Maurycy Raczynski

Klawesynowe transkrypcje utworow wokalnych autorstwa Jeana-Henriego
d’Angleberta.
Interpretacja sarabandy Dieu des Enfers

w oparciu o wokalny oryginal.

Jean-Henry d’Anglebert (1629-1691) nalezy do grona tworcéw muzyki klawesynowej, ktorzy
wykazali si¢ niesamowitym wysublimowaniem w tworzeniu brzmieniowo$ci utworow
klawesynowych i wrazliwoscig na pelne brzmienie i bogaty rezonans instrumentu. Zawila,
detaliczna i skrzaca si¢ pod palcami tkanka, ktorg kreowat ten zwigzany z dworem Ludwika
XIV klawesynista, przejawia si¢ zarbwno w jego oryginalnych kompozycjach, jak iw
transkrypcjach popularnych w XVII-wiecznej Francji utworéw. Wigkszo§¢ z nich to
instrumentalne dzieta pochodzace z oper muzycznego celebryty tamtych czasow — Wtocha
Jeana-Baptiste'a Lully’ego. W wydanych w 1689 roku Piéces de Clavecin J.H. d’ Angleberta'
mozna znalez¢ kilka uwertur, airs oraz ritornelli operowych, a takze tance: chaconne czy
passacaille’. Wéréd zaaranzowanych na klawesyn utworéw do$é poboczne miejsce, tak w jego
tworczosci, jak 1 w dzisiejszej praktyce wykonawczej, stanowig klawesynowe transkrypcje
utworow wokalnych.

Jean-Henri d’Anglebert byt wyjatkowa postacia w kontekscie rozwoju francuskiej
muzyki klawesynowej XVII wieku. Pozostawal on w drugiej polowie stulecia w epicentrum
kulturalnych 1 muzycznych wydarzen, obejmujac najpierw stanowisko ordinaire de la musique
pour le clavecin, ktére zakladalo nauke gry na klawesynie brata Ludwika XIV — Filipa
Orleanskiego (zwanego Monsieur), a nastepnie dostajac si¢ bezposrednio na stuzbg do krola na
mocy nabytego tytulu ordinaire de la musique de la chambre du roi pour le clavecin.
Zwienczeniem jego praktyki na instrumentach klawiszowych jest wydany w 1689 roku zbior
utworéw klawesynowych: Piéces de Clavecin®. Oprocz klasycznych suit klawesynowych

zawierajacych tafice, napisal on réwniez preludia niemenzurowane* w nowym, bardziej

! Jean-Henri d’ Anglebert, Piéces de clavecin, Paris: Christophe Ballard, 1689

2 Doktadna lista transkrypcji dziet Lully’ego jest zawarta na stronie:
https://digital.lib.hkbu.edu.hk/OTCL /categories/S/codes/F/siglas/D’ Anglebert/libraries/, dostgp: 31.08.2026.

3 W XVII wieku we Francji tylko czterech kompozytorow wydato swoje utwory klawesynowe: J.H.
d’Anglebert, E.C. Jacquet de la Guerre, J. Champion de Chambonniéres oraz Nicolas Lebégue.

4W zbiorach drukowanym oraz pisanym mamy do czynienia z dwoma réznymi sposobami notacji preludiow
niemenzurowanych: bardziej precyzyjnym, urytmizowanym, z uzyciem kreski taktowej (wydanie) oraz w notacji
biatej (manuskrypt). Forma zapisu mozliwa do poréwnania, przedstawia ciekawg perspektywe

wykonawcza pozostatych preludiéw niemenzurowanych w notacji biate;.



https://digital.lib.hkbu.edu.hk/OTCL/categories/S/codes/F/siglas/D’Anglebert/libraries/

klarownym systemie notacji, ktory wykorzystuje czgsciowo wartosci rytmiczne oraz kreski
taktowe. Ponadto w jego tworczosci znalez¢ mozna rowniez transkrypcje: lutniowe, operowe,
wokalne. Na koncu wydanego zbioru znajduje si¢ kilka lekcji realizacji basu cyfrowanego,
podstawowych zasad muzyki, a takze wysmakowane fugi organowe. Utwory J.H. d’ Angleberta
zachowaty si¢ rowniez w innych manuskryptach, jednak najwazniejszym, napisanym reka
kompozytora jest Res.89.TER. Dzieta muzyczne zachowane w tych dokumentach zaswiadczaja
o wszechstronnej praktyce kompozytora.

Francuska literatura klawesynowa obfituje w transkrypcje. Od intawolatur utwordéw
wokalnych Pierre’a  Attaignanta®, azpo Jeana-Philippe’a Rameau i pdzniejszych
kompozytoréw mozna wyrdzni¢ wiele przyktadow ,,zbierania na klawiaturze” utworow,
oryginalnie napisanych na rézne sktady wykonawcze. Skupiajac si¢ na XVII wieku
dostrzezemy przede wszystkim dwa zjawiska zwigzane z aranzacjami — transkrypcje utworow
lutniowych na klawesyn w poczatkach stulecia oraz pdzniejsze transkrypcje fragmentow
operowych. O ile te pierwsze stanowig przyklad transkrypcji instrument—instrument i
wydaja si¢ nie przysparzaé probleméw w dostosowaniu medium, a raczej potwierdzaja
blisko$¢ dwoch rodzin instrumentéw szarpanych® (z klawiszami i bez nich) oraz swobodna
adaptacjg¢ repertuaru lutniowego przez wchodzacy w mode w XVII wieku we Francji klawesyn,
o tyle w drugim przypadku mowa o przeniesieniu na klawiature faktury orkiestrowej. Ta druga
praktyka wigze si¢ zatem z wigkszg liczbg wyborow kompozytorskich. Najczegsciej w sytuacji
orkiestra—instrument na klawesyn zostaja przeniesione najwyzsza oraz najnizsza linia
melodyczna (dessus oraz basse). Srodkowe rejestry sa wypehiane sktadnikami akordow
badZ prowadzone sg w nich dodatkowe kontrapunkty. Wsrod transkrypcji dziet operowych
zdecydowanie przewaza tendencja opracowywania ritorneli orkiestrowych oraz uwertur, czyli
cze¢$ci instrumentalnych.

