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ZAGAD%NIA WYKONAWCZE MUZYKI KLAWESYNOWE)J ‘_
W.LI POXOWIE XVIll WIEKU, CZ. 2. ARPEGGIO '

Artykut dotyczacy realizacji arpeggia jest kontynuacjg cyklu poswieconego zagadnieniom
wykonawczym muzyki klawesynowej w Il potowie XVIII wieku, rozpoczetego w ,Notesie
Muzycznym” nr 2(10)2019. Autor opiera sie na osiemnastowiecznych zatozeniach méwiacych
o konieczno$ci stosowania manier wykonawczych. W roku 1789 Daniel Gottlob Tirk pisat,
ze ,biorac pod uwage zwlaszcza wspoélczesny gust, stosowanie manier stato sie palaca potrzeba™.
Jedna z takich manier wykonawczych jest arpeggio - efekt zwigzany najscislej z idiomem
klawesynu. W swych wielu odcieniach, w sposéb mniej lub bardziej intensywny, dostowny
lub prawie niezauwazalny, znajduje on zastosowanie w wiekszosci literatury klawesynowej,
w szczegdlnosci za§ w realizacji basso continuo. Granie na klawesynie bez stosowania
réznorodnych arpeggiéw sprawia, ze wykonanie jest martwe, a brzmienie ubogie. Umiejetne
stosowanie tej maniery decyduje o ekspresji wykonania. Mimo jej znaczenia i powszechnosci
(a moze wiasnie ze wzgledu na jej oczywisto$c¢), zostata ona stosunkowo skromnie lub tylko
schematycznie opisana w zrédtach XVIII-wiecznych. Mozna przyjac¢, iz jej doktadny i petny opis
zaktadatby koniecznos¢ podejscia do tematu w sposéb bardzo zréznicowany i kompleksowy.
Ponizszy tekst nie wyczerpuje wiec catego tematu, ale daje wglad przede wszystkim w praktyke
wykonawcza konca XVIII wieku, gtéwnie w oparciu o podrecznik Daniela Gottloba Tiirka
Clavierschule oder Anweisung zum Clavierspielen fiir Lehrer und Lernende i przyktady kompo-
zycji Wolfganga Amadeusza Mozarta.

Na przetomie XVI i XVII wieku we Francji muzyka lutniowa stata sie wzorcem dla powsta-
jacych kompozycji klawesynowych. Wyksztatcit sie styl polegajacy na stosowaniu akordéw
tamanych na rézne sposoby. Styl ten posiada dwie nazwy: style luthé, okreslenie wskazujgce
na pochodzenie lutniowe tej maniery ((w szerszym rozumieniu podobnej do arpeggia),
oraz: style brisé, okreslenie wskazujgce na elementarng ceche tego stylu: tamanie akordow.
Charakterystyczny jest spos6b wykonania tamanych akorddéw: pojedyncze dzwieki nalezace
do akordéw nalezy przetrzymywac niezaleznie od notacji, az do momentu zmiany harmonii.
Doktadna realizacja zalezy réwniez od rodzaju faktury i tessitury danego fragmentu. W rejestrze
basowym maniere te nalezy stosowacé oszczedniej, aby uzyska¢ przejrzystos¢ w wyzszych
glosach. W dyszkancie natomiast przetrzymywanie dzwiekéw jest bardziej pozadane. Sposob
zastosowania arpeggia zalezy réwniez od akustyki wnetrza i wiasciwosci brzmieniowych
danego instrumentu.

