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Wstep

Niniejszej rozprawa doktorska pod tytutem Przejawy muzyki operowej i stylu operowego
w tworczosci organowej XIX wieku sktada si¢ dzieta artystycznego oraz jego opisu. Dwie
ptyty CD obejmuja szes¢ kompozycji organowych wpisujacych si¢ w obszar stylistyki
muzycznej X1X wieku. Wybrane utwory nie zostaly wyczerpujaco opisane w literaturze
przedmiotu w konteks$cie tematu pracy, natomiast ich roznorodnos¢ otwiera szereg
mozliwo$ci unaocznienia procesu przenikania stylu operowego do muzyki organowej X1X
wieku.

Na opis dzieta artystycznego sktadaja sie: wstep, trzy rozdziaty, zakonczenie i bi-
bliografia. W rozdziale pierwszym w sposob teoretyczny przedstawiono zarys rozwoju ga-
tunkowego opery oraz elementow jg konstytuujacych, np.: obecnos¢ wiodacej idei, snucie
watkow, kontrasty akcji i kontrakcji, relacje gtownej akcji i tha, obecnosé okreslonych dra-
maturgicznych etapow, powtarzalno$¢ scenicznych kompleksow i sytuacji, synteza sztuk,
zwigzKi i stowa i muzyki.

W rozdziale drugim oméwiono zjawiska rezonansu stylu operowego z muzyka or-
ganowg oraz przedstawiono charakterystyke specyfiki brzmieniowej instrumentu organo-
wego wybranego na potrzeby realizacji dzieta artystycznego. Rozdziat trzeci dotyka
centralnego obszaru pracy, jakim jest prezentacja sposobow przenikania stylu operowego
do muzyki organowej XIX wieku. Omoéwione tu zostang nast¢pujace aspekty: wirtuozeria
wokalna, inspiracja indywidualnym operowym stylem kompozytorskim, transkrypcja,
nasladownictwo instrumentacji orkiestrowej, parafraza, a takze absorpcja elementow
gatunku operowego. W tym rozdziale scharakteryzowano oraz dokonano analizy formalnej
wybranych kompozycji w powyzszym kontekscie. W kolejnosci oméwiono nastepujace
dzieta: Johann Christian Heinrich Rinck — Floten-Concert fiir die Orgel, op. 55, Marco
Enrico Bossi — Piece héroique op. 128, Richard Wagner — Vorspiel zu ,, Tristan und Isolde ”
WWYV 90 (fiir Orgel arrangiert von Alexander Wilhelm Gottschalg), Vincenzo Antonio
Petrali — Fantasia concertante in C, Franz Liszt — Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad
nos, ad salutarem undam ”, August Gottfried Ritter — Sonata a-moll nr 3 op. 23.

Zakonczenie obejmuje wnioski koncowe wynikajace z przeprowadzonego procesu
analizy teoretycznej zagadnienia oraz jego artystycznej realizacji. Bibliografia obejmujaca
literature przedmiotu zawiera spis publikacji naukowych: wydawnictw ciagtych, artyku-

tow, opisow plyt i zrodet internetowych.



Rozdzial |. Geneza i rozwdj stylu operowego

Zglebiajac przejawy stylu operowego 1 muzyki operowej w tworczosci organowej XIX
wieku, warto na wstepie przedstawi¢ definicje stylu. Nazywamy nim sposdb wypowiedzi
muzycznej uwarunkowany tendencjami estetycznymi epoki, tradycja muzyczng i indywi-
dualnymi predyspozycjami tworcy. Termin 6w odnosi si¢ do zespotu srodkow techniki
kompozytorskiej oraz zawartosci wyrazowej muzyki. Mozna go klasyfikowac pod wzgle-
dem: historycznym (np. styl renesansu, styl baroku), narodowym (styl muzyki polskiej, styl
muzyki francuskiej), szkét kompozytorskich (styl szkoly weneckiej, styl szkoty mann-
heimskiej), aparatu wykonawczego (styl instrumentalny, styl wokalny), gatunku muzycz-
nego (styl operowy, styl kantatowy), wtasciwosci fakturalnych (styl wirtuozowski, kanty-
lenowy), struktur melodyczno-harmoniczych (styl polifoniczny, styl homofoniczny),
indywidualnos$ci tworczej (styl Chopina, Wagnera), funkcji spolecznej (style muzyki
$wieckiej i ko$cielnej, uzytkowej i artystyczne;j)?.

Styl w duzej mierze uwarunkowany jest oczekiwaniami i wymaganiami publiczno-
$ci, zwlaszcza w kwestiach gatunkowych i w zakresie wyrazu muzycznego. Emocje wy-
wotywane przez muzyke sg rowniez wynikiem spotecznych oczekiwan i gustu.

Rozpatrujgc kwesti¢ gatunku operowego, warto pokrotce omoéwi¢ budowe samej
opery. Zazwyczaj cato$¢ dzieli si¢ na akty i sceny. Kazdy akt sktada si¢ z oddzielnych nu-
meroéw muzycznych. Sg nimi partie wokalne — solowe (recytatywy, arie), zespotowe (an-
samble), choralne, oraz partie orkiestrowe, tj. uwertura i intermezza, a takze wstawki bale-
towe i partie moéwione.

Gatunek opery bazujac na $cistym zespoleniu muzyki wokalnej i instrumentalnej,
wlacza dodatkowo szereg komponentdw pozamuzycznych, postugujac si¢ dramatycznym
tekstem literackim. Charakteryzuje ja obecnos$¢ wiodacej idei, snucie pobocznych watkow
na tle gtownej akcji, obecnos¢ okreslonych dramaturgicznych etapéw, powtarzalnosc sce-
nicznych kompleksow i sytuacji. Wszystko to odbywa si¢ W entourage’u teatralnym wzbo-
gacajacym sfere muzyczng o obszar wizualny?.

Obok warstwy muzycznej kluczowa rol¢ w operze pehni tekst. Z jednej strony mu-

zyka podporzagdkowana jest stowu, podaza za akcentem wyrazowym, frazeologicznym i lo-

1 Styl, hasto w: Encyklopedia powszechna PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/styl;3980873.html (do-
step 14.09.2022).
2 Opera, hasto w: K. Anderson, A-Z of Opera, [s.1.] 2000.
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gicznym, w petni podporzadkowujac si¢ zasadom estetyki muzycznej. Z drugiej za$ prze-
kazy historyczne pokazuja, jak dalece kompozytor potrafit ingerowa¢ w libretto, nie-
jednokrotnie narzucajgc zmiany wynikajace z rozwoju materii dzwigckowej. Znalezienie
kompromisu pomiedzy potrzebami stowa i muzyki byto dla librecistow wielkim wyzwa-
niem. Porozumienie to nie mogto odbywac si¢ kosztem ani warstwy jezykowej, ani dzwie-
kowej.

Do zdefiniowania stylu operowego konieczna jest swiadomos¢ historii opery oraz
jej rozwoju na przestrzeni epok. Opera, jak kazdy gatunek muzyczny przechodzita ewolu-
Cje. Z racji na wspomniany juz synkretyzm, czyli gczenie wielu dziedzin sztuki, podlegata
licznym i wielowymiarowym zmianom, ktére nie zawsze mozna uja¢ w kategoriach roz-
woju linearnego — niejednokrotnie o gwattownych przemianach tego gatunku decydowaty
wybitne jednostki, szkoty kompozytorskie, wptywy narodowe, jezykowe i Kulturowe.
Tworcy opery zawsze dazyli do poglegbienia, poszerzenia zalozen podstawowych, ktore
stworzyli tworcy Cameraty florenckiej.

Od Claudia Monteverdiego poprzez Georga Friedricha Handla i Wolfganga Ama-
deusa Mozarta, opera jako jeden z najwazniejszych gatunkéw muzycznych rozwijata si¢
wielotorowo aby w XIX wieku osiggnaé¢ swoj punkt kulminacyjny®. Kompozytorzy tej
miary co Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Gioacchino Rossini poswigcili si¢ temu ga-
tunkowi calkowicie, wlasciwie zapominajgc o innych lub traktujac je wrecz marginalnie®.

Pierwsze nowozytne przedstawienia operowe okreslano mianem dramma per mu-
sica (dramat muzyczny). Sam termin opera pojawit si¢ p6zniej. Do powstania dramatéw
muzycznych przyczynita si¢ wspomniana wcze$niej Camerata florencka, dziatajaca od
konca XVI wieku. Cztonkami tej grupy byli muzycy: Giulio Caccini, Jacopo Peri, Vin-
cenzo Galilei, Pietro Strozzi, Emilio de” Cavalieri oraz poeci: Ottavio Rinuccini, Gabriello
Chiabrera, a takze naukowcy: Girolamo Mei, Jacopo Corsi — skupieni wokot mecenasa,
hrabiego Giovanniego Bardiego®.

W Cameracie florenckiej istniaty dwa nurty konstytuowane przez dwa rozniace si¢
spotecznie i intelektualnie ugrupowania. Pierwsze, skupione wokot G. Bardiego, koncen-
trowato si¢ na zagadnieniach dotyczacych funkcji muzyki i jej oblicza w $wietle wiedzy

0 muzyce w czasach starozytnych, a takze amatorskich poczynaniach w zakresie

3 Sz. Paczkowski, Claudio Monteverdi. Nauka o afektach i seconda pratica, ,,Przeglad Muzykologiczny”,
t. 1, 2001.

4 J. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Formy muzyczne, t. 4: Opera i dramat, Krakow 1976, s. 215.

5 Camerata florencka, hasto w: Mata encyklopedia muzyki, red. S. Sledzinski, Warszawa 1981.



kompozycji. Zastuga tej czesci Cameraty bylo wskrzeszenie dawnych sposobow
komponowania oraz, jak sadzono, $piewu antycznego, ktory przyjat nazwe monodii
akompaniowanej®. Vincenzo Galilei w traktacie Dialogo della musica antica e della
moderna oglosit odnaleziony przez Girolama Meiego starozytny utwor— hymny
kretenskiego kitarzysty (grajgcy na kitarze podobnej do liry) Mesomedesa z Il wieku n.e.
Byt to pierwszy opublikowany w czasach nowozytnych zabytek muzyki antyczne;j.
Propagowal on monodi¢ jako typowa dla tego okresu i przeciwstawial jg polifonii jako
obcej duchowi antyku. Z monodii akompaniowanej wyrasta podstawowa cecha wczesnego
baroku — styl monodyczny, ktory realizowano w $piewie solowym z akompaniamentem
basso continuo, a ktorego muzyczne opracowanie podporzadkowanO stowu i intonacji
mowy ludzkiej, czego skutkiem byta nieregularna, gwattowna lub wyciszona linia
melodyczna, rezygnacja z rytmiki ustalonej na rzecz swobodnej, uzaleznionej od ekspres;ji
tekstu.

Drugie ugrupowanie, utworzone w 1592 roku z inicjatywy Jacopo Corsiego, miato
charakter potprofesjonalny, a jego dziatania skierowane byly na kompozycje dramatyczne,
co dato impuls do powstania dramma per musica. Zwolennicy J. Corsiego, do ktorych na-
lezeli autorzy L 'Euridice (1600) — Jacopo Peri i Ottavio Rinuccini przeniesli zatozenia wy-
pltywajace z antycznej teorii muzyki na grunt recytatywu, jako podstawowego $rodka
wypowiedzi w dramma per musica.

W obrebie monodii akompaniowanej mozna byto wyrdznié trzy podkategorie sty-
listyczne: stile rappresentativo, ktory ukazuje akcje sceniczng poprzez gest, mimike
i Spiew, stile recitativo, bedacy deklamacyjnym $piewem, stile espressivo, ktorego wyraz-
nie zaznaczona linia melodyczna byta nacechowana duzg iloscig dysonanséw wywotuja-
cych silne napiecia, co dodatkowo wzmagato ekspresje melodii’.

Dafne Jacopo Periego z 1579 roku napisane do libretta Ottavio Rinucciniego byto
jednym z pierwszych dziet dramma per musica. Niestety, partytura tego dzieta zagineta.
W 1600 roku pojawity si¢ dwie kolejne opery, napisane takze do libretta Ottavio
Rinucciniego, pt. Eurydice, skomponowane przez dwoch kompozytoréw florenckich:
wspomnianego wczesniej Jacopo Periego i Giulio Cacciniego. Utwory te zostaty napisane

w stylu recytatywnym. Premiera Eurydice byta wielkim wydarzeniem artystycznym, ktore

6 M. Gnatowicz, [Im] Perfettioni della moderna musica. Teoria recytatywu i jej egzemplifikacja w pierwszych
drammi per musica, ,,Res Facta Nova”, nr 9 (18), 2007, s. 2.
7 Sz. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Lublin 1998, s. 88.
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odbito si¢ glosnym echem w 6wczesnych Wloszech. Poczatki opery zwigzane byty
Z teatrem dworskim, dlatego kolejne premiery odbywaty si¢ na dworach ksigzecych.
Ogromne koszty zwigzane z wystawieniem dramma per musica decydowaty o niewielkiej
liczbie przedstawien, co nadawato operze elitarny charakter juz na poczatku jej istnienia®.

Charakterystyka rozwoju opery powinna dokonywac¢ sie nie tylko w kategoriach
linearnych, zgodnie z chronologia, ale rowniez wskazywa¢ rozwoj i réznorodno$¢ szkot
kompozytorskich dziatajacych w tym samym czasie. Takie spojrzenie umozliwia zro-
zumienie podziatu opery na podrodzaje. Poszczegdlne osrodki muzyczne cechowat od-
rgbny styl 1 zamitowanie do okre§lonych zabiegow muzycznych, za$ ich cechg wspolng
byto tgczenie wszystkich sztuk — literatury, muzyki, malarstwa, architektury i teatru — aby
wyrazié ideaty $wiata barokowego®.

Muzyczne idee wywodzace si¢ z Rzymu, Wenecji i Neapolu byty Zzrédiem inspiracji
dla innych kompozytorow europejskich. Tutaj powstawatly idee, rozwijajace postulaty
Cameraty florenckiej, niejednokrotnie podwazajac jej zalozenia, co jest nieodzowna
I nieunikniong konsekwencja ewolucji kazdego stylu. Rzym rozwijajacy si¢ w obszarze
kultury, migdzy innymi dzi¢ki rodzinie Barberinich, bardzo silnie wzorowat si¢ na estetyce
florenckiej. Koncentrowat si¢ ponadto na bogatej, petnej przepychu scenografii i fantazji.
Maszyny sceniczne wymagatly zaangazowania tworczych rzemie§lnikow — wynalazcoéw
ruchomych konstrukcji. Na strazy tych pomystow stat Gian Lorenzo Bernini. Za jednego
z najwybitniejszych przedstawicieli tej szkoly mozna uzna¢ Stefano Landiego, tworce
opery Smier¢ Orfeusza z roku 1619°,

Wenecja zastyneta z pierwszego publicznego teatru. Teatro San Cassiano otwarty
w 1637 roku cieszylt si¢ ogromnym zainteresowaniem mieszkancoéw. Teatr powszechny,
z ktorego mogli korzystaé mieszczanie, musial si¢ dostosowac do ich gustu. Tworcy cheac
odnie$¢ sukces musieli podda¢ si¢ ocenie takiego odbiorcy 1 wyciggac z niej wlasciwie
wnioski. Swiadomo$¢ tego mechanizmu spowodowata odejscie od pierwotnych florenc-
kich pomystow. W ten sposob Wenecja stata si¢ osrodkiem popularyzujacym wirtuozow-
skie arie, fioritury i koloratury. Upowszechnity si¢ tu popisy $piewacze, a nawet pojedynki
sceniczne ujawniajace mozliwosci glosowe artystow-idoli. Poglebianie dramaturgii nie

odgrywato juz pierwszoplanowej roli. Pigkny $§piew zdominowat stowo po niespetna pig¢-

8 B.R. Hanning, Dafne, hasto w: Grove Music Online, Oxford University Press, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.02275721 (dostep 24.11.2022).

% Opera and Church Music. 1630-1750, ed. by A. Lewis, N. Fortune, London 1975, s. 1.

10 Ibidem, s. 3.



dziesieciu latach od postawienia pierwszych zalozen florentczykow. Spiewacy wymagali,
by struktura spektaklu byta podporzadkowana ich wystepom. Na pierwszy plan wysuwata
si¢ wirtuozeria wokalna i popisowos¢. Sztuka barokowych popisow glosowych wymagata
ogromnych umiej¢tnosei technicznych, co trudno bagatelizowaé, jak ma to nieraz miejsce
w literaturze przedmiotu. Idealne potaczenie techniki wokalnej i aktorskiej to niedoscig-
niony wzorzec, ktory w historii przechylat si¢ raz na stron¢ warstwy dramaturgicznej, a raz
na stron¢ widowiskowa — wymagajaca rowniez specjalnych umiejgtnoséci. Aby zmniejszy¢
koszty, ktore trzeba bylo przesuna¢ na pensje $piewakow, teatr wenecki ograniczat rolg
choru, bynajmniej nie dlatego, ze nie doceniat jego roli. Niemniej dzigki kompozytorom
dziatajacym w tym osrodku opera rozwineta si¢ i nabrata ciekawych cech. Arie przybraty
duze rozmiary i zyskaty wyrazny pierwiastek wirtuozowski, oddzielajgc si¢ tez wyraznie
od recytatywow. Ugruntowat si¢ wowczas ich ksztalt formalny — ABA z modyfikacja ostat-
niej czesci, ktora dawata wykonawcy dodatkowe pole do improwizowanego popisu.
W roku 1639, w zwigzku z wystawieniem Wesela Tetydy i Peleusa Francesca Cavallego,
jednego z gtownych przedstawicieli szkoty weneckiej obok Claudia Monteverdiego, Pietra
Antonia Cestiego i Antonia Vivaldiego, po raz pierwszy uzyto stowa operall.
Neapolitanska sztuka operowa przyjeta indywidualne rysy. Kompozytorzy i pu-
blicznos¢ bardzo pokochali te forme sztuki, dajac jej pierwszenstwo przed innymi. Wyni-
kato to zapewne ze szczegdlnych upodoban neapolitanczykow do §wigtowania karnawatu
I zabaw. Gtownymi przedstawicielami tego nurtu byli Francesco Provenzale i Alessandro
Scarlatti. Dzigki nim na poczatku XVI1I wieku dokonat si¢ wyrazny podziat na oper¢ buffa
i operg seria. A. Scarlatti dziatal w swoistej opozycji do stylu weneckiego, nie poddat si¢
gustom publicznosci i nie dopuscit do odejscia od idei syntezy sztuk. Dla niego dramaturgia
i tematyka dzieta muzycznego byty priorytetem, dlatego ograniczat partie wirtuozowskie.
Arie wyrastaly z recytatywow, ktore stawaty si¢ dla nich swoistg introdukcja. Zachowano
przy tym schemat recytatyw — aria. Arie przybieraly r6zne ksztatty — proste zwrotkowe
formy mieszaty si¢ z ariami da capo, pojawialy si¢ instrumenty koncertujace. Nie rezygno-
wano z udziatu choru, ktory, jak w pozniejszych postulatach Glucka, traktowany byt jako
bohater zbiorowy. Na poczatku dzieta scenicznego ugruntowata si¢ uwertura typu wio-

skiego®?.

11 Ibidem.
12 3. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, op. cit., s. 105.
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W pozostatych czesciach Europy gatunek opery, nie odegrat poza Francjg wigk-
szego znaczenia. Opera dotarta do Paryza pod koniec lat dwudziestych XVI1I wieku i mu-
siata zmierzy¢ si¢ z specyficznym gustem francuskiej publicznosci, ktora byta przyzwy-
czajona do innych $rodkéw przekazu scenicznego. W tym zakresie podstawowym
mankamentem okazata si¢ m.in. dramaturgiczna stabos¢ opery wioskiej. Rozmitowani
w balecie Francuzi potrzebowali rowniez wstawek tanecznych, ktore byty charaktery-
styczne dla scenicznej sztuki francuskiej. Tragédie lyrique — tak nazwano narodowsa opere
francuska — powstata dzigki Jeanowi-Baptiscie Lully’emu. To on doprowadzit do syntezy
sztuki wloskiej i francuskiej. Wielkie pod wzgledem rozmiaréw (5 aktow) formy
rozpoczynaly si¢ typem uwertury francuskiej. Uktonem w stron¢ publicznosci byty
obszerne stronice muzyki instrumentalnej, ktére wypetni¢ mogt balet z jego rozwinieta juz
choreografig. Opera francuska w bodaj najbogatszy sposob taczyta wiec $piew, gre
instrumentalna, taniec i recytacj¢. Kontynuatorem tradycji Lully’ego zostat Jean-Philippe
Rameau®3.

Hiszpania pozostata wierna zarzuelom — liryczno-dramatycznym formom muzycz-
nym, w ktorych partie méwione, $piewane, grane i tanczone byty tu niejako rownoupraw-
nione.

Dtugo do opery nie mogta przekona¢ si¢ rowniez Anglia, ktora podobnie jak Fran-
cja kochata teatr dramatyczny. Cho¢ do potowy XVII wieku na Wyspach Brytyjskich po-
wstawaty formy — masque (potaczenie muzyki, aktorstwa i pantomimy), to dopiero Henry
Purcell, czerpigc ze wzoréw wioskich i francuskich wedle uznania, stworzyt podwaliny
pod opere angielska. OczywiScie priorytetem byt francuski dramatyzm, obok niego row-
niez francuska uwertura i liczne partie choralne. Od Wiochow Purcell przejat arie i recyta-
tywy oparte na basso continuo. Tradycji angielskiej podporzadkowat za$ melodyke oraz
typ partii choralnych, bedacych echem angielskich anthems — rodzaju kantat.

Opisujac styl opery angielskiej, nie mozemy poming¢ G.F. Handla, ktory w 1712
roku na state osiadt w Londynie, gdzie wkrotce okrzyknigto go najwybitniejszym kompo-
zytorem narodowym Anglii. Zanim to nastgpito, G.F. Handel zetknat si¢ z wieloma szko-
tami kompozytorskimi, co pozwolito mu na wytworzenie wiasnych charakterystycznych
rozwigzan formalnych, ktore wykorzystywat jednocze$nie z najciekawszymi, utrwalonymi

juz w obrebie gatunku pomystami — szczegolnie wloskimi. Widzac, ze opera w Hamburgu

13 Opera and Church Music, op. cit., s. 206.
14 1bidem, s. 285.



chyli si¢ ku upadkowi, jesienig 1706 roku postanowit wyjecha¢ do Wtoch. Odkryt tamtej-
szy styl operowy i udoskonalit swoj wtasny w zakresie melodyki, Spiewnosci arii i Wyko-
rzystania jezyka wtoskiego. We Wtoszech odwiedzit Wenecjg, Florencjg¢, Rzym i Neapol.
Poznatl tam wielu znakomitych tworcow, przyswoil sobie ich tworczos¢ a tym samym styl
kompozytorski, co stato si¢ dla niego zrodtem nie tylko inspiracji, lecz takze nawet do-
stownych zapozyczen®®.

Hiandel komponowat opery przez wigkszos$¢ swego zycia, co skutkowato duza roz-
pictoscig stylistyczng. Jego opery opieraja si¢ glownie na stylu neapolitanskim, ale wyka-
zuja rowniez wptywy oper niemieckich, francuskich i angielskich. Zbudowane byty zazwy-
czaj z trzech aktow oraz uwertury, glownie typu francuskiego. W Handlowskich operach
glownym nosnikiem akcji sg arie i ariosa oparte na stylu bel canto. U niego, podobnie jak
u C. Monteverdiego, na szczegdlng uwage zastuguje orkiestracja: zespot zyskuje nowy ko-
loryt dzigki wprowadzaniu nowych instrumentow, czgsto charakterystycznych i pojawiajg-
cych sie tylko na chwile. A wszystko po to, zeby podkresli¢ charakter, nast6j 1 wzbogacic¢
dramaturgie. Mistrz taczyl tez w niewymuszony sposob polifoni¢ z homofonia, czesto
zmieniat faktury — zastosowanie kontrastow miato roéwniez wzbudzi¢ zainteresowanie stu-
chaczy. Ponadto partie solowe u Héndla jawia si¢ jako zindywidualizowane melodie o wy-
rafinowanym rysunku interwalowym, ktére mozna uzna¢ za wstep do tworzacego si¢ stylu
galant®®,

W okresie klasycyzmu proby reformy opery podejmowali przede wszystkim libre-
ci$ci nawigzujac do pierwotnych postulatow Cameraty florenckiej, ktora na pierwszym pla-
nie stawiala stowo. Na powrdt starano si¢ oddac pierwszenstwo warstwie tekstowej, co —
jak tatwo przypuszczac — zwigkszato range librecistow, ale rowniez dawato wigksze szanse
na sukcesy wystawianych produkcji. Historia pokazata, ze akcje dramaturgiczne oper
oparte o miatkg narracj¢ nie cieszyly si¢ zainteresowaniem publicznosci, a arcytrudne wir-
tuozowskie arie nie byty juz wystarczajacym powodem do bywania w operze. Tym ideom
przyklasnat Christoph Willibald Gluck. Dazyt on do podkreslenia akcji dramaturgicznej
jako najwazniejszego celu przedstawien. Postacie, rola, fabuta staly si¢ na powrot celem,
ktéremu muzyka miata stuzy¢. Jednoczgsciowa uwertura, majaca najczesciej ksztatt formy

sonatowej, zaistniala jako staty i nieodzowny element dzieta — nawiagzywata do materiatu

15 Ch. Burney, Obecny stan muzyki w Niemczech, Niderlandach i Zjednoczonych Prowincjach, przet. i oprac.
J. Chachulski, Warszawa 2018, s. 298.
16 J. Rice, Music in the Eighteenth Century, New York 2012, s. 93.
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muzycznego calej opery i wprowadzata stuchacza w nastroj juz od samego poczatku. Akty
opery musiaty by¢ podzielone w sposob prosty i1 przejrzysty, zeby bez trudu mozna byto
obserwowac przebieg akcji. Dotychczasowy, sztuczny i schematyczny podziat: recytatyw—
aria zostal zastgpiony podzialem na sceny. Mato tego, odnoszac si¢ do starozytnosci,
wzmozono role choru, nadano mu role komentatora, stat si¢ on — podobnie jak w tragedii
antycznej — bohaterem zbiorowym, gtosem sumienia; wspotpracowat z solistg, wspotgrat
I wspoltdziatal. Arie popisowe ustgpity miejsca glgbszym wyrazowo $piewom o ograniczo-
nej ornamentyce, nowemu typowi muzycznemu — arii dal segno. Postacie i role musialty
posiadac¢ glebie psychologiczng. Stuchacz mial w ich dziataniu odnalez¢ uniwersalne pro-
blemy, z ktorymi mogiby sie mierzy¢. Tematyka dziet scenicznych na powrdt nawigzywata
do dziet starozytnych badz przynajmniej moralizatorskich i wymagata odpowiedniego (kla-
sycznego) jezyka. Rozrosly sie takze sceny baletowe?’.

Posrod bogatej tworczosci jednego z najwybitniejszych klasykow wiedenskich —
Wolfganga Amadeusa Mozarta, opera zajmowata wazne miejsce. Kompozytor w intui-
cyjny sposob doskonale wywazyt proporcje dziel, tworzyt plastyczne postaci, wyraznie na-
kreslone charaktery. Melodyka jest niezwykle §piewna, zdobiona z wyczuciem. Orkiestra-
cja dramaturgiczna z punktami kulminacyjnymi, pelna jest napigé, ich roztadowan
i kontrastow. Mozart, podobnie jak Gluck, zerwat ze sztucznym podziatem: recytatyw—
aria. Tym pierwszym nadat znaczenie wigzgce poszczegdlne sceny. Gtownych bohaterow
odmalowat nie tylko dzigki orkiestracji, ale i samej linii melodycznej, nadajac jej
charakterystyczne cechy. Roznorodno$é¢ $piewow solowych sigga prostej canzony, poprzez
rozbudowane cavatiny, po skomplikowane arie zwrotkowe czy da capo. Fragmenty
ansamblowe stopniowo zwigkszaja swojg objetosc i liczbe. Aparat wykonawczy wyraznie
si¢ rozrasta, a do orkiestry wprowadzane sg instrumenty charakterystyczne, podobnie jak
u Handla’®,

Z czasem w obrebie opery uksztaltowaly si¢ wyrazne podziaty gatunkowe w zalez-
nosci od reprezentowanej tematyki. Tak mozemy mowi¢ najpierw o operze seria — dziele
powaznym, wylgcznie $piewanym. W opozycji do niej rozwijata si¢ opera buffa — ko-
miczna oraz semiseria — powazna z wyraznymi komicznymi wstawkami. Rzadziej mo-

wimy o operze balladowej — zwanej $piewogra, czy wodewilowej (petnej cech farsy,

17 Reform, hasto w: Grove Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/
music/O011545 (dostep 24.11.2022).
18 ). Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, op. cit., s. 184-185.



potaczonej z tancem i pantomimg). Wszystko to przyczynito si¢ do rozwoju w warstwie
dramatycznej, techniczno-muzycznej, tanecznej, choreograficznej, scenograficznej itd.

