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Concerto ripieno na wybranych przykia-
dach Concerti a Piu Istrumenti op. 3 Carla
Tessariniegol

W XVIII wieku koncert instrumentalny cieszyt sie ogromng popu-
larnoscig, o czym $wiadczy liczba zachowanych zrodet. Wielu twér-
cow jednak do dzi$ pozostaje w zapomnieniu, mimo ze w swoich
czasach nalezeli do kompozytorskiej elity Tak dzieje sie w przypad-
ku Carla Tessariniego. W niniejszym artykule, na podstawie analizy
koncertéw nr 5-8 ze zbioru Concerti a Piu Istrumenti op. 3, wska-
zane zostang cechy, ktére pozwolg sklasyfikowa¢ omawiane dzie-
ta pod wzgledem typu. Zaczne jednak od przedstawienia sylwetki
kompozytora, gdyz jak wczesniej wspomniatam, Tessarini nie jest
rozpoznawalng postacia.

Carlo Tessarini - skrzypek i kompozytor

Carlo Tessarini urodzit sie w nadmorskim Rimini przed T690 ro-
kiem, natomiast zmart po T766 roku, prawdopodobnie w Amster-
damie. Istnieje niewiele pewnych informacji najego temat, awiek-
sz0$¢ z nich pochodzi z kart tytutowych opublikowanych dziet.

1 Artykut powstat na podstawie pracy licencjackiej autorki pt. Concerto ripieno na
przyktadzie ,Concerti a piu istrumenti” Carla Tessariniego napisanej pod kierun-
kiem dr. hab. Piotra Wilka, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 2015.
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Whpis na karcie Sonate op. i (Wenecja, 1729)2 potwierdza awans na
stanowisko maestro de' concerti w Ospedale dei Derelitti w Weneciji.
Wiadomo3, ze Tessatini kontynuowat prace w Ospedale do roku 1730.
Roéwnolegle byt takze skrzypkiem w kapeli San Marco w Wenecji -
najstarszy dokument potwierdzajacy ten fakt pochodzi z 1720 roku4.
W dokumentacji kapeli nazwisko skrzypka pojawia sie do 1735 rokub.

Od I'733 roku datuje sie zatrudnienie Tessariniego w katedrze
w Urbino, ktére znajduje sie nieopodal rodzinnego Rimini. Ciggtos¢
jego pracy zaburzajg czeste nieobecnosci spowodowane m.in. podro-
zami koncertowymi, co miato znaczny wptyw na pdzniejsze relacje
z przetozonymi. Tessarini starat sie o funkcje skrzypka i organisty, ale
zostat zatrudniony jako nauczyciel gry na skrzypcach, na co mogta
wplynaé jego renoma jako instrumentalisty. Aktywnos$¢ w Urbino
sugeruje takze dedykacjaw 1742 roku Trattenimenti op. 4 Federicowi
Marcellowi della Rovere, ktory byt tamtejszym duchownym ijedno-
czes$nie przyjacielem skrzypka z Rimini. Z roku 1741 pochodzg kolejne
$lady z Urbino, ktére jednak urywajg sie w 1743 roku.

Zaréwno posada w kapeli weneckiej San Marco, jak i ta z Urbino
nie odpowiadaly wymaganiom kompozytora. Dedykacja Sei sonate
op. 4 (Amsterdam, '737) Swiadczy o zatrudnieniu Tessariniego na
dworze kardynata Wolfganga Hannibala von Schrattenbachaw Brnie6.
Od lat czterdziestych wiele koncertowat i wydawat - w Paryzu, Lon-
dynie oraz w Holandii.

W roku I'740 zostat pierwszym skrzypkiem rzymskiego Teatro
Valle, gdzie miata zosta¢ wykonana opera La liberta nociva7, napisa-
na przez Rinalda di Capue na karnawat. Przedstawienie jednak nie
odbyto sie ze wzgledu na zatobe wprowadzong po $mierci papieza
Klemensa XIl. Podczas pobytu w Rzymie Tessarini przynajmniej
trzy razy brat udziat w akademiach Piera Leona Ghezziego, ktory
sporzadzitjego karykature.

2 A. Koole, A. Dunning, Carlo Tessarini, [w:] The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. S. Sadie, t. 25, Londyn-Nowy Jork 2001, s. 312-313.

Tamze.

Tamze.

Tamze.

Tamze.

P. Besutti, R. Giuliani, G. Polazzi, Carlo Tessarini da Rimini. Violinista, composito-
re, editore neUEuropa del Settecento, Lukka 2012, s. 62.
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Wspbtpraca Carlai Giovanniego Francesca Tessariniego8z Fano przy-
pada na pierwszg potowe lat czterdziestych. Polegata ona nawydawaniu
dziet Carla i innych kompozytoréw Okoto 744 roku wydano op. 5, ha
ktorego karcie tytutowej Tessarini okreslit siebie jako direttoreperpetuo
Accademii degli Anarconti w Fano9,w poblizu Urbino. Réwniez w tym
roku skrzypek udat sie do Paryza, gdzie miat pozosta¢ do I'750 roku.
Wiele jego dziet zostato wydanych wiasnie tam, a adresatami dedykac;ji
niejednokrotnie byli przedstawiciele miejscowej arystokracjil0. W 747
roku Tessarini wyjechat do Ftolandii i Anglii - w Arnhem dat koncert,
natomiast w Londynie byt koncertmistrzem orkiestry przy Ruckholt
Flouse (ostatnie Swiadectwo pochodzi z pazdziernika).

Na lata ['750-I'757 datuje sie kolejny okres dziatalnosci kompozytora
w katedrze w Urbino. W roku 752 odbyt podr6z do Belgii i Niemiec,
gdzie dat kilka koncertéw (m.in. we Frankfurcie). W 76" roku pojawit
sie w Arnhem, a rok pézniej w Groningen.

Ostatnie informacje z zycia skrzypka wskazujg na pobyt w Urbino
w 759 roku i w Collegium Musicum w Arnhem, gdzie dat koncertw 766
rokull. To wydarzenie jest ostatnim pewnym tropem. Nie zachowat sie
akt zgonu, wiec data i miejsce $mierci tworcy moga byc¢ jedynie przy-
blizone i niepewne.

Najstarsze dzieta Tessariniego zachowaly sie w kopiach Pisendla
(sporzadzonych prawdopodobnie w Wenecji okoto I'76-I'7I'7 rokul2).
Dowodem rosngcej stawy artysty byto wigczenie w 728 roku Concerto VI
(BCT 39) Tessariniego do antologii Harmonia Mundi Walsha, a utworéw
z op. r do premierowego przedstawienia Pimpinione Telemannaw 725
rokuw Hamburgul3. W latach '736-I'737 zostata opublikowana La Stra-
vaganza op. 4, ktorej tytut nawigzuje do op. 4 Vivaldiego. O wysokim
prestizu miedzynarodowym $wiadczg rowniez podrdze oraz reklamyjego
koncertow w Londynie i Niderlandach trwajace do lat pieédziesigtych.
W roku 1762 jego dzieta ciagle byty w sprzedazy w Hadzel4.

8 Carlo i Giovanni Francesco byli krewnymi. Por. A. Koole, A. Dunning, dz. cyt.,
s. 312-313.

9 A. Koole, A. Dunning, dz. cyt., s. 312-313.

10 M.in. Concerti a cinque (ok. 1745) i Contraste armonico op. 10 (ok. 1748).

11 P. Besutti, R. Giuliani, G. Polazzi, dz. cyt., s. 145.

12 Tamze, s. 202.

13 Tamze.

14 ' S. McVeigh, J. Hirshberg, The Italian Solo Concerto, 1700-1760. Rhetorical Strate-
gies and Style History, Woodbridge 2004, s. 187.
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Tessarini jest przedstawicielem miodszej generacji weneckiej. Czesto
zestawia sie go z Vivaldim, ktéry prawdopodobnie by} jego nauczy-
cielem. W twadrczosci Tessariniego widoczne sg tez wptywy Rudego
Ksiedza (zwtaszcza w koncertach), chociaz tworzyt dzieta wytgcznie
instrumentalne. Wiekszo$¢ jego dorobku stanowig sonaty i koncerty,
ktére komponowat przez cate zycie, z pewnoscig gtdwnie dla Ospeda-
letto (analogicznie byto w przypadku koncertéw Vivaldiego dla Pieta)
oraz dla wtasnych wystepdw w Urbinol5. Uzupetnienie stanowig Sin-
fonie, introduzioni, duety skrzypcowe, uwertury, arie strumentali oraz
jeden menuet. Niektore drukowane zbiory przez podtytuty nawigzuja
do znanych dziet Vivaldiego: Estro armonico (Sinfonie op. 17) i wspo-
mniana La Stravaganza (Concerti op. 4). Obok utworow artystycznych
Tessarini tworzyt prace teoretyczne o charakterze pedagogicznym, m.in.
Gramatica di musica {1741).

