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Niniejszy artykul, powigzany tematycznie z tekstem Klawesyn czy fortepian? Rézne koncepcje
w wykonawstwie muzyki klawiszowej XVIII wieku, opublikowanym przez autora w ,Notesie
Muzycznym” nr 1(9)2018, stanowi kontynuacje rozwazan na temat mozliwosci i sposobow
wykonania muzyki okresu klasycyzmu, rozumianej wspotczesnie jako fortepianowa, na klawe-
synie. Ze wspomnianego artykutu wynika, Ze muzyka tego czasu wykonywana byta na wielu
typach dostepnych wdéwczas instrumentéw klawiszowych. Obok klawesynow byty to naj-
czesciej klawikordy i 6wczesne modele fortepian6w, catkowicie odmienne od wspotczesnych.

Przystepujac dzisiaj do wykonywania muzyki okresu klasycyzmu na klawesynie, musimy
dokona¢ gruntownej weryfikacji wspotczesnych konwencji wykonawczych, ktérymi jest ona
obarczona. Dzieta Mozarta czy Haydna nabiorg wtasciwego wyrazu dopiero wtedy, gdy
siegniemy po zaséb manier wilasciwych dla tego instrumentu i opisanych w Zrédtach
XVIlI-wiecznych. Réwniez sam wykonawca musi by¢ przekonany do takiego kierunku i szuka¢
sposobow interpretacji, opierajac sie na do$wiadczeniu, jakie zdobyl, grajac wczesniejsza
literature na instrumentach historycznych, a nie pézniejsza literature na wspoétczesnych!
Musi on sam oceni¢, czy dana kompozycja nadaje sie bardziej na klawesyn, klawikord,

pianoforte' czy organy?

Paradoksalnie, na instrumencie, na ktéorym w powszechnym mniemaniu nie da sie
realizowa¢ dynamiki, zagadnienie réznicowania sity dZwieku ma réwniez znaczenie.
Wspoétczesnie dynamika zaliczana jest do niezmiennych - ustanowionych przez kompozytora
elementéw dziela muzycznego. Samowolne zmiany w dynamice moga oznacza¢ ingerencje
w dzieto. Wyjatkiem bywa muzyka wspoétczesna, gdzie czesto kompozytor okresla swobode
wykonawcy w zakresie dynamiki. Warto zauwazy¢, iz w XVIII wieku dynamika nie wystepowata
jako samodzielne pojecie (tzn. nie uzywano stowa ,dynamika”), ale zawsze byta omawiana
w zwigzku ze wskazéwkami wykonawczymi, w kontekscie sity dZzwieku, nacisku, lekko$ci,
ale tez forte, piano i innych oznaczen. Ksztaltowanie sity dzwieku nalezato do obszaru
wykonawstwa, dlatego jego notacja w utworze byta najczesciej schematyczna, szczatkowa
lub niekonsekwentna.

Wytyczne dotyczace tego zagadnienia przedstawione w rozdziatach po$wieconych sztuce
wykonawczej na instrumentach klawiszowych w podrecznikach XVIII-wiecznych, odnosity
sie najczesciej do klawikordu, dajacego mozliwosci wyrafinowanej realizacji niuansow
dynamicznych. Ich doktadny zapis byt jednak wrecz niemozliwy:

1 W odniesieniu do historycznych fortepianéw z kotica XVIII wieku i poczatku XIX wieku wymiennie uzywane

sg okreslenia pianoforte i fortepiano.
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Uzywajac nawet najstaranniejszych okreslen, nie da sie opisa¢ kazdego wymaganego
stopnia sity dzwieku. Niezaleznie od tego, ile stdw uzyjemy, s one dalece niewystarczajace,
aby opisa¢ wszystkie stopnie. Grajacy powinien sam wyczu¢ i oceni¢, w jakim stopniu
dynamicznym powinien przedstawi¢ charakter danego miejsca. Oznaczenia forte i piano
okreslaja ekspresje tylko ogoélnie; jakze przetadowany bytby zapis nutowy, gdyby kazda
nuta wymagajgca szczegdlnego cieniowania miata by¢ nimi oznaczona?.

Na klawesynie oczywiscie tego rodzaju cieniowanie nie jest mozliwe, jednak jego brak nie jest
wystarczajagcym powodem lub argumentem dla rezygnacji z wykorzystania tego wtasnie instru-
mentu. Mozemy przyjac, iz w muzyce na instrumenty klawiszowe dynamika (rozumiana jako
mozliwo$¢ wptywania na site brzmienia poszczegdlnych dzwiekéw) nie odgrywata takiej roli,

jak ma to miejsce dzis, i funkcjonowata w nieco innym kontekscie.