W epoce romantyzmu nastgpito poglebienie w zakresie wyrazu dramaturgicznego
gatunku operowego. Zmienit si¢ uktad i relacja jego podstawowych elementow. Harmonika
pehita coraz wazniejszg funkcje, stuzyta poglebieniu elementow wyrazowych. Rosta ilos¢
chromatyzmow. Orkiestra stajgc si¢ rOwnoprawnym partnerem akcji scenicznej zyskata na
znaczeniu powigkszajac si¢ niejednokrotnie do sktadu wielkiej orkiestry symfonicznej, wy-
kazujac tendencj¢ do monumentalizacji. Na charakter i liczne odmiany stylistyczne opery
w okresie romantyzmu wptywata przede wszystkim jej tresc.

Opera w XIX wieku rozwijata si¢ dynamicznie w roznych szkotach narodowych.
Za najwazniejsze mozna uzna¢ trzy osrodki. Pierwszy z nich to Francja, istotna nie tylko
dlatego, ze miata silng grupe¢ przedstawicieli, ale rowniez dlatego, iz wyksztatcita si¢ w niej
grand opera. Drugim waznym os$rodkiem byty Niemcy, nie tyle hotdujace austriackim ten-
dencjom postmozartowskim, ale dajace zupetnie nowy i S§wiezy obraz opery za sprawag
wielkiego wizjonera — Richarda Wagnera. Trzecim byly oczywiscie Wiochy — kontynuu-
jace najstarsze tradycje gatunku?.

Francja skupiata si¢ gtownie na tematyce oscylujacej wokot historii, preferujac ga-
tunek opery heroicznej. Z tym nurtem nalezy kojarzy¢ Gaspara Spontiniego, Daniela Au-
bera, Giacomo Meyerbeera czy Jacquesa Fromentala Halévy’ego, Camille’a Saint-Saénsa.
Zmiana tematyki wymusita na twoércach pewng modyfikacje fundamentalnych elementoéw
opery. Aria, ktora byta punktem odniesienia jako gtowny element architektoniczny dzieta
(poza uwerturg), rozpoczeta wyrazng ewolucje; nierzadko zastepowaty ja mniejsze formy
wokalne takie jak piesn czy modlitwa, coraz popularniejsze w operze XIX wieku. To
niewatpliwie wpltyw fascynacji ludowoscig, ktora ,,odcigzyta” opere, odejmujac jej pom-
patycznego charakteru. Za przejaw tego zjawiska mozna uznaé pojawienie si¢ w librettach
ballady — formy literackiej o ludowej proweniencji, ktora znalazta swoje odbicie
m.in. w Holendrze tufaczu R. Wagnera. Na uwage zastuguje takze modyfikacja
recytatywow. Ich przeobrazenie zmierzalo do wywotania efektu naturalnos$ci, spontanicz-
nego dialogu, zwyczajnej (na ile pozwala na to konwencja opery) rozmowy.

Na terenie krajow niemieckoj¢zycznych wzmagata si¢ tendencja do wyksztatcenia

opery narodowej. Wczesniejsze, podejmowane od XVII wieku proby nie doprowadzity do

19 1pidem, s. 105.
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jej powstania. Nawet tworczo$¢ kompozytorow hamburskich i austriackich XVIII wieku
nie byla stylistycznie jednolita, tatwo zauwazy¢ w niej bowiem wyrazne wpltywy wloskie
I francuskie. O wspaniatos$ci mozartowskich wzoréw opery (Czarodziejski flet, Don Juan,
Wesele Figara, Laskawos¢é Tytusa) decydowal indywidualny geniusz kompozytora, a nie
niemiecki charakter. Dopiero Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776-1822), Louis
Spohr (1784-1859) i zwtaszcza Carl Maria von Weber (1786-1826) nadali nowy impuls
operze niemieckiej i spowodowali wzrost zainteresowania tym gatunkiem. Faust L. Spohra
zdradza jeszcze powigzania z operg Luigiego Cherubiniego i Etienna Mehula, natomiast
Hoffmann i Weber w sposob $wiadomy, z dojrzalym programem ideowo-artystycznym
wytyczali kierunki prac nad rozwojem opery niemieckiej. W 3-aktowej Undine do libretta
Friedricha de la Motte Fouqué, ktora po premierze 3 sierpnia 1816 roku w Koniglisches
Schauspielhaus w Berlinie odniosta wielki sukces, Hoffmann wskazal kontynuatorom
gléwne determinanty stylu romantycznej opery niemieckiej. Na tle natury przenikaja si¢
tam dwa $wiaty: rzeczywisty i nadprzyrodzony?’. Ten typ dzieta przejat i tworczo rozwinat
Carl Maria von Weber i to wtasnie on uchodzi za gtdéwnego tworce niemieckiej opery ro-
mantycznej. Wzbogacit ja zywa melodyka, kontrastami dynamicznymi, wyrafinowanym
kolorytem harmoniki i orkiestracji, wyrazistymi formutami rytmicznymi. Premiera Wol-
nego strzelca (Berlin, 1821) przyniosta kompozytorowi wielki sukces, w niedtugim czasie
dzieto to obieglo wigkszo$¢ scen operowych w Niemczech i Austrii, a w 1826 roku zostalo
tez wystawione w Warszawie. Uwaza si¢, ze wlasnie ta opera zapoczatkowata okres ro-
mantyzmu w §wiatowych dziejach tego gatunku, wnoszac don nowg tematyke (krajobraz
lesny, zycie mys$liwych, walka z demonicznymi mocami) i nowe $rodki muzyczne, stuzace
do charakterystyki postaci 1 do obrazowania sytuacji. Te, jakze r6zne od operowego stylu
Rossiniego, srodki techniki kompozytorskiej roznity si¢ juz radykalnie od stylu Hoffmanna
czerpigcego inspiracj¢ z muzyki klasyczne;.

Powszechnie uznaje si¢ wiec Wolnego strzelca za paradygmatyczny wzorzec nie-
mieckiej opery narodowej. Wolny strzelec i pdzniejszy Oberon nawigzywaty do formy
singspielu (zawieraty dialogi mowione), Euryanthe zas do tzw. grand opera (Grosse Oper).
Inne dzieta Webera w tym gatunku to: Peter Schmoll (Augsburg, 1803), Silvana (Frankfurt
nad Menem, 1810), Abu Hassan (Monachium, 1811), Preciosa (Berlin, 1821). Jednak

opery te, jak rowniez nalezaca do Grosse Oper Jessonda (Kassel, 1823) Louisa Spohra,

20 1pidem, s. 209-211.
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inspirowana tworczosciag Webera, majg juz znaczenie drugorzedne dla rozwoju niemiec-
kiego stylu operowego. Istotnym nowym zjawiskiem, wprowadzonym przez Grosse Oper
byla tendencja do eliminacji z opery elementéw dawnego singspielu w postaci dialogow
moéwionych. Wezedniejsze proby w tym zakresie podejmowali kompozytorzy mniejszej
rangi, jak Anton Schweitzer i Ignaz Holzbauer, ale pelng, rozwinieta niemiecka Volloper
kojarzymy dopiero z wczesng tworczoscia Richarda Wagnera??.

Opera romantyczna w Niemczech wprowadzajac czgsto piesni i chory ludowe cie-
szyta sie nieustajaca popularno$cia. Swiat nadprzyrodzony oraz sceny z udziatem duchow
1 sit nieczystych stawaly si¢ okazjg do kreowania napie¢ dramatycznych i kontrastow §rod-
kami muzycznymi. Przyktadéw takich oper dostarcza tworczo$¢ Heinricha Marschnera.
W 1820 roku dzigki protekcji Webera wystawiono jego opere Heinrich 1V und d ’Aubigné.
Nastepnie zyskatl on stawe dzieki pelnym demonicznych nastrojéw i niesamowitych klima-
tow operom takim jak Wampir (1828), Der Templer und die Jiidin (1829), Hans Heiling
(1833), Austin (1852). Jednakze Marschnerowi nie udato si¢ ustrzec przed wptywem drob-
nomieszczanskiego stylu, co skutkowato sptyceniem akcji dramatycznej. Wptyw pdzniej-
szej wielkiej opery francuskiej przynidst dalsze obnizanie si¢ poziomu artystycznego przez
biedermeierowska powierzchowno$¢ i francuskie efekciarstwo, ktore sie znakomicie do-
pehialy. Zjawiska te mozemy zaobserwowac¢ w tworczosci Petera Josepha von Lindpaint-
nera (1791-1856): Timantes (1820), Der Bergkonig (1825), 3-aktowej Der Vampyr (1828)
syntetyzujacej wptywy estetyki Wolnego strzelca z zapozyczonymi od Wagnera elemen-
tami jezyka muzycznego, Die Biirgschaft (1834), 2-aktowej Die Genueserin (1839), 4-ak-
towej Die sicilianische Vesper (1843), 5-aktowej Lichtenstein (1846). Nastepnie w twor-
czosci Carla Gottlieba Reissigera (1798-1859), Franza Paula Lachnera znanego z opery
Catharina Cornaro (1841) oraz jego mlodszego brata Ignaza (1807—-1895), tworcy mniej
znanych oper Der Geisterturm (1837), Die Regenbriider (1839), Loreley (1846).

Dopiero z koncem XIX stulecia, m.in. w wyniku staran Richarda Wagnera, nie-
miecki styl operowy zaczat odzyskiwaé §wietnos¢ z czasow Webera??, Jako oredownik tzw.
formy czystej podjat on ponowne proby ,,0czyszczenia” opery ze znieksztalcen, ktorym
ulegata przez lata. Kompozytor ten hotdowat idei motywoéw przewodnich, czyli swoistych
tematéw muzycznych, ktore czynig cato$¢ spdjna: powracaja w toku utworu, przywotujac

na mysl okreslone 0soby, przedmioty, nastroje czy emocje. Podporzadkowanie warstwy

2L Freischiitz, hasto w: K. Anderson, op. cit.
22 p, Carnegy, Wagner and the Art of the Theatre, New Haven—London 2006, s. 6.
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muzycznej akcji dramatycznej znow stato si¢ priorytetem. Za wzor tworzenia architektury
utworéw operowych R. Wagner przyjat form¢ poematu symfonicznego. Jezyk harmo-
niczny zmierzat do komplikacji i wykraczat poza sztywne ramy systemu dur-moll. Muzyka
oddalita si¢ nie tylko od harmoniki klasycznej, ale rowniez od schematu budowy okreso-
wej?,

W operze europejskiej tego okresu do gtosu obok fantastycznych tematéw coraz
czesciej dochodzity naturalistyczne, czgsto wynikajace z fascynacji ludowos$cia. Mozemy
zaobserwowa¢ dwie tendencje. Jedna zmierzata do rzeczowego przedstawiania prawdy sy-
tuacyjnej, odmalowywata uczucia rzetelnie, przedstawiata skomplikowane relacje miedzy-
ludzkie z konsekwencjami podejmowanych dziatan i decyzji (Carmen Bizeta). Druga ob-
razowala rzeczywisto$¢ w krzywym zwierciadle, opierajac si¢ na mocnych fundamentach
opery buffa, gdzie przerysowanie emocji nie stuzyto zblizeniu si¢ do naturalnosci, ale do
rozbawienia publiki (Napdj mifosny Donizettiego).

Poglady R. Wagnera wptynety na tworczos¢ szkoty mtodowtoskiej: Giacomo Puc-
ciniego, Pietro Mascagniego, Ruggiero Leoncavalla. Bezposrednim spadkobierca R. Wa-
gnera w realistycznym dramacie muzycznym byt Richard Strauss. Od swojego mistrza
przejal on bogactwo $rodkoéw orkiestrowych 1 harmonicznych.

Charakteryzujac styl opery wioskiej pierwszej potowy XIX wieku, warto przybli-
zy¢ rolg arii 1 recytatywu. Miejsce arii przejeta piesn, ktora w operze romantycznej wyste-
powata pod roznymi nazwami: arietta, canzonetta, romanza, cavatina. Gtéwng ideg tej
zmiany bylo uproszczenie wiloskiej arii, ktora w tradycyjnej formie byla zbyt ozdobna
i wirtuozowska. Recytatyw w XIX wieku nadal wystgpowal w wielu réznych postaciach.
Razem z arig, ansamblami i chérem tworzyt jednos$¢ formalng. Jego walory dramatyczne
wzbogacano dynamicznie i kolorystycznie przez poglebienie srodkow orkiestrowych. Nie
mozna zapomnie¢ takze 0 bel canto. Termin ten w jezyku wloskim oznacza ‘pigkny $piew’.
Wyksztatcito sie ono w XVII wieku, a swojg kulminacje osiagneto w XIX, lecz woéwczas
oznaczato juz raczej konkretng technike $piewu, charakteryzujaca si¢ idealnym legatem
oraz tatwoscig w wykonywaniu skomplikowanych biegnikow 1 ornamentow. Polegata za-
tem na szczegolnej ozdobnosci $piewu | wysuwaniu na pierwszy plan jego pigkna i wirtu-

ozerii,

23], Chominski, K. Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 209.
24 U. Jankowiak, Bel Canto i ekspresja we wioskiej operze I potowy XIX wieku na przyktadzie partii Adalgisy
w operze Norma Vincenzo Belliniego, Bydgoszcz 2008, s. 19.
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Wioskg opere wczesnoromantyczng reprezentowali Gioacchino Rossini (1792—
1868), Gaetano Donizetti (1797-1848), Vincenzo Bellini (1801-1835). Rossini i Donizetti
czesto czerpali z osiggnigé opery klasycznej. G. Rossini zdobyl swymi dzietami wielka
popularno$c¢. Opierat si¢ na tradycji mozartowskiej; jego tworczo$¢ charakteryzowaty pro-
ste motywy, lekkos¢, wdziek, finezja, wyrazisty rytm, réznorodnos¢ melodii, wirtuozeria
wokalna. Do innych cech stylu Rossiniego, ktore wptywatly na konstrukcje jego oper,
mozna zaliczy¢ dynamiczne budowanie finatu, réznorodne postacie arii, duetow, ansambli,
muzyczna charakterystyke postaci, przejrzysta fakturg orkiestrowa. Jego opery, m.in. Cy-
rulik sewilski (1816) i Wilhelm Tell (1829), tetnily zywa melodyka i rytmika®.

Vincenzo Bellini napisatl dla Opery Paryskiej swoj ostatni utwor — Purytanie
(1835). Jego muzyke (Lunatyczka 1831, Norma 1831) mozna uznaé za ideat §piewnosci.
Charakterystyczne dla tych oper jest finezyjne potraktowanie partii orkiestrowych
i harmoniki oraz starannie rozbudowana instrumentacja. Pod wielkim wplywem stylu
Belliniego pozostawat Fryderyk Chopin.

Libretta romantycznych oper nawigzywaty czgsto do podan ludowych, gdzie rze-
czywisto$é przeplatata sie z fantazja, lub tez do tematéw narodowych i historycznych?.
W drugiej potowie XIX wieku, w efekcie zmian zachodzacych w literaturze tego okresu,
takze tres¢ oper zaczeta tendowac¢ w Kierunku realizmu w sztuce. Librecisci, Szczegdlnie
w ostatnich dekadach wieku, zblizali si¢ do przedstawiania realnego zycia ludzi. Przejawy
realizmu w operze pojawily si¢ oczywiscie wczesniej (Norma Belliniego, Halka
Moniuszki), dojrzatg posta¢ nurt ten osiggnat w tworczosci Georgesa Bizeta (Carmen)
i eksplodowat w pokoleniu werystow.

Szczegblne miejsce W historii muzyki operowej zajmuje Giuseppe Verdi, ktory za-
znaczyt si¢ jako kontynuator tradycji, ale rowniez nowator. O ile Rossini, ktory wprowadzit
opere wloska na szczyt, czerpigce z bogatego dorobku mtodosci, w $rednim wieku nie napi-
sal juz zadnej opery, 0 tyle Verdi przez cate zycie dazyt do syntetyzowania juz przyjetych
1 stworzonych srodkow muzycznych. Kolejne jego produkcje rzucaly nowe swiatto na spo-
sob ksztattowania opery jako gatunku. Mozna powiedzie¢, ze Verdi urodzit si¢ za wczesnie
I gdyby moglt tworzy¢ w pokoleniu Pucciniego, dokonatby wiekszej rewolucji. Jego nie-

sformutowane postulaty kierowaty opere w kierunku realizmu?’.

% 1pidem, s. 60—61.
% 1pidem, s. 73.
27J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 283-384.
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Tymczasem weryzm, czesto oddzielany od realizmu nalezy rozumie¢ jako konty-
nuacje realizmu z zachowaniem i poszanowaniem tradycji wtoskiego bel canta. Nie jest to
jednak teza przekonujaca, jako ze werysci ,,obcigzali” gtos ludzki, mobilizujac go niejako
do rywalizacji z orkiestra.

Elementy weryzmu mozemy dostrzec takze w operach G. Pucciniego, ktory W swo-
jej tworczosci podobnie jak M.E. Bossi taczyt stylistyki XIX i XX wieku co zostanie opi-
sane w trzecim rozdziale. Poczawszy od opery Manon Lescaut, Puccini stosowal motywy
przewodnie inspirowane dramatami muzycznymi R. Wagnera, przyktadajac jednoczesnie
wickszg wage do melodyki. Jedng z charakterystycznych cech oper Pucciniego byto po-
dwojenie kluczowych partii wokalnych przez sekcj¢ smyczkowa. Efekt ten miat na celu
uwydatnienie partii wokalnych oraz poglebienie dramaturgii.

Ewolucja opery na przestrzeni epok ukazuje si¢ jako dynamiczny proces, ktory
obejmuje roznorodne zmiany w strukturze muzycznej, dramaturgii i wyrazie artystycznym.
Styl operowy rozwijat si¢ od baroku aby w XIX wieku osiggna¢ swoj kulminacyjny ksztatt.
Kazda epoka wniosta swoje unikalne cechy do gatunku operowego, od ornamentowanych
arii barokowych po ekspresyjne i dramatyczne dzieta romantyczne. Kompozytorzy ope-
rowi wprowadzali wlasne innowacje i reprezentowali indywidualne podejscie do muzyki

operoweyj.
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Rozdzial 11. Organy i muzyka organowa XIX wieku

W kontekscie stylistyki operowej

Zjawisko integracji sztuk

Naczelnym postulatem estetycznym muzyki XIX wieku jest jej wigz z innymi rodzajami
sztuki. Muzyka wspotdziatata czgsto z poezjg, tancem, dramatem, malarstwem, itp. Powa-
dzito to do integracji sztuk, przez co oddzialywaly one na siebie nawzajem. Najbardziej
charakterystyczng dla romantyzmu dziedzing tworczosci, ktora odzwierciedlata w bezpo-
sredni sposob powyzsze idee, stata si¢ opera.

Gléwnymi osrodkami zycia muzycznego obok arystokratycznych i mieszczanskich
salonow artystycznych staty si¢ opery i sale koncertowe. Tu wykuwat si¢ nowy smak mu-
zyczny kreowany gldwnie przez oczekiwania publicznosci. Podobnie jak inne zjawiska
muzyczne w X1X wieku, opera jako forma sztuki reagowata na wydarzenia spoteczne i po-
lityczne, a takze zjawiska w literaturze i w sztukach wizualnych. Zwtaszcza we Francji i we
Wrhoszech, gdzie wizyta w teatrze nalezata do zwyczajow ogdtu bogatych mieszczan, opera
stata si¢ lustrem procesow kulturowo-historycznych?,

Te muzyczne spotkania ksztattowaty nie tylko odbiorcow, ale i samych kompozy-
torow uwrazliwionych na otaczajacy ich §wiat estetyczny. Nalezy pamigtac, ze publiczne
koncerty mialy wowczas nieco inny, mniej formalny charakter. W obecnych czasach nie
wyobrazamy sobie, zeby np. nie wykona¢ dzieta muzycznego w calosci. Kiedy koncert
polega na wykonaniu tylko jednej czeSci jakiego$ utworu, zazwyczaj odbieramy go jako
mniej ambitny. W XIX wieku natomiast normg byly formuty programowe obejmujace
zrdznicowane formy prezentacji muzycznych zestawiajacych ze soba wystepy wokalne,
instrumentalne badZ improwizacje. Praktyki te pokazuja, jak istotne wowczas bylo dla stu-

chacza chlonigcie wielu roznorodnych estetyk podczas jednego wieczoru.

Wplyw opery na inne dziedziny sztuki

Dziewigtnastowieczna opera jako gatunek popularny praktycznie w catej Europie, bedaca

sumg sztuk 1 wytworem estetycznych wyobrazen tego okresu stala si¢ zarazem sama

28 S, Dohring, S. Henze-Déhring, Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert. Handbuch der musikalischen
Gattungen, hrsg. v. S. Mauser, Bd. 13, Laaber 2001, s. 4.
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zrodlem dalekosi¢znych inspiracji, motorem wskazujacym nowe kierunki rozwoju
stylistycznego.

Mozna dyskutowaé, w jaki sposob opera wptywata na inne dziedziny sztuki w X1X
wieku, jednak jako jeden z najistotniejszych obszarow jej oddziatywania jawi si¢ wptyw
na muzyke instrumentalng. Dramaturgia dzieta muzycznego budowana wielowarstwowo
W obszarze zardwno narracji tekstu dramatycznego, scenografii, ruchu scenicznego dopet-
niana byta kompletnymi aspektami muzycznymi z ich zawarto$cig elementéw dzieta mu-
zycznego. Przyczyniata si¢ do tego niepowtarzalna wielko$¢ 1 mozliwos$ci aparatu wyko-
nawczego: kolorystyka brzmienia wszelkich instrumentow w obrebie kazdej sekcji,
mozliwos¢ praktycznie nieograniczonego niuansowania dynamiki i artykulacji, w koncu
niepowtarzalno$¢ kazdego glosu, czy to meskiego, czy zenskiego, zestawianych ze sobg
w kazdej mozliwej konfiguracji — od solo przez duety i tercety do choéralnego tutti.
Dramaturgia ta stala si¢ jedng z najwazniejszych cech opery dziewigtnastowiecznej.
Barokowe nastgpstwo recytatywOw 1 arii stopniowo zastgpionO znacznie bardziej
skomplikowanymi uktadami formalnymi tworzacymi zroznicowang cato$¢. Cheac zblizy¢
si¢ do realizmu, pozby¢ sztywnych ram, wyraznych granic pomigdzy poszczegdlnymi
fragmentami dzieta w zakresie techniki kompozytorskiej tworcy dazyli do stworzenia
naturalno$ci narracji muzycznej.

Dzigki warstwie tekstowej jakim jest libretto, muzyka nabiera wyraznych cech pro-
gramowosci, tak typowej dla okresu romantyzmu. Opera wraz z librettem stata si¢ elemen-
tem najpetniej odzwierciedlajagcym idee powigzania stowa i muzyki, stajac si¢ kwintesencja

syntezy sztuk?.

Przenikanie liryki wokalnej do faktury instrumentalnej

W XIX wieku na znaczeniu zyskuje liryka wokalna. Jej fenomen mozna $ledzi¢ na prze-
strzeni wielu poprzednich epok, jednakze rozwoj poezji w dziewigtnastym wieku zainspi-
rowal wielu muzykow do tworzenia dziet wokalno-instrumentalnych oddajacych muzycz-
nymi narzedziami tre$¢ poetycka. Elementy liryki wokalnej w najpelniejszy sposob
objawiajg w XIX wieku w tworczosci piesniarskiej oraz w operze. Jedng z jej najbardziej
popularnych form stata si¢ aria operowa — piesn solowa, czyli kompozycja na glos solowy

z akompaniamentem. Obok liryki wokalnej pojawit si¢ gatunek liryki instrumentalnej.

2 A, Chodkowski, Muzyka programowa, hasto w: tenze, Encyklopedia muzyki, Krakow 2001.
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Nalezg do niego np.: fantazja, ballada, rapsodia, miniatura instrumentalna, nokturn, elegia,
legenda, serenada, burleska, marzenie, kotysanka, noveletta, kaprys. Warto zaznaczy¢
takze obecno$¢ wariacji w gatunkach liryki instrumentalnej, szczeg6lnie za$ fortepianowe;.
Nie jest to zjawisko przypadkowe, gdyz w okresie romantyzmu forma ta szeroko rozpo-
wszechnila si¢ i podlegata duzemu zréznicowaniu. Technikg wariacyjng postugiwali si¢
przede wszystkim wirtuozi-improwizatorzy podczas swoich wystepow. Wykonywali fan-
tazje na tematy popularnych wéwczas utwordw, gtéwnie melodii operowych®.

Miniatury romantyczne to w wickszo$ci utwory fortepianowe, w drugim rzedzie
skrzypcowe. Ze wzgledu duza popularnos¢ oraz specyfike mozliwosci wyrazowych, forte-
pian stat si¢ w dziewigtnastym wieku medium uznawanym za najbardziej predystynowane
do oddawania intymnego charakteru muzyki i przekazywania osobistych uczué. Utwory
fortepianowe wigkszych i mniejszych rozmiaréw grywali wielcy wirtuozi tego instru-
mentu, ale takze amatorzy-mitosnicy — fortepian rozbrzmiewat w domach, salonach i sa-
lach koncertowych. Jednym z najbardziej charakterystycznych przejawow romantycznej
liryki instrumentalnej, zwiazanych bezposrednio z piesnig solowa Stanowi cykl fortepia-
nowy Felixa Mendelssohna Piesni bez stow (Lieder ohne Worte), w ktorym znajdujemy
miniatury z typowym dla pie$ni uktadem: liryczna melodia i akompaniament, nierzadko
opatrzone przygrywka i postludium. Wystepuja takze przyktady inspiracji duetem wokal-
nym, np. Andante con moto ,,Duetto ”, MWV U 119.

Zasieg muzyki fortepianowej w XIX wieku byt bardzo szeroki. Sprzyjato temu
udoskonalenie budowy fortepianu, powigkszenie wolumenu brzmienia i skali oraz wpro-
wadzenie mechanizmu podwodjnej repetycji, utatwiajacego wirtuozowska gre. Dziewigtna-
stowieczny repertuar fortepianowy obejmowat szeroki obszar gatunkéw muzycznych,
z ktérych najwazniejsze to: sonaty, preludia, ballady, nokturny, etiudy artystyczne i inne.
Oprocz oryginalnych utwordow przeznaczonych na ten instrument pojawiato si¢ wiele naj-
rozmaitszych opracowan, zwlaszcza wyciggoéw fortepianowych obejmujacych transkrypcje
muzyki kameralnej, orkiestrowej, piesni, oper. Fortepian petnit zatem rolg swoistego po-
pularyzatora muzyki. Opracowywano dzieta orkiestrowe i kameralne rowniez do wykony-
wania na fortepianie przez kilka os6b>L,

Muzyka operowa zaznaczajac swoja obecno$¢ w solowej literaturze instrumental-

nej nie pomingta najwiekszego instrumentu muzycznego jakim sg organy z ich niepowta-

30 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, cz. Il, Warszawa 1990, s. 91.
81 1pidem, s. 103.
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rzalnymi mozliwo$ciami kreowania wiclobarwnych i wielowarstwowych struktur muzycz-
nych. Przechodzac zatem do centralnego punktu niniejszej pracy odniostem si¢ w pierwsze;j

kolejnosci do zagadnien brzmieniowych organow w XIX wieku.

Charakterystyczne cechy brzmieniowosci organéw w XIX wieku

Romantyzm to czas giebokich przemian w wielu dziedzinach zycia, w tym takze w muzyce.
Oprocz przemian w obszarze estetyki a tym samym w wielu dziedzinach sztuki, dokony-
walo si¢ rowniez redefiniowanie instrumentarium muzycznego stuzacego budowaniu no-
wych koncepcji wyrazu muzycznego. W ten sposob rozpoczat si¢ m.in. proces poszerzania
wolumenu brzmieniowego zespoldw muzycznych prowadzac do stworzenie orkiestry sym-
fonicznej o duzym sktadzie i poteznym brzmieniu.

Rowniez budownictwo organowe XIX wieku nie pozostawato obojetne wobec
przemian dokonujacych si¢ w muzyce symfonicznej. Warstwa brzmieniowa organow, po-
dobnie jak zespotdow instrumentalnych, ulegata przeobrazeniom i powigkszaniu mozliwo-
$ci w zakresie dynamiki i barwy. Organy staly si¢ instrumentem postrzeganym przez nie-
ktére kregi muzyczne jako medium majace nasladowac wielka orkiestr¢ symfoniczng.
Mimo zZe instrumenty organowe sa w swojej niepowtarzalnosci (kazdy instrument jest je-
dyny w swoim rodzaju) absolutnym ewenementem w przestrzeni instrumentarium muzycz-
nego, to w ramach ich dziejowego postrzegania stylistycznego mozna wykaza¢ wspdlne
cechy aktualnie dominujacej estetyki brzmienia i rozwigzan technicznych. W dziewigtna-
stym wieku charakterystycznym elementem przemian w zakresie budownictwa organo-
wego stato si¢ nasycanie instrumentéw duza ilo§cig nowych gloséw imitujacych instru-
menty orkiestrowe, jak na przyktad klarnety, oboje, celesty i harfy. Wzmacniany jest obszar
gloséw smyczkujacych, ktorych zadaniem jest imitowanie sekcji smyczkowej orkiestry,
a takze glosow jezykowych odzwierciedlajacych instrumentarium dete orkiestry. Zwigk-
szenie ilo$ci o$miostopowych glosow labialnych buduje gesto$¢ i mas¢ brzmienia, za$
wprowadzenie efektywnie dziatajacych szaf ekspresyjnych daje mozliwosci ptynnego

ksztattowania dynamiki. Te 1 inne elementy nadajg organom symfoniczny charakter.
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Jednym z cickawszych $§ladow zrodtowych postulujacych konstruowania organow
nasladujacych orkiestre pochodzi z XVI11 wieku i zostat sformutowany przez Justina Hein-
richa Knechta®2.

