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STRESZCZENIE

tytut pracy:

Zagadnienia interpretacji Prélude non mesuré, w kontekscie XVII-
i XVIII-wiecznej wiloskiej i niemieckiej muzyki klawiszowej na przykladzie
wybranych kompozycji L. Luzzaschiego, G. Frescobaldiego, M. Rossiego,
J. J. Frobergera, M. Weckmanna, J. C. F. Fischera, J. S. Bacha

stowa kluczowe:

preludium niemenzurowane, styl lutniowy, styl brisé, toccata, L. Couperin,

J. H. d'Anglebert, muzyka klawesynowa XVII wieku

Niniejsza praca stanowi opis dzieta artystycznego w formie ptyty audio
z zarejestrowanym programem, na ktéry skfadajg sie wybrane kompozycje na
instrumenty klawiszowe. W wyborze utwordw kierowatem sie checig przedstawienia
ztozonego tematu, ktérym sg zagadnienia interpretacji prélude non mesuré, najbardziej
zagadkowej formy we francuskiej literaturze klawesynowej XVII wieku, w kontekscie
XVII-wiecznej muzyki wtoskiej i XVIII-wiecznej muzyki niemieckiej.

W pierwszej czesci prezentuje historie prélude non mesuré i jego adaptacje na
klawesyn z literatury lutniowej i gambowej, dokonang przez najwybitnieszego
przedstawiciela tej formy Louisa Couperina, oraz rozwdj na przestrzeni kilkudziesieciu lat
w kompozycjach innych klawesynistéw francuskich. Omawiam réwniez sposob notacji,
ornamentacje, melodyke oraz harmonike, co stanowi podstawe do zrozumienia tego
ztozonego zagadnienia.

W czeSci drugiej przedstawiam XVII-wieczne wioskie toccaty, ktdrych
improwizacyjny charakter wptynat na wyksztatcenie sie petnych wirtuozerii utwordéw
wymagajacych technicznej biegtosci i swobody. Forma toccaty, rozwinieta, udoskonalona
i osobiscie zaprezentowana na francuskim dworze przez Johanna Jacoba Frobergera,
staje sie inspiracjg dla Louisa Couperina, ktory w swoich kompozycjach wzoruje sie na
jego stylu.

W czeSci trzeciej prezentuje, jak swobodny francuski styl preludiowania
i XVII-wieczna wioska forma toccaty miata wplyw na tworczo$é¢ kompozytoréw
niemieckich w XVIII wieku.

Preludium niemenzurowane, przez swojg wieloznacznos$¢, przenikanie sie form

i stylow, staje sie jedng z najwazniejszych form w literaturze klawesynowej XVII wieku.



SUMMARY

Title of paper:

~Analysis of interpretational issues of Prélude non mesureé seen in the context
of 17th and 18th century Italian and German keyboard music using the
examples of selected compositions by L. Luzzaschi, G. Frescobaldi, M. Rossi
J. J. Froberger, M. Weckmann, J. C. F. Fischer and J. S. Bach.”

Key words:

Unmeasured or non-measured prelude, lute style (style /uthé), broken style
(style brisé), toccata, L. Couperin, J. H. d’Anglebert, 17" century harpsichord

music

This paper provides a description of an artistic work recorded on an audio CD
including a selection of compositions for keyboard instruments. The selection has
resulted from my intention to present a complex issue of the interpretation of prélude
non mesuré — the most puzzling musical form in the 17" century French harpichord
literature as seen in the context of the 17" century Italian and 18" century German
music.

Part 1 of the paper presents the history of prélude non mesuré and discusses
harpsichord adaptations of pieces originally written for lute or viola da gamba, which
were made by Louis Couperin - the outstanding master of that genre. Further, the
chapter investigates the development of that genre in the compositions of other French
harpsichord composers over several decades as well as notation, ornamentation, melody
and harmony, thus creating a basis for understading of the complexity and intricacy of
the matter.

Part 2 includes a presentation of 17" century Italian tfoccatas whose
improvisatory character greatly influenced the development of virtuoso pieces requiring
technical agility and freedom. Toccata — a genre developed, brought to perfection and
presented by Johann Jacob Froberger himself on the French court had become an
inspiration for Louis Couperin, who was a keen follower of Froberger’s style.

Part 3 provides an analysis of how the French free style preluding and the 17
century Italian foccata affected the works of the 18 century German composers.

Unmeasured prelude, through its ambiguity and interplay of forms and styles,
has become one of the crucial forms in the 17" century harpsichord literature.
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WSTEP

Zagadnienia zwigzane z wykonawstwem dziet muzycznych doby baroku to temat
tylez pasjonujacy, co niezwykle ztozony. Muzyka pisana w tym okresie wzbudza bowiem
wsérdd  dzisiejszych  artystdw  liczne  kontrowersje  na  polu  interpretaciji.
Juz Francgois Couperin w przedmowie do swojego dzieta LArt de toucher le Clavecin
pisat: Tak jak odlegta jest Gramatyka od Deklamacji, tak i niezmiernie daleko jest od
tabulatury do sposobu dobrej gry | dobrego grania. Praktyka w petni potwierdza te
stowa i dowodzi, iz niejednokrotnie dtugo zgtebiamy sposdb zapisu, forme oraz kontekst
historyczny utworu, zanim ostatecznie podejmiemy decyzje o sposobie jego wykonania.

Epoka baroku obfituje w wieloznacznosci. Zapis nutowy jest jedynie szkicem
dzieta, zwilaszcza w porédwnaniu z partyturami wiekdw pozniejszych, przepetnionych
licznymi oznaczeniami interpretacyjnymi. Sugeruje to duzg swobode wykonawcza.
W interpretacji utworéw barokowych pomaga nam studiowanie wiedzy historycznej oraz
dziet muzycznych w ich kontekscie kulturowym. Odczytanie skomplikowanych znakdéw
graficznych, jakimi oznaczano ozdobniki, wymaga zaczerpniecia wiedzy z traktatdw
muzycznych, wnikliwie opisujgcych ich realizacje. Przede wszystkim jednak, wykonawca
zamierzajgcy dobrze interpretowac utwory barokowe, powinien odznaczaé¢ sie
umiejetnoscig swobodnej improwizacji, na niej bowiem oparta jest literatura muzyczna
XVII i XVIII wieku. Wéwczas zapis muzyczny stanowit tylko ogdlny zarys dzieta,
a ostateczny efekt zalezat w réwnej mierze od wykonawcy, co od kompozytora.
Zgtebianie wiedzy Zrodtowej jest pomocne w mozliwie wiernym odtworzeniu brzmienia
Z przesztosci, zawsze pozostaje jednak sporo znakdw zapytania — moze w duzym stopniu
uzasadnionych — jak na przyktad, czy intencje wykonawcy, cho¢ w minimalnym stopniu,
bliskie s3 zamierzeniom kompozytora, ktéry w prostym zapisie ledwie sugeruje swojg
wizje utworu?

Zapis dziet barokowych wprawia w zaktopotanie dzisiejszych instrumentalistow
i Spiewakdéw gitdownie za sprawg swojej wieloznacznosci. Stusznie twierdzi Robert
Donington w swojej publikacji A Performer’s Guide to Baroque Music, ze: muzyka baroku
posiada znaczenie oczywiste dla nas wspotczesnych oraz znaczenie, ktore byto oczywiste
dla nich (muzykow w epoce baroku). Pozostaje nam zada¢ pytanie, na jak swobodng
interpretacje mozemy sobie pozwoli¢? W jakim stopniu winna kierowa¢ nami chec
uzyskania efektu improwizacji?

Otéz najbardziej zagadkowa formg, ktdra swoj ostateczny ksztatt uzyskata
w okresie baroku, a ktérej proweniencja siega epoki renesansu i wywodzi sie

z praktyki lutniowej i gambowej, jest Prélude non mesuré. Klawesynisci francuscy, na



czele z Luisem Couperinem, zaadoptowali te jakze oryginalng forme zapisu, by
komponowa¢ preludia na klawesyn solo. Dokonawszy zapisu za pomocg catych nut
z szeregiem tukdéw, autorzy pozostawiajg wykonawcy swobode, zaréwno w okresleniu
dtugosci kazdej z rozpisanych nut, jak i przetrzymywaniu wspdtbrzmien czy akorddw.
Francuscy kompozytorzy czesto wypowiadali sie o swoich kompozycjach, jakoby
posiadaty one pewne braki w sposobie notowania, poréwnujgc do sposobu zapisu ich
ojczystego jezyka. Wedtug Francoisa Couperina, muzyka powinna by¢ wykonywana
inaczej niz jest zapisywana — czy stwierdzenie to odnosi sie tylko do sposobu grania
inégaliteé? Taka nieoczywista forma zapisu Prélude non mesuré rodzi wiele pytan
0 wihasciwy sposob interpretacji, ktdre z pewnoscig nasung sie kazdemu, kto zmierzy sie
z zagadnieniami wykonawczymi zwigzanymi z tg formg muzyczng. Jaki byt cel tak
nietypowego zapisu? Jakimi Srodkami mozemy sie postuzy¢, aby zrealizowac ten zapis
zgodnie z intencjg kompozytora? Jaka role w Prélude non mesuré bedzie miato metrum
i puls? Jakie znaczenie majg fuki oraz inne znaki graficzne umieszczone pomiedzy
piecioliniami? Czy Prélude non mesuré miaty wptyw na tworczos¢ innych kompozytoréw
i czy do ich interpretacji pomocne bedzie studiowanie dziet innych autoréow? Wreszcie —
jakie inne formy muzyczne rozwijane w epoce baroku bedg kluczem do witasciwej

interpretacji Prélude non mesurée?

CzeS¢ artystyczna sktada sie z preludibw niemenzurowanych réznych
kompozytoréw francuskich oraz innych utwordw przedstawionych ponizej wynikajgcych
z zatozen mojej pracy w przedstawionej ponizej. Wieloznaczno$¢ epoki baroku, ze
szczegéinym przenikaniem sie styléw i form, wiasnie pod postacig preludium

niemenzurowanego nabiera szczegdlnego znaczenia.

Luzzasco Luzzaschi (1545-1607) — Toccata del quarto tuono
Girolamo Frescobaldi (1583-1643) — 7Toccata terza Libro Primo (1615-1637)
Michelangelo Rossi (1601-1656) — 7occata sesta
Nicolas Antoine Lebéque (1631-1702) — Prélude en g re sol ut b Le Pieces de Clavessin (1677)
Louis Marchand (1669-1732) — Prélude Livre 11 (1699)
Johann Jacob Froberger (1616-1661) — Tombeau fait a Paris sur la mort de M’ Blancheroche
Johann Jacob Foberger (1616-1661) — 7occata I Premiére Partie (Livre de 1649)
Louis Couperin (1626-1661) — Prélude de M’ Couprin a limitation de M’ Froberger en a mi la
Matthias Weckmann (1616-1674) — Toccata [IV] in a
Jean Henry d’Anglebert (1635-1691) — Prélude z 111 Suity d-moll (1689)
Johann Caspar Ferdinand Fischer (1656-1747) — Praeludium VI ze zbioru Blumen-Biischlein
Johann Sebastian Bach (1685-1750) — Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV 903



Dotaczony w pisemnej formie opis dzieta artystycznego bedzie sktadac¢ sie
z trzech czesci. W czesci pierwszej omowie historie Prélude non mesuré oraz adaptacje
i rozwdj tej formy na gruncie wybranych przyktadow z literatury klawesynowe;.
W czesci drugiej omowie przyktady z XVII wiecznej muzyki wioskiej, ktdére mogty miec
wplyw na rozwdj swobodnego stylu preludiowania we Francji. W czeSci trzeciej
przedstawie jak swobodny francuski styl preludiowania i siedemnastowieczna wtoska
forma toccaty miata wptyw na twdrczos¢ kompozytoréow niemieckich w XVIII wieku.

Dodatkowo na plycie nagratem dwa utwory nieujete w pierwotnej koncepdji
i nieomOwione szczegdtowo w niniejszej pracy. Zamieszczam je ze wzgledu na ich
szczegblne walory artystyczne, jak rowniez osobiste odczucia i przemyslenia, sadzac, ze
w naturalny sposéb dopetniajg program. S to: Prélude d-moll Louisa Couperina oraz

Prélude d-moll Louisa Marchanda z pierwszej ksiegi klawesynowej wydanej w 1699 roku.



Preludium jest swobodng kompozycjg, w ktorej wyobraznia poddaje
sle wszystkiemu, co jej sie objawi.

Frangois Couperin

ROZDZIAL 1

PRELUDE NON MESURE



I.1 HISTORIA

Prélude non mesuré, jedng z najbardziej tajemniczych i fascynujgcych form
odnalez¢ mozemy w wielu manuskryptach francuskiej muzyki klawesynowej drugiej
potowy XVII wieku i poczatku XVIII wieku. Ten typ preludium, zapisywano zazwyczaj
catymi nutami bez podania wskazdéwek dotyczacych rytmu i metrum. Niektore zawierajg
fragmenty zapisane w drobniejszych wartosciach (¢wierénuty, dsmeki), dominuje jednak
uzycie catych nut. Taki zapis sugerowat swobodne wykonanie dzwiekéw potaczonych ze
sobg systemem tukéw. Swobodne rytmicznie preludia byly powszechne przed XVII
wiekiem i funkcjonowaty pod nazwa: /intonazione, toccata, ricercarei prelude, jednak ich
zapis metryczny byt bardziej precyzyjny. Pierwsze przyktady zapisu prélude non mesuré
odnalez¢ mozemy przede wszystkim w francuskiej literaturze lutniowej pierwszej potowy
XVII wieku. Daniel Bacheler byt prawdopodobnie pierwszym angielskim lutnistg, ktory
wykonywat ten rodzaj preludium. Zainspirowany francuskim stylem gry zaprezentowat
swoje préludes wraz z wariacjami na tematy trzech popularnych francuskich melodii
krélowej Annie zaraz po swoim powrocie z Paryza w 1609 roku, gdzie z pewnos$cig miat
mozliwos$¢ poznaé sposdb interpretacji francuskich lutnistéw!. Swobodny styl preludiow
byt obecny w angielskiej literaturze lutniowej jeszcze w drugiej potowie XVI wieku,
jednakze zapisany w wiekszosci notacjg menzuralng bez kresek taktowych. Thomas
Mace, wybitny angielski lutnista, violista, $piewak, kompozytor i teoretyk muzyki tak
opisuje sposdb wykonywania preludium w swoim dziele Musick’s Monument (1676):

L R. Spencer, hasto: Bacherol Daniel, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie, red. Stanley
Sadie, vol. II s. 433-434.
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Preludium to zazwyczaj pogmatwany utwor bedacy rodzajem plataniny
dzikiego bezksztattu (bo tak wiekszosc je grywa), w ktorym na prozno szukac
doskonatosci formy, ksztattu czy jednorodnosci jest ono raczej dzietem
przypadku, dzwiekowej krzgtaniny i pochodow w gore i w dot, od jednego
zatrzymania lub dZwieku do drugiego; ogdinie gra sie je ,dla prob”,

czy instrument jest dobrze nastrojony czy nie; | w tenze sposob koriczy

strojenie.?

Pierwsze zapisane preludia niemenzurowane byty skomponowane z prozaicznego,

technicznego powodu — aby sprawdzi¢ strdj instrumentu zanim rozpocznie sie wtasciwy

utwér. Pie¢  krotkich  preludidw  skomponowanych na lutnie  znajdziemy
w manuskrypcie Virginia Renata von Gehema z 1630 roku. Utwory te sg skomponowane

w réznych strojach. Cztery z nich zawierajg znaki umieszczone powyzej tabulatury. Nie

okres$lajg one zadnego rytmu, tylko wskazujg szereg tukéw grupujacych nuty.

Praefudium
[ ac (e
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Virginia Renata von Gehema, Das Lautenbuch der Virginia Renata von Gehema 1630,

Praeludium fragment

Virginia Renata von Gehema, Das Lautenbuch der Virginia Renata von Gehema 1630,

Praeludium fragment w transkrypcji

2 T. Mace, Musick’s Monuments facsimile (1676) s. 128 http://imslp.org/wiki/Special:ImagefromIndex/93639, dostep:

26/05/2016 roku, tlumaczenie: Sebastian Ostapczuk.
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Najwczesniejsze drukowane zrddta, zawierajgce preludia lutniowe (entrées,
recherches) pochodzg z poczatku lat trzydziestych XVII wieku i znajdziemy je
w antologiach Pierre’a Ballarda. Ballard rozpoczat tradycje umieszczania swobodnego
preludium w publikacjach literatury lutniowej, ktére przejeli nastepnie Frangois Dufault,
Nicolas Bouvier i Frangois Chancy. Denis Gaultier, jeden z najbardziej znanych lutnistéw
francuskich, wraz z Germainem Pinelem i René Mesangeau kontynuowali te tradycje
w bardziej rozbudowanych formach. Ostatnie preludia niemenzurowane przeznaczone na

lutnie odnalez¢é mozemy w publikacjach z konca XVII wieku Jacquesa Gallota i Charlesa

Moutona.
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D. Gaultier, Livre de Tablature des Pieces de Luth, Premiere Prelude fragment
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D. Gaultier, Livre de Tablature des Pieces de Luth, Premiere Prélude fragment w transkrypcji

Niektére z preludidw lutniowych sg rytmicznie swobodne, tzn. brakuje
jakichkolwiek znakéw wskazujgcych wartosci rytmiczne. W niektdrych ledwie kilka
waznych miejsc oznaczono rytmicznymi znakami (do nuty dotgczona jest laska
i choragiewka). Moglibysmy $miato nazywac te preludia czesciowo zrytmizowane.

Podobne kompozycje odnajdziemy rowniez w literaturze przeznaczonej na duza
rodzine viol. Ponizsze dwa przyktady pochodzg ze zbioru Concerts a deux violes esgales
Jeana de Saint-Colombe’a (ok.1640—0k.1700). Wsréd utworédw tam zgromadzonych na
szczegdlng uwage zastugujg dwa z nich: La volontaire i L aureille. Kompozytor opatrzyt

tytuty dodatkowym opisem.
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Le volontaire... parce qu'estant sans mesure, on joue comme on veut

(Dowolny... bowiem jako pozbawiony miary, grany dowolnie®)

LoV slontaire
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J. de Saint-Colombe, Le Voluntaire, Concerts a deux violes esgales

Laureille... parce quil se joue sans mesure et seulement il faut jouer daureille

(Ucho...bowiem wykonuje sie go bez miary i trzeba gra¢ na ucho?)
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J. de Saint-Colombe, L‘aureille, Concerts a deux violes esgales

Inny kompozytor francuski, Le Sieur de Machy w swoim zbiorze Piéces de violle
z 1685 roku umieszcza osiem preludiow czeSciowo niemenzurowanych. Catkowicie
niemenzurowane kompozycje na viole odnajdziemy w licznych manuskryptach z tego

okresu.

3 D. Moroney, hasto: Prélude non mesuré, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie,
red. Stanley Sadie, vol. XX s. 294 ttumaczenie: Aleksandra Wojda.
4 D. Moroney, op. cit. s. 294 ttumaczenie: Aleksandra Wojda.
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S. de Machy, Prélude VIII, z Pieces de violle 1685 s. 43 transkrypcja

Wspaniate, siedemnastowieczne preludia niemenzurowane Louisa Couperina
zostang omowione w dalszej czesci pracy.
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Z poczatku XVIII wieku pochodzi manuskrypt Saint-Georges. Oprocz trzech
tancéw znajduje sie tam réwniez preludium (przyktad ponizej), w ktérym znajdziemy

rowniez podstawowe informacje dotyczgce wykonania basu cyfrowanego.

Anonim, manuskrypt Saint-Goerges, Prélude

Wedtug Colina Tilney'a, powyzszy przyktad nalezatoby nazwaé jako preludium
nieprecyzyjnie menzurowane’. Dolny plan, utrzymany w dtugich wartoSciach jest
wyznacznikiem pulsu, natomiast swobodnie prowadzony plan gdrny posiada charakter
quasi-improwizowany. Utwor ten mozemy poréwnac¢ do Adagia z drugiej Suity F-dur
Georga Friedricha Haendla HWV427, gdzie role miarowych pétnut z powyzszego

przyktadu przejmujg ésemki.

5 C. Tilney, The Art of Unmeasured Prelude for Harpsichord, Schott 1991, s. 20.
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G. F. Haendel, Suites de Piéces pour le Clavecin 1725, Suite Seconde, Adagio

Ciekawy i doS¢ niespotykany do tej pory sposdb zapisu Prélude odnajdziemy
w zbiorze Pieces de Clavecin Monsieur de Durochera. Niestety nie zachowata sie zadna
szczegbtowa informacja o kompozytorze oprocz wzmianki na karcie tytutowej jego
dzieta, z ktorej dowiadujemy sie, iz byt on organista w kosciele Saint-Jean-de-Lus.
W przebiegu utworu nie ma ani jednej kreski taktowej, ani oznaczenia tempa.
Zastanawiajgce mogg by¢ czarne kropki, ktére umieszczone sg pomiedzy piecioliniami.
Btedne wydaje sie by¢ spostrzezenie Beverly Scheiberta, ktory w swojej ksigzce Jean-
Henry dAnglebert and the Seventeenth Century Clavecin School opisuje je jako nuty
oznaczajgce dzwieki akordow. Ilos¢ kropek oraz ich utoZenie nie ma odniesienia do
harmonicznej relacji pomiedzy dzwiekami gdérnego i dolnego planu. Jesliby tak byto,
w prawie wszystkich przypadkach nie bylibysmy w stanie wykona¢ takiej ilosci dzwiekéw
w ramach akordu, ani objg¢ dtonig tak szerokiego ambitusu. Moim zdaniem sg to kropki
okreslajgce réwnoczesne zagranie potgczonych nut. Ten ,wykropkowany” rodzaj linii
pomiedzy piecioliniami odnajdziemy roéwniez w kompozycjach Louis-Nicolasa
Clérambaulta oraz Nicolasa Sireta. Podobne rozwigzanie stosuje Louis Couperin oraz

Jean Henry d’Anglebert. U nich linie te sg zapisywane prostg, pionowg kreska.
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M. de Durocher, Piece de Clavecin 1733, Premiere Suite, Prélude

Francois Couperin w swoim traktacie Lart de toucher le Clavecin z 1717 roku

objasnia:

Preludium jest kompozycig swobodng, w ktorej wyobraznia podaza za
wszystkim, co sie jej nasuwa. [...] ci, ktorzy uciekac sie beda do tych
uregulowanych preludiow, winni grac je swobodnie, nie przywigzujac wagi do
precyzji tempa, chyba Ze zaznaczytem to specjalnie stowem mesuré. Mozna
zatem zaryzykowac powiedzenie, Ze w wielu przypadkach Muzyka

(w porownaniu z Poezjg) ma swojg proze i swoje wiersze. ®

Zaprezentowany ponizej przyktad jest fragmentem pierwszego Preludium
z traktatu Francoisa Couperina L art de toucher le Clavecin.

6 Fr. Couperin, Sztuka gry na kiawesynie, Ruch Muzyczny nr 25 Warszawa 1995, s. 35 tlumaczenie: Barbara Toporowska.
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Fr. Couperin, Lart de toucher le Clavecin 1717, Premier Prélude

Preludia utrzymane w podobnym stylu i zblizone pod wzgledem zapisu mozemy
odnalez¢ u Jacquesa-Martina Hotetterra, zwanego Le Romain. Oryginalny, jak na epoke
w ktdrej zostat stworzony, zbidr Lart de préluder sur la fidte traversiere z 1719 roku
zawiera liczne, szczegotowe przyktady dotyczace praktyki swobodnego preludiowania,
ktore byto wodwczas bardzo modne. Preludia skomponowane sg we wszystkich
tonacjach, sg zréznicowane pod wzgledem tempa (mouvements), stylu (caractére),
przedstawiajg ogdlne zasady zdobnictwa (ornamentation), grania kadencji (cadences)
oraz uzywania modulacji (modulation). Sposrdd kilkudziesieciu preludidow zapisanych
notacja menzuralng wytonic mozemy te, ktore charakteryzujg sie brakiem kresek
taktowych, jak preludium prezentowane ponizej. Okreslenie modéré (thum.
umiarkowanie) odnosi sie do tempa i charakteru, podobnie jak uzyte przez Louisa-
Nicolasa Clérambaulta w jego preludiach /entement (powoli) i fort tendrement (bardzo

czule).

J-M. Hotetterre, Lart de préluder sur la flite traversiére 1719, Préludes. 33
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Niezwykle interesujgcym wydaje sie uzycie nowych S$rodkdw przez Michela
Corretta. W jego dwdch preludiach umieszczonych w Premier livre de piéces de clavecin
z 1734 roku odnajdziemy powtarzane w drobnych wartosciach nuty na jednej wysokosci,
roztozone akordy oraz dtuzsze przebiegi w rownolegtych tercjach. Metrum jest
oznaczone znakiem ¢ oraz uzyte sg kreski taktowe. Z klasycznym Prélude non mesuré
taczy je uzycie catych nut lub pétnut, ktore w nowatorski sposob tgczy w akordy
dopisujac Arpeggio. Niezwykle pomocnej wskazowki w ich wykonaniu dostarcza nam
tabela ozdobnikéw umieszczona na koncu zbioru. Sugerowanym wykonaniem tych
miejsc jest ztamanie tego akordu w ruchu szesnastkowym na wzoér Basu Albertiego.

Ponizej przyktad Prélude Michela Corretta z Premiere Suite g-moll.

t-"&zﬂ'}'{y.‘; .
T
—t

M. Corrette, Premier livre de piéces de clavecin 1734, Premier Suite, Prélude

Styl arpeggiando w preludiach przejeli réwniez pdzniejsi kompozytorzy. Ponizej

fragment Prelude Georga Friedricha Haendla.
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G. F. Handel, Suites de Pieces pour le Clavecin 1725, Premier Suite. Prelude
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Dtugie fragmenty Arpeggio pojawiajg sie réwniez w kompozycjach Williama
Babela oraz Johanna Sebastiana Bacha. W $rodkowej czesci fantazji z Chromatische
Fantasie und Fuge d-moll BWV 903 Johanna Sebastiana Bacha odnalezé mozemy kilka
fragmentdéw skitadajacych sie z kilku lub nawet kilkunastu postepujacych po sobie
piondéw akordowych. Pomiedzy tymi fragmentami nastepujg swobodne pasaze rozpisane
w szesnastkowych wartosciach stanowigce rodzaj tacznikdw.

Ze wzgledu na swoja funkcje, Préludes sg silnie spokrewnione z takimi formami
wywodzacymi sie z improwizacji jak intonotio, fantasia czy toccata. Petnity funkcje
rozgrzewki przed wykonaniem wiasciwego utworu, pomagaty rozluzni¢ aparat gry,
dawaty wykonawcy czas na sprawdzenie klawiatury. Louis Couperin, przeszczepiajac
preludium z gruntu muzyki lutniowej i gambowej na klawesyn, wznidst sie na wyzyny
sztuki quasi-improwizacyjnej. Od wykonawcy jego utwordw wymagamy wyrafinowanej
wyobrazni potgczonej ze znajomoscig regut basu cyfrowanego oraz typowej dla tego
czasu ornamentacji. To juz nie krétki gest rozpoczecia, sprawdzenia instrumentu,
wyprdbowania klawiatury, ale petnowarto$ciowe dzieto muzyczne o niespotykanej dotad
w literaturze klawesynowej sile wyrazu. Tym niejednokrotnie monumentalnym formom
Louisa Couperina mogg doréwnac jedynie preludia Jeana-Henry’ego d’Angleberta,
zaréwno pod wzgledem struktury, jak réwniez przemyslanego uzycia ozdobnikow.
Prawie sto lat po $mierci Louisa Couperina pisat o preludiach niemenzurowanych Jean-

Philippe Rameau:

Ucho nie jest tu mniej pomocne niz w kazdym innym rodzaju Muzyki.
Trzeba sie czuc zdolnym do tego, by wyobrazic sobie spiew i moc dofaczyc do
niego kwiaty, czyli pasazowe | wirtuozowskie przebiegi, roulements,
batteries’, itp., ktore przestaniaja czesto wady spiewu dzieki przyjemnosci,

Jakiej dostarcza tu piekne wykonanie.®

7 U Couperina: roulements to szybkie przebiegi, w ktdrych sasiadujgce ze sobg dzwieki wykonywane sg w sposdb ciggty,
w odréznieniu od batteries, w ktorych dzwieki te sg wykonywane oddzielnie (zob. Yonit Leq Kosovske, Historical
Harpsichord Technique: Developing La douceur du toucher, Bloomington, Indiana University Press, 2011, s. 182).

8 Jean-Philipe Rameau, Code de Musique Pratique 1760, thumacznie: Aleksandra Wojda.
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Wszystkie najwazniejsze preludia niemenzurowane, ktore zostaty skomponowane
na klawesyn zostaty zebrane w zbiorze wydanym w 1991 roku przez Colina Tilney'a 7he
Art of Unmesured Prelude for Harpsichord France 1660-1720. Dzieto to zawiera
szesnascie preludiow autorstwa Louisa Couperina, ktére odnalezé mozemy w dwdch
zachowanych manuskryptach, dwadzieScia jeden preludiow pochodzacych z réznych
ksigg klawesynowych wydanych drukiem — poczagwszy od Lebégue’a (1677), konczac na
utworach Sireta (1719). Dodatkowo znajdziemy tam réwniez dwadzie$cia trzy preludia
anonimowych autoréw pochodzace z rdznych rekopiSmiennych Zrodet, ktére
w wiekszosci nie zostaly opublikowane. Wedtug Colina Tilney'a zbidr ten dostarcza

niezwykle waznych informacji o praktyce improwizacji swojego czasu.’

Preludium to nic innego jak przygotowanie do grania utworow w pewnej
tonacji. Stuzy wiec tylko temu, by wyprobowac instrument, by poczuc¢ pod
palcami klawiature przed wykonaniem utwordw, by przespacerowac sie po

tonacji, w ktorej chce sie grac...*°

Tymi stowami Nicolas Lebegue w liscie do niejakiego Scotsmana z 1684 roku
opisuje fizyczny aspekt oraz korzysci jakie ptyng z wyprébowania instrumentu przed
graniem suite, sprawdzenia jego intonacji, oraz przede wszystkim rozluznienia aparatu
wykonawczego.

Podobng i jakze uzyteczng definicie pod hastem (astatura znajdziemy

w Dictionaire de Musigue Brossarda z 1703 roku.

Te rozmaite Preludia czy Fantazje, ktore Mistrzowie grajg z biegu na tego
rodzaju instrumentach, jakby po to, Zeby poczu¢ pod palcami czy tez
sprawdzic, czy klawiatura jest w dobrym stanie, czy instrument jest dobrze

nastrojony!?, czy struny brzmiag czysto.

Preludia Louisa Couperina, ktdre powstaty w latach piecdziesigtych XVII wieku
rozpoczety ztoty okres rozkwitu formy prélude non mesuré. Ostatnim wydanym drukiem
byto preludium, ktére odnajdziemy w Second Livre de Piece de Clavecin Nicolasa Sireta
z 1719 roku. W ostatnich latach, wsréd zachowanych dziet Claude’a Balbastre’a
(08.12.1724-09.01.1799) odnaleziono prélude non mesuré. Prawdopodobnie jest ono

° C. Tilney, The Art of Unmeasured Prelude for Harpsichord Schott 1991, s. 27.
©0.C, Tilney, op. dit. s. 1.
11 Etre d'accord”: dost. - zgadzac sie (przyp. thum.).
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jednym z ostatnich preludiéw klawesynowych, napisanym w tym stylu, lub jest
pierwszym a zarazem jedynym preludium przeznaczonym na cieszace sie juz coraz
wiekszg popularnoscig pianoforte, napisanym w ostatnich latach XVIII wieku!?. Claude
Balbastre wydat swdj pierwszy i jedyny zbidr Pieces de clavecin w 1759 roku. Kilka jego
innych kompozycji na klawesyn wraz z wspomnianym Prélude non mesuré wydano kilka

lat pdzniej.

Pomiedzy kompozycjami Couperina a ostatnim wydanym drukiem zbiorem Sireta
opublikowano nastepujgce ksiegi utwordw klawesynowych, ktore zawierajg Prélude non

mesuré.

Nicolas Lebegue Pieces de Clavessin [Livre Premier], Paris, 1677
Elizabeth-Claude Jacquet de la Guerre Les Pieces de Clavessin, Paris, 1687
Jean Henry d’Anglebert Pieces de Clavecin, Paris, 1689

Louis Marchand Pieces de Clavecin [Livre Second], Paris, 1702
Louis-Nicolas Clérambault 1 er. Livre de Piéeces de Clavecin, Paris, 1704
Gaspard Le Roux Pieces de Clavessin, Paris, 1705

Jean-Philippe Rameau Premier Livre de Pieces de Clavecin Paris 1706

Nicolas Siret Second Livre de Pieces de Clavecin Troyes 1719

Do naszych czaséw nie przetrwato ani jedno Prélude non mesuré autorstwa
Jacquesa Championa de Chambonnieresa ani Jeana Nicolasa Geoffroy’a, pomimo

iz obydwaj byli wspaniatymi kompozytorami tego okresu.

Oprocz preludidow wydanych drukiem w ksiegach wymienionych powyzej istnieje
znaczna liczba anonimowych utworéw pisanych w tym stylu. Znajdujg sie one
w pojedynczych rekopisach w licznych bibliotekach we Francji i w catej Europie.

Niestety, anonimowe dzieta nie pozwalajg na precyzyjne, chronologiczne datownie.

Manuskrypt Parville stworzony okoto 1670 roku zostat odnaleziony we Wioszech
w 1968 roku. Nazwa manuskryptu wzieta sie z zachowanej na karcie tytutowej inskrypcji
.M. de Parville”. Manuskrypt zawiera okoto 150 utworéw kompozytorédw francuskich,
miedzy innymi kompozycje Louisa Couperina, Jeana-Henry'ego d’Angleberta, Jacquesa

Championa de Chambonniéresa oraz wiele utworéw anonimowych.

2 A, Curtis, M. Cyr, hasto: Balbastre Claude-Bénigne, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie
drugie, red. Stanley Sadie, vol. II s. 526-527.
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Manuskrypt Bauyn stworzony okoto 1690 roku znajduje sie obecnie
w Bibliotece Narodowej w Paryzu. Nazwa manuskryptu pochodzi od nazwiska rodziny
Bauyn d’Angervilliers, ktdra przez dtugie lata byta jego prawowitym wiascicielem. Oprécz
licznych kompozycji Louisa Couperina (122), Jacquesa Championa de Chambonniéeresa
i Nicolasa Lebégue’a odnalez¢ tam mozemy utwory Johanna Jakoba Frobergera (22),
Girolama Frescobaldiego i innych kompozytorow francuskich — Gaultiera, Pinela,

Labarre’a.

Wiele preludidw niemenzurowanych anonimowych autoréw odnajdziemy
w manuskryptach: Paignon, Humeau, La Pierre, Boudault, Roper oraz Saint-Georges.

Wiekszos¢ z nich datowana jest na pierwszg potowe XVIII wieku.

Studiujgc liczne Prélude non mesuré francuskich kompozytordw wyrdznic
mozemy jedna wspdlng ceche. Nie posiadajg indykacji tempa. Jedynie dwa preludia
(Prélude en G re sol z manuskryptu Paignon oraz Prélude de Monsieur de la Barre
z manuskryptu Parville) posiadajg na poczatku oznaczenie ¢, ktdre odnosi sie do

dwudzielnego metrum w jakim powinno sie je wykonac.

W kilku preludiach kreski taktowe uzyte sg oszczednie. W oé$miu preludiach
znajdujg sie dluzsze odcinki taktowane. U Louisa Couperina, Jean-Henry'ego
d’Angleberta jest to Srodkowa cze$¢ utworu dzielaca preludium na trzy czesci: swobodna
— taktowana — swobodna. Jedynie preludium Jeana-Philippe’a Rameau skitada sie
z dwdch czesci: swobodnej i taktowanej. W preludium autorstwa Monsieura de la Barre’a
z manuskryptu Parville oraz preludium anonimowego kompozotora z manuskryptu
Rés.2671 z Biblioteki Narodowej w Paryzu kreski taktowe uzyte sg w catym utworze.
Oba te preludia oprocz pierwszych i ostatnich akorddéw zapisane sg wartosciami
rytmicznymi, tym samym stanowig przyktad konwencjonalnego XVIII-wiecznego

sposobu notacji Prélude, takiego jakiego uzywat Frangois Couperin.

