyki brzmienia oby-
dwu instrumentdw w potaczeniu z ré6znymi rodzajami ustnikéw oraz zwrdcono uwage
na konieczno$¢ wzigcia pod uwage przy doborze ustnika osobistych preferencji i moz-

liwosci technicznych trgbacza.

W zakonczeniu pracy podkreslono koniecznos¢ ksztattowania interpretacji partii in-
strumentalnej w drodze glebokiej refleksji nad dzietem muzycznym we wszystkich jego
istotnych elementach. Historyczne instrumentarium i historyczna technika gry powinny
stuzy¢ pomoca w osiaggnieciu tego nadrzgdnego celu. Znajomos$¢ historycznego instru-
mentarium, odpowiedniej stylistyki, a przede wszystkim bogactwa kontekstow, w ja-
kich wystepuje trabka, jest niezbednym warunkiem zaistnienia artystycznej interpreta-
cji, zgodnej nie tylko z litera, ale i duchem epoki. Wtasnie dzigki historycznemu umo-
cowaniu wspotczesna stylistyka gry na tragbce powinna stanowi¢ nastgpstwo dawnej
sztuki wirtuozow tego instrumentu.



Summary

The development and significance of the clarino art in the late 17th and early 18th
century in the aspect of historical performance practice, based on selected arias
with concerted trumpet.

Keywords: natural trumpet, clarino, principale, aria with concerted trumpet, historical
articulation, sound shaping

The late 17th and early 18th century was a period of intense development of the clarino
art in natural trumpet playing. This development was a consequence of several millen-
nia of history of the instrument and its associated tradition of use related to the symbol-
ism it was associated with. Although the clarino art had declined in the late 18th centu-
ry, and natural trumpet was gradually supplanted by the valved trumpet, the contempo-
rary return to historical instruments and their playing techniques have contributed to
a renaissance of this art. As far as natural trumpet is concerned, however, the very con-
cept of historical instrument is currently under discussion, and some important areas of
the repertoire have so far remained outside the sphere of research- and performance-
related reflection. These include the aria with concerted trumpet genre, popular in the
heyday of the clarino art and cultivated mainly in Italy and countries remaining in orbit
of the Italian style. The combination of the solo trumpet and the voice makes it possible
to reference the art of clarino to the art of singing, which opens a new perspective in
which to view the instrument’s sound aesthetics and the group of performance issues
regarding primarily articulation as far as the technical aspect is concerned, but also the
shaping of the interpretation of a musical work. Thus, the aim of the dissertation was to
show the development and meaning of the clarino art in the late 17th and early 18th
century by presenting historical performance practice described in the sources of the
period as well as its interpretation in the context of selected works, with particular em-
phasis on a multifaceted interaction of the voice with the natural trumpet’s high register.

The thesis consists of a CD recording and its description. The recording is made up of
the following pieces:

ALESSANDRO MELANI (1639-1703)

All’armi Pensieri, Cantata a Voce con una Tromba

ALESSANDRO MELANI (1639-1703)
La Tromba d’Amore (Quai bellici accenti ascolti, mio core?)

ALESSANDRO SCARLATTI (1660—1725)
Arie con Tromba Sola:

Rompe Sprezza
Faro la vendetta

Si riscaldi il Tebro



Mio tesoro per te moro

DAMIAN STACHOWICZ (1658—1699)

Veni Consolator

JOHANN ROSENMULLER (1619-1684)

O felicissimus paradysi aspectus

JACEK (HYACINTHUS) SZCZUROWSKI (1716—1773)

Speculum iustitiae, aria from Litaniae in D

The written part of the thesis consists of five chapters preceded by an introduction,
a conclusion, a bibliography, an index of people and a detailed description of the CD.

Chapter one, History, design development, construction and symbolism of the natural
trumpet, presents a brief history of the natural trumpet and its key symbolic connota-
tions in European culture. It then goes on to discuss the construction details of the in-
strument and its various historical varieties; it presents the historical divisions of the
trumpet’s natural scale into registers which gave rise to the formation of different types
of trumpet consorts, and finally focuses on the instrument’s highest register, explaining
the meaning of the term “clarino” and the origins of the art.

The second chapter, Clarino technique on natural trumpet in the context of historical
performance practice, deals with the performance-related issues of the clarino art. It is
based largely on source texts of the period which have been interpreted. In terms of
sound aesthetics, particular emphasis has been placed on the comparison with the art of
singing and the demand of cantabile playing frequently mentioned in the sources. Issues
related to intonation have been discussed briefly in the context of historical tuning tem-
peraments, with an emphasis on a preference towards achieving thirds that are pure or
close to pure, which best suits intervals resulting from the natural harmonic series. The
historical articulation methods have been treated in detail; instructions from trumpet
playing textbooks by Bendinelli, Fantini and Altenburg have been supplemented here
with directions by Quantz, enabling an association of the types of articulation with the
shaping of the playing system in various registers of the instrument’s scale. As a result,
a synthetic approach has been presented to the issues of the playing system and historic
articulation, based on the current knowledge of the physiological conditions of sound
production on the trumpet.

Chapter three, Aria with concerted trumpet — origin and symbolism, presents the birth of
a genre which has served as the musical exemplification of the propositions presented in
the study. Discussed here are the changes taking place in Italian opera of the second half
of the 17th century, which led to the inclusion of the trumpet in the opera orchestra as
well as the trumpet being given an important role in imaging specific affects.



The fourth chapter, Analysis of selected arias with the concert trumpet, describes in detail
how the interpretation of pieces recorded on the CD was shaped by a close association of
the trumpet part with the vocal part. By analyzing the musical setting of text, both in
terms of form and motives, the character of every composition or its segment has been
determined and the distinctive musical structures have been isolated that serve its under-
lining. Then the performance issues, previously discussed in the second chapter, have
been applied to the trumpet parts of all pieces so as to emphasize the affect and to high-
light the pieces’ expression through imitation of the voice or by contrast to its part.

The fifth chapter, Instrumentation, discusses the copies of historical instruments used in
the recording, made in 1695 by Johann Leonhard Ehe II (1664—1724) and in 1746 by
Johann Leonhard Ehe IIT (1700-1771), as well as the mouthpieces. The sound character-
istics of both instruments have been described in combination with different types of
mouthpieces and the need to take account of personal preferences and technical capabil-
ities of the trumpeter when choosing a mouthpiece has been emphasized.

The conclusion of the work emphasizes the need to shape the interpretation of the in-
strumental part through deep reflection on a musical work in all its essential elements.
Historical instruments and a historical playing technique should assist in achieving this
goal. Knowledge of historical instruments, proper style, and, above all, the wealth of the
contexts the trumpet is present in is a necessary condition for the artistic interpretation,
consistent not only with the letter but also with the spirit of the period. It is because of
its historical roots that the contemporary style of trumpet playing should be a continua-
tion of the ancient art of the virtuosos of the instrument.
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Wstep

Posrod calej grupy instrumentow detych blaszanych trabka naturalna jest instrumentem,
ktory ma bardzo szczegoOlne znaczenie: z jednej strony odznacza si¢ jako instrument
solowy o mozliwo$ciach wirtuozowskich, z drugiej za$ jest instrumentem, ktéry na
przestrzeni kilku tysiecy lat urdst w XVII i XVIII wieku do rangi symbolu. Od najdaw-
niejszych bowiem czaséw jej rola i znaczenie byly zawsze potaczone z egzystencja
cztowieka; swoim brzmieniem potrafita ona odda¢ i opisa¢ uczucia cztowieka — jego
wiarg, nadziejg, rado$¢ 1 bol. Nierzadko dzwigk trabki podnosit walczacych na duchu
oraz pobudzat ich uczucia religijne. W Starym Testamencie przedstawiano trabke jako
symbol mocy i sprawiedliwosci Boga, cz¢sto utozsamiajac jej dzwigk z gtosem samego
Stworcy. Instrument ten za sprawg swojej wielowiekowej historii, si¢gajacej pradzie-
jow, oraz dzigki $cistemu zwigzkowi z roznymi aspektami egzystencji ludzkiej stat si¢
na gruncie europejskim symbolem poje¢ filozoficznych, religijno-eschatologicznych,
poczynajac od $redniowiecza az po epoke baroku. Stuzyt wyrazaniu afektow chwaty,
wzniostosci czy tez triumfu i rados$ci. Dzigki swojemu brzmieniu i wyrazistej symbolice
trabka stata si¢ bardzo popularnym instrumentem w epoce baroku. Byla bowiem nie
tylko instrumentem wojskowym czy reprezentacyjnym, ale takze zostala uznana za in-
strument odznaczajacy si¢ jasnym, picknym dzwiekiem, o mozliwo$ciach wirtuozow-
skich. Dopiero wynalezienie mechanizmu wentylowego w XIX wieku zmienito jej cha-
rakter, wyznaczajac nowy kierunek rozwoju, zastgpujac i catkowicie wypierajac domi-
nujaca dotychczas naturalng technike gry. Z jednej strony wprowadzenie mechanizmu
wentylowego poszerzyto mozliwos$ci wykonawcze trabki, z drugiej za$§ przyczynito si¢
bezsprzecznie do upadku kunsztownej sztuki clarino. W koncu XVIII stulecia bezpow-
rotnie zanikla umiejetnos$¢ postugiwania si¢ wysokim rejestrem trabki. Kiedy w 1801 r.
umieral ostatni clarinista, Johann Ernst Altenburg, ten stary kunszt wykonawstwa prak-
tycznie juz nie istnial i1 tylko dzigki niesmiertelnym dzietom wybitnych kompozytorow
epoki baroku wiedza o sztuce gry na trabce przeszta na nastgpne pokolenia.

Datujacy si¢ od z gora pétwiecza powr6t do historycznego instrumentarium przy wyko-
nywaniu muzyki dawnych epok jest obecnie nurtem ugruntowanym na calym Swiecie.
Trabka naturalna stata si¢ w ciggu tego czasu instrumentem powszechnie uzywanym
w zespotach specjalizujacych si¢ w tzw. ,historycznie poinformowanym” wykonaw-
stwie muzyki dawnej. Jednocze$nie wokdt tego instrumentu narosto wiele pogladow
niewystarczajaco ugruntowanych zroédlowo lub wprost btednych; dotycza one zar6wno
terminologii zwigzanej z technikg gry na trabce naturalnej, jak i samego instrumentu,
jego budowy 1 wyposazenia. Zréznicowane podejscie wykonawcoéw znajduje odzwier-
ciedlenie w literaturze przedmiotu, ktora jest w znakomitej wigkszosci obcojezyczna
1 nie wyczerpuje ztozonosci problematyki. Obszerne pola repertuaru wcigz jednak pozo-
staja poza sferg refleksji badawczej i1 zainteresowan artystycznych wykonawcow,
a przynajmniej niektore z nich moglyby znaczaco wplynaé na rozumienie roli i estetyki

brzmienia instrumentu oraz stuzy¢ pomoca w wytyczeniu nowych $ciezek interpretacji.
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Do takich obszarow repertuaru nalezg arie z koncertujaca trabka z przelomu XVII
1 XVIII wieku, zwigzane przede wszystkim z tworczoscia kompozytoréw wioskich
i innych pozostajacych w orbicie tej stylistyki — w tym polskich. Utwory te skupiaja
w sobie zlozono$¢ zagadnien technicznych i interpretacyjnych; pozwalaja lepiej zrozu-
mie¢ specyfike sztuki clarino i wymagaja wrecz odniesienia jej do sztuki $piewu, co
bywa czesto pomijang lub niedoceniang wartos$cig brzmienia trabki naturalnej. Zwigzek
ze sztukg $piewu ma tu miejsce na poziomie zarOwno samej estetyki brzmienia wyso-
kiego rejestru instrumentu, jak i zespotu zagadnien artykulacyjnych, pozostajgcych
w $cistej symbiozie z tekstem arii 1 jego wymowa. Celem niniejszej pracy jest zatem
ukazanie rozwoju i znaczenia sztuki clarino na przetomie XVII i XVIII wieku przez
w kontek$cie wybranych utworéw wokalno-instrumentalnych, ze szczegdlnym
uwzglednieniem wieloptaszczyznowej interakcji gtosu wokalnego 1 wysokiego rejestru

tragbki naturalne;.

Praca sktada si¢ z dziela artystycznego zarejestrowanego na ptycie CD oraz jego opisu.

Na dzieto artystyczne zlozyly sie nastgpujace utwory:

ALESSANDRO MELANI (1639-1703)
1. All’armi Pensieri, Cantata a Voce con una Tromba

ALESSANDRO MELANI (1639-1703)

2. La Tromba d’Amore (Quai bellici accenti ascolti, mio core?)

ALESSANDRO SCARLATTI (1660—1725)

Arie con Tromba Sola
3. Rompe Sprezza

4. Fard la vendetta

5. S8i riscaldi il Tebro

6. Mio tesoro per te moro

DAMIAN STACHOWICZ (1658—-1699)

7. Veni Consolator

JOHANN ROSENMULLER (1619-1684)

8. O felicissimus paradysi aspectus

JACEK (HYACINTHUS) SZCZUROWSKI (1716—1773)

9. aria Speculum iustitiae z Litaniae in D.

Opis dzieta artystycznego sktada si¢ z pigciu rozdzialdw. Pierwszy z nich zostat po-
$wiecony samemu instrumentowi. Przedstawiono pokroétce historie trabki naturalnej i jej
najwazniejsze konotacje symboliczne w kulturze europejskiej, omdéwiono réwniez bu-

dowe 1 rozne historyczne odmiany instrumentu. Zaprezentowano historyczne podziaty
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naturalnej skali trgbki na rejestry, bedace podstawa formowania réznego rodzaju zespo-
16w trabek. Ostatni podrozdziat po§wigcono najwyzszemu rejestrowi, omawiajagc w nim

znaczenie terminu ,,clarino” i geneze tej sztuki.

Rozdziat drugi dotyczy zagadnien wykonawczych zwigzanych ze sztuka clarino, po-
czawszy od estetyki brzmienia, przez problematyke temperacji stroju i zwigzanej z nig
intonacji, obszernie opisane na podstawie historycznych zrédel zagadnienia artykulacji,
az do istotnych aspektow technicznych zwigzanych z aparatem gry. W celu lepszego
zaprezentowania problematyki wykorzystania wysokiego rejestru dokonano syntezy

sztuki clarino w nawigzaniu do wspotczesnej praktyki wykonawcze;.

W rozdziale trzecim przedstawiono geneze arii z koncertujaca trabka oraz wplywu, jaki
technika wokalna wywarla na rozwoj trabki jako instrumentu solowego badz koncertu-

jacego.

Rozdziat czwarty pos§wigcono analizie utworéw wchodzacych w skiad dzieta artystycz-
nego, ktadac szczegolny nacisk na zwigzek zastosowanych sposobow kreowania dzwie-
ku z dramaturgia, retoryka i wyrazem utworéw w kontekscie ich wptywu na interpreta-
cje 1 odbior dzieta.

Ostatni rozdzial pracy opisuje wykorzystane w nagraniu kopie historycznych instrumen-

tow, wykonane w 1695 r. przez Johanna Leonharda Ehego II (1664—1724) oraz 1746 r.
przez Johanna Leonharda Ehego III (1700-1771), a takze zastosowane ustniki.
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Rozdzial 1. Historia, rozwoj konstrukcji, budowa i symbolika trabki
naturalnej

1.1. Symbolika i znaczenie trabki w kontekscie historycznym

Chcac zrozumie¢ znaczenie kunsztownej sztuki clarino, ktorej rozkwit przypadat na
przetom XVII i XVIII w., nalezy cofna¢ si¢ o cztery tysiaclecia. Przesledzenie genezy
powstania trabki i rozwoju jej konstrukcji pozwoli zrozumie¢ problemy wykonawcze
dotyczace jej roznych odmian. Ponadto istotne bgdzie odniesienie si¢ do symboliki
trabki w celu uwypuklenia archetypow stylistycznych i zrozumienie ewokowanych
przez nig afektow, powigzanych z praktyka wykonawcza. W grupie instrumentéw de-
tych trabka zajmuje bardzo wazng pozycj¢. Przez tysiaclecia wyglad zewnetrzny trabki
1jej budowa ulegaty zmianom, ewoluujac razem z rozwojem cywilizacji, poczawszy od
prymitywnych form i ksztaltow — instrumentow wykonywanych z kosci i rogéw zwie-
rzat, muszli, drewna czy tez metali szlachetnych. Pomimo zréznicowanych ksztattow
1 form tym, co odrézniato trgbke od innych podobnych instrumentéw dgtych, byt oczy-
wiscie sposob zadgcia, z uzyciem charakterystycznych, mniej czy bardziej rozwinig¢tych
ustnikow, a nade wszystko niekwestionowana okazalo$¢ jej brzmienia. Najwazniejszym
elementem taczacym trabke uzywang przed kilkoma tysigcami lat z trabka barokowa
i $cisle barokowa sztuka clarino jest jej symbolika i znaczenie, jakie miata dla starozyt-
nych spoleczenstw Afryki i cywilizacji rejonu basenu Morza Srédziemnego. Poczynajac
od prymitywnych plemion Afryki Srodkowej czy tez cywilizacji starozytnego Egiptu
i Izraela, a na Persji, Grecji 1 Bizancjum konczac, w kazdej z tych kultur uzywano trab-
ki. Nadawano jej rozne znaczenie w spoteczenstwie, powierzajac czesto temu instru-
mentowi funkcje rytualne, magiczne oraz militarne. W symbolice Dalekiego Wschodu
utozsamiana byta z pojgciami harmonii i kosmosu, w Indiach 1 w Nepalu uchodzila za
instrument §wigty 1 magiczny. Z szeroko rozumianego muzykowania solowego badz
zespolowego wykluczaly ja skromne mozliwosci melodyczne, bowiem z tego rodzaju
,krotkich” trab mozna byto wydoby¢ jedynie dwa lub trzy dzwigki. Takie mozliwosci
sprawiaty, 1z od najdawniejszych czasow tragbka wykorzystywana byta takze jako in-
strument sygnatowy.

Najstarszymi Zrodtami ikonograficznymi dokumentujagcymi uzycie tragb sa dzieta sztuki
sakralnej starozytnego Egiptu. Na egipskich inskrypcjach hieroglificznych z czaséw
XVIII dynastii mozna zobaczyé uzywana w tym kraju trabke, zwang szeneb'. Na reliefie
pochodzacym ze §wiatyni krolowej Hatszepsut (XV w. p.n.e.) w Deir el-Bahari ukazani
zostali zolnierze, na czele ktoérych maszeruje tregbacz trzymajacy instrument obiema re-

' M. Kajzer, Instrumentarium muzyczne starozytnego Egiptu, ,Starozytnosci” 3 (2012), s. 10,
zrodto:  http://www.starozytnosci.pl/wp-content/uploads/2014/09/Instrumentarium muzyczne.pdf
[1.05.2015].
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kami’. W innym grobowcu z tego samego okresu widaé na czele zolierzy trebacza trzy-
majacego instrument w prawej rece. Na kolejnym reliefie uwiecznionych zostato dwoch

trebaczy niosacych w prawych dioniach instrumenty z czarami skierowanymi ku gorze®.

Najstarsze zachowane do dzisiejszych czaséw dwie trabki pochodza z grobu faraona
Tutenchamona z XIV w. p.n.e. Obecnie przechowywane w Muzeum Egipskim w Kai-
rze, zostaly znalezione w 1922 r. przez Howarda Cartera. Instrumenty te zostaty wykute
z brazu i1 ozdobione reliefami, na ktérych widniejg imiona bogdéw — opiekunow armii
faraona. Maja cylindryczng menzurg, sg zakonczone konicznymi roztragbami, nie majg
osobnych ustnikdw”. Godne odnotowania jest, ze tego rodzaju traby byly uzywane pod-
czas misteriow ku czci Ozyrysa — opiekuna magii i muzyki, ktéremu mitologia egipska

przypisuje wynalezienie tego instrumentu’.

Najstarsza zapisana informacja historyczna nie tylko o tych instrumentach i rodzaju wy-
konywanej muzyki, ale takze o powinnosciach samych ,trebaczy”, znajduje si¢ w Bi-
blii. W Starym Testamencie pojawiaja si¢ liczne informacje o uzyciu trab. Hebrajskie
okreslenie hasoserah (z aramejskiego hsr — wy¢, wrzeszczeé, krzycze¢) nie budzi za-
strzezen muzykologdéw i powszechnie jest thumaczone jako traba®. W catym Starym
Testamencie instrument ten wymieniony zostal az 68 razy’, dzicki czemu mamy do$é
szczegotowa wiedze o jego wykorzystaniu. Sg to informacje miejscami do$¢ pobiezne,
czesto wymagajace dokonania pewnych rekonstrukeji i przywolania analogii. W Ksig-
dze Liczb wymienione zostaty okolicznosci, w jakich wykorzystywano traby: ,. Jahwe
przemowit do Mojzesza: — Przygotuj sobie dwie srebrne traby. Masz je wyku¢ ze srebra
po to, aby ci stuzyly do zwotywania spolecznosci [Izraelitéw] 1 do zwijania obozowi-
ska. Kiedy si¢ na obu zatrgbi, cata spotecznos¢ podazy do ciebie, przed wejscie do Na-
miotu Zjednoczenia. A kiedy zatrabi si¢ na jednej, wtedy podaza do ciebie ksigzeta,
naczelnicy szczepow izraelskich. Gdy zatrabicie przeciagle, wtedy maja rusza¢ w po-
chdod obozy roztozone po stronie wschodniej. Gdy zatrgbicie przeciagle po raz drugi,
maja rusza¢ obozy roztozone po stronie potudniowej. Trabcie wigc przeciaggle na we-

> E. H. Tarr, Trumpet, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicans, ed. S. Sadie,
t. 25, Macmillan, London 2001, il. 6, s. 828.

* H. Hickmann, Agypten, [w:] Musikgeschichte in Bildern, Hrsg. H. Besseler, M. Schneider,
W. Bachmann, Bd. 2/1, Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig 1961, s. 74-75.

4. Montagu, Musical Instruments of the Bible, Scarecrow Press, London 2002, s. 31-32.
> M. Kajzer, Instrumentarium..., dz. cyt., s. 10.

6 C. H. Kraeling, L. Mowry, Music in the Bible, [w:] The Oxford History of Music, vol. 1: An-
cient and Oriental Music, ed. E. Wellesz, Oxford University Press, London 1957, s. 296.

7 http://www.avoiceinthewilderness.org/prophecy/shofar.html [1.05.2015].
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zwanie do pochodu. Kiedy natomiast wypadnie zwota¢ zgromadzenie ludu, wtedy tez

zatrabcie, ale nie przeciagle™.

Cytat ten $wiadczy o tym, iz Mojzesz otrzymat polecenie wykonania trgb od samego
Boga. Wiasnie to wydarzenie bardzo mocno zawazyto na dalszej historii tragby, bowiem
w poczatkach chrzescijanstwa ojcowie Kos$ciota traktowali jg jako symbol glosu Boga.
Niezwykle cenne sg takze informacje o tym, jakiego materiatu winien uzy¢ Mojzesz

oraz w jaki sposob powinien wykona¢ ten instrument.

Traba byta takze czg¢sto wykorzystywana przez armi¢ — podczas bitew utozsamiano jej
dzwigk z mocg boza, ktora ma ochrania¢ wojska Izraela: ,,Gdy w swoim kraju wystapi-
cie do walki przeciw wrogowi, nieprzyjaznie odnoszacemu si¢ do was, zatrabcie prze-
ciagle, aby si¢ przypomnie¢ Jahwe, swemu Bogu. Wtedy tez zostaniecie wyratowani od
swych wrogow. Takze 1 w dniach radosci, w dniach $wigtecznych i w dniach nowiu
bedziecie trabi¢ przy catopaleniach i przy krwawych ofiarach dzigkczynnych: tak przy-

.. . . 9
pomnicie si¢ swojemu Bogu™”.

Wzmiankowana w cytowanych wersetach praktyka glosnej gry, majaca na celu zwroce-
nie na siebie uwagi Boga, si¢ega pradawnych czaséw. Jej opis w Ksiedze Liczb 10, 9—
10, $wiadczy o tym, jak bardzo zywotna byla ta tradycja jeszcze w II w. p.n.e.'”.
W Ksigdze Liczb mozna znalez¢ przepis stanowigcy rodzaj przywileju i zarazem obo-
wigzku natozonego na wybrang grupe¢ spoteczna: ,,W te traby dac¢ beda kaptani, synowie

Aarona. Bedzie to wieczystym prawem dla was i dla przysztych waszych pokolen™''.

Odnoszac si¢ do bardzo wyrazistej symboliki traby i1 przyjmujac za kryterium jej rozpa-
trywanie w aspekcie spotecznym, mozna uznaé hasoserah za instrument $wigtynny,
instrument kaptanéw. U Izraelitow traby pelnity, z jednej strony, funkcje praktyczna,
gdyz uzywano ich jako instrumentéw sygnalizacyjnych i wojennych. Z drugiej za$ stro-
ny doskonale sprawdzaty si¢ takze jako instrumenty koronacyjne, wykonane na polece-
nie samego Boga, czego skutkiem bylo uzycie ich do potrzeb krélewskiego majestatu.
Postrzeganie traby jako instrumentu krolewskiego 1 koronacyjnego znalazto niewatpli-
wie potwierdzenie w historii 1 tradycji chrzescijanskiej Europy, dla ktorej relacje z bi-
blijnych opiséw uroczystosci koronacyjnych stanowity konkretny wzorzec. Traby byty
nieodzowne rowniez podczas celebracji misteryjnych. W Ksiedze Kronik wskazano na
ich sakralne przeznaczenie, podobnie jak w Ksigdze Liczb. Z kolei autor Psalmu 98

8 Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu, Ksiggarnia Swietego Wojciecha, Poznan 1973,
Lb 10, 1-7.

? Pismo S'wigte..., Lb 10, 9-10.

19 Zob. C. Sachs, Historia instrumentéw muzycznych, ttam. S. Oledzki, PWN, Warszawa 1975,
s. 94.

" Pismo Swiete. .., Lb 10, 8.
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zacheca, aby §piewac na cze$¢ Stworcy przy wtorze cytry 1 lutni i gra¢ rados$nie przed
Jahwe Krolem na trabach i dzwigcznych rogach'2.

W $redniowieczu tragbka uchodzita za instrument $wigty. Powotujac si¢ na starotesta-
mentalne znaczenie traby, ojcowie Ko$ciota utozsamiali jej dzwigki z glosem aniotow
badz z gtosem samego Boga. Od XIII w. trgbacze przechodzili na stuzbg rodéw ksiaze-
cych i krolewskich, stajac si¢ cztonkami ich dworéw. Najwspanialszy okres rozwoju
sztuki trebaczy przypadt bezsprzecznie na okres baroku — jako instrumentalisci stali si¢
oni elita muzykow, sama za$ tragbka oprécz swoich podstawowych funkcji wojskowych

1 sygnalizacyjnych stata si¢ instrumentem wirtuozowskim.

Kiedy w drugiej potowie XVIII w. zatamat si¢ porzadek dworski w Europie, Johann Ernst
Altenburg opublikowal swoje stynne dzieto Versuch einer Anleitung zur heroisch-
musikalischen Trompeter- und Paukerkunst (Heroiczno-muzyczna sztuka gry na trgbkach
i kotlach; 1795). Mialo ono poméc w przywrdceniu tragbce jej utraconej pozycji
1 znaczenia. Celu tego nie udalo si¢ jednak osiagna¢. Dzielo Altenburga przypomniato
jedynie o zaginionej sztuce i dawnym porzadku i tradycji. W drugiej potowie XVIII w.
nastgpity bowiem zasadnicze zmiany w estetyce 1 rozumieniu sztuki, w tym muzyki. Dy-
namiczny rozw6j nowych wartosci o§wieceniowych spowodowat, ze dotychczasowy tra-
dycyjny styl 1 pojmowanie muzyki przestaty by¢ aktualne. Przyczyna byly takze zmiany
spoteczne i kulturowe — trebacze zawdzigczali swoje znaczenie licznym zaszczytom
i przywilejom wynikajacym przez kilkaset lat z ich $cistego zwigzku z kregami wtadzy
feudalnej, duchowienstwa, szlachty i armii. Nie bez znaczenia pozostawat fakt, iz grupy
spoteczne reprezentujace system feudalny zaczety by¢ w drugiej potowie XVIII w. pigt-
nowane przez umacniajace si¢ mieszczanstwo, ktore bardzo szybko si¢ bogacito i1 stop-
niowo stawalo si¢ dominujaca grupa spoteczng. Stad tez wzrastajace ambicje bogacacych
si¢ mieszczan powodowaly ich wielka niechg¢ do magnaterii i ludzi szlachetnie urodzo-
nych. Trebacze 1 ich sztuka zaczeli by¢ postrzegani jako przedstawiciele dawnej kultury
dworskiej 1 stali si¢ wrgcz niepozadanym przezytkiem w nowym porzadku. Kres sztuce
clarino potozyto systematyczne rozwigzywanie korpusow trgbaczy oraz likwidacja cechu
tregbaczy na terenie Austrii 1 Prus. W 1810 r. kro6l pruski Fryderyk Wilhelm III oglosit
edykt o rozwigzaniu Cesarskiego Cechu Trgbaczy Polowych i Dworskich oraz Kotlistow
Dworskich 1 Wojskowych”. W okresie romantyzmu przestat istnie¢ zwigzek trebaczy ze
stanem ksigzecym, zanikt splendor i znaczenie organizacji cechowych, bezpowrotnie
przepadta tradycyjna sztuka gry na tragbce. Pomimo ograniczenia mozliwosci tego instru-
mentu 1 sprowadzenia go w orkiestrach z poczatku XIX w. do roli wypehienia harmo-
nicznego badz podkreslenia perkusyjnego nadal jednak zachowata si¢ okazalo$¢ brzmie-
nia trabki, potaczona z jej wielowiekowg symbolika.

12 Pismo S'wiete..., Ps 98, 5-6.

L. Plass, Es blasen die Trompeten. Ein Fanfarenheft, Voggenreiter, Potsdam 1935, s. 5.
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Dynamiczny rozwoj orkiestr wagnerowskich i mahlerowskich bytby nie do pomyslenia
bez potegi 1 rozmachu instrumentow blaszanych, a zwlaszcza trabek. Poszukiwano naj-
rozmaitszych rozwigzan technicznych zmierzajacych do usprawnienia trabki, polegaja-
cego na poszerzeniu jej skali i mozliwosci wykonawczych. Powstawaty réznorodne
konstrukcje: trabka inwencyjna, trabka klapowa systemu Weidingera', mechanizmy
tlokowe. Przetomem okazalo si¢ przeniesienie kornetowego mechanizmu tlokowego
systemu Périneta'® do trabek z systemem obrotowym. Jeszcze w polowie XIX w.
w orkiestrach istniat podzial miedzy kornetami grajacymi chromatycznie a trgbkami,
ktore w dalszym ciggu byty instrumentami diatonicznymi. Cho¢ w XIX stuleciu trgbka
zyskata pelng skale chromatyczng i ogromne mozliwosci techniczne, to jednak wcigz
brakowalo odpowiedzi na pytania, jak i na czym grano utwory epoki baroku. Niestety,
mimo stosowania nawet najdoskonalszych mechanizméw nadal nie udawato si¢ wyko-
nywac¢ wirtuozowskich kompozycji barokowych. Na poczatku XX w. w belgijskiej ma-
nufakturze Mahillon skonstruowano pierwsza trabke piccolo'®, ktéra umozliwila w mia-
r¢ zadowalajace wykonywanie muzyki barokowej. Ale 1 ten instrument nie moégt si¢
rowna¢ pod wzgledem brzmienia i mozliwosci z instrumentami historycznymi. Tak
byto jeszcze do konca lat szes¢dziesigtych XX w. Dopiero w nastepnej dekadzie zaczeto
powaznie i ze zrozumieniem zastanawia¢ si¢ nad problemem gry na trgbkach natural-
nych oraz nad historyczng praktyka wykonawcza. Niewatpliwie najwickszy wklad we
wskrzeszenie sztuki clarino wnie$li znakomici trgbacze: Michael Laird, Crispian Steele-
Perkins'” oraz David Staff. Celowe okazalo si¢ uzycie oryginalnych instrumentow,
a jednoczesnie zglebianie tajnikoOw historycznej praktyki wykonawczej z wykorzysta-
niem wszechstronnej wiedzy muzykologicznej. Powrdt do dawnego sposobu gry spo-
wodowal, ze wskazano na inng wiasciwo$¢ trabki: nie musiala ona brzmie¢ glosno
1 okazale, lecz mogta by¢ delikatna i cicha. Wtasnie ta podwojna natura trabki stanowita
0 wyjatkowosci tego instrumentu w okresie baroku.

