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Partimenti Bernarda Pasquiniego -
studium realizacji wybranych Bassi

ze zbioru Sonate per uno o due Cembali
con il basso cifrato’

Abstract

Partimenti by Bernardo Pasquini - Realisation of Selected Bassi
from Sonate per uno o due Cembali con il basso cifrato

Bernardo Pasquini (1637-1710) was one of the very first composers to write
partimenti, albeit he did not use the word “partimento”. He titled his works
for one or two keyboards, written in the form of basso continuo, as Basso,
Basso continuo, Sonata, Versetto etc. One of his manuscripts that include par-
timenti, entitled Sonate per uno o due Cembali con il basso cifrato, is held in

1 Artykut opracowany na podstawie pracy doktorskiej pt. Partimento — duet wyko-
nawcy z kompozytorem, od szkicu do improwizacji i kompozycji. Realizacja wybra-
nych Partimenti Bernardo Pasquiniego, napisanej pod kierunkiem prof. dr. hab.
Dariusza Bagkowskiego-Koisa na Wydziale Instrumentalnym Akademii Muzycznej
w Krakowie w 2017 roku.
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the British Library of London, under the signature number Ms. Add. 31501, |.
Two works from this collection, Basso Continuo [Il] and [Basso V], are re-
alised by the Author as fully composed pieces and presented below. The
realisation of these Partimenti intends to engage a polyphonic texture
according to the rules of basso continuo and counterpoint adequate to the
aesthetics and techniques of the music from the Baroque era. Realisations
represent different genres of instrumental music of the 18th century, they
apply counterpoint (fugue, fughetta and imitation texture) or freer tech-
niques (figurative sonata, polyphonic fantasia).
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Komu los pozwoli wykonywa¢ lub studiowa¢ pod okiem naj-
stawniejszego pana Bernarda Pasquiniego w Rzymie lub kto
przynajmniej zobaczy czy uslyszy go grajacego, pozna najpraw-
dziwsza, piekna i szlachetng maniere gry i akompaniowania?.

Bernardo Pasquini urodzit si¢ w Massa di Val di Nievole (obecnie
Massa e Cozzile, Toskania) 7 grudnia 1637 roku. Pierwszych lekcji
udzielal mu maestro Mariotto Bocciantini da Monte Carlo w Uzzano?.
Okoto roku 1650 mtody Bernardo wraz ze swoim stryjem, ksiedzem
Giovannim Pasquinim, przenidst sie do Ferrary, gdzie dziatalo gro-
no znanych nauczycieli — maestri di capella i organistow*. Juz w la-
tach 1654-1655 Pasquini sprawowal funkcje organisty przy Accademia

2 ,Chiavera ottenuta la sorte di praticare, o studiare sotto la scuola del famosissimo
Sig. Bernardo Pasquini in Roma, o chi almeno l'avra inteso o veduto sonare, avra
potuto conoscere la pill vera, bella e nobile maniera di sonare e di accompagnare”
(E Gasparini, Larmonico pratico al Cimbalo, Venezia 1708).

3 Mariotto Bocciantini wyktadal nauki humanistyczne, ale prawdopodobnie prze-
kazal swojemu uczniowi takze podstawy muzyki. W Biblioteca Comunale di San
Gimignano zachowaly si¢ dwie Toccaty na instrument klawiszowy, sygnowane ,,del
Padre Mariotto Bocciantini” (I-SGg, sygn. E.S.M.58). O ile nie zachodzi tu zbieznos§¢
imienia i nazwiska z inng osoba, sg to utwory pierwszego nauczyciela Pasquiniego.

4 Nie wiadomo, ukogo uczyt si¢ Pasquini, ale istnieje prawdopodobienstwo, ze mdgt
to by¢ ktory$ z muzykéw zwigzanych z Accademia della Morte (por. przyp. 5):
Maurizio Cazzati, Biaggio Marini badz Carlo Cappellini. Po tym ostatnim Pasquini
przejat posade organisty.
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della Morte®, a w grudniu 1655 roku rozpoczal stuzbe u rzymskiego
arystokraty, rezydujacego wowczas w Ferrarze, Innocenza Contiego del
duchi di Poli. Najprawdopodobniej dzigki temu patronatowi Pasquini
znalazl si¢ niebawem w Rzymie, z ktérym to miastem zwigzal swoje
dalsze zycie¢. Od 1657 roku sprawowal tam funkcje organisty w kosciele
Santa Maria in Vallicella, a w latach 1664-1704 byl tez organista kosciota
Santa Maria Maggiore oraz organistg senatu i mieszkanicow Rzymu przy
Santa Maria in Ara Coeli. Jako cztonek misji dyplomatycznej kardynata
Flavia Chigiego, legata papieza Aleksandra VII, odbyt w 1664 roku
podroéz do Francji na dwoér Ludwika XIV7. Okoliczno$¢ ta data kom-
pozytorowi mozliwo$¢ obserwowania francuskiego zycia muzycznego
i teatralnego na dworach arystokratycznych oraz dworze krélewskim.

Sprawujac nadal stuzbe na dworze kardynata Chigiego, w roku 1667
Pasquini zostal przyjety na dwor rodziny ksigzecej Borghese, dla ktorej
pelnil m.in. funkcje organisty w kaplicy tejze familii w kosciele Santa
Maria Maggiore. Byl ponadto zatrudniany przez najwiekszych mecena-
séw dwczesnego Rzymu, do ktorych - oprocz Flavia Chigiego - zaliczali
sie kardynatowie Benedetto Pamphilj oraz Pietro Ottoboni, a takze kro-
lowa Krystyna Szwedzka. W 1694 roku dziatal w tzw. Coro d’Arcadia,
grupie wirtuozéw, do ktorej nalezeli m.in. Arcangelo Corelli, Matteo
Fornari, Giovanni Lorenzo Lulier i Giovanni Bononcini. W 1706 roku
wraz z Arcangelem Corellim i Alessandrem Scarlattim byl jednym

5 Accademia della Morte — stowarzyszenie o charakterze charytatywnym (rodzaj
konfraterni) powolane do istnienia w XIV wieku. Tego typu stowarzyszenia oprocz
swojej podstawowej aktywnoséci dobroczynnej rozwijaly dziatalno$¢ kultural-
ng, takze na polu muzyki. Przed Pasquinim funkcj¢ organisty Accademii pelnili
m.in. Luzzasco Luzzaschi i Girolamo Frescobaldi.

6 Istniejg przestanki, jakoby w Rzymie Pasquini pobieral nauki u Loreta Vittoriego
i Antonia Cestiego. Jednak Arnaldo Morelli w swojej biografii Pasquiniego obala
ten poglad (zob. A. Morelli, La virtii in corte, LIM Libreria Italiana Musicale,
Lucca 2016).