Zachowato sie ponad trzydziesci solowych koncertow, pie¢ na dwoje
skrzypiec, koncert fletowy, a takze concerti ripieni. Simon McVeigh
i Jehoash Hirshbergl6wskazuja, ze najsilniejsze wptywy na twérczosc
Tessariniego wywarli Antonio Vivaldi i Giuseppe Tartini. Zachowane
do dzi$ Zrodta twérczosci kompozytora stanowig druki publikowane
od 724 roku do pdznych lat 40. XVIII wieku (autoryzowane i nieau-
toryzowane) oraz rekopisy (w tym najwcze$niejsze kopie Pisendla z lat
ok. I'7re6-r7r7). Wszystkich koncertéw zachowato sie prawie dziewiec-
dziesiat, a opusy niekiedy pokrywaja sie zinnymi zbiorami, w ktérych
znajduja sie takze inne gatunkil?. Concerti a cinque op. r (Le Céne,
'724) wykazujg silne wptywy Vivaldiego w konstrukcji czesci, uzyciu
formy ritornelowej oraz dyspozycji fakturalnej i tematycznej. W 730
roku ukazaty sie Concerti a pili istrumenti op. 3, z ktérych wybrane
przyktady sg przedmiotem analizy. Sze$¢ lat p6zniej Le Céne wydat
kolejny zbior - La Stravaganza, ktéry obok o$Smiu koncertéw ré6znego
typu (w tym takze concerti ripieni okre$lone jako Sinfonie) zawiera
dwie uwertury i dwie suity. Podobnie jak w przypadku op. r wplywy
weneckiego mistrza z Pieta sg silne, a cechy stylu galantjuz wyraznie
zarysowanel8.

15 Tamze, s. 187.

16 Tamze, s. 188.

17 P. Wilk, Wenecki koncert instrumentalny w czasach Vivaldiego, Krakéw 2014,
s. 476.

18 Tamze, s. 483.
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Problem typologii koncertu i pokrewienstwa gatunkow

Zagadnienie typologii instrumentalnego koncertu barokowego jest
ztozone i sprawia problemy przy prébie dokonania jednoznacznej
klasyfikacji gatunkowej. Z jednej strony jest to spowodowane bogac-
twem stylistycznym repertuaru, natomiast z drugiej - niejednoznacz-
noscig okreslen i ptynnoscig kryteriow podziatu, ktérymi postugiwali
sie badacze. Znaczna czes¢ typologii zostata oparta na najpopular-
niejszym repertuarze kompozytoréw, ktdérzy byli gtéwnymi twor-
cami gatunku. W obliczu liczby pomniejszych kompozytoréw oraz
niesamowitej popularnosci utwordw tego typu, opis takiego korpusu
dziet nie daje pelnego obrazu rozwoju koncertu. Enigmatyczne jest
stosowanie obsady jako kryterium kwalifikacji - w epoce byta ona
traktowana bardzo elastycznie i - mimo ze jest waznym elementem -
nie moze stanowi¢ gtéwnej cechy potwierdzajgcej dany typ. Dobrym
przyktadem na to jest popularnaw potowie XVIII wieku tendencja do
wylgczania altéwek i pisania w trzech realnych gtosach w koncercie
a guattro. W takiej sytuacji termin wyznaczajacy jeden gatunek miat
sie odnosi¢ do innego - koncertu solowego z trzygtosowa orkiestrgl9.
Problemu okres$lenia typéw koncertu podejmowali sig juz 6wczesni
teoretycy, m.in. Charles Burney, John Hawkins, Johann Mattheson,
Johann Gottfried Walther, Johann Adolf Scheibe, Johann Joachim
Quantz20. Cho¢ przedstawione przez nich propozycje nie dajg petnego,
catosciowego obrazu gatunku, to stanowig wazne zrodto informacji
na temat praktyki wykonawczej i 6wczesnego poczucia odrebnosci
stylistycznej poszczegélnych utwordw w ramach jednej kategorii. Za-
gadnienie klasyfikacji typéw koncertu podjete zostato takze w XX
wieku (m.in. przez: Hansa Engela i Hansa Joachima Mosera, Arnolda
Scheringa,ManfredaBukofzera, Chappela Whitea, ArturaHutching-
sa)2l. Opisali oni nowe odmiany koncertdw, co jednak nie przyniosto

19 Concert Musie, 1730-1750, red. G. Abraham, Oksford 1986 (The New Oxford His-
tory ofMusic, t. 6), s. 280.

20 P.Wilk, dz. cyt., s. 51-66.

21 Por. H. Engel, Das Instrumentalkonzert, Fuhrer durch den Konzertsaal, red. H.
Kretzschmar, Lipsk 1932. H.. Moser, Musiklexikon, Berlin 1935. A. Schering,
Geschichte des Instrumentalkonzerts bis auf Gegenwart, Kleine Handbucher der
Musikgeschichte nach Gatungen, red. H. Kretzschmar, Lipsk 1906. M. Bukofzer,
Muzyka w epoce baroku. Od Monteverdiego do Bacha, ttum. E. Dziebowska,
Warszawa 1970 [wyd. oryg. Nowy Jork 1947]. Ch. White, From Vivaldi to Viotti.
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rozwigzania zasadniczego problemu. Na potrzeby niniejszego artykutu
zostang przywotane najwazniejsze typologie pochodzace z ostatnich
kilkunastu lat.

Michael Talbot w The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians2wyro6znit koncert solowy, podwdéjny oraz na wielu solistow bez
orkiestry; przypisat concerto ripieno obsadzie a guattro i nie wigczyt
concerto grosso do koncertu na wiecej niz dwu solistéw. Kolejng ty-
pologie przyniést 2004 rok - Simon McVeigh i Jehoash Hirshberg23
wydzielili trzy odmiany, ktére nie nawigzujg $cisle do wczesniejszych
prac: wenecki koncert a cingue (z solistg i czterogtosowym akompa-
niamentem), wczesny koncert czterogtosowy (gdzie kazdy z instru-
mentalistdow moze by¢ solistg) oraz rzymskie concerto grosso (z trzy-
gtosowym concertino i czterogtosowym ripieno). Piotr Wilk2dwyroznit
szes¢ typow ze wzgledu na sposéb koncertowania: solowy (z orkiestrg
w wielokrotnej obsadzie), na wielu solistow (rzymskie concerto grosso
z podziatem orkiestry na concertino i ripieno, koncerty orkiestrowe
zwiecej nizjednym solistg), bez solistéw (bez solistycznie traktowanego
instrumentu, z obsadg kameralng lub orkiestrowa), kameralny (jeden
lub kilku solistéw badz instrument solowy bez towarzyszenia, z obsa-
da kameralng), polichéralny (solista lub solisci z kilkoma zespotami
akompaniujgcymi) oraz mieszany.

Na rozwoj koncertu miaty silny wptyw sonata i sinfonia. Jasne roz-
réznienie miedzy tymi dwoma okresleniami nie jest zarysowane. David
D. Boydenbwskazuje na trzy znaczenia drugiego terminu: niezalezny
utwor czysto instrumentalny (np. uwertura czy instrumentalne wstaw-
ki do opery), typ koncertu (przez przeniesienie jednego ze znaczen
concerto) oraz zesp6t wokalno-instrumentalny. Warto podkreslié, ze

A History of the Early Classical Violin Concerto, Filadelfia 1992. A. Hutchings, The
Baroque Concerto, Londyn 1959.
A. Koole, A. Dunning, Carlo Tessarini, [w:] The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. S. Sadie, t. 25, Londyn-Nowy Jork 2001.

