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WARIACJE BACHOWSKIE. WSTEP

Mitosnicy muzyki majg w roku 2020 wiele okazji do $wictowania okrg-
glych jubileuszy: wystarczy wspomnie¢ o Chopinie (urodzonym w 1810
roku) 1 Beethovenie (urodzonym w 1770 roku). My jednak juz od dawna
planowalismy zlozy¢ hold Janowi Sebastianowi Bachowi 1jemu wlasnie
poSwiccamy ten numer czasopisma, aby upamic¢tnié 270. rocznice jego
$mierci, przypadajacg dokladnie 28 lipca.

Jak pisat Nikolaus Harnoncourt w swoim stynnym ,,Dialogu muzycz-
nym”, we wszystkich rolach, w jakich przyszto Bachowi wyst¢powac w toku
jego spokojnej kariery, ,,objawial jednaki talent i odnosil jednakie sukcesy:
jako organista w Arnstadt, Mithlhauseni Weimarze, jako muzyk, koncert-
mistrz 1 kapelmistrz na dworach w Weimarze 1 Kéthen, jako kantor 1 dyrektor
muzyczny w Lipsku. Gdyby okolicznosci zyciowe zaprowadzily go na jeden
z wielkich dworéw katolickich albo na jakie$ niezalezne sSrodowisko Swieckie
— co przyjalby zapewne z radoscig — stalby si¢ bez watpienia najwickszym
kompozytorem operowym swych czaséw. Jego zdolnosci i zainteresowania
obejmowaly wszelkie dziedziny tworczoSci muzycznej”.

Jedna z najmniej celnych charakterystyk Bacha jako Muzyka Totalnego
popisal si¢ niefortunnie Witold Gombrowicz, wymieniajgc — wsrod licz-
nych, z zalozenia pejoratywnych okreslenr — chocby te: ,,nudny, obiektyw-
ny, abstrakcyjny, monotonny, matematyczny, wysublimowany, kosmiczny,
kubiczny”. Co ciekawe, poza monotonig i nudg, wszystkie inne okre$lenia
wskazuja na Bachowskie cnoty. Wysublimowanie, obiektywizm, kosmicz-
nos¢ czy matematyczno$é muzyki Bacha sprawiaja, ze jawi si¢ ona wielu
odbiorcom jako odbicie przedustawnej harmonii wszechswiata a nawet —jak
w przypadku Emila Ciorana —jako dowdd na istnienie Boga. W ,,Zapiskach
ze zlego roku” Coetzeego pobrzmiewa podobna refleksja: ,,najlepszy dowod,
ze zycie jest dobre, czyli ze moze jednak istnieje jakis Bog, ktéremu lezy

na sercu nasze dobro, stanowi to, ze kazdy z nas w dniu narodzin dostaje

' N. Harnoncourt, Dialog muzyczny, ttum. M. Czajka, Warszawa 1999.
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muzyke Jana Sebastiana Bacha. Otrzymujemy ja w prezencie, niezasluzenie,
po prostu za nic, darmo™.

Mozna tez p6j$¢ tropem zaproponowanym przez Dariusza Czaje 1 do-
wodzi¢, jak bardzo myli si¢ Gombrowicz, przypisujac obiektywizm ,,prze-
niknietej bolem arii Erbarme dich?” | abstrakcyjno$¢ — ,nieledwie skocznej
arii sopranowej Ich folge dir gleichfalls = Pasji Janowe;” czy monotoni¢ —
LSwietlistej 51. kantacie Jauchzet Gott” albo matematyczno$¢ ,,rozkolysanym
Koncertom brandenburskim™.

Pewne jest to, ze o tworczosci Bacha pisaé mozna zardwno naukowym,
analitycznym tonem — oddajacym sprawiedliwo$¢ racjonalnosci 1 obiekty-
wizmowli, jak 1 sercem — odstaniajac czytelnikowi wlasne zaangazowanie
w podejmowang problematyke 1 umitowanie muzyki Bacha. Obie te Sciez-
ki — analityczna 1 odstaniajgca glgbi¢ przezycia estetycznego — sg obecne
w numerze, ktéry oddajemy teraz w rece Czytelnikow.

Nasz numer otwiera artykul Magdaleny Dziadek Recepcja muzyki ].S.
Bacha na ziemiach polskich w XIX wieku 1 na poczgtku XX stulecia. Poza
oczywista poznawcza korzyscig plynaca z przyjetej przez Autorke histo-
rycznej perspektywy, artykut ten skfania do postawienia fundamentalnego
pytania o trwalo$¢ versus zmienno$¢ wartosci artystycznej w czasie histo-
rycznym. Zauwazmy, ze pytanie to ma niebagatelne znaczenie w Swietle
kolejnej, przypadajacej w 2020 roku rocznicy: 50-lecia $mierci Romana
Ingardena, ktory w swojej filozofii sztuki opowiadal si¢ jednoznacznie za
obiektywizmem wartoSci artystycznej, niejako niezaleznie od historyczne;j
zmiennosci jej recepcii.

W kolejnym artykule Choraly Schiiblerowskie BWV 645-650 Johanna
Sebastiana Bacha: muzyka, tekst, praktyka wykonawcza, Tomasz Gorny
prowadzi Czytelnikéw poprzez rzetelng analiz¢ Zrédet ku zagadnieniu in-
terpretacji utworoéw organowych, ktére w wigkszosci stanowig transkrypcje
kantat lipskiego kantora. Studium poréwnawcze tkanki stowno-muzyczne;j
kantat z odpowiadajgcymi im choralami zacheca do poglebionego, swiezego
odbioru utworéw uwazanych przez melomanéw za znane.

Kierujac do Autoréw zaproszenie do publikacji tekstow w numerze po-

Swigconym Janowi Sebastianowi Bachowi, zwrdciliSmy uwage na mozliwosé

2 ].M. Coetzee, Zapiski ze zlego roku, ttum. M. Klobukowski, Krakow 2008.
> D. Czaja, Kwintesencje. Pasaze barokowe, Krakow 2014, s. 336.
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zejscia ze Sciezki akademickiej 1 ujawnienia swoich wlasnych muzycznych
fascynacji a nawet — zdania Czytelnikom relacji z osobistych do§wiadczen
estetycznych wywolanych muzyka Bacha. I cho¢ droga realizacji tego za-
lozenia jest odmienna, taka $ciezka podazaja dwie Autorki publikujgce
w naszym czasopiSmie. Karolina Kolinek-Siechowicz przywoluje weiaz
aktualny, zdobywajacy laury na calym Swiecie projekt artystyczny polskiego
pianisty Marcina Maseckiego w artykule Bach Rewrite — Marcin Masecki,
Wurlitzer Piano and Ontology of Bach’s Music. Tekst rekonstruuje glowne
tezy zaprezentowane przez Autorke na Swiatowej konferencji Bach in the
Imaginary Museum and Bach Re-Imagined: Contemporary Perspectives on
Performing and Re-Creating Bach w kwietniu 2019 roku w Uniwersytecie
Massachusetts w Amherst w USA. Jest to pespektywa Igczaca kompetencje
muzykologa i krytyka muzycznego. Z kolei Elzbieta Bilicka dzieli si¢ z nami
praktycznymi dylematami refleksyjnego artysty, prezentujgc perspektywe
pianistki zmagajgcej si¢ z wielkim, stanowigcym wyzwanie interpretacyjne
dzietem w tekscie Kro to przetrwa? Pojedynek z Wariacjami goldbergowskimia.

Subiektywny 1 mocno zarysowujacy indywidualno$é Autora ton wypo-
wiedzi pojawia si¢ nie tylko w tekstach deklarujacych cheé podzielenia sig
z nami przezyciem muzycznym, ale w opracowaniach z zalozenia anali-
tycznych. Tak dzieje si¢ w artykule J6zefa Majewskiego, przekonujgcego
polskich muzykologéw do powaznego potraktowania teologicznej wyktadni
instrumentalnych dziet Bacha, zwlaszcza za$ Wariacyi goldbergowskich, kt6-
remu Autor poswigcil szereg artykulow 1 niedawno wydana ksigzke Kanony
smierci. Stowo o chrystologit Wariacji goldbergowskich (stowo/obraz teryto-
ria 2019). Za prowokacyjnie brzmigcym tytutem artykutu Krzyz Chrystusa
1 ploche dziewczg. Przyczynek do odpowiedzi na pytanie o miejsce teologicznej
wyktadni tworczosci |.S. Bacha w muzykologii polskiej, kryja si¢ rozwazania,
ktore zachecajg do rewizji pogladéw na temat retoryki muzycznej. Czytel-
nicy tekstow amerykanskiego filozofa muzyki, Petera Kivy'ego pamictajg
zapewne jego uwagi kierowane przeciwko praktykom referencjalistycznego
odczytywania muzyki czysto instrumentalnej, zwanej przez filozofa ‘mu-
sicalone’. 1 chociaz dominujgcy dzisiejszg anglosaska filozofi¢ muzyki nurt
zwany formalizmem, nie ma sam w sobie anty-teologicznych zalozen, to
jednak sklania do zajecia postawy zdecydowanie ostroznej wobec wszel-

kich praktyk nadawania muzyce czystej cech semantycznych. Dlatego tez
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cickawie przedstawialby si¢ dialog koncepcji Jozefa Majewskiego z tym, co
Peter Kivy pisze w esejach Empty Pleasure to the Ear czy tez First the Music,
and then the Words. Zwlaszcza 6w drugi esej znakomicie kontrapunktuje
wypowiedzi Majewskiego dotyczgce wykorzystywania muzyki wspolistnie-
jacej pierwotnie z tekstem Swieckim do celow religijnych (stynny przyktad
Mesjasza Haendla). Mamy wiec nadzieje, ze dyskusja, ktéra toczy si¢ na
tamach niniejszego numeru, wykracza poza polskg literature przedmiotu.

Oczywistym tego dowodem jest tekst, w ktorym wypowiada si¢ jeden
z najwybitniejszych wspoélczesnych znawcoéw tworczosci Bacha, Anatolij
Milka z Rosji. Snuje on erudycyjne rozwazania wokét kanonu BWV 1077,
przywolujac detalicznie szereg innych dziel, w tym takze utwér bedacy
jednym z gléwnych ,bohater6w” niniejszego numeru, czyli wspominane
juz Wariacje goldbergowskie.

Nasza kolekcje tekstow zamyka cenna osobliwosé, jaka stanowi wspo-
mnienie wspdlczesnego kompozytora o dawnym kompozytorze. Okoliczno-
Sci napisania przez Romana Palestra dwoch krotkich Bachowskich tekstow
objasnia Czytelnikom w swoim komentarzu Magdalena Borowiec.

Retorycznym ozdobnikiem tego numeru s3 zacytowane przez nas,
prawdopodobnie mniej znane Czytelnikom, wybrane wypowiedzi wielkich
osobowosci — proby zwerbalizowania tego, dlaczego Bach jest dla stuchaczy

tak wyjatkowy 1 wazny.

dr hab. Anna Checka, prof- UG
dr hab. Alina Ratkowska, prof. UMFC

Redakcja ,,Universitas Gedanensis” dzigkuje Annie Cheéce 1 Alinie
Ratkowskiej za zaangazowanie si¢ w prace nad numerem Wariacje Bachow-
skie. Stanowi on pierwszy z dwoch toméw poswigeconych Bachowi, drugi
ukaze si¢ pod koniec 2020 roku. Istotny wktad w ksztalt tego wydania, oprocz
napisanych artykuléw, maja rowniez Magdalena Borowiec i Jozet Majewski,

ktorym réowniez przekazuje podzigkowania.

Redaktor Naczelny
dr Jan Grzanka



Sztuka jest szezegdlnym rodzajem ludzkiego dziatania. Domena sztuki sa te
sprawy, ktore cztowiek moze zakomunikowaé cztowiekowi jedynie sposobami
danej sztuce wlasciwymi. Nie da sie na przykiad powiedzie¢ stowami tego, co
zakomunikowali ludzko$ci geniusze muzyki czy malarstwa poprzez swe dzie-
ta. Gzesto tedy, gdy przychodzi nam mowic¢ o sztuce, napotykamy catkowita
bezsilnos¢ stow.

Ta bezsilnosé jest szezegdlnie dotkliwa, gdy cheemy ujaé w stowa jakas bodaj
czastke zjawiska tak olbrzymiego jak tworczo$é Bacha.

Dlatego ograniczmy sie tylko do jednej ogolnikowej refleksji.

(dy oddajemy sie kontemplacji dziet Bacha, to nieraz musimy sie zdumiewac,
ze potezne masy energii psychicznej potrafit on wyzwala¢ z taka prostota
i naturalnoscia; czynit to w sposob przywodzacy na mysl pojecie jak gdyby
jakiej$ oczywistosci. Ta oczywisto$¢ sztuki Bacha jest moze jej najwieksza
tajemnica. Staramy sie nieraz nad ta tajemnica zastanawia¢. Przyrownujemy
wtedy oczywistoS¢ sztuki Bachowskiej do oczywistoSci powietrza, gleby lub
promieni stonca. Gzynimy to z pewnoscia dlatego, ze tak jak fizyczna strona
naszej istoly wzrosta w oparciu o zywioty natury, tak i duch nasz formowat sie
i wzbogacal od najmtodszych lat na spusciznie geniuszow, w naszym wypadku
— chyba na Bachu przede wszystkim. Nic wiec dziwnego, ze zdaje sie on nam
tak oczywisty jak powielrze czy stonce.

JesteSmy uprzywilejowani przez fakt, ze to, co Bach miat ludziom do zakomu-
nikowania, stafo sie naszym udziatem; ze i nam zostato to zakomunikowane.
JesteSmy tak dzi$ zro$nieci z Bachowska spuscizna, ze nie mozemy wyobrazié¢
sobie jej braku. Gdyby jakim$ przewrotnym cudem odjeto nam to, co zbudo-
wala w nas tworczo$¢ najwiekszego z geniuszow muzycznych ludzkosei, nie
moglibySmy w tym spustoszeniu pozna¢ siebie samych.

Witold Lutostawski






MAGDALENA DZIADEK
UNIWERSYTET JAGIELLONSKI

RECEPCJA MUZYKI J.S. BACHA
NA ZIEMIACH POLSKICH W XIX WIEKU
I NA POCZATKU XX STULECIA
THE RECEPTION OF JOHANN
SEBASTIAN BACH’S MUSIC IN POLISH
LANDS AT THE 19TH AND THE
BEGINNING OF 20TH CENTURIES

Stowa kluczowe: Jan Sebastian Bach, muzyka baroku, polska kultura muzyczna
XIX wieku, polska kultura muzyczna XX-lecia migdzywojennego, krytyka
muzyczna.

Key words: Johann Sebastian Bach, baroque music, Polish music culture of
the 19th century, Polish music culture of the interwar period, music criticism.

Abstrakt: Dzieje obecnosci dziel Bacha w polskim zyciu muzycznym rozpoczy-
najg si¢ w pierwszym trzydziestoleciu XIX wieku, gdy zaczal si¢ nimi intereso-
waé Fryderyk Chopin. Od Chopina rozpoczyna si¢ polska tradycja studiowania
dziel Bacha w trakcie nauki muzyki w konserwatoriach. W polowie XIX wieku
pojawiajg si¢ pierwsi polscy wirtuozi wykonujacy kompozycje Bacha, wsréd nich
organista August Freyer 1 skrzypek Henryk Wieniawski. II polowa XIX wieku
przyniosta rozkwit refleksji nad muzyka Chopina — w jej ramach znalazlo si¢
miejsce na omdwienie zalezno$ci Chopina od Bacha. Mimo trudnosci ze zrozu-
mieniem dziel Bacha przez szerokg publicznos¢, we wszystkich trzech zaborach
nieistniejgcego kraju prébowano propagowad kompozycje solowe 1 kameralne
lipskiego mistrza. Na przelom XIX 1 XX wieku przypadaja pierwsze polskie
prezentacje dziel oratoryjnych. XX-lecie migdzywojenne przeniosto ogromny
postep w polskim wykonawstwie Bachowskim, m. in. za sprawg klawesynistek
wyksztalconych w szkole muzyki dawnej Wandy Landowskiej oraz osob, ktore
odebraly wyksztalcenie muzyczne w Niemczech (np. kompozytor i organista
Feliks Nowowiejski). Po przelomie hitlerowskim, mimo eskalacji konfliktu pol-
sko-niemieckiego, muzycy potrafili obroni¢ wysoka pozycje Bacha w polskim
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zyciu muzycznym. Jego dziela wykonywano w Warszawie, Poznaniu, Lwowie
czy Krakowie az po wybuch wojny. Ich odbiorowi towarzyszyla refleksja, ktorej
nicodzownym watkiem — kontrowersyjnym dla obserwatoréw niemieckich — byta
obecnos¢ w muzyce Bacha ,,elementu polskiego” w postaci rytméw polonezowych.

Abstract: The history of the presence of Bach’s works in Polish musical life begins
in the first thirty years of the nineteenth century, when Fryderyk Chopin became
interested in them. The Polish tradition of studying Bach’s works while learning
music in conservatories begins with Chopin. In the mid-nineteenth century, the
first Polish virtuosos perform Bach’s compositions, including the organist August
Freyer and the violinist Henryk Wieniawski. The second half of the nineteenth
century brought a flourishing reflection on Chopin’s music - within it there was
a place to discuss Chopin’s dependence on Bach. In spite of difficulties for the
general public to understand Bach’s works, attempts were made to promote solo
and chamber compositions of the Leipzig master in all three partitions of the
non-existent country. At the turn of the 19th and 20th centuries, the first Polish
presentations of oratorio works fall. The 20th interwar period brought enormous
progress in Polish Bach performance, among others thanks to harpsichordists
educated at the early music school of Wanda Landowska and people who received
musical education in Germany (e.g. composer and organist Feliks Nowowiejski).
After the Nazi breakthrough, despite the escalation of the Polish-German conflict,
the musicians managed to defend Bach’s high position in Polish music life. His
works were performed in Warsaw, Poznan, Lviv and Krakow until the outbreak of
war. Their reception was accompanied by reflection whose indispensable thread
— controversial for German observers — was the presence of ,,Polish element” in
the form of polonaise rhythms in Bach’s music.

Zainteresowanie Bachem ijego muzyka, w Niemczech datujace si¢ od
konica XVIII wieku, do Polski dotarfo z ogromnym opé6Znieniem. Jak wynika
z ustalen Hanny Pukifnskiej-Szepietowskiej, ani jeden utwér Bacha nie za-
brzmial w Warszawie publicznie w pierwszym trzydziestoleciu XIX wieku'.
Co do innych waznych osrodkéw kultury jezyka polskiego znajdujacych si¢
na obszarze bylej I Rzeczypospolitej? — brak wiedzy na ten temat, mozna
jednak zalozy¢, ze i tam Bach nie byt woéwczas przedmiotem zainteresowania

I H. Pukifiska-Szepietowska, Zycie koncertowe w Warszawie (lata 1800-1830), w: Szkice o kul-
turze muzyczne] XIX wieku, t. 11, Warszawa 1973, s. 35-104.

W niniejszym artykule, majgcym charakter przekrojowy, wzigto pod uwage osrodki tradycyjnie
typowane do tego typu badan, a wigc o$rodki wiodace, pelnigce w odnosnych okresach role
centréw kultury polskiej: Warszawe, Krakéw 1 Lwow, a w okresie migdzywojennym takze
Poznan i Katowice jako miasta ,repolonizowane”, stanowiace przedmiot szczegélnej troski
wladz i1 posiadajgce dynamicznie rozwijajgce si¢ profesjonalne zycie muzyczne.

2



RECEPCJA MUZYKI J.S. BACHA NA ZIEMIACH POLSKICH W XIX WIEKU ... 15

muzykow zawodowych, a tym bardziej os6b muzykujacych amatorsko. Jesli
chodzi o Warszawe — wiodacy oSrodek kultury muzycznej na ziemiach pol-
skich w pierwszej polowie XIX stulecia — gléwna przyczyng stabego przeni-
kania tam zainteresowania Bachem byl tranzytowy charakter miasta, ktorego
rezultatem byla krétkotrwaltosé i brak kontynuacji inicjatyw podejmowanych
przez czasowo przebywajacych w nim muzykéw obcego, w tym niemieckiego
pochodzenia. Koronnym przykladem jest dzialalnos¢ w Warszawie Ernsta
Theodora Amadeusa Hoffmanna — jednego z najwigkszych entuzjastow
Bacha w pokoleniu wczesnoromantycznym. Spedzit on w miescie trzy lata
(1803—-1806), przyczyniajac si¢ do znacznego ozywienia tamtejszego zycia mu-
zycznego jako zalozyciel Towarzystwa Muzycznego 1 organizator koncertow
muzyki niemieckiej; po wyjezdzie Hoffmanna, zwigzanym z wkroczeniem do
Warszawy Napoleona, zainteresowanie tg muzykg znacznie zmalato. Trzeba
tez pamigtal, ze w Warszawie kultywowano od wiekéw bliskie zwigzki z kul-
turg francuska; w modzie byla opera — francuska i wloska. Ponadto, przemiany
demograficzne 1 zachodzgce w okresie Ksigstwa Warszawskiego nie sprzyjaly
wyksztalceniu si¢ trwalych elit zainteresowanych muzyka wysokg. Zmiana
w interesujacym nas obszarze dokonala si¢ z chwilg zalozenia w Warszawie
zawodowej uczelni muzycznej (1811), ktora przyciggnela duza grupe pedago-
g6w niemieckich. Byl wéréd nich Slazak Jézef Elsner — nauczyciel Chopina.

Wielokrotnie podkreslano wielkg role Bacha w ksztaltowaniu si¢ estetyki
Chopina 1 stylu jego tworczosci; nikt nie wie jednak na pewno, kiedy zaczal
Chopin gra¢ Bacha, kto mu w Warszawie polecal jego utwory i jakie to byly
utwory. Biografowie powtarzaja nieudokumentowany zrédtowo — by¢ moze
pochodzacy od samego Chopina przekaz Liszta, ze z Bachem miat si¢ Chopin
zetknaé juz podezas nauki u Wojciecha Zywnego (bylo to w latach 1816-1822)
1 ze 6w pedagog byt ,,zarliwym wielbicielem Jana Sebastiana™. Jesli legenda
odpowiada rzeczywistoéci, nalezaloby mniema¢, ze Zywny zapoznat Chopi-
na ze zbiorem Das Wohltemperierte Klavier — najwczesniej wydana drukiem
kompozycjg Bacha (w 1801 roku ukazaly si¢ rownoczesnie trzy edycje dziela:
Simrocka w Bonn, Hofmeistra 1 Kithnela w Lipsku 1 Nigelego w Zurychu).
Przez kilka kolejnych dekad Wohltemperiertes Klavier bylo stalg, a zarazem

jedyna pozycja Bachowskiego repertuaru klawiszowego obecng w 6wceze-

3 F. Liszt, Chopin, ttum. F. Faleniski, Warszawa, 1873, s. 123.
* Zob. M. Elste, Meilensteine der Bach-Interpretation 1750-2000, Stuttgart — Weimar 2000, s. 38.
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snym repertuarze pedagogicznym. Juz w 1805 roku konserwatorium paryskie
zatwierdzito podrecznik Louisa Adama Méthode de piano du Conservatorie
zawierajacy preludia i fugi z tego zbioru; wiadomo tez, ze uzywali ich jako
materialu ¢wiczebnego dla uczniéw Beethoven 1jego uczen Carl Czerny.
Pojedyncze preludia i fugi figurowaly takze w kolekcjach wydanych przez
stawnych pedagogdéw fortepianu, jak choéby u Muzio Clementiego, w jego
wydanej w latach 1811-1815 kilkutomowej kolekcji Clementi’s Selection of
Practical Harmony, for the Organ or Piano-forte; Containing Voluntaries, Fu-
gues, Canons & Other Pieces. Wymienione wydania byly z pewnoscig dostgpne
w Warszawie przelomu lat -nastych 1 dwudziestych XIX wieku.

Kolejny impuls sklaniajacy Chopina do zajgcia si¢ Bachem mogt wyjsé od
Elsnera, ktory byt doskonale obeznany z niemieckim rynkiem wydawniczym
1 tamtejszg mysla o muzyce; do wlasnego programu nauczania w dziatajacym
pod jego dyrekeja od 1821 roku Instytucie Muzyki i Deklamacji (p6Zniej prze-
mianowanym na Szkole Gléwng Muzyki) Elsner wlaczyl podrecznik gene-
ralbasu Johanna Philippa Kirnbergera —ucznia Bacha 1 zapalonego zbieracza
pozostalych po nim autogratow’, a takze Allegemeine Geschichte der Musik
uczonego z Getyngi Johanna Nicolausa Forkla® z pewnoscig znal takze wyda-
ng przez Forkla w 1802 roku biografi¢ Bacha. Sama twérczos¢ Elsnera swiadczy
o doskonatym obeznaniu z Bachowska sztukg polifonii. Czy rozmawial o niej
ze swym genialnym uczniem? W mlodzieficzej spusciznie Chopina figuruje
tylko jedna fuga, i to skromniutka, dwuglosowa’. Natomiast w ciggu calego
zycia nasz wielki kompozytor wykonywal sam 1 polecal uczniom granie pre-
ludiéw i fug ze zbioru Das Wohltemperierte Klavier. Poczawszy od Fredericka
Niecksa (autora biografii Chopina wydanej w jezyku angielskim w 1888 roku?®),
a skonczywszy na Jeanie-Jacquesie Eigeldingerze (autorze wydanej ponad sto
lat p6zZniej obszernej pracy Chopin w oczach swoich uczniow’) wymieniano

stale kilka nazwisk uczniéw, ktérzy z polecenia Chopina grali Bachowskie

> Ztozyly si¢ one na tzw. Amalienbibliothek — zbiér pozostajacy pod piecza ksigznej Amalii

Pruskiej, u ktérej stuzyl Kirnberger jako nauczyciel muzyki i kapelmistrz (M. Elste, dz. cyt.,

s. 37-38).

6 Zob. A. Nowak-Romanowicz, Jozef Elsner, Krakéw 1957, s. 188.

Napisana prawdopodobnie w latach nauki u Elsnera, wydana po raz pierwszy z autografu

w 1898 przez slawna polska pianistke Natali¢ Janothe u Breitkopfa i Hirtla.

8 Tytul dziela brzmi Frederick Chopin, As a Man and Musician.

? J.-J. Eigeldinger, Chopin vu par ses éleves, wyd. 111, Boudry-Neuchatel 1988. Wydanie polskie:
J.-]. Eigeldinger, ttum. Z. Skowron, Chopin w oczach swoich uczniow, Krakoéw 2000; M. To-
maszewski, Chopin. Czlowiek, dzielo, rezonans, Poznan 1995, s. 1491 571.
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preludia i fugi oraz przekazali, ze Chopin gral je sam —1 to z pamie¢ci — badz
odebrali od swego nauczyciela uwagi dotyczgce waznej roli utworéw Bacha dla
pianisty (s3 to Fryderyka Miiller-Streicher, Camille Dubois, Wilhelm von Lenz,
Emilia von Timm, Karol Mikuli, E. von Gretsch 1 Jane Stirling!”). Z dwoch
listdbw Chopina do Juliana Fontany dowiadujemy si¢, ze kompozytor miat przy
sobie egzemplarz Das Wohltemperierte Klavier podczas pobytu na Majorce
latem 1838 roku'!, a rok p6zniej — podczas pierwszych wakacji w Nohant —
przymierzal si¢ do poprawiania paryskiej edycji tego dziela'>. Wiemy takze, ze
Chopin posiadal egzemplarz Pasji wg sw. Mateusza wydany w Paryzu przez
Maurice’a Schlesingera'® i ze wykonal w Paryzu w 1833 roku, wspdlnie z Fran-
ciszkiem Lisztem i Ferdynandem Hillerem Allegro z Koncertu d-moll na trzy
klawesyny (BWV 1063)'*. Jesli chodzi o to, co Chopin myslal ogélnie o Bachu
1 reprezentowanemu przez niego kierunkowi w muzyce, dysponujemy dwoma
nierownej warto$ci Swiadectwami: pierwsze to autentyczna notatka w Dzzen-
niku Eugene’a Delacroix, zawierajaca zapis rozmowy z 7 kwietnia 1848 roku,
w ktorej Chopin méowi o fudze jako ,,czystej logice w muzyce” przedstawiajace)
prawa, ktérych poznanie daje kompozytorowi panowanie nad elementami
swszelkich przyczyn i nastepstw w muzyce”®, drugg znajdujemy w artykule
Johann Sebastian Bach zamieszczonym na oficjalnej stronie Narodowego In-
stytutu Fryderyka Chopina (w dziale ,,Osoby zwigzane z Chopinem”), gdzie
cytowany jest, za posrednictwem starego artykutu Stefanii Lobaczewskiej, list
Chopina do Delfiny Potockiej (sic!)'®, w ktérym kompozytor deklaruje, ze dla
niego istnieje tylko dwéch geniuszéw: Bach 1 Mozart. Tej drugiej informacji
nie mozemy braé¢ pod uwage, dopdki kto§ ostatecznie nie udowodni, ze listy
Chopina do Delfiny Potockiej sa autentyczne.

Warto dowiedzie€ sig, ktorzy z uczniéw Chopina ,zarazili si¢” od niego
kultem Bacha. Nie jest to latwe, gdyz tylko niewielu sposréd nich stalo si¢

zawodowymi pianistami, czy chocby ludZmi, o ktérych sztuce kto$ pisal.

10 Zob.].-]. Eigeldinger, dz. cyt., s. 178-179; M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, dzieto, rezonans,

dz. cyt., s. 1491 571.

Informacja w liscie do Juliana Fontany z 28 grudnia 1838.

Informacja w liscie do Juliana Fontany z 8 sierpnia 1839.

B M. Tomaszewski, dz. cyt., s. 571.

" J.-J. Eigeldinger, dz. cyt., s. 178. W ujeciu M. Tomaszewskiego informacja troche si¢ rozrosta
— mowa o wykonaniu catego koncertu, i to ,kilkakrotnym” (dz. cyt., s. 571).

5 E. Delacroix, Dzienniki. Cz¢$¢ pierwsza 1822—1853, ttum. J. Guze i J. Hartwig, Wroctaw 1968,
s. 175-176.

¢ https://pl.chopin.nifc.pl/chopin/persons/detail/id/827 (dostep: 12.02.2020).
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Dysponujemy wszakze przykltadem wielokrotnie wspominanej w Dziennikach
Delacroix ksi¢zny Marceliny z Radziwittéw Czartoryskiej, gospodyni salonu
muzycznego w Paryzu, a nastgpnie w Krakowie. Znajomo$¢ muzyki Bacha,
wyprzedzajaca w jej przypadku spotkanie z Chopinem, datuje si¢ z czasow
nauki u Czernego, kt6rg odbywata mtoda ksi¢zniczka podczas pobytu w Wied-
niu (przed 1840)". Juz jako mezatka Czartoryska grata osobiscie wiele fug
Bacha. Stanistaw Tarnowski wspomina w obszernym szkicu biograficznym
napisanym po $mierci ksi¢znej domowy koncert, jaki dala we wiasnym majatku
w Podhajcach w 1856 roku — wypelniony wlasnie fugami Bacha, na ktérych
»nizej podpisany poznal si¢ nie umial™®.

U Marceliny Czartoryskiej uczyt si¢ jakis czas w Paryzu Jan Kleczynski.
Nie zostal koncertujgcym pianista; jakis czas uczyt fortepianu w nizszych kla-
sach warszawskiego konserwatorium, a przede wszystkim zajmowatl si¢ publi-
cystykg muzyczna?. Otrzymana od Czartoryskiej wiedz¢ o wykonywaniu dziet
Chopina przekazal polskim pianistom w cyklach odczytow O wykonywaniu
dziet Chopina 1 Chopin w celniejszych swoich utworach, wygloszonych w War-
szawie odpowiedniow 18791 1886 roku. Jednym ze szczegblowych zagadnien
poruszonych w tych odczytach byta kwestia genezy chopinowskiego rubata
(techniki wykonawczej polegajacej na naprzemiennym lekkim opéznianiu
badz przyspieszaniu glosu prawej reki w stosunku do miarowo realizowanego
basu). Owg technik¢ wywiodt Kleczynski od Bacha, przypominajac o fascy-
nacji Chopina muzyka tego kompozytora; wskazal na Fantazje chromatyczng
BWYV 903 jako utwér zapowiadajacy 6w swobodny sposéb realizacji rytmu?.
W dzietach Bacha dostrzegal tez Kleczynski Zrédlo specyficznego pojmo-
wania przez Chopina artykulacji legato poprzez pryzmat tradycji wokalne)
(ideal nasladowania glosu ludzkiego)?!. W przypadku Kleczynskiego mamy do
czynienia z przypadkiem dziedziczenia fascynacji Bachem przez trzecie poko-
lenie, liczgc od samego Chopina. Nie od rzeczy bedzie dodac, ze Kleczynski
postugiwal si¢ w przypomnianych wyzej odczytach francuskg wersjg tytulu

DWK Clavecin bien tempéré: méwi to wiele o okreznej drodze przenikania do

17°S. Tarnowski, Marcelina Czartoryska, ,Przeglad Polski” 1895, t. 116, s. 255.

8 Tamze, s. 272.

19 Zob. M. WoZna-Stankiewicz, Jan Kleczyiiski — pisarz, pedagog, kompozytor, w: Szkice o kulturze
muzycznej XIX wieku, t. 111, Warszawa 1976, s. 130-218.

2. Kleczynski, O wykonywaniu dziet Chopina, Krakéw 1959, s 67.

2 Tenze, Chopin w celniejszych swoich utworach, w: tenze, O wykonywaniu dziet Chopina, dz.
cyt., s. 86.
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Polski zainteresowania Bachem — via Paryz, z ktorym, jak juz nadmienitam,
Warszawa miala o wiele lepsze kontakty niz z Lipskiem czy Berlinem?’.

O ile od lat dysponujemy pelnym obrazem zwigzkéw Chopina z Bachem,
o tyle nadal brak jakichkolwiek Zréodel, ktore umozliwilyby przesledzenie
obecnosci watkéw bachowskich w zyciu 1 tworczosci Stanistawa Moniuszki.
Mozemy jedynie wierzyé, ze w czasie studiow w berlinskiej Sing-Akademie
(1837-1840) mlody twoérca, ktory jakis czas mieszkal nawet w gmachu tego
towarzystwa, zagladal do jego wspanialej biblioteki, w ktérej znajdowato si¢
wiele manuskryptéw muzyki XVII 1 XVIII wieku, w tym takze dzieta Bacha.
W tworczosci 1 dziatalnosci organizatorskiej dojrzalego Moniuszki brak jednak
§ladéw zainteresowania spuscizng lipskiego kantora.

Interesujacy, lecz réwniez niemozliwy do pelnego zrekonstruowania trop
prowadzi od Moniuszki do Augusta Freyera. Ten urodzony w Saksonii w oko-
licach Drezna, organista i kompozytor, zjawit sic w 1827 roku w Warszawie,
podejmujac (od 1828) w miejscowym konserwatorium nauke gry na organach
1 kompozycji. W stolicy Krolestwa Polskiego zajmowat si¢ réwniez udziela-
niem lekcji muzyki, a wirdéd jego uczniéw byl wlasnie Moniuszko, woéwczas
o$Smioletni chlopczyk. Wedlug cz¢sto cytowanych wlasnych stéw Freyera,
udzielal mu on lekeji fortepianu 1 zasad muzyki na poziomie podstawowym.
Jak dlugo trwaly te lekcje? Dziewigtnastowieczny historiograf Wiadystaw
Krogulski zanotowal, ze mialy miejsce jedynie w 1827 roku?.

Sam Freyer po ukonczeniu nauki w konserwatorium zaczal z powodze-
niem wystepowac jako organista. Nastepnie wyjechat za granicg. Do Warszawy
powrdcil po powstaniu listopadowym, podejmujac pracg muzyka orkiestro-
wego. W 1834 roku rozpoczal dwuletnia podréz po miastach niemieckich,
koncertujac z wielkim powodzeniem na organach. W roku 1836 otrzymal
posadg organisty w zborze ewangelickim $w. Tréjcy w Warszawie. Funkcje te
pelnil przez wiele lat, taczac j3 nadal z wystgpami, np. w 1840 roku koncertowat
(w repertuarze Bachowskim) w Krakowie. W latach 18611866 piastowal sta-
nowisko profesora organéw w Warszawskim Instytucie Muzycznym, z ktérym
pozostal zwigzany takze po wygasnigciu kontraktu. Wykonywanie dziet Bacha
stalo si¢ specjalnoscig Freyera jako wirtuoza. W tej dziedzinie zyskal uznanie

nie tylko Polakéw, ale 1 zagranicznych muzykéw, ktérzy odwiedzali miasto.

22 Notabene wspoétczesny polski wydawca odezytéw Kleczyfiskiego (zob. przypis 19) pozostawit
te forme, nie dodajac w nawiasie tytulu oryginalnego.
3 WJ. Krogulski, Zywoty artystow naszych, rkp. w Bibliotece Jagiellonskiej, sygn. 6828.
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Wsrod nich byli Franciszek Liszt (1843) 1 Michait Glinka (1849). Z zapiskow
Glinki znamy dwa tytuly utworéw wykonywanych przez Freyera: Fuga B-
-A-C-H (z Kunst der Fuge?) i Toccata F-dur BWV 540*. W warszawskim
zborze ewangelickim Freyer prowadzit takze chér, brak jednak informacji
o wykonywaniu przez ten zespdl kompozycji Bacha. Do konca XIX wieku
zaden z choréw dzialajacych na ziemiach polskich, czy to §wieckich, czy ko-
Scielnych nie zdobyl si¢ na zaprezentowanie dziefa wokalno-instrumentalnego
lipskiego kantora, za wyjatkiem Preludium C-dur z 1 tomu Wohltemperiertes
Klavier z tekstem Ave Maria w opracowaniu Charlesa Gounoda; 6w przebd;
funkcjonowal takze w wersji na skrzypce 1 fortepian — grywat go m.in. Henryk
Wieniawski. Powodem braku zainteresowania polskich chéréow repertuarem
Bachowskim mégl by¢ zar6wno brak odpowiednich kompetencji dyrygentow
1 chérzystow, jak 1 przynaleznosé tych utworéw do tradycji protestanckie;j
(warto wspomnied, ze wspomniany wyzej August Freyer, a takze jego nastgpcy
w klasie organdw uczelni warszawskiej byli zobowigzani dostosowac program
nauczania do rytuatu katolickiego).

Utwory Jana Sebastiana trafily natomiast w duzym wyborze i bez prze-
szkod do repertuaru pianistycznego, co bylo zgodne ze standardem europej-
skim, przyznajacym im wazna rol¢ w profesjonalnym ksztalceniu pianistow.
Na podstawie zachowanych XIX-wiecznych programéw nauczania w zaltozo-
nym w 1861 roku Instytucie Muzycznym Warszawskim mozemy si¢ przekonac,
ktore z utworéw Bacha studiowano w tej szkole: w programie kursu wyzszego
fortepianu Rudolfa Strobla na II roku figurowaly preludia, suity i symfonie
Bacha, a na roku III preludia i fugi®. W programie szeScioletnich kurséw opra-
cowanych wspélnie przez Juliusza Janothe, Rudolfa Strobla i Jana Sliwifiskiego
w latach 1868 1 1870 znalazly si¢: preludia, inwencje oraz pojedyncze tafice
(kurs 4)%, fugi z Das Wohltemperierte Klavier (kurs 5), Fantazja chromatyczna
1 fuga oraz Koncert wtoski (kurs 6)¥. W tych i innych zachowanych progra-

2 Zob. S. Lachowicz, August Freyer — szkic biograficzny, w: Szkice o kulturze muzycznej XIX
wicku, t. 111, Warszawa 1976, s. 324-339.

5 Program 3-letniego kursu gry na fortepianie w klasach wyzszych Instytutu Muzycznego (Konserwa-
torium) Warszawskiego, cyt. za: A. Rutkowska, Dziatalnos¢ pedagogiczna Instytutu Muzycznego
Warszawskiego (1860-1918), Warszawa 1967, s. 180.

% Programat szesciu kursow rocznych w klasach fortepianu, cyt. wg: A. Rutkowska, dz. cyt.,
s. 186-188.

27" Programat na 6 kursdw rocznych podzielony, podtug kidrego ma byc prowadzony wyktad w klasach

fortepianowych, b.d. [1868], cyt. wg. A. Rutkowska, dz. cyt., s. 186.
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mach klas konserwatorium? lokowano dzieta Bachowskie w ramach kurséow
Srednich 1 wyzszych — inaczej niz w XX wieku, kiedy zaczeto obowiazkowo
zaznajamiaC uczniéw z Bachem juz w pierwszych latach nauki elementarne;.
Utwory Bacha figurujg tez w jedynym zachowanym warszawskim programie
konserwatoryjnym nauki gry na organach, nie wiadomo, czyjego autorstwa
(mozna przypuszczaé, ze Jana Sliwifiskiego)?.

Otrzymane przez absolwentow warszawskiego konserwatorium wyksztal-
cenie pozwolilo im wykonywaé utwory Bacha publicznie. Prezentacje te nie
byly czg¢ste, a ponadto ograniczaly si¢ jedynie do wlgczania pojedynczych
utwordw, zwykle preludiéow 1 fug, do programéw mieszanych. Obserwacja ta
zachowuje waznos¢ takze w stosunku do tych polskich pianistow, ktérzy uczyli
si¢ u zagranicznych pedagogéow. Na podstawie przeprowadzonych dotychczas
badan nad recepcjg muzyki na ziemiach polskich mozemy stworzy¢ prowizo-
ryczng liste polskich pianistow, ktdrzy grywali tu pojedyncze utwory Bacha
w ,,dlugim” XIX wieku — byli to m.in. Aleksander Michatowski, Ignacy Jan
Paderewski, Henryk Melcer, J6zef Sliwifiski, Jé6zef Hofman, Ignacy Friedman,
Maria Wasowska-Badowska, Bolestaw Domaniewski, Wanda Landowska, Je-
rzy Lalewicz. W ich repertuarze spotykamy zaréwno oryginalne dzieta Bacha
(gtownie preludia 1 fugi z DWK oraz Fantazje chromatyczng) jak 1 — czgsciej
nawet —wirtuozowskie transkrypcje (najbardziej popularne byly: Toccata 1 fuga
d-moll w opracowaniu Carla Tausiga, stale obecna m.in. w repertuarze Sli-
winskiego, Friedmana 1 Domaniewskiego, Fantazja i fuga a-moll przerobiona
przez Liszta, grana czgsto przez Paderewskiego, czy Chaconna w transkrypcji
Busoniego, ktéra na estrady polskie wprowadzil sam Busoni podczas swej
wizyty w naszym kraju w 1901 roku.

W spisie polskich pianistow grywajacych Bacha nalezy wyr6znié Aleksan-
dra Michalowskiego — ucznia Ignaza Moschelesa w Lipsku 1 Carla Tausiga
w Berlinie. Wyksztalcony w niemieckich osrodkach przodujacych w kulcie
lipskiego kantora, przywiézl stamtad nie tylko perfekcyjna znajomosc calego

cyklu Wohltemperiertes Klavier (legenda glosi, ze kazdy z utworéw zbioru

Wsréd nich warto wymienié Wprawy fortepianowe polecane przez Instytut Muzyczny z naj-
lepszych Zrodet zebrane i moggce = korzyscig zastgpic wprawy Al. Schmitta, wydane drukiem
w oficynie M. Arcta z 1886 roku; Kleczynski, podobnie jak jego poprzednicy, proponuje przejscie
przez inwencje, suity i Wohltemperiertes Klavier na kursach $rednich i wyzszych.

¥ Zob. A. Rutkowska, dz. cyt., s. 199.
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potrafil na zawolanie przetransponowac do dowolnej tonacji*’), ale i nowe,
zgola nie szkolne podejscie do Bachowskiego repertuaru. W czasie, kiedy
Michatowski ksztalcil si¢ w Niemczech (1867-1869), rozwinal si¢ tam nowy
nurt wykonawstwa instrumentalnego odrzucajacy powierzchowne efekeiar-
stwo tradycyjnego wirtuozostwa na korzy$¢ wglebiania si¢ w istotny przekaz
dziel autorstwa wielkich kompozytoréw klasycznych. Wraz z renesansem
klasycznego repertuaru rozpowszechnit si¢ wowczas na Zachodzie Europy,
zwlaszcza w Niemczech nowy typ programu koncertowego, w ktérym miej-
sce utworow wirtuozowskich zajely utwory klasyczne (z Bachem, Haendlem
1 Beethovenem na czele) oraz nowy styl gry charakteryzujacy si¢ przemysla-
na, poglebiona, zdystansowang (,,obicktywna”) interpretacjg. Ow nowy styl
narzucali zardwno pianisci, jak Johannes Brahms — jeden z czolowych pro-
motoréw kierunku klasycznego w muzyce niemieckiej I potowy XIX wieku,
czy Anton Rubinstein — propagator klasyki dziatajacy w Rosji, jak i skrzyp-
kowie — przede wszystkim Jozef Joachim, przyjaciel i bliski wspélpracownik
Brahmsa. Za sprawa Joachima 1 Rubinsteina dokonal si¢ w latach 60. XIX
wieku charakterystyczny zwrot w repertuarze i stylu interpretacji polskiego
skrzypka Henryka Wieniawskiego. Bedac czesto przez krytykéw niemieckich
konfrontowany ze sztuka Joachima, zaczal wowczas Wieniawski graé wiecej
Beethovena i troch¢ Bacha: w 1865 roku wykonal po raz pierwszy Chaconng
(wspoélnie z Francuzem Alfredem Jaéllem), w kolejnych latach wprowadzit
do swego repertuaru kilka fragmentéw sonat i partit solowych (m.in. w 1867
roku zagral po raz pierwszy w Petersburgu Preludium z 111 Partity E-dur na
skrzypce solo BWV 1006); wspolpracy skrzypka z Antonem Rubinsteinem
zawdzigczamy natomiast wykonanie przez obu artystow w Wiedniu w 1877
roku Sonaty A-dur BWV 1015 w wersji na skrzypce i fortepian®'.

Kolejne pokolenie polskich skrzypkéw wyksztalconych w Rosji reprezento-
wali Emil Mlynarski 1 Pawel Kochanski. Rowniez 1 w ich repertuarze znalazty

si¢ pojedyncze utwory Bacha; wspélnie wykonali m.in. Koncert podwaoiny

30 Zob. hasto Michatowski Aleksander, w: S. Dybowski, Stownik pianistow polskich, Warszawa
2003, s. 432.

31 Rekonstruujac bachowski rozdziat dziatalno$ci Wieniawskiego, korzystatam z nieopublikowad
nego kalendarium zycia i twérczosci tego muzyka, przygotowanego przez Michala Jaczynskiego
(w przygotowaniu — publikacja internetowa na stronach Narodowego Instytutu Fryderyka
Chopina w Warszawie).
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d-moll BWV 1043 na wieczorze zorganizowanym w 1901 roku w Warszawie,
z ktérego dochdd przeznaczono na pomnik Moniuszki®.

Co do Rubinsteina — ten zapalony milo$nik muzycznej tradycji, wielki
reformator rosyjskiego zycia muzycznego, dazacy do nadania jej profesjo-
nalnego oblicza, w bardzo istotny sposéb przyczynit si¢ do rozpropagowania
muzyki Bacha zar6wno w Rosji, jak 1 w innych krajach Europy. W sezonie
1885—1886 odbyl tournée po Rosji 1 Europie, prezentujac cykl tzw. koncertow
historycznych — monograficznych recitali poswi¢conych tworczosci najwigk-
szych kompozytoréow europejskich, ktérzy tworzyli od XVI do XIX wieku.
W programie tego cyklu koncertowego nie moglto zabrakng¢ Jana Sebastiana
Bacha; znalazlo si¢ takze miejsce dla jego syna Carla Philippa Emanuela.

Anton Rubinstein wyksztalcil w konserwatorium petersburskim, ktérego
byt zalozycielem, spora grupe polskich pianistow. Byt wsréd nich Bolestaw Do-
maniewski, ktdry powtorzyl pomyst mistrza, organizujac w sezonie 1895-1896
w Krakowie, gdzie osiadl po powrocie z Rosji, na wzoér swego mistrza, cykl
koncertow historycznych. W ramach serii zmiescit si¢ pierwszy na ziemiach
polskich koncert poswigcony wylacznie dzielom Bacha. Odbyl si¢ na poczatku
listopada 1895 roku. Jego oficjalnym organizatorem bylo miejscowe Towarzy-
stwo Muzyczne. Zaangazowano orkiestre 1 chor Towarzystwa, a takze kilkoro
pedagogdéw i ucznidéw konserwatorium. Dyrygowal szef Chéru Akademickiego
Wiktor Barabasz, a w programie znalazly si¢ pojedyncze numery chéralne
z Pasji wg sw. Mateusza 1 Pasji wg sw. Jana, Crucifixus z Mszy h-moll oraz
szereg utworéw kameralnych wykonanych na fortepianie badz skrzypcach
1 fortepianie®. O tym, jak nowy byt dla 6wczesnych krakowian Bachowski
repertuar, poucza nast¢pujace zdanie recenzenta: ,Kompozycje Bacha s na-
der powazne i trochg¢ za cigzkie na caly wieczor 1 dlatego dwa razy je stuchaé
przyszloby chyba z trudnoscig™*. Uwage Adolfa Steibelta wzigto sobie do
serca: w drugiej serii koncertéw historycznych, ktére urzadzito Krakowskie
Towarzystwo Muzyczne w nastgpnym sezonie, wykonano jedynie szereg tan-

c6w Jana Sebastiana na wieczorze po§wigconym w calo$ci muzyce tanecznej®.

Echa warszawskie, ,Przeglad Tygodniowy” 1901, nr 8, s. 93-94.

3 Zob. F. Bylicki, w: Ruch artystyczny i umystowy, ,,Czas” nr 256 z 7.11.1895, s. 4.

3 A. Steibelt, Z muzyki, ,,Glos Narodu” nr 252 z 5.11.1895, s. 3.

B.T., w: Ruch artystyczny i umystowy, ,,Czas” nr 48 z 28 lutego 1897, s. 3. Na temat krakowskich
koncertéw historycznych zob. T. Przybylski, Cykl XII krakowskich koncertow symfonicznych
(tzw. historycznych) Towarzystwa Muzycznego w Krakowie, w: Muzykologia u progu trzeciego
tysigclecia, red. L. Bielawski, K. Dadak-Kozicka, A. Leszczyniska, Warszawa 2000, s. 74-82.
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Osiedliwszy sie w 1900 roku w Warszawie, Domaniewski kontynuowat
dzialalno$¢ pianistyczna, grajac nadal sporo Bacha — takze w zespolach;
z Marig Wasowska-Badowska 1 Henrykiem Melcerem wykonat Koncert C-dur
BWYV 1064 w wersji na trzy fortepiany?®.

Do absolwentéw konserwatorium petersburskiego nalezal rowniez Jerzy
Lalewicz (wychowanek Anny Jesipowej — zony Teodora Leszetyckiego). Po
powrocie do kraju osiadl w Krakowie 1 tam zajal si¢ pracg pedagogiczng.
W 1905 roku urzadzil cykl wieczoréw Od Bacha do Chopina z udzialem
ucznidw. Zostaly one uzupelnione fachowymi pogadankami wygloszonymi
przez wyksztalconego w Wiedniu muzykologa Zdzistawa Jachimeckiego?®.

W5sréd pianistow debiutujacych w ostatnich latach XIX wieku, ktérzy
wlaczyli do swego repertuaru utwory Bacha byla takze Wanda Landowska —
wychowanica Aleksandra Michatowskiego, ktéry z pewnoscia odegrat znaczacg
role w powstaniu jej znanej inklinacji do muzyki dawnej. Pierwsze prezentacje
utworéw Bacha w wykonaniu Landowskiej nie mialy jeszcze charakteru ,histo-
rycznie poinformowanych” — miescily si¢ z ramach XIX-wiecznej konwencji
sugerujacej prezentowanie pojedynczych kompozycji polifonicznych w ramach
programéw mieszanych. Na tej zasadzie wlaczyla mlodziutka debiutantka
wolng cze$¢ Koncertu wtoskiego BWV 971 do programu prezentowanego na
koncercie warszawskiego Towarzystwa ,,Lutnia” (1897)%. Takze wczesne kom-
pozycje Landowskiej, stylizowane na muzyke dawng: Menuet 1 Gawot, mialy
wigce) wspolnego z duchem wspoélczesnej muzyki salonowej niz ze swiadoma
gra z historycznym autentykiem, podobnie jak tafice barokowe stylizowane
przez innych wspélczesnych jej pianistéw, by wymienic chociazby popularne
niegdys Gigue all’ antica Teodora Leszetyckiego, czy nieSmiertelny Menuet Pa-
derewskiego. W programach wezesnych wystepéw Landowskiej dzieta muzyki
dawnej bynajmniej nie przewazaly, a jesli juz — artystka preferowata bardzo
juz wowczas popularne sonaty Scarlattiego, efektowne drobiazgi Haendla,
Kuhnaua, Daquina itp. Poczatek powaznej pracy nad kreowaniem wizerunku
znawczyni 1 entuzjastki historycznego autentyku przypada dopiero na okres jej

studiow w Berlinie: jesienia 1899 roku zaprezentowala w prestizowej sali ber-

36 Zob. hasto osobowe Bolestawa Domaniewskiego w Stowniku pianistow polskich Stanistawa
Dybowskiego, dz. cyt., s. 129.

37 W. Noskowski, Muzyka w Krakowie, ,,Przeglad Polski” 1905, t. 158, z. 4, s. 563-568.

3% M.M. Biernacki, Przeglgd Muzyczny, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1897, nr 44,
s. 523.
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lifiskiej Sing-Akademie, wraz z pianistkami Koch 1 Siebold, Koncert potrojny
c-moll BWV 1060 Bacha, jeszcze w wersji fortepianowej”. Od tego momentu
Landowska grala stale dziefa kameralne Bacha — na fortepianie 1 klawesynie
— w gléwnych centrach muzycznych Europy (Paryz, Berlin, Wieden, Praga,
Budapeszt, Petersburg) ze znakomitymi partnerami, wsrod ktorych byli czo-
lowi przedstawiciele ruchu na rzecz odrodzenia muzyki dawnej, m.in. w 1910
roku odbyla tournée wiodace z Paryza do Petersburga ze stynng paryska grupa
Societé des instruments anciennes, zalozong w 1901 roku przez Henri Casa-
desusa. Grupa data m.in. koncerty w miastach polskich (Krakéw, Warszawa,
Wilno). Koficowym etapem podrézy byt Petersburg. W latach I wojny swia-
towej w gronie partneréw Landowskiej, z ktérymi wykonywala kameralne
kompozycje Bacha w Prusach i1 krajach monarchii austrowegierskiej (wyjazdy
do innych krajow byly w tym czasie wykluczone), znalezli si¢ m.in. skrzypek
Bronistaw Huberman, flecista John Amans, wiolonczelista Paul Griimmer
1 organista Hans Hammerschlag. W recitalach solowych dawanych przez nia
w pierwszych latach XX wieku zjawialy si¢ z dziet Bacha najczescie) Partita
c-moll BWV 8261 Koncert wloski. Artystka chetnie taczyla ten koncert z Waria-
¢jami d-moll Haendla®. Pelny Bachowski program solowy, w ktérym znalazty
si¢ po raz pierwszy preludia i fugi z DWK, zagrala Landowska w wielkiej Sali
Filharmonii Berliniskiej we wrze$niu 1917 roku. Interpretacji DWK nie mieli
szczeScia uslyszeé polscy stuchacze, gdyz do programéw niezbyt licznych
koncertéw w Polsce (tu. m.in. dwukrotne wystepy z orkiestra Filharmonii
warszawskiej w 1913 1 1917 roku oraz seria dorocznych recitali we Lwowie
pomi¢dzy 1911 1 1917 rokiem) Landowska wybierala zwykle drobne utwory
Bacha, wciggajac je do programéw mieszanych, zawierajacych rowniez utwory
Mozarta, Haendla, Scarlattiego, czy Kuhnaua.

