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Sonate per uno o due Cembali con il basso
cifrato Bernarda Pasquiniego -
blaha rozrywka czy kunsztowna szarada?

Abstract

Sonate per uno o due Cembali con il basso cifrato by Bernardo
Pasquini: A Simple Entertainment or an Elaborate Charade?

The 14 Sonatas for two harpsichords from Sonate per uno o due Cembali
con il basso cifrato by B. Pasquini (British Library of London, position: Ms.
Add. 31501, I) are unique examples of double partimento. So far, not many
performers have referred to these works; therefore, they deserve much
more attention. Employing contrapunctual techniques in their realisation
seems highly interesting. The author describes and provides her own poli-
phonic realisation of selected pieces from this collection: Sonatall ms. |, 11,
Ill; Sonata V m. II; Sonata VIl a due m. I; Sonata X a 2 m. Il; Sonata XIll a 2 ms.
I'and /I. This material may be an encouragement for farther studies and
performance of these works. They are worthy to be a part of the widely
known performance of these works.
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Sposrdéd imponujacej liczby partimenti, jakie pozostawit po sobie
Bernardo Pasquini! (1637-1710), miejsce szczeg6lne zajmuja te za-
chowane w zbiorze Sonate per uno o due Cembali con il basso cifrato,
znajdujacym si¢ w British Library of London jako pozycja: Ms. Add.
31501, I2. Poza drobnymi utworami w zapisie intavolaturowym (Tastata,
Correntei Aria) autograf ten zawiera 28 utwordw zapisanych w postaci
basu cyfrowanego. Potowa z nich, okre$lana stowami Basso, Basso conti-
nuo badz tez bez zadnego tytulu, przeznaczona jest na jeden klawesyn?,
a potowa, nazwana Sonatami*, to jedyne w swoim rodzaju duety na
instrumenty klawiszowe - historia muzyki jak dotad nie zna innych
przyktadow tego typu podwojnych partimenti.

1 B.Pasquini, reprezentujacy szkote rzymska, uchodzi za jednego z pierwszych, jesli
nie pierwszego kompozytora piszacego prawdziwe partimenti. Nie uzywat jednak
tego okreslenia, a swoje utwory tego typu nazywal basso lub basso continuo,
ewentualnie nadawal im nazwy stosownie do gatunku, jaki reprezentowaly, np.:
fuga, versetto, toccata, sonata. Utwory B. Pasquiniego na instrumenty klawiszowe,
jego partimenti (versetti) oraz traktat I saggi di Contrappunto (1695) zostaly
wspoélcze$nie wydane w serii: Opere per tastiera, t. I-VIII, il edizione riveduta
e corretta, red. E Ceraz i A. Carideo, Andromeda Editrice, Colledara 2000-2002;
I Levante Liberia Editrice, Latina 2006-2009. Dokladny spis znanych zrédet
tej tworczosci Pasquiniego znajduje sie w: A. Carideo, Bernardo Pasquini as
a Counterpoint Teacher. A Critical Introduction to «I Saggi di Contrappunto»
(1695), »Philomusica on-line” 2012, nr 12, s. 77-84, https://www.academia.
edu/32422252/Bernardo Pasquini as a Counterpoint Teacher.pdf [dostep:
14. 06. 2020].

2 Na stronie tytutowej tego manuskryptu widnieje adnotacja, uczyniona by¢ moze
reka siostrzenca Pasquiniego, Felice Bernarda Ricordatiego (1678-1727): Ad usum
Bernardi Felicis Ricordati de Buggiano in Etruria.

3 Wiecej o tych utworach oraz o tworczoéci Pasquiniego na instrumenty klawiszowe
w artykule autorki: J. Solecka, Partimenti Bernarda Pasquiniego — studium reali-
zacji wybranych Bassi ze zbioru Sonate per uno u due Cembali con il basso cifrato,
»Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ” 2019 nr 43, s. 5-40.

4 Sonaty wewnatrz zbioru sg oryginalnie numerowane od I do XIV, niemniej zazna-
cza sie w ich tytulowaniu pewna dowolno$¢ — przy pierwszej brak stowa sonata,
ale pojawia sie okreslenie A’ due Cimbali, z kolei Sonaty VI, VII, VIII, IX posiadaja
dopisek a due, a Sonaty X, XI, X1II - a 2. Pozostale nosza nazwy Sonata z podanym
kolejnym numerem.
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Cecha wspdlng Bassi i Sonat jest cyklicznos¢, utwory te skladaja sie
na ogol trzech lub czterech czgsci (nieliczne majg ich wigcej lub mniej).
W ramach cyklu obowiazuje jedna tonacja, cho¢ zdarzajg si¢ od tej
reguly pojedyncze wyjatki (np. czes¢ III Sonaty VII a due rozpoczyna
sie w d-moll, a koniczy w tonacji calego cyklu, czyli w F-dur). Bassi
i Sonaty nie s3 w rekopisie zgrupowane oddzielnie i zdaniem autorki
tworza luzny zbidr, a nie zwarty cykl utworéw. Pojawiajace sie przy
nich daty z lat 1703-1704° moga informowac o czasie ich powstania lub
skopiowania. Pasquini w ostatniej dekadzie swojego Zycia, zaniechawszy
udziatu w wielkich przedsiewzieciach dworskich i teatralnych®, poswigcat
sie gléwnie pracy pedagogicznej. Stawny zaréwno jako wybitny kom-
pozytor, jak i niezréwnany klawesynista’, przyciagnal spora gromade
uczniow®, w ktdrej znalazt si¢ takze jego siostrzeniec, Felice Bernardo
Ricordati®. Fakt, ze Sonate per uno o due Cembali con il basso cifrato
pochodza wlasnie z tego momentu jego dziatalnosci moze sprzyja¢

5 Przy pierwszej Tastacie tego zbioru widnieje data 6 maja 1703, po ostatnim Basso
[XIV] pojawia si¢ zdanie: Actum fuit In Die Sancti Francisci Xsaverij / 1704 3.a
Xbris.

6 B.Pasquini cieszyl si¢ za zycia stawg przede wszystkim jako kompozytor wielkich
dziel wokalno-instrumentalnych: oper, oratoriéw i kantat.

7 Chi avera 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 pii vera, bella e nobile maniera di sonare e di accompagnare (Komu
los pozwoli wykonywac lub studiowaé pod okiem najstawniejszego pana Bernardo
Pasquiniego w Rzymie lub kto przynajmniej zobaczy czy ustyszy go grajgcego, pozna
najprawdziwszg, piekng i szlachetng maniere gry i akompaniowania). F. Gasparini,
L'armonico pratico al Cimbalo, A. Bortoli, Venezia 1708. Tlumaczenie tych i ko-
lejnych fragmentéw w jezyku wloskim - J.S.