22 M. Talbot, Concerto, [w:] The New Grove Dictionary ofMusic and Musicians, t. 6,
red. S. Sadie, Londyn-Nowy Jork 2001, s. 240-246. Za: P. Wilk, dz. cyt., s. 51-66.

23 S. McVeigh, J. Hirshberg, dz. cyt. Za: P. Wilk, dz. cyt., s. 51-66.

24 Tamze, s. 79-81.

25 D.D. Boyden, When Is a Concerto Not a Concerto?, ,The Musical Quaterly” 1957,
t. 43, nr 2, s. 231
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obydwa pojecia byty stosowane wymiennie do oznaczenia dziet tego
samego rodzaju26.

Wyrazne odréznienie sinfonii oraz koncertu jest trudne i nie wy-
daje sie mozliwe ze wzgledu na ich podobienstwo stylistyczne, moze
nawet dawac wrazenie sztucznosci - teoretyzowania nieistniejgcych
w praktyce podziatéw. Kazdy badacz wskazuje na inne cechy, ktére
miatyby jednoznacznie wskazywac na concerto ripieno278Z pomoca
nie przychodzg Zrodta, gdyz w nich terminy sinfonia i concerto stoso-
wane sg wymiennie, a niekiedy wigczane sa takze inne okre$lenia, jak
introduzione. Owczesna praktyka takze nie daje dowodéw - Sinfonie
operowe byty wykonywane koncertowo, a z drugiej strony koncerty
(i to nie tylko te orkiestrowe) niekiedy zastepowaty uwertury i do-
petniaty wykonania dziet scenicznych. Ptynno$¢ okresdler, wymien-
nos¢ okolicznosci wykonania oraz silne podobiefstwo stylistyczne
przysparzaty wielu problemow badaczom, ktorzy podejmowali sie
zdefiniowania i nazwania koncertu orkiestrowego m.in. jako Kon-
zertsinfonie, sonata-concerto i concert-sonata2S. Wszystkie te terminy
zdradzaja jednak pokrewienstwo z innymi gatunkami.

Concerti aPiu Istrumenti op. 3 Carla Tessariniego - analiza

Przedmiotem analizy sg cztery koncerty (nr 5-8), ktore w zbiorze
okres$lone sg jako Sinfonie. Wszystkie omawiane utwory zbudowa-
ne sg z trzech czesci, skontrastowanych pod wzgledem tonalnym,
metrorytmicznym, agogicznym oraz ekspresyjnym. Czesci pierw-
sze sg najdtuzsze, a najkrétsze Srodkowe, ktére petnig funkcje
przejsciowego interludium. Finaly sg nieco krdtsze niz otwierajgce
Allegra i nawigzujg do nich w warstwie tonalnej i wyrazowej. Ze
wzgledu na szeroki zakres analizy, ogranicze sie jedynie do szcze-
gétowego przedstawienia czesci pierwszych, ktore sg najciekawsze
z punktu widzenia typu koncertu.

26 Dziato sie tak np. w przypadku wybranych concerti ripieni Vivaldiego.

27 Por. D.D. Boyden, dz. cyt., s. 231. M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku,
s. 318-319. B.S. Brook, ,,Symphonie Concertante”. An Interim Record, ,The Musi-
cal Quarterly” 1961, t. 47, nr 4, s. 496. The Cambridge History ofEighteenth-Cen-
tury Music, red. S.P. Keefe, Cambridge 2009 (The Cambridge History of Music),
s. 614-615.

28 Por. P. Wilk, dz. cyt., s. 51-66.
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Tabela 1. Zestawienie ogdlnej budowy sinfonii Tessariniego

Utwor Cze$¢ 1 Czesc |l Czesc 1Nl
Allegro Largo Presto
Sinfonia v D-dur D-dur h-moll D-dur
intonta t 93 t7 t 44
2/4 4/4 2/4
Andante Spirituoso Largo Menuet. Presto
Sinfonia Vi g-moll g-moll B-dur g-moll
infonia vig t 59 t6 1.18
2/4 4/4 3/8
Allegro-Largo- Largo Allegro
Presto
) ) h-moll D-dur
Sinfonia VIl D-dur D-dur
t 76 t. 20 t. 40
4/413/8 3/4 3/
Allegro Largo Presto
Sinfonia Vil A-dur A-dur a-moll A-dur
intonta t.85 1.18 t.37
2/4 3/4 2/4

Sinfonia V rozpoczyna sie Allegrem (D-dur), ktére jest utrzymane
w formie z mottem. Wystepuje ono trzy razy, w tym raz w $rodku cze-
§ci w tonacji dominanty - forma prezentuje tukowy schemat tonalny.
Na catg czes¢ sktadajg sie odcinki, ktore sa skontrastowane nie tylko
tonalnie, ale rowniez ze wzgledu na charakter, sposéb rozwoju

Tabela 2. Budowa cz. | Sinfonii V

Odcinek a b a c b' d a epilog

18- 23- 30- 37- 50- 67-
Takty 17 s 29 36 49 66 83 0498
Przebieg [-> v~>

harmoniczny v vi
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Przykiad i. Sinfonia Vv, 1.1-9
Adgu

wowe Filighu 1M 1) >(INcj-Nw M

Vrhmf mebtik — yi
Ako vich

(I:crrbqki CAJ'CJ - 1 CJ C\] | p| p L”'

Taka budowa decyduje o funkcji czota - ma ono utwierdzac i pod-
kreslac tonacje. Odcinek a rozwija sie przez nawigzania do oktawowego
skoku zamykajgcego code. Dalszy fragment opiera sie rowniez najasno
podzielonych i zarysowanych frazach, ktére to albo sg automatycznie
powtarzane (t. 14-15i1.16-17), albo przeksztatcane (t. 10-11i1.12-13).
Mimo ze motto zakonczyto sie na dominancie, to dalszy fragment
ajest utrzymany w tonacji toniki - modulacja do dominanty nastepuje
dopiero w ostatnich taktach.

Odcinek b kontynuuje tonacje dominanty, czym przygotowuje
wejscie motta w A-dur. Brak tutaj juz tak przejrzystej budowy - ze
wzgledu na dominujacy czynnik harmoniczny jego rozw6j ma cha-
rakter ewolucyjny i opiera sie na progresji charakterystycznej frazy
melodycznej ze skokiem tercji i septymy (t. 19).
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W taktach 23-29 ma miejsce powrdt motta w tonacji dominanty.
Nie powraca jednak caty odcinek «, gdyz celem tego odcinka jest
utwierdzenie nowej tonacji, stworzenie rozwojowej osi formy i otwo-
rzenie mozliwosci dalszych proceséw modulacyjnych, ktére nastapiag
w nastepnych odcinkach.

Ewolucyjny charakter majg kolejne odcinki (c, b ’,d), co jest zwigzane
z ich funkcjg w dynamice postepu planu tonalnego. Melodia schodzi
na dalszy plan, a na czoto wysuwa si¢ harmonia. W jej warstwie maja
miejsce modulacje, ktorych gtdbwnym celem jest przygotowanie tonacji
toniki dla ostatniego wejscia motta. Nie nastepuje jednak bezposrednie
przejscie do tonacji celowej - prezentacja tonacji pokrewnych staje sie
waznym czynnikiem, ktory powoduje rozw6j akcji muzycznej i nadaje
jej dynamike. Czeste jest wykorzystanie dominant wtraconych do
tonacji blisko spokrewnionych z gtéwng tonacja (1V, V, vi).