Jean-Henri d’Anglebert zawiera w swoim zbiorze Pieces de Clavecin wsrdd calej
obfitosci transkrypcji poszczegolnych czgsci z oper Lully’ego tylko jedng, ktéra ma
pochodzenie wokalne, a nie instrumentalne. Jest to sarabanda Dieu des Enfers z ballet de cour
La naissance de Venus (Narodziny Wenus) z 1665 roku. Pozostate przyktady utworow
d’Angleberta, pochodzace z wokalnego oryginatu to transkrypcje piesni francuskich.

Kompozytor zamie$cit je we wspomnianym wydaniu dziet klawesynowych pod nazwami: air

5 Justyna Wdjcikowska. ,,Tafce o pierwowzorach wokalnych w Danseries Pierre’a Attaingnanta. Techniki
aranzacji i praktyka wykonawcza”. Notes Muzyczny 1, nr 19 (2023): 9-42. DOI: 10.5604/01.3001.0053.6736.
6 Po$wigcona jest temu obszerna praca: David Ledbetter, ,,Harpsichord and Lute Music in 17th-Century
France”, London: Macmillan, 1987.



ancienne, vaudeville lub podat po prostu poczatek tekstu stownego. Co ciekawe, w wersji
klawesynowej do poszczegolnych arii zostajg przyporzadkowane okreslenia tancow. Moze to
wskazywag, iz zakres utwordéw postrzeganych przez 6wczesnych kompozytorow jako taneczne
byt szerszy niz sugeruja ich formalne oznaczenia. Do wspomnianych utwordw naleza: Menuet.
La Jeune Iris, Menuet. Dans nos bois’, Gavotte. Ou estes-vous allez, Gavotte. Le beau Berger
oraz Vaudeville. La bergere Anette. Nalezy wspomnie¢ przy tym rowniez o menuecie
zatytulowanym Menuet de Poitou Vaudeville. Pomimo Ze nie zawiera on zadnego podtytutu,
ktory mogltby $wiadczy¢ o pochodzeniu z innego utworu, to dopisek vaudeville sugeruje
konotacje ze $piewem®. Prawie wszystkie z tych utworéw mozna znalez¢ w wydaniu I tomu
Brunettes Christopha Ballarda z 1703 roku. Interesujace jest pozne datowanie tego zrodta w
stosunku do klawesynowych utworéw d’Angleberta. Moze to oznacza¢, ze transkrybowane
przez niego arie byly w szerokim obiegu od wielu lat (Piéces de Clavecin d’ Angleberta zostaty
wydane w 1689 roku, ale zbidr ten uwaza si¢ raczej za podsumowanie tworczosci kompozytora
i mozliwe jest, ze zostaly napisane znacznie wczesniej). Zbiorcze wydanie dziel Ballarda
podsumowywato niejako bogatg tradycj¢ arii na glos 1 basso continuo, ktora

zdominowata kulture wokalng Francji XVII wieku.

W poszukiwaniu stylu wokalnej muzyki barokowej we Francji

Styl francuskiej muzyki barokowej wyklarowat si¢ na poczatku XVII wieku. Pierwotnym
zalozeniem przy jego tworzeniu byta wspotpraca tekstu poetyckiego z muzyka, a nawet
podrzedna rola muzyki wzgledem uktadu tekstu poetyckiego. Za inspiracj¢ postuzyta tradycja
antycznych stop metrycznych oraz tradycja recytacji do muzyki znana ze starozytnej Grecji. Na
kanwie tej techniki juz w XVI wieku pojawil si¢ termin musique mesurée, ktory respektowat
dhugosé¢ brzmienia poszczegdlnych sylab i dostosowywat do nich muzyczng akcentacje’.

Na poczatku XVII wieku mamy do czynienia z wyklarowaniem si¢ stylu francuskiej monodii,
gdzie muzyka podazyta catkowicie za przedtaktowoscia jezyka francuskiego'?, czego efektem

wydaje si¢ wzmozone wystgpowanie rytmoéw punktowanych oraz uzycie ozdobnikéw

7 Oba menuety pojawiajg sie w zbiorze Lully’ego Trios pour la chambre du Roy, w wersji instrumentalnej.
Stowa pochodza od Philippe’a Quinaulta.

8 Clifford Barnes, ,,Vaudeville”, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd ed., ed. Stanley
Sadie i John Tyrrell, London: Macmillan, 2001.

 Gordon-Seifert, Catherine, Music and the Language of Love: Seventeenth-Century French Airs. Bloomington:
Indiana University Press, 2011, str. 41.

