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WSTEP

Szczesliwie pamigtam doktadng date mojego pierwszego zetknigcia si¢ z muzyka
Petra Ebena — 26 pazdziernika 2011 roku. W tym dniu, podczas jednego z koncertow Dni
Muzyki Organowo-Klawesynowej w Krakowie, prof. Andrzej Biatko wykonat cykl Hiob
autorstwa tego kompozytora na organach firmy Klais w miejskiej filharmonii. Teksty
z biblijnej ksiegi recytowat prof. Krzysztof Orzechowski. Pojawilem si¢ na tym recitalu,
bedac wowcezas §wiezo upieczonym uczniem Panstwowej Szkoty Muzycznej II stopnia
im. Wiladystawa Zelenskiego w klasie wykonawcy koncertu. Oczywiscie nie miatem
pojecia, kim byt 6w Petr Eben i jaka muzyke mogt pisa¢. Czy Hiob spodobat mi si¢? Nie
chce rozpatrywaé tego w takiej kategorii, gdyz nie bylem wowczas przygotowany na
odbior tego dzieta. Pamigtam jednak, jak duze wrazenie zrobita na mnie muzyka Ebena
1 koncept $cistej integracji muzyki organowej ze stowem. Po latach mysle o tym koncercie
jako o misterium, ktére zmusito mnie do refleksji nad postaciag Hioba oraz dato poczucie
katharsis. Wielkie byloby jednak moje zdziwienie, gdyby kto$ powiedzial mi podéwczas,
ze za trzy lata bede wykonywat fragmenty Hioba na egzaminie w krakowskiej Akademii
Muzycznej oraz uczestniczyt w konkursie im. Petra Ebena w Opawie, a pdzniej badat
tworczos$¢ tego kompozytora w ramach studiow doktoranckich...

Nie jestem w stanie z kolei stwierdzi¢, kiedy po raz pierwszy ustyszalem Labirynt
swiata i raj serca. Wydaje mi si¢, ze pierwszym wykonaniem tego dzieta, z jakim si¢
zetknatem, bylo amatorskie nagranie pani Lucie Zakowej, zamieszczone w serwisie
YouTube. Prawdopodobnie trafitem na nie, chcac pozna¢ inne utwory Ebena badz
poszukujac nowego repertuaru, ktory mogtbym przygotowac. Temat Labiryntu powrdcit,
gdy zastanawiatlem si¢ nad decyzja podjecia ewentualnych studiow doktoranckich
w mojej Alma Mater. Zapoznatem si¢ wtedy z tekstem Jana Amosa Komenskiego
i w kontekscie tej lektury powrdcitem do muzyki czeskiego kompozytora.
Po wystuchaniu cyklu zadatem sobie pytanie: Dlaczego tak malo organistow interesuje
si¢ tym wspaniatym dzielem? Labirynt swiata i raj serca, jako utwor stosunkowo swiezy
1 mato znany, idealnie nadawat si¢ do badan w ramach doktoratu, ktéry wymaga nowego
wktadu w dyscypling naukowa. Oczywiscie, zdajac egzamin wstepny, nie wiedziatem
jeszcze, czego tak naprawde dotyczy¢ bedzie moja praca i jakie problemy czekajag mnie
przy interpretacji dzieta. W ciagu kilku lat moich rozwazan i1 badan nad muzyka Ebena
i tekstem Komenskiego udato mi si¢ sformutowaé, w czym, moim zdaniem, tkwi

najwigksza trudno$¢ wykonania cyklu, za$ rezultaty prezentuj¢ w niniejszej pracy.



Moim celem jest przedstawienie pierwszego polskiego nagrania Labiryntu
Swiata i raju serca Petra Ebena oraz wykazanie, Ze utwor ten wymaga subiektywnego
podejscia do dziela i odczytania go w kontekscie tekstu Jana Amosa Komenskiego
w celu stworzenia przekonujacej interpretacji. Opis zawiera pierwsze, kompletne
studium cyklu, ktore obejmuje nie tylko analiz¢ techniczno-formalna, ale takze
propozycje¢ subiektywnej interpretacji.

W pierwszym rozdziale opisu omdéwiona zostata posta¢ wybitnego czeskiego
mysliciela epoki baroku, Jana Amosa Komenskiego, w kontekscie jego pogladow
teologicznych, pedagogicznych oraz politycznych. Przedstawitem rowniez historig
powstania oraz problematyke Labiryntu swiata i raju serca. Drugi rozdziat dotyczy osoby
Petra Ebena. Omowione zostalty w nim pokrotce elementy jego techniki kompozytorskiej
oraz geneza i proces tworzenia Labiryntu, jak rdwniez aktualny stan badan nad utworem.
Trzeci rozdziat przedstawia Kancjonal Amsterdamski Komenskiego oraz zawarte w nim
melodie i teksty choralow, ktore Eben wykorzystalt w swojej muzyce. Dalszg czescia tej
sekcji jest analiza cyklu oparta o teori¢ interpretacji integralnej. Czwarty rozdzial dotyczy
zagadnien wykonawczych 1 zawiera omoéwienie nagranej pracy artystyczne;j.
Przedstawione zostaly w nim takze dokumenty i $wiadectwa, ktére pomogly mi
w kreowaniu wiasnej wizji dzieta.

Podczas przygotowania pracy otrzymatem pomoc od wielu 0sob, sposrod ktorych
w sposob szczegolny cheiatbym podzigkowacé:

— prof. Andrzejowi Bialce, za akceptacje tematu, zachete do badan oraz wsparcie

podczas pracy nad utworem i tworzeniem opisu;

— pani Katarzynie Grzesiak, za przettumaczenie choratéw z Kancjonatu

Amsterdamskiego oraz przygotowanie nowego przektadu fragmentow Labiryntu,

— panu Karolowi Polakowi, za zaangazowanie si¢ w nagranie i przekonujaca

interpretacje¢ tekstow Komenskiego;

— paniom Irenie Chtibkovej, Katerinie Vondrovicovej-Cervenkovej, a takze prof.

Johannesowi Landgrenowi, prof. Guntherowi Rostowi oraz dr. TomaSowi

Thonowi, za po$wigcony czas i konsultacje w sprawie muzyki Ebena oraz

dostarczenie cennych materiatow;

— panu Tomaszowi Bebnowi, Dyrektorowi Filharmonii £.6dzkiej im. Artura

Rubinsteina, za udost¢pnienie instrumentu oraz sali na nagrania;



— panom Jakubowi Garbaczowi i Jedrzejowi Lucinskiemu z firmy Ars Sonora,
za stworzenie wspaniatej atmosfery podczas nagrania dziela, dzigki czemu
moglem swobodnie zrealizowaé swoje pomysly wykonawcze;

— panu Jakubowi Woszczalskiemu, za pomoc registracyjng w trakcie nagrania;

— panu Jackowi Filipowi, za korekte opisu pracy artystycznej;

— paniom Barbarze Boguni oraz Xymenie Plater-Zyberk, za przygotowanie
tlumaczenia opisu pracy artystycznej na jezyk angielski;

— pani Shayli van Hal i panu Tomaszowi Mice, za korekte angielskiej wersji
opisu pracy artystyczne;j.

Jesli nie podano inaczej, wszystkie thumaczenia z jezykow obcych pochodzg od

autora pracy. Pogladowo zamieszczono roéwniez cytaty w ich oryginalnym brzmieniu.



1. JAN AMOS KOMENSKI

1.1. POGLADY I DZIEDZICTWO

Szczegodtowe informacje o zyciu i pogladach Jana Amosa Komenskiego (1592-
1670)! mozna odnalezé w wielu polskojezycznych publikacjach, m.in. artykutach
w  Siedleckich Zeszytach Komeniologicznych®* czy wstepach do jego dziet
opublikowanych przez Zaktad Narodowy im. Ossolinskich®. Autor niniejszej pracy
postanowit w zwiazku z tym jedynie podkresli¢ zasadnicze mys$li 1 poglady tworcy
Labiryntu swiata i raju serca. Zdaniem piszacego te stowa, Komenskiego najtratniej
udato si¢ okresli¢ prof. Wojciechowi Sroczynskiemu, ktéry nazywa go w tytule swojego
artykutu mianem teologa, filozofa, pedagoga i polityka®, eksponujgc w ten sposob cztery
najwazniejsze zainteresowania i sfery dzialalnosci tego mysliciela.

Komenski zwigzany byl z Jednotg Braci Czeskich, zwanych po prostu bra¢mi
czeskimi®, za§ w 1648 roku zostal nawet ich superintendentem w Lesznie®. Poglady
teologiczne autora Labiryntu to przede wszystkim sprzeciw wobec hegemonii Ko$ciota
katolickiego, wszelkiemu fanatyzmowi oraz propagowanie tolerancji, pokoju
i pojednania religijnego’. Istotna w tym kontekScie jest sformulowana przez
Komenskiego zasada ,,jedynego koniecznego” (unum necessarium), zwana przez niego
regulg Chrystusowg. Twierdzil on bowiem, ze w zyciu jedyna rzecza naprawdeg
konieczng jest stuchanie stow Zbawiciela i oparcie na nich swojego postepowania®.
Do waznych osiggni¢¢ Komenskiego na polu religijnym zaliczy¢ nalezy takze publikacje
tzw. Kancjonatu Amsterdamskiego, kontynuujacego tradycje Spiewnikoéw braci czeskich,

rozpoczeta na poczatku XVI wieku®.

U'W literaturze polskojezycznej na réwni z polskg pisownig imienia i nazwiska funkcjonuje czeska — Jan
Amos Komensky, jak rowniez tacifiska — Comenius, por.: Hasto Komensky Jan Amos [w:] Encyklopedia
PWN: https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Komensky-Jan-Amos;3924293.html (dostgp: 04.11.2022).

2 Dostepne online pod adresem: https://comenius.uph.edu.pl/seria-wydawnicza (dostep: 04.11.2022).

3 B. Suchodolski, Wstep [w:]J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw 1956, s. V-XCVIIL.

4 W. Sroczynski, Jan Amos Komeriski — teolog, filozof, pedagog, polityk [w:] Siedleckie Zeszyty
Komeniologiczne, Seria: Pedagogika, tom I11/2016, Uniwersytet Przyrodniczo-Humanistyczny

w Siedlcach, Siedlce 2016, s. 35-51.

5 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt.,s. V.

¢ B. Sitarska, O Janie Amosie Komeriskim i poczqtkach Komeniologii [w:] Siedleckie Zeszyty
Komeniologiczne, Seria: Pedagogika, tom 1/2014, Uniwersytet Przyrodniczo-Humanistyczny

w Siedlcach, Siedlce 2014, s. 37.

7 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt., s. LVL

8 Tamze, s. 53-54.

o P. Dangk, Commentary to the Facsimile Edition of the Original Printing [w:] J. A. Komensky,
Kancyonal. Faksimile vydani z roku 1659, Koniasch Latin Press, Praha 2018, s. *24.



Filozofi¢ okreslat Komenski jako ,nauke madrosci !

lub ,.dazenie do
madrosci™!!. Jego poglady w tej dziedzinie koncentrowaty sie przede wszystkim na teorii
poznania, a konkretniej na problemie ,,wszechstronnej poznawalnosci $wiata™!?. Oprocz
dazenia do doskonalego poznania Stworcy i przyrody Komenski postulowat jeszcze
poglebianie znajomosci sztuki'®. Te trzy elementy skiadajg si¢ wedtug niego na peing

wiedze o rzeczywisto$ci'4, za$ posiadanie jej w postaci ,,pewnej, jasnej i przydatnej

915 2916

w praktyce czeski mysliciel nazywat ,byciem madrym w petni Jedna
z najwazniejszych idei gltoszonych przez Komenskiego, w zwigzku z teorig poznania, jest
pansofia (wszechwiedza), czyli ,ujecie calej madrosci, jaka przypada w udziale
cztowiekowi”!’. Z idei pansofii wywiodt on w swoim dziele Pampaedia zasade omnes,
omnia, omnino — uczy¢ wszystkich, wszystkiego, catkowicie'®.

Do Komenskiego przylgngty miana jednego z ,,najwybitniejszych pedagogow

wszechczasow™!?

, »hauczyciela narodow”?° oraz glownego teoretyka nowozytnej sztuki
nauczania — dydaktyki?!. Autor Labiryntu postulowal przede wszystkim egalitaryzm
wyksztatcenia, co miatoby doprowadzi¢ do tego, aby ,kazdy czlowiek stat si¢

cztowiekiem”?2,

W zwiazku z idea pansofii Komenski proponowal ide¢ szkoty
wszechstronnej 1 skoncentrowanej na uszlachetnieniu umystéw naukami i sztukami,
doskonaleniu znajomosci jezykdéw obceych, ksztattowaniu moralnosci oraz poznawaniu
Boga?®. Sformutowal on ogolne postulaty nauczania, zasady fatwego nauczania i uczenia
si¢ oraz gruntowno$ci w nauczaniu i uczeniu, wywodzac je z prawidtowosci, ktore mozna

zaobserwowaé w naturze?*.

107, A. Komeniski, Pisma wybrane, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wydawnictwo Polskiej
Akademii Nauk, Wroctaw 1964, s. 123.

' Tamze, s. 106.

12 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt., s. XXXVIL.

13]. A. Komenski, Pisma wybrane, dz. cyt., s. 84-85.

14 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt., s. XXXVIL.

15]. A. Komenski, Pisma wybrane, dz. cyt., s. 75.

16 Tamze.

17 Tamze, s. 74.

18 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Pisma wybrane, s. XXIX; J. A. Komenski, Pampaedia,
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw 1973, s. 9.

19 K. Zengatek, Dydaktyka Jana Amosa Komeniskiego [w:] Siedleckie Zeszyty Komeniologiczne, Seria:
Pedagogika, tom 1/2014, Uniwersytet Przyrodniczo-Humanistyczny w Siedlcach, Siedlce 2014, s. 63.
20 B. Sitarska, Wychowanie i samowychowanie w mysli filozoficznej Jana Amosa Komeriskiego

[w:] Siedleckie Zeszyty Komeniologiczne, Seria: Pedagogika, tom 1/2014, Uniwersytet Przyrodniczo-
Humanistyczny w Siedlcach, Siedlce 2014, s. 120.

21 K. Zengatek, Dydaktyka Jana Amosa Komeriskiego, dz. cyt., s. 64.

2 por. J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt., s. 56-62.

2 Tamze, s. 76-77.

2 por. tamze, s. 118-172.



Poglady polityczne Komenskiego zwiazane sa przede wszystkim z krytyka
systemu feudalnego?®®. W jego dzietach przejawia si¢ to przede wszystkim poprzez walke
z autorytetem Ko$ciola, moznowladztwem wyzyskujacym ludzi z nizszych warstw
spotecznych oraz narzucaniem ograniczen w zakresie zdobywania wiedzy?®. Do istotnej
dziatalnosci politycznej Komenskiego zaliczy¢ mozna réwniez jego liczne podroze
po Europie, podczas ktorych najczesciej prezentowal wiasne idee pedagogiczne
1 pomagat organizowa¢ systemy ksztalcenia.

Spuscizna Komenskiego zaczela by¢ badana juz od poczatku XIX wieku, kiedy
zostal on uznany za ,,jeden z filarow pedagogiki europejskiej?’. Stworzono nawet pojecie
komeniologii, nauki zajmujacej si¢, wedlug prof. Barbary Sitarskiej, ,,postacig
Komenskiego, jego zyciem, dziatalno$cig oswiatowg i1 polityczng oraz jego tworczoscia
(gtownie pedagogiczng), ale takze jego nauczycielami, wspotpracownikami, przyjaciotmi
i uczniami”?®, W Polsce glownym o$rodkiem komeniologicznym jest Instytut Pedagogiki
na Uniwersytecie Przyrodniczo-Humanistycznym w Siedlcach, ktory corocznie publikuje
artykuly w tomach z serii Siedleckie Zeszyty Komeniologiczne, cytowane czesto

W niniejszej pracy.

5 B. Sitarska, Dziatalno$¢ polityczna i tworczosé pedagogiczna Jana Amosa Komeriskiego

[w:] Siedleckie Zeszyty Komeniologiczne, Seria: Pedagogika, tom 1/2014, Uniwersytet Przyrodniczo-
Humanistyczny w Siedlcach, Siedlce 2014, s. 282.

26 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt., s. XXXIV.

27 B. Sitarska, O Janie Amosie Komerskim i poczgtkach komeniologii, dz. cyt., s. 47.

28 Tamze, s. 50.



1.2. LABIRYNT SWIATA I RAJ SERCA

Komenski ukonczyt pierwszg wersje Labiryntu swiata i raju serca w 1623 roku
podczas pobytu w dobrach barona Zerotina?®, trzy lata po klesce Czechow w bitwie pod
Biatg Gorg®°, a rok po tragicznych wydarzeniach w jego zyciu, czyli $mierci zony oraz
synow?!. Po raz pierwszy opublikowal on to dzieto w Pirnie w 1631 roku?? pod tytutem
Labyrint svéta a lusthauz srdce®’. Dopiero drugie wydanie (1633 r.) posiadato znang dzi$
nazwe — Labyrint svéta a rdj srdce’*. Kolejna wersja dzieta ukazata sic w Amsterdamie
w 1663 roku, z rozszerzeniami niektorych rozdziatow>>. W Polsce ukazato si¢ ono po raz
pierwszy w 1695 roku’® w Gdansku jako Labirynt Swiata i dom pociechy. Ksigzka zostata
przetlumaczona przez Jana Petrozelina (ok. 1645-1707) i wydrukowana przez Andreasa
Gabriela Rheta (ok. 1680-1707). Drugi dostepny przeklad, autorstwa luteranskiego
pastora doktora Jana Pindora (1852-1924), jest niekompletny. Zostat on opublikowany
w roku 1914 przez Wydawnictwo Towarzystwa Ewangelickiego w Cieszynie. Naktady
obu ksigzek byty niewielkie, a zdaniem autora pracy jezyk przekladéw oraz ich wierno$¢
wzgledem oryginalu pozostawiaja wiele do zyczenia.

Unikatowos$¢ Labiryntu Swiata i raju serca polega przede wszystkim
na beletryzacji tekstu, przez co uznawany jest on za najbardziej literackie dzieto
Komenskiego?’. Nazywany bywa traktatem?®, jednak — wedtug autorki Historii literatury
czeskiej, prof. Zofii Tarajlo-Lipowskiej — Labirynt ,,wywodzi si¢ z literatury traktatowej,
ale [...] odbieramy [go] jako proze beletrystyczna. [...] mozna odbiera¢ go jako

9939

antyutopi¢ a nawet jako pierwsze czeskie dzieto fantastyczno-naukowe™”. Utwor

2 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt., s. IX.

30 Tamze.

3], A. Komensky, Labyrint svéta a rdj srdce v jazyce 21. stoleti, Poutnikova &etba, Chlumec 2010,

s. 162.

32 Tamze.

33 By¢ moze stad wzial si¢ tytut pierwszego polskiego przektadu — Labirynt $wiata i dom pociechy.

34 7. Tarajlo-Lipowska, Historia literatury czeskiej, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw 2010,
s. 63.

35 J. A. Komensky, Labyrint svéta a raj srdce v jazyce 21. stoleti, dz. cyt., s. 162.

36 A. Borkowski, The Comparative Contexts of Research on ‘The Labyrinth of the World’ by John Amos
Comenius and Issues Related to its Polish Translations by Jan Petrozelin (1695) and Jan Pindor (1914)
[w:] Studia Comeniana et Historica nr 101-102, Muzeum Jana Amose Komenského v Uherském Brodé¢,
Uhersky Brod 2019, s. 74-76.

37 M. Jastrzebski, Swiat uczonych w dziele Jana Amosa Komeriskiego: ,, Labirynt $wiata i raj serca”

i plyngce z niego przestanie do wspolczesnego swiata nauki i edukacji [w:] Siedleckie Zeszyty
Komeniologiczne, Seria: Pedagogika, tom VIII/2021, Uniwersytet Przyrodniczo-Humanistycznych

w Siedlcach, Siedlce 2021, s. 171.

38 J. Magnuszewski, Historia literatury czeskiej. Zarys, Zaktad Narodowy im. Ossolifnskich, Wroclaw
1973, s.91.

39 Z. Tarajlo-Lipowska, Historia literatury czeskiej, dz. cyt., s. 65.



napisany jest w narracji pierwszoosobowej i opowiada histori¢ nieznanego z imienia
Pielgrzyma (Poutnik), poszukujacego swojego miejsca w §wiecie oraz spotecznosci,
wséréd ktorej moglby osias¢ 1 wie§¢ spokojne zycie. Badacze zauwazaja,
ze w dziele da si¢ odnalez¢ elementy autobiograficzne, a bohatera traktatu mozna
utozsamia¢ z samym Komenskim?*® 4! 42,

W pierwszej czesci, obejmujacej okoto trzech czwartych ksigzki, gtdowny bohater
udaje si¢ na wyprawe przez tytulowy labirynt $wiata w towarzystwie magicznych
przewodnikéw, Wszechwiedza (Vsezvéd), zwanego rowniez Wszedybytem (VSudybud)
oraz Omamienia (Mameni). Patrzy na mieszkancow $wiata ,,wszelkiego wieku, wzrostu

43 ukrywajacych pod maskami ich prawdziwe,

i plei, wszelkiego stanu, rzadu, powotania
zdeformowane oblicza. Spotyka takze Smier¢ z kosa i tukiem, bioraca strzaty od tych,
ktorych ma postrzeli¢. Nastepnie obserwuje, w jaki sposob ludzie si¢ w sobie zakochuja
i uczestniczy w ceremonii za$lubin, polegajacej na zakuciu pary w kajdany**. Przyglada
si¢ tez promocji magistrow i doktordw, obnazajac przy tej okazji niewiedz¢ uczonych.
Odwiedza spoleczno$ci  rzemie$lnikéw, uczonych, filozoféow, alchemikow,
rozokrzyzowcow®,  medykow, prawnikow, wyznawcow  roznych  religii®s,
zwierzchnikow, zotnierzy, szlachty*’, rycerzy, nowiniarzy*®, bogaczy oraz sybarytow.
Jak pisze na temat tej wyprawy prof. Bogdan Suchodolski — ,,autor ukazuje [...] cale zlo,
jakie [...] panuje [na $§wiecie], a zwlaszcza cigzkie zycie ubogich [...] wygladajacych
prézno opieki i ratunku od uczonych, sedziow, politykow i kaptanow”#°. Bohater udaje
si¢ rowniez na zamek Pani Fortuny i §ledzi mozliwos$ci dostania si¢ do $rodka. Okazuje
si¢, ze mozna to uczyni¢ na dwa sposoby — poprzez niewielkie otwory z napisami
,,Obtuda, Ktamstwo, Pochlebstwo, Nieprawos¢, Fortel, Przemoc, itd.”>° lub przy pomocy
urzednika Fortuny — Przypadku, ktéry losowo umieszcza wybrancéw na toczacym si¢

kole. Pielgrzym widzi tez, ze wieczng stawe mozna uzyskac nie tylko za pomocg dobrych

40 M. Jastrzebski, Swiat uczonych..., dz. cyt., s. 171.

41 J. Magnuszewski, Historia literatury czeskiej. Zarys, dz. cyt., s. 91.

42 7. Tarajto-Lipowska, Historia literatury czeskiej, dz. cyt., s. 64.

43 J. A. Komefiski, Labirynt swiata i raj serca, thum. J. Pindor, Wydawnictwo Towarzystwa
Ewangelickiego w Cieszynie, Cieszyn 1914, s. 18.

4 Z nieznanych powodow rozdziat mowigcy o narzeczefistwie i matzenstwie nie zostal umieszczony
w polskim thumaczeniu autorstwa ks. Pindéra.

4 Rozdzial o r6zokrzyzowcach rowniez zostal pominiety w ww. thumaczeniu.

46 Rozdzial o falszywie pojmowane;j religii chrze$cijafiskiej rowniez pominieto w ww. thumaczeniu.
47 Pominiety w ww. thumaczeniu.

4 W tlumaczeniu ks. Pindora — gazeciarzy, por. J. A. Komenski, Labirynt $wiata i raj serca, s. 85.
49 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt., s. XLIX.

0 J. A. Kometniski, Labirynt swiata i raj serca, dz. cyt., s. 89.
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uczynkéw, ale rowniez dzigki szczego6lnej nikczemnosci. W zadnym miejscu na $wiecie

nie odnajduje tego, ,,czegoby si¢ serce $miele, bezpiecznie i catkowicie trzymac byto

251 2952

w stanie™’, wszedzie widzi ,.tylko ucisk i utgsknienie™*. Po wypowiedzeniu tych stow
przewodnicy prowadza go do zamku Madrosci, krélowej $wiata (,,cho¢ ja potmedrkowie
Marnoscig przezwali”, jak rzekl Wszedybyl>?). Tam obserwuje przybycie krola
Salomona, a nastgpnie publiczny sad nad grzesznymi, po ktorym cata spotecznos¢ liczy
na nastanie ztotego wieku. Usuniecie wszelkiego wystepku konczy si¢ jednak
niepowodzeniem, za$§ Salomon publicznie oglasza ,,marno$¢ i szalbierstwo $wiata™*,
zrywajac zastong 1 ukazujac prawdziwe, okropne oblicze pani Madros$ci. Krol 1zraelitow
zostaje jednak podstepem namowiony do grzechu przez krélowa, a za nim podazaja inni
ludzie, ktorzy, biorgc przyktad z najmadrzejszego cztowieka na ziemi, rowniez chca
pograzyc¢ si¢ w grzechu. W zwiazku z tym na §wiecie powstaje chaos, a krélowa Madros¢
probuje zaprowadzi¢ na nim porzadek przemoca. Pielgrzym nie jest w stanie dluzej
patrze¢ na krwawg walke 1 wypowiada glosny lament, w ktorym potgpia §wiat 1 prosi
Boga o zmilowanie. Po tych gorzkich slowach bohater styszy glos wzywajacy do
nawrocenia, rozpoczynajacy druga czes¢ ksiazki, dotyczaca tytulowego raju serca.

Pielgrzym wstepuje do ,,wnetrza [swojego] serca™>

, gdzie panuje ciemno$¢
i nietad. Wtem przybywa do niego Chrystus, ktéry wita go serdecznie i u§wiadamia,
ze jego dotychczasowe wysitki byly daremne, gdyz pocieszenie mozna znalez¢ jedynie
w Bogu. Wyjasnia rowniez, ze Stworcy nie trzeba szukaé w §wiecie, poniewaz mieszka
w sercu cztowieka — kosciele zywym, ,ktory sam wybudowal” i obral jako ,,patac

na mieszkanie°

. Pod wplywem tych stéw Pielgrzym nawraca si¢ i ofiaruje si¢
Chrystusowi. Zbawiciel pokazuje mu prawdziwie chrzescijanski sposob postgpowania,
oparty na poznawaniu Biblii i catkowitemu zawierzeniu Stworcy”’: ,,Te oto Ksigzke tobie
daje, w ktoérej wszystkie nauki zlozone znajdziesz. Tu Gramatyka twoja bedzie —
uwazno$¢ na moje stowa; Dialektyka — wiara w nie; Retoryka — modlitwy i wzdychania;
Fizyka — czyn6w moich rozwazanie; Metafizyka — we mnie 1 w wiecznych rzeczach si¢

kochanie; Matematyka — dobrodziejstw moich, a naprzeciwko temu, niewdzig¢cznosci

$wiata rachowanie, wazenie i mierzenie. Etyka twoja bedzie moja mitos¢, ktéra tobie da

SLJ. A. Komefiski, Labirynt swiata i raj serca, dz. cyt., s. 102.
52 Tamze.

33 Tamze, s. 10.

3 Tamze, s. 118.

35 Tamze, s. 127.

36 Tamze.

57 Pominiety w ttumaczeniu ks. Pindora.
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regute wszystkich twoich dzialan wobec mnie i blizniego™®. Jezus odkrywa przed
Pielgrzymem spoteczno$é i cechy prawdziwych chrzescijan®®. Dzicki Swiattoéci Rozumu
sg oni w stanie wszedzie dostrzec $lady obecnosci Boga. Swiattos¢ Wiary pozwala z kolei
zrozumie¢ im niewidoczny golym okiem porzadek $wiata oraz rzeczy, ktorych nie jest
w stanie poja¢ ludzki rozum. Obserwujac chrzescijan, Pielgrzym dostrzega rowniez
wolno$¢, ktorej nie ujrzat w labiryncie $wiata. Opiera si¢ ona na braku przywigzania do
grzechu oraz dobr doczesnych, za$ jedynymi ograniczeniami w ich Zyciu jest dane im
przez Boga Dziesi¢¢ Przykazan. Wérdd chrzescijan Pielgrzym dostrzega ogrom ,,spokoju
i pogodnej mysli”, ktorych od poczatku szukal w labiryncie $wiata®. Potrafig oni
zachowac te cechy, mimo ze ,,im zly $wiat spokoju nie da, a co na zto$¢ i na szyderstwo
moze czyni¢ czyni, skubie, rwie, rzuca, pluje na nie”®!. Bohater dochodzi do wniosku, ze
bogactwo nie polega na posiadaniu jak najwigkszej iloSci rzeczy materialnych:
,»Tu zrozumialem, ze zaprawdg¢ ten jest bogatym, i niczego nie potrzebuje, kto na tym co

762 Pielgrzym dokonuje réwniez krotkiego przegladu standéw

ma przestawaé umie
chrzescijanskich — malzenstw®, zwierzchnikow, uczonych oraz duchownych,
zauwazajac ze postepowanie tych ludzi rézni si¢ diametralnie od tego, ktore ujrzat
w labiryncie §wiata. Obserwuje takze, jak Smieré w delikatny sposéb zabiera chrze$cijan
do Kroélestwa Niebieskiego. Na koniec odwiedza niebiosa, gdzie przerazony Boska
chwalg ostatecznie wyrzeka si¢ grzechu, za§ Jezus przyjmuje go do grona swoich
,domownikow”. Raj serca zamyka pochwata Zbawiciela wygtoszona przez Pielgrzyma.

Labirynt swiata i raj serca jest popisem Komenskiego w zakresie uzywania
alegorii oraz symbolu, ktore musi odkry¢ czytelnik®, co jest ewidentnym walorem
dydaktycznym dzieta®. Ksigzka jest okraszona rowniez duzg doza karykatury i ironii,

a charakterystyczny zabieg literacki zastosowany przez Komenskiego to personifikacja

8 [J. A. Komenski], Labirynt $wiata i dom pociechy, [thum. J. Petrozelin], drukowal Andreas Gabriel
Rhet, Gdansk, 1695, s. O[v], opr.: autor pracy.

59 W tym miejscu ttumaczenie ks. Pindéra pomija az osiem rozdzialow.

60 por. [J. A. Komenski], Labirynt swiata i dom pociechy, dz. cyt., s. Q[r], rozdziat I oraz XLVIIL.

! Tamze, s. Q4[r]-Q4[v], opr.: autor pracy.

62 Tamze, s. Q[r], opr.: autor pracy.

63 Pominiety w ttumaczeniu ks. Pindora.

 por. A. Borkowski, Symbole i symbolika w dzietach Jana Amosa Komeriskiego [w:] Siedleckie Zeszyty
Komeniologiczne, Seria: Pedagogika, tom 11/2015, Uniwersytet Przyrodniczo-Humanistyczny

w Siedlcach, Siedlce 2015, s. 137-144.

5 A. Borkowski, Symbolika i funkcja postaci literackich w Labiryncie swiata i raju serca Jana Amosa
Komenskiego [w:] Siedleckie Zeszyty Komeniologiczne, Seria: Pedagogika, tom VIII/2021, Uniwersytet
Przyrodniczo-Humanistyczny w Siedlcach, Siedlce 2021, s. 158.
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poje¢ takich jak Chytro$¢, Potega, Fortuna czy Madro$c®. Za pomoca tego rodzaju
symboli czeski mysliciel manifestuje swoje poglady, m.in.: krytyke ustroju feudalnego,
sprzeciw wobec fanatyzmu i nietolerancji, mylne pojmowanie religii czy krytyke
aktualnego stanu nauki, a w szczegoOlnosci prawa, medycyny i filozofii®”. W Labiryncie
istotny jest takze zamyst moralizatorski. Komenski po raz kolejny odnosi si¢ do teorii
poznania oraz idealow braci czeskich poprzez podkreslenie jak wazna jest koniecznos¢
ciggtego odkrywania Boga jako warto$ci najwyzszej poprzez studiowanie Pisma
Swietego.

Prof. J6zef Magnuszewski podkresla nowatorstwo utworu stwierdzajac, ze
W Labiryncie s zarodki zarowno wielkiej psychologiczno-filozoficznej powiesci, jak
i wielkiego dramatu. Tkwig w tym mozliwosci nie wykorzystane niestety potem ani przez

autora, ani przez dwczesng literature czeskgs®,

6 A. Borkowski, Symbolika i funkcja postaci literackich w Labiryncie swiata i raju serca Jana Amosa
Komenskiego [w:] Siedleckie Zeszyty Komeniologiczne, Seria: Pedagogika, tom VIII/2021, Uniwersytet
Przyrodniczo-Humanistyczny w Siedlcach, Siedlce 2021, s. 166.

67 B. Suchodolski, Wstep [w:] J. A. Komenski, Wielka Dydaktyka, dz. cyt., s. IX.

68 J. Magnuszewski, Historia literatury czeskiej. Zarys, dz. cyt., s. 91.
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2. PETR EBEN

2.1. CHARAKTERYSTYKA TWORCZOSCI ORGANOWEJ

Petr Eben (1929-2007) uwazal siebie za tworce zaliczajacego si¢ do grona
romantykow®’, za§ wérdd swoich ulubionych kompozytoréw wymieniat, procz Oliviera
Messiaena (1908-1992), przede wszystkim Johannesa Brahmsa (1833-1897) i Gustava
Mahlera (1860-1911)7°. Martin Sander wiaze te deklaracje kompozytora z najwazniejsza
ideg wyplywajaca z jego tworczo$ci, czyli zawarciem przestania’!, gdyz Eben
wielokrotnie podkreslat, ze muzyka powinna stuzy¢ ludziom i nie$¢ ze sobg komunikat’
7374 Przekaz, ktory Eben zawierat w swoich utworach, jest wzmocniony przez niezwykle
ekspresyjny charakter jego muzyki. Zona kompozytora, Sarka, w jednym z wywiadow
dla telewizji czechoslowackiej powigzala te ceche tworczosci z osobowoscia autora
Labiryntu: ,,[Petr] po prostu gestykuluje, ma taka intensywng mimike i wykonuje szybkie
ruchy rekoma. I taka jest jego muzyka — impulsywna i dramatyczna™’®. Prof. Susan
Landale, organistka i przyjacidtka Ebena, okresla jego tworczo$¢ jako ,rzeczywiscie
europejska, muzyke terazniejszo$ci, wyrastajaca jednak z tradycji, muzyke, ktora
wszyscy rozumieja i moga jej shucha¢ z przyjemnoscia. Oczywiscie nosi ona znamiona
osobowosci Ebena: szczeros$¢ i przejrzystos$é, szacunek i uznanie dla tradycji oraz brak
pustego efekciarstwa™®. Kompozytor $wiadomie nie stosowal na szerokg skale
awangardowych technik XX-wiecznych jak serializm, dodekafonia czy aleatoryzm’’,

cho¢ nie odrzucat ich, jesli mogty stuzy¢ komunikacji ze stuchaczem’®. Przez to jego

% M. Sander, Petr Eben — A ,, Romanticist” with a Modern Language [w:] G. Melville-Mason (red.),

A Tribute to Petr Eben to mark his 70th. Birthday year, The Dvorak Society, Burnham-on-Crouch 2000,
s. 25.

70 K. Vondrovicova, Petr Eben. Leben und Werk, Schott, Mainz 2000, s. 148.

"L M. Sander, Petr Eben — A ,,Romanticist” ... [w:] G. Melville-Mason (red.), 4 Tribute..., dz. cyt., s. 28.
2 J. Landgren, Music — Moment — Message. Interpretive, Improvisational, and Ideological Aspects of
Petr Eben’s Organ Works, Goteborg University Department of Musicology, Goteborg 1997, s. 73-77.

3 K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 178.

"4 C. Hermitte, Thoughts on ,, Laudes” [w:] G. Melville-Mason (red.), 4 Tribute..., s. 64.

5 Wypowiedz w reportazu telewizyjnym: GEN — Galerie elity ndroda. Petr Eben. Hudebni skladatel, rez.
Oskar Reif, Ceska televize 1994, 12:33-12:50: ,,[Petr] prosté gestikuluje, ma takovou neimérnou mimiku,
délat prudké pohyby rukama. A takova je i jeho muzika — impulzivni a dramaticka”.

76 S. Landale, Die Orgelmusik von Petr Eben [w:] Musik und Kirche, 1980, nr 5, Birenreiter, Kassel,

s. 258: ,,Petr Eben’s Musik ist wesentlich europdisch, Musik der Gegenwart, wenn auch in der Tradition
wurzelnd, Musik, die alle verstehen und mit Gefallen horen kdnnen. Selbstverstindlich trigt sie den
Stempel von Ebens eigener Personlichkeit: Aufrichtigkeit und Klarheit, Wertschitzung und Achtung vor
der Tradition; ein bemerkenswertes Fehlen an hohler Effekthascherei”.

"7 G. Melville-Mason, Petr Eben: Great Composer in a Life of Service, Humanity and Love

[w:] G. Melville-Mason (red.), A Tribute...,s. 7.

8 J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 76.
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muzyka bywa okre$lana jako konserwatywna, ale oryginalna’. Warto wspomnie¢, ze
kompozytor nie widziat konfliktu pomiedzy indywidualnymi aspiracjami artystycznymi
a komunikatywno$cia tworzonej przez siebie muzyki®.

Ciezko wybra¢ jeden najwazniejszy element dziela muzycznego w utworach
Ebena, jednak — zdaniem autora pracy — jest nim rytmika. Cechuje si¢ ona czgstym
stosowaniem ostinata i repetycji’! oraz acceleranda, spontanicznym uzyciem pauz,
zmiennym metrum®?, rapsodycznym charakterem linii solowych®?, polirytmig®* czy
nawigzaniami do pulsacji choratu gregorianskiego® oraz schematow znanych z czeskiej
muzyki ludowej®® badz muzyki popularnej®’. Prof. Janette Fishell, organistka i autorka
rozprawy doktorskiej na temat dziet organowych Ebena stwierdza, ze niekiedy rytmiczne
ostinato ,catlkowicie ogarnia [w jego tworczosci] tkanke muzyczng niczym

niekontrolowany taniec’®?

, za$ Prof. Johannes Landgren pisze o ,,nieustajagcym pulsie”
rzadzacym utworami czeskiego kompozytora®’.

Gltowng cechg harmoniki Ebena jest bitonalno$¢ (czasem interpretowana jako
politonalno$¢)”, ktora, wedtug Jiirgena Kerza, autora pracy analitycznej o cyklu Hiob,
ma swoje zrodlo w improwizacji’!. Jezyk harmoniczny kompozytora zostal okreslony
jako ,,wyzwolona tonalno$¢ z silnym poczuciem tonacji i [zarazem] swoboda
w odchodzeniu od niej”*?. Do charakterystycznych zabiegéw stosowanych przez Ebena

nalezy budowanie akorddw o innej strukturze niz tercjowa®®, laczenie fragmentdow

dysonansowych i konsonansowych na zasadzie kontrastu®, uzywanie trytonu do

 G. Melville-Mason, Petr Eben... [w:] G. Melville-Mason (red.), 4 Tribute..., dz. cyt., s. 7.

80 J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 74.

81 L. Vinyard, Job for Organ: Programmatic Implications Drawn from Petr Eben’s Musical Language,
The University of Arizona 2010 (dysertacja doktorska), s. 20.

82 J. Landgren, Music — Moment — Message. .., dz. cyt., s. 26.

8 Tamze.

8 S. Landale, Die Orgelmusik von Petr Eben, dz. cyt., s. 249.

8 M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben (1929-2007): A Hermeneutical Approach, Stellenbosch
University 2015 (dysertacja doktorska), s. 147.

8 J. Landgren, Music — Moment — Message. .., dz. cyt., s. 26.

87 Tamze, s. 84.

88 J. Fishell, The Organ Music of Petr Eben, Northwestern University 1998 (dysertacja doktorska), s. 39:
,,At other times, however, the ostinato breaks out of the role of accompanist and totally engulfs the
musical fabric like an uncontrollable dance”.

8 J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 26: ,relentless beat”.

0 J. Fishell, God’s Gesamtkunstwerk: Petr Eben’s ,, Faust” [w:] G. Melville-Mason (red.), 4 Tribute...,
s. 90.

°l J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 79.

%2 L. Vinyard, Job for Organ..., dz. cyt., s. 18: ,,Eben’s harmonic language has been interpreted as

a liberated tonality with a strong sense of key, and a freedom to depart from tonal constraints”.

93 J. Fishell, God’s Gesamtkunstwerk... [w:] G. Melville-Mason (red.), 4 Tribute. .., dz. cyt., s. 90.

%4 Tamze.
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tworzenia oryginalnych polaczen harmonicznych® czy zestawianie interwatéw lub
akordow poruszajgcych sie wzgledem siebie w ruchu przeciwnym lub rownolegtym®®.
Utwory Ebena przesigknig¢te sg réznymi melodycznymi cytatami. Jako gtoéwna
inspiracje dla swoich dziet kompozytor wymieniat chorat gregorianski®’. Autor Labiryntu
uzywat melodii ,,pierwszego $piewu Kosciota” w celu manifestacji swojej wiary
i komunikacji z chrzescijanskimi stuchaczami w czasach komunistycznych®®. Cenzorzy
mieli problem z rozpoznaniem ich, za$§ same utwory nosity niekiedy $wieckie tytuty,
np. gldownym tematem [/ Fantazji z cyklu Muzyka niedzielna jest melodia [te missa est
z XI mszy Orbis factor®. Kompozytor bardzo czesto siegal w utworach organowych
réwniez po melodie luteranskie (m.in. w cyklach Faust i Hiob), z kancjonatow braci
czeskich (m.in. Fantazja choratowa na temat ,, O Boze veliky” oraz Labirynt swiata i raj
serca) czy inne, religijne (m.in. Mata partita choratowa na temat ,, O Jesu, all mein Leben
bist Du” lub A Festive Voluntary. Variations on ,,Good King Wenceslas”). Wybieral je

ze wzgledu na atrakcyjno$¢ melodii lub tekstu!%

czy mozliwo$¢ utworzenia zwigzku stow
piesni z fabulg cyklu'®' (dotyczy Hioba, Fausta oraz Labiryntu $wiata i raju serca).
Autorskie tematy Ebena posiadaja z kolei bardzo wyrazisty charakter poprzez ostra
rytmike oraz czeste uzycie trytonu i innych charakterystycznych dysonanséw. Landgren
1 Fishell podkreslaja inspiracj¢ kompozytora folklorem w tworzeniu wlasnych melodii,
glownie w kontekscie uzytej ornamentacji, stosowania asymetrycznos$ci fraz, repetycji
motywicznej badz wprowadzenia rytméw synkopowanych!%2, Eben wymienial bowiem
muzyke ludowa jako zrdédlo inspiracji melodycznej, postulujac powrdt do korzeni
w zwigzku z coraz wiekszym poziomem skomplikowania wspotczesnej tworczosci!®.

Kolorystyka jest waznym elementem dziet Ebena, nie tylko organowych, gdyz jak

twierdzit: ,,zarowno w muzyce symfonicznej jak i kameralnej, element kolorystyczny

% L. Vinyard, Job for Organ..., dz. cyt., s. 18.

% J. Landgren, Music — Moment — Message. .., dz. cyt., s. 22.

97 Tamze.

9 Tamze, s. 20.

9 K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 251.

100 np. szukajgc materiatu do utworu na zamoéwienie dla Katedry w Chichester, Eben wybrat angielska

kolede Good King Wenceslas. We wstgpie do wydania nutowego podkreslit ,,urokliwos¢” melodii oraz
zawartos¢ tekstu, mowiacg o $w. Waclawie, patronie Czech, co pozwolito na uzyskanie zwigzku z jego
ojczyzna i Anglia, por. P. Eben, [Przedmowa] [w:] P. Eben, A Festive Voluntary. Variations on ,, Good
King Wenceslas”, United Music Publishers, London 1987, brak numeru strony.

01T Vinyard, Job for Organ..., dz. cyt., s. 34-35.

192 Tamze, s. 19.

103 J. Landgren Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 26.
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posiada t¢ samg wage co melodia, harmonia czy forma”!%4

. Fascynacja brzmieniem ,,krola
instrumentow” rozpoczela si¢ od mtodzienczych improwizacji kompozytora w kosciele
$w. Wita w Ceskym Krumlovie. Dyspozycja znajdujacych si¢ tam organdéw, podazajaca

za wzorcami niemieckimi z przetomu XIX i XX wieku!%

, zdominowana jest przez glosy
o$miostopowe, jednak w kazdym manuale obecna jest mikstura. Instrument
ten posiada registry ze wszystkich rodzin, tj. pryncypatowej, smyczkowej, fletowej
i jezykowej. Dodatkowo w obrgbie kazdej z nich znajdziemy glosy o odmiennej
konstrukeji 1 charakterystyce brzmieniowej. Nic dziwnego, ze dobrze zintonowane
i wielobarwne organy mogly zafascynowa¢ mtodego Ebena, ktéry opisywal pdzniej
je jako ,kraine marzen, w ktorej spedzat wiele godzin™!%. Wigkszo$¢ utworow czeskiego
kompozytora naznaczona jest jednak nie wplywem niemieckich organow
romantycznych, lecz instrumentéw autorstwa panstwowej firmy Rieger-Kloss, ktéra

zdominowata 6wczesny rynek w Czechostowacji'?? 108

. Przedsigbiorstwo to az do lat 90.
XX wieku konsekwentnie podazato za ideami Orgelbewegung, prébujac budowaé swoje
instrumenty na tzw. wzorcach barokowych!?. Stad w dyspozycjach organdw tej firmy
obecna jest koncepcja waskiej piramidy gtosow siegajacej az do wysokich alikwotow
w kazdym manuale oraz redukcja registrow smyczkowych na rzecz fletéw, pryncypatow
i stroikow!!?. Zaletg instrumentow firmy Rieger-Kloss byla dla Ebena duza ilo$¢
charakterystycznych glosow jezykowych, alikwotdw i mikstur, ktore niezwykle czgsto
pojawiaja si¢ w jego oznaczeniach registracyjnych!!!l. Ciekawe jest w tym kontekscie
spostrzezenie prof. Jaroslava Timy: ,,Wielu kolegdw Petra Ebena byto zaskoczonych,
ze przez wigkszo$¢ zycia wolat organy firmy Rieger-Kloss z Karniowa, gdyz byty
w stanie spetni¢ jego wymagania dotyczace wyrazistych kolorow [brzmienia]”!!'2, Czeski

kompozytor mial predylekcje do stosowania niekonwencjonalnych brzmien,

104 J_ Fishell, The Organ Music of Petr Eben, dz. cyt., s. 23: "In symphonic music, as well as in chamber
music, the element of color gained the same importance as the component of melody, harmony or form”.
105 3, Laukvik, Historical Performance Practice in Organ Playing. Part 2. The Romantic Period, ttum.
Christopher Anderson, Carus, Stuttgart 2010, s. 150-151.

106 J. Landgren Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 19: ,,a dreamland where I spent hours and
hours”.

107 J. Kocourek, Orgelland Bohmen [w:] Ars Organi, 57. Jhg, Heft 1/Mirz 2009, dz. cyt., s. 16.

108 p_Lyko, Varhandriska firma Rieger, Ostravska Univerzita 2018 (dysertacja doktorska), s. 56.

199 Tamze, s. 59.

110 Tamze.

1 J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 69.

112 J Tama, On Selected Organ Compositions by Petr Eben, Arta Music, Praha 2019, s. 13: It surprised
many of Petr Eben’s colleagues that for most of his life, the organs he preferred as being able to fulfil
many of his demands for bold colours were the instruments built by the Krnov firm Rieger-Kloss™.
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np. ,,dziurawych” zestawow gloséw (takich jak 8 + 1’13, 8 + 1 1/3’!'%) badz uzycia
szesnastostopowego glosu jezykowego solo w najnizszej oktawie w manuale!'!>, badz
glosu dwustopowego solo w najwyzszej oktawie!!®. Takze skala dynamiczna utworow
organowych Ebena, a nawet ich poszczegdlnych czgsci, jest bardzo duza. Przyktadowo —
I Fantazja z cyklu Muzyki niedzielnej zawiera rozpieto$¢ az od pp przez p, mp, mf, f, ff,
[if. pleno do tutti''’. Podobnie jest w 111 i VI cze$ci Hioba, 11 czeSci Fausta, czy IV czesci
Laudes.

Eben twierdzil, Zze ,,bez muzycznej idei kompozycja jest niecickawa, [za$] bez
formy nie ma kompozycji”!'®. Powyzszy poglad musiat uksztattowac si¢ podczas studiow
u Pavla Botkovca (1894-1972), artysty eklektycznego, kierujacego si¢ od lat 30. w strong

9

neoklasycyzmu'!'®. Tworca Hioba wspomina, ze w czasie nauki u tego pedagoga

opanowal przede wszystkim umiejetnos¢ wyczucia formy, dyscypliny oraz

121

uporzgdkowania materialu muzycznego w utworze'?’ Landgren zauwaza,

ze klarownos$¢ formy byla wedlug Ebena warunkiem sine qua non komunikatywnos$ci

122/ W zwigzku z tym czeski kompozytor czesto opierat swoje utwory organowe

utworu
1 kameralne z udzialem organéw o tradycyjne formy 1 gatunki zakorzenione w muzyce,
takie jak!'?*: koncert (dwa koncerty organowe), symfonia organowa!?* badz suita!®
(Muzyka niedzielna), temat z wariacjami (VIII cze$¢ cyklu Hiob; A Festive Voluntary),
partita choratowa (na temat O Jesu, all mein Leben bist Du), passacaglia (IV cze$¢ cyklu
Hiob), preludium (Due preludi festivi), fantazja choralowa (Lasst uns preisen, Dwie
fantazje choratowe), forma sonatowa (Final z cyklu Muzyka niedzielna), aria da capo
(Piesn Rut) czy forma ABA (Il cze$¢ Mutationes, X cz¢$¢ Labiryntu swiata i raju serca).

Bardzo ciekawa 1 oryginalna w tworczo$ci Ebena jest forma nazwana przez Landgrena

113 p_ Eben, Faust for Organ, United Music Publishers, London 1983, cz. VI: Gretchen, takty 1-11, s. 43.
114 p_ Eben, Labyrint svéta a rdj srdce pro varhany a recitdtora, rew. Jan Hora, Schott Music Panton,
Mainz 2003, cz. IV: Sipy Smrti, takty 1-6, s. 44.

5P _EBben, Faust for Organ, dz. cyt., cz. 11: Mysterium, takty 21-40, s. 11-12.

116 p_ Eben, Laudes, United Music Publishers, London 1979, cz. II: Lento, takty 6-24,s. 11-12.

17 P Eben, Musica dominicalis, rew. Jan Hora, Birenreiter, Praha 2001, cz. I: Fantasia I, s. 1-11.

118 K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 69: ,, Zwei Dinge betrachte ich im Musikschaffen als
grundlegend: die musikalische Idee und die Form. Ohne die musikalische Idee ist die Komposition
uninteressant, ohne Form ist es keine Komposition”.

1191, Grzenkowicz, hasto Bo#kovec Pavel [w:] E. Dziebowska (red.), Encyklopedia Muzyczna PWM.
Czes¢ biograficzna — ab, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1979, s. 361.

120 K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 37.

121 G. Melville-Mason, Petr Eben... [w:] G. Melville-Mason (red.), 4 Tribute..., dz. cyt., s. 5.

122 J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 80.

123 por. K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 201-263 (Werkverzeichnis).

124 p. Eben, Werkkommentare [w:] M. Heinemann (red.), Zur Orgelmusik Petr Ebens, Butz, Bonn 2019,
s. 140.

125§, Landale, Die Orgelmusik von Petr Eben, dz. cyt., s. 251.
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»126 ktorg mozna

»przejrzyScie zorganizowana narracyjna czeScia cyklu
zaobserwowa¢ w Fauscie, Hiobie oraz Labiryncie swiata i raju serca. Nie wyjas$nia
on tego pojecia w sposob doktadny, jednak na podstawie analizy jego dysertacji, uwag
Lawrence’a Vinyarda (autora pracy o Hiobie) i przestudiowania cyklow Ebena, piszacy
te stowa ukut nastepujaca definicje: przejrzyscie zorganizowana narracyjna czesé cyklu
jest swobodna formg wywodzaca si¢ najczesciej z improwizacji, ktorej strukture
definiuje uzyty w niej temat badz tematy muzyczne'?’ oraz tekst, bedacy dla niej
inspiracja.

W tworczosci Ebena odnalez¢ mozna réwniez elementy pastiszu, np. w Hommage
a Dietrich Buxtehude. Toccatenfuge fiir Orgel, gdzie Eben zacytowal charakterystyczne

8

tematy z tworczo$ci organisty Kosciota Mariackiego w Lubece!?® i skonstruowal

kompozycje na wzor polnocnoniemieckiej toccaty epoki baroku'?®. W Labiryncie swiata

199130

i raju serca obecna jest z kolei ,,parafraza fugi P13t

oraz trio w ,,stylu barokowym

126 J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 59.

127 L. Vinyard, Job for Organ..., dz. cyt., s. 21.

128 p_ Eben, Hommage a Dietrich Buxtehude, Schott, Mainz 1987, s. 3 (Zitate).

129 J. Landgren, Music — Moment — Message. .., dz. cyt., s. 27.

130 P, Eben, Poznamky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9.

1311, MichaloviGova, Petr Eben / Jan Amos Komensky: Labyrint svéta a rdj srdce, Akademie Muzickych
Umeéni v Praze 2007 (praca magisterska), s. 44.
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2.2. LABIRYNT SWIATA I RAJ SERCA

Szczegdlnie wazne miejsce w tworczosci Ebena stanowig utwory, ktore powstaly
z inspiracji tekstami religijnymi, czesto w oparciu o Pismo Swiete: Pies# Rut na $redni
glos i organy (1970), Hiob na organy (1987), Cztery tance biblijne na organy (1990-91),
Verba Sapientiae na chor mieszany a capella (1991-92) lub oratorium Swiete znaki na
chor mieszany, sopran i baryton solo, chor dziecigey, organy, zesp6t instrumentow detych
blaszanych i perkusj¢ (1992-93). Sigegal rdwniez po rozmaitg literatur¢ religijng przy
okazji komponowania utwordw, takich jak: De nomine Caeciliae na $redni glos i organy
wedhug stéw Tomasza a Kempis (1994), Suita liturgica na jednoglosowy chor i organy
w oparciu o teksty liturgiczne (1995). Jest rowniez autorem ,,opery koscielnej” Jeremiasz
z wlasnym librettem na podstawie sztuki Stefana Zweiga (1996-97). Do grupy tekstow
o tematyce religijnej zaliczy¢ mozna tez Labirynt Swiata i raj serca autorstwa
Komenskiego, ktorego przestaniem, jak wspomniano w poprzednim rozdziale, jest
wezwanie do nawrdcenia i odnalezienie Boga w swoim sercu.

Eben kilkukrotnie dzielit si¢ publicznie swoimi refleksjami na temat Labiryntu.
W komentarzu do plyty z improwizacjami napisat: ,,Pielgrzym przechodzi przez labirynt
$wiata, nie znajdujac w nim nic przyjemnego i nawraca si¢ do Boga w swoim sercu.
To, co mnie najbardziej poruszytlo u Komenskiego, to jego nieustanna praca nad
polepszeniem tego §wiata. Widz¢ w nim wspaniaty przyktad dla naszego wspotczesnego
$wiata: zachowa¢ wilasne, krytyczne podej$cie i odseparowanie od tego $wiata,
ale poswieci¢ wszystkie swoje sity na jego polepszenie”!2. Z tej wypowiedzi wynika,
ze kompozytor bardzo emocjonalnie podchodzil do tekstu Komenskiego i miat
swiadomos$¢ aktualno$ci Labiryntu oraz mozliwosci zaczerpnigcia z tego dziela
wskazowek dla swojego postepowania. Wigze si¢ to doskonale z jego przekonaniem, ze
muzyka musi nie$¢ ze sobg jakis$ przekaz!3, stad do swojego kolejnego wielkiego dzieta
wykorzystal wlasnie taki tekst, ktory jest ,,wotaniem o przemiane moralno-duchowg”!34.
Mozna zatem wysnu¢ wniosek, ze Eben zdecydowat si¢ napisa¢ muzyke do Labiryntu,

poniewaz chcial podkresli¢ dzigki niej wymowe tego dzieta, ktore w zatozeniu ma

132 K. Vondrovicova, [Komentarz] [w:] P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce, Ptyta CD, Clarton,
[Praha] 1997, brak numeracji stron: ,,Poutnik, ktery prochazi labyrintem svéta, nenachazi v ném nic
potésujiciho a obraci se k svému Bohu ve svém srdci. To, co mé v§ak na Komenského postoji nejvic
dojima, je jeho netinavna prace pro zlepseni tohoto svéta. V tom mutize byt prikladem i pro nasi
soucasnost: zachovat si vlastni kriticky pohled a odstup od tohoto svéta, ale vSechny sv¢ sily vénovat jeho
zlepSeni”.

133 por. J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 73.

134 M. Jastrzebski, Swiat uczonych... [w:] Siedleckie Zeszyty Komeniologiczne, seria: Pedagogika, tom
VIII/2021, dz. cyt., s. 182.
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pobudzaé do refleksji i czyni¢ ludzi lepszymi oraz dazyt do rozpropagowania ksigzki
Komenskiego w $rodowisku miedzynarodowym!3°,

Eben odnidst si¢ do Labiryntu réwniez w przemowie wygloszonej podczas
nadania mu honorowego doktoratu na praskim Uniwersytecie Karola w 1994 roku!3¢:
,Co sie tyczy drugiego kierunku mojej aktywnosci, kompozycji, to byla ona od
dziecinstwa pod wptywem jednego, szczegdlnego instrumentu. Nie moge przy tym
zapomnie¢ sceny z ksigzki Komenskiego Labirynt swiata i raj serca. Wszyscy ludzie
przekraczaja [w tej scenie] Brame Zycia; stoi tam starzec, ktory symbolizuje
przeznaczenie. Kazdemu wrecza karteczke, na ktdrej jest napisane: bedziesz rzadzit,
bedziesz stuzyl, bedziesz walczyl, bedziesz kierowal... Wierze, ze przy niektérych
kompozytorach do ich zawodu dopisany byl rowniez powigzany instrument: przy
Chopinie fortepian, przy Vejvanovskym instrumenty dete blaszane, przy Hugo Wolfie
glos ludzki; przy mnie bez watpienia organy”!®’. Parafraze tej wypowiedzi odnalez¢
mozna roéwniezw monografii Katefiny Vondrovicovej'®8. Faktycznie, najbardziej
popularne i najchetniej grywane sa jego utwory organowe i kameralne z udzialem
organow, o czym S$wiadczy chociazby ilo$¢ nagran'*®. Co ciekawe, kompozytor
nie wspominal o zadnym swoim nauczycielu gry na organach, byt wigc w tym wzgledzie,
jak twierdzi Vondrovicova, autodydakta!'4°. By¢ moze stad wziglo si¢ to przeswiadczenie,
ze przeznaczony mu byt wiasnie ten instrument, z czego wynikneta tatwosé, z jaka
samodzielnie nauczyt si¢ na nim gra¢ poprzez improwizacje.

Mario Nell, autor dysertacji o cyklach Ebena, twierdzi, ze zamitlowanie

kompozytora do tekstu Komenskiego, ktore zrodzito si¢ juz w mtodosci, pochodzito stad,

135 7 powodu braku thumaczenia Labiryntu Komenskiego m.in. na finski, litewski czy islandzki musiano
specjalnie na koncert Ebena przektada¢ fragmenty dzieta (por. K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt.,
s. 7).

136 Czyli juz po upadku rezimu komunistycznego, gdy kompozytor zostat w kraju naprawde doceniony,
por. G. Melville-Mason, Petr Eben... [w:] G. Melville-Mason (red.), 4 Tribute..., dz. cyt., s. 6.

137 J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 130: ,,Was die zweite Richtung meiner
Aktivitét anbelangt, die Komposition, so war sie seit meiner Kindheit von einem besonderen Instrument
beeinfluflt. Ich kann dabei nicht eine Szene aus dem Buch Das Labyrinth der Welt und das Paradies des
Herzens von J. A. Komensky-Comenius vergessen. Alle Menschen durchschreiten das Tor des Lebens;
dort steht ein Greis, welcher das Schicksal symbolisiert. Einem jeden gibt er ein Bléttchen, auf dem
geschrieben steht: du wirst regieren, du wirst dienen, du wirst kdmpfen, du wirst richten... Ich glaube, dafl
bei einigen Komponisten zu ihrem Beruf auch noch das zugehorige Instrument beigeordnet war: bei
Chopin das Klavier, bei Vejvanovsky die Blechbliser, bei Hugo Wolf die menschliche Stimme; bei mir
war es ohne Zweifel die Orgel”.

138 K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 84.

139 por. S. Landale, Petr Eben’s Works for Organ with Other Instruments [w:] G. Melville-Mason (red.),
A Tribute...,s. 186-191.

140 K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 33.
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ze tekst ten stat sie ,,metaforg dla jego wlasnych doswiadczen zyciowych”!4!. Przestanie
zawarte w Labiryncie moglo pomdc Ebenowi w przetrwaniu cierpien, ktorych
doswiadczat w zyciu (uwigzienie w obozie w Buchenwaldzie czy represje ze strony rzadu
komunistycznego Czechoslowacji). Wedtug Nella, ,,Komenski pokazal mu radykalnie
poetycki sposdb doswiadczania §wiata i sposob korespondowania z nim — przyktad, ktory

P42 czyli, jak juz weze$niej wspomniano,

uznat za wlasny i przerobil po swojemu
nieustanng probe polepszania otaczajacej go rzeczywistosci. W jednym z listow
do przyjaciol Eben zwrécit rowniez uwage na satyryczny wydzwigk tekstu: ,.kocham
Komenskiego za jego nietuzinkowe potgczenie glebokiej poboznosci i humoru™!'43.

Pierwsze improwizacje na temat Labiryntu kompozytor wykonywal juz podczas
wystepow grupy Lyra Pragensis w latach sze$¢dziesigtych!#4. Vondrovicova twierdzi,
ze wowczas mialy one charakter stuzebny w stosunku do tekstu!*. Ponadto w 1981 roku
skomponowat czteroczesciowy kwartet smyczkowy, zainspirowany Labiryntem.
W skrajnych czg$ciach tego utworu kompozytor w niezwykle dramatyczny sposob
przedstawia obraz labiryntu $wiata — petnego chaosu i tesknoty. Srodkowe czesci ilustruja
za$ raj serca poprzez stworzenie spokojnej atmosfery medytacji'#®. Autorowi pracy nie
udato si¢ znalez¢ zadnych szerszych powigzan pomigdzy kwartetem smyczkowym
a cyklem organowym. Forma obu kompozycji jest zupelie inna, nie posiadaja one
wspolnych motywow oraz tematéw muzycznych i brak jest wypowiedzi kompozytora na
ten temat.

Nie jest do konca jasne, dlaczego Eben powrocit do improwizacji organowych
na temat dzieta Komenskiego w latach dziewigc¢dziesigtych. W korespondencji z autorem
niniejszej pracy Landgren, prawykonawca utworu, przytacza slowa Ebena: ,,Ciagle

mowit, ze teksty Komenskiego zawsze byty aktualne 1 dzigki temu utwor zawsze bedzie

aktualny”'*’. W podobny sposob kompozytor wypowiedzial si¢ na ten temat w wywiadzie

141 M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 145: , the text became a metaphor for Eben’s
own life experiences”.

142 Tamze: ,,Comenius showed him — an example which he internalized and then refashioned for himself
— aradically poetic way of experiencing and responding to the world around him”.

193 B, Vitova, Petr Eben. Sedm zamysleni nad Zivotem a dilem, Baronet, Praha 2004, s. 470: ,.(...)
Comenius, den ich fiir seine ungewo6hnliche Kombination von tiefer Frommigkeit und Humor liebe”.

144 J, Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 36; Lyra Pragensis zrzeszala artystow
zajmujacych si¢ muzyka, poezja i sztukami wizualnymi.

145 K. Vondrovicova, [Komentarz] [w:] I. Chiibkova, M. Stropnicky, Eben/Komensky. Labyrint svéta

a rdj srdce pro varhany a recitatora, Ptyta CD, Rosa, Praha 2008, s. 7.

