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Abstract

Duels of the Sound: Pietro Antonio Locatelli Versus
Jean-Marie Leclair

The tradition of musical duels harkens back to the days of the ancient
Greece. One of the earliest examples of a musical rivalry is the myth of
Marsyas and Apollo, which ends tragically for the satyr. Without doubt, the
battles of the ancients served as an inspiration for the next generations of
musicians. In each era, they took a different form, tailored to the prevail-
ing norms and customs. In the 16th century the singing competitions of
the Meistersingers became extremely popular, and along with the devel-
opment of instrumental music in 17th century, duels, in which the main
subject-matter of the dispute was the superiority of one of the performers
in terms of interpretation and fluidity in playing a given instrument, gained
increased importance.

A real boom of musical duels did not came along until 18th century, in
which public concerts bloomed and along with it, the demand for vir-
tuoso instrumentalists increased. During that era, musical duels were not
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only confrontations between specific musicians or their patrons, but also
contributed to the exchange of experiences between the artists and the
spread of musical news and the works themselves. Additionally, the bat-
tles symbolised a confrontation of musical styles, in particular the Italian
and French styles.

Jean-Marie Leclair, known as the French Corelli, is considered by many re-
searches as the founder of the French violin school. Pietro Antonio Locatelli,
an heir to the legacy of Arcangelo Corelli is justifiably considered the
Paganini of the 18th century. Their music has shared roots in the tradi-
tion of the Italian violin school, yet it differs both in terms of its formality
as well as expressiveness. At first glance the French music of J.M. Leclair
bears the imprint of standards of the violin concerts of Antonio Vivaldi,
whereas the typically Italian works of P.A. Locatelli significantly transcend
the norms accepted at that time in terms of requirements imposed on
violinists. We know that the first confrontation of the violinists took place
on 22 December 1728 at the manor in Kassel. However, some speculate that
it was not the only meeting of the musicians. The preserved information
suggest that both of them stirred strong emotions among the audiences
with their playing.

The profiles of the aforementioned composers, despite their immense
importance on the development of violin music, still remain underrated.
This article outlines the short story of musical duels and sheds light on
violin concerts in the first half of the 18th century. Additionally, the author
made an attempt of a comparative analysis of selected violin concerts,
i.e. Locatelli’s Violin Concerto in G major, Op. 3, No. 9 and Violin Concerto in
A minor Op. 7, No. 5 by Jean-Marie Leclair’s from a similar artistic period of
both composers and close in terms of the time of their creation to their
famous duel.
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Tradycja pojedynkéw muzycznych sigga czaséw starozytnych. W kaz-
dej epoce przybieraly one ksztalt dostosowany do panujacych wowczas
norm. Prawdziwy rozkwit muzycznych potyczek przynidst wiek X VIII,
w ktorym rozwinglo sie publiczne zycie koncertowe, a wraz z nim wzro-
sto zapotrzebowanie na wirtuozéw-instrumentalistow. Publicznos¢
poszukiwala nowych wrazen, a tych dostarczaty m.in. konfronta-
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cje wybitnych muzykdéw. 22 grudnia 1728 roku na dworze w Kassel
w Niemczech doszlo do spotkania dwdch znakomitych skrzypkéw
epoki baroku: Pietra Antonia Locatellego (1695-1764) i Jean-Marie
Leclaira (1697-1764)*. Ich muzyka, majaca wspdlne korzenie w tra-
dycji wloskiej szkoty skrzypcowej, rézni si¢ zaréwno pod wzgledem
formalnym, jak i wyrazowym. Typowo wloska tworczos¢ Locatellego,
pod wzgledem stawianych skrzypkom wymagan, znacznie wykracza
poza dotychczas przyjete normy, za$ francuska muzyka Leclaira nosi
pietno wzorcow koncertéw skrzypcowych Antonia Vivaldiego.

Obydwaj kompozytorzy, mimo ogromnego znaczenia dla rozwoju
muzyki skrzypcowej, wcigz pozostaja niedocenieni i niewystarczajaco
omowieni w literaturze przedmiotu. Postaci Locatellego zostala poswie-
cona praca Arenda Koole’a z 1949 roku? oraz niepublikowana dysertacja
doktorska Johna Calmeyera z 1969 roku?. Do bardziej aktualnych pu-
blikacji nalezg materialy wydane po kongresie Intorno a Locatelli: studi
in occasione del tricentenario della nascita di Pietro Antonio Locatelli
21995 roku* oraz monografia autorstwa Fulvii Morabito z 2009 roku?®.
Pierwsze proby ujecia stylistyki muzyki Leclaira mialy miejsce w 1922
roku w ramach pracy Lionela de La Laurencie®. Nie mniej istotng role
odegrata jedyna monografia francuskiego wirtuoza, autorstwa Marca
Pincherla z 1952 roku” i opierajace si¢ na niej w duzej mierze niepubli-
kowane dysertacje doktorskie Neala Zaslawa z 1970 roku® oraz Penny
Suzanne Schwarze z 1983 roku?®.

1 Istniejg przypuszczenia, iz nie bylo to jedyne spotkanie muzykow.
Zob. D.C.E. Wright, Jean-Marie Leclair, http://www.wrightmusic.net/pdfs/jean-
marie-leclair.pdf [dostep: 25.05.2012 1.].

2 AJ.Ch. Koole, Pietro Antonio Locatelli da Bergamo, 1695-1764: Italiaans musycq-
meester tot Amsterdam, niepublikowana dysertacja doktorska, Utrecht 1949.

3 J.H. Calmeyer, The Life, Time and Works of Pietro Antonio Locatelli, niepublikowana
dysertacja doktorska, Chapel Hill 1969.

4 Intorno a Locatelli: Studi in occasione del tricentenario della nascita di Pietro Antonio
Locatelli: 1695-1764, red. A. Dunning, Libreria Musicale Italiana, Lucca 1995.

5 E Morabito, Pietro Antonio Locatelli, UEpos, Palermo 2009.

6 L.deLa Laurencie, LEcole francoise de violon, de Lully a Viotti; études d’histoire et
desthétique, Librairie Delagrave, Paris 1922.

7 M. Pincherle, Jean-Marie Leclair ldiné, La Colombe, Paris 1952.

8 N. Zaslaw, Materials for the Life and Works of Jean-Marie Leclair lainé, niepubli-
kowana dysertacja doktorska, New York 1970.

9 P Schwarze, Styles of composition and performance in Leclair's Concertos, niepu-
blikowana dysertacja doktorska, Chapel Hill 1983.
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Punkt wyjscia przy wyborze tematu stanowilo zainteresowanie
problematyka wiolinistyki francuskiej w XVIII wieku oraz tradycja ry-
walizacji muzycznej. Postacia taczaca w sobie powyzsze aspekty okazat
sie uchodzacy za zalozyciela francuskiej szkoty skrzypcowej Jean-Marie
Leclair. W czasie swojej dzialalnosci muzycznej stangt on w konkur-
sowe szranki z kilkoma skrzypkami. Jednak najbardziej znaczacym
okazal si¢ by¢ jego pojedynek z wloskim wirtuozem, Pietrem Antonim
Locatellim. Owa potyczka, oprocz rywalizacji specyficznie technicznej,
stanowila starcie dwoch najwigkszych stylow muzyki baroku - wlo-
skiego i francuskiego. Postanowitam zatem podja¢ probe ,wskrze-
szenia” takiego pojedynku poprzez analize poréwnawcza koncertow
skrzypcowych, ktére obaj kompozytorzy mogli wykona¢ w Kassel
w 1728 roku, tj. Koncertu skrzypcowego G-dur op. 3 nr 9 Locatellego
oraz Koncertu skrzypcowego a-moll op. 7 nr 5 Leclaira. O wyborze tych
wlasnie kompozycji zadecydowal zblizony czas ich powstania, dzieki
czemu udalo si¢, mam nadziej¢, przyblizy¢ oraz poréwnac style mu-
zyczne reprezentowane przez obu tworcow — styl wloski Locatellego
oraz les goilts-réunis, cechujacy dziela Leclaira.

Krotka historia pojedynkéw muzycznych

Ktokolwiek styszal Locatellego, grajacego fantazje na skrzypcach, wie, jakie
stroil miny, zanim znéw odzyskal zmysty, wtedy wykrzykiwal wielokrotnie:
»Ah! Co powiecie na to?”. Kiedy$ on i Leclair w tym samym czasie przebywali
na dworze w Kassel, sklaniajac dworskich btaznéw do stwierdzenia, ze obaj
biegaja jak zajace w gore i w dot skrzypiec, jeden grajac jak aniol, a drugi jak
diabet. Ten pierwszy [Leclair] z precyzja lewej reki, swoim schludnym i piek-
nym dzwigkiem, wiedzial, jak skra$¢ serca, podczas gdy drugi [Locatelli]
prezentowal wiele trudnych elementéw i przede wszystkim chcial zadziwi¢
stuchaczy swoja szorstka gra. Ale w miar¢ uplywu czasu, cho¢ nie chwiat sig
w siodle i gral zgodnie z pulsem, francuski muzyk moégl, gdyby nie przyktadat

sie w najwyzszym stopniu, zosta¢ fatwo zrzucony z konia przez Wlochat®.