O wiele szersze bylo w omawianym czasie oddzialywanie mysli Landow-
skiej na polskich odbiorcéw, za sprawa docierajacych z zagranicy informacji
o sukcesie jej wydanej w Paryzu w 1909 roku ksiazki La musique ancienne,
a przede wszystkim poprzez jej artykuly opublikowane w rodzimej prasie

muzycznej — wsrod nich praca Bach i jego wyraziciele, opublikowana w ,,No-

% Berliner Nachrichten, ,Signale fur die musikalische Welt” 1899 nr 63, s. 1001.

# Taki uktad mial program recitalu wykonanego w Pradze w 1908 roku, w Sali Rudoflinum, na
zaproszenie Niemieckiego Towarzystwa Muzyki Kameralnej, zob. F.A., Theater und Musik.
Alte Kammermusik, ,Bohemia” 1908, nr 120, s. 2.
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wosciach Muzycznych” w 1906 roku*!, ktorej celem byla obrona pickna muzyki
dawnej jako pigkna zywego, mozliwego do odczucia przez kolejne pokolenia.
Ten sam watek podjeta Landowska w artykule Dlaczego muzyce wspotczesnes
brak melodyjnosci, opublikowanym w 1913 roku w czolowym polskim pismie
fachowym ,,Przeglad Muzyczny”*; byla to takze mysl przewodnia jej péZniej-
szych pism o muzyce dawne;j.

Artykutami tymi, bedgcymi zreszta przedrukami z prasy francuskiej, spraw-
nie ,wstrzelila si¢” artystka w zainicjowang w Srodowisku pisarzy zwigzanych
z promujgca nowoczesnos¢ formacjg Mlodej Polski dyskusj¢ na temat genezy
modernizmu muzycznego, w ktorej toku stale Iaczono czotowych kompozyto-
row wspdlczesnych z Bachem jako ,,ojcem modernizmu”. ,,Na szczycie sztuki
muzycznej znajduje si¢ trojca: Bach, Beethoven, Wagner, w ktérej Bogiem
Ojcem jest Bach, gdyz zostawil nam w swoim genialnym dziele wszystko,
co jest, a zarazem wszystko co bedzie, na wieki wiekéw” — pisal w charakte-
rystyczny dla mlodopolan egzaltowany sposéb krakowianin Feliks Jasienski
w eseju-rzece Manggha®. Szukajac konkretnych pokrewiefistw miedzy muzyka
Bachowska 1 wspolczesna (odznaczajacy si¢ szokujacg harmonika opartg na
prymacie dysonansu i swobodzie polaczen mi¢dzy akordami), fachowi au-
torzy wskazywali na Bacha jako ,,0jca harmoniki dysonansowe;j”**. Czolowy
przedstawiciel $wiezo ukonstytuowanej dziedziny humanistyki — muzykologii
Adolf Chybinski zdefiniowal trzy sfery lacznosci muzyki Bacha z muzyka
wspolczesna: harmonike, polifoni¢ oraz stylistyke (w sensie dominowania
w obu tych rodzajach tendencji do komplikacji faktury)®.

Mtoda Polska to okres, w ktérym ,;sluchanie poprzez czytanie”®

zdecy-
dowanie dominowalo w Polsce nad realnym udzialem publicznosci w zyciu

koncertowym. Bralo si¢ to z jednej strony z ogromnej aktywnoSci 6wczesnego

W, Landowska, Bach 1 jego wyraziciele, ,Nowosci Muzyczne” 1906, nr 2 i nast.

2 Tejze, Dlaczego muzyce wspdtczesnej brak melodyjnosci? ,Przeglad Muzyczny” 1913, nr 7,
s. 4-7.

# F. Jasienski, Manggha, w: E. Miodofiska-Brookes, M. Cies§la-Korytowska, Feliks Jasieriski i jego
Manggha, Krakéw 1992, s. 311. Zob takze: M. Dziadek, Jan Sebastian Bach w oczach pisarzy
Mtodej Polski, ,,Canor” 1994, nr 1, s. 12-15.

# Zob. np. A. Chybinski, Grzegorz Fitelberg, ,Mtoda Muzyka” 1908, nr 2.

# A. Chybinski, Jan Sebastian Bach a teragniejszosc, ,Przeglad Muzyczny” 1913, nr
22-25.

¥ Listening through reading — to okrelenie, niezwykle trafnie charakteryzujace sposob ksztaltowa-
nia si¢ postaw wobec muzyki XIX-wiecznej publicznosci przejelam od wybitnego badacza
recepcji muzyki L. Botsteina, z jego pracy Listening through reading: Musical Literacy and the
Concert Audience, opublikowanej w pismie ,,19th Century Music” 1992, t. 16, nr 2.
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Srodowiska literackiego (z glownym osrodkiem w Krakowie, skad wywodzili si¢
ostatnio cytowani autorzy: Jasiefiski 1 Chybinski), z drugiej — ze slabej kondycji
instytucji muzycznych, zwlaszcza chéréow i1 orkiestr. Na przetomie stuleci za-
sadniczg rolg¢ w propagowaniu Bachowskiego repertuaru odegrali zagraniczni
wirtuozi — skrzypkowie Jézet Joachim, Jacques Thibaut i Willy Burmester,
a z pianistow Eugen d’Albert 1 Ferruccio Busoni. Nie mozna powiedzied, by
ich propozycje spotykaly si¢ z entuzjazmem, czy chociazby zrozumieniem
krytykéw zwigzanych z prasg codzienng; wrecz przeciwnie, dominujgcym
tonem popularnych wypowiedzi na temat Bachowskich interpretacji tych mu-
zykow byl sceptycyzm, podobny do tego, ktory wyrazil cytowany wyzej Adolf
Steibelt po krakowskim koncercie historycznym. Zarzucano muzyce Bacha
formalizm, hermetycznosé, niedostatek ujmujacego ,uczucia”. Nieufnie od-
noszono si¢ zwlaszcza do wielkich dziel oratoryjnych, przerastajacych jakoby
mozliwosci percepcyjne stuchacza. ,,Kto ze $wiezg, nie przytepiong umyslnie
wrazliwoscig 1 wyczuleniem potrafi 1aczy¢ wzruszenie dla calego Bacha, a nie
czekac niecierpliwie, az si¢ recitativy skoficza, a zaczng choraly — ten jest albo
olbrzymem uniwersalnym, albo po trosze muzycznym faryzeuszem” — zwie-
rzal si¢ czytelnikom miesigcznika ,,Ateneum” znany krytyk Cezary Jellenta®.
Jedyny slad zywszego zainteresowania osobg Bacha w omawianym okresie to
obowigzkowa danina dziennikarska wyprodukowana z okazji 150. rocznicy
$mierci kompozytora (1900), kilka tekstow podejmujacych watki sensacyjne
(Nowo odkryte kompozycje Bacha®, Szkielet Bacha rogpoznany po 150 latach)
oraz recenzje monografii Alberta Schweitzera, ktora na jezyk polski przetozono
wszakze dopiero w II potowie XX wieku’' .

Nieliczne koncerty, na ktérych odwazano si¢ w osrodkach polskich przeto-
mu XIX i XX wieku wykonac wielkie utwory wokalno-instrumentalne Bacha,
byly inicjatywami pojedynczych oséb 1 bazowaly na udziale zorganizowanych
ad hoc zespolow amatoréw. Do tego rodzaju inicjatyw nalezal oméwiony wyzej
koncert historyczny w Krakowie, a takze zorganizowane w Wielki Pigtek 1904

roku wykonanie Pasji wg sw. Mateusza we Lwowie. Byla to pierwsza prezen-

7 Zob. M. Dziadek, Polska krytyka muzyczna w latach 1890-1914. Koncepcje i zagadnienia,
Katowice 2002, s. 395-396.

# C. Jellenta, Kronika Sztuki, ,Ateneum” 1904, z. 6, s. 313.

¥ Nowo odkryte kompozycje Bacha, ,Scena i Sztuka” 1910, nr 2, s. 17-18.

0 Szkielet Bacha rozpoznany po 150 latach, ,Scena i Sztuka” 1908, nr 31, s. 3—4.

°1 Ksigzke wydalo Polskie Wydawnictwo Muzyczne w 1972 roku w przekiadzie M. Kureckiej
1 W. Wirpszy.
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tacja tego utworu w calosci na ziemiach polskich. Inicjatorem wydarzenia
byt $piewak Konrad Zawilowski, zwigzany wowczas z Teatrem Miejskim.
Ksztalcit si¢ on takze w dziedzinie muzykologii — byl stuchaczem wyktadow
Guido Adlera w Wiedniu; tam spotkal si¢ z muzyka wokalno-instrumental-
ng Bacha, znajdujaca si¢ chociazby w repertuarze slynnego zespotu Wiener
Singerknaben, probujac j3 nastgpnie szczepic na ziemi rodzinne;j.

Lwowskie wykonanie Pasji bylo wielkim wydarzeniem. Wystgpita orkiestra
dzialajacej od 1902 roku Filharmonii Lwowskiej i potaczone chéry amator-
skie (m.in. Chér Technicki). Przed wykonaniem obszerny felieton na temat
Bacha 1 jego Pagji napisal czolowy lwowski krytyk Stanistaw Niewiadomski;
dowiadujemy si¢ z niego, ze utwér wykonano w przerébee Roberta Franza,
zast¢pujacej oryginalng parti¢ basu cyfrowanego rozbudowanym akompania-
mentem grupy smyczkéw 1 wzmacniajacej, zgodnie z romantycznym gustem,
brzmienie orkiestry poprzez dopisanie kilku partii instrumentéw detych
(w tym puzonéw) i kottéow*>. W podobnym guscie opracowano w Niemczech
w II polowie XIX wieku szereg innych utworéw Bacha na orkiestre, m.in.
popularng Toccate i fuge d-moll BWV 565, ktérg zaprezentowal warszawskiej
publicznosci w 1890 roku w tej wersji szef orkiestry operowej J6zef Rebicek.
Spowicie utworu w bogatg szat¢ brzmieniowg niewiele pomoglo stuchaczom,
w ktérych imieniu odezwat si¢ krytyk ,,Kuriera Warszawskiego” Stanistaw
Ciechomski z pretensja do kompozytora, iz reprezentuje on ,,zywiol formali-
styczno-retoryczny, mogacly] improwizowac do nieskoficzono$ci”.

Pewien udzial w propagowaniu muzyki Jana Sebastiana Bacha miata
dzialajaca od listopada 1901 roku Filharmonia Warszawska. Juz w pierwszym
sezonie dzialalnosci instytucji jej szef artystyczny Emil Miynarski zadyrygowat
w niej wlasng transkrypcja orkiestrowa Fugi g-moll BWV 578>, Wyprzedzajac
chronologi¢, dodajmy, ze Mlynarski interesowal si¢ orkiestrowaniem dziel
Bacha takze w dojrzalym okresie zycia. W czasie pobytu w Stanach Zjedno-
czonych powzial pod wplywem Leopolda Stokowskiego — szefa Filharmonii

Filadelfijskiej, autora niezmiernie popularnej orkiestracji Toccaty 1 fugi d-moll,

>2 S. Niewiadomski, Jan Sebastian Bach i jego Matthaeus-Passion (dokonczenie), ,,Stowo Polskie”
nr 120 z 10 marca 1904, s. 2.

3 S. Ciechomski, Beethoven w Warszawie, ,,Kurier Warszawski” nr 290 z 20 pazdziernika 1890
s. 1.

> A. Miller, Ostatni koncert Filharmonii, ,,Glos” nr 43 z 25 pazdziernika 1902, s. 662—663.
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pomysl zinstrumentowania Kunst der Fuge. Prawykonanie fragmentéw tego
opracowania odbylo si¢ w 1934 roku w Filharmonii Warszawskie;.

Zasluga wprowadzenia na estrade¢ Filharmonii Warszawskiej oryginalnych
dziel orkiestrowych Bacha przypada wybitnemu dyrygentowi Grzegorzowi
Fitelbergowi, ktéry sprawowal kierownictwo placéwki po wyjezdzie Mly-
narskiego do Anglii, w latach 1908—1909. W tym okresie zadyrygowal w Fil-
harmonii I11 Suitg D-dur BWV 1068 (w 1908 roku) oraz dwoma pierwszymi
Koncertami brandenburskimi (w 1909 roku), spotykajac si¢ z tym samym
niezrozumieniem ze strony recenzentdw, ktére dotknelo innych éwezesnych
artystow prezentujacych muzyke lipskiego kantora w osrodkach polskich.
« Koncert Il brandenburski Bacha, w drugiej cz¢Sci bardzo slaby, w calosci
przypomina drobniejsze 1 stabsze utwory tego kompozytora » — tymi stowami
skwitowal wykonanie Mieczystaw Surzynski, profesor organéw w Konserwa-
torium Warszawskim®. Warto wspomnieé, ze w tym okresie Fitelberg wplatal
Bachowskie kompozycje pomigedzy utwory pdéZnoromantyczne o wzmozonej
ekspresji (Brahms, Skriabin, Szymanowski) — by¢ moze dlatego wydawaly si¢
recenzentom « blade ».

Fitelberg byl z wyksztalcenia skrzypkiem, karier¢ rozpoczynal jako drugi
skrzypek orkiestry Filharmonii Warszawskiej. Jako solista grywal bardzo
rzadko, jedynie na imprezach dobroczynnych i okolicznoSciowych. W tej roli
wystapit w 1924 roku na koncercie ku czci nestora polskich skrzypkow Stani-
stawa Barcewicza, wykonujac wraz z J6zefem Oziminskim Koncert podwaoyny
d-moll BWV 1043,

XX-lecie migdzywojenne przyniosto ogromny postep w dziedzinie recepcji
muzyki Bacha w Polsce. Przesadzily o tym dwa czynniki: wlgczenie w granice
odrodzonej Rzeczypospolitej czeéci Gérnego Slaska, posiadajacego wspaniale
rozwini¢ta powszechng kultur¢ muzyczng uksztaltowana pod wplywem nie-
mieckich osrodkow: Wroclawia, Lipska 1 Berlina, po drugie za$ — pojawienie
si¢ trendu do « nadrabiania zaleglosci » we wszelkich dziedzinach zycia spo-
lecznego, w tym i w zyciu muzycznym. Zorganizowana juz we wczesnych
latach 20. XX wieku pomoc panstwowa w postaci stypendiow umozliwila
mlodym artystom wyjazdy do czolowych osrodkéw zagranicznych. Byla wsréd

nich zalozona przez Wand¢ Landowska szkota muzyki dawnej w Saint-Leu-

5 M. Surzynski, Warszawska Orkiestra Symfoniczna, ,Nowa Gazeta” 1909, nr 498, s. 4.
%6 Zob. L. Markiewicz, Grzegorz Fitelberg 1879-1953. Zycie i dzieto, Katowice 1995, s. 89.
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la-Forét pod Paryzem. Absolwentkami kursow Landowskiej byly trzy polskie
pianistki: Emma Altberg, Janina Wysocka-Ochlewska 1 Margerita Trombini-
-Kazuro. Koncertowaly takze na klawesynie, a w ich repertuarze, swiadomie
skoncentrowanym na muzyce dawnej, dziela Bacha graly niebagatelna rolg.
Wystepowaly pojedynczo i wspdlnie, grajac utwory solowe oraz kompozycje
na dwa lub trzy instrumenty klawiszowe; braty udzial w wykonaniach Koncer-
tow brandenburskich, realizujac parti¢ basso continuo; Scisle wspotpracowaly
z powstalym w 1925 roku w Warszawie Stowarzyszeniem Mitosnikéw Muzyki
Dawnej, organizujacym regularne sezony koncertowe.

Inspiracja dla mlodych pianistéw chcacych nie tylko gra¢ Bacha, ale 1 graé
go zgodnie z aktualng wiedza o wykonawstwie historycznym, byli takze dwaj
niemieccy pedagodzy, ktérzy pomieszkiwali w Zakopanem: Egon Petri1 Wil-
helm Kempft. Na ich letnich kursach zapoznawano si¢ m.in. z niemieckimi
edycjami krytyczno-zrodlowymi dziel klawiszowych Bacha autorstwa m.in.
Kreutza i Kellera; wiedza ta posluzyla nastgpnie do opracowania, juz po dru-
giej wojnie $wiatowej, pierwszych polskich ,,poinformowanych historycznie”
wydan Bachowskich; pionierkg w tej dziedzinie byla wspomniana Emma
Altberg. Jako pierwsza przygotowala polskie edycje tatwych utworéw Bacha
przeznaczonych do poczatkowego nauczania gry na fortepianie.

Jesli idzie o inne dziedziny wykonawstwa muzycznego, po I wojnie
Swiatowe]j pojawilo si¢ w Polsce dwoch koncertujacych organistéw, w ktérych
repertuarze znalazly si¢ dzieta Bacha. Byli to Feliks Nowowiejski 1 Bolestaw
Szabelski, rownoczesnie dzialajacy jako kompozytorzy. W twérczosci obu
artystow uwyraznilo si¢ zainteresowanie polifonig. Jesli chodzi o koncerto-
wanie — repertuar Bachowski byl wazna czescia dziatalnosci wirtuozowskie)
Nowowiejskiego. Waldemar Gawiejnowicz opracowal na podstawie kwerendy
prasy krakowskiej spis kompozycji Bacha, ktére Nowowiejski wykonywat
w czolowych koSciotach Krakowa, gdzie mieszkal w latach 1909-1914, pia-
stujac stanowisko dyrektora Towarzystwa Muzycznego®. Spis ten obejmuje 14
pozycji, ktore trudno zidentyfikowad, bowiem autor miat do dyspozycji jedynie
tytuly utworéw podane w gazetach — niektére nadane przez XIX-wiecznych
wydawcow (Pastoratka czy Resignation). Niektore tytuly gatunkowe figuruja

bez okreslenia tonacji, zatem mogg odnosié do jednych i tych samych kompo-

7 'W. Gawiejnowicz, Feliks Nowowiejski w zyciu muzycznym Krakowa jako wykonawca i kom-
pozytor muzyki organowej, w: Feliks Nowowiejski i jemu wspolczesni wobec idei muzycznych
przetomu XIX 1 XX wieku, red. 1. Dulisz, J. Schiller-Rydzewska, Olsztyn 2019, s. 144-180.
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zycji; w rzeczywistosci repertuar Nowowiejskiego mogl byé zatem wezszy; nie
brakio w nim wszakze najbardziej popularnej pozycji — Toccaty 1 fugi d-moll.

Szabelski koncertowal najintensywniej w latach 20., gdy zamieszkal
w Katowicach. Nagrywal audycje dla tamtejszej rozglosni Polskiego Radia,
a 28 wrzesnia 1929 roku na uroczystej mszy Sw. odprawionej z okazji otwarcia
Slaskiego Konserwatorium Muzycznego wykonat Fantazje i fuge organowy
g-moll Bacha BWV 542.

W konserwatorium tym pracowala pianistka zainteresowana muzyka
Bacha — Wladystawa Markiewiczowna, wyksztalcona w Krakowie 1 Berlinie.
Lubita wykonywaé poteznie brzmigce transkrypcje bachowskie Busoniego,
laczac je — co wowcezas weszlo w mode¢ — z utworami wspdlczesnymi.

Ogromnie wazne dla polskiej kultury muzycznej migdzywojnia bylo poja-
wienie si¢ choréow, ktore byly w stanie wykonywac dziela oratoryjne niemiec-
kiego mistrza. Rola pionierska przypada tu Gérnemu Slgskowi i dzialajacym
na jego terenie niemieckim towarzystwom muzycznym, przede wszystkim
znakomitemu chérowi miejskiemu z Katowic, zalozonemu przez przybylego
tuw 1872 roku Oskara Meistera. Uksztaltowal on repertuar zespolu, w ktérym
dominowata niemiecka klasyka od Bacha, poprzez Haydna, Mozarta 1 Beetho-
vena do Brahmsa. Profil ten podtrzymali nastgpcy Meistera: Gustav von Liip-
ke, pracujacy z chérem do konica 1915 roku oraz Fritz Lubrich — chérmistrz,
organista 1 kompozytor, zwiazany z zespotem do 1945 roku.

W latach 20. ukonstytuowat si¢ w polskiej czeéci Gérnego Slaska Zwig-
zek Slgskich Kot Spiewaczych, obejmujac przewodnictwo w micjscowym
amatorskim ruchu chéralnym. Pierwszym kierownikiem Zwiazku byt Julian
Samulowski —kapelmistrz 1 organista wywodzacy si¢ z Warmii, wyksztalcony
w slynnej szkole muzyki koscielnej w Ratyzbonie. Po nim funkcj¢ sprawowat
m.in. Stefan Marian Stoifski (1925-1931). W 1927 roku Stoifiski przejal
prowadzenie najstarszego katowickiego choru ,,Ogniwo”, istniejgcego od
1913 roku. Rozbudowal repertuar zespolu wedlug modelu wypracowanego
w Niemczech, tj. stawiajac w centrum klasyczng muzyke oratoryjna, a takze
powickszyl jego sktad — do blisko stu 0s6b. ,,Ogniwo” wytrwale rywalizowalo
z chérem zalozonym przez Meistera (Der Meistersche Gesangverein), szyb-
ko osiggajac poziom, ktéry pozwalal mu wykonywa¢ m.in. oratoria Haydna

1 Haendla. Jednak to Fritz Lubrich mial zaszczyt zapozna¢ Warszawe z dwo-
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ma arcydzietami Bacha: Mszg h-moll (1928) 1 Pasjg wg sw. Mateusza (1935),
pierwszy raz wykonywanymi w tym mieScie.

Pojawienie si¢ w stolicy katowickiego chdoru Lubricha, na prezentacje kto-
rego wybrano zresztg nie najszcz¢sliwszy termin (odbyt si¢ w ramach taniej
serii niedzielnych filharmonicznych koncertéw popoludniowych w konicéwee
karnawalu) wywolalo troch¢ kontrowersji. Jeden z czolowych 6wcezesnych
krytykow dzialajacych w stolicy — Karol Stromenger umiescit w swojej recenzji
sugestie, ze szef zespolu wybral utwér ze stowami w jezyku tacifiskim, aby
nie narazac si¢ warszawskiej publiczno$ci §piewaniem po niemiecku®. Sam
fakt zaproszenia choéru ,,z prowincji” uznat za ,zawstydzajacy” dla rodakow,
a wykonanie, w ktérym wzig¢la udziatl orkiestra Filharmonii Warszawskiej
1 miejscowi solisci, m.in. Ewa Bandrowska-Turska i Jozef Wolifiski — za prze-
cigtne”. Przeciwnego zdania byla recenzentka kobiecego tygodnika ,,Bluszcz”
Paula Lamowa: chwalac katowicki chér i jego dyrygenta wskazala na solidny,
systematyczny tryb pracy §laskich muzykéw, wyr6zniajacy si¢ na tle —jej zda-
niem — dyletanckich dziatan polskich propagator6w muzyki dawnej (miala na
mysli majgce miejsce w tym samym czasie wykonanie kantaty Weinen, Klagen,
Sorgen, Sagen BWV 12 przez Stowarzyszenie Mitosnikéw Dawnej Muzyki)®.
Wymowa przytoczonych tekstéw wskazuje wyraznie na istnienie ,,drugiego
dna” éwczesnej recepeji Bacha, ktére tworzyla swiadomosé kryzysu polskiego
zycla muzycznego, borykajacego si¢ z problemami finansowymi i kadrowymi.
Kryzys 6w, drastycznie poglebiony w kolejnych latach, byt wiodacym tematem
dyskusji polskiego Srodowiska muzycznego do 1939 roku. Szereg artystow,
ktorzy odwiedzili IIT Rzesz¢ w drugiej polowie lat 30. wskazywalo tamtejsza
organizacje¢ zycia muzycznego jako wzor dla polskich wiadz.

Rzecz jasna, w polska recepcje Bacha w latach miedzywojennych nie mogt
nie zostaé wpisany watek rywalizacji narodowej. Objawil si¢ szczegdlnie ostro
w dzielnicach posiadajacych mniejszosci niemieckie (Wielkopolska, Warmia,
polska czeéé Gérnego Slaska). Warszawski sukces chéru Lubricha postaral sic
umniejszy¢ jego katowicki konkurent Stefan Marian Stoinski. Czytelnikow

redagowanego przez siebie pisma ,Spiewak Slaski”, po§wicconego propago-

8 K. Stromenger, Przeglgd Muzyczny, ,, Tygodnik Ilustrowany” 1928, nr 15, s. 288.
% Tamze.
% Plaula] L[amowal], Z gycia muzycznego, ,Bluszcz” 1928, nr 10, s. 14.
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waniu idei polskiego Spiewactwa amatorskiego jako bastionu patriotyzmu,
przekonywal, ze wykonanie Mszy bylo nieudane®.

Kolejne wielkie przedsigwzigcie Lubricha — prezentacja Pasji wg sw.
Mateusza w Filharmonii Warszawskiej, pod jego dyrekeja, z udzialem dwu-
stuosobowego chéru wroctawskiej Sing-Akademie, niemieckich solistow
1 instrumentalistow (wykonawcow partii organéw i basso continuo), w Wielki
Pigtek 1935 roku prasa warszawska potraktowala jednoglosnie jako wielkie
wydarzenie: ,Dzien 18 kwietnia r. 1935-go pamig¢tnym pozostanie na zawsze
w dziejach stolecznej kroniki muzycznej [...]. Nareszcie Warszawa poznala
jedno z najpickniejszych dziet arcymistrza, stangta w obliczu jednego z naj-
wspanialszych pomnikéw sztuki dZwickowej, wzniesionego mocg wspanialosci
ducha czlowieczego, silg szlachetnos$ci, wzniostosci uczucia, nieskazitelna
czystoscig mysli chrzescijanskiej” — entuzjazmowat si¢ krytyk ,, Kuriera War-
szawskiego” Leopold Binental®. Nawet Piotr Rytel, krytyk o pogladach wy-
bitnie nacjonalistycznych, pisujacy w endeckiej ,Mysli Narodowe;j”, wyrazil
uznanie dla niemieckich muzykéw: ,na bezwzgledng pochwale zasluguje
zrozumienie powagi zadania i szacunek dla treSci wykonywanego dziela oraz
jego autora”®. Aby w pelni zrozumiec intencj¢ Rytla, nalezy dodac, ze jego
poglady byly nacechowane skrajnym antysemityzmem; z tej perspektywy do-
cenial cale dziedzictwo muzyki ,aryjskiej”, wyr6zniajac jako wiodacy dorobek
kompozytoréw niemieckich, w tym przede wszystkim Bacha, Beethovena
1 Wagnera.

W recenzjach warszawskich dotyczacych prezentacji Pagji nie spotkamy
zadnych jawnych aluzji politycznych, co bylo zwigzane z ograniczeniami
cenzuralnymi — koniecznoScig dostosowania si¢ do aktualnego kursu wladz,
nakazujgcego wyciszaé nastroje antyniemieckie. Kilku recenzentéw ponownie
wyzyskalo koncert niemieckich muzykéw jako pretekst do napi¢tnowania
mizeril miejscowego wykonawstwa. Jeden z nich, przedstawiciel mlodego
pokolenia muzykdéw, zwigzany z elitarnym czasopismem literackim ,,Prosto
z Mostu”, pisal: ,Musiano az z Wroclawia sprowadzié caly zespot Sing-Akade-
mie wraz z solistami, aby nareszcie, po uplywie niemal dwoch stuleci, zapoznaé

polska publiczno$¢ z jednym z najwigkszych arcydziel, jakim obdarzyl Swiat

ol [bez nazwiska autora, Varia, ,,Spiewak Slqski” 1928, nr 3, s. 34.
62 Bis [Leopold Binental], Z muzyki, ,Kurier Warszawski” 1935, nr 112, wyd. wieczorne, s. 5.
6 W. Narusz [Piotr Rytel], Muzyka. Filharmonia, ,Mysl Narodowa” 1935, nr 17, s. 276.
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geniusz ludzki”®. W kilku recenzjach pojawil si¢ tez charakterystyczny ,,watek
polski”; obecny juz w wypowiedziach po wykonaniu Mszy h-moll w 1928 roku
(m.in. w cytowanych tekstach Stromengera i Lamowej) — przypomnienie, ze
Bach byt nadwornym kompozytorem elektora saskiego 1 krola Polski Augusta
III. Omawiajac prezentacje Pagji w 1935 roku, Karol Stromenger podjal tak-
ze, na tamach dziennika rzadowego ,,Gazeta Polska”, zagadnienie obecnosci
rytméw polonezowych w dzietach oratoryjnych Bacha®. Kontynuowano je
z powodzeniem po II wojnie Swiatowe;j®.

»Spolszczanie” Bacha nie uszlo uwagi niemieckich krytykéw realizujgcych
w okresie III Rzeszy dzielo ,,odbudowy dziedzictwa niemieckiego na Wscho-
dzie”. Byt wsrdéd nich Konrad Miiller, autor opublikowanego tuz po wybuchu
wojny na tamach, ,Signale fiir die Musikalische Welt” artykulu Polen und
Musik. Czytamy tam: ,Kiedy wroctawska Singakademie wykonala w 1935
roku — po raz pierwszy — Pasje wedtug sw. Mateusza w Warszawie, tamtejsza
gazeta przedstawila Bacha jako ,nadwornego organist¢ kréla polskiego™(!).
Tego rodzaju informacja jest charakterystyczna dla polskiej buty, ktéra chet-
nie wzi¢laby na wlasno$¢ Bacha, podobnie jak innych wielkich Niemcow
(Kopernika, Wita Stwosza). W rzeczywistosci Polska jest uboga w twoérczych
uczonych i artystow, w szczegblnosci w tworczych muzykow”?”.

Nabrzmialy w latach 30. konflikt polsko-niemiecki znaczaco wplynal na
obecno$¢ muzyki Bacha w polskim zyciu muzycznym regionéw pogranicz-
nych, takich jak Slask czy Wiclkopolska — tam tendencja dominujaca byta
eliminacja muzyki niemieckiej z imprez adresowanych do szerokiej publicz-
nosci; nie znikla ona wszakze z programéw koncertéw uczniowskich w kon-
serwatoriach, gdzie nadal stanowila, tak jak wszgdzie na Swiecie, waznag czgSs¢
programu nauczania. Obchodzono w Polsce, jakkolwiek nie z takim zapalem,
jak w Niemczech, 250. rocznic¢ urodzin Bacha 1 Haendla (1935); kantaty

Bacha rozbrzmiewaly tez w latach 30. na koncertach religijnych — wielkopost-

¢ M. Kondracki, Recenzje muzyczne, ,Prosto z Mostu” 1935, nr 18, s. 7.

% [Karol Stromenger], Zagadki Jana Sebastiana Bacha. ,Gazeta Polska” nr 110 z 20 kwietnia
1935, s. 4.

6 Kwestig obecnosci rytmdéw polonezowych w muzyce Bacha zajmowatl si¢ pochodzacy z Ciee
szyna muzykolog Karol Htawiczka. W roku 1960 opublikowal na tamach prestizowego pisma
»Bach-Jahrbuch” prace Zur Polonaise g-moll (BWV Anh. 119) aus dem Notenbiichlein fiir
Anna Magdalena Bach. W tym samym piSmie w roku 1965 ukazala si¢ jego kolejna praca — Die
Herkunft der Polonaise-Melodie aus der Ouverture h-moll (BWV 1067) von ].S. Bach.

¢ K. Miiller, Polen und Musik, ,Signale fiir die musikalische Welt” 1939, z. 41/42,
s. 464. Ttumaczenie: Magdalena Dziadek.
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nych i wielkanocnych®. W gléwnych osrodkach miejskich I Rzeczypospolitej
utwory Bacha (gléwnie koncerty skrzypcowe i klawiszowe) grywali w filhar-
moniach wirtuozi polscy 1 zagraniczni do kofica sezonu 1938-1939, podobnie
jak utwory Beethovena, Mozarta, a nawet Wagnera. Jednym z ostatnich byl
urodzony we Wloclawku 1 wyksztalcony w Warszawie oraz Berlinie wybitny
skrzypek 1 dyrygent zydowskiego pochodzenia Szymon Goldberg. W lutym
1939 roku zadyrygowal w Filharmonii Warszawskiej koncertem kameral-
nym ,,0d skrzypiec” tj. dzialajac, wedlug najnowszej mody panujacej wirdd
wykonawcoéw muzyki dawnej, rownoczes$nie jako solista 1 dyrygent; w jego
programie znalaz! si¢ Bachowski Koncert E-dur BWV 10429,

Spisana tu kronika obecnosci dziet Bacha w polskich zyciu koncertowym
kilkunastu dekad pozwala dojrzeé¢ konsekwencjg, z jaka odnoszono si¢ do
nich jako cz¢sci dziedzictwa kultury europejskiej. Niezaleznie od koniunktur
politycznych, pozycja muzyki Bachowskiej w polskim zyciu muzycznym byla
stala i odpowiadala tej, ktdrg cieszyl si¢ wielki niemiecki kompozytor na Za-
chodzie, przynajmniej na poziomie intencji organizatordw zycia muzycznego
1 wykonawcéw. Nieliczne przypadki upolitycznienia odbioru wykonan Bacha,
wigzgce si¢ z polsko-niemiecka rywalizacjg w zyciu publicznym lat 20. 1 30.
XX wieku, nie burzg tego obrazu. W tym okresie Bach pozostal dla Polakéw,
podobnie jak Haendel, Mozart czy Beethoven, wielkim klasykiem. Mozna
by zapytac, dlaczego nie napisano w naszym kraju przed 1939 rokiem zadne;j
ksigzki o Bachu, chociaz dorobilismy si¢ wtedy kilku popularnych monografii
poswigconych Mozartowi i Beethovenowi? Mozna przypuscié, ze w biografii
Bacha nie dostrzezono materialu na romantyczna legend¢ — warunek ko-
nieczny, by dang osobg zainteresowal szersza publiczno$¢. Brak rodzime;j
biografistyki Bachowskiej nadrobiono zreszta natychmiast po zakofczeniu
IT wojny Swiatowej, w zwigzku z kolejng okragla rocznicg, jaka przypadala
w roku 1950. Omoéwienie stworzonej wtedy literatury wykracza jednak poza

ramy chronologiczne tej pracy.

% Ostatnie przedwojenne wykonanie kantaty na niedziele wielkanocna Christ lag in Todesbanden
BWYV 4 odbylo si¢ w Poznaniu, sitami tamtejszego Towarzystwa Muzycznego, w 1938 roku
(zob. Jerzy Korab [Jerzy Miodziejowski], Muzyka w Poznaniu, ,Kultura” 1938, nr 18, s. 8).

% Zob. K. Regamey, Niezwykty koncert, ,,Prosto z Mostu” 1939, nr 7, s. 4.
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W niedziele siedze z Erlandem w moim pokoju w tealrze i rozmawiamy
o Sebastianie Bachu. Mistrz powrdcit z podrozy, zona i dwoje dzieci zmarto
pod jego nieobecnosé. Zapisat w dzienniku: Dobry Boze, spraw, zebym nie
utracit mojej radosci. W catym moim $wiadomym zyciu zylem tym, co Bach
nazywal swoja radoScia. Ratowata mnie ona w kryzysach i nieszezeSciach
i funkcjonowata réwnie wiernie jak moje serce. Niekiedy przemozna i trudna
do utrzymania w ryzach, ale nigdy wroga lub destruktywna. Bach nazywat ten
stan swoja radoscia, radoscia dana od Boga. Dobry Boze, spraw, zebym nie
utracit mojej radosei. |...]

Pewnej grudniowej niedzieli stuchatem Oratorium na Boze Narodzenie Bacha
w koSciele Hedvig Eleonory. Byto popotudnie, $nieg padat caty dzien, cicho
i bez wiatru. Teraz zaczelo Swiecié stofice. Siedzialem na lewej bocznej galerii,
wysoko pod samym sklepieniem. Mieniace sie ztotem, silne Swiatto stoneczne
rzucalo refleksy na rzad okien plebanii naprzeciwko koSciota i tworzylo figury
i wzory na wewnetrznych podporach sklepienia. Swiatlo ostrymi klingami
wpadato skosnie przez kopute. Witraz obok gtownego oftarza plonal przez
chwile i zgast, bezglo$na eksplozja czerwieni, blekitu i ztotawego brazu.
Krzepiacy chorat rozchodzit sie po zmierzechajacej nawie: poboznos¢ Bacha
tagodzi udreke naszej niewiary.

Ingmar Bergman
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Abstrakt: Artykut dotyczy tzw. Choratow Schiiblerowskich BWV 645—650 Johanna
Sebastiana Bacha, tj. zbioru kompozycji organowych, ktéry ukazat si¢ drukiem
okoto roku 1748. Wigkszos¢ z tych kompozycji to transkrypcje fragmentéw
wezesniejszych kantat lipskiego kantora, co sprawia, ze przypadek ten stanowi
doskonale Zrédlo do badafh poréwnawczych. W niniejszym tekscie rozwazono
przede wszystkim problemy zwigzane z tkanka slowno-muzyczng kantat oraz
odpowiadajacych im choralow (na przyktadzie Wachet auf, ruft uns die Stimme
BWYV 645), a takze omdéwiono zagadnienia praktyki wykonawczej wynikajace
z przeniesienia muzyki wokalno-instrumentalnej na organy (przede wszystkim
w odniesieniu do Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV 650).

! Artykul powstal w trakcie realizacji projektu ,Johann Sebastian Bach’s Schiibler Chorales:
music, text, performance practice”. Badania byly finansowane przez Narodowg Agencje
Wymiany Akademickiej (grant nr PPN/BEK/2018/1/00255/DEC/1). W ramach prowadzon-
ych badan odbylem 6-miesieczny staz w Hochschule fiir Musik unf Theather w Hamburg
1 wspblpracowalem z Pieterem van Dijkiem (profesorem organéw w tejze uczelni), ktéremu
uprzejmie dzickuje za zaangazowanie w projekt, liczne rozmowy oraz konsultacje. Ponadto
dzigki serdecznej pomocy Pafistwa Bylickich udalo si¢ ustali¢ kilka nieznanych jak dotad
w literaturze Bachowskiej szczegoléw na temat pierwodruku Choratow Schiiblerowskich za-
wierajacego odreczne korekty kompozytora. Uprzejmie dzigkuje Pani R6zy Szuldrzynskiej (de
domo Bylickiej). Ponadto podzigkowania niechaj przyjma Pani Teresa Bylicka oraz Panowie
Maksymilian i Iko Byliccy.



49 Tomasz GOrRNY

Abstract: The paper discusses Johann Sebastian Bach’s Schiéibler Chorales BWV
645-650, i.e. a collection of organ compositions published around 1748. Most
pieces in that collection are transcriptions from Bach’s earlier cantatas, which ma-
kes them perfect material for comparative studies. This paper focuses on assorted
points of lyrics and music, using Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645 as an
example; also discussed are the issues of performance practice resulting from the
adapting cantatas for the organ, with special attention being paid to Kommst du
nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV 650.

1. Datowanie, styl, praktyka wykonawcza

Pod koniec I potowy wieku XVIII ukazal si¢ druk zatytulowany Sechs
Chorale von verschiedener Art. Na karcie tytulowej (zob. ilustracja 1) czytamy,

co nastepuje:

Sechs Chorale von verschiedener Art auf einer Orgel mit 2 Clavieren und
Pedal vorzuspielen verfertiget von Johann Sebastian Bach Konigl: Pohln:
und Chur. SechB: Hoff=Compositeur Capellm: u: Direct: Chor: Mus:
Lips: In Verlegung Joh: Georg Schiiblers zu Zella am Thiiringer Walde.
Sind zu haben in Leipzig bey Herr Capellm: Bachen, bej dessen Herrn
S6hnen in Berlin und Halle, u: bej dem Verleger zu Zella.

Szesc choralow réznego rodzaju przeznaczonych na organy z dwoma ma-
nualami oraz pedalem, przygotowanych przez Johanna Sebastiana Bacha,
nadwornego kompozytora krolewsko-polskiego i elektorsko-saskiego, dy-
rektora Chorit Musici w Lipsku. Nakladem Johanna Georga Schiiblera, Zel-
la w Lesie Turyfiskim. Do nabycia u Pana Kapelmistrza Bacha w Lipsku,
u jego syndw w Berlinie 1 Halle oraz u wydawcy w [miejscowosci] Zella?.

Wydawcg druku byl Johann Georg Schiibler’ — uczen Bacha'. Od jego
nazwiska pochodzi popularna w literaturze przedmiotu nazwa omawianego

cyklu — Choraty Schiiblerowskie®. Rok publikacji nie jest znany, jednak zbior

2 Wspblczesnie Zella-Mehlis. Przektad — T.G.

3 G. Kraft, Johann Georg Schiibler. Bachs Notenstecher und Verleger, w: H. Besseler, G. Kraft et.
al. (red.), Johann Sebastian Bach in Thiiringen. Festgabe zum Gedenkjahr 1950, Weimar 1950,
s. 183-188.

Wynika to m.in. z zyciorysu Johanna Heinricha Schiiblera (4. brata Johanna Georga Schiiblera).
Zob. W. Wiemer, Johann Heinrich Schiibler, der Stecher der Kunst der Fuge, ,Bach-Jahrbuch”
1979, t. 65, s. 75-95; Bach-Dokumente I11. Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs
1750-1800,H.-J. Schulze (red.), Leipzig — Kassel 1972, nr 145, s. 196. Zob. tez B. Koska, Bachs
Privatschiiler, ,Bach-Jahrbuch” 2019, t. 105, s. 13-82 (szczegdlnie s. 43).

> Podstawowe opracowania podr¢cznikowe dotyczace Choratow Schiiblerowskich to m.in.:
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musial si¢ ukazaé nie wezesniej niz 16 kwietnia 1746, poniewaz to wlasnie
wtedy Wilhelm Friedemann Bach przeniést si¢ do Halle, aby objaé funkeje
organisty w koSciele Mariackim (Liebfrauenkirche). Najczesciej datuje si¢ Szes¢
choratow na okres okolo roku 1748¢. Niektorzy badacze sklonni sg przesuwaé
t¢ date blizej roku 1750, poniewaz Bach w chwili $mierci byl winny ,,Panu
Schiiblerowi” ponad dwa reichstalery (2 rthl. 16 gr.)’. Randolph N. Currie®
i Albert Clement’ sagdza, ze dtug musial byé zwigzany z wydaniem Choratow
Schiiblerowskich 1 dlatego opowiadajg si¢ za p6zniejszym okresem publikacji
niz 1748. Warto wszak podkreslié, ze nie wiadomo, czy pienigdze nalezaly si¢
Johannowi Georgowi Schiiblerowi, czy ktéremus z jego braci (np. Johannowi
Heinrichowi'’), ani nie ma pewnosci co do tego, czy platnos¢ dotyczyla sz-
tychowania Szesciu choratow, czy moze innego druku (rodzina Schiiblerow
byla r6wniez zaangazowana w inne projekty wydawnicze Johanna Sebastia-
na Bacha, przede wszystkim w powstanie Musikalisches Opfer BWV 1079)!.
Innymi stowy, pewne jest tylko to, ze druk ukazal si¢ w okresie 1746—1750.

B. Billeter, Die Schiibler-Chorile, w: tegoz, Bachs Klavier- und Orgelmusik, Winterthur 2010,
s. 778-783; P. Williams, Schiibler Chorales BWV 645—650, w: tegoz, The Organ Music of
J. S. Bach, Cambridge 2008 [2003/1980], s. 317-335; J. Butt, Die «Schiibler-Choriile»,
w: S. Rampe (red.) Bachs Klavier- und Orgelwerke. Das Handbuch, t. 2, w serii: R. Emans,
S. Hiemke, K. Hofmann (red.), Das Bach-Handbuch, t. 4/2, Laaber, 2007, s. 996-1006; M. Kube,
Choralgebundene Orgelwerke, w: K. Kister (red.), Bach Handbuch, Kassel — Stuttgart — Weimar
1999, 5. 543—612 (szczegblnie s. 603-609); H.-H. Lohlein, Sechs Chordile von verschiedener Art
(Schiibler-Chorile), w: tegoz, Orgelbiichlein, Sechs Chorile von verschiedener Art (Schiibler-
Chorile), Orgelpartiten. Kritischer Bericht, w ramach: J. S. Bach, Neue Ausgabe Simtlicher
Werke, Serie IV, Band 1, Leipzig 1987 (w skrécie NBA, KB IV/1), s. 125-172.

¢ NBA, KB IV/1,s. 152-156.

" Bach-Dokumente II. Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Johann
Sebastian Bachs 1685—1750, W. Neumann, H.-J. Schulze (red.), Leipzig — Kassel 1969, nr 627,
s. 497.

8 Zob.R.N. Currie, Cyclic Unity in Bach’s ‘Sechs Chorale’: A New Look at the ‘Schiiblers,” Part 11,
»,BACH: Journal of the Riemenschneider Bach Institute” 1973, t. 4, nr 2, s. 25-39 (szczegdlnie
s. 28-29).

* A. Clement, On the Inner Correlation of the Six chorales BWV 645—650 and its Significance,
»BACH: Journal of the Riemenschneider Bach Institute” 2003, t. 34, nr 2, s. 1-62 (szczegdl-
nie s. 9-12) [fragmenty tego artykutu ukazaly si¢c weze$niej po niemiecku: A. Clement, Zum
inneren Zusammenhang der Sechs Chorile BWV 645—650 von |. S. Bach und dessen Bedeutung,
w: A. Clement (red.), Das Blut Jesu und die Lehre von der Versohnung im Werk Johann Sebas-
tian Bachs, Amsterdam — Oxford — New York — Tokyo 1995, s. 285-304; A. Clement, Bach als
Baumeister. Die Sechs Chorile BWV 645—650, w: J. Trummer (red.), Orgelmusik, Kirchenraum
und Auffiihrungspraxis: Perspektiven der Auffiihrungspraxis, Regensburg 1997, s. 93—-104].

10 Zob. W. Wiemer, Johann Heinrich Schiibler, der Stecher der Kunst der Fuge, dz. cyt., passim.

' NBA, KB IV/1, 5. 154.
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Ilustracja 1.
Johann Sebastian Bach, Sechs Chorale von verschiedener Art,
Johann Georg Schiibler, Zella, s.a., strona tytulowa.
Osterreichische Nationalbibliothek, A-Wn SH J. S. Bach 40"

Material muzyczny Choratow Schiiblerowskich pochodzi przede wszyst-

kim z kantat Bacha 1 stanowi w gruncie rzeczy transkrypcje wezesniejszych

kompozyqji:

1.

Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645: kantata Wachet auf, ruft uns die
Stimme BWV 140, cz¢$¢ 4: Zion hort die Wiichter singe; 17311,

. Wo soll ich fliehen hin / Auf meinen lieben Gott BWV 646: przepracowana

wersja Wo soll ich flichen hin BWV 694 lub oryginalna kompozycja orga-

nowa lub transkrypcja fragmentu zaginionej kantaty.

. Wer nur den lieben Gott lifit walten BWV 647: kantata Wer nur den lieben

Gott lifst walten BWV 93, cz¢§¢ 4: Er kennt die rechten Freudenstunden;
1724.

. Meine Seele erhebt den Herren BWV 648: kantata Meine Seel erhebt den

Herren BWV 10, cz¢$¢ 5: Er denket der Barmherzigkeit; 1724.

https://digital.onb.ac.at/RepViewer/viewer.faces?doc=DTL_5474666&order=1&view=SIN-
GLE (dostep: 20.01.2020).

Datowanie wszystkich pieciu kantat za: A. Diirr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, przel.
A. A. Teske, Lublin 2004 [oryginalnie ksigzka ukazala si¢ w jezyku niemieckim w dwéch
tomach pod tytutem Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, Kassel 1971]. Zob. tez A. Diirr,
Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs, Kassel 1976 [jest to poszerzone wydanie

artykutu, ktdéry ukazat si¢ wezeSniej pod takim samym tytutem w roczniku ,Bach-Jahrbuch”
(1957, t. 44, 5. 5-162)].
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5. Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ BWV 649: kantata Bleib bei uns, denn
es will Abend werden BWV 6, czes$¢ 3: Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ,
1725.

6. Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV 650: kantata Lobe
den Herren, den michtigen Konig der Ehren BWV 137, cz¢s§¢ 2: Lobe den
Herren, der alles so herrlich regieret; 1725.

W przypadku Wo soll ich flichen hin /| Auf meinen lieben Gott BWV 646 nie
znamy bezposredniego pierwowzoru. Zdecydowana wigkszos¢ badaczy sadzi,
ze BWV 646 stanowi fragment zaginionej dzi§ kantaty'®, niemniej analogie
fakturalne i motywiczne z Wo soll ich flichen hin BWV 694 (trio, niecozdobiony
cantus firmus w pedale, wiele podobnych motywéw) wskazuja, ze by¢ moze
mamy tu do czynienia z przepracowang wersja wczesniejszej kompozycji
organowej””. Warto rowniez zauwazyC, ze Choraly Schiiblerowskie stanowia
jedyny opublikowany za zycia kompozytora zbiér zawierajacy transkrypcje.
Zagadnienie to jest bardzo ciekawe, a dostgpne zrédla dosy¢ niejednoznacz-
ne. Otéz pierwodruk zostal przygotowany w taki sposéb, ze mechanicznie
powtarza material dZwickowy z kantat. Wymownym przykladem jest choral
Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV 650, w ktérym notacja
stanowi kalke z gloséw drugiej cze¢Sci kantaty Lobe den Herren, den michti-
gen Konig der Ehren BWV 137. Lobe den Herren, der alles so herrlich regieret
BWV 137/2 to aria altowa z towarzyszeniem skrzypiec i basso continuo — na
pierwszej pigciolinii zanotowana zostala partia skrzypiec w kluczu wiolino-
wym, na drugiej partia wokalna w kluczu altowym, na trzeciej za$ continuo
w kluczu basowym!'S. W pierwodruku Choratow Schiiblerowskich znajduje-

my dokladnie takg samg dyspozycje poszczegdlnych glosow, co sugeruje, ze

4 Zob. m.in. Ch. Wolff, Bach’s Personal Copy of the Schiibler Chorales, w: tegoz, Bach: essays on
his life and music, Cambridge — London 1991, s. 178-186 oraz 414-416 (szczegdlnie s. 185).
Artykul ukazal si¢ rowniez w tomie J. S. Bach as Organist: His Instruments, Music, and Perfor-
mance Practices, G. B. Stauffer, E. May (red.), Bloomington 1986 (s. 121-132) oraz w jezyku
niemieckim jako Bachs Handexemplar der Schiibler-Chorile, ,Bach-Jahrbuch” 1977, t. 63,
s. 120-129. Zob. tez NBA, KB IV/1, s. 156-159; M. Kube, Choralgebundene Orgelwerke, dz.
cyt., s. 607-608.

5 A. Diirr, Gedanken zu J. S. Bachs Umarbeitungen eigener Werke, ,Bach-Jahrbuch” 1956, t. 43,

s. 93-104 (szczegodlnie s. 101).

Dyspozycja ta jest tatwo zauwazalna w partyturach znajdujacych si¢ w Staatsbibliothek zu

Berlin — PreuBischer Kulturbesitz: D-B Mus.ms. Bach P 1142 oraz D-B Mus.ms. Bach P 1040.

Wersja elektroniczna dostgpna w portalu Bach Digital: https://www.bachdigital.de/receive/

BachDigitalWork work 00000169 (dostep: 20.01.2020).
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prawa r¢ka powinna wykona¢é parti¢ skrzypiec, lewa material przeznaczony
w oryginale dla altu, nogi za$§ winny zagraé lini¢ basowa. Rzecz jednak w tym,
ze melodia przeznaczona dla nég jest bardzo skomplikowana i dlatego duzo
bardziej zasadne wydaje si¢ wykonanie altu za pomocg pedatu, natomiast
basu za pomocg lewej reki. O tym, ze takie rozwiazanie pozostaje w zgodzie
z intencjg kompozytora, Swiadczy egzemplarz Choratow Schiiblerowskich
przechowywany obecnie w bibliotece Uniwersytetu w Princeton (Princeton
University Library, US-PRu, Scheide Collection 26.2), kt6ry zawiera odreczne
korekty wprowadzone przez Bacha.

Historia tego dokumentu jest niezwykle cickawa — przez wiele lat ucho-
dzil on za zaginiony i odnalazl si¢ dopiero w roku 1975. Wowczas to zostal
sprzedany za poSrednictwem antykwariatu Albiego Rosenthala z Oxfordu'.
Nabywca byt znany bibliofil William H. Scheide, ktéry podarowal go bibliotece
Uniwersytetu Princeton, gdzie znajduje si¢ on do dzi$ (Scheide Collection,
signature: 26.2). TozsamoS¢ sprzedajacego nie jest znana, niemniej Christoph
Wolff podaje, ze w drugiej potowie XIX wicku wlascicielem pierwodruku
byt Franciszek Bylicki z Krakowa'®. R6za Szuldrzyfska (de domo Bylicka) —
prawnuczka Franciszka Bylickiego (1844—-1922) — podaje w niepublikowane;j
pracy licencjackiej, ze istotnie dokument byl wlasnoscia rodzinng". Ponadto
w osobnej korespondencji z autorem niniejszego artykutu Pani Szuldrzynska
poinformowala, ze cymelium zostalo sprzedane Andrzejowi Morawskiemu
lub Karolowi Epsteinowi pod koniec lat 40. lub na poczatku lat 50. XX wie-
ku®’. Zgodnie z historig przekazywang w rodzinie Pafistwa Bylickich cenny
pierwodruk nalezal do Fryderyka Chopina, ktory podarowal go Marcelinie
Czartoryskiej (1817-1894), ona za$ sprezentowala go Franciszkowi Bylickie-

mu?!. Ponadto — wedlug przekazu ustnego Andrzeja Bylickiego — autentycznos¢

17" Ch. Wolff, Bach’s Personal Copy of the Schiibler Chorales, dz. cyt., s. 415.

18 Tamze, s. 416. Ch. Wollf, From Berlin to £.6d%: The Spitta Collection Resurfaces, ,Notes” 1989,
nr 2, s. 311-327 (szczegoblnie s. 319).

R. Bylicka, Franciszek Bylicki — krytyk muzyczny XIX wieku, niepublikowana praca licencjacka
napisana pod kierunkiem dr Iwony Lindstedt, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Warsza-
wskiego, Warszawa 2007, s. 29.

Na podstawie wspomniefi Andrzeja Bylickiego oraz Teresy Bylickiej zebranych przez Roze
Szuldrzynska (de domo Bylicka).