W czotowych podrecznikach z epoki (J. ]J. Quantz?, C. Ph. E. Bach*, D. G. Tiirk®) nie istniata
hierarchizacja instrumentéw klawiszowych ze wzgledu najaka$ szczegdélna ich ceche - np. moz-
liwosci dynamiczne. Wskazywano wprawdzie na pewna wyzszo$¢ klawikordu nad innymi
instrumentami klawiszowymi, poniewaz mozna byto na nim wykona¢ w szybkim nastepstwie
roznice dynamiczne dzwieku, a co za tym idzie - grac z o wiele wieksza ekspresja niz np. na kla-
wesynie®. Jednak uwaga ta nie miata charakteru ogdélnego - dotyczyta tylko czesci praktyki
wykonawczej — mianowicie grania dla samego siebie, poniewaz klawikord byt instrumentem
bardzo cichym (co zresztg Tirk traktowat jako wade”). W potowie XVIII wieku istniato tyle
réznego rodzaju instrumentéw klawiszowych?, ze nie byto jeszcze mowy o jakichs standardach
czy priorytetach dotyczacych barwy, sity czy sprawnosci mechaniki. Kazdy instrument miat
jakie$ wady i jakie$ zalety®. Do konca XVIII wieku na pewno nie byto tez mowy o wypieraniu
klawesynu przez fortepian, a jezeli proces taki byl widoczny, to dokonywat sie nieréwnomiernie
wzaleznos$ciodregionu. Niejesttez pewne, ze to wtagnie same tylko mozliwo$ci zréznicowanego
wydobywania dzZwieku pod wzgledem sity zdecydowaty o przejeciu dominujgcej roli przez
fortepian w XIX wieku (skoro klawikord juz to potrafit), czy raczej przyczynita sie do tego

ogolna tendencja do zwiekszania wolumenu brzmieniowego catego aparatu wykonawczego.

2 Auch bey der sorgfiltigsten Bezeichnung ist es nicht moglich, jeden Grad der erforderlichen Stirke und

Schwéche zu bestimmen. So viel wir auch Worte dazu haben, so sind sie doch bey weyten noch nicht hinre-
ichend, alle moégliche Abstufungen anzuzeigen. Das bezgefiigte forte und piano bestimmt den Ausdruck nur
so ungefdhr und im Ganzen; wie tiberhaupt wiirden aber diese Worte beygefiigt werden miisse, wenn jede
einzelne Note, welche eine besondere Schattierung verlangt, damit bezeichnet werden sollte. Klavierschule
oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende, Leipzig 1789, s. 348. Ttumaczenie wtasne.

3 ].J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752.

C. Ph. E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Klavier zu spielen, Berlin 1753, 1762.

D. G. Turk, Klavierschule..., dz. cyt.

Tamze, s. 7.

Tamze, s. 7-8.

Tamze, s. 2-3.

Tamze, s. 8-9.
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W czasach Mozarta wiodgcymi instrumentami byty jeszcze klawesyn i klawikord*. Mimo
iz pianoforte wchodzito do uzytku, nalezy zdac sobie sprawe z faktu, iz byty to instrumenty
catkowicie odmienne od wspdtczesnych, ktérych brzmienie i technika gry blizsza byta
klawikordom czy klawesynom. W 1753 roku C. Ph. E. Bach tak opisywat instrumenty

klawiszowe:

Oprdcz wielu rodzajow instrumentéw klawiszowych, ktére czesciowo z powodu swoich
wad pozostaty nieznane, lub jeszcze nie wszedzie zostaly wprowadzone, mamy gtéwnie
dwa rodzaje, mianowicie klawesyn (Fliigel) i klawikordy, ktore do dzi$ zyskaty najwieksze
uznanie. Klawesyny sa potrzebne ogélnie do muzyki mocniejszej, klawikordy do grania
samemu. Nowe fortepiany jesli s3 wykonane trwale i dobrze, majg wiele zalet. Nie baczac
na to, ich uzycie wymaga szczegélnego studiowania i nie jest osiagalne bez trudu. Dobrze sie
one sprawdzaja w grze w pojedynke lub w muzyce niezbyt silnej [gto$nej]. Mysle jednak,
ze dobry klawikord, pomijajac staby dZzwiek, ma wszystkie piekno$ci z nim wspoélne,
a ponadto jeszcze Bebung i Tragen der Téne, dzieki ktérym kazdy dzwiek po jego
zagraniu moge jeszcze wzmocnic. Klawikord jest wiec tym instrumentem, dzieki ktdremu

wykonawce mozna oceni¢ w sposob najdoktadniejszy?’.

C. Ph. E. Bach wskazuje zatem na wyzszo$¢ klawikordu nad fortepiano, dzieki mozliwos$ci
wplywania na dzZwiek jeszcze po jego odezwaniu sie - to cecha, ktorej nie beda juz mie¢ kolejne
instrumenty klawiszowe. Bach w dalszym paragrafie méwi o koniecznosci grania utworéw
wymiennie i stwierdza, ze kazdy, kto gra na instrumentach klawiszowych (,Clavierist”),
powinien posiada¢ dobry klawesyn i klawikord. Nastepnie wskazuje na wazny element
metodyczny, méwigc, iz ten, kto potrafi dobrze gra¢ na klawikordzie, bedzie tez potrafit
osiggnac to samo na klawesynie, jednak nie na odwrét!'2 Jest rzeczg charakterystyczng, iz przy
tej okazji nie wspomina on o problemie braku mozliwo$ci wptywania na site pojedynczego
dzwieku na klawesynie - problemie, ktéry dzis$ stawiany jest czesto jako gtéwny argument
dzielacy literature na klawesynowg (bez dynamiki) i fortepianowa (z dynamikg) w miejscu,
gdzie podziat taki nie istniat. Mozemy zatozy¢, ze gdyby istniat problem podziatu literatury na
te, ktéra mozemy wykonac na instrumencie ,dynamicznym”, a te, ktérg wykonuje sie na ,nie-

dynamicznym”, zostatby on wspomniany.
Brak mozliwosci wptywania na dynamike pojedynczych dzwiekéw na klawesynie,
podobnie jak na organach, nie byt przeszkoda do tego, aby przez wieki powstawaty arcydzieta

przeznaczone na te wlasnie instrumenty. Wazniejsze wydaje sie wiec pytanie o to, czy brak

10 s, Rampe, Mozarts Claviermusik. Klangwelt und Auffiihrungspraxis, s. 22-23.