8 Do grona uczniéw B. Pasquiniego nalezeli: Georg Muffat, Johann Philipp Krieger,
Giovanni Maria Casini, Floriano Arresti, Francesco Gasparini, Tommaso Bernardo
Gaffi, Domenico Zipoli. Istnieja przypuszczenia, ze uczyli si¢ u niego takze
Francesco Durante, ktory potem stat si¢ jednym z wiodacych maestri szkoty
neapolitaniskiej, oraz Domenico Scarlatti.

9 Siostrzency kompozytora, Felice Bernardo Ricordati i Giovanni Francesco
Ricordati, byli jego spadkobiercami. W ich rekach po $mierci wuja spoczely
m.in. jego rekopisy muzyczne. Felice Bernardo Ricordati ksztalcit si¢ pod okiem
Pasquiniego (por. przypis 2) i prawdopodobnie to jego reka spisane zostaly frag-
menty manuskryptéw zachowanych w British Library of London jako pozycja: Ms.
Add. 31501, I-111. Istnieja hipotezy (A. Morelli, La virtis in corte. Bernardo Pasquini
(1637-1710), Libreria Musicale Italiana, Lucca 2016, str. 327), jakoby E.B. Ricordati
byt autorem niektorych z zawartych tam versetti (102 Verstetti in basso continuo
per rispondere al coro).
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przypisywaniu im roli gtéwnie materialu dydaktycznego, tym bardziej,
ze w pdzniejszym etapie rozwoju partimento, zwlaszcza w o$rodku ne-
apolitanskim!®, aspekt pedagogiczny tego rodzaju twdrczosci zdaje si¢
dominowac!!. Jedni badacze sg zatem sklonni uwaza¢ Sonaty na dwa
klawesyny Pasquiniego za ¢wiczenia, w ktérych nauczyciel i uczen graja
pospolu, jeden jako wiodacy, drugi jako nasladujacy’?, inni z kolei in-
terpretuja te utwory jako rodzaj uczonej rozrywki dla zaawansowanych
i doswiadczonych muzykéw?!?. L.E Tagliavini wyrazit opinie, ze Pasquini
wyniodst praktyke realizacji basu cyfrowanego znacznie powyzej samych
potrzeb dydaktycznych'4. Ten wlasnie poglad jest najblizszy autorce — na
podstawie wlasnych do$wiadczen w pracy nad utworami tego zbioru
wyrobita sobie zdanie, iz znaczenie i funkcjonowanie Sonat po dzis
dzien moze by¢ wielorakie. Material muzyczny jest na tyle elastyczny,
ze ich praktykowanie sprawi przyjemnos¢ i okaze si¢ skutecznym na-
rzedziem dydaktycznym na poziomie elementarnej nauki realizacji basu
cyfrowanego, jak tez przysporzy satysfakcji cierpliwym poszukiwaczom
polifonicznych zawitosci i kunsztownego zamystu konstrukcyjnego.
W przypadku tych utworéw — przemyslanych przez kompozytora w naj-
drobniejszych szczegédtach - jedno nie wyklucza drugiego.

10 Slynny na calg Europe system ksztalcenia muzykéw opierat si¢ w Neapolu na dzia-
falno$ci tzw. konserwatoriow. Stowo conservatorio oznaczalo miejsce, w ktérym
otaczalo si¢ opieka dzieci pozbawione rodziny. Konserwatoria, poza sprawowa-
niem opieki, stawialy sobie za cel ksztalcenie wychowankow w konkretnym fachu,
tak by mogli oni po osiggnieciu stosownego wieku podjac prace. Poczatkowo
nauczano réznych profesji, dopiero z uplywem czasu dominujaca pozycje w tym
systemie ksztalcenia zajela muzyka. Konserwatoria neapolitafiskie dzialaly od
XVIwieku a z og6lnej ich liczby wcigz w XVIII wieku funkcjonowaly cztery. Byly
to: Santa Maria di Loreto (zal. 1537), Sant‘Onofrio a Porta Capuana (zal. 1578),
Santa Maria della Pieta dei Turchini (zal. 1583), Poveri di Gesu Cristo (zal. 1589).
Ksztalcono w nich w zakresie sztuki wokalnej, gry na instrumentach i kompozycji.

11 Wiecej o partimento w artykule autorki: J. Solecka, Partimento - praktyka czy
sztuka, ,Kwartalnik Mlodych Muzykologéw UJ” 2019 nr 41, s. 23-42.

12 Taki poglad wyrazony jest w artykule E. Bellotti, B. Porter, Pasquini e 'impro-
visatione: un approccio pedagogico, w: Atti Convegno Internazionale. Pasquini
Symposium - Smarano, 27-30 maggio 2010, red. A. Carideo, Giunta della Provincia
autonoma di Trento - Servizio Attivita culturali, Trento 2012, s. 195-210.

13 Ten punkt widzenia prezentuje G. Sanguinetti w The Art of Partimento, Oxford
UP, Oxford 2012, s. 14-15, 59.

14 L.E. Tagliavini, Bernardo Pasquini allapogeo della prassi del basso continuo,
w: Cristina di Svezia e la musica. Atti del Convegno Internazionale (Roma, 5-6
dicembre 1996), Accademia Nazionale dei Lincei, Roma 1996, s. 161-167.
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Sonaty Pasquiniego wykazuja pewne podobienstwo do sonat
skrzypcowych A. Corellego. Istotnie, tworczo$¢ tych kompozyto-
réw wykazuje pewne cechy wspdlne — wszak dziatali w tym samym
miejscu i czasie, a nawet wspolnie muzykowali — niemniej obaj wy-
ksztalcili odmienne style i postawy estetyczne. Determinujgcym
czynnikiem w zakresie melodyki u Corellego jest syndrom instru-
mentalny, a konkretnie wiolinistyczny. Frazy melodyczne partimenti
Pasquiniego réwniez charakteryzuja si¢ owym syndromem instru-
mentalnym, niemniej ich rysunek zdaje si¢ nie by¢ podyktowany
szczegdlna wygoda ani na klawiaturze, ani by¢ moze na zadnym in-
nym instrumencie — majg czestokro¢ gléwnie kontrapunktyczna, nie-
co abstrakcyjng, cho¢ moze dzieki temu uniwersalng jako$¢. Pasquini
jedynie z rzadka uzywa formy binarnej i jest ona w Sonatach — podob-
nie jak w jego licznych utworach zapisanych w postaci intavolatury
- zarezerwowana gtownie dla tancow (w Sonatach i Bassi z omawia-
nego zbioru nazwy tancéw pojawiajg si¢ sporadycznie!®). Ten uklad
formy posiadaja: cz. I1I [Sonaty I] A’ due Cimbali, cz. 1111 IV Sonaty
IV16, cz. IV Sonaty VIII a due, cz. 11 Sonaty IX a due, cz. 111 Sonaty
X a 2, cz. 11 Sonaty XII, cz. 11 i Il Sonaty XIV. Forma instrumental-
nych miniatur, tworzacych cykle Sonat Pasquiniego, ksztaltuje si¢
najczesciej bez charakterystycznej dla konstrukeji binarnej wyraz-
nej cezury posrodku, zawieszajacej narracje muzyczng na akordzie
dominanty lub paraleli. Pasquini niejednokrotnie ksztaltuje forme
w oparciu o inny retoryczny zabieg — konstrukcja utworu podpo-
rzadkowana jest idei intensyfikacji narracji muzycznej, uzyskanej
poprzez zacie$nianie coraz krétszych fraz, przez co dialog dwoch
instrumentow staje si¢ bardziej dynamiczny, dazac do kulminacji na
finalnej kadencji. Ten zabieg konstrukcyjny daje efekt fakturalnego
crescendo i nie sprzyja stosowaniu repetycji ani poszczegdlnych frag-
mentow wewnatrz miniatury, ani calosci jej przebiegu da capo (poza
oczywiscie tymi nielicznymi powtdrzeniami zaznaczonymi przez

