

 
 
 
 
 
 
 
 
 
          Szanowni Państwo 
Kolejna praca poświęcona jest problematyce ornamentacji, zdobień w Sonatach op. 5 Archangelo 
Corelliego. Jest to tłumaczenie artykułu autorstwa Neala Zaslawa zamieszczonego pierwotnie w 

piśmie Early music w lutym 1996 i nastepnie włączonego do internetowej bazy materiałów 
naukowych; Oxford Journals – Oxford University Press. 

Artykuł ów wydał mi się wartym przybliżenia 
i przetłumaczenia z kilku ważnych powodów. 

Po pierwsze: wielu uczniów naszej Szkoły 
wykonuje Sonaty, o których mowa w 

wymienionym artykule. Przydatne więc mogą 
być informacje na temat genezy utworów, 
ich publikacji, historycznych wykonań itp. 

Po drugie: autor artykułu skupia się na 
dawnej praktyce wykonawczej, w której 

oryginalny zapis nutowy jest tylko bazą do 
stosowania własnej ornamentyki, 

zdobnictwa. Zamieszczone w nim przykłady 
opracowań historycznych ww. Sonat mogą 
stać się niezwykle pomocnym materiałem 

zarówno dla uczniów jak i nauczycieli 
pragnących zgłębić zagadnienia zarówno 

stylistyki muzyki baroku jak i samej 
improwizacji. 

Po trzecie: Zawarte w nim przykłady dawnej 
ornamentacji są przykładem jej rozwoju, 

ewaluacji na przestrzeni XVII-XVIII wieku. 
Analiza tych różnic może być niezwykłą 

pomocą w budowaniu zarówno kreatywności 
uczniów, jak i rozwoju warsztatu 

instrumentalnego.  
Po czwarte: Zagadnienia poruszone w 

artykule, choć dotyczą sonat skrzypcowych 
nie ograniczają się wyłącznie do tego 

instrumentu gdyż praktyka ornamentacji, 
zdobnictwa była wyznacznikiem raczej 

konkretnego, dawnego stylu, a nie jednego,  
instrumentu. Zawarte więc w artykule 

informacje mogą być pomocne w zasadzie 
wszystkim: i pianistom, i organistom, i 
instrumentalistom dętym ….o samych 

smyczkowcach nie wspominając.           
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Neal Zaslaw: Ornamenty w Sonatach skrzypcowych Corelliego op. 5 

Sonate a violino e violone o cimbalo, op. 5 Arcangelo Corelliego  

opatrzone są dedykacją datowaną na 1 stycznia 1700 r. i informację sugerującą,  

że powstały w Rzymie. Według informacji Charlesa Burneya zebranych w Rzymie, Corelli 

poświęcił 3 lata na przygotowanie tych kompozycji do druku. Znając jednak zwyczaje 

Corelliego możemy domniemywać, że powstawały w ciągu dłuższego okresu czasu. Tak więc 

mogły one powstawać w latach 80. i 90. XVII w.,  

a niektóre z nich nawet wcześniej.  

Po publikacji uzyskały one status „klasycznych” i do roku 1800 były powtórnie wydane ponad 

50 razy w Amsterdamie, Bolonii, Florencji, Londynie, Madrycie, Mediolanie, Neapolu, Paryżu, 

Rzymie, Rouen i Wenecji. Żadne inne wydawnictwo nie cieszyło się podobnie ciepłym 

przyjęciem w XVIII w. 

 

Tę częste reedycje, kilkaset kopii 

manuskryptów i dziesiątki 

opracowań, które przetrwały do 

naszych czasów są dowodem na to, 

że Sonaty op. 5 były stale 

wykonywane i wykorzystywane jako 

materiał pedagogiczny. 

Ich pedagogiczne walory mają 

przypuszczalnie trzy formy: 

 

• sonaty jako etiudy – Sonaty op. 5 zawierają wiele dobrze napisanych części 

przydatnych do wykonania przez początkujących skrzypków 

• sonaty jako wzorce kompozytorskie – Większość sonat na skrzypce solo i basso 

continuo skomponowanych w pierwszych siedmiu lub ośmiu dekadach wieku może być 

postrzegana jako próby rozwinięcia czy modernizacji Sonat op. 5. Mogły być one traktowane 

jako baza dla improwizacji; prostota niektórych części stawała się idealna dla ćwiczenia 

ornamentacji. To zdobnictwo mogło mieć dwie formy: przekomponowanych muzycznych 
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parafraz wolnych części Sonat lub zbiorów wariacji bazujących na krótszych częściach 

tanecznych Sonat. 

 

    
 

Poniższy artykuł dotyczy głównie dawnych form ornamentacji. 

