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PRZEDMOWA

Inspiracja dla podjgcia rozwazan o adekwatno$ci wykonywania poznej tworczosci
klawiszowej Carla Philippa Emanuela Bacha na organach staty si¢ dla mnie wydarzenia
VII Ogolnopolskiego Konkursu Organowego im. Bronistawa Rutkowskiego w Krakowie
(2019), a konkretnie wymoég wykonania Fugi g-moll Wq 119/5 (jako utworu
obowigzkowego), ktora wedtug opinii wielu — zar6wno czg$ci jurordw, jak i bioracych
udziat, a takze zgromadzonej publicznosci — sprawita najwigksze trudnosci uczestnikom
mimo, ze reszta programu latwa nie byla. Osobng kwestig pozostaje proweniencja tej
1 innych fug zwazywszy, iz zawieraja one dzwigki znajdujace si¢ poza skalg organdw,
a mimo to, jako utwory $cisle polifoniczne, zaliczane s3 powszechnie do organowego
dorobku C. Ph. E. Bacha. Zaréwno ta fuga, jak i wigkszo$¢ pozostatych, charakteryzuje
si¢ wielkimi wymogami natury technicznej, ktorym musi podota¢ wykonawca; wymogi
te nie sg oczywiscie jedynymi.

W 2014 roku $wiat muzyczny obchodzil jubileusz 300-lecia urodzin
Kompozytora, ktory zaowocowat licznymi publikacjami, koncertami, nagraniami, a nade
wszystko (trwajacym latami) wydaniem pomnikowej edycji kompletu jego dzietl pod
naczelna redakcja Sir Christophera Hogwooda. Katedra Organéw krakowskiej Akademii
Muzycznej rdwniez uczcita rok jubileuszowy: Profesorowie Andrzej Biatko 1 Dariusz
Bakowski-Kois wykonali w ramach dwdch koncertow komplet organowych utworow
Kompozytora; takze w Katedrze Instrumentow Dawnych odbywaty si¢ liczne wydarzenia
muzyczne. Rocznica zasadniczo stala si¢ dla $wiata muzyki dawnej impulsem
do dalszych poglebionych studiow nad wykonawstwem poinformowanym historycznie
oraz przyczynila do jeszcze wigkszej popularyzacji muzyki ,,okresu przejsciowego”.

Klawiszowy styl kompozytorski C. Ph. E. Bacha w sposob naturalny podlegat
ewolucji. Najwiecej utworow przeznaczonych na Tasteninstrumenten solo pochodzi
z berlinskiego okresu tworczos$ci (1738/40-1768); czas ten byt takze najbardziej ptodnym
na gruncie muzyki kameralnej, w zwigzku z pelnionymi woéwczas obowigzkami
dworskimi. W okresie hamburskim (1768-1788) Kompozytor, jako dyrektor muzyczny
pigciu kosciotéw gtdéwnych, zajmowatl si¢ przede wszystkim oprawg muzyczng celebracji
we wnetrzach $wiatyn, nie zaniedbal jednakze pisania solowych kompozycji
klawiszowych, ktorych styl w tym czasie nabral — z jednej strony skrajnie

wirtuozowskiego wymiaru, z drugiej za§ — poglebionych cech wyrazu osobistego.



W podznej tworczosci Carla Philippa, przede wszystkim instrumentalnej (solowej jak
i kameralnej), ale takze na gruncie wokalno-instrumentalnej, wzmocnila si¢ zatem
jeszcze bardziej rola kontrastu i dramaturgii (obecna juz od najwcze$niejszych faz
tworczo$ci) 1 sprawila, ze Kompozytor stat si¢ najbardziej reprezentatywnym, wrecz
sztandarowym tworcg nurtu Burzy i naporu (Sturm und Drang).

Utwory organowe C. Ph. E. Bacha doczekaty si¢ rejestracji fonograficznych,
réwniez pozostata tworczos¢ klawiszowa byla niejednokrotnie nagrywana, nikt natomiast
dotychczas nie dokonal nagrania utwordw ze zbioru fiir Kenner und Liebhaber
na organach. Realizacja tego przedsigwzigcia ma szanse wprowadzenia nowej jakos$ci
w odniesieniu do osiemnastowiecznej muzyki klawiszowej, stanowi ponadto wielkie
wyzwanie natury instrumentalnej oraz pole do badan i analizy zastosowanych rozwigzan.
Powyzsze pozostaja zasadnicza kanwa rozwazan na kartach niniejszego opisu dzieta
artystycznego, najistotniejszymi sg tu kwestie wykonawcze wlasciwe sztuce gry na
pianoforte, klawikordzie czy klawesynie w perspektywie ich mozliwosci realizacyjnych
na organach. Zagadnienia analityczne, jak rowniez $ci$le historyczne, zostaty omowione
w sposob mozliwie skrocony z uwagi na ich obecno$¢ w dotychczasowych pracach
naukowych i na rynku wydawniczym.

Projekt niniejszy zaklada zatem konieczno$¢ rozwigzania wielu problemow
natury agogicznej, artykulacyjnej, dynamicznej, registracyjnej, emocjonalnej, kwestii
ambitusu (zakresu klawiaturowego), a nade wszystko wigze si¢ z wielkimi wymogami
technicznymi, ktorym sprosta¢ musi zarowno wykonawca jak i instrument: w calej
drugiej potowie XVIII stulecia trudno bowiem znalez¢ zbior, ktéry zawieratby az tak
zintensyfikowane nagromadzenie zarazem pierwiastka wirtuozowskiego jak
i afektywnego. Jego tytul — ,fir Kenner und Liebhaber” (,,dla Znawcow
1 Mitosnikéw/Amatorow™) byl zapewne zabiegiem marketingowo-wydawniczym,
majacym na celu sprzedaz poszczegdlnych tomow w jak najwigkszej ilosci; podobnie
czynili tez inni tworcy (Johann Nicolaus Forkel, Johann Carl Friedrich Rellstab, Carl
Hanke). Poziom technicznych trudnosci utworéw pomieszczonych w Zbiorze zdaje si¢
wyklucza¢ jednakze z grona ich wykonawcoéw osoby o stabszym przygotowaniu
warsztatowym, co by¢ moze bylo powodem, iz publikowane kolejno tomy nie cieszyty
si¢ az takim wzigciem jak w przypadku innych mistrzo6w: mozna przypuszczaé, ze utwory
byly po prostu zbyt trudne. Opus Magnum hamburskiego Bacha spotkato si¢ natomiast
z wielkim uznaniem kompozytorow oOwczesnych i wywarlo niewatpliwie ogromny

wplyw na potomnych.



I.1. Carl Philipp Emanuel Bach — sylwetka Kompozytora' i znaczenie

jego dokonan na tle dorobku tworcow epoki

Posta¢ 1 dzieto Carla Philippa Emanuela Bacha doczekaty si¢ przez okres ponad
trzystu lat od jego urodzin szeregu opracowan, analiz i wydan. Najbardziej sztandarowym
dzietem z perspektywy dzisiejszych dokonan muzykologicznych jest obecnie
niewatpliwie fundamentalna pozycja Siegberta Rampego, ktorej drugie wydanie ukazato
sie z okazji jubileuszu®. Nieco wczesniej na polskim rynku wydawniczym furore zrobita
praca doktorska autorstwa Aliny Madry, wydana nast¢pnie w postaci ksigzkowej jako
biografia Kompozytora®. Swoj doktorat, zrealizowany we wroctawskiej Akademii
Muzycznej (2015), poswiecit organowej tworczosci Carla Philippa Marcin Augustyn®.
Relatywnie najpozniej na naszym rynku wydawniczym (2017) ukazalo si¢ polskie
wydanie fundamentalnego dzieta Kompozytora Versuch iiber die wahre Art das Clavier
zu spielen w przekladzie Joanny Soleckiej’.

Zycie i twoérczos¢ Carla Philippa Emanuela Bacha — powszechnie uznane
za posiadajace ogromne znaczenie dla rozwoju muzyki — nie wymagaja zatem
specjalnych omowien czy rozwazan na gruncie badan takich jak niniejsza praca doktorska
zwlaszcza, ze sam Kompozytor byt tworca swej Autobiografii. Skrot z przemyslen Carla
Philippa Emanuela Bacha nad swa osobg i znaczeniem jego wlasnego dziela ukazat si¢
w 1773 1. w dziele Charlesa Burney’a poswigconego stanowi muzyki na terenie Rzeszy
niemieckiej w osiemnastym stuleciu®. Publikacja ta doczekala sie przektadu polskiego’,

ktéry niemniej — podobnie jak angloj¢zyczne wydanie oryginalne — nie zawiera petnego

! Na kartach niniejszego opisu w odniesieniu do C. Ph. E. Bacha zastosowano zapis z wielkiej litery,
w ujeciu: tego konkretnego (kompozytora), a wiec zastgpujacym nazwisko. Podobnie ,,Zbior”
(analogicznie z wielkiej litery) odnosi si¢ kazdorazowo do omawianej kolekcji fiir Kenner und Liebhaber,
zastgpujac tytut.

2S. Rampe, Carl Philipp Emanuel Bach und seine Zeit, Laaber Verlag, wyd. 2, Laaber, Lilienthal 2014.

3 A. Madry, Carl Philipp Emanuel Bach. Estetyka — stylistyka — dziefo, Poznan 2003.

4 M. Augustyn, Sonaty Carla Philippa Emanuela Bacha na organy solo — zastosowanie Srodkéw
fakturalnych, stylistycznych i interpretacyjnych jako czynnikow decydujgcych o wyborze rodzaju
instrumentu klawiszowego, Krakow 2014.

5 C. Ph. E. Bach, O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych, przekt. Joanna Solecka &
Martin Kraft, Wydawnictwo Astraia, Krakow 2017.

® Ch. Burney, The Present State of Music in Germany, the Netherlands, and United Provinces, 1% ed.,
London 1773.

7 Ch. Burney, Obecny stan muzyki w Niemczech, Niderlandach i Zjednoczonych Prowincjach albo Dziennik
podrozy przez owe kraje podjetej celem zebrania materiatow dla powszechnej historii muzyki, przekt. Jakub
Chachulski na podst. wyd. Oxford University Press 1959, Muzeum Patacu Kréla Jana III
w Wilanowie, Warszawa 2018.



tekstu autorstwa Carla Philippa. Najprawdopodobniej pierwsze kompletne polskie
tlumaczenie cato$ci Autobiografii przedstawia zatgczony Appendix I8,

Na profil tworczosci Kompozytora w sposob oczywisty rzutowat przebieg jego
pracy zawodowej. Przez 30 lat zwigzany byt z dworem berlinskim (1738/40-1768): bedac
nadwornym kompozytorem, kapelmistrzem i akompaniatorem Fryderyka II musiat
skupi¢ zasadniczag uwage na tworczosci kameralnej. Omawiany okres to czas
najwickszego rozkwitu stylu galant w Europie 1 w tworczosci samego Carla Philippa:
powstaja woéwczas koncerty na rozmaite instrumenty z towarzyszeniem orkiestry, liczne
sonaty i utwory kameralne. Jak powszechnie wiadomo, sam Kompozytor nie byt jednak
przesadnie szczesliwy na poczdamskim dworze; uwazal, ze jego muzyka jest ograniczana
poprzez konieczno$¢ podporzadkowania si¢ gustom dworskim, w tym Jego Krolewskiej
Mosci — jego mecenasa: czul si¢ zatem w pewnym sensie skrgpowany tworczo. Jego
pozycja zawodowa rowniez nie byla szczegélnie prestizowa: byl jednym z kilku
akompaniatoréw krola i z pewnoscig nie tym z muzykow, ktory optacany byt w sposob
najbardziej spektakularny’. W efekcie przez wiele lat staral si¢ o zwolnienie z pracy,
jednak spotykatl si¢ z odmowa; najprawdopodobniej Fryderyk II zdawal sobie sprawe
z tego jak znakomitego kompozytora posiada na dworze i mimo osobistej niecheci
do niego, nie chciat go utraci¢. Wreszcie w 1767/68 roku doszto do przelomu: udato si¢
Carlowi Philippowi uzyska¢ zwolnienie i obja¢ wakujace po $mierci jego ojca
chrzestnego Georga Philippa Telemanna (7 25 czerwca 1767) stanowisko dyrektora
muzycznego pigciu luteranskich kosciotow gtownych Hamburga, ktory pehnit uprzednio
te funkcje przez okres bez mata pigciu dekad.

Hamburg w owych czasach (w odroznieniu od Berlina) byt tetnigcym zyciem
wolnym miastem, ktore nie byto podporzadkowane rezimowi politycznemu czy
gospodarczemu, a co za tym idzie — kulturowemu. Jako miasto cesarskie cieszyl si¢
licznymi przywilejami 1 bedac najwigksza oraz najprawdopodobniej najbogatsza
aglomeracja 6wczesnej Rzeszy (potega i dominacja Hamburga datowata si¢ od czasu

schytku potegi hanzeatyckiej Lubeki), dysponowat sporymi funduszami na rozwijanie

8 Thumaczenie wlasne na podst. pierwszego (kompletnego) niemieckiego wydania Autobiografii w Carl
Burney's der Musik Doctors Tagebuch seiner musikalischen Reisen, Bd. 3, Durch Bohmen, Sachsen,
Brandenburg, Hamburg und Holland, Hamburg 1773, na bazie ktérego Autobiografie opublikowano
w monumentalnym wydaniu dziet wszystkich C. Ph. E. Bacha w edycji Packarda w angielskim tlumaczeniu
Paula Corneilsona; The Packard Humanities Institute, Los Altos 2017.

® 7 pewnoscia sytuacji nie polepszal bezkompromisowy charakter C. Ph. E., ktory niejednokrotnie ponoé¢
wytykat monarsze oczywiste bledy w jego wykonaniach fletowych; w efekcie relacje pomigdzy wiadca
a jego najznakomitszym kompozytorem bywaly burzliwe; A. Madry, Car! Philipp..., s. 169-171.



dziatalnosci kulturalnej, w tym muzyki — tak §wieckiej, jak religijnej. Objawszy funkcje
,kreatora” muzyki luteranskiej w Hamburgu, Carl Philipp stal si¢ faktycznym
decydentem i realnym tworcg lokalnej kultury muzycznej drugiej polowy XVIII stulecia;
tym samym moégl cieszy¢ si¢ duzo bardziej posuni¢ta wolno$cig nizli w okresie
berlinskim. Do jego obowiazkéw nalezato przygotowywanie kantat, opracowan
psalmow, okoliczno$ciowych kompozycji, modgl rowniez tworzy¢ muzyke
instrumentalng wyzwolong z okowow dworskiej etykiety. Efektem powyzszego stato si¢
stosowanie duzo swobodniejszej formy, struktury i faktury, w efekcie — zmiana
charakteru jego kompozycji: tyczy si¢ to zarowno utwordéw kameralnych (gdyz do takich
nalezy zaliczy¢ np. koncerty, w tym klawesynowe — dzi§ wykonywane z towarzyszeniem
orkiestry, ale woéwczas przeznaczone do wykonan w pojedynczej obsadzie: koncerty
klawesynowe, zar6wno w okresie berlinskim jak i hamburskim powstawaty na prywatne
potrzeby Kompozytora, ktory wykonywat je w pojedynczej obsadzie w gronie przyjaciot,
czesto znakomitych muzykow, samemu realizujac partie klawesynu)!?, jak i solowych
kompozycji klawiszowych. Najlepsza egzemplifikacja, wrecz uciele$nieniem obecno$ci
tych tendencji i ekspansji stylu swobodnego, jest powstaty w ciggu ostatniej dekady zycia
Kompozytora szesciotomowy zbior fiir Kenner und Liebhaber .

Juz za zycia C. Ph. E. Bach cieszyt si¢ ogromng stawa, renomg i estymg.
Byl uznawany za najwybitniejszego klawikordziste swych czasow, znakomitego
wirtuoza instrumentéw klawiszowych i wybitnego pedagoga. W czasach dzisiejszych jest
uwazany za najwigkszego 1 zarazem najbardziej wplywowego kompozytora krajow
protestanckich drugiej potowy XVIII stulecia'!. Po jego $mierci wdowa Johanna Maria
wystawila na sprzedaz kolekcje instrumentow klawiszowych skladajaca sie¢
z pigciooktawowego klawesynu, pianoforte oraz dwodch (rowniez pigciooktawowych)
klawikordow. Fakt, ze Kompozytor posiadat dwa klawikordy moze wskazywac na jego
szczegblng predylekeje do tego instrumentu: we wstepie do Versuchu, omawiajac zalety
i wady klawesynu, pianoforte i klawikordu sam podkreslat, ze to wtasnie klawikord jest

instrumentem, ktory pozwala najtrafniej oceni¢ grajacego’?.

10 Since evidence is lacking for regular performances of Bach’s keyboard concertos at court, it seems most
likely that he played them in small social gatherings of his immediate circle of friends and colleagues”;
Wstep do: Carl Philipp Emanuel Bach, Series I1I: Orchestral Music, Keyboard Concertos from Manuscript
Sources IX, ed. Jane R. Stevens, The Packard Humanities Institute, Los Altos, California 2011, s. xiv.

' M.in. Christoph Wolff i Ulrich Leisinger na famach biografii Kompozytora w oxfordzkim stowniku
Grove’a.

12 Versuch..., Przedmowa, pkt 11: O prawdziwej sztuce gry..., s. 40; Przedmowa do: Carl Philipp Emanuel
Bach, Series I: Keyboard Music, Organ Works, ed. Annette Richards i David Yearsley, The Packard
Humanities Institute, Los Altos, California 2008, s. ix.
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Muzyka tzw. okresu przejsciowego, czyli drugiej polowy osiemnastego stulecia
(ze szczegdlnym akcentem na piata, szOsta i siddmg dekadg), cieszy si¢ stale rosnaca
popularnoscia na terenie catej Europy, w tym rodwniez naszego kraju: powstaja liczne
doskonate nagrania tej na nowo odczytanej literatury, uwzgledniajace dokonania
1 zdobycze ,,wykonawstwa historycznie poinformowanego”; w tym nurcie tworczos$ci
mieszczg si¢ rowniez realizacje fonograficzne dorobku Carla Philipa Emanuela.

Istnieje przekonanie, iz okres przej$ciowy, jak rowniez doba klasycyzmu, nie byly
czasem szczegllnie taskawym dla organdw. Powszechnie przyjmuje sig, ze instrument
ten odchodzil woéwczas w zapomnienie, za$ dzieta powstale w omawianym okresie
charakteryzuje daleko posunigte uproszczenie, same za$ organy stawatly si¢ niepopularne
w perspektywie nowych wyzwan, jakie stawiala instrumentarium nowopowstajaca
estetyka: miato to zwigzek z homofonizacja muzyki i nowa koncepcja prowadzenia
kantyleny, w efekcie czego literatura muzyczna poczeta odznacza¢ si¢ znacznie dalej
posunigta lekkoscig. Wydawato sie, iz organy, z uwagi na swe pewne ograniczenia
techniczne, nie byly w stanie sprosta¢ tym wymogom i dlatego kompozytorzy przestali
si¢ nimi interesowa¢. Nowsze badania ukazuja potowiczno$¢ prawdziwosci takiego
ujecia tej kwestii: druga potowa osiemnastego wieku to okres, w ktérym dziata bowiem
wielu renomowanych, wybitnych organistow, ktoérych utwory nalezy uzna¢ za niezwykle
znaczace, zardbwno owczesnie, jak i dla dalszego rozwoju koncepcji pisania na ten
instrument.

Na polskim rynku wydawniczym ukazala si¢ kilkanascie lat temu praca
habilitacyjna Andrzeja Mikotaja Szadejki poswigcona tworczosci organowej Friedricha
Christiana Mohrheima oraz Johanna Gottfrieda Miithela!’. Kompozytorzy ci odegrali
bezsprzecznie wielka rolg w ksztattowaniu si¢ estetyki muzyki organowej po Johannie
Sebastianie Bachu, nie byli jednakze w swym dziele osamotnieni. Obok dziatajacego
w Gdansku Mohrheima (ca. 1719-1780) i gldéwnie w Rydze Miithela (1728-1788), ktorzy
na organy tworzyli zarowno opracowania choralowe, utwory triowe, jak i wigkszych
rozmiarow formy (u Miithela fugi, fantazje, w tym stynna Fugenfantasie in C) na terenie
panstw niemieckich tworzyta liczna grupa kompozytoréw, w tym Gottfried August

Homilius (1714-1785, Drezno), Johann Peter Kellner (1705-1772, Griafenroda), Johann

13 A. M. Szadejko, Styl i interpretacja w utworach organowych Friedricha Christiana Mohrheima (1719?-
1780) i Johanna Gottfrieda Miithela (1728-1788). Zagadnienia wykonawcze i stylistyczne muzyki
organowej w regionie poludniowego Baltyku w osiemnastym wieku, Akademia Muzyczna im. Stanistawa
Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2010.
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Christoph Kittel (1732-1809, Erfurt), Johann Philipp Kirnberger (1721-1783, Berlin),
Johann Ludwig Krebs (1713-1780, Altenburg), Johann Tobias Krebs (1690-1762,
Buttstidt), czy Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795, Berlin), piszacych liczne
preludia, toccaty i1 fugi, fantazje, tria oraz choraty. Nie sposob pomingé roéwniez
tworczosci pozostatych synéw Johanna Sebastiana: dzialajacego w Halle i Berlinie
Wilhelma Friedemanna Bacha (1710-1784), ktory na organy postawit po sobie tacznie
jedenascie fug i1 kilka opracowan choratowych, ,biickeburskiego” Bacha, Johanna
Christopha Friedricha (1732-1795), autora przypisywanej mu jedynej fughetty B-A-C-H,
czy prawdziwie kosmopolitycznego Johanna Christiana (1735-1782), zwigzanego przede
wszystkim z Londynem i Mediolanem (fuga B-A-C-H). Tworczo$¢ klawiszowa synow
Bacha skierowana jest gtoéwnie ku instrumentom strunowym (podobnie jak i utwory Carla
Philippa); dorobek organowy Kompozytora rowniez nie jest szczegdlnie obfity, jednakze
na tle tworczos$ci braci — relatywnie imponujacy.

Sita oddziatywania geniuszu Carla Philippa Emanuela Bacha byla w sposob
oczywisty zwigzana ze spektrum gatunkowym ktore uprawiat, a wigc rodzajami muzyki
w zakresie ktorej wypowiadal si¢ artystycznie, co oczywiscie uzaleznione byto
od zapotrzebowania w ramach wykonywanej profesji. Nigdy sensu stricte nie realizowat
si¢ w zawodzie organisty: chociaz dwukrotnie ubiegat si¢ o taka posade, pierwszy raz
w Naumburgu w 1734 1 powtérnie w Zittau w 1753, w obydwoch przypadkach starania
jego zakonfczyly si¢ niepowodzeniem'®. Przez pierwszg polowe zycia zwigzany byt
z dworska kameralistyka instrumentalng, za$ przez dwie ostatnie dekady uprawiat solowa
muzyke klawiszowa, rowniez tworczos¢ kameralng, ale przede wszystkim muzyke
wokalng — na szerokg skalg. Paradoksalnie kariera zapewne najzdolniejszego z synow
najwigckszego organisty krajow niemieckich I potowy XVIII stulecia w zadnym
momencie nie byta zasadniczo zwigzana z organami, wyjawszy krotki epizod, kiedy jako
pedagog nauczal najmlodsza siostre krola — Anng Amalie Hohenzollern, ktéra stata sig¢
jego mecenaska, protektorka, jak i patronka wielu artystow XVIII-wiecznej muzycznej
sceny Brandenburgii. W okresie zwigzkdéw artystyczno-dydaktycznych z Anng Amalia,
a wigc zwlaszcza w latach pigédziesigtych XVIII stulecia, Carl Philipp miat zatem

mozliwo$¢ oddziatywania rowniez jako kompozytor organowy, by¢ moze byt zarazem

"W konkursie w Zittau wspotzawodnikami m.in. byli: jego szwagier Johann Christopf Altnikol, starszy
brat Wilhelm Friedmann Bach oraz Gottfried August Homilius; wszyscy byli uczniami J. S. Bacha;
Wstep do: C. Ph. E. Bach, Organ Works, s. xi-xii. Kandydatow bylo tacznie dziewigcioro, wygrat Johann
Trier (1716-1789), organista z Themar w Turyngii, by¢ moze kolejny uczen J. S. Bacha, ktory w efekcie
petnit obowigzki dyrektora muzycznego i organisty koéciota $w. Jana w Zytawie od 1754 do $mierci.
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wspotkonsultantem przy budowie stynnego instrumentu Amalienorgel, ktory obecnie
pomieszczony jest w Karlshorst pod Berlinem. Z tego wtasnie czasu pochodza utwory
organowe Carla Philippa Emanuela, niemniej jego zwiazki z organami sensu largo byly
1 pozostaty iluzoryczne: sam w jednym z listéw pod koniec zycia wypowiadat si¢ nawet,
ze zatracit juz umiejetno$¢ gry na pedale!>. Ta uwaga Kompozytora pochodzi jednakze
dopiero z hamburskiego okresu; trudno bowiem sobie wyobrazi¢, aby przystepujac
do konkursu na stanowisko organisty (jak np. wspomniany konkurs zytawski z 1753
roku) nie byt wyposazony w komplet kompetencji umozliwiajacych stawanie w szranki
z najstynniejszymi organistami epoki. Dwa lata po wspomnianym konkursie w jednym
z listéw Christoph Friedrich Nicolai wychwalal mistrzostwo Carla Philippa w zakresie
gry organowej 1 podkreslat jego niezrownane zdolnosci w zakresie wydobycia niuanséw
oraz ekspresji gry uzyskiwane na instrumencie (mimo, iz ten — w przeciwienstwie do jego
umitowanego klawikordu — nie byl zdolny do oddawania glgbi cieniowania
dynamicznego)'®.

Biorgc pod uwage ogromny rozmiar spuscizny tworczej jaka pozostawit po sobie
Carl Philipp Emanuel Bach oraz jej zroéznicowanie pod wzgledem obsady trzeba
jednoznacznie stwierdzi¢, iz kompozytorski dorobek organowy posiada z tej perspektywy
znaczenie raczej skromne: na ponad 100 toméw, z ktérych sktada si¢ kompletne wydanie
dziet wszystkich Kompozytora, utwory organowe zajmuja zaledwie jeden tom, za$ laczny
czas trwania wszystkich kompozycji w nim pomieszczonych jest zblizony
do dwbéch godzin. Zatem pordwnanie procentowego udzialu tworczosci organowej wobec
calo$ci dorobku, w odniesieniu do analogicznego stosunku u innych kompozytoréw (jak
np. Johann Ludwig Krebs) tym bardziej pozycjonuje dziedzictwo organowe Carla
Philippa jako relatywnie marginalne. Z drugiej jednak strony nalezy podkresli¢, ze dla
organistow tworczos¢ ta, jako reprezentatywna dla pradow estetycznych okresu

przejSciowego, posiada znaczenie nie do przecenienia.

15 Wspomina o tym Burney w swoich pismach w zwigzku z wizyta w Hamburgu w 1772; ,,[he] has so long
neglected organ-playing, that he says he has lost all use of the feet”’; Ch. Burney, The Present State of Music
in Germany, the Netherlands and United Provinces, [za:] Wstgp do: C. Ph. E. Bach, Organ Works, s.xi.

16 C. F. Nicolai w liScie z 1755 do Johanna Jacoba Bodmera: ,,Wollen Sie aber ein Beispiel haben, wie man
die tiefsten Geheimnisse der Kunst, mit allem, was der Geschmakk schézbares hat, verbinden kénnen,
so horen Sie den vortreflichen Berlinischen Bach auf der Orgel®, [za:] Wstgp do: C. Ph. E. Bach,
Organ Works, s. xii.
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I.2. Tworczos¢ klawiszowa C. Ph. E. Bacha ze szczegélnym
uwzglednieniem dorobku organowego oraz zbioru fiir Kenner und
Liebhaber na tle muzyki przeznaczonej na Kklawesyn, klawikord

i pianoforte. Atrybucja instrumentalna

Owocem najnowszego stanu badan, uaktualnionego licznymi kwerendami
zwigzanymi z obchodami jubileuszu 300-lecia urodzin Kompozytora, stalo si¢ wydanie
monumentalnego zbioru dziet wszystkich przez The Packard Humanities Institute. Cato$¢
tego imponujacego zatozenia wydawniczego pod redakcja generalng Sir Christophera

Hogwooda przedstawia si¢ nastepujaco:

I. Muzyka klawiszowa
1. Sonaty pruskie i wirtemberskie
Sonaty z odmiennymi repryzami
. Probestiicke, tatwe sonaty i ,,do uzytku dam”
Zbior Kenner und Liebhaber

Inne sonaty wydane

2
3
4
5
6. Sonaty z rekopisow
7. Wariacje
8. Miscellanea
9. Utwory organowe
10. Opracowania utworéw orkiestrowych
II.  Muzyka kameralna
1. Sonaty solowe
2. Sonaty triowe
3. Tria klawiszowe
4. Sonaty accompagnato
5. Kwartety i inne utwory kameralne
II.  Muzyka orkiestrowa
1. Symfonie berlinskie
2. Symfonie hamburskie
3. Symfonie na dwanascie glosow obbligato

4. Koncerty fletowe
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5. Koncerty obojowe

6. Koncerty wiolonczelowe

7. Koncerty klawiszowe wydane

8. Sze$¢ koncertdw na cembalo concertato

9. Koncerty klawiszowe z rekopisow

10. Koncerty na dwa instrumenty klawiszowe

11. Sonatiny klawiszowe (z towarzyszeniem) wydane

12. Sonatiny klawiszowe (z towarzyszeniem) z r¢kopisoOw

13. Sonatiny na dwa instrumenty klawiszowe (z towarzyszeniem)
IV. Pasjei oratoria

1. Izraelici na pustyni
Zmartwychwstanie i wniebowstgpienie Jezusa
Passions-Cantate
Pasje wg $w. Mateusza

Pasje wg $w. Marka

S

Pasje wg $w. Lukasza
7. Pasje wg $§w. Jana
V.  Utwory choéralne (6 tomdéw: Magnificat, kantaty, miscellanea)
VI.  Pie$ni i kameralna muzyka wokalna (4 tomy)
VII.  Dziela teoretyczne

1. Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen |
2. Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen 11
3. Versuch —komentarz krytyczny

VII.  Suplement
1. Kadencje, ornamentacje i studia kompozytorskie
Polyhymnia Portfolio
Libretta

Katalogi historyczne

2

3

4. Portrety
5

6. Zrodta i rekopisy
7

Indeksy

W ten sposéb w 116 tomach pomieszczono calo$¢ dorobku Kompozytora wraz
z komentarzem krytycznym. Uporzadkowanie tej bogatej spuscizny pozostawato nie lada

wyzwaniem z ktorym nie do konca poradzili sobie dawniejsi muzykolodzy: trudno w tej
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chwili jednoznacznie stwierdzi¢ czy relatywnie wigkszy porzadek panuje w katalogu
Helma systematyzujacym dzieta Kompozytora czy tez w niemal 120-letnim zestawieniu
Wotquenne’a (1905). Zasadniczo wskazanie winno sprzyja¢ pdzniejszemu katalogowi,
z oczywistej przyczyny: wykaz Eugene’a Helma zostal sporzadzony pod koniec lat
osiemdziesigtych XX stulecia (1989) z perspektywy znacznie uaktualnionego stanu
badan; te jednak zostaty juz zrelatywizowane przez kolejne trzy i1 pot dekady odkryc¢,
zwlaszcza z powodu zwigkszonej aktywno$ci zarowno muzykologéow jak i artystow,
zwigzanej z jubileuszem 2014 roku.

Na chwil¢ obecng uaktualniony katalog Helma zawiera 875 pozycji, lecz
oczywiscie liczba utworéw ujetych na jego tamach jest znacznie wyzsza (ok. 1100):
koniecznos$ciag bowiem stato si¢ wprowadzenie z czasem punktow dodatkowych (np. 1.5,
jak réwniez liter: a, b, c...), za$ juz w zamysle autora zestawienia niektére pozycje
zawieraly zbiorczo wigksza liczbe utwordw. Z kolei pewne numery odnosza si¢ do dziet
utraconych.

W powyzszym katalogu pod 402 poczatkowymi pozycjami znajduja si¢ utwory
na instrument klawiszowy solo: sg wérod nich zaréwno imponujace zbiory kompozycji
wigkszych rozmiaréw jak np. sonaty, ale tez i bardzo drobne — jak krotkie tafice
(szczegolnie menuety, polonezy), badz utwory okre§lone po prostu oznaczeniem
agogicznym (np. Allegro, Allegretto). Pomigdzy zbiorami kompozycji pokazniejszych
rozmiaréw kolekcja fiir Kenner und Liebhaber jest niewatpliwie najobszerniejsza
1 najbardziej znaczacg, sposrod innych istotnych nalezy wymieni¢ z pewnoscia 6 Sonat
pruskich (1742, Wq 48:1-6, H 24 -29), 6 Sonat wirtemberskich (1744, Wq 49:1-6, H 30—
34,36), 18 Probestiicke czyli 6 sonat z Versuchu (1753, Wq 63:1-6, H 70-75), 18 Sonat
z odmiennymi repryzami (1759, Wq 50:1-6, H 136-139,126,140; 1761, Wq 51:1-6,
H 150,151,127,128,141,62; 1763, Wq 52:1-6, H 50,142,158,37,161,129), 6 Latwych
sonat (1766, Wq 53:1-6, H 162,180-182,163,183), 6 Sonat do uzytku dam (1765/66,
opubl. 1770 i jeszcze dwukrotnie, Wq 53:1-6, H 204,205,184,206,185,207). Lacznie
w dorobku Kompozytora znajduje si¢ ponad 170 sonat na instrumenty klawiszowe solo.

Komplet utworéw organowych pomieszczony zostat w serii pierwszej (Series I:

Keyboard Music), tomie IX (9. Organ Works') omawianego wydania: sktada si¢ z pieciu

! Dzigki czemu organowy dorobek Kompozytora zostal wreszcie profesjonalnie uporzadkowany oraz
oméwiony w komentarzu krytycznym, w tym w zakresie transmisji zrodlowej oraz edycji; zob.
wzmiankowany w uprzednim wykazie t. IX: C. Ph. E. Bach, Organ Works, ed. Annette Richards i David
Yearsley, The Packard Humanities Institute, Los Altos, California 2008.
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sonat, pieciu fug, preludium, fantazji i fugi, kilku opracowan choralowych, a takze
kompozycji, ktérych autorstwo nie jest catkowicie pewne.
Kompozycje o potwierdzonej autentycznos$ci’:
e Sonata g-moll (manualiter), 1755, Wq 70/6, H 87
Allegro moderato — Adagio — Allegro
e Sonata D-dur (manualiter), 1755, Wq 70/5, H 86
Allegro di molto — Adagio e mesto — Allegro
e Sonata F-dur (manualiter), 1755, Wq 70/3, H 84
Allegro — Largo — Allegretto
e Sonata a-moll (manualiter), 1755, Wq 70/4, H 85
Allegro assai — Adagio — Allegro
e Sonata B-dur (manualiter) 1758, Wq 70/2, H 134
Allegro — Arioso — Allegro
e Preludium D-dur (man. con ped.), 1756, Wq 70/7, H 107, Grave — Presto
e Fantazja i fuga c-moll (manualiter /As1?/), 1754, Wq 119/7, H75.5,
Allegretto — Allegro
e Fuga d-moll (manualiter), 1758, Wq 119/2, H 99, Allegro di molto
e Fuga F-dur (manualiter), 1762, Wq 119/3, H 100, Allegro
e Fuga A-dur (manualiter), 1757/1762, Wq 119/4, H 101, Allegretto
e Fuga g-moll (manualiter /B1?/), 1765, Wq 119/5, H 101.5, Allegro di molto
e Fuga Es-dur (manualiter/pedaliter?), 1762, Wq 119/6, H 102, Alla breve moderato
e Choral O Gott, du fromer Gott (manualiter/pedaliter?), przed 1762, H 336/1
o Choral Ich bin ja, Herr, in deiner Macht (manualiter/pedaliter?), jw., H 336/2
o Choral Jesus, meine Zuversicht (manualiter/pedaliter?), jw., H 336/3
e Preludium choralowe Wer nur den lieben Gott lafst walten (manualiter), jw.,
H 336/4
o Choral Komm, heiliger Geist, Herre Gott (manualiter/pedaliter?), jw., H 336/5

Tom IX zawiera takze Incerta, a wige utwory, ktorych potwierdzenie autentycznosci jest

— wedlug obecnego stanu badan — niemozliwe:

2 Ponizsze zestawienie za: ibidem, Wstep, s. xiii-xviii.
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e Preludium choralowe Aus der Tiefen rufe ich (manualiter con pedal), prawd.
po 1751, BWV Anh. 745

e Preludium choratowe Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ (pedaliter), 2, BWV Anh. I1 73

e Adagio d-moll (pedaliter), ?, H 352

e Pedal Exercitium, ?, BWV Anh. 598

Kwestia atrybucji wielu klawiszowych dziet Carla Philippa Emanuela Bacha budzita
1 budzi szereg watpliwos$ci: nie chodzi tutaj o autentyczno$¢ autorstwa kompozycji, lecz
o przypisanie ich do wykonania na konkretnym instrumencie. Tyczy si¢ to zarowno tych
utworow, ktore wydaja sie by¢ przeznaczone na strunowe instrumenty klawiszowe, jak
1 nawet sonat organowych, ktorych atrybucja teoretycznie wydawataby si¢ oczywista.
Sami edytorzy tomu zawierajacego organowe dziela wszystkie Kompozytora okres$laja
powyzsze kwestie przyporzadkowania, jak 1 idiomu stylu organowego verso
klawesynowego, mianem ,slippery question” i z tego wzgledu nie decyduja si¢
na zamieszczenie w tomie IX tych sonat, ktére nie zostaly przyporzadkowane
do organowej spuscizny Kompozytora przez pierwszy posmiertny katalog jego dziet
okreslany dzisiaj jako NV 17903,

Sposréd omawianych pieciu sonat nalezacych do dorobku organowego Kompozytora,
sonaty g-moll, D-dur, F-dur i a-moll powstaty najprawdopodobniej w 1755 roku, a wigc
w tym samym, w ktorym skonstruowany zostat instrument dla ksi¢zniczki Anny Amalii.
Adnotacja autorstwa Johanna Nicolausa Forkela poswiadcza, iz cztery sonaty z 1755 byty
przeznaczone wiasnie dla ksi¢zniczki; warto przytoczy¢é w tym miejscu stynny cytat
dotyczacy wirtuozowskich abilicji Anny Amalii: ,te cztery organowe sola [utwory
solowe — MK] zostaly skomponowane dla ksiezniczki, ktéra nie byla w stanie graé
na pedale, ani tez niczego skomplikowanego, jednakowoz posiadata pigkny instrument
z dwoma manuatami i pedatem dla niej uczyniony i bardzo lubita na nim graé™.
Korespondencja Carla Philippa wskazuje, ze rdwniez ostatnia, pigta sonata (B-dur,
Wq 70/2) zostala napisana dla Anny Amalii; jedynie ta sonata organowa doczekala si¢
wydania za zycia Kompozytora (1770), jednakowoz wydaje si¢, ze sam Carl Philipp nie

mial $wiadomosci tego faktu®. Istotnie zadna z tych sonat nie posiada partii pedatowe;j,

* Ibidem, s. xi.