10 Charakterystyczna dla francuskiej prozodii tendencja do akcentowania koncowej sylaby grupy rytmicznej
powoduje, ze poprzedzajace ja sylaby tworza rodzaj prozodycznego przygotowania do akcentu. Zjawisko to
moze mie¢ znaczenie dla interpretacji rytmicznej muzyki zwigzanej z francuskim idiomem wokalnym



wspomagajacych ekspresje jezyka, jak chociazby port de voix czy tremblement/cadence —
ozdobniki, ktére docigzaty, opieraly sylaby akcentowane lub wazne z punktu widzenia wyrazu
$piewanej tresci. Za kolejne wazne wydarzenie wskazuje si¢ przeniesienie wplywow wiloskiej
monodii  (rdwniez powstatej na bazie antycznych  wzorcow), ktora poza
rozbudowang uczuciowoscig przekazywang w formie zafiksowanych przez kompozytora
afektow, zmaterializowanych w partyturze za pomocg konkretnych zabiegéw, majacych dziata¢
na recepcj¢ dziela, cechowala si¢ réwniez duza wirtuozeria wokalng. Za pioniera wtoskich
wpltywow we Francji uwaza sie Pierre’a de Nyerta'! (od niego styl mieli przeja¢ kompozytorzy
tacy jak Bénigne de Bacilly, Joseph Chabanceau de la Barre, Sébastien Le Camus czy Michel
Lambert — ten ostatni byt uczniem Nyerta).

Styl wokalnej muzyki francuskiej od XVII wieku charakteryzuje si¢ szczegdlna
wrazliwo$cig na detal, ornament i1 niuans. Wirtuozeria urzeczywistnia si¢ w nim lekkimi i
precyzyjnymi zabiegami, ktdre sa wymagajace wokalnie, a jednak brzmie¢ maja lekko 1
nonszalancko. Przy tym widoczna jest wspotzalezno$¢ stowa i muzyki. Od strony
instrumentalnej, utwory powstajace w opisywanym powyzej okresie, nasladuja w swych
melodiach styl wokalny. Na ksztattowanie stylu muzycznego istotny wptyw miata natomiast
instrumentalna praktyka taneczna oraz szerzej rzecz ujmujac, kategoria tanecznosci. Implikuje
ona trudne do jednoznacznego opisania, organiczne cigzenia i poczucie grawitacji w muzyce,
ktore w pewnym stopniu ksztaltujg jej niuanse rytmiczne 1 wyrazowe. Kultura taneczna Francji
tego okresu zdaje si¢ dorownywac catkowicie kulturze $piewu.

Pomimo precyzji wymaganej od wykonawcy, notacja barokowej muzyki francuskiej
wydaje si¢ by¢ niepokojaco podstawowa, a wrecz rozczarowujaca w aspekcie dokladnosci.
Frangois Couperin napisat w L 'Art de toucher le Clavecin'’, ze zapis muzyczny we Francji jest
tak samo nieprecyzyjny jak zapis jezyka, ktory Francuzi inaczej wymawiaja niz zapisuja. Za
sztandarowy przyktad postuzy¢ moze koncepcja notes inegales, ktdra powoduje nierdwnosci
wykonania pary rownych, drobnych wartosci rytmicznych wydtuzajac nieco pierwszg z nich
oraz skracajgc drugg. Praktyka nierownego wykonywania wartosci rytmicznych byta
opisywana pierwszy raz juz w XVI wieku przez Loysa Bourgeoisa'®. Trudno byloby stworzy¢

wielowymiarowa, pelnoprawng muzyke realizujac doktadny zapis francuskiej muzyki, ktora

11 Gordon-Seifert, Catherine, Music and the Language of Love: Seventeenth-Century French Airs. Bloomington:
Indiana University Press, 2011, str. 11

12 Frangois Couperin, L ’Art de toucher le clavecin, Paris, 1716/1717.

13 Loys Bourgeois, Le droict chemin de musique composé par Loys Bourgeois, avec la maniére de chanter les
Pseaumes par usage ou ruse, comme on connoist..., Geneve, 1550.



dla laika wydawa¢ moze si¢ ciggiem rytmow punktowanych wystepujacych na roéznych
wysokosciach.

W kontekscie powyzszych rozwazan ciekawym podejsciem w interpretacji muzyki
francuskiej jest wuznanie za najwazniejsze czynnikow, determinujacych decyzje
,mikroagogiczne”, frazowanie oraz alteracje rytmiczne, czy podejmowanie decyzji ,,mikro-
rytmicznych” taneczno$¢ oraz francuskg prozodi¢. To wtasnie z tych matych, na pierwszy rzut

oka malo istotnych wyboréw wykonawczych ksztattuje si¢ francuska koncepcja le bon goiit.

Transkrypcja muzyki wokalnej na instrumentalna

Wydaje sig, ze instrumentalna muzyka francuska XVII wieku przy zachowaniu oczywistych
cech zwigzanych ze specyfika poszczegélnych instrumentow, przejawia w duzej mierze
wokalne prowadzenie fraz oraz stylistyczna tozsamos$¢ z muzycznym stylem muzyki wokalnej
zaproponowanym przez kompozytoréw tego czasu. Nie zawsze jednak frazowanie czy wybory
wykonawcze w kontek$cie nieprecyzyjnego zapisu sygnalizowanego powyzej, przedstawiaja
si¢ jako intuicyjne 1 oczywiste. Wazne jest z pewnos$cig zaznajomienie si¢ z literaturg muzyczng
tego okresu 1 wyksztalcenie w sobie poczucia specyfiki stylu, niemniej jednak
znajomo$¢ jezyka francuskiego daje instrumentaliScie duze pojgcie na temat konceptu
frazowania oraz mozliwo$¢ wnikliwego zapoznania si¢ ze stylem wokalnej muzyki francuskie;j
dawnych epok. Oprocz zglebienia tego zagadnienia przy pracy nad repertuarem wokalno-
instrumentalnym, wazne jest roéwniez zapoznanie si¢ z problematyka francuskiego $piewu.