Forma przekomponowana może mieć dwa rodzaje:  

Jak wskazują publikacje z XVIII w. rozróżniano drobne, tzw. „niezbędne” ornamenty od 

bardziej swobodnej, rozbudowanej ornamentacji lub muzycznych parafraz, które były 

traktowane jako opcjonalne. Te pierwsze drobne ornamenty noszące nazwy agrements, 

wesentliche,Manieren lubabbellimenti, składają się z trylów, obiegników, glissand, przednutek, 

i podobnych elementów, który pozostawiają nietknięty kontur melodii. 

Nastepne formy zwane doubles, willkurliche Veranderungen lub passaggi są podobne do 

praktyki stosowanej w muzyce jazzowej gdzie prawie wszystko co pasuje do ustalonego układu 

harmonicznego można z powodzeniem zastosować. 

Ornamenty z pierwszej grupy - „niezbędne”, są możliwe do wykorzystania  

w jakiejkolwiek części; wolnej lub szybkiej i możliwe do wykonania nawet przez nowicjusza. 

Następne formy – melodyczne parafrazy – są typowe głównie dla adagiów i wykonań 

wirtuozowskich. Wymagają one od artysty posiadania gruntownej wiedzy w zakresie harmonii 

i kontrakunktu. 

 

W związku z tym, że Sonaty op. 5 były niezwykle popularne zachowało się do dziś wiele 

przykładów zanotowanego zdobnictwa tych utworów. Niektóre z nich ukazują niezdarność 

początkujących muzyków, inne są manuskryptami przygotowanymi przez nauczycieli,  
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a jeszcze inne ukazują próby zanotowania zdobnictwa stosowanego przez dobrze znanych 

skrzypków działających w tamtym czasie. Większość zachowanych manuskryptów  

i zanotowanych zestawów zdobnictwa została opublikowana w znakomitym katalogu dorobku 

Corelliego. Został on zebrany i przygotowany przez Hansa Joachima Marxa w 1980 r. Wiele z 

przykładów muzycznych tam zawartych było już wcześniej dobrze znanych choć 

przypuszczalnie nie do końca w pełni zrozumianych. W tym artykule byłem w stanie dodać do 

zawartych w tamtej publikacji przykładów kilka innych zestawów ornamentacji, poprawić 

kilka błędów, podjąć próbę odpowiadzi na pytanie kto, kiedy i w jakim celu napisał każdy  

z zestawów i jaka jest ich zgodność (jeśli jakakolwiek), z własną praktyką Corelliego.  

Większość współczesnych skrzypcowych instrukcji jest tak dosłowna w swoim przekazie, że 

będzie stosowne przypomnienie tu jakie korzyści wynikały z kształcenia swobodnej 

improwizowanej ornamentacji. Jedną z korzyści jest to, że dzięki tej swobodzie żadne dwa 

wykonania nie będą nigdy takie same; jest to jak świeży powiew, którego tak brakuje we 

współczesnych salach koncertowych. Kolejną korzyścią jest możliwość swobodnego 

dostosowywania konkretnego wykonania do zmiennych okoliczności zewnętrznych;  

w większych, bardziej akustycznych pomieszczeniach lub przy bardziej uroczystych okazjach 

wolniejsze ornamenty i mniejsza ich ilość byłyby bardziej odpowiednie; w mniejszych salach, 

przed gremium znawców lub podczas bardziej uroczystych okazji bardziej obfite i bardziej 

ruchliwe ornamenty będą miały większe uzasadnienie. Skrzypkowie posiadający skromniejsze 

zdolności mogą wykonywać prostsze ornamenty podczas gdy wirtuozi mogą realizować swoje 

własne pomysły. Zezwalając skrzypkom na pewną dowolność rozumiemy, że jak styl i smak 

różnił się w zależności od osobowości danego muzyka, miejsca, zmieniał sie z dekady na 

dekadę, nowe ornamenty pozwalały muzyce dopasowywać się do nowych estetycznych 

wymagań. Jest to widoczne na przykładzie opracowań ornamentów w op. 5 przygotowanych 

przez Tartiniego i Galeazziego. Tartini stara sie zerwać z barokowym Fortspinnung i tworzyć 

krótsze segmenty przypominające styl galant podczas gdy Galeazzi wprowadza do melodii 

elementy chromatyzmu całkiem obcego Corelliemu i Tartiniemu lecz bliskiemu stylistycznie 

muzyce końca XVIII w. Charles Burney opisał tą tendencję w następujący sposób: Corelli jest 

tak przejrzysty i prosty, że zawsze można go przerobić na sposób nowoczesny. 

