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WYKAZ SKROTOW

ang. — jezyk angielski

b.c. — basso continuo

BWYV — katalog kompozycji J.S. Bacha, Bach-Werke-Verzeichnis
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HIP — wykonawstwo historycznie poinformowane (ang. Historically Informed Performance)
itd. — 1 tak dalej

tac. — jezyk tacinski

m.in. — mi¢gdzy innymi
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por. — poréwnaj

red. — pod redakcja

tj. — takie jak, takich jak

thum. — ttumaczenie

tzw. — tak zwane



WSTEP

Akordeonistyka na przestrzeni niemal dwustu lat odnotowala dynamiczny
1 wieloaspektowy rozwoj, przechodzac transformacje¢ od instrumentu o proweniencji ludowe;j
do petnoprawnego medium artystycznego. Intensywna praca kompozytoréw, wykonawcow,
pedagogow oraz propagatorow pozwolita na utwierdzenie jego wartosci artystycznej, stawiajac
go na rowni z instrumentami o znacznie dtuzszej tradycji historycznej. Kluczowym czynnikiem
umozliwiajacym ten rozwoj byly szerokie zmiany konstrukcyjne instrumentu, ktore poszerzyty
jego mozliwosci techniczne i wyrazowe. Umozliwito to zaréwno ekspansj¢ literatury
oryginalnej, jak i realizacj¢ transkrypcji o nieporownywalnie wyzszej warto$ci artystycznej

w stosunku do wcze$niejszych modeli.

W dazeniu do nobilitacji instrumentu, akordeonisci siggali po twdrczos¢ wybitnych
kompozytorow epok minionych, takich jak Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeusz
Mozart czy Fryderyk Chopin. Niemniej jednak, poczatkowo transkrypcje te czgsto okazywaty
si¢ nieudane interpretacyjnie. Wynikalo to przede wszystkim z ograniczen konstrukcyjnych
instrumentu (zwlaszcza braku manuatu melodycznego) oraz niewystarczajacej znajomosci
jezyka muzycznego wlasciwego dla danej epoki. Praktyka wykonawcza oparta na archaicznym
manuale basowo-akordowym uniemozliwiata wierne odzwierciedlenie struktury i geniuszu
tych kompozycji, co paradoksalnie mogto prowadzi¢ do podwazenia, a nie ugruntowania,

wartosci artystycznej akordeonu w kulturze muzycznej.

Sytuacja ulegla diametralnej zmianie wraz z wprowadzeniem do szerokiego obiegu
akordeonu z dyspozycja manuatu melodycznego. Ta innowacja techniczna zniosta ograniczenia
skali akordowej do jednej oktawy, otwierajac przed wykonawcami mozliwo$¢ petnej
1 swobodne;j realizacji faktur polifonicznych i homofonicznych. Nastapito intensywne podjecie
pracy nad materialem muzycznym stanowigcym spuscizn¢ epok ubiegtych, koncentrujac si¢
poczatkowo na muzyce baroku i klasycyzmu. Obecnie repertuar ten rozszerza si¢ takze
o muzyke romantyczng i nurtdow XX wieku, czego efektem sg transkrypcje osiagajace znaczacy

sukces artystyczny.

Uzyskanie mozliwo$ci technicznych nie rozwigzuje jednak problematyki zwigzanej
ze specyfika jezyka muzycznego poszczegdlnych epok. Podczas gdy pianisci czy skrzypkowie
posiadaja pewng cigglo$¢ ewolucji swojego instrumentu, a zachowane zroédta pozwalaja na

cz¢$ciowe zblizenie si¢ do historycznej praktyki wykonawczej, akordeonisci sg tej cigglosci
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pozbawieni. W zwigzku z tym, zasadnicze znaczenie dla $wiadomej interpretacji ma
podstawowe zapoznanie si¢ z zagadnieniem jezyka muzycznego epoki przed przystapieniem

do realizacji transkrypcji.

Stala obecno$¢ transkrypcji muzyki epoki baroku (np. sonaty Scarlattiego, Inwencje
dwugtosowe, preludia i fugi z Das Wohltemperierte Klavier Johanna Sebastiana Bacha)
w repertuarze edukacyjnym i konkursowym akordeonistow, w polaczeniu z licznymi
watpliwos$ciami interpretacyjnymi wynikajagcymi z odmiennosci j¢zyka muzycznego i braku
szczegblowych oznaczen wykonawczych, stanowi przyczynek do niniejszej pracy.
Gléwnym zatozeniem badawczym jest krytyczna analiza zagadnienia interpretacji muzyki
dawnej w kontek$cie ogdlnym oraz w aspekcie stricte akordeonowym, ze szczegdlnym

uwzglednieniem twoérczosci Johanna Sebastiana Bacha.

W celu zglebienia problematyki pracy zostanie zastosowana metoda kwerendy
archiwalnej, obejmujacej analize¢ historycznych traktatow teoretycznych, ktére stanowia
pierwotne zroédto wiedzy o praktyce wykonawczej epoki baroku. Réwnolegle, zastosowana
zostanie  technika  wywiadu, ktora  skonfrontuje  perspektywe  akordeonistow
ze stanowiskiem specjalistow zajmujacych si¢ wykonawstwem historycznie poinformowanym

(ang. Historically Informed Performance — HIP).

Autor niniejszej pracy od wczesnego okresu studiow wykazywat podwojny kierunek
zainteresowan wykonawczych i badawczych. Z jednej strony, zaangazowanie w promocj¢
muzyki wspotczesnej zaowocowato wydaniem w 2023 roku naktadem wytworni Requiem
Records ptyty Letter for... Stawinski Accordion Works, zawierajacej premierowe nagrania
utworow mtodego kompozytora i akordeonisty — Pawta Stawinskiego. Rownolegle, kluczowym
obszarem  eksploracji  stalo  si¢  zagadnienie interpretacji muzyki  dawnej
na akordeonie. Swiadom specyfiki instrumentu i wyzwan historycznej praktyki wykonawczej,
autor podejmowat proby eksplorowania metodyki poprzez czerpanie wiedzy i doswiadczenia
od instrumentalistow innych specjalnos$ci, w szczegdlnosci klawesynistow 1 organistow.
Ten interdyscyplinarny proces byt niezbedny dla wypracowania metody transkrypcji
1 interpretacji, ktora faczytaby wierno$¢ historyczng z mozliwosciami wspdlczesnego

instrumentu.

Istotnymi wydarzeniami w procesie rozwoju wykonawczego i badawczego byly
wyjazdy na praktyki do Conservatorio di Musica Arrigo Boito w Parmie (Wlochy) oraz

realizacja projektu w ramach programu Instytutu Adama Mickiewicza Kultura polska
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na swiecie w Istituto Musicale Pareggiato della Valle d’Aosta — Conservatoire de la Vallée
d’Aoste w Aoscie. Dzigki tym do$wiadczeniom autor mogt zapoznawad si¢ z praktyka
wykonawcza u instrumentalistow zajmujacych si¢ muzyka dawng, a takze pozyskiwaé

kluczowa wiedze i1 zrodta dla niniejszej pracy.

W tym miejscu autor pragnie wyrazi¢ szczeg6lng wdzigcznos¢ osobom, ktorych
wsparcie merytoryczne i artystyczne okazato si¢ nieocenione: prof. Giorgiowi Dellarole oraz
prof. Markowi Toporowskiemu za fundamentalng prac¢ nad dzielem artystycznym oraz
wskazanie wielu istotnych zrodet, prof. Malgorzacie Skotnickiej za wprowadzenie
w zagadnienie realizacji b.c. na instrumentach klawiszowych oraz podzielenie si¢
podrecznikami do ich realizacji, oraz prof. Pawlowi Zaganczykowi za wykreowanie
mozliwo$ci poznania wyzej wymienionych artystow oraz nieustanng opiek¢ naukowg nad

realizacjg dzieta artystycznego.

Praca skupi si¢ na badaniu zrodet historycznych pod katem kluczowych zagadnien
techniczno-interpretacyjnych istotnych dla wykonawstwa instrumentalnego. Przekroj
tworczos$ci Johanna Sebastiana Bacha postuzy jako material analityczny do szerokiego
omoéwienia problematyki wykonawczej w aspekcie $wiadomej interpretacji transkrypcji

muzyki dawnej na akordeonie.

Whioski z analizy traktatoéw oraz konfrontacja stanowisk teoretycznych i praktycznych
maja na celu poglebienie poziomu zrozumienia je¢zyka muzycznego epoki i tym samym

korzystne wptynigcie na $wiadoma interpretacje transkrybowanej muzyki dawne;.
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ROZDZIAL 1

Pojecie interpretacji muzyki dawnej w ujeciu naukowym

Pojecie interpretacji muzyki dawnej syntetyzuje dwa odrgbne obszary badawcze.
W celu precyzyjnego zdefiniowania tego terminu nalezy najpierw dokonac osobnej analizy jego
poje¢ sktadowych: interpretacji jako ogolnej kategorii estetycznej oraz muzyki dawnej jako

specyficznego repertuaru historycznego.

Pojecie interpretacji nalezy do kluczowych kategorii humanistyki i estetyki muzycznej,
a jego znaczenie ksztattowato si¢ w toku wielowiekowych dyskusji teoretycznych. Stownik
jezyka polskiego termin ten w kontekScie sztuki definiuje na kilku ptaszczyznach:
LHumaczenie, objasnianie, komentowanie czegos, przejscie z jezyka symbolicznego zapisu,
odpowiedniego dla operatora, na jezyk zewnetrzny oraz sposob, wykonania utworu,

muzycznego, teatralnego’.

W najbardziej ogdlnym sensie interpretacja oznacza proces
nadawania znaczenia dzielu artystycznemu poprzez jego odczytanie, analize
i praktyczng realizacj¢. Jej zakres obejmuje zardwno wymiar teoretyczny, polegajacy
na rozpoznaniu struktury, formy, idiomu stylistycznego oraz kontekstu historycznego, jak
i wymiar praktyczny, znajdujacy wyraz w wykonaniu muzycznym?. W tradycji
hermeneutycznej interpretacja jest pojmowana przede wszystkim jako akt rozumienia tekstu —
literackiego, filozoficznego czy artystycznego — w odniesieniu do jego historycznego
1 kulturowego kontekstu. W muzykologii oznacza to nie tylko analiz¢ zrodet i badanie tradycji

wykonawczych, lecz takze podkreslenie roli wykonawcy, ktory przeksztatca zapis nutowy

w dzieto dzwickowe?.

W muzyce interpretacja jest nierozerwalnie zwigzana z osobg wykonawcy, ktory
podejmuje szereg decyzji artystycznych dotyczacych m.in. tempa, agogiki, dynamiki,
artykulacji, frazowania, a takze stosowania ornamentyki czy improwizacji (szczegdlnie

w muzyce dawnej). Z tego wzgledu interpretacja moze by¢ rozumiana jako akt kreacyjny,

! Interpretacja, hasto [w:] Stownik jezyka polskiego, tom 1, PWN, Warszawa 1978, s. 801-802.

2 C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, tham. Z. Skowron, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2014,
s. 14.

3 R. Taruskin, Text and Act: Essays on Music and Performance, tham. wlasne, Oxford University Press, Oxford
1995, s. 37-40.
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sytuujagcy sie pomigdzy kompozytorem a odbiorcg*. Partytura nie jest bowiem dzietem

skoficzonym, lecz raczej projektem dzieta, wymagajgcym ozywienia przez interpretatora.
W literaturze muzykologicznej wyrdznia si¢ trzy podstawowe aspekty interpretacji:

e hermeneutyczny — interpretacja jako proces rozumienia dziela i przypisywania
mu znaczen w okre$lonym konteks$cie kulturowymS;

e wykonawczy — interpretacja jako praktyczna realizacja zapisu nutowego i nadanie
mu indywidualnego ksztaltu dzwiekowego’;

e estetyczny — interpretacja jako propozycja artystyczna, wyrazajaca 0sobowos¢

wykonawcy, a jednocze$nie komunikatywna wobec publicznosci®,

Wspolczesne badania nad interpretacjag muzyczng podkres$laja jej dialogiczny charakter.
Interpretacja taczy intencj¢ kompozytora, Swiadomos¢ wykonawcy oraz percepcje shuchacza.
Dzigki temu nie jest jedynie wiernym odtworzeniem zapisu nutowego, lecz stanowi
dynamiczny proces wspottworzenia znaczen, w ktorym kazdy z uczestnikoéw — tworca,

wykonaweca i1 odbiorca — peni istotng role.

Termin muzyka dawna odnosi si¢ do repertuaru muzycznego tworzonego
od $redniowiecza do konca XVIII wieku, obejmujgc okresy od XII do XVIII wieku’.
W literaturze przedmiotu spotyka si¢ rézne zakresy definicyjne: cze$¢ badaczy ogranicza
muzyke dawng do epok przedklasycznych ($redniowiecze, renesans, barok), inni natomiast
wlaczajg w jej obszar takze tworczo$¢ klasykow wiedeniskich!®. Okreslenie muzyka dawna jest
terminem wspotczesnym, ktory zyskat popularno$¢ na przetomie XIX 1 XX wieku,
w konteks$cie rozwoju badan muzykologicznych i odnowy wykonawstwa historycznego.

Ruch ten dazyt do wiernego odtworzenia dawnych praktyk wykonawczych, poprzez stosowanie

4 N. Harnoncourt, Muzyka mowq dzwiekéw, tham. M. Czajka, ME-KOMP, Warszawa 2011, s. 22-26.

3 Ibidem, s. 27.

¢ C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, tham. Z. Skowron, Musica lagellonica, Krakow 1992, s. 51-
64.

7 Ibidem, s. 113-123.

8 Ibidem, s. 67-82.

° D. Szlagowska, Muzyka baroku, Skrypty i Podreczniki 29, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku, Gdansk 1998, s. 12.

19 Ibidem, s. 15.
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instrumentow historycznych, rekonstrukcje technik gry oraz interpretacj¢ zgodng z estetyka

epoki!l.

Muzyka dawna obejmuje szeroki repertuar, od jednogltosowych choratéw
gregorianskich, przez polifoni¢ renesansowa, po monumentalne dzieta barokowe. Stanowi
obszar badan interdyscyplinarnych, w ktorych spotykaja si¢ muzykologia historyczna, teoria

wykonawstwa, historia kultury oraz estetyka.

W praktyce wykonawczej termin muzyka dawna wigze si¢ z koncepcja HIP.
Celem tej praktyki jest odtworzenie mozliwie wiernych warunkow, w jakich dane dzieto
powstato: stosowanie instrumentow dawnych lub ich rekonstrukcji, nawigzywanie
do owczesnych technik gry, ornamentyki, artykulacji, a takze przywracanie historycznej

temperacji stroju'2.

Muzyka dawna, odczytywana z perspektywy wspotczesnego odbiorcy, stanowi zywy
element kultury, nie tylko jako obiekt badan, lecz takze jako pole tworczej aktywnosci
wykonawcow. Dzigki temu jej recepcja ukazuje si¢ jako dialog pomiedzy przesztoscia
a terazniejszoscig, w ktoérym tradycja historyczna zostaje wiaczona w aktualny obieg

artystyczny.

Na podstawie powyzszych rozwazan interpretacia muzyki dawnej stanowi
wyspecjalizowany proces, syntetyzujacy ogolng, hermeneutyczng definicj¢ interpretacji
(jako "aktu rozumienia" i "nadawania znaczenia") z konkretng, historyczng praktyka
wykonawcza. W ujeciu tym, nadrzednym aspektem staje si¢ hermeneutyczne rozumienie dzieta
w jego oryginalnym konteks$cie kulturowym. W konsekwencji, decyzje artystyczne wykonawcy
— takie jak ornamentyka, improwizacja czy artykulacja — nie moga wynika¢
z arbitralnej, subiektywnej estetyki. Musza one stanowi¢ §wiadomy rezultat badan nad
praktykami historycznie poinformowanymi (HIP). Tak rozumiana interpretacja staje si¢
"dialogiem pomigdzy przeszto$cia a terazniejszoscig". Wykonawca pelni w nim rolg
$wiadomego mediatora, ktéorego celem jest transmisja historycznego sensu dzieta —
zrekonstruowanego na podstawie szczegdétowych badan — wspotczesnemu odbiorcy.

W przypadku akordeonisty elementem owej ,,terazniejszosci” staje si¢ rOwniez sam instrument,

' M. Erdmann, Klawikord w $wietle wybranych aspektéw praktyki improwizacji, [w:] Improwizacja w muzyce
baroku, red. M. Zielinski, Prace Zbiorowe nr 19, Akademia Muzyczna im. Feliksa Nowowiejskiego
w Bydgoszczy, Bydgoszcz 2004.

12 Ibidem, s. 150.
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ktérego wspotczesne dyspozycje wymagaja szczegdtowej analizy i §wiadomej adaptacji do

wymogow historycznego idiomu stylistycznego.
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ROZDZIAL. 2

Interpretacja muzyki dawnej na akordeonie — przeglad
badan

2.1. Analiza wybranych publikacji naukowych

Realizacja muzyki kompozytorow dawnych epok stanowi obecnie staly element
repertuaru akordeonistow. Od poczatkow ksztatcenia muzycznego muzyka dawna, zwlaszcza
barokowa, zajmuje istotne miejsce w programach nauczania. W zwigzku z istotnymi
przemianami konstrukcyjnymi akordeonu, ktére dokonaty si¢ w XX wieku, mozna postawic
tezg, iz instrument ten jest w pelni predestynowany do wykonywania muzyki dawne;.
Umozliwia to jego szeroki zakres dynamiczny, rozbudowana skala dzwigkowa oraz bogata

paleta barwowa wynikajaca z rozbudowanej dyspozycji regestrowe;.

Zmiana sposobu postrzegania akordeonu jako instrumentu artystycznego sktonita wielu
badaczy 1 wykonawcoéw do podejmowania prob analizy problematyki interpretacji muzyki
dawnej na tym instrumencie — zar6wno w ujeciu ogoélnym, jak i poprzez badanie wybranych
zagadnien lub konkretnych kompozycji. Jednym z istotnych opracowan dotyczacych relacji
miedzy tworczoscig Johanna Sebastiana Bacha a akordeonem jest artykut Wtodzimierza Lecha
Puchnowskiego!?, opublikowany w tomie Nowe trendy w edukacji muzycznej. Autor podejmuje
w nim probe wykazania, iz kompozycje wybitnego tworcy epoki baroku nie tracg warto$ci

estetycznej w interpretacji akordeonowe;.

We wstepie swoich rozwazan Puchnowski odwotuje si¢ do techniki transkrypcji,
okreslajac ja jako ,,tworcza technike przepisywania”!4, Stwierdzenie to ma kluczowe znaczenie,

gdyz podkresla istote procesu adaptowania dziela muzycznego do nowego instrumentarium.

13 Wtodzimierz Lech Puchnowski (1932-2014) byl wybitnym polskim akordeonistg, profesorem i pedagogiem,
uznawanym za tworce polskiej szkoly akordeonowej. Ukonczyl filologie¢ angielska na Uniwersytecie
Warszawskim (1951-55), a nastepnie studia muzyczne w zakresie gry na akordeonie i dyrygentury choéralnej
w Weimarze (1956-59) oraz staz podyplomowy w Trossingen. Od 1961 roku byt zwigzany z Akademia Muzyczna
w Warszawie (obecnie UMFC), gdzie w 1964 roku zatozyl pierwsza w Polsce klas¢ akordeonu. Byt autorem
fundamentalnych publikacji pedagogicznych i naukowych oraz zatozycielem Stowarzyszenia Akordeonistow
Polskich. Za swoja wszechstronna dziatalno$¢ otrzymat liczne nagrody i odznaczenia, w tym Krzyz Kawalerski,
Krzyz Oficerski  Orderu  Odrodzenia  Polski oraz Medal Komisji  Edukacji  Narodowe;.
https://polmic.pl/pl/encyklopedia/osobowe/p/puchnowski-wlodzimierz-lech.

4 W. L. Puchnowski, Johann Sebastian Bach i akordeon, [w:] Nowe trendy w edukacji muzycznej,
red. A. Biatkowski, Uniwersytet Marii-Curie Sktodowskiej w Lublinie, Lublin 2005, s. 312.
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Autor zwraca uwage na powszechno$¢ praktyki transkrybowania w epoce baroku oraz

mistrzostwo Bacha w tej dziedzinie.

W dalszej czg$ci opracowania Puchnowski porusza problem btednych interpretacji
dotyczacych instrumentarium dostgpnego w XVII i XVIII wieku. Przywoluje przy tym
anegdote:

,»Z zachowanych informacji wiemy, ze Gottfried Silbermann (1683-1753)
prezentowatl fortepian J. S. Bachowi, instrument jednak nie wzbudzit w nim
zainteresowania, co daje na podstawe do stwierdzenia z cala pewnoscia, Ze nie

napisat on ani jednej nuty na ten instrument™!>.

Autor krytycznie odnosi si¢ do wspoltczesnej tendencji utozsamiania fortepianu
z instrumentami klawiszowymi epoki baroku (klawikordem, klawesynem, organami
domowymi), okre$lajac takie podejscie mianem ,swoistej ignorancji”'s. Zrodtem
nieporozumien jest miedzy innymi ttumaczenie terminu klavier'’. Do utrwalenia blednego
rozumienia przyczynit si¢ rowniez Carl Czerny, ktory wydat dzieta Bacha jako utwory

,fortepianowe”, dodajac do nich wtasne wskazowki interpretacyjne, niezgodne z oryginatem.

Puchnowski na przyktadzie zbioru Das Wohltemperierte Klavier dokonuje nastepujacego

podziatlu fug w kontekscie ich przyporzadkowania do instrumentarium:

e Fugi o regularnym przebiegu tematow i epizodow — przeznaczone na dwumanuatowy
klawesyn,

e Fugi, w ktorych temat pojawia si¢ w glosach sporadycznie — przeznaczone
do wykonania na klawikordzie lub klawesynie,

e Fugi o rozbudowanej technice kontrapunktycznej — dedykowane klawikordowi
ze wzgledu na jego mozliwosci dynamiczne, umozliwiajace precyzyjng realizacje
przeprowadzen,

e Fugi wywodzace si¢ z praktyki gry na domowych organach.

15 Ibidem, s. 313.

16 Tbidem.

17 Klavier (pochodzace od tacifiskiego stowa klavis oznaczajgcego instrument klawiszowy) w Anglii
przettumaczono jako klavichord, natomiast w jezyku francuskim jako clavesin. Bylo to pojecie ogolne dla
wszystkich instrumentéw posiadajacych klawiaturg.
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Z powyzszej klasyfikacji wynika, iz problematyka instrumentarium barokowego jest

ztozona 1 wymaga indywidualnej analizy kazdego przypadku.

W dalszej czg$ci rozwazan Puchnowski analizuje wybrane elementy dziela
muzycznego, takie jak dynamika, agogika i artykulacja. W konteks$cie dynamiki zauwaza,
ze ekspresja bachowska nie powinna ogranicza¢ si¢ do tzw. dynamiki ptaszczyznowe;,
lecz powinna obejmowac takze subtelne cieniowania dynamiczne — analogiczne do tych, jakie

wystepuja w utworach przeznaczonych na instrumenty smyczkowe.

Rozpatrujac zagadnienie agogiki, autor zwraca uwage na zalezno$¢ tempa od rodzaju

instrumentu:

»lak wigc utwory organowe grywalo si¢, z natury rzeczy oraz warunkoéw
akustycznych 1 techniki regestrowania, w poréwnaniu do utworéw
klawikordowych 1 klawesynowych, zwykle w tempach wolnych

i umiarkowanych™!®.

Wedtug Puchnowskiego, w muzyce Bacha mozna wyrézni¢ pi¢¢ podstawowych temp:
adagio, andante, moderato, allegro i presto, przy czym ich ostateczny wybor zalezy

od temperamentu i umiejetno$ci wykonawcy.

W zakresie artykulacji autor odwotuje si¢ do traktatu Carla Philippa Emanuela Bacha
O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych, zauwazajac jednak pewna
niekonsekwencje zawarta w stwierdzeniu: ,,wlasciwie kazda artykulacja w kazdym tempie

”19 Puchnowski podkresla, ze w traktacie tym nie pojawia si¢ termin

znajduje zastosowanie
staccato; mowa jest natomiast o artykulacji rozdzielnej, zblizonej do wspolczesnego non legato.
Krytycznie odnosi si¢ rowniez do tzw. ,,syndromu nasladownictwa”, czesto pojawiajacego si¢
w procesie edukacji miodych akordeonistow. Kwestia ornamentacji omowiona zostata
w odniesieniu do dostepnych tabel ozdobnikow, w szczegdlnosci zawartych w Klavierbiichlein
z okoto 1720 roku. Puchnowski dzieli ornamenty na dwie kategorie: podstawowe (zapisane)

oraz wtorne (improwizowane).

Podsumowujac swoje rozwazania, autor odpowiada na zadane przez siebie pytanie
badawcze, wskazujac, ze wspolczesne instrumentarium stwarza doskonate mozliwosci

transkrybowania utwordéw bachowskich. Uznaje fortepian za instrument szczegdlnie

18 W. L. Puchnowski, op. cit., s. 316.
19 Ibidem, s. 317.
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odpowiedni w konteksécie edukacyjnym, jednak zastrzega, ze nie mozna wyklucza¢ innych
wykonawcow z mozliwosci interpretowania muzyki Bacha — zwlaszcza ze sam kompozytor nie
pisat na fortepian. Kompozytor do pierwszego wynalazku Criforiego nie byt przekonany. cho¢

Silbermann zdotat przetama¢ jego nieche¢ udoskonalajgc mechanizm prototypu?’.

W odniesieniu do akordeonu Puchnowski formutuje jednoznacznie pozytywna ocene,

stwierdzajac:

»TLak jak J. S. Bach grywat transkrypcje wlasnych i cudzych utworow, tak dzis
pozwolmy odtwarzaé jego kompozycje na wszystkich instrumentach. Moze si¢
przy tym okaza¢, ze nabiorag one nowego oblicza i przyczynig si¢ do

ksztattowania postaw estetycznych mito$nikow sztuki muzycznej’™!.

Kolejng publikacja istotng w konteks$cie rozwazan niniejszej rozprawy jest opracowanie
autorstwa Elwiry Sliwkiewicz-Cisak®? pt. Sztuka transkrybowania na akordeon koncertowy na
podstawie wybranych kompozycji*®. Autorka dokonuje w nim analizy transkrypcji Chaconne
z Il Partity d-moll BWV 1004 Johanna Sebastiana Bacha, uwzgledniajac interpretacje kilku
roznych autorow?*. W interesujacy sposob przedstawia problematyke transkrybowania dziet
Bacha na akordeon, zwracajac uwage na kwestie podzialu glosow pomigdzy manualy
instrumentu oraz na zagadnienia artykulacyjne, barwowe 1 dynamiczne. We wstegpie
do szczegétowej analizy Sliwkiewicz-Cisak przywotuje refleksje Alberta Schweitzera
dotyczace wykonania Chaconne na skrzypcach, wskazujac na réznice w realizacji akordow

na instrumentach wspotczesnych i barokowych? . Autorka wysnuwa przy tym interesujaca teze:

»Wykonywanie Chaconne na wspotczesnych skrzypcach jest juz swoista

2926

transkrypcja

20 J. Waldorff, Sekrety Polihymnii, Iskry, Warszawa 1978, s. 19.

2! Tbidem, s. 320.

22 Elwira Sliwkiewicz-Cisak — akordeonistka, profesor sztuk muzycznych oraz wykladowca Instytutu Muzyki
na Wydziale Artystycznym Uniwersytetu Marii-Curie Sktodowskiej w Lublinie. Jest konsultantem akordeonu
przy Ministerstwie Kultury, ekspertem komisji MEN oraz doradca metodycznym. Dziata jako wykladowca
na kursach mistrzowskich oraz juror na migdzynarodowych i ogélnopolskich konkursach akordeonowych. Elwira
Sliwkiewicz-Cisak prowadzi aktywna dziatalno$¢ koncertowa. Wystepowata jako solistka i kameralistka ponad
650 razy w Polsce, a takze w USA, Australii, Wielkiej Brytanii, Niemczech 1 Francji.
https://www.umcs.pl/pl/addres-book-employee,2751,pl.html.

2 E. Sliwkiewicz-Cisak, Sztuka transkrybowania na akordeon koncertowy na podstawie wybranych kompozycji,
POLIHYMNIA, Lublin 2010, s. 33.

24 W publikacji Elwira Sliwkiewicz-Cisak dokonuje analizy porownawczej oryginatu, transkrypcji fortepianowej
F. Busoniego, transkrypcji akordeonowych P. Gwozdiejewa, A. Poletajewa, F. Lipsa oraz autorskiej.

25 E. Sliwkiewicz-Cisak, op. cit, s. 89.

26 Ibidem.
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Stwierdzenie to otwiera szerokie pole do interpretacji pojgcia transkrypcji utworow
okreslanych mianem ,,muzyki dawnej”, rowniez w konteks$cie ich wykonania na akordeonie.
Zwraca ono uwag¢ na fakt, ze kwestia idiomatyczno$ci dziet tego okresu ma charakter

wyjatkowo ztozony i niejednoznaczny.

Teresa Adamowicz-Kaszuba?” w publikacji Con fisarmonica. Akordeon w muzyce
w sktadach mieszanych w kontekscie zrodet wspotczesnej praktyki artystycznej przedstawia
problematyke realizacji transkrypcji muzyki dawnej na akordeonie, ujmujac ja w duzej mierze
z perspektywy technicznej. W jednym z podrozdzialow autorka podkresla kluczowe znaczenie
wprowadzenia manuatu melodycznego w konstrukcje wspolczesnego akordeonu oraz

szczegOlowo analizuje samo pojecie klawiatury. W omawianej publikacji pojawia si¢ teza, iz:

»(-..) zrodet dzisiejszych rol i1 funkcji akordeonu mozna poszukiwaé
w epoce baroku, a nawet we wczesniejszych stuleciach. Mimo krotkiego
rodowodu instrumentu, akordeoni$ci moga czu¢ si¢ spadkobiercami tradycji
uprawiania muzyki kameralnej, uksztalttowanej w specyficzny sposob

w tamtych czasach”?8,

Autorka wskazuje, ze medium taczacym akordeon ze spuscizng muzyczng przesztosci
jest klawiatura. Zwraca uwag¢ na liczne podobienstwa akordeonu z instrumentami
klawiszowymi, takimi jak klawesyn czy portatyw — zaréwno pod wzgledem zastosowania
piszczalek jezykowych o brzmieniu zblizonym do stroikow przelotowych, jak i pod wzglgdem
mozliwos$ci regestrowych. Ponadto zestawia klawikord z akordeonem, wykazujac analogie
w zakresie realizacji dynamiki, ktora w obu przypadkach stanowi integralny element ekspres;ji

wykonawczej.

Publikacja Adamowicz-Kaszuby podejmuje rowniez temat powszechnosci praktyki

transkrybowania w XVII 1 XVIII wieku. Autorka zauwaza:

27 Teresa Adamowicz-Kaszuba — akordeonistka, pedagog, profesor sztuk muzycznych zwigzana z Akademig
Muzyczng im. Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu. Koncertowala w Polsce, wielu krajach Europy oraz na
Bliskim Wschodzie (Liban, Izrael), a na swoim koncie posiada liczne nagrania radiowe, telewizyjne oraz
3 pltyty CD. Jest autorka kluczowych publikacji naukowych dotyczacych akordeonistyki. Jej najwazniejszym
osiaggnigciem badawczym jest odkrycie i opisanie dowodow (opartych na ikonografii) wskazujacych na istnienie
funkcjonalnych przodkéw akordeonu (portatywow) juz w VIII wieku n.e., co przesuwa genez¢ instrumentu
o okoto 1000 lat. Pelni funkcje konsultanta CEA oraz ekspertka MEN. https://amuz.edu.pl/nauczyciel/teresa-
adamowicz-kaszuba/.

8 T. Adamowicz-Kaszuba, Con fisarmonica. Akordeon w muzyce kameralnej w sktadach mieszanych
w kontekscie Zrodet wspolczesnej praktyki artystyczne, Akademia Muzyczna im. Ignacego Jana Paderewskiego,
Poznan 2009, s. 37.
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,»Codzienno$¢ transkrybowania w baroku byla na tyle oczywista, iz po pierwsze
nie wymagata zgody kompozytora oraz nie byto potrzeby kodyfikowania tego
procesu. W opisanym wyzej obszarze dopatrywatabym si¢ analogii pomi¢dzy
kondycja uprawiania zawodu muzyka barokowego

a sytuacjg muzyka-akordeonisty XX i XXI wieku™%.

Wnhioski te pozostaja aktualne rdwniez wspotcze$nie. Pomimo istnienia obszernej
literatury oryginalnej na akordeon, wykonawcy nadal chetnie siggaja po transkrypcje, traktujac
je jako forme¢ artystycznego eksperymentu 1 poszukiwania nowych dos$wiadczen

wykonawczych.

Problematyke realizacji utworéw organowych Johanna Sebastiana Bacha na akordeonie
podejmuje Jerzy Madrawski*® w publikacji zbiorowej Z zagadnien twérczosci Jana Sebastiana
Bacha. Autor dokonuje analizy tego zagadnienia zardowno pod wzgledem merytorycznym, jak
1 techniczno-interpretacyjnym. Zwraca uwage na wcigz nieujednolicong budowe instrumentow,
co jego zdaniem stanowi przyczyn¢ braku uznanych opracowan twoérczosci Bacha na ten

instrument.

Madrawski podkre§la ,(...) fenomen uniwersalno$ci jezyka dzwigkowego
[J. S. Bacha]™!, co sugeruje, ze cze$¢ kompozycji tego tworcy nie jest bezposrednio zwigzana
z konkretnym instrumentarium, pozostawiajac wykonawcom szerokie pole interpretacyjne
1 mozliwosci adaptacyjne. Autor wskazuje réwniez na istotng rol¢ akordeonistow
w popularyzowaniu organowej tworczosci Bacha, podkreslajac mobilny charakter ich
instrumentu. W swoich rozwazaniach Madrawski wykazuje liczne podobienstwa akordeonu
do organow, w tym mozliwo$¢ odwzorowania materiatu dzwigkowego trzech manuatéw

organowych®? na manuatach akordeonu??. Zjawisko to staje sie mozliwe dzigki zastosowaniu

2 Ibidem, s. 44.

30 Jerzy Madrawski — profesor sztuk muzycznych, akordeonista i kompozytor, wyktadowca Uniwersytetu Jana
Kochanowskiego w Kielcach. Jako artysta koncertowatl w kraju i za granica, wspolpracujac z licznymi orkiestrami
filharmonicznymi i dokonujac wielu prawykonan polskiej muzyki wspolczesnej. Jako kompozytor jest autorem
ponad 30 utworéw (solowych, kameralnych i z orkiestra), ktore wykonywano, m. in. w Polsce, USA, Portugalii,
Australii  czy Wielkiej Brytanii. Jest autorem wielu analitycznych  publikacji  naukowych
z zakresu literatury akordeonowe;.

31 J. Madrawski, Utwory organowe J. S. Bacha w transkrypcji na akordeon — na przyktadzie Preludium i fugi
c-moll BWV 549, [w:] Z zagadnien tworczosci Jana Sebastiana Bacha, red. Danuta Stawiec-Domagata, Kielce
2001, s. 182.

32 W zaleznosci od konstrukcji organdw. Autor ma na mys$li manuat obstugiwany prawg reka, lewg rekg oraz
klawiature pedatows.

33 Manuat dyszkantowy obstugiwany prawa rekg oraz manuat basowy, akordowy oraz melodyczny bedacy do
dyspozycji lewej reki.
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klawiatury guzikowej, ktoéra pozwala wspolczesnemu akordeoniscie obejmowac znaczace

odleglosci interwatowe, co zwigksza jego mozliwos$ci techniczne i ekspresyjne.