Ostatnia prezentacja motta jest utrzymana w tonacji toniki, ktorej
wejscie nie jest silnie przygotowane - zakoriczenie poprzedzajacego
odcinka figuracyjnego na tonacji paralelnej nie powoduje tak silne-
go dazenia do toniki jak dominanta. Takie rozwigzanie okre$lane
jest jako hiatus - przerwa harmoniczna. Odcinek a jest powtérzony
bez zmian i w catosci w poréwnaniu do poczatku czesci. Stanowi to
utrwalenie w tonacji gtdwnej. Cze$¢ konczy epilog, ktéry zostat wy-
raznie podzielony na dwie, pieciotaktowe potowy dzigki powtdrzeniu
materiatu melodycznego z taktow 84-88 w dolnej oktawie, co poteguje
wrazenie korfica. Harmonika opiera sie na gtbwnych funkcjach tonacji,
co podkresla tonacje gtéwna.

Analogiczng budowe prezentuje cze$¢ pierwsza Sinfonii VII, ktéra juz
bardzo przypomina forme ritornelowa. Wewnetrznie jest podzielona
na trzy fazy: Allegro - Largo - Presto. Motto pojawia sie w skrajnych
fazach, co ujednolica catg forme mimo odrebnosci odcinka Largo.
Ogolny schemat mozna przedstawi¢ za pomoca tabeli:
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Tabela 3. Budowa cz. | Sinfonii VII

4/4 3/8

Tempo 4/4 presto
Allegro Largo
Odcinki
i funkcja a b a c a d a epilo
(ritornel/ RL El R E2 R BB R4 P
epizod)
31- 38- 47- 52- 62-

Takty 1-10 11-30 7 46 52 62 - 72-76

. Vi-
Przebieg ->V i 1 -V vi V- 1 1

harmoniczny i

Motto opiera sie¢ na roztozonych tréjdzwiekach wymienianych z repe-
tycjg prymy i rozdysponowanych w taki sposéb, ze skrzypce pierwsze
i drugie grajgjednoczes$nie kolejne sktadniki. Taka budowa sprawia, ze
w tonacji D-dur rozlega sie ono bardzo wyraznie i charakterystycznie.
Jest to spowodowane strojem skrzypiec, ktére w tej tonacji brzmia
najlepiej. Efekt poteguje utrzymywanie jednej funkcji przez cztery
takty i wykorzystywanie sktadnikéw tréjdzwieku.

Przykiad 2. Sinfonia VII, 1.1-5

Nfobno primo

Wiho sccoodo

Tio

Ccmhib
1Vtnk»rvelki|
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W takiej postaci motto pojawia sie trzy razy, natomiastjeden razw mo-
lowej tonacji paralelnej, co zgadza sie ze schematem wahadtowego planu
tonalnego typowego dla formy ritornelowej. Kazde wystgpienie motta
powigzane jest z nastepujagcymi po nim figuracjami tego samego typu.

Podobnie jak w Sinfonii V ostatni odcinek z mottem jest niemalze
doktadnym powtérzeniem pierwszego. Fragment b stanowi Largo,
ktére utrzymane jest w molowej tonacji jednoimiennej. Tonalne dg-
zenie podkresla schemat harmoniczny (D7bez prymy) - V (t. 9-ro),
aw tempo wprowadzaAdagio, ktérego efektem jest ritenuto w 6smym
i dziewigtym takcie. Relacja akorddw staje sie blizsza ze wzgledu na
molowy tryb toniki, co powoduje silniejsze cigzenie. Odcinek ma ciggta
budowe, bez podziatu na regularne frazy. Largo ma $piewny charakter,
czym kontrastuje z otaczajacymi je zywotnymi czastkami Allegro.

Druga prezentacja motta (D-dur) nastepuje bezpos$rednio po Largo,
bez jakiejkolwiek modulacji. Jest réwniez pozbawiona czesci figuracii,
ktdre obecne sg przy pierwszym pokazie. Bezposrednio wchodzi odci-
nek c, ktéry ma przygotowac kolejny pokaz motta (h-moll).

Fragment figuracyjny, ktéry wystepuje po trzecim pokazie motta (h-
-moll), jest nieco skrécony. Wprowadza on odcinek d, ktéry wewnetrz-
nie jest skontrastowany. Rozpoczynajg go solowe pasaze skrzypiec
pierwszych, ktérym skromnie akompaniuje reszta zespotu. W warstwie
harmonicznej dokonuje si¢ przejscie do dominanty, wprowadzone przez
Tutti (t. 56-62), gdzie nastepuje przejécie do tonacji medianty goérnej.
Budowa jestjasno zarysowana, a frazy podzielone pauzami. Czesto sg
powtarzane albo dostownie, albo z przesunieciem o sekunde lub tercje.

Ostatnie wprowadzenie motta ma miejsce w taktach 63-66 (w to-
nacji toniki) ijest kontynuowane dostownym powtdérzeniem figuracji
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z poczatkowego fragmentu a, z ktérego wyprowadzony jest epilog.
Takie uksztattowanie pierwszego i ostatniego pokazu motta wystepuje
takze w Sinfonii V.

Cze$¢ | Sinfonii VIljest wyraznie rozcztonkowana, a kontrasty miedzy
poszczegdlnymi jej frazami poteguje zmiana tempa i tonacji {Largo),
zmiana charakteru partii wykonawcow (solowe pasaze pierwszych
skrzypiec) czy modulacje. Na jednos$¢ wptywa zastosowanie motta,
a takze nawigzania motywiczne w trakcie czesci. Cechy te sprawiaja,
ze konstrukcje mozna okresli¢ jako adaptacje formy ritornelowe;j.

Andante Spiritoso otwierajgce Sinfoni¢ VI prezentuje odmienny
sposéb konstrukcji, ktdrg mozna uja¢ w forme repryzowg A\:R/\ |
(z daleko posunietymi zmianami w A*) ze wstepem:

Tabela 4. Budowa cz. | Sinfonii VI

Odcinki wstep A ] [ B A i
Takty 1-11 12-31 32-48 49-59
Przebieg i-v VAV, v V-i

harmoniczny

Budowa wstepu - podobnie jak cata czastka A - przejawia oznaki
regularnosci. Materiat muzyczny kolejnych trzech taktéw réwniez ujety
zostat w jednostajny ruch dsemkowy, ale kontrastuje z poprzednim
pod wzgledem melodycznym i brzmieniowym. Kwintowy ambitus,
przeniesienie frazy w dolny rejestr instrumentu (wykonanie mozliwe
jestjedynie na najnizszej strunie) oraz zastosowanie funkcji dominanty
(takze wtraconej) nadaje nieco mroczne brzmienie odcinkowi i silne
cigzenie ku rozwigzaniu, ktére jednak nie nastepuje - wstep zawieszony
jest na dominancie, ktéra zostanie podjeta przez pierwsze takty czastki
A i doprowadzi do wprowadzenia tonacji molowej subdominanty.

Czastka A zbudowana jest z trzech odcinkéw - a (t. 72-I'9) oraz
c (t. 24-34), ktére majg charakter tematyczny, natomiast srodkowy
b (t. 20-23) jest opartym na nucie pedatowej tgcznikiem. W ramach
a nastepuje przejscie od D-dur do c-moll (przez dominanty wtracone).
Progresja a prowadzi do tonacji durowej medianty dolnej, ktéra utrzy-
mana jest do korica czgstki A. Odcinek b kontrastuje z pozostatymi
pod wzgledem faktury, za$ na tle akompaniamentu skrzypiec i altowki
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wiolonczela (ktora akurat w tej Sinfonii oddzielonajest od partii Basso)
petni istotng role. Fragment utwierdza nowo wprowadzong tonacje
przez zastosowanie nastepstw akordéw w relacji kwinty. CzastkaA ma
regularng budowe, jej elementy sg wyraznie od siebie oddzielone, co
sprawia, ze gtbwnym zadaniem jest przedstawienie materiatu muzycz-
nego oraz modulacja do durowej paraleli.