7 Pasquini nalezal do grona czterech muzykéw towarzyszacych kardynalowi; po-
zostali to: Lelio Colista (lutnista), Domenico Giuseppe Tommasini (skrzypek)
i Pietro Paulo Cappellini (skrzypek, grajacy takze na lirze i mandoli). Misja ta
miala na celu ponowne nawigzanie przez papiestwo kontaktéw dyplomatycznych
z Paryzem po skandalu, jaki mial miejsce w Rzymie w 1662 roku, wskutek ktorego
owczesny ambasador Francji opuscil placowke. W trakcie podrézy muzycy wie-
lokrotnie wystepowali przed gos¢mi legata, jednak na dworze Ludwika XIV juz
nie koncertowali.
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z pierwszych muzykow przyjetych do Accademia dell’Arcadia®. Corelli,
Pasquini i Scarlatti czgstokro¢ grywali razem, gdy ten ostatni przebywat
w Rzymie w latach 1703-1708. Gtéwnym nurtem aktywnos$ci kompozy-
torskiej Pasquniego byla opera i inne dziela wokalno-instrumentalne
duzego formatu. Jego utwory wykonywane byty nie tylko w Rzymie,
ale i w innych miastach wtoskich.

Dzialalno$¢ dydaktyczng rozpoczal Pasquini dopiero pod koniec
zycia, gdy wycofat si¢ juz z wielu funkcji sprawowanych przez cate
dziesieciolecia, w tym ze wspolpracy z teatrami operowymi. Mial wie-
lu wybitnych uczniéw, do ktérych zaliczali si¢ m.in. Georg Muffat,
Johann Philipp Krieger, Giovanni Maria Casini, Floriano Arresti,
Francesco Gasparini, Tommaso Bernardo Gaffi, Domenico Zipoli.
Prawdopodobnie nauke u niego pobierali réowniez mlody Francesco
Durante, ktdry stal si¢ pdzniej jednym z wiodacych maestri szkoty
neapolitanskiej, oraz Domenico Scarlatti.

Bernardo Pasquini zmarl w Rzymie 21 listopada 1710 roku®. Pierwsza
note biograficzng na jego temat znajdujemy u Ottavia Pitoniego
w Notizia de’ contrapuntisti e compositori di musica (1725). Ten dzialaja-
cy w Rzymie organista i kompozytor mogt osobiscie zna¢ Pasquiniego —
wyrazal sie z najwyzszym uznaniem zaréwno o jego kompozycjach,
jak i stylu gry.

Twoérczos¢ Bernarda Pasquiniego

Wsrod dziet Pasquiniego znajduja sie wszystkie charakterystyczne
dla epoki i osrodka gatunki: opery, oratoria, kantaty, utwory na in-
strumenty klawiszowe. Pasquini pozostawil tez §wiadectwa swojej
dzialalnosci dydaktycznej — jest autorem dzieta Regole per ben suonare
il Cembalo 0 Organo (zaginione) i podrecznika kontrapunktu Saggi di
Contrappunto (1695). Byl jednym z najwazniejszych kompozytorow

8 Wtasciwie Pontificia Accademia degli Arcadi - stowarzyszenie literatow zalozone
w Rzymie w 1690 roku, rok po $mierci krolowej Krystyny Szwedzkiej, dla upamigt-
nienia jej osoby. Pierwszoplanowym celem Accademii bylo wspieranie rozwoju
wloskiej poezji. Accademia przetrwala przez kolejne dwa stulecia, a od 1925 roku
spadkobierca jej tradycji i archiwéw jest stowarzyszenie literackie Accademia
Letteraria Italiana.

9 Spadkobiercami, w ktorych rekach spoczely m.in. rekopisy muzyczne kompozytora,
byli jego siostrzency: Felice Bernardo Ricordati i Giovanni Francesco Ricordati.
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wloskiej muzyki na instrumenty klawiszowe pomiedzy Girolamem
Frescobaldim a Domenikiem Scarlattim. Jego utwory na instrumenty
klawiszowe zachowaly si¢ przede wszystkim w rekopisach, w wigkszo-
$ci jako autografy. Zaledwie pojedyncze utwory pojawialy sie w wy-
dawanych drukiem antologiach z epoki'®. Mozna domniemywac, ze
kompozytor nie doktadatl staran o publikowanie swoich utwordéw, co
jaskrawo kontrastuje z postawg jego kolegi Arcangela Corellego, ktory
w okresie od 1681 do 1714 roku opublikowat sze$¢ opusow, a takze wydat
inne, nieopusowane dzieta.

Utwory przeznaczone na instrumenty klawiszowe — klawesyn
i organy - pochodza z ostatnich dwdch dekad zycia kompozytora.
Od okoto 1691 do 1708 roku Pasquini sporzadzil kilka toméw ma-
nuskryptéw, z ktorych zachowaly sie cztery. Obecnie jeden jest
w posiadaniu Staatsbibliothek zu Berlin - Preuflischer Kulturbesitz
(sygn. Landsberg 215), a pozostale trzy w zbiorach British Library
w Londynie (sygn. Add. 31501/I-11I). Wiele z tych utwordéw reprezentuje
styl polifonii imitacyjnej, jak np. capriccia, fantazje, ricercary, canzony,
fugi. Ponadto pojawiaja si¢ toccaty, tastaty, cykle wariacji, partity, pas-
sacaglie, bizzarrie, arie, utwory taneczne (balli, alemandy, correnti,
gagliardy, sarabandy). Spora grupa drobnych utworéw nie posiada
zadnego okreslenia. Stowa toccata i tastata traktuje sie synonimicznie.
Utwory tego typu sa charakterystyczne dla stylu nowszego, a ich jezyk
harmoniczny zbliza si¢ ku systemowi dur-moll. O ile okreslenie toccata
jest dos¢ powszechne, o tyle tastata jest stowem spotykanym rzadko,
jednak to nie Pasquini postuzyl si¢ nim jako pierwszy - tastaty pojawity
sie w twdrczosci nieco wezesniejszych generacji wloskich kompozyto-
réw muzyki klawesynowej; zdarzaja sie takze w literaturze lutniowej!?.

Pasquini byl prawdopodobnie pierwszym kompozytorem piszacym
prawdziwe partimenti'?, jakkolwiek sam nie stosowal tego okresle-
nia. Mozna zatem przypuszczac, ze zapis w postaci basu cyfrowa-
nego byt dla niego jedynie specyficznym sposobem notacji (innym

10 Najstarsza z tych antologii to zbiér wydany w Amsterdamie prawdopodobnie
w ostatnich latach XVII wieku: Toccates ¢ Suittes Pour le Clavessin de Messieurs
Pasquini, Poglietti, ¢ Kaspar Kerle, Amsterdam. Kilka utworéw Pasquiniego znaj-
duje sie tez w antologiach angielskich (por. A. Morelli, dz. cyt., s. 327-328).

11 Zob. np. Pietro Paolo Melli (1579-1623), Tastata detta la Cortese (Intavolatura di
liuto attiorbato. Libro secondo, Venezia 1616).

12 Wiecej o partimento w artykule autorki: J. Solecka, Partimento — praktyka czy
sztuka, ,Kwartalnik Mlodych Muzykologéw UJ” 2019, nr 49, s. 23—-42.
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niz intavolatura), ktéry mogl zosta¢ zastosowany do dowolnego typu
utworu na instrument klawiszowy. Nalezy w tym miejscu podkre-
sli¢, ze zapis ten absolutnie nie musial by¢ zarezerwowany dla partii
akompaniujacej — sonare sopra il basso oraz accompagnare nie byty
w XVII wieku zwrotami réwnoznacznymi. Umiejetno$¢ sonare sopra
il basso byla elementem sztuki wykonawczej opisywanej jako ben su-
onare il cembalo o organo i nie dotyczyla samego akompaniamentu,
a sztuki improwizacji na podanym przebiegu basowym. Wyraznie te
dwa aspekty wykonywania muzyki na podstawie basu cyfrowanego
rozréznia Francesco Gasparini w swoim L'armonico pratico'?.