11 Man hat ausser vielen Arten der Claviere, welche theils wegen ihrer Mingel unbekant geblieben, theils
noch nicht tiberall eingefiihrt sind, haupsachlich zwei Arten, nemlich die Fliigel und Clavicorde, welche bis
hieher den meisten Bayfall erhalten haben. Jene braucht man insgemein zu starcken Musicken, diese zum allein
spielen. Die neuern Forte Piano, wenn sie dauerhaft und gut gearbeitet sind, haben viele Vorziige, ohngeachtet
ihre Trectirung besonders und nicht ohne Schwierigkeit ausstudiert werden muss. Sie thun gut beym allein
spielen und bei einer nicht gar zu starck gesetzten Music, ich glaube aber doch, alle Schonheiten mit jenem
gemein und tiberdem noch die Bebung und das Tragen der Tone voraus hat, weil ich nach dem Anschlag noch
jeder Note einen Druck geben kan. Das Clavicord ist also das Instrument, woraus man einen Claviristen aufs
genaueste zu beurtheilen fahig ist” C. Ph. E. Bach, dz. cyt., s. 8.

12 Tamze, s. 11.
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mozliwos$ci zréznicowania dynamicznego poszczegélnych dzwiekéw wigze sie z brakiem
mozliwosci grania ekspresyjnego na klawesynie? Zagadnienie to porusza w swym krétkim

traktacie Francois Couperin, wskazujgc na zabiegi artykulacyjne ozywiajace interpretacje:

Dzwieki klawesynu, bedac z gory ustalone, kazdy z osobna, w konsekwencji nie moga
narasta¢ ani by¢ wyciszane; twierdzenie, ze mozna w ten instrument tchna¢ ducha,
wydawato sie nie do utrzymania. Dzieki wlasnym staraniom w tym wzgledzie, ktérymi
wyksztatcitem skromny dar otrzymany z nieba, chcialem podjaé¢ prébe wyjasnienia,
dzieki czemu pozyskatem to szczeScie, aby poruszy¢ ludzi dobrego gustu [...]. Wrazenie,
o ktérym moéwie, zawdziecza swoéj efekt jednoczesnemu zastosowaniu zerwania
dzwieku (cessation) i opdznieniu (suspension) uzytych w odpowiednim miejscu i zgodnie
z charakterem, jaki wymaga melodia preludiéw i utworéw. Te dwa ozdobniki, dzieki temu,
Ze sg przeciwstawne, powoduja u stuchacza niepewnos¢ tego rodzaju, ze w miejscu, gdzie
instrumenty smyczkowe nabrzmiewajg dzwiek, powstrzymanie dzwieku klawesynowego

(dzieki odwrotnemu dziataniu) przekazuje uchu to samo wrazenie?3.

Problem braku mozliwos$ci zmian dynamicznych na klawesynie byt omawiany wprawdzie
w XVIII wieku, ale nie w kontekscie utworéw solowych, lecz w kontek$cie akompaniamentu
na jednomanuatowym instrumencie, na ktérym realizacja dynamiki byta mozliwa jedynie
za pomocg dobierania odpowiedniej faktury. C. Ph. E. Bach okreslal ten stan rzeczy jako
yhiedoskonatos¢instrumentu” (Unvollkommenheit des Instruments), ktéranajczesciej wpedzata
w zaklopotanie akompaniatora'®. Jednak (wedtug C. Ph. E. Bacha) ,niedoskonato$¢” ta wydaje
sie juz usunieta dzieki wynalazkowi pana Solefelda’®, ktéry wynalazt Fusstritt (Machine)
pozwalajacy wiaczac i wytgczac rejestry w czasie gry*®. Jesli chodzi o akompaniament, to nawet
mimo wynalezienia Fusstritt, Klawikord i fortepiano przewyzszaja nieco klawesyn i organy
dzieki mozliwosci réznorodnego wykonania forte i piano".

Warto zauwazy¢, Zze powyzsze uwagi Bacha dotycza muzyki kameralnej - akompaniamentu,
a nie muzyki solowej. Podaje on reguty dotyczace realizacji forte i piano w przypadku organéw
i klawesynu dwumanuatowego. Fortissimo i forte nalezy gra¢ na najmocniejszym manuale.

13 Les sons du clavecin étant décidés, chacun en particulier, et par conséquent ne pouvant étre enflés, ni diminués,

il a paru presqu insoutenable jusqu a présent, qu on put donner de | ame a cet instrument ; cependant, par les
recherches dont j ai appuyé le peu de naturel que le ciel m a donné, je vais tacher de faire comprendre par
quelles raisons j ai su acquérir le bonheur de toucher les personnes de goft [...]. L impression sensible que je
propose, doit son effet a la cessation, et a la suspension des sons, faites a propos, et selon les caracteres
qu exigent les chants des preludes, et des pieces. Ces deux agréments par leur opposition, laissent 1 oreille indé-
terminée, en sorte que dans les occasions ol les instruments a archet enflent leurs sons, la suspension de ceux
du clavecin semble (par un effet contraire) retracer a1 oreille la chose souhaitée. F. Couperin, LArt de toucher
de Clavecin, Paris 1716, s. 15-16. Ttumaczenie wtasne.