 

Tabela 1 ukazuje wszystkie znane opracowania ornamentów oraz ich źródła. Nie są tu 

włączone całkowicie przekomponowane formy Sonat z op. 5 jakimi są opracowania 

Shuttlewortha czy Geminianiego jako Concerti grossi oraz Veraciniego Dissertazioni sopra 

l`Opera Quinta del Corelli. Brakuje w tym opracowaniu form ornamentacji nigdy nie 
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zanotowanych lub po prostu zaginionych. Wiemy o ich istnieniu z wielu źródeł. Pierwszym 

przykładem jest relacja Blainville`a na temat Pietra Locatelliego wykonującego wstępne 

Adagio z 4. Sonaty op. 5 w tak piękny sposób, że efektem mogło być omdlenie i upadek z grzęd 

przepełnionych zachwytem kanarków.  

Innym przykłedem jest wzmianka londyńskiego impresaria Haydna Johanna Petera Salomona 

po śmierci Francois Hippolyte Barthelemona w 1808 r:  

Straciliśmy naszego Corelliego. Nie ma już nikogo kto by zagrał te wysublimowane sola. (Ten  

i inne fakty są dla nas dowodem, że sposób realizacji ornamentacji sonat Corelliego był 

miernikiem talentu skrzypków w XVIII). Dowodem na istnienie z pewnością zanotowanych 

lecz zaginionych ornamentów do Sonat op. 5 mogą być słowa Nicola Matteisa. Jr. Quantz 

nabył manuskrypt Matteisa do 12 adagiów do pierwszych sześciu sonat około roku 1720, ale 

moje dochodzenia w miejscach gdzie Matteis pracował (Londyn, Wiedeń) i gdzie Quantza 

manuskrypty zostały złożone (Berlin, Stockholm, Kraków) nie pozwoliły na znalezienie kopii 

ww. utworów. Innym przykładem jest manuskrypt, który jest własnością kompozytora Johna 

Coussera (Johann Kusser) zawierający ornamenty op. 5 przygotowane przez jego kolegę i 

skrzypka Williama Viner. Geminiani i Galeazzi z pewnością opracowali ornamenty do 

większości Sonat op. 5 ale po pierwszym pozostała tylko jedna sonata po drugim tylko jedna  

z części. 
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Przykład nr 1 zawiera część jednej z sonat da camera op. 5, do której zachowało się wiele 

opracowań ornamentacji. Nawet po pobieżnym oglądzie tych ornamentów widać ich duże 

zróżnicowanie. Część ornamentów została opracowana w taki sposób, że główne nuty 

oryginału Corelliego pozostają wciąż dobrze czytelne, niezależnie od tego jak szybko, nuty 

uzupełniające mogą być w międzyczasie wykonane. Inne ornamenty prawie zamazują melodię 

Corelliego, chociaż nuty strukturalnie istotne wciąż pozostają czytelne. 

 

Przykład 1. Corelli, Sonata op. 5 nr 9, część I z różnymi przykładami ornamentacji 

 

 
 

Ta różnorodność podejść do ornamentacji może zależeć od smaku artystycznego wykonawcy 

jego możliwości technicznych lub okoliczności, w których ornamenty były przenoszone na 

papier. Jest jeszcze inny ważny czynnik; w miarę upływu XVIII w. notowane ozdobniki Sonat 

op. 5 były coraz bardziej rozbudowane. Ten chronologiczny rys przejawiający się w coraz 
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gęstszym zdobnictwie może wskazywać na nurt budowania całkowitej niezależności od 

oryginalnych ozdobników Corelliego. Co to może oznaczać? 

Przede wszystkim, że sonaty z biegiem czasu były wykonywane w coraz wolniejszych 

tempach. Nie tylko tempo uległo spowolnieniu, również akompaniator musiał zwalniać  

w momentach, w których skrzypek wykonywał swoje ozdobniki; Zarówno Roger North w 

drugiej dekadzie wieku jak i Quantz w latach 60. potepiają gęstość ornamentacji w sonatach 

Corelliego zmuszającą wykonawcę linii basowej do stosowania pauz.  

Po drugie, te oczywiste próby każdego następnego pokolenia do eliminacji ornamentów swoich 

poprzedników doprowadziłoby w końcu do ich ograniczenia. 

Ten fakt może być zauważony w ekstrawaganckich ornamentach pochodzących  

z późnego XVIII w. w Adagio Tartiniego, a pierwsza strona tego wydawnictwa była 

reprodukowana w Early music (styczeń 1979), vii, str. 51. 
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Po trzecie, rozwój ornamentacji w kierunku bardziej ekstremalnych form zbiega się w czasie z 

rozwojem nowego stylu galant i stylów klasycznych oraz stopniowym zanikaniem 

akompaniamentu basso continuo. Spoglądając w tym świetle możemy zdać sobie sprawę,  

że „wypracowana” ornamentacja mogła być próbą ratowania coraz bardziej starzejącego się 

stylu wobec jego krytyki czy stopniowego braku zainteresowania. Zamiłowanie do stylu galant 

może tłumaczyć także dlaczego wczesna polityka Corelliego, Petza, Matteisa aby 

ornamentować tylko adagia sonat da chiesa (nr 1-6) została porzucona w późniejszych 

źródłach, a stała się zachętą aby ozdabiać także szybkie części i sonaty da camera.  

