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WARIACJE BACHOWSKIE, cz. 2. WSTEP

Niniejszy, 59. tom poélrocznika ,,Universitas Gedanensis”, tematycznie
stanowi kontynuacje poprzedniego tomu, poswigconego zyciu i tworczosci
Jana Sebastiana Bacha (1685-1850). Wezesniejszy numer Wariacji Bachow-
skich zawieral osiem artykulow Autorek 1 Autoréw z oSrodkéw akademickich
Gdanska, Krakowa, Logan, Petersburga i Warszawy. W obecnym tomie pro-
ponujemy lekture kolejnych siedmiu tekstow, ujmujacych zycie 1 tworczosc
lipskiego kantora z perspektyw filozoficznej, historycznej, muzykologiczne;j
1 teologicznej, ale i w duchu ekumenicznym. Ich Autorami/Autorkami sa

(w kolejnosci publikacji artykulow):

— Szymon Paczkowski, muzykolog, profesor w Instytucie Muzykologii
Uniwersytetu Warszawskiego — syntetyczne ujecie obecnego stanu wiedzy
na temat ,,Bach, od 19 listopada 1736 roku Nadworny Kompozytor Kréla
Polskiego 1 Elektora Saskiego, a Polska w XVIII stuleciu”,

— Kalina Wojciechowska, luteranska biblistka, profesor w Katedrze Teatru
1 Sztuki Mediéw Nowotestametowej i Jezyka Greckiego Chrzescijanskie;
Akademii Teologicznej w Warszawie — analiza tekstu libretta kantaty Aus
tiefer Not schret ich zu Dir (BWV 38) z uwzglednieniem fundamental-
nych idei Reformacji luterskiej oraz ich wykladni pietystycznej,

— Alina Madry, muzykolozka, profesor w Katedrze Teatru i Sztuki Me-
diéw Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu — koncepcja
wykonawstwa na instrumentach klawiszowych w Versuch iiber die wahre
Art das Clavier zu spielen autorstwa Carla Philippa Emanuela Bacha
(1714-1788), syna Jana Sebastiana, od strony wplywu na wykonawce
1 odbiorce,

— Jozef Majewski, antropolog mediéw 1 teolog, profesor Uniwersytetu
Gdanskiego — wariacyjne impresje na temat motywu krzyza w czysto
instrumentalnych klawiszowych kompozycjach Jana Sebastiana Bacha,

— Inés R. Artola, doktor historii sztuki, adiunkt w Katedrze Teorii Mu-
zyki 1 Kompozycji w Uniwersytecie Muzyczny Fryderyka Chopina



WARIACJE BACHOWSKIE. WSTEP

w Warszawie — analiza bachowskich publikacji 1 nagrah Wandy Lan-
dowskiej (1879-1959) jako znaczacych kluczy do zrozumienia Bacha
z dzisiejszej perspektywy,

Jakub Burzynski, teoretyk muzyki, Spiewak, pianista, klawesynista 1 dy-
rygent, zalozyciel 1 kierownik artystyczny zespolu muzyki dawnej La
Tempesta — iScie detektywistyczne tropienie stylu polskiego (polonez)
w kantatach sakralnych Bacha,

Jan Grzanka, dr filozofii, redaktor naczelny ,,Universitas Gedanen-
sis” — esej sygnalizujacy wazne proby przywracania zwigzkéw Bacha
z Gdanskiem, w postaci obecnosci jego muzyki, a zwlaszcza Wariacyi
Golbergowskich, na dwoch wspdélistniejacych festiwalach muzycz-

nych — Golbergowskim 1 Actus Humanus, odbywajacych si¢ corocznie
w Gdansku.

dr hab. Jozef Majewski, prof. UG
dr Jan Grzanka



Uznanie ludzkiej wspaniatos$ci w jej najwyzszej formie, poznanie drogi, ktora
do niej wiedzie, koniecznoS¢ czynienia z obowiazku i usilnego dazenia do tego
punktu doskonatosci, gdzie wyrasta on ponad wszelka konieczno$é — wiedza
o tym jest najecenniejszym dziedzictwem pozostawionym nam w muzyce Jana
Sebastiana Bacha. [...] Stoimy przed szcezylem muzycznej wielkosci, szezytem,
ktorego nie przestania ingerencja cztowieczych, osobistych, zaleznych od
czasu, a w skrocie — pospolitych problemow zwiazanych z osobowoScia tego
kompozytora. Ten szezyt, jak wiadomo, jest dla nas nieosiagalny, lecz skoro
stoimy przed nim, nie wolno nam go tracic¢ z oczu. Winien on zawsze stuzyé
nam jako najwyzsza latarnia. Jak wszystkie inne artystyczne dokonania szczyt
ten jest symbolem, symbolem tego wszystkiego, co wznioste, do czego staramy
sie dazy¢ lepsza czescia naszego bytu. |...]

W ograniczonym zakresie muzycznej radosci, kiora, pomimo swojego wlasnego
piekna, ponownie jest symholem petnej zdolnoSei percypowania i przyswajania
ziemskich doswiadezen, rozpoznanie tego szcezytu, raz i na zawsze, oznacza,
ze od tej chwili nie mozemy postrzegac zadnej struktury dzwieku bez przyto-
zenia don miary wartoSci, ktore zademonstrowal Bach. Zewnetrzna powloka
muzyki, dzwiek, kurezy sie zatem do rozmiarow nicosci. Jesli pierwotnie byt
to czynnik wiodacy nas do muzyki, ktora sama wydawata sie wypetnia¢ nasze
tesknoty, to teraz jest on wylacznie naczyniem czego$ duzo wazniejszego:
naszego wlasnego doskonalenia sie. Takie doskonalenie sprawi, ze zabraknie
nam tolerancji dla gorszej muzyki, jalowego brzeczacej, niekontrolowanej
i dyletanckiej kompozycji. Ale takze otworzy ono nasze umysty na muzyke po-
stugujaca sie symbolami, ktore weiaz sa nam nieznane, ukryte w niezwyktych
dzwickach, klore wpierw musimy nauczy¢ sie rozszyfrowywac.

Muzyka jest wielka, jesli ma moc kierowa¢ nasze cale istnienie w kierunku
szlachetnosci. Jesli kompozytor doprowadzit swoja muzyke do tego punktu
wielkosei, Lo osiagnal, co najwyzsze.

Bach to osiagnaft.
Paul Hindemith
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BACH I POLSKA XVIII WIEKU!
BACH AND POLAND OF THE 18TH
CENTURY

Stowa kluczowe: Bach, Polska, Saksonia, Kirnberger, Mitzler, kantaty, dramma
per musica, styl polski, Biblioteka Zatuskich.

Key words: Bach, Poland, Saxony, Kirnberger, Mitzler, cantatas, dramma per
musica, Polish style, the Zatuski Library.

Abstrakt: W 1736 roku Bach uzyskal tytul Koniglich-Polnischer und Kurfiirst-
lich-Sichsischer Hof-Compositeur. Ten dobrze znany 1 czesto wspominany
w literaturze bachowskiej fakt wymaga postawienia szeregu pytan dotyczacych
polskich koneksji kompozytora w XVIII wieku. Sam temat ten pozostaje wcigz
zaskakujaco malo zbadany nawet przez polskich muzykologow. W artykule
dokonano przegladu dotychczasowej wiedzy na ten temat i nakre§lono mozliwe
obszary przyszlych badan. Poruszono szereg kwestii dotyczacych kontaktow
Bacha z Polskg i1 Polakami, w tym zagadnienie dzialalno$ci uczniéw Bacha
w Polsce, kwesti¢ obrazu Polski kreowanego w muzyce Bacha, recepcji muzyki
Bacha w Polsce XVIII wicku oraz transferu Zrédet Bachowskich do Polski 1 dalej
na wschod Europy.

' Temat ,Bach i Polska” byl juz kilkakrotnie przedmiotem moich dociekan. Dlatego na zamé-
wienie i za zgoda Redakeji niniejszego tomu przedkladam Czytelnikowi ponizszy artykut, keory
zasadniczo stanowi kompilacje, a takze po czeSci nowg redakeje, wraz z uaktualnieniem do
obecnego stanu wiedzy prac opublikowanych przeze mnie wezesniej: rozdziatu ,Bach i Polska”
w mojej ksiazce Styl polski w muzyce Johanna Sebastiana Bacha, Lublin 2011, s. 21-31, dalej
artykulu Bach and Poland, ,Understanding Bach” 2015, nr 10, s. 123—137 oraz rozdziatu Der
Koniglich-Polnische und Kurfiirstlich-Séchsische Hof Compositeur. Johann Sebastian Bach und
seine Beziehungen zu Polen im 18. Jahrhundert w pracy zbiorowej Zwei Staaten, eine Krone.
Die polnisch-siichsische Union 1697-1763, red. Frank-Lothar Kroll, H. Thoss, Berlin 2016,
s. 245-262. Tam tez znajdujg si¢ dalsze wskazania do wczeSniejszej literatury przedmiotu.
Moja ostatnig pracg z zakresu historii recepcji Bacha w Polsce pozostaje rozdzial zatytulowany
The ideal of great music I created for myself. Chopin, Bach and the Baroque musical tradition,
w pracy zbiorowej Bach and Chopin. Baroque Traditions in the Music of the Romantics, red.
Sz. Paczkowski, Warszawa 2020, s. 13-49.
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Abstract: In 1736, Bach was awarded the title of Kéniglich-Polnischer und
Kurfiirstlich-Sdchsischer Hof-Compositeur. This well-known and frequent-
ly-mentioned fact in Bach literature requires a series of questions concerning the
Polish connections of the composer in the 18th century. The topic itself remains
surprisingly unexplored even by Polish musicologists. The article reviews the
current knowledge of the problem and outlines possible areas for future research.
A number of issues concerning Bach’s contacts with Poland and Poles were raised,
including the activity of Bach’s pupils in Poland, the image of Poland created
in Bach’s music, the reception of Bach’s music in 18th-century Poland, and the
transfer of Bach sources to Poland and further afield in the Eastern Europe.

19 listopada 1736 roku August III — krol Polski i elektor Saksonii na-
dal Bachowi dlugo przezen oczekiwany tytul Koniglich-Polnischer und
Churfiirstlich-Sdchsischer Hof-Compositeur?. Mimo to, kompozytor nigdy nie
odwiedzil 6wczesnej Polski, ani zadnej innej cz¢sci Rzeczypospolitej Obojga
Narodéw. Na podstawie znanych dzi§ dokumentéw trudno sobie wyobrazié,
jaka rzeczywista wiedze¢ o Polsce posiadal 1 jakie mial z nig kontakty, inne
oprocz oficjalnej godnosci artysty pozostajacego na ustugach jej wiadcy.
Niewiele tez wiadomo na temat tego, czy Bach w jakikolwiek sposéb byl
postacig znang w Polsce XVIII wieku 1jak szeroka byla nad Wislg recepcja
jego tworczosci. Ponizszy tekst stuzy¢ ma podsumowaniu dotychczasowego
stanu wiedzy w tej sprawie oraz wskazaniu potencjalu, jaki — co najmniej
w przekonaniu autora — kryje si¢ wcigz w obszarze badawczym, ktory sitg

rzeczy 1 w uproszczony sposob ujac na razie trzeba pod ogélnym tytulem

,Bach 1 Polska XVIII wieku”.

Bach i Sarmacja

Zrédtami pozwalajacymi dowiedzie¢ si¢ czegokolwiek o stosunku Ba-

cha do Polski pozostajg przede wszystkim jego wlasne dzieta. Owa relacja

2 Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden (dalej: D-Dla), Geh. Keb, 10026, loc. 907/3 Italien-
ische Singer und Singerinnen, Das Orchestre, die Tdntzer und Tdntzerinnen, auch andere zu
Opera gehorige Personen betr. 1733-1739 und 1801-1802, fol. 57 — dekret z 19 listopada 1736
o nadaniu Bachowi tytutu Compositeur bey der Konigl. Hof Capelle. Por. tez: Fremdschritliche
und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs 1685-1750. Kritische
Gesamtausgabe, red. W Neumann, H.J. Schulze, Birenreiter, Kassel 1969, VEB Deutscher
Verlag fiir Musik, Leipzig 1969, s. 278-279, dokument nr 388 ,, Ernennung sum Hofcompositeur,
Dresden, 19. 11. 1736”; reprodukeja dekretu w: Sz. Paczkowski, Szyl polski w muzyce Johanna
Sebastiana Bacha, Lublin 2011, s. 247.
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wyrazala si¢ w muzyce tworcy Mszy h-moll z jednej strony przez literalne
wspomnienie Polski w tekstach kantat Swieckich (zwanych tez drammi per
musicae) dedykowanych krélom Polski 1 elektorom Saksonii Augustowi 11
1 IIT oraz innym czlonkom domu Wettynéw, z drugiej strony — przez in-
dywidualne potraktowanie tzw. polskiego stylu muzycznego, okreslanego
w XVIII wieku réwniez ,,polskim sposobem komponowania” 1 wykorzysta-
nie go w swoich dzielach’.

W librettach Bachowskich kantat na cze$¢ obu kr6low Polska nazy-
wana jest niezmiennie Sarmacja (niem. Sarmatien). Pojecie to mialo dwa
desygnaty. Jeden z nich, spotykany gléwnie w literaturze polskiej, wigzat
si¢ z alegorycznym wizerunkiem postaci kobiecej symbolizujacej Polske.
Miala ona korong¢ na glowie, przyodziana byla w zlotg szate, w dloniach
trzymala krdlewskie insygnia — jabtko 1 berlo®. Drugi — znany w Saksonii
XVIIT wieku, nieobcy wigc pewnie poetom wspdlpracujacym z Bachem,
autorom librett jego kantat Swieckich, utrwalony zostal w hasle Sarmatien
w Universal-Lexicon Heinricha Zedlera. Sarmacj¢ opisano tam jako kraing
blizej nieokreslong, na poly legendarng, polozong gdzie§ na Wschodzie,
troche dzika, troche basniowa, zamieszkalg przez ludy starozytne, waleczne
i rycerskie. Z lektury hasta Sarmatien wynika, ze w czasach, gdy Leksykon

powstawal, pojecie to kojarzono bezposrednio z Polska:

Sarmacja, po facinie Sarmatia lub Sauromatia, przez poetéw zwana Sarma-
tis, kraina wielka 1 rozlegla, podzielona zostala w starozytnych czasach na
Sarmacj¢ Azjatycka, Europejska 1 Niemiecka. Azjatycka rozciagata si¢ od
granicy Azji 1 Europy oraz rzeki Rha czyli Wolgi az po géry Kaukazu. Na
polnocy siggala Morza Pélnocnego, na poludniu — Morza Czarnego 1 Ka-
spijskiego, na wschodzie Scytii, na zachodzie zas Sarmacji Europejskie;j.
[...] Dzi§ Sarmacja nazywa si¢ czasem Krolestwo Polskie, ktore wszelako
jest jej mala tylko czeScia’.

3 Drugiemu z tych watkéw poswiecitem ksiazke Styl polski w muzyce Johanna Sebastiana Ba-
cha, Lublin 2011, ss. 457; wersja w jezyku angielskim: The Polish Style in the Music of Johann
Sebastian Bach, thaum. P. Szymczak, Lahnam-New York-London 2017, ss. 395 (= Contextual
Bach Studies 6). Tam wskazanie na moje wczesniejsze prace w tym zakresie.

* M. Gorska, Polonia—Respublica—Patria. Personifikacja Polski w sztuce XVI-XVIII wieku,
Wroctaw 2005, s. 125.

> J.H. Zedler, Grosses vollstindiges Universallexicon aller Wissenschaften und Kiinste, Leipizg-
Halle 1742, t. 34, szp. 109—112: ,Sarmatien, Leteinisch Sarmatia, oder Sauromatia, und bey
den Poeten Sarmatis genannt, ein grosses und weitliufftiges Land, wurde vor Zeiten in das
Asiatische, Europiische und Deutsche Sarmatien eingetheilet. Das Asiatische erstreckte sich
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Nie wnikajgc na razie w szczegoly powyzszego opisu, mozna z cala
pewnoscig stwierdzié, ze tak postrzegana Polska przedstawiata dla Sasow
— pewnie wigc 1 dla Bacha — pafistwo oddalone geograficznie, dziwne ustro-
jowo oraz obyczajowo obce, catkowicie ré6zne od cywilizowanej, kulturalne)
1 gospodarnej Saksonii.

Wiadomo dzi$ o co najmniej 13 kantatach napisanych przez Bacha na
czes¢ domu Wettynéw. Do siedmiu z nich zachowala si¢ muzyka 1 tekst, do
pieciu — tylko libretta (por. tabela ponizej). O jednej kantacie — dzi$ zupelnie
zaginionej — wspominal Johann Elias Bacha (kuzyn kompozytora i jego
osobisty sekretarz) w liScie z 28 wrze$nia 1739 roku pisanym do niejakiego

Johanna Wilhelma Kocha — muzyka 1 kompozytora w Ronnenburgu®.

Tabela: Lista kantat J.S. Bacha na cze$¢ domu Wettynow

1. Enfernet euch, thr heitern Sterne (Abend-Music) BWV Anh. 9 na uro-
dziny Augusta II 12 maja 1727 r. (muzyka zaginiona).

2. Thr Héuser des Himmels, ihr scheinenden Lichter (drama per musica)
BWYV 193a na imieniny Augusta II 3 sierpnia 1727 r. (muzyka zagi-
niona).

3. Eslebe der Konig, der Vater im Lande (drama per musica) BWV Anh.
11 na imieniny Augusta II 3 sierpnia 1732 r. (muzyka zaginiona).

4. Frohes Volk, vergniigte Sachsen (Cantata) BWV Anh. 12 na imieniny
Augusta III 3 sierpnia 1733 r. (muzyka zaginiona).

5. Lafit uns sorgen, lafit uns wachen — Herkules auf dem Scheidenwege
(drama per musica) BWV 213 na urodziny elektorowicza Fryderyka
Krystiana 5 wrze$nia 1733 r.

6. Ténet, thr Pauken! Erschallet, Trompeten! (drama per musica) BWV
215 na urodziny kr6lowej Marii Jézefy 8 grudnia 1733 r.

7. Blast Lirmen, ihr Feinde! Verstirket die Macht (drama per musica)
BWYV 205a z okazji koronacji Augusta III na kréla Polski 17 stycznia
1734 r.

gegen die Europiische und Asiatische Griantzen und den Fluf3 Rha oder Volga, bis an den Berg
Caucasus, und stief} gegen Norden zu an die Nord-See, gegen Siiden an das Curinische oder
Caspische Meer, gegen Morgen an Scythien, und gegen Abend an das Europiische Sarmatien.
[...] Jetzo wird der Name Sarmatien zuweilen dem Konigreiche Pohlen, das doch nur ein Stiick
davon ist, beygeleget.” (thum. P. Piszczatowski). Por. tez: M. Heinemann, Et in Sarmatia ego.
Bacha spojrzenie na Polske, ,Kronika Zamkowa” 2003, nr 2, s. 123-129.

¢ Por. Die Briefentwiirfe des Johann Elias Bach (1705-1755), red. i komentarz: E. Odrich,
P. Wollny, Hildesheim 2005 (wyd. drugie rozszerzone), s. 118—119.
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8. Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen (Abend-Music) BWV 215 z okaz;ji
rocznicy wyboru Augusta III na krdla Polski, 5 pazdziernika 1734 r.

9. Auf, schmetternde Tone der muntren Trompeten (Cantata) BWV 207a
z okazji imienin Augusta III 3 sierpnia 1735 r.

10. Schleicht, spielende Wellen, und murmelt geliende (drama per musica)
BWYV 206 z okazji urodzin Augusta III 7 pazdziernika 1734 r.

L1. Willkommen! Ihr herrschenden Gétter der Evden! (Abendmusik).
BWYV Anh. 13 z okazji za$lubin ksi¢zniczki Marii Amalii (cérki Au-
gusta III) z krélem Karolem IV Sycylijskim (9 maja 1738 r.) (muzyka
zaginiona).

12. Was mir behagt, ist nur die muntre Jagd (Cantata) BWV 208, na imie-
niny Augusta III 3 sierpnia 1742 r.

13. kantata urodzinowa dla Augusta III. (Serenade), tekst 1 muzyka zagi-
nione, z okazji urodzin Augusta III 7 pazdziernika 1739 r.”

W tekstach owych pochwalnych kantat obecne byly przede wszystkim
typowe dla tego typu kompozycji watki o charakterze panegirycznym 1 erudy-
cyjnym (m.in. z nawigzaniami do mitologii grecko-rzymskiej) oraz motywy
polityczne 1 propagandowe (m.in. z licznymi odniesieniami do aktualnych
wydarzen politycznych). Od roku 1733 jako jeden z wazniejszych tematow
podejmowanych w Bachowskich kantatach na cze$¢ Wettynéw pojawia sie
tez kwestia powolania elektor6w saskich na tron polski i proba wyjasnienia
tego faktu saskiej publicznosci. W ten oto sposéb libretta owych Bachowskich
drammi per musicae staly si¢ rowniez miejscem politycznej propagandy. Bach
zapewne zupelnie Swiadomie w tej propagandzie uczestniczyl, gdyz mial
w tym swoj osobisty interes. 27 lipca roku 1733 wystal bowiem na dwér drez-
denski podanie, w ktorym ubiegat si¢ o godnos¢ kompozytora nadwornego,
a jako dzieto potwierdzajace jego kwalifikacje, by taki tytul nosi¢ z pelnym
uznaniem, wyslat glosy wykonawcze dwoch pierwszych czesci Mszy h-moll
(BWV 232) — Kyrie 1 Glorii oblozone w okladke zatytulowana Missa®.

Poniewaz trzy lata przyszlo mu czekaé na pozytywne rozpatrzenie zlozo-

nego podania, dlatego tez regularnie przypominal dworowi o sobie poprzez

7 Por. Bach-Compendium. Analytisch-bibliographisches Repertorium der Werke Johann Sebastian
Bachs, red. H.J. Schulze, Ch. Wolff, t. 4, Leipzig 1989, s. 1487-1503.

8, Bachs Gesuch um den Titel des Hofkomponist vom 27. Juli 1733” (dokument dzi§ zaginiony),
reprodukeja na podstawie fotografii sprzed roku 1939 w Bilddokumente zur Lebensgeschichte
Johann Sebastian Bachs, red. W. Neumann, Leipzig 1979, s. 267; oryginalne glosy wykonawcze
Missy przechowywane sa w Sichsische Landes- und Universititsbibliothek Dresden (dalej
D-DI), Mus. 2405-D-21.
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komponowanie coraz to nowych dziel na czes¢ rodziny krélewskiej. Zreszta
nie bez korzysci wlasnej, gdyz za kazde z nich wynagradzano go z kasy
krolewskiej honorarium w wysokosci 50 talaréw. Swoje kantaty Swieckie
na czes¢ Wettynéw wykonywal na ogdt sitami prowadzonego przez siebie
Collegium Musicum, w zalezno$ci od pory roku —w sali lub ogrodach styn-
nej lipskiej kawiarni Gottfrieda Zimmermanna. Druki librett owych dziel,
Bach albo wspdlpracujacy z nim poeci, wysylali natomiast bezposrednio na
dwor drezdenski.

Z tekstow Bachowskich kantat wynika, ze przyczyna powolania Wetty-
néw na tron polski byly przede wszystkim zastugi, madros¢ 1 wspanialtos¢
wladcow Saksonii. Stad m.in. w kantacie Preise dein Gliicke, gesegnetes
Sachsen BWV 215, skomponowanej z okazji pierwszej rocznicy wyboru
Augusta III na kréla Polski 5 pazdziernika 1734 roku i wykonanej w owym
dniu w Lipsku w obecnos$ci w obecnosci monarchy oraz jego zony, w jed-
nym z recytatywow podmiot liryczny zadaje Polakom retoryczne pytanie
(recytatyw nr 4, bas):

Coéz Sarmacjo Cie sktonito, Was hat dich sonst, Sarmatien, bewogen
Ze$ na tron twoj daf3 du vor deinen Konigsthron
Saskiego Piasta den sichsischen Piast,

Wielkiego Augusta godnego syna des grofien Augusts wiirdgen Sohn,
Przed innymi zaprowadzita? hast allen andern fiirgezogen?

Odpowiedz jawi si¢ prosta. Sprawily to nie tylko krélewskie pochodzenie
czy potega militarna 1 gospodarcza Saksonii, ale przede wszystkim dosko-
natos$¢ cnét samego Augusta:

Nie tylko blask przodkéw wielmoznych, Nicht nur der Glanz durchlauchter Ahnen,
Nie jego kraju potega, Nicht seiner Linder Macht,

Nie! lecz cnét jego wspanialos¢ Nein! sondern seiner Tugend Pracht
Twoich poddanych z tak Rif3 aller deiner Untertanen

Wielu narodéw sklonita Und so verschiedner Volker Sinn

By przed nim samym Mehr ihn allein

Nie jego rodu stawg i dziedzictwem Als seines Stammes Glanz und angeerbten
Pad¢ na kolana. Schein fuffillig anzubeten hin®-

* W.Neumann, Johann Sebastian Bach: Neue Ausgabe simtlicher Werke. Kritischer Bericht, seria
I, t. 37, Festmusiken fiir das Kurfiirstlich-Séichsische Haus II, Birenreiter 1961, s. 61-64 (ttum.
polskie cytowanych fragmentéw librett: Sz. Paczkowski).
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Wedtug librett owych dziet Bacha, panowanie Augusta III przynies¢
mialo Polsce rzady prawa, prawdziwy pokdj 1 cywilizacyjny rozwdj. Dla-
tego tez w kantacie Schleicht, spielende Wellen BWV 206, pisanej — jak si¢
powszechnie przypuszcza —z mysla o urodzinach kréla 7 pazdziernika 1734
roku (wykonanej jednak chyba dopiero 2 lata péZniej), wystapily alegoryczne
postaci rzek z tych krajow, ktérych korony August juz nosil, albo do ktérych
noszenia aspirowal (jak w przypadku korony cesarskiej): Saksonii, Polski
1 Austrii. Akcja owego dramma per musica ogniskowata si¢ wiec wokot
metaforycznego sporu Laby, Wisly 1 Dunaju. Zapewne w nawigzaniu do
faktu pomyslnego zakoficzenia wojny o sukcesje polska w czerwcu roku
1736 1 utrwalenia wladzy Wettyna w Polsce oraz pokoju, ktéry dzigki temu

nastal, Wista w swoim recytatywie wy$piewywala (recytatyw nr 2):

O szczesliwa odmiano! O gliickliche Veranderung!

Rzeko ty moja, niczym Kokytos™ Mein Flufi, der neulich dem Cocytus gliche,
Od szczatkéw polegltych Weil er von toten Leichen

I cial poszarpanych zatruta, Und ganz zerstiickten Kérpern langsam schliche,
Alfejosem si¢ teraz staniesz, Wird nun nicht dem Alpheus weichen,

co szcze$liwg Arkadie nawadniat. Der das gesegnete Arkadien benetzte.

Rdzy zab kruchy Des Rostes miirber Zahn

Z niebios woli Frifit die verworfnen Waffen an,

Bron wroga nikczemna nadzera, Die jingst des Himmels harter Schluf3

Na moj nar6éd niedawno ostrzona. Auf meiner Volker Nacken wetzte.

Ale ktoz to szcze$cie przynosi? Wer bringt mir aber dieses Gliicke?

August, August,

Poddanych rozkosz, Der Untertanen Lust,

B6g-Opiekun swojego kraju Der Schutzgott seiner Lande,

Przed ktdrego bertem si¢ pochylam, Vor dessen Zepter ich mich biicke,

Bo jego taskawos$¢ nade mna czuwa, Und dessen Huld fiir mich alleine wacht,

Z dzietem tym do nas przybywa. Bringt dieses Werk zum Stande''.

Do charakterystycznych motywéw propagandowego wizerunku dynastii
Wettynéw nalezata w kantatach Bacha personifikacja Sarmacji i Saksonii,
wspolnie gloryfikujacych swojego monarche. Bylo to swoiste przeniesienie
na grunt muzyczny powszechnego w obu krajach wizerunku godta pol-
skiego 1 saskiego, wystepujacych pod wspd6lng korong. Oba kraje wespot
winny radowac si¢ szczg¢Sliwym dla wszystkich panowaniem Augusta 111,

1" Jedna z pieciu rzek mitycznego Hadesu.
" W. Neumann, Johann Sebastian Bach: Neue Ausgabe simtlicher Werke. Kritischer Bericht, seria
I, t. 36 Festmusiken fiir das Kurfiirstlich-Sdchsische Haus I, Birenreiter 1962, s. 165.
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a jego imi¢ wychwalaé na rézne sposoby. Dlatego tez w libretcie Johanna
Gottscheda do kantaty Willkommen! Thr herrschenden Gétter der Erden!
BWYV Anh. 13 wykonanej w Lipsku 28 kwietnia 1728 roku z okazji za$lubin
corki Augusta III — ksigzniczki Marii Amalii z krélem Neapolu Karolem
IV, w pierwszym recytatywie podmiot liryczny zwraca si¢ bezposrednio do

polskiego monarchy:

Wszechmocny Auguscie! Grofiméachtigster August!

Wrtadco Saséw i Sarmatdw! Du Herr der Sachsen und Sarmaten!

W twoich szczesliwych krajach In Deinen hochbegliickten Staaten

Pokoj panuje, dobrobyt i zadowolenie. Herrscht Fried, und Uberfluf, und Lust'2.

Innym razem, w jednym z ustepéw z kantaty napisanej — jak si¢ przyj-
muje — na imieniny Augusta 3 sierpnia roku 1735: Auf, schmetternde Tione
der muntern Trompeten BWV 207a, pojawila si¢ nast¢pujaca deklaracja

(recytatyw nr 8, tenor):

Jego zawsze silne ramie Sein allzeit starker Arm
Wespiera tak Sarmacje Stiitzt teils Sarmatien,
Jak i Saksonie w jej dostatku. Teils auch der Sachsen Wohlergehn'*

Sarmacja przedstawiana byla w kantatach Bacha — jak mozna si¢ do-
mysla¢ — zgodnie z linia przyjeta przez drezdenskich propagandzistow
ksztaltujacych oficjalny obraz Augusta III. Ani wi¢c kompozytor, ani jego
libreciSci nie zastanawiali si¢ pewnie nad tym, jak dalece, 6w abstrakcyjny
wizerunek Polski zarysowany w ich wspdlnych dzielach, w ogéle odpowiadat
rzeczywisto$ci. Mimowolnie stali si¢ jednak posrednikami w kreowaniu spe-
cyficznego obrazu Rzeczypospolitej wdzigczne) Wettinom za ich panowanie.

W tym tez sensie wiadomo co$ na temat wyobrazen samego Bacha o Polsce.

Bach i Polacy

Niewiele dzi§ wiadomo o zwigzkach Bacha z Polakami. Jedynym doku-
mentem wprost poSwiadczajacym takowe kontakty pozostaje —jak na razie —
skromny kwit z 5 maja 1749 roku z bodaj ostatnim, znanym podpisem kom-
pozytora. Bach potwierdzit w nim odbiér 115 talaréw za pranoforte sprzedany

na dwor ksiecia Jana Klemensa Branickiego do Bialegostoku. Nie ustalono

12 W. Neumann, Kritischer Bericht, 1/37, s. 97—100.
B Tamze, s. 22-23.
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jednak nigdy, czy 6w, bedacy przedmiotem transakeji instrument, pochodzit
z prywatnej kolekeji Johanna Sebastiana, czy tez kompozytor posredniczyt
tylko w sprzedazy'*. Bialystok nie byl wszak adresem przypadkowym. Od-
biorca fortepianu — ksigz¢ 1 hetman Branicki nalezal do najpot¢zniejszych
magnatéw 6wczesnej Rzeczypospolitej, mial wielkie ambicje polityczne,
a swoj status podkreslat rowniez odpowiednimi dzialaniami artystycznymi.
Z tego m.in. powodu utrzymywal na wlasnym dworze sporych rozmiaréw
kapele muzyczna, ktéra zostala zreszta szczegblowo opisana przez Friedricha
Wilhelma Marpurga w jego piatym roczniku Historisch Kritische Beytrige®.
Alina Zérawska-Witkowska poswiccita temu zespolowi osobne studium
zatytulowane Muzyka na dworze Jana Klemensa Branickiego z roku 2005'.
Nie ma watpliwosci zatem, ze Bachowski klawesyn trafit do godnego miejsca.

Jest wielce prawdopodobne, ze kompozytor posiadal tez kontakty
z czlonkami innych polskich rodow magnackich. Bylto ku temu wiele okaz;ji
w samym Lipsku. Arystokraci z Rzeczypospolitej przybywali tam regular-
nie, by uczestniczy¢ w slynnych targach. Jedng z mozliwych okolicznosci
sprzyjajacych takim spotkaniom mogly by¢ pokazy maszyny elektryczne;,
ktére w swoim domu urzgdzal Johann Heinrich Winkler —wspottworca nie-
mieckiej fizyki eksperymentalnej, profesor Uniwersytetu Lipskiego, rowniez
filozof 1 poeta nalezacy do kregu bliskich znajomych Johanna Sebastiana.

* Dokument przechowywany w Archiwum Gléwnym Akt Dawnych w Warszawie: sygn. Ar-
chiwum (Roskie) Potockich LXXXIIL.7.; faksymile w: T. Zielifiska, Nieznany autograf Jana
Sebastiana Bacha, ,Muzyka” 1967, nr 4(12), s. 69; przedruk w: Dokumente zum Nachwirken
Johann Sebastian Bachs 1750-1800, red. H.-J. Schulze, Kassel 1972, Leipzig 1972, s. 633 (do-
kument: ,,Quittung: Verkauf eines Pianofortes, Leipzig, 6.5.1749”).

5 FW. Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik, t. 1, Berlin 1754/55:

Schiitzens Witwe, s. 447-48. Zrédlo, z ktérego Marpurg czerpal wiedze na temat kapeli Branick-

iego pozostaje nieznane. W dokumentach z archiwéw polskich da si¢ potwierdzi¢ tylko niektére

nazwiska sposréd muzykow tego zespolu przez niego wymienionych. Na temat waltornisty

Bernarda Rottengrubera (Marpurg wymienia go wsréd skrzypkéw) por.: Narodowy Instytut

Dziedzictwa w Warszawie (dawniej: Krajowy Osrodek Badan i Dokumentacji Zabytkéw),

Teki Jana Glinki, teka 107, s. 124 i dokument 124, s. 80. W tym samym zbiorze archiwalnym

znajduja si¢ wyciagi z dokumentéw datowanych na rok 1739, z ktérych wynika, ze Branicki

utrzymywal kontakty z kupcem o nazwisku Valentin w kwestii zakupéw przedmiotéw szcze-
golnie wartosciowych. Ow Valentin posiadal swoje biura handlowe w Warszawie oraz w Lipsku
1jest wielce prawdopodobne, ze byl to ten sam posrednik, ktérego nazwisko pojawia si¢ na
wyzej wspomnianym kwicie z podpisem Bacha (por. teka 315, s. 166). Por. tez: Dokumente

zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750-1800, s. 634.

A. Zorawska-Witkowska, Muzyka na dworze Jana Klemensa Branickiego, w: Dwory magnackie

w XVI wieku. Rola i znaczenie kulturowe, red. T. Kostkiewiczowa, A. Rocko, Warszawa 2005,

s. 221-244.
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To on napisal libretto zaginionej dzis kantaty Bacha na ponowne otwarcie
Szkoly $w. Tomasza po wielkim remoncie 5 czerwca 1732 roku Froher Tag,
verlangte Stunden BWV Anh. 18. Winkler w przedmowie do swojego dzieta
Gedanken von den Eigenschaften, Wirkungen und Ursachen der Electricitiit
z roku 1744 wspomina pokaz elektrycznosci, jaki dal we wlasnym domu
w czasie jesiennych targdw lipskich (Michaelismesse) w roku 1743. Uczestni-
czyliw tym wydarzeniu m.in. ambasador rosyjski — hrabia Hermann Carl von
Keyserlingk (adresat Bachowskich Wariacji Goldbergowskich), saski minister
1 dyplomata hrabia Ernst Christoph von Manteuffel, poeta Johann Christoph
Gottsched oraz wiele innych osobistosci, w tym —jak si¢ przypuszcza — Bach.
Brato udzial w tymze spotkaniu réwniez dwoch przedstawicieli polskiej
arystokracji: podkanclerz koronny Jan Matachowski (,,Kron-Unter-Kanzler
von Pohlen, Matakowski”) oraz ,general lejtnant armii polskiej 1 szambe-
lan, ksigze¢ Radziwill” (,Generalmajor der Polnischen Armee, Kammerherr
Prinz Radzivil”)V. Kanclerz Matachowski krétko potem zatrudnit bliskiego
ucznia Bacha — Lorenza Mizlera jako prywatnego nauczyciela matematyki
1 muzyki do swojej posiadlosci w Konskich. Wspomniany zas Radziwill
to najprawdopodobniej Marcin Mikolaj herbu Traby (1705-1782), krajczy
litewski, ktory — jak wynika z korespondencji Heinricha Briihla — zostat
mianowany 12 lipca roku 1743 generalem artylerii litewskiej. Wiadomo, ze
jesienig 1743 roku przebywal on w Dreznie i Lipsku. Byl tez ponoé uzdol-
niony muzycznie 1 gral na kilku instrumentach'®.

Wskazaé trzeba tu jeszcze jedna postac polskiego zycia politycznego,
z ktérag Winkler kontaktowatl si¢ na fali rosngcego zainteresowania elek-
trycznoscig. We wstepie do Gedanken von den Eigenschaften... der Electricitiit
pisal bowiem, ze wiosng 1743 r. maszyng elektryczng konstrukeji lipskiego
profesora Friedricha Menza ogladal w Lipsku 6wczesny kanclerz koronny
Rzeczypospolite) — Andrzej Stanistaw Zatuski, starszy sposrod dwojki wybit-

nych braci, wspélzalozyciel stawnej p6Zniej warszawskiej biblioteki. Winkler

17 7. Winkler, Gedanken von den Eigenschaften, Wirkungen und Ursachen der Electricitiit: nebst
einer Beschreibung zwo neuer Electrischen Maschinen, Leipzig 1744, przedmowa (Vorrede).
Por. tez: M.W. Jackson, ,, Elektrisierte” Theologie. Johann Heinrich Winkler und die Elektrizitit
in Leipzig in der Mitte des 18. Jahrhunderts, w: Musik, Kunst und Wissenschaft im Zeitalter
Johann Sebastian Bachs, red. U. Leisinger, Ch. Wolft, Hildesheim 2005, s. 63—65 (= Leipziger
Beitriige zur Bach Forschung 7).

18 Por. H. Dymnicka-Wotoszyniska, Marcin Mikotaj Radziwitt [hasto], w: Polski Stownik Bio-
graficzny, Krakéw 1987 (dalej PSB), t. 30/2 (Zeszyt 125), s. 290-291.
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byl naocznym S$wiadkiem tego wydarzenia 1 wspominal, ze Zatuski kazal
sobie 6w wynalazek wysla¢ do Warszawy". Jeden egzemplarz druku dzieta
Winklera, we wstepie do ktorego ta sytuacja zostala opisana, trafil p6Zniej do
zbiorow Biblioteki Zatuskich (nie wiadomo, czy jako zakup, czy dar) 1 jest
dzi§ przechowywany w Bibliotece Uniwersyteckiej w Warszawie?. Mogt
wiec Bach poznaé rowniez biskupa Zatuskiego za posrednictwem Winklera
1 przy okazji jego pokazow. Sam Zatuski natomiast chyba dobrze zapamig-
tal nazwisko lipskiego kantora, a Swiadczy o tym fakt, ze kolekcja drukow
z tekstami kantat Bacha trafila potem do Biblioteki Zatuskich w Warszawie,
o czym jeszcze bgdzie mowa ponizej.

Uczniowie Bacha w Polsce

Chociaz stopa Bacha nigdy nie stanela na polskiej ziemi, dotarli tu niekto-
rzy jego uczniowie, jedni przypadkowo i na krétko, inni §wiadomie oraz na
dluzej. Do tych pierwszych zaliczy¢ mozna urodzonego w Gdansku Johanna
Gottlieba Goldberga i lutnist¢ Johanna Kropfganza mlodszego — muzykow
z kapeli kanclerza Heinricha Briithla. Podr6zowali oni do Polski ze swoim
patronem, a gdy juz byli w Warszawie wyst¢powali nie tylko w rezydencji
kanclerza, ale wzmacniali tez na miejscu zespot krolewskiej Polnische Ka-
pelle. Dzigki temu mozliwe byly w stolicy wykonania dziet wymagajacych
wielkich obsad, w tym m.in. oper Johanna Adolfa Hassego?'. Wspomnie¢ tez
trzeba uchodzjcego za ucznia Bacha, Johanna Georga Kreisinga — klawe-
syniste w prywatnej kapeli Jakuba Henryka Flemminga, p6Zniejszego mu-
zyka na dworze w Schwerinie”. Takze Kreising przemieszczal si¢ w latach

¥ 1. Winkler, dz. cyt., przedmowa.

% Egzemplarz w Bibliotece Uniwersyteckiej w Warszawie, stare druki, sygn. 12.6.7.17.

21O szczegotach podrézy muzykdéw Brithla do Polski patrz: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka
na polskim dworze Augusta III. Czesc I, Polihymnia, Lublin 2012, s. 167, 187 1 238-242; por.
tez: U. Kollmar, Goztlob Harrer (1703-1755), Kapellmeister des Grafen Heinrich von Briihl am
sichsisch-polnischen Hof und Thomaskantor in Leipzig. Mit einem Werkverzeichnis und einem
Katalog der Notenbibliothek Harrers, Beeskow 2006, passim.

Na temat dziatalnosci Kreisinga w kapeli marszatka Flemminga patrz: Sz. Paczkowski, Muzyka
na dworze marszatka Jakuba Henryka Flemminga (1667-1728), w: Srodowiska kulturotwdrcze
1 kontakty kulturalne Wielkiego Ksiestwa Litewskiego od XV do XIX wieku. Materialy z XVII
spotkania Komisji Lituanistycznej zorganizowanego przez Instytut Historii PAN, Instytut History-
czny UWi Instytut Historii Prawa UW w Warszawie 23-24 wrzesnia 2008, red. U. Augustyniak,
Warszawa 2009, s. 78-79; por. tez: P. Wollny, Anmerkungen zu einigen Berliner Kopisten im
Umbkreis der Amalien-Bibliothek, ,Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung”
1998, s. 148—149 oraz B. Koska, Bach Privatschiiler, ,Bach-Jahrbuch” 105 (2019), s. 70-71.
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17221726 migdzy Dreznem 1 Warszawa wraz ze swoim chlebodawca. Dwaj
inni dobrze znani uczniowie Bacha: Johann Philipp Kirnberger (1721-1783)
1 Lorenz Mitzler (1711-1778) zabawili jednak w Polsce na dluze;.

Wiedz¢ o pobycie Johanna Philippa Kirnbergera w Polsce czerpie si¢
dzi$ gléwnie z jego wlasnych Dziennikow?. Mieszkal on w Rzeczypospolitej
dziesi¢C lat: od roku 1741 do 1751. W latach 17411742 przebywal w Cze-
stochowie jako klawesynista na dworze starosty piotrkowskiego hrabiego
J6zeta Poninskiego. Znany pozostaje fakt, ze Poninski zastuzyl si¢ szczegol-
nie wobec kréla Augusta III jako marszalek sejmu koronacyjnego podczas
koronacji krakowskiej 17 stycznia 1734 roku i ze byl utalentowanym poeta.
Nic jednak obecnie nie wiadomo o mecenacie muzycznym tego arystokraty.
Obecnosé¢ Kirnbergera w jego kregu kaze jednak w przyszlosci przyjrzec sie
blizej sprawie muzycznych zainteresowan Poninskiego.

Najprawdopodobniej w roku 1744 Kirnberger przeszedl na stuzbe
ksigcia Stanistawa Lubomirskiego w Rownym na Wolyniu. Mylony bywa
w literaturze 6w Stanistaw Lubomirski (poZniejszy wojewoda kijowski)
z jego zasiedzialym w DreZnie kuzynem — generalem Aleksandrem Jakubem
Lubomirskim — patronem Johanna Joachima Quantza, ktory sfinansowat
stynnemu fleciScie podréz do Wloch na nauke. Nie jest wszak wykluczo-
ne, ze to wladnie z rekomendacji Aleksandra Jakuba Lubomirskiego trafit
Kirnberger na dwor do Réwnego. Na Wolyniu znalazl si¢ w najwigkszym
w owczesnej Rzeczypospolitej latyfundium, bedgcym w posiadaniu jednego
wlasciciela. Wydatkéw na sztuke w Rownem nie szczedzono. Lubomirski
utrzymywal m.in. orkiestre, wirod ktorej cztonkdéw znajdowat si¢ skrzypek
Antoni Kozlowski, pdZniejszy muzyk warszawskiej Polnische Kapelle krola
Augusta III. Kirnberger zapamigtat t¢ posta¢ bardzo dobrze, cho¢ nie najle-
piej, bo wspominal potem o nim wielokrotnie réznym swoim niemieckim
interlokutorom?*.

5 M. Seiftert, Aus dem Stammbuche Johan Philipp Kirnberger’s, Vierteljahrsschrift fiir Musik-
wissenschaft” 1889, nr 2(5), s. 367. Wedtug przedmowy Scifferta do wyciggu z pamigtnikéw
Kirnbergera, ich r¢kopis znajdowal si¢ w prywatnych zbiorach badacza. Ten wartoSciowy
dokument zniknat jednak z pola widzenia muzykologéw w niewyjasnionych okolicznosci-
ach. Nie ma dzi$ do niego dost¢pu, ani nie jest znany jego los. Jeszcze w XVIII wieku pobyt
Kirnbergera w Polsce wspominali: EEW. Marpurg (w jego Historisch-Kritische Beytrige, dz. cyt.,
t. I, s. 85-86), dalej C.F.Cramer (w: Magazin der Musik, Hamburg: Musikalische Niederlage
1783, 5. 947-948; reprint Hildesheim 1971) 1 E.L. Gerber (w: Historisch-Biographisches Lexicon,
Leipzig 1790-92, t. I, szp. 726).

2 Zabawna histori¢ o domniemanym koncercie skrzypcowym Koztowskiego (pono¢ marnym)
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Po roku zaledwie Kirnberger przenidst si¢ z Réwnego na dwoér innego
polskiego magnata — do rezydencji wojewody podolskiego, hrabiego Wa-
clawa Piotra Rzewuskiego w Podhorcach. Réwniez tam dziatal Kirnberger
jako klawesynista. I ten adres nie byl przypadkowy. Rzewuski — sam poeta
1 dramaturg — nalezal do najbardziej muzykalnych polskich magnatow.
Utrzymywal na swoim podhoreckim zamku pokazna kapele muzyczna oraz
prywatny teatr, w ktérym grywano opery. Wypozyczal tez swoich muzykow
na dwor krélewski do Warszawy oraz do kapel innych arystokratéw. Znany
byl wreszcie ze swego umitowania do gry flecie poprzecznym. Pewnie gral
na tym instrumencie naprawde dobrze, skoro w inwentarzu rekopisow
muzycznych dworu w Podhorcach z lat szes¢dziesiatych XVIII wieku odno-
towano ogromny repertuar 6wczesnych koncertéw fletowych oraz kolekcje
ponad dwudziestu nowoczesnych fletow konstrukeji francuskiego flecisty
zatrudnionego w drezdenskiej Hofkapelle Pierre-Gabriella Buffardina oraz
innych budowniczych®.

W roku 1747 Kirnberger objal stanowisko organisty w klasztorze ber-
nardynek we Lwowie. O tym etapie dzialalnoSci Bachowskiego ucznia
w Polsce weigz wiadomo bardzo malo, chociaz z jego pamigtnikéw wynika,
ze nawigzal wtedy kontakty z kilkoma muzykami z lokalnych zespotow
koscielnych, a ich nazwiska podal w zdeformowanym raczej brzmieniu: L.
Bietski (Bieckir, Bielskir), Sadowsky (Sadowski), Leon Ciecilowicz (Cie-
chowicz?) 1 Johann Georg Mallabar?.

przekazal Kirnberger Marpurgowi, a ten opisal ja w swoich Legende einiger Musikheiligen.
Ein Nachtrag zu den musikalischen Almanachen und Taschenbiichern jetziger Zeit, Colln am
Rhein 1786 (reprint Leipzig 1977), s. 63—64.

5 Mecenat muzyczny Wactawa Rzewuskiego byl przedmiotem mojego niepublikowanego re-
feratu wygloszonego podczas 16th International Conference on Baroque Music w Salzburgu
(Universitit Mozarteum, 9-13 lipca 2014) pt. J.Ph. Kirnberger and the Musical Patronage of
Count Waclaw Rzewuski in Podhorce. Inwentarze muzykaliéw i instrumentéw muzycznych ze
zbioréw podhoreckich z czaséw Waclawa Piotra Rzewuskiego zostaly przytoczone wspélczesnie
przez Beniamina Vogla w jego artykule Do dziejow tradycji muzycznych zamku w Podhorcach,
»Polski Rocznik Muzykologiczny” 2015, nr 13, s. 99—124. Fascynujace znaleziska dotyczace
muzykaliéw podhoreckich staly si¢ ostatnio udzialem Ireny Biefikowskiej, ktora odszukala cz¢§é
rekopisow z kolekeji Rzewuskiego w Miejskiej Bibliotece Publicznej w Tarnowie 1 opisala je
w artykule Osiemnastowieczna tworczos¢ instrumentalna z dawnej kolekeji muzykaliow w Pod-
horcach, ,Barok. Historia-Literatura-Sztuka” 2019, nr XXVI/1(51), s. 165-184. Bieikowska jest
réwniez redaktorka wspolczesnej edycji szesciu koncertdéw fletowych z kolekeji muzykaliow
podhoreckich znalezionych przez Nig wiasnie w Tarnowie: SEI CONCERTI A FLAUTO
TRAVERSIERE OBLIGATO z rekopisu ze zbiorow Miejskiej Biblioteki Publicznej w Tarnowie
(PL-TA 49—54), Warszawa 2019, ss. 254 (= Musica Revelata, Musicalia 2).

2 M. Seiffert, Aus dem Stammbuche..., dz. cyt., s. 367.



24 SzYMON PACZKOWSKI

W roku 1751 wrécil do Niemiec i osiadt w Berlinie, gdzie zatrudniono go
jako skrzypka w tamtejszej kapeli krolewskiej. W roku 1758 zostal natomiast
prywatnym nauczycielem muzyki ksi¢zniczki Anny Amalii Pruskiej. Po
powrocie do Niemiec nader chetnie dzielil si¢ swoimi pogladami 1 wiedzg
o stanie muzyki w Polsce. Stal si¢ rowniez jednym z gléwnych propagatoréow
tzw. polskiego stylu muzycznego. Wiele informacji na ten temat, pocho-
dzacych wiasnie od Kirnbergera, zawarl potem w swoich pismach Wilhelm
Friedrich Marpurg 1 inni teoretycy. Kontakty Kirnbergera z Polska z pew-
noscig trwaly jeszcze dlugo po powrocie do Niemiec, co potwierdza m.in.
fakt, ze za jego poSrednictwem kompozytor Johann Abraham Peter Schulz
(uczen Kirnbergera) zostal w latach 1768-1773 prywatnym nauczycielem
muzyki ksieznej Joanny Sapiehy (z.d. Sutkowskiej, zony Piotra Sapiehy —
wojewody smolefiskiego)?’.

Mizler 1 Polska

Polski okres zycia 1 aktywnosci drugiego znanego ucznia Bacha— Lorenza
Mitzlera, zostal stosunkowo dobrze przebadany przez badaczy w Polsce, bo
tez jego zastugi dla umystowosci w Rzeczpospolitej w II potowie wieku XVIII
byly ogromne. W niemieckiej muzykologii ten etap jego zycia jednak dtugo
pomijano. By¢ moze ze wzgledu na fake, iz nie wigzal si¢ on juz bezposrednio
z dzialalnoScig muzyczng. Dzigki ostatniej publikacji Lutza Felbicka Lorenz
Christoph Mizler de Kolof. Schiiler Bachs und Pythagoreischer ,,Apostel der
Wolffisschen Philosophie” zyciorys Mitzlera, poprzez 1aczne potraktowanie
zaréwno jego fazy niemieckiej (wezeSniejszej), jak 1 polskiej (p6zniejszej),
nabral cech ciaglosci 1 sp6jnosci. Felbick jest pierwszym autorem, ktéry na
postac Mitzlera spojrzal z perspektywy calego jego zycia, bez owej sztucznej
cezury, jaka mialo by¢ jego osiedlenie si¢ w Polsce w roku 1743%.