Cechg taczacq wszystkie preludia jest uzycie tukdw, za pomoca ktérych ustalona
zostaje dtugos¢ tonu i frazowanie. Jak juz wczesniej wspomniatem, graficzny zapis,
zwihaszcza kompozycji Louisa Couperina, jest wyraznie inspirowany notacjg preludiow
lutniowych Germaina Pinela i Denisa Gaultiera. W niektdrych kompozycjach wrecz
bezposrednio wywodzi sie z toccat, allemandei tombeau. Mattheson w swoim dziele Der
vollkommenne Capellmeister z 1739 roku przytacza sposéb, w jaki grano fombeau
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i allemande:. ceci se joue a discrétion**, co oznacza: wykonuje sie wedtug uznania.
Czeste zmiany tempa i nieregularno$¢ pulsu bedg zatem najbardziej charakterystyczne
dla tego stylu i jego wykonania. Nasuwa sie tu bardzo mocno skojarzenie z innym
powszechnie uzywanym terminem stilus phantasticus, ktory rozprzestrzeniat sie
w Europie w XVII i XVIII wieku. Mattheson na gtdwnego reprezentanta tego stylu (obok
Claudia Merulo i Michelangelo Rossiego) wskazuje Johanna Jakoba Frobergera. Nie
wspomina natomiast ani jednym stowem na temat Prélude non mesuré, ktdre sposobem
interpretacji z pewnoscig nawigzuje do stylus phantasticus. Nie wymienia rowniez ani

jednego francuskiego kompozytora.

Mimo rosngcego zainteresowania francuskg muzyka i praktyka wykonawczg
zwlaszcza w niemieckojezycznych krajach, notacja i styl, w jakim klawesynisci francuscy
swobodnie preludiowali, nie znalazty zbyt wielu entuzjastdw poza Francjg. Wydawcy
i kopisci czesto omijali w swoich drukach te dziwnie zapisane preludia, gdyz
niejednokrotnie nie byty dla nich wystarczajgco zrozumiate. Czesto odsytali potencjalnie
zainteresowanych tym dziwnym zapisem muzykéw do Francji, by od autoréw nauczyli

sie prawdziwej praktyki improwizowania.

Poniewaz wiele o0sob nie zna sposobu wykonywania tych utworow
i w efekcie nie znajg one ich piekna, tym, ktorzy beda ciekawi je ustyszec,

zalecamy zwrdocic sie do Pana Markiza Mistrza Klawesynu z Amsterdamu.**

Sam pomyst zapisania improwizowanej muzyki narzuca problemy wykonawcze
prawie niemozliwe do rozwigzania. Nicolas Lebegue, ktéry wprowadzit modyfikowana
forme zapisu Louisa Copuerina (cate nuty), prosit swoich odbiorcow o wyrozumiato$é

wobec tej wielkiej trudnosci ttumaczenia stylu preludiowania.

Staratem sie utozyc¢ preludia w sposob moZiiwie fatwy tak pod wzgledem
zgodnosci, jak i gry klawesynu ktorej wiasnosciag jest raczej oddzielanie
/ ponowne uderzanie akordow niz ich jednoczesne przetrzymywanie jak na
organach. Jesli znajdzie sie tu cos trudnego Iub niejasnego, prosze
rozumnych Panow by zaradzili wadom, zwazajagc na wielka trudnosc

uczynienia tej metody preludiowania dosc zrozumiatg dla kazdego.'®

3.C. Tilney, The Art of Unmeasured Prelude for Harpsichord Schott 1991, s. 2.

14 p, Prévost, Le Prélude non mesuré pour Clavecin (France 1650—1700) ed. Valentin Koerner, Baden-Baden & Bouxwiller
1987 s. 52 ttumaczenie: Aleksandra Wojda.

15 N. Lebéque, Les Piéces de Clavessin 1677, http://imslp.nl/imglnks/usimg/5/52/IMSLP130379-PMLP253806-Lebegue_-
_Les_Pieces_de_Clauessin__1677_.pdf (dostep: 12/05/2016).
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Dopiero Frangois Couperin, ktéry, jakby sie mogto wydawaé, powinien
kontynuowac sposdb zapisu Louisa Couperina, uznat, iz preludia z zapisanym rytmem sg
tatwiejsze do nauczenia. Pomimo to gorliwie wskazuje, iz notacja sama w sobie nie
powinna byC wzieta zbyt dostownie, a wykonanie nie powinno oddalac sie od
wiasciwego mu charakteru.*®

System notacji uzyty w preludiach przez Louisa Couperina i Jeana-Henry'ego
d’Angleberta nawigzuje do francuskiej notacji lutniowej. Obydwaj uzywajg w zapisie
catych nut, tym samym dajgc wykonawcy swobode interpretacji. Dodatkowg wskazéwka
jest system linii, ktory réwniez wywodzi sie z notacji lutniowej, jednakze w utworach
klawesynowych sg one bardziej liczne. Wyréznic mozemy dwa podstawowe rodzaje
tukdw. Luki, ktore przetrzymujg basowg nute i takie, ktdére wyznaczajg dzwieki akordu.
W literaturze lutniowej niezbyt czesto wystepujg linie wyznaczajgce akordowy schemat.
Rzadziej tez wystepujg tuki przedtuzajgce pojedyncze nuty. Ten typ tukdw omowit
w przedmowie do Pieces de Luth (c. 1695) Charles Mouton (1626—1720), francuski

lutnista, uczen Denisa Gaultiera.

Kreska, ktora trwa od jednej nuty do drugiej albo w basie, albo ponad nim,
i ktorg okresla sie jako nute przedtuzong — od poczatku kreski az do miejsca,

w ktorym sie koriczy.\

tuk opisany powyzej posiadat okreslenie tenue, co oznaczato, iz wszystkie nuty
objete tym znakiem powinno sie trzymac az do wybrzmienia dzwieku lub do momentu,
w ktérym dochodzimy do konca jego trwania. Istnieje rowniez inny rodzaj tuku,
oznaczajacy, iz wszystkie nuty bedgce w jego zasiegu powinno sie zagrac legato. Ten
tuk ma okreslenie Jiaison. Obydwie nazwy byly powszechnie uzywane w XVII wieku.
Dodatkowo, w niektorych kompozycjach wyrdzni¢ mozemy tuki, ktére nie oznaczajg ani
legata, ani przetrzymania. Linie wychodzace od poszczegdlnych nut nie sg potgczone
z zadng kolejng. Tak opisuje je Monsieur de Saint Lambert w swoim traktacie Les
Principes du Clavecin wydanym w 1702 roku:

Piekno Spiewu wymaga niekiedy tego, by dany dzwiek trwat diugo lub przez
pewien czas, ktoremu nie odpowiada Zadna scisle okreslona wartosc. Wowczas
stosuje sie nute przedtuzong i komponuje sie z jej pomocg taki czas trwania,
Jakiego sie chce. To zas, roznicujgc ogromnie wartosci dzwiekow, przydaje

Spiewowi wiele wadzieku.*®

16 Fr, Couperin, Sztuka gry na klawesynie, Ruch Muzyczny 25, BN Warszawa 1995, ttumaczenie: Barbara Toporowska.
17.Ch. Mouton, Piéces de Luth 1698, [w:] The Lute, 1982 v. XXII/p.1 s.17.

8 M. de Saint-Lambert Les Principes du Clavecin [w:] The Art of the Unmeasured Prelude Schott, 1991 tlumaczenie:
Aleksandra Wojda.
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Niestety nie wiemy, jak sam Louis Couperin nazwat te linie w swoich preludiach.
Z technicznego punktu widzenia druk jego preludiow w ich oryginalnym ksztatcie
(z wyjatkowo duzg iloscig tukdw) nastreczatby sztycharzom duzo probleméw. Gdyby
jednak doszto do takiej publikacji, by¢ moze opatrzytby caty zbior wstepem wraz
z dokfadnymi instrukcjami interpretacji, tak jak zrobit to Girolamo Frescobaldi
w Al lettore do pierwszego i drugiego wydania zbioru toccat. Brak wydania dziet Louisa
Couperina zalicza Colin Tilney do wielkich utraconych dziet Zachodu'®.

Pierwszym kompozytorem, ktérego preludia zostaly wydane drukiem,
a zarazem staty sie bardziej dostepne, byt Nicolas Lebégue, przyjecial Louisa Couperina.
Jako pierwszy zmierzyt sie z problemem, jak najlepiej przekaza¢ paradygmat
improwizacji w drukowanym zapisie. Kompozytor zdawat sobie sprawe, ze dla
wykonawcy nie wszystko moze byC oczywiste. DoSC przejrzyste i ciekawe instrukcje
dotyczace interpretowania tukdw sg zamieszczone w przedmowie do przedruku
pierwszej ksiegi Nicolasa Lebegue’a (Yale manuskrypt). Jest to fragment listu
kompozytora do tajemniczego szkockiego nabywcy tej ksiegi, prawdopodobnie

w odpowiedzi na watpliwosci w interpretowaniu zapisu.

...trzeba wiedziec, po pierwsze, iz naleZy grac wszystkie dzwieki jedne po
drugich....; niewielki okrag, ktory obejmuje dolna nute i siega az do gornej,
oznacza, iz trzeba trzymac wszystkie nuty, jakie obejmuje ow okrag, nie
puszczajgc ani jednej z tych, ktore zostaty juz zagrane — a wszystko to dla
zachowania harmonii. Kiedy po wielkim akordzie znajaziesz przytrzymane
nuty lub okregi, a w innym rejestrze szybkie przebiegi i przejscia, znaczy to,

Ze akord nalezy w tym czasie zawsze trzymac®

Préludes non mesuré w ksztatcie, ktory zapoczatkowat Louis Couperin
wprowadzity zapewne sporo zamieszania w muzycznym S$wiecie Frangji jak i w Szkocji.
Kolejni kompozytorzy byli $wiadomi, iz zapis dla wielu muzykdw chcacych podjac sie ich
interpretacji moze by¢ nieczytelny. Z tego powodu, zaczeli modyfikowaé styl Couperina,
dodajac czy to wartosci czy belkowanie grup nut. Dotgczajac wiecej detali zapisu coraz
bardziej oddalili sie od sposobu notacji, ktory zostawiat wiecej mozliwosci swobodnej
improwizacji. Dlatego, poréwnujac preludia obu Couperindw, widzimy tak wielkg rdznice

w zapisie, cho¢ idea samego wykonania nie zmienita sie.

¥ C. Tilney, The Art of Unmeasured Preludefor Harpsichord, Schott 1991, s. 4.
2 C, Tilney, op. cit. s. 21.
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I.2 ZAGADNIENIA INTERPRETACII

Jak juz wspomniano, niezwykle wazng funkcje w preludiach, zwtaszcza Louisa
Couperina i Jeana-Henry’'ego d’Angleberta majg linie. W dzietach drukowanych,
z powodow czysto technicznych, ich znaczenie jest pomniejszone. Wyr6zni¢ mozemy
kilka rodzajéw linii, ktére wedtug Colina Tilney’a mozna podzieli¢ na linie proste
i kompleksowe.

Linie proste majg za zadanie potgczy¢ dwie nuty na jednej wysokosci lub pokazac

jak dtugo powinna trwac nuta basowa, tworzgca podstawe harmoniczna.

L. Couperin, Prélude C-dur, Manuskrypt Bauyn, vol. 11, s. 40

Nuty kompleksowe tgczg poszczegdine dzwieki w akordy lub ukazujg grupe nut

potgczonych tukiem frazowym.
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L. Couperin, Prélude C-dur, Manuskrypt Bauyn, vol. II, s. 40

Intensywne nagromadzenie tukéw w preludiach Louisa Couperina daje nam dos¢

wyrazng wskazdéwke co do sposobu ich interpretacii.

Lebégue wprowadza rodzaj ukosnej linii, ktéra wedtug mnie jest rodzajem tuku
kompleksowego, a nie kreskg taktowg. Oddzielone uko$ng linig grupy nut wyraznie tgcza
sie w akordy. Te linie mogg sugerowac takze rodzaj tuku frazowego, a wiec nuty
w obrebie ukosnych linii nalezatoby zagra¢ tak, jakby byly objete jedng linig
kompleksowa.
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N. Lebégue, Prélude en G re sol ut b, Paris 1677, s. 28

Inny rodzaj linii pojawia sie w preludiach Jeana-Henry’ego d’Angleberta i Louisa
Couperina. Jest to linia pionowa umieszczona na pieciolinii. Sugeruje ona zamkniecie
akordu badz dzwiekdw, ktdre jg poprzedzajg, az do wygasniecia brzmienia instrumentu,

albo tez zaakcentowanie dzwiekow lub akorddw tuz przed linia.
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L. Couperin, Prélude d-moll, Manuskrypt Parville, s. 6

Pionowa linia, ktéra taczy nuty na dwdch piecioliniach wskazuje, ze nalezy je

zagrac jednoczesnie (unisono).
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L. Couperin, Prélude C-dur, Manuskrypt Parville, s. 110

U Sireta i Clerambault linie te sg przerywane.

N. Siret, Prélude g-moll, Paris 1719, s. 2



Podobnie nalezatoby odczyta¢ linie w ponizszym przyktadzie — wychodzi od
dolnej nuty, a konczy sie pomiedzy dwiema nutami na goérnej pieciolinii. Dolng nute

nalezatoby w takim wypadku zagrac¢ doktadnie pomiedzy gérnymi.
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L. Couperin, Prélude C-dur, Manuskrypt Bauyn, vol. 11, s. 44

Zdecydowanie wazniejsze i powszechnie uzywane sg linie w formie tukdw.
Odnoszg sie one do pojedynczych nut i sugerujg dtugos¢ ich brzmienia (tenues) lub do
kilku nut faczac je razem (/iaisons).

Linia prosta, wychodzagca od pojedynczej nuty, wymaga, aby dzwiek byt
zatrzymany przynajmniej do jej konca, pokazujgc dtugos¢ jego trwania lub nadajac
frazie kierunek. Gdy grupa nut jest potgczona tukiem, oznacza to, iz wszystkie nuty w
jego zasiegu nalezy trzymac dopoki ostatni dzwiek nie zostanie zagrany. Czesto sg to
wazne harmonicznie akordy lub szeregi dzwiekow, ktore zagrane Scistym legato
pobudzajg znacznie rezonans instrumentu. Linie te zwykle oznaczajg diugos$¢ trwania
dzwiekow, ale czasem takze czynia widocznym kontekst melodyczny pomiedzy
dzwiekami. Inne linie, zwykle ukosne, obejmuja arpeggia przechodzace z dolnego planu
do gdrnego, zarazem pokazujac, jak diugo powinna brzmie¢ nuta basowa. Linie zatem
nadajg muzyce porzadek, powstrzymujgc przed zbyt pospiesznym graniem, lub wrecz

przeciwnie, pokazuja, ktore przebiegi mozna by byto zagra¢ wirtuozowsko.

W XVII i XVIII stuleciu dekoracyjnos¢ jest widoczna w wielu dziedzinach sztuki.
Praktyka zdobienia nabiera szczegdlnego znaczenia w muzyce, ktorej wykonanie
w postaci w jakiej zostata napisana nie jest wystarczajgce z punktu widzenia gustu

muzycznego panujgcego w epoce.

Jesli cos jest rzeczg piekng, to ozdobione i wzbogacone jest nig w jeszcze

wiekszym stopniu.?*

2 B, de Bacilly: [w:] Canor4 (7) 1993 s. 48.
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Zdobnictwo uwazano za $rodek pomagajgcy w ksztattowaniu odpowiedniego
sposobu wyrazania ekspresji i szybko stato sie integralng czescig kazdego utworu

muzycznego.

Prekursorem wielkiej dynastii francuskich mistrzéw klawesynu jest Jacques
Champion Chambonniére, ktory zapoczatkowat trwajacy przeszto kilkadziesiat lat epoke
klawesynistow. Marin Marsenne pisat, iz powszechnie znany jako Baron de
Chambonniére, nie ma sobie rownych na calym swiecie’®. Znany byt ze szczegdinych

zdolnosci improwizowania ozdobnikdw, co relacjonuje Jean de Gallois®:

Za kazdym razem, kiedy grat utwor, dodawat nowe port de voix, passages,
double cadences. Stowem tak urozmaicat swoje wykonania, Ze zawsze mozna
byto odnalez¢ w nich nowe graces. Dlatego wtasnie kazdy pragnat imitowac

go jako doskonaty model.**

Jego Les Pieces de Clavessin jest pierwszym zbiorem utwordéw na klawesyn
wydanym w Paryzu w 1670 roku. Umieszcza on w przedmowie tabele ornamentow
(agréments). Jak wcze$niej wspomniatem, w wydanych drukiem dzietach tego
kompozytora nie znalazto sie preludium niemenzurowane. Tabela ozdobnikéw
przedstawiona w przedmowie przedstawia sze$¢ najczesciej uzywanych ornamentéw

w muzyce francuskiej (nie tylko instrumentalnej).
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J. Ch. Chambonniéres, Les Piéces de Clavessin, Livre Premier, Paris, 1670

Osobowo$¢ Chambonnieresa stanowita z pewnoscig inspiracje dla jego licznych
uczniow, wsrdd ktérych znalezli sie miedzy innymi: Louis Couperin, Jean-Henry
d’Anglebert i Nicolas Lebegue. W przedmowie do Pieces de Clavessin Nicolasa

Lebéguea, wydanego drukiem zbioru utworédw klawesynowych z 1677 roku znajdziemy

2 M. Marsenne, Harminocorum instrumentorum Libri 1V, Paris 1635-6 s. 14.

2 1, de Gallois (1632-1707), krdlewski ksiegarz, opat zakonu benedyktyrskiego w Saint Martin de Cores.

24 1. de Gallois, Lettre De Mr Le Gallois 8 Mademoisselle Regnault de Solier touchant la musiqgue, Paris 1680, [w:] D. Fuller
French Harpsichord Playing in the Seventeenth Century after Le Gallois Early Music IV 1976 s. 22.
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tabele ornamentéw, w ktérej umiescit tylko cztery graficzne znaki oznaczajgce
najczesciej spotykane ozdobniki oraz przedstawit sposob ich wykonania. Zaréwno

w znakach graficznych, jak i w opisie wykonania powotuje sie na swego mistrza

i nauczyciela.
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N. Lebégue Piéces de Clavessin Livre Premier, Paris 1677

W pierwszym wydaniu dziet Jeana-Henry’ego d’Angleberta znajduje sie
przedmowa i tabela z usystematyzowanym katalogiem ornamentéw. Mozna uwazad,
iz Jean-Henry d’Anglebert byt kodyfikatorem zdobnictwa, gdyz sam wprowadza wiele

nowych znakéw. Katalog ten bedzie czesto wykorzystywany przez innych kompozytorow.
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J-H. d’Anglebert, Piéces de Clavecin, Paryz 1689

Francuski styl ornamentacji bazowat na krétkich specyficznych ornamentach

nazywanych:
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1. Cadance — to tryl rozpoczynajacy sie od gdérnej nuty. W zaleznosci od kontekstu
wyrazowego, miejsca w ktérym sie znajduje moze by¢ wykonany bardzo wolno
i tagodnie, powoli zamierajgc. Uderzenia palca powinny by¢ tak selektywne, aby zwrot

kadencyjny nabrat btyskotliwg i interesujgcg postac

2. Pincement — to mordent zwany réwniez martellement. Sktada sie on z serii bardzo

lekko wykonanych uderzen.

3. Port de voix — oznaczato pojedyncza akcentowang appoggiature wykonywang od
dotu. Stosowano go wowczas, gdy nuta gtdwna byla poprzedzona sekundg wielkg lub
matg. Ozdobnik ten jest ornamentem o dos$¢ duzej elastycznosSci rytmicznej. Moze
wystepowaC w czasie trwania nuty poprzedzajacej lub nuty gtdwnej. W zaleznosci od
kontekstu wyrazowego jego dtugos$¢ byta zmienna. Ekstremalng forme przybiera wtedy,
kiedy nuta nizsza trzymana jest tak dtugo, dopdki na samym korcu trwania nie dotknieta

zostanie lekko i delikatnie nuta gtéwna (port de voix perdu).

4. Double Cadence — to obiegnik, ktdry czesto grano przed trylem. Wystepujacy po nim
tryl powinno sie rozpoczyna¢ dos¢ ocieZale i nierowno, a nastepnie zwieksza¢ stopniowo

tempo powtdrzen.

5. Coulé —to nuta przejéciowa tgczaca interwat tercji, znana réwniez pod nazwag coulé
de tierce. Samo coulé, ktore odbiera czas nucie poprzedzajgcej powinno by¢ bardzo
tagodne i delikatne. Nuta gtéwna ma by¢ zagrana na miare i powinna otrzymac wiekszy
nacisk. To ozdobnik, ktory przydaje linii melodycznej wiele stodyczy i poprzez taczenie

dzwiekow czyni je miekkimi.
6. Harpegement — to sposob grania arpeggiow. Zwykle byty to akordy, ktére mozna

wykonac¢ z dotu do géry, z géry do dotu lub na przemian. Predkos¢ ich wykonania

powinna by¢ Sci$le powigzana z charakterem utworu lub miejsca w ktérym wystepuja.
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W preludiach, ktére sg zapisane ciggiem catych nut odnalezé mozemy

zaskakujgce bogactwo ornamentéw. Na pierwszy rzut oka wpisujg sie one w linie

melodyczng w naturalny sposéb. Ponizej przedstawiam wybdr ornamentéw w przebiegu

prélude non mesuré.
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U Louisa Couperina spotykamy oznakowanie ornamentdw w formie
schematycznej i w wersji absolutnie precyzyjnie rozpisanej, co oznacza, ze liczba
powtdrzen jest doktadnie oznaczona, jednakze nie jest konieczne doktadne ich
wyliczenie i zagranie. Wtasciwe znaki ozdobnikdw na tryl i mordent (cadence i pincé)
uzywane sy w preludiach bardzo oszczednie. Nie ma jednak zadnych przeciwwskazan,
aby od czasu do czasu doda¢ swobodnie ozdobniki tego rodzaju. Sposdb uzycia

rozpisanych ozdobnikéw przedstawia ponizszy przyktad.

zapis u Louis Couperina sposob wykonania zapis u d’Angleberta
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Tabela Ornamentoéw, Louis Couperin Piéces de Clavecin,

Edition de £ ‘Oiseau-Lyre, Monaco 1985
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Prélude non mesuré, ktére miato zrodto w swobodnej improwizacji, narzuca
bardzo bliskie skojarzenie z popularng wéwczas sztukg realizowania improwizowanego
akompaniamentu zwanego basso continuo. Sztuka realizowania akompaniamentu na
podstawie cyfr czesto stuzyta do swobodnego improwizowania krétkich wstepow przed
suitg lub wiekszych utwordw solowych. To wiasnie ten sposdb postrzegania muzyki
determinowat wiele elementéw dzieta muzycznego epoki baroku. W przypadku
preludiow niemenzurowanych bardzo pomocne bedzie skupienie sie nie tylko na
prawidtowym odczytaniu tukéw i znajomosci zdobnictwa, ale przede wszystkim na
dazeniach harmonicznych oraz potgczeniach poszczegdéinych akorddw. Zwrdcenie uwagi
na harmoniczny kontekst utworu, figuracje rozpisane czesto na planie kroczacego gtosu
basowego oraz melodyke, ktdra ukryta jest pomiedzy tymi figuracjami, a bedaca w
Scistej relacji do podstawy basowej z pewnosScia pomoze lepiej zrozumie¢ istote tych
utworow. Sztuka realizowania basu cyfrowanego byfa kultywowana nawet w XIX wieku
w nowo otwartym Paryskim Konserwatorium. Francuscy kompozytorzy rozwineli

wyrafinowany jezyk harmoniczny, co wymagato bardzo szczegdétowego cyfrowania.

Sztuka improwizowania byfa znaczacym aspektem i nieodzownym elementem
w epoce baroku, zarowno dla kompozytora jak i dla wykonawcy. Powstata we Witoszech
na przetomie XVI i XVII wieku. Byta zwigzana gtdwnie z monodig akompaniowang
rozpowszechniang przez cztonkdw Cameraty Florenckiej, a wszelkie improwizacje na

bazie basu siegajg nawet szesnastowiecznych praktyk sztuki dyminuciji.

Mozna S$miato stwierdzi¢, iz wykonywanie preludiow niemenzurowanych we
Francji wywodzi sie wiasnie z praktyki swobodnego improwizowania na podstawie
szeregu nut w basie, tworzacych podstawe harmoniczng. Praktyka ta byla szeroko
opisywana w wielu traktatach nie tylko we Frangji. Szczegdlnym przyktadem moze by¢
przywotanie jednego ze schematéw harmonicznych, w formie basu cyfrowanego, ktory
w swoim traktacie Versuch dber die wahre Art das Clavier zu spielen podaje Carl Philipp

Emanuel Bach (a jest to druga potowa XVIII wieku).
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C. Ph. E. Bach, Versuch...

W realizacji powyzej przedstawionego basu cyfrowanego C. Ph. E. Bach stosuje
efektowne passaggi i liczne arpeggia oraz pochody akordowe. Wykorzystuje réwniez

wzory figuracji podane w traktacie wraz z zaskakujgcymi zwrotami harmonicznymi.

RN Thid Dlava Facinae n IR0

C. Ph. E. Bach, Versuch...

Préludes nalezy grac raczej wolno niz zbyt szybko. Pomocna tu jest instrukcja

Frobergera, ktéry w swoich tombeau lub allemande stosuje okreslenie et se joue

lentement (gra sie powoli). Szczegblnie wazne jest, aby zatrzymac sie przy dzwiekach
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dziatajgcych jako punkty zwrotne we frazie i przygotowaé tym samym nowg harmonie.
Utatwi to stuchaczowi odbidr zaskakujgco brzmigcych ciggéw modulacyjnych, jesli takie
wystepujg. Nalezy zwraca¢ uwage na to, aby kazda linia melodyczna albo figura, ktéra
jest szczegdlnie petna afektu (afetti cantabili), byta wysublimowana i wysmakowana. Nie
nalezy zbytnio eksponowal fragmentow konwencjonalnych, spodziewanych. Pasaggi
powinny by¢ prowadzone w efektowny sposéb i rézni¢ sie od ogdlnie panujgcego
umiarkowanego tempa. Akordy mogg wybrzmie¢ w wyjatkowy sposob jesli odwazymy
sie je mocno zrdéznicowac; mozna je wykonywac tagodnie, a czasami ztama¢ mocno
i ostro, by nadac dzietu niejednolity charakter i zaskoczy¢ stuchacza czyms$ nowym,
niespodziewanym. Decydujgce znaczenie dla tego afektu ma tu wybdr odpowiedniego

momentu.

Preludia wydane drukiem zapisane sg wartosciami nut od longi
do trzydziestodwdjki. Nie oznacza to, Ze istniejg one w Scistej proporcji. Tam, gdzie na
przestrzeni jednego utworu wartosci nut sg zrdznicowane, nalezy tempo ich grania
swobodnie modulowac. Akordy zapisane pdlnutami (Nicolas Lebégue) powinno sie
arpeggiowaC troche wolniej niz te zapisane w ¢wiercnutach. Akordy notowane
w catych nutach (Louis Couperin, Jean-Henry d’Anglebert) pozostajg absolutnie
swobodne i mogg by¢ wykonywane w kazdym dowolnym tempie. Wiasciwie przy
preludiach zapisanych w cato$ci catymi nutami powinno sie catkowicie wyzwoli¢
z konwencjonalnego myslenia. Wykonywa¢ je swobodnie, w sposéb nieskrepowany.
Zasadniczym problemem dla kazdego wykonawcy jest moment, w ktdrym musimy
zadecydowac o granicy swobody w interpretacji. System notacji moze nas zmyli¢ — czy
to zapisany wytacznie catymi nutami, czy systemem taktowanym z regularnym pulsem

i precyzyjnie zapisanymi warto$ciami nut.

Jezeli przyjmiemy, iz wokalnym odpowiednikiem Préludes non mesuré jest
recytatyw, to opowiadana dzwiekami tres¢ i historia Préludes bedzie nawigzywac do
rytmu jezyka. Préludes, podobnie jak recytatywy mozna zatem modulowac
i wprowadzac rytmiczne i kontrapunktyczne fragmenty. Frescobaldi poréownat swoj nowy
styl toccat do wspotczesnych madrigali Monteverdiego i Gesualdo, w ktérych dominuje
stowo i prozodia tekstu. Uwypuklenie znaczenia tekstu zalezy tu od kunsztu wykonawcy.
Zadaniem $piewaka jest podazanie za muzyczng narracjg: raz wolniej, raz szybciej,
a czasami nawet, zatrzymujac sie w zaleznosci od afektu muzyki, harmonii i znaczenia

stow.

37



1.3 STUDIA NAD UTWORAMI

Louis Couperin Prélude de M’ Couprin a limitation de M’ Froberger en a mi la

Jednym z najbardziej imponujgcych utworéw autorstwa Louisa Couperina jest
Prélude a-moll. W manuskrypcie Parville opatrzone jest dopiskiem Prélude de
M’ Couprin a limitation de M’ Froberger en a mi la. W obydwu dostepnych Zrodtach,
wspomnianym wczesniej manuskrypcie Parville, ktdry znajduje sie obecnie w Bibliotece
Uniwersytetu Kalifornijskiego w Berkeley, jak réwniez w manuskrypcie Bauyn,
z Biblioteki Narodowej w Paryzu utwor ten zajmuje ponad 30 linii rekopisu. Jak juz
wczesniej wspomniano, Louis Couperin nie doczekat sie za swojego zycia drukowanej

wersji swoich misternie i kunsztownie zapisanych Préludes.

Juz na samym poczatku uderza iloS¢ linii, ktdrymi skrupulatnie wyznacza: dtugos¢
poszczegolnych nut, sposdb taczenia ich w grupy, rodzaj frazowania jak réwniez ligatury
dwdch nuty na tej samej wysokosci. Czesto linie przechodzg z dolnej pieciolinii do
gornej, co dla potrzeb druku w znaczny sposdb wymagatoby ich zrewidowania.
Porownujgc dwie wersje tego preludium wydaje sie, iz wersja zamieszczona
w manuskrypcie Parville jest bardziej przejrzysta, zblizona zapisem do stylu notacji

d’Angleberta.

Znajdziemy tu wszystkie rodzaje tukéw. Zostaty one szczegdétowo omodwione

w poprzednim rozdziale.

W  Preludium Louisa Couperina zagadnienie ornamentacji wydaje sie byc
tematem bardziej zlozonym. W Manuskrypcie Parville zawiera kilka dodanych
ornamentow, gtdéwnie w czeSci menzurowanej. Sg to znaki graficzne odpowiadajgce
cadance (Chambonniéeres), cadance ou tremblement (Lebegue) i tremblement simple
(d’Anglebert) oraz pincement (Chambonniéres) i pincé (d’Anglebert). W czasach Louisa
Couperina sztuka zdobienia utwordw jest bardziej wynikiem woli i kunsztu grajgcego.
Czesto muzycy uzgadniali z kompozytorem jakiego rodzaju ozdobniki chciatby ustyszec
w swoim utworze. Gdyby Louis Couperin miat wyda¢ drukiem swoje Préludes,
W znacznym stopniu musiatby zrewidowac sposdb notacji ozdobnikéw, tak jak zrobili to
Lebegue, d’Anglebert i Marchand, kiedy publikowali swoje Pieces de Clavessin.
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Omawiajgc zdobnictwo w utworach Louisa Couperina nalezy bazowa¢ na
standardowych ornamentach, ktére uzywane byty przez wychowankdéw Chambonniéresa
w potowie XVII wieku.

zapis u Louis Couperina sposob wykonania przypisany znak graficzny

Chambonniéres : d'Anglebert :

Odwotanie sie do Johanna Jacoba Frobergera w tytule tego Preludium ma
szczegblne znaczenie. Ze znanych nam przekazéw wiemy, iz w roku 1652 Froberger
przebywat w Paryzu. Wspomina o nim Jean Loret w swoim Gazette La Muze historigue,
opisujac go jako pewnego Niemca grubasa, istnie mierng postac.® Loret byl mocno
Zwigzany z muzycznym zyciem Paryza potowy XVII wieku. Regularnie relacjonuje
odbywajgce sie na dworze przedstawienia, divertissements, a takze koncerty muzyki
religijnej. W jednej ze swoich wierszowanych relacji donosi o koncercie u Jakobindw,
ktory odbyt sie 26 wrzesnia 1652 roku. Wspomniany tam ANiemiec grubas utozsamiony
zostat przez Carla Krebsa jako Johann Jacob Froberger®®. Froberger dotacza do
szerokiego grona muzykéw skupionych u boku Louisa Couperina, stajgc sie osobg
lubiang i powszechnie szanowana. Swiadczy o tym nie tylko wprowadzanie do utworéw
ukrytych cytatow jako wyraz uznania (zwyczaj ten praktykowany byl przez lutnistéw
francuskich XVII wieku) ale réwniez zgromadzenie w bliskim sgsiedztwie dziet Couperina

i Frobergera w stynnym rekopisie Bauyn.

Podobnienstwo poczatku 7occaty I z 1649 roku do poczatku Prélude de
M’ Couprin a limitation de M’ Froberger en a mi /a nie jest trudne do rozpoznania,
niezaleznie od pokrewienstwa stylistycznego.

% C. Massip, Froberger et la France, [W:] Froberger Musicien Européen, Klincksieck 1998 s. 67.
% C. Massip, op. cit. s. 68.
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J. J. Froberger, Toccata I, fragment

W tym samym Preludium Couperin cytuje inny krétki fragment z utworu Johanna
Jacoba Frobergera. Jest nim kilka taktdw z Plainte faite @ Londres pour passer la

Melancholie...
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J. J. Froberger, Plainte faite a Londres pour passer la Melancholie, fragment
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Réwniez w budowie Preludium Louis Couperin nawigzuje do Toccaty I
Frobergera. Pomiedzy otwierajgce i konczace Preludium odcinki swobodne w catosci
niemenzurowane zostat umieszczony fragment menzurowany. Tak zbudowane sg cztery
preludia Louisa Couperina. W Toccacie I Frobergera odcinkow Scistych sg dwa u Louisa
Couperina tylko jeden, nawigzujgcy swoim charakterem i zapisem do courante. Podobnie

jak u Frobergera jest to fragment imitacyjny, gdzie temat przechodzi przez poszczegdine

gtosy.
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L. Couperin, Prélude de M’ Couprin a limitation de M’ Froberger en a mi la, fragment
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L. Couperin, Courante F-dur, fragment

W przebiegu trwania utworu mozemy odnalez¢ pewne analogie do 7occaty Terza
Girolamo Frescobaldiego. Sa nimi opadajgce motywy i kilkunutowe niespokojne figury

(accento).

Eleem s I L N e

G. Frescobaldi, 7occata Terza, fragment
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Niektdre przebiegi podobne sg do witoskich passaggi znanych z toccat pisanych
w stylu weneckim, gdzie przebiegi w drobnych wartosciach w jednym planie

skontrastowane sg z akordowymi sekwencjami w planie drugim.
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L. Couperin, Prélude de M’ Couprin a limitation de M’ Froberger en a mi la, fragment
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L. Couperin, Prélude de M’ Couprin a limitation de M’ Froberger en a mi la, fragment

Dla doktadnego zrozumienia zaleznosci melodyczno-harmonicznych istotne jest
wykonanie szkicu gtosu basowego i sopranowego oraz analizy struktury harmoniczne;j.
Struktura kazdego preludium opiera sie na skrajnych gtosach. Linia basowa wielokrotnie
determinuje plan harmoniczny dzieta. Linia sopranu, wielokrotnie ukryta w gaszczu nut
i tukéw powinna nadaé Spiewnos¢ wykonywanym fragmentom. Pomiedzy tymi dwoma
planami rozposSciera sie caty szereg affetti passages, agrements, graces, ktdrych

zadaniem jest stworzy¢ czytelny plan retoryczny.
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plan melodyczny
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Nicolas Lebégue Prélude en g re sol ut b Les Piéces de Clavessin (1677)

Preludium Nicolasa Lebégue’a jest jednym z pierwszych pieciu Prélude non
meésure wydanych drukiem w 1677 w Paryzu. Pochodzi ze zbioru Les Pieces de Clavessin
[Livre Premier]. Przedruk tego zbioru zostat wydany w Amsterdamie w oficynie Roger
w 1697 roku. Jego drugi zbior utworéw klawesynowych opublikowano w 1687 roku, lecz
nie zawiera Zadnych preludiow, tylko cykl popularnych tancéw zebranych w szesS¢ suit.
Wszystkie zawarte w pierwszym zbiorze preludia sg podobnej dtugosci, zamykajacej sie

w kilku liniach.

Lebegue jest pierwszym francuskim kompozytorem, ktdrego utwory zostaty
wydane drukiem za jego zycia. W zwigzku z tym styl zapisu stosowany przez Louisa
Couperina zostat zmodyfikowany. Cate nuty pojawiajg sie tu do$¢ sporadycznie, gtéwnie
jako akordy i nuty basowe, tworzace podstawe harmoniczng do swobodnych przebiegdéw
w gornym planie. W utworze znajdziemy cigg szesnastek i 6semek potgczonych w grupy
po dwie lub kilku a nawet kilkanascie nut, co narzuca sposob frazowania. Zapis
Lebégue’a jest wiec nowatorski. Dominujg w nim jednak ¢wierénuty i 6semki. Zgodnie
Zz XVII-wieczng zasady, dtugie pochody o&semek nalezy zagra¢ inégal. Grupy
szesnastkowe mozna zagra¢ w nieco ptynniejszym tempie. Zapis ten nawigzuje tym

samym do XVII-wiecznych toccat w stylu weneckim.