Oczywistym pomostem mi¢dzy repertuarem wokalnym 1 instrumentalnym sg transkrypcje.

Transkrypcje muzyki wokalnej na klawesyn J.H. d’Angleberta

D’ Anglebert w swoich Pieces de Clavecin zawarl kilka transkrypcji utworow o pochodzeniu
wokalnym, co stanowi interesujacy 1 stosunkowo rzadki przyklad tego rodzaju praktyki w
repertuarze klawesynowym XVII wieku. To $wiadectwo historyczne otwiera furtke do
tworzenia wlasnych transkrypcji muzyki wokalnej i studidéw nad nig oraz transmisji rozwigzan
wokalnych do muzyki instrumentalnej. Za wzor wzig¢é mozna w tym wypadku arie: te

samodzielnie wystepujace, jak i te pochodzace z wigkszych dziel, np. operowych.
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Przyktad 1. Przedmowa do Pieces de Clavecin J.H. d'Angleberta

Pozostajac w tradycji suity tanecznej d’ Anglebert wybral do transkrypcji te arie,
ktore oparte sg na tanecznym wzorcu: sarabandy, menueta, gawota. We wstepie opisuje:
,2Dodatem kilka Vaudeviles i zrobitem to gldwnie, zeby zapeti¢ koncéwki strony, ktére bytyby
inaczej bezuzyteczne. Prawda jest jednak, ze ten typ matych arii cechuje niezwykta subtelno$¢
i ze zawieraja one w sobie szlachetng prostote, ktora zawsze wszystkich urzekata”!4, (th.
wlasne).

Czg$¢ barokowej francuskiej muzyki wokalnej wyrdznia si¢ duza zmiennos$ciag metrum.
Bywaja sytuacje, gdzie na przestrzeni kilku taktow metrum zmienia si¢ z dwudzielnego na
trojdzielny 1 odwrotnie. Cechuje to szczegdlnie airs de cour, ktore maja jak najbardziej
odpowiadaé stopom metrycznym i dostosowywaé muzyke do akcentacji tekstu poetyckiego!.
Istnieje jednak pewna cz¢$¢ arii bazujacych na tancach: ich schemacie ruchowym, charakterze
i metrum. Niektore z tych arii sg bezposrednio oznaczane jako air a danser (aria taneczna, tt.
wlasne). Czym wigcej aria ma wspdlnego z tancem, a mniej w niej zawitosci metrycznych, tym
w swoim wyrazie jest prostsza. To wlasnie takie proste metrycznie utwory d’Anglebert wybrat
jako pierwowzory do swoich ,,matych transkrypcji”.

W wydaniu Piéces de Clavecin d’ Angleberta pojawia sie sze$¢ lub siedem'® utwordow
majacych swoje korzenie w muzyce wokalnej lub do niej nawigzujacych. Mozna podzieli¢ je
na kilka rodzajow: transkrypcje airs de cour, transkrypcje fragmentow dziet operowych,

transkrypcje parodiowanych utwordéw instrumentalnych (czyli takich, do ktoérych zostat

dopisany tekst).
Nazwa Typ utworu Zrédto
Sarabande Dieu des Enfers. | Ballet de cour J.B. Lully La Naissance de
M" de Lully Venus

14 Jean-Henri d’ Anglebert, Piéces de clavecin, Préface, Paris: Christophe Ballard, 1689.

15 Gordon-Seifert, Catherine, Music and the Language of Love: Seventeenth-Century French Airs. Bloomington:
Indiana University Press, 2011, str. 11-12

16 Niepewnos¢ co do liczby wynika z wahania, czy podtaczaé do kategorii transkrypcji wokalnych utwor Menuet
de Poitou Vaudeville



Menuet La jeune Iris. M" de
Lully

Parodia instrumentalna

J.B. Lully Trios pour la
chambre du Roy

Menuet Dans nos bois

Parodia instrumentalna

J.B. Lully Trios pour la

)

chambre du Roy
Gavotte. Ou estes vous allé. | Brunette ?
Air ancien.
Gavotte. Le beau Berger Brunette Ch. Ballard Brunettes 1 tom
La bergere Anette Vaudeville Ch. Ballard Brunettes 1 tom
Menuet de Poitou Vaudeville | Vaudeville ?

Sarabande Dieu des Enfers. M" de Lully

Oryginal tego utworu pochodzi z ballet de cour Jeana-Baptiste’a Lully’ego z roku 1665 o tytule

La Naissance de Venus'” (Narodziny Wenus). Partia wokalnego oryginatlu nalezy do Orfeusza.

Przyktad 2 Partia Orfeusza w ballet de cour J.B. Lully'ego La naissance de Venus, str.1.

17 Jean-Baptiste Lully, La Naissance de Vénus, LWV 27, rekopis, kopista: Henri Foucault, ok. 1706.
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Przyklad 3. Partia Orfeusza w ballet de cour J.B. Lully'ego La naissance de Venus, str.2.

Po niej nastgpuje ritornel oparty na bardzo podobnym materiale muzycznym, przeznaczony na
pigciogltosowg obsadg¢ instrumentalng. Roznice polegaja na nieznacznej zmianie rytmu, jednak
utwor nadal utrzymany jest w charakterze sarabandy. W wersji skopiowanej przez André
Danicana Philidora z 1689 roku partia Orfeusza oparta na formie sarabandy zawiera dwie
zwrotki, ktore przedziela orkiestrowy ritornel. Umuzycznienie tekstu z pierwszej i drugiej
zwrotki r6zni si¢ od siebie 1 wplywa na frazowanie. Autor niniejszego tekstu zdecydowat

jednak bazowa¢ na rekopisie Henriego Foucaulta z ok.1706.