W dalszej czgsci publikacji autor dokonuje analizy technicznych aspektow transkrypcji
Preludium i fugi c-moll BWV 549 Johanna Sebastiana Bacha. Sugeruje m. in. mozliwos$¢
zdwojenia w  manuale dyszkantowym = materialu  dzwigkowego realizowanego
w manuale melodycznym w sytuacjach, gdy glos najnizszy realizowany na klawiaturze
pedalowej wystepuje solo, co umozliwia zachowanie pelni brzmienia utworu
w transkrypcji akordeonowej. Nastepnie autor koncentruje si¢ na zagadnieniu regestracji,
analizujac jej zastosowanie w kontek$cie rzeczywistego brzmienia oraz interpretacyjnych

walorow omawianej kompozycji.

W podsumowaniu Madrawski zwraca uwage na konieczno$¢ zachowania indywidualnej
swobody wykonawczej przy interpretacji transkrypcji kompozycji organowych Bacha,

stwierdzajac:

»Podawanie w niej [pracy] jakichkolwiek recept mijatoby si¢ z celem, za$ Slepe
nasladownictwo instrumentalne bytoby w tym przypadku wrecz szkodliwe dla

propagowania muzyki wielkiego kantora34.

Jedng z istotnych publikacji poruszajacych problematyke interpretacji muzyki dawnej
na akordeonie s3 Refleksje o wykonawstwie muzyki dawnej na akordeonie autorstwa Giorgia
Dellarolego®>. Punktem wyjscia dla rozwazan autora jest maksyma przypisywana

Jean-Philippe’owi Rameau:

~Kwestiami gustu powinnis$my si¢ zajmowac dopiero wtedy, kiedy perfekcyjnie

opanujemy podstawy’3°.

34 J. Madrawski, op. cit., s. 190.

35 Giorgio Dellarole — akordeonista, profesor Conservatorio di Musica,, Giuseppe Verdi” w Turynie (Wlochy).
Jego gléwng specjalizacja stato si¢ wykonawstwo muzyki dawnej (barokowej i klasycznej). Jest pionierem
w stosowaniu praktyk historycznie poinformowanych w grze na akordeonie, co jest wynikiem jego studiéw nie
tylko nad akordeonem (u E. Spantaconi i S. Scappiniego), ale takze nad muzyka dawna (u M. Farolfiego, E. Fadini
i L. Obertiego). Swoja wiedza dzieli si¢ podczas kursow mistrzowskich, a w praktyce wykonawczej wykorzystuje
specjalny instrument firmy Scandalli w stroju Valottiego (a'=415 Hz). Jego dziatalno$¢ artystyczna obejmuje
liczne koncerty solowe i kameralne we Wtloszech, Europie, USA, Chinach i Afryce. Zrédto: G. Dellarole,
Rozwazania o wykonawstwie muzyki dawnej na akordeonie, [w:] Sztuka europejskiego baroku, red. M.
Karwaszewska Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w  Gdansku, Gdansk 2024,
s. 100.

36 G. Dellarole, Rozwazania o wykonawstwie muzyki dawnej na akordeonie, [w:] Sztuka europejskiego baroku,
red. M. Karwaszewska, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2024, s. 94.
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Dellarole podkresla, ze wszelkie trudno$ci zwigzane z interpretacja muzyki dawnej
na akordeonie wynikaja przede wszystkim z braku §wiadomosci oraz niewystarczajacej wiedzy
dotyczacej zasad, ktoérymi nalezy kierowac si¢ w pracy z repertuarem tego okresu. Kluczowym
elementem staje si¢ — wedtug autora — zrozumienie j¢zyka muzycznego, jakim postugiwat si¢
dany kompozytor. Badacz krytycznie odnosi si¢ do praktyki mechanicznego nasladowania
artykulacji wlasciwej dla klawesynu czy organdow. Wskazuje, Ze rzetelna interpretacja muzyki
dawnej wymaga znajomosci trzech zasadniczych obszar6w: norm akcentacyjnych, retoryki
muzycznej oraz ornamentacji. Zwraca roOwniez uwage
na konieczno$¢ zaznajomienia si¢ z klasyczng metryka oraz schematami rytmicznymi
charakterystycznymi dla poszczegdlnych tancéw barokowych, ktore stanowig fundament wielu

kompozycji tego okresu.

Kolejnym istotnym aspektem, na ktory wskazuje Dellarole, sa figury retoryczne.
Cho¢ wywodza si¢ one z muzyki wokalnej, autor podkresla ich kluczowe znaczenie takze
w muzyce instrumentalnej. W tym kontek$cie przywoluje posta¢ Emilii Fadini®’, zauwazajac,

Ze:

»starta si¢ potem powaznie z niektorymi muzykologami, ktorzy mieli tendencjg
do umniejszania znaczenia retoryki w muzyce instrumentalnej XVII i XVIII
wieku, 1 wykazala, Zze wszyscy kompozytorzy — od »mniejszych« do
najwigkszych — znali 1 $wiadomie wykorzystywali figury retoryczne w swoich

dzietach.”8.

Zdaniem Dellarole ornamentacja jest nierozerwalnie zwigzana z retoryka,
a jej wlasciwe wykonanie nie sprowadza si¢ wylacznie do trafnego wyboru i umiejscowienia
ozdobnikow, lecz przede wszystkim do sposobu ich realizacji i oddania wtasciwego znaczenia
ekspresyjnego. Autor zauwaza ponadto, ze Carl Philipp Emanuel Bach poswigcit zagadnieniu
ornamentacji znaczng cze$¢ swojego traktatu O prawdziwej sztuce gry na instrumentach

klawiszowych, co dowodzi centralne;j roli tego elementu w estetyce wykonawczej X VIII wieku.

37 Emilia Fadini (1930-2021) — wybitng witoska klawesynistka, pianistka i muzykolog. Uwazana jest za jedng
z pionierek badan nad muzyka dawna i jej historycznie poinformowanym wykonawstwem we Wtoszech. Jako
muzykolog, opublikowata liczne eseje, koncentrujac si¢ na interpretacji dawnej muzyki klawiszowe;.
Jej najwazniejszym dokonaniem edytorskim jest wydana przez Ricordi nowa, 10-tomowa edycja krytyczna Sonat
Domenica Scarlattiego, nad ktora prace rozpoczeta w 1978 roku. https://it.wikipedia.org/wiki/Emilia Fadini.

3% G. Dellarole, op. cit., s. 98.
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Na szczegdlng uwage zastuguje refleksja Dellarole dotyczaca zjawiska transkrypcji.
Autor wskazuje, ze w tym kontekScie nie nalezy mowi¢ o ,,przepisywaniu” utworu,
lecz o jego ,dostosowywaniu” — z wykorzystaniem wszelkich dostepnych $rodkow,
by kompozycja mogta zabrzmie¢ w sposob naturalny na danym instrumencie. Zauwaza,
ze w epoce Bacha praktyka ingerencji w materiat dzwigkowy, o ile pozostawata wierna idei
1 sensowi utworu, byta nie tylko akceptowana, lecz takze wysoko ceniona. Fakt ten — zdaniem
autora — uzasadnia zasadno$¢ stosowania podobnych rozwigzan w praktyce wykonawczej

wspotczesnych akordeonistow.

W podsumowaniu swojej publikacji Dellarole formuluje postulat, by punktem
odniesienia w interpretacji muzyki dawnej nie bylo nasladownictwo brzmienia dawnych
instrumentow, lecz ludzki glos — uznany przez autora za najdoskonalszy wzorzec muzycznej

ekspresji 1 artykulacji.

Zagadnienie wykonawstwa muzyki dawnej na akordeonie byto przedmiotem badan nie
tylko samych akordeonistow. Przyktadem takich analiz jest artykut Juliana Gembalskiego®°,
ktory podejmuje problematyke tozsamosci dzieta muzycznego. Autor odwoluje si¢ do praktyki
transkrypcji dokonanych przez samego Johanna Sebastiana Bacha na podstawie utworow
Vivaldiego, Telemanna, Marcella oraz ksigcia Johanna-Ernsta von Sachsen-Weimar.
Gembalski poréwnuje problemy wykonawcze i interpretacyjne, z jakimi mierzg si¢ organisci,
i wykazuje podobienstwa w tej sferze z wyzwaniami stojagcymi przed innymi

instrumentalistami.

W kontekscie wykonywania muzyki Bacha na akordeonie, autor zwraca uwage

na zagadnienie artykulacji legato, stwierdzajac:

»Mozliwo$¢ kreowania dzwigku ciaglego nie wyklucza jednak — podobnie jak
w organach — stosowania artykulacji i typu legata w stylu osiemnastowiecznym.
Opisywane przez Friedricha W. Marpurga »ordentliche fortgehen«, czyli sposob
ary »naturalny«, de facto nie catkiem wigzane

(a raczej podporzadkowany akcentacji i sylabizacji), umozliwia zblizenie si¢ do

39 Julian Gembalski — organista, pedagog, profesor sztuk muzycznych zwigzany z Akademig Muzyczng im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach. Czynnie koncertuje, prezentujac literatur¢ organowa od renesansu
az po wspoélczesnosé. Jest autorem wielu publikacji naukowych z zakresu budowy organéw, a w sferze jego
zainteresowan artystycznych obecna jest improwizacja w rozmaitych stylach historycznych.
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takiej koncepcji w  transkrypcjach  utworéw  organowych takze

na akordeonie™*°,

Podsumowujac swoje rozwazania, Gembalski formutuje tez¢ o réwnoprawnosci
transkrypcji zawierajacych elementy tworcze w stosunku do kompozycji oryginalnych.
Jednoczesnie przestrzega przed nieumiarkowang ingerencja w fakture utworéw lub ich
nadmiernym upraszczaniem, ktore — jego zdaniem — mogg prowadzi¢ do powstania dziet
karykaturalnych. Podkres$la jednak, ze transkrypcja wykonana przez kompetentnego
wykonawce moze znaczaco wzbogaci¢ repertuar instrumentu oraz ukaza¢ nowe oblicze danej

kompozycji.

Analiza powyzszych zrddel, traktujagcych stricte o interpretacji muzyki dawnej
na akordeonie, ujawnia wiele podobienstw w podej$ciu do kluczowych zagadnien
wykonawczych, takich jak artykulacja, retoryka, ornamentacja oraz tempo. W wielu
przypadkach autorzy podkreslaja zasadno$¢ pozyskiwania wiedzy teoretycznej dostepnej
w zrodtach historycznych, rezygnowania z mechanicznego nasladowania innych instrumentow

oraz kierowania si¢ wtasng Swiadomoscig stylistyczna.

2.2. Wspolczesne spojrzenie akordeonistow na muzyke dawng

Paradygmaty interpretacyjne, podobnie jak dyskurs naukowy w kazdej dziedzinie,
podlegaja nieustannej ewolucji. Zjawisko to jest szczegolnie widoczne w kontekscie recepcji
muzyki dawnej przez wspotczesnych wykonawcow. Na przestrzeni ostatnich dekad obserwuje
si¢ dynamiczny wzrost znaczenia i popularno$ci HIP. Manifestuje si¢ on poprzez rosnacg liczbe
specjalistycznych festiwali, popularyzacje edukacji w zakresie gry

na instrumentach historycznych oraz szerokie promowanie tej estetyki w kulturze muzyczne;.

Tendencje te nie pozostaty bez wptywu na §rodowisko akordeonistéw, ktorzy coraz
czesciej podejmuja proby eksploracji tego repertuaru. W zwigzku z tym, badanie
wspotczesnych perspektyw interpretacyjnych stato si¢ obligatoryjnym elementem niniejszej

pracy. W celu zdiagnozowania aktualnego stanu $§wiadomos$ci wykonawczej, zastosowano

40 J. Gembalski, Problem tozsamosci dzieta muzycznego w kontekscie praktyki transkrypcji, [w:] Akordeon wezoraj
i dzis, red. 1. Bias, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2018,
s. 63.
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metod¢ badawcza polegajaca na przeprowadzeniu ustrukturyzowanych wywiadow

z akordeonistami o uznanej pozycji w Europie 1 na §wiecie.

Przedmiotem analizy jest problematyka wykonawstwa muzyki dawnej
na wspotczesnym akordeonie, zbadana na podstawie wywiadéw z pigcioma akordeonistami:
Bartoszem Glowackim*!, Anderem Tellerig*’, Giorgiem Dellarolem®, Vincentem

Lhermetem** oraz Mikko Luomg*’. Otrzymali oni nastepujace pytania:

e Jakie sg Panskie doswiadczenia z wykonawstwem muzyki dawnej na akordeonie?

e Jakie jest Pana zdaniem najbardziej wtasciwe wspolczesne podejscie do muzyki dawne;j
w konteks$cie dyskursu muzykologicznego i wykonawczego?

e W jakim stopniu na interpretacj¢ muzyki dawnej moga wplywa¢ zrozumienie figur
retorycznych i analiza Zrddet teoretycznych?

e Jak ocenia Pan zasadno$¢ wykonawstwa muzyki dawnej na akordeonie — zwlaszcza
dziet Johanna Sebastiana Bacha?

e Jakie sa Pana refleksje nad dzwigkowa integracja akordeonu z instrumentami

historycznymi?

4! Bartosz Glowacki — absolwent klasy akordeonu Pafistwowej Szkoly Muzycznej I i 11 stopnia im. Wandy
Kossakowej w Sanoku oraz Royal Academy of Music w Londynie (Anglia) w klasie Owena Murraya (dyplom z
wyroznieniem oraz ,,Regency Award”). Jest laureatem ponad 40 mi¢dzynarodowych konkurséw i festiwali,
zdobywca tytulu Mlodego Muzyka Roku 2009, reprezentantem Polski w Eurowizji dla Mtodych Muzykow oraz
stypendysta prestizowych programéw, w tym ,,Mloda Polska” i City Music Foundation. Jako solista wystepowal
w czotowych salach koncertowych w Europie i Wielkiej Brytanii, m.in. Wigmore Hall, Royal Festival Hall,
Barbican Hall, Royal Albert Hall, Salle Cortot oraz Studiu Koncertowym Polskiego Radia im. Witolda
Lutostawskiego

w Warszawie. https://www.glowackiaccordion.com/pl

42 Ander Telleria — akordeonista, wyktadowca Conservatorio Superior de Musica de Aragén w Saragossie
(Hiszpania). Jego badania nad muzyka dawna doprowadzity do poszukiwan nowych mozliwosci brzmieniowych
akordeonu, czego efektem bylo stworzenie akordeonu mezotonicznego inspirowanego brzmieniem instrumentow
renesansowe]j Hiszpanii. Innowacja ta otworzyla przed nim mozliwo§¢ wspotpracy z uznanymi wykonawcami
muzyki dawnej oraz stala si¢ impulsem do zamawiania nowych kompozycji u wspodtczesnych tworcow.
https://csma.es/profesorado-piano-y-acordeon/ander-telleria/.

¥ Vide, s. 18

4 Vincent Lhermet — wykladowca klasy akordeonu Conservatoire national supérieur d'art dramatique w Paryzu
(Francja). Zostat pierwszym akordeonista we Francji, ktory otrzymat tytut doktora w dziedzinie wykonawstwa
muzycznego. Koncertuje na calym S$wiecie z licznymi orkiestrami 1 zespotami muzyki dawnej
i wspolczesnej, prezentujac repertuar od renesansu po czasy wspotczesne, a jego wystepy byly transmitowane
1 nagrywane przez rozglosnie radiowe w Europie i Ameryce. Lhermet wspolpracuje z czolowymi muzykami
1 kompozytorami, wzbogacajac repertuar akordeonowy o nowe utwory, jest autorem licznych nagran, publikacji
naukowych i projektow badawczych. http://www.vincentlhermet.fr/en/biographie/.

4 Mikko Luoma — finski akordeonista, pedagog, dyrygent, wykladowca Arts Academy w Turku University
of Applied Sciences (Finlandia). Wystgpowal jako solista ze znanymi zespotami (m.in. New Juilliard Ensemble,
AVANTI!, Tapiola Sinfonietta) w prestizowych salach, takich jak Lincoln Center w Nowym Jorku czy
Kammermusiksaal der Berliner Philharmonie. Dokonat §wiatowych prawykonan koncertow akordeonowych Jukki
Tiensuu i Veli-Matti Puumali. Jego repertuar solowy sigga od transkrypcji barokowych po awangarde. Aktywnie
dziata réwniez jako kameralista, bedac zatozycielem PLUS ENSEMBLE, z ktorym regularnie koncertuje
1 zamawia nowe utwory. http://mikkoluoma.com/cv.html.
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e C(Czy i w jakim stopniu koncepcja wykonawstwa historycznego ma zastosowanie
w interpretacji muzyki dawnej na akordeonie?
e W jakim stopniu z perspektywy wykonawcy istotne jest odwotywanie si¢ do oryginalne;j

instrumentacji minionych epok przy interpretacji dziet dawnych kompozytoréw?

Analiza zgromadzonego materialu jako$ciowego ujawnia wysoki stopien zbieznoS$ci
stanowisk w kluczowych obszarach, pozwalajac na wyodrebnienie dominujacego paradygmatu

interpretacyjnego*®.

Respondenci niemal jednomyslnie wskazuja na proces ewolucji wiasnej §wiadomosci
wykonawczej. Wypowiedzi Luomy, Dellarolego i Glowackiego sugeruja istnienie typowej
$ciezki rozwoju: od poczatkowego, szkolnego traktowania repertuaru dawnego jako obowigzku
dydaktycznego (Luoma), czgsto pozbawionego glebszej swiadomosci historycznej (Dellarole),
do dojrzatej, refleksyjnej postawy. Przetom ten inicjowany jest zazwyczaj przez specjalistyczne
studia (Glowacki, Lhermet), wspolprace z autorytetami w dziedzinie muzyki dawnej
(Glowacki, Dellarole, Lhermet) oraz samodzielne badania zrodet. Charakterystyczne jest,
ze pogtebione rozumienie idioméw barokowych, np. poprzez naukg b.c., staje si¢ kluczowe dla

dalszego rozwoju (Glowacki, Lhermet).

Wszyscy respondenci wykazuja pelen konsensus co do zasadnosci wykonywania
muzyki dawnej, a zwlaszcza dziet Bacha na akordeonie. Argumentacja wykracza poza sama
akceptacj¢ transkrypcji, wskazujac na jej fundamentalng warto$¢ artystyczng i edukacyjna.
Glowacki okresla prace nad muzyka Bacha jako "obowigzkowa" dla rozwoju artysty, mimo
technicznych kompromiséw wymuszanych przez instrument. Dellarole i Lhermet legitymizuja
wspotczesne adaptacje, odwolujac si¢ do historycznych praktyk aranzacyjnych (w tym samego
Bacha) oraz przesunigcia akcentu we wspotczesnej muzykologii z pojecia "autentyczno$ci”
na "zrozumienie j¢zyka" (Dellarole). Telleria i Luoma podkreslaja natomiast prymat
indywidualnej wizji artystycznej 1 "artystycznej autentycznosci" (Luoma) nad dogmatami

historycznymi.

Centralnym zagadnieniem w dyskusji jest adaptacja postulatow HIP do realiéw
instrumentu anachronicznego. Respondenci jednomyslnie odrzucaja dogmatyczne dazenie

do "autentyzmu", uznajac je za niemozliwe i artystycznie ograniczajace.

46 Pelne wersje wywiadow sa zawarte w Aneksie — Zalgcznik nr 1-5.
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Zamiast tego proponowany jest paradygmat pragmatyczny 1 selektywny.
Bartosz Glowacki trafnie ujmuje go w metafore "szwedzkiego stotu", z ktérego wykonawca
$wiadomie wybiera elementy pasujace do jego wizji. ArtySci postrzegaja HIP jako kluczowe
narzedzie inspiracji (Dellarole, Luoma) i punkt odniesienia (Telleria). Wiedza historyczna jest
postrzegana jako "obowiagzek artysty" (Luoma), pozwalajacy na adaptacj¢ praktyk w zakresie
ornamentyki, improwizacji (Glowacki) czy czerpanie z modeli organowych i klawesynowych

(Telleria).

Vincent Lhermet postuluje znalezienie "rownowagi" migdzy rzetelng wiedza
muzykologiczng a artystyczng intuicjg, ostrzegajac, ze przesuni¢cie w ktorgkolwiek strone
prowadzi do artystycznej straty — odpowiednio "utraty zywotno$ci" lub "intelektualnej

ptycizny".

Analiza zrodet teoretycznych i zasad retoryki muzycznej jest przez respondentéw
uznawana za fundament interpretacji. Dellarole widzi w niej pomost mi¢dzy muzyka
a literaturg epoki, Telleria — klucz do zrozumienia "jezyka muzycznego", a Lhermet wskazuje
na konieczno$¢ rozumienia kontrapunktu, harmonii i b.c. jako podstawy. Jednocze$nie
podkresla si¢ wymiar praktyczny: wiedza ta ma znajdowaé bezposrednie przetozenie
na wykonanie (Luoma) i sluzy¢ budowaniu przekonujacej, cho¢ indywidualnej, narracji

muzycznej (Glowacki).

Respondenci pozytywnie oceniaja potencjal brzmieniowy akordeonu w dialogu
z instrumentarium historycznym, szczegoélnie w muzyce kameralnej (Glowacki, Telleria).
Wskazuje si¢ na inspirujacg role takich zestawien (Telleria, Luoma) oraz mozliwo$¢ wnoszenia

przez akordeon nowych waloréw ekspresyjnych (Dellarole).

Jednocze$nie arty$ci $wiadomi sg wyzwan. Dellarole wskazuje na konieczno$é
zachowania "rownowagi dynamicznej i estetycznej". Vincent Lhermet precyzyjnie identyfikuje
problemy techniczne: réznice w artykulacji, stroju 1 temperacji, ktore wymuszaja

na wykonawcy stosowanie transpozycji i podejmowanie §wiadomych decyzji adaptacyjnych.

Analiza zgromadzonego materialu badawczego, obejmujacego zardéwno literature
przedmiotu, jak i przeprowadzone wywiady, ujawnia niemal catkowita zbiezno$¢ stanowisk,
pozwalajac na zdefiniowanie dominujacego paradygmatu interpretacyjnego dla muzyki dawne;j

na wspotczesnym akordeonie.
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Wspdtczesnie zasadnos¢ wykonywania tego repertuaru, w tym dziet Johanna Sebastiana
Bacha, jest bezdyskusyjna. Legitymizuja ja zaréwno argumenty historyczne, wskazujace
na powszechno$¢ praktyki transkrypcji w epoce baroku, argumenty muzykologiczne,
podkreslajace uniwersalny charakter jezyka muzycznego Bacha,
jak 1 argumenty instrumentalne, dowodzace technicznych i ekspresyjnych predyspozycji

akordeonu.

Kluczowym wnioskiem jest jednak definitywne przesunigcie paradygmatu
interpretacyjnego: nastgpitlo odejscie od dazenia do "autentyzmu" rozumianego jako
mechaniczne nasladowanie brzmienia instrumentéw historycznych, na rzecz glebokiego
zrozumienia "jezyka muzycznego" epoki. Koncepcja wykonawstwa historycznie
poinformowanego (HIP) zostala w pelni zasymilowana, lecz nie jako dogmat, ale jako
pragmatyczny zestaw narzedzi, trafnie ujety w metaforg "szwedzkiego stotu". Rzetelna wiedza
o retoryce, ornamentacji czy artykulacji jest postrzegana jako "obowiazek artysty", lecz stanowi
punkt wyjscia do budowania indywidualnej, "artystycznie autentycznej" wizji, wymagajacej

balansu migdzy dyscypling intelektualng a kreatywna intuicja.

W $wietle badan, rola wspolczesnego akordeonisty nie polega zatem na imitacji, lecz na
$wiadomej adaptacji opartej o najbardziej istotne zagadnienia w kontek$cie wykonawstwa
muzyki dawnej, tj. artykulacja, ornamentacja, retoryka, tempo, dynamika oraz temperacja.
Wskazane zagadnienia powinny wigc zosta¢ rozszerzone o analiz¢ w kontek$cie wybranych

zrédet historycznych, co zostanie podjete w kolejnym rozdziale niniejszej rozprawy.
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ROZDZIAL 3

Praktyka wykonawcza muzyki dawnej w oparciu
o traktaty — spojrzenie akordeonisty

3.1. Wprowadzenie

Wspdtczesnie dysponujemy szerokim dostgpem do zrodet historycznych, w tym
traktatow muzycznych oraz ich tlumaczen, co stanowi istotny punkt odniesienia w badaniach
nad praktyka wykonawcza danego okresu. Niniejszy rozdzial koncentruje si¢ na tej
problematyce i opiera si¢ na trzech kluczowych publikacjach, ktéore w znaczacy sposob
przyczynily si¢ do poglebienia wiedzy w zakresie historycznie poinformowanego
wykonawstwa. Istotne jest przedstawienie zarowno sylwetek autoréw, jak i charakterystyki
omawianych dziel, co umozliwia petniejsze zrozumienie kontekstu ich powstania oraz

praktycznych wskazowek zawartych w traktatach.

Hlustracja nr 1 — Portret Carla Philippa Emanuela Bacha,
https://itoldya420.getarchive.net/media/carl-philipp-emanuel-bach-68086f, data dostepu: 09.12.2025.
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Carl Philipp Emanuel Bach*’ urodzit si¢ 8 marca 1714 roku w Weimarze, gdzie jego
ojciec, Johann Sebastian Bach, petit funkcj¢ koncertmistrza i organisty na dworze ksigzgcym.
Ojcem chrzestnym kompozytora byl Georg Philipp Telemann, po ktéorym otrzymat drugie imig.
Weczesne dziecifstwo Carla Philippa zostalo naznaczone tragedia
— w wieku sze$ciu lat stracil matk¢. W 1723 roku rodzina, wraz z druga Zzong Bacha,

Anng Magdaleng Wilcke, przeprowadzita si¢ do Lipska.

W 1731 roku Bach podjat studia prawnicze na Uniwersytecie w Lipsku,
a rownoczes$nie powstaty jego pierwsze kompozycje, tworzone pod kierunkiem ojca, cho¢ sam
kompozytor nie ocenit ich p6zniej jako wybitnych. W tym czasie pracowat takze jako kopista
dziet Johanna Sebastiana, co znaczaco przyczynito si¢ do rozwoju jego warsztatu

kompozytorskiego.

W 1734 roku Bach przeniost si¢ do Frankfurtu nad Odra, kontynuujac studia prawnicze,
a rownolegle udzielal lekcji gry na klawesynie i komponowal. W 1738 roku rozpoczat
wspoOtprace z mtodym Fryderykiem II, a od 1740 roku zostat cztonkiem jego kapeli dworskie;.
Na dworze pruskim miaty miejsce dwie wizyty Johanna Sebastiana Bacha u syna, z ktérych
druga, na zaproszenie samego kréla, zaowocowata powstaniem Das Musikalisches Opfer
BWYV 1079. Praca w otoczeniu czotowych muzykéw epoki, w tym Johanna Joachima Quantza,
stanowita dla Carla Philippa zrodlo inspiracji 1 istotnego rozwoju artystycznego.

W 1744 roku Bach pos$lubit Johanng Mari¢ Dannemann, corke berlinskiego kupca win.

Z czasem jego relacje z Fryderykiem II ulegly pogorszeniu, m.in. w kwestiach
finansowych, co sktonito kompozytora do poszukiwania nowego miejsca zatrudnienia.
Po $mierci Telemanna w 1767 roku Bach objat w Hamburgu stanowisko dyrektora muzycznego
pigciu gtownych ko$ciotow oraz kantora w tamtejszym gimnazjum humanistycznym.
Obowiazki te obejmowaly komponowanie kantat, przygotowywanie oprawy muzycznej
uroczystosci liturgicznych i1 $wieckich, a takze organizowanie Zycia koncertowego miasta.
Kompozytor dawat réwniez koncerty w jednej z pierwszych profesjonalnych sal koncertowych
w Niemczech — Konzertsaal auf dem Kamp. W okresie hamburskim powstaly m.in. dziesig¢
symfonii, dwanascie koncertdéw na instrumenty klawiszowe oraz liczne utwory kameralne.

W jego twoérczosci widoczna byta tendencja do stopniowego odchodzenia od b.c. na rzecz

47 Biografia opracowana na podstawie wstepu autorstwa Aliny Madry do wydania polskiego traktatu
C. Ph. E. Bacha, O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych, thum. Joanna Solecka, Martin Kraft,
Wydawnictwo Astraia, Krakow 2020.
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precyzyjnie zapisanego akompaniamentu. Carl Philipp Emanuel Bach zmart w Hamburgu

w 1788 roku.

Na szczegodlne znaczenie zastuguje jego traktat teoretyczny Versuch iiber die wahre Art
das Clavier zu spielen (ttum. O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych).
Pierwsza cz¢$¢ dzieta ukazata si¢ w 1753 roku, druga w 1762 roku. Traktat wyznaczyt
podstawy nowoczesnej techniki gry na instrumentach klawiszowych i pozostaje jednym
z fundamentalnych zrodet wiedzy o praktykach wykonawczych XVIII wieku. Oprocz
zagadnien technicznych obejmuje rowniez estetyke muzyczng epoki, podkreslajac znaczenie

ekspresji, artykulacji i improwizacji w interpretacji muzyki.

llustracja nr 2 — Portret Johanna Joachima Quantza,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Johann_Joachim _Quantz jpg, data dostepu: 09.12.2025.

Kolejng z istotnych postaci dla muzyki XVIII wieku jest Johann Joachim Quantz*s,
Urodzit si¢ 30 stycznia 1697 roku w Oberscheden kolo Hanoweru jako syn kowala, ktory
poczatkowo widzial go w zawodzie rzemie$lniczym. Muzyczne zainteresowania mtodego

Quantza rozwijat jego brat, Jost Matthies, cztonek wiejskiej kapeli. Po $mierci ojca opieke nad

48 Biografia opracowana na podstawie wstepu autorstwa Marka Nahajowskiego do wydania polskiego traktatu
J. J. Quantza, O zasadach gry na flecie poprzecznym, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow,
thum. Marek Nahajowski, £0dz 2014.
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chlopcem przejat wuj Justus, muzyk z Merseburga. Po jego niespodziewanym odejsciu dalsza
edukacje muzyczng kontynuowat zie¢ wuja, Johann Adolf Fleishack, pod ktérego kierunkiem
Quantz nauczyt si¢ gry na licznych instrumentach: skrzypcach, wiolonczeli, violi da gambie,
kontrabasie, flecie podhuznym, oboju, fagocie, puzonie 1 waltorni.
Gre¢ na klawesynie studiowal pod kierunkiem Johanna Friedricha Kiesewettera. Poczatkowo
najwicksze zainteresowanie wykazywal wobec skrzypiec, dzigki ktorym zaznajomil sie¢
ze stylem wloskim i niemieckim XVII-XVIII wieku, a takze z twérczo$cia m.in. Walthera,

Biebera i Corellego.

W 1713 roku zakonczyt pierwszy rok nauki, po czym wyjechal do Drezna, a nast¢pnie
powrdcit do Merseburga, aby ukonczy¢ edukacje. Kolejnym etapem jego kariery byta praca
w zespole kapelmistrza Gottfrieda Heinego w DrezZnie oraz studia kontrapunktu w Wiedniu pod
kierunkiem Jana Dismasa Zelenki. W 1718 roku Quantz objat posad¢ oboisty w Kapeli Polskiej
(Notre Orchestre de Pologne) Augusta Mocnego, gdzie po raz pierwszy zainteresowatl si¢

fletem poprzecznym, uczac si¢ u Pierra Gabriela Buffardina, flecisty dworskiego.

W kolejnych latach Quantz pogiebial znajomos¢ stylu wloskiego, podrézujac
do Wioch i uczestniczac m.in. w koronacji cesarza Karola VI w Pradze w 1723 roku. Odwiedzit
Rzym, Neapol, Wenecj¢, Parme¢, Mediolan 1 Turyn, nawigzujagc kontakty
z Johannem Adolfem Hassem i wykonujac koncert z Alessandrem Scarlattim. Nast¢pnie udat
si¢ do Francji, aby pozna¢ styl francuski poprzez obserwacje oper, a w drodze powrotnej

odwiedzit Anglie, gdzie zapoznat si¢ z tworczoscig Georga Friedricha Handla i Bononciniego.

Po powrocie do Drezna Quantz zyskal uznanie jako wirtuoz fletu 1 obiecujacy
kompozytor. W 1737 roku po$lubit Ann¢ Rosing Caroling Schindler. W 1741 roku, po objeciu
tronu pruskiego przez Fryderyka II, Quantz przyjal ofert¢ pracy na dworze berlinskim,

przyczyniajac si¢ do rozwoju muzyki teatralnej i powstania opery.

W 1752 roku ukazal si¢ jego traktat Versuch einer Anweisung die Flote traversiere
zu spielen (thum. O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych), obejmujacy zasady
techniki gry na flecie, ornamentacje, ¢wiczenia oraz wspolprace w zespole. Cho¢ wybuch
wojny  siedmioletniej w1756  roku  ograniczyl  aktywno$¢  artystyczna,
Quantz kontynuowat prac¢ w srodowisku dworskim. Jego styl kompozytorski z biegiem lat
ulegal splaszczeniu wzgledem o6wczesnych reform muzycznych; przyktadem sg publikacje
duetu fletowych z 1759 roku, utrzymane w fakturze kontrapunktycznej, czy repertuar opery

seria w epoce reformy Glucka. Johann Joachim Quantz zmart 12 lipca 1773 roku w Berlinie.
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Jego traktat Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen pozostaje
fundamentalnym zrédtem wiedzy o technice gry na flecie poprzecznym, praktykach

wykonawczych XVIII wieku oraz zasadach ekspresji, ornamentacji i wspotpracy zespotowe;.

llustracja nr 3 — Portret Leopolda Mozarta,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Leopold Mozart.jpg, data dostepu: 09.12.2025.

Leopold Mozart* urodzit si¢ 17 listopada 1719 roku w Augsburgu jako syn
introligatora. Otrzymat solidne wyksztatcenie muzyczne i humanistyczne, czego dowodem byta
aktywno$¢ w chorach koscielnych. Po $mierci ojca w 1736 roku musiat przerwac nauke, jednak
w 1738 roku podjat studia na Benedyktynskim Uniwersytecie w Salzburgu, uzyskujac stopien
bakatarza filozofii. Rok pdzniej zostal wydalony z uczelni z powodu nieregularnego
uczeszczania na zajgcia. Pomimo trudnosci akademickich, muzyka pozostata gtéwnym

obszarem jego zainteresowan i dziatalno$ci zawodowe;.

Od 1740 roku Leopold Mozart petit funkcj¢ kamerdynera i muzyka u prezydenta
kapituty katedralnej, a w 1743 roku zostal czwartym skrzypkiem w kapeli dworskiej
arcybiskupa Sigismunda hrabiego von Schrattenbacha w Salzburgu. W 1744 roku rozpoczat
nauczanie gry na skrzypcach, a w 1747 roku takze na fortepianie. Stopniowo awansowal
w hierarchii kapeli, obejmujac stanowiska trzeciego i drugiego skrzypka, az w 1763 roku

uzyskat funkcje wicekapelmistrza. Ostatecznie nie objal stanowiska kapelmistrza, miedzy

49 Biografia opracowana na podstawie obja$nienia i komentarza Hansa Rudolfa Junga do wydania polskiego
traktatu L. Mozarta, Gruntowna szkota skrzypcowa, Stowarzyszenie Milosnikow Kultury 1 Sztuki,
tlum. Katarzyna Westerhaus, Poznan 2007.
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innymi z uwagi na rosngce zaangazowanie w wychowanie i rozwdj artystyczny syna,
Wolfganga Amadeusza, oraz réznice w wizji artystycznej wykraczajace poza lokalny kontekst

Salzburga.

Leopold Mozart wykazywat krytyczne myslenie i otwarto$¢ na nowe do$wiadczenia,
pogtebione przez liczne podroze zagraniczne, m.in. do Francji, Anglii, Holandii 1 Wtoch.
Jego osobowos¢ 1 poglady sa znane przede wszystkim dzigki bogatej korespondencji, wydanej
drukiem w 1962 roku w Lipsku. Z zachowanego dorobku kompozytorskiego Leopolda,
szacowanego pierwotnie na znacznie obszerniejszy, przetrwata okoto jedna trzecia. Tworczo$¢
ta obejmuje gtdéwnie muzyke religijna, zwigzang z obowigzkami wobec arcybiskupa Salzburga,
natomiast w muzyce instrumentalnej wykazywat wigksza swobode tworcza, czego przyktadem
sa m.in. Jagdsinfonie czy Musikalische Schlittenfahrt. Jego dziela cieszyly si¢ uznaniem

wspotczesnych.