Autorka przedstawia ponizej studium wlasnych realizacji wybranych
partimenti Bernardo Pasquiniego: Basso Continuo [II]** i [Basso IV],
pochodzacych ze zbioru Sonate per uno o due Cembali con il basso
cifrato zachowanego w British Library w Londynie pod sygnatura
Ms. Add. 31501, I. Zbidr ten jest w calosci autografem. Skltadajg sie
na niego: Tastata, Corrente i Aria'®, a nastepnie 14 Sonat i 14 Bassi
zapisanych w postaci basu cyfrowanego'c. Materialy te — jako czes§¢
wiekszego przedsigwziecia edytorskiego poswieconego twdrczosci
Pasquiniego - zostaly wydane w 2006 roku pod redakcja Edoarda
Bellottiego!” i na teks$cie nutowym tego wydania oparto si¢ w prezen-
towanej pracy. Partimenti podwojne, zawierajace dwa glosy basowe
s okreslane przez kompozytora jako Sonata, natomiast partimenti
pojedyncze nosza nazwy Basso Continuo, samo Basso badz tez nie
maja zadnego okreslenia stownego. Sa to utwory cykliczne, sktadajace
sie z dwdch do szesciu czesci (dominuje jednak uktad trzyczesciowy),
a wewnatrz cyklu zawsze obowigzuje ta sama tonacja.

13 E Gasparini, Larmonico pratico al Cimbalo. Regole, osservazione, ed avvertimen-
ti per ben suonare il basso e accompagnare sopra il cimbalo, spinetta ed organo,
Venezia 1708.

14 Tytuly poszczegdlnych utworéw podane za: B. Pasquini, Opere per Tastiera Vol. V1.
London, Bl Ms. Add. 31501, I, red. E. Bellotti, Il Levante, Latina 2006. Nawiasy
kwadratowe zostaly wprowadzone przez wydawce Pasquiniego tam, gdzie w ma-
nuskrypcie brakuje albo numeru, albo catego tytutu kolejnego Basso.Uzupelnione
numery odnosza si¢ do porzadku utworéw w calym zbiorze.

15 Sg to drobne kompozycje w zapisie intawolaturowym.

16 Przy utworach zamieszczone sg daty z lat 1703-1704, mogace $wiadczy¢ o czasie
ich powstania lub skopiowania.

17 B. Pasquini, Opere per Tastiera..., dz. cyt.
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Realizacja wybranych partimenti Pasquiniego

Przedstawione ponizej realizacje to w pelni rozpisane utwory na in-
strument klawiszowy, czyli tzw. disposizioni, a nie zapis improwizacji.
Warto przypomniec, ze kazda realizacja partimento - czy to w postaci
improwizacji, czy kompozycji - jest zaledwie jedna z wielu mozliwych
interpretacji zapisu basso continuo. Techniki kompozytorskie i faktura
przedstawionych realizacji zalezaly w najwiekszej mierze od samej
materii tekstu muzycznego pozostawionego przez Pasquiniego i tkwig-
cych w nim mozliwosci. Autorka nie stawiala sobie za cel stworzenia
mozliwie wiernych rekonstrukcji realizacji historycznych. Jej realizacje
bazuja na kontrapunkcie i starajg si¢ wpisywac w styl epoki, jednak
ukierunkowane sg przede wszystkim na ozywienie sztuki partimento
we wspolczesnej praktyce wykonawczej.

Basso Continuo [II]

Cechy materiatu muzycznego pozostawionego w postaci
partimento

Basso Continuo [II] skfada sie z trzech czedci, wszystkie utrzymane
sa w tonacji e-moll. Pomiedzy czesciami istnieje zasadniczy kontrast,
przede wszystkim pod wzgledem materialu muzycznego. Podobnie jak
stanowcza wigkszo$¢ partimenti Pasquiniego nie zostaly one opatrzone
zadnymi oznaczeniami odnosnie do tempa i charakteru.

Czesc¢ | (przyktad 1)

Linia melodyczna glosu cyfrowanego to zawsze najnizszy glos w tej
kompozycji, cho¢ na poczatku przebiega on dos¢ wysoko — pierwsza
fraza dochodzi az do h'. Prawdziwy bas wchodzi dopiero w takcie 4,
od momentu pojawienia si¢ klucza basowego. Cze¢s$¢ ta najwyrazniej
nie jest przeznaczona do realizacji z zastosowaniem $cistej techniki
imitacyjnej, ale zacheca do uzycia imitacji swobodne;j.

11
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Basso Continuo [II]
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Przyktad 1. Basso continuo [I1], cz. |. Zrédto: B. Pasquini, Opere per Tastiera Vol. VI.

London, Bl Ms. Add. 31501, |, red. E. Bellotti, Il Levante, Latina 2006, s. 17
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W linii glosu ocyfrowanego pojawiajg si¢ trzy pomysly melodyczne,
dajace podstawe do stworzenia pelnej tkanki polifonicznej. Sg to:
e motyw I - formula pétkadencji z zastosowaniem rytmu syn-
kopowanego i opdznienia (t. 1),
e motyw II - figuracje szesnastkowe o charakterze formut ka-
dencyjnych (t. 3, 4),
e motyw III - figuracje w rytmie triol szesnastkowych (t. 13, 14).

Cecha pomocng przy realizacji tej czgsci jest czytelne frazowa-
nie i kadencjonowanie glosu najnizszego, czesto podkreslone duzym
i charakterystycznym skokiem. Dzigki temu niektore frazy rozgrywaja
sie w oddalonych od siebie rejestrach instrumentu. Frazy sa roznej
dlugosci i nie zawsze s3 wzgledem siebie symetryczne, a ich zréznico-
wana dlugos¢ sugeruje zastosowanie w realizacji snucia motywicznego
i imitacji. Uwage zwraca fakt, ze mysli muzyczne staja si¢ coraz krot-
sze — na poczatku czes$ci majg po cztery takty diugosci i zbudowane sa
z rdznych motywow, ale na koncu sa juz jednotaktowe i wykorzystuja
tylko przeksztalcenia motywu I11. Swiadczy to o tendencji do intensy-
fikacji narracji muzycznej w dazeniu do osiagniecia kulminacji blisko
zakonczenia utworu.

Harmonia obfituje tu w dysonanse i opoznienia. Cyfrowanie jest
kompletne, ale pozwala na wprowadzenie dodatkowych skladnikow
akordow i opdznien. Ciekawym miejscem jest modulacja do tonacji
d-moll osiggnietej w takcie 19, a wiec juz blisko zakonczenia. Jest to
niespodziewany zwrot modulacyjny, oddziatujacy tym intensywniej,
ze zaledwie takt wczesniej mamy akord H-dur. Ten niebanalny krok
w przebiegu harmonicznym mozna uznac za kulminacyjny moment
tej czesci.