R. Bylicka, Franciszek Bylicki — krytyk muzyczny XIX wicku, dz. cyt.,s. 29. Watek ten pojawia
sie rowniez w listach Philippa Spitty z roku 1882 do nieznanego adresata (byl nim najpewniej
Franciszek Bylicki), ktére zostaly dolaczone do egzemplarza Choratow Schiiblerowskich
z Princeton. Christoph Wolft opublikowal ich tresé¢ zar6wno w niemieckim oryginale (Bachs

20
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Bachowskich korekt potwierdzi¢ mial Hans von Biillow?. Bylo to z calg pewno-
Scig mozliwe, poniewaz slynny dyrygenti pianista byl zwiazany z Krakowem
wi¢zami rodzinnymi. Bylicki pisal w ,,Czasie”: ,Biilow jest miastu naszemu
dobrze znajomym, gdyz zona jego 1 siostra zony, ktérych mam zaszczyt byc
nauczycielem, przebywaja czesto dtuzszy czas wsrdd nas™. Nie ulega wat-
pliwosci, ze te nieznane w literaturze Bachowskiej szczegoly domagaja si¢
poglebionej refleksji, niemniej jest to temat na osobne studium?. Z punktu wi-
dzenia niniejszych rozwazan najwazniejsze jest to, ze druk Panstwa Bylickich
(obecnie w Princeton) zawiera odreczne poprawki skreslone reka kompozytora.

I tak w przypadku choralu Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter
BWYV 650 w zZrédle tym znajduja si¢ nast¢pujace instrukcje wykonawcze:
pod pierwsza pigciolinia czytamy ,,Dextra” (tj. prawa), pod trzecig natomiast
,inistra” (4. lewa; zob. ilustracja 2). Ponadto w miejscu, w ktérym pojawia
si¢ alt (takt 13) Bach zanotowat ,,Ped. 4 Ful3 u. eine 8tav tiefer””, co oznacza,
ze registracja pedalu powinna si¢ wspierac na glosie 4-stopowym, a grac na-
lezy oktawe nizej, niz to wskazuje zapis. Jest zatem jasne, ze zgodnie z tymi
instrukcjami partia przeznaczona w kantacie dla glosu wokalnego, powinna
zosta¢ wykonana za pomocg nog, dzigki czemu lewa r¢ka moze zajaé si¢ duzo

bardziej skomplikowanym przebiegiem basowym.

Ilustracja 2.
Johann Sebastian Bach, Sechs Chorale von verschiedener Art,
Johann Georg Schiibler, Zella, s.a., s. 11.
Princeton University Library, US-PRu, Scheide Collection 26.2%

Handexemplar der Schiibler-Chorile, dz. cyt., s. 121-122),jak 1 w thumaczeniu na jezyk angielski
(Bach’s Personal Copy of the Schiibler Chorales, dz. cyt., s. 179-180).
2 R. Bylicka, Franciszek Bylicki — krytyk muzyczny XIX wicku, dz. cyt., s. 29.
3 F. Bylicki, Koncert Hansa Biilowa, ,Czas”, 30 stycznia 1887, nr 24, s. 2. Chodzi najpewniej
o druga zon¢ muzyka — Marie von Biilow, nie za§ pierwsza, stynng Cosime (cérke Franza
Liszta oraz pdzniejsza zon¢ Richarda Wagnera). Marie von Biilow pochodzita z krakowskiej
rodziny Schanzeréw i zapewne z tego powodu czesto przebywalta w tym mieScie, a Franciszek
Bylicki mégl jg zaliczyé w poczet swoich uczennic.
Autor pracuje obecnie and tym zagadnieniem.
» Transkrypcja wszystkich Bachowskich okreslen za NBA, KB IV/1, s. 134.
% https://catalog.princeton.edu/catalog/4600694#view (dostep: 20.01.2020).
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Dlaczego jednak w pierwodruku od razu nie pojawia si¢ wlasciwy uktad
glosow 1 konieczne byto wprowadzenie dodatkowych wskazéwek wykonaw-
czych? Moglo to wynikaé z faktu, ze kto$ inny niz Bach przygotowal Szi-
chvorlage, tj. wersj¢ stanowigcg podstawe dla rytownika?. Niekt6rzy badacze
sugerujg zatem, ze by¢ moze kompozytor nie byt zbyt aktywnie zaangazowany
w proces powstawania druku?. Trzeba wszak pamigtac, ze na karcie tytulowe;j
znajduje si¢ jasna informacja, ze zbiér mozna kupic u lipskiego kantora oraz
jego syndéw w Berlinie oraz Halle, a zatem Bachowie musieli autoryzowaé po-
myst publikacji. Ponadto dwa® z sze$ciu zachowanych egzemplarzy Choratow
Schiiblerowskich zawieraja korekty wprowadzone reka Johanna Sebastiana
Bacha. Egzemplarz z Wiednia (Osterreichische Nationalbibliothek, A-Wn SH
J. S. Bach 40) jest w tym kontekscie szczegdlnie ciekawy. Odnajdujemy w nim
ponad 120 poprawek®, a jednak brak uwagi o wykonaniu srodkowego glosu
Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV 650 w pedale. W zwiazku
z tym George B. Stauffer przypuszcza, ze kompozytor mégl dopuszczac obie
wersje wykonania (alt w pedale badzZ lewej rece)?!.

Uktad choraléw, jaki odnajdujemy w pierwodruku, zdradza pewien za-
mysl organizacyjny. Wszystkie kompozycje zawieraja cantus firmus: melodia
choratowa pojawia si¢ w diugich wartosciach rytmicznych 1 zostaje wydzie-
lona na osobnej klawiaturze, dzigki czemu mozna jg podkreslic za pomocy

odpowiedniej registracji*’. W egzemplarzu z Princeton (US-PRu, Scheide

27" Scenariusz taki proponuje Wolff, zob. Ch. Wolff, Bach’s Personal Copy of the Schiibler Chorales,
dz. cyt., s. 185.

% Tamze. Por. tez H.-]. Schulze, ,, Die 6 Chorile kosten nichts”. Zur Bewertung des Originaldrucks
der ,Schiibler-Chorile”, ,Bach-Jahrbuch” 2008, t. 94, s. 301-304 (szczegdlnie s. 303).

¥ Chodzi o egzemplarz z Wiednia (Osterreichische Nationalbibliothek, A-Wn SH J. S. Bach
40) oraz oméwiony powyzej egzemplarz z Princeton (Princeton University Library, US-PRu,
Scheide Collection 26.2).

3 G. B. Stauffer, Ein neuer Blick auf Bachs ,,Handexemplare”: Das Beispiel Clavier-Ubung III,
»Bach-Jahrbuch” 2010, t. 96, s. 29-52; G. B. Stauffer, Noch ein ,, Handexemplar”: Der Fall der
Schiibler-Chorile, ,Bach-Jahrbuch” 2015, t. 101, s. 177-192 (szczegdlnie s. 179)

3t G. B. Stauffer, Preface, w: J. S. Bach, The Complete Organ Works, Series 1, Vol. 9: Schiibler

Chorales, Canonic Variations on Vom Himmel hoch, Chorale Partitas, G. B. Stauffer (red.),

Colfax 2018, s. VI-XXX (szczegdlnie s. XXIX). Por. tez P. Williams, Schiibler Chorales BWV

645-650, dz. cyt., s. 319-320.

Wiele lat temu Hans Luedtke sformulowal mysl, ze Choraty Schiiblerowskie mozna wykonaé

réwniez w ten sposéb, ze instrumentalista realizuje dwie partie na organach badZ innym in-

strumencie klawiszowym, natomiast $piewak (albo chér podczas nabozenstwa) wykonuje parti¢
cantus firmus. Uklad taki pozwalalby na wykorzystanie Szesciu choratow zaré6wno w trakcie
liturgii jak i podczas domowego muzykowania. Nie ma zadnego jednoznacznego dowodu na
to, ze taki byt zamiar Bacha, jednak budowa formalna oraz styl omawianych utworéw z calg
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Collection 26.2) Bach zanotowal nawet okreslenie ,Dextra forte”™ (prawa

forte) w sopranie Meine Seele erhebt den Herren BWV 648. Pod wzgledem bu-
dowy formalnej wszystkie choraly sa podobne, niemniej kazdy z nich posiada
sw0j bardzo indywidualny rys, totez tytutowe okreslenie ,,r6znego rodzaju”
(,verschiedener Art”) znajduje odzwierciedlenie przede wszystkim w wielo$ci
zastosowanych pomystow melodycznych. Ponadto, z punktu widzenia liczby

glosow cala kolekcja tworzy bardzo proporcjonalny uktad’*:

1. Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645: 3 glosy
2. Wo soll ich flichen hin /| Auf meinen lieben Gott BWV 646: 3 glosy
3. Wer nur den lieben Gott lidfst walten BWV 647: 4 glosy
4. Meine Seele erhebt den Herren BWV 648: 4 glosy
5. Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ BWV 649: 3 glosy

6. Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV 650: 3 glosy

Badacze zauwazajg, ze réwniez inne elementy tacza Choraty Schiiblerow-
skie w cykl”. Cz¢$¢ komentatoréw wskazuje na to, ze cantus firmus przeprowa-
dzony zostal w zaplanowany sposob (BWV 645 —lewa r¢ka; BWV 646 — pedal;
BWYV 647 — pedal; BWV 648 — prawa r¢ka; BWV 649 — prawa reka; BWV 650 —
lewa re¢ka)®, niemniej kwestia ta jest dyskusyjna, poniewaz — o czym byla
mowa wczesniej —w egzemplarzu z Princeton Bach wpisal wyrazna sugestig,
ze srodkowg partic Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV 650

nalezy wykonac za pomoca nég, co rzecz jasna zaburza opisywany uklad.

pewnoscig na to pozwalaja. Zob. H. Luedtke, Seb. Bachs Choralvorspiele, ,Bach-Jahrbuch”
1918, t. 15, 5. 1-96 (szczegoblnie s. 67).

3 Transkrypcja za NBA, KB IV/1, s. 134.

3 Zob. m.in. M. Taesler, Vom Zusammenhang in einigen zyklischen Orgelwerken Johann Sebastian
Bachs. Beobachtungen eines Orgelspielers, ,Musik und Kirche” 1969, t. 39, s. 184-187.

% Migdzy innymi wykorzystanie dokfadnie szesciu kompozycji (podobnie Bach postapit w wielu
innych zbiorach swoich utworéw, np. organowych sonatach triowych, skrzypcowych sonatach
1 partitach czy suitach klawiszowych), zastosowanie trzech tonacji durowych (BWV 645;
BWYV 649; BWV 650) i trzech tonacji mollowych (BWV 646; BWV 647; BWV 648), a takze
rozmaicie interpretowane nawiazania teologiczno-liturgiczne. Zob. m.in. A. Clement, On
the Inner Correlation of the Six chorales BWV 645—650 and its Significance, dz. cyt., passim;
M. Bighley, The Schiibler chorales as Cycle: A Liturgical and Theological Perspective, ,,The
Organ Yearbook” 1991, t. 22, 5. 97-118; R. N. Currie, Cyclic Unity in Bach’s ‘Sechs Chorale’:
A New Look at the ‘Schiiblers,” Part I, ,BACH: Journal of the Riemenschneider Bach Institute”
1973, t.4,nr 1, s. 26-38.

36 Zob. m.in. A. Clement, On the Inner Correlation of the Six chorales BWV 645—650 and its
Significance, dz. cyt., s. 17-18; M. Bighley, The Schiibler chorales as Cycle: A Liturgical and
Theological Perspective, dz. cyt., s. 114; R. N. Currie, Cyclic Unity in Bach’s ‘Sechs Chorale’:
A New Look at the ‘Schiiblers,” Part I, dz. cyt., s. 30.
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Wielokrotnie zastanawiano si¢ nad tym, dlaczego Bach zdecydowat si¢
na publikacje¢ transkrypcji, a nie oryginalnych kompozycji organowych. Jest
to tym bardziej cickawe, ze zastosowany w Choratach Schiiblerowskich typ
melodyki w wigkszosci przypadkow (wyjatek stanowi Wo soll ich fliehen hin
/ Auf meinen lieben Gott BWV 646) jest nietypowy dla instrumentéw klawi-
szowych, np. prawa reka w Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV
650 zmuszona jest do wykonywania skrzypcowych z gruntu figuracji, a partia
lewej r¢ki w chorale Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ BWV 649 —w oryginale
przeznaczona na wiolonczele piccolo — oparta jest na przebiegach niezwykle
karkotomnych z punktu widzenia techniki gry organowej. Pewnym wytlu-
maczeniem tego problemu moze by¢ styl Choratow Schiiblerowskich. Otéz
odstaja one od typowych opracowan Bacha na organy i nawigzuja do modnego
w latach 40. XVIII wieku stylu galant. Jedni¥ widzg w tym konsekwencje¢ zna-
nej krytyki Johanna Adolpha Scheibego, ktéry zarzucil lipskiemu kantorowi
w roku 1737, 1z jego muzyka jest zbyt wystudiowana i brakuje jej naturalnego
pickna®, inni twierdza, ze trudno posadzaé Bacha o to, by po tylu latach nadal
chcial co§ udowadniaé Scheibemu®. Jakkolwiek bylo w rzeczywistosci, Choraty
Schiiblerowskie stanowia uklon kompozytora w stron¢ nowszych tendencji.
Swiadczy o tym nie tylko tatwo przyswajalna melodyka i brak zbyt duzych
komplikacji kontrapunktycznych, ale rowniez konsekwentne zastosowanie
formy ritornelowej. Organowe choraly o takiej budowie sg — jak przekonuje
Staufter — typowe dla pokolenia uczniéw 1 synow lipskiego kantora (podob-
ne utwory pisali Johann Ludwig Krebs, Gottfried August Homilius, Johann
Friedrich Doles czy Carl Philipp Emanuel Bach)*. Wymowny jest tu casus
Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ. Bachowskie opracowanie tej melodii o nu-
merze katalogowym BWYV 639 jest bardzo dobrze znane i reprezentuje tzw.
typ Orgelbiichlein. Gdy Carl Philipp Emanuel dokonal aranzacji ojcowskiej
kompozycji, postanowil dodac ritornele na poczatku w srodku 1 na koficu (zob.
ilustracje 3 i4), dzigki czemu powstal utwér podobny do Szesciu choratow.

Bez wzgledu jednak na to, jakie motywacje staly za ideg opublikowania trans-

37 Zob. D. Humphreys, Schiibler Chorales, w: M. Boyd (red.), Oxford Composer Companions:
J. S. Bach, Oxford — New York 1999, s. 441-442.

3 Zob. Bach-Dokumente II, dz. cyt., nr 400, s. 286—288.

3 A. Clement, On the Inner Correlation of the Six chorales BWV 645—650 and its Significance,
dz. cyt.,s. 13.

0 G. B. Stauffer, Preface, dz. cyt., s. XI. Zob. tez m.in. M. Kube, Choralgebundene Orgelwerke,
dz. cyt., s. 608—609.
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krypcji organowych w stylu galant, Choraty Schiiblerowskie zyskaly uznanie*!

1 do dzisiaj cieszg si¢ bardzo duza popularnoscia.

Ilustracja 3.

Carl Philipp Emanuel Bach, Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ BWV Anh. 73.
Kopia wykonana reka anonimowego skryby okoto roku 1800. Stadtbibliothek
Leipzig, Musikbibliothek, D-LEb Peters Ms. R 25, (depozyt w Bach-Archiv),

1‘7. 42

' Zob. m.in. Bach-Dokumente III, dz. cyt., nr 693, s. 122; nr 820, s. 313. Jeszcze w latach 60.
XVIII wieku, a zatem 10 lat po $mierci kompozytora, mozna bylo kupi¢ druk Choratow
Schiiblerowskich w ksiggarni Johanna Gottloba Immanuela Breitkopfa w Lipsku. Zob. Bach-
Dokumente II1, dz. cyt., nr 705, s. 151.

# https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source 00003445 (dostep: 27.01.2020).



52 Tomasz GORNY

Ilustracja 4.

Carl Philipp Emanuel Bach, Ich ruf zu div, Herr Jesu Christ BWV Anh. 73.
Kopia wykonana r¢ka anonimowego skryby okoto roku 1800. Stadtbibliothek
Leipzig, Musikbibliothek, D-LEb Peters Ms. R 25, (depozyt w Bach-Archiv),

2r.8

# https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source 00003445 (dostep: 27.01.2020).
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2. Analiza poréwnawcza BWV 140 i BWV 645

Kantata Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140 zostala skomponowana
na 27 niedziele po Swietej Tréjcy 25 listopada 1731 roku i byé moze zostala
powtdrzona w roku 1742*. Warstwa tekstowa wykorzystuje wszystkie trzy
zwrotki tytulowego choratu autorstwa Philippa Nicolaiego. Stanowig one
poczatek, srodek i koniec kantaty (cz¢sci 1,4 17), a przedzielone zostaly ano-
nimow3 poezjg (czg¢Sci 2 13 oraz 51 6), nawigzujaca do chrzescijanskiej tradycji
mistycznej 1 fenomenu unio mystica®. Epistola przeznaczona na 27 niedziele
po $w. Trdjcy to fragment Pierwszego Listu do Tesaloniczan (5,1-11). Ustep ten
dotyczy wprawdzie zakoficzenia Swiata, ale nie stanowi apokaliptycznej wizji,
lecz zachete do czuwania. Padajg w nim stynne sfowa o tym, ze dzien Panski
przyjdzie jak zlodziej w nocy (5, 2). Zaraz po owym napomnieniu, nast¢puje
jednak pogodne 1 pelne ufnej wiary zawolanie, méwiace o tym, ze chrzescija-
nie naleza do dnia, a nie nocy 1 dzigki §mierci oraz zmartwychwstaniu Jezusa
zostali przeznaczeni do zbawienia 1 zycia wiecznego. Ta budujaca wymowa
epistoly zdecydowanie dominuje w calej kantacie i znajduje odzwierciedlenie
w afektywnym potencjale tkanki muzycznej, poczawszy od Iaczacego wdzigk
z powagg otwierajacego choru, przez liryczne duety przedstawiajace rozmowe
duszy z Jezusem, a na czteroglosowym chorale w fakturze nota contra notam
skoficzywszy. Mimo obecnej w calym utworze ufnej radosci, Bach w kilku
miejscach podkreslil zupelnie przeciwne w wymowie stowa i opracowal je za
pomoca zupelnie zaskakujacej harmonii (np. w recytatywie So geh herein zu

mir)*,

# Datowanie za: A. Diirr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, dz. cyt., s. 538. Zob. tez A. Diirr, Kantate
gum 27. Sonntag nach Trinitatis. Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, w: tegoz, Kantaten
gum 24. bis 27. Sonntag nach Trinitatis. Kritischer Bericht, w ramach: J. S. Bach, Neue Ausgabe
Samtlicher Werke, Serie I, Band 27, Kassel 1968 (w skrocie NBA, KB 1/27), s. 128—157. Dalsza
bibliografia w: Bach Compendium. Analytisch-bibliographisches Repertorium der Werke Johann
Sebastian Bachs, H.-J. Schulze, Ch. Wolff (red.), Teil II: Vokalwerke, Leipzig — Frankfurt am
Main 1987, nr A 166, s. 706-711.

® H.-]. Schulze, Die Bach-Kantaten. Einfiihrungen zu simtlichen Kantaten Johann Sebastian
Bachs, Leipzig — Stuttgart 2006, s. 509-511 (szczegodlnie s. 510). Zob. tez ]. Casper, Die Ausle-
gungstradition im Text der Kantate BWV 140, w: M. Petzoldt (red.), Bach als Ausleger der Bibel.
Theologische und musikwissenschaftliche Studien zum Werk Johann Sebastian Bachs, Gottingen
1985, s. 4976 (szczegblnie s. 62—-64).

¥ K. Kiister, Kantatenkomposition seit Sommer 1727, w: K. Kiister (red.), Bach Handbuch,
dz. cyt., s. 336-391 (szczegodlnie s. 364-365).
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Ewangelia przeznaczona na 27 niedziele po Swictej Tréjcy to stynna
przypowies¢ o roztropnych i nieroztropnych niewiastach, ktére oczekujg na
oblubienca (Ewangelia wg. sw. Mateusza, rozdzial 25, wersy 1-13). Stowa
choratu wyraznie nawigzuja do tej perykopy (szczegoélnie pierwsza zwrotka),
za$ anonimowy tekst cz¢sci 2, 3, 5 1 6 kantaty wydobywa z Ewangelii nie tyle
najbardziej oczywisty watek madrosci 1 przezornosci, lecz oczekiwania na
oblubienica oraz poréwnanie relacji duszy 1 Boga do milosci 1aczacej narze-
czonych, ktdrzy z tesknota wyczekuja si¢ wzajemnie. Nie bez powodu zatem
w recytatywach oraz ariach pojawia si¢ wiele odniesie do Piesni nad Piesniami
—ksiggi w cato$ci zbudowanej na tej analogii*’. W obu ariach dochodzi ponadto
do wyraznego przypisania rol: sopran reprezentuje tgskniagca do Boga dusze,

bas natomiast Zbawiciela.

1. Chorale
Wachet auf, ruft uns die Stimme Zbudzcie si¢ — glos do nas wola

Der Wichter sehr hoch auf der Zinne,  straznikéw czujnych dokota.

Wach auf, du Stadt Jerusalem! Zbudz sig, Jeruzalem Swigta!
Mitternacht heif3t diese Stunde; Pé1noc oto wybila

Sie rufen uns mit hellem Munde: I niesie si¢ glosu ich sila:

Wo seid ihr klugen Jungfrauen? gdziezescie s3 madre panny?

Wohl auf, der Briutgam kommt; Wistaricie, bo oblubieniec si¢ zbliza.
Steht auf, die Lampen nehmt! Podniescie si¢ i lampy zapalcie!
Alleluja! Alleluja!

Macht euch bereit Czasu niewiele,

Zu der Hochzeit, zaraz wesele!

Ihr miisset ihm entgegen gehn! Oblubienca wigc idZcie przywitac!

2. Recitativo
Er kommt, er kommt, Nadchodzi, oto nadchodzi,

Der Briautgam kommt! oto oblubieniec nadchodzi!

7 W tekScie pojawiajg si¢ rowniez odniesienia do innych fragmentéw Starego i Nowego Testamen-
tu. Szczegotowy wykaz odpowiednich ustepédw biblijnych wraz z komentarzem teologicznym
przygotowal Martin Petzoldt w studium: Bach-Kommentar. Theologisch-Musikwissenschaftliche
Kommentierung der Geistlichen Vokalwerke Johann Sebastian Bachs, Band I: Die Geistlichen
Kantaten des 1. bis 27. Trinitatis-Sonntages, Stuttgart — Kassel 2004, s. 701-717. Zob. tez
A. Diirr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, dz. cyt.,s. 539.
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Ihr T6chter Zions, kommt heraus,
Sein Ausgang eilet aus der Hohe

In euer Mutter Haus.

Der Briutgam kommt, der einem Rehe
Und jungen Hirsche gleich

Auf denen Hiigeln springt

Und euch das Mahl der Hochzeit bringt.

Wacht auf, ermuntert euch!
Den Briutgam zu empfangen!

Dort, sehet, kommt er hergegangen.

3. Aria Duetto

Sopran

Wenn kommst du, mein Heil?
Bafs

Ich komme, dein Teil.

Sopran

Ich warte mit brennendem Ole.
Sopran / Baf3

Eroftne den Saal

Ich 6ffne den Saal [B]

Zum himmlischen Mahl. [S+B]
Sopran

Komm, Jesu!

Bafs

Komm, liebliche Seele!

4. Chorale
Zion hort die Wichter singen,
Das Herz tut ihr vor Freuden springen,

Sie wachet und steht eilend auf.

Ihr Freund kommt vom Himmel prichtig,

Von Gnaden stark, von Wahrheit michtig,

Ihr Licht wird hell, ihr Stern geht auf.

Nun komm, du werte Kron,

Wyjdzcie, o céry Syjonu,

bo zstapil juz on z wysokosci

I blisko waszego jest domu.
Kochanek wielkiej pigknosci,
niczym jelef raczy.

Spieszy sig, jak tylko moze,
weselne szykowaé wam loze.

I z wami w milosci si¢ zlaczyé!
Oblubiefca czas przywitad!

Whet nadejdzie, juz go widac!

Sopran

Kiedy przyjdziesz, ma radosci?
Bas

Whet u ciebie cheg zagoscid.
Sopran

Wiec czekam, oleju mam zapas.
Sopran / Bas

[S] Otwbrz, [S]

Otwieram juz bramy [B]

do uczty wnet zasiadamy! [S+B]
Sopran

Przyjdz, Jezu!

Bas

Przyjdz, stodka duszo!

Cora Syjonu slyszy glos wolania

i serce przepelnia jej rado$¢ czekania,

Nie $pi 1 czuwa, goscia wypatrujac.

A gos$cjuz przychodzi oto z wysokosci,

niechaj faska Jego posréd nas zagosci,

Biegng¢ Tobie na spotkanie,

A ona wecigz czeka, plomien podtrzymujac.
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Herr Jesu, Gottes Sohn!
Hosiannal
Wir folgen all

Zum Freudensaal

Und halten mit das Abendmabhl.

5. Recitativo

So geh herein zu mir,

Du mir erwihlte Braut!

Ich habe mich mit dir

Von Ewigkeit vertraut.

Dich will ich auf mein Herz,

Auf meinen Arm gleich wie ein Siegel setzen
Und dein betriibtes Aug ergbtzen.
VergiB, o Seele, nun

Die Angst, den Schmerz,

Den du erdulden miissen;

Auf meiner Linken sollst du ruhn,

Und meine Rechte soll dich kiissen.

6. Aria Duetto

Sopran

Mein Freund ist mein,

Bafs

Und ich bin sein,

Sopran / Baf3

Die Liebe soll nichts scheiden.

Synu Bozy 1 méj Panie!
Hosannal!

ObySmy wszyscy

do sali weselnej

si¢ szybko dostali i uczty tej

zakosztowali!

ZachodZ do mnie, duszo droga,
bom ukochat wiadnie ciebie!
Tys wybrana jest przez Boga,
jam ci¢ sam pokochal w niebie.
Ciebie jak piecze¢ przylozyc chee
na sercu mym i ramieniu,
ZatraciC si¢ w twym spojrzeniu
I zapomnie¢ ci pozwolié

o wszystkim, co bylo zle

I I¢kiem ci¢ przepelniato.
Lewica ma ciebie ukoi,

prawica obejmie cig¢ cala.

Sopran

Oto przyjaciel mo;.
Bas

Caly jestem tw6j*,
Sopran / Bas

milosci tej nic nie rozdzieli.

# Stowa $piewane przez bas (Und ich bin sein) sa w istocie kontynuacja partii sopranu (Mein
Freund ist mein, / Und ich bin sein // M6j mily jest méj, / a ja jestem jego). Z gramatycznego
punktu widzenia wyrazenie to ma tylko jeden podmiot (a nie dwa), dlatego na pozdr wydaje
sie, ze jest to zwykty blad, ktory w polskich ttumaczeniach jest na ogét poprawiany, tzn. poja-
wiajg si¢ dwa podmioty (sopran: ,,Oto przyjaciel m6j”; bas: ,,Caly jestem tw6j”). Diirr zauwaza
jednak, ze zdanie to stanowi powtdrzenie stow wypowiadanych przez Oblubienice w biblijnej
Piesni nad Piespiami (rozdziat 2, wers 16), dlatego mozliwe, ze Bach swiadomie zdecydowat
si¢, aby poSwigci¢ dramatyczng spdjnos¢ kantaty na rzecz wiernosci Pismu Swigtemu. Zob.
A. Diirr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, dz. cyt., s. 539-540. By¢ moze 1 w przyszlych polskich

ttumaczeniach warto zachowac¢ oryginalng wersje.
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Ich will mit dir in Himmels Rosen weiden, [S] Ja chce z tobg niebianskie szczescie
dzielié, [S]

Du sollst mit mir in Himmels Rosen weiden, [B] ty masz ze mng nicbianskie
szczescie dzielié, [B]

Da Freude die Fiille, da Wonne wird sein. [S+B]| bo mitos¢ spelniona to
rozkoszy zdr6j. [S+B]

7. Choral
Gloria sei dir gesungen Niechaj wszyscy Twa chwale Spiewaja,

Mit Menschen- und englischen Zungen, ktérzy ludzi i anioléw jezykiem wladaja,

Mit Harfen und mit Zimbeln schon. Niech graja na harfie Cii cymbalach.
Von zwolf Perlen sind die Pforten, Dwunastoma zdobione perfami
An deiner Stadt sind wir Konsorten miasta s3 Twego wrota

Der Engel hoch um deinen Thron. 1 z aniolami wielbi Ciebie ludzkos¢ cala.
Kein Aug hat je gespiirt, Zadne oko nic widzialo,

Kein Ohr hat je gehort zadne ucho nie styszalo

Solche Freude. takiej radosci.

Des sind wir froh, Niech ta rado$¢ trwa,

To, 10! Hura!

Ewig in dulci jubilo. Hura!®

W kompozycji organowej, ktora otwiera cykl Choratow Schiiblerowskich,
Bach wykorzystat srodkowa cz¢$¢ oméwionej powyzej pokrotce kantaty. Wersja
wokalno-instrumentalna sklada si¢ z trzech gloséw: pierwszy przeznaczony
zostal dla instrumentéw smyczkowych (skrzypce 1111, altoéwka), drugi dla
glosu wokalnego (tenor), natomiast trzeci dla grupy basso continuo. W trans-
krypcji organowej partie te wykonuja odpowiednio: prawa r¢ka (na glosie 8’),
lewa r¢ka (na glosie 8°), nogi (na glosie 16°)*". Oczywiscie w wersji organowe;j

pominicte zostalo cyfrowanie.

# Oryginalny tekst niemiecki za: A. Diirr, The Cantatas of J. S. Bach, revised and translated by
R.D.P. Jones, Oxford — New York 2005, s. 648—650. Czcionka wyttuszczona zaznaczono wer-
sy choralu Wachet auf, ruft uns die Stimme. Polskie thumaczenie Pawla Piszczatowskiego za
portalem ,,200 kantat Bacha na 200-lecie Uniwersytetu Warszawskiego”: http://bach.uw.edu.
pl/wp-content/uploads/sites/48/2019/12/140_t.pdf (dostep: 01.06.2020).

0 ‘Dextra 8 Fuss, Sinistra 8 Fuss’, Pedal 16 Fuss’. Na podstawie: Joh. Seb. Bach’s Werke: 1. Ore
gelbiichlein, II. Sechs Chorile, ITI. Achtzehn Chorile, W. Rust (red.), herausgegeben von der
Bach-Gesellschaft, Band 25, Teil 2, Leipzig 1875 (przedmowa Wilhelma Rusta datowana jest
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BWV 645 poza oczywistym zwigzkiem z czwarta cz¢scig kantaty wykazuje
tez podobienistwo do innych fragmentéw BWV 140. Na przyktad w otwiera-
jacym chorze Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140/1 znajdziemy motyw
skladajacy si¢ z dwoch szesnastek 1 6sembki, ktéry dominuje w partii prawej reki
realizacji organowej. Z kolei aria Wenn kémmst du, mein Heil? BWV 140/3
rozpoczyna si¢ od skoku sekstowego (g'-es?), ktory jednak wypelniony zostat
ozdobnikiem wykorzystujacym dzwigki c>-d?-es? (zob. ilustracja 5). W efek-
cie uzyskujemy szereg g'-c’-d*-es’. Jest on zupelnie tozsamy z poczatkiem
BWV 645, gdzie analogiczny ciag dZzwigkdéw pojawia si¢ w transpozycji od b,
mianowicie: b-es'-f1-g!(zob. ilustracja 6). Wreszcie bas BWV 140/3 wyzyskuje
powtarzane dzwigki 6semkowe, tak bardzo charakterystyczne dla BWV 645°!.

Ilustracja 5.
Johann Sebastian Bach, Wenn
kommst du, mein Heil? BWV
140/3, NBA 1/27, s. 173

Ilustracja 6.
Johann Sebastian Bach, Wachet
auf, ruft uns die Stimme BWV 645,
NBA 1IV/1, s. 86>

na rok 1878), s. XVI. Rust miat dost¢p do egzemplarza pochodzacego z osobistej biblioteki
Johanna Sebastiana Bacha, w ktérym wpisane byly owe oznaczenia.

1 Wiecej przyktadéw analogii motywicznych migdzy BWV 140 i BWV 645 omawia Radostaw
Pluta, Koncepcja cyklu w zbiorze Choratow Schiiblerowskich BWV 645—650 Jana Sebastiana
Bacha, niepublikowana praca licencjacka napisana pod kierunkiem dra Szymona Paczkows-
kiego, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2006, s. 10-20.

>2 https://imsls.org/wiki/Wachet_auf,_ruft uns_die_Stimme, BWV 140 (Bach, Johann_Se-
bastian) (dostep: 16.03.2020).

3 http://imsls.cu/files/imglnks/euimg/9/9¢/IMSLP609460-PMLP10093-bach-wachet-auf.pdf
(dostep: 16.03.2020).
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Komentatorzy dostrzegajg w BWV 645 odniesienia do r6znych fragmentéw
tekstu, szczegdlnie za$ dostuchujg si¢ muzycznej ilustracji Spiewu straznika
(Weichter singen) w powtarzalnych motywach otwierajacych utwoér™. Jak zwykle
w takich przypadkach, nie sposéb ustalié czy taka byla intencja kompozytora,
nie ulega wszak watpliwosci, ze potencjal afektywny kantaty — ktéry ogniskuje
sie wokol poczucia radosci 1 ufnosci w zjednoczenie z Chrystusem — zostal
odzwierciedlony w chorale organowym 1 powinien by¢ brany pod uwage
w trakcie wykonania omawianego utworu. Pogodna i uroczysta tonacja Es-dur
w polaczeniu z figuracyjnymi ugrupowaniami realizowanymi w umiarkowa-
nie szybkim tempie oraz nieustepliwym nastgpstwem dzwickéw basowych,
w istocie sprawia wrazenie, ze oto mamy do czynienia z utworem podnioslym,
choé nie patetycznym, od$swigtnym i powaznym, ale nie majacym w sobie nic
z oschlosci czy formalnej sztywnosci, lecz przepelnionym wszechogarniaja-
ca 1 wypelniajgca jakoby od wewnatrz radoscia. Nie bedzie zatem przesady
w stwierdzeniu, ze BWV 645 skupia w sobie niczym w soczewce tkanke stow-
no-muzyczng BWV 140, dlatego wydaje si¢, ze stuchajac badz wykonujac 6w

przepickny utwoér organowy, warto pamigtac o opisanym wyzej kontekscie.
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W 1931 roku, w radiowym odczycie [Arnold] Schonberg opowiada o swo-
ich mistrzach: [...] «...na pierwszym miejscu Bach i Mozart; na drugim
Beethoven, Wagner, Brahms». [...] W dwoch zdaniach, ujmujacych nauke,
jaka Schonberg otrzymat od Bacha [...], moglaby znalezé definicje cala re-
wolucja dodekafoniczna: [...] fuga Bacha oraz kompozycja dodekafoniczna od
poczatku do konca rozwijaja sie z jednego jadra, bedacego zarazem melodia
i akompaniamentem. |...]

Historycezne potozenie Bacha ujawnia to, co pozniejsze pokolenia puszezaly
w niepamiec: Swiadomosé, ze Historia nie musi by¢ wspinajaca sie (ku wiek-
szemu bogactwu, ku wyzszemu wyksztatceniu) droga, ze wymogi sztuki moga
pozostawaé w sprzecznosci z wymogami dnia (takiej czy innej nowoczesnosSci)
i ze nowe [...] moze pojs¢ w innym kierunku niz kierunek wytyczony przez
to, co wszysey uznaja za postep”.

Milan Kundera
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Abstract: The way of performing Bach’s music may be considered as the touch-
stone of early music reception across the centuries. Nowadays, when HIP move-
ment is the leading style of playing repertoire ranging from the Middle Ages to
early 19th Century, it seems natural to judge performances of Bach’s music in light
of finding the best way to balance performer’s creativity and historical knowledge.
One of the most important issues of HIP movement is choosing the appropriate
instrument to play a particular piece. The Polish pianist, Marcin Masecki puts
that question into consideration by thought-provoking recordings of Bach’s
music using ,not historically appropriate” instruments with the accompani-
ment of a HIP string ensemble. That is the way how his album Bach Rewrite
was invented: Masecki and the second pianist, Piotr Orzechowski play Bach’s
harpsichord concertos on Wurlitzer and Rhodes pianos — electronic pianos,
which today also seem ,historical”. This specific transcription puts the listener’s
attention to the source of sound, which is neither modern nor historical in its
primary sense. Another Masecki’s album, Die Kunst der Fuge Bach/Masecki 1s
recorded using a voice recorder while the pianist plays the Steinway piano. Both
of albums point to the problem of how recording industry influences our mode
of listening, especially in case of so well-known compositions. Both of them put
our attention to the ontological issues as well. It is notably important in light of



66 KaroLiNa KOLINEK-SIECHOWICZ

The Art of Fugue interpretation, as the composer did not indicate a particular
instrument to play that piece.

The case study of Masecki’s recordings will be the starting point of my conside-
ration about the influence of the HIP movement and its close relationship with
the recording industry on the modern listener’s audial perception and aesthetic
value hierarchy. I will also speculate on the problem of the unresisted need of
preparing new recordings of canonical repertoire (which Bach’s music is the most
spectacular example) and their special exposure to comparisons and criticism.

Abstrakt: Sposob interpretacji muzyki J.S. Bacha mozna rozpatrywaé jako
probierz recepcji muzyki dawnej. Wykonawstwo historyczne (HIP) jest dzis
wiodgcym stylem wykonawczym w repertuarze od Sredniowiecza az po poczatek
wiecku XIX, warto wi¢c zastanowié si¢ przez jego pryzmat nad proporcjg mi¢dzy
kreatywnoscig muzyka a stanem wiedzy na temat wykonywanego utworu, takze
w przypadku muzyki Bacha.

Jednym z kluczowych probleméw wykonawstwa historycznego jest dobor
adekwatnego do repertuaru instrumentarium. Polski pianista Marcin Masecki,
swoimi bachowskimi nagraniami, prowokuje do namystu nad materig muzyczng
lipskiego kantora. Uzywajac ,,nicodpowiednich” instrumentéw, gra z zespotem in-
strumentéw historycznych, wprowadzajgc nieunikniong brzmieniowg konfuzje.
Na plycie Bach Rewrite Masecki wraz drugim nie stronigcym od eksperymentéw
pianistg, Piotrzem Orzechowskim, gra koncerty J.S. Bacha na elektrycznych
pianinach Rhodesa i Wurlitzera — instrumentach, ktore lata Swietnosci majg juz
za sobg 1z dzisiejszej perspektywy rowniez sa ,historyczne”. To zestawienie
powoduje, ze uwaga stuchacza zwraca si¢ ku Zrédlu dzwigku, ktére jest niejako
zawieszone w historycznej prézni. Drugi bachowski album Maseckiego — Die
Kunst der Fuge Bach/Masecki — zostal zarejestrowany za pomoca dyktafonu,
a pianista gra na wsp6lczesnym fortepianie Steinwaya.

Obie plyty sg bodZcem do refleksji nad tym, jak przemyst ptytowy wplywa na nasz
sposob stuchania, zwlaszcza w przypadku tak znanych kompozycji. Oba nagrania
moga takze stanowi¢ pretekst do namystu nad statusem ontologicznym muzyki
instrumentalnej J.S. Bacha, zwlaszcza ze w przypadku Szzuki fugi kompozytor
nie wskazuje konkretnego instrumentarium.

Przypadek Maseckiego bedzie tu punktem wyjscia do rozwazan na temat nurtu
wykonawstwa historycznego, jego Scislej relacji z rozwojem przemysiu nagra-
niowego i ich wplywu na ksztaltowanie gustu stuchaczy. Zastanowig si¢ takze
nad kwestig niecodpartej potrzeby dokonywania nowych nagran kanonicznego
repertuaru (a repertuar Bachowski z pewnoscig wiedzie tu prym) 1 wigzgcym si¢
z tym nieustannym ich poréwnywaniem chocby w dyskursie krytyki muzyczne;.
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Marcin Masecki, Polish jazz and classical pianist, despite his virtuoso
piano technique, prefers to initiate rather thought-provoking projects than to
amaze with his talent. In his bio note we read: ,Masecki is widely recognized
as a leading figure in the Polish independent music scene. His parallel passion
is classical music which he performs in rather unorthodox ways (among others
he chooses to always use his own little cheapish upright piano thus question-
ing the ever-present paradigm of perfection and quality, detrimental — in his
opinion — to the essence of the art). He feels classical music should be treated
as a legitimate and fully integrated element of the modern musical landscape,
and not just as an elitist museum piece”.

In the English version of the bio, the last sentence is formulated in much
more elegant way than in flippant Polish version, where an unmentionable
word is used to describe how people who believe that music is an elitist mu-
seum piece should be treated.

The need to challenge the idea of imaginary museum of musical works is
the most important assumption of Masecki’s performances. Apart from many
cross-genre projects in jazz (recently he was prized for writing music for Cold
war — Pawel Pawlikowski’s movie masterpiece), he frequently puts into con-
sideration some of the canonical works of Western art music. He recorded his
own deconstructive arrangements of Chopin’s nocturnes and composed some
polonaises for brass ensemble and mazurkas for piano, he also performed and
recorded last Beethoven’s piano sonatas wearing earmuffs and playing the old,
out of tune upright piano.

Special place in Masecki’s creative output belongs to Bach. The proof of
that is his long struggle with The Art of Fugue. Since his teenage years he was
thinking about recording The Art of Fugue, being obsessed with the search of
the best medium for it. For some years he was fascinated with Wurlitzer electric
piano. As he told in an interview?, he practiced on unplugged Wurlizer not
to disturb his neighbors and thanks to that he was able to imagine the whole
structures without actually hearing them. Finally, he decided that Wurlizer is
too foggy to grasp the advanced texture of Bach’s polyphony and began some
attempts with harpsichord and clavichord. The long journey finally came full
circle: he chose good old Steinway which he was playing with his grandma at

! Polish version of the bio: https://ladoabc.com/pl/artysci/marcin_masecki (16.06.2020).
2 L. Szura, Marcin Masecki, ,,Die Kunst der Fuge Bach/Masecki”, https://culture.pl/pl/dzielo/
marcin-masecki-die-kunst-der-fuge-bachmasecki (16.06.2020).
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home piano lessons. However, Steinway itself would have been too obvious
for Masecki as he wanted to prescind from the familiar source of sound and
bring listener’s attention to musical structure. That’s why he recorded his
album using a simple voice recorder which makes the sound quality rather
surprising for Bach’s music lovers.

One can say that it is just a fabrication of a blasé young musician who
doesn’t want to fit in traditional classical music world. Certainly, Masecki’s
extraordinary inventions are calculated to bring listeners’ attention to his
thoughtful pianism. But at the same time, his ideas seem to go beyond simple
eccentricity. The long process of instruments’ exploration and the pianist’s
strong assurance that there is a way to make The Art of Fugue sound both fa-
miliar and alienated proves that Masecki is one of those artists who aim to tell
something more about musical essence and its cultural context by performing
music in unusual ways.

The recording entitled Die Kunst der Fuge Bach/Masecki finally came out
in 20123, Tt was Macecki’s first recording with strictly classical repertory and, at
the same time, it became one of the world’s first recordings of classical music
in lo-fi aesthetics. Putting together The Art of Fugue, considered as Bach’s
most transcendental piece and questioning modern recording techniques that
promote perfection and highest quality of sound was Masecki’s very conscious
decision. The Art of Fugue, recorded in thousand versions for various instru-
ments from harpsichord, organ and piano to string quartet or brass ensemble is
often considered as an exception which enables unlimited freedom in choosing
the sound medium. Even historically informed performance paradigm seem to
be less categorical in this case. Performers often say that it is not so important
which instrument they choose but rather if it measures up to emphasize coun-
terpoint structures of each fugue. However, it is impossible to make the timbre
of the instrument disappear, it always influences the listener’s perception of
the piece. By diverting attention from the Steinway timbre itself and recording
it with voice recorder, Masecki — as he claimed in many commentaries — wan-
ted to emancipate piano tune from its usual classical music world. He said:

»Bach played on the piano always sounds like the Chopin Competition. When

* Catalogue number: CD - Lado C/13.
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recorded with voice recorder, it becomes another instrument — unvarnished,
more modest. It allows to hear this music in a wider frame™.

Masecki is right: voice recorder changes Steinway’s timbre. The whole al-
bum sounds like a homemade recording. It resembles through-wall-listening to
the neighbor practicing fugues. It puts together two contradictory impressions.
First comes the feeling of cultural coziness when one hears someone flawlessly
playing Bach on the old piano which is the sign that he belongs to the long
Western tradition of practicing Bach’s polyphony to become better pianist and
—assumably —better human being. But then, the performer’s piano technique
turns out to be highly professional, his interpretation is coherent and clear,
even though itis slightly clouded by characteristic lo-fi noise. Much as amateur
is the quality of sound, the interpretation still remains artistically valuable.

I think that Masecki failed in aiming to move the listener’s attention from
the source of the sound to the structure of the piece alone. Actually, the lo-fi
sound aesthetics, the strangely familiar timbre of the old piano and initially
frustrating lack of mastering professionalism arrest attention from the first to
the last second of the recording. Masecki’s Kunst der Fuge’s queerness cannot
just disappear in contemplating Bach’s harmonies — the recording style is too
disruptive and too ear catching to ignore.

However, the pianist unquestionably succeeded in bringing our attention to
the problem of classical music recording industry. His postmodern approach to
combine high culture with low sound quality and a famous masterpiece with
a simple recording device makes listeners sure that his album is made not just
to provide aesthetic pleasure.

The Art of Fugue, commonly regarded as an intellectual exercise in coun-
terpoint mastery and Bach’s musical testament, 1s the repeated counterexample
to the claim that instrumentation is an indispensable aspect of identity of the
so called work of music. However, historically speaking, there is no doubt that
the piece was written for harpsichord, and as Joseph Kerman emphasized, for
Bach learned display was inseparable from practical performance’. Masecki
is far from regarding any music as purely intellectual entity. But he is also far

from HIP demands, even though he admits that the movement enthralls him.

* B, Chacinski, Rozmowa z Marcinem Maseckim, ,Polityka”, 6.12.2010: https://www.polityka.
pl/tygodnikpolityka/kultura/1511188,1,rozmowa-z-marcinem-maseckim.read (15.06.2020).
> J. Kerman, Arz of Fugue. Bach Fugues for Keyboard, 1715—1750, Berkeley 2005, p. 31.
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Choosing the Steinway, he continues the 19th and 20th centuries’ tradition of
playing Bach on grand piano. Recording it with the voice recorder, he resists
the hegemony of perfection which reigns the world of classical music recor-
dings. Bruce Haynes in The End of Early Music® argued that the modernist
approach, which stems from the belief that the performer should disappear
to let the work shine, is preserved with pursuit for perfection in the recording
industry. There is no doubt that increasing quality and excellence of classical
music recording industry strengthened the lifeblood of the imaginary museum
of musical works, even though it took some listeners away from its walls.

Masecki, who challenges the idea of closing music in the snobbery ghetto
of untouchable monuments, with his album and all commentaries around it
(in the interviews, as there is no booklet inside) opens a small window vent in
the stufty (yet still imaginary) museum. He shows, that ,,die Kunst” may be
also grasped under non-perfect conditions, with all worldly inconveniences that
disturb the perception and deflect the performance from the absolute perfection.
Ifitis probably not another recording made just to enjoy, it is undoubtedly an
impulse to think about Bach’s A7z of Fugue as a symbol of ritualized Western
music culture.

Another take on that problem in Masecki’s account is the album entitled
Bach rewrite issued in 2013 by Decca Classics’. It was an idea of the music
curator, Filip Berkowicz, to juxtapose electric pianos as solo instruments and
a HIP ensemble as an accompanist in Bach’s concertos BWV 1053, 1056 and
1062. He invited two rebellious pianists to his projec: Masecki and his youn-
ger fellow, Piotr ,Pianohooligan” Orzechowski. They recorded harpsichord
parts using Wurlitzer and Rhodes electric pianos from ’70. One of Polish best
ensembles specializing in Baroque music, Capella Cracoviensis directed by
Jan Tomasz Adamus, accompanied the pianists with period instruments.

Of course, using electric instruments to play Bach’s music is not absolutely
innovative. The most groundbreaking example of this kind of re-instrumen-
tation is probably Walter Carlos’ bestseller album Switched-On Bach (1968).
Berkowicz’s Bach rewrite seems to play with all of that connotations, coming
outin the second decade of 21st century, when the retromania, also in classical
music world, scales its heights.

¢ B.Haynes, The End of Early Music. A Period Performer’s History of Music for the Twenty-First
Century, New York 2007, p. 63.
7 Catalogue number: 0602537545759.
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But what we hear here is not just reinstrumentation, so popular in any
kind of classical masterpieces’ covers. It also eludes from the category of jazz
transcriptions as one might expect seeing the names of two young jazz pianists
on the title page. At first glance it seems rather as typically postmodern idea to
combine elements of the past and the modernity. However, the period instru-
ments ensemble and old electric pianos are not as detached from one another
— nowadays they all are historical instruments. Of course, Baroque violin,
violas and cellos (or copies of them) are regarded as instruments historically
appropriate to play Bach’s music, while Rhodes and Wurlitzer undoubtedly are
not. Yet they are still no less appropriate than modern piano, so often used to
perform those concertos. The way that those various historical instruments are
put together suggests that the performance is neither a historical reconstruction,
nor a modernization of Bach’s music. In a wide perspective, bringing back to
life the 17th Century violin is equally artificial as reanimating the outmoded
keyboard. This combination again brings listener’s attention to the problem
of choosing the right medium to perform this music, as well as to make him
or her sensible to the indisputable truth, that we all are deeply involved in
the culture of dead composers and the aesthetics of the closer or further past.

It would have been a very pessimistic conclusion, but luckily the recording
presents something more than just playing the right notes on strange instru-
ments. The most interesting parts of the album are the improvised cadenzas,
especially the one in the third movement of the Double concerto in ¢ minor,
where both of the pianos perform together. Whereas in tuttis the sound of the
strings jars with the sound of electric pianos, making it hard to become used
to it, the cadenza in the Double concerto brings unexpected subtleness of both
pianos’ sound, as well as creative play with the score material transformed in
deconstructive way characteristic of Masecki and Orzechowski. Looping Bach’s
motives and juxtaposing them with dissonant accompaniment, creating jazzy
counterpoints and exploiting trills and tremolos — all of that proves that using
electric pianos finally was a fruitful idea.

I am putting so much attention to the last cadenza because in my view it
justifies the existence of this album. Admittedly, both Wurlitzer and Rhodes
are able to deliver harpsichord parts without much deficit, as their sound is less
aggressive than grand piano and, in some ways, similar to the sound of piano’s

ancestors. The problem begins when it comes to pulsation and accentuation.
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Equality of electric piano sound makes it impossible to diversify the strong
and weak beats, not to mention the dynamics. Keyboard’s lack of precision
does not allow to play quick passages as precisely as the ensemble. As a result,
strings have to match with the aesthetics (and tune) which stems from electric
pianos restrictions, providing the accompaniment which stylistically is rather far
from HIP demands. All instruments play rather flat and evenly, which sounds
like the HIP recordings from ’80, once described by Taruskin as geometrical®.
This performance’s aesthetics also perfectly fits Bruce Haynes’ description of
smodern” style applied to Baroque music, especially when it comes to lack
of beat hierarchy, unyielding tempos and rigidly equal 16th notes. But still,
it 1s closer to traditional classical music world than Walter Carlos’ recording
about which Jerrold Levinson, considering the problem of using adequate
instruments to perform Bach’s music, wrote that they appeal only to the ‘dull,
lazy, unpracticed listener™.

I'm not sure to whom appeals the oftbeat mixture of Bach rewrite, as it
1s always hard to classity such a cross-genre production. But I'm sure that its
philosophical potential wasn’t fully perceived by music critics who concentrated
rather on the timbre of electric pianos and — surprisingly — were disappointed
that the recording isn’t more blasphemous.

Blasphemous or just quirky, Bach rewrite is undoubtedly another example
of how the unexpected tone quality may let us think not only about the ma-
stery of the composer and virtuosity of performers, but also about historical
appropriateness, cultural transfers and our own readiness to change an atti-
tude to well-known masterpieces. Even if this recording was just an experi-
ment without any continuation, it is the perfect excuse to rethink the variety
of instrumentational possibilities offered by the 21st century music market.
Although, they are not equally historically informed and combining them is
unarguably not true to the composer’s intentions, it may be regarded as truer
to contemporary listener’s spectrum of taste, which often includes great and
diversified musical stimuli.

There is one more thing to say about both presented recordings. Masecki’s
Kunst der Fuge, with its amateur recording technique and homey piano sound

results in bringing more human element into Bach’s ,intellectual” exercise in

8 R. Taruskin, Text and Act. Essays on Music and Performance, New York — Oxford 1995, p. 130.
? J. Levinson, Music, Art, and Metaphysics, Ithaca — New York 2011, p. 384.
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counterpoint. By contrast, in Bach rewrite using electric pianos is rather dehu-
manizing those concertos, originally performed in rather informal circumstan-
ces, probably during the concerts at Café Zimmermann or even at Bach’s own
home. However, both recordings succeed in decontextualizing Bach’s music
from its traditional connotations and correlating them with modern ideas.
Masecki who gladly participates in such kind of experiments, seems to be
a music philosopher in action. His two albums with Bach’s music prove that he
is able to challenge the concept of imaginary musem of musical works (to use
Lydia Goehr’s! metaphor), having its central exhibits as his point of departure.
Of course, this is only a single voice in huge recording industry’s polyphony.
But in the present-day plurality of aesthetic attitudes it may be an important
alternative for those who also need some fresh air in conventionalized world

of Western music.
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By¢ moze chwalebne i okraszone sukcesem proby zdjecia tych utworow
[Wariacje kanoniczne, Muzycena Ofiara, Sztuka fugi — dzieta powstate
w ostatnim okresie tworczego zycia Bachal z zakurzonych potek i regularne
umieszezanie w programach recitalowych w rzeczywistosci zaciemniaja ich
prawdziwa nature. Wszak jesli prawda moze by¢, ze Bach napisat je z mysla
0 konkretnych instrumentach [choé¢ w wypadku Sztuki fugi nie wspomnial
o zadnym], to nie oznacza to, ze ich wykonanie nalezy do istoty tej muzyki,
jak dzieje sie, dajmy na to, w przypadku Swit angielskich czy sonat na flet.
W rzeczywistosci samo wykonanie nie moze prowadzic¢ do petnego zrozumienia
Bachowych dziet ostatniego okresu. Nawet najbardziej przemyslane wykona-
nie i najbardziej uwazne stuchanie augmentacyjnych kanonow w Muzycenej
ofierze i Sztuce fugi zabrzmi sucho, akademicko, a nawet niezgrabnie, jesli
doswiadezy sie ich w ten sam sposob, jak doswiadceza Orgelbiichlein czy Das
Wohltemperierte Klavier. Liecz czytelnikowi notacji muzycznej, ktory zdolny
jest pojsé za chtodng ich logika i zadumacé sie nad nia, ofiarowuja one wglad
w tajemnice nieskonczonos$ci na wzor wydobywania jej matematycznego
piekna, jak w paradoksie Zenona z Elei o Achillesie i zotwiu. Podobnie przez
lustrzane fugi (szezegdlnie w formie, w ktorej Bach zanotowal je na papie-
rze) mozemy wejsé w nowy wymiar przestrzeni muzycznej, w $wiat, ktorego
osobliwe piekno moze nigdy nie ujawni¢ sie w wykonaniu. Rzecz jasna, nie
nalezy nazbyt szybko wyrzekac sie tego stopnia zrozumienia i przyjemnosci,
ktore oferuje wykonanie tej muzyki, ale wylacznie dzieki studium mozemy
mie¢ nadzieje, ze bedzie nam dana petna jej percepcja, a po studium kon-
templacja; albowiem ona istnieje w Swiecie znacznie oddalonym od musica
humana naszego wlasnego Swiata, w Swiecie, gdzie muzyka, matematyka
i filozofia sa jednym.