Końcem końców historia tego trendu w kierunku coraz gęstszej ornamentacji stawia nas wobec 

pytania jaki był ideał dźwiękowy Sonat op. 5 dla samego Corelliego, jego współpracowników, 

uczniów. Można powiedzieć, że zestawy ornamentacji, które dotarły do naszych czasów 

dostarczają wiele wskazówek jak słynni skrzypkowie lub inni muzycy grali lub uczyli 

wykonawstwa sonat Corelliego począwszy od 1720 r. Jakie jednak mamy bezpośrednie 

dowody świadczące o właściwej praktyce wykonawczej samego Corelliego? 
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Mamy dwa drogowskazy, czy jednak w pełni pomocne?:  

- wcześniej wspomniane propozycje ornamentów przypisywane Corelliemu   

- kilka opisów jego gry 

Wydanie op. 5 z ornamentami adagiów sześciu sonat „skomponowanych przez Corelliego tak 

jak on je grał” zostało opublikowane w Amsterdamie w 1710 roku  

i prawie natychmiast wydane ponownie w Londynie.  

Te wybitnie idiomatyczne ornamenty dają maximum efektu przy minimalnym wysiłku dzięki 

uniknięciu przemieszczania się ręki w każdym z pasaży.  

Są one dobrze znane ponieważ były włączone do dawnego, kompletnego wydania dzieł 

Corelliego opracowanego przez Josepha Joachima i Friedricha Chrysandera. Powątpiewano 

jednak w ich autentyczność.  
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Sceptycyzm dotyczący oryginalności ornamentacji przypisywanej Corelliemu musiał też być 

wyrażany i przy innych okazjach skoro w 1716 roku amsterdamski wydawca, Estienne Roger, 

czuł potrzebę dołączenia notatki do swojego wydania nastepującej treści: 

 

„...ci, którzy są ciekawi aby ujrzeć oryginały Mr.Corelliego, wraz z listami dotyczącymi tej 

kwestii, mogą zobaczyć je w firmie Estienne Rogersa” 

 

Chociaż z dużą ostrośnością należałoby podchodzić do zapewnień wydawcy zapisanych małym 

drukiem i w reklamie, to jednak Roger musiałby być niezwykle nieostrożny nie posiadając 

autografu Corelliego oraz potwierdzającego jego autentyczność listu w swoim sklepie. Jednak 

fakt autentyczności poddawany był w wątpliwość do 1716 roku kiedy to Roger zaprosił 

zainteresowanych do zapoznania się z tymi oryginałami. Corelli już wtedy nie żył i nikt  

w Amsterdamie nie mógł potwierdzić autentyczności jego pisma. Z drugiej strony, 

podejrzewam, że znajdowały się w Amsterdamie osoby (w tym Locatelli), które znając styl 

pisma czy gatunek papieru byłyby w stanie ocenić różnicę między duńskim fałszerstwem,  

a włoskim oryginałem. W końcu przecież ornamentacja była publikowana za życia Corelliego 

w czasie, kiedy Roger właśnie negocjował wydanie jego concerti grossi op. 6. 
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Ta ostatnia wskazówka prowadzi do trzech powiązanych ze sobą hipotez dlaczego Corelli 

publikował w Amsterdamie, a nie w Rzymie lub Wenecji: 

1. różnica między przestarzałą techniką druku nut we Włoszech (renesansowa ruchoma 

czcionka) i nowoczesna technologia w Holandii (rytownictwo). 

2. Amsterdam jako idealne misjsce dystrybucji dzięki obecności licznych kupców 

przemierzających całą Europę. Powoduje to upadek Włoch jako międzynarodowego ośrodka.  

3. stopniowe przesunięcie poziomu i terytorium zamożności, kultury, potęgi na północ od Alp. 

Zwiększył się tam automatycznie rynek zbytu na publikacje muzyczne.  

Niezależnie od wszystkich okoliczności, Corelli pomiędzy op. 5 (Rzym 1700) i op. 6 

(Amsterdam), Albinoni pomiędzy swym op. 3 (Wenecja 1701) i op. 4 (Amstedram c. 1709), 

Marcello pomiędzy swym op. 1 (Wenecja 1708) i op. 2 (Amsterdam przed 1717), Valentini 

pomiędzy swym op. 8 (Rzym 1714) a Concerti a 5 e 6 stromenti (Amsterdam 1716) i Vivaldi 

pomiędzy swym op. 2 (Wenecja 1709) i op. 3 (Amsterdam 1711), każdy z nich zdecydował się 

na publikację w Amsterdamie, a nie w ojczystym kraju.  