Czesc 1l (przyktad 2)

Tekst czesci 11 wyglada na pierwszy rzut oka do$¢ skromnie i wrecz
malo inspirujgco. Brak tu motywow, ktére mozna by wykorzysta¢ do
imitacji, a krotkie, przerywane pauzami frazy glosu basowego zdaja si¢
grozi¢ fatalnym skutkiem porwanej narracji muzycznej zrealizowanego
utworu. Tymczasem najwigkszym atutem tej czesci jest jej przebieg
formalny, wynikajacy w duzej mierze z harmonii.

Glos basowy porusza si¢ motywami o charakterze zwrotow kaden-
cyjnych, tworzac z nich krétsze i dluzsze frazy. Dtugos¢ tych fraz bywa

13
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tatwa do uchwycenia (jak choc¢by na poczatku), ale czasami - zwlaszcza
w odcinku §rodkowym - trudno méwic o potoczystosci narracji mu-
zycznej. Jednakze blizsza analiza linii basu pozwala odkry¢ niezwykla
ceche tego utworu, a mianowicie forme repryzowa z wyraznie zaryso-
wanym pomyslem tematu. Bazg dla tematu jest mysl muzyczna zawarta
w taktach od 1 do poczatku 5. Po zaledwie jednotaktowym faczniku
ten sam pomyst zostaje powtorzony w tonacji molowej dominanty
(t. 6 — pocz. 10), a nastepnie — po dwutaktowym laczniku - w tonacji
paralelnej (t. 12 — pocz. 16). Jak wiec wida¢, mamy tu do czynienia
z wyraznym ukladem formalnym opartym na temacie, traktowanym
w sposob zblizony do tego, jak bedzie to mialo miejsce we wczesnej
postaci klasycznej formy sonatowej. Wylania si¢ zatem ekspozycja
z prezentacjg tematu w tonacjach: toniki, molowej dominanty i paraleli.

Fragment, ktéry nastepuje po tak uksztaltowanej ekspozycji
(t. 17 — pocz. 38), mozna zinterpretowac jako przetworzenie. Jest to
miejsce ruchliwe tonalnie, o nieregularnych frazach. Nadejscie repryzy
jest nieco zaskakujace — ma miejsce w takcie 38 i zaczyna si¢ od to-
nacji G-dur, czyli paraleli, ale natychmiast zwraca sie ku tonicznemu
e-moll. Linia melodyczna basu przy powrocie tematu w repryzie tylko
nieznacznie zmienia sie w stosunku do ekspozycji, co pozwala uniknaé
schematycznosci w przedstawionej realizacji. Po rekapitulacji forma
zmierza ku zakonczeniu, positkujac si¢ malg repryza (podobnie jak
w czesci I tego Basso, w manuskrypcie jest ona zanotowana za pomocg
znaku repetycji).

Czesc Il (przyktad 3)

Material muzyczny 111 czgsci Basso Continuo [1I] to podstawowe mysli
muzyczne zaprezentowane od razu w kilku glosach oraz ruchliwa,
figuracyjna linia gtosu basowego. Dostajemy wiec kompletny materiat
motywiczny, doktadny przebieg harmoniczny, a takze jednoznaczna
sugestie zastosowania techniki imitacyjnej. Zasadniczym motywem
stuzacym do imitacji, ktéry mozemy nazwac tematem, jest tu repetycja
dzwigku (po pauzie szesnastkowej) i krok w gore o sekunde lub tercje.
Kompozytor pozostawil pelna ekspozycje, prezentujaca przeprowa-
dzenie tematu najpierw przez dwa gorne glosy (t. 1-2), a nastepnie
przez dwa dolne (t. 3-4). Co prawda glosy dolne zanotowane sg jako
jedna linia melodyczna (t. 3), ale to konwencjonalny sposéb zapisu,

15
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charakterystyczny dla partimento i pojawiajacy si¢ takze w dalszym
przebiegu tej czesci. Przeprowadzenia tematu s uporzadkowane zwro-
tami kadencyjnymi i dzigki temu tworza klarowne frazy. W takcie 5
pokaz tematu zostal opatrzony okresleniem solo. Motyw figuracji trzy-
dziestodwdjkowych pojawia si¢ po raz pierwszy w takcie 4 w glosie
basowym i jest on materialem kontrapunktu dla tematu. Z tej figuracji
powstaje wiele stosunkowo diugich fraz glosu basowego.

Ta czes¢ posiada wyrazne cechy formy repryzowej — w takcie 14
kompozytor zaplanowal ponowne przeprowadzenie tematu, rozpisu-
jac jego przebieg. Podobnie jak w poprzednich czgsciach tego cyklu
i tu pojawia si¢ mala repryza, w manuskrypcie zanotowana znakiem
repetycji, ktéra w wydaniu Bellottiego zostala rozpisana.

Plan harmoniczny utworu jest do$¢ prosty — po ekspozycji zamykaja-
cej sie w tonacji zasadniczej w takcie 4 nastepuja modulacje: do molowej
subdominanty (t. 7), paraleli (t. 9), molowej dominanty (t. 11) i powrdt
do toniki (t. 13). Przypadaja one na ogniwo $rodkowe, odrézniajace sie
od ekspozycji i repryzy nie tylko harmonicznie, ale i melodycznie -
wlasnie tu przewazaja w glosie basowym dlugie figuracje trzydziesto-
dwdjkowe, sugerujace w realizacji imitacje tematu w gtosach wyzszych.

Realizacja
Czesc|

Czes¢ I Basso Continuo [II] w realizacji autorki postuguje sie faktura
polifoniczng z zastosowaniem imitacji swobodnej. Zasadniczo faktura
jest trzyglosowa, od czasu do czasu wzbogacona dodatkowym sklad-
nikiem w pojedynczych akordach, a jedynie we frazie kulminacyjnej
liczba gtoséw wzrasta do czterech (kon. t. 17 - pol. 19). Poszczegélne
motywy kompozycji (wymienione powyzej) kontrapunktuja si¢ wza-
jemnie, tworzac zwarte frazy i eksplorujac mozliwosci kontrapunktu
podwojnego. I tak motywowi I towarzyszy juz na poczatku w gérnym
glosie motyw III (przyktad 4). W ostatnich taktach to bas prowadzi
figuracje oparta na motywie I11, a glosy srodkowy i gérny poruszaja si¢
w oparciu o motyw I (przyklad 5). Motyw II pojawia si¢ tylko w basie,
nie zostal on przeniesiony do gtoséw wyzszych, ale réwniez taczo-
ny jest z motywem I w tych glosach (przyklad 6). Niekiedy motywy
przenoszone s3 z glosu do glosu na krétkich odcinkach (przykiad 7).
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Przyktad 6. Basso Continuo [Il], cz. |, t. 7-9 (realizacja)
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Przyktad 8. Basso Continuo [I1], cz. 1, t. 18 — pocz. 21 (realizacja)

W kulminacji utworu (modulacja do d-moll) szczegélnie dobrze
sprawdzil si¢ motyw I. Zaangazowany w gornych glosach (t. 19), przy-
stuzyt sie wzmozeniu napiecia harmonicznego opéznieniami i synko-
pami, a stopniowemu roztadowaniu napigcia od taktu 20 sprzyja uzycie
motywu IIT w dwoch glosach réwnoczesnie (przyklad 8).