Malcolm Boyd
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KTO TO PRZETRWA?
POJEDYNEK Z WARIACJAMI
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VARIATIONS

Stowa kluczowe: Wariacje goldbergowskie, Bach, pojedynek, wyzwanie, legenda.

Key words: Goldberg Variations, Bach, duel, challenge, legend.

Abstrakt: Esej analizuje fenomen legendarnej popularnoscit Wariaci gold-
bergowskich Jana Sebastiana Bacha w kontekscie ich wyzwan wykonawczych
1 odbiorczych. Poprzez poréwnanie do mitycznego pojedynku bohatera z bestia
1 wlasnymi staboSciami autor prébuje przesledzi¢ mechanizmy rzadzace tajem-
niczg sitg oddzialywania tego utworu. Szkicowej analizie poddany jest aspekt
muzyczny, neurobiologiczny, spoleczny oraz moralny zjawiska.

Abstract: The essay analyzes a phenomenon of a legendary popularity gained by
the Jan Sebastian Bach’s Goldberg Variations in the context of their performance-
and perception-related challenges. Through comparison to a duel of a mythical
hero against a beast and his own weaknesses, the author tries to examine mecha-
nisms responsible for the mysterious impact of this piece. The phenomenon is
roughly analyzed from the musical, neurobiological, social and moral perspectives.

Bestia, ktora wabi

Wariacje goldbergowskie to utwér budzacy w réwnej mierze podziw 1 zdu-
mienie. Napisany zostal jako lek na insomnig, srodek kojacy nerwy 1 sprowa-

dzajacy sen'. Tymczasem dwa 1 pot wieku p6Zniej otaczajg go emocje o skrajnie

' Napisanie Wariacyi goldbergowskich zostalo Bachowi zlecone przez hrabiego Carla Freiherra
von Keyserlinga, kt6ry cierpial na insomnie. Aby ukoié nerwy podczas zmagah z bezsennoscia,
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przeciwnej temperaturze. Dzielo to utrzymuje status mitycznego punktu
repertuaru pianistéw na calym Swiecie, a na temat jego wykonan mnozg si¢
legendy. Krytycy muzyczni 1 muzykolodzy toczg spory dotyczace adaptacji
jego oryginalnej, klawesynowej wersji na jednomanualowy fortepian. Koncer-
ty z Wariacjami w programie nigdy nie narzekajg na niedobér publicznosci.
Stuchaé ich cheg nie tylko znawcy baroku 1 polifonii, ale réwniez melomani
bez wyksztalcenia muzycznego. Trudno powstrzymad si¢ wobec tego zjawiska
od szeregu pytan. Jak bowiem mozliwe jest, ze wlasnie ten rodzaj muzyki —
o powsciggliwej ekspresji 1 trudnej percepcyjnie konstrukeji polifonicznej —
budzi takie zainteresowanie wérod stuchaczy-amatoré6w? Dlaczego pianisci
dobrowolnie poddaja si¢ wyzwaniu, a nawet swoistej torturze pracy nad tym
utworem, jesli trudnosci techniczne zwigzane z wykonywaniem go na niewla-
Sciwym instrumencie granicza z ludzkimi mozliwosciami? Co w koncu sklania
wykonawcoéw do stawiania jemu czola na scenie, skoro oznacza to mierzenie
si¢ z przytlaczajacym cigzarem jego legendy oraz wymogiem utrzymania
koncentracji bez chwili przerwy przez okolo osiemdziesiat minut?

Trudno oprzec si¢ wrazeniu, ze calo$ciowy fenomen zwigzany z popular-
noscig Wariacyi goldbergowskich wykroczyl poza realia czystej estetyki muzycz-
nej. Kontakt z nimi stal si¢ wydarzeniem, zjawiskiem, w ktérym decydujacy
glos majg czg¢sto mechanizmy spoleczno-kulturowe, a nie pobudki czysto
artystyczne. Fenomen 6w nasuwa skojarzenie z mitycznym starciem herosa
z potworem. W alegorii tej pianista (1 w pewnym sensie rowniez stuchacz) od-
grywalby rol¢ bohatera, a Wariacje poskramiane;j bestii. Inaczej — chcac oddac
sprawiedliwo$¢ picknu utworu — mozna uzy¢ tu poréwnania do hipnotycznej
magii syreniego Spiewu, ktéry wabi wykonawcoéw 1 odbiorcéw niepomnych
jezacych si¢ dookola skal. Owa transowosé doskonale wpisuje si¢ zresztg
w plerwotne przeznaczenie Wariacyi oraz w ich naturg, wynikajacg z szeregu
zabiegdw konstrukcyjnych, ktore zastosowal kompozytor. Atmosfera tajem-
nicy otacza zreszta wiele aspektow tego utworu. Numerologiczne odniesienia
1 obsesyjna wrecz symetria budowy przyczynily si¢ do powstania szeregu teorii

na temat jego domniemanej symboliki 1 ukrytych w nim, pozamuzycznych

hrabia regularnie wzywal do swojej komnaty ucznia Jana Sebastiana, klawesyniste Johanna
Gottlieba Goldberga, aby ten gral mu do snu. Ostatecznie von Keyserling zlecit Bachowi
napisanie ,,czego$ kojacego”, co ukoi jego pobudliwos$é. Wariacje tak przypadly mu do gustu,
ze chetnie stuchal ich do kofica zycia i zawsze nazywal je swoimi Wariacjami. H.F Peyser,
Johann Sebastian Bach, przel. autor, Nowy Jork 2015, s. 52.
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treSci. Wszystkie te czynniki wyniosly Wariacje z poziomu zwyklego utworu
muzycznego na piedestal przedmiotu kultu, a rzesze melomandw przeistoczyly
w wyznawcow goldbergologii. Odnie$¢ wrecz mozna wrazenie, ze utwor stal
si¢ centrum odrebnej rzeczywistoSci — zamknigtego Swiata, ktory sam siebie
opisuje 1 samym soba si¢ zaspokaja’. Jak zatem moze si¢ w tych realiach od-
nalez¢ pianista lub meloman? Kto 1 w jaki sposdb jest w stanie przetrwac to
wyzwanie? Czy rzeczywiscie nalezy Wariacje nazwac ,,daremnym wysitkiem
najwigkszego geniusza wszechczas6w™ 1 uznaé pojedynek z nimi za skazany

na porazke?

Syzytowe prace

Aby w pelni zrozumieé, z jakim rodzajem zadania mierzy si¢ wykonawca
i stuchacz Wariagi, nalezy przesledzié wyzwania, ktére stawia przed nimi
ten utwoér. Swoimi rozmiarami dzielo to przypomina dwie ostatnie sonaty
Schuberta zestawione razem. W ich przypadku jednak wyzwaniem pianisty
jest percepeyjne ujecie czterech odrebnych calosci (czesci), pomiedzy ktory-
mi ma czas na zlapanie krétkiego oddechu — nie wspominajac o przerwie
mi¢dzy jedna sonatg a drugg. Wariacje zas to maraton trzydziestu dwoch
mysli muzycznych attaca, z ktérych kazda stanowi odrebny mikrokosmos
najezony wyzwaniami technicznymi. Te zresztg stawiaja pianist¢ W pozycji
graniczacej z fizycznymi mozliwosciami ludzkiego aparatu wykonawczego.
Jest to cena zaadaptowania na fortepian partii przeznaczonej w oryginale
na dwumanualowy instrument’. Wariacja pigta, w ktorej pianista osigga

apogeum dyskomfortu i poczucia absurdalnosci swojego polozenia, stanowi

2 J. Denk, Bach’s Goldberg Variations caused me misery — but I still can’t get enough, ,,The Guard-
ian”, przel. autor, 2013.
https://www.theguardian.com/music/2013/nov/07/bach-goldberg-variations-endless-misery
(dostep: 11.05.2020); Jeremy Denk jest amerykaniskim pianistg, autorem kilku esejéow i proa
gramdéw radiowych na temat swoich przemyslen po wykonaniu cyklu koncertéw z Wariacjami
goldbergowkimi oraz zarejestrowaniu ich na plycie.

3 J. Denk, Why I hate Goldberg Variations, ,Deceptive Cadence from NPR Classical”, przel.

autor, 2012

https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2012/03/16/148769794/why-i-hate-the-gold-

berg-variations (dostep: 11.05.2020).

J. Denk, Bach’s Goldberg Variations caused me misery — but I still can’t get enough, ,,The Guard-

1an”, przel. autor, 2013.

https://www.theguardian.com/music/2013/nov/07/bach-goldberg-variations-endless-misery

(dostep: 11.05.2020).
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swoisty punkt zwrotny publicznego wykonania. Droga do tego momentu to
proba rozgrzania umystu i ciala w zawsze zbyt krétkim czasie, ktory oferuja
pierwsze cztery ustepy. Sama potyczka z pigta wariacjg za$ przypomina $lepy
skok w przepasc. Niezaleznie ile czasu pracowalo si¢ nad ujarzmieniem tej
czesci, nigdy nie ma pewnosci, ze w kluczowym momencie misterna chore-
ografia krzyzujacych si¢ rak nie przesunie si¢ o kilka milimetréw z pozadanych
tordw 1 nie przeistoczy w kompromitujacg kolizje. Kazda falszywa nuta zas
lub jakickolwiek zachwianie tkanki rytmicznej razg w Wariacjach wyjatkowo
bolesnie. W tej przejrzystej, klarownej strukturze nie da si¢ ukry¢ najdrob-
niejszego niedociagnigcia. Jej symetryczna konstrukeja, idealnie przemyslana
na poziomie makro i mikro, narzuca wymég perfekcyjnego wykonania. Nie
z szacunku dla utworu tym razem, lecz przez jego swoiste okruciefistwo —
obsesyjng doskonalo$¢ materiatu, ktéra kompromituje najmniejsze od niego
odstepstwo. Pianista musi wi¢c zachowaé skupienie do samego kofica, nawet
po przekroczeniu krytycznego punktu pigtej wariacji. Przed sobg ma jeszcze
godzing opisywania tego samego materialu na dwadziescia sze$S¢ ré6znych
sposobow. Utwér charakterystyczny, popis wirtuozowski, kanon, utwér charak-
terystyczny, popis wirtuozowski, kanon... W calo$ci — niemal péttorej godziny
oscylowania wokél tonacji G-dur (z wyjatkiem trzech molowych wariacji)°.
Ta jednostajnos$¢ tonalnego punktu odniesienia stanowi kolejne wyzwanie.
Z jednej strony czysto praktyczne — pamigciowe, z drugiej za$ duzo bardziej
skomplikowane — interpretacyjne. Wariacje, cho¢ zlozone z odr¢bnych mi-
kroswiatéw, stanowia spdjng calos¢ ze swoistg dramaturgig. Nie narzuca si¢
ona jednak w tym dziele w spos6b oczywisty. Jak to poetycko okreslil Glenn
Gould w komentarzu do plyty z 1955 roku: ,Jest to muzyka, ktéra [...] nie
przestrzega ani poczatku, ani kofica, muzyka ani bez prawdziwej kulminacji,
ani prawdziwego rozwigzania, muzyka, ktora, jak kochankowie Baudelaire’a,
»spoczywa lekko na skrzydlach nieposkromionego wiatru»”¢. Jak w takim
razie zbudowaé napigcie w przebiegu kolejnych czesci? Zwlaszcza, kiedy ich
wzajemna relacja polega przewaznie na naprzemiennej intensyfikacji 1 oslabia-
niu radosnego afektur Charakter trzech mollowych, nostalgicznych ustepow
szybko rozwiewa entuzjazm pozostalych partii (chod, co ciekawe, sluchacze

cze¢sto wymieniajg wariacj¢ numer 25, najbardziej ponurg w wyrazie, nazwana

> Tamze.

¢ V. Konieczny, Glenn Gould: A Musical Force, przel. autor, Toronto 2009, s. 74.
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»7

przez Wand¢ Landowska ,,Czarng perlg™, jako ich ulubiong — czyzby wlasnie
dlatego, ze przynosi tak upragniony oddech od przytlaczajacego optymizmu
calego utworur?®).

Co wigcej, potrzeba integralnosci cyklu wigze si¢ z jeszcze jedng trudno-
Scig. Tempa i charaktery poszczegélnych wariacji, ktére narzucajg si¢ przy
pierwszym z nimi zetknigciu w oderwaniu od kontekstu, czesto nie spelniaja
swojej dramaturgicznej roli z perspektywy calej formy. Jest to nie lada pu-
tapka 1 wyzwanie podczas pracy nad tym utworem. Nie da si¢ dziela takich
rozmiardw objac od razu kompleksowo. Pianista zapoznajacy si¢ z nim musi
podzieli¢ go na drobniejsze czgsci, a ostatecznie pochylié si¢ szczegotowo nad
kazda wariacjg z osobna. Latwo w tym procesie przywigzaé si¢ do falszywego
rozumienia odr¢bnych ustgpdw 1 przyzwyczaic do niego zaréwno umysl, jak
1 cialo. Porzucenie Zle obranych kierunkéw interpretacyjnych, a co za tym
czesto idzie, rowniez dostosowanie blednych nawykéw aparatu technicznego,
s3 jednak zabiegiem tak bolesnym, jak koniecznym przy ostatecznym spaja-
niu wariacji w calo$¢. Elastycznos$c i zdolnos¢ szybkiej adaptacji sg niezbgdne
w jeszcze innej sferze wykonawstwa tego dzieta. Ostateczny ksztalt Wariacyi
skrajnie zalezy od instrumentu 1 akustyki sali, w ktérej si¢ je wykonuje. Ich
urok w glownej mierze lezy w przejrzystosci brzmienia, Spiewnym frazowa-
niu idetalach kolorystycznych. Wszystkie te elementy okaleczy¢ lub nawet
zupelnie zatrze¢ moze, na przyklad, obranie zbyt szybkich temp przy akustyce
z duzym poglosem lub zrezygnowanie z uzycia prawego pedatu w salach bar-
dzo wygluszonych. Bezbarwny instrument odbiera pianiscie pot¢zny srodek
ekspresji 1 zmusza go do oparcia interpretacji na podkreslaniu elementéw
rytmicznych, tanecznych czy bez mala perkusyjnych, ktérych Wariacje za-
wierajg wiele. W skrajnych przypadkach trudne warunki rozstrzygaja walke
na niekorzy$¢ wykonawcy zanim zdazy opuscié przylbice na scenie i zadne
przemyslne taktyki nie sa w stanie losow tej walki odwrécié. Ostatecznym
wyzwaniem, ktoére nie tkwi w samym dziele, lecz nabudowane zostalo nad

nim przez lata 1 wpisane na stale w kontekst jego wykonania, jest ogromna

7 A. Kanwisher, From Bach’s Goldberg to Beethoven’s Diabelli: Influence and Independence,
przel. autor, Nowy Jork 2014, s. 41.

8 J. Denk, Why I hate Goldberg Variations, ,Deceptive Cadence from NPR Classical”, przel.
autor, 2012,
https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2012/03/16/148769794/why-i-hate-the-gold-
berg-variations (dostep: 11.05.2020).
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popularnos¢ Wariacji. Wychodzac na sceng, pianista musi zmierzy¢ si¢ nie
tylko z samg bestig, ale rowniez z legendami o sposobach jej ujarzmiania.
Kazda publicznosé koncertu z Wariacjami skrywa przynajmniej kilku gold-
bergologdw, ktdrzy znaja na pamigc kazda fraz¢ 1 ozdobnik z co najmniej obu
nagrafn Glenna Goulda. Wykonawca podejmuje wigc oprocz starcia z samym
potworem réwniez niemozliwg walke z silnie zakodowanymi preferencjami

1 ugruntowanymi opiniami sfuchaczy’.

Legenda Glenna Goulda

Przez kilka wiekéw w §wiecie muzycznym panowalo przekonanie, ze
Wariacje goldbergowskie to utwoér nienadajacy si¢ do sal koncertowych. Dzielo
to dlugo musialo czekaé, aby wydobyto je z cienia historii. Po $mierci Bacha,
jak wiele innych jego utworéw, zostalo zapomniane. Twoérczos¢ kompozytora
ponownie odkryto dopiero w XVIII wieku pod wplywem wykonania Pasji We-
dtug Swictego Mateusza pod batutg Felixa Mendelssohna-Bartholdy’ego oraz
publikacji pierwszej biografii Bacha autorstwa Johanna Nikolausa Forkla'.
Od tamtej pory dziela kantora z Lipska, zwlaszcza monumentalne utwory
wokalno-instrumentalne, zaczely zyskiwaé rosngca popularnosé. Losu tego
nie podzielily jednak od razu Wariacje goldbergowskie. Trzeba im bylo czekac
az do dwudziestego stulecia, aby za sprawa najpierw klawesynowego nagra-
nia Wandy Landowskiej, a p6Zniej fortepianowego Rosalyn Tureck, zwrécily
na siebie uwage wykonawcow i sluchaczy. Status zlotego punktu repertuaru
pianistdw na calym $wiecie nadal im jednak dopiero Glenn Gould swoim
albumem wydanym w 1956 roku. Jednoczes$nie tym samym nagraniem oraz
kreacj siebie 1 swojej kariery artystycznej obarczyl je niezbywalnym cigzarem
utworu-legendy. Wszystko bowiem zwigzane z osoba tego kanadyjskiego piani-
sty, jak réwniez bezposrednio z historig powstania albumu z Wariacjami, miato
charakter bezprecedensowego fenomenu i swoistej sensacji. Oferte kontraktu
plytowego Gould uzyskal po swoim nowojorskim debiucie (kameralnym

koncercie w miejskim ratuszu dla skromnej, trzydziestu kilku osobowej pu-

?J. Denk, Bach’s Goldberg Variations caused me misery — but I still can’t get enough, ,,The Guard-
ian”, przel. autor, 2013.
https://www.theguardian.com/music/2013/nov/07/bach-goldberg-variations-endless-misery
(dostep: 11.05.2020).

10 J. Majewski we wspolpracy z M. Borowiec, Kanony smierci. Stowo o chrystologii ,Wariacji
goldbergowskich” Jana Sebastiana Bacha, Gdansk 2019, s. 25.
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blicznosci). Mial wtedy dwadzieScia dwa lata, na koncie drobniejsze koncerty
w Kanadzie i recitale radiowe, ale nazwisko jego nie bylo szeroko rozpozna-
walne. Na nowojorski koncert wybral utwory kompozytoréw mato znanych
1 bardzo rzadko grywanych: Gibbonsa, Sweelincka, Weberna i Berga. Jedynym
ukfonem w strong klasycznego repertuaru byla Sonata Op. 109 Beethovena
1 Partita G-dur Bacha. Sam Gould wyznal, ze ,,stanal na glowie, aby wybraé tak
dziwny program, jak to tylko mozliwe”!!. Sila jego ekscentrycznej osobowosci
1 niespotykana, hipnotyczna jako$¢ gry sprawily jednak, ze nastepnego dnia
David Oppenheim zaoferowal mu kontrakt na nagranie plyty. Gould, wiedzio-
ny prawdopodobnie podobnym impulsem co przed nowojorskim debiutem,
zdecydowal si¢ zarejestrowac na niej Wariacje goldbergowskie Jana Sebastiana
Bacha. Byt to wybér bardzo ryzykowny. Utworu tego praktycznie nie grywano
6wczesnie w Srodowisku pianistycznym. Uwazano go raczej za nuzacg pozy-
cj¢ z repertuaru klawesynistow niz blyskotliwy material na debiut plytowy'.
Malo tego, Gould nigdy nie pracowal nad Wariacjami z zadnym ze swoich
nauczycieli. Jego matka 1 pézniej Alberto Guerrero, jedyny oficjalny profesor
fortepianu kanadyjskiego pianisty, otworzyli go na $wiat Das Wohltemperierte
Klavier i innych utworéw Bacha, ale Wariacyi goldbergowskich nauczyl si¢ cal-
kowicie samodzielnie®. Jego legendarny wrecz updr i wiara w swojg intuicje
muzyczng okazaly si¢ jednak wyrocznia godng zaufania. Nagranie Wariacji,
ktorego Gould dokonal w 1955 roku, stalo si¢ jednym z najbardziej uznanych
albumoéw w dziejach muzyki klasycznej 1 zapewnilo kanadyjskiemu pianidcie
Swiatowa stawe. Plyty tej nie przestano wydawaé az do dzisiaj'. Legend¢
ekscentrycznego pianisty z Kanady ostatecznie umocnit jeszcze jeden zbieg
okolicznosci (czy tez moze celowe posuni¢cie pod wplywem przeczuciar).
Po dwudziestu pigciu latach od wydania debiutanckiego albumu Gould po-
stanowil nagraé Wariacje jeszcze raz w zupelnie innej, bardziej wywazonej
interpretacji. Plyta ta zyskataby rownie wielkg popularnos¢ 1 zachwyt melo-
mandéw co pierwszy album i bez zadnych wydarzef towarzyszacych. Jednak
fakt, ze Glenn Gould zmarl zaledwie kilka tygodni po jej wydaniu, otoczyt
cale wydarzenie atmosferg tajemniczosci 1 ostatecznie naznaczyl zaréwno

pianiste, jak 1 sam utwor pieczecia legendy. O tym, jak silnie do dzi§ oddziatuje

1"V. Konieczny, Glenn Gould: A Musical Force, przet. autor, Toronto 2009, s. 69-70.
Tamze, s. 71.
B Tamze, s. 72.
" Tamze, s. 74.
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ona na stuchaczy, swiadczyé moze fakt, ze w 2012 roku firma Sony Classical
(uprzednio Columbia Records) zdecydowala si¢ wydaé pigcioptytowy album
stanowigcy pelen zapis sesji nagraniowej Goulda z 1955 roku. Do pakietu do-
taczono ksiazke z opisem kazdej Sciezki, album z fotografiami z sesji, artykuty,
dokumenty oraz wywiad z producentem nagraniowym, Howardem H. Scot-
tem, z 2004 roku”. Na dwustu osiemdziesi¢ciu dwoch Sciezkach przesledzic
mozna, jak Gould powtarza niemal kazda wariacj¢ po kilkanadcie razy — az
do momentu, w ktdérym przestajemy dostrzegaé jakiekolwiek r6znice migdzy
kolejnymi prébami. Pomi¢dzy nagraniami stychaé jego rozmowy z Howardem
Scottem (przewaznie dotyczace Spiewu Goulda w trakcie gry), komentarze
na temat zle nastrojonego fortepianu, irytacj¢ pianisty swoimi niedociggnie-
ciami, momenty, kiedy ¢wiczy poszczegélne partie, a nawet chwile, w ktore;j
producent traci cierpliwos$¢ do perfekcjonizmu Goulda (kiedy na sam koniec
sesji pianista zyczy sobie powtdrzy¢ Ari¢ nagrang juz wezeSniej w siedemnastu
wersjach)'®. Fakt, ze Sony Classical uznalo, iz jest na rynku dostateczne zapo-
trzebowanie na takie wydanie, stanowi dowod na to, jaka sil¢ oddzialywania
ma legenda zwigzana z Glennem Gouldem i Wariacjami goldbergowskimi.
Wiasnie w kontekscie tego przykladu widaé dobitnie, ze emocje odbiorcéw
zwigzane z tym utworem wykroczyly poza samo doSwiadczenie estetyczne.
Nikt nie si¢ga przeciez do takiego albumu, poszukujac muzycznych uniesien.
Do glosu dochodzg tu raczej mechanizmy natury spolecznej 1 psychologicz-
nej. Probujemy zaspokoi¢ ciekawosé, jak osiaga si¢ tego rzedu zwycigstwo
oraz ile kryje si¢ za tym wysitku, potu i chwil zwatpienia. Nie zaspokaja nas
sama obserwacja triumfu w ostatecznym rezultacie — pragniemy przesledzié
wszystkie potknigcia w procesie, poczuc trudnosci, zobaczy¢ strach 1 krew.
Byé moze w cudzym zmaganiu poszukujemy usprawiedliwienia dla naszych
wlasnych niedoskonalosci 1 ograniczen? Moze potrzebujemy sprawdzié, jak
wiele ten pianista-bohater ma z nas, zwyczajnych $miertelnikéw, zeby poprzez

lacznosé z nim doznaé swego rodzaju uszlachetnienia? Czy moze jest to po

5 W wywiadzie tym Howard H. Scott twierdzi, ze gdyby Gould dowiedziat si¢ o planie opubli-
kowania calej sesji nagraniowej, lacznie z podejSciami, ktére ostatecznie odrzucil, ,,prawdopo-
dobnie zszedlby na ziemig i zastrzelil kazdego, kto pozwolil na ich wydanie”. A. Tommasini,
5 Hours of Glenn Gould Oustakes. Why? Listen and Find Out. ,/The New York Times”, przel.
autor, 2018.
https://www.nytimes.com/2018/02/02/arts/music/glenn-gould-bach-goldberg-variations.html
(dostep: 6.05.2020).

16 Tamze.
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prostu jeszcze jedna z drog, ktorymi operuje sztuka w swoim oddziatywaniu

na odbiorce?

Manipulacje ludzkg percepcja

Jan Sebastian Bach z pewnoscig nie moglt przewidzied, jaki wplyw na
odbiorcow bedzie mial aspekt spoleczny zwigzany z popularnoscig Wariacyi.
Spekulowac jednak mozna, ze zdawal si¢ intuicyjnie pojmowaé inna, bar-
dziej bezposrednig sfere, ktérg operuje muzyka. Jest nig ludzka percepcja na
poziomie neurobiologicznym. Zagadnieniem tym szczegélowo zajmuje si¢
nowa dziedzina nauki — neuroestetyka. Gléwnym jej celem jest poszukiwa-
nie odpowiedzi na pytanie, czy ludzkie przezycia estetyczne mozna wyjasnié
poprzez procesy biologiczno-fizyczne. Analizom poddawany jest ludzki mézg
1 jego reakcje w trakcie obcowania z bodZcem klasyfikowanym przez badanego
jako estetycznie dodatni. Obserwacja rejondw aktywowanych w tym procesie
oraz wydzielanych w konsekwencji hormonéw doprowadzila neuroestetykow
do wniosku, ze odpowiedZ ludzkiego organizmu na pi¢kno stoi w Scislym
zwigzku z mechanizmami rzagdzgcymi instynktem przetrwania. W uprosz-
czeniu: kontakt z bodZcami, ktére uwazamy za estetycznie atrakcyjne, powo-
duje identycznag reakcje mézgu jak wykonywanie czynnosci niezbednych do
przetrwania (takich jak jedzenie i rozmnazanie)!”. Reakcja ta ma znamiona
samowzmacniajacego si¢ kola. Nasz mézg analizuje otoczenie pod wzgledem
potencjalnych zagrozen i1 ich braku. Wedlug tej klasyfikacji srodowisko szcze-
gblnie bezpieczne 1 dla nas korzystne (np. pozywienie zawierajace wyjatkowo
duzo wartosci odzywczych lub potencjalny partner seksualny o kompatybilnym
DNA) klasyfikuje jako preferowane. Wystawianie si¢ na te bodZce powoduje
wzmozone wydzielanie hormonéw zwigzanych z mechanizmem nagrody (do-
paminy i oksytocyny), a to za$ intensyfikuje klasyfikacj¢ tych stymulatoréw jako
pozytywne (wzmacnia si¢ nasza preferencja)'®. Zgodnie z rezultatami badan
neuroestetycznych gléwnymi czynnikami, ktére korelujg z naszym instynk-
tem przetrwania 1 sg odpowiedzialne za wzmocnienie poczucia przyjemnosci

przy obcowaniu z muzyka, s3: zmiana, ekspozycja 1 mechanizm antycypacji.

7" D.J. Levitin, This is Your Brain on Music: The Science of a Human Obsession, przel. autor,
Nowy Jork 2006, s. 187.

18 P Vuilleumier, Musical Emotions in the Brain, przel. autor, 2014.
http://emotionresearcher.com/musical-emotions-in-the-brain (dostgp: 7.05.2020).
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Ta pierwsza odpowiedzialna jest przede wszystkim za zwrdcenie 1 utrzymanie
naszej uwagi. Ekspozycja wiaze si¢ z proporcjonalnym wzrostem poczucia
przyjemnosci w stosunku do stopnia, w jakim dany bodziec jest nam znajomy
(jak wiele razy mieliSmy z nim uprzednio kontakt). Mechanizm antycypacji na-
tomiast ksztaltuje si¢ poprzez ekspozycje i ostatecznie odpowiada za tworzenie
przez nasz mozg intuicyjnej sieci oczekiwan wobec stymulatora 1 nagradzania
pozytywnej odpowiedzi na te oczekiwania wydzieleniem dopaminy®.
Blizsza analiza Wariacji goldbergowskich pod katem tych trzech czynnikéw:
zmiany, ekspozycji 1 mechanizmu antycypacji moze prowadzi¢ do wniosku, ze
Bach operowal nimi w sposéb bardzo swiadomy. Zaryzykowaé mozna nawet
stwierdzeniem, ze to wlasnie w sposobie, w jaki utwoér ten subtelnie manipuluje
uwagg 1 reakcjami odbiorcy lezy sekret jego wyjatkowej sily oddzialywania.
Aby uczyni¢ zado$¢ ludzkiej receptywnosci na zmiang, Bach nie umiescit
tematu swoich wariacji w fatwo rozpoznawalnej partii sopranu, lecz ukryt go
w basie (wprawdzie kilka ustgpow korzysta z gléwnego materiatu Arii, lecz
nigdy w sposéb dostowny lub schematyczny?’). Zabieg ten spowodowal, ze
w przebiegu cyklu odbiorca nie ma poczucia nuzgcej powtarzalnosci melo-
dycznej. Przeciwnie, nieSwiadomemu sluchaczowi wydawac si¢ nawet moze,
ze kazda wariacja zbudowana jest z nowego materialu muzycznego. Wrazenie
to dodatkowo poteguje fakt, iz kolejne ustgpy cyklu zostaly uszeregowane
w sposob naprzemiennie eksponujacy trzy rézne aspekty wykonawczo-percep-
cyjne. Wariacja charakterystyczna, skupiajgca si¢ na elementach rytmicznych
1 czesto tanecznych, poprzedza cze¢$C stricte wirtuozowska, po ktdrej natomiast
nastepuje przeniesienie uwagi na element intelektualny w postaci kanonu.
W ten sposéb naprzemiennie dialogujg 1 nawzajem si¢ dopelniajg trzy aspekty
ludzkiej natury: emocjonalny, fizyczny 1 intelektualny?®!. Wszystkie te czynniki
stymulujgce uwage odbiorcy sa jednak jednoczes$nie zantagonizowane poprzez
szereg zabiegdw o przeciwnym dzialaniu. Niezwykla regularno$¢ budowy
1 sp6jnos¢ materialowa tgczaca caly cykl wprowadzaja poczucie powtarzal-

nosci. Aspekt ten przejawia si¢ na przyklad w fakcie, ze trzydzieSci dwa takty

¥ R. Jourdain, Music, The Brain and Ecstasy, przel. autor, New York 1997, s. 54, 261-263.

2 A. Kanwisher, From Bach’s Goldberg to Beethoven’s Diabelli: Influence and Independence,
przel. autor, Nowy Jork 2014, s. 42.

2 A. Schift, Why my Goldberg Variations do a dance with the devil, , The Guardian”, przel. autor,
2015
https://www.theguardian.com/music/2015/aug/06/andras-schiff-bachs-goldberg-variations-
dance-devil (dostgp: 11.05.2020).
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tematu korespondujg z liczbg wszystkich ustepéw dzieta lub w takim detalu
jak zakonczenia fraz Arii w partii prawej reki imitujace zawsze pierwszy,
czteronutowy motyw tematu. Co wigcej, symetryczna konstrukcja zar6wno
samego tematu, jak 1 catego cyklu oraz stosunkowo jednostajna 1 ograniczona
struktura harmoniczna (ktéra jest gléowna oznakg obecnosci tematu taczacego
wszystkie wariacje) daja odbiorcy ztudzenie przewidywalnosci. Dowodem
strukturalnej symetrit w Wariacjach jest na przyklad fakt, ze dwudzielna bu-
dowa tematu (szesna$cie na szesnascie taktow) odwzorowana jest na poziomie
makro w binarnej konstrukeji calej formy. W polowie utworu, po pigtnastej
wariacji, Bach umieszcza falszywe zakonczenie, by nastgpnie niejako otworzyc
cykl ponownie Francuskg Uwertura w wariacji szesnastej. Dodatkowo, gwoli
zardwno konstrukeyjnej, jak 1 wyrazowej symetrii, Aria otwierajaca Wariacje

stanowi rowniez ich zakonczenie?.

Nauki egzystencjalne

Ten ostatni zabieg konstrukcyjny ma zresztg duzo donioSlejsze konse-
kwencje niz jedynie umacnianie symetrii utworu. Kazgc wykonawcy ponownie
zagraé (a odbiorcy ustysze) pierwsze ogniwo cyklu w niezmienionej formie
na koncu catego dziela, Bach uzyskal niezwykty efekt na kilku poziomach. Po
pierwsze, jeszcze raz unaocznil nam, w jak duzym stopniu ludzka percepcja
jest podatna na manipulacj¢. Po przezyciu wszystkich wyrazowych 1 tech-
nicznych perturbacji trzydziestu mikro§wiatéw cyklu, Aria jawi si¢ na koniec
jako utwér w pewnym sensie odmieniony. Inny jest odbidr jej tempa, inaczej
styszymy ja w kontekscie dynamicznym poprzednich ustepéw, inna zdaje
si¢ jej wyrazowoSC. Szczegdly tego fenomenu kazdy odczuwa subiektywnie,
jednak istote zjawiska Bach przekazal w sposéb uniwersalny, gdyz opart ja
na podstawowej zasadzie ludzkiej percepcji — poréwnaniu. Poczatkowo Arig
styszymy w kontraScie z poprzedzajaca ja cisza, a o jej odbiorze decyduja
jedynie nasze podswiadome oczekiwania oraz indywidualne poczucie czasu
1 glos§nosci. Pierwotnie pogodna i1 niewinna Aria poddana wirtuozowskim

wyzwaniom, tanecznym poruszeniom, modulacjom poprzez mollowe tryby

22 ]. Denk, Why I hate Goldberg Variations, ,Deceptive Cadence from NPR Classical”, przel.
autor, 2012,
https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2012/03/16/148769794/why-i-hate-the-gold-
berg-variations (dostep: 11.05.2020).
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oraz intelektualnym transformacjom osiaga na koniec cyklu rodzaj dojrzalosci.
W postaci finalowej zdaje si¢ nam byé moze nieco powolniejsza 1 pozbawio-
na pierwotnego optymizmu, ale za to bije z niej wyrazowos¢ pelna spokoju,
akceptacji 1 melancholii. Obrazowo opisal to Jeremy Denk: ,Kiedy temat
powraca na koniec, zdajesz sobie sprawe, ze to ostatni raz, kiedy ustyszysz to
stodko-gorzkie przejscie w e-moll [...] 1 takze ostatni raz, kiedy do§wiadczysz
tanicucha kwint, poprzez ktére Bach od niego ucieka. Przyznam, ze zawsze
mnie to porusza; nie dlatego, ze to final utworu, nie przez poczucie kofica, lecz
kompletnosci wszystkiego, co si¢ wezesniej wydarzylo, stusznosci 1 —jesli nie
zabrzmi to zbyt sentymentalnie — promiennosci przezycia. Daje to t¢ rzadka
jakosé w ludzkiej egzystencji: poczucie, ze ostatecznie bylo warto”.

W tym kontekscie, jesli pragniemy doszukiwac si¢ pozamuzycznych
treSci w Wariacjach, utwor ten w calosci mozna interpretowac jako alegorie
ludzkiego zycia i dorastania. Podejscie takie zdaje si¢ by¢ uzasadnione z per-
spektywy filozofii sztuki barokowej. Aspekt edukacyjny byl w tej epoce trak-
towany priorytetowo. Przede wszystkim dotyczylo to konstruowania dziela
w taki sposéb, zeby odbiorca mégl przeanalizowacd na jego podstawie pewng
warstwe zwigzang z procesem tworczym lub wykonawczym?. Jednoczesnie
jednak filozofia baroku zakladala, ze kazda dziedzina zycia — ze sztuka na
czele — powinna wspomagaé wzrost moralnosci, zatem podszywanie warstwy
czysto estetycznej treSciami pozaartystycznymi bylo na porzadku dziennym.
W przypadku Wariacji 6w edukacyjny aspekt pod wzgledem egzystencjalnym
mozna postrzegal w nastepujacy sposob: ,,Utwor jest lekcja w wielu aspektach,
lecz przede wszystkim w zachwycie: w sposobie, w jaki tragiczne wariacje
przenikajg si¢ niepostrzezenie z komicznymi, w sposobie, w jaki zwyklte gamy
stajg si¢ energig, radoscia, entuzjazmem, celebracja najbardziej fundamental-
nych elementéw muzyki. To jest ten rodzaj uwznio$lonego szczgscia, ktore

Beethoven ostatecznie probowal osiggnac, po heroicznym Srodkowym okresie

3 J. Denk, Bach’s Goldberg Variations caused me misery — but I still can’t get enough, . The
Guardian”, przel. autor, 2013.
https://www.theguardian.com/music/2013/nov/07/bach-goldberg-variations-endless-misery
(dostep: 11.05.2020).

# Wariacje goldbergowskie wpisuja si¢ w nurt edukacyjny w bezposredni sposob. Jan Sebastian
Bach zawarl je bowiem w czwartej czesci cyklu zwanego Clavier-Ubung — zbioru éwiczefi na
instrument klawiszowy. W pierwszej czeSci umiescil sze$é partit, w drugiej Koncert wloski
1 Uwerture w stylu francuskim, a w trzeciej preludium, fragmenty mszy, choraly i hymny, Duetti
oraz fuge. Czwarty tom z Wariacjami zamyka cykl, stanowiac jego kulminacj¢. P. Williams,
Bach: The Goldberg Variations, przel. autor, Cambridge 2001, s. 14-28.
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[swojej tworczosci]. Ostatnie czgsci Op. 1091 Op. 111 Beethovena odwotuja si¢
do Wariacyi goldbergowskich i1 reprezentuja rado$¢ poza [ludzkim| zasiegiem”™?.

Nasuwa si¢ wobec tego ujecia spostrzezenie, ze aspekt edukacyjny Wariacyi
zawarty jest na dwoch poziomach — od strony kompozytorskiej 1 z perspektywy
wykonawcy. Ten pierwszy poprzez konstrukcj¢ cyklu pokazuje, jak wypro-
wadzaé mozna temat ze skomplikowanych, cz¢sto mollowych perturbacji
modulacyjnych z powrotem do durowe;j Toniki oraz na ile r6znych sposobéw
da si¢ pokazaé i wzbogaci¢ pickno tego samego materialu muzycznego. Pia-
nista natomiast szkoli si¢ przede wszystkim w umiej¢tnosci docenienia tych

elementow 1 utrzymania entuzjazmu wykonawczego az do ostatniego taktu.

Kody teologiczne

Przy okazji rozwazanh na temat sztuki w kontekscie filozofii egzystencjalne;
pamigtac nalezy, ze w epoce baroku sfera ta byta bardzo gl¢boko zakorzeniona
w religii. Aspekt 6w zwrocil uwage badaczy w dwudziestym 1 dwudziestym
pierwszym stuleciu. Poszukiwanie ukrytych, teologicznych znaczet w muzyce
Bacha stalo si¢ jednym z najdynamiczniej rozwijajacych si¢ nurtow analizy
jego tworczoscl. Badania te spotykajg si¢ jednak ze sprzecznymi reakcjami.
Z jednej strony cz¢$¢ historykéw 1 muzykologéw jest nimi zafascynowana.
W ostatnich dwudziestu latach nurt wykroczyl nawet poza tworczos¢ lipskiego
kantora 1 objal réwniez, migdzy innymi, dziela Mozarta, Beethovena, Hin-
demitha, Mahlera i Pendereckiego. Z drugiej jednak strony doszukiwanie si¢
ukrytych, religijnych znaczeh nawet w muzyce czysto instrumentalnej, nicopa-
trzonej zadnym tytulem, uwazane jest czgsto za naduzycie. Badacze probuja
broni¢ swojego stanowiska, analizujac historie¢ zycia oraz listy 1 osobiste zapiski
kompozytora®. Kantor z Lipska byt gleboko religijnym czlowieckiem. Wiemy,
ze pod koniec zycia zostat czlonkiem Korespondencyjnego Towarzystwa Nauk
Muzycznych, ktérego gtéwng idea byla wymiana mysli filozoficznych i teolo-

gicznych dotyczacych muzyki”. Faktem jest réwniez to, ze wsrod osobistych

» Tamze.

26 J. Majewski, Theologiae proxima. Stowo o muzyce jako teologii, ,,Znak” 2017, nr 744.
https://www.miesiecznik.znak.com.pl/theologiae-proxima-slowo-o-muzyce-jako-teologii/# _
edn3 (dostep: 6.05.2020)

7 F. Presseisen, Proba przyblizenia zagadnienia symboliki liczb w muzyce Johanna Sebastiana
Bacha w kontekscie historycznym oraz badani Christopha Bosserta i grupy Bach-Societdt, ,,Pro
Musica Sacra” 2015, nr 13, s. 125.
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przedmiotow, ktore kompozytor po sobie zostawil, znajduje si¢ egzemplarz
Biblii z licznymi notatkami w formie liczb na marginesach?. Argumenty te
podparte stwierdzeniem Bacha, ze ,Finis [...] 1 ostateczna przyczyna — [...]
wszelkiej muzyki [...] — polegaé ma jedynie na chwale Bozej 1 rekreacji
(Récréation) ducha™ stanowia dla wielu muzykologéw przekonujaca moty-
wacj¢ do kontynuowania badan. Niemiecki organista 1 kierownik Wydziatu
Muzyki Koscielnej Hochschule fir Musik w Wiirzburgu, prof. Christoph
Bossert, zalozyl specjalne stowarzyszenie Bach-Societit, ktérego misjg jest
analizowanie domniemanego kodu opartego na symbolice liczb 1 proporc;ji
w tworczosci Bacha. Do tej pory powstalo dwadziescia tysigey stron opisu
tego systemu. Zgodnie z hipotezg grupy kod ten, w ogromnym uproszczeniu,
polega na liczbowych nawigzaniach z jednej strony do osoby Jezusa Chrystusa
1jego zbawczego planu, a z drugiej do wazkich, czesto tragicznych wydarzen
z zycia Bacha®. Szczegétowo zjawisko to opisal pastor C.R. Morath w swoim

artykule pt. Bach in neuer Sicht®'. Wariacje goldbergowskie rowniez znalazly

2 Tamze, s. 128.

¥ Cyt. za: A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, tum. M. Kurecka, Krakéw 1987, s. 124.

30 F. Presseisen, Proba przyblizenia zagadnienia symboliki liczb. .., art. cyt.,s. 132.

»Swa tworczos§¢ instrumentalng Bach ulozyl w cykle. W ten sposdb pozostawit §lad, ktory
pozwala na zbadanie proporcji w poszczegdlnych grupach cyklicznych, jak réwniez ogélnym
zarysie wszystkich cykléw, co prowadzi do zadziwiajacych rezultatéw. Wazna role odgrywa tu
symbolika liczb wystepujaca powszechnie w epoce baroku, jak réwniez zrozumienie muzyki
jako czgsci kosmicznego porzadku. Z tak zespolonych «zalozei» wynikaja dotychczas nieod-
kryte zaleznoSci miedzy motywami muzycznymi, wystepujace w utworach najrézniejszych
gatunkow. [...] Odkrycia §wiadczg tez o tym, ze konkretne daty z zycia Jana Sebastiana Bacha
zostaly odzwierciedlone w motywach i strukturze jego muzyki (jak na przyktad data niespo-
dziewanej §mierci pierwszej zony w 1720 roku, o ktérej dowiedziat si¢ po powrocie z Karlsba-
du). W proporcjach pojedynczych utwordw, cyklach (takich jak np. Sez solo na skrzypce) oraz
w tzw. «zbiorach caloSciowych» Werkeinheiten (jak Wohltemperiertes Clavier I, I, partity na
klawesyn itd.) pojawiaja si¢ frapujace liczby, ktérych znaczenie mozna wyttumaczyé za pomoca
wspdlzaleznosci opartych na tle symboliki biblijne;j. I tak przykladowo liczbe 153 (liczba ryb,
kt6rg zlapali uczniowie po objawieniu si¢ Zmartwychwstalego, by spozy¢ je z Nim podczas
wieczerzy — 21 rozdzial ewangelii $w. Jana) mozna odnalez¢ ,,zakodowana” muzycznie w utwo-
rach Bacha w niesamowity sposéb. [...]| W ubieglych latach dla Christopha Bosserta jasna stala
si¢ konstrukeja 12 zbioréw dziel, sktadajaca si¢ z (1) 36 choratéw z odpisu Neumeistra, (2) 17
choraléw (lipskich), (3) sonat na skrzypce 1 klawesyn, (4) Sez solo na skrzypce, (5) pierwszej
czgsci Wohltemperiertes Clavier, (6) sonat triowych na organy, (7-10) czterech cz¢sci Clavier
Uebung, (11) drugiej czesci Wohltemperiertes Clavier, (12) Kunst der Fuge. Konstrukcja ta ma
mocny fundament, mianowicie wraz z powtdrzeniem si¢ arii da capo z Wariacji goldbergowskich
jej calo§é liczy tacznie 360 utwordw. Liczba 360 moze byé rozumiana jako symbol pelnego kregu.
Stoi ona réwniez w jasnej proporcji z suma 36 choraléw znajdujacych si¢ na poczatku cyklu.
Ostatni, urywajacy si¢ takt ,niedokoniczonej” fugi ze zbioru Kunst der Fuge wypada w zaska-
kujacy sposob, doktadnie w tacznym takcie 1182 x 2. Takt ten, poprzez swdj ,,obraz liczbowy”
moze oznaczal stowa psalmu 118, 22: «<Kamien odrzucony przez budujacych stat si¢ kamie-

31
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swoje miejsce w tych badaniach. W cyklu odnaleziono szereg symboli, ktérym
mozna nadac odniesienia biblijne. Szczegétowej ich analizy podjat si¢ polski
teolog, prof. J6zef Majewski. W swojej ksigzce Kanony smierci [...] prébuje
dowiesé, ze Wariacje goldbergowskie sa w istocie traktatem chrystologicznym.
Swoja hipoteze¢ opiera migdzy innymi na mozliwos$ci wykazania tréjkowych
1 dziesi¢tnych podzialow w Wariacjach, na ich symetrycznej, lustrzanej bu-
dowie, niezwyklej regularnosci cyklu, zawarciu w nim melodii choratéw
protestanckich, a takze stosowaniu techniki krzyzowania ragk (majacej wedtug

prof. Majewskiego znaczenie symboliczne)*.

Sacrum a pickno

To, czy argumenty prof. Majewskiego, grupy Bach-Societit oraz innych
badaczy stanowig przekonujacy dowdd na istnienie teologicznych znaczen
w Wariacjach goldbergowskich, jest sprawa indywidualnego osadu. Duzo
istotniejszy wydaje si¢ uniwersalny aspekt calego zjawiska — przyczyna, dla
ktorej nurt badan teologicznych w twoérczosci kompozytora, w tym rowniez
w Wariacjach, tak bardzo si¢ spopularyzowal. Upatrywac si¢ jej nalezy w uni-
katowym charakterze muzyki Bacha, ktorg z braku bardziej naukowych ter-
minéw muzykolodzy okreslajg cz¢sto mianem uduchowionej lub mistyczne;.
Nie trzeba utozsamiaé swoich doznan z zadng religia, aby uznaé Wariacje za
wiecej niz estetycznie zadowalajace. Ludzka wrazliwos¢ na pigkno jest bowiem
pokrewna zdolnosci odczuwania szeroko rozumianego sacrum. Podazajac za
mysla Rogera Scrutona, oba te do§wiadczenia sg ze sobg polaczone 1 wynika-
ja ze wspolnego zrodla: ,Jak Platon 1 Kant obaj zauwazyli, poczucie pickna
jest bezposrednio polgczone z religijnym usposobieniem umystu, biorgc si¢

z pokornego poczucia egzystowania w niedoskonalosci, przy jednoczesnym

niem wegielnym», ktére méwia bezposrednio o Chrystusie. Migedzy innymi z tego powodu fakt
«przerwania» Kunst der Fuge wla$nie w tym miejscu moze by¢ rozumiany nie jako przypadek,
lecz $wiadomy zabieg kompozytora. Kolejne obserwacje, uczynione na gruncie kompleksowej
analizy oraz dokladnej znajomosci Bachowskich dziel od strony wykonawczej, doprowadzity
prof. Bosserta do odnalezienia zalezno$ci podobnych do zlotego podziatu odcinka”. C. R.
Morath, Erlanger Bach-Projekt — Bach in neuer Sicht, Erlangen, przel. F. Presseisen, 2013,
s. 1-2, art. cyt. za F. Presseisen, Proba przyblizenia zagadnienia symboliki liczb. . ., art. cyt.,s. 133

32 K. Kolinek-Siechowicz, Czy Wariacje goldbergowskie sq traktatem filozoficznym, czyli Bach we
wtornym miescie, ,Ruch Muzyczny” 2020, nr 67, https://ruchmuzyczny.pl/article/19 (dostep:
6.05.2020).
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aspirowaniu do najwyzszej jednosci z tym, co transcendentne”. W innym
miejscu Scruton odnotowuje, ze: ,,Pigkno isacrum s3 polaczone w naszych
emocjach 1 obie [sfery] maja swoje Zrodlo w poczuciu uciele$nienia [...].
A zatem inng drogg docieramy do mysli, ktérg moglibySmy bez nadmiernego
anachronizmu przypisac Platonowi: mysli, ze [...] poczucie pigkna i czes¢ dla
Swigtosci sg pokrewnymi stanami umyslu, ktére wplywaja na siebie nawzajem
1 wyrastaja ze wspolnego korzenia™*.

Jan Sebastian Bach, kierujgc si¢ intuicyjnym zrozumieniem uniwersalnych
zasad ludzkiej percepcji, konstruowal swoje utwory w taki sposéb, aby spetnialy
wszystkie warunki niezbedne do sklasyfikowania ich przez umysl odbiorcy
w kategoriach pickna. Wariacje goldbergowskie ze swoja doskonaloscig kazde;j
warstwy konstrukcyjnej sg jednym z najlepszych tego przykladéw. Mozna sig¢
zatem pokusié o stwierdzenie, ze to wlaSnie w warstwie definiowanej jako
czyste pigkno utworu zakodowana jest sfera sacrum, niezaleznie od istnienia

lub braku jakichkolwiek symboli teologicznych w innych jego elementach.

Pojedynek skazany na porazke?

Podsumowujac calo$é powyzszych rozwazan na temat Wariacy: goldbergow-
skich, jeszcze raz stwierdzié nalezy, ze utwdr ten jest bezsprzecznie wielopo-
ziomowym wyzwaniem zarowno dla stuchacza, jak 1 dla wykonawcy. Pianista
staje wobec rzadkich trudnosci technicznych, wynikajacych z dyskomfortu
operowania wspolczesnym, jednomanuatowym instrumentem. Problematycz-
na jest niemal kazda sfera tego utworu — jego rozmiar, przejrzysto$¢ faktury,
rozczlonkowana budowa przy jednoczesnej potrzebie sp6jnosci, jednostajnosc
cigzenia tonalnego oraz bardzo silne uzaleznienie wykonania od warunkéw
akustycznych. Trudno$¢ dodatkowo wzmaga niespotykana popularnosc tego
utworu 1 liczne legendy zwigzane z jego wykonawstwem. Gléwna odpowie-
dzialnos¢ za ten fenomen ponosi Glenn Gould ijego dwa albumy z Waria-
¢jami goldbergowskimi. Kanadyjski pianista nie tylko sprawil, ze cykl stal si¢
pozadanym punktem programéw koncertowych pianistéw na calym Swiecie,
lecz dodatkowo przeniést Wariacje 1ich wykonawcéw z przestrzeni czysto
artystycznej do $wiata legend. Zjawisko to nie rozwingloby si¢ jednak na taka

skale, gdyby nie unikatowa sita oddzialywania tego dzieta. Bach zdawal si¢

3 R. Scruton, Beauty: A Very Short Introduction, przel. autor, Oxford 2011, s. 146.

3 Tamze, s. 48.
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intuicyjnie pojmowac rudymentarne zasady ludzkiej percepcji w sposéb da-
leko wykraczajacy poza Swiadomosé wspolczesnej mu nauki. Postugujac sie
elementami, ktdre dzisiejsze odkrycia w dziedzinie neuroestetyki zdefiniowaly
jako czynniki intensyfikujgce ludzkie doznanie ,,pickna”, Bach skonstruowat
Wariacje w taki sposdb, ze w subtelny 1 uniwersalny sposéb manipulujg one
reakcjami odbiorcy. Istotg tego zabiegu jest naprzemiennie wystgpowanie Srod-
kow wzmacniajacych efekt zmiany i elementow wprowadzajacych poczucie
jednostajnosci. Dzi¢ki temu Wariacje nie nuza przytlaczajacg powtarzalnoscig
materialowy, a jednocze$nie poprzez swoja sp6jnos¢ 1 symetri¢ wprowadzaja
stuchacza w rodzaj potaktywnego transu. Zdolno$¢ manipulowania ludzka
percepcja Bach wykorzystal jeszcze w innym aspekcie. Poprzez ponowne
umieszczenie poczgtkowej Aril w niezmienionej formie na koncu calego cyklu
pokazal, jak subiektywne 1 podatne na zmiang jest ludzkie odczucie tempa,
dynamiki i charakteru materialu muzycznego w zaleznosci od jego kontek-
stu. Jednocze$nie zastosowanie tego zabiegu dalo poczatek pozamuzycznym
interpretacjom Wariacyi 1 sklonito odbiorcéw do postrzegania transformacji
Arii w przebiegu cyklu jako alegorii zycia i dorastania. Filozofia epoki, ktéra
eksponowata aspekt edukacyjny sztuki, dodatkowo przekonuje do takiego spoj-
rzenia na Wariacje. Fakt, 1z w baroku kazda dziedzina przeniknigta byla sfera
religijna, poprowadzil niektérych muzykologéw o krok dalej 1 zainspirowal
poszukiwania ukrytej symboliki 1 znaczen teologicznych w utworach Bacha.
Niezaleznie od tych badan, muzykolodzy od wiekéw wigzali charakterystyke
tworczosci kompozytora z szeroko rozumianym mistycyzmem i duchowoscig.
Ma to swoje uzasadnienie w filozoficznym uje¢ciu ludzkiej percepcji, wedtug
ktorego zdolnosé odczuwania stery sacrum wyplywa z tego samego korzenia,
co wrazliwo$¢ na pigckno. Mozna zatem spekulowaé, iz z racji faktu, ze Wa-
riacje spelniajg wszystkie warunki niezbedne do sklasyfikowania ich przez
ludzki umyst w kategoriach ,,pigkna”, sfera sakralna jest w nich zakodowana
bezposrednio w warstwie muzycznej i jej doswiadczanie wykracza poza ramy
konkretnej religii.