146 K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 252.

147 K orespondencja autora pracy z prof. J. Landgrenem: ,,Er sagte immer dass die Texte von Comenius
immer sehr aktuell waren und dass das Werk dafiir auch immer aktuell war”.
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z Paulg Swartz, autorkg pracy doktorskiej o cyklu Okna na trgbke i organy!'#s.
Kompozytor wystgpowal z improwizacjami na temat Labiryntu w latach 1991-2003
ponad sze$¢dziesigt razy w kilkunastu krajach!*® i uzyskiwaty one znakomite recenzje,
a wielu organistow prosito Ebena, aby je zapisal. Warto przytoczy¢ w tym miejscu relacje
Petera Herberta dla brytyjskiej prasy: ,,Nie waham si¢ opisac tego, co slyszatem, jako
ol$niewajaca, emocjonalng, pelng energii i trafiong [w stosunku do tekstu] muzyke.
Odwaze si¢ zasugerowac, ze to najlepsze dzielo Ebena do tej pory i posiada ten sam
poziom, co inne [jego] utwory organowe od Fausta do Hioba”'>°. Eva Vitova w swojej
monografii o Ebenie napisala z kolei, ze podczas improwizacji ,,dzwigk organow
uruchamiat umyst i wyobraznie stuchaczy”!>!. Sam tworca z kolei stopniowo przymierzat
si¢ do zapisu ostatecznej wersji dzieta mowiac, ze ,,przez lata improwizacje pozbyly si¢
pewnej gadatliwo$ci 1 nabraly mocniejszych ryséw. Juz za niedlugo kompozycja
zaistnieje w mojej glowie z precyzyjna struktura”!’2. Swiadectwem popularnosci tych
improwizowanych koncertow jest ptyta CD z 1996 roku, na ktorej zarejestrowany zostat
wystep Ebena w praskim Rudolfinum (Sala Dvotéka). Kompozytora wspomaga jego syn,
Marek, ktory recytuje tekst Komenskiego. Stuchajac tego nagrania, mozna zrozumie¢, co
kompozytor mial na mysli, zarzucajac ,,gadatliwo$¢” swoim improwizacjom. Poza
$wiezoS$cia, brawurg i fantazja, ktore cechuja gr¢ Ebena, mozna zauwazy¢, ze struktura

3 1 wiekszo$¢ charakterystycznych

cyklu jest nicomal identyczna z wersjg zapisang'’
elementow kompozycji zostala zachowana. Odczuwalne s3g natomiast niepotrzebne
powtorki poszczegdlnych fraz i motywdéw czy zbyt dlugie skupienie si¢ na jednym
schemacie. Te niedociggnigcia zostaly wyeliminowane w ostatecznej wersji utworu.
Podobny, jak w przypadku cyklu Hiob, sposéb komponowania dzieta, ktory

dokonuje si¢ przez wielokrotng improwizacj¢ na ten sam temat, Eben zastosowal, tworzac

Labirynt'>*. Podczas koncertow korzystat ze swoich notatek z naszkicowanymi tematami,

18 P Swartz, Time Versus Space: a relationship between music and the visual arts as revealed in Petr
Eben’s ,,Okna”, University of Cincinnati 2005 (dysertacja doktorska), s. 80-81.

199 K. Vondrovicova, [Komentarz] [w:] I. Chiibkova, M. Stropnicky, Eben/Komensky..., dz. cyt., s. 7.
150 K. Vondrovicova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 122: ,.1 have no hesitation in descripting what I heard as
brilliantly emotional powerful and appropriate music. I venture to suggest that is Eben’s finest work to
date and it belongs firmly in the line established by other organ works, from Faust through Job”.

SLE, Vitova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 136: ,,Zvuk varhan aktivoval mysl a piedstavivost posluchact”.
152 K. Vondrovicova, [Komentarz] [w:] I. Chiibkova, M. Stropnicky, Eben/Komensky..., dz. cyt., s. 7
,,P0 téch letech se improvizace oprostuje od uréité mnohomluvnosti a nabyva stale pevnéjsi obrysy.
Vlastné se blizi okamzik, kdy uz v hlavé existuje jako skladba s pfesnou stavbou”.

153 Stycha¢ to nie tylko na nagraniu CD, ale rowniez w nieoficjalnej rejestracji koncertu

z improwizacjami na temat Labiryntu z Opavy (1996) udostgpnionym autorowi pracy przez dr. T. Thona.
154 por. J. Landgren, Music — Moment — Message..., dz. cyt., s. 36-40.
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a niekiedy inspirowat si¢ rowniez obrazami Hieronima Boscha (1450-1516) ze wzgledu
na ich wyrazisto$¢!>. Przed kazdg czeScig (z wyjatkiem Prologu) recytowany jest
odno$ny fragment Labiryntu Komenskiego 1 mozna stwierdzi¢, ze wybor z dzieta
literackiego przygotowany przez Ebena oddaje esencje tekstu 1 zawiera jego
najwazniejsze motywy. Podkresli¢ nalezy réwniez wptyw zony kompozytora, Sarki,
na ostateczny ksztatt utworu, gdyz pomogta w doborze fragmentow i skroceniu tekstu,

m.in. usunieciu jednego z przewodnikow Pielgrzyma — Omamienia!>®,

Eben nie
dokonywatl Zzadnych modyfikacji wybranych tekstoéw co najmniej od 1996 roku, kiedy
nagral swoja ptyte¢ CD z improwizacjami, gdyz fragmenty z Labiryntu Komenskiego
recytowane na nagraniu przez Marka Ebena s3 identyczne z tymi, ktére dotaczyt do
wydania nutowego'>’.

Praca nad zapisaniem ostatecznej wersji utworu nieco si¢ przedtuzyla, by¢ moze
z powodu braku czasu i licznych zamowien, ktore przyjmowat kompozytor. Landgren
zauwaza jednak, ze ,proces kompozycji byt dla niego nieco trudniejszy niz
improwizowanie”!*8. Dr Tomas Thon, wielokrotny wykonawca dzieta, podkresla z kolei,
jak wielkim szczgéciem jest to, ze kompozytor zdazyl przed $miercig zapisaé Labirynt.
Manuskrypt utworu sporzadzony jest ostabiong r¢ka, a sam kompozytor miat juz w tym
okresie ktopoty z pamiecig!>®. Z tego powodu mogg wynika¢ niedoktadnos$ci notacji oraz
braki w zapisie registracji i zmian temp, ktorych interpretacja bedzie omawiana
w dalszych cze$ciach pracy.

W swojej dysertacji z 1997 roku Landgren wspomina, Ze premiera zapisanego
dziela miata odby¢ si¢ podczas Miedzynarodowej Akademii Organowej w Goéteborgu
w 1998 roku!?. Ukonczona wersja Labiryntu miata swoja prapremiere dopiero 26 maja
2002 roku na specjalnie zorganizowanym w tym celu koncercie w Goteborgu. Pierwszym
wykonywca ukonczonego cyklu byl Landgren, za$ sam kompozytor wyglosit wstep
do dzieta'®!. Eben wykonat po raz ostatni improwizacje na temat Labiryntu 10 czerwca

2003 roku w ko$ciele $w. Antoniego w Pradze!®?. Podobnie jak w przypadku Hioba,

155 1. MichaloviGova, Petr Eben / Jan Amos Komensky..., dz. cyt., s. 16-17.

156 Tamze, s. 29-30.

157 por. K. Vondrovicova, [Komentarz] [w:] P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce, Ptyta CD,
dz. cyt., brak numeracji stron; J. A. Komensky, Labyrint svéta a rdj srdce (fragmenty) [w:] P. Eben,
Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt.,s. 109-112.

158 K orespondencja autora pracy z prof. J. Landgrenem: ,,Er sagte dass er immer in solch ein Prozess Die
Komposition etwas schwieriger als die Improvisationen gemacht hat”.

159 Informacja uzyskana w rozmowie autora pracy z dr. T. Thonem.

160 J. Landgren, Music — Moment — Message. .., dz. cyt., s. 36.

16! Informacja uzyskana w korespondencji autora pracy z prof. J. Landgrenem.

162 K. Vondrovicova, [Komentarz] [w:] I. Chiibkova, M. Stropnicky, Eben/Komensky ..., dz. cyt., s. 7.
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kompozytor po zapisaniu dziela przestal je wykonywaé. Mowit, ze po zapisaniu utworu
nie moglby juz go graé¢, a Landgren laczy te stowa ze skromnoscig czeskiego artysty!'®.
Z pewnos$cig w gre wchodzit stan zdrowia Ebena, gdyz podczas tego ostatniego koncertu
potrzebowal asystenta, ktory pomagat mu przy zmianach registracyjnych!¢*. Kompozytor
nie byt rowniez obecny podczas czeskiej premiery dzieta (17 maja 2004 roku)!%.

W 2003 roku ukazato si¢ pierwsze nutowe wydanie dzieta, przygotowane przez
wydawnictwo Panton. Druga edycja, poprawiona przez prof. Jana Hor¢ we wspolpracy
z kompozytorem, ukazata si¢ w oficynie Schott'®® prawdopodobnie w 2010 roku'®’.
Utwor zostat dwukrotnie nagrany i wydany w formie ptyty CD. Po raz pierwszy dokonat
tego Gunther Rost, jeszcze za zycia kompozytora, w 2006 roku, wykorzystujac tekst
w jezyku niemieckim, recytowany przez Gerta Westphala. Jest to pigta czg$¢ z serii, ktora
zawiera¢ miata nagranie calej tworczosci organowej Ebenal!®. Drugim dostepnym
nagraniem jest ptyta Ireny Chfibkovej, z recytacjami w jezyku czeskim w wykonaniu
Martina Stropnicky’ego.

Co si¢ tyczy obecnego stanu badan nad dzietem, autorowi pracy udato si¢
odnalez¢ tylko nieliczne analityczne studia na temat utworu. Sg nimi:

— praca magisterska Lucie Waskiewicz ,,Petr Eben — Jan Amos Komensky.

Labyrint svéta a raj srdce. Studium dzieta w poszukiwaniu wlasne;j

interpretacji”’, obroniona w krakowskiej Akademii Muzycznej w 2010 roku;

— dysertacja doktorska Mario Daniela Nella ,,The Organ Works of Petr Eben

(1929-2007): A Hermeneutical Approach” z 2015 roku na temat

163 K orespondencja autora pracy z prof. J. Landgrenem: ,,Er sagte dass er [...] die Komposition nicht
mehr spielen konnte als sie fertig war. Es sagt doch etwas von seinem ,,humble* attitude”. Trzeba
przyzna¢ jednak, ze kilka razy kompozytor zrobit wyjatek od tej reguty, m.in. wlasnie w przypadku
Labiryntu w 2003 roku oraz nagran Lied der Ruth wspdlnie z Virginie Walterowa (mezzosopran) czy
Mutationes z Susan Landale, por.: P. Herbert, Discography of Recordings of Works by Petr Eben

[w:] G. Melville-Mason (red.), A Tribute...,s. 184-239.

164 I, MichaloviGova, Petr Eben / Jan Amos Komensky. .., dz. cyt., s. 16.

165 K orespondencja autora pracy z I. Chiibkova.

166 Wydawnictwo Schott w miedzyczasie przejeto Panton.

167 por. L. Waskiewicz, Petr Eben — Jan Amos Komensky. Labyrint svéta a rdj srdce. Studium dzieta

w poszukiwaniu wlasnej interpretacji. Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2010 (praca
magisterska), s. 24. Faktycznie, jak pisze Waskiewicz, w drugim wydaniu na pierwszej stronie
pozostawiono rok 2003. Autorka pracy uzyskata réwniez informacj¢ od zony kompozytora, ze Eben
uczestniczyt w procesie rewizji. Dr T. Thon w rozmowie z autorem pracy wspomnial, ze obecnie
sprzedawane wydanie jest w sumie trzecim, gdyz w mi¢dzyczasie dokonano jeszcze korekty ttumaczen
tekstow.

168 G. Rost; G. Westphal, Petr Eben. Das Orgelwerk Vol. 5. Das Labyrinth der Welt und das Paradies des
Herzens, Momenti d’organo, Choralvorspiele, Campanae gloriosae, Amen — es werde wahr, Ptyta CD,
Motette, Diisseldorf 2006. Jest to ostatnia, jak do tej pory, czgs¢ tej serii. Mozna uznac ja za
niekompletna, gdyz Rost nie nagrat wszystkich solowych utworéw organowych Ebena (zob. str. 3 —
Vorbemberkung).

25



hermeneutycznego podejscia do organowych utworow Ebena, w ktorej autor
szeroko omawia trzy wielkie cykle — Fausta, Hioba oraz Labirynt, obroniona na
Uniwersytecie w Stellenbosch (RPA);
— praca licencjacka Danieli Valchatovej ,,Petr Eben a jeho Labyrint svéta a raj
srdce” z 2017 roku, obroniona na Uniwersytecie Palackiego w Otomuncu;
— praca magisterska Ivany Michalovicovej ,,Petr Eben / Jan Amos Komensky:
Labyrint svéta a raj srdce”, obroniona w Akademii Sztuk Scenicznych w Pradze
w 2017 roku.
Syntetyczne omowienie Labiryntu autorstwa Michaela Heinemanna, w jezyku
niemieckim, odnalez¢ mozna roéwniez w publikacji Zur Orgelmusik Petr Ebens z 2019

roku'¢®

. Wszystkie powyzej wymienione prace koncentrujg si¢ na formalnej analizie
utworu, praktycznie nie uwzgledniajac zagadnien wykonawczych. Mozna wigc
stwierdzi¢, ze cykl ten, stosunkowo niedawno ukonczony i wydany, czeka jeszcze na
nalezne mu uznanie 1 wigksza popularno$¢ wsréd wykonawcow, stuchaczy oraz
muzykologow.

W koncu, nalezy sprobowac sformutowac opini¢ dotyczaca wartosci artystycznej
dzieta i umiejscowi¢ je wérdd innych utworéw organowych Ebena. Autor pracy podziela
poglad Thona, ktory stwierdzit, ze Hiob jest, co prawda, lepsza kompozycja w sensie
formalnym, natomiast Labirynt stuchacz odbiera jako bardziej przystepny!’’. Istotnie,
w dziele na podstawie tekstu Komenskiego interpretator natknie si¢ na wiele problemow,
ktére wiaza si¢ przede wszystkim z niedoktadno$cia badZz niekonsekwencja zapisu.
Zarzut dotyczacy ,,plytkosci” Labiryntu moze mie¢ zwigzek z decyzja kompozytora, aby
zwréci¢ sie w stroneg takich rozwigzan harmonicznych i melodycznych, ktore czgsto
nawiazuja do tradycyjnej tonalno$ci. Z drugiej strony, rozmach dzieta (czternascie
czg$ci), oryginalne ,stopienie” stowa i1 muzyki, wypromowanie tekstu w jezyku
narodowym 1 aktualno$¢ przeslania nie pozostawiaja watpliwosci, ze kompozycj¢ te
nalezy umiesci¢ wsrdd najwybitniejszych utwordw organowych kompozytora, ktorymi
s, zdaniem autora pracy: Muzyka niedzielna (1957-59), Laudes (1964), Faust (1979-80)
oraz Hiob (1987).

Dlaczego zatem Labirynt nie zyskat jeszcze takiej stawy, mnogosci réznych
interpretacji oraz nagran, jak powyzsze kompozycje? Wydaje si¢, ze przewazyt w tym

wypadku czynnik stosunkowo po6znego zapisu ostatecznej wersji dzieta (2002 rok) oraz

169 Wydane jako 8. tom serii Studien der Orgelmusik przez Butz Musikverlag.
170 Informacja uzyskana w rozmowie autora pracy z dr. T. Thonem.
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choroba kompozytora. Nie byto juz mozliwosci, by sam Eben promowat utwor, zachecat
do jego wykonywania, pojawial si¢ na koncertach czy rozmawial na jego temat
z organistami, jak to miato miejsce w wypadku wyzej wymienionych kompozycji. Moze
jest kwestig czasu, aby Labirynt przestat by¢ jedynie ciekawostka, ,.tabedzim §piewem”

Ebena i zajal godne miejsce w kanonie literatury organowe;j?
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3. ANALIZA LABIRYNTU SWIATA I RAJU SERCA PETRA EBENA

3.1. MELODIE CYTOWANE W DZIELE

Tradycja drukowanych kancjonatéw sigga 1501 roku, kiedy bracia czescy wydali
w Pradze pierwszy w Europie zbior piesni'’!. Olga Settari, autorka wspotczesnego
opracowania'’? Kancjonatu Amsterdamskiego, zauwaza, ze w XVI wieku ,,pie$n stata
si¢ jedng z najbardziej charakterystycznych cech kultury czeskiej, zaréwno z literackiego
jak i muzycznego punktu widzenia”!”3. Ich liczba tak szybko wzrastata, ze niekiedy bracia
czescy musieli powolywaé specjalne komisje zatwierdzajace nowe choraly!’4. Teksty
piesni byly oparte na Biblii oraz obserwacji $wiata; stuzyly braciom jako wyraz wiary
i przekonan religijnych wspolnoty, stajac sie integralng cze$cig liturgii'”>.

W tradycje kancjonalow braci czeskich!’® wpisuje si¢ Kancjonal, to jest ksiega
psalmow i piesni duchowych ku chwale Bozej i zbawiennej nauce wierzqcych
skomponowanych dawno, a obecnie nowo po czesku utozonych i razem wydanych'’’,
czyli tak zwany Kancjonat Amsterdamski, opracowany przez Komenskiego 1 wydany
w 1659 roku!’®. Petr Danék, ktory przygotowal faksymilowe wydanie dziela, zwraca
jednak uwage na to, ze w przeciwienstwie do poprzednich drukoéw, bedacych praca
kolektywna, Kancjonat Amsterdamski zostat opracowany przez jednego autora'”®. Settari
podkresla z kolei starania Komenskiego, aby druk nie byt zbyt drogi oraz posiadat maty
rozmiar, pozwalajagcy wiernym wygodnie go nosié¢!®. Spiewnik zawiera 606 tekstow
psalmow, piesni i choraldow uzywanych we wspdlnocie braci czeskich, z czego 410

posiada zapis menzuralny!'8!,

171 Q. Settari, Foreword [w:] J. A. Komensky, Kanciondl, red. O. Settari, Kalich, Praha 1992, s. 24.

172 Mimo ze tytul publikacji brzmi Kanciondl Settari nie umieszcza w nim wszystkich piesni zawartych
w oryginale, a jedynie te, ktorych autorem jest najprawdopodobniej Komenski, por. O. Settari, Foreword
[w:]J. A. Komensky, Kanciondal, dz. cyt., s. 46-47.

73Tamze, s. 25: ,,The hymn became one of the characteristic features of Czech Culture from both the
literary and the musical standpoint”.

174 Tamze.

175 Tamze.

176 P, Dangk, Commentary... [w:] J. A. Komensky, Kanciondl. Faksimile vydani..., dz. cyt., *34;
Kancjonatl Szamotulski (1561), Kancjonat Ivancicki (1564), Kancjonat Kralicki (1615), nazwane od
miejsc, w ktorym zostaty wydane.

177 Tamze, s. *23: , Kancional, to jest Kniha Zalmi a pisni duchovnich BoZi a spasitedlnému véFicich
vzdélani i davno prvé i v nove ted’ jazykem ceskym slozenych a nyni spolu vydanych”.

178 Tamze, s. *24.

179 Tamze, s. *35.

180 O, Settari, Foreword [w:] J. A. Komensky, Kanciondl, dz. cyt., s. 27.

181 p_ Dangk, Commentary...[w:] J. A. Komensky, Kanciondl. Faksimile vydani. .., dz. cyt., s. *34.
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Choraty z Kancjonatu Amsterdamskiego Eben wykorzystal po raz pierwszy
w dziele Cantica Comeniana z 1970 roku. Zbiér ten zawiera opracowania dwunastu
piesni znajdujacych si¢ w §piewniku Komenskiego. Jedna z melodii — O Boze veliky —
jest réwniez podstawa pierwszej z jego Dwoch fantazji choratowych skomponowanych
w 1972 roku'®2. Eben powrdcit do tego zbioru przy okazji improwizacji na temat
Labiryntu swiata i raju serca. Autorowi pracy nie udato si¢ ustali¢, z ktérego wydania
Kancjonatu korzystat czeski kompozytor, jednak watpliwym jest, by siegal do oryginatu.
Po pierwsze, uzyta przezen w Labiryncie piesn Vy v Bozi jméno pokrténi nie pojawia si¢
w ogble w Kancjonale Amsterdamskim, za$ inne cytowane melodie choratéw — Drahy
poklad moudrosti oraz Jezisi, slavo nejvyssi nie posiadaja w nim notacji menzuralnej,
wigc moglyby nie przyku¢ uwagi Ebena, gdyby postugiwat si¢ faksymile.

Z drugiej strony, choraty te musiaty by¢ znane w Czechach, o czym $wiadczy ich
obecno$¢ w rozmaitych kancjonatach i $piewnikach XVIII-XX wieku!'®3. Druhy
evangelicky zpévnik, opublikowany w 1979 roku, zawiera wspolczesne wersje wszystkich
piesni uzytych w Labiryncie, stad by¢ moze wlasnie do niego kompozytor siggat
w poszukiwaniu odpowiednich melodii i tekstow. Sugeruja to réwniez warianty
rytmiczno-melodyczne pie$ni zastosowane przez Ebena w cyklu. W tym kontekscie
warto wspomnie¢ takze o jego zbiorze Ewangelickie choraly z kancjonatu Braci
Czeskich. Kompozytor pisze we wstepie do niego, ze ,,w latach 60. zwrdcit si¢ do mnie
Ewangelicki Ko$ciét Braci Czeskich. Woéwczas przygotowywano nowe, obszerne
wydanie ewangelickiego kancjonatu z ponad stoma choratami. [...] Poproszono mnie
w zwigzku z tym o seri¢ opracowan choralowych w nowym wprawdzie, lecz nie bardzo
dysonujgcym stylu”!'®*. Moze wiec wtedy kompozytor zapoznat si¢ z tymi melodiami?

Jako pierwsza zagadnienie dotyczace wykorzystania choralow w Labiryncie
swiata i raju serca opracowata Magdalena Horka (1923-2019), czeska hymnolog, ktéra

uczestniczyla rowniez w przygotowaniu do wydania zbioru Cantica Comeniana'®.

182 p_ Eben, Vorwort [w:] P. Eben, Zwei Choralfantasien fiir Orgel, Pro Organo/Panton, Praha 1974,

s. 4-5.

183 A Skarka, Pozndmky [w:] J. A. Komensky, Duchovni pisné, red. A. Skarka, Nakladatelstvi Vysehrad,
Praha 1952, s. 434, 448, 450, 454.

184 p_ Eben, Vorwort [w:] P. Eben, Evangelische Choriile aus dem Kanzional der Béhmischen Briider
(Choralbearbeitungen und Improvisations Modelle), Universal Edition, Wien 2002, brak numeru strony:
,.In den Jahren nach 1960 wandte sich die Evangelische Kirche der Bohmischen Briider an mich. Damals
wurde eine neue, umfangreiche Ausgabe des evangelisches Kanzionals mit einigen hundert Choréilen
vorbereitet. (...) Man bat mich daher um eine Reihe von Choral-Sétzen in zwar neuerem, doch nicht
ausgesprochen dissonantem Stil”.

185 M. Horka, [Komentarz] [w:] P. Eben, Cantica Comeniana I. Deset pisni z Amsterdamského kanciondlu
v uprave Petra Ebena, Kalich, Praha 1978, s. 2-3.

29



W prywatnym liScie z 2004 roku do T. Thona!8¢ przedstawita ona choraly uzyte przez
Ebena w poszczegdlnych czgsciach cyklu oraz dotaczyta krotka historie¢ pochodzenia
kazdego z nich. Zaznaczyla, Zze analiza zostala przygotowana na podstawie nagrania
z improwizacjami oraz rozmowy z kompozytorem. Horkd, podajac piesni, nie odnosi si¢
jednak w pierwszej kolejnosci do Kancjonatu Amsterdamskiego, lecz do Czeskiego
Spiewnika Ewangelickiego. Z niewiadomych powodéw pomingta ona chorat O Berdnku

BozZi svaty obecny w XII i XII czg$ci cyklu'®’.

Nalezy rowniez stwierdzic,
7Ze W jej omoOwieniu pojawiaja si¢ niescistosci, w zwigzku z czym piszacy te stowa
zdecydowat si¢ ponownie przestudiowac to zagadnienie.

Przy doborze choraléw do Labiryntu Eben kierowal si¢ ,,ideg duchowa” danej
piesni oraz atrakcyjno$cig melodii, co podkreslit w rozmowie z autorem pracy T. Thon!®8,
Niekonieczna jest zatem doktadna analiza hymnologiczna wszystkich zwrotek.
Takie kryteria w doborze pie$ni mozna zaobserwowaé takze we wczesniejszym cyklu
Hiobie. Przyktadowo, finalem utworu (Boza nagroda) sa wariacje na temat choratu
z kancjonatow braci czeskich — Kristus, priklad pokory. ,,Jdea duchowa” przy$wiecajaca
uzyciu tej piesni jest pochwata dla pokory Hioba, ktory potrafit przyzna¢ si¢ do grzechu
oraz podkreslenie tego, ze najwigkszym sposréd pokornych jest Chrystus, bedacy

,prawdziwg personifikacjg niewinnej ofiary az do konca™!®’.

186 Skan listu zostat udostepniony autorowi pracy przez dr. T. Thona.

187 1. MichaloviGova, Petr Eben / Jan Amos Komensky. .., dz. cyt., s. 25.

138 Informacja uzyskana w rozmowie autora pracy z dr. T. Thonem.

139 P, Eben, [Wstep] [w:] P. Eben, Job for Organ..., dz. cyt., brak numeru strony: ,.(...) Christ is truly the
personification of the innocent sufferer to the very end”.
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3.1.1. K BOHU DUCHU SVATEMU O TRI HLAVNI CTNOSTI (STUDNE
NEPREVAZENA)

Pierwszym z choratow, ktory Eben wykorzystat w Labiryncie jest K Bohu Duchu
svatéemu o tri hlavni ctnosti (Studné neprevazena). Pojawia si¢ on w pierwszych trzech
czg$ciach cyklu. Melodia ta ma $wiecka proweniencj¢ i znana byla w XVI wieku
w réznych wariantach melodycznych i jezykowych: Madre non mi far monaca, Ich ging
einmal spazieren czy Une jeune fillette de noble coeur'®®. Najbardziej znang religijng
kontrafakture, z tekstem Von Gott will ich nicht lassen, napisat do tej melodii Ludwig
Helmbold (1532-1598)'°". Spiewana jest ona w krajach niemieckojezycznych rowniez ze
stowami Paula Ebera (1511-1569) — Helft mir Gotts Giite preisen.'”?

Po raz pierwszy w Czechach pojawila si¢ w tzw. Kancjonale Kralickim (Pjsné
Duchownj Ewangelistské z Pjsem Swatych...) z 1615 roku z tekstem Rozvazujme spolecné
mnohou milost BoZi'®. Te¢ kontrafakture'®* oraz kolejng, z incipitem Studné
neprevazena'®>, Komenski umiescit w swoim Kancjonale. Zdaniem komeniologa, prof.
Antonina Skarki (1906-1972), czeski mysliciel byt prawdopodobnie autorem jej stow' .
Przypisat on jg do rejestru piesni z gruntu nowych'’, anie rejestru piesni niemieckich na
nowo po czesku utozonych'®®, chcac zapewne podkresli¢c w ten sposob, ze tekst nie jest
bezposrednim ttumaczeniem wersji niemieckiej, lecz pochodzi z jego wtasnej inwencji.
Stowa Komenskiego napisane sg na motywach tropu Kyrie fons bonitatis'®. Obecnie
$piewana wersja posiada uwspotczesniony tekst i zostala skréocona do czterech

zwrotek20,

190 J Wendland, "Madre non mi far Monaca": The Biography of a Renaissance Folksongs [w:] Acta
Musicologica, Volume XLVIII/1976: Fasc. II/July-December, s. 197-204.

1P Williams, The Organ Music of J. S. Bach II. Works based on Chorales, Cambridge University
Press, Cambridge 1980, s. 148.

192 Tamze, s. 41.

193 Pisné Duchownj Ewangelistské z Pjsem Swatych..., Kralice 1615, s. 69-70; M. Horka, List do

dr. T. Thona opisujacy choraty uzyte w Labiryncie swiata i raju serca P. Ebena (niepublikowany);
Evangelicky zpévnik, Ceskobratrska cirkev evangelicka, Praha 2021, s. 752-753.

194 J. A. Komensky, Kancyondl. Faksimile vydani..., dz. cyt., s. 670-671.

195 Tamze, s. 506-508.

196 A. Skarka, Seznam duchovni pisni J. A. Komenského podle nynéjsiho stavu védeckého baddni
[w:]J. A. Komensky, Duchovni pisné..., dz. cyt., s. 492.

97 J. A. Komensky, Kancyondl. Faksimile vydani..., dz. cyt., s. 731-733.

198 Tamze, s. 730-731.

199 Evangelicky zpévnik. .., Praha 2021, dz. cyt., s. 752-753.

200 Eyangelicky zpévnik, Synodni rada eskobratrska cirkev evangelicka, Praha 1979, s. 520; Evangelicky
zpévnik..., Praha 2021, dz. cyt., s. 752-753.
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Tlustracja 1. Piesn K Bohu Duchu svatému o tii hlavni ctnosti w Kancjonale Amsterdamskim
(faksymile)

O —1 K Bohu Duchu svatému o tfi hlavni ctnosti
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Ilustracja 2. Piesn K Bohu Duchu svatému o tii hlavni ctnosti z Kancjonatu Amsterdamskiego we wspélczesnej
notacji nutowej, za: J. A. Komensky, Kanciondl, Kalich, Praha 1992, s. 138

Tekst choratu jest modlitwa do Boga, Ducha Swigtego o laske wiary, nadziei
i mitosci. Podmiot liryczny zwraca uwage na role Chrztu Swietego, bedacego warunkiem
otrzymania cnot kardynalnych. Sa one polaczone i jedynie uzyskanie wszystkich trzech
prowadzi cztowieka do zbawienia. Narrator prosi rowniez Boga o opieke w ztych
1 dobrych czasach, wsparcie w godzing $mierci oraz jak najszybsze dostgpienie taski

Nieba.
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3.1.2. 0 DRAHEM A SPASITEDLNEM DILE SLOVA BOZIHO (DRAHY POKEAD
MOUDROSTI)

Eben zacytowal choral O drahém a spasitediném dile slova Boziho w czg$ciach

1

V-VIII Labiryntu. Autorem melodii byt by¢ moze?®! Hans (Johann) Kugelmann

(ok. 1495-1542), niemiecki kompozytor i trgbacz dzialajacy m.in. na dworze

202

w Krolewcu’. Po raz pierwszy zostala ona wydrukowana w zbiorze Gantz newe

geystliche teiitsche Hymnus und gesang z 1527 roku bez podania autora, za$ jej pierwotny

niemiecki tekst byt ,,piesnig Maryi, matki Chrystusa” — Dich lob’n wir Gott mit eine*®.

t204

Kontrafaktura do tej melodii z incipitem Ein edler Schatz der Weisheit="* pojawia si¢

205

przypuszczalnie pierwszy raz w Kirchengeseng z 1566 roku*">, a za jej autora uwazany

jest Jan Korytansky (zm. 1582).

)206

Tlumaczenie tych stéw na jezyk czeski (najprawdopodobniej wilasne)“® zawart

207 Tworca Labiryntu umiescit ten choral

Komenski w Kancjonale Amsterdamskim
W rejestrze piesni niemieckich na nowo po czesku utozonych, podajac przy tym
oryginalny niemiecki tytut — Ein edler Schatz der Weishei?®®. Inne czeskie wersje tego
choratu to Mocny vSech vékii Krali z Kancjonatu Szamotulskiego (1561)*%
prawdopodobnie autorstwa Martina Abdona (1529-1561)?1° i Krestian sins Bozi feci
z Kancjonatu catorocznego (1610)*!!, Pierwsza z nich pojawita sie rOwniez w $piewniku

Komenskiego?!2.

201 M. Horka, List do dr. T. Thona..., dz. cyt.; Evangelicky zpévnik..., Praha 1979, dz. cyt., s. 619;
Evangelicky zpévnik..., Praha 2021, dz. cyt., s. 400-401.

202 4 -W. Heister, hasto Kugelmann, Hans [w:] Deutsche Biographie, dostepne online:
https://www.deutsche-biographie.de/gnd123857775 . html#ndbcontent (dostep 04.11.2021).

203 Gantz newe geystliche teiitsche Hymnus, red. J. Gutknecht, Niirnberg 1527, s. 2-3; Evangelicky
zpévnik..., Praha 2021, dz. cyt., s. 400-401.

204 Kirchengeseng darinnen die Heubtartickel des Christlichen glaubens kurtz gefasset vad ausgeleget
sind..., red. M. Thamm, Ivancice 1566, s. 193[v]; Evangelicky zpévnik..., dz. cyt., Praha 2021, s. 400-
401.

205 Horka btednie podaje tzw. Niemiecki Kancjonat Jana Roha (1544) wydany w Norymberdze, jednak
piesn ta jest w nim nieobecna, por. Ein Gesangbuch der Briider in Behemen..., red. J. Horn, Niirnberg
1544, Register dieses Gesangbiichleins (brak numerdw stron).

206 nor. A. Skarka, Seznam duchovni pisni... [w:] J. A. Komensky, Duchovni pisné..., dz. cyt., s. 494.
207 J. A. Komensky, Kancyondl. Faksimile vydani..., dz. cyt., s. 568-569.

208 Tamze, s. 730.

209 pjsné duchownj ewangelistské: opét znowu prehlédnuté. .., Szamotuly 1561, s. 792.

20 Byvangelicky zpévnik. .., Praha 2021, dz. cyt., s. 994-995.

211 Kancional celorocni v kterémz pisné duchowni, red. T. Resatko Sobéslavsky, Praha 1610, s. [po Svaté
Trojici] 152[v]-153]r].

212 5. A. Komensky, Kancyondl. Faksimile vydani..., dz. cyt., s. 524-526.
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Stowa O drahém a spasitediném dile slova Boziho przechodzilty przeobrazenia, co
mozna zauwazy¢, prze§ledziwszy Spiewniki Ewangelickie z 192723, 19792'4 oraz 2021
roku?!>; zmieniony zostal rowniez incipit na Moudrosti poklad z nebe. Tekst choratu
mowi o wielkiej fasce, jakg ludzie otrzymali od Boga, czyli jego Stowie, gdyz w nim jest
cala madros$¢ oraz mozliwo$¢ poznania Stworcy. Podmiot przestrzega, ze ci, ktorzy nie
stuchajg stow Boga tylko ludzi, nie b¢da zbawieni. Zwraca uwage na to, ze Stowo bedzie
trwa¢ wiecznie, przestrzegajac ludzi przed grzechem, zatem nie nalezy Je lekcewazy¢.
Pismo ma moc podtrzymania na duchu tych, ktorzy cierpia, a zachowujac Stowo, beda
oni wywyzszeni. W zakonczeniu podmiot prosi Boga o opiek¢ nad ludzmi i przyrzeka

by¢ wiernym jego Stowu na wieki.

213 7Zpévnik Ceskobraterské Cirkve Evangelické, 11 wydanie, Synodni rada deskobratrska cirkev
evangelicka, Praha 1927, s. 101.

214 Evangelicky zpévnik..., Praha 1979, dz. cyt., s. 619.

25 Evangelicky zpévnik. .., Praha 2021, dz. cyt., s. 400-401.
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Hlustracja 3. Piesn O drahém a spasitediném dile slova BoZiho w Kancjonale Amsterdamskim; brak notacji
menzuralnej, autor odsyla po nia do choralu Mocny vsech vékii Krali (faksymile)

R -II O drahém a spasitedlném dile slova BoZiho.
(Z némecké; notou pisné P -1)

I
1

Dra-hy po-klad moudro - sti slo-vo jest Bo - Zi nam,
kterymZ se - be k zndmo - sti po-da-va Pin Buh sim,

spa-se-ni, sladkd k Zivo-tu v - né v mdlobach k oferstveni.

Hlustracja 4. Piesn O drahém a spasitediném dile slova BoZiho z Kancjonatu Amsterdamskiego we wspolczesnej

notacji nutowej, za: J. A. Komensky, Kanciondl, Kalich, Praha 1992, s. 154
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3.1.3. NEJBEZPECNEJSI VEC VZDYCKY POKANI CINITI A U NOH SPASITELE
LEZE MILOSTI HLEDATI (JEZISI, SLAVO NEJVYSSI)

spasitele leze milosti hledati w czg$ciach X—XI Labiryntu. Novy evangelicky zpeévnik
identyfikuje zrodlo tej melodii w Eyn geystlich Gesangk Buchleyn, opublikowanym

w 1524 roku przez Johanna Waltera?!®

. W tym szesnastowiecznym $piewniku posiada
ona tekst Es spricht der Unweisen Mund wohl, bedacy parafrazg Psalmu 14 napisang
przez Marcina Lutra (1483-1546)?!'7. Slowa te (bez melodii) zawarte sg takze
w najstarszym luteranskim $piewniku, tzw. Achtliederbuch®'®.

Omawiana melodia po raz pierwszy pojawila si¢ w Czechach w Kancjonale Jana
Roha z tekstem BozZe vékii vsemohouct?'®. Jego przektad — O hochster Gott von Ewigkeit

— odnalez¢ mozna w niemieckiej wersji tegoz $piewnika??°

, jak rowniez polskiej — Boze,
wiekéw wszechmoggcy**!. Inny czeski tekst do tej melodii napisat biskup Jan Augusta
(1500-1572)**2. Ta wersja, Prikazateli JeZisi, znajduje si¢ m.in. w Kancjonale
Szamotulskim (1561)** oraz Kancjonale Ivancickim (1564)***. Kolejna kontrafaktura,

autorstwa najpewniej Komenskiego??’

, JeZisi, slavo nejvyssi, jest thumaczeniem choratu
Herr Jesu Christ, du hochstes Gut autorstwa Bartholomdusa Ringwaldta (1530-99)2%6,
Ta niemiecka piesn posiada w oryginale inng melodi¢ i zapewne dlatego Komenski
umiescit Jezisi, slavo nejvyssi w grupie piesni z gruntu nowych?*’. Nie wiadomo jednak,
dlaczego czeski mysliciel zdecydowat si¢ na potaczenie tych stow z inng muzyka. Warto

odnotowa¢, ze w Kancjonale Amsterdamskim znajduja si¢ takze wspomniane

kontrafaktury — Boze vékii vsemohouci®*® oraz Prikazateli Jezisi**°.

26 Evangelicky zpévnik. .., Praha 2021, dz. cyt., s. 785-786; Wittenbergisch Geistlich Gesangbuch,
red. J. Walter, T. Trautwein’sche Buch- und Musikalien Handlung, Berlin 1878, s. 60-62.

27 M. Pilch, Poczqgtki kultury muzycznej okresu Reformacji w pétnocnych i Srodkowych Niemczech
[w:] K. Lukas (red.), Polnocnoniemiecka szkota organowa oraz Johann Sebastian Bach, Akademia
Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2017, s. 27.

218 Tamze, s. 36.

219 A Skarka, Pozndmky [w:] J. A. Komensky, Duchovni pisné..., dz. cyt., s. 450.

220 Ein Gesangbuch der Briider in Behemen. .., Niirnberg 1544, dz. cyt., s. 129[v].

221 Cantional albo Ksiegi Chwal Boskych..., red. ks. Walenty z Brzozowa, Krolewiec Pruski 1554, brak
numeracji stron, piesn MXIII.

222 M. Horka, List do dr. T. Thona..., dz. cyt.; Evangelicky zpévnik, Praha 2021 dz. cyt., s. 785-786.
223 Pjsné duchownj ewangelistské: opét znowu prehlédnuté. .., Szamotuly 1561, dz. cyt., s. 686.

224 pPjsné duchownj ewangelistské: opét znowu prehlédnuté. .., Ivangice 1564, dz. cyt., s. 323v.

225 por. A. Skarka, Seznam duchovni pisni... [w:] I. A. Komensky, Duchovni pisné..., dz. cyt., s. 493.
226 por. A. Skarka, Komensky jako hymnograf a jeho misto v déjindch ceské duchovni pisné...

[w:]J. A. Komensky, Duchovni pisné..., dz. cyt., s. 26; Evangelicky zpévnik..., Praha 1979, dz. cyt.,
s. 682.

227 J. A. Komensky, Kancyondl. Faksimile vyddni. .., dz. cyt., s. 737.

228 Tamze, s. 469-471.

229 Tamze, s. 544-555.
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Hlustracja 5. Piesn Nejbezpecnéjsi véc vidycky pokdni Ciniti a u noh Spasitele leZe milosti hledati w Kancjonale
Amsterdamskim; brak notacji menzuralnej, autor odsyla po nig do choratu BoZe vékii vSemohouci (faksymile)

O — XV Nejbezpeén&j¥i véc vZdycky pokdnf Ciniti
a u noh Spasitele leZe milosti hledati.
(Notou pisné L — XVI)
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Hlustracja 6. Piesn Nejbezpecnéjsi véc vidycky pokdni Ciniti a u noh Spasitele leZe milosti hledati z Kancjonatu
Amsterdamskiego we wspoélczesnej notacji nutowej, za: J. A. Komensky, Kancional, Kalich, Praha 1992, s. 145

Tekst choralu wychwala Jezusa, bedacego zrodlem wszelkiej taski. Podmiot
liryczny prosi Syna Bozego o opiek¢ i uchronienie od grzechu. Btaga réwniez
o mitosierdzie oraz przebaczenie wszystkich przewinien, gdyz jego serce jest gotowe do
nawrocenia. Narrator jest pewien, ze Bog wybaczy mu, tak jak uczynil to wzgledem
krolow Dawida i Manassesa. W ostatniej strofie prosi o spokojng $mier¢ oraz dostgpienie

Wiecznego Szczgscia.

37



3.1.4. O BERANKU BOZI SVATY

Chorat O berdnku bozi svaty zacytowany jest w czesciach XII-XIII Labiryntu
Ebena. Tworca niemieckiego oryginatu, O Lamm Gottes unschuldig, byt Nicolaus Decius
(ok. 1485-1546)*0. Piesn zostata po raz pierwszy wydrukowana w Rostocku, w zbiorze
Geystlyke leder z 1531 roku, za$ jej tekst jest parafrazg Agnus Dei®!.

Na jezyk czeski jako pierwszy przetlumaczyl ten chorat najprawdopodobniej
Komenski®*? i umiescit w swoim kancjonale w rejestrze piesni niemieckich na nowo po
czesku utozonych®3. Przeklad dokonany przez autora Labiryntu opiera si¢ na wersji

4

niemieckiej oraz polskiej?**. Autorowi niniejszej pracy udato sie odnalezé dwie

polskojezyczne wersje tej piesni, pochodzace najprawdopodobniej z poczatku XVI wieku

236, Wydaje sig, ze Komenski

— Baranku Bozy niewinny?**> oraz O Baranku Bozy swiety
mogl znaé¢ te drugg wersje??’, w ktorej niemieckie stowo unschuldig (niewinny)
zamienione jest na swiety, podobnie jak w jego przekladzie.

Tekst choratu jest rozszerzeniem Agnus Dei. Oprocz prosby o zmilowanie autor
przedstawia gtdéwng przyczyng meki Chrystusa — $mier¢ za grzechy ludzko$ci oraz jej

konsekwencj¢ — otwarcie bram Nieba.

230 A, Leahy, J. S. Bach’s ,, Leipzig” Chorale Preludes. Music, Text, Theology, ed. R. A. Leaver,
The Scarecrow Press, Plymouth, 2011, s. 91.

21 Tamze, wersja w dialekcie niskoniemieckim — O Lam Godtes unschiildich.

22 A, Skarka, Seznam duchovni pisni... [w:] I. A. Komensky, Duchovni pisné..., dz. cyt., s. 495.
233 J. A. Komensky, Kancyondl. Faksimile vyddni. .., dz. cyt., s. 730.

234 Tamze, s. 379: ,,z némecké a polské”.

25 Cantional, to jest Piesni Krzesciarnskie ku Chwale Boga..., red. P. Artomiusz, Torun 1620, brak
numeracji stron, Piesn LXIII. O Lamb Gottes unschuldig.

26 Hymny albo piesni duchowne..., red. ks. J. Turnowski, Gdansk 1628, s. 31 (tylko tekst); Kancyonal
to jest Ksiegi Psalmow y Piesni Duchownych..., Gdansk 1636, s. 327-328 (melodia z tekstem).

237 Podobnie sugeruje Skarka, por. A. Skarka, Pozndmky [w:] J. A. Komensky, Duchovni pisné...,
dz. cyt., s. 434.
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Hustracja 7. Piesh O Berdnku Boi svaty w Kancjonale Amsterdamskim (faksymile)

F - XXV K témuZ.
(Z némecké a polské)

O  Be-ran-ku Bo-% sva-ty, v o-bé¥f za hfich svéta vza-ty,
za - bit’s na kii-Ze ol-td - fi k smife - ni ndm BoZ tva-fi.

4 L 3 1 H i 1 - 7 ]
I 1] H T 7 F P ?“_’d_r_—P-“‘P‘—l']—'
{ i 3 1 1 1 1
) 1 T T
KteryZ’s vzal i z nas téZ na se a prel za-nesl vi-ny na-3e,
] i * -/_-—}\ 1; —1l
—=——F 2 ——t—F = F——a—
smi-luj se nad nd -mi, 6 Pa - ne!

Hustracja 8. Piesh O Berdnku Boi svaty z Kancjonatu Amsterdamskiego we wspolczesnej notacji nutowej,
za: J. A. Komensky, Kanciondl, Kalich, Praha 1992, s. 113
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3.1.5. VY V BOZI JIMENO POKRTENI

Jak wspomniano wcze$niej, ostatni z choralow zacytowanych przez Ebena
w  Labiryncie (XIV cze$¢) nie pochodzi z Kancjonatu Amsterdamskiego.
Najprawdopodobniej?*® jest to piesn Vy v Bozi jméno pokiténi. Jej melodia po raz
pierwszy pojawila si¢ w Kancjonale Jana Roha (1545) z tekstem VSickni vérni Pana
znejme®. Jest ona obecna rowniez w thumaczeniach $piewnika; niemieckim — Lob sey

240 oraz polskim — Wszyscy wierni pana znaimy**'. Z kolei

dem allmechtigen Got
pierwotng wersje stow Vy v Bozi jméno pokiténi, autorstwa biskupa Augusty (Nuz vsichni
znovu zrozeni), odnalez¢ mozna w Kancjonale Szamotulskim (1561), jednak przypisana
jest do niej inna melodia®*?. Przypuszczalnie po raz pierwszy melodie Vsickni vérni Pana
znejme, polgczong z tekstem Augusty, zawiera Kancjonal Kralicki (1615)*4. Stowa
choralu przeszly przeobrazenia 1 ich uwspolczesniona wersja znajduje si¢
w XX-wiecznych $piewnikach ewangelickich?#,

Do melodii tej istnieje rowniez tekst pochodzacy z Praxis pietatis Komenskiego,
bedacy potaczeniem kilku modlitw, ktore w XIX wieku przystosowano do $piewania®*.
Stowa te, z incipitem Chvdla Bohu, novy den ted, pojawiaja si¢ w XX-wiecznych
$piewnikach ewangelickich ze wskazaniem nazwiska autora®*S.

W tekscie Vy v Bozi jméno pokiténi podmiot zwraca uwage na taske oczyszczenia
dokonujacego sie przez Chrzest Swiety, dzieki ktoremu cztowiek rodzi si¢ na nowo.
Podkresla, ze chrzescijanie sa ludem wybranym oraz odkupionym i powinni wszystko
czyni¢ na chwal¢ Boza. Narrator wskazuje, ze jedynie prawdziwie kochajacy Boga
dostapia taski przebywania w Jego Krolestwie. Na koncu prosi o zbawienie, ktore

otrzymac¢ ma poprzez Chrzest oraz zachowywanie stéw Chrystusa w swoim sercu.

238 M. Horka, List do dr. T. Thona..., dz. cyt.; I. Michalovi¢ova, Petr Eben / Jan Amos Komensky...,

dz. cyt., s. 27-28.

239 M. Horka, List do dr. T. Thona..., dz. cyt.; K. Smékalova, Kanciondl Jana Roha a Kanciondl
Ivancicky. Prispévek k vymezeni pojmu redakce ve sfére bratrské hymnografie, Masarykova Univerzita,
Brno 2010, s. 61 (praca licencjacka); Evangelicky zpévnik..., Praha 2021, dz. cyt., s. 462.

240 Ein Gesangbuch der Briider in Behemen..., red. J. Horn, Niirnberg 1544, dz. cyt., s. 8[r].

241 Cantional albo Ksiegi Chwal Boskych. .., Krolewiec Pruski 1554, dz. cyt., piesh HXIII.

242 Pisné duchownj ewangelistské: opét znowu prehlédnuté. .., Szamotuly 1561, dz. cyt., s. 445; Podobnie
jest w: Pjsné duchownj ewangelistské: opét znowu prehlédnuté. .., IvanCice 1564, dz. cyt., s. 212[r].

243 Pjsné duchownj ewangelistské z Pjsem Swatych..., Kralice 1615, dz. cyt., s. 298; Co ciekawe,
kancjonat ten prezentuje jeszcze jedna kontrafakturg, Pan Biih v staré Cirkvi; por. s. 261.

2% Evangelicky zpévnik..., Praha 1979, dz. cyt., s. 629; Evangelicky zpévnik, Praha 2021, dz. cyt., s. 462.
245 J. A. Komensky, Praxis pietatis, to jest, o cviceni se v poboznosti pravé, Ceskobratrské knihkupectvi,
Brno 1992, s. 360-362; A. Skarka, Pozndmky [w:] J. A. Komensky, Duchovni pisné..., dz. cyt., s. 390.
246 7pévnik Ceskobraterské Cirkve Evangelické..., Praha 1927, dz. cyt., s. 36; Evangelicky zpévnik.. .,
Praha 1979, dz. cyt., s. 318.
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Hlustracja 9. Piesn Vy v BoZi jméno pokiténi w wersji wspolczes$nie Spiewanej, za:
Evangelicky zpévnik, Synodni rada ¢eskobratrska cirkev evangelicka, Praha 1979, s. 629
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3.1.6. EJ LASKO, EASKO (LASKA)
W piatej czesci cyklu kompozytor wykorzystuje ludowa melodie morawska

7, znajdujacego si¢ potudniowej

Ej tasko, tasko. Piesn pochodzi z okolic Kuzelowa®*
cz¢$ci Moraw. Pierwsza wigksza przygoda Ebena z folklorem miata miejsce w 1952 roku,
gdy byl jeszcze studentem. Na zlecenie Panstwowego Instytutu Piesni Ludowej w Brnie
(obecnie Instytut Etnologii w Akademii Nauk Republiki Czeskiej) zajmowat sie¢
zbieraniem niezapisanych do tej pory piesni ludowych w oryginalnym dialekcie

248 Udat si¢ w tym celu w rejony Slaska Cieszynskiego oraz Beskidu

morawsko-$laskim
Slaskiego®*®. Eben byl zafascynowany tymi piesniami i podkreslat, ze melodie ludowe
sq ,,wielkim skarbem” i ,,niezwykte, zawierajagce w sobie swojg histori¢”?>°, Fascynacja
kultura i atmosfera tych okolic oraz melodyka piesni sprawita, ze Eben zdecydowal si¢
napisa¢ cykl Pisne z Tesinska na glos i fortepian, bedacy aranzacja jedenastu ludowych
melodii z tego regionu®!. Inng zwigzang z folklorem publikacjg autora Labiryntu jest
zbidr Lidové pisné a koledy, ktorego glownym celem mialo by¢ ,,ciagte zapoznawanie

dzieci z bogactwem piesni ludowych™%2. Zawiera on 115 prostych opracowan melodii,

wsrod ktorych znajduje sie rowniez cytowana w Labiryncie Ej tasko, tasko.

iustracja 10. Melodia piesni ludowej Ej, tisko, tisko, za: F. Bartos, L. Janacek, Kytice 7 ndrodnich pisni
moravskych, E. Solc, Tel¢ 1890, s. 1

247 F. Barto§, L. Jana&ek, Kytice z ndrodnich pisni moravskych, E. Solc, Telé 1890, s. 1; P. Eben, Czech
Folk Songs and Carols, Schott, Mainz 1960, s. 37.

248 M. Markham, 4 Study of Pisné z Tésinska of Petr Eben, Florida State University 2009 (dysertacja
doktorska), s. vii.

249 Tamze, s. 13.

230 Tamze, s. 14: I think Czech folksongs are really the great treasure! Our folksongs are very rare,
holding in them its history”.

2! Tamze, s. 13.

252 p, Eben [Wstep] [w:], P. Eben, Czech Folk Songs and Carols..., dz. cyt., s. 3: ,,Hlavnim poslanim této
publikace je seznamit znovu a nové déti s bohatstvim lidovych pisni”.
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Stowa tej krotkiej piesni morawskiej s3 melancholijng refleksja na temat
niestalo$ci uczucia. Charakterystyczne sa w nich poréwnania milosci do zjawisk
obecnych w przyrodzie — odptywajacej wody (rzeki) oraz wiednigcia rozmarynowych
listkow.

W kontekscie uzycia pie$ni Ej, tdsko, fasko przez Ebena ciekawy jest fakt,
ze Komenski byt z pochodzenia Morawianinem?> oraz autorem mapy Moraw,

254

ukonczonej ok. 1627 roku=“. Byla ona reprodukowana jeszcze trzysta lat po jego

$mierci®>?,

253 J. A. Komenski, Jedyne konieczne. Unum necessarium, thum. J. Sachse, Pracownia Borgis, Wroctaw
1999, s. 10.

254 L. Zapletal, Komenského mapa Moravy z roku 1627, Univerzita Palackého v Olomouci, Okresni
Vlastivédné Muzeum J. A. Komenského v Prerove, Pferov 1979, s. 6.

255 Tamze, s. 7.
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3.2. ANALIZA TECHNIKI KOMPOZYTORSKIEJ, FORMY
I SYMBOLIKI UTWORU

Przystepujac do analizy Labiryntu swiata i raju serca, autor pracy postanowit
oprze¢ si¢ na metodzie interpretacji integralnej dziela muzycznego, sformutowane;j
przez prof. Mieczystawa Tomaszewskiego (1921-2019). Niezwykle wazny jest jego
postulat, ,,by ujrze¢ dzieto w pelni, by zblizy¢ sie do tego, co w nim najbardziej istotne

256 pokrywajacy si¢ z cytowanymi wczes$niej stowami

lub by odczyta¢ jego przestanie
Ebena o konieczno$ci zawarcia przekazu w utworze. Tomaszewski opart swoja metode
na czterech zasadach®7:

— komplementarno$ci, moéwiacej o tym, ze analiz¢ techniczno-formalna utworu

nalezy uzupetnic¢ o badanie jego ekspresji;

— ontologicznej pelni, zaktadajacej uwzglednienie w interpretacji czterech faz

utworu — koncepcji (kompozytor-tekst muzyczny), realizacji artystycznej

(artysta-wykonanie), percepcji (stuchacz-odbidr), recepcji (utwor i odbior

w kulturze);

— kontekstualno$ci, postulujacej ukazanie genezy utworu oraz uchwycenie jego

echa i rezonansu;

— hierarchizacji, polegajacej na umiejscowieniu dzieta w hierarchicznym

kanonie danej kultury oraz spojrzenie na nie w polu wartosci.
Czg$¢ postulatow przedstawionych w powyzszych zasadach zostata juz w tej pracy
wypetiona (przede wszystkim geneza, echo, rezonans i hierarchizacja). W dalszej czesci
przedstawiona bedzie analiza dziela z naciskiem na wspomniane wyzej badanie ekspresji,
charakteru poszczegdlnych fragmentow, odczytanie przestania i wszystkich tych
czynnikow, ktoére sa potrzebne do kreacji wilasnej interpretacji Labiryntu.

Eben napisat we wstepie do dzieta, ze w Labiryncie ,,chodzito przede wszystkim
o prac¢ motywiczng, przez ktérg chcialem uchwyci¢ symboliczng tres¢ obrazu

99258

[literackiego] 1 przeksztalci¢ go w obraz muzyczny”>°. Wymienia rowniez kilka

motywow-symboli, takich jak ,,wystrzeliwanie strzal i ich lot [oraz] magiczne obroty kota

256 M. Tomaszewski, W strone interpretacji integralnej dzieta muzycznego [w:] M. Tomaszewski,
Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow
2000, s. 49.

257 w oparciu o: M. Tomaszewski, W strone interpretacji integralnej... [w:] M. Tomaszewski,
Interpretacja integralna dziela muzycznego..., dz. cyt., s. 56-64.

258 p. Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt.,s. 9:,(...) §lo
predevsim o préci s motivy, jiz jsem chtél postihnout symbolicky obsah obrazu a proménit ho v obraz
hudebni”.
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Fortuny”?*’. Wydawac¢ by sie moglo, ze trzeba jedynie wytuska¢ programowe motywy
i zidentyfikowa¢ w nich symbole, odnoszac si¢ do fragmentow tekstu Komenskiego
w poszukiwaniu wlasnej interpretacji muzyki Ebena. Istotnie, tego typu analogie
sa niejednokrotnie bardzo czytelne, lecz niezwykle trudno byloby zanalizowa¢ w ten
sposob caly utwor, szukajac niejako ,,na site” w kazdej nucie nawigzan do recytowanych
fragmentow Labiryntu. W zwiazku z tym shluszne wydajg si¢ spostrzezenia
K. Vondrovicovej-Cervenkovej, ktéra wielokrotnie rozmawiata z kompozytorem
o utworze: ,,Przede wszystkim w ogole nie mowitabym o ,,programie” czy tez ,,muzyce
programowe]j” w przypadku P[etra]E[bena]. Tekst lub temat jako taki jest dla niego
inspiracja, okazja, aby wyrazi¢ konkretne przestanie duchowe. Z pewnos$cia nie jest
mozliwym odszuka¢ we wszystkich czesciach Labiryntu muzyczne motywy, ktore
opisuja tekst w konkretny sposéb (wystepuja takowe, ale w konteks$cie calego dzieta
stanowig mniejszo$¢, autor porusza si¢ o wiele czeSciej na plaszczyznie symbolu)”26,
Ebenowi moglo chodzi¢ zatem nie o zilustrowanie dzieta Komenskiego, lecz
przedstawienie swojego muzycznego komentarza do tekstu czeskiego mysliciela
1 wzmocnienie jego przestania.

Jaki zatem przyja¢ klucz w poszukiwaniu symboli? Zdaniem piszacego te stowa,
analiza Labiryntu nie moze si¢gac zbyt gteboko. Kierujac si¢ przytaczanymi wielokrotnie
w tej pracy wypowiedziami Ebena o komunikatywno$ci jego muzyki, autor pracy przyjat,
ze stuchacz cyklu nie powinien mie¢ problemu z odczytaniem symboli i przekazu dzieta,
stad elementy niezbgdne do ,,odkodowania” Labiryntu nie moga by¢ ukryte
i wielowarstwowe. Bedzie to oczywiscie interpretacja subiektywna i zawierajaca jedynie
propozycje odczytania tekstu muzycznego. O réznych mozliwosciach odkodowania
dzieta pisat prof. Gunther Rost w korespondencji z autorem pracy: ,,[To, co Panu
napisalem], to sg wszystko mysli, ktére ma si¢ jako interpretator i wobec ktoérych
w szczegotach nie znalaztem sprzeciwu u Ebena, a raczej zachgte. Mysle jednak, ze tego

typu kompozycji nie da sie sprowadzi¢ do jednej plaszczyzny znaczeniowej !,

259 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9.

260 K orespondencja autora pracy z K. Vondrovicova-Cervenkova: ,,Zunéchst einmal wiirde ich bei PE
iiberhaupt nicht von "Programm" oder vielleicht "Programmmusik” sprechen. Der Text oder das Thema
ist fiir ihn eine Inspiration, eine Gelegenheit, eine bestimmte geistige Botschaft zum Ausdruck zu
bringen. Es ist sicherlich nicht méglich, in allen Teilen des Labyrinths nach musikalischen Motiven zu
suchen, die den Text konkret beschreiben (es gibt einige, aber im Kontext des gesamten Werks sind sie
eine Minderheit, der Autor bewegt sich viel mehr auf der Ebene der Symbolik)”.

261 K orespondencja autora pracy z prof. G. Rostem: ,,Das sind alles Gedanken, die man sich als Interpret
macht, und bei denen ich im Einzelnen bei Eben keinen Widerspruch, sondern Ermutigung gefunden
habe. Ich glaube allerdings, dass sich eine solche Komposition nicht auf eine einzige Bedeutungsebene
festlegen lasst”.
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Z tej przyczyny zamieszczono pogladowo fragmenty interpretacji autorstwa innych
badaczy Labiryntu.

Piszacy te stowa pragnie jeszcze zwrdci¢ uwage na istotny zabieg kompozytorski
zastosowany w Labiryncie, a mianowicie uproszczenie jezyka muzycznego. Objawia
si¢ ono licznymi fragmentami osadzonymi w harmonice dur-moll oraz cz¢stym uzyciem
akordow o tradycyjnej, tercjowej strukturze. Pod tym wzgledem Labirynt r6zni si¢
od innych , literackich” cykli Ebena, gdzie uzycie dysonansu jest duzo bardziej radykalne.
Nawet we wstepie do wydania nutowego Fausta napisano, ze dla osiggni¢cia kontrastu
mi¢dzy dobrem i ztem w duszy bohatera dramatu kompozytor rozszerzyt spektrum
instrumentu ,,dodajac do jego tradycyjnej dostojnosci roéwniez trywialng wulgarno$é
organdéw katarynkowych™®?, Na owg ,trywialng wulgarno$¢” nie ma juz miejsca
w Labiryncie, jak rowniez na radykalne uzycie dysonansu, ktore w Fauscie stosowane
jest na szeroka skale. Podjecie takiej decyzji w kontekscie Labiryntu wynika, zdaniem
autora pracy, z charakteru tekstu Komenskiego. Czeski mysliciel nie postuguje si¢
poetyckim jezykiem, tak jak Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) w Fauscie czy
natchniony autor Ksiegi Hioba. W dziele Komenskiego brak jest niezwykle
dramatycznych fragmentow, poza zakonczeniem pierwszej czesci dziela, kiedy Salomon
odkrywa prawdziwe oblicze Krélowej Madrosci, co Eben oddaje to w swojej muzyce.
W Labiryncie niemalo za to alegorii, symbolu, satyry czy gorzkiej ironii. Kompozytor
sam zauwazyt, iz: ,,Cata atmosfera tekstu nie jest idylliczng przechadzka po $wiecie, lecz
raczej gorzkim, satyrycznym, dziwacznym, a nawet apokaliptycznym spojrzeniem nan —

taki jest i charakter muzyki™263.

262 [Wstep] [w:] P. Eben, Faust for Organ, dz. cyt., brak numeru strony, brak nazwiska autora: ,,(...)
erweiterte er das Spektrum der Orgel, indem er ihrer traditionellen Wiirde die triviale Gewdhnlichkeit der
Drehorgel zur Seite stellte”.

263 za: K. Vondrovicova, [Wstep] [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 5: ,,Cela
atmosféra textu neni idylickou prochazkou svétem, ale hotkym, satirickym, bizarnim a n¢kdy takika
apokalyptickym pohledem na svét — a takovy je i charakter hudby”.
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Tabela 1. Struktura formalna I czeSci (Prolog) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

PROLOG
TEMAT K Bohu Duchu svatému o ti‘i hlavni ctnosti (Studné nepieviZena)
ST | PREANIACIA | copErTa | WARIACIAT WARIACIA I WARIACIA III WARMCIA REPRYZA CODA
TAKTY 1-16 16-31 32-47 48-73 74-79 80-99 100-111 111-125 125-135
Allegro maestoso Allegro brak . . Allegretto| brak oznaczenia — Tempo primo:
AGOGIKA oznaczenia| brak oznaczenia — meno
/=108 J=144 _ Recitativo mosso (?) S =112 |  Allegro maestoso s =108 (?)
@
DOMINUJACY L . . . . . powazny
CHARAKTER powazny 1 majestatyczny lekki i kapry$ny energiczny patetyczny| liryczny energiczny) majestatyczny tryumfalny
- filigranowe » . ) - krotsze
. ostinato w postaci | te’mat nukryty . - polaczenia akordow frazy - schemat
- chwilowy | (o w Srodkowym glosie 2 brakiem stabilnego  akordy figuracji
- dialog migdzy brak temgtu szesnastkowych powtarzanych - pierwsze |centrum tonalnego zestawione |” powr6t do zf;zﬁa;tck:c;’etty
ISTOTNE  jakordowym - figuracje |- temat w dhuzszych {akordow trzy frazy |- melodia choratu z figuracja-/dialogowane;j _ stabilnodé
SRODKI motvwem szesnastkowe |wartosciach, - wykorzystanie choratu prezentowana mi faktury z taktow tonalna,
KOMPOZY- | le\Z dia choratu ozywiajgce  [skontrastowany techniki echa (réwniez i?g‘f:;; naprzemiennie przy uzyciu |- na koficu |{1-16 doprowadze-
TORSKIE tel ose ruch ¢ ostinatem oktawowego) w fanfaro- [dWOch glosow solowych  [intensywne|- zaawansowana ~ [ti¢ do
X cz}{).ﬁ 1ose Inal Chromatyka tryle i krotkie - trzytaktowe, wej faktu- [ przeplatana crescendo, |chromatyzacja S;ljjgrég_gur
I stabiinosc tonalna| uzycie skali [NOYWY PIZerywa- leanryine rze chromatycznymi prowadza- |; 4yminucja choratu boprzez
. |jace narracje motywami ce do kadenci
calotonowej | sakofiezeni w charakterze YW ) natowe dencjg
u:IV)okojenie ru:hu zakohczenie - fragmenty bitonalne ‘;I;i‘i:;f’fl pikardyjska
TC(:EI\II\I :I?l\?E c-moll b-moll f-moll e-moll fragment politonalny f-moll c-moll
Tutti I man. —f Il man. = mf (ObS] T'man. = I man. — ff
DYNAMIKA/ I man. —ff Iman. —f II man. — mf wymlennrlre “ Selsqulalterq I pif Il man. — piui f PI
REGISTRACJA II man. — piu f (Zungen) II man. — mf Ped. — mf z Tremolo) man. — f] (Zungen) eno
Ped. — f t. 71-73 — Zungen (manuat) I man. —mp Ped. - Ped. —f
) ' Ped. —mp pinf! mf )
b 30 1:00 1:30 2:00 2:30 3:00 3:30 4:00 4:30 5:00 5:30 6:00 6:30
WYKRES
DYNAMICZNY

47




3.2.1. PROLOG
Konstrukcja Prologu jest klarowna i mozna ja okresli¢ jako temat z czterema

wariacjamiZ®*

badZ rodzaj fantazji choralowej. Wariacje r6znig si¢ przede wszystkim
fakturg oraz charakterem i w wigkszo$ci wypadkoéw konczg si¢ czytelnymi kadencjami.
Tematem utworu jest melodia choratu K Bohu Duchu svatému o tri hlavni ctnosti (Studné
neprevazena). Eben podzielit ja na frazy, przedzielajac je czgsto innymi motywami.