1 Besonders sind bey dem gegenwirtigen Geschmacke die Manieren ein sehr nétiges Bediirfniss geworden’”.

D. G.Tirk, Clavierschule oder Anweisung zum Clavierspielen fiir Lehrer und Lernende, Leipzigund Halle 1789,s.236.
Autorem ttumaczen cytatéw zawartych w niniejszym artykule jest Marek Pilch.
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Pojecia style luthé i style brisé odnosza sie wprawdzie gtéwnie do interpretacji literatury
francuskiej XVII i XVIII wieku, zwtaszcza form typu: allemande, tombeau, prélude non mesuré,
ale przeniknetly one réwniez do muzyki niemieckiej (J. ]. Froberger, D. Buxtehude, ]. A. Reincken
i in.). Ten styl byt z jednej strony manierg wykonawczg, a z drugiej dotyczyt sposobu kompo-
nowania polegajacego na rozbijaniu faktury Scisle polifonicznej. Poczatkowo ornamentacji
(dyminucji) poddawany byt glos najwyzszy, nastepnie wszystkie gtosy, tak iz kompozycja coraz
bardziej oddalata sie od oryginatu. Poprzez usamodzielnienie sie rytmu i harmonii, funkcja
wokalnego pierwowzoru stata sie tylko pretekstem do powstawania coraz bardziej niezaleznego
stylu instrumentalnego, opartego o prace motywiczng z wtasnym idiomem. Pojedyncze glosy
poddawane zostaty dyminucjom, tworzac gtosy ,pozorne”, ktére w kazdej chwili mogty sie
pojawi¢ lub zanikng¢. Dzieki takiemu sposobowi komponowania powstawat staty rytmiczny
przebieg oraz faktura, oparta po czesci na elementach kontrapunktu, po czes$ci na tamanych
akordach nie majgcych cech motywicznych. Powstata wiec wspétzaleznosé pomiedzy bogatym

spektrum brzmieniowym famanych akordéw a pozorng faktura polifoniczna?

Arpeggio, jako maniera wykonawcza (podobnie jak inegalité), nie zawsze bylto zapisywane
w nutach. Zasadniczg kwestig wykonawczg sg zatem pytania: ktore akordy czy wspotbrzmienia
nalezy tama¢, w jaki sposéb (kolejnosé¢, kierunek, szybkos¢), w ktérym miejscu metrycznym
zaczaé, a w ktérym skonczyé, jak synchronizowa¢ wspétbrzmienia tamane z materiatem

motywicznym czy melodycznym pozostatych gtoséw?

W XVIIiXVIII wieku sposéb realizacji arpeggiow, podobnie jak ozdobnikéw i innych oznaczen,
zamieszczany byt schematycznie w tabelach. Oprocz takiej uproszczonej notacji, przyktady
realizacjiarpeggiow dostarczaja preludia niemenzurowane (L. Couperin, ].-H. d’Anglebertiinni).
Zawieraja one rozpisane, bardziej zlozone modele tej maniery (czesto z wykorzystaniem
dzwiekéw przej$ciowych lub appoggiatur). Preludia te zapisane sg bialg notacjg, bez podania
rytmicznej realizacji. Tradycja komponowania tego rodzaju arpeggiow kontynuowana byta
w twoérczosci pdzniejszych kompozytoréw. W toccatach J. J. Frobergera czy preludiach
F. Couperina odnajdziemy arpeggia zanotowane zwykla notacja, co stanowi wskazéwke sposobu

realizacji preludiéw niemenzurowanych.

Czy te sztuke arpeggia charakterystyczng dla stylu brisé stosowano réwniez w interpretacji
muzyki klawesynowej konica XVIII wieku, pozostaje kwestia otwarta. Zamieszczone opisy

w podreczniku Johanna Gottloba Tiirka® §wiadcza raczej o jej ciggtosci przez caty XVIII wiek.

We wspotczesnym wykonawstwie fortepianowym maniera arpeggia zostata mocno zredu-
kowana. Najpowszechniej znany jest sposéb wykonywania arpeggia opisany przez Johanna
Nepomuka Hummla* Polega on na szybkim wykonaniu nut z dotu do géry, przy czym metryczne
umiejscowienie dZwiekéw arpeggia przypada przed miarg (przed nuta, do ktérej prowadzi).

W XVIII wieku Tiirk jest jedynym autorem, ktéry daje wyrazng instrukcje stowng dotyczaca

2 . Trinkewitz, Historisches Cembalospiel, Stuttgart 2009, s. 375.
D. G. Tiirk, dz. cyt,, s. 294-297.