N. Lebégue, Prélude en g re sol ut b Les Piéces de Clavessin, Paris 1677, fragment
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Podobnie jak Louis Couperin, Lebegue stosuje system linii w do$¢ oszczedny
sposdb. Jest on jednak mocno ograniczony w poréwnaniu z iloscig linii i tukdw, ktére
spotykamy u Louisa Couperina.

tuki oznaczajgce dtugosc¢ trwania pojedynczej nuty:

N. Lebégue, Prélude en g re sol ut b Les Piéces de Clavessin, Paris 1677, fragment

Dzwiek d w basie nalezy trzymac az do zagrania nuty c. W tym przypadku,
pomimo pozornej kreski taktowej, mamy wychylenie akordu zasadniczego do akordu
kwartsekstowego, a nie postep akordéw D-dur do G-dur ustawionych na prymie.

Kolejny system linii to rodzaj tuku legujgcego dwie nuty potozone na tej samej

wysokosci.

N. Lebégue, Prélude en g re sol ut b Les Pieces de Clavessin, Paris 1677, fragment

Trzeci typ linii to tuki wyznaczajgce zwroty harmoniczne (akordy).

1

N. Lebégue, Prélude en g re sol ut b Les Piéces de Clavessin, Paris 1677, fragment

Pionowe kreski na piecioliniach (lekko ukosne) w czytelny sposdb oddzielajg

poszczegdlne akordy, ktdre w przebiegu utworu tworzg jasny plan harmoniczny.
Fragmenty melizmatyczno-melodyczne skupione w pierwszej potowie Preludium

sg wyraznie oddzielone od fragmentow w czesci drugiej, gdzie nadrzedng funkcje
posiada plan harmoniczny.
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Juz na samym poczatku uderza trzykrotnie powtérzony akord g-moll. Pierwsze
dwa powtorzenia sg prostym roztozeniem akordu. Za trzecim razem akord opisany jest
opadajgcym swobodnie w dét pochodem dsemek. Zaznaczone tukiem akordy
(przewaznie w cEwierénutowym zapisie) niejednokrotnie dysonujg z podstawa
harmoniczng, tworzac ciekawe wspotbrzmienia warte zaznaczenia. Jest to fantazyjnie
rozpisany poczatkowy akord, podobny do tych, ktére znajdziemy w XVII-wiecznych
wioskich toccatach, a ktére Girolamo Frescobaldi zaleca gra¢ powoli i arpeeggiando.

N. Lebégue, Prélude en g re sol ut b Les Piéces de Clavessin, Paris 1677, fragment

Z ozdobnikéw opisanych symbolem, wyznaczy¢é mozemy jedynie cadance ou
tremblement simple. Powtdrzony zostat on dziewieciokrotnie w catym Preludium.
W przedostatnim powtdrzeniu ten ornament wzbogacony jest dodatkowo o rozpisane

pincé. Z innych ozdobnikéw wymieni¢ mozemy:

cheute ou port de voix en descendant %

coulé sur une tierce autre @

double cheute a une note ﬁ

plan harmoniczny:
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Jean-Henry d'Anglebert Prélude z 111 Suity d-moll (1689)

Preludium d-moll Jeana-Henry’ego d’Angleberta pochodzi z wydanego w Paryzu
w 1689 zbioru Pieces de Clavecin — dzieta, ktdére w zamierzeniu miato podsumowac jego
osiggniecia zyciowe. Jest to jedna z najpiekniej wydanych wczesnych ksigg
klawesynowych, dlatego tez do naszych czasdéw przetrwato wiele jej egzemplarzy.
Finansowg pomoc przy wydaniu tego dzieta d’Anglebert zawdzieczat ksieznej Conti,
uznanej corce Ludwika XIV oraz Melle Louise de La Valliere. To witasnie dla niej
utalentowanej klawesynistki, pupilki Francoisa Couperina, jak mowit, skomponowat
wiekszoS¢ utwordw. Sg one zebrane w cztery tematyczne grupy, a poprzez swoje
wewnetrzne bogactwo i wielko$¢ sytuujg sie wsrdd najwspanialszych dziet francuskiej
szkoty klawesynowej. Ten wybitny kompozytor jak rdéwniez skrupulatny skryba
przygotowat dwie wersje Preludium. Jedna jest elegancka i precyzyjna, czeSciowo
zrytmizowana, druga za$ zapisana catymi nutami zachowana jest w manuskrypcie, ktory
znajduje sie w Bibliotece Narodowej w Paryzu pod sygnaturg MS-Rés.89ter. Poréwnujac
te dwie wersje przyblizamy sie do zrozumienia intencji Louisa Couperina co do sposobu

interpretacji jego preludiow.

Wersja z manuskryptu, ktory datuje sie na lata 1660—-1670 blizsza jest koncepgji
zapisu Louisa Couperina. Dominujg wartosci catych nut. tuki i linie s3 dodane bardzo
sporadycznie i nie tak spektakularnie jak w przypadku Couperina, co stwarza bardziej
przejrzysty obraz dzieta. Uzyte pionowe linie w przebiegu utworu wskazujg pary

dzwiekow badz cate piony harmoniczne, ktére nalezy wykonac jednoczesnie.

1
/rwfuazr. Lol = —

J-H. d’Anglebert, Préfude d-moll, manuskrypt Rés. 89ter, Paris

Zapis ze zbioru wydanego drukiem w 1689 roku zblizony jest w swojej formie do
preludiow Nicolasa Lebegue’a i Louisa Marchanda. Oprdcz catych nut, d’Anglebert uzywa
o0semek czesto potgczonych w grupy belkowaniem. Sporadycznie pojawiajg sie
kilkunutowe grupy szesnastek. W kilku miejscach rezygnuje z poprowadzenia pionowej

kreski pomiedzy piecioliniami na rzecz dodania pionowych kresek na piecioliniach,
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stwarzajgc wrazenie kresek taktowych. Majg one za zadanie oddziela¢ kolejne odcinki
lub pokazaé zakonczenie frazy. tuki, zwtaszcza w basowym gtosie sg miejscami znacznie

wydtuzone i bardziej precyzyjnie zanotowane.

: _CBf’/u)c
N A pad A A M
W 1 A | PR I il I n T
[ RANr RS PV IRPY) 2 T A 1 a 17 T,
) I IEEELAPT 4 Prid VLA Oy o
E [ 7*
-~

41 (1!
¥
)

(
{
Sy

J-H. d’Anglebert, Prélude d-moll, Piéces de Clavecin, Paris 1689

W wydanej drukiem edycji, zroznicowanie warto$ci nutowych nabiera nowego
znaczenia. Cate nuty wyznaczajg przewaznie strukture harmoniczng, dsemki natomiast
tworzg tony poboczne oraz melodyczne pasaze. tuku obejmujgcego grupe dsemek
uzywa rowniez w celu wzmocnienia struktury harmonicznej. Sporadycznie catymi nutami

zapisuje tony poboczne i struktury melodyczne.
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struktura melodyczna

pasaz dsemek jako tacznik pomiedzy dwoma odcinkami
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pasaz 6semek jako rozpisana kadencja

tuki dotycza tylko pojedynczych nut. Wyznaczajg one przewaznie dtugos¢ ich
trwania, jak rowniez uzyte sg do potagczenia dwdch nut o tej samej wysokosci.
U d’Angleberta nie spotykamy tukéw frazowych lub tukéw taczacych grupy nut. Czasami
drobne tuki pojawiajg sie, aby zroznicowal artykulacje, jak to ma miejsce
w przypadku rozpisanego ornamentu port de voix. Zawsze jednak jest to potaczenie

tylko dwdch nut. W drugiej linijce port de voix zakonczone jest pincé.

rozpisane port de voix

W drukowanym wydaniu stosuje wiecej ornamentdw opisanych znakiem
graficznym niz w manuskrypcie. Na przestrzeni trwania catego utworu, oprécz opisanego

powyzej port de voix odnajdziemy nastepujgce ornamenty:

- —_—
tremblement simple % ——

tremblement appuyé o — %

tremblemant appuyé et pincé E %
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tremblement simple % —o —o—

tremblement appuyé o

T

S——
tremblemant appuyé et pincé @ %i
cadance et pincé % ﬁ
Qv -

4 — -
cadance autre % %

N —
coulé sur une tierce % %
- L ——
cheute sur une note % —is
"’-—._,___./ - S~ -
"-._,____‘—’
cheute sur 2 notes WE@ %
~— N—_—
~————

double cheute a une tierce %
(pojawia sie trzykrotnie na tych samych wysoko$ciach) —

Jean-Henry d’Anglebert w tok muzycznej narracji wprowadza krotkie zwroty
harmoniczno-rytmiczne, ktére odnalezé mozemy w tancach. Osemka na tej samej
wysoko$ci poprzedzajgca dtugg nute stwarza wrazenie przedtaktowej formuty

zaczerpnietej z courante

J-H. d’Anglebert, Prélude d-moll, fragment J-H. d’Anglebert, Courante d-moll, fragment
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Czesto powtarzajacg sie formutg kadencyjng, ktorg spotkaé mozemy jedynie
w preludiach Jeana-Henry’ego d’Angleberta jest akord z oznaczeniem do wykonania jako
arpégé. W tancach notowane jest to zwykle uko$ng kreskg na lasce najwyzszej nuty
W sopranie. Arpeggio rozpisane ésemkami powinno byc¢ raczej zagrane rdwnomiernie niz
szybko.
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J-H. d’Anglebert, Prélude d-moll, fragment J-H. d’Anglebert, Allemande g-moll, fragment

Trzynutowy motyw na samym poczatku, bedacy rodzajem przedtaktowej formuty
wykorzystywany jest doS¢ czesto przez wielu kompozytorow. Spotka¢ go mozemy
w wielu allamende, courante, gaillarde, jak rowniez w tombeau. Johann Jacob Froberger

rozpoczyna tak /amento i meditation, jak réwniez niektére allemande, courantei gigue.
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J-H. d’Anglebert, Prélude d-moll, fragment J-H. d'Anglebert, Allemande d-moll, fragment
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J. J. Froberger, Allemande Es-dur, fragment J. J. Froberger, Meditation D-dur, fragment
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Preludium d-moll Jeana-Henry’ego d’Angleberta posiada niezwykle ekspresyjng
i miejscami zaskakujgcg linie melodyczng, ktéra przebiega w szeregu drobnych nut
podparta wyrazng linig basu. Kompozytor unika jednak powtarzania motywodw. Linia
melodyczna zdaje sie by¢ budowana na pochodach harmonicznych, ale nie narzuca
harmonii. Diuzsze nuty frazy melodycznej i dzwieki zatrzymywane tworzg czesto
dysonujgce wspotbrzmienia z linig basowg i wypetniajgca je harmonia.

plan melodyczny:
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Harmoniczny plan Preludium Jeana-Henry’ego d’Angleberta obfituje w bogactwo
wspotbrzmien. Liczne dysonujgce akordy z septymami i nonami wzbogacajg strukture

harmoniczng, nadajgc mu gtebokie, piekne brzmienie.

53



plan harmoniczny:
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Preludium Jean-Henry’ego d'Angleberta jest jednym z najlepiej zapisanych
i zaplanowanych strukturalnie utworéw. W bardzo precyzyjny i oszczedny sposéb uzywa
tukdw i linii. Wyznaczajg one tylko dtugos¢ trwania nut, dajgc wykonawcy duzg swobode
interpretacyjng. Piony harmonicznie zapisane w wartosciach catych nut sg wyraznie
wyszczegolnione. Ekspresyjna melodyka zostata wpleciona w plan harmoniczny,
a 6semkowe passages te ekspresje poteguja. Jest jednym z nielicznych preludiow, ktére
nalezatoby zagra¢ potoczyscie niz w tempie wolnym, z uwagi na liczne dysonujgce
wspdtbrzmienia i zaskakujgce zwroty melodyczne. Wkifadem d'Angleberta we francuska
szkote klawesynowg jest niesamowita dbato$¢ o szczegbty notacji, przejawiajgca sie np.
wigczeniem zrewidowanych wersji preludidw niemenzuralnych do Piéces de clavecin,
ktéry to zbidr jako catoSC wyznacza nowy standard w komponowaniu utwordw
klawesynowych. Zbiér ornamentéw d'Angleberta jest najbardziej wyszukanym zrédtem
powstatym przed pracg Frangoisa Couperina. Stuzyt on jako model XVIII-wiecznym
kompozytorom francuskiej szkoty, m. in. Rameau, a takze poza granicami Francji —
gtéwnie Bachowi, ktdry ok. 1710 roku skopiowat go i uzyt jako baze swojego wiasnego
systemu znakdéw zdobniczych.
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Louis Marchand Prélude Livre 11 (1702)

Jedyne Preludium niemenzurowane Louisa Marchanda pochodzi z jego drugiej
ksiegi Pieces de Clavecin, ktéra zostata wydana drukiem w 1703 roku w Paryzu.
W przeciwienstwie do Preludium z pierwszej ksiegi z roku 1699, dedykowanej Ludwikowi
X1V, Louis Marchand uzywa tutaj notacji niemenzuralnej. Obydwa preludia rozpoczynajg
cykl suitowy, ktory sktada sie z nastepujgcych po sobie typowych czesci. Suity Louisa
Marchanda skomponowane zostaty na podobienstwo powszechnie znanych w Paryzu suit
Johana Jacoba Frobergera. Jego preludium niemenzurowane hawigzuje W Sswojej
budowie do lutniowych Préludes Gaultiera zwanego Retorykiem Bogow.

Preludium Louisa Marchanda, sktadajace sie zaledwie z kilku linijek wydaje sie
by¢ utworem skromnym w poréwnaniu z przekazami wychwalajgcymi  kunszt
improwizatorski Marchanda. Takg dedykacje autorstwa Saint Lamberta umieszczono

w przedmowie do drugiej ksiegi jego dziet:

Panu Marchand
Od Pana jednego, Marchand, moglismy sie spodziewac
Skarbu, ktory dfori Pariska ofiaruje oto Publicznosdi.
Gdy pozwalasz sie stysze¢ w Swietym Przybytku,
Oto spieszy tam ttumnie
Dwor, Prowincja i Miasto,

A posrod owej mnogosci wprawnych stuchaczy,
Ktorych przysparza Ci Twoja zastuga,
Najbardziej wymagajacy
Odchodzi zawsze zaspokojony.

Przed wdziekami Twej Muzyki
Prozno broni sie zazdrosny Rywal,

I ten, co przybywa peten krytycznych sadow,
Czesto mimo woli wraca zadowolony.
Wigzesz wreszcie jezyki oszczercow,

I po twojej stronie stajg zazdrosnicy.

Ten, ktorego rozdarly furie Bachantek,

Byhby uratowas Zycie i ukoifich gniew,
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Gdyby umiatby/grac, jak Pan.?’

Preludium rozpoczyna swobodny pasaz na pedatowej nucie G, ktdéry mozna

uwazac za rozpisany akord otwierajgcy utwor.

L

L. Marchand, Prélude Livre 11, Paris 1702, fragment

W przebiegu trwania Preludium zauwazy¢ mozemy dwa belkowane przebiegi
w rytmie o6semek. Grupa kilkunastu nut jest tu podzielona na mniejsze grupy, co
oczywiscie moze mie¢ wptyw na ich frazowanie.

Opadajgcy w dot, szesnastkowy przebieg na tle akordu w gdrnych gtosach
sugeruje szybkie wykonanie i nawigzuje do toccat pisanych w stylu weneckim. Jego
zakonczenie wskazuje, iz uzyta jest tu cascatta doppia (cigg nut w kierunku

opadajacym).

L. Marchand, Prélude Livre 11, Paris 1702, fragment

Do XVII-wiecznego zdobnictwa, Louis Marchand nawigzuje w innym miejscu,

stosujgc pochdd szesnastek w kierunku wznoszacym, ktére poréwnaé mozemy do tiraty.

¥

L. Marchand, Prélude Livre 11, Paris 1702, fragment

WS$rdd uzytych tu ornamentéw dominujg tremblement i pincement

¥ L. Marchand, Les Piéces de Clavecin, Paris 1703, przedmowa do drugiego wydania, faksimile Piéces de Clavecin,
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/8/85/IMSLP74570-PMLP43743-Marchand_Clavecin_2.pdf (dostep: 14/05/2016)
ttumaczenie: Aleksandra Wojda.
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L. Marchand, Prélude Livre 11, Paris 1702, fragment

Jedyny raz uzywa tremblement w potgczeniu z coulé sur une tierce autre.

i}

L. Marchand, Prélude Livre 11, Paris 1702, fragment

W kilku miejscach wprowadza krotkie trzynutowe motywy w pulsie ésemkowym.
Motyw ten nawigzuje do trzynutowych przedtaktowych wstepow allemande Iub

tombeau.

L. Marchand, Prélude Livre 11, Paris 1702, fragment

Louis Marchand do$¢ oszczednie uzywa linii i tukow. Jedyna kreska taktowa
pojawia sie zaraz po pierwszym melizmacie na nucie pedatowej. tuki uzyte tutaj stuzg
jedynie do wskazania dtugosci nut tworzacych podstawe harmoniczng i do

przelegowania nut tej samej wysokosci.

L. Marchand Prélude Livre 11, Paris 1702, fragment
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Zgodnie z zasadg wykonawczg wywodzaca sie z XVII-wiecznej muzyki wokalnej

cigg kilku 6semek nie powinno sie grac¢ réwno.

plan harmoniczny:
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Toccata jest jak preambulum lub preludium, ktore organista
gra na organach lub klawesynie zanim zacznie motet lub fuge,

fantazjuje z gtowy z prostymi akordami i koloraturami.

Michael Praetorius
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ROZDZIAL 11

TOCCATA POCZATKU XVII WIEKU WE WLOSZECH
STUDIA NAD UTWORAMI

Luzzasco Luzzaschi Toccata del quarto tuono

Toccata del quarto tuono ukazata sie w I czesci traktatu Girolama Diruty?®
1/ Transilvano w 1593 roku. Obok 7occaty Luzzaschiego znajdziemy tam réwniez toccaty
samego Girolamo Diruty oraz Andrei i Giovanniego Gabriellich, Claudia Merulo, Antonia
Romaniniego, Gioseffa Guamiego, Vincenza Bell'Havera oraz Paola Qualiatiego, ktdre
stanowig muzyczng egzemplifikacje teoretycznych wywoddéw autora. Pozwala to
domniemywaé, iz utwér ten pomyslany byt jako materiat dydaktyczny dla mtodych
adeptéw sztuki klawesynowej czy organowej. Dzieto Girolama Diruty jest niezwykle
istotne dla badacza literatury muzycznej, poniewaz ukazuje pewien zamkniety etap
ksztattowania sie gatunku weneckiej toccaty. Przed wydaniem 1/ Transilvano ukazaty sie
jedynie dwie pozycje, dzieki ktérym nasza wiedza o toccatach przetomu XVI i XVII wieku
staje sie petniejsza: Tocate Ricercari et Canzoni francese intavolate per sonar d'organo

Sperindo Bertoldo (1591) oraz Intonationi d'organo Andrei Gabrielego (1593).

Toccata del quarto tuono |uzzasco Luzzaschiego w swojej dtugosci (utwor
posiada tylko 23 takty) przypomina raczej typowe dla szkoty weneckiej /ntonazione
i mozna Smiato stwierdzi¢, iz mogtby z powodzeniem zaistniec jako artystyczne podanie
odpowiedniej tonacji $piewakom przed wykonaniem madrygatu badz motetu. Jest to
jedyny zachowany utwér kompozytora nieutrzymany w Scistej technice
kontrapunktycznej, wykorzystujacy przejrzystg fakture przez co wydaje sie ,lekki”
i ,azurowy”.

Pewne ustepy dzieta znakomicie nadajg sie do zastosowania przez wykonawce
techniki dyminucji, ktérg grajgcy moze dodaé improwizujgc. Technika ta byta wowczas
jedng z najwazniejszych umiejetnosci dobrego wykonawcy. W niektdrych fragmentach

kompozytor sam rozpisuje wzory dyminucji.

Toccata del quarto tuono niezaleznie od waloréw dydaktycznych stanowi

skonczone, przemyslane dzieto, w ktdrym kompozytor celowo stosuje oszczedne $rodki

2 G. Dirurta (c.1554-1610) wioski organista, nauczyciel, teoretyk muzyki, autor traktatu J/ 7ransilvano wydanego drukiem
w 1593 i 1609 roku w Wenegji.
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wypowiedzi muzycznej. Tak postrzegany tekst 7occaty nie wymaga od wykonawcy
dodawania skomplikowanych ornamentéw, a jedynie accenti trilli czy clamationi
i to tylko w granicach dobrego smaku.

Toccata del quarto tuono prezentuje model odmienny od wyksztatconego
w Wenecji przez Andrea Gabrielego. W toku utworu wydzieli€ mozemy wyraznie
zarysowane kadencjami rozczionkowanie formy. Jest to swego rodzaju zapowiedz formy
trzyczeSciowej, ktorg rozwing poOzniejsi tworcy. W ramach tej formy kompozytor
pozostawia swobode w stosowaniu zdobnictwa w skrajnych czeSciach, hotdujgc tym

samym gustom ferraryjskim, odnoszacym sie do praktyki wokalnej.

Utrzymany w dlugich wartoSciach poczatek utworu, skomponowany
z niezwykfa dbatoscig o prowadzenie gtoséw, moze skfania¢ do nieco swobodniejszej

interpretacji, polegajacej na dodaniu drobnych ornamentdw.

=", =S T == = o =
H& ro— Cg— P P g o - 12
e 'S 7] PP 5 | 7] [
‘ o
/ 1G58 B w '\ 2N . ‘ s‘ (B
©): S S— f e "  —— f o e e
\ ) ¢ i ) S — > f | O 1 P
'z : i /' .

L. Luzzaschi, 7Toccata del quarto tuono, takty 1—4

Typ toccaty wyksztatcony w kregu Basilica San Marco nie jest obcy
kompozytorowi, czemu daje wyraz w Srodkowej czesci, proponujgc ornamenty w stylu
weneckim. Podobnie jak u Andrei Gabriellego stosuje on podparty akordami cigg
figuracji, w ktérym dominuje ruch ésemkowy i szesnastkowy, przechodzacy z gtosu do
gtosu, opadajacy i wznoszacy, z elementami wymiany plandéw, czesto zakonczony
groppi. Uderza tez jego podobienstwo do ,koronkowych” i wirtuozowskich madrigali

przeznaczonych dla Donne di Ferrara.
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L. Luzzaschi, Toccata del quarto tuono, takty 10-13

Ten rodzaj faktury ustepuje chwilami akompaniamentowi o wyraznym rysunku

melodycznym.
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L. Luzzaschi, Toccata del quarto tuono, takty 17-18

Fragment prowadzony w réwnolegtych tercjach sprawia wrazenie dwugtosowego
$piewu a capella. Akordowy akompaniament dominujgcy w tym utworze zanika na

dtugosci pierwszej potowy taktu, co jeszcze bardziej podkresla afekt cantabill.
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L. Luzzaschi, 7Toccata del quarto tuono, takt 15

Na swoj nowatorski sposdb Luzzaschi kofczy Toccate powracajgc do materiatu

z poczatku. Stanowi to rodzaj czterotaktowego, powolnego i $piewnego epilogu.

W przeciwienstwie do motywdw z pierwszych taktéw, gdzie motywy byty w kierunku

wznoszacym, dominuje tutaj ruch opadajacy. Potaczenie figuracji charakterystycznych

dla muzyki instrumentalnej z kontrapunktycznym, wokalnym prowadzeniem gtosow,

nawigzujagcym do komponowanych w Ferrarze madrygatdw, mozna postrzegac jako

istotny rys indywidualny kompozytora starajgcego sie przetamaé wenecki schemat

toccaty.
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L. Luzzaschi, Toccata del quarto tuono, takty 20-23
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Girolamo Frescobaldi Toccata Terza Libro Primo

Toccata Terza pochodzi z pierwszego zbioru toccat i partit zebranych pod
wspdlnym tytutem: Toccate e Partite d'intavolatura di cimbalo. Zbior ten, dedykowany
ksieciu Mantui, kardynatowi Ferdynandowi Gonzadze zostat wydany dwukrotnie.
Pierwszy raz ukazat sie drukiem na poczatku lutego w 1615 roku i zawierat 12 toccat
oraz 3 partity (Partite sopra I'Aria della Romanesca, Partite sopra lamonicha, Partite
sopra Rugiero). W dedykacji umieszczonej na stronie tytutowej Frescobaldi notuje,
iz przebywajgcy w Rzymie kardynat faskawie zachecat go do doskonalenia tych dziet
czestymi  prosbami?® Prawdopodobnie w zwigzku z wyczerpaniem sie naktadu
pierwszego wydania rozpoczynajg sie prace nad wznowieniem dzieta. Kompozytor
zachecony przychylnymi opiniami i sugestiami ksiecia dodat do drugiego wydania
czwarty cykl wariacji Partita sopra Folia oraz cztery Correnti. Partite sopra I'Aria della
Romanesca zostaje w catosci skomponowana na nowo. Partite sopra Rugiero pojawia sie
pod nowym tytutem Partite 12 sopra IAria di Ruggiero i zostaje powiekszona o kolejne
cztery wariacje, a pierwsze osiem wariacji z pierwszego wydania ulega
przekomponowaniu. Partite sopra lamonicha zatytutowana zostaje Partite 11 sopra I'Aria
di Monicha i podobnie jak Partite sopra Rugiero zyskuje cztery nowe wariacje. Zmiany

2 F, Hammond, Girolamo Frescobaldi: A Guide to Research, New York, London 1988 s. 186.

64



dotyczg réwniez dedykacji na stronie tytutowej oraz przedmowy, ktdéra w drugim
wydaniu zostaje znacznie rozbudowana. Nalezy podkreslic fakt, iz wszystkie
skomponowane T7occaty w Il primo libro zostajg przedrukowane bez zadnych zmian
w drugim wydaniu. Zaréwno I/ primo jak i secondo libro di Toccate zostaty wydane
w Rzymie u Nicold Borbone technikg miedziorytniczg, do$¢ kosztowna, jednakze
pozwalajgcg na oddanie wielu niuansdéw zapisu piSmiennego. Frescobaldi, podobnie jak
jego wielcy poprzednicy, zdecydowat sie na zapis dzieta w postaci /intavolatury, zwanej
réwniez wioskim systemem klawiszowym. Ta stosunkowo nienowa forma zapisu dzieta
na dwdch wieloliniach®® (szesSc linii dla prawej reki i osiem linii dla lewej) pozwalata na
wiekszg swobode w prowadzeniu gtoséw, jak rodwniez na zastosowanie zmiennej ich
liczby w odroznieniu od systemu partyturowego.!

Toccata Terza nalezy do grupy toccat skomponowanych w swobodnym stylu
figuracyjnym. Jedynie dwie ostatnie toccaty (Undecima i Duodecima) posiadajg
wyrazistszy idiom organowy, widoczny w nagromadzeniu dtugich pedatowych nut oraz
dysonansow (durezze e ligature), przez co mozemy odrézni¢ je od pozostatych. 7occata
Undecima rozpoczyna sie dlugim fragmentem o wyraznie organowym charakterze,

a Toccata Duodecima w catosci skomponowana jest w tym stylu.

Cechg charakterystyczng dla muzyki wykonywanej na klawesynie jest czeste
zastosowanie rozbudowanych figuracji. Dzwiek klawesynu w swojej naturze jest dos¢
krétki, niepowtdrzony szybko wybrzmiewa, dlatego we wstepie sam kompozytor
sugeruje ignorowanie zapisanych ligatur, by instrument nie przestat brzmiec3?
Dedykacja ze strony tytutowej pierwszego i drugiego wydania ...d7ntavolatura di cimbalo
posSwiadcza o tym, iz sam kompozytor poczatkowo swoje nowatorskie kompozycje
przeznacza do wykonania wtasnie na klawesynie. Czwarte wydanie zbioru z 1628 roku

ukazato sie pod tytutem 1/ primo libro d’intavolatra di Toccate di cimbalo et organo.

Jak zauwaza Marcin Szelest, niezwykle trudno okresli¢ jakakolwiek modelowa
strukture toccat Frescobaldiego.® DoS¢ przejrzystg budowe toccat Frescobaldiego
przedstawia Anthony Newcomb. Wedtug niego, to sekwencja przeplatajacych sie pieciu

komponentdw, ktdre przedstawia w nastepujgcej kolejnosci:

%0 ten sposdb zapisu odnalezé mozemy w kodeksie Faenza z 1430 roku, pierwszym zachowanym wioskim zbiorze muzyki
na instrumenty klawiszowe.

31 M. Szelest, Przemiany stylistyczne we wioskiej muzyce organowej przetomu XVI i XVII stulecia, Krakéw 2007, s. 127.

32 punk trzeci z wstepu do drugiego wydania #/ /ibro primo.

3 M. Szelest, Przemiany stylistyczne we wiloskiej muzyce organowej przetomu XVI i XVII stulecia, Krakéw 2007, s. 128.
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1) powolny, akordowy poczatek,

2) zwiekszenie aktywnosci rytmicznej przez wprowadzenie dyminuciji
przebiegajgcych pomiedzy akordami,

3) wprowadzenie motywow figuracyjnych migrujacych z gtosu do gtosu, ktdre
zageszczajg ruch harmoniczny,

4) wydtuzanie motywow figuracyjnych prowadzacych do kadenciji,

5) koda zawierajgca szeroko rozplanowane figuracje.3*

W Toccacie Terza mozemy odnalez¢ wszystkie odcinki, jakie wyznacza Anthony
Newcombe, opisujgc schemat formalny toccat Frescobaldiego. Podazajgc

za jego teorig, plan komponentdw w 7occacie Terza przedstawia sie nastepujgco:

Numery taktow komponent
1-4 1i2
5-8/2 2
8/3-11/2 3
11/2-13/3 2i4
13/4-17 2i3
18-25 2i3
26-28/2 4
28/2-31 5

Utwor rozpoczyna sie od prostego akordu, ktéry wedle wskazéwek samego
kompozytora z przedmowy ma by¢é grany adagio i arpeggiando®. Zaraz
po improwizowanym akordzie nastepuje cigg lapidarnych motywéw w drobnych
wartosciach rytmicznych, ktére, uzywajac licznych dysonanséw w do$¢ wyrafinowany
sposob, opisujg melodycznie podstawe harmoniczng, czesto przechodzac przez dzwieki
obce, najpierw w kierunku opadajgcym, a nastepnie wznoszgcym. W kolejnych taktach
nastepuje zwiekszenie aktywnosci rytmicznej przez wprowadzenie figur dyminucyjnych
(przebiegajgcych po skali i czesto zakonczonych groppi) przechodzacych pomiedzy
akordami, co doprowadza do zageszczenia ruchu harmonicznego i melodycznego wraz
z wprowadzeniem ,niespokojnych” motywdw figuracyjnych pospiesznie przenoszonych
z gtosu do gtosu. Motywy te, sktadajgce sie z kilku do kilkunastu nut, czesto przechodzg

34 A. Newcomb, Frescobaldi’s Toccatas and their Stylistic Ancestry, w Proceedings of the Royal Musical Association 1984—
1985 Vol. 111 s. 30-31.
35 punkt pierwszy z wstepu do pierwszego wydania J/ /ibro primo, oraz punkt trzeci z wstepu do drugiego wydania #/ /ibro
primo. (patrz s. 74-76)
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ptynnie w dtugie i rozbudowane czeéci figuracyjne. Smiato mozna okredli¢ je jako
fragmenty deklamacyjne, quasi-recytatywne. Kolejnym elementem jest pojawienie sie
wydtuzonych figuracji opartych na prostszych konstrukcjach rytmicznych, ktére
doprowadzajg do kadencji autentycznej. Ostatni komponent to rozpoczynajgca sie
zwrotem plagalnym kadencja, ktéra zawiera szeroko rozplanowane figuracje w stylu
weneckim, szybko doprowadzajgce do koncowej kadencji. Jedynie pierwszy i ostatni
komponent nie ulega powtdrzeniom. Kompozytor nawigzuje do pozostatych, czesto

powracajgc do poprzednich i opracowujgc je w odmienny sposdb, co nadaje dzietu

bardziej urozmaicong forme®¢. Toccata Terza Girolama Frescobaldiego obfituje w liczne
analogie do toccat z kregu kompozytoréw weneckich, jak cholby figuracje na bazie
akordu na przemian w lewej i w prawej rece. W miare rozwoju formy figuracje te stajg
sie bardziej rozbudowane, a nawet pojawiajg sie w dwdch planach réwnoczesnie,
doprowadzajac tym samym do efektownych kulminacji. Pomiedzy nimi znajdujg sie

fragmenty bardziej kontrapunktyczne operujace technika krotkich imitacji.

Frescobaldi w Toccacie terza wyraznie odnosi sie do ramowej budowy toccaty
zaproponowanej przez Luzzaschiego. W ostatnim komponencie nawigzuje motywami
i drobnymi figuracjami do poczatku utworu. Cata misternie zaprojektowana kompozycja
konczy sie kadencjg autentyczng w finalis. Tak utozona w idealny sposob oddaje logike
formy, ktdéra nieuchronnie zmierza do koncowej, rozbudowanej kulminacji
i jednocze$nie zwraca uwage na aspekt nieprzewidywalnosci w szczegdtach jej
przebiegu®. Interpretacja ich bedzie w duzej mierze oparta na sugestiach samego

kompozytora oraz na swobodzie i fantazji wykonawcy.

Jedng z najbardziej rozpoznawalnych cech techniki kompozytorskiej
Frescobaldiego jest réznorodnos$¢ uzytych motywdw, przeksztatcanie ich w wariacyjny
sposéb oraz spdjnos¢ rysunku figuracji, ktéra osiggana jest tutaj przez nieustanne ich
przeksztatcanie w celu tworzenia ich nowych postaci®®. W przebiegu toccaty odnalez¢
mozemy figury czesto spotykane w muzyce wokalnej tego okresu. Poczatek XVII wieku
to dominacja monodii akompaniowanej propagowanej przez cztonkéow Cameraty

Florenckiej, gdzie skoncentrowanie sie na stowie odgrywato pierwszoplanowg role.

3% A. Newcomb, Frescobaldi’s Toccatas and their Stylistic Ancestry, w Proceedings of the Royal Musical Association 1984—
1985 Vol. 111 s. 30-31.

37 M. Szelest, Przemiany stylistyczne we wioskiej muzyce organowej przetomu XVI i XVII stulecia, Krakéw 2007, s. 129.

3 A. Newcomb, Frescobaldi’s Toccatas and their Stylistic Ancestry, w Proceedings of the Royal Musical Association 1984—
85 Vol. 111 s. 39-40.
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Kazde wprowadzenie dyminucji byto podporzadkowane znaczeniu tekstu. Giulio Caccini
w przedmowie do swojego dzieta La nuove musiche bedacym manifestem zmian
zachodzacych w muzyce wokalnej przetomu XVI i XVII stulecia sprzeciwia sie nadmiernej
praktyce ozdabiania, jesli nie jest to podyktowane znaczeniem tekstu. W tym celu
doktadnie notuje passagi i grazie (affetti — ozdobniki ktdére stajg sie nosSnikiem
szczegolnej ekspresji. Frescobaldi piszac w swojej przedmowie o affetti cantabilf®,
podkre$la tym samym ich wokalng proweniencje i dlatego wszystkie uzyte affetti

powinny spetniac takg role w muzyce instrumentalnej, jakg grazie spetniajg w muzyce

wokalnej. Te kilka wskazdéwek dotyczacych uzycia passi i affetti ukazuje jak bardzo
muzyka klawiszowa juz na samym poczgtku XVII wieku, pod wptywem muzyki wokainej
i nasladujac jg, byt nastawiona na emocjonalne oddziatywanie na stuchacza, jak dalece
operowata srodkami musica ornata.®® Dlatego tez w Toccacie Terza mozemy odnalez¢

kilka przyktaddw figur ozdobnych zaczerpnietych z muzyki wokalnej.

1. Esclamazione — to najwazniejsza figura wedtug Cacciniego i przez niego po raz
pierwszy zdefiniowana w przedmowie do La nuove musiche (1602)*.
Osiggana jest za pomocg zmian dynamicznych i w zaleznosci od wielkoSci
interwatu na ktérym sie znajduje moze byc¢ bardziej lub mniej ekspresyjna.

. Esclamazione languida (omdlewajgca) — interwat sekundy.

. Esclamazione rinforzata (wzmozona) — interwat tercji.

. Esclamazione affettuosa (czuta) — interwat kwarty.

. Esclamazione piu viva (bardziej zywa) — interwat seksty.

o U A~ W N

. Accento - to krétka figura polegajaca na dopisaniu szybkiej nuty lub kilku nut
do wysokosci po ktdrej nastepna nuta jest potozona nizej.