Wersja z manuskryptu H. Foucaulta z Tlumaczenie wlasne

0k.1706.

Dieu des Enfers, helas voyez mes peines,

Celle que je sers, languit dans vos chaisnes,

Ah! forcez du trespas les loix cruelles,
Et ne separez pas deux ceeurs fidelles,

Ou rompez ses liens, ou brisez les miens.

Wiadco Piekiel, ach, ujrzyj moje cierpienia,
Ta, ktorej stuze, rozpacza w waszych
okowach.

Ach! Przetam okrutne prawa $mierci

1 nie rozdzielaj dwojga wiernych serc;

albo zerwij jej wigzy, albo moje.




Przyklad 4. Poczatek ritornela z ballet de cour prezentujacy pi¢cioglosowe opracowanie instrumentalne
weczesniejszego fragmentu (Przyktad 2.)

Poréwnujac dwie wersje ($piewang oraz instrumentalng) pochodzace z ballet de cour oraz
klawesynowa mozna odnie$¢ wrazenie, ze d’Anglebert wzorowal si¢ jednak w znacznym

stopniu na wersji wokalnej.
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Przyklad 5. Poczatek sarabandy Dieu des Enfers w transkrypcji na klawesyn d'Angleberta

Kompozytor pozostaje wierny swoim standardowym rozwigzaniom fakturalnym, ktore
zaktadaja prowadzenie zornamentowanej wzgledem oryginalu melodii w partii prawej reki, do
ktoérej dodane sa sporadycznie akordy oraz dwudzwigki. Partia lewej reki stanowi
realizacje basu cyfrowanego o francuskim charakterze, nasladujagcym fakture lutniowa (style
luthe), co $wietnie sprawdza si¢ przy specyfice dzwieku klawesynu. Dostrzec mozna roztozone,

synkopowane akordy oraz pojawiajacy si¢ obok basu glos tenorowy, o wypehiajacej



rytmicznie 1 brzmieniowo funkcji wzgledem nizszego glosu. Ten przyktad aranzacji muzyki

wokalnej na instrument przedstawia najbardziej Scistg wzgledem oryginatu wersje.

Umuzycznienie tekstu — relacje stowa i muzyki w interpretacji utworow instrumentalnych

Znajomos$¢ wokalnego oryginalu poszerza interpretacj¢ instrumentalng o kwestie jezykowa.
Analizujgc spos6b umuzycznienia tekstu w utworze wokalnym, mozna dostrzec szereg
zalezno$ci migdzy muzyka a tekstem. Kompozytorzy dokonuja konkretnych wyboréw,
ksztattujac muzyke w relacji do wlasciwosci jezyka i jego organizacji — m.in. akcentacyjnej,

rytmicznej czy sktadniowe;.

Mozna wyr6zni¢ zaleznosci migdzy jezykiem a muzyka na kilku poziomach:

1. Dostosowania akcentacji 1 organizacji czasowe] jezyka do muzyki — np. akcentacji
leksykalnej i grupowej, a takze iloczasu'®.
2. Znaczeniowym — zastosowania figur retorycznych i innych rozwigzan muzycznych,

ktére eksponujg znaczenie stowa lub tworza nastrdj wynikajacy z tekstu.

Wiedzac o tych zalezno$ciach, mozna rozszerzy¢ interpretacje wersji instrumentalne;j,
inspirujac si¢ sposobem umuzycznienia tekstu w wokalnym oryginale. Czasem mozliwe jest
bezposrednie przelozenie pewnych cech wynikajacych z jezyka na wykonanie instrumentalne,
czasem natomiast utrudnia to zmieniona lub rozbudowana wersja kompozytora dokonujacego
transkrypcji na instrument. Niekiedy wersja wokalna pozostaje jedynie pewnego rodzaju
inspiracja, ktéra przektada si¢ na rozbudowanie wyobrazni brzmieniowej poprzez probe
przetozenia na instrument jakosci brzmieniowych poszczegoélnych sylab czy stow, a takze

warstwy znaczeniowej tekstu 1 wynikajacego z niej charakteru.

Nawet jezeli nie da si¢ konsekwentnie wyznaczy¢ regut 1 zasad zwigzanych z umuzycznieniem
tekstu 1 sposobem transkrypcji muzyki wokalnej na instrumentalng, warto pozna¢ brzmienie
jezyka oraz zrozumie¢ sens tego dziatania, aby uzyska¢ bardziej zréznicowane brzmienie i

sposob prowadzenia muzycznej narracji. Z perspektywy praktyki wykonawczej szczegolnie

18 Tloczas oznacza zroznicowanie czasu trwania samoglosek. W jezyku francuskim historycznym dhugo$é
samoglosek miala wigksze znaczenie niz we wspolczesnym francuskim, cho¢ jej status fonologiczny w
poszczegodlnych okresach jest przedmiotem dyskusji wsrod jezykoznawcow.



istotne wydaje si¢ to na poziomie ksztattowania melodii — poszerzona o kontekst jezykowy

interpretacja moze stac si¢ bardziej sugestywna i petna niuansow.

Poziomy wykorzystania kontekstu jezykowego w interpretacji instrumentalnej

Analogicznie do wyzej opisywanej wspolpracy tekstu stownego i muzycznego mozna
wyszczegolni¢ poziomy, na ktorych kontekst jezykowy wspiera i poszerza interpretacje

instrumentalna.