Czastka B wprowadza nowg materie, ktdra czasem swobodnie na-
wigzuje do poprzednich fragmentéw (t. 32-35). Ruchy tonalne nadajg
jej charakteru przetworzeniowego, co jest powigzane z nieregularnym
podziatem fraz oraz ksztattem linii melodycznej (skoki przekraczajg
oktawe). Niepokdj podsyca partia wiolonczeli, ktéra nieustannie figu-
ruje w szesnastkach. Ostatnie pie¢ taktow prowadzi do tonacji A-dur,
ktora wprowadza napiecie przed wystgpieniem odcinka b’ (t. 49-52).
Jest on skonstruowany analogicznie do swojego odpowiednika b, ale
tutaj zostat utrzymany w innej tonacji - ma zapowiada¢ powrét do
toniki, a nie oddalenie sie od niej. Kolejny odcinek ¢ " (t. 53-59) silnie
nawiazuje do zakonczenia czastki A i utwala tonike g-moll. Ostatnie
dwa fragmenty (b ’i ¢ ) stanowig powro6t A, ale w bardzo zmodyfiko-
wanej i skroconej formie.

Pierwsza cze$¢ Sinfonii VIII prezentuje jeszcze inny typ budowy
oraz wyré6znia sie na tle omoéwionych juz przyktadéw. Allegro jest
spokrewnione z formg ritornelowa (z powodu wyraznego rozczton-
kowania na odcinki solowe i tutti). Ogélny schemat formy mozna
przedstawi¢ nastepujaco:

Tabela 5. Budowa cz. | Sinfonii VIII

Obsada TI S| T2 2 T3
(tutti/solo)
Odcinki a b c d a c d f
(e, 9

10- 13- 18- 23- 35- 48- 56- 78-
Takty 15 69 ', 18 2 s 47 5 7T 8
Przebieg 11 v oy NE iy 1
harmoniczny vV i 1

Pierwsze tutti otwiera odcinek a (t. 1-5); pod wzgledem melodycz-
nym ma on cechy motta (charakterystyczny skok kwintowy) i utrzymany
jestw tonacji toniki. Mys$l kontynuujg figuracje oparte na wychyleniach
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i pochodach sekundowych w rytmie triolowym. Do tego materiatu
beda nawigzywac dalsze fragmenty czesci.

Przykiad 3. Sinfonia VIII, 1.1-8
AtkKh,

Kontrastujg z nim odcinki c i d (t. ro-r8), ktére poprzez powtarza-
nie i modyfikacje motywu dtuzszej wartosci potgczonej z szeregiem
opadajacych, drobnonutowych sekund prowadza do zawieszenia na
dominancie w takcie r8. Ma to znaczenie dlatego, ze nastepujacy po
niej bezposrednio powrét zmodyfikowanego odcinka a w tonacji
toniki jest przygotowany przez silniejsze cigzenie harmoniczne. Caly
fragment z taktow 2I-22 stanowi¢ moze szereg oparty na dominancie,
ktéra przygotowuje wejscie sola w tonacji G-dur. Pierwszy epizod ma
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charakter modulacyjny - prowadzi do tonacji molowej paraleli, ktéra
rozpoczyna $rodkowe tutti. Warto zaznaczy¢, ze wprowadza ono nowy
materiat. Pierwsze solo sktada sie zdwdéch odcinkéw (t. 23-34 i 35-47),
ktore sg skontrastowane gtdwnie pod wzgledem rytmicznym - od tak-
tu 35 ma miejsce zwolnienie agogiczne przez zastosowanie dtuzszych
wartosci oraz innego typu figuracji.

Srodkowe tutti wprowadza catkiem nowy materiat, co stoi
w sprzecznosci z koncepcja ritornela jako elementu zawierajgcego
powracajgcy w ciggu catej czesci materiat tematyczny. Tonacja fis-moll
zaznaczona jest przez uzycie pasazy oraz wprowadzenie dzwieku
prowadzacego w dominancie. Nie zostaje ona jednak utrzymana,
gdyz pod koniec tutti nastepuje podkreslone przez dominante sep-
tymowa (t. 54) przejscie do tonacji toniki, w ktérej utrzymane jest
kolejne solo. W jego trakcie wystepujg nawiazania do wczesniejszego
materiatu ze Srodkowego tutti (t. 62-63). Cze$¢ kohczy ostatnie tutti,
motywicznie nawigzujgce do figuracji z poczatkowego odcinka b
(t. 6-8). Do konca zachowana jest tonacja toniki, ktorg podkresla
doskonata kadencja koriczaca czesc.

Odcinki solo i tutti nie majg okreslonego zadania w przebiegu
tonalnym. Ich funkcja zmienia sie (albo podtrzymuja tonacje, albo ja
zmieniajg) ijest zalezna od sgsiadujacych fragmentow. Jednak petnig
one wazng role w rozwoju formy, ktdra opiera sie na przeciwstawia-
niu skontrastowanych fakturalnie fragmentéw. Akompaniament
w solach bazuje na 6semkach i ¢wierénutach, ktérych tok jednak
czesto przerywany jest przez pauzy oraz uksztattowania quasi-Ao-
quetusowe (t. 63-66). Partia pierwszych skrzypiec zdominowana jest
przez nagromadzenie sSrodkéw wirtuozowskich, takichjak figuracje,
pasaze i przebiegi sekundowe w drobnych warto$ciach rytmicznych.

Koncert ten wyrdznia sie na tle pozostatych. W tym przypadku
nie mamy do czynienia z wyraznym, regularnym uksztattowaniem
fraz; potencjat motta z t. r-5 nie jest wykorzystany, a ramy catej
czesci nie sg zarysowane przez niemalze dostowny powrét poczat-
kowego odcinka na koricu. Kompozytor wyraznie unika formy
z mottem czy tez ritornelowej, cho¢ kontrasty solo i tutti mogtyby
sugerowac uzycie tej drugiej. Brakuje takze powrotéw materiatu
tematycznego w partiach przeznaczonych dla catego zespotu. Tes-
sarini eksperymentuje z forma - powtarza pierwsze tutti i solo, po
czym w kolejnym tutti, po repetycji, wprowadza nowy materiat.

19



20

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 27 (4/2015)

Faktura

Dominujaca faktura omawianych koncertéw to homofonia continuo.
Podstawowa obsade stanowi dwoje skrzypiec, altowka i basso conti-
nuo, ktora jest modyfikowana przez dodanie gtosu violino primo de
ripieno (Sinfonia VIII). Basso continuo jest przeznaczone do wyko-
nania na klawesynie oraz wiolonczeli - partie wyjgtkowo zostaty za-
pisane w osobnych ksiegach gtosowych w Sinfonii VI, gdzie w partii
drugiego instrumentu majg miejsce figuracje oznaczone Tasto solo.
Przewaza rozdysponowanie gtoséw, w ktérym melodia umieszczona
jest w skrzypcach unisono na tle akompaniamentu altéwki i basso
continuo. Taka faktura ma dwa plany: melodyczny oraz akompaniu-
jacy Akompaniament, ktéry wystepuje w wiekszej czesci omawianych
utworow, opiera sie czesto na jednorodnym ruchu rytmicznym oraz
repetycji jednego dzwieku, wszystkie instrumenty akompaniujgce
stanowig te sama warstwe i nie sag samodzielne pod wzgledem ryt-
micznym.

Pierwsze i drugie skrzypce najczesciej potgczone sg unisonem,
ktére jednak gdzieniegdzie jest zachwiane, zwlaszcza we fragmentach
mato interesujgcych pod wzgledem melodycznym (np. Sinfonia VI,
t. 20-23) oraz w przypadku niektorych przednutek (w takich sytuacjach
miedzy gtosami wystepuja tercje). Motta w Sinfonii VIII podkre$lone
zostaty przez partie skrzypiec unisono (rozszerzone dodatkowo na trzy
instrumenty), co dynamicznie wzmachnia odcinki. Inna propozycja
uwypuklenia gtéwnej mysli ma miejsce w Sinfonii VII, gdzie motto
opiera sie najednej funkcji harmonicznej i roztozonych tréjdzwiekach
(por. przyktad 2). Unisonem wszystkich instrumentéw Tessarini wpro-
wadza mottaw Sinfonii V - jednobrzmigce czoto poprzedzone pauza
uwydatniajego wejscie, co mawptyw najasne rozcztonkowanie formy
(por. przyktad 1). W analogiczny sposéb podkreslane sg zakonczenia
poszczegdblnych czesci (np. | czes¢ Sinfonii VII).