Wszystkie te fakty, według mnie, potwierdzają autentyczność ornamentów przypisywanych 

Corelliemu. 

Publikacja ornamentów przypisywanych Corelliemu podniosła kilka zaskakująco współcześnie 

brzmiących spraw z dziedziny anty-Newtonowskiego, prokartezjańskiego, jezuity Louis-

Bertrand Castela (1688-1757), znanego historykom ze swych rozpraw  

z Rameau na temat intonacji klawesynu. Castel (który nigdy nie był poza Francją, a tym 

bardziej poza Europą) napisał recenzję prób notacji muzyki chińskiej, która została 

opublikowana przez działającego w tamtych czasach muzyka, który odbył podróż do Azji: 

Chcielibyśmy wiedzieć jak docenić chińskie arie, które krążą po Paryżu w związku  

z publikacją czterech ogromnych tomów nowej i bardzo ciekawej „Historie de la Chine”, 

napisanej przez Reverend Father du Halde. 

Arie te są zanotowane w stylu francuskim lub europejskim, a w rezultacie nie są ani europejskie 

ani francuskie i nie mają określonego stylu. Są jak dosłowne tłumaczenie, które nigdy nie może 

oddać ducha ich twórców. 

Jeśli arie owe zanotowane byłyby według tradycji chińskiej, z całym bagażem chińskiej 

modulacji dźwięku, akcentów, narodowego stylu i artykulacji, ze wszystkimi ich nawiązaniami 

do tańców, deklamacyjności, gestykulacji, ruchów głowy, gardła, ramion  

i rąk to the very turn of mind, i według właściowego ich krajowi sposobu myślenia, lubilibyśmy 

je bez wątpienia nawet mniej.(!?) W obecnej formie są jedynie płaskie i bez ekspresji. 

Ktokolwiek je zanotował i zachwycił się nimi był nieświadomy (i nie był w stanie ich 
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zrozumieć), że nie zawarł w nich ducha chińskiego i smaku w przebiegu nut, które (także 

nieświadomie) wygrywał. 

 

W tym punkcie tej polemiki, Castell przywołał ornamentację przypisywaną Corelliemu. 

 

Bez wątpienia pozostaje fakt, że Corelli przygotował oddzielną partyturę, którą widziałem,  

ze wszystkimi appogiaturami, nutami przejściowymi, małymi i większymi ornamentami, które 

dodawał do swych sonat w czasie gry, ale których nie myślał przekazać za pierwszym 

przedstawieniem ich publiczności. Kompozytorzy nie są nigdy zadowoleni ze sposobu,  

w jaki wykonawcy ich utwory są przedstawiane słuchaczom. W jaki więc sposób mogą 

przekazać swego ducha w zapisie nutowym? 

 

Pytanie Castella jest kwestią, na którą cały ruch muzyki dawnej stara się odpowiedzieć. 

 

Inne ornamenty do Sonat op. 5 przypominające te, przypisywane Corelliemu znajdują się  

w dwóch sonatach „przedstawionych z właściwą gracją, przez wspaniałego mistrza”,  

a opublikowane w 1707 r. w zbiorze sonat Christophera Petza. Posiadają one styl, gęstość, 

funkcję podobną do ornamentów Corelliego, mimo tego, że są przeznaczone raczej na flet 

prosty, a nie na skrzypce. 

Jest jeszcze tylko jeden odrębny zestaw ornamentów z czasów Corelliego, wszystkie inne 

pochodzą z późniejszego okresu. 

 

Przykład 2 przedstawia Adagio z jednej z sonat da chiesa zdobionej przez Corelliego  

i anonima ze zbioru Petza z 1707. 

Ale co może oznaczać określenie, że są to ornamenty Corelliego „tak jak on je wykonywał”?. 

Czy chodzi tu o założenie, że nie grałby ich w taki sam sposób w różnych warunkach 

akustycznych i przy różnych okazjach? 

 

Przy próbach odpowiedzi na to pytanie nie możemy zapomnieć o fundamentalnej różnicy 

między wykonywaniem muzyki z manuskryptu i publikowanego wydania: generalnie muzyka 

w manuskryptach była skrojona i dostosowana do szczególnego czasu i miejsca. Muzyka 

publikowana, z drugiej strony, musiała być dostosowana do wielu oczekiwań  

i różnorodności smaków muzycznych w nieokreślonych szczegółowo miejscach i okresie. 