15 Scherza sopra il Ballo dei Toppi — cz. 111 [Basso XI], Ballo alla Schiavona -
cz. V Basso [XII].

16 Czedci te posiadajg ten sam zamyst formy i identyczny przebieg harmoniczny,
cho¢ odmienne metrum i material melodyczny. Mozna je zinterpretowa¢ jako
poczatek cyklu wariacji (partite) i w $émialej realizacji rozwing¢ finat tej Sonaty
o kolejne partite, w my$l uwagi, jakg B. Pasquini zanotowal na koniec Partite del
Saltarello: Se ne possono fare moltissime altre ma chi vuole imparare studi (Mozna
ich stworzy¢ jeszcze wiele, ale kto sig chce nauczy¢, niech studiuje).
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kompozytora). W niektérych miniaturach pojawia sie zalagzek formy
repryzowej, i to nawet w czesciach fugowanych, niemniej mecha-
niczne powtarzanie ugrupowan byloby tu i tak niestosowne. Z tego
powodu interpretacje, w ktorych cate czesci Sonat Pasquiniego - by¢
moze dla zrekompensowania ich matych rozmiaréw, a by¢ moze dla
zaprezentowania pomystowosci realizatoréw, czy tez dla podkreslenia
waloréw brzmieniowych instrumentéw, na ktorych graja — sa wy-
konywane z repetycjami (da capo), wydaja si¢ by¢ nieprzemyslane
i zdaniem autorki stoja w opozycji wobec konstrukcji formy.

Pasquini jedynie z rzadka podaje w Sonatach okreslenia odno-
szace sie do agogiki (Sonata I1I, cz. 11 - Adagio; Sonata VII a due,
cz. 111 - Adagio. Presto; Sonata VIII a due, cz. 111 - Grave). Co jednak
zaskakujace, pomimo zastosowania zapisu tak enigmatycznego, jak
bas cyfrowany, kompozytor nie zrezygnowal w Sonate per uno o due
Cembali con il basso cifrato z notowania ornamentacji. Stosuje dla
jej oznaczenia tylko jeden symbol: t. Jego precyzyjne znaczenie jest
przedmiotem rozwazan badaczy i wykonawcdw, niemniej dbatos¢
o tak wyrafinowany aspekt wykonawczy, jakim jest zdobienie, powinien
skltania¢ do refleksji — czy utwory stuzace jedynie celom dydaktycznym
w zakresie kontrapunktu i kompozycji potrzebowalyby podobnych
sugestii interpretacyjnych?

Z catego zbioru 14 Sonat na dwa klawesyny na potrzeby niniejszego
artykulu wybrane zostaly te miniatury, ktére w subiektywnej opinii
autorki daja najciekawszy obraz kunsztu Pasquiniego w zakresie parti-
mento i najbardziej inspiruja wykonawce do tworczej realizacji w stylu
kontrapunktycznym!”: Sonata 11, cz. 1, 11 i I11; Sonata V, cz. 11; Sonata
VII a due, cz. I; Sonata X a 2, cz. 11; Sonata XIII a 2, cz. 1 i I1. Zbior
Sonate per uno o due Cembali con il basso cifrato jako cze¢$¢ wigkszego
przedsiewziecia edytorskiego poswigconego tworczosci na instrumenty
klawiszowe B. Pasquiniego, zostal wydany w 2006 roku pod redakcja
E. Bellottiego'® i na tekscie nutowym tego wilasnie wydania autorka
opiera si¢ w niniejszej pracy.

17 Sonaty 1V, IX a due i XII w realizacji autorki zostaly oméwione w jej pracy dok-
torskiej pt. Partimento - duet wykonawcy z kompozytorem, od szkicu do impro-
wizacji i kompozycji. Realizacja wybranych Partimenti Bernardo Pasquiniego, na-
pisanej pod kierunkiem prof. dr. hab. Dariusza Bagkowskiego-Koisa na Wydziale
Instrumentalnym Akademii Muzycznej w Krakowie w 2017 roku.

18 Bernardo Pasquini, Opere per Tastiera Vol. VI, red. E. Bellotti, Il Levante Liberia
Editrice Latina 2006.
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W ponizszych opisach Sonat pojawiajg si¢ okreslenia ,,instrument I”
i ,instrument II”, nie definiujace jakie konkretnie instrumenty klawi-
szowe maja wykonywac te partie!®. Autorka wychodzi z zalozenia, ze
brakujace do pelnej czteroglosowej faktury polifonicznej kontrapunk-
ty nalezy nie tyle ,,stworzy¢”, co ,odnalez¢”, gdyz przynaleza one do
utworu i sg gleboko uwarunkowane koniecznosciag wynikajaca z logiki
tkanki fakturalnej i harmonicznej. Nie traktuje jednak kontrapunktéw
odnalezionych przez siebie jako jedynych mozliwych czy wzorcowo
poprawnych — niech inwencja melodyczna innych wykonawcéw ukaze
odmienne warianty rozwigzan tych muzycznych szarad.

Sonatall

Trzyczesciowa Sonata I1, utrzymana w tonacji C-dur, jest jednym z najcie-
kawszych przyktadow cyklicznego partimento B. Pasquiniego, jesli chodzi
o kunszt myslenia polifonicznego, konstrukeje faktury i spdjnos¢ cyklu.