Szczegdlne znaczenie w dziatalnosci Leopolda Mozarta miata praca pedagogiczna.
Cho¢ komponowanie pozostawato istotne, coraz wickszy nacisk kladl na wychowanie
muzyczne, zwlaszcza syna Wolfganga Amadeusza, ktorego ksztalcit w grze na skrzypcach,
fortepianie 1 organach, a takze w podstawach kompozycji. Stopniowo wprowadzat
go w tworczos¢ wspodtczesnych kompozytoréw, co w potaczeniu z mozliwoscia stuchania
wybitnych wirtuozow europejskich, takich jak Pietro Nardini, Emanuele Barbella czy Gaetano
Pugnani, przyczynito si¢ do rozwoju niezwyktej wrazliwo$ci artystycznej mtodego Mozarta.
Relacja ojca i syna miala istotny wplyw na rozwdj talentu skrzypcowego Wolfganga,

co znajduje odzwierciedlenie w jego licznych kompozycjach na skrzypce.

Po wydaniu najwazniejszego dzieta teoretycznego Leopolda Mozarta zaczg¢li do niego
przybywaé uczniowie spoza Salzburga. Po $mierci zony w 1778 roku oraz wyjezdzie syna
w 1781 roku Leopold catkowicie poswiecit si¢ pracy pedagogicznej. Zmarlt w 1787 roku

w Salzburgu.

Najwazniejszym dzietem teoretycznym Leopolda Mozarta jest traktat Versuch einer
griindlichen Violinschule (tham. Gruntowna szkota skrzypcowa), opublikowany w 1756 roku.
Traktat ten obejmuje zagadnienia techniki gry na skrzypcach, 6wczesnej pedagogiki muzyczne;j
oraz praktyk wykonawczych XVIII wieku. Znaczna czg¢$¢ dzieta poswigcona jest
smyczkowaniu, postawie przy instrumencie oraz ksztatlceniu muzykalno$ci. Z perspektywy
wspotczesnych badan traktat dostarcza rowniez wskazowek przydatnych w interpretacji

muzyki na innych instrumentach, w tym akordeonie.
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Postacie omowione powyzej wniosty znaczacy wktad w dokumentowanie ducha epoki
baroku i wezesnego klasycyzmu poprzez swoje traktaty teoretyczne. Jednym z celow niniejszej
pracy jest analiza tych zrddet z perspektywy akordeonisty. Podejscie to umozliwia zetknigcie
si¢ z interdyscyplinarnymi zagadnieniami wykonawczymi, ktdre moga okazac si¢ istotne przy
realizacji muzyki dawnej na wspodtczesnym instrumencie. Kolejne podrozdzialy pracy
poswiecone beda przegladowi praktyk wykonawczych opisanych w traktatach Carla Philippa
Emanuela Bacha, Johanna Joachima Quantza oraz Leopolda Mozarta, a w niektérych
przypadkach zostang one rozszerzone o wspotczesne interpretacje i adaptacje tych zasad

w praktyce wykonawcze;j.

3.2. Retoryka

Jednym z kluczowych aspektéw Scisle skorelowanych z muzyka dawng jest retoryka.
Wywodzacy si¢ z tacinskiego ars oratoria stowo oznacza sztuka przemawiania,
ktora ksztattowata si¢ juz w starozytnos$ci>’. Danuta Szlagowska w nastepujacy sposob opisuje

jej zadanie:

»(...) retoryka odwotywala si¢, jak juz wspomniano, do platonskiej koncepcji
duszy zlozonej z trzech sfer: rozumu (logos), uczucia (pathos) oraz woli (ethos).
Orator, korzystajac z regul retorycznych, mial wigc zadanie poruszania

wszystkich sfer duszy ludzkiej™!.

Od poczatku jej istnienia zaczeto zauwazaé zwiagzki miedzy retoryka 1 muzyka.
Wida¢ to na podstawie pism Grekow i Rzymian, tj. Artystoteles, Cyceron czy Quintylian2.
Wraz z jej rozwojem na tle muzycznym powstaly liczne traktaty teoretyczne opisujace tworzaca
sie teorie afektow>® — wywodzgca si¢ z doktryny mimesis>* oraz renesansowej imitacji natury
oraz zjawisk realnych (imitazione della natura). Na sama teori¢ sktada si¢ pojecie afektu

definiowanego przez Artystotelesa jako ,site sprawcza (np. muzyke) i1 zwigzane jest

S0 D. Szlagowska, Muzyka baroku, op. cit., s. 29.

5! Ibidem.

32 Ibidem, s. 31.

53 Na ten temat rozprawiali, m. in. Johann Mattheson czy Joachim Burmeister.

5% Klasyczng definicje przedstawia Arystoteles w Poetyce, gdzie mimesis jest okre$lona jako ,,nasladowanie
dziatania”. Arystoteles, Poetyka, tham. S. Siedlecki, Druk Wt. L. Anczyca i Spotki, Krakéw 1887, s. 8.

37



35 oraz opisujacy konkretne emocje zestaw figur

z odczuwaniem rozkoszy lub cierpienia
retoryczno-muzycznych. Warte wspomnienia jest rowniez, ze sama muzyka nie wyraza

afektow, a je ilustruje pod wplywem medium, jakim jest wykonawca.

Traktaty Bacha, Quantza oraz Mozart bezposrednio nie opisuja figur retorycznych,
lecz zapoznanie si¢ z nimi jest istotne w celu glebszego zrozumienia ich logiki. Sam proces
powstawania wigzal si¢ bezposrednio z zestawianiem konkretnych stow 1 wyrazen,
z konkretnym typem ekspresji, ktory tworzyt si¢ na gruncie muzyki wokalne;j. Istnieje wiele

sposobow klasyfikowania figur, Danuta Szlagowska proponuje sposob nastgpujacy:

Figura . '
Grupa Opis Funkcja
retoryczna
Figury Nastgpstwo pottonow w gore o
Patopoja Cierpienie, bol
emfatyczne: lub w dot
Skok o interwal wigkszy niz o
. Wykrzyknienie,
Exclamatio tercja w gore lub w dot, '
. o zawolanie
najczesciej seksta
Motyw melodyczny oparty )
Interrogatio ) Zapytanie
o interwatl wznoszacy
Saltus

»Nieprzyjemny skok” lub
duriusculus lub ) ) o
,hieprzyjemne przejscie”. Skok |  Bol, zatos¢, falsz

passus .
o interwat dysonansowy
duriusculus
,Figura krzyza”. Struktura

dzwickowa, w ktorej ) )

Imaginatio ' _ . Ukazanie meki
polaczenie dzwigku pierwszego
Crucis Chrystusa

z czwartym oraz drugiego z

trzecim tworzy rysunek krzyza

55 A. Kisiel, Koncepcja retoryczna ,, Pasji wg $w. Mateusza” J. S. Bacha, Akademia Muzyczna im. Ignacego Jana
Paderewskiego w Poznaniu, Poznan 2003, s. 92.
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Aposiopesis Pauza generalna Smieré, pustka
Abruptio Nagla pauza Strach, wzburzenie
Melodia wielokrotnie
Suspiratio _ Boles¢, ptacz
przerywana pauzami
' Zobrazowanie konkretnego )
Figury o Funkcja
Assimilatio zjawiska przy pomocy '
nasladowcze: _ . onomatopeiczna
struktury dzwickowe;j
Wznoszenie si¢ struktury Wzniostose,
Anabasis . .
melodyczne;j unoszenie
Katabasis Opadanie linii melodyczne;j Upadek, uleglos¢
Cyrkulujaca struktura .
Circulatio Bladzenie
melodyczna
Fuga Szybki ruch linii melodyczne;j Bieg, ucieczka
Tenuta Dhugi dzwick Bezruch, sen
Szybki przebieg dzwigkowy
Tirata Atak, rzut, uderzenie
w dot
) Wielokrotne powtarzanie Wzmocnienie
Figury
o Anafora motywu melodycznego wyrazu
uzupetniajace . _
w progresji w réznych gtosach emocjonalnego
Powtarzanie struktury Utrwalenie idei
Synonimia . - .
melodycznej w progresji tematyczne;j
Repetycja motywu w tym Intensyfikacja
Palillogia ‘ .
samym glosie emocji
Powtdrzenie motywu '
Polyptoton Wieloznacznos¢

w roznych rejestrach

39




Repetycja melodii o sekunde
) ) Intensywna
Klimaks wyzej w kontekscie .
. o ekspresja lub ekstaza
prowadzenie do kulminacji
Multiplcation Powtarzanie dysonansu Uporczywe btaganie
Elipsis Celowe pominigcie dysonansu | Niedopowiedzenie
Skok linii melodycznej na Dezorientacja,
Heterolepsis ' ‘
interwal dysonansowy zaskoczenie
‘ . Zestawienie
Rozwigzanie dysonansu )
Katachresis ‘ . niezgodnych
brzmiace ,,falszywie”
elementow
Wprowadzenie dysonansu Figura szczerosci,
Parrhesia . ' .
pomiedzy konsonanse nami¢tnosci
Przekroczenie skali glosu w )
Hyperbola . Patos, heroizm
g0ornym rejestrze
Przekroczenie skali glosu w )
Hypobola . Pokora, wahania
dolnym rejestrze

Tabela nr 1 — Klasyfikacja figur retorycznych wg Danuty Szlagowskiej

Bach w swoim traktacie kladzie szczegdlny nacisk na retoryczny wymiar muzyki,

traktujac go jako fundament wlasciwej interpretacji wykonawczej. Jako modelowy traktuje

sposob interpretacji gry instrumentalnej w perspektywie wokalnej oraz podkresla niezbgdno$¢

$wiadomego wprowadzania sie wykonawcy w afekt, majgcy zosta¢ przekazany odbiorcy.

Podobne stanowisko prezentuje Quantz, ktory wielokrotnie porownuje realizacje utworu

muzycznego do wygloszenia mowy przez oratora. Zwraca on uwage na analogi¢ pomigdzy

czystoscig glosu a precyzyjng artykulacja, potrzeba unikania monotonii oraz obowigzkiem

5 C. Ph. E. Bach, O prawdziwej sztuce gry na instrumentach klawiszowych, thum. J. Solecka, Martin Kraft,
Wydawnictwo Astraia, Krakow 2020, s. 160-161.
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wyrazenia adekwatnego afektu’’. Mozart syntetyzuje te ujecia, ujmujac zagadnienie

nastepujaco:

,»Wreszcie podczas ¢wiczenie nalezy si¢ postara¢ znalez¢ i dobrze wykonaé
afekt, ktéry kompozytor chcial wyrazi¢, a ze smutne czesto przeplata sie
z wesotym, nalezy stara¢ si¢ gra¢ to odpowiednio. Jednym stowem, wszystko

trzeba gra¢ tak, zeby$my sami byli naszg gra poruszeni™®,

Niebagatelny wptyw miata takze semantyka tonacji, ktora stanowi istotny element
estetyki muzycznej XVIII wieku, §cisle powigzany z teorig afektow oraz retoryka muzyczna.
W mysli teoretycznej tego okresu panowato przekonanie, ze kazda tonacja posiada odrgbny
charakter emocjonalny, ktory wpltywa na odbior dziela i moze wyraza¢ okreslony stan
uczuciowy shuchacza®. Zréznicowanie to wynikato nie tylko z konwencji symbolicznych, lecz
takze z uwarunkowan akustycznych i temperacyjnych. W czasach, gdy system réwnomiernie
temperowany nie byt jeszcze powszechnie stosowany, tonacje rdznity si¢ migdzy sobg barwg

i napieciem interwatowym, co nadawalo im zréznicowany ,,koloryt” brzmieniowy®°.
pie ym, Y s ry y

W rezultacie w XVIII wieku uksztattowal si¢ system przypisywania tonacjom
okreslonych afektow, ktéry — cho¢ niejednolity — byt szeroko rozpowszechniony w praktyce
kompozytorskiej. W zestawieniu teoretykow i praktykow epoki pojawia si¢ wzgledna zgodnos¢
co do podstawowych znaczen. Jean Philippe Rameau w swoim Traktacie

o harmonii okresla je nastepujaco:

»lonacja C-dur, D-dur lub A-dur nadaje si¢ do utworéw wyrazajacych rados¢
i wesoto§¢. Tonacja F-dur lub B-dur jest odpowiednia dla utworéw
o tematyce burzowej, gniewnej. Tonacja G-dur lub E-dur nadaje si¢ zarowno do
utwordéw delikatnych, jak i radosnych. Wielko$¢ i wspaniato$¢ mozna wyrazi¢
za pomocg tonacji D-dur, A-dur lub E-dur. Tonacja d-moll,

g-moll, b-moll lub e-moll nadaje si¢ do wyrazania stodyczy i delikatnosci.

57 Ibidem, s. 99-100.

58 L. Mozart, Gruntowna szkota skrzypcowa, tham. K. Westerhaus, Stowarzyszenie Mito$nikow Kultury i Sztuki,
Poznan 2007, s. 290.

% J. J. Quantz, O zasadach gry na flecie poprzecznym, thum. M. Nahajowski, Akademia Muzyczna
im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi, £6dz 2014, s. 135.

0 R. W. Duffin, Jak system réwnomiernie temperowany popsut harmonie i dlaczego powinno cie to obchodzic,
thum. T. Wierzbowski, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2016, s. 48.
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Tonacja c-moll lub f-moll nadaje si¢ do wyrazania delikatno$ci lub lamentow;

f-moll lub b-moll molowa nadaje sie¢ do melancholijnych piesni”®!.

Warto zauwazy¢, ze mimo ujednolicenia temperacji w XIX wieku, idea semantyki
tonacji przetrwala w $wiadomosci kompozytoréw romantycznych, stajac si¢ elementem
ekspresji  indywidualnej. Beethoven, Schubert czy Chopin kontynuowali tradycje
przypisywania tonacjom emocjonalnych znaczen, cho¢ mialy one juz raczej charakter

symboliczny niz akustyczny®?.,

Z perspektywy wspotczesnej praktyki wykonawczej — réwniez na instrumentach
tj. akordeon — wiedza o semantyce tonacji pozwala lepiej zrozumie¢ retoryczny kontekst dziet

dawnych, umozliwiajac ich bardziej stylowa i afektywnie spojng interpretacje.

W traktatach Bacha, Quantza i Mozarta retoryka muzyczna jest traktowana jako
nadrzedny element interpretacji — powigzana z afektem, frazowaniem, dynamika i tempem.
Wsp6lnym mianownikiem jest analogia muzyki do mowy ludzkiej: odpowiednie modulowanie
rytmu, akcentéw 1 ornamentacji umozliwia przekazanie treSci emocjonalnej
1 stylistycznej utworu. Przy realizacji muzyki dawnej wydaje si¢ by¢ konieczne posiadanie
ogladu na to zagadnienie, tym bardziej, ze jest ono S$ci§le powigzane z aspektami

wykonawczymi.

3.3. Artykulacja

Pojecie artykulacji w nomenklaturze muzycznej odnosi si¢ do sposobu wydobywania
oraz laczenia 1 dzielenia dzwigkéw. W perspektywie muzyki barokowej zagadnienie
to pozostaje w $cistym zwigzku z retorycznym ujgciem muzyki, czgsto okreslanej jako ,,mowa

dzwiekow”. Nicolas Harnoncourt podkresla t¢ zalezno$¢, piszac:

L R. Farnsworth, How the Other Half Sounds: An Historical Survey of Musical Rhetoric during the Baroque and
After, tham. wlasne, ,,Rhetoric Society Quarterly” 1990, nr 3, s. 213.
2 N. Harnoncourt, op. cit., s.37.
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»Wszyscy teoretycy tego czasu wielokrotnie podkreslali zbiezno$ci istniejace
mi¢dzy muzyka i jezykiem; muzyka za§ bywala czgsto nazywana »mowa

dzwickow«S3,

Wypowiedz ta zwraca uwage na szeroki kontekst artykulacji i jej zwigzek z 6wczesna
notacja, ktora nie precyzowata w peti sposobu jej realizacji. Fakt ten rodzi liczne trudnos$ci
w wykonawstwie muzyki XVI i XVII wieku, co sprawia, ze kluczowe staje si¢ poznanie j¢zyka

epoki oraz ogolnych zasad dotyczacych sposobow artykutowania dzwigkow.

Jednym z podstawowych punktow wyjscia jest akcentacja. W baroku opierata si¢ ona
na hierarchii dzwigkow ,szlachetnych” 1 ,,pospolitych”, zgodnej z ogoélnymi zasadami
dotyczacymi mocnych i stabych czgéci taktu®. Oparcie interpretacji jedynie na tej zasadzie
mogloby jednak prowadzi¢ do monotonnego brzmienia. Dlatego akcentacje¢ rozszerzano m.in.
o uwydatnianie dysonansow, ktore nierzadko pojawiaja si¢ na stabych czgsciach taktu.
Dodatkowe urozmaicenie wprowadzat rytm synkopowany, zaburzajacy podstawowg hierarchi¢

metryczna.

Kolejnym zagadnieniem sg tuki i kropki, wspolczesnie traktowane jako podstawowe
elementy zapisu. W epoce baroku uzywano ich jednak oszczg¢dnie, poniewaz ich interpretacja
nalezala do elementarnej wiedzy wykonawcy. Luk pehit role sygnalu akcentacyjnego
i wskazywal, iz kolejne dzwigki powinny by¢ zagrane tagodniej®®. Kropka natomiast stanowita
rodzaj ingerencji w naturalny przebieg melodyczny — mogta oznacza¢ zakonczenie tuku lub
zrébwnanie dhugosci dzwigkow, nad ktorymi byta umieszczona®®. Zaleznosci te miaty na celu

zrdznicowanie artykulacji i podkreslenie retoryki muzyczne;.

W  kontek$cie notacji warto wspomnie¢ o odstepstwach muzyki dawnej
od wspotczesnych zasad rownomiernej realizacji 6semek i szesnastek. Johann Sebastian Bach,
jako pedagog pracujacy z mtodymi muzykami, pozostawil cenne wskazowki artykulacyjne,
m.in. w swoich kantatach, gdzie réznice w artykulacji migdzy partiami instrumentow —
wspotczesnie czgsto korygowane jako ,,bltedy” — $wiadcza o $wiadomym zrdznicowaniu

motywow®’.

93 Ibidem.

4 Ibidem, s. 38.

% Ibidem, s. 42-43.
% Ibidem, s. 43.

7 Ibidem, s. 40.
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Przyktad nr 1 —J. S. Bach — Kantata ,, Wer sich selbst erhohet, der soll erniedriget werden", BWV 47, Aria,
partia basu, t. 58-60.
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Przykiad nr 2 —J. S. Bach — Kantata ,, Wer sich selbst erhéhet, der soll erniedriget werden”, BWV 47, Aria,
partia basu, t. 64-67.

W baroku stosowano rowniez artykulacj¢ pozornie nieintuicyjng, gdzie zapis nie
odpowiadat grupowaniu metrycznemu. Takie zabiegi miaty charakter retoryczny: powtarzajace
si¢ struktury melodyczne, dzigki odmiennej artykulacji, uzyskiwaly nowe znaczenie.
Artykulacja byla S$ciSle zwigzana z dynamika, pelnigc funkcje tzw. mikrodynamiki,
czyli srodkow wyrazowych ksztaltujacych lokalng ekspresje®®,

Szczegb6lne znaczenie ma takze rytm punktowany. Wspodlczesne nauczanie czesto
opiera si¢ na proporcji 3:1, jednak w muzyce baroku nie jest ona regula. Jej realizacja zalezy
przede wszystkim od afektu oraz charakteru utworu. Przyktadowo, w Fudze D-dur BWV 850
z tomu I Das Woltemperierte Klavier wydtuzenie warto$ci punktowanej pozwala wyrazic¢

heroiczny charakter tematu.

Przyktad nr 3 —J. S. Bach — Preludium i Fuga D-dur BWV 850, Fuga, t. 1-2.

Zagadnienie artykulacji zajmuje centralne miejsce w XVIII-wiecznych traktatach
wykonywania muzyki, co wynika z retorycznego sposobu pojmowania sztuki dzwigkow.

Autorzy tacy jak Carl Philipp Emanuel Bach, Johann Joachim Quantz czy Leopold Mozart

%8 Ibidem, s. 46.
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uwazali artykulacj¢ za odpowiednik intonacji i akcentu w mowie, kluczowy dla wyrazenia

afektu.

Bach w rozdziale ,,0 wykonaniu” swojego traktatu, wskazuje, ze w Allegro dominuja
warto$ci oddzielane, natomiast w Adagio — legowane. Podkresla jednak, Ze sg to jedynie zasady
ogolne i ze kazda artykulacja powinna by¢ interpretowana kontekstowo®®. Wspomina rowniez
o konieczno$ci oddzielania dzwigkow w przypadku wigkszych skokéw interwatowych oraz

omawia realizacje¢ rytmu punktowanego zaleznie od tempa’®.

Quantz otwiera rozdziat XI swego traktatu stowami: ,,Wykonanie utworu muzycznego

»71 Rozréznia on dzwigki glowne

mozna porowna¢ do wygloszenia mowy przez oratora
(akcentowane) i1 przejsciowe, wskazujac na zréznicowanie ich czasu trwania (z wyjatkiem

bardzo szybkich temp)’2. Artykulacje $cisle wigze z afektem:

o krotkie dzwigki i skoki interwatowe wyrazaja wesotos$¢ 1 zuchwatos$e,
e dzwigki punktowane i wytrzymywane — powage i patos,

e dlugie warto$ci przeplatane szybkimi — majestat i dostojefistwo’.

Wskazuje réwniez, ze w Allegro 6semki zwykle powinno si¢ gra¢ krotko, natomiast

¢wierénuty — $§piewnie. Adagio wymaga §piewnosci, prostoty i wytrzymywania dzwigkow.

Mozart, w Gruntownej szkole skrzypcowej, ujmuje artykulacje gltownie
w perspektywie techniki smyczkowej. Podkresla znaczenie akcentu metrycznego

1 dopasowania artykulacji do afektu utworu:

»Wesote 1 zartobliwe fragmenty nalezy gra¢ lekkimi, krotkimi i unoszonymi
pociagnigciami smyczka; natomiast powolne i smutne utwory — dtugo,

delikatnie i bez pospiechu™’*.

Analiza zasad artykulacyjnych epoki baroku pozwala sformutowac kilka podstawowych
wskazowek, przydatnych we wspotczesnej praktyce wykonawczej

na akordeonie:

 C. Ph. E. Bach, op. cit., s. 158.
70 Ibidem, s. 163.

"1 ]. J. Quantz, op. cit., s. 99.
2]. J. Quantz, op. cit., s. 103.

73 Ibidem, s. 106.

4 L. Mozart, op. cit., s. 296.
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e Zmienno$¢ artykulacji jest niecodzownym elementem stylistyki barokowe;.
e Dlugos¢ wartosci punktowanych nie jest stata — zalezy od afektu i kontekstu.
e Rozwigzania dysonanséw powinny by¢ realizowane legato.

e Skoki interwatowe wymagaja najczesciej separacji artykulacyjne;.

Zasady te moga z powodzeniem zosta¢ zastosowane w wykonawstwie akordeonowym,
pod warunkiem uwzglednienia kontekstu stylistycznego i afektu danego fragmentu. W ocenie
autora niniejszej pracy, stanowig one wartosciowy punkt odniesienia, umozliwiajacy
wzbogacenie interpretacji muzyki XVII i XVIII wieku zgodnie z barokowg zasada ,,dobrego

smaku”.

3.4. Ornamentacja

»Istota ornamentacji, nie tylko w muzyce, ale i we wszystkich dziedzinach
sztuki, jest wytworzenie pewnej warstwy elementéw wynikajacych wytacznie z
potrzeb twoérczego ducha ponad tym, co jest w kompozycji czy konstrukcji

niezbedne””>.

To stwierdzenie wydaje si¢ trafnie opisywaé zdobnictwo w epoce baroku, ktore
stanowilo jeden z podstawowych wymogoéw stylistycznych, obowigzujacych zaréwno
kompozytorow jak i wykonawcéw. Ich celem bylo wzmacnianie wyrazu muzycznego,
a mozna je podzieli¢ na dwie grupy: ornamenty zapisane w postaci symbolu
oraz improwizowane dodane przez wykonawce. W tradycji muzyki francuskiej obowigzywaty
bardzo precyzyjne zasady oznaczenia ornamentdw. Wlosi natomiast mieli zupelnie inny
poglad, traktujac je z wiekszg swobodg i oddajac ich tworzenie do dyspozycji wykonawcy’®.
Z kolei niemieckie podejscie do ornamentacji stanowi wypadkowa stylistyki wloskiej

i francuskiej”’.

Zagadnienie ornamentacji zajmuje w XVIII-wiecznych traktatach muzycznych

szczegblne miejsce, stanowigc jeden z najwazniejszych aspektéw Owczesnej praktyki

5 K. Sperski, Uwagi o wykonawstwie wiolonczelowej muzyki barokowej w $wietle tradycji i wspélczesnych
wymagan [w:] A. Prabucka-Firlej, K. Sperski, Z zagadnienn wykonawczych kameralnej muzyki baroku,
red. Janusz Krassowski, Prace Specjalne 43, Gdansk 1988, s. 30.

76 N. Harnoncourt, op. cit, s. 144.

7]. J. Quantz, op. cit., s. 293.
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wykonawczej. Ozdobniki nie byly wowczas traktowane jako element czysto estetyczny,

lecz jako integralna czg$¢ retorycznej i emocjonalnej struktury dzieta:

,»Gtownym celem ornamentyki staje si¢ odtad [od baroku] poglebienie ekspresji
utworu i tym samym przestaje ona shuzy¢ jedynie wirtuozowskiemu popisowi

wykonawcy, mimo, ze nadal pozostaje powaznym wyzwaniem technicznym™’s.

W ujeciu Johanna Joachima Quantza, Leopolda Mozarta i Carla Philippa Emanuela
Bacha ornamentacja miata za zadanie ozywi¢ melodi¢, nada¢ jej wyrazistos¢ i elokwencje,

a takze umozliwi¢ wykonawcy indywidualng interpretacj¢ w ramach okreslonego stylu.

Carl Philipp Emanuel Bach analizuje ornamentacj¢ w sposob systematyczny,
wprowadzajac precyzyjng terminologie i klasyfikacje. Zgodnie z jego koncepcja, ozdobniki —
okreSlane mianem Manieren — stanowig fundamentalny element wykonania’.
Bach podkresla, ze ornamenty petnig funkcj¢ emocjonalng i retoryczng. Szczegdélowo opisuje
zasady wykonania appoggiatur, trilléw, mordentéw 1 arpeggiow, ilustrujac ich zastosowanie
przyktadami nutowymi. Zwraca uwage¢ na konieczno$¢ ich odpowiedniego osadzenia

w kontek$cie harmonicznym i melodycznym — nie kazdy ornament pasuje do kazdego akordu

czy afektu. Podobnie jak Quantz, ostrzega przed naduzyciem ozdobnikow:

»Przede wszystkim nalezy unika¢ nadmiaru ozdobnikéw. Nalezy je pojmowac
jak ozdobki, ktére mogg Zle si¢ przyshuzy¢ nawet najdoskonalszej budowli, albo

jak przyprawe, ktora mozna zepsu¢ najlepsze danie”®’.

Ponizsza tabela stanowi ogdlng klasyfikacje ornamentow ujetych w dziele Bacha®!.
[lustruje rodzaj ozdobnika, przyktad zapisu oraz sposdb wykonania ukazany po podwdjnej

kresce:

8 U. Bartkiewicz, Ewolucja idiomu improwizacyjnego w muzyce klawiszowej na przyktadzie utworéw z XVI
i XVII wieku, [w:] Improwizacja w muzyce baroku, red. M. Zielinski, Prace Zbiorowe nr 19,
Akademia Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy, Bydgoszcz 2004.

7 C. Ph. E. Bach, op. cit., s. 81.

80 Tbidem, s. 83.

81 W dalszej cze$ci publikacji tabele sg przygotowane wg identycznego wzoru.
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Tabela nr 2 — Wykaz ozdobnikow opisywanych przez Carla Philippa Emanuela Bacha w traktacie O prawdziwej
sztuce gry na instrumentach klawiszowych wraz z przykladami i sposobem ich wykonania.

Quantz w swojej publikacji wyrdznia dwa podstawowe rodzaje ornamentow:
przedkomponowane (zapisane przez autora w partyturze) oraz dodane improwizacyjnie przez
wykonawce®2, Autor ktadzie nacisk na umiarkowanie w stosowaniu ozdobnikow oraz wskazuje,
ze ich rola polega nie tylko na wupigkszaniu melodii, lecz przede wszystkim
na ozdabianiu dhugich nut oraz ogélnemu ukazaniu aspektu retorycznego. Wskazuje rowniez
na konieczno$¢ dostosowania ornamentacji do tempa i charakteru utworu — w szybkich tempach

zaleca ozdobniki krotsze i bardziej dyskretne, w wolnych za$ — dtuzsze i bardziej ekspresyjne®?.

Rodzaj .
. Przyktad ze sposobem wykonania®*
ozdobnika
Przednutka N o o i
przejsciowa 5 —=
(),

82J.J. Quantz,. op. cit. s. 116.
8 Ibidem, s. 115, 133.

8 W przypadku pottryla, mordenta, obiegnika oraz battemens, Quantz nie okre$la symbolu przeznaczonego dla
danego ozdobnika. W tabeli prezentowany jest tylko sposob wykonania.
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Tabela nr 3 — Wykaz ozdobnikow opisywanych przez Johanna Joachima Quantza w traktacie O zasadach gry na
flecie poprzecznym wraz z przyktadami i sposobem ich wykonania.

Leopold Mozart w Gruntownej szkole skrzypcowej traktuje ornamentacje w $cistym
zwigzku z technikg smyczkowania i frazowania. Podkresla, Zze ozdobniki musza by¢ naturalnym
przedtuzeniem melodii, a nie mechanicznym dodatkiem. W ujgciu Mozarta ornamentacja ma
charakter  retoryczny -  pelni  funkcj¢ = wyrazania  emocji 1 afektow,
a jej zastosowanie powinno by¢ zawsze podporzadkowane znaczeniu muzycznego zdania.
W kontekscie praktyki wykonawcze] Mozart zwraca uwage na konieczno$¢ czystego

intonacyjnie i rytmicznie wykonania ozdobnikow oraz przestrzega przed ich nadmiarem®°.

Rodzaj ozdobnika Przyktad i sposéb wykonania

S 22
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85 L. Mozart, op. cit., s. 188.
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Tabela nr 4 — Wykaz ozdobnikow opisywanych przez Leopolda Mozarta w traktacie Gruntowna szkola
skrzypcowa wraz z przykladami i sposobem ich wykonania.

Poza analiza ozdobnikéw zawartych w dzielach teoretycznych wspomnianych
wczesniej tworcow, w kontekscie wykonawstwa muzyki Johanna Sebastiana Bacha kluczowe
jest uwzglednienie jego autorskich wskazowek dotyczacych ornamentacji. Przyjeta hipoteza
o glebokiej ciekawosci Bacha odnoszacej si¢ do aktualnych trendow w kulturze muzyczne;j,

a w szczegolnosci o jego znajomosci i uznaniu dla wyrafinowanych ornamentéw stosowanych
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przez klawesynistow francuskich, takich jak d’Anglebert i Couperin, sktonita kompozytora
do kodyfikacji wtasnych regui®®. Swoje instrukcje, stanowigce autorytatywny klucz
wykonawczy, Bach zawart w rekopi$miennej instrukcji wykonawcze] umieszczonej

we wstepie Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach (1720)%.

Przykiad nr 4 — Instrukcje wykonania ozdobnikow wg Johanna Sebastiana Bacha zawarte w Clavierbiichlein fiir
Wilhelm Friedemann Bach (manuskrypt), https://collections.library.yale.edu/catalog/10991080, data dostepu
07.12.2025.

W traktatach Quantza, Mozarta i Bacha ornamentacja jawi si¢ jako $rodek retoryczny,
podporzadkowany zasadom smaku, stylu i afektu. Cho¢ kazdy z autoréw opisuje ja
w konteks$cie specyficznym dla swojego instrumentu (flet, skrzypce, instrumenty klawiszowe),
ich wspdlnym celem jest wyrazenie idei muzyki jako mowy uczu¢. Ornament nie jest wigc
elementem ozdobnym w sensie dekoracyjnym, lecz narzedziem komunikacji emocjonalne;j,
ktorego prawidtowe uzycie decyduje o zywotnosci i przekonujacej ekspresji wykonania.

Bezposrednio mozna przelozy¢ powyzsze wnioski na akordeon, a przygotowane tabele

86'S. Salter, Ornamentation in Bach’s Organ Works, ttum. wlasne, ,,The Musical Quarterly” 1920, tom 6, nr 3,
s. 394.

87 J. Gudel, Realizacja ozdobnikéw w muzyce fortepianowej XVIII wieku, Prace Specjalne 60, Gdansk 2003,

s. 29.
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z wyciagnigtymi konkretnym przyktadami realizacji ozdobnikow moga stanowi¢ zaré6wno

materiat porbwnawczy, jak i kolejny element do poznawania jezyka muzycznego epoki baroku.

3.5. Tempo

Tempo w muzyce baroku stanowilo pojecie o znacznie szerszym znaczeniu niz
wspotczesne rozumienie szybkosci wykonania. W epoce tej nie istnial jeszcze jednolity system
metronomiczny, dlatego tempo okreslano przede wszystkim poprzez charakter afektu, metrum,
rodzaj tafica oraz styl kompozycji®®. W rezultacie tempo barokowe miato charakter retoryczno-

afektywny, a nie czysto mechaniczny.

Na wybor tempa w muzyce baroku wpltywalo kilka czynnikéw praktycznych

i stylistycznych:

¢ Rodzaj metrum — przyktadowo metrum 3/8 wykonywano szybciej niz 3/4.

e Charakter tanca — wiele form barokowych wywodzilo si¢ z tancéw, dlatego tempo
odpowiadato ich charakterowi: np. courante — zywe, sarabande — wolne i1 dostojne,
gigue — szybkie.

¢ Instrumentarium — tempo musialo uwzglednia¢ techniczne mozliwosci instrumentu,
zwlaszcza w muzyce klawesynowej i smyczkowe;.

e Przestrzen akustyczna — w duzych kos$ciotach lub salach z dlugim pogltosem wybierano

tempo wolniejsze, aby zachowa¢ czytelnos¢ faktury.

Johann Joachim Quantz w swoim traktacie dokonat klasyfikacji temp na dwie gtowne

grupy: Allegro (z odmianami Allegro di molto, Allegro moderato, Vivace, Presto itd.)?® oraz
Adagio (z pochodnymi Cantabile, Affettuoso, Largo itd.)’°. Powigzat je $cile z afektem —
wesolo$¢ 1 zywos¢ z Allegro, delikatno$¢ i smutek z Adagio. Zwracal jednak uwagg,

Ze oznaczenia te nie zawsze sg jednoznaczne:

,»Chociaz powyzsze okreslenia czesto sg uzywane przez wielu kompozytoréw

bardziej z przyzwyczajenia niz dla doktadnego scharakteryzowania utworu

8 D. Szlagowska, op. cit., s. 251.
8 J.J. Quantz, op. cit, s. 109.
% Ibidem, s. 136.
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1 uczynienia jego tempa czytelnym dla wykonawcy, moga zdarzac si¢ sytuacje,
w ktorych okre$lenie to nie zawsze bedzie wigzace, a intencj¢ kompozytora

trzeba bedzie odkry¢, analizujac konstrukcje utworu™!.