7 S. Boriss-Zuckermann, Kirnbergers Leben und Werk und seine Bedeutung im Berliner Musik-
kreis um 1750, Kassel 1933, s. 99; por. tez: J.F. Reichardt, Biographische Nachrichten. J.A.P.
Schulz, ,Allgemeine Musikalische Zeitung” 3 (1801), nr 11, szp. 174. Schulz towarzyszyt tez
ksi¢znej podczas jej podrézy po Europie i odwiedzil z nig m.in. siedzibe ksiazat Esterhdzych
w Eisenstadt w roku 1770, gdzie poznal Jézefa Haydna.

% L. Felbick, Lorenz Christoph Mizler de Kolof. Schiiler Bachs und Pythagoreischer ,,Apostel der
Wolffisschen Philosophie”, Hildesheim 2012; por. tez: J. Falenciak, Lorenz Christoph Mizler
a polska kultura muzyczna w drugiej potowie XVII wicku, ,Muzyka” 1975, nr 4(20), s. 95-103;
E. Aleksandrowska, Mizler, Wawrzyniec Krzysztof de Kolof [haslo], w: Polski Stownik Biogra-
ficzny, Wroctaw 1976, t. 21, s. 389-392 (tam dalsze wskazanie literatury).
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Mitzler przybyt do Polski w roku 1743 i podjal stuzbe u kanclerza Jana
Matachowskiego w jego posiadlosci w Konskich. Podr6zowal potem mig¢dzy
Konskimi, Lipskiem, Halle, Erfurtem 1 Warszawg. W roku 1753, sowicie
uposazony przez Malachowskiego, przeniost si¢ na stale do Warszawy, gdzie
zatrudniony zostal jako nadworny lekarz kréla Augusta III. Zamieszkat w ka-
mienicy na ulicy Podwale. W stolicy spedzit reszte swojego zycia, nauczyl sie
jezyka polskiego, uruchomil pierwszg w Warszawie swiecka drukarni¢ i wresz-
cie si¢ ozenil. Zalozyl tez czasopismo poswigcone literaturze zatytulowane
Warschauer Bibliothek, wzorowane zresztg na jego wezeSniejszym lipskim
czasopiSmie muzycznym Musicalische Bibliothek”. Po $mierci w roku 1778
zostal pochowany na warszawskim cmentarzu ewangelicko-augsburskim przy
ulicy Karmelickiej. W roku 1792 przeniesiono jego szczatki do katakumb na
nowym cmentarzu ewangelickim na dzisiejszej Woli. Niestety, zona Mitzlera
— Anna Barbara Dorota Bezin, po §mierci m¢za popadia w alkoholizm 1 roz-
trwonita dorobek swojego meza, wyprzedajac chaotycznie zar6wno zbiory
z jego prywatnej biblioteki, jak 1 spuscizng pisang. Mimo ze liczne dokumenty
po Mitzlerze przechowywane sg dzi§ m.in. Archiwum Gléwnym Akt Dawnych
w Warszawie, Bibliotece Narodowej w Warszawie oraz Bibliotece Ordynacji
Czartoryskich w Krakowie, nie zachowalo si¢ wirod nich wiele muzykaliow™.

Chociaz zainteresowania Mizlera po jego przeprowadzce do Polski
skierowaly si¢ w stron¢ medycyny, a potem w strong literatury oraz dzia-
lalnosci spoleczno-politycznej, kontynuowal tu swoje projekty muzyczne
zainicjowane jeszcze w Lipsku. Muzyke traktowal jednak odtad juz tylko
jako zajecie uboczne. Z przedmowy do Il tomu Musikalische Bibliothek,
napisanej 20 maja 1743 roku w Konskich, wynika, iz z Polski zajmowat si¢
sprawami zalozonego przez siebie lipskiego Korrespondierende Sozietiit der

musikalischen Wissenschaften, ktérego czlonkami byli m.in. Johann Sebastian
Bach, Georg Friedrich Hindel 1 Georg Philipp Telemann. To w Konskich,

¥ Por. M. Klimowicz, Polsko-niemieckie pogranicza literackie w XVIII wicku. Problemy uczest-
nictwa w dwoch kulturach, Wroctaw 1998, s. 17-37 (rozdziat ,Wawrzyniec Mitzler de Kolof™).

30 Por. E. Aleksandrowska, [hasto] Mitzler de Kolof Wawrzyniec Krzysztof, w: PSB, Krakéw 1976,
t.21,s.389—392. W sprawie Mitzlerianéw pochodzacych z tzw. Kolekeji Spitty przechowywanej
obecnie w Bibliotece Uniwersytetu F.odzkiego por. Ch. Wolff, From Berlin to £.6d%. The Spitta
Collection Resurfaces, ,Notes” 1989, nr 2(46), s. 311-327 oraz Katalog der Sammlung Spitta (=
Katalog zbiorow Spitty), red. P. Sithring, K. Bielska, Berlin-£.6dZ 2005, passim. Szczegélowa
lokalizacja zachowanych drukéw i rekopiséw Mitzlera w: L. Felbick, Lorenz Christoph Mizler
de Kolof, dz. cyt., s. 490-524 (Anhang 7.3 — Mitzlers Schriften und Erzeugnisse aus seiner
Druckerei, Anhang 7.4 — Briefe und Sozietitsmedaille, Anhang 7.5 — Periodika).
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a potem w Warszawie prowadzil wigc sekretariat tego stynnego Towarzystwa.
Ostatni znany dzi$ list Mitzlera w zwigzany z dzialalnoscia Musikalische
Sozietit wyslany zostal wlasnie z Warszawy do kompozytora i benedykty-
na rezydujacego w klasztorze w Irsee — Meinrada Spiessa (1683-1761) 16
lutego 1761 roku®'. Z Polski w sprawach Towarzystwa musial wigc Mizler
korespondowac tez z Bachem, a p6Zniej z jego synem Carlem Philippem,
gdy wspdlnie przygotowywali publikacje Nekrologu ku pamigci Johanna
Sebastiana, opublikowanego w czwartym tomie Musikalische Bibliothek®.

Bachiana w warszawskiej Bibliotece Zatuskich

Jeden aspekt dziatalno$ci Mizlera w Polsce wydaje si¢ szczegdlnie wazny
z punktu widzenia transferu Zrodet Bachowskich do Polski 1 dalej na wschod
Europy: jego kontakty z braémi Zatuskimi — biskupem kijowskim J6zefem
Andrzejem i starszym oden biskupem krakowskim Stanistawem Andrzejem.
Jak powszechnie wiadomo, w roku 1747 przeksztalcili oni swoja prywatna
biblioteke w pierwszg w Warszawie bibliotekg publiczng. Instytucja ta urosta
wkrotce do jednej z najwickszych 1 najwazniejszych tego typu w éwezesne;j
Europie. Nie wiadomo do kofica, ile woluminéw w niej zgromadzono. Sza-
cuje si¢, ze bylo to okoto 250 tysiecy ksigzek 120 tysigcy rekopiséw. Z tego
powodu osiemnastowieczna Warszawa stala si¢, obok Wiednia 1 Wolfenbiit-
tel, jednym z najwigkszych centréw ksiazki w 6wczesnej Europie. Rowniez
Mizler mial znaczacy udzial w rozwoju tej instytucji. Bedgc bowiem w kre-
gu bliskich wspolpracownikéow Jozefa Andrzeja Zaluskiego, doradzal mu
w kwestii kontaktow handlowych 1 wyboru ksigzek do zakupow. Byt goracym
oredownikiem Biblioteki i w swojej publicystyce propagowal jej dzialalnosé.

Sam za$ korzystal z jej zbioréw, co kwitowal wdzigcznymi stowy:

Ta wlasnie biblioteka tworzy dzisiejsza Biblioteke Warszawskg i bez niej
nic nie moglibySmy zdzialac. Z pomoca natomiast tej jakze bogatej, dro-
gocennej 1 znakomitej biblioteki Zaluskich pokazemy znawcom nauk tyle
rzeczy dobrych, osobliwych 1 rzadkich, ktérych by si¢ oni weale moze po
Polsce nie spodziewali®.

3 H.R. Jung, H.E. Dentler, Briefe von Lorenz Mizler und Zeitgenossen an Meinrad Spiess, ,,Studi
Musicali” 2003, nr 1(32), s. 73—-196; H. GroBe, H. R. Jung, Georg Philipp Telemann. Briefwechsel.
Sdmtliche erreichbare Briefe von und an Telemann, Leipzig 1972, passim.

32 L. Felbick, Lorenz Christoph Mizler de Kolof, dz. cyt., s. 324-340.

3 L. Mitzler, Warschauer Bibliothek oder griindliche Nachrichten von verschiedenen Biicher und
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Dramatyczne pézniejsze losy Biblioteki Zatuskich s3 powodem ciagle
niepelnej wiedzy o niej. W roku 1795 zostata w calosci zrabowana przez
wojska rosyjskie pod dowddztwem generala Suworowa i przewieziona do
Petersburga, gdzie data podstawg zbioro6w Cesarskiej Biblioteki Rosyjskiej.
W drugiej potowie wicku XIX niewielka cz¢s¢ zasobu (gléwnie dublety)
wrécila do Warszawy 1 trafila do 6wczesnej Biblioteki Uniwersyteckiej
Cesarskiego Uniwersytetu Warszawskiego. Natomiast w latach 1922—-1934
w wyniku traktatu polsko-radzieckiego po wojnie w roku 1921 zwrdcono
do Biblioteki Narodowej okoto 1/5 zbioru Biblioteki Zatuskich pozostajaca
wowczas w Petersburgu. Ta cz¢$¢ podzielita w pazdzierniku 1944 tragiczny
los calej Biblioteki Narodowej, gdyz splon¢ta niemal w calosci podpalona
przez nazistow po upadku Powstania Warszawskiego®. Dlatego tak niewie-
le dzi§ wiadomo o muzykaliach zgromadzonych w Bibliotece Zatuskich.
Niewiele rekopiséw muzycznych z tego zbioru odnotowywanych jest
dzi§ w kolekcjach polskich®. Korzystniej natomiast sytuacja ksztaltuje sie
z drukami. Szacuje si¢, ze w samej Bibliotece Uniwersyteckiej w Warszawie
przechowuje si¢ ich ponad 10 tysiecy. Dopiero od niedawna pracownicy
Biblioteki prébujg wyodrebnic je z obecnego ksiggozbioru starodrukow. Jest
to oczywiscie zadanie zmudne 1 wymagajjce czasu.

Znaczacych kwerend w sprawie obecnosci zrédet Bachowskich w Bi-
bliotece Zaluskich dokonata w ostatnich latach rosyjska badaczka Tatiana
Schabalina. Eksplorowala ona t¢ cz¢$¢ zbioru, ktéra pozostata w Rosyjskiej
Bibliotece Narodowej w Petersburgu. Swoje znaleziska opisala m.in. na
lamach rocznika ,Bach-Jahrbuch” oraz internetowego rocznika ,,Under-
standing Bach™®. Z jej relacji wynika, ze w Bibliotece Zatuskich jeszcze pod

Schriften, Warszawa i Lipsk (Warschau und Leipzig): in Miztlerischen Biichervarlag 1754, s.
13: ,Diese Bibliothek ist es eben, welche unsere gegenwirtige Warschauer Bibliothek erzeuget,
und ohne sie wiirden wir gar nichts ausrichten kénnen, da wir hingegen durch Hiilfe der so
ungemein zahlreichen, kostbaren und vortrefflichen Zatuskischen Bibliothek, denen Kennern
der Wissenschaften so viel gutes, merkwiirdiges und seltenes vorlegen werden, so vielleicht
von Pohlen nicht vermuthet hitten” (ttum. P. Piszczatowski).

Ogolnie na temat dziejéw Bibliotek Zaluskich por. m.in.: J. Kozlowski, Szkice o dziejach
Biblioteki Zatuskich, Wroctaw 1986, ss. 196 (tam wskazanie dalszej literatury przedmiotu)
(http://otworzksiazke.ceon.pl/images/ksiazki/szkice_o_dziejach_biblioteki zaluskich/szkice-
_o_dziejach_biblioteki_zaluskich.pdf, dostep 14.10.2020).

% Por. S. Wronkowska, Muzykalia z dawnej Biblioteki Zatuskich zachowane w zbiorach Biblioteki
Narodowej, ,Rocznik Biblioteki Narodowej” 2015, nr 46, s. 45-67.

36 'T. Schabalina, “Texte zur Music’ in Sankt Petersburg: Neue Quellen zur Leipziger Musikgeschichte
sowie zur Kompositions- und Auffiihrungstitigkeit Johann Sebastian Bachs, ,Bach-Jahrbuch”
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koniec lat pigédziesigtych XVIII wieku dzigki systematycznym zakupom
w Lipsku, w tym nabyciu do Warszawy niemal calej biblioteki Johanna
Christopha Gottscheda, znalazly si¢ broszury z tekstami obszernych frag-
mentoéw rocznikéw kantat Bacha (tzw. ,/ Texte zur Musik”), wydawanymi
przez kompozytora oraz inne wazne zrodla posrednio lub bezposrednio
powigzane z kompozytorem. Wsrdd nich znajdowaly sie (i s3 dzi$ dostepne
w Petersburgu) m.in. niemal kompletny, nicosiagalny nigdzie indziej rocznik
librett kantat Bacha z roku 1728 — tzw. Picander-Jahrgang, czy druk libretta
Bachowskiej Markus-Passion w jej wersji z roku 1744, a takze pojedyncze,
rekopismienne dokumenty Szkoly §w. Tomasza z czaséw dzialalnosci w niej
Johanna Sebastiana. Zatuski po sprowadzeniu tych drukéw i rekopisow do
Warszawy przegladal je osobiscie 1 wlasnorecznie klasyfikowal do kategorii
Cantica. Obecnos¢ tych — zaskakujaco licznych — Zrodel Bachowskich w Bi-
bliotece Zaluskich w Warszawie, w zupelnie nowym Swietle stawia kwesti¢
recepcji muzyki Bacha w Polsce w wicku XVIII. Swiadczy, ze nazwisko
tworcy Mszy h-moll nie byto w Polsce wowczas nieznane, a sam Zatuski —jak
wspomnialem wcze$niej — byé moze poznat kompozytora osobiscie w Lip-
sku. Zagadnienie to wymaga dalszych wnikliwych badan, najlepiej w ramach
trojstronnej wspolpracy muzykologéw polskich, rosyjskich 1 niemieckich.

Pozostaje wigc miec tylko nadzieje, ze w najblizszych latach temat Bach
1 Polska bedzie nadal wzbudzal zainteresowanie i zostanie wzbogacony
o nowgy, fascynujacg literaturg przedmiotu.
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Ze wszystkich jego [Bacha] tak mnogich dziet najsilniejszym odbiciem jego
osohowosci staly sie Choralvorspiele — organowe przygrywki do choratow. Das
Orgelbiichlein (ksiazeczka zawierajaca te przygrywki) ,nie tylko — powiada
Schweitzer — ma olbrzymie znaczenie w rozwoju przygrywki choratowej, ale
jest jednym z najwiekszych wydarzen muzyki w ogolnoSei”.

,Bogu najwyzszemu, jedynemu na chwalte, blizniemu dla nauki” — taki napis
widnieje na Ksigzeczce organowej — i rzeczywiscie niejeden blizni czerpie od
dwustu lat nauke i pocieche z tej ksiazeczki.

Rozmaitosc i glebia liryki Bacha przez dtugie lata lezata pogrzebana w tajni-
kach tego zeszytu, do ktorego, niestely, zbyt rzadko zagladano. Proste nuty
ludowych choratow, ktore Bach tu przytacza z koscielnego zwyczaju, oplatuje
on gesta siecia melodii wynalezionej przez siebie, ktora stanowi najgtebsza
ilustracje tresci samego choratu. W nich znajduja wyraz te wlasnie uczucia
dzwigajace z przepasci ludzkiej w gore: nadzieja, spokdj, ufnosé, wiara w czto-
wieka i jego zabawienie.

Choraty Bacha to kopalnia klejnotow. Go wiecej, jest to kluez do zrozumienia
calej jego tworczosei i tego, co cheial wyrazié w swych wiekszych dziefach,
pasjach i kantatach. A co za tym idzie, jest to kluez do zrozumienia muzyki
wogole — a takze Swiadectwo lego, jak w szluce moze sie wyrazi¢ gteboki
humanizm, przez liryke i uczucia osobiste ,choralow” prowadzacy do epiki
1 wyrazu ogolnoludzkiego w Pasji Mateuszowe;j.

Jarostaw Iwaszkiewicz
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Abstrakt: W artykule przeprowadzona zostala analiza tekstu libretta BWV 38
z uwzglednieniem podstawowych idei reformacji luterskiej oraz ich pietystycz-
nej reinterpretacji. Aby wykazac ,luterskos¢” kantaty, najpierw zaprezentowano
geneze literackiego i muzycznego tekstu Zrédlowego. Poréwnanie tekstu Marcina
Lutra 1 Andreasa Stiibela pozwolilo zauwazy¢, jak wielu przeksztalceniom pod-
dana zostala wyjSciowa warstwa stowna 1 muzyczna. Przeksztalcenia te wynikaja
nie tylko z koniecznosci dostosowania tekstow do nowej formy muzycznej, ale
réwniez, a moze przede wszystkim, z potrzeby wyrazenia nowej, pietystycznej
poboznosci, w ktérej uczucia 1 osobista relacja z Bogiem bardziej byly cenione
niz precyzja teologiczna i wiernos¢ doktrynie. Mimo to Bachowi 1 Stiibelowi
udalo si¢ zachowaé i ukaza¢ w nowej odstonie podstawowe idee soteriologiczne
luterskiej reformacji.

' W artykule rozr6znia si¢ trzy okreslenia: Lutrowy — oznaczajacy autorstwo Marcina Lutra,
luterski — wskazujacy na Scisle zwigzki z szesnastowieczna reformacja wittenberska oraz
luteranski — odnoszacy si¢ do idei 1 teologii Kosciola/6w ewangelickich wywodzacych sie
z reformacji wittenberskicj.
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Abstract: The article analyzes the text of the BWV 38 libretto, taking the basic
ideas of the Lutheran Reformation and their extremely careful reinterpretation
into account. In order to demonstrate the “lutheranism” of the cantata, the genesis
of the literary and musical source text was first presented. A comparison of the
texts by Martin Luther and Andreas Stiibel revealed how many transformations
had been made in the original lyrics and music. These transformations resulted
not only from the need to adapt the texts to a new musical form, but also, and
perhaps above all, from the need to express new thorough piety, in which feelings
and a personal relationship with God were valued higher than a theological pre-
cision and faithfulness to the doctrine. Nevertheless, Bach and Stiibel managed
to preserve and show the basic soteriological ideas of the Lutheran Reformation
1n a new version.

Kantat¢ choralowa Aus tiefer Not schrei ich zu Dir (BWV 38) skompono-
wal Jan Sebastian Bach w Lipsku na 21 niedzielg po Tréjcy $w. Prawykonanie
mialo miejsce 29 pazdziernika 1724 r, niemal dokladnie 200 lat po tym, jak
hymn z tym samym incipitem wyszed! spod pi6ra Marcina Lutra. W swoim
opracowaniu lipski kantor staral si¢ odda¢ najwazniejsze tresci luterskiej
teologii z jednej strony w sposéb wierny, z drugiej — nowoczesny, bardziej
zrozumialy 1 pociggajacy dla osiemnastowiecznych stuchaczy.

Artykul ma na celu analiz¢ tekstu libretta BWV 38 z perspektywy pod-
stawowych idei reformacji luterskiej i pokazaé, w jaki sposob idee te zostaly
zreinterpretowane w duchu pietystycznej duchowosci. Aby wykazac ,luter-
skos¢” kantaty, najpierw zaprezentowana zostanie geneza literackiego 1 mu-
zycznego tekstu Zrodlowego. Por6wnanie tekstu Marcina Lutra 1 Andreasa
Stiibela pozwoli zauwazy¢, jak wielu przeksztalceniom poddana zostala
wyjSciowa warstwa slowna 1 muzyczna. Przeksztalcenia te wynikajg nie
tylko z koniecznosci dostosowania tekstow do nowej formy muzycznej, ale
réwniez, a moze przede wszystkim, z potrzeby wyrazenia nowej, pietystycz-
nej poboznosci, w ktérej uczucia i osobista relacja z Bogiem bardziej byly
cenione niz precyzja teologiczna 1 wierno$¢ doktrynie. Mimo to Bachowi
1 Stiibelowi udato si¢ zachowac 1 ukazaé w nowej odstonie podstawowe idee

soteriologiczne luterskiej reformacji.
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Geneza Auf tiefer Not

Rok 1524 uwazany jest za bardzo plodny w hymnograficznej tworczosci
Marcina Lutra. Sposréd 54 hymnow czy szerzej — piesSni reformacyjnych —
przypisywanych Lutrowi, 21 powstalo wiasnie w 1524 r. Wiréd nich hymn
Aus tiefer Not schret ich zu dir. Zanim tekst hymnu zostal wydany w pierw-
szym luterskim $piewniku, byl rozpowszechniany samodzielnie w postaci
jednego zadrukowanego arkusza na ulicach niemieckich miast. W 1524 r.
wydal go Jobst Gutknecht w Wittenberdze, jak glosi strona tytutowa.
W rzeczywistosci jednak mialo to miejsce w Norymberdze w Spiewniku
zwanym Achtliederbuch?®. Jak wskazuje nazwa — Spiewnik zawieral osiem
piesni (hymnoéw), z ktorych cztery bylo autorstwa Lutra, trzy autorstwa
Paula Speratusa, a jeden anonimowy utwor przypisano Justusowi Jonasowi,
jednemu z najblizszych wspotpracownikéw reformatora. Wedtug deklaracji,
ktérg mozna przeczytaé w Spiewniku, sg to piesni i psalmy wedtug czystego
stowa Bozego, z Pisma sw. sporzgdzone przez kilku uczonych do spiewania
w kosciele, jak juz praktykowano czesciowo w Wittenberdze. Deklaracja jest
o tyle istotna, ze §piewnik wydano jeszcze przed Deutsche Messe — porzad-
kiem zreformowanego nabozenstwa odprawianego po niemiecku (1526),
mozna go wigc traktowac jako swego rodzaju ,balon prébny” — pierwsza
probe wprowadzenia psalmoéw 1 pie$ni w jezyku niemieckim do lacifskie-
go jeszcze w duzej mierze nabozefnstwa. Miala by¢ to réwniez zacheta dla
innych reformatorow, aby tworzyli pieSni oparte na biblijnym psalterzu,
ewentualnie innych tekstach Pisma §w. 1 w ten spos6b upowszechnili wsréd
ludzi znajomos¢ Biblii oraz idee reformacyjne. W napisanym pod koniec
1523 r. liScie do Georga Spalatina, kapelana elektora Fryderyka Madrego,
Luter jako przyktad twoérczosci, do ktérej zachecal, podal wlasnie psalm 130
1 hymn Aus tiefer Not bedacy jego parafrazg’.

2 J. Herl, Worship Wars in Early Lutheranism: Choir, Congregation, and Three Centuries of Con-
flict, Oxford 2004, s. 100nn.

3 C. Fenner, Psalm 130 Aus tiefer Not schrei ich zu dir, https://www.hymnologyarchive.com/
aus-tiefer-not-schrei-ich-zu-dir (dostgp 12.11.2020).
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Umuzycznienie

Nie tylko stowa, ale rowniez melodia Aus tiefer Not pochodzi od Lutra.
Reformator oparl ja na tzw. Minnesang, pie$niach, balladach Spiewanych
przez wedrownych poetéw-muzykéw — minnesingeréow — w XII-XIV w.,
niemiecka wersj¢ francuskich trubaduréw tworzacych gléwnie piesni/bal-
lady milosne, takze o zawiedzionej mitosci. Do tego nawigzat Luter, ktory
w swojej kompozycji wykorzystal tzw. skale frygijska idealng do wyrazania
glebokiej rozpaczy, placzu — trzeba bowiem przypomnieé, ze w XVI w. nie
istnial jeszcze system dur/moll, postugiwano si¢ skalami tzw. ko$cielnymi,
ktorym przypisywano konkretne afekty. Niemal od samego poczatku mozna
bylo t¢ piesn §piewac rowniez na melodi¢ utozona przez Wolfganga Dach-
steina, bytego dominikanina ze Strasburga, ucznia Lutra jeszcze z Erfurtu®.

Lutrowy hymn okazal si¢ wdzigcznym materialem do umuzycznienia.
Jeszcze w XVIw. wlasnych opracowan muzycznych dokonali m.in. Melchior
Franck, Michael Praetorius, Hans Kotter. W XVIII w. Georg Friedrich Ha-
endel przytoczyl kilka charakterystycznych poczatkowych taktéw Lutrowego
Aus tiefer Not w ostatniej arii swojego oratorium Mesjasz. Ponadto Lutrowg
piesn wykorzystal Felix Mendelssohn w trzeciej sonacie organowej op. 65;
a jako preludia choratlowe Johann Pachelbel, Johann Heinrich Scheidemann,
Franz Liszt, Max Reger, Jiirg Baur. Za najbardziej znane 1 najlepiej oddajace
istote luterskiej teologii i tradycji uchodzi jednak umuzycznienie hymnu
Lutra przez Johanna Sebastiana Bacha.

Opracowanie Johanna Sebastiana Bacha wpisuje si¢ w projekt, ktore-
go realizacje lipski kantor rozpoczal w pierwsza niedziele po Trojcy sw.
w czerweu 1724 r. i zakoficzyl w maju 1725 w niedziele Swietej Trojcy.
Kazda z kantat na kolejne niedziele (i §wicta) miala opierac si¢ na chorale
przeznaczonym na dany okres roku koScielnego. Pierwsza i ostatnia zwrotka
choralu sluzyly jako inicjalna i finalna cz¢s$¢ kantaty; tekst literacki zwrotek
srodkowych ulegal modyfikacji. Mgl by¢ parafrazowany, skracany, rzadziej
rozbudowywany tak, aby pasowat do struktury poezji madrygalowej uzy-
wanej w recytatywach i ariach’. Takjesti w BWV 38.Z tekstu oryginalnego
zostawiono dwie zwrotki — pierwszg jako wariacj¢ choralowa 1 ostatnig jako

* Obie melodie mozna znalezé réwniez we wspblczesnym égiewniku Ewangelickim (438).
> Ch. Wollf, Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, thum. B. Swiderska, Warszawa 2011, s. 333.
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czteroglosowo opracowany finalny choral. Zwrotki srodkowe to nie tyle pa-
rafraza hymnu Lutra, co raczej zupelnie nowy tekst z dwoma recytatywami
(cze§¢ 214) oraz arig (cz¢SC 3) 1 tercetem (cz¢S¢ 5), nawiazujace bardziej do
Ewangelii przeznaczonej na 21 niedzielg po sw. Trojcy, czyli —J 4,46-54 niz
do Psalmu 130, jak u wittenberskiego reformatora. Widaé¢ w nich ponadto
pietystyczne przepracowanie luterskiej teologii.

Tekst muzyczny kantat w tym Bachowskim projekcie oparty byt za-
zwyczaj na melodii choralowej z czaséw reformacji, ktérag opracowywano
w stylu motetowym. Taka tez jest cz¢SC pierwsza kantaty Bacha (BWV 38/1).
Odcinki Srodkowe, do nowych tekstow, nie liczgc recytatywow, potraktowa-
ne s3 znacznie swobodniej. Aria tenorowa Ich hére mitten... (BWV 38/3),
z udzialem dwoch obojéw obligato, jakkolwiek bardzo ozdobnie uksztal-
towana we wszystkich glosach, wyraZznie oparta jest na ksztalcie melodii
Lutra. Nastgpujacy po niej recytatyw (BWV 38/4) wrecz cytuje te¢ melodie
w partii continuo. Cz¢$¢ nazwana terzetto (BWV 38/5), dla sopranu, altu,
basu i continuo,jest pozbawiona instrumentéw dublujacych glosy wokalne,
jak byto to w poczatkowym motecie, ale podobnie jak on ma budowe Scisle
polifoniczng. Tujuz z trudnoscig dostrzec mozna jakis zwigzek z rysunkiem
melodii Lutra®. Ostatni, kofczacy kantate, choral (BWV 38/6) wraca tradycyj-
nie do czteroglosu z continuo opracowanego harmonicznie oraz wszystkich
instrumentow colla parte, co mialo sprawial wrazenie ,,starozytnosci 1 suro-
wosci”. Ale —jak zauwaza Ch. Wolff — na stuchacza czeka tu niespodzianka:
Bach harmonizuje pierwszy diwigk choratu za pomocg smiatego dysonansu,
ugywajgc trzeciego przewrotu akordu dominanty septymowey®.

Jak wspomniano, muzyczny tekst BWV 38, podobnie jak literacki,
eksponuje elementy istotne dla pietyzmu, ktéry wielkg wage przykladat
do poruszenia serca, uczuc i osobistej poboznosci. Obecne w Lutrowym
hymnie motywy udrgki i cierpienia z jednej strony, z drugiej za$ wolanie
o Boze milosierdzie 1 zbawienie wydaja si¢ wigc idealne, aby muzycznie
wyraziC te pietystyczne idee. Co wigcej —oba motywy Bach szczegélnie sobie
upodobal, stawialy one bowiem przed osiemnastowiecznym kompozytorem

teologiczno-muzyczne ,dialektyczne zadanie” — wyrazi¢ w jednym utworze

¢ TInaczej twierdzi Ch. Wolff, dz. cyt., s. 335.
7 A. Diirr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, ttum. A.A. Teske, Lublin 2004, s. 502.
8 Ch. Wolff, dz. cyt., s. 335.
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zardwno bol jak 1 rado$é’. Juz wstepna fantazja choralowa si¢gajaca po forme
tugi zapowiada, w jaki sposéb potraktowany zostanie material Zroédlowy.
Z jednej strony Lutrowy hymn bedzie dla stuchacza wecigz rozpoznawalny,
z drugiej — zostanie on zreinterpretowany w duchu nowoczesnej, osiemna-
stowiecznej muzyki oraz pietystycznej duchowosci luteranskie;.

Poprzez bogatg chromatyke polaczona z technika inwersji zostaly wy-
eksponowane pojecia grzech (Siind) i niesprawiedliwos¢ (Unrecht)!’; ktore
opisujg wyjsciowy stan czlowieka. Dramatyzm sytuacji podkreslajg nagle
skokiw gbre altu i tenora, ktére siecgaja niekiedy wyzej niz sopran. Nieprzy-
padkowo pojawiaja si¢ one przy stowach takich jak krzycze (schrei), wolanie
(Rufen), ucho (Ohr), otwarte (6ffne w odniesieniu do ucha — to parafraza
wystuchania), maja bowiem potegowaé wrazenie wolania ,,z glebi” ku Bogu
»na wysokosci”, w niebie. Pierwszy, altowy recytatyw secco odnosi sig, jak
powiedziano, bardziej do sceny z Ewangelii na 21. niedziele po sw. Tréjcy niz
do hymnu Lutra. Réwniez nast¢pujaca po nim aria tenorowa odchodzi od
ponurych i pesymistycznych tonéw Lutrowego hymnu. F.aczy synkopowany
rytm z nieco tgskng melodia, ktéra ilustruje uslyszane wsrdd cierpienia stowo
pociechy i obietnicg, ze ono nigdy czlowieka nie opusci (Sein Trost wird nie-
mals von dir scheiden)''. To nowa jakos¢ dewocyjna 1 muzyczna w stosunku
do tekstu Zrodlowego 1 jeden z przykladéw dialektyki. W drugim recytaty-
wie — sopranowym — ktéry réwniez jest wyrazem pietystycznej wrazliwosci
1 uczuciowosci, Bach stara si¢ wzmocnié coraz bardziej umykajacy zwigzek
pomi¢dzy hymnem Lutra z kantatg. Umieszcza wigc, jak juz wspomniano,
melodi¢ choralowg w continuo'?; a sam recytatyw wykonywany jesta battuta,
co oznacza, ze zamiast zwyklego, swobodnego stylu recytatywnego powinno
si¢ tu zastosowac Scisle okreslony rytm. Mimo to choratowy cantus firmus
jest rozpoznawalny nieco stabiej, niz to bylo wezesniej'. Pigta cze$¢ kantaty
to terzetto. Tutaj Bach z jednej strony najdalej odchodzi od muzycznego
zrodla 1 pozwala sobie najpelniej przemowié wlasnym glosem. Z drugiej

9

J. Mincham, BWV 38: Aus Tiefer Not schrei ich zu dir. I cry to you in great sorrow, http://www.
jsbachcantatas.com/documents/chapter-22-bwv-38/ (dostep 15.11.2020).

1A, Diirr, dz. cyt., s. 502.

' Tamze.

Jak zauwaza F. Smend, jest to jedyny recytatyw u Bacha, ,,niesiony” niejako przez basso con-
tinuo z melodig choralowa; za: T. Braatz, Cantata BWV 38 ,,Aus tiefer Not schei ich zu dir”.
Commentary https://www.bach-cantatas.com/Guide/BWV38-Guide.htm (dostep 10.11.2020).
B A. Diirr, dz. cyt., s. 502.
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— szczegblnie mocno zaznacza zakorzenienie w luterskiej teologii dialek-
tycznej. CzgSC pierwsza terzetto koncentruje si¢ wokol pojecia utrapiente,
udreka (Triisbal), cz¢$¢ druga, wprowadzona nowym tematem, wokét pojecia
pocieszenie (Trost), ktéremu towarzyszy wejScie w tonacj¢ C-dur', ktéra —
jak pisze Johann Mattheson — stosowana jest tam, gdzie pozostawia rados¢
wtasnemu biegowi®. Obie cze¢Sci nie s3 jednak rozlaczne, przeciwnie — za
sprawg wielu rizornelli wzajemnie si¢ przenikaja'®; co dobrze ilustruje nie-
rozerwalny zwigzek ludzkiej udreki i smutku oraz pocieszenia, ktére mozna
otrzymac wylacznie od Jezusa. W Lutrowej teologii dialektycznej w taki
sposéb przenikajg si¢ pojecia Prawo i1 Ewangelia oraz rozpacz i nadzieja’’.
Te swoista muzyczng ,dialektyke” Bacha mozna interpretowac jako cheé
powrotu do Lutrowego Zrédla. I rzeczywiScie, w ostatniej czesci Bach pod
kazdym wzgledem — muzycznym, literackim 1 teologicznym — powraca
do wittenberczyka. Reformacyjnej soteriologii pozwala w pelni wybrzmie¢
w czteroglosowym chorale powtarzajacym niemal bez innowacji Lutrowy

hymn Aus tiefer Not.

Wersje tekstowe

Znane s3 dwie wersje Lutrowego hymnu — cztero- 1 pigciozwrotkowa.
W5sréd badaczy nie ma zgody, ktdra wersja jest bardziej oryginalna, bardziej
Lutrowa — czy krotsza, czy moze dluzsza, ktéra w Achtliederbuch zostala
przez edytorow skrocona. Mozna wskazac dwie inspiracje dla Lutrowego
Aus tiefer Not. Pierwsza — zgodnie z deklaracjg z Achtliederbuch, aby pie-
$ni opieral o teksty biblijne — byl oryginalny tekst Psalmu 130 Z glebokosci
wotam do Ciebie, Panie! Panie, wystuchaj gltosu mojego. Druga bylta chec
wlgczenia tego psalmu w wersji niemieckojezycznej do liturgii, podobnie
jak wezesniej liturgicznie wykorzystywany byt hymn De profundis oparty na
lacifiskim tlumaczeniu tego psalmu (wedtug LXX 1 Vlg—129). Niebagatelna
role odegrala tu réwniez osobista preferencja Lutra. Psalm 130 ze wzgledu

* J. Mincham, BWV 38: Aus Tiefer Not schrei ich zu dir. I cry to you in great sorrow, http://www.
jsbachcantatas.com/documents/chapter-22-bwv-38/ (15.11.2020).

15 Za: P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, s. 22, http://chopin.man.
bialystok.pl/umfc/wp-content/uploads/2016/04/02-02.pdf (dostep 1.12.2020).

' A. Diirr, dz. cyt., s. 502.

17 T. Braatz, Cantata BWV 38 ,Aus tiefer Not schei ich zu dir”. Commentary https://www.
bach-cantatas.com/Guide/BWV38-Guide.htm (dostep 10.11.2020).
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na swdj egzystencjalny charakter nalezal do ulubionych tekstow reforma-
tora. Ten egzystencjalny charakter staral si¢ Luter oddac réwniez w swoje;j
parafrazie, ktéra odznacza si¢ prostym, moze nieco nawet chropowatym
1 dosadnym, j¢zykiem. Dzigki tej prostocie piesih stala si¢ zreszta bardzo po-
pularna; nie silita si¢ bowiem na jakie§ niedostepne przecietnemu wiernemu
wyrafinowane formy i1 wyrafinowane tresci, lecz wyrazala po prostu nadzieje
na uzyskanie przebaczenia win 1 umocnienia w wierze'®. Trzeba jednak
zaznaczy¢, ze Luter nie unika w niej okreslen stricte teologicznych, takich
jak grzech, sprawiedliwosé/usprawiedliwienie czy zbawienie. Obudowuje
je jednak narracjg bliskg doswiadczeniu kazdego wierzgcego.

Pi¢ciozwrotkowa wersja Lutra doskonale znana byla Janowi Sebastia-
nowi Bachowi, ktéry z tekstu oryginalnego, jak wspomniano, zostawit dwie
zwrotki — pierwsza jako wariacj¢ choralowg 1 ostatnig jako czteroglosowy
finalowy choral. Zwrotki §rodkowe do struktury poezji madrygatowej do-
stosowal najprawdopodobniej Andreas Stiibel, jeden z najblizszych lipskich
wspolpracownikéw Bacha, byly prorektor Szkoty $w. Tomasza, ktory faczyt
doswiadczenie literackie z wiedzg teologiczng" i pietystyczng wrazliwoscia.

Tekst szeScioczegSciowe) kantaty BWV 38 réwniez nawigzuje do Ps 130
w Lutrowym przekladzie, ale tylko w cz¢sci 1. 1 6. Dwa recytatywy (cz¢s§¢
2.14.), aria (czeSC 3.) 1 trio (czg¢$C 5.) z kolei bardziej zwigzane s3 z czyta-
niami przypadajgcymi na 21 niedziele po $w. Trojey 1724 r. — Ef 6,10-17,
a zwlaszcza z ] 4,46-54 (uzdrowienie syna urzednika krélewskiego). Nic
wi¢c dziwnego, ze tekst sprawia wrazenie niespdjnego, cho¢ Andreas Stiibel
dolozyl wszelkich staraf, aby prosb¢ dworzanina o uzdrowienie syna pod-
porzadkowaé egzystencjalnemu wolaniu zrozpaczonego grzesznika. W tym
celu zminimalizowal wszelkie bezposrednie odniesienia narracyjne 1 kontek-
stualne, pozostawiajac tylko te elementy, ktdre mozna wpisaé w uniwersalne
chrzescyjanskie doswiadczenie.

Réznice pomiedzy tekstem Lutra oraz librettem BWV 38 najlepiej przed-

stawié tabelarycznie:

18-0Od 1525 roku hymn Aus tiefer Not wykorzystywany byl w liturgii pogrzebowej. W 1525 zaspi-
ewano go na pogrzebie Fryderyka Madrego, w 1532 na pogrzebie jego syna — elektora saskiego
Jana Niezlomnego; wreszcie na pogrzebie samego Lutra 20 lutego 1546 r.

1 Ch. Wolff, dz. cyt., s. 335.
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Aus tiefer Not schei ich zu dir

Wersja M. Lutra (1524)

Z gltebokiej nedzy w grzechu mym
Do Ciebie wotam, Panie!

Ach, w mitosierdziu wielkim swym
Wystuchaj me btaganie!

Bo jesli cheesz nasz kazdy biad
Pod sprawiedliwy wzia¢ swoj sad,
K16z wtedy si¢ ostoi?

Me grzechy tylko taska Twa
Przebaczy mi obficie.

Daremna jest zasluga ma

Jak i najlepsze zycie.

Bo czym si¢ cziek pochlubic chce,
Wszak Ciebie ba¢ powinien sie¢,

O taske btagac kazdy.

Na litos¢ Twa si¢ catkiem zdam,
Nie licze¢ na me czyny.

Ma ufnos¢ tylko w Tobie mam,
Ze mi odpuscisz winy,

Jak mi przyrzeka stowo Twe.
To¢ ma pociecha, Swiatlo me,
Nadzieje w nim pokiadam.

A choébym cigzko bole¢ miat

Od zmierzchu az do rana,

W ufnosci jednak bede trwat,

Ze pomoc mam u Pana.

Tak, prawy Izraelu, badz
Odrodzon z Ducha, Nim si¢ rzadZ
I ufaj Bogu stale.

Wersja kantatowa A. Stiibela (1724)
Chorat:

Z glebokiej nedzy w grzechu mym
Do Ciebie wotam, Panie!

Ach, w mitosierdziu wielkim swym
Wystuchaj me biaganie!

Bo jesli chcesz nasz kazdy biad
Pod sprawiedliwy wzigc swoj sad,
K16z wtedy si¢ ostoi?

Recytatyw:

W 1asce Jezusa jest jedynie

Pocieszenie, przebaczenie,

Gdyz przez knowania szatana

Czlowieka cale zycie

Grzeszng ohydg jest w oczach Pana

Co mogtoby modlitwie

Przydac radosci ducha tak obficie,

Gdyby stowa, Duch Jezusa cudéw nowych nie czynily?

Aria:

Stysz¢ wsrod mego cierpienia

Jezusa stowo w tej godzinie.

Przeto, me serce, w ktorym trwoga,
Zaufaj juz dobroci Boga,

Bo stowo Jego nie przeminie,

Nigdy ci nie zabraknie Jego pocieszenia!

Recytatyw:

Ach, wciaz mej wiary staby gmach

I ufnos¢ ma do Pana

Na grzaskim gruncie budowana!

Jak czgsto nowe znaki zjawiac si¢ muszg

Nim serce skruszg?

Jak czgsto? Czy nie znasz Tego, co ci¢ strzeze,
Tego, ktorego jedno stowo sprawia,

Ze oto zaraz si¢ pojawia,

Nim twoja stabosc to spostrzeze,

Godzina ratunku twego.

Zaufaj tylko wszechmocy Pana i $wigtej prawdzie Jego
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Aria (terzetto):

Gdy jak lancuchem smutek skuje
Nieszczescie jedno do drugiego,
To mnie mdj Zbawca uratuje

I znikng co do ostatniego.

Swita poranek pocieszenia

Po nocy strachu i zwatpienia®.

Chorat:
Cho¢ ogrom wielki naszych win, Cho¢ ogrom wielki naszych win,
Mozniejsza taska boska. Mozniejsza faska boska.
Cho¢ grzeszny kazdy ludzki czyn, Choc¢ grzeszny kazdy ludzki czyn,
Ratowac Jego troska. Ratowac Jego troska.
On, dobry Pasterz, owce swe On, dobry Pasterz, owce swe
Wybawic i odkupic chce Wybawic i odkupié chce
Od nieprawosci wszelkich?!. Od nieprawosci wszelkich

Zaréwno Lutrowy hymn, jak i Bachowska kantata streszczajg najwaz-
niejsze idee antropologiczne i soteriologiczne reformacji wittenberskiej.
Zgodne sa w diagnozie, ze jedynym wybawieniem dla grzesznego czlowicka
jest zaufanie Bogu 1 oczekiwanie Jego faski. Troche inaczej jednak rozkla-
daja si¢ akcenty, co spowodowane jest nie tylko dystansem czasowym, ale
1 wplywami pietystycznymi, charakterystycznymi dla poboznosci Johanna
Sebastiana i Andreasa Stiibela.

W wersji Lutrowej zwrotki 1. 1 2. méwig o sytuacji czlowieka pograzone-
go w grzechu. Nie ma dla niego zadnego usprawiedliwienia przed Bogiem
1 nic nie zdola go uchronié przed Bozym sprawiedliwym sadem. Motywem
przewodnim zwrotek 3. 14. jest laska Boza, ktéra z grzechu wyzwala bez
zadnych zaslug ze strony czlowieka. Bog obiecuje j3 czlowiekowi, a czlo-
wiek powinien si¢ tej obietnicy uchwyci¢ jako jedynej nadziei wybawienia.
Zwrotka 5 jest w zasadzie podsumowaniem poprzednich tresci z zaakcen-
towaniem suwerennej woli Boga, ktory chce czlowieka zbawié.

W BWYV 38 motywy teologiczne s3 mniej usystematyzowane, podpo-
rzagdkowane za to luterskiej dialektyce, wzajemnemu nakladaniu si¢ na
siebie 1 przenikaniu pojeé czy tematdéw oraz charakterystycznej dla pietyzmu

»poboznosci serca” przejawiajacej si¢ w bardzo osobistej relacji do Boga 1/

# Tlumaczenie arii 1 recytatywow Teksty kantat Jana Sebastiana Bacha w polskim przektadzie,
thum. A. Teske (lgantaty koscielne), A.A. Teske (kantaty Swieckie), Lublin 2004, s. 30-31.
21 Tekst polski za: Spiewnik Ewangelicki 438.
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lub Chrystusa. Wlasciwie to przenikanie da si¢ zauwazyé w kazdej cze¢sci,
zwlaszcza za$§ w tych strofach, ktére wyszly spod pidra Stiibela. Po wariacji
choralowej (BWV 38/1) diagnozujacej grzesznosé czlowieka, w recytaty-
wie altowym (BWV 38/2) pojawia si¢ zwigzany z obietnicg 1 faskag motyw
pocieszenia, najwazniejszy — jak si¢ wydaje — u Bacha/ Stiibela. Zaraz po
nim, w tym samym recytatywie, nastepuje jednak powrét do refleksji nad
grzesznoscig czlowieka powodowana nie tylko naturg, ale 1 ,knowaniami
szatana”, a po nich wyraZzne nawigzanie do narracji z | 4,46-54 1 prosby
o cud uzdrowienia syna krélewskiego urzednika. Jak zauwaza J. Mincham,
wzmianki o ,knowaniach szatana” przekladajg si¢ tez na warstwe muzyczna,
contiunuo bowiem pozbawione jest typowej Bachowskiej spéjnosci 1 w ten
sposob odzwierciedla chaos, niepokd) wprowadzane do ludzkiego zycia
przez diabla 1 grzech?.

W pierwszej arii (BWV 38/3) podobnie — cierpienie 1 strach zwigzane
najprawdopodobniej z naturalng grzesznoscig cztowieka (choé nie zostato
to wyraznie powiedziane) przerywane sa charakterystycznym dla pietyzmu
wyrazaniem osobistej nadziei 1 czerpaniem pociechy z Bozego stowa jako
stowa Jezusa kierowanego bezpoSrednio do wierzacego. Stowo Jego nie
przemija (Sein Wort besteht und fehlet nicht) — mocno podkresla librecista,
a kompozytor wtéruje mu wysokimi, dtugimi nutami.

W drugim recytatywie — sopranowym (BWV 38/4) — punktem wyjscia jest
staba wiara, przy czym wiara rozumiana jest tu jako indywidualne odczucie,
wewnetrzne przezycie, ktére nieustannie trzeba stymulowac. Pozwala to
podmiotowi mdéwigcemu podjaé temat uprzedzajacej Bozej taski i1 zachecic
do osobistego zaufania Bogu opartego na Bozych obietnicach 1 na Bozej
wszechmocy. Druga aria/terzetto (BWV 38/5) wydaje si¢ z jednej strony
najbardziej przygodna, z drugiej najbardziej uniwersalna. Mniej odnosi
sic bowiem do ogdlnej grzesznej kondycji ludzkiej, bardziej do nastroju, do
smutku, w jaki cztowiek popada w obliczu r6znych zyciowych nieszczesc.
Tu rowniez mozna dopatrywac si¢ aluzji do Ewangelii przypadajacej na 21
niedziele po $w. Tréjcy — zmartwienia krélewskiego urzednika, ktore spowo-
dowane bylo zewnetrznymi okoliczno$ciami, czyli chorobg syna. Nadzieje

1 pocieszenie przynosi przekonanie o ratunku pochodzacym od Zbawiciela.

2 J. Mincham, BWV 38: Aus Tiefer Not schrei ich zu dir. I cry to you in great sorrow, http://www.
jsbachcantatas.com/documents/chapter-22-bwv-38/ (dostep 15.11.2020).
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Zamykajacy kantat¢ choral (BWV 38/6), podobnie jak w wersji Lutrowej,
jest swoistym podsumowaniem watkoéw soteriologicznych, z ponownym
zaakcentowaniem grzechu, ktéry domagalby si¢ osadu, i zbawczej woli

Boga w stosunku do czlowicka.

Fundamentalne idee luteranizmu w BWV 38

Mimo zaznaczonych wyzej réznic 1 pietystycznej reinterpretacji Lu-
trowego hymnu, nie spos6b odméwié Bachowskiej kantacie zakorzenienia
w fundamentalnych dla luteranizmu ideach antropologicznych i soterio-
logicznych. Powtarzanie tych idei jest zresztg wpisane w luterskg teologie
muzyki. Jak juz bowiem zaznaczono, zadaniem pie$ni koscielnych, hym-
néw, a nastgpnie choraléw 1 kantat jest w opinii Lutra rozpowszechnianie
znajomoSci Biblii oraz idei reformacyjnych.

Podstawowg zasadg reformacyjng, obecng w BWV 38, pokazywana i na-
Swietlang z réznych perspektyw, jest przekonanie o grzesznosci czlowieka,
ktéremu wybawienie przynie$¢ moze tylko faska. Nieprzypadkowo wigc
punktem wyjscia w kantacie (podobnie jak w Zrédlowym hymnie Lutra)
jest diagnoza 1 opis sytuacji czlowieka po upadku w grzech. Grzech — pisze
Luter w Artykutach Szmalkaldzkich (IIT 1,1), powolujgc si¢ na List do Rzy-
mian 5,12 — wywodzi si¢ od jednego cztowieka Adama i od niego wszedl na
ten swiat 1 przez jego niepostuszenstwo wszyscy ludzie stali sig grzesznikami
podleglymi smierci i diabtu®. Chodzi tu oczywiscie o grzech pierworodny,
ktory catkowicie zniszczyl nature czlowieka i zniewolil jego wolng wolg.
Od tej pory wolna wola jest wolna tylko z nazwy 1 przez to, ze czyni to, co
w niej jest, popetnia grzech smiertelny (WA 1,354). Niewolna wola oznacza
z kolei pozostawanie w mocy grzechu, naturalng/przyrodzong skltonnosé
czlowieka ku zlemu, jego naturalny stan jako grzesznika: Wyznaje bowiem
1 potrafie na podstawie Pisma sw. udowodnic, ze wszyscy ludzie pochodzg od
pierwszego Adama, od ktorego przez narodzenie przynoszg z sobg i dziedziczg
upadek, wing i grzech, ktorego dopuscil sie tenze Adam w raju przez ztosc sza-
tana, 1 ge my wsgyscy wspolnie z nim rodzimy si¢ w grzechu, w nim gyjenry
1 umieramy — pisal Luter w Wyznaniu o Wieczerzy Panskie; (WA 26,502)%.

# M. Luter, Artykuty Szmalkaldzkie, tum. W. Niemczyk, w: KWKL, Bielsko-Biata 2011, s. 345.
# Tenze, Wyznanie o Wieczerzy Paiskiej, ttum. J. Po$piech, Bielsko-Biata 2014, s. 192.
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Innymi stowy — to grzech powoduje, ze w czlowieku nie ma nic dobrego, ze
nie jest on w stanie wylegitymowac si¢ przed Bogiem niczym szlachetnym
1 sprawiedliwym. Ta sytuacja nazwana jestw BWV 38/1 glebokg nedzg, grze-
chem, z ktorego czlowiek nie potrafi i nie moze si¢ wyzwolié, cierpieniem
w BWV 38/3 albo nocg strachu i zwgtpienia w BWV 38/5. Dostrzec j3 mozna
rowniez w odczytywanym z perspektywy luterskiej antropologii i soteriologii
poczatku BWV 38/5: Gdy jak taricuchem smutek skuje nieszczescie jedno do
drugiego. Dwa ostatnie przyklady ujawniaja pewng tendencje librecisty do
unikania wyrazen teologicznie nacechowanych — takich jak np. grzech —
1 zastepowanie ich synonimami lub parafrazami opartymi na obrazowych,
przemawiajgcych do wyobraZzni metaforach.