4 C.Ph. E. Bach, dz. cyt,, s. 245.

15 Jest to jeden z dwéch waznych wynalazkéw konstrukeyjnych dotyczacych klawesynu, jakie pojawily sie
w latach 60. XVIII wieku. Bach pisze o Fusstritt, rozpowszechnionym raczej pod nazwa Maschin (lub angielska:
Maschine stop). Za pomoca pedatu i odpowiedniej dzwigni mozliwe byto kolejne wiaczanie registrow klawe-
synowych. Innym waznym wynalazkiem, ktérego Bach mégt jeszcze nie zna¢, byt tzw. Venezian swell lub Nag’s
head swell - zaluzja, na wzoér organowej szafy ekspresyjnej, zamontowana horyzontalnie pomiedzy strunami
a klapa klawesynu. Umozliwiata ona cieniowanie dzwieku po jego wydobyciu. Oba wynalazki rozpowszechnit
w Anglii budowniczy klawesynéw - Burkat Shudi (1702-1773). Por. S. Rampe, dz. cyt,, s. 25.

16 C.Ph. E. Bach, dz. cyt,, s. 245.

17 Tamze.

32



W przypadku akordéw konsonansowych mozliwe jest tez dwojenie wszystkich sktadnikow,
za$ w przypadku dysonanséw dwoi¢ powinno sie tylko sktadniki konsonansowe, przy czym
w obu wypadkach konieczne jest zachowanie dzwieku basowego - podstawowego. Podwajanie
to nie powinno mie¢ miejsca w niskim rejestrze, ale tuz obok prawej reki, po to, aby harmonia
obu rak graniczyta ze sobg i nie powstata wolna przestrzen. Samo tylko podwojenie nuty
basowej lewa reka o oktawe nizej ma réwniez przenikliwy efekt i jest nieodzowne, gdy
nuty basowe nie sg zbyt szybkie i moga by¢ tatwo wykonane. W fudze, gdy wchodzi temat,
w imitacjach, ktére powinny by¢ wykonane mocniej, bardzo dobrze sprawdzaja sie takie
podwojenia dzwieku basowego. Jezeli jednak w temacie czy w innej muzycznej mysli, ktéra
wymaga szczeg6lnego wyrazu, wystepuja bujne figuracje, ktére nie moga by¢ dobrze wykonane
jedna reka w oktawach, woéwczas podwaja sie przynajmniej nute gtéwng, a pozostate nalezy

gra¢ normalnie (przyktad 1).

L]
L]
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Przyktad 1. Dwojenie dzwiekoéw basowych w figuracji, C. Ph. E. Bach, Versuch...., s. 246

h

W mezzoforte lewa reka z dzwiekami basowymi moze gra¢ na manuale mocniejszym, podczas
gdy prawa gra swa harmonie na stabszym. W piano obie rece graja na stabszym manuale.
Pianissimo wykonuje sie na tymze manuale poprzez zmniejszenie faktury. Aby taki sposob
wykonania dobrze zadziatat, nalezy bardzo uwaznie stucha¢ gtosu solowego, poniewaz dyna-

mika nie zawsze jest doktadnie rozpisana i zalezy od swobody osoby, ktéra go wykonuje*’.

Podobne stanowisko zajmuje Quantz:

Granie mocno i stabo zwtaszcza na jednomauatowym klawesynie, nie moze by¢ wyrazone
w sposéb tak ptynny, jak na instrumencie, ktéry nazywa sie Pianoforte, gdzie struny nie
sg szarpane piérkami, ale uderzane mioteczkami. Jednak nie zwazajac na to, w przypadku
klawesynu wiele zalezy od rodzaju wydobycia dzwieku. Dlatego, podczas wykonywania
na nim piano, pomocne bedzie zaréwno ograniczenie uderzenia, jak i zmniejszenie ilosci
glosow, a w forte mocniejsze uderzenie i zwiekszenie liczby gtoséw w obu rekach?.

18 Tamze, s. 246.

19 C.Ph. E. Bach, dz. cyt., s. 245-246.

20 Das stark und schwach Spielen kann zwar auf dem Clavicymbal oder Fliigel, besonders wenn derselbe
nur ein Clavier hat, nicht so ab- und zunemend ausgedriicket werden, als auf dem Instrumente, welches man
Pianoforte nennet, allwo die Seyten nicht mit Federn gerissen, sondern durch Himmer angeschlagen werden:
dessen ungeachtet aber, kommt doch, bey dem Fliigel, viel auf die Art des Spielens an. Man kann sich deswegen
auf demselben, bey dem Piano, so wohl Maf3igung des Anschlages, als durch die Verminderung der Stimmen;
und bey dem Forte, durch starkeres Schlagen, und durch die Vermehrung der Stimmen in beyden Handen,
helfen. J. J. Quantz, Versuch einer Anweisung..., dz. cyt., s. 225-226.
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Wtiasciwe rozumienie dynamiki jest zwigzane nie tylko z fakturg, ale takze z budowa harmonicz-
ng utworu. Dysonans powinien by¢ zagrany gto$niej niz zwykta harmonia. Cytowani tu autorzy
wskazuja na klasyfikacje dysonanséw w zaleznosci od ich rodzaju, podporzadkowujac site
ich oddziatywania danemu stopniowi dynamicznemu. Tak wiec wedtug Quantza powstajg trzy
kategorie dynamiczne: mezzo forte, forte i fortissimo, do ktérych przyporzadkowane zostaty