Zdrowy rozsądek dlatego wskazuje, że zdobnictwo, które Corelli wysyłał do Amsterdamu było  
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minimalne, a przykłady ornamentacji do wszelakiego zastosowania dla różnej kategorii 

skrzypków i miejsc. Były przeznaczone głównie dla niedoświadczonych muzyków, którym 

należało pokazać jak właściwie wykonywać ten rodzaju muzyki, nie dla wirtuozów, którzy 

potrafili sami zadbać o wszystkie sprawy związane z tą praktyką.  

To ujawnia się nie tylko sprawa ogólnego rozumienia jaka jest funkcja wydawnictw  

z ornamentami, ale także z konkretnej zapowiedzi Rogera w czasie gdy jego wydawnictwo  

z ornamentami było przygotowywane: 

...szkicuje on obecnie ornamenty do adagiów sonat, które Mr. Corelli przygotował od nowa, tak 

jak on je obecnie gra. Będzie to prawdziwa lekcja skrzypcowa dla amatorów. 

Ponadto, 6 lat po tej publikacji, kiedy to (jak wspominaliśmy) ich autentyczność była 

kwestionowana, podjął Roger wysiłek zmiany opisu w tytule z „ornamenty ...jak gra je Corelli” 

na „ornamenty ... jakie Mr.Corelli życzyłby sobie aby ludzie grali”. „Ludzie” oznacza tu 

amatorów. Jeśli to wszystko oznacza, że przy różnych okazjach sam Corelli grałby więcej nut 

niż (i z pewnością też innych) te znalezione w jego własnych publikowanych ornamentach, to 

niekoniecznie oznacza to jednak, że jego ulubionymi były ornamenty będące w modzie w ciągu 

kilku dekad po jego śmierci. 

 

Przechodzimy teraz do opisu gry Corelliego. Francuz imieniem Francois Raguenet (c.1660-

1722) przebywał w Rzymie w 1698 r. kiedy najwybitniejszymi skrzypkami byli Corelli oraz 

jego uczeń, i towarzysz życia Matteo Fornari. Po powrocie do domu, Requenet napisał 

świadectwo o grze skrzypcowej Corelliego: 

Jeśli burza lub wściekłość ma być opisana w symfonii, jej nuty dają nam tak naturalną ideę 

tych zjawisk, że nasze dusze nie mogą otrzymać silniejszych, realnych wrażeń; każdy element 

jest tak energiczny i przenikliwy, tak porywczy i oddziaływujący na nas, że wyobraźnia, zmysły, 

dusza i samo ciało są poruszone w ogólnym zachwycie; jest niemożliwym nie poddać się 

wartkości tego ruchu: Symfonia furii porusza duszę; to osłabia i wywraca ją pomimo całej 

troski o nią; sam artysta, kiedy ją wykonuje jest ogarniany nieuniknioną agonią, torturuje 

skrzypce, dręczy swoje ciało; nie jest już dłużej panem samego siebie lecz jest wzburzony jak 

ktoś pozostający w nieustannym ruchu 
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Jeśli, z drugiej strony, Symfonia ma przedstawić ciszę i spokój, co wymaga innego całkiem 

stylu, realizuje je z równym powodzeniem: tu nuty schodzą tak nisko, że dusza jest pochłonięta 

w całkowitą otchłań. Każde pociągnięcie smyczka ma nieskończoną długość, przeciągane jest 

do zamierania dźwięku, który zanika stopniowo „aż w końcu on całkowicie wygasa”. 

Anonimowy autor tego tłumaczenia, opublikowanego w 1709, dołączył notatkę do tego 

fragmentu następującej treści: 

 

Nigdy nie spotkałem człowieka, którego przeżywane emocje porywałyby go w taką dal podczas 

gry na skrzypcach, jak to jest u słynnego Arcangelo Corelli; te oczy stają się czerwone jak 

ogień, jego oblicze zniekształcone, gałki oczne poruszają się niby w agonii, poddaje się temu co 

się z nim dzieje i wygląda jak całkowicie inny człowiek.  

 

Anglik, który był właścicielem kopii tego tłumaczenia przygotowanego przez Raquenet, i który 

z pewnością słyszał grę Corelliego pozwolił sobie na nastepujące uwagi dotyczące 

tłumaczenia:  

Corelli to próżny facet [.] na poły obłąkany ale jednak wielki mistrz. 
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Ostatni opis gry Corelliego niekoniecznie jest relacją widzianą na żywo. Raczej jest to ocena 

jego osobliwego talentu widzianego oczami odległego wielbiciela; możemy przypuszczać,  

że jest oparta na pogłosce i na założeniach co mogłoby zachwycić  

Francuzów w wielkości Corelliego. Oto Le Parnasse, ou L`Apotheose de Corelli, Francois 

Couperina opublikowana w Paryżu w 1724 r, trio sonata w 7 częściach nosząca programowe  

tytuły: 

 

1. U podnóża Mount Parnassus, Corelli błaga muzy o ich akceptację 

2. Zadowolony z przychylnego przyjęcia otrzymanego w Parnasie, Corelli wskazuje swoje 

życzenia. Podąża za swymi adoratorami. 