Swoje rozpaczliwe polozenie czlowiek rozpoznaje dzigki Zakonowi (Pra-
wu). Czesto falszywie utozsamia si¢ Zakon ze ST, Ewangeli¢ za$ z Nowym.
Tymczasem — 1 tu wladnie ujawnia si¢ Lutrowa dialektyka — jeden tekst bi-
blijny moze by¢ réwnoczesnie i Zakonem, 1 Ewangelia, w zaleznosci od tego,
jakie elementy si¢ w nim wyeksponuje, czy przykazania, ktérych cztowiek
nie jest w stanie wlasnymi sitami wypelnic, czy obietnice zbawienia, ktéra
uwalnia go od zwatpienia i rozpaczy. Naczelnym zas przeznaczeniem i mocg
oddziatywania Zakonu jest to, by ujawniat grzech pierworodny 1 wszystkie jego
skutki 1 ukazywal cztowiekowi, w jak straszy sposob jego natura upadta i jak do
glebi 1 catkowicie jest zepsuta. Zakon powiada, ze czlowiek ani nie ma Boga,
ant o Boga nie dba, a oddaje czes¢ bogom cudzym — wigc mowi to, w co by
czlowiek przediem bez Zakonu nie uwierzyt — tak definiujg Zakon Artykuty
Semalkaldzkie (111 2,4)%. Zakon zatem pozwala zdiagnozowadé sytuacje czlo-
wieka, ukazujac mu z jednej strony powinnosci wobec Boga, z drugiej zas$
uswiadamiajac, ze ze wzgledu na swojg grzesznos¢ nie jest w stanie spetnié
wymagan, jakie stawia przed nim Bég. Innymi stowy — Zakon to stowo Boze
oskarzajace 1 osgdzajace czlowieka, a czlowiek zostaje przerazony, powalony,
popada w powgtpiewanie o sobie i z bojainig pozgda pomocy, a nie wiedzgc,
dokgd by uciec, zaczyna gniewac si¢ na Boga i1 ze zniecierpliwienia przeciw
niemu szemrac. Tej konfrontacji z Zakonem czlowiek nie jest w stanie znies¢,
usSwiadamia sobie, ze jest tak mocno uwiklany w grzech, iz zastuguje tylko
na Bozy sad. Poza Chrystusem naszymi panami sqg smierci grzech |[...], nie ma
zadnej sity ani mocy, gadnej roztropnosci ani rogumu, ktore by nas przysposobity

5 Tenze, Artykuty Szmalkaldzkie, dz. cyt., s. 346.
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do sprawiedliwosci 1 zycia, lecz zaslepient 1 poymani musimy byc wlasnoscig
diabla 1 grzechu 1 musimy czynic to, co si¢ jemu podoba i co jest przeciwko
Bogu 1 Jego przykazaniom — opisuje sytuacje czlowieka Luter w Wyznaniu
o Wieczerzy Pariskiej (WA 26,503)%. Krotko mowigce — czlowiek ze wzgledu
na swoja grzeszng natur¢ skazany jest na potepienie przez sprawiedliwego
Boga, poniewaz zaplatg za grzech jest smierc (Rz 6,23).

Elementy tej brutalnej diagnozy stychac¢ w stowach Bo jesli cheesz nasz
kazdy blgd pod sprawiedliwy wzigc swoj sqd, ktoz wtedy si¢ ostoi? (BWV
38/1); czlowieka cate zycie grzeszng ohydyg jest w oczach Pana (BWV 38/2);
ogrom wielki naszych win oraz grzeszny kazdy ludzki czyn (BWV 38/6). Te
same teksty ilustrujg tez przekonanie, ze zaden ludzki czyn nie moze by¢
podstawa usprawiedliwienia przed Bozym sagdem. Taka ocena wynika oczy-
wiscie z wezesniejszej diagnozy — ludzkiej grzesznosci. Czlowiek zatem nie
jest w stanie zaplaci¢/zados¢uczyni¢ Bogu za grzech jakimkolwiek swoim
czynem, poniewaz z definicji kazdy ludzki czyn, nawet najszlachetniejszy
na pierwszy rzut oka, motywowany jest grzesznym pragnieniem samouspra-
wiedliwienia przed Bogiem.

Sytuacja wydaje si¢ beznadziejna. Nie mogac liczy¢ na wlasng sprawie-
dliwosé, by stangc 1 usprawiedliwic sie przed Bogiem, czlowiek musi szukaé
sprawiedliwo$ci na zewngtrz, by méoc si¢ w nig przyoblec i przykryé swo-
ja grzeszno$é. Poszukiwanie tzw. tustitia aliena sprawiedliwosci obcej pozwala
odkry¢ prawdg¢ o usprawiedliwieniu jako mitosiernym, zbawczym dzialaniu
Boga przez Jezusa Chrystusa. To stanowi sedno luterskiej i luteranskiej so-
teriologii. Poznanie Boga i czlowieka jest boskim, 1 wlasciwie teologicznym
poznaniem, a mianowicie poznaniem Boga i czlowieka tak, ze odnosi sig ono
w koncu do usprawiedliwiajgcego Boga i1 czlowieka jako grzesznika, tak ze
wlasciwym przedmiotem teologii jest oskarzony cztowiek 1 ocalajgcy Bog (WA
40 I1 327) — pisal Luter w 1538 r. w wykladzie do Ps 51. Wezesniej dokonat
stynnego odkrycia zwigzanego z Listem do Rzymian: Wreszcie rozmyslajge
dniem 1 nocg dostrzegltem za sprawg mitosiernego Boga wlasciwe powigzanie
1 sens owych stow: Sprawiedliwosc Boza objawia sie w ewangelii, jako napisane
gest: Sprawiedliwy z wiary z2y¢ bedzie (Rz 1,17). Wiedy zaczglem rozumiec,
ze sprawiedliwosc Boza to ta, dzigki ktorej sprawiedliwy zyje 2 daru Bozego,
mianowicie ¥ wiary, 1 grozgumiatem, ze sprawiedliwosé Boza objawiona przez

% Tenze, Wyznanie o Wieczerzy Paiiskiej, dz. cyt., s. 192.
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ewangelig to owa sprawiedliwosc bierna, ktorg mitosierny Bog usprawiedliwia
nas przez wiarg jak napisano: Sprawiedliwy z wiary 2yc bedzie. Wtedy dopiero
poczutem si¢ catkowicie odrodzony, jak gdybym przez szeroko otwarte bramy
wstgpit do samego raju. I teraz cale Pismo sw. ukazato mi sie w zupetnie innej
postaci. (WA 54,186). Czlowiekowi uwiklanemu w grzech nie pozostaje wigc
nic innego, jak zaufaé obietnicy zawartej w Ewangelii — Ewangelii rozumia-
nej oczywiscie na sposob luterski jako obecnaw ST 1 N'T obietnica usprawie-
dliwienia przez Chrystusa bez jakiejkolwiek zastugi ze strony czlowieka. Te
obietnicg trzeba przyjaé wiarg. F.aczg si¢ tu dwie reformacyjne zasady: sola
gratia — usprawiedliwienie, obdarowanie czlowieka obca sprawiedliwoscia,
ktore jest suwerennym dzielem mitosiernego Boga, niezaleznym od staran
czlowieka, oraz sola fide — przyjecie tego usprawiedliwienia dzigki wierze/
ufnosci w Boza obietnice, ktéra rowniez jest darem. Na konieczno$¢ zaufania
Bozej obietnicy zbawienia wskazuje konstatacja w BWV 38/2: W lasce Jezusa
Jjest jedynie pociesgenie, przebaczenie. Mozna zauwazydé, ze terminu pociesze-
nie (Trost) uzywa tu Stiibel jako ekwiwalentu zbawienia. To kolejny dowod
na unikanie teologicznie nacechowanego stownictwa. Jak juz zauwazono,
Stiibel zdecydowanie woli okreslenia peryfrastyczne, ktére pozwalajg mu
budowaé metafory, jak np. w BWV 38/5, gdzie méwi o poranku pocieszenia po
nocy smutku i gmartwienia, czyli o zbawieniu (przyniesionym przez Jezusa)
czlowiekowi pograzonemu w grzechu. Tylko raz méwi o Jezusie jako Zbawi-
cielu, ktéry przynosi —tez nie zbawienie —lecz ratunek: To mnie moy Zbawca
uratuje w BWV 38/5; por. tez ratowac Jego troska w BWV 38/6. Unikanie
twardego, konkretnego teologicznego — soteriologicznego — stownictwa,
ktére spotyka si¢ w Lutrowej cz¢sci kantaty — zwlaszcza 38/6 (ratowac Jego
troska; On [...] wybawici odkupic chee), wynika z zakorzenienia librecisty
w pietyzmie. Woli odwolywac si¢ do sugestywnych, ,,poruszajacych serce”
obrazéw niz do teologii sensu stricto, aby wywolac ten sam efekt — sktonic
odbiorcg do refleksji nad wlasnym polozeniem i do poszukiwania ratunku
nie w sobie, lecz w Jezusie.

Jak wspomniano, nadzieja na otrzymanie ratunku, wyzwolenie z grze-
chow, opiera si¢ na dwoch filarach. Pierwszy to stowo obietnicy zawarte
w PiSmie §w. (sola scriptura), drugi to przekonanie o zbawieniu darowanym
2 laski (sola gratia), co zaklada postrzeganie Boga/Jezusa jako milosiernego

1 laskawego. I rzeczywiscie — odwolan do biblijnej (ewangelicznej w luter-
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skim rozumieniu) obietnicy zbawienia jest tu stosunkowo duzo. Zgodnie
z pietystyczng perspektywa Stiibel nie wskazuje jednak na stowo Boze,
Bibli¢, Pismo, lecz méwi o slowie Jezusa, Jego slowie, stowie pocieszenia,
Swigtej prawdzie, aby zaakcentowac osobistg relacje wierzacego do obietnicy
zbawienia 1 do samego Jezusa: Co mogloby modlitwie przydac radosct ducha
tak obficie, gdyby stowa [. . .| Jezusa cudow nowych nie czynity? (BWV 38/2);
Stysze wsrod mego cierpienia Jezusa stowo w tej godzinie (BWV 38/3); Bo
stowo jego nie przeminie, nigdy ci nie zabraknie Jego pocieszenia (BWV 38/3);
Tego, ktorego jedno stowo sprawia, ze oto zaraz si¢ pojawia |[...| godzina ra-
tunku mego (BWV 38/4); zaufaj [ ... | swigtej prawdzie Jego (BWV 38/4). Na
to, ze zrodlem zbawienia nie sg ludzkie czyny, lecz taska, milosierdzie Boze,
wskazuja: w mitosierdziu wielkim swym, wystuchaj me blaganie w BWV 38/1;
w tasce Jezusa jest jedynie pocieszenie, przebaczenie w BWV 38/2; zaufaj juz
dobroci Boga w BWV 38/3; mozniejsza taska boska w BWV 38/6).

Z przekonaniem o zbawieniu danym z Zaski zwigzane jest przekonanie,
ze moze ono by¢ przyjete wiarg (sola fide). W luterskiej teologii wiara ma
kilka znaczen. Najwazniejsze z nich to postrzeganie wiary jako daru Ducha
Sw. oraz jako zaufania Bogu. To ostatnie szczegdlnie mocno wybrzmiewa
w kantacie, dobrze bowiem koresponduje z promowanymi przez pietyzm
osobistymi, bezpoSrednimi relacjami z Bogiem. Pojawiaja si¢ wezwania:
Zaufaj juz dobroci Boga (BWV 38/3); Zaufaj tylko wszechmocy Pana i swigtej
prawdzie Jego (BWV 38/4) oraz konstatacja: wcigz mej wiary staby gmach
1 ufnos¢ ma do Pana na grzgskim gruncie budowana (BWV 38/3). Konstata-
cja z BWV 38/3 to chyba najstabszy punkt w kantatowej teologii luterskie;j.
Sugeruje ona bowiem, ze wiare, choé stabg i1 chwiejng, mozna przypisaé
czlowiekowi1 jego tesknocie za zbawieniem. Tymczasem wiara jako taka jest
darem Ducha $w., ktory nie tylko ja wzbudza, ale tez pobudza. To kantatowe
przesunigcie w kierunku wiary jako ludzkiej aktywnosci jest niewatpliwie
elementem pietystycznym, oddziatlujacym silniej na odbiorce niz trudna
luterska rustitia passiva.

W przeciwienstwie do soteriologii Lutrowego hymnu, soteriologia BWV
38 jest explicite chrystocentryczna, odzwierciedla wigc w duzo lepszy sposéb
tak samo zorientowang soteriologi¢ reformacyjng (solus Christus). Jezus,
Zbawiciel, Pan, dobry Pasterz przywolywany jest przez Stiibela chetnie.

Pojawia si¢ w zasadzie w kazdej czgSci — poza pierwszg, bedgca cytatem
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z Lutra — zazwyczaj w kontekscie przebaczenia 1 pocieszenia, jak w BWV
38/2: W tasce Jezusa jest jedynie pocieszenie, przebaczenie; w BWV 38/5: To
mmnie moj Zbawca uratuje; czy najpetniej w BWV 38/6: On dobry Pasterz, owce
swe wybawic'i odkupic chee od nieprawosci wszelkich. Tylko w tym ostatnim
miejscu podanych nieco wiecej dookreslen zbawienia jako wybawienia i od-
kupienia od nieprawosci, mozna jednak przypuszczad, ze ta soteriologiczna
idea kryje si¢ za kazdym westchnieniem pograzonego w grzechu czlowieka
ku Bogu/Jezusowi, od ktorego oczekuje ratunku 1 pociechy. Z perspektywy
luterskiej soteriologii, ktéra jest nie tylko chrysto-, ale réwniez staurocen-
tryczna, moze nieco zaskakiwac fakt, ze nigdzie nie wspomina si¢ o Smierci
Jezusa 1/lub Jego krzyzu. Wydaje si¢ jednak, ze staurocentrycznych impli-
kacji nalezy poszukiwaé przede wszystkim w sformutowaniach o pomocy
1 ratunku — godzina ratunku mego (BWV 38/3); mnie moj Zbawca uratuje
(BWV 38/4) oraz ratowac Jego troska (BWV 38/6). Zgodnie bowiem z Lu-
trowg koncepcja zbawienia jako pomocy, czlowiek musialby poniesé konse-
kwencje swoich grzechow, gdyby nam nie przyszedt = pomocg Jezus Chrystus,
ktory jako niewinny baranek te wing 1 grzech wzigt na siebie 1 zaptacit za nas
swojg mekg 1 jeszcze codziennie wstawia si¢ za nami jako wierny, mitosierny
posrednik, zbawiciel, jedyny kaptan i biskup dusz naszych (WA 26,502)%. To
jest zasadnicza tre$¢ reformacyjnie rozumianej Ewangelii, ktéra ma byé

zwiastowana nie tylko w kazaniu, ale réwniez w piesSniach.

Podsumowanie

Kantata Aus tiefer Not schrei ich zu dir (BWV 38) niewatpliwie od-
zwierciedla zasadnicze rysy luterskiej teologii, a soteriologii 1 antropologii
w szczegolnosci. Zostaly one jednak zreinterpretowane w duchu poboznosci
pietystycznej 1 dzigki temu pozbawione pierwotnej surowosci. Nie jest za-
skoczeniem, ze najblizsze luterskiej teologii s3 pochodzgce od reformatora
BWV 38/1 1 BWV 38/6. Ostatnia cz¢$¢ kantaty mogla by¢ jednak atrakcyjna
rowniez dla emocjonalnie reagujacych odbiorcow osiemnastowiecznych,
podobnie jak byta dla Bacha i Stiibela, kt6rzy nie poddali jej zadnym mo-
dyfikacjom. Z jednej strony brak przeksztalcenr wynika oczywiscie z zalozen
projektu kantatowego 1724-25, z drugiej jednak — z wyraZnie wybrzmiewa-

7 Tamze.
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jacej tu, pociagajacej luterskiej dialektyki jako syntezy teologicznej dostgpne;j
egzystencjalnemu do$wiadczeniu kazdego wierzacego, niezaleznie od pre-
ferowanego typu pobozno$ci. W BWV 38/6 elementy wskazujjce na Prawo,
ktore uswiadamia czlowickowi jego grzesznos¢ (choc wielki ogrom naszych
win; choc grzeszny kazdy ludzki czyn; od nieprawosci wszelkich) 1 elementy
wskazujace na Ewangeli¢ (mozniejsza taska Boza; ratowac Jego troska; On,
dobry Pasterz, owce swe wybawic 1 odkupic chee) wzajemnie si¢ przenikaja.
Jednoczesnie przekonanie o suwerennej, zbawczej woli Boga, ktory nie chee
zgladzic grzesznika, lecz go zbawié, nadaja calemu wywodowi teologiczne-

mu utworu charakter optymistyczny 1 napawajgcy nadzieja.
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Kogo dzisiejsi wiodacy kompozytorzy uwazaja za najlepszego kompozytora
wszech czasow? 7 pylaniem tym zwrocilismy sie do 174 z nich [...]. Dla ja-
snosci sformutowalismy cztery kryteria muzycznej wielkoSei: 1. Oryginalno$é
—w jakim stopniu wybrani kompozytorzy pchneli muzyke w nowe i niezwykfe
kierunki?; 2. Oddziatywanie — jak mocno wptyneli oni na muzyczna scene za-
rowno w swoich czasach, jak i w kolejnych latach/stuleciach?; 3. Kunszt — jak
doskonale, z technicznego punktu widzenia, jest skonstruowana ich muzyka?;
4. Gzysta przyjemnos$é — po prostu, jak wielka przyjemnosé daje ich muzyka?
[...] Zwyciezca okazal sie... Jan Sebastian Bach (1685-1750).
Wszysey przywotuja nazwisko Bacha, ktorego duch mieszka praktycznie w kaz-
dej nucie napisanej od czasow jego Smierci. Z najwyzszym kontrapunktycznym
kunsztem rzezbi on muzyke o doskonatej formie i rownowadze, wypetniajac ja
emocjonalna moca, ktora odbija sie echem przez stulecia. Od bolesnego pickna
suit wiolonezelowych i oszatamiajacych poruszen utwordéw klawiszowych az po
dramatyczna site kantat, nikt nie zblizyt sie, a i zapewne nie mogt sie zblizy¢
do geniuszu Bacha. [...]
Erkki-Sven Tiidir mowi: ,Wsrod mito$nikow muzyki uwaza¢ Bacha za jej krola
moze wydaé niemal banatem, ale dla mnie to byt oczywisty wybor. W tworezosci
Bacha najbardziej uderza mnie to, jak doktadnie jego muzyka jest budowana
w terminach matematycznej precyzji. Piekno jej wewnetrznej architektury
odsfania rodzaj kosmologicznego porzadku, dotkniecie bosko$ci. Zdumiewa
mnie jej niewiarygodna synergia kontrapunktu i harmonii oraz sposobu,
w jaki to, co horyzontalne, i to, co wertykalne, facza sie w koherentna calosc.
7 drugiej strony — bez jakiejs szezegdlnej znajomosci tych technicznych
aspektow czysto dzwiekowy rezultat muzyki Bacha dotyka gteboko stuchacza
w najbardziej tajemniczy sposob”.

BBC Music Magazine






ALINA MADRY

UNIWERSYTET IM. ADAMA MICKIEWICZA W POZNANIU
ORICD: 0000-0002-6882-8424

CARLA PHILIPPA EMANUELA BACHA
PRZEPIS NA ,DOBRE” WYKONANIE —
MIEDZY KOMPOZYTOREM, WYKONAWCA
A SEUCHACZEM
CARL PHILIPP EMANUEL BACH'’S
RECIPE FOR A “GOOD” PERFORMANCE —
BETWEEN THE COMPOSER, PERFORMER
AND LISTENER

Stowa kluczowe: Carl Philipp Emanuel Bach, Clavier, praktyka wykonawcza,
styl muzyczny, Versuch, XVIII wiek.

Key words: Carl Philipp Emanuel Bach, Clavier, the practice of performance /

performance practice, music style, Versuch, 18th century.

Abstrakt: Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) byl niezwykle istotng postacig
dla muzyki europejskiej drugiej potowy XVIII wieku. W jego tworczosci mu-
zycznej 1 teoretycznej zauwazalne sg zmiany, jakie towarzyszyly temu okresowi.
Byl to czas, gtéwnie w Niemczech 1 we Francji, w ktérym zostajg wypracowane
nieco odmienne od wcze$niej obecnych w muzyce sposoby interpretacji, a ich
podstawg staje si¢ pojecie ekspresji. Cala estetyka muzyczna drugiej polowy XVIII
wieku dazy do stworzenia swoistego kodu, ktéry wyznacza konkretne wcielenia
muzyczne, ktdre sg zrozumiale dla kompozytora, wykonawcy i odbiorcy. Z tego
tez powodu po raz pierwszy w historii muzyki pojawia si¢ tak znaczna liczba
podrecznikéw do nauczania gry na réznych instrumentach napisanych przez
kompozytoréow. Posréd nich odnajdujemy bachowski Versuch iiber die wahre
Art das Clavier zu spielen. Przedstawil w nim $mialg koncepcje dotyczacg wy-
konawstwa na instrumencie klawiszowym, a moze bardziej na instrumentach
klawiszowych, ktora byta ogromnym wyzwaniem dla muzykéw drugiej potowy

XVIII wieku.
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Abstract: Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) was an extremely important
figure in European music in the second half of the 18th century. The changes
that accompanied that period are noticeable in his musical and theoretical works.
At that time slightly different ways of musical interpretation from those previo-
usly present in music were developed in France and Germany and the concept
of expression became its basis. The entire musical aesthetics of the second half
of the 18th century aimed to create a specific code that defined specific musical
incarnations that were understandable to the composer, performer and listener.
For this reason, a large number of textbooks for teaching how to play various
instruments were written by composers for the first time in the history of music.
Among them we find Bach’s Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen.
In it, he presented a bold concept of performance on a keyboard instrument, or
rather on keyboard instruments, which became a huge challenge for musicians
of the second half of the 18th century.

Wiek XVIII przeszed! do historii cywilizacji europejskiej jako faza przy-
spieszonego rozwoju gospodarczego 1 kulturalnego. Pod wzgledem historii
muzyki ten wiek mozna podzieli¢ na dwa etapy: pierwszg 1 druga polowe.
Wilasnie to, co wydarzylo si¢ w drugiej potlowie XVIII wieku, zmienilo
w dos¢ zdecydowany sposob obraz kultury muzycznej w Europie, tworzac
nowe zasady artystyczne 1 odrzucajagc w duzym stopniu to, co dotychczas
obowigzywalo.

Styl muzyczny Carla Philippa Emanuela Bacha (1714-1788) podazat za
tymi zmianami. Byly one tak samo istotne jak przejscie od ,starego” stylu
barokowego z pierwszej polowy XVIII wieku, do klasycznego, ktéry obej-
mowal, najogélniej méwigc, drugg potowe wieku. Ta epokowa 1 jakoSciowa
zmiana jest bardzo atrakcyjna dla wspoélczesnych badaczy historii muzyki,
szczegolnie dla tych, ktérych zajmujg zagadnienia funkcjonujgce w obszarze
muzyki na instrumenty klawiszowe. Bowiem zmiany zachodzily nie tylko
w procesie komponowania, ale takze eksperymentowano na ogromng ska-
le w zakresie budownictwa tychze instrumentow. Muzyka Carla Philippa
Emanuela Bacha jest idealng egzemplifikacja tych procesow, dlatego cieszy
si¢ niesfabngcym zainteresowaniem wsréd wykonawcéw 1 badaczy. Jego
dzialalno$¢ kompozytorska, przypadajaca na lata 1734—1788, trwata ponad 50
lat 1 obeymowata wszystko, co obecnie uznajemy za fundamentalng zmiane
w historii muzyki i estetyki europejskiej, jaka dokonata si¢ w XVIII wieku,
a zwlaszcza w jego drugiej polowie.
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Centralnym kluczem do XVIII-wiecznego myslenia o estetyce muzyki
jest pojecie muzycznej ekspresji. Jest to oczywiscie zjawisko trudne do
systematycznego zdefiniowania — w przeciwienstwie do formalnej analizy
muzycznej utworu, w ktérej zasady formy wytyczaja jasna droge postepo-
wania, cho¢ chwilami nie wolng od odstepstw 1 wyjatkéw. Muzyka drugiej
polowy XVIII wieku, glownie w Niemczech i we Francji, wypracowuje nieco
odmienne od wcze$niej obecnych w muzyce wlasne sposoby interpretacii,
ktorych podstawg staje si¢ pojecie ekspresji. Cala estetyka muzyczna tego
czasu dazy do stworzenia swoistego kodu wyznaczajacego konkretne weiele-
nia muzyczne, ktore sg zrozumiale dla kompozytora, wykonawcy 1 odbiorcy.
Réwniez na polu nauczania muzyki fakt ten sktania do checi wypracowania
odpowiednich metod, ktére umozliwia przekazanie uczniowi umiejetnosci
zrozumienia tego kodu 1 zastosowania go. Z tego tez powodu po raz pierwszy
w historii muzyki pojawia si¢ tak znaczna liczba podrecznikéw do nauczania
gry na réznych instrumentach, napisanych przez kompozytorow, w ktérych
poruszane s3 jednocze$nie wazne problemy estetyki muzycznej. Nalezy tu
wymienié przynajmniej te trzy najwazniejsze, z poczatku II polowy XVIII
wieku, posréd ktorych odnajdujemy tez prace Carla Philippa Emanuela
Bacha:

1. Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere
zu spielen, Berlin 1752

2. Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg
17562

3. Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu
spielen, Berlin cz. 1 1753, cz. 2 1762°.

Wszystkie trzy podreczniki doczekaly si¢ juz polskiego tlumaczenia,
co stanowi bardzo wazny krok w upowszechnieniu ich tresci dla polskiego
czytelnika 1 stwarza mozliwos¢ przyjrzenia si¢ tym tekstom w sposéb bar-
dziej wnikliwy. Pierwszy z nich dotyczy zdobywania umiejetnosci gry na
flecie poprzecznym (¢raverso). Jednak tylko niewielka cz¢$¢ poswigcona jest

' Przeklad na jezyk polski: M. Nahajowski, O zasadach gry na flecie poprzecznym, £.6dz 2012.

2 Przeklad na jezyk polski z oryginatu wydania trzeciego z 1789 roku: K. Jerzewska,
Gruntowna szkota skrzypcowa, Poznan 2007.

3 Przeklad najezyk polski: J. Solecka, M. Kraft, O prawdziwej sztuce gry na instrumen-
tach klawiszowych, Krakéw 2017.
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typowym elementom technicznym, a zdecydowana wigkszo$¢ dotyczy takich
zagadnien, jak teoria afektow, artykulacja, ornamentacja, improwizacja,
tworzenie kadencji, okreslanie tempa, wykonawstwo muzyczne, opis stylow
1 gatunkoéw w muzyce!. Quantz w swojej pracy odwotuje si¢ do namigtnosci.
Dla niego najwazniejszym celem muzyki jest ciagle ich pobudzanie 1 uspo-
kajanie, z kolei zadaniem muzyka jest rozbudzanie i uspokajanie namiet-
nosci u stuchaczy. Kompozytor opowiadal si¢ za dosé duzg zmiennoscia
afektéw w utworze, co wskazuje na schylek preferencji barokowych. Mimo
ze poddal charakterystyce ograniczong liczbe afektéw, to jednak preferowat
ich r6znorodno$¢ w obr¢bie utworu. Wykonaweca, jego zdaniem, powinien
sam siebie umie¢ wprowadzac w afekt, ktéry chee przekazaé stuchaczowi.
Preferowana r6znorodnos¢ 1 zmienno$¢ wpisuje si¢ duchowo 1 estetycznie
w czas przejSciowy, w ktérym przyszto Quantzowi zy¢ 1 tworzy¢.

Leopold Mozart rowniez podejmuje ten wazny watek zaistnienia wspot-
odczuwania przez kompozytora i wykonawce doktadnie takich samych
afektow. Gdy kompozytor stworzy taki utwoér, ktory zdolny jest poruszyé
stuchaczy musi znalez¢ sposdb, aby wykonawcy przekazaé umiejetnosé
odczytania tego ,uczuciowego szyfru”. Przy zalozeniu oczywiscie, ze to
nie kompozytor bedzie wykonywal swoje dzieto. Podrecznik do nauki gry
na skrzypcach Leopold Mozart poprzedza krotka historig muzyki, w ktore;
imponujacy jest katalog teoretykdw poczawszy od starozytnosci, z pracami
ktérych zapoznal si¢ autor rozprawy’.

Carl Philipp Emanuel Bach w Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu
sprelen przestawil Smialg koncepcje dotyczaca wykonawstwa na instrumen-
cie klawiszowym, a moze bardziej na instrumentach klawiszowych, ktéra
byla ogromnym wyzwaniem dla muzykow drugiej potowy XVIII wieku.
Kompozytor pragnal owa Klavierschule, bazujac na tradycyjnym materiale
muzycznym, ,rozprawic si¢” z technicznymi detalami 1 sprecyzowaé ich
uzycie, miejsce 1 role w utworze. Podrecznikowy charakter Versuch umozli-
wial dotarcie do bardzo szerokiego kregu odbiorcow: zaréwno do znawcow,
czyli Kenner, jak 1 amatoréw-mito$nikéw muzyki, czyli Liebhaber. Jak pisze
w Przedmowie:

* M. Nahajowski, dz. cyt., Wstep s. IX.
5 Interesujace refleksje na ten temat wraz z dokladnym wypisem autoréw i ich prac

zawarte sg w: J. Irving, Mozart’s Piano Sonatas. Contexts, Sources, Style, Cambridge
1997,s. 106 i n.
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Zamierzam przy tym wszystkim skierowac si¢ gléwnie do tych nauczycieli,
ktorzy dotad nie prowadzili swoich uczniéw wedtug wlasciwych podstaw
tej sztuki. MiloSnicy, ktérzy zostali wprowadzeni w biad zlym naucza-
niem, mogg dzi¢ki moim instrukcjom samodzielnie radzié jego skutkom,
pod warunkiem jednak, ze przegrali juz sporo muzyki. Poczatkujacy zas
ze szczeg6lng latwoscia osiggna bieglosc, o jakiej nie sadzili, ze bylaby
mozliwa®.

Wszyscy zatem po takiej zapowiedzi mogli czué si¢ ,zaopieckowani”.
Jednak opanowanie zamieszczonych w Versuch zasad nie bylo takie proste
1 oczywiste, a przede wszystkim fatwe. Z pewnoscig bez tej publikacji roz-
winigcie si¢ XIX-wiecznej techniki pianistycznej byloby o wiele ubozsze,
o ile w ogéle mozliwe. To, co wazne dla naszych rozwazan, to przyjrzenie
si¢ Versuch od strony wplywu na wykonawce 1 odbiorcg. Rozdzial z pierw-
szej czgSci pt. O wykonaniu wydaje si¢ kluczowy. Zanim jednak przyjrzymy
si¢ tym treSciom, bardziej szczegbélowo wspomnijmy, cholby skrétowo,
o tworczosci na instrumenty klawiszowe Carla Philippa Emanuela Bacha
1 0 samych instrumentach’. To bowiem jest punktem odniesienia do zapiséw
w Versuch.

Najwazniejszym instrumentem, dla ktérego Carl Philipp Emanuel
tworzyl swoja muzyke klawiszowg i poprzez ktéry w sposéb najbardziej
osobisty wyrazal swoja ekspresje, byl klawikord. W Niemczech XVIII wiek,
a szczegoblnie jego druga potowa, byl czasem eksperymentéw w dziedzinie
budownictwa instrumentéw klawiszowych. Ten czas byl bardzo intensywny
1 przynosil wlasciwie co chwile nowe rozwiazania, mozliwosci czy wrecz
nowe instrumenty, ktore do dzi$ nie przetrwaly®. O ile klawikord nie pod-
dal si¢ tym trendom, o tyle klawesyn walczyt dzielnie na tej ,,scenie”, aby
doréwnad coraz bardziej doskonalym w mechanice i brzmieniu pierwszym
fortepianom. Przez ostatnie dwadzieScia lat swojego zycia Carl Philipp
Emanuel Bach wlasnie im poswigcit sporo tworczej uwagi. Nie mozna
jednak zrozumieé jego muzyki na instrumenty klawiszowe, szczegdlnie

z okresu zdominowanego przez empfindsamer Stil, ktdrego byl czolowym

¢ C.PE.Bach, O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych, tum. J. Solecka,
Martin Kraft, Krakéw 2017, s. 31.

7 Twérczosé na instrumenty klawiszowe jest przedmiotem szczegdtowej analizy
w ksigzce: A. Madry, Carl Philipp Emanuel Bach. Estetyka—Stylistyka—Dzieto, Poznah
2003, IT wyd. 2014.

8 A. Madry, dz. cyt., s. 89-115.
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przedstawicielem, bez zrozumienia XVIII-wiecznej tradycji gry na kla-
wikordzie. Fantazje, ronda 1 okolo jednej trzeciej sonat, wymagaja doko-
nywania czestych alteracji, zmian trybu zupelnie znienacka, doktadnego
respektowania 1 realizowania oznaczen dynamicznych 1 artykulacyjnych,
charakterystycznych 1 mozliwych do wykonania tylko na klawikordzie. Do
tego dochodzi jeszcze Spiewny sposob, na wzor muzyki wokalnej, przepro-
wadzania linii melodycznej z wykazywaniem jej ekspresywnych wlasciwosci.
Urzeczywistnienie tych, czy jeszcze wielu innych wymagan, jakie ta muzyka
z sobag niesie, nie jest mozliwe na klawesynie czy pianoforte. Klawikord byt
najlepszym do tego medium. Kompozytor byl catkowicie przeswiadczony
o wyzszoscl instrumentow klawiszowych. Wystarczy chocby przytoczy¢ ten

jeden, jakze znamienny cytat otwierajacy Versuch:

Instrumenty klawiszowe posiadajg wiele zalet, ale 1 gra na nich przysparza
wiele trudnosci. Z tatwoscig dowies¢ mozna ich doskonalosci, gdyz laczg
w sobie indywidualne cechy réznych innych instrumentéw. Sam jeden
instrument klawiszowy moze wydoby¢ pelne brzmienie harmoniczne, do
czego w innym przypadku potrzebne bylyby trzy, cztery, lub nawet wigce;j
instrumentow. [...] Wymagania, jakim sprosta¢ musi Clavier w poréwna-
niu z innymi instrumentami, $wiadczg o jego wielorakich mozliwosciach.
Na przestrzenie dziejé6w muzyki zauwazyé mozemy, ze ci, ktoérzy zyskali
wielkg stawe w Swiecie muzyki, zazwyczaj osiggneli doskonalo$¢ na tym
instrumencie’.

Bezposrednig i praktyczng realizacja teoretycznych postulatéw dotycza-
cych gry na Clavier sa dotaczone przez Carla Philippa Emanuela do traktatu
18 Probestiicke in 6 Sonaten (Wq 63. 1-6, H 70-75), w ktorych szczegdtowo
prezentuje wszystkie aspekty zwigzane z aplikaturg, artykulacjg, dynamika
oraz ,wariacyjno$cig w powtorzeniach”. Ten, kto posiadzie umiejetnosé
ich prawidlowe;j realizacji, osiggnie poziom ,dobrego” wykonania. Warto
wspomnieé, z jego bogatej tworczosci na instrumenty klawiszowe, przede
wszystkim Sechs Sonaten fiir Clavier mit verinderten Reprisen (Wq 50,
H 126, 136-40) oddane do druku w 1760 roku, w ktérych przede wszystkim
realizuje 6w postulat ,wariacyjnoSci w powtdrzeniach” (,,mit verdnderten
Reprisen”). Zdecydowanie do najwazniejszych kompozycji zalicza si¢ sze$¢

zbioroéw sonat, rond 1 swobodnych fantazji na instrument klawiszowy dla

* C.PE. Bach, O prawdziwej sztuce ..., dz. cyt.,s. 291 31.
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znawcow 1 amatorow — Die sechs Sammlungen von Sonaten, freien Fantasien
und Rondos fiir Kenner und Liebhaber. Pisanie ich rozpoczal jeszcze w Ber-
linie 1 kontynuowat niemalze do konica swojego zycia. Tow nich zawarl za-
rowno gleboka ekspresje, jak 1 wirtuozowski blask. To jego swoisty testament
muzyczny, w ktorym jak w kalejdoskopie przedstawil wszystkie mozliwosci
wyrazowe 1 wykonawcze trzech instrumentéw klawiszowych, ktére na tej
XVIII-wiecznej ,,scenie” byly gléwnymi bohaterami: klawikordu, klawesy-
nu 1 wezesnego fortepianu. One byly okre$lane wsp6lnym mianownikiem
Clavier. I dopiero bardziej wnikliwe spojrzenie wykonawcy zaopatrzy go
w wiedze, na ktérym z tych instrumentéw nalezy dany utwér wykonac. Bo
na tym takze polega ,dobre” wykonanie — na prawidlowym rozpoznaniu.

Proces kodytfikacji zasad ,,dobrego” wykonania w Versuch mozna przed-
stawi¢ w dwoch fazach:

1. podanie generalnych regul dotyczacych formy i proporcji kompozycji,
2. stworzenie zasad ich stosowania, ktore reguluja wyr6znione podkategorie
mozliwych przypadkow.

Innymi sfowy mozna méwié o préobie stworzenia uniwersalnej praktyki
wykonawczej, w ktorej ograniczona grupa zasad ma objaé wszystkie moz-
liwe przypadki, ktore sg prawdopodobne do spotkania w praktyce. Takie
zalozenie zmusito Carla Philippa Emanuela Bacha do opracowania dos¢
szczegolowych 1 konsekwentnych znakow notacyjnych, ktére przez wy-
konawc¢ powinny by¢ rozpoznawalne jednoznacznie, aby w odpowiedni
sposob trafi¢ do stuchacza — zgodnie z intencja kompozytora: ,Na czym
polega dobre wykonanie? Na niczym innym, jak na umiej¢tnosci sprawie-
nia, aby stuchajac Spiewu lub gry odczuwaé mysli muzyczne wedlug ich
prawdziwej tresci 1 afektu”!’.

Carl Philipp Emanuel Bach doprecyzowal notacje i to wlasnie zapre-
zentowal w Versuch. Wyr6znil podstawowe aspekty ,,dobrego” wykonania
utworu, ktére poddal notacyjnemu dookresleniu:

1 Tamze, s. 157.
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Sednem sprawy w wykonaniu jest wzmacnianie i ostabianie dZwickow,
ich wyraz, ich Schnellen', ich laczenie, oddzielanie, Beben', lamanie
akordow, trzymanie dzwickow, ocigganie 1 dgzenie w przod. Jesli ktos tych
elementéw weale nie uzywa, badZ tez robi to w niewlasciwym czasie, to
jego wykonanie jest zle®.

A zatem skupienie si¢ na wspomnianych powyzej aspektach wykonaw-
czych, a zarazem wyrazowych, czyli aplikaturze, artykulacji, dynamice
oraz ,wariacyjnosci w powtdrzeniach” bylo sednem rozwazan w Versuch.
Bowiem to od dobrego ich opanowania zalezalo wykonanie zgodne z in-
tencja tworzgcego utwor. A tylko takie wykonanie moglo by¢ ,,dobre”, czyli
sprawdziwe”, co tkwi w samym tytule Versuch.

Podajmy zatem tylko kilka choéby wskazowek ich realizacji, ktore zawarte
sg w traktacie bachowskim, do ktérego lektury catosci szczerze zach¢cam.
Carl Philipp Emanuel Bach postulowal rownomierne stosowanie w czasie
gry wszystkich palcow'*. Odcial si¢ zdecydowanie od wezesniejszej prakeyki,
kt6ra nie uwzgledniata uzycia kciuka. Kompozytor ttumaczyl t¢ dotychczaso-
w3 sytuacje okolicznoscig, ze do tej pory pierwszenstwo miala gra akordowa,
w ktérej mozna bylo oby¢ si¢ bez tego palca. Natomiast we wspolczesnych
mu czasach, spotyka si¢ taka r6znorodnosé pasazy, ze stosowanie wszystkich
palcow, szczegdlnie prawej reki, stalo si¢ rzeczg niezbedng. W tej ocenie
wspolczesnej muzyki z pewnoscig wykorzystat znajomosé i do§wiadczenie,
jakiego nabyl przy studiowaniu 1 wykonywaniu ojcowskich dziel przeznaczo-
nych na Clavier. Rowniez znany powszechnie jest fakt, ze, ze Jan Sebastian
Bach uzywat kciuka podczas gry. Po raz pierwszy mamy zatem do czynienia
w Versuch z podaniem dokladnego opalcowania utworu lub jego cze¢sci.
Te precyzyjne wskazéwki mialy poméc w sprawnym wykonaniu utworu

1 przypieczetowal uzywanie kciuka jako pelnoprawnego uczestnika gry.

To okreslenie wigzalo si¢ nie tylko z szybkoScig wydobywania dZwigkéw, czyli ze sprawnoscig
techniczna, ale mialo szersze znaczenie obejmujace takze odpowiedni ruch palca, ktéry potrafil
zroznicowal dzwick pod wzgledem barwy 1 dynamiki. Patrz: C.PE. Bach, O prawdziwej sztuce
..., dz. cyt., s. 126, przypis 186.

Doktadnie chodzi o Bebung, czyli ozdobnik charakterystyczny i mozliwy do wykonania tylko
na klawikordzie, ktéry polega na uginaniu struny bez odrywania palca od klawisza. Patrz: C.P.
E. Bach, O prawdziwej sztuce ..., dz. cyt., s. 40, przypis 43.

B Tamze, s. 157.

Uwagi zwigzane z palcowaniem zawarl Carl Philipp Emanuel Bach w pierwszej czesci Versuch,
pierwszym rozdziale O palcowaniu, tamze, s. 45-80.
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Z kolei w przypadku artykulacji skupit si¢ gtéwnie na detache i legato,
jako na tych, ktére maja najbardziej istotny wplyw na wykonanie 1 ktore
do tej pory byly najmniej sprecyzowane®. Kompozytor omawia doktadnie
sytuacje, w ktérych winny by¢ zastosowane, np. legato winno si¢ stosowaé
w przebiegach z dzwickami przejSciowymi granymi w opozycji do basu,
nawet wtedy, gdy nie odnotowano fuku. Do charakterystycznych oznaczen
artykulacyjnych, ktére stosowal kompozytor, nalezy zaliczy¢ wspomniane
powyzej Bebung. To oznaczenie typowe dla klawikordu 1 mozliwe do wyko-
nania tylko na tym instrumencie. Najkrocej méwigc oznacza wibrato, ktore
wykonawca stosuje, ,wibrujac” palcem na wcisnietym klawiszu, ktdrego
zakohczenie w postaci tangentu ma bezposredni kontakt ze strung. Specyfika
klawikordowego mechanizmu z nieruchoma dZwignig klawiszowa umoz-
liwiala taki wplyw na brzmienie 1 drgania struny, jaki w tej chwili mozliwy
jest do uzyskania choéby grajacemu na gitarze.

W swoich odniesieniach do dynamiki Bach odnosil si¢ — choé dosé
selektywnie — do twierdzen Quantza. Szczegblnie ma to zastosowanie

w polaczeniu dynamicznego cieniowania z harmoniczng strukturg utworu:

Ogodlnie mozna stwierdzié, ze dysonanse majg by¢ grane silniej, a kon-
sonanse slabiej, jako ze te pierwsze wzmagaja nami¢tnosci, a te drugie
uciszajg je. Niezwykly zwrot, ktéry ma pobudzac gwaltowny afekt mysli
muzycznych musi wyrazony mocno. Tak zwane rozwigzania zwodnicze
nalezy z tego powodu graé generalnie forte, poniewaz czgsto stosuje si¢ je
wlasnie w celu wzbudzenia silnego afektu'.

Ta zasada generalizuje w pewien sposob rozplanowanie dynamiczne
w utworze, wyraznie odnoszgc si¢ do melodyczno-harmonicznych elemen-
tow dzieta. Wszelkie figury maja by¢ uwypuklone przez dynamike. Dyso-
nanse powoduja zachwianie harmoniczne — ich zaakcentowanie poprzez
dynamike prowadzi w kierunku stabilizacji nowych odniesief tonacyjnych
—a te zmiany byly bardzo czeste stosowane przez Carla Philippa Emanuela
Bachai to na malych przestrzeniach. Takie postawienie sprawy nie wymaga
po czesci stosowania specjalnych znakéw notacyjnych, poniewaz dynamika

jest zawarta bardziej w fundamentach strukturalnych samej kompozycji

15 Patrz rozdzial trzeci O wykonaniu pierwszej czgsci Versuch: tamze, s. 157-171.
1 Tamze, s. 172.



62 ALINA MADRY

1 co wazne — jest bezposrednio zwigzana z afektami, czyli emocjonalna
zawartoscig utworu.

Na koniec jeszcze stow kilka o wspomnianej ,,wariacyjno$ci w powtorze-
niach”. Carl Philipp Emanuel Bach byl mistrzem manipulacji muzycznymi
odcinkami. Czynil to po to, aby uzyskaé bezposrednig 1 silng ekspresje. Sta-
nowilo to zdecydowang opozycje do gladkich, dtugookresowych formalnych
struktur, szczegélnie charakterystycznych dla kompozytorow z kregu wie-
deniskiego. Owe manipulacje znalazly najlepsza egzemplifikacje w obszarze
»powtorzen z wariacjg” czy ,wariacyjnosciw powtérzeniach” (wspomniane
powyzej sonaty ,mit verinderten Reprisen”). Byl to obszar niezwyklego
uzaleznienia si¢ tworcy od interpretatora jego muzyki — wykonawcy. Do
tego zagadnienia podszedl Bach w sposéb szczegdlny w Versuch. Siebie
jako kompozytora postawil na pierwszym miejscu 1 to z dwoch powodow:
1. praktycznego — bo status li tylko interpretatora w tamtych czasach nie

byl jeszcze sztywno zdefiniowany przez tradycje;

2. nie chcial, aby jego zamyst ekspresji mijal si¢ z zamyslem interpretatora.

Czytamy w przedmowie do wydania szeSciu sonat ,,mit verinderten
Reprisen™

Niezbe¢dne dzisiaj jest zmienianie powtérzen. Kazdy oczekuje tego od
kazdego wykonawcy. Niemalze kazda mysl powinna by¢ zmieniana
w powtdrzeniu — nie zwazajac na uklad utworu 1 mozliwosci wykonawcy.
Ta zmiennos¢ jest tym, co powoduje, ze wigkszos¢ stuchajacych krzyczy
BRAVO —szczegolnie wtedy, kiedy towarzyszy temu diuga 1 czasami prze-
sadnie ozdobna kadencja'.

Celowanie w ,zrobieniu wrazenia” na publicznosci bylo wowczas po-
wszechna praktykg — kompozytor i wykonawca byli wspottworcami w pro-
cesie ,,zdobienia” kompozycji — pierwszy dostarczal ,,surowego” materiatu,
drugi nierozpoznawalnie go ,,zdobil”. Interpretator mial zatem w owym
czasie funkcjg¢ bardziej zblizong do kompozytora, bo wspéttworzyl utwoér.
To nie jest zaskakujace, tym bardziej, ze kompozytor najcze¢sciej sam wy-
konywal swojg muzyke. Kompozytor — producent stosunkowo skoniczonej
»wiadomosci” podawal j3 wykonawcy, ktory stawal si¢ jej glosicielem. Szala
cigzkosci bardzo przechyla si¢ tu w strong¢ ekspresyjnej interpretacji utworu,

17 Przedmowa kompozytora zalaczona do berlifiskiego wydania z 1759 roku Sechs Sonaten mit
verdnderten Reprisen (Wq 50. 1-6, H 126, 136-140).



CARLA PHILIPPA EMANUELA BACHA PRZEPIS NA ,DOBRE” WYKONANIE ... 63

ktéra winna wywolaé nieustanng komunikacj¢ mi¢dzy interpretatorem 1 stu-
chaczem. Odpowiedzialnos¢, ktéra spadta na wykonawce, byla podwojna
— prawidlowo odkodowac zakodowana ekspresj¢ utworu od kompozytora
1 przekazac jg wlasciwie stuchaczowi. Bach musial zawierzyé kodowi nota-
¢ji, aby to si¢ spelnito. Jednak w pewien sposéb musiat si¢ poddaé, bo mimo
swych usilnych staran nie mégt znaleZ¢ jednoznacznej metody, aby zapro-
gramowac wykonawce tak, jak chcial. Znalazl si¢ calkowicie w jego r¢kach
1tylko poprzez wskazowki, notacyjne symbole, uwagi zawarte w Versuch
wraz z konkretnymi przykladami, mégl po cz¢sci osiggnac zamierzony cel.
Prébujac si¢ ,ratowal” dawal czesto dos¢ ogélne wskazowki, np.: ,Nalezy
graC z duszy, a nie jak tresowane zwierzg”'®.

Carl Philipp Emanuel Bach uczynil wszystko, aby doprecyzowaé no-
tacj¢ 1 uczyniC z niej narze¢dzie, ktéra dla wykonawcy eliminuje wszelkie
niejasnosci. Notacja dzigki niemu zrobita olbrzymi krok, ale nie stala si¢
jedyna ,metodg metod”. To na szcz¢Scie niemozliwe, ale tez 1 niepotrzebne.
Bowiem dzwigki sg jak slowa, ktére majg swoje zamienniki 1 ich uzycie nie
zatraca pierwotnego znaczenia, nie zaprzecza pierwotnej intencji, tylko ja
modyfikuje. Wykonawca moze wykonac utwér ubogacajac pierwotny zamyst
kompozytora bez zmiany jego sensu, jego ekspresywnej zawartoSci. Postep
notacji, jaki dokonat si¢ dzigki treSciom zawartym w Versuch 1ich egzem-
plifikacji w twoérczosci na instrumenty klawiszowe spowodowal, ze Carl
Philipp Emanuel Bach ubogacit w drugiej polowie XVIII wicku zdolno$¢ do

komunikowania si¢ kompozytora z wykonawcg 1 wykonawcy ze stuchaczem:

Muzyk nie jest w stanie nikogo wzruszyc, jesli sam nie ulega wzruszeniu.
Koniecznie musi by¢ w stanie sam siebie wprowadzi¢ we wszystkie afekty,
ktore chce wznieci¢ u swoich stuchaczy, gdyz ujawniajac swoje wlasne
uczucia najlepiej stuchaczy poruszy do wspoélodczuwania. [...] Dobre
wykonanie moze tez podnie$¢ walory przecigtnego utworu i przyda¢ mu

poklasku.

Warto o tym pamigtac, bowiem ta zasada dobrego, czyli prawdziwego

wykonania jest niezmienna 1 ponadczasowa.

8 C.PE. Bach, O prawdziwej sztuce ..., dz. cyt., s. 159.
¥ Tamze, s. 161.
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Autorka dwoch ksiazek, edycji Zrodlowo-krytycznych, kilkudziesigciu artyku-
léw naukowych 1 popularnonaukowych. Uczestniczyla w ponad pigédziesigciu
konferencjach naukowych ogélnopolskich 1 migdzynarodowych. Realizowala
granty naukowe zwigzane z opracowywaniem zrédel muzycznych. W swoje;j
dzialalnosci, zar6wno naukowej jak 1 popularyzatorskiej, koncentruje si¢
przede wszystkim wokdt zagadnien zwigzanych z muzyka polska 1 powszech-
ng od kofica XVII do I potowy XIX wieku. Poszukuje, odkrywa 1 opracowuje
nieznane dotad Zrédla rodzimej muzyki.



Pewnego niedzielnego popotudnia latem 1955 roku, kiedy mialem pietnascie
lat, watesatem sie po ogrodzie na tytach naszego domu na przedmiesciach
Kapsztadu, rozmyslajac, czym by sie tu zaja¢ — nuda byla wowezas glownym
problemem zyciowym — gdy nagle z sasiedniego budynku dobiegty mnie
dzwieki muzyki. Dopoki nie umilkly, bytem jak skamienialy, nie oSmielitem
sie odetchnaé. Oto muzyka przemawiala do mnie tak, jak nie przemdwita
nigdy przedtem.

Utworem muzyeznym, kioremu sie wtedy przystuchiwatem, byto Das wohl-
temperierteKlavier (Klawesyn dobrze temperowany) Bacha. [...| Moment
objawienia [...] o fundamentalnym znaczeniu w moim zyciu [...]. Tytut utworu
poznatem dopiero pézniej |...].