4 Diese 4 Orgelsolos sind fiir eine Prinzessin gemacht, die kein Pedal und keine Schwierigkeiten spielen
konnte, ob sie sich gleich eine schone Orgel mit 2 Clavieren und Pedal machen lie8, und gerne darauf
spielte; [za:] Wstep, ibidem, s. xiv.

5 Ibidem, s. xiv, szczegdtowo opisuje te okolicznosci M. Augustyn: Sonaty Carla Philippa..., s. 28-29.
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niemniej prezentujg catkiem spory poziom wymagan technicznych, chociaz zauwazalnie
nizszy w poréwnaniu do ekstremalnie czasami wirtuozowskich utwordw przeznaczonych
na strunowe instrumenty klawiszowe. Zastanawiajacy rowniez jest fakt, ze w zbiorach
nutowych Anny Amalii spos$rod wszystkich tych sonat zachowata si¢ g-moll Wq 70/6
jako jedyna®.

Wydawatoby si¢, ze kwestia atrybucji sonat organowych zostala tym samym
rozwigzana. Nie do konca jest to prawda, albowiem w niektorych zachowanych
rekopisach sonaty F-dur i B-dur bywaja rowniez okre$lane jako klawesynowe’.
W wydaniu Petersa dziel organowych Carla Philippa w edycji Traugotta Fedtkego jako
pierwsza sposrdd szesciu sonat organowych pojawia si¢ jeszcze Sonata A-dur Wq 70/1,
ktéra jednakze usunigta zostata przez redaktorow wydania Packarda z uwagi na wrecz
klawesynowg fakture, ale tez zapewne dlatego, Zze pojawia si¢ w niej dzwigk spoza skali
(A1). Sam T. Fedtke komentuje, Zze utwor ten najprawdopodobniej miat by¢ przeznaczony
do wykonania na klawikordzie, na co stusznie zwraca rdwniez uwage M. Augustyn
w swej pracy doktorskiej®. Autorzy wstepu do wydania dziet organowych w IX tomie
edycji Packarda przypominaja — réwniez nie bez sluszno$ci, ze problem atrybucji
instrumentalnej wydaje si¢ by¢ znacznie istotniejszym dla badaczy i wykonawcoéw
naszych czaso6w niz mialo to miejsce w czasach wspotczesnych Kompozytorowi: idiom
wykonawczy poszczegdlnych instrumentdw postrzegano wowczas w sposOb mniej
partykularny, granice mozliwosci wykonawczych odbierano jako bardziej ptynne, za$
repertuar pojmowano jako zasadniczo wspolny. Sonaty organowe niewatpliwie wpisuja
si¢ w ten nurt Owczesnego postrzegania literatury klawiszowej, posiadaja charakter
muzyki ,,kameralnej”, nie sa réwniez pozbawione ekspresyjnego wyrazu, ktoéry pod
pewnymi wzglgdami mogt by¢ unikatowym dla sposobu grania na organach w owych

czasach, a ktorym tak zachwycit C. F. Nicolai we wspomnianym juz liScie’. Wotquenne

6 Ibidem, s. xiv.

7 Ibidem, s xv.

8 Wykroczenie poza skale organow nastepuje dwukrotnie: w takcie 84 czeSci pierwszej oraz 44 czesci
drugiej; Augustyn ponadto zwraca uwage na dwojenia oktawowe w sopranie oraz wirtuozowska kadencje
jako elementy charakterystyczne dla utworéw pisanych na strunowe instrumenty klawiszowe; C. Ph. E.
Bach, Orgelwerke Bd. 1, ed. Traugott Fedtke, Edition Peters, 8009ab, Frankfurt 1968, s. 5, 12, 13, 16; M.
Augustyn, Sonaty Carla Philippa..., s. 26-28.

® ,The organ sonatas possess a decided chamber quality — indeed, they are rich in the kind of expressive
moments which might have elicited Nicolai’s praise for Bach’s organ playing. Whether the sonatas were
written in a specific organ idiom which sets them apart from Bach’s numerous other keyboard sonatas
is a matter for debate, and one that is not particularly important. Although C. P. E. Bach seems to have been
meticulous about specifying instruments in his catalogues, the utilitarian ethos of eighteenth-century
musicians would have allowed this repertoire to be played on any available keyboard instrument. Questions
of the “appropriateness” of the various possible instruments for a given piece concern many modern players
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przyporzadkowat 70. pozycji katalogowej jeszcze jeden utwor (nr 7), ktéorym jest
Preludium D-dur — jedyna kompozycja zawierajaca parti¢ pedatu (w postaci dlugich nut).
Klawiatura nozna nie pelni tu zatem funkcji realizowania skomplikowanego obbligato,
a raczej wzmocnienia harmonicznej podstawy szeroko zakrojonych akordéow. Sam
Kompozytor dookre$lit Preludium mianem “Orgelsonate mit dem Pedale”!?.
Wq 70/1 zostat usunigty z katalogu dziel organowych z przyczyn oméwionych powyze;.

Jeszcze wigksze problemy z atrybucjg instrumentalng dotycza utwordéw o charakterze
imitacyjnym. Doktadne datowanie szesciu fug Kompozytora pozostaje kwestig
dyskusyjna, niemniej absolutnie pewnym jest powigzanie ich z tworczoscig lat 50. lub
poczatkiem lat 60. O sile ich oddziatywania mozna wnioskowa¢ z faktu, ze ich odpisy
dochowaty si¢ w liczbie ponad pie¢dziesigciu rekopisow!!. Utwory te zasadniczo r6znig
si¢ od siebie charakterem: od najbardziej wirtuozowskich, lecz zarazem lekkich
1 azurowych jak fugi d-moll Wq 119/2 i g-moll Wq 119/5, po te o znacznie wolniejszym
ruchu i cigzszej plenowej fakturze, jak fuga Es-dur Wq 119/6. Juz sam ten aspekt moze
powodowaé powstanie pytania o atrybucje utworéw pomieszczonych pod pozycja
katalogowa Wq 119. Kolejng kwestig jest problem ambitusu tych utworéw: fuga d-moll
wychyla sie az do €’ w gornym glosie bicinium, fuga g-moll zawiera dzwiek d?, fuga
c-moll des®, lecz dzwigki te znajduja sie w szerokim spektrum klawiatury instrumentu
Marxa—Migendta, czyli Amalienorgel. Problemem jednakze jest tutaj wystgpowanie
dzwigkow niskich spoza skali klawiatury organowej: Asl na zakonczenie fugi c-moll czy
B1 w ostatniej linijce fugi g-moll. Poniewaz wiele wskazuje na to, iz w Zadnym okresie
swej tworczosci, a juz na pewno w latach 50. XVIII stulecia, Carl Philipp nie miat
do czynienia z instrumentarium o rozszerzonej dolnej czesci klawiatury, sam za$
Amalienorgel wspomnianych dzwigkéw nie posiada i nigdy nie posiadal, powstaje
pytanie o co moglo chodzi¢ Kompozytorowi: czy o wykonanie tych nut w pedale, czy
raczej o realizacj¢ catosci utworéw na klawesynie badz klawikordzie pelnej skali,
zwlaszcza wobec wymogdow technicznych, ktore niosg ze sobg bardziej wirtuozowskie
fugi — w efekcie nie do konca wygodne do wykonania, zwlaszcza na organach,

szczegollnie w relatywnie szybkim tempie. Ze wzgledu na swg budowe organy wymuszaja

far more than they did those of the eighteenth century; as much as there was a boundary between these
instruments and their idioms, it was always a fluid one. In this regard, eighteenth- century sources of the
sonatas sometimes present a confused picture of the situation, since several sources designate the “organ”
sonatas as being for the harpsichord”; Wstep do: C. Ph. E. Bach, Organ Works, s. Xiv-xv.

19 Ibidem, s. xiv.

1 Tbidem, s. xvi.
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na wykonawcy zastosowanie bezpieczniejszego tempa, juz to z powodu
funkcjonowania traktury (zwlaszcza w przypadku instrumentu historycznego), juz
to z uwagi na szybko$¢ reakcji zadecia piszczatki i w efekcie — uzyskania dzwigku.
Niewatpliwie fugi d-moll, g-moll i F-dur sg przyktadami skrajnie wirtuozowskiego
podejscia Kompozytora do realizacji utwordéw imitacyjnych, co z perspektywy
mozliwosci technicznych organow (zwilaszcza tych z epoki) moze wypacza¢ dosé
czytelny — w tym wypadku — zamyst kompozytorski. Z powyzszych argumentow
wynikatoby, ze fugi — przynajmniej czeSciowo — pomyslane byly do wykonania
na klawiszowym instrumencie strunowym. Z drugiej jednak strony istnieje szereg
argumentow, ktdre pozwalaja wnioskowac, iz intencjg Carla Philippa istotnie bylo
powigzanie tych utworéw z organami: przykladowo w liScie datowanym na rok przed
$miercig Kompozytor, wspominajac swoje ,,6 Klavierfugen” dodaje, iz od tego czasu nie
skomponowat niczego wigcej na organy. W kolejnym liscie napisanym w tym samym
roku czyni ciekawe uwagi odnoszace si¢ do uzycia klawiatury noznej: ,,Wsérdéd mych
czteroglosowych fug [a wiec jednak z tego ujecia wyjete sa fugi trzyglosowe: g-moll,
F-dur i A-dur oraz dwugtosowa d-moll — MK], w ktérych uzycie pedatu moze by¢
z dobrym efektem zastosowane, obok fugi Es-dur, znajduje si¢ jeszcze fuga
c-moll)!2, Wynika z powyzszego, ze Carl Philipp dostrzegal celowo$¢ uzycia pedatu
w obydwoch czteroglosowych fugach!’. Zatem w fudze c-moll — zastanawiajgce
w ktorym miejscu: czy w fantazji — dla podkreslenia najnizszego dzwigku akordow
wystepujacych w lewej rece, czy dla wspomnianego juz dzwigku Asl, czy moze
w ostatnich czterech taktach dla uwypuklenia podstawy basowej, jak i w t. 106-110
w analogicznym charakterze, czy tez rzeczywiscie we fragmentach imitacyjnych, np. dla
wydobycia glosu basowego. Znacznie mniej watpliwosci przynosi ricercarowa faktura
fugi Es-dur, typowo plenowej w charakterze, w ktorej wykonanie najnizszego glosu
poprzez realizacj¢ na klawiaturze noznej jest mozliwe w wielu miejscach 1 wydaje si¢

by¢ naturalne!#. Nalezy zatem stwierdzi¢, ze kwestia atrybucji fug Kompozytora jest
y y ryoucji tug pozy J

12 C. Ph. E. Bach w liscie do J. J. H. Westphala z 25 pazdziernika 1787: “[A]uch habe ich nichts weiter fiir
die Orgel... aufgesetzt” oraz tenze do J. H. Scherétera 4 listopada 1787: “Unter meinen Clavierfugen von
4 Stimmen, wozu das Pedal zwar nicht nothwendig ist, aber doch mit guter Wiirkung darzu getreten werden
kann, ist blos, auler der aus Es dur, noch eine aus C moll*; [za:] Wstep do: C. Ph. E. Bach, Organ Works,
S. XV-XVI.

13 Wynika¢ to moglo z by¢ moze powszechnej tradycji wzmacniania najnizszego glosu czteroglosowego
akompaniamentu choralnego rejestrem pedalowym; ibidem, s. xvi.

14 Nie sposob oprzeé si¢ wrazeniu pewnej konceptualnej i estetycznej analogii fugi Es-dur do pierwszej
fugi z BWV 552/11, ktérej temat zaczerpnigty zostal przez Johanna Sebastiana z melodii hymnu
do $w. Anny O God, Our Help in Ages Past autorstwa angielskiego kompozytora Williama Crofta;

21



daleka od rozwigzania, by¢ moze takze z uwagi na ich wielkg r6znorodno$¢ fakturalng
i formalna, w efekcie — estetyczng: mozna tedy pokusi¢ si¢ o uwagge, ze kazda z fug nalezy
traktowac indywidualnie i wycigga¢ oddzielne wnioski dla kazdej z nich.

Organy typu barokowego niewatpliwie bardziej niz jakikolwiek instrument
przeznaczone s3 do wykonywania utwordw o charakterze imitacyjnym, dlatego tez
kompozycje kontrapunktyczne, w tym fugi, sa niejako automatycznie przez
muzykologéw lub wykonawcow z nimi wigzane. Jak jednak widaé, zasadniczo ujecia
generalizujace prowadza do nadmiernych uproszczen i1 wypaczaja wiele kwestii.
Poruszone powyzej problemy dotyczace zagadnien wykonawczych, ktére wynikaja
z poszczegbdlnych kompozycji 1 powigzane sa z kwestig atrybucji sonat i fug, maja
kluczowe znaczenie z perspektywy realizacji instrumentalnej dziela artystycznego
oraz dalszych rozwazan dotyczacych zaleznosci pomig¢dzy instrumentami klawiszowymi
w ramach niniejszej pracy.

Zauwazalnie mniejsze znaczenie posiada choralowa tworczos¢ Kompozytora. Jak juz
wspomniano, sktada si¢ jedynie z pigciu krotkich opracowan, sposrdd ktorych jedno
mozna okre§li¢ mianem preludium choralowego manualiter (do$¢ zblizonego
stylistycznie do twérczosci Johanna Sebastiana), za§ pozostate to po prostu bardziej badz
mniej rozbudowane czterogtosowe harmonizacje melodii choratowych. W tych czterech
kompozycjach uzycie pedalu w odniesieniu do najnizszego glosu jest mozliwe;
niezaleznie od powyzszego, wszystkie pie¢ utworéw moze by¢ wykonanych
na dowolnym instrumencie klawiszowym.

Incerta otwiera preludium choratowe Aus der Tiefen rufe ich, ktore mozna okresli¢
jako kompozycje nieregularna, sktadajaca si¢ z o§miu taktow pierwszej zwrotki choratu
w ¢wierénutowej harmonizacji akordowej w bardzo gestej fakturze, za$ ktorej kolejne
25 taktow to swobodne opracowanie zarowno pod wzgledem fakturalnym jak
1 kontrapunktycznym, bedace realizacja stylu brisé. W tej sekcji pojawia si¢ oznaczenie
Ped. dla najnizszego glosu, niemniej rozwigzanie zagadki gdzie uzywaé, a gdzie nie
uzywa¢ klawiatury noznej, pozostaje nie lada wyzwaniem: trudno tutaj bowiem
o konsekwencj¢, podobnie jak mato konsekwentnym pozostaje sam Kompozytor jak
chodzi o uzywanie jednorodnej faktury. Znacznie logiczniejsze wydaje si¢ uzycie pedatu
w poczatkowej osmiotaktowej sekcji dla podkreslenia podstawy basowej: paradoksalnie

ten fragment pozbawiony jest adnotacji odnosnie do uzycia klawiatury noznej, by¢ moze

powazny, uroczysty charakter obydwoch dziet zdaje si¢ wrgcz wymagaé plenowej registracji i podparcia
klawiaturg pedatowa w glosie najnizszym.
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adnotacja ,,Ped.” zostala umieszczona omytkowo w takcie 9. Utwoér poczatkowo
przypisywany byt Johannowi Sebastianowi, obecnie funkcjonuje w katalogu Schmiedera
jako Anh. 745 i przypisywany jest Carlowi Philippowi, lecz autorstwo jest niepewne.

Wersje choratu Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ mozna okresli¢ jako aranzacj¢ oryginatu
z Orgelbiichlein, stworzong by¢ moze przez Carla Philippa na potrzeby jakiego$
przestuchania w kosciele lub oprawy liturgicznej (BWV Anh. 11 73)!°. Adagio d-moll do$¢
powszechnie funkcjonuje w $wiadomosci organistow koncertujacych jako oryginalny utwor
Kompozytora, zachowalo si¢ tez w trzech rekopisach z adnotacja ,,C. Ph. E. Bach” lub
jedynie ,,Bach”. Autorzy edycji Packarda zdecydowali si¢ jednakze na umieszczenie utworu
w sekcji Incerta z uwagi na fakt, iz nie wystgpuje on w pierwszych zbiorczych katalogach
dziet Kompozytora!®; pod wzgledem formalnym jest to trio na dwa niezalezne manuaty
1 pedat, za$ jego datacja, podobnie jak i innych utwordw z tej sekcji wydania, jest na obecny
stan badan niemozliwa do ustalenia.

Catos¢ tomu IX wienczy Pedal Exercitium (BWV 598), ktorego autorstwo jest mocno
niepewne: dawniej przypisywane J. S. Bachowi, spisane jest r¢kg Carla Philippa Emanuela,
co wskazywaloby jednak na jego autorstwo. Skreslony pospiesznie utwor posiada forme
szkicu fantazji czy toccaty, lub w ogdle improwizacji; jego prawdopodobna datacja oscyluje
wokot 1732 roku!”,

Realizujac swdj pomnikowy projekt nagrania kompletu dziet organowych Carla
Philippa Emanuela Bacha na Amalnienorgel Marxa—Migendta'® niemiecki wirtuoz
Jorg-Hannes Hahn zarejestrowat, obok wspomnianej sonaty A-dur Wq 70/1 oraz dwdch
koncertéw organowych z towarzyszeniem orkiestry smyczkowej, takze szereg utworow
drobnych Kompozytora wiaczonych do tomu dziet organowych przez wiedenskie
Universal Edition'®. Na ten obszerny zbior ,,dodanych” utworéw sktadajg sie kompozycje
zasadniczo niewiele majace z organami wspdlnego, w wiekszosci przyporzadkowane
pozycji katalogowej Wq 193, ale tez zawierajace wyjatki z Wq 53, 116 1 166, ktore
w wydaniu Packarda pomieszczone sg w serii II, tomie V Quartets and Miscellaneous

Chamber Music w sekcji Pieces for Mechanical Instruments. Jakkolwiek niewatpliwie

15 Wstep do: C. Ph. E. Bach, Organ Works, s. xvii.

16 Ibidem, s. xvii.

17.C. Ph. E. Bach, Organ Works, s. 121-123.

18 To dokonanie fonograficzne jest na tyle istotne, ze powotujg sie na nie autorzy edycji tomu IX w wydaniu
Packarda: czynienie odniesien ze strony redaktorow powaznych, krytycznych naukowych publikacji
nutowych do wydan fonograficznych nalezy raczej do rzadkosci; Wstep do: C. Ph. E. Bach, Organ Works,
s. xiii.

9 C. Ph. E. Bach, Complete Organ Works II, Kleinere Werke fiir Orgel, ed. Jochen Reutter/Gerhard
Weinberger, Wiener Urtext Edition, Universal Edition, UT 50149, Wien 1995, Appendix II, s. 65-96.
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ciekawym tematem do rozwazan, zwlaszcza na polu registracji, bylaby transmisja
utworéw przeznaczonych na zegary instrumentalne i inne mechaniczne instrumenty
(np. katarynki) do wykonania na organach i problemy wykonawcze wynikajace
z powyzszego, jednakze zagadnienia te wykraczaja poza zakres tematyczny niniejszej
pracy.

Jak wspomniano powyzej, najwigkszym projektem wydawniczym zrealizowanym
przez Carla Philippa Emanuela bylo wydanie sze$ciu tomoéw utwordw przeznaczonych
na instrumenty klawiszowe (z ktoérych wyjatki wspottworza dzieto artystyczne). Kolekcja
fiir Kenner und Liebhaber posiada w efekcie szczegdlne znaczenie zarowno w dorobku
Kompozytora, jak i w oddzialywaniu na przyszte pokolenia tworcow muzycznych i chyba
jak zadna, nawet w dorobku tak ekspresyjnego tworcy jak Carl Philipp, spelnia zatozZenia
stylistyczne okresu burzy i naporu — Sturm und Drang, jak 1 stylu sentymentalnego —
Empfindsamer Still. Nigdzie bowiem jak tutaj w solowej muzyce klawiszowe kontrasty
nie wystepuja tak wyraziscie, a dramatyzm jest do tego stopnia poglebiony. Rzecz
to oczywis$cie dyskusyjna, mozna si¢ jednak zastanawia¢, czy w postaci zbioru fiir Kenner
und Liebhaber nie mamy do czynienia z najbardziej ekspresyjnym dzietem na instrument
klawiszowy solo, jaki w ogole zostal napisany od poczatku muzyki po schytek XVIII
wieku. W odniesieniu do poznej tworczosci Kompozytora mozna wrecz powiedzied,
iz muzyka ta ma kontrast za tworzywo, ,.karmi si¢” kontrastem: szczego6lne poglebienie
ekspresji spowodowane jest uzyciem skrajnych $rodkow w ramach skroconej,
skomasowanej przestrzeni czasowej, ktora je intensyfikuje.

W rozdziale kolejnym przedstawiono analiz¢ wybranych na potrzeby dzieta
artystycznego utworow; w tym miejscu nalezy jednakze zaprezentowac skalg calosci tego
ogromnego przedsiewzigcia kompozytorsko-wydawniczego:

Erste Sammlung (1779)%°: Sechs Clavier-Sonaten fiir Kenner und Liebhaber
e Sonata I, C-dur, Wq 55/1, H 244 (Hamburg, 1773)!
Prestissimo — Andante — Allegretto

e Sonata II, F-dur, Wq 55/2, H 130 (Berlin, 1758)
Andante — Larghetto — Allegro assai

e Sonata III, h-moll, Wq 55/3, H 245 (Hamburg, 1774)

20'Wyd. nakladem autora, w Lipsku; w nawiasie data wydania.

2l W nawiasie miejsce i data powstania utworu; perturbacje Kompozytora z wydaniem cato$ci Zbioru
zawiera wstep do obydwoch tomoéw w wydaniu Packarda, przytaczanie ich zatem na kartach niniejszego
opisu wydaje si¢ niecelowe; C. Ph. E. Bach, Kenner und Liebhaber Collections I, II (Series I, Volumes
IV.1, 1V.2), ed. Christopher Hogwood, The Packard Humanities Institute, Los Altos, California 2009.
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Allegretto — Andante — Cantabile

e Sonata IV, A-dur, Wq 55/4, H 186 (Poczdam, 1765)
Allegro assai — Poco adagio — Allegro

e Sonata V, F-dur, Wq 55/5, H 243 (Hamburg, 1772)
Allegro — Adagio maestoso — Allegretto

e Sonata VI, G-dur, Wq 55/6, H 187 (Poczdam, 1765)

Allegretto moderato — Andante — Allegro di molto

Zweite Sammlung (1780): Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos fiirs Forte-Piano
fiir Kenner und Liebhaber
e Rondo I, C-dur, Wq 56/1, H 260 (Hamburg, 1778)
Allegretto
e Sonata I, G-dur, Wq 56/2, H 243 (Hamburg, 1774)
Allegretto — Larghetto — Allegro
e Rondo II, D-dur, Wq 56/3, H 261 (Hamburg, 1778)
Allegretto
e Sonata II, F-dur, Wq 56/4, H 269 (Hamburg, 1780)
Andantino — Presto
e Rondo III, a-moll, Wq 56/5, H 262 (Hamburg, 1778)
Poco andante
e Sonata III, A-dur, Wq 56/6, H 270 (Hamburg, 1780)
Allegretto — [Allegretto]

Dritte Sammlung (1781): Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos fiirs Forte-Piano
fiir Kenner und Liebhaber
e Rondo I, E-dur, Wq 57/1, H 265 (Hamburg, 1779)
Poco andante
e Sonata I, a-moll, Wq 57/2, H247 (Hamburg, 1774)
Allegro — Andante — Allegro di molto
e Rondo II, G-dur, Wq 57/3, H271 (Hamburg, 1780)
Poco andante
e Sonata II, d-moll, Wq 57/4, H 208 (Poczdam, 1766)

Allegro moderato — Cantabile e mesto — Allegro
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e Rondo III, F-dur, Wq 57/5, H 266 (Hamburg, 1779)
Allegretto
e Sonata III, f~-moll, Wq 57/6, H 173 (Berlin, 1763)

Allegro assai — Andante — Andantino grazioso

Vierte Sammlung (1783): Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos

fiirs Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber

e Rondo I, A-dur, Wq 58/1, H 276 (Hamburg, 1782)
Andantino

e Sonata I, G-dur, Wq 58/2, H 273 (Hamburg, 1781)
Grazioso — Larghetto e sostenuto — Allegretto

e Rondo II, E-dur, Wq 58/3, H 274 (Hamburg, 1781)
Mipig und sanft

e Sonata II, e-moll, Wq 58/4, H 188 (Berlin, 1765)
Allegretto — Andantino — Allegro assai

e Rondo III, B-dur, Wq 58/5, H 267 (Hamburg, 1779)
Allegro

e Fantasia I, Es-dur, Wq 58/6, H 277 (Hamburg, 1782)
Allegro di molto — Poco adagio — Allegro

e Fantasia II, A-dur, Wq 58/7, H 278 (Hamburg, 1782)
[Allegretto] — Adagio — Allegretto — Andante — Allegretto — Adagio — Allegretto

Fiinfte Sammlung (1785): Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos
fiirs Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber
e Sonata I, e-moll, Wq 59/1, H 281 (Hamburg, 1784)
Presto — Adagio — Andantino
e Rondo I, G-dur, Wq 59/2, H 268 (Hamburg, 1779)
Andante un poco — Adagio — Tempo [
e Sonata II, B-dur, Wq 59/3, H 282 (Hamburg, 1784)
Allegro un poco — Largo — Andantino grazioso

e Rondo II, c-moll, Wq 59/4, H 283 (Hamburg, 1784)
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Allegro
e Fantasia I, F-dur, Wq 59/5, H 279 (Hamburg, 1782)
Allegro — Allegretto
e Fantasia II, C-dur, Wq 59/6, H 284 (Hamburg, 1784)
Andantino — Prestissimo — Andantino — Allegretto — Andantino — Allegretto —

Andantino — Allegretto — Andantino — Prestissimo — Andantino

Sechste Sammlung (1787): Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos
fiirs Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber
e Rondo I, Es-dur, Wq 61/1, H 288 (Hamburg, 1786)
Andantino
e Sonata I, D-dur, Wq 61/2, H 286 (Hamburg, 1785)
Allegro di molto — Allegretto — Presto di molto
e Fantasia I, B-dur, Wq 61/3, H 289 (Hamburg, 1786)
Allegretto
e Rondo II, d-moll, Wq 61/4, H 290 (Hamburg, 1785)
Allegro di molto
e Sonata II, e-moll, Wq 61/5, H 287 (Hamburg, 1785)
Allegretto — Andante — Allegretto
e Fantasia II, C-dur, Wq 61/6, H 291 (Hamburg, 1786)
Presto di molto — Andante — Presto di molto — Larghetto sostenuto — Presto

di molto

Jak wspomniano powyzej, znakomita wickszo$¢ utwordéw organowych nie zostata
wydana za zycia Kompozytora, a ich transmisja nastgpowata poprzez odpisy
rekopi$mienne, z natury mniej precyzyjne i obarczone wigkszym ryzykiem biedu nizli
autoryzowane wydania. W przypadku zbioru fiir Kenner und Liebhaber mamy
do czynienia z nieprawdopodobnie bardziej komfortowa sytuacja, albowiem caty zbior
zostal wydany za zycia Kompozytora, co wigcej —jego naktadem. Mozemy zatem zatozy¢
z wigkszym prawdopodobienstwem niz gdziekolwiek indziej, ze koncowy efekt
wydawniczy oddaje jego tworczy zamyst. Carl Philipp po$wigcit wiele energii procesowi
wydania oraz dystrybucji swojego Opus Magnum; nie tylko pieczotowicie

przygotowywat materiat do druku, ale tez czuwal nad komponowaniem list
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subskrybentow. Mimo to nie zrobil tak dobrego interesu jak zaktadat: tom pierwszy
zamowito 519 kontrahentéw podczas gdy ostatni — 288 (cho¢ sam Kompozytor twierdzit,
ze na prywatnej liscie miat o czterdziestu wigcej); rezultat ten nie wyglada najlepiej
w zestawieniu z analogicznymi wynikami innych kompozytorow: pierwszy tom utworéw
klawiszowych Georga Bendy zamowito 2076 subskrybentéw (1780), Szes¢ sonat op. 1
Nathanaela Grunera — 1368 (1781), za§ wydawane w kolejnych tomach Leichte
Klaviersonaten Daniela Gottloba Tiirka wrecz zyskiwaly na popularnosci: 1 (1783) —
1254, 11 (1783) — 1334, III (1785) — 2454, IV (1786) — 2415. Dochod ze sprzedazy
pierwszego tomu sonat ze zbioru fiir Kenner und Liebhaber wynidst 950 talaréw, co byto
odpowiednikiem rocznej pensji Kompozytora w Hamburgu; sam Carl Philipp narzekat
jednak na niewystarczajacy zysk i nadmienial, Zze chcac uatrakcyjni¢ zbidr zdecydowat
si¢ zacza¢ zamieszczaC, poczawszy od tomu drugiego, takze ronda (cieszace si¢
wzrastajacg popularno$cig), jak i w koncu — fantazje®?.

Roéwniez jak chodzi o atrybucj¢ instrumentalng zbioru, sprawa wydaje si¢ by¢ duzo
bardziej wyjasniona niz w przypadku utwordw przypisywanych do wykonania
na organach: na stronie tytulowej pierwszego wydania z 1779 roku przeznaczenie tomu I
okreslone jest poprzez uzycie terminu ,,Clavier-Sonaten”, co sugerowatoby mozliwo$¢
wykonania na wszystkich dostepnych wowczas instrumentach klawiszowych (klawikord,
klawesyn, pianoforte, organy). Jednakze obecno$¢ wysublimowanego cieniowania
dynamicznego (pianissimo — piano — mezzo forte — forte — fortissimo) eliminuje w sposob
naturalny zaréwno klawesyn jak i organy z potencjalnego zamystu kompozytorskiego:
lapidarnie rzecz ujmujac, nie pisano woéwczas w ten sposob na klawiszowe instrumenty
niedynamiczne, nadal ograniczajac si¢ w odniesieniu do nich jedynie do rozrdéznienia
forte—piano. Z kolei uzycie znaku Bebung w Sonacie Il pierwszego tomu w sposob
naturalny uniemozliwia wykonanie jej na pianoforte, droga eliminacji mozna zatem
wysnu¢ wniosek, iz sonata ta lub nawet caly pierwszy tom zbioru przeznaczony byt
na klawikord. Wskazanie Bebung nie pojawia si¢ w dalszych tomach, natomiast zakres
skrajnej 1 zroznicowanej dynamiki pozostaje. Strony tytutowe kolejnych tomow (II-VI)
pierwszego wydania zawierajg sugestie wykonawcze w postaci ,,fiirs Forte-piano” badz
,Fortepiano”, sugestia kompozytorska wydawataby si¢ zatem by¢ tu czytelna, za$
problem atrybucji — rozwigzany. Sprawa nie przedstawia si¢ jednak tak prosto: z jednej

strony nalezy pamigtaé, ze termin ,,Clavier” w 6wczesnych krajach niemieckich niemal

22 Wstep do: C. Ph. E. Bach, Kenner und Liebhaber Collections I, (Series I, t. IV.1), ed. Christopher
Hogwood, s. xiv, xvii.
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wylacznie odnosit si¢ do klawikordu (co zapewne mialo zwigzek z ciggle dominujaca
pozycja tego instrumentu u schytku XVIII stulecia®®), z drugiej — wedlug niektorych
koncepcji podejrzewa sig, ze pianoforte w zamierzeniu pojawito si¢ w tytule na uzytek
wykonania rond i fantazji jedynie, za$ sonaty w kolejnych kolekcjach byly — podobnie
jak w pierwszej — przeznaczone nadal na klawikord. Idac dalej, mozna napotkac
wskazowki z epoki $wiadczace o tym, ze rowniez ronda w pdzniejszych zbiorach
przeznaczone byly na klawikord®*. Co wiecej, sam Kompozytor pod koniec drugiego
tomu Versuchu w rozdziale poswigconym swobodnym fantazjom pisze o zaletach
wykonywania ich na pianoforte lub klawikordzie, przedktadajac powyzsze nad
potencjalne atuty klawesynu lub organéw, nie wykluczajac jednakze tych ostatnich, tym
samym dopuszczajac wykonywanie fantazji takze na niedynamicznych instrumentach®.

Wybdr dokonany na potrzeby realizacji dziela artystycznego jest reprezentatywnym
dla catego zbioru (jednocze$nie wykonawca pokusit si¢ o dobranie utworéw jego
zdaniem najwdzi¢czniejszych). Program zostal utozony w sposob nastepujacy:

Sonata A-dur Wq 55/4, H 186
Allegro assai
Poco adagio
Allegro

Rondo F-dur Wq 57/5, H 266
Fantazja C-dur Wq 59/6, H 284
Rondo B-dur Wq 58/5, H 267
Fantazja C-dur Wq 61/6, H 291
Rondo E-dur Wq 57/1, H 265

Sonata A-dur Wq 56/6, H 270
Allegretto
[Allegretto]*

23 Daniel Gottlob Tiirk okresla klawikord mianem ,,eigentlichen Klavier”, za§ Christian Gottlob Neefe
w swej przedmowie do wydania Zwolf Klavier—Sonaten kategorycznie domaga si¢ wykonywania swoich
utworow na klawikordzie, jako instrumencie posiadajacym najwicksze mozliwosci wykonawcze
w zakresie wydobycia niuanséw gry; Wstep do: C. Ph. E. Bach, Kenner und Liebhaber Collections I,
(Series I, t. IV.1), ed. Christopher Hogwood, s. xix.

24 Swiadcza o tym komentarze Carla Friedricha Cramera publikowane w Magazin der Musik (artykut
z 7 grudnia 1783), ktéry wypowiada si¢ na temat atrybucji sonat i rond pomieszczonych w Zbiorze,
zachwalajac zalety klawikordu; ibidem, s. xix.

3 Versuch..., rozdz. 41, O swobodnej fantazji, pkt 4; s. 453.

26 Sonata ta zostata dolozona do drugiego tomu w ostatniej chwili na zadanie wydawcy, pierwotnie
Kompozytor planowal bowiem zamieszczenie jedynie trzech rond i jednej sonaty, po czym zdecydowat si¢
na dotaczenie drugiej; w efekcie sktoniono go do dopisania trzeciej, o czym sam wspomina w liscie: ,, Weil
Sie aber schreiben, daB3 diese 5 Stiick nur etwas iiber 7 Bogen ausmachen: so werde ich Thnen mit néchster
post noch eine kurze Sonate aus dem A dur schicken; diese soll alsdenn Beschlufl machen”. Kompozycja
jest dwuczgsciowa, zas tempo drugiej domyslne — pozostale po pierwszej, mimo odmiennego metrum. Sam
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Na potrzeby realizacji nagrania wybrano zatem obydwie skrajnie rézne sonaty
A-dur — zwane dalej ,,wielka” 1 ,,malg”, ktore tworza swoistg klamre¢ zarejestrowanego
dzieta; ,,wielka” sonata A-dur, zarazem najwigkszych rozmiardw utwor w Zbiorze,
zawierajagca trzy silnie skontrastowane czgSci zaklada jakby przeciwne ujecie
emocjonalne w stosunku do finalowej, dwuczg$ciowej, ,,uzgodnionej]” wyrazowo,
drobnej rozmiarowo sonaty ,,matej”. Podobnie fantazje reprezentowane sa — jako trzeci
1 pigty punkt programu — przez obydwie fantazje C-dur: znowuz ,,wielka” i ,,matg” (tak
samo: ,,wielka” — najwigksza w Zbiorze), réwniez zasadniczo si¢ od siebie roznigce.
Te cztery utwory poprzedzielane sg trzema najbardziej atrakcyjnymi (zdaniem autora)
rondami: jako utwor drugi — Rondo F-dur, jako punkt centralny — Rondo B-dur i wreszcie
jako przedostatni — Rondo E-dur. Rowniez powyzsze cechuja si¢ zupelnie odmiennym
charakterem: F-dur — lekkie, pogodne, zartobliwe, B-dur — radosne i bardzo energetyczne,
z kontrastujagcymi odcinkami sentymentalnymi; E-dur — liryczne, lecz posiadajace
rozbudowane sekcje wirtuozowskie. Podkresli¢ przy tym nalezy, iz autor celowo dokonat
wyboru utworéw durowych: w nich bowiem w zauwazalnie wigkszej skali dokonuje si¢
zderzenie pozostatosci stylu galant z sentymentalnym; ponadto celem byto ukazanie jak
swobodnie operuje Kompozytor odmiennymi nastrojami w kompozycjach utrzymanych
w tym samym trybie. Jednocze$nie program zostal uszeregowany w sposob
kontrastujacy, celem poglebienia dramaturgii caloéci dziela artystycznego. Poniewaz, jak
wspomniano powyzej, wybrane na potrzeby nagrania utwory (procz tego,
iz w mniemaniu autora/wykonawcy s3 najbardziej atrakcyjnymi wyrazowo), sa takze
reprezentatywne dla catego Zbioru, kolejna czg$¢ (analityczna) niniejszego opisu

posrednio odnosi si¢ zarazem do kompletnej zawartosci Opus Magnum Kompozytora.