Rozcztonkowanie to bedzie widoczne réwniez w nastepnej czgsci cyklu.

llustracja 11. Podzial choratu K Bohu Duchu svatému o tii hlavni ctnosti na frazy, opr. wlasne

Juz w Prologu odnalez¢ mozna duzo odniesien do klasycznej harmoniki,
co zapowiada konwencje¢ uproszczenia jezyka muzycznego, jaka kompozytor przyjat na
przestrzeni catego dziela. Uzycie znakow przykluczowych i zwrotdw kadencyjnych
$wiadczy o tym, iz pierwsza czg$¢ posiada ustalong i wyraznie styszalng tonacje¢ —
c-moll?®> (mimo wychylef oraz politonalnej wariacji IIT). Warto zwroci¢ uwage na to,
ze melodia Studné neprevazena wywiedziona jest najprawdopodobniej ze skali ko$cielne;j
eolskiej?*®. Eben wykorzystuje jej wlasciwos$ci, a mianowicie naturalny si6dmy stopien
(dzwigk B), niepelnigcy roli dzwigku prowadzacego. W zwiagzku z tym kompozytor
stosuje tylko kadencje plagalne (S-T). Zabieg ten dodaje utworowi, zdaniem autora
pracy, dostojnego charakteru o nieco archaicznym zabarwieniu.

Ow powazny i majestatyczny nastroj, pomimo zastosowania zywych temp

(Allegro, Allegretto), dominuje w Prologu. Utwor cechuje typowa dla Ebena wyrazista

264 por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho Labyrint svéta a rdj srdce, Univerzita Palackého v Olomouci,
Olomouc 2017 (praca licencjacka), s. 17.

265 por. 1. MichaloviGova, Petr Eben / Jan Amos Komensky ..., dz. cyt., s. 30.

266 por. H. Ferguson, Keyboard Interpretation from the 14" to the 19" Century, Oxford University Press,
New York 1975, s. 106-107.
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rytmika oparta na zmieniajacym sie metrum?¢’

, synkopach, zwawych figuracjach czy
wzorach ostinatowych. Charakterystycznym elementem pierwszej czg$ci Labiryntu jest
takze dialog pomigedzy manuatami stosowany w celu oddzielenia tematu od innych
motywow, osiggniecia efektu echa badz efektu przestrzennego (wykorzystania ré6znych
sekcji instrumentu w tej samej dynamice).

Wyzej wymienione $rodki kompozytorskie, jak réwniez glosna dynamika
na przestrzeni wigkszo$ci wariacji czy uzycie quasi-fanfarowych motywow w taktach 74-
79 powoduja, ze pierwsza czg$¢ cyklu moze kojarzy¢ si¢ odbiorcy z uwerturg
do przedstawienia. Eben zaznaczyl to réwniez w komentarzu: ,,Prolog powinien wywotaé
u shuchacza wrazenie majestatycznego wejScia na sceng teatru $wiata”?%®, Mowigc
o ,teatralnosci” tej czeSci, nalezy podkresli¢ takze duza role dialogu w jej tkance
muzycznej. Warto wspomnie¢, ze skonstruowanie pierwszej czgsci jako uwertury mozna
zaobserwowac takze w pozostatych ,literackich” cyklach Ebena — Prologu z Fausta oraz
Przeznaczeniu z Hioba.

Prolog z Labiryntu da si¢ rowniez zinterpretowac jako modlitwe wykonawcy
(wczesniej kompozytora-improwizatora) w celu stworzenia atmosfery religijnego
misterium. Swiadczylyby o tym $rodki, takie jak wybor choratu Studné nepievizena
(modlitwa do Ducha Swictego) czy uporczywe, na ksztalt litanii, powtarzanie
poszczegolnych dzwigkow, akordow badz catych motywow. Technika ciaglej repetycji
budzi skojarzenia z popularnym utworem Litanies Jehana Alaina (1911-1940).
Oczywiscie, brak jest dowodow na to, ze Eben inspirowatl si¢ tym dzietem, niemniej
Landgren cytuje wypowiedz autora Labiryntu, w ktorej okresla on styl Alaina jako bardzo
bliski swojemu?®® 270,

Zdaniem autora pracy, opisane zabiegi kompozytorskie powoduja, ze Prolog
wprowadza stuchacza w stan napigcia emocjonalnego i oczekiwania na rozwdj akcji,

w zwiazku z czym doskonale wypelnia on swoja ,,uwerturowa” rolg.

267 nb. Prolog jest jedyng cze$cig cyklu bez oznaczef metrycznych.

268 p. Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,Prolog
by mél u posluchact evokovat pfedstavou velkolepého vstupu na jevisté svéta”.

269 J. Landgren, Music — Moment — Message. .., dz. cyt., s. 28.

270 podobne przypuszczenie wyrazil w rozmowie z autorem pracy dr T. Thon.
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Tabela 2. Struktura formalna II cze$ci (Spojrzenie na swiat) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

SPOJRZENIE NA SWIAT | POHLED NA SVET
TEMAT K Bohu Duchu svatému o ti'i hlavni ctnosti (Studné nepieviZena)
ST‘;%II‘(“T%/RA OBRAZI OBRAZ Il OBRAZ III OBRAZ OBsAZ OBRAZVI |  OBRAZ VII OBRAZVIIl | CODA
TAKTY 1-26 27-53 54-85 85-94 | 95-108 109-117 118-125 126-159 159-164
Allegro brak oznaczenia — brak
AGOGIKA J_ 168 ..=108 J =126 J=144|. =168 | J=100 | Recitativo, meno J —s8 oo
mosso (?) O
%?{B:EAIE’?EE burzliwy Uporczywy zZwiewny ;:\Zi; cigzki kapry$ny tajemniczy energiczny Z(\i:;}l'}(,io
- brak tematu i d"m?n“jq . . - powrot
£ ktur Szybkle repetycje - wyraziste ostinato faktury
- 1a a lakordow . . . - ostra, - chromatyzacja . W partii lewej reki jako fz obrazu
akordowa i przeskoki - diatoniczne ostinato zbudowane wyrazi- | akordy |melodii choraty, | KONtrast pomiedzy lakompaniament dla ~ [Iv,
- dominuj : z regularnych i nieregularnych gru sta zuko- | nieregularne  [Partia lewejreki  |linii solowej z mocnym | kofico-
a3 z jednego gularny' gularnych grup mika | gular ki rei v
ISTOTNE |dysonujace manualu na drugi [szesnastkowych oraz trzydziestodwojek fya rty- Snym - jgrupy rytmiczne, W NSKIM reJeStrie_ konturem kadencia
SRODKI  |wspOtbrzmienia |- w partii pedatu |- caly temat zaprezentowany w pedale kulacja Egzle' efﬁf?;ﬁﬁ {pblir?g:l?hmzzyso 1, aréﬁﬁ?elsgigyi kali  [PViei-
KOMPOZY- |0 budowie pojawia si¢ w diugich wartosciach, podzielony na frazy nlscl.;(:::ta bottonu, manuatu | slagodzenie doryckicj i calotonowej Zzzzflu' )
TORSKIE  ftercjowe;j fragment tematu |- pomiedzy frazami tematu pojawiajg si¢ bauzy | ocigzala [ zageszezenie \oparaliory | w zakonczeniu C}y,m v
- szybkie zmiany [ W z;kpngzemu motywy zbudowane w oparciu o akordy i tenuta [rytmika  [faktury poprzez by o rozbudowany akordem
manuatow ﬁgl?u ?Jlf:(li(::nc'a zwigkszone lbudujacew paﬁii . uzycie tryli w kadencii recytatyw prov&_/adza,cy mlc()lowtym
- modyfikacje ! ] mapiceie [lewej reki do zawieszonej z kwartg
¢ zawieszona na kadencji zwigkszo-
metrum dominancie 4
CENTRUM
TONALNE a-moll
I man. —f
s s Ao NG I man. —ff
DYNAMIKA/ (BH’ ilainz ’_1}/[(13;; o I P f I man. —f ! flja; brak | Lman.—mf I man. — pii f ! mfa}l, B
OZNACZENIA &, 4 2; Zimi)el) III man. — piu f II man. — mf Ped. — |oznaczeh I man. — mf brak oznaczen II'man. — f Ped
REGISTRACJI |\° 7> (8,4°,22/3,2) Ped. — f(Tromp. 8°) ed. | 0znaczen| - poy Ped. — mf ed.—
Ped. — mf pinf yil
s os 2s Ped. — mf
(16°,8,4°)
? SIO 1 :?0 1 :?0 2:?0 2:I30 3:?0 3:I30 4:00 4:30 5:00 5:30 6:00
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.2. SPOJRZENIE NA SWIAT | POHLED NA SVET

W wybranym przez Ebena fragmencie tekstu Komenskiego, czeski mysliciel
przedstawia osobe mtodego Pielgrzyma, jego pragnienie znalezienie swojego miejsca
w $wiecie oraz spotkanie z Wszechwiedzem-Wszedybytem, ktéry zostaje przewodnikiem
glownego bohatera w drodze.

Nietlatwo odnalez¢ bezposredni zwigzek z akcja owego fragmentu Labiryntu
w muzyce Ebena. Prébuje tego w swojej dysertacji Mario Nell, przedstawiajac
programowe inklinacje poszczegdlnych motywow?’!, jednak, zdaniem autora pracy,
w malo przekonujacy 1 wybidrczy sposob. Wydaje si¢ zatem, ze w poszukiwaniu
interpretacji nalezatoby poszuka¢ innego klucza. Moze by¢ nim tytut cz¢$ci — Spojrzenie
na Swiat — niezwigzany bezposrednio z recytowanym fragmentem. Aby udowodnic¢
te teze nalezy najpierw przeanalizowac najwazniejsze cechy utworu. Sg nimi:

— odcinkowa, przejrzyScie zorganizowana narracyjna czes¢ cyklu;

— kalejdoskopowos¢;

— spontanicznos$¢;

— duze zroéznicowanie fakturalne;

— kontrastujaca kolorystyka;

— energetyczna motywika;

—roznorodnos¢ artykulacji;

— szybkie tempa;

— przewaga dysonujacych akordow pomimo wyczuwalnej tonacji a—moll;

— rozcztonkowanie choratu (podobnie jak w Prologu).

Warto takze zwréci¢ uwage na charakterystyczne dla tej czes$ci faktury — szybkie
przeskoki z manuatu na manual, tworzace oryginalny, niepokojacy efekt brzmieniowy,
ostinato z uzyciem nieregularnych grup rytmicznych i figur obiegnikowych, uporczywe
i dlugie tryle na tle melodii choratu lub zestawienie niskiego rejestru z wysokim.

Te $rodki kompozytorskie sprawiaja, ze stuchacz ma wrazenie chaosu,
nerwowos$ci, niepokoju i1 zagubienia, czyli dokladnie tych uczué, ktére towarzysza
Pielgrzymowi spogladajacemu na labirynt $wiata: ,,To mi si¢ tylko nie podobato,
ze widziatem te ulice w wielu miejscach rozerwane, tak ze gdzieniegdzie jedna do drugie;j

wchodzita, co bylo znakiem, ze tu tatwo mozna pomyli¢ si¢ i zbtadzié. (...) Powiddiszy

27! por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 152-155. Przyktadowo — szybkie
zmiany manualow i nieregularne rytmy w pierwszym obrazie interpretuje on jako uporczywe rozmyslania
Pielgrzyma na temat obrania drogi zyciowe;.
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oczami po jego [$wiata] powierzchni, widziatem, jak si¢ do najdrobniejszych rzeczy
wszystko garnglo. A gdym ucha nadstawil, styszatlem, jak wszedzie pelno byto huku,
stuku, szeptow, zgietku i krzyku wokoto™?72,

Wsérdéd bogactwa faktur pojawia sie melodia choratu Studné neprevizena.
Jest ona, co prawda, wyraznie styszalna i rozpoznawalna, jednak czg¢sto mozna odnie$¢
wrazenie, ze zostaje zdominowana przez figuracyjne girlandy lub celowo
schromatyzowana badz zharmonizowana za pomoca dysonujacych akordéow. Chorat
moze symbolizowa¢ Boga, bedacego mniej atrakcyjnym dla cztowieka niz pokusy
1 uciechy §wiata reprezentowane przez energiczne figury i motywy.

W Spojrzeniu na swiat odczuwalna jest inspiracja obrazami Boscha. Jego stynny
tryptyk Ogrod rozkoszy ziemskich, stanowiacy ,,przestroge przed zyciem wypetnionym

przyjemnosciami i pozbawionym refleksji moralnej”?7?

, moze kojarzy¢ si¢ z opisami
Komenskiego. Najbardziej uderzajaca jest sSrodkowa czgs$¢ dzieta, nazywana ,,$wiatem
rozpusty”, przedstawiajagca nagich ludzi, zajmujacych si¢ uciechami cielesnymi
w otoczeniu dziwacznych przedmiotdw i budowli?’®. Z tego wzgledu autor pracy
zdecydowat si¢ nazwac poszczegoélne epizody Spojrzenia na swiat ,,obrazami”, ktére
zdaja si¢ przenikac stuchacza w trakcie trwania tej kompozycji.

Z powyzszych rozwazan wynika zatem, Ze rola omawianej czeSci jest
wprowadzenie odbiorcy w tytulowy ,labirynt §wiata”, ukazanie jego zasadniczych cech

oraz panujacej w nim atmosfery.

272 ]J. A. Komeniski, Labirynt swiata i raj serca, dz. cyt., s. 16, korekta dokonana przez autora pracy.
273 P. de Rynck, Jak czytaé malarstwo, ttum. P. Nowakowski, Universitas, Krakow 2006, s. 94.
274 Tamze, s. 94-95.
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Hlustracja 12. Ogrod rozkoszy ziemskich autorstwa Hieronima Boscha (tablica srodkowa)
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Tabela 3. Struktura formalna III czeSci (Maski) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

MASKI | MASKY
K Bohu Duchu svatému o tii hlavni ctnosti (Studné
TEMAT gy
nepievdzena)
FORMA/
STRUKTURA EPIZOD 1 EPIZOD I EPIZOD III EPIZOD IV (FUGA)
TAKTY 1-10 11-24 25-44 45-71
AGOGIKA Quasi recitativo < =100 brak oznaczenia — pitt mosso (?)
DOMINUJACY kaprysny i liryczny, con .. . . ,
CHARAKTER sarkastyczny (sarcasmo) espressione absurdalny i zartobliwy zdecydowany i kaprysny
- w taktach 11-14 fragmenty
melodii choratu - epizod uksztaltowany za pomoca kilku
- pierwsze dwie frazy choratu zaprezentowane zartobliwych w charakterze - pastisz gatunku fugi-crescendo z tradycyjnymi
ISTOTNE zharmonizowane za pomoca w niskim rejestrze i energicznych motywow elementami, np. odpowiedz w tonacji dominanty
SRODKI dysonujacych akordow w niskim |- od taktu 15 temat piesni - zroznicowanie kolorystyczne (t. 47) czy taczniki (t. 54-57, 64-68)
KOMPOZY- rejestrze zastepuje kaprysna manualow (mikstura i glosy jezykowe) |- temat fugi energiczny i kapry$ny
- W prawej rece recytatywny i ekspresyjna linia - dominujg brzmienia dysonansowe w charakterze
TORSKIE e L . . .
motyw maski umieszczony melodyczna nawigzujace do skali catotonowej oraz |- kontrapunktem statym jest chromatyczny,
w wysokim rejestrze - ostinato jako akordy z wykorzystaniem trytonow opadajacy motyw
akompaniament i sekund
- dominuje interwat trytonu
CENTRUM tonalnosd tonalnodé z dazeniem d 1
TONALNE atonalnos¢ atonalnos¢ z dazeniem do c-mo
DYNAMIKA/ II man. —pqcof(Solo 4,2 I man. — mf o I man. — f(Princ. 8’, 4, 2’)
Zimbel) . R I man. — ff (+ 8°, Mixt.) II man. —f
OZNACZENIA , , II man. — f(Princ. 8) . .y
REGISTRACJI III man. — mf (16, Zunge 8’) 1T man. — poco f (Zunge [8°]) II man. — Zungen w takcie 58: I man. — piui f
Ped. —mp P & w takcie 68: I man. — ff, Ped — ff
b 15 30 as 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30 2:45 3:00 3:15
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.3. MASKI | MASKY

Fragment tekstu Komenskiego wybrany przez Ebena zawiera opis wielkiego
miasta, w ktorym zgromadzona jest ludno$¢ $wiata. Pielgrzym obserwuje jego
mieszkancow 1 spostrzega, ze kazdy z nich nosi na twarzy maske, zakrywajaca jego
przywary fizyczne, bedace alegoria negatywnych cech osobowos$ci. Ukrywanie swojej
brzydoty przez mieszkancow $wiata jest gldwnym tematem tej cz¢sci, co Eben podkreslit
w komentarzu, piszac, iz ,,wyraza [ona] deformacje ludzkich twarzy’?”>. Kompozytor
skonstruowat utwor w formie narracyjnej, zamykajac go w czterech krotkich epizodach,
operujacych réznymi motywami.

Pierwszy odcinek (takty 1-10) peini rol¢ wstepu i1 uderza stuchacza swoim
atonalnym i programowym charakterem. Zdaniem piszacego te stowa, ma to zwigzek
z fragmentem tekstu Komenskiego: ,,kazdy z nich maske na twarzy nosi, gdy znajduje si¢
w thumie; gdy za$ jest sam lub miedzy rownymi sobie, to ja zdejmuje, lecz natychmiast
wklada, gdy miedzy innych wchodzi¢ zamierza™’6. Motyw obecny w prawej rece,
nazwany na potrzeby tej analizy motywem maski, posiada recytatywny charakter, a jego
uksztattowanie moze budzi¢ skojarzenie z powolnym $cigganiem i szybkim zaktadaniem
maski przez ludzi?”’. Oryginalno$¢ motywu podkresla piskliwa registracja z cymblem
(bez glosu o$miostopowego) i umieszczenie go w wysokim rejestrze instrumentu.
Do wyjasnienia pozostaje rola choratu K Bohu Duchu svatému o tri hlavni ctnosti.
Poszczegdlne frazy melodii zostalty zharmonizowane za pomocg dysonujacych akordow
w niskim rejestrze z ciemng registracja (16’ oraz 8’ gtos jezykowy). Jej uzycie w takim
kontek$cie moze symbolizowaé chgé ironicznego i sarkastycznego przedstawienia
stworzonego przez Boga $wiata, ktory stal si¢ pelen fatszu. Oczywiscie mozliwa jest tez
inna interpretacja tego fragmentu. Mys$lac wytacznie w kontekscie wstgpu Ebena, motyw

maski 1 choral reprezentuja po prostu dwa rodzaje deformacji ludzkich twarzy.

275 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,vyjadiuje
deformace lidskych tvaii”.

276 thum. K. Grzesiak.

277 por. L. Waskiewicz, Petr Eben — Jan Amos Komensky ..., dz. cyt., s. 32.
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Hlustracja 13. Motyw maski i choral w pierwszym epizodzie Masek P. Ebena, opr. wlasne

W drugim epizodzie (takty 11-24) dominuje pierwiastek liryczny. Odcinek ten
rozpoczyna si¢ diatonicznie, jednak po chwili chorat Studné neprevizena znika, a zamiast
niego pojawia si¢ nowa, schromatyzowana i dysonujaca melodia, za§ w pozostatej tkance
muzycznej dominuje interwal trytonu. Ten zabieg wpisuje si¢ w stowa Ebena o wyrazeniu
,,deformacji ludzkich twarzy” poprzez symboliczng przemiang diatoniki w chromatyke.

Trzeci epizod (takty 25-44) mozna okre$li¢ mianem ,uktadanki’?’®
z wykorzystaniem dwoch motywow o groteskowym charakterze i ich wariantow, ktére
si¢ przeplataja. Sa one skontrastowane pod wzglgdem fakturalnym, kolorystycznym,
harmonicznym badz rytmicznym. Epizod ten cechuje przede wszystkim przerysowanie
i absurd. Uchwytny jest element taneczny, wyczuwalny szczegoélnie w drugiej,
,chichotliwej” mysli muzycznej. Powyzsze elementy sprawiaja, ze stuchacz moze
wyobrazi¢ sobie dziwaczny bal maskowy badz karnawal?”,

Finalowa ,,parafraza fugi” (takty 45-71), jak nazywa ja sam kompozytor, moze
by¢ postrzegana w kategoriach pastiszu. Zastosowane srodki polifoniczne sg dosé
rudymentarne, np. dwojenie tematu w partii lewej rgki 1 pedatu czy pokazy tylko
w skrajnych glosach. Co ciekawe, fuga jest jedynym epizodem Masek, w ktorym
wyczuwalne jest centrum tonalne (c-moll) poprzez prezentacj¢ tematéw w odleglosci
kwinty oraz kadencje utworu?®, Omawiany epizod mozna zinterpretowaé jako dalsza
czes¢ ,karnawalu” 1 jego kulminacje, ktora osiagnigta jest poprzez zastosowanie
polifonii, stopniowe zageszczanie faktury oraz crescendo. Ivana Michalovi¢ova inaczej,

lecz rdwnie interesujaco, komentuje ostatni epizod. Wedtug niej forma fugi zostala przez

28 M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 157: ,jigsaw”.
27 por. tamze.
280 por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 33.
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Ebena wybrana przez swoja konwencjonalno$¢ i typowos¢, co miatoby oznaczac,
ze ,,zakladanie i1 noszenie masek zgodnie z konwencjami czgsto konczy si¢ trwatym

9281

zaakceptowaniem maski 1 utrata wlasnej twarzy Rost twierdzi z kolei,

ze w koncowym odcinku ,,Eben zaklada ,,oficjalng maske”, przybierajac ton naukowy,
nie ,,mowigc” swobodnie, ale wedtug schematu (fugi)”*2.

Nalezatoby zwrdci¢ jeszcze uwage na symbolike choratu w tej czes$ci. Eben
w takcie 15 w sposob ptynny i niemal niezauwazalny rezygnuje z uzycia tematu K Bohu
Duchu svatému o tii hlavni ctnosti, ktdry juz wiecej nie pojawi si¢ w Labiryncie. Mozna
odczytac taki zabieg jako ,,zepchnigcie” Boga na drugi plan.

Podobnie jak w poprzedniej czesci, Maski przywodza na mysl malarstwo Boscha.
Przyktadowo, w obrazie Chrystus dzwigajgcy krzyz*®? artysta przedstawia postacie, ktore
posiadaja zdeformowane twarze, mogace uwypukla¢ przywary grzesznych ludzi, ktorzy

skazali Chrystusa na $mier¢?4,

2811, Michalovi¢ova, Petr Eben / Jan Amos Komensky..., dz. cyt., s. 35: ,,Forma fugy byla zvolena jako
symbol tradi¢ni, typické az konvenéni formy. Tim, ze ji autor zatadil na zavér Casti ,,Masky®, chtél
vyjadfit, Ze nasazovani a noSeni masek z diivodu vyhovéni konvencim ¢asto konc¢i trvalym pfijetim
masky a ztratou vlastni tvare”.

282 K orespondencja prof. G. Rosta z autorem pracy: ,,Die fugenartige Struktur am Ende des dritten Satzes
interpretiere ich so, dass sich Eben eine ,,offizielle Maske” aufsetzt, einen gelehrten Ton anschlégt, nicht
frei ,,spricht”, sondern nach einem Schema (-dem der Fuge)”.

283 Autorstwo obrazu bywa niekiedy kwestionowane.

284 p_ de Rynck, Jak czytaé malarstwo..., dz. cyt., s. 100-101.
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Ilustracja 14. Hieronim Bosch (lub nasladowca) — Chrystus diwigajqcy Krzyz
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Tabela 4. Struktura formalna IV czesci (Groty smierci) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

GROTY SMIERCI | SIPY SMRTI

TEMAT brak
FORMA/ EPIZOD I~ EPTZOD III -
STRUKTURA EPIZOD 1 EPIZOD II EPIZOD III Llllgfgj-u coDA
TAKTY 1-47 48-56 57-62 63-66 67-70
AGOGIKA =116 brak oznaczenia — meno mosso (?)
DOMINUJACY . T , lekki i . , . tajemniczy cigzki i tajemni- cigzki i
CHARAKTER blyskotliwy| cigzki i kapryény tajemniczy ponury i kaprysny byskotliwy i niepokojacy przygnebiajacy| czy | przygnebiajacy
B ) ) - naglta
- w partii prawej reki Zmiana
mel(_)dia _SOlowa ) - faktura charakteru
ISTOINE | tkanka muzyczna oparta na programowym motywie strzaty nawiazujaca do skali akordowa liryezna |- powrot do
SRODKI | nawigzania do bitonalnosci _calot?ﬂ"‘”@ _ - nieregularno$¢P™d - (faktury
KOMPOZY- | rytmika przybierajagca momentami quasi-taneczny charakter 15:?&2?;222 asazowy rytmiczna f;ﬁfvej i srodkow
TORSKIE | Zmiennos¢ faktury i charakteru hieregularny rytmicznie " tryl . skontra- 2 poczqtku
- spontaniczno$¢ i nieregularno$¢ metryczna akompaniament zaburzajacy  |stowana  epizodu III
- tryl w wysokim rejestrze [narracje “e
zaburzajacy narracje staccato
lewej reki
CENTRUM .
TONALNE atonalnosc¢
DYNAMIKA/ I man. —£(8° 1 1/3") I I man. — f Il man. = mf (Solo &, |l man.
. Nasard 2 2/3”, Trem.) | Iman. —piu f | —mp I man. — f
OZNACZENIA I man. — piu f man. Il man. — mf TI man. — mp Ped.— f Ped Ped. —f
REGISTRACIJI _ _ N - - o o
Ped. — mf (od taktu 7 f) D Ped. — mf Ped. - p mp
ll) 1|5 SIO 4‘5 1 :PO 1 :I1 5 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30 2:45 3:00 3:15
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.4. GROTY SMIERCI | SIPY SMRTI

Fragment tekstu Komenskiego czytany przed Grotami smierci rozpoczyna si¢ od
krytyki bezsensownych prac i zaj¢¢ ludzi. Nastepnie czeski mysliciel przedstawia kolejny
ekscentryczny obraz — upersonifikowang Smier¢ przechadzajaca sie wérod mieszkancow
$wiata. Ignoruja oni jej obecno$¢ badz sami przygotowuja i dostarczaja strzaly, przy
pomocy ktorych konczy ona ich zywot. Komentujac te sceng, Pielgrzym stwierdza,
ze kazdy cztowiek sam sobie $mier¢ przygotowuje.

Muzyka napisana przez Ebena do tej czesci, podobnie jak w dwoch poprzednich,
posiada forme narracyjng. Kompozytor napisal w komentarzu do$¢ lakonicznie, ze Groty
Smierci wyrazaja ,,wystrzeliwanie strzat i ich lot”™?%. Istotnie, motyw strzaly dominuje
w tym utworze, jednak, zdaniem piszacego te stowa, odnalez¢ mozna wigcej symboli.
Autor niniejszej pracy zaproponowat w tabeli podziat Grotow smierci na trzy epizody,
ktére, co prawda, sa wewnetrznie zréznicowane pod wzgledem charakteru i registracji,
lecz cechuje je sp6jnos¢ motywiczna.

Pierwszy epizod (takty 1-47) rozpoczyna si¢ od prezentacji dwuelementowego
motywu strzaly, dos¢ klarownego w interpretacji — gama prawdopodobnie reprezentuje

moment napigcia tuku, za$ figura z rytmem punktowanym wystrzat i trafienie.

Tlustracja 15. R6zne warianty rytmiczne motywu strzaly w pierwszym epizodzie Grotow smierci, opr. wlasne

W pierwszym epizodzie kompozytor przetwarza jeszcze dwa motywy. Pierwszy z nich,

bitonalny, z przeskokiem o dwie oktawy w dot mozna zinterpretowaé jako trafienie

285 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9:
,»vystfelovani §ipt a jejich let”.
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strzalg kolejnego cztowieka?®. Inny sposdb odczytania proponuje Nell, wedlug ktorego
motyw ten symbolizuje machniecie kosa przez Smieré?®”. Druga mys$l muzyczna,
osadzona w metrum trojdzielnym, posiada kapry$ny charakter dzigki artykulacji
(potaczenie tukiem dwoch pierwszych miar oraz staccato i tenuto). Mimo glosnej
dynamiki i1 gestej faktury akordowej wyczuwalny jest w niej element frywolnosci,
a nawet tanca®®. Interpretujac motyw w ten sposob, wywoluje on skojarzenia
ze Sredniowiecznym danse macabre, bgdacym ,alegoriag rownosci wszystkich ludzi

99289

wobec $mierci”**”, co wpasowuje si¢ w ide¢ Komenskiego. Czeski mysliciel uzywa

w swoim tek$cie nawet sformutowania, ze Smier¢ ,,przechadzata si¢”>*° miedzy ludzmi,

co oddaje pewnego rodzaju frywolno$¢ jej ruchow.

Hlustracja 16. Motywy z pierwszego epizodu Grotow Smierci, opr. wlasne

W taktach 18-47 Eben kontynuuje rozpoczete watki. Przeplatajg sie ze soba motyw strzat
oraz danse macabre, co mozna zinterpretowac jako dalsze przechadzki $mierci oraz
strzelanie z tuku. W taktach 42-47 nastgpuje zageszczenie faktury poprzez wielokrotne
powielanie motywu strzaly. Do$¢ klarownie taczy si¢ to z fragmentem tekstu
Komenskiego, méwiacym o tym, ze ,,[Smier¢] ledwo mogta nadazyé¢ za ich [strzal]

9291

zbieraniem 1 strzelaniem w ich [ludzi] serca Gdyby kierowaé si¢ wylacznie

286 por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 37.

287 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 159; Komenski wymienia ostrg kose
jako jeden z atrybutéw Smierci.

288 por. tamze.

289 Hasto danse macabre w Stowniku Jezyka Polskiego, dostepne online: https:/sjp.pl/danse+macabre
(dostep 04.11.2022).

20 por. J. A. Komensky, Labyrint svéta a rdj srdce, M&stska knihovna v Praze, Praha 2011, s. 24: ,,Smrt
mezi nimi vSude se prochazejici’’; prochazka — przechadzka, spacer (por. J. Siatkowski, M. Basaj, Stownik
czesko-polski, Wiedza Powszechna/Statni pedagogické nakladatelstvi, Warszawa/Praha 1991, s. 571).

2! lum. K. Grzesiak.
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zatozeniami przyjetymi w powyzszej interpretacji, mozna by nada¢ pierwszemu
odcinkowi podtytut , Atrybuty Smierci”. W kontekécie omawianego epizodu warto
jeszcze zwrdci¢ uwage na oznaczenie ekspresji — Esclamato (,,wotajac’), co ma zapewne
odniesienie do fragmentu tekstu Komenskiego, w ktorym Smier¢ ,,doniostym gtosem”
przypomina ludziom o ich $miertelnosci.

Drugi epizod (takty 48-56) posiada zupeinie inny charakter. Jest on bardziej
liryczny poprzez ostabienie dynamiki oraz wprowadzenie linii solowej, posiadajace;j
charakterystyczna, ,falujacg” registracje — 8’, Nasard 2 2/3’, Tremolo. Spokojny
charakter fragmentu zaburzaja ostinata w formie szybkich pasazow w partii lewej reki
oraz tryl w wysokim rejestrze z taktu 53, za$ uzyte nawigzania do skali catotonowe;j
1 pentatonicznej tworza efekt tajemniczo$ci i niepokoju. Interpretacje tego epizodu s3
zréznicowane. Michalovicovd, podobnie jak Nell, sugeruje, ze ilustruje on
,u$wiadomienie Pielgrzyma, ze Smieré nie ma wilasnych strzal, tylko zabiera je
ludziom™?*2, Waskiewicz z kolei pisze tylko o trylu jako obrazie ,,podniesionego wysoko

palca $mierci, napominajgcej ludzi, by pamictali, ze sg $miertelnymi”?*3

. Daniela
Valchatova za$ calkowicie pomija aspekt interpretacyjny tego epizodu, skupiajac si¢
tylko na analizie techniki kompozytorskiej. Zdaniem autora pracy, nalezatoby zwrdci¢
uwage na role pustego, drzacego i nieco niepokojacego brzmienia, ktére udalo sig
stworzy¢ Ebenowi. By¢ moze reprezentuje ono krucho$¢ ludzkiego zywota, o czym
przypomina Smieré¢ w tekscie Komenskiego?

Ostatni epizod (takty 57-70) posiada przygnebiajacy i dramatyczny charakter
poprzez uzycie gestej faktury akordowej, dysonanséw i ostrej, dosadnej rytmiki.
Interludium z taktow 63-66 jest z kolei reminiscencja klimatu panujacego w drugim
epizodzie. Struktura tego fragmentu tworzy atmosfere lamentu nad cztowiekiem, ktory
nie dos¢, ze nieuchronnie zmierza do $mierci, to jeszcze samemu jg sobie przygotowuje.
Nell wyznacza w tym miejscu koniec pierwszej czgsci cyklu w zwigzku z brakiem choratlu
K Bohu Duchu svatému o tri hlavni ctnosti i wprowadzeniem nowej melodii w Stodkich

okowach milosci***.

2921, Michalovi¢ova, Petr Eben / Jan Amos Komensky ..., dz. cyt., s. 36: ,,Tato &ast jako by ilustrovala
Poutnikovo zjisténi, Ze Smrt nema vlastni $ipy, ze si je bere od 1idi”’; por. M. D. Nell, The Organ Works
of Petr Eben..., dz. cyt., s. 161.

293 L. Waskiewicz, Petr Eben — Jan Amos Komensky..., dz. cyt., s. 35.

24 M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 162. Sugeruje on, ze $lady melodii choratu
mozna odnalez¢ jeszcze na przestrzeni kilku taktow w tej czesci.
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Tabela 5. Struktura formalna V czesci (Stodkie okowy milosci) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

SEODKIE OKOWY MIEOSCI | SLADKE OKOVY LASKY

TEMAT Ej, tasko, tasko O drahém a spasitediném dile slova BoZiho (Drahy poklad moudrosti)
ODCINEK I 11
FORMA/ PREZENTACJA WARIACJA| WARIACJA III PREZENTACIJA :
STRUKTURA WSTEP TEMaTU | WARIACJA T ORAZ CODA TEMATU SLUBNA FANFARA
TAKTY 1-8 9-24 25-44 45-60 61-75 75-103 103-155
AGOGIKA .= 104 J=120 | J=144 . =112 . =120
$piewny s . $wiateczny,
DOMINUJACY| . Spiewny ozywiony . . . . . - . .
CHARAKTER .(cqntab.lle) s i spontaniczny kaprysny | zywy i energiczny zywy, $wiateczny i radosny kaprysny twmfalny
i tajemniczy W3 i radosny
- temat
- dialog zaprezentowany [ faktura = - ozywienie - zachowany triolowy |- fragmenty melodii choratu ukryte wéréd figuracji
. w podstawowej (akordowa i dialog o .. Lo .
pomiedzy ostaci pomiedzy rytmiki poprzez  [rytm z trzeciej wariacji |- wprowadzenie motywu miota — synkopowanych
ISTOTNE  prawa i lewqaydzie’lony na  Imanuatami ;cll;rloma- triole - choral zaprezentowany |akcentow akordowych
SRODKI [rgka innym manuale |- akordy posiadajqi}; adaiacel coda, tworzaca |[w podstawowej postaci |- pojawia si¢ fragment dysonujacy w taktach 121-140
KOMPOZY- |z wykorzy- Fzywy budoweg tercjowa b éﬁ onoJ\j(/e kulminacj¢ melodycznej - w taktach 140-155 powraca $wiateczny charakter oraz
TORSKIE |staniem :i‘ozﬂ?fl‘:;rel?m i Z;vakle motywy odcinka poprzez [i rytmicznej tonalno$¢, nastepuje rowniez zwigkszenie dynamiki
melodii re;lfi ! Sv Osa’cozs((),)%e 52 powtorzenia fraz |- harmonika opiera si¢ |- pod koniec pojawia si¢ motyw dzwonow — oktawowe
piesni - dominuja rytmyréwlilolegly oraz modulacj¢ (o system dur-moll skoki w prawej rece
unktowane
CENTRUM
TONALNE d-moll g-moll A-dur
II man. — II man. — I'man. - 11 man
DYNAMIKA/ mp Quintadena mf I man. — poco f I'man. — f 1—f ~mf ' I'man. —ff
OZNACZENIA| I man. — 8 solo |brak oznaczen | Il man. — P d —pm f I man. — mf'(?) 1l - piicf T man. — II man. —f
REGISTRACJI]  mp  |IIl man. — mp mf ed Ped. — mf pi ’:}1 Ped. — f
Ped. —mp | Ped.—mp Ped. — mf]
b 30 1:00 1:30 2:00 2:30 3:30 4:00 4:30
WYKRES
DYNAMICZNY

63



3.2.5. SLODKIE OKOWY MILOSCI | SLADKE OKOVY LASKY

We fragmencie tekstu Komenskiego wybranym do tej czeéci utworu Pielgrzym
obserwuje ludzi dobierajacych si¢ w pary na podstawie swojego wygladu oraz majatku.
Nastepnie narzeczeni prowadzeni s3 przez brame, gdzie zakuwani zostajag w kajdany,
ktérych nie sposob rozerwac. Bohater jest przerazony ta sceng, jednak Wszedybyt
zauwaza, ze stodycz stanu matzenskiego warta jest wstapienia w jego okowy.

Kompozytor napisal we wskazoéwkach interpretacyjnych, ze ,,cz¢$¢ piata, w ktdre;j
jest mowa o mito$ci, powinna z poczatku brzmie¢ delikatnie, aby skonczy¢ si¢ slubnym
Jjubilatio w pelnym brzmieniu™??>. Stodkie okowy mifosci sa zatem podzielone na dwa
odcinki 1 zgodnie z komentarzem Ebena najprawdopodobniej reprezentuja one
przedstawione w tekscie Komenskiego zakochanie oraz $lubng ceremonig¢. Pigta czgsé

cyklu jest chwilg oddechu®®

pomiedzy Spojrzeniem na swiat, Maskami 1 Grotami
smierci, a kolejnymi ironicznymi fragmentami. Eben osiaga ten efekt poprzez
uproszczenie fakturalne oraz liczne nawigzania do harmoniki dur-moll.

Pierwszym epizodem (takty 1-75) sg wariacje na temat morawskiej pie$ni ludowe;j
Ej, tasko, tasko, ktorej tekst méwi o niestato$ci uczu¢ ludzkich. Gorycz bijaca z jej stow
wpasowuje si¢ w obtude¢ ludzi z Labiryntu Komenskiego, ktorzy tacza si¢ w pary tylko
na podstawie wygladu zewnetrznego oraz majatku®’. Zdaniem autora pracy, Ebenowi
udalo si¢ uchwyci¢ sentymentalny charakter melodii dzigki prostocie harmoniki oraz
rozrzedzeniu faktury; kompozytor zdotal podkresli¢ rowniez ludowy rodowdd piesni
poprzez zastosowanie ozywionej rytmiki. Jedynym wyjatkiem jest druga wariacja,
w ktorej uzyte zostaly opadajace motywy chromatyczne, tworzace wspdtbrzmienia
dysonujace oraz jednostajno$¢ rytmiczna. Pierwsza cze$¢ Stodkich okowow mitosci
zamyka coda, bedaca kulminacja i doprowadzajaca poprzez modulacje oraz repetycje
motywow do opisanego przez kompozytora ,,$§lubnego jubilatio”.

W drugim odcinku (takty 75-155) kompozytor wprowadzil temat, ktory bedzie
pojawial si¢ w kolejnych czes$ciach cyklu — O drahém a spasitediném dile slova Boziho
(Drahy poklad moudrosti). Wydaje si¢, ze wybierajac te piesn, Eben chcial podkresli¢
nierozerwalnos¢ sakramentu matzenstwa akcentowana w nauczaniu Chrystusa

z Nowego Testamentu (,,dlatego opusci cztowiek ojca 1 matke i ztaczy si¢ ze swoja zona,

295 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,Ur¢itym
odleh¢enim je cast V. mluvici o lasce; méla by zaznit nejdiive nézné, ale koncit svatebnim jubilatio

v plném zvuku”.

296 Tamze.

27 por. L. Waskiewicz, Petr Eben — Jan Amos Komensky ..., dz. cyt., s. 37.
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i bedg oboje jednym ciatlem” (Mt 19, 5)*%%, ,.co wigc Bog ztgczyl, tego niech cztowiek nie
rozdziela” (Mk 10, 9)**°). Zwraca roOwniez uwage zawarty w tek$cie choratu postulat
o koniecznosci oparcia swojego zycia, a wigc roOwniez matzenstwa, na Stowie Bozym.
Pierwsza czg$¢ tego odcinka (takty 75-103) jest prezentacja tematu w formie
prostego opracowania choralowego w tonacji A-dur. Kompozytor zachowuje
podstawowg posta¢ rytmiczno-melodyczng piesni i przedstawia ja w formie jedno- lub
dwuglosowej w sopranie badz tenorze. Melodii towarzysza figuracje triolowe,
nawigzujace do faktury z poprzedniego odcinka oraz prosta linia basowa tworzaca
podstawe akordow. Zywy i $wigteczny charakter fragmentu wprowadza stuchacza
w klimat radosnej ceremonii §lubnej. W kolejnym fragmencie kompozytor wykorzystuje
tylko fragmenty z melodii choralu w partii prawej regki, ktorym towarzyszy
charakterystyczny, synkopowany akordowy motyw, mogacy ilustrowaé odgtosy

uderzenia mtota podczas zakuwania pary w okowy.

Hlustracja 17. Motyw miota w Stodkich okowach mitosci P. Ebena, opr. wlasne

Kolejne zabiegi formalne, czyli zmiana tonacji z A-dur na C-dur oraz crescendo

osiggniete dzigki przejs$ciu na I manuat (takt 113), sprawiajg efekt wzmozenia radosci.
Slubne jubilatio zostaje zaburzone poprzez wprowadzenie chromatyki w taktach

122-139. By¢ moze kompozytor nawigzuje w ten sposéb do opisanego w tekscie

Komenskiego strachu Pielgrzyma przed wstapieniem w stan matzenski i zakuciem

298 Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu. Biblia Tysigclecia, opr. Zesp6t Biblistow Polskich

z inicjatywy Benedyktynow Tynieckich, Wydanie pigte na nowo opracowane i poprawione, Pallotinum,
Poznan 2014, s. 1166.

299 Tamze, s. 1191.
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w  okowy??. Radosna fanfara powraca w zakonczeniu utworu, symbolizujac
prawdopodobnie stowa Wszedybyla o stodyczy matzenstwa, ktére uspokajaja bohatera,
oraz dalszy ciag $wietowania’®!. Ciekawy jest zabieg fakturalny zastosowany w ostatnich
taktach tej czes$ci. Chorat zostaje umieszczony w lewej rece, za§ w partii prawej reki

pojawiaja si¢ synkopowane skoki oktawowe, budzace skojarzenia z biciem dzwonow.

Hlustracja 18. Motyw dzwonow ze Stodkich okowow mitosci P. Ebena, opr. wlasne

Zdaniem autora pracy, ironiczny charakter tekstu Komenskiego nie do konca jest
odzwierciedlony w Sftodkich okowach mitosci. Kompozytor chcial by¢ moze ukazaé
malzenstwo w bardziej pozytywnym S$wietle, gdyz sam byt w dlugoletnim, udanym
zwigzku 1 starat si¢ opiera¢ swoje zycie na Stowie Bozym. Nieco inaczej widzi to Rost,
wedhlug ktérego ,,$lub jest przedstawiony w krytyczny sposob, poniewaz opiera si¢ na

ulotnej mitosci [piesn Ej, tasko, tasko]"2.

300 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 166-167.

301 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 167.

302 K orespondencja prof. G. Rosta z autorem pracy: ,,Diese Szene geht aus einer Durchfiihrung der
Melodie 1 [E], tisko, lasko] hervor. [...] Hier wird aus meiner Sicht eine Hochzeit kritisch beleuchtet, die
auf einer fliichtigen Liebe beruht”.

66



Tabela 6. Struktura formalna VI czeici (Swieto w Akademii) z Labiryntu $wiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

SWIETO W AKADEMII | SLAVNOST AKADEMIE

TEMAT O drahém a spasitediném dile slova BoZiho (Drahy poklad moudrosti)
FORMA/ >
STRUKTURA A B A
TAKTY 1-31 32-50 50-59
AGOGIKA Giubiloso + = 104
DOMINUJACY| .o . . . uroczysty, powazny
CHARAKTER uroczysty, powazny i pompatyczny con espressione, tajemniczy i pompatyczny
- fragmenty melodii O drahém a spasitediném dile slova Boziho tworza , - powrot do faktulty.
. .. . - faktura zredukowana do trzech gloséw i charakteru z czgéci A
spontaniczne fanfarowe motywy euforii z naukowego poznania . . T
ISTOTNE | dialog pomiedzy trabka (I manual) oraz brzmieniem z uzyciem wysokiej - w akompaniamencie dominuj figury - pompatyczne
SRODKI lwint & (II)I mazua}ll) abka Y Wy ! ostinatowe w charakterze
KOMPOZY- Y . . . - w partii prawej reki linia solowa zlozona [zakonczenie, gdzie
TORSKIE | Prosta harmonia nawigzujaca do systemu dur-moll stopniowo rozszerzana od , krotkich motywow z wyraznym obie partic manualy s
taktu 20 (skasowanie znakéw przykluczowych), co doprowadza do . 1 yw wyraziy P 4
swobodniejszej pod tym wzgledem czgéci B interwatem trytonu granc na
[ manuale (Trompet)
CENTRUM . .
TONALNE A-dur politonalnos¢ A-dur
DYNAMIKA/ I marll Ifan.b_f’z g,“’i?pé? i 137 I man. — Sesq. I man. — ff (Tromp. 8°)
OZNACZENIA 'IH }r?ri an B f (é, 4’, 2,’) II man. — brak oznaczen Il man. — piu f
REGISTRACJI ) Ped. — brak oznaczen Ped. - f
Ped. —mf
0 15 30 45 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.6. SWIETO W AKADEMII | SLAVNOST AKADEMIE

W wybranym przez Ebena fragmencie tekstu Komenskiego obserwujemy dalszy
cigg wedrowki Pielgrzyma. Tym razem Wszedybyl postanawia przedstawié
mu spoteczno$¢ uczonych, a bohater patrzy w jaki sposoéb mozna dosta¢ si¢ do Akademii.
Egzamin polega na sprawdzeniu, czy kandydat posiada ,,glowe ze stali, mézg z zywego

srebra, zadek z olowiu oraz sakiewke ze zlota™???

. Scen¢ te¢ przerywa huk traby,
zapowiadajacy S$wigto — promocje¢ uczonych, ktdrzy osiagneli szczegdlnie wyniki
W nauce.

Eben napisal w komentarzu do dzieta: ,,uroczyste wejscie uczonych (szosta czgsc)
wymaga silnego registru trabki, ktora miataby wywola¢ eufori¢ z naukowego
poznania™3%, Wynika z tego, ze jego muzyka uzupetnia recytowany fragment o ilustracje
pochodu naukowcow.

Budowe utworu mozna okresli¢ jako ABA3%°, W pierwszym epizodzie gtdéwnym
materiatem muzycznym sg quasi-fanfarowe motywy*% oparte o melodie choratu Drahy
poklad moudrosti, majace by¢ wykonywane na solowym registrze Trompetu. Wedtug
powyzej zacytowanych stow Ebena reprezentuja one eufori¢ z naukowego poznania.
Towarzyszy im akordowy akompaniament oraz quasi-interludia grane na registracji
z alikwotem wysokiej kwinty 1 1/3°3%7. Stuchaczowi motywy te kojarzy¢ si¢ mogg takze
z odgtosem traby, ktory zapowiada uroczysto$¢ w Akademii’®®. Pod koniec
czgsci A kompozytor stopniowo odchodzi od ustalonej tonacji A-dur®®® przy pomocy
motywoOw napisanych w oktawach wykorzystujacych chromatyke. Poprzez sukcesywne
rozrzedzanie faktury Eben plynnie przechodzi do bardziej stonowanej w charakterze

czesci B.

303 thum. K. Grzesiak.

304 p_ Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,Slavnosti
vstup ucencut (VI. ¢ast) vyZaduje silny rejstiik trubky, kterd by méla navodit euforii z védeckého
poznani”.

305 por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 48-51; 1. Michalovitova, Petr Eben / Jan
Amos Komensky..., dz. cyt., s. 39; M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 169.

306 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 169, 1. Michalovi¢ova, Petr Eben / Jan
Amos Komensky..., dz. cyt., s. 39.

307 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 169.

308 por. tamze.

309 por. I. Michalovitova, Petr Eben / Jan Amos Komensky ..., dz. cyt., s. 39.
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Ilustracja 19. Przykladowe fanfarowe motywy z cze$ci A Swieta w Akademii P. Ebena z wykorzystaniem
melodii choratu Drahy poklad moudrosti zaznaczonej czerwonym kolorem, opr. wlasne

Chociaz ciagglo$¢ narracji zachowana jest na przestrzeni catego utworu, charakter
odcinka B (takty 32-50) jest odmienny. Warto odnotowac, ze niektdrzy z badaczy
Labiryntu wskazuja, ze $rodkowy epizod rozpoczyna sie juz od taktu 20°'° lub 283!,
Autor niniejszej pracy przychyla si¢ do analizy Nella, ktéry wyznaczyl zmiang na takt
32312; wynika to z tego, ze dopiero na przetomie taktow 31 i 32 pojawia si¢ nowy materiat
muzyczny. W cze$ci B kompozytor tworzy linie solowa zlozong z krotkich fraz oraz
Zywy, quasi-ostinatowy akompaniament; redukuje takze fakture do trzyglosu. Wskutek
tego, w niektorych momentach (np. takt 41) akompaniament ma szans¢ przejsc¢
na pierwszy plan poprzez swoja migracj¢ do wyzszego rejestru oraz zatrzymang nute
w partii prawej reki. Ostinato powoduje, ze w dalszym ciggu wyczuwalny jest rytm
pochodu uczonych pomimo oznaczenia con espressione. Dzieki
zastosowanej chromatyce oraz harmonice nawigzujacej do tonacji molowej klimat cz¢sci
B jest duzo bardziej tajemniczy. By¢ moze kompozytor chcial skontrastowaé w ten
sposob dwa symbole — wspomniang eufori¢ z uzyskania wiedzy (cze$¢ A) oraz tajemno$¢
nauk, ktore zgtebili ich przyszli mistrzowie (cz¢s$¢ B)?

Czeg$¢ A’ jest krotka reminiscencja poczatkowego odcinka. Wykorzystuje ona
te same quasi-fanfarowe motywy oraz registracj¢ i dynamik¢. W zakonczeniu utworu
kompozytor zapisat przeniesienie obu rak na I manual (Trompet), co powoduje
wzmocnienie dynamiki oraz efekt podniesienia powagi uroczystosci promocji
w Akademii. Eben zastosowat takze zaskakujace zakonczenie — zawieszenie na akordzie

Fis-dur.

310D, Valchaiova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 50.
31T, Michalovicova, Petr Eben / Jan Amos Komensky ..., dz. cyt., s. 39.
312 M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 169.
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Tabela 7. Struktura formalna VII cze$ci (Ignorancja uczonych) z Labiryntu Swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

IGNORANCJA UCZONYCH | NEVEDOMOST UCENYCH

TEMAT O drahém a spasitediném dile slova BoZiho (Drahy poklad moudrosti)
FORMA/
STRUKTURA EPIZOD 1 EPIZOD I EPIZOD III
TAKTY 1-30 30-48 48-67
AGOGIKA Allegro » = 138 .=120 J=84
%?{D:EA[E?EE zywy, $miaty, kapry$ny Zywy, tajemniczy ansiosamente (Ickliwie, trwoznie, z obawa)
- z poczatku chorat zaprezentowany
- dwukrotna prezentacja choratu zaburzona przez ;V kfc)rlrz Irljf pl?rslfigl‘;z;m;;iznej
ISTOTNE zmiany rytmiczne oraz synkopy (t. 5-12), : sry nkopa nIl)l Y
SRODKI P nastgpnie chromatyke (t. 17-24) }(’1 kp 37’ d 7od Kord L K .
- w prezentacji chorah: dominuje wspéfbrzmienie | od taktu 37 wprowadzony - epizod oparty na akordowym motywie nzewze.dzy, eksponujgcym
KOMPOZY- . ostinatowy akompaniament wspolbrzmienia o budowie tercjowej z dysonujacym interwatem
TORSKIE kwarty czystej z melodig nawigzujaca do choratu  [sekundy matej lub wielkiej
- w lewej rece przewijaja si¢ gamowe motywy 4 aawacd . y J J
- wspolng cechg z epizodem I jest
powracajace wspolbrzmienie kwarty
czystej
CENTRUM . .
TONALNE A-dur politonalno$¢
DYNAMIKA/ I'man. = (8" 4°) T'man. =mf III man. — mp (Ged. 8°), od taktu 62 pp
OZNACZENIA II man. — mf (Zunge [8’]) II man. — mp (ohne Zunge) ' I man. ’;11’
I1I man. — (8” 4° 2°) Ped. — mp s .
REGISTRACIJI _
Ped. — mf diminuendo w takcic 48 Ped. — brak oznaczen, dopiero w takcie 65 pp
? 1|5 30 45 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30 2:45
WYKRES
DYNAMICZNY

B s S T e
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3.2.7. IGNORANCJA UCZONYCH | NEVEDOMOST UCENYCH

Tekst Komenskiego wybrany przez Ebena przedstawia, jak wyglada nadanie
tytuldow naukowych tym, ktorzy osiagneli mistrzostwo w swoich dziedzinach. Pielgrzym
postanawia sprawdzi¢ ich wiedze, lecz okazuje si¢, ze jest ona bardzo ograniczona —
nie potrafia nawet czyta¢ i1 pisaé. Wedréwka poprzez labirynt $§wiata znéw przynosi
rozczarowanie. Bohatera zaczyna ogarnia¢ zwatpienie oraz oboj¢tnos¢ i pozostawia
zaobserwowang scen¢ bez komentarza.

Muzyka Ebena do Ignorancji uczonych wywotuje u stuchacza wrazenie
kontynuacji poprzedniej cze$ci. W pierwszym epizodzie kompozytor pozostal przy
tonacji A-dur, w ktorej czytelnie prezentuje chorat Drahy poklad moudrosti. Tempo
jest zywe, a uroczystg atmosfere podkreslaja gamowe motywy w partii lewej reki, grane
na glosie jezykowym. Wesoly charakter pierwszego epizodu zostaje zaburzony poprzez
niespodziewane zmiany metrum oraz synkopy, a nastepnie chromatyke. We fragmentach
tych zauwazalne jest odej$cie od struktury rytmicznej i melodycznej choralu oraz
powtorzenia motywiczne. Dzigki tym zabiegom pierwszy epizod mozna zinterpretowac
jako nieudolne préby odpowiedzi uczonych na pytania zadawane przez Pielgrzyma

(zilustrowane by¢ moze przez gamy)3!3.

Tlustracja 20. Przeobrazenia chromatyczne i rytmiczne choralu w pierwszym epizodzie Ignorancji uczonych,
opr. wlasne

313 M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 171.
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W drugim epizodzie (takty 30-48) kompozytor wprowadza zmiang tempa
1 faktury, jak réwniez stopniowo rezygnuje z uzycia melodii choratu. Jest ona jeszcze
czytelna z poczatku, pozniej za$ cigzko rozpoznaé jej motywy. Warto zwroci¢ uwagg,
ze w podobny sposdb Eben postapilt w Maskach, kiedy w ptynny sposéb porzucit chorat
Studné neprevizena. Nastepnie wprowadzone zostaje triolowe ostinato w lewej rece,
ozywiajace narracje¢; zanika rowniez wrazenie stabilnego centrum tonalnego. Te zabiegi
kompozytorskie mozna zinterpretowa¢ jako stopniowe ,,0dchodzenie od tematu”
1 platanie si¢ we wlasnych stowach przez uczonych.

Epizod trzeci (takty 48-67) jako jedyny zostat opisany przez Ebena w komentarzu
do interpretacji tej czesci. Obrazowa¢ ma on ,,pustke niewiedzy™>!4, ktora kontrastowaé
powinna z ,,euforig z naukowego poznania” ze Swieta w Akademii. Zacytowany fragment
komentarza potwierdza, ze czgsci szosta i siddma sg ze soba powigzane. W omawianym
epizodzie Ignorancji uczonych Eben prezentuje i przetwarza motyw niewiedzy, ktory
charakteryzuje si¢ uzyciem glownie dysonujacych akordow durowych i molowych
z interwatem sekundy matej lub wielkiej. Dodatkowym s$rodkiem dramaturgicznym jest
stonowanie dynamiki oraz zrdéznicowanie artykulacyjne motywu, a takze zmienne
metrum. Ta cz¢$¢ Labiryntu rdwniez konczy si¢ zaskakujaco — konsonansowym akordem
D-dur. By¢ moze ma to zwiazek ze stowami Pielgrzyma, wykazujacymi jego
zobojetnienie na to, co ujrzat w Akademii: ,,a niech sobie tam bedg mistrzami i doktorami
nauk cho¢by nawet siedemdziesi¢ciu siedmiu; a niech umiejg wszystko albo nic; ja juz

nic wigcej moéwic nie cheeg”.

t. 48(fragm )-52 (fragm.)

1
[} ‘h. a 1 T 1

B J— | 1% 1 1 T I T

S Hebe  H° fobs  Ho P palfe T I~
~— — ———

Tlustracja 21. Motyw niewiedzy w trzecim epizodzie Ignorancji uczonych Ebena, opr. wlasne

314 p_ Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt.,s. 9:,,(...)
kontrastovat s nicotou nevédéni”.
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Warto jeszcze zacytowac spostrzezenie Valchatovej, ktora twierdzi, ze uzycie
przez Ebena melodii Drahy poklad moudrosti ma za zadanie podkresli¢ pochodzenie

madrosci jako daru boskiego, a nie tylko wyniku nauki i edukacji®!>.

315D, Valchaiova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 52.
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Tabela 8. Struktura formalna VIII cze$ci (Kofo Fortuny) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

KOEO FORTUNY | KOLO STESTENY

TEMAT O drahém a spasitediném dile slova BoZiho (Drahy poklad moudrosti)
FORMA/
STRUKTURA EPIZOD I EPIZOD II EPIZOD 111 CoDA
TAKTY 1-19 19-33 34-61 61-79
AGOGIKA Rubato » = 88 . =126 . =96
DOMINUJACY k v, tai . . | tani
CHARAKTER aprysny, tajemniczy, impulsywny, spontaniczny
e _ - ostinato oparte na i . .
pierwszy motyw kola — szesnastkowe skali catotonowej - drugi motyw kola — szybkie wartosci w najnizszym drugl' czlqn druglegq motyw
sekstole oparte o tryton - svwa melodi . . kola uzyty jako szybkie
oy ywa melodia rejestrze wzmocnione pedatem . o
- motywy upadku — krotkie, urywane, solowa réwniez g S - ostinato oparte gtownie o skale
) . ¢ - w partii prawej reki chromatyczna linia solowa
ISTOTNE  synkopowane, akordowe i dysonujace grupy feksponuje skale . . catotonowa
, . o kierunku opadajacym . .
SRODKI [rytmiczne catotonowa oraz - od taktu 41 druei ezton drugiceo motvwi kola - w lewej rece melodia solowa
KOMPOZY- |- w harmonice dominujg nawigzania do skali [rytmiczng odmiang ozwinicty do oitaci akor dogw eg v nawigzujaca do choratu
TORSKIE |[catotonowej oraz interwat trytonu p1erwszego motywu ey dop el - w zakonczeniu ostatnia
Lo kota - echa motywu upadku w partii pedalu . .
- pojawiaja si¢ dwa fragmenty (takty 5-8, ) . .. SR prezentacja drugiego motywu
- . - w zakofczeniu - w takcie 50 w partii pedatu pojawia si¢ . .,
14-17) o synkopowanej motywice ze , o . . kola oraz kadencja zwieficzona
. . kaprys$ne zej$cie do  [schromatyzowany temat Drahy poklad moudrosti
spontanicznym uzyciem pauz hiskicgo rejestru pustym akordem
CENTRUM tonalnosé
TONALNE atonalno$¢
DYNAMIKA/ Iman. — f I man. —poco f I'man. —ff (Iﬁgip%f(}d taktu 52 I man. — jak w poprzednim
OZNACZENIA II man. — poco f II man. — mf ; epizodzie, od taktu 77 ff
REGISTRACJI Ped.— f Ped. — mf Ped. — f; od taktu 41 /B od tjlktu 50 ff wraz Ped. — bez zmian
z oznaczeniem ,,I.” (I-P)
o 15 30 45 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30 2:45 3:00 3:15 3:30 3:45 4:0
WYKRES
DYNAMICZNY

74



3.2.8. KOLO FORTUNY | KOLO STESTENY

Wybrany przez kompozytora fragment tekstu Komenskiego opisuje podroz
Pielgrzyma do zamku Pani Fortuny. Bohater obserwuje zastgpy ludzi oraz nieustannie
toczace si¢ koto przed jej grodem. Uchwyciwszy si¢ go, mozna dosta¢ si¢ do $rodka,
jednak udaje si¢ to wytacznie tym, ktorym pomaga $lepy urzgdnik Fortuny — Przypadek.

Eben w swoim komentarzu muzycznym po raz kolejny napisat, ze skupil si¢ nie
na dokladnej ilustracji fabuty, lecz jedynie na ,,magicznym obracaniu si¢ kota Fortuny
i upadku bezskutecznych adeptow”?!'®. Utwor posiada forme narracyjng oraz eksponuje
rézne rodzaje motywow, nazwanych na potrzeby tej analizy motywami kota i motywami
upadku. Charakter tej czgsci jest jednolity, lecz mozna ja podzieli¢ na cztery epizody,
réznigce si¢ intensywnoscig prezentowanych afektow, dynamika oraz przetwarzanymi
mys$lami muzycznymi.

Poczatkowy epizod rozpoczyna si¢ od prezentacji pierwszego motywu kota oraz
motywu upadku (takty 1-4). Magiczne obroty kota Fortuny zilustrowane sa za pomoca
sekstol szesnastkowych granych w oktawach wunisono, przerywanych pauzami oraz
interwatem trytonu. Upadek za$ zobrazowany jest prawdopodobnie przez akordy,
uksztattowane w roznych postaciach rytmicznych, czgsto synkopowanych. Warto
zwr6ci¢ uwage na zastosowane przez Ebena okreslenie rubato, wzmagajace u stuchacza

uczucie niestabilnosci agogiczne;.

1lustracja 22. Pierwszy motyw kola oraz motyw upadku w poczatkowych taktach Kola Fortuny, opr. wlasne

316 p_ Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,magické
otaceni kola Fortuny a pady neuspésnych adepttr”.
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W pierwszym epizodzie — oprocz przetwarzania motywow kota i upadku —
pojawiaja si¢ rowniez dwa odcinki o innej fakturze (takty 5-9, 14-17). Posiadaja one
synkopowang rytmike, oparta o grupy triolowe i spontanicznie wprowadzane pauzy.
Wprowadzenie ostrej artykulacji oraz kapry$nych w charakterze zabiegéw agogicznych
moze kojarzy¢ si¢ z nieudolnymi prébami uchwycenia si¢ kota i dostania si¢ do zamku
Fortuny przez ludzi.

Drugi epizod (takty 19-33) jest stonowany pod wzgledem dynamicznym oraz
fakturalnym. Jego cecha charakterystyczng jest uzycie opartego o skale calotonowa
quasi-ostinata w lewej rece. Powtarzalno$¢ schematu oraz ,kolista” linia melodyczna
sprawiaja, ze budzi ono skojarzenie z magicznymi obrotami kota Fortuny. Tym razem
ruch jest staly, lecz ostinato zmienia kierunek melodii w nieregularny sposob, co mozna
zinterpretowac jako nieprzewidywalno$¢ obrotow kota. W partii prawej reki obecna jest
melodia solowa, rowniez oparta o skale catlotonowa. Podkresla ona magiczny klimat
1 wraz z ostinatem tworzy rodzaj transu dzigki powtarzalno$ci zwrotow melodycznych.
Mozna w niej rowniez zaobserwowal nawigzania do pierwszego motywu kota
z poprzedniego epizodu. Odcinek ten konczy si¢ 6semkowym zejSciem do niskiego
rejestru 1 uspokojeniem rytmicznym, co moze symbolizowa¢ chwilowe wyhamowanie
kota Fortuny?3!".

Trzeci epizod (takty 34-61) prezentuje drugi motyw kota w dwdch postaciach
rytmicznych. Jest on umieszczony w najnizszym rejestrze, a jego uksztattowanie moze
wzbudzi¢ w stuchaczu wrazenie krotkich momentow, w ktorych koto toczy si¢ i nagle

318 Poprzez uzycie sekstol motyw ten nawigzuje do swojej pierwszej wersji

zatrzymuje
z poczatkowego epizodu. W partii prawej reki pojawia si¢ za§ melodia o ostrym konturze
rytmicznym, z rytmami synkopowanymi, dominujagcym interwalem trytonu i sekundy
malej oraz opadajagcym kierunku. Moze ona symbolizowaé gtos ludzki rozpaczajacy
po nieudanej probie dostania si¢ do zamku Fortuny. Epizod ten posiada intensywny
charakter poprzez zwickszenie dynamiki do ff oraz uzycie Trompetu w drugim motywie

kota.