nastepujace rodzaje akordéw?":

mezzo forte: sekunda + kwarta, kwinta + seksta wielka, seksta wielka + tercja mata, septyma
mata + tercja mata, septyma wielka

forte: sekunda + kwarta zwiekszona, tryton + seksta mata

fortissimo: sekunda zwiekszona + kwarta zwiekszona, tercja + kwarta zwiekszona, tryton

+ seksta wielka, seksta zwiekszona, septyma mata, septyma wielka + sekunda i kwarta

Do tej klasyfikacji Quantz dodaje kompozycje Adagio (Affettuoso di molto) wtasnego
autorstwa. Na jej przyktadzie proponuje on ¢wiczenie opisanego przez siebie sposobu
»dynamicznej” realizacji harmonii. Jego zdaniem takie wolne tempo najbardziej sprzyja
doktadnemu wyrazeniu réznorodnosci dysonanséw. Partia basu zaopatrzona jest w ozna-
czenia dynamiczne, ktorych realizacja ma sie opiera¢ na podanych wytycznych bazujacych
na klasyfikacji dysonanséw na trzy grupy. Opis realizacji tej dynamiki odnosi sie réwniez
do klawesynu.

21 1]. Quantz, dz. cyt., s. 228.

34



 instrumentalis

' ] ] (o ol
BN YRl f [ YR ) HH\ f [ o [l o ol
o | § o § A Bl ol
“\\\ L © ..P\\ p L] | ] p ..\\\ © Q] p
||| | )| |
ST PR UL | R 1) 51 I Viu | A
il (Y
Soiiil Rt I T A
= 'y N 11 B
H o/ oo o] NS |
ol ] N (M (Yl \% (Y
- HH (Y o= .\1 L oo Q] ) 1n ﬁmJ
[ YEER o ol T -] & [ 1EE [ YEE
g 'r\\\ o~ |@l .W N f
T | S Nt M
o icN | : L L1IE
. H N Ml - N
T v Y TS L = T e - o]
o] . o] I o
<o - [ 18N
Wﬁ Y S & ”HH [ YARR o 7 \\w e ol fmJ
' bRl k8 ixa M w1 A [ . w 1]
ol » H ]
i (YR i k¢ Y "
¢ ua o ML S s | v @
|| © Q] ] e [ YRR
A “\1 ” o ° "\1 ] ol - Hy mﬂ ! o &
| | | hial HEE _— - ey ] = ‘r\\
[5ANN s S hifh pmJ (YEN (Yil m
ONE o [N o] il il
| 5 ol {18 ol s &
o (Yl
IR L= el il Moem e
o« ;h R aa Ik [y
1] ~+ Q] & o @]

-y L L

- o o

Affettuoso di molto
Dhay e
54— f 1
L B S
P
TN
e —
$
[ I N |
S P
&r
A ——
H
ol
— ===
P mf
r
[ [ [ [
' I —
] ; 7
e e e e it
p S r

N "D )

ANV
o
o
):
o]
P A
o
<
7
[ a0 W) )
ANV
oJ




EP
hh

e
e

[RTNCNEET Y

e ., e e v
e o § T PP ey ' —
Grre—e e T =
oJ \ \ ‘ ‘
"D\\\\\\\\\\\\F—F—ﬁ?‘—r—}:\\\\\\
 — — I \ i
rp mf f M o S P mf r f P
r &

4613 5b b7 7 b 68
Py r ] | — [—
B e e e S S S S P S RS S S SEE E ST P
’ T i
A —
S p yid P V74 S
J | — | = —_ " A
G he e s ] T T e Hese e o ¢
d ‘ b [ ‘ T ~—
6 64 g 6 3
7 5 b 6b 3 6 7 7 7 4 3 ~
err— o o'e o o o , , D
SISEEEER SiiSessssssii = ===
i ‘ ! =
P mf p pp f p f p f P PP

Przyktlad 2. ].]. Quantz, Affettuoso di molto, Versuch..., dz. cyt, Tab. XXIV

[...] zaktadam, Ze akordéw konsonujacych granych do sola w adagio nie nalezy wykonywaé
najmocniej, lecz nalezy akompaniowa¢ w ogéle mezzo piano, aby zachowac sobie mozliwos¢,
gdzie to bedzie konieczne, grania mocniej lub stabiej. Gdy w niektérych miejscach zanotowane
jest piano lub pianissimo, wéwczas dysonanse tam wystepujace powinny by¢ wykonane z pro-
porcjonalng sita, w ten sposob, ze w pianissimo dysonanse z trzeciej klasy otrzymaja site tylko
z pierwszej, a w piano - site z drugiej klasy, zas pozostate, wedtug tego stosunku zostang ztago-
dzone. W przeciwnym razie, jesli przejscia miedzy akordami beda zbyt gwattowne, sprawia
stuchaczowi wiecej przykrosci niz przyjemnosci. Tym sposobem akompaniowania chcemy
stworzy¢ nasladownictwo gltosu ludzkiego i takich instrumentéw, ktére posiadaja zdolnos¢
narastania i opadania dzwieku. Oczywiscie do tego sposobu akompaniowania na klawesynie

wiele musi wnie$¢ rowniez umiejetno$¢ oceny i subtelne odczucia duszy?.