Carl Philipp wskazywat, ze utwor winien by¢ wykonywany w tym samym tempie i bez przerwy pomig¢dzy
czg$ciami, podkreslajac ponownie, ze ,,nie ma konieczno$ci wskazywania jakiegokolwiek innego tempa
niz Allegretto na poczatku”: ,,da3 die ganze Sonate in einrleij Tempo und ohne Absatz bis zu Ende muf}
gespielt werden, dahero die Wiederholungszeichen mit einem und mit zweijen Strichen (:||: :|) so bleiben,
wie vorgeschrieben ist, u. weiter kein Tempo nothig ist, dariiber zu schreiben, als Allegretto im Anfange”;
Wstep do: C. Ph. E. Bach, Kenner und Liebhaber Collections I, (Series I, t. IV.1), ed. Christopher Hogwood,
S. XVil.
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II. Od zagadnien formalnych po problematyke ekspresji: analityczne

ujecie sonat, rond i fantazji zawartych w programie dziela artystycznego

1. Sonaty A-dur:
»wielka” Wq 55/4, H 186 oraz ,,mala” Wq 56/6, H 270

Przyzwyczajeni do obrazu kreslonego na zajeciach z zakresu historii muzyki,
literatury lub analizy w szkolnictwie muzycznym wszystkich stopni, oczekujemy od dziet
realizujagcych zalozenia gatunku sonaty budowy klasycznej: tak bowiem zostaliSmy
nauczeni, iz idealny model sonaty obowigzkowo winien zawiera¢ allegro sonatowe jako
czes$¢ pierwsza, wedtug przepisu sktadajace si¢ z ekspozycji, przetworzenia oraz repryzy,
w ramach samej za$ ekspozycji winna mie¢ miejsce dychotomia tematyczna, same tematy
natomiast powinny by¢ ze sobg skontrastowane pod wzgledem charakteru i zarazem
tonacji. Obraz taki przedstawiany jest przez badaczy 1 pedagogoéw, ktorzy
w klasycznym schemacie wiedenskim upatruja realizacji wzorcowego modelu allegra
sonatowego, czesto zreszta postrzegajac historyczny proces muzykologiczny ex post:
czasem zdawac si¢ wrgcz moze, ze sonata niemal §wiadomie dazyla przez dwa stulecia
to tego, aby w latach 80. XVIII wieku osiggna¢ idealny ksztalt formalny, ktorego nie
sposob wrecz poprawi¢. Prawda jednakze, jak to czesto bywa przy tego typu
uogoélnieniach realizujacych podejscie centrystyczne, bywa zgola odmienna.
Niewatpliwie ciekawym eksperymentem byloby przebadanie na gruncie muzyki
europejskiej czestotliwosci wystepowania utworéw reprezentujagcych gatunek sonaty
w jej roznorodnych formach: catkowicie jednocze$ciowej, jednoczesciowe] dzielonej
na pol (z powtorkami lub bez), wieloczesciowej z allegrem sonatowym — jako takim
repryzowym badzZ nie, zawierajagcym przetworzenie ekspozycji, badz jej ciagla forme,
jedno— lub dwu—, ewentualnie wielotematyczng. W sytuacji, gdy wiele sonat
w drugiej potowie XVIII stulecia nadal wygladalo tak jak dawniej pisali je np. Héndel
lub Scarlatti (np. liczni Wlosi lub Francuzi, do konca XVIII stulecia), za§ kazdy
kompozytor wypracowywat swoje wtasne reguly realizacji gatunku, mogtoby si¢ okazac,
ze oczywista dla nas jako ,,obowigzujaca” forma sonatowa czy forma allegra sonatowego
funkcjonowata woéwczas w mniejszosci, a by¢ moze nawet ograniczona byta wowczas
do pojedynczych osrodkéw, w tym wiedenskiego i terenéw, na ktore 6w oddziatywal.

Temat ten wymaga oczywiscie osobnych badan, systematyzacji i refleksji, warto jednakze
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w tym miejscu odnotowaé¢ powyzsze watpliwosci, omawiajac sonaty okresu
przejsciowego (pojmowanego jako przedklasyczny), chronologicznie jednakze powstate
réwnolegle z najbardziej spektakularnymi dokonaniami wczesnego klasycyzmu
wiedenskiego.

Forma sonaty wyksztalcona — lub by¢ moze przejeta, w kazdym razie realizowana
przez Carla Philippa Emanuela Bacha, jest zaréwno odleglta od jednoczg$ciowych
wzorcow typu wloskiego czy francuskiego, jak i od klasycznego modelu wiedenskiego.
Do tego ostatniego zbliza ja najczgsciej stosowany przez Kompozytora uktad
trzyczgsciowy, nie jest on jednak regula: czgsto spotykang forma jest rowniez uktad
sktadajacy si¢ z dwoch czegsci, wystepuje on takze sporadycznie rowniez u innych
kompozytoréw (np. u Johanna Christiana Bacha). Pierwsza cz¢scig sonat Carla Philippa
jest zazwyczaj rzeczywiscie ,,allegro sonatowe”, jednakze z gruntu r6zne od klasycznego:
nie mamy tu bowiem najczesciej do czynienia z wyksztalcong dwutematycznoscia formy,
najwyzej z odmienno$cig trybu/nastroju: ten model, wystepujacy czesto w realizujacych
forme ritornellowa koncertach klawesynowych Kompozytora (np. 8 lub 16 taktéw
forte/maggiore verso analogiczny odcinek piano/minore), znajduje relatywnie
najwicksze odzwierciedlenie we wczesnych sonatach, jak pruskie i wirtemberskie
(pierwsza potowa 5. dekady XVIII stulecia), niemniej i to nie jest regula, czgsto bowiem
nawet w tych ,allegrach sonatowych” calg ekspozycje¢ zajmuje jednorodny materiat
dynamiczny/wyrazowy!. Pierwsze cze$ci koncertow charakteryzujg sie oczywiscie
znacznie szerszym zalozeniem formalnym i sg nieporéwnywalnie dtuzsze od pierwszych
cze¢$ci tych sonat, zatem znacznie wigcej w nich miejsca na zréznicowanie charakteru.
Stosunkowo czesciej obserwujemy pozory dwutematyczno$ci w sonatach pochodzacych
z pdzniejszego okresu berlinskiego: mozna si¢ ich doszukiwa¢ w niektorych sonatach
organowych (1755/58)%, pewne ich cechy wystepujg rowniez w ,tatwych” sonatach
(1766) oraz ,,do uzytku dam” (1765/66), natomiast sonaty ,,z odmiennymi repryzami”
sa niemal ich pozbawione. W arcybogatej sonatowej tworczosci Kompozytora (ponad
170 utworow) tak naprawde w kazdym okresie tworczo$ci mozna napotkaé pewne cechy
dualizmu, jak i1 przyktady catkowicie ich pozbawione.

Dokonujac analiz formalnych nalezy zarazem pamig¢tac, iz Carl Philipp nieodmiennie

do konca swej drogi kompozytorskiej operowal kantyleng figuratywna, drobnonutowa

'C. Ph. E. Bach, Die sechs Preufischen Sonaten fiir Klavier, ed. Rudolf Steglich, Birenreiter, Kassel 1988;
C. Ph. E. Bach, Die sechs Wiirttembergischen Sonaten fiir Klavier, ed. Rudolf Steglich, Barenreiter, Kassel
1989.

2 Do pewnego stopnia w sonacie g-moll, najpredzej w sonatach F-dur i a-moll.
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(rowniez tworzac tematy gtoéwne), co nie do konca zgadza si¢ z realizacja klasycznego
allegra. Za twoérce $piewnego (,,melodycznego”) allegra sonatowego uchodzi jego
najmtodszy brat, ktory wywart tak wielki wplyw na twérczos¢ mtodego Mozarta; solowy
dorobek klawiszowy Johanna Christiana jest jednak znacznie skromniejszy niz C. Ph. E.,
zawiera bowiem jedynie 34 utwory, z czego 19 to sonaty solowe, 4 — sonaty na cztery
r¢ce lub dwa instrumenty, pozostale za$ to drobne utwory, gltéwnie tance. Dwa
najwazniejsze zbiory sonat zostaly wydane za zycia najmtodszego Bacha jako op. 5
i op. 17; pozostale to ,,luzne” utwory. Nawet w dwdch opusowanych zbiorach cigezko
i u Johanna Christiana mowi¢ o w pelni wyksztalconym dualizmie tematycznym, raczej
o0 jego pozorach: chyba jedyna, ktorej allegro wypelnia catkowicie zalozenia klasyczne,
jest slynna sonata D-dur, bedaca nastgpnie inspiracja (obok dwoch kolejnych)
do przerobienia przez mtodego Mozarta na koncert klawesynowy?.

Omawiajac forme ,,allegra sonatowego” w odniesieniu do twdrczosci Carla Philippa,
nie sposob w tym miejscu nie skomentowaé okre§lenia zastosowanego przez
Kompozytora w odniesieniu do zbioru z roku 1759 oraz pdzniejszych: termin
,,odmienione repryzy” nie dotyczy znowuz klasycznie pojmowanego przez nas zjawiska,
a zatem repryzy nastepujacej po przetworzeniu, repryza w tym ujeciu
to po prostu powtdrzenie tematu w formie zrdznicowanej, zornamentowanej,
podlegajacej kilkukrotnemu przeksztatceniu. Takie rozumienie terminu ,,repryza” byto
wowczas powszechne — jako powrdt tematu, kolejne ujecie tego samego, powtorzenie;
nasze dzisiejsze jednoznaczne skojarzenie kierujace nas ku innemu pojmowaniu jest
ewidentnym poklosiem edukacji w ramach szkolnictwa zorganizowanego, bedacego
udzialem nas wszystkich®.

Wiele sonat pomieszczonych w zbiorze fiir Kenner und Liebhaber to utwory

drobniejszych rozmiardw niz analogiczne ze Srodkowego okresu tworczosci

3 Op. 5 nr 2; Johann Christian Bach, Sonaten, t. 1, 11, ed. Ludwig Landshoff, Edition Peters, Frankfurt 1927;
Wolfgang Amadeus Mozart, Koncert D-dur na klawesyn, dwoje skrzypiec i basso, KV 107/1.

4 O sonatach ,,z odmiennymi repryzami” bedzie jeszcze mowa w cze$ci kolejnej niniejszego opisu,
w rozdziale po$wigconym ornamentyce.

5 Autora niejednokrotnie zastanawiala celowo$¢ i stuszno$¢ obecnego niestety w muzykologii trendu
analizy kwestii wczesniejszych ideowo przez pryzmat rzeczy poOzniejszych, w tym wypadku
np. rozpatrywania budowy sonat stylu przejsciowego z perspektywy klasycznych; o ile sam czuje si¢
zobowigzany do czynienia swego rodzaju poréwnan na tym gruncie, jednakze deprecjacja dokonan innej
natury z perspektywy osiagnigcia ,,stanu idealnego” w tworczosci klasykow wiedenskich (jak to miato
miejsce przez lata na gruncie dydaktycznym) budzi jego =zasadniczy sprzeciw. Szczgsliwie
na bazie wykonawstwa historycznie poinformowanego poglad taki traci na aktualnosci i jest coraz czgsciej
odrzucany jako anachroniczny.
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Kompozytora (np. sonaty organowe): mimo, iz zasadniczo pozniejszeS, wcale nie
charakteryzuja si¢ wigkszym rozmachem (czego w pewnym sensie by$Smy oczekiwali,
zgodnie z procesem rozwoju/rozbudowy formy), jak i najczesciej prozno szukaé w nich
dualizmu tematycznego na bazie ,allegra sonatowego” (ktdre czasami nawet nie jest
allegrem, ale umiarkowang czg¢$cig pierwsza). Sposrod wszystkich osiemnastu sonat
znajdujacych si¢ w zbiorze, A-dur z tomu I charakteryzuje si¢ najwigkszymi rozmiarami
1 najszerzej zakrojonym zatozeniem formalnym, jednak w jej ,,allegrze sonatowym”
trudno doszuka¢ si¢ dualizmu tematycznego, cho¢ oczywiscie nie jest pozbawiona
kontrastow dynamicznych czy harmonicznych, rzutujacych — obok posunietej do granic
mozliwos$ci motoryki — na uzyskanie niezwykle ekspresyjnego wyrazu.

Cze$¢ I utrzymana jest w naprawde szybkim Allegro assai i od poczatku w ramach
tematu pierwszego operuje zmienng dynamika; poczatkowe cztery takty — utrzymane
w ruchu o6semkowym — nie zapowiadaja jeszcze szesnastkowej figuracji, ktora
towarzyszy nam nast¢pnie przez cala czg¢s¢ 1 odpowiada za jej szczegdlng energetyke,

zardbwno w forte, jak 1 w piano:

Przyktfad 1. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 1, t. 1-107.

¢ Jak wspomniano powyzej, pierwszy tom zbioru zostat wydany w 1779, powstawatl jednakze kilka lat
weczesniej: najwczesniejsza Sonata II — Berlin 1758, najpdzniejsza Sonata III — Hamburg 1774.

7 Przyktady nutowe w niniejszej pracy za wydaniem Packarda; C. Ph. E. Bach, Kenner und Liebhaber...,
t. IV.1, IV.2; w rozdziale ostatnim czg¢$ci trzeciej (poswigconym zagadnieniom ornamentyki) zamieszczono
ponadto przyktady w edycji wilasnej autora niniejszego opisu, bedace egzemplifikacja zastosowanych
rozwigzan.
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Wydawatoby si¢, ze pozory nowego materiatu motywicznego wchodza wraz z taktem
13., lecz raczej mamy tu do czynienia z przetworzeniem mysli poczatkowej, ktora

nastepnie rozwija si¢ w burzliwg figuracje:

Przyktad 2. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 11-20.

Przyktad skontrastowania dynamicznego, fakturalnego i harmonicznego niesie ze sobg
zderzenie przetworzonego motywu poczatkowego z ekspresyjnym tremolandem;
Kompozytor bedzie pdzniej powracat do tego zabiegu w postaci poglebionej wyrazowo

w ramach przetworzenia i repryzy.

Przyktad 3. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, cd. ekspozycji, t. 27-33.

Pozornie nowa mys$l melodyczng wprowadza coda ekspozycji (od t. 39.), jednakze
w rzeczywistosci jej tworzywo stanowig zdiminuowane do postaci dsemek motywy

czolowe z sopranu wraz z zachowaniem kontrapunktéw basowych.
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Przyktad 4. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 1, t. 37-42.

Materiat muzyczny wprowadzony w ekspozycji jest utrzymany przez Kompozytora takze
w przetworzeniu i repryzie (pojmowanych w tym przypadku klasycznie), a dalsze
poglebianie dramaturgii polega na nowym jego zestawianiu oraz uzyciu innych

rozwigzan harmonicznych:

Przyktad 5. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 47-53.

W ciekawy sposob Kompozytor dwukrotnie tworzy kontrast wyrazowy w drugiej czesci
przetworzenia (w analogii do rozwigzania opisanego w przyktadzie 3.), za kazdym razem

wzmacniajgc napigcie tuz przed przejsciem do repryzy w takcie 82.:
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Przyktad 6. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 65-70 oraz 74-84.

Material motywiczny repryzy jest analogiczny do prezentowanego w ekspozycji,
Kompozytor jednakze poddaje go modyfikacjom harmonicznym i stosuje nieco
odmienne rozwigzania, zgodnie z respektowang zasada muzyki dawnej: non bis idem?®.
Repryz¢ niespodziewanie wienczy coda, ktéora wstrzymuje motoryczny ruch cato$ci
czg$ci 1 poprzez zastosowanie zawieszonych akordéw oraz punktowanych rytmoéw,
a takze modulujac do fis-moll, wprowadza sluchacza do tonacji paraleli i zarazem

do czesci drugiej cyklu.

8 Jest to starozytna rzymska maksyma, ktora jednakze i tutaj sprawdza si¢ znakomicie, w tym wypadku:
nigdy dwa razy tak samo.
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Przyktad 7. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 116-128.

Cze$¢ druga — Poco adagio — utrzymana w fis-moll, w sposob zasadniczy
kontrastuje z zewngtrznymi, podobnie jak w durowych koncertach Kompozytora, gdzie
czesdci skrajne wydaja si¢ by¢ jakby esencja witalno$ci, energii, motoryki i wowczas
srodkowa znajduje si¢ jakby na przeciwnym biegunie — emocjonalnie pozbawiona
nadziei, umierajaca: to jakby prosba nieotrzymujaca akceptacji, tkanie trwajace
w beznadziei. Niezwykle afektowane rytmy lombardzkie (acz w zdecydowanie
zdystansowanym nastroju), rozbudowana chromatyka, liczne appoggiatury, opadajace
motywy decydujg o utrzymanym w nostalgicznym nastroju dramatyzmie tej czesci.
Z perspektywy uzytych $rodkéw harmonicznych i rytmicznych mniejsze znaczenie

posiada uzyta tu wymienna dynamika glosu gérnego (forte/piano).
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Przyktad 8. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 11, t. 1-9.

Kompozytor na przestrzeni calej czgsci wykorzystuje ten sam material motywiczny, nie
wprowadzajac nowego, zgodnie z najlepszymi wzorcami pracy przetworzeniowe;.
Koncowka — poprzez wprowadzenie opadajacych zmniejszonych akordéw fortissimo —
pozostawia wykonawcy miejsce na doimprowizowanie kadencji (wig¢cej na ten temat

w kolejnej czesci opisu).

Przyktad 9. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 11, t. 29-32.

Cze$¢ trzecia (Allegro) niemal brutalnie tamie ulotnie zamkniety unisonem
charakter defetystycznej czgséci drugiej — podobnie jak we wspomnianych durowych
koncertach klawesynowych, gdzie po zakonczeniu (ktdre niejednokrotnie mozna okresli¢
mianem wrecz depresyjnego), nastepuje wystrzal radosci poprzez bedace esencja
witalno$ci motoryczne akordy durowe®. Podobnie tutaj, przy ograniczonej poczatkowo
harmonice, nast¢puje wregcz zalew narracjg figuratywna prowadzong akordami durowymi
w triolach szesnastkowych, ktore czesto w swej tworczosci stosuje Kompozytor celem

zintensyfikowania ekspresji wypowiedzi.

° Por. np. koncert E-dur na klawesyn i orkiestr¢ smyczkowa, Wq 14.
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Przyktad 10. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 1-11.

Analogicznie jak w czesci pierwszej Kompozytor wprowadza kilka nowych pomystow

motywicznych w zakresie operowania podobng fakturg (np. od t. 17),

Przyktad 11. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 16-19.

za$ jedynym kontrastem jest fragment pseudo — minore w piano, ktéory wprowadza nieco
odmienng my$l melodyczng i rytmike, ale oczywiscie trudno tu mowi¢ o nowej jakos$ci
tematycznej (takty 25-28). Podobnie rzecz si¢ ma z dwukrotnie powtérzonym w zmiennej
tesyturze materiatem cody (takt 29 z przedtaktem), scalonym krdotkim materiatem

tacznikowym (takty 36-38).
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Przyktad 12. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 24-46.

Cze$¢ trzecia charakteryzuje si¢ (analogicznie do cze$ci pierwszej, cho¢ nie w tym
samym stopniu) budowa ,,przetworzeniowo—repryzowa™: druga ,,potowa” czgsci III
rozpoczyna si¢ tak samo jak pierwsza, lecz w tonacji dominanty i jest rozwijana
w podobny sposob; Kompozytor w pewnym momencie decyduje si¢ na zwigkszenie
ekspresji  poprzez  zastosowanie zaggszczenia  rytmicznego, harmonicznego

i fakturalnego,

Przyktad 13. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 72-79.

dazac do kolejnego wprowadzenia motywu czolowego, tym razem w malo

optymistycznym cis-moll,
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Przyktad 14. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 80-83.

za$ zabieg zaggszczenia ruchu 1 intensyfikacji napigcia powtarza w podobnych

okolicznosciach w skrdconej wersji przed wprowadzeniem repryzy (takt 93).

Przyktad 15. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 88-96.

Repryza skonstruowana jest analogicznie do ekspozycji z zastosowaniem pewnych
wariantOw w opracowywaniu materialu motywicznego, ktdry zasadniczo pozostaje taki
sam. Ta niezwykle ekspresyjna cz¢s¢ konczy si¢ — podobnie jak inne wielkie cykle
u Carla Philippa — w sposob dowcipny i lekki — pojedynczym dzwigkiem ,,A” w unisonie,
tradycyjnie nie ma tu miejsca na zadne rozbudowane akordy, pojawia si¢ jedynie pryma

w dynamice forte.

Przyktad 16. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 129-136.
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»Mata” sonata A-dur Wq 56/6 to zupelne przeciwienstwo swej poprzedniczki:
nalezy do najmniejszych w Zbiorze, jest jedynie dwuczg$ciowa i pod wzgledem
formalnym mozna ja nawet uzna¢ za zduplikowang sonatg typu wloskiego, jakie pisywali
Héndel, Scarlatti czy Cimarosa. Obydwie czastki obu cze$ci s3 w miar¢ symetryczne
(druga — w obydwoéch przypadkach — odrobing bardziej rozbudowana), utrzymane
w podobnym charakterze, ktory z gruntu rézni si¢ od dramatycznych kontrastow
wystepujacych w ,wielkiej” sonacie A-dur. Oczywiscie 1 ten utwor obfituje
w zaskoczenia 1 niekonwencjonalne rozwigzania: Kompozytor nie byltby soba, gdyby
takowych nie zastosowal; jego charakter nie jest jednak (jak juz wspomniano)
zréznicowany, lecz generalnie spojny, zasadniczo pogodny, sugerujacy jakby
optymistyczne pogodzenie z losem zaprezentowane w usmiechnietym Allegretto: idealny

utwoér na domknigcie dzieta artystycznego.

Przyktad 17. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 1, t. 1-11.

Przetwarzajac motyw czotowy Kompozytor stosuje — w charakterystyczny dla siebie

sposob — rozdrobnienie wartosci.

Przyktad 18. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 1, t. 12-14.
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Druga potowa czgéci pierwszej, z uwagi na zmieniong harmoni¢ w powtdrzonym
motywie czotowym 1 nastgpujaca dalej figuracje, petni¢ moglaby niejako funkcje
chwilowego przetworzenia, niemniej w rzeczywistosci jest to poczatek symetrycznej
drugiej czastki tej czeSci, za§ wspomniany material zastgpuje po prostu poczatek

ekspozycji.

Przyktad 19. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 1, t. 17-26.

Calo$¢ pierwszej czgéci zakonczona jest niespodziewang — z perspektywy uzycia
dotychczasowego materiatu motywicznego — kadencja, przynoszaca chwilowe

uspokojenie,

Przyktad 20. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 1, t. 32-41.
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prowadzaca do czeSci drugiej (pozbawionej oznaczenia agogicznego), domyslnie
utrzymanej w tym samym Allegretto. Material motywiczny cze¢$ci drugiej jest zasadniczo
inny niz uzyty w pierwszej; cz¢$¢ ta dzieli si¢ na fragmenty o charakterze kantylenowym

oraz figuratywnym.

Przyktad 21. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 1-12.

Podobnie jak w odniesieniu do czg$ci pierwszej, poczatek 2. potowy czeéci drugiej
Znowuz sprawia pozorne wrazenie przetworzenia, jest tez nieco rozbudowany; niemniej
ponownie w takcie 39. podjeta zostaje narracja figurowana, zaprezentowana juz w takcie

9., oczywiscie przetworzona zgodnie z wymogami dobrego smaku.
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Przyktad 22. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 23-41.

Utwor konczy si¢ forte (acz diminuendo), w sposdb zwarty, ale znowuz — podobnie jak
,wielka” sonata — bez specjalnej pompy, pojedynczym dzwigkiem po opadajacym

pasazu.

Przyktad 23. C. Ph. E. Bach, Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 48-52.
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2. Ronda:
E-dur Wq 57/1, H 265, F-dur W57/5, H 266, B-dur Wq 58/5, H 267

Program dzieta artystycznego zostal skonstruowany w taki sposob, aby kazdy tom
Zbioru byl reprezentowany przez jeden utwor. Poniewaz tacznie zarejestrowano
na krazku siedem kompozycji, zaszczytny wyjatek przypadt tomowi trzeciemu, z ktérego
pochodza ronda E-dur i F-dur. Kompozytor jest tacznie autorem czternastu rond, sposrod
ktérych trzynascie pomieszczonych jest w pigciu tomach kolekcji fiir Kenner und
Liebhaber (1I-VI). Wyjatkiem jest rondo e-moll Wq 66, H 272 wydane przez Packarda
w tomie miscellaneow, ktore nalezy zaliczy¢ do utwordéw ,,luznych”: niewydane za zycia
Carla Philippa, noszace w rekopisie z 1781 podtytut Abschied von meinem
Silbermannischen Claviere, zawiera liczne oznaczenia Bebung, w zwigzku z powyzszym
trzeba domniemywaé, iz bylo przeznaczone do wykonywania na klawikordzie!®.
Zasadniczo mozna stwierdzi¢, iz wszystkie ronda w twoérczosci Kompozytora pochodza
z lat 80. X VIII stulecia'!, nalezg zatem do utwordéw poznych.

Gatunek ronda, charakterystyczny dla przedklasycznej muzyki francuskiej,
stopniowo przyjmowal si¢ na gruncie niemieckim. Z pewno$cig forma utwordéw
reprezentujacych gatunek w Niemczech w drugiej potowie X VIII wieku rézni si¢ od rond
francuskich, symetrycznie wrgcz okresowych, zbudowanych naprzemiennie z refrendw
i kupletow, jak np. u Couperina (Wielkiego). Dobra egzemplifikacja zupetnie innych
tendencji na gruncie muzyki niemieckiej jest niewatpliwie Rondo E-dur Kompozytora:
réwniez generalnie okresowe, ale tak naprawde wariacyjne: Carl Philipp operuje
zasadniczo nie wigcej niz dwoma materialami tematycznymi opracowujac
je ambiwalentnie 1 zestawiajac w odmiennych uktadach, w tym tonacyjnych
1 metrycznych, czasem za$ cytujac je w naturalnej postaci, uzyskujac efekt ciagltego
r0ZwWoju narracji.

Sposrod wszystkich kompozycji sktadajacych si¢ na dzieto artystyczne, Rondo
E-dur jest utworem o najsubtelniejszym charakterze, przynajmniej jak chodzi o idiom

tematu; tempo poco andante, spokojny poczatkowy ruch 6semkowy i sekundowa narracja

10 Wstep do: Carl Philipp Emanuel Bach, Series I: Keyboard Music, Miscellaneous Keyboard Works,
ed. Peter Wollny, The Packard Humanities Institute, Los Altos, California 2006, s. xvi; por. takze katalog
Helma, https://en.wikipedia.org/wiki/List of compositions by Carl Philipp Emanuel Bach.

1 'Wyjawszy alternatywng drugg cze$¢ do ,,wielkiej” sonaty A-dur, ktorg jest Rondo A-dur Wq/H deest,
ktoére mozna by uznaé za pietnaste rondo Kompozytora, gdyby nie uzasadnione watpliwosci co do jego
autorstwa; Wstep do: C. Ph. E. Bach, Kenner und Liebhaber-..., t. IV.1, s. xvi.
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w pianissimo stopniowo ulegaja jednakze przetamaniu na rzecz bardziej wzburzonego

charakteru.

Przyktad 24. C. Ph. E. Bach, Rondo E-dur Wq 57/1, t. 1-13.

Powyzszy przyktad przedstawia niemal caly podstawowy material motywiczny Ronda
E-dur: gtowna formula, pomieszczona w taktach 1-4, idealnie okresowa, sktada sie¢
z poprzednika i nastgpnika, rdéznigcych si¢ nieznacznie od siebie codami. Takty 5-8
zawieraja lekko przetworzone wariacyjnie uj¢cie poprzednich; z kolei takty 9-12
wprowadzaja nieco odmienny material ze wznoszaca — miast opadajacej — linig
melodyczng i zamknigciem w takcie 12., nawigzujacym do codetty poprzednika.
Uznawszy zapewne, iz wykorzystat chwilowo napiecie wygenerowane przez temat i jego
wariacyjne opracowania, Kompozytor od czasu do czasu wprowadza rozdrobniong pod
wzgledem wartosci code (jak w takcie 20.), poprzez ktérg powraca do cytowanego

analogicznie jak na poczatku tematu.
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Przyktad 25. C. Ph. E. Bach, Rondo E-dur Wq 57/1, t. 20-21.

Gdy Kompozytor wyczerpie $rodki zwigzane z rozdrobnieniem ruchu, efektownymi
zerwaniami 1 pauzami generalnymi, przenosi stuchacza do innych tonacji, uzyskujac

wrazenie jakoby otwarcia tematu na nowo (t. 27).

Przyktad 26. C. Ph. E. Bach, Rondo E-dur Wq 57/1, t. 24-30.

Kiedy wydaje sig, ze eksploatowany ciagle i przetwarzany wariacyjnie motyw czolowy
nie zbuduje juz chwilowo dalej napigcia, skutecznym zabiegiem jest wprowadzenie
skrajnie wirtuozowskiej figuracji w postaci roztozonych akordoéw — jedynego fragmentu

nieposiadajacego zwigzku z obydwoma tematami ronda.
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Przyktad 27. C. Ph. E. Bach, Rondo E-dur Wq 57/1, t. 33-35.

Po sekcji utrzymanej w zasadniczej tonacji utworu Kompozytor przenosi stuchacza
do F-dur (przykt. 26, t. 27), aby powrdci¢ nastgpnie do tonacji wyjsciowej (t. 38);
kolejnym zabiegiem jest nastgpna zmiana centrum tonalnego (na Fis-dur, potaczona ze

zmiang metrum) poprzez wyprowadzong z gtéwnego materiatu motywicznego kadencjeg.

Przyktad 28. C. Ph. E. Bach, Rondo E-dur Wq 57/1, t. 44-48.

Roéwniez w tym centrum tonalnym Kompozytor stosuje staly zabieg zaggszczania ruchu,

Przyktad 29. C. Ph. E. Bach, Rondo E-dur Wq 57/1, t. 51-53.
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za$ poprzez zamieszczenie po raz kolejny swobodnej kadencji (na koniec sekcji
trojdzielnej) powraca metrum macierzyste i dokonuje si¢ osadzenie tematu, tym razem

w C-dur, najnizej z dotychczasowych wariantow.

Przyktad 30. C. Ph. E. Bach, Rondo E-dur Wq 57/1, t. 56-61.

Kompozytor umiejetnie syntetyzuje srodki wariacyjne uzywajac ich naprzemiennie,
efektem czego to najdluzsze z rond autorstwa Carla Philippa jest do samego konca
niezwykle atrakcyjne i dramatyczne w wyrazie mimo, iz nie zostaje wprowadzony zaden
nowy material: nastgpuje natomiast powrdt do tonacji poczatkowej, cytowania
wyjsciowego tematu podlegaja  skontrastowaniu oraz pofigurowaniu, za$
multiplikowanie dodatkowych ozdobnikéw i wirtuozowskich gam powoduje, ze stuchacz
ma ciagle wrazenie do§wiadczania czego$ nowego. Z perspektywy istoty gatunku ronda
trudno tym mianem okre$li¢ omawiany utwor: to raczej wariacje alla rondo,
w mistrzowski sposob skonstruowane. Figuracje analogiczne do rozpoczgtych w takcie
33. zostaja powtorzone w takcie 86. z punktem wyjsciowym w tonacji dominanty,
w efekcie doprowadzaja nas do akordu kulminacyjnego (takt 90b) i krotkiej kadencji,

po ktorej niewielkich rozmiaréw codetta wienczy catos¢ dzieta.
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Przyktad 31. C. Ph. E. Bach, Rondo E-dur Wq 57/1, t. 90-94.

Rondo F-dur skomponowane zostalo w odmiennym charakterze: to utwor
najbardziej zdystansowany, beztroski, najmniej chyba burzliwy. Oznaczenie tempa —
Allegretto wskazuje na zartobliwy, niezobowiazujacy wyraz kompozycji. Zaskakujaco
zastosowany przez Kompozytora w tym utworze material motywiczny jest znacznie

bogatszy, a technika wariacyjna — dla kontrastu — duzo mniej rozwinigta.

Przyktad 32. C. Ph. E. Bach, Rondo F-dur Wq 57/5, t. 1-12.

Bardzo ,,otwarty” w charakterze o$miotaktowy temat poczatkowy jest przetwarzany
nieznacznie przy ponownym zacytowaniu tuz po zakonczeniu pierwszego zdania (t. 9),
za$ nowy material motywiczny zostaje wprowadzony juz po zakonczeniu pierwszego

petnego okresu, czyli w takcie 17:
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Przyktad 33. C. Ph. E. Bach, Rondo F-dur Wq 57/5, t. 13-35.

Kolejnym zabiegiem stosowanym przez Kompozytora (gdy wyczerpie si¢ atrakcyjnosé
tematu poczatkowego) jest przerywanie narracji w jej trakcie, na rzecz zawieszenia

w postaci swobodnej ,.kadencji”’, wrgcz monodycznej,

Przyktad 34. C. Ph. E. Bach, Rondo F-dur Wq 57/5, t. 36-50.

lub tez stosowanie niezwykle wspomagajacych rozw¢j dramaturgii, rozchodzacych si¢
w skrajne rejestry ambitusu, wrecz marcjalnych motywow, a nast¢pnie zawieszanie

melodyki w dynamice piano.

Przyktad 35. C. Ph. E. Bach, Rondo F-dur Wq 57/5, t. 58-64.

Znakomitym przyktadem budowania napigcia poprzez operowanie zagg¢szczonym
ruchem jest przetwarzanie opadajacego fragmentu z tematu gldwnego, przeradzajace si¢

nastepnie w wirtuozowska figuracje.
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Przyktad 36. C. Ph. E. Bach, Rondo F-dur Wq 57/5, t. 85-108.

Jak wida¢ zatem z powyzszych przyktadow, materiat uzyty do budowy ronda F-dur jest
znacznie bogatszy nizli w przypadku kompozycji poprzedniej; jednak nie jest
on nieograniczony, zgodnie z zasadg: im mniej pomystow tym lepsza kompozycja'?.
W drugiej potowie utworu Kompozytor wykorzystuje na rdzne sposoby struktury juz
uprzednio zaprezentowane, jednakze w catym utworze czyni to bardziej w Zartobliwy
nizli dramatyczny sposob. Zabawnym przyktadem zderzenia maksymalnej dynamiki

1 minimalnej faktury jest zakonczenie utworu (takty 214-217)

12 Czego jednym z najlepszych przykladem jest BWV 547 — zaréwno preludium jak i fuga.

54



Przyktad 37. C. Ph. E. Bach, Rondo F-dur Wq 57/5, t. 209-224.

Sposrdd trzech rond zarejestrowanych w ramach dzieta artystycznego, B-dur
Wq 58/5 najbardziej przypomina rondo jako takie, najtatwiej bowiem w nim wyrdznié
poszczegolne odcinki, ktore moglyby by¢ identyfikowane jako refreny i kuplety,
co wigcej, jego struktura momentami odpowiada nawet budowie ritornellowej rodem
z koncertow (ewentualnie wczesnych sonat), poprzez przeplatanie okresow, badz
polokreséw ofensywnych z lamentacyjnymi: forte—piano. Podstawowa motywika
obydwoch tych idiomow wyrazowych pomieszczona jest w pierwszych dwunastu

taktach,

Przyktad 38. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 1-12.

po ktorych nastepuje niemal doktadny cytat rozpoczynajacego utwor zdania pierwszego.
Kontrastujacy material motywiczny (takt 21) w polaczeniu z reminiscencja pierwszego
odcinka piano pojawia si¢ po zakonczeniu tego fragmentu, po czym nastgpuje figuracja

prowadzaca do refrenu w tonacji dominanty (takt 33 z przedtaktem).
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Przyktad 39. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 19-38.

Z kolei alternatywny materiat motywiczny dla piano wraz z efektownymi zawieszeniami,
ztamanymi ostatecznie przez z nagta wchodzace forte (takt 47) wprowadza odcinek
kolejny, ktory pozwala przejs¢ w sposdb plynny z tonacji dominanty do tonacji

subdominanty (Es-dur, takt 52 z przedtaktem).