7. Tirata —cigg szybkich nut (6semek lub szesnastek ) wznoszacych sie po skali,
zwykle poprzedzony krotkim oddechem.

8. Cascata — cigg szybkich nut (6semek lub szesnastek) opadajacych po skali.

9. Cascata scempia — kiedy nuta poprzedzajgca ostatnig znajduje sie powyzej.

10. Cascata doppia —kiedy nuta poprzedzajgca ostatnig znajduje sie ponizej.

11. Cascata per ricore il fiatto —kiedy przed rozpoczeciem ciggu szybkich

opadajgcych nut znajduje sie oddech (pauza).

3 poczatek wstepu do drugiego wydania 1/ /ibro primo. (patrz s.75)
40 Z. M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjg 1994, vol. II Rzym, s. 272.
0. Strunk, Source readings in Music History, 1998, s. 732.
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W Toccata Terza wyodrebni¢c mozemy odcinki, ktére w oczywisty sposdb
wyznaczone sg przez kadencje — konsonans zapisany w pétnutach w obydwu rekach
jednoczesnie*?. Kazdy z tych odcinkéw nalezy wykonaé w zrdznicowany sposob
w zaleznosci od zawartego materiatu muzycznego — passi diversi et di affettf.

Pierwszy odcinek rozpoczyna sie ciggiem prostych wspotbrzmien. Na tle tej dos¢
statycznej harmonii Frescobaldi wprowadza ,niespokojne” kilkunutowe figury (accento),
ktore zakonczone sg dos¢ ,niespodziewanym” skokiem seksty w dét (esclamazione piu
viva). Pojawiajacy sie na tle brzmigcego akordu g-moll dzwiek fis tworzy z nim silny
dysonans. Zabieg ten przeprowadza dwukrotnie, by za trzecim razem zlagodzi¢

ow ,bolesny” afekt tagodnym skokiem kwinty.
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G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 1-2

W kolejnym odcinku wprowadza nowg figure (groppo) w kierunku wznoszacym,
ktora ozywia ruch, ukazujac sie w kolejnych gtosach, by zaraz opas¢ naglym skokiem
septymy. Uzyte tutaj groppi poprzedza rytmem punktowanym, oddajac w ten sposdb
wrazenie rozpedzajgcego sie trylu. Caccini nazywa takg formute ribattuta di gola®.
Wplecione pomiedzy groppi znane juz z pierwszych taktow accenti zakonczone sg tym
razem tagodnym skokiem tercji (esclamazione rinforzata). Multiplikowanie poczatkowego
motywu wraz z groppi potaczonej z ribattuta di gola przy réwnoczesnym kierunku

wznoszacym wprowadza w tym fragmencie efekt crescenda.
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42 punkt szésty z wstepu do drugiego wydania Z/ /ibro primo, (patrz s. 76).
43 punkt drugi z wstepu do drugiego wydania #/ /ibro primo, (patrz s. 75).
* Z. M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresja 1994, vol. 1 Florencja, s. 120.
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G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 3—4

Na tle opadajgcych krokami sekundowymi dlugich wartosci w najwyzszych
gtosach pojawia sie passagio w planie dolnym. W tym fragmencie, opierajgc sie na
wskazowkach z przedmowy, nalezy zrezygnowac z /igature na rzecz durezze i powtarzac
je do woli, uderzajac razem, aby instrument nie brzmiat pusto.*> Sekwencje opadajacych
sekund mozna poréownal do Esclamazione languida. Omdlewajacy charakter jest tu
podkreslony przez dysonanse wynikajgce z nakfadania sie dzwiekow. Przez powtdrzenie
przelegowanych nut dolnego gtosu uzyskamy efekt messa di voce, akcentujac
gérne nuty w tym samym czasie osiggniemy efekt esclamazione. Po dramatycznym

poczatku nastepuje chwilowy element rozluznienia.

G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 5-6

W kolejnych taktach wariacyjnie przeksztatca figure passagio, wprowadzajgc ruch
szesnastkowy w dolnym planie naprzeciw dsemkom w planie gérnym. Zgodnie
z sugestiami kompozytora, szesnastki powinno sie wykonac lekko punktujac (alguanto
puntate) tak by pierwsza byta nieco krétsza od drugiej i jak sugeruje Frescobaldi nie

nalezy ich gra¢ zbyt szybko.*
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G. Frescobaldi, 7occata Terza, takt 7

Kompozytor wprowadza rowniez affetti cantabili, ktdére wyraznie kontrastujg

z licznymi figuracjami (przyktad nr 10)

4 Punkt trzeci z wstepu do drugiego wydania Z/ /ibro primo, (patrz s. 75).
“ Punkt si6dmy z wstepu do drugiego wydania 1/ /ibro primo, (patrz s. 76).
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G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 8—-11

Kolejne dwa przyktady ilustrujg passaggio w stylu weneckim:

G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 19-21

Taneczny charakter uzyskamy, podkreSlajagc wprowadzong nagle przy koncu
trzynastego taktu radosng figura corta”.

.hﬂﬁwﬂ—p__,%ﬂf—?

G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 13-15

7 Figura corta zostata zdefiniowana po raz pierwszy przez Wolfganga Caspara Printza w jego dziele pod tytutem
Compendium musicae signatoriae et modulatoriae vocalis (1689). Wymienia jg wsérdd wioskich ornamentéw, takich jak
messanze i salti, ktére jak sam stwierdza sg mniej kwieciste i raczej nie nadajg sie do ozdabiania adagidw. Bardziej
doktadny opis przedstawia w swoim Musicalisches Lexicon (1732) Johann Gottfried Walther: [figura ta] zawiera trzy
szybkie nuty, z ktérych jedna ma takg wartosc jak inne dwie razem.
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Zupetnie niespodziewanie pojawiajg sie trzykrotnie cascata doppia oraz cascata
scempio jako nosnik wyjatkowej ekspresji. Efekt zaskoczenia podkreSla rowniez
poprzedzajacy dwa pierwsze biegniki w dot bardzo retoryczny skok kwarty
w gore. Bytby to zatem afekt radosci i dumy w przeciwienstwie do skoku kwarty w dét

opisanego przez Vincenzo Galilei jako smutny i pokorny.*®

G. Frescobaldi, Toccata Terza, takty 21-22

Jak zauwaza Zygmunt Szweykowski, cascaty u Cacciniego umieszczane s3
zwykle tuz przed kadencja®, jednak w tym przypadku zanim nastgpi zwrot kadencyjny
zakonczony groppo, pojawia sie najbardziej wirtuozowski fragment. To szesnastkowe
passi doppi (podwdjne passi) wystepuje w tym miejscu w dwdch rekach rownoczesnie.
Wedle wskazéwek z przedmowy, nalezy zatrzymaé sie na akordzie poprzedzajgcym,
nawet jesli jest to akord wartosci dsemki, dodatkowo zwalniajgc ostatnie passaggi
[cascata scempio] przed akordem, grajac sostenendo il tempo pit adagio *°. Zaraz po
tym zatrzymaniu nalezy zagraC passi doppi szybko i zdecydowanie, by tym bardziej

pokazac zwinnosc reki;>

G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 22-23

48 Z. M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjg 1994, vol. 1 Florencja, s. 104.
49 Z. M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjg 1994, vol. 1 Florencja, s. 119.
0 punkt piaty z wstepu do drugiego wydania 7/ /ibro primo, (patrz s. 75).
51 punkt 6smy z wstepu do drugiego wydania 7/ /ibro primo, (patrz s. 76).
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Cascata, ktéra znajduje sie na przetomie taktow 27-28 przechodzi az przez dwie
oktawy. Jest to niezwykle wirtuozowskie doprowadzenie do kadencji, ktorej akord
wyznacza ostatni pigty komponent z opisu Anthony’ego Newcomba — kode zawierajaca
szeroko rozplanowane figuracje.

G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 27-28

Wyraznie oddzielone od siebie dwa biegniki w kierunku wznoszacym
przypominajg czesto uzywang zwtaszcza przez Claudia Monteverdiego, Gulio Caccinniego
i Giovanniego Kapsbergera tirate. Dwukrotnie pojawia sie ona w kodzie jako ciag
wznoszacych sie biegnikdw, ktore mogtyby byé wykonane oddzielnie, wedtug wskazéwek

samego Cacciniego, konczac sie akcentowang ostatnig nuta.

G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 24

Zdecydowanie najbardziej ekspresyjnym elementem w 7occacie Terza jest
rownoczesne zastosowanie szesnastkowej figuracji na tle nuty pedatowej tworzacej

podstawe harmoniczng i rozpisanego w najwyzszym gtosie groppi.

G. Frescobaldi, 7occata Terza, takt 25
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Podobny efekt Frescobaldi zastosowat w kadencji. Gropp/ umieszcza
w $rodkowym gtosie, szesnastkowg figuracje wykonuje gtos najnizszy a nuta pedatowa
pojawia sie w gtosie najwyzszym. Ten czesto pojawiajacy sie zabieg jest elementem
silnie rozpoznawalnym i charakterystycznym dla twdrczosci Frescobaldiego.
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G. Frescobaldi, 7occata Terza, takty 31

Toccata terza jest wypetniona zréznicowanymi gestami muzycznymi oraz licznymi
figurami  ozdobnymi. Interpretacja ich bedzie w duzej mierze oparta
na sugestiach samego kompozytora oraz na swobodzie i fantazji wykonawcy. Wykonanie
powinna cechowac fantazyjnos¢, dramaturgia, subtelna swoboda rytmiczna, wirtuozeria,
improwizacyjnos¢, element zaskoczenia stuchacza podkresleniem niekonwencjonalnego
zwrotu melodycznego lub harmonii. Jak sam Frescobaldi pisze w przedmowie A/ Lettore
do drugiego wydania ksiegi, swoje toccaty skomponowat zgodnie z modg grania con
diversita di passi, stad zrdznicowanie poszczegolnych odcinkdw toccaty jest jedng z ich
podstawowych cech. Warto tutaj przytoczyé przedmowy do pierwszego i drugiego

wydania 1/ /ibro Primo.

Przedmowa do pierwszego wydania pierwszej ksiegi toccat
Frescobaldiego:
Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo... Libro Primo
Rzym; Nicolo Borbone, 1615

Al Lettore/Do czytelnika

Poniewaz sposéb, w jaki skomponowatem te utwory wydaje mi sie
przyjemny, pomyslatem, aby zaprezentowaC je drukiem z ponizszymi
radami; zapewniajgc, ze zdaje sie na zastugi innych i zauwazam wartos¢
kazdego; ale niech sprawi przyjemnos¢ afekt, z jakim je objasniam dla
pilnego ¢wiczenia, bedac pewnym, Zze dzieki temu dzieta te stang sie
tatwiejsze, niz sie wydaja.

1. Niech poczatki toccat bedg grane adagio, a akordy arpeggiowane.
Nastepnie nalezy zadbac¢ o odrdznienie odcinkdw, traktujac je szybciej lub
wolniej, zgodnie ze zrdéznicowaniem ich efektdw, ktdre ukazujg sie podczas
grania. Podwojne passi podobnie powinny by¢ grane powoli, aby mogty by¢
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lepiej wyartykutowane, a w zej$ciach skokami ostatnia nuta przed skokiem
powinna by¢ zawsze zdecydowana i szybka.

2. Nalezy zatrzymac sie zawsze na ostatniej nucie tryla i innych ozdobnikoéw,
tak przy skoku, jak i przy kroku sekundowym, nawet jezeli jest
to szesnastka lub trzydziestodwdjka; kadencje zazwyczaj powinny byc
bardzo powstrzymywane.

3. W partiach tempo powinno by¢ wiasciwe i proporcjonalne, i poniewaz
w niektdrych znajdujg sie szybkie passi, powinno sie zaczynaé w wygodnym
pulsie, nie jest bowiem witasciwie zaczynac szybko i zwalnia¢; ale powinno
by¢ grane w jednym tempie; i nie ma watpliwosci, ze doskonato$¢ grania
zalezy przede wszystkim od zrozumienia temp>2.

Przedmowa do drugiego wydania pierwszej ksiegi toccat Frescobaldiego:
Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo... Libro Primo
Rzym; Nicolo Borbone, 1615-1616

Al Lettore/Do czytelnika

Poniewaz wiem, jak mile widziana jest moda grania ze S$piewnymi afektami
i zroznicowaniem odcinkow [passi], przyszto mi do gtowy pokazac,
Zze jestem im przychylny i sympatyczny, tymi moimi stabymi wysitkami,
prezentujgc je w druku z ponizszymi radami; zapewniajac, ze wole zastugi
innych, i uznaje wartos¢ kazdego. I niech sprawi przyjemno$¢ afekt, z jakim
je objasniam pilnemu i taskawemu czytelnikowi.

1. Po pierwsze; ten sposdb grania nie moze by¢ podporzadkowany pulsowi,
jak to widzimy praktykowane w nowoczesnych madrygatach, ktdére — mimo
ze trudne — staje sie tatwiejsze dzieki pulsowi, ktdry bierze sie to wolny, to
szybki [ battuta], a nawet zawiesza sie w powietrzu, zgodnie z ich afektami,
albo znaczeniem stow.

2. W toccatach wzigtem pod uwage nie tylko to, ze sg petne zréznicowanych
odcinkow i afektdw [passi diversi et di affetti], ale rowniez to, ze kazdy
z tych odcinkdw moze by¢ grany oddzielnie jeden od drugiego; dlatego
grajgcy bez obowigzku skonczenia wszystkich bedzie mogt zakonczy¢, gdzie
bedzie uwazat za stosowne.

3. Poczatki toccat powinny by¢ grane powoli [adagio] i arpeggiando; i tak
samo /igature, albo durezze, réwniez w Srodku utworu bedg uderzane

%2 Ttumaczenie Marcin Szelest, op. cit., s. 296-297



razem, aby instrument nie brzmiat pusto; uderzenie to moze byc
powtarzane wedtug woli grajacego.

4. Na ostatniej nucie tryli, jak rowniez passaggi poruszajgcych sie skokami
lub krokami sekundowymi [passagi di salto o di grado], nalezy sie
zatrzymad, nawet jezeli ta nuta jest 6semkg lub szesnastkg [croma
0 biscroma), lub rézng od nastepnych, poniewaz to zatrzymanie pozwoli
unikng¢ pomylenia jednego pasaggio z drugim.

5. Kadencje, pomimo Zze napisane szybko [scritte veloce], nalezy
powstrzymywac [sostenerle assai]; rowniez zblizajac sie do konca passaggi
lub kadencji nalezy postepowaé zwalniajac tempo [sostenendo il tempo piu
adagio.

6. Oddzielenie i zakonczenie odcinkdw [ passi] nastepuje wtedy, gdy spotyka
sie konsonans napisany w potnutach [minime] w obydwu rekach razem.
Kiedy spotyka sie tryl w prawej lub lewej rece, i w tym samym czasie druga
reka ma passaggio, nie mozna graC nuty przeciw nucie, ale stara¢ sie, by
tryl byt szybki, a passaggio mniej szybki i ekspresyjny; w przeciwnym razie
powstanie nieporzadek.

7. Odcinek, w ktorym spotyka sie dsemki i szesnastki razem w obydwu
rekach, nie moze by¢ grany zbyt szybko, reka grajgca szesnastki musi je
nieco punktowaé, ale nie pierwsza, lecz druga powinna mie¢ kropke, i tak
wszystkie: pierwsza nie, druga tak.

8. Przed podwojnymi passi [ passi doppi] z szesnastkami w obydwu rekach
nalezy sie zatrzymaé na poprzedniej nucie, nawet jezeli jest czarna,
a nastepnie zagraé passaggio zdecydowanie, aby tym bardziej pokazac
zZwWinnos¢ reki.

9. W partiach, w ktérych znajdujg sie passi i affetti dobrze jest obrac
szerokie tempo, co odnosi sie takze do toccat. Inne, niemajgce passaggi,
mogq by¢ grane w nieco szybszym pulsie [alguanto allegre di battutal,
zaleznie od dobrego smaku i osadu grajgcego w doborze tempa. W tym lezy
duch i doskonatosc tej mody i stylu grania®.

53 Thumaczenie: Marcin Szelest, op. cit., s. 297-299.
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Michelangelo Rossi Toccata Sesta

Michelangelo Rossi publikuje swdj zbior Toccate e Corenti dintavolatura d'organo
e cimbalo okoto 1640 roku. Drugie wydanie ujrzy Swiatto dzienne w Rzymie w 1657 roku
w oficynie wydawniczej Nicolo Borbone, u ktérego drukowane byly dzieta Girolamo
Frescobaldiego. Do naszych czasdw zachowaty sie cztery kopie dzieta Rossiego,
z ktérych dwa znajduja sie obecnie w Bolonii (Civico museo bibliografico musicale pod
sygnaturami BB257 i BB258), jedno w Neapolu w Conservatorio di musica San Pietro
a Majella pod sygnaturg MS9362 oraz w Musikarchiv w Gottweig (Austria) — egzemplarz
bez sygnatury. Dwie ostatnie wymienione kopie posiadajg identyczne strony tytutowe
z herbem rodu Barberinich i recznie dopisane daty na pierwszych kartach.>* Dedykacje
ze zbioréw boloniskich rdznig sie pomiedzy soba. Jedna z nich posiada herb rodu
Aldobrandinich, drugi egzemplarz — rodu Genoa. Kolekcja ta zawiera 10 toccat
i 10 corrente. Dodatkowo, w odrecznie wykonanym suplemencie do kopi manuskryptu
z Liceo-musicale w Bolonii odnalez¢ mozemy cztery dodatkowe toccaty, Partite sopra la
Romanesca (w dwoch odpisach) oraz dwa Versetti 5° tono.>

Toccata Sesta, jak wiekszoS¢ jego toccat zawiera ukfad dwodch odcinkéw
Jfugowanych" i dwdch odcinkéw swobodno-improwizacyjnych zakonczonych krotka
koda. Rozpoczyna sie ciggiem kilku prostych akordéw. Powotujgc sie na wspomniane juz
wczesniej wskazowki Frescobaldiego, nalezatoby zagraC je adagio e arpeggiando.
Zaskakujace jest potagczenie akordu drugiego z trzecim. Wyraznie brzmigca tu dominanta
na poczatku drugiego taktu nie rozwigzuje sie do toniki. Przez wychylenie do dominanty
wtrgconej mamy wrazenie, ze akord dominanty rozbrzmiewa przez dwa takty. Przed
ostatnim akordem pojawia sie groppo, doktadnie rozpisany tryl ktéry zatrzymuje sie na
ostatniej nucie przed ostatnim akordem nawigzujgc tym samym do jednej ze wskazdwek

Frescobaldiego.

5 A. Silbiger, Michelangelo Rossi and His Toccate e Correnti, Journal of the American Musicological Society, Vol. 36 No. 1
s. 18-38.
55 W. Apel, The history of Keyboard music to 1700, Indiana University Press 1972, s. 486—487.
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M. Rossi, Toccata Sesta, takty 1-3
Po tym doS¢ dostojnym, a zarazem zaskakujgcym poczatku kompozytor

gwattownie wprowadza zageszczenie ruchu ciggiem ftamanych tercji opadajgcych, w dét
nie rozwijajac ich, ale multiplikujgc. W Toccacie Sesta cigg famanych tercji kaskadowo
opada w nieprzerwanym ruchu szesnastkowym, ktéry wzmocniony jest dodanym pod
sam koniec passaggio w lewej rece. Passaggio to rozpoczyna sie w wartoSciach
trzydziestodwojek, ktore po chwili przechodzg w szesnastki sprawiajgc wrazenie
spowolnienia ruchu tuz przed kadencjg. Ten zabieg to ponowne nawigzanie do jednego

z punktow z przedmowy Frescobaldiego, ktéry nalezatoby zagraC sostenendo il tempo

pit adagio’®.
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M. Rossi, 7occata Sesta, takty 4—7

Nastepujacy zaraz po nim kolejny fragment stanowi jakby kontynuacje
poprzedniej mysli, jednak nie czyni tego w wirtuozowski sposdb, ale Spiewny (afetti
cantabili). Rossi ponownie operuje tutaj duzym kontrastem. Dwa $piewne odcinki
wyraznie od siebie oddzielone koriczy na brzmigcym akordzie w pierwszym przewrocie.
W trzecim odcinku w zupetnie nieoczekiwanym momencie wprowadza nagle pass/i doppi
(figuracje w szesnastkach w dwdch planach réwnoczesnie), ktdre w wirtuozowskim stylu
(nalezy tu pokazaé¢ zwinnos$¢ rak®’) doprowadzajg do kadencji zamykajgcej pierwszy

odcinek 7occaty.

% por. Przedmowa do drugiego wydania Z/ primo libro... Girolama Frescobaldiego, punkt 5, (patrz s. 76).
57 Por. Przedmowa do drugiego wydania J/ primo libro... Girolama Frescobaldiego, punkt 8, (patrz s. 76).
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M. Rossi, Toccata Sesta, takty 8—12

Po swobodno-improwiazycjno toccatowym wstepie nastepuje pierwszy fragment
fugowany. Sktada sie on z krotkiego, lapidarnego trzynutowego motywu
poprzedzajgcego skok kwarty w gore i zakonczonego krétkim szesnastkowym passaggio.

M. Rossi, Toccata Sesta, takt 13

Motywu nie rozwija tak, jak uczynitby to Frescobaldi, ale powtarza go
wielokrotnie na odcinku czternastu taktow to w kierunku wznoszgcym to opadajgcym, by
ptynnie przejs¢ we fragment, gdzie figuracje w lewej rece na tle prostych przejsc
harmonicznych w prawej rece narzucajg nam skojarzenie z toccatami z kregu

kompozytoréw weneckich.

M. Rossi, Toccata Sesta, takty 28-30
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Po tym wirtuozowskim fragmencie nastepuje szeSciotaktowy quasi-recytatywny

fragment, ktdry zawiera elementy z wczeSnigjszych motywow: opadajgce tercje,

trzynutowe czoto z pierwszego fragmentu $cistego na tle harmonicznego nastepstwa

pierwszego i pigtego stopnia znanego juz z pierwszego odcinka. Zatrzymane groppo

przed ostatnim akordem w literalny sposdb nawigzuje do sposobu wykonania, jaki

proponuje w swoim A/ /ettore Frescobaldi.
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M. Rossi, Toccata Sesta, takt 33-38

Drugi fragment fugowany, wyraznie nawigzuje w swojej budowie do canzony

przez zastosowanie techniki fugowanej w metrum 6/4.
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M. Rossi, Toccata Sesta, takt 39-41

W nastepnym fragmencie imitacyjno-swobodnym rozpoznajemy dwie cascaty

wraz z esclamazione. Ewidentnie nawigzuje tu Rossi do podobnego zabiegu, ktéry

znajduje sie w omawianej wczesniej Toccata Terza Frescobaldiego. Jest nim skok

W gore oraz passaggio w kierunku opadajgcym. Po dwukrotnym powtdrzeniu nie rozwija

skomplikowanych figuracji jak to byto u jego poprzednika, ale konczy prostg kadencja.

Ow trzytaktowy tacznik doprowadza nas do finalnego wirtuozowskiego odcinka.
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M. Rossi, Toccata Sesta, takt 71-74

Odcinek ten obfituje w liczne skoki, dochodzace nawet do dwdch oktaw, oraz
w szybkie szesnastkowe przebiegi w lewej rece na tle wokalnie prowadzonych gtosow
w tercjach, ktore poprzez przesuniecie jednego z gtoséw tuz przed ostatnig dwutaktowg
kadencja wprowadzajg fragment mocno dysonujacy. Mamy wiec tu diversiti passi,
o ktérych wspomina Frescobaldi. W jednym odcinku umieScit Rossi wirtuozowskie
passaggio, Spiewne affetti cantabilj oraz durezze e ligature. W pewnym stopniu plan
lewej reki narzuca w naturalny sposob skojarzenie z uzywang powszechnie technikg

skrzypcowgq bariolage.
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M. Rossi, Toccata Sesta, takt 75-80
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Trzytaktowa kadencja na prostym planie harmonicznym toniki-dominanty-toniki
zawiera oprécz rozpoczynajacej jej tiraty drobne passaggi. Toccata Sesta konczy

rozpisane groppo, ktdéry mozemy wykonac przyspieszajac (ribattuta di gola)
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M. Rossi, 7Toccata Sesta, takt 81-85

Rossi stosuje wiecej krotkich motywdw, nie rozwijajgc ich szczegdinie, ale jakby
zonglujgc nimi  pomiedzy gtosami. W porédwnaniu z toccatami catej plejady
kompozytordw poczawszy od Andrea Gabrielego poprzez Claudio Merulo, Girolamo
Dirute, Ascania Mayone, Giovanni de Macque'a i Giovanni Maria Trabaciego toccaty
Rossiego posiadajg wyraznie kontrastujgce ze sobg poszczegdlne odcinki oraz motywy.
Michelangelo Rossi objawia sie jako wspaniaty kompozytor, ktéry rozwija sztuke
kompozycji toccat do wzniostych, wrecz ekstrawaganckich form, gdzie pierwiastek
improwizacji petni bardzo istotng role. Johann Mattheson wyrazat sie o nim z wielkim
powazaniem, okreSlajgc go w swojej rozprawie naukowej Der vollkommene
Cappelmeister z 1739 roku mianem skrzetnego wizjonera. We wczesnych latach XIX
wieku Francois Jospeh Fetis®® wymienia Rossiego w swoim dziele Biographie universelle
des musiciens, tytutujgc go wySmienitym skrzypkiem, organistg i kompozytorem. W
1896 roku zostaje opublikowany pierwszy artykut o Michelangelo Rossim autorstwa
Ernsta von Werra wraz z publikacjg 7occaty Sesta oraz trzech corrente, a w wieku XX
sam Béla Bartok wydaje drukiem swojg autorskg wersje jego 7occaty IX oraz trzech
corrente. Kompozycje Rossiego bedg mialy szczegdlny wptyw na tworczos¢ wielu

kompozytoréw w Europie Pétnocnej.

W latach czterdziestych XVII stulecia przebywajacy w Rzymie miody Johann
Jacob Froberger, uczen wielkiego Girolama Frescobaldiego czerpie inspiracje przede

wszystkim z dziet Michelangelo Rossiego.

% Francois Jospeh Fetis, belgijski teoretyk muzyki. historyk i kompozytor. Wyktadowca i bibliotekarz w Paryskim
Konserwatorium. Mianowany dyrektorem Konserwatorium w Brukseli w 1833 roku. Autor dwdch dziet teoretycznych
(1824, 1844) Jego Biographie universelle des musiciens w osmiu tomach (1835-44) i Histoire général de la musique
(1869-1876), zawierajg spis wielkich i znanych muzykéw i sa wartosciowymi dzietami historii muzyki. Autor biografii
Paganiniego i Stradivariusa. Skomponowat dwie symfonie, cztery opery, muzyke fortepianowg, muzyke kameralng oraz
muzyke koscielng.
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Johann Jacob Froberger Toccata I Premiére Partie (1649)

Dzieta Johanna Jacoba Frobergera zachowaty sie do naszych czaséw w kilku
oryginalnych autografach oraz licznych manuskryptach wykonanych przez kopistdw.
Jedyny, wydany za zycia Frobergera utwor Fantasia ut re mi fa sol /a, znajduje sie
w stynnym dziele Musurgia universalis Athanasiusa Kirchera z 1650 roku. Tamze
Athanasius Kircher okreSla Frobergera stowami Organedus Caesareus celeberrimi olim
Organed| Hieronymi Frescobaldi discipulus. Wcigz odkrywane sg nowe dzieta sygnowane
przez Frobergera>® oraz utwory, ktérych autorstwo Frobergera jest domniemane. Liczne
kopie manuskryptow jego dziet, niejednokrotnie w piSmiennej wersji odnalezé mozemy
obecnie w bibliotekach na terenie Belgii, Danii, Holandii, Niemiec, Francji, Wielkiej
Brytanii, Austrii, Rumunii i Szwecji. Wielokrotnie upowszechniane wydania dziet
Frobergera zawierajg niejednokrotnie utwory sfatszowane, imitujgce jego styl
kompozytorski. Wynika to z faktu, iz niejednokrotnie kopiowano jego dzieta z licznymi
dopiskami lub nawet znaczacymi zmianami formut rytmicznych, ktére sygnowano jego
nazwiskiem. W opinii Boba van Asperena jedynym wytlumaczeniem tego typu praktyk
byt powszechny podziw, jakim darzono jego tworczos¢®. Liczne odkrycia dotyczace zycia
i tworczosci Frobergera zostaty zebrane w nowych publikacjach, ktére rzucajg $wiatto na
posta¢ Frobergera w kontekscie jego licznych podrdzy, ludzi ktorych spotkat i ktérymi

sie otaczat, jak i dziet ktére stworzyt.

Zachowane manuskrypty, napisane przez niego samego niezwykle precyzyjng
rekd!, zostaty stworzone jako ksiegi podarunkowe. Pierwsze dwa (z roku 1649 i z roku
1656) zostaty podarowane Cesarzowi Ferdynandowi III. Bogato oprawione w skoére
i ozdobione ttoczonymi herbami rodowymi Habsburgéw zawieraty utwory
skomponowane w trzech réznych stylach, podzielone na czeSci, w ktérych kazda
zawierata po szeS¢ utwordw. Oprocz toccat (stylus phantasticus), znajdujg sie réwniez

utwory napisane w stylu kontrapunktycznym (ricercary i capriccia) oraz partity

% Wszystkie utwory z oryginalnych autograféw Frobergera (1649, 1656, 1658) zawieraja na koncu dopisek pria +f+
umieszczony na ostatniej kresce taktowej. Dopisek ten to skrot dla tacinskiej sentencji manu propria fecit co w wolnym
ttumaczeniu oznacza zapisane wiasng reka. Skrot ten w krajach niemieckojezycznych uzywany byt jako dowdd
autentycznosci nawet w poczatkach XX wieku. Wszystkie finatowe dzwieki utworéw (akordy) z wyjatkiem partit sg
zapisane znakiem m zamiast nuta.

% Bob van Asperen, Le passage du Rhin programmatic suites, lamentation, tombeau, wykonanie: Bob van Asperen,
komentarz: Bob van Asperen, Aeolus 2008 (AE-100024).

6 Tak o jednym z manuskryptow Frobergera wyrazit sie Johann Mattheson, ktory wszedt w jego posiadanie
prawdopodobnie po $mierci Matthiasa Weckmanna. Jest nim prezentowany Ksieciu Elektorowi w Dreznie Johannowi
Georgowi I niezwykle bogato oprawiony i zdobiony tom w ktérym znajdowato sie sze$¢ toccat, osiem capricciow, dwa
ricercary i dwie suity. Ksiega ta pochodzi z korica roku 1649 lub poczatku 1650.
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reprezentujgce styl taneczny — stylus choraicus®®. Johann Jacob Froberger miat okazje
zaprezentowal osobiscie swdj kunszt Cesarzowi Ferdynandowi III podczas ponad
dwugodzinnej audiencji w trakcie ktorej prezentowat arca musarithmica®® grajac na te
specjalnie skomponowane na tg okazje kompozycje w pieciu roznych stylach:
recytatywnym, kosScielnym, fugowanym, tanecznym i symfonii instrumentalnej.
Z powodu przykrych dla cesarza okolicznosci — $mierci drugiej matzonki, cesarzowej
Marii Leopoldyny Habsburg, bedacej w potogu po narodzinach syna Karola Jozefa®, na
kilkka tygodni na dworze cesarskim milknie muzyka i zostajag odwotane wszystkie
zaplanowane audiencje. Froberger z pewnoscig oczekiwat kolejnego spotkania, gdyz

brak zaproszenia komentuje tymi stowami:

Cesarzowa zmarta nastepnego dnia po porodzie | zapewne z tego powodu
nie postano po mnie az do tej pory. Musze wiec jeszcze przez czas jakis

wykazac sie cierpliwoscig, az ostatecznie opusci go smutek.%

Wedtug Siegberta Rampego to czas, w ktdrym Froberger kaligrafuje autograf®®.

Wiasnorecznie wreczy go cesarzowi podczas pdzniejszej audiencii.

Trzeci manuskrypt datowany na rok 1658 zawiera tylko szesS¢ ricercaréw i sze$é
capricciow i podarowany zostat Cesarzowi Leopoldowi I, synowi Ferdynanda III, ktory
jako pierwszy moégt ustysze¢ wykonane poza Kaplica Sykstynskg stynne Miserere
Gregorio Allegriego. Obecnie wszystkie autografy Frobergera znajdujg sie

w Austriackiej Bibliotece Narodowej w Wiedniu pod sygnaturg Mus. Hs. 18.706.

Toccata I pochodzi z autografu datowanego na rok 1649 spisanego zaraz po
powrocie z drugiego pobytu Frobergera we Wtoszech (1645-1649). Wszystkie toccaty
W Premiére Partie zapisane zostaty w systemie wtoskim, tak jak notowat swoje toccaty
jego mistrz — Girolamo Frescobaldi: siedmiolinia dla dolnego planu i szesciolinia dla
gornego. W takim systemie zapisane zostaly rdéwniez utwory skomponowane
w stylus choraicus. Utwory kontrapunktyczne — ricercary i capriccia zanotowane zostaty

w systemie partyturowym. Kazdy utwor zaczyna sie od bogato zdobionego tytutu na

62 por. termin wykorzystany przez Athanasiua Kirchera do okreslenia stylu tanecznego.

% To osobliwa maszyna stuzaca do komponowania skonstruowana zostata przez Athanasiusa Kirchera.

64 Karol Jézef Habsburg to jedyny syn cesarza Ferdynanda III ze zwigzku z Marig Leopoldyng byt biskupem wroctawskim
w latach 1663-1664 oraz koadiutorem wielkiego mistrza zakonu krzyzackiego Leopolda Wilhelma Habsburga miodszego
brata cesarza Ferdynanda III.

 S. Rampe, Preface Froberger New Edition of the Complete Works\ol. 1 Keyboard and organ works s. IXXX.

S, Rampe, op. cit. s. IXXX.
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wzOr inicjatow w rekopisach i drukach. Sztuka ta rozkwitta najpetniej we Wtoszech w XVI

wieku. Kazdy tytut jest wykonany w tzw. konstrukcji otwartej, gdzie pierwsza litera

inicjat  jest znacznie wieksza niz pozostate i opleciona zostata wyrafinowanym

ornamentem. Warto zauwazyc, iz wszystkie zdobienia w trzech autografach Froberger

zrobit wiasnorecznie.

J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo

W autografie z roku 1656 tytuly sg ozdobione jeszcze bardziej wykwintnie

i bogato, zdobienie zostato rozszerzone na kolejne litery i obszary wokot.

J. ). Froberger, Toccata I 1656, Libro Quarto

Toccaty Frobergera wykazuja w swojej budowie wyrazny podziat na czesci

o charakterze swobodnym i $cistym. W Toccacie pierwszej podziat ten wyglada

nastepujgco:
takty Styl
1-18 swobodny/wstep
19-40 kontrapunktyczny
41-43 swobodny
44-67 kontrapunktyczny
68-70 swobodny/koda
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Juz na samym wstepie uderza podobienstwo do toccat Girolama Frescobaldiego.
Rozpoczynajacy 7occate I akord nalezatoby zatem zagra¢ wolno i arpeggiujac, zgodnie
z zasadg podang przez Frescobaldiego w cytowanej juz wczesniej przedmowie do jego
1/ primo libro.

J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo, t. 1

Otwierajgca utwoér osiemnastotaktowa cze$¢ swobodno-figuracyjna nie zawiera
zadnych zwrotéw kadencyjnych, tak jak to miato miejsce w przypadku 7occat Girolamo
Frescobaldiego czy Michelangelo Rossiego. Skonstruowana jest z szeroko
rozplanowanych figuracji obfitujgcych w skoki, niektére nawet dwdch oktaw, nietypowe,
zaskakujgce zwroty melodyczne i harmoniczne. W catym przebiegu dominujg
wspdtbrzmienia mocno dysonujace, akordy z licznymi opdznieniami, skoki trytonu, tercji
zwiekszonej, ktore czesto uzyskane sg dzieki uzytym Jigature. W ten sposdb Froberger
tworzy nowatorski styl kompozytorski odrdzniajacy go od jego mistrza. Dominantowo
brzmigcy akord septymowy A-dur na tercji z poczatku taktu 15, nie rozwigzuje sie tak
jakbysmy sie spodziewali na akord d-moll z nong lecz na akord F-dur z septyma.
W sposdb szczegdlnie emocjonalny brzmi nierozwigzane zgodnie z oczekiwaniem groppo
W najnizszym gtosie, ktére nie konczy sie na dzwieku d, lecz skokiem kwinty zwiekszonej

w dot osigga dzwiek F po pauzie majacej znaczenie retoryczne.

J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 15
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Na szczegblng uwage zastugujg tu wspoOtbrzmienia akordow septymowych
zaréwno durowych z septyma wielka (t. 14), jak i molowych z septyma matg (przyktad
ponizej), akorddéw z nong (t.6, 8), akorddw z tercjg opdzniong przez kwarte (t. 12), ktére

wielokrotnie podkreslone sg jednoczesnie zatrzymaniem ruchu figuracyjnego.