10 ,Whoever heard Locatelli play fantasies on the violin knows what grimaces he
went through before he would, coming to his senses again, call out repeatedly » Ah!
Quedites-vous de cela?« Once he and Leclair were at the court of Kassel at the
same time, prompting the court jester to say that both of them ran like rabbits up
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Tak swoje wrazenia z pojedynku Pietra Antonia Locatellego i Jean-
Marie Leclaira wiele lat p6zniej opisywal naoczny $wiadek wydarze-
nia, Jacob Wilhelm Lustig!!. Spotkanie kompozytoréw na dworze
w Kassel w niedlugim czasie stalo si¢ jednym z symboli batalii po-
miedzy wloskim i francuskim stylem muzycznym?!2. W XVIII i XIX
wieku rywalizacja pomigdzy muzykami nie ograniczala si¢ wylacznie
do pojedynkéw sensu stricto, ale rozprzestrzeniala si¢ takze na czgsto
wzniecane przez samych stuchaczy polemiki prasowe oraz dziatania
przynoszace niekorzy$¢ konkurentowi. Jednak pojedynki muzyczne
nie s3 wytworem wspoélczesnych Locatellemu i Leclairowi, ich tradycja
siega bowiem czasow starozytnej Grecji.

Jednego z najwcze$niejszych przykladéw muzycznej rywalizacji do-
starcza mit o Marsjaszu i Apollinie’3. Sylen frygijski Marsjasz, zuchwate
stworzenie, unidst z ziemi aulos, ktéry Atena wyrzucila, nakladajac na
przyszlego wilasciciela instrumentu klatwe nieszczescia, gdy ujrzala
w rzece swa znieksztalcong podczas gry twarz. Zachwycony swoim
muzykowaniem satyr wyzwal na pojedynek Apolla, niezréwnanego
mistrza w grze na lirze. Skutek starcia okazat sie dla Marsjasza opta-
kany, bowiem po druzgoczacej porazce zostal obdarty ze skory i zo-
stal zamieniony przez Apolla w rzeke'4. Znaczenie konfliktu mozna

and down the violin, the one playing like an angel, the other like a devil. The first
[Leclair] with his practiced left hand and through his neat and lovely tone knew
how to steal hearts, while the second [Locatelli] brought forth great difficulties
and mainly sought to astound the listener with his scratchy playing. But as far as
being steady in the saddle and playing in time went, the French musician could,
unless he applied himself with utmost attention, be easily unhorsed by the Italian”;
Cyt. za: D. Heartz, Locatelli and the Pantomime of the Violinist in ,,Le Neveu de
Rameau”, ,Diderot Studies” 1998, nr 27, s. 123. Ttumaczenie wlasne autorki, jesli
nie podano inaczej.

11 Jacob Wilhelm Lustig dodat opis do pracy Charlesa Burney’a The Present State
of Music in Germany, The Netherlands and United Provinces, London 1774,
Rijkgestoffeed verhaal van de eigenlijke gestelheid der hedendaagsche Toonkunst,
Groningen 1786, s. 389; cyt. za: N. Zaslaw, dz. cyt., s. 28-29.

12 Historia pojedynkéw pomiedzy wloskim i francuskim stylem muzycznym sie-
ga czasOw $redniowiecza. Jednak rywalizacja rozpoczela si¢ na dobre w wieku
XVIII. Na uwage zastuguje spor pomiedzy zwolennikami Jean-Baptiste’a Lullyego
i Arcangela Corellego. Zob. F. Raquenet, A Comparison between the French and
Italian Music, ,The Musical Quarterly” 1946 nr 3, s. 411-436.

13 Z. Kubiak, Mitologia Grekéw i Rzymian, Swiat Ksiazki, Warszawa 1997, s. 273-275.

14 Czesciej podawano, iz rzeka powstata z krwi Marsjasza lub tez wylewanych przez
bostwa fak i laséw. Zob. tamze, s. 274.
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jednak odnie$¢ nie tylko do czysto technicznej rywalizacji w grze na
instrumencie, ale przede wszystkim do pojedynku pomiedzy stylem
wysokim, reprezentowanym przez polaczenie §piewu i gry na lirze,
a stylem niskim, wyksztalconym przez auletéw?s.

Mniej krwawy obraz pojedynku rysowal si¢ podczas Wielkich
Dionizji, odprawianych przez kilka dni w koncu marca lub na po-
czatku kwietnia i obfitujacych w szereg wydarzen muzycznych. Jednym
z nich byly lubiane przez Atenczykéw dytyramby, wykonywane przez
pie¢dziesigcioosobowy chor, taniczacy w kolistym uktadzie z auletg po-
srodku. Kazde z dziesieciu oficjalnych ,,plemion” (fyli), zobowiazywato
sie do wystawienia dwdch chorow: choru mezezyzn i chéru chlopcow.
Dzigki nim co roku ogladano dwadziescia dytyrambdw, w ktorych
brato udziat okolo tysigc oséb. Pomiedzy zespolami istniala zaciekla
rywalizacja - zatrudniano znakomitych muzykéw, kompozytorow
i nauczycieli, a najlepszym sposrod nich przyznawano nagrody?®.

Bardziej indywidualny charakter mialy zawody muzyczne organizo-
wane w ramach igrzysk pytyjskich. Amatorzy i zawodowcy konkuro-
wali w rozmaitych kategoriach, takich jak kitharodia, gdzie wykonawca
byt jednoczesnie poeta, kompozytorem, spiewakiem i akompaniato-
rem, a takze w psilé katharsis, wprowadzonej w 558 r. p.n.e., w zakresie
gry na kitarze bez $§piewu ktadacej nacisk na prezentacje umiejetnosci
technicznych. Roéwniez auleci mogli stanag¢ w konkursowe szranki, pre-
zentujac zlozony z kilku cze$ci, czasem o charakterze programowym,
nomos. Program igrzysk przewidywat ponadto aulodie, przeznaczone
dla dwoch muzykow, spiewaka i wtorujacego mu na aulosie akompa-
niatora. Wygrana przynosita wielki prestiz i niegasnaca stawe, uwydat-
niang w epinikiach, odach, opiewajacych wielkos¢ i zastugi bohatera'”.

Pojedynki starozytnych daly podwaliny rywalizacji muzykéw w ko-
lejnych epokach. Od XVI wieku niezwykle popularne staly si¢ turnieje
$piewacze meistersingerow, organizowane podczas comiesiecznego
koncertu z Hauptsingen'®, ktéry byt punktem centralnym. Komisja,

15 Por. Platon, Patistwo, 111, (382—-400), ttum. W. Witwicki, Wydawnictwo Antyk,
Kety 2003, 5. 97-98.

16 Zob. M.L. West, Muzyka w starozytnej Grecji, thum. A. Maciejewska, M. Kazinski,
Homini, Krakéw 2003, s. 30-31.

17 Do najbardziej znanych autoréw tego typu kompozycji naleza m.in. Bakchylides
i Pindar z Teb. Zob. tamze, s. 49.

18 Tj. gléwne przedstawienie. Zob. B. Horst, Meistergesang, w: New Grove Dictionary
of Music and Musicians, t. 16, red. S. Sadie, Macmillan Publishers Limited, London
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zajmujaca miejsca w kabinach pokrytych czarnym materiatem, oceniala
zgodno$¢ tresci i jezyka z wzorami luteranskiej Biblii oraz popraw-
no$¢ wykonania muzycznego. Kazdy artysta wystepowat solo, a zwy-
cigzcg zostawal $piewak, ktéry popelnil najmniej btedéw. W nagrode
otrzymywal srebrny fancuszek ozdobiony monetami, sposrod ktérych
najwicksza przedstawiata podobizne¢ patrona meistersingeréw, Krola
Dawida. Oprécz publicznych Hauptsingen, Spiewacy prezentowali swoje
umiejetnosci w gospodzie, w ramach prywatnego spotkania okreslanego
mianem Zechsingen, wykonujac swieckie Meisterlieder. Wraz z rozwo-
jem muzyki instrumentalnej w XVII wieku muzyczne pojedynki stawaty
sie coraz bardziej popularne. Sytuacji tej sprzyjala ewolucja w zakresie
budowy instrumentéw muzycznych oraz ich szersza dystrybucja.

Jedna z ciekawszych muzycznych konfrontacji miala miejsce na
dworze w Dreznie, prawdopodobnie jesienig lub zimg 1649-50 roku'®.
Tu wlasnie doszto do spotkania Johanna Jacoba Frobergera i Matthiasa
Weckmanna. Ten pojedynek zaowocowal przyjaznia tworcow, ktora
nie pozostalta bez wplywu na ich kompozycje.