Czy wobec nakreslonej charakterystyki Wariacji goldbergowskich jawia
si¢ one nadal jako bestia nie do poskromieniar Czy stawiaja wyzwania zbyt
wymagajace zarowno dla odbiorcy, jak 1 dla wykonawcy? Czy konfrontacji
z nimi rzeczywiscie nie da si¢ przetrwac? Odpowiedzi, zdaje si¢, udzielili

w ostatnich dwdch stuleciach sami melomani, muzykolodzy i pianisci. Wariacje
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rzeczywiScie przypominaja mityczne syreny ukryte posrod jezgcych sie skal.
Dotarcie do nich to zadanie dla najodwazniejszych. Nagroda za ten trud jest
jednak niewspdlmierna do wysitku i przerasta znacznie t¢ opisang w micie.
Bohatera nie czeka bowiem jedynie blogi trans pod wplywem pigknych me-
lodii zakoniczony bolesng kleska zderzenia z rzeczywistoscig. Ze spotkania
z Wariacjami wyjdzie z poczuciem, ze walczyl z przeciwnikiem, ktéry odstonit
wiele jego utomnosci 1 z pewnoscig przyczynil si¢ do jego licznych upadkéow.
Pojedynek ten jednak rozstrzygnie si¢ na korzy$¢ bohatera nie, jesli uniknie
on potkni¢é 1 niedoskonatosci, lecz jesli owo zmaganie na moment odstoni
przed nim 1 obserwatorem jego potyczki mglisty zarys Olimpu.

KKK

Serdecznie dzigkuj¢ kolegom-pianistom: Mitoszowi Sroczynskiemu (Ziird
cher Hochschule der Kiinste) i Malgorzacie Garstce (London Royal Academy
of Music) za udzielenie mi wywiadu na temat swoich doswiadczen zwigzanych
z wykonawstwem Wariacji goldbergowskich. Mitoszowi artykul zawdzigcza
tytul oraz watki dotyczace spolecznego oddzialywania utworu. Malgorzata
natomiast swoja miloScia do muzyki Bacha zmusita mnie do ostatecznego

obronienia Wariacyi jako arcydziela muzyki klasyczne;.
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Milezenie §wiata przed Bachem

Musial istnie¢ Swiat przed

Sonatg D-dur, Swial przed Partitg a-moll,

ale jaki swiat?

Europa wielkich pustych pomieszezen, bezdzwiecznych,
wszedzie nieSwiadome instrumenty,

gdzie Musikalisches Opfer i Wohltemperierte Klavier
nigdy nie przebiegly przez klawiature.

KosScioly na pustkowiu,

w ktorych sopran z Pasji wedtug sw. Mateusza

[nie] splatal sie w beznadziejnej mitoSci z miekkimi
ruchami fletu,

wielkie fagodne krajobrazy,

gdzie stychac tylko siekiery starych drwali,

zima zdrowe glosy silnych psow

i —niczym dzwon — tyzwy na gladkim lodzie;

jaskotki, ktore latem gwizdza w powietrzu,

muszla, ktorej stucha dziecko,

i nigdzie Bacha, nigdzie Bacha,

milczenie lyzew Swiata przed Bachem.

Lars Gustafsson
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THE CROSS OF CHRIST AND A TENDER
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Stowa kluczowe: muzyka instrumentalna J.S. Bacha, teologiczna interpretacja
muzyki, kontrafaktura, zapozyczenia, muzykologia polska.

Key words: the instrumental music of J.S. Bach, theological interpretation of
music, contrafactum, borrowing, Polish musicology.

Abstrakt: W Swiatowej literaturze muzykologicznej przybywa studiéw z teo-
logicznymi interpretacjami instrumentalnej muzyki Jana Sebastiana Bacha.
Tymczasem w polskiej literaturze muzykologicznej nurt ten jest bardzo mato
widoczny, a jesli si¢ go dostrzega, to zwykle krotko 1 krytycznie. Niniejszy arty-
kul podejmuje dyskusje z kilkoma argumentami polskich krytykéw tego nurtu.

Abstract: Global musicological literature is enriched with an increasing num-
ber of studies based on the theological interpretation of instrumental music by
Johann Sebastian Bach. In contrast, this tendency is poorly reflected in Polish
musicological literature —if it is at all noticed, then only briefly and critically. This
paper undertakes a discussion with several arguments voiced by Polish critics of
this trend.



98 JOZEF MAJEWSKI

Wprowadzenie

Zacznijmy od przywolania stynnej konstatacji Alberta Schweitzera, ktérego
studium Jan Sebastian Bach dla wielu juz pokolen zda si¢ muzykologiczna
inicjacja w teologiczna wykladni¢ twoérczosci Lipskiego Kantora. Ten, jak
Bach, luteranin, muzykolog i organista, a jednoczesnie teolog i filozof; piszac
o Credo z Mszy h-moll, a konkretnie rozjasniajac muzyczng posta¢ dogmatu
chrystologicznego: ,[Wierze| w jednego Pana [...], Boga z Boga, Swiatlosé
ze Swiatlodci, [...] wspolistotnego Ojcu” — doszed! do wniosku, iz muzyka ta
,dowodzi [...], ze dogmaty mozna znacznie ja$niej i bardziej zadowalajaco
wyrazi¢ w muzyce niz w formulach. Interpretacja [...] Nicejskiego Wyznania
Wiary doprowadzita [w historii] do walk 1 wojen; [a] Bach ukazal ten dogmat
tak, ze staje si¢ on drogi i zrozumialy nawet dla ludzi, ktérzy o dogmatach nie
maja pojecia’l. Prawdziwa teologia pisana muzyka.

W swoim studium Schweitzer zasugerowal, ze teologiczna wyktadnia twor-
czosci Bacha nie musi odnosic si¢ tylko do jego muzyki wokalnej, bo teologie
da si¢ odkry¢ takze w muzyce instrumentalnej Jana Sebastiana. Wydaje sig,
ze w tym drugim wypadku mial na mysli nade wszystko utwory opatrzone
tytutami religijnymi, jak choraly organowe, ktére w ten sposéb podpowia-
daja ich interpretacj¢ teologiczng czy wrecz dogmatyczng. Krok dalej po tej
interpretacyjnej linii poszed! inny wybitny biograf Lipskiego Kantora Martin
Geck, piszgc dokladnie sto lat pézZniej: W stuleciu przed Bachem zyl jeden
wielki kompozytor, ktéry niewzruszenie wierzyl w wyzszo$¢ muzyki wokal-
nej 1w jej misj¢ wlgczania stowa Bozego do muzyki: Heinrich Schiitz. Dla
Bacha czysto instrumentalna muzyka takze nalezala do tego porzadku — lecz
jako muzyka religijna. Takze w wypadku Bacha droga do niosacej znaczenie
muzyki instrumentalnej [...] naturalnie wiedzie przez konfrontacj¢ z teologia
1 tekstami muzycznymi. Muzyka instrumentalna réwniez ma swoje znaczenie,
poniewaz jest obrazem Dziela Stworzenia, tworzona na chwale Boga 1 udo-

skonalenie ducha ludzkiego™.

' A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, tum. M. Kurecka, W. Wirpsza, Krakéw 1987, s. 555. Pierws-
za, francuska wersja tego studium ukazala si¢ juz w 1905 roku, kolejna, niemiecka trzy lata
pozniej.

2 M. Geck, Johann Sebastian Bach: Life and Work, ttum. J. Hargraves, New York — London 2006,
s. 649-650.
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Juz w 1987 roku Eric Chafe, muzykolog z Brandeis University, pisat:
~Wsréd najdynamiczniej rozwijajacych si¢ nurtéw badan twoérczosci Bacha
znalazla si¢ teologia. [...] Zwazywszy na rozmiary tego zjawiska, jest to feno-
men XX wieku™, ale takze — dodajmy — wieku XXI. A dotyczy to interpretacji
nawet instrumentalnej muzyki Jana Sebastiana, ktora interesuje mnie tutaj
najbardziej, rowniez tej czysto instrumentalnej, jak Musikalisches Opfer 1 Die
Kunst der Fuge, zatem muzyki bez religijnych tytuléw, muzyki, ktéra dlugo
uchodzila za czysto Swiecka, wrecz absolutna, taka, ktérej ,pozaziemskie
przeznaczenie spelnia si¢ w jej bogactwie 1 krgzacej wokol wlasnego punktu
odniesienia zawartosci jej wewnetrznej formy”*. Badacze przedktadajg racje
za zamierzona przez Bacha, méwigc ogdlnie, symbolikg teologiczno-religijng.
Konkretne elementy, Srodki 1 techniki muzyczne, jak kontrapunkt, melodia,
skale, tonacje, harmonia, metrum, rytm, instrumentacja, glosy, figury czy
proporcje liczbowe, oraz ich konfiguracje traktuja jako znaki komunikujace
tresci religijne, teologiczne i doktrynalne, metafizyczne. Tymczasem w Polsce
niewiele wiadomo o tym symboliczno-teologicznym zjawisku. Srodowisko
muzykologiczne nad Wislg zasadniczo preferuje nie-teologiczne podejscie
do muzyki Bacha — i oczywiscie trudno mu z tej racji robi¢ wyrzuty, a mimo
wszystko moze dziwié, ze teologiczne jej wykladnie pomija si¢ u nas niemal
milczeniem. Raczej nie zauwaza si¢ tego rodzaju wyktadni, 1 to nawet pidra
znaczacych czy wybitnych badaczy, jak Hans Heinrich Eggebrecht z Niemiec,
Anatolij Mitka z Rosji czy Michael Marissen z USA’. A kiedy juz wspomina

3 E.Chafe, Review of ,, The Calov Bible of ]. S. Bach” by Howard H. Cox; ,,]. S. Bach and Scripture:
Glosses from the Calov Bible Commentary” by Robin A. Leaver; ,,Bach among the Theologians”
by Jaroslav Pelikan, ,Journal of the American Musicological Society” 1987, nr 2, s. 343. Z tych
trzech prac wjezyku polskim ukazala sie tylko ksigzka Pelikana: Jan Sebastian Bach wsrod
teologow, ttum. E. Sojka, Katowice 2017, wydana przez niemuzykologiczng oficyn¢ Fundacja
CLC). Konstatacj¢ Chafe’a przypomniat w Polsce Robin A. Leaver, muzykolog i emerytowany
profesor Westminster Choir College of Rider University, w artykule ,, Concio et cantio”.
Kontrapunkt teologii i muzyki w tradycyi luteraniskiej od Praetoriusa do Bacha, ttum. S. Za-
bieglifiska, W. Bofikowski, ,,Muzyka” 2007, nr 4, s. 5-24. Glos ten do dzi$ pozostaje w Polsce
jednym z nielicznych §wiadectw symboliczno-teologicznego podejscia do muzyki Bacha.

* C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, ttum. A. Buchner, Krakéw 1988, s. 169.
O kilku takich interpretacjach pisz¢ w artykule Musica theologica. Religious Aspects of “Die
Kunst der Fuge”, “Mustkalisches Opfer”, and “Goldberg Variations” of . S. Bach, ,Gdanski
Rocznik Ewangelicki” 2019, t. XIII, s. 181-202.

> Eggebrechtw Szruce fugi dostrzegl muzyczne weielenie fundamentalnej dla luteranizmu zasady
sola gratia — prawdy, ze zbawienie ludzi, grzesznikéw, jest dzielem wylacznie laski Bozej — zob.
J.S. Bach’s ,, The Art of Fugue”. The Work and Its Interpretation, ttum. J.L. Prater, Ames 1993
(niemiecki oryginat ukazat si¢ w 1984 roku). Mitka to samo arcydzieto powigzal z Ksiggg Ob-
Jjawienia ng'gtego Jana, z rozdzialami od czwartego do jedenastego — zob. ,,Hckyccmeo gyeu’
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si¢ o nich, to zwykle pobieznie czy bardzo ogoblnie — i, co znamienne, raczej
krytycznie. Majac na uwadze zaledwie kilka takich krytycznych gloséw, za-
mierzam w tym miejscu przedstawic niektdre racje za symboliczno-teologicz-
nym podejSciem do czysto instrumentalnej muzyki Jana Sebastiana. A mysle
glownie o utworach z ostatniego, wyjatkowego okresu jego tworczego zycia,
gdy na bazie kontrapunktu Scistego, kanonu 1 fugi komponowatl wielkie cykle,

takie jak Wariacje goldbergowskie, Muzyczna ofiara 1 Sztuka fugi.

Przesmiewcza chrystologiar

Jeden z polskich muzykologéw w recenzji wydawniczej dla renomowa-
nego pisma muzykologicznego w odniesieniu do teologicznych interpretacji
Bachowych dziel ostatniego okresu zauwazyl: ,Jest [...] naduzyciem do-
patrywanie si¢ w kazdym znaczacym dziele instrumentalnym Bacha wy-
kfadni teologicznej, szukanie na sil¢ tendencji do przektadania przez Bacha
na dzwicki okreslonych fragmentéw Pisma Sw.”. Ijuz bezposrednio pod
adresem chrystologicznej wykladni Wariacji goldbergowskich stormulowat
krytyczne pytanie, ktore wezesniej 1 potem styszalem w ustach kilku innych
zainteresowanych: ,[...] skoro koncepcja Wariacji Goldbergowskich podpo-
rzagdkowana zostala tak precyzyjnej wizji teologicznej — muzycznej narracji
o Mece Panskiej i zwycigstwie Chrystusa nad $miercig, c6z znaczy na samym
koncu cyklu przesmiewczy, zabawny Quodlibet z cytatem z saskiej piosenki
ludowej, ktorej tekst «Kraut und Riiben haben mich vertrieben, hitte Mutter
Fleisch gekocht so wir ich linger blieben» zadng miarg do owej podnioste;j
interpretacji [...] nie pasuje”®. Pytanie to zdaje si¢ $wiadczyé o tym, ze ich
autor jakby zapomnial, iz muzyka rzadzi si¢ swoja wlasng logika, nie zawsze
zgodng z logika uladzonej oglady interpretacyjnej, zakladang w tym pytaniu,

w ktorej to, co dramatyczne, tragiczne 1 wznioste, zda si¢ wykluczaé to, co

HU. C. Baxa: x pexoncmpyxyuu u unmepnpemayuu, Caukt-IletrepOypr 2009 (osiem lat péZniej uka-
zala si¢ angielska — mocno zmieniona — wersja tego studium: Rethinking J. S. Bach’s, The Art of
Fugue”, ttum. M. Ritzarev, red. E. Sheinberg, London — New York 2017). Marissen, muzykolog
ze Swarthmore College w USA, przekonuje, ze kolejne cykliczne arcydzieto Bacha — Musika-
lisches Opfer, ofiarowane o$wieceniowemu wladcy Prus Fryderykowi IL, jest teologiczng obrong
ortodoksyjnego luteranizmu, miazdzonego w owym czasie w antychrzescijanskich zarnach
oswiecenia — The Theological Character of J. S. Bach’s "Musical Offering”, w: D.R. Melamed
(red.), Bach Studies 2, Cambridge 1995, s. 85-106; ten sam tekst w nowym opracowaniu ukazal
sic w: M. Marissen, Bach and God, New York 2016, s. 191-226.

¢ Tekst anonimowej recenzji do wgladu w archiwum autora niniejszych rozwazan.
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wesole, przeSmiewcze 1 posSlednie. Historia sztuki dZwigku na Zachodzie
az nadto dowodzi, o czym nieco szerzej za chwile, ze bliska jest jej logika
paradoksu, w ramach ktérej to, co ,,nie pasuje” tego rodzaju interpretacyjne;j
ogladzie, moze catkiem dobrze ,,pasowaé” samej muzyce. Dowodem jeden
z ulubionych choraléw Jana Sebastiana Bacha, ktérego melodig kilka razy sty-
szymy w jego Pasji wedtug swigtego Mateusza — O Haupt voll Blut und Wunden,
gdzie padaja doglebnie przejmujace, bolesne 1 tragiczne stowa: ,,O Glowo,
pelna krwi i ran, / Pelna bolesci i petna pogardy! / O Glowo, przystrojona dla
szyderstwa korong z cierni!” — a tymczasem choral ten powstal do melodii
Swieckiej piosenki milosnej Mein G’miitt ist mir verwirret von einer Jungfrau,
czyli ,Ploche dziewcz¢ zawrdcito mi w glowie”. W muzyce niekiedy mozliwe
jest nawet to, co niemozliwe.

Wracajac do ,,goldbergowskiego” quodlibetu’, zatem do wariacji trzydzie-
stej, ostatniej w cyklu, wypada dodaé, ze Bach w ogniwie tym wykorzystat
melodig¢ jeszcze jednej popularnej w swoich czasach ulicznej piosenki, o tresci
wrecz frywolnej, rubaszne;j: ,,Ich bin so lang nicht bei dir gewest, / Ruck her,
ruck her, ruck her!”8. W Wariacjach goldbergowskich da si¢ zatem ustyszeé —
z jednej strony 1 najpierw — echo stow:

Tak dawno ci¢ nie odwiedzalem,

Przybadz tu, przybadz tu, przybadz tu!
a z drugiej 1 nast¢pnie:

Groch z kapustg matka gotowala

I w ten sposdb z domu mnie wygnata’.

7 ,As a kind of musical joke, it had enjoyed considerable popularity for two centuries before
Bach’s time. There were various ways of composing a quodlibet; it could be either a medley of
popular songs of opposing charakter succeeding one another [...], or it could consist of several
folk tunes, as different as possible from each other, intened simultaneously. This last formula,
which contains interesting contrapuntal possibilities, was chosen by Bach” (W. Landowska,
Landowska on Music, ttum. i red. D. Restoud, R. Hawkins, New York 1969, s. 217. O pie$ni-
ach religijnych wykorzystywanych w quodlibecie pisze R.A. Leaver, Churches, w: R.A. Leaver
[red.], The Routledge Research Companion to Johann Sebastian Bach,London —New York 2017,
s. 146-147).

8 W quodlibecie najpierw styszymy melodi¢ piosenki ze stowami ,, Ich bin so lang nicht bei dir
gewest”, czyli tafica kotowego pochodzgcego z pierwszej potowy XVII wieku. Zwano go ,tan-
cem dziadka” (Grossvatertanz) lub ,,zamiataniem” (Kehraus), w znaczeniu ,tafica ostatniego”,
a wykonywano go na zakoficzenie uroczystosci takich jak finat festiwalu tafca czy wesele. Zob.
Ch. Wolft, Bach’s Musical Universe. The Composer and His Work | London — New York 2020,
s. 189-190.

° Erwin Bodky przytacza zaproponowane juz w 1934 roku przez Fritza Miillera («Kraut und
Riiben». Einige Bemerkungen iiber die Schlussnummer in ].S. Bachs Goldberg Variationen,
wZeitschrift fiir Musik”, 1934, t. 101, s. 129-131) rozwiazanie zagadki owych dwéch piosenck
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PrzesmiewczoS¢ 1 zabawnosc, frywolnosc 1 rubasznosé — oto co ma spra-
wiac, ze do tego czysto instrumentalnego arcydziela Bacha zadng miarg nie
pasuje wykladnia teologiczna. Zadna miara? Istnicje jednak kilka racji, ktére
usprawiedliwiajg taczenie melodii zabawnych i1 przeSmiewczych, rubasznych
1 frywolnych piosenek z podniostymi treSciami teologicznymi i zyciem religij-
nym — takze z M¢ka Pafiska 1 zwycigstwem Chrystusa nad $miercia.

Zacznijmy od konstatacji, ze w zyciu religijnym nie brakuje dzi$ 1 nie
brakowalo w przeszlo$ci miejsca na wesolosé, Smiech, rados¢, o czym dobrze
wiedzial Jan Sebastian. Johann Nikolaus Forkel, autor pierwszej jego biografii,
pisal w niej o tradycji rodzinnych zjazdéw Bachow, na ktérych muzykowano
i Spiewano quodlibety, $miano si¢ i radowano, zartowano i frywolono, ale
takze modlono. Modlitwa nie wykluczala quodlibetéw, a quodlibety modlitwy.
Czytamy u Forkela: ,Bachowie nie tylko prezentowali wesole usposobienie,
niezbedne dla radosnego przezywania zycia, lecz takze okazywali bardzo Sciste
wi¢zi ze sobg nawzajem. Wszyscy [...] mieli zwyczaj spotykac si¢ raz w roku
w miejscu 1 czasie wezesniej ustalonym. Spotkania te zwykle odbywaly si¢
w Erfurcie, Eisenach, a czasami w Arnstadt. [...] Gromadzili si¢ tam zatem
kantorzy, organiSci 1 muzycy miejscy, zatrudnieni w stuzbie Kosciola 1 maja-
cy zwyczaj zaczynania dnia pracy od modlitwy — zaczynali wigc od Spiewu
hymnu. Wypelniwszy za$ swoj religijny obowigzek, reszt¢ czasu spedzali na
wesolych przy$piewkach. Najbardziej lubili improwizowaé wspoélne $piewy
popularnych piosenek, Smiesznych czy krotochwilnych, 1aczac je w harmo-
nijng calo$¢, przy tym Spiewajgc stowa kazdej z nich. Tego rodzaju Spiewny
miszmasz nazywali quodlibetem, nieustannie wybuchajac Smiechem 1 wy-
wolujac réwnie serdeczny i niepohamowany §miech u widzoéw”!’. Serdeczny
1 niepohamowany $miech powodowal réwniez inny z Bachowych quodlibetéw,
napisany — jak mozna przypuszczac — kiedy przyszed! czas na jego wlasny

Slub: ,,Quodliber BWV 524 (na cztery glosy i continuo), z parodystycznym

w quodlibecie: ,,«I» (the theme) have been away from «you» (the player) because cabbage and
beets (the free variations) drove me away. If mother had cooked meat (if Bach had remained
closer to the basic theme), I would have stayed. The return of the theme in its original form
is the meat, so heartily longed for. Readers who are familiar with Bach’s method of using
hymn melodies for symbolic purposes in his cantatas, will immediately grasp the similarity
of procedure in the use of the folksongs in this quodlibet” (Interpretation of Bach’s Keyboard
Works, Cambridge 1960, s. 253).

J.N. Forkel, Johann Sebastian Bach. His Life, Art and Work, przekl. z niemieckiego, przypisy
i dodatki Ch.S. Terry, New York 1920, s. 8, wersja elektroniczna: http://www.gutenberg.org/
ebooks/35041 (dostep: 21.03.2020).
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tekstem 1 mnéstwem odwaznych aluzji, migdzy innymi do oséb z kregu ro-
”11

dziny 1 przyjaciél Bacha

Pickno diabelskich przyspiewek

Kluczowe znaczenie dla teologicznej wykladni ,,goldbergowskiego”
quodlibetu, w ktorym Bach wykorzystal dwie melodie $wieckich piosenck
ludowych 1 ulicznych, przeSmiewczych, zabawnych, wesolych, frywolnych
1 rubasznych, ma popularne w protestanckich czg¢sciach Niemiec, poczawszy
od Marcina Lutra, znane za§ w muzyce Zachodu wlasciwie od starozytnosci,
zjawisko 1 technika kontrafaktury, a p6Zniej réwniez intabulacji, czy tez uj-
mujac rzecz ogdlniej, zapozyczen'’. Kontrafaktura polega na podstawianiu
nowego tekstu pod istniejgca melodi¢. Zjawisko to ma nie tylko bardzo dluga
historig, ale takze rozliczne postaci, by wspomniec o dwoch: podlozenie stow
religijnych pod melodig istniejacej wezesniej piosenki ze stowami Swieckimi,
nierzadko przeSmiewczymi i frywolnymi, oraz ,podlozenie nowego tekstu
pod intawolacj¢ (intabulacje), czyli instrumentalny (tabulaturowy) zapis
utworu wokalnego istniejacego wezesniej z innym tekstem”?. W ramach tego
rodzaju zapozyczen nalezy umiescié takze quodlibet, praktykowany od XV
wieku gléwnie w Niemczech, kompozycje polegajaca na kombinacji kilku do
kilkunastu piesni zwykle, cho¢ nie zawsze, w kontekscie humorystycznym

czy rozrywkowym.

1 Ch. Wolft, Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, ttum. B. gwiderska, Warszawa 2010, s. 126.
12 Zob. W. Katamarz, Sakralnosé religijnej kontrafaktury swieckich utworow, ,Pro Musica Sacra”
2013) t. 11, s. 67-69, 74-78; H.M. Brown, Intabulation, w: S. Sadie (red.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, London 2001 (wersja elektroniczna); B. Mika, Z historii
zapozyczen ,,muzyki w muzyce”, ,Studia Artystyczne” 2014, nr 1, s. 49; J.P. Burkholder, Bor-
rowing, w: S. Sadie (red.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 2001
(wersja elektroniczna). W. Braun, Kontrafaktur, w: Riemann Musik Lexicon. Sachteil, Mainz
1967,s. 487-488; G.von Dadelsen, A. Brinzing, H. Schick, R. Schulz., Parodie und Kontrafaktur,
w: F. Blume F,, L. Finscher (red.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel — Stuttgart
1997, t. 7, kol. 1394— 1416.

W. Kalamarz, Sakralnosc religipney kontrafaktury. . ., art. cyt., s. 69-70. Howard Mayer Brown:
LIntabulation (Ger. Intabulierung; It. Intavolatura, Intabolatura). An arrangement for keyboard,
lute or other plucked string instrument of a vocal composition; the term is especially applied
to those prepared in the 14th, 15th and 16th centuries, and written in Tablature, the system
of notation using letters, figures or other symbols instead of notes on a staft” (Intabulation,
dz. cyt.).
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Kosci6! luteranski, 1 nie tylko on, od samego swego poczatku korzystal
z zapozyczen, 1 to hojna reka'. Siegal po popularne piesni ludowe, piosenki
uliczne 1 zolnierskie, zastgpujac ich swieckie, wesole, milosne, erotyczne czy
frywolne teksty poboznymi tekstami religijnymi®. Byt to sposéb Kosciota lute-
ranskiego, 1 nie tylko tego Kosciola, na szeroka katechizacj¢ wiernych i przekaz
protestanckich idei 1 doktryn wiary w atmosferze lubianych i znanych melo-
dii, ktore utatwialy zapamicgtanie odpowiednich prawd. Kilka z licznych tak
powstalych choraléw i piesni religijnych styszymy na przyklad w Pasji wedtug
swigtego Mateusza. Przykladem wspomniany juz chorat O Haupt voll Blut und
Wunden, ale takze choral O Welt, ich muss dich lassen — ,,O, $wiecie, musz¢ ci¢
opusci¢” — ktory jest kontrafakturg szesnastowiecznej Swieckiej piesni Inns-
bruck, ich muss dich lassen (,Innsbruck, muszg¢ cig¢ opuscic”) Heinricha Isaaca.
Choral organowy Jana Sebastiana Bacha Durch Adams Fall ist ganz verderbt
BWYV 637 opiera si¢ na luteranskiej piesni koscielnej pod tym samym tytulem,
ktora okazuje si¢ kontrafaktura zolnierskiej piosenki Pavierton, spiewanej przez
landsknechtéw o bitwie pod Pawia (1525 r.).

Zapozyczeniowe choraly i pies$ni koscielne stuzyly zatem katechizacji
wiernych, ale takze ewangelizacji 1 nawréceniu, czyli mialy za zadanie wyeli-
minowanie z zycia spolecznego tego, co luteranizm, 1 nie tylko on, w istocie
uznawal za rezultat dzialania zlych mocy. ,Diabel nie powinien zachowac
dla siebie zadnych pigknych melodii — stwierdzil juz Luter, 1 dlatego utozyt
swa piesn na Boze Narodzenie Vo Himmel hoch, da komm ich her na nutg
piesni-zagadki Ich komm aus fremden Landen her, gdzie Spiewak zadaje za-

gadke 1 zdobywa wianek dziewicy, ktéra zagadki tej nie potrafila rozwigzac”'s.

" Ch. Bertoglio, Reforming Music: Music and the Religious Reformations of the Sixteenth Century,
Berlin — Boston 2017, s. 247 1 253-256.

15 Zob. H.G. Koenigsberger, Music and Religion in Early Modern European History, w: Ph.
Vendrix (red.), Music and the Renaissance: Renaissance, Reformation and Counter-Reforma-
tion, London — New York 2011, s. 275-305; C. Schalk, German Church Song, w: R.F. Glover
(red.), The Hymnal 1982 Companion, t. 1, The Church Hymnal Corporation, New York 1990,
s. 288-309; Ch. Bertoglio, Reforming Music. .., dz. cyt., s. 253-256; W. Kalamarz, Sakralnos¢
religijnej kontrafaktury. .., art. cyt.,s. 79-81.

16 A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 26. ,P6zZniej jednak musial Luter odstapié diabtu
t¢ melodig, gdyz nawet po «<nawrdceniu» rozlegata si¢ ona nicustannie na wszystkich placach,
gdzie tafczono, 1 we wszystkich gospodach. Anno 1551 [Johann] Walter [przyjaciel Lutra,
pierwszy w dziejach kantor Kosciola luteranskiego, i wspottworca choratu protestanckiegol]
wyrzucil ja ze $piewnika, zast¢pujac inng, na ktéra po dziefi dzisiejszy Spiewa si¢ owa piesi
Lutra. Recydywa taka nalezy jednak do wyjatkow. Wickszos¢ melodii swieckich, nobilitowa-
nych przez Koscidl, umiata zachowad nowa range i moze jedynie mieé pretensje do czasu,
ktéry przez tak wiele wiekéw nie zdolal catkowicie uporaé si¢ z nielicznymi, na papierze
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W luteranskich, ale nie tylko luteranskich, zapozyczeniach chodzilo o pickno
melodii, ktére nalezy odebraé bezboznemu §wiatu 1 jego wladcy, a zastosowaé
w Kosciele ku chwale samego Boga. W istocie zatem chodzito w nich nie tyle
o sens stow swieckich przyspiewek, ile gtéwnie o melodi¢ 1 mozliwosci jej
religijnego zastosowania. Dlaczeg6z by nie mial by¢ wlasnie taki zamyst Ba-
cha, gdy zdecydowat si¢ ostatnig ,,goldbergowska” wariacj¢ oprzec na dwoch
Swieckich piosenkach? Dlaczego nie mialoby mu chodzi¢ o pickno tych
melodii, w tym takze o ich polifoniczny i kontrapunktyczny potencjal, ktéry
byt on w stanie wykorzysta¢ — zgodnie z luteraniskg theologia crucis, teologia
krzyza —dla chwaly Boga objawionego w ukrzyzowanym 1 zmartwychwstatym

Jezusie Chrystusie?

Pickne buty 1 Komunia $wigta

Teologiczng wykladni¢ ,goldbergowskiego” quodlibetu, z — zapozycze-
niowym — kontrapunktycznym opracowaniem melodii dwéch swieckich
piosenek ludowych, podpowiada zwigzek tego ogniwa, stojacego na kofcu
wariacji, z kohcowymi dwoma ogniwami arcydziela mistrza kontrapunktu
wloskiego renesansu Girolama Frescobaldiego — Fiori musicali, zbioru trzech
mszy organowych (Missa della Domenica, Missa degli Apostoli, Missa della
Madonna), w ktérych takze — zapozyczeniowo — kontrapunktycznie zostaly
opracowane melodie dwoch $wieckich piosenek i tancoéw ludowych'. Jan Se-
bastian wysoko cenit tworczos¢ Wlocha, a Fiori musicali skopiowat juz w 1714

roku i studiowal dlugie lata’®.

zachowanymi dowodami §wieckiego ich pochodzenia. Trudno byloby juz rozpoznaé w nich
rysy Swieckie, bo wiek uzycza wszelkiej muzyce godnosci, ktdra jg niejako uswieca. Mistyczna
wiez obejmuje i taczy przeszlosé i religie. Stusznie stwierdzit wigce kto§ dowcipny, iz mozna by
zwies$¢ wszystkich purystéw muzyki koscielnej, wykonujgc stary, Swiecki motet z podlozonym
tekstem religijnym” (tamze).
17" Zob. Ch. Wollft, Bach’s Musical Universe, dz. cyt., s. 189-190; J. Littlewood, The Variations of
Johannes Brahms, London 2004, s. 21-22; P. Williams, Bach: the Goldberg Variations, Cambridge
2001, s. 90-92.
O wplywie muzyki Frescobaldiego, szczegdlnie Fiori musicali, na tworczo$¢ Bacha pisza m.in.:
P. Williams, Frescobaldi’s “Fiori musicali” and Bach, ,Recercare” 2012, nr 1-2, s. 93-105; ;
J. Ladewig, Bach and the Prima prattica: The Influence of Frescobaldi on a Fugue from the
Well-Tempered Clavier, ,,The Journal of Musicology”, 1991, nr 3, s. 358-375; S. Vartolo, Jo-
hann Sebastian Bach — Homo Universalis, https://www.naxos.com/SharedFiles/pdf/8.570577-
78 sungtext.pdf (dostep: 8.04.2020).
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Missa della Madonna jest ostatnia msza w liturgicznym zbiorze Fresco-
baldiego 1 wieficza ja — inaczej niz w wypadku dwéch wezesniejszych mszy,
na koncu ktérych stojg canzony — dwa capriccia, opierajace si¢ na melodiach
wiejskich piosenek 1 tancéw, popularnych wtedy na pétnocy Wioch: przed-
ostatnia jest bergamaska, a ostatnig girolmetta. Ich wiasciwosci melodyczne
sprawialy, ze — zgodnie z wymogami 6wczesnego katolickiego ceremoniatu
liturgicznego Cerimoniale Episcoporum, weielajgeego w zycie decyzje Soboru
Trydenckiego — nie mogly by¢ wykorzystywane w §wietej obrzedach. Przyczyna:
,zmystowos¢ 1 nieczystosc”. Przeciwko ich liturgicznemu zastosowaniu prze-
mawial 1 ten fakt, ze Frescobaldi zaczerpnal je z opery komicznej Chi soffre
spert Virgilia Mazzocchiego i Marca Marazzolego, co gorsza — wystawionej
w czasie karnawalu w 1639 roku. Teksty obu pioseneck s3 malo wzniosle,
przyziemne, wlasnie karnawalowe, jakze nieliturgiczne. Slyszymy w nich na
przyklad takie stowa: ,Franceschina m’¢ garbata” (,Franceschina mila jest
mi”), ,,«Chi t’ha fatto le belle scarpe che ti stan si ben, Giromettar» — «Me I’ha
fatte lo mio amore che mi vol gran ben» (,,Girometta, kto wykonal twe pigkne
buty, ktére tak ci pasujar” —,,Mdj mily, ktory kocha mnie, zrobil je dla mnie”)".
Na nic si¢ zdaly zalecenia 1 zakazy Cerimoniale Episcoporum — Frescobaldi
opracowanic melodii bergamaski przeznaczyl na czas... Komunii Swictej,
z kolei girometty — na dzigkczynienie.

W kontekscie Wariacji goldbergowskich w arcydziele muzyki organowe;j
Wilocha uwagge przykuwa przede wszystkim bergamaska, popularna nie tylko
we Wloszech, ale takze w innych regionach Starego Kontynentu, gdzie do
melodii tej piosenki podkladano rézne teksty. Na przykiad w Saksonii Jana
Sebastiana Bacha takie: ,,Groch z kapustg matka gotowala / I w ten sposéb
z domu mnie wygnala”. Zresztg w XVII stuleciu melodia ta przyciggala uwage
niejednego kompozytora. Wykorzystal ja Frescobaldi, ale takze Jan Pieterszoon
Sweelinck, Samuel Scheidt, Wolfgang Ebner czy Dietrich Buxtehude. W wieku
XVIII siggnal po nia, jak wiele na to wskazuje, zainspirowany bergamaska
z Fiori musicali, takze sam Bach. Peter Williams, muzykolog z Wysp Brytyj-
skich, pisze: ,,Quodlibet Wariacji goldbergowskich |...] zawiera wazna i czysto
muzyczng aluzj¢. Melodia piosenki «Kraut und Riiben» zaczyna si¢ bardzo

podobnie jak Bergamasca (tez w tonacji G-dur) Fiori musicali z 1635 roku [...].

¥ F. Hammond, Girolamo Frescobaldi: An Extended Biography, https://girolamofrescobaldi.
com/18-last-works/ (dostep: 28.04.2020). Zob. tez: tenze, Girolamo Frescobaldi, Cambridge —
London 1983, s. 210.
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Frescobaldi w r6znych miejscach tego utworu réwniez wykorzystal dwie frazy
w r6znych kontrapunktach, duzo bardziej swobodnie niz w wypadku Scislej
szesnastotaktowej struktury quodlibetu, ale co do zasady nie niepodobnie.
[...] Dla starego Bacha [...] w odniesieniu do sporej partii w ogole Wariacyi
goldbergowskich bardziej inspirujacym modelem [niz ten w La Capricciosa
Buxtehudego, w ktorym takze zostala wykorzystana melodia bergamaski]
bytaby Bergamasca Frescobaldiego, gdzie na swdj sposéb poréwnywalne s
stosowanie imitacji, rozne tematy, harmoniczne pickno melodii, naturalna
melodyjnosé, kontrapunktyczna kombinacja 1 zmiany metrum”™?.

Wrtoski mistrz kontrapunktu, katolik, nie widzial przeciwskazan, by
w utworze czysto religijnym — wigzgcym si¢ z celebrowaniem najglebszych
tajemnic wiary chrze$cijafistwa, liturgicznym uobecnieniem meki 1 zwyciestwa
Chrystusa nad $miercig — zapozyczeniowo wykorzystaé melodie swieckich
piosenek, i to wbrew zaleceniom wladz KoSciola katolickiego. Dlaczego wigc
odmawiad takiego prawa Bachowi? Nie widac ku temu zadnych racji, przeciw-
nie — jak staralem si¢ to pokazac — sporo przemawia za tym, ze Jan Sebastian
w Wariacjach goldbergowskich poszedl podobng droga co Girolamo Frescobaldi.

Teologiczng wykltadnig arcydziela Lipskiego Kantora podpowiada réwniez
melodia drugiej niemieckiej piosenki wykorzystanej w quodlibecie: ,,Ich bin
so lang nicht bei dir gewest”. Takze ta melodia nie jest w tworczosci Jana
Sebastiana bez zwigzku ze sprawami wiary, a konkretnie z liturgia, wszak —
jak pisze Christoph Wolft — jej poczatkowa linia ,jest wspdlna (jak si¢ zdaje,
rozmySlnie) z melodig choratu Was Gozt tut, das ist wohlgetan («Co Bog czyni,
dobrze jest uczynione»), cz¢sto wykorzystywanego przez Bacha”. Znajdziemy
ja w kantatach Was Gott tut, das ist wohlgetan (BWV 98, 99, 100) czy chorale
organowym pod tym samym tytulem BWV 11162

W koficu, majac na uwadze teologiczne spojrzenie na Wariacje goldber-
gowskie, warto byloby blizej przyjrze¢ si¢ relacji migdzy tym dzietem 1 Missa
Prolationum Johannesa Ockeghema, poniewaz ,Nie mozna nie zauwa-
zy¢, ze metoda uzyta w Wariacjach goldbergowskich, polegajaca na graniu

kanon6éw kolejno w prymie, sekundzie, tercji itd. [az do nony w wariacji

2 P Williams, Bach: the Goldberg Variations, dz. cyt., s. 90-91.

2 Ch. Wollft, Bach’s Musical Universe, dz. cyt., s. 357, przypis 41. Por. A.-H. Schliiter, Die Gold-
berg Variationen von Johann Sebastian Bach in der Bearbeitung von Josef Rheinberger und Max
Reger. Eine Vergleichsstudie, Hamburg 2011, s. 27 1 142.
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dwudziestej sibdmej], koncepcyjnie wzorowala si¢ na Missa Prolationum™.

W tym kontekscie na mys$l przychodzi jeszcze jedna msza czaséw renesansu —
Repleatur os meum laude, skomponowana przez Giovanniego Pierluigiego da
Palestring, w ktérej kolejne kanoniczne partie pojawiajg si¢ w kolejnych, tyle
ze malejacych interwalach: Kyrie I — w oktawie, Christe — w septymie, Kyrie

11 — w sekscie itd.?

Gematria, chronogramy 1 akrostychy

Nawet w gronie tych badaczy, ktorzy (bardzo) sceptycznie podchodza do
symbolicznej wykladni instrumentalnej muzyki Bacha, niekiedy przyjmuje
si¢, ze jest ona mozliwa, ale tylko w (bardzo) waskim zakresie, zasadniczo
ograniczajacym si¢ do symboliki liczbowej. Przedstawicielem tej linii in-
terpretacyjnej jest chocby Peter Williams, ktory pisze: ,Wiele przykladow
odnajdywania pewnych liczb [...] w konkretnej liczbie taktéw cz¢sci utworu
czy calego dzieta lub w liczbie jego nut, a nawet w liczbie ogniw, sugeruje
niektérym, ze te sprawy zajmowaly Bacha wigcej niz przypadkowo. Jest to
mozliwe, zwazywszy na fakt, ze spotykal on liczbowe znaczenia w pismach
Andreasa Werckmeistera (zm. 1706), Johanna Kuhnaua (zm. 1722) i innych
jak tez w swoich mlodych latach zapoznal si¢ z niemiecka specjalnoscig, ktorg
byly chronogramy i akrostychy”*. Przyktadem Musicalische Vorstellung einiger
biblischer Historien Kuhnaua, gdzie ten kompozytor —1 bezposredni poprzed-
nik Bacha na stanowisku organisty w kosciele $wi¢tego Tomasza w Lipsku
— wskazal na ,pewnego autora” za pomoca nie nazwiska, ale algebraiczne;j
zagadki. Postuzyt si¢ kodem wykorzystujacym kabalistyczny alfabet numerycz-
ny (gematria, numerologia), w ktérym kolejnym literom alfabetu (lacinskiego
czy niemieckiego) odpowiadaly kolejne liczby naturalne (dodajmy, ze tajem-
niczg postacia okazal si¢ wloski kompozytor Agostino Steffani). W wypadku
nazwiska Bacha literze A odpowiada zatem liczba 1, B -2, C -3, H -8, co
znaczy, ze liczbg jego rodu jest czternastka, powstala z dodania ich do siebie.

Sam Williams dopuszcza mozliwosé symbolicznego znaczenia wlasnie

liczby czternascie — jako numerologicznego odpowiednika muzycznego mo-

2 M. Geck, Johann Sebastian Bach, dz. cyt., s. 650.

B Zob. A. Wielikowskij, «Iomobepe-sapuayuu» U. C. baxa. Ouepk . Komnosuyuonnsiii memoo
u sHympensa cmpykmypa yuxaa, Hayanslii Bectank MockoBckoit korcepsaropun, 2011, nr 3,s. 179.

# P Williams, Bach: A Musical Biography, Cambridge 2016, s. 564.
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tywu B-A-C-H 1 nazwiska Bach — w liczbie (stynnych) czternastu kanonéw,
ktore Jan Sebastian zapisal na wewnetrznej stronie tylnej okladki swego autor-
skiego egzemplarza Wariacji goldbergowskich®. Brytyjczyk pisze: ,«Czternascie
kanonéw» [...] moglo by¢ samo-odniesieniem (= Bach), wcale nie nicodpo-
wiednim w wypadku takiego ezoterycznego gatunku jak monotematyczne
kanony, nawet jako cz¢S¢€ racji, dla ktérych powstalo ich tak wiele”*.

Wsréd ,,symboliczno-bachowskich” sceptykéw sg jednak 1 tacy, ktorzy
odmawiajg muzyce Jana Sebastiana mozliwoSci zamierzonej przez niego
niechby tylko symboliki liczbowej. Przykladem Tomasz Goérny z Uniwersy-
tetu Warszawskiego, ktory pisze: ,,OczywiScie mozna argumentowaé — jak
to czesto czynig zwolennicy teorii numerologicznych — iz w czasach Bacha
symboliczne rozumienie liczb bylo powszechne, niemniej nie jest to przeciez
dowdd na to, ze Bach podzielal owg predylekcje. Przeciwnie — Swiadectwa,
ktore znamy, wskazuja na co§ odwrotnego. Na przyklad pod koniec Nekrologu
[poSmiertne curriculum vitae Bacha, piéra jego syna Carla Philippa Emanuela
1 ucznia Johanna Friedricha Agricoli, opublikowane w 1754 roku, cztery lata
po $mierci Lipskiego Kantora — J.M.| czytamy: «Nasz §w. pamieci Bach nie
oddawatl si¢ glebokim teoretycznym rozwazaniom o muzyce, byl wszak moc-
niejszy w praktyce». Z historycznego punktu widzenia nie ma zatem powodu,
by posadzaé Bacha o skomplikowane spekulacje liczbowe”. Argumentacja ta
nie przekonuje, 1 to nie tylko dlatego, ze opiera si¢ na zaledwie jednym cytacie,
z ktérego — bez slowa historycznej egzegezy 1 wyjasnienia — wyprowadza si¢
nieproporcjonalny wniosek. Wszak na przyklad skad zalozenie, ze w baroku
do stosowania w muzyce symboliki liczbowej koniecznie trzeba bylo byé go-
towym na ,skomplikowane spekulacje liczbowe” — a nieskomplikowane nie
mogly wystarczycr?®
» Ch. Wolft, The Handexemplar of the Goldberg Variations, w: Bach. Essays on His Life and Music,

Cambridge —London 1999, 5. 162-177; tenze, Bach’s ,, Handexemplar” of the Goldberg Variations:
A New Source, ,Journal of the American Musicological Society” 1976, nr 2, s. 224-241.

* P Williams, Bach: A Musical Biography, dz. cyt., s. 564.

7 T. Gorny, Trzecia czesc Clavier Ubung Johanna Sebastiana Bacha: muzyka i znaczenie, Krakow
2019, s. 151.

% Argumentacja ta nie przekonuje, nawet je§li mozna uzupelnié ja o inne historyczne $wiadece
twa, jak chocby samego Carla Philipa Emanuela z 13 stycznia 1775 roku. Tego dnia w liscie
do Forkela tak pisal o pedagogicznej metodzie swego ojca: ,Zmarly, podobnie jak ja i kazdy
prawdziwy muzyk, nie byl milo$nikiem suchych, matematycznych rzeczy. [...] W kom-
ponowaniu przechodzil z uczniem od razu to praktyki, omijajac jakiekolwiek suche odmiany

kontrapunktu, o ktérych mowa u Fuxa i innych” (The Letters of C.PE. Bach, ttum. S.L. Clarc,
Oxford 1997, s. 73).
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Przyklad Williamsa — idZmy dalej — pokazuje, ze nie trzeba by¢ zwolen-
nikiem teorii numerologicznych, by dostrzegaé w muzyce Bacha symbolike
liczbowg, chocby w ograniczonym zakresie. Ponadto na Nekrolog wypada po-
wolywac si¢ ostroznie, poniewaz nie jest on dokumentem pod kazdym wzgle-
dem faktograficznie wiarygodnym?. Jego autorzy popelnili w nim catkiem
sporo bledow 1 niescistosci. Ludzka pamieé takze w tamtych czasach mogta
by¢ 1 byla zawodna, nie méwigc o tym, ze miata zdolnos¢, jak to z pamiecia
bywa, podporzadkowywac si¢ zwyczajom i konwenansom epoki. Kilka przy-
ktadow™*. Carl Philipp Emanuel 1 Agricola w Nekrologu przyjmuja, ze Johann
Christoph Bach, najstarszy brat Jana Sebastiana, organista w Ohrdruf, zmarl
w 1700 roku, a w rzeczywistoSci stalo si¢ to, bagatela, 21 lat p6Zniej. Wedlug
tego dokumentu Bach przyswoil sobie muzyczny styl francuski, majac do tego
sposobnos¢ w Celle, gdzie mogt stuchaé orkiestry ztozonej z Francuzéw, w isto-
cie jednak stuchat jej w innej miejscowosci — Liineburgu, sporo oddalonego
od Celle. W innym miejscu autorzy Nekrologu blednie przypisali Louisowi
Marchandowi utwér Nouvelle suitte d’airs pour deux tambourins, musette sou
vielles, podczas gdy jego autorem byl inny przedstawiciel muzycznej galezi
familii Marchandéw?!.

W obliczu bledéw 1 niescistosci Nekrologu zasadnie mozna pytac: a jeshi
jego autorzy mylg si¢ lub podaja niesciste dane takze wtedy, gdy pisza o Ba-
chu, ze nie oddawal si¢ (gl¢bokim) rozwazaniom teoretycznym o muzyce?
Po prawdzie istniejg historyczne racje, by w tym wypadku watpi¢ w ich dobrg

pami¢C czy nieomylnosc.

¥ Korzystam z elektronicznej wersji tego dokumentu: Zob. Nekrolog auf Johann Sebastian
Bach und Trauerkantate, za: Bach-Dokumente, Band 3, Nr. 666, https://jsbach.de/bachs-welt/
dokumente/1754-leipzig-nekrolog-auf-johann-sebastian-bach-und-trauerkantate (dostep:
24.03.2020). Nekrolog po raz pierwszy ukazat si¢ na tamach pisma redagowanego przez Lorenza
Christopha Mizlera, przyjaciela Bacha: ,Musikalische Bibliothek” 1754, t. IV, s. 158—176; przea
druk w: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs, 1750-1800, red. H.-J. Schulze,
Kassel-Leipzig 1972, t. 3, nr 666, s. 80-93; przeklad angielski w: The New Bach Reader. A Life
of Johann Sebastian Bach in Letters and Documents, red. H.'T. David, A. Mendel, Ch. Wolffa,
New York — London 1998, s. 295-307.

Jedna z mozliwych mesaslosa Nekrologu przywoiu]e nawet sam autor Trzeciej czgsci Clavier
Ubung Johanna Sebastiana Bacha, prezentujgc opini¢ Patera Williamsa (Again: Was J. S. Bach
an Expert on Organs?, ,The Organ Yearbook” 2007, s. 87—105; por. tenze, Bach: A Musical
Biography, Cambridge 2016, s. 528-533), iz wiedza Bacha jako eksperta w dziedzinie budown-
ictwa organowego nie musiala byé az tak doglebna, jak si¢ zwykle sadzi, idgc — dodajmy — za
sformutowaniami Nekrologu (s. 76, przypis 39).

Zob. Nekrolog auf Johann Sebastian Bach und Trauerkantate, art. cyt. Zob. Ch. Wolft, Johann
Sebastian Bach. Muzyk i uczony, thum. B. Swiderska, Warszawa 2010, s. 78, 98, 233.
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Suche, matematyczne rzeczy’?

Powiedzmy najpierw, ze jakkolwiek wazy¢ wiarygodno$¢ inkrymino-
wanej wypowiedzi Nekrologu, jej tre$¢ nie musi z koniecznoSci prowadzic
do wniosku, ze Bach nie zajmowal si¢ (skomplikowanymi) spekulacjami
muzycznymi. W t¢ wlasnie strone¢ idzie refleksja Thomasa Christiansena,
muzykologa z University of Chicago, w artykule pod znamiennym tytulem
Bach among the Theorists. Czytamy w nim: ,Brak jakiegokolwiek pewnego
Swiadectwa dokumentarnego [na rzecz Bacha teoretyka] w naturalny sposob
kieruje nas ku samej jego muzyce. Jesli bedziemy pojmowaé theoria w jej
najbardziej fundamentalnym sensie — jako «kontemplacje» petng i catkowita,
wtedy Bachowe podejscie do komponowania jest zasadnie «teoretyczne». [...]
To dlatego wielu teoretykow XIX stulecia jego pdzne instrumentalne cykle, jak
Wariacje goldbergowskie 1 Sztuka fugi, okreslalo mianem «uczonych», «speku-
latywnych» 1 ostatecznie «teoretycznych». Z perspektywy historycznej stanowia
one rodzaj encyklopedycznej summy w tradycji siedemnastowiecznych badan
scholastycznych; tworzg implicytna techniczng 1 potencjalng Mathesis, ktora
moéwi duzo wigceej niz jakikolwiek eksplicytny traktat dydaktyczny o pojmo-
waniu materialnych, formalnych i celowych przyczyn muzyki (by postuzyc
si¢ terminologig Arystotelesa, ktora byla tak bliska wielu teoretykom muzyki
w czasach Bacha). By¢ moze zatem Bach byt przede wszystkim teoretykiem.
Ale — by sparafrazowac Leibniza —jesli muzyka jest liczeniem liczb przez umyst
nieswiadomy tego, co robi, mozna powiedzieé, ze Bach byl kompozytorem,
ktory teoretyzowal, nieSwiadom tego, ze to czyni”*.

Muzyka Jana Sebastiana — kontynuuje Christiansen — prowadzi do réznych,
w tym sprzecznych interpretacji 1 wykladni, a dzieje si¢ tak przede wszystkim
z tej racji, ze jest ona ,quodlibetem r6znych stylow 1 funkeji”, sprawiajac, ze
wszyscy teoretycy muzyki, ktérzy cytuja jego tworczos¢ w drugiej polowie
XVIII wieku 1 potem, a bylo ich naprawde¢ wielu, moga zasadnie powolywac
si¢ na niego, uzasadniajac nawet odmienne teorie 1 wizje. ,Muzyka Bacha
tworzy pewne spektrum — po prawdzie caly muzyczny ocean, by przywotac
fraz¢ Beethovena — ktore jest tak pojemne, ze kryje w sobie wszystkie teorie
harmoniczne, teologiczne katechizmy i numerologiczne szyfry, ktére jego

stuchacze odkrywali w tej muzyce w ciggu wiekéw. Jest ono tak pojemne, ze

32 Th. Christiansen, Bach among the Theorists, ,Bach Perspectives” 1998, nr 3, s. 44—45.
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otwiera si¢ na nasze dzisiejsze troski, nasze wlasne wyjatkowe pragnienia, by
nakfadaé na nie odmienne hermeneutyczne odczytania, polityczne alegorie
1 spoleczne lub genderowe hierarchie. By¢ moze to jest najtrwalszym teore-
tycznym dziedzictwem Jana Sebastiana Bacha, takim, ktore obiecuje, ze nie
ulegnie wyczerpaniu w zadnym czasie”.

Thomas Christiansen dopuszcza mysl, ze Lipski Kantor teoretyzowal
nieswiadom tego, iz to czynil, lecz mozna wskazaé na historyczne §wiadectwa,
ktére sugeruja, ze Bach jednak teoretyzowal, zaiste, dobrze wiedzac, co robi.
Nie musi to od razu znaczyé, ze autorzy Nekrologu mylili si¢ zupelnie, czy po-
dali kompletnie niescisle dane o a-teoretycznej jego praktyce. Ich spostrzezenie
moglo dotyczy¢ czasow, gdy Carl Philipp Emanuel mieszkal jeszcze w domu
rodzinnym w Lipsku i na co dzien jako uczen byt $wiadkiem éwczesnych
metod pracy swego ojca. Ale dom ten opuscil na dobre w 1734 roku. Mgt
straci¢ w ten sposOb mozliwos¢ zaznajomienia si¢ ze stylem pracy 1 dzialania
Bacha w ostatniej dekadzie jego zycia, kiedy ten — co postaram si¢ pokazaé —
powaznie zajal si¢ teorig, ktérg muzycznie ,wykladal” gtéwnie pod postacig
wariacjii kanonu, zatem gatunkéw weze$niej wykorzystywanych przez niego
tylko sporadycznie: Wariacje goldbergowskie, Wariacje kanoniczne, Muzyczna
Ofiara czy Sztuka fugi. Charakterystyczne, ze wérod listow Emanuela, ktore
si¢ zachowaly, brakuje tych do rodzicéw i rodzefistwa w Lipsku, a bardzo
prawdopodobne jest, ze nie bylo ich wiele®.