T
»

o|| o

J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 11

Dramatycznie brzmi dwukrotnie powtdérzony akord dominanty septymowej

na pedatowo brzmigcym dzwieku A.

J. ). Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 2i 4

Niespodziewanie Froberger wprowadza akord sktadajgcy sie z tercji durowej
i seksty. Wspdtbrzmienie to bardzo czesto spotykane jest u kompozytoréw francuskich,

zwilaszcza w utworach Jeana-Baptiste’a Lully’ego.
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J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 12
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Kulminacyjnym momentem jest passaggio, ktére doprowadza do kadencji
zamykajgcej pierwszy odcinek 7occaty I w takcie 18. Rozpoczyna sie ona dtugim
wznoszgcym biegnikiem, ktéry poréwna¢é mozemy do tiraty (czesto uzywanej
w utworach kompozytordw wioskich), ktéry zostaje efektownie skontrastowany kaskada
dzwiekow opadajagcg trzy i pot oktawy, po czym nastepuje zwrot zamykajacy kadencje
wykorzystujacy groppo. Istotnym zabiegiem jest brak rozwigzania dominanty na tonike
w ostatnim takcie tego odcinka. Tym samym caly fragment zostaje jakby zawieszony

W przestrzeni, co poteguje jeszcze bardziej ekspresje.

”_\ |
— 3 T I

J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 15-18

Po tak dramatycznym, petnym emocji poczatkowym fragmencie 7occaty I
nastepuje pierwszy odcinek kontrapunktyczny, gdzie formutg powtarzajgcg sie az 14
razy jest szereg dzwiekdw rozplanowanych po roztozonym akordzie w ambitusie oktawy.
Przynosi on jakby odprezenie emocjonalne, zwlaszcza ze dominuje tutaj jednostajny

szesnastkowy ruch.
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J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 19
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Ruch szesnastkowy przechodzacy z gtosu do gtosu oplata akompaniament
w dtuzszych wartosciach. Ten zabieg tak charakterystyczny dla toccat komponowanych
w stylu weneckim jest wyrazng analogig do kompozycji Luzzaschiego i Frescobaldiego

omdwionych wczesniej.

J. J. Froberger, Toccata I A 1649, Libro Secondo t. 33-34

Podazajac za swoim mistrzem, Froberger stosuje durezze e ligature w niemal

identycznym kontekscie,
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J. J. Froberger, Toccata I 1649, Libro Secondo t. 21-22
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jak rowniez dwa oddzielone od siebie biegniki w kierunku wznoszacym ( tirata)

w dwdch rdznych gtosach.

J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 36
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Zwraca uwage réwnolegte prowadzenie dwoch gtoséw  pozbawionych
akordowego akompaniamentu, ktére przez afekt cantabili nawigzuje do Toccaty del

quarto tuono Luzzasco Luzzaschiego.

J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 27

Potoczystos¢ ruchu szesnastkowego zostaje nagle przerwana durowym akordem
z septymg wielka, ktory stanowi poczatek swobodnego odcinka o charakterze

interludium.

J. ). Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 4143

Kolejny odcinek $cisty, podobnie jak pierwszy, sktada sie z kilkudzwiekowej figury
roztozonej na bazie akordu, ktdra w dalszym przebiegu powtdrzony zostanie 19 razy.
Tym razem jest to ruch dsemkowy w metrum 12/8. Tutaj réwniez przeplatajg sie
struktury harmoniczne (roztozone akordy) z melodycznymi (passaggio). Jest to oczywisty
zabieg kompozytorski nawigzujgcy do tworczosci Girolama Frescobaldiego, ktorego
cechg rozpoznawalng byty wariacyjne opracowania poprzednich motywdw i pojawiajgce

sie passaggio w stylu weneckim
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J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 44
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J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 47-49

oraz durezze e ligature.
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J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 62-63

Pojawiajacy sie trzykrotnie motyw stanowi rodzaj ekspresyjnego crescenda, ktore

doprowadza do ostatniego swobodnego trzytaktowego odcinka (kody).
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J. J. Froberger, Toccata 11649, Libro Secondo t. 64-65
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Pierwszy takt kody, swoim materiatem (melodyka i chromatykg), nawigzuje do
mocno ekspresyjnego, dramatycznego poczatku toccaty. Po schromatyzowanym
przebiegu nastepujg opdznienia, by naturalnie doprowadzi¢ do odprezenia przez

rozwigzanie septymy dominanty na tercje pikardyjska.

J. ). Froberger, Toccata 71649, Libro Secondo t. 68-70

Toccata I to dla mnie dzieto wyjatkowe. Jako pierwszy utwor ze zbioru ukazuje
wspanialy kunszt kompozytorski Frobergera doprowadzony do perfekcji dzieki wptywom
Girolama Frescobaldiego i Michelangela Rossiego. Dla Siegberta Rampego wptyw
Frescobaldiego na Frobergera jest porownywalny do wptywu, jaki miat Franz Liszt
na Fryderyka Chopina.®” Ten utwor niewatpliwie odzwierciedla czasy, w ktorych zyt.
Muzyka Frobergera przepetniona jest realizmem, porownywalnym z tym, ktéry dominuje
w petnym ekspresji malarstwie Caravaggia, oryginalnymi i z wielkim rozmachem
tworzonymi dzietami Rubensa, indywidualizmem i perfekcjonizmem genialnego
portrecisty Velazqueza, precyzjg rysunku i najdrobniejszego detalu Bosschaerta,
spontanicznego malarskiego gestu Halsa i przede wszystkim magig koloréw, sitg
ekspresji, niezaleznoscig stylu i mysli Rembrandta.®® To wtasnie do twdrczosci
Rembrandta mozna $miato poréwnac tworczos¢ Frobergera.

Froberger, po studiach w Rzymie u Girolamo Frescobaldiego z powodzeniem
prezentuje w Paryzu swoje toccaty. Charakterystycznym ich elementem jest poczatkowy
akord zapisany w catych nutach, ktory wedtug wskazéwek Frescobaldiego nalezy grac
wolno i arpeggiando. Zaraz po poczgtkowym akordzie przychodzg swobodne pasaze
w drobnych warto$ciach, czesto oparte na nutach pedatowych, przechodzace
na przemian z planu gérnego do dolnego. Po swobodnym poczatku przychodzi fugowana
cze$¢ srodkowa i wienczaca toccate cze$¢ swobodna. Z pewnoscig Froberger zaznajomit

swojego francuskiego przyjaciela ze sposobem komponowania i stylem grania toccat,

67 S. Rampe, Preface Froberger New Edition of the Complete Works Vol. 1 Keyboard and organ works. s. XXIV.
% Vion-Delphin Francois, L Furope au temps de Froberger, [w:] Froberger Musicien Européen, Klincksieck 1998.
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ktére Frescobaldi zawart w szczegétowej przedmowie do pierwszego i drugiego wydania.
Mimo iz styl Frobergera wydaje sie byc silnie inspirujacy dla Louisa Couperina jednak
tworzy on wiasny, odrebny sposdb notacji, odrzucajgc wszelkg metryke, wertykalne
akordy, faczenie nut przez ich belkowanie oraz proporcje pomiedzy wartosciami nut.
Louis Couperin przejmuje od Frobergera trzyczeSciowg budowe (swobodna-taktowana—
swobodna) i tylko w czesSci kontrapunktycznej stosuje zapis metryczny. Pozostawienie
notacji niemenzuralnej w skrajnych czesciach preludiow daje wykonawcy mozliwosci
bardziej pomystowego, swobodnego rozktadania akorddw (arpeggio) i pobudza

wyobraznie do improwizowania.
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Johann Jacob Froberger Tombeau fait a Paris sur la mort de Monsieur
Blancheroche

Wsérdod wielu utwordw Frobergera, ktdre niewatpliwie stanowity przedmiot
fascynacji dla Louis Couperina, jest jeszcze jedna kompozycja, ktéra potwierdza
znajomos¢ z paryskimi muzykami, nie tylko klawesynistami. To Tombeau fait a Paris sur
la mort de Monsieiur Blancheroche, lequel se joue fort lentement a la discretion sans
observer aicine mesure. Co w wolnym ttumaczeniu brzmi Nagrobek uczyniony w ParyzZu
na smier¢ Pana Blancherochea, ktory naleZy grac bardzo wolno wedtug uznania, nie
zwazajac na jakgkolwiek miare®®. W manuskrypcie utwor ten opatrzony jest dopiskiem w
jezyku tacinskim, podobnym do tego, ktory zdobi inny Lament Frobergera, Plainte faite a
Londres pour passer la Melacholie (Skarga uczyniona w Londynie, by przebyc¢

Melancholie). Brzmi on nastepujgco:

Pan Blancheroche, stynny paryski lutnista, bliski przyjaciel
Frobergera, spacerowat z nim po ogrodzie po niedzielnym obiedzie
u Swietego Tomasza. Wracajac do domu, by zajac sie czyms, wszedt na
schody i upadt tam tak nieszczeslivie, iz musiat zostac zaniesiony do foza
przez zone, syna i innych. Froberger, widzgc niebezpieczeristwo, pobiegt po
lekarza. Wrocili niebawem i chirurg spuscit mu krew, aby wpuscic ja
w zranione miejsce. Markiz de Termes byt obecny. To jemu Pan
Blancheroche powierzyt swoich spadkobiercow, wkrotce zas potem miat

wydac ostatnie tchnienie i oddac ducha.”®

Utwor ten zachowat sie w jednym manuskrypcie datowanym na poczatek XVIII
wieku, ktory znajduje sie w archiwach klasztoru Minorytow w Wiedniu pod sygnaturg
WMin743. Skomponowany zostat w tonacji c-moll, ktdrg Rousseau okresla jako pefna
clierpienia i lamentu, a Charpentier opisuje jg jako ciemng i samotna.”* Wydaje sie ze
jest to idealna tonacja do muzycznego opisania smutnego wydarzenia jak réwniez do
przekazania bolu po stracie drogiego mu przyjaciela. Oprocz Frobergera jeszcze dwdch
innych muzykéw napisato tomabeau dla tego stynnego lutnisty: Louis Couperin oraz
Francois Dufault (uczen Denisa Gaultiera). Osoba lutnisty Blancrocher wydaje
sie kluczowg postacia, ktdra przybliza Frobergera do Louisa Couperina.

% Thumaczenie: Aleksandra Wojda.

70 R. Rush, Johann Jacob Froberger's travels 1649-1653 [w:] The Keybord in Baroque Europe
red. Christopher Hogwood Cambridge 2003, s. 27, ttumaczenie: Aleksandra Wojda.

7t 1. Mianowski, Semantyka tonacji w niemieckich dzietach operowych XVIII i XIX wieku, Torun 2000 s. 45.
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Froberger zaznajomit sie ze stylem brisé, ktory kultywowany byt przede wszystkim
w literaturze lutniowej. Caty dorobek klawesynistow francuskich poczawszy od
Chambonniéresa wyrdst na gruncie zainspirowanym muzykg lutnistow, jej polifonig
(czesto pozorng), obfitym zastosowaniem ornamentdw, a przede wszystkim swobodnym
tokiem narracji czesto improwizowanych preludiéw. Na lutni improwizowano od zawsze,
swobodne preludia sg niemalze synonimem tego instrumentu od poczatku jego istnienia.
Dlatego patrzac na utwér Frobergera dedykowany stynnemu lutniscie trudno nie oprzec
sie pierwszemu wrazeniu iz jest w nim zbyt duzo matematyki, pewnej chtodnej kalkulacji
ograniczonej kreska taktowa. Spogladajac jednak z innej strony, mozemy dostrzec
pewne zwroty i odniesienia witasnie do praktyki swobodnego wypetniania dzwiekdw
dolnego gtosu tamanymi akordami i licznymi przebiegami, ktore czesto utozone sg po
dzwiekach skali (tak jakby byty to krétkie lutniowe pasaze). Interpretacja 7ombeau
Johanna Jacoba Frobergera tez powinna nie$¢ znamiona improwizacyjnosci, pewnej
nieregulanosci, swobodnej narracji.

Odniesienia do stylu lutniowego sg widoczne w tamanych akordach, czesto

roztozonych w kierunku opadajgcym.
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J. ). Froberger, Tombeau... t. 2

Froberger nawigzuje réwniez do typowej ornamentacji wtoskiej z poczatku XVII
wieku, kopiuje wrecz pewne zwroty od swojego mistrza Frescobaldiego. Wymienic
nalezy jeden dos¢ istotny szczegdt. W takcie dsmym na czwartej wartosci w dolnym
gtosie mamy zwrot rytmiczny: szesnastka z kropka, trzydziestodwdijka i dwie szesnastki.
Sugerowane przeze mnie wykonanie nawigzuje do twdrczosci Frescobaldiego, gdzie
kropka nie oznaczata przepunktowania, a rozpoczecie nowej frazy, i nalezatoby,
w zwigzku z tym, wykonac te trzy nuty w tagodnym tempie i nie podkreslac specjalnie

punktowania.
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J. J. Froberger, Tombeau... t. 8-9
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Rytm punktowany do ostrego zagrania znajduje sie w drugiej potowie utworu
w taktach 16 i 19. Stosuje tu kombinacje dwoch rytmdéw punktowanych: dtuga nuta do
krotkiej i krétka nuta do dtugiej (rytm Lombardzki).

—— R o D .
oy
) F kil .
y b I .
-F F 7 ];
J. J. Froberger, Tombeau... t. 16 J. ). Froberger, Tombeau... t. 19

W takcie jedenastym znajdujemy wirtuozowski pasaz opadajgcy w dot,

nawigzujacy do wtoskiej cascaty.
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J. ). Froberger, Tombeau... t. 11

Na poczatku drugiej potowy utworu umieszcza cascaty i tiraty, ktdre wystepuija

zaraz koto siebie. Tworzy tym samym efekt niepokoju.

J. J. Froberger, Tombeau... t. 15 J. J. Froberger, Tombeau... t. 18

Na przestrzeni catego utworu nie znajdziemy ani jednego zapisanego znakiem
ornamentu, ktére spotykaliSmy w innych omawianych wczesniej utworach francuskich
kompozytordw. Ani tremblement ani cadance. Jedynymi rozpisanymi ornamentami, ktore

mozemy zidentyfikowac s3:
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Jak zauwaza Avo Somer w swoim eseju o stylu harmoniczno-kontrapunktycznym
muzyki klawiszowej Johanna Jacoba Frobergera, w T7ombeau na smier¢ Pana
Blancheroche kompozytor odchodzi od pewnych narzuconych przez siebie w innych
kompozycjach ram, gdzie modi sg ze sobg Scisle powigzane. W przypadku Tombeau
mamy tonike C w trybie molowym i dorycki modus, podczas gdy zasadniczo tonika
C wigzana jest z trybem durowym i modusem jonskim.”? Waznym elementem tego
utworu jest nuta pedatowa, ktdra rozpoczyna sie w takcie dwudziestym dziewigtym

i trwa na przestrzeni siedmiu kolejnych taktéw, natomiast w ostatnim takcie utworu

72 N\. Somer, The Modern Harmonic-Contrapunctal Style of Johann Jacob Froberger’ Keyboard Music, Chigiana, XXIV
(1967), s. 67-78.
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zmienia wysokos$¢ na finalis C. To w literaturze klawesynowej potowy XVII wieku bardzo
rzadka figura. Uzyta jest tutaj na tak niespotykanie duzg skale. Na tle tej diugo trwajacej
nuty, Froberger prowadzi niezwykle ekspresyjng melodie w gtosie gérnym. Wrazenie
monumentalizmu poteguje prowadzenie gtoséw w rdéwnolegtych sekstach. Uzycie
niespodziewanego skoku kwarty zmniejszonej wywotuje efekt zaskoczenia, a odlegtosc
pomiedzy dzwiekami dochodzi do undecymy. Pochdd ten dochodzi do punktu
kulminacyjnego, doktadnie w potowie trwania nuty basowej, ktdrym jest dzwiek b2 —
najwyzszy dzwiek utworu. Od tego momentu rozpoczyna sie z kolei pochdd schodzacy
w dét, ktéry zawiera liczne dysonujgce wspOtbrzmienia, zaraz przechodzace
w konsonans. Po silnym napieciu nastepuje moment uspokojenia — pogodzenia sie
z zaistniatg tragiczng sytuacja.

Obserwujgc tak specyficznie prowadzong narracje utworu nie sposob nie odnies¢
sie do Ars Oratoria. W catym ostatnim fragmencie rozpoczynajacym sie od dtugiej
legowanej nuty w basie kompozytor fgczy trzy retoryczne figury obrazowe (hypotyposis).

1. Anabasis — wznoszacy sie motyw na przestrzenie kilku taktow.

2. Katabasis — motywy opadajace.

3. Kyklosis lub Circulatio — trwanie w bezruchu, ktéry ukazany jest w dtugiej

basowej nucie. Symbolizuje ona spokdj i wiecznosc.

=) =) TR e
B i i i

J. J. Froberger, Tombeau... t. 29-35

W kontekscie tego utworu figura katabasis (opadanie) nabiera szczegdlnego,
semantycznego znaczenia i podkresSlona jest dodatkowo szybkim opadajgcym ciggiem
szesnastek w ostatanim takcie. Nawigzanie do nagtego upadku Blancrochera jest tutaj
oczywiste. Froberger konczy utwor jakby zrywajac go nagle. Nie ma koncowego akordu,
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bolizuje
Aczenie jest

ora sym

7

Utwodr konczy figurg wyrazowg aposiopesis, kt

s

Ve

arpege.
, pustke po stracie kogo$ bliskiego, groze i wzburzenie. Takie zako

4

unikatowe na tle muzyki we Francji i Wtoszech potowy XVII wieku.
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plan melodyczny:
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W nowym wydaniu wszystkich dziet Johanna Jacoba Frobergera
znajdziemy odpis z oryginalnego manuskryptu, gdzie zakonczenie zostato w znaczny
sposob zmienione. Po zejsciu z punktu kulminacyjnego zostat dodany dtugi tryl (ribatutta
di gola) typowy dla XVII-wiecznej muzyki wtoskiej. Nuta pedatowa zostata wydtuzona o
kolejne trzy wartosci. Na koricu dodane zostaty trzy krzyzyki wraz z facinskg sentencjg

Requiescat in Pace, co w wolnym ttumaczeniu znaczy Odpoczywaj w pokoju.

E—- = |--|-—u-—|-—|--|-=iﬂ=|-

J. 1. Froberger, Tombeau... t. 18-19
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Szczegdlna sktonnos$¢ do opisywania smutnych wydarzen, zwiaszcza tych
zakonczonych $miercig, staje sie czym$ bardzo osobistym dla Frobergera. Kieruje jego
spojrzenie na wiasng $mier¢, ktdra kiedy$s nadejdzie. Komponuje juz na te okazje
allemande — bo ktoz inny zrobitby to dla niego — o tytule Meditation faite sur ma mort
future, laquelle se joue lentement avec discrétion. NB Memento mori Froberger.
(Medytacja o mojej przysztej Smierci, ktdrg gra sie powoli i wedtug uznania... albo
Memento mori Froberger). Warto tu nadmieni¢, iz swojg $mierC Froberger widziat
w pogodnym nastroju tonacji D-dur. Podczas licznych wystgpien w catej Europie
przedstawia swoim stuchaczom i przyjaciotom gre rownie dramatyczng co wirtuozowska,
oparta na wyjatkowo pasjonujacej, indywidualnej ekspresji. Wszystko co w niej
emocjonalne wydaje sie odwotywac do stylu odziedziczonego po poprzednich praktykach
improwizacyjnych oraz do pragnienia absolutnej swobody gry i ekspresji, jeu avec

discrétion (gry wedtug uznania) wymaganej przez niego samego gtdwnie w allemandes.

Moze jednak warto czasami pokusi¢ sie, aby to, co widzimy zapisane
w wartosciach, sprébowac ujrze¢ tak, jakby zapisat to Louis Couperin — w notagji

niemenzuralnej.

Posta¢ Johanna Jacoba Frobergera jest niezwykle istotng na tle epoki w ktorej
zyt. Ze wzgledu na liczbe i niewatpliwg wartos¢ swoich dziet jest uwazany za
najwazniejszego z posrednikdw miedzy Girolamo Frescobaldim a Johannem Sebastianem
Bachem’3. Dzieta Johanna Jacoba Frobergera byly wcigz wydawane drukiem nawet

siedemdziesiat lat po jego $mierci, a wykonywane w XIX, XX i XXI wieku.

PodZzielam z Panem Grieffgensem opinie, iz niemoZliwym jest dla kogos, kto
nie studiowat jego utworow wspdinie z Panem Frobergerem, grac je
z takim doktadnym ,discretion”, z ktorym tylko on potrafit. Niech Bog da
nam faske, wszystkim tym, ktorzy kochajg muzyke, abysmy cieszyli sie

razem z nim w niebiariskim chorze anielskim. Amen. 7

73 H. Siedentopf, Froberger et Frescobaldi, [w:] Froberger Musicien Européen, Klincksieck 1998 s. 98.
74Y. Ruggeri, Froberger a Montbéliard, [w:] Froberger Musicien Européen, Klincksieck 1998 s. 30 tltumaczenie: Aleksandra
Wojda.
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ROZDZIAL 111

PRAELUDIUM, TOCCATA, FANTASIA W XVIII-WIECZNYCH NIEMCZECH
STUDIA NAD UTWORAMI
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Johann Caspar Ferdinand Fischer VI Praeludium ze zbioru Blumen-Biischlein

Musikalisches Parnassus i Musicalisches Blumen-Buschlein oder Neu eingerichtes
Schlag-Wercklein to dwa zbiory utworéw Johanna Caspara Ferdinanda Fischera
w ktorych dominuje forma suity. Tylko w Musicalisches Blumen-Blischlein (zbidr ten jest
doktadnym przedrukiem wydanego w 1696 roku Pieces de Clavessin) ukfad tancow
poprzedzony jest Praeludium. Zabieg ten wydaje sie byC nawigzaniem do suit
francuskich, gdzie quasi-improwizowane preludia zajmowaty do$¢ wazng funkcje. Dzieki
wystawianym na dworze w Baden baletom Lully’ego, Fischer przyswoit sobie francuski
styl taneczny i zaadoptowat go w ramach suity przeznaczonej na zespoty orkiestrowe,
ktdrg kilkanascie lat pozniej rozwinie w swojej tworczosci Johann Sebastian Bach.
Fischer byt rowniez jednym z kompozytorow, ktéry oprdcz francuskiej suity baletowej na
instrument klawiszowy przeszczepit na  grunt niemiecki francuski swobodny styl
preludiowania. Widoczne jest to zwtaszcza w jego zbiorze, o francuskim tytule Pieces de
Clavessin wydanym drukiem w 1696 roku, ktdry to tytut zaczerpniety jest z wydanego
drukiem w 1677 roku zbioru utworéw klawesynowych Nicolasa Lebégue’a. Wzorem
francuskich kompozytorow umieszcza tabele ozdobnikdw, ktéra zawiera pie¢ gtéwnych
ornamentdéw. Spotkamy je rowniez w przedmowach do wydanych drukiem dziet

Chambonniéresa i Lebegue’a.
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J. C. F. Fischer, tabela ozdobnikéw

Musicalisches Blumen-Blischlein oder Neu eingerichtes Schiag-Wercklein Opus 11, 1698

W zbiorze tym kazdy cykl tancow rozpoczyna sie Praeludium, po ktorym
nastepujg typowe dla francuskiej suity tance: Allemande, Courante, Sarabande, Gigue.
Nie trudno dostrzec tu pewne analogie do suit Johanna Jacoba Frobergera. Oprocz
czterech typowych tancow Fischera dotgcza do swoich utwordw réwniez inne
charakterystyczne dla muzyki francuskiej danses: gavotte, minuet, ballet, canarie,
passepied, gavotte i chaconne. Jedynie po V Praeludium nastepuje aria z o$mioma
wariacjami, w ktdérej dostrzec mozemy wptyw tworczosci Georga Friedricha Haendla,
a po VII Praeludium umieszcza Plainte, zainspirowany tworczoscig Johanna Jacoba
Frobergera.
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W niektorych preludiach, budowg i materiatem muzycznym wyraznie dialoguje
z kompozycjami Frangois Couperina ze zbioru L art de toucher le Clavecin.

VI Praeludium w tonacji D-dur zbudowane jest z wyraznie oddzielonych od siebie
kontrastujgcych odcinkéw. Pierwszy z nich to rozbudowane piony harmoniczne zapisane

potnutami, ktére skontrastowane s z odcinkami figuracyjnymi.

3
a ﬁ:ﬁ_

:

J. C. F. Fischer, Praeludium D-dur, t. 14

Widzimy tutaj zarazem analogie do twdrczosci Michela Corretta, gdzie
W Prélude z suity g-moll stosuje identyczny zabieg pétnutowych i catonutowych piondéw
harmonicznych. Przejeli go réwniez inni niemieccy kompozytorzy, jak Georg Friedrich
Haendel, Johann Joseph Fux, Georg Bdhm oraz Johann Sebastian Bach. Corrette
dopisuje nad nimi arppegio co determinuje tym samym sposéb wykonania. Johann
Caspar Ferdinand Fisher w VIII Praeludium tak samo zapisane piony harmoniczne
objasnia: Harpeggiando per tutto con discretione e senza riposar. Znany z wielu
kompozycji zwrot avec discretion/con discretione posiada tutaj doktadnie to samo
znaczenie. Nalezy ten fragment wykona¢ z duzg swobody i wedfug uznania.
W szesnastkowych figuracjach Fischer nawigzuje tym samym do tamanych akordéw
stylu lutniowego — stylu briseé — swobodnego toku narracji, ktére wyznacza melodyka
dolnego gtosu zapisanego w rytmie 6semkowym.

Po dwukrotnie powtdrzonych odcinakach motorycznych o wertykalnej konstrukcji,
nastepuje krotki odcinek melodyczny podobny w charakterze do plainte, gdzie dominuja
wspotbrzmienia dysonujgce (sekundowe, septymowe, nonowe), liczne opdznienia, jak

rowniez krétkie pochody chromatyczne.

J. C. F. Fischer, Praeludium D-dur, t. 29-33
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Odcinek ten poprzedzony jest szybkim pasazem o drobnych wartosciach
o kierunku opadajgcym (katabasis)
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J. C. F. Fischer, Praeludium D-dur, t. 26-28

Rytmem punktowanym nawigzuje do charakterystycznych zwrotdw rytmicznych

typowych dla uwertury francuskiej, ktére czesto pojawig sie w twdrczosci niemieckich
kompozytordw.

J. C. F. Fischer, Praeludium D-dur, t. 34-38

Warto nadmienic, iz Johann Caspar Ferdinand Fischer byt wymieniany przez Carla

Philipa Emanuela Bacha jako jeden z kompozytorow, ktérzy mieli szczegdélny wptyw na
tworczos¢ jego ojca, Johanna Sebastiana Bach, zwtaszcza w jego mtodym wieku.
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Matthias Weckmann 7occata [IV] in a

Toccata [1V] in a Matthiasa Weckmanna pochodzi z manuskryptu o sygnaturze
KN 147, ktéry znajduje sie obecnie w bibliotece miejskiej (Ratsbiicherei) w Liineburgu.
Przez lata manuskrypt ten byt przedmiotem sporéw dotyczacych jego autorstwa.
Poréwnujac liczne nowo odkryte zrodta, miedzy innymi z manuskryptem zwanym Hintze
Manuscript dowiedziono, iz cze$¢ kompozycji przepisana byta przez jednego z ucznidw
lub asystentow kompozytora, ale znajdujemy tam rdéwniez uwagi pisane reka
Weckmanna. Toccata IV pochodzi z pierwszej czeSci oprawionego w czarng skore ze
Ztotymi krawedziami manuskryptu, gdzie kompozycje notowane byly na szeScioliniach.
Wiele utworéw Matthiasa Weckmanna w dalszej czeSci tego zbioru notowanych byto
systemem tabulaturowym. Data sporzadzenia tego manuskryptu nie jest znana, brakuje
karty tytutowej. Ukitad jest podobny do uktadu utwordéw z pierwszego wydania dziet
Frobergera w roku 1649. W przypadku kompozycji Weckmanna mamy do czynienia tylko
z trzema gatunkami: toccata (styl swobodny), canzona (styl Scisty) i partita (styl
taneczny). W manuskrypcie zawarte zostato pieC toccat, pie¢ canzon i sze$¢ partit.
Zapewne W  zamierzeniu kompozytora bylo skomponowanie po sze$¢ utwordéw
z kazdego gatunku (tak jak znajduje sie to u Frobergera), stad mozemy domyslac sie,

iz albo jedna toccata i jedna canzona zaginety albo Fischer ich nie skomponowat.

Toccata in a rozpoczyna sie roztozonym akordem, charakterystycznym dla XVII-
wiecznej wioskiej toccaty (nalezy go wolno arpeggiowac) i niektorych Preludiow
niemenzurowanych. Zaraz po nim nastepuje cigg nut w drobnych wartosciach
opadajacych i wznoszacych sie. Podobny zabieg zastosowat w Prélude d-moll Louis
Couperin, Johann Jacob Froberger w omawianej 7occata Ii Johann Sebastian Bach na

poczatku Fantazji chromatycznej BWV 903.
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J. J. Froberger Toccata I, fragment
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L. Couperin Prélude d-moll, fragment

J. S. Bach, Chromatische Fantasia, fragment

Podobnie jak w VI Praeludium Fischera nastepujg wymiany odcinkow
motorycznych (figuracje w szesnastkach) z odcinkami harmonicznymi (piony akordowe).
Piony akordowe rozpisane sg w stylu brise, nawigzujgc tym samym do znanego juz

francuskiego stylu lutniowego.
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M. Weckmann Toccata [1V] in a, t. 11-18

Mozemy przypuszczaé, iz przebiegi w rytmie szesnastek w obydwu rekach
nalezatoby zagra¢ szybko i zdecydowanie, by tym bardziej pokazac zwinnosc reki, tak jak

sugeruje to Girolamo Frescobaldi w przedmowie do swojego wydania 7occat.

Po wirtuozowskim poczatku nastepuje powolna cze$¢ oznaczona tempem adagio.
Poprzez nagromadzenie duzej ilosci dysonanséw, opdznien i pochoddéw chromatycznych
kompozytor nadaje temu fragmentowi charakter Lamento. Poprzedzajace je pasaze
w gornym planie na tle akordowego akompaniamentu w planie dolnym narzucajg
skojarzenie do toccat w stylu weneckim.
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M. Weckmann Toccata [1V] in a t. 31-37
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Podobnie jak w omawianym wczes$niej 7ombeau Frobergera, Weckamann
rowniez stosuje potgczenie trzech figur retorycznych: kykiosis (trwanie w bezruchu —
roztozony akord w dolnych gtosach, katabasis (pochdd opadajacy) i anabasis (pochdd
wznoszacy). Wrazenie zatrzymania ruchu poteguje dodatkowo roziozony akord na
pedatowej nucie E z potrdjnym opdznieniem, w ktérym oktawa opdzniona jest przez
septyme zwiekszong, kwinta przez kwarte podwyzszong i tercja przez sekunde
podwyzszong. Akord ten jest czesto spotykany w muzyce francuskiej. Wspomniany byt

rowniez przy okazji omawiania 7ombeau Frobergera.
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M. Weckmann Toccata [1V] in a, t. 69-71

Toccata Weckmanna konczy krétka koda ztozona z dwdch odcinkow.

Pierwszy odcinek to allegro sktadajgce sie z krétkich motywdw wymienianych
pomiedzy skrajnymi gtosami i szesnastkowego, opadajgcego passaggio. Drugi, to
czterotaktowe /ento, ktére dodatkowe opatrzone zostato dopiskiem arp/eggio/ege].
Nawigzuje tym samym po raz kolejny do Praeludim Fischera i — przede wszystkim — do
francuskich preludidw niemenzurowanych. Przed ostatnim akordem rozpozna¢ mozemy
trzynutowy przedtakt znany juz z dziet Frobergera (Allemande, Lamento) oraz

z preludiéow niemenzurowanych.
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M. Weckmann Toccata [1V] in a, t. 69-78

W Toccacie a-moll, odnalez¢ mozemy ozdobniki, ktdre zaznaczone sg w formie
graficznej. Znak tr wystepuje gtdwnie w drugiej czeSci omawianej T7occaty, ktdra

zaczyna sie od fragmentu adagio. Znak ten zostat powtdrzony kilkanascie razy.
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Dodatkowym ornamentem, ktérego znaku graficznego do tej pory nie spotkaliSmy jest
symbol dwoch ukosénych kresek // potozonych nad lub pod nuta.

Analizujgc stosowane graficzne znaki ornamentacyjne, mozemy zauwazyc
wyrazne podobienstwo do francuskiego zdobnictwa XVII wieku. U Weckmanna w dwdéch
gtéwnych manuskryptach ornamenty réznig sie w swoim zapisie, stad lepiej bedzie
przyblizy¢ je w osobnym zestawieniu.

W manuskrypcie o numerze KN odnalez¢ mozemy nastepujgce paralele:

T
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dpement (4 Anglebert, 1689) Arpipmiend (" Angleberd, 1689)
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M. Weckmann, Samtliche Freie Orgel- und Clavierwerke,
red. Siegbert Rampe, Barenreiter, Kassel 1991 (BA 8189)
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W manuskrypcie Hintze ornamentyka wydaje sie blizsza francuskiej proweniencji.
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Pincement (Chambonniéres, 1670)

e e

Podt de voix (Chambonnderes, 16T0)

= - e

Caigule &0 moylan Cheute e pincé (d"Anglebery, 1680
(" Anglebent, 1689)

Chewte en descamt

(4" Anglebert, 16HT)

M. Weckmann, Samtfiche Freie Orgel- und Clavierwerke,
red. Siegbert Rampe, Béarenreiter, Kassel 1991 (BA 8189)

Matthias Weckmann nie umieszcza tabeli ozdobnikéw, tak jak robili to
w drukowanych ksiegach francuscy kompozytorzy. W wielu przypadkach to wykonawcy
bedzie przypadaé prawo wyboru sposobu wykonania ozdobnika w oparciu

o kontekst i miejsce jego umieszczenia.
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Johann Sebastian Bach Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV 903

Fantazja chromatyczna i fuga d-moll zostaty skomponowane po 1714 roku, kiedy
to Johann Sebastian Bach sprawowat swoje obowigzki na dworze w Weimarze jako
nadworny organista, muzyk kameralny i koncertmistrz. Jego pozycja na dworze
pozwalata mu, oprocz grania podczas nabozenstw na organach, prezentowal solowe
utwory na klawesyn. Jego WysokoS¢ ksigze Ernst August zdawat sobie z pewnoscig
sprawe, iz posiada na swoim dworze muzyka wyjatkowego i przy kazdej nadarzajacej sie
okazji chwalit sie Bachem, wyptacajagc mu wynagrodzenie daleko wykraczajgce poza
normy wiasciwe dla petnionej przez niego funkcji. Tego typu okazje daty Bachowi
mozliwos¢ popisywania sie przed stuchaczami kompozycjami, ktdre bylyby raczej mato
odpowiednie do nabozenstwa z powodu czasu trwania lub swojego
niekonwencjonalnego charakteru. Fantazja chromatyczna i fuga BWV 903 z pewnoscig
do tego typu utworédw nalezy, obok wielkich preludiéw i toccat organowych czy
transkrypcji koncertéw wioskich mistrzow réwniez skomponowanych w tym czasie.

Ze wzgledu na swoj rozmiar Fantazja chromatyczna i fuga nie zostanie poddana
gruntownej analizie — zastuguje na osobng dysertacje. Zwrdce jedynie uwage na
elementy wigzace jg z XVII-wieczng toccatg, preludium niemenzurowanym
i francuskim kompozytorem Louis Marchandem.

Jak podaje Christoph Wolff, to wtasnie Fantazja chromatyczna i fuga d-moll
mogta by¢ wigczona w program pojedynku, jaki planowany byt w stolicy elektoratu
Saksonii (Dreznie) pomiedzy Bachem a podrézujgcym wowczas po Niemczech
aroganckim i ekscentrycznym francuzen?> — Louis Marchandem. Rozczarowanie Bacha
faktem, iz do pojedynku nie doszito, jest jak najbardziej zrozumiate, jednak w pefni
obronit honor Niemcow, a takze swoj wtasny’®, a wirtuoz instrumentow klawiszowych
Marchand nie pokazat, Ze jest mezczyzng’. Czare goryczy przelat fakt, iz wyznaczona
przez kréla nagroda pieniezna w wysokosci 500 talaréw nigdy do Bacha nie dotarta,
a jedynym wynagrodzeniem byt zyskany honor. Ta historia opublikowana w stynnym
Nekrologu autorstwa Carla Philippa Emanuela Bacha i Johanna Friedricha Agricoli juz
w czasach Bacha, stata sie jedng z najpopularniejszych anegdot muzycznych powtarzang
az do konca XVIII wieku.

