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Wstep

Utrzymane w stylistyce bel canto, wtoskie dzieta operowe pierwszej potowy XIX wieku
nalezg do repertuaru powszechnie wykonywanego i z reguty entuzjastycznie odbieranego przez
szeroko rozumianego odbiorcg¢ kultury. Jednocze$nie trudno nie zauwazy¢ faktu,
ze wykonawstwo to nierzadko ogranicza si¢ do kilkunastu tytutéw o ugruntowanej pozycji
w panteonie $wiatowej literatury muzycznej i teatralnej, do ktérych zaliczaja si¢ wyjatki
z tworczosci trzech czotowych kompozytoréw tego okresu — Gioacchina Rossiniego, Vincenzo
Belliniego oraz Gaetana Donizettiego. Skarbiec wloskiego bel canto zawiera jednak ogromna
liczbe peret o niebagatelnej wartosci artystycznej, ktoére wciaz czekaja na odrodzenie si¢
z popiotdow zapomnienia. Ostatni z wymienionych kompozytorow — Gaetano Donizetti —
skomponowat 68 oper!, ktorych popularno$é jest obecnie bardzo zrdznicowana, w zaleznosci
od regionu geograficznego. Motywowany tym faktem, uczynilem przedmiotem swojej
rozprawy doktorskiej oper¢ jednoaktowa autorstwa tego kompozytora I/ Giovedi Grasso
(Ttusty Czwartek), ktora zostala wykonana pod moim kierownictwem muzycznym
w Warszawskiej Operze Kameralnej przez zaproszonych solistow oraz Orkiestre Instrumentéw
Dawnych Musicae Antiquae Collegium Varsoviense, dzigki czemu stoteczna publiczno$¢ miata
okazj¢ ustysze¢ ja w brzmieniu instrumentarium zblizonego do tego z czasow, w ktorych dzieto
powstawato. Fakt ten w moim przekonaniu uczynitl przedmiot rozprawy tym bardziej
interesujagcym pod katem badawczym, jako ze pozwolit on skonfrontowa¢ idiom brzmieniowy
bliski kompozytorowi i jego wspotczesnym z uksztalttowanymi przez dwa stulecia tradycjami
wykonawczymi, w zréznicowanym stopniu tozsamymi z pierwotnym zatozeniem.

W niniejszej pracy okreslenia bel canto uzywam wytacznie w odniesieniu do wtoskiego
stylu wokalnego pierwszej potowy XIX wieku — przede wszystkim w tworczosci Rossiniego,
Belliniego i Donizettiego — chyba Ze wyraznie zaznacz¢ inacze;j.

Za literatur¢ podmiotu postuzyt mi manuskrypt partytury przedmiotowego dzieta z roku
1829, dostepny w internetowym katalogu Servizio Bibliotecario Nazionale®, jak rdéwniez
wydanie Warszawskiej Opery Kameralnej, pod redakcja Macieja Lukaszuka (Warszawa 2022),
przygotowane (wraz z glosami orkiestrowymi) na podstawie owego manuskryptu specjalnie na
potrzeby przedmiotowej premiery. Przygotowanie §piewakoéw odbywato si¢ z wykorzystaniem

wyciggu fortepianowego wydawnictwa OTOS (Lucca).

! Encyklopedia Muzyczna PWM; cze$¢ biograficzna pod red. Elzbiety Dzigbowskiej; tom ,,CD”; Polskie
Wydawnictwo Muzyczne; Krakow 1984; str. 434-435

2 https://opac.sbn.it/risultati-ricerca-avanzata/-/opac-
adv/index/3/ITICCUMSMO0085118?item%3A8006%3ATitolo_uniforme%3A%40frase%40=CMP0237452



https://opac.sbn.it/risultati-ricerca-avanzata/-/opac-adv/index/3/ITICCUMSM0085118?item%3A8006%3ATitolo_uniforme%3A%40frase%40=CMP0237452
https://opac.sbn.it/risultati-ricerca-avanzata/-/opac-adv/index/3/ITICCUMSM0085118?item%3A8006%3ATitolo_uniforme%3A%40frase%40=CMP0237452

W skiad literatury przedmiotu wchodzily, wyszczegdlnione w bibliografii,
specjalistyczne pozycje ksigzkowe, materialy nutowe, traktaty teoretyczne, hasta stownikowe
1 encyklopedyczne, zrodia internetowe, jak rowniez wywiady przeprowadzone przeze mnie
z muzykami MACYV, stanowigce zalacznik do tej pracy.

W niniejszej rozprawie za punkt wyjs$cia przyjmuje rozumienie toposu wedtug praktyki
obecnej we wspotczesnym literaturoznawstwie. Autorka hasta loci communes w Stowniku
terminow literackich (Wroctaw 1988), Aleksandra Okopien-Stawinska, definiuje topos jako
state sposoby wystawiania sie, state obrazy i motywy istniejgce w kulturze europejskiej, czesto
majgce zrodto w retorycznych loci, bedgce swiadectwem cigglosci tradycji w kulturze
Srodziemnomorskiej i uzewnetrznieniem archetypicznych wzorcow w kulturze tej utrwalanych.’
Per analogiam w niniejszej rozprawie pojgcie topos odnosze do sposobu realizacji partytury
ergo tradycji wykonawczej. Uwaga moja koncentruje si¢ na toposie wykonywania muzyki
pisanej w stylu bel canto, wynikajacego z wiedzy nabytej przez nurt zwany wykonawstwem
historycznie poinformowanym (HIP) w opozycji do wykonawstwa dominujacego we
wspotczesne] kulturze. Topos taki moze mie¢ charakter zarowno pierwotny, wynikajacy
bezposrednio z manuskryptu partytury, jak 1 wtorny, wynikajacy z zastosowanego
instrumentarium, zrewidowanych tradycji wykonawczych 1 indywidualnych decyzji
interpretacyjnych. W przypadku stylu bel canto, wyrézni¢ mozna caly szereg toposoéw
wykonawczych, ugruntowanych w praktyce XIX wieku, jak chociazby: messa di voce,
crescendo rossiniowskie, portamento, rubatowa ornamentyka w kadencjach wokalnych, jak
réwniez kolorystyka 1 artykulacja wynikajaca z zastosowania instrumentdéw historycznych.

Z perspektywy dyrygenta praca nad rekonstrukcja toposéw wykonawczych oznacza
konieczno$¢ glebokiego wniknigcia w materiaty zrodlowe, kontekst historyczny, traktaty
teoretyczne i praktyke owczesnego teatru. W tym sensie podszedlem do swojego zadania
podczas przedmiotowej premiery nie tyle z perspektywy kopiowania przesztosci, co
$wiadomego jej odczytania i uciele$nienia we wspolczesnej praktyce teatralne;.

Celem niniejszej rozprawy jest zatem proba identyfikacji i rekonstrukcji toposow
wykonawczych charakterystycznych dla wloskiego stylu bel canto, zastosowanie ich
w praktyce wykonawczej w oparciu o zalozenia nurtu HIP, préba krytycznej konfrontacji
historycznego idiomu brzmieniowego z dominujacymi dzi§ praktykami wykonawczymi oraz

refleksja nad rolg dyrygenta jako badacza przesztosci i interpretatora.

* Stownik Terminow Literackich, pod red. Janusza Stawinskiego, Zaktad Narodowy Imienia Ossolifiskich,
Wroctaw 1988, s. 261-262



Metodologia badawcza przyjeta w tej pracy opiera si¢ na trzech komplementarnych filarach:
e analizie zrédlowej — obejmujacej manuskrypt partytury I/ giovedi grasso, traktaty
instrumentalne z poczatku XIX wieku oraz fachowg literature przedmiotu;
e analizie porOwnawczej] — obejmujacej skonfrontowanie historycznego idiomu
brzmieniowego ze wspolczesnymi praktykami wykonawczymi;
o refleksji wykonawczej prowadzonej z perspektywy dyrygenta wykonujacego opere na
instrumentach historycznych, obejmujacej decyzje dotyczace wszystkich elementéw

dzieta muzycznego.

W kolejnych rozdziatach niniejszej rozprawy podjeta zostaje proba wieloaspektowego
uchwycenia zjawiska, jakim jest rekonstruowanie stylu wloskiego bel canto w oparciu
o praktyki wykonawcze zgodne z duchem epoki. Rozdzial pierwszy stanowi syntetyczne
wprowadzenie w histori¢ opery wloskiej — od jej genezy w kregu Cameraty Florenckiej, przez
rozw0j w gléwnych osrodkach wloskich, az po wykrystalizowanie si¢ stylu bel canto
w tworczosci Rossiniego, Belliniego 1 Donizettiego. Uwzglgdnione zostaty rowniez kluczowe
momenty oddzialywania opery wiloskiej na Europg, w tym reformy Glucka oraz wplywy
wtloskiego idiomu na Mozarta i jego wspotczesnych.

Rozdzial drugi poswiecony zostal historii i ideowym podstawom wykonawstwa
historycznie poinformowanego (HIP), ze szczegdlnym uwzglgdnieniem jego relacji
z repertuarem bel canto. W szczeg6lnosci omoOwione zostaly cztery osrodki, ktore odegraty
zasadnicza role w rozwoju tego nurtu: Wieden — jako miejsce narodzin nowoczesnego HIP,
w ktorym zapoczatkowano podstawy myslenia o stylu i brzmieniu dawnych epok; Niderlandy,
Belgia oraz Anglia — kraje, w ktorych od lat 60. i 70. XX wieku dynamicznie rozwijaty si¢
srodowiska specjalizujagce si¢ w muzyce dawnej. To wiasnie tam, wychodzac od praktyki
barokowej, zaczeto stopniowo poszerza¢ zakres zainteresowan o repertuar klasyczny
1 wezesnoromantyczny, co ostatecznie, wlasnie w Anglii, zaowocowato pierwszymi probami
rekonstrukcji stylu wykonawczego bel canto zgodnych z 6wczesng estetyka.

Trzeci rozdziat stanowi poglebiong analize ewolucji instrumentarium zastosowanego
przez Donizettiego w operze [/ giovedi grasso, ze szczegdlnym uwzglednieniem
idiomatycznych cech poszczegdlnych grup instrumentoéw. Uwzgledniono tu zaréwno
instrumenty smyczkowe, jak i dete drewniane, d¢te blaszane oraz kotly, z rekonstrukcja

brzmieniowa zgodng z praktyka pierwszej potowy XIX wieku.



Czwarty 1 zarazem kluczowy rozdzial niniejszej pracy zawiera analiz¢ formalno-
stylistyczng przedmiotowej opery. Rozpoczgta zostaje ona od przedstawienia tresci dzieta, po
czym nastegpuje szczegotowe omoOwienie poszczegdlnych numeréw muzycznych z punktu
widzenia ich formy, zasady ksztaltowania, elementéw dzieta muzycznego, dramaturgii,
zastosowanych $§rodkéw wyrazowych oraz osadzenia w konwencji bel canto. Szczegblny
nacisk polozony zostal na zagadnienia wykonawcze, w tym na identyfikacje toposow
wykonawczych oraz na ich funkcjonowanie w strukturze muzycznej dzieta.

W rezultacie, niniejsza rozprawa stara si¢ nie tylko przywroci¢ zapomniane dzieto do
zycia scenicznego, lecz takze poglebi¢ rozumienie tego, czym moze by¢ dzi§ prawda
wykonawcza w kontek$cie muzyki XIX wieku — prawda nie absolutna, lecz historycznie

ugruntowana.



1. Opera wioska — historia gatunku, od Cameraty Florenckiej po
XIX-wieczne bel canto

1.1.  Zrédta opery — Camerata Florencka — Rzym — Mantua — Wenecja — Neapol —
Monteverdi — Scarlatti — Metastasio

Od poczatku istnienia teatru, nieodzownie zwigzana byla z nim muzyka. Juz w greckim
dramacie antycznym, wyrostym w VI w. p.n.e. z dionizyjskich dytyrambdow, ogromng role
odgrywat chor, ktory — bedac jakby wszechwiedzacym glosem $wiata — komentowat akcje,
podejmujac polemike z protagonistami i bronigc uniwersalnej prawdy o naturze ludzkie;j.
Ponadprzecigtne znaczenie choéru prof. Zbigniew Kadtubek opisuje: Chor w tragedii wytania
sie z logosem, ze stowem z samego wnetrza mitu. Czy w chorze Spiewa 0sob 13 czy 15 — zawsze
jest ich wiecej niz aktorow na scenie, ktorzy wyglaszajq tylko partykularne prawdy, gdy chor
w istocie catosciowe. Chor jest opowiesciq totalnego swiata — widzialng przewagq tajemnicy.
I to on stanowi o greckiej tragedii, jest jej Zrodtem i szczytem. Z niego bije moc teatru.
Arystoteles, ktory wciqz definiowal, nie potrafit zdefiniowac roli choru. Chor ma takze sens
spoteczny i wspolnotowy. (...) Chor jest kazdym my. Chor wie wszystko. A to wiedza najbardziej
tragiczna ze wszystkich.* Ta wlasciwo$¢ choru pozostawala niezmienna przez kolejne wieki,
niemniej w XIX-wiecznych belcantowych operach buffa, chor nierzadko jest rowniez czynnym
uczestnikiem akcji, wyzbywajac si¢ swoich ponadnaturalnych cech. Badacze sa zgodni co do
faktu, ze poza niewielkg czg¢$cia mowionych dialogdw z bohaterami tragedii antycznej, chor
swoja partiec wykonywat $piewajac, nierzadko wraz z solistami. Muzycznie kierowal nim
flecista - auleta grajacy na tzw. aulosie, ktorego funkcja stata si¢ pierwowzorem pozniejszego
koncertmistrza tudziez dyrygenta.® Grecki dramat antyczny stanowit $wiadomg synteze sztuk
— muzyki, stowa i tanca.

W starozytnym Rzymie sztuka teatralna zrodzita si¢ w 364 r. p.n.e., kiedy to zaczeto
wystawiaé tzw. ludi scenici — pantomimiczne przedstawienia, do ktorych z czasem zaczgto
dodawac partie méwione i $piewane przez solistow oraz chor. Pomigdzy aktami wykonywane
byty instrumentalne intermedia. W 146 r. p.n.e. Rzym odnidst zwycigstwo nad Grecja w wojnie
rzymsko-achajskiej, co zaowocowato stopniowym adaptowaniem przez Rzymian hellenskiej

kultury muzycznej i teatralnej.

4 Wstep do wykladu prof. Z. Kadlubka pt. ,,Rola chéru w tragedii greckiej”;
http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/rola-choru-w-tragedii-greckiej.html

5 Richard Bletschacher — Essays zu Musik und Musiktheater; Bohlau Verlag Wien, Kohl, Weimar 2008; s. 15
® Matgorzata Kowalska — ABC Historii Muzyki; Musica lagellonica, Krakow 2001; s. 34
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Pomimo niewatpliwej roli muzyki w teatrze antycznym, przez wieki pozostawata ona
jednak pokorng stuzebnicg stowa moéwionego. Od czasu wydania Edyktu Mediolanskiego (313
r. n.e.) do wieku X absolutnie dominujagcym rodzajem wykonywanej muzyki byla muzyka
religijna, w mysl zasady aut sacra musica sit, aut non sit (fac. ,,albo niech bgdzie muzyka
religijna, albo niech nie bedzie jej wcale”)’. W X wieku zaczely powstawaé dramaty
liturgiczne, wyroste z dialogowanych tropow dodawanych do Introitu. Dramaty te byly
catkowicie $piewane, a akcji dramatycznej towarzyszyty gesty, mimika, dekoracje i inne
elementy sceniczne.®

W wieku XII nastgpit znaczacy rozwdj muzyki dworskiej, wraz z postgpujacymi
przemianami spolecznymi w 6wczesnym $wiecie, powodujacymi m.in. polaryzacje dwoch sfer
zycia — duchowej i1 $wieckiej. Popularne staly sie wowczas igrce, $wieckie 1 religijne.
Spotykamy tu zatem zaro6wno piesni rycerskie, jak i dramaty religijne, w ktorych jednak
muzyka odgrywala wciagz znikomg rolg, ograniczajac si¢ do instrumentalnych i tanecznych
przerywnikow. Z czasem przerywniki te, choéby w postaci dramatow liturgicznych
1 misteriow, nabieraly coraz wigkszych rozmiaréw, ostatecznie si¢ usamodzielniajac.
Naturalnym nastgpstwem tego procesu miato by¢ stopniowe wypieranie tematyki religijnej
w takich dramatach i zastgpowanie jej $wiecka i ludowa.

W renesansie udzial muzyki w dramacie zwigkszyt si¢ stanowczo — zaczgta ona zdobié
wazne wystgpienia gtownych bohateréw, co okazato si¢ wyraznym krokiem w strone
pozniejszego ksztattowania si¢ arii. Innym istotnym elementem, majacym zwigzek
z powstaniem opery byly tzw. intermedia (in. intermezza), ktére bedac elementem
oddzielajacym kolejne czg$ci dramatu, potegowaty wydzwiek wygloszonych stow oraz
muzycznie uzupetniaty akcje sztuki. Intermedia we Wioszech w duzym stopniu wptynetly na
pOzniejsze uksztaltowanie sie opery buffa.’ Intermedia miaty forme pie$ni z towarzyszeniem
instrumentalnym, a ich intensywny rozwoj przypadt na wiek XVI. Ich rozmiary rosty na tyle
znaczaco, ze zyjacy wowczas pisarz, zatozyciel Academii Fiorentiny Antonfrancesco Grazzini
stwierdzil: niegdys intermedia powstawaly aby stuzy¢ komedii, dzis komedie powstajq aby
stuzy¢ intermediom.'® Gatunek ten tworzyli m.in. tacy kompozytorzy, jak: C. Malvezzi,
A. Archilei, J. Peri, E. Cavalieri, G. Caccini, ktérzy w niedtugim czasie mieli si¢ sta¢ tworcami

pierwszych oper.!! Jednym z najpopularniejszych przyktadow tego gatunku jest 6 intermedidow

7 tamze, s. 60

8 tamze, s. 57

® Kronika Opery, wyd. Kronika, praca zbiorowa pod kierunkiem Mariana Michalika; 1993

10 The Oxford Illustrated History of Opera; Oxford University Press 1994, s. 3 (thum. — K.W.)
! Mata encyklopedia muzyki, Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1981, s. 706
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opublikowanych w 1591 r. pod tytulem Intermedi et Concerti przez Cristofaro Malvezzi —
nadwornego muzyka na florenckim dworze Medicich, jak i maestro di cappella w katedrze
Santa Maria del Fiore. Intermedia te powstaty z okazji $lubu ksigcia Ferdynanda di Medici
z Christine von Lothringen we Florencji 2 maja 1598 i wybrzmiewaly pomig¢dzy aktami
komedii Girolamo Bargagli’ego La Pellegrina.'”

Innym istotnym gatunkiem muzycznym, majacym bezposredni zwigzek z pierwszymi
operami jest komedia madrygalowa (in. madrygal dramatyczny), rozwini¢ta przez szereg
kompozytorow renesansowych, przy ogromnej roli Orazio Vecchi i Adriano Banchieri.
W komediach tych konkretnym postaciom przypisane byly odpowiednie glosy lub sekcje
glosow, co uczynilo ten gatunek bezposrednim poprzednikiem opery.!*> Réwniez od strony
formalnej madrygat dramatyczny cechuja elementy typowe dla pierwszych oper — podziat na
akty 1 sceny, poprzedzone prologiem. Reprezentatywnym przyktadem komedii madrygatowe;j,
zwiastujacej bezposrednio rychte pojawienie si¢ nowego gatunku, jest 5-glosowa (uktad
glosow typowy dla madrygatu) L’Amphiparnasso — commedia harmonica Orazia Vecchiego,
sktadajaca si¢ z 3 aktow, z ktorych pierwszy dzieli si¢ na 3 sceny, drugi i trzeci z kolei po 5
scen.!* Autorzy publikacji Wielkie formy wokalne (PWM 1984) pisza: Orazio Vecchi odwoluje
sie¢ do wyobrazni stuchaczy i radzi zachowac milczenie, zeby zamiast widziec¢, dobrze styszec.
Tres¢ utworu opiera sie¢ na tradycjach commedia dell’arte. Wystepujq tam zatem typowe dla
niej postacie: stary Pantalone, doktor Graziano, hiszpanski kapitan, ktory przybral imie
Cardone, a poza tym dworka Hortensia, para zakochanych, stuzba i Hebrajczycy. [...] Pod
wzgledem technicznym Vecchi postuguje sig¢ dotychczasowymi srodkami: deklamacjgq,
imitacjami, wielokrotnymi powtorzeniami tych samych wyrazow. Wyrazne sq wzory muzyki
tanecznej, szczegolnie gagliardy, oraz piesni onomatopeicznej (akt I, sc. 3; akt Ill, sc. 3:
odgtosy pukania nasladowane za pomocq odpowiednich wyrazow i izolowanych dzwigkow
. tich, tach, toch”).'®

Od komedii madrygatowej historia podazyta juz prosta droga do powstania opery. Idea
tego gatunku poczatek swoj bierze w §rodowisku tzw. Cameraty Florenckiej — stowarzyszenia
powstatego w roku 1575, kiedy to hrabia Giovanni Bardi zebral w swoim patacu we Florencji

artystow wszelkiej dziedziny — filozofow, muzykow i innych humanistow, ktorych laczylo

12 Elisabeth Schmierer — Geschichte der Musik der Renaissance: Die Musik der 16. Jahrhunderts; Laaber, 2016,
s. 479

13 M. Kowalska — op. cit, s. 155

14 Jozef Chominski, Krystyna Wilkowska-Chominska — Wielkie formy wokalne; Polskie Wydawnictwo
Muzyczne; 1984;s. 116

15 tamze, s. 116
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wspolne rozumienie istoty koegzystencji tekstu i muzyki, podtug pogladu Vincenza Galilei,
ktéry idealu dopatrywat si¢ w dramacie antycznym 1 zwigzanej z nim monodii. W traktacie
Dialogo della musica antica e della moderna z roku 1581 postulowat odwroét od polifonii
w stron¢ owej jednoglosowosci, co poskutkowato powstaniem monodii akompaniowanej i tzw.
stile recitativo’®, a zatem typu recytatywnego $piewania z towarzyszeniem basso continuo,
wysuwajgcego na pierwszy plan tekst.!” Styl recytatywny (stile recitativo) postugiwat sie
recytatywem w celu ,,przedstawienia” uczué'®, a jego bezposrednim efektem bylo powstanie
recitativo secco, zdefiniowanego w Matej Encyklopedii Muzyki PWM jako typ recytatywu
z towarzyszeniem basso continuo, odznaczajgcy si¢ supremacjq deklamacji nad czynnikami
czysto muzycznymi, stqd czeste w nim zwroty o charakterze kadencyjnym i struktury oparte na
powtarzaniu tych samych dzwiekow."®

Galilei twierdzit, ze upragnione katharsis czlowiek jest w stanie osiggnac jedynie
wshuchujac si¢ w podawany przez muzyke tekst, natomiast polifonia miata skutecznie utrudniac¢
jego rozumienie. Stwierdzil on, ze nikt przy zdrowych zmystach nie jest w stanie zrozumiec
sensu i znaczenia stow przestawionych w tak absurdalny sposéb.?* Brak zrozumienia tekstu nie
byt jednak jedynym powodem jego oporu wobec polifonii. Wyrazat on sprzeciw wobec
pozbawiania linii melodycznej unikatowej spontanicznosci, przejawiajacej si¢ w swobodnym
jej prowadzeniu. Uwazal, ze faktura polifoniczna implikuje konieczno§¢ dopasowania partii
glosu $piewanego do konkretnych nastgpstw harmonicznych, co powodowaé ma jej
przypadkowos¢ 1 oddalenie od ideatu jednolitej melodii, a zatem umniejszenie roli melodyki na
rzecz harmonii.?!

Poza Galileim, istotnymi cztonkami Cameraty Florenckiej byli m.in. Giulio Caccini,
Emilio de Cavalieri oraz Jacopo Peri. Tego ostatniego uwaza si¢ za tworce pierwszej opery
w dzisiejszym rozumieniu — dzieto pt. Dafne powstato okoto roku 1597 i otworzyto nowy
rozdziat w historii muzyki. Dafne miata stanowi¢ ewidentny przyklad praktycznie
zastosowanych $§rodkéw wyrazu dramatu antycznego. Niestety zachowaty si¢ jedynie nieliczne
fragmenty tej opery. Zardwno to dzieto kompozytora, jak i jego Euridice z roku 1600

utrzymane sg w stile recitativo, ktéry podobnie jak monodia akompaniowana rozwinigta przez

16 Kronika Opery — op. cit.

17 Mata encyklopedia muzyki... — op. cit., s. 638

18 tamze, s. 939

19 tamze, s. 827

20 por. Vivien Schweitzer — Szalona mito$¢, wprowadzenie do opery; wyd. Czarna Owca; 2021

2! Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Allgemeine Enzyklopidie der Musik begriindet von Friedrich
Blume; Zweite, neubearbeitete Ausgabe hgb. von Ludwig Finscher; Sachteil 4 Hamm-Kar; Bérenreiter Kassel,
1996; s. 1251
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G. Cacciniego, stawiat sobie za cel doskonalsze muzyczne oddanie uczu¢ bohateréw wzgledem
sytuacji scenicznej.?? Euridice Periego uchodzi za typowa favola pastorale, w ktorej
konsekwentnym $rodkiem wyrazu jest monodia.?* Caccini byt tez tym, ktory po raz pierwszy
uzyt terminu Camerata florencka — w dedykacji dla Giovanniego Bardi, umieszczonej w swojej
operze Euridice (1600), w ktorej pisze on takze, jakoby podczas spotkan w domu hrabiego miat
nauczy¢ sie wiecej niz przez 30 lat lekcji kontrapunktu.?*

W istocie cztonkowie Cameraty nie ograniczali si¢ do snucia filozoficznych rozwazan
nad wyzszo$cig toposéw antycznych nad zdobyczami muzyki im wspotczesnej. Probowali
réwniez stowo wciela¢ w czyn. Podtoze do dyskusji o najsilniejszym znaczeniu znalezli
w pismach rzymskiego teoretyka Girolamo Mei, ktéry w swoim dziele De modis musicis
antiquorum (1566-1573) przedtozyt swoje rozumienie starogreckiej teorii muzyki, ze
szczeg6lnym uwzglednieniem systemow dzwigkowych. Mei skonfrontowat w swoim dziele
wszystkie znane wowczas traktaty z czaséw antycznych i bizantyjskich. Stwierdzit, iz chor
w greckiej tragedii antycznej czerpal celno$¢ i skuteczno$¢ swojego dziatania wlasnie za
sprawa $piewu monodycznego, w ktérym to poszczegdlne wysokosci $piewu odpowiadaty
réznym afektom: wysokie tony wyrazaty stany emocjonalnego wzburzenia i podniecenia,
niskie tony — mroczne i przyttumione mysli, tony w $rednicy —umiarkowane stany uspokojenia.
Wedlug Mei, w przypadku polifonii afekty te zostalyby zniwelowane, gdyz wysokie, srednie
1 niskie dzwigki wybrzmiewaja w tym samym czasie. W latach 70. nastgpila intensywna
korespondencja pomigedzy Mei a florenckim $rodowiskiem zwigzanym z G. Bardim. Obfituje
ona w liczne specyfikacje dotyczace wykonawstwa 1 warsztatu kompozytorskiego pod katem
spojnosci muzyki z tekstem. Przyktadowo, w pi§mie adresowanym do Cacciniego — Discorso
mandato a Giulio Caccini detto Romano sopra la musica antica e’l cantar bene (1578) zwrocit
Mei uwage na koniecznos$¢ ograniczenia ornamentacji. Zdobi¢ nalezato wedtug niego jedynie
szosta 1 dziesiata sylabe FEndecasillabo (jedenastozgloskowca), aby zachowaé nalezyta
prozodig tekstu.?

Zdobycze Florentczykow promieniowaty na inne wtoskie osrodki, z ktorych istotng role
dla rozwoju gatunku odegraty przede wszystkim Mantua, Wenecja, Neapol i Rzym. O ile
dziatalno$¢ Cameraty Florenckiej miata w istocie znaczenie rewolucyjne — przywrdcita prymat

monodii, spowodowala powstanie basu cyfrowanego, jak i przede wszystkim, za sprawa idei

22 tamze, s. 1251

23 Martin Klessinger — Die Musik der Oper und ihre Entwicklung von den Anféingen bis zur Gegenwart; agenda
Verlag; Miinster; 2019; s. 17

24 E. Schmierer — op. cit.; s. 490

25 E. Schmierer — op. cit.; s. 491-492
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jak najblizszego zespojenia tekstu dramatycznego z muzyka, zaowocowata powstaniem
nowego gatunku (z tego powodu nazywanego dramma per musica) — komponowane przez
Periego czy Cacciniego dzieta mozna zaklasyfikowa¢ raczej do muzycznie rozwinigtych sztuk
pasterskich. Cechujac si¢ surowym stylem recytatywnym, skoncentrowanym na wyrazaniu
uczu¢, jednoczesnie unikajac wszelkich elementdw rozrywkowo-wirtuozowsko-tanecznych,
samodzielnie nie doprowadzityby do rozkwitu gatunku opery, ktéry miat nastapi¢ juz
niebawem.

Rozkwit ten byl mozliwy przede wszystkim za sprawa Claudio Monteverdiego i jego
opery ,,Orfeusz” wg libretta Alessandro Striggio, zaprezentowanej na dworze Gonzagdéw
w Mantui w roku 1607 na wyrazne zyczenie ksigcia Vincenca Gonzagi, ktoéry zobaczywszy we
Florencji Euridice Periego, polecit Monteverdiemu skomponowanie sztuki na ten sam temat.°
Kompozytor bezsprzecznie tchnat ducha artyzmu i1 zycia do jednorodnego modelu
kompozytorskiego florentczykdéw. W Orfeuszu wprowadzit szereg nowosci dramaturgiczno-
muzycznych, takich jak otwierajaca dzielo toccata, bedaca zalazkiem uwertury, powigkszony
zespot instrumentalny (o flety, trabki i harfe), nowe rozwigzania artykulacyjne w instrumentach
smyczkowych (pizzicato, tremolo).?” L Orfeo sklada si¢ z toccaty, prologu i nastepujacych po
nim pigciu aktéw. Sam fakt, ze w prologu histori¢ gtéwnego bohatera opowiada nie — jak
dotychczas — spersonifikowana Tragedia, lecz Muzyka, jak rowniez tytul — imi¢ protagonisty,
ktéry swoim $piewem potrafit wzruszy¢ zaswiaty, wyraznie §wiadczy o roli, jaka miata odegra¢
w sztuce Monteverdiego — w przeciwienstwie do pasterskich opowiesci florentczykow —
muzyka.?® W ,Orfeuszu” pojawia si¢ rOwniez po raz pierwszy recitare cantando — typ
recytatywu balansujacy miedzy $piewem a mowa. Obok niego wystepuja wyodrebnione
pasaze, ktore mogg zosta¢ sklasyfikowane jako arie, jak przyktadowo ,aria” Orfeusza na
poczatku IT aktu.?’ Za sprawg wyraznie zageszczonej harmoniki, Monteverdi doprowadzit do
powstania stile rappresentativo.’’

O ile operowa tworczos¢ Monteverdiego miala swoje poczatki w Mantui, jego trzy
ostatnie dzieta powstaly w Wenecji, gdzie od 1613 roku piastowat stanowisko kapelmistrza
przy bazylice $w. Marka, przyczyniajac si¢ ogromnie do rozkwitu weneckiej szkolty operowej

i przypieczetowujgc Owczesng reforme gatunku.*! W ostatnich operach, takich jak 1/ ritorno

26 M. Klessinger — op. cit.; s. 17-18
27 M. Kowalska — op. cit., str. 213
28 M. Klessinger — op. cit.; s. 19

2 tamze, s. 21-22

30 Kronika Opery — op. cit., str. 10
31 tamze, str. 16
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d’Ulisse in patria (1640) czy L inkoronazione di Poppea (1642-1643) uwidacznia si¢ wyrazne
przeciwstawienie sobie arii i recytatywu, jak rowniez wykrystalizowanie si¢ dwoch typow
recytatywu: secco i accompagnato.®® Recytatyw staje si¢ no$nikiem akcji, natomiast aria
ukazuje refleksje bohatera i kierujace nim afekty.> Jean-Louis Martinoty doszukuje si¢ zrodet
réznorodnos$ci stylistycznej Koronacji Poppei w zgola innym od pozostalych stylu zycia
mieszkancow miasta, w ktérym dzieto powstato: (...) Bowiem Wenecja pozostaje do szalenstwa
arystokratyczna i spoglgda na siebie jedynie poprzez zwierciadto, ktore odbija jej odleglejszq
przesztos¢ militarng i niedawng przesztos¢ artystyczng. Co tlumaczy z jednej strony niejakg
staromodnos¢ miasta (gotyk trwa tam az do konca XVI wieku), z drugiej strony pewien
kosmopolityzm zwigzany z owq tradycjq przyjmowania innosci, rownie dobrze na plaszczyznie
estetycznej.>* Ten sam autor dopatruje sie w postaci Poppei, upodobnionej do Wenus, alegorii
Wenecji, wskazujgc na moralizatorskg intencje dziela.’> Powyzsze tezy daja podstawe na
wysnucie wniosku, ze bylo to wowczas miasto pelne sprzecznosci — z jednej strony
zakorzenione w tradycji, z drugiej petne otwarto$ci na wszelkie nowosci.

W Wenecji doszto réwniez do ugruntowania si¢ arii da capo, ze znaczacg rolg Pietra
Antonia Cesti oraz Francesco Cavallego. Opera wenecka wpisywala si¢ w tradycje
wykonawcza commedii dell’arte, trwajaca w Europie nieprzerwanie w wiekach XVI-XVIII,
zrewolucjonizowang dopiero przez Carlo Goldoniego (1707-1793), czego najjaskrawszym
przyktadem jest jego sztuka I/ teatro comico z roku 1751. Inna nazwa commedii dell’arte to
commedia mercenaria (platna komedia). 3® Doskonale ilustruje to merkantylny charakter
przedstawien teatralnych, ktory stal si¢ réwniez motorem przeobrazefn teatru operowego
w Wenecji w pierwszej polowie XVII w., majacych uczyni¢ go teatrem dla ludu. Anna
Szweykowska w pozycji Wenecki teatr modny trafnie rozpoznaje to zjawisko: Pierwszq cechg
wyrozniajgcq wenecki teatr per musica stanie si¢ jego charakter imprezy dochodowej,
analogicznej do dotychczasowych imprez kompanii komediantow dell’arte; imprezy
organizowanej przez samych wykonawcow i na ich rachunek, a w konsekwencji tego —
publicznej.3" 1 to wiasnie w tym mie$cie powstal w 1637 roku pierwszy na $wiecie publiczny
teatr operowy — Teatro San Cassiano, rozpoczynajac szybki przyrost kolejnych gmachoéw z nim

konkurujacych, takich jak Teatro SS Giovanni e Paolo (1639), Teatro San Moise (1640), czy

32 M. Kowalska — op. cit., str. 214

33 M. Klessinger — op. cit.; s. 25

34 Jean-Louis Martinoty — Podroze do wnetrza opery barokowej, Od Monteverdiego do Mozarta; wyd. Astraia;
Krakow 2016; str. 15

35 tamze; str. 18

36 Monika Surma-Gawtowska — Komedia dell’arte; wyd. Universitas; Krakow 2015; str. 11

37 Anna Szweykowska — Wenecki teatr modny; Polskie Wydawnictwo Muzyczne; Krakow 1981; str. 13
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Teatro Novissimo (1641). Zaklada si¢, ze od powstania pierwszego teatru do roku 1650
wystawiono w Wenecji prawie 50 nowych tytutow®, a do konca stulecia ponad 350%.
Mnogos¢ otwieranych w krotkim czasie teatrow wynikala tam z rywalizacji bogatych rodoéw
kupieckich, takich jak rodzina Trondéw, Grimanich czy Giustinianich.*

W Rzymie opera pozostawala pod nieustannym wptywem muzyki sakralnej, zwtaszcza
dramatéw liturgicznych, co zaowocowato wyodrgbnieniem dwoch osobnych typow — opery
swieckiej 1 koscielnej, ktore co prawda roznity si¢ poruszang tematyka, w warstwie muzycznej
jednak pozostawaly niemal nieodroznialne. W tych niewielkich dzietach wszystkie partie
solowe przybieraty postac cigglego recytatywu, a rola nielicznych uzywanych instrumentéw
byta niewielka.

Wazniejsi przedstawiciele szkoty rzymskiej to m.in. Filippo Vitali, Michelangelo Rossi,
Stefano Landi*! jak i Luigi Rossi, ktory — wraz z F. Cavallim w Wenecji — uchodzi za jednego
ze wspottworcow barokowego wiloskiego stylu bel canto. Styl ten, uksztaltowany w czwartej
dekadzie XVII wieku, ,,reprezentuje reakcje przeciw postulatom Cameraty Florenckiej, czego
wyrazem jest rezygnacja z supremacji stowa nad muzyka, ktérej przyznano réwnorzedne
znaczenie w stosunku do tekstu. Wazng zdobycza barokowego stylu bel canto jest zaznaczajace
si¢ stopniowo zroznicowanie mi¢dzy arig, recytatywem i ariosem. W ariach kompozytorzy
zerwali z wirtuozerig; stosowali bardziej umiarkowane $rodki wokalne, polegajace na
wykorzystaniu przenikliwosci i sily glosu kastratdéw. W poréwnaniu z monodia, arie w stylu
bel canto odznaczaja si¢ spokojniejsza melodyka, nie wykazujaca kontrastéw motywicznych.
Melodyke ksztattowala stylizowana rytmika taneczna, najczesciej zblizona do rytmiki
sarabandy i courante. Watki melodyczne byty krétkie, zamykane kadencjami ze stereotypowo
stosowang antycypacja dzwieku finalowego, czgsto oparte na triadzie harmonicznej. Linia
melodyczna arii niejednokrotnie oddziatywata na glos basowy; wyrazem tego bylo m.in.
rozpoczynanie arii imitacyjnym antycypowaniem melodii w partii basso continuo. Na gruncie
recytatywu rozwijano szybkie parlando, typowe dla recitativo secco. Dla bardziej
emocjonalnych fragmentow stworzono nowa kategori¢ wyrazowa, a mianowicie arioso, bedace
w rzeczywistosci kontynuacjg dawnego recytatywu florenckiego. Zréznicowanie recytatywu,
ariosa 1 arii umozliwitlo kompozytorom stylu bel canto stosowanie 3 odrgbnych stylow dla

celow narracyjnych, dramatycznych i lirycznych.”#?

38 The Oxford Illustrated History of Opera (ed. Roger Parker); Oxford University Press 1994; str. 21
39 Jacek Marczynski — Gawedy o operze; wyd. PWN; Warszawa 2020; str. 19

40 tamze; str. 20

41 M. Kowalska — op. cit., str. 213

42 Mala encyklopedia muzyki... — op. cit., s. 98-99
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Olbrzymig role¢ w rozwoju wczesnej opery barokowej odegrala szkota neapolitanska, za
ktorej zatozyciela uwaza si¢ Francesco Provenzale (ok. 1627-1704). Napisat on dziewig¢ oper,
do ktorych wprowadzil motywy tradycyjnych neapolitanskich piesni ludowych. Postacia
dominujaca, ktorej opera neapolitanska zawdziecza najwiecej, byt jednak Alessandro Scarlatti
(1660-1725). Napisat 115 oper (m.in. Griselda, Tigrane, 1l trionfo della Liberta, Telemaco),
rozwijajac do niespotykanych wczesniej rozmiard6w elementy wirtuozerii wokalnej, takie jak
aria di bravura czy cantabile.*

W liscie z roku 1706 Scarlatti identyfikuje zadanie kompozytora z pragnieniem
poruszania i sterowania emocjami stuchacza do roznorodnosci uczu¢ podlegajgcych roznym
epizodom dramatu.** Z kolei w traktacie Discorso di musica sopra un caso particolare (1717)
podkresla on istote wzajemnego oddziatywania dzwigkow i stowa jako idealnego sposobu na
,.sterowanie emocjami”.

W Neapolu wiasnie powstala nowa kategoria formalna — wspomniane wyzej arioso.
Najpopularniejsza formga arii byta aria da capo, w ktorej czgs¢ A’ stuzyta do zaprezentowania
kreatywnosci i sprawnosci wokalnej, za sprawg improwizowanej, rozbudowanej ornamentacji,
co zaowocowato rozwojem techniki $piewu koloraturowego. Jednym z najwazniejszych
osiggnie¢ szkoly neapolitanskiej, przy najwigkszym udziale A. Scarlattiego jest niewatpliwie
wprowadzenie trzyczg¢sciowej sinfonii, praformy uwertury, z czg¢dciami skrajnymi
utrzymanymi w tempach szybkich i z kontrastujaca, wolng czescig srodkowa. 447 Rozwoj
szkoty neapolitanskiej miat miejsce najpdzniej - tworczos¢ operowa Alessandro Scarlattiego
przypada na ostatnie dziesigciolecia wieku XVIL*®

W poczatkowym okresie wieku XVIII szlaki opery wloskiej zaczeli w znaczniejszym
stopniu wytyczac librecisci tudziez poeci, wsrod ktorych prym widdt Apostolo Zeno, ktorego
znaczenie podkresla Jacek Marczynski: nawigzujgc do wzorow tragedii francuskiej, oczyscit
opere z wszelkich elementow komicznych, historig opowiadal w pieciu aktach, stosujgc
naprzemiennie recytatyw, stuzgcy rozwojowi akcji, oraz arig, bedgcg wyrazem uczué. Jego
sladem poszed! potem najstynniejszy librecista wszech czasow — Pietro Metastasio. Tak

narodzita si¢ opera seria, a ubocznym, cho¢ niestychanie istotnym owocem tego procesu, stato

sie usamodzielnienie opery buffa.*’

43 Kronika Opery — op. cit.; s. 10-11

4 por. Rodolfo Celletti — A History of Bel Canto; Clarendon Press; Oxford; 1996; s. 61
4 tamze, s. 61

46 Kronika Opery — op. cit.; str. 10-11

47 M. Kowalska — op. cit.; str. 215

48 J. Marczyfiski — op. cit.; str. 21-22

4 tamze; str.22
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Za przyktad pierwotnej opera seria uchodzi La clemenza di Tito, ktora Metastasio
napisat na imieniny cesarza Karola VI w roku 1734 w Wiedniu, gdzie zostala wykonana do
muzyki Antonio Caldary (libretto to mialo nastgpnie zostaé uzyte przez ponad 30
kompozytorow, sposrod ktorych nalezy wymieni¢ Hassego, Glucka czy Mozarta). Kazdy
z trzech aktow tej sztuki sktada si¢ z 20 scen, ktorych kolejnos¢ porzadkuje pojawienie si¢
1 zej$cie ze sceny kolejnych postaci. W kazdej ze scen zostaje wyraznie zroznicowane literacko
zaostrzenie sytuacji dramatycznej — wyrazone monologicznym, wzglednie dialogowo-
dyskursywnym recytatywem hendeksylabicznym oraz podsumowanie sytuacji, zazwyczaj
wyrazone dwuwersowg arig da capo. Jako ze ten typ arii dysponuje ze swej natury
ograniczonym tadunkiem dramaturgicznym — z uwagi na liczne powtorzenia tego samego
wersu — z reguly arie da capo pojawiaja si¢ na zakonczenie sceny i towarzysza oddaleniu si¢
postaci. Nastepstwo arii jest poprowadzone wedtug zasady chiaroscuro, co oznacza mozliwie
najwigksze skontrastowanie ich afektow — po smutnej arii nastgpuje wesota, po agresywnej —
tagodna itd. Zréznicowaniu ulegaja rowniez inne elementy kolejnych arii — tonacje, tempa, typy
rymow, rodzaj gltosu i in.

Do cna schematyczna budowa opera seria Pietra Metastasia, skladajaca sie
z nastgpujacych po sobie arii da capo (chéry i1 ansamble nalezaly do rzadkosci)
przypiecz¢towata jej absolutng opozycj¢ do dramaturgicznych idealow florentczykdow — scena
operowa zostala zdominowana przez wirtuozerskie popisy primadonn i kastratow. Libretta
Metastasia uznaje si¢ za najbardziej znaczace i najczgéciej opracowywane muzycznie w calej

historii opery — niektore z jego 27 utworéw zostaly umuzycznione ponad 60 razy.>

1.2.  Oddzialywanie opery wiloskiej na Europe

W wieku XVIII zdobycze wtoskiej szkoty operowej oddziatywaty intensywnie na inne
osrodki europejskie poprzez dziatalno$¢ zagraniczng kompozytoréw z tego kraju.

W Polsce czotowym kompozytorem wloskim tamtego okresu byt urodzony w Rzymie
Marco Scacchi, tworzacy w latach 1621-1649 na dworze krélewskim w Warszawie. Poza
madrygatami 1 muzyka liturgiczng, komponowat on réwniez opery wystawiane w teatrze
dworskim Wiadystawa IV Wazy.>! Pierwszg z nich, a jednocze$nie pierwszg operg wystawiong

w Polsce, byta Galatea do libretta Gabrielego Chiabrelli. Na witrynie internetowej Patacu

50 M. Klessinger — op. cit.; s. 42-44
5! Muzyka. Encyklopedia PWN. Kompozytorzy i wykonawcy, prady i kierunki, dzieta; Wydawnictwo Naukowe
PWN; Warszawa; 2007; s. 698
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w Wilanowie mozemy przeczytac: 8 marca 1628 roku wloscy dyplomaci donosili, ze ksigze
w minionym tygodniu (27 lutego) zorganizowat idylle rybackq o Acysie i Galatei, do czego
kazal sprowadzi¢ inZyniera z Mantui (Giovanni Bertazzolo?), a wzbogacone intermediami
przedstawienie byto niezwykle kosztowne i imponujgce. Dzien przed inscenizacjq rozdano
widzom wydrukowany na zlecenie Wiadystawa program opery, tzw. sumariusz, bazujqgcy na
libretcie G. Chiabrery. Galatea poruszajgca si¢ na wozie ciggnietym przez delfiny, czy ,, gotebi”
zaprzeg Wenery, wreszcie aktualizacyjne triki i aluzyjne sensy (dom Jagiellonow, Krakus, Lech,
Jutrzenka zwracajgca si¢ wprost do krolowej Konstancji itp.) zapowiadaly przyszig
kilkunastoletniq praktyke.

Teatralny mecenat Wiadystawa IV wysungt Warszawe nie tylko przed Wieden czy Paryz,
ale postawit dwor polski w jednym rzedzie z najznakomitszymi scenami Italii. Od 1635 do 1648
roku istniat w Polsce teatr operowy, w ktorym wystawiono co najmniej 10 oryginalnych drammi
per musica, nie liczqgc kantat dramatycznych, komedii, barier i baletow, czy parateatralnych
imprez w typie Wirtschaftu. Byl to teatr pod wieloma wzgledami awangardowy, wykorzystujgcy
typ sceny alla fiorentina (nie bez wplywu rzymskiej, a potem weneckiej praktyki). Widzom
zapieraly dech w piersiach nie tyle muzyka i literacka wirtuozeria, co nagte mutacje scen,
hydrauliczne, akustyczne i luministyczne efekty, manekiny i systemy transformacji scenografii
(machiny podnosnikowe, zapadnie) umozliwiajqce zaskakujgce metamorfozy, ruchome gory,
zwierzeta i monstra, piekielne czelusci ziejgce ogniem, Smiate weduty i perspektywy,
przekonywujgce sceny z takimi zjawiskami przyrody, jak trzesienie ziemi czy grad, wreszcie
szczegolnie zapadajgce w pamiec kostiumy. Ztozong scenotechnike dopetniata pantomima oraz
uktady choreograficzne, czesto nawiqgzujgce do inicjatéw krélewskich.>?

W roku 1658 cesarska korone Swigtego Cesarstwa Rzymskiego Narodu Niemieckiego
przyjal Leopold I Habsburg — uzdolniony muzyk i kompozytor. Od tego czasu Wieden stat si¢
miastem na wskro§ operowym — tylko za czasow Leopolda I wystawiono tam 400 tytutow.

Cesarz ten sprowadzil do Wiednia Pietro Antonio Cestiego — przedstawiciela weneckiej
szkoly operowe;j. Z okazji zaslubin cesarza Leopolda z Matgorzatg Teresa, Cesti skomponowat
imponujacych rozmiaréw oper¢ I/ pomo d’oro, uwazna za najbardziej kosztowne
i skomplikowane przedstawienie operowe epoki. Lodovico Ottavio Burnacini zbudowat
w Wiedniu specjalnie do tej inscenizacji drewniany trzypietrowy teatr, wylqcznie dla
zaproszonych gosci. Sam utwor dzieli si¢ na pie¢ aktow z 67 scenami i 23 zmianami dekoracji.

W przedstawieniu bierze udziat ponad 1000 oséb, w tym ponad 50 solistéw.>?

52 https://www.wilanow-palac.pl/print/teatr wladyslawa iv.html
33 Kronika Opery... - op. cit.; s. 20
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Kolejnym przyktadem oddziatywania opery wiloskiej na inne osrodki jest dziatalno$é
jednego z gléwnych przedstawicieli szkoty weneckiej — Pietro Antonio Lottiego, ktory w latach
1717-1719 przebywal na dworze kréla polskiego i elektora saskiego Augusta II Mocnego w
Dreznie. Skomponowal tam dwie sposrdéd swoich dwudziestu oper: Li quattro elementi i
Teofene.>* W drugiej z nich ,,muzyka jest jeszcze $ci$le zwigzana z konserwatywna szkotg
wenecka, ale juz pobrzmiewajg w niej wptywy neapolitanskie.”>

Ekspansja wloskiego stylu operowego dotarla nawet za ocean — w roku 1711 w mies$cie
Meksyk odbyla si¢ prapremiera opery Manuela Zumai ,,Partenope” — opowiesci typowo
europejskiej, ktorej muzyka niestety zagineta.>¢

Osiemnastowieczna Francja réwniez nie oparta si¢ wptywom opery wtoskiej. W roku
1752 miata miejsce premiera opery Wiejski filozof Jeana Jacquesa Rousseau, uchodzacego za
jednego z tworcoéw francuskiej opery komicznej. Dzieto to powstalo w trzy tygodnie.
W cytowanej juz Kronice Opery czytamy: Na krotko przed tym Rousseau byt na goscinnych
wystepach wloskiej trupy operowej, wystawiajgcej ,,La serva padrona” Giovanniego Battisty
Pergolesiego i — podobnie jak wielu francuskich przyjaciol muzyki — zachwycit sie tym
nastrojowym utworem. Pod tym wphywem Rousseau skomponowat szybko do wlasnego tekstu
Wiejskiego filozofa w stylu wloskiego intermezzo. Na miejsce recytatywow wstawit teksty
mowione, poniewaz jego zdaniem inaczej niz we wloskim akcentowana melodia jezyka
francuskiego nie nadaje sie dla Spiewu deklamowanego.’” Rousseau wyrazit swoj podziw dla
opery wloskiej w Liscie do Grimma®® o wloskiej i francuskiej operze: Wiosi doprowadzili
muzyke do najwyzszego poziomu doskonatosci. (...) Pod tym wzgledem mozna powiedziec, ze
wyczerpali pigkno tej sztuki; Ucho w rownym stopniu zachwyca sie roznorodnosciq i petng
gracji zwinnosciq glosow, jak i instrumentow, ktore t¢ pieknos¢ wytwarzajqg. W kazdym razie
czerpie od nich kazdego dnia z nowym zapatem i nie wierze, Ze jest na swiecie osoba, ktora
bytaby tak niewrazliwa na piekne dzwigki, ze mogtaby stuchac tej wspaniatej muzyki bez
przyjemnosci. (...) Co zrobiliby Niemcy, Hiszpanie i Anglicy bez wloskiej muzyki? Zatosna
kocia muzyka w stylach tych narodow bytaby jedynq rzeczq, jakg mogliby zaoferowac. Z drugiej
strony tadna francuska muzyka — cokolwiek by o niej powiedzie¢ — jest w stanie bardzo

zadowoli¢ nawet obcokrajowcow. Cenimy wiloskq muzyke i pielegnujemy jq, poniewaz

5% Muzyka. Encyklopedia PWN... - op. cit.; s. 437

55 Kronika Opery... - op. cit.; 26

36 tamze; s. 26

7 tamze; s. 36

58 Friedrich Melchior von Grimm (1723-1807) — niemiecki pisarz, przyjaciel J.J. Rousseau
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potrafimy rozpoznawac i kochac pigkno, bez koniecznosci brania pod uwage wplywu klimatu,
ktory je wytwarza.>

Wiloskich wykonawcoéw $ciggali do swoich krajéw rowniez kompozytorzy, ktdrzy
w owym czasie licznie przybywali do Italii w celu czerpania inspiracji i wiedzy z tamtejszych
zdobyczy kompozytorskich. Jednym z nich byt Georg Friedrich Héndel, ktory bedac
zatrudnionym w teatrze przy Giansemarkt w Hamburgu, po skomponowaniu dlan czterech oper,
zostal zaproszony w roku 1706 przez ksigcia Ferdynanda de Medici do Florencji, gdzie
powstata jego pierwsza wloska opera — Rodrigo. Z Florencji trafit do Rzymu, gdzie z uwagi na
papieski zakaz wystawiania oper skupit si¢ na tworczo$ci oratoryjnej. Kolejne dzieto sceniczne
— jednoaktowa serenata Aci, Galatea e Polifemo powstata w Neapolu. W latach 1709-1710
przebywal w najwazniejszym wowczas osrodku teatru operowego — Wenecji, gdzie
zaprezentowal swoja Agrippine, ktéra $wiecagc triumfy, nie schodzila z afisza przez 27
wieczorow z rzedu.®°

Powrociwszy z Italii, przeniost Handel zdobycze wloskiej opery na grunt angielski,
gdzie spedzil wigkszo$¢ swojego dalszego zycia, poczynajac od zwienczonej sukcesem
premiery Rinalda w roku 1711. W Londynie zatozyt Royal Academy of Music,
w ktorej jednym z najbardziej zapamigtanych wydarzen stata si¢ premiera jego wloskiej opery
Giulio Cesare w roku 1724. W dziele tym motywy muzyczne sa bezposrednio zwigzane
z charakterem konkretnych bohaterow, zespot orkiestrowy zostal powigkszony o trabki, rogi,
flety i harfy.%! Co ciekawe, ,,0d tego dnia przyjat si¢ zwyczaj o$wietlania widowni i zapalania
widzom dodatkowych $wiec, aby mogli czyta¢ tekst w trakcie przedstawienia”.%?

Johann Adolf Hasse, niemiecki kompozytor tworzacy we Wloszech, do tego stopnia
opanowat styl wloski, zdobywajac uznanie tamtejszych odbiorcéw, ze poczeli oni go nazywac

caro Sassone (drogi Saksonczyk) i divino Sassone (boski Saksonczyk).5?

59 Jean Jacques Rousseau — Musik und Sprache, Ausgewihlte Schriften; Heinrichshofen’s Verlag;
Wilhelmshaven; 1984; s. 12-13 (ttum. z j. niem. — K. Wnuk)

60 Michael Steen — Wielcy kompozytorzy i ich czasy; Dom Wydawniczy Rebis; Poznan 2014; str. 36-39
6! Kronika Opery...; op. cit.; str. 26-2

2 tamze; str. 27

63 Matgorzata Kowalska; op. cit.; str. 296
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1.3.  Pergolesi — Vinci — Reforma operowa Glucka

Roéwnie intensywnie opera wloska rozwijata si¢ w pierwszej potowie XVIII w. w swojej
ojczyznie. 28 sierpnia 1733 r. w Neapolu zostata wystawiona wspomniana wczesniej La serva
padrona G.P. Pergolesiego. Z zatozenia komedia ta miata by¢ intermezzem (w znaczeniu
krotkiej opery komicznej przeznaczonej zazwyczaj dla dwoch $piewakow, prezentowanej
pomiedzy aktami opery seria) dla jego powaznego dzieta — Il prigonieri superbo, ktore nie
spotkato si¢ z uznaniem publiczno$ci, w przeciwienstwie do La serva padrona. Wywotane
przez rozentuzjazmowang publiczno$¢ kolejne powtdrzenia tej krotkiej komedii, jak i jej sukces
w calej Italii, zaowocowaly usamodzielnieniem si¢ intermezzdw, a La serva padrona uwazana
jest za pierwszy przyktad opera buffa. Sktada si¢ ona z 2 intermezzow, w sktad ktérych wehodzi
7 numeréw — 4 arii 1 2 duetow. Elementem typowym opery buffa sa w niej technika parlando
oraz bardzo szybkie podawanie tekstu w recytatywach secco. O ile arie wcigz utrzymane sa
w formie da capo, to w przeciwienstwie do opery seria, muzyka w nich nie ma zadania
ilustrowac konkretnego afektu, lecz korespondowac bezposrednio z akcja.

Podczas gdy w operze seria akcja nierzadko rozgrywa si¢ za sceng, zostajac nastepnie
opowiedziana w recytatywie, w operze buffa ma ona miejsce na scenie oraz w warstwie
muzycznej —zarowno w ariach, jak i ansamblach, ktore z kolei mialy z czasem zacza¢ odgrywacé
w operze buffa duzo wigksza role niz w operze seria. Juz w La serva padrona obydwa duety
finatowe cechuja si¢ pomystowa i roznorodng forma, ktéra zapewnita kompozytorowi wazne
miejsce w historii muzyki. W duetach tych Pergolesi po mistrzowsku ukazuje muzycznie
charakterystyke postaci. W pierwszym duecie Lo conosco protagonista Uberto z minuty na
minut¢ ulega manipulacji swojej stuzacej Serpiny, zatracajac swoja arystokratyczng tozsamosc¢.
Przeobrazenie to widoczne jest w warstwie muzycznej: motywy $piewane przez Uberta traca
stopniowo swoja samodzielnos¢, dopasowujac sie do linii melodycznej Serpiny, ostatecznie
tworzac jej imitacje. Serpina rozpoczyna fraz¢ w tonacji G-dur, Uberto powtarza ja pot taktu
pozniej, z innym tekstem, w dominancie — D-dur. Pomimo Ze od tego momentu linie
melodyczne obojga bohaterow sa niemal identyczne, z uwagi na rdznice tonacji brzmia
odmiennie. Napigcie tonalne wzrasta az do zdumionego pytania Serpiny ,,Ma perché?”, ktore
zostaje wzmocnione za sprawg kadencji zawieszonej.%

W Wenecji do rozwoju opery buffa przyczynit si¢ najbardziej librecista Carlo

Goldoni.®> Uchodzi on za tworce podtypu opery buffa o nazwie dramma giocoso — gatunku

4 M. Klessinger — op. cit.; s. 68-71
65 The Oxford Illustrated History of Opera; op. cit.; str. 88-89
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taczacego elementy opery seria i opery buffa.’® Goldoni postanowit zreformowaé mato ambitne
libretta oper buffa mieszajgc w nich elementy powazne z komicznymi. Wprowadzil zatem
w dramma giocoso obok postaci z opery powaznej (partie seria), postaci komiczne (partie
buffa), a takze bohaterow tqczgcych w sobie obydwie cechy (di mezzo carattere), pozniej
dolgczajgc rowniez w niektorych librettach postaci sentymentalne. Partie te roznity sie nie tylko
charakterem, ale rowniez poziomem wykonawczym — postaciom powaznym kompozytorzy
powierzali najczesciej bardziej wymagajqce arie. Wsrod innych typowych dla tego gatunku
cech wymienic¢ nalezy, zaczerpniete z opery buffa, sceny zespotlowe — w tym introduzione, czyli
sceng ansamblowq nastepujgcq tuz po uwerturze i wprowadzajgcq w tres¢ przedstawienia.
Liczba postaci dramma giocoso zwykle ograniczata si¢ do siedmiu, wsrod ktorych pojawiatly
sig osoby wysoko urodzone (partie seria) oraz przedstawiciele nizszych warstw (partie buffa),
a takze partie posrednie (di mezzo carattere), przy czym nowy gatunek operowy czesto szydzit
z arystokracji, wzywajqc do przetamywania barier spotecznych. Z czasem w dramma giocoso
pojawiajq sie rowniez sceny grozy.®’

Najwazniejszy przyktad tworczosci Goldoniego stanowi trzyaktowe dramma giocoso
La buona figluiola z muzyka Niccolo Picciniego. Prawykonanie dzieta miato miejsce w Rzymie
w roku 1760. O jego wyjatkowosci §wiadczy fakt, ze sama gtowna protagonistka — Cecchina —
reprezentuje cechy charakterystyczne zaréwno dla postaci komicznych, jak i tragicznych.
W operze tej uwidocznione zostaty idealy estetyczne Goldoniego, zgodnie z ktéorymi opera
buffa nie powinna stuzy¢ jedynie pustej rozrywce, lecz ma za zadanie pobudza¢ serca stuchaczy
poprzez pochwale cnot bohaterow.®® Najwazniejszymi muzycznymi innowacjami
dramaturgicznymi w dramma giocoso Piccinniego s3 z jednej strony ekspozycja i integracja
r6znych caratteri, a z drugiej z drugiej strony muzyczne zobrazowanie akcji, rozgrywajacej si¢
na scenie, a nie za nig, jak przyktadowo w ariach Cecchiny i Marszatka. Jedno i drugie
sprawdza si¢ w pelnym akcji 1 urozmaiconym muzycznie finale, ktdry po pewnym czasie, za
sprawg Leonarda Vinci, miat si¢ sta¢ nieodlagcznym elementem opery buffa.’®. W przypadku
Piccinniego finaly wynikaja z polaczenia kilku numeréw muzycznych na koncu aktu, tworzac
rozbudowane sceny. Dtuzsze fragmenty akcji osadzone sg w muzyce w sposob umozliwiajacy
wyrazenie nasilajgcej si¢ intrygi $rodkami techniki. W La buona figliuola finat aktu ma

zazwyczaj forme ,.finatu fancuchowego”, w ktérym fragmenty $piewane przez intrygantki

% Mata encyklopedia muzyki... — op. cit., s. 219

87 https://zpe.gov.pl/a/wesoly-dramat---dramma-giocoso/D4uFytpU2
8 M. Klessinger — op. cit.; s. 73

8 Matgorzata Kowalska; op. cit.; str. 296
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Sandring 1 Paoluccie powracaja na zasadzie refrenu, a pozostale postacie
dotaczajg sukcesywnie do coraz wiekszego ansamblu.””

W Wenecji, gdzie owocnie koegzystowaty obydwa gatunki (opera seria i opera buffa),
preznie dziatat rowniez Antonio Vivaldi, komponujac w sumie 40 oper, z czego zachowato si¢
22,7

Wydarzeniem istotnym dla rozwoju gatunku byla niewatpliwie reforma operowa
Christopha Willibalda Glucka (1714-87), kompozytora wyrostego z neapolitanskiej tradycji
operowej. Jej podstawowym zatozeniem bylo nawigzanie do idealdéw Cameraty Florenckiej,
a zatem sluzebnosci muzyki wobec stowa, zgodnie z zalozonym wzorcem antycznym.
Realizowane to miato by¢ poprzez powr6t do tematyki starozytnej i przedstawienie bohateréw
jako archetypdw najwznios$lejszych cndt, skrocenie arii i ograniczenie w nich ornamentacji oraz
elementow popisowych jako wstrzymujacych akcj¢ dramaturgiczng, nadanie strukturze dzieta
przejrzystosci poprzez podzial na sceny, ale i odejscie od typowego dla barokowej opery seria
operowania muzycznymi ,,numerami”. Wzrosta rola ustgpow orkiestrowych, a uwertura stalta
si¢ integralnym elementem opery. Znaczaco zwigkszyta si¢ rola choru, ktory od tej pory pehnit
trzy odmienne funkcje, wykonujac fragmenty: dramatyczne (wspotdziatajace z akcja),
komentujgce (czesto pochwalne) i obrzedowe (rytualne i blagalne).”? Jezyk harmoniczny
Glucka nawiagzuje do stylu klasycznego. Recitativo secco zostaje catkowicie zastapione przez
nacechowany silnym dramatyzmem recitativo accompagnato.’

Za pierwszg zreformowang opere Glucka uwaza si¢ Orfeusza i Eurydyke, wykonang po
raz pierwszy w Wiedniu 5 pazdziernika 1762, z okazji imienin m¢za Marii Teresy — Franciszka
Stefana.” Tekst, oczyszczony z intryg i podrzednych watkow metastazjanskiej opery seria,
przedstawia dramatyczne wydarzenia na prostych i wyraznych ptaszczyznach. Muzyka
podkresla t¢ nowa forme wyrazu dramaturgicznego: recytatywy secco zostaja wyparte przez
dramatyczne accompagnata orkiestry, arie tracag forme¢ da capo, ich w wigkszosci krotka
budowa wspotgra z wewnetrznym tokiem akcji. Chory i fragmenty baletowe zostaja umiejgtnie
wkomponowane w fabule, a repetycje choralnych czesci stanowig element spajajacy sceny.”
Podejscie  kompozytora do materialu dramatycznego wcigz ewoluowato, czego

reprezentatywny przyktad moze stanowi¢ druga wersja Orfeusza i Eurydyki, zaprezentowana
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w Paryzu w roku 1774. Martin Klessinger konstatuje: Rola Orfeusza nie jest juz w niej Spiewana
przez kastrata, Spiewa jg tenor, co wzmacnia oddzialywanie dramatyczne przez kontrast
z dwoma glosami sopranowymi. Od tancerzy, ktorzy przedstawiajq furie i duchy piekiet, Gluck
zgda, by w scenie, gdy Orfeusz domaga si¢ wpuszczenia do podziemi, groznie, wielogtosowo
sprzeciwili si¢ gtosnym: ,,nie!”. Rowniez tutaj ujawnia sie nowatorskie odejscie Glucka od
sztywnych form opery seria i jego zwrocenie si¢ ku bardziej realistycznemu odtwarzaniu na
scenie operowej ludzkich uczué.’®

Reforma Glucka ostatecznie miata niewielki wptyw na rozwoj opery seria we Wtoszech
(w Wenecji doczekala si¢ nawet parodii w operze Tommasa Traetty pt. I/ cavaliere errante)’’,
niemniej przygotowata grunt pod dziatalno§¢ Wolfganga Amadeusza Mozarta, ktory ze

zdobyczy wtoskich czerpal w znacznym stopniu, doprowadzajac istniejace formy — opere seria,

opere buffa i §piewogre — do doskonatosci.

1.4. Mozart — Da Ponte — Salieri — Cimarosa

W Kronice Opery (wyd. Kronika, 1993) czytamy, iz podczas gdy w dziedzinie opery
seria [Wolfgang Amadeusz Mozart — przyp. K.W.] pozostawat jeszcze wierny starej formie
i bohatersko-historycyzujgcym tematom, az do anachronicznego poznego utworu Titus, to
w dziedzinie buffa przezwyciezat schematyzm barokowych figur operowych na rzecz postaci
bardziej realistycznych, pelnych zZycia. Doskonate polgczenie powaznej i pogodnej opery
osiggngt Mozart w ,,Don Giovannim”. W ostatniej scenie, gdy pojawia si¢ Komandor, udato
mu sie przy uzyciu tradycyjnej harmonii i muzyki koscielnej i niemal nowoczesnego sktadu
orkiestry osiqgnqgé efekty dzwickowe wykraczajqce juz w dalekq przysztos¢.”® Opera buffa
osiggneta punkt szczytowy swojego rozwoju w trzech dzietach skomponowanych przez
Mozarta do tekstow wiloskiego librecisty Lorenza da Ponte (1749-1838) — dworskiego poety
cesarza Jozefa II. Operami tymi sa: Le nozze di Figaro (1786), Don Giovanni (1787) oraz Cosi
fan tutte (1790). Kompozytor skorzystal co prawda z dominujacych wowczas elementow
ksztattowania formy; skomponowane do wiloskiego tekstu opery sktadaja si¢ z muzycznych
numeréw — arii i ansambli — przedzielonych recytatywami secco, niemniej poszczegdlne
numery nierzadko 1acza si¢ w dluzsze dramatyczne sceny, wywotujac efekt niezaburzonej

narracji muzycznej. Przypuszcza si¢, ze Mozart odgrywat duza rol¢ rowniez przy powstawaniu
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librett zwazywszy, ze w tych trzech operach Da Ponte spotyka si¢ zdecydowanie wigksza liczbe
ansambli oraz brak statycznych, jednozdaniowych arii, ktérych librecista nie skapil innym
kompozytorom.”

Pierwsza wspolna opera duetu Mozart-Da Ponte byto Le nozze di Figaro na podstawie
komedii Pierre’a Augustina Caron de Beaumarchais La folle journée ou Le Mariage de Figaro
z roku 1778. Prawykonanie mialo miejsce w Burgtheater w Wiedniu 1 maja 1786, po
ztagodzeniu libretta przez Da Ponte, z uwagi na fakt, ze Jozef Il zakazat byl wystawiania w
Wiedniu komedii Beaumarchais. Dzieto uchodzi za pierwszy przypadek w historii opery, kiedy
to stuzacy triumfujg nad swoimi panami.

Styl klasyczny dominuje rowniez w 1/ dissoluto punito ossia il Don Giovanni. Opera
miata swoja premier¢ w Pradze 29 pazdziernika 1787. Wiedenska premiera (z pewnymi
zmianami) odbyta si¢ pot roku p6zniej — 7 maja 1788. Temat opery zostal zaproponowany przez
kompozytora — Mozart byl pod wrazeniem Don Juana Glucka, jak rowniez I/ convitato di
Pietra, ossia il dissoluto punito Vincenza Reghiniego. Da Ponte z ochotg przyjat propozycije.
Nie mozna wykluczy¢, jakoby inspiracje¢ dla librecisty stanowity losy Giacomo Casanovy,
z ktérym taczyta go dtuga — przyjacielska, cho¢ réwniez nad wyraz burzliwa — relacja. Peten
namigtnosci i niecodziennej $miato$ci Casanova nie zawsze zdawal egzamin z przyjazni,
o czym Da Ponte wspomina w swoich Pamietnikach, m.in. przytaczajac okoliczno$¢, gdy
poprosit byt go w sytuacji beznadziejnej o wsparcie finansowe: W tych opatach postanowitem
zwrocic sig do Casanovy, i by mocniej go wzruszy¢, napisatem don wierszem i odmalowatem
mu patetycznie swoj stan, proszqc o troche pieniedzy. Ale on nie zatroszczyl sig o mnie,
odpowiedziatl mi dziwacznie, doskonalq prozq, zaczynajgc swoj list w ten sposob: Gdy Cicero
pisat do przyjaciol, nie mowit nigdy o Zadnych interesach! Zaczglem tedy oprozniac kuferek
z ubraniami i bielizng, ale i on predko opustoszal.®®* W innym miejscu opisuje: ,,Na krotko przed
moim wyjazdem z Wenecji nastawit go do mnie wrogo pewien btahy spor o prozodi¢ tacinska.
Ten osobliwy czlowiek nie chcial nigdy przyznaé si¢ do bledu.”®! Mozna przypuszczal, ze
o ile osobg Casanovy librecista zainspirowat si¢ tworzac posta¢ Don Giovanniego, pierwowzor
postaci Leporella mogt stanowi¢ stuga i przyjaciel zbrodniarza — Gioacchino Costa,
towarzyszacy mu w grabiezach i rozbojach. Da Ponte pisze: Casanova, ktory utozyl juz sprawy
tak, by przyniosty spodziewany skutek, ofiarowal si¢ dokonac¢ natychmiast upragnionego

przeobrazenia. Przystawszy ochoczo na to, glupia kobieta wypita do ostatniej kropli rzekomo
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cudowny napoj, legta na tej samej sofie, gdzie lezala dziewczyna, a drogi czarodziej rozpoczgt
wielkie czary, ale ze wszystkie soki i wszystkie proszki domieszane do tego wina byty tylko sporg
szezyptq laudanum, nie omieszkato ono rychto zdziataé zwyktego skutku. Gdy wiec ustyszat
glosne chrapanie, poszedt do szafy z bogactwami, ograbit jq do cna, pogasit wszystkie swiatta
i wyszedt obtadowany ztotem i klejnotami. U bramy tego domu czekat na koniu Gioachino
Costa. Byl to mlodzieniec, ktory od wielu lat zyt u Casanovy jako stuzgcy, towarzysz, przyjaciel.
Casanova ufat mu wielce, na co on zupetnie nie zastugiwat, powierzyt mu teraz ow skarb
i polecit, by pojechat do zajazdu oddalonego o dziesig¢ lub dwanascie mil od Paryza i poczekat
tam nan. Powiadajq, ze i ztodzieje majq swoj honor w stosunkach miedzy sobg i pewne zasady,
ktorym nie osmielajq sie uchybic¢. Ten sam cztowiek, ktory nie wzdragat si¢ ukrasé¢ oszukanej
kobiecie catego jej bogactwa, uznal za rzecz nieuczciwg odjechac, nie wynagrodziwszy
ladacznicy, ktéra mu w oszustwie pomogta.

W stosunku do Don Giovanniego Mozart uzyt w swoim katalogu dziet okreslenia opera
buffa, natomiast pierwsze wydanie libretta precyzuje podtyp tego rodzaju opery jako dramma
giocoso. Takie zaklasyfikowanie umotywowane jest faktem, ze z jednej strony postacie nie
wpisujg si¢ jednoznacznie w zaden ze schematow typowych dla opery seria tudziez opery buffa.
W wersji wiedenskiej (1788) dzieto pozbawione zostalo szczgsliwego zakonczenia —
ansamblowego finatu — bedacego woéwczas symptomatyczng skladowa opery komiczne;.
Wieloptaszczyznowo$¢ 1 wzajemne przenikanie si¢ partii komicznych i powaznych okazuje si¢
idiomatyczne dla catego dzieta.®?

W wieku XVIII nastgpit w teatrze europejskim odwrot od dominacji komedii
charakterow na rzecz komedii sytuacyjnej. Ze zmiang ta korespondowal poglad Johanna
Gottfrieda Herdera, jakoby charaktery miaty by¢ $ci§le zwigzane z dang epoka, zmieniajac si¢
wraz z nig — sytuacje i intrygi natomiast miaty by¢ ponadczasowe.3* Owocem tej rewolucji miat
si¢ sta¢ rozw0j rytmu intrygi, co z kolei — wespot z wschodzacym wowczas zainteresowaniem
pierwotnymi formami eksperymentalnej psychologii — przyczynito si¢ do glebszego pochylenia
sie¢ przez librecistow i kompozytorow nad ewolucjg psychologiczng postaci.’® Przez ten
pryzmat natur¢ ludzka w rozumieniu o$wieceniowym prezentuje trzecia opera duetu Mozart-
Da Ponte — Cosi fan tutte, ossia La scuola degli amanti KV 588. Libretto, krytykowane przez

pierwszych odbiorcow jako ,,absurdalne i cynicznie niemoralne™®¢ jest de facto ilustracjg
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osiemnastowiecznego rozumienia natury ludzkiej w $Swietle Owczesnych praw
psychologicznych. Dowodem genialnego uzycia srodkéw muzycznych w celu zobrazowania
przeobrazen w postrzeganiu §wiata przez jedng z bohaterek sa kolejne arie Fiordiligi oraz jej
duet z Ferrandem z 2. aktu Per gli amplessi.

Charles Rosen w swojej pozycji Styl klasyczny konstatuje: Dwie stawne arie Fiordiligi
uderzajgco odzwierciedlajg poszczegolne momenty psychologiczne: pierwsza, oglaszajgca jej
wiernosc jak skata, jest wspaniale komiczna, z pokazem cnoty, ktoremu towarzyszq dwie trgbki,
i ze skokami wokalnymi rownie niezwyktymi i Smiesznymi jak stowa. Niekiedy duma zostaje
wydrwiona przez wesotos¢ muzyki, gdy zmusza ona Spiewaczke do zejscia do niewdzigcznego
rejestru. Natomiast w drugiej arii, ,, Per pieta, ben mio”, Fiordiligi jest gleboko zaktopotana,
przekonawszy sig, Ze jej wiernos¢ byta moze nie blagq, ale jednak najkruchszq z budowli. Dwie
trgbki zostajg zastgpione przez dwa rogi, dlugie skoki nie sq juz smieszne, lecz gleboko
ekspresyjne, a frazowanie bardziej ztozone. Z punktu widzenia opery, gdy Fiordiligi ulega
Ferrandowi (w wielkim duecie w A-dur ,, Per gli amplessi”), staje si¢ bardziej sobq, a zarazem
upodabnia si¢ do innych kobiet: po udawanej wielkosci pierwszej arii i prawdziwej wielkosci
drugiej, muzyka duetu jest odpowiednio bardziej ludzka. (...) Ci, ktorzy myslg, ze Mozart
napisat glebokg muzyke do trywialnego libretta, mylq sie co do jego osiggniec¢ rownie jaskrawo,
Jjak Wagner, gdy sqdzil, ze w Cosi fan tutte Mozart opatrzyt glupi tekst pustq muzykq.®’

Nalezy wspomnie¢ o jeszcze jednym fenomenie tworczosci operowej W.A. Mozarta —
kompozytor ten wynosi na piedestat rol¢ kobiet, bioragc niejako odwet na mezczyznach za
wielowiekowe deprecjonowanie znaczenia ptci pigknej dla rozwoju ludzkosci, bedace wedlug
prof. dr hab. Iwony Kowalkowskiej efektem zazdrosci ptci meskiej o atrybuty kobiecej potencji
przejawiajgcej sie w jej naturalnych zdolnosciach rodzenia i przewodzenia®®. Mozna sie wrecz
pokusi¢ o stwierdzenie, jakoby ujecie tematyki kobiecej w dzielach tego kompozytora
stanowilo swoisty manifest feministyczny, na okoto sto lat przed poczatkiem pierwszej fali
feminizmu w Europie.®® Niemal wszystkie postacie kobiece w operach Mozarta posiadajg silne
cechy osobowos$ciowe, nierzadko wrecz dominujace nad meskimi. Przy wyrazistej sile
charakteru zachowuja one duza emocjonalno$¢, empati¢, ale i zazwyczaj zdolno$¢ do
kierowania si¢ logicznym, analitycznym mys$leniem. Wszystkie elementy charakterystyczne

dla natury kobiecej zostaly przez Mozarta bezblednie zilustrowane za pomocg zastosowanych
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srodkow kompozytorskich. Kowalkowska kontynuuje: ,,W zasadzie wszystkie mozartowskie
kobiece portrety ulepione sg z muzycznego tworzywa w sposob dynamiczny, peten ekspresji
1 wymownosci. Przejawia si¢ to zastosowaniem takich $rodkow wyrazowych jak: gradacja
napi¢¢ poprzez piana skontrastowane z natychmiastowym forte, silna ekspozycja niskich
dzwigkow na fortissimo ($rodek dla uzyskania wyrazu wstretu czy oburzenia), oddolne
appoggiatury (westchnienia), powtdérzenia dzwigkéw (wzmocnienie znaczenia stowa),
tukowania (motyw tkania), wysokie dzwieki osiggane pasazowo, stojace lub osiggane skokiem
interwalowym o szerokim ambitusie (wyraz determinacji), koloratury (wyraz rozedrgania
emocjonalnego), artykulacja: portato, grupetta, dynamika i agogika (np. sforzata), szczegdlny
sposob frazowania.”°

Lorenzo da Ponte zadebiutowal w Wiedniu w roku 1784, zaproszony do wspolpracy
przez wloskiego kompozytora, odpowiedzialnego wowczas za oper¢ komiczng w tamtejszym
Burgtheater. Kompozytorem tym byl Antonio Salieri (1750-1825), a pierwszym owocem tej
wspoOltpracy stala si¢ opera buffa I/ ricco d’'un giorno. Salieri urodzit si¢ we wtoskim Legnano,
lecz juz w roku 1774 znalazt si¢ na wiedenskim dworze Jozefa II. Z cesarskim miastem zwigzat
cate swoje zycie. W latach 1788-1824 petnit tam funkcje nadwornego kapelmistrza. Do jego
dorobku nalezg liczne opery buffa (m.in. Le donne letterate, 1770; La scuola de’ gelosi, 1778;
La grotta di Trofonio, 1785; Prima la musica, 1786), §wiecace triumf zwlaszcza po nieudanej
probie stworzenia w Wiedniu statej opery niemieckiej (Uprowadzenie z Seraju Mozarta, 1782).
Tworczos¢ Salieriego charakteryzuje si¢ typowymi elementami wloskiej tradycji operowej,
z widocznymi wptywami stylu kompozytorskiego Floriana Gassmana oraz Ch.W. Glucka.’!

Stanowisko nadwornego kapelmistrza po Salierim objat w 1792 roku Domenico
Cimarosa, ktory rozwinat oper¢ buffa, a jego twdrczos¢ miala by¢ bezposrednim zwiastunem
nadejs$cia nowego stylu w tworczo$ci operowej — bel canto.®? Urodzony 17 grudnia 1749 roku
Cimarosa dorastat w Neapolu, gdzie od roku 1761 ksztalcit si¢ u Sacchiniego, Picciniego oraz
u stawnego kastrata Giuseppe Aprilego. Pierwsza skomponowang przez niego opera komiczng
byta Le stravaganze del conte (1772), lecz historia zapamigtata go przede wszystkim dzigki
jego dzietu Il matrimonio segreto, powstatym juz w Wiedniu, na dworze Leopolda II, gdzie
trafit m.in. po czteroletniej stuzbie jako nadworny kompozytor Katarzyny II. Z Wiednia
wyemigrowat réwnie szybko, wracajac do Neapolu, gdzie po niedtugim czasie zostal przez

odrestaurowanych Burbonéw wtracony do lochu za skomponowanie hymnu efemerycznej
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Republiki Partenopejskiej (1799). Padét ziemski opuscit w Wenecji w roku 1801.%
1l matrimonio segreto w istocie mozna uzna¢ za jeden z klejnotow wtoskiej opery, ktory do
tego stopnia przypadt do gustu Wiedenczykom i samemu cesarzowi Leopoldowi II, ze zazadat
on niezwlocznego ponownego wykonania catego dzieta, co natychmiast uczyniono. W ten
sposdb wydarzenie to stato si¢ najduzszym da capo w historii.**

Dzieto swoja stylistyka oraz strukturg formalng wpisuje si¢ w idiom drugiej szkoly
neapolitanskiej, reprezentowanej, poza Cimarosa, przez Salieriego czy Paisiella. Sktada si¢
z 21 numeréw, w tym 9 arii (w tym 2 tzw. pertichini — interwencji innych postaci),
2 ansamblowych finatow o rozbudowanej formie, jakze symptomatycznych dla opery buffa.
W operze wystepuje 6 postaci, typowych dla gatunku: para romantycznych kochankéw, para
semiseria i para buffa. Piotr Kaminski w nastepujacy sposob opisuje jezyk muzyczny tego
dzieta: Trzy wstepne akordy uwertury (w D-dur) przywodzq na mysl... ,,Czarodziejski flet”,
radosne zamieszanie, jakie po nich nastepuje, kojarzy si¢ jednak bardziej z ,, Weselem Figara”,
cho¢ nie kryje w sobie Zadnej tajemnicy. Rozumiemy od razu, Ze Cimarosa nie bedzie olsniewat
harmoniczng czy formalng odwagq (...), lecz raczej przejrzystosciq orkiestrowej faktury,
energiq motywow, blyskotliwg i potoczystq narracjq, swietnym wyczuciem tempa, zwlaszcza
w zespotach, ktore galopujq czworkami, z rzadka rozwodzgc sie nad stanem ducha bohaterow.
Ci zas nie pozwalajg sobie na takie luksusy, skoro najwazniejsza jest akcja i zabawa. (...)
Romantyczni kochankowie, z ich naturalng sktonnoscig do introspekcji, majqg po 2 numery
solowe, w tym najoryginalniejszy z nich - recytatyw accompagnato Karoliny z Il aktu (Come
tacerlo); jak zwykle, opera buffa buszuje po spizarni swej siostry opera seria, by wzbogaci¢
Jadtospis. Cimarosa potrafi zderzac charaktery, jak w pierwszym tercecie zenskim, destylowac
teatralne nastroje, jak na poczgtku drugiego finatu, gdzie rozchwiany akompaniament
smyczkow i przymglone swiatlto detych budujg piekny, nocny pejzaz. A cho¢ rzadko roznicuje
postaci w zespotach, udaje mu si¢ uchwycic ich zdumienie, zaklopotanie, wahanie, jak tego
dowodzi kwartet z I aktu (Sento in pesto), w ktorym hrabia zdaje sobie sprawe z pechowego
wyboru narzeczonej, podczas gdy 3 pozostale rozmowczynie szukajq przyczyn jego ozieblosci.
Ten doskonaty skqdingd zespot obnaza roznice miedzy metodg Mozarta a metodq Cimarosy:
o ile u salzburczyka orkiestra obserwuje z ukosa przebieg sytuacji, wyjawiajgc stuchaczowi
sekrety bohaterow, o tyle orkiestra Cimarosy, symetryczna i solidarna, odzwierciedla tylko ich
zachowanie. Mozart jest psychologiem nieufnym, subtelnym zdrajcq, Cimarosa pozostaje

lojalnym powiernikiem swych postaci, nie probujgc nigdy powiedzie¢ wigcej niz one same,
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bodaj ,,na stronie” moglyby wyznac¢ publicznosci. Innym jeszcze klejnotem partytury —
bisowanym na prapremierze — jest wielce charakterystyczne duetto buffo di due bassi (komiczny
duet dwoch basow) otwierajqce akt I1, gdzie przeciwnicy zrzekajq sie indywidualnej tozsamosci
(Spiewajq dokiadnie te¢ samq muzyke), zadowalajgc si¢ wscieklym pojedynkiem dwoch
rozgdakanych wirtuozerii stownych.®>

Za sprawg zabiegéw kompozytorskich zastosowanych m.in. we wspomnianym duecie,
1l matrimonio segreto poprzedzato i przygotowywalo dziatalno$¢ Gioacchino Rossiniego

(1792-1868) — wlasciwego pioniera bel canto.

1.5. Bel canto — Rossini — Bellini

Zycie muzyczne w Italii na poczatku XIX wieku toczyto si¢ pod wyraznym wplywem
europejskich wydarzen geopolitycznych. Zwycigstwo Napoleona w Bitwie pod Marengo
14 czerwca 1800, a nastgpnie ogloszenie si¢ przez niego krolem Witoch zaowocowato m.in.
zakonczeniem dominacji metastazjanskiej opery seria, wystawianej na dworach rzadzacych
dynastii, jak rowniez znaczacym przyrostem liczby teatrow. Przyktadowo w Mediolanie w roku
1800 funkcjonowaty jedynie La Scala i Canobbiana, w roku 1815 z kolei scen teatralnych byty
juz prawie dwa tuziny, z czego co najmniej polowa regularnie wystawiala dzieta operowe. Nie
bylo w zwyczaju wystawia¢ oper starszych niz ¢wier¢ wieku, zatem stale rosto
zapotrzebowanie na dziela nowe. Nalezy jednak wspomnieé¢, Zze znaczna czg$¢ repertuaru
wykorzystywanego wowczas przez §piewakoéw podroézujacych z miasta do miasta to tzw. arie
di baule (dost. arie z kufra) — wykonywane wielokrotnie, w r6znych dzietach, w zaleznosci
o doraznej potrzeby. Nierzadko tres$¢ takiej arii nijak korespondowata z librettem danej opery.
Nie przeszkadzato to jednak wykonawcom siggaé¢ po nie, prezentujac publicznosci kunszt
swojego gtosu.”¢

Okoto 1800 nastgpito we Wtloszech przeobrazenie dotychczasowego dramma per
musica W melodramma, zwigzane z wyrazng zmiang paradygmatu operowego. Z opery seria,
w ktorej recytatywy secco byly matryca do rozwoju akcji, arie natomiast stanowily no$nik
towarzyszacych tej akcji afektow, rozwingl si¢ gatunek opery, definiujacy wtoska opere

romantyczng pierwszej potowy XIX wieku.”” Gatunkiem tym bylta opera bel canto, a jej gtowni

%5 P. Kaminski — op. cit.; s. 261
% The Oxford Illustrated History of Opera; op. cit.; s. 169-171
7 M. Klesinger — op. cit.; s.
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przedstawiciele to: Gioacchino Rossini (1792-1868), Vinzenzo Bellini (1801-1835) i Gaetano
Donizetti (1797-1848).

XIX-wieczne bel canto uchodzito w dwcezesnej rzeczywistosci za punkt szczytowy 200-
letniego rozwoju wloskiej opery, a jego naturalnym nastgpstwem miata sta¢ si¢ opera
werystyczna.”® Gtéwne zalozenia stylistyczne bel canto to: dominacja $piewnej melodyki,
wirtuozowskie, zazwyczaj koloraturowe popisy $§piewacze, skonsolidowanie elementow opery
seria 1 buffa, przy przeformulowaniu granicy pomiedzy recitativo accompagnato a ariami
i ansamblami poprzez laczenie je w diluzsze sceny, nierzadko skladajace si¢ z kilku
skontrastowanych cze$ci, zakonczonych szybka cabalettq.”® Partie orkiestrowe zostaly
Znaczaco poszerzone — zardwno ilosciowo, jak i jakosciowo. Cechg nieodtaczng nowego stylu
stata si¢ powtarzalnos$¢ ostinatowych sekwencji rytmicznych akompaniamentu orkiestrowego,
jak i charakterystycznych kadencyjnych zwrotdw harmonicznych. Przyjeto za norm¢ obszerna
introdukcje, jak 1 wielkie finaly na zakonczenie aktéw. W operach seria zrezygnowano
catkowicie z recitativo secco — poczynajac od Medea in Corinto Simona Mayra (1813),
nastepnie w Elisabetta, regina d’Ingilterra Rossiniego (1815), a od I/ Pirata Belliniego (1827)
jedyna stosowang forma recytatywu pozostat recitativo accompagnato. W librettach porzucono
catkowicie tematyke mitologiczng, czerpiagc z kolei z dramatow francuskich, literatury
angielskiej, jak i rzeczywistych wydarzen z epoki $redniowiecza i renesansu.!%

Wozrastajagca tendencja do wyrazniejszego powigzania muzyki z rozwojem
dramaturgicznym dzieta zaowocowatla powstaniem nowych form, takich jak aria belcantowa,
wyrosta na gruncie dwuczesciowej arii stosowanej przez Rossiniego. Budowe belcantowej arii
mozna uja¢ w schemacie:

wstep — pierwsze tempo arii — tqcznik — drugie tempo arii — (coda).

Pierwsze tempo arii jest zazwyczaj oznaczone jako cantabile lub cavatina. Czg$¢ ta ma
zazwyczaj charakter liryczno-introwertyczny, a jej najczgstsza formato:a—a’—b—a’’ luba—
a’ — b — c. Drugie tempo arii ma zazwyczaj forme cabaletty — szybkiej i ozywionej konkluzji.!°!