Czesc |

Liczaca 17 taktéw w metrum ¢ cze$¢ pierwsza w tekscie oryginalnym
podaje wylacznie dwa glosy basowe (przyktad 1).

19 Przypuszczalnie utwory, o ktérych mowa w niniejszym artykule, mogg zosta¢ wykona-
ne takze przez inne instrumenty fundamentalne, nie tylko klawiszowe. Niewykluczone,
ze pod uwage mozna by bra¢ harfy lub lutnie. Kompozytor nie zamiescit na ten temat
zadnej wzmianki. Zagadnienie to wymaga rozstrzygniecia praktycznego, uwzgled-
niajacego mozliwosci techniczne i fakturalne tych instrumentéw.
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Przyktad 1. B. Pasquini, Sonata ll, cz. | - tekst partimento

Material kontrapunktyczny, jakiego dostarczaja te linie melodyczne,
to dwie dwutaktowe mysli muzyczne, wzajemnie si¢ kontrapunktujace.
Motyw a pelni role tematu, natomiast b to kontrapunkt; aby uzyskac
w realizacji pelny linearny czteroglos, potrzebne sg jeszcze dwa kon-
trapunkty — zostaly oznaczone literami c i d (przyktad 2).

Przyktad 2. a - temat, b — kontrapunkt oryginalny, ci d - kontrapunkty odnalezione
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Szczegblng cechy realizacji tej miniatury (por. material nutowy
realizacji w Aneksie) jest zastosowanie kontrapunktu podwdjnego
na materiale tematu i kontrapunktu c. Kontrapunkty b i d nie moga
podlega¢ temu zabiegowi, gdyz pierwszy z nich musi by¢ zawsze
umieszczony w glosie dolnym, a drugi zawsze w gérnym. Utwor
zbudowany jest z dwdch polifonicznych przeprowadzen: pierwsze
w tonacji gtéwnej w t. 1-7, drugie w tonacji dominanty w t. 11-15; s3
one przedzielone tacznikiem modulujacym (t. 7-11), a calg miniature
wienczy trzytaktowa koda. Polifoniczny uktad realizacji pierwszego
przeprowadzenia przytacza temat w obu gltosach dolnych oraz w glosie
gérnym partii instrumentu I. Drugiemu pokazowi tematu (w glosie
goérnym, t. 3-4) towarzysza w obu glosach basowych kontrapunkty
cib. Trzeciemu pokazowi — w basie (t. 5-6) — towarzysza juz wszystkie
wprowadzone kontrapunkty, co daje pelng fakture czteroglosowsa.
W drugim przeprowadzeniu ma miejsce symetryczne nastepstwo
elementow kontrapunktycznych: gdy glosy basowe wymieniaja si¢
materialem melodycznym a i b, glosy gérne wymieniaja si¢ kontra-
punktami ¢ i d. Material melodyczny facznika i kody opiera si¢ na
krotkich motywach wywiedzionych z tematu oraz kontrapunktéw.
Jego krotkie frazy pozwalaja na zastosowanie w realizacji dialogowania
glosow i imitacji swobodnej.

Przedstawionej realizacji (por. material nutowy realizacji w Aneksie)
sprzyja niezbyt szybkie tempo wykonania, w ktérym nie ulegng zatar-
ciu skoki melodii i szeroki ambitus motywow figuracyjnych - kolo-
rystyka ruchu nie powinna zaktoci¢ tu polifonicznego rysunku fraz.
Wystepujacy na poczatku skok oktawowy odbije sie echem jeszcze
w finalnej czesci tej Sonaty.

Czeée

Liczaca 18 taktéw w metrum 4/4 (brak jego oznaczenia oryginale)
druga cze$¢ Sonaty II reprezentuje przyktad techniki polifonicznej
pokrewnej fudze (przykiad 4). Kompozytor pozostawil dwa glosy ba-
sowe, a w ich materiale melodycznym sformulowat temat, odpowiedz
ijeden kontrapunkt (a) (przyklad 3). W przedstawionej realizacji (zob.
material nutowy w Aneksie) te komponenty przynalezne sa glosom
basowym, natomiast glosy gérne wprowadza dwa odnalezione kon-
trapunkty (b, ¢) (przyklad 3).
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Przyktad 3. Temat, odpowiedz i kontrapunkty a, bi ¢

Nie zachodzi tu mozliwo$¢ wprowadzenia kontrapunktu podwdjnego.
Cala czes¢ sklada si¢ z dwoch przeprowadzen (pierwsze w t. 1-7 1 drugie
w t. 10-15), facznika (t. 7-9) i kody (t. 16-18).
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Przyktad 4. B. Pasquini, Sonata Il, cz. Il — tekst partimento

W zaproponowanej przez autorke realizacji (por. material nutowy
realizacji w Aneksie) mamy do czynienia z fuga podwdjna, w ktorej
temat (i konsekwentnie takze odpowiedz) tworzg jeden organizm
z kontrapunktem b. Oba przeprowadzenia wykazuja wzgledem siebie
ciekawg symetrie, wynikajaca z nastgpstwa komponentéw kontrapunk-
tycznych - s do$¢ analogiczne w strukturze. Kontrastuja planem har-
monicznym - pierwsze jest osadzone w tonacji gtéwnej C-dur, a drugie,
bardziej ruchliwe tonalnie, prezentuje temat w tonacjach pokrewnych
i postuguje sie modulacjami (pierwsza ma miejsce w t. 10-11i odbywa
sie na temacie, ktéry rozpoczyna sie w G-dur, ale koriczy w a-moll, ko-
lejne pokazy wystepuja w F-dur w t. 12-13 i d-moll w t. 14-15). Lacznik
oraz koda - zaréwno w tekécie oryginalnym, jak i w konsekwencji
w przedstawione;j realizacji — wykorzystuja material melodyczny wy-
wiedziony z tematu i kontrapunktéw. Powstaly utwér dobrze brzmi
wykonany w wolnym tempie, gdy czynnik linearny i $§piewnos¢ fraz
dominujg nad kolorystyka.