Kolejny krok zmierzajacy w kierunku stworzenia organéw symfonicznych zostat
poczyniony z poczatkiem dziewietnastego wieku. Przyczynita si¢ do niego reforma Georga
Josepha Voglera, niemieckiego organmistrza, teoretyka i kompozytora. Dokonat on zmiany
warstwy brzmieniowej organdw, otwierajagc drzwi estetyce romantycznej W obszarze bu-
downictwa organowego. Vogler wprowadzit wigkszg liczbe rejestrow 16”1 8°, zredukowat
mikstury i glosy wysokostopowe. Brzmienie organdéw stato si¢ ciemniejsze i zyskato na
wolumenie. Innowacyjne rozwiazania Voglera zaktadaty uzycie zaluzji i crescenda®.

Nurt symfoniczny w budownictwie organowym przyjmowat rdzne ksztalty w po-
szczegblnych krajach europejskich. Roznice dotyczyly gtownie odmiennych rozwigzan
technicznych, intonacji konkretnych gtoséw czy dyspozycji instrumentéw. W obszarze or-
ganowego stylu symfonicznego prym wiodly takie kraje europejskie jak Francja, Anglia
i Niemcy. W dziwigtnastowiecznej Anglii budownictwo monumentalnych organéw zaini-
cjowat Henry Willis. Jego instrumenty miaty indywidualny charakter, niezalezny od wzor-
cow stosowanych w innych krajach Europy.

Organy niemieckiego nurtu symfonicznego, takze cechowal szereg specyficznych
udoskonalen natury technicznej. Cho¢ niektdrzy organmistrzowie stosowali jeszcze trak-
ture mechaniczna, to obok niej w coraz wigkszym stopniu zyskiwata na znaczeniu pneu-
matyczna lub elektropneumatyczna traktura gry i rejestrow. Dzigki temu gra na organach
mogla zblizy¢ si¢ do wirtuozerii pianistycznej. Rozpoczgto produkeje nowoczesnych sto-
tow gry, wyposazonych w szereg urzadzen dodatkowych, takich jak wolne kombinacje,
sekcja ekspresyjna (Schwellwerk) czy watek crescendowy. Brzmienie dziewigtnastowiecz-
nych organéw niemieckich bazowato na rozbudowanej sekcji zasadniczych i solowych gto-
sow labialnych. Wiele z tych rejestrow, takich jak Vox coelestis czy Unda maris, wyroz-
niata tagodna intonacja, a co za tym idzie — delikatno$¢ brzmienia. Glosy jezykowe rowniez
posiadaty subtelniejszg intonacje (wyjatek stanowily rejestry jezykowe o podwyzszonym

cisnieniu z przetomu XIX i XX wieku, ktore byly bardziej wyraziste w swoim brzmieniu).

32, Laukvik, Historical Performance Practice in Organ Playing. The fundamentals of organ playing, with
reference to contemporary sources in 3 parts, part 2: Organs and organ playing in the Romantic period from
Mendelssohn to Reger and Widor, transl. by Ch. Anderson, Stuttgart 2010, s. 145.

33 R. Eberlein, Eine kleine Geschichte der Orgel. I. Die Entwicklung der inneren Gestaltung der Orgel.
14. Orchesterimitation, K6ln 2011, s. 5.
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Szafa ekspresyjna dopetniata mozliwo$ci wyrazowe instrumentu organowego. Wsrod
tworcOw niemieckich organéw romantycznych mozna wymieni¢ miedzy innymi: Friedri-
cha Ladegasta (WeiBlenfels), Wilhelma Sauera (Frankfurt nad Odra), Carla Augusta Buch-
holza (Berlin), Brunona Goebla (Krolewiec) oraz Paula Berschdorfa (Nysa)®*.

We Francji wiele firm organmistrzowskich podazato za wyznacznikami nowego
smaku symfonicznego. Najwickszy wpltyw na tamtejsze budownictwo organowe wywart
francuski organmistrz Aristide Cavaillé-Coll. Obok jego pierwszych dziet znajdujacych si¢
w opactwie Saint-Ouen w Rouen czy w katedrze Saint-Sernin w Tuluzie, najstynniejsze
jego dzieta powstaty w Swigtyniach paryskich: w kosciele Saint-Sulpice oraz w katedrze
Notre-Dame. Francuskie organy symfoniczne zostaty udoskonalone pod wzgledem arty-
stycznym. W odroéznieniu od organdéw niemieckich nie przyjat si¢ tu watek crescendowy.
Narastanie brzmienia w organach francuskich odbywa si¢ na zasadzie swobodnych decyzji
wykonawcy, pozwalajac mu na realizacj¢ wiasnych pomystow artystycznych, a nie tak jak
w organach niemieckich wedlug z goéry zaprogramowanej sekwencji dofaczen glosoéw.
Francuskie stoty gry z XIX wieku wyposazone byly w specjalne nozne dzwignie petnigce
funkcje tacznikéw miedzy manuatami i klawiaturg nozna, a takze wlacznikoéw specjalnych
wentyli powietrznych. W ten sposob ksztattowano dynamiczny przebieg utworéw. Sekcja
Récit expressif dodatkowo umozliwiala subtelne ksztalttowanie struktur muzycznych. We
Francji wielu kompozytorow, inspirujac si¢ organami Cavaillé-Colla, zaczeto kompono-
wac symfonie organowe lub inne dziela symfoniczne na ten instrument (César Franck,
Louis Vierne, Charles-Marie Widor i Alexandre Guilmant)®.

Opisujac organy XIX wieku, warto poruszy¢ watek instrumentow wloskich tego
okresu. Wtoska tradycja organowa przez wiele dziesigcioleci kultywowata tradycje specy-
ficznego brzmienia organowego opartego o ripieno (pleno pryncypatowe), uzupetniane
czasami o0 pojedyncze gtosy fletowe i krotkotubowe glosy jezykowe. Dodatkowo podziat
klawiatury na dyszkant 1 bas umozliwial realizacj¢ najrézniejszych formut kompozycyj-
nych: pleno, realizacja struktur solowych oraz polifonii.

Z poczatkiem XIX wieku we wloskim budownictwie organowym zaczely zacho-
dzi¢ przeobrazenia zblizajace Wtochy do ogdlnoeuropejskich trendow. Idac za przyktadem
w szczegodlnosci estetyki francuskiej i niemieckiej, zblizyty si¢ one do estetyki sym-

fonizmu organowego. Wtoskie budownictwo organowe tego wieku zostalo catkowicie

34 J. Laukvik, op. cit., s. 149.
% |bidem, s. 192-195.
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zdominowane przez wielka rodzing budowniczych organow Serassich z Bergamo.
Wykazali si¢ oni wyjatkowym talentem oraz inwencjg i osiggneli wysoki poziom perfekcji
w przypadku siedmiuset instrumentow, ktore opuscily ich warsztat. Wigkszos¢ z nich
trafita do Lombardii, a w przeciggu XIX wieku ich estetyczne pryncypia zdominowaty
budownictwo organéw w catych Wioszech.

Organy Serassich cechujg sie wyjatkowa roznorodno$cig dotychczas nieznanych
barw o wyraznie orkiestrowym charakterze. Szeroki zakres klawiatur, obejmujacych
nierzadko szes¢ oktaw z ich podzialem na dyszkant i bas pozwalal na realizacje
unikatowych rozwigzan strukturalnych.

Specyfika organow Serassich powigzana byla §cisle z dominujagcym profilem od-
czuwania estetycznego dwczesnego spoleczenstwa wiloskiego. Dekadencja muzyki ko-
scielnej we Wtoszech na poczatku XIX wieku z duzg ilo$cig naleciatosci natury $wieckiej
zdominowanej przez muzyke operow3 i teatralng nadata okreslony kierunek rozwoju wto-
skiego budownictwa organowego. Muzyka organowa wzorujac si¢ na operowych ariach
W stylu bel canto, nasycajac tre$ci muzyczne powierzchowna melodyka i uproszczong ryt-
mika wzorujacg si¢ na orkiestrach wojskowych stata si¢ zjawiskiem unikatowym w skali
catej Europy. Wzorem do ksztattowania dramaturgii muzyki organowej staty si¢ orkie-
strowe crescendi stosowane przez G. Rossiniego. Wzrost dynamiki partii orkiestrowych
Rossiniego zasadzat si¢ na sukcesywnym dodawaniu grup instrumentow, a nie jedynie na
zwigkszaniu wolumenu ich brzmienia. Rossini doskonale wiedziat, kiedy doda¢ kolejna
grupe instrumentéw lub glosow, aby zwigkszy¢ energic muzyki. W celu uzyskania
zwigkszenia intensywno$ci brzmienia uzywal wyzszych rejestrow poszczegdlnych
instrumentow. Wraz ze wzrostem poziomu dynamiki wprowadzanie instrumentow do ich
wyzszych rejestrow skutkowato zwiekszeniem gtosnosci i blasku brzmienia®®.

Wydaje si¢ wiec, iz klasyczne ripieno w instrumentach Serassich stuzyto raczej do
tego, aby nada¢ orkiestrowemu tutti petniejsza forme oraz wyrazniejszy zarys, anizeli rea-
lizowa¢ jak wczesniej struktury polifoniczne. Jednakze wloskie organy nie zatrzymaty si¢
w tym miejscu. Aby zapewnic jeszcze wigkszy stopien imitacji orkiestry organy wyposa-
zano W zestawy perkusyjne. Timpani miaty imitowa¢ dudnienie kottow; Gran Cassa oraz
Piatti, obslugiwane przez pedat ulokowany tuz nad klawiaturg pedalowa, nasladowaty

odpowiednio begben wielki i talerze; Campanelli (dzwonki) obstugiwane byly przez

% Rossini crescendo, hasto w: OnMusic Dictionary, https://dictionary.onmusic.org/terms/2945-rossini_
crescendo (dostep 24.11.2022).
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klawiatur¢ manuatowa. Wyposazone w taki arsenal, wloskie organy mogly podjac si¢
wykonywania repertuaru zblizonego do operowej muzyki orkiestrowej. Poza stylem
operowym do muzyki koscielnej przenikaty elementy muzyki wojskowej i utworéow popu-
larnych, takich jak: marsze, galopy, paso doble i wytwory podobnej proweniencji niejed-

nokrotnie ocierajace si¢ o wulgarnos¢®’.

Ewolucja stylistyczna w tworczosci organowej XIX wieku

Poczatek XIX wieku to okres, w ktorym organy i muzyka organowa cieszyly si¢ mniej-
szym zainteresowaniem kompozytorow. Organy wykorzystywano wowczas zarowno do
celow koncertowych, jak i na co dzien — w liturgii®.

Curt Sachs w Rhythm and tempo. A study in music history zauwaza, ze w historii
daje si¢ zaobserwowac nastgpstwo przeciwstawnych pradow stylistycznych: ars nova —ars
antiqua, barok — renesans, a w konsekwencji rowniez romantyzm — klasycyzm*°. W. Goe-
the probowat przez dlugi czas wyjasnia¢ istot¢ obu ostatnich kierunkoéw, wykazac¢, co je
taczy, a co dzieli. Dopatrywat si¢ w romantyzmie cech destrukcji w stosunku do osiggnigc
klasycyzmu, doceniat jednak gtowna site romantyzmu: niepokdj i tesknote, prowadzace do
permanentnych poszukiwan, skutkujacych wzbogaceniem palety srodkow wyrazu. Jednym
z waznych wyznacznikow estetyki romantyzmu staty si¢ kierunki narodowe z podkresle-
niem typowych dla nich odrgbnosci stylistycznych, rownolegle do ktorych przebiegaty
takze i procesy syntetyzujace.

Muzyka organowa XIX wieku rozwija si¢ dwukierunkowo. Z jednej strony wyka-
zuje inspiracje muzyka baroku, w ktorej istotng role odgrywata faktura polifoniczna, z dru-
giej zas, inspiruje si¢ strukturami homofonicznymi, wirtuozerig oraz symfonicznym trak-
towaniem instrumentu.

Cechg charakterystyczng niemieckiego romantyzmu jest kontynuacja rozwoju mu-
zyki organowej w ptynnej linii ewolucyjnej wywodzacej si¢ jeszcze od J.S. Bacha. Pocza-
tek niemieckiej romantycznej szkoty organowej przynosi tworczos$¢ J.Ch. Rincka, a pdzniej

F. Mendelssohna. Znajduje dalej kontynuatorow w osobach Roberta Schumanna, Gustava

37 R. Saorgin, L'Orgue De Tende (Musiques Thédtrales Et Militaires), Harmonia Mundi, 1992 [komentarz
do ptyty CD], s. 6.

% ], Caldwell et al., Keyboard music, hasto w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/
9781561592630.article.14945 (dostep 24.11.2022).

39 C. Sachs, Rhythm and tempo. A Study In Music History, New York 1953, s. 391.

40 J.W. von Goethe, Werke, Hamburger Ausgabe, hrsg. v. Erich Trunz, Bd. 1, Hamburg 1960, s. 304.
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Merkela, Johannesa Brahmsa, aby kulminowaé¢ w monumentalnych dzietach Franza Liszta,
Juliusa Reubkego, Josefa Rheinbergera, Maxa Regera i Sigfrida Karg-Elerta.

Jednym z gtéwnych kompozytoréw dziatajacych w Niemczech w pierwszej poto-
wie XIX wieku byt F. Mendelssohn, ktorego 6 Sonat wydanych w Londynie w 1845 sta-
nowito krok milowy w odnowie i dalszym rozwoju muzyki organowej*'.

Poza Mendelssohnem w Niemczech w tym okresie dziatali takze inni kompozyto-
rzy muzyki organowej: August Wilhelm Bach (jeden z mentoréow Mendelssohna), Michael
Gotthard Fischer, Johann Gottlob Topfer, Johann Christian Heinrich Rinck i Adolf Fried-
rich Hesse, August Gottfried Ritter. Wptyw Rincka rozprzestrzenit si¢ daleko poza Niemcy
dzieki publikacji przektadu jego Praktycznej szkofy organowej w Londynie (1820), a na-
stepnie w Nowym Jorku“?.

Potegujace si¢ zainteresowanie organami i muzyka organowa spowodowato po-
wstanie szczeg6lnie istotnych kompozycji takich kompozytorow jak: F. Liszt, J. Brahms
czy R. Schumann. W 1855 roku Liszt skomponowat Preludium i fuge na temat B-A-C-H
na inauguracje najwigkszych organéw w Niemczech — zbudowanych przez Friedricha
Ladegasta w katedrze w Merseburgu. W podobnym czasie zarowno Schumann, jak
i Brahms zainteresowali si¢ instrumentem organowym: Schumann skomponowat 6 Fug na
temat B-A-C-H (1845), a Brahms — Preludia i fugi a-moll i g-moll (1856), wydane dopiero
w latach 80.

Francja po rewolucji francuskiej przechodzita okres gwattownych turbulencji poli-
tycznych, spotecznych, a takze w obszarze kultury. Organy i muzyka organowa, $cisle po-
wigzane z kosciotem znalazty si¢ w niekorzystnej sytuacji z powodu panujacego radykal-
nego antyklerykalizmu okresu rewolucyjnego i porewolucyjnego. W 1905 roku dokonat
si¢ rozdzial kosciota od panstwa. Po roku 1830 na aren¢ muzyczng wkroczyto nowe poko-
lenie muzykow taczacych w sobie talent kompozytorski, wykonawczy i improwizacyjny.
Podobnie jak w catej Europie rozwdj muzyki organowej we Francji przebiega dwutorowo —
cze$¢, trzymajac sie tradycji komponuje w stylu klasycznym (Alexandre Pierre Frangois
Boély, Francois Benoist), inni podazajg za gustem i oczekiwaniami publiczno$ci (Louis

James Alfred Lefébure-Wély, Alexandre Charles Fessy)*. Wazne impulsy dla muzyki

41 P, Williams, The European Organ. 1450-1850, London 1966, s. 170.

42 H.M. Kang, Kittel’s Organ Works in Der Angehende Praktische Organist: A Musical Shift to the Galant
Style [praca doktorska], McGill University 2012, s. 46.

43 J. Caldwell et al., op. cit.
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organowej przynosi dziatalnos¢ Césara Francka, Jacques’a-Nicolasa Lemmensa
i Camille’a Saint-Saénsa.

W Anglii w latach trzydziestych i czterdziestych duzg rolg odgrywata formuta reci-
talu organowego, ktora zapoczatkowali i kontynuowali muzycy, tacy jak Felix Mendels-
sohn i Sigismund Neukomm. Zainteresowanie muzyka organowg zapoczatkowato imple-
mentowanie instrumentéw organowych w lokalizacjach pozasakralnych. W 1833 roku
William Hill rozpoczat budowe duzego instrumentu w ratuszu W Birmingham. Podczas
recitali organowych cz¢sto wykonywano réznego rodzaju transkrypcje oraz improwizacje
na temat popularnych w tym okresie melodii. Do kompozytorow tworzacych owe tran-
skrypcje nalezeli: William Thomas Best, Samuel Sebastian Wesley oraz londynski organi-
sta Henry Smart.

Inspiracja do powstania wielu kompozycji organowych w drugiej potowie XIX
wieku byto ich przeznaczenie koncertowe. Na uzytek koscielny komponowano zazwyczaj
krotkie utwory o uproszczonej fakturze, dostosowane do mozliwosci wykonawczych prze-
cigtnego muzyka ko$cielnego, zas na uzytek koncertowy powstawaly rozbudowane kom-
pozycje wykorzystujace potencjal nowoczesnego budownictwa organowego. Do takich
dziet nalezy Fantazja i fuga F. Liszta na temat ,,Ad nos, ad salutarem undam” (1850) —
dzieto o ogromnych rozmiarach, podobnie jak Sonate iiber Psalm 94 jego ucznia Juliusa
Reubkego. Tytul Grand piece symphonique C. Francka (1860) wskazuje kierunek, w jakim
postepowata kompozycja organowa, torujac droge dziesieciu symfoniom Ch. M. Widora,
wielkoformatowym sonatom J.G. Rheinbergera i A. Guillmanta oraz rozbudowanym cho-

ralowym fantazjom M. Regera*.

Organy jako instrument $wiecki i sakralny

W wieku XIX w Europie muzyka organowa odrywajac si¢ od swego pierwotnego
liturgicznego przeznaczenia zaczgla coraz silniej podaza¢ w kierunku obszarow sztuki
$wieckiej. Do muzyki koscielnej o charakterze uzytkowym zaczgly przenikac¢ elementy
Swieckie w tym réwniez z obszaru muzyki operowej. W zakresie organowej faktury
muzycznej dokonat si¢ zwrot w kierunku przewagi homofonii nad polifonig. Instrumenty
organowe obok funkgcji liturgicznej zaczety spetniac rowniez funkcje koncertows, zas sama

muzyka liturgiczna nasycata si¢ wptywami muzyki $wieckiej. Organy jako swoista

44 The Organ Recital: A Contribution towards Its History, ,,Musical Times” 1899, vol. 40, no. 679, s. 600.
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namiastka orkiestry symfonicznej zaczely pojawiaé sie¢ w salach koncertowych oraz
w filharmoniach®.

Warto doda¢, ze to wtasnie w XIX wieku partie organdéw zostaly na nowo wprowa-
dzone do opery. Organy do tego czasu kojarzone byty gtownie jako instrument liturgiczny.
Mig¢dzy muzyka koscielng a operg istnial dwojaki zwigzek: z jednej strony styl operowy
miat wptyw na muzyke koscielng, a zatem posrednio na organy i literatur¢ organowa,
zZ drugiej strony styl koscielny wptynal na sposob, w jaki organy byly uzywane w operze.
Po raz pierwszy partia organéw pojawia si¢ W partyturze opery Louisa Spohra Faust
(1813). Pierwszy instrument sceniczny zostal zbudowany w 1831 roku na premierg opery
Robert diabet Giacomo Meyerbeera w Operze Paryskiej. W rezultacie organy staly sie
szczegodlnie wazne w operach tradycji francuskiej i woskiej*°.

Muzyka organowa towarzyszyta widowiskom $wieckim znacznie wcze$niej zanim
zostata wlaczona do liturgii. Antyczne organy wykorzystywane byly w uroczystos$ciach
$wieckich, towarzyszyty operze od jej poczatkow (organo di legno w orkiestrze Montever-
diego). Nieco inng forme¢ przybrata muzyka organowa w przypadku wykonan oper
G.F. Handla, ktérego koncerty organowe stuzyty jako intermezza w operze podczas zmiany
dekoracji.

Zjawisko przenikania muzyki $wieckiej do sfery sacrum stalo si¢ przedmiotem czg-
stych dyskusji estetycznych, znajdujac zar6wno zwolennikow jak i zagorzalych przeciw-
nikow tego procesu. Krytykami zwyczaju grania marszow i arii z popularnych oper pod-
czas mszy swigtych byli Franz Liszt i Camille Saint-Saéns.

Opera byta Zrodlem tozsamosci narodowej 1 dumy w dziewigtnastowiecznych Wto-
szech. Organisci koscielni byli nawet zachgcani do wprowadzania elementow znanych me-
lodii operowych do kosciotow, gdzie mogli ich postucha¢ nawet ci, ktorych nie bylo staé
na bilet do opery. Parafrazy wirtuozowskich arii operowych z koloraturami czy faktury
o proweniencji fortepianowej nie byly naturalnym zjawiskiem w obszarze muzyki

liturgicznej*’.

4 W. Zalewski, Polska twérczo$¢ organowa zainspirowana piesniq koscielng w liturgii Kosciota rzymsko-
katolickiego, cz. I, ,,Pro Musica Sacra” 12, 2014, s. 171.

46 K.W. Niemoller, Die kirchliche Szene, w: Die ,, Couleur locale” in der Oper des 19. Jahrhunderts, hrsg.
v. H. Becker, Regensburg 1976 (,,Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts”, Bd. 42), s. 352.

4 Liturgical organ music..., op. Cit., s. 62.
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Obecnos¢ stylu operowego i orkiestrowe traktowanie organéw w muzyce litur-
gicznej XIX wieku, staty si¢ ostateczniec powodem wprowadzenia tak zwanej reformy

cecylianskiej.

Przedstawienie walorow brzmieniowych instrumentu na potrzeby zalg-

czonego dziela artystycznego

Na potrzeby nagrania powyzszego dzieta artystycznego zdecydowatem si¢ na uzycie in-
strumentu firmy Skrabl znajdujacego si¢ w kosciele pod wezwaniem Matki Bozej Szka-
plerznej Dabrowie Tarnowskiej. Organy posiadaja 38 glosow zadysponowanych na trzech
manuatach i pedale, mechaniczng trakture gry, elektryczng trakture rejestrow i wiatrownice
klapowo-zasuwowe. Autorem koncepcji brzmieniowej tego instrumentu jest dr hab. To-

masz Orlow. Nawigzuje ona do organéw niemieckiego romantyzmu 1 przedstawia si¢ na-

stepujaco:
Manual I (C—g°) Manual II (C—g°) Manual III (C-g®) Pedal (C—f2)
Hauptwerk Schwellwerk Solowerk
Principal 16>  Lieblich Gedackt 16> Solo Gamba 8’ Kontrabal 16’
Principal 8"  Geigenprincipal 8  Solo Flote 8’ Violon 16°
Gamba 8  Salicional 8  Trompete 8’ Subbal3 16
Hohlflote 8 Aeoline 8 Trompete 4 Quintball  10%’
Quintaton 8”  Vox coelestis 8’ Oktavbal} 8’
Octave 4> Schalmei (labialna) 8’ Cello 8’
Offenflote 4> Portunal 8’ BaBflote 8’
Rauschquinte 225> Rohrflote 8’ Oktave 4
Cornett I11I-V 1. Fugara 4 Posaune 16°
Mixtur IV f. 2°  Traversflote 4’
Trompete 8"  Piccolo 2’

Harmonia I11 f.

Oboe 8’

Klarinette 8
Potaczenia: I-Ped., 1I-Ped., l11-Ped., I1I-11, I1I-1, 1lI-I (jako dZzwignie nozne), Sup II, Sub II,

Sup II/I, Sub II/T (jako rejestry reczne)
Urzadzenia dodatkowe: Setzer ze ztagczem USB, watek crescendo, zaluzja manuatu II, tremolo
manuatu II

W tym pradzie stylistycznym wazna jest mnogos¢ réznorodnych gltoséw o$miostopowych,
zwlaszcza smyczkowych, ktora pozwala uzyska¢ homogeniczne brzmienie 1 tatwos$é
ptynnej zmiany dynamiki w bardzo szerokim zakresie. Na ziemiach polskich budowaty je
m.in. firmy Schlag & S6hne czy Berschdorf. Nawigzaniem do tej stylistyki jest instrument

w Dabrowie Tarnowskiej, ktory uzupetniono o trzeci manuat, gdzie znalazty si¢ solowe
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glosy wysokoci$nieniowe zastosowane po raz pierwszy w okresie romantyzmu
w Niemczech. Nadajg one brzmieniu organéw mocy i masywnosci, ale jednoczesnie moga
by¢ wykorzystywane jako glosy solowe.

Wybor dabrowskich organéw poprzedzony byt dlugimi przemysleniami i ekspery-
mentami brzmieniowymi. Gtownym kryterium przy wyborze tego instrumentu byt fakt, ze
sg to organy symfoniczne imitujgce brzmienie orkiestry. Dodatkowym atutem organow sg

wspomniane glosy wysokoci$nieniowe.
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Rozdzial I11. Elementy przenikania stylu operowego do muzyKki
organowej na przykladzie utworéw stanowiacych tres¢ dziela

artystycznego

Badajac przejawy muzyki operowej oraz stylu operowego w dzietach organowych XIX
wieku, nalezy przeanalizowa¢ specyfike tego gatunku, bazujgcego na ogdlnych prawidto-
wosciach sztuki dramatycznej. Opera spajajac muzyke instrumentalng i wokalng postuguje
si¢ czgsto typowymi rozwigzaniami gatunkowymi, tendujac w kierunku okreslonych typow
kompozycji — odpowiednio: formy koncentrycznej, ronda, formy refrenowej. Wszystkie
wymienione typy kompozycji podlegaja organizujacej roli repryz i1 refrendw. W procesie
formotworczym we wszystkich wymienionych typach kompozycji wykorzystywana jest
tematyczna bazujaca na zestawieniach i przeksztalceniach tematow, na charakterystykach
postaci i sytuacjach przedstawionych za pomocg motywow przewodnich.

Zglebiajac przejawy muzyki operowej oraz stylu operowego w tworczosci organo-
wej XIX wieku, dokonatem ekstrakcji nastgpujacych sposobow przenikania do muzyKki

organowej wielowymiarowych elementow gatunku operowego:

e wirtuozeria wokalna,

e inspiracja indywidualnym operowym stylem kompozytorskim,
e transkrypcja,

¢ nasladownictwo instrumentacji orkiestrowej,

e parafraza,

e absorpcja elementéw gatunku operowego.

Do prezentacji tych form nasycania muzyki organowej elementami stylu opero-
wego wyselekcjonowatem utwory, ktore stanowig jedne z najciekawszych i najoryginal-
niejszych kompozycji tego okresu:

e Johann Christian Heinrich Rinck — Fléten-Concert fiir die Orgel op. 55,

e Marco Enrico Bossi — Piéce héroique op. 128,

e Richard Wagner — Vorspiel zu ,, Tristan und Isolde ” WWYV 90 (fiir Orgel arran-
giert von Alexander Wilhelm Gottschalg),

e Vincenzo Antonio Petrali — Fantasia concertante in C,

e Franz Liszt — Fantasie und Fuge tiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”,

e August Gottfried Ritter — Sonata a-moll nr 3 op. 23.
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Ro6znorodnos¢ wybranych utworow oferuje wiele mozliwosci do rozwazan i badan
powyzszych zagadnien, ktore nie byty do tej pory przedmiotem analizy w prezentowanym

przeze mnie kontekscie.

Idiom opery klasycznej: Johann Christian Heinrich Rinck — Fljten-

Concert fiir die Orgel 0p. 55

Poszukujac przejawdw stylu operowego w tworczosci organowej XIX wieku warto przy-
pomnie¢, ze ustalanie granic epok oraz okresow stylistycznych, czyli tak zwana periodyza-
cja jest zawsze obarczona duzymi niescisto$ciami. Epoka zamknigta miedzy barokiem
a romantyzmem, tak zwany klasycyzm, jest trudna do jednoznacznego uchwycenia czaso-
wego. Niektorzy badacze umiejscawiaja poczatek tego okresu juz okoto 1720 roku, Kiedy
zaczat si¢ ksztattowad styl galant, podczas gdy inni wolg uzywac terminu ,,klasyczny” tylko
w odniesieniu do muzyki Haydna i Mozarta, poczawszy od okoto 1780 roku®®,

Zglebiajac przejawy stylu operowego, nalezatoby zatrzymacé si¢ przy wspomnia-
nym powyzej Stylu galant, gdyz jego geneza ma swoje miejsce w operze. W latach 1720
1730 w Neapolu pojawito si¢ nowe pokolenie kompozytorow operowych zwanych druga
generacja szkoly neapolitanskiej. Dwaj jej gtowni przedstawiciele, Johann Adolf Hasse
oraz Giovanni Battista Pergolesi, jako jedni z pierwszych w pelni wprowadzili na grunt
opery styl galant. Do grona kompozytorow, ktorzy tworzyli opery w tym stylu, nalezeli
takze Giovanni Battista Pescetti (1704-1766), Pietro Domenico Paradisi (1707-1791),
Giovanni Battista Lampugnani (1708-1788), Domenico Alberti (1710-1746), Niccolo
Jommelli (1714-1774) oraz uwazany za gldwnego przedstawiciela stylu galant Baldassare
Galuppi (1706-1785). Ich tworczos¢ operowa miata ogromne znaczenie dla wyksztatcenia
1 utrwalenia si¢ w muzyce instrumentalnej nowego typu faktury. Styl galant wyrazat si¢
krotkimi wyrazistymi frazami melodii wspartej na przejrzystej harmonii, stosowaniem
schematoéw rytmiczno-akordowych akompaniamentu, regularno$cig frazowania, zwykle
w okresach dwu- lub czterozdaniowych. Klarownos¢ melodyczna utwierdzona byta

symetrig formalng wynikajacg z czestego kadencjonowania®®.