Jednak prawdziwy rozkwit muzycznych potyczek przyniost wiek
XVIII. Wéwczas staly sie one okazja do konfrontacji nie tylko wsrod
muzykow, ale takze pomiedzy ich patronami. Kazdemu mecenasowi za-
lezalo bowiem, aby jego wysoka pozycja spoteczna zostala odzwiercie-
dlona takze w zakresie oprawy muzycznej, jakg zapewniali zatrudnieni
przez niego muzycy. Ponadto toczone batalie symbolizowaly starcie
stylow muzycznych, zwlaszcza za$ wloskiego i francuskiego. Korzystnie
oddzialywaly na wymiane doswiadczen artystéw oraz na dystrybucje
materialu muzycznego. Poza tym zwyciezcy mniej lub bardziej for-
malnych pojedynkéw zyskiwali niestabnacg popularno$é, propozycje
kolejnych koncertdéw czy tez opieke prominentnych mecenasow.

W 1707 roku w rezydencji kardynala Pietra Ottoboniego w Rzymie
doszto do spotkania dwoch najwigkszych wirtuozéw klawesynu,
Domenico Scarlattiego i Georga Friedricha Hédndla. Jak wspomina
John Mainwaring:

2001, S. 294-300.

19 S. Rampe, Matthias Weckmann und Johann Jacob Froberger: Neuerkennntnissezu
Biographie und Werkbeider Organisten, ,Music und Kirche”, 1991 nr 6, s. 325-332.
R. Rasch za najbardziej prawdopodobna date spotkania podaje rok 1653. Zob.
R. Rasch, Johann Jakob Froberger and the Netherlands, w: The Harpsichord and
its Repertoire, red. P. Dirksen, STIMU Foundation for Historical Performance
Practice, Utrecht 1992, s. 123-124.
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Poniewaz [Scarlatti] byl wy$mienitym klawesynista, Kardynal postanowil
doprowadzi¢ do proby umiejetnosci jego i Haendla. Rezultat proby na klawe-
synie byl przedstawiany réznie. Méwiono, ze niektorzy przyznawali wyzszo$é
Scarlattiemu. Gdy jednak przyszto do organdéw, nie bylo najmniejszej wat-
pliwoéci, do ktdrego z nich one naleza. Sam Scarlatti uznal wyzszos¢ swego
przeciwnika i przyznal prostodusznie, ze dopoki nie ustyszat go na organach,

nie mial pojecia o mozliwosciach tego instrumentu?°.

Ponadto Mainwaring podkredla, iz ,,sposoby ich gry calkowicie si¢
réznity”?!, a ,,0 doskonalosci Scarlattiego zdawata si¢ stanowi¢ pewna
elegancja i delikatno$¢ ekspresji. Handla cechowata natomiast niezwy-
kia blyskotliwos¢ i sprawnos¢ palcéw, ale tym, co odrézniato go od
innych wykonawcow majacych te same zalety, byta owa zadziwiajaca
pelnia, sifa i energia”2. Oprocz poréwnania muzykéw, mozna zaob-
serwowac tutaj takze probe warto$ciowania samych instrumentéw,
w ktorej pierwszenstwo zostato bez watpienia przyznane organom.

Wkroétce potem w 1709 roku Domenico Scarlatti w jednym z domoéw
weneckiej arystokracji zadziwit stuchaczy w klawesynowej potyczce
z Thomasem Roseingravem. Irlandzki muzyk po swym wystepie miat
powiedzie¢ Charlesowi Burneyowi: ,wydawalo si¢ przez oklaski, ktore
otrzymalem, ze moj wystep zrobil wrazenie na zgromadzonych”23.
Jednak chwile potem byl $wiadkiem ,,takich pasazy, jakich nigdy nie
styszal. Na pytanie o nazwisko tego niezwyklego wykonawcy, odpo-
wiedziano mu, Ze byt to Domenico Scarlatti, syn stynnego Cavaliera
Alessandra Scarlattiego. Roseingrave o$wiadczyl, ze nie dotknal in-
strumentu przez miesigc”24.

Wyijscie konkurujacych muzykéw z prywatnych rezydencji ich
patronéw do sfery dostepnej dla szerszej grupy odbiorcow nastapito
wraz z inauguracja koncertow publicznych. Istotng role w ksztalto-
waniu muzycznej rywalizacji odegrato Concert Spirituel. Stworzony
w 1725 roku przez Anne Danicana Philidora cykl zatrzasnal francu-
skim zyciem muzycznym i w niedtugim czasie stat si¢ jednym w waz-

20 Cyt. za: Ch. Hogwood, Hiindel, ttum. B. Swiderska, Astraia, Krakéw 20009, s. 39.

21 Tamze.

22 Tamze.

23 Cyt. za: G. Gifford, R. Platt, Roseingrave Thomas, w: New Grove Dictionary of Music
and Musicians, t. 21, red. S. Sadie, Macmillan Publishers Limited, London 2001,
s. 687-690.

24 Tamze.
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niejszych centréow kulturalnych Paryza. Swoja obecnos¢ na Concert
Spirituel zaznaczyli znakomici skrzypkowie m.in. Jean-Baptiste
Anet??, Nicolas Capron, Jean-Pierre Guignon czy Jean-Marie Leclair.
Jak donosit ,Le Mercure de France”, w kwietniu 1725 roku odbyt
si¢ pewnego rodzaju pojedynek pomiedzy Guignonem i Anetem,
uchodzacymi za ,,dwdch najlepszych skrzypkow na $wiecie”2¢. Na
przemian wykonywali oni utwory przy akompaniamencie fagotu
i violi basowej, a sam Anet zachwycat stuchaczy solistycznymi impro-
wizacjami. W dowdd uznania obaj skrzypkowie zostali nagrodzeni
gromkimi brawami.

XVIII-wieczng publicznos¢ szczegdlnie zachwycaty konfrontacje
uwypuklajgce réznice stylow. Atrakcyjnos¢ wykonania zwigkszata sie
proporcjonalnie do wzrastajacego wsrdd artystow wspolzawodnic-
twa. Taki wlasnie charakter mialo wspomniane juz spotkanie Pietra
Antonia Locatellego i Jean-Marie Leclaira, podczas ktérego oprocz
rywalizacji czysto instrumentalnej, doszto do konfrontacji wloskiego
i francuskiego stylu muzycznego.

Koncert skrzypcowy w pierwszej potowie XVIII wieku

Koncerty skrzypcowe Pietra Antonia Locatellego i Jean-Marie
Leclaira utrzymane sg w formie typowej dla koncertu skrzypco-
wego pierwszej polowy XVIII wieku, uksztaltowanej w twdrczosci
Antonia Vivaldiego?’. Ten, podazajac $ciezka wyznaczong przez
Giuseppe Torellego i Tomasa Albinioniego, rozwijajac nadany przez
nich plan zewnetrznej i wewnetrznej organizacji formy, tchnat w nia
prawdziwe zycie. To muzyka Vivaldiego stala si¢ punktem odnie-
sienia dla kolejnych generacji kompozytoréw, w tym bohateréw

25 Zwany Baptiste. N. Zaslaw, Baptiste, [Anet, Jean-Jacques-Baptiste], w: New Grove
Dictionary of Music and Musicians, t. 2, red. S. Sadie, Macmillan Publishers Limited,
London 2001, s. 681-690.

26 Tamze.

27 Wiecej o koncertach skrzypcowych w I pol. XVIII wieku: zob. Ch. White, From
Vivaldi to Viotti. A History of the Early Classical Violin Concerto, Gordon and
Breach, Philadelphia 1992; A. Hutchings, Concerto, w: New Grove Dictionary of
Music and Musicians, t. 6, red. S. Sadie, Macmillan Publishers Limited, London
2001, 8. 240-260; S. McVeigh, J. Hirshberg, The Italian Solo Concerto, 1700-1760.
Rhetorical Strategies and Style History, Boydell Press, New York 2004.
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pojedynku z Kassel. Sposréd ponad 500 koncertéow Vivaldiego, az
w 225 parti¢ solowa powierzyt skrzypcom. Ponadto tworzyt koncerty
kameralne, na orkiestre smyczkowg oraz continuo, a takze na dwie
orkiestry smyczkowe i jednego lub wiecej solistow. Najbarwniejszych
przykladow tej formy dostarcza zbidr Lestro armonico op. 3 z 1711
roku, gdzie obok dziel solowych znalazly sie inne, przeznaczone na
dwoje i czworo skrzypiec.

Zdecydowana wigkszo$¢ koncertéw autorstwa prete rosso?® zo-
stala oparta na schemacie trzyogniwowym, z nastepstwem czesci
szybka-wolna-szybka, bez statych ram okreslajacych relacje tonacji
pomiedzy nimi. W zwigzku z tym okoto jedna trzecia drugich czesci
zachowuje ta samg tonacje, co czlon ja poprzedzajacy. Rzadziej na-
tomiast zdarza si¢, by srodkowe ogniwo utrzymane bylo w paraleli,
a tylko w niewielu przypadkach centrum tonalne stanowi dominanta
lub subdominanta.