Obecnie wielu trgbaczy zaczyna analizowac problematyke historycznego wykonawstwa
jeszcze glebiej, chcac dociec prawidet oryginalnej techniki gry. Wiadomo, iz liczni tre-
bacze wykorzystuja z powodzeniem trzy badz cztery otwory intonacyjne. Niestety, zad-
na z oryginalnych zachowanych trabek z przelomu XVII i XVIII w. nie ma takich in-
nowacji. Kwestia ta jest dyskusyjna i z punktu widzenia praktyki wykonawczej jeszcze

niewystarczajaco opracowana i zbadana.

'4J. Wallace, T. Herbert, The Cambridge Companion to Brass Instruments, Cambridge 1997,
s. 133.

"% http://orgs.usd.edu/nmm/UtleyPages/Utleyfaq/brassfaqPerinet.html [1.05.2015].
' https://www.vsl.co.at/en/Piccolo_trumpet/History [1.05.2015].
' http://www.crispiansteeleperkins.com/biography/4544763173 [1.05.2015].
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1.2. Rodzaje historycznych trabek naturalnych, ich budowa i rozwoj kon-
strukcji a praktyka wykonawcza

Trabka naturalna, uzywana w catym okresie baroku, a po6zniej nawet do potowy XIX
w., miata jednolita forme¢ zewngtrzng i w miare jednorodny ksztatt. Jej gtowne czesci
sktadaty si¢ z dwoch cylindrycznych rur i konicznego roztrabu, jak rowniez z dwu kra-
glikbw umiejscowionych pomiedzy tymi cze$ciami. Cylindryczne nasadki, czgsto
kunsztownie wykonane i ozdobione, laczyly koncowa czgs¢ ustnika z pierwszg rura,
atakze rurki i1 kragliki. Zakonczenie roztrgbu, zwane czarg glosowa, bylo czesto
wzmacniane ozdobnym wiencem, w terminologii trgbaczy okreslanym mianem garland.
Metal w tej czgsci czary glosowej na skutek rozklepywania i profilowania byt bardzo
cienki i kruchy, wymagat wigc wzmocnienia konstrukcyjnego i dodatkowej ochrony.
Na tej obreczy budowniczy trabki zazwyczaj umieszczal swoje nazwisko 1 miejsce za-
mieszkania, a czesto rowniez znak mistrzowski i rok produkeji instrumentu. Ow wie-
niec byt zwykle bogato ozdabiany, nierzadko kunsztownym ornamentalno-
alegorycznym grawerunkiem. W $rodku roztragbu albo w dwdch trzecich odlegtosci od
czary glosowej znajdowat si¢ tzw. baczek. Byt to element raczej ozdobny anizeli maja-
cy praktyczne zastosowanie; pojawial si¢ juz w $redniowieczu i w niektdrych trgbkach
orientalnych. Autorzy wielu opracowan z dziedziny instrumentoznawstwa, szczegolnie
powstatych w latach miedzywojennych, pisza, iz baczek znajdowal si¢ tam, gdzie kon-
czy si¢ roztrgb. Takiemu twierdzeniu przecza jednak wyniki badan zachowanych do
dzi$ instrumentow barokowych. Baczek w wigkszosci instrumentow nie byl na stale
przytwierdzany i mozna go byto przesuwagé. Istnieje poglad, ze mogt on by¢ pomocny
w odpowiednim wywazaniu trabki. Wielu wspolczesnych trebaczy uwaza tez, ze baczek

utatwial utrzymanie 1 zbalansowanie w dtoni catego instrumentu.

Poszczegblne czgsci oryginalnych historycznych instrumentow nie byly ,,przylutowy-
wane”, lecz nasuwane na siebie i uszczelniane kalafonig, konskim wtosiem, pakutami
lub woskiem pszczelim. Kraglik, znajdujacy sie przy czarze glosowej, tuz przy samej jej
krawedzi, byl przytwierdzany do wienca za pomocg srebrnego lub mosi¢znego drutu,
a czasami takze cienkiego kawalka skory. Drugi koniec pierwszej rurki zazwyczaj roz-
dzielano drewnianym klockiem, ktory nastepnie owijano ozdobnym sznurem dla
wzmocnienia stabilnosci trabki. Wsrod muzykow kraza obiegowe 1, niestety, niczym
niepotwierdzone opinie, jakoby 0w klocek, zwany w literaturze anglojezycznej wood
block", dzieki odpowiedniemu usytuowaniu w instrumencie miat wptyw na poprawe
intonacji 1 brzmienia. Z takim twierdzeniem nie mozna si¢ zgodzi¢, przecza mu bowiem
wyniki badan instrumentoéw zachowanych do dzisiejszych czasow. Ponadto istniejg tak-
ze egzemplarze trabek, ktore albo takiego elementu w ogdle nie zawieraty, albo byl on

'8 R. Barclay, 4 new species of instrument: The vented trumpet in context, “Historic Brass Soci-
ety Journal” 10 (1998), s. 1-13, szczegdlnie s. 3.
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wykonany z materialow niemajacych wtasciwosci akustycznych, takich jak papier czy
pergamin. Najlepszym tego przyktadem jest zbudowany przez Wolfa Birckholtza
w 1650 r. instrument, w ktorym wood block zostat wykonany z papieru czerpanego .

Rysunek 1. Elementy budowy trabki naturalnej: 1 — ustnik; 2 — ozdobna owijka; 3 — kragliki z cy-
lindrycznymi nasadkami; 4 — baczek; 5 — roztrab; 6 — czara glosowa z ozdobnym garlandem

Zrédto: http://www.baroquetrumpet.com/products/egger-natural-trumpet

Na rozw0j budowy trabki oraz sposobu gry na niej ogromny wplyw mialy dwa wyda-
rzenia. Pierwsze z nich, ktére miato miejsce jeszcze przed 1500 r., to opanowanie tech-
nologii giecia rur z cienkiej blachy; drugim za$§ bylo wynalezienie i wprowadzenie wen-
tyli na poczatku XIX w. Dzigki opanowaniu technologii wyginania mosi¢znych rur
mozna bylo wykonaé tragbke dtuzsza, co pozwalalo wydobywaé z niej wiecej tonow
naturalnych. Za takim rodzajem budownictwa przemawiaty wzgledy czysto praktyczne,
bowiem konstrukcja zwinigta utatwiata utrzymanie instrumentu podczas grania, a po-
nadto zwinigty instrument byt mniej byt narazony na uszkodzenia mechaniczne niz

trabka dluga, majaca formg¢ rozwinieta.

Przed opanowaniem technologii wyginania rurek, Etruskowie, Rzymianie i Skandyna-
wowie odlewali tragby z brazu, natomiast Izraelici 1 Saraceni wyklepywali je z cienkiej
srebrnej blachy, ktora nastepnie odpowiednio taczono i ksztattowano. Pewne elementy
techniki wytwarzania trab, ich rodzaje 1 nazwy, a takze wiele nowosci rzemieslniczych,
ktére przywedrowaty z Bliskiego Wschodu w okresie wypraw krzyzowych, przyjety si¢

rowniez w znacznym stopniu w Europie®.

Wynalezienie technologii wyginania mosi¢znych rurek metoda lanego otowiu miato
zasadniczy wplyw na sposob budowy trgbek oraz na rozwdj techniki wykonawcze;.
Zanim jednak wytwoércy trabek wypracowali podstawowe wzorce ksztaltowania ko-
nicznego profilu roztrgbu, musieli rozwigza¢ wiele problemow akustycznych. Poczat-
kowo trabki byly wykonywane przez r6znych rzemies$lnikow: ludwisarzy, platnerzy,

' J. Miller, The Brirckholtz Trumpet of 1650: Jean-Francois Madeuf & Ensemble (recenzja
ptyty CD Raumklang RK 2805), zZrodto: http://www historicbrass.org/TheStacks/Recording-
Reviews/RecordingReviews2009/TheBirckholtzTrumpetof1650JeanFrancoisMade/tabid/352/-
Default.aspx [4.05.2015].

0 E. Tarr, Die Trompete, Hallwag, Stuttgart 1997, s. 23.
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kowali lub kotlarzy. Zawdd budowniczych instrumentow detych blaszanych wyodregbnit
si¢ dopiero ok. 1450 r. w Norymberdze. Zapewne przyczyng tego byt stalty wzrost rangi
1 niekwestionowanej popularno$ci trgbaczy oraz samych budowniczych konstruujacych

te instrumenty.

W procesie wytwarzania trab niezwykle wazne byto takze opanowanie technologii 13-
czenia blach oraz sposobow ksztattowania roztragbu. Od XVI w. az do potowy XVIII
stulecia ta wtasnie czes$¢ ulegata najrozmaitszym przeksztatceniom. Zmiany ksztattu
roztragbu byly podyktowane checig poszukiwania lepszego brzmienia, z jednoczesnym
uwzglednieniem odczu¢ estetycznych. Postep w konstruowaniu tragb byt oczywiscie
potaczony z rozwojem praktyki wykonawczej i wprowadzaniem trabek do zespotow
wokalno-instrumentalnych. Zmiany budowy roztrabu dobitnie §wiadczg o rozwoju stylu
1 sposobu wykonawstwa, poszukiwano bowiem instrumentéw charakteryzujacych sie¢
fatwoscig wydobywania wysokiego rejestru z jednoczesnym uzyskaniem jasnego i nie-

zwykle delikatnego brzmienia.

Pierwotnie tragbka gi¢ta miala ksztatt przypominajacy litere ,,S”, nowy za$ sposob giecia rur
z blachy mosi¢znej umozliwil skonstruowanie trzech nowych rodzajow trabek: rogu wie-

zowego, trabki zwyklej oraz trabki wojskowej, zwanej takze polowg (zob. rysunki 2, 3, 4).

Rysunek 2. Rég wiezowy, niem. Thurnerhorn, Thurmer Horn

Thumee ot

&=

Zrédto: S. Virdung, Musica getutscht, Basel 1511, s. 17.

Rysunek 3. Trabka zwykla — clareta, niem. Hochtrompete, ang. clarion

Zrédto: S. Virdung, Musica getutscht, Basel 1511, s. 17.
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Rysunek 4. Trabka wojskowa (polowa), niem. Feldtrompete, Feldtrumer

Zrédto: S. Virdung, Musica getutscht, Basel 1511, s. 16.

Pierwszy z wymienionych instrumentéw, mimo ze nosit nazwe roég, pod wzgledem wy-
gladu niczym nie przypominal p6zniejszego rogu mysliwskiego; zreszta w tamtych cza-
sach sposob zwinigcia rury nie odgrywat istotnej roli*'. Wedtug ksztaltu czy tez sposobu
zwini¢cia nie mozna definitywnie okresli¢ rodzaju instrumentu. Zatem ksztalt wygiecia
rury, a w zwigzku z tym wyglad zewngtrzny zalezat od indywidualnych upodoban lo-
kalnych budowniczych i samych trgbaczy.

W zwigzku z opanowaniem nowej technologii i jej rozpowszechnieniem si¢ zaczeto
dowolnie wygina¢ gtéwna rur¢ instrumentu, tak ze nadawano tragbce rozmaite ksztatty.
Trabki zaczely przypominaé¢ swym ksztattem wspomniang wczesniej forme sptaszczo-
nej litery ,,S”, najbardziej za$ rozpowszechniony byl ksztatt owalny, przypominajacy
sptaszczonag litere ,,0”.

Rysunek 5. Trommet, tragbka naturalna o ksztalcie owalnym

Zrodto: M. Praetorius, Syntagma musicum, t. 2, De organographia, Wolffenbiittel 1619, dodatek ,,Thea-
trum Instrumentorum”, tablica VIII.

Budowano takze instrumenty, nadajac im ksztatt cyfry ,,8”, z dodatkowymi ozdobnymi
rozetami; bylo to charakterystyczne dla trabek z konca XVI w. Na takiej wtasnie trabce
grat stynny Cesare Bendinelli ok. 1614 r. Egzemplarz tej trabki, skonstruowany przez
Antona Schnitzera [ w 1585 r. w Norymberdze, znajduje si¢ obecnie w Weronie.

' E. Tarr, Die Trompete. .., dz. cyt., s. 14.
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Rysunek 6. Trabka Antona Schnitzera I, pochodzaca z kolekcji Accademia Filarmonica w Weronie

Zrédto: http://www.trumpetjourney.com/?p=991 [30.03.2015].

Oprocz tego zwijano trabke w krag, nadajac jej ksztalt przypominajacy dzisiejsza mata
waltorni¢. Michael Praetorius w swoim dziele Syntagma musicum nazwal zbudowany
w ten sposob instrument Jager Trommet, a w XVII w. nadano mu roOwniez miano trabki
wioskiej?.

Rysunek 7. Jiger Trommet, trabka zwinie¢ta w krag

Zrodto: M. Praetorius, Syntagma musicum, t. 2, De organographia, Wolffenbiittel 1619, dodatek ,,Thea-
trum Instrumentorum?”, tablica VIII.

**E. Tarr, Die Trompete..., dz. cyt., s. 31.
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Godne uwagi jest, ze tego rodzaju instrument mozna podziwia¢ na portrecie najstyn-
niejszego trebacza clarinisty — Gottfrieda Reichego, namalowanym przez Eliasa Gottlo-
ba Haussmanna w 1727 r.

Podsumowujac rozwazania na temat konstrukcji trabki naturalnej, nalezy podkresli¢, ze
ksztatt wygigcia rury gldwnej nie ma wplywu na powstawanie czy formowanie si¢ to-
néw harmonicznych w instrumencie. Zasadnicza role w tworzeniu i uktadaniu si¢ stupa
powietrza wewnatrz trabki odgrywaja jej menzura i ksztatt roztragbu. Ponadto ogromne
znaczenie ma umiejetnie dobrany ustnik, ktory w potaczeniu z ,,rurkg ustnikowg” i do-
skonatg technikg gry pozwala na lekko$¢ i precyzj¢ w osigganiu sprawnosci, skuteczno-

$ci oraz tatwos$ci gry w wysokim rejestrze.

1.3. Wykorzystanie szeregu tonow naturalnych w praktyce wykonawczej

Poddajac analizie poréwnawczej trabki pochodzace z okresu $redniowiecza, z ok. XIV
w., wykorzystuje si¢ glownie zrodta ikonograficzne. Na ich podstawie wywnioskowaé
mozna, ze niektore z tych instrumentéw miaty dtugosé od 50 do 80 cm™. Na instrumen-
tach o tej dlugosci mozna byto zagra¢ jedynie trzeci, czwarty, maksymalnie piaty ton sze-
regu alikwotoéw, a wiec mozliwosci wykonawcze byty bardzo ograniczone. Na poczatku
XV w. dzigki wydluzeniu tragbki do 150, a nawet 210 cm automatycznie obnizono jej
brzmienie o oktawg. Zachowujac proporcjonalne wydtuzenie trabki naturalnej, uzyskano
mozliwo$¢ wydobycia na tym samym instrumencie pelnego, przeszto trzyoktawowego
szeregu tondw naturalnych. Zgodnie z zasadami akustyki skala trabki naturalnej zalezata
od trzech elementoéw: stupa powietrza oraz dtugosci i1 przekroju trabki. Innym, nie mniej
waznym elementem umozliwiajacym formowanie stupa powietrza i tym samym uzyska-
nie wlasciwego szeregu alikwotow byt ksztalt 1 wewnetrzny wymiar rury instrumentu.
Jednoczesne zachowanie proporcji miedzy elementami cylindrycznymi a konicznymi
pozwalato uzyska¢ spdjnie brzmigcy szereg tonow naturalnych. Stup powietrza poprzez
zmiang predkosci dmuchania wynikajaca z pozycji jezyka jest rozdzielany na ,,odcinki”,
mniejsze czesci, dzigki czemu powstaja tzw. tony harmoniczne, inaczej nazywane alikwo-
tami lub tonami czgsciowymi. W efekcie kazdy nastgpny dzwigk to matematyczna wielo-
krotno$¢ dzwigku podstawowego. Szereg dzwigkow harmonicznych dla trgbki w stroju C
zostat przedstawiony na przyktadzie nutowym 1.

» Analize poréwnawcza przeprowadzono dzigki wykorzystaniu zrodet ikonograficznych przed-
stawiajacych posta¢ ludzka z instrumentem. Odwzorowujac stale wymiary anatomiczne czaszki
ludzkiej, poréwnano je z twarzami widniejacymi na rycinach i fotografiach i tym sposobem

uzyskano mozliwo$¢ skalowania i otrzymania przyblizonej miary dtugosci instrumentow.
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Przyklad nutowy 1. Szereg alikwotéw wykorzystywany w trabce naturalnej
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Zaczynajac od tonu podstawowego, teoretycznie mozna byto wydoby¢ z instrumentu
kolejno nastepujacy szereg tondOw naturalnych: oktawe, kwinte, kwarte, tercje wielka,
nastepujace po sobie dwie tercje mate, sekunde wielka, w oktawie czwartej — skale dia-

toniczng, za§ w oktawie piatej — skalg chromatyczng.

Szereg alikwotéw oraz zrdéznicowane mozliwosci 1 problemy wykonawcze na trabce
naturalnej spowodowaty rozréznienie dwdch oddzielnych rejestrow. Przytaczajac trady-
cyjne nazewnictwo rejestrOw wypracowane w praktyce wykonawczej korpusu trabek,
nazywano wydobywanie dzwiekow podstawowych gra principal (okreslang tez mianem
gry sygnatowo-fanfarowej), a wydobywanie dzwickéw w gornym rejestrze — gra clari-
no. Réznica migdzy tymi rejestrami wynikala z akustycznych wtasciwosci trabki, ktére
w wymagaty zasadniczo odmiennej metody gry. W praktyce wykonawczej przektadato
si¢ to na $wiadomie odrgbny sposob artykulacji niskiego i wysokiego rejestru: aby osig-
gna¢ efekt pelnego brzmienia w niskim rejestrze, stosowano twardg i ostra artykulacje,
za$ w wysokim — artykulacje mickka, pozwalajaca na swobodne poruszanie si¢ w reje-
strze clarino. Zroznicowanie rejestrow wynikato takze z jeszcze innej whasciwosci, kto-
ra nastreczata trebaczom sporo problemdéw wykonawczych: niski rejestr principale in-
tonacyjnie byt zawsze ,,za niski”, a rejestr wysoki, poczynajac od g* — ,,za wysoki”.
W celu dostrojenia i zniwelowania problemoéw artykulacyjnych starano si¢ takze zrdz-
nicowac artykulacje; problemy uwidoczniaty si¢ najbardziej wtedy, kiedy grajacy mu-
sial przechodzi¢ w grze pomiedzy rejestrami. W praktyce wygladato to nastepujaco:
w niskim rejestrze starano si¢ utrzymac te samg pozycj¢ jezyka co w wysokim, inaczej
za$ postepowano, wykonujac pasaze czy wznoszace si¢ pochody gamowe. Aby obnizy¢
intonacyjnie wysokie dzwigki, stosowano takze artykulacj¢ z wysoka pozycja jezyka,
jednak dodawano gardtowa sylabe ,,huu” albo ,,haa”, adekwatng do sposobu artykuto-
wania niskich dzwiekéw?*. Chcac zniwelowaé roznice intonacyjne rejestrow, trgbacze
najczesciej dostrajali swoje instrumenty tak, aby glosy wysokie nastroi¢ troche¢ nizej,
a trabki grajace w niskim rejestrze strojono wyze;j.

Pierwotne witasciwos$ci szeregu tondw naturalnych przyczynity si¢ takze do dalszego
rozdzielenia rejestrow trabki — dzieki zastosowaniu zazebiajacych si¢ skal istnieje jesz-
cze jeden tradycyjny rodzaj podziatu rejestrow na trzy podstawowe rejestry. Taki po-
dzial podyktowany byl sposobem zachowania charakterystycznego brzmienia i artyku-

*E. Tarr, The Art of Baroque Playing, vol. 1, Schott, Mainz 1999, s. 113.
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lacji. Zostat on ustalony na podstawie tradycyjnej XVII-wiecznej praktyki wykonaw-
czej w odniesieniu do zachowanych kompozycji z udziatem dwoch badz trzech trabek.
Najnizszg skale nazywano skalg polowa (niem. Feld). Byta ona podstawg brzmieniowa,
a w harmonicznym zestawieniu odpowiadata partii kottow. Bardzo czgsto kompozyto-
rzy i muzycy ten rodzaj glosu trabki okreslali jako focato, tugatto badz touchette™. Taki
zapis umieszczony w glosie sugerowal jednoznacznie charakter i sposob wykonania.
Powszechnie przypuszcza si¢, iz partie w skali polowej wykonywali mato doswiadczeni
instrumentalisci, a czasem nawet uczniowie, skala polowa bowiem notowana byta od
dzwigku g do c2.

Przyklad nutowy 2. DZwigki szeregu alikwotéw wykorzystywane w partiach trabek polowych
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Wyzszy rejestr nazywano zwyczajowo principal albo principale. Rozpigtos¢ tej skali
oscylowata pomiedzy dzwigkami c'—g?, cho¢ czgsto w kompozycjach nie przekraczata
ona dzwieku c.

Przyklad nutowy 3. Dzwigki szeregu alikwotow wykorzystywane w rejestrze principale
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Najwyzszym rejestrem w skali tragbki naturalnej jest omawiany rejestr clarino, cechuje
go bowiem najwigksza rozpigtos$¢ skali, siegajaca od c? do f*. Charakterystyczne, migk-
kie 1 aksamitne brzmienie trabki w tym wlasnie rejestrze stato si¢ impulsem do stworze-

nia sztuki clarino.

Jeszcze inny podzial uwzgledniajacy mozliwosci wykonawcze trabki w odniesieniu do
wlasciwosci szeregu tonow naturalnych stosowano w tradycyjnej obsadzie trabek uzy-
wanych w korpusach trgbek. Kazdy gtos miat odrebng nazwe wynikajaca z danego reje-
stru gry. Byly to wigc: glos clarino, ktory miat skalg od ¢* do ¢*; contrclarino w skali od
g' do g% glos quinta, nazywany tez sonata oraz principal — obejmujacy dzwigki c', e',
g', ¢ glos alto e basso, grajacy jeden dzwigk c. Oprdocz tych nazw stosowano jeszcze
inne okreslenia, o czym mozna znalez¢ wzmianki w zrddtach historycznych. Trebacze

» B. Matusik, Muzyka na trgbki i kotly. Historia i znaczenie zawodowej organizacji muzykow
w kontekscie wspotczesnej praktyki wykonawczej, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow
2013, s. 52.
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mieli dla poszczegdlnych glosow specjalne 1 tylko sobie znane nazwy: ,,GdybySmy za-
pytali zawodowych trebaczy o pochodzenie nazw, to wydaje mi si¢ watpliwe, czy umie-

libysmy na to odpowiedzie¢”*.

Oto podziat korpusu trabek wedtug Edwarda Tarra:
flatter — C;

basso grobstimme — ¢ g;

vulgano, tenor — g c' e';

alto e basso —c' e' g' ¢?;

principal, quinta, sonata — e' g' ¢* d* e
clarinosecundae, contrclarino — g' ¢ d* e* f* g%;
clarino, primarius — c® d* e* > g% a®> h? ¢*.

Warto przyjrze¢ si¢ thumaczeniom nie omawianych dotad nazw: flattergrob oznacza
»grubianski” lub, okreslajac bardzo plastycznie, ,,glos trzpiotowato gruby”; grobstimme
to ,,gruby”, ,.,cigzki”, ,,grubianski’”; vulgano — ,,wulgarnie”; principal — ,,podstawowy”.

W przedstawionym podziale korpusu trgbek nazwy glosow zwigzane sg z zakresem
wydobywanych dzwigkdéw. Oczywiste jest, ze poszczeg6lni trgbacze mogli przekraczaé
te skale, szczegolnie w Srodkowym 1 wysokim rejestrze; niestety, niski rejestr nastrgczat
wielu problemoéw wykonawczych zwigzanych z catkowicie odmienng technika zadecia.
Trebaczom grajacym nawet w $rednim rejestrze niezwykle duze trudnos$ci sprawiato
przejscie z dzwigku g na dzwigk c; w zasadzie byta to granica oddzielajaca rejestry.
Aby osiggna¢ pelng skale tondw naturalnych, konieczne stato si¢ rozgraniczenie mi¢dzy
rejestrami 1 trgbaczami, ktorzy specjalizowali si¢ w grze tylko w wysokim albo tylko

w niskim rejestrze.

1.4. Geneza i znaczenie terminu ,,clarino”

Termin ,,clarino” pojawia si¢ w licznych opracowaniach teoretycznych, wydawnictwach
naukowych, spotykany jest takze w potocznych opiniach muzykologow, teoretykow
muzyki 1 dyrygentow. Niestety, nader czgsto bywa kojarzony z jakim$ tajemniczym
instrumentem, sluzacym do wykonywania wysokich, wyczerpujacych partii trabki, tak-
ze wyposazonej w cudowny, tajemniczy ustnik. Przyktadem takiego twierdzenia moze
by¢ dos¢ lakoniczna informacja dotyczaca terminu ,,clarino”, zawarta w skadinad zna-
komitym podreczniku Danuty Szlagowskiej Muzyka baroku: ,,Niewiele wiadomo row-
niez na temat innego, popularnego w czasach Bacha rodzaju tragbki zw. clarino. Z za-
chowanego z tamtych czasow portretu instrumentalisty lipskiego Gottfrieda Reichego

*E. Tarr, Die Trompete..., dz. cyt., s. 3.
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wynika, i1z byl to niewielki instrument o czterokrotnie zwinigtej rurze taczacej czare
glosowa z ustnikiem™?’. Powyzszy opis zaopatrzony zostat ilustracja, na ktorej widnieje
rog z do$¢ charakterystycznym roztrgbem i typowym dla tego instrumentu ustnikiem.
W rzeczywistosci Reiche zostat sportretowany z trabka, a nie z rogiem, o czym $wiad-

czy nawet pobiezna analiza budowy instrumentu przedstawionego na portrecie muzyka.

Rysunek 8. Portret Gottfrieda Reichego (1667—1734) autorstwa Eliasa Gottloba Haussmanna
(1727), Stadtgeschichtliches Museum w Lipsku.

Zrédto:http://listeningfromthebackrow.com/2013/10/22/j-s-bach-meets-gottfried-reiche/ [2.05.2015]

*''D. Szlagowska, Muzyka baroku, Wydawnictwo Akademii Muzycznej, Gdansk 1998, s. 219.
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Kolejne przyktady btednego definiowania terminu ,,clarino” mozna znalez¢ w pracy
Jozefa Pawlowskiego Trgbka od A do Z. Jest to najobszerniejsze i jak dotad jedyne pol-
skie opracowanie poswigcone historii i budowie trabki. Niestety, autor nie ustrzegt si¢
wielu btedow merytorycznych i niescistosci. Na przyktad w rozdziale zatytulowanym
Drogi rozwoju pisze: ,,Zaznacza si¢ podzial na trgbaczy umiejacych wykonaé partie
wysokie oraz trebaczy wykonujacych glosy nizsze. [...] Z podziatem tym wigze si¢ ko-
nieczno$¢ przystosowania instrumentow do osiggania wyzszych lub nizszych odcinkow
skali. Trabke przystosowana do gry wysokiej nazwano clarino™®. Z pierwszym stwier-
dzeniem nalezy si¢ zgodzi¢, natomiast z kolejnym juz nie. Nasuwa si¢ bowiem pytanie,
co to znaczy ,,przystosowanie”? Niestety, autor nie wyjasnia, na czym polega 6w pro-
ces. Dalej Pawlowski zamieszcza nastepujaca definicje: ,,W utworach XVII 1 XVIII w.
najwyzsze dzwicki realizowata wspomniana wyzej trabka naturalna o nazwie clarino™’.
Licznych, podobnie btgdnych stwierdzen i niescistosci mozna doszukaé si¢ takze
w wielu innych pracach poswieconych instrumentoznawstwu.

Termin ,,clarino” zawsze oznaczal wysoki, prowadzacy glos, a przede wszystkim styl
1 technike wykonawczg elitarnie wyszkolonych trebaczy. Z cata pewnoscig nazwa ta nie
odnosita si¢ do rodzaju instrumentu, na ktorym grali, lecz do wysokiego rejestru trabki
naturalnej. W niektorych osrodkach muzycznych mianem clarino okreslano najwyzszy
glos w zespole trabek.

Stowo ,,clarino” (lub ,,clarin”) wywodzi si¢ najprawdopodobniej z taciny. Utworzono je
od tacinskiego przymiotnika clarus (,jasny”). W polowie XVII w. pojecie to zostato
osadzone w niemieckiej tradycji muzycznej. W Italii natomiast spopularyzowaty sie
nazwy tromba 1 trombetta oraz soprano na okreslenie wysokiego rejestru trabki natural-

nej w korpusach tragbek.

Zachowalo si¢ sporo przekazow historycznych $§wiadczacych o tym, ze trabki naturalne
byly popularne jeszcze przed okresem baroku. Jednak termin ,,clarino” pojawit si¢ w pi-
$miennictwie stosunkowo pdzno, bo dopiero okoto 1561 r., kiedy to wspomniano o po-
chodzacym z Ambergu we Frankonii (w dzisiejszych Niemczech) trebaczu, ktory grat
clarino. Z tymze miastem zwigzana jest datowana na 1484 r. informacja, iz ksigz¢ Am-
bergu przywi6zl na wesele innego ksiecia kilku trebaczy, ktorzy wzbudzili zachwyt dzieki
umiejetnosci wydobywania bardzo wysokich dzwigkéw ze swych instrumentow?".