1. Frazowanie

W zalezno$ci od tego, jak ukladaja si¢ w muzyce stowa, a takze jak zbudowana jest dtuzsza
wypowiedz — np. poprzez wtracenia czy zdania podrzednie zlozone — mozna zastosowaé
konkretne rozwigzania artykulacyjne i frazowe, ktore eksponujg dang organizacj¢ stowno-

muzyczng. Moze to oznaczac:

a) $wiadome laczenie badz separowanie danych dzwigkow,

b) granie krocej lub dluze;,

c) akcentowanie badz rezygnacje z akcentu,

d) dostosowywanie zmian rytmicznych do stow, np. poprzez zastosowanie hemioli,

e) ksztaltowanie dynamiki wykonania,

f) okreslanie przebiegu frazy oraz roli dzwigkow znajdujacych si¢ na jej granicach —
podejmowanie decyzji, czy dany dzwiek nalezy jeszcze do frazy konczacej sie, czy juz

do rozpoczynajacej si¢.

2. Znaczenie stow i wyraz tekstu slownego

Znajomos$¢ znaczenia tekstu pozwala lepiej zrozumie¢ zastosowane przez kompozytora srodki
oraz nada¢ im odpowiednig interpretacj¢. Dotyczy to np. zawotah czy wykrzyknie¢, ktore moga
by¢ wyrazane poprzez duze interwaly, naglte zmiany rejestru zwigzane ze zmiang charakteru
wypowiedzi czy wykorzystanie pochodow chromatycznych wzmagajacych uczuciowos¢ i

napiecie.

3. Niuanse wynikajace z fonologii i fonetyki

Kolejnym poziomem sa zalezno$ci wynikajace z brzmienia jezyka. W przypadku jezyka

francuskiego istotne moga by¢ m.in. zjawiska liaison i enchainement. Ich uwzglednienie



wplywa na sposob postrzegania granic miedzy stowami oraz na cigglos¢ wypowiedzi. W
przypadku liaison niektore spotgloski, ktore w izolowanej wymowie pozostaja nieme, s3
realizowane w polaczeniu z nastgpujacym wyrazem. Dotyczy to m.in. spoélgtoski ,,z”,
zapisywanej w ortografii jako ,,s” lub ,,x”. W interpretacji instrumentalnej moze to prowadzi¢
do wyeksponowania odpowiadajacego dzwieku, niezaleznie od jego miejsca wystgpowania w

99

takcie. Podobnie specyficzne wlasciwosci artykulacyjne gloski ,r” moga wpltywaé na

wyobrazenie brzmieniowe, zastosowanie artykulacji i sposob ksztaltowania frazy.

Zaleznosci te mozna roéwniez rozwaza¢ w odniesieniu do rytmu, w tym do realizacji notes
inégales. Koncept wymawiania sekwencji stownych w tempie i rytmie zgodnym z ich naturalng
organizacja fonologiczng moze stanowi¢ punkt wyjscia do bardziej wiarygodnej, a
jednoczesnie zréznicowanej koncepcji inegalizacji oraz innych modyfikacji rytmicznych. Co
ciekawe, sposob realizacji tych zaleznosci moze rézni¢ si¢ w zaleznosci od podmiotu
wykonawczego — jego wilasciwosci glosowych, artykulacyjnych czy sposobu ksztattowania

wypowiedzi.

Propozycja interpretacji Sarabandy Dieu des Enfers rozszerzona o cechy wynikajace z

jezyka

Z poréwnania partii klawesynowej oraz zawierajacej przekaz werbalny wersji wokalnej wynika
szereg interesujagcych obserwacji, ktore przyczyniajg si¢ do interpretacji utworu na
instrumencie!®.

a) Poczatkowy tekst ,,Dieu des Enfers” z akcentem grupowym przypadajacym na ,,-fers”
sugeruje dazenie materialu brzmieniowego do pierwszej miary drugiego taktu. Naturg jezyka
francuskiego jest przedtaktowos¢. Jesli dany utwor, taniec nie zaczyna si¢ od przedtaktu
(niepelnego taktu), bardzo czgsto zdarza sig, ze caly pierwszy takt posiada kierunek do taktu
nastepnego. Dazenie wynikajace z akcentu tego wyrazenia wspolgra rowniez z melodig, ktora
sw0j najwyzszy punkt ma wtasnie na pierwszej mierze drugiego taktu. Tendencje pierwszego
taktu dazacego do drugiego mozna spotka¢ bardzo czgsto zard6wno w sarabandach jak 1 w
menuetach. Dodatkowa inspiracja fonetyczng moze by¢ dodanie obcigzenia trzeciej mierze, na

2

ktéra przypada wymawiana litera ,,z” powstala w wyniku /liaison pomigdzy stowami

des_enfers. Dzigki temu podkreslony zostanie rowniez skok o kwinte czystag miedzy taktami.

1% Interpretujac sarabande autor artykutu bazuje na wersji manuskryptu H. Foucaulta z ok. 1706 roku.



Przyktad 6 J.B. Lully, Dieu des Enfers, t.1-2
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Przyktad 7 ).H. d'Anglebert - Sarabanda Dieu des Enfers, t.1-2

b) Nastgpnie pojawia si¢ zawotanie ,helas”, ktore d’Anglebert rozpisuje w formie
ozdobnika port de voix, posiadajacego rowniez cechy wyrazowe accent. Jest to wtracenie
podmiotu lirycznego, majace wyrazi¢ rozpacz. Mozna ten maly motyw potraktowaé w
wykonaniu klawesynowym jako niezalezny gest i dla wzmozenia uczuciowosci przytrzymaé
na zasadzie nadlegata dysonujace dzwigki ,,d” oraz ,,es”. Nalezy rowniez pamigtaé, ze w tym
przypadku zadna miara drugiego taktu nie bedzie stanowita przedtaktu do taktu trzeciego (tzw.