*].N. Hummel, Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel, Wien1827, s. 54.
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miejsca rozpoczecia arpeggia. Uwaza on, Ze arpeggio powinno rozpoczac¢ sie w miejscu nuty
gtéwnej. Problemowi temu poswiecit wiele uwagi Frederick Neumann®, ktéry - polemizujac
z pogladami Tiirka - przekonuje, iz jedynym stusznym sposobem wykonania arpeggia w par-
tiach klawiszowych kompozycji Mozarta (notowanego zwykle jako ,,mate nutki”) jest jego roz-
poczecie przed miarg i wykonanie jako dzwieki nieakcentowane, wzglednie rodzaj klawi-
szowego portamento. Jedynie arpeggio dla lewej reki moze sie czasami zaczyna¢ na miare,
jednak nie w przypadkach, gdy ostatnia nuta miataby wplyw na rytm®. Zdaniem Neumanna
arpeggio opisywane przez ,ortodoksyjnego” Tiirka jest przestarzate i nie dotyczy juz Mozarta’.

Mimo iz trudno nie zgodzi¢ sie z argumentami Neumanna, zwtaszcza analizujac podane
przez niego przyktady, to jednak mozna zalozy¢, Ze nie brat on pod uwage mozliwosci
wykonania utworéw Mozarta na klawesynie. W tym przypadku punktem ciezkosci bytaby nie
tyle kwestia umiejscowienia sktadnikow arpeggia, ile kwestia jakosci ich wykonania i dtugosci
poszczegoblnych dzwiekéw. Siegbert Rampe - muzyk i muzykolog zwiagzany z wykonawstwem
historycznym - uwaza, ze sposoby wykonania arpeggia opisane przez Tirka (rozpoczecie
na miare i przetrzymywanie dzwiekdw) znajduja réwniez zastosowanie w muzyce klawiszowej
Mozarta®. Potwierdzeniem jego pogladéw s3 dodatkowo nagrania kompozycji klawiszowych
Mozarta, dokonane naréznych instrumentach klawiszowych XVIII wieku, w tym wiele naklawe-
synach®. Réwniez Clive Brown podaje opisane w XIX wieku przyktady realizacji arpeggia
namiare'?, co $wiadczy¢ moze o bardzo zréznicowanym podej$ciu do tej maniery i pozwala skta-
nia¢ sie w kierunku tezy Rampego, zgodnie z ktora opisanie tej sztuki wymagatoby co najmniej

tak kompleksowego zréznicowania, jak w przypadku tryli''.

W podreczniku Tiirka podane sg sposoby notacji i wykonania arpeggia. Lamane akordy
oznaczane s3 w sposob pokazany w przyktadzie 1 a, b, cid. To ostatnie oznaczenie (d) stosowane
jestjednak réwniez w odniesieniu do powtarzanych akordéw. Mate nutki w przyktadzie e) maja
takie samo znaczenie (tzn. sg oznaczeniem arpeggia). Tlirk zaznacza jednak, Zze w przypadku
tych matych nutek palce nalezy szybko podnie$¢ z klawiszy, a przetrzymany jest tylko dzwiek

gtéwny (c?)*2
a) b) c)Arpeggio d) e)
0H | | | ”
f — — ==
f i % i g .t i
(= o |

Przyklad 1. Przyklady oznaczania arpeggia. D. G.Tirk - Clavierschule..., s. 294

F. Neumann, Ornamentation and Improvisation in Mozart, Rozdziat 11, Princeton University Press, 1989, s. 166.
Tamze.

Tamze, s. 168, przyktad 11.6 a.

S. Rampe, Mozarts Claviermusik. Klangwelt und Auffiihrungspraxis, Barenreiter 1995, s. 216-218.

W. A. Mozart. Complete Clavier Works. Vol 1-9. Siegbert Rampe [klawesyny, klawikordy, pianoforte].
Musikproduktion Dabringhaus und Grimm.

10 . Brown, Classical & Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford University Press, New York 1999, s. 612.
11 s, Rampe, Mozarts Claviermusik..., s. 217.