Wystepujacy miedzy czgscig wolng a szybka tacznik najczes$ciej ma forme recytatywu
accompagnato lub ariosa, nierzadko biorg w nim udzial tzw. pertichini (chor lub postaci do tej
pory nieobecne), a jego oznaczenie agogiczne to fempo di mezzo. Podczas tego tacznika

zazwyczaj dochodzi do nieoczekiwanego obrotu zdarzen, w wyniku ktoérego nastgpuje

%8 https://blog.myfidelio.at/die-kunst-des-belcanto/musiktheorie/2019/03/26/23/

% https://www.britannica.com/art/opera-music/Italy-in-the-first-half-of-the-19th-century
100 M., Klesinger — op. cit.; s. 184

101 https://www.britannica.com/art/cabaletta
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»eksplozja” w postaci cabaletty. Opisana forma czgsto otrzymuje tytut Scena ed aria, przy
czym nalezy podkresli¢, ze stowo ,,aria” niekoniecznie oznacza tu fragment wykonywany przez
jednego soliste — moze przybiera¢ rowniez wszelkie formy zespotowe — od duetu, az do duzego
ansamblu z chérem. Biorac pod uwage powyzsze analizy, mozna przyja¢ za konwencjonalny
nastepujacy schemat wielkiej arii belcantowe;:
Introdukcja — Cavatina lub Cantabile — tempo di mezzo — cabaletta.'*

Wykrystalizowanie stylu belcanto miato miejsce na przestrzeni dzialalno$ci Gioacchino
Rossiniego. Urodzony 29 lutego 1792 w Pesaro kompozytor przejawiat ponadprzecig¢tne
zdolno$ci muzyczne juz jako mlodzieniec — w wieku zaledwie 14 lat zostal czionkiem
bolonskiej Accademia Filarmonica. Jego twdrczos¢ mozna podzieli¢ na dwa okresy —
w pierwszym kontynuowat tradycje klasycznej opery komicznej, wykorzystujac i rozwijajac
zdobycze W.A. Mozarta, w drugim z kolei wkroczyl na grunt muzyki romantycznej, czerpiac
ze wzorcOw muzyki francuskiej, jak i niemieckiej (m.in. C.M. von Webera).!®® Tworczo$¢
operowa zapoczatkowal jednoaktowa farsa Il cambiale di matrimonio (1810), momentem
przetomowym staly si¢ dla niego jednak dwa podzniejsze dzieta: opera seria (a wlasciwie
melodramma eroico) Tancredi (1813) oraz opera buffa L 'italiana in Algeri (1813), wystawione
w Wenecji.'% W pierwszej z nich widoczna jest kontynuacja tradycji opery seria, z numerami
muzycznymi wyraznie rozgraniczonymi recytatywami secco. Niemniej osobliwg cecha
Tancredi jest fakt, ze juz w tym wczesnym dziele wszystkie z 9 arii opatrzone sg oznaczeniem
Cavatina, a ich charakter udowadnia, ze liryzm arii nie stanowi zaprzeczenia prowadzeniu akcji
dramatycznej do przodu, co miato si¢ sta¢ jednym z zasadniczych wyznacznikdw nowego
podejscia do relacji stowo-muzyka.'®> Ksztattowanie sie formy arii belcantowej widaé
wyraznie w arii Di tanti palpiti. Struktura jej przebiega nast¢pujaco: Scena — Cantabile — Tempo
di mezzo — Cabaletta.!” Final pierwszego aktu reprezentuje podstawowy typ finatu, ktory
poOzniej zostanie ochrzczony mianem finafu rossiniowskiego 1 ktory determinuje formalnie
wielkie finaty pierwszego aktu w wigkszosci dwuaktowych oper wloskich pierwszej polowy
XIX wieku. Sktada si¢ on z trzech kontrastujacych czesci. Charakterystyczng cechg jest czgsé
kontemplacyjna — Largo concertato, ktora stoi pomiedzy dwiema czg¢$ciami szybkimi,
z partiami arioso, ktére moga by¢ takie same w obu czgéciach, przy czym akcja w tych

czg$ciach jest popychana do przodu za sprawa prostej deklamacji. Final zwykle rozpoczyna

102 M., Klesinger — op. cit.; s. 184-185

103 Muzyka. Encyklopedia PWN... — op. cit.; s. 666
194 tamze; s. 665

105 M., Klesinger — op. cit.; s. 156

196 tamze; s. 157
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scena. Szybka cze$¢ koncowa ma czesto forme cabaletty, ktora charakteryzuje si¢ tym, ze
opiera si¢ na zwi¢ztym rytmie i chwytliwej melodii, powtorzonej po orkiestrowym ritornelu ze
swobodnymi ozdobnikami $piewaka, czgsto przez chor lub z akompaniamentem pertichini.
Cabaletta zwykle konczy si¢ efektowng codg, ktora ma wzbudzi¢ aplauz.!'?’

Final rossiniowski wyraznie nawigzuje do zr6znicowanej agogicznie klasycznej formy
cyklicznej, obecnej m.in. w symfonii.!® Na przykladzie Tancredi i L’italiana in Algeri
uwidacznia si¢ u Rossiniego wzajemne przenikanie typowych elementoéw opery buffa i opery
seria. Aria Pensa alla patria z L’italiana... nie znalaztaby si¢ w klasycznej operze buffa,
a tendencja ta jest pdzniej kontynuowana w La Cenerentola.

Podobienstwa migdzy gatunkami sg tak samo znaczace, jak ich réznice. Oczywiscie
w powaznych operach Rossiniego nie ma arii buffo per se, jednak takie zabiegi, jak
mechaniczne repetycje, gwattowna deklamacja do granic mozliwos$ci, groteskowe stosowanie
duzych interwatow czy przesadne kontrasty agogiczne, sa cz¢$cig techniki buffo. Z drugiej
strony, w Rossiniowskich operach komicznych rzadko spotykane sg misternie wprowadzane
przez orkiestre recytatywy, ktore czg¢sto poprzedzaja wielkie arie w jego operach powaznych.
Rytmiczna werwa opery buffa, wymagajaca szybkiej figuracyjnej orkiestracji jako podstawy
quasi-deklamacyjnego prowadzenia glosu, tatwo przechodzi w styl powazny i zapewnia
mocniejsze oddziatywanie na numery muzyczne. Orkiestracja w obu gatunkach tez si¢ nie
r6zni. Ta sama uwertura mogtaby rozpocza¢ zar6wno oper¢ powazna, jak i komiczng. To
mieszanie gatunkéw, a zwlaszcza przeszczepienie rytmicznej witalnosci opery buffa do opery
seria 1 odwrotnie, wprowadzenie szlachetniejszych cnét do przypominajacych lalkowe postaci
buffo, ma kluczowe znaczenie dla zrozumienia muzyki Rossiniego.!%’

Najwazniejsze dzieto operowe Rossiniego stanowi I/ barbiere di Siviglia (1816).
Michael Steen z nuta gorzkiego humoru opisuje premierowy wieczOr 1 jego nastgpstwa:
Premiera Cyrulika Rossiniego w dniu 20 lutego 1816 roku byla porazkg. Towarzyszylo jej
gwizdanie i tupanie. Don Basilio potkngl si¢ o klape scenicznej zapadni i dostat krwotoku z
nosa, a na scene wszedt kot. Nastgpne inscenizacje byty bardziej udane, a pod koniec stulecia
sam Verdi napisal, ze , Cyrulik sewilski z jego bogactwem muzycznych pomystow, z jego

nieodpartym komizmem i precyzjq deklamacji jest najpiekniejszq operg buffa, jaka istnieje’"''°

197 tamze; s. 158

108 Muzyka. Encyklopedia PWN... — op. cit.; s. 666

109 Philip Gossett, William Ashbrook, Julian Budden, Friedrich Lippmann, Andrew Porter, Mosco Carner —
Meister der italienischen Oper. Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi, Puccini; wyd. J.B. Metzler; Stuttgart, Weimar
1993; s. 32-33

110 M. Steen — op. cit.; s. 269
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W Il barbiere... ukonstytuowal si¢ stosowany od tego czasu przez Rossiniego
permanentnie model uwertury. Sktada si¢ ona z wolnego wstepu oraz z szybkiej czesci
zasadniczej, w sktad ktorej wchodzi ekspozycja, krotki odcinek modulujacy oraz repryza.
Ekspozycja 1 repryza zawieraja dwa skontrastowane tematy, a podczas kadencji zazwyczaj
pojawia si¢ rossiniowskie crescendo.'!! Kompozytor w tym dziele stosuje tzw. Geriistsatz
(,technika szkieletowa”) — technike kompozytorska polegajaca na szeregowaniu krétkich
(jedno- lub dwutaktowych) motywow orkiestrowych o tej samej strukturze na poziomie okresu
na zasadzie podobienstwa planu harmonicznego. Motywy te umiejscowione s3 w prostym
schemacie harmonicznym, opartym na budowaniu i roztadowywaniu napigcia. Powstaly
szkielet stanowi podstawe rytmiczno-harmoniczng dla partii wokalnych.!!? Taki zabieg mozna
interpretowac jako model rozwoju mikroformy kompozycji oparty na podej$ciu wariacyjnym
do motywu.

Nalezy wspomnie¢, ze w I/ barbiere... utrwalita si¢ konwencja operowa uwzgledniajaca
opisany wyzej schemat uwertury, wielkiej arii belcantowej, ale réwniez czteroczg¢sciowej
budowy duetéw i ansambli:

Tempo d’attaco — Largo — tempo di mezzo — stretta.

Innym waznym przedstawicielem stylu bel canto jest Vincenzo Bellini (1801-1835),
ktéry z racji krotkiego zycia napisal jedynie dziesig¢ oper. Tworczo$¢ jego charakteryzuje
wszechobecny liryzm i1 konsekwentnie zachowywany zwigzek muzyki ze stowem. Wagner
powiedzial, ze muzyka Belliniego pochodzi prosto z serca i jest w bardzo intymny sposob
powiqgzana z tekstem dla niej przeznaczonym”, natomiast Verdi stwierdzil, ze , tak dlugich

melodii nikt wczesniej nie tworzyf.!!3

Bellini opierat si¢ na wypracowanych przez Rossiniego
formach arii 1 ansamblu, jednocze$nie stworzyt oryginalny, ,,prostszy” styl, charakteryzujacy
si¢ doktadniejsza interpretacja tekstu dramatycznego 1 wlaczeniem recytatywu accompagnato
do formowania wielkich scen muzycznych. Bellini stynie przede wszystkim ze §piewnych,
przestrzennych i pigknych melodii, dramatycznych w wyrazisto$ci i nasyconych namigtnym
patosem, czego transparentnym przyktadem jest, utrzymana w formie wielkiej arii belcantowej
scena ed aria Normy z opery Norma — Casta diva. Rozpoczyna si¢ czterotaktowym okresem,

ktorego melodia porusza si¢ w bardzo waskich interwatach, w sposob typowy dla Belliniego,

i na ktorg odpowiada réwniez czterotaktowy nastepnik. Podczas gdy zwykle prowadzi to do

M. Klesinger — op. cit.; s. 162

12 tamze; s. 163

13 Max Wade-Matthews, Wendy Thompson — Encyklopedia muzyki. [lustrowana ksigga instrumentow
muzycznych i wielkich kompozytoréw; wyd. Muza; Warszawa 2007; str. 351
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konkluzji, tutaj jest zupelnie inaczej: poniewaz wariant tematyczny zaczyna si¢ o po6t tonu
wyzej, a skladowe motywiczne pozostaja zasadniczo takie same, odpowiedz nie wydaje si¢
rozstrzygajaca, ale raczej wskazuje droge do przodu, co dodatkowo wzmacnia ostatni akord
w postaci tercji. Nastgpujace frazy maja charakter intensywnie dazacy do przodu, az do
dzwigku kulminacyjnego b%, po czym melodia opada do prymy f! w ciggu zaledwie dwoch
taktow. Daje to w efekcie niespotykanych dotad rozmiarow, 14-taktowa frazg. Drugi
czterowiersz modlitwy posiada t¢ sama melodig, co pierwszy, w dalszej czgsci wiacza sie chor,
przyémiony koloraturg Normy, wyrdzniajaca si¢ na tle koloratury Rossiniego godng podziwu
przejrzystoscia i urzekajaca zmystowoscig. Chor akompaniuje takze dwom ostatnim linijkom
$piewu Normy. Nastepuje cabaletta, ktorej struktura jest tradycyjna: czterotaktowy okres
powtarza si¢ z niewielkimi zmianami, po czym nast¢puje Srodkowa cze$¢ sktadajaca sie
z dwoch taktow, po ktorych nastepuje powtdrzenie czola tematu cze$ci poczatkowej oraz

wielotaktowa coda.!!*

1.6. Gaetano Donizetti

Gaetano Donizetti (1797-1848) ziemska wedrowke rozpoczal, jak i1 zakonczyt
w miescie Arlekina — Bergamo. Urodzit si¢ w niemuzykalnej, skrajnie ubogiej rodzinie jako
piaty z szesciorga dzieci. Jako dziecko uczyt si¢ w szkole muzycznej przy bazylice Santa Maria
Maggiore prowadzonej przez Johanna Mayra, ktory byl wowczas centralng postacig wioskie;.
Donizetti ksztalcit si¢ nastgpnie w Bolonii, skad wrécit do Bergamo w roku 1817.

Jego pierwsza opera, Enrico de Burgogna, okazala si¢ fiaskiem, jednak sukces nadszedt
juz niebawem, wraz z zaprezentowaniem w Rzymie opery Zoraide di Granata. Kolejne lata to
dla kompozytora okres wzlotow i1 upadkéw. W latach dwudziestych miejscem jego stalej
dziatalnosci byt Neapol, dokad sprowadzit go impresario Domenico Barbaja. W ciagu
dwudziestu lat skomponowat tam pigcdziesigt oper.'!®> Niestety neapolitanska publiczno$¢ nie
nalezala do wytrawnych koneserow sztuki operowej. Hektor Berlioz relacjonowat, ze gdy
przyjechal obejrze¢ Napoj mitosny, teatr byt peten ludzi rozmawiajqgcych ze sobg na caly glos
i odwroconych plecami do sceny, na ktorej spiewacy gestykulowali i krzyczeli, ostro ze sobg
rywalizujgc. Tak przynajmniej sqdzitem, widzqc ich szeroko otwarte usta, poniewaz ludzie
robili tyle halasu, Ze nie mozna byto ustysze¢ ani jednego dzwieku poza wielkim bebnem.

W lozach grano w karty, inni jedli kolacje..."1®

114 M. Klesinger — op. cit.; s. 186-188
115 Michael Steen; op. cit.; str. 323-324
116 tamze; s. 325
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1 czerwca 1828 Donizetti ozenit si¢ z Virginig Vasselli, jednak nieustanne zamowienia
kompozytorskie bezwzglednego Barbaji uniemozliwily miodej parze odbycie podrozy
poslubnej, co okazato si¢ okolicznoscig pozytywna, jako ze zaowocowato powstaniem jeszcze
w tym samym roku m.in. jednoaktowej opery I/ Giovedi Grasso ossia 1l nuovo

Pourceaugnac,'"’

bedacej przedmiotem tej pracy, a ktorej szczegotowa analiza zostanie
przeprowadzona w pozniejszej czgSci.

Pierwszym sukcesem migdzynarodowym Donizettiego stala si¢ Anna Bolena z roku
1830, ktorej premiera rozpoczeta lawing europejskich triumféw takich dziet jak Napoj mitosny
czy Lucrezia Borgia.

Prawdziwym momentem przetomowym na niwie kompozytorskiej okazata si¢ dla niego
premiera Lucii di Lammermoor, ktoéra odbyta si¢ w Teatro San Carlo 26 wrze$nia 1835 roku.
Dzielo to miato wywrze¢ ogromny wplyw na rozwoj wloskiej opery romantycznej.!'® Libretto,
bazujace na powiesci Waltera Scotta The bride of Lammermoor, zostalo napisane przez
Salvatore Cammarano, ktory nast¢pnie mial dostarczy¢ Donizettiemu siedem kolejnych librett,
a w pOzniejszym czasie napisa¢ dla Verdiego, m.in. Luisa Miller czy Il trovatore.'”® Lucia...
nalezy do jednych z arcydziet wloskiej opery romantycznej, a R. Leibowitz stwierdzit o niej:
Zawsze uwazatem, ze proroctwo Stendhala dotyczqce syntezy sztuki operowej owego czasu
manifestuje sie w petni w tej operze, gdzie do romantyzmu Webera przytgczajq sie bel canto
i kunszt scen zbiorowych Rossiniego.'?® Opera podzielona jest na dwie czeSci — pierwsza (La
partenza) sklada si¢ z jednego aktu, druga (// contratto nuziale) z dwoch kolejnych. Cate dzieto
zawiera pi¢¢ arii, zazwyczaj w formie wielkiej arii belcantowej: dwie czgsci — Larghetto
(Cantabile) 1 Cabaletta — przedzielone sceng zbiorowa z dodatkowymi uczestnikami akcji
(nieraz z chorem). Poza ariami, w sktad Lucii... wchodzg trzy duety o podobnej strukturze
formalnej, jak i typowy finat rossiniowski (II aktu). Ogromna rolg odgrywa chor, ktory pojawia
sie zarowno w Introdukcji, jak i w finatach II i III aktu oraz w wielu ariach.!?! Punkt
kulminacyjny stanowi scena szalenstwa Lucii — 2. scena III aktu. Ze swoimi koloraturami
i kadencja z fletem (pierwotnie z harmonikg szklang), autorstwa Teresy Brambilla, stanowi ona

absolutny szczyt ,,arii brawurowych”.122

7 Wiarostaw Sandelewski — Donizetti; Polskiec Wydawnictwo Muzyczne; Krakow 1982; s. 62-63
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W grudniu kompozytorowi umiera ojciec. Nie moze on jednak uczestniczy¢ w jego
pogrzebie z uwagi na proby do Marii Stuart w mediolanskiej La Scali. Niedlugo potem —
10 lutego 1836, podczas jednej z licznych podrézy dochodzi do niego wies¢ o $mierci matki,
nastgpnie o $mierci jego przedwczesnie urodzonej coreczki oraz o chorobie Virginii. Pisze on
wtedy: Znajduje si¢ w stanie catkowitego psychicznego rozbicia, z ktorego jedynie czas bedzie
mogt mnie wyzwoli¢, o ile mnie samemu dane bedzie jeszcze zyé.'>> W takim stanie
emocjonalnym przyjezdza on do Neapolu, w ktorym zastaje teatry zamknig¢te z powodu
panujacej tam epidemii cholery. Tutaj teatry sq zamkniete i nikt si¢ nie kwapi, aby je otworzy¢
[...] stqd rozpacz [...] bieda'** 1 wlasnie w tak nieprzychylnych okoliczno$ciach powstaje
jednoaktowa opera Il campanello di notte. Wiarostaw Sandelewski szczegoétowo opisuje
okoliczno$ci powstania tego dzietka: Gaetano Donizetti, znalaziszy sie w Neapolu, dowiedzial
sie, iz wskutek zamkniecia Teatro Nuovo artysci tego teatru zostali bez pracy. Odwiedzit ich
wiec i rozdal potrzebujgcym wszystkie pienigdze, jakie w danym momencie posiadal. Jeden
z obdarowanych oswiadczyl wszakze kompozytorowi, iz wszyscy czuliby si¢ znacznie bogatsi,
gdyby zechcial napisa¢ dla nich nowg operg. Donizetti wzigl to sobie do serca. Przypomniat
mu si¢ wodewil ,,La sonette de nuit” (Nocny dzwonek) niejakiego Victora Lherie, widziany
kiedys w Paryzu, i natychmiast zabrat sie do pisania opartego na tej sztuce libretta, a potem do
komponowania muzyki. W osiem dni pozniej partytura byta gotowa, wobec czego mozna byto
przystgpi¢ do prob i ponownego otwarcia teatru.'* Opera zostala gorgco przyjeta przez
publiczno$¢ i krytyke.

W roku 1837 Virginia umiera po trzecim porodzie, w wyniku czego kompozytor rok
po6zniej przeprowadza si¢ do Paryza, gdzie sukces odnosza jego kolejne dzieta, m.in. La fille du
regiment, Les martyrs czy La favorite. W roku 1842 trafia do Wiednia, gdzie zostaje
kapelmistrzem na cesarskim dworze. Przysluguje mu tam coroczny szesciomiesigczny urlop,
w wyniku czego zyje on odtad po pot roku w Wiedniu i Paryzu. W 1843 powstaje jego ostatnie
dzieto — komiczna opera Don Pasquale.

Od roku 1844 jego stan psychiczny i fizyczny znaczaco si¢ pogarsza, nasilajg si¢ bole
glowy, goraczka i gleboka depresja. W ostatnich wiedenskich dniach jego zachowanie jest

,haznaczone intensywnym erotyzmem”. W 1846 trafia do sanatorium dla umystowo chorych

123 W, Sandelewski — op. cit.; s. 153
124 tamze; str. 154
125 tamze; str. 154-155
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w Irvy pod Paryzem, gdzie powoli traci zmysty, zmieniajac si¢ ,,niemal w rosling”. Ostatecznie
wraca do rodzinnego Bergamo, gdzie 8 kwietnia 1847 umiera w wieku piecdziesieciu lat.!26

Gaetano Donizetti uchodzi za niekwestionowanego mistrza wtoskiej opery komiczne;j.
Jego tworczos¢ uosabia wloskiego ducha romantyzmu, zdefiniowanego przez tradycje
operowa, uksztalttowang przez wyraznie okreslone formy muzyczne, wirtuozeri¢ wokalng oraz
niesamowicie szybkie tempo postawania kolejnych dziet, podyktowane oczekiwaniami
publicznos$ci 1 impresariow.

Idiom romantyczny w dzietach Donizettiego uwidacznia si¢ w mnogosci
zastosowanych $rodkdw muzycznych oraz w wyjatkowym wyczuciu przebiegu
dramaturgicznego w materiale literackim. Gdy kompozytor rozpoczynat swoja karier¢ operowa
w roku 1818, muzyka wloska byta zmonopolizowana przez Rossiniego. Stad nie do unikni¢cia
bylo nasladownictwo jego stylu, co uskutecznial Donizetti przez caly pierwszy okres swojej
tworczosci — w blisko 30 pierwszych operach skomponowanych dla Neapolu. Jego opery
komiczne z lat dwudziestych (w tym 1l Giovedi Grasso) wykazuja pierwsze cechy
krystalizowania si¢ indywidualnego stylu kompozytorskiego, pelnego §wiezej 1 pomystowej
melodyki, delikatnie przyozdabianej chromatycznie. Po 1828 roku, m.in. pod wplywem
1l pirata Belliniego, styl Donizettiego zyskuje konkretny ksztalt, w ramach ktorego fioritura'?’
zostaje ograniczona oraz podporzadkowana dramaturgicznemu elementowi dzieta. Mimo
wszystko, we wspomnianym okresie tworczosci wcigz widoczny jest wptyw Rossiniego
(cho¢by w wielkich rozmiardw scenach choralnych) oraz Belliniego. Melodyka cze$ciowo
pozbywa si¢ odziedziczonego po Rossinim pierwiastka deklamacyjnego (jednak nigdy
catkowicie z niego nie rezygnuje), zyskuje w jego miejsce, zaczerpnigte od Belliniego
fragmenty liryczne i regularne, ale i zywiolowe i1 bardziej precyzyjne — jako antycypacja
tworczosci Verdiego. Canto fiorito zostaje w glosach meskich albo catkowicie zaprzestane,
albo praktykowane jedynie w kadencjach.

Odwrot od Rossiniego nastgpowal na poczatku lat 30. stopniowo. Nawet Lucia
di Lammermoor stanowi kompilacje elementow tradycyjnych i nowych. Jednoczesnie
w L’elisir d’amore (1832) oddala si¢ Donizetti znaczaco od rossiniowskiego idiomu,
modyfikujac dotychczasowa konwencj¢ melodramma — przyktadowo concertato 1 stretta, ktore

dotychczas zwykly pojawia¢ si¢ co najmniej na zakonczenie aktéw, w L elisir... ograniczone

126 Michael Steen; op. cit.; s. 331-332

127 fioritura [wt.], muz. rodzaj ozdobnika w muzyce wokalnej, zwlaszcza w $piewie koloraturowym (koloratura);
typowy $rodek wi. belcanta XVIII w., stosowany powszechnie przez $piewakow; polegata na improwizowanym
oplataniu dzwigkow melodii sasiednimi dzwigkami skali; niekiedy fioritura byta wypisywana w partii wok. przez
kompozytora. (zrédto: https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/fioritura;3901160.html)
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jest do kilkustronicowego zakonczenia prologu. Zaden z duetéw takze nie ma typowo
rossiniowskiej, trzyczesciowej formy, ktorej Donizetti trzymat si¢ dotad konsekwentnie. Od
roku 1836 element dramaturgiczny dziela zaczyna dominowac w strukturze wigkszos$ci duetow,
a wirtuozeria wokalna stale przybiera na znaczeniu. Coraz cze¢$ciej stosuje Donizetti tzw.
,otwarta melodi¢” — termin wprowadzony przez F. Lippmanna, oznaczajacy melodi¢
rozpoczynajaca si¢ swobodnie, ornamentowang, utrzymang w stylu deklamacyjnym, ktora
W miar¢ swojego rozwoju nabiera regularnych ram metro-rytmicznych.

Po roku 1839, z uwagi na konieczno$§¢ zadowolenia — bardziej wymagajacej niz
neapolitanska — publiczno$ci w Paryzu i Wiedniu, styl Donizettiego staje si¢ jeszcze bardziej
wyszukany. Prawie wszystkie utwory pisane dla zagranicy maja regularne uwertury, z ktorych
wigkszos$¢ jest opracowywana z niezwyklym kunsztem, chociaz tylko trzy z nich (La fille du
régiment, Maria di Rohan 1 Don Pasquale) sa powigzane tematycznie z operami, do ktorych
naleza. Orkiestracja jest pelniejsza, a harmonika bardziej subtelna i zrdéznicowana niz
wczesnie;j.

Ukoronowanie ewolucji stylu Donizettiego stanowi ostatnie jego dzieto — opera buffa
Don Pasquale (1843), ktéora odzyskata dla Wloch klasyczne dziedzictwo Mozarta.
Charakteryzuje si¢ unikalng stylistyka recytatywu konwersacyjnego, ktorego swobodnemu
tokowi towarzyszg tylko sporadycznie akordy smyczkéw, wspierajace modulacje. Ostatnie
dzieta Donizettiego wskazuja kierunek, w jakim posztaby jego tworczos¢, gdyby jego kariera
si¢ nie skonczyla. Tradycyjne rossiniowskie ramy rozpltywaja si¢ w koegzystencji elementéw
deklamacyjnych 1 lirycznych, $piewnosci wokalnej i1 orkiestrowej, tworzac unikatowa
dramatycznag narracje, zwiastujgcg nastanie dziatalno$ci Verdiego.!?®

Jak zostalo wykazane, opera wloska stanowi fundamentalny budulec europejskiego
dziedzictwa kulturowego. W Italii gatunek wzigt swoj poczatek, tam tez wyodrgbnily si¢ jego
typy oraz ksztaltowaly si¢ r6znorodne stylistyki i konwencje. Zdobycze Wlochow przez wieki
oddziatywaty na cata Europe, wytyczajac szlaki i przygotowujac grunt dla oper innych
narodowosci. Wynikowa ewolucji opery wioskiej stat si¢ styl bel canto, bedacy do dzi§
przyktadem mistrzowskiej koegzystencji wirtuozowskiego elementu stricte muzycznego
z poszanowaniem przebiegu dramaturgicznego dzieta. Dorobek Gaetana Donizettiego jest
kontynuacja dokonan jego poprzednikéw zar6wno w materii opery seria, jak i buffa, wpisujac

si¢ na wieki w katalog mistrzowskich dokonan kompozytorskich.

128 Ph. Gossett — op. cit.; 5.122-130
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2. Wykonawstwo historycznie poinformowane (HIP) na przestrzeni
XX 1 XXI wieku

Idea wykonawstwa historycznie poinformowanego (Historically Informed Performace
— skr. HIP) bazowala na potrzebie jak najwierniejszego podawania materialu muzycznego,
w sposoOb, w jaki mogl on brzmie¢ w czasach powstania. Jednak droga od sformutowania idei
do jej faktycznej realizacji byta kreta i obcigzona wieloma przeszkodami. Na przestrzeni
wiekow zazwyczaj wykonywano muzyke wspolczesng, pisang w danym czasie na potrzeby
chwili.

Pierwsze przymiarki do wykonywania starszej muzyki niz aktualna miaty miejsce juz
w pierwszej potowie XVIII wieku, kiedy to powstata Academy of Ancient Music w Londynie.
W latach pdzniejszych po dziela wezesniejsze siggali m.in. Felix Mendelssohn czy Johannes
Brahms. W Zadnym z tych wypadkéw nie mozna jednak mowic o historycznym wykonawstwie
sensu stricto, gdyz dzieta dawne byly wykonywane przez muzykow w stylistyce epoki, w ktorej
zyli 1 adekwatnie do stanu ich wiedzy. Transparentnym tego dowodem jest fakt, ze gdy
Mendelssohn rekonstruowat Bachowska Pasje wg sw. Mateusza, zamiast obojow da caccia uzyt
klarnetow, gdyz te pierwsze nie byly wowczas znane ani uzywane. Recytatywy zostaty z kolei
przez niego zinstrumentowane na trzy wiolonczele, gdyz zanikta praktyka realizacji basso
continuo. W XIX wieku, jak rowniez w poczatkach XX w. (np. w tworczosci S. Prokofiewa)
popularna byla stylizacja, niemniej wszystko to odbywato sie we wspolczesnej manierze.'?

Pierwszymi zwiastunami 1 fundamentem, na ktorym wyrosto wykonawstwo
historyczne, poczatkowo ogniskujace swoje zainteresowanie na muzyce barokowej, byla
francuska dzialalnos¢ Wandy Landowskiej i Emmy Altberg, na poczatku wieku XX.
Przywrocity one do uzytku klawesyn. Nalezy jednak podkresli¢, ze klawesyn Wandy
Landowskiej byt réwniez instrumentem wspotczesnym, a nie kopig instrumentéw dawnych.
Kolejnym znaczacym krokiem bylo zatozenie przez Paula Sachera w 1933 r. Scholi Cantorum
Basiliensis, w ktorej kluczowymi postaciami byli: wiolonczelista i gambista August Wenzinger
oraz skrzypaczka, flecistka, $piewaczka i pedagog Ina Lohr.!3°

Jeszcze w latach 50. XX wieku dostgpna wiedza na temat praktyk wykonawczych
dawnych epok byta fragmentaryczna i niejednokrotnie oparta na intuicji lub domysle. Muzycy
odwotywali si¢ wowczas do ograniczonej liczby traktatow — takich jak Versuch einer

griindlichen Violinschule Leopolda Mozarta (1756), L’Art de toucher le clavecin Frangoisa

129 Wywiad z dr. Jakubem Kos$ciukiewiczem, s. 1
130 tamze, s. 1
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Couperina (1716) czy Traité de [’harmonie Jeana-Philippe’a Rameau (1722) — lecz ich
interpretacja nie zawsze byla trafna, a rekonstrukcje czgsto nosity pigtno wspotczesnych
nawykow. Wykonawstwo muzyki dawnej nasigklo przez dekady manierg ekspresji
romantycznej. Odtwarzano dawng muzyke na wspolczesnych instrumentach, z pominigciem
idiomatycznych technik, wilasciwych barwie 1 artykulacji instrumentéw historycznych,
wynikajacych chocby z zastosowania strun jelitowych czy barokowych smyczkow. !

Warto przez chwilg¢ pochyli¢ si¢ nad samym idiomem ekspresyjno-romantycznym
w kontekscie wykonawstwa muzyki dawnych epok i zderzy¢ go z wykonawstwem historycznie
zgodnym, jako ze wiasnie na fali buntu wobec tak ,,przeromantyzowanej” estetyki wyrosta
sama idea HIP. Bruce Haynes, w swojej ksigzce The end of early music, wymienia nastepujace
wyrozniki romantycznego ekspresji: szeroko rozumiane portamento (na instrumentach
smyczkowych realizowane jako slyszalne zmiany pozycji), skrajnie legatowa fraze, niska
precyzj¢ rytmiczng (czesto nieintencjonalng), zwolnione tempa, brak wyraznej hierarchii
metrycznej (co skutkuje wrazeniem nadmiernej ci¢zkosci), melodyczne, a nie rytmiczne
frazowanie, emfatyczna podniostos¢, kontrolowane, lecz stale uzycie vibrato, agogiczne
akcentowanie oraz szeroko stosowane rubato.!’? Wedlug Haynesa, wszystkie te elementy
buduja idiom, ktory ma na celu maksymalizacj¢ ekspresji, czgsto za ceng strukturalnej czy
retorycznej przejrzystosci dzieta. W tym kontek$cie portamento jawi si¢ jako najbardziej
jednoznaczny znak rozpoznawczy stylu romantycznego. Wykorzystywane zarowno w grze
smyczkowej, jak 1 §piewie, jego genezg tradycyjnie wigze si¢ z praktyka wokalng. Juz w 1811
roku Salieri okreslat je jako zjawisko stosunkowo nowe. W nagraniach Pasji wg sw. Mateusza
pod dyrekcja Furtwénglera portamento pojawia si¢ czesto jako srodek wzmacniajacy ekspresje
1,,czutos¢” frazy. Jednak w latach 30. XX wieku zaczeto by¢ wypierane przez inne idiomy —
Sir Adrian Boult, wspominajac ten proces, okreslit go jako ,,niewypowiedziany”, dokonujacy
si¢ niejako poza §wiadomoscig srodowiska. Portamento po prostu ,,wyszto z mody”, ustepujac
miejsca czystszej, bardziej ,,muzycznej” artykulacji, wolnej — jak twierdzit Boult — od
sentymentalizmu i taniej wzruszeniowosci.!¥

Istotna roznica dotyczy réwniez legata. Juz na poczatku XIX wieku dalo si¢ zauwazy¢
wzrost jego znaczenia — jako gtdéwnego idiomu artykulacyjnego, $cisle powigzanego z ideg

ciggtej linii frazy. Clementi zalecal pianistom domyslne stosowanie legata w przypadku braku

B tamze, s. 8-9

132 B, Haynes - The End of Early Music, A Period Performer’s History of Music for the Twenty-First Century,
Oxford University Press, New York 2007, s. 51-52
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znakéw artykulacyjnych, a staccato jedynie jako $rodek kontrastujacy i ozywiajacy ,,wyzsze
picknosci” legata®. Takie ujgcie frazy prowadzilo do narodzin tzw. frazy dlugiej, liniowe;,
ktorej model opiera si¢ na konstrukcji kulminacyjnej: rozpoczgcie piano, stopniowe crescendo
ku kulminacji, nastgpnie diminuendo i roztadowanie napigcia. Efekt ten — juz przeczuwalny
w latach 70. XVIII wieku — stal si¢ dominujgcg praktyka najpozniej od lat 40. XIX wieku.!3*
Haynes podkresla, ze w kontek$cie muzyki barokowej, owe frazy czgsto okazujg sie¢
nieadekwatne — prowadza bowiem do nieuzasadnionych crescendo i diminuendo, sprzecznych
z retoryczng mikrostrukturg barokowej melodii, zbudowanej z krotkich gestéw i figur. Tym
samym fraza dtugiego tuku, w potaczeniu z permanentnym legato i vibrato, tworzy owa znang
,»patyn¢” romantyzmu, ktéra pokrywa wiele nagran Bacha z pierwszej polowy XX wieku —
czynigc je jednocze$nie efektownymi i estetycznie odlegtymi od zrodtowej logiki utworu.!3
Rowniez samo zagadnienie vibrata wymaga osobnej analizy w perspektywie ekspresji
romantycznej. Grzegorz Lalek, koncertmistrz Orkiestry Instrumentow Dawnych Musicae
Antiquae Collegium Varsoviense, konstatuje: W baroku byto ono [vibrato — przyp. K.W.]
uzywane swiadomie jako srodek ozdobny — np. na diugich dzwiekach. W traktatach z XVII
i XVIII wieku znajdziemy opisy techniki vibrata, cho¢ nazywano je roznie — czasem tremolo,
czasem niemieckie Bebung. Porownywano to z efektem rejestru organowego, ktory lekko faluje.
I co wazne — zawsze odwolywano sie do glosu ludzkiego jako wzorca pigknego dzwigku.
W podrecznikach spiewu diugi dzwigk miat narastac, otwiera¢ sie, a potem naturalnie wpadaé
w lekkq wibracje — zupelnie jak naturalne poruszenie wynikajgce z pracy przepony. To
estetyczne wyobrazenie przektadato sie na gre instrumentalng. W XVIII wieku zaczeto nawet
zapisywac vibrato — np. falka nad nutq, czasem bez oznaczenia tr, co sugeruje, ze to nie tryl,
ale wlasnie efekt wibracyjny. Louis Spohr jako jeden z pierwszych systematycznie opisal uzycie
vibrata w swojej ,, Violinschule” z lat 30. XIX wieku.”*®* W tym samym duchu wypowiada sie
Haynes, podkreslajac, ze w praktykach wykonawczych historycznie poinformowanych vibrato
stosuje si¢ oszczgdnie i1 intencjonalnie — jako $rodek ekspresyjnego podkres§lania wybranych
dzwigkow, szczego6lnie w kontekstach wymagajacych silniejszego uwidocznienia afektu, czy
tez jako uzupetnienie messa di voce — dynamicznych falowan (p < f > p), opartych na retoryce
baroku i klasycyzmu. W takim ujeciu vibrato nie jest elementem ciaglym, lecz retorycznym,
zaleznym od kontekstu, zréznicowanym zaréwno pod wzgledem tempa, jak i amplitudy.

Odwrotnie w stylu romantyzujacym, gdzie vibrato staje si¢ integralnym sktadnikiem brzmienia,

134 tamze, s. 52
135 tamze, s. 53
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naktadajacym si¢ rOwnomiernie na calos¢ frazy. Jego funkcja nie tyle podkresla znaczenie
dzwieku, ile konstytuuje samg barwe, co skutkuje permanentnym ,,drzeniem” dzwigkowego
konturu 1 wrazeniem nieustannego napigcia czy pobudzenia. Vibrato przestaje by¢ srodkiem,
a staje si¢ normg — niemal natr¢tng, mechaniczng tkanka intonacyjna. !’

Wspomniany sir Adrian Boult, §wiadek przejscia od gry ,,prostej” do wibracyjnej,
zauwazal, ze przemiana ta dokonata si¢ niemal niezauwazenie. W wywiadzie z 1977 roku Peter
Wadland zapytat go, czy faktycznie w pewnym momencie starsi cztonkowie orkiestr grali
jeszcze ,,prosto”, podczas gdy mlodsi preferowali nowoczesne vibrato. Boult odpart: Tak,
przypuszczam, ze tak si¢ stato. Ostatecznie wszystko catkiem dobrze sie zlalo, ale... wlasciwie
nie bylem swiadomy, ze cokolwiek si¢ zmienia.'3® Ten brak §wiadomos$ci przemiany wydaje sie
szczeg6lnie znamienny — transformacja stylu wykonawczego nie odbyla si¢ z dnia na dzien, nie
miala cezury ani manifestu, postgpowala stopniowo i powolnie. I cho¢ dzi$ ciagle vibrato,
podobnie jak rownomierna temperacja uchodza za neutralne tlo wykonawcze, dla ucha
historycznie wyczulonego jawig si¢ one jako konkretne wybory estetyczne — nie zawsze
stuszne, nie zawsze niewinne.

W rozwazaniach nad réznicami mi¢dzy tymi dwoma ideatami brzmieniowymi istotna
jestrowniez kwestia tempa. Wedtug Haynesa, w wykonaniach romantycznych dominuje zasada
,cantabile ponad wszystko”, czego efektem jest wolne, nasycone tempo — szczegdlnie
w tancach, ktore w rezultacie tracg swoj charakter rytmiczny i przestaja by¢ rozpoznawalne
jako formy taneczne. Zacieraniu ulega takze hierarchia metryczna: cho¢ akcentowane s3 mocne
miary, podkreslane zostaja takze miary stabe i przedtakty, co prowadzi do wrazenia nieustannej
emfazy, braku pulsu i przesytu dynamicznego. !’

Nie bez znaczenia jest rOwniez zagadnienie stroju — dopasowanego do wykonywanego
repertuaru. Simon Standage w swoim artykule HIP in the 21st century podkresla, ze muzyk
dawnego nurtu wie, ze barok gra si¢ na A=415, klasyke na A=430, francuskq operg na A=392,
a wczesny barok wloski bywa na A=440 lub nawet A=464. W tym kontekscie pojecie
,,absolutnego stuchu” (perfect pitch) bywa wzgledne — cho¢ zrozumiale, ze osoby grajgce cate
zycie tylko przy A=440 majq trudnosé z przyjeciem innej wysokosci.'*

Wszystko powyzsze sktada si¢ na obraz stylu, ktéry, cho¢ gleboko zakorzeniony

w kulturze pierwszej potowy XX wieku, dzi§ bywa reinterpretowany albo jako fascynujacy
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idiom ekspresji, albo jako przestona, ktéra oddziela nas od oryginalnej struktury dzieta. Dopiero
z rozwojem praktyk historycznych i poréwnaniem nagrafh réznych tradycji wykonawczych
mozna uchwyci¢ ten moment przejscia: od ekspresji ku formie, od patosu ku retoryce,
od romantycznej nadwrazliwosci ku barokowej elokwencji.!*!

Standage podkresla, ze dla pierwszych zespotow HIP glowng motywacjq byta intuicja,
ze ,,coS nie gra’. Problem polegat na tym, Ze muzyke XVII i XVIII wieku grano na
instrumentach przystosowanych do repertuaru XIX-wiecznego, w stylu do niego
dostosowanym. Aby zblizy¢ sie do ducha i sensu muzyki baroku i klasycyzmu, muzycy zaczeli
siegac po wczesniejsze wersje instrumentow. W przypadku instrumentow detych te historyczne
modele znacznie roznily sie od wspolczesnych i wymagaly opanowania nowej, trudniejszej
techniki. Cho¢ konstrukcja instrumentow smyczkowych nie zmienila si¢ zasadniczo od pieciu
wiekow, to jednak wiele drobnych modyfikacji oraz duze roznice w budowie smyczka wymagaty
zupetnie innego podejscia technicznego i nowego wyobrazenia o barwie. Poza naukg
wynikajgcq z gry na dawnych instrumentach ogromme zmnaczenie miato tez studiowanie
traktatow wspotczesnych wykonywanej muzyce — zarowno w oryginale, jak i w opracowaniach
muzykologow czy praktykow. W latach 70. czesto siggano po ksigzke Davida Boydena ,, The
History of the Violin from its Origins to 1761 (OUP 1965), ktora byta dla wielu muzykow
wchodzgcych w swiat muzyki dawnej podstawowym zZrodtem wiedzy. Z czasem literatura rosta
— pojawialy si¢ kolejne ksigzki, artykuty, opracowania, a wraz z rozwojem internetu dostep do
tych materiatow stal sie coraz latwiejszy.'#

W XX wieku muzycy poszukujacy oryginalnego brzmienia przez dtugi czas spotykali
si¢ z nieprzychylnoscig srodowiska. Nikolaus Harnoncourt nastgpujaco opisuje panujace
wowczas przekonanie: Niewinne skqdingd pojecie autentycznosci nabiera odcienia
pejoratywnego, a tym, ktorzy sie don odwotujq, zarzuca si¢ brak artystycznego zaangazowania,

czesto takze i kompetencji. Ale dlaczego? W idei wiernosci dzietu nawet przy catej sofistyce nie

141 7a przyklad reprezentatywny moga postuzy¢ dwa nagrania opery Giulio Cesare G.F. Hindla — Miinchener
Bach-Orchester pod dyrekcja Karla Richtera, wydanym w roku 1970 przez Deutsche Grammophon (DG 2720
023) oraz Concerto Koln pod batutg René Jacobsa z 2018, wydanym przez Harmonia Mundi (HMM 931385.87).
W wersji Richtera utrwalona zostata estetyka modernistyczno-romantyczna okresu powojennego. Brzmienie
orkiestry cechuje si¢ jednorodnoscia, bogatym vibrato i szerokim rubato, obecnym zwtaszcza w kulminacjach fraz.
Strojenie w a =440 Hz, rownomierna temperacja oraz gesta, legatowa artykulacja instrumentalna skutkuja efektem
,-symfonicznego” Héandla, catkowicie odlegtego od estetyki retorycznej baroku. Solisci postuguja si¢ vibrato jako
zasadniczym skladnikiem barwy, podporzadkowujac lini¢ melodyczng emocjonalnej intensywnosci. W
kontrascie, interpretacja Jacobsa stanowi §wiadome odwotanie do zrédet i praktyk epoki. Jacobs prowadzi narracje
za pomocg $rodkow afektywnych, retorycznych i frazowych, zgodnych z praktyka X VIII wieku. Nizszy stroj (a =
415 Hz), historyczne instrumentarium oraz afektywna artykulacja i prowadzenie frazy nadajg brzmieniu lekkos$¢ i
przejrzystosc, nieosiaggalne w wersji Richtera. Partie solowe obsadzone sa zgodnie z rejestrem, a aria da capo staje
si¢ polem improwizacji ornamentacyjnej, podporzadkowanej afektowi, a nie ekspresji romantyczne;.

142§ Standage — op. cit., s. 1-2 (thum. — K.W.)
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da si¢ odkry¢ niczego, co zastugiwaloby na potepienie; jesli zas okreslenie to jest czesto
rozumiane blednie jako wiernos¢ nutom — co oznacza, oczywiscie, niewiernos¢ wobec dzieta —

3 Kolejne

to wina lezy nie po stronie tego pojecia, lecz jego blednego zastosowania.'*
dziesigciolecia przyniosty catkowita zmiang¢ spojrzenia na ide¢ zgodnosci historycznej, jak i na
oceng¢ dziatalno$ci jej przedstawicieli.

Intensywny rozkwit HIP rozpoczal si¢ w latach 50./60. XX wieku w kilku o$rodkach
europejskich. Pierwszym z nich byl osrodek wiedenski i dziatalno$¢ cytowanego wyzej
Nikolausa Harnoncourta (1929-2016), jednego z pionierow HIP, ktory w roku 1953 zatozyt
wraz z zong Alice zespdt Concentus Musicus Wien. Jak czytamy na stronie tejze instytucji,
charakteryzujqca ten zespol intensywnosS¢ oraz gruntowna, a zarazem bezposrednio zywa
interpretacja arcydziel muzycznych opieraly sie zawsze w duzej mierze na Zgdaniu
Harnoncourta, by kazdy z muzykow aktywnie podgzal za myslg utworu i osobiscie zglebial,
dlaczego wiasnie ,,tak, a nie inaczej”. Zespot — bedgcy tym samym nie tylko wykonawcq, lecz

takze partnerem muzycznym przeniknigtym duchem dzieta — w ten sposob nieuchronnie

wyksztatcit wlasny, charakterystyczny jezyk muzyczny, ktéry czyni go tak niepowtarzalnym.'**

145

Ryc. 1 Nicolaus Harnoncourt

Od samego poczatku CMW wykonywal repertuar wylacznie na instrumentach
historycznych lub ich wiernych kopiach, co odréznialo go od wczesniejszych prob ,,stylizacji”
muzyki dawnej z uzyciem wspodlczesnego aparatu wykonawczego (np. Landowska).

Poczatkowo zespot skupiat si¢ gléwnie na repertuarze wczesnobarokowym, a nastgpnie

143 Nikolaus Harnoncourt — Muzyka mowg dzwigkéw; Fundacja Ruch Muzyczny; Warszawa 1995; str. 85
144 https://www.concentusmusicus.at/concentus, thum. K.W.
145 Zrodto: https://www.polskieradio.pl/8/651/artykul/1593929.wszystkie-plyty-nikolausa-harnoncourta
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rozszerzyt swoja dziatalno$¢ na tworczos¢ Bacha, Telemanna, Héndla, Haydna, Mozarta czy
Beethovena. W 1968 r. zyskat stawe pierwszego zespotu, ktéry wykonat i nagral Pasje wg sw.
Mateusza Bacha z zastosowaniem historycznego podejscia we wszystkich aspektach
wykonania.!4¢

W Brukseli z kolei aktywni byli bracia Kuijken — Wieland (gambista), Sigiswald
(skrzypek) i1 Barthold (flecista), ktoérzy w roku 1972 zatozyli zespdt La Petite Bande, ktory
odegral kluczowa role w ksztalttowaniu paradygmatu wykonawstwa historycznie
poinformowanego w Europie Zachodniej, ze szczegdlnym uwzglednieniem nurtu franko-
flamandzkiego. Nazwa zespotu — podobnie jak jego kameralny sktad — nawiazuje bezposrednio
do dworskiej orkiestry Lully’ego dzialajacej na dworze Ludwika XIV. Od poczatku w jego
sktad wchodzili wylacznie muzycy begdacy migdzynarodowymi autorytetami w dziedzinie
wykonawstwa muzyki dawnej. Cho¢ pierwotnie La Petite Bande nie miata przeksztatci¢ si¢
w staly zespot koncertowy, ogromny sukces pierwszych nagran dla wytworni Harmonia Mundi
sprawit, ze dzialalno$¢ szybko nabrala regularnego charakteru scenicznego. Repertuar,
poczatkowo skoncentrowany gléwnie na muzyce francuskiej, z czasem rozszerzyl si¢ —
obejmujac dzieta mistrzow wioskich, a takze utwory Bacha, Hiandla, Glucka, Haydna, Mozarta
i wielu innych tworcow epoki baroku i klasycyzmu. !4’

W Niderlandach najwazniejsza postacig byl Frans Briiggen, flecista i dyrygent, ktory
w 1981 roku zalozyl Orkest van de Achttiende Eeuw, w wyniku potrzeby odzyskania
wspolnotowego sensu muzyki, opartego na strukturze kameralnej, wzajemnym stuchaniu
1 partnerskim modelu prowadzenia zespotu. Ich estetyka opiera si¢ na migkkim, brzmieniu,
idiomatycznym dla niderlandzkiego baroku, przy jednoczesnym silnym osadzeniu w zrodtach.
Briiggen byt nie tylko praktykiem, ale i teoretykiem: wyktadatl w Bazylei i Amsterdamie, a jego
podejscie ksztaltowato pokolenia muzykdéw historycznych. Na uwage zastuguje fakt, ze Orkest
dziata do dzi$, w niemal niezmienionym sktadzie, podtrzymujac tradycj¢ dlugoterminowego
budowania wspolnoty brzmieniowej.!*® Orkiestra sukcesywnie poszerzata swoj repertuar,
wychodzac od dziet Purcella, Bacha i Rameau, przez Haydna, Mozarta i Beethovena, az po
utwory kompozytoréw romantycznych — Schuberta, Mendelssohna czy Brahmsa.!¥

Anglia w latach 60. i 70. odegrala fundamentalng rol¢ w rozwoju HIP, zwlaszcza za

sprawa trzech osobistos$ci: Christophera Hogwooda, Trevora Pinnocka i Sir Johna Eliota

146 https://musiklexikon.ac.at/ml/musik _C/Concentus musicus_Wien.xml
147 https://lapetitebande.be/en/la-petite-bande

148 Wywiad z dr. Jakubem Ko$ciukiewiczem, s. 3

149 http://orchestral 8c.com/en/history/
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Gardinera, z ktorych kazdy reprezentowal nieco odmienny model estetyki historyczne;.
Pierwszy z nich zatozyt w Londynie Early Music Consort of London (1967), po czym w roku
1973 — Academy of Ancient Music. Hogwood poczatkowo skupial si¢ na repertuarze
barokowym — czesto w opracowaniach zrédtowych przygotowanych samodzielnie — by
z czasem rozszerzy¢ dziatalno$¢ na grunt symfoniki klasycznej, a takze dziel operowych

Héndla, Mozarta czy Haydna.'®

Dla Hogwooda ,historycznos¢” byta punktem wyjscia do
tworczej interpretacji, nie jej celem. Zespodt The English Concert, prowadzony przez Pinnocka
od 1972 roku, stynat z energetycznego brzmienia i wewngetrznej spojnosci kameralnej. Gardiner
reprezentowat najbardziej emocjonalny nurt angielskiego HIP-u. Cho¢ bazowat na historycznej
wiedzy, nigdy nie wyrzekt si¢ tworczego dramatyzmu.!>! Sam Gardiner nastepujaco opisuje
swoj pierwotny bunt wobec zastatej estetyki: W pewnym sensie Chor Monteverdiego rozpoczgt
swojg kariere jako antychor, stworzony w opozycji do dobrze wychowanych, hotdujgcych
stopliwej eufonii zespotow, takiego jak wychwalany chor King's College za moich czasow,
ktorego mantrg byto: , Never louder than lovely" (,,Raczej slicznie niz glosno"). Esencjq
takiego stylu byt dla mnie wystep tego zespotu na uroczystosciach pogrzebowych Borisa Orda:
Spiewano wowczas Jesu, meine Freude, najdtuzszy i najbardziej wymagajgcy z Bachowskich
motetow, w angielskim przektadzie z takq afektacjq i utadzeniem: ,,Jezu... [brzmigce DzZiiz-ju]
— tutaj pauza i dramatyczne zaczerpnigcie oddechu — ...priceless treasure [tre-zZju-her]".
Gotowato si¢ we mnie z oburzenia. Jak mozna bylo te ekstatycznie radosng muzyke, jakg
pamietatem od najmtodszych lat, wykonywaé z tak nieznosng, ugrzeczmiong manierq, tak
rozwodniong i wyblakiq? Czyz nie bylo to jak naktadanie kolejnej warstwy pudru i doklejanie
., muszek” na starym, posepnym portrecie Kantora?'’? Bunt ten miatl po latach (1978)
zaowocowac powstaniem English Baroque Soloists, co Gardiner wspomina stowami: 4z nagle
natrafilismy na mur nie do przebycia. Nie byto to wing ani mojg, ani orkiestry, lecz
instrumentow, ktorych uzywaliSmy — tych samych, ktorych wszyscy inni uzywali od stu
piecdziesieciu lat. Niewazne jak stylowo na nich gralismy — nie bylismy w stanie ukry¢ faktu,
ze zostaly zaprojektowane z myslq o zupetnie innej wrazliwosci dzwigkowej, tej zwigzanej ze
stylem ekspresji schytku XIX i poczqtku XX stulecia, a wiec anachronicznej. Instrumenty
z metalowymi lub owijanymi metalem strunami brzmialy po prostu zbyt poteznie, a przeciez

granie ciszej, powscigganie ekspresji bylo jak najdalsze od tego, czego domagata si¢ muzyka

159 Grove Music Online, Hogwood, Christopher

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article. 13183

151 Wywiad z dr. Jakubem Kosciukiewiczem, op. cit., s. 3

152 JE. Gardiner — Muzyka w zamku niebios. Portret J.S. Bacha; w przektadzie K. Matwiejczuk, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2021, s. 5
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barokowa ze swojq rozkwitajgcq bujnie skalg ekspresji. Odkodowanie jezyka muzycznego
mistrzow barokowych, zasypanie przepasci pomiedzy ich swiatem a naszym, odplombowanie
studni ich tworczej wyobrazni oznaczato potrzebe pielegnowania zupetnie innego rodzaju
brzmienia. Mielismy tylko jedno wyjscie: zaczq¢ od nowa przy uzyciu instrumentow
barokowych lub ich kopii. Bylo to jak nauka jezyka obcego albo proba nauczenia si¢ gry na
nowym instrumencie — bez zadnego nauczyciela. Trudno wyobrazi¢ sobie, ile przysparzato to
ekscytacji, rozczarowan i awantur. Niektorzy uznali to za straszliwg zdrade, inni —w tym wielu
spiewakow Choru Monteverdiego — za krok wstecz. Ale kilka odwaznych dusz postanowito
wyplyng¢ ze mng na nieznane wody: kupili, wybtagali lub pozyczyli barokowe instrumenty —
i tak stalismy sie Angielskimi Solistami Barokowymi [English Baroque Soloists].">

Simon Standage z kolei zauwaza, ze impuls do rozwoju brytyjskich zespotow muzyki
dawnej w 1973 roku dato m.in. wsparcie wytworni nagraniowych, takich jak Decca czy
Archiv/Deutsche Grammophon, a wkrotce takze rozwdj technologii cyfrowych i ptyt CD — oraz,
rzecz jasna, ogromna praca interpretacyjna Hogwooda i Pinnocka.’>?

Kazda ze szkot, w zaleznosci od regionu geograficznego, reprezentuje inng percepcje
muzyki, a co za tym idzie, kladzie zrdéznicowany nacisk na poszczegélne elementy
wykonawcze. Dr Jakub Kosciukiewicz, wiolonczelista i gambista, konstatuje: Holendrzy sq
aptekarscy, oszczedni, precyzyjni. Anglicy — bardziej nastawieni na kolor i afekty. Perfekcja
schodzi na drugi plan. Roznice wida¢ w podejsciu do kazdego elementu muzyki — nawet przy
wspdlnych zasadach jak brak vibrato czy uzycie pustych strun.'>

Krajem od zawsze odpornym na wplywy zewngtrze byta Francja. Wiele lat traktowano
tam HIP jako domeng ,,protestancka” — z racji jego silnych korzeni w muzyce niemieckiej
i niderlandzkiej. Paradoksalnie to wiasnie Francja wydala bardzo $wiadomych stylowo
interpretatoréw baroku, takich jak Jordi Savall oraz Marc Minkowski.

W Niemczech w latach siedemdziesigtych powstawaty takie zespoty jak m.in. Musica
Antiqua Koln, zalozona w roku 1973 przez Reinharda Goebela. Ich styl cechowal si¢
rygorystyczng precyzja rytmiczng, ekstremalng dbaloscia o artykulacje i jednoczesnie, co

istotne, wyczuleniem na kontrapunktyczng strukture dzieta.

153 tamze, s. 9
154 S, Standage — op. cit., s. 2 (ttum. — K.W.)
155 Wywiad z dr. Jakubem Kosciukiewiczem, s. 3
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Innym istotnym o$rodkiem, w ktorym poszczegoélne style si¢ niejako spotykaty ze soba,
wzajemnie na siebie wplywajac byla Bazylea, poniekad z uwagi na swoje potozenie
geograficzne.!°

Pionierow HIP w Polsce, na tamach Raportu o stanie muzyki polskiej (IMiT, 2011)
wymienia prof. Agata Sapiecha: W Polsce ten wiasciwy dla zagadnienia sposob pojmowania
i interpretacji muzyki dawnej (od najstarszej do romantycznej) zapoczgtkowali: Zdzistaw Szulc
(zatozyciel Muzeum Instrumentow Muzycznych w Poznaniu), jego uczen i nastepca
Wtodzimierz Kaminski, Wanda Landowska, Stefan Sutkowski (Musicae Antiquae Collegium
Varsoviense, 1957), Stanistaw Gatonski (Capella Bydgostiensis, 1962; Capella Cracoviensis,
1970), Kazimierz Piwkowski (Fistulatores et Tubicinatores Varsovienses, 1964), Katarzyna
Zachwatowicz, Zdzistaw Skwara (Canor Anticus, 1970 — prowadzony obecnie przez Marcina
Zalewskiego jako zespot viol da gamba), a w dziedzinie zespolow wokalnych: Edmund Kajdasz
(Cantores Minores Wratislavienses, 1966), Zofia Urbanyi-Swirska (I Musici Cantanti, 1966),
Maciej Jaskiewicz (Ars Antiqua, 1973).7°7 Rowniez cytowana prof. Sapiecha nalezy do grona
kluczowych postaci polskiego ruchu HIP, jako zatozycielka zespotu I/ Tempo (1990),
inicjatorka i wspolorganizatorka festiwali, kursow mistrzowskich i projektéw edukacyjnych,
a takze tworczyni Zakladu Muzyki Dawnej w Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina,
gdzie przez lata wychowata liczne grono specjalistow w dziedzinie HIP.!>® Ponadto nalezy
wymieni¢ m.in. Concerto Polacco, zalozone przez Marka Toporowskiego w roku 1991, czy
Dolnoslgskqg Orkiestre Barokowgq, OH! Orkiestr¢ Historyczng, Wroctawskq Orkiestre
Barokowg, Capelle Regia Polonia i in. Dziatalno$¢ powyzszych instytucji rozpoczeta trwajacy
do dzis$ przyrost liczby zespotoéw specjalizujacych sic w wykonawstwie historycznym. !>

Charakterystycznag cecha wigkszosci europejskich  o$rodkow  wykonawstwa
historycznego bylo poczatkowe skupienie si¢ na repertuarze barokowym — zaréwno ze wzgledu
na jego estetyczne zakorzenienie w retoryce i afektacji, jak 1 stosunkowo dobrze zachowana
dokumentacje zrodtowa. Jednak z biegiem lat wiele zespotdw, pierwotnie wyspecjalizowanych
w muzyce XVII i XVIII wieku, zaczgto systematycznie przekracza¢ chronologiczne granice
stylow: od klasycyzmu az po wiek XIX, owocujac dziesigtkami nagran z tego okresu, takimi
jak np. Ein deutsches Requiem Brahmsa w wykonaniu Monteverdi Choir & Orchestre

Révolutionnaire et Romantique pod batutg Johna Eliota Gardinera (SDG 2008)!%°, Symfonie

156 tamze, s. 5

157 Raport o stanie muzyki polskiej, Instytut Muzyki i Tafca 2011, s. 181

158 https://polmic.pl/pl/encyklopedia/osobowe/s/sapiecha-agata

159 Wywiad z dr. Jakubem Ko$ciukiewiczem, op. cit., s. 5

160 https://www.prestomusic.com/classical/products/8005416--brahms-ein-deutsches-requiem#related
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smyczkowe Mendelssohna w wykonaniu Concerto Koln (Warner Classics 2016)'%!, Wolny
Strzelec C.M. von Webera w wykonaniu Freiburger Barockorchester pod dyrekcja René
Jacobsa (Harmonia Mundi 2022)'62, I Symfonia ,, Tytan ” Mahlera w wykonaniu Les Siécles pod
batutg Frangois-Xaviera Rotha (Harmonia Mundi 2019)!'%3 i wiele innych.

Jak wida¢, wzmozone zainteresowanie wykonawcow HIP repertuarem romantycznym
przypada juz na wiek XXI. Nie inaczej jest z dzietami kompozytoréw wioskiego bel canto —
w tym konteks$cie szczegdlne znaczenie przypisac nalezy dziatalno$ci The Orchestra of the Age
of Enlightenment. Orkiestra ta, zalozona w 1986 roku w Londynie jako formacja niezalezna
i demokratyczna w strukturze, od poczatku charakteryzowata si¢ $miato$cig programowa
i elastycznoscig stylistyczng.!%* Cho¢ w repertuarze zespotu odnalez¢ mozna zardéwno Bacha,
Haendla i Mozarta, jak i Mahlera, to wlasnie jego interpretacje wloskiego bel canto — w ujeciu
$wiadomym historycznie — stanowia niebagatelne osiggnigcie HIP w zakresie muzyki XIX
wieku, szczegdlnie istotne dla przedmiotu niniejszej pracy.

Dzigki wspotpracy z wytwornia Opera Rara powstaly m.in. nagrania trzech oper
Donizettiego w interpretacji The Orchestra of the Age of Enlightenment pod kierunkiem Marka
Eldera, ktore nie tylko przywracaja historyczng instrumentacj¢ i praktyke wykonawcza, ale
takze redefiniujg sposob myslenia o stylistyce bel canto. Chronologicznie naleza do nich:

e [melda de’ Lambertazzi — ORC 36 (2008)

e Maria di Rohan — ORC 44 (2011)

e Les Martyrs — ORC 352 (2016)'%
Dzigki tym nagraniom orkiestra sygnalizuje, ze ideat bel canto nie polega na stylizacji opery
romantycznej, lecz na szczerym, historycznie osadzonym odczytaniu wszystkich elementéw
dzieta muzycznego w perspektywie retoryki muzycznej. Sg one dzi§ punktem odniesienia dla
wykonawcow i1 badaczy dazacych do brzmieniowej wiarygodnosci i glgbokiego zrozumienia
dziet tego okresu.

Jedyna istniejaca do tej pory rejestracja opery I/ giovedi grasso zostata dokonana przez
Orchestra Radiotelevisione Svizzera Italiana pod dyrekcjg Edwina Loehrera w roku 1961.166

Zderzenie estetyki tego nagrania z rejestracjami Eldera unaocznia szerszy spor pomiedzy

161 https://www.prestomusic.com/classical/products/8158293--mendelssohn-the-5-symphonies-the-13-string-
symphonies

162 https://www.prestomusic.com/classical/products/9315474--weber-der-freischutz

163 https://www.prestomusic.com/classical/products/8613800--mahler-titan

164 https://oae.co.uk/mission/our-story/

165https://www.prestomusic.com/classical/search?search query=Mark%?20Elder%20Donizetti%200rchestra%20
01%20the%20A ge&sort=date

166 https://www.discogs.com/release/26603981-Gaetano-Donizetti-Edwin-Loehrer-Bruna-Rizzoli-Juan-Oncina-
Nestore-Catalani-Maria-Minetto-James-Loomi
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modernistycznym idiomem wykonawczym XX wieku a podejSciem historycznie
poinformowanym, ktore w latach 60. dopiero rozpoczynato swdj intensywny rozwoj.
Interpretacja Loehrera (na wspotczesnych instrumentach) opiera si¢ na estetyce duzej,
gestej] masy orkiestrowej, szeroko zakrojonego legata i1 homogenicznego dynamicznie
brzmienia — charakterystycznego dla pokolenia, ktore bel canto interpretowato przez pryzmat
wielkiej symfoniki péznoromantycznej. W kontrze do tego modelu, nagrania Marka Eldera,
z historycznymi instrumentami, w nizszym stroju i z podejsciem do ekspresji opartym na
zrodtach, jawig si¢ jako §wiadoma proba powrotu do pierwotnego idiomu brzmieniowego bel
canto. Tam, gdzie Loehrer ktadl nacisk na szeroko$¢ frazy i symfoniczng monumentalno$¢,
Elder poszukuje przezroczystosci faktury, elastyczno$ci tempa, migkkosci artykulacyjnej
i swobody ornamentacji, ktére wydobywaja z dzieta Donizettiego jego pierwotng dramaturgig.
Zainspirowany tg wlasnie koncepcja — idiomem bel canto odczytanym w duchu
historycznej §wiadomosci, a nie stylistycznej rekonstrukcji — zdecydowatem si¢ podazy¢ ta
droga podczas przygotowania polskiej premiery I/ giovedi grasso w Warszawskiej Operze
Kameralnej. Wierzac, ze tylko dialog miedzy zrédtami, historycznym brzmieniem
1 wspoblczesng wrazliwoscia wykonawcza moze nada¢ operze Donizettiego zywa tozsamosc,
postawitem na model, ktory nie tyle odtwarza, co ozywia zapomniang estetyke, jak roéwniez

odwotuje si¢ do konkretnych toposow bel canto par excellence (patrz: Rozdziat 4.).

52



3. Ewolucja instrumentarium uzytego przez G. Donizettiego
w partyturze opery I/ giovedi grasso

Analiza ewolucji historycznego instrumentarium uzytego w operze I/ giovedi grasso
ukazuje, w jaki zastosowanie instrumentow dawnych determinuje autentyczno$¢ brzmienia
1 interpretacji dziet z repertuaru XIX-wiecznego bel canto. Aspekty te, w moim przekonaniu,
pomagaja zrozumie¢ glebig stylistyczng i dramaturgiczng przedmiotowego dzieta, wpisujac si¢
w szeroki kontekst tejze rozprawy w zakresie wykonawstwa muzyki okresu dominacji bel
canto. Celem niniejszego rozdzialu jest przedstawienie kompleksowej historii ewolucji
instrumentdw uzytych w przedmiotowej operze, od ich poczatkow do potowy XIX wieku —
zarowno pod wzgledem formy, konstrukcji, jak i funkcji w Zyciu muzycznym.

Nalezy zaznaczy¢, ze przez caty wiek XVIII sktady orkiestr operowych we Wiloszech —
zaréwno tych towarzyszacych operze seria w duzych teatrach, jak i1 zespotéw wykonujacych
opere¢ buffa czy grajacych w mniejszych osrodkach — systematycznie si¢ rozrastaly.
W poczatkowej fazie powigkszenie to dotyczylo przede wszystkim sekcji skrzypiec, z czasem
jednak coraz wigkszy nacisk zacze¢to ktas¢ na instrumenty dete. W efekcie brzmienie orkiestr
operowych wraz z nastaniem wieku XIX stato si¢ nie tylko dono$niejsze, lecz takze wyraznie
zdominowane przez rejestry wysokie — w przeciwienstwie do bardziej zrownowazonej barwy
z poczatkow XVIII w. Orkiestra zaczela by¢ coraz silniej wlaczana w tkanke dramatyczna
dzieta: uczestniczyla w wigkszej liczbie scen, pehita bardziej zréznicowane funkcje

i stopniowo zyskiwata centralng role w strukturze opery.!’

3.1. Instrumenty smyczkowe

Jako Ze niniejsza praca traktuje o repertuarze wloskim, szczeg6lng uwage poswiecitem
dziatalnosci tamtejszych szkot lutniczych, ktore w okresie od XVI do XVIII wieku wyznaczaty
standardy zardwno brzmieniowe, jak i estetyczne, a ktérych dziedzictwo pozostaje zywe po
dzi§ dzien. Istnieje bowiem najwicksze prawdopodobienstwo, ze wlasnie z ich dorobku
korzystata orkiestra Teatro del Fondo w Neapolu podczas premiery przedmiotowego dzieta
w roku 1829.

Geneza instrumentow smyczkowych sigga starozytnych 1 S$redniowiecznych

chordofonéw znanych w Azji i na Bliskim Wschodzie. Jednym z najstarszych instrumentow,

167 J, Spitzer, N. Zaslaw — The Birth of the Orchestra. History of an institution, 1650-1815; Oxford University
Press 2005, s. 154
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ktory mozna uznaé za przodka skrzypiec, byly perskie kemanche — trzystrunowy chordofon

z okraggtym pudiem rezonansowym, grany przy pomocy tuku juz w IX wieku n.e.!%8
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Ryc. 2 Kobieta grajgca na kemanczach, obraz $cienny z patacu Hasht Behesht w Isfahanie, Iran 1669 1%

Z Azji Srodkowej i Bliskiego Wschodu instrumenty te przybyty do Europy dwoma
glownymi szlakami: przez Bizancjum i Potwysep Apeninski (na potudniu) oraz przez Rus, kraje
battyckie i Skandynawig¢ (na pétnocy). W efekcie, na terenie Europy od XI-XII wieku zaczely
funkcjonowac réznorodne lokalne odmiany instrumentéw smyczkowych: fidel, rebek, lira da
braccio, a takze gesle spotykane w kulturze polskiej i stowackiej.!”® Przetomem w dalszej
ewolucji byla zmiana sposobu trzymania instrumentu — z pozycji pionowej na pozioma, na
ramieniu lub obojczyku, co umozliwilo swobodniejsze operowanie smyczkiem i lepsza
kontrole artykulacji. Fidel bizantyjska, lira da braccio i inne formy dworskie zyskiwaly
znaczenie w muzyce sakralnej i $wieckiej péznego sredniowiecza, a ich konstrukcje stawaty
sie coraz bardziej ztozone.!”!

W XVI wieku, w miastach takich jak Brescia i Cremona, wyksztalcita si¢ ostateczna
forma skrzypiec jako instrumentu czterostrunowego o pudle rezonansowym, zakrzywionym
korpusie oraz funkcjonalnym systemie podstrunnicy, gryfu i glowki z kotkami. W dziejach
lutnictwa europejskiego zadna szkota nie odegrala tak fundamentalnej roli jak szkota
kremonska. To wlasnie w Cremonie, uksztalttowaly si¢ najwazniejsze tradycje budowy
instrumentdw smyczkowych, ktore zdefiniowaly zaréwno ich kanon brzmieniowy, jak

1 estetyczny. Wlasnie w tym malym miescie w Lombardii dziatat Andrea Amati (ok. 1505—

168 J, Kusiak — Skrzypce od A do Z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1988, s. 145
169 https://saxonianfolkways.wordpress.com/2013/03/08/the-masters-of-kamanche/

170 J, Kusiak — op. cit., s. 148-151

171 tamze, s. 153-155
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1577), uwazany za pierwszego lutnika, ktory zbudowal skrzypce w ich nowoczesnym
rozumieniu. Na zaméwienie krola Karola IX stworzyt on komplet 38 instrumentoéw — skrzypiec,
altdéwek 1 wiolonczel, ktore mialy stanowi¢ jednolita rodzing instrumentow dla dworskiej kapeli
krolewskiej. Cechg charakterystyczng jego instrumentdw bylo eleganckie, zréwnowazone
sklepienie ptyty wierzchniej i spodniej, harmonijnie zakrzywione kontury korpusu oraz bogaty
lakier w odcieniach ztocisto-brazowych. Skrzypce Amatiego miaty okoto 35,5 cm dlugosci,
krotka podstrunnice, struny jelitowe oraz niewielki podstawek. Brzmienie tych instrumentow
cechowata migkka i ciepta barwa. 172173

Synowie Andrei Amatiego, Antonio i Girolamo, kontynuowali rodzinne tradycje,
wprowadzajac drobne modyfikacje w proporcjach i estetyce wykonczenia. Prawdziwy przetom
nastapit jednak wraz z wnukiem Andrei — Nicolg Amatim (1596—1684). Zwiekszyt on rozmiary
korpusu instrumentu, poszerzyt tuki, zmodyfikowat wysoko$¢ i profil sklepief oraz udoskonalit
lakier, co pozwolito uzyska¢ potezniejsze, bardziej nosne brzmienie, zachowujac przy tym
elegancje¢ formy. Jego instrumenty byly znane z wyjatkowej precyzji wykonania, perfekcyjnie
rzezbionych $limakéw i cieplego dzwigku.!”* Nicola byt rowniez znakomitym pedagogiem —
z jego warsztatu wyszto wielu pozniejszych mistrzow, w tym Andrea Guarneri, Francesco
Ruggieri, a takze Antonio Stradivari (1644—1737).!7> Ten ostatni, w ciggu ponad 70 lat
dziatalnosci zbudowat on okoto 1100 instrumentdw, z ktoérych zachowato si¢ okoto 650, w tym
ponad 500 skrzypiec, kilkadziesigt wiolonczel i1 altoéwek, a takze rzadkie instrumenty
eksperymentalne. Stradivari byt nie tylko genialnym rzemie$lnikiem, ale rowniez nieustannie
poszukujagcym innowatorem. Wprowadzit szereg zmian konstrukcyjnych, takich jak
precyzyjnie profilowane sklepienie (zroznicowane grubos$ci ptyty), duzsze efy, pozwalajace na
silniejsza emisje¢ akustyczng, starannie dobrane drewno ($wierk z Val di Fiemme, klon tyrolski),
wlasne receptury lakierow (na bazie olejow roslinnych, bursztynu i pigmentéw mineralnych).
Skrzypce z jego ,,ztotego okresu” (ok. 1700-1720), takie jak Messiah, Lady Blunt czy Soil,
uwazane sg za ideat rownowagi brzmieniowe;j: jasne, ale ciepte, nosne, ale nie ostre, z naturalng
projekcja w przestrzeni sali koncertowej. Rowniez jego wiolonczele (model forma B) mialy

ogromny wplyw na dalszy rozwoj instrumentow basowych. 176 177

172 tamze, s. 190-191

173 Curt Sachs — Historia Instrumentow Muzycznych, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1989, s. 336
174 J. Kusiak — op.cit., s. 192-194

175 C. Sachs, op. cit., s. 336

176 J. Kusiak, op. cit., str. 198-205

177 C. Sachs, op. cit, str. 336-337
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Ryc. 3 Antonio Stradivari, Messiah, 1716, Ashmolean Museum, Oxford 178

Bartolomeo Giuseppe Guarneri (1698—1744), znany jako Guarneri ,,del Gesu”, byt
wnukiem Andrei Guarneriego. Cho¢ zbudowat znacznie mniej instrumentéw niz Stradivari,
jego skrzypce zdobyly uwielbienie najwigkszych wirtuozoéw, z Niccold Paganinim na czele.
Instrument // Cannone, na ktérym Paganini grywat do konca zycia, to wlasnie dzieto del Gesu.
Skrzypce Guarneriego charakteryzuja si¢ grubszymi ptytami, nieco asymetryczng budowa,
glebszym, surowym lakierem, efami o bardziej pionowym ksztalcie. Brzmienie tych
instrumentow jest czesto opisywane jako ,,ciemniejsze”, bardziej surowe, z potezng dynamika
1 agresywng no$no$cig. Cho¢ mniej eleganckie wizualnie niz instrumenty Stradivariego,
uchodzg za ideat ekspresyjnosci i ,,dzikosci” barwy.!”®

Po $mierci Stradivariego i Guarneriego szkota kremonska zaczela podupadaé. Brak
uczniéw o réwnie wysokim poziomie oraz zmiana gustéw estetycznych sprawity, ze lutnictwo
Cremony w XVIII wieku stopniowo tracito pozycje lidera.!®® Renesans zainteresowania tym
dziedzictwem nastgpit dopiero w XIX wieku, kiedy to paryscy lutnicy (przede wszystkim Jean-
Baptiste Vuillaume) zaczgli skupowaé, kopiowa¢ i bada¢ instrumenty Stradivariego
1 Guarneriego. Vuillaume wyprodukowat setki kopii 1 jako pierwszy zastosowat mikroskopowa

analize lakierow.!3!

178 https://www.ashmolean.org/collections-online#/item/ash-object-350547
179 J. Kusiak — op. cit., s. 194-198

180 tamze, s. 207

181 tamze, 5.227
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Cho¢ to Cremona ustanowita piastowata w lutnictwie pozycj¢ lidera, inne miasta
wloskie skutecznie jej wtorowaty, wyksztatcajac swoje wlasne szkoty i tradycje. Szkoty te
r6znily si¢ zar6wno pod wzgledem techniki, materialow 1 brzmienia, jak i wplywow
kulturowych wynikajacych z lokalnego zapotrzebowania.

W Brescii wérdd lutnikéw prym widdt Gasparo da Salo (ok. 1540-1609). Budowat on
instrumenty w nieco innych proporcjach, bardziej masywne, czgsto z nieco szerszymi efami
i mniej starannym wykonczeniem.!8? Wprowadzit on rowniez innowacje techniczne, takie jak
dhuzsza dusza i masywniejsza belka basowa, ktore miaty kluczowe znaczenie dla pdzniejszej
ewolucji konstrukcyjnej instrumentow smyczkowych.!®3

Roéwniez Wenecja odegrata znaczacg role w rozwoju lutnictwa w Europie XVII i XVIII
wieku. Zapotrzebowanie na pot¢zne brzmienie w przestrzeniach oper i bazylik (np. San Marco)
wymusito powstanie instrumentéw o wyjatkowej sile projekcji, ktore charakteryzowaty sie
grubszymi ptytami rezonansowymi, ciemnymi lakierami, a takze wyrazistym, nieco szorstkim,
ale bardzo dono$nym dzwigckiem. Najbardziej znanym lutnikiem tej szkoty byl Matteo
Goffriller (1659—1742), uznawany za ojca weneckiego lutnictwa. Budowat przede wszystkim
wiolonczele — duze, gtgboko rezonujace, o wyraznym, ciemnym dzwigku, ktory doskonale niost
si¢ w duzych wnetrzach sakralnych i operowych. Jego nast¢pcy to m.in. Domenico Montagnana
— tworca poteznych wiolonczel o szerokich bokach — oraz Carlo Tononi, ktéry przenidst
tradycje bolonskie do Wenecji.!84

W Neapolu w wieku XVIII preznie rozwijala si¢ opera. RoOwniez tam wyksztalcita si¢
zatem szkota lutnicza. W odrdznieniu od weneckiej, charakteryzowata si¢ ona wigksza
delikatno$cia wykonania 1 subtelniejszym brzmieniem. Instrumenty neapolitanskie
charakteryzowaty si¢ cienszymi, ptaskimi sklepieniami, jasnym, miodowym lub bursztynowym
lakierem, precyzyjnie cigtymi $limakami, a takze elastycznym, cieptym dzwigkiem z dobra
responsywnoscia. Za tworce szkoty uwaza si¢ Alessandra Gagliano (ok. 1695-1735), ktory
(wedhug przekazéw) uczyt sie u Amatiego lub jego ucznidow w Cremonie. Jego instrumenty
mialy konstrukcj¢ bardziej klasycznag, ale z lokalnymi modyfikacjami — 1zejsze korpusy, nieco
ptytsze pudla, a takze uproszczone wcigcia boczne. Tradycj¢ rodzinng kontynuowali jego
potomkowie, m.in. Nicola, Gennaro i Giuseppe Gagliano. Instrumenty szkoty neapolitanskiej

byly czgsto wykorzystywane w orkiestrach operowych i przez solistow poludniowych Wtoch,

182 tamze, s. 186-187
183 C. Sachs — op. cit., s. 336
134 J. Kusiak — op. cit., s. 208-209
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a dzi$ uchodza za bardzo warto§ciowe, cho¢ mniej znane niz ich odpowiedniki z Cremony czy
Wenec;ji.!8?

Akademicka Bolonia wytworzyta wtasny, konserwatywny i klasycyzujacy styl lutniczy.
Szkota ta rozwinela si¢ w XVII wieku, czerpigc z tradycji Amatich, ale wprowadzajac wigkszy
rygor konstrukcyjny. Instrumenty tej szkoly cechowaly si¢ bardzo dokladnym rzezbieniem
$limakoéw, umiarkowanie wypuktymi sklepieniami, a takze potmatowym, zblizonym do
kremonskiego, lakierem. Za najwazniejsza posta¢ uznaje si¢ Giovanniego Tononiego, ktorego
syn Carlo Tononi przenidst si¢ pézniej do Wenecji. Instrumenty szkoty bolonskiej byty cenione
za czysto$¢ intonacyjng i ,,0kragle”, dobrze zrdwnowazone brzmienie, idealne do muzyki
kameralnej. 36187

Wazne miejsce w historii wloskiego lutnictwa zajmowata rowniez Mantua. Byla
miastem, w ktorym sztuka muzyczna kwitla szczeg6lnie od czaséw Claudio Monteverdiego.
Zapotrzebowanie na instrumenty wysokiej jako$ci, szczegélnie w zespotach dworskich
1 koscielnych, stworzylo lokalny rynek dla lutnikow. Najwazniejszg postacig mantuanskiego
lutnictwa byt Pietro Giovanni Guarneri (1655-1720), syn Andrei Guarneriego z Cremony.
Pietro przenidst si¢ do Mantui okoto 1679 roku, gdzie zostal muzykiem kapeli ksigzgcej
Gonzagow i rownocze$nie prowadzil warsztat lutniczy.'®® Jego instrumenty mialy czesto
ciensze boki i gladsze kontury. Ich brzmienie bylo czyste i wyréwnane, o nieco mniejszym
wolumenie niz instrumentdow kremonskich. Pietro Giovanni Guarneri byt ostatnim
przedstawicielem rodziny Guarnerich, ktory taczyl profesjonalne muzykowanie z budowa
instrumentow. Fakt ten pozwala przypuszczaé, ze jego konstrukcje byty idealnie dopasowane
do praktycznych potrzeb wykonawcy.'®

Bedacy stolica Kosciota Katolickiego 1 siedzibg wielu wpltywowych rodow
arystokratycznych Rzym stanowil naturalny o$rodek zatrudniajacy muzykow i lutnikéw na
potrzeby kapel kosScielnych i dworskich. Instrumenty budowane w Rzymie musialy
odpowiada¢ na konkretne potrzeby praktyczne: byly trwate, precyzyjnie stroily w zmiennych
warunkach i dobrze wspotbrzmiaty w wigkszych obsadach. Najwazniejsza postacia tej szkoty

byt David Tecchler (1666—1748) — pochodzacy z Niemiec lutnik, ktory osiadl w Rzymie

185 tamze, s. 215-219

186 tamze, s. 210

187 Grove Music Online, Tononi; Ch. Beare, 2001
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-¢-0000028137?rskey=kU 1 Mic&result=1

188 J, Kusiak — op. cit, s. 212

189 Grove Music Online, Guarneri, Pietro Giovanni; Ch. Beare, 2001
https://doi.org/10.1093/0mo/9781561592630.013.90000380279
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w koncu XVII wieku. Jego instrumenty, szczegolnie wiolonczele, nalezg dzi§ do najbardziej
poszukiwanych przez wiolonczelistow klasycznych i barokowych. Cechuja si¢ one wyjatkowo
stabilng konstrukcja, wyrazistym i zrbwnowazony dzwigkiem, zwlaszcza w dolnym rejestrze
oraz dokladnie profilowanymi $limakami.'”® Szkota rzymska nie wyksztaltcita wielu uczniow
ani stylistycznej linii rozwojowej. Byta raczej osrodkiem pojedynczych indywidualnosci, ktore
dziataty na potrzeby konkretnego mecenatu. Jednak jej znaczenie, zwlaszcza w konteks$cie
rozwoju instrumentow basowych, pozostaje nie do przecenienia.

Rozwdj muzyki instrumentalnej, wzrost wielko$ci sal koncertowych, rosnace
wymagania repertuarowe i ekspansja wirtuozerii sprawity, ze instrumenty smyczkowe musiaty
dostosowac si¢ do zmieniajacych si¢ warunkéw. W efekcie od konca XVII wieku do polowy
XIX wieku niemal kazdy element konstrukcyjny skrzypiec, altowki i wiolonczeli przeszedt
jakiego$ rodzaju ewolucje.

Podstrunnica w XVII wieku byla stosunkowo krotka i plaska, czgsto konczyta sig¢
w okolicy trzeciej lub czwartej pozycji. Miato to zwigzek z repertuarem barokowym, ktory
rzadko przekraczat zakres piatej pozycji. Wraz z rozwojem techniki solistycznej w XVIII i XIX
wieku podstrunnice stopniowo wydtuzano, az osiggnety wspolczesng dtugos$¢. Zmienit si¢
takze ich profil na bardziej zaokraglony, co poprawiato ergonomi¢ dla palcow lewej reki,
zwlaszcza przy szybkich pasazach i pracy w wysokich pozycjach.!!

Gryf z kolei we wcze$niejszych instrumentach byl montowany prosto, niemal
réwnolegle wzgledem pudta. Dopiero w XVIII wieku wprowadzono pochylony gryf, ktory
pozwalal uzyska¢ wiekszy nacisk strun na podstawku, a tym samym mocniejsza projekcje
dzwigku. Zmieniono takze sposob osadzania gryfu — z dawnych, klinowanych potaczen
przeszto si¢ na montaz ,,na jaskotczy ogon”, co poprawiato stabilno$¢ konstrukeji i umozliwiato
tatwiejszg modyfikacje podczas pozniejszych napraw lub modernizacji.!*?

Dusze i belki basowe w baroku byly stosunkowo cienkie, czgsto asymetryczne
i dopasowane ,,na ucho”. Od XVIII wieku zaczgto je powicksza¢ — belke basowa wydtuzano
1 pogrubiano, co zwigkszalo objetos¢ rezonansowa instrumentu i stabilizowato dzwigk

w rejestrze dolnym, 193194195

190 Grove Music Online, Tecchler [Dechler, Decler, Teccler, Techler, Teckler, Tekler], David; Ch. Beare, 2001
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.27610

%1 Grove Music Online, Fingerboard (i); D.D. Boyden, 2001
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.51819

192 Wywiad z Grzegorzem Lalkiem, s. 3

193 tamze, s. 5

194 Grove Music Online, Soundpost; J. Dilworth, J. Woodhouse, 2001
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.26293

195 Grove Music Online, Bass-bar; J. Dilworth, 2001
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Ksztalt plyty wierzchniej i spodniej miat ogromny wplyw na jako$¢ dzwigku. W XVII
wieku dominowaty sklepienia wysokie i smukte, w stylu Amatiego. Stradivari i Guarneri
zaczeli modyfikowac grubos¢ drewna w roznych punktach, co poprawito selektywnos¢ barwy
1 réwnowage dynamiczng. W XIX wieku profilowanie ptyt stato si¢ bardziej funkcjonalne,
np. pogrubiano miejsca pod podstawkiem i efami, zmniejszajac rezonans w rejestrach
niepozadanych. Te praktyki byly szczegoélnie popularne wsrod lutnikow francuskich,
modernizujgcych wloskie instrumenty. 76197

Efy byly poczatkowo krotkie i szeroko rozstawione. Stradivari ustandaryzowal ich
dhugos¢ do ok. 70 mm i nadat im charakterystyczny, wydluzony ksztatt, z wyraznymi oczkami
i symetrycznym tukiem.!”® Z kolei w XIX wieku wprowadzono nieco wigksze rozwarcie
i lekkie przesunigcie efow, co poprawiato dostgp do duszy i1 zwigkszato objetosé
rezonansowg.'”’

Podstawek w baroku byt znacznie nizszy i cienszy. Zmiany w napigciu strun i kacie
gryfu spowodowaly konieczno$¢ jego podniesienia — zwickszono wigc wysoko$¢ i mase
podstawka, co wptywato na projekcje i przenoszenie drgan. Ostatecznie uksztattowal si¢ tzw.
model francuski, ktory obowigzuje do dzi$.>*

Estetyka $limaka — cho¢ pozornie marginalna — byta znakiem rozpoznawczym szkoty
lutniczej. Amati stosowat klasyczne, symetryczne rzezbienia. Guarneri czgsto rzezbil slimaki
nieregularne, z silnie zarysowanymi zwojami. W XIX wieku $limak stat si¢ elementem
ozdobnym — pojawiaty si¢ rzezby gtow ludzi, aniotow czy zwierzat, zwlaszcza w altowkach
i instrumentach basowych.?%!

Osobne, jakze obszerne zagadnienie stanowila kwestia strun, ktore przez dlugi czas byty
w petni jelitowe — zaréwno gladkie, jak i skrecane. Encyklopedia Grove Music Online podaje
za XIV-wiecznym Secretum philosophorum technologi¢ przygotowania takich strun: Jelita
baranie nalezato moczy¢ przez 12 godzin w wodzie lub tugu, az odseparuje si¢ blona migsniowa
od wilokien. Oczyszczone jelita moczono nastepnie przez dwa dni w tugu lub czerwonym winie,

suszono w Inianej szmatce, a potem skrecano wilgotne jeszcze odcinki jelit w struny

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.02233

196 Wywiad z Grzegorzem Lalkiem, s. 4

197 J. Kusiak — op. cit., s. 238-242

198 Grove Music Online, Stradivari, Antonio; Ch. Beare, 2001
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.6002278259

199 Grove Music Online, Soundhole; D.D. Boyden, P. Cooke, G. Weinreich, 2001
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.26292

200 Grove Music Online, Bridge (i); D.D. Boyden, 2001
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.03976

201 Grove Music Online, Violin, op. cit.
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o odpowiedniej grubosci. Autor ostrzegal, by nie przechowywac strun w zbyt wilgotnym lub
suchym miejscu — grozito to ich zerwaniem.’’> Rowniez Diderot w Encyclopédie (1754) podat
podobne instrukcje, zaznaczajac, ze Srednica struny zalezy od liczby uzytych jelit — od 2 dla
mandoliny po 120 dla kontrabasu. W jego czasach najlepsze struny pochodzily z Wtoch, ale
ich produkcja szybko si¢ rozpowszechniala wraz z popularnoscia instrumentéw

smyczkowych.?%

Prawdziwym przelomem bylo wynalezienie w polowie XVII w. strun
owijanych metalem, prawdopodobnie w Bolonii, by zwigkszy¢ ich trwalo$¢ 1 stabilnosé
intonacyjng. Umozliwito to produkcje krotszych strun basowych o wigkszej masie
1 intensyfikacj¢ rozwoju wiolonczeli jako mniejszej wersji violone. W XIX wieku pojawity si¢
pierwsze stalowe struny E — ciensze, glo$niejsze, ale bardziej metaliczne w brzmieniu. %

Rowniez smyczek przechodzit znaczaca ewolucj¢ przez wieki, zanim osiagnat zblizona
do obecnej forme, ktora z entuzjazmem wychwalat Jozef Reiss: Czymze by jednak byty
najidealniej zbudowane skrzypce, gdyby zabrakto tego narzedzia, ktore je budzi do Zycia
i wydobywa z nich wtasciwy ton? Narzedziem tym jest smyczek, w swej dzisiejszej postaci
arcydzieto kunsztownej formy, genialnoscig konstrukcji odpowiadajgcy godnie genialnej
budowie skrzypiec.””’