Przyktad 40. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 39-52

Dalsza zasadg budowania architektoniki tego utworu jest cytowanie refrenu zasadniczego
w forte wobec zestawiania go z kolejnymi kupletami wystepujacymi zazwyczaj w piano
i czasami przechodzacymi — podobnie jak to miato miejsce w rondzie F-dur — w figuracje,
tutaj jednak znacznie bardziej wirtuozowska, z uwagi na zauwazalnie szybsze tempo

1 bardziej ofensywny charakter.
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Przyktad 41. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 59-73.

W efekcie refren forte pojawia si¢ kolejno w nastgpujacych tonacjach: B-dur (takt
1 z przedtaktem, jak i1 nastepne), ponownie B-dur (13), F-dur (33), Es-dur (52), c-moll
(80), E-dur (99), d-moll (119), B-dur (156) i ostatnie, finalne przeprowadzenie w B-dur
w takcie 224. Refreny te podlegaja znacznie mniejszym przeksztalceniom, nawet
w pordwnaniu do analogicznych w Rondzie F-dur, jednakowoz nie s3 pozostawione bez
jakichkolwiek zmian. Wprowadzajac nowy material motywiczny w odcinkach piano,
Kompozytor stosuje liczne zawieszenia pozwalajagce mu na swobodne dokonywanie

wyzej opisanych modulacji, jak np. pomig¢dzy c-moll i E-dur.

Przyktad 42. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 86-101.

Neutralnym w charakterze fragmentem (utrzymanym w dynamice mezzo forte),
autonomicznym, jakby skomponowanym na swoje wiasne potrzeby (od taktu 107.
z przedtaktem), jest z kolei odcinek taczacy tonacje E-dur z wej$ciem tematu gtownego

w d-moll (takt 119 z przedtaktem),
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Przyktad 43. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 102-122.

za$ absolutnym novum — material utrzymany w forte z zastosowaniem tryli,

crescendujacy i,,wybuchajacy” w postaci nieomal stronicowej, wirtuozowskiej figuracji,

Przyktad 44. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 123-133.

zmierzajacej nastgpnie ku kulminacji utworu, zlamanej w sposob nieoczekiwany

banalnym nieomal rozwigzaniem w opadajacej melodii.

Przyktad 45. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 146-157.
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Po kolejnym przeprowadzeniu gléwnego kupletu w tonacji wyjsciowe] nastepuje

najdhuzsze zawieszenie w piano, wrecz osobna kadencja.

Przyktad 46. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 165-180.

Do konca utworu Kompozytor nie stosuje juz nowego materialu motywicznego, zrecznie
opracowujac dotychczas wykorzystany; charakterystycznym dla tego ronda jest

zamknigcie go wirtuozowska kadencja w dynamice forte.

Przyktad 47. C. Ph. E. Bach, Rondo B-dur Wq 58/5, t. 233-237c.

Dokonujac przegladu trzech omoéwionych powyzej utworéw warto bytoby si¢
zastanowié, czy w ogole mozna tutaj mowic o jakiejkolwiek formie ronda: kompozycje
te z pewnoscig reprezentujg gatunek, niemniej forma — w kazdym przypadku odmienna
— pozostaje z pewnoscig swobodna i niepodlegajaca jakimkolwiek determinujagcym
ramom. Jedynym wyznacznikiem powodujacym, iz mamy do czynienia z rondem, jest
regularny powr6t melodyki/motywiki zwigzanej z tematem gldéwnym oraz — mniej

regularnie — z tematami pobocznymi. Zamiast o rondzie nalezaloby moze moéwic¢ zatem
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o wariacjach rondowych badZz o fantazji rondowej, w ktorej Kompozytor czuje si¢
znacznie swobodniej (jak chodzi o stosowane srodki wyrazu), niz np. w sonacie, w ktorej
podlega mimo wszystko wigkszym obostrzeniom konstrukcyjno-formalnym. W efekcie
— subiektywnym zdaniem autora — ronda stanowig najwdzi¢czniejsza grup¢ kompozycji

w Zbiorze.
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3. Fantazje C-dur:
wwielka” Wq 59/6, H 284 oraz ,,mala” Wq 61/6, H 291

Carl Philipp Emanuel Bach pozostawil po sobie dziewigtnascie fantazji, w tym
siedemnascie przeznaczonych na klawiszowy instrument strunowy solo (Fantazja fis-
moll Wq 80, H 536 zostata zadysponowana na skrzypce z akompaniamentem obbligato,
za$ Fantazja 1 fuga c-moll Wq 119/7, H 75.5 to wspomniany w poprzedniej czesci
niniejszego opisu utwor organowy). Sposrod pozostatych siedemnastu fantazji, sze§¢
zawartych jest w zbiorze fiir Kenner und Liebhaber; reszta to zasadniczo drobne
kompozycje, niektore calkiem metryczne, inne swobodne (wrgcz pozbawione zapisu
taktowego), zaliczane do ,,utwordéw luznych” (wyjatkiem niewatpliwie jest tutaj duzych
rozmiaro6w Fantazja fis-moll Wq 67, H 300 i do pewnego stopnia czterostronicowa w
edycji ~ Packarda  Fantazja  Es-dur Wq deest, H  348;  pozostale
sa w wigkszos$ci jednostronicowe).

Kompozytor okreslal w tytule ten rodzaj utworéw mianem ,,freie Fantasien”,
zapewne w celu podkreslenia juz to improwizacyjnego charakteru tych dzietl, juz
to swobodnego sposobu zapisu tychze, jak i nieskrgpowanie budowg formalng. Istotnie,
kazda z sze$ciu fantazji pomieszczonych w Zbiorze jest z gruntu nieco inna: wszystkie
sktadaja si¢ z kilku sekcji, czesto kontrastujacych, zas w ich budowie rzeczywiscie widaé
egzemplifikacj¢ trendow kompozytorskich obserwowanych w dorobku Carla Philippa
z okresu hamburskiego: uniezaleznienie si¢ od stylu galant, potozenie jeszcze wigkszego
nacisku wyrazowego na role kontrastow, realizacje pelnej, nieskrgpowanej swobody
tworczej.

Na potrzeby dzieta artystycznego wybrano — analogicznie jak w przypadku sonat
— dwie fantazje utrzymane w tej samej tonacji, acz (znowuz podobnie jak w odniesieniu
do sonat) zdecydowanie roznigce si¢ pod wzgledem wyrazowym. ,,Wielka” fantazja
C-dur, wienczaca V tom Zbioru, to pokaznych rozmiaréw dzielo, niezwykle dramatyczne,
wrecz drapiezne, a momentami nawet ,,mroczne” w wyrazie, cho¢ — kontrastowo —
wystepuja w nim takze fragmenty niemal groteskowe. Gléwny temat bazuje
na roztozonych arpeggiami akordach w dynamice forte, ktorym odpowiadaja quasi—echa
w dynamice piano: motywy te przetwarzane sa przez Kompozytora w rozmaitych
tonacjach i powracaja wielokrotnie jako przerywniki (,,refreny”) pomi¢dzy odcinkami

kontrastujacymi.
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Przyktad 48. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 1-7.

Rozwijajace si¢ narracyjnie fragmenty forte niejednokrotnie sa zawieszane, niejako
,ulatujace”, zarowno pod wzgledem tesytury/rejestru, jak i dynamiki, po czym, dla
zwielokrotnienia kontrastu nastepuje skrajnie wirtuozowska figuracja w tempie

Prestissimo w maksymalnej dynamice.

Przyktad 49. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 10c-10d.

Po wspomnianym wirtuozowskim przebiegu, nawet powrdét do motywiki poczatkowej
(takt 101, Andantino) mozna odbiera¢ jako zauwazalne ztagodzenie wyrazu. Kompozytor
uznaje ten moment za wilasciwy do wprowadzenia nowego materiatu muzycznego

o charakterze kantylenowym (takt 11 z przedtaktem).
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Przyktad 50. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 10i-14.

Ten liryczny fragment jest na moment przerwany trzytaktowym powrotem motywiki
poczatkowej, po czym zakonczony $piewnym znowuz zamknig¢ciem, po ktorym nastgpuje

kolejne ztamanie charakteru, poprzez wprowadzenie wspomnianych elementow

groteskowych.

Przyktad 51. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 23-37.

Faza eksploracji nastroju zartobliwego zostaje ostatecznie przerwana wprowadzeniem

nowego materiatu w tempo I (Andantino), tym razem jednak o charakterze doloroso,

Przyktad 52. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 84-86.
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od tego momentu Kompozytor na krotkich odcinkach zestawia trzy jako$ci ekspresyjne
(pasaze poczatkowe, przebiegi groteskowe oraz doloroso) uzyskujac nieustannie
kontrasty na kazdej mozliwej plaszczyznie, w efekcie zrecznie budujac napigcie, a dla
jego intensyfikacji powracajac jeszcze dodatkowo do wirtuozowskiej figuracji,
analogicznie do sekcji poczatkowej, oczywiscie w zmienionej harmonice (takt 121c).

Zakonczenie jest wywiedzione z motywu poczatkowego.

Przyktad 53. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 134-143.

»Mala” fantazja C-dur rézni si¢ w sposob zasadniczy od fantazji ,,wielkiej”:
dwukrotnie krotsza, utrzymana w zdecydowanie lZzejszym charakterze, momentami
wreez dowcipna, stowem — rokokowa, zawiera takze fragmenty charakterystyczne dla
stylu sentymentalnego, operuje jednakze znacznie dluzszymi odcinkami (w efekcie jest
ich jedynie pie¢, podczas gdy w ,,wielkiej” fantazji — az dwadzie$cia), przez co jej wyraz
ogoblny jest niewatpliwie znacznie spokojniejszy i bardziej elegancki.

Fragment czotowy jest jednym z najbardziej zartobliwych w calym Zbiorze.
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Przyktad 54. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 1-17.

W mysl zasad klasycznej budowy (ktoéra — paradoksalnie — zastosowana jest w niniejszej
fantazji), fragmenty realizujace styl galant (motywika czotowa) to pierwszy, trzeci i piaty
(finalny) odcinek utworu: drugi i czwarty stanowig sekcje kontrastujace — kantylenowe.

Zatem po poczatkowym Presto di molto pojawia si¢ $piewne Andante,

Przyktad 55. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 43-60.

po czym nastepuje powrdt do sekcji poczatkowej, tym razem w E-dur zmierzajacym
do a-moll (ciekawy jest przebieg harmoniczny tych dwoch poczatkowych fragmentow:
Kompozytor wychodzi od C-dur, by zmodulowaé¢ do G-dur, i nastgpnie z kolei — przez
dodawanie septym — wyladowa¢ w F-dur. Sekcja druga rozpoczyna si¢ w B-dur, aby doj$¢
finalnie do E-dur (takt 71) i1 z tego punktu nastgpuje powrdt do pierwszego materiatu

motywicznego w sekcji trzeciej).
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Przyktad 56. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 67-78.

Kompozytor zasadniczo znany jest ze swych niekonwencjonalnych rozwigzan
harmonicznych i ze zderzania ze sobg zaskakujacych uktadow akordowych: sama sekcja
trzecia peregrynuje od E-dur/a-moll do C-dur, nastepnie F-dur, dalej A-dur/d-moll (takt
107 z przedtaktem), aby bez specjalnego przygotowania znalez¢ si¢ w Es-dur, z ktorym
niespodziewanie zderzony jest pierwszy takt nowej sekcji Larghetto sostenuto w nisko

zadysponowanym, repetowanym akordzie G-dur (takt 125).

Przyktad 57. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 111-131.

Sekcja pigta — ostatnia — pojawia si¢ po zawieszeniu na akordzie zmniejszonym
wienczacym sekcje czwartg, powrotem motywow czolowych cytowanych kolejno
w B-dur, C-dur i e-moll. Odcinek ten konczy si¢ niewielkg kadencja bedaca wygaszeniem
energetyki zwigzanej z ruchliwo$cia stylu galant, stanowiaca zarazem modelowa

egzemplifikacje stylu sentymentalnego.
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Przyktad 58. C. Ph. E. Bach, Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 201-215b.

Mozna powiedzie¢, ze utwor konczy si¢ — a wraz z nim caty Zbior — ,,na niczym”,
rozptywa si¢ w ¢wierénutowych pochodach sekstowych i tercjowych opadajacych
w dynamice pianissimo wraz z opo6znieniem 9-8 i 4-3; na chwile pozostaje jedynie

wygasajaca nuta C w glosie basowym.
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I11. Zakres przyjetych rozwigzan. Zagadnienia wykonawcze

1. Charakterystyka instrumentarium: dyspozycja

Do najwazniejszych kwestii nalezy oczywiscie wybor stosownego
instrumentarium, celem zarejestrowania dzieta. Zwazywszy wymogi wirtuozowskie,
jakie niesie ze sobg wykonanie kompozycji zawartych w Zbiorze, nalezatoby szuka¢
instrumentu reagujacego z precyzja oraz lekkoscig klawesynu czy klawikordu, jak
réwniez takiego, na ktorym dzwigk bytby szybko obecny —z tzw. ,,gotowym” dzwigkiem.
Taki punkt widzenia stawia pod znakiem zapytania celowos$¢ wykorzystania
instrumentdw historycznych, ktore zasadniczo miewaja pewna bezwladnosé, ktorej
konsekwencja bywa niejakie opdznienie dzwigku, a ich traktura jest najczesciej niezbyt
wygodna (czesto charakteryzujaca si¢ oporem oraz sporg glebokoscig zapadu klawisza).
Pozornie mogloby si¢ wydawac, iz najbardziej celowym wyborem byloby nagranie
programu na wzmiankowanym powyzej Amalienorgel z 1755 roku, czyli organach
ksigzniczki Anny Amalii von Hochenzollern, siostry Fryderyka II, dla ktorej Carl Philipp
Emmanuel Bach pisal wszak sonaty organowe: instrumencie, ktéry po kolejnych
dyslokacjach obecnie pomieszczony jest (od 1956 roku) w Pfarrkirche zur Frohen
Botschaft nalezacym do parafii ewangelickiej w Karlhorst (Berlin); na tym wtasnie
instrumencie prof. Jorg-Hannes Hahn zarejestrowal komplet dziet organowych
Kompozytora. Poczatkowo sadzono, iz budowniczym tych organéw byt Joachim Wagner
i dopiero podczas konserwacji/przebudowy w 1934 Hans Joachim Schuke odnalazt
inskrypcje ,,Migendt 1756” na piszczalce subbasowej, co pozwolito na ustalenie
wlasciwej atrybucji!; dzi§ wiemy, ze zostaly ukonczone w grudniu 1755. Pierwotna
dyspozycja zaktadata budoweg 25 gltoséw rozparcelowanych pomig¢dzy dwa manualy
ipedal, jednakze trzy registry zostaty z planowane;j listy dyspozycyjnej usuni¢te, zapewne
za sprawg Johanna Philippa Kirnbergera, ktory uczyt Anng Amali¢ podstaw kompozycji
i byl jej nadwornym muzykiem. Instrument zostal wybudowany na potrzeby
krolewskiego patacu w Berlinie, gdzie pozostawal prawdopodobnie do 1767, kiedy

to zostal przeniesiony przez Ernsta Marxa do rowniez berlinskiego patacu Unter den

!'W styczniu 1756, bezposrednio po ukonczeniu instrumentu Ernst Marx po$lubit mlodsza siostre zony
Migendta; obecnie przypuszcza sig, ze Peter Migendt — uznany organmistrz berlinski — byl tym, ktory
otrzymat kontrakt na wybudowanie Amalienorgel. Jednakze od pewnego momentu budowa byla
prowadzona przez Marxa, ktory stanal przed mozliwoscig ukonczenia tego dzieta, uwienczonego nastgpnie
zwigzkami powinowactwa jak czegsto w owej epoce bywato; Wstep do: Jorg-Hannes Hahn, Carl Philipp
Emanuel Bach, Samtliche Orgelwerke vol. 2, Cantate, Kassel 2004, s. 17.
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Linden 7: miejsce to stalo si¢ jednym z istotnych centrum spotkan melomandw, poniewaz
Anna Amalia miata wielki wptyw na zycie muzyczne Berlina, organizujac muzyczne
soirées dla miejscowych 1 zagranicznych gosci. Po $mierci ksigzniczki (1787) patac
zostat sprzedany w roku kolejnym przez ksiecia Ludwika pruskiego, sam za$ instrument
trafit do Schlosskirche w Buch (6wczesnie pod Berlinem). Przetrwat w tym miejscu
doktadnie poéttora stulecia, w 1938 zostat przeniesiony do kosciota $w. Mikotaja
w Berlinie i1 stuzyl tam jako drugi instrument. W 1956 zostat podarowany ewangelickiej
parafii w Karlhorst, celem umieszczenia w odbudowanym Kirche zur Frohen Botschaft;
inauguracja miala miejsce w 1960. W wyniku translokacji byl wielokrotnie
przebudowywany: zmieniata si¢ jego dyspozycja (m.in. dodawano glosy jezykowe),
niemniej zachowaly si¢ uwagi wizytujacych organy kolejnych budowniczych zgodnie
twierdzacych, iz dzwigk jego przypomina bardziej instrument kameralny nizli organy
kos$cielne. Ostatnia przebudowa miala miejsce w 2010, kiedy przywrocono oryginalny
stan obsady wedlug zamyshu Kirnbergera®?. Zatem dyspozycja 1755/56 jest tozsama

z obecng 1 przedstawia si¢ nastgpujaco:

Przyktad 59. Dyspozycja Amalienorgel; https://www.amalien-orgel.de/orgel/disposition.php, dostep: 3.10.2024.
2 Ibidem, s. 18-21.
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Jorg—Hannes Hahn dokonujac w pierwszej dekadzie nowego millenium nagrania
na instrumencie w Karlhorst miat jeszcze do dyspozycji instrument wyposazony
w nadprogramowe glosy jezykowe (Trompet 8 w I manuale, Vox Humana 8§’
w II manuale oraz Trompet 8" w Pedale, dobudowane w 1960). Odbywajac konsultacje
przed rozpoczeciem pracy doktorskiej, autor niniejszej zasiggal opinii uznanych
specjalistow, w tym wirtuozow niemieckich: spore grono sugerowato uzycie na potrzeby
nagrania dziela artystycznego wiasnie zrekonstruowanego Amalienorgel, przyznawali
jednak zgodnie, iz traktura gry tego historycznego instrumentu mogtaby okazac¢ si¢
niewystarczajaco finezyjna w zakresie wykonania planowanego materiatu muzycznego,
sam za$ instrument — co nawet stycha¢ na znakomitym skadinad nagraniu prof. Jorga—
Hannesa Hahna — nie do konca szybko ,,si¢ zbiera”. Stad tez, zwazywszy wymienione
powyzej argumenty przemawiajagce za konieczno$cig wykorzystania instrumentu
o ,,wrazliwej” trakturze, pojawila si¢ konieczno$¢ siggnigcia raczej po dobry instrument
neobarokowy, na ktorym realizacja skrajnie wirtuozowskich przebiegéw miataby sens
1 pozostawata czytelng. Ponadto, w zwigzku z wyzwaniami natury dynamicznej, a takze
ambitusu prezentowanych kompozycji, instrument taki — podobnie jak i Amalienorgel —
winien by¢ wyposazony w co najmniej dwa manuaty i klawiatur¢ nozng. W tej sytuacji
najbardziej sensownym wyborem wydawato si¢ zarejestrowanie dzieta artystycznego
na Carl Philipp Emanuel Bach Orgel (2010) w kosciele gléwnym $w. Michata
w Hamburgu, posiadajacego niezwykle wrazliwa, wrecz nieomal dynamiczng trakturg.
Instrument ten okazal si¢ by¢ jednak — z uwagi na planowany rozmiar czasowy
przedsigwzigcia artystycznego (okolo godzina monograficznego repertuaru) —
zdecydowanie zbyt maty i ubogi dyspozycyjnie (jedynie 13 glosow). Trwaly zatem
poszukiwania dobrego, w miar¢ sporych rozmiar6w neobarokowego instrumentu
utrzymanego w konwencji niemieckiej, zlokalizowanego w wystarczajaco dostgpnym
kosciele — na terenie Niemiec, Austrii i w Polsce. Po kilku przymiarkach wybor
ostatecznie padt na wielkiej urody organy Martina Pfliigera (1992) znajdujace si¢
w kosciele akademickim $w. Anny w Warszawie. Instrument ten ma juz ponad 30 lat
1 mimo, iz jest na biezaco konserwowany, nie wszystko funkcjonuje w nim idealnie;
na szczg$cie pewne niedociggnigcia techniczne udato si¢ wymingé. Traktura tych
organdw znakomicie sprawdzita si¢ w gornej tesyturze manuatu glownego (bardzo lekka
i punktualna), jak réwniez na calej dlugos$ci manuatu drugiego (w miar¢ rownomierna);
pewnych probleméw przysparzat rejestr tenorowy i basowy gloéwnego manuahu.

Jak chodzi o kwestie samego brzmienia — zar6wno bogactwo rejestrowe (31 gltoséw), jak
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1 koncepcja intonacyjna sprawiaja, iz instrument ten $wietnie si¢ nadaje do realizacji

zaplanowanego projektu. Catosci dopetnia klarowna, acz relatywnie ,,dtuga” akustyka

ko$ciota akademickiego §w. Anny w Warszawie, rowniez bardzo sprzyjajaca tej lekkiej

pod wzgledem fakturalnym muzyce.

Dyspozycja przedstawia si¢ nastepujaco:

Hauptwerk C-a3

21.
22.
23.
24,
25,
26.
31.
32.
33.
34.

=1

37.

Kappeln:

Voce umena &'
Principal 8'
Octav 4'

Quint 2 2/3'
Superoctav 2'
Mixtur 1 143"
Gedeckt 16°
Gamba 8'
Spitzflte 8
Flote 4'

oo nde Cae

1I/1

/1, P, 1L/P

Martin Pliiger Orgelbau, 1992

Oberwerk C-a3

41.
42.
43.
44,
45,
46.
51.
52.
53.

[=F]

56.

Gemshorn 8'
Principal 4'
Principal 2
Quint 1 1/3'
Scharff 1'
Glockenspiel
Holzgedeckt &
Rohrflote 4
Blockfléte 2

Cmmmivimlme o

Tremulant

Wind

ok b

12.

14,
15.

Pedal C-f1

. Principalbass 18"
. Octavbass 8'
. Choralbass 4'

[ LIV R T W 1)

Gedecktbass 8'

II/P
/P

Przyktad 60. Dyspozycja organéw Martina Pfliigera w kos$ciele akademickim §w. Anny w Warszawie;
http://organy.pro/instrumenty.php?instr_id=164, dostep: 3.10.2024.

Organy te

charakteryzuja

si¢

znacznie

wigkszymi

mozliwos$ciami

dyspozycyjnymi, a co za tym idzie — barwowymi, niz Amalienorgel w swej pierwotnej

1 zarazem obecnej postaci; zwazy¢ jednak nalezy, iz przedsiewzigcie w postaci nagrania,

a w konsekwencji zaregistrowania na organach dziet przeznaczonych na klawikord czy

pianoforte, potencjalnie niesie ze soba znacznie wigksze niz oryginalna literatura

organowa wyzwania dyspozycyjne,

dynamicznych.
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2. Registracja — barwa — dynamika

Na potrzeby kazdego z nagrywanych utworéw wykonawca starat si¢
skonstruowa¢ odmienng piramid¢ dynamiczng w zaleznosci od charakteru kompozycji,
stad np. realizacje piano i forte r6znig si¢ pomigdzy utworami, czasami nawet w sposob
skrajny. Niejednokrotnie zachodzita potrzeba dobrania registracji charakterystycznej
(jesli wymagaly tego specyficzne okolicznos$ci), jak np. uzycia glosu jezykowego.
Co do zasady forte realizowane bylo na gldwnym manuale, piano za$§ na Oberwerku,
jednakze 1 od tej reguly kilkukrotnie odstgpiono, przyjmujac uktad odwrotny. Pedat
zasadniczo spetniat role realizujaca dzwigki wykraczajace poza dolny ambitus klawiatury
organdw (0wczesne pianoforte i klawikordy dysponowaly najnizszym dzwigkiem F1),
cho¢ nie tylko, zdarzyto si¢ bowiem réwniez uzycie pedalu w celach ekspresyjnych.

Najmniej skomplikowang kwestig okazato si¢ zaregistrowanie sonat, zarowno
z uwagi na ich potencjalnie najmniejsze wewngtrzne zrdznicowanie (powigzane
z bardziej sztywna budowa formalng), jak i w zwiazku ze stosunkowo mniej
rozbudowang dynamika; same za§ wskazania dynamiczne zapisane zostaly tu przez
Kompozytora w bardziej rozszerzonym spektrum czasowym, co nie wymusza zbyt

czestych zmian.

Przyktad 61. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 1, poczatek.

Na potrzeby ,,wielkiej” sonaty A-dur skonstruowano duze pleno na HW dla forte
oraz relatywnie spore — analogicznie — dla piano na OW; taki wybdr zostat dokonany
z uwagi na ogromng energetyczno$¢ czesci 1 w trosce o klarowno$¢ ruchliwych
szesnastkowych przebiegéw gamowych i pasazowych:
forte — HW: Principal 8', Spitzflote 8', Octav 4/, Flote 4', Superoctav 2', Mixtur 1'/5'
piano — OW: Gemshorn 8', Holzgedeckt 8', Rohrflote 4/, Quint 1'/5'

Obecnos¢ wysokiej kwinty w zestawie piano zapewnita balans kolorystyczny
w zestawieniu z miksturg w forte, jednocze$nie — poniewaz kwinta ta nie jest zbyt

krzykliwa — nie przesuneta cichej dynamiki ponad oczekiwane proporcje; zdublowanie
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czworek w manuale glownym pozwolito dodatkowo wypetni¢ pleno tego Werku,
co wydalo si¢ by¢ potrzebne z uwagi na mocng i wysoka mikstur¢. Na potrzeby
pianissimo, czyli uzyskania echa do piano, odejmowano wysoka kwinte w II manuale

(analogicznie w repryzie, t. 119 z przedtaktem).

Przyktad 62. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 1, t. 37-40.

W drugiej potowie przetworzenia, po catotaktowej pauzie generalnej pojawia si¢
fortissimo (takt 69); efekt wzmocnienia dynamicznego starano si¢ uzyska¢ poprzez
dodanie rejestru szesnastostopowego (Gedeckt 16') w manuale glownym; mimo,
iz Kompozytor nie wskazuje na powr6ét do forte wraz z wejSciem motywu czotowego
w takcie 73,. na drugg nute w basie tego taktu (e”) nalezalo rejestr szesnastostopowy

wylaczy¢, aby unikna¢ efektu pogrubienia akordow w dyszkancie.

Przyktad 63. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 1, t. 69-73.

Identycznie postapiono w analogicznym miejscu par¢ taktow dalej, w fortissimo tuz przed
wejsciem repryzy w takcie 78.: + Gedeckt 16’; wraz z rozpoczeciem repryzy, na druga
nute w basie w takcie 80. (a°): — Gedeckt 16'.

Na potrzeby wienczacych repryze nut w basie, wykraczajacych poza skaleg
manuatu (takty 115-117), zadysponowano: Ped. (forte): Prinzipalbass 16, Octavbass 8’,

Gedecktbass 8', Choralbass 4', Mixtur 2%/5', II/P, co — w mniemaniu wykonawcy — udatnie
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przedhluzyto w dot brzmienie pierwszego manuatu poprzez uzyskanie spdjnej barwy

1 dynamiki.

Przyktad 64. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 1, t. 113-119.
Jak wspomniano powyzej, cze¢$¢ I konczy si¢ kadencja. Cho¢ ambitus uzytych dzwickow
nie wykracza w tym miejscu poza skale manuatu, dla celow ekspresyjnych uzyto pedatu

dublujac gtos basowy (co byto czesta praktyka w dawnych czasach), dodajac do rejestrow

zadysponowanych w klawiaturze noznej rowniez Puzon 16’ (od taktu 122).

Przyktad 65. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 120-128.

Przyktad 66. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 11, t. 1-2.
Glos solowy dla czeéci drugiej zaplanowano na drugim manuale w postaci
Pryncypalu 4', z zalozeniem wykonania partii o oktawe nizej (domyslne forte).

Akompaniament w lewej rece — dopoki wystepuja interwaly lub akordy — zostat
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zrealizowany na glosie Spitzflote 8. W momencie pojawienia si¢ punktowanej, solowej
linii basu (polowa taktu 5) dodano Gambe¢ 8'; piano prawej reki (echo) rowniez
na manuale gtownym. Jednocze$nie dla wzmocnienia efektu oktaw w takcie 8. uzyto

pedatu obsadzonego: Principalbass 16’, Gedecktbass 8'.
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Przyktad 67. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 11, t. 5-9.

Celem realizacji forte w glosie basowym przyjeto z kolei rozwigzanie wykonania
na manuale przeznaczonym do forte, czyli drugim (Pryncypat 4, rzecz jasna o oktawe
nizej; takt 13 z przedtaktem, analogicznie druga polowa taktu 14.), za§ na wejscie
pianissimo w takcie 14. z przedtaktem usunigto gambe, uzyskujac registracje poczatkowa

w perspektywie kolejnego wejscia melodii tematu gtownego.

Przyktad 68. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 11, t. 12-16.

Poniewaz w takcie 20. echa w piano nastepuja wyzej o ponad oktawe od glosu
forte, wykonujac je nalezalo utrzymac rejestracj¢ Spitzflote 8’ solo, jednakze w tej

sytuacji zupehnie niestyszalny bylby glos basowy towarzyszacy pryncypatowi 4’ w forte
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na drugim manuale; dlatego tez na basowe prymy, poczawszy od taktu 20., dotaczano
kazdorazowo gambe 8', eliminujac ja na czwartg dsemke; gamba pozostata caty czas,
poczawszy od taktu 21. (dla lewej rgki). W takcie 22. 1 23. na ostatnig ¢wierénutg
postapiono inaczej niz wcze$niej w analogicznych taktach 6. 1 7., wylaczajac gambe,
z uwagi na wyzszy rejestr, w ktorym Kompozytor zapisat echo; poczawszy od taktu 24.
gamba zostata wlaczona, az do zawieszenia przed kadencja na koncu utworu. Ponadto
w takcie 21. dzwigk H1 zostal przejety przez pedal w obsadzie: Subbass 16,
Gedecktbass 8'.

Przyktad 69. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 11, t. 19-24.

Analogicznie jak w takcie 12. z przedtaktem, w takcie 29. (z przedtaktem) forte w lewej
r¢ce wykonano na manuale drugim o oktawg¢ nizej, przy czym melodia basu zostala
przejeta dla celow ekspresyjnych przez glos pedalowy, zadysponowany: Subbass 16’
i1 Octavbass 8'. Przed zawieszeniem kadencyjnym Kompozytor w takcie 31. intensyfikuje
dynamike: mezzo forte w takcie 31. osiagni¢to poprzez dodanie registrow Gemshorn §’,
Holzgedeckt 8’ — réznica wprawdzie niewielka, lecz dodanie gloséw o$miostopowych
przeniosto realizacj¢ do wiasciwej tesytury, a wigc o oktawe wyzej, co zasadniczo
wzmocnito brzmienie; fortissimo — w drugiej potowie tego samego taktu — na manuale
glownym: + Prinzipal 8’ i Octav 4', jednocze$nie dublujac His w pedale, ktorego obsade
rozbudowano: + Octavbass 8', Choralbass 4'. Koncoéwka — doimprowizowana kadencja —

wykonana zostata na registracji: Spitzflote 8’ solo.
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Przyktad 70. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 11, t. 27-32.

W czes$ci trzeciej forte zadysponowano identycznie jak w pierwszej,
a zatem: Principal 8', Spitzflote 8', Octav 4', Flote 4', Superoctav 2', Mixtur 1'/3", za$
na potrzeby piano Pryncypal 2’ zastapit wysoka kwinte, zatem uzyskano nast¢pujaca
registracje na OW: Gemshorn 8', Holzgedeckt 8', Rohrfléte 4’, Principal 2'. W ten sposob
wykonano pierwsza wersj¢ ekspozycji, natomiast na powtorke, chcac jeszcze bardziej
uwypukli¢ burzliwy charakter czesci, dodano Gedeckt 16’ oraz Quint 2 2/3" na drugg nute
w glosie basowym, takt 46 (prima volta): analogicznie takt pdzniej w seconda volta (tuz
przed rozpoczeciem drugiej potowy czgsci), na t¢ sama nutg glosy te zostaly odjete (przy

czym obsadzenie piano zachowano bez zmian).

Przyktad 71. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 44-50.
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Ten sam zabieg dodania glosow 16 oraz 2 %/3" zastosowano jeszcze kilkukrotnie, celem
uzyskania fortissimo, np. w potowie taktu 74. (glosy te odj¢to na zakonczenie fragmentu

trzydziestodwojkowego wraz z wejsciem tematu glownego w cis-moll — takt 79/80),

Przyktad 72. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 80-92.

oraz — po raz ostatni, znowuz na wejscie tremolanda trzydziestodwojkowego w takcie 93.
— przed wejsciem repryzy w A-dur w takcie 95. z tym, Ze na potrzeby repryzy glosow
tych juz nie odjeto: pozostaty do konca utworu, analogicznie do rejestracji repetycji

ekspozycji.

Przyktad 73. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 93-96.

Registrujac pierwsze z wybranych Rond — F-dur — postapiono w sposoéb quasi —
schematyczny, ktory wydawal si¢ by¢ najrozsadniejszym z perspektywy utworu
niosacego przyporzadkowany do danej dynamiki materiat melodyczno—wyrazowy.
Jednoczesnie, chcac odda¢ lekki, niemal niezobowigzujacy charakter kompozycji,
zastosowano relatywnie umiarkowane wolumenowo brzmienie, w tym nawet najwickszej
dynamiki: podczas gdy w sonacie ,,wielkiej” zarowno w forte jak i w fortissimo krolowata
niepodzielnie mikstura, w rondzie F-dur nawet w fortissimo nie wychylono si¢ poza glos
dwustopowy. Uktad registracyjno—dynamiczny przedstawia si¢ tu zatem nast¢pujaco:
forte — HW: Spitzflote 8', Flote 4’, Superoctav 2’
piano — OW: Holzgedeckt 8', Rohrflote 4
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Przyktad 74. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 1-6.

Natomiast w relatywnie neutralnym wyrazowo mezzo forte flet czterostopowy

1 superoktawe zastgpiono oktawa — HW: Spitzflote 8, Octav 4'.

Przyktad 75. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 13-28.

W takcie 50., celem wuzyskania plastyczniejszego efektu, rozdzielono sopran
i akompaniament pomi¢dzy dwa manualy, wraz z drobng modyfikacja dynamiki
zapisanej przez Kompozytora: prawa rgka rozpoczynala na manuale gtownym w obsadzie
charakterystycznej dla mezzo forte, po czym przechodzita na manuat drugi piano w takcie
51., analogicznie w dwoch kolejnych taktach; podczas gdy lewa rgka realizowata
akompaniament caly czas na manuale drugim (piano), co dodatkowo uwypuklito wejscie

forte w takcie 54.
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Przyktad 76. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 43-57.

Réwniez na potrzeby quasi—echa (takt 63/64) rozszerzono zakres dynamiczny
zastosowany przez Kompozytora poprzez wprowadzenie dynamiki pianissimo, (ktora
oryginalnie w utworze nie wystepuje) poprzez wylaczenie fletu 4’ — pianissimo,
OW: Holzgedeckt 8’ solo; z kolei — niejako antycypujac — zagrano z odwrdcong dynamika

obydwie nuty B w taktach 65 i 66: najpierw piano, nastepnie forte.

Przyktad 77. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 58-70.

Realizujac fortissimo dokladano pryncypat 8' i oktawe 4’ do forte, uzyskujac w efekcie:
HW: Principal 8', Spitzflote 8', Octav 4, Flote 4', Superoctav 2'; pierwsze wystapienie
w takcie 80. W tym samym miejscu pojawita si¢ po raz pierwszy konieczno$¢ uzycia
pedatu, obsadzonego konsekwentnie do konca utworu:

Ped.: Prinzipalbass 16’, Subbass 16’, Octavbass 8', Gedecktbass 8’

Przyktad 78. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 78-84.

Przedstawiona piramida registracyjna pojawia si¢ we wszystkich odpowiadajacych jej
wariantach dynamicznych w przeciggu calego utworu; niewatpliwie warto zwrocié
jeszcze uwage na fragment pasazowo—figuracyjny, rozpoczynajacy si¢ w takcie 98.,

a w szczegolnosci na jego odcinek opierajacy si¢ na ¢wierénutowych spiccatach w lewej
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rgce, rozpoczynajacy sie w takcie 105. (analogiczny odcinek wystgpuje rowniez pod
koniec utworu): wraz z wej$ciem wzmiankowanych ¢wierénut, dla uzyskania lepszego
efektu zdecydowano si¢ na dublowanie najnizszego dzwigku w pedale (obsadzonym
niezmiennie), zgodnie z dawng manierg wykonawcza; fragment ten wart jest szczegdlnej
uwagi rowniez ze wzgledu na czgste zmiany dynamiczne, a w konsekwencji — w ramach
niniejszego nagrania — takze registracyjne (wyzwanie dla registratora): ponizej fragment

tego odcinka.

Przyktad 79. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 109-120.

Kolejne uzycie pedatu okazato si¢ konieczne w zwigzku z przekroczeniem dolnej skali
zasi¢gu klawiatury w motywach opadajacych, zarowno w ¢wierénutach jak i ruchu

rozdrobnionym.

Przyktad 80. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 155-161.

Przyktad 81. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 167-171.
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Wykonujac ostatnie przeprowadzenie tematu gldwnego zdecydowano si¢ na przesuniecie
dynamiki fortissimo na jego pierwszy takt, tj. 213, jak rowniez powrdocono do dynamiki

forte — zgodnie z zaleceniem Kompozytora — na druga czes$¢ tematu w takcie 220.