W Bachowskiej muzyce nie ma nic niejasnego, zaden z poszezegélnych kro-
kow nie jest tak niebywaly, by nie mozna by bylo go nasladowaé. Gdy jednak
sekwencja dzwickow urzeczywistnia sie w czasie, proces kompozycji przestaje
w pewnej chwili by¢ zwyklym faczeniem elementow — elementy przylegaja do
siebie jako obiekt wyzszego rzedu w sposob, ktory moge scharakteryzowac
tylko przez analogie: ucieleSnienie idei zawiazania akcji, jej rozwiniecia i roz-
wiazania, bardziej uniwersalnych od muzyki. Bach mysli muzyka. Muzyka
wymysla siebie za posrednictwem Bacha.

Objawienie w ogrodzie bylo przetfomowym wydarzeniem w ksztattowaniu sie
mojej osohy.

Najlepszy dowod, ze zycie jest dobre, czyli moze jednak istnieje jakis Bog,
ktoremu lezy na sercu nasze dobro, stanowi to, ze kazdy z nas w dniu naro-
dzin dostaje muzyke Jana Sebastiana Bacha. Otrzymujemy ja w prezencie,

niezastuzenie, po prostu za nic, darmo.
John Maxwell Coetzee
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Resumen: Landowska reivindicard un repertorio para el clave en el que juega
un papel predominante la musica de Johann Sebastian Bach. Para legitimarlo,
ademds, dej6 numerosos escritos en defensa de esta masica, a favor de su popula-
rizacion al tiempo que exigiendo una calidad interpretativa e intelectual profunda
para todo aquel que quiera acercarse a la masica del maestro aleman. Analizando
los escritos de Landowska sobre J. S. Bach y el clave, dilucidamos un credo estético
inamovible, tal vez cuestionable en algunos aspectos, pero que sin duda no solo
hizo historia, sino que cre6 una verdadera escuela. Hasta el punto de que pode-
mos afirmar, en lo que respecta a Bach, que el legado escrito y sonoro de Wanda
Landowska es determinante desde una perspectiva actual para comprenderlo. Le
debemos mucho a esta gran artista, y aqui queremos hacer algunas anotaciones
sobre algunos aspectos que comunicé en torno a Bach en sus
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escritos, manteniendo (como no puede ser de otro modo) la distancia temporal
y cientifica que nos separa.

Abstract: The harpsichord repertoire in which the music of Johann Sebastian
Bach played a dominant role was extremely important for Wanda Landowska. She
popularized this music and stood up for it in many publications, requiring not
only high-quality interpretation, but also intellectual preparation from anyone who
would like to perform the works of the German composer. Analyzing Landowska’s
writings on Bach and the harpsichord, we discover an unshakable artistic credo,
perhaps questionable in some respects, which, however, undoubtedly not only
went down in history, but created a real school. We can even say that Landow-
ska’s publications and recordings are critical to understanding Bach from today’s
perspective. We owe a lot to this great artist and in our article we want to look at
some of the aspects present in her publications on Bach, aware (because it cannot
be otherwise) of the temporal and scientific distance that separates us from them.

Abstrakt: Dla Wandy Landowskiej niezwykle wazny byl repertuar klawesynowy,
w ktérym dominujaca role odgrywata muzyka Johanna Sebastiana Bacha. Po-
pularyzowala te muzyke 1 bronita jej w wielu publikacjach, wymagajac nie tylko
wysokiej jakosci interpretacji, ale tez przygotowania intelektualnej od kazdego,
kto chcialby podjac si¢ wykonywania dziel niemieckiego kompozytora. Analizu-
jac pisma Landowskiej na temat Bacha 1 klawesynu, odkrywamy niewzruszone
credo artystyczne, by¢ moze dajace sie zakwestionowac w niektérych aspektach,
ktére jednak bez watpienia nie tylko przeszto do historii, ale stworzylo praw-
dziwa szkole. Mozemy nawet powiedziel, ze bachowskie publikacje 1 nagrania
Landowskiej maja decydujgce znaczenie dla zrozumienia Bacha z dzisiejszej
perspektywy. Wiele zawdzigczamy tej wielkiej artystce 1 w naszym artykule pra-
gniemy przyjrzec si¢ nicktorym aspektom obecnym w jej publikacjach na temat
Bacha, Swiadomi (poniewaz nie mozna inaczej) dystansu czasowego 1 nauko-
wego, ktory nas od nich dzieli.

Preludium: spelniona obietnica pewnej dziewczynki

~Pewnego dnia, gdy dorosng, zrobig¢ to, co chce zrobié, co kocham:
zagram program posSwigcony w calosci Bachowi, Mozartowi, Rameau
1 Haydnowi”™ — napisala Wanda Landowska, bedac jeszcze malg dziew-
czynka 1 zachowala t¢ swoja obietnice w kopercie ozdobionej przez nig

wlasnorecznie napisanymi stowami: ,Otworzyé, gdy bede dorosta”.

' Cyt. za Restout, D., U boku Wandy Landowskiej, ,,Canor” 1994, nr 3 (10), s. 6.
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Preludio: la promesa cumplida de una nifa

“Algtn dia, cuando crezca, haré lo que quiero hacer, lo que amo: tocaré el
repertorio completo de Bach, Mozarty Rameau™!, escribio Wanda Landowska
siendo atin una nifna y guardando esta auto promesa en un sobre decorado

por ella misma con el mensaje escrito por fuera: “Abrir cuando sea mayor”.

', Pewnego dnia, gdy dorosneg, zrobig to, co chce zrobié, co kocham: zagram program po$wigco-

ny w caloSci Bachowi, Mozartowi, Rameau i Haydnowi” (...) ,Otworzyé, gdy bede dorosta”.
Citado en: Restout, D., U boku Wandy Landowskiej, ,Canor”, 3 (10), p. 6.
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Dziewczynka, juz od dziecka uznawana za geniusza’, dotrzymala tej
obietnicy: konsekwentnie 1 niestrudzenie poswigcila cale zycie badaniu,
interpretowaniu i popularyzacji repertuaru i instrumentu, ktére na poczatku
ubieglego wicku popadly w zapomnienie.

Przyszta na Swiat w Warszawie w 1879 roku i w swoim rodzinnym mie-
Scie rozpoczela nauke gry na fortepianie, zachg¢cana 1 popierana bez watpie-
nia przez swoja matke — Ewe Landowska, ktéra bedzie towarzyszy¢ corce
1 wspieraé jg przez cale zycie’. Uczyla si¢ gry na fortepianie u profesorow
takich jak Michalowski, ktérego zawsze zachowa we wdzigcznej pamigci.
Juz wtedy upierala si¢, by studiowac i gra¢ muzyke¢ Bacha, co potwierdza
znana anegdota o tym, jak otrzymala przydomek ,,Bachantki™:

Wanda zawsze obstawala przy graniu Bacha obok reszty obowiazkowego
repertuaru. Na swoim pierwszym publicznym koncercie zagrala m.in.
Suite angielskg e-moll Bacha. Po6Zniej, gdy miala 14 lat, stynny dyrygent
Nikisch uslyszal, jak grata preludium 1 fuge z Das Wohltemperierte Klavier.
Na wpot zdumiony, a po cz¢sci zartem nazwal jg Bachantkg*.

To slowa stawnego dyrygenta, ktéry stuchal, jak Landowska grata jedno
z preludiow i tug z Das Wohltemperierte Klavier, kiedy byla jeszcze nasto-
latka.

2 Zgodnie z anegdota przytoczona przez Denise Restout, jeden z jej nauczycieli z Warszawy,

Jan Kleczyniski, powiedzial wzruszony ze Izami w oczach: ,ta dziewczynka to geniusz!” (this
child is a genius!). Zdaniem Restout bylo to prawdopodobnie powodem, dla ktérego matka
zdecydowala o zmianie profesora dla malej Wandy na bardziej wymagajacego (zob. Restout
D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, s. 6).
Posta¢ matki Landowskiej, podobnie jak Henryk Lew (jej towarzysz i impresario w czasie
prawie dwoch decydujacych w karierze naszej bohaterki dziesigcioleci), w ogéle nie sa przed-
miotem studiéw, mimo ze odegrali determinujacg role w rozwoju artystycznym Landowskiej.
Wiadomo, np. ze sama matka Landowskiej zajeta si¢ obstugg korespondencji przychodzacej
do jej francuskiej rezydencji w czasie dlugich pobytéw i tournée Landowskiej w Stanach
Zjednoczonych, w tym m.in. listéw wysylanych w imieniu wykonawczyni do kompozytora
Manuela de Falli. (Zob.: Loes Dommering-van Rongen, Wanda Landowska — Manuel de
Falla, Correspondance (1922-1931): Mémé et le moine, une amitié précieuse, French Edition,
CreateSpace Independent Publishing Platform, 2016).

W oryginale: “Wanda always insisted don playing Bach along with the rest of the imposed
curriculum. At her first concert in public she played, among others, Bach “s English Suite in E
Minor. Later, when she was about fourteen, the celebrated conductor Nikisch heard her play
a prelude and a fugue from The Well-Tempered Clavier. Half in amazement, half in jest, he
nicknamed her Bacchante”. W: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music...,
s. 6.
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Aquella nina, que ya fue considerada como un genio desde su mas tierna
infancia?, cumpli6 esa promesa: consecuentemente y sin descanso, dedicd
toda su vida a la investigacion, interpretaciéon y difusiéon de un repertorio y
un instrumento que a principios de siglo pasado habian caido en el olvido.

Nacida en Varsovia en 1879, fue en su ciudad natal donde completé los
primeros estudios de piano, apoyada y alentada sin duda por su madre, Eva
Landowska, quien acompanard y apoyara a su hija durante toda su vida’.
Completa los estudios de piano con profesores como Michalowski, de quien
Wanda siempre guardard un grato recuerdo. Ya por aquel entonces, Wanda
lucha por estudiar e interpretar la muasica de Bach y en otra conocida anéc-
dota, recibe el apodo de “Bacchante”:

Wanda siempre insistié en tocar a Bach junto con el resto del curriculum
impuesto. En su primer concierto en puablico tocd, entre otros, la Suite
Inglesa en Mi Menor de Bach. Mas tarde, cuando tenia unos catorce anos,
el célebre director Nikisch la oy6 tocar un preludio y una fuga de El Clave
Bien Temperado. Medio asombrado, medio en broma, la apodé Bacchante®.

Palabras del afamado director de orquesta que empleé al escuchar
a Wanda interpretar uno de los preludios y fugas de E/ Clave Bien Temperado
cuando era atin una adolescente.

2 Recoge la anécdota Denise Restout de cémo uno de sus profesores en Varsovia, Jan Kleczynski,

dijo con emocidn y ldgrimas en los ojos: “this child is a genius!” (iesta nifia es un genio!) motivo
por el que probablemente, en opinién de Restout, la pequefia Wanda por decisién de su madre
cambid a un profesor mds exigente (Véase: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on
Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 6).

La figura de la madre de Landowska, al igual que la de Henry Lew (compaiiero y representante
durante casi dos décadas decisivas en la carrera de nuestra protagonista), no estan en absoluto
investigadas a pesar de que cometieron un rol determinante en el desarrollo artistico de Lan-
dowska. Tenemos constancia, por ejemplo, de que la propia madre de Landowska, se ocupd
de atender la correspondencia llegada a su residencia francesa durante las largas estancias y
giras de Landowska por los Estados Unidos, como por ejemplo las cartas enviadas en nombre
de la intérprete al compositor Manuel de Falla. (Véase: Loes Dommering-van Rongen, Wanda
Landowska - Manuel de Falla, Correspondance (1922-1931): Mémé et le moine, une amitié
précieuse, French Edition, CreateSpace Independent Publishing Platform, 2016).
[Traduccidn al castellano de la autora]. Original: “Wanda always insisted don playing Bach
along with the rest of the imposed curriculum. At her first concert in public she played, among
others, Bach“s English Suite in E Minor. Later, when she was about fourteen, the celebrated
conductor Nikisch heard her play a prelude and a fugue from The Well-Tempered Clavier.
Half in amazement, halfin jest, he nicknamed her Bacchante”. En: Restout D. & Hawkins R.
(editors): Landowska on Music..., p. 6.

3
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Landowska ukonczyla studia pianistyczne w swoim rodzinnym mieScie
1juz w wieku 16 lat widzimy j3 w Berlinie, studiujacg kompozycje u Urbana,
kt6ry byt rowniez nauczycielem Paderewskiego. To tam, w Berlinie, uslyszy
po raz pierwszy na koncercie Oratorium na Boze Narodzenie Bacha, ktore
wywarlo na niej ogromne wrazenie. Niemniej te lata studiow w Berlinie
chyba tez jej nie zadowolily: owszem chciala uczy¢ si¢ kontrapunkru, ale
wychodzac od dziet Bacha. Czula, ze traci czas studiujac rzeczy niepotrzeb-
ne, nie moggc zblizy¢ si¢ 1 zglebi¢ muzyki, ktéra kochata od dziecka.

Wreszcie w Paryzu udaje jej si¢ spelni¢ swoje marzenia. Przenosi si¢
tam w 1900 roku razem z czlowiekiem, ktory przez prawie dwadziescia lat
bedzie jej mezem, impresario, gorgcym admiratorem 1 towarzyszem stu-
diéw: Henrykiem Lwem. To w stolicy Francji mlodziutkiej; Wandzie uda
si¢ rozpoczaé najbardziej intensywne studia nad muzyka dawng: bedzie
zwiedzaé muzea i oglada¢ dawne instrumenty, analizowac Zrédla pisane
1 muzyczne, interesowacd si¢ coraz bardziej klawesynem, jego brzmieniem,
technika 1 repertuarem.

Zaczyna wtedy wspdlprace ze Scholg Cantorum, gdzie bedzie tez wystepo-
wacé z recitalami. Wsréd kolegdéw z tej instytucji, ktéry wspierali jej ryzykowng
decyzje poswigcenia sit 1 energii wydobyciu z zapomnienia i propagowaniu
klawesynu, zwlaszcza wykonywaniu dziel Bacha — nalezy wyréznic postac
Alberta Schweitzera. To wlasnie on w swojej biografii Bacha napisal o Lan-
dowskiej: ,,Kazdemu, kto stuchal Koncertu wltoskiego w wykonaniu Wandy
Landowskiej na jej cadownym klawesynie Pleyela bedzie trudno zrozumied,
jak mozna w ogdle wykonywaé go na wspolczesnym fortepianie™.

Paryz byl jednym z europejskich osrodkéw, gdzie u progu XX wicku
zaczynano wydobywac z zapomnienia i popularyzowa¢ muzyke dawna w in-
stytucjach takich jak wyzej wspomniana. Tam, wsréd wielu innych postaci,
byla tez charyzmatyczna ksi¢zna Polignac, ktora rowniez grala dziela nie-
mieckiego kompozytora na organach i fortepianie. Wielokrotnie zapraszata

Landowska z recitalami do swego salonu; utrzymywala tez kontakt ze Scholg

> “Anyone who has heard Wanda Landowska play The Italian Concerto on her won-
derful Pleyel harpsichord finds it hard to understand how it could ever again be
played on a modern piano”, fragment ksiazki: Schweitzer A., Jean-Sébastien Bach
Le musicien-poet, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1905 (wersja hiszpanska: J.S. Bach:
El musico-poeta, Buenos Aires, Ricordi Americana 1955). Cyt. za: Lawson C., The
Historical Performance of Music, Cambridge University Press, 2009, s. 164.
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Landowska terminé exitosamente los estudios de piano en su ciudad
natal y a los 16 afios la encontramos ya en Berlin estudiando composicion
con Urban, quien habia sido maestro a su vez de Paderewski. Es alli, en
Berlin, donde escucha por primera vez en concierto el Oratorio de Navidad
de Bach, quedando profundamente impresionada. Sin embargo, estos afios
berlineses estudiantiles no parecen tampoco satisfacerla: ella queria estu-
diar contrapunto, si, pero partiendo de la obra de Bach. Sentia que perdia
el iempo estudiando cosas innecesarias y sin poder acercarse y profundizar
en la musica que amaba desde nifa.

Crecen sus ansias y, finalmente en Parfs, logra sus expectativas. Allf se
traslada en 1900 con quien seria durante casi dos décadas su marido, repre-
sentante, ferviente admirador y compaiiero de investigaciones: Henry Lew.
Es en la capital francesa en donde una jovencisima Wanda logra comenzar
a investigar mas sobre musica antigua: visitando museos y viendo instru-
mentos antiguos, analizando fuentes escritas y musicales, interesandose cada
vez mas por el clave, su sonoridad, técnica y repertorio.

Comienza entonces a colaborar y dar recitales en la Schola Cantorum vy,
entre los companeros de la institucién que apoyaron su arriesgada decisién
de dedicar sus esfuerzos y energia a la defensa y recuperacion del clave -espe-
cialmente para la interpretacion de Bach-, cabe destacar la figura de Albert
Schweitzer, quien en la biografia que publicé sobre J.S. Bach, dijo sobre
Landowska: “Cualquiera que haya escuchado a Wanda Landowska tocar
el Concierto Italiano en su maravilloso clave Pleyel le sera dificil entender
cémo sera posible volver a interpretarlo en un piano moderno™.

Era Paris uno de los centros europeos en los que comenzaba a recuperarse
y reclamar la misica antigua a través de instituciones como esta a principios
de siglo XX. Alli, y entre otras muchas figuras, nos consta también la de la
carismatica Princesa de Polignac, quien igualmente interpret6 al 6rgano y
piano piezas del maestro aleman e invit6 en varias ocasiones a Landowska

a dar recitales en su salén, estando igualmente en contacto con la Schola

> “Anyone who has heard Wanda Landowska play The Italian Concerto on her won-
derful Pleyel harpsichord finds it hard to understand how it could ever again be
played on a modern piano”, pasaje del libro: Schweitzer A., Jean-Sébastien Bach Le
musicien-poet, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1905 (Version en castellano: J.S. Bach: El
musico-pocta, Buenos Aires, Ricordi Americana 1955). Citado en: Lawson C., The
Historical Performance of Music, Cambridge University Press, 2009, p. 164.
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Cantorum®. Upodobanie do muzyki barokowej 1 stylu galant niewatpliwie
zblizylo drogi obu pan, decydujacych postaci w historii muzyki XX wieku,
ktore polaczyly swe wysitki w celu wskrzeszenia muzyki dawne;.

Odnosnie biografii Bacha w pierwszych latach minionego wicku poza
cytowang juz pracg Schweitzera, nalezy wskaza¢ na dzieto André Pirro’,
ktéry rowniez nalezal do kregéw zblizonych do Schola Cantorum i takze
musial popieraé Landowska, poniewaz ona sama be¢dzie go p6Zniej cytowaé
w swoich pismach. Obie ksigzki (Schweitzera 1 Pirro) ukazaly si¢ w 1905
roku, dokladnie wtedy, gdy artystka opublikowala artykul o wykonywaniu
muzyki Bacha na klawesynie®. Dwa lata p6Zniej napisze kolejny artykul
o utworach niemieckiego kompozytora na klawesyn’. Bedzie to tylko po-
czatek obszernej spusScizny teoretycznej naszej bohaterki, pochodzacej
zwlaszcza z tych pierwszych paryskich lati jej ostatniego okresu spedzonego
juz w Stanach Zjednoczonych.

Poczawszy od owego decydujacego roku 1905 Landowska wykonuje
koncerty na fortepianie 1 klawesynie, cz¢$¢ recitalu gra na jednym, cz¢s$é
na drugim instrumencie, ukazujac poza talentem interpretatorki swoje za-
cigcie pedagogiczne w stosunku do publicznosci, ktéra w ten sposdb moze
zapoznawac z brzmieniem klawesynu 1 nowatorskim (choé bardzo starym)
sposobem gry na tym instrumencie. Odbywa tournée po wielu krajach Eu-
ropy, m.in. bardzo cze¢sto — od samego poczatku i1 przez prawie trzy dekady
— po Hiszpanii", gdzie jest podziwiana i oklaskiwana, nawet jesli bierze

¢ “Winnaretta fell in love simultaneously with Bach s music and the sound of the organ. She

may have asked for organ lessons ar this time” — pisze biografka Vinnaretty Singer (ksi¢znej de
Polignac) na temat jej pierwszych lat (konkretnie chodzi tu o 1878, na rok przed urodzeniem
Landowskiej), kiedy uczyla si¢ muzyki, by potem staé si¢ mecenaska muzykéw. Zob.: Kahan
S., Music’s Modern Muse. A Life of Winnaretta Singer, Princesse de Polignac, University of
Rochester Press, New York 2011, s. 23. W tej biografii wielokrotnie wspomina o Bachu, ktérego
arystokratka darzyla ogromny podziwem, jak réwniez o jej istotne;j roli w propagowaniu i roz-
powszechnianiu jego muzyki w intelektualnych kregach paryskich, co niewatpliwie zblizylo
obie panie i przyczynilo si¢ do ich bliskiej wspdlpracy.

7 Pirro, A., LEsthétique de Jean-Sébastien Bach (Paris, 1907). Ttum. ang.: Joe Armstrong: The
Aesthetic of Johann Sebastian Bach, 1. wyd.: Rowman & Littlefield, 2014.

8 Wanda Landowska, Sur le Intérpretation des Ocuvres de Clavecin de ].S. Bach, ,Mercure de
France”, 1905.

® Wanda Landowska, Les Ocuvres de Clavecin de Bach, ,Musica”, 1907.

10 Zob. m.in: Torres Clemente, E.: La huella de Wanda Landowska en Espaiia. “Caminos en la
sombra que nos separa del pasado’; ,Musica, ciencia y pensamiento en Espafia e Iberoaméri-
ca durante el siglo XX”, w: Miisica y Musicologia (red. Leticia Sanchez de Andrés, Adela
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Cantorum®. Una pasién por la misica barroca y de estilo galante que, sin
duda, uniria los caminos y colaboracion de ambas mujeres, personajes deci-
sivos en la historia de la misica tanto del siglo XX, como en la recuperacién
de la antigua.

En estos primeros afnios de la pasada centuria y en lo que a biografias
sobre Bach se refiere, ademads de la ya citada de Schweitzer, hemos de de-
stacar aqui la de André Pirro” quien, a su vez, igualmente formd parte de
los circulos de la Schola Cantorum y que hubo de ser también partidario de
Landowska, dado que lo ella misma lo cita posteriormente en sus escritos.
Ambas publicaciones (la de Schweitzer y Pirro) datan de 1905, justo el mismo
afo en que la propia Wanda publica un articulo sobre la interpretacién al
clave de la musica de Bach® y dos afios mas tarde sobre las obras para clave
del compositor aleman’. Seran solo el principio de un amplio legado teérico
que compilard nuestra protagonista, especialmente en estos primeros anos
parisinos y en sus Gltimos afios ya en los Estados Unidos.

Desde aquel temprano y decisivo 1905, Landowska comenz6 a introducir
en sus conciertos tanto el piano como el clave, dedicando partes de sus recitales
a uno y otro instrumento, y mostrando de este modo, ademas de sus cualida-
des interpretativas, su vertiente pedagdgica para con el pablico, que podria
asi instruirse con la sonoridad y el novedoso (aunque antiquisimo) modo de
ejecucion del clave. Comienza asi a realizar giras por diferentes paises euro-
peos, entre ellos, muy recurrentemente desde sus comienzos -y durante casi

tres décadas- por Espana'®, donde serd admirada y aplaudida, si bien también

¢ “Winnaretta fell in love simultaneously with Bach“s music and the sound of the organ. She

may have asked for organ lessons ar this time”, dice su bidgrafa acerca de los primeros afios
(en concreto, aqui, en 1878, un afo antes de que Landowska naciera) de Vinnaretta Singer
(Princesa de Polignac) como aprendiz de musica y futura mecenas musical. Véase: Kahan S.,
Music’s Modern Muse. A Life of Winnaretta Singer, Princesse de Polignac, University of Roch-
ester Press, Nueva York 2011, p. 23. En dicha biografia encontramos numerosos pasajes con
alusiones a Bach, por quien la mecenas sintié una gran admiracién y jug un relevante papel
en su propagacién y difusion por los circulos intelectuales parisinos, algo que, sin duda, seria
motivo del acercamiento y colaboracién entre ella y nuestra protagonista.

7 Pirro, A., LEsthétique de Jean-Sébastien Bach (Paris, 1907). Version inglesa de Joe
Armstrong: The Aesthetic of Johann Sebastian Bach, primera publicacién en: Rowman
& Littlefield, 2014.

8 Wanda Landowska, Sur le Intérpretation des Oceuvres de Clavecin de ].S. Bach, “Mercure de
France”, 1905.

® Wanda Landowska, Les Ocuvres de Clavecin de Bach, “Musica”, 1907.

Véase, entre otros: Torres Clemente, E.: La huella de Wanda Landowska en Espasia. “Caminos

en la sombra que nos separa del pasado’, “Musica, ciencia y pensamiento en Espaifia e Ibero-
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udzial w polemikach (o czym napiszemy p6zniej). Bardzo wezesnie odnosi
pierwsze sukcesy na arenie miedzynarodowej 1 staje si¢ liczgcg si¢ artystka
w zakresie klawesynu 1 repertuaru muzyki dawnej. W 1923 roku odbywa
pierwsze tournée po Stanach Zjednoczonych, gdzie dokona wielu ze swych
najstynniejszych nagran i1 gdzie spedzi ostatnie lata zycia.

Kariera Landowskiej byla nieustanng walka, ktéra przyniosla jej uzna-
nie na calym $wiecie, pomimo ze zostala dwukrotnie przerwana przez
dwie wojny swiatowe. Pierwsza zatrzymala ja w Berlinie zaraz po objeciu
pierwszej katedry organéw w Hochschule, i prawie calkowicie sparalizowala
jej dziatalnos¢ koncertows 1 publikacje. Z powodu wybuchu drugiej wojny
musiala pospiesznie opuscié na zawsze Europe, porzucajac duzg cz¢$é swojej
spuscizny w Saint-Leu-la-Forét1 w wieku 60 lat rozpocza¢ wszystko prawie
od zera na nowym kontynencie. Pomimo tych trudnych chwil Landowska
nie poddata si¢. Caly czas wytrwale podgzata obrang droga, czego dowodza
liczne artykuly prasowe na jej temat, cytowanie jej dokonah w wielu pismach
naukowych pisma, ktére pozostawila potomnym oraz o kontynuacja jej
dziela przez wielkich i wspaniatych uczniéw, a z dziedziny muzykologii,
jej nagrania muzyki Bacha.

W kontekscie tej publikacji poswigconej Bachowi 1 aspektom teoretycz-
nym, wydaje si¢ wlaSciwe poczynic tu szereg uwag i przypomnieC niektdre
z tekstow, jakie klawesynistka opublikowala na temat Bacha, jego interpre-
tacji oraz wydobyciu z zapomnienia klawesynu 1 muzyki klawesynowe;.

Bachantka

Wizystko jest blisko Bacha

1 wszystko w muzyce Bacha jest nam bliskie,
1o czes¢ naszego wiasnego zycia,

naszych niedoli, rozpaczy

lub szczescial!

Wanda Landowska

Presas), Universidad Auténoma de Madrid, Madryt, 2013, ss. 415-440, oraz: Ruiz Artola,
L., Critica musical y género: los caminos de Wanda Landowska por Espaiia, ,,Cuadernos de
Misica Iberoamericana”, nr 34, Instituto Complutense de Investigaciones Musicales, Madryt,
2021 [w druku].

I “Everything is close to Bach, and everything in Bach”s music is close to us, is part of our
own life of misery, despair, or bliss”. Cyt. za: Wanda Landowska, The Universality of Bach.
W: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964,
s. 234.
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entrard en polémica (como anotaremos posteriormente). Cosecha desde muy
temprano éxitos de raigambre internacional y comienza a ser una artista de
referencia en cuanto al clave y al repertorio de musica antigua. En 1923 tiene
su primera gira por los Estados Unidos, en donde realizara muchas de sus
mds famosas grabaciones y pais que la acogerd en los Gltimos afios de su vida.

La carrera de Landowska fue una constante lucha que le dio frutos de
reconocimiento a nivel mundial, a pesar de haber sido truncada por dos
veces en el contexto de las dos guerras mundiales: la primera, que la retiene
en Berlin justo nada mas conseguir la primera plaza de catedra de 6rgano
en la Hochschule, paralizando casi por completo su actividad concertistica y
publicaciones; la segunda guerra le hace abandonar precipitadamente Europa
para siempre, perdiendo gran parte de su legado en Saint-Leu-la-Forét y em-
pezando, casi de cero a los 60 afios de edad en el nuevo continente. A pesar de
estos duros momentos, Landowska no se rindi6 sino que siguidé con empefio
el camino que se propuso recorrer; prueba de ello es la innumerable prensa
internacional que habla de ella y dej6 tras de si, lo indispensable de citarla en
narraciones cientificas y musicolégicas, por no hablar de su legado en cuanto
a grabaciones de la musica de Bach, de escritos que dejo para la posteridad y
de la continuacién de todo ello gracias a grandes y brillantes discipulos suyos.

En el contexto de esta publicacién dedicada a Bach y de marco tedrico,
nos parece oportuno hacer aqui una serie de anotaciones y recordar algunos
de estos textos que la clavecinista publicé en torno a J. S. Bach, a su inter-

pretacion y a la recuperacion del clave y su musica.

La Bacchante

Todo estd cerca de Bach, y todo en la muisica
de Bach es cercano a nosotros, es parte de
nuestra propia vida, de nuestra miseria,
desesperacion o felicidad"

Wanda Landowska

américa durante el siglo XX”, en: Muisica y Musicologia (coordinadoras: Leticia Sdnchez de
Andrés, Adela Presas), Universidad Auténoma de Madrid, Madrid, 2013, pp. 415-440, y: Ruiz
Artola, 1., Critica musical y género: los caminos de Wanda Landowska por Espaiia, “Cuadernos
de Musica Iberoamericana”, nam. 34, Instituto Complutense de Investigaciones Musicales,
Madrid 2021 [en prensa].

“Everything is close to Bach, and everything in Bach “s music is close to us, is part of our own life
of misery, despair, or bliss”. Citado en: Wanda Landowska, The Universality of Bach. En: Restout
D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 234.
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W5réd licznych pism, jakie Landowska poSwiecita Bachowi w r6znych
okresach zycia, zebranych 1 wydanych przez Denise Restout — spadkobier-
czynie, ktora zajela si¢ tak wielkim dzielem post mortem'? —jak tez w tekstach
publikowanych jako towarzyszace jej nagraniom dla RCA", odnajdujemy
interesujgce uwagi na temat muzyki Bacha 1jego wlasciwej interpretacii,
tak z punktu widzenia teorii, jak i techniki.

W pierwszym rze¢dzie zwraca uwage poetycki 1 ekspresyjny ton, z ja-
kim klawesynistka prezentuje utwory Bacha w owych ostatnich pismach
przejrzanych i dyktowanych przez nig sama. Ton, ktéry odbiega od czysto
muzykologicznego (przynajmniej patrzgc z dzisiejszej perspektywy), ale
ktory byt skutecznym sposobem przekazania publicznos$ci muzyki, historii
1 brzmienia, do ktérego wtedy wcale nie byla przyzwyczajona.

Landowska chciata wznowic swoj mlodzieniczy esej zatytulowany Musique
Ancienne',jednak nie zdotala tego zamierzenia zrealizowac, gdyz postanowita
poswigciC czas nagraniom i lekcjom mistrzowskim dla wybranych uczniéw.
Natomiast w zbiorze tekstow 1 dyktowanych przyczynkow, ponownie wyda-
nych przez Denise Restout”, z ktérych tu korzystamy, wcigz pobrzmiewa styl
sytuujacy si¢ pomi¢dzy naukowym a popularnym. Co wigcej, autorzy tacy
jak Putnam Aldrich's (kt6ry byt uczniem Landowskiej we Francji) twierdza,
ze taki charakter pierwszej 1jedynej ksigzki, opublikowanej za zycia przez
Wande¢ Landowska, wynika z tego, do jakiej publicznosci byla adresowana:

Niemniej pomimo ogromnych sukcesoéw jej licznych tournée, czula, ze to
nie wystarcza. Stowem pisanym mogla dotrzeé¢ do wigkszej liczby ludzi.
Do jakich ludzi? Na pewno nie muzykologéw, ani historykéw (ktérzy juz
zajmowali si¢ muzyka minionych epok), ale do muzykéw — tak zawodo-
wych, jak amatoré6w — ktorzy przychodzili na koncerty, 1 do wszystkich
melomandéw!.

12 Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964.

B Landowska Bach: The Well-Tempered Clavier, RCA Victor 1988.

!* Ksigzka wydana po raz pierwszy w Paryzu w 1909 roku, tlum. ang.: Landowska W., Music of
the Past, Geoffrey Bles, New York, 1926.

15 Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, dz. cyt.

16 Putnam Aldrich, Wanda Landowska “s Musique Ancienne, “Notes”, vol. 27, nr 3, marzec 1971,
s. 461-468.

17" Oryg.: “Nevertheless, in spite of the enormous success of her concert tours, she felt that this was
not enough. She could reach more people through the written word. What peopler Certainly
not musicologist, or historians who were already concerned with music of past epochs, but
musicians -both professional and amateur- concert-goers, and all lovers of music”. Putnam

Aldrich, Wanda Landowska s Musique Ancienne. .., s. 461-462.
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De entre los numerosos escritos de Landowska dedicados a Bach en
diferentes momentos de su vida y compilados y reeditados por Denise Re-
stout -heredera y encargada de tamafa empresa realizada post mortem'?- asi
como en los textos publicados acompanando a sus grabaciones con RCA"
encontramos interesantes aspectos sobre la musica de Bach y su adecuada
interpretacién, desde un punto de vista tanto tedrico como técnico.

En primer lugar, nos llama la atencion el tono poético y expresivo con
el que la clavecinista presenta las piezas de Bach en estos Gltimos escritos
revisados y dictados por ella misma. Un tono que se “desvia”, por asi decir-
lo, del puramente musicolégico (al menos desde la perspectiva actual) pero
que fue un efectivo modo para transmitir al pablico una musica, historia
y sonoridad a la que, por aquel entonces, no estaba para nada habituado.

Si bien es cierto que la propia Landowska quiso realizar una reedicion
de su ensayo de juventud intitulado Musique Ancienne' (cuestién que no
logré llevar a cabo por decidir dedicar su tiempo a las grabaciones y clases
magistrales para algunos pupilos) en la compilacién de textos y notas dictadas
reeditadas por Denise Restout”” que manejamos aqui, seguimos encontrando
un talante que juega entre lo cientifico y lo popular. Es mas, respecto a este
primer y Gnico libro publicado en vida por Wanda Landowska, autores como
Putnam Aldrich'® (que fue discipulo de Landowska en Francia) afirma que

dicho caracter era debido precisamente a este pablico al que iba dirigido:

Sin embargo, a pesar del enorme éxito de sus giras, ella sentia que no era
suficiente. Podia llegar a mas gente a través de la palabra escrita. {Qué
gente? Ciertamente no musicblogos, ni historiadores (que ya se ocupaban
de la musica de épocas pasadas), sino musicos -tanto profesionales como
aficionados- asistentes a conciertos, y a todos los amantes de la masical’.

12 Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964.

B Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor 1988.

Libro publicado por vez primera en Paris en 1909 y en versién inglesa en: Landowska W., Music

of the Past, Geoftrey Bles, Nueva York 1926.

Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music.

16 Putnam Aldrich, Wanda Landowska s Musique Ancienne, “Notes”, vol. 27, nGm. 3, marzo
1971, pp. 461-468.

17" [Traduccién de la autora]. Texto original: “Nevertheless, in spite of the enormous success of her
concert tours, she felt that this was not enough. She could reach more people through the written
word. What people? Certainly not musicologist, or historians who were already concerned with
music of past epochs, but musicians — both professional and amateur — concert-goers, and all
lovers of music”. Putnam Aldrich, Wanda Landowska s Musique Ancienne. .., p. 461-462.
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Charakter ten, jak wspomnieli§my, widoczny jest takze w reedycji opu-
blikowanej przez Restout, ktorej rowniez nie brak uroku 1 §wiezosci.

Odnos$nie samej muzyki Bacha, ktérej polska klawesynistka poswigcita
wiele stron, odnajdujemy fragmenty pelne poezji. Mozna tu wrgcz mowié
o poruszajacej ekspresyjnosci, np. na temat jednego z preludiéw z Das
Wohltemperierte Klavier czytamy:

Czyz Il Preludium c-moll nie sugeruje orkiestry smyczkowej o mrocznym
kolorycie, ktéra podaza z impetem naprzéd, az jej burzliwe fale zatrzy-
muja si¢ nagle na dominancie? Po kilkutaktowym zgietku wchodzi preszo
— wskazanie pochodzace od samego Bacha, podobnie jak nast¢pujace po
nim adagio i allegro —wybuchajjce pasazami i prowadzgace nas do adagio®.

Na temat XVII Fugi z tego samego zbioru pisze nastgpujaco: ,,Kon-
trast z medytacyjna, spokojng 1 pogodna nast¢pujaca po niej XVII Fugg
jest jeszcze bardziej zdumiewajgcy. Wystarczy postuchaé epizodéw i za-
uwazy¢, jak niezwykle §piewnie brzmig. Temat pojawia si¢ ostatni raz
w sopranie jakby na pozegnanie. Alt 1aczy si¢ z nim, wchodzac z silnie
poruszajacg frazg”".

W komentarzach do II tomu Das Wohltemperierte Klavier odnajdujemy
jeszcze wigcej podobnych cytatow: ,,Bach faczy oba motywy 1 tworzy dzielo
bogato wykorzystujace polifoni¢. XXII Fuga, mroczna i pot¢zna, potrzebo-
wala tego wstepu, w ktorym dusza ludzka wySpiewuje swoj niepokdj nie za
pomocg krzyku rozpaczy, lecz wstrzemi¢zliwie”.

Piszac o Wariacjach Goldbergowskich 1 znanym problemie bezsenno-
Sci Kayserliga, ktory sprawil, ze hrabia zaméwil u Bacha muzyke majaca

Oryg.: “Does not Prelude IT in C Minor suggest a full string orchestra of somber color advancing
impetuously until its tumultuous billowing stops brusquely on the dominant? After a tull of
several measures a presto enters -an indication given by Bach himself] as are the succeeding
adagio and allegro- breaking into passages and bringing us to the adagio”. W: Landowska Bach:
The Well-Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

Oryg.: “The contrast with the meditative, quiet, and serene Fugue XVII that follows is all the
more striking. Listen to the episodes and observe how generously they sing. As a farewell the
theme appears for the last time in the soprano. The alto joins it with an intensely affecting
phrase”. W: Landowska Bach: The Well-Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

Oryg.: “Bach weaves both motives together and creates a work rich in polyphonic possibilities.
Fugue XXII, somber and imperious, needed this preamble in which the human soul sings of its
distress, not with cries of despair, but with restraint”. W: Landowska Bach: The Well- Tempered
Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

20
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Un caracter que, como decimos, tampoco se perdid en las revisiones
publicadas por Restout, pero que no quedan faltos de encanto y frescura.

Respecto a la musica de Bach en concreto, y a la que la clavecinista polaca
dedic6é innumerables paginas, encontramos pasajes llenos de poesia, casi
podemos hablar de expresividad y emocién. Sobre uno de los preludios del

Clave Bien Temperado, podemos leer:

{No sugiere el Preludio Il en Do Menor una orquesta de cuerda completa
de color sombrio que avanza impetuosamente hasta que su oleada tumul-
tuosa se detiene bruscamente en la dominante? Después de un alboroto de
varios compases entra un presto -una indicacion dada por el propio Bach,
como lo son el adagio y el allegro que le siguen- rompiendo en pasajes y
llevindonos al adagio®.

Sobre la Fuga XVII del mismo libro, comenta: “El contraste con la me-
ditativa, tranquila y serena Fuga XVII que sigue es ain mds sorprendente.
Escuchen los episodios y observen como cantan generosamente. A modo de
despedida, el tema aparece por Gltima vez en la soprano. La contralto se une
a ella, con una frase intensamente conmovedora”".

En los comentarios al Libro Il de E/ Clave Bien Temperado, encontramos
atn mas citas como esta: “Bach entrelaza ambos motivos y crea una obra rica
en posibilidades polifénicas. La Fuga XXII, sombria e imperiosa, necesitaba
este preambulo en el que el alma humana canta su angustia, no con gritos
de desesperacion, sino con contenciéon”?.

Y sobre las Variaciones Goldberg y el conocido caso del padecimiento

de insomnio de Kayserling que le llevo a encargar a Bach una misica que

18 [Traduccién de la autora]. Texto original: “Does not Prelude IT in C Minor suggest a full string
orchestra of somber color advancing impetuously until its tumultuous billowing stops brusquely
on the dominant? After a tull of several measures a presto enters -an indication given by Bach
himself] as are the succeeding adagio and allegro- breaking into passages and bringing us to
the adagio”. En: Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.
[Traduccidén de la autora]. Texto original: “The contrast with the meditative, quiet, and sere-
ne Fugue XVII that follows is all the more striking. Listen to the episodes and observe how
generously they sing. As a farewell the theme appears for the last time in the soprano. The alto
joins it with an intensely affecting phrase”. En: Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier,
RCA Victor, 1988, disc 1.

[Traduccidn de la autora]. Texto original: “Bach weaves both motives together and creates a work
rich in polyphonic possibilities. Fugue XXII, somber and imperious, needed this preamble in
which the human soul sings of its distress, not with cries of despair, but with restraint”. En:
Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

20
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tagodzié jego dolegliwosci, Landowska wychwala z emfazg decyzje dotyczaca

formy wybranej przez niemieckiego mistrza:

Jakze wspanialym wyczuciem psychologii dysponowal Bach! Zamiast
zbioru tafcéw, ktorych uporczywy rytm moglby pogorszyc bezsennosé
hrabiego, napisat dla Kayserliga kompozycje, ktorej bogactwo zmieniajg-
cych si¢ elementow skladowych sprawia, ze nie staje si¢ nigdy nuzgca. Bach
zrozumial czego potrzeba, by rozproszy¢ melancholi¢ wyrafinowanego
dzentelmena o wielkiej kulturze muzycznej. Mozemy niemal wyobrazic
sobie owego neurastenicznego arystokrate, mifo§nika muzyki, w wielkiej
sali swego palacu, oswietlonej tylko bladymi ptomykami swiec, jak obser-
wuje 1 slucha uwaznie mlodego muzyka pochylonego nad klawiaturami?'.

Par¢ linijek nizej, komentujgc wariacje nastepujace po Arii pisze:

Po Arii, powaznej 1 spokojnej, cho¢ pulsujacej wewnetrznym zyciem
1 nastgpujac po miarowym, kolyszacym ruchu pierwszej wariacji, druga
1 trzecia nadchodza w nastroju spokojnym i pastoralnym. Czwarta wariacja
to szereg zartobliwych imitacji, a pigta, w ktorej glosy krzyzuja si¢ na obu
klawiaturach, to wybuch niepowstrzymanej radosci. Powraca spokéj; Waria-
cja VI, delikatna i szybka, przemyka jako kanon w sekundzie. Wariacja VII
utrzymana jest w duchu igraszek 1 harcow wloskiej forlany. W VIII Wariacji
ponownie powraca gra krzyzowania glosow, ktéra nastepnie zatrzymuje
si¢ nagle, by ustapi¢ miejsca IX Wariacji, medytacyjnemu i pelnemu spo-
koju canone alla terza. Wariacja X to mlodziencza, radosna fuguetta, ktora
podazg za basem 1 rozwija si¢ wedlug Scistych regut?.

Oryg.: “What an extraordinary psychological clairvoyance Bach had! Instead of a suite of
dances in which an obstinate rhythm might have aggravated the Count”s insomnia, he wrote
for Kayserling a composition which, in the richness of its elements, kept shifting and diverting
without ever becoming enervating. Bach understood what was needed to dispel the melancholy
of a refined gentleman of extensive musical culture. One can almost visualize this neurasthen-
ic aristocrat, a lover of music, in the large room of his palace, lighted only by the pale glow
of candelabra, as he watched and listened intently to the adolescent musician bent over the
keyboards”. Landowska, W., The Goldberg Variations, w: Restout D. & Hawkins R. (editors):
Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, s. 214.

Oryg.: “After the Aria, grave and serene, though vibrating with inner life and following the
measured swaying motion of the first variation, the second and third variations pass by in
a tranquil and pastoral mood. Variation IV is a series of jocose imitations, and Variation V - in
which the voices cross each other over the two keyboards - is an outburst of irrepressible joy.
Calms returns; Variation VI, smooth and swift, glides into a canone alla seconda. Variation VII
has the frolicsome and capering spirit of an Italian forlana. In Variation VIII the playfulness
of crossing voices resumes and then halts abruptly to make way for Variation IX, a meditative
and quite canone alla terza. Variation X is a youthful and exuberant fuguetta which follows the
bass while developing according to the strictes rules”. Landowska, W., The Goldberg Variations,
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aplacara su mal, Landowska alaba hiperbélicamente la decisién respecto

a la forma musical escogida por el maestro aleman:

iQué extraordinaria clarividencia psicolégica tenia Bach! En lugar de un
conjunto de danzas en las que un ritmo obstinado podria haber agravado
el insomnio del conde, escribié para Kayserling una composiciéon que,
por la riqueza de sus elementos, se desplazaba y desviaba sin llegar a ser
nunca enervante. Bach comprendié lo que se necesitaba para disipar la
melancolia de un refinado caballero de amplia cultura musical. Casi se
puede visualizar a este aristocrata neurasténico, amante de la musica, en
la gran sala de su palacio, iluminada sélo por el palido brillo del candela-
bro, mientras observaba y escuchaba atentamente al misico adolescente
inclinado sobre los teclados .

Lineas después, comentando las variaciones que suceden al Aria, escribe:

Después del Aria, grave y serena, aunque vibrando con vida interior y sigu-
iendo el movimiento oscilante medido de la primera variacion, la segunday
la tercera pasan con dnimo tranquilo y pastoral. La cuarta variacion es una
serie de imitaciones jocosas, y la quinta, en la que las voces se cruzan sobre
los dos teclados, es un estallido de alegria irrefrenable. Vuelve la calma;
la Variacién VI, suave y veloz, se desliza en un canénigo a la segunda. La
Variacién VII tiene el espiritu juguetén y caprichoso de una forlana ita-
liana. En la Variacién VIII se reanuda el juego de cruzar las voces y luego
se detiene abruptamente para dar paso a la Variacién IX; un meditativo y
bastante canone alla terza. La Variaciéon X es una fuguetta juvenil y exu-
berante que sigue el bajo mientras se desarrolla segtin las reglas estrictas?.

[Traduccidn de la autora]. Texto original: “What an extraordinary psychological clairvoyance
Bach had! Instead of a suite of dances in which an obstinate rhythm might have aggravated
the Count”s insomnia, he wrote for Kayserling a composition which, in the richness of its
clements, kept shifting and diverting without ever becoming enervating. Bach understood
what was needed to dispel the melancholy of a refined gentleman of extensive musical culture.
One can almost visualize this neurasthenic aristocrat, a lover of music, in the large room of his
palace, lighted only by the pale glow of candelabra, as he watched and listened intently to the
adolescent musician bent over the keyboards”. Landowska, W., The Goldberg Variations, en:
Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p.
214.

[Traduccion de la autora]. Texto original: “After the Aria, grave and serene, though vibrating
with inner life and following the measured swaying motion of the first variation, the second
and third variations pass by in a tranquil and pastoral mood. Variation IV is a series of jocose
imitations, and Variation V -in which the voices cross each other over the two keyboards- is
an outburst of irrepressible joy. Calms returns; Variation VI, smooth and swift, glides into
a canone alla seconda. Variation VII has the frolicsome and capering spirit of an Italian forlana.
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Opis rozwija si¢ dalej w podobnym stylu: poetyckim, przyjemnym, szla-
chetnym, a nawet stodkim.

Niewatpliwie takie wlasnie idee chciala Landowska przekazaé swoje;
publicznosci. Nawet jesli watpimy czy swoim uczniom, ktorych ksztalcila
w Scistej dyscyplinie, wyjasniala to takimi samymi, pelnymi fagodnosci sto-
wami, to prawda jest, ze najblizszym i najbardziej utalentowanym pozwalata
nazywac si¢ mamusig®.

W komentarzach do Wariacji Goldbergowskich jej pochwaly pod adresem
Bacha zdaja si¢ nie mie¢ konca: ,Nasz bég Bach jest w dobrym humorze
(...) dzigki Bachowi rozumiemy racj¢ bytu polifonii™.

Piszac o Toccatach, Landowska zaraz na samym poczatku przelewa na
papier subiektywne wrazenia, ktére przykuwajg nasza uwage i ujawniajg
wyrazny subiecktywizm jej pism 1 odczué, nawet jesli nie s3 pozbawione
pewnego uroku: , Toccaty Bacha sg jak wielkie dekoracyjne obrazy. Ich
struktura jest ogromna, ich ekspresja przemozna. Nie maja zadnego zwigzku
z sacrum, ale sg pelne patosu 1 plomiennych uniesien. Na pierwszy rzut oka
wydaja si¢ niespdjne 1 niejednorodne®.

Istnieje jeszcze wiele przykladéw, ktdorym — jak wspomnieliSmy — wciaz
nie brak uroku 1 dajg si¢ czytac isluchaé z uwagg. Chociaz wydaja si¢
sprzeczne z dokladnoscig, trafnoscig i rygorem, ktére z pewnoscia przyswie-
caly Wandzie Landowskiej w studiach i interpretacji, i ktére konsekwentnie

przekazywala swoim uczniom, to s3 to pigkne teksty, ukazujace jej gleboki
podziw dla muzyki J. S. Bacha.

w: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964,
s. 215.

Na ten temat opublikowaliSmy artykut o trzech uczniach Wandy Landowskiej. W: Ruiz Artola,
L., Wanda Landowska: mentor i mamusia. Publikacja towarzyszaca og6lnopolskiej konferencji
naukowej p.t. Motyw kobiety — matki, bohaterki, opiekunki ..., Fundacja Tygiel (Lublin, 2021).
[w druku].

Oryg.: “Our god Bach is in high spirits (...) thanks to Bach, we understand the raison d “étre of
polyphony”. Landowska, W., The Goldberg Variations, w: Restout D. & Hawkins R. (editors):
Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, s. 218.

Oryg.: “Bach “s tocatas are like large decorative panels. Their structure is immense, their expres-
sion overflowing. They have no sacred implication, but they are full of pathos and impassioned
transports. At first sight they look incoherent and disparate Wanda Landowska, The Toccatas,
en Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964,
s. 223.
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Y un largo etcétera que nos muestra un talante poético, amable, generoso
e incluso dulce. Sin duda eran estas las ideas que queria transmitir Lan-
dowska a su pablico, si bien ponemos en duda que con la misma dulzura y
palabras explicara a sus discipulos, con quienes tuvo una estricta formacién
y disciplina, aunque también es verdad que a los mas cercanos y talentosos
les permiti6 llamarla mamusia®.

En sus comentarios sobre las Goldberg, sus alabanzas a Bach parecen no
tener limite: “Nuestro dios Bach esta de buen humor (...) gracias a Bach,
entendemos la raz6n de ser de la polifonia”.

Sobre las Toccatas, Landowska vierte algunas impresiones subjetivas
nada mas comenzar que no dejan de llamar nuestra atenciéon y manifiestan
la clara subjetividad de sus escritos e impresiones, si bien no dejan de tener
su encanto: “Las tocatas de Bach son como grandes paneles decorativos. Su
estructura es inmensa, su expresiéon desbordante. No tienen ninguna im-
plicacion sagrada, pero estan llenas de patetismo y transportes apasionados.
A primera vista parecen incoherentes y dispares?®.

Son muchos mas los ejemplos que, como decimos, no dejan de tener
su encanto y clerta razén para una lectura y escucha distendida. Y aunque
chocan con la exactitud, rectitud y exigencia que Wanda Landowska seguro
empled para su estudio e interpretacidon y que consecuentemente transmitié
a sus estudiantes, son bellos escritos que demuestran su profunda admiracién

por la musica de J. S. Bach.

In Variation VIII the playfulness of crossing voices resumes and then halts abruptly to make
way for Variation IX, a meditative and quite canone alla terza. Variation X is a youthful and
exuberant fuguetta which follows the bass while developing according to the strictes rules”.
Landowska, W,, The Goldberg Variations, en: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska
on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 215.