Smyczek trafit do Europy przez muzutmanska Hiszpani¢ i Bizancjum w XI wieku.
Najstarsze jego przedstawienia pochodza z miniatur poinocnohiszpanskich i katalonskich.
Jedenastowieczne znalezisko z Dublina zawiera fragment drewnianego smyczka o dtugos$ci
57 cm, zakrzywionego ku koncowi. W okresie do ok. 1600 roku smyczki wykazywaty duza
réznorodno$¢ form — od niemal potkolistych po ptaskie, z roznymi dlugosciami wiosia, czgsto
bez zabki i bez mechanizmu regulacji napigcia. Smyczek trzymano zaci$nigta pigscia, co
zapewnialo mocniejszy nacisk, ale ograniczalo elastyczno$¢ smyczkowania. Od XIII wieku
pojawiaty si¢ prymitywne zabki (np. rozwidlenia drewna, drewniane kliny) shuzace do
rozdzielania wilosia i1 preta. Od ok. 1625 roku muzycy potrzebowali ciezszych smyczkoéw do
silniejszej artykulacji. Zaczeto powszechnie stosowaé drewna egzotyczne, przede wszystkim
piratinera guianensis. Wlosie mocowano metoda wczepiang w zaglebieniu na koncu smyczka.
Smyczki miaty nadal lekko wypukty tuk. W latach 20. XVIII wieku, pod wplywem Tartiniego,

powstaty tzw. dlugie smyczki (69-72 cm), wazace 45-56 g. Zmieniono profil gtowki oraz

202 Grove Music Online, String; G. Weinreich, J. Woodhouse, F. Hubbard, D. Wraight, S. Bonta, R. Partridge,
(thum. wiasne)
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poprawiono gietko$¢ przez podgrzewanie i gigcie preta. Wprowadzano rowniez smyczki
ztobione, by zmniejszy¢ mas¢ bez utraty wytrzymatosci. Do potowy XVIII w. popularna byta
jeszcze zabka wczepiana, cho¢ od ok. 1740 zaczeto stosowaé Srube regulujaca napigcie
wlosia, 206207
Rewolucje w konstrukcji smyczka przeprowadzit Francois Tourte (1747-1835), ktory
ustandaryzowat jego dlugos¢ (ok. 74-75 cm), wprowadzil zakrzywienie preta w dot oraz Srube
napinajaca wilosie. Smyczek zaczat by¢ traktowany nie tylko jako no$nik dzwigku, lecz takze
narzg¢dzie ksztattowania artykulacji, dynamiki i frazowania. Smyczek ten stat si¢ wzorcem dla
nowoczesnej konstrukcji. Tourte stosowat drewno pernambuco, ktére giat termicznie, osiagajac
idealne proporcje gigcia i sprezystosci. Gtoéwka byla cigzsza niz poprzednie, co rdwnowazono
dodatkowymi elementami metalowymi przy zabce. Wiosie (150-200 wlosow konskich)
rozciggano na szeroko$¢ ok. 1 cm i rozplaszczano przy pomocy ferruli (wedlug sugestii
Viottiego).2%®

Tourte nie oznaczal swoich smyczkow sygnatura, ale nierzadko wklejal metke
z nazwiskiem i datg. Jego prace wptynely bezposrednio na lutnikow francuskich i angielskich,
m.in. Dominique’a Peccatte’a, Voirina, Maire’a i Doddéw. Jedyna istotng innowacja po
Tourte’cie bylo dodanie metalowej prowadnicy na spodzie zabki, ktora przypisuje si¢
Frangoisowi Lupotowi.??

Fia. 1. Fi16. 2.

B S ]
™

o

Ryc. 4 Porownanie ksztattu smyczka zilustrowanego w pierwszym wydaniu "Versuch einer griindlichen Violinschule"
~ . ’ - 2
Leopolda Mozarta z roku 1756 (fig. 1) z modelem Frangoisa Tourte’a (fig. 2) >!°

206 Grove Music Online, History of the Bow; W. Bachmann, E.E. Seletsky, D.D. Boyden
https://doi.org/10.1093/0mo/9781561592630.013.90000382022

207 C. Sachs — op. cit, s. 346-347

208 Grove Music Online, History of the Bow; op. cit.

209 tamze

210 zrodto: https://en.m.wikisource.org/wiki/A_Dictionary_of Music_and_Musicians/Tourte, Fran%C3%A7ois

62


https://doi.org/10.1093/omo/9781561592630.013.90000382022
https://en.m.wikisource.org/wiki/A_Dictionary_of_Music_and_Musicians/Tourte,_Fran%C3%A7ois

W XVIII i XIX wieku zacie$nita si¢ relacja pomigdzy tworcami, budowniczymi
instrumentow i solistami. Kompozytorzy pisali utwory z mysla o konkretnych technikach lub
instrumentach, lutnicy reagowali na potrzeby muzykow, ci z kolei proponowali nowe
rozwigzania techniczne. Tym sposobem wykonawstwo, lutnictwo i kompozycja wzajemnie si¢

napedzaly, dzieki czemu rozwoj techniki gry i instrumentu szed! reka w reke.?!!

3.2.  Instrumenty dete drewniane

Cho¢ historia europejskiej muzyki instrumentalnej uksztaltowata si¢ wokot idiomu
smyczkowego, to jednak niemozliwym bytoby pominigcie roli instrumentéw detych — tych,
ktére niczym glos ludzki potrafity rezonowa¢ z najwigksza czulo$cia na muzyczne

imponderabilia.

3.2.1. Fleti flet piccolo

Juz w paleolicie spotykano pierwotne formy fletu wytwarzane m.in. ze szczek
niedzwiedzich.?!? Rzeczywisty rozwoj fletu jako instrumentu o okres$lonej funkcji artystycznej
dokonat si¢ dopiero w renesansie, kiedy to pojawity si¢ pierwsze proby systematyzacji rodziny
fletow poprzecznych. Inwentarze kapel dworskich z konca XVI wieku zawieraty cate zestawy
instrumentdw poprzecznych, zréoznicowanych pod wzgledem rozmiaru i wysokos$ci. Jednak
flety te, wykonywane z jednego kawatka drewna, nie pozwalaty na regulacje stroju, co
skutkowalo ich duzg liczbg w celu dostosowania sie do roznych warunkow wykonawczych.?!3
W tym samym okresie zaczgly si¢ pojawia¢ takze pisemne wzmianki o koncepcjach
wykonawczych, w ktorych flet byl juz traktowany jako peloprawny glos, zdolny do
realizowania zardwno partii melodycznych, jak i ozdobnikéw retorycznych. Byta to zapowiedz
przemian, ktére dokonaty si¢ w petni dopiero w epoce baroku. Wezesnobarokowy flet traverso
odznaczat si¢ cechami, ktére dla dzisiejszego odbiorcy moga wydawac si¢ ograniczeniem,
a dla éwczesnego muzyka stanowity zrodto ekspresji i tozsamosci. Instrument miat sze$é
otworéw palcowych i jedng klape (na dzwigk dis), kanal o profilu konicznym oraz niskie
strojenie. Co istotne, otwory nie byly rozmieszczone réwnomiernie, co skutkowato brzmieniem

nieregularnym, ale przez to emocjonalnie bogatym. Dzwigki mialy zrdéznicowang barwe

U1 Wywiad z Grzegorzem Lalkiem, s. 7-8

212 B, Towarnicki, J. Kusiak, J. Mroczek, L. Lic, J. Kozlowski — Flet od A do Z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1977, s. 10

213 tamze, s. 21-22
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w zaleznosci od ich wysokosci i kombinacji chwytdw. Jest to cecha, ktora dzisiejsi wykonawcy
historyczni $wiadomie pielegnuja jako narzedzie retoryki muzycznej.?!4

Za ojca traverso uwaza si¢ Jacques’a Hotteterre’a Le Romain — francuskiego fleciste
i budowniczego instrumentow, ktory w roku 1707 opublikowal traktat Principes de la fliite
traversiére — jeden z pierwszych podrecznikéw metodyki gry.?!> Instrumenty jego autorstwa
wyrozniaty si¢ eleganckim ksztattem, subtelnym profilowaniem i precyzyjnie dobranym
materialem — najcze$ciej sezonowanym bukszpanem lub egzotycznym drewnem z Indii.
Z czasem konstrukcja traverso zaczgta si¢ komplikowaé — dodawano kolejne klapy,
a piszczatke dzielono na trzy, a potem cztery czesci, co utatwiato transport i pozwalato na
delikatne modyfikacje dlugosci, a tym samym stroju.

Wielkg zastuga niemieckiego flecisty i pedagoga Johanna Joachima Quantza bylo
ukonstytuowanie idiomu wykonawczego dla tego instrumentu. Jego monumentalny traktat
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (Berlin 1752) nie tylko kodowat
podstawy gry technicznej, lecz takze, a moze przede wszystkim, formutowat zasady dobrego
smaku, ornamentacji, artykulacji i frazowania.?!¢ Traverso byt zatem nie tylko instrumentem —
byt wehikutem retoryki.

Wraz z nadej$ciem klasycyzmu i wzrostem zlozonosci faktury orkiestrowej, tradycyjne
traverso przestawato odpowiadaé potrzebom kompozytorow i wykonawcow. Do szesciu
otworéw 1 jednej klapy zaczeto stopniowo dodawaé kolejne — najpierw w celu utatwienia
wydobycia niektorych dzwiekéw (jak gis lub b), potem — by zmechanizowaé strojenie
1 zniwelowaé brzmieniowe nierdéwnosci. Mozart pisal swoje partie fletowe z mysla o flecie
czteroklapkowym, wyraznie ograniczonym technicznie.?!” Z duzym prawdopodobienstwem
mozna przyjac, ze w czasach Donizettiego uzywano jeszcze fletoéw z tzw. systemem prostym —
najczesciej szescioklapkowych, z kanatem konicznym i niewielkimi otworami, wcigz dalekich
od pozniejszego modelu Bohma. Wtoscy flecisci, jak wskazujg zrodla, preferowali cieplejsze,
tagodniejsze brzmienie i mniej metaliczne flety, czg¢sto wykonywane z drewna rézanego lub
hebanu. Mozliwe, ze w orkiestrze Teatro del Fondo (gdzie odbyta si¢ premiera przedmiotowego
dzieta) gral muzyk postugujacy si¢ fletem zbudowanym w Neapolu, Rzymie lub Florencji, cho¢
nie mozna wykluczy¢ importu z Francji — osrodka, ktory dominowal wowczas takze na gruncie

edukacji instrumentalnej. Warto podkresli¢, ze Donizetti — jako kompozytor majacy praktyke
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w zakresie gry instrumentalnej — pisal partie fletowe z ogromng $wiadomoscig ograniczen
instrumentu. Trzykreslne a byto dla flecistow gorng granicg rejestru, tonacje nieprzyjazne byty
omijane, a ornamentacja oszcz¢dna, co tylko potwierdza, Ze pisanie dla fletu wymagalo
praktycznej znajomosci idiomu.?!® Dopiero kolejne pokolenia wymagaty od flecistow pelnej
mobilnos$ci technicznej, co wymusito dalszy rozwdj konstrukcji.

Lata 30. i 40. XIX wieku to czas, w ktorym flet — po dwoch stuleciach stopniowe;j
ewolucji — przeszedl rewolucj¢ konstrukcyjng. Architektem tej przemiany byt niemiecki
flecista, kompozytor i konstruktor Theobald Bohm (1794-1881), ktory jako jeden z pierwszych
potraktowal budowe instrumentu nie tyle w kategoriach rzemieslniczych, co akustyczno-
matematycznych. B6hm, niezadowolony z niedoktadnosci intonacyjnej 6wczesnych fletow,
przeprowadzit seri¢ eksperymentéw dotyczacych diugosci piszczalki, lokalizacji otworow
1 materialu rezonansowego. Ostatecznie w 1847 roku przedstawil §wiatu flet o cylindrycznym
kanale, duzych 1 precyzyjnie rozmieszczonych otworach, metalowej konstrukcji
i rewolucyjnym systemie klap otwieranych sprezynowo i sterowanych za pomoca specjalnych
pierscieni 1 dzwigni. Ten system, nazywany dzi$ systemem Bohma, uczynit z fletu instrument
wysoce zmechanizowany — precyzyjny, mocniejszy w brzmieniu, odporny na warunki
akustyczne i dynamiczne. Otworzyto to nowy rozdziat nie tylko w historii tego aerofonu, ale
1 w historii wykonawstwa, umozliwiajac rozwoj XIX-wiecznej wirtuozerii, nieosiggalnej na
dawnych fletach.?!

Poczatkowo flet Bohma budzil kontrowersje — jego brzmienie bylo inne, bardziej
jaskrawe, ,,metaliczne”. Jednak juz w potowie stulecia instrument ten stat si¢ standardem,
najpierw w krajach niemieckojezycznych, nastepnie we Francji i Anglii, by ostatecznie
zdominowa¢ szkoly europejskie i $wiatowe. Warto jednak zaznaczy¢, ze flet Bohma nie byt
koncem ewolucji, a raczej poczatkiem nowego rozdziatu — do dzi$ jest udoskonalany, cho¢ jego
fundamentalne zatozenia pozostaly niezmienione. Nie nalezy jednak zaklada¢, Zze przemiana
byta natychmiastowa. Jeszcze w potowie XIX wieku w wielu orkiestrach funkcjonowaty
réwnolegle flety szescioklapkowe i nowoczesne instrumenty Bohma. Byly tez regiony, jak
Francja czy Wilochy, w ktérych przez dtugi czas utrzymywano narodowe odmiany systemow

klapowych.?2
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Réwnolegle z ewolucja fletu poprzecznego toczyta si¢ historia jego mniejszego
krewniaka — fletu piccolo. Ten niewielki instrument, brzmiacy o oktawe wyzej niz zwykly flet,
pierwotnie uzywany byt sporadycznie — jako $rodek kolorystyczny w muzyce tanecznej,
wojskowej lub scenicznej. Juz u Hindla pojawia si¢ jako flautino — czesto utozsamiany
z francuskim flazoletem.??!222

W XVIII wieku piccolo wykonywano zazwyczaj z kosci stoniowej lub bukszpanu,
miato ono kilka otworéw i jedng lub dwie klapy.??* Ostre i przenikliwe brzmienie czynilo je
instrumentem efektowym, a nie lirycznym. W operze pojawiato si¢ najczesciej w kontekscie
scen wojennych, piesni ludowych lub imitacji przyrody. W XIX wieku piccolo zyskato wicksza
popularno$¢, szczegdlnie w muzyce militarnej i operowej. W operze wloskiej tego okresu
piccolo bywalo stosowane jako narzedzie dramatycznej ekspresji — ostra barwa mogla
sygnalizowa¢ napigcie, chaos, ironi¢ lub egzotyke. Co wazne, piccolo nie przeszio rewolucji
Bohma — jego konstrukcja oparta jest najczgsciej na uproszczonym  systemie
sze$cioklapkowym, zachowujgc surowos¢ i ekspresyjng ostro$¢ wezesniejszych modeli.?**

Ewolucja fletu poprzecznego az po pierwsza potowe XIX wieku obejmuje nie tylko
kwestie konstrukcyjne, ale w duzej mierze réwniez zmiang myslenia o idiomie fletowym jako
instrumencie na wskro§ ludzkim, majacym stanowi¢ przedtuzenie oddechu i eksplorowac
niekiedy bardzo intymne zakamarki ludzkiej duszy. Dziedzictwo to kontynuowane jest

zaréwno przez wykonawcow historycznych, jak i wspoétczesnych flecistow, ktorzy siggaja do

korzeni tego idiomu, by nada¢ swojej grze wymiar kulturowy, a nie jedynie formalny.

3.2.2. Oboj

Genealogia oboju sigga glebokiego $redniowieczna — jego przodkinie, czyli szatamaje
(z arab. zurnah), byly instrumentami o dono$nym, przenikliwym brzmieniu, przeznaczonymi
do gry na $§wiezym powietrzu, w konteks$cie militarnym, procesyjnym i tanecznym. Zwykle
wykonane z drewna, zakonczone dzwonowata czara i wyposazone w podwojny stroik,
charakteryzowaly sie ograniczong kontrolg intonacyjng i brakiem subtelnej artykulacji. 225226

Wraz z rosnagcym zapotrzebowaniem na instrumenty bardziej elastyczne, zdolne do

wyrazania afektow 1 retoryki muzycznej, zacze¢to modyfikowaé konstrukcje szatamaj.

21 tamze
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Kulminacja tych przemian przypada na krag francuski drugiej potowy XVII wieku, gdzie na
dworze Ludwika XIV rodziny Hotteterre i Philidor dokonaly przetomu: stworzyly oboj
barokowy — hautbois (fr. wysokie drzewo) — instrument z wyprofilowanym kanatem, cienszymi
$ciankami, dwoma otworami bocznymi i jedng klapa. Brzmienie stalo si¢ cieplejsze i bardziej
plastyczne. Wiasnie w tej estetyce narodzit sie liryczno-afektywny idiom obojowy.??” Oboj
barokowy mowil jezykiem duszy — i to w czasie, gdy inne instrumenty jeszcze krzyczaly.

Oboj rozkwitl w pelnej krasie w wieku XVIII. Byt niemal wszechobecny: w kapelach
dworskich, koS$ciotach, operach, zespotach kameralnych 1 orkiestrach symfonicznych.
Instrument ten stal si¢ nieodtaczng czgscig retoryki muzycznej — partnerem glosu ludzkiego,
thumaczem afektow, komentatorem narracji. W Niemczech, u Bacha, Graupnera i Telemanna,
oboj czesto prowadzil rownolegly lini¢ melodyczng wobec glosu solowego. W kantatach
1 pasjach stawal si¢ wrecz teologicznym medium: glosem duszy, wyznaniem wiary lub
rozpaczy.??8

Oboje XVIlI-wieczne miaty przewaznie 2-3 klapy, kanal koniczny, oraz korpus
trdjdzielny. W tym okresie budowniczowie preferowali drewno bukszpanowe (z czasem
niestabilne w zmiennej wilgotno$ci) oraz migkkie metale do klap (mosiadz, srebro). Nie istniat
jeszcze zunifikowany system klapowy — kazdy budowniczy oferowat wtasng wersje ergonomii.
Ten etap charakteryzowat si¢ instrumentami o ciemnym, aksamitnym brzmieniu, wcigz silnie
osadzonymi w estetyce barokowej. Skala instrumentu byta ograniczona (si¢gala maksymalnie
do ¢?), a gra w tonacjach z wieloma znakami byta mozliwa jedynie przy uzyciu alternatywnej,
czesto niewygodnej aplikatury.?

Okoto 1770 roku $wiat muzyki zaczal domagac si¢ od instrumentow wigkszej precyzji.
Klasycyzm przynidst nowa estetyke, a obdj musiat si¢ do niej dostosowaé. Budowniczowie,
zwlaszcza niemieccy 1 austriaccy, zaczeli systematycznie rozwija¢é mechanike klapowa.
W instrumentach rodziny Grenser pojawiaty si¢ 4, potem 6 1 wigcej klap. System palcowania

stawat sie bardziej ergonomiczny.?*°

227 Wywiad z dr. Markiem Niewiedziatem, s. 1
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Ryc. 5 Ob6j autorstwa Johanna Heinricha Grensera z ok. 1806-13 r. w The Metropolitan Museum, The Met Fifth Avenue >!

W latach 1800-1830 nastapit gwattowny wzrost liczby klap — do nawet 12. Instrumenty
z tego okresu laczyly cechy modeli klasycznych z nowymi klapami bocznymi, dzwigniami
1 mechanizmami przestawnymi. Najwazniejsze z tych klap umozliwiatly m.in. wygodna gre
trylow (np. e—fis, g—a), alternatywne palcowanie dzwickow trudnych intonacyjnie, a takze
bardziej ptynne przejscia pomiedzy rejestrami. Oboj staje si¢ bardziej przewidywalny, cho¢ —
jak wspominaja wspotczesni — nieco traci na osobowosci. Dr Marek Niewiedzial komentuje te
zmiany nastepujaco: (...) mozliwe stato sie rozszerzenie skali instrumentu, choc¢by tylko o kilka
dzwiekow. Mozna bylto zejs¢ nizej do h czy b matego, wejs¢ w g trzykresine, a nawet wyzej. Ale
najwazniejsza zmiana dotyczyla jakosci dzwigku. Na instrumentach bez klap — czyli
barokowych — tzw. chwyty widetkowe powodowaly nierownosci. Jedne dzwigki byly silniejsze,
inne stabsze, niektore gluche, inne bardziej nosne. Instrument brzmial nierowno — co dla
jednych bylo zaletq, a dla innych wadg. System klap i petna chromatyka pozwalaly to
wyréwnadé.?3?

Wraz z poczatkiem XIX wieku zaczeto tez uzywaé nowych gatunkow drewna, jak
grenadilla i heban, ktore, oprocz trwatosci, dawatly bardziej skupione i no$ne brzmienie. To
okres, w ktérym instrument przestal by¢ tylko estetycznym no$nikiem afektu, a zaczat

odpowiada¢ na potrzeby nowej, intensywniejszej narracji symfonicznej i operowej. Wsrdd

231 Zzrdto: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/500533
232 Wywiad z dr. Markiem Niewiedziatem, s. 3
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nazwisk wpisanych w dzieje ewolucji oboju na poczatku XIX wieku, jedno jawi si¢ jako punkt
zwrotny — Jean-Louis Triebert. Budowniczy ten, dziatajacy w Paryzu w pierwszej potowie XIX
wieku, nie tyle stworzyt ,,nowy” oboj, co uporzadkowat dziedzictwo dziesiatek eksperymentow
lutniczych, rozsianych po catej Europie. Jego najwigksza zashuga bylo wprowadzenie mys$lenia
systemowego, czyli postrzegania mechaniki instrumentu jako spdjnej, logicznie
zorganizowanej struktury, a nie luznego zbioru dodatkow i poprawek.?*

Do lat 20. XIX wieku wigkszo$¢ obojow miata konstrukcje improwizowana: klapy
dodawano ad hoc, ich utozenie zalezato od przyzwyczajen oboisty, a kanaty wewngetrzne
r6znily si¢ znaczaco nie tylko migdzy panstwami, ale nierzadko miedzy egzemplarzami
jednego warsztatu (Ch.W. Gluck stanowi przyktad kompozytora, ktéry, §wiadomy tych réznic,
pisat dwie wersje jednej opery — dla Wiednia i dla Paryza).?3* Triebert jako pierwszy probowat
to zunifikowaé. Opracowat trzy kolejne systemy mechaniczne, ktore — cho¢ wciagz oparte na
aplikaturze z epoki klasycyzmu — wprowadzaty nowe zasady ergonomii i logiki palcowania.
Oboje Trieberta miaty brzmienie nieco jasniejsze niz modele klasyczne — bardziej nosne, ale
mniej aksamitne.?35236

Wilochy i Niemcy — dwa gtéwne bieguny operowej praktyki XIX wieku — prezentowaly
odmienne podejscia do roli i charakteru oboju. W Niemczech, pod wplywem klasycyzmu
1 wezesnego romantyzmu, obdj pehit funkcje partnera smyczkéw i harmonicznej sktadowej
piondéw instrumentéw detych. We Wiloszech idiom obojowy najpelniej objawiat sie¢
w konteks$cie dramaturgicznym. W operach Rossiniego, Donizettiego, Belliniego oboj czgsto
petil funkcje afektywnego, nierzadko kantylenowego wprowadzenia — podawat temat arii
1 rysowatl nastrdj. Oboisci wloscy byli zatem raczej retorami niz wirtuozami. Z kolei wtoscy
budowniczowie pierwszej potowy XIX w., tacy jak Maino i Piana z Mediolanu, uprawiali
w duzej mierze na$ladownictwo modeli francuskich.?*’” Oznacza to, ze oboisci grajacy
w premierze /I giovedi grasso mogli mie¢ do dyspozycji instrument z okoto o§mioma klapami,
z klasycznym palcowaniem, ale juz z usprawnieniami trylowymi i alternatywnymi chwytami
dla tonacji pobocznych. Zatem, cho¢ trudno dzi§ wskaza¢ konkretny egzemplarz instrumentu,
mozna z pewnym przekonaniem powiedzie¢: w Neapolu 1829 roku oboj byt jeszcze istota

klasycyzmu, ale juz otwierat ucho na romantyzm.

233 Grove Music Online, Oboe; op. cit.

234 Wywiad z dr. Markiem Niewiedziatem, s. 2
235 Grove Music Online, Oboe; op. cit.

236 Philip Bate — op. cit., s. 101-106
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Konstrukcja oboju do polowy XIX wieku byla polem $cierania si¢ dwoch swiatow: tego,
ktory cheiat mowic jak cztowiek — z westchnieniem i zawahaniem — oraz tego, ktory dazyt do
czystosci, klarownosci i standaryzacji. Zanim obdj zyskal petng unifikacj¢ mechaniki, byt
instrumentem ludzkim, a wigc 1 niepewnym — by¢ moze wlasnie w tej niepewnosci kryla si¢

jego najwigksza sifa.

3.2.3. Klarnet

W dziejach klarnetu do potowy XIX wieku spotykamy z jednej strony pulsujaca
niestabilno$¢ konstrukeji i funkcji, z drugiej — zadziwiajaca konsekwencj¢ ewolucji w strong
idiomu coraz bardziej wirtuozowskiego i autonomicznego. Klarnet byt z jednej strony nowym
bytem zrodzonym z fuzji technologii i gustu, z drugiej za$ artystyczna odpowiedzig na
przemiany jezyka muzyki instrumentalnej konca baroku i wczesnego klasycyzmu. Robert
Michalski, klarnecista historyczny, zauwaza, ze proces ewolucji [klarnetu — przyp. K.W.] by?
dtugotrwaty, ale bardzo dynamiczny, co spowodowato nie tylko rozrost wersji i systemow, ale
tez glebokg nieciggtos¢ idiomu wykonawczego.?8

U korzeni instrumentu znajduje si¢ chalumeau — prosty, jednoklapowy instrument
o cylindrycznym korpusie, wywodzacy si¢ najprawdopodobniej z tradycji ludowej Europy
Srodkowej. Chalumeau posiadato niewielka skale (decyma), a jego dzwigk — ciemny, nosowy
— wybrzmiewat gtéwnie w muzyce o charakterze pastoralnym i dydaktycznym. Jak podkresla
Robert Michalski, Chalumeau wykorzystywano okazjonalnie w muzyce operowej i oratoryjnej
baroku, gtownie do konkretnych arii, np. w ,, Juditha Triumphans” Vivaldiego. Instrumentalista
— czesto oboista lub flecista — bratl go tylko do jednego numeru.?*® Istotne jest, ze ten
pierwowzor nie byt w stanie przekroczy¢ granicy oktawy: jego budowa nie pozwalala na
wykorzystanie wyzszej tessitury, przez co rejestr byl ograniczony, a funkcjonalno$¢ —
marginalna. Prawdziwa rewolucja nastapita dopiero okoto roku 1700, gdy Johann Christoph
Denner, norymberski budowniczy, wprowadzit dwie zasadnicze innowacje: zastosowanie
klapy registrowej oraz zredukowanie czary gltosowej, co nadato instrumentowi bardziej zwarte
brzmienie 1 wigksza projekcje. To wlasnie w tym momencie klarnet zyskal swoja nazwe — od
wtoskiego clarino (okreslenia stosowanego dla trabki o wysokim brzmieniu), co wskazuje

zarowno na jego przenikliwg barwe, wysoki rejestr, jak i sygnalizacyjng funkcje.*

238 Wywiad z Robertem Michalskim, s. 1
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W pierwszych dekadach XVIII stulecia pojawila si¢ konstrukcja pigcioklapowa,
a nastgpnie szescio- i siedmioklapowa — kazda z dodatkowych klapek usprawniata jednoczesnie
problematyczne przej$cia migdzy rejestrami. System palcowania byt jednak nadal niejednolity
i lokalny: inne klarnety funkcjonowaty w Dreznie, inne w Mannheim, jeszcze inne w Paryzu.
To wlasnie rozcztonkowanie praktyki konstrukcyjnej sprawito, Zze klarnet tej epoki byt
instrumentem o ogromnej réznorodno$ci, lecz ograniczonej dostepnosci, co jednak nie
przeszkodzilo mu stopniowo zyskiwaé uznania. W operach Jommelliego i Hassego instrument
pojawia si¢ jako partner dla glosu, czesto imitujac liryczne frazy wokalne, z kolei w muzyce
orkiestrowej Mannheim staje si¢ no$nikiem efektu Sturm und Drang. Dla Mozarta klarnet —
zwlaszcza w rgkach Antona Stadlera — staje si¢ wrgcz osobowoscig muzyczng, ,.instrumentem
duszy”. Nieprzypadkowo kompozytor powierzal mu partie o najbardziej introspekcyjnym
charakterze.?*! Rozwdj instrumentu nie byt jednak liniowy. Wspotistnienie roznych systemow
prowadzito do sytuacji, w ktorej jeden klarnecista musiat dysponowa¢ kilkoma instrumentami
— kazdym o nieco innej konstrukcji, emisji i trudnosci technicznej.?*? Klarnet nie miat jeszcze
tozsamo$ci — miat za to wiele masek.

Poczatek XIX wieku rozpoczyna dla klarnetu proces, ktory mozna okres$li¢ mianem
powolnej mechanizacji. To czas, gdy liczba klap nie tylko ro$nie (si¢gajac niekiedy az
czternastu) — rowniez ich funkcje zaczynaja by¢ systematyzowane. Cho¢ jeszcze do lat 30. nie
moéwi sie o ,,systemach” w dzisiejszym sensie, da si¢ zauwazy¢ narodziny dwoch gléwnych
nurtow: niemieckiego (konserwatywnego, osadzonego w praktyce Bérmanna) oraz
francuskiego (bardziej eksperymentalnego, kierujacego si¢ w stron¢ jednolitej mechaniki).
Na tym etapie wigkszo$¢ instrumentéw posiada juz klapy boczne, przegubowe, wspdlne dla
kilku dzwiekow oraz dodatkowe otwory odpowietrzajace, poprawiajace intonacje dzwigkow
przejsciowych. Pojawiaja si¢ klapy trylowe i quasi fletowe, umozliwiajace szybka artykulacje
w pasazach chromatycznych, a takze klapy oktawowe, znane z oboju i fagotu, adaptowane tu
z mys$lg o ulatwieniu kontroli nad rejestrem altowym.?#3

Wzrost liczby klap byl odpowiedzig nie tylko na potrzeby techniczne, ale i estetyczne
oczekiwania epoki. Kompozytorzy romantyczni — Weber, Spohr, Wagner — zaczgli traktowac
klarnet jako pelnoprawnego bohatera dramatycznego.?** Tymczasem konstruktorzy

instrumentdw musieli zmierzy¢ si¢ z paradoksem: jak zwigkszy¢ mozliwosci instrumentu bez

241 Grove Music Online, Clarinet; J.K. Page, K.A. Gourlay, R. Blench, N. Shackleton, 2001
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utraty jego barwowej tozsamosci? To pytanie powraca wielokrotnie w dwczesnych tekstach
1 znajduje rézne odpowiedzi. Jak zauwaza Sachs, juz okoto 1815 roku niektéore modele
niemieckie posiadaly dziewig¢ klap i1 zaczynaty przypomina¢ dzisiejsze instrumenty nie tylko
wizualnie, ale i pod wzgledem mechaniki — uklad klap zaczyna ulega¢ racjonalizacji, cho¢
réznice regionalne pozostaja gltebokie. Mimo to do okoto 1830 roku wcigz nie mozna mowié
o jednym klarnecie — istniaty raczej rodziny instrumentow o roznorodnej specyfice.?#’

Z przemiang konstrukcyjng nierozerwalnie zwigzana byla zmiana estetyki gry.
Klarnecista poczatku XIX wieku przestaje by¢ wylacznie cztonkiem grupy detej — staje si¢
solista, a jego repertuar ekspresyjnym no$nikiem napi¢¢ i nastrojow. Przestrzen dzwigkowa
rozciaga sie¢ od szeptu niskiego rejestru po heroiczng emisj¢ wysokiego c¢*. Dzwigk ma odtad
opowiada¢, komentowac, uwodzi¢. Najlepszym przyktadem tej przemiany jest tworczos¢ Carla
Marii von Webera, ktory w Koncercie f-moll 1 Concertino op. 26 nie tylko eksploruje skrajne
rejestry instrumentu, ale i wprowadza zjawiska nowe, takie jak tryle w altissimo, tremola czy
dialogi z rozkiem angielskim i altowka. Aby sprosta¢ tym wyzwaniom, potrzebny byl klarnet
nie tylko sprawny technicznie, ale i ergonomicznie dopasowany do dtoni grajagcego. Tu tez
wylania si¢ figura klarnecisty-kompozytora: Heinrich Bdrmann, Iwan Miiller, Joseph Beer —
wszyscy oni nie tylko pisali dla klarnetu, ale tez wspottworzyli jego ksztalt fizyczny.?4¢

Jak zostalo wspomniane, w pierwszej polowie XIX wieku powstaty dwie dominujace
szkoty konstrukcyjne. Pierwsza z nich byta szkota niemiecka, ktorej centralng postacig byt
Heinrich Béarmann, promujacy instrument o ciemnym brzmieniu, z preferencja dla palcowania
otwartego. Jego model, ewoluujacy od wersji 9-klapowej do 11-klapowej, byt oparty na
réwnowadze migdzy funkcjonalno$cig a barwa. Druga ze szkot byla szkota francuska, ktorej
przedstawicielem stat si¢ Iwan Miiller — klarnecista i konstruktor urodzony w Rydze, dziatajacy
w Paryzu. Miiller byl zarazem wirtuozem, jak i przede wszystkim reformatorem praktyki gry,
czego $wiadectwem jest jego przetomowy model z 13 klapami z 1812 roku, umozliwiajacy
peing chromatyke bez alternatywnych chwytéw. Mimo poczatkowego sceptycyzmu, zdobyt on

uznanie m.in. w orkiestrach paryskich i w konserwatoriach.
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Ryc. 6 Klarnet z systemem Iwana Miillera (1812) >

System Miillera — cho¢ z dzisiejszej perspektywy niedoskonaty — byt pierwszym
projektem rzeczywiscie spdjnym 1 ustandaryzowanym, pozwalajacym na pelng skale
chromatyczng bez koniecznosci zmiany instrumentu. 2#* W tym czasie klarnet osiggat petnie
swojego potencjatu funkcjonalnego i wyrazowego w orkiestrze. Stal si¢ on (obok fletu)
najczesciej podwajanym instrumentem drewnianym, a jego obecno$¢ wpisywata sie¢ w muzyke
zarowno symfoniczng, jak i operowq. Jego funkcja byta dwojaka: z jednej strony kolorystyczna,
z drugiej narracyjna. 11- 1 13-klapowy instrument pozwalat juz na swobodng gre w kazdej
tonacji, z pelng gama efektéw dynamicznych i artykulacyjnych. Klarnet stat si¢ no$nikiem nie
tylko melodii, lecz takze napigcia i ironii — szczeg6lnie w repertuarze francuskim i wioskim,
gdzie operowal na granicy realizmu i stylizacji. Cho¢ najwcze$niejsze wzmianki o systemie
Miillera w potudniowych Wtoszech pojawiaja si¢ dopiero w latach 30., mozliwe jest, ze
instrumenty 11- i 13-klapowe juz nieco wczesniej dotarly do Neapolu, zwlaszcza ze
w pierwszych dekadach XIX wieku byl to osrodek muzyczny o silnych wptywach francuskich
i niemieckich.?** Mozna wiec przypuszczaé, ze podczas premiery 11 giovedi grasso w 1829 roku
w Teatro del Fondo brzmiat klarnet 11-klapowy, oparty na uktadzie palcowania pototwartego,

z mig¢kka intonacja, strojony okoto 430 Hz.
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Na poczatku XIX wieku kazdy klarnet (C, B, A, D, Es czy F) mial swoja barwg i funkcje.
Klarnet C, cho¢ czgsto krytykowany za jaskrawg barwe, byl szczegdlnie popularny w partiach
marszowych i rozrywkowych, a takze w operach buffa. Klarnet A byt za§ faworytem w partiach
kantylenowych 1 lirycznych. Dzi§ trudno jednoznacznie okresli¢, kiedy i w jakim kraju ktory
model dominowat — praktyka strojenia i transpozycji byla ptynna, nieformalna, zalezna od
miasta, a niekiedy od konkretnego zespotu. To sprawia, Ze kazda analiza historyczna wymaga
szczegoblnej ostroznosci — nie ma jednego ,,historycznego klarnetu”, lecz sie¢ wspolistniejacych
wersji, ktore rozwigzywaly lokalne problemy wykonawcze.?>® Kolejnym zagadnieniem byt
strdj: odmiennosci mi¢dzy miastami siegaly kilku hercow, a korekta dtugosci barytki nie
zawsze wystarczata. 231252 W orkiestrze stosowano czesto zestawienie dwoch klarnetow — w B
1 A — by ulatwi¢ czytanie partii transponowanych. Gdy w potowie XIX wieku Theobald Bohm
zaprezentowal swoj rewolucyjny system mechaniczny dla fletu, wielu konstruktorow klarnetu
zrozumiato, ze pewna epoka dobiega konca. Jednak zanim reformy Béhma (zaadaptowane na
grunt klarnetowy przez Kloségo i Buffeta) zaczely zmienia¢ pejzaz dzwigkowy Europy, klarnet
osiggnat punkt kulminacyjny swojej idiomatycznej réznorodnosci. Instrument ten, begdac
rezultatem nierownomiernej ewolucji technologicznej, byl wcigz bardziej mozaikg niz
systemem — jego konstrukcja zalezala od kraju, kompozytora, rodzaju zespotu i preferencji
wykonawcy. Liczba klap oscylowata miedzy 9 a 13, ale nie istniat jeden powszechnie uznany
uktad — dominowaty lokalne tradycje, przekazy ustne, a czasem improwizowane rozwigzania
techniczne.??

W czasach Donizettiego klarnet nie byt jeszcze zunifikowany, ale byl juz emocjonalnie
1 artystycznie nieodzowny. I to wlasnie ten moment historyczny, punkt tuz przed rewolucja,
pozostaje szczeg6lnie interesujacy dla wykonawcy historycznego. Jest to granica mig¢dzy

tradycja a nowoczesnos$cia, migdzy retoryka baroku a ekspresja romantyzmu.

3.2.4. Fagot

Historia fagotu to historia kontrastoéw: migdzy powaga a groteska, migdzy fundamentem
basowym a niespodziewanym liryzmem. Jego brzmienie — ciemne, przenikliwe, a czasem
figlarne — bywato wykorzystywane zarowno do ilustrowania majestatu, jak 1 komizmu,

a techniczne ograniczenia dlugo stanowity przeszkod¢ w jego emancypacji jako instrumentu
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solowego. Na przestrzeni XVIII 1 XIX wieku fagot przechodzi jednak stopniowa, gl¢boka
przemiang z instrumentu towarzyszacego do petnoprawnego uczestnika dialogu orkiestrowego.
Ta droga, prowadzaca od barokowych dulcjanow do skomplikowanych systemow
wieloklapowych, odbywata si¢ na przecigciu kilku kultur warsztatowych — francuskiej,
niemieckiej 1 wloskiej, jak 1 w $cislej relacji z oczekiwaniami kompozytoréw i rozwijajaca si¢
wirtuozerig instrumentalng. Fagot byl, mowigc metaforycznie, jak figura cienia
w orkiestralnym fresku: zawsze obecny, lecz czesto niedookreslony. Dopiero pierwsza potowa
XIX wieku przyniosta mu nowa tozsamosc.

Bezposrednim przodkiem fagotu byt dulcjan — instrument basowy o konstrukcji
jednoczesciowej, majacy swe poczatki w §redniowieczu, a stosowany szeroko w muzyce XVI
wieku, zwlaszcza w ansamblach sakralnych i $wieckich. W angielskim inwentarzu z roku 1574
pojawita si¢ wzmianka o tego typu instrumencie, figurujagcym pod nazwa curtal. Miat on
charakterystyczng konstrukcj¢: podwdjny kanat wiercony w jednym kawatku drewna,
zakonczony zagietym dzwonem. Cho¢ pozwalal na sporg elastyczno$¢ brzmieniowa, jego
ograniczona skala, niestabilna intonacja i niejednolita aplikatura wyznaczaly granice jego
uzyteczno$ci.?>*

Przejscie od dulcjanu do fagotu barokowego wigzato si¢ z potrzeba zwigkszenia skali
1 precyzji, dlatego fagot zyskat konstrukcj¢ czterocze$ciowa: skrzydlo, rur¢ basowa, stope
i czar¢ glosowa. Pierwsze wzmianki o takim instrumencie pochodza z potowy XVII wieku,
m.in. z Francji, gdzie rozwijano fagot w kontekscie zespotéw dworskich, ale takze z Niemiec
i Wloch.>>> Wersja barokowa miata zazwyczaj tylko 2-3 klapy i wymagata licznych
kombinowanych chwytow krzyzowych. Wciaz jednak stanowila postgp w stosunku do
dulcjanu: miala bardziej zwartg emisj¢, glebszy rezonans i lepsze mozliwosci intonacyjne.
W praktyce wykonawczej pojawita si¢ tez potrzeba oddzielnego prowadzenia glosu fagotu —
nie tylko jako wzmocnienia continuo, ale jako niezaleznej linii melodycznej.>>

W XVIII wieku fagot wszedt w faze wzglednej standaryzacji, przynajmniej w obrgbie
szkoty niemieckiej i francuskiej. Powszechnie stosowano instrumenty czteroczgsciowe
z trzema lub czterema klapami, pozwalajace na wygodne poruszanie si¢ w rejestrze F—g'.
Technika gry wciagz opierala si¢ na chwycie krzyzowym, ale nowe rozwiazania, takie jak klapa

e-fis, umozliwialy wykonywanie prostych pasazy w wyzszych tonacjach. Instrumenty te,
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zwlaszcza budowane przez budowniczych z Drezna, Berlina i Paryza, charakteryzowaty si¢
cieptym, szlachetnym brzmieniem i stosunkowo malym ci¢zarem. Warto podkresli¢, ze
w drugiej potowie XVIII wieku fagot byt z reguly dopasowywany do dtoni konkretnego
muzyka. Nie istnial Zzaden system uniwersalny. Tak jak w przypadku klarnetu, aplikatura
i rozklad klap réznity si¢ nie tylko miedzy krajami, ale nawet miedzy poszczegdlnymi
egzemplarzami.?®’

Pierwsza polowa XIX wieku przyniosta istotne przemiany konstrukcyjne fagotu, cho¢
nie w formie jednej wielkiej reformy, lecz raczej jako wieloogniskowy proces eksperymentéw
rozwijanych niezaleznie w réznych o$rodkach Europy. Gltéwnym celem byto usprawnienie
intonacji, poprawa ergonomii oraz ulatwienie gry w trudniejszych tonacjach — a wszystko to
bez utraty charakterystycznego idiomu brzmieniowego. Budowniczowie stopniowo zwigkszali
liczbe klap — z czterech do szesciu, potem o$miu, dziesi¢ciu, a nawet dwunastu. Szczegolnie
istotne bylo wprowadzenie dodatkowych klap do obstugi rejestru srodkowego oraz chromatyki
w dolnym zakresie. Zmienialy si¢ tez proporcje elementéw: wydluzano kanal, regulowano
$rednice otworow palcowych, a czare glosowa czesto profilowano w szerszy sposob, co
wplywalo na rezonans brzmienia. Rozwijaly si¢ wowczas réwnolegte tradycje budowy
fagotow. W Niemczech dominowatly instrumenty ci¢zsze, bardziej ,,rezonujace”, z szerokim
kanalem i wyraznie ciemniejsza barwa dzwigku. We Francji tworzono modele lzejsze,
z wezszym wierceniem, preferujace klarownos¢ artykulacyjng i tatwos$¢ w rejestrze gérnym.
W Anglii za§ podejmowano proby ustandaryzowania mechanizmu, ale przy zachowaniu
,.barokowej” okragltosci dzwigku.?®

Przechodzac do rozwazan nad obecno$cia konkretnego modelu fagotu podczas
prapremiery przedmiotowej opery, takze tym razem trudno jest cokolwiek orzec definitywnie.
Tak jak w przypadku klarnetu, nie mozna wykluczy¢ obecnosci modeli niemieckich, jako ze
Neapol, mimo silnej lokalnej tradycji, byt podatny na wptywy z pétnocy. Fagot, ktéry wowczas
zabrzmial w orkiestronie, prawdopodobnie posiadal juz klapy Cis, F, As i moze D — ale jeszcze
bez petnego systemu automatycznego. Brzmienie bylo cieplejsze i ciemniejsze niz we
wspotczesnych instrumentach.

Wraz z rosnagcymi wymaganiami repertuarowymi i rozwojem szkét narodowych, fagot
w czasach Donizettiego zblizal si¢ do punktu przetomowego. Ale ten, inspirowany juz

systemem Bohma, dopiero miat nadejs¢. ..
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3.3. Instrumenty dete blaszane

Trabki, rogi 1 puzony wywodza si¢ z najstarszych funkcji muzyki europejskiej —
ceremonialnej, wojskowej, sygnalizacyjnej. Ich idiom brzmieniowy, zbudowany na
fundamencie naturalnego szeregu alikwotdéw, nidst w sobie pierwotng site i klarowno$¢ — glos
tryumfu, grozby lub rozpaczy. Zanim jeszcze pojawita si¢ mozliwo§¢ zmiany wysokos$ci
dzwigku przez jakikolwiek mechanizm, instrumenty posiadaly znaczenie retoryczne par
excellence, wydobywajac afekty porownywalne z ludzkim krzykiem lub fanfarg niebios.

W calej rodzinie instrumentéw detych blaszanych dominowata zasada naturalnego
stroju — dzwigki wydobywano jedynie przez zmiang¢ napigcia warg. Dopiero pdzniej, przez
manipulacje rekg w czarze glosowej (ro6g), przez suwak (puzon), a wreszcie przez zastosowanie
wentyli, instrumenty te zaczgly poszerza¢ swoj zakres melodyczno-harmoniczny.

Cho¢ w wiekach XVI-XVIII instrumenty te byly powszechnie uzywane rowniez
w repertuarze operowym, przetom nastgpit w pierwszych dekadach XIX stulecia, gdy rewolucja
wentylowa, rozpoczeta przez Stolzela 1 Bliihmela okoto 1815 roku, data poczatek

prawdziwemu procesowi ich nowozytnej modernizacji.

3.3.1. Rég

Najwczesniejsze formy rogu w Europie byty z zatoZenia instrumentami sygnatowymi —
prostymi, jednoznacznymi, majacymi funkcje uzytkowa. Od czaséw $redniowiecza, przez
renesans, az po XVII wiek dominowaly instrumenty naturalne, o konstrukcji pozwalajacej na
wydobycie wylacznie alikwotow danego tonu podstawowego. Wersje te — czesto wykonane
z metalu, czasem z rogu zwierzgcego — mialy charakter ceremonialny lub mysliwski, a nie
muzyczny sensu stricto. Jozef Pawlowski pisze: Krotkie rogi mysliwskie umozliwiaty
wydobycie jednego, najwyzej dwu dzwigkow. Brzmialy grubo i tepo. Dluzsze, o mniejszej
menzurze, pozwalaly osiggngc¢ dwa lub trzy stopnie skali naturalnej. Proces wydtuzania rurki
instrumentu, ktory osiggngt niegdys swoje apogeum w cornu i buccinie rzymskich legionow,
rozpoczgl si¢ od nowa i przebiegal stosunkowo wolno. Hamowata go stabo rozwinieta
technologia obrobki metali oraz brak umiejetnosci zaginania rurek. Dopiero postep w tej
dziedzinie umozliwit wydtuzanie i formowanie instrumentu w coraz bardziej Sciesnione

zwoje.””’
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Postep, o ktorym wspomina Pawlowski nastapit w baroku, kiedy to, wobec potrzeby
usystematyzowania dtugosci rury i przeksztalcenia rogu w instrument orkiestrowy, powstawatly
m.in. francuskie modele cor de chasse. Okoto potowy XVI wieku Jacques de Fouilloux, autor
traktatu La vénerie (Poitiers, 1561), ukazal réog o pojedynczym zwoju jako instrument
mys$liwski, uzywajac wobec niego okreslenia trompe. W drugiej potowie XVII wieku, mi¢dzy
1650 a 1680 rokiem, we Francji rozpoczgto eksperymenty z wydtuzaniem rurki tego typu
rogéw do dlugosci okoto 12 stop (czyli ok. 3780 mm), co odpowiada strojowi F. Instrumenty
te, o waskiej rurze i stozkowatym, ale slabo rozchodzacym si¢ kanale, cechowaly si¢
konstrukcja ztozong zazwyczaj z dwoch lub dwoch i pot zwoju, w przeciwienstwie do dawnych
form spiralnych. Jednocze$nie rosta srednica dzwigcznika, osiagajac warto$¢ 220-230 mm.
Ustnik, najczgsciej w ksztalcie lejka (rzadziej kociotka), oraz sposob trzymania instrumentu
w prawej rece dopetniaty jego charakterystyki. Instrument ten, znany jako trompe de chasse
lub wiasnie cor de chasse, rozpowszechnil si¢ we Francji okoto roku 1660. Uzywany wciaz
w konteks$cie polowan, ale takze w operach Lully’ego i Charpentiera, wykazywal juz potencjat
melodyczny, cho¢ wcigz ograniczony do szeregu naturalnego.?¢?

Na poczatku XVIII wieku do konstrukcji rogu zaczg¢to wprowadza¢ dodatkowa,
spiralnie zwini¢ta rurke — tzw. kraglik. Rozwigzanie to polegalo na umieszczeniu ustnika
w jednym koncu kraglika, za$ drugi jego koniec wsuwano bezposrednio do wlotu wlasciwego
instrumentu. Juz okoto roku 1718 w Wiedniu produkowano zestawy takich kraglikow —
zazwyczaj w liczbie sze$ciu — umozliwiajace gre w roznych strojach, poczawszy od C w dot.
Uzycie jednego, dwoch lub nawet trzech kraglikoéw naraz pozwalato uzyska¢ niemal peing
game transpozycji. Tak skonstruowane rogi dawaty dostep do szesnastu stopni skali naturalne;j,
a w najwyzszym rejestrze umozliwialy realizacj¢ gam diatonicznych. Zwigkszenie $rednicy
czary oraz bardziej proporcjonalny, stozkowy profil rurki znaczaco poprawily jako$¢ brzmienia
tych instrumentdow. W udoskonalonej wersji rég mysliwski zyskat nowy wymiar — jego
donosny ton nie tylko nadawal rytm lowom, lecz réwniez potrafil inicjowac akcje,
relacjonowac jej przebieg, ,,pobudzac psy i ozywiaé¢ konie” 26!

Prawdziwg rewolucja okazata si¢ jednak tzw. technika dzwigkow zatkanych
(fr. technique du bouché), rozwinigta we Francji w latach 30. XVIII wieku. Polegata ona na
umieszczaniu dloni w czarze glosowej w celu modyfikacji wysokos$ci i barwy dzwieku. Ta
technika, poza mozliwo$cig realizacji pottonow, wptyneta tez na powstanie zupetnie nowego

idiomu — bardziej migkkiego, zamglonego, zniuansowanego brzmieniowo. Wprowadzila nowy
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sposob frazowania i umozliwila rozwinigcie bogatego repertuaru solowego, m.in. u Haydna czy
Mozarta. Nieprzypadkowo klasyczne koncerty na rog — zwlaszcza te pisane przez Mozarta dla
Josepha Leutgeba — opieraja si¢ na idiomie rogu naturalnego, wzbogaconego o technike
bouché. Sam instrument byt wowczas wylacznie cylindryczny, spiralnie zawinigty,
z wymiennymi kraglikami i czg¢sto wykonywany z posrebrzanego mosigdzu lub stopu
niklowego.?%?

Osrodkami najwazniejszymi dla rozwoju konstrukcji i techniki gry na rogu w XVIII
1 poczatkach XIX wieku byty: Wieden, Drezno, Paryz, a pdzniej takze Monachium. To tam
dziatali najwazniejsi budowniczowie 1 pedagodzy, ktorzy ksztattowali zaréwno sam
instrument, jak i technike jego uzycia. W Wiedniu budowano rogi o szlachetniejszej, mniej
metalicznej barwie, preferujac brzmienie glebokie i nosne — odpowiadajace tradycji klasyczne;.
Réwnoczesnie w Dreznie preferowano modele o wigkszej rozpigtosci dynamicznej i bardziej
otwartej emisji. W tym konteks$cie szczego6lnie istotni sg wytworcey tacy jak: Courtois, Raoux,
Périnet, a nieco pozniej — Halari 1 Miiller. Ich dzialania wptynely na stabilizacje formy rogu
jako instrumentu dlugiego, spiralnego, z coraz bardziej zaawansowanym systemem kraglikow
i rosngcg liczba modyfikacji barwy i intonacji.

Poszukiwania alternatywnych sposobdéw uzyskania petnej skali chromatycznej na rogu
trwaly nieprzerwanie, doprowadzajac do powstania rogu klapkowego. W 1760 roku
w Petersburgu czeski waltornista nadworny, Ferdinand Kélbel, zaproponowat nowatorskie
rozwigzanie: wywiercit w bocznej §ciance instrumentu kilka otwordw i wyposazyt je w klapki.
Poczatkowo byly ich dwie — naciskane palcami podczas gry, otwieraly otwory, skracajac
dhlugos¢ drgajacej kolumny powietrza. Tak powstaty instrument nosil nazwe¢ Amorschall.
Niezaleznie od tej koncepcji, w 1810 roku J. Halliday z Dublina zglosit patent na podobny rog
wyposazony juz w pie¢ klapek, a z czasem ich liczba wzrosta nawet do siedmiu.?%3

Przelom nastgpit okoto 1815 roku, gdy Heinrich Stdlzel i Friedrich Blithmel
opatentowali pierwszy system wentylowy, oparty na dwoch tlokach przerywajacych kolumneg
powietrza 1 kierujacych ja przez dodatkowe odcinki rury. Cytowany juz Jozef Pawlowski
w pozycji Rog od A do Z opisuje szczegdblowo dzialanie tego mechanizmu: Mechanizm
Blithmela ma forme prostokgtnego pudetka. Stqd jego niemieckie nazwy Kastenventil lub
Biichsernwentil, francuska — piston a boite carree, i angielska — box-valve. W dwie pary okienek
tego pudetka, znajdujgcych sie na tym samym poziomie i naprzeciw siebie, sq wlutowane cztery

zakonczenia rurek. Dwa z nich pochodzq z przecigtej rurki gltownej, a pozostale stanowig
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wejscie do kolanka rurki dodatkowej. (...) jedno z zakonczen kolanka znajduje si¢ na wprost
jednej, a drugie na wprost drugiej czesci rurki gtownej. Wewngqtrz pudetka znajduje sie
przylegajgcy scisle do jego bocznych Scianek, czworokqtny, ruchomy zawor z kanalikami,
tqgczgcymi powyzsze rurki. W dolnej czesci zaworu znajduje si¢ skosny kanalik, tqczqcy
zakonczenia przecigtej rurki glownej, a w gornej dwa kanaliki proste, z ktorych jeden tgczy
czes¢ rurki gltownej z wejsciem do kolanka, a drugi — zakonczenie tego kolanka z pozostalg
czescig rurki gtownej. Dolna czes¢ zaworu spoczywa na spiralnej sprezynie. W gornej znajduje
si¢ metalowy, wystajqcy z pudetka i zakonczony guziczkiem, trzpien. W stanie spoczynku zaworu
kanalik dolny tqczy zakonczenia rurki gtownej. Nacisk palca na guziczek powoduje obnizenie
sie zaworu do polozenia, w ktorym kanaliki proste dolqczajg do rurki gtownej kolanko rurki
dodatkowej, wydtuzajgc w ten sposob stup powietrza i obnizajgc, odpowiednio do diugosci
rurki dodatkowej, wysokos¢ brzmienia. Powrot zaworu do stanu spoczynku nastepuje wskutek
dziatania sprezyny (po ustaniu nacisku palca).’*

Cho¢ na poczatku nowy system wywotywatl kontrowersje — zarzucano mu metaliczne
brzmienie, zbytnig sucho$¢, a takze zdradg¢ tradycji rogu naturalnego — w kolejnych dekadach
zaczgt sie upowszechniac.?%3

Przechodzac do dywagacji o instrumentach mozliwie uzytych podczas prapremiery
1l giovedi grasso w Neapolu w roku 1829, ponownie trzeba stwierdzi¢, ze nie posiadamy
precyzyjnych danych ikonograficznych czy zrodtowych o sktadzie orkiestry, aby czegokolwiek
dowies¢ definitywnie. Mozna jednak z duzym prawdopodobiefistwem przyja¢, ponownie
z uwagi na duze wplywy niemieckie i francuskie, ze uzyto woéwczas rogdw naturalnych
z pelnym zestawem kraglikow — prawdopodobnie wtasnie francuskich lub niemieckich, by¢

moze o konstrukcji drezdenskiej lub wiedenskie;.

3.3.2. Trabka

Trabka przez wieki stanowita symbol krélewskiego porzadku, majestatu i triumfu.
Tak jak i rég, od $redniowiecza do baroku byta instrumentem naturalnym, ograniczonym do
naturalnych alikwotéw. Jej droga ku emancypacji melodycznej byta dluga i niespieszna, jakby
sam instrument wzdragal si¢ przed rezygnacja z majestatycznej surowosci.

Juz w VIII wieku pojawia si¢ w miniaturach irlandzkich prosta, metalowa traba bez

dzwigcznika — zapewne zainspirowana forma rzymskiej tuby. Po roku 1000 jej konstrukcja
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ulega stopniowemu wydhuzeniu i wzbogaceniu o czar¢ gtosowa, co przypisa¢ nalezy wptywom
arabskich instrumentow detych, z ktorymi Europa zetknela si¢ na szlakach militarnych
i krucjatowych w Hiszpanii, Italii i Ziemi Swietej. Adaptowano nie tylko forme, ale
1 nazewnictwo: anafil w Hiszpanii wywodzi si¢ bezposrednio z arabskiego al-nafir, zas
francuska buisine to echo tacinskiej buccina. Budowana zazwyczaj z jednej lub dwoch rur
ztaczonych w ksztatt litery ,,S”, z czarg glosowa o szerokim rozwarciu, stuzyta gléwnie
w funkcjach fanfarowych, sygnalowych i rytualnych. W feudalnym porzadku prawo do gry na
tragbce zarezerwowane bylo dla elit — trgbacz stawat si¢ nie tyle muzykiem, co symbolicznym
reprezentantem wiladzy. Z trabki zwieszalo si¢ proporzec z herbem, a sama obecno$¢
instrumentu miata charakter ceremonialny.%¢

W baroku prym w grze na trabce wiodla Wiedenska Kapela Cesarska, posiadajaca
zespoly czterech trgbaczy: dwoch wysokich clarini i dwoch nizszych trombe. W $wigta
najwyzszej rangi do orkiestry smyczkowej dotaczal caty chor tragbek. W Bolonii z kolei, pod
sklepieniem bazyliki $w. Petroniusza, od lat 60. XVII wieku rozbrzmiewaty sinfonie, sonaty
1 koncerty tragbkowe, poczawszy od op. 35 Maurizia Cazzatiego. Kompozytorzy tacy jak
Petronio Franceschini, Domenico Gabrielli czy Giuseppe Torelli postugiwali si¢ partiami
siggajacymi nawet 16. alikwotu, co $wiadczy przede wszystkim o wirtuozerii wykonawcow,
wsrod ktorych wyrdzniat si¢ Giovanni Pellegrino Brandi. Pod koniec XVII wieku trabka
zadomowila si¢ takze w operze weneckiej, wzbogacajac sceny militarno-triumfalne. 2%

Pierwsze proby obejscia ograniczen trabki naturalnej podejmowano juz w XVIII wieku.
Najbardziej znanym rozwigzaniem byty trabki klapowe. Korpus tej trabki, zwykle z dwoma
podwdjnymi tukami, prowadzony byt w jednej ptaszczyZznie poziomej. W wersji opracowanej
przez austriackiego trebacza Antona Weidingera (1766—1852) wszystkie klapy zgrupowano po
jednej stronie, tak by mozna je byto obstugiwa¢ jedng reka — druga za$ jedynie podtrzymujac
instrument. W egzemplarzach austriackich palcowanie wykonywano lewa reka, we wloskich —
prawa. Kazda z klap zakrywata osobny otwor dzwigkowy. Po jej otwarciu wysoko$¢ dzwicku
podnosita si¢ — najblizsza czary glosowej o pottonu, kolejne o ton, poéttora itd. Spotyka sie
instrumenty z czterema lub szescioma klapami, cho¢ najczgsciej stosowano uklad
pigcioklapowy. To na takim instrumencie Weidinger wykonat slynne koncerty Haydna
i Hummela, uwazane dzi§ za kamienie milowe w historii trabki jako instrumentu

melodycznego.
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Pierwsze trabki klapowe byly strojone w D i Es. Okoto 1820 roku pojawity si¢ takze
instrumenty w strojach G, A lub As, wyposazone w kragliki pozwalajace na uzyskanie nizszych
strojow. Jednakze przy staltym potozeniu otworéow dzwigkowych skutkowalo to zmienng
intonacja i odmiennym uktadem palcowania w zalezno$ci od uzytego kraglika. We Wioszech
budowano tragbki klapowe catymi rodzinami — w réznych rozmiarach 1 zakresach,
dostosowanych do potrzeb zespotdéw i orkiestr wojskowych. Brzmienie trabki klapowej r6znito
si¢ znaczaco od barwy jej naturalnych poprzedniczek — bylo tagodniejsze i mniej przenikliwe.
Instrument miat jednak ograniczong no$no$¢ i problemy intonacyjne. Klapy zakldcaty
przeplyw powietrza, a dzwigki uzyskiwane spoza alikwotéw czgsto brzmiaty matowo
i nieréwno. Mimo historycznego znaczenia, tragbka klapowa okazata si¢ slepa uliczka — mostem

do czego$ nowego, ale nie celem samym w sobie.?%8

Ryc. 7 Trgbka klapowa *%°

Tak jak w przypadku rogu, rewolucja okazatl si¢ mechanizm wentylowy wprowadzony
przez Blithmela i Stotzela. Dzigki temu tragbka mogta zyska¢ pelng game chromatyczna.
Curt Sachs w swojej Historii instrumentow muzycznych wyjasnia mechanike dziatania wentyli:
W ich instrumentach [Stolzela i1 Blithmela — przyp. K.W.] dodatkowe odcinki rury odchodzity
od gtownego przewodu i powracaly do niego; te dodatkowe odcinki, ktorych wloty i wyloty
lezaly tuz obok siebie, byly automatycznie wigczane w obwod instrumentu za pomocq wciskania
sprezynowych wentyli. Zwolnienie wentyla powodowalo automatyczne ich wylqczenie.
Dziatanie mechanizmu byto wiec tak pewne i szybkie jak klawiatury.?”’

Poczatkowo nowy system przyjmowal si¢ z trudem — konserwatywne Srodowiska,
zwlaszcza we Francji, podwazaly jego brzmieniowa czystos$¢ i estetyke. Jednak juz w latach

20. 1 30. XIX wieku instrumenty wentylowe zdobyty popularno$¢ w Austrii, Bawarii 1 czg$ci
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Wioch, gdzie juz wkrétce Raniero Cacciamani i Domizio Zanichelli mieli komponowac¢ utwory
na trabke wentylowa z towarzyszeniem fortepianu, oparte o popularne motywy z wloskich
oper.?’! Z uwagi na wyrazne austriacko-bawarskie wptywy, nie mozna zatem wykluczy¢, ze
w czasach prapremiery I/ giovedi grasso, obok klasycznych modeli naturalnych pojawity si¢
w Neapolu takze instrumenty eksperymentalne: trabki z 2 lub 3 wentylami (system Stdlzla lub
Blithmela), ktore umozliwiaty gre¢ w tonacjach bardziej odlegtych niz dotychczasowe i dawatly
muzykom wigksza elastycznos$¢. Jednak na podstawie zachowanych partytur Donizettiego z lat
1820-1830 mozna przypuszczaé, ze preferowat on jeszcze brzmienie tradycyjne, oparte na

klarownej barwie 1 ograniczonym zakresie dzwigkow.

3.3.3. Puzon

Pierwotne formy puzonu wyrastaja z tych samych korzeni, co trabka, a zatem z tradycji
Orientu, zaadaptowanej w Hiszpanii, Wtoszech i Ziemi Swietej okoto roku 1000 (patrz:
rozdziat 3.3.2. Tragbka).?’? W XIII wieku, w trosce o wiekszg poreczno$é¢ trab o pokaznych
rozmiarach, zaczgto ich diugie rurki formowa¢ w charakterystyczne, lagodne zatamania
w jednej plaszczyznie, przypominajace ksztalt duzej litery S. Tak powstata tzw. trgbka esowata.
Instrumenty te szybko zyskaly uznanie i, u boku szatamai, pomortéw, dawnych kornetéw i in.,

weszly na state do zespotow muzyki dworskiej, stajgc sie ich integralng czgscig.?”?

D)

C .

Ryc. 8 Trgbka esowata >’

Na poczatku wieku XIV w Niemczech pojawiajg si¢ trabki suwakowe. Ich wynalezienie
Jozef Pawlowski komentuje nastepujaco: Milowym krokiem na drodze powstawania puzonu

byto odcigcie poczgtkowej czesci rurki ustnikowej i takie zmniejszenie jej zewnetrznej Srednicy,

27! Grove Music Online, Trumpet — op. cit.
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by mozna jq byto wsungé do dalszej czesci rurki. To teleskopowe, szczelne potgczenie rurek
umozliwiato przesuwanie ich, a tym samym zmiany dlugosci przewodu glosowego. Wydtuzanie
lub skracanie stupa powietrza pozwalalo osiggac nie jedng — jak dotqd — lecz wiele skal
naturalnych. W praktyce przesuwanie to zmieniato owe skale w granicach do trzech, a nawet
czterech pottonow. Ten prosty, a zarazem genialny pomyst do pewnego stopnia rozwigzat wigc
problem skali chromatycznej instrumentow detych blaszanych. Tak uformowany instrument
stanowi trgbke suwakowq. Podczas gry na niej palce lewej reki podtrzymujq odcinek rurki
ustnikowej z ustnikiem, zas prawa reka przesuwa pozostatg czesc instrumentu. Podtrzymywana
nieruchoma czes¢ rurki tworzy jakby prowadnice, a przesuwana po niej reszta instrumentu —
rodzaj suwaka.’”> W terminologii angielskiej instrument okreSlany zostaje jako sackbut —
nazwg wywodzaca si¢ od starofrancuskiego saquer (,,ciagnac”) 1 bouter (,,pchac”),
co bezposrednio odnosi si¢ do ruchomego suwaka. W jezyku niemieckim z czasem
ugruntowuje si¢ termin posaune, zas we Wloszech trombone — augmentatyw stowa tromba,
ktory sugeruje wiekszy, powazniejszy rejestr brzmieniowy.?’¢

W instrumentarium konca XV wieku pojawiajg si¢ wyrazne wzmianki o puzonie jako
osobnym typie konstrukcyjnym, nie tylko wiekszej trabce. Niestety, nazwisko konstruktora, jak
réwniez konkretna data i miejsce narodzin pierwszego puzonu pozostaja dla nas tajemnica.
Mozliwe, Ze instrument ten nie byt dzielem jednego wynalazcy, lecz rezultatem zbiorowego
doswiadczenia kilku budowniczych trabek suwakowych, pracujacych wspdlnie nad
udoskonaleniem znanej formy. Na szczgscie zachowane zrodla — zar6wno pisane dokumenty,
jak 1 tabulatury dawnych kompozytorow — pozwalaja z duzym prawdopodobienstwem
umiejscowi¢ genez¢ tego instrumentu w burgundzkich warsztatach mig¢dzy rokiem 1434
a 1468.277

Pierwsze puzony renesansowe, budowane jeszcze bez jednolitych proporcji,
charakteryzowaty si¢ nieco mniejsza czara gtosowa niz pozniejsze instrumenty barokowe, a ich
suwaki miaty znacznie mniejszy zakres, umozliwiajgc rozszerzenie skali naturalnej zaledwie
o kilka pottonéw. Instrumenty te odgrywaly istotng role w praktyce muzyki sakralnej — ich
kantylenowe, czyste intonacyjnie brzmienie znakomicie wspierato chory koscielne.?’® Rosngce
zapotrzebowanie na instrumenty dete w ko$cielnych i dworskich zespotach uruchomito

lawinowy rozwdj warsztatow rzemie$lniczych, ktore nie tylko zwiekszyty skale produkcji, ale
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réwniez podniosty jej jakos¢. Wprowadzano nowe rozwigzania konstrukcyjne i korzystano
z coraz bardziej wyrafinowanych technik obrébki metalu, napedzanych osiagnigciami
owczesne] metalurgii. Ta kumulacja wiedzy i technologii sprawita, ze budownictwo puzonowe
weszto w zloty wiek. Niekwestionowanym centrum tego rozkwitu byla XVI-wieczna
Norymberga. Produkowane tam puzony uchodzily za arcydzieta rzemiosta: ich tworcy
opanowali do perfekcji sztuke formowania cienko$ciennych rurek — zaréwno cylindrycznych,
jak 1 stozkowych, z pojedynczych kawatkéw metalu. Co wigcej, potrafili oni giag¢ owe rurki
z zadziwiajaca precyzja, zachowujac nienaruszony profil, co w tamtym czasie stanowito nie
lada wyzwanie technologiczne. Dobrze wyposazone warsztaty wspieraty ten kunszt i czynity
produkcje nie tylko bardziej wydajng, ale i konsekwentnie wysokiej jako$ci.?”

Na przestrzeni XVII wieku konstrukcja puzonu zmieniata si¢ konsekwentnie.
Powigkszano rozmiary czary glosowej, co wplywalo na szlachetniejsze i1 ciemniejsze
brzmienie. Rownolegle poglebiato si¢ rozrdznienie migdzy poszczegdlnymi typami puzonow:
altowym, tenorowym, basowym, a lokalnie nawet kontrabasowym. W warsztatach niemieckich
i niderlandzkich utrwalila si¢ praktyka wykonywania suwaka z dwoch odrgbnych rur
(zewngtrznej 1 wewnetrznej), a niekiedy wzmacnianie ich elementami mosi¢znymi dla
zwigkszenia trwato$ci i szczelno$ci. W praktyce orkiestrowej i operowej puzonowi rzadko
powierzano jednak rolg solowa. W Anglii, Niemczech i Austrii pojawia si¢ wiele zachowanych
partii puzonu, lecz najcze¢sciej maja one charakter colla parte, wspierajacy bas wokalny lub
instrumentalny. %

W praktyce XVII-wiecznej wykorzystywano jedynie cztery gldwne pozycje: pierwsza
odpowiadata dzisiejszej drugiej, druga — czwartej, trzecia — szostej, a czwarta byta tozsama
z dzisiejsza siodmg. Taki uktad pozwalal na wykonanie pelnej skali diatonicznej, co
w zupehos$ci wystarczalo do realizacji repertuaru tamtych czasow. W baroku, a nast¢pnie
klasycyzmie puzon zaczyna zyskiwaé funkcje¢ symboliczng w muzyce orkiestrowej, wyrazajac
nierzadko tragizm i transcendencj¢. Pojawia si¢ zazwyczaj jako mocny glos z zaswiatéw
w momentach szczegdlnego napigcia lub grozy, np. w Don Giovannim Mozarta, a niekiedy, jak
w Requiem tegoz kompozytora, towarzyszy $piewakom solistycznym kontrapunktem. Do
konca XVIII wieku puzony bazowaty na rgcznie kontrolowanej dlugosci rury za pomoca
suwaka, bez wentyli. W instrumentach austriackich i potudniowoniemieckich dominowatly

krotkie, szerokie suwaki, sprzyjajace intonacyjnej precyzji w ciasnych przestrzeniach
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ko$cielnych.! W kregu wiedenskim i drezdenskim dziatato wielu budowniczych puzonow,
ktérzy utrwalili forme ,.klasyczng” tego instrumentu: z wyraznym podziatem na cz¢$¢ suwaka
1 dluga, profilowang czar¢ gtosowa. Suwak stawat si¢ coraz bardziej precyzyjny — poprawiano
szczelno$é, dtugos¢ pozycji oraz ergonomi¢. Nie bez znaczenia pozostaje tez kwestia ustnika,
ktorego ksztalt zaczeto réznicowaé w zaleznosci od rejestru i1 funkcji instrumentu — od
szerokich, ptytkich form altowych po glebokie i masywne ustniki basowe.?%?

Podobnie jak rog i trabka, réwniez i puzon nie uniknal eksperymentowania z wentylami
u poczatku wieku XIX. Pierwsze puzony wyposazone w wentyle pojawity si¢ okoto 1830 roku
w Austrii, skad stosunkowo szybko trafity do Wioch, gdzie przez caly XIX wiek cieszyly si¢
duza popularnoscig zardéwno w orkiestrach symfonicznych, jak i operowych. Instrumenty te
przyjmowaly zrdznicowane formy: od konstrukcji przypominajacej klasyczny puzon basowy,
po modele o sylwetce zblizonej do tuby. Szczegélnie ta druga forma okazata si¢ niezwykle
funkcjonalna w kontekscie orkiestr detych, zwlaszcza wojskowych formacji marszowych
i paradnych.?® Jako ze prapremiera przedmiotowej opery odbyla si¢ w roku 1829, mozna
przypuszczaé, ze wykorzystano wowczas puzony klasyczne, z suwakiem o pelnym zakresie
sze$ciu pozycji, o dos¢ waskich czarach gtosowych i ustnikach dostosowanych do idiomu
brzmieniowego orkiestry Teatro del Fondo. Na podstawie tessitury partii zawartych

w manuskrypcie partytury, mozna stwierdzi¢, ze byty to puzony: altowy, tenorowy i basowy.?%*

3.4. Kotly

Historia kottow wywodzi si¢ z kregu kultur wschodnich, takich jak Mezopotamia,
Persja czy Bizancjum. Instrument zostat zaadaptowany do $wiata zachodniego nie w wyniku
stopniowej ewolucji, lecz na skutek gwattownych, kulturowych impulséw: krucjat, ekspansji
islamu i zwigzanych z nimi kontaktow militarnych i dyplomatycznych. Pierwsze europejskie
wzmianki o bebnach przypominajacych kotty pojawiaja si¢ w XII i XIII wieku — najpierw
w kontek$cie jezdzieckich instrumentéw wojskowych, a nastgpnie jako elementy

ceremonialnych orszakow, w ktorych petnity funkcje symboliczng i reprezentacyjng. Kotly nie
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byty zatem w tym czasie instrumentami czysto muzycznymi, ale raczej znakiem sity i obecnos$ci
wiadzy .28

W wiekach XIV i XV pojawit si¢ w Europie typ kotla, ktory dal poczatek formie znanej
dzi§, z potkolistym korpusem, wykonanym z metalu (najczg¢sciej mosiadzu lub miedzi)
1 naciggni¢ta nan naturalng membrang, pierwotnie przytwierdzong za pomoca skorzanych
wigzan. Te $redniowieczne i1 renesansowe kotly miaty zazwyczaj §rednice od 35 do 60 cm
1 byly noszone lub umieszczane na specjalnych stelazach — ich zastosowanie byto jednak wciaz
niemal wylgcznie ceremonialne.?®® Curt Sachs opisuje wyprawe postow krola czeskiego
i wegierskiego Whadystawa V Pogrobowca z prosba o reke corki francuskiego kréla Karola VII
w 1457 r. Wyprawie tej towarzyszyli kotli$ci, wzbudzajac zadziwienie francuzéw — ojciec
Benoit mial wowczas napisaé: nigdy przedtem nie widziano bebnow podobnych do wielkich
kotlow, przenoszonych na grzbiecie konskim.*3

Z biegiem czasu, przede wszystkim za sprawg kapel dworskich i rozwoju muzyki
instrumentalnej w XVI wieku, kotly zaczely petni¢ funkcje bardziej artystyczna. W repertuarze
ceremonialnym rodu Habsburgéw oraz w niemieckich i francuskich kapelach miejskich
zyskiwatly one nowe znaczenie, a ich rola wykraczata poza wojskowy rytual. Nie bez znaczenia
pozostaje fakt, ze pojawiaja si¢ wzmianki o ich strojeniu w konkretnych interwatach —
najczesciej oktawy, kwarty lub kwinty — co $wiadczy o poczatkach myslenia o kotlach jako
o instrumentach harmonicznych, a nie jedynie rytmicznych.?8

Tradycja azjatycka, z charakterystycznym osznurowaniem stuzacym do naciggania
membrany, pozostawala dlugo zywa w Europie Wschodniej. Jeszcze w pierwszej potowie XVII
wieku, w 1636 roku, Marin Mersenne przywotuje taki wlasnie model kotta ,,polskiego”.
Tymczasem na obszarze Niemiec, juz w czasach Sebastiana Virdunga, doszto do zasadniczej
przemiany konstrukcyjnej: archaiczne sznurowanie zostato wyparte przez system metalowych
$rub umieszczonych wokot goérnej czesdci czaszy, ktore — unoszac lub opuszczajac stalowa
obrecz — pozwalaly na precyzyjne napinanie skory. Niemcy szybko wyksztatcity wlasng
tradycje gry na tym instrumencie, jeszcze zanim rozpowszechnily si¢ w Europie jego wigksze
formy. Juz w 1384 roku Filip Smiaty, ksigze Burgundii, miat postaé¢ jednego ze swoich
bebnistéw do Niemiec celem nauki gry na kotlach, co tylko potwierdza range tego regionu jako

wczesnego osrodka perkusyjnej sztuki kottowej. Z biegiem czasu instrument ten zyskat zreszta
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w Europie renome typowo ,niemieckiego”, zarowno w kontekscie jego konstrukcji, jak
i charakterystycznej praktyki wykonawczej.?%’

W wieku XVIII kotty w Europie Zachodniej pozbawione zostaly archaicznych
sznurowan na rzecz mechanizmu $rubowego. Obrecz opasujaca krawedZ naczynia zostata
potaczona z mechanizmem podno$nikéw, ktory pozwalal na wzglednie doktadne nacigganie
membrany przy pomocy metalowych $rub rozmieszczonych rownomiernie wokot krawedzi
kotta. Technika strojenia nadal jednak byla problematyczna. Strojenie przez pokrecanie
$rubami, cho¢ znacznie skuteczniejsze niz dawne sznurowanie, pozostawalo czasochtonne,
zwlaszcza w sytuacjach, ktore wymagaty szybkiej zmiany wysokosci dzwigku. Kompozytorzy
wcigz musieli ogranicza¢ si¢ do uzycia tylko dwoch dzwigkow, najczesciej prymy toniki
1 dominanty, ktére mozna byto nastroi¢ na dwoch kottach. Takie ograniczenie determinowato
nie tylko fakture partii kottow, ale tez wptywato na charakter catych ustgpow orkiestrowych.
Warto zauwazy¢, ze sama misa instrumentu zaczeta przybiera¢ coraz bardziej ustandaryzowane
ksztatty. Wykonana z miedzi, rzadziej z brazu lub stopdw mieszanych, byla wykuwana r¢cznie,
niekiedy miotkowana dla poprawienia rezonansu. Powierzchni¢ polerowano, a gladkos¢
wnetrza miata bezposredni wplyw na charakter brzmienia, czynigc je cieplejszym i bardziej
migkkim.?%°

Osobny watek stanowila membrana. W XVIII wieku najcze$ciej stosowano btong
wykonang ze starannie wyprawionej skory cielecej. Wybor 1 przygotowanie tejze skéry byto
rytualem — musiata by¢ idealnie gtadka, o rownomiernej grubosci i odpowiedniej elastycznosci,
poniewaz wszelkie niedoskonato$ci natychmiast rzutowaly na intonacj¢ 1 artykulacjg.
Nawilzenie btony przed koncertem miato kluczowe znaczenie: zbyt sucha tracita sprezystosé
i stawala si¢ niestrojna, zbyt wilgotna natomiast stawala si¢ ,,gabczasta” i tracita rezonans.?*!

W XIX wieku w niemal kazdym kraju wynalazcy intensywnie poszukiwali rozwigzan
umozliwiajacych szybkie i1 precyzyjne przestrojenie kotta. Tak powstaly tzw. kotly
mechaniczne. Najbardziej udane konstrukcje opieraly si¢ na systemie centralnej sruby gléwne;j
lub dzwigni, obracaniu catej misy badz manipulacji przektadnig zebata za pomocg stopy —
czesto poprzez specjalny pedat. Przelomowa innowacje w tym zakresie stanowit wynalazek
Gerharda Cramera, kotlisty dworu monachijskiego, ktory juz w 1812 roku opracowat

urzadzenie strojace oparte na dzwigni i kotach koronowych. Ruch dzwigni przekazywany byt
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przez o$ i mechanizm zgbaty do $ruby centralnej, ktéra podnosita lub opuszczata obrecz

napinajacg membrane¢ za pomocg metalowego jarzma.

Ryc. 9 Szkic pierwszego tzw. kotla mechanicznego, autorstwa G. Cramera *%’

Rownolegle Johann Stumpff z Amsterdamu skonstruowat i opatentowal w 1821 roku
kociol z systemem rotacyjnym: napr¢zenie btony zmieniato si¢ poprzez obrét calej misy.
Jednak najwigksze znaczenie miaty modele, w ktérych mechanizm opierat si¢ na korbie
recznej, potaczonej z ramieniem kotyski. Ta z kolei byta powigzana z obrgcza kontrujaca za
posrednictwem systemu pretow, co pozwalato regulowac napigcie membrany w sposob szybki
i stosunkowo precyzyjny.>?

Dywagujac nad kottami zastosowanymi podczas prapremiery przedmiotowego dzieta,
mozna przypuszczaé, ze instrumenty stosowane wowczas w Teatro del Fondo byty
tradycyjnymi kotlami sSrubowymi, wyposazonymi w klasyczne systemy napinania naciagu przy
pomocy $rub rozmieszczonych wokoét obreczy misy. Trudno zaktadaé, by kotly maszynowe,
czy tym bardziej pedatowe (ktére dopiero si¢ rodzity w osrodkach niemieckojezycznych),
zdazyty przedostac si¢ na poludnie Pétwyspu Apeninskiego i zosta¢ tam wdrozone do praktyki
orkiestrowej juz w 1829 roku. Takie instrumenty mialy zdominowaé sceny operowe dopiero
w pbzniejszych dekadach. W $wietle powyzszego, a takze manuskryptu partytury,
najprawdopodobniejszym kandydatem do wykonania partii kottéw podczas prapremiery
1l giovedi grasso byly dwa instrumenty r6znej wielko$ci, o czaszach mosieznych, z naciaggiem

cielgcym, strojonym $rubowo do konkretnych funkcji harmonicznych.
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4. Analiza formalno-stylistyczna opery G. Donizettiego I/ giovedi
grasso

O dobrej przyswajalnosci opery we Wloszech w pierwszej potowie XIX wieku
decydowato powszechne przestrzeganie przez kompozytora szeregu konwencji muzycznych.
Rowniez i Donizetti postugiwat si¢ w zréznicowanym stopniu pewnymi konwencjami —
zastatymi oraz samodzielnie wypracowanymi. W latach swojej dziatalno$ci kompozytor ten
zyskal wigkszg swobode 1 zrecznos¢ w traktowaniu tych konwencji, ale nigdy nie doszedt do
punktu catkowitego zerwania z nimi. Mozna nawet stwierdzi¢, ze miarg oryginalnosci
Donizettiego jest jego adaptacyjno$¢ w postugiwaniu si¢ konwencjami i umiej¢tne sposoby ich
modyfikowania.

Tworcami, ktorzy mieli najwigkszy wplyw na wczesny jezyk kompozytorski
Donizettiego byli J.S. Mayr i G. Rossini. W przedmiotowe]j operze uwidacznia si¢ wciaz
oddziatywanie tych kompozytoréw, jednak nie brak elementow wskazujacych na
indywidualizowanie si¢ wtasnego stylu kompozytorskiego tworcy z Bergamo. Opera Il Giovedi
Grasso powstala w roku 1829 dla neapolitanskiej publicznosci i nie brak jej elementow
wspolnych z innymi dzielami tego kompozytora napisanymi w tamtym okresie, takimi jak
Gianni di Calais lub I pazzi per progetto. Podobienstwa te uwidaczniajg si¢ w szczegolnosci
w zakresie budowy formalnej — zaro6wno na poziomie makroformy, jak i struktury konkretnych
numerdw muzycznych.

Opera Il Giovedi Grasso rozpoczyna si¢ krotkim preludium. W calej swojej tworczosci
Donizetti wyraznie roznicuje uwertur¢ (sinfoni¢) od preludium. Sinfonie Donizettiego
nasladuja ogolny schemat rossiniowski — otwieraja si¢ charakterystycznym powolnym
wstepem, ustanawiajacym tonike, po ktoérym nastepuje szybka cze$¢ zasadnicza z dwoma
kontrastujgcymi ze sobg tematami lub grupami tematycznymi. Jednak przewazajaca liczba oper
Donizettiego (41) — w tym przedmiotowe dzielo — w miejscu sinfonii, zawiera krotkie
preludium. Wigkszo$¢ preludiow Donizettiego plasuje si¢ pomiedzy krotka sekwencja
akordowg a nieco bardziej rozbudowanymi formami. Przedmiotowe preludium utrzymane jest
w jednym tempie, w ktoérym idee rytmiczne i melodyczne wystepuja w zréwnowazonych
grupach.?**

Melodyka w przedmiotowej operze jest typowa dla czasu i regionu powstania, a zatem
wyrasta wprost z tradycji rossiniowskiej. Niemniej daje si¢ zauwazy¢ typowe dla Donizettiego

stosowanie pelnych gracji, wrgcz zmystowych chromatycznych nut przejsciowych w toku

294 William Ashbrook — Donizetti and his Operas; Cambridge University Press 1982; s. 240-241
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prostych melodii diatonicznych, jego upodobanie do kadencji i poétkadencji od piatego do
trzeciego stopnia gamy, stylistycznych nawigzan ludowych, jak rowniez stosowanie lirycznych
melodii w metrum 6/8, co prowadzi do charakterystycznej mazurkowej stylizacji
wszechobecnego o$miozgtoskowca. Najbardziej godna uwagi jest zdolno$¢ Donizettiego do
budowania dtugich i przekonujacych ustepdw z rozwinigcia prostego i czgsto przewidywalnego
pojedynczego pomystu rytmicznego.>”?

Dzieto przeznaczone jest na 2 flety, 2 oboje, 2 klarnety, 2 fagoty, 2 rogi, 2 trabki,
3 puzony, kotly i pelng obsad¢ kwintetu smyczkowego. Donizetti stosuje kreatywne
operowanie barwami instrumentow detych jako uzupehlieniem kolorystycznym partii
smyczkow. Przy powtdrzeniach melodii nierzadko dubluje ja jeden solowy instrument dety —
flet, klarnet lub trabka. Modulacje bywaja zaznaczone za pomocg dlugo trzymanych akordow
orkiestrowych. Tutti s3 zazwyczaj glosne i petne brzmieniowo, a akompaniament lirycznych
pasazy tworza miarowe motywy rytmiczne, w nieco bardziej ludowym wariancie maniery

Rossiniego.?”®

4.1. 1l Giovedi Grasso — tres¢ opery

Prapremiera dzieta odbyta si¢ w Teatro del Fondo w Neapolu, 26 lutego 1829. Libretto,
na podstawie Il nouveau Pourceaugnac Scribe’a i Delestre-Poirsona, napisal Domenico
Gilardoni.?®” Dzieto przeznaczone jest na o$mioro solistow i orkiestre. Akcja rozgrywa sig
w wieku XVII, w wiosce nieopodal Paryza.

Dwoje ukochanych — Nina (sopran) i Teodoro (tenor), ubolewaja nad faktem, ze ojciec
Niny — Putkownik (bas buffo), obiecat ja prostemu wiesniakowi — Ernesto (tenor). Sigismondo
(baryton), potwornie zazdrosny o swoja zon¢ Camille (mezzosopran), postanawia pomoc
mlodym kochankom rozwigza¢ t¢ problematyczng sytuacj¢. Jako ze uwaza Ernesta za osobe
o bardzo ograniczonym intelekcie, knuje intryge, w ktora angazuje wszystkich mieszkancow.
Wiedzac, kiedy Ernesto ma si¢ zjawié¢, proponuje wszystkim, aby przebrali si¢ jak w Thusty
Czwartek 1 doprowadzili delikwenta do catkowitej dezorientacji w otaczajacej go sytuacji.
Sigismondo poda si¢ za jego dawnego przyjaciela — Monsieur Piquet’a, Camilla bedzie dawng
kochanka Ernesta (Madama Piquet), ktérag ten mial porzuci¢ przed laty. Calg skrzetnie

zaplanowang intryge psuje stuzaca Stefanina (sopran), ktéra nie zna Ernesta osobiscie

295 Ph. Gosset — op. cit.; s. 128
2% Tamze; s. 135
297 Piotr Kaminski — Tysigc i jedna opera; Polskie Wydawnictwo Muzyczne; Krakow 2008; str. 331-332
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1 otworzywszy mu drzwi, zdradza mu szczeg6élowo zamiary spiskowcow. Ernesto postanawia
zabawi¢ si¢ ich kosztem, podejmujac gre — do Sigismonda zwraca si¢ faktycznie jak do starego
kamrata, natomiast Camille zaczyna przeprasza¢ za swa niewiernos¢, co tylko wzmaga
podejrzenia zazdrosnego m¢za. Ponadto wysyta do putkownika list z prosba o rychty powr6t
do domu. Gdy ten si¢ zjawia, Ernesto odkrywa karty, przyznajac si¢ do oszukania pozostatych,
jednak widzac mitos¢ Niny i Teodora, osobiscie aprobuje ich zwigzek, wycofujac si¢
z wlasnych zamiarow. Decyzj¢ t¢ blogostawi putkownik i cata historia konczy sie¢

szczesliwie.?”®

4.2. 11 Giovedi Grasso — analiza formalno-stylistyczna

Dzieto sktada si¢ z siedmiu numeréw muzycznych:
1. Preludium
2. Introdukcja
3. Aria (Ernesto)
4. Aria (Il Colonello)
5. Tercet (Camilla, Ernesto, Sigismondo)
6. Duet (Nina, Ernesto)
7. Aria (Sigismondo)
8. Finat (Nina, Stefanina, Camilla, Ernesto, Teodoro, Sigismondo, Il Colonello, Cola),
poprzedzielanych recytatywami secco. Partia continuo zrealizowana zostala na pianoforte,
natomiast oryginalne recytatywy w jezyku wtoskim, na potrzeby przedmiotowej warszawskiej

premiery, zostaly przetlumaczone na jezyk polski przez Joanng Crosetto.

4.2.1. Preludium
Tonacja: C-dur

Metrum: 3/4

Agogika:
Majestatyczne Preludium otwierajace dzieto utrzymane jest w powolnym tempie Larghetto,

zinterpretowanym przeze mnie jako J =54,

298 na podstawie: Gaetano Donizetti — Il Giovedi Grasso; Revisione V. Frazzi; Edizioni Musicali OTOS, Lucca;
n. 2073. (wyciag fortepianowy)
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Obsada wykonawcza:

Preludium przeznaczone jest na pelng obsade instrumentalng orkiestry:

3/2/2/2  2/2/3/0, timp., archi

Faktura:
Faktur¢ muzyczna, pod katem skoordynowania planéw brzmieniowych nalezy okresli¢ jako

prosta i diagonalna.

Harmonika:
Z punktu widzenia harmonicznego Preludium oscyluje wokot dwoch funkcji — toniki i

dominanty. Schemat harmoniczny wyglada nastepujaco:

Takty: Funkcja harmoniczna:

1-2 T

3-4 TVI

5-7 (D$”)D

8-11 D4<— (D22)D-D

12-14 D '

Preludium zawiera jedng kulminacje — akord septymowy zmniejszony fis7>

(dominant¢ nonowa z nong matg bez prymy wtracong do dominanty), osiagnigty w takcie 5
w wyniku sekwencji harmonicznej widocznej powyzej. Na podstawie tego spostrzezenia

mozna uprosci¢ schemat harmoniczny do okreslenia struktury kadencyjne;j:

Takt: 1 - 5 - 8
Funkcja harm.: T (DD D

4<
Makroforma:

Preludium sktada si¢ jedynie z 14 taktéw. Mechanizmem formy jest szeregowanie na poziomie

makroformy — mozna w nim wyodrebnié trzy fazy:

Faza: Takty:
A 1-6

B 8-11

C 12-14
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FAZA A

Zasada ksztaltowania:

Faza A jest ksztaltowana na zasadzie powtdrzenia sekwencyjnego fraz w kierunku
zstepujacym. Sklada si¢ z trzech dwutaktowych, réznorodnych motywicznie fraz powstatych
przez szeregowanie motywoOw, opartych kolejno na tonice, tonice szostego stopnia oraz
dominancie nonowej z nong mala, wtraconej do dominanty. Dwie pierwsze frazy posiadaja
identyczna struktur¢ melodyczno-rytmiczng — sktadaja si¢ z dwoch jednotaktowych motywow.
Trzecia fraza, w miejscu motywu drugiego, zawiera pauze generalng, utrzymujaca napigcie

osiggnigtego za sprawg sekwencji harmonicznej akordu septymowego zmniejszonego.

Melodyka i rytmika:

Pierwszy motyw kazdej z trzech fraz zdania A zbudowany jest na rytmie punktowanym,
wznoszaca linia melodyczna opiera si¢ na kolejnych stopniach akordu, poczynajac od jego
prymy. Jest to motyw niepelny — zawiera tylko dwie fazy rozplanowania napi¢¢ melodyczno-
rytmicznych — narastanie i1 kulminacj¢, osiagni¢ta na pierwszej mierze nast¢pnego taktu.
Pierwszy motyw zaprezentowany zostaje kazdorazowo przez grupg basowa instrumentow
smyczkowych — wiolonczele 1 kontrabasy, unisono z puzonami, ktérych zastosowanie stanowi
uzupehienie kolorystyczne oraz wzmocnienie dynamiczne. Wszystkie pozostate instrumenty
towarzysza pierwszemu motywowi trzymanym przez caly takt akordem. Drugi motyw
wybrzmiewa jedynie w pierwszych dwoch frazach. Sklada si¢ na niego figurowany rytmicznie
(triola szesnastkowa) akord (t. 2. — C-dur, t. 3. — a-moll) powtorzony trzykrotnie, kolejno przez

klarnet, oboj oraz flet piccolo.