12D, G. Tiirk, Clavierschule..., s. 294.

© © N o wu

35

=
wv
—
—
=S
(D
=
—
~
(=N
=
=
D
B
QD
=
wv
5.
wv
(amp
—
(=
=i
D
=
—
e
=%




W kompozycjach klawiszowych W. A. Mozarta najczesciej wystepuje jednak notacja arpeggia
jako przednutki - jak w przyktadzie e). Na ile dZwieki te na klawesynie powinny by¢ jednak
przetrzymane lub nie? Clive Brown pokazuje, ze mogto nie by¢ réznicy miedzy arpeggiem
zanotowanym za pomocg akordu z pionowa falista linia a notacja dZzwieku z matymi
przednutkami®. Jako przyktad stuzy sposdb notacji arpeggia w pierwotnej wersji Sonaty D-dur
KV 306 (przyktad 2a) w poréwnaniu z wersja publikowang - 2b):

a) Allegro con spirito

e T T EE—
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b) Allegro con spirito *)
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Przyklad 2. Rézne sposoby notacji arpeggia w ramach tego samego utworu. W. A. Mozart: Sonata D-dur

KV 306, t.1-3

Zdaniem Rampego notacja taka pozwalata omina¢ Mozartowi XVIII-wieczng konwencje
zaktadajaca rozpoczecie arpeggia w miejscu nuty gtéwnej, dopuszczajac jednak - inaczej niz
Tiirk - przetrzymanie sktadnikéw arpeggia. Przednutki te moga pojawic¢ sie na krotko przed
dang miarg, przy czym jednak dZwieki niearpeggiowane powinny by¢ wykonane doktadnie
w metrum'. Ostateczny sposéb wykonania musi zosta¢ uzalezniony réwniez od rodzaju
instrumentu, na ktérym gramy:.

13 C.Brown, dz. cyt,, s. 609.

4 g, Rampe, Mozarts Claviermusik..., s. 217.



Ponizej przedstawione zostaty kolejne wskazoéwki Tiirka, dotyczace mozliwosci wykonania
arpeggia.

Akordy moga by¢ tamane nie tylko od dotu, ale réwniez od géry. Lamane od dotu oznaczone
sa w przyktadzie 3a), za$ rzadziej wystepujace - od gory, w przyktadzie 3b):

nienajlepiej: b) lub: nienajlepiej:
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Przyktlad 3. Oznaczenia i spos6b wykonania akordéw tamanych od dotu lub od géry. D. G.Tiirk - Clavier-

schule..., s. 294

Sposoby wykonania zapisane sg w dolnej linijce. Sposoéb oznaczania arpeggia za pomoca
poprzecznej kreski (w goérnej linijce akord trzeci i sz6sty) nie jest zbyt dobry, poniewaz
oznaczenie takie dotyczy réwniez powtarzania akordéw. Przyktad 3a/1) pokazuje doktadne
znaczenie nut, przyktad 3a/2) uproszczony zapis, jednak wykonanie powinno by¢ takie samo
jak w 3a/1. Tiirk zaznacza ze szybkos$¢ arpeggia zalezy od tempa utworu. Zasadniczo powinno
sie arpeggiowac do$c¢ szybko - przyktad 3a/3). W bardzo szybkich utworach dzwieki powinny
by¢ zagrane prawie jednoczesnie.

W przypadku nastepstwa wielu tamanych akordéw kompozytorzy zaznaczajg albo stowo
Arpeggio - przyktad 4a) i wykonanie pozostawiajg swobodzie wykonawcy, albo sami wyzna-
czaja w pierwszym akordzie stopien szybkosci i nastepnie notuja stéwko Siegue's, oznaczajace,
ze dalej nalezy postepowac podobnie.

a) Arpeggio b) Siegue °
e EF== = SpEEs =
% z o, z A v
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Przyktlad 4. Oznaczenia akordéw tamanych wielokrotnie. D. G.Tiirk - Clavierschule..., s. 295

