Fortepiamn

komntra organy

Piotr Rachor staz 04 (opracowanie teoretyczne)

Niniejsza praca jest prébg uchwycenia réznic i podobienstw pomiedzy fortepianem i organami. Cho¢
sam temat moze wydawac sie mato konkretny (gdyz moze okazac sie, ze znajdziemy tylko, i wytgcznie
réznice) jest jednak zwigzany z mojg codzienng praktyka muzyczng.

Mam swiadomos¢, ze pojawiajgce sie i powstajgce w zwigzku z tym przerdzne dylematy wymagaja
bardziej wnikliwego spojrzenia, prob szukania réznych rozwigzan. Jest to tym bardziej uzasadnione, ze
szczegdlnie praca akompaniatora wymaga (czy raczej daje mozliwosc) towarzyszenia muzycznego solistom
na roznych instrumentach klawiszowych w zaleznosci od stylistyki dzieta muzycznego.

Takze praca z uczniami, ktdrzy zaczynaja przeciez swa ,,organowg” edukacje po latach przygotowania
pianistycznego wymaga od nauczyciela dos¢ skonkretyzowanej wiedzy na temat obu instrumentéw aby
proces transformacji pianisty na organiste przebiegat w sposéb jak najprostszy i w sposdb jak najpetniej
wykorzystujacy dotychczasowa wiedze muzyczng i umiejetnosci ucznia.

Powyzszy temat nie ogranicza sie oczywiscie do omdwienia
aspektéw czysto wizualnych lecz skupia gtéwnie na formalnym i
praktycznym podejsciu do zagadnien wykonawczych gry na obu
: instrumentach. Wynikiem tego jest konieczno$¢ oméwienia
L’[ Y flj} f odmiennosci konstrukcyjnych i zwigzanych z tym rdznic zaréwno
w fakturze literatury muzycznej pisanej na te instrumenty jak i
technicznych, czysto wykonawczych problemow.

Praca ta jest skromnym podsumowaniem zdobytej
praktycznej i teoretycznej wiedzy, z ktdra, jako pedagog Zespotu
Szkoét Muzycznych nr 1 w Warszawie, wyktadowca UKSW, Szkoty
Muzycznej przy ul. Bednarskiej i Departamentu Organéw
University of Houston chciatbym sie podzieli¢ z innymi
nauczycielami oraz uczniami. Cho¢ wiekszos¢ moich kolegéw

& [ specjalizuje sie w pracy na jednym z tych instrumentéw wierze,
Ze poszerzanie wtasnych horyzontéw wzbogaca nasz warsztat
a VH vwm pracy, a tym samym wptywa inspirujaco na rozbudowanie
zainteresowan naszych podopiecznych, uczniow Szkoty.

Waznym elementem powyzszej pracy jest réwniez
dostarczenie wskazéwek w jaki sposdb podejmowac proby
 transkrybowania utwordw stricte fortepianowych na organy.
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-
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Nie jest to moim gtéwnym celem ale mam swiadomosé w jak duzym stopniu barwowe mozliwosci organéw
moga wptynac na ucznidw — pianistdw majacych do dyspozycji wytgcznie wiasng wyobraznie i technike
pianistyczna do kreowania wielobarwnosci na fortepianie.

Kontakt z bogatg paletg brzmienia organowego niewatpliwie bedzie pomoca w realizacji idei
,fortepianu totalnego”, a wiec dysponujgcego nieskoriczong iloscig barw, koloréw, odcieni, niezwykle
zréznicowanego wolumenu, mozliwosci artykulacyjnych, technicznych.
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1. Fortepian 1 organy — podobienstwa 1 roznice

Panuje powszechnie opinia, ze sg to instrumenty pokrewne. Czesto uczniowie-pianisci
kontunuuja swoja nauke gry wlasnie na organach (czy to z wyboru czy z koniecznosci) widzac
w organach szanse na realizacj¢ kolejnego etapu swojego muzycznego rozwoju.

Moga, réwnolegle z fascynacja nowym instrumentem, czu¢ si¢ po pewnym czasie
oszukani faktem, ze jedynym wspolnym elementem tych obu, krolewskich instrumentow jest
klawiatura.