Larghetto Revisione V. Frazzi
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Przykt. 1. Preludium, t. 1-6
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Dynamika:

Cata pierwsza faza utrzymana jest w dynamice forte (wg partytury).

Takt 7. ma charakter lacznikowy. Pierwszy raz pojawia si¢ w nim dynamika piano.
Wykorzystuje on materiat rytmiczny drugiego motywu pierwszej frazy. Motyw ten polega na
trzykrotnym powtorzeniu figury triolowej — tym razem przez altowki i1 wiolonczele,
z charakterystycznym skokiem o kwint¢ zmniejszong c-Fis, co stuzy utrzymaniu napigcia
harmonicznego dominanty nonowej z nong mata wtraconej do dominanty, ktoérej rozwigzanie

nastepuje w kolejnym takcie.

Przykt. 2. Preludium, t. 7

FAZA B

Zasada ksztaltowania:

Czterotaktowa faza B stanowi homofoniczna fraza ksztattowana na zasadzie szeregowania

motywoOw. Jest to fraza jednorodna motywicznie, obejmujgca wariacyjne powtdrzenie motywu.

Melodyka i rytmika:

Pierwsza czg$¢ fazy B (takty 8-9) jest motywem pelnym, narastajacym w pierwszym takcie
(falista linia melodyczna), osiagajacym kulminacj¢ na pierwszej mierze taktu drugiego (dzwigk
op6zniajacy 9-8), nastepnie rozwigzujacym napiecie (takt 9) w kierunku opadajacym.

W taktach 10-11 materiat muzyczny zostaje powtdrzony identycznie do taktow 8-9. Linia

melodyczna tej frazy posiada waski ambitus — seksty mate;.
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Przykt. 3. Preludium, t. 8-9
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Orkiestracja:

Materiatl tematyczny powierzony jest pierwszym skrzypcom. Drugie skrzypce i altowki
realizujg kontrapunkt, natomiast sekcja basowa trzyma quasi nut¢ pedalowa, prym¢ dominanty
— G. W taktach 10-11 w ramach uzupetnienia kolorystycznego dotaczaja subtelnie rogi, fagoty
i flety. Tym ostatnim zostaje powierzony materiat tematu, ktory wykonuja z pierwszymi

skrzypcami w interwale oktawy.

Dynamika:

Rozplanowanie napi¢¢ melodyczno-rytmicznych wewnatrz motywu spotggowane jest prostym
zabiegiem dynamicznym — crescendo od piana w takcie 8 i diminuendo w takcie 9, powtdrzone

na tej samej zasadzie w taktach 10-11.

FAZA C

Faza B konczy si¢ diminuendem, prowadzacym do rozpoczynajacej si¢ w piano fazy C,
ksztattowanej na zasadzie prostego powtorzenia motywicznego.

Dwa motywy — w taktach 11. 1 12. sg niemal identyczne — r6znig si¢ jedynie pozycja akordu
dominantowego forte, na pierwsze] mierze kolejnego taktu. Altowki 1 wiolonczele
wykorzystuja, w dynamice piano, material tacznika z taktu 7, tym razem opierajac si¢ na
dominancie. Na pierwsza miar¢ taktu 12. i 13. wybrzmiewa tutti — poprzedzony przedtaktem

szesnastkowym — akord G-dur.
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Przykt. 4. Preludium, t. 11-13

ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

Z punktu widzenia dyrygenckiego Preludium nie wykazuje znaczacych probleméw
wykonawczych. Istotnym zagadnieniem podczas przedmiotowej premiery stato si¢ dla mnie
rozplanowanie balansu dynamicznego w taktach: 1, 3 1 5, tak aby mocne brzmienie trzymanego
akordu tutti nie przykryto materiatu melodycznego. W taktach 2 i 5, pomimo wykonywania

motywu kolejno przez rdznych instrumentalistéw (polifonia orkiestrowa), nalezato zadbaé
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o cigglo$¢ narracji muzycznej — myslenie linearne. W fazie B cale cztery takty zostaty
wykonane jako jedna, nieprzerwana fraza. Gest dyrygencki musial wobec tego zasugerowaé
ciagglo$¢ narracji, legato ,,nadrzedne;j” frazy, niezaleznie od tukowania pojedynczych motywow,
ktére rowniez zostato zrealizowane, zgodnie z tekstem muzycznym.

W taktach 12 1 13 ptynny i subtelny gest powinien zapobiega¢ zbednemu, nadmiernemu
akcentowaniu przez altowki i wiolonczele 6semek wypadajacych na miar¢ natychmiast po
tukowanej trioli. W opozycji do wspomnianego materiatu, utrzymanego w dynamice piano,
auftakt do pierwszej miary nastepujacych taktow winien by¢ zdecydowany i ostry, aby utatwic
muzykom wspolne i zgodne z triumfalnym charakterem wykonanie akordow forte, a zwlaszcza
poprzedzajacych ich — nieprzepunktowanych — szesnastek.

Preludium konczy si¢ — jak wigkszo$¢ preludiow Donizettiego — akordem
dominantowym, po ktérym bezposrednio powinna nastgpowac Introdukcja, ktorej pierwszy
akord stanowi rozwigzanie dominanty w postaci toniki. Na potrzeby przedmiotowej premiery,
z uwagi na rezyseri¢, natychmiast po wolnym Preludium dodana zostata instrumentalna cze$¢
szybka, bazujaca wylacznie na materiale muzycznym numeru 3. — arii Ernesta. W niniejszym
ustgpie instrumentalnym melodia tenora zostala powierzona pierwszym skrzypcom,

w dopasowanym do ich mozliwo$ci wykonawczych rejestrze (oktawe wyzej).

4.2.2. Introdukcja

Mechanizm formy:

Introdukcja sklada si¢ z 215 taktow, numerowanych w partyturze od taktu 15 — jako
kontynuacja Preludium. Mechanizmem formy Introdukcji jest szeregowanie na poziomie

makroformy — mozna w niej wyodrgbni¢ trzy fazy:

Faza: Takty:
A 15-53

B 54-111
C 112-229

Obsada wykonawcza:

Nina, Stefanina, Camilla, Teodoro, Sigismondo

orch.: picc/2/2/2/2  2/2/3/0, timp., archi
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FAZA A

Tlumaczenie tekstu:

NINA e TEODORO

E sia vero, amato bene,
ch'oggi perderti degg'io?
Ah, per noi, bell'idol mio,
par che speme piu non v'e.

SIGISMONDO
(Si...)

STEFANINA
Deh, mirate com'e afflitta
la mia cara padroncina...

SIGISMONDO
No...

STEFANINA
...derelitta, poverina,
quasi piangere mi fa.

SIGISMONDO
Questa...

TEODORO e NINA
E sia ver...

CAMILLA

Zitto...

Che fa?...

Mio marito, nol vedete?
Concertato, egli avra di gia pensato
cio che far si converra.

STEFANINA
Deh, mirate come afflitta...

SIGISMONDO
E poi...
Che dice?... Certo...

STEFANINA
...derelitta, poverina, fa pieta.

NINA i TEODORO

Czyz to prawda, moja mito$ci,

ze musze ci¢ dzis straci¢?

Ach, wydaje sie, boska pieknosci,
ze nie ma juz dla nas nadziei.

SIGISMONDO
(Tak...)

STEFANINA
Ach, popatrzcie, jakze strapiona
jest moja droga panienka...

SIGISMONDO
Nie...

STEFANINA
...opuszczona, biedna,
niemal doprowadza mnie do tez.

SIGISMONDO
Ta...

TEODORO i NINA
Czyz to prawda...

CAMILLA

Cicho...

Coz to?...

Nie widzicie mojego meza?
Na pewno juz obmyslit,

co nalezy zrobi¢.

STEFANINA
Ach, popatrzcie, jakze strapiona...

SIGISMONDO
A potem...
Co takiego?... Rzecz jasna...

STEFANINA
...opuszczona, biedna, jak mi jej zal.

Tonacja: C-dur — G-dur
Metrum: 6/8
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Agogika:

Faza A utrzymana jest w tempie Larghetto, zinterpretowanym przeze mnie jako j =108.

Zasada ksztaltowania:

Faza A ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania na poziomie mikroformy — zaréwno

poprzez powtarzanie, jak i zestawianie fraz i zdan muzycznych.

Wewnatrz fazy A mozna wyodrebnic nastgpujace ogniwa:

Ogniwo:
a

al

b

Ogniwo a:

Harmonika:

takty:
15-17
18-19
20-23
23-25
25-28

Takty: Material: Obsada:

15-28 Temat 1 orkiestra

28-38 Temat 1 + Nina, Teodoro

38-45 Temat 2 + Stefanina, Sigismondo
42-45 Temat 2 + Camilla, Teodoro
46-49 Temat 3 JwW.

50-54 coda JwW.

Funkcja harmoniczna:

T
S-D-T
T-(D)S-D§=3-T
D-T-D-T
D-T-D-T

Jak wida¢ powyzej, harmonika wstgpu nie jest rozbudowana, zawiera dwa momenty

nagromadzenia napig¢cia harmonicznego — dominanta septymowa wtragcona do subdominanty

w takcie 21 wraz z jej rozwigzaniem oraz poczatek drugiego zdania muzycznego (takt 23)

1 jego powtorzenie w takcie 25. W zwigzku z tym schemat harmoniczny instrumentalnego

wstepu Introdukcji (ogniwa a) mozna uprosci¢ do nastepujacej struktury kadencyjne;j:

Takt:

15 21 23 27

Funkcja harm.: T (D7)S-T D T
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Dynamika:

Catle ogniwo a utrzymane jest w dynamice piano. Nalezy uwzgledni¢ jednak naturalne zmiany

dynamiczne wynikajace z frazowania do i od wymienionych punktéw kulminacyjnych.

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania fraz. Sktadaja si¢ na nie dwa zdania
muzyczne. Pierwsze z nich obejmuje takty 15-23 i zawiera w sobie dwie czterotaktowe frazy
o podobnym materiale melodyczno-rytmicznym, zestawione ze sobg na zasadzie poprzednika
1 nastgpnika. Drugie zdanie (takty 23-28) ma charakter lacznikowy 1 zawiera
w sobie dwie jednakowe, dwutaktowe frazy oraz motyw zakonczeniowy, oparty na tonice,

przez co utrwalajacy w tonacji (takty 27-28).

Melodyka i rytmika:

Pierwsze zdanie muzyczne ogniwa a (takty 15-23) bazuje na kantylenowym temacie I
o szerokim ambitusie (oktawa). Melodia tematu I ma ksztatt falisty, rytmicznie opiera si¢ na
wynikajacym z metrum 6/8 rytmie trojkowym, podkreslanym akompaniamentem akordowym
smyczkOw pizzicato na 1., 3., 4. i 6. miare taktu. Tercja toniki (e?) zostaje poczatkowo
umiejetnie opisywana chromatycznie przez dzwigk dis?, po czym melodia wznosi si¢ ruchem
szesnastkowym ku g dwukre$lnemu, wienczac poprzednik, aby nastgpnie, po sekwencyjnym
ruchu szesnastkowym (dwukrotnie powtdrzony motyw rytmiczny: 6semka i cztery, grupowane

po dwie, szesnastki), spocza¢ na wyczekiwanej prymie toniki.

Przykt. 5. Introdukcja, t. 15-23
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Obydwie frazy drugiego zdania sktadajg si¢ z trzech réznorodnych motywow. Pierwszy z nich
bazuje na grupach trzydziestodwojkowych w kierunku wstepujacym, po ktdrych nastepuje ruch
sekundowy po kolejnych stopniach gamy w jakby ,ucietych”, lukowanych grupach
rytmicznych: szesnastka, trzydziestodwojka i pauza trzydziestodwojkowa. Pierwsza fraza —
poprzednik — zwienczona jest grupg trzydziestodwojkowa ze skokiem o kwinte w gore: ¢?-g2.

Nastepnik zakonczony jest pryma toniki.
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Przykt. 6. Introdukcja, t. 23-27

Orkiestracja:

Temat I zostaje poczatkowo zaprezentowany przez dwa klarnety in C w odleglosci seksty,
a przy powtdrzeniu w taktach 19-23 zostaje wzbogacony kolorystycznie przez flety, oboje
1 fagoty. Pierwszemu zdaniu towarzyszy prosty akordowy akompaniament kwintetu pizzicato,
wzbogacony barwowo od taktu 19 przez rogi in F. Materiat tematyczny drugiego zdania zostaje
powierzony pierwszym skrzypcom, od taktu 24 wespot z obojem i fletem. Kontrapunkt jest

realizowany przez wiolonczele.

Vi

Vi

Via

Vie

cb |

Przykt. 7. Introdukcja, t. 25-27
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Ogniwo a'

Tonacja:
C-dur — G-dur

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a' stanowi jedno zdanie muzyczne uksztattowane na zasadzie szeregowania fraz typu:
poprzednik (t. 28-32) i nastgpnik (32-38). Niesymetryczna budowa wynika ze wzbogacenia

nastepnika o kadencj¢ wokalna.

Harmonika:

Ogniwo a' bazuje na niemal identycznym materiale muzycznym, co pierwsze zdanie ogniwa a,
jednak z pewnymi zmianami natury kadencyjnej. W takcie 35. wystepuje wyrzutnia. Ogniwo b
konczy si¢ odcinkiem modulujagcym do tonacji G-dur. Schemat harmoniczny tego ogniwa

rysuje si¢ zatem nastepujaco:

takty: funkcja harmoniczna:
29-30 T
31-32 D-T
33-38 T-TVI-(DS) [D]
C-dur: (D°7) THI- (D) SVI-(Ds- g) D
3 7
G-dur: T
Uproszczona struktura kadencyjna ogniwa b wyglada nastgpujaco:
Takt: 29 34 37
Funkcja harm.: C-dur: T TVI (DZ - 5) D
G-dur: T

Orkiestracja:

W ogniwie a' temat I podejmujg glosy $piewacze — Nina i Teodoro. Zostaje on zaprezentowany
w przewrocie: zamiast w sek$cie — w tercji. Uzupetnienie kolorystyczne wykonujg instrumenty
dete — klarnety i rogi (takt 32) oraz fagoty (od taktu 34), oboje i flety (od taktu 35). W taktach
37-38, podczas zakonczenia kadencji $§piewaczej, rozbrzmiewa petne brzmienie orkiestry tutti,

z wyjatkiem fletu piccolo.
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Melodyka i rytmika:

Material melodyczno-rytmiczny ogniwa a! jest tozsamy z materialem pierwszego zdania
ogniwa a. Wzbogacony zostat o kadencj¢ wykonywang przez solistow-§piewakoéw. Ta
dwutaktowa kadencja opiera si¢ na ruchu sekstowym w kierunku wstgpujacym, po ktérym
nastepuje koloraturowa figura sopranu po dzwiekach gamy (od g?> do d') oraz motyw
zakonczeniowy, ponownie w odleglosci seksty, w kierunku zstepujacym. Kadencja ta zwigksza

ambitus melodii do undecymy.

i

Przykt. 8. Introdukcja, t. 36-38

Dynamika:

Dominujgca cze$¢ ogniwa a' utrzymana jest w dynamice piano. Jedynie zakonczenie kadencji
$piewakow (takt 37) odbywa si¢ z towarzyszeniem brzmienia tutti dominanty wtraconej

podwojnie opoznionej wraz z jej rozwigzaniem, w dynamice forte.

Ogniwo b:
Tonacja: G-dur

Harmonika:
Na ogniwo to sktadaja si¢ dwa identyczne pod katem harmoniki zdania muzyczne — t. 38-41

oraz 42-45.

Takty: Funkcja harmoniczna:
38-41 T SII D’
42-45 T SII D’
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Zasada ksztaltowania:

Zasada ksztaltowania ogniwa b jest szeregowanie na poziomie mikroformy na zasadzie
wariacyjnego powtorzenia zdan muzycznych. Zawiera dwa czterotaktowe zdania o identycznej
harmonice i1 podobnym materiale melodycznym, rozplanowanym jednak wariacyjnie —
polifonicznie, przy drugim powtorzeniu. W sktad kazdego zdania wchodza dwie dwutaktowe,

r6znorodne motywicznie frazy — poprzednik i nast¢pnik.

Melodyka i rytmika:

Materiat tematu II stanowi rezolutna melodia o szerokim ambitusie, utrzymana w rytmie
punktowanym, w artykulacji staccato. Kierunek melodii jest falisty. Melodii towarzyszy

jednorodny akompaniament akordowy na 1., 2., 4.1 5. miarg.
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Przykt. 9. Introdukcja, t. 38-41

Orkiestracja:

1. zdanie muzyczne (takty 38-42):

Pierwszy plan dzwigkowy (material tematyczny) powierzony zostat pierwszym skrzypcom
i Stefaninie (w odleglosci oktawy). Kontrapunkt, sktadajacy si¢ z pojedynczych d6semek
wykonuje Sigismondo, natomiast akompaniament jest realizowany przez drugie skrzypce,

altowki, wiolonczele i kontrabasy.

2. zdanie muzyczne (takty 42-46):

Materiat tematyczny podejmuje Nina i Teodoro w interwale seksty, kontynuuja go
réwniez pierwsze skrzypce. Kontrapunkt wykonuje Camilla i Sigismondo. Akompaniament
zostaje wzbogacony kolorystycznie poprzez wlaczenie si¢ fagotdw i rogdéw, unisono ze

smyczkami.
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Przykt. 10. Introdukcja, t. 38-41

Dynamika:

Cate ogniwo b utrzymane jest w dynamice piano.

Ogniwo c:

Tonacja: G-dur

Harmonika:

takty: funkcja harmoniczna:
46-48 S-T-S-T

48-49 D’-T

Kazdorazowa subdominanta w taktach 46 i 47 buduje napigcie, ktore zostaje natychmiast
roztadowane wraz z nastaniem toniki. Punktem kulminacyjnym calego odcinka jest druga
polowa taktu 48 (dominanta septymowa), ktore wespot z sekwencja melodyczng w kierunku

zstepujacym znajduje swoje roztadowanie w tonice na pierwszej mierze taktu 50.

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo c jest zdaniem muzycznym ksztalttowanym na zasadzie szeregowania fraz. Sktada si¢
z dwoch dwutaktowych fraz — t. 46-48 oraz t. 48-50. Zasada ksztaltowania pierwszej frazy jest

szeregowanie jednorodnych motywow na zasadzie prostego powtorzenia.
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Melodyka i rytmika:

Materiat tematyczny powierzony Ninie i Teodorowi (jak i instrumentom detym drewnianym)
zawiera kantylenowg lini¢ melodyczng o szerokim ambitusie (septyma mata), wykonywana
w interwale seksty. Rytmika jest jednorodna, bazujaca w pierwszej frazie na pochodach
6semkowych przy melodii opartej o kolejne stopnie gamy w kierunku wznoszacym oraz grupie:
¢wierénuta 1 6semka przy opadaniu melodii o tercj¢. Druga fraza stanowi melodyczna
sekwencje opadajaca zakonczong rozwigzaniem dzwigku prowadzacego na pryme toniki.
Rytmika kazdego z trzech motywow tej frazy sktada si¢ z trzech 6semek — jednej samodzielnej
i dwoch zalegowanych (w trzecim motywie jest to ¢wierénuta). Ogniwo c¢ posiada trzy
materiaty kontrapunktyczne. Kontrapunkt pierwszy realizuje Stefanina — jest to figurowana
melodia o waskim ambitusie kwinty zmniejszonej, w drobnych warto$ciach rytmicznych
(trzydziestodwojki), pojawiajaca si¢ kazdorazowo w pierwszej polowie taktu. W szerszych
wartosciach (szesnastki) wykonuja ja tez wiolonczele. Kontrapunkt drugi realizowany przez
Camille opiera si¢ na rytmie punktowanym na jednym dzwigku. Kontrapunkt trzeci nalezy do
partii Sigismonda, ktory ,,dopowiada” pojedyncze wyrazenia w grupach — najpierw po trzy

6semki na dzwigku g, nastgpnie po dwie 6semki — pryma dominanty (d) i powr6t na pryme

toniki.
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Przykt. 11. Introdukcja, t. 45-49
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Dynamika:

Ogniwo ¢ utrzymane jest w dynamice piano. Jednocze$nie nalezy zadbaé o, zgodne
z frazowaniem, budowanie dynamiczne koncéwek taktow pierwszej frazy, opartych na

subdominancie, z ukoronowaniem tego dgzenia na pierwszej mierze taktu kolejnego.

Orkiestracja:

Materiat tematyczny wykonuje Nina i Teodoro z kolorystycznym uzupetieniem klarnetéw
(od taktu 46.), obojow (od taktu 47.) oraz jednego fletu (od taktu 49.).

Kontrapunkt I realizuje Stefanina z wiolonczelami. Kontrapunkt IT — Camilla. Kontrapunkt III
— Sigismondo. Akompaniament akordowy realizowany jest przez skrzypce, altowki
1 kontrabasy. Wlaczaja si¢ w niego rowniez rogi (w taktach 46-48 z nutg pedatowa, od t. 48
podejmuja 6semkowa motoryke) oraz fagoty.

Ogniwo d:

Tonacja: G-dur

Harmonika:

Ogniwo to posiada charakter zakonczeniowy — coda. Bazuje zatem na trzykrotnie powtorzonej
kadencji matej doskonatej — D7 — T.

takty: funkcja harmoniczna:

50-54 D’TD'TD’T

Zasada ksztaltowania:

Coda jest ksztattowana na zasadzie szeregowania fraz roznorodnych motywicznie poprzez ich
proste powtorzenie. Sktada si¢ z trzech fraz — dwie pierwsze zajmuja po jednym takcie
1 powstaja z szeregowania dwoch motywow. Trzecia fraza zajmuje dwa takty. W miejscu

drugiego motywu pojawia si¢ kadencja wokalna.

Melodyka i rytmika:

Pierwszy motyw kazdej frazy opiera si¢ na ruchu trzydziestodwojkowym po dzwigkach gamy
G-dur w kierunku wznoszacym (szeroki ambitus — oktawa). Drugi motyw pierwszej i drugiej
frazy w warstwie melodycznej zawiera dzwigki akordu dominanty septymowej (waski ambitus

— w zaleznosci od rejestru sekunda wielka lub tercja mata), rytmicznie opiera si¢ na rytmie
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punktowanym. W takcie 53. $piewacza kadencja sklada si¢ poczatkowo z pochodu
szesnastkowego po dzwigkach gamy, nastepnie na chromatycznym pochodzie w kierunku
opadajacym w rytmie: dsemka i trzy szesnastki, wykonane jednak ad libitum. Ambitus kadencji

jest szeroki — septyma mata fis'-¢2.
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Przykt. 12. Introdukcja, t. 51-54

Orkiestracja:

Pierwszy, diatoniczny pochdd sekundowy w takcie 50 wykonuje Stefanina, drugie skrzypce
1 altowki, w takcie 51 wtorujg im klarnety i Camilla, natomiast w takcie 52 smyczki graja tylko
pierwsza nut¢ tego motywu, a jego material podejmuja flety i fagoty (razem z klarnetami,
Stefaning i Camillg). Drugi motyw — rytm punktowany w drugiej potowie taktu 50 i 51
wykonuja: Nina, Stefanina, Camilla, flety, oboje i klarnety. Towarzyszy im Osemkowy
akompaniament akordowy realizowany przez fagoty, rogi, trabki, puzony, Teodoro oraz caty
kwintet smyczkowy. Podczas kadencji w takcie 53 (z przedtaktem) orkiestra milczy, $piewaja

poczatkowo Nina i Camilla, po czym dotaczaja si¢ kolejno Teodoro i Stefanina.

Dynamika:
Motyw pierwszy w taktach 50 i 51 utrzymany jest w dynamice piano, po czym kazdorazowo
rozbrzmiewa forte subito. Od drugiej potowy taktu 51 forte utrzymane pozostaje do konca fazy

A.
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FAZA B

Tlumaczenie tekstu:

SIGISMONDO
Ohibo!...

L'ho trovata, 1'ho trovata!
Oh, per Bacco,

¢ una pensata

che di meglio non si puo.

NINA
Dimmi, dimmi, quale idea
nel pensier ti si desto.

SIGISMONDO

Semplicissima, bizzarra

che l'eguale aver non puo. Vostro padre in
breve istante

a Parigi fa ritorno:

egli parte e qui frattanto

giunge appunto in questo giorno quel
'Ernesto che lui stesso

in consorte avea promesso quando al campo
se n'ando e a mia moglie v'affido.

TUTTE LE DONNE e TEODORO
Questo fatto ¢ conosciuto,
m'e pur noto, gia lo so.

SIGISMONDO
Voi per caso non vedeste di Moli¢re il
Pourcegnac?

TUTTI
Certo!

SIGISMONDO

Ebben: quella commedia riprodurre in oggi
io vo'! Nato Ernesto in un villaggio,
rozzamente inesperto, esser deve certamente
un tartufo, un babbuino:

tutti adunque immantinente scenderemo nel
giardino travestiti, prenderemoun carattere
novello, con le burle gli faremo tutto perdere
il cervello; sino la donde sen venne ritornare
lo faro;

SIGISMONDO

A niech mnie!...

Juz mam, juz mam!

O nieba,

to jest pomyst,

ktoremu nic nie dorowna.

NINA
Powiedz nam, powiedz,
co wykoncypowates.

SIGISMONDO

Jest to mys$l bardzo prosta,

lecz takze osobliwa.

Twdj ojciec niebawem

wraca do Paryza:

on odjedzie, a tymczasem

tego samego dnia przyjedzie tu 6w Ernesto,
ktéremu ojciec ci¢ obiecat za zong,

gdy wyruszal na wojng

i oddat ci¢ pod piecz¢ mej zony.

WSZYSTKIE KOBIETY i TEODORO
Ten fakt jest wszystkim znany,
juz o tym wiemy.

SIGISMONDO
Widzieliscie moze
,Pana de Pourcegnac” Moliera?

WSZYSCY
Oczywiscie!

SIGISMONDO

Swietnie: sprobujemy odegra¢ tutaj te
komedi¢! Ernesto pochodzi ze wsi, musi by¢
wigc nieokrzesany i z pewnoscig jest
prostakiem i ostem:

zejdzmy zatem wszyscy

natychmiast do ogrodu, przebierzmy si¢ i
przyjmijmy nowe role, a naszymi figlami
tak mu namieszamy w glowie, ze w te pedy
wrdci tam, skad przybytl;
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e voi due che si v’amate, sposi alfine vi a wtedy was dwoje, zakochanych, zobacze
vedro. w koncu na §lubnym kobiercu.
TUTTI Un abbraccio! WSZYSCY Usci$nijmy sig!
TEODORO Un bacio! TEODORO Ucatujmy!

STEFANINA Evviva! STEFANINA Wiwat!

SIGISMONDO SIGISMONDO

Piano, piano cari miei. Spokojnie, moi drodzy.

TUTTI WSZYSCY

Evviva, bel pensier in verita! Brawo, naprawdg $§wietny pomyst!
SIGISMONDO SIGISMONDO

Piano, piano: del vestito un po' pieta. Spokojnie, nie rozszarpcie mnie tylko.

Tonacja: G-dur — C-dur — Es-dur — G-dur — C-dur
Metrum: 12/8

Agogika:

Faza B utrzymana jest w tempie Allegro, zinterpretowanym przeze mnie jako J =124.

Rytmika:

Faza B utrzymana jest w rytmie taranteli.

Zasada ksztaltowania:

Faza B ksztattowane jest na zasadzie szeregowania na poziomie mikroformy — zaréwno
poprzez powtarzanie, jak i zestawianie fraz i zdan muzycznych.

Wewnatrz fazy B mozna wyodrgbni¢ nastepujace ogniwa:

Ogniwo: Takty: Materiat: Obsada:
54-61 tacznik orkiestra, Sigismondo, Nina, Teodoro
b 62-74 Temat I orkiestra, Sigismondo
c 74-81 tacznik tutti
b! 81-97 Temat I orkiestra, Sigismondo
d 97-101 tacznik orkiestra, Sigismondo
e 101-111 coda tutti
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Ogniwo a

Harmonika:
takty: funkcja harmoniczna:
54-56 G-dur: T
57-61 (D) S
C-dur: D’T

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a posiada charakter tacznikowy. Ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania fraz
i motywow. W taktach 54-55 wystepuja dwa motywy szeregowane na zasadzie powtdrzenia
sekwencyjnego. Nastgpnie, w taktach 56-61 wybrzmiewaja trzy dwutaktowe frazy

szeregowane sekwencyjnie na zasadzie podobienstwa.

Melodyka i rytmika:

Pierwsze dwa takty zawieraja dwukrotnie powtdrzony motyw Sigismonda, opartym rytmicznie
o rytm trojdzielny, wykorzystujacy naprzemiennie ¢wierénute i 6semke. Melodyka o waskim
ambitusie opiera si¢ na stopniach diatonicznych. Kazdorazowemu pokazowi motywu
towarzyszy odpowiedz orkiestry tutti zawierajaca ten sam material melodyczny, oparty o jedng

funkcje¢ harmoniczng — tonike.
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Przykt. 13. Introdukcja, t. 54-55

Nastepujaca w kolejnych taktach sekwencja melodyczna spetnia funkcje modulujaca. Sktada
si¢ z homofonicznej linii melodycznej o kierunku falistym (pochodd tercjowy), powtdrzonej

trzykrotnie na zasadzie wariacyjnosci, kazdorazowo coraz nizej. Procesowi modulujagcemu
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sprzyjaja zastosowane ruchy chromatyczne na poczatku kazdej frazy. Z punktu widzenia
rytmiki kolejne dzwigki wybrzmiewaja na kolejnych miarach taktu — w warstwie orkiestrowej

poprzedzielane sa pauzami 6semkowymi. Glosy $piewacze prowadza natomiast melodig¢
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Przykt. 14. Introdukcja, t. 56-61

Dynamika:

Pierwsze dwa takty utrzymane sa w dynamice forte. Od potowy trzeciego taktu dominuje
dynamika piano, przy czym od taktu 58 wprowadzitem akcenty na druga miar¢ — chromatyczny
dzwiek wyprzedzajacy, rozpoczynajacy kazda kolejna fraze i1 przerywajacy sekwencje
melodyczng (pochdd tercjowy).

Orkiestracja:

Pierwsze dwa motywy (t. 54-56) odpowiadajace motywom Sigismonda wykonuje orkiestra

tutti (poza fletem piccolo), caty nastgpny odcinek odbywa si¢ przy akompaniamencie kwintetu
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smyczkowego. Sposrod $piewakoéw realizujg go naprzemiennie Sigismondo i Nina unisono

z Teodorem.
Ogniwo b
Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
62-66 C-dur: TDT
66-70 TDT
71-72 TVI(D’) TVI (D7) TVI
7 7
72-74 (Dé -5) DIII (D7) (D6 -5) D
4-3 4-3
3
7
G-dur: Deé-5 T
4-3
74-76 DTDT

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo b ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania zdan, fraz i motywow. Pierwsze dwa
zdania (t. 62-66 i1 66-70) zostaja uszeregowane na zasadzie powtdrzenia wariacyjnego — maja
identyczng struktur¢ melodyczno-rytmiczng, w drugim zostaje natomiast powigkszona obsada
wykonawcza. Kazde z tych zdan sktada si¢ z dwoch dwutaktowych fraz, a zakonczone jest
kadencja mata doskonaly. Zdanie trzecie w tonacji a-moll sktada si¢ z dwoch fraz — w sktad
pierwszej wchodza dwa identyczne jednotaktowe motywy, drugiej — dwa motywy powtarzane
sekwencyjnie. Zdanie to konczy si¢ kadencja modulujaca do tonacji G-dur, w ktérej utrzymana

jest ostatnia fraza uksztattowanie na zasadzie podobienstwa prostego.

Melodyka i rytmika:

Ogniwo b, jak i cala faza B, utrzymane jest w rytmie taranteli. Material tematyczny stanowi
skoczna melodia o szerokim ambitusie nony wielkiej, opierajaca si¢ na grupach 6semkowych
1 oOsemkowo-szesnastkowych. Wigkszo§¢ motywoéw rozpoczyna si¢ figurowanym
trojdzwigkiem, po czym kontynuowana zostaje po dzwigkach diatonicznych odpowiedniej

tonacji.
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Przykt. 15. Introdukcja, t. 62-66

Ostatnia fraza ogniwa b zbudowana jest z dwoch motywow pelnych o waskim ambitusie
(kwinta). Materiat melodyczny tego odcinka stanowia jedynie skladniki akordu G-dur, a

punktem kulminacyjnym — kazdorazowy gérny dzwigk d na trzecig miarg.
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Przykt. 16. Introdukcja, t. 74-76

Orkiestracja:
Pierwszy temat zostaje zaprezentowany poczatkowo przez pierwsze skrzypce (t. 62-66),

a nastgpnie wiernie powtdrzony (t. 66-70) przy kolorystycznym uzupetnieniu instrumentéw
detych drewnianych w unisonie — najpierw fletow (t. 66-67), nastgpnie obojow (68-70). Trzecie
zdanie — wariacyjne powtorzenie tematu w tonacji a-moll (t. 70-74) realizowane jest na tej
samej zasadzie przez skrzypce i flety. Od taktu 66 obecny jest §piew Sigismonda — poczatkowo
oparty o jedng nute — quasi burdonowg (t. 66-69), nastgpnie (od t. 70) w unisonie (momentami
w innych konsonansowych interwatach) z pierwszymi skrzypcami. Na caltym odcinku —
w taktach 62-74 — akordowy, ostinatowy akompaniament 6semkowy realizuja drugie skrzypce
1 altéwki, momentami uzupetniane kolorystycznie pojedynczymi pionami w wykonaniu rogow

(t. 69-70) tudziez klarnetow (t. 72-73). Wiolonczele i1 kontrabasy, pojedynczymi ¢wierénutami
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na miarg, realizowanymi pizzicato, utrwalaja poczucie tonalne poszczegélnych odcinkéw
formalnych. Ostatnie dwa takty ogniwa b (74-75) realizuje orkiestra tutti (bez piccolo) oraz

wszyscy $piewacy (oprocz Sigismonda).

Dynamika:

Cate ogniwo b utrzymane jest w dynamice piano (leggiero e staccato), niemniej ostatnie dwa
takty, z uwagi na obsade orkiestry, a takze wydzwigk dramaturgiczny tekstu, zostaly wykonane

forte.

FAZA C

Tlumaczenie tekstu:

NINA NINA

Risorgi dalle pene, respira, amato bene, il Zapomnij o bolu, odetchnij, ukochany,

cor gia mi predice che Nina tua sara... juz mi serce przepowiada, ze Nina bedzie
twoja...

TEODORO TEODORO

Risorgo dalle pene, respiro amato bene, il Zapomng o bolu, odetchne, ukochana,

core gia mi predice che Nina mia sara... juz mi serce przepowiada, ze Nina bedzie
moja...

SIGISMONDO SIGISMONDO

Che piano, che progetto, che bel disegno ¢ Co za plan, co za pomyst, pigknie to

questo! Ernesto poveretto... wymySlitem! Biedny Ernesto...

STEFANINA e CAMILLA Se giri tutto il STEFANINA i CAMILLA

mondo... Nawet jesli zjezdzisz $wiat caly...
SIGISMONDO ...smarrito, sbalordito, SIGISMONDO ...zagubiony i ostupiaty,
in tanto intrigo, imbroglio avvilupparlo chce go omotac,

voglio... zwie$¢ moimi intrygami...

STEFANINA i CAMILLA ...mysliciela,
STEFANINA e CAMILLA ...un pensator ktory by przewyzszyt wnikliwoscia jej

profondo maggior di suo marito... meza...

SIGISMONDO SIGISMONDO

...che a un tratto, come un matto, perduto ...by potem, jak szaleniec, postradat
l'intelletto... zmysty...

STEFANINA e CAMILLA ...trovar non si STEFANINA i CAMILLA ...nie znajdziesz
potra. nigdzie.
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SIGISMONDO

...e col pensier sconvolto, nella mia rete
avvolto sciogliendosi

e fuggendo a casa tornera.

NINA Un abbraccio...
TEODORO Un bacio...
STEFANINA ¢ CAMILLA Evviva...

TUTTI
Bel pensiero...

SIGISMONDO

Piano, cari, del vestito un po’ pieta...
Che piano, che progetto,

che bel disegno ¢ questo!...

...col pensier sconvolto,

nella mia rete avvolto,

sciogliendosi e fuggendo

a casa tornera.

SIGISMONDO

...1 caly roztrzgsiony, w moja sie¢ uwiklany,
chciat tylko si¢ uwolni¢,

1 wrdci¢ tam, skad przybyt.

NINA Usciénijmy sig...
TEODORO Ucatujmy...
STEFANINA i CAMILLA Wiwat...

WSZYSCY
Swietny pomyst...

SIGISMONDO

Spokojnie, nie rozszarpcie mnie tylko...
Co za plan, co za pomyst,

pigknie to wymyslitem!...

...by caty roztrzg¢siony,

w moja sie¢ uwiktany,

chciat tylko si¢ uwolni¢,

i wrdci¢ tam, skad przybyt.

Tonacja: C-dur

Metrum: 4/4

Agogika:

Faza C utrzymana jest w tempie A/legro, zinterpretowanym przeze mnie jako <J =92.

Zasada ksztaltowania:

Zasadg ksztaltowania fazy C jest szeregowanie na poziomie mikroformy — poprzez powtarzanie

1 zestawianie fraz i zdan muzycznych. W fazie tej mozna w niej wyodrebni¢ nastepujace

ogniwa:

Ogniwo: Takty: Materiat:
a 112-128 Temat 1
b 128-156 Refren

c 156-176 Temat 2
d 176-186 Lacznik
b 186-214 Refren

e 214-229 Coda
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Ogniwo a

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a ksztattowane jest na zasadzie szeregowania zdan muzycznych. Sktada si¢ z dwoch
o$miotaktowych zdan (poprzednik i nastgpnik) szeregowanych na zasadzie powtdrzenia
prostego. Kazde ze zdan zawiera dwie czterotaktowe frazy. Ogniwo konczy si¢ zboczeniem

modulacyjnym do tonacji dominanty (G-dur).

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
112-118 T
119-120 (DZ)[D]
(D° OITI]
3 (D)[TVI]
D
121-125 T

7
126-128 T (D,”.) (Ds-5) D
4 -3

3

Melodyka i rytmika:

Temat 1 opiera si¢ w catosci na ruchu sekundowym, wykorzystujac dzwigki diatoniczne oraz
obce — wyprzedzajacy dzwiek dis? oraz dzwigk przejsciowy fis>. Melodia o szerokim ambitusie
(nony wielkiej) przez dwa takty porusza si¢ w ruchu wznoszacym, osiggajac punkt
kulminacyjny frazy, po czym zmierza ruchem opadajacym ku odprezeniu. Rytmika jest oparta
na zlozonym schemacie widocznym ponizej. Charakterystycznym elementem jest synkopa
opatrzona dodatkowym akcentem. Temat 1 artykutowany jest leggiero, a we wskazanych

momentach réwniez staccato.

mlegro @
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Przykt. 17. Introdukcja, t. 112-120

Orkiestracja:

Temat zostaje zaprezentowany najpierw przez Ning (t. 112-120), a nast¢pnie przez Teodora
(t. 120-128). Przy drugim pokazie, unisono z Teodorem temat prezentuja flety i oboje (t. 120-
124), a nastepnie flety i klarnety (t. 124-128). Calosci towarzyszy skoczny, akordowy

akompaniament smyczkow.

Dynamika:

Ogniwo a utrzymane jest w dynamice piano, niemniej frazowanie wymaga delikatnego
wzmocnienia dynamicznego z wraz z osigganiem punktu kulminacyjnego kazdej frazy, jak
1 wycofania w miar¢ roztadowywania napigcia po osiagni¢ciu tego punktu. Ponadto takt 112
podczas przedmiotowej premiery, zgodnie z tradycja wykonawcza typowa dla stylu bel canto,

zostal rozpoczety w dynamice forte, po czym nastgpito natychmiastowe diminuendo do piana.

Ogniwo b

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo b, pehiagce funkcje refrenu, ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania zdan, fraz
1 motywow. Pierwsze zdanie muzyczne (t. 129-132) sklada si¢ z dwoch fraz rozwijanych
z motywu, uszeregowanych na zasadzie: poprzednik-nastepnik. Zdanie to zostaje identycznie
powtorzone w taktach 133-136. Po nim nastgpuja 3 czterotaktowe frazy wykorzystujace ten
sam materiat melodyczny oraz odcinek zakonczeniowy (t. 148-156), sktadajacy si¢ z dwoch
réznorodnych fraz. W pierwszej z nich przeprowadzona zostaje sekwencja harmoniczna

prowadzaca ostatecznie do dominanty podwdjnie op6znione]j i jej rozwigzania.
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Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:
128 D
129-132 DTD'T
735
133-136 DTD'T
735

137-140 (D7) S (D7) S
3 3

141-144 (D7) SII (D7) SII °S
3 3 5

145-148 D'’TD’T
33

149-151 S¢-6< D¢(D)S]_ " ¢
I- 1< 7 3 - 3>

6—5
152-156 DS-ST

Melodyka i rytmika:

W ogniwie b mozna wyrdzni¢ material tematyczny zaprezentowany w poczatkowych 8 taktach,
po czym kontynuowany sekwencyjnie. Melodyka tematu opiera si¢ na kolejnych stopniach
gamy (z jednym chromatycznym dzwigkiem wyprzedzajacym cis?) — w pierwszym takcie
w kierunku wstepujacym, nastgpnie zstepujacym. Rytmika bazuje zasadniczo na grupie:
péhnuta 1 cztery zalegowane 6semki, niemniej w przypadku pokazoéw tematu przez glosy
$piewacze, zaro6wno rytm, jak i melodia zostaja poddane technice wariacyjnej — zamiast potnuty
pojawia si¢ rytm punktowany, dodatkowo kazda fraza zostaje poprzedzona auftaktem
¢wierénutowym, skutkujacym skokiem interwatowym — o kwintg lub sekunde w poprzedniku,

o septyme w nastepniku.

Ri -  sor - - gi dal - le pe - - ne,

Przykt. 18. Introdukcja, t. 129-132

W omawianym odcinku wystepuja réwniez dwa materiaty kontrapunktyczne. Kontrapunkt 1
ma charakter kantylenowy, opadajacy kierunek melodii i korzysta z diugich warto$ci
rytmicznych oraz rytmu punktowanego w trzecim takcie zdania, zespalajac si¢ rytmicznie z
nastepnikiem i uzupetniajac go kolorystycznie konsonansowymi interwatami. Kontrapunkt 2

stuzy podtrzymaniu motoryki odcinka — bazuje na ostinatowym rytmie 6semkowym. Melodyka
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ograniczona jest do dwoch dzwickow — g (dominujacego przez wigkszo$¢ czasu) i a

(pojawiajacego si¢ jednorazowo w kazdym takcie, jako element urozmaicenia melodycznego).

W taktach 137-148 materiat tematyczny pozostaje obecny (w instrumentach detych), tak jak

i kontrapunkt 2. Pojawiaja si¢ natomiast nowe elementy kontrapunktyczne. Kontrapunkt 3

prowadzony przez dwoje $§piewakéw (Nine 1 Teodora) w odlegtosci seksty i tercji opiera si¢ na

dhugich warto$ciach, obejmuje cztery takty i ma charakter kantylenowy. Petni réwniez funkcje

kolorystyczng. Kontrapunkt 4 rozgospodarowany pomiedzy dwa glosy §piewacze (Stefaning

i Camillg) na zasadzie korespondencji motywicznej sklada si¢ z dwumotywicznych fraz

opartych na rytmie 6semkowym i melice diatonicznej o szerokim ambitusie.
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Przykt. 19. Introdukcja, t. 137-144
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Od taktu 148 odcinek nabiera charakteru kadencyjnego. Camilla podejmuje dtugie wartosci
(poinuty), wspomagajac tworzenie piondw akordowych. Ostatnie 4 takty (152-155) zawieraja
cztery identyczne motywy rytmiczne, melodyka wpisuje si¢ w rozwigzanie dominanty

podwojnie opodznione;.
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Przykt. 20. Introdukcja, t. 152-156

Orkiestracja:
Takty 129-136:

Temat prezentujag Teodoro, Nina oraz instrumenty dete drewniane w ramach wypetnienia
kolorystycznego. Sa to kolejno: klarnet, obdj i flet. Kontrapunkt 1 wykonuje Stefanina,
kontrapunkt 2 Sigismondo. Camilla wiacza si¢ kazdorazowo w nastgpnik, wykonujac jego
sfigurowang wersj¢. Kwintet smyczkowy i rogi prowadza jednolity rytmicznie (¢wierénutowy)
akompaniament akordowy. Wypehienie harmoniczne realizujg fagoty.

Takty 137-147:

Temat jest kontynuowany przez dwa flety i jeden obdj. Kontrapunkt 3 podejmuja Nina
i1 Teodoro wespot z klarnetami, kontrapunkt 4 — Stefanina i Camilla. Sigismondo kontynuuje
kontrapunkt 2. Smyczki, rogi i fagoty kontynuuja akompaniament. W takcie 148 dotaczaja
kotty tremolo, ktére wspieraja doprowadzenie frazy do kulminacji na pierwsza miarg taktu 152.
Takty 152-155:

Trzy flety, dwa oboje i dwa klarnety wespoét z kolejno: Stefaning, Ning i Teodorem wykonuja
czterokrotnie motyw zakonczeniowy. Przy towarzyszeniu pozostatych wykonawcow zgodnie

z dotychczasowg fakturg.
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Dynamika:

Instrumenty wykonujace temat operuja w dynamice mezzoforte, dodatkowo realizujac
crescendo przy narastaniu motywu w kierunku kulminacji i diminuendo przy jego rozwigzaniu.
Instrumenty smyczkowe wykonuja caty akompaniament w dynamice piano, rogi — pianissimo.
Dla wzmocnienia efektu zakonczeniowego i dazenia do dominanty podwojnie opdznionej

dodatem crescendo w taktach 150-151, dazace do pierwszej miary taktu 152.

Ogniwo ¢

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo c ksztattowane jest na zasadzie szeregowania fraz i zdan muzycznych. Skfada si¢
z dwoch zdan szeregowanych na zasadzie powtorzenia prostego (takty 156-164 oraz 164-172).
Kazde ze zdan zawiera dwie czterotaktowe frazy, zestawione na zasadzie: poprzednik-
nastepnik. Frazy te sa ksztaltowane poprzez szeregowanie jednotaktowych motywow

poddanych technice imitacyjnej. W taktach 172-176 miesci si¢ kadencyjny odcinek

zakonczeniowy.
Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
156-159 T
160-163 D’
3-1
164-167 T
168-171 D’

3-1

172-176 TSTSTSTST

Strukture kadencyjng obydwu zdan muzycznych mozna sprowadzi¢ do kadencji matej

doskonatej D’-T, ostatniej frazy natomiast — do kadencji plagalnej S-T.

Melodyka i rytmika:

Motyw poddany imitacji w taktach 156-172 sklada si¢ jedynie z trzech ¢wierénut (wzglgdnie
dwoch o6semek 1 dwoch ¢wierénut). Jego melodyka opiera si¢ o duzy skok interwatowy

(po sktadnikach konkretnych akordow) i powr6t na dzwigk poczatkowy.
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Przykt. 21. Introdukcja, t. 156-160

W odcinku tym wystepuje roéwniez kontrapunkt oparty na 6semkach grupowanych po dwie.
Kierunek melodii wigkszosci z jednotaktowych motywow kontrapunktu jest opadajacy,

a ambitus szeroki (seksta wielka).

)

)
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Przykt. 22. Introdukcja, t. 156-159

W kadencyjnym odcinku zakonczeniowym (t. 172-176) ambitus melodii pierwszego glosu to
sekunda mata, a rytmika opiera si¢ na rytmie podwojnie punktowanym. Melodyka stuzy tutaj
budowaniu pionéw harmonicznych. Kontrapunkt stanowia figurowane trojdzwigki — toniczny
(w kierunku wznoszacym) i subdominantowy (w kierunku opadajacym, poprzedzony

opdznieniem 4< -5).
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Przykt. 23. Introdukcja, t. 172-176
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Orkiestracja:

W pierwszych dwoch zdaniach temat powierzony jest $piewakom — naprzemiennie.
Kontrapunkt 6semkowy realizujg pierwsze skrzypce. Akordowy akompaniament realizuja
pozostate instrumenty smyczkowe wespol z rogami, nast¢gpnie fagotami i trgbkami.
W czwartym takcie kazdej frazy dolaczaja si¢ oboje, klarnety, trabki i kotly, a od frazy trzeciej
réwniez flety i puzony. W koncowym odcinku kadencyjnym (t. 172-176) rozbrzmiewa
orkiestra tutti, przy czym 6semkowy kontrapunkt realizuja: 2. flet, 1. skrzypce, wiolonczele

1 kontrabasy. Pozostali buduja piony harmoniczne.

Dynamika:

Pierwsze dwa zdania utrzymane sa w dynamice piano, jednak kazdy czwarty takt frazy staje si¢
glosniejszy poprzez wilaczenie si¢ kolejnych instrumentéw w dynamice mezzopiano lub
mezzoforte. Koncowy odcinek, z uwagi na udzial calej orkiestry i swoja funkcje kadencyjna,

rozpoczyna si¢ dynamika forte, podbudowang dodatkowo crescendem w przedostatnim takcie.

Ogniwo d

Zasada ksztaltowania:

Odcinek ten ma charakter tacznikowy. Zasada ksztattowania jest szeregowanie fraz sktada si¢

z dwoch fraz zestawionych na zasadzie powtdrzenia sekwencyjnego.
Tonacja: c-moll
Harmonika:

Podczas tego tacznika dochodzi do zboczenia modulacyjnego do tonacji paralelnej Es-dur.

Konczy si¢ on jednak powrotem do tonacji zasadniczej.

Takty: Funkcja harmoniczna:

176-177 ~

178-182 °TIII (D7) °TIII D . T
5 503

183-186 (D°7) D¢ [D]
5>

9
©°7) D
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Melodyka i rytmika:

Wickszos¢ gloséw wykonuje melodie oparta o ruch sekundowy, w dhlugich wartosciach
rytmicznych, determinujacg zmiany harmoniczne. Pojawia si¢ jednak material melodyczno-

rytmiczny Tematu 1 oraz Kontrapunktu 2.
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Przykt. 24. Introdukcja, t. 179-181

Orkiestracja:

Motywy tematu 1. wykonujg instrumenty dete drewniane. Sigismondo realizuje kontrapunkt 2.
Kwintet smyczkowy 1 pozostate glosy $piewacze peilnig funkcje akompaniujacg pionami

akordowymi w dtugich wartosciach.

Ogniwo b

Po ogniwie d nast¢gpuje dwukrotne, wierne powtdrzenie refrenu.

Ogniwo e

Zasada ksztaltowania:

Pelni funkcje zakonczeniowg — CODA. Ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania fraz.

Pierwsza, czterotaktowg fraze¢ tworza dwa motywy szeregowane na zasadzie powtorzenia
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sekwencyjnego. Druga fraza liczy 6 taktow i jest rozwijana z motywu. Odcinek koncowy
stanowi o$miokrotne powtOrzenie tego samego motywu zwienczone trzykrotnym

wybrzmieniem akordu tonicznego.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
214-215 T

216-217 TVI
218-220 S(D’) (D)) (D)D TS
87 3

6—5
221-222 DS-3
223229 T

Schemat harmoniczny cody mozna sprowadzi¢ do struktury kadencyjne;j:

Takty: 214 — 221 — 223
Funkcja harm.: T Dé-> T
Melodyka i rytmika:

Motywy na pierwszym planie dzwigkowym — wykonywane przez Ning¢ i Teodora w odlegtosci
seksty — operuja melodyka w ambitusie tercji. Motyw ten zostaje poddany dyminucji
1 powtdrzony na zasadzie imitacji w kolejnym takcie.

Rytmika nie jest rozbudowana, bazuje na nastepujacych po sobie pdinutach i ¢wierénutach.
Obecny jest wcigz 6semkowy kontrapunkt oraz zaggszczony akompaniament akordowy
operujacy rytmem 6semkowym ostinato.

W takcie 218 ma miejsce pochdd ésemkowy po kolejnych stopniach gamy az do osiggnigcia
kulminacji na pierwszej mierze taktu 219. Od tego momentu przez dwa takty melodia bazuje
na gestej chromatyce, po czym — w taktach 221-223 — wtapia si¢ w piony harmoniczne
dominanty podwdjnie opdznionej i jej rozwigzania.

Powtdrzony o$miokrotnie w taktach 223-226 motyw koncowy opiera si¢ na trojdzwigku
tonicznym i regularnym rytmie 6semkowym. Jednocze$nie z nim rozbrzmiewa ten sam akord

w rytmie punktowanym.

126



N 2 = iy=) 3 < —= JF—= = ——
= { . 1 :
-rd; si. NP - na tva sa. rd,
B
« pf=——— I ;
-ted; in van tro ver no tro
0/ — T - - 1
< ok T P = s S 3 : ir =4 =]
-trd n - van tro . ver, no tro
f e £ ” e . ===
% .,E‘i:' ~ 3 4 S = F——= = 2= == i
va: - N wa mia . sa v, HoNwe Wi.a . ra “ o
+ r _» P R
o ! -z 1 g O PR S S e e e T r e
S5 [T e e e e e e e e et TE i m i R =
TS s untrot-to co-mevn mat-to per- du to I'm.tel. let-te, e col pen- sier sconvel . Fo wmol-la wiare.feav.vol . to Scio-ghen.do- 3,4 fug -
Pa = g > L5 h
—_— P, s g 887 P s
+ T J herd * o (g g8 ¥
x 3 ﬁ P F £ E T EF = > ———
= ”
> 4 > > —_—
> " > =% > bt (= = |
- o ¥ ¥ z 3 3 2 T 2 - s — £ et
—= | % % £ 1 £ : =3 ==E===
: F*t 7 13 T i s i
{ Y=z —
V. b f<d o fo—= = il
+ b
N na tva sa . ra
N M ¢ 2
= ¢ 1
.l == ————-—— = =S | ]
. >
ver non [ tra |
N
j’%; res + =
trd . i
- 3 = ——
{o = Z i
4
So= ra .
e
e = = i = B i | 1l
2 EE == i i =+ 1
tor ne - n.
Lo oBo o Ze oo o
| &3 | EESSi s S ==, gt fe st ytrt
N == e e s e e S S = S ; {
— = = =3
P [
2 = e i e e e f.--,'ﬁ.--'r.--.-r.-?.‘f +
v:‘rjr ’x-ﬁl-lgj-:_ i 1 e S e o e e e e ;" ;

Przykt. 25. Introdukcja, t. 214-229

Orkiestracja:
W codzie biorg udziat wszyscy $piewacy oraz orkiestra tutti. Material melodyczny pierwszego

planu dzwigkowego wykonuje Nina i Teodoro w interwale seksty. Pozostali $piewacy (poza
Sigismondem) pelnig funkcj¢ uzupelienia harmonicznego. Imitacyjne powtdrzenie
dyminuowanego motywu ma miejsce w partii pierwszych skrzypiec, wiolonczel, kontrabasow
oraz wszystkich instrumentéw detych blaszanych. Pozostale instrumenty w ostinatowym
rytmie 6semkowym realizujg przebieg harmoniczny. Pochdd gamowy w takcie 218, wraz
z Ning 1 Teodorem, wykonuja instrumenty d¢te drewniane. W taktach 223-226 wspotistnieja
trzy materialy motywiczne — rytm punktowany instrumentéw detych, sfigurowany trojdzwick
toniczny pierwszych skrzypiec, wiolonczel i kontrabasow oraz grupa trzech szesnastek
i ¢wier¢nuty zbudowana na kolejnych dzwigkach gamy od g do c. Ten ostatni materiat

wykonuja drugie skrzypce i altowki.
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ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

Instrumentalny wstep Introdukcji wymagat poprowadzenia linearnej frazy

instrumentdw detych na przestrzeni catych pierwszych 8 taktow, zgodnie z historycznym
topicznym rozumieniem frazowania w stylu bel canto — elastycznego i tagodnie modulowanego
w obrebie mikrostruktur. Nalezato zadba¢ o wspolng realizacje pizzicato.
Z uwagi na dalekie umiejscowienie solistow na scenie WOK, bardzo istotne bylo
zagwarantowanie gestem dyrygenckim wspdlnego rozpoczecia pierwszej frazy przez Ning i
Teodora w takcie 28. W tym kontek$cie rola dyrygenta jawila si¢ jako straznika toposéw
interakcyjnych, takich jak zharmonizowany atak dzwigku oraz subtelna synchronizacja
agogiczna mi¢dzy linig wokalng a towarzyszeniem orkiestrowym.

Spiewacy uczestniczacy w przedmiotowej premierze przejawiali tendencje do
przedluzania punktowanych oOsemek przed pasazem szesnastkowym w takcie 32
1 analogicznych miejscach, w zwigzku z tym zadaniem dyrygenta byto przeciwdziatanie temu
przez szczegblnie czytelny gest. Akcenty instrumentéw detych drewnianych w taktach 34 1 35
powinny by¢ migkkie, wyzbyte agresywnego brzmienia, co wpisuje si¢ w topos brzmieniowy
stylu bel canto, a zarazem podkreslajacy roznice barwowe historycznych klarnetow i fagotow.

Takt 37 — kadencja $piewacza — wymaga kontaktu wzrokowego ze $piewakiem, tak aby
rozwigzanie kadencji wypadto we wlasciwym czasie. Jest to typowy przyktad realizacji toposu
rubatowej kadencji wokalnej, w ktorej Spiewak otrzymuje przestrzen ekspresyjna, ale pozostaje
w dialogu z zespolem i dyrygentem jako partnerem formy.

W taktach 38-45 nalezalo zadba¢ o bardzo precyzyjne wykonanie punktowan
pierwszych skrzypiec i $piewakow, przy jednoczesnym utrzymaniu charakteru leggiero
i dynamiki piano na calym odcinku. Jest to fragment wymagajacy $wiadomosci toposu
$piewnej, zrownowazonej artykulacji smyczkowej — realizowanej na jelitowych strunach,
z pelng kontrolg cigzaru smyczka, a jednoczes$nie osadzonej w idiomie klasycznej proporcji
frazy i dyskretnej ekspres;ji.

W taktach 51-52 partia Stefaniny i Camilli wymaga precyzyjnego wspolnego
wypowiedzenia licznych sylab w szybkim tempie, zachowawszy spojno$¢ rytmiczng
(trzydziestodwojki) z instrumentami detymi drewnianymi, gdyz instrumentalisci i §piewacy
w przestrzeni teatru Warszawskiej Opery Operalnej nie stysza si¢ wzajemnie.

Kadencja $piewacza w takcie 53 wymagata uwzglednienia idiomatycznego ksztaltu
agogicznego pochodu szesnastkowego oraz dbatosci o wspdlne poczatki nut, co stanowilo
kolejny przejaw toposu wokalnej improwizacyjnosci uj¢tej w ramy kontrolowanej ekspresji.

Jednoczesnie konieczne bylo uwzglednienie fizjologicznych ograniczen $piewakow (topos
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oddechu), ktore rowniez nalezag do praktycznej §wiadomosci dyrygenta. Niezwykle istotnym
elementem interpretacyjnym sa wzajemne relacje temp Introdukcji.

W takcie 54 Sigismondo, umiejscowiony przez rezysera w znacznej odleglosci od
orkiestronu, musi od razu podjat nowe tempo Allegro zgodnie z wola dyrygenta. W taktach 56-
61 wykonawcy wykazywali instynktowna tendencj¢ do przyspieszenia — w przypadku
$piewakow sklonno$¢ ta objawiala si¢ kazdorazowym skroceniem ¢wierénuty,
u instrumentalistow — skracaniem pauz d6semkowych. Moja rola bylo zapobieganie tej
tendencji.

Odpowiedzi orkiestry tutti w taktach 54-56 powinny zosta¢ wykonane z jednakowym
natezeniem, bez ,wybicia” ostatniego dzwigcku. W takcie 66 rozpoczal si¢ monolog
Sigismonda, ktéry postanowilem poprowadzi¢ z zachowaniem linearnosci frazy, unikajac
akcentowania kazdej miary — pomimo rytmicznie prowokujacego, tarantelowego
akompaniamentu. Jest to przyklad realizacji toposu legato cantabile — retoryki plynnej
deklamacji wokalnej w opozycji do metrycznego rozbijania struktury frazy.

Pojawiajacy si¢ niespodziewanie w takcie 78 akord B-dur septymowy jawil si¢ jako
wyzwanie intonacyjne dla $piewakdéw 1 wymagal precyzyjnego wystrojenia w fazie
przygotowania dzieta.

W taktach 105-111 istotnym zagadnieniem stata si¢ proporcja dynamiczna, ktéra nie
powinna by¢ zachwiana, pomimo uczestniczenia w tym ustgpie orkiestry tutti — $piewacy
powinni by¢ wyraznie na pierwszym planie.

Nastepujace w takcie 112 nowe tempo Allegro, dyrygowane na dwa, wymagato
koncentracji muzykéw, jako ze akordowy akompaniament instrumentéw smyczkowych
obejmuje odpowiedzi drugich skrzypiec i altowek na drugg i czwartg ¢wierénute. Sytuacja byta
o tyle komfortowa, ze w partyturze nowe tempo jest poprzedzone fermata na pauzie. Pierwszy
takt nowego tempa (112) podczas przedmiotowej premiery zostal, zgodnie z belcantowa
tradycja wykonawcza, rozpocz¢ty w dynamice forte, po czym nastgpito natychmiastowe
diminuendo do piana. Taka dynamiczna realizacja stanowita ukton w stron¢ XIX-wiecznego
toposu dramatycznego kontrastu dynamicznego, opartego na retorycznym zaskoczeniu
1 natychmiastowym powrocie do delikatnej barwy.

Intrygujacym dla mnie zjawiskiem w partyturze sg akcenty, umieszczone w partii
$piewaczej (od taktu 115) wbrew prozodii tekstu. Wysnutem wniosek, iz w zamysSle
kompozytora zapis ten mogt sluzy¢ wyrazeniu woli nie tyle dynamicznego akcentowania

stabych czgsci taktu, co ich niewyciszania. W tym duchu zostat zatem wykonany niniejszy

ustep.
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W taktach 129-155 oraz w blizniaczych taktach 187-213 kluczowa role odegrat
wlasciwy balans dynamiczny — staralem si¢, aby melodia tematu wykonywanego przez Ning
1 Teodora wespo6l z pojedynczymi instrumentami detymi wychodzita na pierwszy plan. Drugi
pod wzgledem waznosci w mojej opinii jest materiat kontrapunktyczny pozostatych
$piewakow. Na trzecim planie dynamicznym powinien wybrzmiewa¢ akompaniament
smyczkow, fagotow (pdzniej z klarnetami) i rogéw. Od strony rytmicznej nalezalo
wyegzekwowa¢ punktualne wejscia Stefaniny i Camilli z kontrapunktem d6semkowym po
pauzach.

Pragnalem rowniez zadba¢ o zgodne z tekstem wykonanie podwodjnego punktowania
w taktach 171-175 — unikna¢ zbyt wczesnego pojawienia si¢ szesnastki w ktorymkolwiek
z glosow, za pomoca wyostrzonego gestu dyrygenckiego kazdorazowo po drugiej mierze.

Zboczenie modulacyjne w taktach 178-186 postawito wyzwanie bezblednego
wystrojenia przez solistow dominanty wtraconej — akordu B-dur septymowego, pojawiajacego
si¢ w takcie 179.

W codzie najwigkszy nacisk staratem si¢ potozy¢ na kulture dzwigku w dynamice forte
oraz na wspolne zdejmowanie wspotbrzmien, w tym ostatniego akordu partii wokalnej, ktory
— zgodnie z tradycja wykonawcza — zostal przedluzony do catych dwoch taktow.

W ostatnich taktach (223-226) rytm punktowany instrumentéw detych powinien zostaé
wykonany zgodnie z tekstem muzycznym — nalezalo zapobiega¢ przepunktowywaniu 6semek

przez instrumentalistow.

4.2.3. Aria Ernesta ,,Servi, gente, non v'¢ alcuno?”
9 b

Tonacja:
C-dur

Metrum: 4/4

Agogika:

Aria utrzymana jest w tempie Moderato, rdznorodnie interpretowanym w kolejnych jej fazach.

Obsada wykonawcza:

Ernesto

orch.: 2/2/2/2 2/0/0/0, archi.
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Faktura:
Faktur¢ muzyczna, pod katem skoordynowania plandéw brzmieniowych nalezy okresli¢ jako

homofoniczng o zmiennym zaggszczeniu.

Makroforma:
Aria sktada si¢ ze 122 taktow. Stanowi ona przyklad dwuczg$ciowej arii belcantowej z
czesciowo swobodng czescig recytatywna/arioso oraz szybka cabaletta. Mechanizmem formy

jest szeregowanie na poziomie makroformy — mozna w nim wyodrgbni¢ dwie fazy:

Faza: Takty:
A 1-59

B 59-122
FAZA A

Tlumaczenie tekstu:

ERNESTO ERNESTO

Servi, gente, Studzy, ludzie,

non v'¢ alcuno? nikogo tu nie ma?

Che silenzio! Che deserto! Jaka cisza! Jaka pustka!

Qui si fermi il passo incerto: Zatrzymam si¢ tu w niepewnosci:

inoltrarmi piu non vo'! moja noga dalej nie postanie!

Nina accesa d'altro foco mi ordisce W Ninie ptonie inny ogiefn, wyszykuje mi
qualche inganno, jaki$ podstep, lecz kazdy wybieg, kazda

ma ogni trama, ogni gioco, saria nullo, saria | intryga, beda daremne, zdadza si¢ na nic,
vano, perché serbo un talismano pieno | gdyzZ to ja posiadam talizman pelen

d'ottica virtu. magicznej mocy.

Aspettarla qui non giova, Czekanie tu nie przyniesie pozytku,

ad un riso, jeden u$miech,

un solo occhietto, jedno tylko spojrzenie

scorgero se il mio sospetto wystarczy, bym wiedziat czy moje

falso o vero appien si fa, podejrzenia sg falszywe czy tez stuszne;
e se Nina nutre amore a jesli Nina zywi mito$¢

per ignoto mio rivale, wobec nieznanego mi rywala,

onde avere dal suo cuore i to on otrzyma jej serca uczucie,
quell'affetto ed io la mano: sappia ch'io ho un | a ja jedynie reke: niech wie, ze mam
talismano di profetica virtu. 6w niezwykly talizman.

Or mi rischio e passo avanti. A teraz zaryzykuje i pdjde dale;j...

No, non v'¢ della prudenza, Nie! Nigdy do$¢ ostroznosci,

sempre flemma e sofferenza, trzeba by¢ zawsze czujnym i opanowanym,
e vai pure nel Pert. tylko tak mozna odnie$¢ sukces.

Nina, Nina... Nino, Nino...
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Zasada ksztaltowania:

Faza A ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania na poziomie mikroformy. Mozna w niej

wyodrebni¢ nastepujace ogniwa:

Ogniwo: Takty: Materiat:
1-20 recitativo

b 21-33 arioso

c 33-37 recitativo

b’ 37-49 arioso

c’ 49-58 recitativo

Ogniwo a

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. Pierwsze 8 taktow
stanowi wstgp instrumentalny sktadajacy si¢ poczatkowo z dwoch dwutaktowych fraz
szeregowanych na zasadzie powtdrzenia sekwencyjnego oraz jednej frazy czterotaktowe;.
Nastepnie (t. 9-12) $§piewak a capella imituje materiat muzyczny pierwszych czterech taktow.
W taktach 13-15 pojawiaja si¢ trzy motywy jednotaktowe szeregowane na zasadzie
powtdrzenia sekwencyjnego, po czym nastepuje pigciotaktowa fraza. W taktach 21-26
wybrzmiewaja trzy frazy, rowniez szeregowane na zasadzie powtdrzenia sekwencyjnego.
Kazda z nich sklada si¢ z dwoch jednotaktowych motywow szeregowanych na zasadzie
powtdrzenia prostego. Takty 27-30 zawieraja dwie frazy szeregowane na zasadzie powtdrzenia

prostego. Ostatnie trzy takty ogniwa a (31-33) stanowig odcinek kadencyjny i maja charakter

zakonczeniowy.

Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:

1-4 T

5-8 T (D7) SII (D7) SO DZ - g T
> s

9-12 T

13-15 TVI DJZ T

16-21 S6-6<T : Sl‘l<D2:§ T

I —1I< 5-5< 3 -3>
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Melodyka i rytmika:

W pierwszych czterech taktach wybrzmiewaja cztery motywy o jednorodnej motywice.
Opierajg si¢ na potnutach legowanych z ¢wier¢nutami. Klarnety z fagotami wykonuja w taktach
1 (w odlegtosci seksty) i 3 (w odleglosci tercji) skok o tercje w dot, kazdorazowo zgodnie

z budowg akordu tonicznego. Wtoruja im w imitacji prostej rogi w taktach 2 i 4.

1
X

L 10 Ea
P
1
P
1

-
ClarinettoinC 1.2 I.':i.
A\,

P
f—‘\\l ~
Fagotto 1.2 | :‘ F = t {' :: =
p
chiuso chiuso
| % 1 2 1 1l % 2 1
CornoinF 1.2 = 3 g 41 3 E = E Ig ‘:tz:
T
—* PP
PP cco

Przykt. 26. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 1-4

Kolejne takty (5-8) zawieraja pizzicata o falistym kierunku melodii, z punktem kulminacyjnym
w potowie taktu 6 (subdominanta drugiego stopnia), po ktorych nastepuje poinuta tutti —

zaakcentowany dzwigk ¢ w rdznych rejestrach oraz fermata nad pauza.

—_—— e — —_— —_— —_— m “
===
E L 3 4
m—— e — - E— 3 m
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Przykt. 27. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 5-8

Takty 9-12 zawieraja swobodny, recytatywny $piew Ernesta a capella, o prostej rytmice opartej

o grupy ¢wierénutowo-potnutowe na sktadnikach akordu tonicznego.

l Y
4 4
- 1 1
x 1 X 1

-

-
ilt

b4 4ed

Ser - vi, gen - te, |.,‘| non v'é_al - cu - no?

Przykt. 28. Aria Ernesta ,,Servi, gente, non v'e alcuno? ", t. 9-12
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Po fermacie nastgpuje sekwencja melodyczno-harmoniczna o kierunku wznoszacym —
poczatkowo (t. 13-15) realizowana pizzicato na pierwszych trzech miarach taktu, nast¢pnie
(t. 16-19) w postaci tremola smyczkow przy towarzyszeniu kolejno wiaczajacych si¢ dtugich
nut instrumentéw detych. Partia Ernesta sktada si¢ z dwoch motywow prostych — pierwszego
punktowanego, drugiego 6semkowego, w warstwie melodycznej opierajacych si¢ na ruchu
kwartowym (t. 13-15). Nastepnie solista realizuje, nieprzedzielone pauzami, motywy
punktowane o materiale melodycznym opartym na chromatyce w kierunku wstepujgcym od c?
do g2.

Ostatnie petne dwa takty ogniwa a (t. 19-20) stanowia element zakonczeniowy — kadencja
solisty a capella po dzwigkach gamy C-dur oraz punktowane motywy zbudowane na kadencji
matej doskonatej realizowanej przez akcentowane ¢wierénuty smyczkOw na pierwszg i trzecia

miarg taktu 20.
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Przykt. 29. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 13-21
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Orkiestracja:

Pierwsze cztery takty ogniwa a realizowane s3 przez klarnety brzmigce wspdlnie z fagotami
oraz odpowiadajace im rogi. W taktach 5-7 wybrzmiewaja same smyczki pizzicato, nastgpnie
w takcie 8 potnute forte wykonuje orkiestra tutti. Pierwszy, recytatywny fragment Ernesta
wykonuje on a capella. Nastepnie (t. 13-15) towarzyszg mu instrumenty smyczkowe pizzicato,
po czym kolejno wiaczaja si¢ instrumenty dete — w takcie 15 jeden klarnet, w takcie 17 dwa
fagoty 1 w takcie 18 jeden flet. Od ostatniej miary taktu 15 artykulacja smyczkéw zmienia si¢

na arco. Ostatnie dwa akordy (t. 20) wykonuje sam kwintet.

Dynamika:

Dominujaca dynamika w ogniwie a jest piano. W taktach 2 i 4 odpowiedzi rogéw realizowane
sa na zasadzie echa — pianissimo. Ogniwo a zawiera dwa punkty kulminacyjne — potnute forte
w takcie 8 oraz pierwszg miarg taktu 18, poprzedzong dwutaktowym crescendem. Dynamika

forte pozostaje do konca taktu 20.

Ogniwo b

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo b ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania fraz i zdan muzycznych. Pierwsze zdanie
obejmuje takty 21-25 1 zawiera dwie frazy szeregowane na zasadzie powtdrzenia
sekwencyjnego wedlug modelu poprzednik-nastepnik. W taktach 25-26 wybrzmiewa jedna
fraza o charakterze lacznikowym, sktadajaca si¢ z dwoch motywow szeregowanych na zasadzie
powtdrzenia protego, po ktdrych nastgpuje kolejne zdanie muzyczne (t. 27-30), w sktad ktérego
wchodza dwie dwutaktowe frazy szeregowane na zasadzie powtdrzenia prostego. Ostatnie trzy

takty ogniwa b (31-33) to kadencyjny odcinek zakonczeniowy.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
21-24 T D’
3
25-26 TSTS
5 s
6-5
27-28 T S3H D} 3
6-5
29-30 T S3H D,
6-5
31-33 TSD, ;T

3
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Melodyka i rytmika:

W pierwszym zdaniu muzycznym ogniwa b wspolistniejg ze soba: temat solisty — dwie frazy
oparte o rytm szesnastkowy o falistej linii melodycznej o szerokim ambitusie (oktawa) oraz
kontrapunkt pierwszych skrzypiec — powtarzane grupy rytmiczne: zalegowana triola
szesnastkowa opisujaca dzwigk zasadniczy (kwint¢ toniki, nastgpnie pryme¢ dominanty)
1 nastgpujaca po niej 6semka staccato, oddalona odpowiednio o kwarte, sekste, kwinte

1 septyme¢ — zgodnie z budowg akordu tonicznego i dominanty septymowe;.

baoe ol

S

Przykt. 30. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 22-23

Powyzszym rownorz¢dnym materiatom muzycznym towarzyszy ostinatowy akompaniament
akordowy pozostalych instrumentéw smyczkowych oparty o rytm punktowany.

Faktura nie zmienia si¢ w kolejnych dwodch taktach (25-26), kiedy to Ernesto powtarza
jednorodny motyw muzyczny o waskim ambitusie (kwarta).

Drugie zdanie muzyczne sklada si¢ z dwoch identycznych fraz — Ernesto kontynuuje na sposob
ciagly ruch szesnastkowy o szerokim ambitusie (undecyma), akordowy akompaniament
przybiera forme: ¢wierénuta w grupie basowej na pierwsza i trzecig miar¢ oraz trzy

,odpowiadajace” 6semki drugich skrzypiec i altowek.
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I — p—r

Przykt. 31. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 27
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W kadencyjnym odcinku zakonczeniowym (t. 31-33) Ernesto prezentuje poczatkowo pochdd
po dzwigkach gamy C-dur (péinuta i dwie grupy po cztery szesnastki), nastepnie roztozong
dominantg¢ podwojnie op6zniong wraz z rozwigzaniem, opartg o rytm punktowany. Materialowi
temu towarzysza w takcie 31 polnuty (przez instrumenty dete trzymane, w kwintecie —

tremolo), a w taktach 32-33 rytm punktowany orkiestry tutti, zakonczony ¢wierénuta.

Przykt. 32. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 31-33

Orkiestracja:

Pierwsze zdanie muzyczne realizowane jest przez Ernesta z towarzyszeniem kwintetu. W takcie
25 dotaczaja si¢ rogi z dluga, trzymang przez dwa takty nuta ¢ w odleglo$ci oktawy oraz
klarnety z zalegowanymi potnutami, stanowigcymi wypehienie kolorystyczne. Od taktu 27
rogi nabieraja motoryki, podejmujac wraz z drugimi skrzypcami i altéwkami ,,odpowiadajacy”
rytm 6semkowy, natomiast pierwsze skrzypce wykonuja parti¢ Ernesta w odlegtosci oktawy,
w artykulacji leggiero. W takcie 29 dolacza do nich pierwszy klarnet z tym samym materialem

muzycznym. Od taktu 31 wybrzmiewa orkiestra tutti.

Dynamika:

Az do konca taktu 30 caly odcinek utrzymany jest w dynamice piano, z naturalnymi oparciami
dynamicznymi na punktach kulminacyjnych poszczegdlnych fraz i motywow, wynikajacymi
z kierunku linii melodycznej 1 przebiegu harmonicznego, w szczeg6lnosci za$ na
chromatycznych dzwigkach opdzniajacych na mocnej czgséci taktu (t. 23 i 25). Odcinek
zakonczeniowy jest realizowany przez $piewaka w dynamice forte, natomiast orkiestra w takcie
32 uwypukla pierwszg i trzecig miar¢, natychmiast po nich si¢ wycofujac (fp), takty 33 i 34

zawieraja crescendo (zainicjowane przeze mnie) od mezzoforte do forte.
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Ogniwo ¢

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo c ksztaltowane jest przez szeregowanie motywOw na zasadzie powtdrzenia
wariacyjnego. Sktada si¢ z czterech jednotaktowych motywow solisty, przy czym po trzech
z nich nastgpuje akordowa odpowiedz orkiestry tutti, czwarty z kolei ptynnie konczy si¢ na

pierwszej mierze kolejnego ogniwa.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
33-34 T (D)
35 D
36-37 C-dur: (D) D
G-dur: D7 T

Wewnatrz ogniwa ¢ dokonuje si¢ proces modulacyjny do tonacji dominanty.

Melodyka i rytmika:

Kazdy z czterech motywow Ernesta zawiera si¢ w jednakowej grupie rytmicznej — 6 szesnastek
po pauzie 6semkowej i1 dwie Osemki. Zmienia si¢ natomiast melodyka, oparta jednak
kazdorazowo o diatoniczne stopnie gamy (t. 33-35 C-dur, t. 35-37 G-dur). W taktach 34-36

motywom Ernesta odpowiadaja punktowane motywy orkiestry tutti.
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Przykt. 33. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 33-35

Orkiestracja:

W ogniwie ¢ uczestniczy petna obsada wykonawcza. Motywy melodyczne powierzone zostaty

soliscie, punktowane motywy odpowiadajace — orkiestrze tutti.
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Dynamika:

Catle ogniwo utrzymane jest w dynamice mezzoforte.

Ogniwo b’

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo b’ ksztattowane jest identycznie do ogniwa b, na zasadzie szeregowania fraz i zdan
muzycznych. Rozni si¢ jedynie tonacja oraz materialem melodycznym, w szczegdlnos$ci
ostatniego zdania muzycznego (t. 43-46) oraz odcinka kadencyjnego (t. 47-49). Pierwsze
zdanie obejmuje takty 37-40 i zawiera dwie frazy szeregowane na zasadzie powtOrzenia
sekwencyjnego wedlug modelu poprzednik-nastepnik. W taktach 25-26 wybrzmiewa jedna
fraza o charakterze lacznikowym, sktadajaca si¢ z dwoch motywow szeregowanych na zasadzie
powtdrzenia protego, po ktorych nastgpuje kolejne zdanie muzyczne (t. 43-46), w sktad ktérego
wchodza dwie dwutaktowe frazy szeregowane na zasadzie powtdrzenia prostego. Ostatnie trzy

takty ogniwa b’ (47-49) to kadencyjny odcinek zakonczeniowy.

Tonacja:
G-dur
Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
37-40 T D’
3
41-42 TSTS
5 5
7
43-44 T(D*)SII Ds-5
3 1-3> 43
7
45-46 T(D*)SII Ds-5
3 1-3> 43
6-5 6-5
47-49 TSIID4_3TSIID4_3 T
3 3> 3 3>
Melodyka i rytmika:

W pierwszym zdaniu muzycznym ogniwa b’ (t. 37-40), podobnie jak w ogniwie b,
wspotistniejg ze sobg dwa rownorzedne materiaty tematyczne: temat solisty o falistej linii
melodycznej o szerokim ambitusie (septymy) oparty o grupy szesnastkowe, jak i kontrapunkt

pierwszych skrzypiec i fletu o identycznej strukturze melodyczno-rytmicznej, jak w ogniwie b
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—zalegowana triola szesnastkowa opisujaca dzwigk zasadniczy (kwintg toniki, nast¢gpnie pryme
dominanty) i nastepujaca po niej ésemka staccato, oddalona odpowiednio o kwarte, sekste,
kwinte i septyme¢ — zgodnie z budowa akordu tonicznego i dominanty septymowej. Réwniez
akordowy akompaniament pozostatych instrumentéw smyczkowych posiada t¢ samg strukture,
opartg o rytm punktowany. Réwniez kolejna fraza (t. 41-42) pozostaje analogiczna do ogniwa
b. Kolejne zdanie muzyczne (t. 43-45) sktada si¢ z dwoch identycznych fraz, opierajacych si¢
o dzwigki gamy G-dur wraz z chromatycznymi dzwigkami obcymi, antycypujacymi dzwieck
zasadniczy. Kazdorazowo w pierwszym z dwoch taktow melodia ma kierunek zstepujacy,
w drugim za$ — falisty, po tercjach, zgodnie z budowg akordow: subdominanty drugiego stopnia
1 dominanty septymowej podwdjnie opoznionej z rozwigzaniem. Rytmika catego zdania

muzycznego opiera si¢ na szesnastkach w glosie solisty 1 6semkach staccato w smyczkach.
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Przykt. 34. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 43-44

Odcinek zakonczeniowy zawiera melodi¢ solisty o szerokim ambitusie (nona mata),
korzystajaca z dzwickow akordow wchodzacych w sktad kadencji wielkiej doskonalej, opartg
o rytm punktowany. SoliScie towarzyszy akordowy akompaniament orkiestry — ¢wierénuty
detych i tremolo smyczkéw. W takcie 49 orkiestra pozostaje sama, realizujac konkluzje —

rozwigzanie na tonik¢ w rytmie punktowanym.

Orkiestracja:

Pierwsze zdanie muzyczne realizowane jest przez Ernesta z towarzyszeniem kwintetu. W takcie
41 dotaczaja rogi z dluga, trzymang przez dwa takty nuta g w odleglosci oktawy oraz klarnety
z zalegowanymi poétnutami, stanowigcymi wypetnienie kolorystyczne. W taktach 37 i 39
kontrapunkt, wraz z pierwszymi skrzypcami, realizuje jeden flet. Od taktu 43 solista pozostaje

jedynie z towarzyszeniem kwintetu, przy czym wiolonczele i kontrabasy wiaczaja sie¢
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kazdorazowo w drugim takcie frazy (t. 44 i1 46). W ostatnich trzech taktach (47-49)

wybrzmiewa orkiestra tutti.

Dynamika:
Takty 37-42 realizowane sa w dynamice piano, artykulacja leggero. Obydwie frazy w taktach

43-46 opatrzone sg oznaczeniem dynamicznym mezzoforte, jednak z uwagi na kierunek frazy,
zdecydowatem si¢ na akcent na pierwsza nut¢ (6semka po pierwszej mierze), nast¢pnie
diminuendo, delikatne oparcie na trzeciej mierze drugiego taktu (dominanta podwojnie
op6zniona) i ponowne wycofanie dynamiczne az do pierwszej miary kolejnego taktu.
Zakonczenie (t. 47-49) opiera si¢ o dynamik¢ forte, z dodatkowym crescendem,

doprowadzajacym do pierwszej miary taktu 49.

Ogniwo ¢’

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo ¢’ ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. W taktach 49-52
szeregowane sg jednotaktowe motywy na zasadzie powtdrzenia wariacyjnego. Analogicznie do
ogniwa c, po trzech z czterech szesnastkowych motywdw solisty nastgpuje akordowa
odpowiedz orkiestry tutti, czwarty z kolei ptynnie konczy si¢ na pierwszej mierze dwutaktowej
frazy (t. 53-54), ktéra wraz z ostatnim motywem orkiestrowym (t. 55-56) stanowi cod¢ Fazy
A. W taktach 56-58 wystepuja dwa dwudzwickowe motywy Ernesta a capella, nawigzujace

w warstwie retorycznej do figury ,,motywdéw westchnien” (niem. ,,Seufzermotive”).

Tonacja: c-moll

Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:
49-50 D’

51 °T

52-54 ([5)9>) D°TD°T
55-56 D

57-58 D’
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Melodyka i rytmika:

Motywy szesnastkowe Ernesta w kolejnych czterech taktach (49-52) opieraja si¢ na falistej
melodii o waskim ambitusie (kwinta zmniejszona). Po kazdym z nich nastgpuje akordowa

odpowiedz orkiestry tutti, oparta o rytm punktowany.
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Przykt. 35. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 49-51

W taktach 53-54 Ernesto wykonuje 6semkowa melodi¢ o kierunku poczatkowo falistym,
nastepnie opadajacym, opartg o sktadniki dominanty i moll toniki. W warstwie orkiestrowej
pojawia si¢ kontrapunkt — ostinatowe motywy trzydziestodwojkowe, legowane co dsemke,
kazdorazowo zaakcentowane. Opieraja si¢ o kolejne trzy stopnie diatoniczne w kierunku

wstepujacym (altowki) i zstepujacym (pierwsze skrzypce i drugi flet) jednoczeénie.

Przykt. 36. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 53-54

W takcie 55 rozbrzmiewa akord toniczny rytm punktowanym orkiestry tutti, zwienczonym
¢wierénutg na pierwszej mierze taktu 56.

Dwa motywy Ernesta w taktach 56-58 opieraja si¢ na dwoch zalegowanych nutach — potnucie
i ¢wierénucie. Kazdy z motywow opiera si¢ o dzwigki dominanty septymowej w kierunku

opadajacym wewnatrz motywu, niemniej motywy wobec siebie s3 umiejscowione wznoszaco.
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Przykt. 37. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 56-58
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Orkiestracja:
W catym odcinku gra orkiestra tutti. W taktach 53-54 kontrapunkt realizuja: drugi flet, pierwsze

skrzypce 1 altowki, pozostate instrumenty wykonuja akompaniament 6semkowy. W taktach 56-

58 Ernesto $piewa a capella.

Dynamika:

Takty 49-52 utrzymane sg w dynamice forte. Nastepuje piano subito w takcie 53, utrzymane do
konca taktu 54, niemniej z uwagi na forte od poczatku taktu 55, postanowitem zrealizowaé
niezapisane crescendo na ostatnich dwoch miarach taktu 54. Westchnienia Ernesta wykonane

zostaly rzewnie 1 namigtnie, acz w umiarkowanej dynamice mezzoforte.

FAZA B

Tlumaczenie tekstu:

Nina, insomma, Nino, a zatem

se tu m'ami jesli skrycie mnie kochasz

e tacerlo a me tu credi, 1 mys$lisz, ze ukryjesz przede mna

quel che fuggi e quel che brami, to przed kim uciekasz i kogo pragniesz,
chi vuoi teco e chi lontano, kogo chcesz blisko, a kogo daleko,
me’l dira quel talismano to wiedz, ze moj magiczny talizman
d'ogni magica virtu. wyjawi mi to wszystko.

Zasada ksztaltowania:

Faza B stanowi utrzymang w umiarkowanie szybkim tempie cabalette, ksztaltowang na

zasadzie szeregowania fraz i zdan muzycznych. Mozna w niej wyrdzni¢ nastgpujace ogniwa:

Ogniwo: Takty: Materiat:
a 58-66 wstep

a’ 66-82 temat

b 82-90 tacznik
a’ 90-106 temat

C 106-122 coda

Tonacja: C-dur

Agogika:

Faza B utrzymana jest w tempie Moderato, zinterpretowanym przeze mnie jako - =108.
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Ogniwo a

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania fraz. Tworzy je jedno o$miotaktowe
zdanie muzyczne, skladajace si¢ z dwoch czterotaktowych fraz uszeregowanych na zasadzie
poprzednik-nastepnik. Ogniwo to ma charakter wstgpu i korzysta z materialu tematycznego

czesci zasadniczej (ogniwa a’).

Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:
59-62 D’TD’T

63-66 D’TD'TD

Odcinek konczy si¢ roztozonym akordem tonicznym unisono, zakonczonym kwintg tego

akordu, zinterpretowang przeze mnie jako pryma dominanty, po ktérej nastepuje cze$¢

zasadnicza.
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Przykt. 38. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 65-66

Melodyka i rytmika:

Ogniwo a utrzymane jest w zywiotowym, tanecznym charakterze. Taka tez jest melodia
zaprezentowanego tematu — rozpoczyna si¢ przedtaktem dwoch odsemek, po ktéorym
konsekwentnie dominuje rytm synkopowany — synkopa po pierwszej mierze, nast¢pnie trzy
6semki (wzglednie szes¢ szesnastek) quasi tacznikowych — przeprowadzajacych do kolejnego
taktu. Dominuje artykulacja staccato i leggiero, a synkopy ¢wier¢nutowe zostaty dodatkowo
zaopatrzone w oznaczenie akcentu. Ambitus tematu jest szeroki i wynosi interwal decymy.

Zaprezentowanej melodii towarzyszy ostinatowy, 6semkowy akompaniament smyczkow.

£ | 3 = | £ 5_' "
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Przykt. 39. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 59-62
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Orkiestracja:

Temat prezentujg pierwsze skrzypce, a od taktu 62 dotacza si¢ do nich drugi flet unisono,
w ramach uzupetnienia kolorystycznego. Akompaniament realizuja pozostate smyczki — sekcja
basowa kazdorazowo ¢wierénuty na pierwsza miar¢ taktu, drugie skrzypce i altowki désemki

ostinato od drugiej 6semki kazdego taktu. Ostatnie dwa dzwigki wykonuje orkiestra tutti.

Dynamika:

Prawie caly odcinek utrzymany jest w dynamice piano. Jedynie dwa ostatnie dzwigki

wybrzmiewaja forte subito.

Ogniwo a’

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a’ ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania fraz i zdan muzycznych. Zdanie
muzyczne w taktach 66-74 sktada si¢ z dwoch czterotaktowych fraz uszeregowanych na
zasadzie poprzednik-nastgpnik. Kolejno wybrzmiewaja dwie czterotaktowe frazy — pierwsza

w taktach 74-78, druga w taktach 78-82.

Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:

66-74 D’TD'TD’TD’T

75-78 (D7) TVI (D7) TVI (D7) TVI (D7) [TVI]

79-82 D'TD’'T
Melodyka i rytmika:

Materiat tematyczny wykonywany przez Ernesta stanowi wierne odwzorowanie i rozwinigcie
tematu zaprezentowanego w ogniwie a przez pierwsze skrzypce. Opiera si¢ zatem na
potoczystej melodii o falistym kierunku i szerokim ambitusie decymy. Tak jak we wstepie,
temat rozpoczyna si¢ przedtaktem dwoch o6semek, po ktérym konsekwentnie dominuje rytm
synkopowany — synkopa po pierwszej mierze, nast¢gpnie trzy osemki (wzglednie sze$é
szesnastek) quasi lacznikowych — przeprowadzajacych do kolejnego taktu. Przewaza
artykulacja staccato i1 leggiero, a synkopy ¢wierénutowe zostaty dodatkowo zaopatrzone
w oznaczenie akcentu. Tematowi towarzyszy ostinatowy o6semkowy akompaniament
smyczkow oraz, pelnigce rol¢ uzupetnienia kolorystycznego, ,,dopowiedzenia” innych

instrumentow, unisono z solistg.
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Orkiestracja:

Temat realizuje Ernesto, akordowy akompaniament — kwintet, z wyjatkiem pierwszych
skrzypiec, ktore wlaczaja si¢ pojedynczymi dzwigkami tudziez grupami dzwigkowymi
w prowadzenie melodii solisty. W takcie 75, w ramach wypekienia kolorystycznego, dotacza

si¢ rowniez drugi flet i pierwszy klarnet.

Dynamika:

Ogniwo a’ utrzymane jest w catosci w dynamice piano, wewnatrz ktérej przeprowadzane
zostaja naturalne cieniowania dynamiczne, wynikajace z kierunku frazy oraz zapisanych
akcentow.