Wiekszo$¢ pierwszych czesci koncertéw Vivaldiego posiada budo-
we ritornelowg, wprowadzong przez Torellego. Zrédta tej formy lezg
w tradycji arii operowej, zbudowanej z naprzemiennie zestawianych
odcinkéow w obsadzie tutti i solo, w ktérych wartoscig nadrzedna
byl popis §piewaka. Jej analogiczne przeniesienie na grunt muzyki
instrumentalnej stworzylo mozliwo$¢ uzyskania kontrastu wyrazo-
wego, a przede wszystkim pozwolito na ekspozycje partii instrumentu
solowego. Vivaldi najcze$ciej zestawial naprzemiennie cztery tutti or-
kiestry i trzy pokazy solisty. Nie stanowilo to jednak reguly, poniewaz
zdarzajg si¢ rowniez koncerty, gdzie liczba odcinkéw tutti waha si¢
do szesciu. Wloski mistrz modyfikowal forme ritornelowa na réz-
ne sposoby, poprzedzajac np. ritornel wstepny odcinkiem solowym,
przez co uzyskiwal wrazenie ogromnego fadunku dramatycznego.
Nie zawsze takze przestrzegal tonacyjnej stabilizacji odcinkow tutti,
powierzajac im czasem modulujaca role epizodu solisty. Ritornel
mogl wystepowaé w czterech alternatywnych formach: fugowanej
(wystepujacej najczesciej w koncertach bez solisty), jednoczesciowej,
dwuczesciowej lub wariacyjne;j.

W odcinkach solowych Vivaldi kfadt przede wszystkim nacisk na
eksponowanie czynnika wirtuozowskiego gléwnego instrumentu.
Powigzanie tematyczne odcinkéw tutti i epizodéw solowych rzadko

28 Ze wzgledu na barwe wloséw Vivaldiego okreslano mianem ,,Il Prete Rosso”, pol.
»Rudy Ksiadz”
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wystepuje na szerszg skale. Zdarza si¢ jednak, iz solista tematycznie
czerpie z materialu ritornelu, np. rozpoczynajac cytatem z odcinka
orkiestrowego, w dalszym przebiegu poddajac go ornamentacji lub
odwrotnie, na poczatku wnosi bogata figuracje, by potem nawigzaé
do materialu tutti.

Istotny punkt w koncertach Vivaldiego stanowi wprowadzona przez
niego kadencja solisty, zazwyczaj umieszczana przed ostatnim pokazem
ritornelu. Jej dlugos¢ zalezata nie tylko od inwencji tworczej wykonaw-
cy, ale takze od ilosci pozostatego na gre czasu. W pierwszych dekadach
XVIII wieku kadencje zazwyczaj improwizowano, lecz i wtedy zdarzaty
sie przypadki zanotowanych wczesniej popiséw solisty. Taka sytuacja
miata miejsce w przypadku dziewieciu zapisanych kadencji w koncer-
tach Vivaldiego. Z reguly oparte na dominancie, skladaly si¢ z szeregu
arpeggiow prowadzacych do koncowego trylu. Zanotowane kadencje
Vivaldiego przyczynily si¢ do rozprzestrzenienia idei, aby takze popis
solisty podyktowany byl wolg kompozytora.

Wzorem Torellego i Albinioniego czgsci wolne koncertéow byly
krotkie, dzigki czemu mialy charakter pomostu pomigdzy skrajnymi
ogniwami. Z reguly nie utrzymywaly one budowy ritornelowej. Mozna
natomiast wyodrebni¢ dwa rodzaje wolnych czesci - jawigce si¢ jako
szereg modulujacych akordéw lub zblizone do ariosa dla solisty.

Final, podobnie jak pierwsza cze$¢, zazwyczaj ksztaltowany byt
w oparciu o budowe ritornelows. Miat jednak 1zejszy i bardziej radosny
charakter, a takze szybsze tempo i nieduze rozmiary. Tematycznie mogt
nawigzywa¢ do poprzednich ogniw, jednak nie stanowilo to reguty, gdyz
zazwyczaj Vivaldi wprowadzat zupelnie nowy material tematyczny.

Forma koncertu solowego w niedtugim czasie od publikacji Lestro
armonico op. 3 Vivaldiego, stala sie nosnikiem wypowiedzi wielu kom-
pozytoréw. Szeroki wachlarz mozliwo$ci zaréwno technicznych, jak
i wyrazowych sklaniat twércéw do wyboru tego gatunku. Ponadto nie
bez znaczenia pozostawal fakt dostepnosci i powszechnosci instru-
mentu, jakim byly skrzypce. Pierwsze dekady XVIII stulecia to czas
$wietnoéci wybitnych lutnikéw m.in. Antonia Stradivariego czy Pietra
Giovanniego Guarneriego i pozniejszego nieco Giuseppe Bartolomeo,
zwanego del Gesti. Na szerokie oddzialywanie formy koncertu miat
wplyw takze obieg materialu muzycznego, dziatalno$¢ oficyn wydaw-
niczych czy dostep do partytur, krazacych w postaci manuskryptow.
Dzigki temu wzorce koncertu rozwinigte przez Vivaldiego oddzia-
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tywaly zaré6wno w Italii, jak i poza jej granicami, stajac si¢ modelem
nasladowanym w tworczos$ci innych kompozytoréw, w tym takze kon-
kurentéw z pojedynku w Kassel.

Analiza wybranych koncertéow skrzypcowych

Pietro Antonio Locatelli, Koncert skrzypcowy G-dur op.3 nr 9

Zbiér dwunastu koncertéw na skrzypce, smyczki i basso continuo
LArte del violino op. 3 Pietra Antonia Locatellego zostal kilkakrotnie
wydany, zaréwno w formie partyturowej, jak i w postaci wyciagu for-
tepianowego. Podstawe materiatu niniejszej analizy Koncertu skrzyp-
cowego G-dur op. 3 nr 9 stanowily pierwodruk dzieta z 1733 roku?® oraz
wspolczesna partytura pod redakcja Alberta Dunninga z 2006 roku,
wchodzaca w sktad Edizione Nazionale Italiana degli Opera Omnia
di Pietro Antonio Locatelli*°.

Koncert skrzypcowy G-dur jest dziewiata pozycja w zbiorze LArte
del Violino na skrzypce i orkiestre op. 3, uchodzacym za najstynniejsza
publikacje Locatellego. Zostaly wydane w 1733 roku w Amsterdamie
w oficynie Le Cenea i dedykowane Girolamowi Michielowi Liniemu.
Prawdopodobnie Locatelli wcze$niej prezentowal zawarte w zbiorze
koncerty jako dziefa, w ktérych moégt ukazaé swoje szerokie umie-
jetnosci wirtuozowskie. Mozliwo$¢ popisu stworzyl nie tylko we
wlasciwych czesciach koncertéw, ale przede wszystkim w dodanych
do skrajnych ogniw Cappriciach. Locatelli miat jednak swiadomos¢,
ze nie wszyscy skrzypkowie opanowali sztuke tego instrumentu tak
znakomicie jak on, dlatego tez wykonanie tych fragmentéw uznal za
dowolne, zaznaczajac to w podtytule zbioru: XII Concerti con XXIV
capricci ad libitum.

Pierwsza cze¢s¢ Koncertu G-dur op. 3 nr 9 Locatellego (Allegro)
zostala ujeta w forme ritornelowg. Uklad poszczegélnych odcinkow
w pierwszej cze$ci Koncertu przedstawia sie nastepujaco3:

29 PA. Locatelli, LArte del violino. XII Concerti, op. 3, wyd. Michel-Charles Le Céne
(numer wydawniczy: 572-573), Amsterdam 1733.

30 PA. Locatelli, LArte del violino. Dodici Concerti per Violino con 24 Capricci per
Violino Solo, op. 3, red. A. Dunning, Schot, London-Mainz 2006.

31 Inspiracji do takiego ujecia dostarczyta praca S. McVeigh'a i J. Hirshberga, The
Italian Solo Concerto..., dz. cyt.
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S1 R2 S3 R3 S4 R4a |Capriccio| R4b

21-39 | 40-53 | 54-74 | 75-76 | 76-80 | 81-83 | 81-83 114576_
ilfNN— | V//ii— | iii— Vv | i 1>V |
M M M

Tabela 1. Uktad ritorneli i epizodéw solisty w | czesci Koncertu skrzypcowego G-dur
P.A. Locatellego (op. 3/9)

Locatelli w pierwszej czesci koncertu zestawil cztery odcinki ritor-
nelowe i trzy solowe oraz Capriccio — rozbudowang kadencje przed
ostatnim pokazem orkiestry. Jest to liczba odpowiadajaca 6wczesnym
normom koncertu skrzypcowego. Interesujacy wydaje sie fakt, iz frag-
menty solowe stanowig znaczng cz¢$¢ materiatu muzycznego tej czesci,
co $wiadczy o polozeniu nacisku na parti¢ solowa.

Liczba

H [}
Odcinek taktow %
R1 20 12,8%
S1 19 12,2%
Odcinki solowe R2 14 9% Ritornele
Liczba Liczba
0 [+
taktow 53 2 13,5% taktow %
R3 2 1,3% 49 31,4%
S4 4 2,6%
R4a 3 1,9%
Capriccio 63 40,4%
R4b 10 6,4%

Tabela 2. Proporcje liczbowe poszczegélnych odcinkéw w 1l czesci Koncertu
skrzypcowego G-dur P.A. Locatellego (op. 3/9)

Warto zauwazy¢, iz odcinki ritornelowe w swym przebiegu nie s
jednorodne pod wzgledem obsady. Takze w nich kompozytor postuzyt
sie technika koncertujaca, zestawiajac krotkie fragmenty tutti na prze-
mian z solowymi odcinkami pierwszych i drugich skrzypiec, ktérym
towarzyszy tylko basso continuo.
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Epizody solisty stanowig istotng role w przebiegu formy.
Uksztattowane z kilkutaktowych fraz rozwijaja odrebne, zréznicowa-
ne problemy techniczne: gre pasazowa (przyklad 1), gre w wysokim
rejestrze instrumentu (przyktad 2), dwudzwieki (przyktad 3), skoki
interwatowe (przyklad 4) oraz kantylene (przyktad s5).