48 A P. Brown, Approaching Musical Classicism: Understanding Styles and Style Change in Eighteenth-Cen-
tury Instrumental Music, ,,College Music Symposium”, vol. 20, no. 1, 1980, s. 8.

49 Styl galant, w: Encyklopedia powszechna PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/styl-galant;
3980875.html (dostep 14.09.2022).
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Jednym z najbardziej wyeksponowanych melodycznie fragmentéw w operze byta
aria. Jako przyktad mozemy przytoczy¢ dwie arie cantabile z Antonio e Cleopatra J.A. Has-
sego: Fra le pompe peregrine oraz La, tra i mirti degli Elisi. Sg one przyktadami petnego
wdzigku liryzmu kompozycji, w ktorej splata si¢ ze sobg wiele drobnych gestow, tworzac

pickna, filigranowa melodi¢ (przyktady nr 1 i 2).
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Przyklad 2. J.A. Hasse, Antonio e Cleopatra — La, tra i mirti degli*®

%0 J.A Hasse, Antonio e Cleopatra, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/
b/b3/IMSLP367750-PMLP593904--SA.68.B.33-_Antonio_e_Cleopatra.pdf (dostep 28.11.2022).

31



Kolejnym przyktadem arii w stylu galant jest Bella pace dal seno di giove z Gi-

smondo re di Polonia Leonarda Vinciego. Na tle regularnej linii basu rozwija si¢ melodia

z rytmami punktowanymi oraz elementami koloraturowymi (przyktady nr 3 i 4).
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Przyklad 3. L. Vinci, Gismondo re di Polonia, Bella pace dal seno di giove®

51 L. Vinci, Gismondo re di Polonia, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/imglnks/
usimg/a/a3/IMSLP401551-PMLP650138--SA 1212- Gismondo_Atto_Primo.pdf (dostep 22.11.2022).

32



Przyktad 4. L. Vinci, Artaserse — Gismondo, re di Polonia, Bella pace dal seno di giove

Poszukujac przejawow stylu galant w operach kompozytoréw, warto przedstawié
arie¢, Se d 'un amor tiranno z drugiego aktu opery Artaserse Leonarda Vinciego. Wystepuja
w niej rytmy lombardzkie oraz ruch sekstoli wykonywane przez skrzypce, ktore nastepnie

podejmuje partia wokalna (przyktady nr 5, 6 1 7).
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Przyktad 5. L. Vinci, Artaserse — Se d 'un amor tirano
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Przyktad 7. L. Vinci, Artaserse — Se d 'un amor tiranno

Tak skonstruowana melodia byta znakomitym no$nikiem tekstu. Zaleznos¢ miedzy

$piewakiem i orkiestra, czyli glosem glownym oraz akompaniamentem, zostala przenie-

siona na grunt muzyki czysto instrumentalnej. Waznym elementem, ktory takze przeniknat

do muzyki instrumentalnej z opery, byta sinfonia. Poczatkowo stuzyta jako wstep do oper,

za$ pozniej stata si¢ niezaleznym gatunkiem muzyki instrumentalnej. Sktadata si¢ z trzech

czgsci w uktadzie: szybka — wolna — szybka. Utrzymana byta w stylu buffo, ktory idealnie

odpowiada zatozeniom stylu galant. Wtoska sinfonia szkoty neapolitanskiej charakteryzo-

wala si¢ elementami jezyka muzycznego typowymi dla stylu oper komicznych: prosta me-

lodyka, faktura homofoniczna, wyrazista motywika, przejrzysta rytmika, zywym tempem

oraz pogodnym nastrojem. Do tego typu sinfonii mozemy zaliczy¢ sinfonie Pergolesiego,

pomimo iz otwieraja w gtownej mierze opery seria. Fakt ten pokazuje, Ze byly one czg¢sto

niezalezne od treSci opery. Jako przyktad mozemy zaprezentowaé trzecig czg¢s¢ sinfonii

z opery L 'Olimpiade G.P. Pergolesiego, w ktorej regularne proste frazy tworzg szybko
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zapadajaca w pamie¢ melodig, powtdrzenia motywow imitujg echo, a frazy wykanczane sg

eleganckimi zawieszeniami muzycznymi (przyktad nr 8)°2,
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Przyktad 8. G.P. Pergolesi, L Olimpiade — Sinfonia

Styl galant przenikat z opery do solowej muzyki klawiszowej, a takze do muzyki
kameralnej. W XVIII wieku muzyka wtoska miata ogromny wplyw na zycie muzyczne
Europy, stad styl galant rozprzestrzenial si¢ niemal réwnocze$nie na gruncie muzyki
francuskiej 1 wloskiej, a potem dos$¢ szybko stat si¢ wzorem dla muzykéw niemieckich.
Jako przyklad kompozycji, ktora prezentuje elementy stylu galant przenikajacego do
solowej wloskiej muzyki organowej, wskazaé mozemy Sonat¢ organowa F-dur

G.P. Pergolesiego (przyktad nr 9).

52 G.P. Pergolesi, L Olimpiade, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/8/
86/IMSLP272325-PMLP412087-AA_Pergolesi_Olimpiade_ BNF.pdf (dostgp 22.11.2022).
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Sonata per Organo

. 'ﬂ/tyf(v Giovanni Battista Pergolesi

Przyktad 9. G.P. Pergolesi, Sonata per Organo in Fa maggiore>®

Kolejng kompozycja, ktéra w charakterze przypomina wiloska sinfonie, jest trzy-
czesciowa Sonata B. Galuppiego (przyktad nr 10).

%3 G.P. Pergolesi, Sonata per Organo in Fa maggiore, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/
files/imglnks/usimg/a/a7/IMSLP274943-PMLP446532-PergolesiF.pdf (dostep 28.11.2022).
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Przyktad 10. B. Galuppi, Suonata 11°*

W potowie XVIII wieku w europejskiej muzyce klawiszowej dokonuja si¢ glgbokie
przemiany stylistyczne gtownie za sprawa syndéw J.S. Bacha: Wilhelma Friedemanna,
Carla Philippa Emanuela i Johanna Christiana. Muzyka uwolniona od barokowej polifonii
przybierala rozmaite ksztalty w postaci stylu galant, stylu okreslanego jako empfindsamer
Stil, czy tez jako Sturm und Drang. Sg to trzy pokrewne style, ktore dos¢ dobrze definiuja
kierunki muzyczne tego okresu. Warto podkresli¢, ze okreslenia styl galant, Empfind-
samkeit i Sturm und Drang nalezy uzywac z wlasciwie rozumiang ostrozno$cig, gdyz nie
odpowiadaja one powszechnie obowigzujacym okresom chronologicznym w historii. Sg
stosowane do wydarzen w okreslonych obszarach geograficznych oraz w niektorych kate-
goriach sztuki®,

Okoto 1770 roku na bazie wspomnianego stylu galant powoli rozwijat si¢ styl
wzmozonej uczuciowosci (niem. empfindsamer Stil), utozsamiany glownie z o$rodkiem

muzycznym w Berlinie i szkota potnocnoniemiecka. Byt to styl osobisty, subiektywny,

5 B. Galuppi, Suonata II, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/f/f9/
IMSLP634846-PMLP561911-galuppi_harpsichord sonata 2.pdf (dostep 28.11.2022).
55 Ch. Burney, Obecny stan muzyki we Francji i Italii, przet. i oprac. J. Chachulski, Warszawa 2017, s. 13.
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peten niespodzianek, ekspresyjny, momentami nawet ekscentryczny. Pozadany efekt osig-
gano wprowadzajac nieregularne melodie przerywane pauzami, zbudowane z zaskakujg-
cych krokow melodycznych, bogatych w nieoczekiwane rozwigzania harmoniczne i dale-
kie modulacje. Styl ten preferowal tonacje molowe, nie unikat tez polifonii, co zblizato go
do stylu barokowego, a takze inspirowat si¢ muzyka wokalng (o czym $wiadczy obecnosé
instrumentalnych recytatywow w sonatach, symfoniach itp.). Idealnym medium wykonaw-
czym dla tego typu okazat si¢ klawikord — instrument predystynowany do wyrazania afek-
tow melancholijnych i intymnych. Najbardziej oryginalnym twoérca stylu wzmozonej uczu-
ciowosci byt Carl Philipp Emanuel Bach, ktory w potowie XVIII wieku twierdzit, ze
muzyka instrumentalna na réwni z wokalng potrafi oddawa¢ emocje i1 przemawia¢ do stu-
chaczy, pod warunkiem jednak, ze wykonawca bedzie rozumial prezentowang przez siebie
muzyke i bedzie nig w najwyzszym stopniu przejety. Swoimi sonatami, fantazjami, ron-
dami, koncertami na instrumenty klawiszowe wptynal on m.in. na tworczos¢ Josepha
Haydna. Inni kompozytorzy tworzacy w interesujagcym nas nurcie to bracia Franz i Georg
Benda, a takze Carl Heinrich i Johann Gottlieb Graun i Wilhelm Friedemann Bach®®.

W muzyce zdarza sig¢, ze terminy uzywane do okreslania stylow i trendow przejmo-
wane sg z innych sztuk — literatury, sztuk wizualnych, architektury. Tak si¢ rowniez stato
w przypadku pojecia Sturm und Drang (,,Burzy i naporu”), zapozyczonego z niemieckiego
ruchu literackiego z ostatniej potowy X VIII wieku i odzwierciedlonego w innych sztukach.
Ruch ten znalazt swoj wyraz w muzyce tego okresu, ktéra dazyta do silnego 1 czesto gwat-
townego wyrazania emocji, Wykorzystujac wzmozong energi¢ rytmiczng, petng fakture,
harmonie trybu minorowego, chromatyke, ostre dysonanse oraz styl deklamacyjny, stajac
si¢ intensyfikacja Empfindsamkeit. Przyktadem jest tworczos¢ symfoniczna Haydna z lat
1760-1770 i takie jej cechy jak molowe tonacje, melodie petne skokow, synkopowane
rytmy, tremola skrzypiec i pelen dramatyzmu wyraz. Tempo i dynamika zmieniajg si¢
szybko 1 nieprzewidywalnie, aby odzwierciedli¢ silne zmiany emocji.

Do wspomnianych stylow nalezaloby jeszcze doda¢ osiggnigcia szkot lokalnych,
jak cho¢by szkoty mannheimskiej 1 starowiedenskiej, z ktorych zdobyczy czerpali zard6wno
Joseph Haydn, jak i Wolfgang Amadeus Mozart. Wszystkie te style okreslone zbiorczym
terminem preklasycyzmu przyczynity si¢ do rozwoju klasycyzmu wiedenskiego, utozsa-

mianego z tworczoscig J. Haydna, W.A. Mozarta i L. van Beethovena. Wzajemne przeni-

% AP. Brown, op. cit., s. 10.
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kanie si¢ 1 synteza tych réznych stylow regionalnych, w potaczeniu z ponownym odkry-
ciem 1 integracjg kontrapunktu barokowego, w duzej mierze definiuje 1 tworzy pdzny,
dojrzaty styl klasyczny — lingua franca. Jest to styl kosmopolityczny o ,,wysokim stopniu
muzycznej homogenicznos$ci” panujacy w calej Europie. Warto wspomnie¢, ze dla Mozarta
jako kompozytora operowego istotng role w jego tworczosci odgrywata wspomniana
szkota neapolitanska i wyksztatcony przez nig styl galant. Mozart wykorzystat istotne war-
tosci wiloskiego stylu operowego: naturalne pigkno i urok melodii, tak $cisle zwigzane
Z charakterem wtoskiej mowy, dynamike muzycznego toku, jedrno$¢ rytmu, energi¢
formy, naturalng sztuke dialogu, rodzaj dowcipu, odcienie komizmu.

Przedstawiony powyzej styl galant oraz jego ewolucyjne warianty stanowia baze,
na podstawie ktorej kreowano styl wczesnych kompozycji organowych XIX wieku. Zgte-
biajac tworczos¢ kompozytoréw tworzacych utwory organowe na przetomie XVIII i XIX
wieku, zauwazy¢ mozemy jeszcze elementy stylu klasycznego z konca XVIII wieku, ktory
powstat na bazie przedstawionych stylow. Do prezentacji tych zaleznos$ci warto przedsta-
wi¢ generacj¢ kompozytoréw niemieckiej szkoly organowej zyjacych na poczatku XIX
wieku.

Do kompozytorow, ktorzy operowali tym stylem, nalezat m.in. Johann Christian
Kittel (1732-1809), ostatni uczen J.S. Bacha, oraz jego uczniowie: Carl Gottlieb Umbreit
(1763-1829), Michael Gotthard Fischer (1773-18290), Johann Christian Heinrich Rinck.
Waznym kompozytorem, ktory komponowat w stylu galant, byt takze Justin Heinrich
Knecht.

Glowne zmiany stylistyczne migdzy starym a nowym stylem zauwazy¢ mozna m.in.
w szkole organowej J.Ch. Kittela. Kompozycje charakteryzowaty si¢ stosowaniem krot-
kich, okresowych melodii z lekkim akompaniamentem w fakturze homofonicznej. Spiewne
melodie byly niezbedne w kompozycji, aby wyrazi¢ naturalnos¢ i lekkos¢. W wielu przy-
padkach melodia jest zbudowana w dwutaktowych odcinkach, w ktérych krétkie struktury

czesto powtarzajg si¢ w sposob sekwencyjny (przyktad nr 11).

39



Gintge Themata ju Werfpiclen jam vorhergehenden Liede.

= ~ Lot = . Py
E’%‘? __"/:ISE_' = = EW’—?—*—;&T:“ & r—if
4 ’Ol~ I' J .h J\/ s . .b? J
‘ = J:pjz:_:"::ﬂ_‘—: 3 -J___——
I T e b B - Yo 5

Przyktad 11. J.Ch. Kittel, Der angehende praktische Organist — Einiger themata zu vorspielen zum vorher-
gehenden Liede®”

Podobne zalezno$ci mozemy dostrzec w szkole organowej Knechta. Znajdujemy
tam wiele kompozycji zwanych Cantabile, w ktorych linia melodyczna ksztaltuje si¢ row-
niez w prosty sposob (przyktad nr 12).
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Przyktad 12. J.H. Knecht, Volistindige Orgelschule, Cantabile aus C-dur®®

5J.Ch. Kittel, Der angehende praktische Organist, IMSLP Petrucci Music Library,
http://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/6/6¢c/IMSLP67323-PMLP136076-Kittel,_Johann_Christian,_
Der angehende praktische Organist.pdf, s. 39 (dostep 28.11.2022).

% JH. Knecht, Volistindige Orgelschule, Cantabile aus C-dur, IMSLP Petrucci Music Library,

http://vmirror.imslp.org/files/imginks/usimg/4/49/IMSLP307206-PMLP496949-knecht_organ2.pdf, s. 41
(dostep 24.11.2022).
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W akompaniamencie pojawiaja si¢ charakterystyczne proste, powtarzajace si¢ fi-
gury zwane ,,mrocznym basem” lub roztozone akordy zwane basem Albertiego (przyktad
nr 13).
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Przyklad 13. J.Ch. Kittel, Grofe Prdludien fiir die Orgel, Preludium nr X%

W swoich kompozycjach Kittel powszechnie uzywa przebiegow W roéwnolegtych
tercjach lub sekstach. Zgodnie z empfindsamer Stil, r6znorodnos¢ rytmiczna i ozdobniki
melodyczne, takie jak apoggiatury, mordenty, tryle i obiegniki, poteguja ekspresje emocjo-
nalng. Roznorodne sposoby artykulacji i stopniowe zmiany dynamiki przyczyniaja si¢ do

budowania skrajnych afektow (przyktad nr 14).

% J.Ch. Kittel, GroBe Priludien fiir die Orgel, Preludium nrlX, IMSLP Petrucci Music Library,
http://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/8/85/IMSLP634093-PMLP939815-kittel grosse praeludien_
teil2_PPN1666850071.pdf, s. 2 (dostep 24.11.2022).
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Przyklad 14. J.Ch. Kittel, Der angehende praktische Organist, Dritte Beranberung fiirs Piano Forte, t. 5-13%

Podobne zjawiska w postaci roznego rodzaju ozdobnikow, biegnikéw, ktorymi jest
ozdobiona linia melodyczna rozwijajaca si¢ na tle zroznicowanych faktur towarzyszacych,

odnalez¢ mozemy w szkole organowej Knechta (przyktady nr 15 i 16).
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Przyktad 15. J.H. Knecht, Vollstindige Orgelschule, Cantabile aus F-durs!

80 |dem, Der angehende praktische Organist, op. cit., s. 78.
81 J.H. Knecht, Volistindige Orgelschule, Cantabile aus C-dur, op. cit., s. 47.
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Przyklad 16. J.H. Knecht, Vollstindige Orgelschule, Cantabile aus D-dur®?

W szkole organowej Knechta znalez¢ mozemy kompozycje 0 nazwach Orgelduette
oraz Orgelterzette. Faktura tych utworow oraz ich tytuly sugerowa¢ mogg inspiracje mu-

zyka operowa (przyktady nr 17 i 18).

62 1pidem, s. 44.
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Przyklad 17. J.H. Knecht, Volistindige Orgelschule, Orgel Duett aus B-dur®®

M. Orgeltergette
To  Qed Ctur flie Nafingee und Geddtere.
Andante, REefive uw, pevites MTanmal,
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Przyktad 18. J.H. Knecht, Volistindige Orgelschule, Orgel Terzett aus C-dur®*

83 1pidem, s. 81.
64 1bidem, s. 89.
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Kompozycje zawarte w szkole organowej Kittela stuzagc praktycznym celom litur-
gicznym obrazuja ewolucj¢ stylu muzycznego od baroku w kierunku romantyzmu. Jako
przyktad mozemy przytoczy¢ Preludium nr 12, w ktérym spora ilo$¢ chromatyzméw i na-
gle zmiany harmoniczne moga $wiadczy¢ o stylu wzmozonej uczuciowosci, ale takze

0 nowym stylu romantycznym (przyktad nr 19).
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Przyklad 19. J.Ch. Kittel, Grofe Prdludien fiir die Orgel, Preludium nr X118

Szkotfa organowa Kittela stata si¢ zrodtem inspiracji dla jego studenta J.Ch. Rincka.
Slady stylu nauczyciela dostrzegane sa w Praktische Orgelschule (1819-1821) i Theore-
tisch-practische Anleitung zum Orgelspielen (1832). Prace te z kolei zostaly przekazane
pionierowi wczesnoromantycznego stylu organowego F. Mendelssohnowi. Kompozycje
w nich zawarte prowadza do powstania nowego stylu kompozytorskiego i praktyki wyko-
nawczej w Niemczech.

Zglebiajac styl muzyczny J.Ch. Rincka, warto doktadniej przeanalizowa¢ kompo-
zycje zawarte w Praktische Orgelschule op. 55.

Ich estetyka zblizona jest do stylu klasycyzmu wiedenskiego, ktory byt charakte-
rystyczny dla zyjacych wowczas kompozytoréw: Mozarta, Beethovena, Schuberta. Jest on

8 J.Ch. Kittel, Grofe Priludien fiir die Orgel, Preludium nrXIl, IMSLP Petrucci Music Library,
http://vmirror.imslp.org/files/imginks/usimg/8/85/IMSLP634093-PMLP939815-kittel _grosse_praeludien_
teil2_PPN1666850071.pdf, s. 8 (dostep 24.11.2022).
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pewnego rodzaju synteza preklasycznych stylow: galant, empfindsamer Stil, Sturm und
Drang. Styl swobodny, ktorym Rinck okreslat swoje kompozycje zawarte w piatej czesci
Szkoly organowej, W znacznym stopniu przypomina ich polaczenie. Jezyk muzyczny, kto-
rym si¢ postugiwat, charakteryzowat si¢ krotkimi, okresowymi melodiami z lekkim akom-

paniamentem w fakturze homofonicznej (przyktad nr 20).
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Przyklad 20. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, God Save The King — Adagio Cantabile®®

Melodie prezentowane w konstrukcjach kilkutaktowych byty przerywane czestymi
kadencjami (przyktad nr 21).

Przyklad 21. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Moderato nr 172, t. 1-1257

% J.Ch. Rinck, God Save The King — Adagio Cantabile, w: idem, Praktische Orgelschule op. 55, IMSLP
Petrucci Music Library, http://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/71/IMSLP17538-Practical_Organ_
School, Op. 55.pdf; s. 172 (dostep 24.11.2022).

57 Ibidem, s. 128.
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Akompaniament ulegatl réznego rodzaju zmianom rytmicznym i fakturalnym.
W kroétszych preludiach odnalez¢ mozna ciekawe rytmiczne motywy i1 zaskakujgce zmiany

harmoniczne (przyktad nr 22).

Przyktad 22. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Largo nr 165, t. 77—10258

Wystepuja motywy prowadzone w réwnolegtych tercjach, sekstach i oktawach

(przyktad nr 23).
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Przyklad 23. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Adagio nr 156, t. 48-63%

W kompozycjach Rincka pojawiajg si¢ nagte kontrasty faktury oraz zmiany dyna-

miki, ktore buduja zréznicowane poziomy afektacji (przyktad nr 24).

88 1pidem, s. 113.
9 1pidem, s. 91.
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Przyktad 24. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Andante nr 163, t. 9-237

W jego kompozycjach zauwazy¢ mozemy liczne elementy wirtuozowskie w postaci

zrdznicowanych struktur wykonawczych opartych o najprostsza budowe harmoniczng
(przyktady nr 25 i 26).

Przyklad 25. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Largo nr 180, t. 19"

8 b

FANTASIA.

Przyklad 26. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fantasia patetica nr 181, 1-6

Rinck w swoich kompozycjach uzywat takze wspotbrzmien unisonowych, ktore byt

charakterystyczne dla wspomnianego stylu (przyktad nr 27).

0 1pidem, s. 106.
1 1pidem, s. 147.
2 1pbidem, s. 149.
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Przyktad 27. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Postlude nr 179, t. 1-57

Powyzsze przyktady obrazujace styl swobodny Rincka pochodzg z Praktische Or-
gelschule op. 55. W gtownej mierze sa to kompozycje niewielkich rozmiaréw. Natomiast
w piatej czesci Szkoly, obejmujacej kompozycje charakteryzujace si¢ swobodnym stylem
znajdujemy utwory o wiekszych rozmiarach, a pos$rdd nich Floten-Concert fiir die Orgel
zaliczany do najpopularniejszych dziet organowych z poczatku XIX wieku. Kompozycja
ta ukazuje instrument organowy i jego zastosowanie w wykonawstwie tej muzyki w zupet-
nie innym $wietle. Galanteryjne zdobnictwo i melodyczne zawieszenia w kontrastujacym
ruchu naprzemiennych fragmentow solowych i tutti ze sporadycznym uzyciem pedatu wy-
raznie ilustrujg ewolucje muzyki organowej dokonujacg si¢ na poczatku XI1X wieku.

Stylistyka Koncertu wpisuje si¢ w zatozenia estetyczne doby klasycyzmu inspiro-
wanej wiedenskim stylem Mozarta. Sktada si¢ z trzech czgsci: Allegro maestoso, Adagio,
Rondo. Rinck w swojej przedmowie sugeruje, ze fragmenty tutti powinny by¢
wykonywane na pelnym brzmieniu organéw, za$ do partii solo zaleca uzycie Fletu 8.
Nalezy zastanowi¢ si¢, co kryto si¢ pod pojeciem wykonywania fragmentow tutti na
pelnym brzmieniu organéw. Zapewne Rinckowi chodzito o jaki$ rodzaj pleno, by¢ moze
o romantyczne, zwane Volles Werk. Organy w Dabrowie Tarnowskiej posiadaja trzy
manuaty, z ktérych dwa sa réwnorzgdne pod wzgledem obsady gltosow. Dzigki temu
mozemy stworzy¢ dwa proporcjonalne pod wzgledem glosnosci rodzaje plena: Manuatu [
(Hauptwerk) oraz 11 (Schwellwerk).

Pierwsza cze$¢ koncertu, Allegro maestoso, to ruchliwa struktura muzyczna, w kto-
rej fragmenty solowe stanowig kontrast do wtracen imitujacych orkiestrowe tutti. Do pod-
kre$lenia tego charakteru oraz uzyskania odpowiednej klarownosci przebiegéw zastosowa-
tem nastepujaca registracj¢: dla fragmentow tutti — Geigenprincipal 8, Portunal 8’,
Rohrflote 8°, Traversflote 4°, Piccolo 2°, Sup 11, Subball 16, Oktavbal3 8°, I1-Ped.; do partii
solo — Hohlflste 8’, SubbaB 16°, Oktavbal3 8.

3 1bidem, s. 144.
4 Dyspozycja instrumentu znajduje sie na s. 27.
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Zastgpienie Mikstury potaczeniem Super drugiego manuatu spowodowane byto
do$¢ duzym pogtosem kosciota. Zroznicowane fragmenty tutti podczas proby brzmienia
uzyskiwaly wicksza klarownos$¢ z zastosowaniem powyzszej regirstracji. Charakteryzujac
te czg$¢ pod wzgledem przejawdw stylu swobodnego, ktory wywodzit si¢ ze stylu galant,
warto zwréci¢ uwage na filigranowe, wirtuozowskie przebiegi partii solo oraz na krotkie
wypowiedzi orkiestrowe tultti.

Pierwsza cze$¢ koncertu otwiera dostojny wstep ztozony z akordowych fragmen-
tow, nad ktérymi widniejg znaki artykulacyjne w postaci pionowych kresek, ktore nalezy
zinterpretowac jako rodzaj krotkiego, rozdzielnego wykonania. Fakture akordowa uzupet-
niajg punktowane przebiegi. Wstep ze wzgledu na wymagang przez kompozytora ostrg ar-
tykulacje we fragmentach akordowych, wyst¢pujace rytmy punktowane, oraz wskazane
przez kompozytora tempo Allegro maestoso przypomina¢ moze krotka, petng dostojenstwa

uwerture operowa (przyktad nr 28).

154

Flute Concerto.
Allegro maestoss, C. M. RINK .

Przyklad 28. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fiéten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 1-15™

Duza role w uzyskaniu majestatycznego nastroju petni odzwierciedlenie precyzyj-
nie oznaczonej przez kompozytora artykulacji. Tak wigc w swojej interpretacji bazowalem
na oddzielaniu akordow, jednoczesnie z lekkoscig realizujac fragmenty w rytmie
punktowanym.

Skontrastowany styl, ktory Rinck zastosowat w swoim koncercie, daje wiele okazji
do swobody wykonawczej. Niemniej jednak wykonawca powinien przy tym zadbac
0 utrzymanie formy i narracji muzycznej. Ponizsza charakterystyka ma na celu zaprezento-

wanie elementéw idiomu stylu swobodnego Rincka, ktérego korzeni mozemy szukac

S Ibidem, s. 154.
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w muzyce operowej. Warto zauwazy¢, ze fragmenty solo przypominajg w swojej
konstrukcji przebiegi wokalne. Aby przyblizy¢ istot¢ tych zaleznosci, warto siggnaé do
koncertowych arii W.A. Mozarta.

Po krotkim wstepie Koncertu pojawia si¢ po raz pierwszy fragment solo, w ktorym
na tle prostego akompaniamentu opartego na roztozonych akordach rozwija si¢ figurowana

melodia, po niej za$ nagle sekcja tutti odpowiada ciggiem dysonujacych akordéw wtraco-

nych realizowanych za pomocg tremolo podpartych punktowanym rytmem w pedale (przy-
ktady nr 29 i 30).

Przyktad 30. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Floten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 28-38

Rinck kontynuuje te narracj¢, umieszczajgc efekt tremolo w pedale na tle sekwencji
zmniejszonych akordow, dodatkowo uzupehia go rownolegltymi pochodami migdzy glo-

sami (przyktad nr 31).
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Przyktad 31. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Floten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 33-48

Ten rodzaj kontrastowo$ci byl charakterystyczny dla stylu Sturm und Drang.
W swoim wykonaniu dla fragmentéw solo uzywatem delikatnej artykulacji, za§ odcinki
tutti realizowalem w sposob energiczny i zdecydowany.