Ogniwo b

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo b ksztattowane jest na zasadzie szeregowania fraz i motywoéw. W taktach 82-86
wybrzmiewa fraza, w sktad ktorej wchodza dwa motywy szeregowane na zasadzie powtorzenia
prostego oraz jeden motyw powtorzony wariacyjnie. Po frazie tej nastepuja dwa dwutaktowe

motywy — w taktach 87-88 1 89-90.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
82-85 TSTS

5 5
86-90 T (]37) D ([5)7) D
Melodyka i rytmika:

Ernesto wykonuje poczatkowo cztery dwudzwigkowe motywy o opadajacym kierunku melodii,
zgodnie z budowgq akordu — kazdorazowo o interwat tercji lub kwarty, oparte o taki sam schemat
rytmiczny — ¢wierénuta 1 O0semka. Motywom solisty, w taktach 82-86, towarzyszy
akompaniament orkiestry tutti sktadajacy si¢ z wybrzmiewajacych wspdlnie akordow w postaci
6semki na kazda miar¢ taktu, jak i figuracyjnych, ,,podbitych” grup szesnastkowych —
kazdorazowo dwie szesnastki legato i dwie szesnastki staccato o wznoszacym kierunku

melodii, wykonywanych przez pozostale instrumenty.
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Przykt. 40. Aria Ernesta ,, Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 83-85

Nastgpne dwa motywy Ernesta (t. 87-88 1 89-90) sa nieco bardziej ztozone — sktadaja si¢ z czota
1 cody motywu. Towarzyszy im akordowy akompaniament orkiestry tutti, w taktach 87, 891 90
ograniczajacy si¢ do akordu na pierwsza miarg taktu, w takcie 88 natomiast opierajacy si¢

na rytmie punktowanym.

Orkiestracja:

Odcinek ten realizowany jest przez Ernesta oraz petng obsade orkiestry tutti.

Dynamika:

Ogniwo b rozpoczyna si¢ w dynamice mezzoforte, rozwijanej od taktu 85 za pomoca crescenda

do forte, osiagnietego w takcie 87 na pierwsza miare.

Po ogniwie b, na zasadzie refrenu powtdrzone zostaje ogniwo a’, w formie identycznej jak

uprzednio. Po nim wybrzmiewa CODA — ogniwo c.

Ogniwo ¢

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo c ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania fraz i zdan muzycznych. Pierwsze dwa
zdania muzyczne (t. 106-109 1 110-113) szeregowane s3 na zasadzie powtdrzenia prostego
1 sktadaja si¢ kazdorazowo z dwoch fraz uszeregowanych na zasadzie poprzednik-nastgpnik.
Po nich nastgpuje czterotaktowa fraza (t. 114-117) powstata poprzez uszeregowanie na zasadzie
powtdrzenia prostego dwoch motywow ztozonych (sktadajacych sie z czota, ewolucji i cody).
Ostatnie 5 taktéw stanowi oparta na tonice fraz¢ zakonczeniowg — dwa takty zawierajace
sze$ciokrotne powtorzenie charakterystycznego motywu szesnastkowego (t. 118-119) oraz trzy

takty z akordem tonicznym na pierwszej mierze kazdego z nich (t. 120-122).
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Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:
106-109 TTVIS®D
110-113 TTVIS®D
6Ty6 -5
114-115 TS*D,”3
6Ty6 -5
116-117 TS°D,”3
118-122 T
Melodyka i rytmika:

W taktach 106-113 nieprzerwanie obecne sg figuracyjne motywy szesnastkowe prezentowane
kazdorazowo naprzemiennie przez orkiestre i Ernesta na zasadzie powtdrzenia wariacyjnego —
o ile kierunek melodii motywow orkiestrowych jest za kazdym razem wznoszacy, u Ernesta
jest on falisty. Na calym wspomnianym odcinku realizowany jest rowniez ostinatowy
akompaniament akordowy, przy czym schemat potraktowany jest dwutaktowo — pierwszy takt
zawiera pojedyncze 6semki na kazda miare taktu, drugi takt — 6semki na miar¢ grupy basowe;j
oraz odpowiedzi pozostatych smyczkéw pomiedzy miarami taktu. Kazdorazowy pokaz

materiatu muzycznego Ernesta poprzedzony jest punktowanym przedtaktem.
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Przykt. 41. Aria Ernesta ,,Servi, gente, non v'e alcuno? ", t. 110-114

W taktach 114-115 1 116-117 wybrzmiewaja dwa identyczne motywy Ernesta. Sg to motywy
zlozone — skladajg sie z potnuty g2 (czoto motywu), pochodu szesnastkowego po dzwiekach
diatonicznych w kierunku zstgpujacym, grupowanego po dwie szesnastki (ewolucja) oraz
dwoch grup punktowanych — ¢wierénutowej i 6semkowej — opartej o dzwigki trojdzwigku
tonicznego 1 dominantowego w ruchu falistym (coda). Motywom tym towarzyszy
akompaniament akordowy orkiestry tutti. Zmiany akordow zostaty tym bardziej podkreslone
przez kompozytora poprzez oznaczenia akcentu w partii instrumentéw detych nad kazdym

nowym akordem (na pierwszej i trzeciej mierze — potnuta i ¢wierénuta).
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Przykt. 42. Aria Ernesta ,,Servi, gente, non v'e alcuno?”, t. 114-118

W sktad odcinka zakonczeniowego wchodza poczatkowo (t. 118-119) szesnastkowe grupy
oparte o dzwigki diatoniczne gamy C-dur w kierunku wstgpujacym, kontrapunkt grupy basowe;j
— roztozony akord toniczny oparty o rytm 6semkowy, oraz ciaggly trzymany akord C-dur
pozostatych instrumentow. W ostatnich trzech taktach wybrzmiewa trzykrotnie akord C-dur —

kazdorazowo na pierwsza miar¢ — dwukrotnie w warto$ci ¢wierénuty, ostatni raz jako potnuta.

Orkiestracja:

Pierwsze dwa zdania muzyczne ogniwa c (t. 106-113) prowadzone s3 na zasadzie dialogu —
naprzemiennie wybrzmiewa po jednym takcie orkiestra tutti i Ernesto z towarzyszeniem
samych smyczkéw. Motywy szesnastkowe powierzone zostaty fletom, klarnetom i altéwkom.
W taktach 114-117 Ernestowi towarzyszy orkiestra tutti realizujgca akompaniament akordowy:
instrumenty dete — lezace dzwigki, skrzypce i altdowki — szesnastki ostinato, wiolonczele
i kontrabasy — dsemki ostinato. W taktach 118-119 motywy szesnastkowe prezentowane sg
przez drugi flet i pierwsze skrzypce, kontrapunkt — rozlozony akord toniczny — przez
wiolonczele i kontrabasy. Pozostate instrumenty trzymaja akord C-dur — dete na sposob ciagly,

drugie skrzypce i altowki — jako ostinatowe szesnastki.

Dynamika:

W taktach 106-113 dynamika zmienia si¢ co takt, zgodnie ze zmiang obsady wykonawcze;j.
Takty realizowane przez orkiestr¢ tutti utrzymane sa w dynamice mezzoforte, pozostale
(Ernesto z towarzyszeniem smyczkoéw) — piano. Kolejna fraza (t. 114-117) zaopatrzona jest w
akcenty instrumentdw detych oraz forte-piano na poczatku kazdego taktu instrumentéw

smyczkowych. Ostatnie 5 taktéw wybrzmiewa w petnej krasie forte.
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ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

W pierwszych czterech taktach zwrocitem szczegdlng uwage na precyzje wspolnego
rozpoczecia dzwigku oraz intonacje klarnetow, fagotow i zwlaszcza rogow, ktore w celu
spotegowania wrazenia odpowiadajacego echa (zgodnie z sytuacja dramatyczng) umieszczone
zostaly na gornej galerii nad sceng. Z uwagi na ten fakt niezwykle istotny byt konkretny gest
dyrygencki, zapobiegajacy niepunktualnemu wejsciu rogow.

Pierwsze dzwigki pizzicato zostaly wykonane bez akcentu, aby umozliwi¢ migkkie
doprowadzenie frazy do trzeciej miary taktu 6, a nastgpnie wyciszenie na tyle duze, aby forte
subito w takcie 8 mialo wyraznie kontrastujacy charakter. Takie zestawienie odpowiada
klasycznemu toposowi dynamicznego przeciwstawienia (piano — forte subito), stosowanemu
przez Donizettiego w funkcji ekspresyjne;.

Wykonujac a capella poddany technice wariacyjnej tréjdzwigk toniczny w taktach 9-12,
solista musiat catkiem $wiadomie zapobiegal detonacji, szczego6lnie prawdopodobnej na
opadajacych skokach interwatowych konczacych kazdy dwudzwigkowy motyw.

Auftakt do taktu 13 musial by¢ na tyle precyzyjny, aby nowe, nastajace po swobodnej
cze¢$ci recytatywnej tempo, zostato podjete wspdlnie przez wszystkie instrumenty smyczkowe.
To samo dotyczylo punktualnych zmian akordoéw tremolo w taktach 16-18. Na tym samym
odcinku solista powinien byl baczy¢, aby podwojnych punktowan nie wykonywac zbyt ostro,
tj. jeszcze bardziej przedtuzajac podwdjnie punktowane ¢wierénuty, niz jest to zapisane
w tekScie muzycznym. Auftakt do taktu 21 musiat by¢ z kolei na tyle tagodny, aby po
brzmigcym w poprzednim takcie bohaterskim, akcentowanym forte, od pierwszej miary nastata
dynamika piano i charakter nieco salonowy. Zmiana ta miesci si¢ w typowej dla bel canta
figurze topicznej przejscia od namigtnosci do intymnosci — ekspresji poprzez kontrast, ale
zawsze z zachowaniem szlachetnosci brzmienia.

W nastepujacym odcinku (od taktu 22) nalezato zadbac o precyzj¢ agogiczno-rytmiczng
solisty, zwlaszcza gdy melodia jego zmierza ku gorze, do oktawy razkreslnej, aby, pomimo
wyzszego rejestru, utrzymat si¢ on w ryzach agogicznych narzuconych przez kompozytora. Nie
bez znaczenia byla tez kwestia balansu — partia klarnetow i rogéw w taktach 25-26 shuzy jedynie
jako wypekienie kolorystyczne i nie powinna dominowa¢ wolumenem nad pozostatymi.
Powyzsze dotyczy réwniez analogicznego miejsca w taktach 37-42. Z kolei klarnet grajacy
w taktach 29-30 unisono z pierwszymi skrzypcami i solista musial by¢ wyraznie styszalny —
jako ze klarnety znajduja si¢ bardzo gleboko w kanale orkiestrowym teatru WOK, ustep ten
zostal wykonany mezzoforte, zamiast zgodnie z zapisem — w dynamice piano. Kluczowe byto

tu zachowanie toposu lekkos$ci artykulacyjnej instrumentoéw historycznych, przy jednoczesnym
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czytelnym kontrascie wzgledem szerszej artykulacji wokalnej, ktorej celem byto uwydatnienie
prozodii tekstu.

Punktowania orkiestry tutti w taktach 32-33, jak i kolejne w taktach 34-36, nie powinny
brzmie¢ zbyt masywnie — nalezalo zatem zadba¢ o lekko$¢ brzmienia, charakter leggiero
pomimo gestszej faktury. Dwie ésemki na zakonczenie kazdego motywu solisty w taktach 34-
36 nie powinny zosta¢ rozciagniete w czasie trwania, lecz pierwsza z nich powinna naturalnie
cigzy¢ do tempa odpowiedzi orkiestrowych. Powyzsze dotyczy rowniez analogicznego miejsca
w taktach 49-52.

Materiat muzyczny w taktach 43-44 oraz 45-46 zostal, moja decyzja, rozpoczety
w dynamice forte subito od drugiej 6semki, po czym nastgpilo dwutaktowe diminuendo,
z delikatnym podkre§leniem dynamicznym trzeciej miary drugiego taktu frazy z uwagi na
dominant¢ podwojnie opdzniong. Realizacja ta ponownie odpowiada klasycznemu toposowi
dynamiki ekspresyjnej — nagtego przeciwstawienia forte — piano.

W taktach 53-54 istotna byta precyzja rytmiczna figur trzydziestodwojkowych drugiego
fletu, pierwszych skrzypiec i altowek. W takcie 55 musiatem zapobiec cigzkiemu brzmieniu
pomimo gestej faktury. Druga z dwudzwickowych figur tacznikowych a capella zostata
wzbogacona o krotka kadencje wokalng, co miesci si¢ w topice swobody $piewaka do
ornamentowania koncowek fraz w stylu bel canto, szczegdlnie przy powtorzeniach i punktach
zawieszenia.

Cze$¢ zasadnicza — cabaletta od taktu 59 nie prezentuje znaczacych trudnosci
wykonawczych. Wazne okazaly si¢ moje starania, aby podczas powracajacego stale
akompaniamentu 6semkowego smyczkow (rozpoczetego w takcie 68) nie byly skracane pauzy
6semkowe, co mogtoby powodowaé permanentne przyspieszanie. W taktach 82-86 nalezato
zadba¢ o balans dynamiczny i przejrzysto$¢ brzmienia, zrealizowana wewnatrz dynamiki
mezzoforte. Polnuty instrumentdw detych w taktach 114-117 zostaly zaakcentowane
1 natychmiast po tym odpuszczone, a nie trzymane ze stalg intensywno$cig. Na trzeciej mierze
taktu 117, zgodnie z tradycja wykonawcza, zrealizowana zostala fermata, natomiast
$piewakowi pozostawiona zostata swoboda odnosnie do realizacji ostatniej nuty, ktorag mogt

wykona¢ zgodnie z zapisem (c') lub oktawe wyzej (c?).
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4.2.4. Aria Putkownika ,, Taci! Lo voglio”

Tlumaczenie tekstu:

COLONNELLO PULKOWNIK

Taci! Lo voglio ed io comando: Milcz! Tego chceg i taki jest moj rozkaz:
sei d'Ernesto gia la sposa! wyjdziesz za Ernesto!

Non mi far la capricciosa, Nie grymas mi tutaj

obbedisci al mio voler. 1 badz postuszna mojej woli.

Che se farai saltarmi il grillo, A jesli dasz mi do tego powod,

provar dovrai il mio furor: zakosztujesz mojej wsciektosci:

sapro punirti, al mio ritorno, ukarze cig, kiedy powrdce,

faro pentirti d'un tanto error. pozalujesz wtedy swojego obtedu.

Tonacja: Es-dur

Metrum: 4/4

Agogika:
Aria opatrzona jest oznaczeniem Maestoso. Tempo przyjete przeze mnie oscyluje wokot . =69,

niemniej jest ono zmienne na przestrzeni rozwoju arii.

Obsada wykonawcza:
11 Colonello
orch.: 2/2/2/2 2/2/0/0, archi

Faktura:
Faktur¢ muzyczna, pod katem skoordynowania plandéw brzmieniowych nalezy okresli¢ jako

homofoniczng o zmiennym zaggszczeniu.

Makroforma:
Aria sktada si¢ z 74 taktow. Mechanizmem formy jest szeregowanie na poziomie makroformy

— mozna w niej wyodrgbni¢ 4 fazy:

Faza: Takty:
A 1-20

B 21-40
C 40-59
D 59-74
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Poczatkowe takty faz A, B i C zawieraja kazdorazowo podobne motywy rytmiczne oparte na
tekscie ,,Taci, lo voglio”, powtarzanym quasi na zasadzie refrenu. Faza D to typowa coda,

bazujaca na strukturach kadencyjnych.

FAZA A

Zasada ksztaltowania:

Faza A ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. Rozpoczynaja ja cztery
jednotaktowe motywy w taktach 1-5. Po nich nast¢puje trzytaktowa, rozpoczeta przedtaktem
fraza obejmujgca takty 7-9. W taktach 10-12 wystepuja trzy jednotaktowe frazy — dwie
pierwsze szeregowane na zasadzie powtdrzenia prostego, trzecia — na zasadzie powtorzenia
wariacyjnego. Takty 13-17 obejmuja dwie dwutaktowe frazy szeregowane na zasadzie

powtorzenia prostego. Ostatnie takty (17-20) to kadencyjny odcinek zakonczeniowy.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
1-4 T
5-6 D’ T
53 3.1
7
7-9 (Ds-5)D
4-3
10-12 D’
7 7
13-16 T S Ds-5 T S Ds-5
4-3 4-3
3 3
17-20 T(D 17<) [D]
303
6-5
D . T
Melodyka i rytmika:

Faza A charakteryzuje si¢ falista melodyka o szerokim ambitusie duodecymy. Pierwsze dwa
motywy oparte sa o skladniki tréjdzwigku tonicznego w kierunku opadajacym.
Sa one nieskomplikowane rytmicznie — sktadaja si¢ z polnuty i ¢wierénuty. Drugi z nich
poprzedzony jest przedtaktem szesnastkowym. Kolejne dwa motywy (t. 4-6) stanowig
wznoszaca sekwencje¢ melodyczng. Skladaja si¢ z czota w rytmie punktowanym o falistym
kierunku melodii po stopniach diatonicznych oraz cody — dwoch ¢wierénut w kierunku

wznoszacym na skladnikach akordéw: dominantowego 1 tonicznego. Poprzedzona
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punktowanym przedtaktem fraza w taktach 7-9 obejmuje dtugie wartosci (potnuty z kropka) —
kolejno na prymie i tercji dominanty wtraconej do dominanty, obiegnikowa figuracje

szesnastkowa na czwartej mierze obu taktow oraz konkluzje — skok oktawowy b-B (pdéinuta i

¢wierénuta).
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Przykt. 43. Aria Putkownika ,, Taci! Lo voglio”, t. 1-10

Kolejna fraza (t. 10-11) sktada si¢ z dwdch identycznych motywow opartych na dzwigkach
diatonicznych gamy w kierunku wstgpujacym w rytmie szesnastkowym. Kazdorazowo
powtdrzona zostaje przez instrumenty smyczkowe (z wyjatkiem altowek). Fraza w takcie 12
ma podobng budowe do poprzedniej, niemniej kierunek melodii jest falisty. Takty 13-14
zawierajg fraze skladajaca sie¢ z czterech motywow opartych o dzwieki diatoniczne gamy Es-
dur. Kazdy motyw rozpoczyna si¢ ¢wierénutg potaczong ligaturg z pierwsza nutg nast¢pujacego
po niej szesnastkowego rytmu punktowanego. W taktach 15-16 ma miejsce wierne powtorzenie
poprzedniej frazy. W taktach 17-19 wybrzmiewa kadencja wielka doskonata — melodia porusza
si¢ poczatkowo po dzwigkach triady harmonicznej, by nastgpnie, po fermacie na dzwigku d,
podazy¢ po kolejnych dzwigkach gamy w kierunku zstepujacym az do dzwieku es.
W akompaniamencie orkiestry tutti poczatkowo rozbrzmiewaja dwie pdinuty (tremolo
w smyczkach), nastepnie rytm punktowany.
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Przykt. 44. Aria Putkownika ,, Taci! Lo voglio", t. 17-20
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Orkiestracja

W taktach 1-7 $piewakowi towarzyszy orkiestra tutti, poczatkowo wykonujac akord
otwierajacy (pdinuta poprzedzona przedtaktem szesnastkowym), nastgpnie pojedyncze krotkie
akordy (6semki poprzedzielane pauzami — takty 6,7). Od taktu 7 gra sam kwintet smyczkowy
— w taktach 7-9 homofonicznie akompaniujac soliscie dtugimi lezacymi akordami, nast¢pnie
(t. 10 1 11) imitujac jego melodie. W takcie 12 wlaczaja si¢ oboje i klarnet unisono ze

$piewakiem (kazdy w swoim rejestrze). Od taktu 13 wybrzmiewa orkiestra tutti.

Dynamika:
Faza A rozpoczyna si¢ w dynamice forte. W takcie 7, wraz ze zmiang charakteru linii

melodycznej na kantylenowy, dynamika wycofuje si¢ do piana, niemniej na przestrzeni dwoch
taktow fraza delikatnie otwiera si¢ dynamicznie, zgodnie z przebiegiem harmonicznym.
Diatoniczne motywy w taktach 10-12 prowadzone sg przez solist¢ wcigz w dynamice piano,
niemniej ich imitacje w orkiestrowym pizzicato — forte. Kolejne takty to cigg naprzemiennych
forte 1 piano subito — takt 13 oraz 15 rozpoczynaja si¢ forte, po czym natychmiast nastepuje

wycofanie dynamiczne.
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Przykt. 45. Aria Putkownika ,, Taci! Lo voglio”, t. 13-16

Odcinek kadencyjny rozpoczyna si¢ od dwoch sforzato co poét taktu, by nastepnie, w takcie 19

wyprowadzi¢ crescendo, ktore znajduje swoje ukoronowanie na pierwszej mierze taktu 20.
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FAZA B

Zasada ksztaltowania:

Faza B ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow, fraz i zdan muzycznych.
W taktach 21-22 wybrzmiewaja dwa jednotaktowe motywy, nawigzujace swoja budowa do
poczatkowych taktow, jednak umieszczone w innym kontek$cie melodyczno-harmonicznym.
Struktura rytmiczna partii wokalnej pozostaje jednak niezmienna, czego nie mozna powiedzie¢
o warstwie orkiestrowej. W kolejnych dwoch taktach wybrzmiewaja trzy kolejne motywy,
zwienczone fermatg w takcie 25. Tamze rozpoczyna si¢ fraza obojow 1 klarnetu, sktadajaca si¢
z dwoch taktéw, antycypujaca melodyczno-rytmicznie zdanie muzyczne partii wokalne;.
Wspomniane zdanie wybrzmiewa na przestrzeni taktow 27-32 i sklada si¢ z dwoch fraz
utozonych na zasadzie poprzednik-nastepnik. Doktadnie tak samo uksztattowane jest kolejne
zdanie w taktach 32-36. Po nim nastepuje sekwencja harmoniczna, korzystajaca z tej samej
motywiki, zakonczona kadencja wielka doskonala z dominanta podwdjnie opdzniong

(takty 36-40).

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
21-25 (D7) TVI (D7) (D7) [TVI]
5> -1
26-32 D’TD'T (D§Z3) D (D’ %) D (D% D
33-36 (D) SII** D~ T
3 5
37-40 S®(D)S D§Z3 T
3> 5 31
Melodyka i rytmika

Melodyka w fazie B jest falista, o szerokim ambitusie duodecymy. Pierwsze dwa motywy sa
tozsame rytmicznie z poczatkowymi dwoma motywami arii, opieraja si¢ jednak kolejno na
sktadnikach dominanty septymowej wtraconej do toniki szdstego stopnia i tejze funkcji (akordy
G’ oraz c-moll). W przeciwienstwie do poczatku arii, $piewak nie wykonuje tych dwoch
motywow a capella — towarzyszy mu orkiestra — smyczki wykonujga figury
trzydziestodwojkowe po dzwigkach doryckiej odmiany gamy c-moll, natomiast partia
instrumentdw detych stanowi wypelnienie harmoniczne oparte o rytm punktowany.

W takcie 23 smyczki trzymaja cala nute ($piewak nieco bardziej liryczny rytm punktowany,
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z charakterystycznym skokiem o kwinte zmniejszong c!-fis) — dominante septymowa wtracong
do dominanty, a jej rozwigzanie w takcie 24 objawia si¢ w rytmie punktowanym orkiestry —

niektore instrumenty dete, zamiast auftaktowej szesnastki, wykonuja dwie trzydziestodwojki.
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Przykt. 46. Aria Putkownika ,, Taci! Lo voglio”, t. 21-25

Po fermacie w potowie taktu melodyka przybiera bardziej kantylenowy charakter (pomimo
rytmu punktowanego), a ambitus poczatkowej frazy obojow i klarnetu, powtorzonej przez
$piewaka staje si¢ waski (kwinta zmniejszona). Wspomniana fraza opiera si¢ na ruchach

sekundowych o falistym kierunku melodii, quasi obiegnikowym. Towarzysza im pizzicata

orkiestry o charakterystycznym rytmie: %, ktéry pozostaje obecny niemal do
konca fazy B. Istotnym elementem partii wokalnej w fazie B sg dysonujace skoki w kierunku
zstepujacym — septymy zmniejszone: des!-e w takcie 33 oraz ces'-d w takcie 35, potegujace
wydzwiek stow traktujacych o ukaraniu i pozalowaniu. Jest to zabieg retoryczny o nazwie
saltus duriusculus, polegajacy na skoku o interwal dysonujacy dla wzmocnienia wydzwigku

wykonywanego tekstu — pelnych grozy stow ,,punirti” i ,,pentirti”.
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Przykt. 47. Aria Putkownika ,, Taci! Lo voglio”, t. 32-36

|
&l

W ostatnim takcie fazy B, melodia $§piewaka opiera si¢ na sktadnikach dominanty podwdjnie
opdznionej i jej rozwigzania z dodang septyma, kazdorazowo w kierunku opadajacym, w rytmie

punktowanym — ¢wierénuta z kropka i dwie szesnastki.

Orkiestracja:
W pierwszych dwoch taktach fazy B pierwszy oboj oraz klarnet antycypuja melodi¢ solisty,

ktora rozpoczyna si¢ w takcie 27. Soli§cie towarzyszg smyczki pizzicato. W taktach 32-35,
w ramach uzupetnienia kolorystycznego i1 spotegowania wydzwieku interwatow dysonujacych,
do solisty dotaczajg si¢ flet i klarnet, wykonujac wraz z nim jego parti¢ (kazdy w odpowiednim
rejestrze). Nastgpnie soliScie towarzysza tylko smyczki pizzicato az do ostatniego taktu fazy B
(t. 39), w ktorym dotaczaja si¢ rogi z dwiema zalegowanymi pétnutami, podkreslajacymi

kontekst harmoniczny — dominant¢ podwojnie opdzniong wraz z jej rozwigzaniem.

Dynamika:

Faza B oscyluje wokoél dynamiki piano — mezzopiano. Kazdorazowy motyw désemkowy
smyczkow pizzicato realizowany jest z decrescendem az do ostatniego dzwigku. W takcie 35
rozpoczyna si¢ crescendo, ktore znajduje swoje ukoronowanie w takcie 39 w dynamice

mezzoforte.

FAZA C

Zasada ksztaltowania:

Faza C ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow, fraz i zdan muzycznych.
W warstwie formalnej faza C jest bardzo zblizona do fazy B — rézni si¢ od niej jedynie
poczatkowym ogniwem (t. 40-46). W taktach tych przoduja na zmian¢ instrumenty dete

drewniane i smyczki, wymieniajac si¢ co jeden takt motywami szesnastkowymi. W taktach
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40-46 znajduje si¢ zatem 5 motywow jednotaktowych oraz dwutaktowy motyw
zakonczeniowy. Takty 46-59 posiadajg identyczng struktur¢ formalng jak opisane wcze$niej

takty 27-40.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
40-46 TD'TD'T (D')D
5
6-5 6-5

47-51 (D%) SVI** (D§23) D (D7) D (D7) D

3
52-55 (D*) SII*** D T

3 5
56-59 S®(D)S D§Z3 T
Melodyka i rytmika:

Melodyka w fazie C jest falista, o szerokim ambitusie oktawy. W sze$ciu pierwszych taktach
tej fazy glos solowy prowadzi lini¢ melodyczng oparta kolejno o sktadniki akordu
dominantowego (poczynajac od taktu 41), nastgpnie tonicznego, aby pod koniec tego fragmentu
(t. 45-46) rozwigzaé tercj¢ dominanty wtragconej do dominanty na pryme¢ tejze dominanty
(a-es). Struktura rytmiczna gtosu solowego jest prosta — kolejne motywy rozpoczynaja si¢ od
péhnuty i nastgpujacych po niej mniejszych wartosciach.

W akompaniamencie orkiestry ma miejsce korespondencja motywiczna, cho¢ jednotaktowe
motywy instrumentow detych réznig si¢ od tych w kwintecie. Grupa deta prezentuje trzy
dwutaktowe motywy, sktadajace si¢ z pochodu szesnastkowego w roéwnoleglych tercjach
1 sekstach, przeprowadzanego w ruchu sekundowym opartym o diatoniczne stopnie gamy Es-
dur, a nast¢pnie B-dur (z uwagi na zboczenie modulacyjne w taktach 45-46) oraz catotaktowego
rytmu synkopowanego (¢wierénuta — potnuta — ¢wierénuta).

Podczas pochodow szesnastkowych instrumentow detych, kwintet smyczkowy realizuje
motoryczny akompaniament 6semkowy na konkretnych akordach, natomiast podczas synkop
grupy detej smyczki odpowiadaja unisono ostinatem rytmicznym 6semkowo-szesnastkowym,
wyprowadzajacym chromatyczny przebieg b-ces-c-d-es. W takcie 46 cata orkiestra wykonuje

krotki akcentowany akord B-dur na drugiej mierze.
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Przykt. 48. Aria Putkownika ,, Taci! Lo voglio", t. 39-46

Nastegpnie (t. 46-59) powraca znany juz drugi, liryczny temat, w warstwie fakturalnej,
instrumentacyjnej oraz melodycznej analogiczny do taktoéw 27-40. Inna jest jedynie harmonia.
Brakuje roéwniez instrumentalnej antycypacji tematu, obecnej w fazie B. Rowniez w fazie C
(t. 52 1 54) mamy do czynienia z saltus duriusculus (septyma zmniejszona) w odniesieniu do

stow ,,punirti” 1 ,,pentirti”’, dla wzmocnienia ich pelnego grozy wydzwigku.

Orkiestracja:
Orkiestracja fazy C jest identyczna jak orkiestracja fazy B.

Dynamika:

W taktach 40-46 orkiestra porusza si¢ w zrdéznicowanych zakresach dynamicznych (piano,
mezzopiano, mezzoforte, forte). Istotnym zabiegiem dynamicznym jest decrescendo rogéw na

synkopowanej poinucie w taktach 41 i 43. Solista natomiast realizuje swoja parti¢ na catym
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odcinku w dynamice forte, z uwagi na rozkazujacy charakter tekstu. W taktach 47-58, ze
wzgledu na liryczny charakter linii melodycznej, dominuje dynamika piano, z wyjatkami 52
1 54, kiedy akompaniament pizzicato smyczkéw realizowany jest kolejno w dynamice forte
1 mezzoforte, dla uwidocznienia retorycznego wydzwigku podawanych przez solist¢ stow. Tym
razem kantylenowy fragment nie konczy si¢ crescendem, lecz pozostaje w piano. Crescendo

1 kulminacja napigcia maja dopiero niebawem nastapic...

FAZA D

Zasada ksztaltowania:

Faza D to coda, ksztattowana na zasadzie szeregowania motywow 1 fraz. Dwie pierwsze frazy
(t. 59-63 oraz 63-67) szeregowane sg na zasadzie identycznosci. Sg to trzyczeSciowe frazy
ztozone, skladajaca si¢ z czota, kulminacji i cody. W taktach 67 i 68 wystepuja dwa
jednotaktowe motywy proste. Nastgpuja po nich dwie dwutaktowe frazy powtdrzone na
zasadzie identycznosci (t. 69-70 1 71-72). Ostatnie dwa takty tworza motyw prosty polegajacy

na powtdrzeniu akordu tonicznego kolejno w réznych pozycjach.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
59-63 TDTSDSS T
3
63-67 TDTSDS3 T
3
68-69 T SD§5 TS DS 3
69-74 TDTDT
Melodyka i rytmika:

Podczas catej fazy D dominuje falisty kierunek melodii o szerokim ambitusie oktawy. Pierwsza
fraza glosu solowego (t.59-63) obejmuje poczatkowo rytm punktowany oparty o dwa dzwigki
oddalone o sekunde wielkg — b i ¢!. Po nich nastepuje skok o kwarte na pryme toniki es!
1 nastgpnie sfigurowany, szesnastkowy pochdd w kierunku zstgpujacym, oparty o diatoniczne
dzwigki gamy Es-dur. Ostatni takt tej frazy zawiera figury 6semkowe w kierunku opadajacym,
okraszone akcentem na pierwszej i trzeciej mierze taktu. Akompaniament smyczkow w duzej
mierze opiera si¢ na ostinatach szesnastkowych. W instrumentach detych poczatkowo sa to

motywy Osemkowe — grupowane po dwie zalegowane Osemki (quasi Seufzermotive),
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a nastgpnie polnuty uwypuklajace kadencj¢ wielka doskonaty. Kolejna fraza (t. 63-67) jest
identyczna — r6zni si¢ jedynie ostatnig nutg — w takcie 63 solista koficzy fraze¢ na dzwigku es,

w takcie 67 z kolei na dzwieku es'.
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Przykt. 49. Aria Putkownika ,, Taci! Lo voglio”, t. 58-62

Takty 67-68 zawieraja kadencje wielka doskonata z dominantg podwojnie op6zniong. Rytm
catej orkiestry oparty jest o ¢wierénuty, przy czym kwintet realizuje je jako rozdrobnione grupy
po cztery szesnastki. Coda w ostatnich taktach 69-72 to wierne powtorzenie taktow 40-43,
z wyjatkiem glosu solowego, ktory zakonczyt swojg prezentacje na dzwigku es' (poinuta
z kropka) w takcie 69. Ostatnie dwa takty zawieraja akord toniczny orkiestry tutti — sg to kolejno

dwie ¢wierénuty poprzedzielane pauzami ¢wierénutowymi i cata nuta.
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Orkiestracja:

Fazg¢ D rozpoczynaja smyczki z wyjatkiem wiolonczel i kontrabasow oraz instrumenty dete
z wyjatkiem fletow, fagotow i trabek. Trabki doljczajg podczas crescenda w takcie 60,
wykonujac dzwiek b, co wzmacnia wyraz harmoniczny dominanty (B-dur). Od taktu 61,
a nastgpnie — przy powtorzeniu frazy — od taktu 65 wybrzmiewa orkiestra tutti i stan ten

utrzymuje si¢ az do ostatniego akordu.

Dynamika:

W obu pierwszych frazach, poczatkowe dwa takty obejmuja crescendo od piana do forte, po
czym kadencja wielka doskonata wybrzmiewa w pelnym blasku forte przez kolejne dwa takty.
Podczas przedmiotowej premiery takt 67 zostat wykonany piano, aby kazde jego powtorzenie
narastato dynamicznie (tak 68 zostal powtdrzony, zgodnie z tradycja wykonawcza). Ostatnie
takty zyskaly na mocy jeszcze bardziej, jako ze synkopa instrumentéw detych w taktach 70

172 zostata wykonana fortissimo, z wyraznym akcentem na nucie synkopowane;.

ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

Po pierwszej, ostrej przedtaktowej szesnastce postanowitem najpierw da¢ wybrzmieé
pénucie orkiestry w takcie drugim, a dopiero po niej rozpocza¢ $piew solisty a capella. Decyzja
ta wpisywata si¢ w idiomatyczny topos ekspozycji frazy wokalnej w izolacji, w duchu praktyki
historycznej, w ktdrej brzmienie glosu rozbrzmiewalo w peilnej autonomii wzgledem tla
orkiestrowego. Podczas prezentowanej przez $piewaka frazy, opartej o skladniki akordu
tonicznego, nalezato zatroszczy¢ si¢ o intonacj¢, gdyz pierwotnie ujawniala si¢ naturalna
sktonno$¢ do detonacji w tego rodzaju figurach melodycznych.

Nastepnym waznym zagadnieniem byt rytm punktowany $piewaka, stale powracajacy
podczas tej arii, ktory powinien zosta¢ wykonany zgodnie z zapisem, bez niepotrzebnego
zmigkczania w kierunku trioli — zar6wno w poczatkowych taktach (4-6), jak i podczas
prezentacji drugiego tematu (od taktu 27), pomimo jego lirycznego charakteru, w mysl toposu
rytmicznej elegancji w stylu bel canto, ktdry zaktada precyzyjne zdefiniowanie punktowania
jako $rodka wyrazowego, nie za$ jego relatywizacje.

Osemki orkiestry tutti w taktach 5 i 6 powinny by¢ krotkie i zdecydowane. Z uwagi na
akcent slowny (comando), zdecydowatem si¢ nie realizowa¢ wpisanego akcentu na drugiej
mierze obu tych taktow — druga miara byla wrecz odpuszczona dynamicznie w stosunku do
pierwszej. Tego rodzaju dzialanie wykonawcze bylo zgodne =z topiczng zasada

podporzadkowania muzyki semantyce tekstu — retorycznego prymatu stowa nad fraza.
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Bardzo istotne od strony dyrygenckiej byto dopilnowanie realizowania licznych pauz —
zarowno podczas wspolnej prezentacji $piewaka i orkiestry, jak i — cho¢ w nieco mniejszym
stopniu — podczas fragmentow a capella. W taktach 7 i 8 nalezato zadba¢ o dotrzymanie potnuty
z kropka az do czwartej miary.

W taktach 10 1 11 §piewak zrealizowat crescendo do najwyzszej nuty, podobnie rzecz
si¢ miala w imitacji smyczkow. Byta to realizacja toposu dynamicznego wzrostu frazy, znanego
z konwencji crescenda rossiniowskiego, nawet jesli nie wystepuje tu w swojej repetycyjnej
formie. Ten wzrost dynamiczny podkreslat kulminacj¢ emocjonalng i jednocze$nie wpisywat
si¢ w narracyjny porzadek frazy jako struktury kulminacyjne;.

W taktach 13-16 niezwykle istotna byta wspdlna realizacja rytmu punktowanego przez
solist¢ 1 instrumenty dete. Realizujac grupy szesnastkowe ostinato (t. 13, 15, a takze od t. 59),
musiatem zatroszczy¢ si¢ o lekka, sprezysta artykulacje kwintetu smyczkowego, zapobiegajac
nadmiernemu détaché.

W taktach 59, 60, 63 1 64 6semki instrumentdw detych zostaly zrealizowane, zgodnie
z zapisem, w grupach po dwie, z wyraznie odpuszczong dynamicznie drugg nuta w grupie,
zgodnie z toposem Seufzermotiv (motywu westchnienia), znanym z idiomu barokowego
1 przeniesionym na grunt wczesnoromantycznej opery wioskiej. Jednocze$nie, poprzez
skrocenie dzwigku, zachodzito ryzyko skrocenia catej miary, czemu nalezato zapobiec, tak aby
pozosta¢ w zatozonym pulsie, nie przyspieszajac niepotrzebnie, do czego mogloby
prowokowac rowniez wpisane w te odcinki crescendo.

Potuty orkiestry w taktach 66 i1 67 zdecydowalem si¢ delikatnie zaznaczy¢
1 natychmiast odpusci¢, aby spotegowac charakter triumfalny, jednoczesnie nie przykrywajac
partii solisty nadmiernym masywem dzwigkowym orkiestry tutti. Takt 68, zgodnie z tradycja
wykonawcza, zostat podczas przedmiotowej premiery powtdrzony. Wprowadzenie tej repetycji
miesci si¢ w topice zywej ornamentacji i swobody ksztattowania formy, charakterystycznej dla
stylu bel canto, w ktérym powtorzenie bywalo okazja do subtelnego zroéznicowania frazy,
niekoniecznie zapisanego w partyturze.

Takty 40-62 oraz 71-72 zostaly zwidowane — decyzja ta wynikata z koniecznosci
zachowania dramaturgicznego tempa narracji scenicznej, jednak réwniez w duchu toposu

praktycznej adaptacji: uznania prymatu dziatania scenicznego.
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4.2.5. Tercet ,Piano! Piano!”

Tonacja: D-dur

Metrum: 4/4

Agogika:
Tercet dzieli si¢ na kilka odcinkow, opatrzonych kolejno oznaczeniami: Allegro — Maestoso

(od t. 85) — Allegro. Wewnatrz odcinkow wyznaczonych przez oznaczenia agogiczne, tempo

réwniez ulega zmianie i balansuje pomi¢dzy J =60 a J =128.

Obsada wykonawcza:

Camilla, Ernesto, Sigismondo

orch.: picc/2/2/2/2  2/2/3/0, timp., archi

Faktura:
Faktur¢ muzyczna, pod katem skoordynowania plandéw brzmieniowych nalezy okresli¢ jako

homofoniczng o zmiennym zaggszczeniu z elementami polifonizujacymi.

Makroforma:
Tercet sktada si¢ z 216 taktdéw. Mechanizmem formy jest szeregowanie na poziomie

makroformy — mozna w niej wyodrgbni¢ nastgpujace elementy:

Takty:
Wstep 1-10
Faza A 11-51
Faza B 51-69
Lacznik I 69-93
Faza C 93-117
Faza B’ 118-141
Lacznik 11 141-150
Faza D 151-200

Coda (stretta) 200-216

Zaréwno wstep, jak 1 obydwa taczniki maja charakter recytatywny, ujety jednak w dos¢ Sciste

ramy rytmiczne.

165



WSTEP

SIGISMONDO

Piano, piano.

E come mai potrei

la mia lingua porre a freno,
se riveggon gli occhi miei,
se ritorna a questo seno

il mio caro Roussignacco,
'esemplar dell'amista,

il piu fido mio compagno

SIGISMONDO

Powoli, powoli.

Lecz jakze mogtbym

powsciagaé moj jezyk,

skoro moje oczy znéw widza
powracajacego miedzy swoich
mego drogiego Roussignacco,
wzor szlachetnej przyjazni,
najwierniejszego mojego kompana

della prima verde eta. z dziecigcych lat.

ERNESTO
Ma s'¢ permesso...

ERNESTO
Ale jesli mozna...

Zasada ksztaltowania:

Wstep ksztattowany jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. Rozpoczynaja go dwa
motywy jednotaktowe. Po nich nastgpuje dwutaktowa fraza (t. 3-4), na ktora sktadaja si¢ dwa
jednotaktowe motywy szeregowane na zasadzie powtorzenia prostego. W kolejnych dwoch
taktach (t. 5-6) mamy do czynienia z dwoma jednotaktowymi frazami uszeregowanymi na
zasadzie poprzednik-nastepnik. Obydwie frazy sktadaja si¢ z dwdch motywow szeregowanych
na zasadzie powtorzenia prostego. W taktach 7-8 miesci si¢ fraza uksztaltowana z czterech
péttaktowych motywow, uszeregowanych na zasadzie powtorzenia prostego. Ostatnia fraza
wstepu (t. 9-10) sktada si¢ z 6 motywow, z czego pierwsze 4 uszeregowane sg na zasadzie

powtdrzenia prostego, dwa kolejne natomiast na zasadzie zestawiania.

Harmonika:
Wstep rozpoczyna si¢ w tonacji gtownej tercetu — D-dur, niemniej juz w taktach 6-7 nastgpuje

modulacja do tonacji A-dur, w ktdrej rozpocznie si¢ faza A.

Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:
1-2 D-dur: D’T
3-5 SII® (D7) TVI SII® (D7) TVI
5-7 (D7) TVI (D7) TVI (D) D(D’) D
A-dur: D’ T
7-9 STSTSTST
5 5 5 5
9-10 STSTSTST

5 5 5 5
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Melodyka i rytmika:

Glos solowy we wstepie prezentuje melodi¢ o szerokim ambitusie oktawy, w kierunku falistym.
Poczatkowe dwa motywy zawieraja rytmiczng augmentacje — dwie 6semki oparte na tercji
dominanty w takcie pierwszym rozwigzuja si¢ poétnute i ¢wierénute, oparte na prymie toniki
(skok o oktawe d!-d). Obydwu motywom towarzyszg punktowane odpowiedzi orkiestry tutti —
¢wierénuta poprzedzona szesnastkg — kolejno na dominancie septymowej, nast¢pnie na tonice.
Od taktu 3 dominuje ruch szesnastkowy solisty, ktoremu smyczki towarzysza krotkimi
akordami, poczatkowo na 3, 4 i 1 mierze taktu, natomiast od taktu 5 dotaczaja kolejno
instrumenty dete, odpowiadajac na zasadzie tzw. ,,odbitki” — ésemka (poprzedzona krétkimi
przednutkami, zastosowanymi w ramach zabarwienia kolorystycznego) na stabsza czgs¢ 1. 1 3.
miary oraz ¢wierénuta na miar¢ 2. i 4. W takcie 9. rytm akompaniamentu orkiestry staje si¢
jednorodny — jest to osiem 6semek w ruchu sekundowym, ktore osiggaja swoje ukoronowanie
na pierwszej mierze taktu 10. Ostatni motyw wstepu w takcie 10 zostaje zaprezentowany przez
Ernesto. Posiada on opadajacy kierunek melodii w ruchu szesnastkowo-sekundowym, jednak
potraktowanym do$¢ swobodnie, zwazywszy na recytatywny charakter tego ustepu i fakt, ze

motyw ten przeznaczony jest do wykonania a capella.
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Przykt. 50. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 1-11



Orkiestracja:

W pierwszych dwodch taktach soliscie odpowiada orkiestra tutti. Nastgpnie faktura sie¢
stopniowo zageszcza — w takcie 3 rozpoczyna sam kwintet smyczkowy, do ktorego dotaczaja

najpierw flet i klarnet (t. 5-6), a nastgpnie wszystkie pozostale instrumenty od taktu 7.

Dynamika:

Tercet rozpoczyna si¢ w dynamice forte, co wydawac si¢ moze ironiczne z uwagi na tekst
,piano”. Piano nastepuje jednak juz w takcie trzecim, utrzymujac si¢ do taktu 7. Nalezy jednak
wspomniec, ze poprzez stopniowe wigczanie si¢ kolejnych instrumentéw, dynamika narasta na
sposob rejestrowy. W takcie 8 wpisane w partyturg zostato crescendo. Takt 9 to zaskakujace

piano subito i crescendo prowadzace do forte na pierwsza miarg taktu 10.

FAZA A

Faza A posiada trzyczg$ciowa forme a-b-al.

Agogika:

Catla faza A utrzymana jest w agogice Allegro, zinterpretowanej przeze mnie jako J = 96.
Ogniwo a

Tlumaczenie tekstu:

SIGISMONDO SIGISMONDO

Oh, piacere inaspettato, Ach, co za pigkna niespodzianka,

me felice, me beato: jakzem wesot 1 szczesliwy:

no, maggior felicita nie, wigkszej radosci

il mio cor bramar non sa. moje serce nie mogloby pragnaé.

Me felice, me beato, che piacer! Jakzem wesot 1 szczgsliwy, co za rozkosz!
Come, come mai potrei I jak, ach jakze mogibym

la mia lingua porre a freno, powsciagac moj jezyk,

se riveggo Roussignacco, skoro widzg¢ Roussignacco,

l'esemplar dell'amista. wzér szlachetnej przyjazni.

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a ksztattowane jest na zasadzie szeregowania motywow, fraz i zdan muzycznych.
W taktach 11-16 mamy do czynienia z homofonicznym zdaniem muzycznym powstatym przez
wariacyjne szeregowanie motywow. Takty 16-17 to fraza jednotaktowa ksztaltowana na

zasadzie powtdrzenia prostego motywoéw. W taktach 18-22 miesci si¢ zdanie muzyczne

168



powstate przez sekwencyjne powtodrzenie jednotaktowych motywow w opadajacym kierunku
melodii. Nastepuje po nich dwutaktowa fraza (t. 22-24) ksztalttowana na zasadzie szeregowania

motywow, jednorodna motywicznie, oparta na prostym powtérzeniu jednotaktowego motywu.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
11-16 TD'TD’T
16-18 STSTST

5 5 5
18-21 TSIOD’TD’

3> 5

22-24 3 S D$Z3 { SDSZ3T
Melodyka i rytmika:

Gtosu solowy wykonuje melodi¢ o szerokim ambitusie oktawy i kierunku falistym. Zasadniczo
poczatkowe 1 koncowe dzwigki poszczegdlnych fraz i motywoéw opieraja si¢ o sktadniki
akordow triady, a wszystko, co dzieje si¢ pomiedzy nimi (dzwigki przej$ciowe), w jakis sposob
do nich zmierza. Charakterystyczne dla ogniwa a sa zakonczenia fraz zawierajace

chromatyczne opdznienia.
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Przykt. 51. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 11-14
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W taktach 16-17 w partii solisty pojawiaja si¢ akcenty na najwyzszym dzwigku kazdego
motywu, umiejscowionym za kazdym razem na stabych miarach taktu. W kolejnych taktach
nastepuje sekwencyjne powtorzenie dwuczeSciowego motywu skladajacego si¢ z czola
w postaci grupy czterech szesnastek opisujacych chromatycznie dzwigk zasadniczy oraz cody
w postaci trzech punktowanych grup w kierunku opadajacym po skoku o kwarte w gorg.
Ostatnie takty 22-24 zawieraja dwa identyczne motywy o opadajagcym kierunku melodii,
sktadajace si¢ z 12 szesnastek grupowanych po dwie 1 ¢wierénuty na prymie toniki.
We wspomnianej figurze szesnastkowej wystepuja liczne dzwieki pomocnicze, oddalone

o sekundge lub tercje od dzwieku zasadniczego.

sta, I'e . sem - plar dd. l'e- m. sta .

Przykt. 52. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 23-24

Orkiestracja:

W pierwszych trzech taktach soliScie towarzyszy kwintet smyczkowy — pierwsze skrzypce
powielaja melodi¢ $piewaka, podczas gdy drugie skrzypce i altoéwki realizujag wypetnienie
harmoniczne w motorycznym rytmie szesnastkowym. W kolejnych taktach dolaczajg sie
instrumenty dete — od taktu 14 grupa drewniana powtarza fraz¢ $§piewaka, jednak juz od taktu
16 realizuja kontrapunkt opierajacy si¢ o korespondencj¢ motywiczng na zasadzie imitacji
prostej. Rytm rogéw zdominowany jest przez dlugie wartosci, wypetniajace odcinek
harmonicznie. W taktach 22-23 wiaczaja si¢ instrumenty dete blaszane, podkreslajac
akcentowang pierwsza miar¢ taktu. W ostatnim takcie 24 orkiestra tutti wykonuje rytm

punktowany na akordzie tonicznym jako zwienczenie kadencji wielkiej doskonate;.

Dynamika:

Ogniwo a utrzymane jest w dynamice piano, poza ostatnimi trzema taktami. Zaré6wno w takie
22, jak 1 23 pojawia si¢ forte subito na pierwszej mierze (na dodatek okraszone akcentem), po
czym natychmiast piano subito. Ostatni tak wybrzmiewa forte, jednak z delikatnym
decrescendem od pierwszej miary. Na przestrzeni pierwszych motywow, kazdorazowo
nastepuje dynamiczne doprowadzenie do chromatycznego opdznienia na pierwszej mierze
taktow 12 1 15. W taktach 18-21 lekka kulminacja dynamiczna ma miejsce kazdorazowo na

mierze trzecie;j.
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Ogniwo b

Tlumaczenie tekstu:

ERNESTO ERNESTO

S'¢ permesso... Una parola... Jesli mozna... Jedno stowko...
SIGISMONDO SIGISMONDO

Parla, parla... Mow, mow...

ERNESTO ERNESTO

Il suo nome... Twoje nazwisko?...
SIGISMONDO SIGISMONDO

Come, come, il mio nome non conoscer pit | No jak to, jak to, nie poznajesz mnie?
in me! Il dottor Roussien Piquet. Doktor Roussien Piquet.
ERNESTO ERNESTO

Roussien Piquet! Roussien Piquet!

(Egli ¢ desso! Ah, ci siamo!) (To on! Ach, no to jedziemy!)
SIGISMONDO SIGISMONDO

(Ah, che vero babbione!) (Ach, to rzeczywiscie ghupiec!)

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo b posiada charakter tacznikowy i ksztaltowane jest na zasadzie szeregowania fraz
i motywow. W taktach 24-28 wystepuje 6 jednoczesciowych motywdw prostych,
szeregowanych na zasadzie powtorzenia prostego oraz wariacyjnego. Po nich nastepuje
trzytaktowa fraza (t. 28-31), nastgpnie cztery motywy szeregowane na zasadzie powtorzenia
prostego. Takty 32-34 obejmuja dwutaktowg fraz¢ jednorodng motywicznie, uksztattowang na

zasadzie szeregowania sekwencyjnego dwdoch motywow.

Harmonika:

W tym, jakze krétkim odcinku zachodzi jedna modulacja i jedno zboczenie modulacyjne. Juz
w drugim takcie (t. 25), figura rytmiczna imitujgca wprost zakonczenie ogniwa a (t. 24) oparta
jest o dominant¢ septymowa wtracong do dominanty — i oto caly krotki proces modulacyjny,
ktory prowadzi nas wprost do tonacji A-dur. Nie pozostajemy w niej jednak dlugo, gdyz juz
w takcie 28 nastepuje zboczenie modulacyjne do tonacji jednoimiennej a-moll. Tonacja A-dur

wraca w takcie 33.
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Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:

24-26 D-dur: TMD)D
3
A-dur: D' T
3
26-28 TD’TD’
3 3
28-31 a-moll: °T°SVI (D) D
31-34 °TDe°T D S*8
A-dur S8D’T
Melodyka i rytmika:

Ambitus prostych motywow Ernesta w taktach 24-28 jest waski (kwarta zwiekszona), kierunek
melodii za$ falisty, operujacy maksymalnie skokami o tercj¢ wielka. Motywy te skladaja si¢
przewazajaco z grup 6semkowych. Podobniez odpowiedzi Sigismonda w taktach 26-28
uksztattowane na zasadzie imitacji. Ambitus tych dwoch motywow jest juz nieco szerszy
(seksta wielka). Z oOsemkowych motywoéw Ernesta, opartych zgodnie z przebiegiem
harmonicznym na skokach o tercj¢ i kwinte, rozwinigta zostaje fraza w kolejnych taktach.
Struktura rytmiczna tej frazy jest rowniez prosta (6semki), a ksztatt falistej melodii
zdeterminowany jest rdwniez przebiegiem harmonicznym. Unisono z nim poruszaja si¢

smyczki, wzbogacajac lini¢ melodyczng o przednutki w pierwszym takcie tej frazy.
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Przykt. 53. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 28-31

Kolejne cztery motywy (t. 31-32) cechuja rozdrobnione warto$ci rytmiczne i zubozenie
melodyczne — opierajg sie one na jednym dzwicku (e' w przypadku Ernesta, e w przypadku

Sigismonda). Orkiestra koresponduje z tymi motywami na zasadzie ,,odbitki” — rytmem
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punktowanym (6semka 1 ¢wierénuta staccato), zgodnie z kwintowymi zalezno$ciami
harmonicznymi. Elementem dodajacym temu taktowi frywolno$ci z pewnoscig jest skok

o oktawe pierwszego fletu i klarnetow.
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Przykt. 54. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 31-32

Kierunek melodii ostatniej frazy ogniwa b jest opadajacy, a sktadaja si¢ na nig dwa motywy
oparte o 6semkowy ruch sekundowy, prezentowane kolejno przez Ernesta i Sigismonda.
Motywom tym towarzysza szeroko artykutowane akordy sekcji smyczkowej, poczatkowo
w warto$ciach ¢wierénut, nastepnie poinuty opatrzonej akcentem dla wzmocnienia

harmonicznego napigcia wyrazonego w dominancie septymowej.

Orkiestracja:

Ogniwo b rozpoczyna orkiestra tutti, niejako kontynuujac mysl zakonczeniowa ogniwa a. Trwa
to jednak tylko jeden takt, gdyz juz w takcie 26 soliScie towarzyszy sama sekcja smyczkowa.
Stan ten nie zmienia si¢ az do taktu 31, kiedy to dotaczaja instrumenty dete. Nie pozostaja one
jednak aktywne na dtugo, gdyz w ostatnich taktach ogniwa b (t. 32-34) soliScie ponownie

towarzyszy sam kwintet.

Dynamika:

Po uspokojeniu dynamicznej burzy, jaka stanowito zamkniecie ogniwa a i zrealizowany na
decrescendzie pierwszy takt ogniwa b, nastepuja dwa takty w konspiracyjnej dynamice piano
i krotkiej artykulacji, w ktorych to Ernestowi udaje si¢ w koncu zada¢ pytanie o tozsamos¢ jego

interlokutora. Ten reaguje oburzeniem, co zilustrowane jest zlowieszczym forte i zmiang trybu
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na mollowy. Oburzenie jednak predko zostaje ostudzone przez zdrowy rozsadek, ktory niesie
ze soba powrdt dynamiki piano w takcie 29. Z kolei w takcie 31 obydwaj protagonisci
powtarzaja wespol nazwisko dawno niewidzianego przyjaciela — jeden niedowierza, drugi stara

si¢ go przekona¢, co wzmocnione zostaje za sprawg crescenda. Ogniwo b konczy sie¢

w dynamice piano.

Ogniwo a'

Tlumaczenie tekstu:

ERNESTO
Vieni, amico sviscerato...

SIGISMONDO
(Che babbione, che babbione!)

ERNESTO

...1l tuo viso un po' compito
mi faceva dubitar.

Via, mi torna ad abbracciar,
vieni, amico sospirato;

il tuo viso € un po' cambiato,
mi faceva dubitar.

SIGISMONDO

(Ah, che ridere mi fa,

no, maggior felicita

il mio cor bramar non sa.)

ERNESTO
Chodz tu, najdrozszy przyjacielu...

SIGISMONDO
(Co za glupiec, co za glupiec!)

ERNESTO

...twoja twarz nieco spowazniata sprawila,
Ze ci¢ nie poznatem.

Chodz, niech ci¢ obejmg,

wyteskniony przyjacielu;

twoja twarz jest nieco zmieniona,
sprawita, Ze ci¢ nie poznatem.

SIGISMONDO

(Ach, ale ubaw,

nie, wigkszej radosci

moje serce nie mogloby pragnac.)

Zasada ksztaltowania:

Ogniwo a! ksztaltowanie jest na zasadzie szeregowania motywow, fraz i zdan muzycznych.
Takty 34-39 tworza zdanie muzyczne powstate przez wariacyjne szeregowanie motywow.
Nastgpuje po nich zdanie muzyczne zlozone dwoch fraz ksztaltowane na zasadzie
sekwencyjnego szeregowania motywow w kierunku opadajacym na zasadzie poprzednik-
nastepnik (t. 41-45). Identycznej budowy zdanie, o nieco innej strukturze rytmicznej, zostaje
powtorzone w taktach 45-49. Odcinek konczy si¢ dwoma motywami szeregowanymi na

zasadzie powtérzenia wariacyjnego.
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Harmonika:

Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:
34-39 A-dur: T-SI'DT-SI'DT
3 3
39-41 TSTSTST
5 5 5
41-45 TSIISDS3T
3>
45-49 TSIHSD{Z3T
3> 3
49-51 TSD$ZSTSD§3T
3
Melodyka i rytmika:

Material melodyczno-rytmiczny ogniwa a! nawigzuje bezposrednio do ogniwa a. Pierwsze
zdanie muzyczne (t. 34-39) stanowi identyczne odzwierciedlenie pierwszego zdania
poczatkowego ogniwa, tym razem jednak w tonacji A-dur. Melodii Ernesta w tym wypadku

towarzyszy rowniez szesnastkowy kontrapunkt Sigismonda, nieobecny w ogniwie a.
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(Che bab - bio - ne, che bab--bio - ne!)

Przykt. 55. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 35-38

W kolejnej frazie zostaje czterokrotnie powtérzony motyw prosty opierajacy si¢ na sktadnikach
akordu tonicznego i subdominantowego i rytmie punktowanym w przypadku Ernesta oraz ciagu
szesnastek w przypadku Sigismonda.

Nastepnie, w taktach 41-45, Ernesto wykonuje frazy na zasadzie powtorzenia sekwencyjnego
w kierunku zstgpujacym — o sekunde diatoniczng co takt. Frazy te oparte sa o diatoniczne
stopnie gamy A-dur, przy czym poczatkowy dzwigk jest opisany obiegnikiem chromatycznym
ujetym w ramy rytmiczne — dwie legowane grupy po dwie szesnastki. Po nich nastgpuje skok
o kwarte (czysta lub zwickszong), a nastgpnie pochdd szesnastkowy po dzwigkach
diatonicznych w kierunku zstepujacym. Sigismondo w tym czasie wykonuje kontrapunkt,

w ktérym mozna wyszczegdlni¢ dwie dominanty — rytm punktowany i liczne pauzy.
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Przykt. 56. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 41-42

W taktach 45-49 frazy te zostaja powtorzone na sposdb wariacyjny — zamiast ciggu szesnastek
pojawia si¢ rytm punktowany, a Sigismondo porzuca kontrapunkt, wykonujac rownowazng

parti¢ do Ernesta — rytmicznie identyczng, w przewazajacym stopniu w odlegtosci tercji.
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Przykt. 57. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 45-49

Solistom wtoruja smyczki realizujgce dokladnie te same figury melodyczno-rytmiczne,
natomiast instrumenty dete, o ile melodycznie pozostaja spojne z wyzej wymienionymi,

rytmicznie ograniczajg si¢ do 6semek.

Ostatnie dwa motywy wpisuja si¢ w model kadencyjny (kadencja wielka doskonata
z dominantg podwodjnie opdzniong). W pierwszym z nich (t. 49-50) solisci realizujg rytm
punktowany, w drugim figury szesnastkowe grupowane po dwie szesnastki. Orkiestra w tym

czasie realizuje akompaniament akordowy na zasadzie mocnej thesis i stabej arsis.

Orkiestracja:

Ogniwo a! rozpoczyna sie z towarzyszeniem smyczkow, jednak juz w takcie 35 dotgcza klarnet,
wykonujac unisono z pierwszymi skrzypcami motyw Ernesta. W takcie 36 wilaczaja sie¢ flety
i oboje, realizujac poczatkowo wespdt z wiolonczelami 6semkowy kontrapunkt, by juz
w kolejnym takcie przejaé pateczke od klarnetu, jednoczac si¢ z pierwszymi skrzypcami
w realizacji partii solisty. Nastgpnie powraca wiodaca rola klarnetu, tym razem
z towarzyszeniem fagotow grajacych razem z altowkami dtugie dzwigki w ramach uzupetnienia
harmoniczno-kolorystycznego. W takcie 40 miesci si¢ szesnastkowy kontrapunkt obojow

1 pierwszych skrzypiec realizowany na zasadzie korespondencji motywiczne;.
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Przykt. 58. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 40

W takcie 40 przylaczaja si¢ klarnety i rogi, z kolei w takie 45 flety. Instrumenty te wykonuja
melodig solisty wraz z uzupelnienie harmonicznym — smyczki w ramach figur szesnastkowych,
instrumenty dete — 6semkowych.

W ostatnich taktach (49-51) orkiestra tutti realizuje akompaniament akordowy bazujacy na
strukturach: 6semka — pauza oOsemkowa, stosowanych wymiennie pomigdzy grupami

instrumentalnymi.

Dynamika:

Cale ogniwo a' jest utrzymane w dynamice piano, aczkolwiek duzg role odgrywa w nim
dynamika wynikajaca z budowy frazy. I tak w poczatkowych frazach oparcie dynamiczne
zostaje podyktowane zostaje przez chromatyczne dzwigki op6zniajace na pierwszej mierze
kazdego drugiego taktu frazy, natomiast w taktach 41-48 najbardziej uwidoczniony zostaje
poczatek pochodu w kierunku zstgpujacym, a zatem trzecia miara kazdego taktu.

W taktach 49 i 50 pojawia si¢ forte na pierwszej mierze i nast¢pujace po nim bezposrednio
piano subito. Od taktu 45 ma miejsce pewne niezapisane narastanie dynamiczne wynikajace

z nieuchronnie zblizajacej si¢ kadencji, a takze zageszczenia faktury.
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FAZA B

Tlumaczenie tekstu:

ERNESTO
Gia son certo che tu ancora
guardi e serbi il celibato.

SIGISMONDO
Certamente! Che son matto?
Non ha pace un ammogliato!

ERNESTO
Specialmente se il marito
della moglie ¢ un po' geloso.

SIGISMONDO
non ha un'ora di riposo.

ERNESTO
Eppur, vedi, ho gia deciso,
oggi Nina d’impalmar.

SIGISMONDO
Ti compiango, caro amico.
(Quanto tarda ad arrivar!)

Oh, in quel caso poi, mi credi,

ERNESTO
Jestem pewien, ze trwasz ciagle
w kawalerskim stanie.

SIGISMONDO
Oczywiscie! Czyzbym zwariowat?
Zonaty mezczyzna nie zazna spokoju!

ERNESTO
Zwtlaszcza jesli maz
jest nieco zazdrosny o zong.

SIGISMONDO
Och, w takim wypadku, wierz mi,
nie ma ani chwili spokoju.

ERNESTO
Ale widzisz, mimo to postanowitem,
ze ozenig si¢ z Ning.

SIGISMONDO
Zal mi ciebie, drogi przyjacielu.
(Co tak dlugo nie przychodzi!)

Tonacja:

Pomimo braku zmiany znakéw przykluczowych, cata faza B utrzymana jest w tonacji A-dur.

Agogika:
Pomimo zmiany oznaczenia agogicznego, zdecydowalem si¢ na szybsze tempo w stosunku do

fazy A, co motywuje zmiang charakteru muzyki oraz sytuacji dramatycznej na nieco bardziej

niecierpliwg. Z tego powodu tempo tej fazy zostato zinterpretowane jako J = 124.

Zasada ksztaltowania:

Faza B ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania fraz i zdan muzycznych. W taktach 51-55
mies$ci si¢ zdanie muzyczne skladajace si¢ z dwoch fraz szeregowanych na zasadzie
poprzednik-nastepnik. Kazda z tych fraz ksztaltowana jest z kolei na zasadzie sekwencyjnego
szeregowania motywow. Zdanie muzyczne o identycznej budowie miesci si¢ w kolejnych

taktach — 55-59. Nastgpuja kolejno po nim dwie dwutaktowe frazy szeregowane na zasadzie

178



powtorzenia prostego (t. 59-63), jedna fraza figuracyjna ksztaltowana na zasadzie
sekwencyjnego szeregowania i zmienno$ci motywu czastkowego, a nastgpnie dwie frazy
jednorodne ksztaltowane na zasadzie sekwencyjnego szeregowania motywoéw. W stosunku do

siebie nawzajem frazy te sg szeregowane na zasadzie powtorzenia wariacyjnego.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
51-55 T--SD’'T

3
55-59 T--SD’'T

3
59-63 TSTST

5 05

7 7
63-69 T TVISII(D*) D=3 T (D*)DS=3 T
3> - 3 3

Melodyka i rytmika:

W fazie B prym wiedzie orkiestra, a partie solistow zawieraja si¢ w jednolitym, 6semkowym
kontrapunkcie, opartym o stopnie nast¢pujacych po sobie funkcji harmonicznych. Melodia
kolejnych fraz prowadzona jest przez pierwsze skrzypce z uzupehieniem kolorystycznym
instrumentéw detych drewnianych — obojow, fletu i fletu piccolo. Jest to melodia o szerokim
ambitusie oktawy 1 kierunku falistym. Rytmika w calej fazie B opiera si¢ na jednotaktowych
motywach, zaczynanych kazdorazowo ¢wierénuta z kropka i1 dwiema zalegowanymi
szesnastkami. W poczatkowych taktach (51-59) melodyka bazuje na ruchach sekundowych

oraz skoku o wiekszy interwat — tercj¢, kwarte, kwinte tudziez septymg.
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Przykt. 59. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 51-55

Kolejne dwie frazy (t. 59-63) bazuja na podobnym modelu rytmicznym, kierunek melodii
jednak pozostaje wznoszacy, w taktach 63-65 falisty, za§ w koncowych taktach 65-69 —
opadajacy.
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Orkiestracja:

Fazg¢ B rozpoczyna kwintet. Pierwsze skrzypce prowadza melodi¢, reszta instrumentéw
smyczkowych — 6semkowo-¢wierénutowy akompaniament 6semkowy ostinato. Od taktu 53
skrzypcom w prowadzeniu melodii wtoruje obdj, a flet i klarnet upigkszaja jej zakonczenie
zgrabnym szesnastkowym pasazem tonicznym staccato w kierunku zstepujacym w takcie 55.
W kolejnych taktach historia si¢ powtarza, ale w takcie 59 pojawia si¢ niespodzianka — miast
frywolnego zakonczenia fletu i klarnetu, wlaczaja si¢ rogi, ktore przez cztery takty podtrzymuja
motoryke narracji muzycznej wykonujac akompaniament Osemkowy, a mianowicie po
wielokro¢ figure: pauza 6semkowa 1 trzy o6semki. Od taktu 61 muzyczny dialog oparty na
motywice tematu prowadzi pierwszy flet z fletem piccolo, by w kolejnych taktach, jakby

zazdrosne o nalezne im miejsce, wiaczyly sie kolejno fagoty, klarnety i pierwszy rog.

Dynamika:

Cho¢ faza B rozpoczyna si¢ w dynamice piano, stopniowo ,pecznieje”, dochodzac do
mezzoforte od taktu 59. Ale wbrew pozorom rozw¢j dynamiczny na tym si¢ nie konczy, gdyz
przez sukcesywne zageszczanie faktury, a takze coraz wyzsza tessiture, wrazenie stopniowego
dochodzenia do dynamicznej kulminacji pozostaje obecne, znajdujac swoje ukoronowanie
w ostatnich czterech taktach. Zdecydowatem si¢ powtdérzong wariacyjnie ostatnig fraze
w taktach 67-69 wykona¢ jeszcze donosniej od poprzedzajacej ja frazy blizniaczej, jednak

z zachowaniem zapisanego przez kompozytora diminuendo do ostatniej nuty tej fazy.

LACZNIK I

Tlumaczenie tekstu:

CAMILLA

ERNESTO e SIGISMONDO
Chi sara?

CAMILLA
Dove mai si cela?

ERNESTO
(E sua moglie! E fatto.)

SIGISMONDO
(E mia moglie! E fatto.)

Quel briccon che m'ha tradito...

CAMILLA

Ten tajdak, co mnie zdradzit...

ERNESTO i SIGISMONDO
Kto taki?

CAMILLA
Gdzie si¢ ukrywa?

ERNESTO
(To jego zona! Do dzieta.)

SIGISMONDO
(To moja zona! Do dzieta.)
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ERNESTO e SIGISMONDO
(Divertirmi voglio affe!)

CAMILLA
Ti trovo alfine, ingrato!
Fuggirmi or non potrai!
(Va bene?)

SIGISMONDO
(Ma brava!)

CAMILLA
Ingrato! (Dico giusto?)

SIGISMONDO
(Vaben...)

CAMILLA
Scellerato! (Va bene?)

SIGISMONDO

(Evviva! A meraviglia!)
Ma via, non fate chiasso!
(Un pianto sulle ciglia!)

ERNESTO i SIGISMONDO
(No to si¢ zabawimy!)

CAMILLA

W koncu ci¢ znalaztam, niewdzigczniku!
Teraz juz mi nie uciekniesz!

(Tak dobrze?)

SIGISMONDO
(Swietnie!)

CAMILLA
Niewdzigczny! (Dobrze mowig?)

SIGISMONDO
(W porzadku...)

CAMILLA
Nikczemny! (Dobrze?)

SIGISMONDO

(Brawo! Fenomenalnie!)

Dajcie spokoj, nie rdbcie awantury!
(Uron tezke albo dwie!)

Tonacja:

Lacznik I rozpoczyna si¢ w tonacji a-moll, po czym nastepuje modulacja do C-dur, a nastgpnie
pochdd chromatyczny zakonczony dominanta septymowa w tonacji F-dur, w ktorej to

kontynuowana jest dalsza narracja.

Agogika:

Lacznik I posiada formg recitativo accompagnato, ujetego jednak w $ciste ramy agogiczno-
rytmiczne. Rozpoczyna si¢ nastalym nagle wolniejszym tempem J=92, podyktowanym
pojawieniem si¢ Camilli i zmiang nastroju z frywolnego podniecenia na rozzalenie
1 podenerwowanie z uwagi na niewierno$¢ dawnego kochanka. W taktach 78-81 podniecenie

protagonistow ponownie wzrasta, co kompozytor zobrazowal pochodem chromatycznym, ja

natomiast postanowitem podkresli¢ accelerandem do tempa =140,

Zasada ksztaltowania:

Lacznik I ksztaltowany jest na zasadzie szeregowania motywdéw i fraz. Rozpoczyna si¢

motywem pelnym ze wszystkimi trzema fazami tego typu motywu: narastaniem, kulminacja

181



i roztadowaniem (t.69-70). W taktach 70-71 zostaje on powtérzony wariacyjnie przez grupe
smyczkow3a. Nastepuja dwa motywy niepetne w taktach 71-72. Nastepnie caty powyzszy model
zostaje powtdrzony wariacyjnie w taktach 72-74 z t3 rdznica, ze dwa motywy niepeilne
wybrzmiewaja juz w trakcie powtdrzenia wariacyjnego pierwszego motywu pelnego.
W taktach 74-78 mieszcza si¢ dwie jednorodne frazy, szeregowane na zasadzie powtorzenia
prostego. Nastepuje po nich niejednorodna fraza rozwijana z motywu w taktach 78-84. Po niej
wybrzmiewa fraza figuracyjna ksztalttowana na zasadzie szeregowania i zmiennosci motywu
czastkowego (t. 83-88). Na poziomie mikroformy motywika tej frazy w przypadku gltosu
solowego reprezentuje budowe ABB’A’, za§ w przypadku akompaniamentu orkiestry —
ABA’B’. Nastgpuja po niej cztery motywy proste szeregowane sekwencyjnie (t. §9-92) a takze
jeden kadencyjny motyw niepetny, skladajacy si¢ z kulminacji i roztadowania (t. 92-93).

Harmonika:
Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:
6-5
69-74 a-moll °T °TTII (D* N 5) °TIII
H
8-7 — 1
6-5
69-74 C-dur D‘:s T
1
8-7 — 1
74-78 TTVISDTTVISDT
78-82 pochod chromatyczny c-g dis-b
82-85 D) S
F-dur D’ T
85-88 T D’ T
31 53 3
89-93 ST S*(D7)D*3 12823 T
3-5-1 -3 -1

Modulacja z tonacji a-moll do C-dur w taktach 73-74 przeprowadzona zostala za pomoca
emergencji dominanty septymowej bez prymy i tercji wtragconej do moll-toniki trzeciego
stopnia, polegajacej na opoznieniu wszystkich sktadnikow tejze dominanty, z nieprawidlowym
z punktu widzenia harmoniki funkcyjnej rozwigzaniem septymy dominanty na pryme toniki,
dzieki czemu kompozytor uniknal niekorzystnego brzmieniowo zdwojenia tercji toniki nowe;j

tonacji.
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Przykt. 60. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 73-74

i

Melodyka i rytmika:

W faczniku I po raz pierwszy pojawia si¢ Camilla i od razu czyni to z impetem. Jako Ze udaje
ona wzburzenie rzekoma niewiernoscig dawnego kochanka, taki tez wydzwigk ma muzyka
w tym ustepie. Po radosnym majorze wienczacym fazg B, nastaje subito minor — energetyczny,
acz majestatyczny zarazem rytm punktowany wiedzie melodi¢ o falistym kierunku i waskim
ambitusie kwarty zwickszonej. W kolejnym takcie grupa smyczkowa powtarza ten motyw,
jednak juz w rytmie szesnastek grupowanych po cztery. Dwaj mgscy protagonisci, zaskoczeni
naglym pojawieniem si¢ heroiny, zdolni sg wykrzesa¢ z siebie niesmiale pytanie ,,Kto to jest?”
w postaci pojedynczych punktowanych motywow w kierunku wstepujacym. Towarzyszg im
smyczki, nie§mialymi krotkimi akordami na pierwsza miare, jakby réwniez niedowierzajac.
Historia si¢ powtarza w kolejnych taktach o tercj¢ wyzej i w nieco bardziej syntetycznej formie,
gdyz odpowiedzi mezczyzn wybrzmiewajg na tle szesnastek smyczkéw, odpowiadajacych na

zasadzie powtdrzenia wariacyjnego motywowi Camilli.
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Przykt. 61. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 69-72
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Od taktu 74 muzyka przybiera charakter wrecz biesiadny, zdeterminowany przez instrumenty
basowe (wiolonczele, kontrabasy i fagot), ktore wykonuja po dwakro¢ figurowang kadencje
wielka doskonala, w 6semkowych grupach rytmicznych staccato. Parti¢ $piewakow nalezy
okresli¢ jako osemkowy kontrapunkt, natomiast calo$ci towarzyszy nastgpstwo akorddéw

wykonywanych na sposob ciagly szesnastkami przez pozostale instrumenty smyczkowe.
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Przykt. 62. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 74-78

Gdy panowie uswiadamiajg sobie, kim jest tajemnicza nieznajoma, konstatuja, ze oto przyszedt
czas na wcielenie ich niecnych planéw w zycie. Radosne uniesienie zobrazowane jest
chromatycznym pochodem ¢wierénutowym, wykonywanym unisono przez $piewakow oraz
grupe smyczkowa i deta drewniang. Towarzyszy mu crescendo i accelerando, a zwiefnczenie
swoje znajduje 6w pochod na trwajacej dwa takty dominancie septymowej i jej septymie
(dzwigku b) wykonywanej przez solistow jako dwukrotno$¢ catej nuty. Zadowolona
z odnalezienia lowelasa, Camilla rozpoczyna wyrzuty w jego kierunku w postaci rozbudowane;j
frazy o charakterze recytatywnym, falistym kierunku melodii i szerokim ambitusie oktawy.
Kazdy z czterech motywow frazy spotyka si¢ z typowa dla recitativo accompagnato,
punktowang odpowiedzig orkiestry (na zmian¢ — smyczki i orkiestra tutti). Charakterystyczne
sa figuracyjne przebiegi (wpisane w ramy rytmiczne quasi przednutki) po dzwigkach
diatonicznych gamy F-dur w drugim i czwartym motywie. Pierwszy z nich zawiera figure
retoryczng tritonus diabolus, a wigc kwinte zmniejszong w kierunku opadajacym dla

wzmocnienia pejoratywnego wydzwigku stowa ,,ingrato” (niewdzigczniku).
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Przykt. 63. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 84-88
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Nastepuje czterotaktowa fraza, w ktorej sktad wchodza o6semkowe motywy Camilli
w opadajacym kierunku melodii, poprzedzielane licznymi pauzami. Sigismondo odpowiada
réwniez krotkimi motywami, natomiast w takcie 92 przejmuje inicjatywe, wypetniajac caty takt
swoim $piewem w kierunku opadajacym po diatonicznych stopniach gamy F-dur, o waskim
ambitusie kwinty 1 w rytmie szesnastkowym. Towarzysza mu akordy smyczkow pizzicato na

thesis kazdej miary.

Orkiestracja:

Lacznik rozpoczyna si¢ z towarzyszeniem smyczkow. O taktu 74 wiacza si¢ pierwszy fagot,
wykonujac unisono z wiolonczelami i kontrabasami podstawe basowa kadencji wielkiej
doskonatej w 6semkowym rytmie staccato. Do pochodu chromatycznego w taktach 78-81
dotaczaja pozostale instrumenty dete drewniane (piccolo od taktu 80), natomiast podczas jego
ukoronowania w taktach 82-84 wybrzmiewa orkiestra tutti w pelnej krasie (procz kottow).
Recytatywne odpowiedzi orkiestry w taktach 85-88 realizowane sg naprzemiennie przez grupg
smyczkowg 1 orkiestre tutti. W kolejnych dwoch taktach ma miejsce krotki i niezbyt okazaly
kontrapunkt klarnetu, natomiast w taktach 90-91 altéwkom i wiolonczelom wtoruje fagot, wraz
z nimi dlugimi warto$ciami, gtéwnie krokami chromatycznymi, doprowadzajac do konkluzji —

prymy dominanty na pierwszej mierze taktu 92.

Dynamika:

Lacznik I rozpoczyna si¢ od zachowawczego, misteryjnego pianissimo, po czym stopniowo
pecznieje dynamicznie — od piana w takcie 78 zaczyna si¢ crescendo, ktoérego kulminacja jest
forte w taktach 82-84. Nastepujacy po nich odcinek utrzymany jest wymiennie w dynamice
mezzoforte — forte. Punktowane motywy orkiestry w taktach 85 1 87 opatrzone sa
decrescendem, natomiast w takcie 91 ma miejsce crescendo, po czym piano subito w ostatnim
takcie tacznika, potaczone z delikatnym zwolnieniem na ostatniej mierze, prowadzacym do

kolejnej fazy.
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FAZA C

Tlumaczenie tekstu:

CAMILLA
Ah, tal mercede!...

SIGISMONDO
Ma via, non fate chiasso!
(Confuso il babbuino non sa che cosa far!)

ERNESTO
11 fallo mio confessi!...

CAMILLA
...Ingrato, all'amor mio, tu doni!
(Ti piace?)

ERNESTO
...la colpa, il tradimento!...

SIGISMONDO

Ma se per te piangesse
non v'ha chi le somiglia:
son rare, prelibate,

son tutte da stampar.

CAMILLA
Ma al tuo piede ingrato
tu mi vedrai spirar...

ERNESTO

...a te, all'amico istesso,
ch'¢ tutto ad ascoltar,

quel pianto, deh, raffrena...

SIGISMONDO
(Benone graziamente confuso il babbuino,
non sa cosa far...)

CAMILLA
...e teco accanto com'ombra m'avrai.

ERNESTO

...ch'io gia mancar mi sento...
E posso appena appena

gli accenti articolar.

CAMILLA
Ach, tak mi odptacasz!...

SIGISMONDO
Dajcie spokoj, nie rdbcie awantury!
(Zmieszal si¢ tajdak, juz nie wie co robic!)

ERNESTO
Przyznaje¢ si¢ do btedu!...

CAMILLA
...niewdzigczny, za moja mitosc!
(Podoba ci sig?)

ERNESTO
...do winy, do zdrady!...

SIGISMONDO

Patrzcie, jak zalewa si¢ Izami,

jej uczucie nie ma sobie rownych:
jej tzy drogocenne, zniewalajace,
trzeba by je wszystkie pozbierac.

CAMILLA
U twoich stop, niewdzieczniku,
wydam ostatnie tchnienie...

ERNESTO

...przed tobg i tym tu oto przyjacielem,
ktéry wszystko styszy;

ale btagam, przestan ptakac...

SIGISMONDO
(Niezle, cate szczeg$cie zmieszat si¢ tajdak,
nie wie co ma robic...)

CAMILLA
...1 bedziesz mnie mial przy sobie niczym
cien.

ERNESTO

...bo az mnie robi si¢ stabo.
I ledwo moge wydusié¢

z siebie te stowa.
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CAMILLA CAMILLA

Ahi, che m'opprime il pianto, Ach, jak ten placz mnie wyciencza,

ah, non posso piu parlar. ach, nie mogg¢ dtuzej mowic.

ERNESTO ERNESTO

Dinanzi a lui prometto W jego obecnosci obiecuje

con cento amplessi, e cento, po stokro¢, z calg zarliwoscia,

renderti questo affetto, ze oddam ci to uczucie,

che seppe altra involar. ktére niegdy$ skradta inna.

CAMILLA CAMILLA

Ah, non reggo al singhiozzar. Ach, nie moge juz dhuzej tkac.

SIGISMONDO SIGISMONDO

...son tutte da stampar. ...trzeba by je wszystkie pozbierac.
Tonacja:

Cata faza C utrzymana jest w tonacji F-dur.

Agogika:

Faza C jest jednolita agogicznie, utrzymana w nieco szybszym tempie niz ostatnie ogniwo

tacznika I — J= 88. W ostatnich dwoch taktach (116-117) podczas przedmiotowego wykonania

zostato zrealizowane ritardando.

Zasada ksztaltowania:

Faza C ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywoéw, fraz i zdan muzycznych.
W taktach 93-97 znajduje si¢ zdanie muzyczne uksztaltowane z dwoch dwutaktowych fraz
szeregowanych na zasadzie poprzednik-nastepnik. Zdanie to zostaje powtdrzone wariacyjnie
w taktach 97-101 — zasada szeregowania fraz nie ulega zmianie (poprzednik-nastepnik).
Nastepuje po nim fraza ksztalttowana na zasadzie szeregowania motywow. Dwa motywy petne
(sktadajace si¢ z rozwinigcia, kulminacji 1 roztadowania) uszeregowane sa na zasadzie
powtdrzenia prostego (t. 101-103). W taktach 103-107 znajduja si¢ dwie dwutaktowe frazy
réznorodne motywiczne, szeregowane na zasadzie powtdrzenia prostego. Kazda z nich sktada
si¢ z dwoch motywoOw — pierwszego pelnego, zawierajagcego rozwinigcie, kulminacje

i roztadowanie, drugiego niepetnego — sktadajacego si¢ jedynie z kulminacji i roztadowania.
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Podobna sytuacja ma

64. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 103-105

miejsce w taktach 107-111. Tam réwniez mieszczg si¢ dwie frazy,

szeregowane na zasadzie powtorzenia prostego. Sg to jednak frazy jednorodne motywiczne,

ksztattowane na zasadzie rozwijania z motywu. W taktach 111-115 mieszczg si¢ dwie

dwutaktowe frazy roznorodne motywicznie,

szeregowane na zasadzie powtdrzenia

wariacyjnego. Kazda z nich sktada si¢ z dwoch motywow niepelnych — pierwszy obejmuje

rozwini¢cie 1 kulminacje, drugi — kulminacje¢ i rozladowanie.
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Ostatnie takty (115-117)

powtdrzenia prostego.

Przykt. 65. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 113-115

obejmuja dwa motywy niepelne, szeregowane na zasadzie
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Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:
93-102 TD'TD'T
101-103 STST
5 5
103-107 D'TSZ3 D' TD'TSZ3 D' T
3 5-3 3 5-3
107-111 TVISIID$Z3 TTVISIID§=3 T
111-117 TDSZ3TDSST
Melodyka i rytmika:

Faza C posiada wyraznie polifonizujacg fakture muzyczng. Wiodaca partig §piewacza jest
partia Sigismonda, ktory to przez wigkszo$¢ czasu prowadzi falista melodie¢ typu sylabicznego
w grupach szesnastkowych. Wtéruja mu pierwsze skrzypce i altowki. Camilla i Ernesto
prowadza niezalezne linie melodyczne o falistym kierunku i szerokim ambitusie septymy.
Poczatkowo uzupelniaja si¢ oni naprzemiennie na zasadzie korespondencji motywicznej.
Od taktu 103 ich partie zespalaja si¢ i az do konca fazy C pozostaja prowadzone
w konsonansowych interwalach (glownie tercje 1 seksty), w fakturze homorytmiczne;j,
z drobnymi wyjatkami podyktowanymi prozodia tekstu poszczegodlnych bohateréw. Od tegoz
taktu 103 Camilii 1 FErnestowi wtoruja pierwsze 1 drugie skrzypce wraz
z instrumentami dgtymi drewnianymi. Ich linie melodyczne posiadaja falisty kierunek i szeroki
ambitus seksty. Rytm jest roznorodny, oparty o punktowania, ¢wierénuty oraz grupy
szesnastkowe.
Ernesto

L‘_ (f/'lzg/u}:uwa/v/l . (]r
C. 5P 1 —xsim f—)———J—’m ¥
-

Ah! tal mer. ce . de!” ?T

oty £ e o, £ sl

S Gt bt bbb bt bt bt b Q

ci-glia) Ma via, non fa-te chias- so, ma via nonfs.te chi, 35 - soi{con- fu sqil ba.bv-

"o mio con »

fes si,

f. lif'l

.iﬁ—tﬁﬁrﬁ‘fj';g{ =

ettt tr

M0 non sa che co-sa —fur)

Ma via, non fa. te chios - o, ma via, non fa .te

T

== —t'f—f—#'—f

.+#1tf—*rr-.+4-4t+f_

- * 3 - rl - L em—
e
Przykt. 66. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 93-95
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W taktach 111 oraz 113 Sigismondo, wcigz w oparciu o szesnastki wykonuje kolejne stopnie
akordu tonicznego w kierunku opadajacym, kazdorazowo poprzedzone chromatycznym
dzwigkiem wyprzedzajagcym. Zakonczenie fazy C nalezy roéwniez do Sigismonda
i realizowanych przez niego krotkich motywow szesnastkowych (uwienczonych kolejno
¢wierénutg i potnutg) recto tono — no jednym dzwigku f, podczas gdy wiolonczele i kontrabasy
graja kolejne sktadniki akordu tonicznego F-dur w kierunku opadajacym, natomiast skrzypce
i altowki okraszaja to zakonczenie, wykonujac wypetnienie harmoniczne tego akordu

w grupach: pauza szesnastkowa — trzy szesnastki.
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Przykt. 67. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 115-117

Orkiestracja:

Juz od poczatku fazy C motoryke jej uwypukla réoznorodnos¢ struktury rytmicznej. Pierwsze
skrzypce z altowkami prowadza figuracyjng melodi¢ Sigismonda opartg o rytm szesnastkowy,
Pozostate smyczki wykonuja szesnastki na arsis i thesis kazdej miary, poprzedzielane pauzami
szesnastkowymi, natomiast oboje, fagoty i rogi dopowiadaja im za kazdym razem 6semkami
na stabej cze$ci miary — arsis. W takcie 97 do tego modelu rytmicznego dotaczaja fagoty, ktore
w taktach 101-102 poczynajg gra¢ dlugie, zalegowane poéinuty, ktore wraz z zalegowanymi
dwoma catymi nutami rogéw sa zwiastunem nadchodzacej zmiany faktury, ktora ostatecznie
nastgpuje w takcie 103. Tam do glosu dochodza réwniez flety, ktore wespdt z obojami,
klarnetami oraz skrzypcami wspieraja Camillg i Ernesta w prowadzeniu ich melodii az do taktu
111, w ktérym to Sigismondo realizuje swoja parti¢ jedynie z towarzyszeniem unisono
pierwszych i drugich skrzypiec, w takcie 112 wybrzmiewa orkiestra tutti, lecz jednak juz po
chwili jej brzmienie pozostaje jedynie wspomnieniem, gdyz faza C konczy si¢

z towarzyszeniem samych smyczkow.
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Dynamika:

Przebieglos¢ 1 przekonanie o $wietnosci planu kazdego z protagonistow zobrazowane zostaje
przez zlowieszcze pianissimo, ktorym rozpoczyna si¢ faza C. W miarg zageszczania faktury
pecznieje rowniez dynamika — od taktu 103 jest to juz piano, jednak zdecydowana wigkszo$¢
calej fazy powinna zosta¢ wykonana w sposob powsciagliwy z punktu widzenia dynamicznego,
w mysl zasady ,,mniej znaczy wigcej”. Pierwsze transparentne forte wybrzmiewa u schytku
calej fazy — w takcie 112, lecz nie na dlugo — juz w kolejnym takcie Sigismondo $piewa

a capella, a od taktu 114 towarzysza mu smyczki w dynamice piano, wzbogaconej do tego

dimminuendem w takcie 116.

FAZA B’

Tlumaczenie tekstu:

ERNESTO

E questa or ch'io bacio,
rinuncio alla mia sposa,
al nodo, ad ogni cosa,

e tutto io torno a te.

SIGISMONDO
(L’amico va palpando!)

ERNESTO
Cara...

SIGISMONDO
(Oh, Dio, che brutto gioco!)

CAMILLA
(L'affare prende fuoco...
Oh, che imbarazzo, ahime!)

ERNESTO
Cara... cara...

SIGISMONDO
Vo' pensando... Oh, Dio!

ERNESTO

I w tej chwili pocatuje cie,
zrzekng si¢ mojej narzeczonej,
matzenstwa, wszystkiego,

i caty do ciebie powroce.

SIGISMONDO
(Nasz przyjaciel oszalat!)

ERNESTO
Kochana...

SIGISMONDO
(O Boze, co za okropny zart!)

CAMILLA
(Sprawa si¢ zaognia...
Och, co za niezr¢czna sytuacjal)

ERNESTO
Kochana... kochana...

SIGISMONDO
Mysle jednak... Och, Boze!

Tonacja:

Faza B’ utrzymana jest w tonacji A-dur, pod koniec modulujac do tonacji D-dur.
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Agogika:

Faza B’ opatrzona zostala oznaczeniem agogicznym Allegro, zinterpretowanym przeze mnie

jako J= 134. Pomimo zbieznego z fazg B materiatu melodycznego, faza B’ zostala wykonana

w nieco szybszym tempie z uwagi na coraz bardziej napi¢ta sytuacje dramatyczng.