W stosunku do tekstu oryginatu w kilku miejscach przedstawione;j
tu realizacji wzbogaceniu ulegla harmonia. Stalo si¢ to za sprawg uzycia
motywu I i wzwigzku z opdznieniami, jakie niesie on ze sobg. Jest tak
na przykltad w taktach 3 i 4 (przyklad 4).




20

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 43 (4/2019)

Przedstawiona realizacja to rodzaj fantazji polifonicznej o swobod-
nej formie. Jej kulminacja jest budowana poprzez stopniowe skracanie
fraz i tym samym intensyfikowanie narracji muzycznej. Dialog pomie-
dzy trzema podstawowymi motywami, wynikajacy z zastosowania
kontrapunktu podwdjnego, sprzyja jednolitosci utworu, a jednoczesnie
przydaje mu cech retorycznych. Czes¢ ta nie ewokuje zadnych skoja-
rzen tanecznych, nie nawigzuje tez do stylu wokalnego - reprezentuje
czysty styl instrumentalny, idiomatyczny dla instrumentu klawiszowego
(por. pelny tekst nutowy realizacji w Aneksie).

Czescll

Czes¢ 11 w realizacji autorki przybrata postac sonaty figuracyjnej w zy-
wym tempie. Faktura realizacji jest dwuglosowa, wzbogacona w kaden-
cjach o homofonicznie traktowane dodatkowe glosy. Opisana powyzej
interpretacja konstrukeji tego utworu jako wczesnej postaci formy
sonatowej zostala zrealizowana w oparciu o motoryczng figuracje,
idiomatyczng dla instrumentu klawiszowego. Dzigki takiej melodyce,
jej migotliwosci i gietkosci mozliwe stalo si¢ przeprowadzenie tematu
zaréwno w ekspozycji — gdzie prezentowany jest w przytoczonych wy-
mienionych wczesniej trzech tonacjach - jak i w repryzie (na tle nieco
odmienionej linii melodycznej basu), a takze w ogniwie przetworzenia,
gdzie snujace sie pochody figuracyjne nie raza dostownoscia cytowania
tematu. Jesli chodzi o przebieg harmoniczny, w jednym detalu realizacja
odbiegta od zapisu cyfrowego. Ma to miejsce w drugim takcie kazdego
przytoczenia tematu: zanotowana przez Pasquiniego dominanta na
drugiej polowie drugiej ¢wierénuty taktu zastgpiona zostala konty-
nuacjg akordu tonicznego (por. przyktady 9-12).
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Ekspozycja tematu w tonacji toniki:

T‘
n
e
™
e
»
e
sl
1™

el

r e
O .| 171
. -l & 1

1 1 4

T
|

F

“r‘
il
1)
T~

~e|

TN
HEEL)

o
—

Przyktad 9. Basso Continuo [Il] cz. Il, t.1 - pocz. 5 (realizacja)

Powtorzenie tematu w tonacji molowej dominanty:
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Przyktad 10. Basso Continuo [I1], cz. Il, t. 6 — pocz. 10 (realizacja)
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Powtorzenie tematu w tonacji paraleli:
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Przyktad 11. Basso Continuo [Il], cz. Il, t. 12 — pocz. 16 (realizacja)
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Przyktad 12. Basso Continuo [I1], cz. 11, t. 38 — pocz. 42 (realizacja)
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Ogniwo przetworzeniowe oparte jest w calo$ci na pokrewnej tema-
towi motywice, ujetej w ramy harmonii i frazowania podyktowanych
przebiegiem basu cyfrowanego (przyktad 13). Nieregularne frazy tego
ogniwa nie tylko nie szkodza narracji muzycznej, ale wrecz wspie-
raja ja swoja nieprzewidywalnos$cia, dodajac formie retorycznych
cech perturbatio.
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Przyktad 13. Basso Continuo [I1], cz. 11, t. 17 — pocz. 28 (realizacja)
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Odkrycie we wloskim basie cyfrowanym z przelomu XVII
i XVIII wieku zalgzka formy sonatowej jest ogromnym zaskoczeniem.
Zdumiewajaca jest — w tak szkicowo zapisanym utworze - konse-
kwencja, z jaka przeprowadzony zostal ten zamyst formalny, jego lo-
gika, a nade wszystko trafna prognoza tego nadzwyczajnego, jednego
z najbardziej no$nych ukladéw formalnych w muzyce instrumentalnej
XVIII i XIX wieku. Szybkie przebiegi figuracyjne w gérnym glosie re-
alizacji pozwolily zatrze¢ wrazenie porwanej narracji muzycznej, jakie
mogloby powsta¢ wskutek licznych pauz w glosie basowym. Linia basu
z kolei dobrze sprawdzila sie jako kontrapunkt do tej figuracji, przyda-
jac jej lekkosci i nie tworzac zbyt natarczywego tla dla jej ruchliwosci.

Zaprezentowana realizacja czyni z tej czesci Basso Continuo [I1]
utwor nowoczesny jak na czasy swojego powstania. Jesli kompozytor,
wiedziony niezawodnym instynktem twdrczym, naszkicowal uktad
formalny przyszlosci, to autorka uznata, Ze mozna przybra¢ go w cechy
zwiastujgce to, co w muzyce na instrumenty klawiszowe mialo dopiero
nadej$¢, chociazby w twoérczosci Domenica Scarlattiego (por. pelny
tekst nutowy realizacji w Aneksie).

Czesclll

Podstawa jest tu krotki temat, nie tylko wprowadzony, ale i przepro-
wadzony przez kompozytora w ekspozycji i repryzie. Pierwsze dwa
takty ekspozycji nie wymagaly Zadnej interwencji w realizacji, dopiero
wejscia tematu w glosach dolnych wymusily koniecznos¢ uzupetnienia
kontrapunktem partii gloséw wyzszych. Uzyty w nich zostal materiat
motywiczny figuracji trzydziestodwojkowej (przyklad 14). Podobnie
przedstawia sie realizacja repryzy (t. 14), z tym ze nie pojawia si¢ tam
kontrapunkt (przyktad 15).

Kontrapunkt w glosie gérnym, poza miejscem przedstawionym
w przykladzie 14 (t. 3), pojawia si¢ jeszcze tylko dwukrotnie, na krot-
kich odcinkach: w takcie 6 (przyklad 16) i w takcie 13 (przyktad 15).
Zdaje sig, ze kompozytor zarezerwowal ten material muzyczny raczej
dla partii basu.



Joanna Solecka, Partimenti Bernarda Pasquiniego...

Drobne wartosci rytmiczne kontrapunktu sugeruja wirtuozowski
charakter utworu, co jest cechg wyrdzniajaca go na tle innych Bassi
Pasquiniego. W miejscach, gdzie dolny glos wykonuje dlugie figuracje
wysnute z tego kontrapunktu (t. 7-8), glosy gorne prowadza dialog
oparty na temacie (przyklad 16).
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Przyktad 14. Basso Continuo [I], cz. I, t. 1 — pot. 3 (realizacja)

N
>
T M—

J%;’—
'S
N

|
~ele|

N

N

N

N

>

>

>

i

[ 18

| 10!