Moga czu¢ sie zaskoczeni faktem, ze proces edukacji organisty, oprocz wypracowania
warsztatu instrumentalnego, wiedzie ich do koniecznosci zglgbiania wiedzy historycznej
dotyczacej samego instrumentu jak 1 praktyk wykonawczych. Moga czué¢ si¢ zagubieni
faktem, ze kazde organy sg ,,inne”, 1 nie dotyczy to tylko wygladu prospektu ale wszystkich
elementéw poczawszy od uktadu klawiatury noznej, a skonczywszy na dyspozycji gtosow
organowych.

Moga czu¢ si¢ przerazeni stajac z partyturg Bacha przed barokowymi organami
Francji, Wioch czy Hiszpanii uznajac, ze nie tylko utwory lipskiego geniusza brzmig na nich
,»hieswojo” ale przede wszystkim, ze tych utworéw na wspomnianych instrumentach zagrac¢

si¢ po prostu nie da.

Podczas gdy granie na fortepianach historycznych wcigz uznawane jest za domeng
stosunkowo niewielkiej ilo$ci pianistow, gra na organach dawnych jest standardem i norma.
Standardem 1 wymogiem stawianym wspotczesnym organistom jest tez posiadanie wiedzy
dotyczacej sposobu registracji w poszczegolnych okresach historycznych i poszczegolnych
krajach, znajomos¢ praktyki dawnej 1 wspotczesnej artykulacji, wiedza z zakresu narodowych
szkot zdobnictwa czy problematyka nazewnictwa glosow organowych.

Organista musi zna¢ odpowiedzi na abstrakcyjne dla pianisty pytania:

* czy Petit Plein Jeu gra¢ na Pozytywie czy Grand Orgue?
* czy Trompes to trabka?

* czy Tierce en Taille to nazwa utworu czy zestaw glosow?
e dlaczego ,,zepsul sie” Kornet i nie gra w dole skali?

* czy wloskie Ripieno to pryncypaty czy flety?

* czy Acuta ,kuka” jak Uccelliera?



* czy ,terza mano” to moment grany przez registranta?

* do czego stuzy ,,glos” Kalkant?

* czy hiszpanskie Flautat to flet?

* czy Voce umana to to samo co Voix humaine 1 dlaczego jedno szemrze, a drugie
beczy?

¢ dlaczego we Wioszech w dole skali fis do d, e to ¢, a gis to e?

Setki pytan nie majacych wrecz odpowiednikow w wymaganym zasobie wiedzy pianistow, a

stajacych si¢ podstawowym zasobem wiedzy organistow.

Czy to wiec znaczy, ze fortepian jest instrumentem ubogim, a pianisci zwyklymi
niedouczonymi grajkami? Wtasnie wrecz przeciwnie!

Wydaje mi si¢, ze wlasnie oni majg duzo trudniejsze zadanie bo wiedza, ktorg muszg posiadac
nie da sie zapisa¢ w zadnych tabelach registracyjnych, klimat muzyki, ktérag musza odtworzy¢
nie jest opisywalny zadnymi trwatymi terminami, a kultura dzwieku, ktoérej od nich si¢
wymaga, jest czgsto wyznacznikiem...ich wtasnej kultury 1 osobowosci, a nie realizacja

adnotacji kompozytora dotyczacych ilosci decybeli przypadajacych na forte.

Elementami, z ktérymi dobry pianista na codzien musi si¢ stykac, oprocz niezaprzeczalnej
wirtuozerii sg sprawy dotyczace stylu (nie obce oczywiscie organistom) ale nie poparte tutaj
zadnymi namacalnymi wskazoéwkami.

Cechy, ktore pianista-artysta musi w sobie wyksztatci¢ to niezwykla wyobraznia dzwiekowa,
warsztat taki, ktory pozwala zapanowa¢ nad najdrobniejszymi niuansami artykulacyjnymi,
wyznaczajacymi pozniej kierunki dla poruszania si¢ w dzwigkowej materii baroku,
klasycyzmu, romantyzmu, impresjonizmu, wspotczesnosci.