Pierwsza melodia zapisana w rejestrze clarino, nazwanym claretta, pochodzi z 1584 r.,
chociaz wedtug przekazow historycznych utwory w wysokim rejestrze wykonywano juz

2 J. Pawtowski, Trgbka od A do Z, PWM, Krakow 1969, s. 30-31.
* J. Pawlowski, Trgbka..., dz. cyt., s. 30-31.

% H. J. Nidecker, Von den Bliser Turmblasen, Basel Volkslender, Basel 1971, s. 16.
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sto lat wezesniej’'. W 1614 r. Cesare Bendinelli uzyt okreslenia claretto w odniesieniu
do tzw. trabki starozytnej (trombetta antiqua)™. Jeszcze przed epoka baroku trebacze
umiejacy postugiwac si¢ wysokim rejestrem byli zatrudniani przez moznych — na dwo-
rach i przy ko$ciotach. Na przyktad w 1460 r. dwor krolewski w Innsbrucku kupil dwie
trabki, nazwane clareten Trompeten. Wspomina si¢ takze, iz na tym samym dworze
w latach 1470-1510 bylo wielu muzykoéw grajacych na clareto™. Z 1480 r. pochodzi
informacja, ze w kosciele Najswietszej Marii Panny w Lubece po raz pierwszy zostali
zatrudnieni Klarryter — trgbacze clarinisci. Na poczatek XVI w. jest datowana wzmian-

ka o Neuschelu — mistrzu z Norymbergi wykonujacym trabki claretto i puzony’*.

W najstarszym zachowanym do dzi$§ traktacie poswigconym technice gry na trabce —
Tuttal arte della Trombetta z 1614 . — jego autor, trebacz Cesare Bendinelli*®, zamie-
Scit bardzo precyzyjne okreslenia i przyktady dotyczace metod gry na trabce oraz spo-
sobu gry clarino. W catym swym dziele uzywa on w odniesieniu do instrumentu dwu
okreslen: tromba oraz trombetta. Traktat sktada si¢ wielu cze$ci uszeregowanych we-
dlug przyktadow ¢wiczen artykulacyjnych. Pierwsza czg¢$¢, zatytulowana Principio del
ricercar la trombetta et menar il barbozzo con far lena, to zbidr ¢wiczen przewidzia-
nych do gry w niskim rejestrze. Cwiczenia te, oscylujace w ambitus od c2 do c, zapisane
sg na przemian w kluczu sopranowym i tenorowym. Na szczeg6lng uwage zwraca czgsé
noszaca nagtowek Questa son le voce del Clarino perfette, zapisana w tessiturze od c?
do a%. Oddzielajac w swoim dziele ¢wiczenia i rdznicujgc rejestry instrumentu, autor
wykazuje odrgbno$¢ rejestréw, a tym samym zwraca szczegdlng uwage na odmienny

sposob ich grania.

Z kolei Johann Ernst Altenburg w rozdziale zatytutowanym Vom Clarinblasen poroéw-
nuje rejestr clarino do glosu dyszkantowego w muzyce wokalnej; w dalszej cze$ci mowi

o melodii, ktorg gra si¢ wysoko i jasno w drugiej oktawie szeregu dzwigkow natural-

3! L. Bloss, Natural trumpet music and the modern performer, praca magisterska, University of
Akron 2012, s. 14.

> H. J. Nidecker, Von den Bliser..., dz. cyt., s. 18.

* H. L. Eichborn, Das alte Clarinblasen auf Trompeten, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1894,
Neudruck: Brass Press, Nashville 1973, s. 34.

* H. L. Eichborn, Das alte..., dz. cyt., s. 35.

35 Cesare Bendinelli (ok. 1542-1617) urodzit si¢ w Weronie, w latach 1562—1567 byt zatrud-
niony jako trgbacz na dworze w Schwerinie. Od 1577 do 1580 r. nalezat do Cesarskiego Korpu-
su Trebaczy w Wiedniu. Od 1580 r. az do $mierci pracowat jako Obrister Trommeter na dworze
w Monachium. Jest autorem najstarszej zachowanej metody gry na tragbce, w ktorej znajduje si¢
300 sonat ceremonialnych na zrdéznicowane zespoty trabkowe oraz liczne przyktady ¢wiczen
1 rozwigzan pedagogicznych.
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nych®®. Dotyczy to wiec oktawy dwukreslnej, a nawet pierwszych dzwickow oktawy
trzykresine;.

Wysoko zapisane frazy wymagatly od trgbacza odpowiednich umiejetnosci zadeciowych
o duzej skali trudno$ci i to wtasnie z tego wzgledu termin ,,clarino” oznaczat specjalng
technike wykonawczg wysokich tonow z gornej skali trabki. Granie partii clarino byto
wielkim wyr6znieniem dla trebaczy, ale tez i wyzwaniem z uwagi na skale trudnosci
wykonawczych. Wspomniany Altenburg tak o nich pisze: ,,Jest sprawa nadzwyczaj
trudng znalez¢ odpowiedni sposob przylozenia ustnika do warg, a szczeg6lnie trudne
jest wyksztalcenie zadecia 1 to w taki sposob, aby mozna byto dzigki niemu uzyskaé

i ksztaltowaé odpowiednie brzmienie trabki; na to nie ma jednak zadnej reguty”™’.

Z biegiem lat clarini$ci stali si¢ bardzo powazang i elitarng grupa zawodowa. Zrzeszali si¢
w cechy (bractwa), ktére dawaty im zatrudnienie, ochrone, przywileje oraz ustalaty zakres
ich obowigzkow. Czuwaly tez nad edukacja muzykow. Clarinista mozna bylo zosta¢ do-
piero po siedmiu latach gry na trabce, 1 to w wyniku pozytywnie zdanego egzaminu przed
komisja ztozona z trzech mistrzow®. Cechy dbaly o status spoteczny trebaczy, wystepo-
waty o nadawanie tytuldéw muzyka polowego, nadwornego, kameralnego czy koncerto-
wego. Zabiegaly tez o status majatkowy trebaczy, poczatkowo bowiem clarini§ci mimo
swoich wyjatkowych umiejetnoéci byli zle wynagradzani. Swiadczy o tym np. skarga
trebacza clarinisty Hansa Goeskego z Wolfenbiittel z 1596 r., z ktérej wynika, ze nie do-
stat on wynagrodzenia za trzyletni (!) okres grania clarino®. Dopiero wraz z rozwojem tej
sztuki trgbacze stali si¢ grupa majaca uposazenia najwyzsze ze wszystkich muzykow.
Zapewne z tych wlasnie prestizowych i1 finansowych powoddéw cechy zazdrosnie strzegly
techniki grania w wysokich rejestrach. Do dzi§ zachowalo si¢ niewiele przekazow mo-
wiagcych konkretnie o technice clarino, co podyktowane bylo zapewne systemem i sposo-
bem ksztalcenia oraz tym, iz sztuka gry clarino stanowila zjawisko, mozna rzec, po-
wszechne, naturalne 1 oczywiste dla kompozytoréw i samych wykonawcow.

% J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pau-
kerkunst, Halle 1795, Faksimileausgabe mit einem Nachwort in Deutsch und Englisch von Frie-
der Zschoch, Leipzig 1972, s. 95.

37 Cytat za E. Tarr, The Art of Barouge...., dz. cyt., s. 94.
* H. J. Nidecker, Von den Bliser..., dz. cyt., s. 12.

* H. L. Eichborn, Das alte..., dz. cyt., s. 37.
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Rozdzial 2. Technika gry clarino na trabce naturalnej w kontekscie
historycznej praktyki wykonawczej

2.1. Technika clarino w kontekscie brzmienia

Od drugiej potowy XVII w. wraz z wzrostem znaczenia i wykorzystania trabki zwigk-
szato si¢ takze zapotrzebowanie na powszechne zastosowanie artystycznej techniki cla-
rino. Poczawszy od lat siedemdziesigtych XVII w. trgbka coraz czg¢sciej pojawiata si¢
w kompozycjach nie tylko wokalno-instrumentalnych, ale takze solowych 1 kameral-
nych. Uzywano jej w zespolach kameralnych o zréznicowanej obsadzie, zacz¢to ja
rowniez postrzegac jako instrument solowy odznaczajacy si¢ walorami wirtuozowskimi.
Wobec wzrostu popularnosci tego instrumentu sami trebacze musieli podjaé nowe wy-
zwania wykonawcze. Gra zespotowa i gra solowa wymagaty innego podejscia do spo-
sobu grania 1 ksztaltowania brzmienia. Sposéb gry osadzony w tradycji wojskowych
korpuséw trgbaczy znacznie odbiegal od wymogdéw gry kameralnej badz solowej, zwa-
zywszy, 1z kompozycje na pi¢¢ czy dziesi¢¢ trabek zazwyczaj przeznaczone byty do

wykonywania na wolnym powietrzu.

W takich warunkach prawdopodobnie konieczne bylo uzycie sporej dynamiki i twarde;j
artykulacji o charakterze wojskowo-reprezentacyjnym. Tego rodzaju kompozycje zosta-
ty zawarte we wspomnianym wcze$niej traktacie C. Bendinellego. Gra kameralna czy
solowa wymagata natomiast calkowicie odmiennego podejscia do sposobu gry: tego
typu wykonawstwo miato by¢ ciche, czyste intonacyjnie i odznaczajace si¢ tagodnym
brzmieniem. Takie uzycie i postrzeganie trabki powodowato, iz od lat siedemdziesia-
tych XVII stulecia na pierwszy plan w sztuce gry na trabce zaczeta si¢ wysuwaé umie-
jetnos¢ finezyjnego prowadzenia melodii oraz delikatnego towarzyszenia glosowi ludz-
kiemu i innym instrumentom. Tak pisat o tym w swoim dziele Johann Ernst Altenburg:
»|---] Za wzor wszystkim instrumentom powinien stuzy¢ glos $piewany, dlatego clarini-

. , , . , . . , . 4
sta musi go na§ladowa¢ i stara¢ si¢ ze swego instrumentu wydobywaé tzw. cantabile*’.

Stara technika przetrwata oczywiscie w tradycyjnym wykonawstwie kompozycji woj-
skowo-reprezentacyjnych i sygnalizacyjnych; potocznie nazywana byta gra polowa. Ter-
min ten odnosit si¢ nie tylko do uzywanego rejestru trabki, ale takze do rodzaju brzmienia
instrumentu w niskim rejestrze. Jak juz wezesniej wspomniano, okreslany byt on mianem
principal. Druga, przeciwstawng czy tez moze raczej uzupelniajaca, byla kunsztowna
technika grania dzwiekdw wysokich — clarino. Ten podzial wymagal oczywiscie, aby
wykonawcy réznicowali brzmienie 1 umiejetnie stosowali je w kontek$cie wykonywa-
nych utwordw. Zroznicowanie stylu gry doskonale opisuje Altenburg. Wspomina on, ze
niemozliwe bylo granie wysokich dzwiekdéw starg metodg zadecia ,,z wydymaniem po-

“J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung..., dz. cyt., s. 96.
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liczkow”*!

. Zwraca tez uwagg¢ na istotne elementy wlasciwego zadecia, twierdzac, ze
kazdy trebacz powinien posig$¢ umiejetnos¢ wytworzenia silnego strumienia powietrza,
ciasnego zwarcia zebow i warg, aby osiagna¢ dzwiek — delikatny i subtelny™. Szczegdlna
uwage warto zwrdci¢ na zastosowanie zwarcia zebdw, bowiem tego rodzaju technika
praktycznie nie jest wykorzystywana we wspolczesnej grze na trabce. Jednak w kontek-
$cie historycznej praktyki wykonawczej ma ona w potaczeniu ze zréznicowang tradycyj-
ng artykulacjg ogromne znaczenie i zostanie opisana bardziej szczegdtowo w dalszej cze-
$ci niniejszej pracy. Omawiane przez Altenburga elementy wtasciwego zadecia zapewne
nastrgczaly dwcezesnym trebaczom wielu trudnosci, stad tez jednoznaczne stwierdzenie

. y . ’ . . . . 4
autora, ze tylko wlasciwe éwiczenie stanowi najlepsza recepte na sukces™.

2.2. Rodzaje temperacji i wysokosci strojow trabki naturalnej, problemy
intonacyjne

Czysta i doskonata intonacja w grze na trabce naturalnej byla powaznym wyzwaniem dla
trebaczy w XVII 1 XVIII w. i jest nim nadal dla wspolczesnych wykonawcow. Nalezy
zwroci¢ uwage na fakt, ze w kontek$cie muzyki kameralnej trebacz zwyczaj gra w towa-
rzystwie muzykéw uzywajacych innych instrumentoéw, np. skrzypiec, oboju, organéw czy
klawesynu. Wspolczesni trgbacze grajacy na instrumentach historycznych nie sa zgodni
co do technik intonacji. Niektorzy nawet twierdza, ze w dawnych wiekach grano partie
clarino na tragbce po prostu nieczysto. Cze$¢ muzykow, np. David Staff, Paul Plunkett czy
Graham Nicholson4, sktania si¢ ku tezie, ze trebacze ,,naciggali” dzwigki poprzez opero-
wanie pozycja i ruchami jezyka w jamie ustnej — w ten sposoéb mogli podwyzszaé lub
obniza¢ dzwieki. Wymagalo to oczywiscie uzycia wigkszej sity i energii podczas grania.
Ta technika dostrajania byla dla barokowych trebaczy prawdopodobnie tak naturalnym
sposobem gry, Ze nie zajmowano si¢ nig obszerniej w dzielach traktujacych o technice gry
clarino. Niezwykle ciekawa teze wysuwa znakomity trgbacz Jean-Frangois Madeuf,
twierdzac, ze temperacj¢ instrumentdw wspotgrajacych z trabkami, najczgsciej skrzypiec,
wiol czy innych instrumentéw z grupy continuo, nalezy §wiadomie dostosowa¢ do moz-
liwosci intonacyjnych trabki**. Biorac to wlasnie pod uwage nalezy pamicta¢, ze systemy
temperacji stosowane na przetomie XVII 1 XVIII w. byty nierownomierne. W poroéwna-
niu ze wspoétczesnym, rownomiernie temperowanym systemem nie kazdy interwal byt

taki sam, stad tez istnialy znaczne r6znice miedzy réznymi temperacjami.

! Tamze.
* Tamze.
* Tamze.
* Informacja udzielona przez J. F. Madeufa podczas rozmowy prywatnej z autorem niniejszej

pracy.
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Umiejetnos¢ wlasciwego wystrojenia trabek jest jedng z podstawowych czynnosci
w praktyce wykonawczej. Zwyczajowo w kompozycjach instrumentalnych badz wokal-
no-instrumentalnych epoki baroku tragbka pojawiata si¢ w kilku podstawowych zesta-
wieniach: dwie trabki najczesciej wystepowaly w utworach kompozytoréw wtloskich,
francuskich, angielskich, polskich, trzy trabki wykorzystywali kompozytorzy niemieccy
z okresu dojrzalego baroku, a pig¢ trabek stanowito charakterystyczng obsade dziet
kompozytoréw austriackich z przetomu XVII 1 XVIII w. Inng tradycja byto obsadzanie
trabek w chorach badz konsortach trgbek — ten rodzaj instrumentacji zostat juz wcze-
$niej omoéwiony, niemniej jednak wtasnie gra zespotowa w jednorodnym zespole trgbek
byla podstawowym i nieodzownym elementem ksztalcenia i umiej¢tnosci wlasciwego
dostrajania w dobie baroku.

Odnoszac rozumienie problemoéw zwigzanych ze strojem trabek do powszechnej obec-
nie praktyki, nalezy dokona¢ zasadniczego podziatu na instrumenty uzywane wspotcze-
$nie 1 na trabki historyczne. Wspodlczesna ,,trabka barokowa” ma jeden, trzy lub cztery
otwory intonacyjne, natomiast w oryginalnych trabkach naturalnych z tego okresu nie
byto Zzadnego takiego otworu. Uzywanie instrumentow albo z otworami, albo bez nich
wymaga osobnego opracowania i podjecia nowych gruntownych badan, ktore zasadni-
czo wybiegaja poza problematyke poruszang w niniejszej pracy.

Aby opanowa¢ wihasciwg technike gry na oryginalnym instrumencie barokowym czy tez
na uzywanej wspotczesnie ,.trabce barokowej” z otworami, nalezy swiadomie postugiwac
si¢ ,,historyczng” intonacja. Pierwszym i1 glownym aspektem pozostaje oczywiscie tzw.
strdj ,,naturalny” trabki w odniesieniu do historycznych temperacji. Problematyczna jest
takze kwestia nazewnictwa 1 terminologii, bowiem polskie pismiennictwo dotyczace hi-
storycznych temperacji i sposobow ich strojenia jest bardzo ubogie®. Ponadto nie istnieje
zadna praca teoretyczna poruszajgca problem stroju i temperacji w odniesieniu do histo-
rycznych trabek. M. Toporowski twierdzi, i1z niescistosci w terminologii 1 nazewnictwie
wynikaja z faktu uzywania przez muzykow nieprawidtowego okreslenia ,,strdj nietempe-
rowany” dla okreslenia wszelkich odmian strojenia niz réwnomierna temperacja. Propo-

nuje zatem uzywa¢ precyzyjnych terminéw ,,system otwarty” i ,,system zamkniety”*.

System otwarty to system dzwigkowy, ktory nie zamyka si¢ w kole kwintowym, czego
przyktadem moze by¢ system oparty na czystych tercjach wielkich opowiadajacy stro-
jowi mezotonicznemu % komatu. Przykladami innych wariantéw stroju mezotoniczne-

g0 s3 np. str6j mezotoniczny % komatu, ktéry odpowiada podzialowi oktawy na 41

* M. Pilch, M. Toporowski, Dawne temperacje, Podstawy akustyczne i praktyczne wykorzysta-
nie, red. M. Toporowski, Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego w Katowicach, Kato-
wice 2014, s. 74.

* M. Pilch, M. Toporowski, Dawne temperacje..., dz. cyt., s. 74.
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czesci, oraz Y% komatu z podziatem na 53 czgsci. Tego rodzaje stroje posiadaja przy-

najmniej jedng kwint¢ wigkszg od czystej, co powoduje ich ,,niedomknigcie”.

System zamknigty to system, w ktorym redukcja kwint oraz innych interwalow zapew-

nia zamkniecie si¢ kota kwintowego®’.

Najblizszym strojem opowiadajacym naturalnym wlasciwosciom trabki jest sto6j natu-
ralny inaczej nazywany skalg naturalng. Jest ona zbudowana w oparciu o czyste inter-
waty, przede wszystkim o czystg akustycznie tercje wielka, oraz ich przewroty: tercje C
— E, kwarte C — F, kwinte C — G oraz sekste¢ C — A. W tym systemie czyste bedg réw-
niez tercje mate E — G i A — C. Problem zaczyna si¢ pojawia¢ w wypadku dzwigckow D
1 H. Chcac dostroi¢ dzwigk D do G i1 do A, nalezy zastosowa¢ dwie rdézne wysokosci
dzwicku D*®. Z tym rodzajem zalezno$ci trebacze spotykaja sie bardzo czesto, szcze-
gblnie w jednorodnych zespotach tragbkowych, gdzie norma jest operowanie czystymi
tercjami oraz umiejetno$¢ dostrajania dzwigku D. Odnoszac skale naturalng do muzyki
przeznaczonej na instrumenty klawiszowe Toporowski twierdzi: ,,Ustyszenie akordu
durowego zbudowanego wylacznie z czystych tercji i kwint jest do§wiadczeniem nie-
malze mistycznym. Subiektywny odbior i ocena muzycznej przydatnosci takiego akor-
du moze by¢ jednak r6zna; dla wigkszosci uprawianej przez nas muzyki kolor taki moze

b P 49
okaza¢ si¢ po prostu monotonny i1 nuzacy”

. Zatem taki rodzaj stroju z powodzeniem
znajdzie zastosowanie w muzyce renesansu badz w konsorcie trabek, gdzie zazwyczaj

operuje si¢ w obrgbie jednej tonacji.

Stosowane w XVII w. temperacje otwarte wyraznie opieraty si¢ na proporcjach wynika-
jacych z pochoddow szeregu tonéw naturalnych. Porownanie odmian temperacji mezo-
tonicznej ze strojem trabki naturalnej wydaje si¢ najwtasciwsze, bowiem czestotliwosci
czyste] tercji utworzone] przez czwarty 1 piaty sktadnik pochodu alikwotow, czyli
dzwigki c'—e', s3 w proporcji matematycznej 4:5. Zgodnie ze wspotczesnym systemem,
w ktorym operuje si¢ centami (setnymi czg$ciami, gdzie 100 centdow oznacza polton
temperowany), miara ta wynosi 386,3 centa. Czysta tercja mata (e'—g') opiera si¢ na
proporcjach 5:6, czyli wynosi 315,6 centa. Gdy porownamy te warto$ci z danymi wyni-
kajagcymi ze stroju réwnomiernie temperowanego, typowego dla wspdiczesnych forte-
pianoéw, otrzymamy odpowiednio 400 1 300 centéw. Czyste tercje wielkie sg zatem
wezsze niz w stroju rownomiernie temperowanym (386,3 zamiast 400), za$ czyste tercje

molowe sa szersze o mniej wigcej podobna odlegtos¢ (315,6 zamiast 300)°°. Tak wicc

47 Tamze, s. 75.
48 Tamze, s. 63.
* Tamze, s. 64.

OE. Tarr, The Art of Baroque Trumpet Playing, t. 2, Schott, Mainz 2000, s. 6.
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strojenie interwalow na trabce naturalnej wzgledem stroju rownomiernie temperowane-

go jest niewlasciwe.

Wedtug E. Tarra czynnikiem determinujagcym problematyke intonacji na trabce baro-
kowej, niezaleznie od systemu historycznego stroju, jest umiejetnos$¢ spojrzenia na in-
terwal tercji. Tarr twierdzi takze, iz najwlasciwsze dla trabki sa odmiany temperacji
mezotonicznej. System §redniotonowy mozna byto spotka¢ w wielu organach jeszcze w
potowie XVIII wieku, zatem nalezy powaznie wzig¢ go pod uwage w kompozycjach
sakralnych. Réwniez dla kompozycji drugiej potowy XVII w. najbardziej odpowiednie
sa temperacje mezotoniczne %, Y5, czy Y% komatu. Jednak na dzieta z kregu muzyki
operowej 1 kantatowej poczatku XVIII w. powinno si¢ spojrze¢ z innej perspektywy. M.
Toporowski twierdzi, iz dla temperacji zamknigtych, preferowanych w pierwszej poto-
wie XVIII w., w tonacjach operujacych matg liczbg znakow przykluczowych prioryte-
tem bylo uzycie bardzo dobrych, bliskich czystej tercji wielkich. W bardziej odleglych
tonacjach stosowano tercje szersze, a nawet pitagorejskie, ktére zazwyczaj tagodzono
przez czyste akustycznie kwinty. Osiggano to przez pomniejszanie niewielkiej liczby
kwint i pozostawienie pozostatych kwint czystych. Takie podejécie pozwala na stosun-
kowo tatwa wspotprace instrumentéw klawiszowych z innymi instrumentami w najcze-

Sciej uzywanych tonacjach’', czego przyktadem jest chociazby trabka.

Czegsto dyskusja na temat wlasciwosci poszczego6lnych temperacji pomija fakt, ze arty-
sta musi by¢ §wiadomy koniecznos$ci dopasowania §rodkow muzycznych do danej tem-
peracji. Jak twierdzi Toporowski, w ten sposob ,,mozna sprawi¢, ze w subiektywnym
odbiorze (decydujacym dla percepcji koncertu jako calosci) gorzej brzmiace tonacje

stang sie ekspresyjnym atutem””.

Mozliwosci dostrajania trabek sg oczywiscie wigksze niz instrumentow klawiszowych,
ma to jednak swoje dalsze konsekwencje. Oznacza to w praktyce, ze podczas gry,
szczegolnie gdy uzywa si¢ dwodch lub trzech trabek, trzeba by¢ nieustannie swiadomym
funkcji kazdego dzwigku w akordzie, ktoéry on wspottworzy. Chcac zatem w odniesie-
niu do wspolczesnej praktyki wykonawczej $wiadomie postugiwaé sig ,,naturalnym™’
strojem trabki, nalezy nabra¢ umiejetnosci postrzegania 1 styszenia czystych interwa-
16w, z czystymi tercjami na czele. W praktyce wykonawczej trzeba $cisle koncentrowac
si¢ na tonach kombinowanych (ton kombinowany to trzeci dodatkowy dzwigk, styszal-
ny jako suma czgstotliwosci dwoch zagranych dzwigkow). Czestotliwos¢ tonu kombi-

nowanego jest r6znica miedzy dwoma zagranymi dzwigkami, stad wtasnie pochodzi

> M. Pilch, M. Toporowski, Dawne temperacje..., dz. cyt., s. 112.
2 Tamze, s. 114.
> Nalezy rozrozni¢ pomiedzy skalg naturalng a strojem trabki naturalnej, ktory wynika z jej

wlasciwosci akustycznych.
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jego nazwa. Szczego6lnie w zestawieniu dwoch trgbek tony kombinowane pojawiajg si¢

w kazdym zagranym interwale.

Edward Tarr podaje nastepujaca praktyczng zasadg okreslania tonéw kombinowanych
podczas gry: ,,jesli dwie zagrane nuty pasuja do triady durowej, ton kombinowany zwy-
kle bedzie tonika™*
ny C zawsze zabrzmi jednocze$nie przy dzwigkach c'—e' (pryma i tercja w akordzie C-

. Reguta ta, nazywana zasada toniczng, oznacza, ze ton kombinowa-

dur), c'—g' (pryma 1 kwinta) oraz e'-g' (tercja i kwinta). Istnieje jednak wyjatek: gdy
seksta zabrzmi z tonika na gorze, np. e'-c?, wtedy tonem kombinowanym bedzie
dzwigk g. Najmniejsze rozbieznosci w wysokosci granych dzwigkdw powodujg znaczne

roéznice w brzmieniu tonéw kombinowanych.

Na poczatku XVIII w. zaczeto dopatrywac si¢ wad temperacji nieregularnych. Zwraca-
no bowiem uwagg na spore trudnosci we wspoélpracy instrumentalistow grajacych na
instrumentach detych z muzykami grajacymi na instrumentach klawiszowych. Trudno-
Sci te potegowane byly czesto takze rdznicg wysokosci a'; w wielu o$rodkach organy

strojone byly najczegsciej w Chortonie, a pozostate instrumenty w Kammertonie.

Z trabka barokowa sg zwigzane dwa rodzaje wysokosci stroju: Chorton 1 Kammerton.
Zgodnie z opisem Altenburga Chorton w brzmieniu jest o caty ton wyzszy niz Kammer-
ton>>. W dalszej czg$ci opisu autor ten dodaje, iz brzmienie Chortonu jest bardziej do-
no$ne i swieze niz Kammertonu. Oto zestawienie obu wysokosci stroju wedlug Alten-

burga’®:
Kammerton: C cis D ESE F fis Gas A B h;
Chorton: Bh C des D Es E F ges G as A.

Tak wigc zapisane przykladowo jako pierwsze ¢* w stroju kamertonowym brzmi w stro-
ju chortonowym jako b' itd. W swoim zestawieniu Altenburg zaznacza, Ze najczgsciej
uzywane byly tonacje zapisywane wielka literg. Z Chortonem zwigzane jest pojgcie
trabek chortonowych, ktére brzmiaty o caty ton wyzej od kamertonowych. Ponadto Al-
tenburg zaznacza, ze trabki chortonowe przeznaczone byly do wykonywania bardzo
roznorodnych kompozycji — od utworow wojskowych, poprzez principale az do clarino

w muzyce koncertowej’’.

Na przetomie XVII i XVIII w. do zmiany i regulowania stroju tragbki uzywano tzw. kra-
glikow 1 nasadek. Michael Praetorius w swym traktacie Syntagama musicum podaje

**E. Tarr, The Art of Baroque. .., dz. cyt., s. 5.
> J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung..., dz. cyt., s. 84.
% Tamze, s. 84.

" Tamze, s. 85.

37



informacje¢, iz powszechnie uzywano trabek, ktore mogly by¢ przedtuzane lub uzyte
z kraglikami’®. Niewatpliwie dalszym krokiem usprawniajacym zmiang wysokosci stro-
ju trabek naturalnych byto zastosowanie tzw. nasadek. Jak pisze Altenburg, ,,s3 to pro-
ste, krotkie mosi¢zne rurki, za pomocg ktérych mozna obnizy¢ stroj trabki. Gdy wkta-
damy te nasadki jedna w druga, obnizamy coraz bardziej brzmienie instrumentu. Jednak
przez zestawienie ze soba zbyt wielu nasadek trabka staje si¢ nieporgczna i niewygodna
w uzyciu, dlatego tez do wigkszego obnizania brzmienia (a tym samym przestrajania
instrumentu) stuza kragliki, ktore sa zgigte w krag [zirkelforming] lub owalne [krum-
mgebogen]™’. Tak wigc do przestrajania trabki naturalnej w sasiednie tonacje stuzyly
tzw. kragliki, a nasadki petnily funkcje elementu korygujacego wysokos$¢ stroju w bar-
dzo waskim zakresie. Zatem powszechng praktyka bylo zmienianie stroju trabki za po-
mocg kraglikéw; nader czgsto przestrajano np. tragbke francuskg (in F), gdy potrzebna
byta do utworéw w tonacji Es-dur, jak rowniez trabke D, ktora przestrajano do C.

Podobnie jak wypracowano sposoby na obnizenie brzmienia trgbek naturalnych, tak
rowniez znaleziono metod¢ podwyzszania go o jeden ton: wktadano do czary glosowe;j
trabki drewniany thumik w ksztalcie kielicha, z wydrazonym w $§rodku, cylindrycznym
kanatem. Ten zabieg dawat efekt zardwno podwyzszenia stroju, jak i wytlumienia
dzwigku. Pierwszym kompozytorem, ktory zaproponowat uzycie trabki z ttumikiem,
byt Claudio Monteverdi, o czym $wiadczy jego przypis umieszczony na partyturze ope-
ry Orfeusz (L ’Orfeo; 1607).

2.3. Rodzaje i sposoby artykulacji

Kolejnym zagadnieniem wykonawczym charakteryzujacym technike clarino i majagcym
zasadniczy wpltyw na sposob wydobycia dzwigku byta zasada nasladowania glosu ludz-
kiego. Dzigki odpowiedniej technice gry potaczonej ze zréznicowanym doborem wiasci-
wych sylab trgbacze uzyskiwali z jednej strony tatwos¢ gry od strony technicznej, z dru-
giej za$, nawigzujac do stylu wokalnego, osiagali pozadang estetyke brzmienia, konieczng
do odpowiedniej interpretacji fraz i motywow korespondujacych z gtosem wokalnym.

Wrazenie podobienstwa brzmienia tragbki w wysokich rejestrach do glosu ludzkiego
starano si¢ 0siggna¢ za pomocg stosowania zrdéznicowanych srodkow wykonawczych
1 wyrazowych, niejako imitujgc na instrumencie popisowe motywy koloraturowe czy
tez liryczne. Aby uzyskac¢ taki efekt, stosowano przede wszystkim specjalny sposob
zroznicowanej artykulacji dzwiekow, co w przypadku trabki byto bardzo specyficzne
1 odnosito si¢ tylko do barokowej techniki gry. Sposéb ten polegal na tym, iz w pocho-
dach 6semek badZ szesnastek artykutowano je poprzez wymawianie na przemian sylab
twardych i migkkich, co dawato podwojne grupowanie szybkich pasazy i w efekcie

*% Cyt. za: E. Tarr, Die Trompete..., dz. cyt., s. 40.

** J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung..., dz. cyt., s. 83.
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miegkka 1 Spiewng artykulacje. Doskonale ilustruje to fragment dzieta Girolamo Fanti-
niego Modo per Imparare a sonare di Tromba z 1638 r*°. Autor ten, w swoim czasie
uznany i ceniony wirtuoz trabki, juz w poczatkowej czesci swojego traktatu, zatytuto-
wanej Modo di battere la lingua puntata in diversi modi, podaje przyklady uzycia arty-
kulacji.