,frazowanie do prawe;j”)

Rysunek 8 J.B, Lully, Dieu des Enfers, t.2



A |

-

N

| ]

EW E R

Przyktad 9 J.H. d'Anglebert - Sarabanda Dieu des Enfers, t.1-2

c) Na 3.1 4. takt przypadaja stowa ,,voyez mes peines”, ktore zamykaja caty pierwszy
czterotakt dramatycznego zawotania do Boga Piekiel: ,, Dieu des Enfers, helas, voyez mes
peines”. Za pomocg zréznicowanych ozdobnikow kompozytor tworzy lini¢ melodyczng
wspoOlpracujaca z warstwa stowna. Ciekawym pomyslem d’Angleberta jest zastosowanie
odwréconego tremblemnt appuyé, ktore tworzy swego rodzaju efekt crescendo. Ten zabieg
zastosowany jest na drugiej, akcentowanej sylabie stowa ,,voyez” (pl.,,ujrzyj”’). Nastepnie w
czwartym takcie wystgpuje formula wykanczajaca, rozpisana w formie sugerujacej diminuendo
na stowie ,,peines”: pierwszg sylab¢ stowa podkresla tryl rozpoczynajacym si¢ obiegnikiem, a
na trzecig miar¢ przypada nieme w wymowie ,,e” (e muet), ktore w tym miejscu oraz w
kontekscie trylu z pierwszej miary wychodzi jako zdjete 1 ciche, o kierunku w gore (typowym
dla zakonczenia sarabandy). Réwniez partia lewej reki skomponowana jest w sposob
implikujacy wyciszenie od pierwszej do trzeciej miary. Zabieg jest osiggniety poprzez ruch

przeciwny do wewnatrz.
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Przyktad 10 J.B Lully, Dieu des Enfers, t.3



Przyktad 11. ).B. Lully, Dieu des Enfers, t.4.
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Przyktad 12. ).H.d'Anglebert - Sarabanda Dieu des Enfers, t. 3-4.
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d) Repryza zaczyna si¢ trzema powtorzonymi ¢wierénutami. Taka linia melodyczna jest
dos$¢ problematyczna do wykonania bez wskazania werbalnego, szczegolnie na instrumencie
bez mozliwosci cieniowania dynamicznego. Z pomocg przychodzg zapisane w wersji wokalnej
stowa. Motyw trzech identycznych ¢wierénut powtarza si¢ w repryzie utworu dwa razy. Za
pierwszym razem na stowach ,,et forcez [du trepas]” oraz za drugim razem ,.et ne se-[parez
pas]”. W obu przypadkach mamy do czynienia z pierwszym taktem czterotaktowej frazy.
Frazowanie trzech ¢wierénut moze by¢ zrealizowane zgodnie z zastosowanymi stowami, np.
jedna ¢wierénuta + dwie, zmierzajace do kolejnego taktu jako ,.et | forcez ->" oraz et | ne se-
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Przyktad 13. ).B. Lully, Dieu des Enfers, t.9.
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Przyktad 14. ).B. Lully, Dieu des Enfers, t.10.
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Przyktad 15. ).H. d'Anglebert - Sarabanda Dieu des Enfers, t. 9-10.

e) Analiza stéw wskazuje na to, ze w obu powyzszych przypadkach caty pierwszy takt
stanowi rodzaj przedtaktu. Sformutowania stowne uktadaja si¢ dwutaktowo i sa dostosowane
bardziej do akcentu grupy rytmicznej niz akcentu leksykalnego (rozwazajacego akcentacje w
kontekscie kazdego pojedynczego stowa). Pomimo, ze akcentacja grupy rytmicznej nie
wspotpracuje w tym przypadku z akcentami metrycznymi, gdyz wypada ona na ,,3” w drugich
taktach fraz, d’Anglebert kazdorazowo dodaje w akcentowanych miejscach ozdobnik.
Niemniej jednak swiadomo$¢ wystgpowania akcentu grupowego moze sktoni¢ wykonawce do
nieustannego myslenia o kierunku i kontynuacji frazy az do konca, zawierajacego stowny
akcent.

f) W trzecim takcie repryzy pomiedzy ¢wierénutg na ,raz”, a ¢wier¢nutg z kropka
przypadajacg na drugg miare taktu wystepuje oktawa b>—b'. W sarabandzie zaréwno pierwsza
jak 1 druga miara taktu ma prawo by¢ akcentowana. W tym przypadku jednak wystepujace
stowa ,,les loix”, wskazuja na wigksze oparcie na drugiej mierze taktu. Pomimo duzego skoku
1 artykulacji non legato mozna sprébowac jak najbardziej potaczy¢ frazowo dzwigki

przypadajace na pierwsza i drugg miare taktu.
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Przyktad 16 ).B. Lully, Dieu des Enfers, t.11

Przyktad 17 J.H. d'Anglebert - Sarabanda Dieu des Enfers, t.11

g) W 9.1 10. takcie repryzy wystepuje cickawy motyw tamanych skokéw o kwartg w dot,
ktory jest jednym z powtarzajacych si¢ w muzycznej barokowej literaturze francuskiej
motywow, czgsto retorycznie zwigzane] z odczuwaniem silnych emocji, bolu. W tym
przypadku wystepuje na stowach ,,ou rompez ses liens”*’. Pomimo, iz przewaza poczucie
akcentu grupowego, ktéry wystepuje na ostatniej sylabie ,liens”, kompozytor zaznacza
wyraznie ozdobnikiem port de voix et pincé na ostatniej sylabie ,,rompez” o akcencie
leksykalnym. Ponadto ,liens” jest rozbite u d’Angleberta na dwie 6semki, ktore z powodu
przynaleznosci do jednego stowa powinny by¢ wykonane z frazowaniem ,,do lewej” strony, a
nie, intuicyjnie 1 zgodnie z przedtaktowym mysleniem oraz koncepcja notes inégales w taki

sposob, ze pierwsza dsemka z grupy jest zakonczeniem wcezesniejszej frazy, a druga jest krotsza

)

|
+

1 stanowi przedtakt oraz poczatek nowej grupy frazowe;.