Mozna rzec, ze w przeciwienstwie do organisty majacego niezwykla pomoc w postaci
registrow, traktatow, ba, historycznych instrumentéow (bedacych niezwykle pomocnymi
,meteriatami zrodlowymi”) biedny pianista zostaje tylko sam na sam ze swoim Stainwayem i
swo0ja muzyczng wyobraznig, do§wiadczeniem, tradycja wykonawcza (cokolwiek by to nie

znaczyto).

Pomimo tych roznic istnieje tez cecha wspolna obu tych instrumentéw; posiadajg klawiaturg 1

... na tym wlasciwie poodobienstwa si¢ koncza.



Oba nalezg one do grupy instrumentdéw klawiszowych. Wyjatkowo ciekawe 1 zaskakujace w
tym wypadku jest okreslenie przynalezno$ci tych instrumentéw do dwodch rodzin: fortepianu
do grupy perkusyjnej 1 organéw do grupy dete;.

To rozréznienie uswiadamia nam jak wielka jest przepas¢ pomiedzy sposobem generowania
dzwieku na tych instrumentach, a tym samym jak wielka r6znica pomigdzy ich brzmieniem,

mozliwos$c¢g kontroli dlugosci dzwigku, réznicowania artykulacji, barwy itp.

Zgubne moga sie okaza¢ takze pozory wynikajace z uproszczonego przyporzadkowania obu
tych instrumentéw do wspomnianych grup. Zakwalifikowanie fortepianu do jednej grupy
razem z takimi instrumentami jak werbel, trojkat, kotly, czy nawet te ,,melodyczne” jak
cho¢by ksylofon czy dzwonki moze prowadzic do wrazenia, ze jest to instrument niezdolny do
prowadzenia $piewnej lini melodycznej, czyli nasladowania frazowania glosu ludzkiego.
Idealem w tej materii wydajg si¢ nam instrumenty dete jak chociazby flet, oboj, klarnet. Co
zatem z organami? Czy S$piewnos¢ jest gtowna domeng organdw podobnie jak innych
instrumentow detych?

I tutaj docieramy do ciekawego paradoksu odkrywajac, ze jest doktadnie odwrotnie. To
wlasnie ,,perkusyjny” fortepian jest krélem instrumentalnego bell canta, a organy sg ,,tylko”
zbiezne z idea mowy ludzkiej, jej akcentacji, wydajac si¢ ptaskimi w swej niemozliwosci
cieniowania muzycznego. Oczywistym jest jednak fakt, ze tradycja romantyczna wymogta na
konstruktorach rozwoj powstatej juz w XVIII idei szafy ekspresyjnej, dajacej] mozliwosc
grajacemu podkreslenia napi¢¢ muzycznych w obrgbie frazy czyli stosowanie crescenda i
diminuenda. (bedzie krétki przypis o historii szafy)

Mimo tego organy, cho¢ sg w nich ,,$piewne” flety, zatosne oboje, ,,smyczkowe” gamby,
jekliwe viole, ba, nawet sam vox humana itp., moga dawaé wrazenie nieczutego,
niewrazliwego instrumentu, niepoddajacego si¢ naszym emocjom i chwilowym natchnieniom.
Stad istnieje pokusa przyporzadkowania im tak popularnych do okreslania Baroku termindéw
jak: ,,dynamika tarasowa”, chiaro-scuro, glosno-cicho, jaskrawo-matowo.

Kazdy doswiadczony organista wie jednak, ze martwym ten instrument moze si¢ wydac tylko
dla tych, ktérzy nigdy nie mieli z nim blizszej stycznosci. Ilo$¢ niuanséw mozliwych do
osiggniecia na organach jest...zdecydowanie wigksza chociazby z racji petnej kontroli nad
wybrzmieniem dzwicku, $wiadomym jego rozpoczeciem i1 zakonczeniem, kontrolg nad
szybkoscig otwarcia klap (w organach mechanicznych).