W pierwszej czgsci koncertu wystgpuje wiele rozbudowanych fragmentow solo-
wych przypominajacych wokalne partie solowe. Ich wirtuozowski charakter odzwiercie-
dla¢ mogg arie koncertowe oraz arie di bravura pochodzace z oper Mozarta. Arie te
W glownej mierze posiadaja popisowy charakter. Sktadaja si¢ z m.in. z dlugich wokalnych
koloratur opartych na pochodach chromatycznych, szybkich sekwencjach gamowych, trio-
lowych przebiegach, skokach po roztozonych akordach, wirtuozowskich figuracjach oraz
bogatej ornamentacji (przyktad nr 32). Analizujac fragmenty solowe Koncertu fletowego
Rincka widzimy duze analogie z solowymi partiami operowymi Mozarta. Mozemy tu
dostrzec wiele fragmentéw ztozonych z krotkich pasazy, ktore znalezé mozna takze

w ariach Mozarta (przyktady nr 33 i 34).
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Przyktad 32. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Floten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 179-185
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Przyktad 34. W.A. Mozart, Lucio Sila, Aria: Parto m affretto, KV 1357

Porownujac powyzsze zestawione przyktady, zauwazy¢ mozna oznaczenia artyku-
lacyjne w postaci kropek nad nutami. W swojej interpretacji Koncertu realizowatem po-
dobne pasaze stosujac krotkg artykulacjg staccato.

Wsrod przebiegow w Koncercie fletowym odnalez¢é mozemy takze figuracje trio-

lowe, ktore znajdujg si¢ rowniez w koloraturach arii Mozarta (przyktad nr 37). U Rincka

8 \W.A. Mozart, Die Zauberfléte, Arie: O zittre nicht, mein lieber Sohn, KV 620, IMSLP Petrucci Music Libra-
ry, https://s9.imslp.org/files/imginks/usimg/f/fa/IMSLP25092-PMLP20137-Mozart_Zauberflote_contents.pdf,
s. 53 (dostep 29.11.2022).

7 Idem, Lucio Sila, Aria:Parto maffretto, KV 135, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/
imglnks/usimg/e/ec/IMSLP365415-PMLP110100-WAMozart_Lucio_Silla,_K.135 WAMWS5B4N8.pdf,
S. 180 (dostep 28.11.2022).
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wystepujg one w postaci przebiegéw chromatycznych oraz w figuracjach tercjowo-sekun-
dowych (przyktady nr 35 i 36).
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Przyktad 37. W.A. Mozart, Lucio Sila, Aria: Parto maffretto, KV 135
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W powyzszych przebiegach triolowych obserwujemy dwa rodzaje artykulacji. Pre-
zentowany w przyktadzie 35 przebieg chromatyczny opatrzony jest tukiem, pod ktorym
widniejg kropki. Ten rodzaj artykulacji realizowalem nieco dtuzszg artykulacja niz stac-
cato. Drugi przebieg, oparty na figurach tercjowo-sekundowych, wykonywatem oddziela-
jac pierwszg nute od pozostatych dwoch i ukazujgc w ten sposodb oznaczong artykulacje.
Dodatkowo delikatnie ,,rozpedzatem” figuracje, zeby uzyskac kontrast z sekcja tutti, ktorej
przebiegi realizowatem w sposob zdyscyplinowany rytmicznie.

Kolejnym elementem swobodnego stylu kompozycji Rincka, ktéry mozemy zesta-
wi¢ z koloraturami w ariach Mozarta, s3 wspomniane juz wczesniej przebiegi chroma-

tyczne (przyktady nr 38 i 39) — w ponizszym przyktadzie, w imi¢ realizacji zatozen maksy-

malnej kontrastowos$ci, zestawione naprzemiennie z przebiegami diatonicznymi.
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Przyktad 39. W.A. Mozart, Konzertarie ,,No, che non sei capace ” KV 41978

Przebiegi zardéwno w Koncercie Rincka, jak i w Arii koncertowej Mozarta zawierajg
tukowania. W swojej interpretacji zastosowatem dtuzsza artykulacje, ktéra ma na celu pod-

kreslenie gestosci strukturalnych przebiegow pottonowych.

8 W.A. Mozart, Konzertarie ,,No, che non sei capace” KV 419, IMSLP Petrucci Music Library,
http://vmirror.imslp.org/files/imginks/usimg/d/d5/IMSLP67806-PMLP136951-Mozart_ Werke Breitkopf
Serie_ 06 KV419.pdf, s. 9 (dostep 28.11.2022).
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W ariach Mozarta znalez¢ mozemy koloratury ztozone z wirtuozowskich figuracji

zakonczonych kadencyjnym trylem (przyktad nr 40). Takie przebiegi dostrzegamy, takze

w Koncercie Rincka (przyktad nr 41).

e !J.—*-.r!jﬂ_."r;,ij;‘?_“‘;i —F ——

Przyktad 41. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fiéten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 62—75

Przebiegi te wykonatem, stosujac perlista artykulacje, tak aby pochody byty klarowne.
Tryle w kadencjach realizowatem w sposob agogiczny, imitujac wokalny charakter.

Warto wspomnie¢, ze w Koncercie Rincka wystepuje fragment przypominajacy Co-
dette. Zawiera on wszystkie elementy koloraturowe, o ktorych wspomnialem powyzej.
Oznaczenia rallentando oraz ad libitum w koncowym etapie solowej wypowiedzi 0zna-
czaja, ze wykonawca moze sobie pozwoli¢ na nieco bardziej swobodng gre, ktora zastoso-
watem w swojej interpretacji (przyktad nr 42).

Po krotkiej codetcie nastgpuje powrdt tematu gtdéwnego koncertu, ktory konczy sig
akordowg kadencjg na wzor operowych kadencji (przyktady nr 43 i 44).
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Przyktad 43. J.Ch. Rinck, Praktyce Orgelschule op. 55, Floten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 190-196

' \p : 4

Przyktad 44. W.A. Mozart, Le nozze di Figaro, KV 4927

 W.A. Mozart Le nozze di Figaro, KV 492, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/
imglnks/usimg/c/cc/IMSLP515701-PMLP3845-Mozart Figaro K.492 Contents (etc).pdf, s. 312 (dostep
28.11.2022).
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Druga cz¢$¢ Koncertu fletowego to krotka czes¢ w tempie adagio pozostajaca
w konwencji solo i tutti. Zauwazy¢ jednak mozemy, ze partia tutti poza kilkutaktowym
wstepem ogranicza si¢ jedynie do krotkich odcinkéw podsumowujacych ornamentacyjne
partie solo. Wolna czg¢$¢ pomimo swoich niewielkich rozmiarow zawiera w sobie elementy
kontrastowos$ci oraz dramaturgii.

Przewazajaca ilo$¢ solowych fragmentéw w swej konstrukcji przypomina¢ moze
krotka arig. Zeby wysunaé na pierwszy plan melodyke partii solowych, dokonatem po-
dziatu partii na brzmienie solowe i akompaniament. Eteryczny charakter partii solowych
oraz budujgcych napiecie krotkich wstawek tutti podkreslitem, uzywajgc nastepujace;j re-
gistracji dla fragmentoéw tutti — Geigenprincipal 8°, Portunal 8°, Rohrflote 8°, Travers-
flote 4°, Oboe 8, Sup II, Sub II, Principal 8°, Octave 4’, Rauschquinte 2%, Subbal} 16’,
Oktavbal} 8’, I do ped.; partie solowe zaregistrowatem nast¢pujgco: Hohlflote 8°, Quinta-
ton 8’, Portunal 8, Subbal} 16°, Bal3flote 8.

Badajac te czes$¢ pod wzgledem przejawdw stylu operowego, zainspirowatem si¢
dwiema ariami pochodzacymi z opery Czarodziejski flet: Dies Bildnis ist bezaubernd schon
oraz Ach, ich fiihl’s. Obie arie realizowane w wolnych tempach nalezg do wyjatkowych
zjawisk w tym dziele Mozarta.

Druga czg¢$¢ Koncertu otwiera czterotakowy akordowy wstep w rytmie punktowa-

nym (przyktad nr 45).

1% Adagio

1
1

@Z—f;?«-»— I*-T__ :—‘—ls_—f-_l_ﬂr'*‘

Przyktad 45. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fioten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 197-200
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Bardzo podobny wstep orkiestrowy oparty na motywie z punktowanym rytmem

mozemy znalez¢ w arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon (przyktad nr 46).
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Przyktad 46. W.A. Mozart, Die Zauberfléte, Aria: Dies Bildnis ist bezaubernd schon KV 620%°

Po krétkim wstepie pojawia si¢ szereg partii solowych przedzielonych jednotakto-
wymi wtraceniami tutti. Warto zwrdci¢ uwage na solowe przebiegi ztozone z motywow
0 drobnych wartosciach rytmicznych, ktore przyozdobione sa roéznego rodzaju
ornamentami w postaci obiegnikow, appogiatur i przednutek, a ich narracja zatrzymywana
jest licznymi fermatami. Pierwsza partia solowa zawiera fermatg oraz adnotacje ad libitum
(przyktad nr 47). Podobny fragment mozemy odnalezé w arii Ach, ich fiihl’s (przyktad
nr 48).

80 Idem, Die Zauberflite, Arie: Dies Bildnis ist bezaubernd schon, KV 620, IMSLP Petrucci Music Library,
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/f/fa/MSLP25092-PMLP20137-Mozart_Zauberflote_contents.pdf,
S. 46 (dostep 29.11.2022).
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Przyktad 48. W.A. Mozart, Die Zauberfléte, Aria: Ach, ich fiihl’s KV 6208

W swojej interpretacji wykonalem ten fragment swobodnie, stabilizujgc tempo po
ostatniej figurze zatrzymanej na trzeciej fermacie.

Kolejnym elementem, ktory odnalez¢ mozemy w powyzszych ariach, sa 0zdobniki:
przednutki, tryle, obiegniki (przyktady nr 50 i 51). Zastosowanie réznego rodzaju
ornamentacji miato na celu upigkszenie linii melodycznej oraz poglgbienie jej ekspresji.
Praktyka ta nazywana byta Sprezzaturq. Oznaczata ona swobode wykonawczg w realizacji
zapisanego rytmu, co dawato partii solowej wrazenie lekkosci oraz naturalnos$ci (przyktad
nr 49).

Przyktad 49. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fiéten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 209-210

81 |pidem, s. 144.
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Przyktad 51. W.A. Mozart, Die Zauberflote, Aria: Dies Bildnis ist bezaubernd schon KV 620

8 |dem, Die Zauberflite, Arie: Dies Bildnis ist bezaubernd schén, KV 620, op. cit., s. 47.
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W partiach solowych srodkowej czesci Koncertu fletowego mozemy odnalez¢ takze

szereg rytméw punktowanych charakterystycznych dla stylu klasycznego (przyktady nr 52
i 53).
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Przyktad 53. W.A. Mozart, Die Zauberflote, Aria: Dies Bildnis ist bezaubernd schon KV 620

Dodatkowymi elementami w tejze czesci, ktore mozemy zestawic¢ z partiami arii opero-
wych, sg liczne przebiegi gamowe i pasazowe (przyktady 54 i 56) przypominajace meli-
zmaty wokalne (przyklady 551 57).

% — _’—FT——i

==

Przyktad 54. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Floten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 214-216
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Przyktad 55. W.A. Mozart, Die Zauberflote, Aria: Ach, ich fiihi’s KV 620

W zestawieniu tych dwoch fragmentow zauwazy¢ mozemy analogiczne oznaczenia
artykulacyjne w postaci tukéw i kropek nad nutami, majace na celu ukazanie napi¢é ciggu
dramaturgicznego oraz maksymalne urozmaicenie w zakresie przebiegdw artykulacyjnych.
W swojej interpretacji oznaczenia staccato wykonywatem lekka artykulacja, za§ motywy

pod lukiem realizowatem, grajac je legato.

Przyktad 56. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fiéten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 220-223

63



Przyktad 57. W.A. Mozart, Die Zauberflote, Aria: Ach, ich fiihl’s KV 620

Druga czes¢ zamyka sekwencja pasazy, po ktorej nastepuje chromatyczny melizmat
konczacy si¢ zawieszeniem harmonicznym opartym na dominancie tonacji gltownej
majacym na celu wprowadzenie cze$ci trzeciej attacca w formie pogodnego Ronda
(przyktad nr 58).

,'.

Przyktad 58. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fioten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 225-228

Rondo to forma muzyczna stosowana zazwyczaj w muzyce instrumentalnej. Do
czasow W.A. Mozarta stanowita zwykle ostatnig czes¢ koncertu lub sonaty. Praktyka ta
byta charakterystyczna rowniez dla stylu galant. Schemat formy mozna ujaé¢ jako
ABACADA itd., przy czym A to powracajace refreny ronda, zas B, C i D to kontrastujace
epizody. Termin Rondo byt uzywany rowniez w operze w odniesieniu do arii, w ktorej po

czesci wolnej nastepuje czesé szybsza®®.

8 M.S. Cole, Rondo, hasto w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.23787 (dostep 24.11.2022).
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W tym miejscu warto przedstawi¢ dwa przyktady arii- rondo W.A. Mozarta. Do
takich arii zaliczy¢ mozemy Non piu andrai z opery Wesele Figara oraz Welche Wonne,
welche Lust z Uprowadzenia z Seraju (przyktady nr 59 i 60). Jak podaje Encyklopedia
Grove, rondo w operze stanowi zazwyczaj punkt kulminacji muzyczno-dramatycznej pod
koniec opery, kiedy gtowny bohater — mezczyzna lub kobieta sami na scenie wyrazaja

swoje uczucia®
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Przyklad 59. W.A. Mozart, Le Nozze di Figaro, Non piti andrai, KV 492%

8 D. Neville, Rondo, hasto w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.23788 (dostep 24.11.2022).
8 W.A. Mozart, Le Nozze di Figaro, Non pin andrai, K. 492, IMSLP Petrucci Music Library,
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/c/cc/IMSLP515701-PMLP3845-Mozart_Figaro K.492 Contents_
(etc).pdf, s. 86 (dostep 28.11.2022).
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Przyktad 60. W.A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Welche Wonne, welche Lust, KV 384%

Charakteryzujac rondo pod katem przejawdw idiomu swobodnego, o ktérym Rinck
wspomina w swoim wstepie do piatej czgsci Szkoly organowej, warto zwrdci¢ uwage na
bardzo duza kontrastowos$¢ pomiedzy partiami Solo i tutti. Narracja bardzo czgsto po-
wstrzymywana jest fermatami oraz zwolnieniami, co wptywa na urozmaicenie przebiegu
dramaturgicznego tej czesci. Do podkreslenia charakteru ostatniej czeSci koncertu zastoso-
watem nastepujacg registracje: dla fragmentow tutti — Hohlflote 87, Octave 4°, Mixtur IV
f. 2°, Subball 16°, OktavbaBl 8’, I-Ped.; do partii solo — Hohlfléte 8’, Quintaton 8’,
Offenfldte 4°; akompaniamet — Rohrflte 8°, Traversflote 4°, Subball 16°, Oktavbal3 8.

Po ekspozycji refrenu nastepuje filigranowy kuplet, ktoérego parti¢ solowa wykona-
tem na dwoch manualach. Wirtuozowskie przebiegi rozwijaja si¢ na tle zroznicowanych
formut akompaniamentu charakterystycznego dla opisywanego stylu. Rinck notuje wiele

oznaczen spiccato, ktore realizowatem krotka artykulacja (przyktad nr 61).

8 \dem, Die Entfiihrung aus dem Serail, Welche Wonne, welche Lust, K. 384, IMSLP Petrucci Music Library,
http://vmirror.imslp.org/files/imginks/usimg/6/66/IMSLP365237-PMLP15322-WAMozart_Die_
Entf%C3%BChrung_aus dem_Serail, K.384 WAMWSSB7NI15.pdf, s. 160 (dostep 28.11.2022).
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Przyktad 61. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Floten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 272283

W  nastepnym kuplecie zaobserwowal¢ mozemy skontrastowane figuracje
charakterystyczne dla stylu Sturm und Drang zbudowane z szybkich przebiegow

gamowych w partii solo oraz akordowych tremoland w sekcji tutti (przyktad nr 62).

Przyktad 62. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fiéten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 316-327

Innym przyktadem wprowadzajacym elementy kontrastujace s3 pojawiajace si¢
akordy zmniejszone nastepujace po dwuglosowym fragmencie imitujgcym echo. Dysonu-
jace akordy podkreslone sg fermata, co jeszcze bardziej wzmaga ich dramaturgi¢ (przyktad
nr 63).

Przyktad 63. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fiéten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 372-381
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Warto zwréci¢ uwage, ze bezposrednio po tym fragmencie pojawia si¢ odcinek
oznaczony jako adagio, bedacy rodzajem wewnetrznej mikrokadencji. Jest to dos$¢ po-
wszechny zabieg stosowany w stylu wzmozonej uczuciowosci. W mojej interpretacji frag-
ment ten zostal wykonany na innej registracji, by jeszcze bardziej podkresli¢ t¢ zmiang
nastroju: Rohrfléte 8°, tremolo manuatu II (przyktad nr 64).

Przyktad 64. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Floten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 380-382

Utwor konczy wirtuozowska Coda zbudowana z pasazy, szybkich gamowych prze-
biegdéw oraz pochod(')w przypominajqcych zdobnicze koloratury (przykiad nr 65).
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Przyktad 65. J.Ch. Rinck, Praktische Orgelschule op. 55, Fioten-Concert fiir die Orgel nr 182, t. 401-411

Powyzsza charakterystyka Koncertu ma na celu zaprezentowanie wptywu klasycz-
nego idiomu muzyki operowej na muzyke instrumentalng. W swojej interpretacji staralem
si¢ utrzymac¢ jednos$¢ formy, jednoczes$nie ukazujgc napiecia | wewnetrzng dramaturgie za
pomoca zroznicowanej artykulacji oraz zwiekszonej swobody agogicznej. Jest to zadanie
trudne, poniewaz Koncert fletowy jest kompozycja, w ktorej w krotkich odcinkach doko-
nuje si¢ bardzo szybka zmiana afektow wyrazowych. Mnogos¢ muzycznych watkéw ilu-
strowa¢ moze narracyjng opowies$¢ fabularng przypominajaca akcj¢ dramaturgiczng dzieta
epickiego, ktérym jest przeciez rowniez akcja opery. Przebiegi przypominajgce wirtuozow-

skie popisy wokalne obliguja wykonawce do wykazania si¢ zaawansowang technika gry.
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Wszystkie te elementy taczac sie w calo$¢, wymagaja przemyslanej interpretacji w celu

optymalnego oddania swobodnego stylu J.Ch. Rincka.

Inspiracja indywidualnym operowym stylem kompozytorskim: Marco

Enrico Bossi — Piéce héroique op. 128

Badajac przejawy stylu operowego w tworczosci organowej, kolejnym elementem, ktory
pragne zreferowac jest kwestia nasladownictwa operowego stylu kompozytorskiego. Za-
bieg ten nazywany jest czesto stylizacja. Polega to w gtdwnej mierze na wykorzystaniu
przez kompozytora we wiasnych utworach srodkéw kompozytorskich zapozyczonych od
innych kompozytorow, badz na inspiracji Stylistyka innych epok. W historii muzyki instru-
mentalnej, w tym organowej, zauwazy¢ mozna, ze spory wplyw na jej rozwdj w okresie
baroku miat styl koncertujgcy. W ramach tego stylu wyksztalcity si¢ nowe formy mu-
zyczne: concerto grosso, koncert solowy, sonata triowa, symfonia koncertujaca, ktérymi
inspirowali si¢ kompozytorzy muzyki organowej. Z poczatkiem XIX wieku w muzyce or-
ganowej obserwujemy rozkwit tzw. stylu symfonicznego, w ktorym organy staly si¢
instrumentem nasladujacym brzmienie orkiestry symfonicznej. Styl ten w gldwnej mierze
kojarzony jest z cykliczng forma orkiestrowa zwang symfonia, ktorej korzenie tkwia
w formie okreslanej w baroku jako sinfonia. Tak nazywano instrumentalny wstep do kantat
1 oper, takze tzw. uwertur¢ wloska w tworczosci kompozytorow szkoly neapolitanskie;j.
Styl symfoniczny taczy w sobie intensywne kontrasty w zakresie dynamiki, tempa i wyrazu
muzycznego. Nasladownictwo styléw kompozytorskich pozwalato twércom muzyki
organowej na odkrywanie réznych brzmien i inspiracji, co wptywato na rozwo6j muzyki
organowej. Wspotczesnie rowniez mozna spotka¢ kompozytorow, ktorzy nasladuja wezes-
niejsze style, zachowujac indywidualny i nowoczesny wyraz muzyczny.

Przyktadem takiego obszaru przenikania stylistycznego moze by¢ tworczos¢ orga-
nowa M.E. Bossiego inspirowana w duzej mierze twdrczoscig operows i jezykiem muzycz-
nym R. Wagnera, z czego czyniono mu niejednokrotnie zarzuty. Bossi byt znanym wyko-
nawca, kompozytorem i pedagogiem (zreorganizowal programy nauczania wiloskich
konserwatoriow) i1 pierwszym koncertujagcym wiloskim artysta o miedzynarodowe;j stawie.
Pochodzit z prowincji Cremona, a cztonkowie jego rodziny byli czynnymi organistami od

co najmnie;j trzech pokolen®’.

87 E. Cominetti, Marco Enrico Bossi, prima edizione, San Nicandro Garganico 1999, s. 15.
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Od 1871 roku przebywat si¢ i ksztatcit si¢ w Bolonii, ktora w tamtym czasie nale-
zata do awangardy rozwoju muzycznego. Od momentu kiedy Angelo Mariani poprowadzit
wloska premier¢ Lohengrina, Bolonia stata si¢ oSrodkiem kultu Wagnera we Wtoszech.
W nastepnym roku wystawiono Tannhdusera, a Wagner otrzymat honorowe obywatelstwo
tego miasta. Od 1890 roku Bossi rozpoczat dziatalno$¢ pedagogiczng w wyzszych szkotach
muzycznych i konserwatoriach: w Neapolu jako wyktadowca organow i harmonii (1890-
1895), w Wenecji (1895-1902) oraz w Bolonii (1902-1911) jako dyrektor i wyktadowca
organdéw. Te lata byty okresem najwigkszej aktywnos$ci zawodowej Bossiego, szczeg6lnie
jesli chodzi obszar organéw i muzyki organowej i ksztalcenia organistow: tworzenie kon-
cepcji oraz opiniowanie nowych instrumentow dla konserwatoriéw, udoskonalenie progra-
moéw nauczania, ktore czesciowo obowigzuja jeszeze do dzis, a od 1893 roku opracowy-
wanie znanego podre¢cznika do gry na organach Metodo teorio-practico per organo we
wspotpracy z Giovannim Tebaldinim. Muzyka Bossiego byta szczeg6lnie chetnie wykony-
wana w krajach niemieckojezycznych; mowiono nawet, ze wydawnictwo Rieter-Bieder-
mann robito z Bossim lepsze interesy niz z Brahmsem®,

Posta¢ Bossiego odegrata pierwszoplanowa rolg w dokonujacej si¢ reformie bu-
downictwa organowego we Wtoszech pod koniec XIX wieku. W tym miejscu nalezy zwro-
ci¢ uwage na 6wczesny stan budownictwa organowego we Wtoszech, ktore jeszcze pod
koniec XIX wieku tkwito w konserwatywnej tradycji siggajacej czaséw wezesnego baroku,
a nawet renesansu. W poréwnaniu do Francji czy krajow niemieckojezycznych wspotczes-
ne organy we Wtoszech byly stosunkowo mate. Najczesciej spotykane instrumenty ko-
Scielne byly jednomanuatowe, a nawet z krotka oktawa, z niewielka liczba registréw i ogra-
niczong skalg pedatu. W swojej strukturze nawigzywaty do uformowanej w renesansie
struktury piramidy pryncypatowe;j (ripieno), budowanej z samodzielnych alikwotow, nie-
sumujacych si¢ w tzw. korone dzwickowa w postaci mixtury. Poczynajac od konca XVIII
wieku w dyspozycjach wioskich organow zaczety pojawiac tzw. registri di concerto, a wiec
roznego typu glosy fletowe, smyczkujace czy formy glosow jezykowych. Ta obfitos¢
barwowa osiggne¢ta swoj punkt kulminacyjny wraz z rozwojem brzmienia orkiestrowego.
Bossi podczas zagranicznych podrézy poznat instrumenty symfoniczne firmy Gray
& Davison oraz organy Willisa. W Paryzu za$ miat tez okazje stucha¢ gry francuskich

organistow: C. Francka, J.N. Lemmensa, T. Dubois, A. Guilmanta, Ch.M. Widora oraz

8 E. Brandazza, M. Brandazza, Der Orgelkomponist und Orgelvirtuose Marco Enrico Bossi (1861-1925),
,,Musik und Gottesdienst”, 62. Jg., 2008, s. 208.
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poznaé instrumenty Cavaille-Colla i Josepha Merklina®. Kontakt Bossiego z tym
instrumentarium stalo si¢ inspiracjg do wprowadzenia zmian na gruncie budownictwa
organowego we Wtoszech, a co tym idzie — rozwdj wloskiej symfoniki organowe;.

Wplywy Wagnera na tworczo$¢ organowa Bossiego widoczne sg w utworach pisa-
nych w Bolonii: Piece héroique op. 128, Konzertstiick op. 130 na organy i orkiestre (wtedy
wersja tylko na organy), Due pezzi caratteristicie (Fatemi la grazia i Marcia dei Bardi)
bez numeru opusowego z 1909 roku oraz Cinque pezzi w stile libero op. 132 (Leggenda,
Corteggio funebre, Scena pastorale, Hora mystica, Hora gaudiosa)®.

Innym przyktadem inspiracji Bossiego tworczosciag Wagnera sg Fiinf Orgelstiicke
(Pie¢ utworow organowych) — wszystkie zostaly opublikowane w 1914 roku w Lipsku
przez Rietera-Biedermanna. Pierwsze trzy mozna uznac za oryginalne kompozycje na te-
maty wagnerowskie, a nie tylko za transkrypcje®*:

Pierwszy z nich to fantazja na tematy z Parsifala, opery skomponowanej w trzech
aktach w 1882 roku, z ktorej Bossi zaczerpnat nastepujace motywy:

— Vorspiel, trzy tematy: Liebesmahlspruch (temat agape mitosci), Der heilige Gral
(Swiety Graal) (przyktady nr 66 i 67) oraz Glaubensmotiv (temat wiary) (przyktad nr 68).

8 E. Brandazza, M. Brandazza, op. cit., s. 201.

% A. Macinanti, Marco Enrico Bossi. Opera omnia per organo, vol. VII, Tactus, 2012 [komentarz do ptyty
CD], s. 9.

% 1dem, Marco Enrico Bossi. Opera omnia per organo, vol. XIIl, Tactus, 2018 [komentarz do ptyty CD],
s. 8.
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Przyktad 66. R. Wagner, Parsifal (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)

Der Heilige Gral

Przyktad 67. R. Wagner, Parsifal (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)
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Przyktad 68. R. Wagner, Parsifal (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)®

— Akt I, motyw Gurnemanza. Gurnemanz wzywa rycerzy aby przygotowali si¢ do
leczniczej kapieli krola Amfortasa (przyktad nr 69). Kolejnym tematem, ktory zapozycza
M.E. Bossi jest Motiv des Mitleidens (motyw wspotczucia) (przyktad nr 70). Wyraza
udreki, jakich doznat kr6l z powodu krwawiacej rany w brzuchu. Motyw Sehnsucht nach
Erlésung (Pragnienie zbawienia) wyraza ztamane serce Amfortasa, ktory nie uczestniczyt
w agapie rycerzy po celebrowanej przez nich Eucharystii, tgsknigcego za zbawieniem,
(przyktady nr 711 72).

9 R. Wagner, Cinque pezzi per organo (trascrizione per organo di M.E. Bossi), Armelin Musica, Padova
1994,
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Przyktad 69. R. Wagner, Parsifal (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)
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Przyktad 70. R. Wagner, Parsifal (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)
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Przyktad 72. R. Wagner, Parsifal, s. 220
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— Akt 11, Bossi zapozycza motyw wtdczni za pomocg ktorej Parsifal leczy rang
Amfortasa (przyktady nr 73 i 74). Kompozycja Bossiego konczy si¢ biciem dzwondéw na
wzor zakonczenia pierwszego aktu opery (przyktady nr 751 76).
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Przyktad 73. R. Wagner, Parsifal (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)
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Przyklad 74. R. Wagner, Parsifal, s. 570%
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Przyktad 75. R. Wagner, Parsifal (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)

K3

% R. Wagner, Parsifal, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/c/ch/
IMSLP515555-PMLP5713-Wagner_-_Parsifal.pdf (dostep 24.11.2022).
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Przyktad 76. R. Wagner, Parsifal

Druga kompozycja ktorej transkrypcji dokonuje M.E Bossi jest Gebet der Elisabeth
(modlitwa Elzbiety), aria zaczerpnigta z opery Tannhduser z pierwszej sceny aktu (aria
Allmdchtige Jungfrau — ,,Wszechmocna Dziewico”, modlitwa do Maryi). Elzbieta modli
si¢, ofiarowujac swoje zycie Madonnie w zamian za odkupienie Tannhédusera. Do swojej
transkrypcji Bossi wykorzystat dostowny fragment opery R. Wagnera. Jako wstep uzyt
dwudziestu siedmiu taktéw, ktore w oryginale nastepuja po zakonczeniu piesni Elzbiety
(przyktady nr 77 i 78).
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Przyktad 77. R. Wagner, Tannhduser (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)
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Przyktad 78. R. Wagner, Tannhduser™

% R. Wagner, Tannhduser, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/2/23/
IMSLP63658-PMLP21243-Wagner_-_Tannh%C3%Ad4user_-_Act_lI1.pdf (dostep 24.11.2022).
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Po wstepie wytania si¢ wyeksponowana na glosie solowym partia Elzbiety w cato-

$ci zachowana w ksztalcie oryginatu (przyktady nr 79 i 80).
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Przyktad 79. R. Wagner, Tannhduser (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)
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Przyktad 80. R. Wagner, Tannhduser

Zakonczenie kompozycji sktada si¢ z dwudziestu dziewigciu taktow, ktore pocho-

dza z zakonczenie arii Elzbiety (przyktady nr 81 i 82).