Wykonanie podczas tego pojedynku Fantazji chromatycznej i fugi bytoby jak

najbardziej mozliwe. W utworze tym nalezy sie wykaza¢ szczegdlnymi zdolnosciami

75 Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach — Muzyk i uczony, Lokomobila 2011, s. 232.
76 Ch. Wolff, op. cit. s. 230.
7 Ch. Wolff, op. cit. s. 231.
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technicznymi, jak i wyczuciem stylistycznym. Bach bytby z

uprzywilejowanej pozycji, gdyz repertuar francuski (w tym utwory samego Marchanda)

pewnoscia na

i jego cechy stylistyczne byty mu znane. Widzimy to juz w fantazji, gdzie $miato operuje
akordowymi przebiegami, dopisujac przy nich znany zwrot arpeggio.
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J. S. Bach, Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV 903, takty 31-32

Nie jest mu obcy réwniez style bris€. W wielu miejscach umieszcza roztozone

akordy. Od prostych, trzynutowych na samym poczatku fantazji,

J. S. Bach, Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV 903, takty 3—4

az po kilkunastonutowe przebiegi opadajgce w dét i wznoszace sie w gore.
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J. S. Bach, Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV, 903 takty 29-30

Znane z tworczosci Corretta przeplatanie fragmentow akordowych
i motorycznych, ktére stosowat rdwniez Fischer, znajdziemy w czesci srodkowej Fantazji.
Fragment ten Bach wyraznie oddziela od szybkich passaggio, sekwencjg roztozonych
akordéw arpeggio, podajac okreslenie blizsze muzyce wokalnej — recitativo. We
fragmencie tym znajdziemy wspdtbrzmienia dysonansowe (akordy nonowe, septymowe,

liczne opdznienia. Bach uzywa znakdéw graficznych zaczerpnietych z tablicy ornamentéw
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Jeana-Henry'ego d’Angleberta: tryle, mordenty, jak rowniez rozpisane cheute ou port de
voix montanti en descendant double cheute a une tierce, double cadance et pince.
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J. S. Bach, Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV 903, takty 49-52

Budowa Fantazji chromatycznej i fugri jest nawigzaniem do toccaty wtoskiej XVII
wieku. Tak jak u Frobergera mamy tu budowe ramowa. Po dtugim odcinku swobodnym,
rozbudowanym o charakterze recitativo nastepuje odcinek Scisty — fuga oraz krotki
fragment swobodny. Temat fugi to juz nie jednotaktowa formuta, jakie mozemy znalez¢
w kompozycjach Frobergera, ale o$miotaktowa, skomplikowana mys$l muzyczna.
Kompozycja ta w znaczny sposéb przekracza ramy formy fugi, jakie znamy chociazby

z Das Wohltemperierte Klavier.
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J. S. Bach, Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV, 903 takty 1-7

W trakcie trwania fugi, zauwazamy réwniez ponowne nawigzanie do stylu

lutniowego,
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J. S. Bach, Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV 903, takty 49-52
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oraz tanecznie kroczgcego basu.
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J. S. Bach, Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV 903, takty 37-38

Ramowej budowy dopetnia dwutaktowa koda.
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J. S. Bach, Chromatische Fantasie und Fuge d-moll BWV 903, takty 160-161

Podobny zabieg uzycia wstepujgcego pochodu w drobnych warto$ciach

(anabasis) znajdziemy réwniez u Louisa Couperina, Frobergera i Frescobaldiego.

73 T — e —————
..

Gas

L. Couperin, Prélude D-dur, fragment

G. Frescobaldi, 7occata Prima 1615, fragment
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Wszystko to, co odnajdywaliSmy we wczesniej omawianych kompozycjach,
w sposOb niezwykle harmonijny i skonczony tgczy sie u Bacha. Jego wielki geniusz ...
obejmowat i faczyt wszystko’®. W nowej formie i oprawie pozostajg te same tresci
i zasady: by gra¢ swobodnie, wedtug uznania, z wyczuciem smaku i by ta gra sprawiata
nam niezwyktg przyjemnos¢. Wszystkie osiggniecia pokolen muzykéw przed Johannem
Sebastianem Bachem sg w szczegdlny sposdb rozbudowane i stanowig w jego dziele

swoistg kulminacje, apogeum.

Swobodny styl preludiowania obecny jest réwniez w kompozycjach innych

niemieckich kompozytoréw ery bachowskiej.

W Prelude und Fuge Johanna Josepha Fuxa pierwsza cze$¢ (Prelude) nawigzuje
do francuskich dziet przez wprowadzenie pionéw harmonicznych przeplatanych
z fragmentami w stylu recytatywnym, jak réwniez pasazami typowymi dla weneckiej
szkoty komponowania toccat. Fragment akordowe oznaczone sg dodatkowo dopiskiem

Harpeggio.

W kompozycjach klawiszowych Georga Bohma mozemy sie dopatrzyé wptywow
muzyki wioskiej oraz francuskiej. W jego Praeludium, Fuge und Postludium g-moll
odnalez¢ mozemy analogie do 7occata in a Matthiasa Weckmanna (powolne, roztozone
akordy, wstepujace arpeggia w dtugich wartosSciach), Praeludium Fischera (wielo-
dzwiekowe akordy zapisane w pdtnutowym rytmie, krétkie zwroty harmoniczne oraz
odcinki Adagio wplecione pomiedzy swobodnie rozktadane akordy). Utwor ten stawia sie

na roéwni z Fantazjg chromatyczna i fuga Johanna Sebastiana Bacha.

78 Ch. Wolff, op. cit. s. 184.

115



ZAKONCZENIE

116



Wybierajagc program do czeSci artystycznej przedstawionej pracy, chciatem
przede wszystkim zaprezentowal repertuar, mnie — klawesyniscie najblizszy, ktdry
zawsze wykonuje z radoscig, czerpigc przy tym ogromng przyjemnosc.

Podczas studidw nad poszczegdlnymi autorami i ich wybranymi utworami
dostrzegtem — z niematym zdumieniem - jak bardzo jeden utwdr z drugim jest
powigzany i jak, w wielu przypadkach, losy kompozytoréw splatajg sie, co doprowadzito
mnie do wniosku, ze jak wszystkie drogi prowadzg do Rzymu, tak w muzyce, wszystkie
drogi prowadzg do Johanna Sebastiana Bacha. Wyjgtkowe miejsce zajmuje postac
Johanna Jacoba Frobergera, ktorego tworczo$¢ pokazuje, iz na dtugo przed Bachem
pofaczyt w jedno rdéznorodne formy i tradycje zapisu wiasciwe estetyce Wioch, Francji
i Niemiec. Cztowiek skromny, kompozytor wspaniaty, wykonawca niedoscigniony, ktory
swoimi dzietami wysuwa sie na pierwszy plan. Stanowig one swoiste apogeum stile
fantastico, ktére przejmuje od swojego wielkiego mistrza Girolamo Frescobaldiego.
Frescobaldi nie osiggnatby takiej pozycji w historii gatunku toccaty, gdyby nie osoba
jego nauczyciela Luzzasco Luzzaschi'ego, a Froberger nie rozwingtby tak swojego
kunsztu kompozytorskiego, gdyby nie postaé Michelangelo Rossiego, z ktérym
wspdtzawodniczyt o prymat podczas studiow w Rzymie. Forma foccaty zatem, ktérej
nazwa wywodzi sie od foccare, co oznacza dotknac, uderzac dzieki postaci Frobergera,
kieruje nas nie tylko do Francji. Tam, swobodne préludes zapisane w notacji non
mesurés byty utworami, ktére miaty na celu dotkniecie instrumentu zanim zaczeto sie
gra¢ wilasciwe suite. Te gatunki, z zatozenia przeciwstawne, odwotujg sie do wspdlnej
inspiracji, do praktyk improwizacyjnych, do swobodnego stylu gry i ekspresji. Brak
notacji rytmicznej u kompozytoréw francuskich, jest szczegdlng manifestacjg stile
fantastico, sposobu gry daleko wykraczajgcego poza to co zapisane, a co Frescobaldi
probowat opisa¢ szczegétowo w swoich przedmowach do drukowanych wydan zbioru
swoich toccat. Styl ten promieniuje réwniez do Niemiec, gdzie widoczny jest w wielu
kompozycjach. Ta humanistyczna, retoryczna i wrecz teatralna sztuka zainspirowana
wioskim stylem widoczna jest rowniez w utworach nazwanych Lamenti Méditations
i Tombeau, ktére odnajdziemy w kompozycjach Frobergera, jak réwniez u Louisa
Couperina i Weckmanna. Indywidualna ekspresja Frobergera, swobodny styl zapisu
Couperina nie byt obcy Johannowi Sebastianowi Bachowi. Studiowat on liczne dzieta
m.in. 1/ Transilvano Diruty i kompozycje starych francuskich mistrzow, niejednokrotnie
odwotujac sie do kompozytoréw jemu wspdtczesnych (Fischer). W studiach nad praktyka
wykonawczg Prélude non mesuré bedzie zatem pomocne zaznajomienie sie z wioska

literaturg poczatku XVII wieku i niemieckg XVIII wieku.
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Capo de’ concert’®, tak tytutuje Luzzasca Luzzaschiego (1545-1607) Agostino
Superbi®® w Apparato de gli huomini illustro della Citta de Ferrara (1620) i Ercole
Bottrigari® w 1/ desiderio (1594). Najlepszy muzyk we Wtoszech, tak wyrazat sie o nim
Vincenzo Galilei®?, a Andrea Banchieri®® w Conclusioni nel suono dell'organo (1609)
gtosit, iz (obok Claudia Merula) jest jednym z dwdch najwspanialszych organistéw,
godnym wiecznej pamiecP*. Luzzasco Luzzaschi®® studiowat kompozycje u Cipriana de
Rore, a po jego wyjezdzie z Ferrary w 1558 roku u Alfonsa dalla Viola. Z nabytymi u nich
umiejetnosciami zaczat obejmowac wysokie stanowiska na dworze ksiecia Alfonso d’Este
w Ferrarze, znanego z zamitowania do sztuki, a zwfaszcza do muzyki. W maju 1561 roku
piastowat posade organisty. W trzy lata pdzniej, po Smierci swego nauczyciela Jacquesa
Brunela, przejat zaszczytne miejsce pierwszego organisty dworu. Odtad zakres jego
obowigzkéow obejmowat sprawowanie roli pierwszego organisty przy katedrze
w Ferrarze, jak rowniez w Accademia della Morte, do ktorej nalezat.

Do Ferrary na przestrzeni stu lat przybywali najwybitniejsi muzycy: Josquin
Desprez, Jacob Obrecht, Adrian Willaert, Cipriano de Rore i Ludovico Agostini.
W drugiej potowie XVI wieku zycie muzyczne dworu w Ferrarze rozwijato sie bardzo
preznie. Miaty na to wptyw wyrafinowane gusta muzyczne ksiecia-mecenasa, jak rowniez
tworczos¢ kompozytorska Luzzaschiego, wcigz petnigcego funkcje dyrektora muzycznego
orkiestry dworskiej oraz nadwornego kompozytora, obok lutnisty Ippolito Fioriniego.
W ramach wynagrodzenia Luzzaschi otrzymywat liczne majatki ziemskie. Byt postacig
powszechnie szanowang, o ktérej méwita cata Europa. Z koncem roku 1569 obejmuije
kierownictwo muzyczne osobliwego w historii muzyki zespotu muzycznego, ktérym byta
formacja powotana przez muzycznego pasjonate ksiecia Alfonsa II pod wdziecznym
tytutem Musica secreta lub Concerto delle donne di Ferrara. Zespot tworzyty trzy wysoko
urodzone damy dworu: Laura Peperara, Anna Guarina (corka poety Giovanni Battisty

Guariniego, librecisty Luzzaschiego i Monteverdiego, autora I/ Pastor Fido) oraz Livia

7 A. Newcomb, The Madrigal at Ferrara, 1579-1597 Princeton 1980/1, s.29 i 175.

8 Ferraryjski pisarz, literat i historyk. W swoim dziele Apparato de gli huomini illustro della Citta de Ferrara (1620)
zamiescit liczne noty biograficzne (m.in. pierwsza publikowang biografie Girolama Frescobaldiego) jak i opis zycia
w Ferrarze (za: F. Hammond: Girolamo Frescobaldi: A Guide to Research (New York — London 1989) s. 166.

81 Wioski uczony, matematyk, poeta, literat, architekt, teoretyk muzyki i kompozytor. Autor traktatu J/ Desiderio, overo
de' concerti di varii strumenti musicali (przyp. autora).

8 Teoretyk muzyki, $piewak, kompozytor, lutnista i nauczyciel. Jeden z czotowych przedstawicieli Cameraty Florenckiej.
Autor przetomowego dzieta Dialogo della musica antica e moderna (wyd. 1581). Ojciec stynnego Galileusza wtoskiego
astronoma, astrologa, matematyka, fizyka i filozofa, twdrcy podstaw nowozytnej fizyki. (przyp. autora).

8 Wiasciwie Tomaso Adriano Banchieri, wtoski kompozytor, literat, teoretyk muzyki, pedagog i organista. Po wstapieniu
do zakonu Benedyktynéw przybiera imie zakonne Adriano, gdzie komponuje gtéwnie utwory organowe, dzieta sakralne
oraz komedie madrygatowe. ZatozYciel nowatorskiego stowarzyszenia Accademia dei Floridi w Bolonii w ktérym dziatat
pod pseudonimem 1/ Dissonante lub Camillo Scaliggeri dalla Fratta. (przyp. autora).

84 M. Szelest, Przemiany stylistyczne we wioskiej muzyce organowej przetomu XVI i XVII stulecia, Krakéw 2007, s. 51.

8 E. Strainchamps, hasto: Luzzascho Luzzaschi, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie,
red. Stanley Sadie, vol. XV s. 395-397.
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d’Arco. Umilaty one czas ksieciu oraz starannie dobranym gosciom zapraszanym na
dwor. Zespdt szybko zyskat miano doskonatego uciele$nienia ideatéw renesansu:
pieknych kobiecych ksztattdéw, czesto przedstawianych na obrazach malarzy m.in.
Boticellego i Rafaela, oraz wszechstronnosci — panie same sobie akompaniowaty grajac
odpowiednio na lutni, harfie oraz violi da gamba. Zdominowana przez kompozycje
wokalne i wokalno-instrumentalne (gtéwnie madrygaty) twdrczo$¢ Luzzaschiego
rzeczywiscie byta sekretna. Muzykéw obowigzywat zakaz wynoszenia nut poza mury
patacowych komnat, gdzie byly przechowywane pod kluczem, podobnie jak stynne
dzieto Gregorio Allegriego Miserere, ktore pod grozbg ekskomuniki byto pilnie strzezone
w archiwach watykanskich. Podczas prywatnych, niedostepnych szerszej publicznosci
wystepow kompozytora i jego muzykdw, wykonywane byty najnowsze, istniejgce jedynie
w wersji rekopiSmiennej utwory. Byly to kameralne, elitarne spotkania z udziatem
ksiecia, matzonki, dygnitarzy dworskich i zaproszonych gosci.

Na tle niebywale obfitej tworczosci wokalnej maestro di capella zachowana ilos¢
kompozycji na instrumenty klawiszowe jawi sie nader skromnie. Pozwala to
przypuszczaé, ze utwory te mogly powstawac okazjonalnie, nie bedac w centrum
zainteresowan muzycznych kompozytora. Nic zresztg dziwnego, bowiem na jego barkach
lezato gtdwnie komponowanie, ¢wiczenie i ,sekretne” koncertowanie z ferraryjskimi
damami. W Ferrarze prawdopodobnie nie drukowano muzyki instrumentalnej,
a kompozycje przeznaczone dla Donne di Ferrara ukazaty sie drukiem dopiero w 1601
roku, cztery lata po $mierci ksiecia Alfonsa i zakonczeniu dziatalnosci zespotu.

Luzzasco Luzzaschi byt bardzo cenionym i niebywale wychwalanym muzykiem.
Wspotczesnie zyjacy doceniali jego umiejetnosci kompozytorskie jak i wykonawcze.
Ercole Bottrigari w swoim dziele 1/ desiderio relacjonuje: Jego nadzwyczajne
i wyjatkowe umiejetnosci w grze na klawesynie i przede wszystkim harmonizacji
pozwalaja mu swobodnie gra¢ we wszystkich genera greckich na wyjatkowym
instrumencie Nicola Vicentind®®. Archicembalo — tak Bottrigari opisuje klawesyn o dwdch
manuatach, 130 strunach i 31 klawiszach w ramach oktawy, skonstruowany przez
wizjonera Nicola Vicentina®”. Wzmiankuje on o istnieniu kompozycji Luzzaschiego na ten
osobliwy instrument, wymagajacej nierzadko grania kazdg rekg rownoczesnie na dwdch
manuatach®: jest to kompozycja wyjatkowa, o jakze subtelnym i delikatnym charakterze

/ Cerone (Domenico Pietro, przyp. autora) przypomniat sobie iz tak perfekcyjnej harmonii

8 Zob. cytat przytoczony w Hammond 1983, s. 330 przyp. 19.

8 H. W. Kaufmann/R. L. Kendrick hasto: Vicentino Nicola, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
wyadnie drugie, red. Stanley Sadie, vol. XXVI s. 526-528.

8 Zob. cytat przytoczony w Hammond 1983, s. 330 przyp. 19.
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nigdy nie styszat jak dfugo gra na instrumencie.®® Utwér ten, bedacy Swiadectwem
niebywatej wirtuozerii kompozytora, nigdy nie zostat wydany drukiem i nie dotrwat do
naszych czasow. Kompozycje pisane na Archicembalo zarezerwowane byty jedynie dla
waskiego grona koneserdw.®® Tworczo$¢ instrumentalna kompozytorow ferraryjskich,
zachowana w wiekszosci w formie rekopiSmiennej, ponownie ujrzata Swiatto dzienne
dopiero w latach dziewieédziesigtych XX wieku. Zachowane kompozycje Luzzasco
Luzzaschiego to: zbidr pod tytutem 1/ Secondo Libro De Ricercari a quattro voci (1571),

oraz dwa ricercary zawarte w drugim tomie 1/ 7ransilvano Girolama Diruty (1609).

Girolamo Frescobaldi®!, urodzony w Ferrarze w 1583 roku, tutaj spedzit okoto
dwudziestu lat swojego zycia — lat, ktore zadecydowaty o jego edukacji muzycznej
i kierunku twdrczosci. To wiasnie Luzzasca Luzzaschiego wskazuje jako mio maestro®
w dedykacji Secondo libro darie musicali (Florencja 1630), a w dedykacji
1l primo libro di capricci (Rzym 1624) okresla go mianem organisty jakich mato>.
Juz w mtodym wieku Frescobaldi dat sie poznac¢ jako wirtuoz organéw, o czym Swiadczy
przekaz Agostina Superbiego w Apparato de gli huomini illustro della Citta de Ferrara
(1620) we wczesnej mfodosci grat on na najznakomitszych organach w swoim
rodzinnym miescie | czynit wielkie rzeczy®*. Cudowne dziecko, zarowno jako
utalentowany spiewak jak i instrumentalista, specjalizujgcy sie w grze na instrumentach
klawiszowych, ktéry zapraszany byt do wszystkich najwazniejszych miast Italii — tak
opisuje Frescobaldiego Antonio Libanori®> w swoim Ferrara doro imbrunito. Nie dziwi
zatem fakt, iz w roku 1597 jako czternastoletni miodzieniec obejmuje stanowisko
organisty w prestizowej ferraryjskiej Accademia della Morte po swoim mistrzu Luzzasco
Luzzaschim i po Ercole Pasquinim. Niestety, tegoz samego roku umiera ksigze Alfons II
i po nieudanych prébach roszczenia sobie prawa do sukcesji przez jego kuzyna Cesare,

Ferrara przechodzi pod wiadze papiestwa. Papiez Klemens VIII wraz ze swoim

8 Zob. cytat przytoczony w Hammond 1983, s.330 przyp. 19.

% M. Szelest, Przemiany stylistyczne we wioskiej muzyce organowej przefomu XVI i XVII stulecia, Krakéw 2007, s. 51.

1 F. Hammond, A. Silbiger, hasto: Girolamo Frescobaldi, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie
drugie, red. Stanley Sadie, vol. IX s. 238-252.

2 F, Hammond, Girolamo Frescobaldi: A Guide to Research (New York — London 1988) s. 202.

% F. Hammond, Girolamo Frescobaldi: A Guide to Research (New York — London 1988) s. 191.

% F. Hammond, Girolamo Frescobaldi (HUP, Cambridge, Massachusetts — London 1983) s. 6.

% Opat cysterski, autor zbioru biografii znamienitych Ferraryjczykéw Ferrara doro imbrunito opublikowanego w trzech
tomach w latach 1665-1674. Dzieto to jest pierwszym zrédtem informacji nie tylko o Frescobaldim, ale réwniez o
Luzzaschim, Milleville i innych ferraryjskich muzykach (F. Hammond, Girolamo Frescobaldi: A Guide to Research, New
York — London 1989, s. 137).
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bratankiem, kardynatem Pietro Aldobrandinim, wizytujgc Ferrare w roku 1598
rozpoczyna na masowg skale wywdz licznych dziet sztuki do Rzymu. Wtedy to trzech
braci, znanych i cenionych ferraryjskich lutnistéw, Alessandro, Filippo i Girolamo Piccinini
wstepuje do kardynalskiego orszaku i z nim udaje sie do Rzymu. Trzy lata pdzniej do
Wiecznego Miasta przyjezdza Luzzasco Luzzaschi, by osobiscie dedykowad kardynatowi
zbior swoich madrygatow.

W tym okresie losy Frescobaldiego nie sg doktadnie znane. Nie wiemy, czy
towarzyszyt orszakowi kardynata w roku 1598, czy tez udat sie do Rzymu wraz
z Luzzaschim dopiero trzy lata pozniej. Niemozliwe jest do weryfikacji zrodio, ktore
podaje, iz zarejestrowano Frescobaldiego jako S$piewaka i organiste w rzymskiej
Congregazione di Santa Cecilia. Nie jesteSmy tez pewni, czy to wtasnie Frescobaldi kryje
sie pod wpisem Girolimo organista, dotyczacym zatrudnienia w koSciele Santa Maria in
Trastevere pomiedzy styczniem a majem 1604 roku. Prawdopodobnie poprzez
dziatalno$¢ w Accademia della Morte miodziutki Frescobaldi zwrdcit na siebie uwage
cztonkdw moznej, ferraryjskiej rodziny Bentivoglio: markiza Enzo oraz kardynata Guido.
Guido dzieki koneksjom kardynata Pietra Aldobrandiniego zostaje zatrudniony na dworze
Klemensa VIII w Rzymie. Od tego czasu losy Frescobaldiego, jednego z braci Piccininich,
Girolama oraz kardynata Guida Bentivoglia zostang mocno  splecione.
W maju 1607 roku kardynat Guido Bentivoglio zostaje mianowany tytularnym
arcybiskupem Rodos, a w potowie czerwca zostaje oddelegowany na nuncjature
apostolskg na flandryjskim dworze infantki Izabeli hiszpanskiej i jej meza, austriackiego
arcyksiecia Albrechta. Tam wiasnie, swojg jedyng zagraniczng podrdz wraz z lutnistg
Girolamo Piccininim odbywa Frescobaldi. Podczas pobytu w Brukseli miat z pewnoscig
okazje spotkac Peteera Corneta i Petera Philipsa, dwdch najwybitniejszych organistow na
tamtejszym dworze. Flandria w tym czasie zatrudniata licznych muzykéw z Wioch,
Hiszpanii i Anglii, ktdrzy uswietniali liczne spektakle muzyczne i uroczystosci religijne.
Krotki pobyt w Antwerpii w roku 1608, gdzie Frescobaldi udat sie za aprobatg swojego
patrona, zaowocowat wydaniem w znanej oficynie Pierre’a Phalése’a dedykowanej
kardynatowi Guido Bentivoglio kolekcji piecioglosowych madrygatéw zawartych
w I/ primo libro de madrigali. W drodze powrotnej do Rzymu kompozytor wydaje
w Mediolanie Fantasie, ktére ukazujg sie drukiem w potowie maja 1608 roku. Utwory te,
prawdopodobnie w pewnej czeéci zostaly skomponowane wczesniej. Swiadczy
o tym dedykacja adresowana do ksiecia Regnano Francesca Borghesego, brata Pawia V,
w ktorej Frescobladi pisze, iz podczas pobytu w Rzymie pod protektoratem
najjasniejszego Monsignora Bentivoglio, arcybiskupa Rodos, dane mu byto stuchac przy
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dzwieku klawiszy wiele z tych muzycznych Fantasii, ktore teraz widniejg na kartach
przesytanego druku®®. I/ primo libro delle Fantasie a quattro wyraznie nawigzujgce do
tradycji ricercarow komponowanych w ferraryjskim stylu kontrapunktycznym byty
wydane drukiem w systemie partyturowym charakterystycznym dla stile antico, stylu,
ktory w pozniejszych latach bedzie okreslany jako severe (thum. ciezki).

21 lipca 1608 roku, dzieki staraniom Enzo Bentivoglio, Girolamo Frescobaldi
obejmuje posade organisty w bazylice Sw. Piotra po stynnym organiscie Ercole
Pasquinim, ktéry zostaje zwolniony bez podania przyczyny dwa miesigce wczesniej.
Powrdt Frescobaldiego do Rzymu zostaje poprzedzony smutng wiadomoscig o $mierci
jego nauczyciela i mistrza Luzzasca Luzzaschiego, ktora miata miejsce we wrzesniu 1607
roku. Po przybyciu do Rzymu pierwsze obowigzki organisty wykonuje w bazylice sw
Piotra podczas nabozerstwa Nieszporéw w wigilie Wszystkich Swietych, satysfakcjonujac
wszystkich obecnych i otrzymujgc same pochwaty’’. Twierdzenie Libanoriego, iz stawa
Frescobaldiego przyciggneta trzydziestotysieczny ttum, by wystuchat jego gry podczas
pierwszego nabozenstwa w Capella Giulia, jest zdaje sie mocno przesadzone®®. Na
poczatku swojej stuzby w Capella Giulia Frescobaldi byt organistg nizszej rangi, ktorego
zadaniem byto wykonywanie akompaniamentu basso continuo na pozytywie podczas
nabozenstw. W odroznieniu od Capella Pontifici, zespotu, ktéry zwykle usSwietniat
uroczystosci religijne w prywatnych apartamentach i kaplicach papieza, wykonujac
bardziej konserwatywne kompozycje a cappella, Capella Giulia zatrudniata zaréwno
$piewakow jak i instrumentalistbw, w tym instrumenty smyczkowe, dete oraz
instrumenty realizujgce harmonicznie akompaniament (klawesyn, organy, lutnia),
wykonujgc bardziej liberalne i awangardowe utwory w bocznych mniejszych kaplicach
bazyliki. Szczodrze optacana posada w Capella Giulia nie byta jego jedynym zajeciem.
Zajmowat sie pracg pedagogiczng oraz udzielat konsultacji. Komponowat utwory
o tematyce religijnej dla licznych rzymskich patrycjuszy. Czesto koncertowat na
klawesynie w prywatnych apartamentach prominentnych rzymskich kardynatéw.
Odbywat liczne podréze do wielu miast wioskich, by pozyska¢ nowych mecenaséw
swojego talentu. Niestety, byty to czesto podroze bezskutecznie.

Dtugo oczekiwana, pozytywna odpowiedz bedgca wynikiem zmudnych staran
i zabiegan nadchodzi z dworu mantuanskiego. W negocjacjach tych posredniczyt
$piewak Paolo Facconi. Pozyskuje on dla dworu Ferdinanda Gonzagi (diuka Mantui)
stynnego muzyka, ktdry okazujgc zainteresowanie wysuwang propozycjg, sStawia

% F. Hammond, Girolamo Frescobaldi: A Guide to Research (New York — London 1989) s. 185.
% F. Hammond, Girolamo Frescobaldi (HUP, Cambridge, Massachusetts — London 1983) s. 33-34.
% F. Hammond, op.cit. s. 34.
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wygdrowane wymagdania finansowe, przyjete po dtugich oporach. To wiasnie diukowi
Ferdinandowi Gonzadze Frescobaldi dedykuje pierwszg ksiege toccat, ktdrg
skomponowat faskawie zachecany czestymi prosbami do doskonalenia tych dzief?.

Dla Girolama Frescobaldiego rok 1615 jest wyjatkowym. Na przestrzeni kilku
miesiecy zostajg wydane drukiem jego dwa odmienne zbiory utworéw. Naktadem
rzymskiej oficyny Bartolomea Zannettiego ukazuje sie zbiér kontrapunktycznych
utwordw pod nazwa Recercari, et canzoni franceze fatte sopra diversi oblighi
in partitura. Dzieto to zostaje wydane notacjg partyturowa, ktdra przejrzyscie prezentuje
sposob prowadzenia gtosow, czesto stosujgc typowg dla tego gatunku ,biatg” notacje
(Notenbild). Temu zbiorowi ricercarow skomponowanych w tradycji ferraryjskiej
przeciwstawia sie  dwukrotnie  drukowany pierwszy  zbiér  toccat,  ktory
w zdecydowany sposob kieruje sie w strone utwordw swobodnych, czesto tanecznych,
o charakterze quasi-improwizatorskim. Te utwory mozna okresli¢ jako instrumentalny
odpowiednik zdefiniowanego przez Claudia Monteverdiego w 1605 roku stylu seconda
pratica, w ktorym tworczos¢ wokalna i instrumentalna opiera sie w gtownej mierze
na uzyciu affetto. Od Claudia Merula (styl wenecki) i w gtdwnej mierze od Ercole
Pasquiniego (styl neapolitanski) przejmuje i rozwija do znacznie wiekszych rozmiaréw
forme utworu, ktorg podporzadkowuje szeregowi rosngcych napiec, znajdujgcych swoje
roztadowania w licznych kadencjach. Od swojego mistrza Luzzasco Luzzaschiego
przejmuje Spiewnos¢ motywow (idiom ferraryjski, madrygatowy) oraz nawigzujgce do
bardziej $cistego sposobu komponowania odcinki imitacyjne. Proste pochody
harmoniczne na bazie ktérych figuracje w drobnych wartosciach stanowig element
swobodny, wirtuozowski, bedg wzorem dla sonat skrzypcowych Arcangelo Corellego®.

Jego indywidualny styl, zdolnosSci zaréwno kompozytorskie jak i wykonawcze,
stawa i uznanie spowodowaty, iz do Rzymu, by uczyé sie od Frescobaldiego zaczeli
naptywaé miodzi adepci sztuki muzycznej. Niektdrzy z nich przebywali dziesigtki, a nawet
setki kilometrow. Jednym z czionkdéw tego licznego grona byt w roku 1637 miody

organista z dworu wiedenskiego Johann Jacob Froberger.

% F. Hammond Girolamo Frescobaldi: A Guide to Research (New York — London 1989) s. 186.
100 Frescobaldi/Collins Girolamo Frescobaldi: Partite & Toccate wykonanie Pierre Hantai, komentarz Dennis Collins, Astrée
1996 (E8839).
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Johann Jacob Froberger® urodzony w Stuttgarcie 18 maja 1616 rokul®
byt najmtodszym z pieciu synéw z jedenasciorga rodzenstwa. Ochrzczony zostat
na nastepny dzien po porodzie w wierze luteranskiej, ktora dominowata w ksiestwie
Wirtembergii. To wtasnie od swojego ojca Basiliusa (byt Spiewakiem w zespole kaplicy
ksigzecej, a od 1621 kapelmistrzem), od swoich starszych braci (wszyscy zajmowali sie
profesjonalnie muzyka, a czterech z szeSciu byto nadwornymi muzykami) jak i od
licznych dworskich muzykéw pobierat pierwsze nauki. Pewne jest, ze pilnie studiowat
kontrapunkt i kompozycje u boku organisty stuttgarckiej katedry Johanna Ulricha
Steigledera, dlatego w do$¢ wyrazny sposdb nawigzuje do jego dziet w tematach swoich
ricercarow!®, Tutaj poznaje mtodziutka ksiezniczke Sybille, ktéra zostanie jego ostatnig
protektorkg i ktdéra w liscie poSmiertnym do ich wspdlnego przyjaciela Constantjina
Huygensa okresli go stowami: drogi, czcigodny, wierny i gorliwy Mistrz%. W tym czasie
dwoér w Stuttgarcie byt o$rodkiem bogatego Zycia muzycznego za sprawg duzej liczby
muzykow z catej Europy. Wykonywano tam muzyke w stylu wioskim, angielskim
i francuskim. Styczno$¢ z rdéznymi tradycjami muzycznymi z pewnoscig miata duze
znaczenie dla przysziej tworczosci kompozytora. W 1631 roku, gdy w Europie trwa
wojna trzydziestoletnia, mtodziutki Johann Jacob udaje sie do Wiednia, by uzupetnic
swoje wyksztatcenie, a ze wzgledu na piekny dyszkantowy gtos’® zostaje przyjety
na dwor cesarski. Przybywa tam wraz ze szwedzkim ambasadorem. Dwor wiedenski
byt wowczas osrodkiem szeroko otwartym na wptywy wioskie zaréwno w sferach
politycznych jak i przede wszystkim artystycznych. To wiasnie dla cesarza Ferdynanda II
Claudio Monteverdi komponuje Ballo delle Ingrate, jego nastepcy Ferdynandowi III
ofiarowana zostaje VIII ksiega Madrygatow, a stynne Selva Morale e Spirituale
cesarzowej Eleonorze. Rozmitowany w muzyce dwér, faworyzujgc kompozytoréw takich
jak Cavalli, Carissimi, Cesti, na wielkg skale staje sie ,agenturg” wioskich artystow
i wioskiego stylu. W takich okolicznosciach catkiem naturalne wydaje sie, iz mtody
i obiecujgcy chtopiec, obdarzony pieknym dyszkantem szybko zostaje dostrzezony
i przez swoich protektoréw wystany na dalsze nauki. Otrzymuje cesarskie stypendium

w wysokosci 200 guldenéw na studia w Rzymie u mistrza Girolamo Frescobaldiego,

101 4, Schott, hasto: Johann Jacob Froberger, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie,
red. Stanley Sadie, vol. IX s. 282-286.

102 Data ta pojawia sie w wiekszosci zrédet. Siegbert Rampe w nocie biograficznej zamieszczonej w przedmowie do
Froberger-New Edition of the Complete Works t.I podaje jako date urodzin 28/05. Rozbieznos¢ ta wynika z uzycia réznych
kalendarzy. 18/05 to data kalendarza juliarskiego uzywanego w protestanckich Niemczech do 1700 r. Data podawana
przez Rampe to data wspotczesnie uzywanego kalendarza gregorianskiego, inne zrédto podaje date urodzenia 19/05.

103 H, Schott, hasto: Johann Jacob Froberger, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie,
red. Stanley Sadie, vol. IX s. 282-286.

194y, Ruggeri, Froberger a8 Montbéliard, [w:] J.J.Froberger Musicien Européen, s. 30 Klincksieck 1998.

1055, Rampe, Preface Froberger New Edition of the Complete Works Vol. 1 Keyboard and organ works. s. XXVI.
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wowczas dominujgcej osobistosci w dziedzinie muzyki na instrumenty klawiszowe, oraz
by zapozna¢ sie z dzietami Giacomo Carissimiego zwanego ojcem rzymskiej szkoty
oratoryjnej. Wedtug Margarete Reimann, warunkiem otrzymania stypendium na wyjazd
do Rzymu byta konwersja Frobergera na katolicyzm. Swiadczy o tym sprawozdanie
zredagowane przez Obersthofmeistra Ferdynanda III z dnia 22 czerwca 1637 roku,
w ktérym poswiadczone jest zyczenie wyjazdu do Rzymu wyrazone przez miodego
Frobergera. Dokument ten dotyczy rowniez spotkan jakie Obersthofmeister odbywa
z Johannesem Gansem, jezuitg i spowiednikiem cesarza, oraz z wioskim ksieciem
Federico Savellim, przysztym nastepca ksiecia Gonzagi na stanowisku ambasadora
cesarskiego w Rzymie, podczas ktdrych poleca ojcu Gansowi, by czym predzej postarat
sie 0o nawrdcenie Frobergera na katolicyzm. Niestety nie zostat zachowany Zaden
dokument potwierdzajacy, iz Froberger przyjat wiare katolickg. Z wszelkich poszlak
najbardziej prawdopodobne jest, iz akt éw mogt nastgpi¢ podczas jego pierwszego
pobytu w Rzymie lub Ze muzyk nawrdcit sie tuz przed swoim wyjazdem do Rzymu bedac
jeszcze w Wiedniu, o czym traktuje dopisek w w/w dokumencie iz ojciec Gans
natychmiast zastosowat sie do nakazu'®.