Czescll

Liczaca 25 taktow w metrum 6/8 czes$¢ trzecia wykazuje — jak i poprzed-
nie w tej Sonacie - silne tendencje do linearnej faktury polifonicznej, ale
tym razem bez zwigzkow z technikg fugowana. Material pozostawiony
przez Pasquiniego — same linie basowe w partiach obu instrumentéw —
pozwala wyznaczy¢ motyw o znaczeniu tematu oraz kilka figuracyj-
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nych fraz, ktore w realizacji wdzigcznie przejmuja role kontrapunktu
(przyklad s5). Temat jest wyraznie wprowadzony w partii obu gltosow
w tonacji gtéwnej (t. 1-7), nastepnie w tonacji paralelnej (t. 8-11).
W dalszym przebiegu jego pokazy sg juz skrécone, przywoluja jedynie
pierwsze dwie grupy rytmiczne: w tonacji G-dur t. 13-14, a-moll -
t. 17, e-moll - t. 18. W przypadku dwoéch ostatnich pokazéw rysunek
melodyczny tematu zostal nieco zmodyfikowany - krok sekundowy
ma kierunek nie opadajacy, a wznoszacy. Cze$¢ ta skomponowana jest
w sposob charakterystyczny dla wielu partimenti Pasquiniego: frazy
stajg si¢ coraz krotsze, dialogowanie glosow si¢ zaciesnia, a tym samym
narracja muzyczna ulega intensyfikacji, az do kadencji koniczace;.
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Przyktad 5. B. Pasquini, Sonata I, cz. lll - tekst partimento

Charakterystyczny zwrot skoku oktawowego w temacie oraz ruchli-
wa zmienno$¢ melodyczna kontrapunktéw pozwalaja wyczu¢ skoczny,
a nawet zartobliwy charakter utworu, co autorka starafa si¢ uchwy-
ci¢ w swojej realizacji (por. material nutowy realizacji w Aneksie).
Dokomponowane linie melodyczne gérnych gtoséw w proponowanej
realizacji opieraja swoja motywike na materiale zaczerpnietym z partii
basowych. W efekcie tak zrealizowane partimento wyzwala kolory-
styke ruchu, a przy tym odznacza si¢ jednoscig motywiczng, gtadkim
przebiegiem narracji oraz rownowaga w traktowaniu poszczegélnych
gloséw i partii instrumentalnych. Zakomponowana przez Pasquiniego
konstrukcja formy znajduje odzwierciedlenie w realizacji — frazy stajg
sie coraz bardziej zwarte, a dialogowanie instrumentow si¢ zaciesnia.
Zywe tempo wykonania sprzyja¢ bedzie skojarzeniom tanecznym.

Warto zwroci¢ uwage na wspolny gen motywiczny I i III czesci
Sonaty II - jest nim zaréwno szeroki skok oktawy, jak i ciasny krok
sekundowy. Obie cze¢éci realizujg ten zamyst w innym metrum i z in-
nym gestem linii melodycznej, jednakze stal sie on wyraznie wspolnym
mianownikiem, spajajacym cykl Sonaty. Mozna zaryzykowac twier-
dzenie, ze Pasquini nie stroni od motywiki obiegowej czy wrecz malo
oryginalnej, co zresztg niekoniecznie $wiadczy o jego warsztacie kom-
pozytorskim niepochlebnie, niemniej trudno nie doceni¢ jego kunsztu
wydobycia z tak utkanych tematéw wielu wariantéow melodycznych,
ktére - nie bedagc wzajemnie swoimi kalkami — brzmia zawsze swiezo
i dajg impet twodrczy dla realizacji partimento.

SonataV, cz. Il

Druga cze$¢ Sonaty V jest utworem o niebywalym wrecz potencjale
polifonicznych rozwigzan w zakresie techniki imitacyjnej, cho¢ nie jest
to fuga. To liczace 28 taktéw partimento w tonacji h-moll i metrum
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alla breve podaje do$¢ skromny material melodyczny dwoch gloséow
basowych (przyktad 7). Kompozytor sformutowal wyrazny w swych
konturach, krétki temat (partia instrumentu I, t. 1-pocz. 2) oraz kon-
trapunkt a (partia instrumentu I, t. 2-pocz. 3) (przyklad 6). Konstrukeja
utworu pozwala wyodrebni¢ dwa przeprowadzenia: pierwsze, dtuzsze,
w t. 1-11, oraz drugie, nieco skromniejsze, ktérego poczatek linia basu
pozwala wyznaczy¢ od taktu 17, niemniej w realizacji (por. material
nutowy realizacji w Aneksie) istnieje mozliwos¢ wprowadzenia pokazu
tematu takt wczesniej, w gérnym glosie partii instrumentu I, co przesu-
wa poczatek tego przeprowadzenia na t. 16. Trwa ono do samego konca
utworu, a to za sprawg realizacji i wprowadzenia tematu w glosach gor-
nych w ostatnich taktach. Pomiedzy tymi przeprowadzeniami w t. 11-16
znajduje sie tacznik, dajacy okazje do zastosowania pracy motywicznej
na materiale tematu. Pierwsze przeprowadzenie prezentuje temat po-
czatkowo w potrdjnych pokazach — najpierw w tonacji h-moll (t. 1-4),
potem w D-dur (t. 4-7), by nastepnie zacie$ni¢ narracje, wprowadzajac
pokazy parami - po dwa w A-dur (t. 7-9) i fis-moll (t. 9-11) (por. mate-
rial nutowy realizacji w Aneksie). Daje to w sumie 10 pokazéw tematu,
wszystkie dotyczg gtoséw basowych. Przy tak intensywnym przebiegu
imitacji w obu glosach basowych, glosy gorne beda prowadzi¢ w re-
alizacji tego fragmentu wylacznie linie kontrapunktujace. W drugim
przeprowadzeniu material partimento (przyklad 7) podaje jedynie dwa
pokazy tematu, oba w tonacji fis-moll (t. 17-19), ale realizacja (por.
material nutowy realizacji w Aneksie) pozwala umiesci¢ trzy wejscia
w glosach gornych (t. 16-17, instrument I; t. 23-24, instrument I; t. 26-27,
instrument II), co daje w sumie pie¢ pokazdw.