Przyktad 81. R. Wagner, Tannhduser (trascrizione per Organo di Marco Enrico Bossi)
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Przyktad 82. Wagner, Tannhduser

Kolejng transkrypcjg sag dwie piesni pochodzace z Fiinf Gedichte fiir Frauenstimme
und Klavier — powszechnie znane jako Wesendonck Lieder od nazwiska autorki tekstow,
Mathilde Wesendonck. Im Treibhaus (W szKklarni) i Trdume (Sny) byty opisywane przez
Wagnera jako ,,studia dla Tristana i 1zoldy”. Poszczegdlne czg¢éci miaty by¢ wykorzystane
w przysztosci do napisania opery. W Im Treibhaus pojawiajg si¢ motywy z Preludium do
aktu 111, za§ w Trdume elementy duetu mitosnego aktu II. Tekst Im Treibhaus poréwnuje
bol bohatera do bolu uwigzionych roslin w szklarni, podczas gdy Trdume przedstawia me-
lancholijny klimat przesigknigty §wiadomoscig $mierci. W transkrypcji Im Treibhaus Bossi
sugeruje wyeksponowanie partii solowej za pomocg 0boju z sekcji Recit, ktora rozwija si¢

na tle gtosu labialnego (przyktady 83 i 84).
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Przyktad 83. R. Wagner, Fiinf Gedichte fiir Frauentimme und Klavier, Im Treibhaus (trascrizione per Organo
di Marco Enrico Bossi)

Przyklad 84. R. Wagner, Fiinf Gedichte fiir Frauentimme und Klavier, Im Treibhaus®®

W Trdume to Klarnet realizuje poruszajgca melodi¢ piesni, ktora w dostowny spo-
sOb zostaje transkrybowana przez M.E. Bossiego (przyktady 85 i 86).

% R. Wagner, Fiinf Gedichte fiir Frauentimme und Klavier, IMSLP Petrucci Music Library,
https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/a/a5/IMSLP44645-PMLP45968-Wagner--Wesendonck-
Lieder_ WWV_91.pdf (dostep 30.11.2022).

83



OF. Claria 8 solo

~ e

—=—— ——

) rs

.;.'f“ — #A;is_

O = e+ —
,9 ? 1n}' S — L - . o j
oy
(=) —
Dol ——
:(-‘%3"0 ~4 A 3 ’ 3 > -
) —t - s ———
. ~ - v
e — I’_--ﬁ“ . -

WoR Ed 278 |&s MEA " w wTW= w

‘)n*B"’" SRR —— ——— - - - - - - - -
t ; » 1 » ‘ ] 5

. 1 -—w- v ' 4
Db : : :

— ' 3 L -
| — - ) -l S — ~ - —

Przyktad 85. R. Wagner, Fiinf Gedichte fiir Frauenstimme und Klavier, Trdume (trascrizione per Organo di
Marco Enrico Bossi)

Przyktad 86. R. Wagner, Fiinf Gedichte fiir Frauenstimme und Klavier, Trdume

Richard Wagner uznawany jest tworce nowego gatunku scenicznego, jakim byt dra-

mat muzyczny. W swoich dramatach realizowal ideat sztuki syntetycznej: Ge-

samtkunstwerk — czyli potaczenie muzyki, widowiska i gry aktorow. Gtéwnym materiatem

muzycznym dramatow Wagnera sg tzw. motywy przewodnie. Przypisane sg one okreslo-
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nym postaciom, stanom ducha, uczuciom, rozmaitym przedmiotom biorgcym udzial w ak-
cji, zywiotom natury. Bardzo waznym S$rodkiem wyrazowym oprdcz motywow przewod-
nich byla harmonika oparta o zaawansowang chromatyke, zréznicowana faktura oraz
bogata orkiestracja. Wagner rozbudowat sktad orkiestry: potroit obsade instrumentow
drewnianych, wprowadzit tuby (stynne tuby wagnerowskie) i poszerzy? sktad sekcji instru-
mentoéw detych blaszanych. Spiewacy wystepujacy w dramatach muzycznych R. Wagnera
musieli by¢ obdarzeni wyjatkowq sita glosu, tak aby przebi¢ si¢ przez ogromny, masywny
zespot orkiestrowy. Charakterystyczng cechg stylu wagnerowskiego byly rowniez tzw.
niekonczace si¢ melodie, cechujgce si¢ brakiem wyraznych kadencji (niezwykle wy-
rafinowana harmonika Wagnera, unika tradycyjnych konstrukcji tonalno-funkcyjnych, da-
jac efekt wieloznacznosci funkcji)®.

Jednym z utworow, w ktérym zauwazy¢ mozna inspiracje powyzszymi cechami
tworczosci Wagnera, jest wspomniany powyzej Piéce héroique op. 128.

Tytut tego dzieta kilkukrotnie ewoluowat na przestrzeni procesu jego powstawania.
Pierwsza wersja nosita nazwe Studio da concerto. W kolejnym rekopisie zmienita si¢ ona
na Piece symphonique, by ostatecznie czwartego listopada 1906 roku przyjac tytut Piece

héroique (przyktad nr 87).
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Przyktad 87. Fragment rekopisu Piéce héroique op. 128 M.E. Bossiego®

% T.S. Grey, Wagner, the Overture and the Aesthetics of Musical Form, ,,19th-Century Music”, vol. 12, no. 1,
1988, s. 4.
% A. Macinanti, Marco Enrico Bossi. Opera omnia per organo, vol. VII, op. cit., s. 9.
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Utwor otwiera mroczny wstep W tonacji d-moll. Oznaczenie sostenuto sugeruje po-
wsciggliwg narracje. Dostrzec tu mozna elementy chromatyczne charakterystyczne dla
stylu Wagnera. Do podkreslenia tego nastroju uzytem gltosow 8, dzigki ktorym uzyskatem
ciemne brzmienie: Hohlflote 8°, Geigenprincipal 8°, Salicional 8’, Portunal 8’, Rohr-
flote 8, II/I, Subbal3 16°, BaB3flote 8°. W swojej interpretacji uzyskatem ten rodzaj ekspresji
przez wykonanie rytmu punktowanego z delikathym powstrzymywaniem narracji (przy-
ktad nr 88).
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Przyktad 88. M.E. Bossi, Piéce héroigue op. 128, t. 4-6%

Pochody te wykonywatem $cistym legato, jednocze$nie uzywajac szafy ekspresyj-
nej w celu uzyskania jeszcze wigkszej dramaturgii i plastyki brzmieniowej charakterystycz-
nej dla orkiestry.

Krotki powolny wstep przechodzi do czesci Allegro, w ktorej na tle porywajacego
triolowego motywu wykonywanego na pobocznym mauale, Bossi wprowadza temat o cha-
rakterze heroicznym rozbrzmiewajacy w pedale. Chcac podkresli¢ zdecydowany kontrast
brzmieniowy pomiedzy czes$cig Sostenuto a Allegro zastosowatem nastepujaca registracje:
w manuale — Lieblich Gedackt 16, Geigenprincipal 8’, Salicional 8’, Portunal 8°, Rohr-
flote 8, Fugara 4°, Piccolo 2°, Oboe 8, Sup II.; w pedale — Violon 16°, Subbal3 16, Oktav-
bal} 8’, BaBiflote, potaczenie II/P oraz Solo Gamba z trzeciego manuatu (przyktad nr 89).

% M.E.Bossi, Piece héroique op. 128, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/files/
imglnks/usimg/2/20/IMSLP174054-SIBLEY1802.18404.c0c0-39087012461713Piece.pdf (dostep 24.11.2022).
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Przyktad 89. M.E. Bossi, Piece héroique op. 128, t. 14-21

Heroiczny temat moze przypomina¢ motyw przewodni, ktory pelnit bardzo wazna

role w dramacie muzycznym Wagnera. W swoich badaniach nie odnalaztem informacji,

jakim konkretnym utworem inspirowat si¢ Bossi przy komponowaniu Piéce héroique, jed-

nakze temat swoja budowa oparta na rytmie punktowanym przypomina¢ moze motyw

cwatu Walkirii pochodzacy ze wstepu do 111 aktu dramatu muzycznego Die Walkiire (przy-

ktad nr 90).

Badtrp. —
iaD. —

L

Dew Rhylhwns o-v4 durchwe sehr schar wad

Przyklad 90. R. Wagner, Die Walkiire, Ritt der Walkiiren®

Federico Mompellio, biograf Bossiego, przyznaje, ze heroiczny temat mogt by¢ in-

spiracja dla innych kompozytorow. Temat ten spotykamy ponownie w popularnej Caval-

% R. Wagner, Die Walkiire, Ritt der Walkiiren, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/
files/imglnks/usimg/1/1d/IMSLP45497-PMLP04725-Act_Il1l1_- Scene_1.pdf, s. 417 (dostep 28.11.2022).
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cacie z Romea i Julii Riccarda Zandonaiego (przyktad nr 91). Cavalcata to po wtosku jazda
)100.

albo przejazdzka konna (od cavalcare — jecha¢ konno, cavallo — kon

Przyklad 91. R. Zandonai, Giulietta e Romeo, Cavalcatal®

Warto nadmieni¢, ze Bossi podkresla dramaturgi¢ sceny poprzez taczenie powyz-
szych motywow z pochodami chromatycznymi, zarowno w manuale, jak i w pedale. Jest

to kolejny element typowy dla stylu wagnerowskiego (przyktad nr 92).

100 A, Macinanti, Marco Enrico Bossi. Opera omnia per organo, vol. VII, op. cit., s. 9.
101 R. Zandonai, Giulietta e Romeo, Cavalcata, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/
imglInks/usimg/9/94/IMSLP571385-PMLP202177-39087011188002score.pdf, s. 302 (dostep 29.11.2022).
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Przyktad 92. M.E. Bossi, Piéce héroique op. 128, t. 22-28

W swojej interpretacji podkreslitem chromatyke $cistym legato, w kontrascie do
ktorego, motyw heroiczny wykonatem z uzyciem ostrej artykulacji, co byto zgodne z zale-
ceniami artykulacyjnymi zanotowanymi przez kompozytora. Dodatkowym elementem,
podkreslajacym symfoniczny charakter tej muzyki byta nieustanna praca szafa ekspresyjna,
dzigki ktdrej udato si¢ uksztattowaé przekonujacy przebieg dynamiczny.

Cze$¢ Allegro budowana jest strukturalnie z modulujgcych przebiegdow triolowych,
na tle ktorych rozwijany jest motyw heroiczny. Motywy te przechodzg naprzemiennie mig-

dzy manuatem a pedatem (przyktady nr 93 i 94).

Przyktad 93. M.E. Bossi, Piece héroique op. 128, t. 81-87
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Przyktad 94. M.E. Bossi, Piece héroique op. 128, t. 91-97

Ciagte przenikanie motywow mig¢dzy sekcjami ilustrowa¢ moze element heroicznej walki,
przedstawionej za pomoca dwoch motywow — triolowy rytm daje poczucie szybkiej narra-
cji muzycznej, swoistego pedu akcji dramatycznej, zas homofoniczne motywy punktowane
moga obrazowaé¢ motywy trabek wojskowych, ktére uwydatnitem, dodajac glos Trom-

pet 8’ (przyktad nr 95).

Przyktad 95. M.E. Bossi, Piece héroique op. 128, t. 50-57
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Instrumenty dete blaszane byly waznym elementem w instrumentacji wagnerow-
skiej. Uzywano ich bardzo czg¢sto, aby obrazowac element zwyciestwa. U Bossiego szereg
modulujgcych pasazy prowadzi do tryumfalnej kulminacji w tonacji D-dur. Jednak po he-
roicznym zwycigstwie, kompozytor nawigzuje do sceny poczatkowej w tonacji d-moll.
Utwor konczy si¢ w dynamice pianissimo z symbolicznym uzyciem dzwicku d w pedale
mogacym obrazowac¢ $mier¢ bohatera. Prezentowany przyktad muzyki organowej Bos-
siego wydaje si¢ w sposob trafny potwierdzaé tezg o przenikaniu operowego stylu kompo-

zytorskiego Wagnera do solowej muzyki organowej Bossiego.

Transkrypcja: Richard Wagner — Vorspiel zu ,, Tristan und Isolde”
WWYV 90 (fiir Orgel arrangiert von Alexander Wilhelm Gottschalg)

Kolejnym przyktadem przenikania warstwy operowej do muzyki organowej XIX wieku
jest zjawisko transkrypcji. Analizujac znajdujgce si¢ w stownikach objasnienia tego zagad-
nienia mozna zauwazy¢ zestawienia z takimi terminami jak: aranzacja, intawolacja, para-
fraza, fantazja, orkiestracja. Bardzo czgsto te terminy uzywane sg w btedny sposob jako
synonimy.

Termin transkrypcja wywodzi si¢ z jezyka tacinskiego, w ktoérym transcriptio ozna-
cza przepisywanie. W innych jezykach to wloskie transcrizione, francuskie arrangement
i transcription oraz angielskie arrangement. W XIX wieku obserwuje si¢ duza popularno$é
wszelkiego rodzaju transkrypcji, co rodzi pytanie w jakim celu dokonywano tego rodzaju
zabiegdw muzycznych.

W XIX wieku, aby postucha¢ ulubionej muzyki, trzeba byto wybra¢ sie do filhar-
monii lub opery albo zagra¢ jg samemu na posiadanym instrumencie. Mozna byto probowac
positkowac si¢ pamigcia, jednakze niewielu miato tak rozwinigta umiejgtnos¢ zapamigtywa-
nia ustyszanych raz tematow. Zanim zatem nagrania ptytowe i gramofony staly si¢ sprzetami
powszechnymi w spoleczenstwie, wielkg karier¢ robity wydawnictwa zawierajace
uproszczony zapis nutowy popularnych utworéw znanych z estrady czy sceny operowej*?,

Transkrypcje jako takie nie wywodza si¢ z epoki romantyzmu — przenoszenie ma-
terialu orkiestrowego na instrument klawiszowy ma bardzo dtugg tradycje — trudno

bowiem wyobrazi¢ sobie np. przygotowywanie solistOw w operze bez akompaniatora,

192 A. Hatat, Transkrypcja w muzyce kameralnej jako przestrzen dla interpretacji pianistycznej, Katowice
2021, s.11.

91



ktory gra w przyblizeniu to, co pézniej ma wykona¢ orkiestra. Tego rodzaju praktyka jest
tak stara, jak i sama opera — poczatkowo przygotowywano $piewakow przy klawesynie, od
konca za$ XVIII wieku — przy fortepianie. Rowniez nauka dyrygentury nie moze oby¢ si¢
bez transkrypcji fortepianowej — adepci sztuki kapelmistrzowskiej przygotowuja si¢ do
docelowego wykonania z udziatem jednego lub dwoch pianistow. Takie transkrypcje miaty
nature czysto techniczng, stuzyty bowiem procesowi ksztatcenia.

Artystyczne transkrypcje organowe w XIX wieku nie tylko rekompensowaty brak
nowej, wysokiej jako$ci muzyki organowej, ale stuzyly przede wszystkim jako medium
wspomagajgce upowszechnianie nowej muzyki instrumentalnej i operowej. Szczegdlnie na
prowincji granie symfonii czy uwertur operowych na organach byto czesto jedynym spo-
sobem na poznanie nowej muzykil%,

Osrodkiem w ktorym transkrypcja organowa cieszyta si¢ duzym powodzeniem byta
Anglia, gdzie w budynkach uzytecznosci publicznej budowano niejednokrotnie okazate in-
strumenty.’®* W pozostatych przypadkach, gdy organy znajdowaty sie w przestrzeni sa-
kralnej, wykonywanie transkrypcji wzbudzato niejednokrotnie niesmak i traktowane byto
jako rodzaj profanacji zar6wno miejsca, jak i samego instrumentu organowego.

Dziewigtnastowieczne transkrybowane utwory przewidziane byly gléwnie do
wzbogacenia osobistego korpusu repertuaru koncertowego. Czgsto byty to whasne i niepu-
blikowane opracowania koncertujacych organistoéw. Powstawaly jednak rowniez wydaw-
nictwa zawierajgce transkrypcje popularnych utworow. Jednym z takich zbiorow byto
Repertorium fiir Orgel, Harmonium oder Pedal-Fliigel — zbior kompozycji organowych
napisanych w écistej wspotpracy z Franzem Lisztem'®.

Z trzeciego tomu tej kolekcji pochodzi rowniez opracowanie W.A. Gottschalga Pre-
ludium do Tristana i 1zoldy Wagnera, ktore ukazato si¢ takze w osobnym wydaniu nakta-
dem Breitkopf & Hértel w Lipsku w 1890 roku.

Preludium i Mitosna smier¢ Izoldy to oryginalnie koncertowa wersja uwertury i arii
Izoldy Mild und leise z III aktu. Aranzacj¢ przygotowal sam Wagner, a po raz pierwszy
wykonano jag w 1862 roku, na kilka lat przed premierg calej opery w 1865 roku. Mifosna
smier¢ Izoldy moze by¢ wykonana zarowno w wersji czysto orkiestrowej, jak 1 Z sopranem

$piewajacym wizje Izoldy. Warto wspomnie¢, ze Wagner pozostawil po sobie wiele

103 R, Eberlin, Original und Bearbeitung in der Orgelmusik, Kéln 2011, https://www.yumpu.com/de/
document/read/3504516/original-und-bearbeitung-in-der-orgelmusik (dostep 12.12.2022), s. 9.

104 1bidem.

105 | bidem, s. 18.
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fragmentow prac i autografow. Na rekopisie z 8 sierpnia 1861 roku zauwazy¢ mozna
popularny akord tristanowski wraz z krétkim komentarzem i dedykacja dla Aleksandra
Wilhelma Gottschalga: ,,I teraz pomysl o wszystkim innym, najlepszy panie Gottschalk!”.
By¢ moze ta dedykacja sklonita Gottschalga do dokonania transkrypcji tego utworu
(przyktad nr 96).
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Nr, 141, Richard Wegner.

Przyktad 96. Rekopis z dedykacja dla A.W. Gottschalga od R. Wagnera

Charakteryzujac transkrypcje W.A. Gottschalga, stwierdzi¢ mozna, ze kompozytor
przetozyt oryginat z wersji czysto orkiestrowej. Preludium w swej formie zachowuje
ksztalt oryginatu, zas Mitosna smierc¢ Izoldy nie zawiera arii sopranu Mild und leise. Zau-
wazy¢ mozemy jednak koncowe elementy partii orkiestrowych, bedace akompaniamentem
do partii sopranu.

W ksiazce pt. Spor o granice poznhania dzieta muzycznego M. Gotab dokonuje kla-
syfikacji rodzajow transkrypcji. Nalezg do nich: transkrypcja substancjonalna, fakturalna,
synaktyczna, rekontekstowa, uzytkowa. Transkrypcja dokonana przez W.A. Gottschalga
najbardziej przypomina transkrypcj¢ substancjonalng. Charakteryzuje si¢ ona $cistym prze-

pisaniem catej substancji na nowe medium instrumentalne®.

106 M. Gotab, Spor o granice poznania dzieta muzycznego, Torun 2012, s. 86.
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Gottschalg tytutuje preludium w ten sam sposob co Wagner — Langsam und
schmachtend (,,Powoli i z tesknotg™), chcac zainspirowaé wykonawce do przejgcia nastroju
emocjonalnego oryginatu. Uzyskanie tego charakteru na organach jest zalezne gtownie od
zastosowanej registracji, agogiki i artykulacji. Gottschalg sugeruje poczatkowa dyspozycje
z delikatnymi glosami smyczkujacymi. W swojej interpretacji poczatek preludium zaregi-
strowalem w nastepujacy sposob: Aeoline 8°, Vox coelestis 8°, w pedale zadysponowatem

glos Cello 8°.
Elnleltanyg
Langearn vod srdursediond
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Przyktad 97. R. Wagner, Vorspiel und Liebestod?’

107 R. Wagner, Vorspiel und Liebestod, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/imginks/
usimg/4/48/IMSLP82601-SIBLEY1802.13070.dd36-39087009481773score.pdf, s. 3 (dostep 29.11.2022).
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Przyktad 98. R. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-
schalg), t. 1-17108

Poréwnujac pierwsze pigtnascie taktow transkrypcji Gottschalga z oryginalng partig
Wagnera, zauwazy¢ mozemy, ze Gottschalg w duzym stopniu kopiuje oznaczenia wyko-
nawcze: przenosi tukowania, akcentacje¢ i 0znaczenia dynamiczne. Dla zr6znicowania dy-
namicznego tego fragmentu w takcie czwartym dodatem Salicional 8°, nastepnie w 0smym
takcie — Geigenprincipal 8. W takcie dwunastym za$ zastosowatem registracj¢ sktadajaca
si¢ z Rohrflote 8’ oraz Traversflote 4°. Fragment ten w oryginalnej wersji wykonany jest
przez dwa flety (przyktady nr 97 i 98).

W takcie szesnastym Gottschalg respektuje dynamiczne oznaczenia, stosujac dyna-
mike forte i podkreslajac nagte zmiany dynamiki poprzez wprowadzenie okreslenia
sforzando (przyktady nr 100 i 101).

108 R, Wagner, Vorspiel zu ,, Tristan und Isolde ” WWV 90 (fiir Orgel arrangiert von Alexander Wilhelm Gott-
schalg), IMSLP Petrucci Music Library, http://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/f/f9/ IMSLP322146-
SIBLEY1802.23488.74¢c4-39087012432326Tristan.pdf, s. 3 (dostep 29.11.2022).
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Przyktad 100. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWV 90 (fiir Orgel arrangiert
von A.W. Gottschalg), t. 16-17
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Przyktad 101. R. Wagner, Vorspiel und Liebestod

Registracja, jaka zastosowatem do tego fragmentu (takty 16-24), prezentuje si¢ na-
stepujaco: Gamba 8’, Hohlflote 8°, Geigenprincipal 8’, Salicional 8’, Aeoline 8°, Vox coe-
lestis 8’. W pedale uzytem: Violon 16, Subbal 16’ oraz Cello 8. 1/, II/P. Warto podkres-
li¢, ze na dynamike forte sktada si¢ brzmienie glosow fletowych i smyczkujacych, stad
wykazuje inne cechy brzmieniowe w stosunku do rejestracji zbudowanej z glosow
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pryncypatowych. W swoim wykonaniu zastosowatem tukowania podane przez Gottschalga
zbiezne z partyturg Wagnera (przyktady nr 102 i 103).
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Przyktad 102. R. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWYV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-
schalg), t. 18-22
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Przyktad 103. R. Wagner, Vorspiel und Liebestod

Fragment ten konczy si¢ stopniowym poco rallentando oraz ritenuto, ktore odna-
lez¢ takze mozemy w kompozycji Wagnera. W swoim wykonaniu stopniowo adekwatnie
do oznaczen powstrzymywalem narracje muzyczng, dokonujgc jednoczesnej modyfikacji

rytmow punktowanych (przyktady nr 104 i 105).
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Przyktad 104. R. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-
schalg), t. 23-24

pororain. rilen

Przyktad 105. R. Wagner, Vorspiel und Liebestod

Po tym kilkutaktowym spowolnieniu akcji muzycznej nastepuje fragment ozna-
czony a tempo, ktory ze wzgledu na jednorodno$¢ faktury muzycznej i budowanie dlugie;j
frazy dramaturgiczno- dynamicznej mozna uja¢ na przestrzeni taktow 25 do 62. Sktada si¢
on poczatkowo z motywow W dynamice piano, ktore za wskazaniem kompozytora nalezy

realizowa¢ w sposob nadzwyczaj ekspresyjny z duzg dozg delikatnosci (Zart).
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Wskazoéwka ta podobnie jak szereg wczesniej wymienianych zostala zapozyczona przez

Gottschalga z oryginalnej partytury (przyktady nr 106 i 107).
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Przyktad 107. R. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-
schalg), t. 25-26

Fragment zbudowany z oktawowych pochodow stanowi jedna z wielu kulminacji
odcinkowych majacych na celu budowanie specyficznej ekspresji polegajacej na wzmaga-
niu 1 odprezaniu napigcia dramatycznego. W swojej interpretacji podkreslatem zdecydo-
wanie oktawy z oznaczeniem sforzando oraz operowatem szafg ekspresyjna, probujac rea-

lizowac¢ wielkg gradacje dynamiczng oczekiwang przez autora (przyktad nr 108).
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Przyktad 108. R. Wagner, Vorspiel zu ,, Tristan und Isolde ” WWV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-
schalg), t. 47-52

Warto zauwazy¢, ze rowniez w tym odcinku Gottschalg realizuje zalecenia inter-
pretacyjne Wagnera. W takcie 43 notuje oznaczenie Belebend (,,0zywiajac”) oraz przy kaz-
dej oktawie dodaje akcent. Oznaczenia te zrealizowalem ozywiajac narracj¢, mocno od-
dzielajac kazda z oktaw (przyktad nr 109 i 110).
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Przyktad 109. R. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-
schalg), t. 42—-44
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Przyktad 110. R. Wagner, Vorspiel und Liebestod

W takcie sze$édziesigtym trzecim rozpoczyna si¢ kolejna faza transkrypcji zbudo-
wana z szybkich trzydziestodwojkowych przebiegow (w oryginale wykonywanymi przez
instrumenty smyczkowe), ktore Gottschalg przydziela prawej rece w skondensowanej
I nieco skroconej formie (przyktady nr 111 i 112). Realizacja tego fragmentu w moim wy-
konaniu zasadzala si¢ na budowaniu ozywienia agogicznego az do kulminacji w takcie
osiemdziesigtym trzecim, po ktorym nastgpito spowolnienie narracji muzycznej i wygasze-

nie dynamiki, prowadzac do czgsci Liebestod.
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Przyktad 111. R. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-
schalg), t. 63-65
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Przyktad 112. R. Wagner, Vorspiel und Liebestod

Analizujac kwestie formalne, trudno oceni¢ ktory fragment zostal wykorzystany
przez Gottschalga do budowania finatowego odcinka opisujacego powolng $mier¢ Izoldy
optakujacej Tristana. Wydaje si¢, ze w tym miejscu Gottschalg transkrybuje koncéwke arii
Izoldy. Mozna to wywnioskowaé z pojawiajacych si¢ motywow ztozonych z triolowych
I punktowanych rytméw. Jednak kluczowym momentem moze by¢ chromatyczny passus,
ktory jest wykorzystany przez Gottschalga przy przejsciu migdzy czesciami (przyktad

nr 113).
© Zweiter Schluss (za Conrert - Auflihrungen)
- — o — —
’ _//-"‘:-—: —m— v Z n . -
P EIEi NI E st e ASEa s oS e
i — — e - 3 = . — =
. i molto ritard, s A . 4 r |
] -
‘0. [P Fm— — i Zz a £ | = -
'9 $: :12'“’__-—’\:“ e = T — A ‘—." 2 |
— e R ——— S — T n = — r—j
e —= = —3 —_——
Ta Oggrln, we vin Sebmellnrrh vorbasden st hann duselbe codsr offhtenl] beauts! werden t
| —— e —
l’)f _— ::.:‘l o e _'§*‘, —— '_f'_‘:‘ —————— \!
: L $ e = | S - —— ool

Przyktad 113. R. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWYV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-
schalg), t. 93-96

Podobny fragment mozemy dostrzec w koncowej fazie arii I1zoldy (przyktad
nr 114).
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Przyktad 114. R. Wagner, Vorspiel und Liebestod

Zakonczenie Mitosnej Smierci 1zoldy w gtownej mierze opiera si¢ na figurach trio-

lowych i punktowanych. Gottschalg ilustruje ten odcinek, zalecajac cicha registracje, pota-

czong z tagodng artykulacja w celu osiagnigcia jak najbardziej ekspresyjnego przedstawie-

nia sceny obrazujacej ulatywanie zycia ze stabnacej [zoldy (przyktady nr 115 i 116).

Tmeer mehr zorickbalteml,

1 -

Przyktad 115. R. Wagner, Vorspiel zu Tristan und Isolde WWV 90 (fiir Orgel arrangiert von A.W. Gott-

schalg), t. 106-120

103




Przyktad 116. R. Wagner, Vorspiel und Liebestod

W swojej interpretacji sukcesywnie zwalniatem tempo ostatniej czesci, zastosowa-
tem subtelna registracja oparta na Hohlflote 8°, Aeoline 8°, Vox coelestis 8’oraz BaBflote
8 w pedale jednoczes$nie dokonywatem modyfikacji dynamicznych za pomocg szafy eks-
presyjnej, by wzmocni¢ warstwe dramaturgiczng. Fragment oznaczony przez Gottschalga

morendo zilustrowatem, przechodzac na manuat 11 zadysponowany gtosem Aeoline 8.