3 A este respecto, publicamos un articulo sobre tres de los discipulos de Wanda Landowska. En:
Ruiz Artola, 1., Wanda Landowska: mentor i mamusia. Publikacja towarzyszaca ogélnopolskiej
konferencji naukowej p.t. Motyw kobiety — matki, bohaterki, opickunki..., Fundacja Tygiel
(Lublin, 2021). [En prensa].

2 [Traduccién de la autora]. Texto original: “Our god Bach is in high spirits (...) thanks to Bach,
we understand the raison d“€étre of polyphony”. Landowska, W,, The Goldberg Variations, en:
Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p.
218.

» [Traduccién de la autora]. Texto original: “Bach’s tocatas are like large decorative panels.
Their structure is immense, their expression overflowing. They have no sacred implication,
but they are full of pathos and impassioned transports. At first sight they look incoherent and
disparate Wanda Landowska, The Toccatas, en Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska
on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 223.
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Alla Francesa

Innym zwracajacym uwagge elementem w jej tekstach na temat muzyki
Bacha s3 czesto powracajace odwolania do wplywéw francuskich, ktore
szczegbdlowo przeanalizowala w jednym z esejow?. Wydaje si¢ stosowne za-
uwazy¢, jak Landowska umieszcza w kontekscie poprzednich epok recepcije
muzyki, nie tylko Bacha, ale ogdlnie muzyki niemieckiej, w tak zwanym
okresie baroku 1 p6zZnego baroku lub rokoka. Podstawowa teza Landowskiej
(dos¢ dobrze przez nig udokumentowana?) streszcza si¢ w twierdzeniu, ze
muzyka niemiecka nie tylko nie byla znana w gléwnych osrodkach mu-
zycznych XVIII wieku (we Francji 1 Wloszech), ale tez muzyka francuska
wywarla wplyw na niemiecka, co wida¢ zwlaszcza w muzyce Bacha, ktéry

znal 1 podziwial francuskich mistrzow:

Choc¢ Bach nie pozostawil zadnego pisma teoretycznego, w ktérym by
wylozyl swoje gusta 1 preferencje, jego dziela same w sobie s3 dowodem
jego ogromnego szacunku dla sztuki francuskiej. Trudno bytoby ulozyé
kompletng liste kompozycji francuskich, jakie Bach znal, ale dzigki Ger-
berowi wiemy, ze podziwial Francoisa Couperina Wielkiego 1 zalecal jego
dziela swoim uczniom?.

W dalszej czg¢sci Landowska wcigz broni muzyki Couperina (ktorej
rowniez bedzie rzeczniczka) i to pomimo obiekgji, jakie wobec niej zywily
takie autorytety jak Forkel, ktorego artystka cytuje dos¢ cz¢sto”. Landowska
zwraca uwage na wdzick muzyki Couperina i na pewien bardzo charakte-
rystyczny aspekt jego kompozycji: to, ze wskazujg na dogl¢bna znajomosé

mechanizmu i techniki gry na klawesynie, ktére Bach niewatpliwie docenial.

% Landowska, W, “French Influences on Bach’s Keyboard Music”, w: Restout D. & Hawkins R.
(editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, ss. 80-85.

7 Landowska, W, French and Italian Music- Influence on the Germans, w: Restout D. & Hawkins
R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, ss. 72—-84.

% Oryg.: “Although Bach did not leave behind any theoretical writings to inform us of his tastes
and preferences, his works are in themselves proof of his high regard for French art. It would
be difficult to give a complete list of the French compositions Bach knew, but, thanks to Gerber,
we know that he admired Francois Couperin le Grand and recommended his works to his
pupils”.Landowska, W., French and Italian Music- Influence on the Germans, w: Restout D.
& Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, s. 80.

¥ Forkel J.N.,J. S. Bach: his life, art and work, (tum. z niem. Johann Nikolaus Forkel), London,
Constable and Company LTD, 1920.
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Alla Francesa

Otro de los aspectos que brota en estos escritos sobre Bach y que nos
llama la atencidn, es la recurrente llamada a las influencias francesas en su
musica, algo que ya fue analizado en uno de sus ensayos concretamente? .

Nos parece aqui pertinente ver como Landowska contextualiza, en mo-
mentos histéricos precedentes, la recepcion de la misica, no solo de Bach sino
alemana en general, en el llamado periodo barroco y tardo barroco o rococé.
La tesis base de Landowska (por su parte bastante bien documentada?’)
explica, dicho brevemente, que por un lado la masica alemana no era co-
nocida en los epicentros musicales dieciochescos (Francia e Italia) sino que,
ademads, la musica francesa influy6 en la alemana y, muy visiblemente, en la

musica de Bach, quien fue conocedor y admirador de los maestros franceses:

Aunque Bach no dej6 ningtin escrito teérico para informarnos de sus gustos
y preferencias, sus obras son en si mismas una prueba de su alta estima
por el arte francés. Seria dificil dar una lista completa de las composiciones
francesas que Bach conocia, pero, gracias a Gerber, sabemos que admiraba
a Francois Couperin le Grand y recomendaba sus obras a sus alumnos®.

Continta Landowska defendiendo la musica de Couperin (de la que
también serd defensora) y eso a pesar de las reticencias hacia ella que tuvieron
autoridades como Forkel, a quien la artista cita bastante frecuentemente®.
Alude Landowska a la gracia de la msica de Couperin y a un aspecto muy
destacado en el caracter de sus composiciones: el como denotan un profundo
conocimiento del mecanismo y la técnica del clave que, sin duda, fueron

bien apreciadas por Bach.

% Landowska, W, “French Influences on Bach’s Keyboard Music”, en: Restout D. & Hawkins
R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, pp. 80-85.

7 Landowska, W,, French and Italian Music- Influence on the Germans, en: Restout D. & Hawkins
R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, pp. 72-84.

% [Traduccién de la autora]. Texto original: “Although Bach did not leave behind any theoretical
writings to inform us of his tastes and preferences, his works are in themselves proof of his high
regard for French art. It would be difficult to give a complete list of the French compositions
Bach knew, but, thanks to Gerber, we know that he admired Francois Couperin le Grand and
recommended his works to his pupils”.Landowska, W., French and Italian Music- Influence
on the Germans, En: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day,
Nueva York 1964, p. 80.

¥ Forkel J.N., J. S. Bach: his life, art and work, (translated from the German of Johann Nikolaus
Forkel), London, Constable and Company LTD, 1920.
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W ramach wplywoéw francuskich w muzyce Bacha, a zwlaszcza w kon-
tekscie klawesynu, Landowska zwraca uwage na technike krzyzowania
rak. Pisze, ze chociaz technike te kojarzono z mistrzami wloskimi, to we
francuskim wariancie byla istotna r6znica: krzyzowanie ragk odbywalo si¢ na
roznych klawiaturach na tej samej wysokosci, tworzgc efekt dzwigkowy, kt6-
rego nie da si¢ osiggnac na jednej klawiaturze, jak w przypadku fortepianu.
Natomiast Wlosi osiggali efekt krzyzowania rak, ktéry bardziej polegal na
wirtuozeril technicznej, wymagajacej by reka skakata wykonujac fioritury
w skrajnych rejestrach klawiatury. Ta druga technika moze by¢ w bardzo
podobny sposéb odtworzona na wspoélczesnym fortepianie. Landowska
zapewnia, ze chociaz jest prawda, ze t¢ druga, wloska technike Bach wy-
korzystal par¢ razy, np. w niektoérych cze¢sciach Wariacji Goldbergowskich,
to jednak czgsciej w literaturze klawesynowej niemieckiego kompozytora
pojawia si¢ technika francuska, na co przytacza liczne przyklady, m.in.
Wariacje Goldbergowskie, Fantazgja c-moll czy Sinfonia h-moll.

Innym aspektem, obok wplywoéw francuskich, wyr6znionym przez
Landowskg w muzyce Bacha, jest jej szczegdlna wrazliwosé, migkkosc i ta-
jemniczo$¢ wywolana monotonnym szmerem — ponownie jest to subiektyw-
ne spostrzezenie, przy ktérych autorka obstaje. Twierdzi, ze sa one obecne
w niektorych preludiach i tahcach, zwlaszcza w Courantes, a jako przyklad
wskazuje Courante z Partity B-dur 1 pordbwnuje ja bezposrednio z utworem
Le Moucheron Couperina. Jednak jest co$ jeszcze bardziej znamiennego, gdyz
Landowska wskazuje, ze nazwy te nie tylko stanowity bezposrednie nawig-
zanie do tytuléw francuskich, ale tez odwotywaly si¢ do ich formy 1 powotuje
sie w tym wzgledzie na pierwsza ksiege utworéw klawesynowych Couperina:

Courante et le dessus plus orné sans changer la basse (courante, 1 glos gorny
bardziej zdobiony bez zmian w basie) lub Gavotte, et les ornaments pour
diversifier la Gavotte précédente sans changer la basse (gavotte, 1 zdobienia
dla urozmaicenia poprzedniego Gawota przy niezmienionym basie). Sa to
techniki wykorzystywane przez Bacha. Mozna z fatwoscia znaleZ¢ inne cechy
u Bacha, ktére wskazujg pewien zwigzek z klawesynista Ludwika XIV*.

3 Oryg.: “Courante et le dessus plus orné sans changer la basse (courante, and a more ornamented
upper part without altering the bass) or Gavotte, et les ornaments pour diversifier la Gavotte
précédente sans changer la basse (gavotte, and the ornaments to diversify the preceding Gavotte
without altering the bass). These are procedures used by Bach. One could easily find other
features in Bach which would indicate a certain relationship to the harpsichordist of Louis
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Dentro de las influencias francesas en la misica de Bach y especialmente
en el contexto del clave, Landowska destaca la técnica de las manos cruzadas.
Argumenta que, si bien fue una técnica asociada a los maestros italianos,
la variante francesa presentaba una singular diferencia: el cruce de manos
se hacia sobre diferentes teclados y a una misma altura, creando un efecto
sonoro que no puede reproducirse en un solo teclado, como es el caso del
piano. Por el contrario, los italianos realizaban un efecto de manos cruzadas
que consistia mds bien en el virtuosismo técnico, al hacer saltar la mano
haciendo florituras en los registros extremos del teclado. Una técnica, esta
segunda, que puede reproducirse casi de forma similar en el piano moderno.
Asegura Landowska que esta segunda, la italiana, si bien es cierto que fue
empleada por Bach en alguna ocasion (como algunas partes de las Variaciones
Goldberg), mas profusamente sera utilizada la francesa en la literatura para
teclado del maestro aleman, para lo que da numerosos ejemplos, entre ellos:
las Variaciones Goldberg, la Fantasia en do menor o la Sinfonia en Si Menor.

Otro de los aspectos que destaca Landowska como influencia francesa en
la musica de Bach, es su singular sensibilidad, suavidad y misterio provocado
por zumbidos monétonos -de nuevo observaciones subjetivas, pero en las que
Landowska insiste- y que, afirma nuestra protagonista, estin presentes en
algunos de sus preludios y danzas, especialmente en las Courantes, poniendo
como ejemplo la Courante de la Partita en Si Bemol Mayor y comparandola
directamente con la pieza Le Moucheron de Couperin. Pero hay algo mas
significativo atin, pues destaca Landowska que estos nombres no solo hacian
referencia directa a titulos franceses, sino que aludian a su forma, citando
para ello el primer libro de Couperin de piezas para clave:

Courante et le dessus plus orné sans changer la basse (courante, y una parte
superior mas ornamentada sin alterar el bajo) o Gavotte, et les ornaments
pour diversifier la Gavotte précédente sans changer la basse (gavotte, y los
ornamentos para diversificar la Gavotte precedente sin alterar el bajo).
Estos son los procedimientos utilizados por Bach. Se podrian encontrar
facilmente otras caracteristicas en Bach que indicarian una cierta relacién
con el clavecinista de Luis XIV*.

30

[Traduccion de la autora]. Texto original: “Courante et le dessus plus orné sans changer la basse
(courante, and a more ornamented upper part without altering the bass) or Gavotte, et les or-
naments pour diversifier la Gavotte précédente sans changer la basse (gavotte, and the ornaments
to diversify the preceding Gavotte without altering the bass). These are procedures used by
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Moga si¢ nam wydaé nieco szokujace te sfowa poréwnujace muzyke
Couperina, wlasciwg dla stylu galant kojarzonego z dworem Ludwika XIV
(,Krola Stonce”), z petna umiaru muzyka Bacha. Zostalo to dostrzezone

przez wspolczesnych 1 teoretykéw, ktorzy tak mowig o stylu galant:

W swobodnym stylu galant kompozytor nie zawsze trzyma si¢ Scile regul
gramatyki, np. pozwala, by pewne dysonanse pojawily si¢ bez przygoto-
wania, przenosi ich rozwigzanie do innych gloséw albo w ogéle ich nie
rozwiazuje. Nadaje dysonansom warto$¢ diuzszg niz nastepujacym kon-
sonansom, na co nie ma miejsca w stylu Scistym. Ponadto stosuje rozliczne
modulacje, wprowadza rézne rodzaje nut ozdobnych 1 dodaje rozmaite
dzwigki przejsciowe. Podsumowujac, komponuje bardziej dla stuchu 1 jesli
mozna tak powiedzieé, jawi si¢ mniej jako kompozytor wyksztalcony?!.

Opis ten w zadnym razie nie méglby odnosié si¢ do muzyki Bacha, o od-
miennym charakterze i wlasciwej dla narodu pochtoni¢tego Kontrreforma-
cja. Wydala ona nie tylko utwory, ktére przeszty do historii, ale stanowigce
obszerne pole do badan dla teoretykéw muzyki 1 filozofow, ktoérzy bedg sie
ideologicznie Scierad.

Niemniej jest co§, w czym Landowskiej nie sposéb odmoéwic racji: zna-
jomos$¢ muzyki francuskiej przez Bacha byla faktem. Znajdujemy na to
potwierdzenie przegladajac jego biblioteke, zwlaszcza w Zrédle cytowanym
przez samg Landowska: Musikalisches Bibliotek, Mizlera®, ktory wykazuje,
ze znajduje si¢ tam bardzo duzo Zrédel pochodzenia francuskiego.

XIV”. Wanda Landowska, French and Italian Music- Influence on the Germans, W: Restout D.

& Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, s. 82.
3t Oryg.: “In the free galant style the composer does not always follow the grammatical
rules so strictly. He allows, for example, certain dissonances to enter unprepared,;
he transfers their resolutions to other voices, or omits the resolutions altogether. He
gives to dissonances a longer duration than to the following consonances, something
which does not take place in the strict style. Moreover, he modulates excessively,
allows various kinds of embellishments, and adds diverse passing tones. In short, he
composes more for the ear, and if I might say so, appears less as a learned composer”.
Daniel Gottlob Turk, Anweisung zum Generalbasspielen (published 1791), cyt. za:
Caitlin E. Snider, Pattern and Meaning in Francois Couperin’s Pieces de Clavecin,
Disertation presented to the School of Music and Dance and the Graduate School
of the University of Oregon in partial fulfillment of the requirements for the degree
of Doctor of Philosophy, czerwiec 2010, s. 3.
Autor zredagowal to Zrédlo migdzy 1736 a 1754. Landowska znata je chyba od miodosci, gdyz
wiemy, ze jej zainteresowanie Bachem datuje si¢ juz od lat nastoletnich gdy uczyla si¢ graé
na fortepianie w stolicy Polski. W dodatku ten autor, z pochodzenia Niemiec, byl zwigzany

32
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Dicho esto, nos puede resultar algo chocante el comparar la musica de
Couperin, propia del estilo galante asociado a la corte del rey Luis XIV (el
“Rey Sol”) con la mis sobria musica de Bach. Algo que ya fue visto por sus

coetaneos y tedricos que hablan del estilo galante como sigue:

En el estilo galante libre, el compositor no siempre sigue las reglas gra-
maticales tan estrictamente. Permite, por ejemplo, que ciertas disonancias
entren sin preparacion; transfiere sus resoluciones a otras voces, u omite
las resoluciones por completo. Da a las disonancias una duracién mas
larga que a las siguientes consonancias, lo que no se produce en el estilo
estricto. Ademas, modula excesivamente, permite varios tipos de adornos
y anade diversos tonos pasajeros. En resumen, compone mis para el oido,
y si se me permite decirlo, aparece menos como un compositor erudito®..

Una descripcién que en ningn modo podria asociarse a la masica de
Bach, de un talante diferente y propia de una nacién que estaba inmersa
en la llamada Contrarreforma, la cual produjo no solo musicas que harin
historia, sino también un copioso caldo de cultivo para tedricos de la musica
y filésofos que se enfrentardn ideolégicamente.

No obstante, hay algo en lo que a Landowska no le falta razon: el cono-
cimiento de la misica francesa por parte de Bach era un hecho. Algo que
queda confirmado observando su biblioteca, especialmente en la fuente que
cita la propia Landowska: Musikalisches Bibliotek, de Mizler” y en la que
abundan, seglin registra su autor, fuentes de origen francés.

Bach. One could easily find other features in Bach which would indicate a certain relationship
to the harpsichordist of Louis XIV”. Wanda Landowska, French and Italian Music- Influence
on the Germans, En: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day,
Nueva York 1964, p. 82.
31 [Traduccion de la autora]. Texto original: “In the free galant style the composer does
not always follow the grammatical rules so strictly. He allows, for example, certain
dissonances to enter unprepared; he transfers their resolutions to other voices, or
omits the resolutions altogether. He gives to dissonances a longer duration than to
the following consonances, something which does not take place in the strict style.
Moreover, he modulates excessively, allows various kinds of embellishments, and adds
diverse passing tones. In short, he composes more for the ear, and if I might say so,
appears less as a learned composer”. Daniel Gottlob Turk, Anweisung zum Gener-
albasspielen (published 1791), citado en: Caitlin E. Snider, Pattern and Meaning in
Francois Couperin ’s Pieces de Clavecin, Disertation presented to the School of Music
and Dance and the Graduate School of the University of Oregon in partial fulfillment
of the requirements for the degree of Doctor of Philosophy, Junio 2010, p. 3.
Autor que redacté dicha fuente entre 1736 y 1754 y que ya debid conocer Landowska desde
su juventud, sabiendo como sabemos, que su interés por Bach venia ya de sus tiempos de
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Polska klawesynistka pisze dalej o wptywach francuskich i cytuje innych
waznych autoréw, jak wspomnianego wczes$niej André Pirro — L “Esthétique
de Bach® — gdzie caly rozdzial po§wigcony jest wirtuozom i kompozytorom,
ktérych Bach prawdopodobnie znal. Powoluje si¢ tez na Feruccia Busonie-
go, autora edycji Das Wohltemperierte Klavier z 1894*, ktérego Landowska
otwarcie krytykuje za nadanie nutom doktadnych wartosci, zamiast przyznac
im jako$¢ cantabile, ktérg powinny posiadac jako cz¢sci tancow francu-
skich. Landowska stoi na stanowisku, ze Bach bylby za rozpowszechniona
w Niemczech opinig, ze idealnym wzorem dla muzyki tanecznej jest model
francuski, a nie wloski, 1 ze nalezy podaza¢ za wskazaniami Couperina
zawartymi w L “Art du toucher le clavecin. Co wigcej, twierdzi nawet, ze
Bach musial zna¢ muzyke Lully’ego i przytacza kolejne dwa przyktady jego
wplywu, jak pojawienie si¢ terminu Uwertura w Wariacjach Goldbergow-
skich 1w Particie c-moll, jak tez kontrapunkt nr 6 ze Sztuki fugt, ktéry nosi
podtytul i stile francese. W tym miejscu wydaje si¢ zasadne przypomnied,
z jakim credo estetycznym byl kojarzony Lully, kompozytor traktowany
jako wzorzec 1 bedacy przedmiotem pierwszej tak zwanej Quereille mi¢dzy
Wlochami a Francuzami na temat opery, ktorg Landowska omawia w tym
eseju 1 o ktorej tak jasno pisal Enrico Fubini:

Wiadomo, ze melodramat francuski, na ktérego rozw6) mial najwigkszy
wplyw Lully, zgodnie z tradycjg oparta na powadze i surowej prostocie,
poddany tradycyjnym regutom 1 obowigzujacym zasadom jednosci czasu,
miejsca 1 akeji, odnoénie tematyki tragedii czy mitologii dostosowywal
si¢ caly czas do klasycystycznego gustu publicznosci arystokratycznych
srodowisk dworu®.

z Polska, gdzie osiadt w 1743 1 pracowal jako sekretarz, nauczyciel i bibliotekarz Matachows-
kiego 1 pozostal tu az do §mierci w 1778 poglebiajac prad polskiego Oswiecenia.
33 Esej opublikowany w 1907, reedycja: Minkoff (Geneve) 1973.
3* Ferrucio Busoni, The Bach-Busoni Editions, G. Schirmer, New York 1894.
E. Fubini, Historia de la estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Musica,
Madryt, 1994, s. 179. Wyd. pol. pt. Historia estetyki muzycznej, thum. Z. Skowron, Krakow 1997.
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Continta asi con su disertacién sobre las influencias francesas nuestra
protagonista, en donde cita a otros autores referenciales, como L “Esthéti-
que de Bach, de André Pirro® - mencionado lineas arriba- y que dedica
un capitulo completo a los virtuosos y compositores que presumiblemente
conocid Bach. O a Ferrucio Busoni, que realiz6 una edicion del Clave Bien
Temperado en el ano 1894%* y a quien Landowska critica abiertamente por
dar los valores exactos a las notas en lugar de concederles el valor de cantabile
que debieran llevar como piezas de danza francesa. Landowska defiende
que Bach estaria mds por esa opinidn generalizada en Alemania de que el
modelo ideal para la misica de danza era el francés, no el italiano, y que
habria que seguir los dictados de Couperin en L “Art du toucher le clavecin.

Es mas, llega a afirmar que la masica de Lully hubo de ser bien conocida
por Bach, dando otros dos ejemplos de su influencia, como la aparicién del
término Obertura en las Variaciones Goldberg y en la Partita en Do Menor, asi
como el contrapunto nimero 6 de E/ arte de la fuga, que viene acompanado
bajo el subtitulo in stile francese. Llegados a este punto, nos parece aqui
pertinente recordar con qué credo estético se asoci6 a Lully, compositor que
fue protagonista y tratado como modélico en la primera llamada Querella
entre italianos y franceses en torno a la 6pera, que Landowska comenta en

este ensayo y que tan clarificadora resulta en palabras de Enrico Fubini:

Es notorio que el melodrama francés, que se desenvolvié conforme a las
aportaciones que hiciera Lully, de acuerdo con una tradicién basada en la
seriedad y en la austera sencillez, sujeto a las reglas tradicionales y a las
unidades de tiempo, lugar y accién vigentes, en cuanto al argumento tragi-
co o mitoldgico se referia, se acomodé en todo momento al gusto dulico y
clasicista de los ambientes aristocraticos de la corte®.

estudiante adolescente de piano en la capital polaca y siendo este autor de origen alemdn, tan
vinculado con Polonia, en donde se asentd en 1743 y donde trabajé como secretario, profesor
y bibliotecario de Machalowski, permaneciendo alli hasta su muerte en 1778 y profundizando
en la corriente del Iluminismo polaco.

Ensayo publicado por primera vez en 1907 y reeditado por la editorial Minkoft (Genova) en
1973.

3% Ferrucio Busoni, The Bach-Busoni Editions, G. Schirmer, Nueva York 1894.

E. Fubini, Historia de la estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Musica,
Madrid 1994, p. 179.

33
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Nastepnie Fubini cytuje Ragueneta, ktory wywolat polemike swym tek-
stem Paralelle dels Italiens et des Francias en ce qui regard la musique et les
operas, wychwalajacym opere francuskag za jej racjonalnos¢ i sp6jnosé. Ten
spor, ktory wybucht w obu krajach w epoce, ktéra nastgpila prawie zaraz
po $mierci Bacha, wzbudza w nas watpliwos¢ co do podwdjnej interpreta-
¢ji muzyki w obu krajach — wokalnej 1 instrumentalnej, w jakiej zdaje si¢
jak najbardziej miesci¢ estetyczne credo Bacha w aspekcie teoretycznym.
Nalezaloby zapyta¢ (a by¢ moze zakwestionowac tez¢ Landowskiej), czy
rzeczywiscie tak zwany francuski styl galant w zakresie repertuaru na kla-
wesyn cechowaly te same jakoSci umiarkowania i racjonalizmu gloszone

woéwczas na polu opery.

Rozwazania o muzyce Bacha

Wplywy francuskie powracaja w komentarzach Landowskiej do po-
szczegdlnych utworéw niemieckiego kompozytora. Kwestie realizacji przez
wykonawce warto$ci rytmicznych w utworach z I tomu Das Wohltemperierte
Klavier wyjasnia na przykladzie Couperina, celem zastosowania go do
wykonania niektorych fragmentéw z Bacha: ,,Charakter utworéw w stylu
galant — zwlaszcza francuskich uwertur — wymaga tego. W pewnych a/le-
mandes Frangoisa Couperina, np. La Laborieuse, gdzie nie s3 zapisane nuty
z kropka, odnajdujemy wskazanie autora, ze szesnastki winny by¢ un-taint-
-soit-peu pointées”*. Nieco dalej, ponownie wskazuje na wplywy francuskie
w Preludium XXI, tym razem wymieniajac kompozytora Rameau: ,,Pochody
gamowe, ktore Rameau nazywa roulements; 1 grupy akordéow we francuskim
rytmie punktowanym. Utwor brawurowy 1 oszatlamiajacy, ktéry wymaga od

klawesynisty wirtuozerii”.

% Oryg.: “The character of gallant pieces, and specially of French overtures, demands it. In cer-
tain allemandes of Francois Couperin — La Laborieuse, for example, where not dotted notes
are written- we find an indication from the author to the effect that the sixteenths must be
un-taint-soit-peu pointées”. W: Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor,
1988, disc 1.

37 Tamze, disc 1.
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Mas adelante Fubini cita a Raguenet, autor que iniciara la polémica con
su escrito Parallele dels Italiens et des Francais en ce qui regard la musique et
les operas y en donde resalta a la 6pera francesa por su racionalidad y cohe-
rencia. Una querella que salté en ambos paises en época levemente posterior
a la muerte de Bach, y que nos deja la duda sobre la doble interpretacién de
musica en ambos paises, vocal e instrumental, y en la que si parece encajar
el credo estético de Bach en lo que a teoria se refiere. No obstante, cabria
preguntarse ({y tal vez cuestionar a Landowskar) si realmente el llamado
estilo galante francés aplicado al repertorio para clave, poseia las mismas
cualidades de mesura y racionalismo defendidos por aquel entonces en el

campo operistico.

Comentando la obra de Bach

Las influencias francesas reaparecen en los comentarios que Landow-
ska hizo sobre piezas concretas del maestro aleman. Sobre el Libro I de E/
Clave Bien Temperado y los valores ritmicos que el intérprete ha de saber
dar, aclara poniendo un ejemplo de Couperin para aplicarlo a la interpre-
tacion de algunos pasajes de Bach: “El caracter de las piezas galantes, y
especialmente de las propuestas francesas, lo exige. En ciertos allemandes
de Francois Couperin — La Laborieuse, por ejemplo, donde no se escriben
notas con puntillos — encontramos una indicacién del autor en el sentido de
que las semicorcheas deben ser un-taint-soit-peu pointées™.

Lineas mas abajo, sobre el Preludio XXI, vuelve a aludir a las influencias
francesas y nombra, en este caso, al compositor Rameau: “Escalas rodantes,
que Rameau llamé roulements; y grupos de acordes en ritmo francés con
putillo. Una pieza deslumbrante y audaz que exige el virtuosismo del cla-

vecinista”?¥.

3¢ [Traduccion de la autora]. Texto original: “The character of gallant pieces, and specially of
French overtures, demands it. In certain allemandes of Francois Couperin — La Laborieuse,
for example, where not dotted notes are written- we find an indication from the author to the
effect that the sixteenths must be un-taint-soit-peu pointées”. En: Landowska Bach: The Well-
Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

7 Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.
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O II Preludium z drugiego zeszytu pisze tak:

Trzyglosowe Preludium cis-moll wykazuje gleboki wplyw szkoly fran-
cuskiej, a zwlaszcza Couperina. Wszystko w nim jest francuskie — idio-
matyczny styl lutniowy, sposob traktowania przednutek 1 mordentéw, jak
tez charakter linii melodycznej, ktéra wymaga tkania oboe d’amore czy da
caccia, instrumentéw drogich Francuzom?™®.

W swoim artykule na temat Wariacji Goldbergowskich Landowska po-

wraca do Couperina i na koniec swoich rozwazan stwierdza lapidarnie:

Czekalo mnie objawienie, gdy siegnelam po utwér kompozytora o sie-
demnascie lat starszego od Bacha. W stylu galant, z prawie frywolnymi
aluzjami, Les Foiles Francaises Couperina Wielkiego s3 uwazane za lek-
kie w charakterze. Niemniej kiedy blizej przyjrzatam si¢ ich strukturze
zauwazylam zdumiewajace podobienstwo do Wariacji Goldbergowskich
[...]. Absolutna muzyka Bacha i muzyka w stylu galant Couperina spo-
tykaja si¢ 1 splatajg na tym samym poziomie — ponad przesagdami o sztuce
lepszej 1 gorszej®.

Co wigcej, na temat suit francuskich 1 angielskich oznajmia:

Utwory Bacha znane jako Suity Francuskie zawdzigczajg swdj tytul przy-
puszczalnemu podobiefstwu do stylu muzyki francuskiej. A tymczasem
Suity Angielskie sg bardziej francuskie niz tzw. Suity Francuskie. Jesli
chodzi o Partity, nazywane Suitami Niemieckimi, sa one najbardziej
francuskie ze wszystkich*.

40

Oryg.: “The three-part Prelude in C Sharp Minor is deeply influenced by the French school
and most of all by Couperin. All in it is French -the lute-style of writing, the manner of treating
appoggiaturas and mordents, and the character of the melodic line, which calls for the whine
of oboes d “amore or da caccia, instruments dear to the French”. Tamze.

Oryg.: “A revelation awaited me as I studied the work of a composer seventeen years older than
Bach. Gallant, with almost frivolous allusions, Les Foiles Francaises of Couperin le Grand are
considered light in character. And yet, a close examination of their structure unveiled for me
a striking affinity with the monumental Goldberg Variations (...) The absolute music of Bach
and the gallant music of Couperin meet and interlace on the same level- a level above prejudice
about superior or inferior art Landowska, Goldberg Variations”. W: Restout D. & Hawkins R.
(editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, s. 220.

Oryg.: “Bach”s Works known as the French Suites were thus named because of a supposed
similarity in their writing to that of the French style. And yet, the English Suites are more French
than the French. As for the Partitas, claimed to be the German Suites, they are the most French
ofall (...) It opens with a Sinfonia which is a French overture condensed into seven measures.
A narrative solo, gentle and expressive, follows, evoking an oboe d “amore”. Landowska, W,
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Sobre el Preludio II del segundo libro, llega a afirmar que:

El Preludio de tres partes en Do sostenido menor estd profundamente in-
fluenciado por la escuela francesa y sobre todo por Couperin. Todo en ella
es francés — el estilo de escritura del latd, la manera de tratar las apoyaturas
y los mordentes, y el caracter de la linea melédica, que requiere el gimoteo
de los oboes d’amore o da caccia, instrumentos queridos por los franceses®®.

En su escrito sobre las Variaciones Goldberg, LLandowska vuelve a Co-

uperin y dice lapidariamente al final de sus comentarios:

Una revelacién me esperaba al estudiar la obra de un compositor diecisiete
afos mayor que Bach. Gallant, con alusiones casi frivolas, Les Foiles Fran-
caises de Couperin le Grand se consideran de caracter ligero. Sin embargo,
un examen detallado de su estructura me revel6 una afinidad sorprendente
con las monumentales Variaciones Goldberg (...) La musica absoluta de
Bach y la musica galante de Couperin se encuentran y entrelazan en el
mismo nivel —un nivel por encima de los prejuicios sobre el arte superior
o inferior®.

Es mas, sobre las suites francesas e inglesas, asevera:

Las obras de Bach conocidas como las Suites Francesas fueron nombradas
asi por una supuesta similitud en su escritura con la del estilo francés.
Y, sin embargo, las Suites inglesas son mas francesas que las francesas. En
cuanto a las Partitas, que se dice que son las Suites alemanas, son las mds
francesas de toda *.

38

39

4

[Traduccidon de la autora]. Texto original: “The three-part Prelude in C Sharp Minor is deeply
influenced by the French school and most of all by Couperin. All in it is French -the lute-style of
writing, the manner of treating appoggiaturas and mordents, and the character of the melodic
line, which calls for the whine of 0boes d “amore or da caccia, instruments dear to the French”.
En: Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

[Traduccién de la autora]. Texto original: “A revelation awaited me as I studied the work of
a composer seventeen years older than Bach. Gallant, with almost frivolous allusions, Les Foiles
Francaises of Couperin le Grand are considered light in character. And yet, a close examination
of their structure unveiled for me a striking affinity with the monumental Goldberg Variations
(...) The absolute music of Bach and the gallant music of Couperin meet and interlace on the
same level- a level above prejudice about superior or inferior art Landowska, Goldberg Vari-
ations”. En: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva
York 1964, p. 220.

[Traduccién de la autora]. Texto original: “Bach“s Works known as the French Suites were
thus named because of a supposed similarity in their writing to that of the French style. And
yet, the English Suites are more French than the French. As for the Partitas, claimed to be the
German Suites, they are the most French of all (...) It opens with a Sinfonia which is a French
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Kolejne zwracajace naszg uwage poréwnanie dotyczy muzyki pewnego

kompozytora niemieckiego pdézniejszego od Bacha, u ktérego odnajduje

w jednej z fug podobne nawigzania:

Ta Fuga (XV) obfituje w inwersje, stretta i epizody [...]. Jednak w takcie
77 czeka nas niespodzianka. Na dominancie wchodzi temat w inwersji,
najpierw w alcie, potem w basie, a nast¢pnie w sopranie, z ktérym alt1 bas
w koncu si¢ taczg. I zda sie, ze styszymy tu Pognera 1 Hansa Sachsa z 5
sceny III Aktu Spiewa/go’w norymberskich.Jak mozna to wyjasnié? Prawdo-
podobnie tym, ze tak Bach jak Wagner stosowali w tych wlasnie miejscach
t¢ sama harmoni¢. Czyz nie jest zaskakujace, ze ci dwaj, ktorych dzieli
ponad sto lat, wyrazili t¢ samg mySl w r6znych kontekstach

A o jednej z Wariacyi Goldbergowskich Landowska pisze:

Wariacja XXV, trzecia 1 ostatnia w g-moll, to istna perta w koronie — czarna
perla. W jej ciemnym I$nieniu mozna juz wyraznie dojrzec caly niepokd;
romantykéw. To bogato zdobione adagio przyttacza dojmujacy sitg dre-
czacej chromatyki. Czyz ten nostalgiczny 1 teskny zwrot ku sekscie nie
jest taki sam, co 6w p6zniej ponownie odkryty przez Chopina 1 Wagnera
w Tristanier*

Nie tylko poré6wnuje w ten sposdb najbardziej znanych i1 podziwianych

przez nig kompozytorow, ale tez w dodatku kojarzy ich ze sobg, wskazujac

41

42

Suites. W: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York
1964, s. 222.

Oryg.: “This Fugue (XV) is rich in inversions, stretti and episodes (...). But at measure 77
there is a surprise. On the dominant, the inverted theme arises, first in the alto, next in the bass,
and then in the soprano, with which the alto and the bass are finally combined. And there we
seem to hear Pogner with Hans Sachs in Scene 5, Act II1, of Die Meistersinger. How can one
explain this? Probably because both Bach and Wagner employ at these particular places the same
harmonies. Is it not amazing that these two men, separated in time by over one hundred years,
expressed the same thought in different contexts?”. W: Landowska Bach: The Well- Tempered
Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

Oryg.: “Variation XXV, the third and last in G minor, is the supreme Pearl of this necklace -the
black pearl. In its somber shimmerings, all the restlessness of the romantics may be already
discerned. This richly ornament adagio is overwhelming with the poignancy of its feverish
chromaticism. Is not this nostalgic and plaintive curve toward the sixth the same as that later
to be rediscovered by Chopin and the Wagner of Tristan?” Landowska, Goldberg Variations,
w: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964,
s. 217.
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Otra comparativa que nos llama la atencién es con un compositor ale-

man, pero posterior a Bach y en el que encuentra, en una de las fugas, una

alusién musical similar:

Esta Fuga (XV) es rica en inversiones, desarrollos y episodios (...). Pero en
el compds 77 hay una sorpresa. En la dominante, el tema invertido surge,
primero en la contralto, luego en el bajo, y luego en la soprano, con la que
finalmente se combinan la contralto y el bajo. Y alli parece que escuchamos
a Pogner con Hans Sachs en la escena 5, acto III, de Die Meistersinger.
{Coémo se puede explicar esto? Probablemente porque tanto Bach como
Wagner emplean en estos lugares particulares las mismas armonias. {No
es sorprendente que estos dos hombres, separados en el tiempo por mas de
cien afios, expresaran el mismo pensamiento en contextos diferentes? *.

Y, en una de las variaciones Goldberg, Landowska nos dice:

La variante XXV, la tercera y Gltima en sol menor, es la perla suprema de
este collar, la perla negra. En sus sombrios resplandores, ya se puede percibir
toda la inquietud de los romanticos. Este adagio ricamente ornamentado
es abrumador con la conmovedora fuerza de su febril cromatismo. {No
es esta curva nostalgica y quejumbrosa hacia la sexta la misma que luego
redescubrirdn Chopin y el Wagner de Tristdn?+.

Compara asi a autores que, no solo estin en el pedestal de sus

mas admirados y conocidos, sino que ademads los asocia denotando

4

42

overture condensed into seven measures. A narrative solo, gentle and expressive, follows, evoking
an oboe d “amore”. Landowska, W, Suites. En: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska
on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 222.

[Traduccidén de la autora]. Texto original: “This Fugue (XV) is rich in inversions, stretti and
episodes (...). But at measure 77 there is a surprise. On the dominant, the inverted theme
arises, first in the alto, next in the bass, and then in the soprano, with which the alto and the
bass are finally combined. And there we seem to hear Pogner with Hans Sachs in Scene 5, Act
I1I, of Die Meistersinger. How can one explain this? Probably because both Bach and Wagner
employ at these particular places the same harmonies. Is it not amazing that these two men,
separated in time by over one hundred years, expressed the same thought in different contexts?”.
En: Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

[Traduccion de la autora]. Texto original: “Variation XXV, the third and last in G minor, is the
supreme Pearl of this necklace -the black pearl. In its somber shimmerings, all the restlessness
of the romantics may be already discerned. This richly ornament adagio is overwhelming with
the poignancy of its feverish chromaticism. Is not this nostalgic and plaintive curve toward the
sixth the same as that later to be rediscovered by Chopin and the Wagner of Tristan? Landowska,
Goldberg Variations, en: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and
Day, Nueva York 1964, p. 217.
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swoje upodobania i zasady. Podziw dla Wagnera 1 Bacha, ktéry swoja droga
podzielata tez ksi¢zna de Polignac®.

» Irudnos$¢ wzrasta im prostszy jest utwor”

Ostatnia uwaga odno$nie pism Landowskiej i opisanej w nich tradycji
muzycznej 1 wykonawczej —widaé w nich pewne lekcewazenie wobec wyko-
nawcéw, a nawet wobec wspolczesnej jej publicznosci. Dziela te przekazuja
nam zarazem subiektywne i obiektywne doswiadczenie artystki — z jednej
strony jej niezadowolenie, ze czasie studidw pianistycznych w Warszawie
1 kompozytorskich w Berlinie nie mogla zglebia¢ swego mistrza Bacha i mu-
zykow przeszltosci tak jak chciala, a z drugiej strony obiektywny fakt (chyba
bezsporny, gdyz do§wiadczamy tego po dzi$§ dzien), ze zazwyczaj w klasycz-
nych programach tak w o§rodkach muzycznych, jak w salach koncertowych
dominuje tradycja romantyczna, wplywajac przez to na przyzwyczajenia
publicznosci, 1 na technike wykonawczg przekazywang w szkolach.

W swej publikacji pt. Cantable Art, Landowska upomina si¢ o prostote,
jasnos¢ 1 wierno$¢ wykonywania muzyki polifonicznej, a przeciw wirtuozerii

1 ignorancji:

Czystosé, logika 1 niezaleznosé glosow wykluczajg wszelki podstep, wszel-
ki zamet. Wymagaja absolutnej jasnosci 1 wiernoSci. Halas, wirtuozeria,
geste brzmienie zaciemnione nadmiernym uzyciem pedalu, przesadzone
tempa, skracanie 1 znieksztalcenia linii — cala ta bezczelna ignorancja nie
ma wstepu do krdlestwa muzyki polifonicznej*.

Nieco dalej w tym samym tekscie wystepuje surowa krytyka romantycznej
1 napuszonej tradycji wykonawczej ,grania z uczuciem”, ktéra nie ma nic

wspolnego ze ,,Spiewnoscig”:

¥ Kahan S., Music’s Modern Muse. A Life of Winnaretta Singer, Princesse de Polignac, University
of Rochester Press, New York 2011.

# Oryg.: “The purity, logic, and Independence of the voices prohibit all subterfuge, all confusion.
That demand absolute clarity and loyalty. Noisy, virtuosity, thick sonority muddied with too
much pedaling, exaggerated tempi, contractions, and distortions of the lines -all this irreverent
ignorance is banished from the realm of polyphonic music” Landowska, W., Cantable Art.
W: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964,
s. 166.
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sus prioridades y principios. Una admiracién por Wagner y Bach que, por
cierto, compartira con la Princesa de Polignac®.

“La dificultad crece cuanto maés simple es la pieza”

Una Gltima observacién acerca los escritos de Landowska y la tradicién
musical e interpretativa es que recorre por ellos cierto desprestigio de los
intérpretes e incluso pablico que fueron coetineos a Landowska. Palabras
que nos muestran una experiencia al tiempo subjetiva y objetiva de la artista:
por un lado, su insatisfaccién durante los estudios de piano en Varsovia y
de composicion en Berlin que no la dejaron profundizar todo lo que queria
en su maestro Bach y los musicos de siglos pretéritos; y, por otro lado, un
hecho objetivo (e irrefutable, tal vez, pues lo seguimos experimentando ha-
sta hoy dia) es que la tendencia en los programas clasicos, tanto en centros
de estudios musicales como en los de las salas de conciertos, prevalece la
tradicion romantica, influyendo asi en la tradicién auditiva del pablico y en
las escuelas sobre técnica interpretativa.

En su escrito Cantable Art, Landowska reclama sencillez, claridad y
lealtad en contra del virtuosismo y la ignorancia en lo que respecta a la in-

terpretaciéon de musica polifénica:

La pureza, la légica y la independencia de las voces prohiben todo sub-
terfugio, toda confusion. Exigen una claridad y lealtad absolutas. Ruido,
virtuosismo, sonoridad espesa enturbiada con demasiado pedal, tempos
exagerados, contracciones y distorsiones de las lineas — toda esta ignorancia
irreverente estd desterrada del reino de la musica polifonica*.

Un poco mds adelante en el mismo texto, advertimos una dura critica a la
tradicién interpretativa romantica y ampulosa de “el tocar con sentimiento”
que nada tiene que ver con el “arte cantabile”:

¥ Kahan S., Music’s Modern Muse. A Life of Winnaretta Singer, Princesse de Polignac, University
of Rochester Press, Nueva York 2011.

# [Traduccion de la autora]. Texto original: “The purity, logic, and Independence of the voices
prohibit all subterfuge, all confusion. That demand absolute clarity and loyalty. Noisy, virtu-
osity, thick sonority muddied with too much pedaling, exaggerated tempi, contractions, and
distortions of the lines -all this irreverent ignorance is banished from the realm of polyphonic
music” Landowska, W,; Cantable Art. En: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on
Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 166.
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Czymze jest owo tak poszukiwane Cantable Art, do ktérego aspirujg wszy-
scy muzycy? To dokladne przeciwiefistwo tego, co dzi§ rozumie si¢ pod
pojeciem ,grania z uczuciem’; to przeciwienstwo nadmiaru cukierkowego
sentymentalizmu, omdlen w rallentandi, majacych wykazaé ,,gl¢bi¢ duszy”
wirtuoza®.

Odnoénie wykonywania Bacha na wspélczesnym fortepianie Landowska

zauwaza nastgpujgce problemy:

Klopot z wieloma interpretacjami Bacha na fortepianie polega na tym, ze
wolumen brzmienia jest rozszerzony, ale bez kregostupa 1 zwiotczaly. Bas,
ktéry powinien stanowi¢ mocny fundament, na ktérym zasadza si¢ cala
struktura, zazwyczaj rozplywa si¢ w szarej mgle. Brakuje mu wywazenia
1 kontrastu ci¢zkich i lekkich fraz; nie sg wyraziste is3 o wiele za stabe.
Nawet gdyby byly mocniejsze nie pomoglo by to, gdyz nie sg wyraziste.
W przeciwienstwie do tego prawa rgka dominuje, podkreslajac melodig.
To jest zasada romantycznej pianistyki, w ktore bel canto odgrywa gtéwna
rolg, a reszta staje si¢ akompaniamentem sprowadzonym do ta*.

Wydaje si¢ logiczne 1 oczywiste, ze nie mozna podchodzi¢ w ten sam
sposob do wykonywania muzyki dawnej, polifonicznej 1 do romantycznej
— w tym punkcie Landowska ma naszym zdaniem catkowitg racje, gdyz
cos§ takiego pozbawia sama muzyke jej istoty na rzecz wirtuozerii, ktora nie

zwracala wtedy uwagi na nature 1 mozliwosci instrumentow.

# Oryg.: What is a Cantable Art so much sought after, to which all musicians aspired? It is
just the contrary of what is understood today by “playing with feeling”; it is the opposite of
an overflow of saccharine sentimentality, of swooning in the rallentandi, aiming to prove the
“depth of soul” of the virtuoso”. W: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music,
Stein and Day, New York 1964, s. 167.

% Oryg.: “The trouble with many intepretations of Bach on the piano is that the tonal volume is
dilated, yet spineless and flabby. The basses which should truly represent the foundation upon
which the whole structure is built generally swin into a gray mist. They lack equilibrium and
contrasts of heavy and light phrasing; they are not delineated and are much too weak. Even
if they were stronger, it would not help because they are not etched. In opposition to that, the
right hand dominates, sustaining the melody. This is the principle of romantic pianism in which
bel canto plays the main role, the rest becoming accompaniment relegated to the background”.
W: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964,
s. 170.
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{Qué es un Arte Cantable tan buscado, al que todos los misicos aspira-
ban? Es justo lo contrario de lo que se entiende hoy en dia por “tocar con
sentimiento”; es lo contrario a un desbordamiento de sentimentalismo
edulcorado, de desmayos en los rallentandi, con el objetivo de probar la
“profundidad del alma” del virtuoso®.

Respecto a la interpretaciéon de Bach al piano moderno, Landowska

advierte algunos problemas como los siguientes:

El problema de muchas interpretaciones de Bach en el piano es que el
volumen tonal estd dilatado, pero sin espinas y flacido. Los bajos, que
deberian representar la base sobre la que se construye toda la estructura,
generalmente se mueven en una niebla gris. Carecen de equilibrio y de
contrastes de frases pesadas y ligeras; no estdn delineados y son demasiado
débiles. Incluso si fueran mas fuertes, no ayudaria porque no estan grabadas.
En oposicién a eso, la mano derecha domina, sosteniendo la melodia.
Este es el principio del pianismo romdntico en el que el bel canto juega
el papel principal, el resto se convierte en acompanamiento relegado a un
segundo plano*.

Es algo légico pensar que, obviamente, no puede plantearse del mismo
modo la interpretacién de musica antigua y polifénica con la romantica, en
esto Landowska tiene, opinamos, toda la raz6n, pues supone desvirtuar la
esencia de la propia musica en aras de un virtuosismo que era, por aquel

entonces, ajeno a su naturaleza y posibilidades instrumentales.

# [Traduccién de la autora]. Texto original: What is a Cantable Art so much sought after, to
which all musicians aspired? It is just the contrary of what is understood today by “playing
with feeling”; it is the opposite of an overflow of saccharine sentimentality, of swooning in the
rallentandi, aiming to prove the “depth of soul” of the virtuoso”. En: Restout D. & Hawkins
R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 167.

* [Traduccién de la autora]. Texto original: “The trouble with many intepretations of Bach on the
piano is that the tonal volume is dilated, yet spineless and flabby. The basses which should truly
represent the foundation upon which the whole structure is built generally swin into a gray mist.
They lack equilibrium and contrasts of heavy and light phrasing; they are not delineated and
are much too weak. Even if they were stronger, it would not help because they are not etched.
In opposition to that, the right hand dominates, sustaining the melody. This is the principle of
romantic pianism in which bel canto plays the main role, the rest becoming accompaniment
relegated to the background”. En: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music,
Stein and Day, Nueva York 1964, p. 170.
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We fragmencie po§wigconym uwagom na temat Inwencji dwu 1 trzyglo-
sowych ].S. Bacha, Landowska pi¢tnuje tradycj¢ muzyczng i pedagogiczna,
ktora nie pozwala wydoby¢ z muzyki jej istotnych cech: ,Dlaczego widzimy
dzi§ Inwencye 1 Sinfonie — te arcydziela, ktére wymagaja kultury intelektual-
nej, wyrobienia stuchowego 1 biegltosci palcow — w rekach poczatkujacych,
czesto bardzo uzdolnionych, ale wcigz nie majgcych wiedzy?”¥

Tradycja, ktéra — zdaniem Landowskiej — nie tylko znieksztalca trady-
cj¢ wykonawcza, ale tez wplywa negatywnie na gust stuchaczy, a nawet go

»psuje”. O prezentowaniu tematu gtéwnego fugi w réznych glosach pisze:

To co najbardziej zepsulo ucho i smak stuchacza i pozbawilo go umie-
jetnosci rownoczesnego Sledzenia trzech, czterech czy pieciu glosow
fugi jest sposob, w jaki wykonawcy zwykle przesadnie akcentuja wejscie
tematu. Oglaszajg go z pompa, a potem pozwalaja mu zatona¢ we mgle.
Ale czyz ten glos, ktory byt tematem, nie zyje dalej jako kontratemat albo
kontrapunktr*

Co wigcej, Landowska nie tylko broni jednostronnie tego sposobu wy-
konania, otwarcie krytykujac sobie wspolczesng szkole pianistyczng tradycji
romantycznej, w ktorej zostata wyksztalcona, ale powoluje si¢ nawet na
samego Bacha w swoich rozwazaniach na temat IX Preludium z drugiego

zeszytu Das Wohltemperierte Klavier:

W taktach 32 do 34, 41 1 42 widzimy rozpisany ozdobnik gruppetto, jakby
Bach sam nas ostrzegal: ,,Przede wszystkim zagraj to rowno w takcie, a nie
jak ci wykonawcy, ktérzy korzystajac z mojej niecobecnosci, wchodza za

szybko™*.

¥ Oryg.: “Why do we see today the Inventions and Sinfonias -these masterpieces which require
a culture of the mind, of the ears, and of the fingers- in the hands of beginners, often very gifted,
but always ignorant?”. Landowska, W., The Two- Part Invetions, w: Restout D. & Hawkins R.
(editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, s. 171.

# Oryg.: “That which has most corrupted the listener’s ear and taste and rendered him incapable
of following simultancously the three, four, or five parts of a fugue is the manner in which
interpreters usually trumpet the entrance of the subject. They proclaim it with pomp, and
having done this, they let it sink into a mist. But this voice that has been the subject, does it
not continue to live on as a countersubject or as a counterpoint?”. Landowska Bach: The Well-
Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

¥ Oryg.: “In measures 32 to 34, 41 and 42 we find the ornament “turn” written out, as if Bach
were talking us by the hand to warm us: “Above all, play it on the beat, and not like those per-
formers who, taking advantage of my absence, anticipate it!” True, this warming would have
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En un pasaje dentro de los comentarios sobre las Invenciones y Sinfonias
a dos voces de ]. S. Bach, Landowska insiste en una tradicién musical y edu-
cativa que no hace sino desvirtuar la propia musica: “{Por qué vemos hoy
en dia las Invenciones y Sinfonias -estas obras maestras que requieren una
cultura de la mente, de los oidos y de los dedos- en manos de principiantes,
a menudo muy dotados, pero siempre ignorantes?”¥.