W niektérych szybkich czesciach wystepujg fragmenty solowe, ktore
zawsze sg wprowadzane na tle dyskretnego akompaniamentu tutti.
Samo skontrastowanie takiej faktury z tutti ma wprowadzié technike
koncertujgca. Solowe wystgpienie skrzypiec poprzedza kilka taktow
tutti oraz ostatni pokaz mottaw I czesci Sinfonii VII. Fragment ten ma
charakter modulacyjny, co nie pozostaje bez wptywu najego uksztat-
towanie. Odcinek jest Scisle figuracyjny, dominujg w nim arpeggia.
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Partia skrzypiec drugich wywiedziona jest z materiatu pierwszych -
obecny jest tam wariant gtdwnej melodii, ktéra przez symultaniczne
wykonanie stwarza rodzaj heterofonii. Mocne czesci taktu podkres$la
altéwka, ktdrej akompaniamentjest uzupetniony przez wchodzace na
stabg czes¢ taktu 6semki basso continuo.

W Sinfonii VIII fragmenty solowe sg przeznaczone - tak jak w po-
przednim przypadku - dla partii pierwszych skrzypiec. Przeciwsta-
wienia faktury petnig kluczowg role w ksztattowaniu formy. Epizody
solowe pozbawione sg akompaniamentu altéwki. Pojawiajg sie za to
skrzypce de ripieno. Akompaniament czesto utrzymanyjest w rownych
warto$ciach we wszystkich gtosach. Przybiera takze postaé, w kté6-
rej basso continuo podkres$la mocng cze$¢ taktu, a odpowiadajg mu
w swojej skali drugie skrzypce (najczesciej jest to réznica jednej oktawy,
por. przyktad 4). Rola skrzypiec drugich jest tu analogiczna do funkcji
altéwki w Sinfonii VII. W drugim odcinku solowym (por. przyktad 5)
wystepuje modyfikacja tego uktadu.

Faktura czesci wolnych nie majednolitego charakteru. Rezygnacja
z unisona skrzypiec odbywa sie w przypadku trzech sinfonii; Sinfonia
VIlljest wyjatkiem. Largo z Sinfonii Vjest lirycznym duetem pierwszych
i drugich skrzypiec. Linie melodyczne poprzerywane zostaty pauzami
i zestawione na zasadzie fraz antytetycznych, co sprawia, ze uzupetniaja
sie wzajemnie oraz wywotujg wrazenie ciggtosci.

Przyktad 4. Sinfonia VIII, t. 35-41
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Przyktad 5. Sinfonia VIII, t. 63-66
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Sinfonia VI stanowi szczegélny przypadek, gdyz instrument wybi-
jajacy sie to wiolonczela. Jej figuracje pojawiaja sie we fragmentach
oznaczonych Tasto solo (t. 19-23,49-52), gdzie spowolniony jest ruch
rytmiczny w pozostatych gtosach. Pozwala to wybi¢ sie partii tak ni-
skiego instrumentu, a takze ozywia statyczny charakter fragmentow.
Figuracje wiolonczeli pojawiajg sie réwniez w innym miejscu, ktore
ma charakter przetworzeniowy. Tutaj nie ma juz takiego kontrastu
w stosunku do wyzszych gtosow. Te odcinki mogty by¢ podstawg do
rozdzielenia partii Violoncello i Cembalo.

Przyktad 6. Sinfonia VI, t. 20-32
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Przyk¥ad 7. Sinfonia V, t. 94-96

Podobny charakter ma Srodkowa cze$¢ Sinfonii VII, gdzie w pierw-
szej czesci skrzypce sg ujete w monorytmiczny dwugtos (najczesciej
w tercjach). Druga cze$¢ przynosi natomiast kontrast fakturalny - obie
partie sg od siebie w zupetnosci niezalezne. Skrzypce pierwsze prezen-
tujg warstwe melodyczng, ktéra wzbogacona jest pasazami, a skrzypce
drugie je uzupetniajg i stanowig wsparcie dla gtosu wyzszego.

Dwa bloki monorytmiczne rozpoczynajg Largo z Sinfonii VI. Po-
dobnie jak w omdwionych juz przyktadach nastepuje tu rozdzielenie
partii skrzypiec - pierwsze nadal majg role melodyczng (chociaz w tym
przypadku nie jest ona tak liryczna i ornamentowana).

Sinfonie VIII wzbogacono o dodatkowg partie - Violino primo de
ripieno. Skrzypce pierwsze i ripieno majg role melodyczng, natomiast
drugie stanowig ich uzupetnienie - analogicznie do Sinfonii VII - i przej-
mujg funkcje altéwki, ktéra we fragmentach solowych milczy.

W czesciach wolnych kompozytor stosuje fakture z czterema realny-
mi gtosami. Natomiast w czeSciach szybkich zazwyczaj sg trzy realne
gtosy: dwoje skrzypiec unisono, altéwka oraz wiolonczela z continuo.
Kompozytor jednak te fakture urozmaica poprzez zwiekszenie lub
zmniejszenie liczby gtoséw. We fragmentach solowych najczesciej jest
wiecej realnych gtoséw. W pierwszej czesci Sinfonii VI ma miejsce wy-
tonienie czterech (t. 36-48) lub nawet pieciu (t. 20-23,32—35) osobnych
gtoséw. Tessarini wzbogaca fakture o dodatkowy gtos przez chwilowe
rozdzielenie unisona skrzypiec - taki zabieg wystepuje w motcie Sinfonii
VII (t. 1-4) oraz w t. 38-40, gdzie jedynie ozdobniki $wiadczg o od-
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rebnosci glosow. Kompozytor wprowadza takze zupetnie odmienne
zabiegi, jak unisono catego zespotu, ktére podkresla wystgpienia motta
w Sinfonii V (t. r-2, 23-25, 66-68).

Ciekawy jest przypadek Allegro z Sinfonii VIII. Faktura w tutti jest
czterogtosowa: skrzypce pierwsze i ripieno grajg w unisonie, skrzypce
drugie, altéwka i wiolonczela z continuo. We fragmentach solowych
zostata wyeliminowana altéwka, ale ilo$¢ realnych gtoséw nie zmienita
sie, gdyz kompozytor nie tgczy w unisono akompaniujgcych gtoséw
skrzypcowych. Czasem jednak zostaje zastosowane unisono wszyst-
kich skrzypiec (t. r-2, '8-22), co automatycznie wprowadza fakture
trzygtosows.

Wykorzystane zostaty sSrodkowe rejestry instrumentéw, w przypadku
skrzypiec mieszczg sie one w granicach 1V pozycji. Ambitus w cze-
$ciach wolnych jest tylko nieznacznie zwezony. Partie przeznaczone dla
skrzypiec nie majg charakteru wirtuozowskiego, nawet w przypadku
fragmentow solowych. Swiadczy¢ o tym moze ograniczony zakres
wykorzystanych pozycji (a co za tym idzie - réwniez wycofanie sie
zwykorzystywania wysokich rejestréw instrumentu) oraz przejrzysta
faktura partii instrumentalnych, ktérg charakteryzuja idiomatyczne
chwyty, np. arpeggia czy duze skoki (fatwo osiggalne przez zmiane stru-
ny). Partie altéwki i wiolonczeli takze sg dos$¢ proste - oparte w duzej
mierze narepetycjach dzwigku i skokach interwatowych, z uproszczong
(w stosunku do skrzypiec) rytmika i typowg dla akompaniamentu fak-
tura. Podsumowujac, ze wzgledu na charakter partii instrumentalnych
mozna stwierdzi¢, ze byty one przeznaczone dla przecietnych muzykow.