3. Corelli pije ze źródła Hippocrene, jego admiratorzy podążają za nim. 

4. Entuzjazm Corelliego spowodowany wodą ze źródła Hippocrene 

5. Po entuzjaźmie Corelli śpi, a jego zespół gra sennie 

6. Muzy budzą Corelliego i umieszczają go naprzeciwko Apolla 

7. Corelli dziękuje 

 

Dla tych dociekań istotne części to trzecia i czwarta. Źródło Hippocrene opisywane w trzeciej 

części jest tak zwane, ponieważ według mitologii greckiej, wytrysnęło spod kopyta 

skrzydlatego konia Pegaza; mówiło się, że zawierało dar przyznawania poetyckiej inspiracji 

tym, którzy wypili tą wodę. Efektem działania wody ze źródła jest muzyka czwartej części, 

kiedy to słowo „entuzjazm” jest użyte oczywiście w swym oryginalnym sensie jako 

„posiadanie od bogów, ponadprzeciętnego natchnienia, prorokowania lub poetyckiego 

szaleństwa”. 

Świadectwo przykładu 1 pozwala sądzić, że Couperin nie był jedynym XVIII. wiecznym 

wielbicielem Corelliego, który był w stanie przedstawić natchnienie poetyckie w nutach. 

Biorąc pod uwagę prostą, względnie appolińską naturę muzyki Corelliego, wydawało się wielu 

współczesnym komentatorom, że za dionizyjską dzikość może być odpowiedzialna 

zadziwiająca ornamentacja, dokumentowana jednak dobitniej w XVIII w źródłach niż ta, która 

jest przypisywana samemu Corelliemu. 

Z drugiej strony, powinno się wziąć pod uwagę także świadectwa przypuszczalnych naoczych 

świadków gry Corelliego. 

Wspominając książkę zawierającą wiele naocznych wrażeń z gry Chopina, Charles Rosen ostro 

podkreślił, że główny obraz jest zazwyczaj zniekształcony: to co publiczność widzi i słyszy jest 

głęboko uzależnione od tego co spodziewa się zobaczyć i usłyszeć. Jeśli za wykonawcą 
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przemawia jego reputacja to nasza percepcja może być całkowicie zmieniona. Przyjmuję, że ta 

koncepcja na temat natury inspiracji  także może wpłynąć na naszą percepcję. Zdumiewające 

opisy gry Corelliego muszą dlatego być ocenione w odniesieniu do podobnych opisów. Poniżej 

zamieszczam relacje innych instrumentalistów również zajmujących się ornamentacją czy 

improwizacją. 

 

Locatelli in Kassel w 1728 r. 

 

Czy zwykły człowiek jest świadomy, do jakiego grymasu natchnienie może prowadzić? Jeśli 

grymas i natchnienie byłyby całkowicie niezależne możnaby raczej pragnąć być mniej 

porwanym przez natchnienie i skupić się bardziej na kontroli nad sobą...Każdy, kto słyszał 

improwizującego Locatelliego...wie jakie grymasy twarzy pojawiały się przy tej okazji; przed 

wyjściem z transu od czasu do czasu krzyczał, „Ah!, que ditesvous de cela?” 

 

Mozart w Londynie w 1765 r. 

 

Zdając sobie sprawę, że jest w dobrym nastroju, i że pod wpływem natchnienia, zapragnąłem 

aby skomponował Song of Rage, taką jaka byłaby odpowiednia dla sceny operowej. 

Chłopiec spojrzał w tył figlarnie i rozpoczął cztery lub sześć linijek w stylu recytatywu 

poprzedzającego Song of Anger. Trwało to tyle samo czasu z (wcześniej wykonaną) Song of 

Love; i w środku tej prezentacji wydał z siebie tak wysoki dźwięk, że zaczął walić w klawesyn 

jak osoba obłąkana, podnosząc się czasem ze swojego krzesła. 

 

C.P.E.Bach w Hamburgu w 1772 r. 

 

Po obiedzie ... usiadł znów do klawikordu i grał z krótką przerwą prawie do godziny 11 w nocy. 

W ciągu tego czasu stawał się tak ożywiony i szalony, że nie tylko grał ale i wyglądał jak 

natchniony. Jego oczy były zaciśnięte, dolna warga opuszczona, a krople potu kapały z jego 

oblicza. 

 

Beethoven w Wiedniu w 1799 r. 