Carl Philipp Emanuel 1 Agricola, ktéry takze opuscil Lipsk, tyle ze w 1741
roku®, w czasie redagowania Nekrologu nalezeli do grona muzykéw zatrud-
nionych na dworze Fryderyka II, kréla Prus, absolutystycznego propagatora
oswiecenia 1 wielkiego mitosnika muzyki, tyle ze muzyki nowej — w stylu
galant, ktéra w tamtych czasach wiodla prym na dworach, a nie tej, ktorej
wtedy w szczegdlny sposob oddawal si¢ Jan Sebastian. A Bach oddawat si¢

wowczas muzyce nie nowej, lecz starej, jakby teoretycznej, w ktorej krélowat

3 Tamze, s. 45—46.

3 W tym kontekscie do mySlenia daje fakt, ze Anna Magdalena, druga zona Jana Sebastiana,
ktéra matkowata Emanuelowi od siédmego roku jego zycia, w 1760 roku zmarla w nedzy
1 zapomnieniu (D. Yearsley, The Widow Bach: Anna Magdalena Rediscovered, https://www.
counterpunch.org/2016/08/26/the-widow-bach-the-rediscovery-of-anna-magdalena/ (dostep:
27.03.2020); tenze, Sex, Death and Minuets. Anna Magdalena Bach and her Musical Notebooks,
Chicago — London 2019).

J.C. Baird, Introduction: Agricola’s Treatise, w: ].F. Agricola, Introduction to the Art of Singing,
ttum. i red. J.C. Baird, Cambridge — New York 1995, s. 4.
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kontrapunkt Scisty 1 kanon, muzyki, ktéra na dworze oswieconego 1 antyko-
Scielnego monarchy uwazano za przebrzmialg i niemodna, symbol zniewolenia
1 starego, nie-o§wieconego, chrzescijanskiego, koscielnego porzadku swiata®.
Wydaje si¢, ze gdyby nawet Emanuel z Agricolg znali prawdziwe éwczesne
zamilowanie Bacha do ,suchych, matematycznych rzeczy” i do ,gl¢bokich
teoretycznych rozwazah o muzyce”, to 1 tak raczej nie pozwoliliby sobie na tego
rodzaju muzyczna charakterystyke Jana Sebastiana, charakterystyke przeciez
idacg pod pragd muzycznym gustom, a przede wszystkim przekonaniom ich

despotycznego pracodawcy.

Biblia, kabata i muzyka

Tymczasem nie mozna poming¢ kolejnego historycznego faktu, o ktérym
w studium Trzecia czes¢ Clavier Ubung Johanna Sebastiana Bacha z niewia-
domych racji takze panuje catkowite milczenie — ze Lipski Kantor w 1747
roku zostal (czternastym) czlonkiem wybitnie teoretycznego elitarnego kore-
spondencyjnego Towarzystwa Wiedzy Muzycznej (Societit der musicalischen
Wissenschaften), zalozonego w 1738 roku przez jego ucznia i przyjaciela Lo-
renza Christopha Mizlera. Czlonkom tego gremium bliska byla pitagorejska
1 matematyczna wizja muzyki, a nawet koncepcja teologiczno-metafizyczna®.
Ten, kto chcial zosta¢ cztonkiem tej organizacji, musial spetni¢ konkretne
warunki, ktore na famach swojego pisma ,,Neu-eréftnete musikalische Biblio-
thek” wylozyl sam Mizler: do Towarzystwa nie mogta naleze¢ osoba, ktére;j
wiedza muzyczna mialaby charakter wylacznie praktyczny, z drugiej jednak
strony mogl zosta¢ nim kto§, kto nawet w powaznym stopniu nie mialby
oglady w muzycznej praktyce. Dlaczego ,,czySci” teoretycy, w przeciwienstwie

wczystych” praktykéw, byli mile widziani w Societit? ,,Poniewaz tacy — pisal

% O sporze 1 napigciach miedzy ,muzyka nowa” a ,muzyka stara” w osiemnastowiecznych
Niemczech, w tym o stanowisku Bacha, zob. D. Yearsley, Ideologies of Learned Counterpoint
in the North German Baroque. A Dissertation Submitted to the Department of Music and the
Commuttee on Graduate Studies of Stanford University in Partial Fulfillment of the Require-
ments for the Degree of Doctor of Philosophy, Ann Arbor 1995 (maszynopis), stanowisko Jana
Sebastiana — zob. szczegdlnie rozdzial siodmy Nature, “Kunst”, and Allegory in J.S. Bach’s
«Canonic Variations on Vom Himmel hoch» and Vor deinen Thron tret ich», s. 295-360.

7 A. Milka, ,, Ackycemeso gpyeu’ U. C. Baxa, dz. cyt., s. 35; tenze, Rethinking J. S. Bach’s The Art
of Fugue, dz. cyt., s. 10-13; M.E. Bonds, Absolute Music: the History of an ldea, Oxford — New
York 2014, s. 93-95. Czlonkami Towarzystwa byli mi¢gdzy innymi: Heinrich Bokemeyer (zm.
1751), Gottfried Heinrich Stolzel (zm. 1749), Georg Heinrich Biimler (zm. 1745), Georg
Philipp Telemann (zm. 1767) czy Jerzy Fryderyk Hindel (cztonek honorowy, zm. 1759).
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Mizler — zapewne potrafig odkrywac rzeczy uzyteczne w miarach matema-
tycznych”. W oczach zalozyciela Towarzystwa modelowym jego czlonkiem
mial by¢ ten, kto na réwni opanowal teori¢ 1 praktyke muzyczng?®.

Bach wstgpil do Societit der musicalischen Wissenschaften dziewigc lat
po jego utworzeniu, ale od poczatku utrzymywal towarzyskie relacje z jego
czlonkami, interesowal si¢ ich dzialalnoscig, sledzil debaty. Podobnie jak jego
czlonkowie, kopiowal, poznawatl 1 wykonywal muzyke starych mistrzéw kon-
trapunktu Scistego, kanonu i fugi. W latach 1742—-1747 skopiowal i przygotowal
do wykonania na przyklad msze Ecce sacerdos magnus oraz Missa sine nomine
Palestriny czy dzieta Frescobaldiego. Z zawartoSci tego, co ocalalo z biblioteki
Jana Sebastiana, juz po jego $mierci, wynika, ze tajemnice kontrapunktu zgle-
bial w tym czasie z pomoca lektury traktatéw muzycznych takich teoretykow
jak Angelo Berardi (Documenti armonici, 1687), Johann Joseph Fux (Gradus
ad Parnassum, 1725), Friedrich Erhardt Niedt (Musicalische Handleitung,
1700), Johann Gottfried Walther (Musicalisches Lexicon, 1732) czy Andreas
Werckmeister (Orgel-Probe, 1698), a nawet Gioseffo Zarlino (Le istitutioni
harmoniche, 1558) 1 Sethus Calvisius (Melopoeia, 1592)%.

Gdyby Jan Sebastian Bach w swojej dzialalnosci nie zajmowal sig teorig
muzyki, gdyby za malo warte mial ,suche” 1 ,matematyczne” rozwazania
teoretyczne, to co w konicu mialoby sprawid, ze wstapil do Towarzystwa Wie-
dzy Muzycznej, majacego predylekcje wlasnie do ,,suchej” i ,,matematyczne;j”
teorii? A do tego, jak przekonujgco uzasadnic jeszcze jeden historyczny fake,
ze ze szkoly Lipskiego Kantora wyszla prawdziwie liczna grupa muzykéw
1 teoretykow muzyki, ktérzy wslawili si¢ publikacjg znaczacych traktatéw
teoretycznych i pedagogicznych, jak Johann Philipp Kirnberger, Christoph Ni-
chelmann, Lorenz Mizler, Johann Friedrich Agricola, Johann Christian Kittel
1, oczywiscie, dwoch jego synéw, Carl Philipp Emanuel 1 Wilhelm Friedman®.

,Doprawdy trudno wyobrazi¢ sobie jakiegokolwiek innego kompozytora do

3 L.Ch. Mizler, Gesetze der correspondirenden Societdt der musikalischen Wissenschaften in
Deutschland, ,Neu-erdffnete musikalische Bibliothek” 1746, nr 3, s. 349, cyt. za: M.E. Bonds,
Absolute Music, dz. cyt., s. 94.

¥ A. Milka, ,,Hckycemeo ¢pyeu” U. C. Baxa, dz. cyt. s. 31-32; tenze, Rethinking J. S. Bach's The
Art of Fugue, dz. cyt., s. 11; RA. Leaver, ,, Concio et cantio”, art. cyt., s. 5-24; Ch. Wollff, Johann
Sebastian Bach, dz. cyt., s. 392; K. BeiBwenger, Johann Sebastian Bachs Notenbibliothek, Kassel
— New York 1992, s. 226-400.

% Zob. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach, dz. cyt., s. 388-389. Th. Christiansen, Bach among the
Theorists, art. cyt., s. 23.
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tamtych czasow, ktory wydal tak wielu rozdyskutowanych specjalistow od

741 Do tej liczby uczniéw Bacha muzykow i teoretykéw trzeba dodaé

muzyki
rowniez sporg liczbe tych, ktérzy w tym czy innym stopniu byli z nim zwiazani,
podziwiali jego muzyke 1 utozsamiali si¢ z jego dziedzictwem, by wymienic
Wilhelma Friedricha Marpurga, Ernsta Friedricha Wolfa, Christopha Gottlieba
Schrétera, Johanna A.P. Schulza 1 Augusta F.C. Kollmanna*.

Gloszenie 1 rozpowszechnianie przez rzeczywistych 1 ,,stowarzyszonych”
uczniéw Bacha ,jego metod 1zasad najlepiej ukazuje, ze ogrom sil, jakie
zainwestowal w nauczanie swej filozofii muzycznej, nie poszed! na marne.
[...] Ani Hédndel, ani Scarlatti, Rameau, Telemann czy inny kompozytor nie
poswigcili tyle czasu i energii nauczaniu, co Bach przez cale swoje zycie. Co
istotniejsze, zaden z nich nie moégl — tak jak Bach — wynie$¢ swego nauczania
do poziomu akademickiego. To wlasnie wyjasnia tajemnicg, w jaki sposob jego
niewielki Swiat potrafil przeksztalcié si¢ w bezkresne uniwersum”™*.

Przywolajmy jeszcze jeden historyczny fakt: zawarto$¢ osobistej biblioteki
Jana Sebastiana liczba pozycji, ich jakoscig 1 znaczeniem doréwnywala oso-
bistym bibliotekom takich wybitnych postaci muzyki i teorii muzycznej jak
Dismas Zelenka (Drezno) czy Johann Mattheson (Hamburg), ale przewyz-
szala je swoja ré6znorodnoscig. Szczegdlne miejsce zajmowaly w niej dziela
teologiczne*. Ich liczba i rodzaj §wiadczg o tym, ze Bacha interesowaly nie
tylko prace o charakterze dogmatycznym 1 katechizmowym, ale réwniez
dziela polemiczne, w tym poswigcone niekanonicznym wykladniom 1 inter-
pretacjom Pisma Swictego, a nawet zajmujace si¢ technikami kabaly, z istoty
numerologicznej. Pierwszorzg¢dne miejsce w ksiegozbiorze Jana Sebastiana
zajmowala Biblia Calova, trzytomowy niemiecki przeklad Pisma Swictego
z komentarzem Marcina Lutra, skompilowanym w XVII wieku przez cenio-
nego w tamtych czasach teologa luteranskiego Abrahama Calova, ktéry teksty
ojca Reformacji uzupetnit o swoje uwagi®. Poza kilkoma pelnymi na tamte
czasy wydaniami dziel Lutra mozna wymieni¢ takich autoréw, jak Martin

Chemnitz, jeden z najwybitniejszych teologdw Reformacji XVI stulecia (Opera

#Th. Christiansen, Bach among the Theorists, tamze.

Tamze.

% Ch. Wolft, Johann Sebastian Bach, dz. cyt., s. 389-390.

# Zob. R.A. Leaver, Bachs theologische Bibliothek: Eine kritische Bibliographie, Neuhausen —
Stuttgart 1983.

¥ Zob. tenze, J. S. Bach and Scripture: Glosses from the Calov Bible Commentary, St. Louis 1986;

H.H. Cox (red.), The Calov Bible of ]. S. Bach, Ann Arbor 1985.
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oraz Examen decretorum Concilii Tridentini), wielki dominikahski mistyk
i teolog Jan Tauler (Kazania), Johann Olearius (wielotomowy komentarz do
Pisma Swictego Biblischer Erklirung oraz Hauptschliissel), August Pfeiffer
(Anti-Melancolicus), Philipp Jacob Spener (Gerechter Eifer wider das Anti-
christische Pabstthum), Johann Arndt (Wahres Christenthum), Heinrich Miiller
(Evangelische Schiuf3-Kette) 1 inni. O technikach kabaly traktuje praca Johanna
Miillera Judaismus oder Jiidenthum..., a numerologie¢ biblijng Jan Sebastian
zgle¢bial takze z pomoca lektury studium Caspara Heunischa Haupt-Schliissel
tiber die hohe Offenbahrung S. Johannis. To egzegetyczne dzielo jest wykladem
symbolicznego znaczenia liczb w tajemniczej 1 liczbowo-symbolicznej Ksigdze
Apokalipsy, o czym informuje pelny jego tytul: Haupe-Schliissel iiber die hohe
Offenbahrung S. Johannis welcher durch Erklirung aller und jeder Zahlen, die
darinnen vorkommen und eine gewisse Zeit bedeuten zu dem eigentlichen und
richtigen Verstand Oeffnung thut — ,,Gtéwny klucz do wzniostego Objawienia
Swigtego Jana, jaki — poprzez interpretacj¢ liczb, wszystkich razem 1 kazdej
z osobna, pojawiajacych si¢ w nim 1 pewien czas oznaczajacych — otwiera
dostep ku wlasciwemu rozumieniu tegoz”*.

Muzyczna 1 teologiczna zawarto$¢ osobistej biblioteki Jana Sebastiana
Swiadczy o szczegblnym zwigzku muzyki 1 teologii, teologii 1 muzyki w jego
zyciu 1 tworczosci. Sugestywnie 1 nadzwyczaj zwi¢zle zwigzek ten ujal Chri-
stoph Wolft: dla Bacha ,teologia i muzyka byly jako dziedziny nauki dwiema
stronami tego samego medalu: poszukiwaniem Boskiego objawienia albo

dazeniem do Boga™".

Zakonczenie

Na poétkach swiatowej biblioteki o muzyce Jana Sebastiana Bacha z kazdym
rokiem przybywa prac pisanych w nurcie interpretacji symboliczno-teologicz-
nej. Znamienne, ze coraz cze¢sciej zjawisku temu towarzyszg poszukiwania

teologii w tworczosci innych kompozytoréw*. Tymczasem w naszej literaturze

¥ A. Milka, ,, Hcxycemso ¢yeu” U. C. Baxa, dz. cyt., s. 316-317.

7 Ch. Wolff, Jan Sebastian Bach, dz, cyt., s. 393.

# Mysle tu o tworczosci na przyklad Hildegardy z Bingen, Hindla, Mozarta, Beethovena, Chos
pina, Musorgskiego, Hindemitha, Messiacna czy Pendereckiego. Zob. B. Matusiak, Hildegarda
z Bingen: teologia muzyki, Krakow 2012; D. B. Green, The Theology of Handel’s Messiah, Bee-
thoven’s Credo, and Verdi’s Dies Irae: How Listening to Sung Theology Leads to Contemplation
of God, Lewiston 2012; tenze, The Spirituality of Mozart’s Mass in C Minor, Bach’s Mass
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muzykologicznej o tych poszukiwaniach raczej glucho. W tym kontekscie
nadziejg napawajg takie publikacje jak Trzecia czesé Clavier Ubung Johanna
Sebastiana Bacha 'T. Gornego, ktéry — jak na warunki panujace w Srodowi-
sku polskiej muzykologii — catkiem sporg cz¢s¢ swoich glebokich rozwazan
poswigcil podejsciu symboliczno-teologicznemu, nawet jesli poddat je srogiej
uzasadnionej krytyce. Jak staralem si¢ pokrotce 1 aspektowo pokazaé, sym-
boliczno-teologiczne wykladnie muzyki Bacha staé na rzeczowa dyskusje
z krytyka. Moze nadszed!l juz czas, by w tej materii takze w Polsce podjac

powazniejsza debate.
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Spacery odbywaly sie prawie zawsze, z bardzo sporadycznymi wyjatkami na
dole, w ciasnym podworeczku, zastawionym wielkimi, wysokimi budowlami.
[...] Gdzies przed Wielkanoca zaprowadzono nas na dach — nie wiem, dlacze-
g0 — pierwszy raz jeszeze za dnia, to znaczy byt juz potmrok, zmierzch. |...]
I na tym spacerze, na waskiej przestrzeni o zmierzchu, na dachu fubianki,
z widokiem na wieze Kremla, Bach, final Pasji sw. Mateusza. W jakim$
miejscu, gdzie jeszeze byta Pasja, ale juz byt poczatek czy zapowiedZ zmar-
twychwstania. Zmartwychwstanie bylo zawsze dla mnie, w moim stosunku
do chrzescijanstwa, punktem najwiekszego oporu, zmartwychwstanie ciata
i zmartwychwstanie Chrystusa. W gruncie rzeczy tak naprawde mowiac,
chrzescijanstwo zawsze konezyto mi sie na krzyzu. A tu jest zapowiedZ re-
zurekeji. Jest Pasja, ale jest, jak to u Bacha, egzultacja, exultavit, jakas,
zdawaloby sie zgodno$¢ z sokami zycia budzacego sie na nowo. [...] W tymze
Bachu styszalem i rado$¢ ziemska, dostojna jak zycie rodzinne Bacha, ale
gdzie sie je, pije, lubi sie jeS¢, pi¢, gdzie sie zyje, zyje przyzwoicie. Bach
to jest religijna muzyka, ale w tym Bachu, nawet w tej Pasji, religia, wiara
jest osaczona przez wszystkie mozliwe watpliwosci. Wszystkie zreszta nasze
zagadnienia i trudnoSci na pewno maja lepszy jezyk w muzyce niz w stowach
[...]; muzyka jest lepsza mowa dla mysli ludzkiej, wyraza to, co jest niewy-
razalne w jezyku. Te dwadzieScia minut na dachu, pomimo calej straszliwej
obsesyjnej monotonii dni i tygodni, i miesiecy fuubianki, to byto bardzo geste
przezycie, niestychanie geste. Ile mozna zmieSci¢ w dwudziestu minutach!
Czasami glowna, czeS¢ zycia swojego.

Aleksander Wat
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O XPUCTHAHCKOH CUMBOJIUKE
B JIBOMHOM KAHOHE HU.C. BAXA BWV 1077
THE CHRISTIAN SYMBOLICS
IN THE DOUBLE CANON BWV 1077
BY J.S. BACH
O SYMBOLICE CHRZESCIJANSKIE]
W PODWOJNYM KANONIE
J.S. BACHA BWV 1077

Kimouessie cioBa: 1.C. bax, BWV 1077, ¢.Tpouna, Kpecrt, Kopona.
Key words: Jan Sebastian Bach, BWV 1077, St. Trinity, Cross, Crown.
Stowa kluczowe: J.S. Bach, BWV 1077, Sw. Tréjca, Krzyz, Korona.

Pe3tome: Kanon BWV1077, nanucanssiii W.C. baxom nnsi  BbITYCKHHKA
Teonorndeckoro  (akymprera Jledmmurckoro ynuBepcureta M.I. ®ynpre
15 oxrsa0pst 1747 rtoma, sBISETCS HOCHUTENeM HWH(OPMAIMH, OTPaXKaromle
¢dynnamenranbhble MyHKTH CumBoia Bepel. C 3Toil 11e51bI0 OH BOCIIONIB30BAJICS
kaHoHOM BWV1078/11, nanucanueiM uM panee s «lompaoepr-Bapuanuii,
U niepepalboTai ero B Hy)KHOM €My TE€OJIOTHUYECKOM HalPaBICHUH — CPEIICTBAMHU
My3bIKaJIbHON dMOnematuku. Takum 0o0pa3oM KaHOH CTasl HOCHTEIEM CHMBOJIOB
cB. Tpouns! 1 ennHcTBa Kpecra n KopoHsr.

Abstract: Canon BWV1077, written on October 15, 1747 by Johann Sebastian
Bach for Johann Gottfried Fulde, a graduate of the theological faculty of Leipzig
University, is a carrier of information reflecting the fundamental assumptions
of the Creed, the Symbol of Faith. To achieve this effect, Bach reached for the
canon BWV1078 / 11, which he had composed earlier for Goldberg Variations,
enriching it with a theological layer and using the means of musical emblems
for this purpose. Thus, the canon became the carrier of the symbols of the Holy
Trinity and the unity of the Cross and the Crown.
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Abstrakt: Kanon BWV1077, napisany 15 pazdziernika 1747 roku przez Jana Sebastiana
Bacha dla Johanna Gottfrieda Fuldego, absolwenta wydziatu teologicznego Uniwersy-
tetu Lipskiego, jest no$nikiem informacji odzwierciedlajacych fundamentalne zalozenia
Credo, Symbolu Wiary. By osiggna¢ ten efekt, Bach si¢gnal po kanon BWV1078 / 11,
ktory skomponowal wezesniej do Wariacyi goldbergowskich, wzbogacajac go o warstwe
teologiczna i wykorzystujac w tym celu $rodki emblematyki muzycznej. W ten sposéb
kanon stal si¢ no§nikiem symboli Tréjcy Swictej oraz jednosci Krzyza i Korony.

Beenenue: Kanon B anb6om

Bockpecusim nHEM 15 oxTsa0pst 1747 roma B Jleiinuure Woranx
Cebactbsan bax 3amucan B anb0OM OJHOMY U3 CBOUX Jpy3eil BOMHOIM
kaHOH. [Ipyrom oxazanca Horann Torppun ®ynbre (Johann Gottfried
Fulde), 29-neTHuii cTyneHT, 3aKaHYMBAIOLIUI OOTroCIOBCKUM (hakyabTeT
Jletinuurckoro yHuBepcureTal. Anpbom o 172 nmucrax, mpeaHa3sHadYeHHBINR
JUIsL «BceoOIIero 0003peHusl JOOpOKeTaTe sIM U APY3bsiM»?, COlepiKan B
ce0e MHOTOUYHCIIEHHBIE 3alIUCH, CACJIaHHbIe IPyTUMH aBTopaMu. BoT kaHOH,

0 KOTOPOM HJIET peub’:

' Yepes Heckombko Mecsies Dyiibiie MPeacTosio MOKUHYTh Jlehrur u otobiTh B Juprdypt (Dyhern-

furth), [Brzeg Dolny], rie on ocTaneTcst 10 KOHIIa CBOEH JKM3HH U Iie OyeT HOXOpOHEeH. XapakTep ero
B3aMMOOTHOIIEHHH ¢ BaxoM 1 eTo ceMbéit, BO3MOXKHO, TIOMOTYT HOHSTS cireytoniue ¢axtel. Tpu apyra
— Johann Gottfried Fulde (1718-1796), Johann Christoph Altnickol (1719-1759) u Gottlieb Benjamin
Faber (1721-7) cmy>xunu neB4uMy B HeOOJIBILIOM XOpe IIepkBH ¢B. Mapuu Marnanenst B bpecnay [Wro-
ctaw], [TepBbiM u3 Tpoux Tam nosisuiicst ympie, 3areM — AnbTHHKOIB ¢ Dabepom. B nanbheiiem
BCE OHM OKazanuch B Jlelinuurckom ynusepcurere (BHadane Oynbre, 3arem AnsrHrKonb 1 Padep).
Bce tpoe 6pun yuennkamu baxa v ipy3psmu ero 1oma. B Toi i MHO# Mepe OHU BCe COTPYAHIIAIN
¢ baxom: ®yibie —Kak CKpUIad U HCTIOTHUTEIb Ha BHOMB 1’ aMyp; AJTBTHHKOIb — Kak IeBer] (0acucT)
n uHCTpyMeHTanuct; ®abep — kak TeHop u opraHuct. I1o oxkonvyanun yausepcutera Oynpae, Kak
yKe CKa3aHo, CTaJl CBAIICHHUKOM, AJIETHUKOJIbL — My3bIKaHTOM, ®adep — Bpauom.(cm.: Wiermann,
B. Altnickol, Faber, Fulde—drei Breslauer Choralisten im Umfeld Johann Sebastian Bachs. In: BJ
2003. S. 259-266).

Ans6oMm dopmarom 1/8 nucra; Ha TuTyIbHOM JHicte 3HaunTCs: «PATRONIS FAUTORIBUS atque
AMICIS / hoc Album / omni observentia offert: / J.G.Fulde Nimic. Sil: / MDCCXLIII».Hauansub1e
3amucH B HEM oTHOCATCSA K 1743 romy. Ceifuac OH XpaHUTCS B OHOW M3 YaCTHBIX KOJJICKIIUH.
31ech KaHOH MPEACTABICH B COBpeMeHHOH rpaduxe. BricokokadecTBeHHOE (aKCHMUIBHOE
BOCIIPOU3Be/IeHNE aBTOrpada MOXHO HalTH B n3nanuu: Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe Sémts
licher Werke. Serie IX: Addenda, Band 2. Die Notenschrift Johann Sebastian Bachs. Dokumentation
ihrer Entwicklung von Yoshitake Kobayashi. Deutscher Verlag fiir Musik. Leipzig, 1989. S. 181.
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WPROWADZENIE: KANON DO SZTAMBUCHA

Pewnej niedzieli 15 pazdziernika 1747 roku w Lipsku Jan Sebastian Bach wpisat

podwdjny kanon do pamigtnika jednego ze swoich przyjaciol. Byt nim Johann

Gottfried Fulde, 29-letni student, ktory ukonczyt Wydziat Teologiczny Uniwersytetu

w Lipsku!. Sztambuch ze 172 kartami, przeznaczony do ,,powszechnego ogladania

przez zyczliwych i przyjaciot

» zawieral juz wiele wpisow dokonanych przez

innych autorow. Oto kanon, o ktorym mowa®:

1

Kilka miesiecy p6zniej Fuldemu przyszto opusci¢ Lipsk. Muzyk wyjechat do Dyhernfurthu (dzis:
Brzeg Dolny, Polska), gdzie mieszkat do konca zycia i gdzie zostal pochowany. Charakter jego
relacji z Bachem i rodzing kompozytora pomoga zrozumie¢ ponizsze fakty. Trzej przyjaciele — Jom
hann Gottfried Fulde (1718-1796), Johann Christoph Altnickol (1719-1759) i Gottlieb Benjamin
Faber (1721-po 1783) — byli $piewakami w matym chorze §w. Marii Magdaleny w Breslau (dzis:
Wroctaw). Jako pierwszy w sktadzie pojawit si¢ Fulde, nastgpnie Altnikol i Faber. Potem wszyscy
trafili na Uniwersytet Lipski (najpierw Fulde, pozniej dotaczyli Altnikol i Faber). Wszyscy trzej byli
uczniami Bacha i przyjaciétmi jego domu. Ponadto (w taki czy inny sposob) wszyscy wspotpracowali
z Bachem: Fulde — jako muzyk grajacy na skrzypcach i violi d’amore; Altnikol — jako $piewak (bas)
i instrumentalista; Faber — jako tenor i organista. Po ukonczeniu studiéw Fulde, jak juz wspomniano,
zostat kaptanem, Altnikol — muzykiem, a Faber — lekarzem (patrz: B. Wiermann, Altnickol, Faber,
Fulde — drei Breslauer Choralisten im Umfeld Johann Sebastian Bachs, ,,Bach-Jahrbuch” 2003,
s. 259-266).

Pamietnik ma format 1/8 arkusza, na stronie tytutlowej widnieja stowa: ,,PATRONIS FAUTORIBUS
atque AMICIS / hoc Album / omni observentia offert: / J.G. Fulde Nimic. Sil: / MDCCXLIII”. Piery
wsze wpisy w sztambuchu pochodzg z 1743 roku. Obecnie pamigtnik Fuldego jest czescia prywatnej
kolekcji.

Tu kanon zostat przedstawiony we wspotczesnym zapisie. Wysokiej rozdzielczosci faksymile rekopisu
mozna znalez¢ w wydawnictwie: Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe Samtlicher Werke. Serie
IX: Addenda, Band 2. Die Notenschrift Johann Sebastian Bachs. Dokumentation ihrer Entwicklung
von Yoshitake Kobayashi. Deutscher Verlag fiir Musik. Lipsk, 1989, s. 181.
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Svinbolum, Donino Possessori

C ) ( ' ) . hisce notulis commen=
hristus oronabit \_ rucigeros
dare se volebat

J. 8. Bach
Lipsice  d. 15. Octobyr: 1747.

Han. 1
N.C.Bax. Kanon BWV 1077

[Ton kaHOHOM HaxoAATCs ABe NMpUNUCKU. CripaBa — MOCBSILEHHE U MTOJIHUChH
aBTopa: «locronuHy BiIanenpily [KaHOHA]| STUMH HOTaMHU PEKOMEHIIOBAThH ce0s
xenaet M.C.bax» (Domino Possessori hisce notulis commendare se volebat
J.S.Bach). CneBa e, COOTBETCTBEHHO CHTyallUd, HE MOIJIa HE MPOSBUTHCA
Teonornueckas rema. Y neicTBUTENbHO, HAJl aTOM 3aHECEHUs KaHOHA B alIbOOM
uMeeTcsl KpacHopeunBas 3anuck: Symbolum. / Christus Coronabit Crucigeros
(CumBou. / XpHrcToC KOPOHYET HeCyIIero Kkpecr)®.

HamomanM, 4T0 MO Tpajunuu KaHOH MOJO0OHOTO poja, TO €CTh KaHOH B
ansooMm (Stammbuchkanon), HECOMHEHHO, CKpBIBaI B cebe ropasjio Ooblie
TOTO, YTO JIEKHUT Ha MOBEPXHOCTH, MO0 TakOBO ObLIO TpeOOBAaHUE JKaHPA, U HE
CIIy4aiiHO, YTO OH IOJY4YMJI CIIeI[abHBIN TEPMHH: 3araJo4yHbii kaHoH (Ratsele
kanon). B uéM cokphITO mociaHue, KoTopoe cieayeT pacimmdpoBats. [Ipexe
BCEro, MpU €ro MpOoYTEeHUHU HEOOXOJMMO BOCCTAHOBUTH IOJIHBIM HOTHBIN TEKCT,
TO €CTh ONPEACIHUTh a) YUCIO yYaCTBYIOIIMX B KaHOHE TOJIOCOB; 0) MECTO
BCTYIUICHHUSI KaXI0H U3 pUCTIOCT (risposia); B) MHTEPBAJ BCTYIACHUS KaXIOH
U3 HUX; T) BUJ NIpeoOpa30oBaHusl PUCIIOCTHI (B MPSMOM JBUKEHUU, B UHBEPCHUH,
B ayrMEHTAllUU WK JUMUHYLUH, U T.). Kak BUHO Ha wiul. 1, 3T mapameTpsl He

4 Cne)JyeT YyKasaTrb Ha JIB€ 0COOEHHOCTH TEKCTa, KaCarlMruecCsa TOJIIIUHBI ()KI/IpHOCTI/I) " pasMepa

TIPOITUCHBIX OYKB B HEKOTOPBIX clloBax. B 3aromoske kanona (Canone doppio sopr il Soggetto) u B
motto Christus Coronabit Crucigeros miepBbie OyKBBI «C» OTUETIMBO yTOJIICHBI; B MOTTO TIEPBBIE
Oykeel «C» B cioBax Coronabit u Crucigeros yToiiIeHHe HEOTYETINBO M OHO OTMEYACTCS TOIBKO
B HIDKHEH yacTu 3Tux OykB. UTo ke kacaeTcst pazmepa OykB «C», TO IO BBICOTE B 3arojioBke «C»
B 2 pasa NpeBOCXOJIT BBICOTY CTPOYHBIX, @ B MOTTO — BO BCeX TpEX cioBax — B 2,5 pasza. J1o
00CTOSITEIILCTBO TIOHAIO0UTCSI TSI JATBHEHIINX PacCy KICHHUIL.
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Carnone 1

Canone doppio sopr'il Soggetto
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Donina Passessori
hisce notulis commen=

dare se volebat

J. 8. Bach

Lipsiage  d. 15. Octobr: 1747.

Hustracja 1.
Jan Sebastian Bach, kanon BWYV 1077

Pod kanonem znajdujg si¢ dwa dopiski. Po prawej stronie widnieje dedykacja
1 podpis autora: ,,Whascicielowi [kanonu] chciat poleci¢ si¢ tymi nutami J.S. Bach”
(Domino Possessori hisce notulis commendare se volebat J.S. Bach). Z kolei po
lewej stronie, odpowiednio do charakteru utworu, dodano akcent teologiczny —
powyzej daty zapisania kanonu w pamig¢tniku widzimy wymowny wpis: Symbolum./
Christus Coronabit Crucigeros (Symbol./ Chrystus koronuje dzwigajacego krzyz*).

Przypomnijmy, Ze — zgodnie z tradycja i wyznacznikami gatunku — kanon tego
typu, czyli kanon do sztambucha (Stammbuchkanon), powinien zawiera¢ wigcej
znaczen niz te, ktore byly zauwazalne na pierwszy rzut oka. Nie przypadkiem
ten gatunek nazywano takze kanonem enigmatycznym (Ratselkanon) — utwor
zawieral wiadomo$¢, ktora nalezato odszyfrowaé. Podczas jej odczytywania
niezbedne bylo uwzglednienie pelnego zapisu, to znaczy ustalenie: a) liczby
glosow biorgcych udziat w imitacji; b) miejsca wejscia kazdej z odpowiedzi; c)
czasu trwania kazdej znich; d) rodzaju przeksztalcenia odpowiedzi (w ruchu

prostym, w inwersji, augmentacji, diminucji itp.). Jak wida¢ na rys. 1, parametry te

* Nalezy zwrdci¢ uwage na dwie cechy zwiazane z gruboscia | wysoko$cia wielkich liter w niektow
rych wyrazach. W tytule kanonu (Canone doppio sopr’il Soggetto) i w motcie (Christus Coronabit
Crucigeros) pierwsze litery ,,C” sg wyraznie wytluszczone. W motcie pogrubienie pierwszych litery
,»C” w stowach Coronabit i Crucigeros jest mniej wyrazne i mozna je zauwazy¢ jedynie w dolnych
czesciach tych liter. Jesli chodzi o rozmiar liter ,,C”, to ich wysoko$¢ w nagtéwku jest dwa razy
wigksza niz matych liter, a w motcie — we wszystkich trzech stowach wysokos¢ jest wigksza 2,5
raza. Ta konstatacja bedzie przydatna w dalszych rozwazaniach.
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yKa3aHbl HAMEPEHHO, YTOOBI YCIOKHUTD 33124y PaCIIU(POBKH, U KX TPEICTOSIIO
OTBICKaTh. [ITOMMMO HOTHOTO TEKCTa, CIIEyeT MPOHUKHYTH €I U B CMBICJIOBYIO
CTOPOHY KaHOHa, KOTOpas SBJSIETCS CYIIECTBEHHON YacThIO MPOU3BENCHHS U B
aBTorpade baxa ona Taxoke 3ammdpoana. OOBIYHO ITO — TEKCT, TepeIaBacMbIi
ajJipecaTty CpelcTBaMu CUMBOJHKH. CHMBOJIMKA K€ COCTABISIET BAKHEUIIYIO
YacTh JIOTEPAHCTBA, U ATO HEOJHOKPATHO MOJYEPKUBAI B CBOUX TPYHaX €ro
coznarens Maptun Jlrotep. B nanHoM ciywae kaHoH anapecoBaH .1 @Dymnpae,
n30paBIIeMy CBOEH npodeccrell TF0TePaHCKy 0 TEOJIOTHIO. B CBA3M ¢ THM MOXKHO
HE COMHEBAThCsl, YTO TEOJIOTHUECKAs TEMa, 3asIBJICHHAsI B MOTTO ITOCJIE YKa3aHUs
Symbolum, nonxHa Obllla TOTYYUTH MPOJOIIKEHHUE. YOCTUTHCS B 3TOM MOXKHO,

o0OpaTuBIIMCH K UCTOpUH co3nanus KaHnoHa.

Kanonsl I CPaBHCHUA

[TocnenoBarenbHOCTh cOOBITHH TakoBa: B 1742 romy BBINIIO U3 Me4YaTH
counnenue W.C.baxa Aria mit verschiedenen Veraenderungen, u3BecTHOE Kak
«lonpnbepr-sapuanun» BWV 988.

[lepBbie BoceMb TakTOB 0acoBOro rosioca Apuu (TO €CTh TEMBI BapHALUii)
MIPECTABIISIOT CO00H clemyrolee Meonaeckoe 00pa3oBaHue:

N #_¢3 7o~ :
ol COrCa) & 0 : :

W 2
N.C.Bax, I'onnbadepr-papuanun BWYV 988;
nepBble BOCEMb TAKTOB 6aCOBOT0 r0JIoca ApHUH

B sToit Menoauu nerko y3naérces rosnoc Soggetto odcyxmpaemoro Hamu BWV
1077, To ects kaHOHa a7t Dysbae®.

B 1746 rony Obin Hanucan u3BecTHbIi HeIHE opTpeT M.C.baxa kuctu Dnuaca
Toto6a Xaycmana (Elias Gottlob Haufmann), odutinansHoro moprpeTucTa npu
ropozckoM coete Jleiinmmura. Ha kaptuHe bax m3o0pakéH nepkammM B pyke
JMCTOK ¢ TpoiiHbIM KaHOHOM (BWV 1076). B ocHOBe ero JiexHuT TOT e Soggetto
(cM. 6acoBBIi IoJI0C):

5 DBax Obl1 HE €IMHCTBCHHBLIM, UCITOJIb30BABIIUM 3TO MEJIOAUYECKOC TIOCTPOCHUE. Ero moxxHO BCTPETUTH

TaK)Ke B COUMHEHMSIX JAPYTHX KOMIIO3UTOPOB, B yactHocTH, [ .I1€pcemnna u I.®.I'ennens.
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celowo nie zostaly zapisane, by skomplikowaé¢ odszyfrowywanie — nalezalo je
odtworzy¢ samemu. Oprocz zapisu nutowego trzeba bylo roéwniez przenikngcé
semantyczng warstwe kanonu, ktora byla istotng czesécia dzieta i takze w rekopisie
Bacha zostala zaszyfrowana. Zwykle tekst jest przekazywany adresatowi za pomoca
symboli, a symbolizm jest istotng cze¢$cig luteranizmu, co wielokrotnie podkreslat
w swoich pismach jego tworca, Marcin Luter. W tym przypadku kanon zostat
stworzony dla Fuldego, ktory z teologii luteranskiej uczynit swoj zawod, mozna
wigc przypuszczaé, ze motyw teologiczny zasygnalizowany w motcie stowem
Symbolum powinien by¢ kontynuowany. Za§ poznajac historie powstania tego

kanonu, mozna zyska¢ taka pewnos¢.

POROWNANIE KANONOW

Sekwencja zdarzen jest nastepujaca: roku 1742 opublikowano dzieto Jana
Sebastiana Bacha Aria mit verschiedenen Veraenderungen, znane jako Wariacje
goldbergowskie, BWV 988.

Pierwsze osiem taktow basowego glosu arii (czyli tematu wariacji) reprezentuje
nastgpujacy pochod melodyczny:

a3 " &3 [F/- .
"l-ﬂ (3] =~ . =" =t
 ; = -

Ilustracja 2.
Jan Sebastian Bach, Wariacje goldbergowskie, BWYV 988.
Pierwsze osiem taktéow glosu basowego arii

W tej melodii z tatwos$cia mozna rozpozna¢ glos Soggetto omawianego utworu
BWYV 1077, czyli kanonu dla Fuldego®.

W 1746 roku powstat stynny portret Bacha namalowany przez Eliasa Gottloba
Haussmanna, oficjalnego malarza portretowego rady miejskiej w Lipsku. Wyobrazo-
ny na ptétnie kompozytor trzyma kartke z potrjnym kanonem (BWV 1076), ktory
opiera si¢ na tym samym Soggetto (patrz gltos basowy):

> Bach nie byl jedynym kompozytorem, ktory stosowat t¢ konstrukcje melodyczna — mozna jg znalez¢
réwniez w pracach innych tworcow, w szczegolnosci Henry’ego Purcella czy Jerzego Fryderyka
Héndla.
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Unn.3u 4
Tpoiinoii kanon BWV 1076
CrneBa — Ha kapTHHe XaycMaHa;
cnpaBa — B «My3bIKkaJbHOIl Oudanorexe» J.Muuaepa

B 1747 rony bax odunmansHo cTaHOBUTCS wiieHOM «OO0IeCTBa My3bIKAITbHBIX
HayK», KOTOPOE BO3MNIABIISI €r0 YueHUK U apyr Jlopennr Mutyiep u Kyaa noprpet
ObL1 Iepenan. B oduninumansHOM neyaTHOM oprane oomecTBa — «My3bIKanbHas
O6uOIMOTeKa» — 3TOT K€ KAHOH IeYaTaeTcsi CHocOOOM IpaBHUPOBKU Ha MEIU
(Kupferstich) n cranoBuTCs enié 60s1ee N3BECTHBIM.

B 1973 rony Bo @pannuu (Bibliothéque nationale de France: Ms 17669) 0wt
oOHapy»x)eH aBTOpcKui dxk3eMIuisap «l onpaoepr-sapuanuii» M.C.baxa, B koTopom
HAXOIMJICS MAHYCKPHIIT, IPEACTABIISBIINN COO0M CBOCOOpa3HOE MPHIIOKEHHE K
HUM M O3aIvIaBJICHHBIN Kak «Pa3nuyHple KaHOHBI HAa BOCEMb MEPBBIX 0ACOBBIX
HOT mpenmecTByomed Apun» (Verschiedene Canones iiber die ersteren acht
Fundamental-Noten vorheriger Arie). ABrorpad baxa oxa3zancs mukinom u3 14
KaHOHOB Ha Bc€ Ty ke TeMy. OHM ObUIM 3amUCcaHbl B 3alIM()POBAHHOM BMJIE U
MPEJICTABISIIN COOOM XKaHp 3araJodHbIX KaHOHOB. B 1976 rogy Haxonka Oblna
ornyOMKoBaHa® M BCKOpe cTajia u3BecTHa Kak 14 kaHoHoB BWV 1087/1-14 (cm.
Wnmn. 5):

¢ Johann Sebastian Bach. Vierzehn Kanons ... BWV 1097. Erstausgabe. Hrsg. Von Chr. Wolff, Leipzig,
1976. Cwm. taxoke: NBA, V/2, Kritischer Bericht von W. Emery und Chr. Wolff, Leipzig, 1981.
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Tlustracja 3 i 4.
Potréjny kanon BWV 1076:
po lewej — na obrazie Haussmanna;
po prawej — w Neu erdffnete musikalische Bibliothek Lorenza Mitzlera

W 1747 roku Bach oficjalnie zostat cztonkiem Towarzystwa Nauk Muzycznych,
na ktorego czele stat jego uczen i przyjaciel, Lorenz Mitzler, a portret zostat przekaza-
ny towarzystwu. W oficjalnym organie prasowym tegoz stowarzyszenia, zatytutowa-
nym Neu erdffnete musikalische Bibliothek, kanon BWV 1076 zostat wydrukowany
z uzyciem techniki miedziorytu, dzigki czemu stat si¢ jeszcze bardziej popularny.

W 1973 roku we Francji odkryto autorska kopie Wariacji goldbergowskich
(Bibliothéque nationale de France: Ms 17669), w ktorej znajdowat si¢ rekopis sta-
nowigcy swoiste uzupetienie dzieta i zatytulowany ,,R6zne kanony dla pierwszych
osmiu nut basowych poprzedniej arii” (Verschiedene Canones tiber die ersteren acht
Fundamental-Noten vorheriger Arie). Autograf okazat si¢ cyklem 14 kanonoéw na ten
sam temat zapisanych w zaszyfrowanej formie, z gatunku kanonu enigmatycznego.
W 1976 roku odkrycie zostato opublikowane® i wkrotce stato sie znane jako Vierzehn
Kanons, BWV 1087/1-14 (patrz rys. 5):

6 Jan Sebastian Bach, Vierzehn Kanons ... BWV 1087. Erstausgabe. Hrsg. Von Chr. Wolff. Lipsk,
1976. Patrz takze: NBA, V/2, Kritischer Bericht von W. Emery und Chr. Wolff. Lipsk, 1981.
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Han. 5
14 xanonos BWYV 1087/1-14
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Iustracja S.
Jan Sebastian Bach, Vierzehn Kanons, BWYV 1087/1-14
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B 0cHOBY 3TOro MOHOTEMaTHYECKOTO LIUKIIA MOJIOKEH BCE TOT ke Soggetto,
— BoceMb 0acoBbeIx HOT Apuu u3 «lonbpndepr-sapuBnmii». Ananu3 aBrorpaga
MOKa3bIBA€T, YTO JBa KaHOHA W3 14 ObLIM M3BECTHBI HAy4YyHOH JUTEpaType
M 0 HUX YK€ [IJIa peYb B JAHHOU CTaThe.

Tax, nog HomepoMm 11 B LMKIIE JIETKO Y3HAETCS BapuaHT KaHOHA Jisi Dynbae
(BWV 1077). 3nech on purypupyet kak Canon duplex Gibers Fundamenta 5 (cm.
Wnn. 5). ITog Homepom 13 mbl y3Haém kanoH BWYV 1076.

JanpHeiiee cpaBHEHHE KAHOHOB OOHAPYKHBAE€T HEKOTOPBIE CTPAHHOCTH,
OTHOCSIIMECS KaK K OOCTOSTEIbCTBAM MX CO3/1aHUs, TaK U K 0COOEHHOCTSAM UX

camux. [TormpiTaeMcs B HUX p3306paTBC$I.

Bonpocel

Bonpoc mepBeIii  CBSi3aH ¢ KaHPOM KaHHA B alb0oM. MHTeIeKTyatpHOe
Ha4aso ObUIO B HEM Ba)KHEHIIIEH COCTaBHOM YaCThIO, ¥ IOITOMY KOMITO3UTOPBI, KaK
IIPABUJIO, CTAPAIIUCH CHIENATh ET0 HACTOIBKO XUTPOYMHBIM U CJIOKHBIM, HACKOJIBKO
MO3BOJISUT My3bIKaJIbHBIA Matepuas. Kanon ®@ynpne — nBoiHoi. Hanomunm:
Ka)/1as U3 JIByX BEPXHUX CTPOK — 3TO 3aIIM(PPOBAHHBIN JBYXTOJOCHBIN KAHOH.
bacoBslil ke rogoc octaércs mpoCThIM, HE KaHOHUYHBIM. OJIHAaKO ke, Kak
noka3eiBatoT BWV 1076, a takoke BWV 1087/1-8, 12—14, nannsiii Soggetto
yA00€H He TOIBKO /IS IPOCTON KAHOHUYECKOM 3amKcH, HO U JIst 00J1ee CIIOKHBIX
dopM: B oOpalleHnH, YBEJIMYEHNH, YMEHbIIEHUU U T.N. IHBIMU croBamu,
y baxa O6pu1a BO3MOXXHOCTB CENIaTh KAHOH TPOWHBIM M YCIOKHUTH €T0, KaK 3TO
XapaKTepHO NIl KAaHOHOB B ajbOoMm. Oxnako bax He cTan peanns3oBbIBaTh ATy
BO3MOXHOCTB (XOTSl TEXHUUECKHUI MPUEM, UTO Ha3bIBAETCSI, CAM HAIIPALLIUBAJICS),
n36pas 11 Oynbie 0osee IpOCTyI0 KOMITO3UIINIO — IBOWHOTO KaHoHa. [Touemy?

Bonpoc Bropoii. Kanon miist @ynbie npakTuueckud 3auMcTBoBaH baxom
u3 mukia 14 xkanonoB BWV 1087/117. OnHako npu mepeHoce ero B aiboom
KOMITO3UTOP TIOCYUTAII HEOOXOMUMBIM CIIENNaTh HENbIH psin n3MeHeHud. OmHo
U3 CYIIECTBEHHBIX — M3MEHEHHUE TAKTOBOTO pa3mepa ¢ 2/4 Ha 4/4 B Bune «C»).
Oco60it He00X0AUMOCTH B 3TOM He ObLI10. J[aHHOE N3MEHEHHUE B CAaMOM MY3bIKe
HUYETO HEe MeHs10. Benp bax He H3MEHWIT TPH ’TOM CaMHUX JUINTEILHOCTEN, KaKk OH

0OBIYHO MOCTYIIAJ B [TOXO0XUX ClIydasiX, — BOCbMbIC HOTBI OCTAJIUChb BOCbMbIMH,

" CpaBHeHHE 3THX KaHOHOB, aHAJIM3 UX HOTHOTO TEKCTa MMOKa3bIBAIOT, 4T0 Bepcust BWV 1077 Gbina

coznana nocie BWV 1987/11 (em.; A.Munka. «VckycerBo ¢yrn» U.C. baxa: K pekoHCcTpyKImMn
n untepnperanuu / Hayd. pen. K.lOxak. — CII6: «Kommozutopy, 2009. C. 408411 ).
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Ten monotematyczny cykl zostat oparty na tym samym Soggetfo — o$miu baso-
wych nutach arii z Wariacji goldbergowskich. Analiza r¢kopisu wykazata, ze dwa
z 14 kanonow byty znane literaturze naukowej i zostalty oméwione w tym artykule.

Tak oto w utworze oznaczonym numerem 11 tatwo mozna rozpozna¢ wariant
kanonu dla Fuldego (BWV 1077) — tu pojawia si¢ on jako Canon duplex ubers Fun-
dament & 5 (patrz rys. 5). Z kolei w utworze pod numerem 13 odnajdujemy kanon
BWV 1076.

Dalsze poréwnanie kanonow pozwala ujawni¢ pewne osobliwo$ci zwigzane
zaré6wno z okolicznos$ciami powstania dziet, jak i z ich nietypowa forma. Sprobujmy
si¢ w tych osobliwosciach rozeznac.

WATPLIWOSCI

Pierwsza watpliwo$¢ dotyczy rodzaju kanonu, ktory znamy jako kanon do
pamigtnika (Stammbuchkanon). Tradycyjnie jego najwazniejszym elementem byta
zagadkowa podwalina, wigc kompozytorzy z reguty starali si¢ uczyni¢ utwor na
tyle skomplikowanym 1 tajemniczym, na ile pozwalatl material muzyczny. Kanon
Fuldego jest podwojny. Przypomnijmy: kazda z dwoch gdrnych linii to zaszyfrowany
kanon dwuglosowy. Glos basowy natomiast stanowi kontrapunkt i nie bierze udzialu
w imitacji. Jednak, jak pokazuja utwory BWV 1076 i BWV 1087 / 1-8, 12—-14, za-
stosowane Soggetto nadaje si¢ nie tylko jako temat prostych kanondw, ale takze dla
bardziej ztozonych przeksztatcen: inwersji, augmentacji, diminucji itp. Innymi stowy,
Bach miat okazj¢ napisac¢ kanon potrdjny i skomplikowac go, co jest typowe dla tego
rodzaju dziet, jednak tworca si¢ na to nie zdecydowal, chociaz mozna powiedzie¢, ze
od strony technicznej utwor wrecz si¢ o to prosit. Kompozytor wybrat dla Fuldego
prostsza kompozycje — kanon podwojny. Dlaczego?

Teraz druga kwestia. Kanon dla Fuldego zostat praktycznie zapozyczo-
ny przez Bacha z cyklu Vierzehn Kanons, BWV 1087/117, jednak wpisujac go
do pamigtnika przyjaciela, kompozytor zdecydowat si¢ wprowadzi¢ szereg
zmian. Jedna z najwazniejszych jest zmiana metrum z 2/4 na 4/4 zapisanego
w postaci ,,C”. Tymczasem nie bylo takiej potrzeby — ta korekta nie miata zad-
nego wptywu na muzyke. Przeciez Bach nie zmienil warto$ci rytmicznych,

co zwykle czynit w podobnych przypadkach — 6semki pozostaty 6semkami,

7 Poréwnanie tych kanonow i analiza ich tekstu nutowego pokazuje, ze wersja BWV 1077 powstata
po utworze BWV 1087/11 (patrz: A. Mitka, ,,«MckycctBo dyrm» W.C.baxa: K pexoHCTpyKINHU 1
unTepnperanyy, red. nauk. K. Juzak. Kommosurop 2009, s. 408—411).
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IIeCTHAIAThie OCTaINCh mecTHaauareiMu (cpasau M. 1 u 5). Kpome toro,
B [TOJJOOHOTO PO/ia KAHOHAX TOHKOCTH, KaCAIOIINECs UCIIOTHUTEIHCKON CTOPOHBI,
Urpajiy BTOPOCTENEHHYI0 poiib. He citydalino, 4To Takue KaHOHBI, KaK MPaBuiIo,
JIMIIEHBI UCTIONIHUTEIBCKUX (MHTEPIPETAMOHHBIX ) YKa3aHU. Tak 4To cTOUT 3a
U3MEHEeHHeM meTpa’?

Bompoc tpetunit. BBWYV 1077 Bo3ne 1ByX BEpXHUX HOTHBIX CTPOK UMEIOTCS
cTapaTeNbHO BhIMMHCcaHHbIe o0o3HadeHus: Canone 1. u Canone 2. (cm. Wim. 1),
XOTSI a0COIFOTHO HUKAaKOH HEO0OXOIUMOCTH B 3TOM He OBLIO: BCE yKe CKa3aHO
B 3aHraBUM KaHOHA. HeT HMKaKoi HEOOXOIMMOCTH MOSICHATH U 0€3 TOro SCHOE,
TeM OoJiee, — B KaHOHE, ’KaHp KOTOPOTO, HAIIPOTUB, IPEATIONAraeT yCIOKHEHUE
3a1a4d, a He e€ nposicHeHue. He ciywaiiHo, 4TO B Apyrux MOJoOHBIX CIIydasx
(mpexnae Bcero B BWV 1087/11) bax storo Hukorna He aenain. M B atom
OTHOWICHUH KaHOH DyInbJe BBINIAUT CTPAHHO. {151 4ero Hy»KHBI OBLIM 3TH
o6o3nayenus (Canon 1 u Canon 2)?

YT0OBI MONYYUTHh BPAa3yMUTEIbHBIH OTBET Ha BO3HHUKIIHE BOIMPOCHI,
HE0OXOAMMO TMONBITATHCS MOHATH CMBICT AeWcTBUM baxa, BeI3BaBIINX
OTMEUEHHBIE «CTPAaHHOCTU» B KaHOHaX. [lomo6Hoe OyeT HEBO3MOXKHO, €CITH HE
YUUTBIBATh OTHOTO U3 YPOBHEH UX TEKCTOB — YPOBHS CUMBOJIUKU. DTO OyIET TeM
6ostee 1ienecooOpasHo, 4TO OHU (ITU TEKCTHI), KaK y>Ke TOBOPUIIOCH, aIPECyIOTCs
JIOTepaHuHy, U30paBIIEMy TEOJIOTHIO CBOECH mpodeccuei.

Bnavane — HecKosbKo 00IUX cOOOPAKEHHI 110 MOBOLY CUMBOJIUKH.