317 Valchatova interpretuje ten fragment jako upadek adeptow, por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho
Labyrint..., dz. cyt., s. 55.
318 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 175.
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Ilustracja 23. Dwie postacie rytmiczne drugiego motywu kola, opr. wlasne

W dalszej czg¢sci trzeciego epizodu (takty 41-50) drugi, sekstolowy czton motywu
kota rozwinigty jest do postaci akordowych dysonanséw. W partii pedalu mozna z kolei
zaobserwowac echa motywu upadku. Kompozytor dodaje jeszcze jeden element do tego
epizodu — melodi¢ choratu Drahy poklad moudrosti, ktoéra pojawia si¢ w postaci
schromatyzowanej w partii pedatu; jej prezentacja przerywana jest fragmentami drugiego
motywu kota. Wprowadzenie tematu w znieksztalconej postaci do tej czeSci moze
symbolizowa¢ brak znaczenia madrosci wobec losu i konieczno$¢ zdania si¢ na urzgdnika
Fortuny — Przypadek.

Kulminacyjnym momentem tej czesci jest coda (takty 61-79), w ktorej elementy
drugiego motywu kota kompozytor ksztaltuje w formie ruchliwego ostinata w partii
prawej reki. Po raz kolejny obecne sg zmiany kierunkéw melodii oraz tworzenie klimatu
transu. Ostinato pojawia si¢ réwniez miejscami w partii pedalu i jest pofaczone
z interwatem trytonu, ktory moze symbolizowa¢ upadek. Z kolei w lewej rece pojawia
si¢ chromatyczna linia melodyczna, nawigzujagca do wczesniej cytowanego choratu
jedynie kierunkiem melodii. W zakonczeniu kompozytor znéw wyhamowuje ruch (takty
74-76) 1 powtarza drugi motyw kota, zwienczajac utwor kadencja — dwoma akordami
w niskim rejestrze. Wedlug Michalovi¢ovej symbolizuje ona ,,definitywny upadek z kota

Fortuny™31?.

3191, Michalovitova, Petr Eben / Jan Amos Komensky..., dz. cyt., s. 42: ,definitivni pad z kola Stéstény”.
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Tabela 9. Struktura formalna IX cze$ci (Wystepki rodzaju ludzkiego) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

WYSTEPKI RODZAJU LUDZKIEGO | ZLOCINNOST LIDSKEHO POKOLENI

TEMAT
STFI‘I(I)JIIQ(I\’;“II?/RA EPIZOD 1 EPIZOD I EPIZOD III EPIZOD IV EPIZOD V
TAKTY 1-24 25-37 38-47 48-63 64-95
J=152. od taktu 31 brak oznaczenia —
AGOGIKA Lamentando » =100 Ritemuto ) 126 Lamentando « =100|  brak oznaczenia Tristemente o= 72
,Ritenuto » = ”
@
. spokojny, . .
DOMINUJACY . . burzliwy, g burzliwy, impulsywny, . .
CHARAKTER spokojny, lamentacyjny, zatosny impulsywny lamze;it)ascgjlny, brutalny spokojny, lamentacyjny, zalosny
- akordy o dlugich wartoéciach };;:x]mt do - faktura zawierajagca |- melodia solowa, charakteryzujaca si¢ cksponowaniem
micznych, stanowiace podstaw - faktura Y krotkie, agresywne interwatu trytonu oraz skali calotonowej, posiadajaca
Y acep ¢ z poczatku Eresyw isty i & i
ISTOTNE [harmoniczna oparta o ostre | . 5 i dysonujace motywy ~ [Wyrazisty i kaprySny w charakterze kontur rytmiczny
% - dwugtosowa linia melodyczna ztozona (w charakterze,p . g uksztattowane w postaci| * akompaniamencie ostinato z cha.rakterystygznym
SRODKI . L . epizodu i . motywem chromatycznym w najwyzszym glosie
z nieregularnych fraz, oparta gléwnie na |dysonujace , . [r6znych, nieregularnych . : ,
KOMPOZY- SIbrzmicniach kwart toi Tk , - w zakonczeniu i h - akompaniament czasem przybiera formg¢ akordow
ToRSKIE. i vty cosei o LG i
. o hiskiego teiestru | . - od taktu 52 spowolnienie narracji — akompaniament oparty
- od taktu 19 ozywienie dynamiki . 80 I¢J redukcja do dwugtosu, |o wspotbrzmienia akordowe, a solo zawiera tylko krotkie,
. o i zawieszenie na X
i rytmiki dysonansic a nastepnie decrescendo [kapry$ne motywy przerywane pauzami
g]él;’gigl;g atonalnos¢
DYNAMIKA/ Il'man. — mII’iIOIi;kt_u 10.,4” Solo I man. — f Il man. — mp 1. man —ff 11 man. — mp (Quintadena 8)
OZNACZENIA Pod _'p” Ped. - mf 11l man. —p ‘Pod. f Il man. - p
REGISTRACJI od taktu 19 dynamika manuatu mf Ped.—p Ped.—p
0 15 30 45 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30 2:45 3:00 3:15 3:30 3:45 4:00 4:15 4:30
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.29. WYSTEPKI RODZAJU LUDZKIEGO | ZLOCINNOST LIDSKEHO
POKOLENI

Komenski opisuje przejmujaca sceng, w ktorej Pielgrzym na zamku Fortuny
dowiaduje si¢, jak mozna osiggna¢ nieSmiertelno$¢, rozumiang jako zapisanie si¢
na kartach historii ludzko$ci. Okazuje si¢, ze wcale nie trzeba czyni¢ dobra, gdyz
dostepuja tego zaszczytu réwniez mordercy lub tez bluzniercy. Wypowiada stowa
lamentu, w ktérym nazywa rod ludzki ,,nedznym i nedzy swej niedostrzegajacym”.

Eben ponownie ksztattuje muzyke w formie narracyjnej, zdominowanej przez
dwa afekty — lamentacyjny (epizody 1, 3 i 5) oraz gniewny (2 i 4). Pierwszy z nich
zwigzany jest zapewne ze smutkiem Pielgrzyma, za§ drugi obrazuje najprawdopodobnie;j
tytutowe wystepki rodzaju ludzkiego oraz irytacj¢ bohatera w zwigzku z tym,
ze zaszczytu nieSmiertelno$ci dostepuja rowniez zbrodniarze32°,

Poczatkowy epizod o charakterze lamentacyjnym (lamentando) skonstruowany
jest w postaci melodii z akompaniamentem. Partia lewej reki zarazem pedatem zawiera
dhugie akordy w niskim rejestrze, tworzace mroczny i niepokojacy klimat tej czesci.
Melodia solowa w prawej rece jest uksztattowana w postaci dwuglosu, opartego gtéwnie
o wspolbrzmienia kwarty czystej, dysonujacego z akompaniamentem. Jej motywy
sa zwykle krotkie i1 jednotaktowe, za$ lamentacyjny afekt wspomaga zmiana registru
na czterostopowy solo od taktu 10. Z pomocg tych §rodkéw Eben odzwierciedla emocje
towarzyszace Pielgrzymowi w trakcie sceny opisanej we fragmencie tekstu
Komenskiego. Faktura oraz dynamika zmieniajg si¢ nieco od taktu 19 — znane wcze$niej
motywy s3 zharmonizowane w prawej i lewej rece za pomoca sekst i tworza pod koniec
epizodu strukturg oparta o skalg catotonowsg. Zabieg ten ozywia narracj¢ oraz prowadzi
do drugiego epizodu.

W kolejnym odcinku (takty 26-37) dominuje gniewny afekt. Panujacy chaos
zobrazowany jest poprzez zwigkszenie dynamiki (f), ostrg artykulacj¢, zmiany metrum
oraz tempa, jak réwniez kalejdoskopowo$¢ motywiczng. Od taktu 36-37 nastepuje
zwolnienie osiggni¢te za pomoca stopniowej augmentacji rytmicznej, doprowadzajace do
nastepnego fragmentu. Odcinek ten jest bardzo krétki (ok. 25 sekund), co moze kojarzy¢
si¢ z wrazeniem ,pierwszego szoku” Pielgrzyma, przechodzagcym nastepnie

w niedowierzanie.

320 por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 57-59.
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W trzecim epizodzie (takty 38-47) nastepuje powr6dt do faktury poczatkowej,
jednak kompozytor odchodzi od wspotbrzmienia kwart czystych w melodii solowej
1 kieruje ja w stron¢ najnizszego rejestru instrumentu. Odcinek konczy si¢ krotka,
wznoszaca, pytajaca fraza, zwienczong dysonujacym akordem.

Prawdziwa furi¢ i brutalnos$¢ ilustruje dopiero epizod czwarty (takty 48-63),
bedacy kulminacja tej czesci utworu. Afekt ten jest osiggnigty za pomoca zwickszenia
dynamiki do ff, zastosowania krotkich, dysonujacych motywoéw opartych o tryton,
klasterow oraz szybkich powtorzen akordéw. Valchatova podkresla, jak bardzo
sugestywne sa uzyte srodki kompozytorskie, ,,narzucajace shuchaczom obraz przelania
ludzkiej krwi, zniszczenia $wigtyn oraz wielu innych okrucienstw, ktorymi jesteSmy

nieustannie otoczeni nawet dzisiaj”3?!.

W  zakonczeniu tego odcinka, podobnie
jak w epizodzie drugim, Eben stosuje efekt wyhamowania poprzez augmentacje.
Najpierw redukuje fakture do dwuglosu i sekstol szesnastkowych, za§ w nastepnych
taktach stopniowo przechodzi od szesnastek do potnut i wprowadza diminuendo. Zabieg
ten pozwala na ptynne doprowadzenie do ostatniego, lamentacyjnego epizodu,
nie tworzac przez to nagtego kontrastu mi¢dzy odcinkami.

Ostatni epizod jest lamentacyjny i rozpaczliwy w charakterze oraz epatuje
bezradnos$cig. Kompozytor osigga to poprzez zastosowanie krotkiego ostinata
z chromatyczng melodiag w najwyzszym glosie, ktore czasem przechodzi w dysonujace
akordy, trwajace caty takt. Obecna w prawej rece melodia oparta jest o stale powtarzajacy
si¢ motyw trytonu, a momentami nawigzuje do skali calotonowe;j. Jej charakterystycznym
elementem jest rowniez kapry$na artykulacja, a szczeg6lnie staccato oraz powtarzane
nuty w zakonczeniach fraz. Ten prosty $rodek tworzy wspomniang atmosfere
bezradno$ci, a nawet pewnego rodzaju otgpienia. W zakonczeniu zndéw pojawia si¢
uspokojenie ruchu. Ostinato zostaje zredukowane do dwoch powtarzajacych
si¢ wspoOlbrzmien, za§ motywy w prawej rece staja si¢ coraz krotsze i utkane sg pauzami,
wzmagajacymi efekt pustki 1 beznadziei. Koncowy epizod potaczy¢é mozna

ze stwierdzeniem Pielgrzyma®??: | Nie tylko ja sam, ale caly réd moj jest nedzny,

321 D, Valchaiova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 58: ,,Petr Eben zde opét ukazuje mistrovstvi
své improvizacéni prace, jelikoz poslucha¢tim pfimo vnuti obraz onoho prolévani lidské krve, niceni
chramu,

a mnoho dalSich ukrutnosti, kterymi jsme i v soucasné dobé neustale obklopeni”.

322 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 181.
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a w dodatku $lepy 1 ngdzy swej niedostrzegajacy. Chwytamy cien, a prawda przed nami
uchodzi. Ach, biada nam!3%3.

Stuchacz zaznajomiony z twodrczoscig organowa Ebena dostrzeze nawigzania
do cyklu Hiob, a w szczeg6lnosci do czesci drugiej (Wiara) oraz piatej (Rozpacz
i zrezygnowanie). Zaobserwowaé mozna uzycie identycznego chromatycznego motywu
ztozonego z trzydziestodwdjek, ktory w Hiobie symbolizuje nieszczgécia zeslane
na bohatera i jego rodzing*?*, za§ w Labiryncie zbrodnie popetiane przez ludzi

pragnacych osiagna¢ niesmiertelnosc.

Labirynt, czgs¢ IX, t. 48 Hiob, cz¢s¢ I, t. 9 (fragm)-10
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Ilustracja 24. Poréwnanie fragmentu Labiryntu oraz Hioba, opr. wlasne

Drugie nawigzanie to nazwany przez Vinyarda motyw rozpaczy z piatej czgsci
Hioba, skonstruowany z osemek, granych staccato, przedzielonych pauzami na tle
dysonujgcych akordow??. Podobny zabieg mozna zauwazy¢ w koncowych taktach

Wystepkow rodzaju ludzkiego.
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Ilustracja 25. Poréwnanie fragmentu Labiryntu oraz Hioba, opr. wlasne

Nell wyznacza w tym momencie zakonczenie drugiej cze$ci utworu

ze wzgledu na ostatecznie zerwanie z materialem choratu Drahy poklad moudrosti>?®.

323 thum. K. Grzesiak.

324 por. L. Vinyard, Job for Organ..., dz. cyt., s. 56.

325 Tamze, s. 87, 91.

326 M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 181.
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Tabela 10. Struktura formalna X cze$ci (Falszywa obietnica zlotego wieku) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

FAESZYWA OBIETNICA ZEOTEGO WIEKU | KLAMNY PRISLIB ZLATEHO VEKU

Nejbezpecnéjsi véc vidycky pokani Ciniti a u noh Spasitele leZe milosti hledati (JeZisi, sldvo nejvyssi)

TEMAT
FORMA/ >
STRUKTURA A B A
TAKTY 1-20 21-40 41-60
AGOGIKA Giocoso 4 =120
%%Dﬁgﬂg?g radosny, pogodny, lekki, nieuchwytny, magiczny
- pastisz péznobarokowego niemieckiego tria choratowego (J. S. Bach czy J. L. Krebs)
- zachowanie ruchu szesnastkowego tworzy nawiazanie do gatunku moto perpetuo (perpetuum mobile)
- forma trzyczesciowa (ABA), zwigzana z trzykrotng prezentacjg choratu, na poczatku z powtdérkami (cze$é A), pozniej bez (czes¢ B 1 A’)
ISTOTNE . . . iy . .
SRODKI | melodia choralu umieszczona w glosie tenorowym (w czgéci A w lewej rece, w czesci B w pedale)
KOMPOZY- | czes$¢ B roznigea si¢ tonacja oraz wickszym zréznicowaniem melodycznym 6semkowego kontrapunktu
TORSKIE | Taczniki modulujace do kolejnej czescei (t. 17-20; t. 36-40) oraz krotka coda doprowadzajaca do koncowego akordu A-dur w dynamice piano
(t. 58-60)
- zastosowane figury szesnastkowe (prawa rgka) oraz 6semkowe (pedal lub lewa rgka) dos¢ banalne, schematyczne i niewysublimowane,
co wzmaga ,,falszywos$¢” zapowiedzianego ztotego wieku
CENTRUM
TONALNE A-dur C-dur A-dur
, I man. — poco f(Solo)
DYNAMIKA/ I man. — poco f(Solo) Manuaty bez oznaczen 11 man. — bez oznaczeh
OZNACZENIA II man. — mf Ped. — f(Tromp. 8 Solo), od taktu 38 Iil man. —p
REGISTRACJI Ped. — mf mf (senza Tromp.) Ped. — mf, w takcic 60 p
0 15 30 a5 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30 2:45
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.10. FALSZYWA OBIETNICA ZLOTEGO WIEKU | KLAMNY PRISLIB
ZLATEHO VEKU

Komenski przenosi akcj¢ do zamku Krolowej Madros$ci, przedstawionej jako
posta¢ o nadzwyczajnym majestacie i posiadajaca wilasny orszak. Réwnie dostojnie
opisany jest krol Izraelitow Salomon, najmadrzejszy sposrdd ludzi $wiata, ktory zamierza
przekonac sig, jaka jest roznica mi¢dzy madroscia a ghupota. Po dtugim $ledztwie zostaje
zapowiedziane, ze w krolestwie maja zosta¢ wytepione wszystkie zte uczynki. Na to
obwieszczenie ludnos$¢ $wiata zaczyna si¢ radowac na nadchodzacy zloty wiek, majacy
by¢ wolnym od zta.

Eben pisze w komentarzu, ze jest to drugi po Stodkich okowach mitosci moment
odprezenia w cyklu*?’. Kompozytor ksztaltuje te cze$¢ w formie tria choratowego
osadzonego w harmonice dur-moll, z cantus firmus Jezisi, slavo nejvyssi umieszczonym
w tenorze*?®. Wedlug Nella zastosowanie takiej stylistyki jest niespodzianka
w kontekscie poprzednich czg$ci, za§ sam utwoér wprowadza do cyklu nowy rodzaj

emocjonalno$ci®?’.

Poprzez uzycie nieprzerwanego ruchu szesnastkowego mozna
sklasyfikowaé te cze$¢ réwniez jako perpetuum mobile (moto perpetuo)®*®. Za wzor
mogly postuzyé utwory pdznobarokowych kompozytorow niemieckich®3!, takie jak:
Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr BWV 676 Johanna Sebastiana Bacha (1685-1750)
z trzeciej czesci Klavieriibung®? czy Fantasia sopra ,,Wer nur den lieben Gott lift
walten” Krebs-WV 551 Johanna Ludwiga Krebsa (1713-1780)333.

Kompozytor decyduje si¢ po raz kolejny nie podazac $cisle za fabula, ale poruszac
si¢ na plaszczyznie symboliki. W komentarzu wytlumaczyl, ze czg$¢ ta oddaje
,entuzjazm z nadejscia ,,ztotego wieku” [...] za pomoca choralu ozdobionego girlandami
figuracji w prawej rece™34. Jedli spojrzymy na ponizsze ilustracje, pordwnujgce trio
Ebena z kunsztem kontrapunktycznym Bacha czy Krebsa, okaze si¢, Ze zastosowane

przez czeskiego kompozytora figuracje sa bardzo rudymentarne i powtarzalne, a wrecz

327 por. P. Eben, Poznamky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9.

328 por. 1. Michalovitova, Petr Eben / Jan Amos Komensky. .., dz. cyt., s. 44;

329 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 183.

330 por. J. Habela, Stowniczek muzyczny, PWM, Krakow 1998, s. 142.

31 por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 60; M. D. Nell, The Organ Works of Petr
Eben..., dz. cyt., s. 185, . Michalovicova, Petr Eben / Jan Amos Komensky..., dz. cyt., s. 44.

332 ], S. Bach, Neue Ausgabe siimtlicher Werke. Serie IV: Orgelwerke, Band 4. Dritter Teil der
Klavieriibung, opr. Manfred Tessmer, VEB Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig 1969, s. 33-40.

333 J. L. Krebs, Siimtliche Orgelwerke. Band I1l. Choralbearbeitungen, opr. Gerhard Weinberger,
Breitkopf & Hértel, Wiesbaden 1986, s. 120-122.

334 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,NadSeni
z nastupu ,,zlatého veéku” je vyjadreno choralem ozdobenym figurativnimi girlandami pravé ruky”.
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naiwne. Michalovicova zwraca uwage takze na uzycie ,zabronionych” oktaw
rownolegtych miedzy basem i lewg rekg w taktach 8-10%3°. Rowniez cze$¢ B
nie wprowadza zadnego nowego materiatu, a jedynie powtdrzenie tego samego w tonacji

C-dur, po czym nastgpuje rekapitulacja czg¢sci A (bez powtdrek), zwienczona codq.

Labirynt, ¢z. X, t. 3-5
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Hlustracja 26. Poré6wnanie fragmentow Falszywej obietnicy zlotego wieku Ebena oraz Allein Gott in der Hoh’ sei
Ehr BWYV 676 Bacha, opr. wlasne

Labirynt, cz. X, t. 23-25
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Hlustracja 27. Porownanie fragmentow Falszywej obietnicy zlotego wieku Ebena oraz Wer nur den lieben Gott
lafit walten Krebs-WYV 551 Krebsa, opr. wlasne

335 1. Michalovi¢ova, Petr Eben / Jan Amos Komensky ..., dz. cyt., s. 45.
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Zdaniem autora pracy, uzycie tego typu uproszczen ma zwiazek z ,,fatszywoscia”
obietnicy. Kazdy logicznie mys$lacy cztowiek ma $wiadomos¢, ze usunigcie zta z calego
$wiata poprzez jeden dekret jest rzeczg niemozliwa, czego nie rozumie przedstawiony
w Labiryncie tanczacy i krzyczacy z radosci naiwny lud.

Pozostaje jeszcze do wyjasnienia rola choralu JezZisi, slavo nejvyssi.
Jak wspomniano w poprzednim rozdziale, tekst jest hymnem pochwalnym na cze$¢
Jezusa, w ktoérym autor przestrzega przed nieprawoscig oraz prosi Boga o mitosierdzie
1 pomoc w przezwyci¢zeniu swoich grzechow. Nawigzanie do tekstu Komenskiego jest
zatem dos$¢ czytelne, zwlaszcza ze czeski autor pisze o ,,wystepkach takich jak

Obzarstwo, Chciwo$¢, Lichwa, Lubiezno$é, etc.”336

, a pozniej rowniez o Pijanstwie,
Pysze, Okrucienstwie oraz Lenistwie, ktére maja zosta¢ usunigte z ziemi. Cz¢$¢ z nich
odpowiada siedmiu grzechom gtéwnym. Eben, uzywajac tego hymnu, chciat by¢ moze

podkresli¢, ze ztoty wiek ma nasta¢ poprzez usunigcie wystepkdéw i panowanie Jezusa.

336 thum. K. Grzesiak.
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Tabela 11. Struktura formalna XI cze§ci (Marnos¢ nad marnosciami) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

MARNOSC NAD MARNOSCIAMI | MARNOST NAD MARNOST

Nejbezpecnéjsi véc vidycky pokani Ciniti a u noh Spasitele leZe milosti hledati (JeZisi, sldvo nejvyssi)

TEMAT
FORMA/
STRUKTURA EPIZOD 1 EPIZOD 11
TAKTY 1-36 37-66
AGOGIKA Tragicamente 4 =108 brak oznaczenia — piu: mosso (?)
DOMINUJACY traci 1 tacvi ol traci . 1 brutal .
CHARAKTER ragiczny, lamentacyjny, zatosny ragiczny, impulsywny, brutalny, paniczny
- tragiczny charakter podkreslony poprzez akordowe, punktowane
motywy zafosci przerywane pauzami - epizod rozpoczyna si¢ od toccatowego klasterowego motywu krzyku
- uzycie glosu jezykowego w niskim rejestrze uwypukla zatosny w dynamice ff, symbolizujacego wrzaski powstale po zerwaniu zastony
ISTOTNE  |charakter epizodu Krolowej Madrosci (takty 37-39)
SRODKI |- drugi manuat z poczatku pelni funkcje echa (takty 6-10), pozniej (takty |- nastgpnie (takty 40-66) krzyki i przerazenie sg zilustrowane poprzez
KOMPOZY- (19-34) shuzy lewej rece do realizacji ostinata opartego o akordowe szesnastkowe figury ostinatowe oparte o wspotbrzmienia sekund i septym, za$s
TORSKIE |motywy W sopranie styszalna jest melodia Jezisi, slavo nejvyssi
- w takcie 19 w prawej rece pojawia si¢ ekspresyjna, chromatyczna linia |- druga figura symbolizujaca przerazenie s szybkie, repetowane akordy, grane
solowa potegujaca jeszcze klimat zaloby, ktdra kieruje si¢ do coraz w réznych rejestrach instrumentu i manuatach
nizszego rejestru, az zostaje bez akompaniamentu (takty 35-36)
CENTRUM tonalnogé
TONALNE atonalnos¢
DYNAMIKA/ bman. = pittf (Zungen) I man. — ff
II man. — f; od taktu 19 mf (Zunge)
OZNACZENIA . : , 11 man. — ff (?)
REGISTRACJI III man. — mf (Sesquialtera 2 2/3* + 1 3/5°) Ped. —ff
Ped. — £, od taktu 19 mf ’
o 15 30 45 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30 2:45
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.11. MARNOSC NAD MARNOSCIAMI | MARNOST NAD MARNOST

Po krotkiej chwili okazuje si¢, Zze ogloszony dekret nie przynidst obiecanego
ztotego wieku. Grzechy zmienily tylko swoje miana na mniej oczywiste, np. Pijanstwo
na Wesoto$¢, Lichwa na Pomoc czy Pycha na Powage. Salomon, ktéry do tej pory nic nie
mowil, wota: ,,Marno$¢ nad marno$ciami i wszystko marno$¢™*7, nawigzujac do stow
z Ksiegi Koheleta (Koh 1, 2). Nastepnie zrywa zastone z twarzy Krélowej Madrosci.
Wiadczyni okazuje si¢ by¢ zdeformowana na catym ciele. Na ten widok ludzie wpadaja
W przerazenie.

Muzyka Ebena eksponuje dwa afekty zawarte w kontrastujacych ze sobg
epizodach. Pierwszy — tragiczny i lamentacyjny — podkre§lony jest poprzez uzycie
cigzkich w charakterze akordowych motywdw, nazwanych na potrzeby tej analizy
motywami zatosci. Zawieraja one melodi¢ choratu JezZisi, sldvo nejvyssi w tonacji
molowej. Zastosowane §rodki kompozytorskie mozna zinterpretowac jako symbol braku

osiggniecia zlotego wieku poprzez trwanie w grzechu.

Hlustracja 28. Motywy Zalosci z pierwszego epizodu Marnosci nad marnosciami, wykorzystujacy melodi¢ choralu
JeZisi, slavo nejvyssi zaznaczona czerwonym kolorem, opr. wlasne

Nastepnie, od taktu 19 motywy te przechodza do lewej r¢ki i1 stuzg jako ostinato,
na ktérego tle rozwijana jest lamentacyjna, ekspresyjna i1 dysonujagca melodia,
symbolizujaca by¢ moze emocje targajace zrozpaczonym Salomonem oraz jego stowa —
,Marnos¢ nad marno$ciami”. Rozpoczyna si¢ ona w oktawie dwukreslnej 1 stopniowo
wedruje do oktawy malej, a fragmentarycznie wystgpuje nawet bez ostinata,
co wzmacnia jej lamentacyjny charakter. Przypomina to zabieg zastosowany

w zakonczeniu piatej cze$ci Hioba (Rozpacz i zrezygnowanie), gdzie ostateczne

37 por. Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu. Biblia Tysigclecia..., dz. cyt., s. 743.
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pograzenie si¢ W rozpaczy przez bohatera jest symbolicznie zobrazowane zejsciem do

coraz nizszych rejestrow instrumentu’38,

Labirynt, cz. XI, t. 32-36
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Tlustracja 29. Poréwnanie fragmentu Labiryntu i Hioba, opr. wlasne

Drugi epizod rozpoczyna si¢ od klasterowego, toccatowego motywu
wywierajacego szokujacy efekt na shluchaczu. Wedlug kompozytora symbolizuje on

wrzaski’3?

powstate po ujawnieniu prawdziwego oblicza Krolowej Madrosci. Rowniez
ten pomysl motywiczny zaczerpnigty jest z Hioba. W trzeciej czgsci, Przyjecie cierpienia,
mamy do czynienia z wrzaskiem glownego bohatera (czyli symbolika w obu cyklach jest

jednakowa), ktorego ciato zostaje dotknigte trgdem?34°.

Labirynt, czgs¢ XI, t. 37 Hiob, czgs¢ 11, t. 6 (fragm.)

Ny

O30S

gl
1

Tlustracja 30. Poréwnanie fragmentu Labiryntu i Hioba, opr. wlasne

338 por. L. Vinyard, Job for Organ..., dz. cyt., s. 93.
3% por. P. Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9
340 por. P. Eben, [Wstep] [w:] P. Eben, Job for Organ, dz. cyt., brak numeru strony.
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Energia wytworzona przez motywy klasterowe jest utrzymana do konca tej czesci.
Przerazenie thumu zostalo zobrazowane za pomoca dysonujacych szesnastkowych figur
ostinatowych zawierajacych melodie choralu Jezisi, slavo nejvyssi (takty 40-49).
Nastepnie wprowadzone zostaly motywy z repetowanymi akordami, uksztaltowane
w roéznych grupach rytmicznych, rozdzielone pomigdzy rézne rejestry instrumentu oraz
manuaty (takty 50-66). Znika takze melodia choratu. Marnos¢ nad marnosciami konczy
si¢ gwattownie dzigki szeregowi opadajacych akordow zdwojonych w obu rgkach (takty
63—64). W kadencji Eben wykorzystuje repetowane wspotbrzmienia przerywane pauzami
(takty 65-66). Zabiegi te powoduja wzmozenie emocji przerazenia i pozostawiaja

stuchacza w napieciu®*!,

Ilustracja 31. Motywy przedstawiajace przerazenie w Marnosci nad marnosciami. Choral JeZisi, slavo nejvyssi
zostal zaznaczony kolorem czerwonym, opr. wlasne

31 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 189-190.
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Tabela 12. Struktura formalna XII czeSci (Strach i omdlenie) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

STRACH I OMDLENIE | ZDESENI A MDLOBA

TEMAT O Berdnku Boi svaty
FORMA/
STRUKTURA EPIZOD I EPIZOD II
TAKTY 1-23 24-57
AGOGIKA AppassionatoJ =120
DOMINUJACY tragi . " bol
CHARAKTER ragiczny, paniczny, gwaltowny, bolesny
- epizod rozpoczyna motyw krzyku — chromatyczny
pasaz dwuglosowy zwienczony dysonujacym akordem
ISTOTNE |- choral zaprezentowany w schromatyzowanej postaci, |- nastgpuje ozywienie ruchu poprzez wprowadzenie szesnastek
SRODKI |z uzyciem dysonujacych wspotbrzmien - pojawiaja si¢ rozmaite ostinatowe figury o kolistej melodyce
KOMPOZY- |- z melodii choratu wywiedziona wigkszo$¢ motywiki - w motywice obecne sa echa choralu
TORSKIE i pozostatego materialu muzycznego epizodu - epizod konczy sie powtdrzeniem motywu krzyku
- dominuja dluzsze warto$ci rytmiczne — potnuty
i cwierénuty
CENTRUM tonalnosé
TONALNE atonalnosé¢
DYNAMIKA/ I man. — ff I man. — ff
OZNACZENIA Il man. — f II man. — f; od taktu 41 ff;, nastegpnie od taktu 43 ponownie f
REGISTRACIJI Ped. — £, od taktu 23 mf Ped. — mf, p6zniej brak oznaczen
0 15 30 45 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.12. STRACH I OMDLENIE | ZDESENI A MDLOBA

Pielgrzym nie moze znie$§¢ widoku chaosu, ktory zapanowat na $wiecie i pragnie
$mierci. Widzi wszechobecng nieskonczong ciemnos¢ oraz okropnos$ci swiata, wskutek
czego omdlewa. Jeszcze raz podkresla w monologu zato$¢ ludzkiej rasy, a nastgpnie prosi
Boga o milosierdzie nad soba.

Strach i omdlenie to najkrotsza pod wzgledem czasu trwania czgs$¢ ebenowskiego
Labiryntu. W niewiele ponad dwie minuty kompozytor przekonujaco zobrazowat dwie
tytutowe emocje panujace w duszy bohatera, dzigki czemu utwor staje si¢ kulminacyjng

342

cze¢$cig cyklu’*>. W komentarzu Ebena widnieje jedynie informacja o tym, ze w taktach

1-10, podobnie jak w Marnosci nad marnosciami, zilustrowane zostalty wrzaski’*3.

Zdaniem autora pracy, nalezy rozszerzy¢ ten afekt do taktu 23344

, w ktorym zostaje
wprowadzony nowy material muzyczny. W ten sposéb mozna dokonaé czytelnego
podziatu Strachu i omdlenia na dwie czgsci.

Utwor rozpoczyna si¢ od gwattownego motywu w dynamice ff, nazwanego na
potrzeby tej analizy motywem krzyku>**. Nastepuje po nim prezentacja choratu O Berdnku
Bozi svaty posiadajagcego schromatyzowang lini¢ melodyczng oraz dysonujacy
akompaniament akordowy. Z motywu krzyku oraz przetworzonych fragmentéw choratu
ztozony jest caly pierwszy epizod (takty 1-23). Wydaje si¢ zatem, Ze Eben odwraca w ten
sposob narracje Komenskiego, rozpoczynajac od krzyku Pielgrzyma 1 prosby
o mitosierdzie (jak wczesniej wspomniano, O Berdnku Bozi svaty jest parafraza Agnus
Dei). Mozna wigc zinterpretowac pierwszy epizod (takty 1-23) jako zobrazowanie

tytulowego strachu i zwrdcenie si¢ o pomoc do Boga. Warto zwrdci¢ uwage takze

na okreslenie appassionato uzyte przez Ebena, podkreslajace zarliwy charakter muzyki.

342 por. I. Michalovitova, Petr Eben / Jan Amos Komensky ..., dz. cyt., s. 47.

343 por. P. Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9.

344 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt.,s. 191.

345 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 191; 1. Michalovi¢ova, Petr Eben / Jan
Amos Komensky..., dz. cyt., s. 47.
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Ilustracja 32. Poczatkowe takty Strachu i omdlenia prezentujace motyw krzyku i schromatyzowany choral,
opr. wlasne

Drugi epizod (takty 24-57) dodaje kolejny element — rézne ostinata z melodyka
,kotujacg” oraz ozywienie ruchu poprzez wprowadzenie szesnastek i motywoOw
o ostrzejszym konturze rytmicznym i artykulacyjnym. Ten zabieg mozna zinterpretowac,
zdaniem piszacego te stowa, jako zobrazowanie tytulowego omdlenia. Proces utraty
$wiadomosci kojarzy si¢ z ,,zawrotami w glowie”, co by¢ moze Eben chciat odda¢
poprzez skonstruowanie ,,kolistego” materialu muzycznego. W zastosowanej motywice

epizodu dalej wyczuwalne sg echa choratlu podtrzymujace afekt poprzedniego odcinka.

L 1

L 1R

_ b,ﬂr‘bﬁﬁp opfley,
S e e o]

Hlustracja 34. Motywy wywiedzione z choralu O Berdnku Bo3i svaty w drugim epizodzie Strachu i omdlenia,
opr. wlasne

W potowie drugiego epizodu pojawia si¢ kadencja (takty 40-41), ktéra na moment
zatrzymuje narracj¢, a jednoczes$nie przez zastosowang gesta faktur¢ akordowa oraz
dysonans wzmaga napigcie. Nastepnie kompozytor powraca do zastosowania ostinata,
ktére towarzyszy ostrym, dysonujacym akordom (takty 42-53) i rezygnuje z uzycia

choralu. Zabiegi te powoduja wrazenie rozpoczecia utworu od nowa oraz kreuja
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atmosfer¢ braku nadziei obecng w tekscie Komenskiego. Strach i omdlenie konczy
si¢ chromatycznym zejSciem akordowym do niskiego rejestru oraz repetycja
poczatkowego motywu krzyku.

Wedhug Nella, kompozytor zamyka w ten sposob trzecig czgs¢ cyklu, konczac

przygode Pielgrzyma w labiryncie §wiata’4S,

346 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 195.
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Tabela 13. Struktura formalna XIII czeSci (Vawrdcenie) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

NAWROCENIE | NAVRAT K BOHU

TEMAT O Berdnku Bo3i svaty
STl;{%I;(B”;Ié/RA EPIZOD I (WEZWANIE DO NA WROCEN]A) EPIZOD Il (SPOTKANIE Z JEZUSEM I OSIAGNIECIE RAJU SERCA)
TAKTY 1-20 21-64
AGOGIKA Piamente - = 88 J=104
%%D:ﬁ\gg?]gg spokojny, tajemniczy, modlitewny
- recytacje na tle akompaniamentu muzycznego
Issgggﬁf - fragmenty tekstu przeplatane prosta, tonalng harmonizacja |- brak stabilnego centrum tonalnego pomimo zdecydowanej
KOMPOZY- poszczegolnych wersoOw choratu wiekszosci konsonansowych akordow
TORSKIE - melodia obecna w najwyzszym glosie posiada state motywy,
niezwigzane z zadnym choratem z cyklu
(T:]g;?ﬁil;g F-dur politonalno$¢
DYNAMIKA/ B , , Il man. — pp
OZNACZENIA II Man. —p (+16P),(;)d taktu 10 senza 16 11T man. — pp (Sal. 8")
REGISTRACJI cd.—p Ped. —p
0 30 1:00 1:30 2:00 2:30 3:00 3:30 4:00 4:30 5:00 5:30 6:00
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.13. NAWROCENIE | NAVRAT K BOHU

Dwa ostatnie utwory, tworzgce wedtug Nella czwartg cze$¢ cyklu®¥

, ZWigzane
sa z tytulowym rajem serca. Bog styszy wotania Pielgrzyma i wzywa go trzykrotnie
do nawrécenia. Bohater symbolicznie udaje si¢ do wngtrza swojego nieczystego serca,
gdzie zstepuje Chrystus. Zbawiciel wita go z rados$cig i przyjmuje do siebie. Zwraca
uwagg, ze jego wedrowka przez labirynt §wiata byta niepotrzebna, gdyz tak naprawde
szukatl Boga, ktory mieszka przeciez w jego sercu. Wzruszony Pielgrzym nawraca si¢
1 wypowiada hymn pochwalny na cze$¢ Stworcy.

Nalezy zwréci¢ uwage na pewna dysproporcje obecng w cyklu Ebena.
Labiryntowi §wiata po$wigcone jest dwanascie czgsci, za$ rajowi serca tylko dwie.
Zdaniem autora pracy, kompozytor uzyskuje ozywczy, katarktyczny efekt dzigki
zastosowaniu medytacyjnej, spokojnej muzyki oraz uzyciu recytacji na tle organowego
akompaniamentu, jednak uzycie takich $rodkow na dluzszej przestrzeni mogloby
powodowaé znuzenie. Dysproporcja jest zatem uzasadniona — stuchacz w ostatnich
dwoch czesciach otrzymuje muzyke zdecydowanie réznigca si¢ od reszty cyklu,
za$ krotki czas przebywania w raju serca moze pozostawi¢ u odbiorcy potrzebne, zdaniem
autora pracy, uczucie niedosytu.

Trzynastg cze$¢ cyklu mozna podzieli¢ na dwa epizody, nazwane na potrzeby tej
analizy Wezwaniem do nawrdcenia oraz Spotkaniem Jezusa i osiggnieciem raju serca.
Catos$¢ utrzymana jest w dynamice p i pp.

W pierwszym epizodzie (takty 1-20) recytowany tekst jest przeplatany
fragmentami tonalnej i prostej harmonizacji choratu O Berdnku Bozi svaty. Pigciofrazowa
piesn (bez powtdrek) zostata przez kompozytora podzielona na cztery odcinki (trzecia
i czwarta fraza sa polaczone). Warto zwrdci¢ uwage na zastosowany przez Ebena ciekawy
zabieg dramaturgiczny. We wczesniejszych czesSciach melodia choralu pojawiala si¢
najpierw w swojej podstawowej postaci, a nastgpnie byla poddawana zmianom
chromatycznym. Tym razem jest odwrotnie; O Berdnku Bozi svaty pojawil sie
znieksztatlcony i niemal nierozpoznawalny w Strachu i omdleniu, a w Nawroceniu
zaprezentowany jest w czysty, prawie naiwny sposob. Mozna zatem pokusi¢ si¢
o stwierdzenie, ze kompozytor nawigzuje do przedstawienia Chrystusa jako pokornego
baranka, podobnie jak Prorok Jeremiasz (Jr 11, 19)*8. Ciekawy jest rowniez pomyst

registracyjny. Eben rozpoczyna prezentacj¢ choratu tylko w manuale, z uzyciem glosu

*7por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 195.
348 Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu. Biblia Tysigclecia..., dz. cyt., s. 934.
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szesnastostopowego, tworzac w ten sposob ciemne brzmienie. Nastgpnie zageszczona
zostaje faktura, za$ glos szesnastostopowy ma zosta¢ wytaczony. Powoduje
to rozjasnienie barwy, co symbolizuje by¢ moze Chrystusa stopniowo wylaniajacego si¢

w ciemnosciach serca Pielgrzyma.
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Ilustracja 35. Fragmenty prezentacji choralu w Nawrdceniu, opr. wlasne

W drugim epizodzie konkretne zwigzki z czytanym tekstem nie sg tak oczywiste.
Zdaniem autora pracy, muzyka pelni funkcje podrzedna, gdyz jest jedynie ttem dla
recytacji stow Jezusa skierowanych do Pielgrzyma®*’. Kompozycja posiada fakture
akordowa, jednak w sopranie obecna jest czytelna melodia, posiadajaca stale zwroty
motywiczne. W harmonice nie da si¢ okresli¢ centrum tonalnego pomimo zdecydowane;j
wigkszosci konsonansowych wspolbrzmien, tworzacych wrazenie ciaglej i ,,plynnej

modulacji’?>°,

Za pomocg tych $rodkdw kompozytor kreuje atmosfere religijnej
medytacji oraz zadziwienie picknem Boskiego Krolestwa’>!. Bedzie ona utrzymana

réwniez w Epilogu.
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Hlustracja 36. Fragment poczatkowy epizodu drugiego Nawrdcenia, w ktérym zaobserwowaé¢ mozna efekt
»ciaglej modulacji”

349 por. M. D. Nell, The Organ Works of Petr Eben..., dz. cyt., s. 196-197. Autor twierdzi, ze muzyka
koresponduje z tekstem, jednak nie podaje na to zadnych przyktadow.

350 Tamze, s. 195: ,,flowing modulations”.

351 por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 66.
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Tabela 14. Struktura formalna XIV czesci (Epilog) z Labiryntu swiata i raju serca Petra Ebena, opr. wlasne

EPILOG
TEMAT Vy v BoZi jméno pokiténi
FORMA/ swobodna, quasi-improwizowana medytacja choralowa
STRUKTURA -4 P ytaq)
TAKTY 1-29 | 30-48
AGOGIKA Con anima J =100
%(I){D:EAIE?ISJ spokojny, tajemniczy, modlitewny, medytacyjny
- na poczatku chorat zaprezentowany w swojej podstawowej postaci (takty 1-9) w partii lewej reki na tle akordowego akompaniamentu
w wysokim rejestrze
ISTOTNE |- w kolejnych taktach (10-29) kompozytor zamienia plany — choral przeniesiony do sopranu, za$ lewa r¢ka i pedal tworza akordowy
SRODKI  jakompaniament, melodia choratu rozwija si¢ nastepnie w sposéb swobodny
KOMPOZY- |- nastepna czastka (takty 30-37) nawiazuje do poczatkowej faktury, tym razem chorat dublowany réwniez w pedale, w dalszej czesci znow
TORSKIE pojawiajg sie konsonansowe akordy polaczone w sposdb swobodny (takty 38-44)
- w zakonczeniu (takty 45-48) powtorzona pierwsza fraza choratu
- tonacje sg zapisane przez kompozytora za pomocg znakow przykluczowych i wyczuwalne, jednak traktowane do§¢ swobodnie
CENTRUM
TONALNE Es-dur F-dur
DYNAMIKA/ Il man. —p
OZNACZENIA IIT man. — pp
REGISTRACJI Ped. — pp
0 15 30 45 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30
WYKRES
DYNAMICZNY
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3.2.14. EPILOG

Jak wcze$niej wspomniano, w ostatniej czg¢sci kontynuowana jest atmosfera raju
serca, wytworzona w Nawroceniu. Warto zwroci¢ uwage na kontrast w stosunku
do czesci pierwszej; Eben rozpoczyna cykl hatasliwym Prologiem, za§ konczy spokojna
medytacja, co moze u§wiadomi¢ stuchaczowi, ze prawdziwe modlitewne ukojenie mozna
odnalez¢ w ciszy. Mowi o tym réwniez Jezus w Ewangelii wedlug §w. Mateusza:
,» 1y za$, gdy chcesz si¢ modli¢, wejdz do swej izdebki, zamknij drzwi i modl si¢ do Ojca
twego, ktory jest w ukryciu. A Ojciec twdj, ktory widzi w ukryciu, odda tobie”
(Mt 6, 6)*32,

Kompozytor wykorzystuje w Epilogu choral Vy v Bozi jméno pokrteni, ktdrego
tekst traktuje o odrodzeniu cztowieka i1 pochwale Boga, korespondujac przez
to z nawrdceniem Pielgrzyma oraz wygloszong przez niego mowa na cze$¢ Stworcy.
Swobodna forma finatowej cze$ci wywiedziona jest z improwizacji i nie potrzeba dzieli¢
jej na konkretne epizody. Eben ustanawia centra tonalne — Es-dur i F-dur — poprzez znaki
przykluczowe, jednak nie decyduje si¢ trzymac¢ kurczowo tych tonacji. Sa one
wyczuwalne poprzez melodi¢ choratu, ktora jest w nich osadzona w taktach 1-9 oraz
30-37. Mozna zndéw zaobserwowacé zabieg ,.ciagtej modulacji”’; kompozytor rozwija
swobodng lini¢ melodyczng wywiedziong z piesni i dobiera do niej konsonujace akordy
niezwigzane z centrum tonalnym?>3. Ciekawym zabiegiem harmonicznym jest rOwniez
ciag czterodzwickow zmniejszonych, obecnych na przestrzeni taktéw 20-29. Owe $rodki
moga by¢ zinterpretowane jako stworzenie atmosfery zachwytu i tajemnicy. Epilog

konczy si¢ powtorzeniem pierwszej frazy choralu i konsonansowym akordem F-dur.
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Hlustracja 37. Fragment Epilogu prezentujacy technike ,,ciaglej modulacji”

352 Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu. Biblia Tysigclecia..., dz. cyt., s. 1151.
353 por. D. Valchatova, Petr Eben a jeho Labyrint..., dz. cyt., s. 67.
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4. ZAGADNIENIA INTERPRETACYJNE LABIRYNTU SWIATA
I RAJU SERCA PETRA EBENA

4.1. ZRODLA

Zgromadzone we wczesniejszych rozdziatach informacje o dziele oraz jego
analiza postuzyly jako podbudowa do stworzenia wlasnej kreacji utworu, ktdra zostala
zarejestrowana w formie pracy artystycznej. Zanim jednak autor pracy przejdzie do
omoOwienia detali wykonawczych, skomentowane zostanie jeszcze kilka zrodet

pomocnych w konteks$cie tworzenia osobistej wizji dzieta.

4.1.1. WIADOMOSC DO MOICH MILYCH INTERPRETATOROW
Najwazniejszym dokumentem przedstawiajagcym zagadnienia interpretacyjne
muzyki Ebena jest Wiadomosc¢ do moich milych interpretatorow (Vzkaz mym milym
interpretuim), napisana w ostatnich latach zycia kompozytora. Nie jest ona opatrzona data,
lecz musiala by¢ napisana stosunkowo niedtugo przed jego $miercig; sam nazwal
ja swoim ,testamentem”*>*, Faksymile Wiadomosci udostepnita w pracy magisterskiej
na temat Labiryntu Lucie Waskiewicz, za$§ jej transkrypcja umieszczona jest takze
w monografii Evy Vitovej*>°. Tekst zostat rOwniez przettumaczony na jezyk angielski®>,
a jego fragmenty umieszczane byty w ksigzeczkach programowych Migdzynarodowego

Konkursu im. Petra Ebena w Opavie®>’

. Tres¢ Wiadomosci w wolnym thumaczeniu brzmi
nastepujaco:

»Szanowni 1 mili interpretatorzy mojej muzyki, przede wszystkim z serca
chciatbym podzigkowa¢ wam wszystkim, ktorzy ztakim oddaniem i zrozumieniem
tchneli$cie zycie w moje utwory, dzigki czemu znalazty one droge do stuchaczy.

Wiem, ile odwagi potrzebuje wykonawca, aby siegnaé po wspotczesne dzieto

1 je wykona¢. Moje utwory znalazty takich artystow, a ja jestem im za to niezmiernie

wdzigczny.

354 W kopii dla prof. J. Landgrena kompozytor napisat recznie w jezyku angielskim nastepujaca notke:
,»Przesylam ci moj ,testament”, jednakze jestem przekonany, ze o tym wszystkim bardzo dobrze wiesz!”
—,,I send you my ,,Testament” nevertheless I am sure you know very well all of it!” (skan udostgpniony
autorowi pracy).

355 . Vitova, Petr Eben..., dz. cyt.,s. 317-318.

356 Skan tlumaczenia udostepnit autorowi pracy prof. J. Landgren.

357 XVIII. Mezindrodni varhanni soutés Petra Ebena. Opava 2014, folder konkursowy, opr. komitet
konkursowy, Statutarni mésto Opava 2014, s. 2-3, zawiera poczatkowe dwa oraz ostatni akapit
wiadomosci.
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Mo¢j wiek narzuca mi ograniczenia, wigc czgsto nie moge by¢ juz obecny przy
wykonaniach [moich utwor6éw] i spotykac¢ si¢ z interpretatorami.

Dlatego chciatbym (w nadziei, ze moje utwory beda jeszcze grywane) zwrocié
uwagg na niektore bledy, ktore popetilem w zapisie nutowym.

Przede wszystkim czesto uzywatlem oznaczenia ppp — najczgscie]
w kompozycjach organowych, ale rowniez innych; prosze gldwnie organistow, aby tego
nie respektowali.

Wielkie pianissima powoduja pogwatcenie konstrukcji utworu, a ja zawsze
mialem na mysli przede wszystkim jednolitos¢ konstrukcji, ktéra nieprzerwanie dazy
do swojego szczytu lub zakonczenia. W mojej tworczosci pierwiastek dramatyczny
przewaza nad medytacyjnym. Dlatego zawsze bardzo mi zalezy na wyraznym
wyeksponowaniu gtownych tematow — czasami nie dosy¢ zaznaczylem ich dynamike
(temat Hioba, krolewski temat Dawida w Tancach biblijnych, burzliwa sita zywiotow
w cyklu Hiob, bitewna wrzawa w Moto ostinato [z cyklu Muzyka niedzielna], itd.).

Dramatyzm jest naprawde gléwna sila napedowa w moich muzycznych
wypowiedziach; zbyt duze pianissima oslabiajg go 1 spowalniajg tok narracji muzycznej,
podobnie jak cezury przy wprowadzeniu nowych muzycznych pomystéw. Bardzo prosze
was rowniez o to, zebyscie nie skapili dzwieku w kulminacyjnych miejscach utworu.

Takze niektore oznaczenia temp w starszych wydaniach sg zbyt wolne,
w nowszych utworach by¢é moze nieco je przerysowatem, lecz, ogodlnie mowiac,
wyobrazam sobie szybsze tempo, jednak bez utraty precyzyjnego rytmu.

To wszystko dotyczy rowniez moich utworéw choéralnych, kameralnych
1 orkiestrowych.

Przepraszam rowniez wszystkich wykonawcow, ze napisatem tak trudne utwory,
ale z pewnoscia bede si¢ za wami wstawiat, jesli tylko otrzymam takg taske.

Pax et bonum’38,

358 Vazeni a mili interpreti mé hudby, piedevsim bych chtél ze srdce pod&kovat Vam vSem, ktefi jste

s takovou obétavosti a pochopenim vdechli Zivot mym skladbam, jez tak nasly cestu k posluchactim.
Vim, kolik odvahy je tfeba k tomu, aby interpret sahl po soudobém dile a provedl je. Moje skladby tyto
umélce nasly a ja jsem za to nesmirn¢ vdécen. MUj vék mi piinasi omezeni, takze jiz ¢asto nemohu byt
pfitomen provedeni a setkat se s interprety. Chtél bych proto (v nadéji, ze se moje skladby budou jesté
hrat), upozornit na nékteré chyly, kterych jsem se dopustil w notovych zaznamech. Pfedevsim jsem casto
pouzival oznaceni ppp — tyka se to hlavné varhannich skladeb, ale i jinych, prosim hlavné varhaniky, aby
to nerespektovali. Velka pianissima zplsobuji zlom ve stavbé skladby a ja jsem mél vzdy na mysli
predevsim jednolitost stavby, ktera nezadrzitelné spéje ke svému vrcholu nebo zavéru. V mé tvorbé
znacné prevazuje dramaticnost nad meditativnosti. Proto mi vzdy velmi zalezi na vyraznosti hlavnich
témat — tam jsem nékdy dynamiku dosti nezdlraznil (tema Joba, kralovské tema Davida v Biblickych
tancich, bouflivou velikost zivli v cyklu Job, bitevni viavu v Mottu ostinatu atd.) Dramatic¢nost je
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Na podstawie tego dokumentu mozna wysnu¢ kilka ogélnych wnioskow
dotyczacych interpretacji muzyki Ebena. T. Thon w rozmowie z autorem pracy
podkreslit, ze wigkszo$¢ zagadnien, ktore poruszane sa w Wiadomosci, odnie§¢ mozna
do Labiryntu Swiata i raju serca.

Po pierwsze, kompozytor najwigcej uwagi poswigcit dynamice. Eben napisat,
ze nie nalezy bardzo $cisle trzymaé si¢ oznaczen, ktdre zapisane s3 przez niego
w utworach w kontekscie tego elementu dzieta muzycznego. Za przyklad podat
,haduzywane” przez siebie okreslenie ppp i zalecit ignorowanie go. W rozplanowaniu
dynamicznym utworu zasugerowal wziecie pod uwage jego formalnej budowy
1 dramaturgii. Podobnie jak we wstepie do Labiryntu, Eben zwrocit rowniez uwage na to,
ze tematy dziela musza by¢ zawsze wyraznie styszalne na pierwszym planie. Nalezy
jednak stwierdzi¢, ze w zapisie omawianego w tej pracy cyklu nie ma az tak szerokiego
spektrum dynamicznego w obrebie jednej czesci, jak to zdarza si¢ w innych utworach
Ebena. Przyktadowo, okreslenie futti obecne jest w calym cyklu tylko raz — na poczatku
Prologu, pp pojawia si¢ w trzech cz¢$ciach — Ignorancji uczonych, Nawroceniu 1 Epilogu,
za$ ppp jest nieobecne. Nie znaczy to jednak, ze nie mozna rozplanowac¢ niektérych
fragmentow cyklu w oparciu o wigksza skale dynamiczng, wzorujac si¢ na innych
dzietach autora Hioba. Innym przyktadem braku precyzji w zapisie dynamiki Labiryntu
moga by¢ okreSlenia f na poczatku Spojrzenia na Swiat oraz Grotow Smierci.
W pierwszym przypadku zapisana jest registracja ,,8’, 4°, 2°, Mixt.”, w drugim ta sama
dynamika ma by¢ osiggni¢ta za pomocg zestawu ,,8’, 1’ — oczywiscie nie jest to mozliwe.
Zdaniem autora pracy, takie niescisto$ci moga by¢ rezultatem niedostatecznej korekty.
Zapisane oznaczenia w Labiryncie daja wiec jedynie ogdlne wyobrazenie o dynamice
badz wskazujg na proporcje miedzy manuatami®*.

Kolejnym zagadnieniem poruszanym przez kompozytora w Wiadomosci jest
agogika jego dziet. Podkreslil on, Ze nie nalezy robi¢ przerw przy wprowadzaniu nowych

mys$li muzycznych, co ma znaczenie w kontek$cie interpretacji Labiryntu, gdyz wiele

opravdu hlavni hybnou silou mé hudebni feci; pfilis velka pianissima tuto dramati¢nost oslabuji

a zpomaluji tok hudby, stejné jako cezury pfi nastupu nové myslenky. Velmi vas také prosim, nesetiete
zvukem ve vrcholnych mistech skladby.Také nektera tempova oznaceni jsou ve starSich vydanich piilis
pomala, v nov¢jsich skladbach jsem je mozna ponckud predimenzoval, ale w podstaté mivam predstavu
rychlejsiho tempa, aniz by se ovSem ztratil pregnantni rytmus. Toto vSe také vétSinou plati o mych
skladbach sborovych, komornichi orchestralnich. Omlouvam se také vSem interpretim, Ze jsem to napsal
tak tézke, ale urcité se budu jednou za vSechny pfimlouvat, pokud ovSem k tomu budu mit ptilezitost.
Pax et bonum” (pisownia oryginalna), za: L. Waskiewicz, Petr Eben — Jan Amos Komensky..., dz. cyt.,
s. 20-23; E. Vitova, Petr Eben..., dz. cyt., s. 317-318.

359 por. J. Tima, On Selected Organ Compositions..., dz. cyt., s. 15-16.
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czesci posiada strukture narracyjng i1 odcinkowa. Wedlug piszacego te stowa,
stwierdzenie to jest nieco zaskakujace i dyskusyjne, co zostanie jeszcze podkreslone
w dalszej czesci tekstu.

W Wiadomosci zwraca rowniez uwage uzyte przez kompozytora okreslenie
»precyzyjny rytm”. Zdaje si¢ ono $wiadczy¢ o tym, ze Eben Zyczyl sobie, aby zapisane
przez niego skomplikowane struktury i podziaty rytmiczne byly wykonywane Scisle.
Stosowanie nadmiernego rubato badz proéba nasladowania ,pierwotnego”
improwizacyjnego charakteru Labiryntu wydaje si¢ zatem pewnego rodzaju efektem
specjalnym, stuzacym tylko do podkreslenia niezwykle dramatycznych fragmentow
muzycznych lub pierwiastka medytacyjnego. Autor pracy sadzi, ze jednym
z najwazniejszych zagadnieh w interpretacji omawianego cyklu jest osiagnigcie
»elastycznosci  agogicznej™°, czyli wrazenia podporzadkowania pulsu narracji
rytmiczne;j.

Kolejny problem zwigzany z agogika poruszony w Wiadomosci to wlasciwy
dobor temp. Z tekstu Ebena wynika, ze podejscie do zapisanych przezen oznaczen
metronomicznych nie powinno by¢ rygorystyczne. Niektdre z propozycji temp, ktore
odnalez¢ mozna w Labiryncie, sa faktycznie =zaskakujace 1 ,,przerysowane”,
co zgadzatoby si¢ ze stowami kompozytora.

Na uwadze trzeba mie¢ jeszcze trzecie zagadnienie — dramatyzm, na ktorym tak
bardzo zalezy Ebenowi. Autor Hioba zwrocit uwage na to, ze jest on kluczowym
czynnikiem w jego tworczosci. Wzigcie pod uwage tych stow bedzie miato niebagatelne
znaczenie w kontekscie Labiryntu, ze wzgledu na wspomniang przy okazji analizy
dysproporcj¢ w cyklu. Istotnie, zgodnie ze stowami Ebena, element dramatyczny (czesci
1-12) ma w nim znaczg przewage nad medytacyjnym (czg¢sci 13-14).

Co ciekawe, Eben nie poruszyt w Wiadomosci prawie w ogole sprawy registracji
swoich utworow, tak waznej] w kontekscie jego tworczosci. By¢ moze uznal,
ze zagadnienie to zostato opisane w komentarzach i wstgpach do dziel oraz partyturach.
Trzeba jednak przyznaé, ze kompozytor nie zawsze byt konsekwentny w zapisie
registracji do swoich utwordéw. Niekiedy, jak np. w Dwoch fantazjach choratowych czy
Lasst uns preisen, zapisuje tylko dynamike, bez okreslenia konkretnych glosow.

W innych za$§, np. w Malej particie na temat ,,O Jesu, all mein Leben bist Du”,

360 por. J. Tma, On Selected Organ Compositions. .., dz. cyt., s. 28. Tiima pisze o tym, ze ,,dobrze
wykonana sinusoida agogiczna nie zaktéca w zadnym wypadku rytmu” (,,A well-performed agogic sine
wave does not disturb the rhythm in any way”).
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Mutationes, Hiobie czy Fauscie, zapis jest bardzo precyzyjny i zawiera nieomal kazda
zmiang registracji. Labirynt miesci si¢ pomiedzy tymi dwoma grupami utworow.
Po przejrzeniu materiatu nutowego mozna stwierdzi¢, ze kompozytor zapisuje nazwy
registrOw w miejscach, gdzie szczegdlnie zalezy mu na osiagni¢ciu konkretnego efektu
brzmieniowego. Mimo to, w calym cyklu zauwazalna jest duza ilo$¢ luk registracyjnych,
przy ktorych widniejg orientacyjne i czgsto niedoktadne oznaczenia dynamiczne. Jest to
kolejny aspekt wymagajacy od wykonawcy dzieta duzej dozy kreatywnosci oraz
znajomosci innych utworéw Ebena, wraz z charakterystycznymi zestawami glosow,
ktérymi mozna inspirowac¢ si¢ podczas przygotowywania Labiryntu.

Autor pracy pozwoli sobie jeszcze na subiektywng uwage dotyczaca Wiadomosci.
Czytajac j3, odczuwa si¢ wielka serdecznos¢ i dobroé, bijace ze stow kompozytora. Eben
miat $§wiadomos$¢ jak cigzko jest przebi¢ si¢ nowym utworom, wigc byt szczesliwy,
ze jego muzyka byla wykonywana. Wiadomosé nie jest przesigknigta pychg ani
przesadnym patosem, za to wyrdznia si¢ pokornym tonem oraz wdzig¢cznoscig dla

interpretatorow.
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4.1.2. WYPOWIEDZ KOMPOZYTORA W WYWIADZIE
PRZEPROWADZONYM PRZEZ JANETTE FISHELL

Przygotowujac dysertacje o muzyce Ebena, Janette Fishell zapytata kompozytora
o sugestie, ktorych moglby udzieli¢ studiujacym i1 wykonujagcym jego muzyke.
Eben odpowiedzial w nastgpujacy sposob: ,,Kiedy méwimy o moich kompozycjach
organowych, podkreslitbym aspekt formy muzycznej. Wigkszo$¢ z moich dziet musi by¢
grana w spdjny i plynny sposob, z jasnym poczuciem kierunku. Powinno si¢ unikaé
zatrzymywania muzyki, aby zmieni¢ registracj¢ oraz lamania frazy przesadnymi
akcentami agogicznymi. Przewaznie preferuje¢ zwarte, spdjne tempo i doceniam poczucie
pedu od poczatku do kofica™?!,

Kompozytor zwrdcit zatem uwage na aspekt agogiczny i formotwoérczy swoich
utwordéw oraz konieczno$¢ utrzymania narracji od poczatku do konca. Zdaniem autora
pracy, wypowiedz t¢ nalezy rozwazy¢ w kontekscie tego, ze Eben nie wykonywat
wigkszosci swoich dziet organowych, a jedynie improwizowal. Muzyka improwizowana
tworzona jest pod wptywem chwili i emocji, w zwigzku z czym artysta moze skupi¢ si¢
bardziej na narracji improwizowanego dziela, a nie na problemach technicznych czy
wyrazowych. Otrzymujac zapisany tekst, interpretator musi zmierzy¢ si¢ z trudno$ciami,
ktérych improwizujacy kompozytor by¢ moze nie przewidzial. W opinii piszacego
te stowa, taka sytuacja ma miejsce w przypadku Labiryntu.

Konieczno$¢ klarownosci w realizacji tekstu wymusza niejednokrotnie
odstepstwa od wyzej zacytowanego fragmentu wypowiedzi Ebena. Istotnie, element
formy oraz agogiki jest najwazniejszy, ale czy nalezy kazdorazowo i bezrefleksyjnie
dazy¢ do osiagniecia ,,pedu od poczatku do konca”? Zdaniem autora pracy, nie jest to
konieczne. Istotnie, w momentach, kiedy muzyka oparta jest na wzorach ostinatowych,
posiada zwawe tempo czy pelne temperamentu figury rytmiczne, zabieg ten jest
uzasadniony i koresponduje z uzytymi przez kompozytora $rodkami. Jednakze, kiedy
pojawia si¢ zmiana faktury badz nowy watek, badZz kolejny epizod, zastosowanie
niezalecanej przez Ebena cezury czy wykonczenie frazy za pomocg zwolnienia pomaga
podkresli¢ klarowno$¢ formy oraz porzadkuje narracje. Piszacy te stowa przyznaje,

ze jest to aspekt, ktory najchetniej skonsultowatby z autorem Labiryntu.

361 J. Fishell, The Organ Music of Petr Eben, dz. cyt., s. 25: ,,Where my organ compositions are
concerned I would underline the aspect of musical form. Most of my pieces need to be played in

a coherent, fluent manner, with a clear sense of direction. One should avoid halting the music in order to
change registrations and one should also avoid breaking a phrase for exaggerated agogic accents. Mostly
I prefer a unified consistent tempo and appreciate a sense of drive from the beginning to the end”.
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4.1.3. KOMENTARZE KOMPOZYTORA DO INNYCH JEGO DZIEL
ORGANOWYCH

W cyklu Laudes kompozytor podkreslil celowo$¢ uzycia nietypowej registracji:
,,Chciatbym zwréci¢ uwage na poczatek drugiej czesci. Jest ona — w aspekcie formalnym
— powolng etiuda na podwdjny pedal. Oba glosy s3a grane poczatkowo
w niskich rejestrach. Po chwili przytacza si¢ do nich pojedynczy dzwigk, grany na glosie
dwustopowym w prawej rece. Na poczatku brzmi on jak awaria instrumentu, jakby $wist,
1 dopiero po chwili orientujemy si¢, ze ten niezwykle wysoki glos czasami porusza si¢
i drzy w matym pasazu3%2, Jest to zatem $wiadectwo, ze kompozytor dopuszcza, a nawet
zachgca do ,sonorystycznego” traktowania instrumentu przez interpretatora
1 eksperymentowania z registracja. Eben zwrocit rowniez uwage na aspekt rytmiczny
w czwartej czesci tego cyklu: ,,organy sa — podobnie jak harfa — uwazane za nierytmiczny
instrument, dlatego, ze nie mozna z pomoca uderzenia osiagna¢ akcentu. Na koncu
czwartej czesci akcenty sa jednak stworzone sztucznie: Podkreslenia wynikajace
z metrum sg grane zawsze na glo$niejszym manuale, w zwigzku z czym potok szybkich
Osemek osigga zwiezto$¢ rytmiczng i klarowng strukture™%. Stowa te wskazujg na to,
jak wielka wage Eben przyktadal do $cistej i zrozumialej dla shuchacza realizacji
elementow agogicznych w swoich utworach.