20'W wersji baletu spisanej w roku 1689 André Danicana Philidora wystepuje w drugiej zwrotce tekst bardziej
sugestywnie wspotpracujacy z figurg retoryczna: ,,.Les plus cruels tourments” — ,,Najokrutniejsze meki” (tt.

wlasne)
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Przyktad 18 J.B. Lully, Dieu des Enfers, t. 17-18
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Przyktad 19 J.H. d'Anglebert - Sarabanda Dieu des Enfers, t. 17
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Przyktad 20 J.H. d'Anglebert - Sarabanda Dieu des Enfers, t. 18

D’ Anglebert nie odbiega mocno od melodii oraz konstrukcji oryginatu. Jedyna zmiang jest to,
zakonczenie ostatniej kadencji oryginalu zwodniczo i1 dopisanie czterech taktéw jako petite
reprise (zawieraja dodatkowe zdobienie, wypelniajace pierwsza kwartg). Dodany materiat
rytmiczno-melodyczny pojawia si¢ tez czasem w partii lewej reki 1 ma na celu podtrzymanie
brzmienia instrumentu. Dobrym przyktadem sa rozdrobnienia 6semkowe w takcie 6., ktore nie
wystepuja w oryginale Lully’ego.

Pomimo wokalnego oryginalu mozna dostrzec w utworach d’Angleberta autorskie
podejscie do aranzowanych na klawesyn utworéw. Kompozytor za nadrzedna
warto$¢ przyjmuje soczyste i pelne brzmienie utworéw na klawesynie. Dodaje skomplikowana,
wypracowang autorsko ornamentacj¢, ktdra czeSciowo zaciera mozliwos¢ precyzyjnej 1
bezposredniej analizy tego, w jaki sposob oryginalna, wokalna melodia jest przektadana na

klawiaturg instrumentu. Jedynie w sarabandzie Dieu des Enfers oraz w menuecie La jeune Iris



faktura jest na tyle przejrzysta, iz mozna pewne ruchy melodyczne skopiowa¢ literalnie. W
wigkszosci przypadkéw zachowuje sens frazy, a takze pozwala przesledzi¢ zastosowanie
konkretnej faktury instrumentalnej, ktérej celem jest oddanie afektow czy zabiegow
muzycznych wynikajacych ze znaczenia stow. Zdarza si¢ niestety rowniez, ze kompozytor
zmienia sens muzyczny na korzy$¢ swojego pomystu. Ta ostatnia sytuacja przypomina
czesciowo sztuke transkrypcji przedbarokowych, w ktorych czterogtosowy najczesciej utwor
jest tylko szkicem dla skomplikowanych, instrumentalnych, wirtuozowskich dyminucji, ktore
nierzadko zaburzajg logike pierwotnego frazowania. Przyktadem takiej praktyki jest chociazby
tworczos¢ zebrana we wezesno XVI-wiecznych wydaniach Pierre’a Attaignanta.

Wokalne transkrypcje J.H d’ Angleberta stanowig niedoceniany (réwniez przez samego
kompozytora) przyktad transkrypcji barokowych utworéw francuskich na klawesyn.
Znajomo$¢ oryginaldow wokalnych oraz umiejetnos¢ dostrzezenia zaleznosci mi¢dzy nimi, a
transkrypcjami moze pomagac w interpretacji utworow instrumentalnych: rozwigzywac pewne
problemy, wspomagacé i rozszerza¢ interpretacj¢ o nowe konteksty, czy po prostu inspirowac.
Obecnos¢ transkrypcji wokalnych u mistrza klawesynowej muzyki jakim bez watpienia byt
Jean-Henry d’Anglebert stanowi wyrazny pretekst do podjecia proby aranzacji muzyki
wokalnej na klawesyn oraz inne instrumenty w dzisiejszej praktyce wykonawczej: nosi to silne
znamiona autorskie 1 jest dla muzykow zaproszeniem do rozwijania wilasnego warsztatu
kompozytorskiego oraz pomostem do tworzenia wlasnej muzyki. Dzigki aranzacji mozna lepiej
zrozumie¢ kompozytoréw oraz zakres wyborow, ktore musieli podejmowac. Proces tworzenia
opracowan w stylu podnosi §wiadomos$¢ estetyki muzycznej, w ktorej si¢ obracamy. W
przypadku francuskiej muzyki barokowej mamy do czynienia ze specyficznym i
ekskluzywnym poczuciem smaku. Zeby go zrozumieé, potrzebna jest z pewnoscia wnikliwa
analiza szerokiego spektrum utworéw muzycznych tamtego okresu. Trud zwraca si¢ w postaci
poczucia odkrycia koherentnego, w pelni samowystarczalnego uniwersum muzycznego, w
ktorym mozna si¢ rozgosci¢, a nawet implikowa¢ je do innych stylow muzycznych lub
autorskiej tworczosci. Zachwyca $piewnoscig, nieoczywistos$cig, zrdéznicowaniem

harmonicznym, organicznoscia, tanecznos$cia, naturalnoscia oraz sonoryzmem.
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