DJNEMEHT TEeKCTa KaK 3JIEMEHT CUMBOJIMKHU

OtHIOb HE JIH000H 2IEMEHT HOTHOTO TEKCTa HECET Ha ceOe CUMBOIMUYECKYIO
Harpy3Ky, a JIMIIb TOT, KOTOPBII M30pai Julst 3TOH 1eiau ero (HOTHOrO TEKCTa)
aBTOp (a He uccienoBarens®). M30upas ero, aBTop coBepliaeT Haja HUM
HEKHE ClelHalbHble ACHCTBUS, OIepaluy, IpeoOpa3oBaHus, YTOObI OH MOT
BBINOJIHUTE 10JI00HYI0 (hyHKIMIO. BecbMa BakHO: 3TO AenaeTcst Takxke s
TOTO, YTOOBI BOCIIPHHUMAIOLINH, TO €CTh YUTAIOIIUI TEKCT, MOACO3HATEIHHO
BBIICNINJ JaHHBIA JE€MEHT U3 MOCIEN0BaTeNIbHOCTH APYTUX, 00paTUi Ha

HECTO0O BHHUMAHHC, YTOOBI 3aTeEM BOCIIPUHUMATDL €TI0 B CUMBOJIMYCCKOM KJIFOYC.

8 K coxaleHHI0, MCCIIEI0BATEIIH HEPEIKO CaAMHU [IPOU3BOIILHO BHIOUPAIOT KAKOM-IM00 HIEMEHT TEKCTa

H CaMH1 HaJICJISIOT €ro CUMBOJIMYCCKUMU (byHKLIl/IﬂMl/I. OllHaKO ABTOP MY3BIKAJIbHOTO IIPONU3BEACHU S
qauie BCECro, I/I36paB TOT WJTU MHOU DJIEMCHT, YKa3bIBa€T HA HET'O OAHUM U3 CHOCO6OB, O KOTOPBIX 6yI[€T
CKa3aHO gajice. HckiroueHne coCTaBIsioT CHUMBOJIBI, HE Tp€6yIOI_HI/IC YKa3aHus Ha HUX TIEPCTOM.
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a szesnastki — szesnastkami (por. rys. 1 i5). Ponadto w tego rodzaju kanonach
subtelnosci zwigzane z ich wykonywaniem odgrywaly role drugorzedna — to nie
przypadek, ze utwory tego gatunku z reguty sg pozbawione wskazéwek dotyczacych
ich interpretacji. Jaka jest zatem przyczyna zmiany metrum?

I trzecia watpliwo$¢. W utworze BWV 1077 obok dwoch najwyzszych pigciolinii
widnieja starannie zapisane oznaczenia: Canone 1. i Canone 2. (patrz rys. 1), chociaz
absolutnie nie byto potrzeby ich nanoszenia: wszystko zostato juz powiedziane w ty-
tule kanonu. Nie trzeba wyjasnia¢ tego, co juz jest jasne, tym bardziej w przypadku
kanonu — gatunku, ktory przedktada komplikowanie dzieta nad jego przejrzystos¢. To
nie przypadek, ze w innych podobnych sytuacjach (gtownie w BWV 1087/11) Bach
nigdy tego nie robil. Takze pod tym wzgledem kanon Fuldego jest zatem nietypowy.
W jakim celu zostaty uzyte oznaczenia: Canone 1 i Canone 2?

Aby znalez¢ odpowiedzi na powyzsze pytania, nalezy najpierw zrozumie¢ zna-
czenie dzialan Bacha, ktorych skutkiem byly zauwazone w kanonach ,,osobliwos$ci”.
Nie bedzie to mozliwe, jesli nie wezmiemy pod uwage jednego z poziomdéw owych
dziet — warstwy symboliki. Takie podejScie wydaje si¢ tym bardziej uzasadnione,
ze przekaz zawarty w kanonie Fuldego, jak juz wspomniano, zostat skierowany do
luteranina, na dodatek zawodowego teologa.

Zacznijmy od kilku ogdlnych uwag zwigzanych z symbolika.

TEKST JAKO NOSNIK SYMBOLIKI

Zaden element tekstu muzycznego nie niesie z sobg okre$lonej symboliki, do-
poki autor (a nie: badacz®) mu tej symboliki nie nada. Wybrawszy 6w element,
autor poddaje go pewnym specyficznym zabiegom, aby mogt on petni¢ pozadana
funkcje. Co nie mniej wazne: proces ten odbywa si¢ rowniez po to, aby odbiorca
(czyli osoba zapoznajaca si¢ z tekstem) podswiadomie wybral ten element z wielu
innych, zwrécit na niego uwage, a nastepnie postrzegal w sposob symboliczny.

8 Niestety, naukowcy czesto sami arbitralnie wybieraja dowolny element tekstu i sami wzbogacaja go
o0 funkcje symboliczna. Jednak autor utworu muzycznego, stosujac taki czy inny element symboliczny,
najczeséciej wskazuje go odbiorcy, uzywajac okreslonych metod (zostang one oméowione dalej). Do
wyjatkow naleza symbole, ktore nie wymagaja wskazywania palcem.
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B XVI-XVIII Bekax HanOosee ynorpeOUTeIbHBIME OBIITH TPH METO/IA BBIICIICHUS
10100HBIX 3JIEMEHTOB TEKCTA, HJIM TOYHEE, TPU BHUIA ASUCTBUIN Haa HUMU: MUl-
tiplicatio, segregatio, lapsus lingvae®.

T'oBopst 0 cUMBOJIMKE BOOOIIE ¥ CUMBOJIE KAaK AJIEMEHTE TEKCTA, HEb3s
HPOWTH MHMO BEChbMa CYIIECTBEHHOH €ro 0COOCHHOCTH — HEBO3MOXXHOCTH
a/IeKBaTHOTO €r0 OMHMCAHUS CPEICTBaMHU APYroro (Hampumep, BepOalbHOTO)
s3bIKa. [IombITKa TaKOTO OMMCAHUS WM MEpecKaza COAepiKaTeIbHON CTOPOHBI
CHUMBOJIAa HETIPEMCHHO NPUBOAUT K €TI0 YIIPOLICHUTO, BYJIbI'apU3aliuu. OTO CBSI3aHO
€ THOKMM, HO BEChMa XPYIKMM MEXaHH3MOM Iepeaady CHMBOJIOM CHELM(DHUIECKOI
UH(OPMAINH, MEXaHU3MOM, OIMTUPAIOIIMMCS Ha Te3aypyC BOCTIPHHUMAIOIIETO U
oOpariaromierocs 0onblIel YacThbo K 00nacTu nojaco3Hanus. Ero coneprkarenpHas
CTOpOHA TaKXKe peann3yeTcs [FIaBHBIM 00pa3oM B 00JIaCTH OACO3HAHUS, IPUTOM,
B NIPSIMOM 3aBHCHMOCTH OT OCOOCHHOCTEH Te3aypyca BOcCIpUHHMAaromero. Ha
CHMBOJI MOXKHO JIMIIb YKa3aTbh, a BCE JajbHENIIee 3aBUCUT OT 0COOCHHOCTEH
KIOTPEOUTEIIN.

Multiplicatio — 370 moBTOpeHNE KAaKOro-1100 31eMeHTa CAMBOJIMKH Pa3JIMYHBIME CPEICTBAMH U Ha

Pa3HBIX yPOBHSIX BoCTIpusTHsL. Tak, Haripumep, B dyre cis-moll u3 I roma «Xopo1iio TeMieprpoBaHHOTO
kiaBupa» 1.C.baxa cuMBoII 4ncia 4 (Kak BOIUIOIICHHE KPecTa) MYJIBTHILTHLMPYETCS B BHIE 4 TC30B
(TIpu KJTI0YE), TOPSIAKOBBIM HOMEpOoM (yTH (4), TaKTOBEIM pasmepoM 4/4 (B Buze C), arciom HOT (4)
OJIHOTOJIOCHOM YaCTH MPOIIOCTHI U MOJICPIKMBACTCS MEJIOIMYECKON popMyIoii Tembl Pyru, KoTopast
MpeACTaBIsAeT co00il Gurypy, MeroauuecKyto GopMyity, HU3BECTHYIO KaK «TeMa KpecTay.
Segregatio — 3TO omeparys OTAeNeHHs, 000COOIEHHsT TOTO WM HHOTO 3HaKa (3HAKOB) JTIOOBIMU
CPECTBAMH BBIPA3UTEILHOCTH (HarpuMep, OelTbie HOTHI LeIbIX WM MOJOBHHHBIX JUTHTEIIBHOCTEH
Ha (OHE HENPEPBIBHOTO MOTOKA «YEPHBIX» BOCBMBIX I IICCTHAIIATHIX, @ TAKXKE TTOAYEPKUBAHNC
KaKoro-1ub0 MOTHBA HITH MEJIOANYECKON GOPMYITBI TPEIISIMH, aKLIEHTAMH HJIN JIPYTHMH CPEJICTBAMH).
Tak, Hanpumep, 310 uMeeT MecTo B (yre u3 Il wactu Conarel u3 «My3BIKATEHOTO TPUHOIICHHS
N.C.Baxa, rae KOMIIO3UTOP BBIAENSACT ABE MEJIOANYECKHEe (GOPMYIIBI CoAepKaIIe KOMIUTMMEHT
kopostto (moapobuee cM.: A. Milka, Rethinking J.S.Bach'’s Musical Offering, Newcastle upon Tyne
2019, p. 164-172). Emé onun npumep. Auapeac Bepkmaiictep (Andreas Werckmeister), ma0bt
MPHBIICYb BHUIMAHHE K YMCIOBBIM CHMBOJIAM, (DHTI'yPUPYOIINM B 28 TIaBe €ro 3HAMEHUTOIO TpaKTara
0 TeMIIepallii — CHUMBOJIaM, CBSI3aHHBIM C €ro Teopueld, — cHaOkaer Ha3BanueM (Das XXVIII.
Capitel./ Von der Temperatur insge / mein.) Tonbko €€, pu 5ToM 0603HaYast BCE OCTAIBHBIC JIUIIb
HOPSIIKOBBIMU HOMEPaMH.

Lapsus linguae— HaMepeHHO COBEpLIEHHAsi rpaMMaTHUYecKasi OMINOKa C HEeNbI0 HPUBIICUCHHS
BHHMAaHHUS K TOMY WJIH MHOMY (parMeHTy TEKCTa WIIM K ero HocuTeln. Tak, Harmpumep, B 5
xoHTpamyHkre (Contrapunctus 5) «/ckyccrBa Gpyrm» bax HamepeHHO enaeT ommoOKy B HaMCAHUH
cioBa Contrapunctus, npeiaras BapuanT Contrapunctur BMecTo npaBHIBHOTO. DTO HAIIMCAHHE B
MIEYATHBIX M3/IaHUSIX OOBIYHO MCIIPABISCTCS PEAAKTOpaMu 0€30 BCIKHX OOBSCHEHHH, OHO3HAYHO
CUHUTas 3TO OMINOKOU. B pesynbrare ncuesaet ToT 3h(eKT, paau KOToporo omudka cienana baxom, u
HCCIIE/IOBATEIIH HE 3aMEeYal0T CHMBOJIOB, IIPUCYTCTBYIOLIMX B 3TOH (yre. TeM caMbIM OHH HCKa)KAIOT
3ambicen baxa (moapo6Ho cMm.: A. Milka, Rethinking J.S.Bach's The Art of Fugue, London—New York
2017, p. 189-196).



O XPUCTUAHCKOM CUMBOJIUKE B JIBOMHOM KAHOHE H.C. BAXA BWV 1077 ... 139

W XVI i XVIII wieku najczestsze byly trzy metody wydzielania elementow
tekstu, a dokladniej: trzy rodzaje ich przeksztatcania: multiplicatio, segregatio
i lapsus linguae®.

Mowiac o symbolice ogdlnie oraz o symbolu jako elemencie tekstu, nie mozna
zignorowac znaczacej osobliwosci symbolu — niemoznos$ci jego adekwatnego opi-
sania za pomocg innego (na przyktad werbalnego) jezyka. Proba takiego opisu lub
omowienia znaczenia prowadzi do jego uproszczenia lub wulgaryzacji. Wynika to
z elastycznego, ale bardzo kruchego mechanizmu przesytania okreslonej informacji za
pomocg symbolu — mechanizmu bazujacego na okreslonym zasobie wiedzy odbiorcy
i adresowanego gtéwnie do pod$wiadomosci. Sfera znaczeniowa symbolu takze jest
realizowana glownie w pod§wiadomosci, co wigcej — w sposdb wprost proporcjonalny
do zasobu wiedzy postrzegajacego. Symbol moze zosta¢ jedynie wskazany, a cata
reszta zalezy od cech ,,uzytkownika”.

° Multiplicatio — to powtdérzenie wybranego elementu symboliki na rézne sposoby i na roznych

poziomach odbioru. Na przyktad w fudze cis-moll z pierwszego tomu cyklu Das Wohltemperierte
Klavier Jana Sebastiana Bacha liczba 4 jako symbol krzyza zostaje powielona w kilku postaciach: jako
cztery krzyzyki przy kluczu, liczba porzadkowa fugi (4), metrum 4/4 (w postaci C) i liczba nut propos-
ty (4). Ponadto utwor ten jest oparty na melodycznej formule tematu znanej jako ,,motyw krzyza”.
Segregatio — to operacja oddzielania, izolowania tego czy innego znaku (lub znakéw) za pomoca
dowolnego $rodka ekspresji (na przyktad: biate nuty — cate lub poéinuty — na tle nieprzerwanego
strumienia ,,czarnych” 6semek lub szesnastek, a takze podkreslanie wszelkich motywow lub form
melodycznych za pomoca tryli, akcentow lub innych srodkow). Tak dzieje si¢ na przyktad w fudze z
1I czes$ci sonaty z cyklu Musikalische Opfer Bacha, w ktorej kompozytor wyodrebnia dwie formutly
melodyczne bedace uktonem dla krola (szczegoty: A. Milka, Rethinking J.S.Bach s Musical Offering,
Newecastle upon Tyne 2019, s. 164—172). Inny przyktad: Andreas Werckmeister, aby zwréci¢ uwage
na symbole liczbowe pojawiajace si¢ w 28. rozdziale jego slynnego traktatu o temperacji (symbole
byly zwigzane z jego teorig), zatytutowat ten rozdziat dlugg fraza (Das XXVIII. Capitel. / Vonder
Temperaturinsge), za$ pozostate czgsci traktatu oznaczyt jedynie kolejnymi numerami.
Lapsus linguae — btad gramatyczny popetniony celowo, aby zwroci¢ uwage na konkretny fragment
tekstu lub osob¢ go wypowiadajaca. Na przyktad w kontrapunkcie 5 dzieta Die Kunst der Fuge Bach
celowo popetnia blad w stowie Contrapunctus uzywajac wariantu Contrapunctur. Ta pisownia jest
zwykle bez zadnej refieksji korygowana przez redaktoréw publikacji, ktorzy wyraznie uznaja ja za
literowke. W rezultacie znika efekt, dla ktorego ten zabieg zostal przez Bacha dokonany. Z kolei
naukowcy badajacy rekopis kompozytora nie zauwazaja symboli obecnych w tej fudze i rowniez
wypaczajg intencje tworcy (szczegoly: A. Milka, Rethinking J. S. Bach's The Art of Fugue. London—
New York 2017, s. 189-196).
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MynbTUIUIMIIMPOBAHHOE YHCIIO «JIBA»

Kak cBunerensctByet Hannucek Symbolum / Christus Coronabit Crucigeros,
HEHTPAILHOU (DUTYpPOIl B CUMBOJIMUYECKOM TPOCTPAHCTBE, SIBISIETCS XPHCTOC.
B xprcTHaHCKOM YMCIIOBOM CHMBOJIMKE OH OOBIYHO BOTUTOIIACTCS YHCIIOM 2 — KaK
BTOpasi iepcona cBTpoutpl u Bropoit maparpad Credo'® — B 00bI4HOM /1151 3TOTO
Cllydasi MyJbTHIUTUKALUH (TOYHEe, aBTOMYJIBTUILTHKAIIMH, TO €CTh YMHOMKEHHS HA
cebst: 1 x 1;2x2; 3 x 3 etc.). B my3bikansaom Hacnequu W.C.baxa Takoi mpuém
BCTpeyaeTcst HeomHOKpaTHo. [IpuBeéM JINIIL OTUH U3 HUX.

B aBrorpade naprutypst Meccst h-moll, wacte Il Symbolum Nicenum, nyst
Et in unum Dominum, umeercs Haamuck. Duo Voces Articuli 2 (2 ronoca mus
naparpada 2):

Hnn. 6
Haanuce B xyate Et in unum Dominum u3 Meccol h-moll

Omna, KaK paBUJIO, HE BOCIPON3BOANTCS B N3IaHUAX APTUTYphI Mecchl, 60
B IIPOTHBHOM CIIy4ae BO3HHKAIOT NMPOOJIEMBI ¢ HACHTHUKAIMEH €€ QyHKIMH.
OT0 He 3arIaBue, HE TEKCT MECCHI, HE MCIOJIHUTEIBCKOE yKAa3aHNEe U HUKAKOe
Jpyroe 0ObIYHOE TS MAPTUTYP U OTJCIBHBIX MApTUH SBICHHE. DTO — CBOETO
pona 3aMKCHPOBAHHBINM AMOLMOHAIBHBIH BCIIECK aBTOpA Mecchl, CBA3aHHBII
C BOIUIOLICHWEM B Hel cuMBosia Xpucra'’. AHaJOTMYHBIM 00pa3oM MpUEM

10" [Schmidt, J.], Biblischer Mathematicus Oder Erlduterung der Heil. Schrift aus den Mathematischen
Wissenschaften..., Ziillichau 1736 S. 15.

ITokasarenbHo, 4To Bee ay3Thl B Mecce h-moll cesizanbl ¢ o6pasom Xprcrta. [Tpuuém, 310 KacaeTcst
He Tosbko Meccbt h-moll, Ho u npyrux ero counHenwii (cM.: Greer, M. Embracing Faith: The Duet as
Metaphor in Selected Sacred Cantatas by J.S. Bach. In: BACH: The Journal of the Riemenschneider
Bach Institute, 3003 No 1. P. 1-69).

HaromH#M B 3701 cBsi3u eiig pas, uto «Ilaparpad 2» — 3710 Bropoii naparpad Credo, mocBsAmiEHHbIH
Xpucry, Bropoii nepcone Tpowuiisl. JlaHHBIN 1yd9T, COOCTBEHHO, U HAITMCAH HA TEKCT 9TOTo naparpada
(Et in unum Dominum Jesum Christum...).

11
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MULTIPLIKOWANA LICZBA ,,DWA”

Jak dowodzi napis Symbolum. / Christus Coronabit Crucigeros, centralng postacia
przestrzeni symbolicznej jest Chrystus. W chrzesécijanskiej symbolice numerycznej
jest on zwykle ucielesniany przez liczbe 2 jako druga osoba Trojcy Swictej, a takze
osoba z drugiego articuli tekstu Credo'* —w zwyktej dla tego przypadku multiplikacji
(a doktadniej: automultiplikacji, czyli mnozenia cyfr przez siebie: 1x1; 2x2; 3x3 itd.).
W muzycznym dziedzictwie Jana Sebaastiana Bacha na t¢ technike mozna natknaé
si¢ wielokrotnie!. Oto jeden z takich przypadkow.

W rekopisie partytury mszy h-moll, w czeséci 1T Symbolum Nicenum duet Et in
unum Dominum nosi adnotacje: Duo Voces Articuli 2 (dwugtos przy opracowaniu
muzycznym drugiego zdania tekstu stownego wyznania wiary):

Hustracja 6.
Adnotacja w duecie Et in unum Dominum z mszy h-moll

Z reguly ta adnotacja nie pojawia si¢ w wydaniach drukowanych partytu-
ry, poniewaz moglyby wystapi¢ problemy ze zidentyfikowaniem jej funkcji.
Nie jest to tytut ani tekst mszy, nie jest to rowniez instrukcja wykonawcza ani
zadne inne oznaczenie charakterystyczne dla partytur czy ich poszczegdl-
nych partii. To swego rodzaju zarejestrowany wybuch emocjonalny autora
zwigzany z zapisanym w niej symbolem Chrystusa'?. W analogiczny sposéb

10" [Schmidt, J.], Biblischer Mathematicus oder Erlduterung der Heil. Schrift aus den Mathematischen
Wissenschaften... Ziillichau, 1736, s. 15.

Znamiennym jest, ze wszystkie duety w mszy h-moll sa zwiazane z wizerunkiem Chrystusa. Co
wigcej, dotyczy to takze innych utworéw Bacha (zob. M. Greer, M. Embracing Faith: The Duet as
Metaphor in Selected Sacred Cantatas by J.S. Bach, ,Bach: The Journal of the Riemenschneider
Bach Institute” 2003, nr 1, s. 1-69).

Przypomnijmy przy tej okazji ponownie, ze Articuli 2 jest drugim zdaniem Credo po$wigconym
Chrystusowi, drugiej osobie Tréjcy Swigtej. Ten duet zostat napisany wiasnie do tekstu tej czesci
wyznania wiary (Et in unum Dominum Jesum Christum ...).

11
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ABTOMYJIBTUIUIMKAIIAN YUCJIa 2 TPOSBISAET ceds u B kaHoHe 1ia Dynpae BWV
1077,— B oTimume ot cxoxkero ¢ HuM BWYV 1078/11, re Takoro He HaOI0AaeTCs.
OcraHoBUMCsI Ha TOM OoJiee oIpoOHO.

Kanon BWV 1076 — TpoiiHOiA, TO €CTh OH COCTOUT U3 TPEX CAMOCTOSI TEITLHBIX
KaHOHOB, 3By4YalllUX OJAHOBpEeMEHHO. Kakablii M3 HUX JBYXTOJOCHBIH. Tpu
JIBYXTOJIOCHBIX KaHOHA. B 4HCIOBOM IpPECTAaBIEHUHU 3TO BBINISAUT KaK «TPU
pasza o 1Ba» (3 x 2). OmHako /T BOIUIOMICHUS CHMBOJIUKH, HEOOXOIUMOM ISt
MOJJCPKKU M KOHKpETU3alMKu TekcTa kaHoHa Dynbae, baxy morpeboBanoch
MMETh aBTOMYJIBTUIUTHIIUPOBAHHOE YHCIIO 2, TO €CTh «JIBa pasa 1o aBa» (2 x 2).

[ToaTomy mist anb6oma Dyirbe OH U30MPAST KOMITO3UITUIO IBOWHOTO KAHOHA,
COCTOSIILIETO U3 JBYX JIByXT'OJIOCHBIX KAHOHOB, a HE 00JIee CI0KHOTO TPOIHOTO,
XOTsI, KaK TOBOPUJIOCH BBIIIIE, TaKasi BO3SMOXKHOCTh Y HETo ObLia.

Taxum ob6pazom, bax opranusyer ctpykrypy BWV 1077 no nmpunummy
ABTOMYJIBTUIUIMKALIMY YKCTa 2:

e  Uuciio kaHOHOB — 2 (ABOWHOI KaHOH);

e  UYyco roiocoB B KAXKIOM M3 HUX — 2.

MynbTUIUTHIIMPOBAHHOE YHUCIIO «TPHD)

Bepuémes k naanucu Christus Coronsbit Crucigeros. Ona, kak 00 3TOM CBH-
JeTeIbCTBYET yKa3zaHue Symbolum, sIBISETCS KIOUOM K TOHUMaHUIO CUMBOITH-
geckoro ypoBHsi Kanona. CorltacHO JTaTHHCKOMY ITPaBOITMCAHUIO, C IIPOIHCHON
OyKBbI B HEW JTOJKHO HaYMHATHCS JUIIb ¢10BO Christus. OcTambHble )Ke — CO
crpouHoii. OnHako B MOTTO ciioBa Coronabit, u Crucigeros Toxe HAYUMHAIOTCSI C
NpoTHCHOW OyKBBI. VIHBIMK CIIOBaMH, UMEET MECTO cBoero poxa lapsus lingvae
(rpammaruyeckasi ouroOka), KOTopasi B JaHHOM KOHTEKCTE CITY>KUT CPEACTBOM
NPUBJICYCHUS] BHUMAHUS K JIEMEHTY, IMEIOIIIEMY BaKHOE 3HAYCHHUE.

3aro B CymeCTBYIOIIEM BUE (TO €CTh, C MPOMUCHBIMUA OyKBaMU B HaJalie
Ka)KJIOTO CJIOBA), JJaHHAasi HA/IMUCh MPUOOPETaeT BUJ aKPOCTUXA, KOTOPBIN st
1eneil CHMBOJIMKY MCTIONB30BajIcs enlé co BpeMEéH Crsimennoro [Iucanus. Ox-
Hako akpocTux: C C C MOXeT MOKa3aTbCsl CTPAaHHOU UJAEEH, €CIIH MOIXOIUTh
K HEMy ¢ OOBIYHBIMU MepKaMH. B HalieM e ciryyae OH OKa3bIBaeTCsI 3IEMEHTOM
CHMBOJIMKH — KaK YHCII0 3 B uuciioBoM anasute’®, OHO, COTIACHO JIFOTEPAHCKOI

3 KocBeHHBIM HIOATBEPKICHUEM TOMY, UTO CJIOBa MOTTO CIELHATbHO TTOJOUPAITHCH TaK, YTOObI OHU
00pa3oBaii aKPOCTUX, MOXKET CIIYKUTbh U CIICITYIONINHN (aKT. 31eCh HCIONIB30BaHO clioBo Crucigeros.
Ero HeT B COBpEeMEHHBIX JIATHHCKUX CIOBapsX. M He ciay4aifHO, 4TO 3TO — PEIKO HCIOIb3yeMast
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automultiplikacja cyfry 2 pojawia si¢ rowniez w kanonie Fuldego BWV 1077 —
w przeciwienstwie do podobnego utworu BWV 1078/11, gdzie jednak to zjawisko
nie wystepuje. Pochylmy si¢ dtuzej nad ta rdznica.

Kanon BWV 1076 jest potrdjny, co znaczy, ze sktada si¢ z trzech samodzielnych
kanonow brzmiacych jednocze$nie. Kazdy z kanonow sktadowych jest dwuglosowy,
mamy zatem trzy kanony dwuglosowe. W zapisie numerycznym ten uktad mozna
zapisac jako ,,trzy razy dwa” (3 x 2). Jednak by zastosowa¢ symbolike niezbedng do
podtrzymania i konkretyzacji tresci kanonu Fuldego, Bach musial automultiplikowaé
cyfre 2, czyli ,,dwa razy dwa” (2 x 2). Dlatego w przypadku pamigtnika Fuldego
kompozytor wybrat form¢ kanonu podwodjnego sktadajacego si¢ z dwoch kanonow
dwuglosowych, a nie bardziej ztozonego potrdjnego, chociaz, jak wspomniano wy-
zej, mial takg mozliwo$¢. W ten sposob Bach stworzyt strukture kanonu BWV 1077
automultiplikujgc cyfre 2:

* liczba kanonow wynosi 2 (kanon podwojny);

* liczba glosow w kazdym z nich réwniez jest rowna 2.

MULTIPLIKOWANA LICZBA ,) TRZY”

Powrdémy do adnotacji: Christus Coronabit Crucigeros. Jak wskazuje stowo
Symbolum, jest ona kluczem do zrozumienia symbolicznej warstwy kanonu. Wedtug
lacinskiej pisowni stowo Christus powinno zaczynac si¢ wielka litera, ale pozostale
wyrazy — juz matymi literami. Jednak Coronabit i Crucigeros réwniez rozpoczy-
najg si¢ wersalikami. Innymi stowy, mamy tu swego rodzaju lapsus linguae (btad
gramatyczny), ktory w tym kontekscie stuzy zwrdceniu uwagi na element majacy
istotne znaczenie.

Jednak adnotacja w tej formie (z kapitalikami rozpoczynajacymi kazde
stowo) przybiera forme¢ akrostychu, ktérego uzywano w celach symbolicz-
nych od czaséw powstania Pisma Swietego. Jednak akrostych C C C moze
wydawacé si¢ osobliwym pomystem, jesli zastosowa¢ wobec niego standar-
dowe reguly. W naszym przypadku okazuje si¢, ze jest to element symboli-
ki — jak cyfra 3 w alfabecie numerycznym®®. Zgodnie z tradycja luteranska,

3 Ponizszy fakt takze moze stuzy¢ jako posrednie potwierdzenie tezy, ze stowa motta zostaty tak
dobrane, aby utworzyly akrostych — uzyto wyrazu Crucigeros. Nie ma go we wspolczesnych
stownikach tacinskich, jako ze to okreslenie ,,dzwigajacego krzyz” juz w XVIII wieku byto uwazane
za anachronizm, ale na potrzeby akrostychu okazato si¢ catkiem odpowiednie. (Zob. takze: Johann



144 AHATONMIA MUIIKA / ANATOLLY MILKA

TPAMIIUH, SBIIACTCS CAMBOJIOM TPeTheit mepconsl ¢B. Tpoursl — Casitoro Jlyxa's.
B MynbTHIIIMIIMPOBAaHHOM (TOYHEE, B aBTOMYJIBTHIIIUIIUPOBAHHOM) BUIE «TPH
pa3a o Tpu» (3 X 3) OHO OKa3bIBACTCS, HAPSLY C YXKE YIOMSHYTHIM 3HAYCHUEM,
TaKXe ¥ CHMBOJION camoii cB. Tpontibl B cBoEM eauHCTBE. [IpaBna, s mocne1Hero
3HAYEHUS Yallle UCTIOJIb3YETCsl HECKOIBKO NHOE MYJIBTHUILTUIIUPOBAHIE — B BUJIE
«tpu B creneru Tpu» (3%). B cBoéM dyHaamenTanbHOM uccienoBannu FO3ed
MaeBcku, oOpariasch K KaHOHY B ieBsTol Bapuaru u3 BWV 988, mumer: «Wraz
z kanonem dziewigtym (trzy pomnozone przez trzy), czyli wariacja dwudziesta
si0dmg (trzy pomnozone przez trzy 1 jeszcze raz przez trzy), numerycznie zbu-
dowanej z trojek, liczby, wskazujacej na boska, trynitarng petie, dopetnia sig
odkupienie, usprawiedliwienie grzesznej ludzkosci dzieto catej Trojcy §wigtej»'®.

Taxum o6pazom, akpoctux C C C 0ka3bIBAETCS BOIUIOILIEHUEM CUMBOJIA «TPU
paza o Tpw» (3, 3, 3).

Opnnaxo B Kanone ectb u Apyras rpynmna u3 TpéX 3IEMEHTOB, KOTOpas TAKKe
CBSI3aHA C TEM K€ CUMBOJIOM. JTO — TPHXKIbI HauepTaHHoe cioBo Canone,
B Hayaje KaKJ0Tro M3 KOTOPBIX Takke CTOMT mpomnucHas Oyksa C. Oqun pa3s
oHa ¢urypupyer B nepBom cioBe 3armaBusi Canone doppio sopr’il Soggetto,
W JIBOXIBl — B pacnoyiokeHHBIX psgoM Canone 1 m Canone 2. Dra enuHas
rpymnmna Taxke oopasyer cumBoamueckuii anement C C C. s Toro, 4To0bI 3Ta
rpyIIa cocTosiachk, bax, COOCTBEHHO, ¥ HAMKMCAJI B HaJYaJie IMepBOH U BTOPOM
HOTHBIX CTpoK oOo3HadeHust Canone 1 u Canone 2, XoTs, KaK yIOMHHAJIOCh,
HEOOXOIMMOCTH B 3TOM He Ob110. O TOM, 9TO BEPOSTHO 3TO OBLIO CIIEIIAHO UMEHHO
C TaKoM LEeNbI0, MOXKET CIY)XUTh (DaKT, UTO B JPYTUX MOAOOHBIX ciydasx bax
storo He aenai. Beap bax He Hanucan: Canone 1 u Canone 2 B BapuaHTe 3TOTO
e KaHOHa, KoTophlid Mbl HaxonuM B BWV 1087.11 (wm. 5). OH orpanuamics
o6mmum 3aronoskom (Canon duplex bers Fundament a 5), kotoporo 6bu10
nocrarouno. TouyHo Tak ke bax e manucan Canone 1, Canone 2 u Canone 3
B TporiHOM kaHoHe BWV 1076 — Hu B ero BapuaHTe Ha KapTHHE XaycMaHa (M.
2), nu B «My3bikanpHOU Onbnmuoreke» Muryiepa (uit. 3), Hu naxxe B BWV (Ca-
non tripleix @ 6 Voc. — 8 BWV 1076 u Canon triplex a 6 — 8 BWV 1087/13).

(dopma NOHATHS «HEeCYIH KpecT», kotopas yxe B XVIII Beke cuntanacs anaxponusmom. Ho st
aKpOCTHXa OHa OKa3aiach BroiHe noaxoxsmeit. (Cum. Takxke: Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe
Samtlicher Werke. Serie VIII, Band 1: Kanons, Musikalisches Opfer. Kritischer Bericht von Christoph
Wolff. Kassel usw., Barenreiter, 1976. S. 35).

Y Cwm.: [Schmidt, J] ... Biblischer Mathematicus... S. 15-16.

15 J. Majewski, Kanony smierci. Stowo o chrysiologii Wariacji goldbergowskich Jana Sebastiana Bacha,
Gdansk 2019, s. 314.
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jest to symbol trzeciej osoby Swietej Trojcy — Ducha Swictego'*. W zwielokrotnionej
(a doktadniej: w automultiplikowanej) formie ,,trzy razy trzy” (3 x 3) liczba ta pojawia
si¢ takze jako symbol calej Trojcy Swietej i jej jednosci. To prawda, ze w przypadku
tego drugiego znaczenia czesto stosuje si¢ nieco inne zwielokrotnienie — w postaci
»trzy do potegi trzeciej” (3%). Jozef Majewski w swoich fundamentalnych badaniach,
odnoszac si¢ do kanonu w dziewiatej wariacji z BWV 988, pisze:

«Wraz z kanonem dziewiatym (trzy pomnozone przez trzy), czyli wariacjg dwu-
dziesta siodma (trzy pomnozone przez trzy i jeszcze raz przez trzy), numerycznie
zbudowanej z trojek, liczby wskazujacej na boska, trynitarng petni¢, dopetia si¢
odkupienie, usprawiedliwienie grzesznej ludzkosci, dzieto catej Trojcy Swictej»™.

W ten sposob akrostych CCC okazuje si¢ uosobieniem symbolu ,,trzy razy trzy”
(3,3,3).

Mozna znalez¢ w kanonie takze inng grupe trzech elementow, ktora jest zwigza-
na z tym samym symbolem — to trzykrotnie zapisane stowo Canone, na poczatku
ktoérego trzykrotnie pojawia si¢ wielka litera C. Raz rozpoczyna ona pierwszy
wyraz tytutu Canone doppio sopr’il Soggetto, a dwa razy — sasiadujace z nim
stowa: Canone 1 i Canone 2. Ta grupa rowniez tworzy symboliczny element C
C C. Aby symbol stat sie czytelny, Bach zapisal okreslenia: Canone 1 i Canone
2 na poczatku pierwszej i drugiej pigciolinii, chociaz, jak wspomniano, nie byto
to konieczne. Skad przypuszczenie, ze zostalo to zapisane w ten sposob wtasnie
w celu symbolicznym? Wiadomo, ze Bach nie zastosowat takiego zapisu w innych
analogicznych przypadkach, np. w wariancie tego samego kanonu, ktory znajduje-
my w BWV 1087.11 (rys. 5) — ograniczyt si¢ do ogdlnego nagtowka (Canon duplex
Ubers Fundament a 5), ktory uznat za wystarczajacy. Podobnie kompozytor nie
uzyt wyrazéw: Canone 1, Canone 2 i Canone 3 w potrojnym kanonie BWV 1076
—ani w wersji na obrazie Haussmanna (rys. 2), ani w Neu erdffnete musikalische
Bibliothek Mitzlera (rys. 3), nie znajdziemy ich nawet w BWV (Canon tripleix a
6 Voc. w BWV 1076 i Canon triplex a 6 w BWV 1087/13).

Sebastian Bach. Neue Ausgabe Simtlicher Werke. Serie VIII, Band 1: Kanons, Musikalisches Opfer.
Kritischer Bericht von Christoph Wolff. Kassel usw., Barenreiter, 1976, s. 35).

4 Patrz: [Schmidt, J] ... Biblischer Mathematicus..., s. 15-16.

15 J. Majewski, Kanony smierci. Stowo o chrysiologii ,, Wariacji goldbergowskich* Jana Sebastiana
Bacha, Gdansk 2019, s. 314.
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Haxonen, emé oxHa rpynmna — TPHXABl HUCHOJb30BaHHOE «C» Iy
0003HaUEHNS TAKTOBOTO pa3Mepa B Hadase Kaxao0u u3 TpEX cTpok (cM. mwt. 1).
B cBere ckazaHHOro CTaHOBUTCS SICHO, C Kakoi Leibto bax, co3maBas mis
Oynpae BapuanT kanoHa BWV 1087.11, usmenwnn TaktoBbiit pazmep ¢ 2.4 Ha C.
Taxum o0paszom,, ananuzupyemslii kanoH g Oynsae BWV 1077 copepxxur
Tpu rpynnsl 3HakoB C C C (kak aBTOMYJIBTHILIMKALUS Ynciaa 3):
e uHaamuck Christus Coronabit Crucigeros;
e  TPIDKABI MOsIBIIsIEOIEeCs ciioBo Canone;
®  TPWXKJIBI 3aIIMCAaHHOE 0003HAUCHUE TaKTOBOTO pasmepa C.

B cB0&M eMHCTBE OHU BOILIOMIAIOT CUMBOIT «TPH B cTENeHH Tp» (3%), uTo,
KaK TOBOPHJIOCH, B XPUCTHAHCKOI CUMBOJIUKE SIBIISIETCS CHMBOJIOM CB. TpouIib, B
CBOEM eIMHCTBE TPEX e€ nmepcoH, — uTo B TekcTe Credo ¢purypupyer Kak riaBHbIit
cuMBoI Bepsl (Symbolum Nicenum). Huuero U3 mepedncieHHoro B TpEX MyHKTax
BBIIIIE U XapaKTepHOTo /1 kKaHoHA Dynpae, — HeT B BWV 1078/11. Yka3annbie
TPH TPYIIIBI 3HAKOB HE MOIVIM MOSBUTHCS B HOBOM kKaHoHe (BWV 1077) mnoxka
OoH He OyneT mepesenaH B HY)KHOM /s baxa TeosornyeckoM HamnpaBiIeHHH.
DTO CyIIECTBEHHO OTIMYAeT OJUH KaHOH oT apyroro. Omnako Peter Williams
MoJIaraeT, YTo 00a KaHOHA — I10 KpalHe# Mepe, ¢ TOUKHU 3pEHUS TeOJTOTUIECKOM
—TIpEeACTABISAIOT COOO0M OTHO U TO XK€, MPUUEM, FIKCIUTULUTHO (IIPU 3TOM KAHOHY
BWYV 1087/11 mpucBanBaeTcss MOTTO, KOTOPOTO y HETO He ObII0): ,,At least one
of the Fourteen Canons was explicitly symbolic: BWV 1087.xi, Symbolum.
Christus Coronabit Crucigeros”'s.

Yro ke kacaeTcs cka3zaHHoro Beiie oTHocuTeabHo C C C, TO €ro TeoJIOTH-
YEeCKOE HAOJIHEHNE TIOMOTAET TaKKe MOHATH CMBICII OTHOTO U3 peoOpa3oBaHuit
tembl BACH B «MckyccTBe pyrny;

B A C C CH
e r e

e

N
=3
Y g

W 7
N.C. bax, «MckyceTBo pyru», Contrapunctus 11, 1. 90-91

1o P Williams, The Organ Music of ].S. Bach, Cambridge 2003, p. 517.
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I na koniec jeszcze jedna grupa — ,,C” zostato trzykrotnie uzyte do wskazania
metrum na poczatku kazdej z trzech pigciolinii (patrz: rys. 1). W $wietle powyzszego
staje si¢ jasne, dlaczego Bach tworzac dla Fuldego wariant kanonu BWV 1087/11
zmienit metrum z 2/4 na 4/4 w postaci C.

Podsumowujac: analizowany kanon dla Fuldego BWV 1077 zawiera trzy grupy
znakow CCC (jako automultiplikacje liczby 3):

 adnotacj¢ Christus Coronabit Crucigeros;
* trzykrotnie pojawiajace si¢ stowo Canone;
* trzykrotnie zapisane oznaczenie metrum C.

Grupy te symbolizujg ,,trzy do potegi trzeciej” (3°), czyli, jak juz powiedziano,
w chrzescijanskiej symbolice oznaczenie Trojcy Swietej — jednosci trzech jej osob,
ktora w tekscie Credo figuruje jako glowny symbol wiary (Symbolum Nicenum).
Zadnej z trzech powyzszych cech charakterystycznych dla kanonu Fuldego nie
znaleziono w BWV 1087/11. Te trzy grupy znakoéw nie mogly bowiem pojawic si¢
w nowym kanonie (BWV 1077), dopdki nie zostaty przekomponowane w kierunku
teologicznym, co Bach uznat za konieczne. To zasadniczo odrdznia jeden kanon od
drugiego. Cho¢ Peter Williams sugeruje, ze oba kanony — przynajmniej z teologicz-
nego punktu widzenia — s3 jednym i tym samym (a jednoczes$nie przypisuje kanonowi
BWV 1087/11 motto, ktorego tam nie ma), cytujac: ,,At least one of the Fourteen
Canons was explicitly symbolic: BWV 1087. X1, Symbolum. Christus Coronabit
Crucigeros™'S.

W zwigzku z tym, co powiedziano wyzej w odniesieniu do akrostychu CCC, jego
znaczenie teologiczne pomaga rowniez zrozumie¢ znaczenie jednej z transformacji
tematu BACH w Die Kunst der Fuge:

B A C C C H
rax ) ]l' QP_
—F | {9 == ¥ J —

i b L W PN

Tustracja 7.
J.S. Bach, Die Kunst der Fuge, Contrapunctus 11, tt. 90-91

16 P, Williams, The Organ Music of J.S. Bach, 2nd ed., Cambridge 2003, s. 517.
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Cam o cebe motuB BACCCH kak BapuaHT XOPOIIIO 3HAKOMOI MEJIOINIECKON
dbopmynst BACH mosker moka3arbCsi HEOOBIYHBIM, OAHAKO ITYMAaeTCs, YTO
CKa3aHHOE BBIIIE O XPUCTHAHCKOW cuMBoOsMKe B kKaHoHe BWV 1077, no3Boaut
OILLYTUTH B HEM MPUCYTCTBUE TEOJIOTMYECKOTO HIOAHCA.

MynpTUIUIMIIUPOBAHHBIN 3UT3ar

HuxHioto cTpoky kaHoHa Dynbje, e€ 0acoBbIi rojoc, Kak 0TMEYaIOCh
BbIIlIe, bax He cTan UCoNb30BaTh B KAHOHUYECKHUX LIETISIX — OHA MOHA100MJ1ach
eMy JUis BOIUIOUIeHHUs emé ogHoro cuMBonia. OOpaTiM BHHMaHHME Ha TO, YTO
B rpayuyeckoM OTHOIIEHUHU €€ MeIouUeCcKast IMHUS IPEJICTaBIIeT cO00i 3ur3ar
(eM mn. 1, a Takxke wit. 2). Bee mpuBeieHHbIE B JAHHOM CTaThe KAHOHBI, B OCHOBE
KOTOPBIX JISKUT JaHHBIA Soggetto, OTHOCATCS K pa3psay OCCKOHEUHBIX, O YEM
TOBOPSIT 3HAKU MIOBTOPEHUS ¢ 00EUX CTOPOH.

Ha pa3Ho0o0pa3HbIX HILUTIOCTPAIUSX ATTIOXH OAPOKKO OECKOHEYHOCTh KAHOHOB
HaXO/InJIa CBOE BRIPAKEHHE B JOPME OKPY>KHOCTH — COOTBETCTBEHHO TOMY, KaK
B TO BpeMs MOHUMAalach caMa OECKOHEYHOCTh. (IBMKEHHE MO Kpyry)'’.
Yacto Takue KaHOHBI 3alIUCHIBAJIMCh HA HOTHOM CTaHE B BHJIE Kpyra. 3Wrsar,
MYJIbTUIUTUIIIPOBAHHBIM B Tpenesiax OKPYKHOCTH, c0o31aéT rpaduueckyio
¢burypy, Koropasi BOCIPUHUMAETCS KaK YCIOBHOE HM300pa’keHHE KOPOHBI.
B sTOoM oTHOmIeHuu 3urzarooOpazHas TUHUS B oOcyxaaemoM kaHoHe (BWV
1077) BMecTe co 3HaKaMHt TIOBTOPEHHUSI, OKPYKAIOIIUMU €ro (Soggetto), CIyKUT
CPEICTBOM CO3/IaHUSI COOTBETCTBYIOIICH CHMBOJIMYECKON (DUTYpPBI, CO3BYUHOM
Hananucu Christus Coronabit Crucigeros. E€ rpagudecknii KOMMEHTapHUil HEPETKO
BCTpedaeTcst B 0apOYHO JInTeparype, Jalie BCero B aMOIEeMaTHIeCKOM JKaHpe.

17" B uccnenosannu o «Lonbabepr-sapuanusx» U.C.baxa I03ed) Maesckuii BbLiBuraet riyGoKyro

10 CBOCH MPOHHUNATEIILHOCTH HJEI0 O TOM, YTO B 0APOKKO OECKOHEYHOCTh TIOHNMAIACh HE TOIBKO
KaK JIBIJKCHHE TI0 KPYTY, HO M Kak ABrkeHue o cnmpann. (Cwm.: J. Majewski, Kanony smierci. ..,
s. 165-200).

JeiicTBuTeNbHO, B 0aXOBCKOE BPEMsI IMCKYCCHH 3Ty TEMY B IPOCBEIIEHHOM O0IIECTBE ObLIN HE TOJIBKO
YacTBIMHU U yBJIEKAaTeJIbHBIMH, HO U HE MEHEEe ONACHBIMH. TeM He MeHee, 9Ta ujes OJHCTaTeIbHO
¢urypupyer B mape kaHoHOB U3 «My3bikansHOTO IprHOIIeHHs» 1.C.baxa. B sx3emiuisipe, koTopsrit
Bax momgapui KopoJTio, ¥ B KOTOPOM 3Ta ITapa KAHOHOB COAEP>KUT KoMITTHMeHTh Dpunpuxy 11, mepsorit
n3 Hux (Notulis crescentibus crescat Fortuna Regis) mpencrasisier co0oii OecKOHEUHBII KaHOH, B
KOTOpPOM proposta Bcé Bpemst BO3BpalliaeTcst Ha Ty JKe BBICOTY (JBH)KEHHE 1Mo KpyTy). Bropoit B aToit
nape (Ascendenteque Modulatione ascendat Gloria Regis) — KaHOH, BOCXOJISIIIUI 110 TOHaM, canon
per tonos, o CyTH, IPECTaBIIOMINIT CO00H KAHOHNYECKYIO CEKBEHIIHIO, OECKOHEYHO BOCXO/ISIITYI0
10 TOHAM (JIBIDKEHHE BBEPX IO CITHPAIIH).
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Sam motyw BACCCH, jako wariant dobrze znanej formuty melodycznej BACH,
moze wydawac si¢ niezwykty, jednak uwaza si¢, ze to, co zostalo powiedziane po-
wyzej o symbolice chrzescijanskiej w kanonie BWV 1077, pozwala dostrzec w tym

motywie niuans teologiczny.

POWIELONY ZYGZAK

Jak wspomniano powyzej, Bach nie uzyt linii basu kanonu Fuldego do celow
kanonicznych — potrzebowat jej do stworzenia innego symbolu. Zwré¢my uwage
na fakt, ze pod wzgledem graficznym jej linia melodyczna jest linig tamang (zob.
rys. 1 irys. 2). Wszystkie kanony wspomniane w tym artykule, ktore sg oparte na
tym Soggetto, nalezg do kategorii kanonéw nieskonczonych, o czym $wiadcza znaki
powtarzalnosci po obu stronach pigciolinii.

Na rozmaitych ilustracjach epoki baroku nieskonczonos$¢ kanonow byta oznacza-
na ksztattem kota zgodnie z tym, jak w owym czasie rozumiano samg nieskonczonos¢
(ruch po kole'"). Kanony nieskonczone zapisywano nawet na pigciolinii w ksztalcie
kota. Z kolei zygzak powielany na planie kota tworzy ksztalt, ktory jest postrzegany
jako wyobrazenie korony. Pod tym wzgledem famana linia w omawianym kanonie
(BWYV 1077), wraz z otaczajacymi ja znakami powtorzen (Soggetto), stuzy jako
srodek do stworzenia symbolicznego ksztattu nawiazujacego do napisu Christus
Coronabit Crucigeros. Graficzne wyobrazenie tego ksztattu czesto znajdujemy
w literaturze barokowej, najczesciej jest to figura o charakterze emblematycznym.

17" W studium Wariacji goldbergowskich Jozef Majewski przedstawia gleboka w swej przenikliwosci
ide¢ gloszaca, ze w baroku nieskofnczonos$¢ rozumiano nie tylko jak ruch po okrggu, ale takze jak
ruch spiralny. (Patrz: J. Majewski, Kanony smierci..., dz. cyt., s. 165-206). W czasach Bachowskich
dyskusje na temat nieskonczonosci w o$wieconych kregach byty czgste i zajmujace, ale rowniez
niebezpieczne. Niemniej jednak idea opisana przez Jozefa Majewskiego znalazta doskonale ode
zwierciedlenie w parze kanonéw z cyklu Musikalische Opfer Bacha. W kopii podarowanej przez
kompozytora Fryderykowi II, w ktorej utwory te zostaty uzupetione o komplementy wychwalajace
krola, pierwszy z utworow (Notulis crescentibus crescat Fortuna Regis) jest kanonem nieskonczonym,
w ktorym proposta ciagle powraca na t¢ sama wysokos¢ (mamy wiec ruch po okregu). Zas drugim
z tej pary (Ascendenteque Modulatione ascendat Gloria Regis) jest kanon modulacyjny, canon per
tonos, bedacy sekwencja kanoniczng, ktéra wznosi si¢ przez kolejne tonacje (zatem mamy ruch
spiralny w gore).
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[TpuBeném numIs OAWH MpUMEp Moao0HOTO poxa u3 KHUTH Jlaypentuyca hoH
Iuroduca (wmwt. 8)'8.
MoxHO cka3aTb, 4YTO counHeHue baxa,
HanucaHHoe is dynpae, KOMMEHTUPYET
YHOMSIHYTO€ MOTTO CPEACTBAMHU IMOIeMAMUKU
mysvikaronou®. UTo e KacaeTcs aHalu3a
KaHOHA, TO OH JAa€T BO3MOXXHOCTb OTBETUTH Ha
COMHEHHMsI HEKOTOPBIX HCCIIEAOBATENIeH B TOM,
4yro bax Mor ucnonb30BaTh YUCIOBOW andaBUT
JUTSl BOIUTOLLIEHUS] CUMBOJIMKH B TE€OJOTUYECKON
cpepe. B nannom counmnenun (BWV 1077)
nojo0OHas MpakTUKa MpeacTaBiIeHa BIOJHE
OTYETIIUBO.
IMO3BOJISIET MOHATH, C Kakoi 1enpio bax
NPEeINPUHS JEHCTBUS, B KOTOPBIX, KaK MOIJIO
MOHAYaITy MOKa3aThCsl, He ObUIO 0COO0H HYKIBI.
Kak cnenyer u3 aHanu3za, B TEXHUYECKOM
OTHOILIEHUU €T0 JeHCTBHSI ObUIM HAIIPaBJIEHBI HA
BOIUIOIICHUE MYJTBTHUILTUIIMPOBAHHBIX YUCIIOBBIX

Han. 8 (2 m 3) u rpaduueckoro (3urzar — KOpOHa)
OMobsIeMaTH4ecKoe
BOIUIO’KCEHHE 0 KOPOHAIIUH
HeCyIIero Kpect

CHMBOJIOB, COCTaBIISIIOIMX (yHIaMeHT CuMBosIa
Bepesr.

18 Laurentius von Schniiffis (1633—1702), HeMEIKHIA OST U KOMIIO3UTOP (POJOM U3 ABCTpHH).
B Haamucu nojg rpaBoOpoit — TO ke MOTTO, U3JIOKEHHOE B TIodTH4eckor dhopme: Trag willig was
dir aufferlegt / Weils grossen Lohn im Himmel tréigt (Hecu mokopHO BO3TIOKEHHOE Ha TeOs, U KJIET
Tebs Benmkas Harpana Hebec). Cwm.: Schniiffis, L. von. Lusus Mirabiles Orbis Ludentis. .. Kempten,
1701. S. 49.

1 CuMmBOJIBI KpecTa ¥ KOPOHBI He BIepBbIe QUIYpHUPYIOT B My3bike baxa. B 9Toit cBs3u ymecTHO
YIOMSIHYTB TaKxke ero kaurary Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen BWV 12. Apus anbra HaunHaeTCs
co cnoB; Kreuz und Krone sind verbunden, Kampf und Kleinod sind vereint.
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Przywotajmy tu jeden tego rodzaju przyktad z ksigzki autorstwa Laurentiusa

von Schniiffissa (rys. 8) '®.

Hustracja 8.
Emblematyczne przedstawienie
koronowania dzwigajacego
krzyz

Mozna powiedzie¢, ze kompozycja napisana
dla Fuldego komentuje wspomniane motto $rod-
kami muzycznej emblematyki'. Analiza kanonu
pozwala odpowiedzie¢ na watpliwosci niektorych
badaczy zwigzane z tym, czy Bach mogt uzywaé
alfabetu numerycznego do przekazywania symbo-
liki w sferze teologicznej — w tym utworze (BWV
1077) praktyka ta jest widoczna catkiem wyraznie.

Dojscie do tego wniosku pozwala zrozumiec
powod, dla ktorego Bach zastosowat srodki,
ktorych — jak mogloby si¢ poczatkowo wydawac
—nie byto szczegodlnej potrzeby stosowac. Jak wy-
nika z analizy, pod wzgledem technicznym jego
dziatania miaty na celu wykorzystanie symboli
liczbowych (2 1 3) i graficznych (linia tamana jako
korona), ktore stanowig podstawe Symbolu Wiary.

Thumaczenie: Tomasz Cudowski

18 Laurentius von Schniiffis (1633—1702), niemiecki poeta i kompozytor (pochodzacy z Austrii). Napis
pod grawiurg zawiera motto przedstawione w poetyckiej formie: Trag willig was dir aufferlegt /
Weils grossen Lohn im Himmel tréigt (Dzwigaj pokornie, co na ciebie natozono / A czeka ci¢ wielka
nagroda w niebie). Patrz: Schniiffis, L. von, Lusus Mirabiles Orbis Ludentis... Kempten, 1701, s. 49.