Przyktad 5. t. 59-61

Pod wzgledem materialowym Locatelli powierza partii solowej za-
réwno nowe watki tematyczne (t. 29-39, 76-80), jak i te wyprowadzone
z motta ritornelu (t. 57-74). Charakterystyczny rys stylu Locatellego
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prezentuje sposob uksztaltowania materialu glosu solowego w postaci
powtarzania komorek motywicznych w ascendentalnych (przykiad 6)
lub descendentalnych progresjach.

Przyktad 6. t. 78-79

Jesli chodzi o uklad tonacji, Locatelli zazwyczaj pozostawal wierny
zasadzie stabilnych tonacyjnie ritorneli i modulacji w odcinkach so-
lowych. Tylko w jednym ritornelu (R2) nastepuje przejscie z tonacji
V do ii. Na gruncie epizodéw solisty Locatelli zastosowal mniej od-
wazne modulacje. W znacznej czgsci sg to tonacje o pokrewienstwie
kwintowym. W materiale ostatniego ritornelu (R4) mozna wyodrebni¢
dwie, przedzielone Capricciem, cze$ci. Pierwsza z nich (R4a), zgodnie
z konwencjg konczy si¢ na akordzie dominanty, przygotowujac tym
samym podloze tonacyjne dla Capriccia.

Capriccio przewidziane zostalo w miejscu przeznaczonym na kaden-
cje solisty i pelni funkcje rozbudowanego popisu wirtuozowskiego. To
wlasdnie te fragmenty koncertéw zostaly uznane za najbardziej nowa-
torskie w dorobku Locatellego; co wigcej, przez dtugi czas uchodzity
za niewykonalne. Capriccio tworza krétsze odcinki, ktére, na wzor
Allegro, poruszajg inny problem techniczny. Ich kolejnos¢ przedstawia
sie nastepujaco:

2 3 4 5 6 7 8 9
107-120{121-122{122-124{124-128|129-130|130-137(138-139(139-145

Tabela 3. Uktad fragmentéw w Caproccio w | czesci Koncertu skrzypcowego G-dur
P.A. Locatellego (op. 3/9)

Pierwszy fragment nawigzuje do materialu ritornelu wstepnego
z taktow 1-12, drugi natomiast zostal zbudowany z powtarzajacych
sie komodrek dwutaktowych, z ktérych kazda oparta jest na jednym
akordzie (przyklad 7), tworzacych tancuch dominant wtraconych (V)
VIV)V)V)I-V.
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Przyktad 7. t. 107108

Fragment trzeci kompozytor uksztaltowal z pochodéw opartych na
rozlozonych akordach w kierunku wznoszacym. Odcinek ten zostanie
powtdrzony w taktach 129 oraz 138, pelnigc tym samym funkcje tacz-
nika pomiedzy poszczegdlnymi fragmentami (przyklad 8).

Przyktad 8.t. 121

Kolejny tworzy progresje ascendentalng o przebiegu harmonicznym:
I-IV-V-vi-V7 (przyklad 9).

uuuuuuuuuuu

Przyktad 9. t. 122-123

Fragment piaty zostal zbudowany z 16 roztozonych akordéw, bedacych
ciaggiem dominant wtraconych, z ktérych czes¢ to akordy z malg nong
bez prymy (przyklad 10).

Przyktad 10. t. 124-125

Odcinek szdsty to doktadne powtdrzenie trzeciego, siddmy natomiast
zostal oparty na wznoszacej progresji w bardzo wysokim rejestrze
(przykiad 11) i zakonczony pochodem tercjowo-kwartowym w kie-
runku descendentalnym do akordu V.
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Przyktad 11. t. 130-133

Fragment 6smy to przypomnienie odcinka trzeciego, odcinek dzie-
wiaty natomiast tworzg powtarzane rozlozone akordy w sekstolach
szesnastkowych (przyktad 12). Capriccio wieficza dwa akordy V*?V,
po ktdrych Locatelli przewidzial miejsce na wlasciwg kadencje solisty
(przyktad 13).

Przyktad 12. t. 139-141

it

(T

Przyktad 13. t. 145-146

Po kadencji powraca ritornel koncowy (R4b), w ktérym kompozytor
siegnal po material z ritornelu wstepnego (R1). Calos¢ wienczy kaden-
cja w tonacji glowne;j.

Druga czg¢$¢ (Largo) réwniez utrzymana jest w formie ritornelo-
wej. Centrum tonalne stanowi tonacja Es-dur, a wigc do$¢ nietypowa
w relacji do tonacji cze$ci pierwszej. Uktad poszczegolnych odcinkow
drugiej czesci przedstawia si¢ nastepujaco:

R1 S1 R2 S3 R4

1-7 8-13 | 14-19 | 20-28 | 29-37
| |-V \Y V-l 1= 11
M M M

Tabela 4. Ukfad ritorneli i epizodéw solisty w Il czesci Koncertu skrzypcowego
G-dur P.A. Locatellego (op. 3/9)
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Locatelli material drugiego ogniwa oparl na dwdch epizodach so-
listy i oplatajacych je trzech tutti orkiestry. Element spajajacy wszyst-
kie odcinki ritornelowe stanowi rytm punktowany, oparty na dzwie-
kach rozlozonego akordu I w R1i w R4 (przykltad 14) oraz V w Ra.
Charakterystyczne dla tych fragmentéw jest uzycie stosunkowo duzej
liczby wspotbrzmien septymowych i nonowych, a takze powierzanie
rytméw uzupelniajacych partiom altéwek. Ponadto, na krétkich prze-
strzeniach Locatelli czgsto operuje kontrastami piano-forte.

Przyktad 14.t.1-3

Na gruncie epizodéw solisty kompozytor wprowadza nowy material
tematyczny. Poczatkowe takty partii solowych skrzypiec wymagaja uzy-
cia wysokiego rejestru, lecz w dalszym przebiegu odcinkéw nastepuje
powr6t do $rednicy wysoko$ciowej instrumentu. Widoczny jest tutaj
wplyw Tartiniego przejawiajacy si¢ w lirycznej kantylenie gtéwnego
glosu. S1 zostalo zlozone z dwoch fragmentow, z ktorych pierwszy
(t. 8-9) prezentuje melodie w ksztalcie tuku z przewaga ruchu sekundo-
wego, o szerokim ambitusie undecymy (przyktad 15). Drugi natomiast
(t. 10-13) wprowadza material figury charakterystycznej dla wielu
koncertéw skrzypcowych Locatellego, opartej na rytmie punktowanym
z trylem (przyktfad 16). Niezwykte zréznicowanie pod wzgledem tresci
prezentuje drugi pokaz solisty (S3), w ktérym kompozytor przetwarza
irozszerza material S1. Na uwage zastuguje takze obsada, gdyz solowym
skrzypcom towarzysza tylko wiolonczela i kontrabas solo.

v efar RE ¥ EEEENL
Epeef LR IT e o,

Przyktad 15. t. 20-21
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Przyktad 16. t. 2224

Dzigki zastosowaniu kadencji odcinki ritornelowe i solowe zostaly
wyraznie od siebie oddzielone. Roznice przejawiaja sie takze w sposo-
bie ksztaltowania materialu. W ritornelach uwage przykuwa szerokie
zastosowanie rytmu punktowanego i zdecydowana dominacja krokéw
interwatowych wigkszych niz sekunda. Epizody solisty, podobnie jak
w czesci pierwszej, ksztaltowane sg poprzez sekwencyjne powtarzanie
mniejszych komoérek motywicznych. Jednak tutaj Locatelli przenosi
punkt ciezkosci z aspektu wirtuozowskiego na rzecz lirycznosci linii
melodycznej. Ponadto szeroka ornamentacja i rozdrobnione wartosci
rytmiczne wskazuja na wplywy stylu galant.

Locatelli ponownie pozostal wierny konwencji, stabilizujac to-
nacje w tutti oraz modulujac we fragmentach solisty. Jednak sa
to modulacje do tonacji w bliskim pokrewienstwie kwintowym.
Ciekawym zabiegiem natomiast wydaje si¢ kadencja zastosowana
w trzech koncowych taktach, wprowadzajaca do tonacji trzeciej
cze$ci Koncertu, G-dur.