Adaptacja instrumentacji wloskiego stylu operowego jako przejaw prze-
nikania do muzyki organowej: Vincenzo Antonio Petrali — Fantasia con-

certante in C

Kolejnym przyktadem przejawow przenika stylu operowego w tworczosci organowej XIX
wieku jest zagadnienie specyfiki brzmienia dziewigtnastowiecznego wloskiego instrumen-
tarium organowego, ktorego esencje odnalez¢ mozemy W instrumentach rodziny Serassich
oraz szkol, ktore si¢ od niej wywodzity. Zwigzany z tym nurtem oraz bezposrednio z Ser-
rasimi byt Vincenzo Antonio Petrali. W 1852 roku zostat oficjalnym organistg dokonuja-
cym odbioru ich instrumentow. Nie nalezy zapomina¢ 0 tym, Ze organista i maestro di
cappella w Santa Maria Maggiore w Bergamo byt takze pierwszym profesorem instrumen-

tacji formacji muzycznej okreslanej jako Banda musicale w Konserwatorium w Pesaro.
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Mozna $miato powiedzie¢, ze w przypadku Petraliego styl teatralny w muzyce organowej,
na ktory bezposredni wptyw miata opera, osiagnat swoj punkt kulminacyjny*%.

Warto doda¢, ze w 1862 roku na zjezdzie, ktory odbyl si¢ w Krélewskim Konser-
watorium Muzycznym w Mediolanie, V.A. Petrali zaprezentowal 71 Studi per [’Organo
Moderno. Utwory te podzielone sg na trzy tomy: 50 Studi per il Ripieno, 15 Studi per [’Or-
gano semplice, 6 Studi per ’Organo con Eco. Utwory znajdujace si¢ w tomie III wydajg
si¢ szczytem literatury organowej w stylu teatralnym — jest to muzyka najwyzszej proby.
Mozna w nich odnalez¢ sume wszystkich nabytych przez kompozytora doswiadczen, za-
réwno pod wzgledem organizacji faktury muzycznej, jak i pelni wykorzystania brzmienia
6wcezesnych organow. Kompozycja pochodzaca z trzeciego tomu Studi per ’Organo con
Eco zatytutowana Allegro moderato to najbardziej ztozony utwor, ktory funkcjonuje do
dzi$ pod tytutem Fantasia concertante, ze wskazoéwkami registracyjnymi dostosowanymi
do specyfiki instrumentéw brytyjskich!*®. W swojej konstrukcji przypomina XI1X-wieczna
sinfoni¢ nawigzujaca do stylu operowego Gioaccino Rossiniego. Uwertury Rossiniego wy-
daja si¢ dla omawianego utworu og6élnym wzorem, nie mozna ich jednak traktowac¢ w tym
przypadku w sposob dostowny. Forma uwertur wywodzi si¢ z uwertur operowych konca
XVIII wieku. Klarowno$¢, staranne dostosowanie materialu muzycznego do okreslone;j
funkcji formalnej i uzycie crescenda instrumentalnego, to aspekty sztuki Rossiniego, ktore
mialy wywrzeé znaczacy wplyw na pézniejszych wloskich kompozytorow. Zaden z jego
nasladowcoé6w nie mogt dorownac bogactwu melodii, rytmu 1 detali orkiestrowych, ktore
charakteryzujg uwertury Rossiniego'*.

We wzorcowej uwerturze powolny wstep (przyktad nr 118), penigcy funkcje
utrwalenia gldownych punktéw harmonicznych w postaci relacji toniczno-dominantowej,
przygotowuje szybka czes¢ gldowng, zbudowang zgodnie z ideg formy sonatowej polegaja-
cej na kontrastowaniu grup tematycznych w réznych zakresach tonalnych. Podobne zjawi-

sko mozemy dostrzec w Fantasii concertante (przyktad nr 117).

109 |, Contini, Vincenzo Petrali “Il Principe degli organisti”, ,,Insula Fulcheria”, n. XXXVII, 2007, s. 172.
110 G, Piovani, Vincenzo Petrali: Opera omnia per organo, Tactus, 2013, s. 12.
11 p, Gossett, The Overtures of Rossini, ,,19th-Century Music”, vol. 3, issue 1, 1979, s. 5.
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Przyklad 118. G. Rossini, Il barbiere di Siviglia, Sinfonial®

112y A Petrali, Fantasia Concertante in C, Bardon Enterprises, New edition, [s.l.] 2005.

113 G. Rossini, Il barbiere di Siviglia, Sinfonia, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/files/
imglnks/usimg/c/c8/IMSLP517981-PMLP7237-Rossini_-_Il_barbiere_di_Siviglia_- Act_|_(orch. score)
(etc).pdf (dostep 20.11.2023).
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Akordowy wstep wykonalem z zastosowaniem nastepujgce;j registracji: w manuale:
Quintaton 8°, Salicional 8°, w pedale: Kontrabal} 16°, Oktavbal} 8°, II/ I. Pierwszg solowag
parti¢ wykonalem na dwoéch glosach fletowych, za$ drugie solo na Oboe 8’ wzmocnionym
glosami podstawowymi, aby zrealizowac ide¢ orkiestrowego nasycenia partii organowe;j
Z prezentacja roznorodnych mozliwos$ci partii solowych.

Fantasia concertante w swojej konstrukcji bazuje jeszcze na barokowych wzorcach
concerto grosso podkreslajac typowa relacje miedzy partiami solo i tutti, wywodzaca sig¢
z myslenia orkiestrowego (podobnie jak zostato to wykazane wcze$niej w odniesieniu do
Floten-Concert fiir die Orgel, op. 55 — J.Ch. Rincka), a dodatkowo prezentuje dialog po-
miedzy koncertujagcymi dwoma instrumentami solowymi. Jest to kompozycja zdecydowa-
nie wirtuozowska, a szczegdlnie w ostatniej czgsci nasycona szlachetnoscia, elegancja
I wloska lekkoscia.

Po krotkim powolnym wstepie zostaje zaprezentowana pierwsza sekcja tutti. We
fragmentach tych zastosowatem efekty perkusyjne, polegajace na wtaczeniu do wykonania
perkusisty grajacego na bebnie, dzwonkach i talerzu. Instrumenty Serassich na wzor Banda
musciale bardzo czesto dysponowaly arsenatem takich urzadzen perkusyjnych obstugiwa-
nych przez organiste. Z odcinka tutti wytania si¢ pierwszy fragment solowy, ktéry konczy
si¢ quasi-recytatywem, ktory w swojej interpretacji wykonatem z duza swoboda agogiczna.
U Petraliego zauwazamy wiele elementow stylu kompozytorskiego okreslanych we wczes-
niejszej epoce jako stylus phantasticus, polegajacych m.in. na przeciwstawianiu elementow

zdyscyplinowanych rytmicznie elementom swobodnej improwizacji (przyktad nr 119).
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Przyktad 119. V.A. Petrali, Fantasia concertante in C, t. 22-24
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Lancuchowy przebieg struktury formalniej Fantasii Petraliego przypomina sposob
konstruowania przebiegu narracji operowej z jej wewnetrznymi podziatami na akty oraz
sceny. Dodatkowym komponentem wigzgcym utwor Petraliego ze zjawiskiem przenikania
stylu operowego do muzyki organowej jest idea samej uwertury jako miejsca prezentacji
tematow oraz antycypacji roznorodnych afektow nastrojowych wystepujacych w samej
operze. Petraliemu udato si¢ odda¢ w namacalny sposob zrdéznicowang nastrojowos¢ po-
szczegoblnych scen do tego stopnia, ze mozemy tu moOwi¢ wrecz 0 muzyce programowe;,
oddzialujacej na wyobrazni¢ stuchacza. Pojawiajg sie tu nastroje liryczne, batalistyczne,
zwigzane z klimatem ponurej zatoby, czy w kontrascie do niej, efekty wrecz cyrkowego
kuglarstwa. Tak wiec u Petraliego poszczegélne sceny czesto koncza si¢ pojedynczym
akordem sygnalizujacym zakonczenie mysli muzycznej. W celu poglgbienia wspomnia-
nego efektu w swoim nagraniu dotgczylem w tych miejscach efekty perkusyjne. Kolejna
scena rozwijana na tle ostinatowego 6semkowego akompaniamentu, b¢daca wariacjg te-

matu, zostata wykonana na gtosach Gamba 8’ i Hohlfl6te 8’ (przyktad nr 120).

Przyktad 120. V.A. Petrali, Fantasia concertante in C, t. 25-33
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Zaprezentowany w kolejnych taktach temat kontrastuje wzgledem poprzedniego.
Punktowane rytmy w partii solo oraz motoryczny 6semkowy akompaniament podkresli-

tem, wykonujac solo na gtosie Trompet 8’, za§ akompaniament na Oboe 8’(przyktad
nr121).
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Przyktad 121. V.A. Petrali, Fantasia concertante in C, t. 42-48

Po burzliwej scenie nawigzujacej do afektacji batalistycznej powraca temat pierw-
szy z rozbudowang melodyka, ktory przechodzi ptynnie do synkopowanego, pod-
kreslonego akcentami fragmentu tutti, popularnego w operach poczatku XIX wieku
(przyktad nr 123). Obraz partytury organowej ze zroznicowanym frazowaniem prawej
i lewej reki oraz kontrastujgca artykulacja w pedale jednoznacznie sugeruje strukture orkie-

strowa z jej niezaleznym podziatem na sekcje instrumentalne (przyktad nr 122).
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Vincenzo A Petral - Fantasa Conceatante in C BEQO4T4

Przyktad 122. V.A. Petrali, Fantasia concertante in C, t. 61-66

Przyktad 123. G. Rossini, Il barbiere di Siviglia, Sinfonia

Po wyciszeniu orkiestrowego tutti nastepuje dtugi fragment tranquillo, w ktérym
we wzajemny dialog wchodza Klarinette 8’ z Oboe 8. Podobnie jak poprzednio, te faze
podsumowuje sekcja tutti z efektami perkusyjnymi. Nastepujacy po tym swobodny odcinek
a piacere zasadza si¢ poczatkowo na dialogu dwoch gltosow solowych, ktore na wzor czesto
wystepujacych w operach popiséw duetow wokalnych przechodza w symultaniczne prze-

biegi oparte na interwalach tercji i seksty (przyktad nr 124).
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Przyktad 124. VV.A. Petrali, Fantasia Concertante in C, t. 98

Duet przechodzi w odcinek tutti, Allegro Risoluto, po ktorym powraca spokojna
cze$¢ nawigzujaca swoja akordowa fakturg i materiatem melodycznym do wstepu utworu,
budujac kolejng scene zasadzajaca sie na zestawieniu dwoéch kontrastujacych afektow:
prawa reka na rejestracji Voix Celestes imituje powazny $piew choralny, zas lewa z grote-
skowymi staccatowymi wstawkami i krotkimi przednutkami nawigzuje do klimatu rubasz-
nego humoru (przyktad nr 125).

v mAame
S e lovas

Przyktad 125. V.A. Petrali, Fantasia Concertante in C, t. 116-121
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Catos¢ utworu zamyka wirtuozowska coda, ktorg porowna¢ mozna do efektownego
finalu opery. W codzie mozemy dostrzec elementy charakterystyczne dla wielkich
zakonczen operowych w postaci powrotu tematycznych motywow, wirtuozowskich pasazy
nasyconych wirtuozerig instrumentalng. Te zabiegi tworza wrazenie zamykania catos$ci
narracji muzycznej, budujac ostateczng kulminacj¢ w spektakularny sposéb za pomocg fan-
farowego ciggu akordowego, ktory w swoim wykonaniu podkreslitem za pomocg dodatko-

wych efektow perkusyjnych (przyktady nr 126 i 127).
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Przyktad 127. V.A. Petrali, Fantasia Concertante in C, t. 193-196
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Parafraza: Franz Liszt — Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos,

ad salutarem undam”

Kolejnym elementem obrazujacym wptyw muzyki operowej na tworczo$¢ organowa jest
zjawisko parafrazowania. Warto zwr6ci¢ uwage na roznicg migdzy transkrypcja a para-
frazg. Istotg parafrazy jest ,,artystyczna refleksja” na temat oryginatu. Jej gtdwnym celem
jest metamorfoza, czyli przeksztalcanie i rozwijanie oryginalnych pomystow tkwiacych
W pierwowzorze 0 nowe zakresy znaczeniowe. Parafraza moze koncentrowac si¢ wytacz-
nie na jednym temacie, nasycajac go dodatkowymi niewystgpujacymi w oryginale
fakturami muzycznymi. Transkrypcja natomiast stara si¢ by¢ bardziej $cista, dostowna

i obiektywna. Kompozytorem, ktory opanowat sztuke parafrazy do perfekcji, byt Franz
Liszt. Sztuka parafrazowania byta w XIX wieku $cisle powigzana z umiejetnoSciami
improwizacji instrumentalnej, za§ F. Liszt byl w tej dziedzinie uznanym mistrzem.
Czestym poklosiem improwizowanych wykonan fortepianowych staty si¢ spisane
i udoskonalone kompozytorsko dzieta, ktore zaczg¢ly funkcjonowaé w powszechnym
obiegu wykonawczym, podwazajac tym samym sens i zasadno$¢ uczenia si¢ impro-
wizacjit4,

Fantazja i fuga F. Liszta oparta jest na temacie wywodzacym si¢ z operowego cho-
ralu Ad nos, ad salutarem undam, iterum venite, miseri (,,Do nas, ratujacej fali, powroécie
udreczeni”), ktory pochodzi z opery Le Prophéete Giacomo Meyerbeera. Jest to piecioak-
towa opera, ktora zostata skomponowana w 1840 roku, zas$ jej wykonanie nastapito dopiero
w 1849 roku w Paryzu ze wzgledu na problemy w obsadzie orkiestry. F. Liszt nie po raz
pierwszy zainspirowat si¢ operg Meyerbeera. W latach 1849-1850 na bazie wyciagu forte-
pianowego opracowat szereg parafraz fortepianowych, wykorzystujac tematy z opery
Le Prophéte. Opublikowatl je w 1850 roku pod tytutem [lllustrations du Prophéte, za$
premierowe wykonanie odbyto si¢ w tym samym roku w Dreznie. Prawdopodobnie pod
wrazeniem sukcesu tego wykonania Liszt zdecydowal si¢ skomponowaé organowg
Fantazje i fuge. Jej premiera odbywa si¢ jednak dopiero pig¢ lat p6zniej (26 wrzesnia 1855
roku) w Merseburgu. Utwor zostal wykonany przez ucznia Liszta, Alexandra Winter-
bergera z okazji poswigcenia organow w Merseburgu.

W konteksécie omawianego utworu warto przytoczy¢ szereg pogladéw F. Liszta

ukazujacych jego wielowymiarowe podej$cie do muzyki organowej i samych organdw.

114 A Walker, Franz Liszt: The Weimar Years 1848-1861, London 1989, s. 158.
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Liszt uwazal, ze organy sg ,,jedynym instrumentem posiadajgcym prawo do realizacji mu-
zyki koScielnej”, jednoczesnie postrzega je jako wielka, barwng orkiestre. Te roznorodnosé
dostrzec mozna w Messe fiir die Orgel zum gottesdienstlichen Gebrauch beim Lesen der
stiller Messe, gdzie wielobarwno$¢ organdw podkresla nastrojowos$é i wyjatkowos¢ litur-
gii. Z kolei w Fantazji i fudze ,, Ad nos ad salutarem undam” F. Liszt wykazuje si¢ prze-
ciwstawnym, wirtuozowskim i symfonicznym podejsciem do organow**®.

Liszt w odrdznieniu od innych kompozytorow tego okresu nie wykazuje zaintere-
sowania elementami tradycji muzyki organowej — barokowymi czy klasycznymi wzorami.
Inspiracji do jego tworczosci organowej szuka¢ mozemy w jego wiasnych dzietach orkie-
strowych i fortepianowych. W utworach organowych obserwujemy z jednej strony ma-
sywna faktur¢ o orkiestrowym nasyceniu, z drugiej za§ wpltywy pianistyczne: arpeggia,
ciagi tryli, pasaze oktawowe, wirtuozowskie tempa.

Chorat ,,nowo ochrzczonych”, ktory staje si¢ motywem przewodnim dzieta Liszta,
zajmuje w operze Meyerbeera centralne miejsce jako zachgta dla uciskanych do powstania
przeciwko ciemi¢zcom. U Meyerbeera choratowe cantus firmus utrzymane jest w metrum
6/4, przez co w zmienno$ci potnut i ¢wierénut wydaje si¢ bardziej odpr¢zone niz w lisz-

towskim metrum 4/4 (przyktady nr 128 i 129).

9. Chor der Anabaplisten

e e ___z""—.__‘ P M.

Ad nos, ad sa - lu - [a - rem un - - dam

Przyktad 128. Poczatek choralu nowo ochrzczonych z opery Meyerbeera na podstawie: A. Batta,
Der Prophet!!6
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Przyklad 129. Poczatek Fantazji i fugi ,,Ad nos, ad salut arem undam ” F. Liszta!?’

Dodatkowo w drugim takcie choratu Liszt dokonuje zamiany archaizujacego b, na

petnigce funkcje dzwigku prowadzacego h. Modyfikuje takze zapisany przez Meyerbeera

115 |iturgical organ music..., op. cit., s. 133.

116 Opera. Komponisten, Werke, Interpreten, Kéln 1999, s. 317.

HUTE. Liszt, Simtliche Orgelwerke, Bd. |: Fantasie und Fuge iiber den Choral ,, Ad nos, ad salutarem undam”,
hrsg. v. M. Haselbock, Wien 1984, s. 1.
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skok g-d na g-des. Zmiana ta otwiera mu droge do celowej kontynuacji akcji wariacyjno-
przetworzeniowe;j.

Przystgpujac do charakterystyki Fantazji i fugi, warto zaznaczy¢ na wstepie, ze jest
to bardzo skontrastowany utwor o dynamicznym przebiegu. Za sformutowanym przez
Liszta tytutem mozna przyjac, ze dzieto jest forma dwuczgsciowa. Jednak wglebiajac sie
w strukturg utworu, zauwazy¢ mozemy, ze te dwie czgsci majg budowe wieloodcinkowa,

ktoéra przedstawia si¢ nastepujaco:

odcinek wprowadzajacy takty 1-73

cze$¢ pierwsza takty 74-212

wolna cze$¢ druga takty 243-445

dwuczesSciowa faza | pierwsza | druga takty takty takty
finatowa z dwiema | fuga fuga 493-581/615- | 493-581 | 615-689
fugami 689

Coda od taktu 689

Nieujete w tym zestawieniu takty nie stanowig bynajmniej ,,pustych” przebiegow.
Przedstawiajg one raczej faze kompozytorskiego namystu, w ktérym autor w improwiza-
cyjnych gestach rozwaza to, co przebrzmiale (takt 446), ale wyznacza sobie kolejne cele
(takt 582). Z tak przedstawionego generalnego planu utworu wytania si¢ w tle koncepcja
trzyczgsciowej sonaty, ktoérag kompozytor buduje za pomocg srodkéw wariacyjnych, a do-

ktadniej — transformacji tematyczne;j.

Czgsc 1 takty 1-242
Czes¢ 11 takty 243-492
Czesé 111 takty 493763

W pierwszym odcinku, ktory petni funkcje rozbudowanego wstepu, Liszt od sa-
mego poczatku rozpoczyna prace przetworzeniowg (o$miotaktowy temat zostanie zapre-
zentowany jednogltosowo w tonacji Fis-dur dopiero w takcie 243). Na przestrze-
ni pierwszych dwunastu taktow kompozytor bazuje na materiale pierwszego czterotaktu
tematu, prezentujac go dwukrotnie w fakturze homofonicznej: w tonacji c-moll i f-moll.
Od taktu trzynastego, opracowaniu w identycznej konwencji podlega opadajacy motyw

drugiego czterotaktu tematycznego. Ciagg zmniejszonych, wielogtosowych akordow
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w manuale i motywiczne sekwencjonowanie w partii pedatu doprowadza do pierwszego
zawieszenia akcji w takcie trzydziestym trzecim.

Kolejna faza przebiegu utworu jest formalnym i dynamicznym kontrastem w sto-
sunku do czgéci poprzedniej. Rozgrywa si¢ ona na przestrzeni taktow 33-57. Faktura ho-
mofoniczna czesci poprzedniej zastgpiona zostaje konsekwentnie przeprowadzong cztero-
glosowg strukturg muzyczng, ktérg uzna¢ mozna za forme¢ czteroglosowej polifonii.
Material tematyczny pojawia si¢ w glosie gornym, poczatkowo zestawiany w odlegto-
$ciach septymy (zmiana rejestru), potem procesowi przetwarzania podlegaja zaledwie krot-
kie figury interwatowe, zestawiane w ciggi opadajacych badz wznoszacych sekwencji.
Caly ten odcinek obramowany jest krotkimi recytatywami na poczatku i koncu przebiegu,
antycypujacymi pozniejsze, szerzej rozbudowane zjawiska tego typu. Recytatywy w swojej
interpretacji wykonatem na dwoch oddzielnych sekcjach, aby podkresli¢ specyfike prze-

biegow melizmatycznych (przyktady nr 130 i 131).

Przyktad 131. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 54-57%18

Kolejne takty (58-74) stanowig $ciste nawigzanie do poczatku. Kompozytor doko-

nuje tu jednak skrocenia narracji do szesnastu taktow w stosunku do trzydziestodwutakto-

U8 . Liszt, Simtliche Orgelwerke, Bd. |: Fantasie und Fuge iiber den Choral ,, Ad nos, ad salutarem undam”,
hrsg. v. M. Haselbock, Wien 1984.
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wego odcinka wstepnego. Zmianie ulega rowniez tonacja (B-dur), za$ proces modulacyjny
prowadzi poprzez D-dur do tonacji g-moll, rozpoczynajacej nowa dtugg faze.

Kolejny odcinek przynosi ponowng zmiang faktury muzycznej. Liszt dookresla go,
notujagc a capriccio. Figuracyjna, oparta na roztozonych akordach struktura staje sig
osnowg dla pojawiajacych si¢ w najwyzszym glosie nut tematycznych przypominajgcych
manierg pianistyczng austriackiego wirtuoza Sigismunda Thalberga. Zmianie ulegajg row-
niez stosunki interwatowe tematu, ktore wydaja si¢ podporzadkowane zastosowanej har-
monice, a takze rytmika (wprowadzenie triol). Od taktu dziewigédziesigtego drugiego
W proces pracy przetworzeniowej wlaczajg sie pozostate rejestry — partia pedatu i od taktu
dziewig¢édziesigtego 6smego — partia lewej r¢ki. Przenikanie sie rejestrow i struktur tema-
tycznych powoduje powstanie duzego zageszczenia i ozywienia fakturalnego, przypomi-
najacego fakture symfoniczng. Przetworzeniowe nawarstwianie fakturalne doprowadza do
kulminacji, ktorg staje si¢ ptynne przejScie z zageszczonych struktur figuracji akordowe;j
do homofonii. Od taktu sto trzydziestego drugiego pojawia si¢ dziewigciotaktowy odcinek
(ostatni takt jest powtdrzony), ktory mozna potraktowaé jako wariacje tematu (temat
W postaci homofonicznej na tle tremolanda pedatu).

W tym wypadku wariacja staje si¢ uwienczeniem procesu przetworzeniowego,
a jednocze$nie podstawa kolejnej fazy, ktora opiera si¢ na dialogu z nowa strukturg o cha-
rakterze fanfarowym, zbudowang z pojedynczego motywu choralu, wprowadzong przez
kompozytora w takcie sto czterdziestym pierwszym. W swojej interpretacji podkreslitem
dialogujacy charakter tego fragmentu — odcinki o fakturze fanfarowej wykonatem na j¢zy-
kowym glosie wysokoci$nieniowym — Trompet 8, za§ odpowiedzi na gtéwnym manuale

odzwierciedlajacym role tutti orkiestrowego (przyktad nr 132).
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Przyktad 132. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 141-147

Linearny dialog nabiera od taktu sto pi¢¢dziesigtego drugiego charakteru symulta-
nicznego zestawiania wertykalnego, co powoduje narastanie napigcia i prowadzi do prze-
famania tej struktury oraz przejscia w kolejna figuracyjng fazg rozgrywajaca si¢ ponownie
na zasadzie dialogu faktur — wieloglosowej, z materialem tematycznym w dyszkancie
i zredukowanej do dwuglosu tematycznej struktury w lewej rece (takty 175-190). ,,Prze-
wage” uzyskuje ta pierwsza i jej dane jest doprowadzenie pierwszej czgs$ci utworu do ho-

mofonicznego finatu, nawigzujacego do poczatku utworu (przyktad nr 133).
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Przyktad 133. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam ”, t. 203-210

Kolejne takty (213-243) stanowig rodzaj wybrzmiewania wczesniejszych czgsci
i stopniowej redukcji nagromadzonego napigcia dramatycznego. Pojawiajg si¢ tu nowe
struktury (wirtuozowskie jednogtosowe przebiegi o proweniencji fortepianowej bedace

emanacjg idiomu improwizacyjnego) (przyktad nr 134).

Przyktad 134. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 214-215

Podobne przebiegi koloraturowe mozemy odnalez¢ w I akcie opery Le Prophéte
w cavatinie Mon ceeur s élance et palpite. W swojej interpretacji wykonywatem figuracje
z duza dozg swobody agogicznej, majac na uwadze inspiracj¢ ponizszym przyktadem wo-

kalnym wykonywanym przez sopran (partia Berthy) (przyktad nr 135).
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Przyktad 135. G. Meyerbeer, Le Prophéte, Cavatina — Mon ceeur s ’élance et palpite*'®

Zredukowane do jednoglosu fragmenty tematu, zestawianie z 7-glosowymi strukturami
mikstur harmonicznych, czy wreszcie zastosowanie recitativo, ktorego melodia nasgczona
chromatyka poczatkowo umieszczona jest w najwyzszym glosie, a pézniej w najnizszym
daja wrazenie obrazowania wizualnych scen operowych nasyconych gestykulacjg i ruchem

scenicznym (przyktad nr 136).
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Przyktad 136. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 230-242

Redukcja przeprowadzona w koncowej fazie poprzedniej czes$ci znajduje swoja
konsekwencj¢ w pomysle otwierajgcym kolejny odcinek, ktory ewoluuje w Kierunku bu-

dowania nowej otoki emocjonalnej o nastroju zblizonym do modnego w okresie romanty-

119 G. Meyerbeer, Le Prophéte, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/files/imginks/
usimg/4/42/IMSLP444125-PMLP68452-EL-unl-1099.pdf (dostep 22.11.2023).
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zmu idiomu priére, czgsto wystepujacego rowniez w operze, a takze w repertuarze pie-
$niarskim. Ta faza sktada si¢ z dziesieciu odston wariacyjnych.

Osmiotaktowy jednoglosowy temat w postaci zasadniczej, prezentowany w reje-
strze tenorowym, pojawia si¢ w tonacji Fis-dur. Po trwajacej przez ostatnie dwiescie czter-
dziesci trzy takty akcji muzycznej, temat w tej postaci petni raczej rolg kolejnej wariacji,
anie podstawowego ksztattu tematycznego. Jego umieszczenie w tym miejscu stanowi
jakby symboliczne nowe otwarcie utworu (przyktad nr 137).

=== = ==
====c=—=c—=c——

LA a S = ] l\
PR S STni eSS E e S

Przyktad 137. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 243-249

Kolejne osiem taktow stanowi wariacjg, zasadzajgcg si¢ na zmianie rejestru na
sopranowo-altowy i faktury — na trzyglosows. Daje to w efekcie rezultat przypominajacy

czgsto stosowany idiom ,,muzyki niebianskiej” — vox celestis (przyktad nr 138).
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Przyktad 138. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam ”, t. 250-260

Zestawianie techniki wariacyjnej i przetworzeniowej znajduje swoj wyraz w kolej-

nych taktach przypominj acych wielogtosowa fakture wokalna (przyktad nr 139).

Przyktad 139. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 264-277

121



Po nich pojawia si¢ kolejna wariacja kontynuujgca homofoniczny choralny nastroj

z towarzyszeniem pedalowego akompaniamentu przypominajacego orkiestrowe pizzicato
(przyktad nr 140).
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Przyktad 140. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 278-289

Kolejne takty przynosza chwilowg zmiang tonacji (B-dur). Motyw tematyczny zre-
dukowany zostaje do pieciu nut i przeprowadzony w roéznych rejestrach (t. 290-298).

Dtuga, trzydziestoszesciotaktowa wariacja zasadza si¢ na technice prowadzenia so-
lowej melodii umieszczonej poczatkowo w wysokim rejestrze prawej rgki z akompania-
mentem lewej r¢ki opartym na charakterystycznym synkopowanym motywie. W kolejnych
taktach obserwujemy odpowiedz w dolnym rejestrze, co w odniesieniu do opery mogtoby

sugerowac¢ duet wokalny (t. 299-334) (przyktad nr 141).
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Przykiad 141. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam ”, t. 299-308

Z podobng fakturg, w ktorej melodia rozwija si¢ na tle statego akompaniamentu,

spotkac si¢ mozemy w czesci Fides, Ma Bonne Mere (przyktad nr 142).