L1

e

™

>
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Przyktad 17. Basso Continuo [I1], t. 11-13, cz. Il (realizacja)

Punktem kulminacyjnym tej czesci sa takty 11-13, z przeprowa-
dzeniem tematu w tonacji h-moll (na tle figuracyjnego basu) oraz
z powrotem do tonacji e-moll przed repryza (przyklad 17). W celu
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zwiekszenia wolumenu brzmienia glosy gérne zostaly tu wzmocnione
zdwojeniami tercjowymi.

Repryza przynosi nieoczekiwang redukeje liczby gloséw do dwoch
gornych (t. 14), co powoduje wyrazne wciecie w przebiegu calej formy.
Dzigki temu tatwiej poprowadzi¢ narracje muzyczng ku zakonczeniu
utworu i powoli wygasza¢ nagromadzone napigcia. Realizacja tej czesci
przybrata ksztalt miniaturowej czteroglosowej fantazji polifonicznej
o precyzyjnie przeprowadzonym zamysle formalnym (por. materiat
nutowy w Aneksie).

Basso Continuo [II] to cykl skladajacy si¢ z trzech miniatur, pozba-
wionych pokrewienstwa motywicznego czy tez wspolnego zamystu
formalnego (co bywa cecha niektérych innych Bassi ze zbioru Sonate
per uno o due Cembali con il basso cifrato). Ideg nadrzedng staje sie tu
maksymalne skontrastowanie poszczegdlnych ogniw cyklu. Zaczyna sie
ono juz od samej materii melodycznej linii basu (czy tez innych gltosow,
jesli si¢ pojawiaja), a nastepnie dotyczy odmiennych rozwigzan for-
malnych i innych sposobéw uzycia techniki polifonicznej. Ostatecznie
realizacje nadaly kazdej czgsci jej wlasny charakter i afekt.

[Basso IV]

Cechy oryginalnego materiatu muzycznego pozostawionego
w postaci partimento

[Basso IV] jest utworem cyklicznym w tonacji g-moll, sklada si¢ z dwdch
czedci o odmiennym metrum, nieopatrzonych zadnym okresleniem
dotyczacym tempa czy charakteru. Czes¢ pierwsza (przyklad 18) ma
oznaczenie metrum ¢, a cz¢$¢ druga (przyklad 18) metrum 3/8. W prze-
biegu obu czesci niektére takty — bez zapisanej zmiany metrum —
rozrastaja si¢ do wiekszych rozmiaréw, z zachowaniem odpowiednio
parzystej i nieparzystej struktury metrycznej. Obie czgsci wykorzystuja
technike fugowana, przy czym pierwsza jest prawdziwa fuga, a druga
to fughetta. Material melodyczny i rytmiczny ugrupowan tematycz-
nych jest dla obu czesci wspolny, z zachowaniem réznicy metrycznej.
Mozna wiec zinterpretowaé [Basso IV] jako rodzaj dwucze$ciowej
partity imitacyjne;j.
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Material pozostawiony przez kompozytora to w przypadku obu
czesci w pelni uksztaltowane tematy i odpowiedzi oraz pierwsze towa-
rzyszace im kontrapunkty. Nastepnie przebieg linii basowej — w ktorej
wystepuja pokazy tematu i odpowiedzi, jak i rozmaite swobodniej-
sze figuracje — dostarcza sporo pomystow melodycznych, bedacych
potencjalnym materialem do wykorzystania w realizacji. W dwdch
miejscach czesci I (przyklad 18, t. 9-10 i 21) kompozytor zasygnalizo-
wal wprowadzenie w ktéryms z gérnych gloséw tematu — w tym celu
postuzyl sie matymi poziomymi kreskami nad nutami basu. Harmonia
obu czesci oznaczona zostala poprzez cyfrowanie do$¢ doktadnie, cho¢
nie nazbyt rygorystycznie, pozostawiajac wykonawcy niewielka, acz
wystarczajaca swobode.

Czes¢ | (przyktad 18)
Temat

Temat pojawia si¢ w jednym z wyzszych gtosow (w przedstawionej tu
trzyglosowej realizacji jest to glos gorny) i reprezentuje typ soggetto —
sktada si¢ z czola oraz ewolucji. W dalszym przebiegu fugi temat nie-
koniecznie pojawia si¢ w swojej pelnej postaci — czestokro¢, szczegdlnie
w polifonicznych splotach imitacyjnych w typie stretta, wystarcza samo
jego czolo. Pelne pokazy tematu w linii basu (poza ekspozycja) maja
miejsce w taktach 11-12 i 17-18, a w taktach 13-14 pojawia si¢ temat
w inwersji.

Odpowiedz

Odpowiedz tonalna wprowadzona zostaje w glosie bezposrednio niz-
szym (t. 2). W taktach 15-16 kompozytor wprowadzit do linii basu
odpowiedZ w inwersji. Pokazy odpowiedzi w glosie basowym poza
ekspozycja pojawiaja si¢ w taktach 9 i 21-22.
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Kontrapunkt

Kontrapunkt pojawia sie w takcie 2 w glosie géornym. Porusza si¢ on
diatonicznie w gére w ambitusie septymy, od b* do a® (jego pierwszy
dzwigk faczy sie elizyjnie z ostatnim dzwiekiem tematu). Nastepnym
jego charakterystycznym motywem jest skok o oktawe w dot (a*-a')
i zwrot kadencyjny do tonacji dominanty przez dzwiek przejsciowy
cis®. Tak sformulowany przez kompozytora kontrapunkt pojawia sie
w tekscie [Basso IV] tylko ten jeden raz. Zostal zatem kilkakrotnie uzyty
w innych glosach w przebiegu przedstawionej realizacji — w catosci
lub fragmentarycznie (np. w taktach 6-7, 9, 21; por. material nutowy
w Aneksie).

Ekspozycja

Kompozytor pozostawil ekspozycje w postaci szkicu dwoch pierwszych
reperkusji, pomiedzy ktérymi nie ma facznika. Reperkusja w tym ujeciu
oznacza nastepstwo temat — odpowiedz, badz tez odpowiedz — temat.
Pierwsza reperkusja obejmuje takty od 1 do poczatku 3 z parg temat —
odpowiedz w glosach gérnym i srodkowym oraz z kontrapunktem
w glosie gérnym, a druga reperkusja w taktach od 3 do poczatku 4 jest
zapisana jako glos basowy (przyklad 18). Dwie pelne reperkusje moga
sugerowal czterogltosowy fakture tej fugi, ale realizacja autorki jest
trzyglosowa. Reperkusje te mozna traktowac jako catos¢ ekspozycji,
jednakze dalszy przebieg formy, a przede wszystkim rozwdj napiec¢
pozwalajg interpretowac te forme takze w inny sposéb: ekspozycja trwa
az do polowy taktu 7, a kolejne dwa pokazy maja miejsce w glosie baso-
wym: temat w takcie 5 (motyw czotowy) oraz odpowiedz w taktach 6-7.
W realizacji autorki ekspozycja zostala uzupelniona o kontrapunkty
wywiedzione melodycznie z materialu partimento Pasquiniego i osta-
tecznie przybrata nastepujacy ksztalt:
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Przyktad 19. [Basso IV], cz. |, t. 1-8 (realizacja)

Czesc¢ Il (przyktad 20)
Temat

Druga cz¢$¢ [Basso IV] opiera sie na bardzo krétkim temacie, repre-
zentujacym typ attacca, zamykajacym sie¢ w jednym takcie. Sg to trzy
pierwsze dzwigki (czyli czoto) tematu fugi bedacej I czescia tego Basso
(por. przyktad 18). Temat wprowadzony jest przez glos srodkowy.