15 QOryginalna pisownia Tiirka.
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W przypadku dtugich nut akordy mozna tamac wielokrotnie w gore i w dét, jak w przyktadzie 4c);
Dotyczy to sytuacji, gdy kompozytor pozostawit wykonawcy swobode wykonania. Réwniez
lewa reka musi bra¢ udziat w arpeggio. Doktadniej sposoby i rodzaje takich arpeggiéw na klawe-
synie opisuje C. Ph. E. Bach w rozdziale dotyczacym swobodnych fantazji'®. W odniesieniu

do klawesynu i organéw pisze on tak:

Nie nalezy fama¢ akordéw caty czas uzywajac jednej barwy. Czasami mozna uzy¢ obu rak,
aby przejs$c¢ z niskiego rejestru do gérnego; mozna to rdwniez zrobic¢ tylko petng lewa reka,
podczas gdy prawa pozostaje w swoim miejscu. Ten rodzaj wykonania dobry jest zwtaszcza

na klawesynie, z czego powstaje przyjemna wymienno$¢ sztucznego forte i piano?’.

W kompozycjach Mozarta réwniez spotkamy takie ,tancuchy” arpeggiéw, jednak nie sa one
zapisywane w postaci ciggu akorddw (tak jak u Haendla, J. S. Bacha oraz C. P. E. Bacha), lecz

rozpisywane zwyktymi nutami.

Przyktlad 5. Rozpisane arpeggia. W. A. Mozart Preludium C-dur KV 394, t. 46"

Ciekawe - ze wzgledu na mozliwosci wykonawcze - sg arpeggia zapisane w Fantazji c-moll (KV 396).
W pierwszym arpeggio nie mamy do czynienia z ozdobieniem dzwieku g’, ale z integralng
czescia rozlegtej linii melodycznej, ktérej znaczenie tematyczne zostato potwierdzone szescio-
krotnym powtérzeniem w t. 7-9, 11-13. Jednak nawet mimo nadanego ksztattu i rytmu, miejsca
te nalezy wykona¢ ad libitum, a poszczeg6lne dZwieki arpeggia moga zostac¢ przetrzymywane,

tak jak zostato to pokazane wczesniej (przyktad 3).

16
17

C. Ph. E. Bach, Versuch tber die wahre Art das Klavier zu spielen, Faximile-Reprint, Barenreiter 1994, s. 325-341.
Man muf3 nicht bestdndig in einerley Farbe die Harmonie brechen. Ausserdem kann man zuweilen mit
beyden Hénden aus der Tiefe in die Hohe gehen; man kann dieses auch blos mit der vollen linken Hand thun,
indem man die rechte in ihrer Lage 1af3t. Diese Art des Vortrages ist auf den Fliigeln gut, es entstehet daraus
eine angenehme Abwechselung eines gekiinstelten Forte und Piano. C. Ph. E. Bach, Versuch..., s. 336.
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Przyklad 6. Rozpisane arpeggio w Fantazji c-moll (KV 396) W. A. Mozarta, t. 1

Jak zostato juz wspomniane na poczatku, przetrzymywanie dZwiekéw rozktadanych akordéw
w miejscach, w ktérych przetrzymywanie takie nie zostato zapisane, nalezato do konwencji wyko-
nawczych XVIII wieku. W przypadku arpeggiowania akordéw, przetrzymywaniu dzwiekow

mogto towarzyszy¢ dodawanie dzwiekow obcych - acciaccatura.

W przyktadzie 7/1) podstawe harmoniczng stanowig akordy pokazane w 2). Akordy te
powinny by¢ wykonane w nastepstwie 6semkowym (jak pokazano w 3), ale w ten sposdb,
ze dzwieki s3 faczone - palce leza na klawiszach. W takcie drugim, za pomoca znaczka ,+”
pokazano miejsce, gdzie pojawia sie nienalezacy do harmonii dZwiek gis, jako acciaccatura.
Dzwiek ten nie powinien by¢ przetrzymany. Podobnie dzwiek e w basie, w przyktadzie 7/4).