19 Symbole krzyza i korony nie po raz pierwszy pojawiaja si¢ w muzyce Bacha. W tym kontekscie warto
przywota¢ jego kantate Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen BWV 12, w ktorej aria altu zaczyna si¢ od
stow: Kreuz und Krone sind verbunden / Kampf und Kleinod sind vereint [czyli: Krzyz i korona sq
polgczone / Walka i klejnot sq zjednoczone, w znaczeniu: Kto dzwiga krzyz, zostanie ukoronowany
/ Tak jak po walce przychodzi nagroda — dop. thum.]
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Nota o Autorze

Anatolij Milka — muzykolog, jeden z najwybitniejszych wspotczesnych znawcow
tworczosci Jana Sebastiana Bacha, organista, profesor na Wydziale Organow, Kla-
wesynu i Karylionu w Petersburskim Uniwersytecie Panstwowym i w Panstwowym
Konserwatorium im. N. Rimskiego-Korsakowa w Petersburgu. Zajmuje si¢ teorig
muzyki oraz muzyka Bacha, szczegolnie klawiszowa, proponujac oryginalne in-
terpretacje np. Muzycznej Ofiary czy Sztuki fugi. Jest autorem takich studiow jak:
Komnozumop Cepeeti Cnonumckuit; Teopemuueckue 0CHOGbL (DYHKYUOHATLHOCMU
6 mysvixe, Tom@ppuo Kupxeop. «L’ABC Musicaly. @axcumunbrnoe uzdanue
ympaueHHo2o npedicoe coyunenus (ox. 1734 2.); 3anumamenvuas daxuana (dwa
tomy; wspotautor T. Szabalina); [Toaugonus. Yuebnux ¢ 08yx uacmsx; « Mcxycemaso
dyeuy U. C. baxa: k pexoncmpykyuu u unmepnpemayuu — wersja angielska:
Rethinking J.S. Bach’s “The Art of Fugue” (Routledge, 2017); «My3vixarvroe
npurowenue» U. C. baxa: k pekoHcmpyKyuu u unmepnpemayuu — wersja angiel-
ska: Rethinking J.S. Bach's. “Musical Offering” (Cambridge Scholars Publishing,
2019). Jest autorem licznych artykutow, publikowanych w pracach zbiorowych i
takich czasopismach jak ,,Bach-Jahrbuch”, ,,Bach. Journal of the Riemenschneider
Bach Institute”, ,,Min-Ad: Israel Studies in Musicology Online” czy ,,Mysbikanonoie
2opuzonmer”. Odnalazt zaginiong kompozycje Gottfrieda Kirchhoffa L’ABC Musi-
cal (zbior preludiow i fug we wszystkich tonacjach), ktorg opublikowat w formie
faksymile wraz z komentarzem (zob. Preface to the Facsimile Reproduction of the
Original Edition of Gottfried Kirchhoff’s L’A.B.C Musical: Contenant des Preludes
et des Fugues les Tons Pour [’Orgue, ou le Clavecin Fort Utile aux disciples pour
aprendre a accompagner de la Basse Continue et a faire des Preludes et des Fugues
Amsterdam, c. 1734, ,,Bach” 2011, nr 2).



Im wiecej ezytatam o Bachu, tym bardziej uSwiadamiatam sobie, ile wycierpiat
w swoim zyciu i jak wiele z nim nas faczy. Miat stale dwie towarzyszki: muzyke
i Smier¢. W delikatnym wieku oSmiu lat stracit oboje rodzicow, a wkrotee po
tym swego ukochanego wuja [...]. Gate jego rodzenstwo w koncu zmarto, na-
stepnie jego pierwsza zona, po wezeSniejszej Smierci czworga z siedmioro ich
dzieci. W kolejnym malzenstwie miat trzynasScioro dzieci, z ktorych oSmioro
umarto w dziecinstwie. Ogromny smutek Bacha zwiazany z tymi tragediami
styszymy w jego muzyce, np. w Fantazji chromatycznej i fudze d-moll. Je-
den fragment w tym utworze mowi o rozpaczy, z chromatycznymi akordami
opadajacymi coraz to nizej i nizej. Wtedy zaczyna sie fuga, ktora unosi sie
ponad ludzkim cierpieniem. Wyraza tad, prawo. Mowi o czym$ wiecej niz
to, co ludzkie, o tym, co jest ponad indywidualnym cierpieniem. W muzyce
Bacha zawsze czujemy, ze w jakis sposob obecny jest Bog. Ale Bach w swoich
kompozycjach wyraza takze wlasny bunt, jak w Pasji wedtug swieteqo Male-
usza, koscielnym oratorium. Dla mnie jest to bunt kogo$, kto ma niewielka
kontrole lub nie ma zadnej nad reka Losu. Ja takze co$ takiego przezytam.
Bach mowi nam, Ze istnieje coS ponad nami, czy tez blisko nas, co sprawia
absolutny sens. Bach mowi nam: nie rozpaczaj. To Zycie ma sens. Sens ma
nasz $wial. Tylko nie zawsze potrafimy to dostrzec.

O vew

Zuzana Ruzickova






MAGDALENA BOROWIEC
BIBLIOTEKA UNIWERSYTECKA W WARSZAWIE

ROMAN PALESTERI... BACH? DWIE
WYPOWIEDZI KOMPOZYTORA
O JANIE SEBASTIANIE BACHU

W numerze pos§wieconym Johannowi Sebastianowi Bachowi obecnosé¢
Romana Palestra (1907-1989) moze wydac si¢ zaskakujaca. Ten kompozytor
polski XX wieku z calg pewnoscig zastugujacy na miano wybitnego, wciaz
jeszcze znany jest niewielkiemu gronu odbiorcow.

Wyksztalcony we Lwowie, Krakowie 1 Warszawie, nalezal do pokolenia
nastgpujacego bezposrednio po Karolu Szymanowskim. Jego muzyczne
studia w Konserwatorium Warszawskim (w tamtym czasie przeksztalconym
w Wyzszg Szkole Muzyczng) przypadly na okres, kiedy twoérca Krola Rogera
kierowal tg uczelnia.

Sukcesy muzyczne, jakie Palester zaczal odnosi¢ wkrétce po uzyskaniu
dyplomu — takze na arenie mi¢dzynarodowej — wzmacniala popularnosé
uzyskana dzigki zamoéwieniom muzyki filmowej 1 teatralne;j. Blyskotliwie roz-
poczeta kariere przerwala wojna. Do chwili jej wybuchu Palester byt autorem
kilkudziesi¢ciu ilustracji muzycznych do spektakli teatralnych, stuchowisk
radiowych oraz filméw, ale przede wszystkim — autorem ,,muzyki wysokiej”,
niezaleznej, ktérej wachlarz gatunkowy zdradzatl juz w tym wezesnym okresie
szerokie zainteresowanie réznorodnoscig form 1 obsady: muzyka symfoniczna,
wokalno-instrumentalna, kameralna, koncerty na instrument solowy z orkie-
strg, balet...

Wojna przyniosta zalamanie kariery, ale nie mocy twoérczych Palestra.
Mimo aresztowan, jakich doswiadczyl 1 licznych trudnosci, okazat si¢ w tym
czasie jednym z najbardziej plodnych kompozytoréw polskich. Kiedy wiec
przyszly lata odbudowy, nie tylko wilaczyl si¢ w intensywne dziatania na
rzecz restytucji muzycznego zycia w Polsce, ale jak malo kto wéwczas mial
w swoim dorobku bogaty material, gotowy do wydan 1 wykonan. Sonata na

dwoje skrzypiec 1 fortepian, Divertimento na sze$¢ instrumentéw, Koncert
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skrzypcowy, Concertino na fortepian 1 orkiestre, Sonatina na cztery rece, I1
Symfonia, Kolacze — poemat weselny, I1l Kwartet, Dwie etiudy na fortepian,
Polonezy M.K. Ogiriskiego na orkiestr¢ 1 niedokoficzona opera ZyW€ kamienie
— to zestaw ,,tytulow wojennych” kompozytora.

Mimo kolejnych sukceséw i mozliwosci objecia najbardziej prestizowych
stanowisk, nadmiar zaangazowania w sprawy spoleczne 1 coraz wigksze
ingerencje panujgcej wladzy w swobode tworcza spowodowaly jego wycofy-
wanie si¢ — coraz dluzsze wyjazdy do Paryza i coraz gorsze odnajdywanie si¢
w rzeczywistosci Polski Ludowe;.

Sam nie podjal ostatecznej decyzji o emigracji, ale nie zdementowat przed-
weczesnej informacji zbyt gorliwego dziennikarza, ktéry na tamach zachodniej
prasy poinformowal w sierpniu 1950 roku, ze ,,Palester jest pierwszym wybit-
nym przedstawicielem sztuki zza zelaznej kurtyny, ktéry wybral »wolnosé«” .
Niedtugo potem Jan Nowak-Jezioranski zaprosit go do wspélpracy w Radiu
Wolna Europa, ktérego nowa siedziba powstata w Monachium. Od 1952 roku
przez 20 lat kierowat dzialem kulturalnym rozglosni polskiej, a jego glos znacz-
nie bardziej rozpoznawalny byl w kraju jako glos felietonisty niz kompozytora.
W tym czasie muzyk wyglosit wiele radiowych felietonéw z zakresu literatury,
muzyki, sztuk picknych, ale tez istotnych kwestii dotyczacych polityki kul-
turalnej w Polsce, jak i wazkich spraw Europy Zachodniej. W materiatach
Palestra przechowywanych w Archiwum Kompozytoréw Polskich Biblioteki
Uniwersytetu Warszawskiego znajduje si¢ ponad 600 skryptow jego audycji. Na
antenie wyglosil ich znacznie wiecej. Cz¢S¢ tych materiatéw stanowi unikat,
poniewaz fragmenty archiwum RWE ulegly zniszczeniu.

Krajowe konsekwencje politycznych 1 zawodowych decyzji Romana Pale-
stra byly nadzwyczaj bolesne 1 przekroczyly rozmiar, ktérego twérca mogt si¢
spodziewaé: relegowanie ze Zwigzku Kompozytordow Polskich, zakaz wydan
1 wykonan jego muzyki w kraju, zniszczenie wydan utworéw znajdujacych
si¢ na rynku, nieobecno$¢ w nowych leksykonach, ale tez — rosngca rezerwa
zachodnich $rodowisk muzycznych cheacych utrzymaé poprawne stosunki
kulturalne z rezymami zaleznymi od ZSRR...

I chociaz historia toczyla si¢ dalej (przychodzily chwile odwilzy, takze 1 dla
muzyki Palestra, zdarzaly si¢ radosne triumfy, jak I nagroda wloskiej sekeji
Mi¢dzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspdlczesnej w 1962 roku dla

jego opery/akeji scenicznej Smierc Don Juana), to jasne jest, ze wbrew wcigz
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powstajacym kolejnym utworom, na przekér temu, ze muzycznie wytrwale
szedl swoja oryginalng drogg — stal si¢ z biegiem lat Wielkim Nieobecnym
na polskich estradach koncertowych, w krajowych rozglosniach radiowych,
muzycznych wydawnictwach 1 plytowych wytwoérniach.

Mijajacy czas na tyle utrwalal zaistnialg sytuacje, ze nawet zdjecie zapi-
su cenzury w 1977 roku, ponowne przyjecie, a nastgpnie przyznanie tytulu
czlonka honorowego w Zwigzku Kompozytorow Polskich — nie przyniosto
radykalnej zmiany. Owszem, trwaly wznowione po latach rozmowy kom-
pozytora z Polskim Wydawnictwem Muzycznym, najblizsza mu oficyng, ale
sprawy toczyly si¢ opornie.

Spuscizna Romana Palestra za sprawg testamentalnego wskazania zostala
zlozona — po jego Smierci w Paryzu w 1989 roku —w Bibliotece Uniwersyteckiej
w Warszawie. Decyzja ta byla wynikiem przyjazni kompozytora z polskimi
muzykolozkami: Zofig Helman z Instytutu Muzykologii UW oraz Teresa
Chylifiska z PWM w Krakowie. Od tego czasu trwajg starania, aby kompozy-
tora przypomnied, a raczej przywrocié nalezne mu miejsce w historii muzyki
polskiej, wigkszo$¢ bowiem jego dziel nie doczekala si¢ za jego zycia ani
wykonan, ani wydan, a zadne z nich — nagran plytowych. I —jak si¢ wydaje —
przynosza one powoli zamierzony skutek. Znakomita monografia Z. Helman
Roman Palester. Tworca i dzielo byla przez dlugi czas jedyng przekrojowa praca
poswigcong kompozytorowi, ale w ostatnich latach podjeto szereg dzialan
badawczych 1 popularyzatorskich w oparciu o materialy Zrédlowe przecho-
wywane w Archiwum Kompozytoréw Polskich Biblioteki Uniwersyteckiej
w Warszawie. Dzigki staraniom wielu 0s6b 1 instytucji (wsréd ktérych wymie-
nic trzeba osobe¢ Lecha Dzierzanowskiego, pianist¢ i menadzera) pojawil si¢
portal prezentujacy zycie i tworczos¢ Palestra!, ukazaly si¢ jego wspomnienia:
Stuch absolutny. Niedokoriczona autobiografia i listy z lat woyny?, wyttoczono
siedem monograficznych plyt zawierajacych nie tylko fonograficzne premiery,

ale 1 prawykonania muzyki Palestra®, w Polskim Wydawnictwie Muzycznym

Y Podstuchane, w: ,Dziennik Polski 1 Dziennik Zolnierza” — »The Polish Daily & Soldier’s
Daily” 1950, R. 11, nr 202 (25 sierpnia), s. 4.

2 7Z.Helman, Roman Palester. Tworca i dzielo, Krakow 1999.

www.palester.polmic.pl. Portal zrealizowany przez Fundacj¢ Uniwersytetu Warszawskiego,

Bibliotek¢ Uniwersytecka w Warszawie 1 Zwigzek Kompozytoréw Polskich istnieje od 2016.

Jest stopniowo rozbudowywany i aktualizowany.



158 MAGDALENA BOROWIEC

przygotowane do druku czekajg biografia kompozytora 1 kolejne tytuly jego
utworow.

Roman Palester ma jednak nie tylko kompozytorskie oblicze. Juz w latach
trzydziestych jego wypowiedzi pojawialy si¢ na famach znaczacych pism
muzycznych: ,Kwartalnika Muzycznego”, ,Muzyki Polskiej” 1 ,Muzyki™.
Lata emigracji (1950—1989), a zwlaszcza okres pracy w Radiu Wolna Europa
(1952-1972), na ktérego antenie prowadzil szereg audycji, nierzadko w pelni
autorskich cykli o imponujacym zakresie tematycznym, sprawily, ze stowo
pisane nalezalo w jego twdrczosci do materii, ktérg postugiwal si¢ ze swobo-
da’. W wywiadzie zarejestrowanym na antenie RWE powiedzial: ,to radio
uczynilo ze mnie pisarza™®.

Postawiony w tytule niniejszej wypowiedzi znak zapytania sugeruje zwia-
zek1 to zwiazek niepewny migdzy Romanem Palestrem a Janem Sebastianem
Bachem. OdpowiedZ na pytanie, czy 6w zwigzek istnieje, a jesli tak — to jaki?
— nie zostanie tu udzielona, poniewaz to temat na przyszlos¢, przeznaczony dla
tych, ktérzy zechcg wnikliwie stuchaé, badac 1 wykonywac weigz matlo 1 za mato
znang jeszcze muzyke Palestra (znajomos$¢ tworczosci Bacha i refleksje nad
nig zakladam jako oczywistg dla kazdego zainteresowanego muzyka w ogole).
Istniejg jednak dwie zarejestrowane wypowiedzi kompozytora na temat Jana
Sebastiana i obie zostang tutaj przedstawione. Pierwsza z nich ukazala si¢
w ,Muzyce Polskiej” w 1935 roku, kiedy przypadata 250. rocznica urodzin
lipskiego kantora 1z tej okazji redakcja tego kwartalnika zaprezentowala
dwa teksty: Adolfa Chybinskiego, jednego z najwybitniejszych éwczesnych
muzykologéw polskich, pt. Haendel i Bach (w 250 rocznicg urodzin) oraz
Romana Palestra, obiecujgcego woéwczas kompozytora mlodego pokolenia,

pt. Bach a wspdtczesnosd.

* R. Palester, Stuch absolutny. Niedokoriczona autobiografia i listy z lat wojny, oprac. Z. Helman,
Warszawa—Krakow 2017.

> Roman Palester: Muzyka kameralna i fortepianowa, Fundacja UW/Warner Music, Warszawa

2016; Roman Palester: Muzyka fortepianowa 1, Fundacja UW/Warner Music, Warszawa

2017; Kwartety smyczkowe / Palester& Szymanowski, Universal Music Polska/Fundacja UW,

Warszawa 2017; Roman Palester: Muzyka wokalno-instrumentalna, RecArt, Warszawa 2018;

Roman Palester: Muzyka kameralna 1, Fundacja UW/RecArt, Warszawa 2018, Roman Palester:

Concertinos, Anaklasis-PWM, Krakéw 2019; Roman Palester: Requiem, Metamorfozy, Koncert

altowkowy, FPE/ZKP, Warszawa 2019.

M.in.: R. Palester, Kryzys modernizmu muzycznego, ,Kwartalnik Muzyczny” 1932, nr 14-15,

s.489—503; R. Palester, W obronie nowej muzyki, ,Muzyka” 1934, nr 5, s. 200-203; R. Palester,

O nowg muzyke, ,Muzyka” 1935 nr 8-9,s. 113-114.

7 R. Palester, Bach a wspdtczesnosc, ,Muzyka Polska” 1935, nr 5, s. 7-15.
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Drugi z prezentowanych tekstow tylko raz mial swoja odstong: 29 grudnia
1953 roku na antenie Radia Wolna Europa w ramach audycji z cyklu ,Mu-
zyka obala granice™. Audycja ta, krotka z racji wymogdw antenowego czasu,
stanowiaca wstep do stuchania muzyki, zawiera akcenty obecne w kazdej 6w-
czesnej wypowiedzi kompozytora: protest przeciw upolitycznieniu artystycznej
wypowiedzi i angazowaniu tworcow oraz ich dziela w spoleczne ideologie. Po
niemal 70 latach od czasu emisji nie wszystkie wypowiedzi wyrazone w niej
o Bachu bronia si¢ z réwng moca. Dzisiaj z pewnoscig nikt nie zgodzi si¢
ze stwierdzeniem, ze ,W iScie czarodziejski spos6b muzyka Bacha nie ma
nic wspolnego z jego zyciem”. A jednak udalo si¢ kompozytorowi przekazaé
stuchaczom poruszenie i wzruszenie wobec tej muzyki, ktérg postrzegal jako
wz0r artystycznej szczero$ci 1 prawdziwosci.

Roman Palester bardzo rzadko tworzyl na zaméwienie. WigkszoSci swoich
poéznych dziel nigdy nie ustyszal. Przez ostatnie 15 lat wracal do dawnych
utworéw, na nowo mierzyl si¢ z pomystami, ktére rozwijaly si¢ w jego mu-
zycznej wyobrazni. Kolejne kompozycje zyskiwaly swoje nowe oblicza, wersje,
odmiany, pomysly: Kofacze, Koncert skrzypcowy, Concertino na saksofon, Psalm
V, Suita symfoniczna, Requiem, I1I Kwartet smyczkowy, IV Symfonia — to przy-
klady tytuldow ,,przepracowanych” przez Palestra w p6znych latach jego zycia.

W brudnopisowych zapiskach Palestra znajduje si¢ notatka, ze kompozytor
powinien przez cale zycie zajmowac si¢ jedng mys$lg 1 nieustajgco jg rozwi-
jac, ze — na dobrg sprawe — kazdy tworca muzyczny winien przez cale zycie
komponowaé nieprzerwanie jedno, jedyne dzielo... Mozna pytaé, czy mysla
ta nie wpisuje si¢ Palester w grono ucznidéw Bacha, ktory w czasie finalowe;j
dekady zycia tworzyl swoje ,,wielkie syntezy”? A zwrot nakreslony w brudno-
pisie jednego z listéw Palestra: ,Mily Panie Kolego [...]. Jestem bardzo zajety
przygotowaniami do umierania [...]” —czy nie pozwala na przywolanie obrazu

starego Jana Sebastiana dyktujgcego na tozu Smierci swoj ostatni choral?

8

Skrypt audycji radiowej RWE z cyklu ,Muzyka obala granice” nr 76 z 29 grudnia 1953, Sygnat.
BUW-AKP T-Pal. II/64.
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RoMAN PALESTER

BACH A WSPOLCZESNOSC!

Powinnoby si¢ zaczaé tak: ,Dnia tego i tego biezgcego roku mija tyle i tyle
lat od dnia urodzin jednego z najwickszych geniuszow wszystkich czaséw”.
I dalej, pare goérnolotnych zdan, po ktérych nastepuje krotszy lub diuzszy
rozbidr zycia 1 dzialalnosci czcigodnego geniusza z plytszem lub glebszem,
prawdziwem lub falszywem uzasadnieniem jego znaczenia dla wspdlczesne;j
generacjl, a czesto nawet bez tego uzasadnienia. Wszystko to razem, opatrzone
redakcyjna wzmianka okazyjno-rocznicowg i wydrukowane na honorowem
miejscu, bywa pomijane przez wigkszosé czytelnikéw 1 dzigki temu mija
bez korzysci, bez echa 1 nawet bez wspomnienia. Niestety niema na to rady!
W wychowaniu bowiem ostatnich pokolen zwyci¢zal do tego stopnia punkt po
punkcie, piedZ po pi¢dzi przyrodniczy, biologiczny kierunek wyksztalcenia, ze
oduczyliSmy si¢ zupelnie mysle¢ nie tylko historycznie, ale nawet nauczyliSmy
si¢ nieufnosci 1 pogardy dla wszelkiego humanistycznego sposobu rozumo-
wania. Totez, kiedy w powodzi rocznic, ktéremi si¢ najstuszniej w Swiecie nie
interesujemy, trafi si¢ rocznica, ktéra daje mozliwosci pewnych sprawdzen
1 sadow, ktorej przemyslenie nie przeszioby bez skutku, wywartego na naszych
najistotniejszych zainteresowaniach 1 problemach, to niestety przez nabyta
pogarde dla myslenia historycznego przemija ona dla nas nieprzemyslana
1 niewykorzystana. Wyjatek oczywiscie stanowia rocznice inscenizowane przez
pewne warstwy spoleczne dla oklamania 1 opanowania innych warstw; jesli
chodzi o podobne rocznice, to Swiat naszej cywilizacji jest olSniewajaco bogaty
w przyklady najbardziej swiadomego, perfidnego oklamywania calych klas
spolecznych 1 narodéw 1 w przyklady najpodlejszych morderstw moralnych
lub najfalszywszych glorytikacyj, dokonywanych w imi¢ watpliwej wartosci
spedagogji spoleczne;”.

Czemzeinnem jest przeci¢tny podrecznik historii powszechnej, stworzony

dla uzytku naszej warstwy w tylu najbardziej sktéconych ze sobg wersjach ile

I Pierwodruk: R. Palester, Bach a wspdtczesnosc, ,Muzyka Polska” 1935, nr 5, s. 7—15.
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jest murdéw 1 murkéw granicznych na kuli ziemskiej, czemzeinnem jest ten
podrecznik, jak zbiorem falszywych, zaklamanych rocznic, z ktérych wielu
powinniSmy si¢ wstydzic, gdybySmy umieli czyta¢ w historii i gdyby ta historia
uczyla nas humanistycznego spojrzenia na Swiat. Dziwne, na ile zaklaman
godzimy si¢ w historii, na ile ktamstw przymyka oczy czlowiek XX-go wieku,
tej epoki, ktora tak przesadnie obrocita wszystkie swoje usitowania w kierunku
poznania przyrodniczego.

Ale jest 1 inny rodzaj rocznic. To rocznice tych zdarzen, ktérych prawda
nie istnieje obiektywnie, sama dla siebie, ale ktorych najglebsza, subjektywna
treS¢ nosimy w sobie jako swoja wlasng prawde. Dotyczy to w pierwszym
rzedzie zjawisk z dziedziny sztuki. Tu przynajmniej mozemy si¢ obej$¢ bez
podrecznikéw, bez tych celowo kompilowanych posrednikéw z patentem na
»objektywna” prawdeg, tu rocznica dotyczy czegos, co albo jest dla nas bezapela-
cyjnie zywe, prawdziwe, istotne, albo. . ., albo nie obchodzimy w ogéle rocznicy.

Bo nie tylko zaden artykul, ale nawet najwspanialsze gromadne manife-
stacje nie potrafig ozywié dla nas czegokolwiek, o czem nasze najistotniejsze
odczucie nie méwiloby nam, ze jest istotnie zywe i prawdziwe, nie potrafig
wrazié w naszg pami¢é czegos$, o czembySmy nie pamictali 1 bez okazyjne;j
rocznicy, nie nakazg nam kochaé kogos, kogobysmy nie kochali juz dawnie;.
Dlatego, jezeli waze si¢ dzi§ pisal par¢ nieudolnych 1 oderwanych refleksyj
na temat wyrazony w tytule, to muszg¢ si¢ z gory zastrzec: nie pisz¢ dla tych,
ktorzy te stowa beda czytac jedynie z nawyku odczytywania pisma ,,od deski
do deski”, ani tembardziej dla tych, ktérzy to czyta beda z okazji rocznicy
bachowskiej. Temat jest przeciez zbyt ograniczony, aby byl bliski wszystkim;
a ci, ktérym bedzie bliski, ci wlasnie nie obchodza, w banalnem tego stowa
znaczeniu, rocznicy bachowskiej! Ci wlasnie zyja w jego klimacie muzycznym,
dla tych wlasnie jest on czemS tak wiecznie zywem 1 mlodem, zawsze pulsu-
jacem goracg krwig 1 zyciem, ze, jezeli juz koniecznie majg zwraca¢ uwage
na daty, to chyba beda obchodzi¢ tryumfalnie, tak dzis, jak i codziennie, jak
wielu przed nimi i wielu po nich obchodzié jeszcze bedzie codzienng rocznicg
jego wiecznej Swiezosci 1 mlodosci 1 niezrozumialej a nieprzemijajacej sily
przemawiania do serc ludzkich, ich jednania i zdobywania.

Nigdy nie moglem oprzeé si¢ pewnej podSwiadomej, nieuzasadnionej
obsesji, ktorg odczuwam w stosunku do Bacha. Oto, o ile dla rozmaitych

tworcow odczuwam milosé, szacunek, przywigzanie powstale na podstawie
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przezyc, ktére zawdzigczam ich poszczegdlnym, dosé przypadkowo poznanym
utworom, o tyle nie mogg¢ znie$¢ mysli, ze moj stosunek do Bacha méglby by¢
puszczony na fale podobnie przypadkowego grywania sobie lub stuchania
jego utwordéw. Staram si¢ go stale ,uprawiac”, kultywowaé w formie zdoby-
wania cegielki za cegietkg w tej, niemal nadludzkiej budowli, jaka stanowi
dzieto bachowskie. Dobrze jest cale okresy znajomosci z Bachem poswigcaé
srozwazaniu” poszczegolnych wlasciwosci jego muzyki; dobrze jest poznaé
jego sposoby prowadzenia gloséw, jego updr w przezwyci¢zaniu materjatu
(istnieje n.p. pewien final z sonaty fortepianowej, oparty na motywie akor-
dowym, tak rytmizowanym, ze nie daje si¢ absolutnie do przeprowadzenia
kontrapunktycznego; a wiasnie Bach prowadzi go od poczatku do kofica
kontrapunktycznie! I takich przykladow jest wigcej), jego oryginalne wiasci-
woscl w uzywaniu orkiestry, jego jakis przedziwnie skondensowany, lapidarny,
odrézniajacy go od wszystkich innych kompozytoréw, sposéb wyrazania mysli
muzycznej 1 caly szereg innych wlasciwosci, pozornie, moze nie pierwszej
wagl, ale w nastepstwie wytwarzajacych ten istotny, intymny stosunek, bez
ktérego niema prawdziwie glebokiego i pelnego zrozumienia.

Zreszty, niezaleznie od chwilowego przezycia, jakie nam daje poszczegélny
utw6r bachowski, istnieje inny, specyficzny rodzaj wzruszenia, odczuwanego
niezaleznie od momentu Scistej apercepcji stuchowej. Przy stalem obcowa-
niu z dzielem Bacha, po przegryzieniu kory szkolnych nudéw, znajdujemy
sic w lepkim, pachngcym miazszu, ktéry sam jest calym Swiatem dla siebie.
Ten migzsz jest czems, jesli tak mozna, pozornie paradoksalnie, powiedzieé,
wyrastajagcem ponad sam fenomen czysto dzwigkowy 1 przestaniajgcem kon-
kretng forme zewnetrzna tego czy innego utworu. W pewnych chwilach czuje
doskonale, ze mozna obcowac z istotg muzyki bachowskiej, z tem co jest w niej
absolutne, nicomal bez posrednictwa dzwigku czy konkretnego tego czy innego
utworu. Mozna ,stucha¢” samego pojecia ,,muzyka bachowska” bez posred-
nictwa zmystowej realizacji i psychicznej konkretyzacji nastroju. osobiscie
zresztg rzadko reaguje na moment nastrojowy w muzyce Bacha, jako na co$
decydujacego czy nawet wazkiego. W odniesieniu do substancji dzwigkowe;j
tej muzyki okre$lanie nastroju, jako czynnika z koniecznosci postugujacego
si¢ konkretnemi pojgciami i uogélnieniami, jest malo subtelne 1jakgdyby

wzigte z innego Swiata. Bo jednak bardzo trudno jest méwié o tej muzyce.
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Jest znacznie doskonalsza i subtelniejsza od mowy, jakg si¢ ludzie postuguja
miedzy sobg i stuzy wlasnie do okreslania tego, co si¢ nie daje wyrazié stowami.

Przed niedawnym czasem czytaliSmy w ,Muzyce Polskiej”, w artykule
o muzyce w Sowietach (por. artykul M. Neuteicha: Muzyka w Z.5.8.R) stresz-
czenie rozumowania muzykologéw sowieckich na temat ,,bazy klasowe;” Ba-
cha, jego ,,rodowodu” mieszczanskiego 1 wyjscia poza stere, dla ktérej pracowat
1 tworzyl. Rozumowanie to ma oczywiscie za sobg, z punktu widzenia teorji
materializmu dziejowego, wazny, niemal rozstrzygajacy argument w fakcie,
ze wielkos¢ Bacha zostala zrozumiana 1 uznana wiasnie w epoce rozkwitu
burzuazji 1 zwycigskiego pochodu naprzéd idealéow mieszczanskich. Wydaje
mi si¢ jednak, ze niemniej waznym powodem ,odkrycia” Bacha wiasnie
w pierwszej polowie XIX-go wieku, a nie wczedniej, byla przedziwna tresc
osobista jego muzyki, te wszystkie trudne do nazwania, ale tfatwe do odczucia
wartoSci, ktdre poja¢ moglo najlepiej pokolenie romantycznych mistykéw.
Przeciez gdyby tok dziejéw sztuki zmienil si¢ o tyle, ze rozkwit romantyzmu
nastgpitby o 50 lub 100 lat pdZniej, to oczywistem staje si¢, ze 1 Bach zostalby
,odkryty” i spopularyzowany o ten okres czasu p6zniej. I dlatego argumenty
muzykologéw sowieckich nie wydajg mi si¢ w stu procentach przekonywujace.
Taksamo p6zniejsze dzieje Bacha nie plyna konsekwentnie za przemianami
spolecznemi w mysl teorii marksowskiej. Jezeli bowiem Bach wszedl bezape-
lacyjnie w krew ludzi §wiata mieszczanskiego, to niezrozumiala staje si¢ jego
zdolnos¢ oddzialywania takze na warstwg proletarjackg, ktéremu to faktowi
nie mozna zaprzeczy<¢ ani na przykladzie Z.S.S.R, ani na przykladzie publicz-
nosci niemieckiej, ktora, jak wiadomo, nie skltadata si¢ nigdy tylko z warstwy
mieszczanskiej.

Dlatego, wydaje mi si¢, ze lepiej bedzie porzucié Scisle, surowe 1 choé
w zasadzie stuszne, jednak w gruncie rzeczy nie poglebiajace samego przed-
miotu w sensie muzycznym budowle teorji materialistycznej 1 przenies¢ si¢
na subtelniejszy i bardziej elastyczny grunt rozwazan Scisle artystycznych.

Bardziej interesujace sa bowiem dzieje dzieta bachowskiego w ciagu tych
stu lat, jakie uptywaja od pierwszych wykonan jego utworéw przez Mendels-
sohnaw lipskim ,,Gewandhaus”, dzieje, rozpatrywane pod katem wplywu, jaki
jego muzyka wywarla na rozmaitych kompozytoréw w ciggu tego czasu. I tu
nasuwa si¢ cickawe spostrzezenie: oto wypadek wplywu wyraZnie ustalonego,

niejako ,,oficjalnie” przez zainteresowanego kompozytora przyznanego zdarzyl
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si¢ dopiero przed kilkunastu laty w entuzjastyczny (1 dosé krotkotrwalym)
szwrocie bachowskim” Strawinskiego. Tymczasem, po glebszym zastanowie-
niu si¢ dojdziemy do wniosku, ze myli si¢, kto przypuszcza, ze juz romantycy
nie odniesli duzych korzysci ze znajomosci dziet Bacha 1 ze oni nie byli przez
jego muzyke czgsto inspirowani. I tu posung si¢ nawet do twierdzenia pozor-
nie moze nieco ryzykownego: wydaje mi si¢, ze romantycy 1 neoromantycy
(nigdy nie moglem zrozumiec potrzeby tego rozréznienia) pojmowali Bacha
1 byli pod wplywem jego muzyki w znaczeniu znacznie glgbszem, anizeli
kompozytorzy wspoélcze$ni. Byli w znacznie mniejszym stopniu zasugero-
wani bogactwem jego srodkow, jego techniky, a odczuwali natomiast to, co
jest najtrudniejsze, odczuwali ducha jego muzyki 1 jej specyficzne wartosci,
jesli tak mozna powiedzieé, ponadmuzyczne. Czemzeinnem jest cala muzyka
koScielna Liszta, czeminnem jest podejScie do muzyki Briicknera lub nawet
Mabhlera, jesli nie zapatrzeniem si¢ w absolutny, samowystarczalny charakter
muzyki, tak wspaniale uwidoczniony w dziele Bacha; a muzyka Brahmsa,
widziana oczywiscie z najszerszej perspektywy, czyz niema u podstawy swojej
tego wlasnie charakterystycznego podejscia bachowskiego?

W przeciwiefistwie do tego przejecia si¢ duchem muzyki bachowskiej, po-
kolenie kompozytoréw wspolczesnych znalazio w osobie Strawinskiego autora,
ktéry w szeregu swoich najbardziej karkolomnych famancéw ideologicznych
proklamowal takze w pewnym momencie jaki$, blizej nieokreslony ,,powrét:”
do Bacha o zdecydowanym zapaszku reakcjonistycznym. Pisal wtedy dosé
trafnie o tym, nazewnatrz chfodnym i ukrytym ogniu wewng¢trznym muzyki
bachowskiej, a pozatem powolywal si¢ ciggle na znaczenie momentéw for-
malnych 1 na przewage kontrapunktu nad scisle homofonicznymi formami
mySlenia muzycznego. Rezygnowal od poczatku i zostawial Swiadomie na
uboczu tres¢ 1 ducha muzyki bachowskiej, trzymat si¢ zato kurczowo bachow-
skich form wyrazu 1 w rezultacie — chybil. Ten okres w jego tworczosci (zresztg
dosé krotki) nie wydal ani jednego dziela o glgbszym oddechu, upamietnit si¢
natomiast szeregiem utworéw charakterystycznie ,,suchych”, zawierajacych
w sobie muzyke ,absolutng”, oderwang 1 przez to nieprzekonywujacg. Nie
znam muzyki bardziej obcej tresci 1 duchowi muzyki Bacha, jak te utwory,
zrodzone z zapatrzenia si¢ w obce $rodki techniczne 1 kompletnego braku

odczucia, co si¢ poza temi srodkami kryje.
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Natomiast w wypadku Hindemith’a balbym si¢ 15¢ za przykladem oficjalne;
krytyki i wigzac jego muzyke zbyt $ciSle z wplywami bachowskimi. Oczywiscie,
jezeli wszystko, co jest zwigzane z kontrapunktycznem, linearnem mysleniem
muzycznym ma miec zwiazek z Bachem, to 1 Hindemith’ow1 nie mozna tego
zwigzku odmoéwid, ale jezeli decydujacym ma by¢ charakter, wyraz i tresc
muzyki, to okaze si¢, ze Hindemith poza drobnemi, czysto zewn¢trznemi
zaleznoSciami posiada mocne 1 oryginalne wlasne oblicze tworcze.

Z powyzszych uwag na temat zaleznoSci rozmaitych autoré6w od Bacha
nasuwa mi si¢ wniosek, ktéry nie przemawia za tem, jakoby — dobroczynny
bezwatpienia — wplyw Bacha si¢gal ostatnio glebiej 1 istotniej, anizeli wplyw
wywierany przez jego muzyke na pokolenia romantykéw, wniosek, ktory
w skrocie wyrazi¢ mozna nastepujgco: o ile dla XIX wieku Bach byl tworcg
Mszy h-moll, o tyle dla wicku XX jest autorem inwencyj 1 preludjow. Oczywi-
Scie jest to wniosek swiadomie uproszczony, celem podkreslenia cech i1 r6znic
istotnych 1 najwazniejszych, ale wydaje mi si¢, ze niezle ujmuje podstawowe
zmiany, jakie si¢ w tym czasie w stosunku do Bacha dokonaly.

Jest w muzyce Bacha co$, co podzielone na rozmaite cze¢sci sktadowe, po-
mierzone miernikami inspiracji, techniki, pomystowosci, rzemiosta wywotuje
na usta fachowcoéw szereg zuzytych superlatywow, jak ,kapitalne”, ,wzru-
szajace”, ,mistrzowskie”, ,wspaniale”, co$, co zebrane razem staje si¢ nie do
nazwania, nie do zmierzenia, staje si¢ najglebszym przezyciem, niezwalczong
sitag wladzy nad sercami ludzkiemi. Dla nazwania 1 okreslenia takich tajnych
wladcow serc ludzkich wynaleziono stowo genjusz, stowo, ktére —jesli chodzi
o dziedzing sztuki — nazywa po imieniu co$, co nie moze zosta¢ nazwane, od-
krywa teren, ktéry nie powinien by¢ analizowany 1 odkrywany, a ktéry ostatnio
staje si¢ polem ,,odkry¢” dla tgpego, niezdarnego, najmniej chyba subtelnego
plemienia na ziemi — plemienia psychologéw. Ci dobrzy ludziepowiedza, oni
wszystko maluczkim potratig wytlomaczyé, paluszkiem pokazg dlaczego ten
a ten jest genjusz, a tamten tylko talent! W miar¢ mozliwo$ci powinniSmy
bronié przed inwazja nierozumnych tego, co nie jest do rozumienia, ale albo
jest do odczucia 1 przySwiadczenia, albo wcale nie jest. Bo trzeba si¢ z tem
zgodzié, ze zadna teoria, zadna analiza nie potrafi zapomocg przyczepiania
takiej czy innej etykietki wyttomaczyé nam dlaczego wlasnie Bach przema-
wia dzi§, jak przemawial dawniej, dlaczego nie przemija, dlaczego darem

zrozumienia {gczy ludzi pozornie sobie najdalszych. Niech ten fakt pozosta-
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nie meczgca zagadka dla teoretykow 1 psychologéw; dla pojedynczej, szarej
jednostki z ttumu znajomos¢ z Bachem jest, cz¢sSciej niz to si¢ nam wydaje,
przezyciem o kolosalnej rozcigglosci 1 glebi.

Zreszta chwila, w ktérej zyje specjalnie nasze pokolenie niebardzo sprzy-
ja tego rodzaju odruchom i odczuciom, jakie budzi muzyka Bacha; wiemy
wszyscy ze, wlasciwie mowiac, nie sprzyja w ogble sztuce muzycznej. Jak to
trafnie okreslil Spengler, typem czlowieka przyszlosci Swiata naszej cywilizacji
wydaje si¢ by¢ typ ,;szofera”, a dla tego typu czlowieka muzyka bachowska
jest sferg zbyt ,faustowska”, jezeli juz mamy obejmowaé rzeczy wielkiemi
syntezami. Poglad wspoélczesnego artysty na obecne 1 przyszle znaczenie
sztuki w og6lnoludzkim dorobku staje si¢ przeciez z dnia na dzief bardziej
pesymistyczny i to ze znanych nam wszystkim, niestety stusznych i istotnych
powodow. Wlasnie to , faustowskie”, wladcze 1 niezalezne zalozenie, jakie lezy
u podstaw kazdej sztuki, jej warto$¢ wyrastajaca ponad przeci¢tng aktualnosé
1 ponad jej znaczenie ,,propagandowe”, to wszystko wplywa na zdecydowanie
wrogie nastawienie dzisiejszych warstw czy ,.klanéw” rzadzacych 1 posiadaja-
cych, do wszelkich niezaleznych przejawéw twérezych w sztuce. Swiat nasz
zmierza z zelazna konsekwencjg do owego tyle stawionego ,,zorganizowania”
spraw materialnych i duchowych, do sredniowiecznego ,,porzadku bozego”,
do panowania tgpego, zakutego ,autorytetu”, popartego uderzeniem pigsci,
lub raczej uderzeniem noza w plecy kazdego, kto zachowal w sobie jeszcze
cien jakiego$ ,,zgnitego” humanitaryzmu, liberalizmu czy tolerancji. I ta wila-
$nie chorobliwa dekadencja w jakiej si¢ znajdujemy, wydaje mi si¢ powodem
tego zdecydowanego rozwodnienia, ,rozmienienia na drobne”, jakie daje si¢
zauwazyC w calej wspolczesnej produkeji artystycznej. Wiemy wszyscy, ze
nie powstajg dzi$ dzieta o takim oddechu, takiej inspiracji, jakg podziwiamy
w dzielach dawnych mistrzéw. Czekamy na tego nowego wspoélczesnego
Bacha, ktéryby zakonczyl wspolczesny nam okres préb, eksperymentow,
zmagania si¢ z materialem 1 utrwalil 1 scementowal nasze proby i docieka-
nia, tak, jak kiedys to zrobit wiasnie wielki Jan Sebastjan. Ale bedzie to chyba
czekanie naprézno. Nie ma bowiem w §wiecie dzisiejszym ,,zapotrzebowania
spolecznego” na tego rodzaju czlowieka i dlatego marzenia skromnej grupki
artystow pozostang chyba tylko poboznemi zyczeniami. ,Rzeczy” zmienily
si¢ o tyle, ze gdyby nawet jakim§ cudem znalazt si¢ dzis czlowiek, posiadajacy

genialne ,dane” Bacha, to alboby musiat swa dziatalnos$é zaprzac w stuzbe ja-
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kiego§ wspdlczesnego regime’u w stopniu bez poréwnania glebszym 1 bardziej
zdecydowanym, niz to w swoim czasie musial zrobié Bach, albo pracowalby
w zupelnym odosobnieniu i umartby prawdopodobnie nieznany; ewentualnie
zostawilby po sobie utwory, ktéreby kiedy$ zaswiadczyly o samotnosci 1 mece
wspolczesnego nam czlowieka zachodniej kultury.

Trudno, atmosfera naszej epoki nie sprzyja hodowli geniuszy, bo zbyt zde-
precjonowala warto$¢ 1 znaczenie jednostki ludzkiej. Zbyt wiele entuzjazmow
wbijano nam do glowy na temat kolektywu, znaczenia pracy ,,gromadzkiej”
it.d., azebySmy mogli jeszcze w ogole liczy¢ si¢ ze znaczeniem jednostki ludz-
kiej; wiemy przeciez, ze nawet te wspaniale meteory polityczne, tak obficie
zjawiajgce si¢ ostatnio na widnokregu naszego Swiata i wydajace si¢ by¢ tryum-
fem genialnych jednostek, to tez nie samotne ciala niebieskie; roi si¢ dookota
nich od niewidzialnych, w cieniu ukrytych sil, ktére dziatajg na nie jak cheg
1 wypuszczajg je kiedy cheg. .. Dlatego tez, kiedy w epoce, ktora idzie, zanik-
nie juz zupelnie sztuka w tem znaczeniu, w jakim jg stworzyl na przestrzeni
wiekow ,clerc”,; intelektualista europejski, budowniczy niemal wszystkiego,
cow dotychczasowym dorobku ludzkim jest tworczego i wzglednie trwalego,
wtedy — mam takie skromne przekonanie — dla tych jednostek, ktére odczuwac
beda znaczenie przeszlej sztuki, Bach bedzie jednym z najwspanialszych po-
mnikéw geniuszu ludzkiego. W jego cieniu zniknie przewazna cz¢s¢ tego, co
bylo p6Zniej, a wspolczesna nam epoka pozostanie chyba raczej niezauwazona.
Ale to juz nie jest dla nas w tej chwili najwazniejsze.

Na razie, przy okazji Jana Sebastiana Bacha, narody Swiata, poki6cone ze
soba, wyrywajace 1 odgradzajace sobie nawzajem kazda pi¢dZ ziemi, nieprzy-
tomne od wbijanych im w mdzgi, mniej lub wigcej klamliwych hasel chwi-
lowych przywddcow, obchodzic beda, kazdy w ramach swojej elity, uroczysta
rocznic¢ zapomocy akademii, przemoéwien, koncertéw. Jedni bogato, inni
skromnie. Ale w kazdym kraju, w kazdej stolicy, czy to ,,przywddca narodu”,
czy miejscowy burmistrz lub aptekarz, beda rzucaé wzniosle i bzdurne stowa
o wielkim ale dalekim 1 niedzisiejszym organiscie 1 ,kapelmistrzu ksigzece;j
kapeli”. Kto bedzie mégl, bedzie si¢ staral przyznac do niego pod wzgledem
narodowoS$ciowym, poczem zamiast o0 Bachu bedzie méwit o ,niezwalczone;j
sile narodu” 1 wyzszosci jego nad innemi narodami, inni bedg méwic na te-
maty ,wplywologiczne”, wkoficu ci najbezczelniejsi mowié beda o ,holdzie

calego Swiata cywilizowanego”, o jakiejs wigzi rasowej, czy ponadnarodowe;j
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1t.p, 1 t.d. Tylko nikt nie wspomni sfowem o tem, ze takie nazwiska, jak jego,
sg jedyna ucieczky, jedynym ratunkiem dla thumu szarych, potulnych ludzi,
ktorzy w jego atmosfere chronig si¢ cho¢ na chwilg od tego wiru szalenstwa,
klamstwa 1 rozpe¢tania najnizszych instynktow, tak charakterystycznego dla
naszej epoki.

A moze jednak taktowniej byloby nie obchodzic tej rocznicy zbyt glosno.
Jezeli przy tej okazji zdarzy si¢ nam zrobi¢ rachunek sumienia naszej epoki,

wypadnie on chyba do$¢ smutno i kompromitujaco.
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W pomieszaniu poj¢ 1 zacieklej kiotni ideologiczne) naszych czasow
doszliSmy dzi§ do sytuacji, w ktorej watpi si¢ we wszystko, przetasowuje si¢
wszystkie warto$ci, naduzywa si¢ wszystkich pojeé. W ogromnej czesci Swia-
ta sztuka zostala catkowicie podporzagdkowana wymaganiom politycznym
a swobodny jej rozwdj zostal zakneblowany jaka$ monstrualna ideologia. Czyz
mozna si¢ dziwié, ze w tych warunkach obserwujemy powolne zamieranie
sztuki wszedzie tam, gdzie podci¢to u korzeni moznos¢ swobodnej, nieskre-
powanej tworczosci. Z jednej strony slyszymy wolanie o wolnosé, z drugie;j
tyrady zadajace od artysty stuzby spolecznej, wymagajace jego zwigzania
si¢ z zyciem spoleczenstwa. W koncu z trzeciej strony -od stron niektérych
artystow — slyszymy nieSmiale glosy podziwu i niekiedy zazdrosci w obliczu
powodzenia i sukcesu materialnego jaki przypada w sowieckiej czesci $wiata
w udziale tym artystom, ktorzy stali si¢ wierni chwalcami pewnej ideologii
politycznej.

Kto zna glebiej skomplikowane tryby mechanizmu zycia za Zelazna Kur-
tyna, ten wie ze nie ma czego zazdro$cic. Ten wie jaka ceng placi si¢ za to, ze
si¢ nalezy do arystokracji rezymowej. Problem jest prosty 1 zaden normalnie
myslacy czlowiek nie zgodzi si¢ latwo na takie koncesje, jak te, ktérych wyma-
gaja komunisci za to, ze zapewniajg artyScie duze Srodki materialne. Zazdrosci¢
losu, jaki w komunistycznym $wiecie przypada w udziale artystom, mogg tylko
ludzie ktérzy nie znajg rzeczywistosci komunistycznej.

Z drugiej strony nikt nie kwestionuje, ze powolanie spoleczne artysty jest
najpickniejszg czgstkg wszelkiej tworczosci. Nikt dzi$ nie broni zasady ,,sztuka
dla sztuki”. Wydaje si¢ nawet, ze taka sztuka nie jest mozliwa. PrzywyklisSmy
dzi§ widzie¢ w kazdym dziele artystycznym odbicie pewnych tendencji epoki
1 pewnych cech charakterystycznych dla ludzi tej epoki. Nawet jesli dzieto
sztuki nie ma powodzenia u wspodlczesnych, nawet wtedy jest ono — pomimo
wszystko — plodem swojej epoki 1 swoich czaséw. Komunisci bronig pozornie
tej samej zasady ale odwracaja ja w paradoksalny sposéb. Jesli w wolnym $wie-

cie odkrywa si¢ cechy danej epoki dzigki dzielom sztuki jaka ona wydala, to
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komunisci twierdza, ze znaja doskonale wszystkie tendencje 1 charakterystycz-
ne wlaSciwosci naszego czasu. W konsekwencji zadajg oni od artysty tworzenia
dziel potwierdzajgcych ich arbitralng analiz¢ rzeczywisto$ci. Rezultat takiego
postawienia sprawy jest wszystkim panstwu doskonale znany: prowadzi on
do upadku wszelkiej sztuki a to dlatego, ze dzielo sztuki musi byé zawsze
1 wszedzie rezultatem szczerego, glebokiego 1 nicklamanego przezycia. Bez
tego przezycia nie ma prawdziwego dziela sztuki. Jesli cofniemy si¢ mysla do
tych odlegtych czasow, ktére pozostawily nam sztuke niezaklamana, sztuke
stojgca na najwyzszym poziomie a bedgcg wyrazem idealnej zgody mig¢dzy
artystg a spoleczenstwem — to ta prawda stanie si¢ nam jeszcze oczywistsza.

Najakie ,zapotrzebowanie” pisal Jan Sebastian Bach? Jakiemu zaméwie-
niu spolecznemu odpowiada jego muzykar? Prawowierny marksista wyrecytuje
w pierwszej polowie odpowiedzi, ze ,muzyka Bacha powstala podczas roz-
kwitu monarchii absolutnej”. Ale w drugiej polowie wypadnie mu powiedzied,
czy muzyka Bacha jest wyrazem buntu przeciw wladzy absolutnej, czy tez ja
gloryfikujer Co do buntu, to niestety nie ma go ani §ladu w genialnej twdrczosci
kantora od $wictego Tomasza, a jesli jego muzyka gloryfikuje absolutyzm, to
czemuz to przypisal, ze — zapomniang ze szcz¢tem — odkryto j3 ponownie
wlasnie w okresie ruch6w wolnosciowych dziewigtnastego wieku. I od tej pory
stala si¢ ona perla najcenniejszego dziedzictwa naszej cywilizacji. Poza tym
muzyka Bacha jest w ogromnej swej czgSci muzyka religijng — i to najglebiej
religijng — a religia jest, jak wiadomo, ,,opium dla ludu”. Jakaz musiala zatem
by¢ potega tego ,klamstwa religii”, jesli dzigki niemu powstaly arcydzieta kt6-
re po dzi§ dzien nie przestaly wzruszaé ludzi kazdego kolejnego pokolenia.
Wydaje si¢ nawet, ze w miar¢ uplywu czasu sztuka Bacha wzrusza ludzi co
raz wigcej, przemawia do nich coraz glebie;.

A odpowiedz jest taka prosta: geniusz wielkiego artysty wyrazil bez reszty
wszystkie ludzkie nedze 1 radosci, wszystkie wzloty 1 upadki czlowieka, jego
tesknote do Boga, jego watpliwosci — po prostu jego milo$é 1 wielkos¢. Ale to
sg niestety wszystko cechy, ktore stojg catkowicie poza obrebem stosunkéw
ekonomicznych, to sa cechy wlasciwe kazdej poszczegdlnej jednostce ludzkiej
1 dlatego kazdy czlowiek znajdzie w sztuce Jana Sebastiana co§ dla siebie. I nic
tu nie pomoze najdokladniejsza analiza perypetii zyciowych artysty. W iscie

czarodziejski sposob muzyka Bacha nie ma nic wspélnego z jego zyciem.
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Maty muzykant ktéry wlasciwie nie uczyl si¢ nigdy powaznie muzyki, stu-
zyl wszedzie tam, gdzie mogl zarobic troche pieniedzy. Ale miat swojg dume
— ktérej nie wolno okazywaé artystom dzisiejszym, zaprzegnictym w sluzbe
Wielkiego Mogota kremlowskiego. Stuzbg u ksiecia anchalckiego w Kothen
porzucil Bach dlatego, ze dezaprobowal malzenstwo ksi¢cia 1 zadne namowy
nie mogly wplynac na zmiang jego decyzji. Na stanowisku kantora u $wigtego
Tomasza w Lipsku — posada na ktérej przebywal do Smierci — Bach zarabial
bardzo niewiele, a oprocz pracy organisty i dyrektora kapeli musial jeszcze
uczy¢ laciny w szkole miejskiej. I tak w szalonym pospiechu, w ciggu kilku-
dziesigciu lat powstal szereg najwspanialszych arcydziel, powstal po prostu
dlatego, ze potrzeba bylo repertuaru na najblizszg niedziele lub uczniowie nie
mieli co grac i1 Spiewal. Wszystkie dzisiejsze problemy powodzenia, kariery
kompozytorskiej, propagowania, drukowania utworéw — wszystko to nie
istnialo wogoéle dla Bacha. Niektére utwory grane bylo za zycia Bacha tylko
raz — to jest przy okazji dla ktdrej zostaly napisane. A o drukowaniu w ogéle
nie bylo mowy 1 cala twérczos¢ Bacha doczekata w stanie rekopismiennym
— catkowicie zapomniana — az do czaséw Mendelssohna, ktéry rozpoczal
w latach trzydziestych zeszlego wieku jej granie 1 drukowanie. I wtedy nagle
stuchacze odkryli w dzietach Jana Sebastiana najwigksze osiagniecia muzyczne
wszystkich czasow.

Dzi§ kompozytorzy ciesza si¢ w niektérych ,,postgpowych” krajach nie
tylko pomoca, ale 1 bardzo dokladna opickg panstwa. Reklamuje si¢ ich, ptaci
si¢ im po krélewsku, drukuje si¢ ich utwory na koszt pafstwa. A tymczasem
okazuje sig, ze to wszystko nie jest wazne. Okazuje si¢, ze wazne jest tylko
to, aby szczerze 1 bez klamstwa pisac tak, jak si¢ naprawde czuje. Tylko w ten
sposdb mozna stworzy¢ co$ trwalego, co$, co naprawde gleboko przeméwi
do stuchacza. Niech ta genialna suita Bacha postuzy nam w tym wypadku za

przyktad. I to przyklad o nicodpartej wymowie'.

I 'W dalszym ciggu audycji zabrzmiala orkiestrowa Suiza h-moll Jana Sebastiana Bacha BWV
1067 pod dyrekcja Leopolda Stokowskiego.
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