We wstepie do Mutationes kompozytor pisat o trzeciej czesci cyklu: ,,Sens tego,
w wigkszosci jednogltosowego utworu, tkwi w powracajacym ciagle interwale kwinty,
ktory po nieustannym ruchu w gore, osiada na dzwigkach fis-cis. Nalezy je zatem
,podkresli¢”, co zaznaczono za pomoca znakow tenuta 1 akcentu. Mozna to osiagnac,
grajac akcent agogiczny, czyli wstawienie minimalnie krotkiej pauzy przed wyzej

wymienionym interwatem. Kwinta jednak ma by¢ trzymana przez calg dtugos$¢ trwania

362 za: P. Eben, Werkkommentare [w:] Heinemann, Michael (red.), Zur Orgelmusik Petr Ebens, dz. cyt.,
s. 142: ,Ich mochte gern auf den Beginn des zweiten Satzes hinweisen: Es ist — vom Aspekt des Genres —
eine langsame Etiide fiir Doppelpedal, beide Stimmen werden anfangs in den tiefen Klédngen mit beiden
FiiBen gespielt. Zu ihnen gesellt sich nach einer Weile ein einziger Ton im Zweifull-Register der rechten
Hand. Er klingt zunéchst fast wie eine Funktionsstorung im Instrument, wie ein Pfeifton, und erst nach
einer Weile erkennen wir, dass sich die ungemein hohe Stimme ab und zu bewegt und in einer kleinen
Passage erbebt”.

363 za: P. Eben, Werkkommentare [w:] Heinemann, Michael (red.), Zur Orgelmusik Petr Ebens, dz. cyt.,
s. 142: , Die Orgel wird — dhnlich wie die Harfe — als ein unrhythmisches Instrument angesehen, schon
deshalb, weil man auf ihr durch einen Anschlag keinen Akzent erzielen kann. Am Ende des vierten Satzes
werden jedoch die Akzente kiinstlich erzeugt: Die metrisch betonte Zeit wird immer auf dem stirkeren
Manual gespielt, der schnelle Achtelfluss gewinnt damit an rhythmischer Pragnanz und klarer
Gliederung”.
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trzech 6semek™%. Wypowiedz ta jest bardzo cenna w kontekscie interpretacji Labiryntu,
gdyz w cyklu znajduje si¢ wiele tego typu oznaczen. Zastosowanie opisanego przez
Ebena akcentu agogicznego jest jednym z ich sposobow realizacji.

Przedmowa do Versetti zawiera z kolei dosy¢ stanowcze stowa dotyczace
interpretacji tych utworow: ,,Podwdjne kreski taktowe oddzielaja temat i poszczegdlne
wariacje, ale stuza jedynie do orientacji w strukturze [utworu]. Nie moga w zadnym
wypadku przerywac jednorodnego przeptywu muzyki ani rozbija¢ na czes$ci poprzez
zwolnienie. Niebezpieczenstwo jest tym wigksze, ze przejscie z jednej do drugiej wariacji
czgsto wigze si¢ ze zmiang registrOw; nie moga pojawi¢ si¢ zatem niezapisane zmiany
tempa’3®. Jak juz wcze$niej wspomniano, jest to uwaga, z ktorg autor niniejszej pracy
polemizuje, wskazawszy na istot¢ cezur i pauz w narracji muzyczne;j.

We wstepie do Hommage a Henry Purcell Eben podkreslit istote umiejetnosci
dostosowania registracji utworu do instrumentu oraz temp do akustyki: ,,Wskazowki
registracyjne sg tylko propozycja i zaleza oczywiscie kazdorazowo od organdéw. Maja
mniej wigcej pokazac, jakie wyobrazenia kolorystyczne mam przy poszczegélnych
fragmentach. Takze wskazodwki metronomiczne nie sg obowigzujace, gdyz zaleza od

akustyki pomieszczenia™3%.

Zwraca uwage zatem $wiadomos¢ kompozytora,
iz interpretacja dzieta organowego jest uwarunkowana wieloma czynnikami, takimi jak

umiejscowienie instrumentu, jego charakterystyka czy pogtos.

364 cytat za: T. D. Schlee, Vorwort [w:] P. Eben, Mutationes, Universal Edition, Wien 1983, brak numeru
strony: ,,Der Sinn dieses zumeist einstimmigen Stiickes liegt in der wiederkehrenden Quinte, die sich
nach einem allmihlichen Aufsteigen auf den Tonen fis-cis festlegt. Diese sind deshalb zu ,,betonen”, was
durch Tenuto und Akzent angedeutet ist und dadurch erreicht werden kann, dal man einen agogischen
Akzent spielt, also eine minimal kurze Pause vor das genannte Intervall einschiebt, die Quinte aber
dennoch die volle Dauer der drei Achtel aushalt”.

365 cytat za: T. D. Schlee, Vorwort [w:] P. Eben, Versetti, Universal Edition, Wien 1985, brak numeru
strony: ,,Die Doppelstriche trennen das Thema und die einzelnen Variationen, dienen aber lediglich der
orientierenden Gliederung und diirfen in keinem Falle den einheitlichen Flu8 des Satzes unterbrechen
oder auch nur durch ein Zégern zum Stocken bringen. Diese Gefahr ist umso groBer, als der Ubergang
von einer Variation zur anderen oft auch einen Registerwechsel mit sich bringt, umso weniger darf ein
unvorgeschriebener Tempowechsel hinzutreten”.

366 p. Eben, Vorwort [w:] P. Eben, Hommage a Henry Purcell, Schott, Mainz 1995, s. 3: ,,Die
Anmerkungen zur Registrierung sind nur Vorschlige, die natiirlich von der jeweiligen Orgel abhéngen.
Sie wollen in etwa anzeigen, welche Farb-Vorstellungen ich bei den einzelnen Passagen habe.
Ebensowenig sind die Metronomzahlen verpflichtend, die auch sie von der Akustik des Raumes
abhéngen”.
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4.2. WYBOR INSTRUMENTU

Ze wzgledu na calkowicie subiektywny charakter dalszej czg$ci pracy pozwole
sobie powr6ci¢ do narracji pierwszoosobowej, aby moc jak najbardziej klarownie opisaé
swoje mysli, towarzyszace mi w czasie przygotowywania Labiryntu oraz podczas
nagrania pracy artystyczne;j.

Jak wspomniatem wcze$niej, Eben preferowatl organy czechostowackiej firmy
panstwowe] Rieger-Kloss. Przez jaki§ czas zastanawialem si¢, czy nie nalezaloby
poszuka¢ do nagrania instrumentu tego przedsigbiorstwa, aby pozosta¢ jak
najwierniejszym w stosunku do intencji brzmieniowych kompozytora. Posiadajac jednak
doswiadczenie z tego typu organami, doszedtem do wniosku, Ze nie sg to instrumenty,
ktére satysfakcjonujag mnie jako stuchacza pod wzgledem intonacji czy mozliwosci
kolorystycznych. Poza tym, organy Rieger-Kloss zostalty wykorzystane juz w nagraniu
Labiryntu Ireny Chiibkovej, wigc chcialem zaproponowaé¢ odbiorcy co$§ bardziej
oryginalnego. Myslatem réwniez o instrumencie ,uniwersalnym”, takim jak organy
firmy Klais w Filharmonii im. Karola Szymanowskiego w Krakowie ze wzgledu na ich
stosunkowo ostrg intonacj¢ 1 bogata kolorystyke, co na pewno jest korzystne w przypadku
rozmaitych faktur obecnych w Labiryncie. Ostatecznie jednak zdecydowalem sig¢
na instrument austriackiej firmy Rieger, znajdujacy si¢ w Filharmonii im. Artura
Rubinsteina w Lodzi.

Organy te*¢’

, ukonczone w 2015 roku, posiadaja 66 glosow w szesciu sekcjach,
ktore przypisane sg do czterech manuatow i1 pedatu. Ich traktura gry oraz registréw jest
elektryczna, a stot gry jest mobilny. Sg instrumentem nowoczesnym, posiadajacym sporo
udogodnien technicznych, takich jak Rieger Setzersystem, umozliwiajacy zapisanie 1000
kombinacji dla 10 wuzytkownikow, Rieger Aufnahme- und Wiedergabesystem,

pozwalajacy na nagrywanie 1 odtwarzanie utwordéw, programowalne crescendo

czy funkcje sostenuto. Ich dyspozycja prezentuje si¢ nastepujaco:

367 Ponizsze informacje sg oparte na wlasnych ogledzinach instrumentu oraz publikacji: M. Sasin (red.),
Organy w Filharmonii £odzkiej im. Artura Rubinsteina, Filharmonia £.6dzka im. Artura Rubinsteina,
16dz 2014.
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Tabela 15. Dyspozycja organéw firmy Rieger w Filharmonii im

Hauptwerk
I manuat
C-¢*

Principal 16’
Principal 8’
Diapason 8’
Viola di Gamba 8’
Flite harmonique
g’

Gemshorn 8’
Dolce 8’

Cornet 8’ (5 fach)
Octave 4’
Spitzflote 4’
Quinte 2 2/3”
Octave 2’

Mixtur major 2’
(4-5 fach)
Trompete 8’

Pos/Hw 16’
Pos/Hw 8’
Pos/Hw 4’
Sw/Hw 16’
Sw/Hw 8’
Sw/Hw 4’
So/Hw 8’
So/Hw 4’
Bo/Hw 8’

Positiv
II manuat
C-c*

Bourdon 16’
Principal 8’
Salicional 8’
Doppelflote 8’
Unda maris 8’
Quintaton 8’
Fernflote 8’
Octave 4’
Flauto amabile 4’
Nazard 2 2/3°
Flautino 2’
Terz 1 3/5°
Piccolo 17
Mixtur minor

1 1/3° (4 fach)
Aeoline 16’
Clarinette 8’
French Horn 8’
Tremulant

Pos/Pos 16’
Sw/Pos 16°
Sw/Pos 8’
Sw/Pos 4’
So/Pos 8’
Bo/Pos 8’

Schwellwerk
III manuat
C-¢*

Viola 16’

Liebl. Gedackt 16’
Geigenprincipal 8’
Flite traversiére 8’
Viol d’orchestre 8’
Cor de nuit 8’
Aeoline 8’

Vox coelestis 8’
Geigenoctave 4’
Fugara 4’

Flite octaviante 4’
Octavin 2’
Progression 2’ (3-5
fach)

Echo Cornet 2 2/3°
(3 fach)

Basson Hautbois 8’
Voix humaine 8’
Tremulant

Sw/Sw 16’
Sw/Sw 4’
Bo/Sw 8’

Solo
IV manual
C-c*

Melodia 8’
Tuba Sonora 8’

So/So 4’
Bo/So 8’

Bombarde
sekcja
»fruwajaca”
(w szafie
Schwellwerku)
C-¢*
Bombarde 16’

Trompette harm. 8’

Clairon harm. 4’

. Artura Rubinsteina w Lodzi

Pedal
C-g'

Majorbass 32’
Principalbass 16’
Subbass 16’
Gedacktbass 16’
Octavbass 8’
Bassflote 8’
Octave 4’
Contraposaune 32’
Posaune 16’
Trompetenbass 8’
Clarinette 4’

Hw/Ped 8’
Pos/Ped 8’
Sw/Ped 8’
So/Ped 8’
Sw/Ped 4’
So/Ped 4’

Instrument Filharmonii Lédzkiej, nazywany takze ,,organami symfonicznymi”
badZz ,,romantycznymi” (dla odrdznienia znajdujacych si¢ w sali drugich organow
autorstwa Kristiana Wegscheidera), czerpie z tradycji niemieckiego i1 francuskiego
romantycznego budownictwa organowego. Ciezar dyspozycji przeniesiony jest raczej
w stron¢ glosow osmiostopowych, a prawie kazda sekcja manuatu posiada co najmnie;j
jeden rzad piszczatek szesnastostopowych. Glosy podstawowe posiadaja dos¢ migkkie
brzmienie, ktére moze by¢ skontrastowane z cigzkim tutti; zwraca uwage réwniez
obecno$¢ wielu charakterystycznych w brzmieniu jezykéw oraz mnogos$¢ polaczen
sub- i superoktawowych. Interesujace jest przestrzenne rozplanowanie instrumentu
poprzez rozmieszczenie poszczegdlnych sekcji w szafie organowej, obejmujacej prawie

calg szeroko$¢ sali®¢®,

Tworzy to bardzo ciekawy efekt akustyczny i mozliwo$¢
skontrastowania monolitycznego brzmienia wszystkich werkoéw z fragmentami granymi
na pojedynczej sekcji, odzywajacej si¢ z lewej lub prawej strony badz z centrum

instrumentu.

368 Organy Wegscheidera znajduja sie pomiedzy sekcjami instrumentu Riegera.
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W organach tych zachwycily mnie przede wszystkim ich wielkie mozliwo$ci
kolorystyczne i niezwykle szeroka skala dynamiczna. Nie sg to jednak, jak w przypadku
instrumentow firmy Rieger-Kloss, ostre, wyraziste barwy, lecz stosunkowo plastyczne
i stopliwe brzmienia. Wiedziatem, ze charakterystyczne motywy bede mogt podkresli¢
poprzez glosy alikwotowe, a intensywnosci dodadza francuskie stroiki z sekcji
Bombarde. Wspdlnie z rezyserami dzwicku zdecydowaliSmy o dodaniu cyfrowego
pogtosu ze wzgledu na do$¢ sucha akustyke pomieszczenia. Dzigki temu organy
na nagraniu brzmig pelniej i bardziej przestrzennie.

Nagranie Labiryntu na tego typu instrumencie jest zatem pewnego rodzaju
eksperymentem. Z jednej strony, staratem si¢ pozosta¢ wierny intencjom kompozytora
1 konieczno$ci poszukiwania charakterystycznych, a niekiedy dziwacznych barw,
z drugiej strony, zrealizowatem to na instrumencie, ktdry nie posiada ostrych konturow

brzmienia, jak ulubione przez Ebena instrumenty firmy Rieger-Kloss.
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4.3. OPIS ZAREJESTROWANEJ INTERPRETACJI

M. Tomaszewski wyrdznia cztery rodzaje interpretacji (konkretyzacji
dzwigkowych) utworu®®’:
— wierng (Scisle zrealizowanie uwag kompozytora);
—wzmacniajaca (augmentacja ekspresji);
— niwelujacg (celowy brak realizacji uwag kompozytora);
— przeksztalcajaca (deformujace ekspresje utworu).
Swoja interpretacje Labiryntu umiescitbym pomiedzy pierwsza a druga grupa.
Z jednej strony, staralem si¢ jak najSciSlej odczyta¢ tekst kompozytora, jednak
$wiadomie modyfikowalem tempa badz dynamike zapisang przez Ebena. Uczynitem to,
aby wzmocni¢ ckspresj¢ dziela, kierujac si¢ subiektywnym odczytaniem utworu,
zaprezentowanym w analizie oraz wlasng emocjonalnos$cia. Zarejestrowana interpretacja
posiada tez cechy niwelujace, np. stosowanie niezalecanych przez Ebena cezur.
Nie dostrzegam za to w mojej wizji dziela elementéw przeksztalcajacych, gdyz celem
nie bylo granie przeciwko zbadanej ekspresji utworu. Moja subiektywna interpretacja
Labiryntu opiera si¢ na nastepujacych zatozeniach, ktore wyniknetly z przedstawionych
w poprzednich rozdziatach rozwazan oraz do§wiadczenia nabytego przy wykonywaniu
dzieta:
1) Plynne prowadzenie narracji nie zawsze musi si¢ rownac osiggnig¢ciu
wrazenia ,,pedu od poczatku do konca”;
2) Naczelng zasada jest wydobycie jak najwigkszej dramaturgii z tekstu
muzycznego, ktora jest gtowng sita kompozycji Ebena;
3) Stosowanie roéznej dtugosci cezur moze podkresli¢ strukture formalng
utworu i wzmocni¢ jego dramaturgie;
4) Nalezy dazy¢ do osiaggnigcia ,,elastycznos$ci agogicznej”, czyli wrazenia,
ze puls jest podporzadkowany narracji utworu,
5) Powinno stworzy¢ si¢ jak najbardziej barwna, plastyczng i zré6znicowang
registracje, aby nada¢ indywidualny rys poszczegdlnym motywom;
6) Nalezy doktadnie zrealizowa¢ zapisang artykulacje oraz frazowanie;

7) Jesli brakuje oznaczen, za generalng artykulacj¢ mozna przyjac legato;

369 na podstawie: M. Tomaszewski, Ekspresja utworu muzycznego jako przedmiot badan. Rekonesans w
sferg tworczosci lirycznej ,, Wieku uniesien” [w:] M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dziela
muzycznego..., s. 44.
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8) Metronomiczne oznaczenia tempa podane przez Ebena sg jedynie
propozycja i wynikaja z improwizacji; nalezy dostosowac¢ je do charakteru
motywow oraz faktury;

9) Nalezy szczegolnie podkresli¢ rytmiczng strukture kazdego motywu;

10) Zapisane w tek$cie oznaczenia dynamiczne czgsto sa niedokladne
1 oznaczajg jedynie proporcj¢ mi¢dzy manuatami i pedatem badz ogoélne
wyobrazenie o glo$nosci danego fragmentu;

11) Nie nalezy dazy¢ do przesady w stosowaniu wahan agogicznych i ostrej
artykulacji w interpretacji dziwacznych motywow obecnych w dziele,

aby nie stworzy¢ karykatury utworu, posiadajacego i tak satyryczny wyraz.

Do przeczytania tekstow Komenskiego zaprosilem pana Karola Polaka, aktora
Teatru Ludowego w Krakowie. Wspolnie zdecydowalismy, Ze jego interpretacja dziela
czeskiego mysliciela bedzie nieco zdystansowana pod wzgledem emocji. Nie chcieliSmy
bowiem, aby karykaturalny, ironiczny i satyryczny tekst Labiryntu stat si¢ karykaturg
sama w sobie poprzez zastosowanie nadmiernej ekspresji w recytacji.

Podczas nagrania korzystatem z drugiego, zrewidowanego wydania dzieta (Schott
Music Panton, numer katalogowy P 5040), za$ kilka zastosowanych przeze mnie
odstepstw od zapisu poszczegdlnych dzwickow badz pauz zostanie przedstawione

w dalszej czesci opisu.
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4.3.1. PROLOG

Za kluczowy czynnik determinujacy agogike pierwszej czeéci cyklu uznatem
przymiotnik maestoso, zapisany przy poczatkowym oznaczeniu tempa Allegro. Staralem
si¢ wigc, aby tempa nie byty zbyt szybkie, gdyz zalezato mi na osiggnigciu wspomnianego
przez Ebena efektu ,,majestatycznego wejscia na scene teatru $wiata™ 7%, Konieczno$¢
wytworzenia takiego klimatu kompozytor podkreslit takze, piszac o dynamicznym
rozplanowaniu Prologu: ,zawsze uzywalem glo$nych registracji (czasami tutti),
oczywiscie w zalezno$ci od dyspozycji organdw oraz charakteru przestrzeni w kosciele.
Wyrazng zmian¢ dynamiczng przynoszg ze sobg tylko takty 80-100. W konkluzji nalezy
powrdci¢ do uroczystego i masywnego brzmienia™37!,

Istotnie, przy pierwszym takcie widnieje oznaczenie futti (ff), dotyczace partii
granych na gtéwnym manuale oraz Zungen (piu f) przy frazach choratu wykonywanych
na klawiaturze pobocznej. Zdecydowatem si¢ jednak na zréznicowanie kolorystyki tego
fragmentu. Zamiast futti stworzytem rodzaj kornetowo-miksturowego pleno potaczonych
sekcji  Hauptwerku, Positivu oraz Schwellwerku, ktére oparlem na glosach
szesnastostopowych. Jezyki manuatu (w tym wypadku cala sekcje Bombarde)
przeznaczylem zas, zgodnie z zaleceniem kompozytora, dla partii choralu. W pedale,
ktéry towarzyszy Hauptwerkowi, oprocz glosow labialnych i1 potaczen, dodatem jednak
Posaune 16°, aby uzyska¢ wigksza czytelnos¢ tej partii. Zrezygnowatem z uzycia cichych
glosow, wigkszosci alikwotéw oraz Progression 2° ze Schwellwerku, ktore moglyby
powodowaé nieczystosci w stroju instrumentu. Poprzez przeciwstawienie brzmien
kornetowo-miksturowego i jezykowego chcialem wzmocni¢ wrazenie dwuchérowosci
1 wyraznie oddzieli¢ melodi¢ choralu od motywéw autorstwa Ebena. Warto dodac,

ze podobnego zabiegu uzyt improwizujgcy kompozytor na swoim nagraniu CD372.

370 p_ Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt.,s. 9:,,(...)
evokovat predstavu velkolepého vstupu na jeviste svéta”.

37! Tamze, s. 9: ,,Pouzival jsem vzdy silné rejstiiky (nékdy tutti), samoziejmé podle dispozic varhan

a chramového prostoru. Urcité ztlumeni pfinaseji pouze takty 80-100. Zavér by se mél opét vratit do
slavnostni mohutné zvukové podoby”.

372 por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce, Plyta CD, dz. cyt., $ciezka 1 — 0:00-0:55. Eben nie
uzywa glosu jezykowego w pedale.
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Tabela 16. Registracja wyjSciowa Prologu (takty 1-19) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Bombarde Pedal
Principal 16’ Bourdon 16’ Liebl. Gedackt 16 | Bo/So 8’ Bombarde 16’ Principalbass 16’
Principal 8’ Principal 8’ Geigenprincipal 8’ Trompette harm. 8’ Subbass 16’
Diapason §’ Octave 4° Viol d’orchestre 8’ Clairon harm. 4° Gedacktbass 16’
Flate harm. 8’ Flautino 2’ Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Gemshorn 8’ Mixtur minor Octavin 2’ Bassflote 8’
Cornet 8’ 11/3 Echo Cornet 2 2/3’ Octave 4’
Octave 4’ Posaune 16’
Quinte 2 2/3”

Octave 2’ Hw/Ped 8’

Mixtur major 2’ Pos/Ped 8’
Sw/Ped 8’

Pos/Hw 8’ Sw/Ped 4’

Sw/Hw 8’

Sw/Hw 4’

W interpretacji pierwszego odcinka (takty 1-19) za najbardziej istotne uznatem
odseparowanie motywu autorstwa Ebena od choratu nie tylko poprzez registracjg, ale
réwniez poprzez zastosowanie niewielkich cezur. Zdecydowatem si¢ takze ujednolici¢
jego frazowanie 1 artykulacje. W poczatkowych fragmentach (takty 1, 3, 5, 7, 9) glowny
tukow, repryzie
(takty 112, 114, 116, 118, 120). Wprowadzilem je w kazdej z grup, gdyz wyostrza to ich

motyw jest zapisany bez jednak pojawiaja si¢ one w
kontur rytmiczny. Dodatkowo podkreslatem pierwsza 6semke, aby uzyska¢ efekt

agogicznego akcentu na mocng czgs¢ taktu. Tempo wykonania jest zgodne

z metronomicznym wskazaniem kompozytora (J=108).

Tlustracja 38. Artykulacja gléwnego motywu Prologu na nagraniu pracy artystycznej, opr. wlasne

W omawianym odcinku zwrécitem uwage takze na dokladng realizacje tukow
artykulacyjnych i frazowych w prezentacji choratu. Uwzglednitem réznice w rytmie
w taktach 4 1 12, gdzie ostatnia warto$¢ jest ¢wierénutg, a nie ¢wierénutg z kropka,
jak w pozostatych grupach. W takcie 16 zdecydowalem si¢ wykonczy¢ ostatnig fraze

Studné neprevazena poprzez niewielkie zwolnienie, aby stworzy¢ kulminacj¢ w tej sekcji.
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Nastepnie wzmocnitem registracj¢ poprzez dodanie czeSci glosow jezykowych

z sekcji Bombarde do Positivu 1 Hauptwerku w celu ozywienia narracji i nasilenia

ekspresji.

Tabela 17. Registracja Prologu (t. 16 (ostatnia miara)-31) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk

Principal 16’
Principal 8’
Diapason 8’
Flite harm. 8’
Gemshorn 8’
Cornet 8’
Octave 4’
Quinte 2 2/3°
Octave 2’
Mixtur major 2’

Pos/Hw 8’
Sw/Hw 8’
Sw/Hw 4’
Bo/Hw 8’

Positiv

Bourdon 16’
Principal 8’
Octave 4’
Flautino 2’
Mixtur minor
11/3°

Bo/Pos 8’

Schwellwerk

Liebl. Gedackt 16’
Geigenprincipal 8’
Viol d’orchestre 8’
Geigenoctave 4’
Octavin 2’

Echo Cornet 2 2/3°

Bombarde

Trompette harm. 8’
Clairon harm. 4’

Pedal

Principalbass 16’
Subbass 16’
Gedacktbass 16’
Octavbass 8’
Bassflote 8’
Octave 4’
Posaune 16’

Hw/Ped 8’
Pos/Ped 8’
Sw/Ped 8’
Sw/Ped 4’

Codetta (takty 16-31) posiada bardziej zywy charakter niz pierwszy epizod

poprzez zastosowanie ostinata, w zwiazku z czym staratem si¢ jak najptynniej zmieniac

manuaty i tak wykona¢ skomplikowane pasaze, aby nie zaburzy¢ jej agogiki.

W zakonczeniu taktu 31 zastosowatem jednak ritenuto oraz niewielka cezur¢ w celu

przejrzystego wprowadzenia kolejnego odcinka Prologu.

Faktura pierwszej wariacji (takty 32-47) zostata rozplanowana przez kompozytora

na dwa manualy, jednakze material muzyczny mozna rozszerzy¢ do trzech planow

W nastepujacy sposob:
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Ilustracja 39. Rozplanowanie I wariacji Prologu na trzy manualy, opr. wlasne

Dla ostinata w prawej rgce wybralem migotliwg registracje z drugiego manuatu,

charakteryzujaca si¢ jasnym brzmieniem tercji, opuszczeniem glosu czterostopowego
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1 oparciem registracji na fletowej, o$miostopowej podstawie. Chorat (lewa reka)
wykonalem na Trompette harmonique z sekcji Bombarde, ktéry podbudowatem
podstawowymi glosami ze Schwellwerku. W Hauptwerku za$ usunagtem glosy
szesnastostopowe, Cornet oraz pofaczenia, co umozliwito zachowanie miksturowego
brzmienia z pierwszej sekcji w nieco stabszej dynamice. W pedale zrezygnowalem
jedynie z Posaune 16’ oraz potaczenia z pobocznymi manuatami, przez co uzyskatem

stopliwo$¢ brzmienia z Hauptwerkiem.

Tabela 18. Registracja wyjsciowa I wariacji w Prologu (t. 32-47) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 8’ Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8’ | Trompette harm. 8 Principalbass 16’
Diapason 8’ Fernflote 8’ Flate trav. 8’ Subbass 16’
Flite harm. 8’ Flautino 2’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Terz 1 3/5° Bo/Sw 8’ Octavbass 8’
Octave 4’ Bassflote 8’
Quinte 2 2/3” Octave 4’
Octave 2’

Mixtur major 2’ Hw/Ped 8’

Dodatkowo w taktach 36, 38, 40-43 konieczna bylta redukcja gtosow w pedale, tak aby
jego partia nie wybijala si¢ ponad choral. Wystarczajace okazato si¢ odjecie potaczenia
Hw/Ped 8. W pierwszej wariacji zastosowalem niewielkie cezury przed przejSciami
na pierwszy manuatl oraz powrotami. Chciatem w ten sposob podkresli¢, ze motywy grane
na Hauptwerku sg niejako ,,wtraceniami” 1 majg na celu przerywaé prezentacj¢ choratu.
Zrealizowatem wszystkie tuki w partii lewej re¢ki oraz pedale, a tam gdzie nie zostaty one
zapisane, zastosowatem artykulacje legato. Ostinato w prawej rece staratem si¢ grac
leggiero, aby podkresli¢ jego ,,migotliwy” charakter i osiggnaé czytelno$¢ sekstol
szesnastkowych.

W zakonczeniu pierwszej wariacji (takty 44-47), gdzie kompozytor stopniowo
uspokoit ruch, postanowilem podkresli¢ 6w zabieg poprzez niewielkie zwolnienie tempa.
Przy niektérych motywach zastosowalem nieco rubata w celu uwypuklenia
réznorodnos$ci ich ksztaltdow rytmicznych. Bylo to mozliwe dzigki temu,
ze w akompaniamencie pojawiaja si¢ wspotbrzmienia akordowe w dluzszych
warto$ciach, przez co wahania agogiczne w linii solowej nie zaburzaja pulsacji utworu.
Parti¢ prawej r¢ki gralem na Schwellwerku, utrzymujac brzmienie jezykowe, ze wzgledu
na to, ze jest ona wywiedziona z choratu. Figury ostinatowe oraz akordy obecne w lewe;j

rece w wykonalem na Positivie, stosujac registracje:
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Principal 8’, Doppelfldte 8°, Fernflote 8°, Octave 4°, Flautino 2.

W pedale za$ pozostat zestaw glosow z poprzednich taktow. Dzigki tym zabiegom udato
si¢ unikng¢ zbyt duzego oslabienia dynamicznego, ktore, jak wczes$niej wspomniatem,
byto niepozadane przez Ebena w Prologu.

W drugiej wariacji (takty 48-71) brakuje detali wykonawczych. Wzor artykulacji
glownego motywu zaczerpnatem z poczatku Prologu ze wzglgdu na podobienstwo

struktury rytmiczne;j:

Tlustracja 40. Artykulacja gléwnego motywu drugiej wariacji Prologu na nagraniu pracy artystycznej,
opr. wlasne

Parti¢ pedatu wykonalem /egato, bez stosowania cezur pomiedzy zmianami klawiatur,
aby uzyska¢ kontrast ze zr6znicowang artykulacja w manuale. Legato zagratem réwniez
partie lewej reki w taktach 65-66 oraz 69, by odr6znic ja od gtdwnego motywu i osiggnac
czytelnos¢ w niskim rejestrze. Zdecydowatem si¢ takze podkreslic dialogowos$é
tej wariacji poprzez nieznaczne wykonczenie kazdej z fraz. Registracja tego odcinka byty
plena Hauptwerku i Positivu. W tym wypadku zalezalo mi najbardziej na osiagnigciu
efektu przestrzennego, nie za§ duzego kontrastu dynamicznego czy kolorystycznego
poszczegolnych sekcji. Podazytem réwniez za wskazoéwka Ebena dotyczaca pedatu (mf),

zachowujac w jego partii jedynie podstawowe glosy.

Tabela 19. Registracja drugiej wariacji w Prologu (takty 48-70) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Geigenprincipal 8’ | Principalbass 16’
Diapason 8’ Doppelfléte 8’ Viol d’orchestre 8° | Subbass 16’
Flite harm. 8’ Fernflote 8’ Fliite trav. 8’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Octave 4’ Octavbass 8’
Octave 4’ Flautino 2’ Bassflote 8’
Quinte 2 2/3” Mixtur minor Octave 4’
Octave 2’ 11/3
Mixtur major 2’

Sw/Hw &
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W wariacji tej zastosowatem sie¢ do metronomicznego oznaczenia tempa (J=144), ktore

wydato mi si¢ niezbyt gwaltowne, w zwigzku z czym nie zaburzalo przyjetego
,majestatycznego” idiomu interpretacji Prologu. W zakonczeniu (takty 71-73)

podazytem za wskazdwkami registracyjnymi Ebena (Zungen) w nastepujacy sposob:

Tabela 20. Registracja zakonczenia drugiej wariacji w Prologu (takty 71-73) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Basson Hautbois 8° | Trompette harm. 8 Principalbass 16
Diapason 8’ Doppelfléte 8’ Subbass 16’
Flite harm. 8’ Fernflote 8’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Octave 4’ Octavbass 8’

Flautino 2’ Bassflote 8’
Sw/Hw 8 Octave 4’
Bo/Hw & Posaune 16’
Sw/Ped 8

Gratem ten fragment na Hauptwerku, jednakze zdecydowatem si¢ na uzycie tylko dwoch
glosow jezykowych. Nie uzylem stroikéw 16’ oraz 4’ z sekcji Bombarde ze wzgledu
na, odpowiednio, nieczytelno$¢ lub zbytnig jaskrawos$¢. Zrezygnowatem roéwniez
z Trompete 8’ z Hauptwerku, gdyz zadecie tego gtosu bylo zbyt powolne dla tego
fragmentu, z kolei jezyki z Positivu (Aeoline 8°, French Horn 8’ 1 Clarinette 8’) ocenitem
jako nadmiernie charakterystyczne. W odcinku tym skontrastowatem staccato (zapisane
kropki) 1 legato (chromatyczna linia w partii lewej reki). Zdecydowalem si¢ takze
na dodanie Posaune 16’ oraz potaczenia Sw/Ped 8’ (Basson Hautbois 8”) do pedatu, aby
wyrdzni¢ opadajacy motyw doprowadzajacy do kolejnej sekcji.

W poczatkowym odcinku trzeciej wariacji (takty 74-79) najprawdopodobniej
brakuje oznaczenia zmiany tempa, gdyz wykonanie tego fragmentu z zachowaniem
agogiki poprzedniej czesci jest niemozliwe — pojawia si¢ tam zupeinie nowa faktura.
okreslenie ,,Maestoso. Quasi recitativo”. Tempo

Zaproponowatbym  zatem

metronomiczne na nagraniu pracy artystycznej mozna okresli¢ na J= ok. 80. Fanfarowe,

akordowe motywy obecne w prawej rece zdecydowatem si¢ wykonaé¢ z niewielkim
zastosowaniem rubata, podkreslajac szczeg6lnie rytmy odwrotnie punktowane oraz tuki
obecne w taktach 78-79. Akompaniament zagratem /egato, wyrdzniajac jedynie motywy
najnizszego gltosu w takcie 79. W zakonczeniu tego odcinka pozwolitem sobie na ritenuto
oraz nieco wigkszg cezurg, aby, poprzez zawieszenie narracji na dysonujacym akordzie,
stworzy¢ efekt kulminacji 1 moc zaskoczy¢ stuchacza kolejnym, wycofanym

w charakterze odcinkiem. Registracj¢ dla omawianego odcinka zachowalem
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z wcezesniejszego fragmentu; akompaniament wykonatem na Positivie, za$ fanfarowe
motywy zagratem na Hauptwerku z wykorzystaniem jezykowej registracji. Usunglem
jedynie Posaune 16’ oraz potaczenia Sw/Ped 8’, poniewaz partia pedatu petni w tym
odcinku jedynie rol¢ akompaniujaca. W dalszej, lirycznej czgsci trzeciej wariacji (takty
80-89), zgodnie ze wskazdwkami Ebena oslabitem znaczaco dynamike i kierowatem si¢

jego zaleceniami wzgledem glos6w solowych.

Tabela 21. Registracja taktow 80-99 w Prologu na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Gemshorn 8’ Fernflote 8’ Cor de nuit 8’ Subbass 16’
Flauto amabile 4° Basson Hautbois 8’ Harmonikabass 16’
Nazard 2 2/3' Bassflote 8’
Terz 1 3/5°
Hw/Ped 8
Tremulant

Do akompaniamentu, wykonywanego przeze mnie na Hauptwerku, najlepiej nadawat si¢
Gemshorn 8, gdyz byt on delikatny, a jednocze$nie klarowny. Odrzucitem gtosy Viola
da Gamba 8’ (zbyt wyrazny), Dolce 8’ (zbyt migkki), Principal 8 (zbyt glo$ny). Partie
solowe zrealizowatem naprzemiennie na Positivie oraz Schwellwerku; piszczatki tych
manuatéw umieszczone s3g po przeciwleglych stronach instrumentu, co daje ciekawy
efekt przestrzenny. Na pierwszy rzut oka registracja pedatu moze wydawaé si¢ dos¢
glosna, jednakze w zwigzku ze specyfika intonacji i rozmieszczeniem poszczegdlnych
sekcji instrumentu Riegera, trzeba dodawa¢ wigkszg ilo$¢ glosow w celu uzyskania
odpowiednich proporcji migdzy partiami nog i ragk. Za generalng artykulacje przyjatem
migkkie 1 plynne /egato, przy jednoczesnej realizacji wszystkich tukow frazowych.

Tempo zostalo przejete z poprzedniego odcinka i waha si¢ w granicach J= 80-85.

Kluczowe byto utrzymanie do$¢ stabilnego pulsu, aby nie zaburzy¢ ptynnosci narracji.
Jego drobne wahania zwigzane byly z zastosowaniem rubata oraz checig poprowadzenia
frazy na dluzszej przestrzeni. Szczegdlnie istotnym zagadnieniem bylo utrzymanie
spokojnego tempa w taktach 89-94, gdzie uzyte zostaja triole. Rubato zastosowatem na
poczatku odcinka (takty 80-81), aby wprowadzi¢ stuchacza w nowy klimat. Drobne
zwolnienia wykanczajace frazy i wprowadzajace nowy material motywiczny pojawiaja
si¢ rowniez w koncowkach taktow 88, 92, 94 oraz 96. Na pewng swobod¢ rytmiczng
pozwolitem sobie takze w ostatnim fragmencie (takty 98-100), aby podkresli¢

zakonczenie sekcji 1 pozostawi¢ stuchacza w zawieszeniu.
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W  kolejnym epizodzie (takty 100-108) zdecydowalem si¢na powrot
miksturowego brzmienia i registracji tozsamej z uzyta przeze mnie w drugiej wariacji.
Jedyna korekta dotyczyta brzmienia partii pedatu; w taktach 101, 106-108, kiedy obie
rece graja na Hauptwerku, wiaczone jest potaczenie Hw/Ped 8’ (piu f), za$ tam, gdzie

lewa r¢ka i pedat tworza piony akordowe, uzytem Pos/Ped 8’ (mf). Zastosowatem tempo
zaproponowane przez Ebena (Allegretto J=112), czyli nieco szybsze niz na poczatku
Prologu; ta zapisana przez kompozytora zmiana ma zapewne zwigzek z ozywieniem
narracji poprzez uzycie szesnastek. Wyostrzytem realizacj¢ tukow frazowych za pomoca
dodania drobnych cezur oraz ostro gralem staccato w taktach 106-108, aby podkresli¢
energiczny charakter epizodu. W zakonczeniu tej sekcji (takty 109-111) wykorzystatem
nieco inng registracje Positivu poprzez dodanie do gloséw podstawowych alikwotow
1jezykow:

Principal 8’, Doppelfldte 8°, Fernflote 8°, Octave 4°, Nazard 2 2/3°, Flautino 2°, Terz 1 3/5°,
Mixtur minor 1 1/3°, French Horn 8°, Clarinette 8.

Ten akordowy fragment, opatrzony artykulacja staccato, uznatem za doskonata okazje,
aby stworzy¢ doprowadzenie do repryzy, rozpoczynajacej si¢ od ostatniej 6semki taktu
111. Z tej przyczyny na poczatku zastosowalem rubato i rozpoczatem fraz¢ nieco wolniej
(a capriccio), a nastepnie realizowatem stopniowo accelerando. Na przestrzeni ostatnich
kilku akordéw zdecydowalem si¢ na ritenuto oraz skrdcenie artykulacji w celu
wprowadzenia kolejnego epizodu.

W przedostatniej sekcji (takty 111-125), bedacej reminiscencja wstepu, zabraklo
najprawdopodobniej oznaczenia ,,Tempo primo (d=108)”. Dzieki zastosowaniu owej

minimalnej zmiany tempa chciatem skontrastowa¢ repryz¢ z poprzednig sekcja.
W omawianym epizodzie zwrocitem uwage na koniecznos$¢ nieco wolniejszej realizacji
partii choralowych na drugim manuale (takty 113, 115, 117, 119, 121-123) ze wzglgdu
na ich komplikacje rytmiczng oraz chromatyczng. Miato to na celu uzyskanie czytelnosci
wszystkich dzwiekéw, granych na nieco leniwych w zadgciu glosach jezykowych. Istotne
wydato mi si¢ roOwniez wyostrzenie staccata w 6semkach granych na Hauptwerku
w taktach 121 oraz 122, aby zaakcentowac nast¢pujaca po nich potnutg. Zdecydowatem
si¢ rowniez nieco bardziej niz na poczatku podkresli¢ zakonczenie prezentacji choratu

(takt 125) poprzez wigksza cezure po tukach oraz szersze ritenuto.
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W codzie (takty 125-135) tak prowadzilem narracje, aby stworzy¢ kulminacje
calo$ci Prologu 1 osiagna¢ satysfakcjonujace dla stuchacza zakonczenie. Dlatego $cisle
wykonywatem ostinata w taktach 128-133 oraz zastosowalem duze ritenuto
w zakonczeniu czgéci. Zdecydowalem si¢ wydtuzy¢ przedostatni akord (f-moll z seksta),
aby podkresli¢ linie melodyczng f>-d*-e*> w drugim gérmym glosie, ktéra tworzy
zaskakujaca kadencje pikardyjska. Kulminacj¢ tworzytem réwniez poprzez crescendo,
dodajac przede wszystkim glosy jezykowe. Zmiany registracji byly nastgpujace:

— na ostatnig 6semke taktu 125 (oznaczenie pleno, ktore najlogiczniej w tym

wypadku zinterpretowac jako potaczenie wszystkich manuatow?7):

Bombarde: —-Bombarde 16,

Hauptwerk: +Bo/Hw 8’,

— na ostatnig 6semke taktu 128:

Schwellwerk: +Basson Hautbois 8’,

Hauptwerk: +Trompete 8’,

Pedal: +Trompetenbass 8, Clarine 4°,

— na ostatnig 6semke taktu 131:

Bombarde: +Bombarde 16,

— na pierwszg miar¢ taktu 134:

Hauptwerk: +Sw/Hw 16°,

Pedal: +Majorbass 32’°, Contraposaune 32’.

W zakonczeniu brzmig zatem nastepujace glosy:

373 Na poczatku Prologu Eben podaje w identycznym miejscu oznaczenie tutti. Notabene, kompozytor
najprawdopodobniej traktowatl okreslenie pleno jako jeden z etapdw crescenda. W ten sposob pisze o tym
Milan Slechta we wstepie do wezesniejszej edycji Muzyki Niedzielnej (P. Eben, Nedélni hudba,
Supraphon, Praha 1988, s. IV): ,,Pleno oznacza chor pryncypalow i mikstur z catego instrumentu bez
jezykow. Tutti oznacza wszystkie registry i polaczenia” (Pleno znamena principalové sbory a mixtury
celého nastroje bez jazykt. Tutti znamena vSechny rejstiiky a vSechny spojky celého néstroje), por. takze
P. Eben, Hommage a Dietrich Buxtehude, dz. cyt., s. 18-19 — w t. 178 najpierw kompozytor zapisal pleno,
a pozniej w t. 190 tutti; P. Eben, Faust..., cz. 1. Prolog, dz. cyt., s. 10 — Do pleno z miksturg (t. 108)
dodany jest jeszcze Trompete 8 w t. 112.
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Tabela 22. Koncowa registracja Prologu (takty 134-135) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk

Principal 16’
Principal 8’
Diapason 8’
Flite harm. 8’
Gemshorn 8’
Cornet 8’
Octave 4’
Quinte 2 2/3”
Octave 2’
Mixtur major 2’
Trompete 8’

Pos/Hw 8
Sw/Hw 16"
Sw/Hw 8’
Sw/Hw 4’
Bo/Hw 8’

Positiv

Bourdon 16’
Principal 8’
Octave 4’
Flautino 2’
Mixtur minor
11/3°

Schwellwerk

Liebl. Gedackt 16’
Geigenprincipal 8’
Viol d’orchestre 8’
Geigenoctave 4’
Octavin 2’

Echo Cornet 2 2/3°
Basson Hautbois 8’

Bombarde

Bombarde 16’
Trompette harm. 8’
Clairon harm. 4’

Pedal

Majorbass 32’
Principalbass 16’
Subbass 16’
Gedacktbass 16’
Octavbass 8’
Bassflote 8’
Octave 4’
Contraposaune 32’
Posaune 16’
Trompetenbass 8’
Clarinette 4’

Hw/Ped 8’
Pos/Ped 8’
Sw/Ped 8’
Sw/Ped 4’
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4.3.2. SPOJRZENIE NA SWIAT | POHLED NA SVET

Za naczelng ideg¢ interpretacji tej cze$ci uznatem uwypuklenie kalejdoskopowosci
i rozczlonkowania utworu, ktére rozumiem jako odzwierciedlenie chaosu panujacego
w labiryncie $wiata. Bedzie si¢ to wigza¢ ze zrdznicowaniem registracji
1 poszukiwaniem ciekawych barw oraz uwypukleniem charakterystycznych grup
rytmicznych.

W pierwszym obrazie (takty 1-26) zastosowatem registracje¢ odpowiadajaca
uwagom Ebena (,,8’, 4°, 2’, Mixt.” na [ manuale; ,,8°,4’, 2°, Zimbel” na Il manuale; ,,16’,
8’, 47 w pedale). Konieczne byto jednak niemal catkowite zamknigcie zaluzji Positivu
(ustawienie 5/30) i stworzenie zestawu opartego na glosach fletowych, aby efekt echa
pomiedzy sekcjami byt przekonujacy. Kompozytor pisat o tym w komentarzu
do Labiryntu: ,W drugiej czeSci duzo zalezy od zrdéznicowania registracji
poszczegolnych manuatow, aby przeskoki z jednego na drugi byly dla stuchaczy

zrozumiate 374,

Tabela 23. Registracja wyjSciowa Spojrzenia na swiat (takty 1-26) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Principal 8’ Doppelflste 8’ Subbass 16’
Octave 4’ Flauto amabile 4’ Principalbass 16’
Octave 2’ Flautino 2’ Octavbass 8’
Mixtur major 2’ Mixtur minor Octave 4’

11/3

Owe przeskoki z jednego manuatu na drugi sugeruja, Ze interpretacja powinna by¢ zwarta
1 pedzaca, co zastosowatem na nagraniu. W przeciwienstwie do Prologu nie chodzi tutaj
o dialog, ale o efekt akustyczny, uderzajacy stuchacza swoim niepokojem od pierwszej

nuty. W zwigzku z tym zdecydowatem si¢ nieco przyspieszy¢ tempo zaproponowane
przez Ebena z Allegro J=168 na J= ok. 175-180. W interpretacji pierwszego epizodu

inspirowatem si¢ fragmentem czwartej czg¢sci Laudes, gdyz posiada on podobng fakturg,
zawierajgcg akcenty agogiczne wydzielone na gtdwnym manuale’’>. Zamiast stosowaé
,ped od poczatku do konca” postanowitem jednak wydtuzy¢ tenuta, zapisane na ostatnie
¢wierénuty taktow 13-16, jak réwniez przejscia na drugi manual w taktach 21-24.

Znaczaco podkresla to zmiany grup rytmicznych, wprowadzajac dodatkowo pewien

374 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,Ve II. édsti
velmi zalezi na registracnim odliSeni jednolitych manuali, aby skoky z jednoho na druhy byly posluchaci
srozumitelné”.

375 por. P. Eben, Laudes, dz. cyt., cz. IV, takty 126-159, s. 36-37.
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rodzaj nieregularno$ci. Utatwia to takze wykonanie tego fragmentu, bedacego jednym
z najbardziej wymagajacych technicznie w catym Labiryncie. Przed ostatnim,
dysonujacym akordem w takcie 26 zastosowalem cezure, aby wzmocni¢ dramaturgie.
Wydhuzytem tez nieco czas trwania tego wspolbrzmienia oraz nast¢pujaca po nim pauzg.

W drugim obrazie (takty 27-53) rdwniez podazylem za wskazoéwkami Ebena
odnosnie registracji, ktory proponowat pozostawienie brzmienia Il manuatu (,,8’, 4°, 2°,
Zimbel”) oraz zestaw ,,8’, 4°, 2 2/3’, 2°” dla Il manuatu. Ze wzgledu na brak gtosu
kwintowego w Schwellwerku konieczna byta jednak drobna modyfikacja — zestaw
z mikstura zaregistrowalem na trzecim manuale (szafa ekspresyjna z ustawieniem 15/30),
za$ drugi, z kwinta, na Positivie (szafa ekspresyjna calkowicie otwarta). Stworzyto to,
moim zdaniem, interesujacy efekt przestrzenny, czyli zestawienie prawej i lewej strony
instrumentu Riegera. W celu fatwiejszego wykonania przeskokéw pomig¢dzy manuatami

potaczytem Schwellwerk z pustym Hauptwerkiem. Tempo na nagraniu jest nieznacznie

wolniejsze (.= ok. 100) niz to zaproponowane przez Ebena (J.2108).

Tabela 24. Registracja w taktach 27-51 Spojrzenia na swiat na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Sw/Hw 8’ Principal 8’ Geigenprincipal 8’ | Subbass 16’
Octave 4’ Flate trav. 8’ Principalbass 16’
Nazard 2 2/3° Viol d’orchestre 8° | Octavbass 8’
Flautino 2’ Geigenoctave 4’ Octave 4’

Progression 2’

Na poczatku sekcji zdecydowatem si¢ nieco wydtuzy¢ pierwszy akord, aby uzyskac efekt
,rozpedzajacej si¢ machiny”. Pozniej staratem si¢ dosy¢ plynnie przeskakiwa¢ migdzy
manuatami, podkreslajac jedynie wazniejsze zmiany harmoniczne. Warto dodac,
ze podobna faktura zastosowana jest w piatej czeSci Mutationes, gdzie kompozytor
tworzy ciekawy, niemal nerwowy efekt szybkiej zmiany manuatéw?’. Mnie jednak
interesujacym pomystem wydato si¢ zaburzenie pulsu poprzez wprowadzenie ritenuta
w takcie 43, ktore uwypuklito lini¢ w najnizszym gtosie. Przed kadencja tej sekcji (takty
52-53) konieczne bylo takze zrobienie niewielkiej cezury potrzebnej na zmiang
registracji. W zakonczeniu skrocitem wiec ostatnig ¢wierénute z kropka i zastosowatem
akcent agogiczny na ostatni akord E-dur ze znakiem fenuto. Chcialem w ten sposéb na
krotka chwile wprowadzi¢ porzadek w chaosie Spojrzenia na swiat, aby moc nastgpnie

zaskoczy¢ stuchacza kolejng, intensywna emocjonalnie sekcja.

376 por. P. Eben, Mutationes. .., dz. cyt., cz. V, takty 17-44, s. 19-22.
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Tabela 25. Registracja w taktach 52-53 Spojrzenia na swiat na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Geigenprincipal 8 | Subbass 16’
Diapason 8’ Octave 4’ Flate trav. 8’ Principalbass 16’
Flate harm. 8’ Nazard 2 2/3° Viol d’orchestre 8° | Octavbass 8’
Gemshorn 8’ Flautino 2’ Geigenoctave 4’ Octave 4’
Octave 4’

Octave 2’ Hw/Ped 8’

Mixtur major 2’ Pos/Ped 8’
Sw/Ped 8’

Pos/Hw 8’

Sw/Hw 8’

Registrujac ostinato w trzecim obrazie (takty 54-85), wybralem na Positivie
zestaw z tercja 1 glosami podstawowymi bez 4°, ktory uznatem za najbardziej interesujacy
dla tej faktury. Konieczne bylo zamknigcie szafy ekspresyjnej drugiego manuatu
do pozycji 10/30, aby nie byl zbyt gltosny w stosunku do innych partii. Do choratu
w pedale uzytem, zgodnie z zyczeniem Ebena, gtosu Trompette harmonique 8’ z sekcji
Bombarde, ktory najkorzystniej ze wszystkich o$miostopowych gltosow jezykowych
brzmial w niskim rejestrze i najpunktualniej si¢ odzywal. Dla motywow granych
na Hauptwerku wybratem zestaw glosow podstawowych (8’-2”) potaczonych
z Quinte 2 2/3°, ktéra wyraziscie brzmi w wysokim rejestrze (mikstura byla zbyt

piskliwa); tworzy to efekt pewnego rodzaju reminiscencji poczatkowej registracji.

Tabela 26. Registracja w taktach 54-64 Spojrzenia na swiat na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Bo/Sw 8’ Trompette harm. 8° | Sw/Ped 8"
Diapason 8’ Octave 4’

Flite harm. 8’ Flautino 2’
Gemshorn 8’ Terz 1 3/5°
Octave 4’

Quinte 2 2/3”

Octave 2’

Pos/Hw 8’

Sw/Hw 8’

Tempo metronomiczne zaproponowane przez Ebena jest niezwykle szybkie (J=126)

1 gdyby je zastosowac, ostinato byloby catkowicie nieczytelne, a traktura instrumentu nie
nadazylaby z oddzieleniem wszystkich dzwigkéw. Tak zywe oznaczenie moze mieé
zwigzek z improwizacyjnym rodowodem dzieta. Stuchajac fragmentu ptyty CD

z praskiego Rudolfinum, w ktérym kompozytor stosuje ten typ faktury, ma si¢ wrazenie

377 W organach Filharmonii L.odzkiej brak jest bezposredniego tacznika Bo/Ped (ze wzgledu na
»~fruwajacy” charakter tej sekcji). Mozna uzyska¢ go za pomoca innych potaczen, np. Bo/Sw — Sw/Ped,
jak w powyzszej registracji.
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polirytmii, gdyz ostinato jest zupelnie niezalezne od wykonywanego -choralu,
a wigkszo$¢ dzwigkow zamazuje si¢ i naktada na siebie®’®. Eben, co prawda, stosowat

h379

tego typu na wpot aleatoryczne rozwigzania, np. w Oknac czy ostatniej czesci

Mutationes®®, jednak w tym wypadku zdecydowal si¢ dokladnie zapisaé wszystkie

381

warto$ci’®'. W pamigci miat zapewne tempo stosowane przezen w improwizacjach i stad

tak szybkie oznaczenie metronomiczne. Z wymienionych wyzej wzgledow
zdecydowatem sie na redukcje tempa do = ok. 105. Za najwazniejsze w interpretacji tego

fragmentu uznatem utrzymanie stalego pulsu, bez rubata, ze wzgledu na wspomniane
ruchliwe ostinato w partii manuatu. Aby uzyska¢ w nim przejrzystos¢, kluczowe byto
granie leggiero oraz skupienie si¢ na wspdlnym uderzeniu dzwigkow prawej 1 lewej reki
na mocnych czgsciach taktu. Choral zdecydowatem sie gra¢ Scistym legato, dzigki czemu
Trompette harmonique mial mozliwo$¢ precyzyjnego zadecia. W motywach granych
na pierwszym manuale za najwazniejszg uznalem precyzyjng realizacj¢ krotkich tukow
motywicznych, podkres$lajacych kapry$ny charakter tej partii. Ze wzgledu na
wprowadzenie trzydziestodwojek w ostinacie (od taktu 65) zdecydowatem si¢ nieco
zmodyfikowaé registracje, zamieniajac w Positivie — Terz 1 3/5° na Piccolo 1’
1 od$wiezy¢ w ten sposob narracje, a t¢ nowg fakture wprowadzitlem przez niewielkie
ritenuto. Opisywany fragment epizodu trzeciego (takty 65-73) musiat jednak zostac
zagrany un poco meno mosso ze wzgledu na ograniczenia traktury elektrycznej, ktéra
uniemozliwita klarowne zagranie trzydziestodwojek w poczatkowym tempie.
Wykorzystatem jednak te, wymuszong nieco przez instrument, zmian¢ charakteru
agogiki, stosujac niewielkg fermate na najwyzszym dzwicku f> w takcie 73, aby
spowodowac chwilowe zawieszenie narracji i zasygnalizowac powr6t do szesnastkowego
ostinata w pierwotnym tempie. W takcie 82, gdzie rozpoczyna si¢ quasi-repryza tego
obrazu, powrdcitem do jego pierwotnej registracji. Zdecydowatem si¢ rowniez podkresli¢
role pauz w zakonczeniu (takty 84-85) poprzez ich nieznaczne wydluzenie oraz
zastosowatem ritenuto, aby wyhamowa¢ na moment narracj¢, a nastepnie zaskoczyc
stuchacza faktura kolejnego odcinka.

W czwartym obrazie (takty 85-94) Eben zapisal gwattowng zmian¢ dynamiki na

[ff, w zwiazku z czym zastosowalem w tym odcinku rodzaj dosy¢ niskiego plena, opartego

378 por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce, Plyta CD, dz. cyt., $ciezka 3, 1:12-2:18.

37 por. P. Eben, Okna podle Marca Chagalla, Birenreiter Praha, Praha 2004, s. 5, 15, 21 lub 35.

380 por. P. Eben, Mutationes. .., dz. cyt., cz. VI, Duo, s. 34-36, 46-47.

381 por. takze P. Eben, Four Biblical Dances, United Music Publisher, London 1993, cz. II: The Dance
of the Shulammite, takty 123-131, s. 23-25 — réwniez zawiera §cisty zapis bardzo szybkiego ostinata.
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na glosach szesnastostopowych, niefaworyzujacego gloséw jezykowych ani

wysokostopazowych (w miedzyczasie otworzytem obie szafy ekspresyjne).

Tabela 27. Registracja taktow 85 (od trzeciej miary)-94 Spojrzenia na swiat na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 16’ Principal 8’ Liebl. Gedackt 16 | Principalbass 16’
Principal 8’ Doppelflste 8’ Geigenprincipal 8 | Subbass 16’
Diapason 8’ Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8° | Violon 16’

Flate harm. 8’ Flauto amabile 4’ Cor de nuit 8’ Octavbass 8’

Gemshorn 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Bassflote 8’

Octave 4’ Flautino 2’ Octavin 2’ Octave 4’

Quinte 2 2/3° Basson Hautbois 8’ Posaune 16’

Octave 2’ Trompetenbass 8’

Mixtur major 2’

Trompete 8’ Hw/Ped 8’
Pos/Ped 8’

Pos/Hw 8’ Sw/Ped 8’

Sw/Hw 8’

Tempo zapisane przez kompozytora (d=144) uznalem za nieco zbyt szybkie.
Aby wzmocni¢ dramatyzm tego epizodu, wytworzony juz poprzez registracje,
zdecydowalem sie je nieco obnizy¢ do J= ok. 133. Skupitem si¢ na doktadnej realizacji

rytmicznych struktur z triolami, tak aby wszystkie dzwigki byty czytelne. Podkreslitem
rowniez akordy tenuto w taktach 88, 91 i 94 poprzez zrywanie poprzedzajacych je
wspotbrzmien oraz wydtuzanie pauz 6semkowych (akcent agogiczny).

Przy piatym obrazie (takty 95-108), pomimo braku oznaczenia sugerujacego
zmian¢ dynamiki, do registracji dodatem brzmienia alikwotowe — Echo Cornet 2 2/3°
ze Schwellwerku oraz Nazard 2 2/3° i Terz 1 3/5° z Positivu, ktorym udato si¢ przebic¢
przez pleno. Chcialem w ten sposéb doda¢ wiecej ostrosci i konturu temu, dosé
kapry$nemu w charakterze, odcinkowi. Odpowiednia artykulacja — wyraziste staccato
oraz podkreslenie tukéw w taktach 95, 99 i 104 — zostala przeze mnie uznana jako
kluczowa w interpretacji. Wazne byto rowniez zwrdcenie uwagi na doktadng realizacje

tekstu w partii pedatu w taktach 98 oraz 103, gdyz zbyt krétkie 6semki powodowaty
nieczytelno$¢ dzwiekow. Zachowalem tempo zaproponowane przez Ebena (J=168).

W zakonczeniu (takty 107-108) gratem legato zgodnie z oznaczeniem tukdéw przez
Ebena, co spowodowato efekt quasi-crescenda. Zastosowalem takze ritenuto w celu
zamknigcia sekcji 1 zaskoczenia stuchacza nowa registracja kolejnego fragmentu
Spojrzenia na swiat.

Na poczatku szdstego obrazu (takty 109-112) postanowitem nie traci¢ wczesniej

wytworzonej energii i zdecydowatem si¢ na rozpoczgcie go od razu w statym pulsie.
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Gratem jednak w nieco wolniejszym tempie (4=90) niz to, ktére zapisal kompozytor

(4=100), ze wzgledu na kaprysny i stabszy dynamicznie charakter omawianej sekcji.

Zapisang dynamike mf w obu manuatach zrealizowatem na brzmieniu zdominowanym
przez pryncypaty 8’ i 4°. Chcialem przez to stworzy¢ efekt przestrzenny, a mianowicie

takie wrazenie, ze ta sama barwa odzywa si¢ z roznych stron instrumentu.

Tabela 28. Registracja taktow 109-112 Spojrzenia na swiat na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Doppelflste 8’ Subbass 16’
Octave 4’ Fernflote 8’ Gedacktbass 16’

Octave 4’ Octavbass 8’
Bassflote 8

W kolejnych taktach (113-117) zdecydowatem si¢ nieco wyrdzni¢ obecno$¢ motywow
z choratu poprzez nieznaczne rubato oraz precyzyjng realizacj¢ tukdw. Zastosowalem
takze niewielkie ritenuto w zakonczeniach taktow 115 i1 117, aby podkresli¢ rolg
najnizszego glosu, tworzacego echo ostatniego interwatu frazy. Warto jeszcze
odnotowac, ze w takcie 114 konieczna byta redukcja pedatu o Octavbass 8’ ze wzgledu
na to, ze zbytnio przebijat si¢ w tym fragmencie.

Siédmy obraz (takty 118-125), ze wzgledu na jego fakturg, wykorzystalem
do stworzenia tajemniczego klimatu i chwilowego zawieszenia narracji. Charakter tego
odcinka — dlugie akordy w lewej rgce i kaprys$ne linie solowe w prawej — sugeruje,
ze moglo tu zabrakna¢ oznaczenia od kompozytora, ktore okreslitbym jako Meno mosso.
Recitativo e misterioso. W celu uzyskania odpowiedniej aury najbardziej skupitem si¢
na doborze charakterystycznych registrow. Ciemne, ale klarowne w brzmieniu okazato
si¢ wspotbrzmienie Flate traversiere 8’ oraz Cor de nuit 8’ ze Schwellwerku, ktérego
uzylem do akompaniamentu. Linie solowe skontrastowalem poprzez uzycie
przenikliwego zestawu Quintatén 8’ 1 Piccolo 1’ z Positivu dla kapry$nych figuracji
w wysokim rejestrze (na wzor taktow 115-119 z Tarnca Szulamitki*®?) oraz plastycznego
Flate harmonique z Hauptwerku dla wolniejszych, 6semkowych linii z uzyciem staccata
(u Ebena flet solo pojawia si¢ czesciej w lirycznych, dhugich liniach®®®). W pedale

zdecydowatem si¢ na dodanie labialnego glosu 32°, ktorego uzycie miato na celu dodanie

382 por. P. Eben, Four Biblical Dances, dz. cyt., cz. II: The Dance of the Shulammite, s. 23 — Eben podaje
registracj¢ ,,Fl. 8" Quinte 1 1 1/3°”.

383 por. P. Eben, Musica dominicalis, dz. cyt., cz. IV: Finale, takty 57-78, s. 38-39; P. Eben, Job...,

dz. cyt., cz. VII: Penitence and Realization, takty 82-87, s. 68-69.
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glebi dlugim, niskim dzwickom. Konieczne bylo réwniez skorygowanie proporcji
dynamicznych poprzez przymknigcie szaf ekspresyjnych (odpowiednio — Positiv: 3/30,
Schwellwerk: 5/30)

Tabela 29. Registracja taktow 118-123 Spojrzenia na Swiat na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Flite harm. 8’ Quintaton 8’ Fliite trav. 8’ Majorbass 32’
Piccolo 1’ Cor de nuit 8’ Harmonikabass 16’
Sw/Ped 8’

We fragmencie tym pozwolitem sobie na uzycie sporej ilosci rubata i skontrastowanie
ekspresji piskliwych, szybkich szesnastek ze spokojnymi 6semkami. Chciatem w ten
sposob stworzy¢ atmosfere ,,zatrzymania czasu” i chwilowego uspokojenia pedu
wytworzonego w poprzednich obrazach. Z drugiej strony, nie miatem na celu ostabienia
napigcia utworu, w zwigzku z czym staralem si¢ jak najbardziej spontanicznie
1 interesujaco wykonywac figuracje. W zakonczeniu sekcji (takty 124-125), zgodnie
ze wskazowka kompozytora, zagralem akordowa parti¢ obu ragk na Hauptwerku. W tym
miejscu, po raz kolejny, moim zdaniem, zabrakto oznaczenia tempa. Zdecydowatem si¢
na pltynny, ale spokojny puls wywiedziony z wczesniejszego fragmentu (J=80),
a wytworzonemu przeze mnie charakterowi nadalbym nazwe¢ Andante misterioso.
Zastosowatlem réwniez zwolnienie oraz cezur¢ przed nastegpnym odcinkiem,
aby zaskoczy¢ stuchacza kolejng faktura.

Zywy charakter ostatniego obrazu (takty 126-159) zdecydowalem sie uchwycié
poprzez uwzglednienie uwagi Ebena — molto ritmico. Z tego wzgledu staratem si¢ graé
w zdecydowanym 1 stabilnym pulsie oraz ostro artykulowa¢ lini¢ solowa, aby
wyeksponowac kapry$ny kontur rytmiczny obecnych w niej motywow. Tylko w takcie
144 podkreslitem pierwszy z akordow, aby w pewnym momencie uporzadkowac pedzaca
narracj¢ 1 zwroci¢ uwage shuchacza na chwilowa zmiane centrum tonalnego. Tempo
zaproponowane przez kompozytora (d.=88) uznatem za odpowiednie i pozwalajace na
precyzyjna realizacj¢ wszystkich figur bez wrazenia oci¢zalosci. Najwigkszym
problemem przy przygotowaniu tego fragmentu bylo jednak opanowanie doktadnej
synchronizacji partii lewej r¢ki oraz pedatu tak, aby obecne w nich ostinato stanowito
monolit. Przy opracowywaniu registracji na organach Riegera nieco klopotliwe okazato

si¢ znalezienie odpowiednich proporcji. Aby akordy w lewej rece grane na Hauptwerku
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(f) byly czytelne w niskim rejestrze, musiatem uzy¢ glosu Octave 2°. To spowodowato,
ze linia solowa (piu f), grana z wykorzystaniem tylko jednego z manuatéw (Positiv lub
Schwellwerk), byta na ich tle zbyt staba. Zdecydowalem si¢ zatem na potaczenie obu tych
sekcji (szafy ekspresyjne otwarte) 1 stworzenie charakterystycznej registracji
alikwotowo-jezykowej, probujac uzyskac brzmienie podobne jak w taktach 47-64 szdstej

384

czg$ci Hioba’®*. Do pedatu dodatem rowniez wysokocisnieniowa Melodi¢ 8’ z sekcji

Solo, ktéra uwypuklila brzmienie tej partii i pomogta mi w skoordynowaniu ostinata.