Przyklad nutowy 4. Girolamo Fantini, fragment przykladu zréznicowanej artykulacji ze zbioru
Modo per Imparare a sonare di Tromba

tia_ tia__ da la la le ra la la la le ra le ra la
dia_ dia__ da ta re te ra da ta ra re re re re da
le ra le ra la ti o ot ri de te ghe te ghe te ghe da

Zrédto: E. Tarr, The Art of Baroque Trumpet Playing, t. 1, Mainz 1999, s. 116.

W przyktadzie nutowym 4 do interwatéw granych w dot odnosi si¢ potaczenie sylaby
»t1”7 ze $§piewna samogtoska ,,a”°, gdzie ,,ti” jest pod wzgledem charakteru mocniejsze
anizeli ,,a”. Takie zestawienie sylab pozwala na bardzo precyzyjne przechodzenie
z dzwigku na dzwigk, dzieki czemu uzyskuje si¢ wrazenie artykulacji wokalnej. Ten
rodzaj artykulacji odnosi si¢ do wolnego tempa o charakterze lirycznym. W odniesieniu
do szybszego tempa autor proponuje uzycie bardziej migkko brzmigcych sylab ,,dia” —

2

»dia” — ,da” badz ,ta” — ,ra” — ,te” — ,re” — ,,da”. Z kolei dla tempa szybkiego autor

poleca uzycie sylab pozwalajacych na zastosowanie bardziej ruchliwego i precyzyjnego

~jezyka”: lera” —  lera” — ,la” badz ,teghe” — ,teghe” — ,,da”tl,

W kolejnym przyktadzie Fantini proponuje zestawi¢ calg jakby seri¢ sylab w dsemko-

wych motywach wznoszacych si¢: ,,ta” — ,te” — ,re” — ,,di”, gdzie oparciem sg twarde

sylaby — pierwsza ,.ta” i trzecia ,,re”, za$ ,,te” 1 ,,d1” stanowig jakby ich uzupeinienieéz.

Przyklad nutowy 5. Girolamo Fantini, fragment przykladu zréznicowanej artykulacji ze zbioru
Modo per Imparare a sonare di Tromba

1 I I 1 1 [ 1 [ T T T 0 d——— [ 1 1
AN ' o —r— | = 1 1

ta te re di te re di te re di ta te ta ta ti ta ta te ta tatata tatatata t

Zrédto: E. Tarr, The Art of Baroque Trumpet Playing, t. 1, Mainz 1999, s. 116.

E. Tarr, The Art of Baroque..., dz. cyt., s. 111.
" Tamze, s. 116.

82 Tamze.
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Z kolei szybkie przebiegi w ruchu sekundowym byty wedtug Fantiniego grane zwycza-
jowo legato badz artykulacjg zblizong do legato. Przedstawione przez autora zroznico-
wane sylaby pozwalaja na jednoznaczne stwierdzenie, iz w wysokim gornym rejestrze
regulg bylo granie wznoszacych si¢ grup dzwigkéw z zastosowaniem ulozenia jezyka
W najwyzszej pozycji, z przemienng artykulacja dostosowang do tempa wykonania. Aby
uzyska¢ w wolnym tempie przy motywach opadajacych nalezycie brzmiace dzwigki,
Fantini zaleca uzycie sylab ,,la” — ,,]a” — ,,le” — ,,ra”, a dla szybszego tempa wykorzysta-

9

nie sylab ,,teghe” — ,,teghe” badz ,ti” — ,,r1”.

Przyklad nutowy 6. Girolamo Fantini, fragment przykladu zréznicowanej artykulacji ze zbioru
Modo per Imparare a sonare di Tromba

I
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le ra le ra li ru i o r ot ri ot ta ta

Zrédto: E. Tarr, The Art of Baroque Trumpet Playing, t. 1, Mainz 1999, s. 116.

Dzieto Fantiniego zawierajace proponowang przez niego artykulacje jest jednym z naj-
starszych tego rodzaju opracowan teoretycznych. Niestety, do naszych czaséw nie prze-
trwato zadne opracowanie z przetomu XVII 1 XVIII w. dotyczace techniki artykulacji na
trabce. Problemy artykulacyjne i wykonawcze poruszyt dopiero w 1795 r. Johann Ernst
Altenburg. Autor ten, ktérego w sztuce gry clarino ksztalcil ojciec, byt niewatpliwie jed-
nym z ostatnich clarinistéw. Wspominat, ze gdy wrocit z wojny siedmioletniej do Nie-
miec w 1763 r., sztuka clarino zanikala i odchodzita w zapomnienie. Altenburg zmuszony
byt podjaé prace jako organista w Bitterfeld i tam zmart 14 maja 1801 r.%>. Za wiarygod-
noscia sposobu gry przedstawionego przez Altenburga niezbicie przemawia fakt, iz nie-
spetna 120 lat wezes$niej podobnie do problematyki artykulacji podchodzit Fantini.

Zajmujac si¢ samg technikg gry, Altenburg uwzglednia wiele waznych szczegotow zwig-
zanych z praktyka wykonawcza, roznorodne rodzaje artykulacji, takie jak detache, legato
czy uktadanie si¢ dzwigkéw w grupy rytmiczne. Proponuje, aby pochody albo fragmenty
oparte na tfamanych trojdzwigkach czy skoki interwatowe wykonywane byty zazwyczaj
jednorodna artykulacja zblizong do staccato®. W celu zwickszenia wyrazistosci artykula-
cji Altenburg proponuje stosowanie naprzemiennosci nut mocnych i stabych, grupowania
poprzez zmienianie natg¢zenia sity brzmienia: fp, fp itd., co ilustruje przyktad nutowy 7.
Byla to zreszta powszechnie stosowana i szeroko opisywana w zrodtach praktyka.

% Tamze, s. 47.

% J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung..., dz. cyt., s. 97.
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Przyklad nutowy 7. Przyklad mocnych i sltabych dzwieckow wedlug J. E. Altenburga

D LD FP P FPIOFD

Zrédlo: J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pau-
kerkunst, Halle 1795, Faksimileausgabe mit einem Nachwort in Deutsch und Englisch von Frieder
Zschoch, Leipzig 1972, s. 97.

Wedlug Altenburga zréznicowang artykulacj¢ powinno si¢ takze stosowa¢ w dzwigkach
repetowanych, uzywajac ,,pojedynczej” badz ,,podwdjnej” artykulacji, ktorg w $wietle
wspotczesne] metodyki mozna zaklasyfikowaé jako artykulacje wspomagajacg. Nie-
rzadko bowiem, gdy stosuje si¢ szeregi repetowanych nut i uzywa jednorodnej artyku-
lacji, dochodzi do napig¢ jezyka. Zastosowanie na przemian sylab twardych i migkkich
w polaczeniu z naprzemienno$cig nut mocnych i stabych powoduje odpr¢zenie migsni
jezyka, dzieki czemu znacznie polepsza si¢ jego skuteczno$¢. Prezentowany przez Al-
tenburga zapis odnosi si¢ do grania dzwiekoéw pisanych w dolnym i $rednim rejestrze.
Nalezy go wyjasni¢ nastepujaco: grajac pojedyncze staccato, wykonawca wymawia
cztery sylaby: ,ri” — ti” — 11’ — ,ton” albo ,.ki” — ,ti” — ,ki” — ,,ton”, za$ grajac po-
dwdjne — wymawia sylaby ,.tiri” — tiri” — ,,ton” albo ,,tiki” — ,.tiki” — ,,ton”.

Przyklad nutowy 8. Jeden z przykladéw artykulacji z dziela Johanna Ernsta Altenburga

: 3 oppelt,
™ I_) .._g_mﬁd} A" — ZZM——':-::S:: -
'mlﬁbl'mf- = i’-} t“"".:;-—q-:m—'“—\——‘ - .::'a—-——-
- th ticricton, Fi.tisBiotom,. b rieti. cis tour,. tis Kb 6. Fis ton,
WogeRlegte | o
A - _L i H nN y - ——
Reysichnung. ffiz—g—g—g——@e—€— 5 —g—g——e—e—8
vi-ti:viaton,  PivticFiston,, thtisticci-tom,  tisbisti £ om,

Zrodlo: J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pau-
kerkunst, Halle 1795, Faksimileausgabe mit einem Nachwort in Deutsch und Englisch von Frieder
Zschoch, Leipzig 1972, s. 92.

W przyktadzie odnoszacym si¢ do niskiego rejestru Altenburg proponuje uzycie, po-
dobnie jak w wyzszym rejestrze, spotgtoski ,,t”, jednakze wraz z samogtoska ,,0”. Uzy-
cie samogtoski ,,0” pozawala na utrzymanie jezyka w wysokiej pozycji, dzigki czemu
wymusza przeptyw powietrza pomiedzy dzwigkami.
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Przyklad nutowy 9. Artykulacja w rejestrze principale wedlug J. E. Altenburga

tocho:to: fosto, to - Ho - fo - fo
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Zrédto: J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pau-
kerkunst, Halle 1795, Faksimileausgabe mit einem Nachwort in Deutsch und Englisch von Frieder
Zschoch, Leipzig 1972, s. 93.

Kolejna pozycja teoretyczna, ktora wyczerpujaco przedstawia problematyke historycz-
nej artykulacji i praktyki wykonawczej, jest traktat Johanna Joachima Quantza Versuch
einer Anweisung die Flote traversiére zu spielen z 1752 r. Dzieto to stanowi pierwsza
w historii niemieckojezyczng szkote gry na instrument dety. Gdy porowna si¢ traktat
Quantza z opracowaniami autorstwa Altenburga i Fantiniego, szczegolnie od strony
uzycia artykulacji, mozna doszukaé si¢ wielu analogii. Quantz nie tylko doktadnie
przedstawil na przyktadach muzycznych rodzaje artykulacji, ale rOwniez opatrzyt je
niezwykle starannym i wyczerpujacym opisem. Jego zasady dotyczace artykulacji sa
zbiezne z twierdzeniami zawartymi w dzielach Fantiniego i Altenburga. Ponadto bardzo
precyzyjnie wyjasnit od strony fizjologii problematyke aparatu zadecia. Dzigki wspot-
czesnej wiedzy o aperturze zadgcia trgbkowego 1 jej porownaniu z dzietem Quantza
(napisanej z przeznaczeniem na flet), jednoznacznie mozna stwierdzi¢, iz opisat on
technikg gry identyczng z aperturg jezyka na tragbce opracowang dopiero w XXI w.
przez V. Puskhareva. Niestety taki rodzaj rozumienia sposobu gry na trgbce nie jest
jeszcze powszechnie i §wiadomie uzywany przez trgbaczy. Za uniwersalnos$cig metody
Quantza, w ktorej doszukiwac si¢ mozna takze prawidet sztuki clarino, przemawia fakt,
1z autor ten, bedac miejskim muzykiem w Merseburgu, nie tylko zetknat si¢ ze sztuka
clarino, ale rowniez sam byl trebaczem miejskim: ,,Podczas nauki w Merseburgu mtody
Quantz nauczyt si¢ gra¢ na wielu rodzajach instrumentdéw, skrzypcach, wiolonczeli,
violi da gamba, kontrabasie, flecie podtuznym, oboju, fagocie, trabce, kornecie, puzonie
1 waltorni. [...] Jednak najwigksze sukcesy Quantz osiagal w grze na oboju, trabce
i skrzypcach”®. Istnieje duze prawdopodobienstwo, Ze dzieki znajomosci gry na trabce
1 skrzypcach ten mtody muzyk zaznajomit si¢ ze stylem wloskich i niemieckich kompo-
zytorow drugiej potowy XVII w., w tym Heinricha Ignaza Franza von Bibera®®.

%5 1. J. Quantz, O zasadach gry na flecie poprzecznym, ttum. M. Nahajowski, Akademia Mu-
zyczna w Lodzi, £6dz 2012, s. XI.

6 J.J. Quantz, O zasadach..., dz. cyt., s. XI.
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Quantz w rozdziale VI swego traktatu, zatytutowanym O uzZyciu jezyka w grze na flecie,
przedstawia trzy rodzaje artykulacji, poprzedzajac jej przyktady niezwykle trafnym ko-
mentarzem: ,,Jezyk jest narzgdziem, dzigki ktoremu mozna ozywi¢ dzwigk [...]. Arty-
kulacja jezykiem jest niezbedna przy tworzeniu muzycznej wypowiedzi [...]”%". Trafnie
1 z duza doza znajomosci tematu opisuje tez kwestie techniczne i stylistyczne zwigzane
z artykulacja. Konkludujac, odnosi si¢ rowniez do kwestii estetycznych oraz do teorii
afektow, z ktorg sposéb wydobycia dzwieku jest mocno zwigzany: ,,Dlatego to wtasnie
jego [jezyka — przyp. T. S] [zadaniem] jest ozywianie namigtnosci we wszystkich ro-
dzajach utwordéw, zar6wno wzniostych, jak i smutnych, radosnych czy pelnych spoko-
ju”®. Postrzeganie artykulacji w tym kontekécie jest bardzo waznym aspektem owcze-
snej praktyki wykonawczej, nie tylko na flecie, ale takze na trgbce czy innych instru-

mentach detych.

Autor wyszczegoélnia trzy rodzaje artykulacji, odnoszac ich uzycie do tempa. Pierwsza
sylaba ,,ti” badz ,,di” odnosi si¢ do wolnego tempa, w ktérym ,.ti” powinno by¢ stoso-
wane dla dzwickow krotkich, a ,,di” nalezy stosowa¢ wtedy, kiedy wymagana jest
migkka artykulacja (,,gdy dZzwigki maja charakter przyjemny i sa dtuzej wytrzymywa-
ne”®”). W dalszej czeéci Quantz precyzuje doéé szczegdtowo sposdb wymawiania i za-
stosowania sylab w odniesieniu do ksztattowania stlupa powietrza. Zauwaza takze, iz nie
sposob opisa¢ wszystkich r6éznic migdzy sylabami ,ti” i ,,di”. Charakteryzujac je, za-
znacza, iz wystgpuje wiecej posrednich sposobow ich wymawiania pomiedzy ostra
a fagodna artykulacja '’

Dla tempa umiarkowanego 1 szybkich figuracji Quantz proponuje uzycie potaczonych
sylab ,tir1”, jednoczesnie w kontekscie ksztattowania frazy zaznacza, iz w potaczeniu
,tir’” akcent pada na drugg sylabe; ,.ti” jest w brzmieniu krotkie, a ,,ri” dlugie. Stad tez
w grupowaniu szesnastek nalezy uzywac ,,ri” przy dzwigkach przypadajacych na mocna
czg$é taktu, a ,ti” — na staba’'. Trzecim rodzajem artykulacji proponowanym przez Qu-
antza dla bardzo szybkich pochodoéw gamowych 1 figuracji jest zestawienie sylab
w stowo ,,did’ll”, okreslane jako ,artykulacja podwojnym jezykiem”’>. Charaktery-

67 Tamze, s. 62.

% Tamze.

6 Tamze, s. 63.

7 Tamze, s. 65-66.
" Tamze, s. 67.

2 Tamze, s. 68.
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styczng cechg tego rodzaju artykulacji jest ktadzenie akcentu na pierwszej sylabie, ktora

. 73
Quantz zaleca stosowac¢ na ,,nutach dobrych”"".

W celu przedstawienia historycznej artykulacji i uszeregowania jej w zalezno$ci od
tempa dokonano syntezy wszystkich jej rodzajow opisanych w traktatach Fantiniego,
Quantza i Altenburga (zob. przyklad nutowy 10).

Przyklad nutowy 10. Tabela syntezy historycznej artykulacji wedlug Paula Plunketta

o) | -
] I I | I I i- I r | I I I I I I 1 |
oV ] | I — | | | | 1 I k w— ! L L | Il |
Q) —————
Andante v du tw du tw du tu du u du tw du t du tw du
m du ru dua ww du ru du m du ru du tu du r  du
Allegro di do di do di do di do di do di do di do di do
did M did M did M did 1 dd M did M did M did 1

Presto du gu du gu du gu du gu du gu du gu du gu du gu

Zrédlo: P. Plunkett, Technical and Musical Studies for the Baroque Trumpet, Musikverlag
Spaeth/Schmid, Herrenberg-Kuppingen 1995, s. 11.

Oddzielnym zagadnieniem, $ci§le powigzanym ze sposobem wydobycia dzwicku, ktore
nastr¢czalo trgbaczom nie lada trudnosci, byly problemy z wykonywaniem tryli. Fantini
porusza od strony technicznej wykonawstwo ornamentdéw, rozroézniajac technike wyko-
nania groppo od tryla: ,,Groppo powinno by¢ grane przy uzyciu koncowki jezyka, a tryl
sifg klatki piersiowej; powinien by¢ uderzany mig$niami gardta oraz dopasowany do
wszystkich nut na instrumencie’*. Altenburg nie wspomina o sposobie ich wykonywa-
nia od strony technicznej, podkresla jedynie, ze nalezy zwracaé szczeg6lng uwagg na to,
aby ,,zaatakowanie bylo precyzyijne i jednakowe””. O wykonawstwie tryla duzo infor-
macji przekazuje Georg Daniel Speer w swym dziele Unterricht der musicalischen
Kunst z 1687 r. Uwaza on, ze ,,dobre i dtugie tryle, ktére wykonuje si¢ za pomoca poru-
szania zuchwa, sa niezbedne do prawidlowego postugiwania si¢ trabka. [...] Do tryli
dobrych i dlugich, a wykonywanych za pomoca drgajacego i trzesacego si¢ podbrodka,

”’76

trzeba przywyknac” ™.

Tryle mogly by¢ wykonywane na wszystkich tonach naturalnych w oktawie dwukresl-

nej; zazwyczaj rozpoczynano od nuty wyzszej, szczegdlnie w muzyce powstatej po ro-

73 Tamze, s. 69.

™ Cyt. za: Don L. Smithers, The Music and History of the Baroque Trumpet Before 1721, Frits
Knuf, Buren, 1988, s. 84.

7 J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung..., dz. cyt., s. 116.

" D. Speer, Grundrichtiger Unterricht der musikalischen Kunst oder Vierfache musikalisches

Kleeblatt, Edition Peters, Leipzig 1974, s. 21, thum. autora.
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ku 1700. Od strony technicznej wykonawstwo tryli jest bardzo podobne do sposobu
artykutowania dzwickow z uzyciem sylab: jezyk opierajacy si¢ o dolne zgby powinien
by¢ rozluzniony, zrelaksowany i nienapiety; poprzez popychanie koncowka jezyka dol-
nej wargi przy rownoczesnym ruchu szczeki osiggamy szybka zmiane dzwickow. Nie-
zwykle istotnym odczuciem podczas wykonywania tryli jest zachowanie statego stupa
powietrza pomi¢dzy wykonywanymi dzwigkami, z jednoczesnym odczuwaniem szyb-

kiego strumienia powietrza na koncu jezyka.

2.4. Formowanie jezyka oraz jego znaczenie w ksztaltowaniu dzwi¢ku w wy-
sokim rejestrze trabki

Omawiajac historyczne sposoby artykulacji, nalezy uwzgledni¢ jeszcze jeden wazny
aspekt praktyczny, ktory stanowi podstawe zrozumienia historycznej artykulacji na
trabce. We wspolczesnej technice gry wlasciwe formowanie jezyka jest pomijane; ogra-
nicza si¢ rol¢ jezyka jedynie do narzadu tworzacego artykulacje, odpowiedzialnego tyl-
ko za poczatek dzwicku. W wiekszosci wspotczesnych metodyk nie jest takze porusza-
na problematyka wspotdziatania jezyka i nagto$ni w procesie tworzenia dzwicku w wy-
sokim rejestrze trabki. Analizujac pod tym katem trzy historyczne traktaty, bez watpie-
nia mozna stwierdzi¢, iz ich autorzy w petni zdawali sobie sprawe z konieczno$ci
1 waznosci ksztaltowania aparatu gry przy uwzglednieniu wspotdziatania nagltosni i po-
zycji jezyka. Jednakze Altenburg czy Fantini nie opisywali tego procesu od strony fizjo-
logii, ale odnosili si¢ do niego, proponujac swiadome uzycie charakterystycznych sylab,
co oczywiscie wptywato na ksztalt jezyka i naglo$ni. Quantz natomiast z wielka dbato-
$cig o szczegodty anatomiczne i praktyczne doskonale opisuje zalezno$¢ pozycji jezyka
1 naglosni. Potaczenie informacji przedstawionych przez Fantiniego i Altenburga oraz
dokonanie ich syntezy przez pryzmat traktatu Quantza (ktoéry doskonale znat technike
gry na trabce) pozwoli zrekonstruowa¢ od strony warsztatowej oraz historycznej prak-

tyki wykonawczej barokowa sztuke gry w wysokim rejestrze na trabce.

Fanitini nie opisuje bezposrednio sposobu czy samego rodzaju ksztattu utozenia jezyka,
proponuje jednak zastosowanie do$¢ zroznicowanej artykulacji, okreslajac proponowa-
ne éwiczenia jedynie terminem la lingua puntata’’. Roznicujac artykulacje ze wzgledu
na rejestr, zachowuje poczatkowa spoigtoske ,.t”°, ,,1” badz ,,d” 1 jednocze$nie zmienia
w sylabie samogtoske ,,a”, ,,0” badz ,,i”. Gdy zanalizujemy caty szereg sylab przedsta-
wionych przez Fantiniego, mozemy dostrzec zasadnicza prawidlowo$¢, a mianowicie,
ze w niskim rejestrze pojawia si¢ w sylabach samogtoska ,,0”, w §rednicy ,,a” badz ,.e”,
za$ w najwyzszym — samogtoska ,,i”. Takie zastosowanie samogtosek w oczywisty spo-
sob wptywa na ksztatt jezyka, ktory ze wzgledu na rejestr albo opada, albo przy wyso-
kim rejestrze unosi si¢ ku gorze podniebienia.

""E. Tarr, The Art of Baroque. .., dz. cyt., s. 116.
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Podobnie ten rodzaj uzycia jezyka opisywat Altenburg, jednoznacznie twierdzac, ze to
wlasnie jezyk bierze zasadniczy udziat w tworzeniu niejednokrotnie skomplikowanej
gry w wysokich rejestrach: ,,Praca jezyka jest to nazywane dlatego, ze nie mozna tego
inaczej nazwac, albowiem przez wymawianie krotkich sylab do ustnika powstaje co$
w rodzaju uderzenia, ktére w efekcie daje pozadane dzwigki. Takie uderzenie jezyka
bywa réznego rodzaju i jest ono inne w tzw. pojedynczym, a inne w podwojnym stacca-
to, 1 powstaje za pomocg wymawiania roznych sylab. Nie mam watpliwosci, ze ujaw-

nienie tej tajemnicy nie przyniesie nikomu szkody”’®. W rozdziale zatytutowanym Die
Zunge Altenburg praktycznie rozgranicza jedynie dwie samogtoski: ,,0” dla niskiego

rejestru oraz ,,i” dla wysokiego, nic nie wspominajac o ksztalcie jezyka’”.

Niezwykle trafne stwierdzenia dotyczace profilowania jezyka mozna znalez¢ w dziele
Quantza. Zwraca on szczegdlng uwage na ksztatt jezyka i znaczenie jego uzycia w za-
leznosci od rejestru: ,,w niskim jak i wysokim rejestrze nalezy uzywac jezyka tak, jak

uzywa sie warg i brody”*’

. W ten sposéb potwierdza jednoczesne uzycie szczeki i pracy
jezyka, ktore w potaczeniu z wymawianiem sylab odpowiedzialne sg za réZznicowanie
rejestru. W dalszej czgsci rozwija swoje twierdzenie nastgpujaco: ,,grajac game w kie-
runku wznoszacym si¢ od najnizszego dzwigku do najwyzszego, nalezy umiesci¢ jezyk
[...] z koncowka podkrecong w strong podniebienia. Podczas [wykonywania] najniz-

81 Proponuje wicc, aby idac

szych dzwigkow [...] nalezy znacznie rozszerzy¢ usta
w wysoki rejestr, zmienia¢ ksztatt jezyka poprzez formowanie go blisko podniebienia.
W innym miejscu dalszg prace aparatu gry opisuje nastepujaco: ,,Podczas gry [...]
dzwigk ksztaltuje sie za pomoca ruchu warg. [Wszystko] zalezy od stopnia ich otwarcia
podczas wdmuchiwania powietrza do otworu zadgciowego”sz. Chociaz Quantz postugu-
je si¢ terminem ,,ruch warg” i proponuje otwarcie ust przy schodzeniu w dolny rejestr,

to jednak nalezy to jednoznacznie odnies¢ do ruchu opadajacej szczeki.

W procesie ksztaltowania pozycji jezyka, wypowiadania sylab, niezwykle wazng role
odgrywa takze inna cze$¢ aparatu zadgciowego, a mianowicie naglo$nia. Quantz bardzo
precyzyjnie opisuje dziatanie tego narzadu w kontekscie ksztalttowania stupa powietrza:
,»Niski dzwigk powstaje, gdy rozszerzy si¢ otwarcie tchawicy za pomoca odpowiednich
migéni [...]; im nizszy [dzwiek], tym bardziej otwarta tchawica. Wyzszy dzwigk po-

wstaje, gdy zwezi si¢ otwarcie tchawicy za pomoca innych mieéni”™. Nalezy wyjasnic,

8 J.E. Altenburg, Versuch einer Anleitung..., dz. cyt., s. 92.
" Tamze, s. 94.

%0J.J. Quantz, O zasadach gry..., dz. cyt., s. 63.

81 Tamze, s. 64.

82 Tamze, s. 43.

83 .
Tamze.
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1z przez dziatanie tchawicy autor ten rozumie czynno$¢ nagtosni, czyli narzadu, w kto-
rym znajdujg si¢ struny glosowe. Quantz uzyt zapewne zwyczajowej, ogolnie przyjetej
w XVIII w. nazwy tego organu. W rozdziale czwartym swego traktatu Quantz, charak-
teryzujac wspoétdziatanie naglosni i pozycji jezyka, postuguje si¢ przyktadem zaczerp-
nietym z techniki wokalnej i tym samym potwierdza podobienstwo gry na instrumen-
tach detych do techniki wokalnej. Podobnego poréwnania, zreszta zapewne nie tylko w
kwestii estetycznej, uzywa Altenburg, piszac: ,,za wzor wszystkim instrumentom powi-
nien stuzy¢ glos Spiewany, dlatego clarinista musi go nasladowac i starac si¢ ze swego

instrumentu wydobywa¢ tzw. cantabile”™*

. Quantz idzie w swoich rozwazaniach jeszcze
dalej, zwraca bowiem szczeg6lng uwage na to, aby podczas gry nie osigga¢ wyzszego
rejestru poprzez zwigkszanie sity zadegcia, lecz czyni¢ to poprzez ,,nacigganie” brody
i warg. Nalezy to jednoznacznie rozumie¢ jako ruch jezyka i szczeki. W dalszej czesci
swego dzieta stusznie twierdzi, iz pod tym wzgledem flet przypomina glos ludzki. Pod-
kreslajac t¢ zalezno$¢ w kontekscie, oczywiscie, glosu meskiego, pisze: ,,Istnieja dwa
rodzaje glosu: piersiowy i falsetowy. W tym drugim, kiedy tchawica ulega wigkszemu
niz zwykle zwezeniu, mozna, bez wysilania si¢, zaspiewac¢ nieco wigcej nut w wysokim

5985

rejestrze, niz bytoby to mozliwe za pomoca rejestru piersiowego” . Nastgpnie wyja-

$nia, iz rejestr piersiowy jest naturalnym rodzajem glosu adekwatnym do mowy, falset

8¢ jako glos nienatural-

za$, ktory ,,zaczyna si¢ tam, gdzie konczy si¢ rejestr piersiowy
ny znajduje zastosowanie w $piewie. Niezwykle trafny i drobiazgowo wyjasniajacy
zalezno$¢ miedzy pozycja naglo$ni a ksztaltowaniem wysokiego rejestru jest kolejny
cytat z traktatu Quantza: ,,Chociaz krtan staje si¢ wezsza 1 dtuzsza za kazdym razem,
kiedy wchodzi si¢ w wysoki rejestr glosem piersiowym, podczas [$§piewu] falsetowego
ulega ona znacznie wigkszemu $ci$nigciu i utrzymuje si¢ to w wysokim rejestrze. Po-

wietrze nie wyptywa z phuc silniej, lecz raczej szybciej™’.

Przedstawione poglady trzech teoretykow, a zarazem czynnych muzykéw maja zasadni-
cze znaczenie dla zrozumienia techniki clarino. Ich analiza od strony historycznej prakty-
ki wykonawczej w kontekscie wspolczesnej wiedzy o technice gry na instrumentach dg-
tych pozwoli dokona¢ gruntownej syntezy sposobu gry na trabce w epoce baroku. Infor-
macje podane przez Fantiniego i Altenburga odgrywaja tu kluczowa rolg, opieraja si¢
bowiem na przekazywanej ustnie tradycji, ktora w XVII 1 XVIII w. byta podstawa ksztat-
cenia trgbaczy. Niektore opisy techniki gry moga wydawac si¢ niezrozumiate badZ nie-
mozliwe do odtworzenia. Dopiero ich synteza i poréwnanie z informacjami zawartymi
w dziele Quantza pozwalajg na pelny oglad problemow zwigzanych z technikg clarino.

8 J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung..., dz. cyt., s. 96.
% J.J. Quantz, O zasadach gry..., dz. cyt., s. 49.
8 Tamze, s. 50.