Przyktad 82. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 209-224.

»Wielka” Fantazja C-dur, z uwagi na dtugo$¢ czasu trwania, poziom komplikacji
1 zroznicowania w ramach krotkich odcinkéw, przysporzyta niewatpliwie najwiece]
ktopotow w sferze registracji, w kazdym razie z pewnoS$cig zawiera najwigcej zmian
registracyjnych. Na potrzeby otwarcia zadysponowano:
forte — Hw: Gedeckt 16, Principal 8', Gamba 8’, Spitzflote 8', Octav 4’, Quint 2 2/,
Superoctav 2', Mixtur 1!/3’, konstruujgc w ten sposdb najwieksze pleno ad initium

piano — Ow: Gemshorn 8', Rohrfléte 4', Prinzipal 2

Przyktad 83. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 1-4.

W takcie 10b, celem dodatkowego wzmocnienia efektu, dla podstawy opadajacych
pasazy w trzydziestodwojkach uzyto dzwigku Cis w pedale, obsadzonego: Posaunel6’,

Octavbass 8', Gedecktbass 8', Mixtur 2 %/3'.

Przyktad 84. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 10b.
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Na mezzo forte w takcie 10c od D basowego zostawiono gambe 8', szpicflet 8’ i oktawe
4’  na piano odjeto pryncypal 2’ zostawiajac gemshorn 8’ i flet rurkowy 4’ na OW., za$
na pianissimo pozostawiono gemshorn 8’ solo. Na fortissimo w nastepujacej
wirtozowskiej sekcji Prestissimo, do poczatkowego forte dotozono Cornett 5x oraz
Trompete 8', stosujac tym samym najwigksza obsad¢ pierwszego manuatu na przestrzeni

calego nagrania.

Przyktad 85. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 10c-10d.

W nadchodzacym po tym fragmencie poczatkowym Andantino (domyslne forte, takt 101)
powraca pierwotny zestaw registracyjny forte/piano; w kolejnych wejsciach

analogicznie.

Przyktad 86. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 10h-101.

We fragmencie kantylenowym (takt 11 z przedtaktem) zdecydowano si¢
na zastosowanie maksymalnie rozszerzonego o$miostopowego brzmienia dla obydwoéch
manuatow, i tak: rozpoczely obydwie rece na HW w obsadzie: Principal 8', Gamba §’,
Spitzflote 8', nastgpnie dwa takty pdzniej (13. z przedtaktem) pryncypal zostat zastapiony

przez Voce umena 8', za§ akompaniament w lewej rece przeniost si¢ na Oberwerk
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obsadzony: Gemshorn 8', Holzgedeckt 8’ i pozostat tam do konca tej sekcji. W prawej
rece piano 1 forte uzyskane zostalo poprzez dodawanie i odejmowanie wzmiankowane;j
Voce umena &', zawsze z zachowaniem motywiki tj. od czwartej miary poprzedzajacego

taktu, badz od ,,trzy i”, jesli przedtaktem do nowej mysli byl motyw trzynutowy.

Przyktad 87. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 11-18.

W takcie 23. wraca registracja poczatkowa; na pianissimo w takcie 26. pozostawiono
jedynie gemshorn 8' na OW., forte w tym samym takcie zadysponowano analogicznie
do poczatku sekcji lirycznej (takt 11) z dodang oktawa 4'; piano pozostato na HW z odjeta
oktawa 4’ (takt 27), pianissimo: jw., Gemshorn 8’ solo na OW; na koncowe forte doszta

oktawa na HW oraz pedat na ostatnig nute.

Przyktad 88. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 23-30.

Na potrzeby czgsci o groteskowym charakterze (A/legretto, takt 31) odwroécono manuaty,
jak rowniez zdecydowano si¢ na uzycie gtosu jezykowego:
forte — OW: Gemshorn 8', Blockflte 2’, Krumhorn 8'; piano: minus Krumhorn 8’

akompaniament — lewa reka — HW: Spitzflote 8', Flote 4’
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Przyktad 89. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 31-45.

W takcie 47. z przedtaktem, we fragmencie imitacyjnym (piano) dodano potaczenie I1/1,
po czym prawa r¢ka pozostata na drugim manuale, za$ lewa (przy ,,$ciagnigtym” OW) —
na HW. W takcie 53. z przedtaktem réwniez prawa reka przeszta na HW (forte). Od taktu
55. z przedtaktem prawa r¢ka z powrotem na OW, z ktorego na echo (60/61) zdj¢to
Blockfldte 2', pozostawiajac Gemshorn 8’ solo (pianissimo). Wraz z powrotem forte
(64. z przedtaktem) przywrocono Blockflote 2', za§ obie rgce przeszly na manuat

pierwszy, do ktérego uprzednio dodano gambe 8'.

Przyktad 90. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 46-68.

Tym samym, pozbawiony krumhornu, wyksztalcit si¢ z powrotem uktad: forte na HW,
piano na OW; w takcie 72. z przedtaktem zmieniono dynamike z piano na forte, aby tym

plastyczniej wydoby¢ rym muzyczny jako echo dwa takty poznie;j.
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Przyktad 91. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 69-75.

Na pigcionutowy ostatni motyw tej sekcji (ktéry zdecydowano si¢ przenie$¢ do piano
celem przygotowania kolejnego odcinka, takt 83. z przedtaktem) wytaczono Blockflote
2" i wlaczono Holzgedeckt 8', jednoczes$nie usuwajac flet 4’ z pierwszego manuatu,
registrujac tym samym poczatek kolejnej sekcji Andantino (takt 84) w postaci:

piano — OW: Gemshorn 8', Holzgedeckt 8’

forte— HW: Gamba 8', Spitzflote 8', II/1,

co umozliwito realizacj¢ piano poprzez pltynne przechodzenie na manuat drugi, w tym

nawet w ramach motywow westchnieniowych w rejestrze sopranowym.

Przyktad 92. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 76-86.

Cytat sekcji ,,groteskowej” powraca w takcie 90., w zmodyfikowanej nieco registracyjnie
postaci (zamiarem bylto nawigzanie do pierwszego wystapienia tego materiatu, niemnie;j,
z uwagi na obecng w tym miejscu dynamike piano, zrezygnowano z fletu
dwustopowego):

prawa rgka — OW: Gemshorn 8', Holzgedeckt 8', Krumhorn §’,

lewa r¢ka — HW: Gamba &', Spitzflote 8'; manualy rozlaczone;

w takcie 96. odjeto Krumhorn 8’ pozostawiajac dwa flety i obydwie rece na drugim

manuale.
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Przyktad 93. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 90-97.

Kolejne sekcje — Andantino typu poczatkowego oraz Andantino nawiazujace do taktu 84.
— rowniez analogiczne registracyjnie. ,,Groteskowe” Allegretto od taktu 105.
z przedtaktem: tym razem bez krumhornu, obydwa flety o$miostopowe + Prinzipal 2’
(obydwie rece na drugim manuale). W takcie 109. z przedtaktem (forte) + Flote 4’ dla
pierwszego manuatu oraz II/1, forte na HW, piano na OW — analogicznie jak uprzednio

sekundowe rozwigzania op6znien pltynnie przechodza na drugi manuat.

Przyktad 94. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 104-116.

Nawigzujace do poczatku Andantino w takcie 117. z analogiczng rejestracja, jednakze
chcac wydoby¢ mocne metrycznie piano na drugim manuale wobec stabego metrycznie,
a mocnego dynamikg forte na HW zdecydowano — co teoretycznie mogtoby wydawac si¢
ryzykowne, ale w tym przypadku sprawdzito si¢ znakomicie — o uzyciu glosu Scharff 1’
na piano, na drugim manuale od potowy taktu 118. Poczawszy od pedatowego Fis
w takcie 121. — rejestracja dalej analogiczna do poczatkowej; wszystkie zmiany jak

WYyZej.
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Przyktad 95. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 117-121c.

We fragmencie koncowym, z uwagi na ekstraordynaryjny — w ramach pierwszego bloku
motywicznego — materiat (w takcie 136. i 137.) odjeto Prinzipal 2', pozostawiajac flety
o$mio- i czterostopowe. Dwa takty pdzniej powrocono do wyjsciowej registracji,
pozostawiajac na pianissimo w przedostatnim takcie jedynie Gemshorn 8’', za§ na dwa
ostatnie akordy dodajac: Cornett 5x i Trompete 8' oraz I/P: zabieg ten mozna okresli¢
jako nawigzanie do rejestracji fortissimo w trzydziestodwdjkowych figuracjach

pasazowych (Prestissimo).

Przyktad 96. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 134-143.
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Rondo B-dur jest niewatpliwie najbardziej optymistycznym z utworéw
zarejestrowanych w ramach dziela artystycznego; registracyjna piramida dynamiczna
w tej kompozycji zostata pomyslana do pewnego stopnia na wzor registracji zastosowane;j
w Rondzie F-dur, niemniej nieco zmieniona zgodnie z zasada, aby nie powiela¢ tych
samych rozwigzan. Dynamika zostata nieznacznie ,,podniesiona”, dobarwiona, (m.in.
o kwinte 2 2/3' w forte oraz miksture 1 '/3" w fortissimo) jako odzwierciedlenie wigkszej
ofensywnosci utworu:
forte — HW: Principal 8', Spitzflote 8, Octav 4', Quint 2 2/’
piano — OW: Gemshorn 8', Prinzipal 4’

Ped.: Prinzipalbass 16’, Subbass 16’, Octavbass 8', Gedecktbass &'

Przyktad 97.Rondo B-dur Wq 58/5, t. 1-12.

Pedatl zostat po raz pierwszy uzyty w takcie 8. dla realizacji dzwigku B1 poza skala
pierwszego manuatu. Ciekawym zabiegiem okazalo si¢ zastosowanie w registracji forte
zarowno oktawy jak i niskiej kwinty bez superoktawy, przez co kompozycja zyskala
nieco ,.chropowatego” brzmienia; pryncypatowa dwdjka nie byla rowniez dotozona
na fortissimo, w ktorym dotaczano mikstur¢ — HW: Principal 8', Spitzflote 8', Octav 4',
Quint 2 /3", Mixtur 1!/3'.

Przyktad 98. Rondo B-dur Wq 58/5, t. 19-25.
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W utworze pojawia si¢ rowniez, jakby dedykowana osobnemu, niezwigzanemu
tematowi, przywodzacemu na mys$l sonaty Scarlattiego, dynamika mezzo forte, ktora
zrealizowano poprzez odjecie od forte glosu Quint 2 %/3', pozostaty zatem: Principal &',
Spitzflote 8, Octav 4'. Zanim jednak temat ten pojawia si¢ w takcie 107. z przedtaktem,
juz uprzednio uzyto tej registracji na potrzeby realizacji poczatkowo zawieszonego,
nastepnie  sekundowo opadajacego fragmentu melodycznego o charakterze
recytatywnym: w taktach 96-97 zmieniono zatem autentyczng dynamike forte na mezzo
forte, za§ najnizszy glos zrealizowano w pedale; rozwigzanie op6znienia wykonano

przechodzac z manuatu pierwszego na drugi.

Przyktad 99. Rondo B-dur Wq 58/5, t. 86-101.

Podobny zabieg zostat zastosowany w analogicznym miejscu (takt 205. i nastepne).

Przyktad 100. Rondo B-dur Wq 58/5, t. 205-212.

Superoktawa 2’ dodana zostata tylko raz, w ramach drugiego odcinka figuracyjnego,
gdzie pojawia si¢ piu forte (takt 146), nastepnie w takcie kolejnym na fortissimo doszta
mikstura i w tej jedynej kulminacji dwustopowa oktawe utrzymano az do najblizszego

forte, w ktorym powraca registracja poczatkowa (takt 156. z przedtaktem).
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Przyktad 101. Rondo B-dur Wq 58/5, t. 142-157.

Ostatnie fortissimo pojawia si¢ na koncowa kulminacjg, a nast¢gpnie kadencjg, tym razem
w ,.standardowej” wersji, czyli bez superoktawy 2'; po dwoch wejsciach motywu
czolowego w sopranie (fortissimo, 228. z przedtaktem, 230. z przedtaktem) trzeci —
kulminacyjny raz zapisany jest jedynie w dynamice forte. Chcac unikngé redukcji
dynamiki i — w konsekwencji — napigcia, utrzymano tu fortissimo do samego konca. Nuty
basowe w ostatniej linijce wykonano na pedale, ktory wzmocniono poprzez dodanie

glosow Choralbass 4’ i Mixtur 2/3'.

Przyktad 102. Rondo B-dur Wq 58/5, t. 227-237c.
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Zupehnie inaczej zaprojektowano piramid¢ dynamiczng dla ,,malej;” Fantazji
C-dur — jak juz weze$niej wspomniano — utworu najbardziej ulotnego sposrdd nagranych,
przynajmniej w sekcjach realizujacych zalozenia stylu rokokowego. Zaro6wno forte jak
1 piano zostalo zadysponowane dla tych odcinkow jako pozbawione glosu
czterostopowego, a wigc — mowigc zargonem organistow — zaregistrowano ,,z dziurg”:
forte — HW: Principal 8', Spitzflote 8', Superoctav 2’
piano — OW: Gemshorn 8', Blockflote 2
pianissimo — OW: Gemshorn 8’ solo
Ped. (albowiem sporo dzwigkow wykracza poza dolng tesytur¢ manuatu) — réwniez

,,Z dziurg”: Prinzipalbass 16’, Subbass 16’, Choralbass 4'.

Przyktad 103.Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 1-17.

Pierwsza liryczna czg$¢ kontrastujaca rowniez zostata zaregistrowana tak, aby uzyskac
korespondencj¢ pomiedzy manuatami, tj. na obydwodch 8 + 4’ z zastosowaniem

polaczenia manuatowego oraz zredukowanym do subbasu 16" pedalem (dzwigki B1, G1)

i kopplem I1/P:
forte— HW: Gamba 8', Spitzflote 8', Flote 4/, II/1

piano — OW: Holzgedeckt 8', Rohrflote 4’ (bez Gemshornu 8’ — do$¢ ,,lejace” brzmienie)
piano — Ped.: Subbass 16’, II/P
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Przyktad 104. Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 49-60.

Chcac osiggna¢ ptynne zamknigcie tej sekcji, przed powrotem Presto di molto,
po ostatnim uzyciu subbasu 16" w takcie 67., glos ten odj¢to, a takze wymieniono
polaczenia pedatowe, aby utatwi¢ przejsScie na drugi manual (piano) w takcie 70., przy
czym moment rozpoczgcia dynamiki piano zaistniatl juz w chwili realizacji op6znienia

,harazi” w tym takcie (g—fis), za$ nuta d° zostata przejeta do pedatu, aby ,,uwolni¢” rece:

Przyktad 105. Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 67-72.

Registracja sekcji trzeciej — rokokowej — identyczna w pierwsza. W sekcji czwartej, czyli
w drugim odcinku kantylenowym Larghetto sostenuto, wykorzystano gtownie glosy
o$miostopowe 1 w poczatkowej fazie catos¢ wykonano na pierwszym manuale,
zmieniajgc registracj¢ w zalezno$ci od zapotrzebowania dynamicznego:
piano — HW: Voce umena 8', Spitzflote 8', I1/1

OW: Gemshorn 8', Holzgedeckt 8’

Ped.: Subbass 16’, I/P, 1I/P
W takcie 129. — na mezzo forte — dochodzi Principal 8’ na HW, ktory zostaje odjety dwa
takty pdzniej; kolejne mezzo forte (takt 133) zostaje rozwigzane inaczej, poprzez dodanie
gamby 8'. Na forte (takt 137) wchodzi pedat, wzmocniony uprzednio przez Prinzipalbass
16" 1 Octavbass 8’ oraz dodatkowo Principal 8" i Flote 4" w glownym manuale. Glosy
te zostaja usunigte dwa takty pozniej przy powrocie mezzo forte. Takt 141 otwiera piano,
w ramach ktorego dokonano podzialu tekstu pomigdzy dwa manuaty:
z HW, wykonujacego sopran, zdj¢to gambe 8', lewa r¢ka za$ realizuje dopetnienia
akordowe na OW; dwa takty pozniej (143) powrocono na HW wraz z dodang gambg §'.
W 145. takcie wylaczono zarowno gambe 8’ jak i Voce umena 8', pozostajac

na pierwszym manuale (piano); dwa takty pdzniej — na forte — dodano Voce umena 8’
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1 Flote 4'; glosy te odeszty w takcie 149. (piano). W takcie 151. na forte dodano znow
Voce umena &', przygotowujac zredukowany pedal na wejscie najnizszych dzwickow
»A” w ostatnim takcie (Subbass 16, Gedecktbass 8'); w tymze ostatnim (153.)

zawieszenia (poza pierwszym akordem) przeniesiono na drugi manuat.

Przyktad 106. Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 125-153.

Ostatnia sekcja konsekwentnie, analogicznie do pierwszej. Na pianissimo w taktach 207—
208 oraz 211-212 postanowiono zrezygnowa¢ z gemshornu 8’ na rzecz fletu
czterostopowego, w efekcie uzyskujac na OW: Holzgedeckt 8', Rohrflote 4'.
W migdzyczasie przygotowano pedal na potrzeby taktu 215. w postaci: Subbass 16’, II/P,
za$ w trakcie opadajacego pasazu w piano na OW (215b) wylaczono Prinzipal 8’
z gldbwnego manuatu, pozostawiajac jedynie glosy Spitzflote 8’ oraz Superoctava 2' dla

czystosci akordu w lewej rece w niskiej tesyturze.
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Przyktad 107. Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 201-215b.

Poniewaz Rondo E-dur jest niewatpliwie najsubtelniejszym sposrod siedmiu
utwordéw zamieszczonych na nagraniu (cho¢ i w nim nie brakuje bardzo dramatycznych
czy wirtuozowskich elementdw), piramida registracyjna na potrzeby jego realizacji
zostala utozona na sposob najdelikatniejszy, zgodny z kantylenowym charakterem dzieta.
Przyjete zestawy dyspozycyjne zostaly zastosowane na etapie otwarcia kompozycji
1 pdzniej w wielu miejscach analogicznie, jednakze i od tych ustalen poczyniono liczne
konieczne wyjatki. Bazowa registracja wyglada zatem nastgpujaco:
pianissimo — OW: Holzgedeckt 8’
piano — OW: Gemshorn 8’ (jedynie!)
mezzo forte — OW: Gemshorn 8', Rohrflote 4’
forte — HW: Spitzflote 8', Octav 4’ (bez Principal 8')
fortissimo — HW, rozwigzano dwojako: dodajac do registracji forte Prinzipal 8’ lub
Superoctav 2’ (w zalezno$ci od faktury — odpowiednio kantylenowej lub figuratywnej),

ale nigdy tacznie.

Przyktad 108. Rondo E-dur Wq 57/1, t.1-6.
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Na potrzeby tego ronda skonstruowano wiec zupelnie inng gradacje registrowa,
wychodzaca od najglebszego piano, najcichszego glosu solo, jakim w tym instrumencie
jest Holzgedeckt 8, zdaniem autora jednakze, przy =zej$ciu do tego poziomu
dynamicznego, proporcje — wraz z osigganiem kolejnych stopni dynamicznych — uktadaja
si¢ nader plastycznie, a zarazem zgodnie z charakterem kompozycji, rozpoczynajacym
si¢ od bardzo wewng¢trznych, wrecz introwertycznych klimatow. Oczywiscie sama
realizacja nagrania przysporzyla w przypadku tego utworu najwigkszych problemow
w realiach akustycznych sporego kosciota w centrum ruchliwego miasta, gdzie nawet
w warunkach nocnych co i rusz dobiegajace z zewnatrz odglosy, jak 1 trzaski
powodowane zmianami temperatury z dziennej na wieczorng i nocng (zaréwno elementy
drewniane jak i metalowe wyposazenia $wiatyni w miar¢ ochladzania si¢ wydawaty
zaktocajace sesj¢ nagraniowg odglosy) byly relatywnie bardzo styszalne, powodowaty
w efekcie konieczno$¢ powtarzania kolejnych realizacji. Pedat — dla dzwigkow
wykraczajacych poza skalg, pojawiajacych si¢ juz kilkukrotnie w forte na poczatku
utworu, zadysponowano w postaci: Subbass 16', Octavbass 8" (takty: 5, 7, 16, a takze —
dla wzmocnienia efektu — takt 12, dolny dzwiek ,,E”, przy czym oktawa Fis-fis® zostata
przejeta przez OW). W takcie 13. oryginalne pianissimo zastapiono rozwigzaniem
registracyjnym piano: o ile pianissimo na Holzgedeckt 8’ sprawdzito si¢ doskonale
na poczatku utworu, o tyle pézniejsze wymiany forte—piano wymuszaja pojawienie si¢
znacznie konkretniejszego gemshornu 8’ po zestawie forte, co brzmi znakomicie:
Holzgedeckt 8’ po wyzej wymienionym zestawie okazat si¢ by¢ zdecydowanie zbyt staby,
a calo$¢ dynamiki ,,zapadata si¢”, stad tez zaistniala konieczno$¢ drobnej ingerencji.

Fortissimo w takcie 15. w wersji z pryncypalem o$miostopowym.
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Przyktad 109. Rondo E-dur Wq 57/1, t.10-16.
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Do registracji Holzgedeckt 8" solo powrdcono w takcie 19. w konteks$cie wyjscia
z uprzedniej dynamiki piano; roéwniez w takcie 21. na motyw czotowy zastosowano
te sama obsade mimo uprzedniej dynamiki fortissimo (wystepujacej w wersji
z superoktawg): rozwigzanie takie stalo si¢ mozliwe w zwigzku z recytatywnym
charakterem figuracji fortissimo w takcie 20., jej pOzniejszym zawieszeniem
na wienczacym opodznieniu i w efekcie nastepujacej duzej pauzie, ktorej obecnosé —

mimo, ze nie jest zapisana — wydaje si¢ by¢ oczywista.
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Przyktad 110. Rondo E-dur Wq 57/1, t.17-21.

Na figuratywna sekcje przeprowadzong w triolach trzydziestodwojkowych
(rozpoczynajacg si¢ w takcie 33.) mimo, iz teoretycznie winna by¢ kontynuowana
dynamika forte, dotozono Superoctav 2', jak w registracji fortissimo w wersji 1I:
uzasadnienie tej decyzji lezy w trosce o czytelnos$¢ tych bardzo szybkich przebiegow,
rozpoczynajacych si¢ w dos$¢ niskim rejestrze oktawy malej; analogicznie na odpowiedzi
piano uzupeliono Holzgedeckt 8’ o Blockflote 2', uzyskujac symetryczng i klarowng

obsade obydwoch Werkow (na OW rejestracja ,,z dziurg”, bardzo przejrzysta).

Przyktad 111. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 33. oraz 36.
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Dwa takty (42, 43), w ktorych Kompozytor dwukrotnie zaplanowal radykalne
diminuendo w postaci: fortissimo—mezzoforte—piano—pianissimo (wielkie wyzwanie dla
registratora!), zrealizowano nastepujaco:

fortissimo — HW: Principal 8', Spitzflote 8', Octav 4’ (klasycznie, wersja I)

mezzo forte — HW: Principal 8', Spitzflote 8’

piano — OW: Gemshorn 8', Holzgedeckt 8', Rohrflite 4’

pianissimo — OW: Gemshorn 8’ solo; pozostawienie wytacznie Holzgedeckt 8’ celem
zagrania opoznienia w lewej rece na pograniczu oktawy wielkiej i matej mogto
powodowac nieczytelno$¢ tego fragmentu. Prawa reka przechodzita na OW na druga
potowe trzeciej miary (,,trzy 1”).

Dynamike figuracji w kolejnym forte zmieniono na fortissimo (takt 44) w wersji II,
z superoktawg. W ostatnim takcie przed zmiang metrum (46.), po rozwigzaniu

zwodniczym (cis®+e'), wprowadzono od cis' piano, zgodnie z logika tego fragmentu.
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Przyktad 112. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 41-46.

Sekcja trojkowa, pozornie analogiczna w dynamice, lecz zupetnie inna w charakterze
od poczatkowej (o czym bedzie mowa w rozdziale kolejnym), zdawata si¢ wymagaé
podniesienia piramidy dynamicznej co najmniej o stopien, tym samym wprowadzono
nowe rozwigzania:

pianissimo — OW: Holzgedeckt 8', Rohrflote 4’

mezzo forte — HW: Spitzflote 8', Octav 4’

forte — HW: Spitzflote 8', Octav 4', Quint 2 %/3', Superoctav 2

98



| [
|

‘ r
o bt ) g.ﬂﬁ rleBnP) . o e SN
o= e I o = R R T

L
[
[
TS

k,
r

Przyktad 113. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 47-48 oraz 51-53.

W koncowej linijce tej sekcji, gdzie powraca metrum #/4, za$ odcinkiem lgcznikowym
sa dwa takty recytatywu (takty 56-57), pojawia si¢ znow klimat poczatkowy, podczas
gdy ruch ulega relatywnemu uspokojeniu: na potrzeby piano zastosowano obsade
odpowiadajaca pianissimo z poczatku sekcji tanecznej 1 analogicznie — na koncowe forte
(takt 57) — wtasciwa dla mezzo forte w takcie 51.; charakter recytatywny wymaga bowiem

zazwyczaj bardziej stonowanej registracji od tanecznego.

Przyktad 114. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 56-57.

Wraz z taktem 58. powraca poczatkowy typ narracji, jednakze — jak wspomniano w czesci
analitycznej niniejszej pracy — w wyjatkowo niskim rejestrze, zatem w trosce o czytelno$é
nalezalo w tym miejscu wymieni¢ (pomimo pianissimo) Holzgedeckt 8' na znacznie
wyrazniej rysujacy Gemshorn 8'. Mezzo forte w takcie 62, wydawalo si¢ kojarzy¢
bardziej ze §wiatem dzwigckowym drugiego manuatu niz HW, zaregistrowano je zatem
(niekonwencjonalnie jak na dotychczasowe plany rejestracyjne w tym utworze)
w postaci: Gemshorn 8', Rohrflote 4'. Forte w takcie 64. zgodnie z wyj$ciowa piramidg

registracyjng, mezzo forte — tak, jak w takcie 62.
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Przyktad 115. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 58-62.

W taktach 68—79 zastosowano takie same rozwigzania jak dla analogicznego fragmentu

na poczatku kompozycji (takty 11-22); mezzo forte w takcie 80. zostalo zrealizowane

w obsadzie OW: Holzgedeckt 8’ i Rohrflote 4, za$ pianissimo, poczawszy od taktu 82. —

znowuz na Gemshornie 8’ solo (z oméwionych uprzednio wzgledow Holzgedeckt 8’

bylby po forte nieczytelny).
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Przyktad 116. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 80-83.

Do koncowej wirtuozowskiej figuracji zastosowano rozwigzania analogiczne jak

uprzednio. W ostatnim recytatywie wzmocniono ,,C” w manuale uzywajac glosu

pedatowego, rozwigzujgc w pedale C+c’na h’, jednoczesnie przenoszac te samg oktawe

(h% z HW na OW, przy czym nuta w pedale zostata w trakcie recytatywu wypuszczona,

na zasadzie ,,ulatujagcego” dzwicku (diminuendo); zlegowano tez ostatnie h® w manuale

(repetowanie go byloby niezbedne na instrumencie klawiszowym strunowym).
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Przyktad 117. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 90b-91.
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W czterotaktowym zakonczeniu po kadencji powrdcono do registracji poczatkowej
motywu czotowego (takty 91-92), jednakze — redukujac ad finitem — forte obsadzono
na drugim manuale jedynie w postaci: Holzgedeckt 8’ i Rohrflote 4', za$ takt ostatni —

piano — zgodnie z zadysponowaniem poczatkowym, czyli Gemshorn 8’ solo.
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Przyktad 118. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 92-94.

Dla pierwszej cz¢sci ,,matej* sonaty A-dur koniecznym okazato si¢ zroznicowanie
zaregistrowania piano: intensywniejsza wersja potrzebna byta celem wykonania stojace;j
nuty ,,A” (tenuto, takty 1, 2), aby byta ona slyszalna po uprzednim forte; inna natomiast
sytuacja ma miejsce w taktach 3, 4 i analogicznych dalej, gdzie wystgpuje piano nie tylko
dla dolnego rejestru: ta registracja w sposob oczywisty musiata zosta¢ stabiej obsadzona,

proporcjonalnie do poprzedzajacego forte.
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Przyktad 119. Sonata A-dur, cz. I, Wq 56/6, t. 1-7.

W zwigzku z powyzszym piramida dynamiczna (znowuz — wedlug zamystu — nieco inna

niz w innych utworach) zostata ustawiona nastepujaco:

forte — HW: Principal 8', Spitzflote 8', Octav 4', Superoctav 2’

piano dla tenuto — OW: Gemshorn 8', Holzgedeckt 8', Rohrfl6te 4’, Blockflote 2’

piano (ogodlne) — OW: Holzgedeckt 8', Rohrflote 4', Blockflote 2’

Na potrzeby pierwszej czeSci zbudowano zatem dwa analogiczne ,,mate plena”,
od registrow o$miostopowych po dwustopowe, przy czym nie roznicowano registracji

podczas realizacji repetycji. Pod koniec drugiej polowy omawianej czg¢sci konieczne
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okazato si¢ uzycie pedatu dla dzwickow forte poza skalg (takt 32, 40); powyzszy
obsadzono analogicznie do HW — oktawe nizej: Prinzipalbass 16, Octavbass §',
Gedecktbass 8', Choralbass 4'. Poczawszy od taktu 33., celem poglebienia efektu forte—
piano 1 umozliwienia realizacji echa w ten sposob, polaczono manuaty (II/I): od taktu 34.
lewa reka realizowata forte na HW przechodzac na zlegowany ten sam dzwigk/interwat

na manuale drugim w dynamice piano (na druga warto§¢ w taktach 34-36).
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Przyktad 120. Sonata A-dur, cz. [, Wq 56/6, t. 32-41.

Czg$¢ druga zostala zadysponowana podobnie jak pierwsza, niemniej z drobnymi
zmianami: w piano Rohrfléte 4’ zostal zastapiony przez Prinzipal 4’ na OW, dodano takze
Gemshorn 8'; forte nie uleglto zmianie, natomiast pojawiajace si¢ fortissimo uzyskano
poprzez dodanie do forte gtosu Mixtur 1'/3" :

piano — OW: Gemshorn 8, Holzgedeckt 8', Pinzipal 4', Blockflote 2’

forte — HW: Principal 8', Spitzflote 8', Octav 4', Superoctav 2’

fortissimo — HW: Principal 8', Spitzfléte 8', Octav 4', Superoctav 2', Mixtur 1'/5'

Te cze$¢ rozwigzano pod katem repetycji na sposdb wariantywny: w jej drugiej polowie
Kompozytor wprowadza dynamike fortissimo, czego nie czyni w polowie pierwszej;
ponadto konczy catos¢ utworu (w efekcie — drugiego tomu zbioru) w dynamice forte,
co oczywiscie zasadniczo jest mozliwe, niemniej stanowi redukcje napigcia w stosunku
do wzmiankowanego fortissimo pojawiajacego si¢ w takcie 40., ostabiajac tym samym
ekspresje finalng. Postanowiono zatem wykorzystaé pomyst wprowadzenia fortissimo
przez Kompozytora w postaci zdublowania go na koncu utworu (fortissimo na ostatnie
sze$¢ taktow za powtorka) i analogicznie potraktowacd registracyjnie repetowang pierwsza
potowe tej czeSci. Jednoczesnie pierwsze wykonanie polowy drugiej zagrano pod

wzgledem dynamiki/registracji analogicznie do pierwszej realizacji poczatkowej potowy.
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W efekcie we fragmentach figurowanych wprowadzono nastgpujaca dynamike: za
pierwszym razem — zgodnie z zapisem Kompozytora, za§ w ramach repetycji: takt 9 —
forte, takt 10 od potowy — fortissimo, takt 12 od potowy — piano, takt 15 — forte, takt 17

do konca — fortissimo.

Przyklad 121. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. I, t. 6-18.
Analogicznie uczyniono w drugiej polowie, gdzie grajac po raz pierwszy w takcie 39.
zastosowano piano, w potowie taktu 40. — forte, w potowie taktu 42. — piano 1 w takcie
45 — forte, za§ w ramach repetycji w takcie 39 — forte, w potowie taktu 40. — fortissimo,

w potowie taktu 42. — piano, w takcie 45 — forte i w takcie 47. — fortissimo, obowigzujace

,
do konca.
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Przyktad 122. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 39-47.
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Sama koncowka — ostatni dzwigk czesci, ,,Al1” — musial by¢, rzecz jasna, wykonany
na klawiaturze noznej: za pierwszym razem (w odniesieniu do obsady HW do 2')
w dyspozycji pozostawionej po czgSci pierwszej sonaty; za repetycja, wobec
wzmocnienia manuatu gtownego przez miksture, odjeto w pedale Octavbass 8’
i Choralbass 4', wprowadzajac na ich miejsce mikstur¢ pedatowa (ktéra — zgodnie
z wlasciwym konstrukcyjnym zamystem budowniczego instrumentu — jest glosem
opartym na podstawie 2 ?/3', zatem miksturg o oktawe nizszg nizli manuatowa), uzyskujac
tym samym znakomita kontynuacj¢ ruchu melodycznego po pasazu A-dur w dot,
a zarazem idealne diminuendo; po raz kolejny zatem mozna przekona¢ si¢ o trafno$ci
decyzji wyboru instrumentu na potrzeby niniejszego nagrania.

Z powyzszych rozwazan wynika zatem, ze organy charakteryzuja si¢ posiadaniem
jednak pewnej przewagi nad innymi instrumentami klawiszowymi: chociaz
niedynamiczne — nie posiadaja mozliwos$ci zmiany dynamiki poprzez zréznicowanie
uderzenia/nacisku klawisza (kwestie poczatku 1 konca dzwigku pozostawiam
do rozwazenia w kolejnym rozdziale po$wigconym artykulacji), a zatem ptynnego
ksztattowania ekspresji dynamicznej, dysponuja jednak atutem co najmniej
rekompensujacym poprzez mozliwo$¢ doboru piramidy registrowej — innej na potrzeby
kazdego utworu oraz w jego ramach modyfikowanej. Pozwala to na zadysponowanie
kazdej kompozycji w odmienny sposob (nawet mimo tozsamych oznaczen
dynamicznych) i stworzenia dla niej unikatowego $wiata muzycznego w ramach
wykonania na tym samym instrumencie. Innymi stowy: kazda dynamika moze brzmie¢
inaczej — mniej badz bardziej intensywnie i by¢ utrzymana w innej kolorystyce nawet
w ramach jednego instrumentu. Mozliwos$ci taczenia barw, jakimi dysponuja organy
powoduja, iz potencjalne realizacje registracyjne kreuja nowe perspektywy wykonawcze,

za$ im wigkszy instrument, tym bardziej rozszerza si¢ paleta dostgpnych rozwigzan.
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3. Od metrum i agogiki po akcentuacje¢ oraz narracje

Wydawac¢ by si¢ mogto, ze w odniesieniu do utwordéw tak péznych jak powstate
w drugiej polowie X VIII stulecia, ktorych kazda czes$é/sekcja jest opatrzona oryginalnym
oznaczeniem tempa lub charakteru pochodzacym od kompozytora, rozwazania na temat
agogiki nie maja wigkszego sensu. Pozornie bowiem wszystko wydawaloby sie by¢
oczywiste i dopowiedziane: mamy okre§lone tempo, nalezy je odpowiednio dostosowaé
do charakteru danej czg$ci oraz instrumentu, a takze przestrzennosci wnetrza. Sprawa
jednak wcale nie jest az tak prosta: pomijajac fakt, iz niniejsze dzieto artystyczne zostato
zarejestrowane na instrumencie innej proweniencji (posiadajacym dzwigk ciagly, a nie
wygasajacy; zagadnienie to zostanie szerzej omoéwione w rozdziale kolejnym), co moze
wptywac na nieco inny dobor temp, kwestia ta jest jeszcze powigzana z zagadnieniami
akcentuacji, pojmowanej w tym wypadku jako ilo$¢ opar¢ (metrycznych) przypadajacych
na dany takt. Dodatkowo wage tej problematyki stymuluje fakt, iz rozwazania te odnosza
si¢ wlasnie do muzyki drugiej potowy XVIII stulecia, a wigc najlzejszej z mozliwych:
to wilasnie styl rokokowy oraz styl galant staty si¢ egzemplifikacja najdalej posunietej
zwiewnosci, subtelnosci i gracji; nigdy — ani wczesniej, ani pdzniej — muzyka nie byla
az tak elegancka, uzywajac gastronomicznej terminologii — lekkostrawna. Podobne
zjawisko ma miejsce na gruncie sztuk plastycznych — zwtaszcza w malarstwie i rzezbie,
rowniez na polu literatury, a takze w $wiecie mody. Artysta staje tu zatem przed
szczegbdlnym wyzwaniem, w jaki sposob wykona¢ niejednokrotnie zatrwazajaca ilo$¢ nut
w sposob lekki. Odpowiedzia na to pytanie jest zastosowanie wilasciwej, stosownie
rzadkiej akcentacji’.

Problematyce tej poswiecil swoj artykul opublikowany w pierwszym roczniku
,»Czasopisma Naukowego Salezjanskiej Szkoly Organistowskiej w Przemyslu”
prof. Dariusz Bakowski-Kois, wypowiadajac si¢ zardowno dosadnie jak i dowcipnie
na temat niedostatkow reprezentantow srodowiska organowego w tej materii*. Autor
postulowat na tamach artykutu powazne potraktowanie problematyki akcentuacji jako
pochodnej elementarnych zagadnien budowy taktu, o ktorych ucza juz w ramach

przedmiotu zasady muzyki w szkolnictwie nizszych stopni, a ktorych cz¢$¢ srodowiska

> Termin akcentuacja w stowniku jezyka polskiego PWN kojarzony jest z lacing wobec polskiego
odpowiednika: akcentacja. Autor uzywa ich wymiennie.