W kontekécie tempa Adagio, Quantz sugeruje takze zwigzek migdzy metrum
a szybkoscig wykonania, wskazujac nastgpujaca kolejno§¢ wzrastania tempa: alla breve (2/2)

lub 3/2, nastepnie 2/4 lub 6/8, a nastepnie 4/4 lub 3/4°2,

Interesujaca koncepcj¢ przedstawia rowniez w odniesieniu do tancow barokowych,
powiazujac tempo z pulsem ludzkiego serca. Dla przyktadu courante powinno by¢
wykonywane tak, aby na ¢wierénutg przypadata jedna jednostka pulsu, natomiast w bourrée

i gigue jedna jednostka pulsu odpowiada catemu taktowi®>.

Klaus Miethling, interpretujac dane Quantza, oszacowat jego miar¢ pulsu na okoto 80
uderzen na minutg, a nastgpnie sprobowal przetozy¢ ja na wspolczesne wartoSci
metronomiczne. W jego analizie poszczegodlne tance barokowe odpowiadaja nastgpujacym
warto$ciom: Tambourin (>160), Sarabande (80), Gavotte, Bourrée, Rigaudon (<160),
Passacaille (>160), Chaconne (160), Courante, Entrée, Loure (80), Menuet (53), Passepied
(>53), Gigue i Canarie (160)°4,

Podobne wskazowki dotyczace proporcji tempa podawali roOwniez inni teoretycy epoki,

m.in. Johann Mattheson, Michel L’ Affilard czy Marie-Dominique Joseph Engramelle®>.

Quantz wyraznie rozgranicza zagadnienie tempa w kontek$cie wykonania czgsci
oznaczonych jako Allegro oraz Adagio, $ciSle wiazac je z afektem danej kompozycji.
W przypadku Allegro podkresla, ze wykonawca nie powinien dazy¢ do tempa szybszego, niz
pozwalaja na to jego mozliwos$ci techniczne; nadrzgdnym celem pozostaje bowiem adekwatne

oddanie afektu utworu. W odniesieniu do Adagio formuluje nastgpujaca zasade:

»Dlatego tez, w grze [muzyk musi dostosowa¢ si¢ do przewazajacego

[w utworze] afektu tak, by nie grato si¢ bardzo smutnego Adagio w szybkim

°l Ibidem.

2 Ibidem, s. 246.

%3 Ibidem.

% K. Miehling, Einfiihrung in die Tanztempi des Barock [w:] Tibia. Magazin fur freunde alter und neuer
Blasermusik, tham. wtasne, tom 1, nr 90, Moeck Verlag und Musikinstrumentenwerk, Celle 1990, s. 18-22.

% Ibidem.
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tempie lub spokojnego — za wolne. (...) Co do tempa, konieczna jest

indywidualna ocena wymagan stawianych przez kazdy utwor™®,

Poglad Quantza znajduje potwierdzenie u innych autoréw epoki. Bach réwniez wigze
tempo z trescig muzyczng i afektem, wskazujac, ze odpowiednia analiza utworu pozwala
wykonawcy uchroni¢ Allegro przed nadmiernym przyspieszeniem, natomiast Adagio przed
nadmierng rozwlekloscig. Podobng perspektywe przedstawia Mozart, ktory zwraca uwage
na stopniowalno$¢ oznaczen Allegro i Adagio oraz na niemozno$¢ precyzyjnego okreslenia
tempa wylacznie na podstawie tych terminéw. Podkre§la réowniez konieczno$¢ oceny

wlasciwego tempa na podstawie struktury formalnej oraz przebiegu retorycznego utworu.

W traktatach Quantza, Mozarta i Bacha tempo pojmowane jest jako element ztoZony,
taczacy aspekty fizjologiczne (puls), strukturalne (metrum, taniec) oraz ekspresyjne (afekt,
retoryka). W przeciwienstwie do XIX-wiecznego rozumienia tempa jako parametru
liczbowego, myslenie barokowe opierato si¢ na relatywnych proporcjach i ekspresyjnym
znaczeniu. Tempo nie bylo wigc mechaniczng wartoscia, lecz integralnym sktadnikiem

muzycznej retoryki i estetyki afektow.

Zagadnienie wymagajace odrgbnego omowienia stanowi tempo rubato. Termin ten
pochodzi od wloskiego stowa rubare 1 oznacza ,,skradziony czas”. Jego definicja jest $cisle
zwigzana z epoka, w ktorej funkcjonuje, dlatego tez, w kontek$cie analizy znaczenia tego
pojecia dla muzyki XVII i XVIII wieku, niezbgdne jest okreslenie jego znaczenia w ramach

praktyki wykonawczej tego okresu. Jak definiuje je Krzysztof Lukas:

»Pierwotnie termin rubato odnosit si¢ wiec do odmieniania warto$ci
rytmicznych nut w jednym glosie 1 wywodzit si¢ z muzyki wokalnej. Praktyka

ta przenikneta nastepnie takze do muzyki instrumentalnej™”.

Zasadniczo tempo rubato polegato na modyfikacjach rytmicznych, a nie na zmianach
ogoOlnego tempa utworu. Jego typowym przyktadem jest stylus phantasticus®®, a takze
wszelkiego rodzaju recitativo, w ktorych wykonawca dysponuje znaczng swoboda

interpretacyjng zarowno w zakresie rytmu, jak i lokalnego ksztaltowania tempa. Ponadto samo

% J. J. Quantz, op. cit., s. 136.

97 K. Lukas, Tempo rubato i modyfikacje tempa w materiatach Zrédiowych z lat 1750-1930 w kontekscie
wspolczesnej praktyki wykonawczej, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice
2015, s. 19.

% Ibidem, s. 23.
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oznaczenie Adagio moglo stanowi¢ podstawe do elastycznego traktowania materiatu
dzwickowego. W konsekwencji, w ujeciu historycznym, tempo rubato okresla przede
wszystkim swobode wykonawcza w obrebie rytmu i tempa, zachowujac przy tym spojnosé

strukturalng 1 afektywng utworu.

Bach definiuje tempo rubato jako niejednoczesne wykonanie linii melodycznej oraz
linii basu, co oznacza, ze fraza melodyczna moze ulega¢ lokalnym przesunigciom rytmicznym
lub ekspresyjnym, podczas gdy akompaniament harmoniczny zachowuje wzglednie staty puls.
Taka interpretacja pozwala na wyrazenie afektu i1 retoryki muzycznej, jednocze$nie nie

zaburzajac struktury harmonicznej i metrycznej utworu.

,Gdy w wykonaniu jedna reka zdaje si¢ gra¢ wbrew pulsowi taktu, a druga
uderza najbardziej punktualnie wszystkie czegsci taktu, to mozna powiedziec,

ze osiggneto sie to co nalezato™®”.

Quantz o zagadnieniu tempo rubato wypowiada si¢ w kontekscie akompaniowania

w sposéb nastepujacy:

»Jesli akompaniator nie czuje si¢ pewnie w tempie utworu, jesli pozwala sobie
na tempo rubato lub gdy wykonawca partii gldownej opdznia niektdre nuty by
dodac¢ troch¢ ozdobnikéw z rodzaju Manieren, albo gdy klawesynista pozwala
sobie na przyspieszanie tempa gdy oczekuje si¢ nuty po pauzie, wtedy nie tylko
zaskakuje soliste, lecz powoduje u niego wzrost braku zaufania i checi

podejmowania czegokolwiek $miatego lub swobodnego™!%.

Mozart podziela poglady wyzej wymienionych autorow, wskazujac na konieczno$é
utrzymania akompaniamentu w rownym pulsie, przy jednoczesnej mozliwosci stosowania
modyfikacji warto$ci rytmicznych w partii melodycznej. Takie podejscie umozliwia
wykonawcy ekspresyjne ksztattowanie frazy oraz wyrazenie afektu, zachowujac jednoczesnie

spdjnos¢ strukturalng i harmoniczng utworu.

Wspotczesny poglad na zagadnienie tempo rubato wyraza Glenn Gould w biografii

Stefana Riegera:

% C. Ph. E. Bach, op. cit., s. 171.
100 JJ. Quantz, op. cit., s. 211.
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»lm bardziej w danym utworze odchodzimy od konwencjonalnego schematu
modulacyjnego, im bardziej na kole kwintowym tonacji oddalamy si¢
od toniki, tym bardziej wydaje mi si¢ usprawiedliwione odejscie od rytmiczne;j

i motorocznej normy, przyjetej we wstepie”!0!,

Na podstawie powyzszych rozwazan mozna wysnu¢ wniosek, ze tempo w muzyce
baroku miato charakter retoryczno-afektywny i wynikato z metrum, afektu oraz stylu utworu,
a nie z mechanicznej miary czasu. Quantz i Mozart faczyli je z naturalnym pulsem cztowieka
i zasada dobrego smaku, podczas gdy Bach podkreslat jego zalezno$¢ od ,,ducha utworu”.
Zjawisko tempo rubato rozumiano jako umiarkowang swobode wykonawcza — u Quantza
i Mozarta ograniczong do melodii, u Bacha za§ pojmowang szerzej, jako $rodek ekspresji
1 ozywienia muzyki. Tempo oraz fempo rubato stanowily zatem nie warto$¢ liczbowa,

lecz narzgdzie retorycznego wyrazu.

3.6. Dynamika

Dynamika w muzyce baroku byla istotnym Srodkiem ekspresji retorycznej
i afektywnej, wykorzystywanym do wzmocnienia emocji i znaczenia muzyki. Jednak
w odréznieniu od muzyki klasycznej i romantycznej, barok nie stosowal precyzyjnych
oznaczen dynamicznych w zapisie nutowym. Pojmowanie tego zagadnienia bylo zupelnie

odmienne o czym w nastepujacy sposob wspomina Harnoncourt:

»(...) dynamika nie jest integralng czgsciag utworu. Oczywiscie, po roku 1750
dynamika zaczyna odgrywac coraz istotniejsza role, ale w okresie baroku nie ma

jeszcze tego znaczenia; dynamika tej epoki to dynamika mowy”!2,

Wynika z tego fakt, ze dynamika w epoce baroku jest $ci§le zwigzana z retoryka
muzyczng, ktora ma swoj miejsce na tle ogoélnych wskazoéwek zapisywanych przez
kompozytorow. Wigksza cze$¢ zrdéznicowania byta przekazywana ustnie lub przez praktyke

wykonawcza.

101§ Rieger, Glenn Gould czyli sztuka fugi, stowo/obraz terytoria, Gdafisk 2007, s. 90.
102 N. Harnoncourt, op. cit., s. 45.
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Jednym z elementéw dynamiki barokowej byla tzw. dynamika tarasowa. Zaczerpnigta
zostata z muzyki renesansowej, a symbolizowata estetyke kontrastow poréwnywanych
do $wiatla i cienia'®. Drugim z jej elementéw sktadowych bylo subtelne kontrastowanie
dynamiki w ramach frazy, ktéra stanowi jej istotny element, czgsto pomijany przez

akordeonistow.

Leopold Mozart traktuje dynamik¢ przede wszystkim jako $rodek retoryczny
1 narzgdzie wyrazania afektu. Zwraca uwage na konieczno$¢ zachowania naturalnego
,oddechu” frazy muzycznej oraz zwigzku glo$nosci z kierunkiem i znaczeniem melodii.
Wskazuje, ze kazda zmiana dynamiczna powinna wynika¢ z treSci muzycznej,
a nie z technicznego popisu wykonawcy. Mozart rozréznia dynamike¢ stuzaca ksztattowaniu
frazy od dynamiki ekspresyjnej, podkreslajac jej rolg w budowaniu klarownej i przekonujacej

interpretacji muzycznej.

Johann Joachim Quantz postrzega dynamike jako jeden z podstawowych $rodkow
wyrazania afektu i emocjonalnego charakteru utworu. Zaleca stosowanie subtelnych réznic
glosnosci 1 barwy dzwigku w celu podkreslenia frazy, a szczegdlng rolg przypisuje technice
messa di voce — tagodnemu crescendo i decrescendo w obrebie pojedynczej nuty — jako

srodka zwiekszajgcego wyrazowo$¢ melodii!®

. Quantz ostrzega jednak przed przesada
i mechanicznym stosowaniem dynamiki, podkreslajac, ze jej zmiany powinny by¢

podporzadkowane retorycznemu sensowi muzyki.

Carl Philipp Emanuel Bach traktuje dynamike w sposob najbardziej nowoczesny
i ekspresyjny. Dynamika stanowi dla niego narzgdzie poruszenia emocji stuchacza
1 wyrazenia ,,ducha utworu”. Bach zaleca stosowanie zaré6wno subtelnych kontrastow
w obrebie frazy, jak i gwaltownych przejs¢ miedzy forte i piano w sytuacjach dramatycznych,
zawsze jednak zgodnie z afektem i logika muzyczng!®. Podkres$la przy tym znaczenie
dostosowania dynamiki do struktury utworu: bardziej ztozona faktura wymaga subtelniejszych

kontrastdw, natomiast proste rytmy pozwalajg na wyrazniejsze zmiany glo$nosci'%.

Z perspektywy akordeonisty wykonujacego muzyke dawng pojawia si¢ fundamentalne

pytanie dotyczace sposobu operowania dynamika w kontek$cie mozliwosci aktywnego

103 . Mozart, op. cit., s. 291.

104 3. J. Quantz, op. cit. s. 112.

105 C. Ph. E. Bach, op. cit., s. 172.
196 Thidem.
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ksztattowania dzwigku. W $wietle rozwazan obecnych w traktatach historycznych wydaje si¢
to zagadnieniem naturalnym. Oprdocz stosowania kontrastow dynamicznych, wynikajacych
ze struktury linii melodycznej, wykonawcy powinni rozwazy¢ $§wiadome wykorzystanie
miecha jako narzedzia aktywnej kreacji dzwigku, wzmacniajacej afekt oraz intensywno$é¢

emocjonalng utworu.

W dyskusjach wykonawczych czesto przywoluje si¢ brak takiej mozliwosci
na klawesynie czy organach, jednak argument ten moze prowadzi¢ do nieuzasadnionego
ograniczania potencjatu brzmieniowego akordeonu. Instrument ten bowiem, dzigki swojej
konstrukeji, dysponuje srodkami wyrazowymi, ktore — wlasciwie uzyte — moga pozytywnie
wplynaé na interpretacj¢ repertuaru dawnego. Warto przywotaé tu transkrypcje koncertow
opracowane przez Johanna Sebastiana Bacha na podstawie dziel Vivaldiego, Marcella czy
ksigcia Sachsen-Weimar. Oryginalne kompozycje przeznaczone na instrumenty smyczkowe
moga stanowi¢ cenne zrodlo inspiracji dla akordeonisty, ktéry miech moze postrzegaé

analogicznie do smyczka.

Kolejnym istotnym zagadnieniem jest kwestia regestracji. Powszechng praktyka
w wykonawstwie transkrypcji klawiszowych jest wybor regestréw pojedynczych, ktoére maja
zbliza¢ brzmienie akordeonu do brzmienia instrumentéw historycznych. W niektérych
przypadkach takie rozwigzanie jest w pelni uzasadnione — na przyklad w subtelnych
sarabandach czy czgéciach adagio. Jednak przy utworach o szerszej fakturze nadmierne
ograniczanie potencjalu brzmieniowego instrumentu moze prowadzi¢ do zuboZenia
interpretacji. Ponownie mozna odwota¢ si¢ do wspomnianych transkrypcji koncertow:
o ile w czgéciach wolnych wybor pojedynczych regestréw moze by¢ wilasciwy, o tyle
w momentach, w ktérych orkiestra operuje pelnig brzmienia, zasadne staje si¢ siggnigcie po

kombinacje regestrow o wigkszym wolumenie i barwie.

Powyzsze zagadnienia zostang poglebione w analizach wybranych kompozycji

w dalszej cze$ci niniejszej pracy.
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3.7. Temperacja

Temperacja w muzyce baroku to sposob strojenia instrumentéw muzycznych,
w ktorym odstgpowano od czysto matematycznych proporcji interwaldw, aby umozliwié
wykonanie utwordw w jak najwigkszej ilosci tonacji bez znacznych dysonansow. W praktyce
barokowej zagadnienie temperacji wigzalo si¢ nie tylko z akustyka, lecz takze z estetyka
i teorig afektow, gdyz rézne systemy temperacyjne nadawaly poszczegdlnym tonacjom

odmienny charakter emocjonalny i kolorystyczny!'®’.

W $redniowieczu i renesansie dominowaly stroj pitagorejski oraz strdj sredniotonowy
(mezotoniczny), ktore zapewnialy czysto§¢ tercji lub kwint w wybranych tonacjach,

ale czynily inne tonacje praktycznie niewykonalnymi'%®

. Wraz z rozwojem harmonii tonalnej
w XVII wieku pojawila si¢ potrzeba szerszego zakresu modulacji, co wymagalo nowych

rozwigzan strojenia.

Temperacja stala si¢ zatem kompromisem migdzy czysto$cig interwatdw
a uniwersalno$cig systemu tonalnego!'?. Celem byto takie roztozenie btedéw intonacyjnych,
aby wszystkie tonacje brzmialy zadowalajaco — cho¢ nie identycznie — pod wzgledem
akustycznym i ekspresyjnym. W baroku temperacja miata wymiar retoryczno-afektywny.
Rézne systemy stroju powodowaty subtelne réznice w brzmieniu tonacji, co sprzyjato ich

emocjonalnemu wyrazowi.

Najpehiejszym przyktadem praktycznego zastosowania temperacji jest cykl
Das wohltemperierte Klavier Johanna Sebastiana Bacha ktory zawiera preludia i fugi
we wszystkich 24 tonacjach durowych i molowych. Nie byt on jednak skierowany do stroju
réwnomiernie temperowanego do tzw. ,,dobrych temperacji”. W sprawie tego jaki stroj jest
odpowiedni do wykonywania tego dzieta toczylo si¢ wiele dyskusji, a odpowiedz

na to pytanie pozostaje w sferze domystow!!?,

107 N. Harnoncourt, op. cit., s. 64.

108 M. Toporowski, M. Pilch, Dawne temperacje. Podstawy akustyczne i praktyczne wykorzystanie,
red. M. Toporowski, Katowice 2014, s. 114-118.

109 M. Toporowski, M. Pilch, op. cit., s. 114-118.

110 M. Toporowski, M. Pilch, op. cit., s. 115.
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Cho¢ Mozart i Quantz nie podnosza w swoich traktatach tematyki temperacji,
ograniczajac si¢ do zagadnienia intonacji. Bach odwotluje si¢ do systemu réwnomiernie

temperowanego, jednak nie podaje konkretnej temperacji jako tej whasciwej!'!!.

Temperacja w muzyce baroku byta przelomowym zjawiskiem w historii muzyki
europejskiej. Umozliwita petny rozwdj tonalnosci, ekspresyjnych kontrastow mi¢dzy tonacjami
oraz praktyke modulacji — fundamenty nowoczesnego systemu muzycznego.
Nie byla jedynie rozwigzaniem technicznym, lecz miata znaczenie estetyczne i retoryczne:
muzyk epoki baroku postrzegat kazda tonacje¢ jako odrgbny $wiat afektow, a wybdr temperacji

wplywal na emocjonalny wymiar dzieta.

Zagadnienie historycznych systemow strojenia stalo si¢ w ostatnich latach zrodtem
inspiracji dla wspotczesnych akordeonistow, prowadzac do powstania instrumentéw
o zrdznicowanej temperacji oraz o alternatywnych wysoko$ciach stroju. W ramach tych badan
podjeto m.in. proby implementacji strojow historycznych na grunt konstrukcji akordeonu,
czego rezultatem bylo stworzenie kilku instrumentéw dostosowanych do réznych systemow
temperacji. Rownolegle eksperymentowano z obnizeniem standardowej wysokosci dzwigku
a' z 440 lub 442 Hz do np. 415 Hz, co umozliwia bardziej wiarygodna realizacj¢ repertuaru

muzyki dawne;.

Jednym z artystow aktywnie korzystajacych z nierdwnomiernych systeméw temperacji
jest Giorgio Dellarole, postugujacy si¢ akordeonem strojonym wedtug temperacji Vallotiego,
przy wysokosci a' = 415 Hz!'!2, Szczegdlnie interesujaca postacig na tym polu jest rowniez
Ander Telleria, ktory w celu wykonawstwa transkrypcji hiszpanskiej muzyki renesansowe;j
zdecydowal sie na  zastosowanie  temperacji  mezotonicznej Y  komatu'!3,
W dalszych pracach rozbudowal on swoje instrumentarium o akordeon oparty na stroju
pitagorejskim, wyposazony w odmienng dyspozycje regestrowa, co znaczaco poszerzylo jego
mozliwosci w zakresie prezentacji muzyki dawnej na tym instrumencie!!®. Telleria stat sie

ponadto inspiracja dla wspotczesnych kompozytorow, czego przyktadem jest album Horos,

zawierajgcy utwory powstate z my$lg o akordeonie strojonym w sposob alternatywny!!>.

111 C. Ph. E. Bach, op. cit., s. 41.

112 G. Dellarole, op. cit., s. 100.

113 https://www.melomanodigital.com/resena-horos-ander-telleria-acordeon-mesotonico/, data dostepu:
07.12.2025.

114 hitps://www.fmgq.fi/articles/on-my-music-and-beyond-towards-the-golden-era-of-the-classical-accordion,
data dostepu: 07.12.2025.

115 Thidem.
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W obszarze praktyki wykonawczej warto wspomnie¢ réwniez o Susanne Kujali,
ktora zarejestrowata Das Wohltemperierte Klavier na akordeonie nastrojonym wedlug
temperacji Bradleya Lehmana!!S. System ten opiera si¢ na interpretacji spiralnej ornamentyki
umieszczonej przez Bacha na stronie tytulowej jednego z r¢kopisow, co czyni go jedng

z najbardziej dyskutowanych propozycji rekonstrukeji bachowskiej temperacji'!’.

Cho¢ tematyka temperacji nie cieszy si¢ wsrdd akordeonistow szeroka popularnoscia,
$wiadomos¢ istnienia réznorodnych systemow strojenia jest kluczowa dla zrozumienia ich
znaczenia w ksztaltowaniu afektu oraz historycznych praktyk wykonawczych. Jednoczesnie
stanowi ona istotny obszar inspiracji dla wspolczesnych akordeonistow-badaczy, ktorzy coraz
czg¢$ciej podejmujg proby rekonstrukeji i praktycznego wykorzystania historycznych systeméw

strojenia, otwierajac tym samym szerokie pole do dalszej eksploracji.

116 M. Toporowski, M. Pilch, op. cit, s. 115.
117 https://bibliotecacsma.es/web/2020/03/horos-fronteras-nuevo-cd-de-ander-telleria/, data dostgpu: 07.12.2025.
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ROZDZIAL. 4

Analiza zagadnien techniczno-interpretacyjnych
wybranych kompozycji Johanna Sebastiana Bacha
w transkrypcji na akordeon

4.1 Wprowadzenie'!8

Johann Sebastian Bach to posta¢ centralna w historii muzyki, ktorego tworczosé
do dzi§ pozostaje kamieniem wegielnym zachodniej kultury muzycznej. Urodzony
w Eisenach w 1685 roku, wywodzit si¢ z rozleglej i utalentowanej rodziny muzykow. Jego
zycie zawodowe byto §cisle zwigzane z petnieniem funkcji organisty, koncertmistrza i kantora
w roznych miastach Turyngii i Saksonii, co bezposrednio ksztattowalo jego dorobek
kompozytorski. O Bachu napisano juz wiele, jednak w kontekscie jego dziel warto zapoznad

si¢ z przebiegiem jego kariery muzyczne;.

llustracja nr 4 — Portret Johanna Sebastiana Bacha,
https.://bach.wursten.be/portraits/1748%20Haussmann.htm, data dostgpu: 09.12.2025.

Kariera Bacha dzieli si¢ na kilka kluczowych okresow, z ktérych kazdy zaowocowat

innym typem muzyki. Poczatkowe lata w Arnstadt i Miihlhausen (ok. 1703-1708) uptynety pod

18 Informacje biograficzne dotyczace Johanna Sebastiana Bacha opracowane na podstawie: C. Wolff, Johann
Sebastian Bacha: Muzyk i uczony, thum. B. Swiderska, Lokomobila, Warszawa 2011; J. E. Gardiner, Muzyka
w zamku niebios. Portret Johanna Sebastiana Bacha, thum. K. Matwiejczuk, PWM, Krakow 2021.
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znakiem rozwoju jego wirtuozerii organowej. Okres w Weimarze (1708-1717), gdzie petnit
funkcje organisty dworskiego i koncertmistrza, byt kluczowy dla jego tworczosci organowe;j,

w tym licznych choralow organowych oraz monumentalnych preludiow i fug.

W Koéthen  (1717-1723) Bach  skupil sie¢ na muzyce $wieckiej
1 instrumentalnej, stuzac jako kapelmistrz. To wilasnie tam powstaly stynne Koncerty
Brandenburskie BWV 1046-1051, tom 1 Das Wohltemperierte Klavier, a takze sonaty
1 partity na instrumenty solowe. Ten okres jest $wiadectwem jego mistrzostwa w formach

Swieckich.

Najwazniejszy i najdluzszy etap zycia Bacha to stluzba w Lipsku (1723-1750) jako
kantor Szkoty $w. Tomasza. Obowigzki te zmusity go do skomponowania ogromnej liczby
dziet wokalno-instrumentalnych na potrzeby liturgii luteranskiej, czego efektem jest blisko 200
zachowanych kantat koscielnych. Powstaly wowczas jego monumentalne dzieta sakralne, takie

jak Pasja wg sw. Mateusza BWV 244 1 Msza h-moll BWV 232.

Johann Sebastian Bach jest przede wszystkim utozsamiany z polifonig. Jego styl
charakteryzuje si¢ niezrownang zdolnoscia do jednoczesnego prowadzenia wielu niezaleznych
linii melodycznych, osiggajac apogeum w dzietach tj. Die Kunst der Fuge. W swoich
kompozycjach syntetyzowat on niemiecka tradycje z wplywami wiloskiej melodyki

i francuskiej elegancji.

Ponadto, jego praca nad Das Wohltemperierte Klavier przyczynita sie
do ugruntowania systemu temperacji rownomiernej, umozliwiajacej swobodne modulowanie
i komponowanie we wszystkich tonacjach, co mialo rewolucyjne znaczenie dla rozwoju

muzyki.

Po $mierci w 1750 roku, tworczo$¢ Bacha zostala czgsciowo zapomniana,
a jej ponowne odkrycie w XIX wieku (gldwnie za sprawg Feliksa Mendelssohna-Bartholdiego)
zapoczatkowato odrodzenie jego dorobku kompozytorskiego. Dzi§ Bach jest uznawany
za jeden z filarow muzyki zachodniej, a jego dzieta stanowig niezbedny element edukacji

muzycznej 1 repertuaru koncertowego.

Selekcja materialu muzycznego na potrzeby niniejszej pracy podyktowana zostata
dazeniem do kompleksowego ujecia problematyki wykonawczej i interpretacyjnej transkrypcji

dziet Johanna Sebastiana Bacha na akordeon. Zatozeniem badawczym byto zaprezentowanie
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szerokiego spektrum stylistyk i wyzwan technicznych inherentnych adaptacji ré6znorodnych

form oryginalnych.

70

Dobor repertuarowy zostat zrealizowany w oparciu o nastgpujace kryteria i przyktady:

. Analiza stylistyki tanecznej baroku — prezentacja formalnych i interpretacyjnych

wyzwan transkrypcyjnych wynikajacych ze specyfiki tancow stylizowanych (np. Suity
francuskie oraz Suity angielskie, Partity). Ma to na celu ukazanie mozliwosci
wykonawczych akordeonu w zakresie interpretacji artykulacji, agogiki i ornamentyKki.

Transkrypcja muzyki organowej — wukazanie problematyki transkrypcji
monumentalnych utworéw organowych (m.in. preludia, toccaty, fantazje i fugi).
Badanie koncentruje si¢ na adaptacji szerokiej faktury, zagadnien artykulacyjnych oraz

regestracji.

. Das Wohltemperierte Klavier jako studium jezyka muzycznego epoki baroku — wybor

preludium i fugi z Das Wohltemperierte Klavier postuzy jako studium dla doglebne;j
analizy jezyka muzycznego epoki baroku na gruncie akordeonu, gdzie badane beda
kwestie artykulacyjne, dynamiczne oraz kontrapunktyczne;.

Badanie procesu transkrypcji Bacha — wilaczenie cyklu koncertow organowych
1 klawesynowych opartych na dzietach innych kompozytoréw (np. Benedetta Marcella)
ma na celu zbadanie historycznego procesu transkrypcji realizowanej przez samego
Bacha. Pozwala to na wyznaczenie metodologicznych analogii dla wspotczesnej

adaptacji na akordeon.

. Autotranskrypcja — realizacja wybranego preludium choralowego w autorskiej

transkrypcji na niestandardowy sktad instrumentalny (tragbka i akordeon) ma na celu
zbadanie 1 praktyczne modelowanie procesu transkrypcji post-bachowskiej,
ze szczegldlnym uwzglednieniem fakturowej 1 kolorystycznej transformacji oryginatu.
Wspoélpraca z instrumentem historycznym — realizacja wybranej kompozycji
kameralnej (np. sonaty skrzypcowej z towarzyszeniem klawiszowego obbligato)
w duecie z instrumentem historycznym pozwala na zbadanie mozliwo$ci akordeonu
w zakresie wiernego odtworzenia funkcji akompaniatora oraz wspodigrania

z oryginalng barwa epoki.



Na potrzeby niniejszej pracy jako podstawowe zrodto nutowe wykorzystano materiaty
z Neue Bach-Ausgabe. Wydawnictwo to, publikowane sukcesywnie w latach 1954-2007 przez
Bérenreiter-Verlag (Kassel, Niemcy), stanowi krytyczne, historyczne wydanie urtextowe dziet
Johanna Sebastiana Bacha''®. Seria ta jest uznawana w muzykologii za najbardziej wiarygodne
1 autorytatywne zrédlo kompozycji Bacha, poniewaz opiera si¢ na doglgbnej analizie

autografow, kopii autoryzowanych oraz innych pierwotnych materiatow Zroédlowych.

4.2  Suita francuska Es-dur BWYV 815

Praca pedagogiczna stanowita jeden z fundamentalnych aspektéw dzialalno$ci tworczej
Johanna Sebastiana Bacha. Znaczna czg$¢ jego kompozycji powstata z mySla
o celach dydaktycznych i byla wykorzystywana w procesie ksztatcenia uczniéw w zakresie
wykonawstwa, techniki $§piewu oraz zasad kompozycji. Bach konstruowal materiat edukacyjny
w sposoOb systematyczny, obejmujac trzy zasadnicze poziomy zaawansowania, zorganizowane

wokot nastepujacych zbiorow:

e Poziom elementarny — Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach oraz
Clavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach.

e Poziom S$rednio zaawansowany i zaawansowany — Inwencje dwuglosowe
i trzygtosowe, Wariacje Goldbergowskie oraz dwa tomy Das Wohltemperierte Klavier.

e Zaawansowana nauka kompozycji kontrapunktycznej — Die Kunst der Fuge'?’.

Cykl Suit francuskich zostal wtaczony do Clavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach.
Samo powstanie zbioru $wiadczy o zaangazowaniu m¢za Anny Magdaleny w jej edukacje!?!.
Zeszyt ten istnieje w dwoch wersjach: pierwszej, datowanej na rok 1722, zawierajacej piec suit
w wersjach pierwotnych, oraz drugiej, powstatej okoto roku 1725, juz po osiedleniu si¢ Bacha

122

w Lipsku'““. Druga redakcja obejmuje suite szosta i wykazuje zmiany w dwoch pierwszych

119 Die Neue Bach-Ausgabe 1954-2007, dokumentacja, Barenreiter Kassel, Basel, London, New York,
Prag 2007, s. 3.

120 B, Pociej, Jan Sebastian Bach i jego muzyka, WSiP, Warszawa 1995, s. 114.

121 J. Iwaszkiewicz, J. S. Bach, PWM, Krakow 1885, s. 26.

122 B, Zavarsky, J. S. Bach, ttum. M. Erhardt-Gronowska, PWM, Krakow 1985, s. 201.
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suitach'?’,  Utrata  autografu  uniemozliwia  rekonstrukcje — wersji  ostatecznej,

co skutkuje istnieniem kilku réwnorzednych tradycji tekstowych, m. in. odpisu Altnickola.

Okres$lenie ,.francuskie” nie odnosi si¢ bezposrednio do narodowego idiomu
muzycznego, lecz pelni funkcje porzadkujaca. Juz Johann Nikolaus Forkel podkreslat,
7e nazwa ta miata przede wszystkim odrézni¢ te kompozycje od Suit angielskich, ktérych

124 Badania wykazuja,

nazwa réwniez nie wynika z cech stylistycznych, lecz z przeznaczenia
ze posiadaja one wigcej cech wlasciwych francuskiemu stylowi klawiszowemu, natomiast Suity

francuskie zawierajg liczne nawigzania do wloskiej estetyki galant!?®,

Suity francuskie BWV 812-817 zostalty skomponowane w tonacjach: d-moll, c-moll,
h-moll, Es-dur, G-dur oraz E-dur. Cykl obejmuje podstawowy zestaw tancow barokowych
(Allemande, Courante, Sarabande, Gigue), poszerzony o tance dodatkowe, takie jak Menuet,
Aria, Anglaise, Bourrée, Loure oraz Polonaise. Suity te prezentuja szeroki wachlarz rytmow
tanecznych oraz technik ornamentacyjnych, stanowiac modelowy przyklad stylizowanego

tanca barokowego.

Tonacja Es-dur, w S$wietle semantyki tonacji, nadaje suicie charakter wyniosty
i $wietlisty. Struktura kazdej czg$ci odpowiada barokowej konwencji formy dwudzielnej: czgs¢
A przechodzi od tonacji gtownej do dominanty, natomiast cz¢§¢ B prowadzi z powrotem
do tonalnosci zasadniczej. W jednej z p6zniejszym wersji cykl obejmuje: Allemande, Courante,

Sarabande, Gavotte, Air, Menuet 1 Gigue.

Pierwsza cze$¢, petnigca funkcje swoistego preludium, stanowi Allemande — taniec
w metrum parzystym, ktory w swojej genezie okre§lany jest jako taniec ,,chodzony”,
o charakterze dostojnym i powaznym!2?6. W okresie tworczosci Bacha Allemande zaczyna
stopniowo przejmowac role preludium, upodabniajac si¢ do niego pod wzgledem faktury
1 sposobu prowadzenia narracji muzycznej. Struktura Allemande opiera si¢ na roztozonych

akordach utrzymanych w rytmie szesnastkowym, podczas gdy partia basu pelni funkcje

123 A. Diirr, The Historical Background of the Composition of Johann Sebastian Bach’s ,, Clavier” Suite, Part I,
thum. wlasne, ,,Bach” 1982, tom 13, nr 4, s. 4.

124 Thidem, s. 5.

125 M. Toporowski, ksigzeczka do ptyty CD, Johann Sebastian Bach, Franzésische Suiten, Musicon MCDO0535,
2019, s. 7.

126 Allemande, hasto [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, tom 1, red. S. Sadie, London 1980,
s. 276-280.
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stabilizujaca, wyznaczajac 1 porzadkujac puls utworu. Tempo determinowane jest przez jego

pierwotng genez¢ — odpowiada ono naturalnemu tempu kroku.

Ze wzgledow brzmieniowych i w celu zachowania wigkszej spdjnosci miedzy
manuatami, w pierwszych taktach kompozycji wskazane jest zdwojenie dzwigku
es w manuale dyszkantowym oraz melodycznym na czas trwania pauzy szesnastkowej,

co pozwala unikna¢ nieciggtosci w warstwie dzwigkowe;j.