Tabela 30. Registracja taktow 126-152 Spojrzenia na swiat na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Pedal
Diapason 8’ Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8° | Melodia 8’ Principalbass 8’
Flite harm. 8’ Fernflote 8’ Flite trav. 8’ Subbass 16’
Octave 4’ Octave 4’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Octave 2’ Nazard 2 2/3’ Geigenoctave 4’ Bassflte 8’

Terz 1 3/5° Octavin 2’ Octavbass 8’
French Horn 8’ Echo Cornet 2 2/3’ Octave 47
Clarinette 8’ Basson Hautbois 8’

So/Ped 8’
Sw/Pos 8’

W ostatnich taktach obrazu (153-159) z poczatku utrzymalem tempo, za$ pozniej,
ze wzgledu na quasi-recytatywny charakter, zdecydowalem si¢ stopniowo zwalnia¢, aby
pozostawi¢ stuchacza w zawieszeniu na dysonujacym akordzie. Konieczna byta redukcja
Hauptwerku o Octave 2’ oraz pedalu o Melodi¢ 8 ze wzglgdu na dlugie akordy
pojawiajace si¢ w akompaniamencie.

W codzie, bgdacej reminiscencja obrazu czwartego, wrocitem do jego registracji
i tempa (Eben nie podaje oznaczenia metronomicznego). Dodatem jednak oktawowe
potaczenia Sw/Hw 4’ oraz Pos/Hw 4’ w celu podkreslenia dramatyzmu i zaakcentowania,
ze utwoér zmierza do konca. Po wybrzmieniu E-dur w 163 takcie wzmocnitem registracje
o Trompette harmonique 8’ i Clairon 4’ z sekcji Bombarde oraz Clarine 4° w Pedale.

Koncowy zestaw gloséw prezentuje si¢ nastepujaco:

384 por. P. Eben, Job..., dz. cyt., s. 50, registracja z numerem 2.
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Tabela 31. Koncowa registracja (takty 163 (ostatnia miara)-164) Spojrzenia na swiat na nagraniu pracy

Hauptwerk

Principal 16’
Principal 8’
Diapason 8’
Flite harm. 8’
Gemshorn 8’
Octave 4’
Quinte 2 2/3”
Octave 2’
Mixtur major 2’
Trompete 8’

Pos/Hw 8’
Pos/Hw 4’
Sw/Hw 8’
Sw/Hw 4’
Bo/Hw 8’

Positiv

Principal 8’
Doppelflote 8’
Fernflote 8’
Flauto amabile 4’
Octave 4’
Flautino 2’

artystycznej
Schwellwerk

Liebl. Gedackt 16’
Geigenprincipal 8’
Viol d’orchestre 8’
Cor de nuit 8’
Geigenoctave 4’
Octavin 2’

Basson Hautbois 8’

Bombarde

Trompette harm. 8’
Clairon 4’

Pedal

Principalbass 16’
Subbass 16’
Violon 16’
Octavbass 8’
Bassflote 8’
Octave 4’
Posaune 16’
Trompetenbass 8’
Clarine 4’

Hw/Ped 8’
Pos/Ped 8’
Sw/Ped 8’

kadencj¢ utworu oraz dysonujacy akord, wienczacy Spojrzenie na swiat.

Wydtuzylem nieco pauzy w taktach 163 oraz 164, aby podkreslic ostatnig
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4.3.3. MASKI | MASKY

W komentarzu kompozytor pisat o Maskach w nastgpujacy sposob: ,,w trzeciej
czesci, wyrazajacej deformacje ludzkich twarzy, moze by¢ uzyta ostra, dziwaczna
registracja, ktora zmienia si¢ w bardziej klasyczng w parafrazie fugi”®.

Dos$¢ dlugo zastanawialem si¢ nad doborem odpowiedniego brzmienia dla
poczatkowej sekcji. Eben sugeruje dla niskich partii glos szesnastostopowy (raczej
labialny) oraz o$miostopowy jezykowy. Chcialem wuzy¢ jak najbardziej
charakterystycznego zestawu, majac w pamigci brzmienie fragmentu Misterium z Fausta,
gdzie w niskim rejestrze do uzycia zalecony jest Dulzian 16°, a pdzniej
Rohrschalmei 8°3%, Najbardziej czytelny i punktualny okazat si¢ Clarinette 8 z Positivu,
ktory polaczytem z Bourdonem 16’. Ostra registracja prawej reki, bez glosu 4°,
zrealizowalem na Hauptwerku przy uzyciu pryncypatow i mikstury. W pedale (mp)
uzytem wylacznie glosow fletowych i smyczkujacych, aby jego partia byta nieznacznie
wyrozniona (dubluje jeden z dzwigkdéw lewej reki). Proporcje wyroOwnatem poprzez

przymknigcie zaluzji Positivu (10/30).

Tabela 32. Registracja wyjsciowa (takty 1-10) Masek na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Octave 4’ Bourdon 16’ Subbass 16’
Octave 2’ Clarinette 8’ Violon 16’
Mixtur major 2’ Gedacktbass 16’

Bassflote 8’

W interpretacji pierwszego epizodu kierowatem si¢ wskazéwka Ebena — ,,Sarcasmo,
Quasi recitativo”. Efekt ten staralem si¢ osiagna¢ poprzez wydtuzenie pierwszego akordu
w nowej frazie, oddzielenie i zastosowanie tenuto dla kazdego z dysonujacych
wspotbrzmien, doktadng realizacj¢ pauz oraz zroznicowane rubato 1 accelerando
w motywie maski.

W drugim epizodzie (takty 11-24) dostrzegtem dwa problemy interpretacyjne.
Po pierwsze, w taktach 11-14 zapisana przez Ebena registracja i dynamika jest nieco
zaskakujaca. Akompaniujace ostinato (lewa r¢ka) proponuje on gra¢ na I manuale

w dynamice mf, za$ lini¢ solowa na Pryncypale 8’ na pobocznej klawiaturze i pisze dla

385 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9:,, Ve IIL.
Casti, ktera vyjadiuje deformace lidskych tvaii, mize byt pouzito ostré bizarni registrace, ktera se méni
v klasi¢téjsi v parafrazi na fugu”.

386 por. P. Eben, Faust for Organ..., dz. cyt., cz. 1I: Mysterium, takty 21-56, s. 11.
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niej oznaczenie f. Zasugerowana przez kompozytora dynamika oznacza
najprawdopodobniej tylko proporcje pomigdzy manuatami, nie za$ ich faktyczne
brzmienie. Z moich do$wiadczen przy wykonywaniu Labiryntu wynika,
ze osSmiostopowy glos pryncypalowy nie jest w stanie samodzielnie przebic si¢ solo w tej
fakturze nawet z innymi registrami i zwykle trzeba doda¢ do niego czterostopowa oktawe.

Na nagraniu pracy artystycznej zaproponowatem nastgpujaca registracje:

Tabela 33. Registracja taktow 11-14 Masek na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Principal 8’ Doppelflste 8’ Subbass 16’
Diapason 8’ Fernflote 8’ Violon 16’
Flite harm. 8’ Salicional 8’ Gedacktbass 16’
Viola di Gamba 8’ Quintaton 8’ Bassflote 8’
Octave 4’ Flauto amabile 4’

Lini¢ solowg wykonatem na Hauptwerku, akompaniament za$ na Positivie. Aby nie traci¢
zbytnio dynamiki, uzytem wigkszej ilosci glosow o$miostopowych. Konieczne byto tez
uzupehnienie brzmienia akompaniamentu o cichy flet czterostopowy w celu uzyskania

czytelnosci jego partii w niskim rejestrze. Zdecydowalem si¢ nieco zwigkszy¢ tempo
metronomiczne zapisane przez Ebena (J= 100) do J= ok. 105, aby uzyska¢ wicksza

ptynnos¢ narracji. Drugim problemem interpretacyjnym byt sposob realizacji oznaczenia
con espressione, zanotowanego przez kompozytora przy linii solowej od taktu 15.
Trudnos¢ tkwita w tym, ze towarzyszy jej ostinato, wigc duze wahania agogiczne
w $rodku fraz spowodowalyby niepotrzebng chwiejnos$¢ pulsu. Zamiast rubata
zdecydowatem si¢ zatem na dokladne zrealizowanie tukow 1 artykulacji oraz nieznaczne
podkreslenie zmian harmonicznych w koncowkach taktow 17, 21, 24. Fragment

6w wykonalem na nastgpujacej registracji:

Tabela 34. Registracja taktow 15-24 Masek na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Diapason 8’ Fernflote 8’ Principalbass 16’
Flite harm. 8’ Quintaton 8’ Subbass 16’
Viola di Gamba 8’ Clarinette 8’ Violon 16’

Gedacktbass 16’
Bassflote 8’

Akompaniament zrealizowatem na Hauptwerku z wuzyciem wyraznych glosow
podstawowych; Principalbass 16° w pedale pozwolit za§ na uzyskanie wigkszej

czytelnosci tej partii. Do roli solowej najbardziej interesujacy wydat mi si¢ Clarinette 8°,
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brzmigcy zupelnie inaczej w wyzszym rejestrze niz w niskich akordach na poczatku
Masek. Dodatem do niego przebijajacy sie nieco Quintatén 8’ oraz delikatny FernflGte
8. W kontek$cie omawianego epizodu warto jeszcze dodaé, ze oznaczenie con
espressione Czy espressivo cz¢sto pojawia si¢ przy ostinatach rdwniez w innych utworach

387

Ebena, np. Taricu Dawida przed Arkq Przymierza®®’, Hommage a Henry Purcell’®®, Nocy

389 ¢zy typowo motorycznym Moto ostinato z Muzyki niedzielnej*°.

Walpurgii z Fausta
Sadze, ze dotyczy ono przede wszystkim szerokiego prowadzenia frazy, nie za$
stosowania rubata.

W trzecim epizodzie (takty 25-44), ktory przynosi wigksza zmian¢ dynamiczna,
skontrastowalem registracje dwoch manualow zgodnie z zaleceniami Ebena. Hauptwerk
uzupehitem o pryncypat i miksture¢ (kompozytor napisat ,,+8’°, Mixt.”), za§ w Positivie
do charakterystycznych gtosow jezykowych dodatem réwniez alikwoty, ktore uwydatnity
dziwaczny i karnawatowy charakter tego fragmentu (Eben prosi tylko o ,,Zungen”).
Konieczne bylo réwniez wzmocnienie pedalu, wobec tego zdecydowalem si¢

na dodanie polaczenia Hw/Ped 8’, gdyz w taktach 25-30 wspotpracuje on z pierwszym

manuatem i chciatem, by tworzyt z nim monolit brzmieniowy.

Tabela 35. Registracja taktow 25-30 Masek na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Diapason 8’ Principal 8’ Principalbass 16’
Principal 8’ Nazard 2 2/3° Subbass 16’
Flite harm. 8’ Terz 1 3/5° Violon 16’
Viola di Gamba 8’ French Horn 8’ Gedacktbass 16’
Mixtur major 2’ Clarinette 8’ Octavbass 8’

Bassflote 8’
Hw/Ped 8’

Na poczatku tej sekcji zdecydowalem si¢ utrzymaé tempo z poprzedniego odcinka,
ale za to wyostrzy¢ rytmike, artykulacje i frazowanie wszystkich mysli muzycznych.
Po6zniej, od taktu 28, dos¢ naturalne wydawato mi si¢ granie un poco pit mosso ze
wzgledu na pojawienie si¢ nowego, ,,chichotliwego” motywu i konieczno$¢ zachowania
ptynnosci w narracji utworu (idea elastyczno$ci agogicznej). W dalszym fragmencie

(takty 31-35) zwrocilem uwagge na zréznicowanie artykulacji ostinata obecnego w lewej

387 p. Eben, Four Biblical Dances, dz. cyt., cz. 1: The Dance of David before the Ark of the Covenant,
takty 130-138, 5. 10-11.

388 p. Eben, Hommage a Henry Purcell, dz. cyt., takty 99-109, s. 17.

389 P, Eben, Faust for Organ, dz. cyt., cz. VIII: Walpurgisnacht, takty 122-127, s. 67.

390 p_ Eben, Musica dominicalis, dz. cyt., cz. II: Moto ostinato, takty 43-67, s. 25-26.
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rece. Kiedy pojawia si¢ ono po raz pierwszy, w takcie 28, nad tenutami obecna jest

kropka. P6zniej za$ jej nie ma, co staratem si¢ uwzglgdni¢ na nagraniu:

Tlustracja 41. Zréznicowanie artykulacyjne tego samego motywu w Maskach, opr. wlasne

Od taktu 31 niezbedne bylo odjecie potaczenia Hw/Ped 8’ ze wzgledu na to, ze pedat
przestat by¢ zwigzany z partig pierwszego manuatu i shuzyt jedynie do stworzenia
podstawy harmonicznej. Polaczenie wrocito w takcie 36 wraz z reminiscencja
poczatkowej faktury. W omawianej sekcji za interesujace uznatem takze zaakcentowanie
skoku o dwie oktawy w takcie 38 w celu spowodowania chwilowego zawieszenia
narracji. Nastepnie (takty 39-44) wyostrzylem zapisang artykulacje (ostre staccato
1 tenuto) oraz zrywalem drugie wartosci tukow, aby podkresli¢ kaprysny charakter tego
fragmentu. W takcie 42 konieczne bylo dodanie gltosu Octave 4° w pedale, gdyz jego
partia nie przebijata si¢ na tle ggstych akordéw manuatu. Epizod zakonczytem ritenuto,
aby podkresli¢ quasi-zawieszong kadencje przed finatowa fuga.

W ostatnim fragmencie Masek (takty 45-71) podazylem w registracji za
wskazowkami Ebena, ktéry prosit o zastosowanie bardziej klasycznego brzmienia

(Princ. 8°,4°,2°):

Tabela 36. Registracja taktow 45-58 Masek na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Diapason 8’ Principal 8’ Principalbass 16’
Principal 8’ Doppelflste 8’ Subbass 16’
Flite harm. 8’ Fernflote 8’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Octave 4’ Octavbass 8’
Octave 4’ Flautino 2’ Bassflote 8’
Octave 2’ Octave 4’

Kompozytor nie podat oznaczen agogicznych dla fugi. Zdecydowatem si¢ na nieco

wolniejsze niz w poprzednim odcinku, ale w dalszym ciggu Zwawe tempo

(J= ok. 110), gdyz zalezalo mi na precyzyjnym zrealizowaniu wszystkich figur
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rytmicznych bez zaburzenia ptynno$ci narracji. W interpretacji istotne bylo osiagnigcie
klarownosci w grupach triolowych oraz rytmach punktowanych, zaakcentowanie synkop
oraz zastosowanie $cistego legata w stalym, chromatycznym kontrapunkcie. Ptynna
agogike przetamatem jedynie w takcie 53 poprzez ritenuto w celu podkreslenia kadencji
poprzedzajacej tacznik. Od taktu 58 zrealizowalem crescendo, ktére, co prawda, nie
zostato precyzyjnie zapisane przez Ebena, jednak sugeruje je zageszczenie faktury oraz
konieczno$¢ osiggnigcia kulminacji Masek. Zmiany registracji byly nastepujace:

—w takcie 58:

Positiv: +Mixtur minor 1 1/3’

Hauptwerk: +Quinte 2 2/3°, Pos/Hw §’,

Pedal: +Pos/Ped 8’,

—w takcie 62:

Positiv: —Mixtur minor 1 1/3’

Hauptwerk: +Mixtur major 2°,

Pedal: +Pos/Ped 8’, Hw/Ped 8’,

—w takcie 68:

Schwellwerk: +Geigenprincipal 8’, Flite trav. 8, Cor de nuit 8°, Geigenoctave 4°,

Octavin 2’°, Basson Hautbois 8,

Hauptwerk: +Sw/Hw 8’,

Pedal: +Posaune 16°, Sw/Ped 8,

—w takcie 70:

Hauptwerk: +Sw/Hw 16°,

Pedal: +Trompetenbass 8’,

— na ostatnie dwa akordy:

Positiv: +Mixtur minor 1 1/3’

Hauptwerk: +Trompete 8°,

Pedal: +Clarine 4°.
Aby zréznicowac brzmienie ff ze Spojrzeniem na swiat i Prologiem, nie uzywatem sekcji
Bombarde. Narracj¢ zakonczenia fugi staratem si¢ prowadzi¢ ptynnie; wprowadzitem
jedynie za pomoca niewielkiego ritenuta nowa figur¢ rytmiczng w takcie 68 oraz
zastosowatem nieco rubata w przedostatnim takcie w celu podkreslenia kaprysnego

charakteru koncowych motywow.
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Tabela 37. Koncowa registracja (takty 70 (ostatnia miara)-71) Masek na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 16’ Principal 8’ Geigenprincipal 8’ | Principalbass 16’
Diapason 8’ Doppelflote 8’ Flate trav. 8’ Subbass 16’
Principal 8’ Fernflote 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Gemshorn 8’ Flautino 2’ Octavin 2’ Bassflote 8’
Octave 4’ Mixtur minor Basson Hautbois 8’ Octave 4’

Quinte 2 2/3” 11/3 Posaune 16’
Octave 2’ Trompetenbass 8’
Mixtur major 2’ Clarine 4’
Trompete 8’

Hw/Ped &
Pos/Hw 8’ Pos/Ped 8
Sw/Hw 16 Sw/Ped 8
Sw/Hw &

W interpretacji tej czeSci pomoglta mi znajomo$¢ Nocy Walpurgii z Fausta®'.

Jej klimat i charakter jest podobny do Masek, jednak zwraca tam uwage duza ilo§¢
szczegotow artykulacyjnych, zapisanych zmian tempa (stosunkowo niewielkich)
czy uwag dotyczacych registracji i ekspresji. Jest to przyktad na to, jak Eben potrafit by¢

doktadny w zapisie swojej muzyki, co w przypadku Labiryntu uniemozliwita choroba.

31 por. P. Eben, Faust for Organ, dz. cyt., cz. VIII: Walpurgisnacht, s. 57-74.
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4.3.4. GROTY SMIERCI | SIPY SMRTI

W przygotowaniu registracji poczatkowego fragmentu pierwszego epizodu
Grotow Smierci (Eben zapisal ,,8°, 1 1/3°”) nieco problematyczny okazat si¢ brak
wysokiej kwinty w dyspozycji organéow Riegera. Dodatlem zatem do glosow
o$miostopowych z Hauptwerku potaczenie Pos/Hw 4’, a na Positivie wlaczytem
Nazard 2 2/3’. Ze wzglgdu na oznaczenie dynamiczne f zdecydowatem si¢ na uzycie

podstawy pryncypatowej w pierwszym manuale oraz pedale.

Tabela 38. Registracja taktow 1-6 Grotow Smierci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Diapason 8’ Nazard 2 2/3° Principalbass 16’
Principal 8’ Subbass 16’

Gedacktbass 16’
Pos/Hw 4 Octavbass 8’
Bassflote 8’

Tempo zaproponowane przez Ebena (d= 116) uznatem za nieco zbyt szybkie, stad na

nagraniu wynosi ono J= ok. 105. Zalezalo mi bowiem na osiggnieciu klarownosci

trzydziestodwodjek pojawiajacych sie w poczatkowym motywie strzaly. Za kluczowe
w interpretacji pierwszego fragmentu Grotow Smierci (takty 1-6) uznatem wyrazne
oddzielenie od siebie ,wystrzalow” poprzez precyzyjng realizacj¢ lukéw oraz
zrealizowanie zapisanych oznaczen artykulacyjnych. Pod koniec tej sekcji (takt 6)
uzylem ritenuta oraz  podkreslitem  tenuto akordu na trzecia miarg,
a nastgpnie zastosowatem cezurg. Te zabiegi mialy na celu czytelne wprowadzenie
kolejnych motywoéw (kosa i danse macabre). Uzylem takze mocnej registracji (Eben
pisze jedynie piu f w takcie 7), chcac podkresli¢ dramatyzmu kolejnego fragmentu,
napisanego w gestej fakturze i operujacego wspomnianymi dysonansowymi, kapry$nymi

motywami.
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Tabela 39. Registracja taktow 6 (ostatnie dwie miary)-17 Grotow smierci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 16’ Principal 8’ Geigenprincipal 8’ | Trompette harm. 8 Principalbass 16’
Principal 8’ Doppelfléte 8’ Flate trav. 8’ Subbass 16’
Diapason 8’ Fernflote 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Gemshorn 8’ Flautino 2’ Octavin 2’ Bassflote 8’
Octave 4’ Mixtur minor Basson Hautbois 8’ Posaune 16’
Quinte 2 2/3” 11/3 Trompetenbass 8’
Octave 2’

Mixtur major 2’ Hw/Ped 8
Pos/Ped 8

Pos/Hw 8’ Sw/Ped 8

Sw/Hw 16

Sw/Hw &

Bo/Hw 8’

W taktach 7, 11 i 14 zdecydowalem si¢ mocno zaakcentowaé dwuoktawowe skoki
(motywy kosy) poprzez przedhuzenia pauz 6semkowych. Danse macabre, pojawiajace
sie w taktach 8-10, 12-13, 15-17, zagralem a capriccio, wydtuzajac pierwsze wartosci
pod tukiem oraz stosujac zdecydowane ritenuto przy koncu kazdej z grup. Kaprysny
1 taneczny charakter zachowalem w nastgpnym fragmencie (takty 18-27), jednak tylko
przez wyostrzenie zapisanej artykulacji, bez szczegdlnych zmian w pulsie. Ritenuto
zastosowatem jedynie w takcie 27, aby przygotowaé pojawienie si¢ kolejnej faktury
1 registracji. W omawianym fragmencie powrocitem do poczatkowego zestawu glosow
i gralem na Hauptwerku, za§ przy oznaczeniu p w takcie 24 usungtem polaczenie
Pos/Hw 4’ oraz Principal 8’. W takcie 28 uwzglednitem uwage Ebena odno$nie dynamiki,
czyli do$¢ niespodziewane mf na Il manuale. Znéw zdecydowalem si¢ na uzycie gtosu
jezykowego w niskim rejestrze, jednak, aby nie powiela¢ brzmienia z Masek, wlaczylem
Basson Hautbois 8’ oraz Flite octaviante 4’ ze Schwellwerku (szafa ekspresyjna: 10/30).
Dodatem takze polaczenie Sw/Ped 8’ ze wzgledu na $cistag wspolprace motywiczng lewe;j
reki oraz pedatu (rowniez oznaczony jako mf). W kolejnym takcie, ze wzglgdu na powrot
motywu strzaty, nalezatoby powréci¢ do poczatkowego zestawu (8’+1 1/3°), jednak
w tym przypadku byto to niemozliwe, gdyz figuracje wychodzilyby poza skal¢ potaczenia
Pos/Hw 4’. Zastosowalem w zwigzku z tym kompromisowe rozwigzanie, ktére, moim

zdaniem, okazato si¢ niezbyt odlegte brzmieniowo od pierwotnego:
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Tabela 40. Registracja taktow 29-41 w Grotach Smierci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 8’ Nazard 2 2/3° Flate octaviante 4’ | Principalbass 16’
Diapason 8’ Piccolo 17 Basson Hautbois 8’ Subbass 16’

Gedacktbass 16’
Pos/Hw 8’ Octavbass 8’

Bassflote 8’

Sw/Ped 8

W omawianej sekcji (takty 28-41) zdecydowatem si¢ skontrastowa¢ dwa obecne
w nim symbole (strzaty i danse macabre) poprzez zréznicowanie agogiczne pierwszego
z nich, aby podkresli¢ nieco jego programowos¢, czyli wspomniane w analizie napigcie

tuku i wystrzat:

Ilustracja 42. Zréznicowanie agogiczne motywow w Grotach smierci, opr. wlasne

Kolejny fragment (takty 42-47), reprezentujacy fruwanie wielu strzat $mierci, gralem
a tempo, stosujac ritenuto jedynie pod koniec (kiedy zmienia si¢ faktura) w celu
wprowadzenia nastgpnego odcinka. Sekcje¢ t¢ wykonalem na Hauptwerku (glosy
o$miostopowe, Nazard 2 2/3” i Piccolo 1°), zachowujac poprzednia registracje (konieczne
bylo jedynie usunigcie potaczenia Sw/Ped 8).

W drugim epizodzie Grotow smierci (takty 48-56) zdecydowatem si¢ na redukcje

tempa do J= ok. 85. Eben nie zapisat w tym miejscu modyfikacji agogiki, jednak, moim

zdaniem, jest ona konieczna z powodu zmiany charakteru muzyki na bardziej liryczny.
Niemniej nalezy odnotowaé, ze kompozytor na nagraniu z improwizacjami zagrat
podobny fragment, zachowujac poczatkowe tempo. Wykonat go jednak z duza swoboda
agogiczng, a pasaze w lewej rgce byly nieczytelne (tworzyly jedynie swobodne

)392'

wypelienie rytmiczne i harmoniczne dla melodii Pomimo zwolnienia tempa

392 por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce, Plyta CD, dz. cyt., $ciezka 7, 2:02-2:51.

139



staralem si¢ nie zaburza¢ plynno$ci narracji, kierujac si¢ zasada ,elastycznos$ci
agogicznej”. W registracji omawianego fragmentu podazylem za wskazoéwkami Ebena
(,,8’, Nazard 2 2/3°, Trem.”), starajagc si¢, aby partia lewej reki (mp), grana na
Schwellwerku (zaluzja 10/30), rowniez byta czytelna, wobec czego pozostawitem na nim
Flite octaviante 4’. Wyrdznitem tryl w takcie 53, grajac go na Hauptwerku z brzmieniem
kwinty, co nie zostato przez kompozytora zapisane. Aczkolwiek zwraca uwage fakt,
ze w nastgpnym takcie pojawiaja si¢ — teoretycznie niepotrzebnie — oznaczenia

manuatéw, co moze sugerowac, ze zastosowany przeze mnie zabieg jest uzasadniony.

Tabela 41. Registracja taktow 48-56 Grotow Smierci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 8’ Fernflote 8’ Cor de nuit 8’ Subbass 16’
Octave 4’ Nazard 2 2/3° Flite oct. 4 Gedacktbass 16’

Harmonikabass 16’
Bassflote 8’

Quinte 2 2/3”
Tremulant

W kolejnym epizodzie (takty 57-62) ponownie zdecydowalem si¢ na zwolnienie
tempa (J= ok. 67). Kompozytor nie zapisal w tym miejscu zadnej zmiany agogiczne;j,
jednakze miatem na uwadze dramatyzm odcinka, gesta fakture akordowa oraz,
w dalszym ciaggu, konieczno$¢ elastycznego traktowania agogiki w zwigzku z narracyjng
forma utworu. Istotne bylo dla mnie takze to, ze Eben gral meno mosso w podobnym

fragmencie na nagraniu z improwizacjami®®?.

Zmienilem wskazania kompozytora
odnosnie dynamiki (tylko piu f) i zdecydowatem si¢ na powr6t mocnej registracji (zaluzja

Schwellwerku otwarta).

Tabela 42. Registracja taktow 57-62 Grotow Smierci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 16’ Principal 8’ Geigenprincipal 8’ | Trompette harm. 8 Principalbass 16’
Principal 8’ Doppelfléte 8’ Cor de nuit 8’ Subbass 16’
Diapason 8’ Fernflote 8’ Flate trav. 8’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Flate harm. 8’ Flautino 2’ Flate oct. 4 Bassflote 8’
Octave 4’ Mixtur minor Octavin 2’ Octave 4’

Quinte 2 2/3” 11/3 Basson Hautbois 8’ Posaune 16’
Octave 2’ Trompetenbass 8’
Mixtur major 2’

Hw/Ped &
Pos/Hw 8’ Pos/Ped 8
Sw/Hw 16 Sw/Ped 8
Sw/Hw &
Bo/Hw 8’

393 por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce, Plyta CD, dz. cyt., $ciezka 7, 2:52-3:12.
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W interpretacji tego epizodu staratem si¢ dobitnie pokaza¢ réznice akcentow w grupach
triolowych (4 dkontrad J ). Ich zapis w Labiryncie mozna by uzna¢ za blad Ebena, jednak

kompozytorowi zdarzato si¢ miesza¢ w swoich kompozycjach tego typu struktury
rytmiczne®*?, stad zdecydowatem si¢ by¢ wiernym tekstowi dzieta. Oddzielitem takze
wyraznie tryl w takcie 57 oraz pokazatlem dwutaktowos$¢ frazy w taktach 59-60 poprzez
zastosowanie legata. Przed przerywnikiem (takty 63-66) zdecydowatem sie¢ nie robic¢
wielkiej cezury, aby zaskoczy¢ stuchacza znacznym ostabieniem dynamicznym. W tym
krotkim interludium postanowilem z kolei nawigza¢ nieco do ,.drzacej” registracji
epizodu drugiego. Zastosowatem jednak nie Nazard z Positivu, ale charakterystyczny
glos Voix humaine 8’ ze Schwellwerku (zaluzja: 10/30), od$wiezajac nieco narracje

1 podkreslajac tajemniczy charakter owego fragmentu.

Tabela 43. Registracja taktow 63-66 Grotow Smierci na nagraniu pracy artystycznej

Schwellwerk Pedal
Cor de nuit 8’ Subbass 16’
Voix humaine 8’ Gedacktbass 16’

Bassflote 8’
Tremulant

W interludium skupilem si¢ na zréznicowaniu legata (prawa reka) i staccata (lewa rgka),
pamigtajac, aby doktadnie zagra¢ dzwigki w niskim rejestrze ze wzglgdu na powolne
zadecie Voix humaine 8’. Ze wzgledu na dluzsza, bo czterotaktows frazg, zdecydowatem
si¢ na nieznaczne ozywienie tempa do J= ok. 75.

W codzie (takty 67-70) wrocitem do glo$nej registracji, realizujagc te same
zagadnienia interpretacyjne, co w taktach 57-62. W takcie 69 dodatem jedynie
Bombarde 16’ oraz Clairon 4’ z sekcji Bombarde oraz Majorbass 32’
1 Contraposaune 32’ w pedale, co dodalo cigzkosci i dramatyzmu zakonczeniu Grotow

smierci.

394 zob. P. Eben, Hommage a Henry Purcell, dz. cyt., takty 176-181, s. 22 lub P. Eben, Kleine
Choralpartita iiber ,, O Jesu, all mein Leben bist Du”, Universal Edition, Wien 1980, wariacja IV, s. 6-7.
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Tabela 44. Koncowa registracja (takty 69-70) Grotéw smierci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk

Principal 16’
Principal 8’
Diapason 8’
Gemshorn 8’
Flite harm. 8’
Octave 4’
Quinte 2 2/3”
Octave 2’
Mixtur major 2’

Pos/Hw 8
Sw/Hw 16°
Sw/Hw 8
Bo/Hw &

Positiv

Principal 8’
Doppelfléte 8’
Fernflote 8’
Octave 4’
Flautino 2’
Mixtur minor
11/3

Schwellwerk

Geigenprincipal 8’
Cor de nuit 8’
Flite trav. 8’
Geigenoctave 4’
Flite oct. 4’
Octavin 2’

Basson Hautbois 8’

Bombarde

Bombarde 16’
Trompette harm. 8’
Clairon harm. 4’

Pedal

Majorbass 32’
Principalbass 16’
Subbass 16’
Gedacktbass 16’
Octavbass 8’
Bassflote 8’
Octave 4’
Contraposaune 32’
Posaune 16’
Trompetenbass 8’

Hw/Ped 8
Pos/Ped &
Sw/Ped 8
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4.3.5. SLODKIE OKOWY MILOSCI | SLADKE OKOVY LASKY

Komentarz Ebena nie zawiera szczegdlnie waznych wskazowek do interpretacji
Stodkich okowow mitosci: ,,cze$¢ piata, w ktorej jest mowa o mitosci powinna z poczatku
brzmie¢ delikatnie, ale skonczy¢ sie Slubnym jubilatio w pelnym brzmieniu3°.

Wstep (takty 1-8) zdecydowalem si¢ zagra¢ w nieco tajemniczy sposob,
réznicujagc grupy z rytmem punktowanym (ostrzejsze) od triol (tagodniejsze) w celu

stopniowego zapoznawania stuchacza z klimatem tej czg¢$ci, odmiennej od poprzednich.

Rozpoczatem w tempie nieco wolniejszym niz to (d= ok. 100), ktére zaproponowat Eben

(d=104). Registracja wstepu (mp) byta oparta o cieple, delikatne glosy ze Schwellwerku

(prawa reka) 1 Positivu (lewa reka):

Tabela 45. Registracja taktow 1-8 Stodkich okowow milosci na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Doppelflote 8’ Aeoline 8’ Subbass 16’
Fernflote 8’ Flite trav. 8’ Harmonikabass 16’

Gedacktbass 16’
Bassflote 8’

Za pomoca ritenuta 1 cezury wprowadzitem odcinek prezentujacy temat wariacji
(takty 9-24). Przeciwstawilem w nim liryczny charakter melodii dosy¢ $mialemu
akompaniamentowi poprzez doktadng realizacj¢ rytmow punktowanych w jego partii.

Chciatem w ten sposob podkresli¢ ludowy rodowdd piesni Ej, ldasko, tasko. Nieco
zwiekszytem réwniez tempo do J= ok. 117, aby ozywié narracje. Taka zmiana agogiczna

wydawala mi si¢ do$¢ naturalna, a Eben stosuje podobne zabiegi przykladowo:

396

w poczatkowym fragmencie Epilogu z Fausta®® czy $rodkowym odcinku Finatu

z Muzyki niedzielnej*®’

, piszac w obu przypadkach insensibilmente (un pochettino) piu
mosso. Zrealizowalem dokladnie wszystkie tuki frazowe na przestrzeni tego odcinka,
stosujac cezury w celu podkreslenia zmiennej dlugosci fraz piesni. W registracji
podazylem za wskazéwkami Ebena (,,Quintadena 8’ solo”), jednak brzmienie samego
Quintatdnu 8’ z Positivu okazalo si¢ zbyt stabe, stad musialem doda¢ delikatny Fernflote

8’. Do akompaniamentu na Schwellwerku wybratem — sprawdzony we wczesniejszych

czg$ciach — czytelny zestaw Flite traversiere 8 oraz Cor de nuit 8°.

395 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,(...) ast
V. mluvici o lasce; méla by zaznit nejdiive nézné, ale koncit svatebnim jubilatio v plném zvuku”.

39 P, Eben, Faust for Organ, dz. cyt., cz. IX: Epilog, takt 14, s. 75.

397 P, Eben, Musica dominicalis, dz. cyt., cz. IV: Finale, takt 69, s. 39.
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Tabela 46. Registracja taktow 9-31 Stodkich okowow milosci na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Fernflote 8’ Flite trav. 8’ Subbass 16’
Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’

Bassflote 8’

Registracje t¢ zdecydowatem si¢ zachowac¢ na poczatku pierwszej wariacji (takty 25-32),
gdyz kompozytor zasugerowal w nim zamian¢ manuatéw, ktora sama w sobie modyfikuje
brzmienie. Aby uzyska¢ wlasciwy charakter tego odcinka, za kluczowe uznalem
precyzyjne zagranie zapisanej artykulacji (uwypuklenie staccata i legata) oraz doktadne

zrealizowanie pauz w celu osiggni¢cia klarownosci faktury i czytelnosci wspotbrzmien.
Zastosowatem nieco zywsze tempo (= ok. 130) niz to, ktére zaproponowat Eben (J=120),

co podkreslito ciekawe akcenty rytmiczne w tej wariacji. W takcie 33, w zwigzku ze
zmiang faktury i wyodrgbnieniem si¢ linii solowej, zmodyfikowalem nieco registracje.
Nie uzylem alikwotu, lecz pozostalem w sferze o$Smiostopowych, delikatnych gloséw,
dodajac Aeoline 8 w do sekcji Schwellwerku (prawa reka). We fragmencie tym (takty
33-44) wyostrzylem nieco akordy staccato lewej reki, aby skontrastowac je z migkkim
legato prawej, w ktorej obecna jest melodia. W ostatnich dwoéch taktach (43-44)
zastosowatem ritenuto — gdyz pojawia si¢ w nim zaskakujaca kadencja pikardyjska
1 zakonczenie tej sekcji — oraz zrobitem cezurg.

W drugiej wariacji (takty 45-60) zdecydowatem si¢ na silne rubato ze wzglgdu na
chromatyke oraz dtuzsze, czterotaktowe frazy. Wyraznie zwigkszylem dynamike (mf)
poprzez uzycie pryncypaldw (Positiv i pedat) oraz Quinte 2 2/3° (Hauptwerk), ktora po

raz pierwszy w nagraniu zostata bardziej wyeksponowana.

Tabela 47. Registracja taktow 45-60 Stodkich okowow milosci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Principal 8’ Fernflote 8’ Principalbass 16’
Quinte 2 2/3° Quintaton 8’ Subbass 16’

Principal 8’ Gedacktbass 16

Octave 4’ Harmonikabass 16’
Bassflote 8’
Octavbass 8’

Zdecydowatem si¢ rowniez na gre jak najbardziej migkkim legato, aby stworzy¢ szeroka,

romantyczng fraz¢. ROwniez i t¢ wariacje zakonczytem, stosujac ritenuto oraz cezurg.
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Trzecia wariacja oraz towarzyszaca jej coda (takty 61-75) przynosi ozywienie

rytmiczne poprzez wprowadzenie statego, triolowego ruchu. Aby wzmocni¢ to wrazenie

zdecydowalem si¢ na przyspieszenie tempa z zaproponowanego przez Ebena (J.=112)

do J.= ok. 117. Registracje tego epizodu opartem na zestawie z poprzedniej wariacji,

uzupetniajac ja jedynie o kilka gloséw o§miostopowych oraz potaczenia:

Tabela 48. Registracja taktow 61-66 Stodkich okowow milosci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Schwellwerk Pedal
Principal 8’ Geigenprincipal 8’ | Principalbass 16’
Diapason 8’ Aeoline 8’ Subbass 16’
Quinte 2 2/3” Flute trav. 8’ Gedacktbass 16’

Cor de nuit 8’ Harmonikabass 16’
Sw/Hw 8 Bassflote 8’
Octavbass 8’
Hw/Ped 8
Sw/Ped 8’

398 Tam

Podobng fakture odnalez¢ mozna m.in. w Chorach wielkanocnych z Fausta
kompozytor zastosowat tuki, jednak przy pierwszym pojawieniu si¢ triol zapisal marcato.
Zalezalo mu by¢ moze na tym, aby pokaza¢ strukture ostinata, ale chyba miat
swiadomos¢, ze legato mogloby wplynaé negatywnie na czytelno$¢ fragmentu (stad
oznaczenie marcato). W omawianym epizodzie Okowow, gdzie mniej jest zapisanych
detali wykonawczych, staralem si¢ zatem wyostrzy¢ artykulacje, aby osiagnaé
klarowno$¢ w szybkich warto$ciach oraz ptynnie prowadzi¢ narracj¢. Stworzylem takze
niewielkie crescendo i1 zastosowalem minimalne cezury w miejscach dodawania
kolejnych gloséw. Eben wprawdzie nie zapisat tu modyfikacji dynamiki, ale sugeruje je
charakter muzyki i fakt, Ze w tym miejscu zaplanowane zostalo zakonczenie pierwszej
czesci Stodkich okowow mitosci. Dodatem:

—w takcie 67:

Hauptwerk: +Octave 4°,

—w takcie 68:

Hauptwerk: +Gemshorn 8’, Fliite harmonique 8,

Schwellwerk: +Basson Hautbois 8,

Pedal: +Octave 4°.

398 P. Eben, Faust for Organ, dz. cyt., cz. IV: Osterchire, takty 47-102, s. 29-31.
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Pod koniec tej sekcji zdecydowatem si¢ na uzycie znacznego ritenuto oraz cezury,
aby wyraznie pokaza¢ wprowadzenie nowego tematu oraz charakteru §lubnego jubilatio.

W taktach 75-103 dla partii choralu przeznaczytem Trompette harmonique
z sekcji Bombarde (posiada on bardziej migkkie brzmienie niz Trompete z Hauptwerku)
w celu podkreslenia od$wietnego charakteru drugiej czgsci Okowow. Dodatem takze do
Positivu gtos Echo Cornet 2 2/3” ze Schwellwerku, aby nada¢ blasku girlandom figuracji
okalajagcym melodi¢ choralu. W pedale zrezygnowatem z potaczen, zachowujac w ten

sposob jego niezalezno$¢ brzmieniowg i charakter podstawy harmoniczne;.

Tabela 49. Registracja taktow 75 (ostatnia miara)-103 Stodkich okowow milosci na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Echo Cornet 2 2/3” | Trompette harm. 8’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Doppelfléte 8’ Subbass 16’
Octave 4’ Fernflote 8’ Gedacktbass 16

Octave 4’ Harmonikabass 16’
Bo/Hw & Flautino 2’ Bassflote 8
Octavbass 8’
Sw/Pos & Octave 4’

Metronomiczne tempo (J=120) wydato mi si¢ zbyt wolne, stad ze wzgledu na wartka
narracj¢ oraz radosny klimat zdecydowatem si¢ na obranie nieco zywszego pulsu
(d= ok. 130). Zgodnie ze wskazaniami kompozytora utrzymatem go do konca utworu.
W tej sekcji staralem si¢ jak najplynniej zmienia¢ manuaty, aby nie zaburzy¢ jej
charakteru i nie straci¢ wytworzonej energii.

Na poczatku §lubnej fanfary (takty 104-130) zdecydowatem si¢ na modyfikacje
registracji ze wzgledu na zmiang faktury i oznaczenie f. Kornetowe brzmienie Positivu
uzupehitem o wigksza liczbe glosow podstawowych oraz miksture i niezbyt glosny
Basson Hautbois 8’ ze Schwellwerku. Pedat tworzy w tej sekcji monolit z manuatem,
w zwiazku z czym dodatem do niego potaczenia. Zestaw z Hauptwerku byl z kolei

przygotowany do wejscia w takcie 112 (piul f).

Tabela 50. Registracja taktow 103 (ostatnia 6semka)-121 Stodkich okowow milosci na nagraniu pracy

artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Geigenprincipal 8’ | Principalbass 16’
Diapason 8’ Doppelflste 8’ Flute trav. 8’ Subbass 16’
Flite harm. 8’ Fernflote 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Harmonikabass 16’
Octave 4° Flautino 2’ Octavin 2’ Bassfléte 8°
Quinte 2 2/3” Mixtur minor Echo Cornet 2 2/3’ Octavbas’s 8

11/3 Basson Hautbois 8’ Octave 4
Sw/Hw & Pos/Ped &
> e 0s/Pe

Pos/Hw 8 Sw/Pos 8 Sw/Ped 8°
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W tym odcinku wazna byla przede wszystkim dokladna realizacja rytmiczna tekstu.
W taktach 104-1051 113-114 zwrocitem uwage na to, aby wspotbrzmienia nie nachodzity
na siebie oraz uwzglednitlem zapisang przez kompozytora réznice w diugosci trwania
akordow (lewa reka i1 pedat) w taktach 107-108, 116-117. Zmiang tonacji oraz przejscie
na Hauptwerk na przetomie taktéw 112 i 113 podkreslitem przy pomocy niewielkiego
ritenuta. Od taktu 115 stworzylem crescendo ze wzgledu na ozywienie ruchu, gestsza
fakturg oraz dysonanse, wzmagajace dramaturgi¢ odcinka. Dodatem:

—w takcie 115:

Pedal: +Posaune 16°, Hw/Ped 8,

—w takcie 121 (ostatnia 6semka):

Hauptwerk: +Mixtur major 2°, Bo/Hw §’,

Bombarde: +Trompette harm. 8’,

Pedal: +Trompetenbass 8’,

—w takcie 126:

Bombarde: +Clairon harm. 4°.
Od ostatniej 6semki w takcie 130 kompozytor wprowadza nowg faktur¢ oraz zmiang
dynamiczng (mf), co uwypuklitem, stosujac niewielka cezurg; skrocitem takze
¢wierénute cis! w lewej rece ze wzgledu na konieczno$¢ zmiany registracji. Uzupelnitem
poprzedni zestaw o glosy szesnastostopowe w manuale, jednak wolumen brzmienia
zmniejszyt si¢ poprzez przej$cie na poboczne werki. Zalezato mi na tym, zeby stuchacz
nie mial wrazenia duzego przeskoku glosnosci, a barwa (mieszane pleno) zostata
utrzymana. Konieczna byta redukcja pedatu o Trompetenbass 8’ oraz polaczenie Hw/Ped
8’. Zachowaltem jednak jezykowa barw¢ w partii basowej, pozostawiajac Posaune 16°,
aby podkresli¢ dramaturgie omawianego fragmentu, osiagni¢ta przez kompozytora

poprzez uzycie dysonansow.

Tabela 51. Registracja taktow 130 (ostatnia 6semka)-140 Stodkich okowow milosci na nagraniu pracy

artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 16’ Principal 8’ Liebl. Gedackt 16° Trompette harm. 8’ Principalbass 16’
Principal 8’ Doppelflote 8’ Viola 16’ Clairon harm. 4’ Subbass 16’
Diapason 8’ Fernflote 8’ Geigenprincipal 8’ Gedacktbass 16’
Flite harm. 8’ Octave 4’ Flute trav. 8’ Harmonikabass 16’
Gemshorn 8’ Flautino 2’ Cor de nuit 8’ Bassflote 8’
Octave 4’ Mixtur minor Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Quinte 2 2/3’ 11/3 Octavin 2’ Octave 4’
Octave 2’ Echo Cornet 2 2/3’ Posaune 16’
Mixtur major 2’ Sw/Pos 8’ Progression 2’ ,

Basson Hautbois 8’ POS/PEd‘?

Pos/Hw 8 Sw/Ped 8
Bo/Hw &
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To krotkie chromatyczne interludium (takty 135-140) gratem, utrzymujac ptynny puls,
wyznaczany przez 6semki staccato w lewej rece, ktore wykonaltem ostro i zdecydowanie.
Zwrécitem takze uwage na zrdznicowanie zakonczen fraz w prawej rece. Czasem
wienczy je pauza 6semkowa (w takcie 132 i 136), innym razem wyznacza je tylko tuk.
Przy doprowadzeniu do cody (takt 140) zastosowalem rifenuto oraz cezurg, aby
zaakcentowa¢ powro6t charakteru $lubnej fanfary. Na poczatku cody brzmi nastepujaca

registracja:

Tabela 52. Registracja taktow 140 (ostatnia 6semka)-149 Stodkich okowow milosci na nagraniu pracy

artystycznej
Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Bombarde Pedal

Principal 16’ Principal 8’ Liebl. Gedackt 16> | Melodia 8’ Trompette harm. 8’ Principalbass 16’
Principal 8’ Doppelflote 8’ Viola 16’ Tuba Sonora 8’ Clairon harm. 4’ Subbass 16’
Diapason 8’ Fernflote 8’ Geigenprincipal 8’ Gedacktbass 16
Flate harm. 8’ Octave 4’ Flute trav. 8’ Harmonikabass 16’
Gemshorn 8’ Flautino 2’ Cor de nuit 8’ Bassfléte 8°
Octave 4’ Mixtur minor Geigenoctave 4’ OCtaVbas,S 8
Quinte 2 2/3’ 11/3° Octavin 2’ Octave 4’
Octave 2’ Echo Cornet 2 2/3’ Posaune 16 i
Mixtur major 2’ Sw/Pos § Progression 2’ Trompetenbass 8

i Bo/Pos & Basson Hautbois 8’ H/Ped 8
Pos/Hw 8 ,

, Pos/Ped 8
Sw/Hw 8 g

Sw/Ped 8

Solthw & So/Ped §
Bo/Hw 8’

W interpretacji finalu Stodkich okowow mitosci (takty 140-155) skupitem si¢ na
tym, aby utrzymac staly puls i stworzy¢ wrazenie marszu §lubnego orszaku. Doktadnie
realizowalem pauzy i zakonczenia tlukéw, ktére w zapisie kompozytor roznicuje. Aby
utrzymac¢ wrazenie narastania rado$ci, zdecydowatem si¢ na crescendo, wykorzystujace
przede wszystkim pozostate glosy jezykowe oraz polaczenia oktawowe, zwlaszcza ze
odcinek nie jest napisany zbyt wysoko. Dodatem kolejno:

—w takcie 150:

Hauptwerk: +Trompete 8°, Pos/Hw 4°, Sw/Hw 4°,

—w takcie 152:

Bombarde: +Bombarde 16,

Pedal: +Clarine 4°,

— na trzecig miar¢ taktu 154:

Hauptwerk: +Cornet 8°, Sw/Hw 16°.
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Tabela 53. Koncowa registracja Stodkich okowow milosci (takty 154 (trzecia miara)-155) na nagraniu pracy
artystycznej

Hauptwerk

Principal 16’
Principal 8’
Diapason 8’
Flite harm. 8’
Gemshorn 8’
Cornet 8’
Octave 4’
Quinte 2 2/3”
Octave 2’
Mixtur major 2’
Trompete 8’

Pos/Hw 8
Pos/Hw 4’
Sw/Hw 16°
Sw/Hw 8
Sw/Hw 4’
So/Hw &8
Bo/Hw &

Positiv

Principal 8’
Doppelfléte 8’
Fernflote 8’
Octave 4’
Flautino 2’
Mixtur minor
11/3

Sw/Pos 8’
Bo/Pos &

Schwellwerk

Liebl. Gedackt 16’
Viola 16’
Geigenprincipal 8’
Flute trav. 8’

Cor de nuit 8’
Geigenoctave 4’
Octavin 2’

Echo Cornet 2 2/3°
Progression 2’
Basson Hautbois 8’

Solo

Melodia 8’
Tuba Sonora 8’

Bombarde

Bombarde 16’
Trompette harm. 8’
Clairon harm. 4’

Pedal

Principalbass 16’
Subbass 16’
Gedacktbass 16’
Harmonikabass 16’
Bassflote 8’
Octavbass 8’
Octave 4’

Posaune 16’
Trompetenbass 8’
Clarine 4’

Hw/Ped 8
Pos/Ped 8
Sw/Ped 8
So/Ped 8
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4.3.6. SWIETO W AKADEMII | SLAVNOST AKADEMIE

Eben zasugerowal, ze ,,uroczyste wejscie uczonych (szdsta czgs¢) wymaga uzycia
silnego registru trabki>%. W czeéci A zastosowalem zatem wysokoci$nieniowy gtos
Tuba Sonora 8’ z sekcji Solo, wsparty Melodig 8’. Nieco problematyczna okazata si¢
precyzyjna realizacja staccata oraz szybkich figur rytmicznych na tym, wolnym
w zadeciu, jezykowym registrze. Wptyneto to na konieczno$¢ redukcji tempa do
J= ok. 90-95 (Eben proponuje J=104). W registracji pozostatych manualéw réwniez
uwzglednitem wskazéwki kompozytora (,,8°, 4°, 2°” oraz ,,8°, 4°, 2°, 1 1/3°”). Partig
z wysokim glosem kwintowym zrealizowalem na Hauptwerku z uzyciem potaczenia

Pos/Hw 4’, podobnie jak w Grotach smierci.

Tabela 54. Registracja taktow 1-27 Swieta w Akademii na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Pedal
Principal 8’ Nazard 2 2/3° Geigenprincipal 8° | Melodia 8’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Flate trav. 8’ Tuba Sonora &’ Subbass 16’
Octave 4’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16
Octave 2’ Fliite oct. 4° Bassflote 8’

Octavin 2’ Octavbass 8’
Pos/Hw 4

W pierwszym fragmencie (takty 1-4, pdzniej takze 16-19) pozwolitem sobie zastosowac
acceleranda 1 ritenuta w fanfarowych figurach prawej reki, do ktérych dostosowatem
akordowy akompaniament. Uzyte przeze mnie wahania agogiczne miaty na celu sprawic,
aby epizod nabral improwizacyjnego i swobodnego charakteru; chciatem roéwniez nieco
karykaturalnie pokaza¢ pompatyczno$¢ ceremonii w Akademii. Warto jednak
wspomnie¢, ze przy takich rapsodycznych figurach na glosie trabkowym Eben czgsto
pisze risoluto (np. Taniec Dawida przed Arkq Przymierza*® czy czwarta wariacja z Malej
partity na temat ,, O Jesu, all mein Leben bist Du*""), sugerujgc w ten sposob raczej
bardziej zwarta agogike¢. Nieco $cislej gratem za to w taktach 5-8, kiedy w lewej rece
pojawity sie figuracje. W taktach 9-15 i 20 staralem si¢ z kolei podkresli¢ dialog
pomiedzy brzmieniem alikwotowym oraz j¢zykowym, stosujac cezury i nieco zwalniajac

puls. Od ostatniej szesnastki taktu 27 zdecydowatem si¢ zrealizowaé decrescendo

(niezapisane przez Ebena) ze wzgledu na tacznikowy charakter tego fragmentu

399 P, Eben, Pozndmky k interpretaci [w:] P. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce..., dz. cyt., s. 9: ,,Slavnosti
vstup ucenct (V1. cast) vyzaduje silny rejstiik trubky”.

400 p_Eben, Four Biblical Dances, dz. cyt., cz. 1: The Dance of David before the Ark of the Covenant, s. 1.
401 p_Eben, Kleine Choralpartita iiber ,, O Jesu, all mein Leben bist Du”, dz. cyt., s. 6-7.
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(takty 27-32), ktory doprowadza do delikatniejszej w fakturze i ekspresji drugiej czesci

Swieta w Akademii. Gralem go na Hauptwerku, wlaczajac zestaw glosow:

Principal 8’, Diapason 8’, Octave 4’.

Nastepnie, w takcie 31, usungtem Octave 4’ i przeregistrowatem pedat, aby osiagnaé
dobre proporcje pomiedzy sekcjami. Przygotowatem takze Sesquialtere (wedlug
wskazowki Ebena) ztozong z Nazardu 2 2/3” i Terz 1 3/5” na Positivie, ktora bedzie petnic¢

role solowa w drugiej czesci utworu.

Tabela 55. Registracja taktow 31-50 Swieta w Akademii na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Principal 8’ Fernflote 8’ Subbass 16’
Diapason 8’ Quintaton 8’ Gedacktbass 16

Flauto amabile 4’ Harmonikabass 16’
Nazard 2 2/3° Bassflote 8’
Terz 1 3/5°

W analizie pisatem, ze ostabienie dynamiki w cze$ci B (takty 32-50) miato, moim
zdaniem, na celu podkreslenie jej lirycznego i tajemniczego charakteru, mogacego
symbolizowaé mistycznos¢ wiedzy uczonych. Melodi¢ solowa zdecydowalem si¢ zatem
wprowadzié, stosujac ritenuto na przestrzeni taktu 32 i w ten sposob od poczatku
uwypukli¢ jej ekspresyjny charakter (con espressione). Nie podkres§latem zbytnio staccat
w przedtaktach melodii, gdyz moglyby one zaburzy¢ tajemniczy afekt tego odcinka.
Podobnie jak w Maskach, zdecydowalem si¢ na rezygnacje z duzego rubata
ze wzgledu na ostinatowy wzoér akompaniamentu. Zamiast tego ekspresje staratem
si¢ podkresla¢ poprzez doktadng realizacj¢ tukéw oraz szerokie wykonczenia fraz
w lewej rece (szczegolnie w taktach 41-42, gdzie jej partia wychodzi bardzo wysoko).

Majac na uwadze mistyczny charakter omawianego epizodu, zastosowalem nieco
wolniejsze tempo (J= ok. 90), utrzymujac jednak ,kroczacy” puls pochodu uczonych.

W takcie 42 ujednolicitem rytm w partii manuatu, aby koncowy interwat zostal zdjety

razeém:
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t. 42 ( w nutach)

t. 42 (na nagraniu)
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Hlustracja 43. Korekta rytmiczna taktu 42 Swieta w Akademii na nagraniu pracy artystycznej

Na ostatnig 6semke taktu 50 zastosowalem pierwotng registracje ze wzgledu
na powrot poczatkowej faktury (czgs¢ A’). W tym takcie zdecydowatem si¢ takze
ujednolici¢ partie¢ manuatu 1 pedatu, skracajac w glosie basowym poinute o kropke
(wspdlne zdjecie akordu). W zakonczeniu (od ostatniej ésemki taktu 54) uzylem
wszystkich trabek z instrumentu oraz dodalem glosy jezykowe do pedalu w celu
podniesienia majestatu ceremonii promocji uczonych. Podobnie jak na poczatku Swieta

w Akademii, staralem si¢ zachowa¢ improwizacyjny i spontaniczny charakter tej sekcji.

Tabela 56. Koncowa registracja Swieta w Akademii (takty 54 (ostatnia 6semka)-59) na nagraniu pracy

artystycznej
Hauptwerk Solo Bombarde Pedal

Principal 8’ Melodia 8’ Trompette harm. 8° | Principalbass 16
Diapason 8’ Tuba Sonora &’ Subbass 16’
Octave 4’ Gedacktbass 16’
Trompete 8’ Bassflote 8’

Octavbass 8’
Bo/Hw 8 Posaune 16’
So/Hw & Trompetenbass 8’

Hw/Ped 8

So/Ped 8
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4.3.7. IGNORANCJA UCZONYCH | NEVEDOMOST UCENYCH

Pierwszy epizod Ignorancji uczonych (takty 1-30) rozpoczalem zgodnie
ze wskazowkami Ebena (,,8’, 4’7 w I manuale i,,Zunge [8’]” w lewej). Oznaczenia f przy
partii prawej r¢ki nie potraktowatem literalnie, gdyz odnosi si¢, moim zdaniem,
do proporcji pomigdzy manuatami. Zdecydowalem si¢ na pryncypatowa registracje
Hauptwerku przez wzglad na zywy charakter pierwszego epizodu. Do gam obecnych
w partii lewej reki wybralem Bombarde 16’ (gralem oktawe wyzej), ktory, moim
zdaniem, okazat si¢ najbardziej klarowny w nizszym rejestrze. (szafa Schwellwerku

8/30%°2). Dodatem do niego Bourdon 16 z Positivu.

Tabela 57. Registracja taktow 1-17 Ignorancji uczonych na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Bombarde Pedal
Principal 8’ Bourdon 16’ Bombarde 16’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Subbass 16’
Octave 4’ Bo/Pos 8’ Gedacktbass 16

Bassflote 8’

Octavbass 16’

W interpretacji kluczowe wydawato mi si¢ wybranie do$¢ zwawego tempa (na nagraniu
J= ok. 133), jednak to zaproponowane przez Ebena (J=138) okazalo si¢ minimalnie

zbyt szybkie 1 powodowato nieczytelnos¢ w realizacji szybkich gam oraz frazowaniu.
Staratem si¢ nie robi¢ duzych zmian agogicznych w pierwszym fragmencie, a za to
doktadnie wykona¢ tuki i synkopy, famigce nieco puls utworu i uwydatni¢ w ten sposob
wspomniane w czg¢$ci analitycznej nieumiej¢tne odpowiedzi uczonych na pytania
stawiane przez Pielgrzyma. Zdecydowalem si¢ jedynie na ritenuto wprowadzajace
drugg fraze choratu w koncowece taktu 12. Przed pojawieniem si¢ chromatyki (takt 17),
staralem si¢ z kolei, aby cezura byta niewielka i nie zatrzymata wartkiego charakteru

narracji. Fragment dysonansowy gralem na nast¢pujacej registracji:

Tabela 58. Registracja taktow 17 (ostatnia miara)-25 Ignorancji uczonych na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Fliite trav. 8’ Bombarde 16’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Doppelfléte 8’ Cor de nuit 8’ Subbass 16’
Octave 4’ Fernflote 8’ Gedacktbass 16

Octave 4° Bo/Sw 8’ Bassfléte 8
Flautino 2’ Octavbass 16’

402 W niej zamknieta jest rowniez sekcja Bombarde.

153



Parti¢ prawej re¢ki zrealizowatem na Schwellwerku oktawe wyzej, za$ lewa reka
zaregistrowana byla na Positivie, zgodnie ze wskazowkami Ebena (,,8°, 4°, 2°”).
Przy wprowadzeniu choratu w postaci diatonicznej, pod koniec taktu 24 (jakby repryza),
zastosowatem rifenuto 1 wrocitem pierwotnej registracji. Na drugg gam¢ w takcie 29
niezbedna byla jednak zamiana Bombarde 16’ na glos Trompette harmonique 8’
(potaczony z Doppelflote 8 1 Fernflote 8 z Positivu), gdyz, grajac oktawe wyzej,
przekroczytbym skale instrumentu.

W takcie 30, gdzie kompozytor wprowadzit nowy epizod, zdecydowalem
si¢ zndw nieco zmodyfikowac tekst Ebena poprzez skrocenie potnuty z kropka w lewe;j
rece 1 pedale o jedng ¢wierénute, aby moc czytelnie zmieni¢ registracje i pokazaé wejscie

nowej faktury. Tempo zapisane przez kompozytora (J=120) wydatlo mi sie zbyt

gwaltowne w kontekscie ekspresji tego epizodu, stad zwolnitem je do J= ok. 105.
Nastepnie, od taktu 37, ze wzgledu na klarowno$¢ partii lewej reki oraz artykulacji,
zmniejszylem tempo (J= ok. 90), starajac sie zachowaé ptynnoéé narracji poprzez
utrzymanie $cistego rytmu w ostinacie (elastycznos¢ agogiczna). Chciatem w ten sposob
wyeksponowa¢ stopniowe ,odejsScie od tematu” 1 platanie si¢ uczonych
w odpowiedziach na pytania, o czym pisatem w rozdziale analitycznym. Brak zapisu
zastosowanej przeze mnie zmiany agogicznej w tek$cie nutowym moze wynikaé z tego,
ze kompozytor dosy¢ swobodnie traktowal material muzyczny, improwizujac te czesc.
Stuchajgc odnos$nego fragmentu ptyty Ebena*®®, mialem wrazenie, ze autor Labiryntu
skupial si¢ jedynie na prowadzeniu linii solowej, za§ w lewej rece wykonywat
w swobodnym rytmie figuracje oparte o akordy i podczas zapisywania dziela mogl mie¢
w pamigci zwarte tempo. Ukonczona wersja Labiryntu posiada w tym epizodzie jednak
wiecej szczegotow dotyczacych frazowania, zréznicowang artykulacje motywow oraz
precyzyjnie zapisany akompaniament, stad moja decyzja o zwolnieniu pulsu.
W omawianym epizodzie zdecydowalem si¢ zmieni¢ charakter registracji na delikatny
(zgodnie ze wskazowka Ebena — mp) poprzez zastosowanie glosow fletowych oraz
Basson Hautbois 8’ (zaluzja catkowicie otwarta) dla partii solowej prawej reki (mf).

Zachowatem zatem specyfike brzmienia z poprzedniego epizodu, stosujac tagodne glosy.

403 por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a rdj srdce, Ptyta CD, dz. cyt., Sciezka 13, 0:55-1:15.
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Tabela 59. Registracja taktow 30 (ostatnia 6semka)-48 Ignorancji uczonych na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Doppelflote 8’ Flate trav. 8’ Subbass 16’
Fernflote 8’ Basson Hautbois 8’ Gedacktbass 16’
Flauto amabile 4’ Harmonikabass 16’

Bassflote 8’

Na koncu tej sekcji (takty 47-48) zdecydowatem si¢ na szerokie ritenuto oraz duza
cezurg, wprowadzajaca nastgpng, zupelnie inng w charakterze, sekcje. Zapisane
diminuendo zrealizowalem poprzez catkowite zamknigcie zaluzji Schwellwerku.

W ostatnim odcinku (takty 48-67), symbolizujagcym pustke niewiedzy uczonych,
postanowitem uzy¢ rubata z uwagi na oznaczenie ansiosamente (z niepokojem, obawa).
Stosowalem je, przedtuzajac nieco dtuzsze wartosci oraz pauzy, badz akcentujac tuki

frazowe lub kapry$ne w charakterze grupy rytmiczne. Eben proponuje w tym odcinku
bardzo szybkie tempo (J=84); moim zdaniem, nie przystaje ono do ekspresji

i charakteru omawianego fragmentu. Podobnie jak we wczesniejszym odcinku,
oznaczenie metronomiczne moze wynika¢ z tego jak kompozytor zapamigtal swoje
improwizacje. W odno$nym fragmencie nagrania Eben zagral bardzo gwattownie tylko
kaprys$ne figury, natomiast dluzsze frazy wykonat spokojnie i lirycznie, stosujac jakby
dwa rozne tempa*®. Majagc na wzgledzie $cisto$¢ zapisu w ukonczonej wersji
postanowitem zastosowaé jednolity puls, ktéry okreslitbym na J= ok. 70.

Skontrastowatem barwe¢ manuatow (oba mp); Eben prosit o Gedackt 8” w III manuale,
za$ do drugiej klawiatury nie podat propozycji registru. W Schwellwerku wlaczytem
zatem Cor de Nuit 8 1 otwartem zaluzj¢, za§ w Positivie uzytem smyczkujacego

Salicionalu 8’. W pedale wystarczyly dwa najcichsze glosy 16’1 8°.

Tabela 60. Registracja taktow 48 (ostatnia miara)-62 Ignorancji uczonych na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Salicional 8’ Cor de nuit 8’ Harmonikabass 16’
Bassflote 8’

Zapisane w takcie 62 oznaczenie pp zrealizowatem poprzez catkowite zamknigcie zaluzji

Schwellwerku. Zdecydowatem si¢ rowniez nieco dobitniej zagraé ostatnie grupy

404 por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a raj srdce, Ptyta CD, dz. cyt., Sciezka 13, 1:15-2:15.
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motywiczne, aby podkresli¢ dramaturgie zakonczenia Ignorancji uczonych. W pedale
konieczna byla drobna zmiana registracji. Chcialem osiaggna¢ nieco wigksza glebig
brzmienia tej linii, w zwigzku z czym zamienilem Harmonikabass 16’ na Subbas 16’,
jednocze$nie usuwajac Bassflote 8 (zbyt wyrazny) i zamiast niego skorzystalem

z potaczenia Sw/Ped 8.