Dla zapewnienia pelnej realizacji polifonicznej nalezalo odnalez¢
dwa kontrapunkty, b i ¢ (przyklad 6), oraz zastosowa¢ przetworzenia
motywiczne tematu. Tkanka polifoniczna pozwolita na wykorzystanie
czola tematu w inwersji oraz na uzycie obu postaci tego czola - recte
i inverso - w diminucji. Diminucja czola zostala zreszta wprowadzona
juz przez samego kompozytora w glosie basowym w drugim przepro-
wadzeniu (inwersja tego motywu obecna jest na poczatku kontrapunk-
tu a, przyktad 6). Kontrapunkt a dobrze funkcjonuje takze w gtosach
goérnych. Kontrapunkty b1 ¢, czyli te wynikajace z realizacji, przynaleza
wylacznie do gloséw gornych. Wazng cecha struktury polifoniczne;j,
ktdérg udalo sie autorce uzyskac, jest mozliwo$¢ zastosowania kon-
trapunktu podwdjnego w relacji miedzy tematem a kontrapunktem
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a oraz miedzy kontrapunktami b i c. Zastosowanie tematu w inwersji
oraz z uzyciem diminucji dominuje w drugim przeprowadzeniu -
dzigki tym motywom tworzy sie tam gesta sie¢ imitacji, co sprzy-
ja narracji formy, dazacej do finatu i kulminacji, i pozwala dobitnie
zabrzmie¢ ostatnim pokazom tematu w gornych glosach w t. 23-24
i 26-27 (por. material nutowy realizacji w Aneksie).
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Przyktad 6. Temat, kontrapunkty a, bi ¢
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Przyktad 7. B. Pasquini, Sonata V, cz. I - tekst partimento

Utwor w przedstawionej realizacji brzmi dobrze wykonany w dos¢
wolnym tempie, gdy jego strukturze polifonicznej i zaskakujacej mo-
mentami harmonii nie poskapi si¢ czasu i przestrzeni dla spokojnego
zaistnienia?®. Partimento przybrato cechy intelektualnej famigtéwki,
dzwigkowej szarady, pozbawionej odniesient wokalnych czy tanecznych.
Frazy w poszczegolnych glosach sa zazwyczaj krétkie i zazebiaja sig
jak tryby precyzyjnego mechanizmu, a kazda nuta ma swoje $ciéle
okreslone miejsce, podyktowane nie tyle afektem czy retoryka, co
spojnoscia konstrukeji i faktury.

Sonata Vil a due, cz. |

Liczaca 23 takty w metrum ¢ cze¢$¢ pierwsza Sonaty VII a due w to-
nacji F-dur jako partimento podaje oba glosy basowe w ich pelnym
przebiegu (przyklad 8). Ten material melodyczny przytacza dwa
wazne motywy: pierwszy, ktéry mozna zinterpretowac jako wioda-
cy - rozlozony tréjdzwigk z charakterystycznym rytmem i dzwie-
kiem przejsciowym wypelniajacym interwat tercji (t. 1, partie obu
instrumentéw) - oraz drugi, pelnigcy role kontrapunktu — pochéd
diatoniczny w ruchu wznoszacym lub opadajacym, w jednolitej ryt-
mice (t. 2, partie obu instrumentéw) (przykiad 8). Cecha szczegdlng
obu motywoéw jest ich podatno$é na przetworzenia motywiczne:

20 Mozna tej koncepcji realizacji zarzuci¢ niespdjno$¢ z oznaczeniem metrycznym
alla breve.



Joanna Solecka, Sonate per uno o due Cembali coniil...

zmiang kierunku ruchu, modyfikacje kolejnosci skfadnikow, ewolucje
interwaléw itp. Wszelkie te zabiegi zostaly juz przez kompozytora
wykorzystane w konstruowaniu przebiegu podanych gltoséw baso-
wych, zatem wykonawca otrzymuje w tym materiale gotowe pomysty
i sugestie dla realizacji.

Przyktad 8. B. Pasquini, Sonata VIl a due, cz. | - tekst partimento
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Interakcja miedzy dwoma instrumentami jest od samego poczatku
utworu bardzo zywa, a frazy sa krotkie i regularne. Material melodycz-
ny oraz sugestie fakturalno-konstrukcyjne sprzyjaja realizacji anga-
zujacej swobodng technike imitacyjna, z wykorzystaniem w gérnych
glosach pomystéw melodycznych i sposobow przetwarzania motywow
zastosowanych w partiach basowych. Motywy podane przez kom-
pozytora doskonale si¢ kontrapunktujg i zach¢cajg wykonawce do
poszukiwania ich rozmaitych wariantéw, uzyskanych poprzez proste
przetworzenia motywiczne. Calo$ci dopelnia przebieg harmonicz-
ny z kilkoma chwilowymi wychyleniami modulacyjnymi do C-dur
(t. 4-5,17), d-moll (t. 5-6), g-moll (t. 15-16). Duza kadencja w tonacji
gléwnej w t. 12-13 wraz z przytoczeniem gléwnego motywu w partii
instrumentu II rozpoczyna drugie ogniwo formy tej miniatury, ktére
mozna zinterpretowac jako repryze (przyklad 8).

Przebieg narracji zrealizowanego utworu pozwala uzyskac lekka,
zwiewng fakture o homogenicznym przebiegu melodycznym, zartobli-
wym wyrazie i zawadiackim dialogu pomigdzy dwoma instrumentami
(por. material nutowy realizacji w Aneksie). Pewnym mankamentem
tej realizacji moze by¢ schematyczno$¢ rytmiczna oraz przewidywalna
dlugo$¢ odcinkéw i postepow melodycznych. Cechy te nie powinny
jednak razi¢ w utworze o tak malych rozmiarach, bedacym zaledwie
jedna z czesci cyklu.

SonataXaz2,cz.ll

Przykladem bez mata kompletnego materialu melodycznego podanego
w liniach dwoch gloséw basowych, potrzebnego do realizacji pelnej
czteroglosowej faktury polifonicznej, jest partimento stanowigce drugie
ogniwo Sonaty X a 2, utrzymanej w tonacji e-moll (przyktad 9). Ten
15-taktowy utwdr w metrum 4/4 (brak jego oznaczenia) reprezentuje
typ inwencji, mozna w nim wyrdzni¢ ugrupowanie bedace tematem
oraz kilka kontrapunktéw. Temat sklada si¢ z dwoch cztonéw: czota -
motyw sprezystego skoku o kwarte (t. 1-pocz.2, partia instrumentu I)
lub — w drugim wariancie — wychylenia o sekundg (t. 3-pocz. 4, partia
instrumentu I) oraz ewolucji - zstepujacego pochodu diatonicznego po
dzwigkach skali (przykiad 9). Pierwsze przeprowadzenie tematu w gto-
sach basowych przytacza 5 pokazéw: dwa w tonacji gtéwnej e-moll
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(t.1-3), po jednym w tonacjach h-moll (instrument I, t. 3—4) i fis-moll
(instrument I1, t. 4-5) oraz jeden ponownie w e-moll, ale wprowadzony
w ten sposob, ze jego czoto wykonuje instrument I (t. 6), a ewolucje
instrument I (t. 7). Po tak zakomponowanej ekspozycji rozpoczyna si¢
tacznik (t. 8-10), prowadzacy do zawieszenia na akordzie dominanto-
wym. Drugie przeprowadzenie przytacza temat dwukrotnie, najpierw
zaskakujaco w tonacji paraleli w partii instrumentu I (t. 10-11), a na-
stepnie w tonacji D-dur w partii instrumentu II (t. 11-12). Material
melodyczny kody (t. 13-15) pozbawiony jest odniesien do tematu, ale
uwage zwraca tu cigg dominant pozornych, prowadzacy do koncowej
kadencji. Poza materiatem melodycznym tematu linie basowe parti-
mento przytaczajg trzy kontrapunkty: a - zejscie diatoniczne w dét
w obrebie interwalu tercji (t. 2, partia instrumentu I), b - figuracyjny
motyw oparty na rozlozonym tréjdzwieku (t. 9, partia instrumentu II),
¢ — motyw figuracyjny oplatajacy krok sekundowy w dot (t. 8, partia
instrumentu I) (przykiad 9).
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Przyktad 9. B. Pasquini, Sonata X, cz. Il - tekst partimento