Una tradicion que, no solo distorsiona la tradicion interpretativa, segiin
Landowska, sino que influye negativamente en el gusto del oyente, llegando
incluso a “corromperlo”. Acerca de la presentacién del tema principal en una

fuga en las diferentes voces, afirma:

Lo que mds ha corrompido el oido y el gusto del oyente y le ha hecho inca-
paz de seguir simultdneamente las tres, cuatro o cinco partes de una fuga
es la forma en que los intérpretes suelen exagerar la entrada del sujeto. Lo
proclaman con pompa, y habiendo hecho esto, dejan que se hunda en la
niebla. {Acaso esta voz que ha sido el sujeto no sigue viviendo como un

contrapunto o como una contraparte?*.

Es mas, Landowska no solo defiende de forma unilateral este modo inter-
pretativo criticando abiertamente la escuela pianistica de tradicién romantica
que le era coetdnea y que vivid en su propia experiencia como estudiante,

sino que llega a invocar al propio Bach en sus comentarios sobre el segundo

libro de El Clave Bien Temperado y el preludio IX:

En los compases 32 a 34, 41 y 42 encontramos el adorno “vuelta” escrito,
como si Bach nos hablara con la mano para advertirnos: “Sobre todo, técalo
al compds, y no como esos intérpretes que, aprovechando mi ausencia,
se anticipan a €l!” Cierto, esta advertencia habria sido superflua para un
contemporaneo de Bach que hubiera sabido realizarlo®.

7 [Traduccidn de la autora]. Texto original: “Why do we see today the Inventions and Sinfonias
-these masterpieces which require a culture of the mind, of the ears, and of the fingers- in the
hands of beginners, often very gifted, but always ignorant?”. Landowska, W, The Two-Part
Invetions, en: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva
York 1964, p. 171.

# [Traduccion de la autora]. Texto original: “That which has most corrupted the listener’s ear and
taste and rendered him incapable of following simultancously the three, four, or five parts of
a fugue is the manner in which interpreters usually trumpet the entrance of the subject. They
proclaim it with pomp, and having done this, they let it sink into a mist. But this voice that
has been the subject, does it not continue to live on as a countersubject or as a counterpoint?”.
Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 1.

# [Traduccidn de la autora]. Texto original: “In measures 32 to 34, 41 and 42 we find the orna-
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Moglibysmy powiedziec, ze tak samo broni wykonawcoéw z przeszlosci
(ale juz nie jej wspodlczesnych), kiedy opowiada o mlodym Goldbergu, jed-
nym z nielicznych wykonawcoéw (choc nie pozostal zaden §lad jego talentu),
ktorych Landowska chwalila 1 stawiala jako przyklad, uwiarygadniajac
jego talent za posrednictwem innych badaczy Bacha, ktérzy méwili o tym

cudownym dziecku w nastgpujacy sposob:

Muzycy przekazywali sobie wiesci o jego wspaniatych dokonaniach. Ger-
ber, Hiller, Reinchardti Forkel opowiadali o jego niezwyktych wyczynach,
a Marpurg oznajmil: ,Wcigz slyszalem fantastyczne pochwaly na temat
tego niestrudzonego 1 nadzwyczajnego Goldberga”. Doszlo do tego, ze
twierdzili, 1z potrafil czytac a vista najtrudniejsze utwory, nawet gdy nuty
byly postawione do géry nogami na pulpicie®.

W istocie w pismach Landowskiej znajdziemy jednego tylko wykonawce
wspolczesnego artystce, ktérego wskazuje za wzor — Rubinsteina — swojego
rodaka (ktorego zresztg reprezentowal w Paryzu ten sam impresario co
Landowska, Gabriel Astruc™), ktéry ponadto nie kwestionowal jej wyboru
klawesynu zamiast fortepianu do wykonywania dziet Bacha: ,Jako ze dzieta

muzyki przesztosci byly komponowane na 6wczesnie istniejace instrumenty,

been superfluous to a contemporary of Bach who would have known to carry out the turn”.
En: Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA Victor, 1988, disc 2.

0 Oryg.: “Tales of the marvelous feats he performed went from musician to musician. Gerber,
Hiller, Reinchardt, and Forkel related his miraculous prowesses, and Marpurg exclaimed,
“I heard all the time fantastic praise of this infatigable and prodigious Goldberg”. They went
as far as to say he could sightread the most difficult pieces, even when the score was put upside
down on the desk”. Landowska, W., The Goldberg Variations, w: Restout D. & Hawkins R.
(editors): Landowska on Music, Stein and Day, New York 1964, s. 211-212.

U Astruc G. & Cie, Wanda Landowska Pianiste et claveciniste. Artykuty z Presse Européenne,
Paryz, Société Musicale de Paris, niedatowany. Kompilacja artykutéw prasowych o Landow-
skiej, z ktéra mogliSmy si¢ zapoznaé dzigki Archivo Manuel de Falla w Granadzie, a ktéra
prawdopodobnie zostala wykorzystana przez impresaria w promocji polskiej klawesynistki.
Zwiazek z Rubinsteinem musial mieé podobny profesjonalny charakter, co widaé w biografii
Vinaretty Singer (Kahan S., Music’s Modern Muse. A Life of Winnaretta Singer, Princesse de
Polignac, University of Rochester Press, Nueva York 2011) oraz w réznych Zrédtach, takich jak
telegram od Rubinsteina do Astruca i znajdujgcy si¢ na stronie: http://www.cervantesvirtual.
com/obra/carta-dirigida-a-g-astruc/.
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Podriamos decir que, igualmente, defiende a los intérpretes del pasado
(no asi a sus coetdneos), como cuando habla sobre el joven Goldberg, uno
de los pocos intérpretes (si bien no queda registro de su talento) que Lan-
dowska alabd y puso como ejemplo, legitimando su talento a través de otros
estudiosos de Bach que hablaron de este nifo prodigio como sigue:

Los relatos de las maravillosas hazafias que realizé fueron de misico en
musico. Gerber, Hiller, Reinchardt y Forkel relataron sus proezas mila-
grosas, y Marpurg exclamé: “Escuché todo el tiempo fantisticos elogios
de este infatigable y prodigioso Goldberg”. Llegaron a decir que podia leer
a simple vista las piezas mads dificiles, incluso cuando la partitura estaba
puesta al revés en el escritorio™.

Efectivamente, a lo largo de los escritos de Landowska, no encontramos
ni una referencia modélica de alglin intérprete coetdneo a la artista, salvo el
caso de Rubinstein, quien era su compatriota, (y quien, por cierto, fue promo-
cionado por el mismo representante que Landowska en Paris, el empresario
Gabriel Astruc™) y que, ademds, no puso en cuestionamiento su eleccion del
empleo del clave en lugar del piano para la interpretaciéon de Bach:“Como
las obras del pasado fueron concebidas para los instrumentos que existian

ment “turn” written out, as if Bach were talking us by the hand to warm us: “Above all, play
it on the beat, and not like those performers who, taking advantage of my absence, anticipate
it!” True, this warming would have been superfluous to a contemporary of Bach who would
have known to carry out the turn”. En: Landowska Bach: The Well- Tempered Clavier, RCA
Victor, 1988, disc 2.

[Traduccién de la autora]. Texto original: “Tales of the marvelous feats he performed went from
musician to musician. Gerber, Hiller, Reinchardt, and Forkel related his miraculous prowesses,
and Marpurg exclaimed, “T heard all the time fantastic praise of this infatigable and prodigious
Goldberg”. They went as far as to say he could sightread the most difficult pieces, even when the
score was put upside down on the desk”. Landowska, W,, The Goldberg Variations, en: Restout
D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 211-212.
Astruc G. & Cie, Wanda Landowska. Pianiste et claveciniste. Articles de la Presse Européenne,
Paris, Société Musicale de Paris, sin datar. Una compilacién de articulos de prensa sobre
Landowska que hemos podido consultar gracias al Archivo Manuel de Falla de Granaday que
probablemente fue empleado por el empresario para promocionar a la clavecinista polaca. La
relacién con Rubinstein hubo de tener un caricter profesional similar, como asi vemos en la
biografia de Vinaretta Singer (Kahan S., Music’s Modern Muse. A Life of Winnaretta Singer,
Princesse de Polignac, University of Rochester Press, Nueva York 2011) y en varias fuentes,
como por ejemplo, este telegrama de Rubinstein dirigido a Astruc y encontrado en: http://
www.cervantesvirtual.com/obra/carta-dirigida-a-g-astruc/

v

v
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ich mozliwos$ci wyrazowe musialy by¢é w pelni wystarczajace; dlatego tez,

jesli sa grane na dzisiejszym fortepianie, brzmig raczej niekorzystnie™.

Bach na klawesynie, klawikordzie czy fortepianie?

Na Festiwalu Bacha we Wroclawiu w 1908 r. profesor Buchmayer
»wszczal polemike (bez watpienia bardzo gwaltowng), ktora jest jeszcze
daleka od zakonczenia”. Wedtug Landowskiej, autor chcial udowodnic,

ze ulubionym instrumentem Bacha byl klawesyn:

[...] on (Buchmayer) oparl swoja wypowiedZ na sympatii, z jakg Kuhnau,
Fischer1 Mattheson rzekomo odnosili si¢ do tego instrumentu 1 niewielkim
zainteresowaniu, jakie okazywali klawikordowi. Swoje argumenty wywo-
dzil z pism Forkla 1 Spitta, pierwszych biogratéw Bacha. Pomimo mojego
podziwu dla wiedzy 1 talentu Buchmayera, nigdy nie podzielalam jego
pogladow; a co do jego argumentacji, to uwazam j3a za niewystarczajaca
1 do$¢ niejednoznaczng™.

Landowska méwi, ze nawet gdyby przyjaé, ze ci poprzednicy Bacha
woleli klawikord od klawesynu, nie oznacza to, ze Bach myslat tak samo.

Nawet jesli méwimy o pokoleniu nastgpnym po Bachu, o jego wlasnym
synu Karlu Filipie (ktéry niewatpliwie chwalil zalety klawikordu), to jego
gust nie musial przeciez pokrywaé si¢ z gustem ojca. Karl Filip nalezal
juz do zupelnie innej epoki, a co wigcej, musial podjaé zasadniczg decy-
zj¢ o stworzeniu stylu, ktéry odréznialby go od ojca. Jak donosi Forkel:
»Zarowno on, jak ijego starszy brat (Carl Philipp 1 Wihelm Friedemann)

52 Oryg.: “Since the works of the past were conceived for the instruments then in existence, they
must have received their complete expression from them; therefore, when they are played on
today “s piano, they sound rather to their disadvantage”. Cyt. w: Landowska, Bach s Keyboard
Instruments, s. 139-150, w: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and
Day, New York 1964, s. 139.

> Cyt. w: Landowska, W., Bach “s Keyboard Instruments, s. 139—150 en: Restout D. & Hawkins
R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, s. 140.

> Oryg.: “he (Buchmayer) based his assertion on the fondness that Kuhnau, Fischer, and Mat-
theson were supposed to have expressed for this instrument and on the meager interest they
showed in the harpsichord. He backed his arguments on the ideas expressed by Forkel and
Spitta, the first biographers of Bach. In spite of my admiration for the knowledge and talent of
Buchmayer, I could never share his views; as for his argumentation, it appeared to me quite
insufficient and inconclusive”. En: Landowska, W,, Bach “s Keyboard Instruments, p. 139-150,
en: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964,
s. 140.
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entonces, deben haber recibido su completa expresion de ellos; por lo tanto,

cuando se tocan en el piano de hoy, suenan mas bien con desventaja™?.

{Bach al clave, al clavicordio o al piano?

La polémica habida en el festival Bach de 1908 de Breslavia en el que el
profesor Buchmayer “comenzé una polémica (una muy violenta, sin duda)

5

que estd lejos de concluir”™, en palabras de Landowska, el autor quiso probar

que el instrumento favorito de Bach era el clavicordio:

¢l (Buchmayer) basé su afirmacién en el carifio que Kuhnau, Fischer y
Mattheson supuestamente habian expresado por este instrumento y en el
escaso interés que mostraron por el clavicordio. Apoy6 sus argumentos en
las ideas expresadas por Forkel y Spitta, los primeros bidgrafos de Bach.
A pesar de mi admiracion por el conocimiento y el talento de Buchmayer,
nunca pude compartir sus puntos de vista; en cuanto a su argumentacion,
me pareci6 bastante insuficiente y poco concluyente™.

Dice Landowska que incluso creyendo que estos antecesores de Bach
prefirieran el clavicordio frente al clave, no significa que Bach pensara igual.

Incluso hablando de la generacién posterior a Bach, la de su propio hijo
Karl Philip (quien sin duda alabé las cualidades del clavicordio) no tuvo
por qué coincidir al gusto de su propio padre, pues pertenece a una época ya
completamente diferente y, ademas, tuvo que tomar la decisién determinante
de crear un estilo que lo disociara de su padre. Segtin informa Forkel “Tanto

¢l como su hermano mayor (Carl Philipp y Wihelm Friedemann) admitie-

52 [Traduccién de la autora]. Texto original: “Since the works of the past were conceived for the
instruments then in existence, they must have received their complete expression from them;
therefore, when they are played on today“s piano, they sound rather to their disadvantage”.
Citado en: Landowska, Bach “s Keyboard Instruments, p. 139-150, en: Restout D. & Hawkins
R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 139.

> Citado en: Landowska, W, Bach “s Keyboard Instruments, p. 139—150 en: Restout D. & Hawkins
R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day, Nueva York 1964, p. 140.

> [Traduccidn de la autora]. Texto original: “he (Buchmayer) based his assertion on the fondness
that Kuhnau, Fischer, and Mattheson were supposed to have expressed for this instrument and
on the meager interest they showed in the harpsichord. He backed his arguments on the ideas
expressed by Forkel and Spitta, the first biographers of Bach. In spite of my admiration for the
knowledge and talent of Buchmayer, I could never share his views; as for his argumentation,
it appeared to me quite insufficient and inconclusive”. En: Landowska, W, Bach “s Keyboard
Instruments, p. 139-150, en: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein
and Day, Nueva York 1964, p. 140.
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przyznali, ze czuli si¢ zmuszeni do stworzenia swojego wlasnego stylu,
jezeli chcieli uniknaé poréwnania ze swym nieporéwnywalnym ojcem”.
Rzeczywiscie, klawikord za czaséw Carla Filipa byl uosobieniem stylu ga-
lant, ktéry zaczynal dominowaé nad wcze$niejszym stylem polifonicznym
charakterystycznym dla Johanna Sebastiana. W tym momencie budzi si¢
jednakze pewna watpliwos¢, podejrzenie, ze teza Landowskiej jest niesp6j-
na, gdyz jak juz wczes$niej wspomnieliSmy, wedlug niej w muzyce Bacha
s3 widoczne wplywy francuskie, nawet wptyw muzyki Couperina, autora
kojarzonego ze stylem galant par excellence.

Landowska sporzadzila list¢ utwordéw, ktore jeden z najstynniejszych
synéw Bacha, Carl Filip, reprezentujacy nowy styl, napisal na klawesyn,
a nie na klawikord, a takze list¢ instrumentéw znalezionych w domu J.S.
Bacha po jego $mierci, a wsrdd nich pigé klawesynéw 1 szpinet, nie liczgc
trzech klawesynéw pedatowych, ktére przed $miercig podarowal synowi
Johannowi Christianowi”.Jednak sama Landowska przyznaje, ze wybitne
utwory klawiszowe, takie jak Inwencje 1 Sinfonie na dwa i trzy glosy, oraz Das
Wohltemperierte Klavier, nigdzie nie wskazujg jednoznacznie na klawesyn.
Ten ostatni tytul wynika z bledu, jaki Landowska zarzuca zaréwno Forklowi,
jak 1 Spitta, ktérzy rozpowszechnili go w takim brzmieniu, zamiast zacho-
wac tytul oryginalny: ,,Czterdziesci Osiem”. Niemniej jednak Landowska
utrzymuje, ze to klawesyn jest idealnym instrumentem do wykonywania

tych utworéw:

Czy bogaty, mieniacy si¢ kolorami Das Wohltemperierte Klavier, z szeroka poli-
fonia fug moglby zostac skazany na ograniczone dominium klawikordu,
skoro Bach mial do dyspozycji klawesyn? Klawesyn z r6znymi rejestrami
zdolnymi do stwarzania ostrych konturéw lub wyciszonych szeptéw,
srebrzystych struzek tonéw, a takze zmieniajacych si¢ brzmien 1 maje-
statycznej pelni? Te preludia i fugi sa po prostu nie do wyobrazenia na
stabym klawikordzie. Bezwzglednie domagaja si¢ klawesynu 1 jego archi-
tektonicznych plaszczyzn brzmieniowych, jego szerokich i powietrznych

> Oryg.: “Both, he and his elder brother (Carl Philipp y Wihelm Friedemann) admitted that
they were driven to adopt a style of their own by the wish to avoid comparison with their
incomparable father”. En: Forkel ].N., J. 8. Bach: his life, art and work, (translated from the
german of Johann Nikolaus Forkel), London, Constable and Company LTD 1920, s. 105.

¢ Cyt. w: Landowska, W., Bach s Keyboard Instruments, Landowska, Bach s Keyboard Instru-
ments,s. 139-150. W: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein and Day,
Nueva York 1964, s. 140, 142.
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ron que fueron impulsados a adoptar un estilo propio por el deseo de evitar la
comparacién con su incomparable padre” ”. Efectivamente, el clavicordio en
época de Carl Philip era un claro exponente del estilo galante que comenzaba
a imponerse frente al estilo polifénico anterior y caracteristico de Johann Seba-
stian. Llegados a este punto, cabe la duda o la sospecha de encontrar en su tesis
(la de Landowska) algo de incongruencia, pues antes hemos comentado ya, la
musica de Bach segin Landowska tenia influencias de la francesa, incluso de
Couperin, autor este asociado al estilo galante por antonomasia.

En todo caso, en lo que se refiere a uno de los hijos mas célebres de Bach
y perteneciente a este nuevo estilo, Landowska realiza una enumeracion de
piezas que el propio Carl Philip dedicé al clave, no al clavicordio, e incluso
presenta el listado de instrumentos hallados en casa deJ. S. Bach a su muerte,
entre los que se encontraron cinco claves y una espineta, sin contar los tres
claves de pedal que dej6 a su hijo Johann Christian antes de morir®.

Sin embargo, asume la propia Landowska, que piezas destacadas para
teclado, como son las Invenciones y Sinfonias a dos y tres voces, asi como E/
clave bien temperado, no indican en ningin momento de forma explicita el
instrumento clave, ya que el titulo de esta segunda se debe a un error que
Landowska recrimina tanto a Forkel como a Spitta que lo difundieron como
tal y no como el original “Cuarenta y Ocho”. Con todo y con eso, insiste en

que el instrumento ideal para dichas composiciones es el clave:

El rico, colorido y siempre cambiante Clave bien temperado, con la amplia
polifonia de sus fugas, {como podia ser confinado al dominio limitado
del clavicordio cuando Bach tenia un clave a su disposiciéon? {Un clave
con una variedad de registros capaz de producir contornos agudos o su-
surros apagados, tonos plateados y acanalados, asi como sonoridades
cambiantes y plenitud majestuosar Estos preludios y fugas son simple-
mente inconcebibles en el débil clavicordio. Exigen imperiosamente el
clavicordio y sus planos arquitectdonicos sonoros, sus amplios y aéreos

w
v}

[Traduccién de la autora]. Texto original: “Both, he and his elder brother (Carl Philipp
y Wihelm Friedemann) admitted that they were driven to adopt a style of their own by the
wish to avoid comparison with their incomparable father”. En: Forkel ].N., J. S. Bach: his life,
art and work, (translated from the german of Johann Nikolaus Forkel), London, Constable
and Company LTD 1920, p. 105.

°¢ Citado en: Landowska, W., Bach ’s Keyboard Instruments, Landowska, Bach "s Keyboard In-
struments, p. 139 —150. En: Restout D. & Hawkins R. (editors): Landowska on Music, Stein
and Day, Nueva York 1964, p. 140, 142.
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horyzontow, ktére pozostawiaja nam swobodg¢ stawiania Smiatych lukow,
wewnatrz ktérych 1 pomiedzy ktdrymi czgsci si¢ poruszaja, unosza, zbie-
gaja, rozchodzg i spotykajg si¢ zupelnie swobodnie™.

Kontrapunkty 1 kontrowersje

Przekonania Landowskiej na temat Bacha 1 wykorzystania klawesynu,
staly si¢ prowokacja i wywolaly kontrowersje miedzy jego zwolennikami
a zwolennikami fortepianu. Jedng z najbardziej znanych i udokumen-
towanych polemik mig¢dzy nowg a starg szkola byla ta, ktéra prowadzila
z Joaquinem Ninem, pianista kubansko-hiszpanskiego pochodzenia, ktory
tak jak i ona uczyt w Schola Cantorum. Teoretyczny sp6r migdzy tymi wy-
konawcami odbil si¢ echem, zardbwno w prasie francuskiej, jak 1 hiszpanskiej,
1 trwal przez kilka lat. W jednej z pierwszych recenzji wspominajgcej o tym

konflikcie, mozemy przeczytaé:

Nin domaga si¢ kategorycznie pelnego prawa fortepianu do przejecia calej
muzyki napisanej na rézne instrumenty smyczkowe 1 klawiszowe w XVI
1 XVII wieku. Zdaje mi si¢, ze sobie przypominam, iz jeden z numerdéw
Mercure de France opublikowal w zesztym roku catkowicie odmienng opi-
ni¢ podpisang przez panig Wande¢ Landowska. Oto jak wygladaja polemiki
prasowe! Tyle, ze pani Landowska jest klawesynistka, a jednoczesnie jest
przeciwna propagandzie czynu®.

°7 Oryg.: “The rich, colorful, and ever-changing Well-Tempered Clavier, with the broad polyphony
of his fugues, how could be confined to the limited domain of the clavichord when Bach had
a harpsichord at his disposal? A harpsichord with a variety of registers capable of producing
sharp outlines or muted whispers, silvery and fluted tones as well as shifting sonorities and
majestic fullness? These preludes and fugues are simply inconceivable on the weak clavichord.
They demand imperiously the harpsichord and its architectural planes of sound, its wide, airy
horizons which leave us free to erect bold arches within and between which the parts move,
float, converge, diverge and meet in absolute freedom”. Citado en: Landowska, Bach “s Keyboard
Instruments. .., s. 148—149.

% Diaz Pérez de Alejo, L.M., El “duelo” entre Joaquin Nin y Wanda Landowska, el viejo clave
o el piano moderno?, “Revista de Musicologia”, vol. 39, nr 1, styczei-czerwiec 2016,s. 211-234.

» F.V,, Los conciertos de |. Joachim Nin, “Le Courier Musical”, IX, 7 (1 kwietnia 1906). Oryg. :
“Il y est affirmé catégoriquement le droit absolu du piano a s appropier de nos jours toute
la musique écrite pour le differents instruments a cordes et a clavier des XVI at XVII siecles.
Nous croyons nos souvenir qu “un fascicule du Mercure de France émettait | “an dernier, sous
la signature de Mme Wanda Landowska une opinién tout a fait opposée. La voila bien la
polémique des Reveus! Seulement Mme. Landowska est claveciniste: elle oppose, elle ausii,
la ‘propagande par le fait””.
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horizontes que nos dejan libres para erigir audaces arcos dentro y entre los
cuales las partes se mueven, flotan, convergen, divergen y se encuentran
en absoluta libertad””.

Contrapuntos y polémicas

Estas convicciones de Landowska respecto a Bach y al uso del clave, lle-
garon a ser una provocacion y causaron varias polémicas entre los partidarios
del clave y los del piano. Una de las mas conocidas y documentadas entre la
nueva y vieja escuela fue la que protagonizé con Joaquin Nin, pianista de
origen cubano espaifiol y quien también fue compaiero de Landowska en
la Schola Cantorum. La disputa tedrica entre ambos intérpretes tendra eco
tanto en la prensa francesa como espafiola y se extendera varios anos. En

una de las primeras resefias que advierten de este conflicto, podemos leer:

Nin reivindica categéricamente el derecho absoluto del piano para
aduenarse hoy dia de toda la musica escrita para los distintos instrumentos
de cuerda y teclado a partir de los siglos XVI y XVII. Creo recordar que
un fasciculo del Mercure de France publicaba el afo pasado una opinién
totalmente contraria bajo la rabrica de la Sra. Wanda Landowska iHéte
aqui la polémica en las revistas! Solo que la Sra. Landowska es clavecinista

y a su vez también es contraria a la ~ propaganda per se**.

*7 [Traduccidn de la autora]. Texto original: “The rich, colorful, and ever-changing Well-Tem-
pered Clavier, with the broad polyphony of his fugues, how could be confined to the limited
domain of the clavichord when Bach had a harpsichord at his disposal? A harpsichord with
a variety of registers capable of producing sharp outlines or muted whispers, silvery and fluted
tones as well as shifting sonorities and majestic fullness? These preludes and fugues are simply
inconceivable on the weak clavichord. They demand imperiously the harpsichord and its archi-
tectural planes of sound, its wide, airy horizons which leave us free to erect bold arches within
and between which the parts move, float, converge, diverge and meet in absolute freedom”.
Citado en: Landowska, Bach “s Keyboard Instruments. .., pp. 148—149.

% Diaz Pérez de Alejo, L.M., El “duelo” entre Joaquin Nin y Wanda Landowska, el viejo clave
o el prano moderno?, “Revista de Musicologia”, vol. 39, nim. 1, enero-junio 2016, pp. 211-234.

" F.V,, Los conciertos de J. Joachim Nin, “Le Courier Musical”, IX, 7 (1 de abril de 1906). Original:
“Il'y est affirmé catégoriquement le droit absolu du piano a s “appropier de nos jours toute la
musique écrite pour le differents instruments a cordes et a clavier des XVI at XVII siécles.
Nous croyons nos souvenir qu “un fascicule du Mercure de France émettait 1 “an dernier, sous
la signature de Mme Wanda Landowska une opinién tout a fait opposée. La voila bien la
polémique des Reveus! Seulement Mme. Landowska est claveciniste: elle oppose, elle ausii,
la ‘propagande par le fait’”.
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Spor ten, jak widzimy, podtrzymywata sama prasa, podsycajac niezgode
pomiedzy tymi dwoma wykonawcami i wzbudzajac zainteresowanie czytel-
niké6w teoriami, ktére uzasadniajg uzycie tego czy innego instrumentu do
interpretacji muzyki dawnej, zwlaszcza muzyki Bacha. W rzeczywistosci
na Festiwalu Bacha w Eisenach w 1911 r. Nin wykorzystal polemike, jaka
toczyl z Landowska, aby podkresli¢ wyzszos¢ fortepianu, zaprzeczajac w ten
sposob takim autorom jak Alf Heuss, ktory ostrzegal wowczas, ze ,,od czasu
znikniecia klawesynu nie udalo si¢ dobrze wykorzystac oryginalnych utwo-

row Bacha stworzonych na klawesyn”®. Na to Nin zdecydowanie stwierdzit:

Wskrzeszenie dawnej muzyki klawiszowej zawdzieczamy w calosci 1 wy-
lacznie fortepianowi (...) Czyz sama pani Landowska nie zawdzigcza
sukcesu z poczatkow swojej kariery fortepianowym wykonaniom muzyki
dawnej, a zwlaszcza Bacha? Wydaje si¢, ze o tym zapomniala, ale my,
ktérzy mieliSmy przyjemnosé byé na jej pierwszych wystgpach w Paryzu,
kiedy to grala Bacha na fortepianie z wdzi¢ckiem 1 przekonaniem, nie za-
pomnimy tego tak tatwo®!.

Stowa te na nowo rozniecily wojn¢ miedzy nimi i powigkszyly szeregi
zwolennikéw jednej i drugiej strony. Zwraca tez uwage poparcie jakim Nin
cieszyl si¢ ze strony dyrektora Revista Musical z Bilbao, Ignacio Zubialde’a,
ktéry z kolei sprowokowal spér Nina z Eduardem Loépez-Chavarri z Wa-
lencji, ktéry stanal w obronie Landowskiej, zakoficzony ostrym starciem

z Joaquinem Ninem®.

* “Depuis la disaparition du clavecin, il n”a pas été posible au piano, de faire quoi que ce soit
au profit des ocuvres originales de Bach, destinées au clavier”. Cyt. w: Nin, J., A propos du
Festival Bach a Eisenach, Revue Musical S.I.M., VII; 12, 15 grudnia 1911, s. 101.

“La résurrection de 1”ancienne musique de clavier est entierement et exclusivement due au
piano (...) Mme Landowska elle-méme, ni-t-elle pas conquis sa notoriété des debuts en
interprétant de la musique ancienne, de Bach urtout, au piano...? Elle semble 1”oublier,
aujourd “hui, mais ceux qui eurent le Plaisir d “assister a ses premieres séances a Paris, ou elle
jouait du Bach, au piano, avec une grce et une conviction parfaites, n”en perdront pas de si
tot le souvenir”. Nin, J., A propos du Festival Bach a Eisenach, ,Revue Musical” S.I.M.; VII,
12, 15 grudnia 1911, s. 100.

O tej dyskusji czytamy w artykule Diaz Pérez de Alejo, L.M., El “duelo” entre Joaquin Nin'y
Wanda Landowska, éel viejo clave o el piano moderno?, ,Revista de Musicologia”, vol. 39, nr
1, styczen-czerwiec o0 2016, s. 222-223. Nalezy tez pamigtaé, ze Walencja byta miastem, ktére
najbardziej bronito i uwielbialo Wand¢ Landowska, co widaé w pochwalnych recenzjach
(patrz : Ruiz Artola, 1., Critica musical y género: los caminos de Wanda Landowska por Espaiia,
«Cuadernos de Msica Iberoamericana”, nr 34, Instituto Complutense de Investigaciones Mu-
sicales, Madryt, 2021 (w druku), a dwoje najzdolniejszych uczniéw Landowskiej, José Iturbi
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Un duelo que fue alimentado, como vemos, por las propias revistas y
algo que sirvi6 para avivar las llamas de la discordia entre ambos intérpretes,
interesando asi a los lectores en torno a teorias que fundamentan el uso de
uno u otro instrumento para la interpretacion de la masica antigua, muy
especialmente la de Bach. De hecho, en el Festival Bach de Eisenach de
1911, Nin aproveché la polémica ya abierta con Landowska para insistir
en la superioridad del piano, contradiciendo asi a autores como Alf Heuss
que advirti6 por aquel entonces que “desde la desaparicion del clavecin, no
ha sido posible darle un buen provecho en el piano a las obras originales de

60

Bach concebidas para clave”™ a lo que Nin afirma tajantemente:

El resurgir de la masica antigua para teclado se debe tnica y exclusivamente
al piano (...) {La propia Sra Landowska no debe su éxito al inicio de su
carrera a su interpretacién de musica antigua al piano, especialmente de
Bach...? Ella parece haberlo olvidado, pero quienes tuvismo el placer de
asistir a sus primeras actuaciones en Pais, en las que interpretaba a Bach
al piano, con una gracia y conviccién perfecta, no podemos olvidarlo tan
facilmente®'.

Palabras que no harian mas que desenterrar el hacha de guerra entre
ambos y que fueron afiadiendo participes a uno y otro bando. Destacado es
también el apoyo que Nin tuvo por parte del director de la Revista Musical
de Bilbao, Ignacio Zubialde y quien provocé, a su vez, un enfrentamiento
entre Nin y el valenciano Eduardo Lépez-Chavarri quien salié en defensa
de Landowska y que acabara en un enfrentamiento bastante enconado con

Joaquin Nin®.

® “Depuis la disaparition du clavecin, il n”"a pas été posible au piano, de faire quoi que ce soit
au profit des ocuvres originales de Bach, destinées au clavier”. Citado en: Nin, J., A propos du
Festival Bach a Eisenach, Revae Musical S.I.M., VI, 12, 15 diciembre 1911, p. 101.

“La résurrection de 1”ancienne musique de clavier est entierement et exclusivement due au
piano (...) Mme Landowska elle-méme, ni-t-elle pas conquis sa notoriété des debuts en
interprétant de la musique ancienne, de Bach urtout, au piano...? Elle semble 1”oublier,
aujourd “hui, mais ceux qui eurent le Plaisir d “assister a ses premiéres séances a Paris, ou elle
jouait du Bach, au piano, avec une grice et une conviction parfaites, n”en perdront pas de si
tot le souvenir”. Nin, ].,/I propos du Festival Bach a Eisenach, Revue Musical S.I.M., VII, 12,
15 diciembre 1911, p. 100.

Sobre estas disputas podemos leer en el articulo de Diaz Pérez de Alejo, L.M., El “ducelo” entre
Joaquin Nin y Wanda Landowska, éel viejo clave o el piano moderno?, “Revista de Musicologia”,
vol. 39, nim. 1, enero-junio 2016, pp. 222-223. Sin olvidar aqui que la tierra valenciana fue
una de las més defensoras y admiradoras de Wanda Landowska, si observamos las numerosas
resefas adulatorias encontradas (véase: Ruiz Artola, 1., Critica musical y género: los caminos
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Rzeczywiscie, jak widaé z dyskusji, ktéra ciggnela sie od 1906 do 1911
roku (ajej echa powracaly do lat czterdziestych XX wieku), stanowisko
Nina jest catkowicie nieprzejednane i teoretyczne, podczas gdy Wanda nie
tylko wspiera swoj poglad gra na klawesynie, ale wrecz wyzywa Nina na
instrumentalny pojedynek:

W zasadzie czego chce dowies¢ pan Nin? Uwaza, ze dawne dziela zyskuja
w wykonaniu na naszym nowoczesnym instrumencie. C6z, skoro pan Nin
jest pianista, dlaczego nie sprobuje udowodni¢ nam tego na fortepianie?
Tak si¢ sklada, ze dwukrotnie zaproponowatam mu, by przed publiczno-
Scig zlozong z powaznych muzykdéw zagral wybér starych partytur, ktore
nastepnie ja zagralabym na klawesynie. Oferuj¢ mu przewage w postaci
broni, ktéra zostala dostosowana do najnowszych standardéw, podczas
gdy ja miatbym tylko staromodng zbroj¢. A jednak, zamiast si¢ ucieszyé
robi uniki®.

Pojedynek si¢ nie odbyl i kazdy poszedt swoja droga, ona broniac inter-
pretacji muzyki Bacha na klawesynie, on na fortepianie. Doprowadzilo to
do powstania dwoch szkol, ktore istniejg do dzis. Klawesyn, wciaz bedac
instrumentem rzadkim, zostal uratowany przez setki wykonawcéw na ca-
lym Swiecie, a w klasycznym repertuarze fortepianowym tworczo$é Bacha

stanowi jeden z podstawowych filaréw.

Przywroci¢ Landowskiej nalezne jej miejsce

Wanda Landowska zmarta w Lakeville w 1959 roku, krétko po
swoich 80. urodzinach. Pozostawila obszerng dyskografi¢ 1 liczne pi-
sma, ktéorym poswigciliSmy w tym artykule kilka skromnych wierszy.
Stworzyta szkole¢, ktérag kontynuowato kilku genialnych uczniow.

1 Amparo Garrigues, réwniez stamtad pochodzilo (patrz: Ruiz Artola, 1., Wanda Landowska:
mentor 1 mamusia, Ogolnopolska Konferencja Naukowa “Motyw kobiet: matki, bohaterki,
opiekunki...”, Fundacja Tygiel, Lublin, 2021 (w druku).

Landowska, W. Clavecin ou piano. Oryginal w maszynopisie. Washintong, Library of Congress,
Collection Wanda Landowska and Denisse Restout. Cyt. w: Diaz Pérez de Alejo, L.M., E/
“duelo” entre Joaquin Nin y Wanda Landowska, el viejo clave o el piano moderno?, “Revista de
Musicologia”, vol. 39, nr 1, styczef-czerwiec 2016, s. 228.
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Efectivamente, como se ve en la discusién extendida por los afios 1906
hasta 1911 (y con resonancias hasta los afios 40) la posicién de Nin es com-
pletamente cerrada y teérica, mientras que la propia Wanda, ademas de
fundamentar su vision en torno a la interpretacion al clave, reta directamente
a Nin a un duelo instrumental:

En definitiva, {qué pretende el Sr. Nin? El cree que las obras antiguas
mejoran cuando se ejecutan en nuestro instrumento moderno. Pues bien:
ya que el Sr. Nin es pianista {por qué no intenta demostrarnoslo al piano?
Se da la circunstancia de que ya en dos ocasiones le he propuesto ejecutar
ante un auditorio de msicos serios una seleccion de partituras antiguas
que a continuacién yo podria interpretar en el clavicémbalo. Le ofrezco
la ventaja de valerse de un arma que goza de una puesta a punto a lo al-
timo, mientras que yo tan solo dispondria de armadura al estilo antiguo.
Sin embargo: en lugar de alegrarse siempre busca la manera de evadirse®.

El duelo no se celebré y cada uno siguid su camino, defendiendo la in-
terpretacion al clave o al piano, respectivamente, de la masica de Bach. Un
hecho que supuso la instauracién de dos escuelas que, hoy en dia, siguen en
uso pues si bien el clave, aunque siga manteniendo su posicién minoritaria,
es ya un instrumento rescatado por cientos de intérpretes en todo el mundo,
si bien el repertorio pianistico clasico, mantiene la obra de Bach como uno
de los pilares fundamentales en los programas de tecla percutida.

Recuperando y reivindicando la figura de Landowska

Wanda Landowska murié en Lakeville en 1959, poco después de cumplir
los 80 afios. Dej6 como legado una amplia discografia y copiosos escritos,
a los que en este articulo hemos dedicado algunas modestas lineas. Cred

una escuela y de continuarla se encargaron algunos brillantes discipulos.

de Wanda Landowska por Espaiia, “Cuadernos de Masica Iberoamericana”, nim. 34, Insti-
tuto Complutense de Investigaciones Musicales, Madrid 2021 -en prensa-) y dos de los mads
brillantes discipulos de Landowska, que también procedian de tierras valencianas: José Iturbi
y Amparo Garrigues (véase: Ruiz Artola, 1., Wanda Landowska: mentor i mamusia, en Ogol-
nopolska Konferencja Naukowa “Motyw kobiet: matki, bohaterki, opieckunki...”, Fundacja
Tygiel, Lublin, 2021 -en prensa-).

Landowska, W. Clavecin ou prano. Original mecanografiado. Washintong, Library of Congress,
Collection Wanda Landowska and Denisse Restout. Citado en: Diaz Pérez de Alejo, L.M., E/
“duelo” entre Joaquin Nin'y Wanda Landowska, Sel viejo clave o el piano moderno?, “Revista
de Musicologia”, vol. 39, nam. 1, enero-junio 2016, p. 228.
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Jestjuz wiele publikacji na temat Wandy Landowskiej, choé weigz brakuje
nam takich, ktére by przywroécily nalezne jej miejsce, tak jak ona odkryta
na nowo muzyke dawna 1 klawesyn.

Jej spuscizna przezyla okresy upadku 1 ostrej krytyki. Bronili jej tacy
autorzy jak profesor Julitta Slendzinska, ktéra w latach 80. podkreslala
koniecznosé wykorzystania klawesynu (zwlaszcza klawesynu Pleyela, kto-
ry Landowska sama zaprojektowata) do obrony techniki interpretacyjne;
Landowskiej, ktérg uwaza za bardziej aktualng niz t¢ reprezentowana przez

niektérych pdézniejszych klawesynistow:

Sadze, ze wbrew temu, co si¢ czasem slyszy, koncepcje rejestracyjne
W. Landowskiej, przekazane nam w jej nagraniach oraz relacjach ustnych
1 pisemnych, mozna uznac za nowoczesne z punktu widzenia obecnej
estetyki. Cechuje je brak schematyzmu, §wiadome, analityczne podejscie
do kazdego utworu, przemySlamy wybor Ssrodkéw zaleznych i od same;j
konstrukeji dziela, 1 od nastroju, ktoéry wykonawczyni chce nam przekazad.
Wanda Landowska w swej rejestracji dba o wyraznie, czytelne podkreslenie
architektoniki utworu, o mozliwie najlepsze zachowanie proporcji detali
1 osiggniecie jednolitosci bryty®.

Autorka nie tylko broni sposobu interpretacji i rejestru, precyzji i eks-
presji analizowanych przez siebie wykonan Landowskiej, ale znajduje
réwniez uzasadnione powody, by broni¢ polemicznego uzycia Pleyela®,
podsumowujgc: ,,Bez niej nie nastapitby prawdopodobnie tak spontanicz-
ny renesans muzyki dawnej, polaczony z zainteresowaniem klawesynem
jako instrumentem, ani tez wykonawstwo klawesynowe nie osiggne¢toby

dzisiejszego poziomu”®.

o 1. Sleddziniska, J., Wybrane zagadnienia rejestracji klawesynowej Wandy Landowskiej, PWSM,
Gdansk, ,,Prace Specjalne” 1981, 25, s. 164.
% Tamze, s. 171.

% Tamze.
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Las publicaciones en torno a ella son ya varias, si bien seguimos echando de
menos revisiones y reivindicaciones que recuperen a Landowska al mismo
nivel que ella recuperé la musica antigua y el clave.

Su legado, incluso, ha tenido momentos de decaimiento y duras criticas,
que han sido defendidas por autores como la profesora Julitta Slendzifiskaque
en los anos 80 destaca esa necesidad del uso del clave (especialmente el del
Pleyel que la propia Landowska disenn6) para defender el modo interpreta-
tivo de Landowska, del que afirma ser mds actual que el de algunos de los

clavecinistas posteriores:

Creo que, al contrario de lo que a veces se oye, los conceptos de grabacion
de W. Landowska, tal y como nos los transmite en sus grabaciones y relatos
orales y escritos, pueden considerarse modernos desde el punto de vista de
la estética actual. Se caracterizan por la falta de esquematismo, un enfoque
consciente y analitico de cada obra, pensaremos en la eleccion de los medios
en funcidn de la construccion de la propia obra y del estado de dnimo que
el intérprete quiera transmitirnos. En su registro, Wanda Landowska se
asegura de que la arquitectura de la obra se enfatiza de forma clara y legi-
ble, que las proporciones de los detalles se conservan de la mejor manera
posible y que se consigue lo ,,s6lido”*.

Autora que, no solo defiende el modo de interpretar y el registro, preci-
sion y expresion de las interpretaciones de Landowska que analiza, sino que
encuentra motivos fundamentados para defender el no falto de polémica,
15

uso del Pleyel® y conluyendo: “Sin ella, probablemente no habria habido un
renacimiento tan espontaneo de la musica antigua, combinado con un interés
en el clavicémbalo como instrumento, ni la interpretacion del clavicémbalo

habria alcanzado el nivel actual®.

% [Traduccién de la autora]. Texto original: “Sadze, ze wbrew temu, co si¢ czasem slyszy, kon-
cepcje rejestracyjne W. Landowskiej, przekazane nam w jej nagraniach oraz relacjach ustnych
1 pisemnych, mozna uznaé za nowoczesne z punktu widzenia obecnej estetyki. Cechuje je
brak schematyzmu, $wiadome, analityczne podejscie do kazdego utworu, przemys$lamy wybér
srodkéw zaleznych iod samej konstrukeji dziela, i od nastroju, ktéry wykonawczyni chce
nam przekazal. Wanda Landowska w swej rejestracji dba o wyraZnie, czytelne podkreslenie
architektoniki utworu, o mozliwie najlepsze zachowanie proporcji detali 1 osiagniecie jednoli-
tosci ,,bryly Slehdzinska, ., Wybrane zagadnienia rejestracyi klawesynowej Wandy Landowskiej,
PWSM, Gdansk, ,,Prace Specjalne” 1981, 25, p. 164.

Slefdzifiska, J., Wybrane zagadnienia rejestracyi klawesynowej Wandy Landowskiej, PWSM,
Gdansk, ,,Prace Specjalne” 1981, 25, p. 171.

[Traduccién de la autora]. Texto original: ,Bez niej nie nastapilby prawdopodobnie tak
spontaniczny renesans muzyki dawnej, polaczony z zainteresowaniem klawesynem jako
instrumentem, ani tez wykonawstwo klawesynowe nie osiaggneloby dzisiejszego poziomu.
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I cho¢ Landowska zrobila migdzynarodowa karierg, a jej rola w odro-
dzeniu muzyki dawnej byta fundamentalna, to w ojczyZnie — gdzie obecnie
publikujemy ten tekst — wciaz brakuje studiébw monograficznych, ktore
zaglebilyby si¢ w jej zycie 1 tworczosc. We wstepie do jedynej monografii,
jaka znalezliSmy w jej ojczyZnie, profesor Magdalena Dziadek pisze:

Wanda Landowska nie miala szcz¢scia do polskich dziejopisarzy. Jej nie-
obecnos¢ w naszej kulturze datuje si¢ od czaséw miedzywojennych, kiedy
to wiadomosci o zagranicznych sukcesach artystki zaczely byé spychane
na ostatnie strony gazet lub byly wprost dementowane- by¢ moze rowniez
na fali 6wczesnej ekspansji nastrojéow antysemickich w prasie. Po drugiej
wojnie z rzadka tylko docieraly do kraju informacje o wydawanych przez
Landowska utworach 1 ptytach®.

Slowa te juz w latach 90. ubieglego wicku staraly si¢ przywrocié Wan-
dzie nalezne jej miejsce w jej wlasnym kraju 1 misje¢ t¢ realizowata dos¢
precyzyjnie wspomniana publikacja, jednak w naszym odczuciu nalezy
ja kontynuowaé, zwazywszy na rozmiar spuscizny, jaka Landowska
pozostawila po sobie. Niech ten tekst 1 (miejmy nadziej¢) kolejne publi-
kacje nasze innych autoréw, przyczynia si¢ do przywrocenia wlasciwego
znaczenia tej postact w Polsce 1za granicg oraz do przejrzenia Zrddel,
ktore, jak podejrzewamy, nie zostaly jeszcze opublikowane.

Kontrowersyjna czy nie, poetycka czy wymagajgca, majgca wigcej czy
mniej racji. Natomiast nie ma watpliwosci, ze spuscizna Landowskiej sta-
nowi fundamentalny element w rekonstrukcji muzyki dawnej, a w szcze-

goblnosci tworczosci J. S. Bacha.

7 M. Dziadek, Witep do numeru monograficznego poswigconego Wandzie Landowskiej, ,,Canor”,
3 (10), s. 4.
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Y aunque Landowska hiciera una carrera internacional y su papel en el
renacimiento de la musica antigua fue fundamental, en su pais natal -donde
ahora publicamos estas lineas- atin carece de estudios monograficos que pro-
fundicen sobre su vida y obra. Tal y como escribi6 en el Ginico monografico
que hemos encontrado en su tierra natal la profesora Magdalena Dziadek

dice en el prefacio:

Wanda Landowska no tuvo suerte con los historiadores polacos. Su ausencia
de nuestra cultura se remonta al periodo de entreguerras, cuando las noticias
sobre los éxitos extranjeros del artista comenzaron a ser empujadas a las
Gltimas paginas de los periédicos o fueron directamente demenciales - tal
vez también tiene una ola de estados de Animo antisemitas en la prensa de
la época. Después de la Segunda Guerra Mundial, la informacién sobre
las obras y dlbumes de Landowska era escasa®.

Palabras que ya en los afios 90 de la pasada centuria trataban de reivindi-
car la figura de Wanda en su propio pais, mision que fue llevada a cabo con
bastante precision en la citada publicacién, pero que nos parece que sigue
siendo insuficiente dada la magnitud del legado que Landowska dejé. Sirva
esta publicacién y esperemos, las que le van a continuar por nuestra parte y
la de otros autores, para reivindicar su figura en Polonia y en el extranjero y
revisar las fuentes que atn, sospechamos, no han sido publicadas.

Polémica o no, poética o exigente, con mayor o menor razén, de lo que
no cabe duda es que el legado de Landowska es una pieza fundamental en la
reconstruccién de la musica antigua y, muy singularmente, en la deJ. S. Bach.

Slendzinska, J., Wybrane zagadnienia rejestracyi klawesynowej Wandy Landowskiej, PWSM,
Gdansk, ,,Prace Specjalne” 1981, 25.

[Traduccion de la autora]. Texto original: Wanda Landowska nie miata szcze$cia do polskich
dziejopisarzy. Jej nicobecno$é w naszej kulturze datuje si¢ od czaséw migdzywojennych, kiedy
to wiadomosci o zagranicznych sukcesach artystki zaczely by¢ spychane na ostatnie strony
gazet lub byly wprost dementowane — by¢ moze réwniez ma fali dwczesnej ekspansji nastrojow
antysemickich w prasie. Po drugiej wojnie z rzadka tylko docieraly do kraju informacje o wy-
dawanych przez Landowska utworach i piytach”. Dziadek, M., (introduccién al monogréifico
dedicado a Wanda Ladowska), ,,Canor”, 3 (10), s. 4.
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W ostatnich dziesiecioleciach badania nad tworczoScia Bacha wykazaly, ze
symbolika liczh, oparta w jego kompozycjach na tradycji siegajacej az do
Augustyna, ma niepojete dzi$ dla nas znaczenie. Nie chodzi tu o dziwaczne
igraszki, na ktore mozna by nie zwraca¢ uwagi; jesli bowiem symbolika liczb
ustala w gtownych dzietach liczbe taktow, liczbe wejsé tematyceznych i liczbe
tonow w temacie, w takim razie okresla ona muzyczna posta¢ dziefa i jego
styl. Mozna wyliczy¢, jak daleko siegaja i jakie powoduja trudnosci w kompo-
nowaniu konsekwencje wynikajace z przymusu liczbowej symboliki. Plynie
stad wniosek nieunikniony w swej oczywistosci, ze tymi nieuchwytnymi dla
ucha liczbami Bach poddat sie jakiemus$ prawu, kiore musiato dlan znaczyé
wiecej niz nastepstwo brzmien i estetyczne oddzialywanie tonow. Wedtug
poZniejszego rozumienia sztuki jest to nieznosna sprzeczno$c. Rozwiazuje
sie ona, gdy pojaé, ze sztuka tonow, w rozumieniu Bacha, dopiero podporzad-
kowujac sie obcemu jej zrazu prawu staje sie prawdziwa muzyka, mianowicie
medium znaczenia, ktore reprezentuje. Znaczenie uzasadnia forme tej
muzyki. Nalezy jej nie tylko stucha¢, nalezy ja takze rozumie¢. Tym samym
wszakze znowu narzuca sie pytanie [...| o prawde tego znaczenia. W tradycji
antycznej i Sredniowiecznej horyzontem, a wiec prawda muzycznej symboliki
liczb byta pitagorejsko-platonska idea harmonii $wiata. Ale w czasach Bacha,
wskutek rozwoju nowozytnej fizyki, 6w grecki kosmos, ktory miaty symbolicz-
nie prezentowac proporgje liczbowe w muzyce, whrew Leibnizowi rozsypat sie
nieodwotalnie. Jako symbole kosmiczne liczhy staly sie nieprawdziwe. Ale tez
u Bacha symbole liczbowe nie tak sa pomyslane. Nie prezentuja one porzadku
Stworzenia, lecz symbolizuja tresci dogmatyezne i biblijne. Wskazuja zatem
na Krélestwo, ktore nie jest z tego Swiata, maja znaczenia nie kosmiczne, lecz
eschatologiczne. Dlatego symbolika Bacha jest teologicznie przyporzadkowana
symbolowi Krzyza. Zrodlo tej prawdy bije tam, gdzie uniwersalnosé kosmosu
roztrzaskuje sie o uniwersalnos¢ Objawienia.
Georg Picht



JakUB BURZYNSKI

STOWARZYSZENIE MUSICA HUMANA (WARSZAWA)
ZESPOL. MUZYKI DAWNE] LA TEMPESTA (WARSZAWA)
ORCID: 0000-0001-5614-4351

JOHANN SEBASTIAN BACH: POLONEZ,
MODEL SAKRALNY
JOHANN SEBASTIAN BACH: A SACRED
MUSIC MODEL OF THE POLONAISE

Stowa kluczowe: Bach, kantaty, polonez, aria, chér, muzyka wokalna, 18 wiek,
styl polski.

Key words: Bach, cantatas, polonaise, aria, choir, vocal music, 18th century,
polish style.

Abstrakt: Zamiarem autora jest ukazanie powszechnosci stylu polskiego w eu-
ropejskich dzietach wokalnych XVIII wieku na przykladzie tworczosci sakralnej
Jana Sebastiana Bacha. Artykul zawiera zestawienie wszystkich fragmentéw
kantat Bacha (sinfonie, arie, chory) zawierajacych cechy poloneza, z uwzgled-
nieniem czterech pozioméw ich intensywnosci.