Melodyka i rytmika

Typy stosowanej przez Tessariniego melodyki mozna ujgé w grupy
o funkecji figuracyjnej badz tematycznej. Charakter figuracyjny maja
zaréwno odcinki tutti, jak i solowe. Funkcje tematyczng przejmuja
tutti - gtébwnie motta oraz charakterystyczne, powtarzajgce sie w toku
rozwoju formy frazy. Budowa poszczeg6lnych typ6w jest odmienna,
co jest zdeterminowane funkcja jakg petni dany odcinek. Rytmika
zostata narzucona przez charakter czesci. Zakres najczesciej wykorzy-
stywanych wartos$ci miesci sie miedzy szesnastkami a pétnutami. Jest
on szczeg6lnie rozbudowywany w czesciach wolnych, gdzie czesto
zapis stanowi drobnonutowe rozwiniecie ornamentéw.
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Odcinki o charakterze tematycznym posiadajg wyrazne cezury;
mozna podzieli¢ je na frazy, ktore czesto przybieraja regularne ksztatty
i przedstawiajg logiczng cato$¢. Kontrastujg one z figuracjami o ewolu-
cyjnej, ciagtej konstrukcji. W obydwu przypadkach frazy sa powtarzane
w innym rejestrze (w przypadku przeniesieri o oktawe) lub progresiji,
co moze prowadzi¢ do zmiany tonacji. I tu, i tu melodia jest uksztat-
towana przez duze skoki interwatowe (co wiaze sie z poszerzeniem
ambitusu danej frazy) oraz poprzerywana przez pauzy. Znaczaca role
odgrywajg ozdobniki - zaréwno te oznaczone symbolem, jak i te
rozpisane. Sprawiajg one, ze melodia nabiera nieco tagodniejszego
charakteru. Podobny efekt ma wypetnianie sekundami duzych skokéow
interwatowych.
W przebiegach melodycznych czesto stosowane sg pochody gamowe
i pasaze. Wystepuje to zwlaszcza w odcinkach solowych. Oprécz tego
we wszystkich omawianych kompozycjach mozna dostrzec operowanie
pewnymi statymi figurami, ktére na instrumentach smyczkowych sg
wygodne do wykonania, co $wiadczy o dalece rozwinietym idiomie
instrumentalnym. Do tego zasobu naleza:
+  szesnastkowe permutacje sktadnikéw akordu: 3—5—5 (np.
Sinfonia V, 1.14-17), 1-5—3-5 (np. Sinfonia V, 30-31), 7-5-3-1
(np. Sinfonia V, t. 33),

* wymienianie poszczegdlnych sktadnikéw akordu na wzér
tremolanda (np. Sinfonia V, t. 50-57),

* rozdrobnienie wartosci rytmicznych (np. Sinfonia V,
1.105-111),

¢ rbznie urytmizowane pochody gamowe,

+ skok oktawy wymieniany z wychyleniem sekundowym (np.
Sinfonia VI, t. 20-23),

* ozdobniki r6znych rozmiaréw o funkcji przednutek (np.
Sinfonia VIII, 1. 18, 92),

« arpeggia (np. Sinfonia VIII, t. 35-41),

+ pasaze w drobnych wartosciach rytmicznych,

* rozszerzanie ambitusu figur melodycznych (np. przy powté-

rzeniu).

Mimo ze wystepuje podziat na regularne frazy (istotne sa powtorki
i progresje), to wyréznienie wiekszych cato$ci nawzor zdan sprawia nie-
matg trudnos$¢. Takie uksztattowanie jest dalekie od budowy okresowe;.
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Spos6b operowania jezykiem harmonicznym $wiadczy o zagtebionej
jeszcze w baroku technice kompozytorskiej.

Harmonika

Harmoniczny ksztatt poszczeg6lnnych cze$ci ma niebagatelne zna-
czenie w konstruowaniu budowy. Szczeg6lnie widoczne jest to w cze-
$ciach pierwszych, ktore utrzymane sgw formie z mottem, natomiast
w cze$ciach wolnych uktad harmoniczny schodzi na drugi plan. Waz-
na role harmonika odgrywa takze w czesciach tonalnie uksztattowa-
nych na wzdr dwuczesciowej formy suitowej.

Tessarini wykorzystuje tonacje do trzech znakéw przykluczowych,
zaréwno durowe, jak i molowe:

Tabela 6. Zestawienie tonacji wykorzystywanych przez Tessariniego

Sinfonia V Sinfonia VI Sinfonia Vil Sinfonia Vil
Czesé 1 D q D-d-D A
Czesc I h B h a
Czesé 1l D g D A

Warstwa harmoniczna opiera sie na stosowaniu blisko spokrewnio-
nych tonacji, co wptywa na ksztatt modulacji i tonikalizacji, ktére naj-
czesciej dokonywane sg za pomocg dominant wtragconych. Ich celem
sg blisko spokrewnione tonacje - najczesciej w stosunku kwinty lub
tercji. Wplywaja one na obecnos$¢ dzwiekéw obcych tonacji toniki.
Ich szczeg6lne nagromadzenie ma miejsce w cze$ciach figuracyjnych,
ktére prowadzg do zmian tonalnych lub tez w odcinkach o innym
odniesieniu tonalnym. Dzwigki obce pojawiajg sie takze jako wychy-
lenia sekundowe i majg charakter ornamentalny. Sytuacje takie nie sg
powszechne, gdyz jezyk harmoniczny jest z zasady diatoniczny.

Silne kadencje wystepuja na koncach wszystkich czesci, a takze
przed znakami repetycji. Najczesciej pojawiajg sie akordy z dwoma
sktadnikami (bez tercji lub kwinty). Rzadziej wystepujg akordy petne
lub tylko same prymy. Takie redukcje wptywajg na silne poczucie
zakonhczenia czesci.

W cze$ciach szybkich rytm harmoniczny zmienia sie co takt lub
co pot taktu. We fragmentach o charakterze modulacyjnym jest nieco
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szybszy. Takie ,,0zywienie” ma takze zastosowanie w czesciach wolnych.
W wyjatkowych przypadkach sytuacja jest odwrotna - wystepuje za-
trzymanie zmian harmonicznych. Ma to na celu utrwalenie gtéwnej
tonacji (jak w przypadku budowy motta pierwszej czesci Sinfonii VII,
por. przykiad 2).

Uksztattowania harmoniczne petnig kluczowa role w przypadku
formy z mottem. Fragmenty zawierajgce te mys$l muzyczna najczesciej
utwierdzajg w nowej tonacji, a miedzy nimi nastepuja figuracyjne
przejscia tonalne. W pojedynczych przypadkach ma miejsce zmiana
trybu motta (pierwsza cze$¢ Sinfonii VII) oraz bezpos$rednie powté-
rzenie w innej tonacji bez modulacji (trzecia cze$¢ Sinfonii V). Innym
ciekawym zabiegiem sg progresje melodyczne, ktére prowadzg do
zmian w warstwie harmonicznej.

Obsada ityp koncertu

Wszystkie koncerty przeznaczone sa na obsade smyczkowg z klawe-
synem, co zostato zaanonsowane na stronie tytutowej wydania. Sin-
fonia VIII dodatkowo posiada partie Violino primo de ripieno, ktéra
ma dublowac partie skrzypiec pierwszych w odcinkach tutti albo
akompaniowaé¢ w odcinkach solowych. Wprowadzenie takiej partii
sugeruje pojedyncza obsade wykonawczg dla kazdego gtosu - gdyby
byto na odwrdt, to umieszczanie tego gtosu w osobnej ksiedze bytoby
pozbawione sensu, gdyz wskazéwki dla dublujgcych instrumenta-
listbw mozna by ujgé w oznaczenia Solo i Tutti. Wiolonczela, ktdra
w Sinfonii VI traktowana jest jako instrument obligato, posiada kilka
fragmentow figuracyjnych o charakterze solowym oznaczonych jako
Tasto solo. Swiadczy to o odrebnosci tego gtosu, ktéry nie wchodzit
w sktad sekcji continuo. Pozostata czes¢ partii jest zdublowana przez
Cembalo.