4 D. Bakowski-Kois, dkcentacja i frazowanie. Kilka refleksji w czasach jubileuszowych nad organowgq
praktykqg wykonawczg, artykut [w:] ,,Czasopismo Naukowe Salezjanskiej Szkoly Organistowskiej
w Przemyslu”, rocznik I (2021), s. 95-105.
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muzycznego, nie tylko organowego — sadzac po wykonaniach — nie chce przyjac
do wiadomosci, a przynajmniej rezultaty ewentualnych przemys$len w tej materii czasami
trudno wystysze¢. Prof. Bakowski na poparcie swych argumentéw postuguje si¢
przyktadem organowej fugi G-dur BWV 541/11, gdzie stusznie postuluje —zgodnie
z budowg taktu (w tym wypadku %4 ) — dwa oparcia, zatem na ,raz” i na ,trzy”.
Wiadomym jest autorowi niniejszego opisu, iz autor wzmiankowanego artykutu planuje
kolejne publikacje na ten temat i omdéwienie dalszych konkretnych przyktadoéw (istotnie,
rézne rodzaje metrum 1 wypelnienia iloSciowego taktu nutami generuja inne
rozwigzania), odnoszac si¢ jednak do wspomnianej publikacji nalezy doda¢, iz podany
przyktad odnosi si¢ do muzyki ,.gestej” pod wzgledem faktury (regularna polifonia
czterogtosowa), w ramach ktorej podobnie czg¢stej zmianie podlega harmonia. Argument
zmiennosci badz stalo$ci harmonicznej posiada poréwnywalng wage w kwestii
akcentuacji, co budowa/rozmiar taktu: mozna sobie wyobrazi¢ bowiem sytuacje
np. regularnych taktow na #/4 wypetionych niezmiennym akordem C-dur (jak wyglada
sytuacja w BWV 531/I), czy tez dlugie przestrzenie taktowe utrzymane na jednej
harmonii (np. Concerto Mogul, czyli wielki koncert C-dur BWV 594 wg A. Vivaldiego,
gdzie czasami nawet cztery takty wirtuozowskiej figuracji realizowane sa w ramach tego
samego akordu). W odniesieniu do omawianej w niniejszej pracy literatury sytuacja
wyglada zgota odmiennie niz w przypadku przyktadowej fugi G-dur BWV 541/1I: jak
wspomniano powyzej, mamy do czynienia z najlzejszym mozliwym rodzajem muzyki,
w wiekszosci homofonicznym, momentami wrgcz monofonicznym. Co do harmoniki —
nalezy podkresli¢, ze wymiany akordow, a wigc zmiany harmoniczne w utworach
Kompozytora nastgpuja w wigkszosci przypadkdw w ramach szerszych odcinkow
czasowych niz w przypadku Johanna Sebastiana.

Niewatpliwie egzemplifikacja stylu galant w ramach dzieta artystycznego
sa czesci skrajne ,,wielkiej” sonaty A-dur. Cze$¢ pierwsza (Allegro assai) winna by¢ —
w zamysle wykonawcy — rzeczywiscie ,,assai”’, zatem utrzymana w charakterze bardzo
zwawym, wreez zywiotowym. Pierwszy czterotakt, mimo juz dostrzegalnej motoryki,
przez bazowy dzwiek a® sprawiajacy wrazenie stojgcego harmonicznie niemal w miejscu,
a 1 melodycznie niewiele bardziej ruchliwy, w sposob naturalny dzieli si¢ okresowo
na dwa dwutakty i tak tez nalezy realizowa¢ oparcia w tym fragmencie: jedno co drugi

takt. Od taktu pigtego harmonia nieco bardziej si¢ zageszcza (dwa akordy na takt), zas

5 Ibidem, s. 101-103. Takie podejscie wydaje si¢ by¢ zarazem oczywiste jak i stuszne, niestety istotnie mato
kto gra w taki wlasnie sposob, az do kofca utworu.
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ruch przechodzi w motoryczne szesnastki: logiczng realizacja poczawszy od tego miejsca
wydaje si¢ by¢ zastosowanie jednego oparcia w takcie — oczywiscie na ,raz”
(co drugg funkcje). Te dwa rozwigzania (zatem utrzymanie znacznie rzadszej akcentacji
niz w przytaczanej fudze J. S. Bacha), stosowane wymiennie w zalezno$ci od faktury,
melodyki 1 harmoniki sg jedynymi godnymi polecenia w ramach catej czgsci pierwsze;.
Nalezy jeszcze mie¢ na uwadze casusy szczegblne, jak np. dlugie ciagi — juz
to melodyczne, juz to harmoniczne, w odniesieniu do ktorych trzeba zwazad
na konieczno$¢ wykonania ich w postaci spojnej catosci, zatem mozna rozwazy¢

przyjecie jeszcze bardziej rozrzedzonego systemu akcentuacyjnego.
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Przyktad 123. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 31-36.

Kolejnym aspektem wartym zastanowienia jest to, iz nawet w muzyce rokokowej, bliskiej
okresowosci (poprzedniki—nastepniki) nie zawsze narracja — melodyka czy harmonika,
beda uktadaty si¢ symetrycznie czy nawet regularnie; konsekwencja tego moga by¢
réwniez nieregularno$ci akcentuacyjne: przyktadem powyzszego jest np. przetworzenie
w czesci pierwszej sonaty ,,wielkiej”, gdzie poczatkowy uktad oparciowy — po jednym
na dwie kolejne péinuty — zmienia si¢ chwilowo na potrojny (decyduje o tym zaréwno

harmonia, jak i nuty basowe), po czym wraca sytuacja pierwotna.
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Przyktad 124. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 50-58.

W czesci trzeciej (Allegro), prowadzacej narracje pofigurowang wirtuozowskimi triolami
szesnastkowymi, sytuacja jest w zasadzie analogiczna do czg$ci pierwszej:
w uzaleznieniu od stabilnosci badZ zmienno$ci harmoniki oparcia winny mie¢ miejsce
co takt lub co dwa takty — w zaleznosci od uktadu, co jednakowoz zawsze oznacza
wykonanie znaczacej ilo$ci nut na jednym oparciu (co wcale nie jest latwe). Przyktadem
powyzszego moze by¢ poczatek tej czeSci, gdzie dwa pierwsze akordy (A-dur
w pierwszym i1 D-dur w drugim takcie) nalezatloby wykona¢ od jednego dwutaktowego
oparcia, za§ poniewaz dalej harmonia si¢ zageszcza — wskazane byloby przejscie
na oparcia calotaktowe. Sytuacja poczatkowa powraca w takcie 8. (zasadnos$¢ oparcia

na raz w takcie 7., pomimo wystepujacego opdznienia, pozostaje dyskusyjna).

Przyktad 125. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 1-15.
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Trzecia czg$¢ (podobnie jak pierwsza) rzadzi si¢ przez caly dlugos¢ swego trwania
wspomnianymi zasadami; o czgstotliwosci opar¢ decyduje — jak 1 wszgdzie — zar6wno
melodyka, jak 1 zwtaszcza harmonia.

W czesci drugiej (Poco adagio) celowo zastosowano powsciagliwe tempo, aby
tym bardziej poglebi¢ kontrast w stosunku do czes$ci skrajnych, jak i nawigzad
do wspomnianego w poprzednich rozdziatach idiomu emocjonalnego, ktérymi rzadzi si¢
m.in. wigkszo§¢ durowych koncertow klawesynowych Kompozytora (skrajnie witalne
czeg$ci zewngtrzne verso ,,umierajaca” cz¢s¢ Srodkowa). Utrzymanie rzadkiej akcentuacji
w warunkach wolnego tempa nigdy nie jest rzecza prosta, od niego zalezy jednakze
czytelnos¢ 1 logika kantyleny: zarazem melodii dlugonutowej, jak 1 narracji
pofigurowanej. W przypadku taktu na %/4 uzasadnionym wydawaloby sie zastosowanie
pottaktowych opar¢, jednakze w wypadku rzadziej niz co ¢wierénute zmieniajacej si¢
harmonii, odcinki migdzy oparciami winno si¢ rozszerzy¢. Istotnie, omawiana czg$¢
logicznie brzmi z wymiennym zastosowaniem akcentuacji cato- i pottaktowe;.

Cze$¢ pierwsza (Allegretto) ,,malej” sonaty A-dur utrzymana jest w takcie /4.
Co do zasady akcentacje taktow trojdzielnych dobrze jest uzalezni¢ od ich dtugosci: takty
,»dhugie” — jak np. w BWV 541/I, podobnie takty polonezowe — kazdy takt mocny, takty
,krotkie”, np. menuetowe — co drugi takt (,,dlugos$¢” taktu oznacza tu tak naprawde
wypelienie go nutami, a wiec rozdrobnienie warto$ci nan si¢ sktadajacych, a ponadto —
jak zwykle — intensywno$¢ zmian przebiegu harmonicznego). Omawiana cz¢$¢ miesci
si¢ zasadniczo w powyzszych regutach, zawiera jednak pewne nieregularno$ci: obydwa
pierwsze takty sa akcentowane, trzeci z czwartym dzielg si¢ natomiast hemiolicznie,
tworzac spdjng calo$¢; takt pigty znowuz mocny, szosty i siddmy — podobnie jak trzeci

1 czwarty; sytuacja powtarza si¢ w taktach kolejnych.
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Przyktad 126. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. I, t. 1-11.

Warto odnotowac, ze takt 14 — mimo, iz wypetniony wielonutowa figuracja, podobnie jak
i poprzedni — jest niewatpliwie taktem stabym: A-dur (13) — E-dur (14); ,rzadka”
harmonia decyduje tu — jak zawsze — o rzadkiej akcentacji.

W czgsci drugiej Kompozytor nie zamiescil okreslenia agogicznego: domyslnie zatem
funkcjonuje tutaj /’istesso tempo; nie tylko z uwagi na logike takiego postgpowania, ale
takze dlatego, iz cze$¢ ta jest bardzo podobna w charakterze do pierwszej i towarzysza
jej te same emocje — rownie pogodny charakter, lecz z potozeniem wigkszego nacisku
na czynnik wirtuozowski. Zmianie ulega metrum (na 2/4), a poniewaz motyw poczatkowy
charakteryzuje si¢ monoharmonicznym wypekieniem taktu, naturalng konsekwencja
powyzszego jest zastosowanie opar¢ co drugi takt; mimo, iz po6zniej harmonia
momentami si¢ zageszcza, ten uktad pozostaje stabilny, nawet w sekcjach figuratywnych,

przez caltg czesc.
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Przyktad 127. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 1-9.

Temat glowny Ronda F-dur, mieszczacy si¢ w czterech taktach na %/4
we w miar¢ spokojnym tempie A/legretto, winien teoretycznie podzieli¢ si¢ na pot: 2+2
takty, jednakze zastosowana przez Kompozytora melodyka oraz dynamika powoduja
brak wewnetrznej okresowos$ci wzmiankowanego czterotaktu (jak i kolejnego
nastepnika), wprowadzajac nieregularno$¢: narracja jakby zawiesza si¢ wraz z koncem
trzeciego taktu na opadajacych, oderwanych ¢wierénutach, po czym zostaje podjeta
w takcie czwartym w domyS$lnym crescendo do rozpoczecia nastgpnika w takcie pigtym.

W efekcie trudno tu mowi¢ o jakich§ wewngtrznych oparciach, czterotakty nalezy
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traktowacé cato§ciowo. Niniejszy przyktad egzemplifikuje znakomicie w jaki sposob
akcentuacja, a konkretnie wewngtrzny zanik opar¢ czy akcentow, jest uzalezniony
od dynamiki (mozna uznaé, ze wystepuje lekkie crescendo ku koncowi pierwszego taktu,
ale generalnie oparcie na punktowanym rytmie poczatkowym wystarcza do konca

czterotaktu, za§ dynamika wyglada tak, jak przedstawiaja to widetki ponizej).
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-

Przyktad 128. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 1-6.

Ten wuklad akcentuacyjno-narracyjny pozostaje niezmienny przy wszystkich
wprowadzeniach motywu czotowego. W zaleznosci od uktadu linii melodycznej, a takze
gesto$ci zmian harmonicznych, ciagi oparciowe szereguja si¢ w postaci dwu- lub
trzytaktowych, czasami jako czterotaktowe (analogicznie do tematu gldwnego),

wyjatkowo zdarza si¢ takze oparcie w kazdym takcie.
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Przyktad 129. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 155-161.

Samo zadysponowanie tempa Allegretto powoduje wytworzenie si¢ niezobowigzujacego,
niespiesznego, a zarazem zartobliwego charakteru utworu, cho¢ niewatpliwie jest
on pochodng zawartosci nutowej kompozycji, nie za§ okreslenia agogicznego: rdwnie
dobrze Kompozytor mogt w ogdle nie zamieszcza¢ wskazoéwki na poczatku, rezultat
pozostatby ten sam. Niewatpliwie Rondo F-dur mozna okres$li¢ mianem najbardziej
pogodnego z utwordw zarejestrowanych w ramach dzieta artystycznego.

Na wyzszym poziomie emocjonalnym niewatpliwie stoi Rondo B-dur
(tempo: Allegro, takt tozsamy: %/4), za§ w odroznieniu od poprzedniego mamy tutaj
do czynienia z ukladem podzielnym, symetrycznym, okresowym. Przedtaktowa narracja
nie zaburza w zadnej mierze systemu opar¢ co dwa takty w ramach czterotaktowych
okresow wynikajacych z poczatkowego zakomponowania poprzednika i nastepnika.

Dotyczy to zard6wno rokokowych w charakterze przeprowadzen tematu gtéwnego, jak
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1 kontrastujacych fragmentdéw sentymentalnych; ewentualne sporadyczne nieregularno$ci

sa pochodng zawieszen kadencyjnych.

Przyktad 130. Rondo B-dur Wq 58/5, t. 1-12.

Rownie konsekwentny jest Kompozytor w — wydawaloby si¢ — pozornie ,,szalonych”

triolowych fragmentach figuratywnych.

Przyktad 131. Rondo B-dur Wq 58/5, t. 66-79.

Skutkiem zastosowania witalnego tempa Allegro oraz wartkiej narracji, Rondo B-dur jest
najbardziej radosnym ze wszystkich nagranych na plycie.

Zupehnie inaczej rzecz przedstawia si¢ w odniesieniu do Ronda E-dur: Poco
andante posadowilo utwoér w charakterze z natury sentymentalnym: w odrdznieniu
od obydwodch poprzednich, gdzie estetyka rokokowa byta norma/podstawa, za$ niejako
jej kontestacja i1 przestanka do dialogu — wyrazowo$¢ sentymentalna, na gruncie Ronda
E-dur jako$ci te zostaly odwrdcone. Poniewaz zdania meliczne, ktérymi operuje
Kompozytor, sg z gruntu calotaktowe (takt */4) rowniez calotaktowo ex definitione

uktadaja si¢ oparcia w utworze.
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Przyktad 132. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 1-6.

Podobnie konsekwentnie oparcia ukltadaja si¢ nawet w trzydziestodwodjkowych
triolowych sekcjach figuracyjnych z zastrzezeniem, iz pod koniec tych odcinkow
multiplikujg si¢ one w zwiazku z zaggszczeniem harmonicznym oraz znaczacym

wzrostem napigcia.

Przyktad 133. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 35-37.

Wprowadzenie metrum '%/s nie powoduje zmiany catotaktowej narracji, skutkuje
natomiast pojawieniem si¢ bardziej zartobliwego charakteru wyrazowego, zupehnie jakby
tej sekcji mialo towarzyszy¢ tempo Allegretto: jest to pochodng zageszczenia ruchu, a nie
zmiany tempa jako takiego, gdyz w przyblizeniu ¢wierénuta poprzednia rdwna jest nowej
¢wierénucie z kropka (czyli jednostki metryczne pozostaja tozsame), za$ takt jest rowny
taktowi. Charakter Allegretto potrzebny jest w tym miejscu Kompozytorowi

do przetamania trwajacego juz do$¢ dlugo w tym miejscu utworu (takt 47) idiomu
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sentymentalnego. W tej sekcji, w zwigzku z utrzymaniem narracji analogicznej
do poczatkowej, oparcia pozostaja calotaktowe. Ostatni odcinek — nawigzujacy
do pierwszego — rzadzi si¢ identycznymi prawami.

Swobodne fantazje mimo, ze nie tylko nie podlegaja $cistym rygorom formalnym
czy narratywnym, ale nawet niejednokrotnie zanotowane s3 bez podzialu na takty,
w gruncie rzeczy — nawet w najswobodniejszych odcinkach — czasami wykazuja
regularnosci, ktore niewatpliwie sa pochodna epoki tadu, okresowos$ci i symetrii.
»Wielkg” Fantazj¢ C-dur otwiera czterotakt burzliwych pasazy wznoszacych
z zawieszonymi odpowiedziami jako przeciwwagg (kazdy takt stanowi tu jakby odrgbna
cato$¢, zatem stosujemy tylko po jednym oparciu na takt */4, tempo Andantino jedynie
sugeruje, aby nie wyj$¢ poza deklamacyjny charakter), nastgpnie, po jakby
,doczepionym” takcie pigtym nadchodzi figuracja niemetryczna, ktéra jednakze —
po przyjrzeniu si¢ jej — okazuje si¢ by¢ okresowa mimo, iz Kompozytor taktow nie zapisat

(uktady grupuja si¢ ¢wier¢nutami: 4+4+2).
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Przyktad 134. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 5-7.

Fragmenty kadencyjne uktadaja si¢ w calo$ci w zalezno$ci od kierunku linii melodycznej

oraz harmoniki i nie podlegaja regutom metrycznym.

Przyktad 135. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 10c.

Z kolei wirtuozowskie sekcje Prestissimo, jako motoryczne, w uzaleznieniu wlasnie
od tych dwoéch czynnikow (melodyki dolnego glosu oraz harmonii) grupuja sie¢

w zauwazalnych odcinkach po trzy pétnuty (3x2 ¢wierci).
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Przyktad 136. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 10d-10f.

Szeroko zapisane kontrastujace odcinki sentymentalne utrzymane w tym samym metrum
co motyw poczatkowy, podobnie jak on podlegaja calotaktowej akcentuacji (jedno
oparcie na takt): uzyskanie tego nie jest oczywiscie latwe, lecz niezbgdne, aby uniknaé

,»zagniecenia” kantyleny i dla utrzymania logiki narracji.
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Przyktad 137. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 11-18.

We fragmencie ,,groteskowym” (metrum %/4, tempo Allegretto) narracja poprowadzona
jest zdaniami dwutaktowymi z przedtaktem; chcac znowuz zachowac jej logike nalezy
zastosowa¢ oparcia dwutaktowe, realizujac zaplanowang przez Kompozytora
okresowo$¢ tego odcinka. Co ciekawe, przedtakt antycypuje tu takt staby i dopiero
kolejny jest mocnym — zarazem wienczacym zdanie: ten niecodzienny zabieg
kompozytorski nadaje dodatkowej lekkosci wyrazowi fragmentu, w wyniku czego
uzyskujemy wiasnie owa groteskowos¢, o ktorej kilkukrotnie byta mowa powyze;.

Wykonawca winien wykaza¢ szczeg6lng troske o zachowanie niezobowigzujacego
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wyrazu zwazywszy, iz oparte takty konczg tutaj fraze¢: nalezy zatem uwazaé, aby nie
,wbija¢” konca zdania (na szczg$cie jest ono wzbogacone o opoznienie). Odcinek ten
przynosi odprezenie w zderzeniu z dramatycznymi lub lamentacyjnymi sekcjami, ktore

stanowig wigkszo$¢ w utworze.

Przyktad 138. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 31-45.

W sekcji ,,lamentacyjnej” Andantino Kompozytor operuje catotaktowymi frazami,
jednakze naiwnoscig byloby sadzi¢, Zze wystepuja one oddzielnie i pozbawione
sa kontekstu: po kilkukrotnym przegraniu okazuje si¢, iz uktadaja si¢ w pary, o czym
decyduje nie tylko harmonia wraz z melika, ale takze dynamika; po swoistych

deklaracjach forte nastgpuje watpliwos¢, czy tez nawet kontestacja w piano.

Przyktad 139. Fantazja C-dur Wq 59/6, t. 84-89.

Analogicznie do charakteru ,,groteskowej” sekcji Allegretto w ,,wielkiej” Fantazji
C-dur dowcipny klimat towarzyszy réwniez gtownemu odcinkowi ,,matej” Fantazji
C-dur; utrzymany jest jednak w tempie Presto di molto 1 jako taki — znacznie bardziej
wirtuozowski. Uklad taktu na /4 jest podobny (tak samo z przedtaktem w postaci odbitki
6semkowej lub dwiema szesnastkami), pozostawia jednakze mozliwos¢ wyboru

pierwszego lub drugiego w zakresie opar¢ w ramach cato$ci. Ponizszy przyklad
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egzemplifikuje wybdr dokonany przez wykonawce — odmienny niz w przypadku

,»groteskowej” czesci fantazji ,,wielkiej”, celem ukazania innego spektrum mozliwosci.

Przyktad 140. Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 1-17.

Jak zatem wida¢, znowuz sprawa sprowadza si¢ do dynamiki: czy uznaé pierwsze
g! za najmocniejsze i dalej gra¢ diminuendo (jak uczynit autor), czy tez raczej wykonac
crescendo do g' w drugim takcie (6semka z kropka), czyli wybra¢ wariant wlasciwy dla
sekcji ,,groteskowej”’; obydwa wydaja si¢ by¢ mozliwe i rownouprawnione.

,Mala” fantazja C-dur, jak juz wspomniano, posiada dwie kontrastujace z gldowna sekcja
rokokowg liryczne czgsci sentymentalne: pierwszg jest Andante zapisane w takcie /4
z dwutaktowg frazg kantylenowa. Dobrze jest w tym odcinku utrzyma¢ — mimo trudnosci
— dwutaktowe oparcia w dos¢ wolnym wszakze tempie, cho¢ oczywiscie nie sposob
unikng¢ drobniejszych opar¢ co stabszy takt z uwagi na nieustannie wystgpujace
op6znienia harmoniczne. Mozemy tu zatem moéwi¢ do pewnego stopnia o mocniejszych

1 stabszych oparciach ,,cotaktowych”.

Przyklad 141. Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 49-60.
Druga sekcja liryczna — Larghetto sostenuto w takcie na %/4 przynosi jeszcze wigksze
uspokojenie, wrecz ztamanie narracji rokokowej. Krotki takt /4 jest tutaj rozciggniety
przez stosunkowo szerokie tempo: nie tylko Larghetto, ale i sostenuto, zatem mamy do

czynienia z wyraznym powstrzymywaniem powaznej W charakterze narracji.
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Wystarczajagcym wyzwaniem jest zatem utrzymanie jednotaktowych opar¢ tam, gdzie to
w ogole mozliwe w tak wolnym tempie (takie sa wystarczajace zwlaszcza, ze —
przynajmniej na poczatku — w ramach dwutaktu dokonuje si¢ crescendo meliczne z
maksymalnym wychyleniem na raz taktu drugiego); zastosowanie tempa ptynniejszego z
jednej strony ufatwia utrzymanie frazy w catosci, z drugiej jednak — redukuje efekt

kontrastu w stosunku do cze$ci skrajnych, tak niezbedny w muzyce Kompozytora.
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Przyktad 142. Fantazja C-dur Wq 61/6, t. 125-131.

118



4. Dlugos$¢ trwania dzwi¢ku — artykulacja

Zasadnicza rdznica pomig¢dzy organami a klawiszowymi instrumentami
strunowymi, jaka jest dlugo$¢ trwania dzwicku, (a takze jego intensywnos$¢ w trakcie
brzmienia/wybrzmienia i1 w efekcie proporcje poczatku dzwieku /tj. jego ,,zadecia™/
w stosunku do jego dalszego ciagu) sprawia, iz interpretacja organowa utworow
przeznaczonych pierwotnie na klawiszowe instrumenty strunowe musi podlegad
kreatywnej, daleko posunigtej redefinicji, zwlaszcza w zakresie artykulacji, cho¢ w duzej
mierze dotyczy to takze i innych elementéw. Dodatkowe wyzwanie pojawia si¢, gdy
utwory zadysponowane sg na instrument dynamiczny; ponadto ekspresyjnos$¢ jezyka
kompozytorskiego — unikatowa w przypadku C. Ph. E. Bacha — stanowi o multiplikacji
wyzwan stajacych przed wykonawca.

Wspomniano juz powyzej, iz w wiekach dawnych najprawdopodobniej nie
czyniono wielkich rozréznien pomiedzy stylem gry, w efekcie w zakresie stosowanych
srodkow  wykonawczych na  poszczegélnych instrumentach  klawiszowych,
a przynajmniej nie postrzegano tak wielkich rdznic, jak to czynimy obecnie. Dzisiejsze
spojrzenie — z gruntu rozne od dawnego — bierze si¢ z daleko posunigtej w czasach
obecnych specjalizacji, ktéra wystepuje w wielu zawodach. Dotarta ona takze do profesji
muzycznej, co jest poklosiem wieloletniego rozwoju szkolnictwa muzycznego
wszystkich stopni, za§ Zrddetl tego procesu nalezy upatrywa¢ wlasnie w epoce
Kompozytora, badz nawet w latach wczesniejszych: w czasach zakladania
konserwatoriow i1 publikowania pism pokroju traktatowego, majacych na celu edukacje
muzyczng jak najszerszego kregu odbiorcéw. Stopniowo dzialania te doprowadzity
do powstania konserwatoribw nowego, mozna powiedzie¢: nowoczesnego wzoru
(pierwszym byto paryskie, powotane do zycia u schytku XVIII stulecia), ktore nastepnie
przeksztalcaly si¢ stopniowo w zorganizowany system szkolnictwa muzycznego,
w ktorym funkcjonujemy do dzi§. Wraz z powyzszym procesem zmienial si¢ tez model
muzykowania i zarazem wzorzec profesjonalnego muzyka—wykonawcy: dzi$ trudno juz
o multiinstrumentalistow, a tacy powszechnie dziatali jeszcze co najmniej w XVIII
stuleciu; obecnie spotyka si¢ jeszcze artystow wystepujacych zarazem w charakterze
wirtuozow np. klawesynu i organéw — jako specjalistow od muzyki dawnej, jednak
taczacy réwnoczesnie w swej karierze koncertowej np. fortepian i organy w czasach

dzisiejszych funkcjonuja juz niemal jednostkowo, nie wspominajac o aktywnosci
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w odniesieniu do bardziej odleglych instrumentéw. By¢ moze roszczeniowos¢ kolejnych
pokolen odwréci ten trend poprzez oslabienie dazenia do profesjonalizmu na rzecz
realizacji wlasnych dazen artystycznych jakkolwiek mato profesjonalnymi by byty,
inaczej: ,,1 tak zagram nie baczac na konsekwencje, bo przeciez kto mi zabroni”. Niniejsze
rozwazania tyczg si¢ jednakze podejscia do sztuki z perspektywy pokory i przysporzenia
jak najwiekszego pozytku dzielu artystycznemu, a nie samemu artyscie (kwestia
odwrocenia rol w $wiadomosci artysty pomiedzy dzietem a jego twoérca, czyli podatnosé
na autokreacj¢ miast kreacji dzieta sztuki jest skadinad fascynujacym problemem
socjologicznym dotyczacym szeroko pojetego Srodowiska artystycznego, wykracza
jednakze z oczywistych wzgledow poza zakres rozwazan na kartach niniejszego opisu).

Z dzisiejszej perspektywy dokonujemy zatem wigkszych rozrdéznien pomigdzy
srodkami wykonawczymi wilasciwymi dla poszczegdlnych instrumentow, w tym
klawiszowe s3g tu koronnym przykladem. Rzecz sprowadza si¢ tu przede wszystkim
do wlasciwosci zrodta dzwigku: organy jako jedyne (nie liczac fisharmonii, ale
rozprawiamy o instrumentarium dawnym) spos$rod instrumentéw klawiszowych
charakteryzuja si¢ dzwickiem cigglym, niepodlegajacym ani crescendowaniu, ani tez
decrescendowaniu podczas jego trwania: oczywiscie dzwigk ten fluktuuje podczas
wydobywania, co wida¢ na wykresach akustycznych, niemniej nie zmienia swej
dynamiki w sposob slyszalny dla ludzkiego ucha; tyczy si¢ to generalnie z definicji
aerofondéw niedynamicznych, ktore sg zaopatrywane w powietrze drogg mechaniczng?®.
Natomiast chordofony klawiszowe w znakomitej wiekszoéci’ charakteryzuja sig
wybrzmiewajacym, diminuujagcym zrodtem dzwigku, powstatym w wyniku pobudzenia
struny do wibrowania, ktorej ruch nastgpnie zamiera. Zatem na organach mamy
do czynienia z zadgciem i nastgpnie dzwigkiem o stalej dynamice az do puszczenia
klawisza, natomiast na instrumentach strunowych klawiszowych inicjacja dzwicku
nastgpuje poprzez uderzenie struny (klawikord, pianoforte, fortepian, fortepian
tangentowy) lub poprzez jej szarpnigcie (klawesyn i jego odmiany), po czym struna

swobodnie wybrzmiewa, czyli po prostu diminuuje, az do ustania drgania w sposob

® Dotyczy to zwlaszcza dzisiejszej, ,,zmechanizowanej” wersji organOw zasilanej pragdem i posiadajacej
ustabilizowane ci$nienie w wiatrownicach; w dawnych wiekach, gdy trzeba byto kalikowa¢, niestabilnosci
ci$nienia byly jednakze raczej niezamierzona niedoskonato$cig niz celem samym w sobie, dlatego tez
nalezy uzna¢ organy za instrument o stalym, niedynamicznym w efekcie zrédle dzwigku. Oczywiscie
aerofony nieklawiszowe to zupetnie inna historia.

7 Jedynym wyjatkiem sg tu chordofony klawiszowe, w ktorych zrodlo dzwieku funkcjonuje na zasadzie
instrumentow smyczkowych, czyli struna jest nieustannie wzbudzana, a naci$ni¢cie badz puszczenie
klawisza decyduje o wysokosci.
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naturalny (wytraci energi¢), albo poprzez stlumienie dzwigku. Specyfika
ta powoduje zasadnicze, wrgcz fundamentalne rdznice akustyczne w zakresie
funkcjonowania brzmienia pomi¢dzy chordofonami a aerofonami, a w efekcie — dla
kwestii majacych zwigzek z artykulacja: na chordofonach klawiszowych silg rzeczy
zawsze poczatek dzwigku bedzie najglosniejszy, a poniewaz nastepnie diminuuje, daje
to szans¢ kolejnemu dzwigkowi na czytelne pojawienie si¢, znowuz z najgtosniejszym
w jego ramach poczatkiem — proces ten trwa dalej jak dtugo wydobywamy jakakolwiek
lini¢ melodyczng. Natomiast na organach, poniewaz dzwiek nie podlega diminuendu,
lecz ze swej natury posiada state natezenie (nie mowimy tu o zmianach registrow czy
o efektach specjalnych, jak np. szafa ekspresyjna), poczatek dzwigku kolejnego bedzie
mniej wigcej podobnej gltosnosci, co koncowka poprzedniego (pomijajac oczywiscie
kwestie agresywnego zadecia, np. ,,perkusyjne” flety, ktore tak chetnie budowano
w stylistyce Orgelbewegung). Zatem strunowe instrumenty klawiszowe preferuja
z definicji poczatki dzwigkdw — te sg najbardziej styszalne, natomiast jak chodzi o organy
— cato$¢ trwania dzwigku jest jakby ,,réwnouprawniona”. Z tego powodu artykulacja
na organach posiada znaczenie wigksze niz na jakimkolwiek instrumencie klawiszowym:
poniewaz dzwigk jest zasadniczo staty, jedynym momentem, w ktorym mamy
jakikolwiek wplyw na jego zmiang jest jego koniec i poczatek kolejnego. Mozemy zatem
operowa¢ czasem jak chodzi o przerw¢ pomiedzy kolejnymi dzwigkami, jak réwniez
o sposob skonczenia poprzedniego 1 zaczecia nastepnego, méwimy zatem zardwno
o artykulacji jak i o touchér. Oczywiscie samo touchér nie zmienia dynamiki dzwigku:
na to wpltywu nie mamy, jednakze poprzez sposéb w jaki na wrazliwej trakturze
mechanicznej zrealizujemy jego poczatek, nastgpnie w jaki sposoéb go puscimy
1 zainicjujemy kolejny, uzyskujemy wrazZenie nuty ostrzejszej badz tagodniejszej
(poprzez szybko$¢ dostania si¢ powietrza do piszczatki, a takze zatrzymania jego
doptywu) — to nasza ,kuchnia” warsztatu organisty. Trzeba mocno podkresli¢, iz sg to
sposoby przez ktore z sukcesem udajemy, ze organy sg instrumentem dynamicznym.
Migdzy innymi ten aspekt w najwyzszym stopniu $wiadczy o kunszcie wykonawcy.
Zatem sama konstrukcja instrumentow — zakladajagc zamiar wuzyskania
analogicznego efektu dzwickowego — powoduje, ze na organach co do zasady winna by¢
preferowana artykulacja krotsza nizli na chordofonach klawiszowych: im struna szybciej
wybrzmiewa a dzwigk z natury krotszy, tym dluzsza artykulacja, czyli pozniejsze
przerwanie dzwigku jest mozliwe przy zachowaniu czytelno$ci. Nalezy tutaj nadmienic,

ze najwczesniejsze pianoforte wyposazone byty w oddzielny rejestr zdejmujacy thumiki,
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czyli funkcjonujacy analogicznie do nacis$nigtego caty czas pedatu forte w dzisiejszym
fortepianie, zatem w wypadku zastosowania go artykulacja (pojmowana w sensie
puszczania klawiszy o okre§lonym czasie) nie miata najmniejszego znaczenia, albowiem
struny nie byly ttumione, lecz wszystkie wybrzmiewaty do konca; jednoczes$nie wtasnie
taki stan ze zdjetymi ttumikami uznawano w potowie XVIII wieku za podstawowy,
naturalny®. Oczywiscie dzwigk Owczesnego pianoforte byt bardzo krotki, struny
wybrzmiewaly szybko, za$ lekko$¢ 1 szybkos¢ funkcjonowania 6wcezesnych mioteczkow
powodowaty dodatkowe uwypuklenie ,,zadgcia” czyli inicjacji dzwigku na strunie.
Aspekt ten rzuca nowe S$wiatlo na arkana zwigzane z artykulacja na dawnych
chordofonach klawiszowych.

Majac powyzsze na uwadze nalezy zarazem stwierdzi¢, ze wszystkie dostepne
w czasach Kompozytora instrumenty strunowe klawiszowe, niezaleznie od uzytej
artykulacji, cechowata wielka klarowno$¢ brzmienia, wlasnie wskutek obecnosci
wyeksponowanego poczatku dzwigku. Dokonujgc transmisji utworéw z instrumentow
strunowych na organy nalezy szczegolnie zwazac na t¢ kwestie zwlaszcza, 1z zazwyczaj
traktura organowa nie pomaga w uzyskaniu ,sypkiej” artykulacji w szybkich,
wirtuozowskich przebiegach. Dlatego tez dokonano wyboru instrumentu o relatywnie
»spolegliwej”, ale nie leniwej, wspolpracujacej trakturze, dzigki ktorej wydobycie
licznych finezji stalo si¢ mozliwe; byt to jeden z gtownych aspektéw decydujacych
o wyborze. Wzigto rowniez pod uwage fakt, iz — co moze si¢ wydawac¢ zaskakujace —
pogtos kosciota $w. Anny w Warszawie jest porownywalny z dlugo$cia wygasnigcia
dzwigku niewielkiego pianoforte (np. wspomnianego Tafelklavier) z drugiej potowy

XVIII wieku.

8 Najwygodniejszymi instrumentami dla naszych fantazji sa klawikord i Fortepiano. Oba mogg i musza
by¢ czysto nastrojone. W Fortepiano rejestr bez thumikow jest najprzyjemniejszy oraz najbardziej
inspirujacy do improwizacji, o ile wykonawca ze wzgledu na wybrzmienie umie si¢ nim postuzyé
z odpowiednig ostroznoscig”; Versuch..., rozdz. 41, O swobodnej fantazji, pkt 4. W przypisie 449
do polskiego wydania J. Solecka stusznie wyjasnia, ze ,,chodzi o rejestr z uzyciem dzwigni podno$nika
thumikow. We wspotczesnym fortepianie dzwignig jest prawy pedat, a w instrumentach XVIII-wiecznych
mogta to by¢ tez dzwignia r¢czna umieszczona przy klawiaturze albo dzwignia kolanowa, uruchamiana
kolanem. Pedat oraz dzwignia kolanowa pozwalaja na do$¢ precyzyjne dysponowanie tym rejestrem
i thumienie strun w wybranym momencie bez odrywania rak od klawiatury. Dzwignia reczna wymagata
jednak oderwania rak, co w istotny sposob zmienia sposob dysponowania tym rejestrem”; pierwsze
wydanie polskie, s. 453. Nalezy w tym miejscu dodac, iz wczesne pianoforte wyposazone byly wlasnie
w rejestry reczne (dzwignie kolanowe weszty do uzytku nieco pdzniej) i budowane byly w ten sposob,
ze stanem wyjsciowym byl rejestr z podniesionymi ttumikami: uzycie dzwigni rejestrowej powodowato
ich opuszczenie na struny; co najmniej do konca XVIII wieku w ten sposob budowane byly np. mniejsze
fortepiany — Tafelklavieren, w ktorych nie wprowadzano mechanizmu ptynnego operowania listwa
thumikowa; por. np. wykonanie Fantazji Es-dur Wq 58/6 z IV tomu Zbioru na takim wtasnie instrumencie;
https://www.youtube.com/watch?v=0PcJOnXPgZ0; dostgp: 12.10.2024.