Abstract: The author’s intention of this article is to show the universality of the
polish style in 18th century vocal music in Europe, based on the sacred works of
Johann Sebastian Bach. The text contains a complete list of fragments of Bach’s
Cantatas (sinfonias, arias, choruses), featuring the elements of a polonaise, at
four levels of their intensity.

Na $lady stylu polskiego trafi¢ mozna u wszystkich bez wyjatku kom-
pozytoréw dzialajgcych w osiemnastym stuleciu. Najlatwiej odnalezé w ich
spusciznie te mniej liczne przyklady, opatrzone naglowkiem ,,polonaise”
czy alla polacca” — utwory na instrumenty klawiszowe czy zespoly ka-
meralne. Nie one jednak $wiadcza o skali zjawiska — wielokrotnie wigcej
polonezéw ukrytych jest w kompozycjach wokalnych, nieposiadajacych
zadnych indykacji odno$nie zastosowania polskiego idiomu. Idiomu, ktéry

byl doskonale czytelny zar6wno dla tworcow, jak 1 odbiorcow takich dziel,
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a ktory mogt by¢ w nich dozowany w stopniu tak wysublimowanym, jak
1 bardziej oczywistym — zwykle jednak bez potrzeby nazywania takiego
fragmentu ,,polonezem”. Owa subtelno$¢ oraz brak nagtéwkoéw rodzajowych
utrudnia dzi$ identyfikacje¢ takich ogniw — s3 to z reguly fragmenty wigk-
szych kompozycji — a sytuacj¢ dodatkowo komplikuje fakt, iz powszechne
bylo wéwczas mieszanie idioméw, Iaczenie ze sobg cech poloneza, menueta
czy sarabandy, 1 tylko dominacja ktérej$ z nich moze zadecydowac, ktéremu
stylow1 przypiszemy dany przykiad muzyczny.

Dziatalnos¢ Jana Sebastiana Bacha ograniczala si¢ geograficznie do
bardzo waskiego terytorium, co skutkowalo kultywowaniem konkretnych
tradycji muzycznych 1 uleganiem wplywom tak stylistycznym, jaki 1 kul-
turowym zwigzanym z tymze terytorium. Jednym z takich kulturowych
wplywow byla niewatpliwie blisko$¢ dworu drezdenskiego kréla Polski
Augusta, co zbieglo si¢ z eksplozja popularnosci stylu polskiego w muzyce
europejskiej czasow Bacha. Kompozytor mial wige co najmniej dwa wazne
powody — artystyczny oraz polityczno-spoteczny — by szafowaé idiomem
poloneza w swych dzietach, a dowody tego znaleZ¢ mozna wlasciwie na
kazdym kroku w jego tworczosci, z czego znakomita wigkszo$¢ nie jest
nazwana polonezem explicite.

Styl polski wystepuje powszechnie w dzietach instrumentalnych Bacha
—Suitach Orkiestrowych, Koncertach Brandenburskich, koncertach solowych,
zbiorach muzyki klawiszowej — ale prawdziwa kopalnia przykladow jest —
niespodziewanie — jego tworczos$¢ oratoryjna. W samej Pasji wg sw. Jana
znalez¢ mozna kilka fragmentéw z idiomem poloneza: arie Von den Stricken
1 Zerfliesse, Srodkowg cz¢$¢ arii Es ist vollbracht czy chéry Lasset uns der
nicht zerteilen oraz Ruht wohl. Podobnie jest z Mszg h-moll, ktéra powsta-
wala jako artystyczny zalacznik do prosby o tytut kompozytora nadwornego
krola polskiego — styl polski ustysze¢ mozemy tu w arii Quoniam tu solus
sanctus oraz w chérach Cum Sancto Spiritu, Et resurrexit i w mniejszym
stopniu Qui tollis czy Crucifixus. Polonezem jest chor wstepny 1 kohcowy
Magnificat chor wstepny Ehre sei dir, Gott z V czesci Weithnachts-Oratorium
oraz obszerne fragmenty motetow Singet den Herrn, Komm, Jesu czy Jesu,
meine Freude.

Trzonem oratoryjnej tworczosci Bacha pozostajg jednakze jego kantaty,

naturalnym jest wigc, iz byl to istny poligon w zakresie stosowania stylow
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1 konwencji muzycznych, w tym oczywiscie stylu polskiego. W dwustu
zachowanych do dzi§ dzietach znaleZé mozna az osiemdziesiat pigc frag-
mentéw o charakterze poloneza. Ich szczegotowy wykaz zawiera ponizsza
tabela, dla porzadku respektujgca cztery podstawowe poziomy nasycenia
kompozycji idiomem poloneza (Polonaise Factor): wysoki, wystarczajacy,

akceptowalny oraz niski.

Kantata Fragment Obsada Polonaise
Factor

BWV 2. ACH GOTT, VOM| Aria: Tilg, o Gott, die | Alt, vn, b.c. staccato wysoki

HIMMEL SIEH DAREIN Lehren

BWYV 3. ACH GOTT, WIE MAN- | Aria: Empfind’ ich Hoel- | Bas, b.c. wystarczajacy

CHES HERZELEID lenangst

BWYV 4. CHRIST LAG IN| Aria: Hier ist das rechte | Bas, smyczki niski

TODESBANDEN Osterlamm

BWYV 5. WO SOLL ICH FLIE- | Aria: Ergisse dich Tenor, vn, b.c. wysoki

HEN HIN

BWYV 6. BLEIB’ BEI UNS Chor: Bleib’ bei uns SATB, 3 ob, smyczki niski / akcep-
towalny

BWYV 8. LIEBSTER GOTT,| Aria: Was willst du dich | Tenor, ob d'amore, b.c. | wystarczajacy

WENN WERD ICH STERBEN?

BWYV 9. ES IST DAS HEIL UNS | Chor: Es ist das Heil SATB, fl, ob d’amore, | wystarczajacy

KOMMEN HER smyczki

BWYV 12. WEINEN, KLAGEN, | Aria: Sei getreu, alle Pein | Tenor, tr, b.c. wystarczajacy

SORGEN, ZAGEN

BWYV 14. WAR GOTT NICHT | Aria: Unsre Stiirke heisst | Sopran, cr, smyczki akceptowalny

MIT UNS DIESE ZEIT zu schwach

BWYV 16. HERR GOTT, DICH | Aria: Geliebter Jesu Tenor, ob da caccia lub | wystarczajacy

LOBEN WIR vl, b.c.

BWYV 17. WER DANK OPFERT | Chér: Wer Dank opfert | SATB, 2 ob, smyczki wystarczajacy

BWYV 20. O EWIGKEIT, DU

Aria: Ewigkeit

Tenor, smyczki

niski / akcep-

DONNERWORT towalny
BWYV 20. O EWIGKEIT, DU | Aria: O Menschenkind | Alt, Tenor, b.c. akceptowalny
DONNERWORT

BWV 24. EIN UNGEFARBT | Aria: Ein ungefirbt Ge- | Alt, violini & vl unisoni, | wysoki
GEMUTE miite b.c.

BWV 24. EIN UNGEFARBT | Chér: Alles, alles SATB, tr, 2 ob colla parte, | wysoki
GEMUTE smyczki

BWYV 27. WER WEISS, WIE|Cho6r: Wer weif$, wie | SATB, cr, 2 ob, smyczki | akceptowalny
NAHE MIR MEIN ENDE nahe mir mein Ende

BWYV 27. WER WEISS, WIE | Aria: Gute Nacht Bas, smyczki niski

NAHE MIR MEIN ENDE
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BWYV 28. GOTTLOB! NUN/| Aria: Gottlob! nun geht | Sopran, 3 ob, smyczki | wystarczajacy
GEHT DAS JAHR ZU ENDE das Jahr zu Ende
BWYV 29. WIR DANKEN DIR, | Sinfonia 3 tr, tmp, 2 ob colla parte, | wystarczajacy
GOTT smyczki, org obl. / wysoki
BWYV 33. ALLEIN ZU DIR Chor: Allein zu dir SATB, 2 ob, smyczki wystarczajacy
/ wysoki
BWYV 33. ALLEIN ZU DIR Duet: Gott, der du die | Tenor, Bas, 2 ob, b.c. akceptowalny
Liebe heisst / wystarcza-
jacy
BWYV 34. O EWIGES FEUER | Chor: O ewiges Feuer | SATB, 3 tr, tmp, 2 ob, | wystarczajacy
smyczki / wysoki
BWYV 36. SCHWINGT FREUD- | Choér: Schwingt freudig | SATB, 2 ob d’amore, | akceptowalny
IG EUCH EMPOR euch Empor smyczki
BWYV 37. WER DA GLAUBET | Chér: Wer da gliubet|SATB, 2 ob d’amore, | akceptowalny
UND GETAUFT WIRD und getauft wird smyczki
BWYV 39. BRICH DEM HUN- | Choér: Brich dem Hun- | SATB, 2], 2 ob, smyczki | akceptowalny
GRIGEN DEIN BROT grigen dein Brot
BWYV 42. AM ABEND ABER | Duet: Verzage nicht Sopran, Tenor, fg, vne, | niski
DESSELBIGEN SABBATS b.c.
BWV 43. GOTT FAHRET AUF | Aria: Ich sehe schon im | Alt, 2 ob, b.c. wysoki
MIT JAUCHZEN Geist
BWYV 46. SCHAUET DOCH | Choér: Schauet doch und | SATB, 2 fl, tr/cr, 2 ob da | wystarczajacy
UND SEHET sehet caccia, smyczki
BWYV 46. SCHAUET DOCH | Aria: Dein Wetter zog | Bas, tr/cr, smyczki niski / akcep-
UND SEHET sich towalny
BWYV 50. NUN IST DAS HEIL | Chér: Nun ist das Heil | SATB + SATB, 3 tr, tmp, | niski
UND DIE KRAFT und die Kraft 3 ob, smyczki
BWYV 51. JAUCHZET GOTT IN | Chorat: Sei Lob und Pre- | Sopran, 2 vn, b.c. wystarczajgcy
ALLEN LANDEN iss
BWYV 52. FALSCHE WELT, DIR | Aria: Ich halt’ es Sopran, 3 ob, b.c. niski
TRAU ICH NICHT
BWYV 56. ICH WILL DEN| Aria: Ich will den Kreuz- | Bas, 3 ob, smyczki wystarczajacy
KREUZSTAB stab
BWYV 57.SELIGIST DER MANN | Aria: Ja ja, ich kann die | Bas, smyczki wystarczajacy
Feinde schlagen
BWYV 62. NUN KOMM DER|Chér: Nun komm der | SATB, 2 ob, smyczki akceptowalny
HEIDEN HEILAND Heiden Heiland
BWYV 69. LOBE DEN HERRN, | Chér: Lobe den Herrne, | SATB, 3 tr, tmp, 3 ob, | wysoki
MEINE SEELE meine Seele smyczki
BWV 72. ALLES NUR NACH | Chor: Alles nur nach | SATB, 2 ob, smyczki wystarczajacy
GOTTES WILLEN Gottes Willen / wysoki
BWYV 72. ALLES NUR NACH | Aria: Mein Jesus will es | Sopran, ob, smyczki wysoki
GOTTES WILLEN thun
BWYV 75. DIE ELENDEN SOL- | Aria: Mein Jesus Tenor, ob, smyczki akceptowalny
LEN ESSEN
BWV 76. DIEHIMMELERZAH- | Chér: Die Himmel | SATB, tr, 2 ob, smyczki | wysoki
LEN erzihlen
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BWYV 76. DIEHIMMEL ERZAH- | Sinfonia Ob d’amore, gam wysoki
LEN
BWV 76.DIE HIMMEL ERZAH- | Aria: Hasse nur Tenor, b.c. akceptowalny

LEN

BWYV 78.JESU DER DU MEINE

Chor: Jesu der du meine

SATB, cr, fl, 2 ob, smycz-

niski / akcep-

SEELE Seele ki towalny
BWV 84.1CH BIN VERGNUGT | Aria: Ich bin vergniigt | Sopran, ob, smyczki niski

BWYV 85. ICH BIN EIN GUTER | Choral: Der Herr ist|Sopran, 2 ob, smyczki | akceptowalny
HIRT mein getreuer Hirt

BWYV 86. WAHRLICH, WAHR- | Aria: Ich will doch wohl | Alt, vn, b.c. niski

LICH, ICH SAGE EUCH

Rosen brechen

BWYV 92.ICH HAB IN GOTTES | Aria: Das Brausen von | Bas, b.c. niski / akcep-

HERZ UND SINN den rauhen Winden towalny

BWYV 95. CHRISTUS, DER IST | Choér: Christus, der ist| Tenor, SATB, cr, 2 ob | akceptowalny

MEIN LEBEN mein Leben d’amore, smyczki

BWYV 95. CHRISTUS, DER IST | Choral: Valet will ich | Sopran, 2 ob d’amore | akceptowalny

MEIN LEBEN dir geben unisoni, b.c.

BWYV 95. CHRISTUS, DER IST | Aria: Ach, schlage doch | Tenor, 2 ob d’amore, | wystarczajacy

MEIN LEBEN smyczki, b.c.

BWYV 97. IN ALLEN MEINEN | Duet: Hat er es denn Sopran, Bas, b.c. niski / akcep-

TATEN towalny

BWYV 98. WAS GOTT TUT Chor: Was Gott tut SATB, 3 ob colla parte, | akceptowalny
smyczki

BWYV 101. NIMM VON UNS, | Aria: Handle nicht Tenor, vn, b.c. akceptowalny

HERR

BWYV 102. HERR, DEINE AU- | Aria: Erschrecke doch | Tenor, fl, b.c. akceptowalny

GEN SEHEN NACH DEM

GLAUBEN

BWYV 103. IHR WERDET WE- | Chor: Thr werdet weinen | SATB, fl picc, 2 ob d’a- | wystarczajacy

INEN more, smyczki / wysoki

BWYV 107. WAS WILLST DU | Aria: Wenn auch gleich | Tenor, b.c. akceptowalny

DICH BETRUBEN / wystarcza-
jacy

BWYV 108. ES IST EUCH GUT, | Aria: Mich kann kein | Tenor, vn, b.c. akceptowalny

DASS ICH HINGEHE Zweifel

BWYV 113. HERR JESU CHRIST | Choér: Herr Jesu Christ | SATB, 2 ob, smyczki akceptowalny

BWYV 113. HERR JESU CHRIST | Duet: Ach Herr, mein | Sopran, Alt, b.c. akceptowalny

Gott

/ wystarcza-

Jacy
BWYV 121. CHRISTUM WIR | Aria: O du von Gott Tenor, ob damore, b.c. | wystarczajacy
SOLLEN LOBEN SCHON
BWYV 124. MEINEM JESUM | Aria: Und wenn der | Tenor, ob d’amore, |akceptowalny
LASS ICH NICHT harte Todes smyczki
BWYV 125. MIT FRIED UND | Aria: Ich will auch Alt, fl, od damore, b.c. | akceptowalny
FREUD ICH FAHR DAHIN
BWYV 128. AUF CHRISTI HIM- | Aria: Auf auf mit hellen | Bas, tr, smyczki wysoki

MELFAHRT ALLEIN

Schall
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BWYV 137. LOBE DEN HERREN | Choér: Lobe den Herren |SATB, 3 tr, tmp, 2 ob, | wystarczajacy
smyczki

BWYV 137. LOBE DEN HERREN | Aria: Lobe den Herren | Tenor, tr lub ob, b.c. wystarczajacy

BWYV 139. WOHL DEM, DER | Aria: Gott ist mein Fre- | Tenor, vn, b.c. wysoki

SICH AUF SEINEN GOTT und

BWYV 143. LOBE DEN HERRN, | Chor: Lobe den Herrn, | SATB, 3 cr, tmp, fg, smy- | wystarczajacy

MEINE SEELE meine Seele czki / wysoki

BWYV 143. LOBE DEN HERRN, | Aria: Der Herr ist Konig | Bas, 3 cr, tmp, fg, b.c. | wystarczajacy

MEINE SEELE / wysoki

BWYV 147. HERZ UND MUND | Chér: Herz und Mund | SATSB, tr, fg, smyczki wysoki

BWYV 150. NACH DIR, HERR, | Tercet: Cedern muessen | Alt, Tenor, Bas, vc, b.c. | wystarczajacy

VERLANGET MICH

BWV 156: ICH STEH” MIT

Aria: Ich steh’ mit einem

Tenor, smyczki

niski / akcep-

EINEM FUSS Fuss towalny
BWYV 163. NUR JEDEM DAS | Duet: Nimm mich mir | Sopran, Alt, violini uni- | niski

SEINE soni, b.c.

BWYV 167. IHR MENSCHEN, | Duet: Gottes Wort Sopran, Alt, ob da cac- | wysoki
RUHMET GOTTES LIEBE cia, b.c.

BWYV 167. IHR MENSCHEN, | Chor: Sei Lob und Preis | SATB, tr, ob, smyczki | wystarczajacy
RUHMET GOTTES LIEBE

BWYV 176. ESIST EIN TROTZIG | Arioso: Weil alle Bas, b.c. wystarczajacy
UND VERZAGT DING

BWYV 179. SIEHE ZU, DASS DE- | Aria: Liebster Gott Sopran, 2 ob da caccia, | akceptowalny
INE GOTTESFURCHT NICHT b.c.

HEUCHELEI SEI

BWYV 180. SCHMUCKE DICH, | Aria: Lebens Sonne Sopran, 2 fl, ob, ob da| niski

O LIEBE SEELE caccia, smyczki

BWV 182. HIMMELSKONIG, | Aria: Jesu, lass durch Tenor, b.c. niski

SEI WILLKOMMEN

BWV 184. ERWUNSCHTES | Aria: Gliick und Segen | Tenor, vn, b.c. wysoki
FREUDENLICHT

BWYV 188. ICH HABE MEINE | Aria: Ich habe meine | Tenor, ob, smyczki wysoki
ZUVERSICHT Zuversicht

BWYV 190. SINGET DEN HER- | Chor: Singet den Herrn | SATB, 3 tr, tmp, 3 ob, | wysoki

RN EIN NEUES LIED ein neues Lied smyczki

BWYV 190. SINGET DEN HER- | Aria: Lobe, Zion Alt, smyczki wystarczajacy
RN EIN NEUES LIED

BWYV 191. GLORIA IN EXCEL- | Chér: Sicut erat SSATSB, 3 tr, tmp, 2 fl, 2 | wysoki

SIS (SSATB + 3TR, TMP, 2FL, ob, smyczki

20B, SM)

BWV 192.NUN DANKET ALLE | Chér: Nun danket alle | SATB, 2 ], 2 ob, smyczki | wysoki
GOTT Gott

BWV 198. LASS FURSTIN, LASS | Aria: Der Ewigkeit Tenor, fl, ob damore, 2 | wysoki
NOCH EINEN STRAHL gam, 2 vn, 2 lut, b.c.
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Stosunkowo niewiele przykltadow w tej grupie kwalifikuje si¢ do kategorii
»niski” lub ,jakceptowalny”, 1 nawet tutaj idiom poloneza jest do obronienia,
z ciekawym przykladem notacji 3/2 w chérze Wer da glaubet und getauft
wird z BWV 37. Za to az dziewi¢tnascie utworéw zastuzylo na wspolczynnik
~wysoki” a siedem kolejnych ,wystarczajacy / wysoki”. Czyni to kantaty
Bacha wyjatkowo bogatym Zrédlem barokowych wokalnych polonezéw
najwyzszej jakosci.

Warto zwrécié uwage na bogate zréznicowanie obsadowe 1 fakturalne
tych kompozycji. Jezeli chodzi o powierzenie partii wokalnej poszczegdlnym
glosom, ksztaltujg si¢ pewne wyrazne preferencje. Najmniej polonezow
przeznaczonych jest na alt solo — siedem arii, niewiele wiecej ma sopran i1 bas
— po dziesi¢é kazdy. Tenorowi z kolei Bach powierzyl az dwadziescia jeden
fragmentéw w stylu polskim, co czyni ten glos zdecydowanym faworytem
w zestawieniu. Statystyki uzupelnia sze$é¢ duetéw 1 jeden tercet. Jednak to
polonezy choéralne wydajg si¢ by¢ zywiolem niemieckiego mistrza — dwa-
dziescia siedem wspanialych czgsci, przewaznie otwierajacych dang kantatg,
to prawdziwe klejnoty gatunku. Nie mozna réwniez pomingé dwoch frag-
mentow czysto instrumentalnych, sinfonii z BWV 29 1 76. Pierwszy z nich
to monumentalna sinfonia wstepna, z trgbkami 1 kotlami oraz organami
obbligato, przerdbka Preludium z Partity E-dur na skrzypce solo BWV
1006. Drugi to sinfonia otwierajgca druga cz¢s¢ swojej kantaty, kameralna
1 subtelna, poprzedzona niepolonezowym wstepem — krélujg w niej obo;
d’amore i viola da gamba.

Przygladajac si¢ bachowskim wokalnym polonezom od strony fakturalne;
oraz wykorzystania srodkdw kompozytorskich, zauwazymy 1 tutaj wielkie
zroéznicowanie. Sama instrumentacja stanowi tu pole do popisu dla cieka-
wych zabiegdéw brzmieniowych. Stosunkowo najbardziej monotonna grupg
sg tu chory, ktérym towarzyszy zwykle standardowa orkiestra smyczkow
1 obojow, czasem wzbogacona o flety czy dete blaszane. Wystarczy jednak
zaglebic si¢ w arie solowe 1 duety, a jawic si¢ zaczyna fascynujacy obraz wie-
lobarwnej muzyki kameralnej. Rzadko kiedy soliscie towarzyszy orkiestra
(wowczas sa to zwykle smyczki, czasem wsparte obojem), znacznie czgsciej
mamy do czynienia z ariami z towarzyszeniem instrumentu (-6w) obbligato
i basso continuo. Instrumentami owymi s3 za$ flety, oboje, oboje d’amore,

oboje da caccia, trabka, rég, viola da gamba, skrzypce, altoéwka, w r6znej licz-
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bie 1 konfiguracjach. Najbardziej wyrafinowang pod tym wzgledem jest aria
tenorowa Der Ewigkeit z Trauer-Ode BWV 198, w ktorej soliscie towarzysza
flet traverso, ob6j d’amore, dwie gamby, dwoje skrzypiec, dwie lutnie i basso
continuo; z kolei niezwykle cickawe s3 niektore jednolite instrumentacje
arii sopranowych: dwa oboje da caccia w Liebster Gott z BWV 179 czy trzy
oboje w Ich halt’ es z BWV 52. Szczegdlnie jednak warto zwrécic uwage
na kantat¢ BWV 143, ktora zawiera dwa fragmenty polonezowe, chor 1 arie
basowa, oba z udzialem wyjatkowego u Bacha zestawu trzech rogéw 1 ko-
ttéw, obok tradycyjnego basso continuo z fagotem 1 — w przypadku choéru
—smyczkow. Trudno o lepszy przyklad majestatu stylu polskiego w baroku.

W slad za powyzszymi zabiegami kolorystycznymi ida odpowiednie,
zroznicowane Srodki kompozytorskie. Z uwagi na duze obsady, chory skrza
si¢ ol$niewajacym blaskiem 1 potega, caly nacisk polozony jest w nich na
energi¢, wyzwolong z wykorzystanego aparatu wykonawczego. Inaczej rzecz
wyglada w przypadku wigkszoSci arii — stopien wyrafinowania kontrapunk-
tycznego czy inwencji melodycznej osigga tu apogeum sublimacji, znane
z najlepszych dziet Bacha, a nieosiggalne dla wigkszosci jemu wspdlcze-
snych. Mozna $mialo powiedzieé, iz kameralne wokalne polonezy lipskiego
kantora to przyklady najbardziej warto$ciowej literatury tego gatunku nie
tylko w baroku, ale i w calej historii muzyki. Cho¢ muzyka zawsze podaza
tu za tekstem, ktéry z kolei nieckoniecznie wpisuje si¢ w konwencje potegi
1 majestatu poloneza, to jednoczes$nie nie traci nic z sily ,Polonaise Factor”
— to osobisty triumf Bacha w kategorii siggania po jeden z najwazniejszych

idioméw osiemnastowiecznej Europy, idiom stylu polskiego.

Nota o Autorze

Jakub Burzynski — ur. 11 lutego 1976 w Zabrzu, teoretyk muzyki, §piewak
(kontratenor) 1 dyrygent. Zalozyciel i kierownik artystyczny zespotu mu-
zyki dawnej La Tempesta. Absolwent Akademii Muzycznej w Katowicach
1 w Bydgoszczy. Prezes Stowarzyszenia Musica Humana, organizator licznych
koncertdéw 1 sesji nagraniowych. Kierownik artystyczny Festiwalu Muzyczne-
go Barok w Radosci oraz Mi¢dzynarodowej Letniej Szkoty Muzyki Dawne;j
Schloss Scharfeneck na Zamku Sarny. Staly prelegent Festiwalu Cichej Muzyki
w Toruniu, wieloletni wykladowca Letniej Szkoly Muzyki Barokowej w Ho-
lesovie (Czechy), wyktadowca Letniej Szkoly Muzyki Dawnej w Valticach
(Czechy) oraz Broumovie (Czechy). Jako solista 1 dyrygent wspolpracowal
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m.in. z Teatrem Narodowym w Warszawie, Warszawska Operg Kameralna,
Teatrem Wielkim w Poznaniu i Opera na Zamku w Szczecinie. W 2018 roku
byl stypendystg MKiDN w zakresie poszukiwania stylu polskiego w muzyce
wokalnej 18 wieku. W 2019 zostal nominowany do prestizowej nagrody OPUS
KLASSIK w kategorii Dyrygent Roku. W 2020 roku dokonal pierwszego pol-
skiego studyjnego nagrania oratorium Mesjasz Jerzego Fryderyka Haendla.



Przeprowadzone poréwnanie pozwala ustali¢ istnienie tozsamosci liczbowej
dwoch struktur — z jednej strony — rozdziatow od czwartego do jedenastego
Objawienia Swietego Jana [Ksiega Apokalipsy], a z drugiej — ostatniej wersji
Die Kunst der Fuge Jana Sebastiana Bacha. [...] W ujawnionej tozsamosci
struktur tych dwoch dziet ich relacje i znaczenie przypominaja to, ktore cha-
rakleryzuje dwa rozne stowa w Pismie Swielym z laki samymi gematrycznymi
wskaznikami: stowa te nigdy nie sa identyczne, ale wzajemnie sie objasniaja.
W podobny sposob odnosza sie do siebie obie czesci dowolnego paragramu,
ktore rowniez maja taki sam wskaznik i takze objasniaja sie nawzajem. W tym
znaczeniu oba wielkie dzieta, o ktorych tu mowa: Ksiega Apokalipsy i Setuka
[ugi —mozna traklowac jak dwie czesci paragramu, dla ktorych podstawa nie
sa po prostu dwie jednakowe liczby (w tym wypadku — liczba 14), ale dwie
liczhy, ktore maja jedna i taka sama strukture (14 jako 747, a nastepnie 7 jako
4+3;10sobno «dotaczona» do czternastki liczbe 4 w jej nieliniowym wyrazie).
W ten sposob objasniaja siebie nawzajem rowniez okolicznoSei drog zyciowych
autora Objawienia Swietego Jana i autora Kunst der Fuge, dwoch wielkich
przedstawicieli rodzaju ludzkiego w ich zyciowym paragramie. Niezaleznie
od tego, czyja to wola — Jana Sebastiana Bacha czy Przypadku (a jak ujeto to
wezeSniej w niniejszych rozwazaniach, przypadek jest jezykiem Boga) — jego
skladniki w ten ezy inny sposob sa obecne w obu dzielach. Swietemu Janowi
przy koneu jego drogi zycia byto dane objawienie przysztoSci Swiata. Mozliwe,
ze Jan Sebastian w ostatnich latach swojego zycia uswiadomil sobie, iz dane
mu bylo objawienie dziefa, ktoremu poswiecit sie catkowicie, a ktoremu na
imie — Setuka fugi.
Anatolij Mitka
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WARIACJE NA TEMAT KRZYZA
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Abstrakt: Na artykul skladaja si¢ rozwazania, ktére sg rodzajem wariacjii impresji
na temat krzyza w muzyce Jana Sebastiana Bacha. Zawarlem w nich kilka prze-
myslen, komentarzy, pytan, intuicji i cytatéw, ktére zapisywalem na marginesie
rozlicznych lektur, nie tylko muzycznych czy muzykologicznych. Wszystkie
bardziej lub mniej bezposrednio wigzg si¢ ze sprawg teologicznej, moze 1 meta-
fizycznej interpretaciji czysto instrumentalnych utworéw Bacha.

Abstract: This article presents reflections — some kind of variations and impres-
sions — on the theme of the cross in the music of Johann Sebastian Bach. It con-
tains some of my conclusions, comments, questions, intuitions and quotations
which I recorded on the margins of my numerous literary readings — not only ones
devoted to music or musicology. All of them are more or less directly related to
the issue of the theological — maybe even metaphysical — interpretation of Bach’s
purely instrumental works.

Na niniejsze rozwazania, rodzaj wariacji na temat krzyza w muzyce
Jana Sebastiana Bacha, skladaja si¢ zroznicowane stylistycznie impresje.
Zawarlem w nich kilka przemyslen, komentarzy, pytan, intuicji, gléwnie
za$ cytatow, ktore zapisywalem na marginesie rozlicznych lektur. Wszystkie
bardziej lub mniej bezposrednio wiaza si¢ ze sprawg teologicznej, moze
1 metafizycznej interpretacji czysto instrumentalnych utworéw Lipskiego

Kantora. Utwory te dlugo uchodzily, a i dzi$ czgsto, jesli nie najczescie;,
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uchodzg za przyklady muzyki absolutnej, niewyrazajacej zadnych tresci po-
zamuzycznych, zatem 1 teologicznych, niepoddajace;j si¢ —jak ujal to kiedys
Peter Kivy, majac na mys$li m.in. Die Kunst der Fuge Bacha — interpretacji
tresci (content interpretation), a jedynie czysto abstrakcyjnej i pozamuzycz-
nie pustej interpretacji struktury (structure interpretation)'.

OdpowiedZz Hiobowi

W maju 1956 roku Carl Gustav Jung w liscie do Henry’ego Corbina,
profesora islamu w Ecole des Hautes Etudes na Sorbonie, zagadnigty o swo-
ja stynna Odpowiedé Hiobow:i, wyznal: ,Piszesz, ze czytales moja ksigzke
niczym «oratorium». Ta ksigzka «przyszla do mnie» w gorgczce choroby.
Bylo tak, jakby towarzyszyla temu wielka muzyka Bacha czy Hindla. Nie
jestem typem stuchacza. Niczego nie slyszalem. Mialem tylko wrazenie,
ze dochodzi do mnie wielka muzyka albo raczej ze jestem na koncercie™.

Hindel 1 Odpowiedé Hiobowi? Ktory z wielkich utworéw autora Me-
sjasza mogt mie¢ na mysli Jung, gdy odpowiadal nieszcze$nikowi z krainy
Oz? Czy mozna u Hindla ustysze¢ co$ z Ksiggi Hioba, co$ z tego, czemu
swiadectwo dal wspoltworca psychologii glebi? Chocby co$ takiego: ,,Za-
prawdg, nie mozna nazwac budujacym widoku Jahwe, bez namystu wyda-
jacego swego wiernego sluge na fup zlego ducha i beztrosko i bezlito$nie
pozwalajagcego Hiobowi pograzy¢ si¢ w otchtani fizycznych i moralnych
cierpief. [...] Trzeba sobie zdal sprawe z tego, ze w nader krotkim czasie
nastepuje tu nagromadzenie wielu przestgpstw: dochodzi do grabiezy,
mordu, umyslnego uszkodzenia ciala 1 odméwienia sprawiedliwosci. Jako
okolicznos$¢ obcigzajgca wehodzi w rachube jeszceze to, ze Jahwe nie oka-
zuje zadnych skrupuléw, zalu czy wspoélczucia, lecz jedynie bezwzglednosé
1 okrucienstwo. [...] lamie on w jaskrawy sposéb przynajmniej trzy sposrod
trzech przykazan, ktére sam oglosilt na gérze Synaj™. Takich rzeczy nie sty-
sz¢ u Hindla. Tymczasem w muzyce Bacha — tak! Ale nie w ktéryms z jego

oratoriéw, lecz (przede wszystkim) w Fantazji chromatycznej d-moll BWV

1

Zob. P. Kivy, Muzyka absolutna i nowa muzykologia, ttum. J. Barska, w: A. Che¢cka-Gotkowicz,

M. Jablonski (red.), Peter Kivy i jego filozofia muzyki, Poznan 2015, s. 331-344.

2 C.G. Jung, Lezters, in two volumes, 2: 1951-1961, ttum. R.F.C. Hull, London 2011, s. 116;
por. J. Prokopiuk, Postowie, w: C.G. Jung, Odpowiedz Hiobow:, thum. J. Prokopiuk, Warszawa
1995,s. 203.

3 Tenze, Odpowieds Hiobowi, dz. cyt., s. 46-47.
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903. Konkretnie za$ mysle o wykonaniach tego arcydzieta pod palcami dwoch
wielkich klawesynistek: Wandy Landowskiej, polskicj Zydéwki, i Zuzany
Rizickovej, Zydéwki z Czech, ktéra pierwsza na §wiecie nagrala komplet
utworow Jana Sebastiana na klawesyn, a ktéra jako mtoda dziewczyna prze-
szla przez obozy koncentracyjne w Teresinie, Auschwitz 1 Bergen-Belsen
(przed wywozka skopiowala i zabrala ze soba nuty fragmentu sarabandy
z V Suity angielskiej e-moll, ktore swoim picknem w nazistowskim piekle
podtrzymywaly jej nadziej¢ na ocalenie i sens zycia). Zydowskie korzenie
obu tych artystek maja tu zasadnicze znaczenie: w ich wykonaniach zdaje
mi sig, ze stysz¢ echa bezboznych czaséw Holokaustu.

Bachowg fantazj¢ wypelniaja po brzegi chromatyczne, w istocie tragiczne
pytania czlowieka przywalonego wielkim, ogromnym cierpieniem. S3 to py-
tania, ktore —jakby polamane czy przetracone — kanciascie, chropowato, jak
to w wypadku klawesynu, szybujg to w gore, w niebo, a zaraz potem spadaja,
pikuja w otchlan bélu i cierpienia. I znowu w niebo — i znowu w czelusci
bezsensu... S3 to pytania, ktérym jednak brakuje pytajnikéw, znakéw za-
pytania. To pytania-oskarzenia. Pytania-rozpacz... Moze nawet bunt...

Razickova miala racje, ze juz jednak Fuga d-moll BWV 903, ktéra roz-
brzmiewa bezposSrednio po fantazji, ,wykracza poza ludzkie cierpienie.
Pojawia si¢ odwieczny porzadek. I zasada. Sifa nie ludzka, lecz wyzsza.
Zawsze slysze to tak: czlowiek sigga dna rozpaczy, ale istnieje co$ ponad
nim, ponad jednostkowg wiarg 1 ponad jednostkowg udrgka. W jego muzy-
ce zawsze da si¢ odczué pewien rodzaj boskiej obecnosci. [...] Bach méwi
nam, ze nad nami, czy tez przy nas, tkwi zawsze Zrédlo skoficzonego sensu.
Méwi: nie rozpaczajcie. Zycie ma sens. Swiat ma sens. Tylko nie zawsze
go dostrzegamy™*

Tyle ze akurat w Fantazji chromatycznej Boga nie ma... Fuga d-moll je;
nie oblaskawia. Nie rozjasnia ciemnosci. Nie czyni jej mniej pickielng. Nie
sprawia, ze zycie staje si¢ 1zejsze... Fuga nie jest arcydzielem — odnosze
wrazenie, ze Bach doczepil ja do fantazji, arcydziela, jakby na sile, byleby
fantazja zanadto nie przerazad.

+ 7Z.Ruzickova, W. Holden, Moje gycie petne cudéw, ttum. E. Boréwka, Krakéw 2020, s. 134.
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Kolo w muzyce

Glenn Gould, milosnik elektroniki, zapewne bylby rad, gdyby zobaczyl
mnie nad jeziorem ze stuchawkami w uszach, w ktérych rozbrzmiewata
Aria z Wariacyi goldbergowskich w jego wlasnym nagraniu z 1981 roku, zu-
pelnie odmiennym od tych wezesniejszych z lat piecdziesigtych XX wieku,
wolniejszym, glebszym, madrzejszym, ciemniejszym — i dramatycznym...

Zapadal wieczoér. Gdzies przy ognisku kobiety 1 mezczyZni Spiewali,
dzieci piszczaly, pohukiwali chlopcy, a nad tymi glosami gérowal szmer
1 ozywezy zapach sosen. Ciemnialo. Czernily si¢ dookolne brzegi, a jeszcze
bardziej ich odbicia w wodzie. Nad jeziorem unosily si¢ ofowiane chmury,
jakby uginajace si¢ pod ogromnym ci¢zarem. W oddali, naprzeciwko, tlo-
czyla si¢ gesta mgla, ktora nagle wszystko, co widzialem, zacz¢la zagarniac
pod siebie, niczym lawina spadajaca w mojg strong. Tymczasem wzmogl
si¢ wiatr, na twarzy poczulem deszcz. Powierzchnia jeziora drgala pod
mickkimi kaskadami kropel. Szmer gestnial. Mgla rzedla, a ja spojrzalem
prawie pod nogi. Przy brzegu rost tatarak — jak w opowiadaniu Jarostawa
Iwaszkiewicza: ,[...] kiedy si¢ [...] pasmo tataraku rozetrze, kiedy si¢ wlozy
nos w bruzde, wytozona jak gdyby watg, czuje si¢ obok kadzidlanej woni
zapach blotnistego itu, gnijacych rybich tusek, po prostu blota. Zapach ten
na poczatku mojego zycia skojarzyl si¢ z obrazem gwaltownej Smierci™.
W tym miejscu, gdzie stalem, tatarak wystawal ponad wode niczym ostrza
wielu kos. Zwiewnie taniczgcy niewielki plot zielonej czerni. Jego zdlawiony
szelest to wznosil sig, to opadal.

Caly ten czas grala mi w uszach Aria, doskonale wtopiona w muzyke
nocnego nieba, chmur, deszczu, sosen, jeziora i tataraku. Z wolna napel-
niala mnie dostojna, a bolesna §wiadomos¢ przemijania, poczucie — jakby
to ujgl Zygmunt Bauman — nie tyle $mierci, ile Smiertelnosci, znikomosci,
nietrwalosci, kruchosci wlasnego istnienia®... Ten stan nazywam modlitwg.

W tejze chwili pomyslalem o calej tej pickielnej maszynerii $mierci
w przyrodzie. O tych émach, ktére zywcem spalaly si¢ w plomieniach ogni-
ska, bez ktorego przeciez nie byloby owego urzekajacego wieczorno-nocnego

nastroju, ktory przenika cieplem pelzajacego pickna ciala 1 dusze turystow,

> J. Iwaszkiewicz, Tatarak, w: Tatarak i inne opowiadania, Warszawa 1960, s. 155.
¢ 7Z.Bauman, Smierci niesimiertelnosc: o wielosci strategii gycia, thum. N. Le$niewski, Warszawa
1998.
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nabierajacych sit do zycia w leSnych ostepach. Pomyslatem o tataraku, ktory
przy brzegu czernil si¢ swoim wiotkim zyciem. Nagle poczulem co$ jak-
by dotknigcie w rami¢ od tylu, a wlasciwie bylo to delikatne pociggnigcie.
Obejrzalem si¢. Nikogo za mna nie bylo...

W Arii pod palcami Goulda jest to wszystko: stycha¢ w niej krople
deszczu spadajace do jeziora, jest w niej szum 1 zapach sosen, zgnila won
tataraku, jest tez owa kruchos$¢ istnienia. .. Gdy Gould ostatni raz nagrywat
Wariacje goldbergowskie, §mierd juz czaila si¢ na niego. Smiertelny udar do-
padt go kilka dni po premierze plyty... A wczesniej, duzo wezeSniej Smierc
poprzedzita Bachowa prace nad Wariacjamai. . ., a moze nawet sprowokowala
go do ich skomponowania: w 1739 roku w tajemniczych okolicznosciach
umarl jego dwudziestoczteroletni syn Bernhard. Przed nim, $mieré dopadia
jedenasciorga dzieci Jana Sebastiana.

Aria rozbrzmiewa na samym poczatku 1 wraca po trzydziestu wariacjach
jako Aria da capo. Zjawia si¢ na poczatku i na koncu. Bez poczatku i bez
konca? Krople deszczu w plasie po obwodzie kotar ,Bogjest nieskoniczonym

kolem, kt6rego Srodek jest wszedzie, a obwdd nigdzie” (Bonawentura)’.

Muzyczne kazanie

W 2019 roku na Zachodzie ukazalo si¢ znakomite studium rosyjskiego
muzykologa Anatolija Mitki Rethinking J.S. Bach’s “Musical Offering”. Row-
no dwadzie$cia lat wezesniej ten sam autor w swoim ojczystym jezyku opu-
blikowal ksigzke ,, Mysvikanvrnoe npunowenue” U.C. baxa: K pexoncmpykyuu
u unmepnpemayuu®. To dwie prace na temat jednego z ostatnich dziel Jana
Sebastiana: Mustkalisches Opfer. Bach napisal je na temat zaproponowany mu
przez samego krola Prus, Fryderyka Wielkiego, 1 temu monarsze, czlowie-
kowi o§wiecenia, ateuszowi, wrogowi chrzescijanstwa 1 muzykowi, ktéry nie
znosil muzyki koscielnej, je podarowal/ofiarowal. Wiadca Prus nienawidzit

muzyki koScielnej, bo ta, jak mial mawia¢ —o czym w XVIII wieku informo-

7 Cyt. za: M. Lurker, Stownik obrazéw i symboli biblijnych, thum. K. Romaniuk, Poznan 1989,
s. 154.

8 A.Milka, ,, Mysvikanoroe npunowenue” 1. C. baxa: K pexoncmpykyuu u unmepnpemayuu, My3bika,
Mocksa 1999; tenze, Rethinking J.S. Bach’s “Musical Offering”, ttum. M. Ritzarev, Newcastle
2019.
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wal Charles Burney, autor pionierskiej historii muzyki europejskiej — ,,traci
kruchtg”, a dostownie — ,,this smells of the church” — ,§mierdzi koSciolem™.

Wsréd pogladow, ktorych Mitka w ciagu dwudziestu lat dzielgeych
wydania obu ksigzek nie zmienil, znalazl si¢ 1 ten, ze Bach nie zamierzyl
Muzycznej ofiary jako utworu religijnego czy teologicznego. Trudno jednak
z tym si¢ zgodziC. Teologiczne wykladnie tego dziela, ktore rosyjski muzy-
kolog bez mrugniecia odrzucil, zaproponowali Michael Marissen 1 Zoltan
Goncz". O ile propozycja tego drugiego nie przekonuje, o tyle pierwszego
— przynajmniej daje do myslenia.

Marissen uwaza, ze Musikalisches Opfer jest muzyczno-teologiczna
obrong wiary Kosciola, atakowanej wowczas przez ludzi oSwiecenia, na
czele z krélem Fryderykiem. Do argumentéw tego muzykologa dodatbym
jeszcze jeden, zwiazany z tacinskim tytulem, jaki Bach umiescil nad ricer-
carami, dwoma z trzynastu wszystkich ogniw tego dzieta: Regis Iussu Cantio
et Reliqgua Canonica Arte Resoluta, czyli ,Na rozkaz krola, piesn 1 pozostale
cze¢Scl rozwiazane sztuka kanoniczng”.

Kluczowe znaczenie dla teologiczne; wymowy zaréwno tego tytulu,
jak 1 calej Muzycznej ofiary, ma slowo cantio (pochodzjce od czasownika
cantare ,Spiewal”, ,grac”), ,piesn”, ktore w luteranskich Niemczech czasow
baroku tworzylo znamienng par¢ ze stowem concio — kazanie”, gloszone
w kosciele podczas liturgii, Wieczerzy Panskiej. Cantio w czasach Bacha
mocno zalatywalo koscielnym perfum.

Cantio i concio $cisle liturgicznie zwiazal ze sobg Michael Praetorius
(1571-1621), niemiecki kompozytor, teoretyk muzyki i teolog, wielki lu-
teranski autorytet koScielno-muzyczny w czasach baroku. Z pomoca pary
tych tacinskich stéw nawigzat on do nierozlacznej pary niemieckich stow
w teologiczno-liturgicznym slowniku samego Marcina Lutra: ,;singen und
sagen” — ,Spiewal 1 przemawial” podczas liturgii, co znaczylo: Spiewac

Ch. Burney, Obecny stan muzyki w Niemczech, Niderlandach i zjednoczonych prowincjach
albo Dziennik podrozy przez owe kraje, podjetej celem zebrania materiatow dla ,, Powszechnej
historii muzyki”, thum., opracowat i wstepem opatrzyt J. Chachulski, Warszawa 2018, s. 240.
Cytat angielski w: tenze, The Present state of Music in Germany, the Netherlands and United
Provinces, t. 2, London 1775, s. 92; https://archive.org/details/bub_gb O1EUAAAAQAAJ/
page/n3/mode/2up (dostep: 15.09.2019).

" M. Marissen, The Theological Character of ].S. Bach’s “Musical Offering”, w: tenze, Bach
& God,New York 2016, s. 191-225; Z. Géncz, The Sacred Codes of the Six-Part Ricercar, ,Bach.
The Journal of the Riemenschneider Bach Institute” 2011, nr 1, s. 46-69.
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Ewangeli¢ 1 glosi¢ Ewangelie, Spiewem 1 kazaniem komentowaé objawione,
biblijne stowo Boze czytane podczas Wieczerzy Panskiej. Teologiczny sens
»singen und sagen” ojciec Reformacji wylozyl chocby w pierwszej zwrotce
piesni bozonarodzeniowej Vom Himmel hoch da komm ich her, ktérg Bach
czesto gral 1 Spiewal:

Vom Himmel hoch, da komm* ich her.
Ich bring® euch gute neue Miir,

Der guten Mir bring® ich so viel,
Davon ich sing‘n und sagen will.

Z wysokam zszedl, by dobra wies¢
Dla utrapionych z nieba niesc,
Przecudnych rzeczy wiele wam
Wyglosic 1 wySpiewaé mam.

Do koledy tej Jan Sebastian skomponowat kilka preludiéw choralowych,
a przede wszystkim wielki cykl Wariacje kanoniczne, pochodzacy z tego
samego okresu co Muzyczna ofiara.

Teologiczno-liturgiczng istotng wymowe gry slow ,singen und sa-
gen” oraz ,cantio et concio” klarownie uchwycit Andreas Werckmeister
(1645-1706), inny wielki niemiecki teoretyk muzyki, kompozytor i organi-
sta, ktorego twdrczos¢ 1 poglady dobrze znal Lipski Kantor: ,Muzyka jest
tym samym co kazanie”'!. O to tez (zapewne) chodzilo Bachowi, gdy nad
dwoma ricercarami umiescil lacifskie stowa Regis Tussu Cantio et Reliqua
Canonica Arte Resoluta.

Muzyczna ofiara to muzyczno-liturgiczne kazanie skierowane do naj-
wickszego w tamtym czasie w Niemczech wroga Kosciota. Akurat takiego
muzycznego perfum Fryderyk Wielki nie znosil. Trudno si¢ zatem dziwic,
ze nie istnieje zadne historyczne $wiadectwo, by na jego dworze chociaz raz
zagrano Muzyczng ofiare. Zreszta, Bachowy podarunek szybko ulotnit si¢
z obszernej muzycznej biblioteki kroéla, trafiajac w inne rece.

1 Cyt. za: RAA. Leaver, ,,Concio et cantio”. Kontrapunkt teologii 1 muzyki w tradycji luteraniskiej
od Praetoriusa do Bacha, thum. S. Zabiegliniska, W. Bonikkowski, ,Muzyka” 2007, nr 4, s. 13.
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Symbol Chrystusa

Dotarlo do mnie drugie wydanie arcyeseju Stefana Riegera Glenn Gould,
czyli szuka fugi, a w nim kolejny argument za (moja) teza, ze Kanadyjczyk
gral muzyke Bacha genialnie, ale jej nie rozumial. Genialnie — to oczywiste
—gral na przyklad Wariacje goldbergowskie, ale ich nie pojal, w przeciwnym
razie pozostalby wierny kluczowej dyrektywie Bacha, ze kazdg z dwoch cze-
Sci kazdego ogniwa tego cyklu nalezy powtorzyc, zagra¢ dwa razy (AABB).
Dyrektywa ta — jak sadz¢ — lacznie z pozostalg symbolika liczbowa w tym
utworze, ma charakter chrystologiczny, kryje si¢ w niej wyznanie wiary,
ze Jezus Chrystus jest prawdziwym Bogiem 1 prawdziwym czlowiekiem,
jednajac dwie te natury w jednej osobie Syna Bozego. Tymczasem Gould
zbagatelizowal wol¢ Bacha — na przyklad w nagraniu Wariacji goldbergow-
skich z 1955 roku nie powtérzyl ani jednej cz¢scl, co mozna mu wybaczyd,
w koficu mial zaledwie 23 lata 1 bardzo mu si¢ wtedy spieszylo. Problem
w tym, ze kiedy juz dochodzit do pigédziesigtki i z bagazem kolejnych po-
nad 25 lat zyciowych do$wiadczen nagral duzo wolniejsza wersj¢ Wariacyi
goldbergowskich (bo gdzie mialby si¢ wtedy spieszyc?), to 1 wtedy niewiele
przejmowal si¢ wymaganiami Jana Sebastiana: powtérzyt jedynie pierwsze
czesci 1 to wylacznie wybranych trzynastu wariacji (3, 4, 6, 9, 10, 12, 15, 18,
21, 22, 24, 27 130). W tym wzgledzie w gronie ,heretyk6w” znaleZli si¢
1 inni wykonawcy dziela Jana Sebastiana: Wanda Landowska (1934), Gustav
Leonhardt (1976), Daniel Barenboim (1989), Karl Richter (1970) czy Ton
Koopman (1987).

Gould genialnie zagral takze ostatni kontrapunkt Szzuki fugi, ale rowniez
go nie zrozumial. Rieger pisze: ,,Bruno Monsaingeon opowiada, jak podczas
proby przed nakreceniem filmu o Szzuce Fugi Gould zagral mu ostatnia,
niedokonczong fuge. «Byl w stanie niewiarygodnego uniesienia. Kiedy do-
tarl do ekspozycji ostatniego tematu, opartego na nutach B. A. C. H. [cztery
pierwsze dZzwigki trzeciego tematu z planowanych czterech w tym ogniwie
—J.M.], mialem wrazenie, ze zaraz zleci z krzesla. W pewnej chwili méwi:
«To najbardziej transcendentny twér ludzkiego ducha», a w par¢ sekund
pdZniej na jego twarzy pojawia si¢ grymas 1 Gould dodaje: «O! tutaj Bach
zrobil blad w kontrapunkcie, trzeba znalez¢ jakies rozwiazanie; z pewno-
Scig gdyby pozyl dluzej, toby to poprawil». I zaproponowal na poczekaniu
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wariant korekty”!2. Sprawy maj3 si¢ jednak jeszcze gorzej, bo Kanadyjczyk,
rozpedzony do szalefistwa w procesie poprawiania arcydzieta Bacha, urywa
ostatnie ogniwo Szruki fugi w miejscu kulminacyjnym calego cyklu, gdzie
spotykaja si¢ ze sobg wszystkie jego trzy tematy... Do tego Gould calosé
tego ogniwa 1w ogole cyklu koniczy dzwigkami, ktérych nie znajdziemy

w partyturze Bacha: a'-f> — zatem zerwang sekstg. Dlaczego?

NicoS¢ czy trwanie?

Wieczorem czytalem ksigzke Zbigniewa Chojnowskiego Poetycka wiara
Jarostawa lwaszkiewicza. Kolejne podrozdziaty: Ku poczuciu jedni, Metafi-
gyka bycia, Teodycea zawieszona. .. Tymczasem doszedlem do takich stow:
W tomie Jutro zniwa 1w Krgglym roku toczy si¢ spor o wiecznosc [...],
zmagaja si¢ dwie koncepcje: bytu ku nicosci 1 bytu ku trwaniu”®. Nicos¢
1 trwanie? Trwanie czy nico$¢? Przypomnialy mi si¢ dwa wykonania ostat-
niego ogniwa Die Kunst der Fuge — fugi czternastej, z laciny nazwanej przez
Bacha kontrapunktem — Contrapunctus XIV.