Na potrzeby polifonicznej realizacji w fakturze czteroglosowej potrzeb-
ny byl jeszcze jeden kontrapunkt, okreslony tu jako ¢, ktérego rysunek
melodyczny wypelnia diatonicznie skok kwarty w gore (przykiad 10).
Pojawi sie po raz pierwszy w realizacji w gornym glosie partii instrumentu
I w t. 7 i potrzebny bedzie jeszcze dwukrotnie (t. 11, partia instrumentu
II - tu z przetworzeniem rytmicznym - oraz t. 12, partia instrumentu I)
(por. material nutowy realizacji w Aneksie).

Przyktad 10. Kontrapunkt ¢

Z takiego materialu melodycznego — w znakomitej wiekszosci po-
danego przez kompozytora — powstala kompletna tkanka polifonicz-
na realizacji, jedynie gdzieniegdzie uzupelniona kilkoma motywami
swobodnymi (por. material nutowy realizacji w Aneksie). Temat tylko
raz udalo si¢ w realizacji umiesci¢ w glosie gornym, w t. 2-3 w partii
instrumentu I. W przebiegu harmonicznym calej cze¢$ci dwa miejsca
zastuguja na szczego6lng uwage: pierwsze w t. 5, gdzie po temacie w to-
nacji fis-moll pojawia sie nagle akord F-dur na tercji, oraz drugie, juz
wspomniane powyzej — wejscie tematu w tonacji G-dur po cezurze,
na dominantowym akordzie H-dur w t. 10.
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Sonata Xllla 2

Dwie pierwsze czesci Sonaty XIII a 2 w tonacji a-moll (przyklady 11
i13) wykazuja pokrewienstwo motywiczne podobnego rodzaju, z jakim
mieli$my do czynienia w przypadku I i III czgsci Sonaty II (przykta-
dy 11 5). Inny jest jednak sposéb podania materialu melodycznego,
panuje tu bowiem réwnowaga: obie przywolane czgsci Sonaty X111
a 2 — w przeciwienstwie do tekstu Sonaty II - zawieraja w tekscie
oryginalnym odniesienia i do gloséw basowych, i do gloséw gérnych.
Podane fragmenty partii gloséw jednoznacznie domagaja si¢ linear-
nej kontynuacji w realizacji. Cechg charakterystyczng obu Sonat jest
réznica typu metrum (parzyste — nieparzyste) pomiedzy cze¢$ciami
o pokrewnej motywice. W konsekwencji za réznica t3 pdjda odmienne
tempo i charakter utworéw, przy czym najpierw pojawia si¢ metrum
dwudzielne, a potem tréjdzielne — co odzwierciedla zasade zakorze-
niong w dlugiej tradycji instrumentalnych utworéw cyklicznych.
Utrzymana w metrum ¢ cze¢$¢ I Sonaty XIII a 2 to precyzyjnie za-
komponowana fuga o konstrukcji: ekspozycja (t. 1-9), facznik (t. 9-14),
krotka repryza (t. 15-19). Sformulowane przez kompozytora kompo-
nenty melodyczne to: temat (t.1-pocz. 3, partia instrumentu I), odpo-
wiedz (t. 3-pocz. 5, partia instrumentu II), kontrapunkty a (t. 3- pocz.
5, partia instrumentu I), b (t. 7-pocz. 9, partia instrumentu I) i c (t. 15-
pocz. 17, partia instrumentu II) (przyklad 11). Typ tematu mozna zin-
terpretowac jako andamento, z dostojnie brzmigcym czotem, ruchliwg
ewolucja i zdawkowo potraktowang kodg. Poza swoim podstawowym
ksztattem, przedstawionym w ekspozycji, poddany on zostal w faczniku
przetworzeniom melodycznym o charakterze ewolucyjnym.
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Przyktad 11. B. Pasquini, Sonata Xill, cz. | - tekst partimento

Pierwsza reperkusja w ekspozycji angazuje glosy gorne, a druga
basowe, natomiast w repryzie temat pokazany jest wylacznie w linii
basu instrumentu I - jego powtdrzenie wynika z realizacji matej re-
pryzy (przyktad 11). Kompozytor zachowal réwnowage w traktowaniu
gloséw, bo cho¢ gorne prezentuja temat tylko po jednym razie kazdy, to
jednak 4-taktowy fragment dwuglosowy w faczniku, gdzie wystepuje
temat przetworzony ewolucyjnie, powierzony zostal wiasnie im (t. 11—
pocz. 15). Dla pelnej polifonicznej realizacji konieczne bylo znalezienie
dwoch kontrapunktow: d i f (przyklad 12).

Przyktad 12. Kontrapunkty d i f
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W realizacji (por. material nutowy realizacji w Aneksie) kontra-
punkty a, d i f przynalezg do gloséw goérnych, natomiast b i ¢ do
gltoséw basowych i nie zachodzi tu okazja do wprowadzenia kon-
trapunktu podwojnego.

Wychodzac poza ramy tekstu pozostawionego przez kompozyto-
ra, mozna by pokusi¢ si¢ o realizacj¢ z nieco bardziej rozbudowana
repryza — zamiast mechanicznej powtorki ostatnich taktéw w postaci
malej repryzy zakomponowac pelng reperkusje czy nawet dwie. Takie
ingerencje w material partimento i rozbudowanie formy nie wydaja
sie naduzyciem interpretatora i by¢ moze inni wykonawcy zechca
skorzystac z tej sposobnosci.