22 1ch habe zu diesem Beyspiele ein Adagio erwéhlet; denn dieses Zeitmaaf ist, zu genauer und deutlicher
Ausdriickung der Verschiedenheit der Dissonanzen, das bequemste. Ich setze dabey voraus, daf} man die con-

sonirenden Accorde des Adagio zu einem Solo nicht in der dufdersten Stirke, sondern iiberhaupt mezzo piano
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Rowniez Tiirk rozréznia stopnie dynamiczne poszczegélnych dysonanséw i podaje przyk}a%

nutowe dla akordéw mocno dysonujacych, ktére powinny zosta¢ zagrane mocno i mniej
dysonujacych, wymagajacych stabszego uderzenia (przyktady 3 i 4)%.
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Przyklad 4. Akordy mniej dysonujace, wymagajace stabszego wykonania, D. G. Tiirk, Klavierschule, s. 351

Sita, z jakq akord nalezy zagra¢, zalezy réwniez od kontekstu harmonicznego. Mocniej zagrane
powinny by¢ akordy, dzieki ktérym nastepuje nagte przej$cie do innej tonacji, oraz akordy
zwodnicze. Im bardziej zaskakujacy efekt lub dalsza tonacja, tym mocniej akord powinien by¢
zagrany (przyktady 51i6):
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Przyklad 5. Akordy, dzieki ktorym nastepuje nagle przejscie do innej tonacji, D. G. Tiirk, Klavierschule, s. 351-352

accompagniren miisse, damit man den Vortheil behalte, wo es nothig ist, schwacher und starker spielen zu
konnen. Wenn aber an einigen Orten piano oder pianissimo dabey gesetzet ist; so miissen alsdenn, die darinne
vorkommenden Dissonanzen, mit einer proportionirlichen Stirke ausgedriicket werden; dergestalt, dafy beym
Pianissimo die Dissonanzen aus der dritten Classe, nur die Starke von der ersten; und beym Piano die Starke
von der zweyten Classe bekommen: die {ibrigen aber nach diesem Verhdltnif} auch gemaéfiiget werden:
widrigenfalls wiirde der Abfall, wenn solcher mit einer allzu grof3en Heftigkeit geschdahe, dem Gehoére mehr
Verdruf3, als Vergniigen erwecken. Man will durch diese Art zu accompagniren, eine Nachahmung der Men-
schenstimme, und solcher Instrumente, welche das Wachsen und Verlieren des Tones in ihrer Gewalt haben,
anstellen. Es muf$ aber freylich auch, bey dieser Art mit dem Clavicymbal zu accompagniren, die gute Beurthei-
lungskraft, und eine feine Empfindung der Seele, ein vieles wirken. J. J. Quantz, dz. cyt,, s. 229.

2 D.G. Tiirk, dz. cyt,, s. 351.
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Przyklad 6. Przyklady rozwiazan zwodniczych, D. G. Tirk, Klavierschule, s. 352

Powyzsze wypowiedzi §wiadcza o istnieniu w XVIII wieku zalezno$ci pomiedzy budowa
harmoniczng, dynamika i faktura kompozycji. Dynamika wynikata z harmonii, a w przypadku
realizacji basso continuo wykonawca powinien ksztattowac¢ fakture zgodnie z budowg harmo-
niczna. Jesli pojawia sie harmonia mocna, wéwczas mamy do czynienia z forte. Granie piano
czy pianissimo ostrych dysonanséw wydaje sie cechg po6zniejszych kompozycji. Znaczenie
ma rowniez sam uktad i pozycja dzwiekow w akordzie dysonansowym. Uktad skupiony,
np. w akordzie zmniejszonym, daje efekt brzmienia mocniejszego, za$ ten sam akord zagrany
w uktadzie rozlegtym, daje brzmienie stabsze?*.

Dalsze mozliwosci ksztattowania dynamiki za pomoca faktur, proponowane przez Quantza

w przypadku gry na klawesynie jednomanuatowym?:
- piano, poprzez zmniejszenie liczby gtoséw i stabsze uderzenie;
- mezzo forte, poprzez podwojenie oktawy w basie;

- forte, przez podwojenie oktawy w basie oraz ewentualnie podwojenie niektérych sktadnikow
konsonansowych w partii lewej reki;

- fortissimo, poprzezszybkie tamanie akord6w z dotu do géry, podwojenie oktaw i konsonansow
oraz poprzez szybsze i gwaltowniejsze uderzenie.