Tabela 61. Koncowa registracja Ignorancji uczonych (takty 62 (trzecia miara)-67) na nagraniu pracy

artystycznej
Positiv Schwellwerk Pedal
Salicional 8’ Cor de nuit 8’ Subbas 16’

Sw/Ped 8
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4.3.8. KOLO FORTUNY | KOLO STESTENY

W pierwszym odcinku Kota Fortuny (takty 1-19) za najistotniejsze w interpretacji
uznatem okre$lenie rubato, zapisane przy metronomicznym oznaczeniu tempa. Zamiast
objasnia¢ stosowane przeze mnie zabiegi, zamieszczam ponizej ilustracje, prezentujaca
dwie podstawowe faktury oraz przykladowe miejsca, w ktorych modyfikowatem
agogike. Rubato bylo rézne pod wzglegdem intensywnos$ci; najbardziej zalezalo mi

na oddaniu wrazenia spontanicznosci i nieprzewidywalnos$ci magicznych obrotow kota.

Tlustracja 44. Mozliwosci stosowania rubata w pierwszym odcinku Kola Fortuny zaznaczone czerwonym
kolorem (takty 1-2), opr. wlasne

Hlustracja 45. Mozliwosci stosowania rubata w pierwszym odcinku Kofa Fortuny zaznaczone czerwonym
kolorem (takty 5-6), opr. wiasne

Przez owe zabiegi agogiczne metronomiczna warto$¢ tempa na nagraniu jest do$¢ trudna

do okre$lenia (J= ok. 75), lecz na pewno gratem wolniej niz proponowat Eben (J= 88),

chcac osiggna¢ klarownos¢ w grupach sekstolowych. Réwniez w kontek$cie registracji
omawianego epizodu wprowadzitem pewnag spontaniczno$¢. Postanowilem zmieniaé
zestaw glosow Positivu dla poszczegdlnych wejs¢ motywu kota. Dla Hauptwerku za$
zdecydowatem si¢ z kolei nie budowaé¢ duzego pleno, aby da¢ mozliwos¢ rozwoju

dynamiki w dalszych sekcjach Kota Fortuny.
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Tabela 62. Wyjsciowa registracja Kola Fortuny (takty 1-9) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 16’ Principal 8’ Geigenprincipal 8’ | Principalbass 16’
Principal 8’ Octave 4’ Flute trav. 8’ Subbass 16’
Diapason 8’ Nazard 2 2/3° Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16
Flite harm. 8’ Terz 1 3/5 Geigenoctave 4’ Bassflote 8
Gemshorn 8’ Piccolo 1° Basson Hautbois 8” | Octavbass 8
Octave 4’ Octave 4’
Quinte 2 2/3° Posaune 16’
Octave 2’

Mixtur major 2’
Sw/Hw &

Poczatkowo motyw kola zaprezentowalem przy pomocy piskliwej registracji
z alikwotami 1 Piccolo 1°. Nastepnie, od taktu 10, wykonatem go z charakterystycznym

glosem jezykowym Clarinette 8’:

Principal 8°, Octave 4°, Nazard 2 2/3’, Terz 1 3/5°, Clarinette 8.

W taktach 18-19 gratlem motyw kotfa z uzyciem szesnastostopowych gltosow labialnych
1jezykowych:
Bourdon 16°, Principal 8°, Octave 4°, Nazard 2 2/3’, Terz 1 3/5°, Aeoline 16°, French Horn 8’,
Clarinette 8’.

Powyzsze zmiany nie s3 zaznaczone przez Ebena, ale, moim zdaniem, nadaty one
ciekawy koloryt brzmieniowy pierwszemu epizodowi. Inspirowatem si¢ w tym wzgledzie
czwartg czescia cyklu Momenti d’organo, gdzie gtowny repetowany motyw grany jest
na réznych zestawach glosow*®>. Zwrocitbym jeszcze uwage na takt 15 w partii pedatu,
gdyz najprawdopodobniej wkradty si¢ tam dwa btedy w zapisie — ¢ zamiast B na drugg
miar¢ oraz niepotrzebnie przedtuzona ¢wierénuta. Na nagraniu wykonatem ten fragment
tak jak takty 517.

W drugim epizodzie (takty 19-33) zdecydowatem si¢ przeciwstawi¢ brzmienie
jezykowe (lewa reka) pryncypalowo-alikwotowemu (prawa r¢ka), zachowujac przez to
spojnos¢ z poprzednimi fragmentami. Pedal, pelnigcy rol¢ pomocnicza, zagratem

z wykorzystaniem jedynie gtosow podstawowych.

405 P Eben, Momenti d’organo, Pro Organo, Leutkirch/Allgdu 1994, cz. IV, s. 9-11: zestawy: Rohrfléte 8’
Nasat 2 2/3°; Rohrflote 8” Nasat 2 2/3°, Octavin 2°, rowniez Quintadena 8, Octavin 2°.

158



Tabela 63. Registracja taktow 19 (ostatnia miara)-33 Kola Fortuny na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Octave 4’ Subbass 16’
Flate harm. 8’ Clarinette 8’ Gedacktbass 16

Bassflote 8’
Octavbass 8’

Gemshorn 8’
Octave 4’
Quinte 2 2/3°
Octave 2’

Odcinek ten rozpoczalem a tempo i nie stosowatem w nim praktycznie zadnych zmian
agogicznych, aby tym razem pokaza¢ regularno$¢ obrotow kota (ostinato). Podkreslitem

jedynie zakonczenie tej sekcji, mogace symbolizowaé zatrzymanie machiny, poprzez
ritenuto w takcie 33. Nieco zwolnitem tempo z J=126 podanego przez Ebena do J= ok.

117, aby moéc klarownie zagra¢ wszystkie grupy szesnastkowe i stworzy¢ klimat
swoistego transu.

Postanowilem nie robi¢ duzej cezury przed trzecim epizodem (takty 34-61), aby
zaskoczy¢ stuchacza nowa fakturg. Poczatkowo (takty 34-35) w drugim motywie kota
przetrzymalem wszystkie cztery trzydziestodwojki (Eben zapisat przy nich symbol

)46 za$ drugi czton motywu, grupe triolowa, wykonywatem przy uzyciu

crescenda
dwoch rak naprzemiennie i legatissimo, tak aby kazdy dzwigk Trompete 8’ oraz
Trompette harmonique 8’ zdazyl si¢ odezwaé. Melodi¢ w prawej rece gratem
na kornetowo-jezykowym zestawie ze Schwellwerku. Staratem si¢ w niej doktadnie
realizowa¢ niuanse rytmiczne, skupiajac si¢ przede wszystkim na odrdznieniu triol od

grup punktowanych i prowadzeniu frazy na jak najdtuzszej przestrzeni. Metronomiczne
tempo tego epizodu, ktore proponuje Eben, jest niestychanie szybkie (4=90), zatem,
by mozna bylo rozpozna¢ poszczegdlne dzwigki w niskim rejestrze, obnizytem je do
J= ok. 75. W pedale dodatem glosy trzydziestodwustopowe, ktore dodaly brzmieniu

cigzko$ci 1 wzmocnity ponury charakter odcinka.

406 Ten sam zabieg zostal zastosowany rowniez w taktach 44-45 oraz 77-78
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Tabela 64. Registracja taktow 34-40 Kola Fortuny na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Schwellwerk Solo Bombarde Pedal
Principal 8’ Geigenprincipal 8 | Tuba Sonora 8’ Trompette harm. 8’ Majorbass 32’
Diapason 8’ Viol d’orchestre 8’ Principalbass 16’
Trompete 8’ Flute trav. 8’ Subbass 16’

Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Geigenoctave 4’ Bassflote 8’
Sw/Hw & Octavin 2’ Octavbass §’
Bo/Hw 8’ Echo Cornet 2 2/3’ Octave 4°
Basson Hautbois 8’ Contraposaune 32’
Posaune 16’

W kolejnym fragmencie (takty 41-43) dodalem nieco wyzszych glosow w manuale oraz
zrealizowalem oznaczenie ff' w pedale poprzez dodanie gtoséw jezykowych. Staratem si¢
uchwyci¢ dramatyzm tego odcinka, wykonujac grupy sekstolowe w nieco kaprysny
sposob, podkreslajac w nich pierwsza warto$¢ i1 stosujac drobne accelerando. Registracja

tego fragmentu wyglada nastgpujaco:

Tabela 65. Registracja taktow 41-43 Kola Fortuny na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Schwellwerk Solo Bombarde Pedal
Principal 8’ Geigenprincipal 8 | Tuba Sonora 8’ Trompette harm. 8’ Majorbass 32’
Diapason 8’ Viol d’orchestre 8’ Clairon harm. 4’ Principalbass 16’
Gemshorn 8’ Flute trav. 8’ Subbass 16’
Flate harm. 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Octave 4’ Geigenoctave 4’ Bassflote 8’
Octave 2’ Octavin 2’ Octavbass 8’
Trompete 8’ Echo Cornet 2 2/3’ Octave 4’

Basson Hautbois 8’ Contraposaune 32’
Posaune 16’
Sw/Hw & Trompetenbass 8’
Bo/Hw 8’ Clarine 4’

Przed taktem 44 zrobitem niewielka cezure 1 powrdcitem do poprzedniej registracji ze
wzgledu na reminiscencj¢ poczatkowego fragmentu epizodu trzeciego. Na ostatnig
osemke taktu 50, kiedy w pedale pojawia si¢ choratl, zgodnie z wskazowka Ebena
(,I.” przy partii n6g) uzytem potaczenia Hw/Ped 8’ oraz dodatkowo Sw/Ped 8’
1 So/Ped 8’ (w sekcji Solo wezesniej przygotowana byta Tuba Sonora 8”). Zabieg ten miat
na celu sprawi¢, zeby melodia brzmiata wyraznie na pierwszym planie (ff).
W Hauptwerku za$§ zastosowatem registracje z taktow 41-43, nie stosujac sie¢ do
wskazowki f; ktora, moim zdaniem, symbolizuje jedynie proporcj¢ pomigdzy manuatem
i pedatem. Redukcja gtosow w Hauptwerku nie byta konieczna rowniez dlatego, Ze chorat
przebijal si¢ bardzo wyraznie dzigki glosom jezykowym, a spadek dynamiki

spowodowatby ostabienie dramaturgii. W omawianym fragmencie motywy kota gratem
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podobnie jak wczes$niej — a capriccio — za§ w melodii choralu zastosowalem si¢ do
wskazowek artykulacyjnych Ebena.

Szybkie triole szesnastkowe w codzie (od taktu 61) gralem na glosnej registracji
Positivu potaczonego ze Schwellwerkiem (alikwoty, mikstury, charakterystyczne jezyki).
Zrezygnowatem jednak z glosow szesnastostopowych, aby figuracje nie byly zbyt
cigzkie. W Hauptwerku z kolei uzylem polaczen z sekcjami Solo oraz Bombarde,
uzywajac gltosnych glosow jezykowych opartych ma mocnej podstawie (8°, 4°, 2°), aby
melodia w srodkowym rejestrze byta czytelna. Postanowitem takze doda¢ polaczenia do
sekcji pedatu w celu uzyskania klarowno$ci pojawiajacych si¢ w jego partii motywow

kota.

Tabela 66. Registracja taktow 62 (trzecia miara)-76 Kola Fortuny na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Bombarde Pedal
Principal 8’ Principal 8’ Geigenprincipal 8 | Tuba Sonora 8’ Trompette harm. 8’ Majorbass 32’
Diapason §’ Doppelflote 8’ Viol d’orchestre 8’ Clairon harm. 4° Principalbass 16
Gemshorn 8’ Fernflote 8’ Flute trav. 8’ Subbass 16’
Flite harm. 8’ Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Cornet 8’ Nazard 2 2/3° Geigenoctave 4’ Bassflote 8’
Octave 4’ Flautino 2’ Octavin 2’ Octavbass 8’
Octave 2’ Terz 1 3/5° Echo Cornet 2 2/3’ Octave 4’
Trompete 8’ Mixtur minor Basson Hautbois 8’ Contraposaune 32’

11/3 Posaune 16’
French Horn 8’ Trompetenbass 8’
So/Hw 8 Clarinette 8’ Clarine 4°
Bo/Hw 8’
Sw/Pos & Hw/Ped 8’
So/Ped &

Code od poczatku gralem a fempo i nie stosowalem zadnych wahan agogicznych,
by stworzy¢ wrazenie transu, opisane w analitycznej cz¢$ci pracy. Podaje tez aplikature

prawej reki dla najtrudniejszego fragmentu w tej czgsci:

t65-68 % 3,5 , .-
oeetheidte ety

1 4,
e — [ o

w1l W Tl DL " h
A-lf-—Zl"u-ll P | T V]

Ilustracja 46. Sugerowana aplikatura dla taktow 65-68 w Kole Fortuny, opr. wlasne
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Nie zastosowatem ritenuta w takcie 76, kiedy mechanizm kota ponownie si¢ zatrzymuje,

a uporczywie dotrzymalem potnutg z kropka w lewej rece, aby nie ostabi¢ dramaturgii.

Przed ostatnim wejsciem motywu kota (takty 77-78) zrobitem cezur¢ oraz dodatem

wszystkie polaczenia do Hauptwerku i pedatu oraz Bombarde 16°, aby utrzymac napigcie

do konca Kofa Fortuny. Postanowitem wyraznie i dobitnie zaakcentowac ,,ostateczny

upadek z kota” poprzez przedtuzenie pauzy 6semkowej przed ostatnim akordem utworu.

Tabela 67. Koncowa registracja Kofa Fortuny (takty 78 (ostatnia miara)-79) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk

Principal 8’
Diapason 8’
Gemshorn 8’
Flite harm. 8’
Cornet 8’
Octave 4’
Octave 2’
Trompete 8’

Pos/Hw 8
Sw/Hw 8
So/Hw &8
Bo/Hw 8’

Positiv

Principal 8’
Doppelflote 8’
Fernflote 8’
Quintaton 8’
Nazard 2 2/3°
Flautino 2’
Terz 1 3/5°
Mixtur minor
11/3°

French Horn 8’
Clarinette 8’

Sw/Pos &8

Schwellwerk

Geigenprincipal 8’
Viol d’orchestre 8’
Flute trav. 8’

Cor de nuit 8’
Geigenoctave 4’
Octavin 2’

Echo Cornet 2 2/3°
Basson Hautbois 8’

Solo

Tuba Sonora 8’

Bombarde

Bombarde 16’
Trompette harm. 8’
Clairon harm. 4’

Pedal

Majorbass 32’
Principalbass 16’
Subbass 16’
Gedacktbass 16’
Bassflote 8’
Octavbass 8’
Octave 4’
Contraposaune 32’
Posaune 16’
Trompetenbass 8’
Clarine 4’

Hw/Ped 8
Pos/Ped 8’
Sw/Ped 8’
So/Ped &
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4.3.9. WYSTEPKI RODZAJU LUDZKIEGO | ZLOCINNOST LIDSKEHO
POKOLENI
W  pierwszym epizodzie Wystepkow rodzaju ludzkiego (takty 1-24)

zdecydowalem si¢ nieco obnizy¢ tempo zaproponowane przez Ebena (J=100)

do J= ok. 87 ze wzgledu na lamentacyjny charakter muzyki. Na przestrzeni tego odcinka

staratem si¢ utrzymaé dosyc staty, spokojny puls, stosujac jedynie drobne cezury
potrzebne na czytelne powtdrzenia dzwigkéw w pedale. W ten sposdb chcialem
podkresli¢ atmosfer¢ pustki i beznadziei. Rubato zastosowalem jedynie w ostatnich
frazach (takty 14-18) ze wzgledu na wysoki rejestr prawej reki, a takze wykonczytem
kadencje w taktach 8 i 14. Do akompaniamentu uzytem czytelnego w niskim rejestrze
registru smyczkowego Aeoline 8’ ze Schwellwerku (szafa ekspresyjna 5/30), za$ do linii
solowej wybralem najpierw Salicional 8’, a pdzniej Flauto amabile 4’ posiadajacy

bardziej puste brzmienie niz pozostale czterostopowe glosy fletowe.

Tabela 68. Registracja wyjSciowa Wystgpkow rodzaju ludzkiego (takty 1-18) na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Salicional 8’ Aeoline 8’ Harmonikabass 16’
(p6zniej Flauto Bassflote 8’
amabile 47)

Kolejny fragment (takty 19-24) gratem na Hauptwerku, uzywajac gtosu Diapason 8’
1 wzmacniajac w ten sposob dynamike (mf). Uzupehitem takze sekcje pedatu o kilka
registrow, mimo ze nie zostato to sprecyzowane przez Ebena, gdyz w innym przypadku
partia ndg znacznie odstawataby od manuatu. Zdecydowatem si¢ nieco ozywi¢ agogike,
aby uzyska¢ wrazenie narastania lamentu. Sekcje¢ t¢ zakonczylem, stosujac ritenuto
1 zawieszenie na kadencji w celu zaskoczenia stuchacza nowa fakturg i znaczng zmiang

dynamiki.

Tabela 69. Registracja taktow 19-24 Wystgpkow rodzaju ludzkiego na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Pedal
Diapason 8’ Subbass 16’
Violon 16’
Gedacktbass 16’
Bassflote 8’

Drugi epizod (takty 25-37) rozpoczatem w tempie nieco wolniejszym (J= ok. 145)

niz proponuje Eben (J=152), aby moéc dokladnie repetowaé dzwicki w partii pedatu.
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Zdecydowatem si¢ wykona¢ ten odcinek nieco bardziej ekspresyjnie, uwypuklajac

rytmike i artykulacj¢ ,,gniewnych” motywow (tuki, staccata 1 tenuta). Przy zmianie
faktury (takt 31) pojawia sie do$¢ osobliwe oznaczenie agogiczne — ,,Ritenuto J=126".

Logika muzyczna i faktura zastosowana przez kompozytora na przestrzeni calej tej sekcji
(takty 31-37) nie umozliwia, moim zdaniem, zastosowania zwolnienia. W celu
rozwigzania tego problemu odstuchatem odno$ny fragment na ptycie z improwizacjami,
z ktorego wynika, ze kompozytor rozpoczat sekcje w nowym tempie, nie stosujagc wahan
oznaczenie ,ritenuto” za blad pisowni

agogicznych*’,  Uznalem zatem

1 zdecydowatem si¢ rozpocza¢ ten fragment (od taktu 31) a tempo (troch¢ wolniej niz
napisat Eben, J= ok. 112). Rozréznilem w nim wyraznie artykulacje staccato (powtarzane

akordy) 1 legato (triole) w motywach, a ze wzgledu na quasi-ostinatowq fakture taktow
33-36 zdecydowatem si¢ na accelerando w celu dodania wigkszego dramatyzmu
odcinkowi. W zakonczeniu (takt 37) wprowadzitem ritenuto 1 niewielka cezure, aby
zaznaczy¢ pojawienie si¢ kolejnego epizodu. Registracja omawianego fragmentu byto
niezbyt duze pleno, gdyz Eben zapisat w tym epizodzie jedynie dynamik¢ f dla manuatu
i mf dla pedalu. W partii rak zrezygnowalem z glosow jezykowych na rzecz mikstur
w celu osiagnigcia ostro$ci brzmienia, majacego ilustrowac tytutowe wystepki rodzaju
ludzkiego. Ze wzgledu na stosunkowo dlugie dzwieki w partii pedatu, tworzace podstawe

harmoniczna, zdecydowatem si¢ jednak doda¢ do registracji Posaune 16°.

Tabela 70. Registracja taktow 25-37 Wystgpkow rodzaju ludzkiego na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Pedal
Principal 16’ Principal 8’ Principalbass 16
Principal 8’ Doppelflote 8’ Subbass 16’
Diapason 8’ Fernflote 8’ Violon 16’
Octave 4’ Octave 4’ Gedacktbass 16’
Quinte 2 2/3” Mixtur minor Bassflote 8’
Octave 2’ 11/3° Octavbass 8’
Mixtur major 2’ Octave 4’

Posaune 16’
Pos/Hw 8
Pos/Ped 8

W trzecim epizodzie (takty 38-47) najprawdopodobniej zabraklo oznaczenia
tempo primo. Byloby ono logiczne ze wzgledu na dynamikei fakturg, ktéra jest
identyczna jak w poczatkowych taktach utworu. Zdecydowatem si¢ wigc na powroét do

tempa poczatkowego, majac w pamigci rowniez to, ze kompozytor uzyt podobnego

407 por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a raj srdce, Ptyta CD, dz. cyt., Sciezka 17, 0:57-1:22.
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zabiegu na plycie z improwizacjami*®®; uzylem takze pierwotnej registracji (Aeoline 8’
solo oraz delikatne 16° i 8 w pedale). Zagralem ten fragment dosy¢ statycznie,
pozwalajac sobie na wigcej ekspresji w taktach 44-47 ze wzgledu na ich interesujaca
harmonike. W takcie 39 stuszna wydata mi si¢ korekta dzwigku b! na h! w prawej rece
)20,

(na wzor taktu 42

Czwarty epizod (takty 48-63) rowniez nie posiada oznaczenia metronomicznego.
Postanowilem pozostawi¢ tempo z poprzedniej sekcji (J= ok. 87), gdyz byto ono

odpowiednie ze wzgledu na mozliwos¢ precyzyjnego wykonania szybkich wartosci.
Dramatyzm odcinka, ilustrujacego najprawdopodobniej zbrodnie ludzko$ci, chcialem
podkresli¢ poprzez wydluzenie pauz w taktach 48 1 51, rubato w prawej rece w taktach
52-56, zestawione z ostrymi repetycjami akordow w lewej rece i pedale oraz ritenuto
w takcie 57, przygotowujace do gwattownych figuracji konczacych epizod. W taktach
58-60 zastosowatem z kolei accelerando, aby podkresli¢ tragiczny charakter epizodu
1 utrzymalem ten afekt praktycznie do konca tego odcinka, zwalniajagc dopiero na
przetomie taktéw 62 i 63 (elastyczno$¢ agogiczna). Uzylem mocnej registracji, starajac
si¢ jednakze nie przesadzi¢ z nadmierng iloscig gloséw, gdyz inaczej mogtbym
przyttoczy¢ delikatne epizody w tej czgsci. Na przestrzeni taktow 62-63 zrealizowalem
decrescendo, zapisane przez kompozytora, poprzez przejscie na Positiv od przedostatniej

nuty w takcie 62 i zamknigcie zaluzji.

Tabela 71. Registracja taktow 48-63 Wystgpkow rodzaju ludzkiego na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 16’ Bourdon 16’ Liebl. Gedackt 16 | Principalbass 16
Principal 8’ Principal 8 Geigenprincipal 8’ | Subbass 16
Diapason 8’ Doppelflste 8’ Flite trav. 8’ Violon 16
Octave 4’ Fernflote 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16
Quinte 2 2/3° Octave 4’ Geigenoctave 4’ Bassflote 8’
Octave 2’ Mixtur minor Octavin 2’ Octavbass 8’
Mixtur major 2’ 11/3 Progression 2’ Octave 4’
Trompete § Aeoline 16’ Echo Cornet 2 2/3°> | Posaune 167

French Horn 8’ Basson Hautbois 8’
Sw/Hw 8 Clarinette 8’ Hw/Ped &
Pos/Hw 8 Pos/Ped 8
Sw/Ped 8

Podaje réwniez moja aplikature do taktu 58, ktéry, moim zdaniem, jest jednym
z najbardziej niewygodnych do zagrania w calym utworze ze wzgledu na triole

szesnastkowe 1 rownoczesne pasaze w obu rekach:

408 por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a raj srdce, Ptyta CD, dz. cyt., Sciezka 17, 1:24-1:45.
409 Tak samo gra kompozytor na nagraniu z improwizacjami, por. P. Eben, M. Eben, Labyrint svéta a rdj
srdce, Ptyta CD, dz. cyt., Sciezka 17, 1:24-1:45.
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Tlustracja 47. Sugerowana aplikatura taktu S8 Wystepkow rodzaju ludzkiego (prawa i lewa reka), opr. wlasne

Ostatni epizod (takty 64-95) zrealizowalem w tempie podanym przez Ebena
(J= ok. 72), ktére dobrze pasuje do zalobnego (tristemente) charakteru sekcji.

Zastosowatem si¢ rowniez do registracji zasugerowanych przez kompozytora, dodajac
jedynie Tremulant do Quintatéonu 8’. Dla akompaniamentu wybratem celowo ciemny

Flate traversiére ze Schwellwerku.

Tabela 72. Registracja taktow 64-95 Wystgpkow rodzaju ludzkiego na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Quintaton 8’ Fliite trav. 8’ Subbass 16’
Bassflote 8’

Tremulant Pos

W omawianym epizodzie zachowatem S$ciste tempo tam, gdzie obecny jest gtowny
motyw z trytonem, a w miejscach, w ktorych pojawia si¢ nowy material melodyczny badz
zakonczenie dhuzszej frazy, nieco zwalnialem. Za najbardziej ekspresyjne miejsce
uznatem takty 80-81 i wprowadzilem tam najwigksze ritenuto. Wyostrzytem tez réznice
miedzy legato a staccato poprzez krotka, niemal kapry$ng artykulacje nut z kropkami.
Chodzilo o to, by uzyska¢ jak najbardziej lamentacyjny charakter, ktéry popada
momentami W uczucie rezygnacji czy wrecz otgpienia. Na przestrzeni taktow 86-95
staralem si¢ gra¢ zupetnie $cisle, aby podkresli¢ wynikajaca z rozrzedzonej faktury
emocje pustki, inspirujgc si¢ ostatnim odcinkiem Tesknoty za Smiercig z Hioba*'°. Jest
on zwarty pod wzgledem rytmicznym (forma passacaglii, tempo moderato) i zawiera
wreez  quasi-punktualistyczng fakturg, co niezwykle przejmujaco oddaje otgpienie
gléwnego bohatera. Probowatem zatem odmalowac t¢ emocje, konczac Wystepki rodzaju
ludzkiego. Od taktu 92 stopniowo zamykatem szafe ekspresyjna Positivu, dodajac do

stopniowego rozrzedzania rytmu (coraz liczniejsze pauzy) takze decrescendo.

410 p_Eben, Job for Organ, dz. cyt., cz. IV: Longing for Death, takty 153-170, s. 38.
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4.3.10. FAESZYWA OBIETNICA ZEOTEGO WIEKU | KLAMNY PRISLIB
ZLATEHO VEKU

Tempo podane przez Ebena (J= 120) dla Fafszywej obietnicy zlotego wieku
uznalem za nieco zbyt gwaltowne. Wolatem zastosowaé nieco spokojniejszy puls
(J= ok. 113), aby moéc swobodnie zrealizowaé forme moto perpetuo. Tam, gdzie

prezentowany jest choral, zdecydowatem si¢ nie robi¢ zadnych niepotrzebnych zabiegow
agogicznych. Podkreslitem tylko nieco pierwsze wartosci w taktach 17, 19, 37 1 39,
aby uwypukli¢ laczniki modulacyjne. Dwukrotnie zastosowatem niewielkie ritenuto
i cezurg, wprowadzajac w ten sposob prezentacj¢ choralu w pedale w tonacji C-dur (takt
22) oraz przy przejsciu do repryzy (takt 40). Postaralem si¢ réwniez o doktadng
synchronizacje¢ rytmiczng wszystkich partii.

Co do registracji, zdecydowalem si¢ uzy¢ brzmienia, ktdére nazwatbym
,basniowo-pastelowym”, aby podkresli¢ ulotny charakter obietnicy zlotego wieku.
Chciatem w ten sposdb réwniez uzyskaé¢ wrazenie naiwnej radosci (giocoso) obecnej
w sercach przybylych do zamku Krélowej Madrosci. Zastosowalem zatem
wysokocisnieniowg Melodi¢ 8’ 1 Piccolo 1° z Positivu (szafa ekspresyjna catkowicie
zamknigta) dla figuracji w prawej rece. W pierwszej sekcji (takty 1-22) i trzeciej (41-60)
choral zaprezentowatem na glosach podstawowych (Hauptwerk i Schwellwerk),
polaczonych z Basson Hautbois 8. W takcie 19 konieczna byta redukcja registru
Octave 4° w pedale ze wzgledu na to, ze zbyt wyr6zniat si¢ onna tle figuracji

szesnastkowych.

Tabela 73. Registracja taktow 1-18 oraz 41-59 Falszywej obietnicy zlotego wieku na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Pedal
Principal 8’ Piccolo 17 Fliite trav. 8’ Melodia 8’ Principalbass 16
Diapason 8’ Cor de nuit 8’ Subbas 16’
Flate harm. 8’ So/Pos 8’ Geigenprincipal 8’ Gedac{dbass 16’
Gemshorn 8’ Viol d’orchestre 8’ Bassflote 8’
Octave 4’ Basson Hautbois 8’ Octavbass 8’
Octave 2’ Octave 4’
Sw/Hw 8 So/Ped 8
Sw/Hw 4’

Sekcj¢ B (takty 21-40) zagralem na jednym manuale, bez glosu
szesnastostopowego. Byt to zabieg celowy (cho¢, w sumie, wynika on z notacji Ebena),
stwarzajacy wrazenie braku dobrej podstawy basowej. Chcialem w ten sposob podkresli¢

,,zta konstrukcje tria”, ktéra moze mie¢ odniesienie do tytutowej falszywosci obietnicy.
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Dodatem rowniez kilka charakterystycznych glosow do zamknigtego w szafie
ekspresyjnej Positivu, aby zwigkszy¢ czytelnos¢ lewej rgki i nieco urozmaici¢ brzmienie.
Choral w pedale zaprezentowatem, zgodnie z Zyczeniem Ebena, na glosie Trompette

harmonique 8’, podobnie jak w Spojrzeniu na swiat.

Tabela 74. Registracja taktow 21-38 Falszywej obietnicy zlotego wieku na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Solo Bombarde Pedal
Principal 8’ Bo/Sw & Melodia 8’ Trompette harm. 8’ Octavbass 8’
Octave 4’

Nazard 2 2/3° Sw/Ped
Terz 1 3/5°

Piccolo 17

So/Pos 8

W takcie 39, zgodnie z zapisem Ebena, powrdcitem do zestawu gtosow podstawowych

w pedale:

Principalbass 16°, Subbass 16°, Gedacktbass 16, Octavbass 8’, Bassflote 8’

Ostatni akord Falszywej obietnicy ztotego wieku (p) zagralem na romantycznym
brzmieniu Vox coelestis 8’ i Aeoline 8’ ze Schwellwerku (szafa ekspresyjna catkowicie

zamknigta), aby uzyska¢ wrazenie btogos$ci i nadziei.

Tabela 75. Koncowa registracja Falszywej obietnicy zlotego wieku (takt 60) na nagraniu pracy artystycznej

Schwellwerk Pedal
Aeoline 8’ Subbass 16’
Vox coelestis 8” Bassflote 8’
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4.3.11. MARNOSC NAD MARNOSCIAMI | MARNOST NAD MARNOST

Pierwszy epizod Marnosci nad marnosciami (takty 1-36) gralem w nieco
wolniejszym tempie (J= ok. 88) niz to zaproponowane przez Ebena (J=100) w celu

podkreslenia tragicznego afektu tej czgSci cyklu (tragicamente). 7 poczatku
zastosowatem nieco sostenuta, wydtuzajac pauzy pomigdzy poszczegdlnymi figurami.
Miato to na celu stopniowe wprowadzenie stuchacza w klimat tej czgsci, aby nastgpnie
poprzez staty, dobitny puls zaakcentowaé beznadziej¢ i nieodwracalno$¢ sytuacji, ktéra
zapanowata w $wiecie. Zwrdcitem uwage na dokladng realizacj¢ rytmu w taktach
4,9 oraz 13, gdyz w najnizszym glosie w prawej rece pojawia si¢ tam ¢wierénuta, a nie
jak w pozostatych miejscach — 6semka. Podkreslitem zakonczenie, prowadzace do
zmiany fakturalnej w takcie 18, poprzez ritenuto. Skontrastowatem takze registracj¢ —na
Hauptwerku przygotowatem zestaw wedtug wskazéwek Ebena (piu f, ,,Zungen”), zas na
Positivie wlaczytem brzmienie labialne oparte na glosach 16’ (f). W taktach 6-10, kiedy
gralem na drugim manuale, konieczna byla jednak redukcja glosow w pedale

o Posaune 16°, Trompetenbass 8’ oraz potaczenie Hw/Ped 8’. Powracajac na Hauptwerk

w takcie 10, znow je wlaczytem.

Tabela 76. Registracja taktow 1-5 Marnosci nad marnosciami na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 8’ Bourdon 16’ Viola 16’ Trompette harm. 8’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Doppelflote 8’ Liebl. Gedackt 16> | Clairon harm. 4° Subbas 16
Octave 4’ Fernflote 8’ Geigenprincipal 8’ Gedacktbass 16’

Salicional 8’ Viol d’orchestre 8’ Bassflote 8’
Bo/Hw 8’ Principal 8’ Flate trav. 8’ Octavbass 8’
Octave 4’ Cor de nuit 8’ Octave 4’
Geigenoctave 4’ Posaune 16’
Sw/Pos & Trompetenbass 8’
Hw/Ped &

W dalszej czg$ci pierwszego epizodu Marnosci nad marnosciami (takty 19-36) takze
uwzglednitem wskazowki registracyjne Ebena. Sesquialtere (melodia solowa w prawe;j
rece) ztozytem na Positivie, zachowujac glo$ng dynamike poprzez pozostawienie glosow
pryncypatowych. Parti¢ lewej reki zrealizowatem na Schwellwerku, uzywajac tylko
jednego stroika (Basson Hautbois 8”), zgodnie z zapisem kompozytora (mf, ,,Zunge”).
Uzylem jednak suboktawowego lacznika Sw/Sw 16° w celu osiagnigcia ciemnego
brzmienia. Ze wzgledu na wspolprace partii lewej reki i pedatu dodatem potaczenie

Sw/Ped 8’.
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Tabela 77. Registracja taktow 19-36 Marnosci nad marnosciami na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8’ | Principalbass 16’
Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8° | Subbas 16’
Principal 8’ Flate trav. 8’ Gedacktbass 16’
Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Bassflote 8’
Octave 4’ Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Nazard 2 2/3’ Basson Hautbois 8’ Octave 4’

Terz 1 3/5°
Sw/Sw 16’ Sw/Ped 8

Ekspresyjny i lamentacyjny charakter linii solowej w omawianym odcinku staratem si¢
podkresli¢ poprzez zastosowanie Scistego legata, prowadzenie frazy na dlugiej
przestrzeni oraz zaakcentowanie zakonczen tukoéw poprzez duze cezury, wyostrzajac
w ten sposob dysonujace interwaly pomigdzy poszczegdlnymi frazami. Rytmy
punktowane w lewej rece zrealizowatem ostro i w zwartym pulsie. Pod koniec epizodu
pierwszego (takty 35-36) zastosowatem ritenuto, aby zaakcentowac zejscie linii solowe;j
do niskiego rejestru oraz uspokoi¢ narracj¢. Moim celem bylo zaskoczenie stuchacza
naglymi klasterami pojawiajacymi si¢ na poczatku nastepnej sekcji.

Dysonujace akordy otwierajace drugi epizod (takty 37-39), nie muszg by¢, moim
zdaniem, wykonane dokladnie. W czesci analitycznej pracy opisatem analogie tego
fragmentu do Przyjecia cierpienia z Hioba, gdzie Eben dal wskazowke approssimativo
(w przyblizeniu)*!'! — wydaje sie, ze mozna zatem zastosowaé jg i w tym przypadku.
Ebenowi chodzilo tutaj raczej o efekt dramatyczny, wrecz sonorystyczny, oddajacy
tragizm stéw ,,marno$¢ nad marno$ciami” i zerwanie zastony z oblicza Krélowej
Madro$ci. Zdecydowatem si¢ wigc nie skupia¢ na precyzyjnej realizacji wszystkich
wspotbrzmien klasterowych, a jedynie doktadnie zagra¢ pierwszy i ostatni z nich.
Zroznicowatem agogicznie poszczegolne grupy klasteréw — pierwsza i trzecig gralem
bardziej ekspresyjnie i rubato, za$ druga energicznie i zdecydowanie. Nie przytloczylem
manuatu glosami szesnastostopowymi i jezykami, a polozytem nacisk na brzmienia
wysokie, stad uzycie wszystkich mikstur oraz polaczen superoktawowych z Positivem

1 Schwellwerkiem. Registracja opisywanego fragmentu jest nastepujaca:

411 p_Eben, Job for Organ, dz. cyt., cz. I1l: Acceptance of Suffering, takty 6 i 105,s. 17123.
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Tabela 78. Registracja taktow 37-39 Marnosci nad marnosciami na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 16’ Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8’ | Trompette harm. 8 Majorbass 32’
Principal 8’ Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Principal 8’ Flate trav. 8’ Subbas 16’
Gemshorn 8’ Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Bassflote 8’
Octave 4’ Nazard 2 2/3° Octavin 2’ Octavbass 8’
Quinte 2 2/3” Terz 1 3/5° Progression 2’ Octave 4’

Octave 2’ Mixtur minor Basson Hautbois 8’ Contraposaune 32’

Mixtur major 2’ 11/3 Posaune 16’

Trompete 8’ Trompetenbass 8’
Clarine 4’

Pos/Hw 8’

Pos/Hw 4 Hw/Ped &

Sw/Hw & Pos/Ped 8

Sw/Hw 4’ Sw/Ped 8

Bo/Hw 8

W kolejnym fragmencie epizodu drugiego (takty 40-49) brakuje najprawdopodobnie;j
oznaczenia metronomicznego. Ze wzgledu na dominujagcy w nim afekt paniki

i przerazenia zdecydowalem si¢ na przyspieszenie tempa do J= ok. 95. Ostinato

uwarunkowato z kolei stato§¢ pulsu. Podkreslitem melodi¢ choralu (sopran) poprzez
legato w taktach 41 i 45 oraz zaakcentowanie 0semek w taktach 42 1 47. Ze wzgledu na
powolne zadgcie gltoséw 32’ w pedale musiatem wykona¢ jego parti¢ z bardzo bliska
artykulacja, co w rezultacie dato efekt tenuto (jak zapisal Eben). Wyr6znitem w niej takze
dwie ostatnie ¢wierénuty w takcie 49, po ktorych nastgpuje zmiana faktury.
W omawianym fragmencie zmienilem nieco registracje Hauptwerku poprzez odjgcie
polaczen superoktawowych i dodanie gtoséw Principal 16’ 1 Tuba Sonora 8’, aby partia
napisana na dtuzszej przestrzeni w wysokim rejestrze nie byta zbyt piskliwa. W pedale
za$ dodatem wszystkie potaczenia, aby osiggnaé czytelno$¢. Przygotowalem takze

Positiv na kolejng sekcje utworu.

Tabela 79. Registracja taktow 40-49 Marnosci nad marnosciami na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Bombarde Pedal
Principal 16’ Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8’ | Tuba Sonora 8’ Trompette harm. 8’ Majorbass 32’
Principal 8’ Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8’ Clairon harm. 4’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Principal 8’ Flate trav. 8’ Subbas 16’
Gemshorn 8’ Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Bassflote 8’
Octave 4’ Nazard 2 2/3° Octavin 2’ Octavbass 8’
Quinte 2 2/3” Terz 1 3/5° Progression 2’ Octave 4’

Octave 2’ Mixtur minor Basson Hautbois 8’ Contraposaune 32’

Mixtur major 2’ 11/3 Posaune 16’

Trompete 8’ Trompetenbass 8’

Bo/Pos & Clarine 4’

Sw/Hw &

So/Hw 8’ Hw/Ped &
Pos/Ped 8
Sw/Ped 8
Sw/Ped 4
So/Ped 8’
So/Ped 4’
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W nastepnym fragmencie tego epizodu (takty 50-53) partia lewej reki (Positiv) napisana
jest bardzo nisko, stad, w celu zwigkszenia klarownosci, zrezygnowatem z glosow
szesnastostopowych i polaczytem drugi manual z jezykami sekcji Bombarde.
W Hauptwerku dodatem za to potaczenie Sw/Hw 16’ w celu wzmocnienia ci¢zaru
ostrych, repetowanych akordow. Konieczna byla takze redukcja dynamiki pedatu,

aby nie przyttaczat Positivu, z ktorym tworzy akordy.

Tabela 80. Registracja taktow 50-53 Marnosci nad marnosciami na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Bombarde Pedal
Principal 16’ Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8’ | Tuba Sonora 8’ Trompette harm. 8’ Majorbass 32’
Principal 8’ Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8’ Clairon harm. 4° Principalbass 16
Diapason 8’ Principal 8’ Flate trav. 8’ Subbas 16’
Gemshorn 8’ Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Bassflote 8’
Octave 4’ Nazard 2 2/3° Octavin 2’ Octavbass 8’
Quinte 2 2/3” Terz 1 3/5° Progression 2’ Octave 4’
Octave 2’ Mixtur minor Basson Hautbois 8’ Contraposaune 32’
Mixtur major 2’ 11/3 Posaune 16’
Trompete 8’ Trompetenbass 8’

Bo/Pos &

Sw/Hw 16’ Pos/Ped 8
Sw/Hw & Sw/Ped 8
So/Hw 8’

We fragmencie tym kontynuowatem narracj¢ z poprzedniego odcinka, stosujac ostrg
artykulacje i staty puls. Podkreslitem jedynie legato oraz zastosowatem cezur¢ w partii
pedatu na przetomie taktow 51 i 52, aby zaakcentowa¢ moment, w ktorym jest ona
samodzielna. W kolejnej sekcji (takty 54-57) staratem si¢ jak najbardziej skontrastowad
akordy staccato w prawej rece z motywami w lewej, ktore gratem S$cistym legato
1 wyraznie artykulowatem zapisane tuki. Dodatem potaczenia Pos/Hw 8’ i Bo/Hw §’, aby
zwigkszy¢ czytelno$¢ solowej partii pierwszego manuatu. W nastgpnym fragmencie
(takty 58-60) kluczowa wydata mi si¢ precyzyjna realizacja rytmiczna 6semek, tak aby
posiadaly one ostrg artykulacje staccato, a partie realizowane na osobnych manuatach
tworzyly dialog. W taktach 61-62 wyrdznilem dluzsza fraze w partii pedatu poprzez
dodanie potaczen Hw/Ped 8’ oraz So/Ped 8’ i zagralem ja legatissimo w celu osiagnigcia
kontrastu z ostrymi motywami manuatu. W takcie 63, gdy zmienia si¢ faktura na rzecz
dhuzszych linii zawierajacych repetowane akordy, przelamalem nieco rytm poprzez
rubato, aby podkresli¢ dramatyzm fragmentu. Istotne wydato mi si¢ rowniez
zaakcentowanie ostatnich wartosci fenuto w partii pedatu w taktach 62-64.
W zakonczeniu utworu nie zastosowalem ritenuto, gdyz chciatem zakonczy¢ te czesc
Ostatnie takty zawieraja crescendo, ktore zrealizowatem, dodajac

gwattownie.

odpowiednio:
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— w takcie 63:

Hauptwerk: +Pos/Hw 4,

Pedal: +Clarine 4°,

— w takcie 65:

Hauptwerk: +Sw/Hw 4°,
Pedal: +Sw/Ped 4°, So/Ped 4°.

Tabela 81. Konicowa registracja Marnosci nad marnosciami (takty 65-66) na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk

Principal 16’
Principal 8’
Diapason 8’
Gemshorn 8’
Flite harm. 8’
Octave 4’
Quinte 2 2/3”
Octave 2’
Mixtur major 2’
Trompete 8’

Sw/Hw 16’
Sw/Hw 8
Sw/Hw 4’
Pos/Hw 8’
Pos/Hw 4’
So/Hw 8’
Bo/Hw 8’

Positiv

Doppelflote 8’
Fernflote 8’
Principal 8’
Quintaton 8’
Octave 4’
Nazard 2 2/3°
Terz 1 3/5°
Mixtur minor
11/3

Schwellwerk

Geigenprincipal 8’
Viol d’orchestre 8’
Flite trav. 8’

Cor de nuit 8’
Geigenoctave 4’
Octavin 2’
Progression 2’
Basson Hautbois 8’

Solo

Tuba Sonora 8’

Bombarde

Trompette harm. 8’
Clairon harm. 4’

Pedal

Majorbass 32’
Principalbass 16’
Subbas 16’
Gedacktbass 16’
Bassflote 8’
Octavbass 8’
Octave 4’
Contraposaune 32’
Posaune 16’
Trompetenbass 8’
Clarine 4’

Hw/Ped 8’
Pos/Ped 8
Sw/Ped 8’
Sw/Ped 4°
So/Ped 8’
So/Ped 4’
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4.3.12. STRACH I OMDLENIE | ZDESENI A MDLOBA

W poczatkowym fragmencie pierwszego epizodu Strachu i omdlenia (takty 1-10)
zdecydowatem si¢ zroznicowaé motyw krzyku od choratu. Ten pierwszy gratem
gwaltownie 1 zdecydowanie, natomiast akordowe motywy z melodiag piesni
wykonywatem sostenuto. Pdzniej, od taktu 11, kiedy kompozytor ozywia nieco rytm,
podazytem za tym w interpretacji poprzez zastosowanie bardziej dynamicznej narracji.
Kluczowa wydata mi si¢ réwniez kwestia precyzyjnej realizacji nieregularnych tukow
oraz staccat, co mialo na celu podkreslenie niespokojnego charakteru tej czesci.

Aby wyeksponowa¢ dramatyzm Strachu i omdlenia, zwigkszylem nieco tempo
proponowane przez Ebena z J= 120 do J= ok. 125. Poczatkowa registracja wygladata

nastepujaco:

Tabela 82. Registracja taktow 1-4 Strachu i omdlenia na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Solo Bombarde Pedal
Principal 16’ Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8’ | Tuba Sonora 8’ Trompette harm. 8’ Majorbass 32’
Principal 8’ Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8’ Principalbass 16’
Diapason 8’ Principal 8’ Flate trav. 8’ Subbas 16’
Gemshorn 8’ Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Gedacktbass 16’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Bassflote 8’
Octave 4’ Nazard 2 2/3° Octavin 2’ Octavbass 8’
Quinte 2 2/3” Terz 1 3/5° Basson Hautbois 8’ Octave 4’

Octave 2’ Mixtur minor Contraposaune 32’

Mixtur major 2’ 11/3 Posaune 16’

Trompete 8’ Trompetenbass 8’
Sw/Pos & Clarine 4’

Sw/Hw & So/Pos 8’

Sw/Hw 4’ Bo/Pos & Hw/Ped 8’

Pos/Hw 8’ Pos/Ped 8

Pos/Hw 4’ Sw/Ped 8’

So/Hw 8’ So/Ped 8’

Bo/Hw 8’

Powyzszy zestaw glosow jest nieco stabszy niz ten, uzyty w zakonczeniu Marnosci nad
marnoSciami (takze ff); chcialem bowiem mie¢ mozliwo$¢ rozwoju dynamiki
na przestrzeni Strachu i omdlenia. Staralem si¢ jednak, aby stuchacz nie miat wrazenia,
ze dynamika zostala ostabiona, stad decyzja o impulsywnym sposobie wykonania
motywu krzyku otwierajacego te czgs¢. W taktach 5-9, wykonywanych na Positivie,
konieczna byla redukcja pedatu o Majorbass 32°, Contraposaune 32’ oraz potaczenia
Hw/Ped 8 1 So/Ped 8’, ktore powrocity w takcie 10. Nastgpnie (takty 13-23)
zdecydowatem si¢ na redukcje registrow trzydziestodwustopowych, ktore zbytnio
przebijaly si¢ przez faktur¢. W takcie 32 zrealizowatem pierwszy stopien decrescenda,
zapisanego przez Ebena (mf) przy ostatniej frazie w partii basowej, poprzez wytaczenie

z pedatu gloséw Trompetenbass 8’, Clarine 4’ oraz potaczen Hw/Ped 8°, Sw/Ped 8’ oraz
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So/Ped 8’. Zdecydowalem si¢ nie robi¢ zbyt duzej cezury pomigdzy dwoma czg¢sciami
utworu, aby nie ostabi¢ wytworzonego napigcia.

W drugim epizodzie (takty 24-29) staratem si¢ utrzymac uzyskane wcze$niej
wrazenie pedu i paniki poprzez $cista realizacj¢ ostinata (Positiv) oraz ostrg artykulacje
w prawej rece (Hauptwerk). Zredukowatem nieco gloséw, jednak pozostawilem Posaune

16> w partii basowej, aby byta ona wyrazista.

Tabela 83. Registracja taktow 24-29 Strachu i omdlenia na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Pedal
Principal 16’ Doppelflste 8’ Geigenprincipal 8’ | Principalbass 16’
Principal 8’ Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8° | Subbas 16’
Diapason 8’ Principal 8’ Flate trav. 8’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Bassflote 8’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Octave 4’ Nazard 2 2/3° Octavin 2’ Octave 4’
Quinte 2 2/3” Terz 1 3/5° Basson Hautbois 8’ Posaune 16’
Octave 2’ Mixtur minor
Mixtur major 2’ 11/3 Sw/Ped 8’

French Horn 8’
Pos/Hw 8’ Clarinette 8’
Sw/Hw &

Sw/Pos &

W takcie 30, kiedy faktura zmienia si¢ na dialogowang (Hauptwerk i Positiv), dolozytem

glosy jezykowe z sekcji Bombarde oraz potaczenia w celu ozywienia narracji.

Tabela 84. Registracja taktow 30-41 Strachu i omdlenia na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 16’ Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8’ | Trompette harm. 8’ Principalbass 16’
Principal 8’ Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8’ | Clairon harm. 4’ Subbas 16
Diapason 8’ Principal 8’ Flate trav. 8’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Bassflote 8’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Octave 4’ Nazard 2 2/3° Octavin 2’ Octave 4’

Quinte 2 2/3” Terz 1 3/5° Basson Hautbois 8’ Posaune 16’

Octave 2’ Mixtur minor Trompetenbass 8’

Mixtur major 2’ 11/3

Trompete 8’ French Horn 8’ Hw/Ped 8
Clarinette 8’ Pos/Ped 8

Pos/Hw 8’ Sw/Ped 8

Sw/Hw & Sw/Pos &

Bo/Hw 8’ Bo/Pos &

W omawianym fragmencie wyraznie oddzielitem naprzemienne motywy poprzez
doktadng realizacj¢ tukow oraz drobne cezury przy zmianie manuatéw. W taktach 36-37
zastosowatem artykulacje staccato dla akordow, aby wzmocni¢ ich synkopowang
rytmike. W takcie 38 wykonatem parti¢ lewej reki na pierwszym manuale, gdyz jednogtos
grany na Positivie byl zupelie niestyszalny (by¢ moze jest to rezultat niedostatecznej

korekty partytury). Dramatyzm kolejnego fragmentu Strachu i omdlenia (takty 39-41)
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staralem si¢ odda¢ poprzez jak najostrzejsza artykulacje prawej r¢ki oraz ritenuto,
podkreslajace dysonujace akordy w takcie 41, tworzace quasi-kadencje. Nastgpnie
zastosowatem niewielka cezure, aby wprowadzi¢ nowa fakture. Rowniez w tym miejscu
zapis Ebena jest nieprecyzyjny: kompozytor podaje dla partii drugiego manuatu
(ostinatowy akompaniament) najpierw oznaczenie ff (takt 42), za$ chwile pozniej tylko
f (takt 44). Stwierdzitem, ze Eben najprawdopodobniej chciat podkresli¢ ogdlna, gtosng
dynamike ostinata (takt 42), a nastgpnie podat proporcje pomiedzy pierwszym i drugim

manuatem (takt 44). Nie zdecydowalem si¢ zatem na zmiane registracji Positivu.

Tabela 85. Registracja taktow 42-49 Strachu i omdlenia na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Positiv Schwellwerk Bombarde Pedal
Principal 16’ Doppelfléte 8’ Geigenprincipal 8’ | Trompette harm. 8’ Principalbass 16’
Principal 8’ Fernflote 8’ Viol d’orchestre 8’ Subbas 16’
Diapason 8’ Principal 8’ Flate trav. 8’ Gedacktbass 16’
Gemshorn 8’ Quintaton 8’ Cor de nuit 8’ Bassflote 8’
Flate harm. 8’ Octave 4’ Geigenoctave 4’ Octavbass 8’
Octave 4’ Nazard 2 2/3° Octavin 2’ Octave 4’
Quinte 2 2/3” Terz 1 3/5° Echo Cornet 2 2/3’ Posaune 16’
Octave 2’ Piccolo 17 Basson Hautbois 8’

Trompete 8’ Mixtur minor Hw/Ped 8

11/3 Pos/Ped 8
Pos/Hw 8’ Sw/Ped 8
Bo/Hw 8’ Sw/Pos &

W partii ostinatowej nieomal zrezygnowatem z jezykow (poza Basson Hautbois §),
aby zestawi¢ je z ciemnym brzmieniem o$miostopowych trabek w lewej rece. Staratem
si¢ prowadzi¢ plynnie narracje i nie stosowaé zbednych wahan agogicznych.
Podkreslitem jedynie chwilowe zatrzymania szesnastek w taktach 43 1 47
oraz zaakcentowatem wyraznie wszystkie tuki w taktach 48-49, ktére, moim zdaniem,
przydaty znaczenia i dramatyzmu partii lewej r¢ki. Przed przej$ciem na takt 50 konieczne
bylo zrobienie drobnej cezury, uwarunkowanej zamiang rak oraz modyfikacja registracji.
Musiatem usung¢ potaczenie Hw/Ped 8°, ktore przytlaczalo ostinato oraz dodac
Sw/Pos 4°, aby zwigkszy¢ czytelno$¢ szesnastek lewej reki. W zakonczeniu Strachu
i omdlenia (takty 54-57) stopniowo wyhamowywatem narracje ze wzgledu na
augmentacj¢ rytmu, aby nastepnie zagra¢ w tempie 1 podkresli¢ ostatni motyw krzyku.
Zgodnie z tukiem oddzielitem w nim ostatnie dwa dzwigki w pedale w celu dodania
wigkszego impetu i oddania rozpaczy Pielgrzyma. Zrealizowalem na przestrzeni tego
fragmentu crescendo, aby uwypukli¢ tragizm, z jakim konczy si¢ wedrowka Pielgrzyma

przez labirynt §wiata. Dodatem:
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— w takcie 54:

Hauptwerk: +Mixtur major 2, SwW/Hw §’,

Bombarde: +Clairon harm. 4°,

Pedal: +Majorbass 32°, Contraposaune 32°, Trompetenbass 8’, Clarine 4°,
Hw/Ped 8’, Sw/Ped 4°,

— w takcie 56 na motyw krzyku:

Hauptwerk: +Pos/Hw 4°, Sw/Hw 4°,

Solo: +Tuba Sonora &’

Tabela 86. Koncowa registracja Strachu i omdlenia (takty 56 (ostatnia miara)-57) na nagraniu pracy
artystycznej

Hauptwerk

Principal 16’
Principal 8’
Diapason 8’
Gemshorn 8’
Flite harm. 8’
Octave 4’
Quinte 2 2/3”
Octave 2’

Mixtur major 2’

Trompete 8’

Pos/Hw 8’
Pos/Hw 4’
Sw/Hw/8’
Sw/Hw 4’
Bo/Hw &

Positiv

Doppelfléte 8’
Fernflote 8’
Principal 8’
Quintaton 8’
Octave 4’
Nazard 2 2/3°
Terz 1 3/5°
Piccolo 17
Mixtur minor
11/3

Schwellwerk

Geigenprincipal 8’
Viol d’orchestre 8’
Flite trav. 8’

Cor de nuit 8’
Geigenoctave 4’
Octavin 2’

Echo Cornet 2 2/3°
Basson Hautbois 8’

Solo

Tuba Sonora 8’

Bombarde

Trompette harm. 8’
Clairon harm. 4’

Pedal

Majorbass 32’
Principalbass 16’
Subbas 16’
Gedacktbass 16’
Bassflote 8’
Octavbass 8’
Octave 4’
Contraposaune 32’
Posaune 16’
Trompetenbass 8’
Clarine 4’

Hw/Ped 8
Pos/Ped &
Sw/Ped 8
Sw/Ped 4’

177



4.3.13. NAWROCENIE | NAVRAT K BOHU
W pierwszym epizodzie (takty 1-20) zrealizowalem harmonizacj¢ choratu
na podobienstwo akompaniamentu do piesni koscielnej (piamente); podkreslitem jedynie

koncowki fraz oraz tuki zaznaczone przez Ebena. Nieco zwolnitem tempo (kompozytor
proponuje J=88), zachowujac jednak pewny, kroczacy puls — J= ok. 84. Uwzglednitem

wskazowke registracyjng zapisang przez kompozytora (,,+16°”). Nie zredukowatem takze
dynamiki do najcichszych gloséw (Eben pisze p, a nie pp), aby przejscie
z gwaltownosci labiryntu $wiata do tagodno$ci raju serca nie bylo zbyt nagle.
Zdecydowatem si¢ zatem na glos Principal 8’ z Positivu (szafa ekspresyjna otwarta),
naturalny w akompaniamencie choralowym, wzmacniajac go Bourdonem 16°. Zgodnie

ze wskazdwka Ebena odjatem ten szesnastostopowy glos w takcie 10.

Tabela 87. Registracja taktow 1-9 Nawrdcenia na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Pedal
Bourdon 16’ Violon 16’
Principal 8’ Gedacktbass 16’

Bassflote 8’

Drugi epizod (takty 21-63) rozpoczatem na Salicionale, tak jak zyczyl sobie Eben.
Nastepnie (takty 28-63) prawa rgke zrealizowalem na tym samym glosie, zas w lewej

uzylem drugiego gtosu smyczkowego ze Schwellwerku (szafa ekspresyjna zamknieta).

Tabela 88. Registracja taktow 21-63 Nawrdcenia na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Harmonikabass 16’
Bassflote 8’

Salicional 8’ Viol d’orchestre 8’

Uzycie tych migkkich w brzmieniu gtoséw miato podkresli¢ tagodnos¢ czytanych przez
lektora stow Chrystusa. W sekcji tej, stuzacej jako tto do czytanego tekstu, staralem si¢
nie uzywa¢ rubata, a dokladnie i spokojnie realizowac tekst nutowy. Chcialem,
aby stuchacz miat wrazenie delikatnosci oraz stabilnosci, a akompaniament nie

przykrywat stow, jedynie tworzyt nad nimi ,,otoczk¢”. Nieco zwolnitem tez tempo
podane przez Ebena (podaje d=104) na J= ok. 90, aby da¢ czas na spokojne wybrzmienie

tekstu Komenskiego. Wspolnie z lektorem zdecydowali§my, ze recytacja bedzie
zaczyna¢ si¢ od taktu 31 i konczy¢ w takcie 59. Zabieg ten mial na celu wydobycie

motywu spajajacego catos$¢ sekcji, obecnego na przestrzeni taktow 28-30 oraz 60-63.
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4.3.14. EPILOG
W Epilogu zdecydowatem si¢ podazy¢ za sugestiag dosy¢ zywego tempa podang
przez Ebena (Con anima, d= ok. 100) ze wzgledu na doéé¢ suchg akustyke sali.

Nie chcialem takze, aby u stuchacza pojawito si¢ znuzenie spowodowane drugg z kolei
cze¢$cig o charakterze medytacyjnym. Warto zauwazyc¢, ze we fragmentach refleksyjnych

kompozytor nie zawsze stosowal bardzo wolne tempa. Za przyktad moze postuzyc

koncowa sekcja Pokuty i zrozumienia z Hioba (Andante J= 72)*'2 czy Epilog z Fausta

(Andante J= 63-66)*'3. Melodie choratu potraktowalem swobodnie, quasi in modo

gregoriano, wydobywajac szczegdlnie zaznaczone przez kompozytora tuki oraz duze
interwaly (takty 14-17). Zdecydowatem si¢ na doktadng realizacj¢ fraz, ktore wyznaczaty
miejsca do zastosowania rubata, za$ delikatne cezury w lewej rece (np. takty 11-16)
pozwolity na uzyskanie klarownos$ci harmonii i wydobycie opisanego w czesci
analitycznej zabiegu ,,cigglej modulacji”. Najwigcej ekspresji uzytem w taktach 20-29,
kiedy pojawiaja si¢ najciekawsze potaczenia akordow, takie jak cigg czterodzwigkow
zmniejszonych 1 zawieszona kadencja przed wejSciem nowej tonacji. Do registracji
wybralem glosy o najbardziej romantycznym charakterze. W poczatkowym fragmencie
(takty 1-29) w akompaniamencie uzylem Aeoline 8’ z Tremulantem w zamknigtej Zzaluzji
Schwellwerku (Vox coelestis byl zbyt mocny w wysokim rejestrze) oraz Flite

harmonique 8” z Hauptwerku dla melodii choratu*!4,

Tabela 89. Registracja taktow 1-29 Epilogu na nagraniu pracy artystycznej

Hauptwerk Schwellwerk Pedal
Flite harm. 8’ Aeoline 8’ Harmonikabass 16’
Bassflote 8’

Tremulant Sw

W drugiej sekcji (takty 30-48) zmienilem brzmienie akompaniamentu na fletowe,
natomiast do melodii solowej uzytem Fletu i1 Salicionalu z Positivu. Wzmocnitem takze
pedal, dublujacy choral, poprzez zamiang Harmonikabass 16’ na nieco mocniejszy

Gedacktbass 16°.

412p_Bben, Job for Organ, dz. cyt., cz. VII: Penitence and Realisation, takty 72-87, s. 68-69.
413 p_ Eben, Faust for Organ, dz. cyt., cz. IX: Epilog, takty 1-14, s. 75.
414 Podobnie jak w: P. Eben, Musica dominicalis, dz. cyt., cz. IV: Finale, takt 57-78, s. 38-39.
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Tabela 90. Registracja taktow 30-44 Epilogu na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Fernflote 8’ Flite trav. 8’ Gedacktbass 16’
Salicional 8’ Cor de nuit 8’ Bassflote 8’

W taktach 37-40 zrealizowatem zapisane przez Ebena przejscie na drugi manuat (lewa
reka od taktu 38), powodujace wrazenie kulminacji Epilogu (ktéra staratem si¢ podkresli¢
réwniez agogicznie). W takcie 41 zdecydowatem si¢ jednak powréci¢ na Schwellwerk
1 do poczatkowego tempa, aby nie zaburzy¢ zbytnio medytacyjnego charakteru finatlowe;j
czesci cyklu. W koncowce zmodyfikowalem registracje, dodajac nieco smyczkowego

brzmienia w akompaniamencie poprzez uzycie Aeoline 8’.

Tabela 91. Registracja taktow 45-48 Epilogu na nagraniu pracy artystycznej

Positiv Schwellwerk Pedal
Fernflote 8’ Aeoline 8’ Harmonikabass 16’
Salicional 8’ Cor de nuit 8’ Bassflote 8’

W zakonczeniu (takty 45-48) wydzielilem na drugim manuale parti¢ choratu (nie jest to
zapisane przez Ebena), a w ostatnich dwoéch taktach zastosowatem nastgpujacy zabieg,

aby oddzieli¢ ostatnig nute melodii od F, bedacego podstawa akordu:

Tlustracja 48. Rozplanowanie partii na poszczegélnych manuatach w zakonczeniu Epilogu, opr. wlasne
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KONKLUZJA

Przedstawiajac kolejno wszystkie aspekty potrzebne do stworzenia wtlasnej
interpretacji Labiryntu, chciatem wykazaé, jak wiele bardzo indywidualnych czynnikow
oraz decyzji wptywa na ostateczny ksztatt wykonania dziela. MysSle, ze wersja, ktora
zaproponowatem jest bliska wizji Ebena; jestem jednak przekonany, Ze to tylko jedna
z wielu mozliwosci. Ostatecznie to stuchacz zawsze bedzie decydowal, czy interpretacja
byta trafna, przekonujaca i odpowiadata zawartos$ci tekstu, tak jak on go rozumie.

Co moglby powiedzie¢ kompozytor po wystuchaniu mojego nagrania?
W poszukiwaniu odpowiedzi na to pytanie warto wspomnie¢, jak J. Tama opisuje jego
stosunek do interpretacji wasnych utworow*!®. Eben chetnie udzielat porad organistom
wykonujacym jego muzyke, za to nigdy otwarcie nie krytykowatl interpretacji. Potrafit
przekazywac¢ swoje wskazowki w klarowny, delikatny sposob, dazac przede wszystkim
do tego, aby wykonanie bylo lepsze, a przynajmniej blizsze jego wizji i zawsze podkreslat
dobre aspekty interpretacji. Tiima nie napisal jednak o tym, na ile kompozytor byt
liberalny w stosunku do pomystéw wykonawcéw swoich dziet i czy mozliwe byto, aby
przekona¢ Ebena do zagrania utworu niezgodnie z jego pierwotng ideg. W zwigzku
z powyzszym, kompozytor zapewne wypowiedziatby si¢ zyczliwie o0 moim nagraniu,
podzigkowatby za promowanie tworczosci, ale z pewnoscia datby rowniez wskazowki na
przysztos¢. Chciat przeciez, zeby jego muzyka byta przede wszystkim wykonywana (stad
stowa wdzigczno$ci w Wiadomosci) i posiadata przekaz. Czy realizacja tego drugiego
celu musi by¢ uwarunkowana uwzglednieniem za wszelka ceng wszystkich wskazowek
kompozytora? Moim zdaniem nie, ze wzglgdu na specyfike tworczosci Ebena, bedacej
z jednej strony $cisle zwigzang z organami, jednakze pojmowanymi przez niego poprzez
pryzmat autodydaktyczny w grze na tym instrumencie oraz koncerty z improwizacjami.