Odpowiedz

Odpowiedz pojawia sie w takcie 2 i jest wprowadzona przez bas.
Reprezentuje typ odpowiedzi tonalnej, a jej rysunek melodyczny
oraz rytmiczny odpowiada czotu odpowiedzi z I czesci [Basso IV]
(por. przyktad 18).
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Kontrapunkty

Kontrapunkt w ekspozycji pozostawionej przez kompozytora poja-
wia sie czterokrotnie: po raz pierwszy bezposrednio po zakonczeniu
tematu, jako kontynuacja linii melodycznej gltosu srodkowego w tak-
cie 2, a dalej w takcie 3 jako kontynuacja linii basu po wprowadzeniu
odpowiedzi; nastepnie w tym samym takcie (wydluzonym do 6/8)
ponownie w glosie srodkowym oraz takt dalej w basie. Kontrapunkt
ten jest urozmaicony melodycznie i rytmicznie, ale w istocie wypelnia
krokami sekundowymi odleglos¢ tercji (przyktad 20).

Ekspozycja

Temat w typie attacca oraz energiczny kontrapunkt nadajg ekspozycji,
a skutkiem tego i calemu utworowi, sporo wigoru. Pierwsza reperkusja
miesci sie w taktach 1-2 z tematem w glosie srodkowym i odpowiedzia
w basie (przyklady 20 i 21). Po niej nastepuje jednotaktowy tacznik, po
ktéorym kompozytor sugeruje kolejna reperkusje, wprowadzajac odpo-
wiedz w basie w takcie 4. Tu jednak konczy si¢ podpowiedz kompozy-
tora dotyczaca formy, wiec kontynuacja ekspozycji jest juz elementem
realizacji - w tym wypadku polega na wprowadzeniu tematu w glosie
gérnym w takcie 5 (przyktad 21). Ekspozycja moze sugerowac cztero-
glosowa fakture tej fughetty, ale w realizacji autorki - tak jak i I czegs¢
utworu - jest ona utrzymana zasadniczo w trzyglosie (w pojedynczych
miejscach z powodéw brzmieniowych i harmonicznych niektdre akor-
dy zostaty wzmocnione dodatkowymi sktadnikami). Dwie reperkusje
zfacznikiem wewnetrznym pomiedzy nimi (t. 5) mozna uznac za calosé
ekspozycji, ale mozna tez przyja¢, ze ekspozycja trwa az do poczatku
taktu 9, z kolejna reperkusja w takcie 6 (w basie temat, a w glosie
gérnym odpowiedz o nieco zmodyfikowanym rysunku) oraz krotkim
tacznikiem w t. 7-8. Uzupelnione partie gérnych gtoséw postuguja sie
materialem pokrewnym tematowi i kontrapunktowi. Autorka nadata
ekspozycji w swojej realizacji nastepujacy ksztatt:
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Przyktad 21. [Basso IV], cz. Il, t. 1 — pocz. 9 (realizacja)

Realizacja
Czesc|

W przedstawionej realizacji cze¢$¢ I [Basso IV] jest fuga trzyglosowa.
Material tematu i odpowiedzi (w ruchu prostym i w inwersji) oraz
kontrapunktu, jak réwniez linia basowa po ekspozycji, czyli kompo-
nenty pozostawione przez kompozytora, stanowiag kompletny materiat,
z ktorego mozna wywies¢ tkanke melodyczng dla calej polifonicznej
struktury utworu. Rysunek melodyczny czota tematu pozwala na wie-
lorakie przetworzenia motywiczne, w tym inwersje (zaproponowang
juz przez kompozytora), a takze np. na zmiane kolejnosci sktadnikow,
ewolucje motywdow, augmentacje. Dzigki takim zabiegom zyskuje sie
bogaty, monolityczny material, z ktérego mozna budowac rozwiniete,
oparte na progresjach i snuciu motywicznym linie melodyczne, a tym
samym ksztaltowac przebieg kontrapunktéw oraz facznikéw. Mozna
tez tworzy¢ rozmaite konstelacje polifoniczne w typie stretta.
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W przedstawionej realizacji przebieg tej fugi przybrat cechy formy
repryzowej (por. material nutowy w Aneksie). Wyglada ona nastepujaco:
e ekspozycja w taktach od 1 do potowy 7 (przyklad 19),
e lgcznik, ktéry mozna zinterpretowac jako zewnetrzny, w tak-
tach od potowy 7 do poczatku 9 (przyktad 19),
e drugie przeprowadzenie w taktach od 9 do poczatku 20 (przy-
ktad 24),
e lacznik, ktéry mozna zinterpretowac jako zewnetrzny, w tak-
cie 20 (przyklad 23),
e trzecie przeprowadzenie o cechach repryzy w taktach 21-26
(przyktad 25).
Ekspozycja pozostawiona przez kompozytora oraz jej uzupelnienie
w realizacji zostaly opisane powyzej (przyktad 19). Petna polifoniczna
realizacja utworu polega na uzupelnieniu prowadzenia kontrapunktéw
w oparciu o material dany jako partimento. Ugrupowanie z taktow
od potowy 7 do poczatku 9 mozna uzna¢ za tacznik. Glos basowy
prowadzi w takcie 8 progresje opadajaca, opartg na ciggu dominant
pozornych (przyktad 22). Linia melodyczna glosu $srodkowego — naj-
bardziej ruchliwego w tym miejscu — nawigzuje do ewolucji tematu,
a glos gorny porusza si¢ w rytmie synkopowanym, podobnie jak ma
to miejsce w basie w takcie 20 (przyklad 23). Synkopy te, tak w linii
sopranu w takcie 9, jak i basu w takcie 20 majg zwigzek z harmonia —
przygotowuja i rozwigzujg dysonanse.

|
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Przyktad 23. [Basso IV], cz. |, t. 20 (realizacja)
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Od taktu 9 do poczatku 20 ma miejsce dos¢ rozbudowane drugie
przeprowadzenie, w ktérym poza pelnymi pokazami tematéw i odpo-
wiedzi przerzucany jest miedzy glosami material motywiczny tematu,
tworzac wiele krétkich imitacji z zastosowaniem przetworzen moty-
wicznych oraz stretta. W tym przeprowadzeniu temat i odpowiedz
pojawiajg sie takze w inwersji, zaréwno w basie, jak i uzupetnionych
glosach (przyktad 24). Drugie przeprowadzenie jest najbardziej ruchli-
we harmonicznie, maja tu miejsce wychylenia modulacyjne do tonacji
F-dur (t. 11), c-moll (t. 16) i B-dur (t. 19).