Na klawesynie dwumanuatowym mamy oczywiscie do dyspozycji dodatkowo drugi
manuat dla pianissimo. Na klawesynie jako$¢ dzwieku rowniez zalezy od uderzenia i sposobu
wydobycia dzwieku:

Nie zwazajac na to, iZ mozna by mysle¢, ze na tym instrumencie nie wszystko zalezy
od wykonawcy, ale od samego instrumentu [tzn. Ze grajacy nie ma zadnego wplywu
na dzwiek], doswiadczenie pokazuje, ze w zaleznosci od tego, kto gra, dzwiek jest raz lepszy
raz gorszy. Przyczyna tego musi leze¢ w sposobie uderzenia, ktore kazdy ma inne. Efekt zalezy
od tego, czy odbywa sie ono dla kazdego palca z tg sama sit3 i naciskiem oraz wtasciwym
ciezarem; czy strunom zostawi sie dostatecznie duzo czasu, aby bez przeszkéd mogty
zosta¢ wprawione w sobie wtasciwe drgania; albo czy palce naciska sie z za duzym spokojem
i poprzez brak odpowiedniego przyspieszenia ruchu nie nadaje sie im dostatecznej sity,

24 1.]. Quantz, dz. cyt,, s. 230.
%5 Tamze.

38



aby dzieki dtuzej trwajacym drganiom uzyska¢ dtuzszy dzwiek. Wszystko po to, aby uniknag¢
wady, jaka ten instrument ma z natury, mianowicie to, ze dzwiekéw nie mozna ze soba
taczy¢. Wiele zalezy tez od réwnomiernej sity uderzenia palcow. Nierdwnosci moga
wynikac z przyzwyczajenia, aby jedne palce prostowa¢, a inne podginaé, co powoduje nie
tylko nieréwnosci w sile dzwieku, ale réwniez uniemozliwia wykonanie szybkich pasazy

w sposéb okragly, wyrazny i przyjemny?°.

Quantz byt zatem zwolennikiem bardzo subtelnego réznicowania dynamiki zaréwno w obsza-
rze faktury, jak i sposobu wydobycia dzwieku. ,Wada” klawesynu nie jest, jak czytamy, brak

mozliwosci dynamicznych, ale brak mozliwosci grania $cistego legato.

Z powyzszych analiz wynika, iz dynamika moze by¢ rozumiana szerzej niz tylko zagranie
ciszej lub gtosniej w oznaczonym miejscu. Dynamika moze by¢ zawarta réwniez juz w samej

fakturze kompozycji, a jej oznaczenia stanowia czasami tylko dodatkowy komentarz.

Pytanie o to, czy dynamika byta tym czynnikiem, ktéry spowodowat wyparcie klawesynu
przez fortepiany, oraz o to, jak wielkie znaczenie miaty te (dynamiczne) wtasciwosci instru-
mentu, wydaje sie zasadne w kontekscie twdrczos$ci Mozarta. W obszernie zachowanej korespon-
dencji cztonkéw rodziny Mozarta brak jest jakiejkolwiek krytyki odnoszacej sie do klawesynu.
Mozna wiec zatozy¢, ze Mozart traktowal klawesyn jako stosowny instrument do muzyki
solowej?’. Z kolei to, co Mozart cenit najbardziej w fortepianach Johanna Andreasa Steina
(1729-1792),to nie mozliwo$ci dynamiczne, ale przede wszystkim dobre thumienie i sprawnos¢

mechaniki oraz solidna konstrukcja:

Zanim poznatem instrumenty jego [Steina] roboty, najbardziej cenitem fortepiany Spatha,
teraz jednak oddaje pierwszenstwo steinowskim, bo lepiej od ratyzbonskich ttumia
dzwieki. Kiedy uderzam mocno, to na klawiszu palec moge zatrzymac lub podnies¢,
a dzwiek i tak zginie zaraz po uderzeniu. Jakkolwiek by w klawisz uderzy¢, dzwiek zawsze
jest jednaki, nie brzeczy, nie jest za glo$ny ani za cichy i zawsze, po kazdym uderzeniu
odzywa sie niezawodnie, stowem - jest zawsze taki sam. [...] Jego instrumenty rdznia sie
tym od innych Ze majg mechanizm wymykowy, a na stu budowniczych nawet jeden sie

o to nie troszczy”.

26 Wie auf einem jeden Instrumente der Ton auf verschiedene Art hervor gebracht werden kann; so verhalt
es sich auch gleichergestalt mit dem Clavicymbal: ungeachtet man glauben sollte, daf} es bey diesem Instru-
mente nicht auf den Spieler, sondern nur auf das Instrument allein ankdme. Dennoch giebt es die Erfahrung,
dafl wenn das Instrument bald von dem einen, bald von den andern gespielet wird, der Ton von dem einem
besser als von dem andern heraus gebracht wird. Die Ursache davon muf folglich auf den Anschlag, den ein
jeder verschieden hat, ankommen: ob derselbe, bey einem jeden Finger mit gleicher Kraft und Nachdruck,
und mit dem rechten Gewichte geschieht; ob man den Seyten die gehorige Zeit gonnet, daf3 sie ihren Schwung
ungehindert machen konnen; oder ob man die Finger mit allzugrofRer Gelassenheit niederdriicket, und ihnen
nicht, durch einen Schneller, eine gewisse Kraft giebt, daf} die Seyten, um den Ton langer auszuhalten, in eine
langer anhaltende Zitterung versetzet werden konnen; um den Fehler, so dieses Instrument von Natur hat,
dafs sich die Tone nicht, wie aufandern Instrumenten, an einander verbinden, so viel als moglich istzu vermeiden.
Es kommt auch viel darauf an, ob man mit einem Finger stirker als mit dem andern stof3t. Dieses kann daraus
folgen, wenn man sich gewohnet hat, einige Finger einwarts zu beugen, andere aber gerade auszustreck-
en: welches nicht nur eine ungleiche Stirke im Spielen verursachet; sonder auch hinderlich ist, geschwinde
Passagien rund, deutlich und angenehm vorzutragen. . J. Quantz, dz. cyt., s. 231.