Harmonia tego ostatniego przyktadu zaznaczona jest w 5).
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Przyklad 7. Lamanie akordéw z dodanymi dzwiekami obcymi - acciaccatury. D.G.Tiirk - Clavierschule..., s. 296
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Tiirk zaleca, Zzeby w celu sprawdzenia tej maniery wykonawczej w praktyce zapoznac
sie z Fantazjq nalezaca do zbioru kompozycji metodycznych Probstiicke, ktére C. Ph. E. Bach
dotaczyt do traktatu Versuch liber die wahre Art das Clavier zu spielen. W Fantazji tej realizacja
tamanych akordéw - pasazy wraz z dodanymi acciaccaturami zostata rozpisana w celach

pedagogicznych®®.

W podreczniku Tiirka w rozdziale poswieconym arpeggio, opisane zostaty dalsze konwencje
notacyjno-wykonawcze®. W przyktadzie 8/1 przedstawionazostata sytuacja, w ktérej wszyst-
kie palce powinny pozosta¢ na klawiszach. Zwykle dodawane jest wowczas okreslenie ,ten.”
(tenuto). W przypadku gdy palce powinny zostaé podniesione, stosuje sie zwykty znaczek -
pionowg kreske. Kolejne przyktady (3-5) pokazujg sytuacje, w ktorej przetrzymany powinien
zostac tylko jeden dzwiek:

§ D ten.

Przyktad 8. Lamanie akorddéw z zatrzymanym, wybranym dzwiekiem. D. G.Tiirk - Clavierschule..., s. 297

2) 3) 3) 4) 5)

Ten sposo6b zapisu stosowany jest czesto przez Mozarta (przyktad 9).
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Przyktad 9. Sposdb notacji arpeggia z dookreslonym zatrzymaniem wybranych dzwiekow. W. A. Mozart,

III czeSci Kwartetu g-moll KV 478, t. 43-45

Warto zwrdéci¢ uwage na opis Tiirka dotyczacy realizacji arpeggiow z dodang dtuga przednutka
(przyktad 10):

Niektérzy wymagaja wprawdzie, aby pozostate glosy weszty dopiero po uptywie dtugosci
przednutki - d). Poniewaz przednutka przypada jednak na czas trwania nuty gldwnej i nota-
cja nutami zwyktymi wygladataby tak jak pokazuje przyktad e), dlatego tatwo zrozumie¢,
ze podziat wartosci pokazany w przyktadzie d) jest nieprawidtowy. Jezeli kompozytor
wymagatby takiego wtasnie wykonania, musiatby uzy¢ innej notacji, mianowicie tak jak
pokazuje przyktad f). Jezeli przed tamanym akordem stoi tylko krétka przednutka - g),
to realizacji w przyktadzie h) nie mozna nic zarzuci¢. W przyktadzie i) nalezy najpierw

odczekac dtugo$c¢ pauz, a nastepnie roztozy¢ akord - k).

8 D.G. Tirk, Clavierschule..., § 92, s. 296.

19 Tamze, s.297.

20 Einige wollen zwar die iibrigen Stimmen erst nach verflossener Dauer des Vorschlages eintreten lassen d);

allein da der Vorschlag in die Zeit sejner Hauptnote fallt, und durch gewdhnliche Noten so angedeutet werden

mifle, wie bey e): so 1t sich leicht einsehen, daf die Eintheilung bey d) falsch ist. Will sie der Komponist
40



a) b) Allegro c) Andante d) e) f) ﬁ
¢

Przyklad 10. Sposoby zapisu i realizacji arpeggiow z dodang dtuga przednutka. D. G. Tiirk - Clavierschule...,s.297

Podsumowanie

Przytoczone powyzej przyktady, wraz z komentarzami, referuja nauke Tiirka dotyczaca arpeggiow.
Autor wybrat ten zakres §wiadomie- zgodnie z ograniczeniem tematycznym do II potowy XVIII wieku.
Nawet w matym stopniu nie wyczerpuje on jednak catej problematyki zwigzanej z wykonaw-

stwem opisywanej tu maniery.