  

W swych improwizacjach... Beethoven nie wypierał się swoich skłonności do mistycyzmu  
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i mroczności. Kiedy pewnego razu rozpoczął swą hulankę z nieskończonym światem dźwięków, 

został przeniesiony także do ponadziemskich rzeczy; - jego duch rozerwał wszelkie 

ograniczające więzy, uwalniając z jarzma niewoli i szybując tryumfalnie i w pełni radości do 

oświetlonych przestrzeni wyższego „aether”. Teraz jego gra rozdarła się jak dzika, wściekła 

katarakta i czarownik zmusił swój instrument do gry tak silnej, że jego solidna konstrukcja 

ledwo była w stanie to wytrzymać i niebawem zamarł wyczerpany, dając upust łagodnemu 

lamentowi, przenikniętemu melancholią. Znów duch poderwał się w górę, tryumfując ponad 

przemijającymi ziemskimi cierpieniami, zwracając swoje spojrzenie ku górze wśród pięknych 

dźwięków znajdując wytchnienie i pociechę na niewinnym łonie szczęśliwego świata. 

 

Paganini w Paryżu w 1799 r. 

 

Niezwykły wyraz twarzy, jego wściekła bladość, jego ciemne i przenikliwe oczy, razem  

z cynicznym uśmiechem, który okazjonalnie pojawiał się na jego ustach, wydawał się wulgarny, 

i dla niektórych chorych umysłów niewątpliwym dowodem pochodzenia szatańskiego.  

 

Lecz najsławniejszym XVIII w. opisem muzycznych właściwości jest fikcyjny, diderowski 

portret bratanka Jana-Philippe Rameau – Jeana Francois, napisany w latach 60. XVIII w. Areną 

jest paryska kawiarnia. Podczas dyskusji opartej na wspomnieniach dysput Guerre des 

Bouffons w latach 50. XVII w., bratanek Rameau wpadł w trans i solo wykonuje fragmenty ze 

znanych religijnych utworów i oper tamtego czasu, podczas gdy wszyscy inni w kawiarni 

przestają jeść, pić, grać w szachy wpatrując się w niego: 

 

 ...nie zważał na nic, kontynuował, opanowany przez umysłowe natchnienie, entuzjazm tak 

bliski szaleństwu, że wątpliwym wydawało się czy kiedykolwiek ozdrowieje...Naśladował różne 

instrumenty. Z nadętymi policzkami i ponurym gadłowym dźwiękiem, przedstawiał nam rogi  

i fagoty. Dla oboju udawał piskliwy, nosowy dźwięk, potem przyspieszał wydawanie dźwięku do 

niezwykłego stopnia przedstawiając instrumenty smyczkowe, dla których znalazł bliskie 

dźwiękowe analogie. Gwizdał przedstawiając piccolo i świergotał przedstawiając flety proste, 

śpiewając, krzycząc, falując jak opętany...Ronił łzy, śmiał się, wzdychał, uspokajał się lub 

stawał się rozwścieczony...Kompletnie stracił zmysły. 

 

Faktem jest, że te opisy muzycznego natchnienia i zdolności są do siebie podobne, i że opisy 

osób w stanie szaleństwa lub religijnej ekstazy, pokazuje obecność historycznego topos.                         
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Tak więc, słownictwo i symbolika opisująca takie stany istniała już wcześniej i mogła być 

używana mniej lub bardziej automatycznie przez pisarzy, dla których był to odpowiedni sposób 

na dzielenie się z tego typu mistycznymi aspektami ludzkiego zachowania. Nie ma to na celu 

sugerowanie aby wykonawcy, usiłujący improwizować wyzbyli się grymasów twarzy lub nie 

ulegali rozkojarzeniu, ale raczej, że topos demonicznych zdolności mocno związany jest  

z umysłami samych słuchaczy. Ubarwiają oni opisy gry artystów, kładąc nacisk na pewne 

aspekty przy zaniedbaniu innych, niewidocznych. 

Można spotkać także zdumiewające opisy gry Corelliego dokonane przez jego ucznia 

Geminianiego przekazywane Johnowi Hawkinsowi, w których to styl gry Corelliego „był 

wypracowany”, elegancki i patetyczny, a jego ton „jędrny i wyrównany” przypominający 

„słodką trąbkę”. Hawkins dodaje, że „Mówi się, że Corelli był niezwykły w łagodności swego 

charakteru i skromności swych manier. 

Oto więc i inny topos, który może warto rozważyć; Arcangelo Corelli jako archanioł. 

 

 

 

 

Poniższe tłumaczenie zostało przygotowane przeze mnie na jesieni 2015 roku. Oryginał 

dostępny jest po wykupieniu licencji JSTOR lub u mnie. W bazowym tekście zamieszczona  

jest również pełna bibliografia. W przypadku niewystarczającej jakości materiału nutowego 

zamieszczonego w poniższym tekście proszę również o kontakt ze mną; przekażę oryginalny 

tekst nutowy. 

 

Piotr Rachoń 07.01.2016.  