122



Relatywnie najwigkszym wyzwaniem — jak chodzi o kwestie artykulacji — byty
oczywiscie fragmenty wirtuozowskie, ktorych w zarejestrowanym repertuarze nie
brakuje. Najbardziej wymagajace okazaty si¢ rzecz jasna cze$ci skrajne ,,wielkiej” Sonaty
A-dur, ktére bezwzglednie winny by¢ wykonane brillante, co sprawia sporej rangi
problemy techniczne nawet na klawesynie czy pianoforte, a dodatkowe pojawiaja si¢
na organach, juz to z uwagi na szybko$¢ funkcjonowania samej traktury
(nieporownywalnie wigkszej/dtuzszej, w efekcie: masywniejszej, a zatem bardziej
bezwladnej), jak rowniez z powodu dodatkowych wymogow artykulacyjnych, o ktérych
byta mowa powyzej. W zamiarze uzyskania zatem perlistej artykulacji przebiegow
gamowo-pasazowych wykonawca — wedtug swego najglebszego przekonania — uczynit
wszystko, co bylo mozliwe, celem pokonania naturalnych ograniczen instrumentu.
Inne wymagajace szczegdlnej wirtuozerii, a tym samym troski o uzyskanie
czytelnosci artykulacyjnej fragmenty, to oczywiscie zanotowane w triolach
sze$édziesiecioczworkowych poczatkowe pasaze oraz sekcje trzydziestodwodjkowe
Prestissimo w ,,wielkiej” Fantazji C-dur, sekcje rokokowe w ,,matej” Fantazji C-dur,
liczne ozdobniki oraz kontrastujace z lirycznymi fragmentami triolowe odcinki
figuratywne we wszystkich rondach.

Z perspektywy rozwazan dotyczacych dlugosci trwania dzwigku
na poszczegdlnych instrumentach klawiszowych szczegdlne znaczenie posiada kwestia
uzycia tukow, w tym motywicznych. O ile traktowanie ich w sposdb dostowny (tj. granie
legato) na dawnych chordofonach jest mozliwe, uzasadnione, a nawet celowe z uwagi
na szybkie wybrzmiewanie struny (czasami najkorzystniej brzmi wrecz uzycie wrecz
tiberlegata), o tyle z perspektywy wykonawstwa organowego do zastosowania $cistego
legata nalezy podejs¢ bardzo sceptycznie. Wedlug najglebszego przekonania autora
niniejszego opisu, luki (majace znaczenie artykulacyjne lub motywiczne) nalezy
realizowa¢ bardzo blisko, oczywiscie na jednym dazeniu motywiczno-frazowym,
catosciowo, lecz jednak non legato. Zastosowanie bardzo bliskiej, lecz oddzielnej
artykulacji powoduje utrzymanie klarownos$ci oraz gwarantuje niepopadanie w estetyke
typu romantycznego, a zarazem realizacj¢ motywiki — jak si¢ wydaje — zgodna

z zamystem Kompozytora.
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Przyktad 143. Rondo B-dur Wq 58/5, t. 59-65.
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Oczywiscie reguta ta nie moze by¢ stosowana w odniesieniu do opo6znien
harmonicznych typu 4-3, 6-5, 9-8 czyli 2-1, 7-6 w odniesieniu do ktdrych jak najblizsze
legato jest wskazane jako wspomagajace zarazem czynnik dynamiczny: na wszystkich
instrumentach, ktére operuja zmienng dynamika w ramach opdznienia realizuje si¢
diminuendo wraz z rozwigzaniem; ,,legatowa” artykulacja wraz z odpowiednim ruchem
palca/dtoni (touchér) umozliwia uzyskanie tego efektu rowniez na organach.
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Przyktad 144. Rondo E-dur Wq 57/1, t. 17-19.

W mysl tej samej zasady motywy westchnieniowe nalezy oczywiscie rowniez
wykonywac legato. Czasem dochodzi takze do sytuacji, gdy w ramach dtuzszych tukow
zanotowanych przez Kompozytora wskazane jest zastosowanie drobniejszego tukowania,
celem wydobycia linii melodycznej wplatanej w przebieg pasazowy (chociazby

na zasadzie imitatio violistica).
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Przyktad 145. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 71-84.

W powyzszym przyktadzie wystepuja zar6wno motywy westchnieniowe (takt 77), jak
1 opOznienie 7-8 (appoggiatura, takt 78); tuki, poczawszy od taktu 80. z przedtaktem,
realizujemy bardzo bliskg artykulacja, ale nie dostownie legato, aby nie brzmiato jak
Guilmant; w dwoch ostatnich taktach, poprzez zastosowanie drobnego tukowania,
uwypuklamy pierwsze szesnastki sposrod dwoch, wydobywajac kolejno opadajace
sktadniki akordu F-dur, symetrycznie do poprzedniego wznoszacego B-dur w 6semkach.
Przedstawiany przyktad potencjalnie egzemplifikuje jeszcze jedna zasade —mozliwg
do stosowania na strunowych instrumentach klawiszowych, jednakze nieobowigzkowo:

wszystko zalezy bowiem od kontekstu. Ot6z w jednym z przykladow w Versuchu
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Kompozytor odnosi si¢ do znaczenia uzycia lukowania jako przetrzymania,

,przeciggniecia” wszystkich dzwigkéw znajdujacych sie pod tukiem®.
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Przyktad 146. Sonata A-dur Wq 63/3, cz. 111, t. 1.

Taka praktyka wykonawcza, typowa dla o6wczesnych krotkobrzmigcych
instrumentdw klawiszowych strunowych, mozliwa jest do realizacji na drobnych
odcinkach, juz to akordowych, juz to gamowych (i dzisiaj klawesynisci tak graja,
ze konczac fraze przetrzymuja np. trzy ostatnie dzwigki), jednakze nie zawsze — nie
sposob np. trzymaé¢ wszystkich nut pod tukiem poczynajagc od b’ w prawej rece
w takcie 81. z przedtaktem w przykladzie 145, albowiem r¢ka nie jest w stanie objaé
wszystkich tych dzwigkdéw. Z przyczyn oczywistych takie wykonawstwo catkowicie
,»przeciagnigtych” do konca tuku nut jest na organach niemozliwe, poniewaz dzwigk jest
ciagly, za$ esencja tego efektu jest wtasnie wybrzmienie.

Kompozytor idzie jeszcze dalej: zgodnie z jego zaleceniami w rozdziale
O wykonaniu w 1 tomie Versuchu oznaczone lukami motywy tercjowe lub tercjowo-
sekstowe mozna by wykonywaé rzeczywistym, S$cistym legato, prowadzacym
w konsekwencji do zlegowania glosu $rodkowego tak, jakby byla tam ligatura, czyli

na zasadzie poznoromantycznego francuskiego note commune':

Allegro assai
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Przyktad 147. Versuch, t. 1, O wykonaniu.

Literalne zastosowanie takiego rozumienia lukowania prowadzi¢ moze
na organach do zagubienia linearnosci poszczegdlnych glosow, zas§ w zakresie estetyki —
do osiagnigcia efektow rodem ze $wiata muzycznego Widora lub Duprego (w mysl

nowszych odkry¢ bedacych poklosiem badan francuskiej klasyki organowej drugiej

° Dotyczy to dziewiatego z Probestiicke, czyli 111 cze$ci sonaty A-dur Wq 63/3 (4llegro E-dur); przyktad
za: Wstep do: C. Ph. E. Bach, Selected Keyboard Works, Book 1V, Six Sonatas from Versuch, ed. Howard
Ferguson, The Associated Board of the Royal Schools of Music, Halstan & Co. Ltd., Amersham, Bucks.,
przedm. Cambridge 1981, s. 3.

19 Versuch..., s. 164-165.
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potowy XIX stulecia z ostrozno$cig podchodzi si¢ obecnie do note commune nawet
w odniesieniu do takich kompozytorow jak Franck czy Guilmant). Oczywiscie
klawiszowe instrumenty strunowe — z przyczyn wspomnianych powyzej — rzadza si¢
innymi prawami, nadmieni¢ jednak nalezy, iz mato kto realizuje analogiczne fragmenty
zgodnie z odwaznymi (acz mozliwymi do realizacji) zaleceniami Kompozytora.

Jak chodzi o nuty skrocone, Carl Philipp Emanuel Bach uzywa drobnych
pionowych kreseczek do ich oznaczenia, ktorych realizacja moglaby dzisiaj by¢
okre$lona jako staccato lub spiccato'! (cze$¢ wydah zachowuje oryginalne pionowe

kreseczki, cz¢$¢ drukuje spiccatowe kliny).
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Przyktad 148. Rondo F-dur Wq 57/5, t. 1-6.

Kropek (ktére my dzisiaj interpretowaliby$my jako staccato) uzywa Kompozytor
w zbiorze fiir Kenner und Liebhaber zasadniczo dla oznaczenia poglebionych nut pod

tukiem, tzw. Tragen der Tone'?.

e

Przyktad 149. Sonata A-dur Wq 56/6, t. 32-35.

Wykonania 7ragen der Téne, w wolnym przekladzie ,niesienia/dzZwigania”
dzwiekow (jak zaznacza Kompozytor, nuty te nalezy w zauwazalny sposob poglebic¢)!3,
nie sposob do konca przekonujaco odda¢ na trakturze organowej; podobnie rzecz si¢

ma w odniesieniu do klawikordowego oznaczenia Bebung.

' Tbidem, s. 163.

12 Ibidem, s. 165.

13 Nie jest to do konca jasny fragment, dlatego w swym ttumaczeniu Versuchu J. Solecka powotuje sie
W przypisie na oryginalny tekst Kompozytora: ,,und jede [Note] kriegt zugleich einen mercklichen Druck”;
ibidem, przypis 244 na s. 165.
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Niezmienno$¢ dynamiczna dzwigku organowego moze takze powodowaé
konieczno$¢ wczesniejszego wypuszczania nut dhugich, ktére w sposob naturalny
na chordofonie klawiszowym wybrzmiatyby w trakcie trwania; realizowane w sposob
ciggly na organach moga ,,przykrywac” pozostate glosy, co bytoby niecelowe. Natomiast
atutem wynikajacym z tej wlasno$ci organow jest brak konieczno$ci ponawiania tego
samego dzwigku, ktoéry winien trwac dtuzej, a na instrumentach strunowych zanika: tym
sposobem na organach mamy mozliwo$¢ eliminowania dodatkowych akcentow, ktore

pojawilyby sie wobec konieczno$ci stosowania repetycji'®.

14 Por. przykiad 117 egzemplifikujgcy konieczno$¢ zdjecia dolnej nuty ,,H1” w pedale oraz nierepetowania
ostatniego ,,H” na OW, wobec diminuenda w gérnym glosie.
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5. Zdobnictwo

Niezwykle skrupulatnie 1 szczegdélowo rozprawia si¢ Carl Philipp na kartach
Versuchu z kwestiami ornamentacji'>. Tematyce tej poswigconych jest szereg rozdziatow
czesci pierwszej traktatu: I. Uwagi ogolne (,,Von den Manieren iiberhaupt”),
1I. O Appoggiaturach (,,Von den Vorschldagen”), III. O Trylach (,,Von den Trillern”),
1V, O Obiegniku (,,Von dem Doppelschlage”), V. O Mordencie (,,Von den Mordenten™),
VI. O Anschlag (,,Von dem Anschlage™), VII. O Schleiffer (,,Von den Schleiffern”),
VIII. O Schneller (,,Von dem Schneller”), IX. O ozdabianiu fermat (,,Von den
Verzierungen der Fermaten™)!®. Poniewaz Kompozytor traktuje te tematyke niezwykle
szeroko, za$ stosowanie ornamentyki jako takiej w jego dzielach nie stanowi zasadniczo
wielkiego novum, oddzielne dywagowanie na ten temat wydaje si¢ nie mie¢ sensu
na kartach niniejszego opisu!”. Wobec powyzszego zdecydowano si¢ na przytoczenie
exemplow opracowanych na bazie Versuchu przez wybitnego brytyjskiego muzykologa
prof. Howarda Fergusona z Royal Academy of Music'®; na kartach wstepu do wydania
utworow klawiszowych Carla Philippa!® przedstawia on po kolei zalecenia Kompozytora

dotyczace realizacji wariantywnych rozwigzan rytmicznych?®, tryli?!, obiegnikow

15 Von den Manier”.

16 Versuch...; tytuly dostownie wg pierwszego wydania polskiego w przekt. J. Soleckiej, s. 81-154.

17 Réwnie obszernie pisze o tym M. Augustyn w swym doktoracie po$wieconym sonatom organowym,
zatem powielanie jego objasnien nie ma tutaj szczego6lnego sensu zwlaszcza, ze materia ta nie przysparza
wiekszych kontrowersji: op. cit., s.74-78.

18 Podobnie jak M. Augustyn, autor niniejszego opisu zdecydowat si¢ na analogiczne przytoczenie
zestawienia Fergusona, a ponadto — na dodanie fragmentu dotyczacego alteracji rytmicznych, przez
Augustyna pomini¢tego.

19 Wstep do: C. Ph. E. Bach, Selected Keyboard Works, Book 111, Five Sonatas, ed. Howard Ferguson,
The Associated Board of the Royal Schools of Music, przedm. Cambridge 1981, s. 3-5.

20 Wariantywno$¢ rytmiczna:

Ruvisic CONVENTIONS
Throughout the 18th century the value of a dot following a note
was variable and depended on its context. Thus the group

5
mJcouldmcnnany(hmgﬁomJ” tho 2 o[, 5
g L4 o oo LA -
Moreover,
1) When dotted duple rhythms occur simultaneously with
triplets, the former should gencrally be adjusted to coincide with
the latter, thus: —

J j e o
dddaNad;
3 E]
2) In other contexts, the short note following a dotted note
should often be shortened sull further, thus:

J D) ;}J»v ji.\-:imj D) EL
JVJFJ—Al IE&«J 5
FEE FRE

3) The wntten thythm | ‘E" can mean either =

o cooe
or J_% » depending on the context
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(Doppelschlagéw)*, polaczenia powyzszych (czyli ornamentu charakterystycznego dla

Kompozytora, jakim jest prallender Doppelschlag®), odwroconych obiegnikow?4,

2 Tryle:

Shake J7aller) s s v 17y am vt s aw

(@ short =1 . JFS
o - TgTs
_ -

tr

e
N
b long Lo '%.' or %
e i~ -
(1 from below - ﬁJ or ;J N % or

o teo g
Ve tr

W) from above or _ H
L s o B eperer]
. . ST
g
te" with closing-notes ’L B ﬁ
h AN
In 4 quick tempo (a) should be played thus:m R m,

ie _lﬁ . In the second realization of (b) the last two notes,
the so-called closing-notes (Nachschlag), may be added at the
discretion of the player to improve the shape or flow of a passage,
particularly at the end of a long shake, and at the end of a short
shake when the following note is one degree higher. They are
often already included in the text, as in (e) above, or in figures

wheT gl o] 5l SEERETER

When a shake occurs in conjunction with a dotted rhythm, it
should stop before the short note and shorten the latter still

-
further, thus: | plo. m

Turn (Doppelschlag): e, 2 .
. 2 Adagio Moderato Presto
tas on the note Lo l E:L,

22 Obiegniki (Doppelschlag):

tby after thenote | | _ ‘@;ﬂzm
~ ~
c. . sl 0 Ea
o~
(¢, when preceded by the same small note j_l _ m

2 Prallender Doppelschlag:
Shake & Turn (prallender Doppelschlag): .

. &
& e X

. !

g OUT & 5 - S H - -

One of Bach'y favouriie orngments, combining a short shake
‘beginning on the upper note) witha turn. Itis only used atter an
appoggiatura, and the latter, whether a small or a normal-sized
notey slurred or unslurred, s assumed to be tied to the first note

of the ornament. By way of exception, i the ornamented note is
preceded by a small demisemiquaver on the same degree of the
scale, the ornament starts with the main note:

n.IE

Experience suggests that when the ornament occurs on a short
note, or in a quick tempo, it may be necessary to simplify the
rhythm, thus:

L g D

Inverted Turn: «».

W] Fle FZ)
® 3. FEE

0ddly enough, this sign is not mentioned inthe Versuch, thougs
Bach uses it quite often. The two realizations given at (a, are
taken from F. W. Marpurg’s Anlettung zum Glaviersnisl, Berlin
1755; {b) is a simple inversion of realization (byo  : normal
Turn (see above).

24 Odwrocone obiegniki:
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mordentow?>, rodzajow przednutek (vorschlagi, appoggiatury)®®, grup przednutkowych

(wspomniane Schleiffery i Schnellery)?’, jak rowniez wykonania rozmaitych rodzajow

arpeggio®®. Nalezy zatem uzna¢ za bezcelowe opisywanie kazdego ozdobnika

25 Mordenty:

26 Pojedyncze przednutki:

27 Grupy przednutkowe:

B Arpeggio:
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zrealizowanego w ramach dziela artystycznego: zestawienie takie podwoitoby objetosé
niniejszej czgsci opisowej. Trzeba jednakze podkresli¢ zasadniczy wniosek wyplywajacy
z zalecen Kompozytora i rzucajacy si¢ w oczy podczas studiowania zamieszczonego
zestawienia: kazdy z ozdobnikdw winien by¢ wykonywany na miare a nie przed miara,
zatem zabiera on czas trwania nuty ornamentowanej’’ oraz — co jeszcze wazniejsze
— oparcie przenosi si¢ wlasnie na poczatek ozdobnika®’, dalej za$ nastepujg nuty stabe.
Jest to szczegdlnie wazne w perspektywie obecnych w obiegu licznych wykonan, w tym
studenckich, gdzie w wielu wypadkach mozna ustysze¢ ozdobniki realizowane na sposob
péznoromantyczny przed miarg — juz to w twoérczosci Carla Philippa, juz to u innych
dawnych mistrzow. Do grania ozdobnikéw ,,na miar¢” Kompozytor przyktadat wielka
wage: spojrzenie takie jest zgodne z duchem muzyki dawnej, w ktorej ozdobnik to nie
tylko migkkie rozrysowanie melodyczne (jak czgsto w muzyce pozniejszej), ale przede
wszystkim element harmonii, ,,stressingu dysonansowego”, ktory wprowadza dodatkowe
sktadowe harmoniczne, czesto wlasnie dysonujace, rozwigzywane nastgpnie w ramach
miar stabych; tym wlasnie roézni si¢ filozofia ornamentalna muzyki dawnej
od wlasciwej dla czaséw pdzniejszych.

Swoistym sposobem stosowania zdobnictwa, charakterystycznym dla dawnej
literatury muzycznej, byto takze powtarzanie motywow, tematow, badz czgsci w sposob
alternatywny: chodzilo bowiem o to, aby kazdy pokaz tej samej mys$li muzycznej
wprowadzal rownocze$nie nowa jakos¢. Znakomita egzemplifikacja powyzszego jest
zbiér osiemnastu sonat Kompozytora z odmiennymi repryzami Wq 50-52, o ktorym
mowa byta powyzej. Jak juz wspomniano, termin ,,odmienione repryzy” tyczy si¢ nie tyle

czg¢Sci trzeciej klasycznego allegra sonatowego, lecz raczej alternatywnego

with each note held down for the duration of the chord.
Generally, though not invariably, minim chords are spread up
and down once, semibreve chords twice, and crotchet chords
once either up or down.

2 Versuch..., O ozdobnikach, Uwagi ogdlne, pkt. 23: ,,Wszystkie ornamenty notowane jako mate nutki
odnosza si¢ do dzwigku wystepujacego po nich. Dlatego nuta poprzedzajaca ozdobnik nigdy nie ulega
skroceniu, a wylgcznie nuta po nim traci tyle ze swej warto$ci rytmicznej, ile zabiorg jej owe drobne nutki.
To spostrzezenie nabiera znaczenia im bardziej jest lekcewazone [...]”; op. cit. s. 86.

30 Ibidem, pkt. 24: ,,Zgodnie z ta zasadg drobne nutki, a nie nuta gtéwna, majg by¢ zagrane rowno z basem
1 pozostatymi glosami. Wykonawca powinien je wsliznag¢ w nast¢pujace po nich dzwigki. W tej kwestii
znow bardzo czgsto popehnia si¢ blad gwaltownie rzucajac si¢ na gtéwna nute¢ po niezgrabnie wykonanych
ozdobnikach”; op. cit., s. 86.
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opracowywania powracajacych tematoéw/sekcji. Kompozytor realizuje t¢ kwestie w taki
sposob, ze powracajac do wykorzystywanych juz wczesniej mysli muzycznych
za kazdym razem opracowuje — zwlaszcza w zakresie rozwoju melicznego — nowe
warianty, ktore wydaja si¢ by¢ stuchaczowi zupetnie nowym pomystem. Kierujac si¢
powyzszymi zalozeniami, podczas dokonywania nagrania postapiono podobnie wszedzie
tam, gdzie zrealizowano zalecenia repetycji: miejsca takie, jak np. powtarzane czesci
sonat, s3 wrecz idealng przestrzenia do wykazania si¢ przez wykonawce inwencja
tworczg na bazie znalezienia alternatywnych rozwigzan melodycznych oraz rytmicznych
(z zachowaniem pierwotnych harmonicznych zatozen Kompozytora).

Zaroéwno ronda pomieszczone w Zbiorze jak i1 fantazje pozbawione sg oznaczen
repetycyjnych: Carl Philipp Emanuel rozwija te formy w sposéb ciagly, ewolucyjny.
W ramach form rondowych sam Kompozytor stosuje nieznacznie zmienione wersje
kolejnych wejs¢ refrendw: te pozostawiono zasadniczo bez zmian ze strony wykonawcy;
podobnie postgpiono w fantazjach. Zalozeniem dzieta artystycznego bylo jednak, aby
swoista klamra, jaka stanowia obydwie sonaty, zostala ozdobiona rozwigzaniami
alternatywnymi, celem ukazania mozliwo$ci, jakie niesie ze sobg tkanka muzyczna
pozostawiona przez Kompozytora.

W  ekspozycji czeSci pierwszej ,,wielkiej” Sonaty A-dur wprowadzono
za repetycja nast¢pujace zmiany:

e wypelniono opadajacy skok tercjowy w sopranie w takcie 4., dodajac zarazem

mordent na ostatniej dsemce;

Przyktad 150. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 3-4.

e w takcie 8. rozdrobniono ruch w sopranie wypekiajac skok melodycznie,
stwarzajac wrazenie diminucji. Z kolei w takcie 10. odwrécono kierunek pasazu
poczawszy od drugiej o6semki, plynnie przechodzac do oktawy razkreslnej

na trzecig miarg;
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Przyktad 151. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. § oraz 10.

e w takcie 14. roztozono melodycznie interwaty w sopranie; w taktach kolejnych,
rozszerzajac ambitus melodii gornej (zastgpita przednutke), zrezygnowano

z dwudzwickow;

Przyktad 152. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 14-16.

e w takcie 29., analogicznie do taktu 14., roztozono melicznie tercj¢ — tym razem
w dot; rekompensujac to przeciwnym ruchem melodycznym zlamano tercje

w takcie 30. na zasadzie francuskiego ozdobnika tierce coulée;

Przyktad 153. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 29-30.

e w takcie 38. w pierwszej grupie szesnastkowej zdecydowano si¢ na tagodniejsze

przejscie meliczne poprzez eliminacj¢ skoku oktawowego i1 wypehienie
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pasazowo-gamowe skoku kwintowego: e*-cis’-h*-a’;, w takcie 40.

zmelodyzowano pierwsza tercje;

Przyktad 154. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 1, t. 38 oraz 40.

e w ostatnim takcie ekspozycji (seconda volta) tryl z rozwigzaniem wykonano

oktawe wyzej, za$ bas stonikalizowano o oktawe nizej.

Przyktad 155. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 42.

Druga polowa pierwszej czesci sonaty nie zostala zarejestrowana z repetycja, zgodnie
z tradycja wykonawcza majaca na celu uzyskanie quasi—symetryczno$ci czasowej
w ramach pierwszej czesci cyklu: 2 x ekspozycja = przetworzenie + repryza; nie do konca
wiemy jak wygladata 6wczesna praktyka wykonawcza, wspotczesnie (wyraznie dhuzszej)
drugiej potowy cze$ci zazwyczaj nie powtarza si¢. Podobny zabieg zastosowano w czgs$ci
trzeciej cyklu sonatowego, gdzie do pewnego stopnia mozna rdéwniez mowic
o przetworzeniu; w efekcie druga sekcja jest znowuz dwukrotnie dtuzsza od pierwszej,
per analogiam do czg$ci pierwsze;.

Wobec braku podstawowego argumentu dla ktéorego nalezatoby stosowac
ambiwalentnos$¢ tekstowa, w znaczacych rozmiaréw przetworzeniu poczyniono niewiele
zmian:

e w takcie 67., analogicznie do taktu 30., zastosowano tierce coulée;
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Przyktad 156. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 66-67.

e rowniez analogicznie do taktu 29. zmelodyzowano pierwsza tercje w takcie 75.
Chcac uzyska¢ jeszcze wicksze napiecie przed tremolandowo-figuratywnym

furioso w takcie 78., wprowadzono poprzedzajace je doprowadzenie gamowe.

Przyktad 157. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 75-77.

W repryzie poczyniono znowuz pewne analogie do ekspozycji, jednakze, wobec bardzo
gestego ruchu figuratywnego oraz z przyczyn podanych powyzej, zasadniczo niewielkie:
e celem urozmaicenia motywu czotowego w piano odwrécono kierunek w drugiej

jego czesci, rozpoczynajac od € (takt 84);

Przyktad 158. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 84.
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e w codettcie (w takcie 119.) w pianissimo zaprezentowano najbardziej

zdiminuowang melodycznie wersj¢.

Przyktad 159. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. I, t. 118-119.

Spora czes$¢ swego traktatu Kompozytor poswigca zagadnieniu ,,ornamentowania
fermat”, czyli melodycznego i1 harmonicznego wypelniania zawieszen, w tym
doimprowizowywania i dokomponowywania kadencji. W cze$ci drugiej (Poco adagio)
nie zachodzita potrzeba dokonywania alteracji tekstowych w zwiazku z jej ciaglym,
rozwojowym, ritornellowym charakterem; na koncu jednakowoz Kompozytor, poprzez
dominantowe zawieszenie fermatowe, ewidentnie wskazuje miejsce w ktérym winna si¢

znalez¢ kadencja, ktéra w zwigzku z powyzszym dokomponowano.

Przyktad 160. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 11, kadencja.
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Powtorka pierwszego fragmentu czeSci trzeciej stanowita znowuz niezwykle
wdzigczng okazje do poszukiwania alternatywnych rozwigzan linii melodycznej
zapisanej przez Kompozytora:

® juz przy rozwini¢ciu motywu czotowego w takcie 3. przeniesiono figuracje

w gorne obszary klawiatury, zyskujac na ekspresji;

Przyktad 161. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 2-3.

e w kadencji zamykajacej ten fragment (takt 6) zamiast biegnika i rytmu

punktowanego wprowadzono spokojniejszy drobny przebieg gamowy;

Przyklad 162. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 6-7.

e w opozycji do wchodzacych od goéry gam, przy pozostawieniu pierwszej
oryginalnej (takt 8), zastosowano alternatywne rozwigzania w postaci rozpoczecia
znacznie nizej figuracji  drugiej, a nastgpnie powrotu  skokiem
do wiasciwej tesytury (takt 10/11), jak rowniez rozpoczecia od dzwigku
potozonego o oktawe nizej od oryginatu gamy trzeciej (ostatniej, takt 12) wraz
z przeniesieniem gornej linii melodycznej o oktawe w gore poczawszy od taktu
13. az po poczatek 15., gdzie rozwigzanie to w sposob naturalny wprowadzito

narracj¢ w przestrzen zaplanowang oryginalnie przez Kompozytora;
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Przyktad 163. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 10-15.

e w analogiczny sposob rozpoczeto od a? opadajacy pochod melodyczny w takcie

23., zapisany oryginalnie przez Kompozytora od a' jako wznoszacy;
pisany oryg p pozy J

Przyktad 164. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 22-23.

e fragment sentymentalny, bedacy emocjonalng opozycja tematu czotowego,
za drugim razem zdiminuowano wprowadzajac zarazem przednutki w glosie
basowym (w zroéznicowanych warto$ciach), jak i1 zageszczajac triolowo trzecie
wystapienie motywu w glosie gornym (takt 27), uzyskujac przez to nawigzanie
do triolowej motywiki wyjsciowej z zachowaniem piano oraz diminuendo

w opadajacej gamie;
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Przyktad 165. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 25-28.
przy zakonczeniu pierwszego motywu wznoszacego (takty 29-31) i dojsciu
do lokalnej kulminacji (takt 31/32) przeksztalcono motyw opadajacy
w spokojniejszy sekundowy (druga potowa taktu 32.), zmieniajac jednakze
kierunek linii melodycznej w drugiej polowie taktu 33., co spowodowalo
zakonczenie tej frazy o oktawe wyzej w takcie 34.; celem uzyskania wigkszego
kontrastu nastgpujace tuz podzniej zamknigcie (takt 35. z przedtaktem do potowy

36.) przetransponowano o oktaw¢ nizej wraz z fundamentalnym basem,;
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Przyktad 166. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 32-36.
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e rOwniez rozwigzanie drugiego finalnego motywu wznoszacego, w oryginale
rozpoczynajacego si¢ o dwie oktawy nizej niz pierwszy, w zwigzku
z zastosowaniem przeskoku o oktawe wyzej pod koniec taktu 43., przeniesiono
do wyzszej oktawy, pozostawiajac tym razem glos basowy na pierwotnej

wysokosci;

Przyktad 167. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 43-46.

e poniewaz przetworzenie jest niezwykle burzliwe zaréwno harmonicznie, jak
1 nastgpuje w nim dalsze zaggszczenie ruchu (tremolanda trzydziestodwojkowe
fortissimo), podjeto decyzje pozostawienia oryginalnego zapisu, dokonujac
natomiast pewnych zmian w repryzie. Drobne uatrakcyjnienie dolnej linii
melodycznej wprowadzono odpowiednio w taktach 110. i 112, stosujac

przekornie odwrocong rytmike;

Przyktad 168. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 110 oraz 112.
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o takty 114-116, analogiczne do taktow 25-27 w sekcji pierwszej (tu jednakze
prezentujace melodyke glosow o kwarte wyzej niz poprzednio), zornamentowano
w ten sam sposob co za powtorka sekcji pierwszej: zarowno w glosie basowym,

jak i w dyszkancie.

Przyktad 169. Sonata A-dur Wq 55/4, cz. 111, t. 114-117.

,Mala” sonata A-dur stanowi co najmniej réwnie wdzigczne pole do stosowania
diminucji 1 innych wariantow ornamentalnych co sonata ,,wielka”; ponadto, poniewaz
kazda z jej czg$ci dzieli si¢ na w miare symetryczne, a juz na pewno poréwnywalne
polowy i w zwigzku z powyzszym repetowaniu podlega kazda z nich, pole do inwencji
w zakresie zmian zostaje tu rozszerzone na cato$¢ materialu muzycznego.

e W ramach poczatku za repetycja juz w drugim takcie zmieniono ozdobnik

w glosie sopranowym wykonujac na pierwsza nute¢ tryl rozpoczynajacy si¢
od mocno opartej appoggiatury oraz zwienczony zakonczeniem; wypetniono tez
melodycznie opadajaca tercje w sopranie; podobnie dwa takty dalej dokonano
wypehienia od dzwieku g> po dominante w postaci opadajacego ciggu

melodycznego, diminuujacego ku koncowi;

Przyktad 170. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 1, t. 2 oraz 4.
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e w takcie 8. odwrdcono kierunek pasazu w sopranie na wznoszacy, analogicznie

do reki lewe;;

Przyktad 171. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 1, t. 8-9.

e w takcie 12. zastgpiono ,.kolyszace si¢” motywy sekstowo-tercjowe opadajaca

gama, jednoczesnie zaggszczajac ruch;

Przyktad 172. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. I, t. 12.

e per analogiam do repetowanego poczatku pierwszej sekcji, powtarzajac

odpowiadajacy mu poczatek drugiej, zmieniono po raz kolejny ozdobnik w takcie
drugim (czyli 18.) wprowadzajac tym razem przejscie gamowe i pozostawiajac
wypehienie drugiej miary; pod koniec taktu 19. zmodyfikowano figuracje

stosujac pseudowprowadzenie nowego motywu w ostatniej trioli (na wzor

poczatku tego taktu w sopranie),

manewr ten zastosowano ponownie, tym razem w inwersji pod koniec taktu 20.,

biorgc za wzor motywike zapisang przez Kompozytora w takcie kolejnym,;
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Przyktad 173. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. I, t. 18-20.

e w nawigzaniu do taktu 12. kolejne wypelienia gamowe zdominowaty takt 24;

Przyktad 174. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. I, t. 24.

e dla odmiany odwrdcono kierunek ruchu motywow sekstowo-tercjowych cztery

takty pozniej;

Przyktad 175. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. I, t. 28.

e koncowke repetycji drugiej sekcji czesci pierwszej przeniesiono o oktawe w gore
w ramach pierwszej miary taktu 31. przy zachowaniu oryginalnego rejestru
klawiaturowego dla fundamentalnego basu w lewej rece: zabieg ten umozliwit
rozszerzenie ambitusu koncowki czeSci pierwsze] oraz zakonczenie
wzmiankowanej sekcji na manuale bez konieczno$ci stosowania glosow

pedalowych w oktawie kontra.
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Przyktad 176. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. I, t. 31-32.

W pierwszym takcie drugiej cze$ci zastosowano quasi—lustrzane odbicie
interwaldw w sopranie, nieco modyfikujac ich rozmiar (bez strat dla kantyleny);
w takcie 3. w analogicznym miejscu zlagodzono po raz kolejny skoki ptynnym

przej$ciem gamowym w ruchu triolowym;

Przyktad 177. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 1-3.

w takcie 7. przed kadencja, druga nute w sopranie przeniesiono o oktawg w dot,
stosujac ruch jednolity zamiast pasazu famanego; w kolejnym takcie zamiast
ozdobnika na nucie ostatniej (prallender doppelschlag) wykonano dwie
przednutki, jednakze nie ,,na miar¢”, lecz przed nia, uzyskujac wypetnienie droga

wychylenia interwatowego, za$ ostatnig nut¢ pozostawiono bez ornamentacji;
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Przyktad 178. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 7-8.

w takcie 19. rozdrobniono przednutke celem zageszczenia ruchu;

Przyktad 179. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 19.

w pierwszym takcie drugiej sekcji (takt 23) postapiono podobnie do taktu 1. tej
cze$ci, stabilizujac melodie na wysokosci fis? i osiagajac nastepng grupe skokiem
w dol, co odroznilo znaczaco ten fragment od wersji pierwotnej; aby
zrekompensowaé¢ wzmiankowany poczatkowy skok seksty w dot, po kolejnych
dwoch taktach przeniesiono melodi¢ o oktawe do gory; rdwniez symetrycznie
potraktowano motywy w takcie nastgpnym: pasaz G-dur wykonano ruchem
opadajgcym, w kolejnej grupie poczatkowy dzwiek fis? zostal przeniesiony

na jej koniec;

Przyktad 180. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 23-27.
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e w takcie 32. w obydwoch miarach zaggszczono ruch;

Przyktad 181. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 32.

e wtakcie 37. przed kadencja wykonano tryl juz od poczatku drugiej miary (na calg

¢wierénute); w takcie kolejnym dzwiek op6zniony pozostawiono bez ozdobnika;

Przyktad 182. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 37-38.

e w takcie 48. odwrocono ruch w pasazu w sopranie, per analogiam do taktu 27.

Przyktad 183. Sonata A-dur Wq 56/6, cz. 11, t. 48.
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PODSUMOWANIE

Pora zatem na wyciagnigcie wnioskow z przedstawionych powyzej rozwazan.
Sam fakt nagrania na organach utworéw przeznaczonych na inne instrumenty klawiszowe
funkcjonujace u schytku epoki nowozytnej $wiadczy o tym, ze zalozona koncepcja
transmisji barwy i1 brzmienia jest mozliwa. Niewatpliwie wykonanie tych niezmiernie
subtelnych kompozycji na instrumencie uniemozliwiajacym stricte ksztaltowanie
dynamiki za pomocg sily uderzenia do pewnego stopnia moze splaszczaé intencje
Kompozytora w obszarze finezyjnego cieniowania dynamicznego; nalezy jednak
podkresli¢, iz w zakresie dynamiki, ktora mozna nazwa¢ mianem wielkoskalowej,
a zwlaszcza zroznicowania kolorystycznego, organy oferuja palete¢ mozliwosci
zdecydowanie wykraczajaca poza wiasnosci jakiegokolwiek innego instrumentu.
Kwestie barwowe zatem, ktore — wedlug nadziei wykonawcy — udalo si¢ uzyskac
w ramach realizacji niniejszego projektu, de facto znaczaco wzbogacaja mozliwosci
wynikajace z pierwotnego zamyshu kompozytorskiego. Celem zwigzanym z tym
aspektem bylo osiggniecie relatywnie nowej jakosci w muzyce klawiszowej,
co zasadniczo udato si¢, juz chociazby poprzez zastosowanie registracji do muzyki
z gruntu takowej pozbawionej. Wspomniana wielkoskalowa dynamika pozytywnie
odroéznia organy od innych klawiszowych instrumentdéw strunowych: mozliwym bowiem
stato si¢ ulozenie nie tylko odmiennej piramidy barwowej dla kazdego z utworéw, ale
w efekcie 1 dynamicznej. Rezultatem tego byto ujgcie kazdej z kompozycji jakby w jej
oddzielnym $wiecie dzwigkowym; w konsekwencji powyzszego uzyskano kontrasty
pomiedzy poszczegbdlnymi utworami, nieosiggalne w ramach instrumentarium
oryginalnego.