Przyktad 142. G. Meyerbeer, Le Prophéte, Fides, Ma Bonne Mere
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Te czg$¢ o wokalnej proweniencji w formie duetu wienczy quasi recitativo. Ten
krotki fragment wykonatem, powstrzymujac 6semkowa narracj¢ az do momentu a tempo
w takcie trzysta pigcdziesiatym pigtym (przyktad nr 143).
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Przyktad 143. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 327-334

Osemkowa motoryka akompaniamentu zostaje utrzymana. Na jego tle pojawia sie
dialog prowadzony w ¢wierénutach mi¢dzy dwoma glosami w rejestrze raz i dwukreslnym
(t. 335-356). Odcinek ten kontynuuje ide¢ duetu wokalnego, ktory rozgrywa si¢ tym razem
miedzy innymi glosami (przyktad nr 144).
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Przyktad 144. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 335-342
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Szeroko zaplanowana wariacja podtrzymuje rytmike narracji 6semkowej. Material
tematyczny, jak zwykle traktowany na zasadzie wydzielania komoérek tematycznych, poja-
wia si¢ w swoistej ,,augmentacji” (jedna nuta tematyczna na takt). Akcja muzyczna przy-
$piesza od taktu trzysta siedemdziesigtego trzeciego, gdzie materiat tematyczny zaczyna
pojawiac si¢ w pulsie potnutowym.

Proces szybkiego modulowania harmonicznego podtrzymany jest w kolejnej trans-
formacji wariacyjnej. Formalnie nawigzuje ona do wariacji trzeciej (t. 434-446).

Wirtuozowska wariacja o fakturze figuracyjnej bazuje na sekwencyjnie przesuwa-
nych motywach opartych na czole tematu. Rapsodyczna struktura w zdwajanych, famanych
oktawach wprowadza nagle inny nastr6j i w rezultacie utwierdza dominante tonacji zasad-

niczej (t. 447-491) (przyktad nr 145).
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Przyktad 145. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 447-459

Ostatnia wielka faza utworu okreslona przez Liszta jako Fuga tylko w niewielkiej
mierze spetnia wymagania zwigzane z zasadami polifonii. Jest raczej wynikiem rozwoju
myslenia strukturalnego, ktore kaze uzna¢ wprowadzenie struktur polifonicznych za zabieg
prowadzacy do wzmagania napi¢cia przebiegu formalnego dzieta.

Liszt podaza w nim wyrazniej za interwatowymi stosunkami z tematu Meyerbeera.
Nie chodzi mu jedynie o napisanie poprawnej fugi, lecz o nabudowanie napig¢cia drama-

tycznego poprzez akumulacje¢, ktorej budulcem staje si¢ polifonia (lub polifonia pozorna).
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Druga fuga, ujeta w przejrzysta, ruchliwg strukture spelnia inne zadanie — konstytuuje
i utwierdza ponownie, po wielu meandrach przeksztatcen, praksztaft tematu, co wyraznie
rozpoznajemy od taktu szes$cset pigcdziesigtego siodmego. Wybitnie pomystowym zabie-
giem kompozytorskim jest pozorne rozwigzanie tego przebiegu poprzez wprowadzenie
w ostatniej fazie do tonacji H-dur (takt 689), by w pasjonujagcym, szybkim procesie
modulacyjnym doprowadzi¢ do finatu w C-dur jako symbolu ,,fali niosgcej wyzwolenie”.

Analiza tej fazy przebiegu utworu ponownie pozwala okresli¢ odcinki oparte na
zalozeniach myslenia wariacyjno-przetworzeniowego. Jest ich dziesi¢¢, podobnie jak
W poprzedniej cze¢sci. Konsekwentnie przeprowadzony proces polifoniczny, ktory uznac
mozna za fugg, zajmuje u Liszta zaledwie trzydziesci jeden taktow. Jest to 4-glosowa eks-
pozycja fugi. Temat prezentowany jest w silnie punktowanym rytmie przypominajagcym
idiom uwertury francuskiej. W swoim wyrazie przypomina uroczysty marsz — Einzug,

ewentualnie moze sugerowac maszerujace oddziaty wojska (przyktad nr 146).
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Przyktad 146. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 493-502

Marszowy charakter punktowanego rytmu nasyconego dodatkowo licznymi ozdob-
nikami zaobserwowa¢ mozemy w czgsci O Roi Des Cieux opery Meyerbeera Aby przybli-
zy¢ ow charakter, wykonywatem ten fragment, uzywajac krotkiej artykulacji i utrzymujac
jednostajne tempo (przyktady nr 147 i 148).
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Przyktad 148. G. Meyerbeer, Le Prophéte, O Roi Des Cieux

Ponizszy fragment operuje materiatem i formula kompozytorska wystepujaca w po-
przedniej czgéci. Nastgpuje tu mieszanie homofonicznych przebiegow z utrwalonymi
W czesci poprzedniej fragmentami o charakterze polifonicznym.

Faktura linearna stopniowo przeksztatca si¢ w struktury homofoniczne, gdzie dia-
log pomiedzy réznymi glosami dokonuje si¢ na zasadzie stretta. Uwidacznia si¢ przy tym
symfoniczno-orkiestrowe myslenie kompozytora polegajace na dialogu warstw poszcze-
gblnych rejestroéw brzmieniowych. Dialog ten zilustrowatem, wykonujac fragmenty homo-
foniczne na glosie Trompet 8°, za$ polifoniczne w dynamice mf opartej na glosach podsta-

wowych (przyktad nr 149).
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Przyktad 149. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 526-535

Podobne rozwigzania kompozytorskie mozemy dostrzec w dalszej cze$ci O Roi Des
Cieux, w ktorej fragmenty homofoniczne zestawiane sg z polifonicznymi (przyktad

nr 150).

Przyktad 150. G. Meyerbeer, Le Prophéte, O Roi Des Cieux

Osiaggnigta w takcie 573 kulminacja (ponownie w Fis-dur) prowadzi do kolejnej
wariacji. Autor dokonuje ponownie zestawiania dwoch ,,zywiotow”: homofonicznej struk-
tury akordowej w rytmie punktowanym, opartej na drugiej czgsci tematu ze strukturg jed-

nogtosowa (przyktad nr 151).
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Przyktad 151. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam ”, t. 582-587

Dotychczasowy idiom rytmu punktowanego zostaje przetamany na rzecz perma-
nentnego ruchu szesnastkowego. Na kolejnych kilkadziesigt taktow stanie si¢ on ruchem
dominujacym. Materiat tematyczny wprowadzony jest w formie skroconej w lewej rece na
tle sekundowo-tercjowego trylu w prawej. Od taktu szes¢set 6smego fragment tematu po-

jawia sie jako trzykrotna sekundowa transpozycja w pedale (przyktad nr 152).
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Przyktad 152. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 608-613
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Rozwigzanie formalne zastosowane przez F. Liszta na tym etapie kompozycji przy-
pomina praktyke obserwowang w twoérczosci innych kompozytoréw doby romantyzmu —
elementy fugi dwuczesciowej o skontrastowanych fakturach. Podobne zabiegi mozna ob-
serwowaé¢ w tworczosci F. Mendelssohna, badz J. Reubkego. Poza tercjowymi zdwoje-
niami 1 nielicznymi poszerzeniami faktury mozna przyjac, ze jest to struktura dwugtosowa.
Trzykrotna prezentacja tematu (dwa razy w catosci i raz w ksztalcie skroconym) w réznych
rejestrach na tle wirtuozowskich przebiegéw kontrapunktujacych daje poczucie polifonicz-
nego ,,fugata”. Trzecia prezentacja tematyczna zostaje ponownie wydtuzona i przechodzi
w swobodny proces przetworzeniowy operujacy dialogujagcym zestawianiem symultanicz-

nego zestawiania roznych faz tematu i ich interwalowych przeksztatcen (przyktad nr 153).
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Przyktad 153. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 614-619

Na tle podtrzymanego ruchu szesnastkowego pojawia si¢ petna prezentacja tematu
w pedale w tonacji h-moll, w warto$ciach potnut, co przy poszerzeniu faktury do pigcio-
glosu daje wrazenie monumentalizacji i zwigkszania dramaturgii wyrazu muzycznego
(przyktad 154).
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Przyktad 154. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 675-680

Ruch szesnastkowy zostaje zastgpiony nagla zmiang fakturalng. Na tle 6semkowego
staccato w pedale temat prezentowany jest poczatkowo w catosci w postaci kanonicznych
akordow w partii lewej i prawej reki w tonacji H-dur. Jako przeciwwage dla tematu Liszt
wprowadza réwniez tematyczny kontrapunkt w rytmie punktowanym przypominajacy

idiom pierwszej fugi (przyktad nr 155).
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Przyktad 155. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 690-697

Ponowne pojawienie si¢ szesnastek nie zaktoca poprzedniego ruchu ésemkowego,
gdyz dokonuje si¢ w postaci tamanych oktaw. Na ich tle w planie lewej, a potem prawej
reki wprowadzony zostaje w formie akordowej materiat tematyczny zredukowany do kilku

poczatkowych nut (przyktad nr 156).
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Przyktad 156. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 703-708
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Zabiegi kompozytorskie polegajace na pojawieniu si¢ tematu w c-moll w perma-
nentnym ruchu 6semkowym, wprowadzeniu podwojnych tryli, dzieleniu na odcinki mate-

riatu tematycznego, ostinata pedatlowego, efektu nawarstwiania dzwigkowego tumultu zna-

komicie buduja finat calego utworu (przyktad nr 157).
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Przyktad 157. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 712-715

Fragment zamykajacy utwor w pierwszej fazie przebiegu prezentuje w tonacji Cdur
cato§¢ materialu tematu w postaci pétnutowych, osmiogtosowych blokéw akordowych.
Podobnie jak w poprzednich wariacjach dokonuje si¢ tu proces przetwarzania wewnatrz-
wariacyjnego, polegajacy na szeregowaniu, transponowaniu, skracaniu i dialogowaniu. Fi-

nalowa, rozbudowana kadencja przywotuje na mysl idiom monumentalnego koscielnego

choratu (przyktad nr 158).
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Przyktad 158. F. Liszt, Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos, ad salutarem undam”, t. 731-747
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Bardzo podobny moment kulminacji dostrzec mozemy w czesci Ainsi Ces Beaux
Chateaux?, na koniec ktorej powtornie wprowadzony jest temat Ad nos, ad salutarem un-
dam (przyktad nr 159).
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Przyktad 159. G. Meyerbeer, Le Prophéte, Ainsi Ces Beaux Chateaux?

Powyzsza charakterystyka Fantazji i fugi na temat Ad nos ad salutarem undam jest
proba zilustrowania w jakim stopniu F. Liszt mogt zainspirowac si¢ operg G. Meyerbeera
Le propheéte. Po wnikliwej analizie porownawczej wyciggu fortepianowego opery oraz ma-
terialu muzycznego Fantazji i fugi zauwazy¢ mozemy, ze F. Liszt stworzyt t¢ kompozycje
jako swoistg wariacj¢ na temat motywu pochodzacego z pierwszego aktu opery. F. Liszt
dokonuje parafrazy wykorzystujac jednoczes$nie réznego rodzaju faktury przypominajace
solowe oraz choralne partie wokalne. W utworze tym mozna dostrzec takze elementy przy-
pominajace dostowne fragmenty opery w postaci kantylenowych epizodow wokalnych,

wirtuozowskich popiséw, czy faktur pochodzacych z finalu pierwszego aktu. Odwotujac
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sie do typologii transkrypcji w ujeciu M. Golagba mozna uzna¢, ze parafraza dokonana przez
F. Liszta przypomina¢ moze transkrypcj¢ rekontekstowsg, ktora polega na taczeniu frag-
mentow lub catych utwordéw z innymi kompozycjami. W przypadku Fantazji i fugi mamy
do czynienia z tgczeniem fragmentow jezyka muzycznego stworzonego przez F. Liszta

z fragmentami przypominajacymi oryginalne sceny opery Le prophete.

Absorpcja elementow gatunku operowego i jej odzwierciedlenie
w kompozycjach organowych: August Gottfried Ritter — Sonata a-moll

nr 3 op. 23

Ostatnim aspektem referowanym w niniejszej pracy jest kwestia przyswajania przez mu-
zyke organowg elementoéw stylu operowego przywodzacych na mysl sktadniki konstytuu-
jace uktady formalne dziet operowych, na ktore sktadaja si¢: arie, ansamble wokalne, re-
cytatywy, czesci choralne, uktady choreograficzne z udzialem tancerzy. Dopelnieniem tego
jest specyfika brzmienia orkiestry, oddajacej nastroje zwigzane z programowoscia, a takze
pojawiajace si¢ niejednokrotnie motywy przewodnie obrazujgce badz to konkretnych bo-
haterow akcji dramatycznej, badz tez konkretne stany emocjonalne. Ten rodzaj kompozycji
oparty na przenikaniu powyzszych elementéw muzyki operowej ma dhuga tradycje w mu-
zyce instrumentalnej, siegajaca stylu kompozycji seconda prattica wczesnego baroku, kon-
tynuowanego rowniez w pozniejszych czasach. Jego reminiscencja moga by¢ elementy re-
cytatywow w tworczosci kompozytoréw pdinocnoniemieckich, czy chocby Recitativ

z Koncertu organowego C-dur BWV 594 J.S. Bacha (przyktad nr 160).
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Przyktad 160. J.S. Bach, Concerto C-dur BWV 594, Recitativo'?

W tworczosci organowej XIX wieku czesto dostrzegamy liczne elementy przenika-
nia stylu operowego w kompozycjach tworcow, ktorzy nie byli kompozytorami oper, ta-
kich jak: F. Mendelssohn, C. Franck?!, L. Vierne, A. Guillmant, J. Rheinberger, A. Hol-

lins, Ponizej przedstawiono kilka przyktadow inspiracji sktadowymi budowy formalnej

opery:

e uwertura (przyktad nr 161),

e forma kantylenowa (przyktad nr 162),
e recytatyw (przyktady nr 163 i 164),

e aria (przyktad nr 165),

o faktura choralna (przyktad nr 166),

e elementy taneczne (przyktad nr 167).

120 3.S. Bach, Concerto C-dur BWV 594, Recitativo, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/
files/imgInks/usimg/4/47/IMSLP04403-Bach_-_BGA_-_BWV_594.pdf (dostep 12.12.2022).

121 C. Franck, 3° Choral, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/8/
89/IMSLP03936-Choral_No.3_in_A_Minor_Franck.pdf (dostgp 12.12.20220).
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Przyktad 161. A. Hollins, Concert Overture no. 1 in C major??
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Przyklad 162. J. Rheinberger, Orgel sonata nr 11, Cantilene!?

122 A, Hollins, Concert Overture no. 1 in C Major, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/

files/imglnks/usimg/9/9b/IMSLP301609-PMLP413067-Hollins_Concert_Overture_(revised_edition).pdf
(dostep 12.12.2022).

123 3. Rheinberger, Organ Sonata nr 11, Cantilene, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/
files/imglnks/usimg/1/10/IMSLP18122-Rheinberger_Sonatallop148.pdf (dostep 12.12.2022).
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Przyktad 163. F. Mendelssohn, Orgel sonata nr 1, Andante!?*
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Przyklad 164. A. Guillmant, Sonate pour orgue n ° 5 op. 80, Recitativo'®

124 £, Mendelssohn, Orgel sonata nr 1, Andante, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/
files/imglnks/usimg/9/9e/IMSLP58284-PMLP13788-Sonatal.pdf (dostep 12.12.2022).

125 A, Guilmant, Organ sonata nr 5, Recitativo, IMSLP Petrucci Music Library, https://s9.imslp.org/files/
imgInks/usimg/9/92/IMSLP388094-SIBLEY 1802.29903.b82f-39087012463057score.pdf (dostep 12.12.2022).
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Przyktad 166. C. Franck, Il Choral

126 | Vierne, Symphonie no. 6, Aria, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/files/ imglnks/
usimg/b/bc/IMSLP06172-Vierne-Symphonie_No6_op59.pdf (dostgp 12.12.2022).
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Przyktad 167. L. Vierne, Piéces en style libre op. 31, Divertissement?’

W prezentowanej w dziele artystycznym Sonacie a-moll Rittera mozna zauwazy¢
wystepowanie licznych, wspomnianych powyzej elementow stylu operowego. Najlepszym
tego dowodem jest jej porownanie z wyciggiem fortepianowym opery C.M. von Webera
Wolny strzelec, ktora jest uwazana za czolowa operg niemieckiego romantyzmu. A.G. Rit-
ter w Sonacie a-moll zrywa z tradycyjna cyklicznoscig sonaty i wypracowuje model sonaty
jednoczesciowej, w ktorej poszczegodlne fazy rozwoju utworu nastepuja ptynnie po sobie.
Swiadczy¢ to moze o checi utrzymania ciaglo$ci akcji i dramaturgii sonaty, poprzez nada-
nie jej ptynnosci narracyjne;j.

Sztandarowym przyktadem modelu jednoczesciowej sonaty jest Sonata h-moll
(1853) F. Liszta. To wtasnie jemu A.G. Ritter zadedykowat Sonate a-moll, co moze swiad-
czy¢ o jego atencji do stylu kompozytorskiego Liszta, ktory niejednokrotnie w swoich kom-
pozycjach inspirowatl si¢ tresciami pozamuzycznymi tak charakterystycznymi dla stylu
operowego.

Sonata a-moll Rittera sktada si¢ z siedmiu odcinkow, ktore mozna potaczy¢ w trzy
wigksze fragmenty: wstep, odcinek w charakterze ronda oraz cykl wariacji zwienczony
fugg. Dzielo otwiera z rapsodycznym polotem szesédziesigciotaktowy toccatowy wstep,
ktory moze petic role uwertury, zaznaczajac w niej obecnos¢ wazkich dla dalszego prze-
biegu akcji muzycznej motywow. Formuta melodyczno-rytmiczna rozpoczynajaca sonatg
w postaci trzech wezwan jest wykorzystywana przez kompozytora w dalszej cz¢sci jako

materiat tacznikowy pomigdzy kolejnymi odcinkami (przyktad nr 168).

127 L. Vierne, Piéces en style libre, op. 31, Divertissement, IMSLP Petrucci Music Library,
https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/b/b1/IMSLP262484-SIBLEY 1802.19860.c7b3-
39087012036754pieces.pdf (dostep 12.12.2022).
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Przyktad 168. A.G. Ritter — Sonata nr 3, op. 23, t. 1-3

Chromatyczne zakonczenie wstepu powraca W reminiscencjach w zakonczeniu so-

naty (przyktady nr 169 i 170).
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Przyktad 170. A.G. Ritter — Sonata nr 3, op. 23, t. 383-387

Analizujac powyzsze motywy, zauwazy¢ mozemy, ze Ritter powraca w dalszych
czesciach utworu do motywow zawartych we wstepie. Warto zwrdci¢ uwage na odcinek

wystepujacy bezposrednio po nim, ktory A.G. Ritter nazwatl Recit (przyktad nr 171).
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Przyktad 171. A.G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, t. 67-89

Mozemy zaobserwowa¢ w nim nieregularng strukture rytmiczna, krétkie formuty
melodyczne przypominajace westchnienia, a takze fragmenty o charakterystyce wokalnej

I instrumentalnej (przyktady nr 172 i 173).
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Przyklad 173. A.G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, t. 747828

128 A G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/
usimg/a/a5/IMSLP41865-PMLP91065-Ritter - Sonata_no._3_op._23.pdf (dostep 20.11.2022).
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Recytatyw o podobnej konstrukcji, ztozony z partii wokalnych i orkiestrowych
mozna odnalez¢ rowniez W Wolnym strzelcu Webera (przyktad nr 174). Kompozytor
W swojej operze wykorzystuje recytatyw do rozwoju akcji dramaturgicznej, prowadzenia
dialogow oraz relacjonowania wydarzen. Partie wokalne wykonywane sa parlando, czyli
W sposob zblizony do mowy. Fragmenty instrumentalne realizowane sg m.in. przez klarnet

oraz viole (przyktady nr 175 i 176).

Przyktad 174. C.M. von Weber — Wolny strzelec op. 77, s. 49, t. 1-20
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Przyktad 176. C.M. von Weber — Wolny strzelec op. 77

129 C.M. von Weber, Wolny strzelec op. 77, IMSLP Petrucci Music Library, https://vmirror.imslp.org/files/
imglInks/usimg/6/69/IMSLP520308-PMLP14994-Weber_- Der_Freisch%C3%BCtz_-_Act | (fs)_(etc).pdf
(dostep 11.12.2023).
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W swojej interpretacji partie wokalne wykonatem z duzg dozg swobody agogicznej,
odzwierciedlajac w ten sposob melorecytacje z recytatywu Wolnego strzelca. Dodatkowo
podkreslitem je uzywajac glosu Solo Flote 8°. Do instrumentalnych partii solowych zasto-
sowalem glos Klarinette 8’, imitujac tym samym instrumentacj¢ uzyta przez C.M. Webera.
Jednoczesnie te dwa plany solowe byly uzupetiane przez partie orkiestrowe w dynamice
forte oraz piano. Warto zwréci¢ uwage na koncowa kadencje matg doskonatg, ktora moze

si¢ kojarzy¢ z teatralnym zakonczeniem ,,sceny” (przyktad nr 177).

"

Przyktad 177. A.G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, t. 89

Tuz po recytatywie pojawia si¢ odcinek, ktory budowa przypomina wokalng scene
ansamblowg. Na tle basu imitujacego pizzicato sekcji smyczkowej dialogujg dwa plany,

ktore mogg imitowac partie wokalne o zmiennym rozktadzie rol (przyktad 178).

2 \uh n\ ol. o 3N ~. - — - , g e
\‘ t ""‘ -.:.Si: - e :‘.'sli.’ """ pofoins i'rf:'."--r!-..
Xt 3 2 ITET = !
S Za | . : 1“ —_—
[ iy e Ll » BT o o Y am— = —
) t& _‘? ." = “.!’:.“ ’ "."’ .‘.i‘i. ..“.:."':: ’-
"-oa ~-nnn"'an- #ap s 4s 2 4 4 42 252 u=
) f ",’" "’ e 7-"_ - E, - -‘.k. = =~
T r—, - f —
e R e T e T LI B B . S F T T R e TR e
\‘ i ;J-i- ¥l '.;ché"'l":i. I‘ﬂ L SRS oS SSIAE S
P Hha i Sk Ly Wt e N g —
'6 ! v '3 : $ :‘ :‘ t l"f‘.‘_ .-é. /i_"'.’,l L ] ”' ' "',:". ”:
:.) .\ . - 2 ‘. ° ;d}r':.,.;' & 2 s L L
2" .-:J :-_,"3‘ § SE PR — e :__‘,- S —— .""_ i

Przyktad 178. A.G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, t. 90-104
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Marszowy charakter jest rowniez umiej¢tnie podkres§lany przez zastosowang orna-

mentacje, ktorej przyktady znalez¢ mozna takze we fragmencie Romanze und Arie Webera

(przyktady nr 179 i 180).
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Przyktad 180. C.M. von Weber — Wolny strzelec op. 77, s. 51, t. 7-11

Kolejnym fragmentem, ktory moze odzwierciedla¢ elementy stylu operowego, jest

epizod w postaci choratowej faktury choralnej (przyktad nr 181).
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Przyktad 181. A.G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, t. 140-144

W dalszym przebiegu sonaty powracajg fragmenty duetu, poszerzone o rytm lom-

bardzki oraz motywy recytatywu (przyktady nr 182 i 183).
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Przyktad 182. A.G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, t. 156-159
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Przyktad 183. A.G. Ritter — Sonata nr3op 23,1.177-180

Po fragmencie opartym na motywach duetu i recytatywu kompozytor przytacza ele-
menty ze wstepu sonaty. Moze to stanowi¢ paralele do sposobu konstruowania dramatur-
gicznego opery poprzez nawigzywanie do poprzednich scen i postaci z nimi zwigzanych

oraz stosowanie motywow przewodnich (przyktad nr 184).
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Przyktad 184. A.G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, t. 183-188

Wirtuozowski odcinek Rasch oparty na motywach ze wstepu Sonaty ptynnie prze-
chodzi do fazy bedacej ciggiem wariacji (przyktad nr 185), ktorej materiat tematyczny
W Swoim wyrazie moze przypomina¢ motyw choru strzelcow z opery Webera (przyktad
nr 186). Praktyka rozwijania wariacji w oparciu o tematy operowe byta do$¢ powszechna
w dziewigtnastym wieku. Jednym ze sztandarowych przyktadow moga by¢ Wariacje B-dur

op.2 F. Chopina na temat La ci darem la mano z opery Don Giovanni W.A. Mozarta.

Entechlowen.

Przyktad 185. A.G. Ritter — Sonata nr 3 op. 23, t. 207-214
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Przyktad 186. C.M. von Weber — Wolny strzelec op. 77,

Ulozenie wariacji bazuje na kontrastach fakturalnych i dynamicznych, budujac ciag
narracji muzycznej przypominajacej kalejdoskopowo zmieniajace si¢ sceny muzyczne jak
réwniez operowe scenografie. Efekt ten jest dodatkowo pogtebiany poprzez kontrastujace
taczniki wprowadzane pomig¢dzy niektore wariacje (przyktad nr 187).
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Przyktad 187. A.G. Ritter — Sonata nr 3, op. 23, t. 257-262

A.G. Ritter notuje w Sonacie oznaczenia agogiczne, dynamiczne, artykulacyjne
I registracyjne. Biorac pod uwagg zréznicowang fakturg Sonaty, podaza¢ za tym powinny
adekwatne srodki wykonawcze. Pod wzglgdem agogicznym zwigkszong swobode wyko-
nawczg mozna zastosowac¢ we fragmentach recytatywu i duetu. Pozostate odcinki repre-
zentuja fakturg typowo orkiestrowa, wigc powinno si¢ W nich unika¢ nadmiernej swobody,
zeby zapobiec burzeniu konstrukcji utworu. Zapisane przez kompozytora dodatkowe ele-

menty frazowe i artykulacyjne mozna powigza¢ z wokalnym stylem wykonawczym imitu-
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jacym mozliwosci glosu ludzkiego. Ritter wprowadza bardzo krotkie tuki, ktore moga by¢

interpretowane jako sugesti¢ oddechu $piewaka lub instrumentalisty sekcji detej (duet, re-

cytatyw) (przyktad nr 188).
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Przyktad 188. A.G. Ritter — Sonata nr 3, op. 23, t. 105-113

Catos¢ Sonaty konczy fuga, ktéra taczy motywy prezentowane na przestrzeni ca-
tego utworu (przyktad nr 189). Temat oparty na rytmie punktowanym w swojej konstrukcji
wykazywac moze reminiscencje wariacji opartych na motywach zblizonych do choru wol-

nych strzelcow z opery Webera.
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Przyktad 189. A.G. Ritter — Sonata nr 3, op. 23, t. 299-303

Il Sonata Rittera jest utworem wielowatkowym nawigzujacym w swoich zatoze-
niach konstrukcyjnych do sposobow konstruowania watkoéw fabularnych w operze. W za-
kresie wykonawczym jedna z gldwnych trudnosci jest ujecie jej spojnej formy. Wielos¢
zroznicowanych odcinkow stwarza pokuse nadmiernego urozmaicania rejestracji, ktora za-
miast scala¢ utwor mogtaby spowodowac rozbicie jego ciggtosci narracyjnej. Z drugiej
strony nalezy pamigtac, ze podstawe sfery brzmieniowej opery stanowita bogato obsadzona
orkiestra symfoniczna, ktorej mozliwosciami w pelnej rozcigglosci postugiwali si¢ kompo-
zytorzy. Ritter jako dyrygent znal mozliwosci kolorystyczne orkiestry 1 w znacznym stop-
niu przeniost je na organy. W swojej interpretacji zastosowalem zréznicowang registracje,

starajac si¢ jednoczesnie utrzymaé dramaturgie utworu.
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Z.akonczenie

W przedstawionej rozprawie doktorskiej pt. Przejawy stylu operowego i muzyki operowej
w tworczosci organowej XI1X Wieku zawierajacej dzieto artystyczne oraz jego opis zrefero-
wano szereg zagadnien dotyczacych przenikania elementéw stylu operowego do muzyki
organowej XIX wieku. Jej celem byto wysublimowanie sfer i sposoboéw tego przenikania.
Whioski ptyngce z analizy poszczegdlnych utworow organowych w powigzaniu ze zjawi-
skami dotyczacymi muzyki operowej przetozyly si¢ na adekwatne interpretacje prezento-
wanych dziet.

Spogladajac na utwory organowe przez pryzmat muzyki operowej, mozna odnalez¢
szerokie spektrum interesujacych wskazowek wykonawczych. Majg one swoje zrodta nie
tylko w analizie fakturalnej utworu, polegajacej na nadawaniu znaczen strukturom homo-
fonicznym i polifonicznym oraz rozpoznawaniu muzycznych idiomow, ale rowniez w ana-
lizie specyfiki medium jakim jest ludzki glos. Kolejnym elementem wplywajacym na
ksztalt dzieta artystycznego byt wybor konkretnych organéow stwarzajacych mozliwosci
imitowania brzmienia orkiestry symfoniczne;j.

Dzieto artystyczne, ktore zarejestrowano w postaci nagrania stanowi jedynie nie-
wielkg cze$cig literatury organowej XIX wieku. Organy jako instrument symfoniczny daja
ogromne mozliwosci uwypuklenia elementow Stylu operowego i muzyki operowej, nie sa
jednak w stanie zaprezentowa¢ wszystkich rodzajow faktur, ktére odzwierciedla orkiestra

symfoniczna czy glos ludzki.
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