27 Por.S. Rampe, Mozarts Claviermusik..., s. 45

28 W. A. Mozart, Listy; Wybor, przektad, komentarze, kalendarium, indeksy, Ireneusz Dembowski, PWN,
Warszawa 1991, s.170.
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W opisie tym mowa jest o instrumentach z mechanika zwana po6zniej ,wiedenska”,
z tzw. wymykiem (Prellzungenmechanik) w przeciwienstwie do licznych wtedy jeszcze
mechanik bez wymyku. W tym samym licie, tym razem w kontekscie organéw, réwniez mamy

do czynienia z wypowiedzig Mozarta Swiadczaca o jego stosunku do problemu dynamiki:

Pan Stein byt bardzo zdziwiony, kiedy mu powiedziatem, ze chciatbym zagra¢ na jego
organach?’, bo organy sa moja pasja:
- Jak to mozliwe - zapytat - by pan, wielki pianista, chciat gra¢ na instrumencie

pozbawionym miekkosci i wyrazu, gdzie nie ma ani piano, ani forte, a wszystko jest

zawsze jednakowe?

- To nic nie znaczy. W moich oczach i dla moich uszu organy sa krélem instrumentows’.

Podsumowanie

Mozliwo$¢ realizacji dynamiki, rozumianej jako mozliwos¢ wptywania na site pojedynczych
dZwiekdéw, nie jest warunkiem koniecznym do wykonania kompozycji klawiszowych z okresu
drugiej potowy XVIII wieku. Nie jest tez cechg porzadkujacg instrumenty klawiszowe w okre-
$lonej hierarchii wartosci. Wsré6d XVIII-wiecznych Zrédet trudno doszukaé sie wypowiedzi,
z ktorych wynikatoby, iz klawesyny byly postrzegane jako gorsze od innych instrumentéow
klawiszowych ze wzgledu na brak mozliwosci ksztattowania dynamiki pojedynczych dZzwiekow.
Kompozytorzy sami grali, a nawet rekomendowali wykonywanie utworéw klawiszowych
na ich réznych odmianach (C. Ph. E. Bach). W centrum uwag dotyczacych wykonania stoja
zagadnienia zwigzane z ekspresja. Dynamika nie jest jedynym $rodkiem sprawiajacym,
ze wykonanie staje sie petne wyrazu. W przypadku klawesynu mozliwe jest granie z ekspresja,
jednak uzyskuje sie ja za pomoca zabiegéw artykulacyjnych, niuanséw agogicznych, dzieki
odpowiedniemu sposobowi uderzenia klawisza i odpowiedniemu doborowi faktury w grze
basso continuo. O tym, czy dana kompozycja nadaje sie na klawesyn, musi zdecydowa¢ sam

wykonawca w oparciu o swe do$wiadczenie.

29 Stein byl réwniez budowniczym organéw.

30 W. A. Mozart, dz. cyt.,, s. 170-171.
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Marek Pilch Thé'Karol Szymanowski Academyof Music in Katowice
ent ofVoeal and Ir‘l'strumentﬁl tudies
Harpsichordfnd Historieal Performance Practices .

The present article is connected in terms of its topic with the text entitled Harpsichord or piano?
Different concepts in the 18" century keyboard music published by the author in “Notes
Muzyczny” no. 1 (9) 2018, and it is the continuation of the discussion on the capacities and ways
of performance of music from the Classical period, which is now understood as piano music,
on the harpsichord.

Subsequent parts will touch on peculiar performance topics connected with the role of the
harpsichord in that period: the understanding and rendering of the dynamics, the performance
of arpeggios, and the ornamentation. The starting point of the author’s deliberations is the
textbook by Daniel Gottlob Tiirk entitled Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen
fiir Lehrer und Lernende mit kritischen Anmerkungen. (Leipzig, Halle 1789) and textbooks
by other theoreticians of that period (]. ]. Quantz, C. Ph. E. Bach), as well as modern publications

(F. Neumann, C. Brown, S. Rampe, ]. Trinkewitz).

The possibility of the rendering of the dynamics understood as the capacity to influence the
strength of single sounds is not the necessary condition for performing keyboard compositions
from the second half of the 18" century. Neither is it the feature placing keyboard instruments
in any particular hierarchy of values. In the 18" century sources it is hard to find any opinions
stating that harpsichords were perceived as worse than other keyboard instruments due
to the impossibility of shaping the dynamics of individual sounds. The most significant remarks
referring to the performance are the topics connected with expression. The dynamics is not
the only mean thanks to which a performance becomes expressive. It is possible to play in
an expressive way on the harpsichord, yet it is achieved thanks to articulatory measures,
agogic nuances, the right way of hitting keys and the proper selection of texture while playing
basso continuo.

Keywords: Dynamics, harpsichord, classical music, piano, clavichord, performance mannerisms
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