Zasada ksztaltowania:

Faza B’ ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow, fraz i zdan muzycznych.
W pierwszym jej takcie rozbrzmiewa unisono cata nuta a. W taktach 119-123 mies$ci si¢ zdanie
muzyczne ksztaltowane na zasadzie szeregowania fraz. Obydwie frazy ksztalttowane s3 na
zasadzie sekwencyjnego szeregowania motywow niepetnych (motywy pierwszej frazy sktadaja
si¢ z kulminacji i rozladowania, motywy frazy drugiej — jedynie z kulminacji). Druga z nich,
a zarazem cate zdanie, zakonczona jest kadencja wielka doskonata. Powyzsze zdanie zostaje
powtdrzone na sposob prosty w taktach 123-127. W taktach 127-135 mieszczg si¢ cztery frazy
szeregowane sekwencyjnie. Kazda z nich zawiera rozwinigcie, kulminacje w potowie frazy
oraz roztadowanie. W taktach 135-138 mieszczg si¢ cztery motywy szeregowane na zasadzie
powtorzenia prostego. Ostatnie takty fazy B’ (139-141) obejmuja dwa motywy zakonczeniowe

szeregowane na zasadzie powtorzenia prostego.

Harmonika:

Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:

118-127 A-dur T--SIID’T-SIID’T
3 3

127-135 TD’T(D’)S
4 5

135-141 A-dur T’

D-dur D’

Melodyka 1 harmonika:

Pierwszy takt fazy B’ zawiera calg nute orkiestry tutti na dzwicku a, wprowadzajac na sposob
dos¢ brutalny nowa tonacj¢ A-dur. Jest to o tyle uzasadnione, ze w tym momencie zmienia si¢
sytuacja dramatyczna — inicjatywe przejmuje Ernesto, ktory juz w kolejnych taktach (122-127)
prowadzi melodi¢ o kierunku falistym i budowie ABA (w uj¢ciu motywicznym). Opiera si¢
ona catkowicie na sktadnikach kolejnych funkcji harmonicznych. Pierwszy i trzeci motyw sa
identyczne i oparte zostaly o rytm punktowany i szeroki ambitus seksty. Srodkowy odcinek

posiada waski ambitus i sktada si¢ z dwoch motywow szeregowanych sekwencyjnie — drugi
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powtdrzony jest o tercje wyzej. W odcinku tym dominuje rytm 6semkowy. Pokazowi tematu
Ernesta towarzyszy niezalezna, rOwnowazna, znana z fazy B melodia pierwszych skrzypiec,
wzbogacona kolorystycznie kolejno przez klarnet i obdj. Bazuje ona na punktowanych
motywach rytmicznych — zazwyczaj ¢wierénuta i dwie szesnastki. Posiada szeroki ambitus

decymy.
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Przykt. 68. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 118-127

Od taktu 127 wiodaca melodia pozostawiona zostaje pierwszym skrzypcom, natomiast
$piewacy wykonujg kontrapunkt — Camilla i Sigismondo 6semkowy, Ernesto — ¢wierénutowy.
Kontrapunkt ten stanowig pojedyncze motywy poprzedzielane licznymi pauzami.

Ostatnie sze$¢ taktow fazy B’ opiera si¢ na akordzie A’, modulujgcym do majgcej zaraz
nastgpi¢ tonacji D-dur. Jedyna nieco bardziej rozbudowang lini¢ melodyczng prowadza
wiolonczele 1 kontrabasy, wykonujac w rytmie 6semkowym od stabej czesci drugiej miary taktu
kolejne sktadniki akordu A-dur w kierunku zstgpujacym. Reszta instrumentéw trzyma akord
A’ — smyczki jako ostinatowe szesnastki, natomiast dete z wyjatkiem puzondéw — jako poinute
i cztery 6semki. Puzony natomiast wychodza na pierwszy plan, wykonujac kazdorazowo
w pierwszej polowie taktu potnute poprzedzong przedtaktem szesnastkowym. Rytm ten

podejmuja pozostate dete (z wyjatkiem fagotow) w ostatnich dwoch taktach fazy B’.
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W taktach 135-140 partie §piewakow maja w zasadzie charakter kontrapunktujacy, niemniej
pewne cechy wiodace posiada partia Ernesta, ktory przez caty ten odcinek eksponuje septyme

akordu na stowie ,,cara” (droga).
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Przykt. 69. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 136-142

Orkiestracja:

Faz¢ B’, podobnie jak faze B, rozpoczyna kwintet. Pierwsze skrzypce prowadza melodig, reszta
instrumentéw smyczkowych — 6semkowo-¢wierénutowy akompaniament 6semkowy ostinato.
W taktach 123-125 pierwszym skrzypcom, w ramach urozmaicenia kolorystycznego wtoruje
klarnet, natomiast w taktach 125-127 obdj. W kolejnych taktach kolejno dolacza flet i1 flet

piccolo. Dlugimi nutami rozciagnigtymi na przestrzeni taktow 127-134 uzupelniaja cato$¢

194



harmonicznie klarnety, fagoty i rogi. Od taktu 127 rozbrzmiewa podskorne, zlowieszcze
tremolo kottéw na dzwieku a, potegujac atmosfere coraz wigkszego zdziwienia i roztrzgsienia
protagonistow. Tremolo to znajduje swoje ukoronowanie na pierwszej mierze taktu 139.
Od momentu wejscia trabek i puzonow w takcie 135 az do konca fazy B’ wybrzmiewa orkiestra

tutti.

Dynamika:

Faza B’ rozpoczyna si¢ z impetem — jako Ze nastgpuje gwaltowna zmiana sytuacji
dramatycznej, kiedy to Ernesto z ofiary intrygi przeistacza si¢ w glownego intryganta,
zobrazowana ona zostaje za pomocag forte orkiestry tutti w takcie 118. Dzwigk ten,
przetrzymany przeze mnie nieco dtuzej niz w zapisie, zwienczony zostat decrescendem, by
nastepnie, po minimalnej cezurze, wprowadzi¢ temat pierwszych skrzypiec w dynamice piano.
Dynamika na przestrzeni fazy B’ potggowana jest na sposob rejestrowy, przez wiaczanie si¢
kolejnych instrumentéw. Cho¢ kazdy wykonawca zaczyna w dynamice piano lub pianissimo,
brzmienie orkiestry pecznieje za sprawg stopniowego zageszczania faktury. Puzony, ktore
wchodza jako ostanie, zaczynaja swoj pokaz w takcie 135 od razu w dynamice forte, wysuwajac
na jeden z wiodacych planéw odmienng od wszystkich pozostatych grup instrumentalnych,
fanfarowa strukture rytmiczng. Smyczki od tego taktu réwniez graja forte, natomiast w takcie
138 wszystkie dgte rozpoczynaja crescendo prowadzace do ukoronowania przebiegu

muzycznego fazy w taktach 139-141.

LACZNIK 11

Tlumaczenie tekstu:

ERNESTO ERNESTO

...tutto, tutto torno a te. ...caly, caty do ciebie powrodce.

E come nel passato, venivi ognor con me, I tak jak kiedy$ zawsze jezdziliSmy razem,
noi passerem di nuovo tak teraz na nowo wybierzemy si¢

nel chiuso cabriolet. na przejazdzke kabrioletem.

Ci fermeremo un poco Zatrzymamy si¢ na chwile

al solito caffe, w tej samej kawiarni,

e dal teatro a casa ritorneremo a pi¢. a z teatru do domu wrocimy spacerem.
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Tonacja: D-dur
Agogika:
Lacznik II posiada charakter recytatywny, przez co utrzymany jest w umiarkowanej agogice,

bardzo zmiennej, swobodnie kreowanej przez solist¢ — Ernesta.

Zasada ksztaltowania:

Lacznik II ksztaltowany jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. W taktach 141-142
wybrzmiewa motyw niepetny, stanowiacy swoisty most miedzy wzburzeniem zakonczenia
fazy B’ a bardziej lirycznym, deklamacyjnym charakterem lacznika II. Motyw, w kierunku
zstepujacym, sklada sie¢ z kulminacji i roztadowania. Nast¢puja po nim cztery dwutaktowe
frazy ksztaltowane na zasadzie szeregowania motywow. Frazy te obejmuja rozwinigcie,

kulminacj¢ i roztadowanie.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
141-142 D’

143-144 TS
3

145-146 SII D
3

147-148 DIII TVI
3

149-150 SD

3-3

Melodyka i rytmika:

Materiat melodyczno-rytmiczny jest jednolity na przestrzeni catego facznika II. Wszystkie
motywy zawieraja ruch 6semkowy, rozpoczety na stabej czgsci drugiej miary, zakonczony na
pierwszej mierze kolejnego taktu — zazwyczaj ¢wierénutg, poza ostatnim motywem, kiedy to
w takcie 150 wybrzmiewa cata nuta z fermata. Poczatkowy motyw frazy podaza w kierunku
opadajacym od septymy dominanty do jej prymy. Kolejne frazy majg identyczng wzgledem
siebie strukture melodyczng i1 szeregowane sg na zasadzie powtorzenia sekwencyjnego co
sekundg. Pierwszy motyw kazdej frazy rozpoczyna si¢ krokiem chromatycznym w kierunku
opadajacym, nastepnie pochodem w kierunku wstepujacym do pierwszej miary kolejnego
taktu. Drugi motyw rozpoczyna si¢ tercja diatoniczng, a nast¢pnie pochodem w kierunku

opadajacym.
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Orkiestracja:

Podczas catego lacznika II Ernestowi towarzyszy jedynie kwintet smyczkowy na zasadzie
recitativo accompagnato, wykonujac ¢wierénutowe, umiarkowanie szeroko artykutowane

akordy na pierwszej mierze kazdego taktu.
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Przykt. 70. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 142-150

Dynamika:

Lacznik II utrzymany jest w dynamice piano, niemniej oszcz¢dny akompaniament orkiestry

podaza za tekstem oraz napi¢ciami wynikajagcymi z harmoniki, podkreslajac dynamicznie

pierwszy motyw kazdej frazy.

FAZA D

Thlumaczenie tekstu:

ERNESTO
Ah, non sia vero
che m'abbandoni.

CAMILLA
Ah! non ¢ vero, no!

ERNESTO

Che brami imponi:

ma no, per te,

ma no, no...

non sia ver,

non m’abbandoni, no no...

CAMILLA
Brutto malnato! Se I'¢ inventato;
deh, credi a me. Ah, non ¢ vero...

ERNESTO
Ach, to nie moze by¢ prawda,

ze mogtaby$ mnie teraz porzucic.

CAMILLA
Ach, nie, to nieprawda!

ERNESTO

Zadaj, czego pragniesz,
ale nie, dla ciebie,

ale nie, nie...

to nie moze by¢ prawda,

ze mogtaby$ mnie teraz porzucic...

CAMILLA

Paskudny ktamca! Zmyslit to wszystko;

btagam, uwierz mnie. Ach, to nieprawda...
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SIGISMONDO SIGISMONDO

E vero, ¢ vero, To prawda, to prawda,

e lo negavi, a ty zaprzeczata$, mowitas,

che te ne andavi, al cabriolet. ze nie jezdzita$ nigdy kabrioletem.

\

CAMILLA CAMILLA

Ah, maledetto un'altra volta! Ach, przeklety po stokroc¢!

Deh, senti, ascolta e credi a me! Btagam, ustysz, postuchaj i uwierz mnie!

SIGISMONDO SIGISMONDO

Va, va, ritorna, seco a braccetto, No dalej, dalej, ruszaj z nim pod reke,

va nel palchetto, torna al caffe! idzcie do teatru, wracaj do kawiarni!

ERNESTO ERNESTO

Ah, non sia vero che m’abbandoni, Ach, nie mozesz mnie teraz porzucié, zadaj,

che brami imponi, morrd per te. czego pragniesz, umartbym dla ciebie.
Tonacja:

Faza D utrzymana jest w tonacji D-dur.

Agogika:

Atmosfera ogdlnej podniety — z jednej strony powodowanej niedowierzaniem i wzburzeniem,
z drugiej za$ rozkoszowaniem si¢ realizacja zlowieszczego planu, podkreslona zostala
odpowiednio zywym tempem, opatrzonym przez kompozytora oznaczeniem piu mosso, ktore
zinterpretowatem jako o = 92. Co wigcej, zgodnie =z tradycja wykonawcza,

w ostatnich czterech taktach zostato zrealizowane znaczne accelerando prowadzace wprost do

tempa stretty (J =128).

Zasada ksztaltowania:

Faza D stanowi najbardziej ztozony konstrukcyjnie odcinek catego tercetu. Ksztattowana jest
na zasadzie szeregowania motywow, fraz i zdan muzycznych. Rozpoczyna si¢ dwiema
dwutaktowymi frazami szeregowanymi na zasadzie powtoOrzenia prostego (t. 151-154).
Nastgpuje po nich jedna fraza ksztaltowana na zasadzie sekwencyjnego szeregowania
motywow niepelnych w kierunku wznoszacym (t. 154-157). Takty 158-162 mieszcza w sobie
zdanie muzyczne powstale z sekwencyjnego szeregowania fraz na zasadzie poprzednik-
nastepnik. Zdanie to zostaje powtdrzone na sposob wariacyjny w taktach 162-165, przy czym
wariacyjnos$¢ ta obejmuje jedynie warstwe instrumentacyjng. Nastepnie wybrzmiewaja dwa
zdania muzyczne (t. 166-174 oraz 174-182) szeregowane na sposob wariacyjny. Kazde z nich

ksztattowane jest na zasadzie sekwencyjnego szeregowania dwoch dwutaktowych fraz,
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natomiast kazda z nich sktada si¢ z trzech motywow, z czego pierwsze dwa szeregowane s3 na
zasadzie powtoOrzenia prostego, trzeci za§ powtdrzony jest wariacyjnie, stanowiac
podsumowanie dwoch poprzednich. Na tej samej zasadzie ksztaltowana jest fraza, ktora
nastgpuje w taktach 182-186. Po niej kolejno po sobie nastepuje pie¢ fraz o identycznej
wzgledem siebie motywice (t. 186-188, 188-190, 190-192, 192-194, 194-196). Fraza pierwsza
1 druga oraz trzecia i czwarta szeregowane s3 na zasadzie powtdrzenia prostego. Fraza piata to
wariacyjne powtdrzenie frazy ja poprzedzajacej. Ostatnia fraza fazy D (t. 196-200)
szeregowana jest na zasadzie zmienno$ci motywu czastkowego i sklada si¢ z trzech motywow

— dwoch jednotaktowych i jednego dwutaktowego.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:

151-158 (D$>) TVI (D3>) TVID3Z$-Z T
3 3 3

158-162 T(D)SID’ T
3

3 3
162-166 T(D)SID' T
3 3 3

166-174 TD'T
174-182 TD'T
182-186 TSTSSTS<TS*T

5 5 5 5

186-190 TDTDT
7-3 7-3

190-194 (D7) S (D7) S
195-200 (D)SIID’TSDSZ3 T

Faza D zakonczona jest kadencja wielka doskonatg prowadzaca do stretty w nowym tempie.

Melodyka i rytmika:

Poczatkowy odcinek fazy D, az do taktu 166, zdominowany jest przez Ernesta, prowadzacego
zywiolowa melodi¢ o szerokim ambitusie oktawy. Kierunek melodii Ernesta w ujeciu catosci
jest falisty, niemniej konkretne frazy i motywy przebiegaja zazwyczaj w kierunku opadajacym,
rozpoczynajgc si¢ naprzemiennie od g' lub a!. Wyjatek stanowi fraza w taktach 154-157 — trzy
motywy wchodzace w jej sklad szeregowane sekwencyjnie — kazdy o sekunde wyzej
w stosunku do poprzedniego. Dwie poczatkowe frazy (t. 151-152 1 153-154) sa wzgledem
siebie identyczne — rozpoczety nong dominanty bez prymy wtragconej do subdominanty
drugiego stopnia pochdéd w kierunku zstgpujacym zawiera si¢ w roznorodnej warstwie

rytmicznej — obejmujacej kolejno: poinute, cztery oOsemki grupowane po dwie, rytm
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punktowany i ¢wierénutg. Po frazach tych nastgpuja wspomniane trzy motywy o tej samej
strukturze rytmicznej — przedtakt 6semkowy, péinuta i ¢wierénuta, poczatkowo obejmujaca
interwal kwinty, nastgpnie dwukrotnie tercji. Kazde z kolejnych dwodch zdan muzycznym
zawiera po dwie frazy uszeregowane na zasadzie powtdrzenia sekwencyjnego, w odlegtosci
sekundy diatonicznej. Opieraja si¢ one o pochdd oésemkowy w kierunku opadajacym
(czgsciowo chromatyczny, a czgSciowo diatoniczny) oraz ¢wierénut na jednym dzwigku.
W catlym opisanym odcinku partie Camilli i Sigismonda ograniczaja si¢ do kontrapunktu

ztozonego z pojedynczych motywow (w przypadku Camilli) 1 dzwigkow (Sigismondo).
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Przykt. 71. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 151-156

W taktach 166-180 ma miejsce sytuacja, kiedy to trzy glosy wokalne wymieniaja si¢ motywika.
Za kazdym razem dwa sposrdd nich prowadzg linie melodyczne w spdjnej wobec siebie rytmice
opartej przede wszystkim o grupy: ¢wierénuta, dwie 6semki (niekiedy rytm punktowany) i dwie
¢wierénuty, ktérych przebieg harmoniczny uwydatniony zostaje poprzez naprzemienne
stosowanie interwatéw konsonujacych i dysonujacych (zawsze zwienczonych konsonansowym
rozwigzaniem). Trzeci z glosow realizuje jeden kontrapunkt utworzony przez motywy
powtarzane na sposob wariacyjny pod katem melodycznym: poczatkowo sg to trzy dsemki na
dzwigku a, nastgpnie skok o kwart¢ w gore oraz powrot na dzwigk poczatkowy. Nastepnie
(t. 174-177), zamiast powtdrzonego dzwigku, kompozytor przewidziat pochdd po dzwigkach

diatonicznych od d' w kierunku opadajagcym. Trzecia wariacja kontrapunktu (t. 178-180)
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zaklada poczatkowy skok o tercj¢, a nastepnie pochdd diatoniczny, rowniez w kierunku

opadajacym.
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Przykt. 72. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 166-170

Od taktu 182 rytmika gtosow wokalnych opiera si¢ na wickszych warto$ciach i zostaje bardziej

urozmaicona, cho¢ nalezy wspomnie¢ o pétnutowych synkopach Sigismonda. O ile orkiestra

do tej pory wtorowata solistom, ubogacajac kolorystycznie ich partie oraz prowadzac

figurowany akompaniament akordowy, w taktach 182-185 jej rola si¢ zmienia. Nastepuje

korespondencja motywiczna orkiestry tutti obejmujaca krdotkie motywy oparte naprzemiennie

o triole 6semkowe i rytm punktowany.

Nastepujace w kolejnych taktach (186-196) pig¢ fraz ma identyczng wzgledem siebie strukture

melodyczno-rytmiczng. Kazda z nich zawiera kolejno dwa motywy, z ktorych pierwszy

zbudowany jest z pochodu 6semkowego w kierunku opadajacym (ponownie: poczatkowo

chromatycznego, nastepnie diatonicznego), drugi zas, rozpoczynajacy si¢ na drugiej mierze

drugiego taktu frazy, z trzech grup po dwie zalegowane dsemki i ostatniej nuty na pierwszej

mierze taktu kolejnego. Motywy te na przestrzeni catego odcinka zostaja prezentowane przez

protagonistow wymiennie. Trzeci bohater kazdorazowo realizuje kontrapunkt ¢wierénutowo-

6semkowy o waskim ambitusie (pryma lub sekunda mata).
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Przykt. 73. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 186-195

Ostatnie cztery takty fazy D (196-199) prowadza bezposrednio do nast¢gpujacej po nich stretty.
Motywika korzysta cze$ciowo z dotychczasowych grup rytmicznych (zwlaszcza w partii
Sigismonda), cho¢ w duzej mierze opiera si¢ o rytm ¢wierénutowy. W ostatnim takcie
kompozytor zaprzestat techniki kontrapunktu, jednoczac wszystkie partie w spoéjnym rytmie:
péhuta, ¢wierénuta z kropka i 6semka. Melodia poszczegodlnych bohateréw opiera si¢
o sktadniki kolejnych funkcji harmonicznych, obejmujacych wienczaca faze¢ kadencje wielka
doskonala. Najszerszy ambitus posiada partia Camilli, ktéra wykonuje na sposob figuracyjny

melodi¢ opartg o sktadniki poszczegdlnych akordow w kierunku opadajacym.

Orkiestracja:

W pierwszych siedmiu taktach fazy D solistom towarzysza same smyczki jednolitym
akordowym akompaniamentem ¢wierénutowym ostinato. Od taktu 159 pierwsze skrzypce
wtorujg Ernestowi, wykonujac wraz z nim drugi motyw kazdej frazy (pierwszy motyw solista
$piewa a capella), jednak na sposob wariacyjny — kazdej ¢wierénucie Ernesta odpowiadajg dwie
6semki pierwszych skrzypiec w ruchu sekundowym. Pozostale instrumenty smyczkowe
realizujg akompaniament krotko artykutowanymi osemkami poprzedzielanymi pauzami
6semkowymi. W taktach 162-165 do Ernesta przylaczaja si¢ flety, oboje i klarnety, realizujac
wraz z nim pochdd 6semkowy w kierunku opadajagcym. W taktach 166-186 drugie skrzypce,
altoéwki, wiolonczele i1 kontrabasy realizujg figurowany rytmicznie akompaniament akordowy,
natomiast pozostate instrumenty zazwyczaj dubluja poszczegdlne glosy $piewacze. Sa to
poczatkowo pierwsze skrzypce, klarnety, fagoty i rogi (od taktu 166), natomiast od taktu 174
wybrzmiewa orkiestra tutti w pelnej krasie. Flety, klarnety, trabki, kotly i pierwsze skrzypce
wykonuja od tego miejsca, pojawiajacy si¢ po raz pierwszy, triumfalny przedtakt na drugiej
mierze kazdego taktu, oparty o triole 6semkowa. Od taktu 186 faktura ulega ponownemu

przerzedzeniu — solistom towarzysza smyczki, opisanym wyzej akompaniamentem
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6semkowym. Dwukrotnie pojawiajg si¢ takze oboje, klarnety — w taktach 189-190 wraz
z fagotami wtérujac smyczkom, natomiast w taktach 194-195 pokonujagc wraz z Camillg
chromatyczng droge od h do dis. W ostatnich czterech taktach rozbrzmiewa orkiestra tutti,
realizujac akompaniament akordowy na dhugich wartosciach — calych nut w przypadku
instrumentodw detych (z wyjatkiem trabek, ktore graja potnuty), skrzypce i altowki — dsemki
ostinato, natomiast wiolonczele i kontrabasy najpierw figurowany skok o oktawg (przedzielony
triola 6semkowa na zabarwionej quasi mordentem chromatycznym kwincie), a nast¢pnie

rowniez 0semki ostinato.

Dynamika:

W fazie D dynamika jest bardzo bujna, podazajaca za tekstem i nastrojem kazdego z bohaterow.
Ernesto rozpoczyna legato, ale forte, wyrazajac tym swoja determinacj¢ w pragnieniu
odzyskania Camilli. Orkiestra wtoruje mu pizzicato z zabiegiem dynamicznym typowym dla
stylu bel canto, a mianowicie rozpoczyna akcentowanym forte, po czym natychmiast nastepuje
wyciszenie do piana — ma to miejsce dwukrotnie (t. 151 1 153), po czym po dwoéch taktach
rozpoczyna si¢ crescendo prowadzace do ponownego forte. I wlasnie w tej dynamice
rozpoczynaja si¢ kolejne frazy, kazdorazowo bardzo delikatnie wyciszane wraz z przebiegiem
6semkowym w kierunku opadajacym. W miare dotaczania si¢ kolejnych instrumentéw detych,
zageszcza si¢ faktura, a zatem i1 dynamika nieco ro$nie na sposob rejestrowy. Od taktu 166
orkiestra pozostaje przez § taktow w dynamice pianissimo, cho¢ motoryka poszczegolnych
motywow wyraznie nadaje temu fragmentowi charakteru wzburzonego, a pianissimo
paradoksalnie wzburzenie to poteguje. W takcie 174, gdy dotaczaja kolejne instrumenty, czynig
to w wyzszym stopniu dynamicznym — trabki i kotly w piano, pozostali mezzopiano lub
mezzoforte. Pelne forte nastaje przy podsumowaniu tego odcinka — od taktu 182.

Wraz z drastycznym przerzedzeniem faktury od taktu 186, obniza si¢ réwniez stopien
dynamiczny — Ernestowi towarzyszg smyczki w dynamice mezzoforte, a nastgpnie piano,
jednak w Zzadnym stopniu nie zwiastuje to uspokojenia sytuacji. Wregcz przeciwnie — w takcie
194 oboj i klarnet wykonuja diminuendo w jednym konkretnym celu — aby wzmocnié
wydzwiek crescenda smyczkow w kolejnym takcie. To jednak nie koniec spektakularnego
wzrostu dynamicznego. Podczas gdy smyczki pozostaja w dynamice forte juz od taktu 196,
dete rozpoczynaja ten takt niepozornie, w dynamice piano, aby dwa takty pozniej zrealizowac
crescendo dopelniajace dziela budowania kulminacji 1 prowadzace wprost do stretty
stanowigce] ukoronowanie catego tercetu — zardwno pod wzgledem agogicznym, jak

1 dynamicznym.
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CODA

Tlumaczenie tekstu:

CAMILLA CAMILLA

Mente! Mente! Brutto malnato! Ktamie! Ktamie! Paskudny ktamca!
Se I’¢ inventato! Zmyslit to wszystko!

ERNESTO ERNESTO

Mia cara lo giuro, Kochana, przysi¢gam,

morro per te, umartbym dla ciebie,

lo giuro ai bei rai, przysiggam na twoje pigkne oczy,
ai tuoi bei rai na twe pigkne oczy,

da me avrai I'amor, la fé. ze bede cie kochal wiernie.
CAMILLA CAMILLA

Ah, maledetto... Deh, credi a me. Ach, przeklety... Blagam, uwierz mnie.
SIGISMONDO SIGISMONDO

...torna al caffe. ...wracaj do kawiarni.

Tonacja: D-dur

Agogika:

Po zrealizowanym accelerando w taktach 196-199, tempo cody pozostaje szybsze od
wczesniejszego odcinka, co jest symptomatyczne dla typowej belcantowej stretty, wynoszac
J=128. Zdecydowatem si¢ na ten zabieg pomimo braku nowego oznaczenia agogicznego
w tym miejscu partytury. Decyzj¢ t¢ motywuje tradycja wykonawcza typowa dla podobnych

miejsc w repertuarze wloskiego bel canto pierwszej potowy XIX wieku.

Zasada ksztaltowania:

Coda ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. Sktada si¢ z trzech fraz.
Pierwsza z nich, obejmujaca takty 200-206, ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania
motywoOw. Pierwsze trzy motywy szeregowane sg na zasadzie powtorzenia prostego, czwarty
poddany jest augmentacji w drugiej swojej czesci. Fraza druga (t. 206-210) obejmuje kadencje
wielka doskonalg i sklada si¢ z trzech motywow — pierwsze dwa zostaja szeregowane na
zasadzie powtdrzenia prostego, trzeci z nich réwniez poddany jest augmentacji, jak rowniez
technice wariacyjnej w warstwie melodycznej. Ostatnia fraza obejmuje orkiestrowy nachspiel,
ksztattowany na zasadzie szeregowania motywow. Sg to niepelne motywy o charakterze

zakonczeniowym, oparte o kandencj¢ mata doskonats.
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Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:

200-206 TD§3T

206-210 TSD§Z3TSDS3TSDSST
210-216 TDTDT

Melodyka i rytmika:

Camilla i Ernesto prowadza rownolegte pod wzgledem rytmiki linie melodyczne o falistym
kierunku melodii i szerokim ambitusie seksty w przypadku Camilli oraz waskim ambitusie
kwarty w przypadku Ernesta. Partie tych dwojga protagonistow poruszaja si¢ w konsonujacych
interwatach — tercjach lub sekstach. Rytmika poczatkowych motywéw (t. 200-203) opiera si¢
o grupy 6semkowe i1 ¢wier¢nuty. W tym samym czasie Sigismondo realizuje kontrapunkt,
utworzony poprzez pochdd chromatyczny w kierunku zstepujgcym od dzwigku d! do dzwigku

A. Rytmika w tym wypadku opiera si¢ o 6semki poprzedzielane pauzami ésemkowymi.

e, o gib - rogibeiva_ i ai tvoi bei ra .| da me a.
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Przykt. 74. Tercet ,, Piano! Piano!”, t. 200-205
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Od taktu 206 wszystkie trzy glosy zespalaja si¢ rytmicznie, wykonujac piony akordowe
poczatkowo w ruchu ¢wierénutowym (dwa pierwsze motywy w taktach 206 1 207), a nastgpnie
w augmentacji — potnutami. Ambitus poszczegdlnych partii jest waski, z wyjatkiem ostatniego
dzwigku Sigismonda, ktory skaczac o kwint¢ z dzwigku a na dzwigk D, doprowadza do

poszerzenia ambitusu swojej partii do oktawy.

Orkiestracja:
W calej codzie bierze udziat orkiestra tutti. W poczatkowych taktach (200-203) oboje i klarnety

wtorujg partiom Camilli i Ernesta, uzupetniajac je kolorystycznie. Fagoty, wiolonczele
i kontrabasy czyniag podobnie z partig Sigismonda. Drugie skrzypce i altowki realizuja
akompaniament 6semkami ostinato na tercji d!-fis!. Rogi rowniez wykonujg ten dwudzwiek na
sposob ciagly, zalegowany przez wszystkie cztery takty. Pozostale instrumenty (flety i pierwsze
skrzypce) urozmaicajg ten fragment triolag 6semkowg na prymie toniki na drugiej mierze
kazdego taktu. W taktach 204-205 dete drewniane trzymaja cale nuty, dete blaszane pdinuty
i przedtakt (w postaci trzech 6semek lub ¢wierénuty), skrzypce 1 altowki graja 6semki ostinato,
natomiast wiolonczele i kontrabasy wykonujg sfigurowany pasaz po sktadnikach dominanty
podwdjnie opdznionej i jej rozwigzania. W takcie 204 pojawiaja si¢ rowniez kotly, inicjujac
tremolo dzwigk A jako pryme¢ dominanty, rozwiazujac ja na pryme toniki w takcie 206.
Od taktu 206 prawie cala orkiestra porusza si¢ ¢wierénutami tudziez pdtnutami, zgodnie z
rytmem partii wokalnych. Wyjatek stanowig kotly, rozpoczynajace w takcie 210 czterotaktowe
tremolo, jak i skrzypce z altéwkami, ktore sfigurowane sktadniki kolejnych akordow wykonuja
w ramach trioli 6semkowych. Cato$¢ konczy si¢ typowa zakonczeniowg figurg rytmiczng

opartg na ¢wierénutach, pauzach ¢wierénutowych i calej nucie opatrzonej fermata.

Dynamika:

Jak na cod¢ przystalo, stanowi ona najdono$niejszy i1 najbardziej triumfalny fragment calego
tercetu. Rozpoczyna si¢ w dynamice fortissimo. Takt 203 kotly rozpoczynaja mezzoforte, ktore
zdecydowatem si¢ zwienczy¢ crescendem w takcie 204. A wszystko po to, by jeszcze bardziej
podkresli¢ to, co dzieje si¢ na pierwszej mierze kolejnego taktu, a mianowicie forte i piano
subito (powyzsze dotyczy detych i kottow — smyczki pozostajg w dynamice fortissimo, jedynie
delikatnie ja roznicujac zgodnie z frazowaniem). Od taktu 208 ma miejsce ostateczna
kulminacja — zaczyna si¢ crescendem kottow, ktére podejmuja juz w kolejnym takcie
instrumenty dete. Orkiestrowy nachspiel rozpoczety w takcie 210 wybrzmiewa az do samego

konca w dynamice fortissimo.
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ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

Z uwagi na duza zlozono$¢ warstwy agogicznej tercetu, bardzo istotne dla mnie jako
dyrygenta byty czytelne auftakty do nowych temp, zwlaszcza tych nastgpujacych attacca (t. 51,
69, 93, 119). Podczas przedmiotowej premiery w takcie 69 zostata pozostawiona $piewaczce
doza swobody odnosnie do agogiki motywu wykonywanego a capella. Tego rodzaju gest
interpretacyjny miesci si¢ w ramach toposu indywidualnej ekspresji wokalnej. Cata nuta
w takcie 118 zostala za§ wykonana z fermata, a zdjecie tego dzwigku stanowito jednoczes$nie
auftakt do nowego tempa, nastgpujacego w takcie 119, co implikowalo dodatkowa
¢wierénutowsa cezurg.

W zakresie agogiki wazne zagadnienie stanowito rowniez accelerando w taktach 196-
199 — byto ono znaczne, nalezato jednak baczy¢ na mozliwosci wykonawcze skrzypkow pod
katem selektywnego zagrania nast¢pujacych w koncowym tempie triol Osemkowych.
Tu realizowat si¢ topos §wiadomej rownowagi migdzy ekspresja a wykonalno$cia, nieodtacznie
wpisanej w role dyrygenta.

Jako Ze tercet rozpoczyna si¢ motywem solisty a capella, nalezato niejako odebra¢ od
niego tempo i zadbac¢ o czytelne auftakty do punktowanych odpowiedzi orkiestry w pierwszych
taktach, tak aby szesnastka zabrzmiata spojnie — w tym wypadku zdecydowalem si¢ na
wykonanie szesnastki zgodnie z zapisem (nie przepunktowujac, do czego legitymizowataby
mnie tradycja wykonawcza). Wejscie Sigismonda w trzecim takcie — odbitk¢ od pierwszej
miary — nalezato pokazac¢ tak czytelnie, aby orkiestra byta w stanie bez obaw odebra¢ tempo od
solisty 1 wspdlnie wejs¢ na trzeciej mierze. Szczeg6lng uwage poswiecilem frazowaniu solisty
w taktach 3-9, wymagajac od niego frazowania dwutaktowego, a nie co takt, co wpisuje si¢
w topos logicznego porzadku struktury muzycznej, majacego swoje korzenie w klasycznym
idiomie frazowania wokalnego. Jednoczes$nie jednak konieczne okazalo si¢ zapobieganie
gestem dyrygenckim przyspieszaniu solisty, do czego sktaniata go mnogo$¢ drobnych wartosci
rytmicznych i sylab.

Odpowiedzi detych od taktu 5 powinny by¢ wykonane leggiero, z finezja i wdzigkiem,
do czego réwniez musialem sprowokowa¢ muzykéw swoim gestem. Niebezpiecznym
miejscem jest pierwsza 6semka taktu 9, po ktorej nastepuje piano subito. Nie mogta ona by¢
wykonana zbyt cigzko, aby unikngé¢ nieczytelnosci drugiej, cichej nuty. Motyw Sigismonda
w takcie 11 miat przerwaé wypowiedz Ernesta, nalezato wigc swoim gestem o$mieli¢ do tego
$piewaka, a takze instrumentalistow, ktorzy instynktownie chcieliby zaczeka¢ na zakonczenie

motywu poprzedniego. Stanowito to klasyczny przypadek toposu intervento drammatico.
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W kolejnym fragmencie (t. 11-21) zwrdcitem szczegdlng uwage na zgodnosé
artykulacji z tukowaniami zawartymi w tek$cie muzycznym, zwlaszcza w przypadku grupowan
po dwie lub cztery szesnastki. Nalezato zapobiega¢ zaganianiu szesnastek w instrumentach
detych w taktach 16 1 17, jako ze burzytoby logike toposu rytmicznej réwnosci.

Tak jak w catym tercecie, tak i w tym fragmencie niezwykle wazna jest przejrzystos¢
i selektywno$¢ artykulacyjna. W takcie 21 zdecydowalem si¢ wykonaé partie drugiego rogu
o oktawe¢ wyzej niz w partyturze wydanej przez Warszawska Oper¢ Kameralng, niemniej
zgodnie z re¢kopisem kompozytora. Dziatanie to, oparte na zrodtowej weryfikacji, byto

przyktadem zastosowania topiki pierwotnej, a zatem powrotu do intencji tworcy w duchu

historycznej wiarygodnosci.
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299 7rédto: Catalogo del Servizio Bibliotecario Nazionale
https://opac.sbn.it/risultati-ricerca-avanzata/-/opac-
adv/index/3/ITICCUMSMO00851 18?monocampo=Donizetti+Giovedi+grasso
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W taktach 22 i 23 nalezato zadba¢, aby piano subito nastato na drugiej mierze, od razu
po grupie czterech szesnastek na mierze pierwszej, a takze o czytelne grupowanie szesnastek
(po dwie) przez $piewaka, zgodnie z sylabizacja tekstu i retoryka kontrastu dynamicznego.
Recytatywny fragment w taktach 26-33 stawiatl przed wykonawcami dwa zasadnicze
wymagania — spdjnego wykonania przednutek, a takze jednolitej artykulacji 6semek
i ¢wierénut. Oba te elementy byly zgodne z toposem koherencji rytmicznej w stuzbie tekstu.

W kolejnym ogniwie (a!) pojawily si¢ zagadnienia tozsame ze wspomnianymi przy
okazji ogniwa a. Istotne bylo réwniez zagadnienie balansu — instrumenty d¢te drewniane
powinny pozostawa¢ w dynamice pianissimo (wzglednie piano), jedynie uwypuklajac
momenty kulminacyjne frazy, zgodnie z zapisem — rola dyrygenta bylo przypilnowanie tej
powsciagliwosci dynamicznej. Miejscem wymagajacym szczegdlnej czujnosci okazaly sie
takty 44-50, kiedy to Ernesto i Sigismondo prowadza réwnolegle rytmicznie motywy —
oczekiwana jest spojno$¢ artykulacyjna miedzy nimi, zwtaszcza w przypadku punktowanych
6semek, gdzie odmienny tekst obydwu solistow sktaniatby ich do odmiennej dtugosci dzwigku.
Byla to realizacja toposu unita nella diversita — zgodno$ci pomimo odrebnosci, w stuzbie
wspolnego idiomu wykonawczego.

W takcie 50 odpowiedzi detych na stabej czgsci kazdej miary powinny zosta¢ wykonane
subtelnie 1 krotko. W takcie 51 nastepuje subito nowe tempo, co wymagato bardzo czytelnego
auftaktu, zwlaszcza Ze ostatnia miara poprzedniego taktu powinna by¢ utrzymana wciaz
w starym tempie. Dlatego tez auftakt do tego taktu wymagal wigkszego gestu, zapowiadajacego
nowe tempo, niemniej nieskracajgcego wspomnianej czwartej miary. Jednoczes$nie to nowe
tempo zostato wielokrotnie prze¢wiczone z orkiestra podczas prob, aby zmiana ta — chyba
najtrudniejsza w calym tercecie — przebiegla instynktownie i organicznie.

W fazie B nalezato zatroszczy¢ si¢ o wlasciwe frazowanie — w mojej interpretacji
przebieglto ono na takiej zasadzie, ze druga fraza stanowita podsumowanie dwdoch motywow
wchodzacych w sktad frazy pierwszej, co odpowiada topice logicznego zamykania konstrukcji
poprzez frazg syntezujaca wczesniejszy material. Wymagajaca intonacyjnie okazata partia
oboju w taktach 53-55 1 57-59 — instrumentalista musiat bezblednie wykona¢ szybkie skoki
o septyme. Osemki w rogach w taktach 59-62 wykonano staccato z wyraznym kierunkiem do
przodu — nalezato zapobiega¢ hamowaniu przebiegu muzycznego przez waltornistow, ktorzy
w przypadku teatru Warszawskiej Opery Kameralnej usadowieni zostali w kanale bardzo
gleboko, co nie sprzyjalo utrzymywaniu tempa. Frazowanie $piewakow tez nie byto bez

znaczenia i z reguly przebiegato w kierunku punktu kulminacyjnego pod koniec frazy.
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Nagte pojawienie si¢ Camilli i nadchodzacy wraz z nim minor zwiastuje nowy charakter
muzyki w tym odcinku. Solistka wykonala punktowania w taktach 69 i 72 ostro, zapobiegajac
triolom, jednocze$nie zachowujac legato. Artykulacja smyczkow w taktach 70 1 73 winna za$
by¢ wyraznie przewietrzona, lekka, lecz uzewngtrzniajaca nieskrywang doze¢ niepokoju. Jednak
juz od kolejnego taktu (74) charakter zmienia si¢ na figlarny, wrecz biesiadny, czemu sprzyja
prawidlowe wykonanie szesnastek na zasadzie leggiero, w kierunku spiccato, natomiast
6semek fagotu, wiolonczel 1 kontrabaséw staccato, z wyraznym kierunkiem frazy.

Accelerando w taktach 78-81 stawialo przed wykonawcami wymaganie perfekcyjnie
wspolnych zmian dzwigkow, w czym pomagat im nad wyraz czytelny gest dyrygencki, poparty
szczerym wewngtrznym pragnieniem przyspieszenia tempa. Nie mniej istotne byto wspolne
zdjecie dlugiej nuty na poczatku taktu 84. Nastepujacy dalej kolejny odcinek recytatywny
obligowat $piewakow (zwlaszcza Camille) do frazowania ,,ponad pauzami”, tak aby zachowac
ciggtos$¢ narracji, pomimo wyodrgbnionych w zapisie pojedynczych motywow. To samo tyczy
si¢ odpowiadajacej orkiestry. Ostatnia miara taktu 92 zostata nieco rozszerzona agogicznie, co
implikowalo czujno$¢ i punktualny auftakt, tak aby kolejny takt rozpocza¢ wspolnie. Bylto to
$wiadome uzycie toposu kontrolowanego opdznienia dla wytworzenia napigcia.
W nastgpujacym tam fragmencie musiatem zatroszczy¢ si¢ o spojnos¢ pomiedzy Sigismondem
a pierwszymi skrzypcami, a takze motywowac rogi do zachowania tempa — nieprzediuzania
pauz 6semkowych. Niebezpieczne pod wzgledem punktualnosci byly tez wejscia Camilli
i Ernesta od taktu 94, gdyz nieobca im byla sklonno$¢ do przedtuzania pauz, a zatem
rozpoczynania swojego motywu nieco za pozno.

Wraz z zaggszczaniem faktury, zwlaszcza od taktu 102 trzeba bylo zadba¢ o balans
dynamiczny i pozostanie calej orkiestry w dynamice piano. Akcentowane szesnastki skrzypiec
w takcie 111 powinny zosta¢ wykonane staccato, ze szczegdlng uwaga, aby nie skracac
dzwiekow realizowanych smyczkiem w gore. Zadbac nalezato o perfekcyjng intonacje¢ i balans
pomiedzy Spiewakami w takcie 114, a takze o ich $miate wejscie piano od poczatku pierwszej
nuty. W taktach 115 i 116 zdecydowalem si¢ na akcent na drugiej mierze i stopniowe
decrescendo w partii wiolonczeli 1 kontrabasoéw, z uwagi na kierunek ich melodii i fadunek
harmoniczny.

W takcie 118 zrezygnowatem z wpisanego diminuendo i opatrzytem cata nute fermata,
w celu wzmocnienia dramaturgii momentu, w ktoérym nastgpuje catkowity zwrot akcji. Przy
zdjeciu fermaty najistotniejszy byt bardzo wyrazny auftakt, aby nikt nie mial watpliwosci co
do nowego tempa (zwlaszcza drugie skrzypce i altdowki) i momentu wykonania pierwszej nuty

w kolejnym takcie (wiolonczele i kontrabasy).
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W fazie B’ miaty miejsce zagadnienia opisane uprzednio przy okazji fazy B. Niezwykle
wazne bylo wymuszenie na orkiestrze, poprzez zachowawczy gest dyrygencki, pozostania
w dynamice pianissimo (topos napigcia w ciszy) od taktu 127 az do taktu 134 (poza
pojedynczymi instrumentami dg¢tymi, ktére majg wpisang wyzsza dynamike) i rOwnomierne
przeprowadzenie nastgpujacego dalej crescenda. Poskramianie zapedoéw dynamicznych
dotyczytlo w tym miejscu zwlaszcza rogéw i smyczkéw. Réwniez w tych taktach
zdecydowatem si¢ wykona¢ parti¢ drugiego rogu o oktawe wyzej niz w partyturze wydanej

przez Warszawska Opere Kameralng, zgodnie jednak z rekopisem kompozytora.
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Kazdy z czterech taktow 135-138 zostal podczas przedmiotowej premiery zakonczony
crescendem do pierwszej miary taktu kolejnego. W taczniku (t. 141-150) konieczna byta
wzmozona czujno$¢ dyrygenta z uwagi na recytatywny charakter tego tacznika i swobode

agogiczng solisty. Z tego powodu nalezalo zatroszczy¢ si¢ o punktualny auftakt i wspolne

300 tamze
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rozpoczecia 1 zakonczenia akordow na pierwszej mierze kazdego taktu. W takcie 151
rozpoczyna si¢ nowe, szybsze tempo, dyrygowane alla breve, a zatem potrzebny byl konkretny,
poutowy auftakt w dynamice forte, ktora zaraz po pierwszej nucie pizzicato wycofuje si¢ do
piana. Trzeba bylo pilnowa¢, aby solista nie przedtuzal péinut w taktach 151 1 153.

Z uwagi na selektywno$¢ rytmiczng soli$cie zostala zwrdcona uwaga, aby oddechu nie
dobierat w taktach 158, 160, 162 po pierwszej 6semce z pochodu, lecz na pauzie przed druga
miarg kazdego kolejnego taktu. W ten sposdb uniknigto przesunigcia rytmicznego, ktére miato
miejsce w poczatkowej fazie prob. Ta sama uwaga dotyczyla wszystkich poézniejszych
analogicznych momentéw. To praktyczne zastosowanie toposu oddechu podporzadkowanego

logice frazy, nie za$ potrzebie fizjologicznej.
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Przykt. 79. Tercet ,, Piano, piano”, t. 160-161

W taktach 166-186 zwracalem szczeg6lng uwage na realizacj¢ zgodnej z tekstem
muzycznym dynamiki — zwlaszcza w poczatkowym odcinku dyrygent powinien studzi¢ zapedy
muzykéw do wyjscia spoza dynamiki pianissimo, a nast¢pnie piano, do czego mogtaby ich
sktania¢ gesta faktura. Pierwsze realne forte pojawia si¢ dopiero w takcie 182. Powinno si¢
réowniez baczy¢ na punktualne wejscia kontrapunktu poszczegoélnych solistow po pauzie
6semkowej w taktach 166-180. W omawianym odcinku wazna stala si¢ rdwniez warstwa
artykulacyjna — triole fletu, klarnetu, trabek, kottéw 1 pierwszych skrzypiec, jak
1 akompaniujace 6semki ostinato drugich skrzypiec, altéwek i wiolonczel musialy by¢ zagrane
staccato w celu uzyskania optymalnej przejrzystosci brzmienia w gestej fakturze. W taktach
186-195 solisci powinni zachowac¢ szczegdlng czujno$¢ pod katem intonacyjnym, jako ze
w rezyserii Grzegorza Chrapkiewicza znajdujg si¢ oni na scenie do$¢ gleboko, blisko
horyzontu, a z dala od kanatu, co utrudniato ustyszenie subtelnego akompaniamentu orkiestry.

Accelerando w taktach 196-199 zostalo omoéwione wyzej. W takcie 200, wraz
z nastaniem nowego tempa, Camilla i Ernesto powinni unikna¢ przedtuzenia pauzy 6semkowe;j
na drugiej mierze, a przez to wej$¢ punktualnie na przedtakt do miary trzeciej. Z uwagi na
tradycje wykonawcza, odcinek obejmujacy takty 200-205 zostal powtdrzony dwukrotnie.

W koncowym odcinku szczegolng uwage poswigcitem pilnowaniu tempa, aby uniknaé
dalszego przyspieszania ¢wier¢nut w taktach 206-207, zwlaszcza przez Spiewakow. Ostatnia

nuta solistow zostata przedtuzona, zgodnie ze stylistyka bel canto, do dwoch pelnych taktow.
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4.2.6. Duet,,Che intesi... quali accenti?”
Tonacja: As-dur — Des-dur — F-dur
Metrum: 2/4 — 4/4

Agogika:

Duet dzieli si¢ na trzy fazy, opatrzone kolejno oznaczeniami: Andante — Allegro — Moderato.

Tempo balansuje pomig¢dzy J=62a cJ =T72.

Obsada wykonawcza:

Nina, Stefanina, Ernesto

orch.: picc/2/2/2/2  2/2/3/0, timp., archi

Faktura:
Faktur¢ muzyczna, pod katem skoordynowania planéw brzmieniowych nalezy okresli¢ jako

homofoniczng o zmiennym zaggszczeniu z elementami polifonizujacymi.

Makroforma:
Duet sktada si¢ ze 158 taktow. Mechanizmem formy jest szeregowanie na poziomie

makroformy — mozna w nim wyodrebni¢ nastepujace elementy:

Takty:
Faza A 1-38
Faza B 38-80
Faza C 80-148

Coda (stretta) 149-158

FAZA A

Tlumaczenie tekstu:

NINA NINA

(Che intesi... quali accenti?... (Co ja stysze... C6z to za stowa?
Ahi, quale scena ¢ questa? Co to wszystko znaczy?

S'io sogno ovver son desta, Juz sama nie wiem,

piu dove sia non so.) czy to sen, czy to jawa.)
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ERNESTO

(A un tratto come in lei

un semplice mio detto

il desiato affetto a cagionar basto!)

NINA
E tanto 'avventura avvolta nel mistero,
che incerto il mio pensiero

ERNEST

(Jak niewiele starczyto powiedziet,
by wzbudzi¢ w niej natychmiast
pozadany efekt!)

NINA
Cala ta sytuacja jest bardzo zagadkowa,
sama juz nie wiem,

il ver pit non trovo. co tu jest prawda.
ERNESTO

E tanto l'avventura sconvolse il suo pensiero
che il facile mistero

finor non penetro.

ERNESTO

Cala ta sytuacja tak jg zmieszala,
7e jeszcze jej si¢ nie udato
rozwiklaé tej prostej zagadki.

Tonacja:
As-dur

Agogika:
Poczatkowa faza duetu ma charakter wyjatkowo liryczny, czemu sprzyja umiarkowane tempo

Andante, dyrygowane Osemkami. Agogika wewnatrz fazy A ulega delikatnym zmianom

wskutek podazania za fraza i harmonia, oscylujac pomigdzy J=62aJ=68.

Zasada ksztaltowania:

Faza A ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow, fraz i zdan muzycznych.
Rozpoczyna si¢ dwoma dwutaktowymi frazami. W sktad kazdej z nich wchodza dwa motywy
niepetne. Nastepuje po nich jeden motyw pelny w taktach 7-8. Zaraz po nim rozpoS$ciera si¢
dluga fraza ksztaltowana na zasadzie szeregowania dwoch motywow na sposéb wariacyjny.
W taktach 10-12 miesci si¢ motyw peilny. Takty 12-16 zawieraja rowniez jednorodna
motywicznie frazg, w sklad ktorej wchodza cztery motywy szeregowane na zasadzie
powtorzenia wariacyjnego. Fraza o podobnej budowie znajduje si¢ w taktach 16-20.

W taktach 20-24 mieszcza si¢ dwie frazy szeregowane na zasadzie powtOrzenia prostego.
Kazda z nich jest frazg typu figuracyjnego, w ktorej zasada ksztattowania jest rozwijanie
z motywu. Nastepuje po nich fraza ksztattowana na zasadzie wariacyjnego szeregowania
motywow (t. 24-26), a po niej dwie frazy szeregowane na zasadzie powtoérzenia wariacyjnego
(t. 26-28 1 28-30), jednak wariacyjnos¢ dotyczy jedynie warstwy instrumentacyjnej oraz

ostatniej nuty gtosow solowych. Po nich nastepuja réwniez dwie frazy szeregowane na zasadzie
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powtorzenia wariacyjnego. Wariacyjno$¢ drugiej z nich polega m.in. na rozbudowaniu jej

o kadencje¢ obydwojga solistow.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
1-6 T--D7.. . T
3-5-1-3-1
7
7-8 (D§23) TVI
9-12 SII T D§=3 TVI
> 5
13-16 TVI SII® (D7) TVI
3>
17-20 TVISIID’ T
20-24 TSTD'TSTD'T
24-26 T (D7) TVI (D7) TVI
3
26-30 TVISIIDSZ3 TTVIS
3> 3
31-38 DS3TDT
Melodyka i rytmika:

Melodyka w fazie A posiada wyraznie liryczny, kantylenowy charakter. Kierunek melodii jest

falisty, jej ambitus szeroki i wynosi interwat nony. Rozpoczyna Nina, prowadzac poczatkowe

frazy samodzielnie (t. 1-12). W pierwszym motywie porusza si¢ po sktadnikach kolejno akordu

tonicznego i1 dominantowego. Nastgpnie dominuja ruchy sekundowe i tercjowe, opisujace

czasem sktadniki akordow na zasadzie antycypacji tudziez opdznienia. Rytmika tego odcinka

jest nad wyraz zréznicowana — jako ze puls wyznaczaja 6semki, warto$ci rytmiczne sg dos¢

drobne — od ¢semki do trzydziestodwojki, pojawia si¢ rytm punktowany i triole szesnastkowe.
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Przykt. 80. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 9-12

W takcie 12 inicjatywe przejmuje Ernesto, ktdry pozostaje sam az do poczatku taktu 16.
Rytmika jego opiera si¢ o grupy szesnastkowe, a melodyka o ruchy sekundowe. W tym
fragmencie kompozytor stosuje wymiennie skal¢ minorowg dorycka i eolska.

Od taktu 16 dotychczasowa pod wzgledem rytmicznym motywike Ernesta przejmuje Nina, na
sposob figuracyjny przyozdabiajac ostatni motyw za pomoca dzwigkow opdzniajacych kolejne
stopnie diatoniczne gamy As-dur w kierunku zstepujacym. Ernesto w tym czasie odpowiada jej
pojedynczymi motywami niepelnymi (szesnastka i 6semka) opartymi o kwarty i kwinty
w kierunku wznoszacym. W takcie 20 partie obydwojga solistow zespajaja si¢, prowadzac az
do taktu 32 rzewng i tgskng melodie w konsonujacych interwatach, o wspolnym przebiegu
rytmicznym, z drobnym wyjatkiem na przetomie taktow 24 i 25, gdzie ma miejsce krotka
korespondencja motywiczna. Momentem o szczegdlnym tadunku napigciowym jest polowa
taktu 26 1 28, a wyjatkowosci tej nadaje z jednej strony uko$ne brzmienie pottonu, z drugiej
za$, nastepujace bezposrednio po nim, opdznienie tercji i kwinty subdominanty drugiego

stopnia.
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Przykt. 81. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 26-28

W takcie 30 nastgpuje imitacja w szesnastkowym rytmie punktowanym. Pierwszy motyw,
oparty o trojdzwigk toniczny wykonuje Ernesto, nastgpnie Nina — obydwoje w kierunku
wstepujacym. Nastepujace dalej takty 31 1 32 zawieraja duzo szerszg figur¢ — ¢wierénute
z kropka 1 6semke, niemniej podczas przedmiotowej premiery wykonane one zostaty, zgodnie
z tradycja wykonawcza — w dwa razy szybszym tempie, jako 6ésemka z kropka i szesnastka.
W efekcie tego z dwoch napisanych taktow powstal jeden takt brzmigcy. W takcie 33 powtarza
si¢ sytuacja z punktowanymi imitacjami, rOwniez rozpoczeta przez Ernesta (tym razem
o falistym kierunku melodii, opartej o sktadniki akordu tonicznego), nastepnie podjeta przez
Ning (kierunek opadajacy). W kolejnym takcie rozpoczyna si¢ kadencja dwojga solistow,
rozpoczeta kanonem od drugiego stopnia gamy az do kwinty toniki. Od tego momentu cata
melodia przeprowadzana jest w odlegto$ciach diatonicznych decym. Zakonczona zostaje,

zgodnie ze stylistyka bel canto, portamentem przed finalnym akordem tonicznym.

— ho, non pe - ne - trd, non___pe - ne - trd.

Przykt. 82. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 33-38
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Orkiestracja:

Duet rozpoczyna si¢ wzniostym akordem tonicznym orkiestry tutti, poprzedzonym przedtaktem
trzydziestodwojkowym. Podobny akord, oparty na dominancie wybrzmiewa po pierwszej
frazie solistki — na pierwsza miarg taktu czwartego. Wiodaca role podczas calej fazy A z punktu
widzenia akompaniamentu odgrywaja smyczki, ktore w pierwszych taktach lawiruja pomiedzy
akompaniamentem akordowym, nota contra notam, czy tez odpowiadajacych od stabej czesci
taktu 6semek. Wspomniany fragment z punktu widzenia orkiestry przypomina nieco recitativo
accompagnato. Swoista jednorodno$¢ i1 konsekwencja rytmiczna konstytuujg si¢ podczas
kadencji zwodniczej w taktach 11-12. Przeprowadzona ona bowiem zostaje w motorycznym
rytmie szesnastkowym i ta motoryka pozostaje obecna w smyczkach az do taktu 33, niemniej
w réznych wariantach. Poczatkowo sga to trzy szesnastki na poczatku kazdego taktu
(z wyjatkiem pierwszych skrzypiec, ktore na sposéb figuracyjny wykonuja te figur¢ w grupach
trzydziestodwojkowych), nastepnie faktura ulega zageszczeniu i figura ta od taktu 20 pojawia
si¢ rowniez w potowie taktu. W takcie 16 do smyczkow dotaczaja klarnety i rogi, ubogacajac
przebieg muzyczny kolorystycznie. W taktach 22-23 flety i oboje uzupelniaja kolorystycznie
partie solistow, podobnie jak oboje i1 klarnety w taktach 28-30. Orkiestra tutti rozbrzmiewa
pierwszy raz o dtuzszego czasu na pierwszej mierze taktu 28, a nast¢pnie przez pelne dwa takty

31132.

Dynamika:

Pierwsze akordy orkiestry tutti wybrzmiewaja w triumfalnej dynamice forte, w niejakiej
opozycji dla intymnej linii melodycznej solistki, ktéra utrzymuje ona w umiarkowanej
dynamice mezzopiano/mezzoforte. Obydwoje solistow pozostaje w tym przedziale
dynamicznym do konca fazy A, rdznicujac stopien dynamiczny w zaleznosci od kierunku frazy
jak 1 faktury instrumentalnej. Kadencja wykonana jest przez nich w tgsknej dynamice piano,
z sentymentem nastajacej jesieni i delikatno$cia babiego lata. Jedyne prawdziwe forte orkiestry,

poza pierwszymi akordami, to dwa takty tutti — 311 32.
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FAZA B

Tlumaczenie tekstu:

STEFANINA

Venite, signorina...

Che?... Ah, come mai

vi siete svisato e contraffatto?...

NINA
Ma... voi vi conoscete?...

STEFANINA
Certo: ma vedete
che ognun di 1a vi brama.

ERNESTO

Verra, verra, con me.

Intanto quest’invito

spedisci al Colonnello: ma subito!

STEFANINA Ho capito!

NINA
Che intrigo!...

STEFANINA
Ma dov'¢, dov'¢ lo sposo?
E curioso...

ERNESTO
Si, ma vanne!...

STEFANINA
Andro.

NINA
...lo sposo...e voi?... Oh, Dio!...

ERNESTO

11 tutto or diro:

ma se Teodoro amate
l'arcano a ognun celate...

NINA
Gia vel promisi, e basta:
l'arcano serbero.

STEFANINA

Chodzcie, panienko...

Ach, c6z to? Jak to sig¢ stato,
ze znowu si¢ przebraliscie?

NINA
To... wy si¢ znacie?...

STEFANINA
Oczywiscie; ale patrzcie,
Ze wszyscy tam na panienk¢ czekaja.

ERNESTO

Przyjdzie, przyjdzie ze mna.

A tymczasem wyslij do putkownika
to zaproszenie: ale migiem!

STEFANINA Zrozumiatam!

NINA
Co tu si¢ dzieje!...

STEFANINA
Ale gdzie, gdzie jest pan miody?
To dziwne...

ERNESTO
Tak, ale idz juz!...

STEFANINA
Ide.

NINA
...pan mtody... a wy?... O Boze!...

ERNESTO

Powiem ci wszystko co wiem:
ale jesli kochacie Teodora,
zachowajcie waszg tajemnicg...

NINA
Juz wystarczy, datam stowo:
zachowam tajemnicg.
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Tonacja:
Des-dur — C-dur — F-dur

Agogika:
Faza A posiada oznaczenie agogiczne Allegro, dyrygowane alla breve, pétnutami réwnymi 72

BPM.

Zasada ksztaltowania:

Faza B ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow, fraz i zdan muzycznych.
W taktach 38-46 miesci si¢ zdanie muzyczne, sktadajace si¢ z dwoch fraz szeregowanych na
zasadzie poprzednik-nastepnik. Kazda z nich sklada si¢ z trzech motywoéw petnych — dwéch
jednotaktowych 1 jednego dwutaktowego, szeregowanych na zasadzie powtorzenia
wariacyjnego. W taktach 47-55 poprzednie zdanie zostaje powtdrzone na sposdb prosty.
Nastepuje po nim czterotaktowa fraza (t. 56-59), w ksztaltowana na zasadzie szeregowania
motywoOw — pierwsze dwa zostajg powtdrzone na sposob prosty, a nastepnie poddane technice
dyminucji. Kolejne dwa takty (60-61) zawieraja frazg jednorodna, ksztaltowana na zasadzie
sekwencyjnego powtdrzenia motywow niepetnych. Nastepna jednorodna fraza, mieszczaca si¢
w taktach 62-66 sktada si¢ z trzech pelnych motywow szeregowanych na zasadzie ABA.
Nastgpuje po niej czterotaktowa fraza jednorodna (t. 66-69), ksztalttowana na zasadzie
sekwencyjnego szeregowania motywow niepelnych. W taktach 70-71 miesci si¢ fraza
mieszczaca dwa motywy szeregowane na zasadzie powtorzenia prostego. W takcie 72
rozpoczyna si¢ odcinek recytatywny, trwajacy az do konca fazy B w takcie 80. Miesci on dwie
frazy réznorodne motywicznie — w taktach 72-76 oraz 76-80. Wzglgdem siebie sa one

uszeregowane na zasadzie powtorzenia wariacyjnego.

Harmonika:
Faza B zawiera material harmoniczny oparty zasadniczo o dwie tonacje — kolejno: Des-dur
i F-dur, jednak w taktach 62-67 ma miejsce zboczenie modulacyjne. Ponadto w fazie tej

kompozytor umiescit trzy wyrzutnie — w taktach 43, 52 oraz 60.

Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:

38-46 Des-dur T D7 TVI SII (D) [TVI]

3 3> 7
SII T(D)D§3T
3> 3 3
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47-55 T D7 TVI SII (D) [TVI]

3 3> 7
SII T(D)D§3T
3> 3 3

56-62 Des-dur (D7) [D]
3-4-3-4-3-4-3

T (D) SII (D7) (D) [THI]

6> 3> 5>

C-dur D’ T

5>
7 7
62-73 TD'TD'TD’T52875S
4 3

7 7
F-dur D3S3T
3
73-80 TSD'T -SDT

3 3

Melodyka i rytmika:

Wiodaca role w calej fazie B odgrywaja pierwsze skrzypce, prezentujac przez jej wickszos¢
rezolutny material melodyczny o falistym kierunku i szerokim ambitusie oktawy. Pod
wzgledem rytmicznym melodia ta opiera si¢ w znacznej mierze na triolach 6semkowych,
motywika jest umiarkowanie jednorodna. Kazdorazowy pokaz tematu rozpoczety jest
przedtaktem — triolg na czwartej mierze taktu. Pierwsza miara zazwyczaj rozpoczeta jest
skokiem kolejno o tercje, kwarte i kwintg w kierunku zstepujacym, po ktérym nastepuja albo
6semki ostinato, albo kolejne grupy: triola, 6semka i pauza 6semkowa. Zakonczenie zdan
muzycznych w taktach 46 1 55 charakteryzuje si¢ synkopa — akcentowang ¢wierénutg na drugiej
mierze. Kolejng cecha tej linii melodycznej sa dzwigki wyprzedzajace na poczatkach motywow
— albo o chromatyczng sekund¢ matg w kierunku wstgpujacym, albo o diatoniczng tercj¢ matg

w kierunku opadajacym.
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Przykt. 83. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 46-55
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Powyzsza motywike (w roznych wariantach melodycznych, zdeterminowanych cze$ciowo
przez harmonig¢) pierwsze skrzypce realizujg az do taktu 70, z wyjatkiem taktéw 60-61, gdy
wraz z pozostatymi smyczkami wykonuja 6semki ostinato oparte o pochdd chromatyczny

as?-c2.

W taktach 70-71 pierwsze skrzypce pozostaja co prawda w rytmie triolowym
(w opozycji to 6semek drugich skrzypiec i altdéwek), wykonuja go jednak na jednym dzwicku
b2, podczas gdy inicjatywe przejmujg wiolonczele i kontrabasy, podejmujac figury triolowe

oparte o kolejne stopnie dominanty septymowej w kierunku opadajacym.

. P . P
i St ey

:
ﬁﬂ
:
8

Cb

Przykt. 84. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 70-72

Az do tego momentu glosy $§piewacze nie zawieraja materiatu tematycznego, a ich partie mozna
okresli¢ jako kontrapunkt o melodyce opartej w znacznej mierze o ruchy sekundowe
1 pojedyncze skoki. Jest to jedyny fragment duetu, w ktorym pojawia si¢ trzecia postaé —
Stefanina, ktorej partia jednak rowniez pozostaje podrzedna wzgledem melodii pierwszych
skrzypiec. Kontrapunkt ten stoi w wyraznej opozycji rytmicznej do wiodacej melodii skrzypiec,
jako ze zbudowany =zostal na rytmie dsemkowo-¢wierénutowym, ze sporadycznymi
punktowaniami.

Ostatni odcinek fazy B (t. 72-80) utrzymany jest w modelu recitativo accompagnato. Pierwsza
frazg, o catkiem bohaterskim i dostojnym wydzwigku, prezentuje Ernesto. Jest ona
zrdznicowana rytmicznie. Pierwszy motyw opiera si¢ o ruch sekundowy. Rozpoczyna go
pochdd d6semkowy w kierunku wznoszacym, po ktorym nastepuje kulminacja — potnuta f!,
pochdd szesnastkowy w kierunku opadajacym po diatonicznych stopniach gamy F-dur, oraz
konkluzje — skok o sekste na potnute d', a po niej 6semke b. Drugi motyw frazy opiera sie
o rytm punktowany i melodi¢ o szerokim ambitusie septymy, oparta o stopnie dominanty
septymowej, a nastgpnie toniki.

Ostatnie zdanie nalezy jednak do Niny, ktora powtarza motyw Ernesta na sposob wariacyjny.
Wariacyjno$¢ ta obejmuje przede wszystkim warstwe rytmicznag, ktéra ulega uproszczeniu —
zaniechany zostaje chocby figuracyjny pochdd szesnastkowy z pierwszej frazy. To

uproszczenie rytmiki, a jednoczes$nie jednakowa intensywno$¢ brzmienia w dynamice forte,
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artykulacji legato, lecz deciso, mozna odczytywac réwniez w wymiarze retorycznym, tak jakby
Nina réwniez przez warstwe¢ muzyczng chciata zakomunikowa¢ Ernestowi, zeby ,,nie mydlit
jej oczu”, lecz natychmiast wyznat prawde.

Warto zwrdci¢ uwage na akompaniament orkiestry — Ernestowi towarzysza krotkie,
zdecydowane ¢wierénuty na pierwszej mierze, podczas gdy w przypadku Niny s3 to poinuty na
dwodch podstawowych funkcjach harmonicznych, podkreslajace z jednej strony czystos¢ jej

intencji, lecz rowniez zaskakujaca pewnos$¢ siebie przedstawicielki ,,stabej ptci”.
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Przykt. 85. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”’, t. 72-80

Orkiestracja:

Faza B rozpoczyna si¢ instrumentalng prezentacja tematu przez pierwsze skrzypce
z akompaniamentem pozostatych smyczkéw, opartym o piony akordowe — ¢wierénutowe lub
6semkowe, przez wigkszo$¢ czasu (az do taktu 56) rozpoczynane od drugiej miary taktu.
W taktach 56-59 smyczki wykonuja synkopy na dominancie wtraconej do dominanty,
w ramach ktorych altoéwki dokonujag kilkukrotnego opdznienia tercji akordu przez kwartg.
Zakonczenia zdan muzycznych w taktach 46 i 55 realizowane sa przez orkiestr¢ tutti —
akcentowana ¢wierénuta na drugg miare, poprzedzona jednotaktowa obecnoscig klarnetow,
fagotéw i rogow. Od potowy taktu 55 ponownie §piewakom towarzyszy sam kwintet, niemniej
nie na dlugo, gdyz juz od ostatniej miary taktu 57 wilaczaja sie kolejne instrumenty dete, ktére
ostatecznie pochodem oOsemkowym w takcie 59 doprowadzaja do konkluzji tego ustepu

w taktach 60 i1 61, kiedy to wybrzmiewaja potnuty wszystkich instrumentéw dety i 6semki
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grupowane po cztery smyczkoéw. Wraz ze zmiang tonacji wzmaga si¢ intensywnos$¢ brzmienia
poprzez zaggszczenie faktury w stosunku do tej z poczatku fazy. Od taktu 61 drugie skrzypce,
altoéwki, wiolonczele i kontrabasy wykonuja akompaniament ,,marszowy” — ésemki na kazdej
mierze poprzedzielane pauzami 6semkowymi. Wtoruja im fagoty i rogi, natomiast melodi¢
pierwszych skrzypiec kolorystycznie ubogaca flet piccolo (od t. 64). Od taktu 66 rogi trzymaja
przez cztery takty nut¢ ¢ w oktawie, natomiast kolejne dete drewniane dotaczaja si¢ z caltymi
nutami, stopniowo zageszczajac fakture i dynamike na sposob rejestrowy. Smyczki w tym
czasie (poza pierwszymi skrzypcami) wykonuja 6semki ostinato, co réwniez przyczynia si¢ do
intensyfikacji brzmienia. Kulminacja tego ust¢pu sa ponad dwa takty orkiestry tutti (70-72),
w ktorej po raz pierwszy wybrzmiewa rowniez tremolo kottow. Ostatni, recytatywny odcinek
ma miejsce jedynie z towarzyszeniem smyczkoéw, z wyjatkiem dwoch poinut obojow i fagotow

w taktach 77 1 78.

Dynamika:

Faza B rozpoczyna si¢ niepozornie — leggiero i w dynamice piano. Niewinnie, tak jak niewinna
1 niczego nie§wiadoma zdaje si¢ by¢ Stefanina, pojawiajaca si¢ w takcie 46. Dynamika piano
utrzymana zostaje az do taktu 60, z wyjatkami pojedynczych ¢wierénut forte orkiestry tutti
w taktach 46 1 55, poprzedzonymi ,,dopowiedzeniami” drewna — za pierwszym razem
w mezzoforte, za drugim z powrotem w piano. W taktach 60-61 smyczki realizujg crescendo
od forte, osiagnigtego subito, jedynie poprzez rejestrowe dodawanie kolejnych glosow
w taktach poprzedzajacych. Dete natomiast grajg cztery potnuty, kazda na zasadzie forte-piano.
Kulminacja trwa nieco ponad dwa takty, ale juz na drugg miarg taktu 62 wraca naiwne piano.
Poczynajac od taktu 66 dynamika réwniez zaczyna rosng¢ na sposOb rejestrowy,
doprowadzajac do forte w taktach 70-72. Akompaniament smyczkéw recytatywnemu
fragmentowi Ernesta w taktach 73-76 ulega dynamicznemu stopniowaniu — kazda kolejna
¢wierénuta wybrzmiewa w nizszym stopniu dynamicznym (ff-f-mf-p). Retoryka tego
fragmentu moglaby wskazywa¢ na stopniowe zanikanie pewnosci siebie Ernesta i uleganie
urokowi Niny. Ta jednak odpowiada mu z impetem — w dynamice forte podjetej przez
towarzyszaca jej orkiestre, niemniej po fermacie w takcie 78 rowniez i ona pokornieje, konczac

fraz¢ w nieco mniejszej dynamice mezzoforte.
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FAZA C

Tlumaczenie tekstu:

NINA NINA
Un raggio in quel detto Juz widzg ten promyk,
sfavilla, risplende, ktéry blyszczy, roz§wietla,
che avviva, che accende 1 zapala, i rozpala
la fiamma d'amor!... wielki ptomien mitosci!...
Ah, come di speme Ach, jakaz nadzieja
a un solo baleno w tym jednym btysku,
gia brilla nel seno juz §wieci w mej piersi,
mi palpita il cor. drzy moje serce.
ERNESTO ERNESTO
Mi creda il nemico Moi wrogowie wierza,
sconfitto ed estinto, Ze to ja jestem pokonany,
ma trovi nel vinto lecz w zwycigzonym
il suo vincitor... znajda prawdziwego zwycigzce...
Oh, come il trionfo Och, jakze jest cenne i bardziej chwalebne
¢ caro e piu degno zwycigstwo odniesione
se vince l'ingegno, la forza, il valor. dzigki sprytowi, sile i cnocie.
Tonacja:
F-dur
Agogika:

Faza C utrzymana jest w umiarkowanym tempie Moderato, dyrygowanym alla breve

1 zinterpretowanym jako cJ = 66.

Zasada ksztaltowania:

Faza C ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. W taktach 81-85 miesci
si¢ fraza réznorodna motywicznie powstajagca z dwdéch motywdéw pelnych. Zostaje ona
powtdrzona na sposdb wariacyjny w taktach 85-89, przy czym wariacyjnos$¢ dotyczy tylko
drugiego motywu. W taktach 89-93 wybrzmiewa fraza rozwijana z motywu, ktora zostaje
powtorzona na sposob prosty w kolejnych taktach (93-97). Nastepuja po niej dwie dwutaktowe
frazy, szeregowane na zasadzie powtorzenia sekwencyjnego (t. 97-99 oraz 99-101), a kazda
z nich sklada si¢ z dwoch motywoéw szeregowanych na zasadzie powtdrzenia prostego.
W taktach 101-105 wybrzmiewa fraza réznorodna motywicznie, w ktorej jednak dwa pierwsze

motywy sg szeregowane na zasadzie powtorzenia sekwencyjnego, ostatni zawiera nowy

225



material muzyczny. Opisana wyzej forma (t. 81-101), zostaje powtorzona na sposob wariacyjny
w taktach 105-125. Wariacyjno$¢ ta dotyczy jedynie tonacji i obsady wykonawcze;.

W taktach 125-130 wybrzmiewaja trzy motywy niepetne — jeden jednocz¢$ciowy (sama
kulminacja), dwa dwuczg¢sciowe (rozwinigcie i kulminacja), szeregowane na zasadzie
powtorzenia wariacyjnego. Nastepuje po nim tgcznikowy motyw niepelny w taktach 130-132,
po czym powraca motywika z poczatku fazy C, ubrana w podobne ramy formalne, tym razem

zakonczona jednak kadencja dwojga solistow w takcie 148.

Harmonika:
Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:
80-89 F-dur T--D’T-(D§23%) TVI
3
90-97 D’TD'TD'TD’T
5 5
98-101 (D) TVI(D") TVID’ TD’ T
3 3 3 3
102-106 F-dur SIID$=5 T (DI<"273) S
3>
B-dur Di<-2=3 T
106-113 T--D’T - (D§23°) TII
114-121 D’TD'TD’'TD’T
122-125 B-dur (D7) TVI (D7) TVI (D”) D (D7) D
3 3 3 3
F-dur DT D' T
3 3
126-132 TVI DIII (D) [D]
3> 3
(D) (D) TVI (D) TVI (D) [TVI]
5> 5 5
D’ T
80-89 T--D’T-(D§23%) TVI
3
140-149 D’TD’TD'TD'D{_3T

5 5

W fazie C maja miejsce dwie modulacje, jedno wychylenie modulacyjne, jak rowniez dwie

wyrzutnie.
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Melodyka 1 rytmika

Podczas calej fazy C wybrzmiewa trzykrotnie ten sam temat, za kazdym razem poddany innej
wariacji. W taktach 81-105 prezentuje go Nina w tonacji F-dur, nast¢gpnie w taktach 105-125
Ernesto w tonacji B-dur, modulujac pod koniec z powrotem do F-dur. Ostatni pokaz tematu
rozpoczyna Nina w takcie 131, a dziewie¢ taktow pdzniej (t. 140) dotacza do niej Ernesto
1 $piewaja wspodlnie, w rownoleglej rytmice 1 konsonujacych interwatach, az do konca fazy C.
Material tematyczny miesci w sobie catg palete srodkéw wyrazowych, zwtaszcza pod katem
rytmicznym i artykulacyjnym. Falista melodia o szerokim ambitusie decymy bazuje zar6wno
na duzych skokach interwatowych, jak i na pochodach sekundowych. Swoista dominantg jej
przebiegu jest sekwencyjno$¢ melodyczna obecna w kilku momentach tematu. Cztery
poczatkowe frazy (t. 81-97, 105-121, 131-147) rozpoczynaja si¢ przedtaktem ¢wierénutowym,
po ktorym nastgpuje ¢wierénuta z kropka i dwie szesnastki, a po nich skok o kwarte lub kwintg.
Istotnym elementem rytmicznym tego fragmentu sg synkopy na drugiej mierze taktu, w postaci
albo ponut po ¢wierénucie staccato, albo oddalonej od niej o sekste ¢wierénuty zalegowanej
z figuracyjnym pochodem triol 6semkowych w kierunku opadajagcym. Melodia w tym odcinku
artykulowana jest nad wyraz lekko 1 krotko — poza triolowymi pochodami legato, dominuje

artykulacja staccato.
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Przykt. 86. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 80-97
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Druga czg$¢ tematu (t. 97-105, 121-125) posiada charakter bardziej liryczny, wezszy ambitus
1 wigksza jednolito$¢ rytmiczng. Dominuje rytm punktowany i pochody tudziez skoki o mate
interwaty. Pierwszy pokaz tematu jest dtuzszy od kolejnych i jako jedyny posiada code tej frazy
(t. 102-105) i tylko w niej miesci si¢ skok o interwat wigkszy niz tercja — jest to mianowicie

znany juz z poprzedniego fragmentu synkopowany skok o sekste.

i
i

spe - me aun so - lo ba - le - no gia |bril - la nel  |se - no mi

Przykt. 87. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 97-103

Zakonczenie pierwszego pokazu tematu przez Nin¢ ma charakter kadencyjny. Rytmicznie
bazuje na triolach 6semkowych a capella, ktorych melodia opiera si¢ gldwnie na tercjach
diatonicznych w kierunku opadajgcym oraz chromatycznym opdznieniu nizszego dzwigku.
Ostatni skok o kwint¢ w kierunku opadajagcym zwyczajowo wykonany zostal z portamentem.
Aby umozliwi¢ swobodne wykonanie tego portamento, podczas przedmiotowe] premiery
fermata zostatl opatrzony ostatni dzwigk taktu 104.

O ile w wydaniu Warszawskiej Opery Kameralnej fermata ta figuruje nad dzwigkiem
przedostatnim, kompozytor w manuskrypcie umiescit ja nad catym taktem, co przekonato mnie
do takiego rozwigzania, ktore wydaje si¢ by¢ bardziej organiczne zarowno pod katem stylu, jak

réwniez wygody wokalnej solistki.
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Przykt. 88. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, partia Niny, wyd. WOK 2022, t. 104
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Przykl. 89. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, Manuskrypt (1829), t. 103-107 *"

Pomigdzy kolejnymi pokazami tematu dwukrotnie znajduje si¢ material lacznikowy.
Za pierwszym razem jest to tylko jeden takt (105), oparty o triole 6semkowe instrumentéw
detych, ktore za pomoca pochodu chromatycznego stanowiacego kolejne dzwigki opdzniajace
tercj¢ dominanty septymowej do subdominanty, moduluja z tonacji F-dur do B-dur, w ktorej

temat nastepnie prezentuje Ernesto.

301 tamze
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Przykt. 90. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 105-106

Drugi odcinek tacznikowy (t. 126-131) réwniez opiera si¢ o triole 6semkowe, obecne tym
razem w grupie smyczkowej — przez pierwsze dwa takty jako ostinato na sktadnikach kolejnych
akordoéw, dopehianych kolorystycznie i dynamicznie przez poinuty instrumentéw detych,
nastepnie jako roztozone pasaze. W odcinku tym zawiera si¢ zboczenie modulacyjne do tonacji
d-moll, zakofczone synkopg — ¢wierénutg tutti na drugg miare taktu 130 (akord C” modulujgcy
z powrotem do tonacji F-dur) i punktowanym pochodem Ernesta po dzwigekach diatonicznych

w kierunku opadajacym, zawierajacym w kazdej grupie dzwigk antycypujacy.
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Przykt. 91. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 130-132
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Faza C konczy si¢ kadencja dwojga solistow opartg o rytm 6semkowy i waski ambitus sekundy.
Po fermacie na przedostatnim dzwigku taktu 148, nastepuje przedtakt szesnastkowy juz

w nowym tempie stretty.

Orkiestracja:

Kolejnym pokazom tematu przez solistow towarzyszy kwintet smyczkowy (bez pierwszych
skrzypiec) cigglym, marszowym akompaniamentem ¢wierénutowym pizzicato. Sporadycznie

pojawiaja si¢ pojedyncze odpowiadajace motywy instrumentéw detych — klarnetu lub trabki.
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Przykt. 93. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, partia trgbki, t. 121

Pierwsze skrzypce pelniag podwdjng funkcje — czasami dublujg glos solisty, czasami za$
odpowiedzi klarnetow i trgbek. Od taktu 90, jak i w analogicznym miejscu od taktu 140,
marszowemu rytmowi smyczkow wtoruja waltornie, wykonujac ¢wierénuty staccato na stabe
miary taktu. Od taktu 98 dotaczaja kolejno fagoty, flet i obgj, natomiast material muzyczny
tacznika w takcie 105 realizowany jest przez calg grupe deta drewniang i rogi.

Drugi pokaz tematu ulega technice wariacyjnej nie tylko pod katem identyfikacji tonalnej, lecz
réwniez, w matym, acz istotnym stopniu, w warstwie instrumentacyjne;j. I tak, w taktach 110-
111 soliScie, poza pierwszymi skrzypcami, wtoéruje flet piccolo Osemkami staccato,
przymnazajac temu motywowi filigranowego charakteru, ktory juz w kolejnym takcie zostaje
jednak przyciemniony — po pierwsze wychyleniem modulacyjnym do minoru, jak réwniez
dlugimi nutami klarnetow, fagotu i waltorni. Od taktu 122 pierwszy klarnet dubluje parti¢
solisty 1 pierwszych skrzypiec, fagoty natomiast wykonuja ¢wierénuty staccato na arsis kazdego
taktu. W laczniku w taktach 126-130 wybrzmiewa orkiestra tutti w pelnej krasie, a wraz
z powrotem tematu w takcie 132 powtarza si¢ model instrumentacyjny z pierwszego pokazu.

Ustepy kadencyjne w taktach 104, 131 oraz 148 realizowane sg a capella.
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Dynamika:

Faza C rozpoczyna si¢ w pelnym napigcia piano. Dynamika stopniowo narasta, najpierw od
taktu 90 wraz z dotaczaniem kolejnych instrumentdw oraz zmiang tessitury solisty. Jako ze
frazy w taktach 97-101 szeregowane sg sekwencyjnie, rowniez tutaj dynamika ro$nie, znajdujac
swoje ukoronowanie w nastepnej frazie (t. 102-105). Nalezy podkresli¢, ze powyzsze zmiany
dynamiczne s3 subtelne i zachodza wewnatrz oznaczenia dynamicznego piano. Pierwszy
znamienny zabieg dynamiczny, wpisany oryginalnie przez kompozytora, ma miejsce w takcie
105, kiedy to instrumenty dgte realizujg crescendo od piana, wzmacniajace wydzwigk procesu
modulacyjnego, a znajdujace swoje ukoronowanie na pierwszej mierze taktu 106, w ktorym to
po pierwszej nucie forte, natychmiast wraca piano. Historia si¢ powtarza, natomiast w taktach
126-127 nastgpuje subito forte-piano na pierwszej i trzeciej mierze, nastepnie wzgledne piano
orkiestry tutti utrzymuje si¢ przez dwa takty, aby w takcie 130 zaakcentowa¢ synkope forte-
piano na drugiej mierze. Nastepnie, az do konca fazy C utrzymana zostaje dynamika piano,
cho¢ nie brak wyraznego napigcia emocjonalnego, wynikajacego zwlaszcza z wyrazistej

artykulacji.

CODA (STRETTA)

Tlumaczenie tekstu:

W codzie zostajg powtorzone koncdwki ostatnich zdan obojga protagonistow z fazy C.

Tonacja:
F-dur

Agogika:

Pomimo braku zmiany oznaczenia agogicznego, stretta zostata wykonana, zgodnie ze stylistyka

bel canto, szybciej niz dotychczasowy przebieg muzyczny — mianowicie w tempie J = 86.

Zasada ksztaltowania:

Coda ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow. W taktach 149-153 mieszcza si¢
cztery motywy niepetne (rozwinigcie i kulminacja) szeregowane na zasadzie powtérzenia
wariacyjnego, a wariacyjnos¢ ta dotyczy warstwy melodycznej, dopasowanej do przebiegu

harmonicznego. Nastepuje po nich jeden motyw pelny w taktach 153-156, po ktorym
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wybrzmiewajg trzy akordy orkiestry tutti. Takty 149-154 podczas przedmiotowej premiery

zostaly wykonane dwukrotnie.

Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:

149-158 TTVISI D§Z3 T
3>-1

Melodyka i rytmika:

Cztery poczatkowe motywy, wykonywane naprzemiennie przez Nin¢ i Ernesta, bazuja na
melodyce w kierunku wznoszacym (poza ostatnig nutg dwoch pierwszych motywow) i rytmie
6semkowym. Ostatni motyw solistow (t. 153-156) to falista melodia o szerokim ambitusie
seksty (przy repetycji tego fragmentu ambitus zwigksza si¢ do nony, jako Zze obydwoje solistow
jako przedostatni dzwick wykonuja wysokie c¢. Rytmika tego motywu opiera si¢ o wartosci
wieksze niz uprzednio — ¢wierénuty, poinuty i cata nute przedluzong moja decyzja do dwoch
taktow. Przy drugim powtorzeniu, takt 154 zostal wykonany w dwukrotnie wolniejszym

tempie, z fermatg nad druga potowa taktu.

|
|

Przykt. 94. Duet ,, Che intesi... quali accenti?”, t. 148-158
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Orkiestracja:

Podczas catej cody solistom towarzyszy orkiestra tutti. W pierwszych czterech taktach oboje,
klarnety, pierwszy fagot i rogi wykonuja staccato rytm dsemkowy (z pierwsza grupa: 6semka
1 dwie szesnastki). Pierwsze skrzypce korespondujg z altdéwkami i wiolonczelami krotkimi,
drapieznymi motywami oOsemkowo-szesnastkowymi, okraszonymi akcentem na pierwszej
nucie. Pozostale instrumenty akcentujg ¢wier¢nute na pierwszej mierze pierwszego i trzeciego
taktu. W taktach 153-154 cata orkiestra gra akordy zmieniane co péinute — dete grajg faktycznie
pohnuty, smyczki szesnastki lub 6semki ostinato, natomiast kotly trzymaja w takcie 154 cata
nut¢ tremolo. W taktach 155-156 orkiestra tutti wykonuje akord toniczny — d¢te z wyjatkiem
puzondéw oraz soli§ci na sposob ciagly (puzony jako potnuty), drugie skrzypce 1 altowki jako
szesnastki ostinato, natomiast pierwsze skrzypce, wiolonczele i kontrabasy roztozywszy go
melodycznie — pierwsze skrzypce w postaci szesnastek, wiolonczele i kontrabasy jako ésemki.

Duet konczy si¢ trzema akordami tonicznymi — dwiema ¢wieré¢nutami i cala nutg z fermata.

Dynamika:

Coda jest utrzymana w wysokiej dynamice, ale zachodza w niej zabiegi wynikajace z kierunku
frazy i napigcia harmonicznego, jak réwniez z zapisu. O ile smyczki przez caly czas graja
w dynamice forte, oboje, klarnety, pierwszy fagot i rogi zaczynaja forte-piano, realizujac za
kazdym delikatne crescendo do pierwszej miary kolejnego taktu. Takt 153 wszystkie dete
rozpoczynaja forte-piano, a w kolejnym takcie wykonuja crescendo prowadzace do kulminacji
na pierwszej mierze taktu 155. Od tego momentu do samego konca wszyscy pozostaja

w dynamice forte.

ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

Cata pierwsza faza duetu powinna zosta¢ wykonana nad wyraz intymnie, w duchu
belcantowego toposu powsciagnigtego uczucia, wyrazanego nie przez patos, lecz przez
subtelnos¢ barwy, migkkos$¢ frazy i kontrolowang ekspresje. Nawet pierwsze akordy forte
zostaly utrzymane w migkkim, mitosnym i nieco tgsknym brzmieniu. W zwigzku z tym
przedtakt trzydziestodwojkowy, o ile punktualny, nie powinien cechowac si¢ nadmierng
ostroscig. W duzym stopniu zalezalo to odpowiedniego gestu dyrygenckiego — bardzo
aktywnego, ale nie za ostrego auftaktu. Nalezato zadba¢ o linearne prowadzenie dlugich fraz
przez solistow, niejako ,,ponad pauzami”, co odpowiada toposowi frazy nieprzerwanej. Styl bel
canto zaklada w tym zakresie idiomatyczng kontynuacj¢ frazy mimo pauz, dzigki czemu

zachowana zostaje emocjonalna spdjnos¢ wypowiedzi.
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Zmiany barwy dzwigku w taktach 7-8 winny by¢ podkre§lone przez wykonawce
poprzez subtelne réznicowanie emisji i artykulacji, zgodnie z toposem transformacji barwowe;.
Cala pierwsza faza duetu stanowi palete licznych nastrojéw i afektow, ktore powinny byty
zosta¢ odpowiednio zobrazowane, poza elementami wpisanymi w partyture (melodyka,
rytmika 1 harmonika), frazowaniem i kolorystyka. Jednoczes$nie zadba¢ nalezato, aby solisci
pozostawali w ramach agogicznych, pomimo lirycznej frazy, sktaniajacej ich niekiedy do
rozciggania tempa. W przypadku akompaniamentu orkiestrowego istotne bylo dla mnie
zapobieganie jednolitemu, pozbawionemu kierunku frazowego wykonywaniu szesnastek
ostinato smyczkow. Zaréwno stowem, jak i gestem dyrygenckim zach¢catem zatem muzykéow,
aby nie ulegali pokusie bezwiednego odgrywania nut, a raczej dazyli do punktow harmonicznej
kulminacji.

Grupy trzydziestodwojkowe pierwszych skrzypiec od taktu 13 powinny byly zostaé
wykonane leggiero, ale nie scherzando — nalezalo zatem odnalez¢ ztoty srodek pomigdzy tymi
dwoma sposobami artykutowania. Miejscem niezwykle istotnym okazaty si¢ takty 28-30,
w ktorych oboje i1 klarnety powinny perfekcyjnie wspolnie z solistami frazowac, oddajac afekt
zalu 1 tegsknoty, zachowujac artykulacj¢ legato, a nie zmigkczajac jednocze$nie rytmu
punktowanego. Kadencja wokalna w taktach 34-38 stanowila poczatkowo wyzwanie na polu
rytmicznym, a takze wspdlnego dobierania oddechéw. Aby temu zaradzié, przez dtuzszy okres
préb dyrygowatem réwniez ten ustep a capella, co zaowocowato wigksza pewnoscia rytmiczng
solistow podczas premiery. W fazie B nalezato zadba¢ lekkie artykutowanie triol 6semkowych
pierwszych skrzypiec, jak 1 o frazowanie wigkszymi calosciami (zdaniami muzycznymi, na
zasadzie poprzednik-nastepnik), a takze o polirytmi¢ pomig¢dzy partiag Stefaniny (6semki)
i pierwszych skrzypiec (triole 6semkowe) od taktu 46.