Sonata Xlll a 2, czesc€ I

Cze$¢ druga Sonaty XIII a 2 (przyklad 13) liczy 32 takty w metrum 3/8
i wykazuje ewidentne pokrewienstwo melodyczne z czeécig I (przyktad
11). Mamy tu do czynienia z technikg imitacyjng na podobienstwo
fugata. Materiat partimento podaje na zmiang fragmenty gltoséw dol-
nychigoérnych dot. 6,a 0d t. 7 do konca — wytacznie glosy basowe. Juz
krotkie dialogowanie pomiedzy gtosami na poczatku utworu pozwala
zrozumie¢ intencje kompozytora, jaka jest linearne kontynuowanie
prowadzenia gloséw. Komponenty melodyczne, jakie otrzymujemy,
to: temat (t. 1-2, partia instrumentu I), odpowiedz (t. 2-3, partia in-
strumentu II), kontrapunkt a w ruchu recte (t. 3-pocz. 4, w partii
instrumentu I) i inverso (t. 12-pocz. 13, w partii instrumentu I), kontra-
punkt b (t. 5-6, partia instrumentu I) (przyklad 13). Z tych elementéw
mozna skonstruowac niemal pelng tkanke polifoniczng realizacji tego
utworu. Krétki temat w typie attacca to dostowny cytat czota tematu
czedci pierwszej tej Sonaty, niemniej przez zmiane metrum i typu ruchu
zyskuje on tutaj inny gest i wyraz (por. przyklad 11).
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Przyktad 13. B. Pasquini, Sonata Xill a 2, cz. Il - tekst partimento

Cze$¢ te wyraznie dzieli wewnetrznie kadencja w tonacji domi-
nanty w t. 17-19 (przyklad 13). Plan harmoniczny i wcigcie formalne
wyznaczaja w realizacji (por. material nutowy realizacji w Aneksie)
dwa ogniwa fugata. Pierwsze, nieco dluzsze (t. 1-17), zawiera prze-
prowadzenie wypelnione wieloma pokazami tematu i odpowiedzi,
z krotkim tacznikiem posrodku (t. 10-11), po ktérym pojawia si¢
okazja do wprowadzenia w realizacji w géornym glosie instrumen-
tu I tematu w inwersji (t. 13-16) (por. material nutowy realizacji
w Aneksie). Drugie ogniwo (od t. 19), powracajace do tonacji gtownej,
przywoluje kilka pokazéw tematéw i odpowiedzi, po czym prowa-
dzi do kody (t. 27-32). W realizacji (por. material nutowy realizacji
w Aneksie) mozna zastosowa¢ kontrapunkt podwdéjny wzgledem
tematu i kontrapunktu a.



Joanna Solecka, Sonate per uno o due Cembali coniil...

Podsumowanie

Dzielac si¢ w niniejszym artykule wlasnymi doswiadczeniami z prak-
tycznej realizacji caloéci zbioru czternastu Sonat na dwa instrumenty
klawiszowe B. Pasquiniego, autorka postawita sobie za cel wykazanie
ich potencjatu polifonicznego. Niech ten material postuzy jako zacheta
dla innych wykonawcdédw do podjecia podobnych, a nawet lepszych
poszukiwan interpretacyjnych. Prosta realizacja homofoniczna Sonat,
nawet urozmaicona zastosowaniem polifonizacji, pozostaje w istocie
przyjemngy, lecz btahg rozrywka na do$¢ elementarnym poziomie, nie-
sprzyjajaca przedstawieniu ich kontrapunktycznych atutéw. Realizacji
takiej nie mozna jednakze nazwaé niestosowng, czy historycznie nie-
uzasadniong — partimento pozwala na takie wykonanie. Niemniej
jednak proéba realizacji Sonat w stylu kontrapunktycznym to nie tyl-
ko gra sopra la parte — z zastosowaniem imitacji, a nawet fugi — ale
prawdziwie fascynujace studium polifonii i kompozycji, wymagajace
wnikliwosci, wykraczajacej poza improwizacje¢. Oczywiscie nie moz-
na zignorowac¢ faktu, ze zespolowa improwizacja w lekkim stylu ma
swoje niewatpliwe zalety — daje upust potrzebie wspdtzawodniczenia
i pobudza wzajemng inspiracj¢. Takie muzykowanie moze mie¢ swoje
miejsce i w zaciszu domowym, i na niwie edukacji, i na sali koncerto-
wej. Jego niewatpliwg zaletg jest spontaniczno$¢ i niepowtarzalnos$c.
W takiej realizacji partnerzy sg sobie réwni i wektor wzajemnej inspi-
racji biegnie w obie strony. Realizacja kontrapunktyczna natomiast jest
juz w zasadzie kompozycja?!, w ktorej jeden z wykonawcow staje sig
wraz z Pasquinim wspoétautorem Sonat i narzuca drugiemu najpierw
swoja wizje konstrukgji, a potem zapewne i koncepcje wykonawcza,
czyli rozwigzania dotyczace wyrazu, przebiegu narracji itd. Gubi si¢
wiec w takim ujeciu istotny watek spontanicznej interakcji dwdch
osobowosci, ich wzajemnego oddzialywania. Z drugiej jednak strony
zyskuje sie spoisto$¢ faktury, logike formy i jednorodno$¢ zamystu
melodycznego. Dla doswiadczonych wykonawcéw jeden i drugi spo-
sob wykonania mogg by¢ satysfakcjonujace i kuszace, jest to sprawa
$wiadomego wyboru i akceptacji.

21 Partimenti stuzace do pelnej realizacji w partyturze nazywano w praktyce neapo-
litanskiej disposizioni. Mogly to by¢ utwory przeznaczone nawet na duze sklady
wykonawcze.

51



52

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 47 (4/2020)

Bez wzgledu na metode realizacji, zbiér Sonat Pasquiniego to
prawdziwa ozdoba repertuaru kameralnego i fascynujacy materiat do
studiéw - zaréwno dla wykonawcdw, jak i dla badaczy jest to godne
wyzwanie. Kompozycje partimentowe Pasquiniego moga inspirowac
i pobudza¢ wyobraznig skfonng do samodzielnej twdrczosci. Moga tez
oniesmiela¢, czy wrecz zniechecaé — wszak nie wiadomo, co ostatecznie
otrzymamy jako efekt tworczego wysitku. Czy powstata muzyka bedzie
godna publicznego wykonania? Czy nie okaze si¢ wytacznie poprawnym
¢wiczeniem, pozbawionym glebi wyrazu i gry afektow? Czy studiowanie
partimento bedzie jedynie zgtebianiem historycznej praktyki dydak-
tycznej, czy tez przysporzy instrumentalistom warto$ciowych pozycji
w ich repertuarze? Bez wzgledu na to, jak dalece praktykowanie sztuki
partimento miatoby poszerzy¢ doswiadczenie zawodowe muzykédw, to
ostatecznie najbardziej liczy sie jednak jego efekty artystyczny, skutku-
jacy (lub niestety nie) poruszeniem wrazliwych stuchaczy.

Aneks
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