Jego pierwszy, wielce prawdopodobny pobyt w Rzymie przypada na lata
1637-1641. Prawdopodobny dlatego, iz nie zachowaty sie do naszych czaséw Zadne
wspdtczesne Swiadectwa potwierdzajgce jego obecnos¢ w Wiecznym MieScie. Wszystkie
biografie Frobergera wskazujg, iz studiowat on w Rzymie u Frescobaldiego miedzy 30
wrzesnia 1637 a 1 kwietnia 1641 roku — czynigc to wytgcznie na podstawie faktu, iz jego
nazwisko znika w tym okresie z dokumentéw administracyjnych dworu cesarskiego.
Odkrycia tego (w trakcie swoich badan nad kapelg cesarska!'®’) dokonat Ludwig von
Kochel, niebedacy jednym z biograféw Frobergera, lecz autorem znanego katalogu
Mozarta. Jedyne udokumentowane informacje wskazujg Frobergera jako rezydenta
w patacu przy placu Navona, nalezacym do ksiecia Federica Savellego, krewnego
ambasadora cesarskiego przy dworze papieskim. W dokumentach parafialnych zwanych
Stati d'anime z okresu Wielkiego Postu roku 1640, podczas ktdrego spisywano wiernych
dopuszczonych do komunii, proboszcz kosciota San Biagio della Fossa umieszcza
na kartach obecnos¢ niejakiego signora Giovana Jacomo Tedesco. Sam ksigze Federico
Sevelli, ktory byt bezposrednio zwigzany z wystaniem Frobergera do Rzymu posredniczyt

nie tylko w przekazaniu zaptaty Frescobaldiemu, ale réwniez w znalezieniu

106 C, Annibaldi Froberger a Rome: de lartisanat frescobaldien aux secrets de composition de Kircher [w:] J.J.Froberger
Musicien Européen, s. 43 Klincksieck 1998.
07 C. Annibaldi Froberger a Rome: de lartisanat frescobaldien aux secrets de composition de Kircher [w:] J.J.Froberger
Musicien Européen, s. 40 Klincksieck 1998.
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zakwaterowania dla mtodego Johanna. Wedtug niego Froberger mdgt zamieszkaé
u mistrza Frescobaldiego lub w patacu cesarskiego ambasadora!®®, a gdyby nie udato sie
tam znalez¢ miejsca, u niego samego. Wiele wskazuje na to iz pierwszy pobyt
Frobergera w Rzymie zakonczyt sie w lecie roku 1640.

Po powrocie z Wioch w 1640 (lub 1641) roku osiada ponownie w Wiedniu, gdzie
do 1645 roku petni funkcje organisty na dworze Cesarza Ferdynanda III. Juz wdwczas
Froberger byt muzykiem do$¢ dobrze znanym w S$rodowisku. W latach 1645-1653
ponownie podejmuje kolejng serie podrézy po Europie. Po raz kolejny jego drogi
prowadza do Rzymu, gdzie przybywa w listopadzie roku 1645, w dwa lata po $mierci
Girolama Frescobaldiego.

Podréze te tgczyty artystyczne wystepy z delikatnymi misjami dyplomatycznymi
powierzonymi mu przez Cesarza. Nawigzuje bliskie kontakty z wiekszoscig europejskich
muzykow: Giacomo Carissimim, Louisem Couperinem, Ennemondem i Denisem
Gaultierem, Jacquesem Championem de Chambonnieresem, Fleury Charlesem Sieur de
Blancrocherem oraz z Matthiasem Weckmannem, z ktérym bedzie fgczyta go dtugoletnia
przyjazn rozpoczeta podczas ,muzycznego pojedynku” na dworze w Dreznie.
Pomieszkuje kolejno we Florencji, Mantui, gdzie ksieciom Toskanni i Mantui demonstruje
stynng maszyne do komponowania Athanasiusa Kirschera arca musarithmica, ktora
miata komponowac¢ muzyke w pieciu stylach: recitativo, muzyka koscielna, fuga, taniec
i muzyka instrumentalna. W 1649 roku na chwile przybywa do Wiednia, by w marcu
1650 roku pojawic¢ sie w Brukseli a w maju tego samego roku w Utrechcie.

W 1652 roku przebywa w Paryzu co poswiadcza opisowy tytut gigue
z Suity XIII opatrzony dopiskiem: Gigue nommée la Rusée Mazarinig/ue]'*
(w swobodnym ttumaczeniu: Podstep Mazarina), jak réwniez barwny opis koncertu,
ktory zorganizowata grupa paryskich muzykéw w kosciele $w. Jakuba przy klasztorze
Jacobindéw, by uhonorowaé przybycie organisty w stuzbie Cesarza i Arcyksiecia Leopolda,
ktdrego pisarz, poeta i ojciec dziennikarstwa Jean Loret opisuje stowami Gruby Niemiec.
Koncert ten godny bogow lub krolow!?° odbywa sie w dniu 26 wrzesnia 1652 roku i wielu
badaczy potwierdza iz chodzi tu o Johanna Jacoba Frobergera. W roku tym spotyka
Louisa Couperina, ktéremu osobiscie przedstawia swoje kompozycje. Zachwycony

Couperin cytuje fragmenty jego 7occaty I i Plaint faite a Londres pour passer la

108 C. Annibaldi Froberger a Rome: de lartisanat frescobaldien aux secrets de composition de Kircher [w:] J.J.Froberger
Musicien Européen, s. 43 Klincksieck 1998.

19 Jjohann Jacob Froberger New Edition of the Complete Works vol. 1I1.1 s. 44 red. Siegbert Rampe wyd. Bérenreiter
Kassel 2002.

10 C, Massip, op. cit. s. 67.
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mélancholie, laguelle se joue lentement avec discrétion w swoim Prelude a l'imitation de
Mr. Froberger.

W drodze powrotnej do Wiednia Froberger odwiedza kolejne miasta: Heidelberg,
Frankfurt nad Menem, Wiirtzburg, oraz Norymberge, by ponownie przyby¢ do Wiednia,
gdzie w 1653 roku zostaje nadwornym organistg Cesarza, z ktdrym podrozuje do Drezna
i Ratyzbony wraz z catym dworem. Po $mierci Ferdynanda III w 1657 roku opuszcza
Wieden, by kontynuowac swe artystyczne podréze. Na koniec, w roku 1665 udaije sie do
Mayence, by ostatnie dni swojego zycia spedzi¢ na zamku Héricourt, dokad przybywa
w odpowiedzi na osobiste zaproszenie ksieznej Sybilli de Wiirtemberg-Montbéliard, ktdrg
poznat na dworze w Stuttgarcie, bedac matym chtopcem. W manuskrypcie lokalnego
kronikarza pastora Beurlina z 1880 roku znajdujemy krétkg notatke wklejong pomiedzy

dwie strony dokumentu o tresci:

Ksiezna Sybilla poprosita na swdj zamek w Héricourt stynnego muzyka

Frobergera, mistrza cesarskiego choru.**!

Pomiedzy nimi zawigze sie szczegdlna relacja. Bedac prywatnym nauczycielem
muzyki stanie sie réwniez jej oddanym przyjacielem i zaufanym powiernikiem. Ksiezna
Sybilla wielokrotnie potwierdzata ich szczegdlng relacje, okresSlajgc Frobergera jako
przemitego, przypochlebnego, ale tez skromnego cztowieka, ktdrego /udzie uwielbiali za
doskonate poczucie humoru.*'?

Froberger umiera 6 maja 1667 roku na skutek ataku apopleksji. Okolicznosci jego
Smierci opisane s3 doktadnie w pisanym tacing dwustronicowym dokumencie
przechowywanym obecnie w Montbéliard. Tekst ten zostat opublikowany w zbiorze
Observationum et curationum z 1673 roku przez Jeana-Nicolasa Binningera!®3
zatytutowany De morte subita rara (Wyjatkowo nagta smierc). Opis ten warto

przytoczy¢, gdyz wiele méwi nam o osobie tego wspaniatego muzyka.

Johann Jakob Froberger, ktory sposrod wszystkich — muzykow
i organistow byt zdecydowanie najstynniejszym (...) Jako cztowiek
0 zrownowazonym temperamencie odmawiat liturgie godzin rano i po

potudniu z najwyzszg starannoscig. Miat w zwyczaju recytowac je chodzgc

1R, Yevs, Froberger a Montbéliard, [w:] Froberger Musicien Européen, Klincksieck 1998 s. 26, ttumaczenie: Aleksandra
Wojda.

1125 Rampe, Preface Froberger New Edition of the Complete Works \ol. 1 Keyboard and organ works. s. XXVIII.

113 Jean-Nicolas Binninger (1628-1692) byt doktorem nauk medycznych i profesorem w gimnazjum w Montbéliard; byt
réwniez w stuzbie Sybilli de Wurtemberd. Posrod chorych, ktérymi sie opiekowat i opisat w swej ksigzce, znajduje sie
przypadek Johanna Jakuba Frobergera.
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I wyjgtkowo nie lubit, kiedy mu w tym ktokolwiek przeszkadzal. Z checig
powtarzat: ,,czuwajcie i modicie sie, gdyz nie znacie godziny”, (osobiscie
ustyszatem te stowa z jego ust ze sto razy). Rankiem 6 maja 1667, w zamku
Héricourt, gdzie mieszkat u boku Jej Szlachetnej Mosci Sybilli, wdowie po
Hrabim de Wirtemberg i Teck i P.M., mojej dobrej Pani, wskazat
Z wyjatkowa pokora co chciatby, aby uczyniono po jego smierci, co miafto
zostac przekazane stuzbie, ksiedzu i pozostatym. Sprecyzowal, Ze chciatby
zostac pochowany w kosciele w Banvillier, pofozonym pomiedzy Belfort
i Héricourt, obok oftarza w kierunku ktorego wydaje sie, Ze obraz
UkrzyZowanego kieruje swdj wzrok. Co tez Pan opowiada! Wypomniata mu
Jej Szlachetna Mosc. Odpowiedziat jej, Ze lepiej byc przygotowanym niz
zostac zaskoczonym. W trakcie obiadu uskarZat sie na lekkie bole gtowy.
Po obiedzie grat w karty ze stuzbg, nie dla wygranej, lecz dla zabicia czasu,
spedzit w ten wesoty sposob jednag lub dwie godziny. Okofo trzeciej po
potudniu opuszcza swoich towarzyszy, udaje sie do refektarza, gdzie jak to
mial w zwyczaju, recytowat liturgie godzin przechadzajgc sfie. Nagle
wymknety mu sie te stowa: ,Wie wird mir so Selkamb!” Ach jakze dziwny
jest mdj los! Natychmiast po tym udaje sie do okna i padajgc na kolana
z oczami zwroconymi ku niebu i ze ztgczonymi dforimi wznosi okrzyk:
"0 Herr Jesu! O Herr Jesu!” Panie Jezu! Panie Jezu! Tak jak to potwierdzajg
zaufani swiadkowie, ktorzy widzieli go i styszelj, ciato jego przechylifo sie na
prawag strone i upadft catym swoim cieZarem uderzony apopleksjg, z powodu
kataru, ktory go dusit, umart natychmiast bez najmniejszych konwulsji,
Przybyto po mnie na szybkim koniu, jednak Lekarz przybyt po smierci!
W przypadku tak nagtym, gdyby istniata jakas nadzieja na przywrocenie go
do Zycia, potrzgsano by ciatem na wszystkie strony, otwarto by Zyty,
wprowadzono olej bursztynowy, natychmiast podano by srodki wykrztusne
na bazie ciemiernika biatego z kastoreum a na ogolong gtowe postawiono by
rozgrzang manierke. Jednak nie jest w mocy cztowieka obudzic zmartego.
Spoczywa tam, gdzie sobie Zyczyt, pochowany z najwiekszymi honorami,
przykryty kamienng ptyta wygrawerowang ztotymi literami (ktore utoZzono ku

Jjego czci). 1

14y, Ruggeri, Froberger a Montbéliard, [w:] J.J.Froberger Musicien Européen, s. 27 Klincksieck 1998, ttumaczenie:
Aleksandra Wojda.
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Szczegodlnie osobisty charakter ma wzruszajgcy opis $mierci Frobergera, ktory
w liscie do ich wspdlnego przyjaciela Constantijna Huygens'a z dnia 25 czerwca 1667
roku przytacza ksiezna Sybilla:

(...) Niech Bog wybaczy mi, Ze jestem niestety tylko matym
uczniem bez znaczenia, opuszczonym przez Swego drogiego, czcigodnego,
wiernego i gorliwego Mistrza Joh. Jakoba Frobergera, organiste na dworze
cesarskim, ktory nie dalej jak siedem tygodni temu, pewnego wieczoru po
godzinie pigtej, podczas nieszporow, zostat uderzony przez Boga silnym
udarem; z trudem odzyskat oddech, a nastepnie nie poruszajgc cztonkami,
usnagt powoli. Modle sie do Boga, z nadziejg, Ze zasnat w pokoju, gdyz Pan
uazielit mu jeszcze faski aby ukigkt i btagat na gtos. ,Jezu, Jezu udziel mi
swojej faski!”, po czym upadt wywrocony i wszyscy zaczeli biegac po zamku
w poszukiwaniu jakiegokolwiek przedmiotu, ktory mogtby go uratowac;
jednakze nikt nie mogt mu pomoc; ja sama bytam przy tym obecna. Niech
Bog obudzi go w radosci i niech pozwoli nam spotkac sie w niebiariskim
chorze anielskim. Dzieri przed smiercig przyniost mi ztota monete, owingt ja
i napisat, aby po jego smierci przekazac ja proboszczowi parafij, w ktorej
pragnat zostac pochowany i poprosit mnie, abym przekazata jg z wszelka
starannoscia na pogrzebanie go w kosciele w Bavilliers oraz na jatmuzne dla
biednych,; kazdemu ze stug z mojego zamku, w ktorym przebywat, cos
zostawit;, poprosit mnie, abym to przekazata i poniewaz mu to obiecatam
i/ niestety okazja sie nadarzyta, wykonatam wszystko wedle jego Zyczeri
i mam zamiar je wypefniac nadal; uwazam to za naturaine, skoro znajdowat
sie on na obczyznie, nie miat nikogo bliskiego, i tylko dla mnie zostat tu az
do swojej smierci, jedynie po to, by mnie nauczac. Mistrz wierny i gorliwy.
Oddat mi szerokie i cenne ustugi i nigdy nie Zatowat swego trudu, mimo 2
nigdy nie uzyskat ode mnie wielkich korzysci, a raczej musiat wykazywac sie
wielka cierpliwoscig, i zapewne nie byto rzeczg najprzyjemniejszg dla osoby
tej wartosci obcowanie z takimi ludzmi i Zy¢ w miejscu, w ktorym nie znano
sle na jego talencie. Zrobit to poniewaz miatam na to ochote i dawato mi to
najwiekszg radosc. Tak bardzo pragnetabym kontynuowac swojg nauke aby
lepiej poznac jego sztuke... Ale niestety, teraz kiedy odszed!, nic juz tego nie
zmieni. Bytam mu winna zorganizowanie godnego pogrzebu, najlepszego

z moZliwych; miat on miejsce w pigtek 10 maja. Byli na nim obecni, za zgodg
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maojego szwagra, jego najlepsi studzy oraz dobrzy przyjaciele z Montbéliard —
poniewaz jego poczucie humoru przyprawiato mu sympatie u ludzi, nawet
Jjezeli nie rozumieli jego sztuki. Przeciwnicy, zawsze nieuniknieni, myslelj, ze
to za wiele dla kogos kto odrzucit nasza religie. RozZne plotki krazyty jeszcze
na jego temat, ale to mnie nie porusza, stysze to co chce ustyszec, gdyz jego
niezwykty talent i poswiecenie, z jakim mi stuzyt, zastugujg na to, aby
towarzyszyc¢ mu uroczyscie do ostatecznego miejsca spoczynku, bez wzgledu
na cate dobro jakiego osobiscie od niego doznatam, moge z pewnoscig
potwierdzic, Ze byt dobrym chrzescijaninem i prowadzit godne Zycie.
Przezytam wiele cierpienia i nie jestem szczesliwg dziedziczkg. Pragnetabym,
aby moje serce i moje oczy zgasty na mysl o tym co jego smierc usmiercita
we mnie. Wiem, Rycerzu, Ze wy rowniez bedziecie odczuwali bol, gdyz
mieliscie w nim cennego przyjaciela, co wywnioskowatam z lektury waszego
listu, on szanowat was bardzo, dlatego podjetam sie napisania do pana tego
listu | opisania w szczegotach jego odejscia z tego swiata. Mam nadzieje, ze
nie uznacie tego za coS ztego, skoro i ja jestem osobiscie namietnym
mitosnikiem tej szlachetnej muzyki, ktorej uwazam pana za protektora.

Pozostaje, Rycerzu, waszag przywigzang stuga.'

Urodzony w Wirtembergii jako luteranin, umiera jako gorliwy katolik. Stanowi to
bardzo znaczacy skrét w opisie tak burzliwego Zycia. Jego bardzo osobisty styl
kompozytorski zostat uksztattowany przede wszystkim dzieki licznym wptywom o0s6b
z ktérymi zetknat sie na drodze swojego zycia. Stanowi niejako harmonijng synteze
niemieckiego, wioskiego, francuskiego i angielskiego stylu, bedac istotng postacig
w dtugim szeregu klawesynistow i organistdw, ktorych zwienczeniem jest postac
Johanna Sebastiana Bacha. Froberger byt silnie naznaczony pietnem czaséw, w ktérych
przyszto mu 2zyé, a jego dzieta odzwierciedlajg niepewno$¢ i trwoge wojny
trzydziestoletniej. Byt S$wiadkiem dyktatury Cromwella, przebywajgc w Londynie,
niepokojow czasow Paryskiej Frondy, goszczac na dworze Ludwika XIV. Nie uniknat
bycia $wiadkiem epoki szczegdlnie trudnej i czesto tragicznej rowniez dla niego samego.
W roku 1637 w wyniku epidemii traci obojga rodzicow i jedng z sidstr. Dwukrotnie
zostaje napadniety i ograbiony: pierwszy raz w 1650 roku w drodze z Brukseli do Leuven
przez lotarynskich zotnierzy, drugi raz przez piratdbw w drodze pomiedzy Calais a Dover

15y, Ruggeri, Froberger a Montbéliard, [w:] J.J.Froberger Musicien Européen, s. 28-29 Klincksieck 1998 tlumaczenie:
Aleksandra Wojda,
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w roku 1652. Méwi o tym komentarz, ktory zachowat sie w manuskrypcie (Manuskrypt
XIV 725) odnalezionym w bibliotece Klasztoru Franciszkanéw Zakonu Braci Mniejszych
w Wiedniu, do Suity XXX, ktdrej pierwsza cze$¢ opatrzona tytutem: Plaint faite a Londres
pour passer la mélancholie,laguelle se joue lentement avec discrétion. (Lamentacja
uczyniona w Londynie, aby przetrwa¢ melancholie, ktdorg nalezy gra¢ powoli
i swobodnie) stanowi kolejny dowdd na obecnos¢ Frobergera w Londynie.

W czasie pobytu Johanna Jacoba Frobergera w Rzymie rozwija sie tworczos¢
Michelangelo Rossiego!®, ktorego uwazano za kontynuatora tworczosci Girolama
Frescobaldiego. Niektdrzy gtoszg opinie, iz byt to jego najlepszy i najbardziej
utalentowany uczert’.

Urodzit sie w Genui okoto 1602 roku (doktadna data nie jest znana). Tam tez
pobierat pierwsze nauki, prawdopodobnie u swojego wuja Lelio, ktory piastowat
stanowisko organisty w katedrze St. Lorezno. W roku 1620 miody Rossi obejmuje
stanowisko jego asystenta. Przypuszcza sie, iz studiowat réwniez u Simone Molinaro,
ktorego oficyna wydata drukiem madrygaty Gesualda da Venosy w 1613 roku.
Najbardziej przejrzyScie udokumentowane sg trzy okresy jego pobytu w Rzymie, ktdre
zawazyly na jego przysztych losach i wywarty duzy wptyw na jego styl kompozytorski.

Do Wiecznego Miasta przybywa okoto 1622 roku. Na lata 1624-1629 przypada
pierwszy okres jego pobytu w Rzymie, kiedy to jako skrzypek zostaje przyjety na dwér
kardynata Maurizio Sabaudiego, ktéremu czesto towarzyszy w podrdzach po Italii.
Na krétki czas okoto 1629 roku zatrzymuje sie w Turynie wraz z madrygalista
Sigismondo d'India oraz poetg Fulvio Testim. W tym okresie w twdrczosci Rossiego
dominujg kompozycje wokalne, w wiekszosci madrygaty skomponowane pod wptywem
towarzyszy podrézy. Nagle (powdd nie jest doktadnie znany, a przypuszcza sie
Zze w niestawie) opuszcza dwor swojego mecenasa. W jego drugim okresie pobytu
w Rzymie w latach 1630-1633 Rossi stuzy na dworze ksiecia Taddeo Barberiniego,
bratanka papieza Urbana VIII, gubernatora dzielnicy Borgo i kapitana generalnego wojsk
papieskich. Od marca 1630 do grudnia 1632 roku piastuje stanowisko organisty

116 C, Moore, hasto: Michelangelo Rossi, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie, red,
Stalney Sadie, vol. XXI's. 728-731.

"7 Fr, 1. Fetis, Biographie universelle des musiciens, (Paris: Firmin Didot Fréres 1866) Vol. 7 s. 316
http://imslp.org/wiki/Special:ImagefromIndex/90947 data dostepu: 23/05/2016.
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w kosciele S. Luigi dei Francesi, jednoczesnie bedac gtdwnym skrzypkiem
przykoscielnego zespotu muzykéw. W czasie karnawatu w roku 1633 Rossi pojawia sie
w rydwanie podwieszonym pod sceng jako posta¢ boga Apolla w ostatnim akcie swojej
opery Erminia sul Giordano rozrzucajac kwiaty (symbol natchnienia, ktdre Apollo wedtug
antycznych mitow zsytat z Parnasu). W 1634 roku na rozkaz Antonia Barberiniego
opuszcza Rzym, by z orszakiem Giulio Mazzariniego!'® uda¢ sie do Paryza. W drodze do
Francji porzuca dwdr Mazzariniego, by wstgpic na dwor  Francesca
I d'Este. Podczas swojej stuzby na dworze w Modenie w latach 1634-1638 Michelangelo
komponuje opere Andromeda dla dworu ferraryjskiego. Zostaje ona wystawiona w roku
1638 i od tego momentu przez przeszto dziesie¢ lat nie wiemy nic na temat jego
dziatalno$ci. Ponownie nazwisko Rossiego w ksiestwie rzymskim pojawia sie
w rejestrach parafii SS. Apostoli w roku 1649. W tym trzecim okresie rezyduje w patacu
Doria Pamphili Camillo Pamphiliego, gdzie pozostaje az do $mierci papieza Innocentego
X (Pamphiliego) w roku 1655. Ostatnie miesigce swojego zycia Rossi spedza w domu
Thimoteo Ximenesa na Strada Gregoriana, prawdopodobnie ze swojg zong i dzie¢mi.

Dzi$ Michelangelo Rossi znany jest przede wszystkim ze swojej spuscizny
kompozytorskiej przeznaczonej na instrumenty klawiszowe ( 7occate e correnti). Mato
kto kojarzy tego wybitnego kompozytora z wirtuozowska i wielce wyrafinowang grg na
skrzypcach. W czasach, w ktorych zyt, znany byt bardziej pod pseudonimem Miche/
Angelo del violino. Swiadczy o tym réwniez wpis w rzymskim rejestrze pochéwkow
z 7 lipca 1656, ktéry okreSla go mianem eccellente nellarte della musica
e particolarmente nel sonar il violino'”® (ttum. autora: znakomity w sztukach
muzycznych, a w szczegolnosci w grze na skrzypcach). Zamieszczony ponizej opis
niespotykanego kunsztu skrzypcowego Rossiego dotyczy prywatnego koncertu, ktory
zostat wykonany dla Athanasiusa Kirchera w 1653 roku, podczas ktérego Rossiemu
towarzyszyli skrzypek Salvator Mazzela oraz lutnista Lelio Colista. Komenatarz ten

Athanasius Kircher umiescit w swoim dziele Itinerarium exstaticum z 1671 roku:

NiemoZliwym prawie jest opisanie tego, jak wielce wzruszenia duszy

powodowane byly niezwykfym zestawieniem melodii  diatonicznych,

18 Giulio Raimondo Mazzarini byt juz w tym czasie nuncjuszem papieskim we Francji. W roku 1639 przeszedt na stuzbe
francuska przyjmujac imie Jules Mazarin. Sprawowat wiele zaszczytnych funkgji: byt nastepca kardynata de Richelieu,
sprawowat wladze w czasie regencji Anny Austriaczki i matoletnosci jej syna Ludwika XIV. Jego aktywna i
zdeterminowana polityka miedzynarodowa doprowadzita do umocnienia wiadzy absolutnej krdla, co zapewne bylo
wynikiem jego podstepnych zabiegéw. Jemu dedykuje Froberger Gigue z XIII Suity.

19 op. cit. Rossi/Drescher Michelangelo Rossi: Toccate e Corenti dintavolatura d'organo e cimbalo wykonanie Jorg-
Andreas Botticher komentarz Thomas Drescher Alpha Production 2004 (Alpha 077).
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chromatycznych | enharmonicznych. Zrazu grajkowie kotysali zmysty
stuchaczy wprowadzajgc ich jakoby w pdtsen, grajgc pochod dtugich nut
opadajgcych przez oktawe. Nastepnie chcgc ich na powrdt przebudzic, grali
figure wznoszgca sie, jakby chcieli poderwac ich z gfebokiego snu. Kiedy
dotykali strun lekkimi, delikatnymi pociggnieciami smyczka, wydawato Sie,
Jjakby w sercach ozywaly weselsze duchy. PozZniej, raz jeszcze, grajgc
smutne, powolne pomruki, wzbudzali w stuchaczach nieopisang melancholie
i pfaczliwy nastroj: pomyslec by mozna, Ze oglagda sie jakas tragedie. Ale
nagle, stopniowo wprowadzajgc wiecej ruchu i oZywczosci, przechodzili od
smutku do gestszej, intensywniejszej, silniejszej chromatyki, tak ze prawie
poczutem sie, jak gdyby zaraz miata ogarngc mnie jakas szalona furia.
Natychmiast potem, jakbysmy juz mieli dalej wspolnie iS¢, przygotowali mojg
rozentuzjazmowang, rozszalatg dusze do boju, aby w koricu, gdy cata walka
juz ustanie, rozpalic w niej wewnetrzny entuzjazm, bliski wspotczucia,
boskiego uwielbienia i pogardy dla wszystkiego co ziemskie — wprowadzic¢
mnie w stan petnej wdziecznosci i szlachetnosci. Pewien jestem catkowicie,
Ze bohaterowie Antyku — Orfeusz, Terpander i inni wielcy starozytni muzycy

— nigdy nie stworzyli takiego dzieta.**°

W tym niezwyktym opisie, ktdry zostat opublikowany po raz pierwszy w 1656
roku Athanasius Kircher przedstawia indywidualne cechy Rossiego jako wykonawcy
obdarzonego niespotykanym wrecz kunsztem interpretacji. Z pewnoscig wiele cech jego
ztozonej osobowosci i nadzwyczajnej wrazliwosci mozemy odnalez¢ w jego utworach
przeznaczonych na instrumenty klawiszowe: wirtuozostwo, dramaturgia, silne akcenty
emocjonalne, nagte zwroty harmoniczne, niespotykane dotad pasaze i figury nadajgce
tym kompozycjom szczegdlne znaczenie stawiajg jednoczesnie kompozytora w gronie
najwybitniejszych.

Twdrczos¢ Rossiego na instrumenty klawiszowe jest dla nas szczegdlnie istotna,
gdyz wielu wykonawcéw i historykdw muzyki uwaza jg za dopetnienie zmian, ktére
zapoczatkowat wczesniej Girolamo Frescobaldi. Sam fakt, iz dzieta Rossiego byty
drukowane w tej samej oficynie wydawniczej Nicold Borbone, niemalze w tym samym
czasie, a strony tytutowe sg wrecz w bardzo podobny sposéb zdobione, stawiajg go
w jednym rzedzie z Frescobaldim jako réwnorzednym mu kompozytorem. Manfred

120 Rossi/Drescher Michelangelo Rossi: Toccate e Corenti d'intavolatura d'organo e cimbalo wykonanie Jérg-Andreas
Botticher komentarz Thomas Drescher Alpha Production 2004 (Alpha 077) [w]: Iter ecstaticum, wydanie trzecie, 1671,
tlumaczenie: Sebastian Ostapczuk.
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Bukofzer umieszcza go wsrdd kompozytorow, ktorzy wrecz kontynuowali spuscizne
Frescobaldiego.!?! Rossi podobnie jak Frescobaldi zywit gtebokie zainteresowanie
tworczoscig wokalng, ktérej dominujgcy wowczas styl La nwove musiche
zapoczatkowany przez Camerate Florencka odzwierciedla sie w jego kompozycjach
madrygatowych. Narzuca sie tym samym oczywiste powigzanie z twdrczosScig
manierystow: ferraryjskiego Luzzasco Luzzaschiego (madrygat), neapolitanskiego
Gesualda da Venosy (harmonika) i florenckiego Sigismondo d'India (polifonia). W jego
kompozycjach operowych — gatunku, ktdry co dopiero rozkwita — odnalezé mozna
zainteresowanie nowa sztukg i fascynacje tworczoscig Claudio Monteverdiego. Dwie
opery Rossiego: Erminia sul Giordano skomponawana w roku 1633 i wydana drukiem
w Rzymie w 1637 roku oraz Andromeda skomponowana dla dworu ferraryjskiego
w 1638 roku i tamze wykonana w karnawale z okazji przybycia legata papieskiego
Ciriaco Rocci oraz z okazji zaslubin ksiecia Cornelio Bentivoglio z Constanzg Sforza, sg
prébami doréwnania kroku w modzie, ktéra dopiero zaczyna nabiera konkretnych
ksztattdw. Warto zauwazy¢ iz jeden z zaginionych utwordw Claudia Monteverdiego
Favola in musica Andromeda nosi ten sam tytut co jedna z dwdch oper Rossiego.
Niestety obydwie nie zachowaty sie do naszych czaséw. Znamy jedynie przekazy o ich
istnieniu z listdw Monteverdiego (data premiery w roku 1619) oraz z zachowanego
drukiem libretta autorstwa Ascanio Pio z obszernym komentarzem ferraryjskiego literata
Ignazio Trottiego (wydane w oficynie Franceso Suzziego w roku 1639). W latach
trzydziestych XVII stulecia forma madrygatu polifonicznego w tworczosci kompozytoréw
powoli zostawata wypierana przez monodie akompaniowang, forma opery dopiero
nabierata rozmachu, natomiast forma toccaty byta u szczytu swojego rozkwitu za sprawg

przede wszystkim Girolama Frescobaldiego.

Jedli Evrard Titon du Tillet'? twierdzi, iz Louis Couperin®, zmart w wieku 35
lat, oznaczatoby to, ze urodzit sie w roku 1626. Niestety w ewidencji parafii Chaumes,

miejscowosci z ktorej pochodzit Louis, brakuje metryk chrzcielnych z tego roku.

21 Manfred F. Bukofzer, Muzyka w okresie baroku PWM 1947, s. 197.

12 Francuski literat, faworyt Ludwika XIV, architekt, konstruktor, mditre de hétel na dworze ksieznej Burgundii. Zyl w
latach 1677-762. Zastyna w elitarnych kregach paryskiej arystokracji dzieki anegdotom o zyciu dworu i licznych muzykach
Frangji, ktore publikowat w Le Parnasse Frangois.

12 p, Fuller, hasto: Couperin Louis [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie, red. Stalney
Sadie, vol. VI s. 580-584.
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Pochodzacy z licznej rodziny Couperindw byt wraz z Francois jednym z najwybitniejszych
instrumentalistow swoich czaséw i pierwszym powszechnie znanym kompozytorem
o tym nazwisku. Grat na klawesynie, organach, skrzypcach i violach.

Wszystko, co wiadomo o jego pierwszych dwudziestu trzech latach Zzycia
ogranicza sie do kilku dokumentéw. W 1639 roku zostat ojcem chrzestnym u swego
kuzyna, dwa razy pojawia sie jako Swiadek u notariusza w roku 1641 opisany jako
urzednik mieszkajgcy w Chaumes. Trzeci, niekompletny dokument z jego podpisem
pochodzi z tego samego roku. W 1645 roku nadal jest urzednikiem zyjacym
w Chaumes, ale w styczniu 1646 roku petnit swe funkcje w Beauvoir oddalonym od
Chaumes o kilka kilometrow. By¢ moze myslat w tym czasie o poswieceniu sie karierze
prawniczej.

O jego nauce muzyki nie wiemy nic, poza tym, co wywnioskowaé mozna
z jego zycia i dziet podzniejszych. Jego dzieta organowe $wiadczg o znajomosci
kontrapunktu, jednakze nie wszystkie z nich sg wysokiej jakosci. Jego Duretez z 1650
roku Swiadczg z pewnoscig o znajomosci dziet Girolamo Frescobaldiego, ktére zostaty
wydane na poczatku XVII wieku we Wioszech (VIII Toccata di durezze e ligature).
Dzieta Couperina znalazty sie w manuskrypcie Bauyn wraz z kompozycjami innych
kompozytoréw m.in. Girolamo Frescobaldiego i Johanna Jacoba Frobergera.

Powszechnie znang anegdotg z zycia mtodego Louis Couperina jest spontaniczny
koncert, ktéry wraz z kilkoma przyjaciétmi (wsérédd nich byli jego bracia Charles
i Francois) wykonat w dniu imienin stynnego Jacquesa Championa Chambonniéresa
w jego zamku!?*, Sam jubilat wraz ze zgromadzonymi na uroczystosci gos¢mi byt mocno
zaskoczony wysokim poziomem kompozycji, jak i kunsztem wykonania. Zaprosiwszy
grupe muzykoéw do $rodka Chambonniéres zapytat, kto skomponowat airs, ktére przed
chwilg ustyszat. Jeden z muzykéw powiedziat, ze to kompozycje Louisa Couperina.
Chambonniéres natychmiast wyrazit swdj zachwyt i podziw oraz zachecit wszystkich
wykonawcow by dotaczyli do stotu. Chambonniéres stwierdzit publicznie, iz taki muzyk
jak Louis nie moze zosta¢ na prowincji i musi natychmiast i bez skruputdw udac sie
z nim do Paryza, na co Louis przystat z radoscia.'?> W ten sposdb Louis Couperin zostat
zaprezentowany na dworze, mile przyjety i szybko doceniony. Czy anegdota ta jest
prawidziwa, zwazywszy ze jej autor Evrard Titton du Tillet urodzit sie prawie 25 lat

pozniej? Petna szczegdtdw relacja, moze by¢ uznana za wiarygodng, gdyz w prosty

124 | ouis Couperin, Piéces de Clavecin — The Complete Harpsichord Works, wykonanie: Richared Egarr, komentarz:
Richard Egarr, Harmonia Mundi 2011 (HMU907511.14).

125 | .Couperin/C. Romijn, Harpsichord Suites, Pavane wykonanie Jacques Ogg, komentarz Clemens Romijn, Globe 1991
(GLO 5052).
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sposéb wyjasnia jak mtody, nieznany nikomu wiejski chtopiec rozpoczyna oszatamiajaca
kariere w wielkim $wiecie!?®. Le Gallois'?” opisujgc muzykéw jako chefs de secte (szeféw
mafii) wspomina, iz gra Louisa poruszata ucho, natomiast talent Chambonniéresa
poruszat serca. Pomimo iz obaj Panowie byli skrajnie roznych charakterow to w sztuce,
ktora uprawiali nie mieli sobie rownych.*?®

Kolejne kompozycje organowe pochodzg z potowy XVII wieku. Najwczesniejszy
utwdr skomponowany w Paryzu pochodzi z 12 sierpnia i 15 pazdziernika 1651 roku, co
sugeruje iz Louis Couperin do tego czasu przebywat wcigz w Chaumes. Jego sygnatura
na umowie matzenstwa siostry Anny sugeruje, iz 2 maja tego samego roku nie opuscit
jeszcze swoich rodzinnych stron. Dopiero znane nam relacje z innych zrédet dotyczace
spotkania z Johannem Jacobem Frobergerem w Paryzu okoto 1651 roku i 1652 roku,
a potwierdzajg to rowniez cytaty fragmentow jego utwordw w kompozycjach Louisa,
dajg dowdd na pobyt Couperina w Paryzu. Powotanie go na organiste kosciota
St. Gervais jest datowane na 9 kwietnia 1653 roku. W dniu 22 pazdziernika 1655 roku
w Chaume zostat ojcemem chrzestnym jego siostrzefica. Od lipca do pazdziernika roku
1656 i ponownie w listopadzie roku 1658 kursuje pomiedzy Paryzem a Meudon, gdzie
zostat zatrudniony przez dyplomate i polityka Abela Serviena. Prawdopodobnie po
nominacji na organiste koSciota pod wezwaniem Swietego Gerwazego Louis Couperin
dotgcza do zespotu muzykdw krélewskich jako ordinaire de la musique de la chambre
grajac na violi sopranowej. Wkrotce uczestniczyé bedzie w wystawieniach baletéw
Psyché (1656), Lamour malade i Les plaisirs troublés (1657) oraz La raillerie (1659).
Wedtug Titona du Tillet, posada ta zostata napredce utworzona po tym, jak Louis
Couperin lojalnie odmdwit zastgpienia swojego mentora Chambonniéresa na stanowisku
Joueur d’Espinette. Powodem zwolnienia byt brak umiejetnosci grania basu cyfrowanego
(sic!). W dowdd uznania dla lojalnosci Louisa Couperina pozwolono mu okazyjnie grac
na organach w kaplicy krolewskiej. Jesienig roku 1659 podrézuje réowniez z dworem do
Tuluzy.