Réwniez ta czes¢ Koncertu (Allegro) zostala ujeta w forme ritornelows.
Uktlad poszczegolnych fragmentéw przedstawia sie nastepujaco:

S1 R2 S3 R4a |[Capriccio| R4b
65-94 | 95-106 |107-169 | 170-197 | 198-277 | 278-295
|-V \' V-l | | |
M M M

Tabela 5. Ukfad ritorneli i epizodéw solisty w Ill czesci Koncertu skrzypcowego
G-dur P.A. Locatellego (Op. 3/9)

Locatelli w trzecim ogniwie koncertu zestawil cztery odcinki
ritornelowe i dwa solowe oraz, podobnie jak w cze$ci pierwszej,
Capriccio. Tutti orkiestry pod wzgledem obsady nie sg jednorod-
ne w swym przebiegu. Co wiecej, we fragmentach solisty materiat
powierzony partii instrumentu solowego, imitujg drugie skrzypce
(przyktad 17).
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Przyktad 17. t. 107-113

Epizody solisty tej czesci pod wzgledem technicznym sg bardziej
wymagajace niz podobne fragmenty tworzace pierwsze ogniwo.
Pomimo to cechuje je mniejsza réznorodnos¢ w zakresie porusza-
nych problemdw technicznych. Locatelli wymagal tu od solisty sze-
roko pojetej gry pasazowej, gry w calej skali instrumentu, bieglosci
w lewej rece, roznych rodzajow artykulacji np. staccata oraz duzych
skokéw interwatowych.

Odcinki orkiestrowe i solowe, dzieki zastosowaniu klarownych ka-
dencji, zostaly od siebie wyraznie oddzielone. Ponadto réznig sie pod
wzgledem zastosowanego rodzaju materialu motywicznego. Fragmenty
orkiestrowe uksztaltowano ze zréznicowanych melodycznie i rytmicz-
nie motywdw, natomiast epizody solisty zostaly oparte na szeroko
zakrojonej figuracji w krokach sekundowych lub w wiekszych odste-
pach interwatowych.

Pod wzgledem uktadu tonacji Locatelli pozostal wierny zasadzie sta-
bilnych tonacyjnie ritorneli i modulacji w odcinkach solowych, w duzej
mierze siegajac po relacje kwintowe. Tylko fragment S3 (t. 130-141)
wykazuje wyzszy stopien zaawansowania pod wzgledem harmonicz-
nym. Przedostatni ritornel (R4a) wymyka sie z ram konwencji i zamiast
akordem dominanty, konczy si¢ wspotbrzmieniem I.

Capriccio, podobnie jak w pierwszej czgsci, umieszczone zostalo
w miejscu przeznaczonym na kadencje solisty. Jednak Locatelli nie
potozyl tutaj nacisku na gre wysoce wirtuozowska, lecz wymagal od
wykonawcy umiejetnosci gry polifonicznej, gdyz caly ten fragment
stanowi rozbudowane fugato.

Temat, obejmujacy dwa takty, w pierwszym przeprowadzeniu
pojawia si¢ pieciokrotnie, w taktach 216, 232, 244 oraz 268 i 270.
Trudno tutaj mowic o ustalonej dyspozycji glosowej, gdyz temat
pojawia sie kolejno w glosach w interwale kwarty w do61 i przechodzi
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przez calg $rednice instrumentu w kierunku struny g. Towarzyszy
mu staly kontrapunkt w charakterystycznym ruchu synkopowym
(przyklad 18).

Cariicoio (18)
198 [viching salo|

égv ==z r’;’:'—._“’ =
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Przyktad 18. t. 198-201

W odcinkach, ktére stanowig faczniki pomiedzy pokazami tematu,
Locatelli przede wszystkim kladl nacisk na gre akordows i dwudzwie-
kowg. Nastepstwo poszczegolnych fragmentow wystepuje w uktadzie
przedstawionym ponizej:

Fragment 1 2 3 4
Takty 210-216 | 219-231 | 235-243 | 246-267

Tabela 6. Uktad fragmentéw w Capriccio w 11l czesci Koncertu skrzypcowego G-dur
P.A. Locatellego (op. 3/9)

W pierwszym fragmencie istotng role odgrywa gra dwudzwie-
kowa, w drugim natomiast czynnik pierwszoplanowy stanowi gra
akordowa, naprzemienna z grupami szesnastkowymi, oraz wspot-
brzmienia dwudzwiekowe réwniez przerywane grupa szesnastkowa
(przyktad 19).

_———
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Przyktad 19. t. 219-221

Przebieg trzeciego fragmentu cechuje duza réznorodnos¢.
Wykorzystano tu zaréwno gre dwudzwiekows, jak i grupy wymaga-
jace znacznej biegtosci lewej reki (przykiad 20).
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earttenrlen! :I‘r feael = 2
Przykfad 20. t. 239

Fragment czwarty zostal oparty na trzech zasadniczych watkach:
grze dwudzwickowej z réwnoczesnym uzyciem pustej struny, grze
akordowej naprzemiennej z grupg szesnastkowg oraz grze dwudz-
wigkowej z duzym skokiem interwatowym. Po ostatnim pokazie te-
matu Locatelli umiescit trzytaktowy odcinek w tempie Adagio, przy
réwnoczesnej zmianie metrum na 3/8, po ktérym powraca ritornel
koncowy, bedacy skrocong forma ritornelu wstepnego i stabilizujacy
gléwna tonacje czesci, G-dur.

Jean-Marie Leclair, Koncert skrzypcowy a-moll op. 7 nr 5

Koncerty skrzypcowe Leclaira nie doczekaly si¢ zbiorczej edycji, do-
stepne sg jedynie pojedyncze wydania koncertéw nr 215z op. 7 oraz nr
1,2,51 6z op. 10. Z powodu stabej dostepnosci tego materialu analiza
Koncertu skrzypcowego a-moll op. 7 nr 5 J.-M. Leclaira zostala oparta
na pierwodruku z okolo 1737 roku, zawierajacego gltosy kompozyc;ji®2.

Koncert skrzypcowy a-moll wchodzi w sktad szesciu koncertéw
op. 7, publikowanych zgodnie z zapowiedzia w ,,Le Mercure de France”,
stopniowo, po dwa koncerty, az do osiagnigcia pelnego zbioru w 1737
roku?3. Utwory te znajdowaly si¢ w repertuarze Francuza jeszcze przed
ich wydaniem34. Zbidr zostal ofiarowany André Chéronowi, paryskie-
mu mistrzowi Leclaira, ktérego skrzypek darzyt wielkim szacunkiem?s.

32 J.-M. Leclair, Six Concerto a tré Violini, Alto, e Basso, per Organo, e Violoncello, wyd.
Mme Boivin, Leclerc (brak numeru wydawniczego), Paris 1737. W tym miejscu pragne
podziekowa¢ pani Agacie Sapiesze za udostgpnienie mi swoich cennych zbioréw.

33 N. Zaslaw, Materials..., dz. cyt. s. 48.

34 Prawdopodobnie cze$¢ z nich Leclair prezentowal juz na Concert Spirituel
w 1728 roku. Natomiast pierwsze potwierdzone wykonanie przez samego kom-
pozytora miato miejsce 4 czerwca 1733 roku. W dwa lata pdzniej, 9 marca 1735
roku, prezentowat je przed krolowa w Wersalu. Zob. P. Schwarze, dz. cyt.,,
S. 11-12.

35 Ponadto w karcie dedykacyjnej Leclair ujawnit si¢ jako student Chérona:
»(...) Wszyscy powinni wiedzie¢, Ze jestem twoim Uczniem”; za: N. Zaslaw,
Materials..., dz. cyt., s. 51.



Ewa Chamczyk, Pojedynki dZzwiekiem pisane...

Obsada Koncertow op. 7 przewiduje skrzypce solo, smyczki i basso
continuo. Z tego schematu wytamuje sie tylko Koncert C-dur nr 3, gdzie
partia solo moze by¢ grana przez flet niemiecki lub obdj.

Pierwsza cze$¢ Koncertu (Vivace) zostala ujeta w formie ritorne-
lowej. Uktad poszczegdlnych odcinkéw przedstawia sie nastepujaco:

S1 R2 S2 R3 S3 S4 R4
36-74 | 75-100 [101-141[142-167 | 168-184 | 185-200 | 201-217
i— /7 iv iv— llobn— vii — i I=i
M M M M M M

Tabela 7. Uktad ritorneli i epizodéw solisty w | czesci Koncertu skrzypcowego
a-moll J.-M. Leclaira (op. 7/5)

Leclair w pierwszej czesci postuzyt sie czterema ritornelami i trzema
odcinkami solowymi, przy czym w przedostatnim epizodzie solisty, ze
wzgledu na zastosowany material tematyczny i przede wszystkim na
tonacje, mozliwe jest wyodrebnienie dwdch nastepujacych po sobie frag-
mentow (S3, S4). Wzorcéw dla tej formy mozna dopatrywac si¢ w nie
tylko w dobrze znanych Leclairowi koncertach Antonia Vivaldiego, ale
réwniez w spusciznie Giovanniego Battisty Somisa, z ktérym skrzypek
miat kontakt w czasie pobytu w Turynie3¢. Charakterystyczna jest ponadto
réwnowaga liczbowa w zakresie dtugosci poszczegolnych odcinkow, a tak-
ze niemalze identyczna liczba taktow ritorneli i epizodow solisty (tabela 8).