W logice czy w duchu ,bytu ku nicosci” ogniwo to —jak mi si¢ zdawalo
—nagral Juilliard String Quartet. Przestrzen tej muzyki jakby ograniczata si¢
do samej jaskini Platona, tyle ze wejscie do niej przysypala lawina kamieni.
Zadnego $wiatla. Cienie na §cianach zlaly sie w jeden nicograniczony ciefi
—w bezdenng ciemnos¢, w ktorej od czasu do czasu jakby dawalo si¢ styszeé
tylko brzeki kajdan niewolnikéw przykutych do skal — 1 pomruk trwogi.
» [rwoga jest tym podstawowym nastrojem, ktory stawia wobec nicosci” —
pisal Martin Heidegger, dwudziestowieczny piewca (nie tylko) filozoficznego
nihilizmu'. Smyczki Juilliard String Quartet wygrywaja trwozne nihilum.

Tymczasem w logice ,,bytu ku trwaniu” to samo ogniwo nagral Hesperion
XX Jordiego Savalla. Tym razem niewolnicy platoniskiej jaskini, pozbywszy
si¢ kajdan, niepewnie, ale bez trwogi, najpierw bardzo wolno, z czasem
coraz szybciej, odwaznie wychodza na zewnatrz — w jasnoS$c. Przecieraja
oczy, przyzwyczajajac si¢ do Swiatlosci, w ktorej promieniach zaczynajg do-
strzegal zielen traw, zarysy kwitngcych drzew, lot roz$§piewanych ptakow. ..

Hesperion XX do Die Kunst der Fuge przylozyl, oprécz smyczkoéw, kornet,

2 S. Rieger, Glenn Gould, czyli sztuka fugi, Gdansk 2007, s. 26.
B Z. Chojnowski, Poetycka wiara Jarostawa Iwaszkiewicza, Olsztyn 1999, s. 194.
' M. Heidegger, Kant a problem metafizyki, ttum. B. Baran, Warszawa 1989, s. 231.
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obdj, puzon i fagot. To przede wszystkim te instrumenty, z ich jasnym, przy-
jaznym brzmieniem, wyciggnely ostatni kontrapunkt wrecz w nieskoficzong

nadwysokg i rozjas$niona sfer¢ niebios.

Przeciwko §mierci

Po prawdzie, dzi$ jestem juz przekonany, ze Contrapunctus XIV nie kryje
ani ,bycia ku nicosci”, ani ,bycia ku trwaniu”. Raczej przez muzyke tego
ogniwa przemawia to, co Paul Ricoeur (zm. 2005 r.) nazwal kiedy$ ,byciem
przeciwko Smierci”. Francuski filozof, jako schorowany starzec, czekajac na
wlasna Smieré, w dniu swoich dziewigédziesiatych urodzin, ttumaczyt przy-
jaciolom, ktérzy w ostatnim okresie jego zycia roztoczyli nad nim opieke:
»Istnieje proste szczgScie bycia jeszcze przy zyciu, 1 ponad wszystko, milosé
zycia, dzielona z tymi, ktérych kocham, tak dtugo, jak dtugo jest mi to dane.
Czyz zycie nie jest rozpoczynajacym wszystko darem?” Jego uczennica Ca-
therine Goldstein wyznala, ze w tym trudnym czasie dopadala go depresja,
a wraz z nia trwoga. Kiedys powiedzial: ,«Oczywiscie, istnieje trwoga przed
nicoscig...» [...]; ale po momentach kryzysu powtarzal jeszcze pragnienie
«uczczenia zycia»” .

Ricoeur eschatologiczng nadzieje opieral na wierze w zmartwychwsta-
nie: ,Na kilka tygodni przed $miercia wyslal do swojej przyjaciotki [Marie
Geoftroy, jego uczennical, niewiele mtodszej od niego 1 rowniez u zmierzchu

zycia [zmarla niedlugo po nim] par¢ stow [...]:

«Droga Marie

W godzinie schytku przychodzi

Stowo zmartwychwstanie. Razem z nim
Cudowne wydarzenia. Z glebi zycia,
Wynurza sig sila, ktéra powiada, ze bycie
jest byciem przeciwko $mierci.

Uwierz w to wraz ze mng»"'°.

15 C. Goldenstein, Postowie, w: P. Ricoeur, Zyéaz' do smierci oraz fragmenty, ttum. A. Turczyn,
Krakéw 2008, s. 145-147.
1 Tamze, s. 147.
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Bach nad Sztukg fugi pracowal latami 1 praktycznie do konca zycia,
chociaz miedzy bajki trzeba wlozy¢ poglad, ze §mier¢ dopadta go, gdy pisal
Contrapunctus XIV. Podobnie przez lata 1 do kofica zycia pracowal, starym
zwyczajem kompozytoréw tamtych czaséw, nad muzyczng modlitwa na
wlasng Smier¢. W ramach tej ars moriendi cale lata zmagal si¢ z choralem
Wenn wir in hochsten Nothen sein — ,,GdySmy w najwickszej biedzie juz”.
Powstaly przynajmniej trzy wersje fantazji choralowej po tym tytulem 1 do
tej pie$ni koscielnej. W koncu jednak, gdy Smierc juz pukala do jego drzwi,
stary, szeSédziesigciopigcioletni, schorowany, prawie $lepy, dokonawszy
z pomocg swego przyjaciela kolejnych poprawek w tym utworze, ostatecznie
zmienil jego tytul na Vor deinen Thron tret” ich hiermit — ,Przed tron Twoéj
oto zblizam si¢”. (Znamienne, ze pierwotng perspektywe mnogg, spoleczna,
kryjaca sie w zaimku wir, ,my”, zastapil perspektywa indywidualng, osobista
ich...). Kilka tygodni péZniej Bach zmartl.

Zardéwno ostatnie ogniwo Kunst der Fuge, jak 1 Vor deinen Thron
zbudowane s3 na fundamencie Jezusowego krzyza, ktéry wraz ze zmar-
twychwstaniem tworzy symbol ,bycia przeciwko Smierci”. Gdzie w tych
utworach znalez¢ krzyz? W wypadku Contrapuncti XIV — pod postacia
figury muzycznej, na ktorg skladajg si¢ cztery dzwigki, tozsame z literami
nazwiska Jana Sebastiana i w takim samym porzadku: B-A-C-H. Z kolei
w wypadku fantazji choralowej krzyz ma posta¢ dwoch liczb: 14 1 — raka
czternastki —41...

Dzwigki B-A-C-H tworzg figur¢ retoryczno-muzyczng imaginatio
crucis, ,zwyobrazenia krzyza”, na ktora sktadajg si¢ cztery pierwsze dZzwigki
trzeciego tematu, a ktéra powstaje w wyniku polaczenia ze soba w notacji
muzycznej liniami prostymi dZwigku pierwszego z czwartym (B z H) oraz
drugiego z trzecim (A z C) — linie te przecinaja si¢ w ksztalcie krzyza.
W muzyce wokalnej barokowi muzycy imaginatio crucis taczyli z takimi
stowami, jak ,krzyz” (crux, Kreuz), ,ukrzyzuj” (crucifige) czy ,niost swoj
krzyz” (,er trug sein Kreuz”).

Z kolet liczby 14 141 w barokowej numerologii muzycznej byly odpo-
wiednikami — liczba 14 — nazwiska BACH, w ktorym, oczywiscie, kryje si¢
krzyz, z kole1 41 —J.S. BACH. W numerologii tej kolejnym literom alfabetu

(facinskiego) przypisywano wartosci kolejnych liczb naturalnych:



148 JOZEF MAJEWSKI

BACH =2 (B) + 1 (A) + 3 (C) + 8 (H) = 14
J.S. BACH =9 (J) + 18 (S) + 2 (B) + 1 (A) + 3 (C) + 8 (H) = 41

W Vor deinen Thron tret” ich hiermit choralowy cantus firmus pojawia
si¢ cztery razy. Za pierwszym razem sklada si¢ nan czternascie dzwickow,
z kolei we wszystkich czterech ,,zjawieniach” liczy tacznie dZwickow 41.

Lipski Kantor nie raz wykorzystat liczby 14 141 oraz figur¢ B-A-C-H
w swoich utworach 1 nie watpig, ze po luteransku byl dumny z tego prostego
faktu, iz jego nazwisko kryje w sobie tajemnic¢ krzyza, zaré6wno Jezusa,
jak 1jego samego, jako chrzescijanina, ktory staral si¢ nasladowac Rabbie-
go z Nazaretu, zgodnie z Jego wezwaniem: ,Jesli kto chce p6js¢ za mna,
niech si¢ zaprze samego siebie 1 weZmie krzyz swoj, 1 niech 1dzie za mng”
(Mt 16,24). Na jednym z kanonéw Jan Sebastian zapisal tacifiskie stowa:
Symbolum. Christus Coronabit Crucigeros — ,,Symbol. Chrystus ukoronuje

krzyzonosiciela”.

Sola gratia

Ostatnie ogniwo Sztuki fugi zawsze jawito mi si¢ jako muzyka eucha-
rystyczna... Nie mnie jednemu... Podobne rzeczy w tym kontrapunkcie
styszal wybitny niemiecki muzykolog Hans Heinrich Eggebrecht, o czym
poinformowal w niewielkiej ksigzce Bachs Kunst der Fuge. Erscheinung
und Deutung z 1984 roku, chociaz ani razu nie postuzyt si¢ w niej stfowem
wEucharystia” czy ,\Wieczerza Panska”. A ,jeucharystyczne” sedno swoich
rozwazan wylozyl juz na poczatku: ,,Do tej pory powszechnie przyjmuje sig,
ze motto B-A-C-H jest tylko kompozytorskim autografem zapisanym w Die
Kunst der Fuge. Chociaz nie da si¢ udowodni¢ tej tezy, to z pewnoscia jest
to teoria mozliwa. Jednakze zamierzam przedstawic inng mozliwos¢, ktéra
opiera si¢ na zalozeniu, ze Sztuka fugi ma swe zroédlo w pewnej centralnej
idei metafizycznej. Aby przekonaé do tej interpretacji, nalezy jednak przestu-
diowaé caly trzeci temat finalowej fugi, a nie tylko jej pierwsze cztery tony.
Calkiem mozliwe [zatem], ze Bach zapisal wlasne nazwisko w finalowe;
fudze nie po to, by zaznaczy¢ swoje autorstwo, ale raczej po to, by powie-
dzieé: «Pragng¢ zmierzad, i wlasnie zmierzam, do Toniki — utozsamiam si¢
z nig». Analiza materialu muzycznego potwierdza, ze nuta toniki (d) jest
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tym centralnym tonem odniesienia kazdej chwili. W rzeczywistosci d jest
tonem poczagtkowym 1 celem obejmujgcym pelni¢ muzycznej struktury
w tym dziele jako calos¢. Dlatego bardzo znaczacy jest fakt, 1z Bach do to-
néw B-A-C-H w trzecim temacie ostatniej fugi dodal podwéjna kadencje
discantowg [B-A-C-H-Cis-D-Cis-D]. [...] Poniewaz Bach powigzal tony
B-A-C-H z tym wzmacniajgcym procesem kadencyjnym, dlatego nie jestem
w stanie uwierzy¢, ze zrobil to wylacznie po to, by powiedziec: «To jest
moja kompozycja»r. Dodanie podwoéjnej kadencji discantowej do B-A-C-H
zdaje si¢ raczej mowié: «Ja utozsamiam si¢ z Tonikg i pragne j3 osiggnaé».
W szerszym sensie to samo mozna sformutowaé w taki sposob: «Podobnie jak
ty [stuchaczu], jestem czlowiekiem, mam potrzebe zbawienia; z pewnoscig
zyje nadzieja na to zbawienie i jestem zbawiony przez taske». W rzeczywi-
stoSci istnieje niewatpliwe podobienstwo migdzy przekonaniem wyrazonym

w przedstawionej interpretacji 1 tekstem hymnu ostatniego choratu Bacha:

Vor deinen thron tret’ ich hiermit,
O Gott! und dich demithig bitt’,
Wend’ dein geniddig angesicht

Von mir, dem armen siinder, nicht

Przed tron Twdj oto zblizam sig,
O, Boze, kornie prosze¢ Cie:

Nie odwrdé taski twarzy Twej,

Na bied¢ grzechu patrzeé cheiej”"”.

Czymze — jesli nie liturgicznym wcieleniem zasady sola gratia — jest
Eucharystia/Wieczerza Panhskar

Ksigzka Eggebrechta wpadla mi w rece z dwa lata temu. Wezesniej
wiedzialem tylko, ze w 1988 roku muzykolog ten chyba raczej podejrzli-
wie ocenial teologiczne proby interpretacji muzyki Jana Sebastiana. Pisat
w tamtym czasie: ,Komponowanie byto dla Bacha wiedzg — ale nie teologii
muzycznej, lecz kompozycji... Komponowanie bylo dla Bacha pasjg — nie
pasja gloszenia kazan lub wyrazenia poboznos$ci (moze jego wlasnej —

w kazdym razie nie wiemy o tym nic), lecz tworzenia wysokiej muzyki”®.

17

Korzystam z angielskiego przekladu ksiazki niemieckiego muzykologa: J.S. Bach'’s ,, The Art
of Fugue”. The Work and Its Interpretation, thum. J.L. Prater, Ames 1993, s. 6-8.
8 H.H. Eggebrecht, Sinnbildlichkeit in Text und Musik bei Johann Sebastian Bach, ,Musik und
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Czyzby cztery lata po wydaniu Bachs Kunst der Fuge Eggebrecht (zm.
1999) porzucil sola-gracyjne, eucharystyczne spojrzenie na Sztuke fugi® Nie
porzucil — w koncu jej angielski przektad ukazal si¢ w roku 1993, na co jej

autor musial wyrazi¢ zgodg.
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Balint Andras Varga: Ostatnie pytanie — czy jest Pan wierzacy?

Gyorgy Kurtag: Nie wiem. LuZno sie nad tym zastanawiam. Swiadomie z pew-
noscia nie wierze w istnienie Boga, ale nie mowie tego glo$no, poniewaz gdy
patrze na Bacha, to nie moge by¢ ateista. Zalem musze zaakceptowaé sposob,
w jaki on wierzyt. Muzyka Bacha nigdy nie przestaje sie modli¢. A jak moge
sie do niej zblizaé, jesli bede patrzeé na niego z zewnatrz? Nie wierze w Ewan-
gelie w sensie literalnym, ale fuga Bacha zawiera w sobie Ukrzyzowanie — to,
jak sa wbijanegwozdzie. W muzyce zawsze szukam wbijania gwozdzi... To
jest podwojna wizja. Moj mozg wszystko to odrzuca. Lecz mdj mozg nie jest
wiele wart.

Balint Andras Varga: Bach wierzyl w nauczanie KoSciola, w dogmaty prote-
stantyzmu.

Gyorgy Kurtag: Ale miat odwage przekraczac je, wszak komponowal swoje msze.

Gyorgy Kurtag
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WARIACJE GOLDBERGOWSKIE
W GDANSKU

THE GOLDBERG VARIATIONS
IN GDANSK

Stowa kluczowe: Bach, Goldberg, Wariacje Goldbergowskie, muzyka dawna,
tradycja.

Key words: Bach, Goldberg, The Goldberg Variations, old music, tradition.

Abstrakt: Historia Wariacji Goldbergowskich przywolana z ksigzek Alberta
Schweitzera, Jan Sebastian Bach, Christopha Woltta, Johann Sebastian Bach,
Muzyk i uczony oraz Anny Ratkowskiej Sladami Goldberga 1 J6zeta Majewkie-
go Kanony smierci stanowi pretekst do refleksji o zwigzkach Bacha 1 Goldberga
z Gdanskiem. Ma by¢ przyczynkiem do opowiedzenia o tworzonej wspolczesnie
historii, o kontynuowaniu wspomnianych zwiazkéw w postaci wspolistniejacych
dwéch waznych festiwali muzycznych, Golbergowskiego i Actus Humanus, ktore
na mapie Polski, a nawet Europy, stanowia wazne punkty muzyczne. Muzyka
prezentowana na obydwu festiwalach jest na najwyzszym §wiatowym poziomie,
a utwory Jana Sebastiana Bacha s3 tu regularnie odtwarzane, ze szczegblnym
naciskiem na Wariacje Goldbergowskie. Budowany jest obraz Gdanska, w ktére-
go historii mistrz Bach mial i ma swoje szczegblne miejsce, ale burzliwe dzieje
miasta zepchnely te relacje lekko w niepamiec. Dzisiaj sg przywracane, kolejnymi
krokami organizatorow festiwali, stajac si¢ dla gdafszczan powodem do dumy.

Abstract: The history of The Goldberg Variations, recalled from books by Albert
Schweitzer, Johann Sebastian Bach and Christopher Wolt, Johann Sebastian Bach,
Musician and Scholar, Aliny Ratkowskiej, In the footsteps of Goldberg and Jozef
Majewki The canons of death is a pretext for reflecting on the links between Bach,
Goldberg and Gdansk. Itis supposed to be a contribution to presenting the history
being created today, the continuation of the aforementioned relationships in the
form of two important music festivals: the Golberg Festival and Actus Humanus,
which are two important musical events both in Poland and Europe. The music
presented at both festivals is to the highest world level; Johann Sebastian Bach’s
music 1s regularly played there, with particular emphasis on the Goldberg Varia-
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tions. An image of Gdansk is built, in the history of which master Bach has had
his own special place, but the turbulent history of the city has slightly pushed these
relations into oblivion. Today they are being restored, with the successive steps of
festival organizers, and become a source of pride for the inhabitants of Gdansk.

Nie ma udokumentowanych zwigzkéw Jana Sebastiana Bacha z Gdan-
skiem, jednakze w zyciorysie kompozytora zanotowano co najmniej dwa
epizody, ktére przywolywane sg w mieScie Neptuna jako potwierdzenie
taktu, ze takie powigzania mogly zaistnied.

Pierwszy z nich zwigzany jest z proba uzyskania przez Bacha pracy
w Gdansku. Wsréd wielu znamienitych gdanszczan dwa nazwiska wid-
nieja niczym gwiazdy na firmamencie, s3 to Gabriel Fahrenheit 1 Arthur
Schopenhauer. Trzecim nazwiskiem najwyzszego formatu miat zostaé Jan
Sebastian Bach, gdyz niewiele brakowalo, by stynny kompozytor zostalby
gdanszczaninem. O ile dwaj pierwsi z Gdanska w miodosci wyjechali, to
Bach do Gdanska mial si¢ wprowadzié. Zwrocil si¢ bowiem do Rady Miej-
skiej z propozycja objecia wakujgcego stanowiska kapelmistrza w Kosciele
Mariackim.Potwierdza ten fakt list z 1730 roku napisany do przyjaciela
z mlodosci, gdanszczanina Georga Erdmanna, w ktdorym prosil o reko-
mendacje 1 protekcje. OdpowiedZ Rady Miejskiej byla niestety negatywna.

Decyzja najprawdopodobniej zapadla w wyniku biezgcych motywow
finansowych. Dla kilku mniej muzykalnych rajcéw miejskich wazniejsze
okazaly si¢ pienigdze, jakie trzeba by bylo wyasygnowac na liczng rodzing
Bacha, by zapewni¢ jej odpowiednie warunki mieszkaniowe. W tym czasie
Bach byt kantorem w koSciele $w. Tomasza w Lipsku od 1723 roku, stanowi-
sko wigzalo si¢ z obnizeniem pozycji w hierarchii spolecznej 1 mniejszymi
dochodami. Z kapelmistrza ksigzecego stal si¢ kantorem miejskim. Gdansk
byt wigkszym 1 bogatszym miastem niz Lipsk i przyznajac stanowisko kapel-
mistrza Bachowi, swoim prestizem hanzeatyckiego miasta, dowartoSciowalby
materialnie 1 zawodowo kompozytora.

Dzisiaj sytuacja si¢ odwrocila, jakikolwiek udokumentowany dzief po-
bytu Bacha w Gdansku dodawalby miastu splendoru i chwaly. Jest nawet
prawdopodobne, ze Bach w Gdansku byl, ale to tylko prawdopodobiefistwo,
a to za malo.
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Drugi zwigzek Bacha z Gdanskiem wiaze si¢ ze stynnymi Wariacjami
Goldbergowskimi, skomponowanymi dla hrabiego Hermana Carla von
Keyserlingka.

Albert Schweitzer wyja$nia powody nazwania wariacji imieniem gdansz-
czanina. Johann Gottlieb Goldberg, byl klawesynistg hrabiego Keyserlingka,
mecenasa Bacha, rosyjskiego posta przy dworze drezdenskim. On tez, pisze
Schweitzer, zapewne wystaral si¢ dla Bacha o nominacj¢ na nadwornego
kompozytora, a przynajmniej przesytka tego dokumentu przeszta przez jego
rece. Goldberg byl uczniem Wilhelma Friedemanna Bacha, najstarszego syna
Jana Sebastiana przebywajacego podéowczas w Dreznie. Gdy przyjezdzat
ze swoim panem do Lipska — co wedlug Forkela zdarzalo si¢ do$¢ czgsto —
zagladal do Bacha, chcgc skorzystac z jego nauk’.

O powstaniu Wariacji pisze Johann Nikolaus Forkel, niemiecki muzy-
kolog 1 kompozytor, ktory byl jednym z pierwszych entuzjastéw muzyki
Bacha, a w 1802 r. napisal pierwszg jego biografi¢. Korespondowal z synami
Bacha — Carlem Philippem Emanuelem oraz Wilhelmem Friedemannem.
Albert Schweitzer przytacza tekst Forkela:

Hrabia Keyserlingk czgsto chorowal 1 calymi nocami cierpial wtedy na
bezsennos¢. Goldberg, ktory mieszkal w jego domu, musiat w takich okre-
sach spedza noce w sasiednich pokoju, aby gra¢ mu, gdy nie mégt zasnaé.
Pewnego razu rzekl hrabia do Bacha, 1z chcialby dla swojego Goldberga
kilka utworéw klawesynowych o tak lekkim wesotym charakterze, zeby
jego, Keyserlingka, mogly troch¢ rozerwac podczas bezsennych nocy.
Bach sadzil, iz najlepiej spelni to zyczenie, piszac wariacje, ktére dotych-
czas, z powodu stale tej samej zasadniczej harmonii, uwazal za prace
niewdzi¢czna... Hrabia nazywal je potem juz tylko swoimi wariacjami.
Nie mogt si¢ ich nigdy do syta nastuchaé i przez dtugi czas, gdy tylko nad-
chodzily bezsenne noce, powtarzal zawsze: drogi Goldbergu, zagrajze mi
jedng z moich wariacji. Chyba za zadna inng pracg nie otrzymal Bach tak
znacznego wynagrodzenia. Hrabia ofiarowal mu zloty kubek wypelniony
stu luidorami®.

Christoph Wolff uwaza, ze Forkel przytacza tylko anegdote¢. Fakt, ze
dzielo powstato na prosb¢ Hermana Carla von Keyserlingka z Drezna, nie
jest potwierdzony:

' A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, tum. M.Kurecka, W.Wierpsza, Warszawa 1987, s. 234.
2 Tamze, s. 234, 235.
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Jednak wszystkie wewnetrzne 1 zewngtrzne przestanki (mlody wiek
14-letniego Goldberga, a takze brak jakichkolwiek oficjalnej dedykacji dla
Keyserlinga, jak tego wymagala osiemnastowieczna etykieta) wskazuja, ze
tak zwane Wariacje Goldbergowskie nie powstaly jako samodzielny utwor
na zamoéwienie, ale od poczatku sg wlaczone w ogdlng koncepcje cyklu
Clavier-Ubung, ktérego stanowia monumentalny final. Oparte s3 one
na wprowadzonym jako linia basowa Arii 32-taktowym temacie, ktérego
pierwszych osiem taktéw jest identycznych ostinatowym basem Chaconne
ovec z 62 variations HWV 442 Hiindla utworu lat 1703-1706 opublikowa-
nego 1733 roku w jego Suites de Piéces pour le clavecin.Chaconne zostala
oddzielnie wydana jeszcze wczeSniej okolo 1732 roku przez Witvogela
w Amsterdamie — wydawce wykorzystujacego Bacha jako dystrybutora
utworéw klawesynowych niemiecko-holenderskiego wirtuoza Conrada
Friedricha Hurelbusha (zgodnie z ogloszonym z lat 1735-1736 Compo-
sitioni musicali per il Hurelbusha byly dostgpne ,,u Kapelmistrza Bacha
w Szkole swigtego Tomasza w Lipsku”). Bach musial zna¢ Chaconne
Hindla albo z wydania amsterdamskiego, albo londynskiego i musial
zauwazy¢ prosty dwuglosowy kanon tworzacy koncowg wariacje (a takze
bledy w jego konstrukeji kontrapunktycznej).

Anna Ratkowska zabierajgc glos w dyskusji, dodaje kilka ciekawych argu-
mentéw, z ktérych wynika, ze udzial Goldberga w pierwszych wykonaniach
Wariacyi jest trudny do podwazenia:

Analizujac wszystkie argumenty przeciwne tezie gloszonej przez Forkela,
jakoby Wariacje zostaly napisane dla hrabiego von Keyserlingka, nalezy
zastanowic si¢, kto, jesli nie Goldberg, mogl byc ich pierwszym wykonawca.
W tym celu warto przywolaé fakt podrézy Bacha do Drezna w 1741 roku.
Pod koniec 1741 roku J.S. Bach goscit w domu hrabiego. Mozliwe wigc jest,
ze Bach, piszac Wariacje, kierowat si¢ bardziej umiejetno$ciami swego syna
niz Goldberga, ktérego w owych dniach dopiero co mial mozliwosé blizej
poznac. Nie znaczy to jednak, ze nie wiedzial o wielkich zdolnoSciach
gdanskiego klawesynisty. Mgl o nich uslysze¢ chociazby od Wilhelma
Friedemanna, ktory byl pierwszym nauczycielem chlopca po jego wyjezdzie
z Gdanska. Bach prawdopodobnie obdarowal hrabiego $wiezo wydang
kolejna czescia Clavier-Ubung. Goldberg, mieszkajacy na dworze, byt na
pewno najlepszym wykonawcg zbioru. Niedtugo po tym spotkaniu Johann

3 Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach, Muzyk i uczony, ttum. B.Swiderska, Warszawa 2011, s. 440.
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Gottlieb Goldberg rozpoczal nauk¢ w Lipsku u J.S. Bacha. Przywotujac
opis bezsennych nocy, o ktérych wspomina Forkel, bardziej nalezaloby
si¢ skloni¢ ku innemu przekazowi, z ktérego dowiedzie¢ si¢ mozna o ka-
micy, na ktorg chorowal hrabia. Wowczas bardziej zrozumiala wydaje si¢
prosba Keyserlingka, aby Goldberg zagrat mu ,,jego Wariacje”, ktére mialy
nie$¢ ukojenie w trakcie nawrotow choroby. Muzyka stawala si¢ wowczas
rozrywka absorbujaca umysl bardziej niz dolegliwosci cielesne®.

Przytoczone rozwazania sygnalizujg zlozonosé probleméw, jakie na-
potykaja badacze penetrujacy proweniencje Wariacji Goldbergowskich.
Zainteresowanym zlozonoscig problemu nalezy polecié¢ bardzo wnikliwe
rozwazania dotyczgce genezy powstawania Wariacyi, ktore przeprowadzil
w ksigzce Kanony smierci Jozet Majewski. Interesujace rozwazania tego
autora przekraczajg problematyke niniejszego eseju, stad nie ma potrzeby
ich przytaczac i analizowac.
Interesujgca uwaga Majewskiego warta przytoczenia dotyczy tytulu
Wariacji, wyjas$nia bowiem, iz tak jednoznaczne powigzanie utworu z na-
zwiskiem gdafnszczanina nastgpilo, jak to czasami bywa w historii, naj-
prawdopodobniej dzigki przypadkowi zaistnialemu dopiero w XIX wieku:

Wariacje goldbergowskie — paradoksalnie —wecale nie byly, w pewnym sensie
nie byly Wariacjami goldbergowskimi. Kantor z Lipska nie jest autorem
tego tytulu, nigdy tez o nim nie slyszal. Wszystko wskazuje réwniez na to,
ze 6w tytul nie powstal za jego zycia ani nawet w XVIII wieku, w kazdym
razie w piSmiennictwie muzykologicznym pojawit si¢ dopiero w stuleciu
XIX. Natomiast na stronie tytulowej wydania pierwszego utwor Bacha nosi
tytul: [...] Clavier Ubung [wprawki klawiszowe] / ztozone / z ARII / z roz-
nymi wariacjami / na klawesyn / & dwoma manuatami. / ktore mitosnikom
dla uweselenia ducha / dopetnienia uczynione przez / Johanna Sebastiana
Bacha / Krol. Pol. i Elek. Saks. Nadwornego /| Kompozytora, kapelmistrza
1 kierownika / choru muzycznego w Lipsku. / ztozone w Norymberdze /
u Balthasara Schmida.

Arii z roznymi wariacjami nie nazwal Wariacjami goldbergowskimi nawet

Forkel, ktory zarezerwowal dla nich miano: ,Wariacje wielkie™.

+ A. Ratkowska, Sladami Goldberga. Zycie 1 tworczos¢ gdaiiskiego klawesynisty i1 kompozytora
Johanna Gottlieba Goldberga (1727-1756), Warszawa 2019, s. 30.

> J. Majewski, Kanony smierci. Stowo o chrystologii ,, Wariacji goldbergowskich” Jana Sebastiana

Bacha, wspdtpraca M. Borowiec, Gdansk 2019, s. 81, 82.
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W efekcie, dla wielu melomanéw gdanszczan Goldberg jestjednoznacz-
nie identyfikowany z Wariacjami, co powoduje, ze cz¢$¢ splendoru i stawy
przynaleznych Wariacjom Golbergowskim od czasu do czasu splywa na ro-
dzinne miasto Goldberga. Przyczynia si¢ do tego stanu tworzona w ostatnich
latach tradycja, polegajaca na corocznym zwyczaju wykonywania muzyki
Bachowskiej, a zwlaszcza Wariacyi, na dwoch festiwalach muzyki dawne;,
jakie co roku odbywajg si¢ w Gdansku.

Pierwszym, starszym festiwalem jest zainaugurowany w 2006 roku w 250.
rocznice $Smierci Johanna Gottlieba Goldberga Festiwal Goldbergowski.
Pomyslodawczynig 1 dyrektorem festiwalu jest profesor Alina Ratkowska,
wykladowca Uniwersytetu Muzycznego im. F. Chopina w Warszawie,
zwyciezczyni Miedzynarodowego Konkursu Klawesynowego w Bolonii
w 2005 roku.

Wedtug Ratkowskiej, idea nadrz¢dna Festiwalu Goldbergowskiego jest
prezentacja najcickawszych interpretacji muzyki dawnej z wykorzystaniem
oryginalnego instrumentarium, jak réwniez ch¢¢ przyblizenia szerszej pu-
blicznosci muzycznego dziedzictwa dawnego Gdanska.

Prawie wszystkie koncerty odbywaly si¢ w niezwyklym, franciszkanskim
kompleksie klasztorno-koScielnym pod wezwaniem $w. Tréjcy 1 sw. Anny,
ktorego poczatki siegaja 1420 roku. Koncerty odbywaja w prezbiterium ko-
Sciola, gdzie mozna postuchaé muzyki, siedzgc w najstarszych 1 zarazem naj-
pickniejszych oryginalnych gotyckich stallach. Te prawdziwe arcydziela sztu-
ki snycerskiej zostaly wykonane w d¢gbowym drewnie w latach 1510-1511.
Mimo ze nie s3 bardzo wygodne, wpisujg si¢ w czarowne miejsce, bedace
architektonicznym dopelnieniem wykonywanej w prezbiterium muzyki.

Z czasem coraz mocniej jest akcentowane nawigzywanie do znamienitej
muzycznej postaci, jaka jest patron festiwalu —Johann Gottlieb Goldberg. Juz
samo nazwanie festiwalu jego imieniem sprawia, ze co roku do§wiadczamy
szczegolnego potwierdzenia zwiagzku Johanna Gottlieba Goldberga z Gdan-
skiem, a co za tym idzie — z Wariacjami Goldbergowskimi 1z J.S. Bachem.

Utrwala si¢ tez skojarzenie Goldberga jako gdanszczanina, a co si¢ z tym
wigze —zwiazku Wariacji Goldbergowskich z grodem Neptuna. Skojarzenie
to powoli dostrzegane jest nie tylko przez gdanszczan, ale w calym kraju,
a byé moze z czasem, bedzie rozpoznawalne w Europie. Jest to niewatpliwie

sukces Aliny Ratkowskiej, ktdrej pomyst procentuje 1 bedzie nadal procento-
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wal przez wiele kolejnych lat. Ratkowska w jednym z wywiadow stwierdzila:
»Chodzilo mi o uswiadomienie ludziom pochodzenia Goldberga — w tym
mieScie si¢ urodzit 1 dorastal. Nikt prawie nie kojarzy go z Gdanskiem, trzeba
wigc bylo t¢ informacje¢ rozpropagowac”. Te mysl autorka powoli rozwijata
si¢ w koncepcji programowej festiwalu.

Najpierw, podczas trzeciego Festiwalu Goldbergowskiego w 2008 roku
w programie znalazly si¢ ,,Goldbergiada”, czyli wszystkie sonaty triowe
gdanskiego wirtuoza klawesynu Johanna Gottlieba Goldberga, stawiane
notabene na réwni z kompozycjami J.S. Bacha. Wykonawcami byli Aure-
liusz 1 Ewa Golifiscy — skrzypce barokowe zalozyciele poznanskiej orkiestry
Arte dei Suonatori, Anna Szarek-Lisiewicz — wiolonczela barokowa, Alina
Ratkowska — klawesyn. Koncert wykazal, ze Goldberg jest kompozytorem
zastugujacym na uznanie.

Kolejnym waznym krokiem byta deklaracja dyrektor festiwalu z 2010
roku, iz w programach wszystkich kolejnych festiwali jeden dzien poswig-
cony zawsze bedzie Wariacjom Goldbergowskim, do ktorych wykonania
zapraszani bedg znamienici wykonawcy.

Juz podczas piatego festiwalu, pianista muzyki wspodlczesnej, Maciej
Grzybowski, wykonal w sali Ratusza Staromiejskiego Wariacje Goldbergow-
skie. Grzybowski grajacy Mykietyna 1 Szymanskiego poprowadzit doskonaly
koncert.

VI edycja festiwalu w 201 1rozpoczela si¢ recitalem francuskiej klawesy-
nistki Céline Frisch, ktéra wykonata Wariacje Goldbergowskie w gotyckim
prezbiterium Kosciola Sw. Trojcy. Jej interpretacja muzyki Bacha zasluguje
na najwyzsze uznanie. Urodzona w 1974 roku Céline Frisch rozpoczela
nauke gry na klawesynie w wieku 6 lat. Po studiach w Scholi Cantorum
Basiliensis pod kierunkiem Andreasa Staiera, zacze¢la koncertowad jako so-
listka 1 kameralistka, a w 1998 roku zatozyta wspoélnie ze skrzypkiem Pablo
Valettim zesp6t Café Zimmermann.

W 2012 roku uslyszeliSmy ,niezapomniane”, jak okreslili wykonanie
melomani, Wariacje Goldbergowskie w wykonaniu Dana Tepfera. ,,Stuchanie
1 patrzenie przez blisko dwie godziny na Tepfera grajacego z kilkusekundo-
wymi przerwami kolejne miniatury bylo po prostu hipnotyzujace” — pisat
po koncercie jeden z muzycznych redaktoréw. Dan Tepfer — pianista i kom-

pozytor pochodzenia amerykanskiego, jeden z najznakomitszych muzykow
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miedzynarodowej sceny jazzowej, urodzil si¢ w 1982 roku w Paryzu. Nauke
gry na fortepianie rozpoczal w wieku 6 lat w Paris Conservatoire Paul Du-
kas. Juz jako dziecko chetnie improwizowal. Robigc licencjat z astrofizyki
na Uniwersytecie w Edynburgu, cz¢sto grywal na scenie jazzowe;.

Podczas kolejnego, VIII festiwalu w 2013 w prezbiterium koSciola $w.
Tréjcy zabrzmial projekt zespotu Musica Antiqua Latina z Rzymu zaty-
tulowany ,,Ciemna strona Wariacji Goldbergowskich”. Wloscy muzycy
przedstawili przygotowang specjalnie na gdanski koncert wlasng transkryp-
¢j¢ tej kompozycji, przeznaczong na sktad basowych wersji instrumentéw
smyczkowych viola da gamba, basso di violino, violone — nisko strojone
instrumenty, kazdy o innej budowie 1 brzmieniu z towarzyszeniem klawe-
synu. Cho¢ nie brakuje rozmaitych transkrypcji Wariacyi Goldbergowskich,
réwniez przeznaczonych na instrumenty nieklawiszowe, jak akordeon, gitara
i harfa, zaprezentowany pomyst wydat si¢ niezwykle oryginalny. Zespot
Musica Antiqua Latina byl niewatpliwg atrakejg festiwalu.

Fragmenty Wariacji oraz Polonezy patrona festiwalu, Johanna Gottlieba
Goldberga, zabrzmialy réwniez w przestrzeni miejskiej Gdanska. Na ca-
rillonie Ratusza Gléwnego Miasta wspomniane utwory wykonata Monika
KazZmierczak.

W 2014 w Kosciele sw. Trojcy Anna Maria Staskiewicz, Katarzyna Bud-
nik-Galazka, Marcin Zdunik wykonali Wariacje Goldbergowskie. Wersjg dla
tria smyczkowego opracowal w 1984 roku znany rosyjski skrzypek Dymitr
Sitkowiecki, bedac, jak przyznaje, pod silnym wplywem stynnej interpreta-
¢ji Glenna Goulda. Geniusz Wariacji Goldbergowskich polega bowiem i na
tym, ze utwor funkcjonuje w swoim wlasnym uniwersum, a kazda z nowych
interpretacji czy aranzacji odkrywa tu co$ innego.

Na festiwalu w 2015 roku, do kregu klawesynowych wykonawcow tego
dzieta Bacha, dolaczyl pochodzacy z Iranu Mahan Esfahani, profesor Gu-
ildhall School of Music and Drama w Londynie. Na czym polega fenomen
Mahana Esfahaniego — pyta Aneta Markuszewska? I odpowiada, ze nie ma
watpliwosci, ze to muzyk obdarzony ogromnym talentem oraz znakomitg
technika. Wymienione cechy charakteryzuja wielu artystow, szczegdlnie
tych specjalizujacych si¢ w wykonawstwie muzyki dawnej. W odréznieniu
od nich Esfahani nie zamyka si¢ jednak tylko w §wiecie przeszlosci, trak-

tujac klawesyn jak instrument wspolczesny. Najwicksza mitoscig Mahana
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Esfahaniego pozostaje muzyka Jana Sebastiana Bacha. Bez niej Esfahani
nie ma poczucia duchowej glebi. Gdy mial cztery lata, razem z rodzicami
opuscil Iran 1 przeniést si¢ do Stanéw Zjednoczonych. W wieku szeSciu
lat zaczal uczy¢ si¢ gry na fortepianie 1 zapaltal miloscia do muzyki Jana
Sebastiana Bacha. Studiowal muzykologi¢ ma Uniwersytecie Stanforda.
Wielkim odkryciem okazaly si¢ dla niego nagrania bachowskie Landowskie;.
W grze Polki zafascynowala go zywiolowosc, energia, spontanicznosé, brak
sztywnych zasad w podejsciu do muzyki®.

W 2016 roku Wariacje wykonal Klaudiusz Baran na akordeonie. Mu-
zyk ukonczyt Akademi¢ Muzyczng im. Fryderyka Chopina w Warszawie
w klasie prof. Jerzego Jurka w 1995. Jako stypendysta rzadu francuskiego
kontynuowat studia w Conservatoire Paul Dukas w Paryzu. Jest laureatem
I nagrody w Mi¢dzynarodowym Konkursie Akordeonowym w Castelfidar-
do (Wlochy) w 1997 roku oraz I nagrody w Migdzynarodowym Konkursie
Akordeonowym w Paryzu w 1997 roku.

Klaudiusz Baran nie ukrywa: ,,gdyby nie zaméwienie na Festiwal Gold-
bergowski rok temu, nie podjalbym si¢ wykonania tego dzieta, bo w catosci
ten cykl wariacji trwa prawie osiemdziesigt minut, jezeli gra si¢ z wszystki-
mi zaznaczonymi przez kompozytora powtérkami. Tak naprawde niczego
nie opracowuje, bo gram z nut bez zadnych zmian, bo akordeon ma takie
same mozliwoSci akustyczne, sonorystyczne 1 niezbedng skale, a mozliwosci
ksztaltowania dZwicku ma o wiele wigksze niz pozostale dwa wymienione
instrumenty klawiszowe, poniewaz jest instrumentem detym 1 mozliwosci
wydobywania r6znych barw z niego s3 ogromne. Z pewnoscig nie jestem
w pelni obiektywny, ale jak stucham wariacji w wykonaniu klawesynowym,
czyli oryginalnym, po pewnym czasie ta jednorodno$¢ brzmienia instrumen-
tu mnie nuzy i musz¢ stuchac fragmentami, w czasie kilku sesji. Natomiast
na akordeonie bogactwo zmian regestrowych, zmian barwy, bogactwo
brzmienia 1 przede wszystkim ksztaltowania frazy jest ogromne. Aria roz-
poczynajaca cykl, na akordeonie brzmi jak Spiewana. Nie jestem pierwszym
akordeonisty, ktory si¢ podjat wykonania Wariacji Goldbergowskich,bo znam
co najmniej trzy nagrania, ktore sa dostepne, ale chcialem poznac t¢ muzyke
od Srodka 1 z pokorg podejs¢ do geniuszu Bacha, ktérego uwielbiam 1 jego

muzyka jest u mnie na pierwszym miejscu 1 zawsze bedzie”.
ykaj p y ) ¢

¢ A. Markuszewska, Gwiazda: Mahan Esfahani, ,,Tygodnik Powszechny” 2015, nr 35.
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Podczas XII festiwalu w 2017 roku Wariacje na klawesynie wykonat Ro-
bert Hill. Urodzit si¢ on na Filipinach, ale jest amerykanskim klawesynista,
specjalizujacym si¢ w zakresie historycznej praktyki wykonawczej. Od 1990
roku jest profesorem Hochschule fiir Musik we Fryburgu Bryzgowijskim.
Studiowal gre na klawesynie u Gustava Leonhardta w amsterdamskim kon-
serwatorium. Doktoryzowal si¢ na Harvardzie. W 2010 r. przewodniczyt
jury Miedzynarodowego Konkursu Bachowskiego w Lipsku.

W 2018 zagrat podczas festiwalu francuski klawesynista Jean Rondeau.
W, The Washington Post” pisano o nim: ,Internalizuje muzyke, ktora gra,
do tego stopnia, ze jakakolwiek ambiwalencja interpretacyjna lub bigdne
obliczenia s3 nie do pomyslenia. Szczero$¢ 1 skromnos¢ jego wypowiedzi
sg kluczami do jego mocy”. Jean Rondeau jest prawdziwym ambasadorem
swojego instrumentu. Jego wybitny talent 1 podejScie do repertuaru klawe-
synowego spotkalo si¢ z uznaniem krytykéw, czynigc go jednym z czoto-
wych wspoélczesnych klawesynistow. Jean Rondeau ksztalcil si¢ w zakresie
gry basso continuo, gry na organach, fortepianie, jazzu 1 improwizacji oraz
dyrygentury. Dalsze studia podjat w Konserwatorium Paryskim, kofczac
je z wyrdznieniem, 1 w Guildhall School of Music and Drama w Londy-
nie. W 2012 roku, w wicku zaledwie 21 lat, zostal naymlodszym zdobywca
pierwszej nagrody na International Harpsichord Competition w Bruges
(Matfestival 2012), wygrywajac jednocze$nie nagrod¢ EUBO Development
Trusti zdobywajac uznanie jako najbardziej obiecujacy mlody muzyk Unii
Europejskie;.

Podczas kolejnego, czternastego festiwalu w 2019 roku, Wariacje za-
brzmialy w wykonaniu Goldberg Septett w aranzacji Heriberta Breuera.
Znakomita komentatorka festiwalu Alina Madry o Goldberg Septett pisala:

W czwartkowy wieczor drugiego festiwalowego dnia w pigknej sali
w Dworze Artusa zabrzmialy Wariacje Goldbergowskie Johanna Seba-
stiana Bacha. Wykonanie nietypowe. Zespot Goldberg Septett, stworzony
specjalnie z okazji koncertu na naszym festiwalu, to siedem réznorodnych
instrumentow: trio smyczkowe (skrzypce, altowka, wiolonczela), trio dete
(flet, klarnet, fagot) i pomiedzy nimi harfa. ByliSmy niezwykle ciekawi,
jak zabrzmi wersja takich Wariacji stworzona przez Heriberta Breuera,
ktéry przybyl na koncert 1 byl z nami tego wieczoru. Muzycy tworzacy
Goldberg Septett wywodza si¢ z niemieckich orkiestr, gtéwnie berlifiskich.
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Autor transkrypcji jest niezwykle zastuzonym organistg, dyrygentem
1 kompozytorem. I zaczglo si¢. Mam tylko jedno skojarzenie, moze nazbyt
»gornolotne” —brzmigca muzyka dawala uczucie zatopienia si¢ w migkkiej
aksamitnej chmurze, ktéra plynie delikatnym ruchem po niebie, czasem
tylko pchni¢ta naglym podmuchem wiatru. I tam bylo wszystko - delikat-
no$¢ i mocny, niczym niezachwiany dZwigk, forte i pickne subtelne piano,
dialog wszystkich 1 wylanianie si¢ mniejszych grup, ktére naprzemiennie
prezentowaly poszczegodlne etapy tej dobrze zaplanowanej ,gry”. Przed
przerwg, nietypowo, po XV wariacji zabrzmiata Aria tylko na harfie.
Anielski glos. Zjawiskowe. Heribert Breuer zapisal nowa karte w historii
Wariacji Goldbergowskich. A to wczorajsze wykonanie pozostanie w nas
na zawsze. Pigkna muzyczna uczta’.

Pickny tekst profesor Aliny Madry daje namiastke uczty muzycznej,
jakiej doswiadczyli melomani.

W 2020 roku Festiwal Golbergowski z uwagi na panujacg pandemig
covid-19 przybral szczegolng forme online. Wariacje Goldbergowskie usty-
szeliSmy w postaci zarejestrowanego koncertu Schola Cantorum Basiliensis
—Musik-Akademie Basel, Hochschule fiir Alte Musik z klawesynista Andreg
Buccarellg. Ten klawesynista, organista 1 dyrygent jest uznawany za jed-
nego z najbardziej cenionych muzykéw swojej generacii, specjalizujacych
sic w wykonawstwie muzyki dawnej. Urodzony w 1987 w Rzymie, swoja
edukacje muzyczng rozpoczal spiewajac w Chorze Kaplicy Sykstynskiej. Po
uzyskaniu dyplomu w zakresie gry i kompozycji organowej konserwatorium
Santa Cecilia w Rzymie, ukonczyl z wyréznieniem studia w klasie klawe-
synu 1 historycznych instrumentéw klawiszowych Enrico Baiano, po czym
ukonczyl studia magisterskie Scholi Cantorum Basiliensis w klasie klawe-
synu Andrei Marcona. W 2018 roku zostal uhonorowany pierwsza nagroda
Mi¢dzynarodowego Konkursu Klawesynowego Musica Antiqua w Brugii,
uzyskujac takze Outhere Award, bedac tym samym pierwszym Wlochem
w historii konkursu, ktory otrzymal te wyréznienia. Andrea Buccarella od
roku 2012 jest kierownikiem artystycznym 1 dyrygentem grupy Abchordis
Ensemble, ktéra w roku 2015 zdobyla pierwsza nagrode Miedzynarodowego
Konkursu Hindlowskiego w Gottingen®.

7 A. Madry, https://www.facebook.com/Festiwal-Goldbergowski-170239073105356/
photos/?tab=album&album_id=2245703525558890,[dostep 18.03.2021 r.].
8 http://goldbergfestival.pl/4-11-andrea-buccarella/, [dostep 18.03.2021 r.].
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Konsekwencja dyrektor festiwalu Aliny Ratkowskiej w zapraszaniu zna-
komitych muzykéw do Gdanska, by podzielili si¢ ze stuchaczami kolejnymi
interpretacjami Wariacji Goldbergowskich, zaczyna owocowaé w postaci
tradycji. Pomyst okazal si¢ doskonalym krokiem do zwiazania na stale
Goldberga 1 Bacha z Gdanskiem.

14 grudnia 2011 roku w Gdanskim koSciele $w. Mikolaja koncert zespotu
La Venexiana pod dyrygenturg Claudio Cavina zainaugurowal nowa epoke
w dziejach miasta. Dokonano inauguracji Festiwalu Actus Humanus, ktére-
go pomyslodawca 1 dyrektorem artystycznym jest Filip Berkowicz. W krotkim
czasie wydarzenie to przerodzilo si¢ w najwigkszy festiwal muzyki dawnej
w Polsce, stajac si¢ jedng z najwazniejszych tego rodzaju imprez w Europie.
W trakcie dotychezasowych 10 festiwali grudniowych oraz 3 wielkanocnych,
wykonywano arcydzieta muzyki Sredniowiecza, renesansu 1 baroku w inter-
pretacji mistrzow wykonawstwa historycznego.

Do Gdanska przyjezdzaja najwybitniejsi wykonawcy muzyki dawne;.
Festiwal wyr6znia si¢ nie tylko poziomem wykonywanych utwordéw, ale 1 nie-
zwyklo$cig miejsc, do ktoérych wykonawcow 1 stuchaczy zapraszajg organi-
zatorzy. Muzyka dawna grana byla w Dworze Artusa, w koSciotach $w. Jana,
$w. Jakuba, sw. Katarzyny, w Bazylice §w. Mikolaja, w Konkatedrze grecko
katolickiej sw. Barttomieja i Opieki Najswietszej Bogurodzicy, w Ratuszu
Glownego Miasta 1 w Ratuszu Staromiejskim. Sg to miejsca historyczne
1 o niezwyklej architekturze, nadajace niepowtarzalny klimat festiwalowi.
Podczas dotychczasowych 13 edycji, w 12 wykonywane byly utwory Jana
Sebastiana Bacha, tylko w grudniu 2016 nie wykonano utworu Lipskiego
kantora, ,,zastepujac” go geniuszem z Lubeki, Dietrichem Buxtehude.

Na inauguracje¢ festiwalu do Gdanska przyjechatl legendarny francuski
klawesynista Pierre Hantai, ktéry w Dworze Artusa wykonal Wariacje Gol-
bergowskie. O grze Hantaia Jed Distler pisal:

Hantai przykuwa uwage nienagannym tempem, celowymi zdobieniami,
subtelnymi rejestracjami 1 myS$leniem przy kazdym uderzeniu palca. Jego
szeroka paleta artykulacji uwydatnia zréznicowanie 1 charakter ruchow
kanonicznych Bacha, a takze zapewnia kolor 1 kontrast. Co wigcej, dostra-
janie tempa przez Hantaia zawsze niesie ze sobg elementy zaskoczenia,
poniewaz cicho ozywiaja muzyczng argumentacje’.

https://www.classicstoday.com/review/review-4413/
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Byl to dotychczas jedyny koncert Wariacyi podczas festiwalu Actus Hu-
manus. Pomysl, by Gdansk kojarzyt si¢ z Goldbergiem 1 Wariacjami, jest na
pewno godzien rozwijania i by¢ moze dyrektor artystyczny festiwalu Filip
Berkowicz w przyszlosci bedzie czgsciej zapraszal muzykéw do wykonania
Wariacyi podczas tego wydarzenia. Od 2017 roku mamy w kazdym roku dwie
wersje festiwalu Actus Humanus, bozonarodzeniowa — Nativitas i wielka-
nocng — Resurrectio. Od 2017 roku odbywaja si¢ popotudniowe koncerty
kameralne. Wariacje bylyby na pewno cieckawg propozycja repertuarows
w ramach tych koncertow.

Niniejszy esej jest refleksja nad odtwarzaniem dawnych relacji Goldberga
1 Bacha z Gdanskiem w ostatnich latach. Relacji, ktére w historii miasta maja
okreslone korzenie, a ktére burzliwe dzieje miasta zepchnely w niepamigé.
Dzisiaj kolejnymi krokami sg przywracane, stajac si¢ dla gdanszczan po-

wodem do dumy.
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