Dwa dni przed $miercig Louis Couperin spisat wszystkie wtasnosci, tgcznie
z rekopisami kompozycji i przekazat je swoim braciom, z ktorymi mieszkat w pokojach
przeznaczonych dla organistdw kosciota St. Gervais. Rzeczy codziennego uzytku,
bardziej ucigzliwe niz optacalne — jak sam twierdzit — wystawiono na sprzedaz. Jedynie

rekopisy jego kompozycji zostaty rozdzielone pomiedzy jego braci Charlesa

126 D, Moroney Piéces de Clavecin, wyd. L'Oiseau-Lyre, red. Paul Brunold/Davitt Moroney, OL 58, Monaco 2004 s. 15.

127 iterat, bywalec dworu, zyt w czasach Louis Couperina.

128 | Couperin/C. Romijn, Harpsichord Suites, Pavane wykonanie Jacques Ogg, komentarz Clemens Romijn, Globe 1991
(GLO 5052).
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i Francois, a do niektorych sporzadzono osobne dokumenty stwierdzajgce prawo do ich
wspotuzytkowania. Charles dostrzegajgc w spusciznie swojego brata ogromng warto$é,
postanowit zatrzymac wiekszos¢ z nich, a swojemu kuzynowi Francois obiecat dostarczyé
ich kopie. W wielu przypadkach zobowigzat sie do udostepnienia swojemu kuzynowi
wszystkich oryginatdw, by mdgt je do woli skopiowaé. Umiera w Paryzu 29 sierpnia 1661

roku.

Jean Henry d’Anglebert!?, francuski kompozytor, klawesynista i organista
urodzit sie 1 kwietnia 1629 roku w Bar-Le-Duc, a zmart w Paryzu 23 kwietnia 1691 roku.
Wiasciwe nazwisko rodziny to Henry, jednak tradycyjnie postugiwano sie zawotaniem
Anglebert. O jego muzycznym wyksztatceniu, jak i okolicznosciach przeprowadzki do
ParyZza, nie wiadomo nic. Popularna opinia, Zze byt on uczniem Chambonniéresa, nie jest
poparta zadng dokumentacjg, przez co jest dos¢ watpliwa. Udokumentowang za$ jest ich
przyjazn, bowiem jedna z kompozycji nosi tytut Tombeau de Mr. de Chambonniéres i
dedykowana jest jego pamieci. Manuskrypt klawesynowy z kolekcji Guya Oldhama
zawierajgcy utwory z lat 1650-59 z autografami wstepow d’Angleberta i Louisa
Couperina, oraz prawdopodobnie réwniez Chambonnieresa pokazuje, ze d’Anglebert byt
w Scistym zwigzku z czotowymi cztonkami francuskiej szkoty klawesynowe;j.

Pierwszy dokument traktujgcy o jego pobycie w Paryzu, to akt Slubu z 11
pazdziernika 1659 roku, ktéry zawart z Magdelaine Champagne, szwagierkg ztotnika
i organisty Francoisa Roberdaya. W dokumencie tym okreslony jest mieszczaninem
paryskim; co sugeruje, iz byt znaczacym juz wtedy cztonkiem spotecznosci.

Jego pierwszy zawodowy angaz to posada organisty u Jakobindw na rue Saint-
Honore, gdzie zatrudniony byt od momentu rozpoczecia budowy nowych organéw przez
Etiena Enocga w roku 1660. W tym czasie byt réwniez posréd tych, ktoérzy dostarczyli
Roberdayowi tematy dla jego organowych Fuges et Caprices.

W sierpniu 1660 roku zakupit prawa do gry na klawesynie dla ksiecia
Orleanu, brata Ludwika XIV, ktére wczesniej przystugiwato Henry'emu du Mont.

Stanowisko to utrzymywat az do roku 1689. Na dworze nawigzuje znajomosc

12 p, Ledbetter, hasto: dAnglebert, Jean-Henry [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, drugie wydanie,
red. Stalney Sadie, vol. VI s. 919-920.
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z Lullym, ktéra przeradza sie w przyjazn i potwierdzona jest faktem, iz 26 marca 1662
roku zostat ojcem chrzestnym jego pierworodnego syna Jeana Baptisty.

Pod koniec tego roku d'Anglebert formalnie wszedt w stuzbe krélewsky przez
zakupienie posady klawesynisty od zniecheconego Chambonniéresa z warunkiem,
ze Chambonniéres utrzymywat tytut, a d’Anglebert petnit obowigzki. W ten sposdb
osiagnat tytut ordinaire de la musique de la chambre du roi pour le clavecin, muzyka,
klawesynisty kaplicy krdlewskiej. Za zastugi krél mianowat jego dwunastoletniego syna
Jeana Baptiste na stanowisko muzyka dworskiego. Jean Baptist utrzymat te posade do
Smierci w 1735 roku. d’Anglebert od roku 1682 byt rdwniez na stuzbie u Dauphine Marie-
Anne de Baviere, ksiezniczki Burgundii. Jego dziatalno$¢ jako organisty jest
reprezentowana przez pie¢ fug, w ktdrych temat Louisa Couperina opracowany zostat
w réznych metrach, np. jako ricercare czy canzona (podobnie jak w Kunst der Fuge
Bacha, sg one w tonacji d-moll) oraz quator z trzema tematami pochodzacymi
z Kyrie Cunctipotens, granymi na trzech manuatach i pedale. Owe kompozytorskie
zabiegi pokazujg mistrzostwo wyrazistego kontrapunktu, ktory jest podstawg wszystkich
jego dziet. Dziatalno$¢ d'Angleberta na polu muzyki dworskiej i podziw dla Lully’ego
widoczne sg w klawesynowych transkrypcjach jego scenicznych utworéw. Nalezg one do
najlepszych przyktadéw aranzacji, rozszerzajac repertuar klawesynowy oraz wzbogacajgc
fakture klawesynowa. Dzieta Lully’ego musialty by¢ mu bardzo dobrze znane, jako
grajgcemu continuo czy tez uczestnikowi akcji scenicznej, na przyktad w Mascarade de
Versailles, gdzie wystepowat razem z innymi muzykami, i ktérej uwertura znajduje sie
posrod dziet transkrybowanych (18 stycznia 1668 roku). Jego dzietem zycia jest zbior
utwordw Pieces de clavecin wydany w 1689 roku w Paryzu, jedna z najpiekniej
udekorowanych i grawerowanych sposrod ksigg klawesynowych wydanych w tym czasie.
Pewnie tez i dlatego tak wiele oryginatdbw dotrwato do naszych czasow.
W publikacji tych ksiagg pomogto z pewnoscig wsparcie finansowe dworu krélewskiego,
gdyz caty zbiér d’Anglebert dedykowat ksiezniczce de Conti, prawomocnej corce Ludwika
XIV i Melle de la Valliere. Utalentowana klawesynistka zostata wkrdtce ulubienicg
Francois Couperina, ktdry przejgt po d’Anglebertcie obowigzki nauczyciela. Inny
oryginalny manuskrypt z utworami Jeana-Henry’'ego to manuskrypt o numerze
Rés.89ter. Wsrdd utwordw, ktore zostaty rowniez wydane drukiem w Pieces de clavecin
znajdziemy réwniez kompozycje, bedace aranzacjami utworéw znanych francuskich
lutnistdw: René Messangeau, Denisa Gaultiera i Germaina Pinela. d’Anglebert jest
rowniez tworcg szczegbtowej tablicy ornamentéw, zawierajacej kilkanascie

skodyfikowanych wyrafinowanych znakdw uzywanych w tym czasie we Francji wraz z ich

139



opisem. Tabela ta stata sie wzorem dla wszystkich XVIII-wiecznych kompozytorow
francuskiej literatury klawesynowej na czele z Frangoisem Couperinem i Jeanem
Philippem Rameau. Okoto 1710 roku Johann Sebastian Bach stwarzajgc swdj system
znakow ornamentacyjnych, opiera sie gtownie na tabeli stworzonej przez Jeana-
Henry’ego d’Angleberta.

Fameux organiste de Paris nazwany zostat inny paryski klawesynista
i kompozytor: Nicolas Lebégue!*°. Urodzit sie okoto 1631 roku w Laon. Z wzgledu na
pochodzenie pierwsze lekcje muzyki musiat pobierat zapewne u czionkdw swoijej
rodziny. Wiele zrédet wskazuje jego wuja i imiennika Nicolasa Lebéguea, maitre joueur
d'instrument (mistrz instrumentalista). Daty i okoliczno$ci, w ktorych Lebegue przenidst
sie do Paryza sg rowniez nieznane. Z pewnoscig reputacje sfynnego organisty musiat
wyrobi¢ sobie, przebywajagc w stolicy dluzszy czas. NajwczesSniejszy dokument,
odnoszacy sie bezposrednio do Lebegue’a, dotyczy ptatnosci za jego gre w katedrze,
ktora miata zapewne miejsce w trakcie przejazdu przez miasto. Musiato to oznaczac, iz
grywat w Paryzu, w co najmniej jednym miejscu, ktdre dzi§ pozostaje nieznane,
a ktorym wedle Dufourcga®3! byt klasztor Trynitarzy-Maturyndw przy rue St. Jacques.
Jedynym udokumentowanym miejscem, gdzie pracowat od 18 grudnia 1664 roku az do
$mierci, jest koscidt Saint-Merri. W 1678 roku zostat jednym z organistes du Roi.
Obowigzek ten i przywilej dzielit z Guillaumem-Gabrielem Niversem, Jacquesem-Denisem
Thomelinem i Jeanem-Baptistg Buternem. Jako kompozytor odnosit znaczne sukcesy,
sgdzac po liczbie kopii i przedrukéw jego dziet klawesynowych i organowych. Zaliczano
go ponadto do najbardziej wptywowych nauczycieli muzyki, od ktérych wyszto cate
pokolenie francuskich organistéw, wsrdd ktérych odnajdziemy takie nazwiska, jak:
Nicolas de Grigny, Francois Dagincourt, Jean-Nicolas Geoffroy, prawdopodobnie Gilles
Jullien i Gabriel Garnier, ktory przejat jego obowigzki na dworze, oraz Pierre Dumage,
ktory otrzymat swojg pierwszg wazng posade w kolegiacie Saint-Quentin dzieki jego

posrednictwu. Nie mniej znaczaca byta jego stawa jako eksperta w budowie organdw.

130 E, Higginbottom, hasto: Lebégue, Nicolas [w] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, drugie wydanie, red.
Stalney Sadie, wydanie drugie, vol. XIV London s. 429.

131 Norbert Dufourcq, francuski muzykolog i organista, Zyt w latach 1904-1990. Publikowat liczne wydania nutowe wraz
z obszernym komentarzem krytycznym takich kompozytoréw jak: Corrette, Daquin, Dornel, Lebégue, Clérambault, Nivers,
Frangois Couperin.
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W tej roli wystepowat u wiadz koscielnych w takich miejscach jak: Bourges, Blois,
Chartres, Soissons i Troyes.

Historyczne znaczenie Lebégue'a tkwi w jego muzyce na instrumenty klawiszowe,
opublikowanej w Paryzu, w postaci pieciu zbioréw. Poza tym, w rekopi$miennych
kopiach przetrwato jeszcze kilka utworéw na klawesyn i okoto dwudziestu kompozycji
organowych. Muzyka klawesynowa Lebegue'a kontynuuje tradycje ustanowiong przez
Jacquesa Championa de Chambonniéresa i Louisa Couperina, posiada jednak elementy
wyrdzniajace jg: jest mniej indywidualistyczna i bardziej formalna. Lebégue takze,
inaczej niz jego poprzednicy, nazywa swoje kompozycje. Zadna z nich nie ma owych
obrazowych tytutdow zazwyczaj uzywanych we francuskiej szkole klawesynowej. Unikat
tez aluzji dworskich i personalnych. Formalno$¢ zawarta jest ponadto
W organizacji suit: para allemande-courante staje sie formutg otwarcia, poprzedzong
tylko w pierwszej ksiedze (Les piéces de clavessin 1676) preludiami niemenzuralnymi.
Po courante nastepuje mieszanka tancéw czesto z ich double. Wkiad Lebegue'a do
repertuaru organowego jest znaczny i stosunkowo wazny. Jego pierwsza ksiega
organowa (Les pieces dorgue 1676), obejmujgca osiem suit w osSmiu koscielnych
modusach, ukazuje go jako innowatora, odrzucajgcego surowy, kontrapunktyczny styl
odnajdywany w muzyce Couperina i Niversa (nie wspominajagc Roberday'a),
rozwijajgcego récit en taille, ktory uwazat za najpiekniejszy ze wszystkich gatunkéw
muzyki organowej, oraz tworzacego trio a deux dessus, trzygtosowe polifoniczne dzieta
z dwoma gtosami w prawej, i trzecim w lewej rece, rdznigce sie od innych francuskich
form organowych, trio a deux Claviers et pédalle, w ktorych organista musi
wykorzystywa¢ dwa manualy i pedat, oraz Dialogue entre le dessus et la Basse.

Ilos¢ znanych dzi$ dziet wokalnych Lebégue'a jest niewielka. Na podstawie zrédet
z epoki stwierdzi¢ nalezy, ze jest to ledwie czeS¢ zachowanych kompozycji tego typu,
a to, co przetrwato, to jeden hymn oraz zbiér motetdéw na gtos solo i basso continuo,
opublikowanych w 1687 roku, w Paryzu jako Motets pour les principales Festes de
lannée. Podczas gdy hymn jest prostg pseudo-choratowg melodig, motety s3
kompozycjami kunsztownymi i innowacyjnymi. Pierwsza edycja dzieta z 1687 roku, choc
zawiera przedmowe chwalgcg umiejetnosci Lebegue’a przypisuje jednak autorstwo Panu
Noél. Dopiero drugie wydanie, opublikowane posmiertnie w 1708 roku, okresla
Lebégue’a mianem kompozytora. Pan Noél byt zapewne pseudonimem ukrywajgcym
powsciggliwos¢ Lebégue’a w stosunku do swojej pierwszej opublikowanej kompozycji
wokalnej. Motety, zgodnie z przedmowg, powstaty dla benedyktynek z klasztoru Val de
Grace. Innowacyjny jest tu sposdb wykorzystania organdw nie tylko jako stale
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brzmigcego basso continuo, ale w niektérych odcinkach jako samodzielnego gtosu
koncertujgcego. Inne dzieta, tacznie z MNieszporami na dwa chory, pozostajg

nieodnalezione.!3?

Le plus grand Organiste (najwspanialszy organista). Tak wspomina Louis
Marchanda®*® znany nam juz Titon du Tillet. Na poczatku XVIII wieku takze Jean
Philippe Rameau zaliczat sie do jego oddanych wielbicieli. Bez watpienia Marchand byt
posiadaczem niezwyktego talentu. Urodzony w Lyonie 02 lutego 1669 roku umiera
w Paryzu w 17 lutego 1732 roku.

Louis Marchand w wieku lat czternastu uzyskat posade organisty katedry
w Nevers, a w dwudziestym czwartym roku zycia katedry w Auxerre, skad przenidst sie
do Paryza, gdzie zaoferowano mu prawie wszystkie wolne posady. Titon przesadzit,
a jego twierdzenie, iz Marchand byt mianowany na organiste katedralnego w Auxerre
w wieku 24 lat sprzeczne jest z zachowang dokumentacjg ukazujaca, iz jako
dwudziestolatek byt juz w Paryzu, gdzie w 1689 roku poslubit paryzanke Marie Angélique
Denis, a w 1691 by} organistg kosciota Jezuitow przy rue St Jacques. Z tym wczesnym
zwigzkiem Marchanda z Jezuitami taczy sie barwna opowie$¢ o wzieciu go dostownie
z ulicy przez cztonkdw tego zgromadzenia. Kilka lat pdzniej Mercure de France (sierpien
1699) donosi, iz Marchand uzyskat takze stanowiska organisty w kosciele St. Benoit,
a strony tytutowe jego dwdch ksigg klawesynowych wydanych w 1702 roku potwierdzajq
to. W tym tez okresie objat stuzbe na krdélewskim dworze, zastepujgc Niversa,
a oficjalnie w grono Organistes de roi zostat przyjety w roku 1708. Opinia krgzaca
W spofeczenstwie paryskim na jego temat sprawiata, iz nie poddawano go
przestuchaniom czy konkursom, gdy ubiegat sie o wakujgce stanowiska.

W 1713 roku Marchand wybrat sie w dlugg podréz muzyczng po krajach
niemieckich. Koncertowat tam na wielu dworach elektorskich oraz przed cesarzem
austriackim Karolem VI. We wrze$niu 1717 roku dwor drezdenski stac sie miat sceng
zawodow miedzy Marchandem a Janem Sebastianem Bachem.!3* Ten niepochlebny
epizod w karierze Marchanda opisujg tylko Zzrédta niemieckie m.in.: F. W. Marpurg,
J. A. Birnbaum i J. Adlung. Wszyscy oni zgadzajg sie co do faktu, iz Marchand umknat
z Drezna tuz przed przyjazdem stawnego weimarskiego organisty. Titon du Tillet, czy to

132\, Apel. 1972. The History of Keyboard Music to 1700. Indiana University 1972, s. 719-722.

133 E, Higginbottom, hasto: Marchand, Louis [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie, red.
Stanley Sadie, vol. XV s. 820-821.

3% |, Marchand/T. Simonsen, Piéces de Clavecin wykonanie Ketil Haugsand, komentarz, Tore Simonsen, Simax 1980
(PSC1007).
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przez takt, czy tez niewiedze uwazat, ze powr6t Marchanda do Paryza krétko po owym
drezdenskim niepowodzeniu spowodowany byt silng tesknotg za domem i rodzina.
W czasie tych ostatnich lat paryskie spoteczenstwo widziato w Marchandzie znakomitego
pedagoga. Byt nauczycielem bardzo wysoko cenionym i poszukiwanym, za$
najwybitniejszym z jego uczniow byt Daquin.

Marchand dla posiadania odpowiedniej pozycji spotecznej oraz reputaci
wykorzystywat swe nie tylko artystyczne talenty i umiejetnosci. Wielokrotnie pozwolit
sobie na knucie intrygi umozliwiajgcej mu zdobycie posady lub awansu. Najbardziej
znamiennym tego przyktadem byto usitowanie zniestawienia Pierre’a Dandrieu, organisty
w St. Barthelemy w 1691 roku. Podwazat rédwniez autorstwo Les bergeries Frangoisa
Couperina. Znecat sie pono¢ fizyczne nad swojg zong, a Marpurg rzeki,
iz Marchand byt mezem niewiernym. Z innych relacji dowiadujemy sie o jego
nieobliczalno$ci, upartosci i rozkojarzeniu, co nie wydaje sie nieprawdopodobne.
Natomiast po separacji z zong w 1701 roku stat sie ofiarg jej nieugietych Zzadan
o rozliczenie majatkowe. Tak nieubtaganie ciggata go po sadach, ze w roku 1713
wyjechat z Francji prawdopodobnie tylko dlatego, aby uciec przed catg tg brudng i
zagmatwang sprawa.

Marpurg opisuje to wygnanie jako narzucone Marchandowi przez Ludwika XIV za
bezczelnos¢. By¢ moze sam wygnaniec rozpowiadat te wersje wydarzen po catych
Niemczech po to tylko, by wykorzysta¢ polityke dla utrzymania swego prestizu, nie
pojawia sie ona bowiem w zrédtach francuskich.

Zrodta biograficzne Marchanda nie rozwodzg sie na temat jego wirtuozerii w grze
na instrumentach klawiszowych, podziwiajgc jednak ttumy paryzan podazajgce za nim
od kosciota do kosciota. Marchand wykazywat bardziej naturalng, spontaniczng
muzykalnos¢. Dowoddw tego naturalnego talentu nie przetrwato zbyt wiele, bowiem nie
starat sie specjalnie o publikacje swoich utworéw. Udato mu sie pokierowa¢ wydaniem
dwoch suit klawesynowych, kazda z nich zostata opublikowana osobno, a ostatni
wydany utwor to La Venitienne w Pieces choisies pour le clavecin de différentes auteurs
Ballarda z roku 1707.

Maty zbidr utwordw organowych opublikowany zostat po$miertnie, natomiast cata
reszta zachowanych dziet organowych znajduje sie w dwdch rekopisach wersalskiej
biblioteki. Jego muzyka wokalna obejmuje lekkie airs zamieszczone w popularnych
antologiach owego czasu, gtéwnie tych, opublikowanych przez Ballarda, oraz kantate
Alcione, zachowang w rekopisie. Opera wspomniana przez Titona, Pyrame et Thisbe, nie
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ujrzata $wiatta dziennego, podobnie jak kufer peten rekopiséw dziedziczony przez jedyng
cérke Marchanda, Frangoise Angeline.

Marchand jest autorem traktatu Régles de la composition, ktéry de Brossard
uwazat za doskonaty, lecz nazbyt krotki.

Doniostos¢ Marchanda jako twércy spoczywa w jego zachowanych kompozycjach
na instrumenty klawiszowe. Wszystkie one pochodzg z wczesnego okresu jego
dziatalnosci. Z jego muzyki organowej, Grand Dialogue (w C-dur) w rekopisach
wersalskich jest datowany na rok 1696. Prawdopodobnie zbidr jako catoS¢ zostat
skompletowany w ciggu ostatnich dwdch lub trzech lat XVII wieku. Wyglada na bardzo
prawdopodobne, ze cata muzyka z poSmiertnego zbioru skomponowana zostata okoto
roku 1700. Rzeczywiscie, ogtoszenie w Mercure de France ze stycznia 1700 roku
0 pojawieniu sie suity utworéw organowych Marchanda moze réwniez odnosi¢ sie do
wczesniejszego wydania zbioru po$miertnego, dzi$ jednak nieznanego.

Stylistycznie muzyka organowa  Marchanda zwrdcona  jest  raczej
ku przesztosci, nie posiada bowiem znamion nowatorstwa. Niestety, stopien
kontrapunktycznych umiejetno$ci zawartych w jego kompozycjach organowych
wskazuje, ze gdyby doszto do zamierzonej drezdenskiej konfrontacji, Marchand nie
uniknat by hanbigcej porazki.

W swoich dwdch suitach klawesynowych Marchand podaza za uktadem tancéw
ustalonym po raz pierwszy we Francji przez Nicolasa Lebegue’a: preludium, allemande,
courante, sarabande, gigue, oraz dodatkowe czesci.'* Preludium drugiej suity (g-moll)
zgodnie z francuska tradycjg jest niemenzurowane. Suity te charakteryzujg sie falistymi
liniami melodycznymi, wdzieczniejszymi od tych, zapisanych w kompozycjach
organowych, a ich ujmujgca asymetria i $wiezo$¢ (cho¢ odczuwalny jest tu pewien brak
gtebi) prezentuje wszystkie uroki francuskiego stylu w jego najlepszym wydaniu.
Na podstawie powyzszych obserwacji brak zainteresowania publikacja swoich

kompozycji ze strony Marchanda jest rzeczg godng ubolewania.!3¢

135 |, Marchand/T. Simonsen, Piéces de Clavecin wykonanie Ketil Haugsand, komentarz, Tore Simonsen, Simax 1980
(PSC1007).
136 C, Tilney, The Art of the Unmeasured Prelude for Harpsichord: France 1660—1720 London, 1991.
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Prawdziwy wirtuoz, tak o niemieckim kompozytorze i organiscie Matthiasie
Weckmannie!®’ wyrazat sie Johann Jacob Froberger. Matthias Weckmann urodzit sie ok
1616 roku w Niederdorla koto Miihlhausen w Turyngii. Zajmuje on z pewnoscig pierwsze
miejsce wsrod wielu starannie wyedukowanych ucznidbw Heinricha Schiitza, ktory
W znacznym stopniu przyczynit sie do rozwoju zycia muzycznego niemieckich krajow
protestanckich. Jego stosunkowo niewiele zachowanych kompozycji to kilka
wyjatkowych dziet sakralnych i imponujgce zestawy wariacji choratowych.

Ze wzgledu na muzyczne zdolnosci, widoczne juz w mtodym wieku, ojciec
(Jacobus Weckmann'3®) posyta go okoto 1627 roku do Heinricha Schiitza, dyrektora
kapeli dworu elektorskiego w Dreznie, ktdry staranng opiekg obejmuje jego muzyczng
edukacjg. Weckmann otrzymywat nauki nie tylko od Schiitza, ktérego traktowat jako
swego mentora i muzycznego ojca, ale tez od innych cztonkéw kapeli, w tym Johanna
Klemma w grze na organach i Caspara Kittela w dziedzinie Spiewu. Szybki postep
w nauce doprowadza wkrotce do mianowania go dyszkantystg w zespole. Po przejsciu
mutacji w 1632 roku, po ktdrej oceniono jego gtos jako zbyt staby do dalszej pracy
$piewaczej, stuzyt jako jeden z organistow dworskiej kaplicy. W nastepnym roku Schiitz
zabrat go do Hamburga, aby na koszt saksonskiego elektora studiowat u wybitnego
organisty i ucznia Sweelincka, Jacoba Praetoriusa. W tym okresie Weckmann czesto
towarzyszy wirtuozowi Heinrichowi Scheidemannowi, grajagcemu w kosciele $w.
Katarzyny, a zainspirowany jego grg postanawia zgodnie ze stowami Johanna
Matthesona zmieni¢ surowosc¢ stylu Praetoriusa fagodnoscia Scheidemanna, z czego
wyptynac miatoby wiele eleganckich nowosci, co zresztg z dobrym wynikiem czyni.

Po trzech latach studiéw (takze kompozycji), pod koniec roku 1636, lub na
poczatku 1637, wraca na dwor w Dreznie, lecz szybko zostaje wystany z misjg
dostarczenia pewnych muzycznych materiatéw nalezgcych do Schiitza do Holsztynu
i Danii. Nastepnie w roku 1639 otrzymuje posade w nowo zatozonej kapeli elektorskiego
syna, Johanna Georga. W latach 1642-1646 byt takze na ustugach dunskiej kapeli
krélewskiej w Nykgbing, a w latach 1647 i 1648 po raz kolejny udawat sie na pétnoc,
odwiedzajgc Hamburg i Lubeke, gdzie w 1648 roku poslubit Regine Beute, coérke
miejskiego muzyka. W czasie uroczystosci w roli druzby wystgpit Franz Tunder, stynny
organista w Marienkirche. W 1649 roku Weckmann zostaje mianowany inspektorem

elektorskiej kapeli.

137 A, Silbiger, hasto: Weckmann Matthias [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie drugie, red.
Stanley Sadie, vol. XXVII s. 199-201.
138 Erudyta, duchowny i poeta (przypis autora).
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Ostatnie lata w Dreznie zaowocowaty rozpoczeciem dwoch znaczacych
i trwatych przyjazni z innymi kompozytorami. W 1649 roku do kapeli dotgczyt Spiewak,
kompozytor i teoretyk Christoph Bernhard. Podazyt on nastepnie za Weckmannen do
Hamburga, gdzie wspdtpracowali przez wiele lat. Podczas wizyty na dworze w Dreznie,
prawdopodobnie pod koniec 1649 lub na poczatku roku 1650, spotyka cesarskiego
klawesyniste i organiste Johanna Jacoba Frobergera, z ktérym rozpoczety, pasjonujgcy
dialog kontynuuje listownie. W ramach tej listownej wymiany mysli Froberger wysyta
Weckmannowi niektore ze swoich kompozycji, aby przedstawi¢ mu swdj szczegdlny styl,
a w niektorych swoich kompozycjach wrecz nasladuje styl kompozycji Weckmanna,
nazywajac go weckmanscher. Wyraza sie o Weckmannie jako prawdziwym wirtuozie.

W 1655 roku Weckmann rozpoczyna nowy rozdziat zycia. Ubiega sie o wakujace
stanowisko organisty w hamburskim Jacobikirche. Po spektakularnym przestuchaniu
otrzymuje posade i bardzo szybko doceniony zajmuje centralne miejsce zaréwno
w sakralnej, jak i $wieckiej dziedzinie zycia muzycznego miasta. W 1660 roku zatozyt
Collegium Musicum, ktére wspierane finansowo przez elity Hamburga dawato
cotygodniowe koncerty w refektarzu tamtejszej katedry. Blisko piecdziesiecioosobowe
Collegium, sktadajgce sie z czotowych miejskich muzykéw i melomandéw wykonywato
najlepsza muzyke z Wenecji, Rzymu, Wiednia, Monachium i Drezna.

Umiera 24 lutego 1674 roku w Hamburqu i przy biciu w najokazalsze dzwony*>
pogrzebany zostaje w krypcie Jacobikirche umieszczonej pod organami, na ktorych
Z pasjg grywat przez wiele lat, i przy dzwiekach wiasnej muzyki. Wzruszony Christoph
Bernhard poprowadzit w trakcie uroczystosci skomponowane przez Matthiasa

Weckmanna In te Domine speravi.

Carl Philipp Emanuel Bach w odpowiedzi na zadane przez Johanna Nikolausa
Forkela!*® pytanie o ulubionych kompozytoréw Johanna Sebastiana Bacha pisze: Obok
Frobergera, Kerla, i Pachelbela uwielbiat i studiowat dzieta Frescobaldiego, dyrektora

muzycznego baderiskiego dworu Fischera i kilku dobrych kompozytorow starej szkoty

13 A, Silbiger, wstep do wydania nutowego Seventeenth-Century Keyboard Music, New York 1988.

40 Johann Nicolaus Forkel (1749-1818), niemiecki muzykolog i kompozytor. Doktor Honoris Causa Uniwerystetu
w Getyndze, gdzie studiowal prawo. Uwazany jest za tworce muzykologii historycznej — wprowadzajac historie muzyki
i teorie jako dziedzine naukowa. Byt jednym z pierwszych entuzjastéw Bacha i tworcg jego biografii, ktdrg stworzyt dzieki
licznej korespondencji z synami Bacha.
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francuskief**. To uwielbienie Fischera doprowadzito do wykorzystania przez Johanna
Sebastiana Bacha w Fudze Es-dur z drugiego tomu WTK tematu do fugi (w tej samej
tonacji) zawartej w Ariadne Musica Fischera. Johann Caspar Ferdinand Fischer!*
przychodzi na Swiat w Schonfeld, dwadzieScia kilometrow na potudnie od Karlowych
Waréw w 6 wrze$nia w 1656 roku. Pochodzacy z rodziny rzemieSiniczej pierwsze nauki
pobierat w gimnazjum Pijardw w Schlackenwerth, ktére w tym czasie byto rezydencjq
ksiecia Juliusza Franciszka Sachsen-Lauenburga. Z pewnoscig to tam otrzymat solidne
wyksztatcenie, bowiem pijarzy w prowadzonych przez siebie szkotach i kosciotach
wykonywali najnowszg muzyke, przy aktywnym udziale wszystkich czionkow
zgromadzenia. Pierwsze nauki kompozycji odbiera¢ mogt u  kapelmistrzow
i muzykdw dworskich: Johanna Honela, Augustina Pflegera i Georga Bleyera,
a poniewaz ksigze Juliusz Franciszek wysytat zdolnych muzykéw aby pobierali dalsze
nauki w roznych osrodkach zycia muzycznego, i miat powigzania z dworem w Dreznie,
prawdopodobne jest, iz Fischer mdgt wyksztatci¢ swoje niezwykie umiejetnosci sztuki
kontrapunktycznej wtasnie tam, u boku Christopha Bernharda.

Niestety nie posiadamy Zadnych dowoddw, iz kiedykolwiek studiowat
u Lully’'ego w Paryzu, jednak dzieta wielkiego francuskiego kompozytora byty znane
i chetnie wykonywane w Czechach. Pierwsze zachowane kompozycja Fischera to
datowane na 1682 i 1685 rok dzieta wokalno-instrumentalne Offertorium de dedicatione
Templii Introitus.

Od roku 1689 obejmuje obowigzki zmartego rok wczesniej nauczyciela
kompozycji Augustina Pflegera, a juz w 1690 ksigze Juliusz Franciszek tytutuje go
ksigzecym kapelmistrzem.  Organizuje zycie muzyczne dworu, zaréwno w ceremoniach
Swieckich jak i religijnych, ktory po podpisaniu pokoju w Rastatt w roku 1714
odbudowuje margrabina Franciszka Sybilla. W latach 1717-1721 skomponowat miedzy
innymi pie¢ oper lub serenad operowych na uroczystosci urodzin ksieznej, urodzin
dziedzicznego ksiecia i na dzien jego $lubu. Kompozycje te wykonywane byty w trzech
roznych miejscach: w sali balowej, w specjalnie wybudowanym teatrze oraz na wolnym
powietrzu w zamkowym parku, wraz z pokazem sztucznych ogni. Niestety zachowaty sie
tylko libretta tychze dziet. W nowo ufundowanej szkole $redniej przy klasztorze Pijarow
Fischer zostaje wezwany by podja¢ obowigzki nauczyciela. Przyjezdza tam z Czech we

wrzesniu 1715 roku i pozostaje az do $mierci.

141 B, Kehrmann/J. C. F. Fischer, The Dauthters of Zeus Musicalischer Parnassus, wykonanie Mitzi Meyerson, komentarz
Boris Kehrmann, MDG 2000 (MDG605 0977-2).
42 R, Walter, hasto: Fischer, Johann Caspar Ferdinand [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wydanie
drugie, red. Stanley Sadie, vol. VIII s. 893-896.
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Fischer stuzyt takze mtodemu margrabiemu Ludwikowi Jerzemu, wnukowi jego
pierwszego pracodawcy przez ponad dwadziescia lat. Kazdej niedzieli na zamku
prezentowany byt koncert orkiestrowy, a w kazdy czwartek odbywat sie koncert
kameralny. Proby zajmowaty poniedziatki i srody. W niedziele dwdr wystuchiwat takze
katolickiej mszy, w uroczystej oprawie muzycznej Fischera. Ponadto muzyka niezbedna
byta przy dziesieciu wielkich i siedemnastu mniejszych Swietach koscielnych kazdego
roku. Oprawy muzycznej wymagaty takze urodziny i imieniny czionkdw rodziny
margrabiego, przyjecia, bale oraz codzienne spozywanie positkdéw. Fischer musiat by¢
wiec bardzo zajetym w komponowaniu muzyki na tak wielkg ilos¢ okazji. Pomimo
intensywnego zycia, wielu przeprowadzek i licznych obowigzkéw dozywa sedziwego
wieku. Kilka dni przed swoimi dziewiecdziesigtymi  urodzinami  umiera
w Rastatt.

Jego italianizujgce kompozycje wokalne, liturgiczne dzieta organowe w tradycji
niemieckiej oraz orkiestrowe i klawesynowe kompozycje we francuskim stylu Lully’ego
charakteryzujg sie niezwyktym kunsztem, wywierajac duzy wpltyw na pokolenie
kompozytordw zyjacych przed J. S. Bachem. Kopie jego przeszto dwudziestu dziet
sakralnych pierwszego okresu znajdujg sie w wielu bibliotekach klasztornych Czech.
Siedem dziet wydanych za jego Zycia przetrwato do dzis, a sg to; Zbidr suit
orkiestrowych w stylu Lully’ego Le Journal de Printems (1695), dwa zbiory utwordow
klawesynowych Les Pieces de Clavessin (1696) i wznowienia zatytutowane Musicalisches
Blumen-Buischlein (1698), Musicalischer Parnassus skomponowane przed rokiem 1736,
dwa zbiory utworéw organowych Ariadne musica z 1702 roku i skomponowane przed
rokiem 1736 Blumen-Strauss. Dwa zbiory muzyki sakralnej lVesperae seu Psalmi
vespertini z 1701 i Lytaniae Lauretanae VIII z 1711 roku. Dzieta te ukazujg mistrzostwo

kontrapunktycznego stylu niemieckiego, jak i stylu francuskiego.

W tym miejscu powinna znalez¢ sie notka o Johannie Sebastianie Bachu. Nie
bede przytaczat jego zyciorysu, majac Swiadomos¢, iz obecnie dostepne sg liczne
biografie tego wielkiego kompozytora w jezyku polskim. Zachecam zwiaszcza do
siegniecia po pozycje napisang przez Christopha Wolffa.
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Prelude g-moll faksimile Pieces de Clavecin, Paris 1702 (1703)
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