Sadze, ze warunkiem stworzenia przekonujacej interpretacji omawianego dzieta
jest, przede wszystkim — oprocz zagadnien czysto technicznych — spojrzenie na tekst
muzyczny przez pryzmat wlasnej emocjonalnosci i osobowosci. Przeciez §mier¢, mitos¢,
obtudg, szczg$cie czy wiar¢ w Boga kazdy rozumie inaczej, w zwigzku z czym catkowicie
inne moga by¢ intencje wykonawcze i pomysly interpretacyjne w Labiryncie.

Pozostaje jedynie zyczy¢, aby tekst Komenskiego i muzyka Ebena trafily
do szerszej publicznos$ci ze wzglgdu na swoja aktualnos¢, przy jednoczesnym osadzeniu

w tradycji oraz mozliwo$¢ réznych interpretacji.

415 por. J. Ttma, On Selected Organ Compositions..., dz. cyt., s. 9.
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ANEKS 1 - FRAGMENTY TEKSTU KOMENSKIEGO WYBRANE
PRZEZ EBENA

Ponizsze fragmenty zostaly zacytowane za: J. A. Komensky, Labyrint svéta a rdj srdce

[w:] P. Eben, Labyrint sveta a rdj srdce, Schott Music Panton, Mainz, 2003, s. 109-112.

Przektad polski opracowata Katarzyna Grzesiak na podstawie: J. A. Komenski, Labirynt

swiata i raj serca, thum. J. Pindér, Wydawnictwo Towarzystwa Ewangelickiego

w Cieszynie, Cieszyn 1914.

POHLED NA SVET

Kdyz jsem vtom ve&ku byl, vkterém se
lidskému rozumu rozdil mezi dobrym a zlym
ukazovati za¢ina, vida ja rozdilné mezi lidmi
stavy, ftady, povolani a prace, jimiz se
zanaseji, zdala mi se toho nemala byti potieba,
abych se dobie, ke kterému bych se houfu lidi
pripojiti a v jakych vécech zivot traviti mél,
rozmyslil.

Na kterouz véc mnoho a casto pomysleje
a s rozumem svym piln¢ se rad¢, na tom se mi
ustanovovala mysl, abych sobé takovy zivota
zpusob oblibil, v kterémz by co nejméné
starosti a kvaltovani, co nejvice pak pohodli,
pokoje a dobré mysli bylo.

I vysel jsem od sebe sam a ohlédati se pocal,
mysle, odkud a jak zaciti. Vtom ihned nevim
kde se tu vezme cloveék jakysi kiepkého
chodu, obratného vzhledu a fe¢i hbité. Ten
pfivina se ke mnég, tekl: ,Jméno mé je
Vsezveéd, prijmim Vsudybud, kteryz vsecken
svét prochazim, do vSech koutti nahlédam, na
kazdého clovéka feci a Ciny se vyptavam; co
zjevného jest, vSe spatfuji, co tajného, vse
slidim: a ty pidjdes-li za mnou, uvedu t& do
mnohych tajnych mist, kamz bys ty nikda
netrefil.“ Ja slySe feci takové, pocal sam
v sob¢ vesel byti a fekl: ,,Nu rad se podivam,
jaky je toho svéta béh, a také-li v ném co jest,
clovek bezpecné drzeti mohl.*

SPOJRZENIE NA SWIAT

Osiagnawszy wiek, w ktorym si¢ rozum
ludzki rozwija i dobre od zlego odrozniaé
zaczyna, spostrzeglem wsrod ludzi rozne
warstwy spoleczne, stanowiska oraz profesje
si¢  zajmuja.
si¢ dobrze temu

i przedsigwziecia,
Odczutem cheg,

ktorymi
aby
wszystkiemu przypatrzeé, a potem rozwazyc,
do ktorej grupy ludzi miatbym si¢ przyltaczy¢
i wérdd jakich spraw spedzi¢ swoje zycie.

Dhugo i czesto nad tym rozmyslajac i rozumu
swego pilnie si¢ radzac, przyszto mi na mysl
taki sposob zycia obra¢, w ktorym byloby
najmniej trudow 1 trosk, za$ najwigcej
wygody, spokoju i pogodnej mysli.

A rozejrzawszy si¢ wokol, zaczalem
rozwazaé, w jaki sposob 1 gdzie powinienem
zacza¢. Wtem naraz pojawit si¢ obok mnie,
skad — wcale nie wiem, czltowiek zrgcznej
postawy, bieglej wymowy i ruchliwych oczu.
Zblizywszy si¢ do mnie, rzekt: ,,Nazywam si¢
Wszechwiedz, za$ moj przydomek to
Wszedybyt. Caly $wiat przechodze, w kazdy
kat wgladam, o czyny i stowa kazdego
cztowieka dopytuje; co jest jawnego,
wszystko ogladam, co jest ukrytego, Scisle
dochodze. Jesli ze mng pojdziesz, to cie do
wielu tajnych miejsc zawiode, dokad bys$ sam
w zyciu nie trafil. Slyszac te stowa,
rozradowatem si¢ prawdziwie i rzeklem mu:
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MASKY

Kdyz takto ja pfremyslim, na jakés naramné
vysoké ve€zi se octneme, takze jsem se sobé
pod oblaky byti zdal; z niz ja doli pohlédna,
vidim na zemi mésto jakési na pohledéni
pekné a skvélé a Siroké velice, rozdélné na
nesCislné¢ ulice, rynky, domy a staveni,
a vSudy plno lidu jako hmyzu.

I di mi mtj vidce Vsudybud: ,Nu, tu mas,
poutnice, mily ten svét, na néjz se podivati
zadostiv jsi byl. Ponévadz vSecko prohlédati
mas, nejdiive jdéme na rynk;* i vyvede mne.
A aj, nescislné zastupy vidim jako mlhu, nebo
tu ze vSeho svéta jazykd a narodu, vselijakého
stavu a povolani lidé byli. Jedni chodili, jini
béhali, jini jezdili, jini stali, jini sed¢li, jini
vstavali, jini zas 1¢hali, jini se rozlicné vrtéli.

Hledim tedy sobé na né ostieji a spatiim
nejprv, ze kazdy v houfu mezi jinymi chodé,
masku na tvari nosi; odejda pak, kde by sam
nebo mezi sobé rovnymi byl, ji snima; a do
houfu jiti maje zase ji pripina. I chut’ se mi
udéla, abych pohledél, jaci pak bez toho
prikryti jsou. A vidim, ze vSichni nejen
v obliceji, ale i na téle rozlicné jsou
byli
malomocni; a mimo to néktery mél svinsky
pysk, jiny psi zuby, jiny volové rohy, jiny
osli¢i usi, jiny baziliskové oci, jiny 1iS¢i ocas,
jiny VvI¢i pazoury; nejvic pak bylo podobnych

zpotvoreni: trudovati, prasivi, i

opicim. 1 zdésim se a feknu: ,Jaké toto
potvory ja vidim

|¢¢

,»Chetnie si¢ przypatrze, jaki jest bieg swiata
tego, tudziez czy jest co$ w nim takiego, czego
by sie cztowiek bezpiecznie mogt uchwycic”.

MASKI

Gdym tak rozmys$lal, ocknatem si¢ na jakiej$
bardzo wysokiej wiezy, wiec zdawato mi sig,
ze jestem pod obtokami. Spogladam stamtad
w dot i widzg miasto jakies, pigkne i bardzo
rozlegle, podzielone na niezliczone ulice,
rynki, domy i gmachy, a wszgdzie mrowito si¢
petno ludzi.

Mo¢j przewodnik Wszedybyt do mnie rzecze:
»Zatem, pielgrzymie, tu masz przed sobg ten
$wiat ukochany, na ktory popatrze¢ goraco
pragnates. Poniewaz wszystko obejrze¢
zamierzasz, to naprzod pdjdzmy na rynek”
— 1 tam mnie prowadzi. I oto ujrzatem
niezliczong rzesz¢ ludzi, ktéra przypominata
mgle, bowiem byla tam ludnos¢ z catego
$wiata, wszystkich narodow 1 jezykow,
warstw spolecznych i profesji. Jedni chodzili,
inni biegali, inni jezdzili, inni stali, inni
siedzieli, inni podnosili si¢, inni lezeli, inni si¢
ktadli, inni krecili si¢ na rozne strony.

Przygladam si¢ im doktadniej i spostrzegam
naprzod, ze kazdy z nich maske na twarzy
nosi, gdy si¢ znajduje w tlumie; gdy zas jest
sam lub migdzy réwnymi sobie, to ja
zdejmuje, lecz natychmiast wklada, gdy
miedzy innych wchodzi¢ zamierza. 1 cheé
mnie naszta, aby pilniej si¢ przypatrzeé, jak
ludzie bez owego okrycia wygladaja.
Spostrzegtem wigc, ze wszyscy, nie tylko na
twarzy, lecz na catym ciele posiadali
byli owrzodziali, pryszczaci
i tredowaci; a oprocz tego niektorzy mieli
pysk $wini, inni psie z¢by, inni wotowe rogi,

deformacje:

inni osle uszy, inni oczy bazyliszka, inni ogon
lisa, inni wilcze pazury. Najwigcej jednak
byto takich, ktorzy podobni byli do malp.
Zlaktem si¢ i rzeklem: ,Jakiez to potwory
widze!”.

190



SIPY SMRTI

Malo pak tu byl kdo zahdlivy, vSichni se
praci né€jakou zanaSeli: ale kteréz prace nic
nebyly nez hiiCky dctinské; nékteti 1 se
svym stinem hrali, jej mcfice, honice,
lapajice. A to vSe tak usilovné, az mnozi
stonali a potili se, n€ktefi se 1 pretrhovali.
Nebo kdyz se n¢kdo snécim motal
a namahal, jiny pfijda pletl se mu v to;
nekdy se jich jedné véci chytilo nékolik, pak
nechali ji vSichni, a bézel kazdy ve svou
stranu. Naposledy spatfil jsem Smrt mezi
nimi vSude se prochdazejici: ana kosou
ostrou, lukem a stfelami zaopatiena byvsi,
vSechnéch hlasem napominala, aby se
smrtedlnymi byti pamatovali. Ale jejiho
volani 7&4dny naposlouchal, kazdy svého
blaznovstvi a nefaddu dale hled¢l.

KdyZ jsem spatiil tak nesCislné mnozstvi
létajicich Smrti stiel, na mysl mi pfiSlo:
»Kdepak ta Smrt téch Sipti tak mnoho bere,
ze se znich nikdy nevystfili?* I hledim
a spatfim, ze ona zadnych svych Sipl
neméla, nez luk toliko: Sipy pak od lidi
brala, kazdy od toho, kter¢ho jim trefiti
méla. A vidél jsem, Ze lidé Sipy takové sami
strojili a pfipravovali, n€kteti ji je vSeteCné
a opovazlivé sami vstfic nosili, takze ona
sotva brati a do srdce jim vstfelovati
postaCovala. 1 ktikl jsem: ,,Jiz vidim, Ze
pravé jest: Et mortis faber est quilibet ipse
suae — kazdy je sam své smrti striijce.

GROTY SMIERCI

Niewielu byto takich, co préznowali;
wszyscy zajmowali si¢ jaka$ praca, ale te
dzialania nie byly niczym innym, jak tylko
dziecinng  zabawg. Niektérzy nawet
zabawiali si¢ z wlasnym cieniem — biegali
za nim, mierzyli go 1 tapali. Wszystkie te
rzeczy z takim wysitkiem wykonywali, az
stekali,  pocili  sig, a  niektorzy
Z przepracowania sami sobie nawet krzywde
czynili. Gdy si¢ kto$s jaka$ rzecza sam
zajmowat 1 trudzil, naraz przychodzil inny
i si¢ w to wtracat; niekiedy do jednej rzeczy
brato si¢ ich kilku, a za chwilke jga wszyscy
porzucali i uciekali, kazdy w inng strong.
W koncu spostrzegltem, jak si¢ miedzy nimi
wszedzie Smier¢ przechadzata. Miata kose
ostrg, miala tuk 1 strzaty, a wszystkich ludzi
doniostym  glosem napominata, aby
pamigtali, ze s3 S$miertelnymi. Lecz jej
wotania nikt nie postuchat, kazdy tylko dbat
o btazenstwo swoje i1 hultajstwo.

Gdy widzialem mnoéstwo strzal Smierci
latajacych w kolo, przyszio mi na mysl:
,Skadze Smier¢ tak wiele tych grotow
bierze, ze ich nigdy wszystkich nie
wystrzela?”. Spojrzatem i1 zobaczylem, zZe
ona zadnych wlasnych strzal nie miata, jeno
tylko tuk — strzaly za$§ brata sobie od ludzi,
kazda od tego czlowieka, ktorego miala
postrzeli¢. Widziatem takze, ze ludzie te
strzaly sami wyrabiali 1 przysposabiali;
niektorzy nawet odwaznie 1 gorliwie
przynosili je do niej, a ona ledwo mogla
nadazyc¢ z ich zbieraniem i strzelaniem w ich
serca. To widzac, rzeklem: ,,Juz widzg, ze
prawda jest: Et mortis faber est quilibet ipse
suae —kazdy cztowiek sobie samemu $mier¢
przygotowuje”.
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SLADKE OKOVY LASKY

I vede mne a privede k ulici, v niz pravi, ze

manzelé bydli, a toho rozkos$ného Zivota
zpusob Ze mi pékné¢ ukaze. A aj, tu stala
brana, o niz mi fekl, ze slove Snoubeni: pied
niZ byl Siroky plac a na ném zastupové lidu
obojiho pohlavi, ktefiz prochazejice se
jeden druhému v o¢i nahlédali; a nejen to,
ale ohledaval jeden druhému usi, nosu,
zubt, krkl, jazykd, rukou, noh a jinych
oudi; méfil také jeden druhého, jak dlouhy,
Siroky, tlusty neb tenky jest. Zvlasté pak
(toho jsem nejvic vidél) meéSch, vacka
a tobol jeden druhému ohledoval, jak oduty
neb slaby jest, méfe a vaze. A vidim sic
nekteré smati se, vyskati; ale vidim také jiné
sklop¢ hlavu trépiti se, nespati, nejisti.
I dim: ,,Co pak tito?* Odpovédel: I t.
rozkos.*

Vejdouc my za témi, kteréZ do bramy
poustéli, uziim kovéare jakési, jak kazdy ten
par lidi do hroznych pout spinaji a spjaté
teprve dal poustéji. Ja pak hledé pilné,
spatfil jsem, Ze ta pouta ne jako na jinych
véznéch zdmkem zamykali, ale hned je
skovali, svarili, zaletovali: tak aby, dokud
jejich na svét€ Zivota, roztrhnouti se
nemohli. Cehoz jsem se ulekl a fekl:
O ukrutnéjsihoz vézeni, do n€¢hoz kdo se
jednou dostane, na véky k vysvobozeni
nadéje nema.“ Odpoveédél tlumocnik:
»OvSem zZet jest toto svazek ze vSech
lidskych svazkl nejtuzsi: ale neni se ho pro¢
bati. Nebo sladkost toho stavu rada to jho
podnika.*

SEODKIE OKOWY MIEOSCI

I wiedzie mnie na ulice, o ktorej mowit, ze
mieszkaja na niej malzenstwa i pokaze mi
bieg takiego rozkosznego zywota. I oto stata
tam brama, o ktorej mi rzekl, ze zwie si¢
,Narzeczenstwem”. Przed nig znajdowat si¢
plac szeroki, a na nim zastepy ludzi obojga
plci, ktorzy, przechadzajac sig, wpatrywali
si¢ sobie w oczy. Przygladali si¢ takze
uszom, nosowi, zebom, szyi, jezykowi,
r¢kom, nogom i pozostatym czeSciom ciata
innych ludzi; mierzyli takze siebie
nawzajem, aby sprawdzi¢, jaki kto jest
dhugi, szeroki, gruby czy chudy. Przede
wszystkim (1 to najczgsciej obserwowatem)
przeszukiwali nawzajem sakwy, worki
1 tobotki, oceniajac, jak bardzo sg pekate lub
prozne. I widzialem niektérych $miejgcych
si¢ 1 skaczacych z radosci, ale tez innych,
ktorzy zwieszali gtowe, martwili sig¢, nie
spali 1 nie jedli. Zapytatem: ,,Co tym si¢
dzieje?”. Odpowiedziat: ,, To jest rozkosz”.

Wchodzac za tymi, ktorych do bramy
wpuszczano, widzg¢ jakich§ kowali, jak
kazda taka par¢ zakuwaja w straszne
kajdany 1 tak potaczonych dopiero dalej
puszczaja. Potem, patrzagc uwaznie,
dostrzeglem, ze okowy te nie sg zamykane
na zamek jak u innych wiezniow, lecz kute,
spawane 1 lutowane tak, aby nie mozna byto
ich rozerwac, poki na ziemi trwa zycie tych
ludzi nimi zlgczonych. Zlagklem si¢ tego
widoku i1 powiedzialem: ,,0 najokrutniejsze

z wigzien! Kto si¢ raz do niego dostanie,

przez wieki nie ma nadziei na
wyzwolenie!”. Przewodnik odpowiedzial:
»Bez watpienia jest to zwigzek ze
wszystkich zwigzkow ludzkich

najmocniejszy, ale nie ma powodu, by si¢ go
bac¢. Albowiem stodycz tego stanu warta jest
podejmowania takiego ryzyka”.
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SLAVNOST AKADEMIE

I fekl ke mné viidce mty: ,,JiZ ja mysli tvé
rozumim kam t€ tadhne: mezi ucené s tebou,
mezi ucené, to pro tebe vnada, to lehce;jsi, to
I pfijdeme k brané, kterouz mi Disciplinou
jmenovali. 1 vidél jsem, Ze houfové lidu,
zvlasté mladého, pfichazeli a byli hned na
rozli¢né trpké exdmeny brani. Nejprvnéjsi
examen pii kazdém byl, jaky méSec, jaky
zadek, jakou hlavu a jaky mozek ptinasi.
Byla-1i hlava ocelivd a mozek v ni ze rtuti,
zadek olovény a meSec zlaty, chvalili a hned
ochotné dale vedli.

Ale aj, vtom trouby zvuk zazni, jak
svolavajicich se kslavnosti: ,I coz to
bude? dim ja. On: ,,Academia bude
korunovati ty, ktetiz nad jiné byvse pilngjsi,
vrchu uméni dosahli: ti, pravim, jinym na
ptiklad korunovani buodu.

NEVEDOMOST UCENYCH

A aj, jakysi muz s papirovym Zezlem,
jednoho za druhym bera, kazdému na celo
titul prilepil: ,,Toto jest svobodnych umeéni
mistr, toto mediciny doktor, toto prav
obojich licenciat atd. Nicméné ja, chtje
vzdy, co pak dale z nich bude, vidéti, hledim
po jednom tom uméni mistru, jak mu ted
pocitati cos porouceji, on neumé¢l; porouce;ji
méfiti, neumél; porouceji hvézdy jmenovati,
neumél; porouceji sylogismy délati, neumél;
porouceji cizimi jazyky mluviti, neumél;
porouceji svym jazykem fecnovati, neumél;
porouceji naposledy Cisti a psati, neumél.
»l nu tedy,” fekl jsem, ,,necht’ jsou tfeba
uméni  mistii

sedmdesatera  sedmera

SWIETO W AKADEMII

Rzecze mi przewodnik: ,,Juz teraz mysli
twoje rozumiem 1 wiem, dokad ci¢ ciagng —
mig¢dzy uczonych, to ciebie ngci. Tam jest
zycie tatwiejsze 1 spokojniejsze, 1 bardziej
uzyteczny bieg mys$li”. 1 przyszliSmy do
bramy zwanej Dyscypling. Widzialem, ze
przybylty  zastepy ludzi, szczegolnie
mtodych, ktoérych zaraz brano na cigzkie
egzaminy. Pierwszy egzamin, ktoéremu
kazdy zostat poddany, polegal na tym, ze
sprawdzano jaka sakiewke, jaki tylek, jaka
gtowe 1 jaki umyst ze sobg przynosi. Jesli
glowa byta ze stali, a moézg w niej zywe
srebro, zadek z otowiu, a sakiewka ze zlota,
to pochwaliwszy go, chetnie wiedli dale;.

Wtem odezwal si¢ huk traby, zwotujacy
ludzi na uroczystos¢. ,,A c6z to si¢ dzieje?”
— zapytatem si¢. Odpowiedziat: ,,Akademia
nalozy wience na skronie tych, ktorzy,
bedac od innych pilniejsi, szczytow nauki
dosiegli. Ci, dla przykladu
uwienczeni beda.”

innym,

IGNORANCJA UCZONYCH

I oto widzg, stoi jaki§ m¢zczyzna, ktdry ma
w reku berto zrobione z papieru. On tedy,
przywolujac jednego po drugim, kazdemu
kleit na czole tytul: To jest mistrz nauk
wyzwolonych; to jest doktor medycyny; to
jest praw obojga licencjat 1 tak dale;.
Ja jednakowoz, jak zawsze chciatem si¢
przekonac, co z tych mistrzéw dalej bedzie;
patrze wigc, jak kazali jednemu z nich co$
rachowaé¢, on nie umial; kazali co$
wymierzy¢, nie umial; kazali gwiazdy po
imieniu nazwaé, nie umial; kazali jakis$
sylogizm skonstruowac¢, nie umiat; kazali
obcymi mowi¢ jezykami, nie umial; kazali
macierzystym przemowi¢ jezykiem, nie
umial; kazali w koncu czyta¢ 1 pisac, takze
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a doktofi a nech tfeba vSecka umgéji, aneb
zadného, fikati nic vic nechci.”

KOLO STESTENY

Ze pak vidce mij vzdy mne hradem
Fortuny t&sil, §li jsme k nému. KdyZ k tomu
milému hradu pfijdeme, vidim nejprve
zastupy lidu ze vSech mésta ulic se
sbihajicich a obchazejicich, a kudy by se
vzhiiru dostati mohli, obhlédajicich. I vidim,
ze tam jiz vySe Zadnych schodii ani bran
neni, neZ kolo jakési ustaviéné se tocici,
k némuz kdo se pfipjal, vzhiiru na podlahu
vyneSen byl a tam teprv od pani Fortuny
piijat a dale pustén. Dole pak nemohl, kdo
chtél, kolo se chytiti, nez koho k nému
ufednice  Fortuny, jménem Nahoda,
pfivedla, aneb na né vsadila: jinému
kazdému ruce sklouzly.

ZLOCINNOST LIDSKEHO
POKOLENI

»Mezitim,* fekl dale tlumocnik, ,,ma pani
Fortuna prostfedek, jak nesmrtelnosti poctiti
ty, ktefi sobé toho zasluhuji.* Kazdy, kdo na
plac slovutnosti chtél, vSecky véci, pro néz
se nesmrtelnosti hodnym byti domnival,
ukézati musil. Mrzelo mne pak velice, Ze tak
mnoho zlych jako dobrych tam poustél.
Jeden pftiSel, nesmrtelnosti Zadaje, a tazan
byv, odpoveédél: Ze co nejslavnéjsiho v svéte
vedel zkazil, Jiny, Ze co nejvic mohl, lidské
krve vylil, jiny Ze nové rouhani, jak by se
Bohu zlofeciti mélo, vymyslil, jiny, Ze Boha
na smrt odsoudil, jiny, Ze nové tovarysstvo
palicl a mordétt, skrze néz lidské pokoleni

nie umiat. ,,C6z...” — powiadam na to —
,a niech sobie
1 doktorami

tam beda mistrzami
nauk  chocby  nawet
siedemdziesigciu siedmiu; a niech umieja
wszystko albo nic; ja juz nic wigcej mowié
nie chce”.

KOLO FORTUNY

Wowczas przewodnik moéj opowiescig
o zamku Fortuny mnie pocieszyl, wiec
poszli§my tam. Gdy juz do tego grodu
mitego docieramy, widze najpierw thum
ludzki garngcy si¢ tam ze wszystkich stron
1 bladzacy, a kazdy rozgladat si¢, jakby tu
dosta¢ si¢ na gore. Widze, ze tam wyzej juz
schoddw ani bram nie ma, tylko jakie$ koto,
ktore bez ustanku si¢ kreci, a kto si¢ tego
kota chwyci, tego wynosi ono w gor¢ na
wyzsze pietro, gdzie Pani Fortuna mile go
przyjmowata 1 dalej wpuszczata. U dotu za$
uchwyci¢ si¢ kota nie mogl nikt, kto by
zechcial, jeno tylko ci, ktorych urzednik
Fortuny, zwany Przypadkiem, do kota
przywiodt 1 na nie wsadzil. Kazdemu
innemu rece si¢ zeslizgiwaty.

WYSTEPKI RODZAJU LUDZKIEGO

»lymczasem” — rzecze dalej przewodnik —
,ma Pani Fortuna §rodek na osiggnigcie
niesmiertelnosci dla tych, ktoérzy na to
zashuguja”. Kto chciat dosta¢ si¢ na miejsce
bardziej poczesne, musial przedstawi¢ te
wszystkie sprawy, ktore go, jak sadzi,
czynig godnym niesmiertelnosci. Gniewato
mnie wielce, ze tam tak wielu dobrych jak
i zlych wpuszczano. Gdy jednego
z pragnacych niesmiertelnosci przybyszow
przepytywano, ten odpowiedzial, iz
zniszczyt wszystko, co najwspanialszego na
swiecie znalazt. Inny opowiada, ze ile mogt,

tyle krwi ludzkiej przelal, inny, jak

194



ttibeno bude, zaloZil. A byli vSichni napotad
vzhiiru poustini, coz pravim, velmi se mi
nelibilo. Rekl jsem: ,Ne ja sam, ale celé
pokoleni mé bidné jest, a jeste k tomu slepé,
bid svych neznajici. Stin lapdme, pravda
uchazi vSudy. Ach auvech, nastojte!

KLAMNY PRISLIB ZLATEHO VEKU

I tekl Vsudybud ,Pojdme jest¢ na hrad
krdlovny naSi Moudrosti, tam se snad
upamatujes.“ I uvedl mne na néjakou velikou
sin, na niZ mne nejprve svétlo oblesklo
neobycejné. Kralovna na nejvyssim misté pod
majestatem sedé€la a okolo ni zobou stran
stojici rady a sluzebnici jeji, komonstvo
k uzasnuti velebné. Vtom zacne se zvuk
a hluk veliky, a spatfim vchazejiciho v blesku
jasném, az vSichni témét zdéSeni byli. A on
predstoupiv oznamil, Ze jest od nejvyssiho
Boha bohti tim poctén, aby nade vSecky, ktetiz
pred nim byli i po ném budou, svobodnéji svét
prohlédl.

A jmenoval se nejslavnéjsiho pod nebem
narodu izraelského kralem Salamounem.
I fekl Salamoun: ,, Ted’ se usazuji, dokud bych
nespatiil, jaky jest rozdil mezi moudrosti
a blaznovstvim.“ A po mnohém vyhledavani
oznameno, Ze se ti, ktefiz tajné i zjevné nerady
roztrusuji, z obce celého kralovstvi na vé¢nost
vypovidaji, Lakota,
Lichva, Chlipnost etc., pod skute¢nym na
hrdle trestanim. Tento usudek kdyz skrze

zejména  ObZerstvi,

zhotovené  patenty  publikovan, vSude
plesajiciho lidu hluk povstal, a kazdému se — i
mné — zlatého jiz ve svété veku nadéje délala.

wymyslit nowe bluznierstwo, by Bogu
zlorzeczy¢, inny, ze Boga na $mier¢ skazal,
inny, ze nowa kompani¢ mordercow
1 podpalaczy zawigzal, za pomocg ktorej rod
ludzki do zguby przyprowadzi. [ wszyscy ci
byli zawsze w gor¢ puszczani, a mnie te
rzeczy bardzo zdaty si¢ wstrgtne. Rzektem
wiec: ,,Nie tylko ja sam, ale caty rod moj jest
nedzny, a w dodatku $lepy 1 nedzy swej
niedostrzegajacy. Chwytamy cien, a prawda
przed nami uchodzi. Ach, biada nam!”.

FALSZYWA OBIETNICA ZLOTEGO
WIEKU

Wiec rzekt Wszedybyt: ,,P6jdzmy jeszcze na
zamek krolowej naszej Madrosci, tam sie, by¢
moze, opamigtasz”. I powiddl mnie do jakiej$
komnaty wielkiej, gdzie mnie naprzod §wiatto
ol$nito. Krolowa

jakie§ nadzwyczajne

W majestacie na najwyzszym siedziala
miejscu, a wkolo niej z obu stron stali doradcy
i shuzacy, orszak zdumiewajaco wspaniaty.
Wtem powstal zgietk oraz hatas niematy
i ujrzalem wchodzaca posta¢ obleczong
w blask tak jasny, ze az wszyscy byli
zadziwieni. A on, postgpiwszy naprzdd,
ze Bog Najwyzszy tym go
zaszczycil, iz mu pozwolil przenikng¢ sprawy
$wiata z wigkszg swobodg niz inni to uczynié

obwiescit,

mogli, ci, co przed nim byli i co po nim

nastana.
A zwal si¢  Salomonem,  krolem
najstawniejszego  w  $wiecie  narodu

izraelskiego. I rzekt Salomon: ,, Teraz usiade
i zostane, poki si¢ nie przekonam, jaka jest
roznica migdzy madroscig a ghupota”. A po
dlugim $ledztwie oznajmiono, ze ci, ktorzy
rozpowszechniajg tajnie lub jawnie wystepki,
takie jak Obzarstwo, Chciwo$¢, Lichwa,
Lubieznos¢, etc., zostaja na wieczne czasy
wypedzeni z krolestwa pod grozbg na gardle
ukarania. Gdy taki wyrok poprzez
przygotowane dekrety ogloszono, zewszad
zgietk tanczacego z radosci ludu si¢ wzniost,
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MARNOST NAD MARNOST

Ale po male chvili, kdyz nic 1épe na svéte
nebylo, mnozi pftibihali, Ze se exekuce
nevykonala, nafikajice. Komisafi sic nalezli
nekteré¢  podezielé, ale ti se sami
k vypovédénym necitaji a také se jinac
jmenuji. Jeden jest podoben k Ozralstvi, ale
slove Veselost, druhy podobny k Lakomstvi,
slove Hospodaistvi; tfeti podobny k Lichvé,
slove Ourok, ¢tvrty k Chlipnosti, ale fikaji mu
Laska, paty ku Pyse, ale jmenuje se Vaznosti,
Sesty k Ukrutenstvi, ale slove Pfisnost, sedmy
k Lenosti, ale ma jméno Dobromyslnost.

Ja na Salamouna a jeho kolegy pohledév,
jednoho z nich druhému Septati jsem slysel:
,ména  jsou  vypovédina,
a zhoubcové, jména sobé zménivse, volny

zradcové
prachod maji.

Tu Salamoun, déle se jiz drZeti nemoha,
hlasem velikym volati zacal: ,,Marnost nad
marnostmi, a vSecko marnost!“ A povstav,
1 zastup jeho veskeren, ubira se piimo k triinu
kralovny Moudrosti; a vztahna ruku, sejme
z obliceje jejiho zastteni, kteréz ac se prve cosi
drahého a skvouciho zdalo, nenaslo se vSak
byti nez pavucinou. A aj, tvar jeji se ukazala
bledna, vSak oduta, Cervenosti n€co sic na
licich, vsak licené, ruce tolikéz prasivé
a vSecko t€lo nemilé, i dychani jeji smrduté.
Cehoz jsem ja se zdésil i vSichni piitomni, Ze
jsme jako strnuti stali.

bo kazdy myslal — na rowni ze mng — ze
calemu $wiatu nadzieja ztotego wieku $wita.

MARNOSC NAD MARNOSCIAMI

Ale po niedtugim czasie, skoro nic si¢ na
$wiecie nie dzialo lepiej, wielu przybiegato ze
skargami, ze nikt wyrokow nie wykonuje.
Cho¢ komisarze odkryli obecnos¢
podejrzanych uczynkéw, jednak nie zaliczaty
si¢ one do wskazanych i mialy tez inne
imiona. Jeden do Pijanstwa jest podobny, ale
ma na imi¢ ,,Wesolos¢”; drugi wyglada jak
Chciwos¢, ale si¢ nazywa ,,Oszczednosc”;
trzeci wyglada jak Lichwa, lecz ma imi¢
»Pomoc”; czwarty podobny jest do
Lubieznosci, ale u ludzi stynie jako ,,Mito$¢”;
piaty do Pychy, ale wsrdod ludzi nazwany jest
»Powaga”’; szosty podobny do Okrucienstwa,
ale zowia go ,,Surowos$cig”; siddmy za$
wyglada jak Lenistwo, ale na imi¢ mu
»Rozwaga”.

Spogladajac na Salomona i towarzyszy jego,
styszatem, jak jeden do drugiego szepcze:
»lmiona ujawniono, lecz zdrajcy i zboje,
zmieniwszy swe miana, wolny przystep
maja”.

Wtedy Salomon dtuzej wytrzymac nie mogac,
wielkim glosem zawotal: ,,Marno$¢ nad
marno$ciami i wszystko  marnosc”.
Powstawszy, a z nim cale otoczenie jego,
skierowat si¢ wprost do tronu krolowej
Madrosci. I wyciagnawszy reke, zerwal
z oblicza krolowej zastong, ktora przedtem
kosztowng 1 $§wietng by¢ si¢ wydawala,
a okazata si¢ niczym wigcej niz pajeczyng.
Takze twarz miata blada, na dodatek opuchta,
cho¢ nieco czerwieni miata na policzkach, ale
dlatego, ze narézowane byly. Rece takze
miala pryszczami obsypane, a ciatlo wstretne
i oddech cuchngcy. Widokiem tym bylismy ja
i wszyscy obecni tak przerazeni, ze jak
ostupiali stalismy.

196



ZDESENI A MDLOBA

Ja, ani se na to divati, ani bolesti srdce déle
snaseti nemoha, zvolal jsem: ,, Tisickrat umfiti
volim, neZli tu byti, kdez se tak dé&je. Protoz
jiz mi smrt zadostivéjsi jest nezli Zivot: jdu,
abych se podival, jaky jest los mrtvych, kteréz
vynaseti vidim.“ Ohlédaje se, spatiim
straslivych temnosti mrakotu, jiz se rozumem
lidskym ani dna, ani konce najiti nemuze, a
v nich nic nez Cervy, zaby, hady, §tiry a puch
télo 1 dusi zarazejici. A zdésen byv, mdlobou
jsem na zem padl a tak Zalostive zvolal:

»Ach, pfemizerni, bidni, nestastni lidé, toto-
liz jest vaSe posledni slava! Toto-liz tolik
nadhernych vasich ¢inti zavér! Toto-li po tak
mnoha nesc¢islnych pracech a kvaltovanich
zadany ten pokoj a odpocinuti! Ach, kéz jsem
se nikdy nenarodil! Ach, Boze, Boze, Boze:
jestlize jaky Bth jsi, smiluj se nade mnou
bidnym!*

NAVRAT K BOHU

1) To kdyZ ja mluviti pfestanu, vSechen se
jesté hriizou tiesa, usly$im za sebou tajemny
hlas:

(varhany)

2) ,,Navrat’ se.”

I ptizdvihnu hlavy a hledim, kdo to vola, ale
nevidim nic, ani vidce svého Vsezvéda,
nebo i ten mne jiZ byl opustil.

Vtom aj, znovu hlas zazni:

(varhany)

3) ,,Navrat’ se.*

Ja nevéda, kam se navratiti, ani kudy z té
mrakoty vyjiti, truchliti za¢nu; a aj, hlas
potfeti vola:

(varhany)

STRACH I OMDLENIE

Nie moggc na to patrze¢ ani bolesci serca
dtuzej znies¢, zawotatem: ,, Tysigckro¢ umrzec
wole, nizli tu przebywac, gdzie takie rzeczy
si¢ dziejg. Dlatego juz $mier¢ mi milszg niz
zycie: ide wigc spojrze¢ na los umartych,
ktorych stad wynoszg”. Rozgladajac sie,
widzg, jak straszna wokot panowata ciemnos¢,
ktorej rozumem ludzkim ni dna, ni konca
odnalez¢ nie mogtem. W niej bylo robactwo,
zaby, gady i skorpiony oraz smrdd ciato i

dusze atakujacy. Wskutek przerazenia
omdlaty na ziemi¢ padtem
i z zato$cig zawolatem:

»Ach, najnedzniejsi, zalos$ni, nieszcze$ni

ludzie, taka to jest wasza ostateczna chwata!
Taki to koniec wspaniatych czynow! Taki to
spokoj i
niepoliczonych pracach i zatrudnieniach
wyczekiwali! Obym si¢ nigdy nie narodzil!

ten odpocznienie, ktorych po

Ach, Boze, Boze, Boze, jesli§ w ogole jest,
zmiluj si¢ nade mng, nieszczgsnym!”.

NAWROCENIE

1) To
z przerazenia drzac, stysze tajemniczy glos
wolajacy za mna:

(organy)

powiedziawszy, caly jeszcze

2) ,,Nawrd¢ sig!”

Podniostszy gltowe, patrze si¢, kto wota, ale
nikogo nie widzg, nawet przewodnika
swego Wszechwiedza, albowiem 1 ten juz
mnie opuscil. Wtem znoéw glos dal si¢
stysze¢:

(organy)

3) ,,Nawroc sig!”

Nie wiedzac, dokad si¢ mam skierowac ani
jak sie z tej ciemno$ci wydostaé, smucic si¢
poczatem. Wtem glos po raz trzeci zawotat:
(organy)
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4) ,,Navrat’ se, odkuds vysel, do domu srdce
svého, a zavii po sob¢ dvéte.*
(varhany)

5) Sebera tedy, jak jsem mohl, mysleni sva,
a uzaviraje oci, usi, usta, chiip€, vstoupil
jsem vnitf do srdce svého: a aj, bylo tam
tma. Ale kdyZ se, o¢ima mhouraje, troSku
poohlédnu, spatfim skrovnické, skulinami
se vpoustéjici svétlo, uhlédam navrchu okno
jakési okrouhlé, sklené, ale zaSpinéné ¢imsi
tak hrubé, ze Zadného skrze n¢ svétla neslo.
O tom ja sam s sebou pfemysluji, a co dal
bude, cekam. A aj, zvrchu zaskvi se svétlo
jasné, k némuz ja, o¢i pozdvihna, spatiim
vrchni to okno plné blesku, v kterémz aj,
spousti se ke mné doll jakysi, postavou sic
podobny ndm lidem, ale jasnosti pravé Biih.
Ten tedy, sama vlidnost, t¢mito nejprv ke
mng premilymi slovy promluvil:

6) (recitace s varhannim doprovodem)

,» Vitej, vitej, mlj synu, a bratfe mily.*“ A to
poveédév, objal mne piivétivé a polibil.
Z n&hoz nevypravitelnou radosti tak jsem
projat, ze slzy tekly z o¢i mych. Kteryz takto
ke mné dale promluvil:

7) (recitace s varhannim doprovodem)
»Kdezspak byl, synu mij? Kdes byl tak
dlouho? Kudys chodil? Cehos v svéte
hledal? Potéseni? I kdeZs ho hledati m¢l nez
v Bohu? A kde Boha nez v chramé jeho? A
ktery chram Boha Zivého nez chram Zivy,
kteryZ on sob¢é sam pripravil, srdce tvé
vlastni? Dival jsem se, synu muj, kdyzs
bloudil: ale jiz jsem se déle divati nechtél,
ptivedl jsem té k sob¢, tebe do tebe uveda.
Nebo tu jsem sobé zvolil palac k bydleni
svému.

4) ,,Wroc¢ sie, skad wyszedtes, do domu

'?7

serca swego 1 drzwi zamknij za sobg
(organy)

5) W skupieniu najglebszym, na jakie
potrafitem si¢ zdoby¢, zamknawszy oczy,
uszy, usta 1 nozdrza, do wngtrza serca
wstapitem. Jednak byto tam ciemno. Lecz
gdy zmruzytem oczy 1 rozejrzalem si¢ nieco,
spostrzegam skape, szczelinami wpadajace
swiatetko. U goéry widze jakie§ okragle
okno, zrobione ze szkla, ale tak bardzo
brudne, Ze  Zadnego S$wiatla  nie
przepuszczalo. Nad tym glteboko rozmyslam
i czekam, co bedzie dalej. Wigc z gory
btyszczy to jasne S$wiatlo, do ktorego
wznidslszy oczy, widz¢ nade mng to okno
pelne blasku, z ktérego zstgpuje do mnie
ktos o postaci ludzkiej, ale w takiej
swiattosdci, jakby to sam Bog si¢ pojawit.
Posta¢ ta, pelma dobroci, od razu
przemowita do mnie najmilszymi stowy:

6) (recytacja z organowym akompaniamentem)

»Wita) mi, witaj! Synu moj 1 bracie
najmilszy!” To moéwigc, wzigl mnie
przyjaznie w swe objecia i ucalowat. Rado$¢
niewyslowiona tak mnie przejeta, ze az tzy
mi z oczu poptynety. Na to tak do mnie
przemowit:

7) (recytacja z organowym akompaniamentem)
,»@adziezes byl, moj synu? Gdzie byles tak
dlugo? Jakie drogi ci¢ wiodly? Czegos
w swiecie szukal? Pociechy? Gdziez jej
trzeba szukac, jesli nie w Bogu? A gdziez
Boga szuka¢, jesli nie w jego koSciele?
A gdziez kosci6t zywy, ktory Bog sam sobie
wybudowat, je$li nie w twym sercu?
Widziatem ci¢ synu, gdy$ bladzit po
omacku, ale juz diluzej nie chcialem ci¢
btadzacego oglada¢, przeto ci¢ do siebie
zaprowadzitem 1 pozwalam poznaé ci
samego siebie. Tu sobie obratem palac na
mieszkanie”.
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8) Ja ty teci slyse, a Ze to maj spasitel Jezis
Kristus, ruce sepna a jemu podavaje, fekl
jsem: ,,Zde jsem, Pane miyj Jezisi, bloudil
jsem, ale tys mne upamatoval; zasel jsem
byl od tebe a ztratil tebe i sebe, ale ty,
navratils mne mn¢ i sobé. Hotovo je srdce
mé, Boze, hotovo jest srdce mé, zpivati
a plesati tobé¢ budu. Nebo vyssi jse nade
vSecku vysokost, a nade vSecku hlubokost
hlubsi, divny, slavny a plny milosrdenstvi.
Tv(j jsem, tvlj jsem vécn€. Duch tviij dobry
spravuyj mne a ved mezi osidly svéta
a milosrdenstvi tvé sprovazej] mne po
cestach mych a proved skrze tyto, ach
tesklivé temnosti svéta az k vécnému svétlu.
Amen

i amen.*

8) Styszac te stowa i poznajac, ze to moj
Zbawiciel, Jezus Chrystus, ztozone rece do
niego wznoszac, rzeklem: ,,Oto jestem, moj
Panie Jezu, zagubitem si¢ w Swiecie, ale Ty$
o mnie pamig¢tal. Odszedlem od Ciebie
1 gdzie$ Ciebie 1 siebie utracitem; ale Ty
mnie sobie 1 mnie samemu znowu
zwrocites. Gotowe jest serce me Boze,
gotowe serce me, a ja Tobie S$piewaé
i z radosci tanczy¢ bede. Ty jestes wyzszy
niz wszelka wysoko$¢ i glebszy jeste$ niz
wszelka glebokos¢, przedziwny, stawny
i peten mitosierdzia. Oto jestem Twojg
wlasnoscig na wieki! Duch Twoj dobry
niechaj mna rzadzi,
przeprowadzi  wsrod

niech  mnie
sidel  Swiata,
a mitosierdzie Twoje niech mnie wiedzie po
sciezkach moich 1 przez ponure ciemnosci
$wiata prosto do wiecznej §wiattosci. Amen
1amen”.
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ANEKS 2 —- CHORALY I PIESNI UZYTE W DZIELE

K Bohu Duchu svatému o ti'i hlavni ctnosti

(za: J. A. Komensky, Kanciondl, red. O.
Settari, Kalich, Praha 1992, s. 138—139)*!¢

1. Studné neprevazena vSech bozskych milosti,

k tobé upi duse ma, tvych Ziznic sladkosti,

Boze Duchu svaty, jenzs posavad v dafich svych,
predrahych a rozkosnych, piehojné bohaty.

2. Ponévadz vira pravé dar nejprednéjsi jest

a od tebe se dava tém, jenz skrz svaty kfest

jsou Bohu oddéni, v n¢j samého doufaji,

v ném samém v§ecku maji radost a kochani,

3. bez kteréz pravé viry Bohu se nelibi
zadny, sic pravé miry k spaseni pochybi;

a co bez ni koli i tvarné dost se déje,
poSmournosti se stkvéje, neni nez hrich holy,

4. protoz t¢ vroucné prosim, muij Posvétiteli,
viry pravé v mém srdci mocny Stipiteli,
rozmnoz ji i dale, a necht’ se nezmensuje,
ale brz rozhojiiuje tvé ke cti a chvale!

5. A kdyz pak viry svaté jsou tyto vlastnosti,
ze jsou s ni jako snaté dveé prevzacné ctnosti,
laska a nadgje, jenz jsou kiidélka jeji

a spolu se vznaseji, kdez se ti Cest déje,

6. obdaf mne tedy, Pane, i témito ctnostmi,
at’, dokud mne zde stane, Setfim jich s pilnosti
z srdce upiimného! Predné milujic tebe,
potom tak jako sebe blizniho téZ svého.

7. Mrtva ani pokrytskd necht’ neni vira m4,
spici neb historicska, ale bdici, ziva,
hojnost davajici ovoce vyborného,

sprostné z srdce vérného ve vSem se majici.

8. Pfitom i mé nad¢je necht’ pevnou stalosti
pred tebou vzdy se stkvéje bez v§i pochybnosti,
nekladouc douféni v vécech pomijejicich,

nez vééné trvajicich a v tvém smilovani.

9. Rejente muj vyborny, bran a posilii mne sam,
byt’ liby neb odporny vitr sem ani tam

mnou nemohl viklati, nybrz at’ v kazdé dob¢
divetuji se tobé, ra¢ mi pomdhati.

10. Ovsem pak pii louceni s dusi téla mého,
Boze, dej posilnéni, slouhu utvrd’ svého

v prepevném doufani k zasluhdm drahym Krista,
byt’ duse mé hned z mista §la v vécné plésani.

416 Pisownia oryginalna

Do Boga, Ducha Swietego o trzy cnoty gléwne

(przektad: Katarzyna Grzesiak)

1. Studnio niezglebiona wszystkich task Bozych,
Ciebie taknie ma dusza, pragnac Twych stodyczy.
Boze Duchu Swiety, ktory$ wciaz w Swych darach
najdrozszych i rozkosznych, hojny i bogaty.

2.1z prawdziwa wiara jest najwigkszym darem,

a od Ciebie jest dana tym, ktérzy przez Chrzest Swigty
sg ofiarowani Bogu, w Nim maja nadziejg,

w Nim tylko majg calg rado$¢ i mitowanie.

3. Bez tej wiary prawdziwej Bogu si¢ nie spodoba

nikt, cho¢ miary wtasciwej — utraci zbawienie.

A c06z bez niej, chocby i wiele si¢ dziato,

mrok rozrasta si¢, czymze innym jest, jak nagim grzechem.

4. Dlatego Dawco, zarliwie Cig proszg,

udziel wiary prawdziwej sercu memu, najswigtszy
Szafarzu, mnoz ja jeszcze wigcej, niech si¢ nie pomniejsza,
a bardziej rozmnaza ku Twej czci i chwale!

5. A jesli wiary §wigtej s3 to wlasnie cechy,
ze sa z nig jako stadlo dwie najswigtsze cnoty,
mito$¢ 1 nadzieja sg jak jej skrzydetka,

co spotem ja wznosza, gdy Ci cze$¢ oddaja.

6. Obdarz mnie, o Panie, wigc tymi cnotami,
niech, poki tu jestem, z troskg je gromadze

w moim sercu szczerym! Wprzod mitujac Ciebie,
zaraz potem bliZniego, jak samego siebie.

7. Niech ma wiara nie bgdzie martwa ni fatszywa,
$piaca bezdusznie w ksiggach, lecz czujna i zywa,
obficie wydajaca najlepsze owoce wszystkiego,
co mam w sercu dla Ciebie wiernego.

8. Takze i mej nadziei daj stanowcza statos$¢,
niech kwitnie przed Toba bez powatpiewania,
nie poktadajac nadziei w mijajacych sprawach,
a w wiecznie trwajacej hojnej tasce Twoje;j.

9. Wiadco moj doskonaty, bron mnie, dodawaj sity,
by ni mity ni podty wiatr nie chwial mna stabym

tu ani nigdzie, lecz w kazdej godzinie

badz gotéw przyj$¢ mi na pomoc.

10. Lecz przy pozegnaniu mojej duszy z ciatem,

Boze, dodaj otuchy, wesprzyj stuge Twego

w jego krzepkiej wierze w sprawiedliwos$¢ Chrysta

tak, by ma dusza niezwlocznie szla w wieczysta radosc.
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11. Kdyz se pak bude blizit’ mych dnti dokonani,
tu nejvic mi dej citit’ to pevné doufani,

bych dokud jest v téle ma jedina dusicka,

jenz jest tva holubicka, mohl zktiknouti sméle:

12. Aj, hle, sem boj vyborny §t’astné dobojoval,
beh, casto dost odporny, vitézné dokonal!

Viru zivou k tomu svému Bohu zachoval,
protoz dusi, kterouz dal, posilam mu domu.

13. Jizt’ mi zatim sloZena koruna slavnosti,

jiz mi (véfim pevné) da Soudce spravedlnosti;

a ne mné samému, ale kdoz pfisti jeho

miluji z srdce ctného, z vérnych svych kazdému.

11. Kiedy wreszcie si¢ zbliz¢ do moich dni kresu,
daj mi stale odczuwac najwigksza nadzieje,

ze dopdki jest we mnie ma jedyna dusza

moge zakrzykna¢ $miele:

12. Patrzaj, jaki ze mnie wojownik wspaniaty, szczgsliwie

boj skonczytem. Zywota, czesto optakanego, dokonatem
zwycigsko! Zachowatem zZywa wiarg dla swojego Boga,
przeto duszg, ktora dostalem od Niego, odsytam, jak

trzeba, do Bozego domu.

13. Juz teraz otrzymatem $wigtosci korong.
Dostang, wierz¢ mocno, wszystko, co mi Sg¢dzia
w sprawiedliwo$ci Swej przeznaczyl;

inie tylko ja jeden, ale kazdy kto Go pokocha

z glebi cnotliwego serca, kazdy z Jego wiernych.
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O drahém a spasitedIném dile slova BoZiho

(za: J. A. Komensky, Kanciondl, red.
O. Settari, Kalich, Praha 1992, s. 154—155)*"

1. Drahy poklad moudrosti slovo jest Bozi nam,
kterymz sebe k znamosti podava Pan Btih sam,
svétlo k vyjeveni

tvafe Bozi nam w Kristu na vé¢né spaseni,
sladka k zivotu vtin¢ v mdlobéch k ocerstveni.

2. Viry, usi i srdce nastavovali ndm

k slovu Bozimu kéze sdm mluvici tu Pan.
Sam slySan byti chcee,

kdyzkoli co promlouva, nezanedbat’ lehce:
kdoz odvraceji usi, tém hrozi pietézce.

3. Chtit’ radsi vérit’ lidem nez Bozimu hlasu,
Pachne prejistym svodem vselikého Casu.
Tent na pisku stavi,

kdo na lidech zaklada (jakz Kristus sam pravi),
padne, kdyz ptijde piival, spaseni se zbavi.

4. Naproti tomu sléva slova tvého, Pane,
az na veky zustava, nikdy nezahyne.
Kdozt se drzi jeho

jako piepevné skaly, nebude ni¢eho

bati se k svému zlému, ujde padu vseho.

5. Slovo sic Bozi z ostra hii$né piedésuje,
pomsty Bozi piedestra, hrtizy v nich vzbuzuje,
az by srozuméli,

7e jim s Bohem ¢init’ jest, kteréhoz hnévali,
jehoz ruky neujdou, le¢ kdoz by se kali.

6. Avsak v zdéSeni tom jich neopousti cele,
Boha se lekajicich pozdviha zas sméle,

at’ by nezoufali,

nez v pokani se v Kristu obratic, doufali,
napotom zivotti svych vSak popravovali.

7. Kdo tak Boha pfijima v slovu jeho cele,
srdcem se v§eho jima dovérné, vesele,

ten Skodn¢ nevézi,

vSudy vynikd mocné ze vSech hiicha mezi,
nad télem, svétem, d’ablem udatné vitézi.

8. A pakli kde umdléva, vola k Bohu silnég,
Biih pak jemu pomaha ve vS§em neomylné,
dodavaje rady,

(v svém svatém slovu), jak by braniti se vSady,
napravo i nalevo bez $kodlivé vady.

9. Takového kdez neni na Boha pozoru,
tu slovo jeho najde moci své zavoru.

417 Pisownia oryginalna

O cennym i zhawczym dzialaniu
Stowa BoZego

(przektad: Katarzyna Grzesiak)

1. Cennym skarbem madrosci jest dla nas Stowo Boze,
przez ktore daje si¢ nam pozna¢ sam nasz Pan Bog,
Swiatlo, oblicze Boga

objawiajace w Chrystusie na wieczne zbawienie,
stodka won dla zywota, w stabosci pokrzepienie.

2. Mysli, uszy i serce kierowa¢ ku Stowu Bozemu kaze
nam sam mowiacy tutaj do nas Pan.

Przemawiajac, chce by¢ styszany zawsze,

nie mozna lekcewazy¢ tych Stow:

zamykajacym na nie uszy grozi za$ $miertelnie.

3. Chceacy bardziej wierzy¢ ludziom niz Boskiemu
glosowi, cuchng najoczywistsza pokusa o kazdym
czasie. Ten na piasku buduje,

kto polega na ludziach (jak uczy sam Chrystus)
upadnie, gdy nadejdzie przyptyw, utraci zbawienie.

4. Za to chwata twego Stowa, Panie, trwa na wieki
1 za zadna ceng nie przepadnie.

Kto si¢ Go trzyma

jak najtrwalszej skaty, nie przestraszy go wtasna
niegodziwo$¢, uniknie wszelkiego upadku.

5. Cho¢ Stowo Boze srogo grzesznikow przeraza,
zapowiada zemst¢ Boga, wzbudza w nich przerazenie,
tak by zrozumieli,

ze maja do czynienia z Bogiem, ktorego rozgniewali,
reki jego nie ujda, chyba ze beda pokutowali.

6. Lecz w ich przerazeniu nie opusci ich calkiem,
lgkajacych si¢ Boga odwaznie podzwiga,

aby nie rozpaczali,

lecz zwracali si¢ w pokucie do Chrystusa,

na koniec przeciez dokonujac zywota.

7. Kto przyjmuje Boga calego w Jego Stowie,

dba o wszystko z serca, ufnie i wesoto,

nie trwa w krzywdach,

odcina si¢ stanowczo od wszelkich grzechu granic,
meznie zwycig¢za ciato, §wiat i szatana.

8. A jesli gdzie ostabnie, wzywa glosno Boga,
wigc Bog mu pomaga we wszystkim niezawodnie,
dajac dobre rady

(w swoim Swietym Stowie), jak bronié¢ si¢ wszedy,
z prawej, lewej strony, bez zgubnego bledu.

9. Ten, kto Boga nie stucha i nie dba o niego,
odkryje wszechmoc tamy jego stowa.
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Vira neni jista Kto nie ma ufnej wiary,

v takovém, aniz mize co strpét’, docista c6z moze wytrzymaé, bedac jedynie niewolnikiem
otrok jest téla svého, v Kristu nema mista. ciala, dla niego nie ma miejsca w Chrystusie.

10. O Ot&e v&&ny z nebe, popati na stadce své, 10. O, Ojcze wieczny w niebie, popatrz na stado Swe,
jenz vzdavsi tobé sebe, zdda milosti tvé. ktore oddajac Tobie siebie, btaga o taske Twa.

Své mu Cisté slovo Miejze dla niego zawsze swoje przeczyste Stowo,
zachovavej vzdy stale, a at’ jest hotovo niech bedzie zy¢ gotowe, jak glosi nauka Chrystusowa.
¢initi vSe, coz kdze uceni Kristovo.
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Nejbezpecnéjsi véc vidycky pokani Ciniti
a u noh Spasitele leZe milosti hledati

(za: J. A. Komensky, Kanciondl, red.
O. Settari, Kalich, Praha 1992, s. 145
146)*3

1. Jezisi, slavo nejvyssi,
studnice v$i milosti,

kdoz se svych dési zlosti,

ach viz mne, jak obtiZen jsem
zpachanych nepravosti jhem,
kteréz mne k zemi tlaci.

2. Na hii$niky zaostrené
zakona tvého stiely
zvazly ve mné a zranéné
svédomi mé seviely;
nevim rady, kam se diti,
nevim, sob¢ co pociti,

6 smiluj se na de mnou!

3. Smiluj se sam pro své jméno,
vsak’s pak Spasitel hii$nych,

pre¢ vezmi hiichii bfemeno,

s nimz’s sdm klesal v mukach svych:
nedej mi v hiisich zoufati,

pomoz, at mohu doufati,

pomoz, muj Pane vérny!

4. Kdyz mi na pamét’ pfichazi,
co sem kdy jakziv pachal,
hriiza se mi v srdci sazi,

ze mne hiich sobé zlakal,
jehoz osidlem jsem jaty,
pouty jeho tuze spaty,

co veézen smrti jiste.

5. V3ak srdci mému odtucha
z slova tvého svatého
pochazi vnitt tvého Ducha
plsobenim samého,

kdyz se kazdému slibuje
milost, kdo sobg libuje
pokani srdcem vroucim.

6. Ja tedy ponévadz cele
prestati minim zlého,
pro¢ bych tebe nemél
sméle za Spasitele svého?

418 Pisownia oryginalna

Najbezpieczniej jest zawsze pokutowaé
i u stop Zbawiciela szukaé milosierdzia

(przektad: Katarzyna Grzesiak)

1. Jezu, chwato najwyzsza,

studnio catej mitosci,

schronienie niezawodne tych,

ktorzy Iekaja si¢ swej nikczemnosci.

Ach, wejrzyj na mnie, jak obarczony jestem
natozonym na mnie jarzmem mych nieprawosci,
ktoére mnie gnie ku ziemi.

2. Ostre dla grzesznikow

strzaly Twego prawa

uwigzty we mnie

i zawtadnely moim broczacym sumieniem.
Nie wiem dokad iS¢,

nie wiem co ze soba poczac.

O, zmihyj si¢ nade mna!

3. Zmihyj si¢ przez wzglad na Swe Imig,

wszak jestes Zbawcg grzesznikow,

zdejmij ze mnie grzechu brzemig,

z powodu, ktorego sam pograzyles si¢ w swojej
mece. Nie pozwo6l mi brnag¢ w me grzechy,
pomdz, abym miat nadzieje,

pomdz, mdj wierny Panie!

4. Kiedy wspominam sobie,

czego si¢ dopuscitem w mym zyciu,
przerazenie przejmuje me serce,

bo grzech mnie do siebie zwabit,

w jego sidtach uwigztem,

a okowy jego trzymaja mnie mocno,

jak wieznia czekajacego pewnej $mierci.

5. Jednak moja odwaga

pochodzi z Twego Swigtego Stowa,
z wngtrza twojego Ducha,

przez samo Jego dziatanie,

ktore przyrzeka taske kazdemu,

kto sercem goracym

w pokucie ma upodobanie.

6. Ja zatem, skoro mam zamiar
porzuci¢ zto wszelkie,

dlaczegdz nie miatbym Cig¢ bez leku
uwazac¢ za swego Zbawiciela?
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Aj, ted’ sem v srdce skrouseni,
0, at’ jiz mam rozhfiseni
co David a Manasse!

7. Pfed tebou se rozprostiram
v ponizeném srdci svém,
sam v sobé se té€zce sviram,
avSak doufam v slibu tvém,
ze cozkoli piijde k tobé,

ty ven nevyvrzes, sobé

nybrz zachovas véene.

8. Nezavrzes ani mne, vim,

od tvare své milosti,

tva fe€ jest Amen, jist jsem tim
a mam jiz na tom dosti.

Jen sam pfispivej mé mdlobé

a viru mou utvrd’ v sobé

proti vSem pokusSenim.

9. Nastane-li kdy jaky boj
a v mém svédomi rana,
sam ranami svymi mne hoj,
bud’ z smrti v Zivot brana;
a kdyz pak vyjdou ma4 léta,
vezmi mne pokojné z svéta
v obor vyvolenych svych.

Oto serce mam pelne skruchy,
niech juz dostapi¢ rozgrzeszenia,
jak Dawid i Manasses!

7. Przed Toba padam na twarz

w pokorze mojego serca,

zmagam si¢ srodze z samym soba,
ale ufam Twojej obietnicy,

ze cokolwiek trafi do Ciebie,

nie odrzucisz tego precz,

za$ zachowasz na wieki.

8. Ty tez, wiem to, mnie nie odepchniesz
od oblicza Twojej taski,

Twa mowa jest wierna, jestem tego pewien
1 to mi wystarczy.

Tylko wesprzyj mnie w mej stabo$ci

1 wiare ma utwierdz w Sobie

przeciwko wszelkim pokusom.

9. Jesli dojdzie kiedy$ do walki

a moja dusza zostanie zraniona,

ulecz mnie sam przez Twe rany,

badz brama ze $mierci do zycia wiecznego;
za$ kiedy moj zywot dobiegnie kresu,
zabierz mnie cicho ze §wiata

do krainy Swych wybranych.
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O Berdnku Bo3i svaty

(za: J. A. Komensky, Kanciondl, red.
O. Settari, Kalich, Praha 1992, s. 113)*!°

O Beranku Bozi svaty,

v obé&t’ za hiich svéta vzaty,
zabit’s na kfize oltari

k smifeni nam Bozi tvafi.

Kteryz’s vzal i z nds téZ na se
a pre€ zanesl viny nase,
smiluj se nad nami, 6 Pane!

419 Pisownia oryginalna.
420 Pisownia oryginalna.

O swiety Baranku BoZy

(przektad: Katarzyna Grzesiak)

O $wiety Baranku Bozy,

ztozony w ofierze za grzechy §wiata,
zabity na ottarzu krzyza,

aby pojednac nas z obliczem Boga.

Ktorys zdjat z nas
i odrzucit winy nasze,
zmilyj si¢ nad nami, o Panie!

(za: Hymny albo Piesni Duchowne

z Kancionala wigkszego przebrane...,

Gdansk, 1628, s. 31)*°

O Béranku Bozy Swiety

Dla naszych grzechow przeklety
Niewinnie né $mier¢ skazany
Haniebnie zdamordowany

Wszystkies grzechy $wiata zgtadzit
Lud swoj w niebie$ posadzit
Zmihyj si¢ nad ndmi O Jezu.
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Vy v BoZi jméno pokiténi

(za: Evangelicky zpévnik, Synodni rada
Ceskobratrska cirkev evangelicka, Praha
1979, s. 629)

1. Vy v BoZi jméno pokiténi
a v8ichni znovu zrozeni

z vody a z Ducha svatého,
chvalte mile Boha svého!

2. Za lid sv1jj si vas vyvolil,
a proto krvi vykoupil,
abyste jim posvéceni

meéli jistotu spaseni.

3. Nekraluj jiz nas hiich v tcle,
ale milost Spasitele,

nedbej na to jen, co tvého,

téz vSak na to, coz jiného.

4. Ve jménu Pana Jezise
v Cistém Bozim milovani
a vSem bliznim ke vzd¢lani,

5. aby v nas nebyla prazdna
milost od Boha pfijata;

N 24

v

a v spravednosti hojnéjsi.

6. Jinak v kralovsti nebeske,
di Kristus, zadny nevejde;
nepomtize fikat ,,Pane”,
kdyz ve slovu neztstane.

7. Slovem tvym moc pravdy Bozi
dej, at’ se v nas vzdy vic mnozi;
ptived nas dle kitu svédectvi

do nebeského kralovstvi.

Wy ochrzczeni w imi¢ Boze

(przektad: Katarzyna Grzesiak)

1. Wy ochrzczeni w imi¢ Boze
i narodzeni od nowa

przez wode 1 Ducha $wigtego,
chwalcie mile Boga swego!

2. Ludem swym was uczynit

1 krwig wtasng odkupit,

abyscie przez Niego uswigceni
mieli pewno$¢, zescie zbawieni.

3. Niechaj grzech juz ciatem nie wiada
ale Zbawiciela taskawos$¢,

nie troszcz si¢ o doczesnos¢

wszakze postaw nad to wiecznos¢.

3. W imi¢ Pana Jezusa

czynmy wszystko na Boza chwale
w szczerym mitowaniu Jego

1 ku nauce blizniego,

5. aby nie byto w nas pustki

a mito§¢ Boga z Eucharystii;
taska Boza uswiegceni

w prawos$¢ hojnie przystrojeni.

6. Do krolestwa niebieskiego przecie
nie ten wejdzie, Chrystus rzecze,

co w glos ,,Panie, Panie” wola,

a ten, co stowa dochowa.

7. Daj stowem Twym sil¢ prawdy Boze;j,
niech si¢ w nas wcigz wigcej mnozy;
wiedz nas od chrztu §wiadectwa

do niebieskiego krolestwa.
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Laska

(za: F. Bartos, L. Janacek, Kytice
z ndrodnich pisni moravskych, E. Solc,
Tel¢ 1890, s. 1)**!

1. Ej, tasko, tasko, ty nejsi stata,
jako vodénka mezi bfehama.

2. Voda uptyne, taska pomine,
jako listecek na rozmaryné.

421 Pisownia oryginalna.

Ma mila

(przektad: Katarzyna Grzesiak)

1. Ma mita kusi, ma mita zwodzi,
igra z mito$cig jak blysk na wodzie.

2. Woda odptynie, mito$¢ tez minie,
zwigdnie jak listek na rozmarynie.
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