1. Allemande
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Przyktad nr 5 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Allemande, t. 1-2.
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W kontek$cie wykonawstwa na akordeonie istotnym zagadnieniem jest sposob
traktowania dtugich warto$ci rytmicznych, zwtaszcza w odniesieniu do techniki artykulacyjnej
wiasciwej klawesynowi. W praktyce wykonawczej epoki czesto stosowano powtarzanie
dlugich nut w basie na klawesynie, co wynikalo zaréwno z ograniczen mechanizmu
instrumentu, jak i z dgzenia do podtrzymania cigglosci  brzmieniowej'?’.
W zwiazku z tym, tam gdzie w zapisie pojawiaja si¢ dtugie wartosci, nalezy bra¢ pod uwage
mozliwo$¢ ich realizacji poprzez subtelne repetycje — przynajmniej jako kontekst

interpretacyjny

W przypadku Allemande, utrzymanej zazwyczaj w tempie umiarkowanym, mozliwe
staje si¢ natomiast faktyczne przetrzymanie diugiej wartosci na akordeonie. Pozwala to
na pehiejsze wyeksponowanie i wybrzmienie okre$lonych interwaldéw, a takze sprzyja

osiggnieciu wigkszej klarowno$ci harmonicznej i spdjnosci brzmieniowe;.
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Przyktad nr 6 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Allemande, t. 8-9.

127.C. Ph. E. Bach, op. cit., s. 168.
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W aspekcie artykulacyjnym istotng role¢ odgrywa rowniez ksztattowanie przejs$¢
dysonansowych w kierunku konsonanséw. Przyktadem moze by¢ rozwigzanie pojawiajace si¢
pomiegdzy partig basu a jednym z glosow srodkowych, w ktérym realizacja legato pomiedzy
dzwigkami g i f prowadzi do powstania omawianego efektu (takt 6.). Takie prowadzenie gtoséw
wzmacnia percepcj¢ napiecia i jego pdzniejszego rozladowania, co stanowi istotny element

retoryki barokowej 1 jej wspolczesnych interpretacji.
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Przykiad nr 7 —J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Allemande, t. 5-6.

Jednym ze sposobow ksztaltowania artykulacji w praktyce barokowej jest uzaleznienie
stopnia separacji dzwigkow od wielkosci interwatu pomigdzy nim (np. glos najnizszy w taktach
7-9). Tego typu podejscie pozwala na ukazanie zréznicowania artykulacyjnego, ktore stanowito

istotny element estetyki wykonawczej tego okresu
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Przykiad nr 8 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Allemande, t. 7-8.

Zgodnie z praktyka wykonawcza epoki baroku powtorzenie odcinka muzycznego
powinno by¢ wzbogacone o zmiany w strukturze melodycznej, najczgséciej poprzez dodanie
odpowiednich ozdobnikow. Allemande, ze wzgledu na swoje umiarkowane tempo,
jest szczegolnie podatna na tego rodzaju modyfikacje. Wprowadzenie przebiegow gamowych,
petniacych funkcje swoistej tiraty, pozwala nie tylko urozmaici¢ lini¢ melodyczna, lecz takze

podkresli¢ retoryczny i ornamentalny charakter powtdrzenia.
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Przykiad nr 9 — Propozycja realizacji ozdobnikow — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 8§15, Allemande,
t. 1 oraz 8.

Courante jest tancem w metrum trdjdzielnym, wystepujacym w dwoéch zasadniczych
odmianach: wloskiej Corrente, najczesciej w metrum 3/4, o lekkim i1 zywiolowym charakterze,
oraz francuskiej, utrzymanej zwykle w metrum 3/2, cechujacej si¢ powolnym, dostojnym
stylem'?8, Taniec z Suity francuskiej Es-dur BWV 815 nalezy do pierwszego
z tych typow.

2. Courante”
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Przyktad nr 10— J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Courante, t. 1-3.

Charakterystycznym jej elementem jest rytm triolowy w glosach gornych, ktéoremu
towarzyszy bas w rytmie punktowanym. Sposob wykonania tego schematu rytmicznego opisuje
C. Ph. E. Bach w swoim traktacie, zalecajac zrownanie wartosci szesnastki w glosie basowym
z ostatnim dzwigkiem trioli w glosie gornym!?®. Praktyka ta sprzyja uzyskaniu klarownej,

ptynnej i stylowo wlasciwej pulsacji charakterystycznej dla wtoskiej odmiany tanca.

Cecha charakterystyczng jest tez przetamanie akcentu, gdyz z uwagi na obecnos¢ tuku
pierwszy takt posiada akcenty metryczne na pierwszg i trzecig miarg¢, natomiast drugi takt
ukazuje je na drugg i trzecig ¢wierénutg. Schemat ten bedzie obecny w dalszym przebiegu

czesci suity.

128 Courante, hasto [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, tom 4, red. S. Sadie, London 1980,
s. 875-878.
129 Vide, C. Ph. E. Bach, op. cit, s. 169.
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W zakresie ornamentyki Bach postuguje si¢ mordentem (np. takt 2.) oraz trylem
(np. takt 7.). W takcie 5. mozna zaobserwowac ozdobnik, ktory stanowi potaczenie appogiatury

dolnej z mordentem. Jego realizacja przedstawia si¢ nastepujaco:
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Przyktad nr 12 —J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Courante, t. 4-9.

Warto réwniez zwroci¢ uwage na hemiole — zjawisko rytmiczno-metryczne polegajace
na przeksztalceniu percepcji metrum w sposob, ktory tworzy wrazenie chwilowej zmiany
organizacji rytmicznej bez faktycznej zmiany metrum w zapisie nutowym!3. Ukazana jest ona
w kadencji, gdzie w takcie 14. akcenty przypadaja na pierwsza i trzecig miar¢ taktu, natomiast

w takcie 15. — na drugg miare.
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Przyktad nr 13 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Courante, t. 13-15.

130 Hemiola, hasto [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, tom 8, red. S. Sadie,
London 1980, s. 472-473.
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Ze wzgledu na zywe tempo utworu, mozliwosci wprowadzenia dodatkowych
ozdobnikow, ktore moglyby urozmaici¢ repetycje, sa ograniczone. W odniesieniu do taktow

29-30 proponowane rozwigzanie prezentuje si¢ nastepujaco:
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Przyklad nr 15 — Propozycja ozdobnikow przy realizacji repetycji — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur
BWV 815, Courante, t. 29-30.

Trzecig czeg$¢ suity stanowi Sarabande — taniec wywodzacy si¢ z Hiszpanii, ktorego
charakterystyczng cecha jest akcentowanie drugiej miary taktu, czgsto w potaczeniu
z wydhuzong nuta!*!. W kontek$cie suit barokowych sarabanda funkcjonuje jako forma
stylizowana, w ktorej wspomniany akcent bywa tagodzony przez interakcj¢ z innymi glosami,

na przyktad poprzez wprowadzanie rytmu 6semkowego w partiach towarzyszacych.

3. Sarabande
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Przyktad nr 16 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Sarabande, t. 1-4.

Zapisane przez Bacha znaki artykulacyjne podkreslaja aspekt delikatnego akcentowania

drugiej miary taktu. W tym kontekScie partia opadajacego basu, ktéra mozna nieco

B! Sarabande, hasto [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, tom 16, red. S. Sadie, London 1980,
s. 489-492.
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odseparowac, ksztattuje charakter artykulacyjny catej cze$ci. W zakresie ornamentyki Bach
stosuje tryle i mordenty w glosach goérnych, ktore nalezy wykonywa¢ w charakterze Adagio,
czyli nieco wolniej, zgodnie z charakterem czg¢sci. W takcie 5. pojawia si¢ appoggiatura gorna
pofaczona z trylem, ktérej wykonanie, zgodnie z intencja kompozytora, umozliwia lekkie

,rozpedzenie” frazy.

Ponizej przedstawiono propozycje¢ wariantu realizacji ozdobnikow w trakcie repetycji

w takcie 7.:

Przykiad nr 18 — Propozycja ozdobnikow przy realizacji repetycji — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur
BWV 815, Sarabande, t. 7.

Kolejna cze$¢ suity stanowi Gavotte, charakteryzujacy si¢ obecno$cig przedtaktu
obejmujacego dwie ¢wierénuty. W tym kontekScie nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage
na wyrazne zaakcentowanie pierwszej miary taktu, gdyz przedtakt ten moze sprawia¢ trudnos$ci
wykonawcze, mylnie sugerujac akcentowanie trzeciej miary, co jednak nie odpowiada intencji
kompozytora. Istotnym elementem wykonawczym jest zastosowanie tuku laczacego dwie
6semki, ktore umozliwia wyrazne oddzielenie motywow i wyznacza ich artykulacj¢ w dalszej
cz¢$ci kompozycji. W gldownym temacie czgsci Bach wykorzystuje liczne tryle poprzedzone
appoggiaturami, ktore ze wzgledu na zywe tempo nalezy wykonywaé¢ w sposob krotki

1 btyskotliwy, zachowujac lekko$¢ 1 ptynnos¢ frazy.
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4. Gavotte
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Przykiad nr 19— J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Gavotte, t. 1-7.

W takcie 4. mozna zaobserwowac appoggiatury, ktore w trakcie wykonania moga
funkcjonowa¢ jako przyktad rytmu lombardzkiego, polegajacego na realizacji sekwencji

szesnastki poprzedzajacej 6semke z kropka.
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Przykiad nr 20 — Realizacja appoggiatury gornej — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Gavotte, t. 4.

Druga cze$¢ utworu, operujaca tonacja dominanty, wprowadza réwniez mordenty,
niekiedy w potaczeniu z appoggiaturami. W taktach 11-12 chromatyczne zej$cie w partii basu
nawigzuje do figury retorycznej patopoi, ktéra powinna by¢ wykonana w sposob legato,

podkreslajac ptynno$¢ frazy i retoryczny charakter tej sekwencji.

Przyktadowa realizacja wariacji w trakcie repetycji dla taktow 3. i 9. moze wyglada¢

nastepujaco:
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Przykiad nr 21 — Przykiadowa realizacja ozdobnikow przy repetycji — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur
BWV 815, Gavotte, t. 3 oraz 9.
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Przyktad nr 22 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Gavotte, t. 8-14.

Air stanowi lekka kompozycje o charakterze imitacyjnym, zawierajaca przedtakt
podobny do tego, ktory wystepuje w gawocie. W duzej mierze utwoOr opiera si¢
na przebiegach gamowych w r6znych konfiguracjach, a charakter zastosowanych ozdobnikow

jest zblizony do tych uzytych w Gavotte.

W  kontek$cie wykonawstwa na akordeonie istotne jest rozlozenie materiatu
dzwigkowego pomigdzy manualy w taktach 8-10. W takcie 8. dzwiek g! pelni funkcje
graniczng, po ktorym kolejny dzwiek f! mozna przenie$¢ do manuatu melodycznego. Pozostate
dzwieki powinny by¢ wykonywane zgodnie z kierunkiem graficznym wskazanym przez Bacha,
co pozwala uzyska¢ klarowny efekt brzmieniowy 1 jest efektywnym rozwigzaniem

w transkrypcji na akordeon.
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Przyktad nr 23 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Air, t. 28-30.

Realizacja wariacji podczas repetycji moze obejmowaé zardwno wprowadzanie
dodatkowych ozdobnikow, jak 1 modyfikacje tukowania poszczegdlnych dzwigkow.

Przyktadem moze by¢ takt 14., w ktorym réwnolegle do dodanych triolowych ozdobnikow

80



melodycznych mozna dokona¢ zmiany artykulacji w partii basu, podkreslajac kontrast

i klarownos¢ frazy.
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Przyktad nr 25 — Przykiadowa realizacja artykulacji oraz ozdobnikow — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur
BWV 815, Air, t. 14-15.

Menuet nie wystepuje w opisie Altnickola, pojawia si¢ natomiast w pierwszej wersji
suity. Forma ta reprezentuje dystyngowany taniec dworski w metrum 3/4, w ktérym istotne
znaczenie ma akcent metryczny na pierwsza miarg taktu. Bach wyraznie oddzielit poszczegdlne
motywy za pomoca tukow, wskazujac wtasciwg artykulacje, ktéra stanowi pewnego rodzaju

model wykonawczy, zachowany w edycjach wydawniczych w postaci linii kropkowane;.

6. Menuet
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Przyktad nr 26 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Menuet, t. 1-6.
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W zakresie ornamentacji Menuet jest podatny na modyfikacje melodyczne

po repetycji. Proponowana linia melodyczna dla powtorki w taktach 1-4:
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Przykiad nr 27 — Propozycja artykulacji — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Menuet, t. 1-4.

Suite zamyka Gigue — zywy taniec pochodzenia angielskiego, zwykle notowany
w metrach 3/8, 6/8 lub 12/8'*2. W przypadku suity francuskiej mamy do czynienia
ze stylizowang forma o charakterze fugowanym. Gigue w suicie rozpoczyna si¢ ekspozycja
tematu, jednak dalsze przeprowadzenie jest nadkompletne, a faktura trzygtosowa pojawia si¢

jedynie krotkotrwale.

W kontekscie transkrypcji na akordeon zaleca si¢ rozpoczgcie wykonania w manuale
melodycznym, co umozliwia klarowne wprowadzenie poszczegolnych tematéw. W takcie 5.

temat pojawia si¢ ponownie w partii lewej reki, lecz w nizszym rejestrze.
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Przyktad nr 28 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Gigue, t. 1-9.

132 R. Mclntyre, On the Interpretation of Bach’s Gigues, tham. wiasne, ,,The Musical Quaterly” 1965, tom 51,
nr 3, s. 480.
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Z punktu widzenia artykulacji, istotne jest jej zroznicowanie. Przykladem mogg by¢
takty 7-8, w ktoérych motywy gamowe powinny by¢ wykonywane legafo, natomiast skoki
nalezy realizowa¢ w sposob delikatnie odseparowany. Dla zachowania przejrzystosci
metrycznej warto podkres§la¢ charakter metrum zlozonego (3/8 + 3/8). Podobne schematy

artykulacyjne moga znalez¢ zastosowanie w calej kompozycji.
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Przyklad nr 29 — Propozycja artykulacji — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Gigue, t. 14-15.

W takcie 33. nastgpuje jeden z punktéw kulminacyjnych calej suity z uwagi na
wykorzystanie akordow ztozonych z czterech dzwigkdow, co do tej pory nie miato miejscu

podczas przebiegu calego utworu.
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Przyktad nr 30 — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Gigue, t. 27-37.

Dyminucje w Gigue moga przybiera¢ bardzo zréznicowany charakter, obejmujac
zardwno warianty rytmiczne, jak i melodyczne. Ponizej przedstawiono wybrane przyklady ich

zastosowania w catej kompozycji.
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Przyktad nr 31 —J. S. Bach — Suita francuska Es-dur BWV 815, Gigue, t. 19-22.
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Przykiad nr 33 — Propozycja ozdobnikow przy realizacji repetycji — J. S. Bach — Suita francuska Es-dur
BWV 815, Gigue, t. 19, 36-37 oraz 49.

Waznym zagadnieniem w konteks$cie wykonawstwa Suity francuskiej Es-dur BWV 815
jest dobor regestrow dla poszczegdlnych czesci. Za optymalne rozwigzanie uznano wykonanie
catej cze$ci na jednym zestawie regestrow w celu wyeksponowania kontrastu mig¢dzy
cz¢Sciami. Wybdr ten pozostaje indywidualng decyzja wykonawcy, niemniej
w aspekcie ukazania afektu oraz zachowania jednolitego brzmienia proponowane

$3 nastepujace rozwigzania:

e (Czegsci szybkie — regestracja ztozona z dwoch lub wigkszej liczby chorow (np. 16°+8°,

16’+4°, 8’+4°, 8’+8’ dla manuatu dyskantowego; w przypadku uzycia 16’ konieczna
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jest transpozycja o oktawe w gore) oraz 16°+8’ dla manualu melodycznego w celu
uzyskanie jasniejszego brzmienia.
e (Czesci wolne — regestry pojedyncze (np. 8’ lub 16’ z transpozycja o oktawe w gore dla

manuatu dyszkantowego oraz pojedynczy regestr dla manuatu basowego).

Suita francuska Es-dur BWV 815 stanowi znakomita szkot¢ ornamentacji, artykulacji
oraz stylizowanych tancow barokowych. Utwor ten oferuje liczne inspiracje zwigzane
z wykonawstwem muzyki barokowej, a ze wzgledu na swoja dwuglosowa strukture, jest
szczeg6lnie odpowiedni do transkrypcji na akordeon. Realizacja Suit francuskich i angielskich
w calosdci oraz eksploracja metod opracowania i interpretacji stanowi wartosciowa praktyke,
ktéra wzbogaca repertuar akordeonowy zar6wno w  wymiarze artystycznym,

jak i pedagogicznym.

4.3 Preludium i Fuga a-moll BWYV 543

Muzyka organowa zajmuje fundamentalne 1 centralne miejsce w dorobku
kompozytorskim Johanna Sebastiana Bacha, co jest bezposrednia konsekwencja silnych
wpltywow poédtnocnoniemieckiej szkoty organowej przetomu XVII i XVIII wieku. Kluczowsa
postacig dla uksztattowania si¢ stylu mlodego Bacha byl Dietrich Buxtehude (ok. 1637-
1707)!3. Jego kompozycje stanowily zasadniczg inspiracje, czego wymownym $wiadectwem
jest stynna piesza podr6z Bacha do Lubeki w 1705 roku, podjeta podczas jego shuzby
w Arnstadt!3*. Czas spedzony w Lubece, trwajacy okoto trzech do czterech miesiecy, umozliwit
Bachowi osobiste poznanie Buxtehudego oraz doglebne studiowanie jego kunsztu, co miato
przetomowe znaczenie dla rozwoju jego  wlasnego jezyka  muzycznego'®.
W kolejnych latach styl organowy Bacha ulegal stopniowej, lecz wyraznej ewolucji. Okres
weimarski (1708—-1717) uznawany jest za szczegolnie ptodny, gdyz zaowocowal powstaniem
wiekszosci jego monumentalnych preludidw (toccat i fantazji) oraz fug, w tym Preludium
i Fugi C-dur BWV 545 czy Fantazji i Fugi c-moll BWV 54236, Nalezy jednak zaznaczy¢,
ze niektore dzieta, takie jak Toccata, Adagio i Fuga C-dur BWV 564, wyraznie zdradzaja

133 C. Wolff, Johann Sebastian Bacha: Muzyk i uczony, thum. B. Swiderska, Lokomobila, Warszawa 2011,
s. 130.

134 Tbidem, s. 134.

135 Tbidem, s. 133.

136 B, Zavarsky, op. cit., s. 155.
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wplywy stylu wloskiego (np. elementy techniki koncertujacej), co sugeruje intensywne studia

tego repertuaru lub wezesniejsze pochodzenie tych kompozycji'®’.

Do kanonu utworéw weimarskich zalicza si¢ réwniez Preludium i Fuga a-moll
BWYV 543138 Istniejg dwie zasadnicze wersje tej kompozycji, okreslane jako BWV 543 oraz
BWV 543a, ktorych zrédlem byly manuskrypty pochodzace od kopistow zwigzanych
odpowiednio z synem Bacha, Carlem Philippem Emanuelem (BWV 543), oraz z jego uczniem,
Johannem Ludwigiem Krebsem (BWV 543a)!3°, Najbardziej znaczaca roznica miedzy
redakcjami pojawia si¢ w poczatku preludium: wersja BWV 543a (prawdopodobnie starsza)
charakteryzuje si¢ krotsza strukturg akordowa. W docelowej wersji (BWV 543) Bach
rozbudowuje wstep, poszerzajac opadajace progresje roztozonych akordéw molowych

1 zmniejszonych, czgsto wzbogacajac je o opodznienia z wykorzystaniem, np. interwatéw kwart.

Praeludium et Fuga in a
BWYV 5432%
Pracludium
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Przykiad nr 34 — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543a, Preludium, t. 1-6.

137 C. Wolff, op. cit, s. 166.
138 M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku. Od Monteverdiego do Bacha, thum. E. Dzicbowska, PWN,
Krakow 1970, s. 387.

139 p. Williams, The Organ Music of J. S. Bach, thum. wtasne, Cambridge University Press, Cambridge 2003,
s. 92.
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Praeludium et Fuga in a
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Przykiad nr 35 — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Preludium, t. 1-11.

Poczatkowa sekwencja Preludium a-moll BWV 543 stanowi wyrazny przyktad
realizacji stylus phantasticus — stylu kompozycyjnego i wykonawczego nawigzujacego
bezposrednio do improwizacji organowej 1 implikujacego swobod¢ rytmiczng
w wykonaniu'#%’, Kluczowym elementem interpretacyjnym jest zatem precyzyjne okre$lenie
koncepcji afektywnej i narracyjnej utworu oraz identyfikacja punktéw kulminacyjnych, ktore

nalezy eksponowac.

Albert Schweitzer proponowat dla figur szesnastkowych Bacha metode frazowania
niezalezng od doslownego zapisu nutowego. Polegata ona na tym, ze ostatni dzwick kazdej
grupy szesnastkowej jest artykulacyjnie taczony z pierwszym dzwigkiem kolejnej, po czym
nastgpuje subtelne oddzielenie od nastepnej jednostki motywicznej. Celem tej segmentacji byto

,,0Zywienie monotonii wigzania!4!,

140 K. Lukas, Stylus phantasticus — geneza i charakterystyka stylu oraz najwazniejsze problemy wykonawcze
[w:] Potnocnoniemiecka Szkola Organowa oraz Johann Sebastian Bach, red. K. Lukas, Akademia Muzyczna

im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 2017, s. 62.
141 A Schweitzer, Jan Sebastian Bach, thum. M. Kurecka, W. Wirpsza, PWM, Krakow 1987, s. 226.
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Przyktad nr 36 — Propozycja artykulacji wg Schweitzera — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543,
Preludium, ¢t. 1.

W przypadku transkrypcji akordeonowej, poczatek utworu tradycyjnie realizowany jest
w cato$ci w manuale dyszkantowym, jednak wartym uwzglednienia jest rozdziatl materiatu
dzwiekowego, ktory uwydatnia artykulacje!'#?. Istotnym zagadnieniem technicznym w dalszym

przebiegu jest jednak podziat materialu dzwigkowego mi¢dzy manuaty.

Wprowadzenie partii pedatu w takcie 10. zwiastuje rozszerzenie faktury muzycznej,
ktore zostaje w pelni ugruntowane w takcie 11. W tym momencie wykonawca musi podjaé
decyzj¢ o dystrybucji poszczegolnych gloséw pomiedzy manuaty akordeonu. Glos srodkowy
moze by¢ technicznie zrealizowany zaré6wno w manuale melodycznym, jak i w manuale
dyszkantowym. W niniejszej pracy przyjeto zalozenie realizacji glosu S$rodkowego
w manuale melodycznym. Warunkiem koniecznym dla takiego rozwigzania jest redukcja
brzmienia partii pedalu do najnizszego dostgpnego gtosu akordeonu. W aspekcie techniki
wykonawczej, w miejscu wystgpienia pauzy szesnastkowej, konieczne jest zastosowanie
zdwojenia wybranego dzwicku glosu $srodkowego w celu zachowania cigglo$ci i pelni

brzmienia.
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Przykiad nr 37 — Propozycja realizacji materiatu dzwigkowego na akordeonie — J. S. Bach — Preludium i Fuga
a-moll BWV 543, Preludium, t. 11.

142 p. Williams, Two Case Studies in Performance Practice and the Details of Notation. 2: J. S. Bach and
Left-Hand-Right-Hand Distribution, thum. wlasne, ,,Early Music” 1994, tom 22, nr 1, s. 105.
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Rozwo6j narracyjny kompozycji postepuje poprzez iteracje dwutaktowego motywu
harmonicznego pochodzacego z taktow 11. 1 12. Powtodrzenia te s3g prezentowane
w zréznicowanym uj¢ciu  harmonicznym, prowadzac do kulminacji w takcie 22.
W tym momencie nastepuje powrot do estetyki stylus phantasticus, zrealizowany poprzez
przebiegi gamowe i zakonczony tremolo, ztozonym z akordu tonicznego 1 interwatu
tercdecymy. Cho¢ fragment ten ma charakter swobodny i1 improwizacyjny, wskazowki
do jego wykonania moga by¢ czerpane z podziatow rytmicznych, ktore sg $cisle skorelowane
ze zmianami kierunku linii melodycznej. Owa korelacja rytmiki i ksztaltu figuracji moze
sugerowaé okres§lone podziaty artykulacyjne lub wskazywac na mozliwos$¢ zastosowania tempo

rubato w celu podkreslenia wirtuozerii i dramatyzmu tego fragmentu.
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Przyktad nr 38 — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Preludium, t. 21-25.

Wspomniane wirtuozowskie tremolo w takcie 22. prowadzi do kadencji opartej
na pochodzie basowym, ktora finalizuje sie w takcie 25. dzwiekiem e!. Aby wyraznie zaznaczy¢
zakonczenie pierwszego epizodu Preludium, dzwigk ten moze =zostaé rozszerzony
o mordent. Bezposrednio po tej kadencji nastepuje solo partii pedatu, ktére — przy zatozeniu
implementacji tozsamej z wczesniej opisang redakcja — mozna juz wyeksponowaé¢ w pelnym
brzmieniu instrumentu. Ten fragment stanowi wyrazne nawigzanie tematyczne do poczatku
Preludium. W takcie 28. nastgpuje zmiana faktury, gdzie w partiach manualéw zostaje
wprowadzona imitacja czterodzwigkowego motywu w fakturze czteroglosowej. Ze wzgledu na
konstrukcje i1 szeroka skale akordeonu guzikowego, mozliwe jest wykonanie tej sekcji jedna
rcka w manuale dyszkantowym. Szeroki ambitus instrumentu pozwala réwniez

na precyzyjna realizacj¢ taktow 31. 1 32., z mozliwos$cia wyraznego zrdznicowania artykulacji
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pomiedzy gltosem Srodkowym a glosem najwyzszym, co jest kluczowe dla uwydatnienia

polifonicznego charakteru kompozycji.

Przyktad nr 39 — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Preludium, t. 29-34.

Kontynuujac ewolucje formy, po szeregu wirtuozowskich figur melodycznych
szczegldlng uwage zwraca imitacja wystepujaca pomiedzy glosem najnizszym a glosami
wyzszymi. W kontek$cie wykonawczym, interesujacym zabiegiem artykulacyjnym moze by¢
zréznicowanie artykulacji w zalezno$ci od wielkosci interwatéw: interwaty sekundowe moga
by¢ realizowane legato, podczas gdy wszystkie wigksze skoki interwatowe wykonywane
sa w artykulacji separowanej. Takie podej$cie uwydatnia kontrasty motywiczne i oddziela

poszczego6lne ogniwa melodyczne.

Przyktad nr 40 — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Preludium, t. 38-41.
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Przyklad nr 41 — Propozycja artykulacji — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Preludium, t. 41.

Dalsza czg$¢ Preludium ukazuje krotkie solo partii pedatu w takcie 46. W przypadku
transkrypcji na akordeon i dazenia do wzmocnienia ekspresji, istnieje mozliwos¢ zdwojenia tej
partii w manuale dyszkantowym, jednak technicznie musi to nastapi¢ po wybrzmieniu akordu
a-moll. Przyktadowym, dogodnym punktem dla dotgczenia wzmocnienia jest dzwigk c!

w drugiej grupie rytmicznej tego taktu.
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Przyktad nr 42 — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Preludium, t. 46-53.

Preludium wienczy szeroka fakturalnie kadencja, charakteryzujaca si¢ powtarzanym
motywem rytmicznym w partii pedatu, stanowigcym nawigzanie motywiczne do przebiegdw
obecnych w calym utworze. Catos¢ kompozycji, petnigca funkcje wprowadzenia do fugi,

konczy sie akordem tonicznym z tercja pikardyjska.

91



xxxxx T _—— — 2 s I 7 S A ——— - o i o i & o e
1 v ——

= T ¥ — . - - T — —

s B — 1 T T | |

P T I T 1 e — |
o 3 1 —_— T p—

Przyktad nr 43 —J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga, t. 1-5.

Temat Fugi jest kompozycyjnie zorganizowany w dwie zasadnicze cze¢$ci. Pierwsza,
obejmujaca takty 1-2, charakteryzuje si¢ potencjalnie tanecznym charakterem, co jest
implikowane przez zastosowanie metrum 6/8 oraz wyrazista, pulsacyjng rytmike. Druga czgs¢
(takty 2-5) stanowi progresje opadajacych figur akordowych.
W koncowym przebiegu tematu nastepuje wyrazna modulacja do tonacji dominantowej
e-moll. W aspekcie wykonawczym 1 artykulacyjnym proponowana realizacja tematu moze
uwzgledni¢ to zrdznicowanie charakteru, akcentujac taneczny puls pierwszej czgsci

1 ptynnos¢ figuracji drugiej.
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Przyklad nr 44 — Propozycja artykulacji tematu fugi — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga,
t 1-5.

Pierwsza kompletna ekspozycja fugi rozciaga si¢ od taktu 1. do 35., prezentujac temat
1 jego odpowiedZz naprzemiennie w tonacjach a-moll i e-moll. Elementem spajajacym
te strukturg sg laczniki pomiedzy kolejnymi wejsciami tematu. W kontek$cie transkrypcji
akordeonowej, pierwsze dwa wejscia tematu sg realizowane w manuale dyszkantowym,
natomiast kolejne realizacje, wlacznie z ekspozycja w najnizszym glosie, proponuje si¢
wykonywa¢ w manuale melodycznym. Taka dyspozycja niweluje efekt przetamania oktawy

w manuale basowym, umozliwiajac jednoczesnie lepsza separacje glosow.
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Z punktu widzenia artykulacji, szczegélnym miejscem sg takty 39-42, gdzie mozliwe
jest zastosowanie zroznicowania artykulacyjnego na zasadzie kontrastu dysonansu
i konsonansu. W glosie géornym sugerowana jest realizacja legato, podczas gdy w glosie
srodkowym zaleca si¢ separacj¢ dzwigkow, co pozwala na uwydatnienie struktury cigzen

harmonicznych.

Przyktad nr 45 —J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga, t. 38-42.

Zwrot kadencyjny wprowadzajacy kolejna, tym razem niekompletng ekspozycje tematu
fugi, osiggnicty zostaje poprzez zastosowanie formuly rytmicznej hemioli'*?. Jest ona wyraznie

obecna w takcie 43. oraz na przetomie taktow 49-50.
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Przyktad nr 46 — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga, t. 43-51.

W dalszej czg$ci utworu nastepuje ukazanie tematu w tonacji e-moll, lecz bez udziatu
materiatu dzwigkowego, ktoéry na organach jest realizowany na klawiaturze pedalowe;.
Pierwsza czg$¢ tematu ulega rozmyciu strukturalnemu, natomiast drugi czton tematu w takcie
53. zostaje w pelni zaprezentowany. W nastepujacym po nim epizodzie, gdzie dolny glos

realizuje cyrkulujaca figuracje, w kontek$cie artykulacyjnym mozna zastosowaé zasade

143 Vide, s. 68.
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konsekwentnego laczenia mniejszych odleglosci interwatowych 1 oddzielania tych

o wickszym ambitusie. Taka implementacja skutkuje klarownoscig faktury i1 ulatwia percepcje

linii basowe;.

Przyktad nr 47 — J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga, t. 52-60.

Takty 61. i 62. stanowia moment wymagajacy analizy kwestii dystrybucji glosow
pomiedzy manualy akordeonu. Ze wzgledu na obecno$¢ trylu, konieczne jest odwrocenie
wertykalnego podzialu glosow, aby zapewni¢ swobode techniczng jego wykonania.
W tym celu glos $rodkowy powinien by¢ wykonany w manuale melodycznym az
do momentu rozwigzania kadencji, podczas gdy gtos dolny moze zosta¢ zrealizowany kciukiem

w manuale dyszkantowym. Ta techniczna redystrybucja jest niezbedna dla utrzymania

wirtuozerii 1 czysto$ci wykonania.
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Przyklad nr 49 — Propozycja realizacji materiatu dzwigkowego na akordeonie — J. S. Bach — Preludium i Fuga
a-moll BWV 543, Fuga, t. 61-62.
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Dalszy rozwoj formalny wprowadza kolejny epizod, ktory ma funkcje modulujaca
i prowadzi do tonacji d-moll. W zaprezentowanym w nowym ujeciu temacie Bach stosuje
kontrapunkt charakteryzujacy si¢ obecno$cia mordentdw. Ze wzgledu na $piewny charakter

1 plynnos¢ przebiegu, zasadne jest wykonanie gornego glosu legato (takt 80.).
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Przykitad nr 50 —J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga, t. 76-80.

Istotny przetom w prowadzeniu narracji muzycznej wprowadza temat w najnizszym
glosie, by w kolejnym takcie, ukaza¢ go ponownie w glosie srodkowym w technice stretto
(takty 95-96). Fragment ten stanowi wymagajacy element techniczny fugi, gdyz charakteryzuje
si¢ szerokim ambitusem operujacym jednoczesnie w trzech gltosach. Akordeon guzikowy dzigki

szerokiej rozpietosci skali manuatu dyszkantowego, umozliwia jego wierng realizacjg.

Przyktad nr 51 —J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga, t. 95-99.

Kolejnym z kluczowych momentéw kulminacyjnych jest takt 115., gdzie temat zostaje
ukazany w tonacji e-moll w konteks$cie bardzo szerokiej faktury. W celu efektywnej realizacji
tej sekcji w transkrypcji na akordeon, konieczne jest czasowe przeniesienie najnizszego gtosu
(jezeli realizowany jest w manuale melodycznym) do manuatlu basowego, co pozwala

na rownoczesne wykonanie gtosu tenorowego w manuale melodycznym. Ta redystrybucja
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glosow jest niezbedna dla zachowania wszystkich linii melodycznych w niezmienionej formie.

W takcie 119. nastepuje powrot do pierwotnej dyspozycji.
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Przyktad nr 52 —J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga, t. 113-120.

Po zstgpujacym materiale dzwigkowym glosu najnizszego, ktéra — w nawigzaniu
do techniki stosowanej w preludium — mozna zdwoi¢ w manuale dyszkantowym oraz
melodycznym (np. od dzwicku gis w drugiej grupie rytmicznej), narracja muzyczna ptynnie
przechodzi do wirtuozowskiej kody, ktéra wyraznie powraca do estetyki stylus phantasticus.
Aby uzyska¢ podparcie rytmiczne i uwydatni¢ akord zmniejszony ukryty w szybkich
przebiegach melodycznych, mozna zastosowac zdwojenie pierwszych dzwigkow kazdej grupy
rytmicznej w manuale melodycznym. Nastepnie, sekstolowe przebiegi o ostrym charakterze
brzmieniowym —  wynikajacym z  zestawienia  akordow  E-dur z  H-dur
ze zmniejszong kwinta — mozna retorycznie odseparowa¢ od sasiadujacych figur
wirtuozowskich. Cala sekcja zostaje ostatecznie zamknigta przez majestatyczng kadencje

z podwojnym opodznieniem dominanty z dodang septyma.
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Przyktad nr 53 —J. S. Bach — Preludium i Fuga a-moll BWV 543, Fuga, t. 143-151.

Proponowana regestracja do realizacji transkrypcji na akordeonie opiera si¢ w gtownej
mierze na intuicyjnym poczuciu afektu epoki oraz na aspekcie harmonicznym. W przypadku
preludium sugeruje si¢ uzycie regestru 16'+4'. Fuga, ze wzgledu na wigksza ztozonos¢
i konstrukcje, dopuszcza wigksza plynnos¢ 1 zmienno$¢ w doborze regestrow. Ekspozycja
tematu, wykonywana na regestrze 16'+4', moze by¢ zredukowana do regestru 16' lub 16'+8'
w momentach redukeji faktury. Przy ponownym ukazaniu partii pedatu celowy jest powrdt do
regestracji 16'+4', natomiast w momencie osiggnigcia szerokiej faktury w takcie 115.
uzasadnione jest rozszerzenie regestracji do dyspozycji tutti. Wspotdziatanie doboru regestru

ze strukturg dzieta jest w tym przypadku kluczowe dla interpretacji.