Wzmozonej czujnosci od dyrygenta wymagat epizod recytatywny w taktach 72-80,
wykonywany przez solistOw w nieco bardziej swobodnej agogice. Faza C nie wykazala
znaczacych problemow wykonawczych. Miejscem, ktore zostato prze¢wiczone po wielokro¢
bylo z kolei przejscie na strette (t. 148-149), tak aby instrumenty dete od razu podjely nowe,
szybsze tempo, a takze sprezyscie realizowaly rytm 6semkowo-szesnastkowy, dofrazowujac

jednoczes$nie kazdorazowo do pierwszej miary kolejnych taktow.
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4.2.7. Aria Sigismonda ,,Mo’ che discopierto avimmo”
Tonacja: Es-dur

Metrum: 6/8 — 3/4

Agogika:

Kazda faza arii utrzymana jest w innym tempie. Pomimo oznaczenia agogicznego Allegretto
juz na poczatku, wstep posiada charakter recytatywu accompagnato i rozpoczyna si¢
w umiarkowanym tempie «.= 82, po czym od taktu 13 stopniowo przyspiesza az do rozpoczecia
fazy A w takcie 17. Tam rozpoczyna si¢ wlasciwe Allegretto, dyrygowane ¢wierénutami
z kropka rownymi 112 BPM i trwa do taktu 110, niemniej z dwiema modyfikacjami — fermata
w takcie 63 przygotowana zostaje agogicznie poprzez delikatne zwolnienie w takcie
poprzednim. Rowniez odcinek z Colg w taktach 100-103 utrzymany jest w duzo wolniejszym
tempie (.= 72), po czym nastepuje powrdt do motoryki i tempa poczatkowego. Faza A to
przyktad tradycyjnej neapolitanskiej taranteli. Faza B od taktu 111 z przedtaktem dyrygowana
jest calymi taktami (cJ.= 64), a jedyne wyjscie poza tempo nastgpuje w taktach 145-146 —
z jednej strony ostatnie dwie ¢wierénuty przed fermata zostaja wyhamowane, natomiast
przedtakt do taktu 147 zostaje stopniowo rozpedzany. Wraz ze strettg od taktu 162, zgodnie ze

stylem i tradycja wykonawcza, rozpoczyna si¢ accelerando, ktére trwa az do konca arii.

Obsada wykonawcza:

Sigismondo, Cola; orch.: picc/2/2/2/2  2/2/3/0, timp., archi

Faktura:
Faktur¢ muzyczna, pod katem skoordynowania plandéw brzmieniowych nalezy okresli¢ jako

homofoniczng o zmiennym zaggszczeniu.

Mechanizm formy:

Aria sktada si¢ ze 172 taktéw. Mechanizmem formy jest szeregowanie na poziomie

makroformy — mozna w nim wyodrebni¢ nastepujace elementy:

Takty:
Wstep 1-63
Faza A 63-109
Faza B 110-161

Coda (stretta) 162-172
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WSTEP

Tlumaczenie tekstu:

SIGISMONDO SIGISMONDO

Mo' che discopierto avimmo, Sprawa wyszla na jaw,

a quatt'uocchie e’nfra de nuje, wigc musisz mi powiedzie¢
m'aje da di, pe' lloro duje w cztery oczy o wszystkim,
tutto chello che'nce sta. co jest migdzy tym dwojgiem.

Zasada ksztaltowania:

Wstep ksztaltowany jest na zasadzie szeregowania motywow. Dwa pierwsze motywy (t. 2-5
i 6-9) szeregowane s3 na zasadzie powtOrzenia sekwencyjnego w odleglosci sekundy
w kierunku wznoszacym. Nastepuja po nich dwa motywy niepelne w taktach 10-11 oraz

12-13, po nich natomiast motyw pelny w taktach 14-17.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
1-10 T SII (D7) S
7
11-17 DTSD$ 3T
73
Melodyka i rytmika:

Podczas wstepu Sigismondo prezentuje liryczng lini¢ melodyczng o szerokim ambitusie seksty.
Dwa pierwsze motywy rozpoczynaja si¢ skokiem po sktadnikach odpowiedniej funkcji
harmonicznej, nastgpne za$ korzystaja z ruchu sekundowego. Kierunek ich melodii jest falisty.
Rytmika catego wstepu opiera si¢ na dwudzielnym pulsie w metrum 6/8, korzysta natomiast
z dlugich warto$ci rytmicznych poprzedzielanych 6semkami o wyraznie przedtaktowym
charakterze. Poprzedzielane pauzami dwa krotkie motywy niepelne w taktach 10-13 posiadaja
kolejno opadajacy i wznoszacy kierunek melodii, natomiast ostatni motyw w taktach 14-17
stanowi podsumowanie catego wstepu, porusza si¢ ruchem sekundowym w kierunku
opadajacym, natomiast w warstwie rytmicznej bazuje wylacznie na grupach: ¢wierénuta

1 6semka, wprowadzajac w organiczny sposob motoryke obecng w fazie A.
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Przykt. 95. Aria Sigismonda ,,Mo’ che discopierto avimmo”, t. 1-18

Orkiestracja:
Pierwszy akord wykonuje orkiestra tutti. Nastgpnie soliscie towarzysza jedynie smyczki —

poczatkowo dtugimi, zalegowanymi akordami, z dwoma pojedynczymi motywami pierwszych
skrzypiec, odpowiadajacymi $piewakowi w taktach 5 i 9. Nastepnie, od taktu 10 warstwa
rytmiczna orkiestry ulega przerzedzeniu — kwintet realizuje krotko artykulowane ¢wierénuty
poprzedzielane pauzami. W taktach 15-17 wiaczajg si¢ rowniez rogi z dlugimi warto$ciami

w konsonujacych interwatach tercji wielkiej, kwinty 1 seksty wielkie;.

Dynamika:
Fanfara orkiestry tutti rozbrzmiewa w dynamice forte. Nast¢gpnie kompozytor przewidziat

dynamike¢ pianissimo od taktu 3, a nastgpnie piano od taktu 11, jednak zdecydowatem si¢
przeprowadzi¢ wicksze stopniowanie dynamiczne, polegajace na rozpoczeciu bardzo
zachowawczg dynamika, zwigkszang z kazdym kolejnym motywem az do kulminacji na
ostatnim motywie — pomimo, ze wykonanym piano, jednak duzo bardziej intensywnym

dzwigkiem od motywow poprzednich.

FAZA A

Thlumaczenie tekstu:

SIGISMONDO
Cola, Co', non fa zi'meo,
non te j'ncampanianno

SIGISMONDO
Cola, Cola, nie udawa;j gtupiego,
nie ociagaj si¢, gdyz

ca 'nterzetto e contrabanno
te si fatto scommeglia
Cola, Co'...

potajemnie i nieuczciwie
knutes i dale$ si¢ ujawnic.
Cola, Cola...
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m’aje da di mo’ che nce sta.
Viene cca, vamme dicenno
che boleva, chil I'amico

da quant'a ca

chisto 'ntrico

se spassava a concerta.
Cola, Co', va ca si sferro,
simme vota lo cerviello

da sta pelle no sigillo,

10 ne faccio addoventa,
Cola, Co'...

'Nfra mogliérema...

e Monzu che 'nce passa

lo saje tu?

COLA
lo... gnerno

SIGISMONDO

Oje, Cola, Co'...

non me fa sberteccella,

che sta lettera pecch¢ isso dette mmano a te?

COLA

Isso?... Ojebbo'!

Quacche sbaglio 'ne sta cca, ‘nce sbaglio,
‘nce sbaglio!

musisz mi teraz wszystko powiedziec.
Chodz tu i powiedz,

co chcial ten jegomos¢,

od kiedy, jak

i co to za intryga,

ktéra knuliscie.

Cola, Cola, jesli mnie rozjuszysz
to niechybnie strac¢ glowe,

1 na twojej skorze

pozostawie trwate znaki.

Cola, Cola...

Co jest miedzy moja zong...

1 tym jegomosciem,

ty to wiesz?

COLA
Ja... Panie, nie.

SIGISMONDO

0j, Cola, Cola,

nie przeciagaj struny,

dlaczego on przekazat tobie ten li§cik?

COLA
On?... Ojej!
To przeciez omytka, omytka, omylka!

Zasada ksztaltowania:

Faza A posiada form¢ aba’b’ i ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywoéw, fraz
1 zdan muzycznych. Ogniwo a (t. 17-42) rozpoczyna si¢ zdaniem muzycznym ksztaltowanym
na zasadzie wariacyjnego szeregowania dwoch czterotaktowych fraz (t. 17-21 1 21-25). Zdanie
to zostaje powtorzone na sposob wariacyjny w taktach 25-33, przy czym wariacyjnos¢ ta
obejmuje zarowno warstwe melodyczng, jak i obsad¢ wykonawcza — w przypadku pierwszego
zdania melodi¢ prezentuja jedynie pierwsze skrzypce, podczas gdy w drugim zdaniu wtoruja
im solista i flet piccolo. W taktach 33-37 mieszcza si¢ trzy motywy niepelne, z czego dwa
pierwsze szeregowane s3 na zasadzie powtorzenia prostego. Nastepuja po nich dwa dluzsze,
jednak wcigz niepelne motywy (t. 37-39 i 39-41), szeregowane na zasadzie powtorzenia
wariacyjnego. W takcie 43 rozpoczyna si¢ ogniwo b, trwajace do taktu 63. Jest ono
ksztattowane w zgola odmienny sposdb od ogniwa a. Przez pierwsze 12 taktéw ma miejsce
korespondencja motywiczna pomiedzy grupa basowa i klarnetami a Sigismondem wraz z
pierwszymi skrzypcami, obejmujgca pojedyncze motywy niepelne. Nastgpnie, w taktach 54-59

1 59-63 mieszczg si¢ dwie frazy szeregowane na zasadzie powtdrzenia wariacyjnego.
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Poczawszy od taktu 63 powraca motywika ogniwa a. W taktach 63-71 mies$ci si¢ analogiczne
zdanie muzyczne, skladajace si¢ z dwoch fraz, szeregowanych tym razem na zasadzie
poprzednik-nastepnik. W kolejnych taktach (71-75) znajduje si¢ fraza ksztalttowana na zasadzie
szeregowania motywoOw na sposob powtdrzenia prostego. Po niej nastepuje tacznik (t. 75-78)
obejmujacy czterotaktowg fraze jednorodng motywicznie. Od taktu 79 rozpoczyna si¢ ogniwo
b’ i powraca, znana z ogniwa b, korespondencja motywiczna, niemniej od taktu 87 nastepstwo
motywow ulega znacznemu zageszczeniu. W taktach 92-95 miesci si¢ fraza jednorodna
motywicznie, natomiast w taktach 95-97 1 97-99 dwie frazy szeregowane wzgledem siebie na
zasadzie powtdrzenia wariacyjnego. Kazda z nich ksztattowana jest na zasadzie szeregowania
motywOw na sposob powtdrzenia prostego. Nastepuja po nich dwa motywy niepetne w taktach
100-101 oraz 101-103, a nastgpnie trzy motywy petne, z ktérych dwa ostatnie (t. 105-107
i 107-109) szeregowane s3ana zasadzie powtorzenia prostego, stanowig z kolei

wariacj¢ motywu pierwszego (t. 103-105).

Harmonika:
Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:
17-25 Es-dur T - D TSVI®(D§Z3) TIII
3
26-33 T - DTSIIDSZ3
3 3 3>
33-42 TDTDTTVISI®D T SII® D=3 T SII® D§=3 T
3 3 3> 3> 3>
43-63 B-dur T--SDT (D7) TVIS SII° (D7) TVI
3
64-70 Es-dur T - DTSIID§=3
3 3 3>
71-75 TSI DSZ3 TSI DSZ3 T
3> 3>
75-79 T (D% S
As-dur D°T
79-87 T--SIID’T
3 3>
88-100 (D7) S (D7) D (D7) TVI (D7) TVI (D) (D$>Z3) (D) [THI]
3 3 3 3 3
D7
100-109 D’ T (D) (D) (D) (D) S
5>
Es-dur DT
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W fazie A znajduje si¢ zboczenie modulacyjne do tonacji B-dur w taktach 43-63,
niepoprzedzone procesem modulacyjnym, drugie, bardzo krétkie wychylenie modulacyjne do
tonacji c-moll w taktach 94-99, a takze modulacja do tonacji As-dur w taktach 79-104. Faza ta

zawiera rowniez wyrzutni¢ w taktach 99-100.

Melodyka i rytmika:

Akcja opery dzieje si¢ w Neapolu, a zatem faza A przedmiotowej arii utrzymana jest w rytmie
tradycyjnej neapolitanskiej taranteli. Potoczysta, rezolutna linia melodyczna o szerokim
ambitusie 1 falistym kierunku cechuje si¢ tanecznym charakterem opartym o artykulowane
leggiero 6semki, ¢wierénuty i ¢wierénuty z kropka. Kolejne motywy tudziez frazy
rozpoczynaja si¢ przedtaktem ztozonym z dwoch 6semek, po ktérym nastepuje kilkukrotna
repetycja dzwieku, a nastgpnie ruch sekundowy lub wigkszy skok na akcentowany, wykonany
tenuto, punkt kulminacyjny, ktéry wypada na pierwsza miar¢ drugiego taktu kazdego motywu.
Za pomocg owych dwutaktow spotegowany zostaje taneczny charakter tego ustepu. Gtowny
temat ogniwa a zostaje zaprezentowany najpierw przez pierwsze skrzypce, a nast¢pnie podjety

wraz z nimi przez Sigismonda (t. 17-33).
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Przykt. 96. Aria Sigismonda ,,Mo’ che discopierto avimmo”, t. 17-32
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W taktach 37-41 nalezy zwréci¢ uwage na powtarzane — najpierw sekwencyjnie, a nast¢pnie
wariacyjnie w kierunku zstgpujacym — figury rytmiczne po trzy ésemki, z ktérych dwie
pierwsze s3 zalegowane, ostatnia natomiast oderwana. Zabieg ten stanowi emblematyczng

egzemplifikacje motoryki taranteli.

1
|| sta, m'aje da di__ mo’ che nce sta, m'aje da di mo' che nce sta.

Przykt. 97, Aria Sigismonda ,,Mo’ che discopierto avimmo”, t. 37-41

Ogniwo b od taktu 43 korzysta z podobnej rytmiki, niemniej korespondencja motywiczna
postuguje motywami niepelnymi, duzo krotszymi w stosunku do ogniwa a. Elementem
symptomatycznym dla tego odcinka jest kontrast artykulacyjny. Poczatkowo prezentowane
motywy po trzy 6semki i ¢wierénuta (jak i warianty tego wzorca) orkiestra artykutuje staccato,
natomiast solista — legato. Opieraja si¢ one w dominujacym stopniu na skladnikach

nastepujacych po sobie akordow.
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Przykt. 98. Aria Sigismonda ,,Mo’ che discopierto avimmo”, t. 43-52
Ogniwo b konczy si¢ liryczng fraza Sigismonda opartg o repetycyjne skoki tercjowe na grupach

rytmicznych: ¢wierénuta i 6semka. Kwintet smyczkowy towarzyszy soli$cie trzymanymi przez

cate takty akordami.
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Od taktu 63 powraca material muzyczny ogniwa a, zakonczony facznikiem w taktach 75-78.

Oparty jest on w cato$ci na akordzie Es’, modulujagcym do tonacji As-dur. Lacznik, w ktorym

graja jedynie pierwsze skrzypce z altowkami w odlegtosci oktawy, ksztalttowany jest przez

trojkowe motywy — dwa takty w kierunku wznoszacym po kolejnych sktadnikach akordu

poprzedzielanych chromatycznym dzwigkiem przejsciowym,

opadajacym z diatonicznymi dzwigkami przejSciowymi.

Vi

Vil

Via

Vic

Cb

Przykt. 99. Aria Sigismonda ,, Mo’ che discopierto avimmo”, t. 75-79
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nastgpnie  w  kierunku

Od taktu 79 powraca material muzyczny ogniwa b, tym razem jednak w tonacji As-dur.

W takcie 87 po raz pierwszy odzywa si¢ Cola, imitujac na sposdéb wariacyjny motywy

Sigismonda, co w efekcie ksztaltuje pochdod sekundowy zwienczony skokiem o septyme

zmniejszong es'-fis, doprowadzajac do wychylenia modulacyjnego do medianty gorne;j (t. 94-

99).
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Przykt. 100. Aria Sigismonda ,, Mo’ che discopierto avimmo”, t. 87-99

W takcie 100 nastgpuje chwilowe zwolnienie tempa, z uwagi na niepewne motywy
zaklopotanego Coli, ktére na podobnej zasadzie jak przedtem uktadaja si¢ z motywami
Sigismonda w pochod sekundowy prowadzacego do kadencji matej doskonatej w tonacji
dominanty w taktach 105-109, wienczacej faze A. Zmiany akordow w tych taktach realizowane
sa przez orkiestre tutti, Sigismondo wykonuje w tym czasie na sposob repetycyjny motywy

oparte na jednym dzwigku b.

—f

e —

Przykt. 101. Aria Sigismonda ,, Mo’ che discopierto avimmo”, t. 105-109
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Orkiestracja:

Role wiodaca w towarzyszeniu soliscie w fazie A wiedzie kwintet smyczkowy. Przez
wigkszo$¢ czasu pierwsze skrzypce prezentuja material tematyczny, w ogniwach a i a’
wspOtbrzmiacy z solista w odlegtosci jednej lub dwoch oktaw, w ogniwach b i b’ realizuja
motywike wspolnie z solista w konsonujacych interwatach. Drugie skrzypce i altowki przez
calg fazg¢ A realizuja akordowy akompaniament w réznych wariantach — zazwyczaj w postaci
6semek ostinato. Wiolonczele i kontrabasy w ogniwach a i a’ zaznaczaja mocne miary taktu,
natomiast w ogniwach b i b’ prowadza korespondencj¢ motywiczng na zasadzie odpowiedzi
motywom solisty, rozpoczynanej na nieakcentowanej potowie taktu. Sposrod instrumentéw
detych, permanentng role melodyczng pelni jedynie flet piccolo, od czasu do czasu wtoérujac
soliscie 1 pierwszym skrzypcom. W ramach uzupetnienia kolorystycznego dotaczaja niekiedy
pozostate instrumenty de¢te drewniane i rogi. W epizodach kadencyjnych w taktach 37-42,
93-99, 105-109 wybrzmiewa orkiestra tutti, potggujac zobrazowanie determinacji Sigismonda
do wyjawienia prawdy zwigzanej z listem. Lacznik w taktach 75-78 realizowany jest

w odleglosci oktawy przez pierwsze skrzypce i altowki.

Dynamika:

Faza A cechuje si¢ bogactwem $rodkéw dynamicznych i artykulacyjnych, kazdorazowo wprost
korespondujacych z wyrazanym przez protagonist¢ afektem. Rozpoczyna si¢ ona
w filigranowej dynamice piano brillante, artykutowanej krotko, ,,perliscie”, cho¢ jednoczes$nie
ze szczypta drapiezno$ci, charakterystyczng dla taranteli. Punkt cigzko$ci poszczegodlnych
motywow kladziony jest na realizowang tenuto pierwsza nute kazdego drugiego taktu. W takcie
37, gdy po raz pierwszy wybrzmiewa orkiestra tutti, czyni to ona zaznaczajac dynamika forte-
piano kazda miarg dwudzielnego taktu 6/8, z wyjatkiem ostatnich dwoch akordéow tego epizodu
(t. 41-42), realizowanych forte. Wraz z poczatkiem ogniwa b powraca piano, niemniej
auftaktowe motywy solisty, klarnetow, pierwszych skrzypiec, wiolonczel i kontrabaséw
kazdorazowo daza dynamicznie do pierwszej miary kolejnego taktu. Czterotakt 59-62
realizowany jest, zgodnie z zasadami wynikajacymi z przebiegu harmonicznego, na sposob
crescendo-decrescendo. Podobna zasada przyjeta zostata w taczniku w taktach 75-78, gdzie
pierwsza miara taktu 77 stanowi kulminacj¢ melodyczno-harmoniczng przebiegu. Przed owym
tacznikiem, przez dwa takty rozbrzmiewa dynamika mezzoforte, przygotowujaca jego nastanie.
Osiagnigta ona zostaje zar6wno przez wzmocnienie wolumenu smyczkow, jak i rejestrowo —
poprzez wiaczenie si¢ obojow, klarnetéw, fagotow i1 rogow. Ogniwo b’, pomimo oznaczenia

dynamicznego piano, wybrzmiewa nieco glosniej od analogicznego ogniwa b, z racji
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wariacyjno$ci objawiajacej si¢ przez dodanie partii fagotdw, nieobecnej w pierwszym
przypadku. Od taktu 93 Sigismondo wykazuje juz wyrazne poirytowanie i zniecierpliwienie,
co uwypuklone zostalo przez kompozytora za sprawg obecnos$ci orkiestry tutti w dynamice
forte. Ostatnie niepewne apelacje Coli od taktu 100 wybrzmiewaja ponownie w nie§miatej
dynamice piano, jednak nie trwa ona dtugo, gdyz poczawszy od taktu 104 gniew Sigismonda
dominuje nad desperackim szlochem Coli, co przejawia si¢ ponownie w dynamice forte

orkiestry tutti, wienczacej faze A.

FAZA B

Tlumaczenie tekstu:

SIGISMONDO SIGISMONDO

Ah, brutta smorfia, Ach, podty totrze

faccia d'arpia, z diabelska twarza,

brutta cestunia de massaria, szpetny, leniwy staruchu,

co' chesta mutria z takim wzrokiem

lo bo' nega. chcesz si¢ wypierac?

Ma co' li paccare, Juz ja ci dolozg,

li sordelline, dam ci w twarz,

ma co’ i punie przetrzepig skore,

dint'a li rine zdziele po nerkach,

m'avraje da dicere la verita. az bedziesz musiat powiedzie¢ mi prawde.
COLA COLA

Signo, ncocenzia sbaglio 'nce cca! Panie, ja niewinny, to omytka!
SIGISMONDO SIGISMONDO

Ah, brutta smorfia, Ach, podty totrze

faccia d'arpia, z diabelska twarza,

brutta cestunia de massaria, szpetny, leniwy staruchu

ma co’ i punie Juz ja ci dolozg,

dint'a li rine zdziele po nerkach,

m'avraje da dicere az bedziesz musiat

la verita, powiedzie¢ mi prawdg,

e pena vegeta pe no carlino, albo zostawig ci¢ na pastwe losu,
te fa Martino addeventa. w nedzy i niedostatku.

Zasada ksztaltowania:

Faza B ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywoéw, fraz i zdan muzycznych.
W taktach 110-126 mieszcza si¢ dwa zdania muzyczne uszeregowane na zasadzie powtorzenia
wariacyjnego. Wariacyjno$¢ obejmuje jedynie warstwe¢ melodyczno-harmoniczng ostatniego

taktu. Kazde z tych zdan ksztattowane jest na zasadzie sekwencyjnego szeregowania fraz,
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a zasada ksztattowania kazdej z nich jest szeregowanie motywdw na zasadzie powtdrzenia
motywu prostego oraz rozwijania z motywu. W taktach 126-134 znajdujg si¢ dwie frazy
szeregowane na zasadzie powtdrzenia wariacyjnego. Wariacyjno$¢ ta obejmuje jedynie
warstwe orkiestracyjng. Obie frazy ksztaltowane s3 na zasadzie szeregowania motywoOw
niepelnych. Wybrzmiewa po nich 7 motywow niepelnych w taktach 135-146. Nastepnie,
w taktach 146-154, zostaje wiernie powtorzone pierwsze zdanie muzyczne fazy B, wienczace

te fazg 1 prowadzace wprost do cody.

Harmonika:
Takty: Funkcja harmoniczna:
7<-8  7<-8 7 7<-8 7<-8 7
111-118 TS>Z3 TF>Z3 (DSZ3) D D3 D§~Z3 (DSZ3) TIII
7<-8 7<-8 7 7<-8 1<-=-8 7

119-126 TS>Z3 TS5 (DSZ3) D D=3 DS D=3 T
126-134 (D$ZZ)SDS=3 T(DSZZ)SDS=3 T
5 4 5 4
135-146 (D$>)D (D3>) D (D$>) D (D) D
5> 5> 5> 5

7< -8 7< -8 7 7<-8 7<-8 7
147-154 TS>Z3 TS5 (DSZ3) D D=3 DS D=3 T

Melodyka i rytmika:

Melodia prezentowana przez Sigismonda w fazie B opiera si¢ w przewazajacej mierze o ruch
sekundowy w szerokim ambitusie nony. Kolejne motywy rozpoczynaja si¢ trzema
przedtaktowymi 6semkami w kierunku zstepujacym, po czym nastgpuje ¢wierénuta na thesis
taktu. Cwierénuta ta stanowi chromatyczne opodznienie kolejnego dzwicku, zgodnie

z przedstawionym wyzej przebiegiem harmonicznym.

R“egra vivo
:;’9’_:* — > —
Ah, brotks  smor- f
See——m—
h'egm vive Shoce.
_T“i"—,—'q__:____i I- :T:__'-»_‘? — -
el —— .‘F_._,___ — 7;,;":,‘,‘,:,“‘4”
> >
Ve Vs ;
e ——— e — — — . —— ,'"Jz__';‘—,'—;
== —%{ ===
P t >\ D

Przykt. 102. Aria Sigismonda ,,Mo’ che discopierto avimmo”, t. 110-114
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Sigismondo realizuje swoj material muzyczny w artykulacji marcato, w przeciwienstwie do
Coli, ktory swoje odpowiedzi od taktu 126 wykonuje legato, jakby blagajac o lito§¢. Rytmika
Coli jest szersza — korzysta gtownie z grup potnutowo-¢wierénutowych. Ambitus materiatu

melodycznego Coli jest waski — zamyka si¢ w sek$cie male;.

Orkiestracja:

W fazie B kwintet smyczkowy konsekwentnie podaza za fraza $piewaka, realizujac akcenty
wynikajace z przebiegu harmonicznego — zaakcentowana zostaje pierwsza miara dwoch
poczatkowych motywow kazdej frazy, z uwagi na akcent slowny i dysonujace opdznienie
trzech sktadnikéw akordu tonicznego. Podczas trzeciego motywu kazdej frazy Sigismonda
smyczki ograniczaja si¢ do artykulowanego staccatu akompaniamentu akordowego, podczas
gdy pierwszy flet wraz z klarnetem dublujg melodi¢ solisty. Faktura orkiestrowa nieco si¢
zageszcza wraz z poprzedzonym dhugg nutg trabek w oktawie wejsciem Coli w takcie 126. Od
tego momentu drugie skrzypce i altdéwki akompaniujg 6semkami ostinato, unisono z fagotami
grajagcymi legato. Pierwsze skrzypce natomiast wykonuja na zasadzie wariacyjnosci

sfigurowang lini¢ melodyczng Coli.

Cola
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Przykt. 103. Aria Sigismonda ,,Mo’ che discopierto avimmo”, t. 126-130

Od taktu 130 przytacza si¢ do nich pierwszy oboj, powtarzajac te frazg oktawe wyzej. Fraza ta
konczy si¢ w takcie 134 akordem secco orkiestry tutti. Nastepnie faktura ulega przerzedzeniu
— od taktu 135 solistom towarzysza same smyczki na zasadzie quasi recitativo accopagnato.

W takcie 146 powraca pierwszy temat Sigismonda o jednakowej obsadzie wykonawcze;j.
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Dynamika:

W fazie B widoczne sag dwa plany dynamiczne, korespondujace z afektem prezentowanym
przez poszczegolnych bohaterow. Wzburzony i zniecierpliwiony Sigismondo prezentuje swoj
materiat w dynamice forte. Poszczegdlne motywy zostaly jednocze$nie zrdéznicowane
dynamicznie w zamyS$le kompozytora. Kazdorazowo trzeci motyw, wybrzmiewajacy
z towarzyszeniem fletu i klarnetu staccato, opatrzony zostaje nieco mniejsza dynamika, wciaz
jednak oscylujaca wokot mezzoforte. Inaczej rzecz si¢ ma z odpowiedziami Coli — unizony
1 zdezorientowany shluga, jakby blagalnie i niesSmialo zwraca si¢ do swojego mocodawcy

w duzo subtelniejszej dynamice — nie wychodzacej poza zakres piano.

CODA

Ttumaczenie tekstu:
SIGISMONDO SIGISMONDO
...e pena vegeta pe no carlino, ...albo zostawig ci¢ na pastwe losu,
te fa Martino addeventa. w nedzy i niedostatku.

Zasada ksztaltowania:

Coda ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. W taktach 154-158 miesci
si¢ fraza skladajaca si¢ z czterech motywoéw uszeregowanych na zasadzie powtdrzenia
sekwencyjnego. Takty 159-162 obejmuja motyw pelny, skltadajacy si¢ z czota, kulminacji
i rozwigzania. Caly dotychczas opisany odcinek zostaje powtérzony zgodnie z partyturg.
Nastepnie w taktach 162-166 znajduja si¢ dwa motywy szeregowane na zasadzie powtorzenia
wariacyjnego. W koncowych taktach 166-172 miesci si¢ jedna jednorodna motywicznie fraza

orkiestry tutti, obejmujaca dwa powtorzenia sekwencyjne motywow prostych.

Harmonika:

Takty: Funkcja harmoniczna:

154-161 T - SVIT (D’) D§=3
8- 7< 53

162-172 TSD$STSD§3T
3 3

Melodyka i rytmika:

Materiat muzyczny Sigismonda na poczatku cody zawiera repetycje 6semkowych motywow
w ambitusie seksty wielkiej, opartych o sktadniki kolejno akordu tonicznego i dominanty

wtraconej do dominanty. Od taktu 159 dominuje ruch sekundowy w szerszych wartosciach
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rytmicznych — ¢wierénutach 1 poéinutach, artykulowanych legato. Ambitus catej cody jest
szeroki — wynosi jedng oktawe — ostatni motyw i fraza zostaja bowiem zrealizowana przez
solist¢ w oktawie razkreslnej i géornym przedziale oktawy malej, co stuzy podkresleniu

zakonczeniowego charakteru tego ustgpu.

Orkiestracja:
Cala code wykonuje orkiestra tutti oprocz kottdéw. W poczatkowym epizodzie (t. 154-158)

poszczegblne grupy instrumentdw peinig jednak zroznicowane funkcje. Skrzypce wraz
z altoéwkami realizujg 6semkowy akompaniament ostinato. Wiolonczele, kontrabasy, fagoty
1 puzony wykonuja pochdd chromatyczny od es do A, ¢wierénutami na pierwsza i trzecig miarg
taktu. Flet piccolo powtarza czterokrotnie quasi kontrapunktyczne motywy szczatkowe,
rozpoczynane od drugiej miary taktu. Pozostale instrumenty d¢te wykonuja rytm punktowany
— pauze 6semkowa z kropka na pierwszg miare, szesnastke 1 poinute. Od taktu 162 faktura staje
si¢ wyraznie homofoniczna. Orkiestra tutti wykonuje akompaniament akordowy — smyczki

rozdrobnionymi, 6semkowymi warto$ciami — dgte warto§ciami szerszymi.

Dynamika:

Coda rozpoczyna si¢ w dynamice forte — jedynie potnuty na druga miar¢ instrumentéw detych
opatrzone zostaly oznaczeniem dynamicznym forte-piano. W takcie 162 na trzeciej mierze
nast¢puje piano subito i natychmiastowe crescendo, prowadzace do fortissimo w ostatnich
trzech taktach. Finalowemu epizodowi (t. 162-172) towarzyszy accelerando — niezapisane

w partyturze, podyktowane jednak stylem muzycznym i tradycja wykonawcza.

ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

Jednym z zasadniczych wyzwan wykonawczych tej arii jest fonetyka. Tekst arii
napisany zostal w dialekcie neapolitanskim, przez co musiatlem zwraca¢ szczegdlng uwage na
prawidlowa wymowe $piewakow. W pierwszych 10 taktach arii bardzo istotna byta dla mnie
koherencja rytmiczna. Z uwagi na dlugie, legowane akordy smyczkéw, $piewak powinien
wyjatkowo skrupulatnie podaza¢ za dyrygentem, na co staralem si¢ go wyczuli¢ podczas
przedmiotowej premiery. Pomimo ze tempo zasadnicze osiagnigte zostaje dopiero w takcie 17,
juz od poczatku rytmika solisty powinna przywotywac triolowy charakter taranteli. Byta to
realizacja toposu antycypacji, w ktorym afekt muzyczny uprzedza metryczng formalizacjg.

W fazie A szczeg6lng uwage nalezato poswigci¢ przejrzystosci brzmienia smyczkow —

drugich skrzypiec i altowek. Osemki nie powinny by¢ artykutowane zbyt szeroko. Podczas
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przedmiotowego wykonania muzycy przejawiali powszechng tendencj¢ do przediuzania pauzy
6semkowej na pierwszej mierze taktow 33-36, ktérej staratem si¢ zapobiega¢ impulsywnym
gestem dyrygenckim, tzw. ,,0dbitka”. Wzmozona czujnos$¢ na auftakt wymagana byta przeze
mnie w takcie 64, jako ze Spiewak z uwagi na rezyseri¢ znajdowat si¢ daleko w glebi sceny,
a przedtakt musiat zosta¢ zrealizowany przez niego wspolnie z fletem piccolo i pierwszymi
skrzypcami. W takcie 100 Cola zostatl gwaltownie rzucony na podtoge przez Sigismonda,
a jednocze$nie musial rozpocza¢ Spiew z poczatkiem taktu w nowym, wolniejszym tempie
nastatym subito. Z tego powodu konieczny byl bardzo czytelny auftakt, ktory z jednej strony
miat spowodowac punktualne rozpoczgcie Coli na pierwszg miarg, z drugiej czytelno§¢ nowego
tempa dla smyczkoéw, rozpoczynajacych figure 6semkowa odbitka po pierwszej mierze.

W fazie B szczeg6lng uwagg otoczytem instrumenty d¢te drewniane w celu uniknigcia
spdznionego wejscia kazdorazowo po drugiej mierze taktu, ktore zagrazato realizacji toposu
proporcjonalnosci pulsu wewnatrz taktu. Tempo fazy B zostalo przemyslane réwniez pod
wzgledem mozliwo$ci oddechowych $piewaka — polecitem mu dobiera¢ oddech po wigkszych
odcinkach, z reguty czterotaktowych. Zbyt szybkie tempo spowodowaloby skrécenie czasu na
wzigcie oddechu. Pewnym wyzwaniem podczas przygotowan staty si¢ pojedyncze ¢wierénuty
smyczkéw w taktach 142-145, akompaniujace swobodnemu agogiczno-rytmicznie §piewowi.
Podczas premiery problem ten zostat skutecznie zazegnany. Bezposrednio po tym odcinku
nastepuje przedtakt solisty — rozpedzany z zawieszenia, wymagajacy zatem kontaktu
wzrokowego 1 wzmozonej czujnosci solisty.

W codzie zwracalem uwage na punktowanie przed drugg miarg instrumentéw detych,
ktore poczatkowo przejawialy sklonnos¢ do opodzniania szesnastki i zbyt cigzkiego jej
brzmienia. W takcie 162 nalezato gestem dyrygenckim wymusi¢ piano subito, a nast¢pnie

wspolne crescendo i accelerando az do koncowych taktow.
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4.2.8. Final

Tonacja: As-dur — Es-dur — As-dur — Es-dur

Metrum: 4/4

Mechanizm formy:

Finat sktada si¢ ze 115 taktow. Mechanizmem formy jest szeregowanie na poziomie

makroformy — mozna w nim wyodrebni¢ nastepujace elementy:

Takty:
Faza A 1-20
Faza B 21-83
Coda 83-115

Faza A stanowi liryczng ariett¢ Niny, faza B wraz z Coda to typowy dla belcantowych oper

buffa finat ansamblowy.

Faktura:

Faktur¢ muzyczna, pod katem skoordynowania planéw brzmieniowych nalezy okresli¢ jako
homofoniczng o zmiennym zageszczeniu. W fazie B i codzie uwidaczniaja si¢ elementy
polifonizujace.

FAZA A

Tlumaczenie tekstu:

NINA NINA

Or che I’amor da I’Imene, Och, teraz gdy polaczyl nas Hymen,
sperar piu che potrei? czegdz wigecej moglabym chcie¢?
Son paghi i voti miei, Moje pragnienia si¢ ziscily,

felice appien saro. bede szczesliwa w catej pelni.

Zasada ksztaltowania:

Faza A ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania fraz i zdah muzycznych. Rozpoczyna ja
czterotaktowy wstep instrumentalny, sktadajacy si¢ z dwoédch dwutaktowych fraz
uszeregowanych na zasadzie poprzednik-nastepnik. Obydwie frazy skladaja si¢ z trzech

motywow, z ktoérych pierwsze dwa uszeregowane zostaly na zasadzie powtorzenia
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sekwencyjnego. W taktach 5-12 miesci si¢ zdanie muzyczne skladajace si¢ z dwoch fraz
szeregowanych na zasadzie poprzednik-nastepnik. Kazda z tych fraz ksztaltowana jest na
zasadzie rozwijania z motywu. W taktach 12-16 miesSci si¢ fraza réznorodna motywicznie,
ksztattowana na zasadzie szeregowania motywow. Takty 16-18 mieszcza dwutaktowa fraze
sktadajaca si¢ z jednego motywu prostego oraz figuracyjnej kadencji wokalnej. W taktach

18-20 znajduje si¢ kolejna kadencja wokalna.

Obsada wykonawcza:

Nina

orch.: picc/2/2/2/2  2/2/3/0, timp., archi

Harmonika:
Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:
1-4 As-dur TDTVI(D)DT
3 3
5-8 TD'T--D-7
3
7
9-12 TD’TTVI(D$23) D
7
Es-dur DS3 T
13-20 TSITDT-SDSZ3T
3> 57 3-1
Melodyka i rytmika:

Faza A stanowi liryczng ariett¢ szcze$liwej Niny, ktorej troski mingly, a nastala rado$¢
z mozliwosci poslubienia Teodora. Btogo$¢ ta oddana zostala juz w krétkim, czterotaktowym
wstepie, kiedy to pierwsze skrzypce wraz z fletami prowadza liryczng melodi¢ o kierunku
falistym. Liryzmu tej melodii nie zaburzaja nawet drobne warto$ci rytmiczne
(trzydziestodwojki), ktore stuza jedynie jako diatoniczny most (z jednym dzwigkiem
chromatycznym) pomi¢dzy kolejnymi ¢wierénutami z kropka, brzmigcymi coraz wyzej, na
prymie i kwincie kolejnych akordow. W ten sposob rysuje si¢ pierwszy i trzeci motyw tego
odcinka. Drugi zawiera sekundowy ruch 6semkowy w kierunku zstepujacym po dzwigkach
diatonicznych, czwarty za$ punktowane ukoronowanie tych dwoch niby westchnien mitosnych

do taskawego Hymena.
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Przykt. 104. Final, t. 1-4

Natychmiast po instrumentalnym czterotakcie rozlega si¢ $piew Niny — blogi i liryczny.
O wzniostosci tego momentu $wiadczy juz pierwszy skok o kwarte na as?, po ktorym nastepuje
ruch o kierunku falistym po skladnikach toniki, a nastgpnie dominanty septymowej. Kolejne
przebiegi melodyczne korzystaja naprzemiennie z pojedynczych skokéw o wigkszy interwat
oraz ruchow sekundowych, z reguty diatonicznych (z wyjatkiem przedtaktu do taktu 9, gdzie
kwinta toniki poprzedzona jest chromatycznym dzwigkiem przejsciowym d*-es®). Melodia
nacechowana liryzmem prowadzona jest legato i korzysta z dtugich warto$ci rytmicznych oraz
rytmu punktowanego. Pierwszy fragment o charakterze kadencyjnym wybrzmiewa w takcie 11
i zawiera w sobie dwa skoki — o sekste i o oktawe. Po kazdym z nich nastepuje sekundowy

przebieg trzydziestodwdjkowy w kierunku opadajacym.

fe - li- ce_ap - pien, ap

Przykt. 105. Final, partia Niny, t. 10-12

Od taktu 13 z przedtaktem rytmika ulega rozdrobnieniu, cho¢ nie zaburza to liryzmu, a raczej
wzmacnia w wymiarze retoryki muzycznej ekscytacje protagonistki. Wcigz obecny jest rytm
punktowany, tym razem czg¢sciej w postaci szesnastki z kropka i trzydziestodwojki. Niemniej
struktura melodyczna tego odcinka jest niejako analogiczna do poprzedniego zdania
muzycznego — takt 13 to roéwniez ,,wspinanie si¢” o falistym przebiegu po kolejnych
sktadnikach toniki nowej tonacji, po czym ponownie dominuje ruch sekundowy. Szczegolne

znaczenie ma takt 16 — ruch sekundowy wznoszacy od prymy do kwinty toniki poprzedzielany

254



zostal dzwigkami przejSciowymi nizszymi o sekund¢ diatoniczng od dzwigku zasadniczego,
a caly ten pochodd ujety zostat w punktowane ramy rytmiczne. Zabieg ten posiada niebagatelne
znaczenie retoryczne — ilustruje bowiem coraz bardziej rosngce podniecenie emocjonalne
bohaterki, tym bardziej ze zwienczony zostaje akurat kwinta — sktadnikiem akordu
o szczegblnym retorycznym wydzwieku. Od potowy taktu nastgpuje ruch sekundowy
w kierunku opadajagcym az do tercji subdominanty, po ktérej wybrzmiewaja kolejne dwie
kadencje wokalne oparte o grupy trzydziestodwojkowe, rozdzielone 1 zakonczone

punktowanymi fanfarami orkiestry tutti.
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Przykt. 106. Final, t. 15-20

Agogika:
Faza A zostala opatrzona przez kompozytora oznaczeniem Maestoso, ktére zinterpretowatem

jako J = 52. Kadencje wokalne w taktach 11, 17 i 19 zostaly wykonane ze swobodg agogiczno-

rytmiczng, w pewnej mierze pozostawiong solistce.
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Dynamika i orkiestracja:

Fazg A otwiera migkkie i ciepte forte orkiestry tutti. Waznym zauwazenia jest fakt zanotowania
w drugim takcie, nad pochodem sekundowym pierwszych skrzypiec (grajacych wowczas
jedynie z pierwszym fletem), crescenda dgzacego do prymy dominanty wtraconej na pierwszej
mierze trzeciego taktu, w ktorym to dolgczaja pozostate instrumenty smyczkowe, a caty wstegp
zwienczony jest punktowang fanfarg orkiestry tutti w takcie 4. Pierwszy takt $§piewu Niny
odbywa si¢ jedynie z towarzyszeniem dwoéch waltorni, jednak juz od taktu kolejnego (6)
akompaniujg jej smyczki — pierwsze i drugie skrzypce roztozonymi akordami (1vn 6semkami,
2vn szesnastkami), za$ altowki, wiolonczele i kontrabasy gléwnie pionami akordowymi. Od
taktu 12 zmienia si¢ faktura — dotaczaja oboje, klarnety, fagoty i rogi, wykonujac wraz
z drugimi skrzypcami, altowkami, wiolonczelami i kontrabasami 6semki staccato na kazdej
mierze taktu. Pierwsze skrzypce prezentuja woéwczas nowa motywike, oparta o tryl,

trzydziestodwojki i1 skoki na kolejne sktadniki akordu.
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Przykt. 107. Final, partia 1. skrzypiec, t. 13-14

W takcie 15 motywike t¢ przejmuje pierwszy flet z pierwszym klarnetem, drugie skrzypce
natomiast powracaja do szesnastkowej motywiki, realizujac wraz z grupa basowa figure w typie

basu Albertiego.
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Przykt. 108, Final, t. 15

Niemal cata arietta (od taktu 5 do 16) wybrzmiewa w dynamice piano. Rozw6j dynamiczny
zostal osiagnigty rejestrowo poprzez stopniowe zaggszczanie faktury instrumentalne;.
Na koncu fazy A (t. 16-20) ¢wierénute i punktowane figury pomigdzy kadencjami wokalnymi

realizuje orkiestra tutti w dynamice forte.
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FAZA B

Tlumaczenie tekstu:

NINA

Scaglia, amore, un dardo al cuore,
lo ferisce e vi scolpisce
quell'oggetto ch'ogni affetto
discacciare pit non puo.

Gli ¢ tra pene gia che ottiene

che gl’impresse quello strale:
viva sempre il provinciale

che mi tolse dal penar.

TUTTI
Viva, viva il Carnevale
che la tolse dal penar.

SIGISMONDO

Ogni sposo ch'¢ geloso

nel morale ha un certo male
che la cura se trascura

dal tacere e simular.
Rimbambisce, instupidisce,
va dei matti all'ospedale.
Mille grazie all'ufficiale
che mi seppe risanar.

TUTTI
Viva, viva il Carnevale
che lo seppe risanar.

ERNESTO

Lo zerbino cittadino

che presume aver gran lume
con le spese del borghese
divertirsi e trastullar,

e in inganno ed a suo danno
spesso ride il provinciale.
Viva, viva il Carnevale

che mi vuole corbellar.

TUTTI
Viva, viva il Carnevale
che ci seppe corbellar.

NINA

Amor posyta swg strzale, przebija nig serce
1 rzezbi w nim podobizng

obiektu uczuc,

ktérego nie da si¢ zastgpi¢ innym.

I to serce cierpi,

dopdki nie zdobedzie go dla siebie:

niech zyje prosty cztowiek,

ktéry uwolnil mnie od cierpienia.

WSZYSCY
Niech zyje karnawat,
ktéry uwolnit jg od cierpienia.

SIGISMONDO

Kazdy maz zazdrosny o zong

kryje w swej duszy bolaczke,

ktora moglby uleczy¢, gdyby przestat
fantazjowac, nic nie mowiac zonie.
Zaslepiony, ogtupiony

konczy w szpitalu dla wariatow.
Wielkie dzigki dla oficera,

ktéry zdotal mnie uleczy¢.

WSZYSCY
Niech zyje karnawat,
ktory zdotat go uleczy¢.

ERNESTO

Pewien jegomos¢, dzentelmen,
cieszacy si¢ mieszczanskim majatkiem
1 za §wiatlego si¢ uwazajacy,
postanowit si¢ zabawié,

lecz sam dat si¢ zwiescC 1 ostatecznie

to prosty wiesniak si¢ z niego $mieje.
Niech zyje karnawat,

ktory dat mi zazartowac.

WSZYSCY
Niech zyje karnawat,
ktéry z nas zazartowat.
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Zasada ksztaltowania:

Faza B posiada budowe zwrotkowa aa’a’’. Kazda kolejna zwrotka zostaje poddana technice
wariacyjnej. Wariacyjno$§¢ ta przejawia si¢ w warstwie tonalnej, melodycznej
1 instrumentacyjnej. Kazda zwrotka ksztaltowana jest na zasadzie szeregowania motywow, fraz
i zdan muzycznych. Sklada si¢ z jednego zdania muzycznego sktadajacego si¢ z dwoéch
czterotaktowych fraz szeregowanych na zasadzie poprzednik-nastepnik, jednej frazy
ksztattowanej przez szeregowanie motywow na zasadzie powtdrzenia prostego oraz ostatniej
czterotaktowej frazy ksztattowanej na zasadzie rozwijania z motywu. Ostatnia fraza zostaje
kazdorazowo powtorzona przez wszystkich §piewakow w fakturze homorytmicznej na zasadzie
refrenu. Ostatni refren, poprzez zastosowany przebieg harmoniczny stanowi organiczny tacznik

prowadzacy do cody.

Obsada wykonawcza:

Nina, Stefanina, Camilla, Ernesto, Teodoro, Sigismondo, Colonello, Cola

orch.: picc/2/2/2/2  2/2/3/0, timp., archi

Harmonika:
Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:
6 -5 7
21-33 As-dur T4S23 D T SVI® (D§”Z3) THI D’
33-41 TSD§3T-SDSZ3T
6 -5 7
41-49 Es-dur T4S23 D T SVI®(D§”Z3) THI D’
49-62 TSD$3T-SDSZ3T(D)S
As-dur D' T
6 -5 7
62-74 T4S23 D T SVI® (D§”Z3) THI D’
74-78 TSDSST
78-83 TDS-%-5 . TTVI(D$-3)D
3 - 2<-3-1
Es-dur SII D§3 T
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Melodyka i rytmika:

Melodyka wszystkich zwrotek opiera si¢ w zdecydowanym stopniu o ruchy sekundowe

i pojedyncze skoki o wigksze interwaly, zazwyczaj pod koniec kazdego motywu. Ambitus

melodii jest szeroki, kierunek za$ falisty. Warstwa rytmiczna fazy B bazuje wylacznie

osemkach.
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Przykt. 109. Final, t. 21-28

O ile kompozytor przewidzial permanentng artykulacj¢ leggiero wszystkich solistycznych
pokazéw tematu, opatrujac w dodatku kazda 6semke kropka, postanowitem $rodkowg fraze,
oparta na dominancie septymowej, wykona¢ podczas przedmiotowej premiery artykulacja
nieco szersza, dla uzyskania kontrastu. Co wiecej, fermata pod koniec tej frazy, zamiast na
ostatniej nucie, zostala wykonana na nucie przedostatniej, pozostawiwszy $piewakowi doze

swobody w zakresie zrealizowania tu krétkiej kadencji wokalnej ad libitum.
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Przykt. 110. Final, t. 29-33
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Podczas zespotowych powtdrek ostatniej frazy kazdej zwrotki, glosy zenskie i tenorowe

prowadza melodi¢ w diatonicznych tercjach lub sekstach, barytony i bas realizujg za$ podstawe

harmoniczng.
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Przykt. 111. Final, t. 37-41
Agogika:

Faza B opatrzona zostata przez kompozytora oznaczeniem Allegro e spigliato. Wobec takiego

zapisu za tempo zasadnicze przyjatem J =112, realizujac jednoczesnie liczne delikatne zmiany

agogiczne (rubato), podyktowane przebiegiem melodyczno-harmonicznym.

Dynamika i orkiestracja:

Kazda zwrotka opiera si¢ o ten sam schemat dynamiczny. Prezentacja $piewaczki lub §piewaka
solo (sa to kolejno: Nina, Sigismondo i Ernesto) odbywa si¢ w dynamice piano, natomiast
odpowiedzi catego zgromadzenia z orkiestrg tutti w dynamice forte. Fragmentom solistycznym
towarzyszy sekcja smyczkowa akompaniamentem akordowym pizzicato — wysokie smyczki na
arsis, niskie za$ na thesis taktu. W trzeciej zwrotce instrumentacja wzbogacona jest
o pojedyncze instrumenty dete, wspierajace kolorystycznie lini¢ melodyczng Sigismonda.
Faktura si¢ stopniowo zaggszcza, doprowadzajac na zasadzie rejestrowej do kulminacji
W postaci ostatniej frazy wykonanej tutti. W kazdym z tych refrenow instrumenty dgte realizuja
material melodyczny colla parte ze §piewakami, natomiast skrzypce i altowki wykonuja arco

figuracj¢ rytmiczng — triole szesnastkowe o materiale melodycznym tozsamym z resztg obsady.
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Przykt. 112. Final, t. 57-61

CODA

Thlumaczenie tekstu:

ERNESTO, TEODORO ¢ COLONNELLO
Siede amor in ogni core

NINA, STEFANINA e CAMILLA
Il suo foco in ogni loco

TUTTI

Cieco ha il guardo, eppure il dardo
dove vuole fa vibrar.

Il fanciullo vezzosetto

ha un impero universale

contrastar con lui non vale.

Viva, viva il Carnevale

che I'amore fa brillar.

ERNESTO, TEODORO i COLONNELLO
Niech mito$¢ zapanuje w kazdym sercu

NINA, STEFANINA i CAMILLA
Niech mito$¢ zaptonie w kazdym miejscu

WSZYSCY

I cho¢ jest $lepa, posyta swoja strzale
tam, gdzie sama chce.

Stodki Amor

rzadzi caltym $wiatem,

nie ma sensu si¢ z nim spierac.
Niech zyje karnawat,

ktéry pozwala rozblysna¢ mitosci.

Zasada ksztaltowania:

Coda ksztattowana jest na zasadzie szeregowania motywow i fraz. W taktach 83-87 miesci si¢
fraza uksztattowana z dwoch motywow uszeregowanych na zasadzie poprzednik-nastepnik.
Zostaje ona powtdrzona na sposob wariacyjny w taktach 87-91. Wariacyjnos¢ obejmuje obsade
wykonawczga. Takty 91-95 mieszcza frazg jednorodng motywicznie, ksztaltowana poprzez
szeregowanie motywoOw na zasadzie powtorzenia prostego. Nastepuje po niej czterotaktowa
fraza ksztatltowana na zasadzie rozwijania z motywu (t.95-99), a po niej kolejna czterotaktowa

fraza jednorodna motywicznie, ktorej podstawa ksztaltowania jest szeregowanie motywow
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pelnych na zasadzie powtérzenia prostego (t. 99-103). Ostatnia fraza cody, a zarazem ostatnia
fraza calej opery miesci si¢ w taktach 103-109, a ksztaltowana jest poprzez szeregowanie
motywow pelnych na zasadzie powtdrzenia wariacyjnego. Wariacyjno$¢ obejmuje warstwe
melodyczng oraz rytmiczng — augmentacji ulega kulminacja drugiego motywu. Ostatnie

6 taktow opery obejmuje powtorzony szesciokrotnie akord toniczny.

Obsada wykonawcza:

Nina, Stefanina, Camilla, Ernesto, Teodoro, Sigismondo, Colonello, Cola

orch.: picc/2/2/2/2  2/2/3/0, timp., archi

Hamonika:
Takty: Tonacja: Funkcja harmoniczna:
83-91 Es-dur TD”--T-D"-T
92-99 STSTSDSET
5 05
99-115 S°DS3TS°DS3TDTDT
Melodyka i rytmika:

W poczatkowych taktach (83-99) wszyscy solisci poza Sigismondem prowadza swoje linie
melodyczne we wspdlnym rytmie 6semkowym — poczatkowo prowadzac korespondencje
motywiczng gltoséw meskich z zenskimi, nastepnie za$ taczac si¢ w jeden zgodny Spiew.
Melodia zasadnicza, ktdrg prezentuje Ernesto na zmiang z Ning, opiera si¢ o ruch sekundowy,
poczatkowo o ambitusie septymy i falistym kierunku. Kazdy z motywdéw zwienczony jest
skokiem o kwinte lub o kwarte w kierunku opadajagcym. Camilla, Colonello i Cola prowadza
melodi¢ w odleglosci seksty od pierwszego glosu, Stefanina i Teodoro realizujg wypetnienie
harmoniczne w tych samych warto$ciach rytmicznych. Jedynym glosem S$piewaczym
wyrdzniajacym si¢ rytmicznie od pozostalych jest Sigismondo, ktory (podobnie jak
w Introdukcji) realizuje kontrapunkt szesnastkowy, w przewazajacej mierze na zasadzie recto

tono na kwincie danej funkcji harmonicznej, z pojedynczymi skokami o oktawe.
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Przykt. 113. Final, t. 83-87

Od taktu 99 zmienia si¢ struktura rytmiczna — solici realizuja dwa identyczne motywy oparte
o rytm punktowany i ruch sekundowy o waskim ambitusie. Homorytmia zostaje zachowana az
do konca finalu — co wigcej, czolo dwodch ostatnich motywdw (t. 103 1 105) realizowane jest
unisono w oparciu o sktadniki trjdzwicku tonicznego, prowadzace do nastgpujacej po nich
dominanty, a w warstwie melodycznej — do gornego b w gtosach wiodgcych (Nina b?, Teodoro
b'). Ostatni akord solistow zostal przeze mnie przedhuzony do dwoch calych taktow, aby

podkresli¢ eufori¢ zgromadzenia w zwigzku ze szczg¢sliwym zakonczeniem intrygi.

Agogika:
Warstwa agogiczna nie rozni si¢ od fazy B. Jedynie samo zakonczenie finatu i catej opery
postanowitem podczas przedmiotowej premiery (t. 108-114) wzbogaci¢ o accelerando

wynikajace z tradycji wykonawczych i stylu bel canto.

Dynamika:

Coda rozpoczyna si¢ od piana subito. Dynamika stopniowo wzrasta — zarOwno na sposob
bezposredni wynikajacy z oznaczen dynamicznych i osiagni¢ty przez stopniowe zwigkszanie
wolumenu, jak i rejestrowy — w takcie 87 dolaczaja flety oraz kotly, realizujace crescendo od
piana, za$ w takcie 91 dotaczajg puzony — od tego momentu wybrzmiewa orkiestra tutti, wcigz
jednak w dynamice mezzoforte. W takcie 104 instrumenty dete realizuja dynamike forte-piano
(poza trabkami, grajagce mata fanfare w dynamice mezzoforte), nastgpnie za$, na ostatniej
dominancie w taktach 106-107 wszyscy wykonuja crescendo, znajdujace swoje ukoronowanie
w ostatnim forte trwajacym od taktu 108 do ostatniego akordu Es-dur na fermacie, wienczacego

oper¢ w taktach 114-115.
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Orkiestracja:

Od poczatku cody wykonuje ja orkiestra tutti z wyjatkiem fletow, kottow (dotaczaja od taktu
87) 1 puzonéw, ktore wilaczaja si¢ w takcie 91. Pod wzgledem faktury wyraznie rysuje si¢ kilka
planow: Instrumenty dete drewniane wykonujg partie colla parte ze $piewakami. Waltornie
wraz z niskimi smyczkami realizuja podstawe harmoniczng, trabki realizuja réznego rodzaju

fanfary oparte o rytm punktowany, triole lub trzydziestodwojki o charakterze wyraznie

przedtaktowym.
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Przykt. 114. Final, partia trgbek, t. 85-88
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Przykt. 115. Final, partia trgbek, t. 97-99
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Przykt. 116. Final, partia trgbek, t. 104-105

Pierwsze 1 drugie skrzypce poczatkowo realizuja kontrapunkt oparty o triole

trzydziestodwojkowe w odleglosci oktawy.
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Przykt. 117. Final, partia skrzypiec, t. §5-88
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Od taktu 91 struktura rytmiczna w partii skrzypiec si¢ nie zmienia, natomiast materiat
melodyczny jest tozsamy z wiodacym glosem $piewaczym (vnl) i jego tercja lub seksta
diatoniczng (vn2). Od tego momentu rowniez altowki podejmuja te triolowe grupy rytmiczne,

ktore w warstwie melodycznej ograniczaja si¢ do wypetnienia harmonicznego.
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Przykt. 118. Final, t. 93-96

W taktach 106-107, bedacych ostatnig w tej operze kulminacja harmoniczng, $piewacy wraz ze
wszystkimi instrumentami detymi (poza puzonami, realizujacymi w takcie 107 crescendo
6semkami) trzymaja jeden akord przez oba takty, natomiast wszystkie smyczki realizujg, znane
juz z wezesniejszej prezentacji skrzypiec 1 altowek, triole szesnastkowe, wzmacniajac piony

harmoniczne.

265



vii ‘ = —— = ——

—Q—b—wmw. B A A i
Vil @—b—b—b—b—b—o—b—b—b—b—b—b—b—b——b—b—b—b—b—b—b—b—b—b—b—b—
| AN (NN NN NN N (NN NN SN SN SN SN SN S U S U S S S —

D)

—38——3
P o o oot ol B
| S o i i i

Vi B e
] ,

—— W

vie ID— T e e e e e

Do |5 T o s e e e S e S e e e
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ZAGADNIENIA WYKONAWCZE

Pierwszym wyzwaniem w finale jest balans podczas krotkiego wstepu orkiestrowego.
Podczas wykonania staralem si¢ wyczuli¢ muzykoéw, aby poéinutowe akordy nie przykryly
dynamicznie melodii prezentowanej jedynie przez pierwsze skrzypce z towarzyszeniem fletu
i fletu piccolo. W taktach 4, 18 i 20 zapobiegal nalezalo zbytniej ciezkosci rytmu
punktowanego. Te fanfary orkiestrowe powinny zosta¢ wykonane leggiero, aczkolwiek
z nalezyta precyzja rytmiczno-artykulacyjna, zgodnie z toposami bel canto zaktadajacymi
lekko$¢ 1 przezroczysto$¢ faktury w motywach fanfarowych, zwtaszcza w partiach detych.

Pierwszemu wejsciu solistki w takcie 5 towarzysza jedynie dwa rogi w interwatach
konsonujacych (seksta mata i kwinta czysta) — w zwigzku z tym nalezato zadba¢ o zgodno$¢
intonacyjng i bezbtgdny atak pierwszego dzwigku przez instrumentalistow.

W taktach 6-10, jak i 12-16 wazne bylo linearne (pomimo drobniejszych grup
rytmicznych) towarzyszenie frazom solistki przez pierwsze i drugie skrzypce — staratem si¢
zapobiegal zaznaczania kazdej lub co drugiej miary przez instrumentalistow, bardziej
wskazujac (réwniez gestem dyrygenckim) na punkty kulminacyjne i momenty oparcia
w dluzszym przebiegu muzycznym, co wpisywalo si¢ w topos cigglosci frazowania bez
nadmiernej segmentacji rytmiczne;.

Jako ze kadencje wokalne oparte o gamy w takcie 11 wykonane zostalty w pewnym
stopniu rubato, bardzo wazny byl kontakt wzrokowy i czytelny auftakt do pierwszej miary

kolejnego taktu, w ktorym to po raz pierwszy od wielu taktéw wlaczaja si¢ instrumenty dete
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drewniane i rogi. Pewne wyzwanie intonacyjne stanowity skoki pierwszych skrzypiec na kazda
6semke w taktach 12-14. W takcie 16 nalezato uczuli¢ instrumentalistoéw na oddech solistki po
pierwszej 6semce, jak i na emfaze na trzeciej mierze taktu.

Od taktu 21, gdy rozpoczyna si¢ szybka cze$¢ ansamblowa, zasadniczym zagadnieniem
wykonawczym byla swoboda agogiczna i wspolne frazowanie rubato podczas zwrotek
prezentowanych przez kolejnych solistow.

Podczas refrenow w taktach 37-41, 57-61 oraz 78-83 szczeg6lng uwage zwrocitem na
wspélne frazowanie do pierwszej miary trzeciego taktu, stanowigcego melodyczno-
harmoniczng kulminacj¢ frazy. We wspomnianych miejscach istotne bylo rédwniez
zapobieganie zbytniego artykulowania détaché w triolach pierwszych i drugich skrzypiec,
a takze sprezysty 1 krotko artykutowany, triolowy przedtakt waltorni i trabek.

Od taktu 83, gdy faktura zmienia si¢ na polifonizujaca, potozylem nacisk na odpowiedni
balans dynamiczny, wysuwajac na pierwszy plan partie prowadzace gldéwna melodi¢ (Ernesto
z Pulkownikiem i Colg naprzemiennie z Ning i Camilla, kazdorazowo w diatonicznych
sekstach). W takcie 103 nalezalo zapobiec podlaczenia punktowanej szesnastki do
poprzedzajacej ja 6semki w instrumentach detych.

Ostatnim zagadnieniem wykonawczym przedmiotowej opery bylo dla mnie wspolne
i naturalne przeprowadzenie accelerando pod koniec cody — od taktu 108, zgodnie ze stylistyka

bel canto.
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Zakonczenie

Podjety w niniejszej rozprawie temat — topos wtoskiego bel canto w kontek$cie
wykonawstwa na instrumentach historycznych — miat na celu nie tylko zbadanie i odtworzenie
konkretnych praktyk wykonawczych charakterystycznych dla pierwszej polowy XIX wieku,
lecz rowniez szersza refleksje nad pojeciem prawdy wykonawczej oraz rolg dyrygenta jako
ogniwa taczacego §wiat badan zrodlowych z zywa rzeczywistoscig teatralng.

Zrealizowane w kolejnych rozdziatach cele badawcze — identyfikacja toposow
wykonawczych stylu bel canto, analiza historycznego idiomu brzmieniowego, porownanie go
ze wspolczesng praktyka wykonawcza oraz praktyczne zastosowanie tych ustalen podczas
premiery Il giovedi grasso — zostaly osiggnicte w sposdb spojny i komplementarny.
Przedstawiona rekonstrukcja oparta byta na zrédtach historycznych: manuskrypcie partytury,
traktatach teoretycznych, literaturze specjalistycznej, przekazach praktycznych oraz edycji
przygotowanej na potrzeby premiery przez Warszawska Oper¢ Kameralng. Odwolanie si¢ do
koncepcji toposu jako kulturowo ugruntowanego schematu interpretacyjnego pozwolito
uchwyci¢ zlozono$¢ procesu wykonawczego, ktory oscyluje pomigdzy rekonstrukcja
a reinterpretacja.

Zastosowana metodologia oparta na trzech filarach — analizie Zrédlowej, analizie
poréwnawczej oraz refleksji wykonawczej z perspektywy dyrygenta — okazata si¢ w petni
adekwatna do charakteru tematu. Pozwolita ona nie tylko zrekonstruowa¢ idiom historyczny,
lecz réwniez odnie$¢ si¢ do jego wspotczesnej recepcji. Co istotne, metodologia ta laczy
w sobie perspektywe naukowa i artystyczna, traktujac dyrygenta jako aktywnego badacza,
ktory nie tylko analizuje tres¢, lecz takze ja uciele$nia — poprzez gest, sposob prowadzenia prob,
decyzje obsadowe i prace nad detalem brzmieniowym.

Przeprowadzona analiza pokazala, ze I/ giovedi grasso, mimo ze dotychczas
marginalizowane w repertuarze Donizettiego, stanowi niezwykle interesujacy przyktad
belcantowej opery buffa, w ktérej wcigz obecne sg idiomatyczne cechy stylu rossiniowskiego,
ale juz przefiltrowane przez indywidualng poetyke mlodego Donizettiego. Jej cechy
stylistyczne i formalne, a takze bogactwo figur retorycznych czyni z tej opery doskonaly
materiat do analizy stylu wykonawczego, a zarazem idealne pole dla rekonstrukcji

historycznych praktyk.
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Z perspektywy osobistej, przygotowanie polskiej premiery I/ giovedi grasso pod katem
muzycznym 1 wykonawczym bylo do$wiadczeniem gleboko formujacym. Nie chodzito
wylacznie o powotanie do zycia zapomnianego dzieta, lecz o akt artystycznego zaufania wobec
przesztos$ci — zaufania, ze muzyka odzyskuje swoj sens nie wtedy, gdy si¢ ja bezkrytycznie
odtwarza, ale gdy pozwala si¢ jej przemowi¢ poprzez filtr §wiadomego, osadzonego
w badaniach 1 intuicji wykonania. Kazdy gest dyrygencki, kazda decyzja artystyczna stanowita
element wigkszej uktadanki, majacej na celu przywrocenie dzielu mozliwie najpetniejszej
spojnosci z kontekstem, w jakim powstato. W tym sensie I/ giovedi grasso nie bylo dla mnie
jedynie ,utworem do zrealizowania”, ale partnerem wymagajacym pokory, precyzji
1 wyobrazni.

Wybdr orkiestry Musicae Antiquae Collegium Varsoviense 1 wykorzystanie
instrumentdw historycznych wynikal z przestanek do cna merytorycznych. Kazdy
z zastosowanych $rodkéw stuzyt celowi rekonstrukcji idiomu, w ktorym Donizetti realnie
myslat i styszat. Efekt koncowy — jak pokazata reakcja publicznos$ci — okazat si¢ nie tylko
interesujacym eksperymentem historycznym, ale rowniez artystycznie przekonujacym
doswiadczeniem scenicznym.

Mam nadzieje¢, ze niniejsza praca oraz towarzyszaca jej premiera okaza si¢ nie tylko
przyczynkiem do szerszego zainteresowania operg I/ giovedi grasso, ale rowniez impulsem do
glebszej refleksji nad sposobem wykonywania bel canto jako takiego. Repertuar ten, przez
dziesigciolecia wykonywany wedlug wzorcOw postweryzmu 1 pdznoromantycznego
monumentalizmu, domaga si¢ dzi$ odtworzenia jego idiomatycznych barw, technik i struktur
emocjonalnych. Styl Donizettiego, podobnie jak styl Rossiniego i Belliniego, wymaga
delikatnosci, elastycznos$ci, §wiadomosci retorycznej i wokalnej odwagi, a takze zaufania do
tradycji, ktora przez dlugi czas pozostawala w cieniu, marginalizowana przez gusta
1 uwarunkowania akustyczne nowoczesnych teatrow.

Wierzg, ze integracja praktyki HIP z repertuarem bel canto ma przed soba dluga
1tworcza przyszto$é. Zderzenie $piewu stylowego z autentycznym instrumentarium, ozywienie
zapomnianych $rodkow techniki wyrazowej, jak rowniez powr6t do logiki gestu scenicznego
1 frazy — wszystko to moze sta¢ si¢ zaczynem nowej jakosci wykonawczej, ktora nie tylko
rekonstruuje przeszto$¢, ale i wzbogaca terazniejszo§¢. Moim pragnieniem jako dyrygenta,
badacza i realizatora tej premiery jest, aby ten kierunek dzialan znalazt kontynuacje¢ zar6wno
w dalszych badaniach, jak i w praktyce repertuarowej instytucji operowych, festiwali

i srodowisk wykonawczych.

269



Rekonstrukcja stylu nie jest bowiem celem samym w sobie. Jest narzedziem zblizania
si¢ do sensu muzyki, teatru i historycznego kontekstu. W tej perspektywie, praca nad 1/ giovedi
grasso byta dla mnie proba nie tylko rekonstrukcji partytury, ale takze przywrdcenia glosu
pewnej epoce, ktora cho¢ miniona, moze przemowi¢ do nas dzi$ z wyjatkowa aktualnoscia.

Jesli niniejsza rozprawa si¢ do tego przyczyni — spelni swoj cel.

Tradycja to nie czczenie popiolow, lecz przekazywanie ognia

Gustav Mahler
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Zalaczniki

(Wszystkie wywiady zostaty autoryzowane przez rozmoéwcow)

Zalacznik 1: Wywiad z Grzegorzem Lalkiem, skrzypkiem, koncertmistrzem Orkiestry

Instrumentéw Dawnych MACV

Kuba Wnuk:

Chcialbym dzi§ porozmawiaé o skrzypcach, ale w trzech glownych zakresach tematycznych.
Po pierwsze: historia instrumentu — od jego poczatkow az do czaséw Donizettiego. Po drugie:
historia wykonawstwa historycznie poinformowanego, ze szczegdélnym uwzglednieniem
instrumentdw smyczkowych. I po trzecie: konkretne wyzwania zwigzane z operami

Donizettiego, ktore bedziecie wykonywac¢ — ,,Campanello di notte” i ,,I1 giovedi grasso”.

Grzegorz Lalek:

Zacznijmy zatem od poczatku — czyli od samych skrzypiec.

Kuba Wnuk:
Dobrze. Wiadomo, Ze poczatki si¢gaja jeszcze XVI wieku, ale skupmy si¢ na okresie od
poczatku XVII do potowy XIX wieku — bo to najbardziej nas interesuje w kontekscie

Donizettiego.

Grzegorz Lalek:

Zdecydowanie. Warto tu wspomnie¢ o ogromnym wptywie, jaki mialo powojenne podejscie
do muzyki dawnej, zapoczatkowane m.in. przez Nikolausa Harnoncourta w latach 50. XX
wieku. To on w duzej mierze przyczynit si¢ do rozwoju idei grania na dawnych instrumentach,
a takze refleksji nad tym, jak naprawde wygladaty instrumenty w przesztosci.

Powstata wrecz ,,moda” na pytanie: czy skrzypce sprzed wiekoéw to te same skrzypce, na
ktorych gramy dzi§? 1 okazuje si¢, ze nie. Mimo ze skrzypce uzywane przez stawnych
wirtuozow, takich jak Paganini czy Wieniawski, byly czegsto zbudowane przez barokowych
lutnikow (Amati, Stradivari, Guarneri), stan techniczny dzisiejszych instrumentow jest daleki

od oryginatu.

Kuba Wnuk:

Czyli mamy instrumenty ,.barokowe”, ale tak naprawde sa one czg¢sto zmodernizowane?
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Grzegorz Lalek:

Doktadnie. Wspoélczesne skrzypce, nawet te historyczne, sa zazwyczaj dostosowane do
dzisiejszych wymagan — maja inny gryf, inny naciag strun, inny strunnik. Kluczowa zmiana
byla rezygnacja ze strun jelitowych. Do lat 30. XX wieku w niektorych orkiestrach
w Niemczech jeszcze ich uzywano, ale z czasem calkowicie je zastgpiono strunami stalowymi
lub owinigtymi metalem.

Wielu dawnych mistrzow — jak Sarasate, Ysaje czy Joachim — gralo jeszcze na jelitowych
strunach D i A, a tylko E byla stalowa. Pow6d? Struna E byla najciensza i najbardziej kapry$na
— czgsto si¢ zrywatla, zle reagowata na zmiany temperatury. Wynalazek struny stalowej

rozwigzat te problemy, wigc muzycy szybko si¢ do niej przekonali.

Kuba Wnuk:
A jak ta zmiana wptyneta na technike gry?

Grzegorz Lalek:

Bardzo znaczaco. Gra na strunach jelitowych wymaga innego podejscia do pracy prawej reki.
W strung si¢ trzeba ,,zaglebic¢”, jak to mowig muzycy, czyli pobudzi¢ ja w inny sposob niz
stalowa. To nie kwestia sity, lecz jakosci kontaktu ze strung. Sg to bardzo subtelne roznice, ale
wyczuwalne dla kazdego, kto grat na obu typach instrumentow.

Dodatkowo, uzywa si¢ tez innego jezyka opisu dzwigcku — mowi si¢ o dzwigku jako
,»okragtym”, | glebokim”, ,,ciemnym” — to s3 pojecia abstrakcyjne, ale bardzo znaczace dla

muzykow.

Kuba Wnuk:

To brzmi jak zupehnie inna filozofia grania.

Grzegorz Lalek:
Zdecydowanie. Nawet jesli wezmiemy wspotczesny smyczek 1 sprobujemy gra¢ na
barokowych skrzypcach ze strunami jelitowymi, to i tak okazuje si¢, ze wszystko dziata inacze;j.

OdpowiedzZ instrumentu, reakcja na nacisk — to wszystko si¢ zmienia.

Kuba Wnuk:

A jak wygladata ewolucja samego instrumentu?
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Grzegorz Lalek:

Pierwsze proby tworzenia skrzypiec pojawily si¢ pod koniec XVI wieku — w warsztatach takich
lutnikéw jak Amati we Wtoszech, czy Groblicz w Polsce. W XVII wieku instrument zyskat
ogromng popularno$¢. Rozpoczat si¢ rozwdj muzyki instrumentalnej — canzony, a pdzniej
sonaty — 1 pojawila si¢ potrzeba instrumentow, ktore bylyby w stanie sprosta¢ wigkszym
wymaganiom technicznym i brzmieniowym.

To napedzato rozwdj szkot lutniczych, takich jak Cremona we Wtoszech czy wiasnie Groblicze
w Krakowie. Muzycy potrzebowali lepszych instrumentéw, wigc lutnicy je doskonalili, a to

z kolei inspirowato kompozytoréw.

Kuba Wnuk:

Czyli istniata taka symbioza mi¢dzy wykonawcami, lutnikami i kompozytorami?

Grzegorz Lalek:

Doktadnie. I warto pamigtac, Zze skrzypce nie od razu byly instrumentem solowym. Na poczatku
stuzyly raczej do dublowania glosow, akompaniowania, tworzenia tkanki orkiestrowe;.
Dopiero z czasem wybity sie na niepodlegtos¢ — na rowni z modnymi wowczas instrumentami,

jak flet prosty, cynk czy kornet.

Kuba Wnuk:

A szkota polska? Grobliczowie?

Grzegorz Lalek:

Tak, szkota grobliczowska to naprawde chlubny rozdzial naszej historii lutniczej. W XVII
wieku instrumenty Groblicza byly znakomitej jako$ci. Co wigcej, do dzi$ niektdre z nich sa
w uzyciu i cenione przez muzykoéw za doskonate brzmienie. Oczywiscie, wtoska tradycja byta

najwazniejsza, ale w Polsce rowniez istnial wysoki poziom.

Kuba Wnuk:
No 1 nastat wiek XVII...

Grzegorz Lalek:
Tak, i budownictwo skrzypiec zacz¢lo si¢ intensywnie rozwija¢. Witoska muzyka zdominowata

catg Europe — zaré6wno pod wzgledem stylu, jak i wykonawcéw. Wioscy muzycy krazyli po
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catym kontynencie, pracujac od dworu do dworu. Do tego stopnia, ze w Polsce, gdy mowiono
,muzyk”, czgsto chodzito po prostu o Wiocha. Muzyk i Wtoch — to bylo jedno i to samo.
W kazdej porzadnej kapeli dworskiej musiat by¢ przynajmniej jeden Wtoch. A ci z kolei uczyli

Polakow — 1 tak si¢ ta wiedza i styl rozprzestrzeniaty.

Kuba Wnuk:
Wspomnieli§my wczesniej o ekspansji skrzypiec. Czy ona powodowata jakie§ znaczace rdéznice

w budownictwie w roznych regionach Europy?

Grzegorz Lalek:

Nie bardzo. Oczywiscie byty drobne réznice — np. lutnicy z Niemiec czy Tyrolu mieli swoj
indywidualny styl, dopasowany do lokalnych potrzeb. Ale material i podstawowe zasady
konstrukcji pozostawaly takie same. Drewno na skrzypce musiato by¢ doskonalej jakosci — na
gorng plyte stosowano dobrze sezonowany $wierk gorski, ktory rost wolno, co najmniej 100
lat, i potem lezakowat przez kilkanascie, a nawet kilkadziesiat sezondw.

Boczne $cianki 1 spdd budowano z jaworu — odmiany klonu — czgsto z tzw. klonu oczkowego,
ktory mial bardzo efektowny rysunek stojow. Do dzi§ w Polsce lutnicy uzywaja wiasnie jaworu.
Slimak — czyli ta zawinieta cze$¢ szyjki — rowniez zwykle robiony byt z jaworu. Ten zestaw
materiatdéw — $wierk na gore, jawor na dot 1 boczki — jest standardem od X VI wieku i do dzi$

stosuje si¢ go w szkotach lutniczych.

Kuba Wnuk:

A co z charakterystycznymi wycigciami w ksztalcie litery ,,f?

Grzegorz Lalek:
To tez si¢ ustalilo juz w baroku i wlasciwie nie ulegto zmianie. Te tzw. ,.efy” pelnig funkcje
rezonansowa — to nie dekoracja, tylko konkretna technologia. Otwory te sg tak skonstruowane,

by jak najlepiej wydobywaé dzwiek z pudia rezonansowego.

Kuba Wnuk:

Wspomniale§ wczesniej o zmianach konstrukcyjnych — czy mozesz je przyblizy¢?
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Grzegorz Lalek:

Oczywiscie. Kluczowa zmiana dotyczyta sposobu montowania szyjki. W baroku szyjka byta
wklejana do pudta rezonansowego pod katem prostym — ,.na ptasko”. Zeby jednak uzyskaé
potrzebne nachylenie podstrunnicy, wklejano pod nig maty klin, ktory tworzyt lekki kat
w stosunku do pudia. To dawato co$ w rodzaju prostokatnego uktadu miedzy podstawkiem
a podstrunnicg. Ale od poczatku XIX wieku zaczgto montowac szyjke pod katem, ktory od razu
zapewnial odpowiednie nachylenie. Ten sposob stosuje si¢ do dzis. Dzigki temu uzyskuje si¢

wigksze naprezenie strun i mocniejsze, bardziej projekcyjne brzmienie.

Kuba Wnuk:

Czyli to byta odpowiedz na potrzeby nowego repertuaru?

Grzegorz Lalek:

Zdecydowanie. Chodzito o wickszy wolumen dzwigku — bo muzyke zaczeto grac nie tylko na
dworach, ale i w coraz wigkszych salach koncertowych. Powstaly duze teatry operowe,
a muzyka zaczgta by¢ kierowana do szerszego grona stluchaczy — nie tylko do arystokracji.
Wraz z tym zmienita si¢ estetyka — oczekiwano silniejszego, bardziej no$nego dzwigku, wigc

skrzypce musialy za tym nadazyc¢.

Kuba Wnuk:

Ale chyba nie zawsze te przebudowy wychodzily skrzypcom na dobre?

Grzegorz Lalek:

No wtasnie. Te ,,modernizacje” byly niekiedy bardzo inwazyjne. Wiele instrumentow
zniszczono — zwlaszcza tych barokowych, ktore mialy unikalne cechy. Ale z drugiej strony —
sporo udalo si¢ uratowac. Dzi§ mamy np. XVII-wieczne instrumenty, ktére przeszty XIX-
wieczng przebudowg i nadal brzmig znakomicie.

Warto tez pamigtac, ze przez te zmiany zmienit si¢ sam sposob gry. Nowa szyjka, inne

naprezenie strun — to wszystko wplyneto na technike 1 postawe grajacego.
Kuba Wnuk:

Gdy moéwimy o operze jako instytucji publicznej, pierwszy publiczny teatr operowy powstat

w 1637 roku w Wenecji. Jak wygladato obsadzanie zespotéw orkiestrowych w tym okresie?
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Grzegorz Lalek:

Ale trzeba pamigtaé, ze to wszystko byly hybrydy. W zaleznos$ci od potrzeb tworzono rézne
zespoly. Jesli spektakl odbywat si¢ w wielkim wnetrzu opery, zatrudniano odpowiednio liczny
sktad muzykow.

Czesto pokutuje dzi$ mit, ze orkiestry barokowe to kameralne zespoty — 25 0s6b, pojedyncze
smyczki, klawesyn. To nieprawda. Marzeniem kompozytoréw bylo brzmienie poteznych
zespotow. Wystepy Haendla czy Corellego sg tego swietnym przyktadem. Orkiestry liczyly
czasem po 150 muzykow! Chodzito o splendor, o efekt. Jesli papiez chciat urzadzi¢ widowisko

na Boze Narodzenie — spektakularne kantaty czy oratoria — to miat na to $rodki.

Kuba Wnuk:
Jak sobie wtedy radzono z intonacja w takich wielkich sktadach? Czgsto styszy si¢ teorie, ze

vibrato powstato po to, by maskowa¢ niedoskonato$ci intonacyjne.

Grzegorz Lalek:

To bledna teza — catkowicie si¢ z nig nie zgadzam. Funkcjonuje ona gléwnie w srodowiskach
niezwigzanych z wykonawstwem historycznym. Vibrato w baroku nie miato funkcji
maskujacej. To byl element ekspresji — s$rodek wyrazu, ozdoba, co$, co podkreslato
emocjonalno$¢ dzwigku.

Dopiero XIX wiek, wraz z pojawieniem si¢ powszechnego szkolnictwa muzycznego
i podrecznikdw, przynidst inne spojrzenie na vibrato i technike gry. Wczesniej wszystko
przekazywano ustnie, w relacji mistrz—uczen. Ale potem pojawity si¢ szkoty: wiloska, franko-

belgijska, rosyjsko-polska. I zaczgto systematyzowac technike.

Kuba Wnuk:

Czyli przetom XIX-wieczny to takze przelom mentalny?

Grzegorz Lalek:

Doktadnie. Harnoncourt $wietnie to opisal. Rewolucja francuska byta impulsem, ale zmiana
mentalna ogarngta calg Europe. To byl moment nieodwracalny — zmienilo si¢ myslenie
o muzyce, edukacji, spoteczenstwie.

Chce tu jasno powiedzieé: nie zgadzam si¢ z traktowaniem historii instrumentdéw jako "historii

rozwoju", gdzie wszystko dazy do czego$ "lepszego". Kazdy instrument byt dopasowany do
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swojej epoki. Owszem, technika si¢ zmieniala, ale nie zawsze na ,lepsze” w sensie
estetycznym.

Jesli przyjmiemy ewolucyjny model, to szczytem tej ewolucji sg dzi$ skrzypce elektryczne czy
cyfrowe fortepiany, ktore si¢ nie rozstrajaja i potrafig odtworzy¢ wszystkie artykulacje z sampli

najlepszych orkiestr. Ale czy to jest rozw0j? To przemiana — niekoniecznie warto$ciowa.

Kuba Wnuk:

Czyli takze przemiany technik gry, srodkéw wyrazu?

Grzegorz Lalek:

Tak, 1 wlasnie tu wraca temat vibrata. W baroku byto ono uzywane $wiadomie jako $rodek
ozdobny — np. na dtugich dzwigkach. W traktatach z XVII 1 XVIII wieku znajdziemy opisy
techniki vibrata, cho¢ nazywano je roéznie — czasem tremolo, czasem niemieckie Bebung.
Porownywano to z efektem rejestru organowego, ktory lekko faluje.

I co wazne — zawsze odwolywano si¢ do glosu ludzkiego jako wzorca picknego dzwigku.
W podrecznikach $piewu dtugi dzwigk mial narastaé, otwiera¢ si¢, a potem naturalnie wpadaé
w lekka wibracje — zupelie jak naturalne poruszenie wynikajace z pracy przepony. To
estetyczne wyobrazenie przektadato si¢ na gr¢ instrumentalng.

W XVIII wieku zacze¢to nawet zapisywac vibrato — np. falka nad nuta, czasem bez oznaczenia
tr, co sugeruje, ze to nie tryl, ale wlasnie efekt wibracyjny. Louis Spohr jako jeden z pierwszych

systematycznie opisat uzycie vibrata w swojej Violinschule z lat 30. XIX wieku.

Kuba Wnuk:

Czy ta falka to ta sama, jaka oznaczano mordent w baroku?

Grzegorz Lalek:

Wizualnie tak, ale znaczenie inne. Mordent byt bardziej ozdobnikiem rytmicznym, a tutaj
chodzito o wyrazny efekt barwowy — czyli wskazanie miejsca, gdzie mozna uzy¢ vibrata. Spohr
wyznaczat tez konkretne sposoby tamania akordow — w parach, nie po kolei. To §wiadczy

o zmianie praktyki.

Kuba Wnuk:
A jak to wygladato w praktyce koncertowe;j?
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Grzegorz Lalek:

W zesztym roku zagratem Koncert Mendelssohna e-moll na dawnych instrumentach.
Wspaniate do$wiadczenie. Zbadatem wszystkie zrédla, pierwsze edycje, komentarze,
konsultacje z epoki. Mendelssohn bardzo dokladnie pracowal z koncertmistrzem
Gewandhausu, nie z Joachimem, jak si¢ czesto sadzi. Poprawki, frazowanie, efekty §piewnosci

— wszystko byto dogadywane w praktyce.

Kuba Wnuk:
Wspotczesne podejscie do oznaczen w partyturze, takich jak dolce, espressivo — jak si¢ ma do

wykonawstwa historycznego?

Grzegorz Lalek:

Dzi§ te slowa maja bardzo konkretne znaczenie dla muzyka wyksztalconego wedlug
wspotczesnych standardow. To sg konkretne $rodki techniczne — wiemy, co trzeba zrobié, jak
je zagra¢. Kojarzy si¢ to troche z rosyjskim, zeby nie powiedzie¢ radzieckim, stylem myslenia
— ktéry, nawiasem mowiac, bardzo lubi¢. Uwielbiam gra¢ muzyke XX wieku — Prokofiew,

Strawinski, Berg. Ekspresjonizm jest mi bardzo bliski.

Kuba Wnuk:

Czyli chodzi o to, Ze mozna by to zagra¢ na historycznych instrumentach?

Grzegorz Lalek:

Doktadnie. Na przyklad suite liryczng Berga mozna gra¢ na instrumentach z epoki. Nie sadze,
by muzycy tamtych czaséw od razu poddawali si¢ modzie i zmieniali wszystko. Heifetz, jeszcze
w latach 50., uzywat nieowijanej, jelitowej struny A, bo brzmiata najpickniej na jego

Stradivariusie.

Kuba Wnuk:

PrzejdZzmy zatem do kwestii konstrukcyjnych. Co zmieniato si¢ w samych instrumentach?

Grzegorz Lalek:
To bylo brutalne. Wymieniano belki basowe, czyli t¢ deseczk¢ wzmacniajaca plyte
rezonansowa wewnatrz pudta skrzypiec, przyklejona pod goérng plyta rezonansowa. Mozna ja

zobaczy¢ przez otwoér efa, najlepiej przy pomocy lusterka. Ona wzmacnia konstrukcje,
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podobnie jak wewngtrzne wzmocnienia w gitarze czy fortepianie. Barokowe belki byly
mniejsze, bo struny dawaly mniejsze napr¢zenie. W XIX wieku, przy wigkszym napigciu,

trzeba byto zmieniac¢ calg konstrukcj¢ — inaczej pudto nie wytrzymatoby sit naciagu.

Kuba Wnuk:

Dlaczego ta zmiana okazata si¢ niezbedna?

Grzegorz Lalek:

Bo konstrukcja barokowa nie wytrzymywata nowego napigcia — mowimy tu o 30 kilogramach
napigcia strun. Pudto rezonansowe musiato zosta¢ wzmocnione. Zmiana objetosci 1 struktury
rezonatora wplywata oczywiscie na barwe dzwicku. Niektore pudta po prostu pekaty.
Dochodzita tez zmiana ksztattu podstawka. Panuje mit, ze barokowe podstawki byty bardziej
ptaskie — ale to nieprawda. Réznity si¢ miedzy soba, ale nie mogly by¢ zbyt ptaskie, bo
utrudniatoby to artykulacje¢ i klarowno$¢ gry w szybkich partiach, np. gigue’ach.

Kuba Wnuk:
Skad wziat si¢ ten mit?

Grzegorz Lalek:
Pod koniec XIX wieku niektorzy uwazali, ze wtedy tatwiej byto gra¢ czterodzwigkowe akordy
— jak na organach. A w baroku nikt nie gral takich akordéow na raz, bo to po prostu zle brzmi.

Nawet na organach stosowano arpeggio, a tym bardziej na smyczkach.

Kuba Wnuk:

A wigc tamanie akordow?

Grzegorz Lalek:

Tak, tamanie po kolei albo parami — to naturalne. Dzi§ wszyscy uczg si¢ tama¢ akordy w stylu:
interwal + interwat. Na przyktad w sonacie g-moll poczatek gra si¢ wlasnie w ten sposob. Takie
tamanie promowat Louis Spohr w swojej szkole skrzypcowej — on pierwszy to doktadnie

zdefiniowat.

Kuba Wnuk:

Czyli to, ze musiat to zapisa¢, oznacza, ze wczesniej robiono to inaczej?
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Grzegorz Lalek:
Doktadnie. Skoro Spohr musiat to zdefiniowaé, to znaczy, ze wczesniej ludzie grali inacze;j.

Moze niektdrzy tamali akordy po kolei, ale dominowat inny sposob.

Kuba Wnuk:

Czy to podejscie ma konsekwencje do dzis?

Grzegorz Lalek:
Oczywiscie. To wida¢ nawet na konkursach — jurorzy nie wiedza, jak ocenia¢ takie wykonania.

Czy bra¢ pod uwage interpretacje historyczna, czy nie? Nadal to budzi emocje.

Kuba Wnuk:

Czyli lutnicy dostosowywali wszystko do lokalnego stylu?

Grzegorz Lalek:

Doktadnie tak. Wspolczesny typ wykroju podstawka z azurami powstat pod koniec XVIII
wieku 1 obowigzuje do dzis. Ale wczesniej, w baroku, kazdy lutnik stosowal wtasne
rozwigzania — zaleznie od szkoly, kraju, rodzaju muzyki. Wtosi budowali pod wtoska muzyke,
Francuzi pod francuska, Niemcy i Anglicy rowniez mieli swoje podejscia. Swiat byl mniej
zglobalizowany — skrzypek z dworu Ludwika XIV nie odnalaziby si¢ grajac operg Vivaldiego.
To jak wsigs¢ do auta w Wielkiej Brytanii, bedac przyzwyczajonym do jazdy po prawej stronie.

Kuba Wnuk:

Widac¢ to tez w repertuarze.

Grzegorz Lalek:

Zdecydowanie. Literatura pokazuje, jak bardzo rézne byly podejscia. Z czasem, na przelomie
XVII 1 XVII wieku, zaczgto si¢ otwiera¢. Kompozytorzy zaczeli podrézowaé — Teleman,
Hindel, Bach — wszyscy byli zafascynowani zarowno Wilochami, jak i Francja. Stad powstat

styl mieszany.

Kuba Wnuk:
Chciatbym zrobi¢ drobng dygresje — czy rzeczywiscie w Suitach francuskich Bacha widac¢

wyraznie wptyw idiomu francuskiego?
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Grzegorz Lalek:
Mysle, ze tak. Cho¢ trzeba pamigtac, ze to nie jest tylko dostowne nasladownictwo. To raczej
$wiadome czerpanie z francuskiego stylu. Bach byt bardzo $wiadomy tego, co robi — inspirowat

si¢ stylem francuskim, ale przetwarzal go po swojemu.

Kuba Wnuk:

A co z tzw. Suitami angielskimi? Czy tam tez obecny jest ten idiom?

Grzegorz Lalek:

Tak, cho¢ w troche innym sensie. Styl angielski, o ktorym méwimy, to wlasciwie wariacja na
temat stylu francuskiego. Trzeba pamigta¢ o kontekscie historycznym — styl angielski pojawit
si¢ wlasnie z fascynacji stylem francuskim.