Oddzielnym zagadnieniem pozostaje problematyka trudno$ci technicznych.
Niewatpliwym truizmem pozostanie stwierdzenie, ze trudno o duzych lub nawet srednich
rozmiar6w organy, ktorych traktura funkcjonowataby réwnie potoczyscie i lekko, a zatem
réwnie plastycznie poddawataby si¢ wykonawcy, co mechanika klawesynu, klawikordu
czy pianoforte. Rzecz oczywiscie sprowadza si¢ tu do rozmiaru: w wymienionych
instrumentach calo$§¢ mechanizmu miesci si¢ w zasiggu reki grajacego; nie trzeba w tym
miejscu rozwodzi¢ si¢ na temat wielkosci i skomplikowania traktur organowych,
te sa oczywiste. Nalezy podkresli¢, iz celem zrealizowania niniejszego projektu,
kluczowa byta kwestia znalezienia maksymalnie ,,postusznego” instrumentu, na dodatek

znajdujacego si¢ w odpowiedniej przestrzeni akustycznej. Innymi stowy: nalezato
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mozliwie najbardziej wrazliwg trakturg zrekompensowaé fakt, ze sporych rozmiaréw
organy niemal nigdy nie beda funkcjonowaty rownie precyzyjnie jak dawne strunowe
instrumenty klawiszowe. Dlatego tez zdecydowano si¢ na wykorzystanie Sredniej
wielkosci neobarokowego instrumentu o maksymalnie sprawnej mechanice, miast siegac¢
po organy historyczne.

Z powyzszym nierozerwalnie wigze si¢ kwestia artykulacji: zarowno w szybkim,
jak 1 w wolnym tempie. Znowuz, w odniesieniu do instrumentu dysponujacego stalym
natezeniem dzwigku, kluczowym stato si¢ uzyskanie artykulacji selektywnej (wbrew
potencjalnemu bezwladowi traktury), wobec znacznie mniejszej konieczno$ci
zastosowania takowej na instrumentach strunowych, charakteryzujacych si¢ brzmieniem
wygaszajacym. Na ile to bylo mozliwe postulat ten zostat spetniony, w kazdym razie —
przyswiecal on wykonawcy niezmiennie w trakcie realizacji nagrania.

Pozostaje wyrazi¢ nadziej¢, iz wykonanie tych utworéw na organach nie
zubozylo, a przeciwnie — wzbogacito je o nowe mozliwosci, dodajac kolorytu i blasku.
Wybrane kompozycje niewatpliwie trafnie reprezentujg caty Zbidr, ukazujac wdzigk

1 polot tej genialnej muzyki.

148



BIBLIOGRAFIA

Wydawnictwa nutowe oraz komentarze krytyczne:

Bach Carl Philipp Emanuel, Complete Organ Works II, Kleinere Werke fiir Orgel,
ed. Jochen Reutter & Gerhard Weinberger, Wiener Urtext Edition, Universal Edition,
UT 50149, Wien 1995.

Bach Carl Philipp Emanuel, Orgelwerke Bd. I, ed. Traugott Fedtke, Edition Peters,
8009ab, Frankfurt 1968.

Bach Carl Philipp Emanuel, Die sechs Preufischen Sonaten fiir Klavier, ed. Rudolf
Steglich, Bérenreiter, Kassel 1988.

Bach Carl Philipp Emanuel, Die sechs Sammlungen von Sonaten, freien Fantasien und
Rondos fiir Kenner und Liebhaber (pierwsze wydanie);

Erste Sammlung, Sechs Clavier-Sonaten fiir Kenner und Liebhaber, Leipzig 1779;
https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/12/IMSLP449559-
SIBLEY 1802.31592.15d4-M23.B118.W.55 1779.pdf.

Zweite Sammlung, Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos fiirs Forte-Piano fiir
Kenner und Liebhaber, Leipzig 1780;
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/b/b1/IMSLP305594-PMLP198344-
Bach, CPE Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos, Zweyte Sammlung.pdf.

Dritte Sammlung, Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos fiirs Forte-Piano fiir
Kenner und Liebhaber, Leipzig 1781,
https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/f/fc/IMSLP305596-PMLP198344-
Bach, CPE - Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos, Dritte Sammlung.pdf.

Vierte Sammlung, Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos fiirs
Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber, Lepizig 1783;
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/f/f6/IMSLP509127-PMLP198344-
cpe_bach_Clavier-Sonaten_fiir Kenner 4 wq58 bn 5.1-198227.pdf.

Fiinfte Sammlung,Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos fiirs
Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber, Leipzig 1785;
https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/9/97/IMSLP96450-PMLP198344-
cpe_bach wq59 kenner lh 5 1785.pdf.

Sechste Sammlung, Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos
fiirs Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber, Leipzig 1787,

149



https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/4/46/IMSLP509128-PMLP198344-
cpe_bach Clavier-Sonaten_fiir Kenner 6 wq61 bn_5.1-198249.pdf.

Bach Carl Philipp Emanuel, Die sechs Sammlungen von Sonaten, freien Fantasien und
Rondos fiir Kenner und Liebhaber, ed. Carl Krebs & Lothar Hoffmann-Erbrecht,
Breitkopf & Hirtel;

Erste Sammlung, Sechs Sonaten, Wiesbaden 1985.

Zweite Sammlung, Drei Sonaten und drei Rondos, Wiesbaden 1985.

Dritte Sammlung, Drei Sonaten und drei Rondos, Wiesbaden 1985.

Vierte Sammlung, Zwei Sonaten, drei Rondos und zwei Fantasien, Wiesbaden

1979.

Fiinfte Sammlung, Zwei Sonaten, zwei Rondos und zwei Fantasien, Wiesbaden

1981.

Sechste Sammlung, Zwei Sonaten, zwei Rondos und zwei Fantasien, Wiesbaden
1985.

Bach Carl Philipp Emanuel, Die sechs Wiirttembergischen Sonaten fiir Klavier,
ed. Rudolf Steglich, Birenreiter, Kassel 1989.

Bach Carl Philipp Emanuel, Selected Keyboard Works, Book III, Five Sonatas,
ed. Howard Ferguson, The Associated Board of the Royal Schools of Music, Halstan
& Co. Ltd., Amersham, Bucks., bdw.

Bach Carl Philipp Emanuel, Selected Keyboard Works, Book 1V, Six Sonatas from
Versuch, ed. Howard Ferguson, The Associated Board of the Royal Schools of Music,
Halstan & Co. Ltd., Amersham, Bucks., bdw.

Bach Carl Philipp Emanuel, Series I: Keyboard Music, ,,Kenner und Liebhaber”
Collections I, ed. Christopher Hogwood, The Packard Humanities Institute, Los Altos,
California 2009; uakt. 2024.

Bach Carl Philipp Emanuel, Series I: Keyboard Music, ,,Kenner und Liebhaber”
Collections II, ed. Christopher Hogwood, The Packard Humanities Institute, Los Altos
2009; uakt. 2024.

Bach Carl Philipp Emanuel, Series I: Keyboard Music, Miscellaneous Keyboard Works,
ed. Peter Wollny, The Packard Humanities Institute, Los Altos, California 2006.

Bach Carl Philipp Emanuel, Series I: Keyboard Music, Organ Works, ed. Annette
Richards & David Yearsley, The Packard Humanities Institute, Los Altos, California
2008.

150



Bach Carl Philipp Emanuel, Series I: Keyboard Music, “Probestiicke,” “Leichte” and

“Damen’” Sonatas, ed. David Schulenberg, The Packard Humanities Institute, Los Altos,
California 2005.

Bach Carl Philipp Emanuel, Series I: Keyboard Music, Sonatas with Varied Reprises,
ed. Robert D. Levin, The Packard Humanities Institute, Los Altos, California 2019.

Bach Carl Philipp Emanuel, Series III: Orchestral Music, Keyboard Concertos from
Manuscript Sources 1X, ed. Jane R. Stevens, The Packard Humanities Institute, Los Altos,

California 2011.

Bach Carl Philipp Emanuel, Sonaten und Stiicke, ed. Kurt Herrmann, Edition Peters,
Frankfurt, bdw.

Bach Carl Philipp Emanuel, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen,
t. VII.1-3, ed. Tobias Plebuch, The Packard Humanities Institute, Los Altos 2011.

Bach Johann Christian, Sonaten, t. 1, 11, ed. Ludwig Landshoff, Edition Peters, Frankfurt
1927.

Zrodla i opracowania tekstowe:

Augustyn Marcin, Sonaty Carla Philippa Emanuela Bacha na organy solo —
zastosowanie srodkow fakturalnych, stylistycznych i interpretacyjnych jako czynnikow
decydujgcych o wyborze rodzaju instrumentu klawiszowego, Krakow 2014.

Bach Carl Philipp Emanuel, Resources Additional, The Packard Humanites Institute;
C.PE. Bach's Autobiography, thum. Paul Cornelison, 2017,
https://cpebach.org/pdfs/resources/autobiographyEnglish.pdf.

C.PE. Bachs Autobiographie,
https://cpebach.org/pdfs/resources/autobiographyGerman.pdf.

Bach Carl Philipp Emanuel, O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych,
przekl. Joanna Solecka & Martin Kraft, Wydawnictwo Astraia, wyd. I, Krakow 2017.

Bakowski-Kois Dariusz, Akcentacja i frazowanie. Kilka refleksji w czasach
Jjubileuszowych nad organowq praktykq wykonawczg, artykut [w:] ,,Czasopismo
Naukowe Salezjanskiej Szkoty Organistowskiej w Przemyslu”, rocznik I (2021),
s. 95-105.

Burney Charles, Obecny stan muzyki w Niemczech, Niderlandach i Zjednoczonych
Prowincjach albo Dziennik podrozy przez owe kraje podjetej celem zebrania materiatow
dla powszechnej historii muzyki, przekt. Jakub Chachulski, na podst. wyd. Oxford
University Press 1959, Muzeum Patacu Krdla Jana III w Wilanowie, Warszawa 2018.

151



Hahn Jorg-Hannes, [broszura do:| Carl Philipp Emanuel Bach, Simtliche Orgelwerke,
vol. 2, Cantate, Kassel 2004.

Helm Eugene, Thematic Catalogue of the Works of Carl Philipp Emanuel Bach;
https://en.wikipedia.org/wiki/List of compositions by Carl Philipp Emanuel Bach.

Madry Alina, Carl Philipp Emanuel Bach. Estetyka — stylistyka — dzieto, Rhytmos,
Poznan 2003.

Rackiewicz Irena, Klawesyn. Studium instrumentologiczne, Pomorskie Wydawnictwo
Prasowe, Bydgoszcz 1987.

Rampe Siegbert, Carl Philipp Emanuel Bach und seine Zeit, Laaber Verlag, wyd. 2,
Laaber, Lilienthal 2014.

Salmonowicz Stanistaw, Fryderyk 11, Ossolineum, Wroctaw 1981.
Sadie Stanley [red.], The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Taunton 2001.

Szadejko Andrzej Mikotaj, Styl i interpretacia w utworach organowych Friedricha
Christiana Mohrheima (1719?-1780) i Johanna Gottfrieda Miithela (1728-1788).
Zagadnienia wykonawcze i stylistyczne muzyki organowej w regionie potudniowego
Battyku w osiemnastym wieku, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku, Gdansk 2010.

Urbanczyk Marek, Ochrona i konserwacja organow zabytkowych na tle rozwoju sztuki
organmistrzowskiej, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach,
Katowice 2011.

152



APPENDIX I
AUTOBIOGRAFIA'

Ja, Carl Philipp Emanuel Bach, urodzitem si¢ w marcu 1714 roku w Weimarze.
Moim zmarlym ojcem byl Johann Sebastian, kapelmistrz na kilku dworach, a ostatnio
dyrektor muzyczny miasta Lipska. Moja matka byta Maria Barbara Bach, najmtodsza
corka Johanna Michaela Bacha, gruntownie wyksztalconego kompozytora.
Po zakonczeniu nauki w lipskiej Thomasschule stadiowatem prawo — najpierw w Lipsku,
a p6zniej we Frankfurcie nad Odrg; w tym ostatnim miejscu zardwno dyrygowatem oraz
komponowatem dla Akademii Muzycznej, jak 1 na uroczysto$ci publiczne. Kompozycji
oraz gry na instrumentach klawiszowych uczyl mnie wytacznie moj ojciec. Kiedy w 1738
roku ukonczytem studia i wyjechalem do Berlina, mialem bardzo korzystng okazje
towarzyszy¢ nobliwemu mtodziencowi w podrézy do innych krajow; niespodziewanie
rozmowa z 6wczesnym pruskim Ksigciem Koronnym, obecnie Krolem Fryderykiem II,
w Ruppin, spowodowata, ze moja planowana podr6z zostata odwotana. W wyniku
pewnych okolicznosci formalnie przystapitem do stuzby dla Jego Pruskiej Mosci dopiero
z poczatkiem Jego panowania — w 1740 roku. Miatem zaszczyt akompaniowania
Mu na klawesynie podczas pierwszego solowego koncertu fletowego, ktory zagrat jako
monarcha w Charlottenburgu. Od tego czasu az do listopada 1767 roku nieprzerwanie
pozostawalem w stuzbie Krolowi, chociaz miatem kilka okazji, by ubiega¢ si¢
o atrakcyjne posady gdzie indziej. Jednak Jego Krélewska Mos¢ byt tak taskawy, iz ktadt
temu kres, znacznie podnoszac moja pensje. W 1767 roku otrzymatem nominacje
na stanowisko dyrektora muzycznego w Hamburgu, zastgpujac zmartego kapelmistrza
Telemanna! Po uporczywych [i] pelnych szacunku petycjach otrzymatem od Kroéla
zwolnienie, a siostra Krola, Jej Wysokos¢ Ksiezniczka Amalia Pruska, uczynila
mi zaszczyt nadajac mi tytut gtéwnego kapelmistrza wraz z moim odej$ciem. Od czasu
przybycia tutaj [do Hamburga] otrzymywatem kolejne bardzo lukratywne oferty gdzie
indziej, lecz zawsze je odrzucalem. Stuzba na pruskim dworze nigdy nie zostawiata
mi wystarczajaco duzo czasu na wojazowanie po innych krajach. Podrézowalem jedynie

kilka razy, tylko i wylacznie w mojej ojczyznie. Brak zagranicznych podrozy bytby dla

IC. P. E. Bachs Autobiographie [w:] Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner musikalischen
Reisen. Bd. 3, Durch Bohmen, Sachsen, Brandenburg, Hamburg und Holland, Hamburg 1773, 199-209;
za: C. Ph. E. Bach, The Complete Works, Additional Resources:

C.P.E. Bach’s Autobiography, https://cpebach.org/pdfs/resources/autobiography-English.pdf;

C.P.E. Bachs Autobiographie, https://cpebach.org/pdfs/resources/autobiography-German.pdf.
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mnie bardziej szkodliwy, gdybym od najmlodszych lat nie miat wielkiego szczg¢$cia
stucha¢ na miejscu najlepszych rodzajéw muzyki oraz zawrze¢ wiele znajomosci
z najwigkszymi mistrzami, a czasami nawet zyskac ich przyjazn. Juz w mtodosci miatem
te mozliwo§¢ w Lipsku, poniewaz prawie zaden muzyk nie przejezdzat przez to miasto
bez zawarcia znajomos$ci z moim ojcem i zaprezentowania si¢ mu. Jego reputacja
w dziedzinie kompozycji oraz gry na organach i klawesynie byta zbyt wielka, aby liczacy
si¢ muzyk mogt przegapi¢ okazj¢ — jesli to w ogéle mozliwe — do lepszego poznania tego
wielkiego czlowieka. O wszystkim co mozna bylo ustysze¢, zwlaszcza w Berlinie
1 Dreznie, nie musz¢ wiele mowic; ktdz nie zna momentu, w ktérym muzyka, zar6wno
jako zjawisko calosciowe, jak i detaliczne w jej najbardziej wyrafinowanych
wykonaniach zapoczatkowala zupelnie nowy okres, w ktorym sztuka muzyczna
osiggne¢ta najwyzszy poziom, ale obawiam sig, ze pod pewnymi wzgledami tez zarazem
znacznie podupadta. Wierzg, wraz z wieloma wnikliwymi ludzmi, Ze wing za to ponosi
przede wszystkim wielbiony obecnie styl komiczny. Nie powolujac si¢ na osoby ktore,
jak mozna by argumentowacé, nie wniosty nic lub niewiele do komedii, wymieni¢ jednego
z najwigkszych zyjacych obecnie mistrzéw stylu komicznego, Signora Galuppiego, ktory
bedac w moim domu w Berlinie w petni si¢ ze mng zgodzil i w tym czasie opowiedziat
o kilku bardzo absurdalnych incydentach ktérych do§wiadczyt, nawet w kilku wloskich
kosciotach. Bylo wystarczajacym, ze musialem zadowoli¢ si¢ sluchaniem (i byltem
szczg$Sliwy mogac to uczyni¢), oprocz wielkich mistrzow naszej ojczyzny,
najwspanialszych tworcow kazdego rodzaju, ktéore obce kraje przystaly do nas
do Niemiec; wierzg, ze nie istnieje utwor jakiegos z tych najwigkszych kompozytoréw,
ktérego bym nie styszal.

Gdybym chciat si¢ rozwodzi¢ 1 wytgza¢ pamigé, nie byloby mi trudno zapetnié
tu miejsce nazwiskami kompozytorow, $piewaczek i $piewakoéw oraz przerdznych
instrumentalistow, z ktorymi si¢ zapoznalem. Wiem na pewno, ze byli wsrdd nich
geniusze tego rodzaju i takiej rangi, ktorych do tej pory $wiat nie widziat. Abstrahujac
od tego wszystkiego nie zaprzeczam, ze bytoby to dla mnie wyjatkowo przyjemne,
a takze z pozytkiem, gdybym miat okazj¢ odwiedzi¢ obce kraje.

W roku 1744 poslubilem w Berlinie mioda kobiete, ktora byta Johanna Maria
Dannemann, najmtodsza corka mieszkajagcego tam podowczas handlarza winem,
a z matzenstwa tego urodzilo si¢ zyjacych obecnie dwoch syndw i jedna corka. Najstarszy

syn praktykuje jako adwokat tutaj [w Hamburgu], corka nadal mieszka ze mna w domu,
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a moj najmtodszy syn przebywa obecnie w Saksonii, gdzie studiuje na akademiach sztuki

w Lipsku i Dreznie; jego gtéwnym zawodem jest malarstwo.

Ponizsze utwory mojego autorstwa zostaty opublikowane za moja wiedza i zgoda:
(1) w 1731 roku, menuet na instrumenty klawiszowe, z krzyzowaniem rak.
Niestandardowy 1 nader zmyS$lnie zrobiony. Sam go wygrawerowalem
w miedziorycie. [Wq 111; CPEB:CW, 1/8.2]
(2) 1742, sze$¢ sonat klawiszowych, wygrawerowanych i opublikowanych przez
Schmidta w Norymberdze. [Sonaty pruskie, Wq 48; CPEB:CW, I/1]
(3) 1744, szes¢ sonat klawiszowych, wydanych przez Haffnera w Norymberdze.
[Sonaty wirtemberskie, Wq 49; CPEB:CW, I/1]
(4) 1745, koncert klawesynowy D-dur z akompaniamentem, naktadem Schmidta
w Norymberdze. [Wq 11; CPEB:CW, 111/7]
(5) 1751, dwa tria, tym samym naktadem, z ktorych pierwsze jest w c-moll,
przeznaczone na dwoje skrzypiec i basso, z adnotacjami; oraz drugie w B-dur
na flet, skrzypce i basso. [Wq 161; CPEB:CW, 11/2.1-2.2]
(6) 1752, koncert klawesynowy B-dur z akompaniamentem, w tym samym
wydaniu. [Wq 25; CPEB:CW, 111/7]
(7) 1753, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, cze$¢ I,
z przyktadami i sze§cioma sonatami na dwudziestu sze$ciu miedzianych ptytach,
opublikowany przez autora. [Versuch 1, in CPEB:CW, VII/1; Probestiicke, Wq 63,
in CPEB:CW, 1/3]
(8) migdzy 1755 i 1765 Haftner w Norymberdze obublikowat dziesig¢ moich
sonat klawiszowych w roznych antologiach [Musikalisches Allerley, Oeuvres
mélées, etc.], mianowicie: F-dur [Wq 62/9], d-moll [Wq 62/4], E-dur [Wq 62/5],
B-dur [Wq 62/1], h-moll [Wq 62/22], C-dur [Wq 62/10], B-dur [Wq 62/16],
A-dur [Wq 65/32], a-moll [Wq 62/21] oraz E-dur [Wq 62/5]. [CPEB:CW, 1I/5.1-
5.2]
(9) 175711758 [whasé. 1756 1 1757], dwie moje sonaty klawiszowe opublikowane
w Raccolta przez Breitkopfa, mianowicie: D-dur [Wq 62/13; CPEB:CW, 1/5.1]
1 d-moll [Wq 62/15; CPEB:CW, 1/5.2], dodatkowo kilka pojedynczych utworow
klawiszowych  [Wq 117/17-117/22; CPEB:CW, 1/8.2] oraz fuga.
[Wq 119/4;CPEB:CW, 1/9]

155



(10) 1758, dwugtosowa fuga d-moll zostata wydrukowana przez Marpurga w jego
Fugen-Sammlung. [Wq 119/2; CPEB:CW, 1/9]

(11) 1759 [wihasé. 1758], Winter wydrukowat w Berlinie moje melodie do zbioru
Gellerta Geistlichen [Oden und] Lieder. [Wq 194; CPEB:CW, VI/1]

(12) 1758, moje dwanascie drobnych dwu- i trzygtosowych utwordéw zostato
wydanych w kieszonkowym formacie przez Wintera. [Wq 81; CPEB:CW, 11/5]
(13) 1759 [wias¢. 1760], Winter opublikowal pierwsza cze$¢ moich
,repryzowych” sonat. [Wq 50; CPEB:CW, 1/2]

(14) 1759, Schmidt w Norymberdze wyrylt w miedzi moja symfoni¢ e-moll,
na dwoje skrzypiec, altoéwke 1 basso. [Wq 177; CPEB:CW, 11I/1]

(15) 1760, Winter wydrukowal moj koncert klawesynowy E-dur.
[Wq 14;CPEB:CW, 111/7]

(16) 1761, ten sam [Winter] rowniez wydrukowat Fortsetzung [kontynuacje¢]
moich “repryzowych” sonat klawiszowych. [Wq 51; CPEB:CW, 1/2]

(17) 1761, opublikowatem drugg cze$¢ mojego Versuchu, ktora dotyczy praktyki
akompaniamentu [basso continuo] 1 swobodnej fantazji. [Versuch 11; CPEB:CW,
VII/2; komentarz do Versuchu 1111 znajduje sie w CPEB:CW, VII/3]

(18) 1761, Wever opublikowat w Berlinie moje ody i melodie. Jak chodzi o ody
winienem wspomnieé, ze juz inne mojego autorstwa znalazly si¢ wczesniej
w zbiorach Grafa, Krausego, Langego, i Breitkopfa. [Wq 199; CPEB:CW, VI1/3]
(19) 1762 [wlas¢. 1763], Winter wydrukowat drugi Fortsetzung [druga
kontynuacj¢] moich ,,repryzowych” sonat klawiszowych. [Wq 52; CPEB:CW,
/2]

(20) 1764, moja pierwsza sonatina C-dur na instrument klawiszowy
z towarzyszeniem innych instrumentéw pojawita si¢ w tym samym wydaniu.
[Wq 106; CPEB:CW, 111/11]

(21) w tym samym roku ukazat si¢ w réwniez Appendix do zbioru Ody Gellerta,
réwniez w tym samym wydaniu. [Wq 195; CPEB:CW, VI/1]

(22) 1765 [wlas¢. 1764], Winter wydrukowat drugg i trzecig sonating d-moll
i Es-dur. [Wq 107 1 108; CPEB:CW, 111/11]

(23) 1765 [wlas¢. 1766], szes¢ moich tatwych sonat klawiszowych ukazato sie
naktadem Breitkopfa. [,,L.atwe” Sonaty, Wq 53; CPEB:CW, 1/3]

(24) 1765, Birnstiel wydrukowat pierwsza czgs¢ mojej kolekcji czterogtosowych

choratéw autorstwa mojego ojca.
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(25) 1765, pierwszy zbior réznorodnych utworéw wyszedl naktadem Wintera.
[Clavierstiicke verschiedener Art, Wq 112; CPEB:CW, 1/8.1]

(26) 1765 [whas¢. 1766], pierwszy zbiér moich dwunastu krétkich latwych
utworéw klawiszowych dla poczatkujacych podobniez ukazata si¢ nakladem
Wintera. [Kurze und leichte Clavierstiicke, Wq 113; CPEB:CW, 1/8.1]

(27) 1766, moja kantata Phillis und Thirsis, wyszta drukiem w tym samym
wydawnictwie. [Wq 232; CPEB:CW, VI/4] Nastepnie:

(28) rowniez w tym samym roku pojawita si¢ oda Der Wirt und die Gdste,
do stow Gleima. [Wq 201; CPEB:CW, VI/3]

(29) 1768, Winter wydrukowat drugi zbiér moich dwunastu krotkich i fatwych
utworow klawiszowych dla poczatkujacych. [Kurze und leichte Clavierstiicke,
Wq 114;CPEB:CW, 1/8.1]

(30) 1770, Hummel wygrawerowat w Amsterdamie moje [sze$¢] sonat ,,do uzytku
dam” [Damen Sonatas, Wq 54; CPEB:CW, 1/3]

(31) 1771, Bock wydat Musikalisches Vielerley, ktory nadzorowatem i w ktorym
pojawito si¢ wiele moich utworow. [Wq 62/23 i 62/24 w CPEB:CW, 1/5.2;
Wq 116/3-116/8, 117/1-117/4 w CPEB:CW, I/8.2;Wq 122/5 w CPEB:CW, 1/10.2;
Wq 140 w CPEB:CW, 11/5]

Jako, Zze winienem wymieni¢ wszystko mojego autorstwa co zostato
opublikowane, musz¢ skorzystac z okazji, aby wspomnie¢, Zze mozna znalez¢ kanoniczny
Einfall [dost. Pomyst wykonania podwdojnego kontrapunktu w oktawie na 6 taktow
uczyniony, Wq 257] w trzecim tomie traktatu Marpurga [Historisch-kritische Beytrdige]
[5 tomow, Berlin, 1754-62] wraz z r6znymi przyktadami i kanonami wystepujacymi
w tym samym [autorskim, tj. Marpurga] Abhandlung von der Fuge [Berlin, 1753-54],
w szczegolnosci wszystkie te przyktady na koncu czesci drugiej, ktore dotycza i stanowia
uzupetnienie czesci pierwszej. Wiele moich dziet pojawia sie roéwniez w Kritische Briefe
Marpurga [Berlin, 1760], w Musikalisches Allerley [Berlin, 1761] i Mancherley [Berlin,
1762-63], w Clavierstiicke mit einem practischen Unterricht Marpurga [3 tomy, Berlin,
1772-63], w Tonstiicke Wevera [Berlin, 1762], w Nebenstunden [Berlin, 1762] i Kleine
Clavierstiicke Birnstiela [Berlin, 1760], w Clavierstiicken [Berlin, 1772-63],
w Unterhaltungen Spenera [Wq 202C] oraz w zbiorze pies$ni sakralnych Miintera
[Wq 202E]. Rowniez drugi tom mego Versuchu [pie$ni z tekstem] w heksametrze.

[Wq 202A]
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(32) 1770, Schonemann tutaj [w Hamburgu] wyrzezbit w miedzi, w formacie
kieszonkowym, dwanascie drobnych dwu- i trzyglosowych utworéw napisanych
przeze mnie. [Wq 82; CPEB:CW,II/5]

(33) 1772, opublikowalem sze$¢ tatwych koncertow klawesynowych.
[Sei concerti per il cembalo, Wq 43; CPEB:CW, I11/8]

(34) 1773, otrzymatem zlecenie skomponowania szesciu czteroczg¢sciowych

symfonii. [Wq 182; CPEB:CW, I11/2]

Skomponowatem spora liczbe utworéw wokalnych dla kosciota i na rozne
uroczystosci, lecz zaden z nich nie zostat wydrukowany. Moje kompozycje sktadajg si¢
tacznie z okoto kilku tuzinéw symfonii; trzydziestu triow na klawisze i inne instrumenty;
osiemnastu utwordw na instrumenty inne niz klawiszowe; dwunastu sonatin na jeden
instrument klawiszowy z akompaniamentem; czterdziestu dziewigciu koncertow
na instrumenty klawiszowe 1 inne instrumenty (te ostatnie jednak zaaranzowatem réwniez
na instrument klawiszowy solo), pomigdzy nimi koncert na dwa klawesyny [Wq 46;
CPEB: CW, 11I/10]; 170 kompozycji klawiszowych, gtéwnie sonat, z ktoérych niektore
potaczone s3 w mate zbiory oraz inne male utwory, a takze koncerty, symfonie i fugi.

Poniewaz musialem skomponowaé wigkszo$¢ moich dziet dla konkretnych osob,
a takze dla publicznosci, zawsze bylem w nich bardziej pows$ciagliwy niz w tych
utworach, ktore pisatem tylko dla siebie. Czasami musialem nawet dziata¢ wedhlug
absurdalnych instrukcji, chociaz by¢ moze te nie do konca przyjemne warunki,
doprowadzily moj geniusz do pewnych odkry¢, na ktére w innym wypadku bym nie
wpadt.

Poniewaz nigdy nie lubilem nadmiernej jednolitosci w kompozycji i guscie,
poniewaz styszalem taka ilo$¢ 1 r6znorodnos$¢ dobrych rzeczy, poniewaz zawsze bytem
zdania, ze mozna czerpa¢ jakie$ dobro, cokolwiek by to byto, nawet jesli jest to tylko
kwestia drobnych szczeg6ldw w utworze: prawdopodobnie z tego oraz z mojej naturalnej,
danej przez Boga zdolnos$ci wyrasta réznorodnosé¢, ktora zaobserwowano w moich
dzietach. W tym miejscu musze¢ zauwazy¢ ze krytycy, nawet jesli pisza bez pasji, co wciaz
rzadko, ale jednak si¢ zdarza, bardzo czesto traktuja kompozycje ktore recenzuja zbyt
surowo, jako ze nie znajg okoliczno$ci, narzuconych ograniczen i przeznaczenia tychze
utwordw. Jakze rzadko spotyka si¢ krytyka z wystarczajagcymi poktadami wrazliwosci,
wiedzy, uczciwo$ci i odwagi — czterech cech, ktére po prostu musza zaistnie¢

w wystarczajacym stopniu u kazdego krytyka. Dlatego bardzo smutne dla §wiata muzyki
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jest to, ze krytyka, bardzo przydatna pod pewnymi wzgledami, czgsto jednak jest
zaj¢ciem osob, ktore nie sg obdarzone wszystkimi tymi atrybutami.

Wsrod moich utwordw, zwlaszeza na instrumenty klawiszowe, jest jedynie kilka
triow, kompozycji solowych 1 koncertow, ktore skomponowalem z calkowity
dowolnoscig 1 na wlasny uzytek.

Moj glowny wysitek, zwlaszcza w ostatnich latach, byt skierowany zaro6wno
ku graniu, jak i komponowaniu tak lirycznie, jak to mozliwe dla klawikordu, pomimo
niewystarczajacego brzmienia tego instrumentu. Nie jest to wcale fatwe, jesli ucho nie
ma pozostac¢ zbyt puste, za$ szlachetna prostota melodii zaktocona zbytnim zgietkiem.

Wydaje mi si¢, ze muzyka musi przede wszystkim dotykac serca, a grajacy nigdy
nie osiggnie tego poprzez samo dudnienie, bgbnienie 1 arpeggiowanie, przynajmniej nie

W mojej opinii.
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APPENDIX II

Erste Sammlung (1779): Sechs Clavier-Sonaten fiir Kenner und Liebhaber

Karta tytutowa pierwszego tomu pierwszej edycji.
[za:] https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/12/IMSLP449559-
SIBLEY1802.31592.15d4-M23.B118.W.55 1779.pdf
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Pierwsza strona pierwszej czesci sonaty A-dur Wq 55/4, H 186, pomieszczone;j
W pierwszym tomie pierwszej edycji.
[za:] https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/12/IMSLP449559-
SIBLEY 1802.31592.15d4-M23.B118.W.55 1779.pdf
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Pierwsza strona drugiej czg¢$ci sonaty A-dur Wq 55/4, H 186, pomieszczonej
W pierwszym tomie pierwszej edycji.
[za:] https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/12/IMSLP449559-
SIBLEY 1802.31592.15d4-M23.B118.W.55 1779.pdf
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Pierwsza strona trzeciej czesci sonaty A-dur Wq 55/4, H 186, pomieszczone;j
W pierwszym tomie pierwszej edycji.
[za:] https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/12/IMSLP449559-
SIBLEY 1802.31592.15d4-M23.B118.W.55 1779.pdf
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Zweite Sammlung (1780): Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos fiirs Forte-Piano

fiir Kenner und Liebhaber

Karta tytutowa drugiego tomu pierwszej edycji.
[za:] https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/b/b1/IMSLP305594-PMLP198344-
Bach, CPE - Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos, Zweyte Sammlung.pdf
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jo

Sonata,

Pierwsza strona pierwszej czesci sonaty A-dur Wq 56/6, H 270, pomieszczone;j

w drugim tomie pierwszej edycji.
[za:] https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/b/b1/IMSLP305594-PMLP198344-
Bach, CPE - Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos, Zweyte Sammlung.pdf
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Dritte Sammlung (1781): Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos fiirs Forte-Piano

fiir Kenner und Liebhaber

CLAVIER-SONATEN

NEBST

CINIGEN RONDOS

FURS FORTE-PIANO

EFTR

KENNER UND LIEBHABER,

FR EXFCELLET B
D FE M H E R R N

FREYKERRK vov SWIEFEK

UNEERIHOFENIC ZUGEEIGNET
UND COMPONIRT

YON

CARL PHILIPP EMANUEL BACH.

PDPRITTE SAIMMILUNG
_ ko
‘-LEIPZIG,

IM VERLAGE DES AUTORS
1781,

Karta tytutowa trzeciego tomu pierwszej edycji.
[za:] https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/{/fc/IMSLP305596-PMLP198344-
Bach, CPE - Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos, Dritte Sammlung.pdf
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b ]

NEDNE, N

.7

Poco Andante.

Buache -Sontm. 3. 5.

Pierwsza strona Ronda E-dur Wq 57/1, H 265, pomieszczonego

w trzecim tomie pierwszej edycji.
[za:] https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/{/fc/IMSLP305596-PMLP198344-

g.pdf

Dritte_Sammlun

gen Rondos,
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Pierwsza strona Ronda F-dur Wq 57/5, H 266, pomieszczonego

w trzecim tomie pierwszej edycji.
[za:] https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/{/fc/IMSLP305596-PMLP198344-
Bach, CPE - Clavier-Sonaten nebst einigen Rondos, Dritte Sammlung.pdf
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Vierte Sammlung (1783): Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos

fiirs Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber

Karta tytutowa czwartego tomu pierwszej edycji.
[za:] https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/f/f6/IMSLP509127-PMLP198344-
cpe_bach_Clavier-Sonaten_fiir Kenner 4 wq58 bn 5.1-198227.pdf
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Pierwsza strona Ronda B-dur Wq 58/5, H 267, pomieszczonego
W czwartym tomie pierwszej edycji.
[za:] https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/f/f6/IMSLP509127-PMLP198344-
cpe_bach_Clavier-Sonaten_fiir Kenner 4 wq58 bn 5.1-198227.pdf
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Fiinfte Sammlung (1785): Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos

fiirs Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber

Karta tytutowa pigtego tomu pierwszej edycji.
[za:] https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/9/97/IMSLP96450-PMLP198344-
cpe_bach wq59 kenner lh 5 1785.pdf
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Pierwsza strona Fantazji C-dur Wq 59/6, H 284, pomieszczonej
W pigtym tomie pierwszej edycji.
[za:] https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/9/97/IMSLP96450-PMLP198344-
cpe_bach wq59 kenner lh 5 1785.pdf
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Sechste Sammlung (1787): Clavier-Sonaten und freie Fantasien nebst einigen Rondos

fiirs Fortepiano fiir Kenner und Liebhaber

Karta tytutowa szdstego tomu pierwszej edycji.
[za:] https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/4/46/IMSLP509128-PMLP198344-
cpe_bach_Clavier-Sonaten_fiir Kenner 6 wq61 bn 5.1-198249.pdf
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Pierwsza strona Fantazji C-dur Wq 61/6, H 291, pomieszczonej
w szOstym tomie pierwszej edycji.
[za:] https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/4/46/IMSLP509128-PMLP198344-
cpe_bach_Clavier-Sonaten_fiir Kenner 6 wq61 bn 5.1-198249.pdf
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