Preludium i Fuga a-moll BWV 543 Johanna Sebastiana Bacha stanowi utwor laczacy
réznorodne inspiracje kompozytora: Preludium odzwierciedla wptyw poétnocnoniemieckiej
szkoly organowej, podczas gdy Fuga jest $wiadectwem dojrzatej techniki kompozytorskiej
Bacha. Transkrypcja na akordeon stawia przed wykonawca powazne wyzwania techniczne
1 manualne. Niemniej jednak, kompozycja ta jest w petni mozliwa do realizacji na akordeonie,
pod warunkiem gruntownego zrozumienia i implementacji j¢zyka muzycznego epoki baroku
na ten instrument. Osigga si¢ to poprzez szczegdtowa analizg aspektu artykulacyjnego oraz
faktury. Dzieto to stanowi znakomita pozycje do studiowania zaawansowanej muzyki

organowej Bacha w konteks$cie transkrypcji akordeonowe;.
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4.4 Preludium i Fuga b-moll BWYV 867

Das Wohltemperirte Clavier (DWK) stanowi jedno z najbardziej ikonicznych
1 fundamentalnych dziet w dorobku Johanna Sebastiana Bacha. Cykl ten, podzielony na dwa
tomy, powstawat w réznych okresach zycia kompozytora. Tom I zostat ukonczony w 1722 roku
podczas pobytu Bacha w Kothen, natomiast tom II zredagowano w Lipsku, a jako date jego
ostatecznego skompletowania przyjmuje si¢ rok 1744, cho¢ materiat do niego mogt powstawac
na przestrzeni lat 1729-1741'44. Proces tworzenia cyklu byt rozciagniety w czasie, o czym
$wiadczy fakt, Zze juz pierwsze preludia pojawily si¢ we wczesnym zeszycie nutowym
przeznaczonym dla jego syna, Wilhelma Friedemanna Bacha (Clavier-Biichlein vor Wilhelm

Friedemann Bach)'®.

Bach, begdac innowacyjnym pedagogiem, przez lata komponowat utwory dla swoich
ucznidow. Prawdopodobnie jednym =z bezposrednich powodow, dla ktoérych zebrat
te kompozycje w formie rgkopisu tworzacego I tom DWK, bylo staranie si¢ o prestizowe

stanowisko kantora przy kosciele $w. Tomasza w Lipsku!4

. Wraz z innymi dzietami
o charakterze dydaktycznym, takimi jak Aufrichtige Anleitung (czyli Inwencje i Sinfonie) oraz
Orgel-Biichlein, cykl ten stanowil wizytowke i1 rekomendacje¢ dla lipskiego $rodowiska.
Swiadczy o tym rowniez zyczliwe pismo ksigcia Leopolda z Kothen, dwczesnego wiadcy,
skierowana do wiladz miejskich Lipska'4’. O charakterze pedagogicznym DWK $wiadczy
réwniez fakt, iz jest to kompleksowe studium techniki, obejmujace zagadnienia faktury, rytmu
i polifonii. Cykl wykorzystuje zréznicowane metra, faktury 2-, 3-, 4-, 5-glosowe oraz bogactwo

wzorcow stylistycznych.

Z tytutem dzieta Das Wohltemperirte Clavier wiaze si¢ bezposrednio zagadnienie
temperacji instrumentow klawiszowych, poniewaz pojecie wohltemperierte oznacza ,,dobrze
temperowany”. Wraz z postgpujacym rozwojem systemu tonalnego oraz rozkwitem
nowozytnej koncepcji dzieta muzycznego, stroje instrumentow staly si¢ powazng bariera.
Dotychczas uzywane systemy strojenia, takie jak str6j mezotoniczny czy strdj naturalny,

uniemozliwiaty zaréwno swobodne odlegte modulacje, jak i gr¢ we wszystkich 24 tonacjach.

144 Por. B. Pociej, op. cit., s. 101; E. Zavarsky, op. cit, s. 375.
145 A, Diirr, op. cit., s. 2.

146 C. Wolff, op. cit., s. 281.

147 Tbidem.
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Cel powstania cyklu doskonale ujat Wolff:

»Podstawowym celem, jaki postawit sobie Bach, komponujac Das
Woltemperierte Clavier, byto zatem przedstawienie mozliwosci wykorzystania
w praktyce muzycznej systemu wszystkich 24 tonacji, ktére wczesniej

rozwazano jedynie teoretycznie” 48,

Nalezy jednak podkresli¢, ze cykl ten nie byl przeznaczony do wykonania w systemie
rébwnomiernie temperowanym (gdzie oktawa jest dzielona na 12 réwnych pottondw).
Jak wynika z analiz zrédel, Bach byl zwolennikiem stroju dobrze temperowanego
(nierownomiernego), ktory dopuszczat tercje lekko podwyzszone w tonacjach centralnych!'#.
Taki system pozwalat na zachowanie indywidualnego charakteru i brzmienia poszczegélnych

tonacji, a tym samym na wyrazenie unikalnego afektu kazdej z nich.

Tom I DWK sktada si¢ z 24 par preludiow i fug, obejmujacych wszystkie 24 tonacje
(durowe i molowe). U Bacha zwigzek tonacji z konkretnym afektem (uczuciem lub nastrojem)
jest wyraznie zarysowany. Przyktadowo, tonacja D-dur czesto ukazuje charakter uroczysty
(jak w Fudze D-dur BWV 850) i dostojnos¢ (Fuga B-dur BWV 866), podczas gdy tonacje
molowe, takie jak c-moll (Preludium i Fuga c-moll BWV 847) czy f-moll (Preludium

i Fuga f-moll BWV 857), niosa ze sobg afekt cierpienia lub wewnetrznego konfliktu!>°.
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Przykiad nr 54 — J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867, Preludium, t. 1-5.

148 Thidem, s. 285.
149 Tbidem.
150 B, Zavarsky, s. 207-208.
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Zdaniem Zavarskiego, w ujeciu retorycznym Preludium i Fuga b-moll, BWV 867,
wyraza afekt blagalnej prosby oraz powsciggliwego bolu'®!. W przeciwienstwie do form
preludialnych opartych na fakturze kontrapunktycznej, Preludium to charakteryzuje si¢
dominacja szerokich kompleksow akordowych, ktérych maksymalny ambitus oscyluje wokot
siedmiu glosow. Z analizy tej rozbudowanej faktury wyodrebni¢ mozna nastgpujace motywy

rytmiczne stanowigce jej fundamentalne elementy sktadowe!2:
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Przyklad nr 55 — Motywy sktadowe Preludium BWV 867 J. S. Bacha.

W aspekcie retorycznym kompozycji wyraznie zarysowuja si¢ figury anabasis
(przyktad nr 54) oraz catabasis (przyktad nr 55). Figury te wystepuja konsekwentnie w toku
catej kompozycji, manifestujac si¢ zarbwno w partii basowej jak i w glosach wyzszych

Odpowiednio, ruchy te prowadza do poglebienia lub ostabienia natezenia emocjonalnego

preludium.
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Przykiad nr 56 — J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867, Preludium, t. 6-9.

51 Tbidem, s. 214.
152 Hye E. Yoo, J. S. Bach's WTC Book I Prelude and Fugue in B-flat Minor BWV 867: An Analysis and Study
of Related Works, praca doktorska, thum. wlasne, Arizona State University, Arizona 2020, s. 4.
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Przyktad nr 57 —J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867, Preludium, t. 20-21.

Charakterystyczna cechg retoryczng kompozycji jest zastosowanie figury abruptio,
ktora stanowi wymowng pauze retoryczng symbolizujacej strach, cierpienie oraz pustke!>3.
Bach zrealizowal t¢ figur¢ w takcie 22., gdzie struktury akordowe (oryginalnie
na instrumencie klawiszowym, w transkrypcji na akordeon — w manuale dyskantowym
i melodycznym) osiagaja gestos¢ dziewigciu dzwigkow. Wspomniana wczesniej figura

anabasis poprzedzajaca abruptio przyczynia si¢ do eskalacji natezenia narracji muzyczne;.
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Przyktad nr 58 —J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867, Preludium, t. 22-24.

Wyodrebniona motywika oraz afektywny wymiar Preludium stanowig istotny czynnik
w konteks$cie interpretacji wykonawczej utworu. Determinuje to dobor odpowiednich srodkow

wyrazowych oraz realizacje artykulacji adekwatnej do stylistyki.

W aspekcie dynamicznym Bach, stosujac faktur¢ rozbudowana do siedmiu gltosow,
dazyl do uzyskania intensywnego charakteru emocjonalnego oraz potencjalnie silnej dynamiki.
Sam uktad 1 liczba glosow automatycznie determinujg charakter dynamiczny. Poziom
dynamiczny jest rowniez skorelowany z kierunkiem linii melodycznej. Ta zalezno$¢ stwarza
szeroka przestrzen dla aktywnego kreowania dzwigku na akordeonie, umozliwiajac

zastosowanie technik roznicowania dynamicznego.

133 R. Kirkpatrick, Interpreting Bach’s Well-Tempered Clavier. A Performer’s Discourse of Method,
thum. wiasne, Yale University Press, New Haven and London 1984, s. 107.
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Motywy sktadowe, ztozone wedtug zaleznosci interwatowych), moga by¢ wykonane

W nastepujacy sposob:

Przykiad nr 59 — Motywy sktadowe Preludium BWV 867 J. S. Bacha — propozycja artykulacji.

Temat fugi wykazuje znaczne podobienstwo do pierwszej czesci Kantaty Sehet, welch
eine Liebe hat uns der Vater erzeiget BWV 64, operujac identycznym schematem rytmicznym
(przyktad nr 58)!°*. Pieciodzwickowy temat fugi jest wyraznie zarysowany kwartowym
skokiem interwalowym stanowigcym retoryczne suspiratio po ktérej nastepuje figura abruptio.
Po retorycznej pauzie realizowany jest trzydzwickowy motyw opadajacy (catabasis).

Charakterystyczny dla struktury tematu jest interwal nony, ktory zostaje celowo przedzielony

wspomniang ciszg.

Soprano.

I} e £ ﬁ ! !
Yiolino 1. Cornello ¥ ! : =t o i e o
col Soprano. — 11 1 7 i
welclf ei_ne [Lie _be hat {uns der Va_ter er J zei - - - -
Alto.
Yiolino I1. Trombone 1. = = - = =

eoll’ Alto.

Tenore.

YViola e Tromhone II.
cul Tenore.

Basso.
Trombone 111, col Basso.
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Przyktad nr 60— J. S. Bach — Kantata ,,Sehet, welch eine Liebe hat uns der Vater erzeiget” BWV 64,
czesc 1, t. 1-6.

154 Thidem, s. 39.
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Przyklad nr 61 — Graficzna wizualizacja immaginatio crucis —J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867,
Preludium, t. 1-2.

Istotnym elementem w wymiarze afektywnym i ikonograficznym kompozycji jest
figura retoryczna imaginatio crucis (wskazana w przyktadzie nr 59), ktora stanowi afirmacje
symboliki M¢ki Chrystusa na Krzyzu. Linie melodyczne, poprowadzone migdzy pierwszym
a czwartym oraz drugim a trzecim dzwigkiem tematu, tworza wizualny obraz krzyza meki

Panskie;.

Fuga, charakteryzujaca si¢ faktura piecioglosowa, jest utrzymana w $cistej formie
kontrapunktycznej. Pierwsza ekspozycja prezentuje temat kolejno we wszystkich pigciu
glosach. Kontrapunkty realizowane sga jako motyw w inwersji lub w technice kanoniczne;.
Temat oraz jego odpowiedz tonalna sg konsekwentnie realizowane na przemian (w systemie

dux - comes).
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Fuga 22 35.
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Przykiad nr 62 —J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867, Fuga, t. 1-24.

Po nastgpujacym epizodzie, temat ukazany jest w takcie 20. w tonacji Des-dur.
W kolejnej odstonie, realizowanej w tonacji As-dur i poprzedzonej modulujacym tacznikiem,
temat zostaje wprowadzony w technice stretto. Obejmuje ono wszystkie glosy i prowadzi
do podwojnej fugi (takty 50-55), charakteryzuje si¢ Scistym nastepstwem wej$¢ tematu
w krotkich odstepach czasowych.
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Przyktad nr 63 —J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867, Fuga, t. 50-62.

Przed wprowadzeniem drugiego stretto (o blizniaczej strukturze formalnej w stosunku
do poprzedniego), w takcie 64. nastepuje charakterystyczna kadencja zwodnicza. Ze wzgledu
na jej funkcje deklamacyjna, mozliwe jest agogiczne jej podkreslenie poprzez zastosowanie

tempo rubato.

Wspomniane drugie stretto prowadzi narracje muzyczng bezposrednio do cody, ktora
finalnie zamyka utwor kadencja doskonata. Zakonczenie to jest charakterystyczne dla epoki
poprzez uzycie tercji pikardyjskiej, co oznacza, ze utwoér, pomimo tonacji podstawowej

b-moll, konczy si¢ akordem B-dur.
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Przyktad nr 64 —J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867, Fuga, t. 69-75.

W  ogbélnym zalozeniu realizacja fugi na akordeonie odbywa si¢ poprzez
rozdysponowanie trzech gtosow w manuale dyszkantowym oraz dwoch pozostatych glosow
w manuale melodycznym. W sytuacjach pomniejszenia faktury redukcja nastepuje
w materiale dzwickowym realizowanymj w manuale dyszkantowym. Jest to uzasadnione

$cistym charakterem fugi oraz umiejscowieniem glosow w sasiadujacych rejestrach.
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W celu uzyskania klarownosci i dyferencjacji glosow artykulacja tematu jest

realizowana nastepujaco:

e Skok kwarty (otwierajacy temat) jest wyraznie artykulowany,
e Trzy dzwigki realizowane bezposrednio po pauzie retorycznej (abruptio)

sa wykonywane artykulacja separowana.
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Przykiad nr 65 — Propozycja artykulacji tematu fugi — J. S. Bach — Preludium i Fuga b-moll BWV 867, Fuga,
t 1-2.

Z uwagi na odmienny charakter formalny, aspekt agogiczny Preludium i Fugi b-moll,
BWYV 867, wymaga zréznicowania w praktyce wykonawczej. Preludium charakteryzuje si¢
$piewnym rodzajem arioso, ktora mozna wyekstrahowa¢ z poszczegdlnych partii glosowych.
Z tego wzgledu jest ono potencjalnie podatne na zastosowanie tempo rubato, ktdre powinno
by¢ adekwatne do afektu, struktury harmonicznej i nat¢zenia emocjonalnego. Fuga jako forma

$cista, winna by¢ realizowana z wyraznym pulsem metrycznym.

W konteks$cie uniwersalnosci jezyka muzycznego cyklu Das Wohltemperierte Klavier,
regestracja kompozycji stanowi wyzwanie interpretacyjne. Niemniej jednak, metodg dedukcji
opartej na analizie materiatu dzwigkowego i1 fakturalnego, mozna sformutowaé nast¢pujace

whnioski:

e Preludium: Ze wzgledu na szeroka fakturg akordowa oraz wymiar afektywny, sugeruje
si¢ zastosowanie regestru o wigkszym wolumenie brzmieniowym 1 bogatszej
alikwotowosci, na przyktad kombinacji 16°+8’ lub 16°+4°.

e Fuga: Jako kompozycja pigciogtosowa, charakteryzujaca si¢ zblizonym wolumenem

brzmienia, rowniez wskazuje na podobny dobodr regestrow.

Wysokie natgzenie emocjonalne calej kompozycji stanowi dodatkowe uzasadnienie dla

powyzszego wyboru regestroOw, sprzyjajacego intensywnos$ci narracji muzycznej.
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Preludium i Fuga b-moll BWV 867, stanowi przyktad edukacyjnego dzieta Bacha, ktore
podobnie jak caty cykl Das Wohltemperierte Klavier, stawia liczne problemy interpretacyjne
przed wykonawca. Dla akordeonisty jest to znakomita szkota jezyka muzycznego epoki,
wymagajaca rozwigzania probleméw wykonawczych i technicznych,
a takze doglebnego zrozumienia afektu danej kompozycji. Sam cykl preludiow i fug
w transkrypcji na akordeon, bedacy dzietem unikatowym artystycznie, stanowi state zrodio

inspiracji i materiat do eksploracji mozliwosci brzmieniowych instrumentu.

4.5 Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta Marcella)

Transkrybowanie stanowilo staly element praktyki kompozytorskiej Johanna
Sebastiana Bacha. Geneza tego zjawiska lezala w jego szerokim zainteresowaniu i checi
implementacji elementdow muzyki wloskiej i francuskiej do wilasnego jezyka tworczego'®.
Bohdan Pociej w nast¢gpujacy sposob charakteryzuje t¢ fundamentalny aspekt tworczosci

Bacha:

»Jest to staly nurt jego warsztatu kompozytorskiego: przerabia,
przeinstrumentowuje wilasne koncerty, na przyktad ze skrzypcowych na
klawesynowe; transkrybuje utwory innych kompozytoréw; wiacza do kantat
instrumentalne fragmenty wiasnych utwordw instrumentalnych. Ten sam utwor,
wlasny lub cudzy, nie zmieniajac swojej substancji, zmienia postac, przyjmuje
rézne wcielenia — réwnie pigkny i atrakcyjny w inkarnacji smyczkowej,

klawesynowej, organowej...” 6,

Okres najwigkszej intensywnos$ci tworzenia transkrypcji przypada na drugi pobyt Bacha
na dworze ksigcia Wilhelma Ernsta w Weimarze w latach 1708-1717, gdzie petnit funkcje

nadwornego organisty, muzyka kameralnego, a od 1714 roku — koncertmistrza'>’

. Bezposrednia
geneza powstania transkrypcji koncertow wigze si¢ z podr6za przyrodniego brata ksigcia,

Ernsta Augusta, ktory z Niderlandow przywidzt egzemplarze najnowszych partytur koncertow

155 J. Gembalski, Elementy francuskie w tworczosci organowej J. S. Bacha [w:] Pdnocnoniemiecka Szkota
Organowa oraz Johann Sebastian Bach, red. K. Lukas, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego
w Katowicach, Katowice 2017, s. 111.

156 B, Pociej, op. cit., s. 67-68.

157 C. Wolff, op. cit., s. 593.
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wloskich autorstwa m.in. Vivaldiego, braci Marcellich czy Torellego!'®®. Transkrypcje

te zostaly sporzadzone na bezposrednig prosbe ksigcia. Studia nad tymi utworami, a takze

opracowanie kompozycji samego ksiecia Johanna Ernsta von Sachsen-Weimar, $wiadczyty

o tym, ze w latach 1713-1714 Bach przyswoit sobie nowozytny typ koncertu wioskiego,

co zaowocowato skomponowaniem jego wtasnych dziet w tej formie.

Przyktadami tego procesu sa:

Transkrypcje organowe BWYV 592-596, wzorowane glownie na koncertach
skrzypcowych Antonia Vivaldiego oraz ksiecia Johanna Ernsta,
Transkrypcje klawesynowe BWV 972-987, czerpiagce inspiracje z dziel Vivaldiego,

ksiecia Johanna Ernsta, braci Marcellich i Telemanna.

Koncert wtoski uksztattowat si¢ jako forma instrumentalna w pierwszej potowie XVIII

wieku. Jej glownym zalozeniem formotwérczym bylo przeciwstawianie sobie grup

instrumentalnych, na podstawie czego mozna wyr6zni¢ nast¢pujacy podziat:

Concerto solo: polega na przeciwstawianiu orkiestry (futti) jednemu instrumentowi
solowemu,

Concerto  grosso: charakteryzuje si¢ przeciwstawieniem malego zespotu
instrumentalnego (concertino) calej orkiestrze (ripieno),

Concerto ripieno: polega na przeciwstawianiu poszczegélnych instrumentéw

w ramach jednego zespotu'>®.

Koncert e-moll op. 1 nr 2 autorstwa Benedetta Marcella, ktory stat si¢ baza dla

bachowskiej transkrypcji BWV 981, stanowi przykltad concerto grosso o podziale

4-czgsciowym: Adagio, Vivace, Adagio, Prestissimo. Oryginalny manuskrypt przewidywat

obsade¢ na dwoje skrzypiec, altowke, wiolonczele oraz b.c.

158 C. Wolff, op. cit., s. 166.
159 D. Szlagowska, op. cit., s. 169.
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Przykiad nr 66 — B. Marcello — Koncert e-moll op. 1 nr 2 (manuskrypt), t. 1-10.

Bach, opracowujac utwor na instrument klawiszowy, dokonat transpozycji tonacji —
z oryginalnej e-moll do c-moll oraz znaczacej ingerencji fakturalnej. Celem tego zabiegu byto
ubogacenie faktury poprzez dodanie akordow, co miatlo na instrumencie klawiszowym
imitowa¢ wolumen brzmieniowy catej orkiestry. W konteks$cie oznaczen tempa, interesujacy
jest fakt, ze bachowskie opracowanie nie zawiera oznaczenia tempa dla trzeciej czesci, podczas

gdy analiza oryginalnego manuskryptu Marcella okresla je jako Adagio.

Kompozycja rozpoczyna si¢ czg$cia Adagio w metrum trojdzielnym 3/4, oparta
na technice imitacyjnej. Najwyzszy glos prezentuje motyw w rytmie punktowanym,
ktéry nastgpnie wprowadzany jest kolejno przez pozostale glosy. Fragment ten jest zamykany
kadencja dominantowa. Nast¢pnie, na tle ponownego przedstawienia motywu poczatkowego,

pulsuja akordy zlozone z prymy, tercji oraz oktawy.

5m

e e e L
gt =

] ’Vull_.-'-ilél

o n s g ¢ | 4 o4 4
T

Przykiad nr 67 — Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta Marcella), cz. I — Adagio, t. 1-9.
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Po przeprowadzonej modulacji do tonacji g-moll nastgpuje wyrazna zmiana sposobu
uksztattowania warstw brzmieniowych. W tym fragmencie glos najwyzszy opisuje
poszczegolne akordy poprzez ich roztozenie, podczas gdy ich harmonia uzupetiana jest przez
akordy realizowane w manuale melodycznym. Na szczegolng uwage zastuguje takt 26.,
w ktorym nastgpuje wyrazna zmiana wyrazu emocjonalnego. Zmiana ta jest osiagni¢ta poprzez
wyrazista progresj¢ harmoniczng, ktorg uwydatnia akord b-moll. Moment ten jest istotny
w narracji 1 jest warto$ciowy agogicznie do podkres$lenia, na przyklad poprzez zastosowanie

tempo rubato.
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Przyktad nr 68 — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella), cz. I — Adagio, t. 23-28.

Cze$¢ Adagio jest zamykana przez dwa zwroty kadencyjne, ktore sa przeplatane
reminiscencjag motywu w rytmie punktowanym (wystepujacego na poczatku kompozycji).
Wspomniane kadencje wymagaja podkreslenia, gdyz sa one podatne na modyfikacje

1 rozszerzenia ornamentacyjne w praktyce wykonawcze;j.

Propozycje ornamentacji w poczatkowej fazie przebiegu kompozycji oraz w zwrotach
kadencyjnych przedstawione sg w przyktadzie nr 67 oraz 68. Warto zwroci¢ szczegdlng uwage
na szybkie opadajace przebiegi melodyczne w takcie 14. i 35., poniewaz nawiazuja one

do figury retorycznej tiraty.
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Przykiad nr 69 — Propozycja realizacji kadencji — Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta Marcella),
cz. I — Adagio, t. 13-14.
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Przykiad nr 70 — Propozycja realizacji kadencji — Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta Marcella),
cz. I — Adagio, t. 34-35.
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Przyktad nr 71 — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella), cz. I — Adagio, t. 1-14.
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Cze$¢ druga, oznaczona Vivace, rozpoczyna si¢ wyraznym przedstawieniem tematu

w technice fugato. Motyw rytmiczny tematu, skladajacy sie z sekwencji 6semki, dwoch

szesnastek oraz dwoch dsemek, bedzie stale obecny w trakcie calej czgéci, manifestujac sie
poprzez zastosowanie go w progresjach akordowych.
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Przykiad nr 72 — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella), cz. Il — Vivace, t. 1-3.

Poza wyrazng, lecz swobodng imitacja, czynnikiem formotworczym jest tutaj styl
koncertujacy, polegajacy na dialogu pomiedzy hipotetycznym

solista a tutti,
co stanowi jedng z charakterystycznych cech koncertu barokowego.
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Przykiad nr 73 — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella), cz. Il — Vivace, t. 7-9.

Takt 19. stanowi wyjatek w konteks$cie dominujacej faktury, ukazujac homofoniczne
uksztattowanie, ktore petni funkcje akompaniamentu dla pasazy solisty. W kolejnych taktach

kontynuowana jest koncepcja dialogu koncertujacego, realizowanego tym razem pomiedzy
partig solisty (glosem wiodacym) a partig basu (glosem fundamentalnym).
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Przykiad nr 74 — Koncert c-moll BWV 981 (weditug Benedetta Marcella), cz. II — Vivace, t. 19-21.

Wyrazng zmiang narracyjng ukazuje takze figuracja materiatu dzwigckowego partii basu,
ktéremu towarzysza partie gtosow wyzszych realizujace opis akordow. Kluczowym elementem
dla klarownosci przekazu tego fragmentu jest wyrazne ukazanie pulsacji rytmicznej w glosach
wyzszych, co moze by¢ osiagnigte na przyktad poprzez odpowiednie taczenie poszczegolnych
dzwiekow. Nuty synkopujace pojawiajace si¢ od taktu 34. w zapisie glosu najnizszego, nalezy

réwniez zrealizowa¢ w manuale dyszkantowym.

Przykiad nr 76 — Propozycja artykulacji — Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta Marcella),
cz. Il - Vivace, t. 33-35.
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Na szczeg6lng uwage zastuguja rowniez pochody chromatyczne (takt 6.)
oraz gamowe, zlokalizowane w glosie najnizszym (takt 40.). Kryterium artykulacyjne dla tych
przebiegdw jest uzaleznione od odleglosci interwatowej: mniejsze odleglosci interwatowe sg
realizowane $cilej, natomiast wicksze odlegtosci interwatlowe sa separowane. Takie
réznicowanie artykulacji Znaczaco dyferencjuje calg kompozycje

1 wzbogaca jej wyrazowos¢.
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Przyklad nr 77 — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella), cz. II — Vivace, t. 4-6.
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Przyklad nr 78 — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella), cz. I1 — Vivace, t. 39-41.

Cze$¢ trzecia, ktora w transkrypcji Bacha nie posiada oznaczenia agogicznego, jednak
na podstawie manuskryptu oryginalnego Koncertu Marcella oraz jej kontrastujagcego charakteru
wobec czgsci poprzedzajacej, wyraznie wskazuje na tempo Adagio. Tempo to jest zgodne
z 4-czgsciowym modelem koncertu, zaktadajagcym zréznicowanie agogiczne pomigdzy

kolejnymi czg¢sciami.

Wprowadzenie tej czgsci stanowi jeden z przykladow zapisanej dynamiki
w tworczo$ci Bacha. Nastepuje tu wyrazny kontrast dynamiczny pomiedzy piano a forte
na przestrzeni realizowanych akordow homofonicznych. Dla akordeonisty jest to znakomity

przyktad mozliwosci zastosowania kreowania kontrastéw dynamicznych przy pomocy miecha.
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Przyktad nr 79 — Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta Marcella), cz. Il — Senza tempo, t. 1-8.

Zasadniczo kompozycja sklada si¢ z dwoch kontrastujacych sekcji. Pierwsza z nich
opiera si¢ na kontrastach dynamicznych i odzwierciedla barokowa koncepcj¢ $wiattocienia.
Sekcja druga natomiast stanowi $piewne arioso, kreowane przy akompaniamencie pulsujacych

akordow.

W kontekscie transkrypcji na akordeon, wskazane jest pozostawienie solowej partii
w manuale dyszkantowym, natomiast realizacje akordéw towarzyszacych powierzy¢
manuatowi melodycznemu, co ulatwia separacj¢ brzmieniowa tych dwoch warstw

fakturalnych.
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Przyktad nr 80 — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella), cz. IIl — Senza tempo, t. 9-14.

W warstwie technicznej realizacji, potaczenie kontrastow dynamicznych w taktach
37-47, gdzie nastepujace po sobie frazy wymagaja artykulacji legato moze stanowi¢ wyzwanie
wykonawcze. Glownym zatozeniem prawidtowej realizacji tych kontrastow powinna by¢ ich
osiggnigcie zard6wno poprzez szybki ruch miechem jak i przez wykorzystanie akustyki sali
koncertowej (rezonansu przestrzeni). Taka metodyka zapewnia rownoczesne osiggni¢cie efektu

wyrazistego kontrastu dynamicznego oraz spdjnosci artykulacyjne;.
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Przykiad nr 81 — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella), cz. 11l — Senza tempo, t. 35-42.

W przypadku trzeciej czgsci Koncertu dodanie ornamentacji oraz rozszerzen
kadencyjnych wydaje si¢ by¢ uzasadnione z uwagi na statyczny charakter i powtarzalnos¢
materialu tematycznego. Dziatanie to ma na celu ozywienie przebiegu muzycznego
1 urozmaicenie narracji. Ponizej zaprezentowane sa propozycje wybranych modyfikacji linii

melodycznej oraz realizacji kadencji:
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Przykiad nr 82 — Propozycja ozdobnikow oraz kadencji — Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta
Marcella), cz. Il — Senza tempo, t. 23-30.

Finatowa cze$¢, oznaczona tempem Prestissimo, stanowi wirtuozowski finat koncertu,
oparty na szybkim i technicznym materiale muzycznym w metrum 3/8. Kompozycja formalnie

przyjmuje ksztatt dwuczgsciowy (A i B) z obecnymi repetycjami.

Wprowadzajaca, szeSciotaktowa introdukcja wyrdznia si¢ na tle pozostatego materiatu
dzigki waskiej fakturze oraz zawieszeniu harmonicznemu na akordzie G-dur. Naste¢pnie
material dzwigkowy ulega zageszczeniu w glosach goérnych, ktérym towarzyszy bas w rytmie
6semkowym. Plan harmoniczny oparty jest na kwintowych progresjach akordow. Fragment ten
przechodzi nastepnie w odcinek o charakterze solistycznym, w ktérym akompaniament

realizowany jest w formie akcentowanych akordéw na mocnych czesciach taktu.
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4. Prestissimo
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Przykiad nr 83 —J. S. Bach — Koncert c-moll BWV 981 (wedfug Benedetta Marcella), cz. IV — Prestissimo,

t 1-22.

Cechg charakterystyczng  wszystkich  kadencji, stanowigcych zwienczenie
poszczegdlnych mys$li muzycznych, jest zastosowanie hemioli'®. Ponadto Bach w wybranych
fragmentach transkrybuje materiat dzwickowy oryginalnej kompozycji, wprowadzajac fakture
homofoniczng w partii akompaniujacej figuracyjnym przebiegom melodycznym,
a takze stosujac repetowany bas wraz z przetrzymanym dzwickiem w jednym z glosow.
W ramach formalnej czgsci B, Bach dokonuje transformacji materiatu, zwlaszcza
w aspekcie planu harmonicznego (tonalnego), wykorzystujac idee tematyczne i elementy

konstrukcyjne zastosowane uprzednio w czesci A.

160 vide, s. 68-69.
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Przykiad nr 84 — J. S. Bach — Koncert c-moll BWV 981 (wedfug Benedetta Marcella), cz. IV — Prestissimo,
t. 72-93.

Z uwagi na swoje ekspresyjne tempo i zywiolowy charakter, czg$¢ Prestissimo moze
zosta¢ ozdobiona w minimalnym stopniu. W tym przypadku bardziej wskazane jest
wykorzystanie zabiegdw agogicznych oraz rozszerzenie kadencji, ktéra prowadzi
do repetycji. W taktach 16-22 z uwagi na solowy charakter partii gtosu najwyzszego, mozna

dokonac jej rozszerzenia w sposob nastepujacy:

|
|

Przyktad nr 85 — Propozycja ozdobnika — Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta Marcella),
cz. IV - Prestissimo, t. 20-22.

Przy repetycji czgéci, jedng z mozliwosci wykonawczych jest potaczenie akordu
koncowego sekcji z poczatkiem powtdrzenia poprzez zastosowanie na przyktad przebiegu
gamowego. Ponadto, w trakcie repetycji proponuje si¢ wzbogacenie poczatkowego
sze$Sciotaktowego motywu wprowadzajacego poprzez dodanie pottryla oraz mordentu

do partii basowe;j.
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Przyktad nr 86 — Propozycja ozdobnikow — Koncert c-moll BWV 981 (wedlug Benedetta Marcella),
cz. IV - Prestissimo, t. 71-72.
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Przykiad nr 87 — Propozycja ozdobnikow w partii basu — Koncert c-moll BWV 981 (wedtug Benedetta Marcella),
cz. IV - Prestissimo, t. 1-4.

Przy doborze regestracji we wszystkich czg¢sciach koncertu wskazana jest inspiracja
fakturg orkiestrowa. Fragmenty ukazujace pelne brzmienie orkiestry moga by¢ wykonane przy
zastosowaniu regestrow 16°+8’ lub 16’+4’ z towarzyszaca dyspozycja 16°+8’ w manuale

melodycznym.

Do solowego arioso w trzeciej czgSci wybrano regester 16°+8° zestawiony
z pojedynczym regestrem manuatlu melodycznego w celu wyeksponowania glosu solowego.
W przypadku czeéci Vivace z elementami fugato zastosowano regestry §8’+4’ w manuale
dyszkantowym oraz 16’+8” w manuale melodycznym, co ma na celu uzyskanie klarownej

barwy w kontekscie realizacji imitacji.

Czg$¢ Prestissimo, z uwagi na swoj wirtuozowski 1 peten temperamentu charakter,
mozna ukaza¢ na regestrze 16°+8’+4’, ktory w pewien sposdb imituje brzmienie orkiestry.
Roéznicujac regestracj¢ w oparciu o materiat zrodtowy transkrypcji Bacha (a wigc oryginalny
koncert orkiestrowy), mozna uzyska¢ znaczaco wyrazniejsze walory brzmieniowe niz

w przypadku inspiracji wytacznie samym instrumentem klawiszowym.

Powyzsze rozwazania nad Koncertem nr 10 c-moll BWV 981 Johanna Sebastiana
Bacha, opracowanym na podstawie Koncertu e-moll op. 1 nr 2 Benedetta Marcella), mozna

okresli¢ mianem transkrypcji ,,drugiego rzedu”. Z uwagi na to, ze dostgpny jest zar6wno
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materiat oryginalny (Marcella) jak i transkrypcja Bacha, stwarza to szerokie pole do rozwazan
teoretycznych i1 praktycznych na temat mozliwosci transkrypcji tej kompozycji, jak réwniez

innych z cyklu ,,bachowskich” opracowan.

Analiza ta ukazuje rowniez wielkg elastyczno$¢ Bacha w zakresie doboru $rodkow
wyrazowych, zdolnych przekaza¢ faktur¢ orkiestrowg na instrumencie klawiszowym.
Dla akordeonistow taki sposob mys$lenia moze by¢ wysoce tworczy, dajac mozliwosé
ograniczenia si¢ wylacznie do realizacji  klawiszowego opracowania  Bacha.
Moze on rozszerzy¢ aspekt rozumienia jezyka muzycznego epoki oraz praktyki wykonawczej,
a takze rozwija¢ aspekt tworczy w kontek$cie dodawania i tworzenia ornamentacji.
Jest to praktyka godna propagowania oraz tematyka, ktora w kontekscie akordeonu warto

eksplorowaé badawczo i wykonawczo.

4.6  Wachet auf, ruft uns die Stimme BWYV 645

Praktyka transkrypcyjna Johanna Sebastiana Bacha nie ograniczala si¢ wylacznie
do opracowywania utworéw innych kompozytoréw. Doskonatym przyktadem autotranskrypcji
jest cykl sze$ciu opracowan choratowych BWV 645-650, powszechnie znanych jako Choraty
Schiiblerowskie. Ich pierwodruk ukazat si¢ okoto 1747 roku, a podtytut cyklu pochodzi od
nazwiska wydawcy pierwszej kopii, Johanna Georga Schiiblera, ktory byt uczniem Bacha'®!.
Publikacja ta miata miejsce w péznym okresie zycia Bacha, kiedy petnit on funkcje kantora

1 dyrektora muzycznego w Lipsku.