Oznaczenia Solo i Tutti, ktére wystepuja w wybranych przykia-
dach, odnoszg sie $ci$le do charakteru partii - stanowig sygnat dla
wykonawcy przed fragmentem o wirtuozowskim charakterze. To do-
tyczy réwniez Tasto solo z Sinfonii VI - nie ma zadnych powodéw
aby zdwaja¢ wiolonczele, a partia klawesynu w tych fragmentach -
mimo ze schodzi na drugi plan i nie dubluje drugiego instrumentu -
nie ustaje. Gtos Violoncello posiada cyfrowanie, co sugeruje mozliwos¢
wykonania catej partii basso continuo z jednej ksiegi gtosowej - ma
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to miejsce w pozostatych sinfoniach i jest podyktowane wzgledami
ekonomicznymi.

Za pojedynczg obsadg wykonawczg opowiada sie réwniez rytm
zmian harmonicznych, ktére nastepujg nawet do kilku razy w takcie.
Co wiecej, juz sam charakter partii instrumentalnych wskazuje, ze
nie mogty one by¢ przeznaczone na duzg obsade - drobnonutowe
pochody sekundowe, a zwtaszcza ozdobniki (gtéwnie te o charakterze
rozbudowanych, nieprecyzyjnych rytmicznie przednutek oraz tryle)
moglyby nastreczy¢ wielu trudnosci wykonawczych licznemu zespo-
towi. Niekiedy ma miejsce indywidualizacja partii - jest to widoczne
zwiaszcza we fragmentach, gdzie unisono skrzypiec roztgczone jest
wytgcznie w ozdobnikach (Sinfonia VII, t. 38-40).

Mimo ze partie majg niekiedy wirtuozowski charakter, to koncerty
przeznaczone sg dla ,,orkiestry” w pojedynczej obsadzie, a nie dla kilku
solistéw jak w concerti da camera Vivaldiego. Swiadczy o tym faktura
i charakter utworéw. W koncertach przewazajg odcinki tutti, tylko
w kilku przypadkach mamy do czynienia z fragmentami ,solowymi”.
Jednak ,solista” zawsze gra na tle tutti, a odcinki te zostaty wprowa-
dzone gtdéwnie dla osiggniecia kontrastu fakturalnego (wyjatkiem moze
by¢ pierwsza czes$¢ Sinfonii VIII, ktéra zdradza wyrazne wptywy formy
ritornelowej). Konstrukcja fakturalna tutti daje podzieli¢ sie na dwa
plany - melodyczny, ktéry umiejscowionyjest w gornych gtosach, oraz
harmoniczny, ktéry stanowi akompaniament nizszych instrumentéw
(z reguly jest to altéwka, wiolonczela i basso continuo, wyjgtkowe sg
epizody w Sinfonii VII, gdzie dotagcza dwoje skrzypiec). Taki podziat
determinuje funkcje i typ poszczegolnych instrumentow, stanowig
one jedno$¢ w ramach danej warstwy, dlatego nie wszystkie partie
maja charakter solistyczny. Gtdwna akcja muzyczna dzieje sie w partii
skrzypiec, natomiast pozostate instrumenty pozostajg w tle.

Koncertowanie zwykle ma miejsce na poziomie catego zespotu
i w wielu réoznych aspektach. Gtdwne miejsce zajmujg kontrasty
melodyczne, rytmiczne, tonalne. Fragmenty o regularnej budowie
i funkcji tematycznej zestawiane sg z figuracjami ksztattowanymi
ewolucyjnie. Rytm réznicowany jest poprzez zastosowanie wartosci
naréznych poziomach, jak réwniez regularnego i nieregularnego po-
dziatu. W warstwie harmonicznej wyr6zni¢ mozna odcinki stabilne
tonalnie oraz modulujace, a takze zmiane trybu. Bardziej zauwazalne
sg kontrasty fakturalne, ale tych jest zdecydowanie mniej. Ponizsza
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tabela przedstawia zestawienie procentowego udziatu odcinkéw solo
i tutti w danej czesci:

Tabela 7. Zestawienie procentowego udziatu odcinkéw solo i tutti

Koncert - Vil VI Vil
ijego czesé

Takty solo 4 (5%) 3(15%) 47 (55%)
Takty tutti 72 (95%) 17 (85%) 38 (45%)

Odcinki solowe wystepujgce w szybkich czesciach stanowig oczywisty
kontrast obsady. Na uwage zastuguja takze czesci wolne, gdzie gtosy
uprzednio dublujace sie zostajg rozdzielone, wptywajgc tym samym
na zwigkszenie liczby realnych gtoséw. Duze znaczenie ma takze za-
stosowanie fraz antytetycznych oraz urozmaicenia rytmiki akompa-
niamentu - wprowadzanie wartosci legowanych, synkop, uzupetnien
rytmicznych wyzszych gloséw, a takze figuracyjny akompaniament
we fragmencie Sinfonii VI (t. 20-23 i 32-52).

Kompozytor operuje catym zespotem jako jednoscig, nie skupia sie
na zadnym instrumencie z osobna, choé czasem wytawia pojedyncze
instrumenty z grupy. Jezeli wprowadza zmiany fakturalne, mato na celu
skontrastowanie obsady i najczesciej brak w tym roli formotwaérczej.
Sposéb traktowania zespotu oraz operowania technika koncertuja-
cg stanowi podstawowa przestanke do zaliczenia utworéw do grupy
concerti ripieni.

W omawianych koncertach widoczne sg wptywy innych gatunkéw.
Sinfonia VIII przez kontrasty solo - tutti, ktére majg role formotwor-
czg, zdradza oddziatywanie koncertu solowego (ten takze pojawia sie
w wykazie twérczosci Tessariniego). Wszystkie koncerty zdradzajag
pokrewienstwo z sinfonig operowa - odnosi sie ono jednak do ogo6tu
gatunku i zostato omoéwione w poprzedniej czesci artykutu.

Wszystkie analizowane koncerty Tessariniego prezentuja trzyczescio-
wy typ budowy, ktory wpisuje sie w tradycje Vivaldiego. Kompozytor
stosuje technike koncertujacg sie na roznych poziomach - fakturalnym,
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melodycznym, rytmicznym i tonalnym. Mimo kontrastow obsady zes-
pot stanowi jednos¢. Orkiestra nie jest podzielona jak w concerto
grosso, a obecne fragmenty solowe majg charakter ornamentalny
i - za wyjatkiem pierwszej czesci Sinfonii VIII - nie odgrywaja roli
strukturalnej. Takie traktowanie zespotu jest podstawowg przestanka
do zaliczenia omawianych koncertow do typu orkiestrowego (concerto
ripieno). Utwory ze zbioru Concerti a Pili Istrumenti op. 3 wywotuja
asocjacje z analogicznymi dzietami Vivaldiego, jednak Tessariniego
cechuje wieksza przejrzystos¢ (spowodowana m.in. dominacjg homo-
fonii continuo i prostych uktadow formalnych), zas jego koncerty sg
wczesnymi przykiadami stylu galant.
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Abstract

Concerto ripieno on the basis of Concerti a Pin Istrumenti op. 3
by Carlo Tessarini

Many composers created instrumental concerto in the r8th century,
but only a few of them are well known. The group of these authors,
whose output is forgotten, includes Carlo Tessarini (before 690, af-
ter I'766). There is a piece of information about his life - most of it
is derived from title pages of his works. Tessarini was active both as
a composer and as a violinist, first in Italy and then in France, Eng-
land, the Netherlands, although he returned to the Urbino Cathedral
during his later lifetime. His output is completely instrumental, about
90 of his works represent concertos.

Since the time when the concerto had been one of the most popular
instrumental genres, there were many classifications (for instance J.
Mattheson, J.J. Quantz). Plenty ofthem took unclear criteria, therefore
the division is vague, however they can give advice on the contemporary
performance practice. The aim of this study is to present analyses of
four of Tessarini s concertos (no. 5-8) from Concerti a Pit Istrumenti
op. 3. The author wants to present composer’s style and technique
touching issues such as texture, stucture, harmony, melody, rhythm
and scoring, and by these means show traits of concerto ripieno model.

Keywords

concerto ripieno, r8thcentury, instrumental music, Carlo Tessarini,
baroque concerto