Krol Anglii podczas emigracji w czasie rzadow Cromwella przebywat we Francji. Tam zetknat

si¢ z kultura dworska Ludwikow, byt pod wrazeniem tej oprawy, ale tez muzyki.

Kuba Wnuk:

Chodzi o stynng orkiestre Vingt-quatre violons du Roi?

Grzegorz Lalek:

Doktadnie. To byta orkiestra ztozona wytacznie z instrumentéw z rodziny skrzypiec — zadnych
violi da gamba, czyli instrumentéw strojonych kwartami. Mieli tam skrzypce, altowki,
wiolonczele, ale tez instrumenty posrednie. Lully, ktory pisat dla tego zespotu, komponowat
zwykle sze$ciogltosowo: dwie linie basowe — nizsza 1 wyzsza, dwie partie tenorowe, jedna
altowa 1 jedng sopranowg. Catos$¢ byta idealnie zrownowazona, bardzo precyzyjna, petna glebi

brzmienia.

Kuba Wnuk:

Czyli po restauracji monarchii ten model zostal przeniesiony do Anglii?

Grzegorz Lalek:

Tak. Po powrocie na tron krol wprowadzit ten francuski model orkiestry na dworze angielskim.
Sprowadzit tez muzykow z Francji, co tylko spotegowato wplyw stylu francuskiego.

Stad w Anglii zaczeto dominowac¢ francuskie myslenie o artykulacji, zwlaszcza w zakresie

stynnego grania inégal.
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Kuba Wnuk:
Wtlasnie, granie inégal — czyli nierowne. Ale to przeciez w ogdle nie wystepuje w muzyce

wtoskiej, prawda?

Grzegorz Lalek:
Zgadza si¢. Inégal to zupelie nie wloski sposob myslenia. We Francji i pod jej wplywem —
np. w Anglii — gralo si¢ z wyraznym rytmicznym zréznicowaniem: dwie dsemki nie sg grane

réwno, tylko z pewnym przesuni¢ciem, “punktowaniem”.

Kuba Wnuk:

Ale samo inégal tez ma r6zne formy?

Grzegorz Lalek:

Oczywiscie. To nie jest jednoznaczna technika. Inégal to raczej ogoélna zasada: ,nie graj
réwno”. Zespotowo to wymaga ogromnej precyzji, bo wszyscy musza zagrac¢ to samo nierowno
—razem. W grze solowej jest latwiej — mamy wigksza swobode. Ale sg tez konkretne style: albo
,punktowanie”, czyli pierwsza nuta dluzsza, druga krotsza, albo co§ w rodzaju trioli.
Roéznicowanie miedzy punktowaniem a triola to juz wyzszy poziom $wiadomosci
wykonawczej. Warto tez doda¢, ze rytmy przepunktowane (overdotted — cho¢ to niefortunne

stowo) byty zwykle zapisywane, a nie tylko grane ,,intuicyjnie”.

Kuba Wnuk:

Czyli nie byto zapisu z podwdjnymi kropkami?

Grzegorz Lalek:
Nie, nigdy nie stosowano podwdjnych kropek. Jezeli punktowano, to po prostu to zapisywano
— rytmem punktowanym. Jezeli nie bylo punktacji, to grano inégal ,,z wyczucia”, na podstawie

stylu, frazy i kontekstu.

Kuba Wnuk:

Czyli w tamtych czasach bardzo duzo zalezato od wykonawcy?
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Grzegorz Lalek:

Zdecydowanie tak. Ale trzeba pamigtaé, ze to nie byla dowolno$¢ — to byla decyzja
wykonawcza osadzona w konkretnym kontek$cie. Bo przeciez Hindel siedziat przy
klawesynie, Corelli byl w pierwszym pulpicie, Lully walil batuta w podtoge — oni nadzorowali

wykonania i przekazywali swoje intencje bezposrednio.

Kuba Wnuk:

Czyli podpowiadali wykonawcom, Ze np. wariacja ma by¢ bardziej migkka, a inna ostrzejsza?

Grzegorz Lalek:

Tak, doktadnie. Na przyktad w chacconie albo passacaglii — jedna wariacja mogta by¢ bardziej
wyrazista, inna delikatniejsza. Czasem bylo to zwigzane z harmonia, czasem z emocja,
z retoryka. My dzisiaj uczymy si¢ tego wszystkiego, odczytujac znaki z manuskryptow,
analizujac kontekst, styl. To troche jak odkrywanie tajemnic.

Kuba Wnuk:

Czyli przepunktowanie — np. w uwerturze francuskiej — nie zawsze musi by¢ oczywiste?

Grzegorz Lalek:
Zgadza si¢. W przypadku typowo francuskiego repertuaru, jak u Lully’ego — tam jest to norma.
Ale juz np. u poézniejszych Francuzow, jak Rameau, to nie jest tak jednoznaczne. A jes$li mamy

Niemcow inspirowanych Francja? No c6z, wtedy niekoniecznie.

Kuba Wnuk:

Czyli trzeba uwazac, zeby nie stosowaé schematdéw automatycznie.

Grzegorz Lalek:

Doktadnie. Czasem zespoly pytaja: ,,A jakby to zagrali Francuzi?” Ale przeciez trzeba spojrze¢
na sklad orkiestry. Na przyktad przy premierze Alciny Hiandla — grali sami Wtosi. Hindel im
moéwil: |, To jest uwertura w stylu francuskim”, wigc pisat rytm punktowany, zeby nie byto

watpliwosci.

Kuba Wnuk:

Czyli to byla $wiadoma stylizacja dla wloskich muzykow?
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Grzegorz Lalek:

Tak. Héndel pisat to w Anglii, ale wykonawcy byli Wtochami. Spiewacy tez — cala $mietanka
wtoskiej sceny. Wigc powstawal pewien stylowy miks. A z drugiej strony, kiedy Handel byt
we Wtoszech i komponowal swoje bardzo wczesne oratorium — La Resurrezione — to sytuacja

wygladata zupehie inaczej.

Kuba Wnuk:

To to oratorium, ktore pisat w Rzymie?

Grzegorz Lalek:
Tak, wiasnie to. To bylo religijne dzieto, wystawiane w Rzymie dla calej elity — papiez,
kardynalowie, arystokracja. Héndel napisal do tego uwertur¢ w stylu francuskim, a orkiestre

prowadzit sam Arcangelo Corelli.

Kuba Wnuk:

Corelli? I co — nie poradzit sobie z t3 uwerturg?

Grzegorz Lalek:

Nie bardzo. On nie rozumiat tej francuskiej rytmiki — punktowan, szybkich ozdobnikow,
specyficznej artykulacji. Héndel, wtedy jeszcze mtody, bardzo ambitny, byt sfrustrowany.
Wigc co zrobit? Przerobit uwerture na wloska.

Bez punktowanych rytmow, bez ,.tirat”, zadnych francuskich ornamentéw. Wyszedt z tego
spokojny, klasyczny wloski styl — sicilianowy klimat, przejrzystos¢. I to si¢ sprawdzito. Do dzi$

te uwerture gra si¢ wlasnie w tej wers;ji.

Kuba Wnuk:

Czyli r6znice migdzy stylami narodowymi byly kolosalne.

Grzegorz Lalek:

Ogromne. Corelli byt krélem stylu wloskiego — cztowiekiem, ktoérego wszyscy podziwiali. Cate
pokolenia skrzypkéw uczyly si¢ na jego utworach. Kompozytorzy ktaniali mu si¢ niemal
dostownie. Dzigki niemu rozprzestrzenit si¢ styl dur-moll w XVIII wieku. Wczesniej
dominowata modalno$¢. To Corelli zaczat stosowaé kadencje, modulacje, progresje — myslenie

tonalne w cyklicznych formach: wolna-szybka-wolna-szybka.
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I cho¢ sam nie pisal oper, to jego wptyw na jezyk harmoniczny byl ogromny. Hindel, synowie
Bacha, Mozart — wszyscy korzystali z tej harmonii, z tych przej$¢, ktore zawdzigczamy

Corellemu.

Kuba Wnuk:
Czyli mozna powiedzie¢, ze Corelli stworzyt fundament tonalnos$ci, z ktorej korzystamy do

dzis?

Grzegorz Lalek:
Absolutnie tak. Jego podej$cie do harmonii i formy byto przelomowe. Dzigki niemu mamy to
bogactwo modulacji, przemieszczania si¢ po tonacjach, ktore dla nas dzisiaj sa czyms zupetnie

naturalnym.

Kuba Wnuk:
W porzadku, czyli mieliSmy Corellego, styl wloski, styl francuski — wszystko jasne. Ale

wro¢my do tych przemian konstrukcyjnych — o co doktadnie chodzito?

Grzegorz Lalek:

Wtlasnie te zmiany w muzyce i w podejsciu do gry doprowadzily do przebudowy samego
instrumentu. Jedna z kluczowych innowacji byl podbrodek — taka mata listewka, ktorg zaczeto
dodawac na poczatku XIX wieku.

Na poczatku to byt naprawd¢ skromny kawalek drewna, szeroki na 2-3 cm, mocowany
zazwyczaj po lewej stronie strunnika — tak jak znamy to dzisiaj. Ale niektorzy montowali go
po drugiej stronie, w miejscu, gdzie trzymano instrument wcze$niej, jeszcze przed

ustandaryzowaniem tego rozwigzania.

Kuba Wnuk:

Czyli zmienit si¢ sposéb trzymania instrumentu?

Grzegorz Lalek:

Tak. A co za tym idzie — zmienita si¢ fizjonomia gry. Jesli kto$ byt uczniem np. Ludwiga Spohra
w XIX wieku, to uczono go juz nowego stylu trzymania — z podbrodkiem po lewej stronie. To
byto zwigzane z tym, czego wymagal nowy repertuar — niekoniecznie lepszy, ale inny, jedyny

grany wowczas.
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Warto tez pamigtaé, jak pisze Harnoncourt — w XIX wieku grano wylacznie muzyke
wspotczesng. My dzisiaj jeste§my postmodernistyczni, siggamy po wszystko, rekonstruujemy

style — ale oni grali tylko to, co wtedy powstawalo.

Kuba Wnuk:
Czyli nie byto takiego kultu muzyki dawnej?

Grzegorz Lalek:

Nie, absolutnie nie. Oczywiscie wiadomo, ze Mozart znal fugi Bacha, zapewne mial kontakt
z Das Wohltemperierte Klavier — 1 nawet podobno co$ z tego przekomponowat. Ale generalnie
byt to wyjatek. Dopiero Mendelssohn, wykonujac Pasje wg sw. Mateusza, stworzyl pewnego
rodzaju hybrydg. Tyle Ze to tez nie bylo wierne odtworstwo — on przeciez jg zorkiestrowat na
nowo, dostosowat do wspolczesnych sobie realiow. To tak, jakby dzisiaj Penderecki czy
Lutostawski odkryli zapomniang Pasje wg sw. Marka Bacha i dopisali do niej fragmenty
w swoim stylu — dodajac brzmienia, keyboardy, elektronike, bo ,,tak teraz si¢ gra”. Z dzisiejszej
perspektywy to sie w glowie nie miesci. Ale wtedy nikomu to nie przeszkadzato. Przeciez nikt
nie mial problemu, zeby do gotyckiego kosciota wrzuci¢ barokowego amorka. Dzi§ nawet si¢

tym zachwycamy.

Kuba Wnuk:

Swiat si¢ zmienit — teraz odtwarzamy przesztos¢.

Grzegorz Lalek:

Tak, zyjemy w czasach rekonstrukcji. Ale niestety, wcigz dominuje przekonanie, ze istnieje
jeden wlasciwy sposob gry. I to jest problem — od edukacji dziecigcej, przez licea, az po
uczelnie wyzsze. Nadal si¢ mowi: ,jedyny poprawny dzwigk to dzwiek peiny, jedrny,
z permanentnym vibratem”. No, Mozarta gra si¢ troche 1zej, Bacha — kazdy jak chce, a barok?
Coz, to tylko Cztery pory roku Vivaldiego — utwor do popisu i zabawy, bo ,,przyktad dat Nigel
Kennedy”.

Kuba Wnuk:

Czyli edukacja nie nadaza za wspodtczesng Swiadomosciag wykonawcza?
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Grzegorz Lalek:

Doktadnie. Méwig to z doswiadczenia — moja corka konczy liceum muzyczne na wiolonczeli.
Rok 2025, XXI wiek — a i tak wcigz funkcjonuja te same schematy. Przeciez nie mogg
powiedzie¢: ,,Stuchaj, zagramy suity Bacha po swojemu”. Bo s3 konkursy, egzaminy,
wymagania.

Ale widze, ze $wiat si¢ powoli zmienia. Jeszcze jak ja studiowatem, to samo posiadanie
barokowego smyczka w futerale wywotywato ataki nerwowe u profesorow. To bylo wrecz
skandaliczne. A teraz? Pojawiajg si¢ otwarci pedagodzy, jak np. Jakub Jakowicz — §wietni

muzycy, ktdrzy rozumieja, ze estetyka si¢ zmienia, i Ze to dobrze.

Kuba Wnuk:

Wracajac do tematu podbrédka — na czym polegata ta ,,rewolucja”?

Grzegorz Lalek:
Prosta rzecz — uwolnienie lewej r¢ki. Dzigki podbrodkowi instrument trzymata broda, a nie
reka. To pozwalato na swobodne przemieszczanie si¢ po gryfie. A repertuar stawal si¢ coraz

bardziej pasazowy — wymagat szybkich zmian pozycji, cz¢sto w tercjach, kwartach, oktawach.

Kuba Wnuk:

Czyli méwimy o Mendelssohnie, Wieniawskim...?

Grzegorz Lalek:
Tak, Mendelssohn, Wieniawski, cata ta szkota. Paganini to inna sprawa — on miat osobliwy
sposob trzymania skrzypiec, bardzo nietypowa technikg¢. Sa ryciny, ktére pokazuja, ze to, co

robil, byto wrgez niemozliwe do powtorzenia.

Kuba Wnuk:
A jesli chodzi o fizjologi¢ gry — czy barokowy sposdb trzymania skrzypiec byl mniej

ergonomiczny?
Grzegorz Lalek:

To zalezy. W tamtych czasach skrzypce opierano czesto bez uzycia brody, albo broda byta

oparta z prawej strony strunnika — tak pisat Leopold Mozart w swoim traktacie z 1756 roku.
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Wspolczesne trzymanie — z broda z lewej strony i przestrzenig pod instrumentem — generuje
napiecia. Dlatego wynaleziono zeberka (podporki pod skrzypce), ale one pojawity si¢ dopiero

po podbrodku.

Kuba Wnuk:

Czyli wczesniej opierano skrzypce bezposrednio na obojczyku?

Grzegorz Lalek:

Tak. Stroj, zaboty, falbany — wszystko to pomagato ustabilizowa¢ instrument. Skrzypce ktadto
si¢ na obojczyk, nieco wciskato i juz mozna bylo gra¢. Zmiany pozycji odbywaty si¢ zupetnie
inaczej — np. najpierw przesuwal si¢ kciuk, potem reszta palcow. Nie bylo tej ,,szkoty
pozycyjnej”, ze palce ida po kolei od pierwszego do czwartego. Paganini np. potrafit trzymac
kciuk z tytu, a gral palcami tuz przy podstawku — i kiedy schodzit z pozyc;ji, to tylko palce si¢

przesuwaly. Miat taka reke, ze funkcjonowata jak osobny mechanizm.

Kuba Wnuk
Pamigtam, ze w szkole zarzucano mi, ze ten kciuk zostaje, ze powinien i§¢ rownolegle —

wiadomo, klasyczne uwagi.

Grzegorz Lalek:

Tak, ale kiedy si¢ przejrzy barokowe kompozycje, zawsze znajdzie si¢ jakas ,,pusta” struna,
ktéra mozna bylo wykorzysta¢. Dzi$§ juz si¢ tego praktycznie nie gra, bo wszystko jest
doktadnie przemyslane, ale kiedy$ taka pusta struna pozwalala szybko zej$¢ nizej, bez

koniecznos$ci podnoszenia reki — to byto bardzo praktyczne.

Kuba Wnuk:

A jak wygladato trzymanie instrumentu w tamtych czasach?

Grzegorz Lalek:

Leopold Mozart juz wtedy zachecat, Zeby skrzypce trzymac bardziej na §rodku, niekoniecznie
opierajac brod¢. My dzi$ wlasnie tak gramy. I to nie jest bardziej wyczerpujace — to po prostu
kwestia przyzwyczajenia si¢ do nowej konwencji. Nie wszystko od razu wychodzi, zwtaszcza

komus, kto chce ztapaé instrument i od razu grac.
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Kuba Wnuk:

Czyli nie kazdy od razu odnajdzie si¢ w tej technice?

Grzegorz Lalek:

Doktadnie. Wspotczesny skrzypek przyjdzie i powie: ,,co za problem?”. A potem — pierwsze
problemy: strojenie kotkami, bo ma zawsze jaka$ maszynke, i samo trzymanie instrumentu.
Kazdy ma swoja dziatke, swoje cialo, swoja fizjologi¢ pracy. I to, jak trzyma si¢ instrument,

naprawde wptywa na technike gry.

Kuba Wnuk:

Jakie znaczenie ma smyczek w tym kontekscie?

Grzegorz Lalek:
Ogromne. Artykulacja—iw ogodle brzmienie — bierze si¢ z konstrukcji smyczka. Moim zdaniem
to wlasnie smyczek tworzy brzmienie. Wazny jest zar6wno sposob jego trzymania, jak i to, jak

jest zbudowany.

Kuba Wnuk:

Czym roznity si¢ smyczki barokowe?

Grzegorz Lalek:

Smyczki barokowe miaty odleglo$¢ drzewca od wlosia najwyzsza przy zabce, ktdra potem si¢
stopniowo obnizala. Mowig¢ tu oczywiscie o smyczkach skrzypcowych. Jeszcze wczesniejsze,
do rebekéw czy fideli, przypominaly tuk — stad zreszta w angielskim ,bow”. Ten ksztalt
powodowatl, ze dzwigk naturalnie wygasat — mocny poczatek, staby koniec. I to byto idealne
do muzyki az do mniej wigcej lat 60. XVIII wieku — czyli wezesny Haydn, p6zny Carl Philipp

Emanuel Bach.

Kuba Wnuk:

Czyli ksztatt smyczka wptywat na frazowanie?

Grzegorz Lalek:
Zdecydowanie. Nie da si¢ barokowym smyczkiem zagra¢ frazy o réwnej dynamice — od

poczatku do konca. To jest niemozliwe z fizycznego punktu widzenia.
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Kuba Wnuk:

Harnoncourt tez si¢ tym zajmowal, prawda?

Grzegorz Lalek:
Tak. Pisat on o podziale taktu wedlug warto$ci nut, miejsca w takcie i funkcji harmoniczne;.
Gléwne akcenty wynikajg z miary taktu, harmonii — czyli np. dysonanséw — i synkopy. Ale nie

mozna by¢ fanatykiem — synkopy i hemiola zaburzajg ten porzadek, ale maja swoje funkcje.

Kuba Wnuk:
Mozesz poda¢ przyktad z praktyki kompozytorskiej?

Grzegorz Lalek:
Oczywiscie. Na przyktad Corelli — kiedy pisat koncerty, np. ten bozonarodzeniowy — zaczynat
adagiem z dtugimi nutami i mnéstwem dysonanséw. To tworzylo napiecia. Zeby muzycy nie

improwizowali, jak zwykle przy ,,adagio”, pisal ,,come sta” — czyli ,,graj jak napisane”.

Kuba Wnuk:

To samo dotyczyto Couperina?

Grzegorz Lalek:

Tak. W Koncertach Krolewskich Couperin pisal czasem ,,mesuré” — czyli: graj rowno. Francuzi
byli przyzwyczajeni do grania inégal. Pisal tez takie charakterystyczne kreseczki — ale dla
Francuza to znaczyto: ,,graj rowno”, a nie staccato jak u Wtocha. To pokazuje, jak bardzo trzeba

zna¢ kontekst kulturowy i praktyke wykonawcza danej epoki.

Kuba Wnuk:

A co z ewolucja smyczka — jak to si¢ dalej potoczyto?

Grzegorz Lalek:

Kiedy kompozytorzy zaczeli wymaga¢ od muzykow innych efektow, a barokowy smyczek juz
ich nie zapewnial, zaczg¢to szuka¢ nowej konstrukcji. I tak powstaly pierwsze smyczki
klasyczne — np. kopia z 1760 roku autorstwa Edwarda Dodda. Wida¢ tam, ze gldwka zaczgta

si¢ przeksztatcaé, drzewiec byt juz delikatnie wgiety, co zwigkszato nacisk na koncu smyczka.
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Kuba Wnuk:

Jakie drewno byto uzywane?

Grzegorz Lalek:
Uzywano np. ironwood — drzewo zelazne — bardzo cenione, sprowadzane z Azji czy Afryki.
Profilowanie i docigzenie gltowki pozwalato na uzyskanie dzwigku o bardziej jednolitej

dynamice. Taki smyczek niejako sam ,,niost” dzwigk.

Kuba Wnuk:

A wspotczesny smyczek?

Grzegorz Lalek:

Mam oryginalny smyczek z XIX wieku — okoto 1850 roku. W zasadzie to juz jest konstrukcja,
jaka znamy wspotczesnie. Mozna nim zagra¢ wszystko — ale barokowych fraz juz nie.
Wspolczesnym smyczkiem nie da si¢ dobrze zagra¢ baroku. Trudno uzyska¢ odpowiednia

artykulacje, miekkos$¢, elastycznos¢.

Kuba Wnuk:

Czyli jednak warto mie¢ dwa smyczki?

Grzegorz Lalek:
Zdecydowanie. Sg zespoly, ktore probuja grac ,,barokowo” wspotczesnymi smyczkami — i to

po prostu nie dziata. Warto mie¢ dwa smyczki: jeden do Héndla, drugi do Mozarta.

Kuba Wnuk:

A jak to wyglada z instrumentami?

Grzegorz Lalek:

Gram na dwoéch instrumentach — barokowym, niemieckim, XVIII-wiecznym i klasyczno-
romantycznym, przebudowanym w XIX wieku. Mam tez trzecie skrzypce, do stroju 440 Hz.
Na przyklad jeden z moich kolegdw gra Mozarta na barokowym instrumencie. Ja wolg mie¢

stabilno$¢ 1 nie przestraja¢ za czgsto.
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Kuba Wnuk:

I na koniec — co wlasciwie wymusito te wszystkie zmiany?

Grzegorz Lalek:

Zmieniajace si¢ potrzeby kompozytoréw. To nie wykonawcy wymyslili te zmiany z jakiego$
,widzi mi si¢”. Powstawaty nowe dzieta, nowe style — i instrumenty oraz smyczki musialy si¢
do tego dostosowac. I trzeba pamigta¢ — granie baroku wspdtczesnym smyczkiem to naprawde

trudna sprawa.
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Zalacznik 2: Wywiad z Marcinem Stefaniukiem, altowiolistg Orkiestry Instrumentow

Dawnych MACV

Kuba Wnuk:
Jestesmy po naszej premierze oper jednoaktowych G. Donizettiego: I/ Giovedi Grasso oraz Il
campanello di notte. Jak wyglada realizacja partii altowki w tych dzietach? Czy sa one

technicznie wymagajace?

Marcin Stefaniuk:

Realizacja partii altowki w tych utworach nie jest szczegdlnie wymagajaca. Altowka petni
przede wszystkim funkcj¢ akompaniamentu rytmiczno-harmonicznego — stanowi wypetnienie
akordowego $rodka faktury. W przeciwienstwie do Mozarta, gdzie kazda partia ma swoja

autonomi¢ i znaczenie, tutaj nasza rola jest podporzadkowana konstrukcji harmoniczne;.

Kuba Wnuk:

Czyli mozna powiedzie¢, ze altowka tworzy tto?

Marcin Stefaniuk:

Czgsto tak. To gtownie warstwa harmoniczna 1 rytmiczna, czasem powielajaca glosy innych
instrumentow. Zdarzaja si¢ tez wstawki colla parte z pierwszymi skrzypcami czy fagotami, ale
to raczej wyjatki. Rola altoéwki nie ma charakteru reprezentacyjnego. Technicznie partia nie
stwarza wigkszych trudnos$ci, cho¢ zdarzaja si¢ fragmenty wymagajace — jak zmiany pozycji,
réznice artykulacyjne czy nietypowe smyczkowanie, zwlaszcza tam, gdzie gramy unisono

z pierwszym glosem.

Kuba Wnuk:

Czy mozesz podac jakis przyklad takiego momentu?

Marcin Stefaniuk:

Tak, na przyktad fragment ze skrzypcami ze strony 118 partytury. W tym motorycznym bel
canto altowka pehni funkcj¢ podstawy, uzupehia kolorystycznie brzmienie i jednoczes$nie gra
colla parte z wyzszym glosem. Skrzypce dodaja naturalny alikwot, ktory rozjasnia ten

fragment. Mysle, ze kompozytorowi chodzito wtasnie o stworzenie bardziej dzwigcznego tla.
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Kuba Wnuk:

A inne ciekawe momenty?

Marcin Stefaniuk:

Interesujacy jest poczatek Il Giovedi Grasso, gdzie altowki i wiolonczele graja triolowe
odzywki. To jedyny fragment, w ktorym jesteSmy sami z wiolonczelami. Nie jest to
najwygodniejsze technicznie, ale wydaje si¢, ze chodzito o wprowadzenie napigcia — pewnego
rodzaju oczekiwania. Poza tymi wyjatkami nasza rola, jak wspomnialem, to gléwnie

wypelienie harmoniczne i rytmiczne.

Kuba Wnuk:
Chcialbym zapyta¢ jeszcze o zagadnienie wibracji. W waszym wykonaniu prawie jej nie byto.

Czy to byla $wiadoma decyzja?

Marcin Stefaniuk:

Tak. Szczegolnie zastanawialem si¢ nad tym przy Mozarcie. Nawet w baroku wibracja byta
uzywana inaczej niz dzi$. Nie chodzilo o automatyczne ,,drzenie” kazdej nuty, jak to bywa
uczone obecnie, ale o retoryczny $rodek wyrazu, ktory miat zwickszy¢ rezonans dzwigku.
Wibracja powinna by¢ §wiadoma — uruchamiamy ja, gdy czujemy, ze dzwigk juz trwa

i chcemy go rozwina¢, doda¢ mu aurg.

Kuba Wnuk:

Czyli to trochg jak z wrzuceniem kamienia do wody — fala si¢ roznosi?

Marcin Stefaniuk:

Doktadnie. Swiadome vibrato dziata jak fala. Podczas koncertu uswiadomitem sobie, ze jesli
chcemy, by dzwigk trwat i roznosil si¢ w przestrzeni, trzeba go ,,wywibrowac¢”. Vibrato nadaje
mu zasigg, nie pozwala mu zgasnaé. To szczegélnie wazne w $piewnych momentach,
zwlaszcza gdy altowka gra colla parte ze skrzypcami czy glosem wokalnym. Samo
pociagniecie smyczka juz wywotuje drgania, ale vibrato wzmacnia ten efekt i wypelnia
przestrzen. Dlatego uwazam, ze w tych dzielach wibracja jest uzasadniona, ale musi by¢

stosowana $wiadomie.

303



Kuba Wnuk:

Wspomniates$, ze wspdlczesne rozumienie wibracji rdzni si¢ od dawnego?

Marcin Stefaniuk:

Tak. Dzis$ czesto jest to automatyzm, a przeciez powinna to by¢ decyzja artystyczna — $wiadome
narzedzie wyrazu. Muzycy specjalizujacy si¢ w wykonawstwie historycznym maja inne
podejscie — bardziej retoryczne i oparte na konteks$cie historycznym. Dla nas zapis nutowy nie

jest celem samym w sobie, lecz drogowskazem. To kluczowa roznica.

Kuba Wnuk:

To przypomina to, co pisat Harnoncourt — Ze sama wierno$¢ nutom nie wystarczy?

Marcin Stefaniuk:

Doktadnie. Nuty to nie wszystko. Wezmy choéby Swieto wiosny Strawinskiego — pierwotna
wersja byla niemal niewykonalna. Dopiero zmiana metryki przez jego przyjaciela umozliwita
jej wykonanie. Nuty to jedynie zapis. Aby odda¢ zamyst kompozytora, trzeba mie¢ wiedzg

historyczng i $wiadomos¢, ze wykonanie to zawsze interpretacja.

Kuba Wnuk:

Bardzo dzi¢kuje za rozmowe.
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Zalacznik 3: Wywiad z dr. Jakubem Kosciukiewiczem, wiolonczelista,
koncertmistrzem Orkiestry Instrumentow Dawnych MACV, uzykiem Wroctawskiej
Orkiestry Barokowej NFM, zalozycielem 1 kierownikiem Altberg Ensemble,

wyktadowcg klasy wiolonczeli barokowej na Akademii Muzycznej w Lodzi

Kuba Wnuk:
Chcieliby$my porozmawia¢ o wykonawstwie historycznym. Skad w ogole wzigta si¢ ta idea,

dlaczego ktokolwiek si¢ za to zabral, kto na to wpadt i jak to si¢ rozwijato?

Jakub Kosciukiewicz:

W dawnych czasach, do wieku XX grano przede wszystkim muzyke wspolczesng — czyli te,
ktéra byta pisana w danym czasie. Poza kilkoma wyjatkami o ktorych za chwile, nie siggano
do starszego repertuaru, bo muzyka miata charakter uzytkowy. Byta tworzona na potrzeby
chwili — a potem zapominana, odktadana na potke.

Pierwsze proby wykonywania starszej muzyki niz aktualna pojawity si¢ w XVIII wieku.
Przyktadem jest Academy of Ancient Music w Londynie — organizacja, instytucja, ktdéra
studiowata i1 przywracala stuchaczom muzyke starszg. Oczywiscie, nie bylo to jeszcze
wykonawstwo historyczne. Podobnie przyklady opracowan Haendla przez Mozarta, czy Bacha

przez Mendessohna

Kuba Wnuk:

Czyli to bylo jeszcze grane w 6wczesnej manierze?

Jakub Kosciukiewicz:

Doktadnie. Mozart przedstawial Haendla w manierze klasycystycznej, Mendelssohn Bacha w.
romantycznej, zamiast obojow da caccia uzyt klarnetow, bo tych instrumentéw juz nie znano.
Recytatywy byly rozpisane na trzy wiolonczele, grajace akordami, bo praktyka basso continuo

zanikla.

Kuba Wnuk:

Ale w innych miejscach to jeszcze funkcjonowalo, prawda?
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Jakub Kosciukiewicz:

Tak, cho¢by Rossini — byt klawesynistg 1 grat recytatywy w operze. R6zna byta §wiadomos$¢
wykonawcza w zaleznosci od regionu. W XIX wieku byto mndstwo stylizacji —u Brahmsa, czy
w neoklasycyzmie XX wieku, jak u Prokofiewa — ale to wszystko grano we wspotczesnej

owczes$nie manierze.

Kuba Wnuk:

Kiedy wigc narodzil si¢ prawdziwy ruch wykonawstwa historycznego?

Jakub Kosciukiewicz:

Poczatki to np. dzialalno$¢ takich postaci, naszych rodaczek jak Wanda Landowska czy Emma
Altberg. Przywrocity klawesyn, cho¢ ich instrumenty byly bardziej wspdiczesne niz
historyczne. To byt impuls. Bardzo waznym krokiem bylo powstanie Schola Cantorum
Basiliensis — o$rodka naukowego badajacego muzyke dawng. Dziatal juz przed II wojng

$wiatowa. A prawdziwy rozkwit nastapit w latach 60. 1 70. XX wieku.

Kuba Wnuk:

Czyli wtedy pojawia si¢ Harnoncourt?

Jakub Kosciukiewicz:

Tak — Nikolaus Harnoncourt, jeden z filar6 muzyki dawnej i wykonawstwa historycznego.
Mamy jego dwie ksiazki — to nasza ,,Biblia”: Dialog Muzyczny i Muzyka Mowg DzZwigkow.
Pozycje absolutnie konieczne dla kazdego muzyka, a zwlaszcza ,,barokowca”. Cho¢ to bardziej
eseje niz naukowe prace, sg bardzo wptywowe. Opisuje m.in. orkiestre do 1815 roku — czyli

taka, jaka zastal Donizetti.

Kuba Wnuk:

Jakie sg inne wazne zrodia?

Jakub Kosciukiewicz:
Na pewno ksigzka autorstwa brytyjki Judy Tarling — Baroque String Playing for Ingenious
Learners. To kompendium zasad z traktatow XVII-XVIII wieku — zebrane w jednym miejscu.

Bardzo przydatne, bo nie trzeba szuka¢ pojedynczych zdan w dziesigtkach dziet.
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Kuba Wnuk:

Traktaty czasami sobie przecza. Co wtedy?

Jakub Kos$ciukiewicz:
To zalezy od kontekstu. Przyklad: traktaty Quantza i C.P.E. Bacha — czgsto si¢ wykluczaja.
Aby mie¢ wlasne zdanie, trzeba czerpa¢ z wielu zrodet, zna¢ je, poréwnywaé, analizowac,

szuka¢ kontekstu, praktykowac.

Kuba Wnuk:

A Geminiani?

Jakub Kosciukiewicz:

Bardzo ciekawa i niestereotypowa posta¢. Dzieki niemu wiemy, ze istniaty r6zne praktyki. Np.
sposob trzymania skrzypiec pod broda, a nie tradycyjnie barokowo, na barku. Pisat tez o guscie
w muzyce, o ozdobnikach. To byt Wioch dzialajacy w Anglii, jezdzacy po catej Europie.

Traktaty daja nam $wiadomos¢: bylo i tak, i tak. I to zalezato od regionu.

Kuba Wnuk:

Czyli nigdy nie dowiemy sig¢, jak to naprawde¢ brzmiato?

Jakub Kosciukiewicz:

Nigdy w 100 procentach. Ale mozemy w duzym stopniu to rekonstruowac, dostosowujac do
wspotczesnosci. PrzyzwyczailiSmy si¢ do glosnych sal, idealnych nagran, perfekcyjnego stroju.
A wtedy, w XVII, XVIII wieku, juz mniej w XIX, panowata wigksza cisza, muzyka byla ulotna,
czasem co$ nie stroito — i nikomu to nie przeszkadzato. Dlatego mozna byto pisa¢ nowa kantate
co tydzien, robi¢ jedng probe i grac.

Poza tym ludzie nie ,,kontemplowali” muzyki. Po prostu jej stuchali. Lepsza, gorsza — szli dale;j.
Nawet Bach przegral z Telemannem konkurs na stanowisko. Telemann byl modny, bardzo

ptodny — zostawit kilka tysigcy utworow.

Kuba Wnuk:

Wro¢my do ruchu wykonawstwa historycznego. Co po Harnoncourcie?
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Jakub Kosciukiewicz:

Bardzo wazna byta dzialalnos$¢ braci Kuijken — Wielanda, Sigiswalda i Bartholta. Zalozyli
stynny Le Petit Band w Brukseli. To tez lata 60.—70. Potem Frans Briiggen i jego Orkiestra
XVII wieku. To byla generalnie odpowiedZ na bardzo konkretng potrzebe¢: odzyskania
wspolnotowego sensu muzyki. Chodzilo o granie kameralne, wzajemne stuchanie si¢ nawzajem
1 prowadzenie orkiestry w duchu partnerstwa, a nie autorytarnego modelu dyrygent-
wykonawcy. Estetyka, ktorg zespot wypracowat, jest bardzo charakterystyczna: migkkie, cieple
brzmienie, idiomatyczne dla niderlandzkiego baroku, ale przy tym bardzo wierne zrédtom
1 historycznym praktykom. On zmarl niedawno, ale zespo6t nadal gra, prawie w niezmienionym

sktadzie — dzi$ to juz 70-latkowie, ale z niesamowitg energig.

Kuba Wnuk:

Widac¢ tez roznice migdzy szkotami?

Jakub Kosciukiewicz:

Tak — szkota holenderska, austriacka, angielska. W Anglii dziatali m.in. John Eliot Gardiner,
Christopher Hogwood, Trevor Pinnock. Gardiner to perfekcjonista, ale bardzo dramatyczny,
ekspresyjny. Hogwood napisat $wietng ksiazke o Haendlu. Sg przeciez wspaniate zespoty
francuskie skupione wokoét M. Minkovskiego, S. Sempe, V. Dumestre i wielu innych czy

zespoly J. Savalla.

Kuba Wnuk:

A rdznice praktyczne?

Jakub Kosciukiewicz:

Holendrzy sa aptekarscy, oszczedni, precyzyjni. Anglicy — bardziej nastawieni na kolor
i afekty. Temperamenty tez maja inne. Roznice wida¢ w podej$ciu do kazdego elementu
muzyki — nawet przy wspolnych zasadach jak brak vibrato czy uzycie pustych strun.
Hogwood stawiat na precyzje i historyczne zrodta, ale zawsze z mys$la o tworczej interpretacji
— styl byt dla niego punktem wyjs$cia, nie celem. Pinnock z kolei szedt w stron¢ czytelnego
brzmienia i energii zespotu kameralnego. A Gardiner? To juz zupetnie inna emocjonalnos¢ —
intensywna, retoryczna, petna dramatyzmu. Dla niego muzyka barokowa to nie eksponat, tylko
zywa opowies¢ — co$, co trzeba na nowo ucieles$ni¢. Inaczej od lat graja tez Wiosi, Czesi czy

Francuzi i Hiszpanie.
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Kuba Wnuk:
Jezeli juz wspomnieli§my o afektach, to warto zauwazy¢, ze teoria afektow byta bardzo

r6znie formutowana przez roznych muzykow.

Jakub Kosciukiewicz:

Tak, roznie opisuje si¢ tez dane afekty. Ja to widz¢ wieloptaszczyznowo — afekty to nie tylko
figury retoryczne, ale tez konkretne uklady metrorytmiczne, ktore odzwierciedlajg radosc,
smutek, krzyz... Retoryka w muzyce to przeciez mowa dzwigkéw — zagranie dwoch nut w

odpowiednim rytmie i z odpowiednig akcentacja moze odda¢ pickna wypowiedz retoryczna.

Kuba Wnuk:
Tutaj przydaje si¢ tez znajomos¢ jezykow, prawda? Grajac muzyke wloska, niemiecka,

francuska czy angielska, powinni§my mie¢ $wiadomos$¢ jezykowa.

Jakub Kosciukiewicz:

Zdecydowanie. Zwlaszcza kwestie prozodii jezyka, jego twardosci lub migkkosci,
akcentowania, dawnej wymowy. A jesli méwimy o szkotach narodowych, to warto wspomnie¢,
ze Francja byta bardzo hermetyczna muzycznie. Inna zupehie niz Wiochy, Niemcy czy Anglia.
Wida¢ podobienstwa miedzy wiloskim, niemieckim, angielskim barokiem, czy nawet
austriackim 1 polskim. W Polsce tez byto ciekawie — Gdansk, Wroctaw czy Ryga byty pod
wpltywem niemieckim, natomiast Warszawa, Wilno, Krakow — to wptyw Wiloch, gléwnie
dzieki Wazom. Z kolei zona Jana III Sobieskiego kultywowata tradycje francuskie. Sasi
zaszczepili wptywy saksonskie i niemieckie w Warszawie.

W miastach niemieckich — Gdansk, Wroctaw, Szczecin — dominowat protestantyzm i muzyka
niemiecka. Ale w potudniowych Niemczech, byta muzyka katolicka i silne wplywy witoskie —

podobnie Wieden, Neapol, Hiszpania.

Kuba Wnuk:

A Francja? Zostala zamknigta na wptywy?
Jakub Kosciukiewicz:

Tak, uwazali wloska muzyke za zbyt fatwa, lekka i przyjemna. A jednak to Wioch — Jean-

Baptiste Lully (wt. Giovanni Battista Lulli) — stat si¢ ojcem narodowej opery francuskiej.
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Kuba Wnuk:

W koncu nastal Rameau.

Jakub Kosciukiewicz:
Tak, cho¢ po drodze byli przeciez jeszcze Campra, Montéclair i inni. Rameau zaczat
komponowaé¢ do$¢ pozno — byl wczesniej teoretykiem i organista. Ale przejat 1 rozwinat

francuska lini¢ Lully’ego.

Kuba Wnuk:

Wptywy wioskie pojawity sie takze we Francji przez instytucje, jak Concert Spirituel?

Jakub Kosciukiewicz:

Oczywiscie, $ciggano tam wloskich muzykow, zwlaszcza za panowania Ludwika XV — czyli
w pierwszej potowie XVIII wieku. We Francji klasycyzm si¢ nigdy w pelni si¢ nie rozwinat.
Boismortier, Corrette, Barriere czy Leclair to jednak pdzny barok i ewentualnie elementy
rokoko, stylu galant. Za tworce stylu przedklasycznego moze uchodzi¢ tak Gluck, ale on byt

Niemcem.

Kuba Wnuk:

A szkota mannheimska w Niemczech?

Jakub Kosciukiewicz:
Tak, tam tez rodzit si¢ klasycyzm. No 1 wszyscy synowie Bacha! Bardzo przyczynili si¢ do

formowania stylu klasycznego.

Kuba Wnuk:

A wspotczesnie kto np. przywraca zapomniang muzyke francuska?

Jakub Kosciukiewicz:
Marc Minkowski, Jordi Savall — cho¢ bardziej hiszpansko-francuski — maja ogromne zashugi

dla muzyki francuskie;j.

Kuba Wnuk:

Hindel — twarda, krolewska muzyka. Francuska tez krolewska, ale inna.
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Jakub Kosciukiewicz:
Doktadnie. Wielu francuskich muzykow jest obok Paryza czy Lyonu wyksztalconych

w Bazylei — to takie centrum, gdzie krzyzuja si¢ wptywy wloskie, niemieckie i francuskie.

Kuba Wnuk:
Ensemble 415, Chiara Banchini — to lata 80., 90. Teraz s3 nowe zespoty.

Jakub Kosciukiewicz:
Tak, funkcjonuje ich kilkaset, w Europie zachodniej, rowniez Stanach czy Kanadzie, ale takze

1 unas w Polsce.

Kuba Wnuk:

Wykonawstwo historyczne przezywa dzi§ wiosng?

Jakub Kosciukiewicz:

Tak, zdecydowanie. Zinstytucjonalizowato si¢. Dawniej to byly dzialania bardziej
,partyzanckie”, dzi§ mamy stale zespoly. W samej stolicy dwie orkiestry etatowe, wigksza
1 starsza MACYV przy Warszawskiej Operze Kameralnej, mlodsza i mniejsza Capella Regia
Polonia, fenomenalna Wroctawska Orkiestra Barokowa, obsypany nagrodami Wroclaw
Baroque Ensemble, Capella Cracoviensis, Orkiestra Historyczna, Royal Baroque Ensemble,
czy nasz ukochany Altherg Ensemble... Zespoly dziataja tez w Poznaniu, skad jest Arte Dei
Suonatori, w Bydgoszczy, Gdansku, Biatymstoku, Szczecinie i innych o$rodkach, np. ostatnio

w QGnieznie.

Kuba Wnuk:

A instrumenty? Jak ma si¢ to wykonawstwo do budownictwa instrumentow?

Jakub Kosciukiewicz:

Wickszos¢ dzisiejszych instrumentéw powstata wlasnie epoce baroku. To wtedy skrzypce
1 wiolonczela uzyskaty swoj status, cho¢ istniaty juz w renesansie. Tez w renesansie byty flety,
ale barok przyniost flety z klapami. Oboje w orkiestrze pojawity si¢ w baroku. Trabki i puzony
— one niemal si¢ nie zmienity od renesansu do czaséw Beethovena. Dzi§ mamy sporo
instrumentoéw kontynuujacych tradycje barokowa — skrzypce, wiolonczela, obdj, flet... Jest pare

instrumentow, ktore zanikty, takich jak klawesyn, viola da gamba, dulcjan, kornet, czy lirone...
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W latach 60. i 70. zaczeto poszukiwaé jak najwierniejszego odtwarzania muzyki barokowej —
tak, jak to moglo brzmie¢ za czaséw jej powstania. Ci pionierzy mieli wtedy kilka
podstawowych informacji z traktatow i probowaé instrumentow z muzedéw. Wiedzieli, ze struny
byty jelitowe, ale nie byto jasnosci, jak to dokladnie wykonywacé. Paradoksalnie, u gorali czy
w muzyce ludowej takie struny jelitowe jeszcze funkcjonowaty — podobno w Rosji, az do lat
50. czy 60. XX wieku. Metalowe struny byly drogie, w Europie pojawily si¢ na dobre dopiero
pod koniec XIX wieku.

Kuba Wnuk:

A te jelitowe struny byly owijane metalem?

Jakub Kosciukiewicz:

To zalezy od osprzetu, ale rdzen zawsze jest z kilku splecionych wiokien jelitowych.
Najgrubsze struny byty nieowijane, bardzo grube, a pod koniec XVII wieku wymyslono owijke
srebrng lub miedziang, co pozwalato zmniejszy¢ grubo$¢ struny i poprawic jej wlasciwosci

fizyczne.

Kuba Wnuk:

Jelitowa struna ma stalg grubo$é?

Jakub Kosciukiewicz:
Nie do konca — kilka wtokien jelita si¢ skreca i suszy, wytrawia w kwasie, tworzac wlasnie takg
strung. Potem si¢ to szlifuje. To jest bardzo pracochtonne i trudne do zrobienia, a granie na

takich strunach wymaga duzej techniki.

Kuba Wnuk:

No to ciekawe, ze si¢ udato w XVII wieku co$ takiego wymyslic.

Jakub Kosciukiewicz:

Wymyslono owijke, zeby struna byta ciensza i dato si¢ jg szybciej i stabilniej stroi¢. Najnizsza
struna wiolonczeli to bylo wiasnie takie rozwigzanie, pod koniec XVII wieku w Bolonii — okoto
1680 roku. Wigc byt uktad trzech jelitowych strun nieowinigtych i jednej owinigtej. Taki uktad
strun utrzymat si¢ mniej wigcej do 1760 roku, czyli przez cale czasy Bacha. Wczeséniej, w

renesansie i wczesnym baroku byly cztery struny nieowijane.
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Kuba Wnuk:

A co z trwato$cig 1 intonacja strun? Te jelitowe sg stabilne?

Jakub Kosciukiewicz:

Struny jelitowe sa podatne na temperaturg 1 wilgo¢, ale dla wprawnego muzyka znajacego ich
wlasciwosci, s3 do ujarzmienia. Tzw ,,staty naciag”, daje bardzo stabilng intonacj¢ — jak dzwigk
juz ,,odpali”, to jest stabilny. W przypadku strun owini¢tych metalem intonacja bywa bardziej

zmienna, bo metal kurczy si¢ i rozszerza pod wplywem wilgotnosci i temperatury.

Kuba Wnuk:

To ciekawe, bo mys$latem, Ze owini¢te sg bardziej stabilne.

Jakub Kosciukiewicz:
Nie do konca — metal reaguje na warunki atmosferyczne bardziej niz jelito, wigc moze podnosié¢

lub obniza¢ strojenie.

Kuba Wnuk:

A jak z rozmiarami poszczegolnych instrumentow?

Jakub Kosciukiewicz:
Barokowe instrumenty sg wigksze, i gra si¢ na nich inaczej. Wymiary standardowe ustality si¢
okoto 1730 roku i do dzisiaj wigkszo$¢ gra wedtug nich — Stradivari tez miat na to duzy wptyw.

Z daleka instrumenty wygladaja podobnie, ale proporcje sg inne, np. boki skrzypiec.

Kuba Wnuk:

Czyli mozna gra¢ r6zny repertuar na tych samych instrumentach?

Jakub Kosciukiewicz:
Nie do konca. To kwestia stroju. Wiem, ze wiele osOb przestraja i gra na tym samym
instrumencie rézny repertuar, ja staram si¢ gra¢ np. Mozarta na instrumentach klasycznych,

a barok na barokowych.

Kuba Wnuk:

Bo na barokowych instrumentach nie da si¢ wszystkiego zagrac?
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Jakub Kosciukiewicz:

Tak, szczegodlnie wysokie pozycje sa trudne, wigc klasyczne sg bardziej uniwersalne.

Kuba Wnuk:

Porozmawiajmy chwile o ewolucji wiolonczel na przestrzeni wiekow.

Jakub Kosciukiewicz:

Jesli chodzi o rozwdj instrumentdw — one rozwijaly si¢ przede wszystkim w baroku i
klasycyzmie. Najwigksza cezurg byta Rewolucja Francuska, ktora zmienita nie tylko percepcje
muzyki — muzyka miata by¢ dostepna dla wszystkich, nie tylko na dworze czy w kosciele, ale
zwigzane to bylo tez z ewolucja samych instrumentéw., bardziej odpowiednich dla nowych
realiow i wymagan. Powstaty instytucje koncertowe i konserwatoria. Muzyka stata si¢ bardziej
przyswajalna i miata wigksze sktady, a instrumenty zaczely by¢ coraz glosniejsze i bardziej

ruchliwe — bo sale koncertowe rosty, a publiczno$¢ zwigkszata sig.

Kuba Wnuk:

I jak to wptyngto na wykonawstwo?

Jakub Kosciukiewicz:

Zaczeto np. gra¢ w temperacjach bardziej rownomiernych ze wzgleu na inne podejscie do
harmonii. Zaczgto stosowac wibracje bardziej permanentng, nie jako ozdobnik jak w XVIII
wieku. W XX wieku péznoromantyczna praktyka wykonawcza zaczela by¢ stosowana takze
do muzyki barokowej. Dla wielu bylo to wykrzywianie tej muzyki, przedstawianie jej
w falszywym, wykrzywionym, jakim$ takim nienaturalnym, kostycznym, monumentalnym
wydaniu. Mtodzi buntownicy lat 60. stwierdzili, Ze co$ jest nie tak i zaczeli szukac, czytac,
eksperymentowac.

Jesli chodzi o historyczne wykonawstwo, to zacz¢to si¢ od baroku. Ja sam wszedlem w ten
temat, bo muzyka baroku interesuje mnie najbardziej, uwazam ja za najwyzsza form¢ muzyki
nowozytnej. Pozniej jednak stwierdzono, ze skoro gramy barok historycznie, to dlaczego nie
gra¢ Mozarta? I tak to si¢ rozwijato dalej. Doszli$my w tej chwili do romantyzmu. Co nawiasem

moéwiace jest bardzo odkrywcze i ciekawe.
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Kuba Wnuk:
Harnoncourt pisze, ze kazda muzyka powstata przed czasem, w ktorym zyjemy, jest muzyka
dawng. Przeciez fortepian Steinwaya z poczatku XX wieku jest zupelnie inny niz dzisiejszy,

prawda?

Jakub Kosciukiewicz:
Tak. Chociaz teoretycznie zyja jeszcze ludzie czy dzieci ludzi, ktdrzy mogli stysze¢ ten
instrument, sg nagrania z poczatku wieku... Estetyka, ideal pigkna, ktéry mamy obecnie, jest

inny niz 100 lat temu.

Kuba Wnuk:

Oczywiscie.

Jakub Kosciukiewicz:

A 100 lat temu byt inny niz 200 lat temu, ale do tego nie dojdziemy, bo nie mamy nagran.
Mamy jednak duzo elementéw uktadanki. Puste miejsca mozemy probowac zrekonstruowac
metoda dedukcji, logiki czy muzykalno$ci — jesli to jest tak, to powinno by¢ tak. Jak puzzle.

Mamy instrumenty, traktaty, struny...

Kuba Wnuk:
Tak wigc wlasnie na poczatku, w latach 60., w czasie pierwszego duzego rozkwitu
historycznego wykonawstwa, ludzie zastanawiali si¢, skad bra¢ wiedze — czy traktaty w jakis$

sposob to wyjasniaja?

Jakub Kosciukiewicz:

Tak, generalnie traktaty byly znane, ale nikt wcze$niej nie przyktadat do nich az takiej uwagi,
bo nie bylo takiej potrzeby. W tamtym czasie muzycy mieli dostep do zaledwie kilku
kluczowych i dostepnych zrddet, takich jak Violinschule Leopolda Mozarta, L’ Art de toucher
le clavecin Couperina czy Traité de I’harmonie Rameau. To byly wazne Zrodta, bez watpienia,
ale trzeba pamigtac, ze ich interpretacja nie zawsze byta trafna. Czg¢sto czytano je przez pryzmat
wspotczesnych nawykow — i1 to zaréwno estetycznych, jak i czysto wykonawczych. W efekcie
wiele prob rekonstrukcji stylu z tamtego okresu nosito $lady wlasnie tych podzniejszych,

romantycznych czy modernistycznych przyzwyczajen. A teraz, gdy chcemy gra¢ dawna
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muzyke tak, jak si¢ grato kiedys, zacze¢liSmy je studiowac. To si¢ nawzajem nape¢dzato — kto$

co$ znalazl, kto§ co$ innego i konfrontowano to ze soba.

Kuba Wnuk:

Z drugiej strony, majac swiadomos$¢, ze percepcja i ideat pickna stuchacza si¢ zmienia, nawet
w ciggu ostatnich 100 lat, to jak wroci¢c do wykonawstwa baroku, majac §wiadomos$¢, ze
dzisiejszy stuchacz nie jest do tego przyzwyczajony i jego ideat pigkna jest blizszy

wspotczesnemu wykonawstwu?

Jakub Kosciukiewicz:
Doktadnie. My jestesmy przekonani, ze takie wykonawstwo brzmi prawdziwiej 1 probujemy

te naszg wiarg przekazac shuchaczowi. Ale to juz stuchacz decyduje, czy to si¢ przyjmie.

Kuba Wnuk:
Tak, i skoro si¢ przyjeto — sg festiwale, ptyty — to stato si¢ juz standardem, cho¢ ciagle jest

sporo 0sob, ktére uwazaja, ze to nie ma sensu.

Jakub Kosciukiewicz:

No i chyba tak juz bedzie zawsze. Sami muszg sobie chyba na to pytanie odpowiedzie¢. My,
,.dawniacy” uwazamy catkiem odwrotnie. Ze przedstawianie w manierze wspotczesnej czegos,
co powstato w innych realiach nie ma sensu, bo traci si¢ autentyzm. A poszukiwania i pokora

ten autentyzm przynajmniej w jakim$ stopniu moga przywroécic.

Kuba Wnuk:
Styszatem tez zabawne opinie, Ze po6zniejsze rozwinigcia tego stylu wykonawczego miaty
wszystko ,,ulepszy¢”. Ale czy to naprawdg lepsze? Skrzypce barokowe byty najlepsze

dla swojej epoki i wystarczaly.

Jakub Kosciukiewicz:

Tak, kazda epoka ma swoje najlepsze mozliwosci. Ewolucja pojawia si¢, gdy pojawiaja si¢
nowe wymagania, ale nie mozna powiedzie¢, ze instrumenty wcze$niejsze byly gorsze czy
prymitywne. Na przyktad instrumenty barokowe maja duzo wigcej alikwotow niz wspotczesne.

I byty wlasnie najlepsze, najdoskonalsze do grania muzyki barokowej. Podobnie jest z gitarami
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elektrycznymi, wzmacniaczami, efektami wlasciwymi dla danego czasu czy stylu muzyki

rockowe;.

Kuba Wnuk:

No i tez kwestia temperacji.

Jakub Kosciukiewicz:
Tak. Nie ma jednej ,,dobrej” temperacji dla konkretnego kompozytora, to ciggte poszukiwania,
takze zalezne od tonacji. Trzeba jednak uwaza¢, by nie wpas¢ w muzealizm czy teoretyzowanie

— muzyka musi brzmie¢.

Kuba Wnuk:

I tym stwierdzeniem zakonczmy dzisiejsze dywagacje. Bardzo dzigkuje za rozmowe.
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Zalacznik 4: Wywiad z Pawlem Ksigzkiewiczem, flecistg Orkiestry Instrumentow

Dawnych MACV

Kuba Wnuk:

Zacznijmy od poczatku. Skad wlasciwie wziat si¢ flet 1 jak wygladata jego ewolucja?

Pawel Ksiazkiewicz:

Flet nalezy do najstarszych instrumentéw muzycznych, znany byt juz w antyku. Ale jesli
mowimy o jego nowozytnych formach, a szczegdlnie o flecie poprzecznym, to jego historia na
dobre rozpoczyna si¢ w baroku, na przetomie XVII i XVIII wieku. Wtedy pojawit sie tzw. flet
traverso, ktory miat sze$¢ otwordw i jedna klapke. Na poczatku dominowali budowniczowie
francuscy, jak Jacques Hotteterre, ktory zaprojektowal instrumenty charakterystyczne dla
francuskiego barokowego stylu. Stopniowo ten instrument zostal zaadaptowany przez
Niemcow 1 Wtochow, ale z lokalnymi modyfikacjami.

Traverso to flet poprzeczny — inny niz prosty, nazywany rowniez flauto dolce. W odrdéznieniu
od niego ma piszczaltk¢ wargowa — to znaczy, ze dzwigk powstaje poprzez kierowanie
powietrza na krawedz otworu, co przypomina zasad¢ dziatania piszczatki organowej. Dzwigk
byt bardziej zroznicowany kolorystycznie, zalezny od chwytdéw i tonacji. Nazewnictwo byto

rézne — Anglicy mowili "transverse flute", Francuzi "flite d’ Allemagne".

Kuba Wnuk:

A jak wygladata budowa traverso i jego ograniczenia?

Pawel Ksiazkiewicz:

Traverso miat sze$¢ otwordéw zakrywanych palcami i jedng klapke — tzw. klapke D#. Instrument
byt strojony nizej niz wspotczesny flet — np. w stroju starofrancuskim 392 Hz. Utatwialo to gre
w okres$lonych tonacjach — D-dur, G-dur, h-moll — ale inne tonacje byly bardzo trudne lub
niemozliwe. Otwory miaty r6zng wielko$¢ 1 byty rozmieszczone nieregularnie, co wptywato na
nierowno$¢ barwowa. To wilasnie nadawalo temu instrumentowi wyjatkowy, ekspresyjny

charakter.

Kuba Wnuk:

Jak wygladata dalsza ewolucja tego instrumentu?
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Pawel Ksiazkiewicz:

Z czasem zacz¢to dodawac kolejne klapki — najpierw na potrzeby konkretnych dzwigkow jak
F czy G#. Flety cztero-, szeScioklapkowe byly odpowiedzia na potrzeby repertuaru
klasycznego. Kompozytorzy, tacy jak Mozart, pisali z uwzglednieniem technicznych
mozliwo$ci instrumentu. Prawdziwy przetom nastgpil jednak dopiero w 1847 roku, kiedy
Theobald B6hm skonstruowal nowy flet — z cylindrycznym kanatem, duzymi otworami
i skomplikowanym systemem klap, ktory umozliwial rownomierne brzmienie i gr¢ we
wszystkich tonacjach bez zmiany ulozenia palcéw. To byl rewolucyjny krok w historii

instrumentu.

Kuba Wnuk:

Co zmienit system Béhma?

Pawel Ksiazkiewicz:

Po pierwsze — otwory byly wigksze 1 rozmieszczone w sposodb logiczny akustycznie, ale za
pomoca systemu pierscieni i klapek mozna je byto wygodnie zakrywa¢. Po drugie — instrument
mial kanat cylindryczny, a nie koniczny jak wczesniej. Dzigki temu uzyskano znacznie
silniejszy dzwigk, bardziej wyrownany w catym rejestrze. I po trzecie — caty uktad palcowania
zostat zmechanizowany — zamiast kombinacji dziurek i chwytéw widetkowych, grano bardziej

ergonomicznie. System ten obowiazuje do dzi$, cho¢ materiaty i detale si¢ zmienity.

Kuba Wnuk:
A jak wygladata praktyka wykonawcza np. w operach Donizettiego?

Pawel Ksiazkiewicz:

Donizetti pisat partie fletowe z duza §wiadomos$cia mozliwosci instrumentu. Wida¢, Zze miat
kontakt z muzykami i znat ich ograniczenia — np. a trzykre$lne byto graniczng wysokos$cig. Nie
stosowat zawitych tonacji ani zbyt trudnych pasazy. Czasami trzeba byto przenies¢ fragment
o oktawe nizej. Widzimy tez rozwage w instrumentacji — tam, gdzie graly flety, czesto oboje

milknely, co moze sugerowac, ze ten sam muzyk grat na obu instrumentach.

Kuba Wnuk:
Jak wygladata sytuacja z piccolo?
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Pawel Ksiazkiewicz:

Piccolo byto obecne juz w baroku, réwniez jako instrument jednoklapkowy. W romantyzmie
i klasycyzmie pehito funkcje koloryzujaca, sluzyto do uzyskania jasnych, przenikliwych
efektow brzmieniowych. Czesto byto uzywane w wysokim rejestrze, ale musiato mie¢ dobrze

dobrany repertuar — inaczej jego barwa mogla by¢ nieprzyjemna.

Kuba Wnuk:

Co z temperacjg i strojeniem orkiestr?

Pawel Ksiazkiewicz:

W baroku mieliSmy ogromng réznorodno$¢ stroju — zalezng od regionu, epoki, a nawet
konkretnego miasta. Wymienne czg$ci fletu umozliwiaty dostrojenie do lokalnych warunkéw.
W XIX wieku zaczgto dazy¢ do standaryzacji — ustalono str6j 440 Hz, ktéry dzi§ w wielu
miejscach podnoszony jest nawet do 442 lub 444 Hz. Zbyt wysoki str6j moze jednak stanowié
problem dla flecistow, bo flet ma fizyczne ograniczenia — nie mozna juz bardziej wsungé

glowki, by dostroi¢ instrument.

Kuba Wnuk:

A jak wygladat rozwdj edukacji muzycznej w tym kontekscie?

Pawel Ksiazkiewicz:

Po rewolucji francuskiej powstaty pierwsze szkoty muzyczne z prawdziwego zdarzenia, ktére
ksztatcity instrumentalistbw na wysokim poziomie. Francuzi przodowali w pisaniu
podrecznikéw — fletowych traktatow technicznych, ¢wiczen i etiud. Wcezesniej edukacja byta
niesystematyczna — uczen uczyt si¢ od mistrza, bez pisemnych materialow. Traktaty Quantza

i Richtera wniosty ogromny wktad w rozw6j metodyki gry.

Kuba Wnuk:

Jak wyglada wykonawstwo historyczne w Polsce?

Pawel Ksiazkiewicz:
W Polsce poczatki wykonawstwa historycznego byly trudne. W latach 80. i 90. brakowato
instrumentodw, materialow zrodtowych 1 specjalistoéw. Z czasem powstaly pierwsze zespoty,

ktére zaczegly gra¢ na kopiach dawnych instrumentéw — jednym z pionierow bylem ja
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i Malgosia [Wojciechowska — KW]. Problem z fletami polegal na tym, ze oryginalne
instrumenty czg¢sto bylty niestrojace i niegrywalne — budowniczowie musieli je rekonstruowac

niemal od zera, bazujac na zachowanych egzemplarzach i traktatach.

Kuba Wnuk:

Czy dzi$ produkuje si¢ jeszcze flety drewniane?

Pawel Ksiazkiewicz:

Tak. Wspolczesne firmy — szczeg6lnie japonskie — produkuja flety drewniane z metalowa
mechanikg. Brzmig cieplej i bardziej migkko niz metalowe, ale sg tez drozsze. Ich produkcja
wymaga sezonowanego drewna 1 ogromnej precyzji. Obecnie s3a coraz czesciej

wykorzystywane.

Kuba Wnuk:

Czyli $wiadomo$¢ wykonawcza wzrasta?

Pawel Ksiazkiewicz:
Zdecydowanie. Coraz wigcej wspolczesnych flecistow — nawet grajacych na instrumentach
nowoczesnych — stara si¢ odda¢ charakter muzyki dawnej. Inaczej graja tryle, uzywaja bardziej

subtelnej artykulacji, uwzgledniajg historyczne konteksty. To bardzo pozytywna tendencja.

Kuba Wnuk:

Dzigkuje bardzo za rozmowg.
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Zatacznik 5: Wywiad z dr. Markiem Niewiedziatem — oboistg Orkiestry Instrumentow
Dawnych MACV

Kuba Wnuk:
Czy mogliby$my zacza¢ od historii oboju? W skrocie — skad si¢ wziat ten instrument, jak
zmieniala si¢ jego budowa, sposoéb wydobywania dzwigku i jakie pojawiaty si¢ trudno$ci wraz

Z rozwojem repertuaru?

Marek Niewiedzial:

Oczywiscie. Historia tego instrumentu si¢ga $redniowiecza. Obdj wywodzi si¢ z szalamai —
bardzo glo$nego instrumentu o podwdjnym stroiku, uzywanego gtéwnie do muzyki tanecznej
1 procesyjnej na zewnatrz. Stroik byl osadzony w tzw. piruecie, przez co muzyk miat
ograniczong kontrolg nad barwa i intonacja.

Pod koniec XVII wieku, za czaséw Ludwika XIV i Jeana-Baptiste’a Lully’ego, zmienito si¢
zapotrzebowanie na instrumenty degte w orkiestrze. Aby lepiej wspotbrzmie¢ z zespotami
smyczkowymi, trzeba bylo przeprojektowaé instrumenty dete. Tym zajeli si¢ m.in. rod
Hotteterow 1 Philidorow, budowniczowie zatrudnieni na dworze Ludwika XIV.

W wyniku ich pracy powstat tzw. ob6j barokowy — rdznit si¢ od szalamai cienszymi Sciankami,
dzielil si¢ na trzy czesci, umozliwiat pelng chromatyke i miat stroik w pelnej kontroli grajacego.
Ciekawostka jest, ze we Francji nie wprowadzono nowej nazwy — zaré6wno szalamaja, jak
i nowy oboj nazywano ,hautbois”, czyli ,,wysokie drzewo”. W zrddlach pojawialy sie
rozroznienia typu ,,stare oboje” i ,,nowe oboje”.

W XVIII wieku ob¢j szybko rozprzestrzenit si¢ po Europie — do Anglii, Niemiec, Hiszpanii.
To byt tzw. zloty wiek oboju. Instrument konstrukcyjnie nie zmieniatl si¢ drastycznie, cho¢
oczywis$cie istniaty lokalne warianty.

Przelom nastapit w XIX wieku. W epoce Mozarta oboj miat jeszcze tylko dwie klapki, ale juz
wtedy wida¢ bylo zapotrzebowanie na wyzsze tessitury — Mozart w swoich dzielach ewidentnie
eksploatowal gorne rejestry instrumentu. Nadal jednak nie bylo potrzeby dodawania wielu klap
— to zaczeto si¢ od czasow Beethovena.

W latach 1820-1830 oboj przeszedl powazng transformacj¢ — zaczgto dodawac kolejne klapy,
zmienia¢ grubo$¢ $cianek. Powstaly rézne modele: wiedenski, francuski, z ktorych francuski
system Triebert stat si¢ bardzo popularny. Dyskutowano o tym intensywnie w prasie

1 literaturze muzycznej — jedni byli za modernizacja, inni j3 krytykowali.
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Kuba Wnuk:
I jak rozumiem — ci pierwsi mowili o lepszych mozliwos$ciach technicznych, a drudzy bronili

waloréw brzmieniowych?

Marek Niewiedzial:

Doktadnie tak. Zwolennicy nowinek technicznych podkreslali mozliwos$¢ gry wirtuozowskiej,
w odleglych tonacjach, tatwo$¢ tryloéw, rownomiernos¢ brzmienia. Przeciwnicy wskazywali
na utrat¢ charakterystycznego brzmienia i duszy instrumentu. Dodawanie klap wigzalo si¢ tez
z problemami — wigksze ryzyko nieszczelnosci, cigzszy mechanizm, czasem grato si¢ trudnie;j

niz na prostszych instrumentach.

Kuba Wnuk:
Czyli biorac pod uwage to wszystko, nie mozna moéwi¢ o jednym ,,0boju

wczesnoromantycznym™?

Marek Niewiedzial:

Nie, zdecydowanie nie. Wszystko zalezy od regionalizacji — od tego, gdzie i w jakich
warunkach dany utwor byl wykonywany. Inny instrument byt uzywany w Wiedniu, inny
w Paryzu. To ma znaczenie, jesli analizujemy konkretne utwory — trzeba bada¢ kontekst
wykonawczy, orkiestre, instrumentarium. To moze by¢ zmudny proces, ale daje lepsze
zrozumienie repertuaru. Przyktadowo, Moniuszko pisal inaczej w Wilnie, gdzie miat do
dyspozycji stabszych muzykéw i instrumenty, a inaczej w Warszawie, gdzie poziom byt
wyzszy. Gluck tez jest dobrym przyktadem — pisat r6zne wersje tej samej opery, dostosowujac

je do innych orkiestr: inng wersj¢ do Wiednia, inng do Paryza.
Kuba Wnuk:
Czyli przygotowujac si¢ do wykonania dzieta z tego okresu, warto najpierw sprawdzi¢ jego

kontekst wykonawczy 1 instrumentarium?

Marek Niewiedzial:

Zdecydowanie tak. Odtworzenie realiow historycznych to klucz do §wiadomej interpretacji.
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Kuba Wnuk:
Czy planujecie wykona¢ to dzietlo zaré6wno na instrumentach klasycznych, jak

1 wczesnoromantycznych?

Marek Niewiedzial:

Zespot, z ktorym chcemy to zrobi¢ — czyli MACV — gra gtownie muzyke barokowa i1 klasyczna,
uzywajac dwoch standardow stroju: 415 Hz 1 430 Hz. Poza to raczej nie chca wychodzi¢.

To oczywiscie kompromis — zwlaszcza gdy siggamy po repertuar pdzniejszy, romantyczny.
Kwestia strojow to temat na osobng ksigzke. Stroje 415, 430 czy nawet 440 Hz to uproszczenia.
W rzeczywisto$ci, zwlaszcza w XIX wieku, istniala ogromna réznorodnos$¢ strojow — bylo ich
bardzo, bardzo duzo.

My staramy si¢ nie wychodzi¢ poza 430, cho¢ nie wykluczamy zastosowania instrumentarium
blizszego epoce. Posiadam ob6j pdznoklasyczny, wezesnoromantyczny, dostrojony do 430 —
ma osiem klap i gram na nim m.in. Mendelssohna czy Schuberta. Donizetti tez bytby mozliwy
do wykonania na tym instrumencie. To zawsze jaki§ kompromis — pelnej autentyczno$ci nigdy
si¢ nie osiggnie. Warto jednak sprawdzi¢, jakim instrumentarium dysponowano we Wioszech,

gdzie doktadnie i kiedy.

Kuba Wnuk:
Czy wraz z r6znorodnos$cig strojow w XIX wieku nie pojawiato si¢ jednoczesnie dazenie do

ujednolicenia temperacji?

Marek Niewiedzial:

Rzeczywiscie — obserwujemy proces krystalizowania si¢ systemu stroju roéwnomiernie
temperowanego. Nie da si¢ jednak wskaza¢ jednej daty, od ktoérej to si¢ zaczeto. To byt
stopniowy proces, ktory w pewnym sensie biegl rownolegle ze zmianami w budowie
instrumentow. Ale utwory z lat 1820—1830, o ktorych méwimy, sa jeszcze w fazie przejsciowe;.
Nie powiedzialbym, ze system rownomiernie temperowany byl juz wtedy ustabilizowany. To
temat na osobng analize. Wydaje si¢, ze Donizettiego mozna jeszcze odczytywaé w jezyku

klasyczno-romantycznym, a nie stricte romantycznym.

Kuba Wnuk:
Skoro wczesniej mowiliSmy o wadach zwigzanych z udoskonalaniem oboju, to spojrzmy teraz

z drugiej strony: co zyskaty instrumenty dzigki tej ewolucji?

324



Marek Niewiedzial:

To bardzo dobre pytanie. Przede wszystkim — mozliwe stalo si¢ rozszerzenie skali instrumentu,
cho¢by tylko o kilka dzwigkéw. Mozna byto zej§¢ nizej do h czy b matego, wejs¢ w g
trzykre$lne, a nawet wyzej. Ale najwazniejsza zmiana dotyczyla jakosci dzwigku. Na
instrumentach bez klap — czyli barokowych — tzw. chwyty widelkowe powodowaly
nierownosci. Jedne dzwigki byly silniejsze, inne stabsze, niektore ghuche, inne bardziej nosne.
Instrument brzmial nierdbwno — co dla jednych bylo zaleta, a dla innych wada. System klap

1 petlna chromatykalno$¢ pozwalaty to wyréwnac.

Kuba Wnuk:
Czyli na przyktad wykonujac Mozarta na klasycznym oboju bez wielu klap, to naturalne

nierownos$ci dynamiczne wynikajg z konstrukcji instrumentu?

Marek Niewiedzial:

Tak, doktadnie. Cho¢ oczywiscie wiele zalezy od grajacego. W gre wchodza tez kwestie
artykulacyjne — podzniejsze instrumenty oferujg bardziej wyréwnang, ale tez bardziej
monotonng artykulacje. Natomiast te wcze$niejsze, z szerszym stroikiem, oferuja wigksza
réznorodno$¢ artykulacyjng.

Wraz z nadej$ciem romantyzmu i belcanta, zaczg¢to pisa¢ diugie frazy legato, z duzymi
skokami. Na obojach bez klap sg one fizycznie trudne, jesli nie niemozliwe do perfekcyjnego
wykonania. Nowoczesne systemy klap pozwalajg na ich realizacj¢ — umozliwiaja plynne granie

nawet w trudnych tonacjach. To kluczowy parametr w romantycznej muzyce.

Kuba Wnuk:
Czyli instrumenty, ktore planujecie uzy¢ do wykonania Donizettiego, sa najlepszym mozliwym

kompromisem?

Marek Niewiedzial:

Mysle, ze tak. Ale kazdy wybor to kompromis. Zanim odpowiem jednoznacznie, musze
przyjrze¢ si¢ partyturze i warunkom, w jakich ten utwor byt wykonywany. Moze instrument,
ktéry posiadam — klasyczno-romantyczny — okaze si¢ wystarczajacy. A moze przydalby sie
trzynastoklapowy oboj z potowy XIX wieku — taki tez mam.

W praktyce czesto wybiera si¢ instrument nieco pozniejszy niz datowanie utworu, bo lepiej

sprawdza si¢ w wykonaniu. Jednak nie mozna miesza¢ zbyt r6znych modeli w jednej orkiestrze
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— bo jesli jeden oboista ma instrument z epoki Mahlera, a drugi z czasow wiedenskiego

klasycyzmu, to one po prostu ze sobg nie wspolgraja.

Kuba Wnuk:

Dzigkuje. Na tym zakonczmy dzisiejsza rozmowe.
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Zalacznik 6: Wywiad z Robertem Michalskim, klarnecistg Orkiestry Instrumentow
Dawnych MACV

Kuba Wnuk:
Panie Robercie, chcialbym zacza¢ od samego poczatku. Jakie sga najwcze$niejsze zrodia

dotyczace historii klarnetu i jego genezy?

Robert Michalski:

Poczatki klarnetu siggaja kultury niemieckoj¢zycznej, przede wszystkim terenéw Norymbergi.
Jedna z kluczowych postaci byl Jakob Denner — budowniczy instrumentdéw, ktory
eksperymentowat z r6znymi formami konstrukcyjnymi. Czgsto mowi si¢, ze klarnet powstat
jako rozwinigcie instrumentu zwanego chalumeau. Ten instrument miat ograniczony ambitus —
gralo si¢ w nim w zakresie jednej oktawy z niewielkim dodatkiem. Chalumeau
wykorzystywano okazjonalnie w muzyce operowej i oratoryjnej baroku, gtéwnie do
konkretnych arii, np. w ,,Juditha Triumphans” Vivaldiego. Instrumentalista — cz¢sto oboista lub

flecista — brat go tylko do jednego numeru.

Kuba Wnuk:

Czyli chalumeau byt raczej dodatkiem niz odrgbnym instrumentem?

Robert Michalski:

Doktadnie. W tamtym czasie nie istnial jeszcze zawdd klarnecisty. To byt instrument uzywany
doraznie — troche jak dzi$ kornet czy rog naturalny w niektoérych utworach. Chalumeau nie
posiadato przedgcia, wigc jego skala byla ograniczona. Dodanie ustnika z pojedynczym
stroikiem oraz pierwszych klap umozliwito poszerzenie skali i dato poczatek klarnetowi. Ten
proces ewolucji byl dlugotrwaly, ale bardzo dynamiczny. Na przetomie XVIII i XIX wieku

klarnet miat juz pig¢ klapek i byt uznawany za pelnoprawny instrument orkiestrowy.

Kuba Wnuk:

A jak wygladata technika gry? Czy zmieniata si¢ wraz z rozwojem instrumentu?
Robert Michalski:

Oczywiscie. W poczatkowych fazach technika gry byla trudna — brak wystandaryzowanej

aplikatury, rézne stroje lokalne, brak rozwinigtej pedagogiki. Klarnet byl instrumentem
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trudnym w intonacji i niestabilnym. Dopiero rozw¢j dwodch systeméw konstrukcyjnych —
niemieckiego i1 francuskiego — pozwolil na wigksza precyzje wykonawcza. W Niemczech
1 Austrii dominowal system niemiecki, bardziej zwarty brzmieniowo i technicznie wymagajacy.
System francuski, opracowany przez Karla Bohma, zyskal popularno$§¢ we Francji, a po
I wojnie $wiatowej rowniez w Polsce, gtownie za sprawa profesora Ludwika Kurkiewicza,

ktéry studiowal we Francji.

Kuba Wnuk:

Jak te systemy wptywaja na brzmienie i styl wykonawczy?

Robert Michalski:

Réznice sa znaczace. System niemiecki daje ciemniejsze, bardziej spoiste brzmienie —
szczegollnie dobrze sprawdza si¢ w grupie instrumentow drewnianych. Francuski system brzmi
jasniej, bardziej ,,otwarcie” i jest technicznie tatwiejszy, co czyni go atrakcyjnym dla uczniow
1 amatorow. Roznice siggaja nawet konstrukcji ustnikow 1 stroikow. Niemcy pozostali wierni
swojemu systemowi — Wiedenczycy do dzi§ graja na niemieckich klarnetach i trabkach. To

cz¢$¢ ich tradycji kulturowe;.

Kuba Wnuk:

A co z problemami wynikajacymi z rdznic stroju w przesztosci?

Robert Michalski:

To byta spora komplikacja. Jeszcze w XIX wieku instrumenty miaty rdzne stroje w zaleznosci
od regionu, a nawet miasta. Zdarzato sie, ze klarnet z jednego miasta byt strojony na ponad 450
Hz — i to nie byta pomytka. Byt po prostu dostosowany do organéw dominujacych w danym
os$rodku. Dzi§ mamy znormalizowany strdj 440 lub 430 Hz w muzyce dawnej, ale wtedy kazdy
instrument musial by¢ dostosowany lokalnie. Nawet w jednym utworze Donizetti potrafit
uzywac trzech réznych klarnetow: in C, in A i in B — w zalezno$ci od tonacji. Utatwiato to gre

1 poprawiato intonacje.

Kuba Wnuk:

Czy Donizetti pisat $wiadomie, znajac instrument?
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Robert Michalski:

Moim zdaniem tak. Czasem wida¢ fragmenty, ktoére sg idealnie dostosowane pod dany strdj —
np. skomplikowany pasaz pojawia si¢ tylko na klarnecie A, bo gra si¢ wtedy jak w F-dur, a nie
np. w D-dur, co byloby trudniejsze. Byty tez momenty, ktore trudno zrozumie¢ — np. zmiana
instrumentu bez technicznej potrzeby. Mozliwe, ze to wynik korekty nut przez kopistow.
Spotykamy si¢ z tym do dzi§ — czasem zapis nie uwzglednia fizycznych ograniczen

instrumentu.

Kuba Wnuk:
A czy jestesmy w stanie przypuszczaé, na jakim instrumencie zostata wykonana premiera w

1829 roku?

Robert Michalski:

Trudno to stwierdzi¢ z catg pewnos$cig. Oficjalnie pierwsze wzmianki o klarnecie Miillera w
poludniowych Wloszech pojawiaja sie¢ dopiero gdzies w latach 30., ale bardzo mozliwe, ze
instrumenty z 11 czy 13 klapami trafity do Neapolu juz wczesniej. To byt przeciez wazny
osrodek, z silnymi wptywami zaréwno z Francji, jak 1 z Niemiec. R6zne nowinki techniczne

docieraty tam czgsto zanim kto$ to zdazyt opisac.

Kuba Wnuk:
A jak wygladata praktyka koncertowa i wykonawcza w XIX wieku?

Robert Michalski:

Bardzo zr6znicowanie. Byly regionalne style gry, odmienne podejscia do artykulacji, a nawet
inne ustawienie ustnika — np. we Wloszech do poczatku XX wieku grato si¢ ze stroikiem na
gorze, co wymagato podwijania gérnej wargi. To zmieniato aparat artykulacyjny 1 sposob

zadecia. Dzi$ juz takich praktyk si¢ nie stosuje, ale warto o nich pamigtac.

Kuba Wnuk:

A jak wygladata rola klarnetu w muzyce klasycznej i romantyczne;?

Robert Michalski:
W klasycyzmie klarnet zyskal ogromne znaczenie. Mozart pisat partie dedykowane

konkretnym muzykom, jak Stadler — np. koncert A-dur na klarnet basetowy. Ten instrument
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mial rozszerzony zakres w dole — az do C. Dzi$§ nie gra si¢ juz na takich instrumentach
standardowo, wigc fragmenty sg tamane — tzn. gra si¢ je wyzej. W operach Mozart rowniez
uzywat rozka basetowego — instrumentu nizszego, o specyficznym, szlachetnym brzmieniu,
czegsto wykorzystywanego w utworach o charakterze masonskim, np. w ,,Requiem” czy

,Czarodziejskim flecie”.

Kuba Wnuk:

Jak wyglada kwestia budowy instrumentu historycznego i jego strojenia?

Robert Michalski:

Instrumenty historyczne — zwlaszcza kopie — sg budowane pod konkretny strdj. Mozna je
minimalnie rozcigga¢ lub skraca¢, ale tylko w granicach ¢wierétonu. Zbyt duze rozciagnigcie
rozstraja fal¢ akustyczng i zaburza jako$¢ dzwigku. W praktyce oznacza to, ze instrument musi
by¢ zbudowany od poczatku do konca z mysla o 430 Hz lub innym konkretnym stroju.
Oczywiscie flecista czy klarnecista moze ,,znizy¢” dzwiek ustami, ale podwyzszy¢ juz si¢ nie

da.

Kuba Wnuk:

Jakie sa r6znice w grze na instrumencie wspotczesnym i historycznym?

Robert Michalski:

Fundamentalne. Przede wszystkim inna jest aplikatura — chwyty sa zupelnie inne. Ja sam
musiatem uczy¢ si¢ gry na instrumentach historycznych od podstaw. Kiedy gratem réwnolegle
na obu typach instrumentéw, miatem problem z przestawieniem si¢ — musiatem dostownie
przemysle¢ kazdy dzwigk. Dzi§ gram wytacznie na historycznych kopiach, wigc to juz nie

problem.

Kuba Wnuk:

Czy we wspotczesnym repertuarze operowym wida¢ nadal réznice stylu narodowego?

Robert Michalski:
Jak najbardziej. Styl wiloski, zwlaszcza w wykonaniu rodzimych muzykow, jest nie do
podrobienia. Pamigtam wtoskiego klarnecistg, ktory z nami grat —jego interpretacja Rossiniego

byta zupetnie inna niz nasza. Styl narodowy, sposob frazowania, artykulacja — wszystko inne.
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To samo zreszta dotyczy Austriakow grajacych Mozarta — ich tradycja wykonawcza ma setki

lat.

Kuba Wnuk:
Wspomnial Pan o problemach wykonawczych wynikajacych z zapisu — moze Pan podaé

przyktady?

Robert Michalski:
Oczywiscie. Czasem zapis legato nie moze by¢ wykonany jako ptynny — bo chwyty nie
pozwalaja na ptynne przejscie. Takie rzeczy zmuszaly nas do kreatywnos$ci. Czasem zmieniamy

instrument, czasem modyfikujemy nuty — by zachowa¢ sens muzyczny.

Kuba Wnuk:
Czyli partytury trzeba adaptowac?

Robert Michalski:

Tak. Zawsze trzeba zrozumie¢ intencj¢ kompozytora — czy ten zapis mial by¢ technicznie
mozliwy, czy to byt efekt sonorystyczny. W jednym z prawykonan pod dyrekcja Maestro
Pendereckiego graliSmy fragment niemozliwy do zagrania. Nikt nie odwazyt si¢ go
skrytykowa¢ — ale wszyscy wiedzieli, ze trzeba zmieni¢ jeden dzwigk, zeby byto wykonalne.

To pokazuje, ze wykonawca musi mie¢ swiadomo$¢ mozliwosci swojego instrumentu.

Kuba Wnuk:

Dzigkuje serdecznie za t¢ rozmowg.
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Zalacznik 7: Simon Standage - HIP in the 21st century

[Materiat otrzymany droga mailowa od autora]

Recently I was at a concert given by the London Philharmonic Orchestra. We were together
with two American friends and the program was of music by Samuel Barber, Hector Berlioz

and Beethoven — his Eroica symphony.

It was all very enjoyable and benefited from the clear acoustic of the Royal Festival Hall.
Afterwards our American friends, one a horn player, the other a cellist, made comments on the
playing of the orchestra which throw some light on the effect in Britain of the so-called Early

Music movement and Historically Informed performance on the broader musical world.

The cellist said she thought the string players were using less vibrato than she would expect,
something which had not struck me, and the horn player found that the natural trumpets, which
were used for the Beethoven Eroica symphony, obscured the (modern) horn section on account
of the sharper timbre of the “old” instruments, something which I had noticed but which had

disturbed me less as I am not a horn player. The observation about string vibrato gives some
idea of how public taste and expectation of tonal colour can change over the years; and the use
of natural trumpets (and timpani) in a modern orchestra, not at all uncommon here today, is part

of that change.

Also recently, I attended a string quartet concert, where the playing, although very
accomplished, showed little or no evidence of awareness of historical practice. One feature of
the playing which, for me, made the performance sound old-fashioned and lacking in sense or
impact, was the application of an almost constant and uniformly fast vibrato. This added a gloss
to every note but, in making all notes equally intense, reduced their speaking quality and so the

intelligibility of the whole phrase.

In 1973 when several Early Music groups started up in Britain, including the English Concert
and the Academy of Early Music, the principal driving force behind them was, I think, that
there was something not quite right. The trouble was that we were playing music of the
eighteenth and seventeenth centuries on instruments designed or adapted for playing music of

the nineteenth century and playing them in a style suited to that later music.
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So, to try to get closer to the spirit and meaning of the music of the Baroque and Classical
periods, musicians sought out and played on the earlier versions of their instruments. For the
wind players the older models of their instrument were markedly different and required them
to master a new and challenging technique. For the string players the basic design of their
instruments has remained practically unchanged for five centuries but the many small
adjustments of the instrument itself and major changes in the design of the bow also required

another technique and a new conception of tone quality.

In addition to what we could learn from playing the older-style instruments and getting their
feed-back we could also learn by reading the treatises contemporary with the music we were
playing, either directly (and in the original language) or from secondary sources written by
musicologists or players. In the 1970s David Boyden’s “The History of the Violin from its
origins to 1761 (OUP 1965) was a much-consulted book for players who were new to the Early
Music business and as the movement gathered pace so the books, articles and academic papers
multiplied; and, with the spread of the internet, access to all this information is increasingly and

more easily available.

This experience of playing the earlier versions of the standard orchestral instruments, and in a
manner informed by greater historical awareness, did produce new and unfamiliar tone colours.
A large part of the listening public at first reviled them then accepted them and finally preferred
them, as playing standards on the “old” instruments gradually rose to a level comparable with
those on “modern” instruments. But it was not just the new tonal colours which were accepted;

it was the entire performance practice which came with them.

This included several topics such as:

The number of players and their positioning on the stage, and choice of instrumentation,
Tempi, with increased attention to contemporary writings (and later to metronome markings),
The choice of pitch,

Fingering (particularly for string players) and the shaping of notes.

Not that interest in these subjects was entirely new, but when considered from the perspective

of the “old” instruments they took on a greater importance.
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Although 1973 was a significant year for British Early Music, Britain could be seen as arriving
rather late on the scene. Twenty years earlier, in 1953, Nikolaus Harnoncourt in Vienna had
founded his Concentus Musicus and from 1959 the Kuijken brothers had been active in
Brussels, first in the Alarius Ensemble and then the Kuijken Early Music Group; and in
Germany in 1964 Collegium Aureum, a small orchestral group, was the first to record early

Classical music on old and authentic instruments.

What gave the English ensembles a boost in 1973 was the backing of recording companies,
notably Decca and Archiv/Deutsche Grammophon, and not so long afterwards the arrival of
new recording techniques and products including the CD; and of course, the performances and

research of Christopher Hogwood and Trevor Pinnock in particular.

However, all of these events should be seen as points on a continually changing path of interest

in early music and its performance practice.

One of the steps on this path to a new approach to earlier music was the reduction in the numbers
of players, down from the large symphony orchestra of the nineteenth century to the smaller
ensemble of Classical proportions or even of strings only. One of the first of these smaller
groups was the Boyd Neel Orchestra, formed in 1933 in London, which played Bach concertos
with reduced numbers of players instead of a full symphony orchestra. Even earlier, in 1926,
Paul Sacher, the Swiss conductor, had started the Basel Chamber Orchestra specifically to play
pre-Classical (and contemporary) music and in the years which immediately followed the end
of the Second World War all over Europe chamber orchestras were springing up. In England
the English Chamber Orchestra (founded 1948) and the London Mozart Players (1949) are still
thriving as is the Academy of St Martin in the Fields (1958). However, these orchestras, apart

from their reduced size, do remain largely unaltered in performance style.

Paul Sacher’s interest in older music also led him to found, in 1933, the Schola Cantorum
Basiliensis devoted to research in Early Music and its performance practice but it was quite
a while before other European music institutions set up their Early Music Departments, the
Conservatoire in Den Haag being among the first. Today in England, however, almost all of
them do offer courses in Historical Performance. In the choice of tempi and style of string-
playing, including fingering and portamento, historical references have certainly been evident

in modern orchestras, as in the London Philharmonic Orchestra concert, which I mentioned at
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the beginning. Respect for Beethoven’s metronome markings for instance in his symphonies
and string quartets has been accepted for some time. Regarding pitch, although standard modern
pitch varies a little from one country to another, the extent to which players of Early Music play
at completely different pitches, according to the nature and origin of the music, is simply
impractical for programs with the wide-ranging repertoire of a modern symphony orchestra.
The British Early musician expects to play baroque music at A=415 and classical music at
A=430; also French opera at A=392 and Italian early baroque at modern pitch (A=440) or even
higher at A=464 and various subtly different pitches in between. This makes the use of the term
“Perfect Pitch” questionable although players who have never before played at any other pitch
than A=440 (or thereabouts) do, understandably, have difficulty at first in accepting any other.

When the British Early Music players of the 1970s made their first publicappearances on stage
and on recordings they had some loyal support from like-minded listeners but also
a considerably larger resistance from sceptical or disapproving audiences and players. The
audiences and critics drew attention to the deficiencies in performance standards and disliked
the sounds made by players who were still coming to terms with instruments new to them. The
players of conventional instruments, in addition to noting the shortcomings in the playing, also
resented what they saw as the players’ presumptuousness in presenting an alternative and
supposedly more authentic interpretation of music that they considered to be their particular
line of business. These attitudes carried over into the teaching profession, in which many
teachers forbade their pupils to have anything to do with the baroque instruments as this would
spoil their modern playing. Although today this attitude is less common in teachers of the
modern instruments there does still remain a certain resentment by some of them against what
they see as an implied criticism of their teaching by Early musicians, as they are seemingly

challenging their position by playing “old” instruments.

On May 21 st this year the English Concert marked fifty years of its existence and celebrated
this with a musical gathering in St. George’s Church in Hanover Square in London. This was
Handel’s church and it is near the house where he lived for thirty-six years so it was appropriate
that we ended our music that night with a performance of the fifth of his twelve Grand
Concertos, a piece that the English Concert had played many times in the years that I was its
leader. It was of course nostalgic to play it once more and it brought back memories for me of
some of the places where we had performed it, although most of the players that night in May

were the much younger members of the current formation of the ensemble. It was good to see
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that there is still a lively interest in this music and this way of playing it. It is also good to know
that many musicians, both professional and amateur, and many music students and much of the
general concert-attending public have also been drawn into this enthusiasm for what was, fifty
and more years ago, a new kind of music-making, which has since become a natural part of our

shared musical life.

Simon Standage 2024
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