8 Tamze.
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2.5. Synteza historycznej sztuki clarino i formowanie dzwiekéw w wysokim
rejestrze trabki w Swietle wspolczesnej praktyki wykonawczej

Opisywane przez osiemnastowiecznych teoretykéw elementy aparatu gry — gardlo, je-
zyk, wargi, zuchwa — 1 ich wspolne zaleznos$ci, rozpatrywane w kontekscie fizjologii
1 praw fizyki, pozwalajg wspotczesnemu muzykowi na lepsze zrozumienie i omowienie
kwestii osiggania dzwigkdéw w wysokim rejestrze tragbki. Autorzy wielu znanych wspot-
czesnie metodyk gry na trgbce wyjasniajac problematyke osiggania wysokiego rejestru
na tym instrumencie, czesto poruszaja jedynie problem pracy warg badz umieszczenia
ustnika na wargach. Czesto odnoszg si¢ tylko do kwestii wadliwego zadecia jako pracy
samych warg. Pod tym wlasnie wzgledem apertura jezyka bywa niestety cz¢sto mylona
z procesem artykulacji. W dzietach Altenburga czy Fantiniego nie znajdujemy zadnej
informacji o samych wargach 1 ich utozeniu, za$ podane przez tych autoréw przyktady
sylab dowodza, iz mieli oni inne podejscie do tych zagadnien niz tworcy niektérych
dzisiejszych metodyk. Nalezy bowiem §wiadomie potaczy¢ sposob artykulacji z ksztat-
tem jezyka i jednoczesnym formowaniem si¢ naglosni. Jako pierwszy w XX stuleciu
wszystkie elementy prawidtowego operowania jezykiem 1 naglosnig, o ktérych wspo-
minali Fantini, Altenburg czy Quantz, opisal od strony fizjologii i zasad fizyki stynny
tubista Arnold Jacobs. Charakteryzujac aperture jezyka w kontek$cie aparatu gry, Ja-
cobs sigga do powstatego na poczatku XVIII w. prawa mechaniki ptynéw, odkrytego
przez szwajcarskiego matematyka Daniela Bernoullego. Jego réwnanie, ogloszone
w 1738 r., znalazto zastosowanie w wielu dziedzinach nauki, m.in. postuzyto do sfor-
mutowania reguly sprezania powietrza odnoszacej si¢ do dziatania aparatu oddechowe-
go u $piewakow czy muzykow grajacych na instrumentach detych®. W aparacie gry
gardto (tac. pharnyx), nagltosnia (tac. epiglottis) oraz jezyk i usta tworzg niejako rure,
czyli przewezenie Bernoullego. W momencie, gdy stlup powietrza ptynacy z gardta na-
potyka nasade jezyka, zaczyna wzrasta¢ w gardle ci$nienie, nast¢pnie powietrze natrafia
na uformowany jezyk, potozony delikatnie na dolnych zebach i zawinigty lekko ku
podniebieniu, wtedy w jamie ustnej zaczyna rowniez wzrasta¢ ci$nienie, ktore wycho-
dzac przez szczeling pomiedzy zebami a jezykiem, pobudza wargi do grania. Obnizajac
tym samym pozycje jezyka razem ze szczeka, zmniejszamy ci§nienie panujgce w jamie
ustnej 1 tym samym mozemy osiggnaé nizszy dzwigk. Z kolei za$ kiedy zaczynamy
sciggac szczeke przy jednoczesnym podwyzszeniu pozycji jezyka, cisSnienie w jamie
ustnej bedzie wzrasta¢, dzigki czemu mozliwe stanie si¢ uzyskanie wyzszych dzwie-
koéw. W efekcie cofniecia jezyka badZz niewtasciwego jego formowania powstaje po-
wszechne u trgbaczy, ktorzy maja problemy z wysokim rejestrem, uczucie zaciskania

si¢ dzwigku w oktawie trzykreslnej. Uczucie to jest niczym innym jak brakiem prze-

% B. Frederiksen, J. Taylor, Arnold Jacobs: Song and Wind (Spiewa¢ i Dmuchaé) thum. L. Mi-
chalski, skrypt i ttumaczenie do uzytku prywatnego, Bydgoszcz 2001, s. 127.
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pltywu w wargach powietrza o wysokim cisnieniu. Reasumujac, w grze na trabce jezyk
powinien by¢ uzywany jako narzedzie skupiajace, nie jako wentyl stuzacy do zatrzy-
mywania stupa powietrza. Jes§li za§ podawane powietrze zostanie spr¢zone znacznie
wczesniej anizeli nadejdzie chwila rozpoczecia dzwigku, to musi by¢ ono jako$ utrzy-
mywane z dala od aparatu zadgcia — albo przez zamykanie jezykiem (cofanie), albo

przez napinanie i zamykanie nagto$ni.

Zablokowanie stupa powietrza jezykiem moze spowodowac szorstki badz nieprecyzyj-
ny poczatek dzwieku oraz zmusza do nadmiernego wysitku podczas grania w wysokim
rejestrze. Duzo powazniejszym problemem jest to, ze przy jednoczesnym cofnigciu jg¢-
zyka 1 zamknigciu naglo$ni moze wystapi¢ zjawisko nazwane przez Jacobsa proba
Valslava®. Polega ono na tym, ze zamkniete gardto pozwala ci$nieniu powietrza z ptuc
niejako popycha¢ przepone w dot klatki piersiowej. Efektem tego jest maty dzwigk,
charakteryzujacy si¢ brakiem brzmienia w wysokim rejestrze, badz catkowite przerwa-
nie slupa powietrza.

Proponowane przez Fantiniego i Altenburga sylaby w zaleznos$ci od wykonywanego reje-
stru odnosity si¢ bezsprzecznie do takiego uformowania jezyka, aby miat on za zadanie
skupianie 1 formowanie stupa powietrza, a nie jego blokowanie. Jednoczesne wymawia-
nie otwartych samogtosek, takich jak ,,0”, ,,a”, ,,i”, pozwalato wlasciwie formowac¢ jezyk

przy rownoczesnym ksztaltowaniu pozycji nagtosni na wzor techniki wokalne;j.

Zamieszczone ponizej rysunki ukazuja rodzaje ksztattu i formowania jezyka z uwzgled-
nieniem jego znaczenia dla sposobu gry na tragbce. Na rysunku 9 jezyk jest w stanie
spoczynku, mig$nie sg naturalnie rozluznione. Na rysunku 10 przedstawiono podsta-
wowa pozycje jego ksztattowania, adekwatnego do pozycji stosowanej podczas gry:
przednia czg¢$¢ jezyka znajduje si¢ przy zgbach i jest lekko wygieta wzdhuz goérnych
zgbow 1 podniebienia.

¥ B. Frederiksen, J. Taylor, Arnold Jacobs: Song and Wind, dz. cyt., s. 129.
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Rysunek 9. Jezyk i aparat oddechowy w stanie spoczynku

Zrodto: V. Pushkarev, T ongue aperture method, VIP Collection, Moscow 2000, s. 7.

Rysunek 10. Ksztaltowanie pozycji jezyka stosowanej podczas gry

L_ .-l._ " -

Zrodto: V. Pushkarev, Tongue aperture method, VIP Collection, Moscow 2000, s. 7.
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Jak juz wcze$niej wspomniano, czestym uczuciem u trgbaczy, ktdrzy majg problemy
z gra w wysokim rejestrze, jest wrazenie zaciskania si¢ dzwigku badz catkowita nie-
moznos¢ jego wydobycia. Jest to wywotane niewtasciwym potozeniem jezyka przy jed-
noczesnym znikomym wydychaniu powietrza. Cofnigty trzon jezyka zamyka przeptyw
powietrza i powoduje natychmiastowe usztywnienie migs$ni gardta i zuchwy. Efektem
braku przeptywu stupa powietrza jest niemoznos¢ wprawienia warg w drgania, przy
jednoczesnym wrazeniu silnego zaciskania badz nadmiernego spinania warg grajacego.
Ponadto cofniety jezyk powoduje takze automatyczne cofnigcie si¢ zuchwy 1 naruszenie

pozycji posadowienia ustnika na wargach.

Rysunek 11. Z lewej — wlasciwe ksztaltowanie pozycji jezyka, z zaznaczonym miejscem, w ktorym
skupia si¢ shup powietrza; z prawej — nieprawidlowe ksztaltowanie, z cofni¢tym jezykiem i za-
mknietg naglo$nia

Zrédto: V. Pushkarev, Tongue aperture method, VIP Collection, Moscow 2000, s. 8.

Tego rodzaju niewlasciwe ksztaltowanie jezyka zostalo wspodtczesnie opisane przez
rosyjskiego wirtuoza trabki, Vladimira Pushkareva. Potwierdzit on w swojej metodyce,
ze twarde wymawianie samogtosek przy jednoczesnym napinaniu mi¢éni jezyka powo-
duje takze naruszenie aparatu gry; proponuje wigc, podobnie zreszta jak Quantz, wy-
mawianie brzmiacych (otwartych) samogtosek™. Na rysunku 12 zaprezentowano pozy-
cj¢ jezyka przy twardo wymawianych samogloskach.

Rysunek 12. UlozZenie jezyka i naglosni podczas wymawiania ,,twardych” samoglosek ,, a” ,,0” ,,y”

Zrodto: V. Pushkarev, Tongue aperture method, VIP Collection, Moscow 2000, s. 9.

V. Pushkarev, Tongue aperture method, VIP Collection, Moscow 2000, s. 9.
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Aby uzyska¢ brzmiace, otwarte samogloski, nalezy uformowac jezyk przy dolnych ze-
bach, zawijajac jego zakonczenie lekko w kierunku goérnych zebow 1 podniebienia. We-
dlug Fantiniego i Altenburga samogtoska ,,0” jest wtasciwa dla niskiego rejestru, dla
dzwickow pomiedzy c—g', samogloska ,,a” jest pomocna przy srodkowym rejestrze, c'—
c?, za$ samogtoska ,,i” jest odpowiednia dla wysokiego rejestru clarino, c>—¢°.

Rysunek 13. UlozZenie jezyka w zalezno$ci od wykonywanego rejestru; cyframi oznaczono poszcze-

gollne czesSci jezyka, ktore biora udzial w jego formowaniu: 1) przéd, czubek jezyka, 2) Srodek jezy-
ka, 3) trzon, nasada jezyka

Zrodto: V. Pushkarev, T ongue aperture method, VIP Collection, Moscow 2000, s. 39.

Przednie formowanie jezyka nalezy w praktyce rozumie¢ jako stale utrzymywanie jego
zakonczenia tuz za dolnymi zgbami. Aby zmieniaé rejestr, np. zagra¢ melodi¢ w dot,
trzeba jezyk utrzymaé w jednolitym ksztatcie, wymawiajac sylab¢ adekwatng do niz-
szego rejestru, przy jednoczesnym lekkim rozwarciu dolnej szczgki. Z kolei w celu uzy-
skania dzwigkéw brzmigcych wyzej nalezy formowac jezyk w stron¢ podniebienia
1 gornych zebdw, przy jednoczesnym zwieraniu szczeki. Jesli zatem chcemy skutecznie
postugiwac si¢ rejestrem clarino, musimy w §wiadomy sposdb nabra¢ umiejetnosci po-

stugiwania si¢ wysoka pozycja jezyka.

Omawiajac ulozenie jezyka przy ksztattowaniu dzwigku w rejestrach wykorzystywa-
nych na trabce naturalnej, nie mozna zapomnie¢ o wlasciwym rozumieniu procesu arty-
kulacji. Wielu trebaczy 1 metodykoéw uwaza, iz w przypadku trabki istnieje zjawisko
artykulacji opisywane jako ,,atak jezyka”. Jest ono czgsto ttumaczone jako ruch calego
jezyka, ktory ma wykonac jakby rodzaj uderzenia: cofajac caty jezyk, trzeba samg kon-
cowka uderzac¢ o krawedz gornych zebow. Jesli dokonamy syntezy informacji podanych
przez Fantiniego, Altenburga 1 Quantza, to z tatwoscig dostrzezemy, ze takie rozumie-
nie tej kwestii jest bledne. Quantz z wtasciwg sobie precyzjg jednoznacznie stwierdza,
iz nie nalezy odcigga¢ jezyka: ,Niektorzy [fleci§ci] wykorzystuja sposdb artykulacji
polegajacy na umieszczaniu jezyka migdzy wargami i wytwarzaniu dzwigku poprzez
jego odcigganie. Uwazam to za zte. Metoda ta przeszkadza w wydobyciu petlnego okra-
glego 1 meskiego dzwigku, zwlaszcza w niskim rejestrze; ponadto jezyk zostaje réwniez
zmuszony do wykonywania intensywnych ruchéw w przdéd 1 w tyt, co uniemozliwia gre
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w szybkim [tempie]” . Pisze tez, ze w celu nadania dzwickowi wilasciwego wyrazu

muzycznego zardwno w wysokim, jak i w niskim rejestrze ,,nalezy uzywac jezyka tak,

jak uzywa sic warg i brody™*?. Taki opis jednoznacznie dowodzi, iz ruch jezyka przy
artykulacji powinien by¢ tozsamy z ruchem szczeki. A zatem nalezy uzywac jezyka tak,

aby jego aktywnos$¢ nie zaburzata stupa powietrza.

Zastosowanie historycznej artykulacji oméwionej w traktatach Fantiniego i Altenburga
nalezy rozumie¢ jako wykonanie jednoczesnego ruchu jezyka i szczeki, ukierunkowa-
nego jako rozwarcie zuchwy, a w odczuciu jezyk ma podaza¢ za ruchem szczeki. To
rozwigzanie sprawia, ze mozna z powodzeniem i z fatwo$cig zmienia¢ rejestry trabki,
a sama artykulacja bedzie niezwykle skuteczna, szczegélnie w wysokim rejestrze. Taki
wlasnie sposob artykulacji zastosowat w swojej metodyce Vladimir Pushkarev, bardzo
szczegotowo opisujac dziatanie jezyka we wspolczesnej praktyce wykonawczej. Meto-
da zaproponowana przez Pushkareva jest identyczna z opisywanymi przez Fantiniego
1 Quantza. Stanowi ona niezbity dowdd na uniwersalno$¢ barokowej techniki gry na
trgbce. Rysunek 14 unaocznia, jak od strony technicznej powinien wygladaé poczatek
dzwigku na trabce. Przy wdechu nosem utrzymujemy jezyk przy dolnych 1 gérnych ze-
bach, jednoczes$nie lekko odczuwajac podniebienie, za$ przy wydechu jezyk razem ze
szczgka opada zaledwie 3 mm, otwierajac swobodny przeplyw powietrza do warg, przy
jednoczesnym wypowiadaniu sylaby ,,ti”.

Rysunek 14. Sposéb wydobycia dzwieku przy jednoczesnym opadni¢ciu jezyka, szczeki i warg

Zrodto: V. Pushkarev, T ongue aperture method, VIP Collection, Moscow 2000, s. 16.

Konkludujac, nalezy zwrdci¢ uwage na jeszcze jeden wazny aspekt wykonawczy. Przy
wielu odmianach stosowanych sylab oraz przy réznorodnosci artykulacji — pojedyncze;j
badz podwojnej — zachodzg zasadnicze rdéznice w wymowie sylab. Szczegdlnie wymo-
wa samoglosek otwartych jest problematyczna, np. w jezyku wioskim samogloski ,,0”

' J.J. Quantz, O zasadach gry..., dz. cyt., s. 63.

2 Tamze, s. 63—64.
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badz ,,i” s3 wymawiane bardzo migkko. Niestety jezyk polski ze swoja twardg wymowg
nie najlepiej si¢ do tego nadaje, dlatego nalezy posigs¢ umiejetnos¢ wymawiania i arty-
kutowania sylab w jezykach, ktérymi postugiwali si¢ autorzy cytowanych dziet. Aby
unikna¢ znacznych problemoéw z tym zwigzanych, trzeba stosowac¢ historyczng artyku-
lacje tak, by sam czubek jezyka byt lekko oparty o dolne zeby. Takie potozenie sprawi,
iz artykutowanie sylab odbywac¢ si¢ bedzie tylko samym koncem jezyka, w kierunku
gornych zebow 1 podniebienia. W efekcie caty jezyk wraz z jego trzonem begdzie nieru-
chomy, a jedynie jego koncowka wezmie udziat w procesie artykulacji. Stabilnos¢ jezy-
ka i jego formowanie w przedniej pozycji bezposrednio przyczyni si¢ do statego od-
czuwania shupa powietrza w aparacie gry i sprawi, ze wysoki rejestr trabki bedzie tatwy
i efektowny w grze.

Rysunek 15. Sposob ksztaltowania jezyka w najwyzszym rejestrze trabki oraz oznaczone miejsce,
ktore jest odpowiedzialne za artykulacje (caly jezyk jest stabilny, a tylko jego koncowka jest odpo-
wiedzialna za poczatek dzwieku)

Zrédto: V. Pushkarev, Tongue aperture method, VIP Collection, Moscow 2000, s. 20.
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Rozdzial 3. Aria z koncertujacq trabka — geneza i symbolika

Przejawem wzrastajacego znaczenia sztuki clarino w ciggu XVII wieku sg licznie po-
wstajgce kompozycje kameralne z udzialem trabki, ktorej kompozytorzy powierzajg
coraz bardziej wirtuozowskie partie. W drugiej potowie stulecia zyskuje popularnos$¢
aria z trabkg obligato — efektowna odmiana gatunku, wchodzaca w sktad utworow wie-
locze$ciowych (opery, oratoria, kantaty) lub tworzona jako samodzielna kompozycja.
Potaczenie glosu ludzkiego i trabki pozwala wniknaé glebiej w zagadnienia estetyki
brzmienia i rozwigzan technicznych zwigzanych z technika clarino przez odniesienie do
warstwy stownej. Determinuje ona okreslony charakter (afekt) utworu, bezposrednio
wplywajacy na sposdb umuzycznienia tekstu. Zastosowanie trgbki wigze si¢ tu z okre-
slonymi rodzajami afektéw, a ich ujecie muzyczne jest w rownym stopniu Swiadectwem
kunsztu wokalnego epoki, jak i mozliwosci technicznych i interpretacyjnych korespon-
dujacego z glosem instrumentu, wskazujac na $ciste powigzanie estetyki §piewu i gry na
trabce. To wlasnie powigzanie jest przedmiotem niniejszej pracy, w ktorej sztuka clari-
no pokazana jest na przyktadzie wyboru arii z koncertujaca trabka. Pochodza one
z tworczosci kompozytorow przetomu XVII 1 XVIII wieku pozostajacych we wloskiej
orbicie stylistycznej i poprzedzaja powszechnie znane, ,,klasyczne” osiggni¢cia Johanna

Sebastiana Bacha czy Georga Friedricha Hindla.

Aria z koncertujaca trabka pojawia si¢ najpierw we wloskich operach okoto roku
1640”°. Genezy tej odmiany gatunku mozna jednak doszukiwaé sie znacznie wezeéniej.
Wedtug Ellen Rosand wigze si¢ ona z nasladowaniem w muzyce odgtoséw wojennych
czy bitewnych; Claudio Monteverdi okreslit styl wyrazajacy tego rodzaju afekty stile
concitato’®. Nalezy podkresli¢, iz trabki w bardzo jeszcze ograniczonym zakresie zacze-
ly sie pojawia¢ wlasnie w operach Francesca Sacratiego, Francesca Cavallego i Claudia
Monteverdiego. W pierwszych dekadach XVII wieku nie uzywano ich natomiast w
ariach. Arie zwigzane tresciowo z wojng czy walka operowaty wprawdzie odpowiednia
motywika, najczesciej o charakterze fanfarowym lub eksponujaca szybkie repetycje
dzwigkéw, ale te jednoznacznie ,,tragbkowe” motywy nasladowane byly przez instru-
menty smyczkowe, a czesto rowniez przez gltos wokalny. Tworzono zatem pewnego
rodzaju iluzje, odwotujac sie¢ do powszechnie znanego idiomu kojarzonego z trabka, ale
nie wykorzystujac samego instrumentu. Imitacje dzwieku trabki zastosowano na przy-
ktad w arii Suona d’intorno la fiera tromba z napisanej w 1641 r. opery La finta pazza
Francesco Sacratiego. Do momentu powstania jego opery Il Giasone w 1649 r. co naj-

mniej jedna taka aria musiala, zgodnie z 6wczesnymi wymogami, znalez¢ si¢ w kazdej

% E. Rosand, Opera in Seventeenth-Century Venice: The Creation of a Genre, University of
California Press, Berkeley 1991, s. 329.

** E. Rosand, Opera in Seventeenth-Century..., dz. cyt., s. 330.
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operze weneckiej’”. Najprawdopodobniej wlasnie z takich prostych fanfar militarnych
rozwingta si¢ w operach drugiej potowy XVII wieku aria z trgbka. Chociaz w wykorzy-
stujacych trabke ariach z tego okresu dominowata tematyka batalistyczna o charakterze
patetycznym badz heroicznym, to jednak uwypuklano takze metaforyczne znaczenie
walki jako wojny emocji czy cho¢by walki o mito$¢. Na przyktad we wspomnianej juz
operze Sacratiego /I Giasone pojawia si¢ duet o charakterze batalistycznym, w ktorym

dwoje kochankow walczy o swoja mitogé™®.

Od drugiej potowy XVII stulecia styl arii z tragbka zostal zaadaptowany do ukazywania
jeszcze wigkszej roznorodnosci emocji i afektow — od radosci, w przypadku ktorej figu-
racje trabki wzmagaty uroczysty nastrdj, poprzez wzniostos¢ i heroizm, az do zemsty
czy zazdrosci, czgsto przywolujacych obrazy walki i zmagan emocjonalnych. Tego ro-
dzaju afekty znalazly si¢ np. w arii Rodopa z opery Le fortune di Rodope e Damira Pie-
tra Andrei Zianiego z roku 1657°. Tematyka wojenna oraz symbol walki mitosnej
przewijaja si¢ takze w innych operach z tego okresu, w ktorych motywy trabkowe wy-
stepuja nie tylko w recytatywach czy ariach, ale takze w sinfoniach, np. w operze I/
Medoro Francesca Lucia (1658).

Pierwsze arie z trabka mogg si¢ wydawaé mato wyraziste z uwagi na prostg, zwrotkowa
budowe i obsade sktadajaca si¢ wylacznie z glosu, tragbki i continuo. Natomiast juz w ope-
rach z lat 1660—1670 trabce zazwyczaj towarzysza smyczki, a sama forma arii bywa rozbu-
dowywana o kontrastujacy odcinek srodkowy oraz powtdrzenie da capo pierwszej czastki.
Taka droga ewolucji charakteryzuje gatunek arii operowej w drugiej potowie XVII wieku
1 wigze si¢ ze stopniowg standardyzacja afektow. Miejsce panujacego w pierwszej potowie
stulecia $cistego podazania muzyki za znaczeniem poszczegdlnych stéw tekstu, zwigzanego
z r6znymi formami jego nasladowania, zajmuje teraz odmalowywanie przede wszystkim
ogolnego charakteru ewokowanego przez tekst arii, przy czym odcinek $rodkowy formy
ABA czesto wigzat si¢ ze zmiang lub kontrastem charakteru.

W Scistym zwigzku z tg ewolucja pozostaje rOwniez kwestia realnego uzycia trabki.
Dopoki bitewny charakter nie okre$lat catej arii, a nadrzednym celem ujgcia muzyczne-
go byla $cista symbioza z niuansami tekstu, dopoty idea nasladowania dzwieku trabki
przez instrumenty smyczkowe lub gtos ludzki za pomocg odpowiedniej, rozpoznawal-
nej motywiki wpisywata si¢ doskonale w 6w nurt. Dopiero potrzeba przekonujacego
odmalowania afektu walki dominujacego w catej arii 1 skontrastowania go z charakte-
rem innych arii w operze wymusita uzycie trgbki — ,;rzeczywistej”, a nie, jak dotad,

,wyobrazone]” — jako instrumentu niezbednego w tym celu ze wzgledu na powszechnie

% Tamze, s. 331.
% Tamze, s. 330.

7 Tamze.
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znane konotacje. W dalszej za$ kolejnosci zaczg¢to wykorzystywac trabke w ariach ope-
rujacych charakterem radosnym, uroczystym lub podniostym, co z kolei wigzalo si¢ ze
znang juz od starozytnos$ci rolg traby jako instrumentu towarzyszacego szczegolnie do-
niostym i radosnym wydarzeniom. W rezultacie wachlarz afektéw, ktdre mozna byto
ewokowaé przy pomocy trabki, znacznie si¢ poszerzyl, co przyczynito si¢ do duzej po-
pularnosci arii z trabka nie tylko wewnatrz form cyklicznych, ale réwniez jako samo-
dzielnych kompozycji o zr6znicowanym charakterze.

Zréznicowanie to okazato si¢ tez kluczowe dla ustalenia zwigzku pomiedzy estetyka
$piewu 1 gry na trgbce w drugiej potowie XVII wieku. Rezygnacja z muzycznego od-
zwierciedlania poszczegdlnych stow tekstu 1 koncentracja na szerzej pojetym charakterze
arii doprowadzita do wyksztalcenia nowego typu melodyki, charakteryzujacej si¢ dtugi-
mi, melizmatycznymi frazami o nierzadko $piewnym charakterze i niewielkim zréznico-
waniu rytmicznym, ktore operowaty przede wszystkim ruchem tacznym i wymagaty za-
réwno wiekszej dyscypliny aparatu gtosowego, jak 1 szerszego uzycia legato. Ten rodzaj
$piewu, okreslany chetnie mianem bel canto, musialy rdwniez nasladowac instrumenty
towarzyszace arii 1 operujace podobnym materiatem muzycznym. Rowniez w przypadku
tragbki doprowadzito to do powstania kompozycji wymagajacych gry $piewnej 1 miekkiej,
wymaganej zazwyczaj w wysokim rejestrze instrumentu, w odréznieniu od panujacych
wczesniej motywow fanfarowych wigzanych najczesciej z nizszymi dzwigkami szeregu
alikwotoéw. W taki sposob sztuka clarino stata si¢ przede wszystkim sztukg gry cantabile,
delikatnej, szlachetnej w brzmieniu i $ciSle powigzanej ze Spiewem. Trabka, kojarzona
dotad niemal wylacznie z motywami bitewnymi, nasladowana przez glos ludzki i inne
instrumenty, odtad sama nasladuje $piew, konkurujac z tradycyjnie stawianymi w tej roli

skrzypcami i odchodzacym do muzycznego lamusa kornetem.
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Rozdzial 4. Analiza wybranych arii z koncertujaca trabka

4.1. Uwagi wstepne

Wykorzystanie trabki w arii z koncertujaca trabka sprowadza si¢ do dwoch podstawo-
wych srodkow: operowania trgbka jako instrumentem obligato w ritornelach oraz dialo-
gu trabki z glosem wokalnym. Dialog ten moze wykorzystywa¢ motywike zaczerpnigty
z partii wokalnej lub wzgledem niej kontrastujaca. Ze wzgledu na ograniczone mozli-
wosci dzwickowe trabki naturalnej kompozytorzy mogli stosowac jedynie bardzo cha-
rakterystyczne zwroty melodyczne. Na podstawie arii bedacych przedmiotem niniejsze;j
pracy mozna wyodrebnié¢ trzy rodzaje tragbkowych zwrotéw melodycznych. Pierwszy
z nich to motywy poruszajace si¢ ruchem tacznym i wykorzystujace naturalne alikwoty
w oktawie dwu- i trzykres$lnej. W praktyce wykonywanie takich motywow, szczegdlnie
w wysokim rejestrze, sprawialo grajagcym nierzadko wiele trudno$ci zwigzanych z into-
nacja 1 wydobyciem dzwigkow. Szczegodlnie problematyczny byt jedenasty alikwot,
niejednoznaczny pod wzgledem wysokos$ci stroju i powodujacy najwigcej problemow
podczas gry, nie jest on bowiem ani czwartym stopniem skali, ani kwartg zwiekszona,
ale znajduje si¢ pomiedzy nimi. Podobne relacje zachodza na alikwotach trzynastym
(ktory takze sprawia spore trudno$ci wykonawcze), oraz czternastym, ktory jest obnizo-
ng septyma skali. Drugi rodzaj motywéw wynikajacych z szeregu tondw naturalnych to
regularne stosowanie skokow interwatowych w obregbie tamanego akordu C-dur lub D-
dur — jest on przyktadem najpopularniejszego idiomu trgbkowego. Trzecim i najbardziej
charakterystycznym rodzajem motywow jest wykorzystanie zaréwno skokow, szcze-
gblnie w niskiej oktawie, jak 1 ruchu tacznego. Pierwszy przyktad motywéw dotyczy
stylu gry clarino, drugi przyktad dotyczy stylu gry principale, natomiast ostatni odnosi
si¢ zard6wno do stylu gry clarino 1 principale. Trzy wymienione rodzaje motywow wy-

stepuja szczegdlnie wyraziscie w ritornelach z udziatem trabki.

Utwory wybrane do nagrania dziela artystycznego zostaly w dalszej czesci tego rozdzia-
tu poddane analizie, ktorej punkt ciezko$ci spoczywa na zwiazkach slowno-
muzycznych wyrazajacych si¢ w uzyciu figur muzycznych zwiazanych z poszczegdl-
nymi zwrotami tekstu lub afektem danego odcinka. Rol¢ trabki ukazano w konteks$cie
jej zastosowania w strukturalnych punktach utworu oraz zalezno$ci od glosu wokalnego
w warstwie melorytmicznej 1 afektywne;.

4.2. Damian Stachowicz (1658-1699), Veni Consolator

Utwor ten w formie wieloodcinkowego koncertu koscielnego zostal skomponowany na
sopran, trabke 1 basso continuo. Jest to jedna z najpopularniejszych i najdtuzej znanych
kompozycji Stachowicza i1 jedyna polska XVII-wieczna aria z koncertujaca trabka. Fun-
damentalng funkcje¢ wyrazowg peini w niej dialog miedzy sopranem a tragbka. W zrozu-
mieniu formy nadrzedng role odgrywa tekst inwokacji do Jezusa Chrystusa; w czesci
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poczatkowej tekst ma forme prosby, zas w srodkowej przybiera forme¢ btagalng, jest to

bowiem zwrdcenie si¢ 0 pomoc do Pocieszyciela, Odkupiciela:

Veni, veni, Consolator, Przybadz, przybadz, Pocieszycielu,

veni, veni, 0 Redemptor, Przybadz, przybadz, o Odkupicielu,

ad te omnes nunc clamamus, miseri. Do Ciebie woltamy teraz wszyscy, nie-
szczesliwi.

Nunc clamamus et suspiramus, da iuvamen nobis, Wotamy teraz i wzdychamy, okaz pomoc

te petentibus. nam, btagajacym Cig.

Te rogamus et suspiramus, da iuvamen nobis, te Prosimy Cig¢ i wzdychamy, okaz pomoc

petentibus. nam, btagajacym Cie,

Venti, veni, Consolator, Przybadz, przybadz, Pocieszycielu,

veni, veni, 0 Redemptor, Przybadz, przybadz, o Odkupicielu,

ad te omnes nunc clamamus, miseri. Do Ciebie wolamy my wszyscy, nieszcze-
sliwi™.

Veni Consolator jest utworem, ktory jak na czasy, kiedy powstal, miat form¢ dos¢ no-
woczesng. Wida¢ w nim wyrazne wpltywy muzyki operowej, inspirowane tworczoscia
kompozytoréw wtoskich. Jak pisze Zygmunt Marian Szweykowski, ,,Veni Consolator
jest pierwszym znanym u nas przykladem, gdzie symetryczne uksztattowanie koncertu
wieloodcinkowego przybrato forme zblizona do formy da capo: A B A",

Kompozycja Stachowicza stanowi wigc interesujacy przyktad koncertu solowego
o wiekszej liczbie odcinkéw, powstatego pod wplywem weneckiej arii operowej. Wzo-
rem jest tu aria budowana na zasadzie przeciwstawienia trabki badz dwoch trabek glo-

sowi wokalnemu. Czesto takie arie byly oparte na melodyce fanfarowej, wynikajacej

100

z charakteru instrumentu . Wazng funkcj¢ w tym koncercie koscielnym pelni technika

koncertujaca, realizowana za pomocg dialogu gtosu z trabka. Zazebianie fraz wokalnych
1 instrumentalnych prowadzi do uksztattowan zblizonych do kanonicznych, szczegolnie

d”101

na tle statycznej harmonii wywotanej nutg pedatows ,, . W omawianym dziele pole-

ga ona zasadniczo na powtarzaniu pewnego fragmentu melodycznego (np. motywu czy
tematu), wystepujacego w jednym glosie, przez inny glos lub kolejno przez rézne

(wszystkie) glosy'*.

% Thumaczenie z jezyka lacifiskiego Katarzyna Wiwer-Monita.

% 7. M. Szweykowski, Wstep, [w:] Damian Stachowicz, Veni Consolator: a canto e clarino con
basso continuo, przygotowal do wydania A. Chybinski, wstepem opatrzyt Z. M. Szweykowski,
PWM, Krakéw 1978, s. 4.

197 M. Szweykowski, Wstep..., dz. cyt., s. 4.

"' M. Jochymezyk, Pietas & Musica. Damian Stachowicz SchP. Zycie i twérczo$¢é w kontekscie
epoki, Musica lagellonica, Krakow 2009, s. 101.