Odcinek tLaI;:l(::v %

R1 35 16%

S1 39 18%
Odcinki solowe R2 30 13,8% Ritornele
R - | v |~ | A
109 50,23% R3 26 12%

S3,4 33 15%

R4 17 7,8%

Tabela 8. Proporcje liczbowe poszczegdlnych odcinkéw w | czesci Koncertu skrzyp-
cowego a-moll J.-M. Leclaira (op. 7/5)

36 S. McVeigh, J. Hirshberg, dz. cyt., s. 276-281.
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Odcinki ritornelowe otwiera motto (przykfad 21) i to ono stanowi
podstawe w ksztaltowaniu materialu tematycznego zaréwno ritorneli,
jak i epizodow solisty.

7’(‘\’;1 [
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E@E_:j:u_;_'-“

Przyktad 21. Motto, t. 1-2

Istotny w przebiegu odcinka orkiestrowego jest motyw oparty na
ruchu triolowym, ktéry w zderzeniu z otaczajacymi go fragmentami
utrzymanymi w dwudzielnym podziale jednostki metrycznej (¢wier¢-
nuty), powoduje ciekawy efekt kontrastu.

Epizody solisty (z wyjatkiem S3) zostaly oparte na materiale mot-
ta i w dalszym przebiegu sukcesywnie je rozwijaja, wzbogacajac linie
melodyczng figuracyjnie i ornamentacyjnie. Leclair stronil raczej od
sekwencyjnego ksztaltowania linii melodycznej, na rzecz swobodne-
go prowadzenia glosu solowego. Pomimo to nie brakuje fragmentéw
opartych na réznego rodzaju progresjach. Epizody solisty przedstawiaja
sie niezwykle interesujaco réwniez pod wzgledem obsady. Oprocz frag-
mentdéw, gdzie soliscie towarzyszy basso continuo, obecne sa odcinki,
w ktorych partia ta milknie, a wiodgcemu prym instrumentowi wtdruja
pierwsze i drugie skrzypce. Jest to zabieg znany z weneckiej praktyki
operowej arii senza basso, po ktory chetnie siegal Antonio Vivaldi.
Warto zauwazy¢, ze w tych fragmentach partia solowa, aby wyrézniac sie
na tle instrumento6w o tej samej skali, porusza si¢ w wyzszym rejestrze,
niz wtedy, gdy towarzyszy jej basso continuo. W ten sposob kompozytor,
oprocz wyraznej ekspozycji glosu solowego, uzyskat niezwykle ciekawy
efekt brzmieniowy.

Granice pomiedzy ritornelem a solem zostaty wyraznie wytyczone
poprzez klarowne kadencje, a w niektérych momentach nawet za pomo-
cg pauz. Dzieki postuzeniu sie zwrotem motta w ritornelach i w wiekszo-
$ci odcinkéw solowych Leclair uzyskal wrazenie spojnosci catej formy.

Pod wzgledem ukladu tonacji francuski skrzypek odszed! od kon-
wengji stabilnych tonalnie ritorneli i modulujacych odcinkéw solo-
wych. Niezachwiang tonalnos¢ prezentuje tylko ritornel wstepny (R1),
ostatni za$ (R4) przechodzi z tonacji I do i. Odcinek R2 balansuje
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pomiedzy III i iv. Po kroki modulacyjne natomiast Leclair siegnat
w R3, przechodzac z N do vii. Epizody solisty, zgodnie z konwen-
cja, moduluja. Sa to zazwyczaj przejscia do tonacji paralelnych np. S1
z i moduluje do 111, a S2 z iv do N, natomiast na gruncie S3 widoczna
jest modulacja z vii do niespokrewnionego z nig i. Tonacj¢ gléwna
Francuz ustabilizowal natomiast w odcinku S4.

Pod wzgledem stawianych wykonawcy wymagan trudno méwic,
by pierwsza cze$¢ Koncertu miala charakter wirtuozowski. Nie brak
tu gry pasazowej (przyklad 22), czy roztozonych akordéw z repetycja
dzwiekow skltadowych (przyklad 23), jednak nie jest to wirtuozeria
w $cistym znaczeniu tego stowa. Leclair pozostal w $rednicy instru-
mentu, tylko okazjonalnie siggal po wyzszy rejestr, ograniczajac sie do
szostej pozycji. Zapisana gra dwudzwiekowa pojawia si¢ tylko raz na
przestrzeni jednego taktu (przyklad 24). Na gruncie zastosowanych
$rodkoéw technicznych mozna wige zauwazy¢ typowe dla kompozyto-
réw francuskich wycofanie z popisu technicznego skrzypka na rzecz
spdjnego i jednoczesnie eleganckiego przekazu.

Przyktad 23. t. 120-124

Przyktad 24. t. 108

Druga cze$¢ Koncertu (Largo) zostala ujeta w forme ritornelowa.
Nalezy do grupy drugich czesci koncertéow skrzypcowych Francuza
utrzymanych w stylu wloskim, charakteryzujacych si¢ wolnym tem-
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pem, budowa ritornelows, kontrastujagcymi tonacjami i tukowym
planem tonalnym?’. Centrum stanowi tonacja F-dur, blisko spo-
krewniona z tonacjg pierwszej czesci. Taka relacja (i-VI) jest jed-
ng z najczesciej spotykanych na gruncie koncertéw skrzypcowych
Leclaira3®. Uktad poszczegolnych odcinkéw drugiej czesci przedsta-
wia sie nastepujaco:

S1 R2 S3 R4a R4b
11-21 | 22-27 | 28-42 | 43-47 | 48-52
-V Vv i -1 1l | —iii

M M

Tabela 9. Ukfad ritorneli i epizodéw solisty w Il czesci Koncertu skrzypcowego
a-moll J.-M. Leclaira (Op. 7/5)

Material srodkowej czesci zostal oparty na dwoch odcinkach solo-
wych, dla ktérych ramy stanowig trzy ritornele orkiestrowe. Metrum
oraz eksponowanie rytmoéw punktowanych, zwlaszcza w odcinkach
orkiestrowych, wskazuje na siegniecie do tradycji tanica — w tym przy-
padku siciliany (przyklad 25).

B sstsbeen bl +-—-E$%-:%1:%
ol drqgo. 1 T =g T

Przykfad 25. t.1-8

Ritornele orkiestrowe sg utrzymane w fakturze czteroglosowej i zo-
staly zbudowane z kroétkich odcinkéw, wyraznie od siebie oddzielo-
nych, lecz opartych na podobnym materiale. Figura charakterystyczna,
pojawiajaca sie we wszystkich fragmentach jest roztozona oktawa, wy-
pelniona pochodem skalowym (przyklad 26). Ciekawy zabieg Leclair
zastosowal w ostatnim odcinku orkiestrowym, zmieniajac w drugiej

37 Penny Suzanne Schwarze wyrdznia dwie grupy wsérdd drugich czeéci koncertoéw
skrzypcowych Leclaira. Druga, w stylu francuskim, stanowia czeéci utrzymane
w umiarkowanym tempie, repetytywnej formie tanecznej i o wigkszej jednorod-
noéci tonalnej. Zob. P. Schwarze, dz. cyt., s. 89.

38 Drugie czgsci koncertow Leclaira utrzymane sg w vi, IV, III lub VI. Zob. Tamze,
s. 86.
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jego czesci (R4b) tempo na Adagio, metrum na dwudzielne, a tak-
ze wydluzajac warto$ci rytmiczne i stosujac interesujace opdznienia
w synkopach, osiagnat efekt kadencji (przyklad 27).

Przyktad 26. t. 6-7

W odcinkach solowych nastgpita redukcja obsady do partii solisty
i basso continuo. Kazdy z nich otwiera motto. Lini¢ melodyczna gltosu
solowego kompozytor uksztaltowat z duzych skokéw interwalowych
polaczonych z ruchem sekundowym w obrebie §rednicy instrumentu,
utrzymujac caly przebieg w drobnych wartosciach rytmicznych.

Adagic.

Przyktad 27. t. 48-52

Ritornele orkiestrowe i odcinki solowe zostaly wyraznie od siebie
oddzielone za pomoca klarownych kadencji. Charakterystyczne jest
jednak ich silne powigzanie tematyczne za pomoca przywolywanego
w solach motta (przyklady 28a, b) oraz siggniecia po zwrot z drugiej
czesci R1 przy kazdym pokazie tutti (przyklady 29a, b, c).

4
5
eloargo.
v

Przyktad 28a. t. 1-2

Przyktad 28b. t. 28
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Przyktad 29b. t. 23-26

Przyktad 29c¢. t. 44-47

Leclair, pozostajac wierny zalozeniom formy ritornelowej, siegnat
po modulacje w epizodach solisty, w tutti orkiestry natomiast, sta-
bilizowal nowo osiagnieta tonacje. Wyjatek stanowi polaczenie R
i S3, gdzie R2 zostalo utrzymane w V, a S3 pojawia sie w ii i moduluje
do I. Niekonwencjonalne rozwigzanie stanowi takze rozcztonowanie
ostatniego ritornelu R4 na dwa odcinki (R4a, R4b), z ktérych pierwszy
utwierdza tonacj¢ I, natomiast drugi tozsamy jest z kadencja prowa-
dzaca do tonacji gtéwnej trzeciej czesci Koncertu, a-moll.