Geneza 1 druk tego cyklu stanowig interesujace zagadnienie badawcze dla
muzykologéw, poniewaz wielokrotnie zastanawiano si¢, dlaczego Bach podjat decyzje

o wydaniu drukiem wiasnie transkrypcji, a nie swoich oryginalnych, pdzniejszych kompozyc;ji:

»Jedni widzg w tym konsekwencje¢ znanej krytyki Johanna Adolpha Scheibego,
ktory zarzucit lipskiemu kantorowi w roku 1737, iz jego muzyka jest zbyt

wystudiowana 1 brakuje jej naturalnego pigkna, inni twierdza, Ze trudno

161 T, Gérny, Choraly Schiiblerowskie Johanna Sebastiana Bacha: Muzyka, tekst, praktyka wykonawcza
[w:] Wariacje bachowskie, red. J. Grzanka, J. Majewski, Universitas, Krakow 2024, s. 42
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posadza¢ Bacha o to, by po tylu latach nadal chciat co$ udowadnia¢

Scheibemu’!62,

Niezaleznie od rzeczywistych motywacji lipskiego kantora, cykl Choratow

Schiiblerowskich stanowit, jak na owe czasy, innowacyjny zbidr opracowan choralowych

(nazywanych rowniez preludiami choralowymi), ktore w rzeczywistosci sg transkrypcjami

wybranych fragmentéw wlasnej tworczosci kompozytora.

Podziat i poréwnanie choraléw z ich kantatowymi pierwowzorami przedstawia si¢

nastepujaco:

1.

»Wachet auf, ruft uns die Stimme BWYV 645: Opracowanie pochodzi z kantaty Wachet
auf, ruft uns die Stimme BWYV 140, konkretnie z cze$ci 4. (Zion hort die Wiichter singe),
skomponowanej w 1731 roku.

Wo soll ich fliehen hin / Auf meinen lieben Gott BWV 646: Jest to albo przepracowana
wersja utworu BWV 694, oryginalna kompozycja organowa, albo transkrypcja
fragmentu zaginionej kantaty.

Wer nur den lieben Gott lifst walten BWV 647: Pochodzi z kantaty Wer nur den lieben
Gott lifst walten BWV 93, czg$¢ 4. (Er kennt die rechten Freudenstunden), 1724.
Meine Seele erhebt den Herren BWV 648: Transkrypcja czgsci 5. (Er denket der
Barmherzigkeit) z kantaty Meine Seel erhebt den Herren BWV 10, 1724.

Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ BWV 649: Wywodzi si¢ z czesci 3. (Ach bleib bei
uns, Herr Jesu Christ) kantaty Bleib bei uns, denn es will Abend werden BWV 6, 1725.
Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter BWV 650: Opracowanie oparte na czgsci
2. (Lobe den Herren, der alles so herrlich regieret) kantaty Lobe den Herren, den

mdchtigen Konig der Ehren BWV 137, 17257163,

Chorat Wachet auf, ruft uns die Stimme nawigzuje do tekstu Ewangelii przeznaczonej

na dzien powstania kantaty (25 listopada 1731), a jego tytul thumaczy si¢ jako ,,Zbudzcie si¢ —

glos do nas wota

164 Bach wykorzystal w nim cze$¢ 4. kantaty, zatytulowang Zion hort die

Wiichter singe, ktorej podstawe stanowi luteranski hymn Wachet auf, ruft uns die Stimme,

skomponowany i opublikowany przez Philippa Nicolaia w 1599 roku.

162 T, Gérny, op. cit., s. 50.
163 Thidem, s. 44.
164 Thidem, s. 54

121



1) 1) — B

- - —_— S — - _— . — 0. (i“ e g
F—— e z o & P o? 7 e L ———
— — i R S —T — - — —
Wa:dhet auf, vuft uns die Stim : me der YDdadyster febr body

\1Tit = tevsnadyt beit die < f¢ Stun = de, fie  vu :fen uns mit

5) 2) 7)

-
—_—t . ey — — e -
= S S S SR S— ? ,j ;} - 1 N E— .
- | — SO LA~ S | S—

auf der 3Jinsne, wad) auf, du Stadt Jje - u s fazlem! N -
{belslem Wunde: Yoo feid ibr Flu:gen Jungfrausen ? Woblauf,

Przyktad nr 88 — P. Nicolai — Hymn luteranski ,, Wachet auf, ruft uns die Stimme (fragment)
https://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0001/bsb00017838/images/index. html?id=00017838 &nativeno=412.

W transkrypcji organowej choratu Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645 Bach
zdecydowat si¢ na kondensacj¢ materiatu w fakturze trzygltosowej. Oryginalny uktad wokalno-
instrumentalny kantaty BWV 140 obejmowal: glos pierwszy (realizowany przez partie I 1 II
skrzypiec oraz altowki), gltos drugi (partia tenoru prezentujaca cantus firmus) oraz glos trzeci
(realizacja b.c.). Bach skondensowat ten wielobarwny materiat do mozliwo$ci organdw,

przypisujac go odpowiednio dwém manuatom oraz partii pedatu.
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Przykiad nr 89 —J. S. Bach — Kantata ,, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, cz. IV — Choral ,, Zion hort
die Wiichter singe”, t. 13-16.

W kontekscie artystycznego opracowania tego dzieta, dotaczonego do niniejszej pracy,
zrealizowano transkrypcje utworu organowego na trabke (realizujaca cantus firmus) oraz
akordeon prezentujacy pozostale partie instrumentalne. Decyzja ta podyktowana byta checia
uzyskania maksymalnej klarownos$ci poszczegdlnych partii oraz wyodrebnienia znaczenia

tematu oryginalnej piesni luteranskie;j.
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Przykiad nr 90 —J. S. Bach — Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645, t. 1-4.

Tempo kompozycji nie zostato przez Bacha precyzyjnie okreslone, jednak metrum 4/4
oraz fakt, iz oryginalnym materialem jest chorat, sugeruja przyjecie tempa umiarkowanego
o wyraznym, pulsacyjnym charakterze. Bach pozostawit szczegdtowy zapis tukowania
dzwiekow dla glosu najwyzszego, a na szczegdlng uwage zashuguja grupy szesnastkowe: czgs¢
z nich legowana jest po cztery dzwigki, natomiast niektore po dwie. Jedng
z potencjalnych przyczyn zastosowania takiego rozwigzania jest zmiana kierunku linii

melodyczne;.
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Przykiad nr 91 —J. S. Bach — Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645, t. 5-8.

Ozdobniki wykorzystane w tym fragmencie stanowia glownie appogiatury przytaczone
do szesnastek, ktore moga by¢ realizowane na roznorodne sposoby. Taka elastyczno$é
w wykonaniu ornamentyki stwarza mozliwo$¢ zmiany sposobu realizacji przy okazji repetycji,
co zgodnie z praktyka epoki baroku §wiadczyto o kunszcie i umiejetnosciach wykonawcy.
Realizacja trylow w dalszym przebiegu utworu jest $cisle uzalezniona od czasu trwania nuty,
do ktorej sa one przypisane. Ponizsze przyktady graficzne (ktére w tekscie ciggtym stanowia

odwotanie do zapisu nutowego) ilustruja sugerowane sposoby wykonania ornamentow.
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Przyktad nr 92 — Ozdobniki ze sposobem wykonania — J. S. Bach — Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645.

Na szczego6lng uwage zastuguje réwniez artykulacja glosu najnizszego. Z uwagi
na pulsacyjny charakter choratu, naturalng artykulacja wydaje si¢ by¢ non legato, jednakze
niektore skoki interwalowe oraz specyficzne pochody basowe moga wymagaé wyrazniejszego
zaznaczenia, zwlaszcza te, w ktorych nastepuje zmiana rytmiki z d¢wierénutowej

na 6semkowa. W takich przypadkach legato moze by¢ stosowane, by podkresli¢ ciggtos¢ frazy.
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Przyktad nr 93 —J. S. Bach — Wachet auf, ruft uns die Stimme BWYV 645, t. 9-13.
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Przykiad nr 94 — Propozycja artykulacji partii basu — J. S. Bach — Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645,
t. 11-12.
Kwestia dyspozycji regestrowej wymaga szczegdblowego omoéOwienia w konteksScie
transkrypcji na akordeon i trgbke. Dla uzyskania klarownosci brzmienia i zachowania
rownowagi z instrumentem detym, zasadne wydaje si¢ wykorzystanie regestru 16'+8'

w manuale dyszkantowym, wraz z transpozycja o oktawe¢ w gore. Takie rozwigzanie
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pozostawia przestrzen wyzszego rejestru do dyspozycji trabki, ktora realizuje cantus firmus.
W momencie wystgpienia wyraznej zmiany afektu towarzyszacej modulacji do tonacji c-moll,
zastosowanie regestru 16'+4' jest adekwatne dla podkreslenia natezenia emocjonalnego.
Przy powrocie do tonacji gtownej proponuje si¢ zastosowanie pierwotnej regestracji. Brzmienie
manuatu melodycznego jest silnie zalezne od indywidualnej dyspozycji akordeonu i powinno

by¢ dostosowane kontekstowo.

W aspekcie dynamiki, sam Bach w czwartej czesci kantaty BWV 140 sugeruje kontrasty
dynamiczne, ktéore moga by¢ wykorzystane podczas realizacji  transkrypcji

na akordeon i tragbke.

4. Chorale

Violino I, II
Viola

Tenore

Fagotto

Continuo %l%rﬁ—?—i ut

Organo (bez.) org. =

Przykiad nr 95 —J. S. Bach — Kantata ,, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, cz. IV — Choral ,, Zion hort
die Wiichter singe”, t. 1-4.

Aspekt retoryczne preludium choratlowego badacze opisuja tak jak nastepuje:

»(...) nie ulega wszak watpliwo$ci, ze potencjatl afektywny kantaty — ktory
ogniskuje si¢ wokot poczucia radosci i ufnosci w zjednoczenie z Chrystusem —
zostat odzwierciedlony w chorale organowym i powinien by¢ brany pod uwage
w trakcie wykonywania omawianego utworu. Pogodna i uroczysta tonacja Es-
dur w polaczeniu z figuracyjnymi ugrupowaniami realizowanymi
w umiarkowanie szybkim tempie oraz nieustepliwym nastepstwem dzwiekoéw
basowych, w istocie sprawia wrazenie, ze oto mamy do czynienia z utworem
podniostym, cho¢ nie patetycznym, od$wigtnym i powaznym, ale nie majacym
w sobie nic z oschto$ci czy formalnej sztywnosci, lecz przepetnionym

wszechogarniajaca i wypelniajaca jakoby od wewnatrz rado$cia”!%.

165 T, Gorny, op. cit. s. 59.
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Kompozycja Wachet auf, ruft uns die Stimme stanowi kolejny przyktad kunsztu
transkrypcyjnego Bacha w kontekscie jego wlasnych dziet. Dla akordeonisty, dokonujacego
wtornej transkrypcji, proces ten umozliwia zainspirowanie si¢ zardwno wersjg organowa,
jak 1 doglebne zglebienie wersji orkiestrowej. Eksperymentowanie z transkrypcja utworu
solowego na sktad taki jak akordeon i trgbka — gdzie instrument dety realizuje cantus firmus —
stanowi interesujacy element godny dalszej eksploracji i potwierdza praktyczno$é

1 elastycznos$¢ muzyki epoki baroku w nowych kontekstach wykonawczych.

4.7 Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWYV 1017

Geneza powstania wielu utworé6w muzyki kameralnej Johanna Sebastiana Bacha jest
$cisle zwigzana z jego pracg na dworze ksiecia Leopolda w Kothen w latach 1717-1723166,
Bylo to $rodowisko niezwykle sprzyjajace rozwojowi twoérczosci instrumentalne;.
Jak wskazuja badacze, na dworze Leopolda uprawiano glownie muzyke kameralng
i orkiestralng'®’. Bach znalazt tu dogodne warunki dla swojej tworczo$ci, piszac utwory
z mysla o praktycznej potrzebie i dla konkretnych instrumentalistow kapeli. Swiadczy o tym

stworzenie m.in.:

o Szesciu suit na wiolonczelg solo oraz Trzech sonat na viole da gamba i klawesyn, ktore
prawdopodobnie powstaty z mysla o wirtuozie Ferdinandzie Christianie Abelu.

e Szesciu sonat i partit na skrzypce solo oraz Szesciu sonat na skrzypce i instrument
klawiszowy, ktore z pewno$cig byly dedykowane ktéremus ze skrzypkéw kapeli

Leopolda, cho¢ pomyst na nie mogt zrodzi¢ si¢ jeszcze w Weimarze!6®,

Istotne znaczenie dla popularyzacji muzyki kameralnej Bacha mialo objecie przez niego
posady dyrektora Collegium Musicum w Lipsku pod koniec marca 1729 roku!®.
Bylo to stowarzyszenie muzykéw amatorskich, ktore uzupetniali rdwniez profesjonalisci.
Collegium propagowato muzyke poprzez cotygodniowe cykle koncertowe, zwane Ordinaire

Concerten, organizowane w kawiarniach i ogrodach Lipska!”’. Wykonywano na nich zarowno

166 C. Wollff, op. cit., s. 594.
167 B, Zavarsky, op. cit., s. 200.
168 Thidem, s. 72.

169 C. Wolff, op. cit., s. 413.
170 Thidem, s. 414.
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muzyke wokalno-instrumentalna, jak i czysto instrumentalng. Do kompozycji wykonywanych
w tym kontekscie mozna zaliczy¢ cykl Szesciu sonat
na skrzypce i instrument klawiszowy (BWV 1014-1019. Cho¢ rok ich powstania budzi spory
badawcze (niektorzy datuja je na ok. 1720, inni na ok. 1724 lub 1725), pewne jest,
ze powstaly przed obj¢ciem przez Bacha stanowiska dyrektora Collegium Musicum i byty

regularnie wykonywane na wspomnianych koncertach!’!,

Charakterystycznym elementem cyklu sonat jest umiejscowienie instrumentu
klawiszowego na pierwszym miejscu w oryginalnym tytule: Klavier und Violine'”?.
Sugerowato to, ze nie petnil on jedynie funkcji b.c., lecz byt rownorzednym partnerem dla
instrumentu solowego. Wbrew poczatkowym przypuszczeniom, instrumenty te funkcjonujag w

sonatach jako byty towarzyszace sobie na rownych prawach.

Partia obbligato’”> ma w duzej mierze fakture polifoniczng oraz jest $cisle zanotowana,
kunsztowna 1 obfita w imitacje. Bach kontynuuje w tych sonatach przetwarzanie formy sonaty
da chiesa w wymiarze triowym, stosujagc w wiekszosci przypadkow czteroczgsciowg forme:

adagio — allegro — adagio — allegro'’*.
Jak zauwazyl Bohdan Pociej:

»~Rownoczesnie Bach, komponujac te Sonaty, dziatal w centrum wilasnej
tworczo$ci: wyrazne s3 ich zwiazki z koncertami skrzypcowymi, kantatami;
uderza zwlaszcza pokrewienistwo z naczelng forma Bachowskiej liryki: arig

z instrumentalnym obbligato™'">.

Cze$¢ Largo otwierajaca sonate stanowi stylizacje¢ formy sicilliany — tanca pasterskiego
pochodzgcego z Sycylii!’®. Forma ta jest tradycyjnie realizowana w metrum ztozonym 6/8

lub 12/8 w powolnej agogice. Posiada charakterystyczny rytm, ktéry wykazuje pewne

171 Por. C. Wolff, op. cit., s. 418; E. Zavarsky, op. cit., s. 586.

172 B. Pociej, op. cit., s. 75.

1737 tac. ,jobowigzkowo”. W przypadku sonaty jest to $ciSle zapisana partia akompaniamentu,
w przeciwienstwie do improwizowanego b.c.

174 B. Pociej, op. cit., s. 76.

175 Ibidem.

176 E. Sahin, Johann Sebastian Bach’in “Bwv 1017 Do Mindr Keman-Harpsichord Sonati’’nin Incelenmesi
ve Giiniimiizde Yorumlanmasi, thum. wiasne, ,,Pamukkale Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi” 2023,
nr 58, s.106.
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podobienstwo do wolnego gigue lub tarantelli. Podstawe rytmiczng sicilliany stanowi rytm

punktowany w r6znych konfiguracjach.

Przykiad nr 96 — Przykiady rytmow sicilliany.

Kompozycja o formie AB z obecnymi repetycjami jest utrzymana w tonacji c-moll,
ktora tradycyjnie sugeruje afekt peten dramatyzmu 1 patosu. Znajduje to swoje
odzwierciedlenie w rzewnej partii skrzypiec. Gléwny temat jest zdobiony delikatnymi
ozdobnikami oraz charakteryzuje si¢ dlugimi warto$ciami rytmicznymi, ktére winny by¢

realizowane z uzyciem techniki messa di voce'”’.

W transkrypcji na akordeon, instrument ten pelni rol¢ akompaniamentu, zbudowanego
w oparciu o figuracje akordowe, z towarzyszacym glosem basowym utrzymang w stalych
wartosciach 6semkowych. Bach sugeruje artykulacje wyraznie podkreslajaca pulsacje
metryczng. Stad, w kontek$cie rozwoju harmonicznego kompozycji, istotne jest uwydatnienie

pulsacji poprzez delikatne separowanie sktadowych czesci taktu.
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Przykiad nr 97 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. I — Largo, t. 1-3.

Kompozytor, poza opisaniem poszczegdlnych akorddéw, stosuje réwniez réoznorodne
zmiany formuly akompaniamentu, co wzbogaca faktur¢ i roéznicuje przebieg harmoniczny.
Warty zwrocenia uwagi jest takze ksztatt linii melodycznej, ktdrej zmiany konturu mogg zosta¢

podkreslone delikatng separacja artykulacyjng.

177 Vide, s. 56.

128



Il'2.

)|
.ﬂag. -
0 1l
T
Py P
—u > 1
3 2P
> :ﬁfAJ:ﬁ
) - [l o
_g:E' 1 | " T Tg 11
1 1 = t I~ A S |
—% v T g ¥ — & T
L4 i) - o o 1 L ot &
¥ » —

Przyktad nr 98 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. I — Largo,
t. 14-17.

W toku rozwoju kompozycji Bach zageszcza strukture rytmiczno-melodyczng partii
skrzypiec poprzez zastosowanie skokéw interwatowych oraz inkorporacj¢ ozdobnikéw
w warstwe melodyczng. Prowadzi to do interesujacej korespondencji mi¢dzy instrumentami,
w ktorej hierarchia rdl ulega zmianie: skrzypce eksponuja nizszy rejestr instrumentu,

w rezultacie czego partia akordeonu zyskuje na znaczeniu (takty 29-31).

Przykiad nr 99 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. I — Largo,
t. 29-32.

Powtorzone czesci A 1 B stanowig materiatl podatny na zréznicowanie w aspekcie
wykonawczym. Mozliwe jest zastosowanie np. zmian ornamentacyjnych w partii skrzypiec,
a takze modyfikacji dynamicznych i agogicznych, ktore maja na celu wyrazenie zmiany afektu
Jako ilustracj¢ tego zjawiska mozna wskazac takt 21., gdzie nastepuje wyrazna zmiana wyrazu

emocjonalnego osiggnieta poprzez zastosowanie akordu b-moll.
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Przykiad nr 100 —J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. I — Largo,
t.21-24.
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Kolejng cze$¢ stanowi Allegro, zbudowane na formie ritornellowej!”

. Kompozycja
ta ukazuje pieciotaktowy temat fugi, wprowadzony kolejno w glosie srodkowym, skrzypiec
oraz w partii basu. Jego przeksztatcenia w innych tonacjach (c-moll, f-moll, g-moll, Es-dur,
B-dur) mozna obserwowac na przestrzeni catej kompozycji. Sam kontekst tematu ulega jednak

zmianie wraz z wprowadzaniem kontrapunktu o r6znorodnym charakterze.

W wersji przedstawionej w ekspozycji temat prezentuje si¢ nastepujaco:

Allegro
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Przykiad nr 101 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. Il — Allegro,
t.1-11.

L ]

178 Forma ritornellowa byla charakterystyczna, m. in. dla koncertu i sonaty barokowej. Opiera si¢ na kontrascie
epizodow oraz ritornellu, stanowigcego gtoéwny temat.
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Jak ilustruje przyktad nr 101, wzoér artykulacyjny zastosowany w partii skrzypiec moze
stanowi¢ efektywne rozwigzanie wykonawcze dla akordeonu. Poprzez subtelne réznicowanie
artykulacji poszczegdlnych motywow mozliwe jest uzyskanie znacznej réznorodno$ci
w wyrazeniu afektu. Wraz z imitowaniem ruchu szesnastkowego w partii basu, ukazane
sg rowniez 6semkowe warto$ci rytmiczne, ktére napedzaja narracje utworu, oraz ¢wierénuty,

stanowigce forme oparcia metrycznego.

W aspekcie retorycznym Bach bardzo czgsto ukazuje w drugiej czesci kompozycji
chromatyke, ktora stanowi figura patopoi. Artykutowanie jej legato znaczaco zmienia kontekst
1 urozmaica caloSciowa artykulacje. Zjawisko to ma miejsce na przyklad

na przestrzeni taktow 36-41.
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Przyktad nr 102 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. Il — Allegro,
t. 34-42.
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Jednym z interesujacych zabiegow kompozytorskich jest wzajemne nasladowanie
motywu melodycznego zawierajacego tryl. W przypadku partii akompaniamentu, gdzie
zapisany jest nad poéinuta mozliwe jest wykonanie go wraz z accelerando. Natomiast skrzypce
realizujg go krotko, na nucie o warto$ci 6semki. Ta roznica w dlugosci i1 sposobie realizacji

trylu kontrastuje ich role i wzbogaca faktur¢ kompozycji.

Przykiad nr 103 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. Il — Allegro,
t. 43-45.

Cze$¢ Adagio stanowi kolejny przyktad zastosowania interesujacej rytmiki, do ktorej
odniost sie Carl Philipp Emanuel Bach!”. Stanowi ona zestawienie w metrum trojdzielnym 3/4
rytmu triolowego w partii akompaniamentu z rytmem punktowanym glosu solowego
realizowanego przez skrzypce w powolnym tempie. W transkrypcji, akordeon stanowi
tu ponownie instrument towarzyszacy, jednak Bach, wykorzystujac do tworzenia linii
melodycznej nizszy rejestr skrzypiec. Wspomniany zabieg kompozytorski automatycznie
eksponuje istotne elementy figuracji akordowej akompaniamentu na pierwszy plan. Na uwage
zashuguje rOwniez zestawienie rytmu triolowego z basem realizowanym w rytmie 6semkowym.
Potaczenie tych trzech sktadowych rytmicznych tworzy gesta fakture rytmicznag, ktora stale

balansuje na bazie pulsu metrycznego.
Adagio
l
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Przyktad nr 104 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. Il — Adagio,
t. 1-4.

179 Vide, C. Ph. E. Bach, op. cit, s. 169.
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W aspekcie dynamicznym, poza oczywistym kreowaniem dynamiki na bazie
postepujacej harmonii, Bach zapisuje oznaczenia $§wiadczace o dynamice oraz koniecznos$ci
realizacji kontrastu dynamicznego. Po analizie partii skrzypiec, prawdopodobng intencja
kompozytora moglto by¢ wyréwnanie wolumenu brzmienia instrumentu, z uwagi
na zamieszczenie oznaczenia forte w nizszym rejestrze skrzypiec oraz piano w wyzszym.

Takie podejscie wskazuje na dazenie do rownowagi sonorystycznej pomi¢dzy instrumentami.
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Przykiad nr 105 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. Il — Adagio,
t. 5-13.

Bach, poza partia cody, dokonuje jednej zmiany w partii akompaniujacej,
co w polaczeniu z ascendentalnym charakterem linii melodycznej oraz postepujaca harmonia

sugeruje punkt kulminacyjny narracji emocjonalnej utworu.

Coda wyraznie przelamuje statyczno$¢ rytmiczng w postaci imitacji w rytmie
szesnastkowym, ktora zostaje zakonczona interwatem opoznionej kwarty rozwigzujacym sie¢

na tercje.
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Przykiad nr 107 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. Il — Adagio,
t. 56-60.

Finalna czg$¢ sonaty to Allegro o zywiolowym charakterze w metrum parzystym 2/4
utrzymane w formie AB z repetycjami. W ekspozycji tego fragmentu zaobserwowa¢ mozna
fugato. W pierwszej fazie obejmuje ono glos skrzypiec oraz glos realizowany w manuale
dyszkantowym, by w takcie 17. ukaza¢ temat w manuale melodycznym. Na szczeg6lng uwage
zastuguje artykulacja, zanotowana tym razem w partii instrumentu klawiszowego.
Cho¢ z pozoru nieintuicyjna, idealnie oddaje ona ide¢ réznicowania artykulacji pod katem

odleglo$ci interwatowej oraz separacji motywow wewnatrz jednego taktu (takt 5. oraz 10.).
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Przyklad nr 108 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. IV — Allegro,
t.1-11.

Finatowe Allegro w wyrazny sposob umozliwia ukazanie zroznicowanej artykulacji
w glosie najnizszym. Odpowiednie uksztaltowanie artykulacyjne tej partii prowadzi
do osiggnigcia wyrazisto$ci brzmienia i pozwala na jej separacj¢ od reszty faktury, tworzac
w ten sposob wyimaginowany efekt brzmieniowy viola da gamba. Taki zabieg interpretacyjny

moze zosta¢ skutecznie powtorzony rowniez w trakcie repetycji czesci A.
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Przykiad nr 109 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. IV — Allegro,
t. 50-55.
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Przykiad nr 110 — Propozycja artykulacji — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy
BWV 1017, cz. IV — Allegro, t. 51-53.
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W taktach 31-33 mozna zaobserwowac dialog glosu najwyzszego i $rodkowego.
Sposobem na zaakcentowanie skoku interwatowego, ktory jest skojarzony z figurg exclamatio,
mozliwe jest zastosowanie mordentow w trakcie repetycji, Urozmaicajg one linie melodyczng

oraz wzmacnia wspomniany afekt.
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Przyktad nr 111 —J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. IV — Allegro,
t. 28-33.

Cze$¢ B rozpoczyna si¢ czterotaktowym, zmodyfikowanym tematem, realizowanym
w partii skrzypiec. Temat ten nastgpnie w transkrypcji podejmuje akordeon w materiale
dzwickowym wykonywanym w manuale dyszkantowym. Nastepnie, w nawigzaniu
do materiatu czgsci A, nastgpuje tacznik oraz dalsza prezentacja przetworzonego tematu
w roznych glosach. Przetworzony temat jest otoczony Iiacznikami, ktére opracowuja

1 permutujg motywicznie materiatl dzwigkowy.
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Przyklad nr 112 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. IV — Allegro,
t. 55-64.
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W trakcie przebiegu catej kompozycji, Bach prezentuje bogactwo pomystow
artykulacyjnych, przedstawianych na réznorodnych motywach melodyczno-rytmicznych,
szczego6lnie w partii skrzypiec. Elementy te stanowig istotne Zrodlo inspiracji do zastosowania

w imitowanych motywach realizowanych przez akordeon.

Podobng sytuacje stwarzaja takty 77-80, gdzie przy repryzie (powtdrzeniu tematu
lub sekcji) mozliwe jest dodanie ozdobnikow przez analogi¢ do ornamentacji zastosowane;j

w czesci A niniejszej kompozycji. Moga to by¢ m.in. mordenty lub przedhuzone przednutki
(Schleifer)'®.
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Przyklad nr 113 — J. S. Bach — Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017, cz. IV — Allegro,
t. 74-83.

Sonata c-moll na skrzypce i instrument klawiszowy BWV 1017 stanowi
reprezentatywny przyklad geniuszu Bacha w aspekcie harmonijnego potaczenia klarownos$ci
faktury instrumentalnej oraz gestej faktury polifonicznej, typowej dla sonaty triowe;.

Spiewno$é w cze$ciach Largo i Adagio, a takze wielka intensyfikacja zywiotowosci

180 Vide, s. 44.
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1 kontrapunktycznej precyzji w zakresie polifonii (zwlaszcza w czesciach Allegro), stawiaja

wspomniang kompozycje jako wymagajaca dla wykonawcow.

W trakcie pracy nad ta kompozycja odnalezé mozna bogactwo wskazowek
artykulacyjnych, ktéore dowodza, ze ich zro6znicowanie w aspekcie wykonawczym ma
fundamentalne znaczenie nie tylko w konteks$cie muzyki Bacha, ale rowniez catej epoki baroku.
Zagadnienia te mozna swobodnie implementowa¢ na grunt akordeonu, réwniez
w towarzystwie instrumentéw historycznych. Wspoétpraca z wykonawcami zajmujacymi si¢
HIP moze stanowi¢ rowniez element popularyzujacy i1 ugruntowujacy pozycje akordeonistyki

w wykonawstwie muzyki dawne;.
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ZAKONCZENIE

W $wietle przeprowadzonej analizy zrodet oraz zagadnien techniczno-interpretacyjnych
wybranych kompozycji Johanna Sebastiana Bacha, wspotczesna akordeonistyka dysponuje
niepodwazalnymi przestankami do uznania jej za medium predestynowane do realizacji muzyki
dawnej. Zgodnie z historyczng praktyka wykonawcza epoki baroku, charakteryzujaca si¢
pragmatyzmem i czg¢sto nieidiomatyczno$cia obsad instrumentalnych (zwlaszcza w obszarze
muzyki klawiszowej), wspotczesny akordeon z manuatem melodycznym spetnia wszystkie

techniczne i ekspresyjne kryteria niezbgdne do interpretacji tego repertuaru.

Analiza komparatystyczna zrddet oraz perspektyw wspolczesnych akordeonistow
ujawnia state zainteresowanie problematyka historycznych zréodet wykonawczych oraz ich
implementacja w praktyce artystycznej. Obserwuje si¢ wyrazny wzrost znaczenia koncepcji
wykonawstwa historycznie poinformowanego w dyskursie akordeonistoéw. Proces ten jest

jednak dynamiczny i wymaga dalszej stymulacji i poglebiania.

Istota tej pracy, zgodnie z rezultatami niniejszego studium, jest nakre$lenie stylistyki
jezyka muzycznego epoki baroku. Swiadoma adaptacja takich zagadnien jak artykulacja,
ornamentacja, zasady retoryki muzycznej, a takze historycznego podejscie do tempa, dynamiki
oraz temperacji, umozliwia petniejsze odczytanie semantyki i estetyki barokowej. Cho¢ petna
i dostowna adaptacja wszystkich elementéw historycznych jest niemozliwa ze wzgledu
na specyfike instrumentu i wspolczesne realia wykonawcze, to metoda krytycznej analizy
zrodlowej 1 badanie kazdej kompozycji z osobna stanowig fundamentalne narze¢dzia kazdego

$wiadomego wykonawcy, pozwalajace na maksymalne zblizenie si¢ do stylistyki epoki.

Kluczowe ustalenia pracy potwierdzaja, ze sama tworczo$¢ Johanna Sebastiana Bacha,
charakteryzujaca si¢ intensywng praktyka autorskich transkrypcji i adaptacji, stanowi silny
historyczny argument na rzecz tezy, iz dzieto muzyczne epoki baroku nie jest nienaruszalnym
piedestatem, lecz dynamicznym materiatem do systematycznej i $wiadomej pracy

interpretacyjne;.

Jednym z kluczowych wnioskow wynikajacych z dziatan podjetych przez autora jest
potrzeba inicjowania $cislej wspotpracy pomigdzy $rodowiskiem wykonawcow
specjalizujacych si¢ w wykonawstwie historycznie poinformowanym a akordeonistami.

Potencjat takiej kooperacji zostat potwierdzony poprzez realizacj¢ towarzyszacego niniejszej

139



pracy dzieta artystycznego, w ktorym artysci na co dzien zajmujacy si¢ muzyka dawng uznali
warto$§¢ waloréw sonorystycznych oraz mozliwosci technicznych akordeonu oraz wyrazaja
gotowos¢ wspotpracy w konteks$cie realizacji transkrypcji muzyki dawnej. W tym $wietle
szczego6lnie istotne staje si¢ inicjowanie badan nad strojem akordeonu, a w dalszej perspektywie
— zainicjowanie w Polsce projektu budowy akordeonu w wybranym stroju nierownomiernie

temperowanym.

W kontekscie dalszego rozwoju akordeonistyki, konieczna wydaje si¢ takze eksploracja
zrédet 1 poglebione badania komparatystyczne. Nalezy kontynuowaé nie tylko prace nad
transkrypcjami  dziel ikon baroku (J. S. Bach, D. Scarlatti, G. F. Héndel,
A. Vivaldi), ale réwniez systematycznie poszerza¢ repertuar o kompozycje mniej
eksploatowane przez akordeonistow (np. D. Buxtehude, J. G. Walther, G. Frescobaldi). Takie
dzialanie ma potencjal, by znaczaco ubogaci¢ transkrybowany repertuar akordeonowy

1 otworzy¢ nowe $ciezki badawcze dla catej dyscypliny.

Niniejsza praca ma na celu zaproponowanie dalszych badan nad zagadnieniem
wykonawstwa historycznie poinformowanego w kontek$cie realizacji transkrypcji
na akordeonie. Autor ma nadziej¢, ze przyczyni si¢ ona do poglebienia §wiadomosci
wykonawcow, zard6wno w aspekcie edukacyjnym, jak i w wymiarze artystycznym oraz
naukowym, inicjujac tym samym szerszg dyskusj¢ w $§rodowisku muzycznym na temat

naukowego podejscia akordeonistéw do interpretacji muzyki dawne;.
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ANEKS

Zatacznik nr 1 — Wywiad z Bartoszem Glowackim z dnia 19.06.2025 roku

1. Jakie sg Panskie doswiadczenia z wykonawstwem muzyki dawnej na akordeonie?

B. G. — Od wielu lat zajmuje si¢ wykonawstwem muzyki dawnej. Podobnie jak wielu
akordeonistow, swoja przygode rozpoczalem w szkole muzycznej od sonat o fakturze
homofonicznej Domenica Scarlattiego oraz zbioru preludiow i fug Johanna Sebastiana Bacha.
Wspominam ten okres bardzo dobrze, cho¢ z dzisiejszej perspektywy widze, ze moja

$wiadomos¢ wykonawcza dopiero wowczas si¢ ksztattowala.

Prawdziwe poglebienie wiedzy i poszerzenie repertuaru nastapito dopiero podczas
studiow w Royal Academy of Music w Londynie. Tam zaczalem siega¢ po tworczosé
Henry’ego Purcella, Georga Friedricha Hédndla, Jeana Philippa Rameau oraz Frangoisa
Couperina, a takze po kameralne opracowania dziel Antonio Vivaldiego, Claudio
Monteverdiego, Hildegardy z Bingen, Guillaume’a de Machaut, Williama Byrda czy Johna
Dowlanda. Do eksplorowania i transkrybowania muzyki tych kompozytoréw inspirowaty mnie
wspotprace z wybitnymi instrumentalistami 1 wokalistami, m.in. Trevorem Pinnockiem, Chi-

Chi Nwanoku, Lore Lixenberg, Nika Gori¢ oraz Rakhi Singh.

Nowa perspektywe wniosty rowniez zajecia z realizacji b.c. na fortepianie, a takze
udziat w kursach mistrzowskich muzyki dawnej w roli obserwatora, ktore pozwolity

mi glebiej zrozumie¢ stylistyke i praktyki wykonawcze poszczegoélnych epok.

2. Jakie jest Pana zdaniem najbardziej wlasciwe wspotczesne podejscie do muzyki dawnej

w konteks$cie dyskursu muzykologicznego i wykonawczego?

Uwazam, ze wspolczesne trendy w wykonawstwie muzyki dawnej zmierzaja w bardzo
obiecujacym kierunku. Wyraznie dostrzegalny jest rosnacy poziom zainteresowania zarOwno
sama muzyka dawng, jak i praktykami wykonawstwa historycznego. Mam jednak wrazenie,
ze akordeoni$ci wcigz nie w pelni wpisuja si¢ w ten nurt, co wynika przede wszystkim

z relatywnie mtodej historii naszego instrumentu.
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Z mojego punktu widzenia szczego6lnie wartosciowe jest dazenie do bycia wykonawca
historycznie poinformowanym, przy jednoczesnym zachowaniu zdrowego dystansu
1 otwarto$ci na indywidualne wybory interpretacyjne. Uwazam, ze wtasnie ta rOwnowaga

pozwala tworczo faczy¢ tradycje z mozliwo$ciami wspotczesnego instrumentu.