Mimo réznorodno$ci arpeggia, w przeciwienstwie do ozdobnikéw, maniera ta nie zostata
doktadnie opisana w zrédtach. Stad czesto pojawiajg sie watpliwosci, na ile mozna albo nalezy
ja stosowacé w przypadkach gdy nie jest jednoznacznie wymagana. W kontek$cie wykonawstwa
muzyki klasycznej na klawesynie, arpeggio ma szczegdlne znaczenie, poniewaz jest bardzo
waznym Srodkiem ekspresyjnym i w pewnym sensie rekompensuje brak mozliwosci cienio-
wania dynamicznego. W swych wielu odcieniach arpeggio nalezy do manier, ktérych uzycie

pozostato w gestii wykonawcy.

Wspobtczesny nurt wykonawstwa historycznego zaktualizowat podejscie do tej maniery
dla muzyki klawiszowej okresu klasycyzmu, dopuszczajgc stosowanie tradycji wykonawczych
XVII wieku. W jej realizacji nalezy sie zatem kierowac¢ swiadomoscia kontekstu historycznego,
wyczuciem muzycznym, ale tez idiomu instrumentu i stosowa¢ ja wszedzie tam, gdzie
wzbogacaja one brzmienie klawesynu oraz afekt danego fragmentu kompozycji.

We wspotczesnych opracowaniach problem realizacji arpeggia omoéwiony zostat doktadniej
w pracach Siegberta Rampego i Jiirgena Trinkewitza?\. Autorzy ci sformutowali tez wytyczne
dotyczace wykonawstwa arpeggiéw w oparciu o Zrédta XVIlI-wieczne oraz wtasne doswiad-

czenie wykonawcze.

haben, so muf} er sich anders ausdrucken, namlich so wie bey f). Steht vor einem gebrochenen Akkorde nur ein
kurzer Vorschlag g), so ist wieder die Eintheilung bey h) nichts Erhebliches einzuwenden. In dem Beyspiele i)
wartet man erst die Dauer der Pause ab, sodann bricht man die Harmonie der tibrigen Stimmen k)”. D. G.Ttirk,
dz. cyt, s. 297.

21 g, Rampe, Generalbasspraxis 1600-1800, Laaber 2014, s. 134-144. S. Rampe, Mozarts Claviermusik.
Klangwelt und Auffiihrungspraxis, Barenreiter, Kassel 1995, s. 216-218. |. Trinkewitz, Historisches Cembalospiel,
Stuttgart 2009, s 104-110, 259-265.
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Chair of Harpsichord and Historical Performance Practices

The article on the rendering of the arpeggio is a continuation of the cycle devoted to performance
topics in harpsichord music in the second half of the 18™ century, the first part of which was
published in “Notes Muzyczny” no. 2(10)2019. The author’s assumption is that the condition
necessary for acquiring a convincing interpretation of works from the period of Classicism
on the harpsichord is following the arpeggio mannerism in compliance with the performance
style shaped in the 17" century called style brisé (luthé) and characteristic of the forms such

as the allemande, tombeau or préludes non mesuré.

Despite the arpeggio’s diversity, unlike ornaments, this mannerism has not been thoroughly
described. That is why doubts often occur as to whether or to what extent it can be used
in instances when it is not explicitly required. In the context of classical music performance
on the harpsichord the arpeggio is of special significance as it is a very important mean
of expression. In its many shades it is one of the mannerisms the use of which is a performer’s

decision.

The modern trend of historical performance has updated the approach towards this man-
nerism for keyboard music from the classical period, allowing the use of performance traditions
of the 17" and the first half of the 18" centuries. While performing arpeggios, one should be
guided by the awareness of the historical context, musical sense, but also the instrument’s
idiom, and apply them wherever they enhance the sound of the harpsichord and affections

of a given fragment of a composition.

The article discusses the guidelines on the ways of rendering of arpeggios, mainly based
on the Clavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende by Daniel Gottlob
Tiirk (1789) and its use options in harpsichord music of the second half of the 18% century
exemplified by works by W. A. Mozart.

Keywords: harpsichord, arpeggio, broken chords, style luthé, style brisé.
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