Trzecia czg$¢ Koncertu (Allegro assai) rdwniez zostata ujeta w forme
ritornelows. Jednak na jej gruncie Leclair odstgpuje od zasady symetrycz-
nych odcinkéw tutti i solo, na rzecz rozbudowane;j partii solisty. Uklad
poszczego6lnych fragmentdw przedstawia si¢ w nastepujacy sposob:

S1 R2 S2 R3 S4 R4
53-86 | 87-120(121-149|150-167|168-277|278-288
iov v-II | H-iv iv | i

M M M M

Tabela 10. Uktad ritorneli i epizodéw solisty w IIl czesci Koncertu skrzypcowego
a-moll J.-M. Leclaira (Op. 7/5)

Leclair w trzeciej czesci Koncertu zestawit obok siebie cztery odcinki
ritornelowe i trzy solowe. Francuski skrzypek siegnal tu po nietypowy
zabieg w postaci zmiany trybu w S4 i zastosowaniu tarica - tamburynu.
Odcinek ten wyraznie dominuje, stanowiac 37,84% materiatu catej czesci.
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Ritornele, podobnie jak w pierwszej czesci koncertu, otwiera motto
(przyktad 30) i to ono stanowi podstawe w ksztatltowaniu materiatu te-
matycznego wiekszosci tutti orkiestry oraz fragmentéw solowych (z wy-
jatkiem S4). W ostatnim ritornelu R4 Leclair postuzyt si¢ doktadnym
zwrotem zakonczenia ritornelu wstepnego Ru (t. 42-52), zyskujac tym
samym efekt integralnosci calej czgsci (przyklad 31). Ritornele orkie-
strowe zostaly budowane z kroétkich odcinkéw, jednak podobnie jak
w poprzednich czesciach, kompozytor niechetnie siegal po sekwencyjne
ksztaltowanie linii melodycznej. Pomimo to zdarzajg si¢ mniejsze lub
wigksze fragmenty oparte na réznego rodzaju progresjach. Warty pod-
kreslenia wydaje si¢ fakt silnego podobienistwa materiatowego wszystkich
ritorneli, wptywajacy na spéjnos¢ motywiczng calej czesci.

Przyktad 30.t. 1-2

Tuttd.

Przykfad 31. t. 278-288

Epizody solisty (z wyjatkiem S4) francuski muzyk oparl na mate-
riale motta i w dalszym przebiegu sukcesywnie je rozwijal. Na gruncie
S11i S2 dominuje ruch szesnastkowy, jednak zostal on wzbogacony
bardziej zréznicowanymi motywami rytmicznymi. Charakterystyczne
jest réwniez uzycie tego samego zwrotu zakonczenia (w innej tonacji)
dla obu odcinkéw solowych. Na uwage ponadto zastuguje fragment
Arpeggio (t. 131-135), stanowiacy efekt brzmieniowy dotychczas nie-
spotykany w przebiegu Koncertu a-moll op. 7 nr 5. Najciekawszym
jednak wydaje si¢, wspomniany juz, fragment S3, w ktérym nastepuje
zmiana zaréwno charakteru, jak i trybu (do I). Gesto splatana linia
melodyczna zostala porzucona na rzecz prostego, ludowego tanca.
Penny Suzanne Schwarze w tym gesécie odnalazta wzorce tambury-
nu, tanica powszechnie znanego we Francji w XVIII wieku®. Oprocz

39 P.Schwarze, dz. cyt., s. 134.
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dwudzielnego metrum elementem potwierdzajacym te teze jest wy-
korzystanie charakterystycznego dlan burdonu, u Leclaira obecnego
w partii basso continuo oraz widocznego w zastosowaniu unisonu
a', z jednoczesnym uzyciem czwartego palca na strunie d' oraz pustej
struny a' (przyklad 32). Fragment utrzymany zostal w dwuczesciowej
formie z repetycja rozpisang przez kompozytora. Solowym skrzypcom
w prostym, ludycznym akompaniamencie towarzyszy basso continuo.
Pod wzgledem ksztaltu linii melodycznej oraz charakteru, fragment
ten bardziej przywodzi jednak na mysl taniec rigaudon.

Poprzez jasno zarysowane kadencje, a w niektérych przypadkach
i pauzy, Leclair wyraznie zaznaczyl granice pomiedzy ritornelem a so-
lem. Dzigki postuzeniu sie zwrotem motta w ritornelach i wiekszosci
odcinkéw solowych, a takze operowaniu tym wspélnym materialem
w zakonczeniach w poszczegdlnych fragmentach, kompozytor uzyskat
efekt spdjnosci calej formy.

Whioski koncowe

Na podstawie przeprowadzonej analizy Koncertu G-dur op. 3 nr 9
Locatellego mozna stwierdzi¢, iz stanowi on przyktad typowego wloskie-
go koncertu skrzypcowego z lat trzydziestych XVIII wieku. Specyficzne
wydaje si¢ jednak wyjatkowe wydluzenie ritornelu wstepnego, a takze
eksperymentowanie z jego forma. Koncert G-dur wyrazowo pozostaje
blizszy stylistyce muzyki Tartiniego niz Vivaldiego. Przejawia sie to
m.in. w ksztaltowaniu linii melodycznej w sposéb bardziej kantyleno-
wy. Ponadto bogata ornamentacja i rozdrobnione wartosci rytmiczne
wskazuja na zwrot muzyki Locatellego ku stylowi galant. Niemniej
jednak najbardziej charakterystycznym elementem op. 3, w tym takze
Koncertu G-dur, jest przedlozenie partii solisty nad orkiestre.

Kazda z trzech czesci Koncertu a-moll op. 7 nr 5 Leclaira na ksztalt
wloski zostata utrzymana w formie ritornelowej. Wzorce muzyki Italii
znalazly odzwierciedlenie rowniez w obsadzie koncertu, zwlaszcza
we fragmentach epizoddw solisty, w ktérych kompozytor zastosowat
sklad instrumentalny charakterystyczny dla weneckiej arii senza basso.
Ponadto w drugim ogniwie kompozytor siegnat po taniec proweniencji
wloskiej, siciliane. Wplywy francuskie w muzyce Leclaira przejawiaja
sie przede wszystkim w stylistyce gry skrzypcowej, ktérej nie sposob
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odmoéwi¢ elegancji oraz finezyjnego charakteru, posiadajacego swoje
zrédlo w tanicu. Budowa utworu, chociaz oparta o schemat wioski,
odznacza si¢ duzym stopniem regularnos$ci, w czym mozna dopatry-
wac sie¢ wplywow ojczystej muzyki kompozytora. Warty podkreslenia
wydaje sie fakt, iz jest to styl francuski w rozumieniu XVIII, nie XVII-
wiecznym, reprezentowanym w muzyce m.in. Lullyego. Przynaleznos¢
wirtuoza do srodowiska dworu Ludwika XV potwierdza takze wycofa-
nie si¢ z eksperymentowania w zakresie formy czy srodkéw technicz-
nych. Koncert a-moll op. 7 nr 5 to zatem przyklad syntezy wloskiego
i francuskiego stylu muzycznego, znakomicie oddajacy zatozenia es-
tetyki les goilits-réunis.

Muzyka kompozytoréw majacych wspélne korzenie w tradycji wo-
skiej szkoly skrzypcowej rozni si¢ nie tylko pod wzgledem formalnym,
ale i wyrazowym. Dzisiaj wynik pojedynku, z przyczyn zrozumiatych,
mozna ustali¢ wylacznie na podstawie zachowanych materialéw nuto-
wych. Przytoczone stowa Jacoba Wilhelma Lustiga mozna jednak prze-
nie$¢ na obszar kompozycji bohateréw pojedynku. Utwory Locatellego,
tak jak ich twdrca, pelne sg nieskrepowanej spontanicznosci i ekspery-
mentalno$ci. Przykuwaja uwage odbiorcy, wcigz stanowigc wyzwanie
dla wykonawcéw. Kompozycje Leclaira natomiast, pomimo szerokich
wplywow wloskich, widocznych przede wszystkim w wymiarze formal-
nym, cechuje wytwornos¢ i elegancja typowa dla stylistyki francuskiej.
Nie mozna jednak zapomnie¢, ze byt to pierwszy pelnoprawny tworca
formy koncertu na terenie Francji. Niemniej jednak, majac $wiado-
mos¢ kierunku, w jakim rozwineta si¢ muzyka skrzypcowa, mozna
bez watpienia stwierdzi¢, iz postacia wyznaczajaca jej dalszy bieg byt
Pietro Antonio Locatelli. Odwolujac si¢ do cytowanych stéw Lustiga,
mozna uznad, iz ,francuski muzyk, mimo iz nie chwiat sie w siodle
i gral zgodnie z pulsem™?, to z naszej perspektywy nie tylko mogl, ale
i zostal tatwo ,,zrzucony z konia przez Wtocha”.

40 Cyt. za: N. Zaslaw, Materials..., dz. cyt., s. 28-29.
41 Tamze.
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