Trzecie przeprowadzenie (przyklad 25) rozpoczyna si¢ w takcie
21 wejSciem tematu w glosie gornym w postaci dokladnie takiej, jaka
zaproponowal kompozytor w ekspozycji w taktach 1-3 (przyklad 19).
W tym samym takcie w basie pojawia si¢ odpowiedz - analogicznie
do ekspozycji w taktach 2-3; tam odpowiedz pojawiala si¢ w glosie
srodkowym. Po tej reperkusji nastepuje krotki tacznik w takcie 22,
a zaraz potem krotkie imitacje przetworzonego czola tematu w tak-
cie 23 przygotowuja wejscie czola tematu i odpowiedzi w augmentacji
w taktach od 24 do poczatku 25. Te reperkusje mozna interpretowac
jako kulminacje utworu, prowadzaca bezposrednio do zakonczenia.
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Przyktad 24. [Basso IV], cz. |, t. 9 — pocz. 20 (realizacja)

gy
e L@
T

R

o ¥ 91

o —1-
.FI~ 1%
N T
L 1 Te
™
[\ k]
=S
L1 [\ JA
L
.IIIN a
~
[ YAE AR
D T [ 1N
i
N | 1HEE
A~ DII#
LINEES
O~ .Fb
| [ JAE
=g
[ a
NN
.III&
(O || ol
S
mL.N NN
o o AN

T
T
o
el 5Py

@ g
be L@

P

oJ
24

)

mna
o ® |

1
) I ™ I | I
@ S gy & & g7

2%
I 4

o
Py Y il
i
ool
== ==

T

4T Y Y 1.4l

o _*eo

1 71 &gl

Przyktad 25. [Basso IV], cz. |, t. 2126 (realizacja)
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Czescll

Jakkolwiek obie czesci [Basso IV] zasadzajg si¢ na tym samym rdzeniu
materiatu tematycznego, druga rozwija si¢ duzo bardziej zywiotowo.
Widac¢ to nawet na pierwszy rzut oka, gdy obserwuje sie jej zmienny
przebieg metryczny (zmiany metrum nie zostaly zaznaczone przez
kompozytora). Temat oraz odpowiedz tworza w calym przebiegu
utworu wiele reperkusji, poczawszy od opisanych juz w ekspozycji
(por. przyklad 21); przykladami niech beda chocby pary w taktach 10-11
(gtos srodkowy i gorny), 15-16 (glos srodkowy i bas), 1920 (oba pokazy
w basie, temat w t. 19 z drobna figuracja i odpowiedz w t. 20 w inwersji),
21-22 (oba pokazy w glosie gornym) itd. (por. materiat nutowy reali-
zacji w Aneksie). Jednak te reperkusje nie mowiag wszystkiego o tym,
jak gesta jest tu imitacja motywow tak bliskich tematowi, ze stuchacz
ulega wrazeniu jego nieustannej obecnosci. Temat i odpowiedz pod-
daja sie z fatwoscig przetworzeniom motywicznym: inwersji, zmianie
interwaltow, kierunku ruchu i kolejnosci sktadnikow.

Temat dwukrotnie pojawia si¢ w augmentacji, w taktach 14126 (przy-
kiady 26 i 27). Warto zwrdci¢ uwage na rysunek towarzyszacych mu
wowczas kontrapunktéw - ich pokrewienstwo melodyczne z motywem
tematu i odpowiedzi jest oczywiste, co pozwala osiggnac efekt stretta.
Z motywu odpowiedzi zbudowana jest progresja opadajaca w gornym
glosie w taktach 32-34, prowadzaca utwor do zakonczenia (przyklad 28).

Przyktad 27. [Basso IV], cz. I, t. 26 (realizacja)
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Przyktad 29. [Basso IV], cz. I, t. 16 (realizacja)

W zakresie formy kompozytor zaproponowal istotny, cho¢ trudny
do wykorzystania w realizacji zabieg, przywotujac w takcie 16 (przy-
kiad 29) te samg linie basu, co w taktach 2-3 (por. przyktad 21).

Powtodrzenie poczatku linii basu, jakkolwiek pociagneto za soba
takze powtdrzenie materiatu kontrapunktycznego z tego samego miej-
sca w gornym glosie, nie sugeruje — jak byto to w przypadku czesci I
[Basso 1V] - repryzy ani nie pociaga za sobg symetrycznego ukla-
du formy, gdyz wypada mniej wigcej w jednej trzeciej jej przebiegu.
W rzeczywistoéci trudno wiec zabieg ten wykorzysta¢ jako element
porzadkujacy przebieg tej fughetty.

Dwuczg$ciowe [Basso IV] to spdjny dyptyk zlozony ze skontrastowa-
nych czesci fugowanych, opartych na pokrewnym materiale tematycz-
nym. Pomyst dwuczesciowego cyklu tego typu zdecydowanie wykracza
poza ramy ¢wiczenia kontrapunktycznego i wlasciwie moglby sie sta¢
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kanonem kompozytorskim, podobnie jak laczenie fugi z preludium.
Czyzby [Basso IV] stanowilo przyklad niewykorzystanej $ciezki ewo-
lucji gatunkéw muzyki instrumentalnej epoki baroku?

Podsumowanie

Nauka, czy tez praktyka partimento, powoli, po latach zapomnienia,
wraca do lask i zyskuje coraz wieksze zainteresowanie w srodowi-
sku muzykow specjalizujacych sie w wykonawstwie muzyki dawne;j.
Praca nad realizacjami wybranych Bassi Pasquniego, jakiej podjeta
sie autorka, ukierunkowana byta na ozywienie sztuki partimento we
wspolczesnej praktyce wykonawczej, a takze na probe wejscia w taka
role, jaka muzycy odgrywali w XVII i XVIII wieku, gdy jako wykonawcy
nie stronili od komponowania. W literaturze muzycznej epoki baroku
znajdujg si¢ utwory postugujace si¢ w mniejszym lub wigkszym stopniu
metoda partimento, czyli zapisane w calosci albo fragmentami w posta-
ci basu cyfrowanego. Warto po nie siegnac i obudzic¢ stupki cyfr, nada¢
im ksztalt brzmieniowy, ozywic je wtasnym konceptem i osobowoscia.
Wykonaweca nie jest w tym zadaniu wylacznie interpretatorem goto-
wego utworu, ale wspottworzy te muzyke na réwni z kompozytorem.
Zdaniem autorki rola muzyka - wykonawcy i jednocze$nie wspdtautora
utworu jest szczegolnie fascynujaca, a partimenti to nie tylko wprawki
kontrapunktyczne, ale wrecz nieprzebrany ogrom muzyki czekajacej na
odkrycie. Niech zatem partimenti barokowe staja si¢ nie tylko przed-
miotem wnikliwych badan naukowych, ale i zywa inspiracja zaréwno
dla dojrzatych artystycznie, jak i debiutujacych wykonawcow.
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Aneks

Bernardo Pasquini, Basso continuo [Il] i [Basso IV] ze zbioru Sonate

per uno o due Cembali con il basso cifrato. Realizacja basu cyfrowa-

nego - Joanna Solecka

Basso Continuo [II]
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