12 J. Habela, Stowniczek muzyczny, PWM, Krakow 2009, s. 79—80.
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Od strony ksztaltowania frazy i praktyki wykonawcze] nadrzedng czynnoscig trgbacza
jest podazanie za partig wokalng 1 jej korelacja z tekstem sakralnym, za$ od strony prak-
tycznej istotng rol¢ odgrywa zrozumienie i wykorzystanie akcentdw charakterystycz-
nych dla jezyka lacinskiego. Pierwsze pojawienie si¢ trabki stanowi powtdrzenie frazy
sopranowej, w ktorej oparcie metryczne wystepuje na drugim Veni; uzycie przez kom-
pozytora figury exclamatio dobitnie podkresla blagalne wotanie do Ducha Swigtego.

Kolejng fraze stanowi czterotaktowa sopranowa koloratura oparta na tekscie nunc
clamamus; imitujac glos sopranowy, trebacz powinien podkresla¢ charakter wotania:
,Do Ciebie wotamy teraz wszyscy [...]”, z zachowaniem artykulacji imitujacej gtos,
w ktorej skoki 6semkowe nalezy wykona¢ dos$¢ krotko, a motywy szesnastkowe — bar-
dzo $piewnie, z wykorzystaniem sylab ,,di” — ,,dil”, dzigki ktérym owe figury nabiorg
charakteru wokalnego.

Dwuglosowy kanon migdzy sopranem a trabka zostal wykorzystany w trzeciej frazie
pierwszej czastki, rowniez powigzanej z tekstem nunc clamamus. Odcinek ten zostat
zbudowany na rozlozonych wznoszacych si¢ akordach, ktore sg nawigzaniem do moty-
wu rozpoczynajacego kompozycje. Tam peini on funkcje chwalebnej prosby, a w oma-
wianym odcinku — radosnego wolania. Stachowicz, stosujac w tym fragmencie figure
wznoszaca anabasis, chce podkresli¢ charakter wzniostego wolania. Uzycie techniki
kanonicznej w glosach koncertujacych w tym wilasnie odcinku moze symbolizowaé
przenikanie si¢ wymiaru boskiego z wymiarem ludzkim, przy czym trabka to symbol
Odkupiciela, za$ glos — btagajacej grzesznej ludzkosci. W wykonaniu utworu celowo
postuzono sie takze artykulacjg wokalng z zastosowaniem na calym odcinku crescenda,

aby podkresli¢ znaczenie figury anabasis jako radosnego wotania.

W $rodkowej czastce charakter zmienia si¢ z radosnego na blagalny; afekt unizenia
1 blagania symbolizuja opadajagce motywy zarowno w glosie wokalnym, jak i w partii
trabki. Jedynym nawiazaniem do poprzedniej czastki sa szesnastkowe kolaratury,
pozbawione jednakze radosnych skokéw. Motywy te, wystepujace z tekstem et
suspiramus (,,wzdychamy”), powinny by¢ wykonywane zaréwno w gtosie wokalnym,
jak 1 w partii trabki bardzo delikatnie, z zachowaniem szerokiej artykulacji legato.
Symboliczne jest takze to, iz motyw trabkowy pojawia si¢ zawsze wyzej anizeli w partii
wokalnej: za pierwszym razem jest to odleglo$¢ kwinty, a za drugim — oktawy.
Motywom clarino w tym miejscu nalezy takze nada¢ delikatny i $piewny charakter,
gdyz w warstwie stownej wystepuje zaimek z imiestowem te petentibus — ,,btagajacym
Ciebie”. Po 18 taktach odcinka btagalnego powraca czastka A', ktorej materiat
muzyczny 1 stowny jest powtdrzeniem pierwszej czesci A, rdznigce] si¢ jedynie
dodaniem motywu opartego na roztozonych akordach. Chcac uzyska¢ rodzaj napigcia
emocjonalnego, zastosowano przy powtorzeniu tego samego motywu dynamike subito

piano z szerokim crescendo.
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Uzycie w Veni Consolator wielu niespotykanych w innych utworach Stachowicza, in-
nowacyjnych rozwigzan kompozytorskich spowodowato, ze muzykolodzy wyciagaja
nierzadko do$¢ zaskakujace wnioski. Warto w tym miejscu przytoczy¢ opini¢ Macieja
Jochymcezyka: ,,Nie ulega watpliwos$ci, ze gdyby Veni Consolator przetrwato wylacznie
w odpisie anonimowym, autorstwo o. Damiana nie byloby brane pod uwage, a sama

kompozycje datowaliby$my zapewne na pierwsze dziesigciolecia XVIII wieku™'*.

Veni Consolator to przyklad $wiadczacy o tym, ze trgbka nalezata do ulubionych in-
strumentow Stachowicza i czesto wiodla prym w jego utworach, przejmujac role uzy-
wanych przez innych tworcow skrzypiec: ,,Melodyka utworéw Stachowicza jest w sil-
nym stopniu przesigknieta melodyka fanfarowa, poruszajaca si¢ na rozrzuconym trdj-
dzwicku. Dzieje si¢ to w duzej mierze dzigki zastosowaniu w wiekszosci kompozycji

clarinéw i przydzielaniu im pierwszoplanowej roli, nawet przed skrzypcami”'*.

W zwiazku z tym, ze zachowal si¢ jedynie odpis Veni Consolator, gdyz oryginat kom-
pozycji sptonat podczas II wojny Swiatowej, pojawity si¢ wérdd badaczy watpliwosci,
czy partia trabki nie mogta by¢ zastgpowana skrzypcami. Jednakze wiekszo$¢ muzyko-
logéw zdecydowanie odrzuca taka ewentualno$¢. Maciej Jochymezyk pisze w swoim
opracowaniu, ze Zygmunt Marian Szweykowski wprawdzie wspominal, iz na karcie
tytulowej oryginatu Veni Consolator widniat zapis sugerujacy mozliwos¢ zastgpienia
trabki skrzypcami, lecz mimo to uwazat, ze ,,nie ma watpliwosci, ze zamyst partii byt
wylacznie tragbkowy, za$ uwaga o skrzypcach jest najprawdopodobniej ingerencja kopi-
sty Iub wykonawcow. [...] O tym, ze pierwotnie utwor byt przeznaczony na clarino
swiadczy niezbicie fakt, ze omawiana partia ogranicza si¢ wylgcznie do waskiej puli
dzwigkow fatwo wykonalnych na tym instrumencie, a ponadto w odpisie b.c. wielo-

krotnie pojawiaja sie oznaczenia clarino™'%.

Stachowicz jako zakonnik bardzo odwaznie odnidst si¢ do muzyki $§wieckiej inspirowa-
nej kulturg muzyczng Wtoch. Z pewnoscig Swiadczy to o jego otwartosci na osiggnigcia
dominujacych osrodkow europejskich. Veni Consolator mozna postawi¢ w jednym rze-
dzie z kompozycjami takich tworcow, jak Alessandro Melani czy Marc’ Antonio Ziani.
Wplywy operowej muzyki wtoskiej w utworach polskiego pijara sag widoczne jedynie w
tej kompozycji; pozostale jego utwory, w ktorych wystepuja trabki, maja zupekie od-
mienny styl i charakter. Nie wida¢ w nich wplywoéw wloskiej muzyki scenicznej. ,,Jak
wskazuja nowsze badania, clarini w weneckich zespotach teatralnych zaczely si¢ poja-
wia¢ stosunkowo pozno. Wsrod muzykaliow towickich figuruja wprawdzie utwory
kompozytoréw weneckich, jednak nie znajdujemy w nich oczekiwanych analogii obsa-

163 M. Jochymezyk, Pietas & Musica..., dz. cyt., s. 182.
19 7. M. Szweykowski, Wstep..., dz. cyt., s. 4.

195 M. Jochymezyk, Pietas & Musica..., dz. cyt., s. 67.
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dowych. Co wigcej, jedynym kompozytorem stosujagcym obsade na chor czterogtosowy,
dwoje skrzypiec i dwie trabki, ktérego nazwisko obecne jest w tej grupie rekopisow,

jest wlasnie Stachowicz”'®.

Nasuwa si¢ wigc pytanie, skad czerpal inspiracje ojciec Damian, komponujac swoje
utwory religijne, w ktorych eksponowana pozycje otrzymaty trabki. Nalezy zwrocié
uwage, ze w tamtych czasach zakon pijarow preznie dziatat na terenie Moraw. W Oto-
muncu funkcjonowata kapela biskupia Karola Liechtensteina-Castelcorna (1664—1695),
ktory rezydowat rowniez w Kromieryzu. Otomuniec i Kromieryz byly z kolei bardzo
waznymi osrodkami rozwoju wirtuozostwa w dziedzinie gry na trgbce. ,,Dziatali tu
m.in. — jak pisze Maciej Jochymczyk — kompozytor i trgbacz wirtuoz Pavel Josef
Vejvanovsky, a takze — jeszcze przed »ucieczka« do Salzburga — H. L. F. Biber”™'?’,
Zwiazek Stachowicza z Morawami jest niewatpliwy, co potwierdza jego pobyt w klasz-
torze pijardw w Podolificu, gdzie w roku 1676 ztozyt profesje zakonna'®. Ponadto od
roku 1678 do 1681 przebywal w klasztorze w Prievidzy, co potwierdza takze duza licz-
ba jego kompozycji wzmiankowanych w tamtejszym inwentarzu'®. Mozna zatem
z duza doza prawdopodobienstwa twierdzi¢, iz Stachowicz musiat zna¢ tworczos¢ kom-
pozytorow dzialajacych w kapeli arcybiskupa. Nawet powierzchowne pordwnanie dziet
wokalno-instrumentalnych Vejvanovskiego i Bibera z kompozycjami Stachowicza po-
twierdza, ze dominujacg role odgrywa w nich trabka.

4.3. Johann Rosenmiiller (1619-1684), O felicissimus paradysi aspectus

Kompozycja ta jest najstarszym przyktadem koncertu koscielnego z trabka zachowane-
go na terenie Niemiec i prawdopodobnie stanowi archetyp pdzniejszych kantat z kon-
certujgcg trabka powstatych na potrzeby liturgii protestanckiej. Napisana zostala na ze-
spot smyczkowy, sopran 1 koncertujaca trabke. Na karcie tytulowej rekopisu widnieje
nastepujacy opis obsady: ,,Canto solo, 2 Violini, 2 Violette, Tromba e Organo™''’.
Utwor ma forme¢ wieloodcinkowa, nawigzujaca do wezesnobarokowej wloskiej kantaty,
z charakterystycznym przeplataniem si¢ arii i recytatywow. Analogie ze stylem wto-
skim od strony budowy formalnej i stylistycznej sa oczywiste i1 bardzo wyraziste. Nie

bez znaczenia jest fakt, ze Rosenmiiller przez 26 lat dziatal we Wiloszech. W 1658 r.

106 Tamze, s. 170.
"7 Tamze, s. 175.
108 Tamze, s. 17.
109 Tamze, s. 24.

19 5. Rosenmiiller (1619-1684), O felicissimus paradysi aspectus. Geistliches Konzert fiir So-
pran, Trompete und Orgel (Klavier), Hrsg. J. Plietzsch, Edition Walhall, Magdeburg 1997, s. 8.
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zostal wymieniony jako puzonista w zespole bazyliki $w. Marka w Wenecji''!, a juz
w dwa lata pdzniej wspomniano o nim jako o kompozytorze''2. Do Niemiec powrdcit
w 1682 r. 1 tam na dworze w Wolfenbiittel piastowat funkcje kapelmistrza dworskiego
(Hofkapellmeister). Zmart w 1684 r.

Uktad poszczegdlnych czesci koncertu wyglada nastepujaco:
1) sinfonia,

2) recytatyw 1,

3) aria,

4) recytatyw 2,

5) ritornel 1 aria o formie ABA,

6) recytatyw 3,

7) aria.

Sinfonia jest instrumentalnym wprowadzeniem z koncertujaca trabka, poczatkowo
o charakterze majestatycznym, dostojnym i surowym. Zasadniczo powinna by¢ wyko-
nana w tagodnym stylu clarino, bowiem pierwsze takty sa zapowiedzig melodii i stéw,
ktore pojawia si¢ w pdzniejszym wokalnym Accompagnato. Poczatkowo spokojne mo-
tywy trabki ewoluujg od 5 taktu w coraz bardziej wirtuozowskie figuracje w partii so-
lowej, dazace do kulminacji w takcie 7, czego wyrazem jest poprowadzenie glosu solo-
wego az do konca skali, czyli ¢*. Rodzaj faktury oraz sposob narracji pomigdzy glosem
tragbki a zespotem smyczkowym powoduje, ze ta cz¢$¢ stanowi podnioste otwarcie.

Accompagnato [

O felicissimus Paradysi aspectus! O szczgsliwe raju oczekiwanie!

O Sanctissima beatifica visio! O naj$wietsza btogostawiona wizjo!

Cupio esse cum Christo By zabranym by¢ wraz z Chrystusem

et mori ut vivam, divina venite. I umrzeé, aby zyé! Przybadzcie cudownie' !

Wystepuje tu jedynie sopran z towarzyszeniem zespolu smyczkowego i continuo.
W odréznieniu od sinfonii, w recytatywie nast¢puje jakby nagle zatrzymanie akcji, za$
partia sopranu, zdominowana poczatkowo przez dtugie wartosci, przywotuje na mysl
wiecznos¢ 1 niezmienno$¢ zaswiatow, wyspiewujac tekst o szczesciu czekajgcym $mier-
telnikow w raju. Dopiero takcie 14 z jednego dlugiego dzwicku wytania si¢ melodia
ksztattowana kilkutaktowymi frazami. Pierwsze napigcie harmoniczne w postaci dyso-

"1 J. Rosenmiiller, O felicissimus..., dz. cyt., s. 8.
"2 Tamze.

' Thumaczenie Katarzyna Wiwer-Monita.
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nujgcego opodznienia wystepuje dopiero w takcie 25, kiedy w tek$cie pojawia si¢
wzmianka o $mierci. Ostatnie zdanie, moéwigce o nadchodzacej boskosci, staje si¢ za-
powiedzig nadchodzacej arii.

Aria |

Divina venite, Solamina portate Cudownie przybadzcie, pocieche przyniescie
ac gaudia parte, non coedes abite Na rados¢ gotujcie, a nie zwlekajcie
Tormenta venite, Martyria portate Mgki przybadzcie, cierpienia przyniescie

ac gaudia parate, non coedes abite Na rados¢ gotujcie, a nie zwlekajcie

Radosny charakter tej arii taczy si¢ z tekstem mowigcym o nadejéciu raju. Trabka po-
wtarza kazdg fraz¢ sopranu. W takcie 61 na stowie gaudia (,,rado$¢”) pojawiajg si¢ figu-
racje, powtorzone nastepnie przez trabke. Wyrdznione przy pomocy oddzielonych pau-
zami, izolowanych nut zostato rowniez stowo non (,,nie”), ktore zgodnie z siedemna-
stowieczng konwencja kompozytor kilkakrotnie powtarza (takt 49), zanim zaprezentuje
caty fragment tekstu non coedes abite. Po instrumentalnym komentarzu takt 54 przynosi
zmiang charakteru, poniewaz w tek$cie pojawia si¢ stowo tormenta oznaczajace meki.
Tutaj kompozytor siega po efekt z poprzedniego recytatywu: wprowadza dysonujace
opoznienie. Wszystkie te zabiegi bardzo prosto i1 przejrzyscie podkreslaja wymowe tek-
stu, co niewatpliwie ma swoje korzenie we wczesnobarokowej ilustracyjnosci. Zakom-
ponowanie partii solowych jasno okresla hierarchiczng role w zespole, stawiajac glos
wokalny — jako no$nik tresci i emocji — na najwyzszym miejscu, trabke w roli rGwno-
rzednego, komentujacego partnera, a pozostate instrumenty w roli akompaniamentu.
Warto tu przywotlaé¢ symboliczng role trabki, ktora od starozytnosci jest kojarzona ze
sferg sacrum. Zapewne che¢ zakomponowania tekstu mowigcego o raju byta bezpo-
srednim powodem doboru trabki jako partnera glosu solowego.

Recitativo

Dealbaverunt pii stoles suas in Sanguine Agni. [ wybielili pobozni szaty swoje we krwi Ba-
ranka.

To jedynie krotki recytatyw, o dlugo$ci o§miu taktow (78—85), jednak tekst jest tu bar-
dzo znaczacy i stanowi tresciowe sedno calego koncertu. Jest on parafraza stow z Apo-
kalipsy $w. Jana: ,,[...] przychodza z wielkiego ucisku 1 optukali swoje szaty, 1 wybielili
je w krwi Baranka”''". Stowa te sa punktem wyjscia poetyckich rozwazan bedacych
podstawa nastepnych czegsci kompozycji. Tak lapidarny charakter wypowiedzi znajdu-
jacej si¢ w centralnym punkcie kompozycji mozna wytlumaczy¢ jedynie poprzez odnie-
sienia starozytne. Wers ten stanowi najwazniejszy element tekstu obudowany komenta-
rzami w celu jego uwypuklenia. Ten sposdb rozumowania jest obcy dzisiejszemu §wia-

tu, lecz czasy, w ktorych powstat koncert Rosenmiillera, sa okresem przetomowym,

114

Pismo Swiete..., Ap 7, 14.
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w ktorym podstawg edukacji byta wcigz teologia. Dlatego kompozytor uwypuklit naj-
wazniejszy element koncertu w sposob starozytny, jednoczesnie komentujgc go w nad-
chodzacych czgsciach, aby zostat lepiej zapamigtany.

Ritornello, Aria, Ritornello

Si feroces, si crudeles Jesli zuchwatym i straszliwym jest
Sunt discesus servis Christi Poniecha¢ stuzby Chrystusowej
Sunt beati, sunt fideles Tak wierni sg btogostawieni
purpuratae horum vestes I w purpurg beda odziani

Jak juz wczesniej wspomniano, ta cz¢s¢ ma budowe ABA, z czego w skrajnych czast-
kach dominuje ruchliwa imitacja miedzy tragbka a resztg zespotu, za$ srodkowe ogniwo
opiera si¢ na dialogu sopranu i instrumentu solowego. Wspomniany fragment B jest
oparty na bardzo emocjonalnych okresleniach: feroces (,,zuchwali”) 1 crudeles (,,strasz-

liwi”), co doskonale ttumaczy wspomniang ruchliwos$¢ i figuracyjno$¢ wyeksponowang

przez gtos trabki.

Recitativo

Effuderunt sanguinem velut aquam Ich krew rozlali jak wode

in circuita Jerusalem Wokot Jeruzalem

et coronati gaudent sine fine. I uwienczeni raduja si¢ bez konca.

Ten recytatyw ma za zadanie przeprowadzi¢ stuchacza z mrocznego nastroju poprzed-
nich fragmentow do chwalebnego finatu. Oparty jest na tekscie mowigcym o chwale
meczennikow, koronacji i radosci z niej ptynacej, jest to kolejny biblijny cytat z Ksiegi

Psalmow — Ps. 79. Stowa ,,uwienczeni” i ,,rado$¢” zostaly znowu podkreslone figura-

cjami.

Aria II1

Heic Martyrum palmae coelorum, heic flores ~ Oto palma meczenstwa, oto kwiat niebianski
radices eternae, Przedwieczne korzenie

hic Santi superni emittunt odores. Tak oto wonieja §wigci przeswietni

Heic Martyrum palmae, coelorum heic flores,  Oto palma megczenstwa, oto kwiat niebianski
florete, frondete, Kwitnie i zielenieje

in aeternum gaudete. W radosci wiecznej.

Ostatnia aria pod wzgledem warstwy muzycznej 1 wyrazowej jest podobna do arii
pierwszej, co stanowi element spajajacy wieloczesciowa kompozycje. To jedyna czgsc,
w ktorej imitacje glosu i trabki rozpoczyna wtasnie instrument, co ma wymow¢ symbo-
liczng i konstytuuje wtadze Boga, ktéry po mece kréluje nad stworzeniem. Wystepuje
tu oczywiste nawigzanie do starotestamentalnej symboliki traby jako gltosu Boga. Jest to
najdtuzsza aria, ma ona bowiem az 55 taktow (135-190). Glos wystawia swietych me-
czennikow, podkreslajac figuracjami stowa ,,$wiety” 1 ,,rados¢”, a po kazdej kilkutak-
towej frazie nastgpuje podsumowanie trabki, oparte na figuracjach w wysokim rejestrze.
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Owe motywy w glosie trgbkowym nierzadko poprzedzone sg rytmem punktowanym,
ktory w odréznieniu od jasno i migkko brzmigcych figuracji powinien by¢ wykonany
w stylu principale — ma to niejako przypomnie¢ o chwale mgczennikow, ktorej dostapia
w raju. Dopiero pod koniec arii pojawia si¢ nowy tekst: in aeternum (,,na wieczno$c¢”),
ktoéry wraz z ozdobnie opracowanym stowem gaudete dominuje w zakonczeniu utworu.
Stanowi on nawigzanie do pierwszego recytatywu i jest deklamacja na jednym dzwigku,
co przywodzi na mysl niezmiennos$¢ 1 wiecznos$¢ raju. Motyw ten jako pierwszy podej-
muje trabka, a odpowiada gtos symbolizujacy pierwiastek ludzki. W nastroju wiecznej

rados$ci koncert konczy si¢ radosnym zawotaniem: Gaudete, gaudete!

4.4. Jacek (Hyacinthus) Szczurowski (1716—1773), aria Speculum iustitiae
z Litaniae in D

Aria Speculum iustitiae z Litanii na dwie trabki, alt i basso continuo Jacka Szczurow-
skiego to najpdzniejsza z arii wybranych do prezentacji w niniejszej pracy. Nie jest ona
samodzielng kompozycja, lecz czescig wickszej formy liturgicznej, niemniej jednak za
jej wykorzystaniem w tej pracy przemawia wiele interesujacych czynnikéw. Sposréd 50
znanych kompozycji Szczurowskiego do dzisiejszych czaséw zachowato si¢ zaledwie 8

115
t

dziel °. Litaniae in D jest najnowszym odkryciem. Rekopis znajduje si¢ obecnie na

Stowacji, w Archiwum Panstwowym w Modrej, wsrod popijarskich archiwaliow 1 re¢-

kopiséw muzycznych pochodzacych z klasztoru w Podolincu' '

. W S$wietle obecnego
stanu wiedzy jest ona trzecig znang polska arig z trabka obligato, oprocz Veni Consola-
tor Damiana Stachowicza i Ave maris stella Marcina Jozefa Zebrowskiego, i prawdo-
podobnie jedyng, w ktorej wystepuja dwie koncertujace trabki. Innym waznym aspek-
tem potwierdzajacym jej unikalno$¢ i znaczenie dla rozwoju sztuki clarino jest niezwy-
kle kunsztownie zakomponowana partia trabki, $wiadczaca o dobrej znajomos$ci pro-
bleméw wykonawczych zwigzanych szczegdlnie z wykorzystaniem najwyzszego reje-
stru trabki. Jesli przyjmiemy, iz byla pisana z mysla o polskich trgbaczach z jakiegos
blizej nieznanego nam osrodka muzycznego z pierwszej polowy XVIII w., dowodzi to
ich niezwykle wysokiego poziomu gry. Taki rodzaj zastosowania rejestru clarino na
terenie Owczesne] Rzeczypospolitej jest pewnego rodzaju precedensem, bowiem
wszystkie znane kompozycje z pierwszej potowy XVIII w., w ktérych uzyto trabek,
odznaczaja si¢ dos¢ ograniczonym ambitus, si¢gajacym zaledwie do a2, bez rozbudowa-
nych technicznie idiomatycznych motywow stylu clarino. Analogia moga by¢ wszakze
kompozycje Zebrowskiego wykorzystujace najwyzsze dzwieki skali trabki, np. sonaty
pro processione czy jego aria Ave maris stella, jednakze w pordwnaniu z litanig Szczu-
rowskiego moga one by¢ o cale 20 lat pozniejsze, a ponadto z zachowanych dokumen-

S K. Szarysz, Litaniae in D Jacka Szczurowskiego, ,,Mtoda Muzykologia” R. 2013, s. 57.

e g, Szarysz, Zwiqgzki stowno-muzyczne w ,, Litaniae in D Jacka Szczurowskiego, ,,Kwartalnik
Studentow Muzykologow UJ” nr 19 (9/2013), dz. cyt., s. 2.
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tow wiemy, 1z Szczurowski nie miat zadnych zwigzkoéw z klasztorem na Jasnej Gorze.
Wiadomo natomiast, iz dwukrotnie przebywal w Gdansku, w latach 1742—-1746 oraz
1749-1751""7, czyli w okresie, w ktorym niezwykle preznie dziatalo w tym miescie
kilka zespotéw instrumentalnych: kapela Rady Miasta Gdanska, kapela kosciota $w.
Trojcy (w ich sktad wchodzito wielu znakomitych trgbaczy), a przede wszystkim cech
trgbaczy miejskich, nazywanych Stadtpfeifer, dbajacy o ich wysoki poziom wyksztatce-
nia. Sposdb wykorzystania wysokiego rejestru tragbki przez Szczurowskiego jest od
strony stylistycznej i probleméw wykonawczych analogiczny do partii trabek, jakie
stosowal w swoich kompozycjach Johann Balthasar Christian Freislich (1687-1764):
podobne pochody i figuracje, szczego6lnie w najwyzszym rejestrze od dzwigku g2, imita-
cje pomigdzy glosami pierwszej i drugiej trabki oraz tryle, szczegdlnie na dzwigkach a?,
h? i ¢®. Uzna¢ nalezy zatem za bardzo prawdopodobne, ze omawiana Litaniae in D po-
wstata podczas pobytu kompozytora w Gdansku, za$ aria Speculum iustitie napisana
zostata zapewne z mysla o gdanskich trgbaczach. Inng wskazdéwka, potwierdzajacg tak-
ze skalg trudno$ci patii trabki, jest to, iz w istniejacym odpisie glosow zachowata sie
jeszcze wersja arii z fletami, oznaczona w r¢kopisie inskrypcja Speculum Flauto solo'®,
Catos¢ zachowanych kart glosowych opatrzono inicjalami kopisty J. K., za$ glosy fle-
towe zostaly napisane przez innego, anonimowego skryptora'"”. Partie trabek w pozo-
statych czeSciach litanii nie przekraczajg dzwieku a?; operuja one elementami koncertu-
jacymi, jednak o mniejszym stopniu trudnosci, i stanowig przyklad typowego uzycia
trgbek w XVIII w. Natomiast sama aria zdecydowanie odbiega charakterem i sposobem
wykorzystania najwyzszego rejestru tragbki 1 wymaga od trebacza wybitnych zdolnosci
1 umiejetno$ci operowania w wysokim rejestrze. Zapewne te wzgledy zadecydowaty
o przypisaniu patii tragbek fletom w podzniejszym czasie, kiedy zanikla juz sztuka gry
clarino: ten sam skryptor, ktory skopiowat glosy fletow, dopisat na karcie tytutowej date
17831,

Aria Speculum iustitiae ma bardzo zwartg budowe formalng. Sktada si¢ z pigciu zroézni-
cowanych odcinkow, w ktérych wystepuja przemiennie opracowania instrumentalne
1 wokalno-instrumentalne. W warstwie tekstowej aria oparta jest na sze$ciu wersetach
Litanii do NMP:

Speculum iustitiae Zwierciadto sprawiedliwosci
Sedes sapientiae Stolico madrosci
Causa nostrae laetitiae Przyczyno naszej rados$ci

7K. Szarysz, Litaniae in D ..., dz. cyt., s. 55.
18 Tamze, s. 58.
1 Tamze.

120 Tamze.
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Vas spirituale Naczynie duchowne

Vas honorabile Naczynie powazne
Vas insigne devotionis Naczynie osobliwe nabozenstwa
Ora pro nobis Modl si¢ za nami

Pierwszy, szesnastotaktowy odcinek swoim charakterem odbiega stylistycznie od pozo-
statych czesci litanii, wprowadzajac podniosty i uroczysty charakter. Odcinek ten prze-
dzielony jest zaledwie jednotaktowym wezwaniem glosu solowego, opartym na sto-
wach ,,Zwierciadlo sprawiedliwo$ci”. Motyw wznoszacy pojawiajacy si¢ w pierwszym
takcie w glosie trabki stanowi zapowiedz melodii glosu wokalnego — wtasnie jego
ksztatt 1 symbolika niosg ze soba implikacje dla catej arii. Fraza wokalna w takcie 16
Speculum iustitie jest identyczna z frazg w takcie 8, tyle ze ze zmienionym tekstem:
Sedes sapientiae. Motyw glosu solowego rozpoczyna si¢ od dzwigku fis' i opada o se-
kunde wielkag w dot, aby nastepnie wspiaé si¢ do dzwieku h', ktory petni funkcje kulmi-
nacji. Nastepnie melodia zaczyna opada¢ do dzwigku fis', powodujac tym samym po-
wstanie lustrzanego odbicia pierwszego motywu. Takie zakomponowanie frazy niesie
ze sobg gleboka symbolik¢ odbicia lustrzanego, bowiem odbiciu ulega wtasnie stowo
speculum, czyli ,,zwierciadto”. Motyw odbicia lustrzanego pojawia si¢ na poczatku
pierwszego odcinka instrumentalnego w glosie pierwszej trabki, a w kolejnym takcie
podejmuje go druga trabka. W kolejnych taktach jest on przetwarzany poprzez dodanie
figur exclamatio, ktére uwypuklajg radosny, uroczysty charakter. Kulminacja owych
figuracji nastgpuje w takcie 5, zastosowane pochody oparte na figurze anabasis dopro-
wadzaja do tryli na wysokim dzwigku c*. Powtorzenie odcinka instrumentalnego po
jednotaktowym motywie wokalnym odnosi si¢ takze do symboliki odbicia lustrzanego.

Od taktu 16 do 20 nastepuje kolejny odcinek wokalny, oparty na wezwaniach: ,,Przy-
czyno naszej rado$ci”, ,,Naczynie duchowne”, ,,Naczynie powazne”, zakonczony we-
zwaniem Ora pro nobis, czyli ,Mddl si¢ za nami”. Od taktu 20 rozpoczyna si¢ trzeci
odcinek instrumentalny, roztozony akord C-dur z figuracjami dazy do najwyzszego
dzwigku tragbki — jest on rozwini¢ciem ostatniego wezwania: ,,Naczynie powazne”.
Szczegbdlne podkreslenie symbolu chwaty kompozytor uzyskat stosujac wznoszace si¢
figuracje oparte na rytmie triolowym. Druga tragbka powtarza ten sam motyw, przez co
dobitnie zostaje podkreslone znaczenie chwaly Matki Bozej. Mamy tu do czynienia
z figura assimilatio, czyli obrazem tgczy symbolizujagcym przymierze Boga z ludZzmi,
oraz anabasis — wznoszeniem podkreslajacym waznos$¢ tekstu muzycznego, ktory
z rozdrobnieniem motywicznym doprowadza do kolejnej czastki. Od potowy 22 taktu
nastgpuje zmiana charakteru poprzez uzycie licznych pochodéw opadajacych; taki ro-
dzaj powtdrzen, okreslanych jako repetitio czy tez anaphora, ma za zadanie symboli-
zowac statos¢ prawd bozych w odniesieniu do Matki Boskiej. W takcie 25 kadencja
trabek bazujaca na motywach wznoszacych doprowadza do kolejnego motywu wokal-
nego, opartego na wersie ,,Naczynie osobliwe nabozenstwa”. W kolejnym takcie trabki
imituja gtos wokalny i jest to jedyny w tym dziele przyktad dialogu migdzy gtosem wo-
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kalnym a instrumentami. Od taktu 30 rozpoczyna si¢ 4-taktowy trabkowy ritornel,
w ktorym przeplatajg si¢ 1 krzyzuja glosy pierwszej i drugiej trabki, oparte na wznosza-
cych si¢ figuracjach, idiomatycznych dla rejestru clarino — pomimo ze wykorzystuja
one nowy material motywiczny, to jednak od strony interpretacyjnej powinny by¢ nie-
jako imitacja glosu solowego. Kadencja trabek wprowadzajaca do kolejnej czastki jest
kulminacjg 5-taktowej czastki instrumentalnej, wykorzystanie figury exlamatio w takcie
33 poprzez skok pierwszej trabki z ¢* na ¢* podkresla radosny charakter. Od taktu 34
rozpoczyna si¢ ostatnia wokalna czgstka czwartego odcinka. Glos wokalny wykorzystu-
je tekst z poprzedniej czastki, jednakze w nieco odmiennym, radosnym charakterze,
ktéry uwypuklony zostaje poprzez skoki o interwat tercji i kwarty. W dalszej cze$ci
odcinka pojawiajace si¢ na stowach Ora pro nobis figury katabasis obrazuja i symbo-
licznie podkres$laja blagalne motywy wezwania: ,,Modl si¢ za nami”.