3. W jakim stopniu na interpretacj¢ muzyki dawnej moga wptywac zrozumienie figur

retorycznych i analiza Zrddet teoretycznych?

Aspekty retoryczne odgrywaja kluczowa role w interpretacji muzyki dawnej,
szczeg6lnie w repertuarze wokalno-instrumentalnym. Analogiczne figury retoryczne mozna
jednak odnalez¢ réwniez w muzyce instrumentalnej. Uwazam, ze ich rozpoznanie jest
fundamentalne dla §wiadomego wykonawstwa, cho¢ sama interpretacja tych figur pozostaje
kwestia umowng. Kazda z nich ma bowiem za zadanie wzmocni¢ muzyczng ekspresje,
a stopien gwattownos$ci czy intensywnosci — jak w przypadku tiraty — zalezy juz od

indywidualnej wizji wykonawcy i sposobu, w jaki pragnie odda¢ charakter danego zjawiska.

4. Jak ocenia Pan zasadno$§¢ wykonawstwa muzyki dawnej na akordeonie — zwlaszcza

dziel Johann Sebastiana Bacha?

Uwazam, ze wykonywanie muzyki Bacha na akordeonie jest nie tylko w petni zasadne,
ale wrecz fundamentalne. Zawarty w jego tworczo$ci tadunek intelektualny
1 emocjonalny ma ogromne znaczenie dla rozwoju kazdego artysty. W catej mojej karierze nie

spotkatem muzyka, ktéry kwestionowatby wage 1 uniwersalno$§¢ muzyki Bacha.

Oczywiscie akordeonisci musza mierzy¢ si¢ z pewnymi ograniczeniami
konstrukcyjnymi instrumentu — wspdlne zrodto powietrza dla obu manuatéw nierzadko
zmusza do poszukiwania kompromiséw technicznych. Niemniej to wtasnie proces dochodzenia
do najbardziej adekwatnych rozwigzan staje si¢ warto$cig samg w sobie, wzbogacajac zarowno

warsztat, jak 1 interpretacje.

5. Jakie sa Pana refleksje nad dzwigkowa integracja akordeonu z instrumentami

historycznymi?

Zawsze podkre§lam, Zze wspotczesny akordeon znakomicie wspotgra brzmieniowo
z wieloma innymi instrumentami. Owszem, w roli solisty z orkiestra bywa to pewnym

wyzwaniem, jednak w muzyce kameralnej staje si¢ wyraznym atutem — réwniez
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w polaczeniu z instrumentarium historycznym. Ta elastyczno$¢ brzmieniowa otwiera przed

akordeonem szerokie mozliwosci dialogu z r6znymi estetykami i epokami.

6. Czy 1 w jakim stopniu koncepcja wykonawstwa historycznego ma zastosowanie

w interpretacji muzyki dawnej na akordeonie?

Moim zdaniem wykonawstwo historycznie poinformowane moze by¢ dla
akordeonistow niezwykle warto§ciowe — zwlaszcza w obszarach zwigzanych z realizacja
ozdobnikow, praktykami wykonawczymi szkoty klawesynowej wtoskiej i1 francuskiej,
sposobami powtarzania czgéci, realizacja basu cyfrowanego czy elementami improwizacji.
Oczywiste jest, ze akordeon nigdy nie wpisze si¢ w $cisle ramy autentyzmu wtasciwego muzyce
dawnej. Sam traktuje jednak koncepcje HIP jako swoisty ,,szwedzki stot”, z ktorego swiadomie

wybieram te elementy, ktore najlepiej wspotgraja z moja artystyczng wizja.

7. W jakim stopniu z perspektywy wykonawcy istotne jest odwotywanie si¢ do oryginalne;j

instrumentacji minionych epok przy interpretacji dziet dawnych kompozytoréw?

Nie mam jednoznacznego stanowiska w tej kwestii. Uwazam, ze wykonujac muzyke
dawng na wspolczesnych instrumentach, zyskujemy wyjatkowa mozliwo$¢ wniesienia do niej
nowych barw i interpretacji, charakterystycznych dla naszego instrumentu. Jesli jednak
szczeg6lnie porusza nas brzmienie instrumentarium historycznego i chcemy, by akordeon
nawigzywat do jego wlasciwosci, naturalnie bedzie to rzutowaé¢ na nasze decyzje
interpretacyjne. Obie perspektywy moga by¢ wartosciowe — wszystko zalezy od tego, jakie

brzmienie i jakie podejscie sag nam najblizsze.
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Zatacznik nr 2 — Wywiad z Anderem Tellerig z dnia 20.05.2025 roku

1. Jakie s3 Panskie doswiadczenia w zakresie wykonawstwa muzyki dawnej

na akordeonie?

A. T.—Moje doswiadczenia zwigzane z wykonawstwem muzyki dawnej na akordeonie
sg bardzo pozytywne i wieloaspektowe. W swoim dorobku artystycznym posiadam zaré6wno
utwory solowe, jak i kameralne, obejmujace okres od $redniowiecza po barok, realizowane

w roznych systemach temperacji.

Publiczno$¢ zazwyczaj reaguje przychylnie, doceniajac nowa perspektywe odbioru
muzyki akordeonowej oraz bogactwo form i mozliwosci wykonawczych tego instrumentu.
To samo dzieje si¢ z wigkszo$cig instrumentalistow wykonujacych muzyke dawna, chociaz
kilka razy spotkalem bardzo wyspecjalizowanych muzykow, ktorzy poczatkowo nie byli
zbytnio przekonani do grania muzyki dawnej z akordeonem, lecz ostatecznie to zaakceptowali

1 bardzo docenili.

2. Jakie jest Pana zdaniem najbardziej wlasciwe wspotczesne podejécie do muzyki dawnej

w konteks$cie dyskursu muzykologicznego i wykonawczego?

Uwazam, ze akordeoni$ci powinni poznawac réznorodne podejscia interpretacyjne
i konfrontowaé je z mozliwo$ciami akordeonu, aby wypracowaé rozwigzania najlepiej
odpowiadajace zar6wno walorom brzmieniowym instrumentu, jak i wlasnym preferencjom
artystycznym. Kiedy juz posiadzie si¢ wiedz¢, mozna dokonywa¢ wyborow w sposob bardziej

akademicki, co zapewni wigksza sp6jnos¢ interpretacji.

3. W jakim stopniu na interpretacj¢ muzyki dawnej moga wptywac zrozumienie figur

retorycznych i analiza Zrddet teoretycznych?

Figury retoryczne sg bardzo istotne w interpretacji muzyki dawnej. Pozwalajag nam
zrozumie¢, jak kompozytorzy mysleli o muzyce. Poznanie teorii afektéw jest réwniez
obowigzkowe, gdy zamierza si¢ wykonywa¢ kompozycje sprzed XVIII wieku, poniewaz
nadaje ona sens interpretacji. Oddaje rowniez kontekst utworu i wyréznia go na tle muzyki

z epok pozniejszych, dlatego jest to bardzo szczegdlne 1 pozytywne Zrddto.
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4. Jak ocenia Pan zasadno$¢ wykonawstwa muzyki dawnej na akordeonie — zwlaszcza

dziet Johanna Sebastiana Bacha?

Nie przejmuj¢ si¢ zbytnio tym, co ludzie uwazaja za dobre, a co nie, poniewaz zawsze
znajda si¢ rézne opinie. Ostatecznie warto realizowa¢ to, co jest zgodne z wilasnymi
zainteresowaniami i co — w przekonaniu tworcy — wnosi do Zycia spolecznego wartos¢
wyjatkowa. Szczegolnie nietrafnym wydaje mi si¢ twierdzenie, ze w dzisiejszych czasach nie
mozemy czego$ robi¢, poniewaz wczesniej nie realizowano tego w ten sposob; jest to sprzeczne
z rozwojem artystycznym. Musimy rozwazy¢ to, co robimy, jako odzwierciedlenie czasow
wspotczesnych; historyczna interpretacja muzyki dawnej rowniez si¢ zmienia, wigc nie jest to

co$ absolutnego.

5. Jakie sa Pana refleksje nad dzwigkowsa integracja akordeonu z instrumentami

historycznymi?

Brzmienie akordeonu bardzo dobrze laczy si¢ z wieloma instrumentami. Na polu
muzyki dawnej miatem przyjemno$¢ gra¢ z réznymi wykonawcami i efekt zawsze byt dobry.
Uwazam transkrypcje za szczegOlnie interesujace zagadnienie. Podczas realizacji muzyki
kameralnej konsekwentnie testuj¢ rézne rozwigzania, az do momentu znalezienia najbardziej
optymalnego sposobu rozdzielenia glosow pomiedzy akordeon a pozostate instrumenty
zespotu. Ze wzgledu na zdolno$¢ akordeonu do upodabniania si¢ do réznych instrumentow
proces poszukiwania najtrafniejszych rozwigzan interpretacyjnych jest szczegdlnie inspirujacy

1 satysfakcjonujacy.

6. Czy 1 w jakim stopniu koncepcja wykonawstwa historycznego ma zastosowanie

w interpretacji muzyki dawnej na akordeonie?

Tak, konieczne jest przestudiowanie wszystkich dostepnych informacji oraz ich
praktyczne zweryfikowanie, aby wypracowac¢ interpretacj¢ najbardziej odpowiednig dla danego
wykonawcy. Proces ten bywa niekiedy trudny — przykltadowo w przypadku utworéw
przeznaczonych pierwotnie na instrumenty klawiszowe, ktére posiadaja odmienne tradycje
wykonawcze zalezne od tego, czy sg realizowane na organach, czy na klawesynie. Akordeon
jako instrument o szerokich mozliwo$ciach brzmieniowych, moze nawigzywac¢ do obu tych

sposobow gry, dlatego ostateczny wybdr interpretacyjny pozostaje w gestii muzyka.
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7. W jakim stopniu z perspektywy wykonawcy istotne jest odwotywanie si¢ do oryginalne;j

instrumentacji minionych epok przy interpretacji dziet dawnych kompozytoréw?

Dla mnie jest to niezwykle istotne, poniewaz moze dostarczy¢ inspiracji do wykonania
utworéw na akordeonie. Brzmienia lir korbowych, sakbutow i innych historycznych
instrumentdw sa szczegOlnie inspirujace przy operowaniu miechem. Ponadto, przy
dokonywaniu transkrypcji lub tworzeniu wiasnej wersji utworu, odniesienie do dawnej
instrumentacji pozwala wybra¢ rdzne mozliwosci jej odtworzenia. RoOwniez $wiadome
zastosowanie odpowiedniej temperacji umozliwia wzbogacenie $piewnos$ci muzyki

i wierniejsze oddanie zamystu kompozytora.

Thumaczenie: Grzegorz Hoga
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Zatacznik nr 3 — Wywiad z Giorgiem Dellarolem z dnia 28.04.2025 roku

1. Jakie sg Panskie doswiadczenia z wykonawstwem muzyki dawnej na akordeonie?

G. D. — Moje zainteresowanie muzyka dawng siega wielu lat wstecz, a podczas studiow
w konserwatorium realizowalem bogaty repertuar utwordéw barokowych. Wtedy w programach
szk6t 1 konserwatoriow (teraz jest juz zupelnie inaczej) byly: Inwencje dwuglosowe
1 trzyglosowe, Das Woltemperierte Klavier i Die Kunst der Fuge Bacha; utwory Pasquiniego,
Gaspariniego, Frescobaldiego, Merula, Zipolego oraz muzyka organowa od Bacha po Regera.
Zwykle jednak wszystkie te utwory grano bezwiednie i nie§wiadomie, wzorujac si¢ na
pianistach lub tradycji akordeonowej. Moja prawdziwa praca nad muzyka dawna zaczeta si¢ po
ukonczeniu studiow (w 1996 r.), kiedy postanowitem zglgbi¢ ten temat, szukajac specjalisty,

ktéry moglby mi pomoc i rozwiaé watpliwosci 1 obawy.

2. Jakie jest Pana zdaniem najbardziej wtasciwe wspolczesne podejscie do muzyki dawnej

w konteks$cie dyskursu muzykologicznego i wykonawczego?

Nie uwazam, zeby istniat tylko jedyne stuszne podejscie do muzyki dawnej, ale mysle,
ze bardzo wazne jest znalezienie fachowego i1 rzetelnego przewodnika do odkrywania
,» Tajemnic muzyki dawnej” (tak brzmi tytul waznej ksigzki Antoine'a Geoffroy-Dechaume'a).
Moze to by¢ wspolwykonawca, nauczyciel lub muzykolog (w przysztosci by¢ moze réwniez
,historyczny" akordeonista), ktory popiera ide¢ grania muzyki dawnej na akordeonie i chce
znalez¢ jakie§ rozwigzanie pozwalajace dostosowaé repertuar barokowy do naszego

instrumentu.

3. W jakim stopniu na interpretacj¢ muzyki dawnej moga wptywac zrozumienie figur

retorycznych i analiza Zrddet teoretycznych?

Pierwszym krokiem w nauce nowoczesnego podejscia do muzyki dawnej,
PO zaangazowaniu si¢ w nia, jest zebranie informacji ze starych dokumentow (traktatow, listow,
recenzji...) 1 wspotczesnego pismiennictwa (artykutoéw, ksigzek, esejow...) pod okiem eksperta.
Wsrod gtownej tematyki bardzo wazng rolg odgrywa retoryka oraz zwiazek muzyki z poezja
1 literaturg. Oczywiscie, jesli naszym celem jest wykonywanie muzyki dawnej, nie mozemy na
tym poprzesta¢ — nasze badania musza prowadzi¢ do znalezienia sposobu na dostosowanie

repertuaru barokowego do akordeonu.
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4. Jak ocenia Pan zasadno$§¢ wykonawstwa muzyki dawnej na akordeonie — zwlaszcza

dziel Johanna Sebastiana Bacha?

Odpowiem pytaniem: a dlaczego nie? Wspotczesny akordeon to cudowny instrument
posiadajacy duze mozliwos$ci wyrazowe i techniczne. Jestem przekonany, ze moze opowiedzie¢
co$ nowego o muzyce dawnej. Ponadto, z mojego doswiadczenia wynika, ze specjalisci HIP sg
gotowi zaakceptowa¢ nowe i nowoczesne instrumenty. Nie jesteSmy juz u zarania badan nad
muzyka dawna, gdy skupiano si¢ na autentycznosci i oryginalnych instrumentach; teraz nacisk
przeniost si¢ na ,,jezyk", stwarzajac ogromne mozliwosci dla nowoczesnych instrumentow oraz

dla poinformowanych historycznie i §$wiadomych muzykow.

5. Jakie sa Pana refleksje nad dzwigkowa integracja akordeonu z instrumentami

historycznymi?

Podobnie jak w muzyce wspolczesnej, rownowaga migdzy akordeonem a innymi
instrumentami lub glosami jest do§¢ zmienna. Dawne instrumenty sg z reguty mniej potgzne od
wspotczesnych, dlatego nalezy zachowac ostrozno$¢ w kazdej sytuacji (bardziej w przypadku
instrumentow detych, a mniej w przypadku instrumentéw smyczkowych). Jednak wspolczesny
akordeon moze by¢ bardzo elastycznym instrumentem i jesli bedziemy na nim gra¢ w sposob
zrbwnowazony 1 elegancki, moze bardzo pomdc w stworzeniu brzmienia petnego walorow

sonorystycznych.

6. Czy 1 w jakim stopniu koncepcja wykonawstwa historycznego ma zastosowanie

w interpretacji muzyki dawnej na akordeonie?

Oczywiscie! Musi mie¢ zastosowanie w interpretacji na dowolnym instrumencie,
dawnym czy wspotczesnym. Aby gra¢ muzyke dawna w sposoéb przekonujacy (dla wykonawcy
i publiczno$ci), trzeba posiada¢ wiedzg i $wiadomos¢, ale to nie wystarczy. Prawdopodobnie
oryginalne instrumenty moga sugerowa¢ wykonawcom pewne pomysty, pewne struktury
muzyczne, pewne artykulacje, ale zwykle nie dzieje si¢ tak w przypadku akordeonu czy
wspotczesnego fortepianu. W zwiazku z tym, gdy gramy muzyke dawng na wspdlczesnym
instrumencie, musimy takze pracowa¢ nad adaptacja, poszukujac interpretacji

z poszanowaniem zamystu kompozytora i pasujacej do naszego instrumentu.

7. W jakim stopniu z perspektywy wykonawcy istotne jest odwotywanie si¢ do oryginalne;j

instrumentacji minionych epok przy interpretacji dziet dawnych kompozytoréw?
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To moze byé punkt wyjscia dla naszej pracy. Swiadomo$é oryginalnego brzmienia
moze pomodc i zainspirowa¢ wykonawcow, ale — jak mowilem wczesniej — po zebraniu
informacji musza oni znalez¢ wilasny sposob (osobisty i sprawdzajacy si¢ na naszym
akordeonie) wykonywania muzyki dawnej, nie ograniczajac si¢ jedynie do nasladowania

oryginalnych instrumentow.

Thumaczenie: Grzegorz Hoga
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Zatagcznik nr 4 — Wywiad z Vincentem Lhermet z dnia 10.05.2025 roku

1. Jakie sg Panskie doswiadczenia z wykonawstwem muzyki dawnej na akordeonie?

V. L. — Od piatego roku zycia konsekwentnie zagtebialem si¢ w muzyke dawng jako
integralng czg$¢ mojego muzycznego otoczenia. Stuchanie jej niezmiennie sprawiato
mi przyjemnos¢, poniewaz dawalo mi poczucie zaznajomienia ze sposobem, w jaki

kompozytorzy od okresu renesansu po klasycyzm artykutowali swoje spojrzenie na $wiat.

Moje zainteresowanie wykonawstwem muzyki dawnej na akordeonie zaczgto si¢ juz
w miodym wieku podczas nauki gry na tym instrumencie (Passacaglie Hindla mialem okazje
wykona¢ na moim akordeonie musette z manuatem basowo-akordowym w wieku pigtnastu lat).
Oczywiscie, gdy poznatem manual melodyczny, wykonywalem dzieta Bacha i Scarlattiego,
co jest powszechne wsrod wielu akordeonistow. Bardzo czgsto w pierwszych etapach
konkursow realizowatem preludium i fuge Bacha, a na drugi etap wybieralem utwor
Scarlattiego, jako ze ci dwaj kompozytorzy byli wtasciwie jedynymi postaciami barokowymi
reprezentowanymi przez wykonawcéw. Uwazano, ze wybranie Bacha miato na celu eliminacj¢
kandydatow majacych problemy z zagraniem na pamie¢¢ fugi, a Scarlattiego — ocen¢ wirtuozerii

wykonawcow.

Moja najwigkszg aspiracja byto posig$é¢ umiejetnos¢ wykonywania muzyki francuskiej
XVII i XVII w., a konkretnie dziet Lully'ego i Rameau. Po rozpoczeciu studiow w Akademii
Sibeliusa w Helsinkach pierwsza kompozycja, ktorg ¢wiczytem, byta Suita e-moll Rameau.
Na recitalu dyplomowym, transmitowanym na zywo przez Finskie Radio Narodowe,
zaprezentowaltem interpretacj¢ Passacaglii z opery Armida Lully'ego na akordeon, tenor solo

i chor z towarzyszeniem tanca barokowego.

We Francji, po wydaniu w 2014 roku plyty z muzyka Rameau, mialem okazje¢
wystepowac z towarzyszeniem instrumentow historycznych. Duet akordeon-gamba z Marianne
Muller byt dla mnie wyjatkowa szansg zglebienia angielskiej muzyki comnsort z czasow
elzbietanskich, a takze Die Kunst der Fuge Bacha u boku barokowej skrzypaczki Alice Pierot,
co bylo moim kolejnym projektem marzen. Nast¢pnie otrzymatem zaproszenia do wystepow
ze znakomitymi francuskimi zespotami barokowymi, w tym z Le Poéme Harmonique pod
dyrekcja lutnisty Vincenta Dumestre'a i Les musiciens de St Julien pod przewodnictwem

flecisty Frangois Lazarevitcha. Od trzech lat ucze si¢ gry b.c. pod kierunkiem Frédérica
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Michela, aby zyska¢ dostep do rdznorodnych repertuarow. Od kilku lat bardzo interesuj¢ si¢
muzyka wloskiego renesansu, zglgbiajac repertuar madrygatowy, aby zrozumie¢, w jaki sposob
model wokalny mozna wykorzysta¢ réwniez na akordeonie. M6j nadchodzacy solowy album
ukaze si¢ w 2026 roku i bedzie skupiat si¢ szczego6lnie na muzyce wtoskiej obejmujacej jej caty

historyczny rozwoj.

Spodziewam si¢, ze w nadchodzacych latach pojawi si¢ wiele projektow. Odzwierciedla

to kierunek trwajacych badan, ktéry jest naprawde inspirujacy.

2. Jakie jest Pana zdaniem najbardziej wlasciwe wspotczesne podej$cie do muzyki dawnej

w konteks$cie dyskursu muzykologicznego i wykonawczego?

Z mojej perspektywy nie ma jednej wlasciwej metody wykonywania jakiejkolwiek
formy repertuaru. Doglebne zrozumienie kontekstu kulturowego i historycznego repertuaru
w potaczeniu z autentycznym uznaniem dla tego gatunku muzycznego i ciaggtym badaniem jego
brzmienia na naszym instrumencie sprzyja podejmowaniu decyzji interpretacyjnych.
Dla objasnienia: podejscie calkowicie muzykologiczne moze skutkowac interpretacja
pozbawiong zycia, podczas gdy podejscie catkowicie intuicyjne doprowadzi do wykonania

pozbawionego zrozumienia kontekstu.

3. W jakim stopniu na interpretacj¢ muzyki dawnej moze wptywac zrozumienie figur

retorycznych i analiza Zrddet teoretycznych?

Od epoki renesansu kompozytorzy uczyli si¢ retoryki w ramach swojego wyksztalcenia.
Byto to spowodowane odkryciem na nowo i studiowaniem starozytnych rzymskich traktatow
o retoryce, takich jak traktat Kwintyliana. Rozumienie harmonii, kontrapunktu i b.c. moze
pomoc w wykonawstwie muzyki dawnej, dostarczajac bogactwa pomystow i §wiadomosci
pewnych specyficznych elementow. Na przyktad zdatem sobie sprawg, ze obecnie wiele uwagi
poswigcam tak zwanym ,,nutom szkieletowym", sposobowi budowania muzyki (formie) lub
napigciom harmonicznym 1 interwatom. Nawet jesli gra si¢ na oryginalnym instrumencie
barokowym, nie ma nagran z tamtego okresu i nie ma idealnego sposobu na wykonywanie

muzyki dawne;j.

4. Jak ocenia Pan zasadno$§¢ wykonawstwa muzyki dawnej na akordeonie — zwlaszcza

dziel Johanna Sebastiana Bacha?
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Legitymizacja akordeonistow byla historycznie czg¢sto kwestionowana. Jako$ sie
do tego przyzwyczaili. Skoro w czasach Bacha akordeon nie istnial, po co wykonywac¢ te
muzyke? Proste odpowiedzi brzmiatyby: ,,a dlaczego nie" lub ,,bo dobrze brzmi na akordeonie".

To jednak wciaz nie jest wystarczajace.

Istnieja dwa mozliwe argumenty:

1. W przeciwienstwie do kompozytorow takich jak Debussy czy Rachmaninow, idei
brzmienia nie mozna w ten sam sposob zastosowa¢ do muzyki barokowej. Przy analizowaniu

kompozycji Bacha nalezy przede wszystkim uwzgledni¢ material muzyczny.

2. W tym okresie kompozytorzy nieustannie dokonywali transkrypcji. Przychodzg nam
na mys$l transkrypcje wielu oper Lully'ego na klawesyn solo sporzadzone przez d'Anglebert'a,
transkrypcje Bacha koncertow wloskich mistrzoéw, takich jak Vivaldi i Marcello, na klawesyn
solo czy organy. Podczas komponowania muzyki do swoich kantat na kazda niedziele Bach
w duzym stopniu polegat na dostepnych mu instrumentach. Bez watpienia napisal wiele

transkrypcji, przenoszac partie instrumentalne z jednego instrumentu na drugi.

5. Jakie sa Pana refleksje nad dzwigkowsa integracja akordeonu z instrumentami

historycznymi?

Musze przyznaé, ze wspotpraca z Marianne Muller (viola da gamba) byta dla mnie
doswiadczeniem przetomowym. Bylem pod wielkim wrazeniem wszechstronnosci ekspresji,
jaka potrafig osigga¢ barokowe instrumenty smyczkowe, i znaczaco wplyneto to na moja gre

przez te wszystkie lata.

Kolejnym waznym aspektem jest balans dynamiczny. W opinii innych muzykow
akordeon jest instrumentem glosnym (cho¢ nie zawsze jest to prawda). Wspolpraca
z violg da gamba, a nastgpnie z teorbg zrodzita wiele pytan, co sklonito mnie do szeroko
zakrojonych badan w celu uzyskania spdjnego brzmienia (tj. utrzymujacego umiarkowang
glo$nos€) 1 powstrzymywania si¢ od wyrazania frustracji jako wykonawca, stosujac subtelne

zmiany dynamiki.

Kolejng wazng kwestig jest strdj i temperacja: jak pogodzi¢ powszechne przekonanie
o graniu w stroju 415 Hz, z czasami nier6wnomierng temperacja, podczas gdy akordeon jest

nastrojony na 442 Hz oraz temperacj¢ rownomierng. Niektorzy akordeoni$ci decyduja si¢
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na przestrajanie akordeonu na 415 Hz lub budowanie instrumentéw o rdznej temperacji,
np. Vallottiego. W odpowiedzi na to pytanie, na mojej ptycie The Art of Fugue, wydanym w
2021 roku, przetransponowatem cala moja partic o pol tonu w dol, aby zblizy¢ sie
do czestotliwosci 415 Hz. W przypadku innych projektow taczacych muzyke dawna
ze wspotczesng lub ludowa wszyscy muzycy graja w stroju a' = 442 Hz. Na razie — z r6znych
powodow — postanowilem nie podaza¢ za tym zagadnieniem, ale zobaczymy, co przyniesie

przysztos¢!

6. Czy 1 w jakim stopniu koncepcja wykonawstwa historycznego ma zastosowanie

w interpretacji muzyki dawnej na akordeonie?

HIP odnosi si¢ do stylu wykonawczego opartego na kontek$cie utworu,
w przeciwienstwie do pojecia ,,autentycznosci”, ktdre miato na celu odkrycie ,,oryginalnych
brzmien" muzyki dawnej przy uzyciu instrumentéw z epoki. Naturalnie, HIP mozna w pewnym
stopniu zastosowa¢ rowniez w przypadku akordeonu: wykorzystujac nasze zrozumienie

barokowych zwyczajéw do grania muzyki nie skomponowanej oryginalnie na ten instrument.

Uwazam jednak, Ze ta koncepcja jest nieco ograniczajaca, poniewaz twierdzenie,
ze posiada si¢ wiedzg historyczng, oznaczatoby, ze inni jej nie posiadaja. Widzg siebie jedynie
jako muzyka, ktéry do tworzenia wiasnych projektéw podchodzi z najwyzsza powaga
i rygorem intelektualnym; nie powstrzymuje mnie to jednak od podkreslania wagi

uwzglednienia kontekstu kulturowego kazdego dzieta.

7. W jakim stopniu z perspektywy wykonawcy istotne jest odwotywanie si¢ do oryginalne;j

instrumentacji minionych epok przy interpretacji dziet dawnych kompozytoréw?

Odpowiedz na to pytanie zawarta jest w powyzszych zagadnieniach.

Thumaczenie: Grzegorz Hoga
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Zatagcznik nr 5 — Wywiad z Mikko Luoma z dnia 7.10.2025 roku

1. Jakie sg Panskie doswiadczenia z wykonawstwem muzyki dawnej na akordeonie?

M. L. — Okres zbierania do$wiadczen sklada si¢ ze zmagan, irytacji, a takze obaw.
Te stowa opisuja moje bardzo wczesne doswiadczenia (odkad mialem okoto 12 lat) az do wieku
ok. 20 lat. Gdy bytem dzieckiem, tak zwana muzyka dawna byta obca mojemu muzycznemu
otoczeniu. Nigdy nie shluchano jej w moim domu. Zetknatem si¢ z nig dopiero
w podreczniku/szkole akordeonowej, ktora zawierata m. in. obowigzkowe barokowe menuety.
Az do wieku ok. 20 lat moj stosunek do tej muzyki byl raczej w kontekscie zadania
do wykonania, a nie muzyki, ktérag mozna si¢ cieszy¢. Z poczatku gratem ja mniej lub bardziej
legato, bez zadnej artykulacji. Migdzy 17. a 23. rokiem zycia duza wage przywigzywatem
do artykulacji: wszystko bylo artykutowane, skracane, grupowane, krotkie nuty grane bardzo
krotko, a rytmy punktowane mozliwie najbardziej skocznie. W Zadnym z tych sposobow
realizacji nie zwracano mi uwagi na powigzanie wymaganej artykulacji z rzeczywista muzyka
ani na mozliwo$¢, ze muzyka dawna moze przenosi¢ jakie$ ludzkie, precyzyjne i jasne emocje
lub znaczenia. Moje drugie do§wiadczenie z muzyka dawna sigga czasu studiow w Trossingen
pod kierunkiem prof. Hugo Notha. Pierwszy rok tego okresu mozna opisa¢ jako odkrywanie
1 poczatek laczenia muzyki dawnej, ktorg gralem, z wlasnymi do§wiadczeniami zyciowymi,
poszukiwanie osobistego podejscia do muzyki i — co najwazniejsze — odkrywanie mozliwosci
wykorzystania akordeonu jako instrumentu do wykonywania muzyki dawnej. Poszukiwania
dotyczyly tworzenia réznych barw (nie tylko poprzez zmiang rejestrOw), uczenia si¢
korzystania ze $rodkow artykulacyjnych, aby muzyka byta bardziej przejrzysta i wyrazna oraz
analizowania zagadnien artykulacji i frazowania innych instrumentéw, zwlaszcza detych
drewnianych 1 smyczkowych. Trzeci okres do§wiadczenia mozna opisa¢ poprzez nauczanie
i dalsze studiowanie muzyki dawnej, a doktadniej baroku. Wazne s3 tu spotkania z Giorgio
Dellarole, a przede wszystkim z Enrico Baiano. Rowniez tutaj coraz wazniejsze stato si¢
uswiadomienie sobie, ze w muzyce dawnej chodzi o ekspresje i emocje, a nie o ¢wiczenie czy
obowigzek, a muzyka barokowa jest zasadniczo bardzo wtoska, niezaleznie od tego, gdzie

zostala skomponowana.

2. Jakie jest Pana zdaniem najbardziej wlasciwe wspotczesne podejécie do muzyki dawnej

w konteks$cie dyskursu muzykologicznego i wykonawczego?
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Zalezy, jaki rodzaj muzyki dawnej si¢ wybierze. Posunatbym si¢ nawet do stwierdzenia,
7ze najwlasciwszym sposobem podejscia do muzyki dawnej jest podejscie Leopolda
Stokowskiego, Ferrucia Busoniego, Roberta Schumanna i im podobnych, czyli po prostu
transkrypcja muzyki dawnej dostosowana do naszych czaséw. Bytoby to najzdrowsze
podejscie. Tak wlasnie postgpowali kompozytorzy, ktérych wymienitem powyzej. Ale catkiem
powaznie, mysle, ze najwlasciwszym podejsciem jest traktowanie muzyki dawnej tak, jakby
byta muzyka, tzn. napeklnienie jej emocjami i znaczeniem. Bach prawdopodobnie byltby
wdzieczny, gdyby jedna z jego kantat zostala wykonana z pasja, nawet jesli wszystkie
ozdobniki i artykulacje nie bylyby ,.ksigzkowe", a nie jako naukowo poprawne wykonanie,

ktére byloby niczym zdjecie rentgenowskie muzyki.

3. W jakim stopniu na interpretacj¢ muzyki dawnej moze wptywac zrozumienie figur

retorycznych i analiza Zrddet teoretycznych?

Zdecydowanie warto, gdyz zdobyta wiedza nabiera pelnego znaczenia dopiero wtedy,

gdy mozna ja zastosowaé w praktyce wykonawczej muzyki dawne;.

4. Jak ocenia Pan zasadno$§¢ wykonawstwa muzyki dawnej na akordeonie — zwlaszcza

dziel Johanna Sebastiana Bacha?

Legitymizacja wynika przede wszystkim z faktu, ze jestem pasjonatem muzyki Bacha.
Da si¢ jg zagrac tak, jakby byta napisana na akordeon, ale tak, aby nie nasladowata np. organow.
Dystansuj¢ si¢ od pomyshu ,,posiadania pozwolenia" na granie muzyki Bacha dopiero
po zdobyciu pewnych kwalifikacji w studiowaniu ksiag. Jesli jednak kto$ nie muzykuje podczas

wykonywania Bacha, wowczas legitymizacja powinna zosta¢ cofni¢ta.

5. Jakie sa Pana refleksje nad dzwigkowa integracja akordeonu z instrumentami

historycznymi?

Mysle, ze akordeon moze bardzo dobrze si¢ integrowac, jesli zamierza si¢ graé
w jednym zespole z instrumentami historycznymi. Najbardziej interesujacy efekt mozna
uzyskaé¢, namawiajac dobrych wspoélczesnych kompozytoréw do pisania na akordeon
1 instrument historyczny. Polecam zapozna¢ si¢ z dzietami niemieckiej akordeonistki Margit

Kern.
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6. Czy 1 w jakim stopniu koncepcja wykonawstwa historycznego ma zastosowanie

w interpretacji muzyki dawnej na akordeonie?

W moim przekonaniu, interpretacja oparta na wiedzy historycznej to zabawny koncept.
Mysle, ze wszyscy powinniSmy, a wiasciwie mamy obowigzek, uczy¢ si¢ o wszystkich
mozliwych rzeczach wokot nas. Jesli chcemy zaklada¢ rodziny, mysle, ze powinniSmy si¢
rowniez dowiedzie¢, jak wychowywaé dzieci; jesli odbywaja si¢ wybory powszechne,
powinni$my zasiegna¢ informacji, na kogo odda¢ glos itp. Jesli wigc mamy wykonywac
muzyke dawng, naszym obowigzkiem jest zdobycie informacji o praktykach wykonawczych.
Pytanie brzmi oczywiscie: w jakim stopniu i jak bardzo powinnisSmy si¢ doksztatcac?
Powiedzialbym, ze az muzyka zacznie mie¢ dla nas sens i bedzie nas coraz bardziej inspirowac.
Wydaje mi si¢, ze nie ma czego$ takiego jak nadmiernie historyczne wykonawstwo muzyki

dawnej. A moze jednak jest?

7. W jakim stopniu z perspektywy wykonawcy istotne jest odwotywanie si¢ do oryginalne;j

instrumentacji minionych epok przy interpretacji dziet dawnych kompozytoréw?

To zalezy od konkretnego przypadku. Wiemy, Ze ustalone instrumentacje w utworach
muzycznych byly koncepcja raczej pdzng. Nawet Wagner zostal przeinstrumentowany przez
Leopolda Stokowskiego i to — chcialbym doda¢ — dos$¢ spektakularnie. Gdy spojrzymy
na Bacha, jego muzyka prawie nigdy nie jest taka, jak sugeruje tytul na pierwszej stronie.
Na przyktad Allemande z Suity francuskiej h-moll BWV 814 to raczej sonata triowa — dwa
dialogujace wyzsze glosy i linia basu. Napisat ja na klawesyn, ale rownie dobrze kompozycja
ta moglaby zosta¢ zinstrumentowana z dwoma wysoko brzmigcymi instrumentami detymi
i fagotem lub obojem, skrzypcami i violg da gamba. Mozna to powiedzie¢ o prawie kazdej

kompozycji Bacha.

Thumaczenie: Grzegorz Hoga
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