Ostatni, osmiotaktowy odcinek jest powtdrzeniem poczatkowej czastki instrumentalne;.
Taki rodzaj powtdrzenia uwaza¢ mozna za rodzaj klamry kompozytorskiej, ktory z jed-
nej strony zamyka formalnie calg ari¢, z drugiej za§ odnosi si¢ do symboliki odbicia

lustrzanego jako zwierciadta sprawiedliwosci.

4.5. Alessandro Melani (1639-1703), All’armi Pensieri, Cantata a Voce con
una Tromba

O ogromnej popularnosci kantaty wioskiej w XVII w. zadecydowalo kilka waznych
czynnikow, przede wszystkim silna wi¢z z poezja, teatrem i opera oraz jej spoteczny
i kulturowy charakter. Pod koniec XVII stulecia ewoluowata ona w kierunku formy
cyklicznej, w zwigzku z czym nastepowato réznicowanie si¢ cze$ci utworu. Z opery,
z ktorg kantata rozwijata si¢ rownolegle, przejeta podstawowe sktadniki formalne: recy-
tatyw, ari¢ oraz arioso. Zgodnie z duchem epoki i obowigzujaca wowczas estetyka kan-
tata A/l’armi Pensieri Alessandro Melaniego sktada si¢ z kilku arii przedzielonych recy-
tatywami. Uklad poszczegdlnych czgsci przedstawia si¢ nastepujaco:

1) aria 1,

2) recytatyw,

3) aria I,

4) recytatyw,

5) aria III,

6) recytatyw,

7) aria IV.

Aria |

All‘armi, pensieri, Do broni, mysli (moje)!

Ardire, mio core, Zbierz si¢ na odwagg, moje serce
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Pugnando si speri Poprzez walke pozwol mie¢ nadzieje

Vittoria in amore. na zdobycie zwycigstwa w mitosci
La tromba rimbomba, Trabka rozbrzmiewa:

A Guerra mi sfida Zabojcze pigkno

Bellezza homicida, wyzywa mnie na boj;

E intiman’ 1’assalto a dwojka czarnych wojownikow

Al petto di smalto wypowiada wojng

Due mori guerrieri. piersi z kamienia.

All‘armi, pensieri. Do broni, mysli!

Quel dio si disarmi Tego bog sam rozbroi

Che nudo di fede kto — pozbawiony wszelkiej wiary —
Si crede piagarmi sadzi, ze moze mnie zrani¢

Con I’armi di barbari arcieri. bronig (dwdch) barbarzynskich tucznikow.
All’armi, pensieri. Do broni, mysli (moje)'*"!

Takty 1-21 stanowia pierwszy odcinek wstepnej arii, utrzymanej w radosnej tonacji D-
dur. Istotny dla przebiegu catosci jest inicjalny motyw sopranu, oparty na interwale
kwinty, ktéry powraca¢ bedzie w omawianej kantacie, wystepuje on bowiem na sto-

",

wach All’armi!, czyli ,,Do broni!”, i jest typowym idiomem tragbkowym kojarzonym
z walka. Kolejne wznoszace si¢ motywy wypelnione sg fanfarowymi, bohaterskimi
strukturami rytmiczno-melodycznymi, ktérych charakter jest $cisle implikowany uzy-
tym przez kompozytora tekstem: ,,Zbierz si¢ na odwage, moje serce, / Poprzez walke
pozwol mie¢ nadziej¢ na zdobycie zwycigstwa w mitosci!”. Podobnie jak w innych
kompozycjach z udziatem trabki, takze i w tej pojawiaja si¢ charakterystyczne dla niej,
idiomatyczne zwroty rytmiczne i melodyczne, np. liczne w omawianych taktach sekun-
dowe przebiegi szesnastkowe, ktére w ramach obowigzujacej tonacji prowadzone sg

w rownolegtych tercjach migedzy sopranem a trabka.

Dalsza cze$¢ opisywanej arii, od taktu 22 do 37, ma roOwnie popisowy charakter jak jej
poczatek. Efektownym figuracjom sopranu towarzyszy gltoéwnie basso continuo — rola
trabki sprowadzona jest do dialogujaco-imitacyjnego komentarza. Istotnym elementem
tego fragmentu sg takty 22-23, w ktorych wejscie trabki zapowiada stowa opisujace to
zdarzenie muzyczne: La tromba rimbomba, czyli ,Niech rozbrzmiewa tragbka”. Stowa te
zostaty podtozone pod sugestywne, figuracyjne frazy, ktorym co kilka taktow odpowiada
trgbka lub z ktérymi prowadzi ozywiony dialog, oddalony o interwat tercji badz seksty.

Takty 3844 to odcinek wylacznie sopranowy, majacy podobnie jak w poprzednich
taktach charakter podniosty i bohaterski, jak rowniez nieco waleczny, bowiem tekst
poetycki mowi o metaforycznej wojnie. Opiera si¢ na charakterystycznych dla tej kanta-
ty interwatach, gtownie kwinty, oraz szesnastkowych, sekundowych figuracjach melo-
dycznych. Takty 45—63 to ponownie ozywiona dialogowo-imitacyjna wspotpraca mig-

2! Thumaczenie Anna Mikolajczyk.
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dzy trabka a glosem solowym. Oparta jest na zatozeniach podobnych do tych, jakie wy-
stepowaty w omawianych juz ogniwach (np. w taktach 27-37).

Istotng r6znicg kontrapunktyczno-melodyczng wprowadzaja takty 57-61, gdzie w glosie
trabki powtarzany jest petnigcy funkcje nuty pedatowe;j stojacy dzwigk, na ktorym wystepu-
je dtugi tryl. Natozone sa na niego przebiegi szesnastkowe sopranu, do tej pory kontrapunk-
towane w rownolegtych konsonansach niedoskonatych. Dlugie tryle trabki, oparte na figu-
racjach sopranu, stanowig kulminacj¢ pierwszego odcinka, doprowadzajac do kadenc;ji.

Takty 64-81 przynosza zmiang¢ rytmiki na tréjmiarows, a tonacja zmienia si¢ na A-dur.
Ten fragment zostal rozpisany przez kompozytora jedynie na sopran i basso continuo.
Zmiana tonacji podyktowana zostata odmiennym w wyrazie tekstem poetyckim: ,,Tego
Bog sam rozbroi, / Kto pozbawiony wszelkiej wiary / Sadzi, Zze moze mnie zrani¢”; od-
niesienie do symboliki zranienia podkres§lone jest przez opadajace motywy 6semkowe.
Trabka powraca dopiero w takcie 82 — sygnatowa 1 ascendentalna poczatkowo melody-
ka partii tragbki przeciwstawiona jest strukturom descendentalnym sopranu, ale caty czas
w ramach uzywanych przez Melaniego szesnastkowych przebiegéw sekundowych. Te-
go rodzaju dialog trwa az do konca arii. W ostatnich jej taktach wystepuje rowniez nuta

pedatowa nawigzujaca do taktow 57-61.

Recytatyw 1

Ma vano ¢ ogni difesa, Lecz daremna jest wszelka obrona
Se con soave forza, jesli z tagodna sitg

Dolce foco nel seno accende ’alma, dusza rozpali stodki plomien w piersi
Et ogni ardire ammorza, i wszelka zuchwatos¢ blednie

E di quei rai brillanti A mysli mitosne nie palg mniej

Non men del cor sono i pensieri amanti. niz promienie serca

Nastepujacy po wyzej omowione] arii jedenastotaktowy recytatyw utrzymany jest
w tonacji G-dur. Podzieli¢ go mozna wyraznie na dwie polowy: stricte recytatywna i —
od polowy 6 taktu — ariosowa.

Aria Il

Se d’un volto mi struggo all’ardore, Jesli trawi mnie namig¢tno$¢ oblicza,
Nel core I’incendio estinguer non so; nie mogg ugasi¢ ognia w moim sercu;
Discior le catene non puo Nie moze zrzuci¢ tancuchow

Chi brama le pene e bacia lo strale ten, kto blaga o bdl (mitosci)

che’l sen gli piago. i catuje strzate, ktora przebita jego piers.

Kolejna aria utrzymana jest w metrum 3 1 w tonacji D-dur. Rozpoczyna si¢ od trabko-
wej introdukcji, opartej na niezwykle spokojnej, fagodnej melodii, ktora jest zapowie-
dzig partii sopranu. Cata aria przez pierwsze 50 taktow opiera si¢ prawie wylacznie na
partii sopranowej z akompaniamentem, za$ partia tragbki po solowym wstepie ograni-
czona jest do krotkich, komentujacych motywéw. Odpowiedzi trabki bazuja na repeto-
wanych dzwigkach 1 opadajacych motywach, ktore sa muzycznym zobrazowaniem na-
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migtnosci 1 bolu. W takcie 51 rozpoczyna si¢ pierwszy duet tragbki 1 sopranu, w wiek-

szos$ci utrzymany w rownolegtych tercjach 1 sekstach.

Recytatyw 11

Crescan’le flamm’ in seno, Niech bucha ogien w mej piersi

Che fra le flamm’ avvolto gdyz, owinigte w ptomien,

Olocausto il mio cor sara d’un volto. moje serce przyniesie zagtadg obliczu.

In un ciel di bellezza W niebiosach pigckna

La pieta venga meno, niech zniknie zal,

Adorero 1’asprezza. mitowac¢ bede szorstkos¢.

Vibri fulmini irato, e dardi scocchi, Niech (mito$¢) uderza z gniewem i prze-
szywa wlocznia

Che sempre a questo core tak, by dla tego serca

Strali saran’ gli sguardi, arco quegl’occhi strzatami byly jej spojrzenia a tukiem jej

oczy.
Nastepny recytatyw ponownie rozpoczyna si¢ tonacja G-dur, konczy za§ w e-moll.
W ramach jego trzynastu taktéw rozpiety jest stosunkowo najbardziej rozbudowany
plan tonalny. Taki rodzaj harmoniki konweniuje bardzo mocno z tekstem, odnoszac si¢
do goracych uczué.

Aria II1

Se un petto constant si fa, Jesli pier$ pozostanie nieztomna,

Non tempe di sorte lo stral’: nie bedzie lgkac si¢ zabojczej strzaty

A colpo fatal’. przy $miertelnym ciosie.

La mia speme dal cor nor si divelle Moja nadzieja nie opuszcza mego serca
Cifre del mio gioir sono due stelle. Symbolem mojej rado$ci sg dwie gwiazdy

Przedostatnia aria w omawianej kantacie rozpoczyna si¢ dialogiem sopranowo-
trgbkowym, melodig utrzymang w spokojnym charakterze, oparta na funkcjach toniki
1 dominanty D-dur — A-dur. Rola trabki ogranicza si¢ poczatkowo, podobnie jak w po-
przednich ariach, do odpowiedzi (np. takty 4-7) 1 komentarza (np. takty 11-12). Duet
miedzy trabka 1 sopranem rozpoczyna si¢ dopiero w takcie 70, poczatkowo wychodzac
— w materii partii trgbki — jeszcze od roli komentujacej. Od taktu 77 do konca, tak jak
w aril poprzedniej, wystgpuje interwalika przewaznie tercjowa. Istotnym elementem
omawianej arii jest wprowadzony po raz pierwszy w takcie 15 descendentalny motyw
figuracyjny o interwalice sekundowej, ktory pod koniec arii — wtasnie w tercjach — roz-

grywany jest nota contra notam przez trabke i sopran.

Recytatyw III

Negl‘arcani sovrani del cielo, Wsréd najwyzszych tajemnic nieba

D’un bel volto a quest’alma penante okrucienstwo pigcknego oblicza wobec pelne;j
bolu duszy zbiera oznaki udreki.

Registra I’empieta note d’affanni. Bedg pragnat was jako dreczycieli, o srogie

swiatta (oczu).
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Tiranni v’amero, lumi severi. Wsrod najwyzszych tajemnic nieba

Ostatni recytatyw, tak jak 1 poprzedni, podzieli¢ mozna na segment pierwszy — niefigu-
racyjny, i drugi — figuracyjny, bardziej ariosowy. Jest to jedyny w opisywanej kantacie
przyktad przejscia attaca migdzy recytatywem a arig (ostatnig arig utworu).

Aria IV

All’armi, pensieri, Do broni, mysli moje!

Ardire, mio core, Zbierz si¢ na odwagg, moje serce
Pugnando si speri by odnies¢ zwycigstwo w mitosci
Vittoria in amore. poprzez walke-pozwdl mie¢ nadzieje.

Koncowa cze$¢ oparta jest na tych samych zatozeniach co pierwsza, otwierajaca kantate
aria; spina ona klamrg cale dzieto. All’arme pensieri stanowi wzorcowy przyktad wto-
skiej kantaty z konca XVII w., w ktorej retoryczne potraktowanie tekstu poetyckiego
znalazlo swoje odzwierciedlenie w postaci figur muzycznych wyraziscie podkreslaja-
cych poszczegolne afekty.

4.6. Alessandro Melani, La Tromba d’Amore. Quai bellici accenti ascolti, mio
core? Canto solo con Tromba.

Opisywana kantata to jedna z dziewigciu zachowanych kompozycji Alessandro Mela-
niego, w ktorych wystepuje koncertujaca trabka. W swoim charakterze i wymowie osa-
dzona jest gleboko w tradycji operowej, bowiem w cato$ci opiera si¢ na zestawieniu
1 wspolzawodnictwie migdzy trabka, symbolizujaca goraca mitos¢, a gtosem soprano-
wym, ktoéry w symbolice stanowi obiekt mitosnych westchnien. Takie zestawienie moze
by¢ odczytane jako metafora walki o mito§¢ ukochanej. Ten rodzaj symboliki 1 odnie-
sienia do skrajnych uczu¢ sg nieodtacznym elementem estetyki wloskiej konca XVII w.

Uktad poszczegdlnych czesci prezentuje si¢ nastgpujaco:
1) aria [ — sopran, trabka;

2) aria II — sopran, trabka;

3) recytatyw;

4) aria III — sopran, trabka;

5) recytatyw;

6) aria IV — sopran, tragbka;

7) aria V — sopran, trabka.
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Aria |

Quai bellici accenti ascolti, mio core? Jakich to wojennych tondéw stucha moje serce?

La tromba che senti € tromba d’amore. Trabka, ktora brzmi, to trabka mitosci'?.

Kantate rozpoczyna triumfalna fanfara tragbki, o charakterystycznej strukturze rytmicz-
nej zbudowanej z rytméw punktowanych i figura corta, ktore stanowi¢ bedg gtowny
budulec catosci utworu. Taki rodzaj rytmow odnosi si¢ do idiomatycznych tragbkowych
motywow, odzwierciedlajagcych wojne badz walke. Pierwsze 13 taktow to uroczysty
wstep, w ktorym zréznicowane motywy tragbkowe w rejestrach principale i clarino od-
nosza si¢ do burzliwych afektow mitosnych. Podniosty charakter linii melodycznej
trabki taczy si¢ w sposob naturalny z prostota harmoniczng, co podkresla dobitniej spe-
cyfike poczatku kantaty.

Wejsciu sopranu od taktu 13 towarzyszy uproszczenie melodyki. Rozpoczyna si¢ zara-
zem dlugi, trwajacy az do 68 taktu, fragment koncertujacy z wydatng rolg dialogu mie-
dzy solistami, w ktérym przeplatajg si¢ motywy liryczne 1 westchnieniowe. W dialogu-
jacych strukturach, mimo zrownowazenia znaczenia obu gltoséw dla przebiegu calo$ci
utworu, to sopran odgrywa rolg prowadzaca, intonujac zazwyczaj ,,komentowane” przez
trabke frazy. Warto przy tym zwro6ci¢ uwage, ze imitacji podlega zazwyczaj koncowy,
czestokro¢ charakterystyczny rytmicznie fragment, jesli fraza trwa dluzej niz 1-2 takty.
Jedynym odstepstwem od tej reguly jest ogniwo poczatkowe (takty 13-21), w ktorym
imitacji podlega cata $piewana przez sopran fraza. Kompozytor, zapewne chcac uwypu-
kli¢ tragbkowy charakter, stosuje w taktach 13—68 prosta harmonig, ograniczajaca si¢ do
akordow tonicznych, subdominantowych i dominantowych tonacji D-dur, z nielicznymi
wtraceniami do tonacji dominanty.

Aria Il

A guerra ti sfida bellezza omicida ch’¢ senza Pigkny, bezlitosny zabojca wyzywa ci¢ na boj,
pieta,

tiranna si fiera che vuol prigioniera la tua Zajadly wielce tyran pragnie uwigzi¢ twoja
liberta. wolnos¢.

Fragment zawarty w taktach 69-90 opiera si¢ na drugiej z dwoch struktur rytmicznych
prezentowanych w introdukcji — ésemce i dwoch szesnastkach, ktora to struktura sym-
bolizuje wojng i bezposrednio nawiagzuje do stowa guerra, czyli ,,wojna”. Na tym mo-
tywie zbudowana jest wigkszo$¢ przebiegoéw i1 figuracji zaréwno glosu wokalnego, jak
1trgbki w opisywanym odcinku. Utrzymana zostaje prostota harmonii, podkreslajaca

charakter walki 1 napiecia uczu¢.

'22 Thumaczenie Anna Mikolajczyk.
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Recytatyw

Non ti fidar, no, no, Nie ufaj sobie, nie, nie,

ché sebben miri Byloby lepiej, bys zwrdcit spojrzenie

in angelico volto un paradiso accolto, Ku aniotom na fagodnym rajskim sklepieniu,

un ciel sereno in due stellati giri, Ktoére w mgnieniu dwdch obrotéw gwiazd

tosto pero si cangia e in un momento Moga zmieni¢ natychmiast,

divien tutto furor, tutto spavento. W jednej chwili rozproszy¢ caty twdj gniew
1 strach.

W taktach 91-101, bedacych solowym recytatywem sopranu, trabka pauzuje. Zmienia
si¢ natomiast tonacja — do G-dur, czyli tonacji subdominanty.

Aria 11

Torvo sguardo di bel ciglio Moje spojrzenie ptynace z picknej twarzy
presto o tardo nel periglio Predzej czy pozniej zaprowadzi kazde serce
sempre |’anime assorti. w niebezpieczenstwo.

Si sdegnoso, minaccioso, Pelne pogardy i grozy bostwa

tuona e fulmina ogni di. Ciskajg gromy i wyja.

Trzecia aria sktada si¢ dwoch odcinkdéw. Pierwszy (takty 102—112) stanowi w duzej
mierze popis wokalisty; nie wystepuje tu trabka. Omawiany dziesi¢ciotaktowy odcinek
operuje w ramach akordéw tonacji A-dur 1 utrzymany jest w do$¢ spokojnym charakte-
rze. Wznoszace 1 urytmizowane figuracje na stowach [’anime assorti oddaja nastroj
niebezpieczenstwa. Drugi odcinek arii, utrzymany w metrum parzystym w taktach 113—
133, wnosi burzliwy, ruchliwy charakter, powracajac do idei dialogu gtoséw solowych,
znanej juz z taktow 13—68 czy 69-90. Zmienia si¢ jednak budulec rytmiczny, ktorym
w omawianych taktach jest zarowno struktura 6semki z kropka i szesnastki, jak 1 6sem-
ki 1 dwodch szesnastek, do ktorych dofaczone jest swoiste spoiwo w postaci rownych
przebiegdw szesnastkowych, o charakterystycznej, sekundowej interwalice, ktore w ca-
tym tym fragmencie ulegaja typowym dla gustu epoki imitacjom. Opisywane takty wy-
réznia takze o wiele zywszy dialog mig¢dzy solistami, niz miato to miejsce w ustepach
poprzednich. Struktury szesnastkowe podkreslaja dramatyzm ruchu, oparty na stowach
,»Pelne pogardy 1 grozy bostwa / Ciskajg gromy 1 wyja”. Harmonia pozostaje
w omawianym fragmencie w orbicie tonacji D-dur. Basso continuo za$ bierze odwaz-

niej udziat w kreowaniu jego przebiegu.

Recytatyw

Ma pur si venga all’armi, o mio cor generoso,  Lecz moje szczodre serce niech chwyci za
bron

e per sempre goder dolce riposo I by wygra¢ stodka rozkosz wytchnienia,

A fatiga, a sudor non si risparmi. Niech nie szczedzi potu i wysitku.

A disvelar I’ingannovanne, audace mio core, By wykry¢ fatsz, przybadz teraz,

in te confido 0 serce moje nieztomne —

Tu di donna infedele scuoti il giogo crudele. poktadam w tobie nadzieje!
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N¢ piu si sveneranno vittime umane Niech wigcej ofiar ludzkich nie ginie

al vincitor Cupido! przy Zwycigskim Kupidynie!

Kolejna czg$¢ to recytatyw w taktach 134-149, wprowadzajacy spokdj i rodzaj wy-
tchnienia, wymagajacy przy tym od solisty wirtuozerii wokalnej. Rozpoczyna si¢ nieo-
czekiwanym akordem a-moll, by w toku prostych modulacji zakonczy¢ si¢ w tonacji G-
dur. Wznoszace si¢ figuracje, poczynajac od taktu 146 oparte na stowie vincitor Cupido,
czyli ,,zwycigski Kupidynie”, doprowadzaja do nastepnej czesci.

Aria IV

Lo stral di Venere non ha virtu Strzala Wenus traci moc, jezeli zadaje §mier-
telny cios

che colga in cenere I’alme quaggiu Duszom na ziemi sprzedajacym uczucia,

I’affetto vendere e poi pretendere la servitu. wymagajac nastgpnie zniewolenia.

Takty 150-188 to dialog trabki i1 sopranu charakteryzujacy si¢ duza intensywnoscia:
odpowiedzi trabki wystepuja tu co dwa lub trzy takty. Charakter dialogu wynika row-
niez z zastosowania przez kompozytora krétszych fraz, ktore dobrze nadajg si¢ do imi-
tacji, nawigzujac do techniki wokalnej. Caly odcinek utrzymany jest w spokojnym
1 dostojnym charakterze wynikajacym z tekstu poetyckiego (,,traci moc™).

Aria V

Gia che debole ¢ il nemico all’assalto non Wrog jest staby, wigc nie boj si¢ ataku.

temer;

non ti vinca, o cor pudico, la dolcezza del Niech czystego serca nie zwyciezy stodka

piacer. przyjemnos$c.

Chi d’amor soggiace all’ira Ten, ktory nie ulegnie zarowi glodu mitosci,

mai la pace puo sperar; Niech nigdy nie ma nadziei na pokdj.

pur si gode, si respira, Mimo to cztowiek moze odnalez¢ rados¢, od-
dycha¢

pur si vive senz’amor. I dalej zy¢ nawet bez mitosci.

Czes¢ zawarta w taktach 189-250 przynosi zmiang nastoju 1 charakteru: pierwszy raz
w kantacie stycha¢ nie tylko dialogi oparte na regule pytanie — odpowiedz, ale réwniez
przebiegi duetowe, w ktorych obydwa glosy solowe prezentuja swoje frazy symulta-
nicznie. Przy tym partie sopranu i trabki charakteryzuja si¢ duza autonomia, wynikajaca
z luznego powiazania materiatem melodycznym. Taki sposob zakomponowania gtoséw
jednoznacznie odnosi si¢ do symboliki walki o uczucia, bowiem w motywach zar6wno
trabki, jak 1 sopranu dostrzegalne sa wznoszace si¢ figuracje, a takze roztozone akordy
odpowiadajace stylistyce principale. Takty 220-250 sa powtdrzeniem pierwszej czastki,
cechujg si¢ zblizong trescig muzyczng, wystepuja w nich takie same zaleznosci rytmicz-
ne, imitacyjne, duetowe 1 kontrapunktyczne jak w czastkach wczesniejszych.

Od strony praktyki wykonawczej kantata Melaniego stanowi doskonaty przyktad kompi-
lacji zréznicowanych technik gry w operowaniu zaréwno artykulacja, jak i odniesieniem
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do teorii afektoéw. Aby zrozumie¢ zréznicowanie rodzajoéw artykulacji, nalezy podaza¢ za

tekstem poetyckim — to jego znaczenie narzuca charakter i sposob wydobycia dzwigku.

4.7. Alessandro Scarlatti (1660—1725), Arie con Tromba

4.7.1. Mio tesoro per te moro

Mio tesoro per te moro! Skarbie mdj, przez ciebie umieram!

Vieni presto, presto a consolar Przybadz predko na ratunek

questo cor che tanto brama e ti chiama, Temu sercu, ktore tak ptonie i blaga cie,

e ti chiama a ristorar, a ristorar. Btaga cig, bys je pokrzepit, bys je pokrzepit'>.

Aria ujeta jest w forme tanca o spokojnym i emocjonalnym charakterze, oddajagcym bol
1 cierpienie mitosne. Rozpoczyna ja dtugi, dwunastotaktowy wstep trabki, prezentujacy
podstawowy material motywiczny catej kompozycji. Wstep jest wewnetrznie podzielo-
ny na trzy czterotaktowe frazy. Kazda z nich wienczy kadencja mata doskonata: pierw-
sza do dominanty, za§ dwie kolejne do toniki. Plan harmoniczny tego odcinka oscyluje

wokot glownych akordéw tonacji D-dur.

Catly pierwszy odcinek zbudowany jest na ciggu motywOw opartych naprzemiennie na
figurach retorycznych anabasis 1 katabasis — odnoszg si¢ one w warstwie symbolicznej
do napie¢ w uczuciach mito$ci, nadziei i marzen, natomiast czesto pojawiajaca si¢ figu-
ra exclamatio w postaci opadajacych kwint, kwart czy sekst staje si¢ symbolem teskno-
ty, blagania. Dziesi¢¢ kolejnych taktéw (13-23) zawiera dialogujaca progresje wstepu-
jaca, na bazie wzoru bedacego inwersja sekundowych motywoéw obecnych po raz
pierwszy w partii sopranu kilka taktow wczesniej (takt 19). Takt 23 wprowadza wymia-
n¢ motywoOw migdzy trabka a sopranem; sg one obrazem ruchu z wczesniejszych stow

,»Przybadz predko na ratunek”.

Odcinek srodkowy (takty 42—-53), przeznaczony na sopran i basso continuo, utrzymany
jest w tonacj paralelnej (h-moll). Charakter tego odcinka determinuje melodia frazy
wokalnej do stow e ti chiama a ristorar, a ristorar, czyli ,,blaga cig, by$ je pokrzepit,
bys je pokrzepit”. Najwigksza ekstrawagancja harmoniczng tego ogniwa jest akord nea-
politanski (C-dur; takt 51-52) jako element kadencji wienczacej srodkowy odcinek arii.
Takty 54-57 to coda przeznaczona na trabke i basso continuo, bez udzialu sopranu, be-
daca doktadnym powtorzeniem taktow 5-8 1 9—12. Kompozytor rozpoczyna ja od tona-
cji dominanty A-dur, by na przestrzeni tych kilku taktéw powrdci¢ do tonacji toniki D-

dur 1 nig zakonczy¢ cale dzieto.

' Thumaczenie Katarzyna Wiwer-Monita.
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4.7.2. Si riscaldi il Tebro

Si riscaldi il Tebro Kiedy cieplej robi si¢ nad Tybrem,
e I’onda de suoi flutti al mormorar To fale mruczac w swym nurcie,
Canti a lui lodi d’amor. Niosg pie$n mitosci.

Vezzosetta poi risponda A potem uroczo odpowiadaja
questi cantici d’onor Tym pie$niom o honorze,

delle aurette al sussurar. Ktore szepcze bryza'**,

Aria ta ma form¢ ABA z kontrastujacym odcinkiem $rodkowym. Czastka B przynosi

zmiang harmonii z D-dur na h-moll oraz afektu z radosnego na smutny i podniosty.

Ari¢ rozpoczyna glos solowy drobnymi warto§ciami opartymi na pochodzie gamowym.
Pierwszy dhuzszy melizmat w takcie 2 thumaczy taki dobdr srodkéw rytmicznych: jest
to barokowa figura retoryczna assimilatio, majaca obrazowo ilustrowac fale Tybru.
Trabka w nastepnym takcie podejmuje t¢ sama, lekko uproszczong motywike. Po jesz-
cze jednej wymianie basso continuo milknie, pozostawiajac jedynie dwdjke solistow
(takt 8) wymieniajacych miedzy sobg krétkie urywane motywy. Sopran wykonuje figu-
racje oparte na slowie mormorar, przywotujac obraz niekonczacych si¢ fal Tybru,
z ktorych jedna rodzi drugg i ledwo pierwsza zniknie, juz gna ja nastepna. Ta sytuacja
utrzymuje si¢ przez 5 taktow. Mozna roOwniez rozumie¢ ja bardziej metaforycznie, po-
niewaz sopran $piewa wczesniej tekst ,,To fale mruczagc w swym nurcie, niosg piesn
mito$ci”. Wymienianie krotkich motywdw mozna zatem kojarzy¢ z relacja oblubiencza:
zakochani ukradkiem wymieniaja spojrzenia lub dotykaja sie na utamek sekundy, a ich
mysli splatajg si¢ nierozerwalnie.

W taktach 14—17 sopran powtarza ten sam fragment tekstu, doprowadzajac do wyrazne;j
kadencji, po ktorej trgbka natychmiast podejmuje narracje, z poczatku prowadzac te
same szczatkowe dialogi, tym razem z basso continuo, jednak potem rozwijajac je az do
podobnej kadencji w takcie 20. Nastgpnie obserwujemy powroét frazy otwierajacej
utwor, tu jednak kompozytor stosuje mikstury tercjowe pomigdzy gtosami solowymi, co

wywoluje wrazenie kulminacji w zakonczeniu odcinka A.

Kontrastujaca czastka B jest delikatna i1 subtelna. Podkre$laja to kantylenowe frazy
rozwijane przez solistOw na przemian przez pierwsze pig¢ taktow. Po nich nastepuje
znoéw proste nasladownictwo. Stowo risponda w sopranie, domagajace si¢ odpowiedzi,
styszy ja w partii tragbki powtarzajacej te same dzwigki: opadajacy motyw potwierdze-
nia, jakby kto$ konczyt zdanie. Melizmaty powoli wracaja na stowie susurrar, czyli
»szepta¢”. Kojarza si¢ one z szelestem wiatru lub szmerem lisci. Z punktu widzenia

formalnego zapowiadaja powrot czesci A, ktory odnajdujemy cztery takty pdznie;.

Scarlatti zakomponowat te ari¢ wyjatkowo oryginalnie, umiejetnie podkreslajac dwu-
znaczny tekst za pomocg efektownego dialogu gtosow solowych. Przetamanie odcinka

124 . . .
Ttumaczenie Katarzyna Wiwer-Monita.

78



A w takcie 30 nastepuje nagle 1 jest niezwykle trafnym zabiegiem. Zgodnie z duchem
tamtej epoki wrecz szokuje w sferze napie¢ emocjonalnych. Kiedy stuchacz chceialby si¢
spodziewa¢ drugiego takiego szoku, kompozytor bawi si¢, przechodzac ptynnie z po-
wrotem do cze¢sci A.

4.7.3. Faro la vendetta

Faro la vendetta Zemszcze si¢

che a me s’aspetta Tak, jak nalezy

di quel perfido traditor Na tym ohydnym zdrajcy,
che mi ha si vilipesa Ktory tak mng pogardziwszy,
fammi star cosi sospesa W samotnosci zostawiwszy,
ed ha dato ad altri il cor. Innej pragnie serce dac.

Omawiana aria w warstwie metrorytmicznej i motywicznej opiera si¢ na prostym, cze-
stokro¢ powtarzanym motywie rytmicznym: 6semka — dwie szesnastki, zazwyczaj takze
wienczonym motywem dwuésemkowym. Motyw ten, pojawiajacy si¢ na samym wste-
pie i symbolizujacy zemste, kompozytor niejednokrotnie rozbudowuje poprzez przetwa-
rzanie motywiczne w dalszej czg¢$ci kompozycji. Obok tego motywu, wyraznie dominu-
jacego, umiescit Scarlatti jeszcze jeden, nieco prostszy motyw — dwie szesnastki 1 sze$¢
osemek; po raz pierwszy zostal on wprowadzony w takcie 21 przez gltos wokalny. Jest

to motyw wylacznie sopranowy — kompozytor ani razu nie powierzyt go trgbaczowi.

Aria Faro la vendetta od samego poczatku wskazuje na silne inklinacje kompozytora
w kierunku imitacyjnej kontrapunktyki, powierzonej w tej arii sopranowi i trabce. Po-
czatkowo, do taktu 12, dialog trabki i sopranu odbywa si¢ przez wymiang¢ krotkich mo-
tywow. Istotnym zabiegiem jest tu efekt echa, uzyskany powtarzaniem tej samej, krot-
kiej frazy i eksploatowany przez Scarlattiego w taktach 1-4, opartych na stowach Faro
la vendettache a me s aspetta, czyli ,,Zemszczg si¢ tak, jak nalezy”. Glos trabki poprzez
taki rodzaj zakomponowania peini role moralizatorska, podkreslajac afekt poruszenia
1 zemsty zaproponowany przez glos wokalny. Mimo iz partia trabki zostala zapisana
w wysokim rejestrze, to jednak odpowiednie jest uzycie dos¢ wyrazistej 1 twardej arty-
kulacji, utrzymanej w stylu principale. Od taktu 5 szybki dialog rozwija si¢ do dtuz-
szych wypowiedzi. W taktach 13-28 wystepuja trzy frazy wymieniane pomiedzy sopra-
nem a trabka, ktore wnosza spokojny i uczuciowy charakter. Pierwszy motyw sopranu
bazujacy na opadajacych interwatach podkresla stowo ,,wzgarda”. W kolejnych taktach
na stowach ,,w samotno$ci zostawiwszy” wystepuja w dalszym ciggu opadajace pocho-
dy interwatow, za§ w takcie 19 trabka podejmujac motyw glosu sopranowego, delikat-
nym brzmieniem podkresla uczucie wzgardy. Opisywany utwoér od strony harmonicznej
nie wykracza poza podstawowg tonacje¢ D-dur, raz tylko modulujac do paralelnej tonacji
h-moll w taktach 21-26. Ten odcinek, oparty na motywach wznoszacych i opadajacych,
uwypukla tekst ,,W samotno$ci zostawiwszy, innej pragnie serce dac¢”, doprowadzajac
tym samym do kulminacji. Pojawiajacy si¢ w takcie 26 motyw trabki w stylu clarino

jest zakonczeniem tego odcinka obrazujacym zal i osamotnienie.
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Powtorzenie da capo czastki A konczy si¢ rozbudowang codg, w ktorej figuracje sopra-

nu komentuje pigciotaktowe solo tragbki, wienczac zarazem cate dzielo.

4.7.4. Rompe Sprezza

Rompe sprezza con un sospir Ona niszczy i gardzi z westchnieniem

ogni cor benché di pietra; I kazde serce druzgocze, nawet to z kamienia,
essa i numi I’alma impetra Czyzby niebiosom spodobato si¢

ogni grazia a suoi desir. W zimny glaz zakla¢ cala twa taskawosc?

Jest to najkrotsza aria z calego zbioru, utrzymana w charakterze do$¢ ruchliwym i ru-
basznym. Ze wzgledu na tekst poetycki powinna by¢ zasadniczo wykonana w surowym
stylu principale. Pierwsze motywy dialogu miedzy sopranem a trabka, oparte na sto-
wach ,,zniszczenie” i ,,wzgarda”, majga dobitnie podkresli¢c 6w afekt. W pierwszym
szesnastkowym motywie trabki pojawia si¢ nawet fatszywy dzwigk h', ktorego zasadni-
czo nie ma w szeregu tonow naturalnych, a ktéry nalezy wykona¢ z rodzajem przedgcia,
tracgc oczywiscie na jakosci brzmienia. Poczatkowe motywy sopranu i trabki ewoluuja
w coraz bardziej wirtuozowskie figuracje, dazace do kulminacji w takcie 8, czego wyra-
zem jest opadajacy motyw na slowach ,,I kazde serce druzgocze”. Skok interwatu o ter-
cje wielka w dot w glosie sopranowym, a potem jego powtdrzenie w trabce, bardzo wy-
razi$cie podkresla stowo ,,druzgocze”. Po kolejnym opadajacym motywie gltosu wokal-
nego pojawia si¢ w takcie 9 spokojny i delikatny motyw trabki, ktéry jest zapowiedzig
frazy sopranu opartej na stowach ,,Czyzby niebiosom spodobato si¢ w zimny glaz za-
kla¢”. W dalszym przebiegu trabka po kazdej frazie sopranu imituje melodi¢ glosu,
podsumowujac niejako kazdy fragment. Od potowy taktu 20 wznoszace sopranowe fi-
guracje, oparte na stowach ,,cala twa taskawo$¢”, wprowadzaja radosny i optymistyczny
nastrdj 1 doprowadzajg w takcie 23 do powtorzenia catej frazy w glosie trabki. Trabka,
imitujac glos sopranu, poprzez uzycie delikatnej 1 §piewnej artykulacji podkresla stowa
odnoszace si¢ do taskawosci. Ostatnia fraza trabki, oparta na idiomatycznych motywach

stylu clarino, zamyka cata forme, nadajac wyraz radosci i dostojenstwa.

Majac na uwadze maly rozmiar arii Rompe Sprezza, w zataczonym nagraniu wykorzy-

stano powtorzenie catego utworu.
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Rozdzial 5. Instrumentarium

5.1. Charakterystyka trabek uzytych w nagraniu

Rozpatrujac historyczng praktyke wykonawcza, odniesiono si¢ w niniejszej pracy nie
tylko do zachowanych traktatow omawiajacych problemy wykonawcze czy tez do prob
dokonania interpretacji dziet na podstawie barokowej retoryki i teorii afektow. Oprocz
tego postuzono si¢ kopiami oryginalnych trabek i ustnikdw, poniewaz rodzaj uzytych
instrumentdw oraz ustnikdw zasadniczo wplywa na ksztaltowanie brzmienia i sposobu
gry. Dobor wlasciwego instrumentarium jest niezwykle wazny, bowiem wierna kopia
z zachowanymi wszystkimi proporcjami i zalezno$ciami w budowie pozwoli zrozumie¢
przynajmniej w jakiej$ mierze historyczny sposob gry. Chociaz wspoéfczesnie istnieje
dos¢ rozpowszechnione przekonanie (o czym $wiadczg zreszta zachowane instrumenty),
1Z uzycie otwordw intonacyjnych w trabce jest pewnym kompromisem, ktory nie ma swo-
jego ugruntowania w historii, to jednak fakt ten nadal jest nie do konca potwierdzony
ikwestia ta wymaga dalszych doglebnych badan. Wsérdéd uznanych autorytetow
w dziedzinie gry na trabce naturalnej zdania sg podzielone. W ocenie barokowe;j techniki
gry na tragbce miarodajny nie jest bowiem fakt uzywania otwordéw badz ich nieuzywania,
lecz zrozumienia podstawowych aspektow historycznej artykulacji i ksztattowania
brzmienia. Uzycie otwordéw intonacyjnych nalezy postrzega¢ jedynie jako element, dzieki
ktéremu mozna dopasowaé naturalny strdj trabki barokowej do wspotczesnych upodoban
estetycznych. Wspotczesnie wielu uznanych trgbaczy postuguje si¢ z przyczyn praktycz-
nych instrumentami z otworami, czestokro¢ uzywajac takze ustnikow o wspotczesnych
rozmiarach. W tym wypadku, niestety, sa to w wigkszo$ci instrumenty niemajace swoich
odpowiednikow historycznych, czgsto bowiem majg one menzurg odpowiadajacg wspot-
czesnym trgbkom oraz wiele elementéw budowy, ktorych nie stosowano w instrumentach
historycznych. Celowe zatem jest uzycie instrumentdéw wykonanych wedtug barokowe;j

menzuracji, z zachowaniem wszystkich proporcji 1 technologii wykonania.

Na potrzeby nagrania dzieta artystycznego, postuzono si¢ kopiami nastgpujacych tra-
bek: Johanna Leonharda Ehego II (1664—1724) z 1695 r., wykonana w Wielkiej Bryta-
nii przez Matthew Parkera, i Johanna Leonharda Ehego III (1700-1771) z 1746 r.,
skonstruowang takze Wielkiej Brytanii przez Davida Staffa. Wybor taki zostal podyk-
towany wzgledami praktycznymi, bowiem instrumenty te naleza do grupy najpopular-
niejszych modeli trabek stosowanych na przetlomie XVII 1 XVIII stulecia. Z drugiej
strony odznaczaja si¢ one znakomitymi walorami brzmieniowymi, szczegdlne w wyso-
kim rejestrze. Ponadto ksztattem roztrabu odpowiadajg instrumentom, ktére byly w po-
wszechnym uzyciu na przetomie XVII i XVIII w.

Kopia tragbki Johanna Leonharda Ehego II z 1695 r. zostata wykorzystana do nagrania
dwoéch kompozycji: Damiana Stachowicza Veni Consolator oraz Johanna Rosenmiillera

O felicissimus paradysi aspectus. Jest to instrument charakteryzujacy si¢ $rednio szero-
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kim roztrgbem, utrzymanym w stylu trabek z drugiej potowy XVII w. Taki rodzaj roz-
trabu sprawia, iz dzwigk jest ciemniejszy, przez co brzmienie wysokiego 1 niskiego re-
jestru jest dos¢ jednolite i stopliwe. Wysoki rejestr odznacza si¢ natomiast cieptym, ak-
samitnym brzmieniem i wigkszym natezeniem niskich alikwotdéw, przez co nie jest nad-
to jaskrawy, ale bardziej stonowany. Taki rodzaj instrumentu nadaje si¢ do wykonywa-
nia muzyki z konca XVII w.; szczeg6lnie dzigki jego walorom brzmieniowym mozna
go stosowa¢ w kompozycjach z udzialem gltosu wokalnego, co odpowiada estetyce imi-

towania glosu ludzkiego.

Do nagrania pozostatych kompozycji postuzono si¢ kopig instrumentu Johanna Leon-
harda Ehego III z 1746 r. Jest to instrument o jasnym i cieptym brzmieniu. Mimo ze
zostal wykonany w potowie XVIII w., to jednak swoim ksztaltem nawigzuje do instru-
mentdw z poczatku XVIII w. Nalezy do najdoskonalszych sposréd licznych wspoétcze-
$nie stosowanych trabek, odznacza si¢ bowiem smuklym roztrgbem i stosunkowo roz-
winigta czarg glosowa. Pierwowzor tego instrumentu, znajdujacy si¢ obecnie w zbio-
rach Germanisches Nationalmuseum w Norymberdze, rowniez charakteryzuje si¢ ja-
snym, aksamitnym brzmieniem oraz doskonala proporcja szeregu alikwotdéw, dzigki
czemu jest niezwykle strojny. Najwazniejsza jego cecha to tatwos¢ wydobywania naj-
wyzszego rejestru’ >,

5.2. Wspolczesne kopie historycznych ustnikow uzytych w nagraniu i ich
charakterystyka

Edward Tarr stusznie uwaza, iz narzedziem, ,.ktérego bezspornie potrzebuje trebacz do
wykonywania swej sztuki, jest nie tylko sama trabka, ale przede wszystkim ustnik.
Przez ustnik bowiem wprowadzamy i pobudzamy powietrze w instrumencie. To on
whasnie ksztaltuje rodzaj dzwieku'?®. Altenburg pisat, ze uzywano ustnikow wykona-
nych ze srebra, mosiagdzu, cyny i rogu. Najczesciej wykorzystywano ustniki mosiezne,
nie byly one bowiem tak drogie jak pozostate, a ponadto w poréwnaniu z ustnikiem

zrobionym z rogu dzwiek ustnika z mosigdzu nie byt sthumiony'’.

Niestety w pismiennictwie brakuje precyzyjnych informacji na temat budowy 1 wielko-
sci ustnikow uzywanych w dawnych wiekach do gry clarino. Mato jest tez zachowa-
nych do naszych czaséw oryginalnych egzemplarzy ustnikow — najwiecej pochodzi
z drugiej potowy XVIII stulecia. Najobszerniejsza kolekcje zgromadzily Germanisches
Nationalmuseum w Norymberdze oraz Museum fiir Musikinstrumente przy Uniwersy-
tecie w Lipsku.

12 Charakterystyka brzmienia oryginalnego instrumentu Johanna Leonharda Ehego III wedtug
Davida Staffa, uzyskana podczas prywatnej rozmowy z autorem niniejszej pracy.

12 E_Tarr, Die Trompete..., dz. cyt., s. 80.

127 J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung..., dz. cyt., s. 81.
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Gdy podda si¢ analizie najstarsze oryginalne ustniki, zwraca uwage ich do$¢ prymityw-
ny wyglad i sposob wykonania, zwlaszcza w zestawieniu z ich pdzniejszymi opisami
sporzadzonymi przez 6wczesnych teoretykow. Pierwszym istotnym elementem budowy
takiego ustnika jest jego bardzo szeroki, ptaski brzeg o wymiarach dochodzacych do 6
mm — byla to zreszta cecha powszechna wszystkich 6wczesnych ustnikow stosowanych
w instrumentach detych blaszanych. Szeroki brzeg otacza wargi, co zdecydowanie
ogranicza ich drganie do stosunkowo matej powierzchni. Srednica kielicha ustnika ba-
rokowego wynosi ok. 23 mm, a ustnika wspotczesnego — 16,25 mm. Nasuwa si¢ zatem
pytanie, co dawata taka wielko$¢ kielicha barokowego. Z pewnoscig caty aparat gry byt
bardziej stabilny. Mocniejsze bylo oparcie w wysokim rejestrze, poniewaz w wigkszej
cze$ci ustnik napinal migsnie warg. Szeroki brzeg ustnika zmuszat tez do pracy migsnie
okrezne ust, przez co byt stabilnie oparty na dolnej wardze. Wewnetrzna $rednica kieli-
cha barokowego ustnika wynosita od 17 do 23 mm. Co do szerokosci brzegu, przyta-
czany juz wczesniej Altenburg twierdzi, ze nie mozna przesadzi¢ z szeroko$cig ustnika,

. . . . . .128
bowiem zbyt szeroki za bardzo zaslania wargi, a za waski — meczy wargi .

Wedlug wspotczesnych trgbaczy uzywanie takiego ustnika do gry clarino bylo wielkim
wyzwaniem dla trgbacza. Mimo utrudnien, takich jak chociazby szeroka szczelina war-
gowa, ostre krawedzie ustnika i dos¢ spora glebokos¢, musiat on uzyska¢ odpowiednie
zadecie. Uwaza si¢ takze, iz nielatwo byto gra¢ w goérnym rejestrze ze wzgledu na sama
budowg trabki. Takiemu zadaniu mogli sprosta¢ tylko naprawde najzdolniejsi trebacze.
Wielu wspolczesnych trebaczy twierdzi, ze z takim ustnikiem, ograniczajacym drgania
warg do matej przestrzeni, niemozliwe byto osiggnigcie silnego, petnego brzmienia. Nie
mozna jednak pordwnywacé wspotczesnych ustnikow stosowanych powszechnie w trab-
kach wentylowych z ich odpowiednikami sprzed trzystu lat. Celowe jest odniesienie si¢
do opisanej wczesniej historycznej praktyki wykonawczej — dopiero polaczenie tych
aspektow sprawi, iz na pozér niemozliwy do gry barokowy ustnik stanie si¢ niezbed-
nym, pomocnym atrybutem. Kwestia wielkosci czy glebokosci ustnika od zawsze zale-
zata od indywidualnych mozliwosci trgbacza. Wedtug Altenburga w dawnych czasach
nie wyksztalcit si¢ jeden wzorcowy model ustnika. Byta to sprawa indywidualnego wy-
boru: trebacze czesto nawet robili ustniki specjalnie dla siebie'*.

Do nagrania dziela artystycznego postuzono si¢ dwoma ustnikami: pierwszy z nich jest
kopia ustnika z roku ok. 1720, pochodzacego prawdopodobnie z anonimowego warszta-

128 Tamyze, s. 82.

129 Tamze.
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tu norymberskiego ~*. Drugi ustnik zostat wykonany ok. 1660 roku ~'. Datowanie uzy-
tych ustnikow jest problematyczne, gdyz nie posiadaja sygnowania i nie mozna ich
przypisa¢ konkretnym budowniczym. Czgsto pewng wskazowka jest zachowanie ustni-
ka wraz z instrumentem, jednakze w tym wypadku jest to niemozliwe. Ekspertyzy po-
rownawczej dokonali Markus Raquet, konerwator Germanisches Nationalmuseum
w Norymberdze i Michael Munkwitz, budowniczy i konserwator historycznych trabek.
Datowania dokonano na podstawie poréwnania ksztaltu zewnetrznego 1 ornamentyki
z zachowanymi oryginalnymi ustnikami. Pierwszy z ustnikow wykazuje podobienstwa
z ustnikami warsztatow norymberskich poczatku XVIII w., charakteryzuje si¢ smuktym
kielichem i symetrycznymi ozdobami wokot trzonu. Posiada kociolek $rednio gleboki
i wlot otworu o $rednicy 4,1 mm; $rednica krawegdzi wewngtrznej wynosi 18,5 mm,
natomiast $rednica krawedzi zewngtrznej — 27,5 mm. Rant jest ptaski, o szerokosci tyl-
ko 4 mm, co wskazuje na jego pdzniejsze wykonanie. Ustnik ten odznacza si¢ bardzo
jasnym dzwigkiem, o szerokim pa$mie wysokich alikwotdéw, i nadaje si¢ najlepiej do
wykonywania wysokich partii clarino. Oryginalny ustnik pochodzacy z ok. 1660 roku
z rejonu Salzburga jest niezwykle cieckawym egzemplarzem i jednym z niewielu, jakie
zachowaty si¢ do dzisiejszych czaséw. Posiada wszystkie cechy ustnikow stosowanych
w potowie XVII w.: jego dlugos¢ wynosi 9,5 cm, ozdoby znajdujace si¢ wokot trzonu
s nie symetryczne i nosza znamiona wykonania recznego, na kielichu widoczne sg tak-
ze rozwarstwienia metalu wynikajace zapewne z nienajlepszego wykonania pierwotne-
go odlewu. Ustnik odznacza si¢ bardzo gltgbokim kociotkiem o proporcjonalnym ksztat-
cie, ktorego gltebokos¢ siega 14 mm, co jak na ustniki z potowy XVII w. jest ewene-
mentem. Srednica krawedzi wewnetrznej wynosi zaledwie 17 mm, natomiast $rednica
krawedzi zewnetrznej — 29,5 mm. Srednica otworu wlotowego wynosi 4,9 mm. Najbar-
dziej charakterystyczna cecha omawianego ustnika jest ksztatt rantu, ktorego szerokos¢
wynosi 6 mm. Jego ptaskie pola poczynajac od zewnetrznej krawedzi zglebiajg sie ko-
nicznie ku wewngetrznej krawedzi. Taki rodzaj wykonania rantu nie znajduje zadnego
odpowiednika w zachowanych wspotczesnie historycznych ustnikach. Nie mniej waz-
nym elementem jest takze Srednica wewngtrzna trzonu ustnika, w fachowej terminologii
nazywana backbore. Dopiero po wykonaniu odlewu gipsowego stwierdzono, iz rodzaj
ksztattu i $rednicy backbore jest takze niespotykany, bowiem nie jest on idealnie ko-
niczny jak w pozostalych znanych ustnikach, ale przybiera on ksztatt paraboli. Ponadto
widoczne od wewnatrz slady recznej obrobki, charakterystycznej dla najstarszych ust-
nikow, potwierdzaja niezbicie jego wartos¢ historyczng. Niespotykany ksztalt rantu oraz
jego ostre krawedzie sprawiaja, iz trebacze grajacy na kopiach historycznych ustnikow

1% Oryginat ustnika znajduje sie w prywatnej kolekcji Michaela Miinkwitza w Rostocku.

! Ustnik przypadkowo odnaleziony w 2005 roku w Bawarii, w miejscowos$ci Aschau, podaro-

wany autorowi pracy przez Petera Baumana.
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nie adaptujg si¢ dobrze do tego rodzaju ustnika. Z drugiej za$§ strony omawiany ustnik
oznacza si¢ znakomitymi walorami brzmieniowymi. Dzigki niemu dzwigk jest bardzo
okragly, o szerokim pasmie alikwotow; pomimo glebokiego kielicha wysoki rejestr od-
znacza si¢ migkkim, aksamitnym brzmieniem oraz $wietnymi walorami artykulacyjny-
mi. Z uwagi na bardzo niekomfortowy rant omawianego ustnika, dzigki uprzejmosci
Carla Breselmaira wykonano jego wierng kopie¢, poszerzajac jedynie krawedz we-
wnetrzng do 19 mm, oraz zmieniajac ksztalt rantu na klasyczny stosowany powszechnie
w XVIII w. Niestety juz przy pierwszej probie ta udoskonalona kopia okazata si¢ cal-
kowicie niezdatna do gry. Wobec tego dla potrzeb zataczonego dzieta artystycznego na
oryginalnym ustniku nagrano tylko dwie najstarsze kompozycje: Veni Consolator

D. Stachowicza i O felicissimus paradysi aspectus J. Rosenmiillera.

Analizujac zabytkowe ustniki, warto zada¢ pytanie, gdzie znajduje si¢ najwazniejsze
miejsce ustnika i jaki ma ono wptyw na ksztattowanie brzmienia. Wedlug Hermanna
Ludwiga Eichborna jest nim przepust do kanatu ustnika. Inne elementy konstrukcyjne
ustnika pozostawiono do indywidualnego wyboru przez trgbacza, a wigc: ,,dobor wia-
sciwego profilu brzegu, wielko$ci czy ksztattu kociotka, jak i1 jego glebokos¢ lub wiel-

oy . . . 132
kos$¢ kanatu oraz wiercenia wnetrza wpustu ustnika”

. Z tym twierdzeniem nalezy si¢
zgodzi¢, majac wspodlczesnie cale doswiadczenie gry na tragbce — trebacz powinien wy-
bra¢ ustnik odpowiadajacy jego warunkom i mozliwos$ciom. Ustnik musi by¢ dopaso-
wany do warunkéw anatomicznych muzyka, a wybdr powinien wynika¢ rowniez z pre-
ferencji brzmieniowych. Efektem ma by¢ wszakze muzyka, wykonana w sposob arty-

styczny 1 wzbudzajacy zachwyt stuchaczy.

P2 H. L. Eichborn, Das alte..., dz. cyt., s. 31.
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Z.akonczenie

W niniejszej pracy podjeto probe uporzadkowania pojec¢ dotyczacych sztuki gry clarino,
ukazania warunkow, ktore sprzyjaly jej rozwojowi, a takze naswietlenia okolicznosci,
w jakich trgbka — poczatkowo postrzegana jako instrument sygnalizacyjny czy militarny
— zyskata w drugiej potowie XVII w. range instrumentu wirtuozowskiego, a w dobie
dojrzatego baroku stata si¢ symbolem i no$nikiem uczué i emoc;ji.

Likwidacja cechdw trgbaczy i zanik gry clarino w drugiej potowie XVIII w. nie oznaczaty
wecale upadku sztuki gry na trabce. Jak si¢ pdzniej okazato, czynniki te przyczynity si¢ na-
wet do ewolucji w tej dziedzinie. Wprowadzenie do orkiestry klarnetu i waltorni w miejsce
tragbki naturalnej sprawito, ze zaczeto poszukiwaé nowych rozwigzan technicznych i ulep-
szen w budowie trabek. Jednakze od ok. 1750 r. trgbka naturalna systematycznie tracita
popularnos¢, a po 1835 r. zostata catkowicie wyeliminowana ze sktadu zespotdw muzycz-
nych. Zamiast niej w orkiestrach na terenie Austrii, Niemiec i Francji zaczeto uzywac kor-
netu badz trabki z wentylami. Dopiero od lat szes¢dziesigtych XX w. rozumienie muzyki
dawnej i podejécie do niej ulegaly stopniowym zmianom. Poznawanie odkrywanych na
nowo traktatow muzycznych 1 wnikliwe badania oryginalnych instrumentow staty si¢ inspi-

racjg do poszukiwan w zakresie historycznej praktyki wykonawcze;.

Opisany rozwdj historyczny sztuki clarino w konteks$cie historycznej praktyki wyko-
nawczej i dziel wokalnych z koncertujaca trabka, umozliwia z jednej strony zrozumie-
nie zaginionej sztuki, a z drugiej wykazanie, ze dzigki polaczeniu dzwigku trabki natu-
ralnej z muzyka wokalng instrument ten stat si¢ instrumentem wirtuozowskim. Przed-
stawione w niniejszej pracy tezy dowodza, iz trabka wlasnie za sprawg zestawienia
z formami wokalnymi zyskala range instrumentu solistycznego, za$ najwazniejszym
impulsem rozwoju sztuki clarino byto przede wszystkim nasladownictwo glosu ludz-
kiego. Wprawdzie w polowie XVII w. istnialty solowe kompozycje na trabke, lecz nie
wniosty one do rozwoju sztuki clarino tyle, ile arie z koncertujaca trabka.

W dzisiejszych czasach umiejetnos¢ postugiwania si¢ wysokim rejestrem wspolczesnej
trabki chromatycznej nalezy takze do unikalnej sztuki. Do wykonywania dziet dawnych
mistrzéw potrzebni sg rowniez doskonali instrumentali§ci. Muzycy ci moga z powodze-
niem wykonywaé¢ wysoko brzmigce fragmenty partii trgbek na ro6znych wysokich trab-
kach: D, Es, F, G, A. Niewatpliwie dowodzi to, ze sztuka clarino nie stala si¢ sztuka
martwg. Zdaniem wielu znakomitych wspotczesnych trebaczy pozostata ona taka, jak
przed wiekami. Dawni trebacze clarini$ci koncentrowali jednak swoja uwage na wyra-
zie, symbolice i charakterze muzyki, §wiadomie wzorujac estetyke brzmienia na sztuce
spiewu. Te wazne wowczas konotacje ulegly dzi§ zapomnieniu, wskutek czego wcigz
elitarna umiejetno$¢ postugiwania si¢ wysokim rejestrem trgbki nabrata skrajnie od-
miennych cech brzmieniowych. Powr6t do historycznego instrumentarium wraz z sym-
bolicznym kontekstem, w ktorym bylo uzywane, jest zatem nieodzownym warunkiem

wskrzeszenia dawnej sztuki clarino.
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Ukazanie tego kontekstu bylo jednym z gtownych celéw niniejszej pracy. Peini ona rolg
podwdjng: z jednej strony omawia samg problematyke instrumentarium oraz spektrum
zagadnien technicznych wtasciwych dla trabki naturalnej w epoce baroku, z drugiej za$
stanowi probe odniesienia ich do mozliwosci interpretacyjnych dotyczacych jednej
z najbardziej wymagajacych pod tym wzgledem sfer repertuaru. Praktyczng egzemplifi-
kacja owych mozliwo$ci jest nagranie dzieta artystycznego, natomiast ich opis w czesci
pisemnej pracy proponuje tok myslenia, jaki towarzyszyt autorowi w pracy nad inter-
pretacjag wybranych utworow. Jest to propozycja wynikajgca zarbwno z umocowanej
zrodtowo refleksji nad zagadnieniami techniki gry na instrumencie, jak i z doglebnego
przekonania autora, iz wspodtpraca z glosem wokalnym nie tylko stuzy wyksztatceniu
gry cantabile, ale rowniez, dzigki $cistej symbiozie z tekstem i ewokowanymi przezen
afektami, prowadzi do interpretacji bardziej $wiadome;j i zré6znicowanej, a przez to arty-
stycznie satysfakcjonujacej. Nie jest to, rzecz jasna, propozycja majaca cechy obiek-
tywnej stusznosci 1 wytacznosci. Mozliwos$ci interpretacji arii z koncertujaca trabka w
oparciu o wspoéldziatanie z gtosem wokalnym, jego warstwa motywiczng i tekstowa,
jest z pewnoscig bardzo wiele. Istotne, by ksztalttowanie partii instrumentalnej odbywa-
o si¢ w drodze glebokiej refleksji nad dzietem muzycznym we wszystkich jego istot-
nych elementach. Historyczne instrumentarium i historyczna technika gry powinny za$
stuzy¢ pomoca w osiagnigciu tego nadrzednego celu.

Trebacze grajacy muzyke barokowa majg obecnie swobodny i nieograniczony dostep
do wiedzy teoretycznej z dziedziny gry, znaja wiele doskonatych metodyk i zestawow
¢wiczen, muszg takze postugiwac si¢ wieloma instrumentami, stale ¢wiczy¢ oddech, ale
niestety czgsto ktada nadmierny nacisk na problemy czysto techniczne. Owszem, do-
skonata wirtuozowska gra wymaga znakomitej techniki, ale znajomos$¢ historycznego
instrumentarium, odpowiedniej stylistyki, a nade wszystko bogactwa kontekstow,
w jakich wystepuje trabka, jest niezbednym warunkiem zaistnienia artystycznej inter-
pretacji, zgodnej nie tylko z litera, ale 1 duchem epoki. Wtasnie dzigki historycznemu
umocowaniu wspolczesna stylistyka gry na trgbce powinna stanowi¢ nastepstwo dawne;j
sztuki wirtuozow tego instrumentu. Warto zatem czerpac inspiracje z tego starego, ale
wcigz bijgcego Zrodia.
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