Szczegolnie okres Baroku 1 Renesansu stworzyt caly kodeks artykulacyjny podporzadkowany

idei akcentow mowy ludzkiej, dzieki ktéremu gra na organach nabiera niezwyklej



plastycznosci, a to co ma by¢ rowne na fortepianie z zalozenia ma by¢ $wiadomie
zroznicowane, ,,niewyrownane” na organach.
Cala estetyka artykulacji renesansu i baroku opierala si¢ jednak na tworzeniu ministruktur w

obrebie motywow muzycznych tak bliskich artykulacji naszej mowy'.
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Malo tego, catkowicie tej artykulacji zostala podporzadkowana aplikatura i cata ideologia
opisywana wnikliwie przez Dirute, Banchierego, Antegnatiego zaktadajaca ze ,,dobre” palce
(w zaleznosci od teoretyka 2 lub 3) powinny graé¢ dobre nuty?, czyli te wypadajace na mocna

cze$¢ taktu, grupy.
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Cala ta ,,ideologia” miala stluzy¢ tworzeniu iluzji swiadomego réznicowania dzwigkow. Przy
precyzyjnej realizacji artykulacji powstaje ztudzenie, ze krétsza nuta w zestawieniu z dtuzsza

jest cichsza, pozbawiona oparcia.

Biede byloby jednak twierdzenie, ze caty ten system artykulacyjny tworzony zostal pod
wplywem dostrzezenia jakich§ utlomnos$ci organdéw czy z potrzeby nasladowania mozliwosci
fortepianu. Przeciez fortepian w czasie, o ktorym mowimy (XVI-XVIIw.) jeszcze wcale w

obecnej formie nie istniat!

Najwigkszym nieszczgSciem jest zestawianie fortepianu z organami 1 pokusa ich
poréwnywania. Organy w swej renesansowej krasie byly instrumentem integralnym,
niezaleznym. Przeciez pryncypaly jako gtosy byly nie do ,podrobienia” przez zaden inny

instrument stajac si¢ wlasnie ,,sine qua non” krdla instrumentow. PodZniejsza pokusa

11G.Ritchie, G.Stauffer: Organ Technique: Modern and Early, Oxford University Press, New
York, Oxford 2000, str. 189

2 N.Thistlethwaite, G.Webber: The Cambridge Companion to the Organ, Cambridge
University Press, Cambridge 1998, str. 97



stylistyczna wprowadzania gloséw nasladujacych inne instrumenty (poczynajac od fletéw) 1
podazanie ta droga, spowodowata podporzadkowanie si¢ tego instrumentu ogdlnym pradom
artystycznym, a nie ich tworzeniu. Stad caty zasob symfonii, sonat, koncertow itp. 1 bogaty
zestaw glosow takich: flety, viole, oboje, gamby, klarnety, puzony, trompety, kornety, itp.
Wyjatkowo trafne w tym przypadku wydaje si¢ stwierdzenie, ze ,,organy byly krélem
instrumentow, a staly si¢ pawiem”.

Mimo tego nic jednak nie jest w stanie zastagpi¢ nam wrazen doznawanych podczas stuchania
dziet organowych Duruflé, Bacha, Alaina nawet jesli korzystamy z ,,imitacji” fletoéw, w pedale
uzywamy puzonu, a ,,udajemy” crescendo uzywajac szafy ekspresyjnej. Fortepian oczywiscie
nie byl wolny od podobnej zaleznosci od pradow stylistycznych dotyczacych literatury
muzycznej.

Zastanawiam si¢ jednak, czy brak innowacji technologicznych dotyczacych budowy tego
instrumentu, a tym samym 1 generalnej modyfikacji jego brzmienia $wiadczy o jego
utomnos$ci czy osiaggnigciu statusu pewnej doskonatosci, jak to stato sie¢ w przypadku

skrzypiec Stradivariusa.

Te wstgpne rozwazania uswiadomity mi, ze mimo traktowania organdow i fortepianu jako
odregbne ,,media” niezbedne bedzie, na potrzeby niniejszej pracy, kompleksowe ukazanie
roznic 1 podobienstw obu tych instrumentéw. Zestawienie to ma pomoc mi w uswiadomieniu
sobie, ktore z elementéw sg pomoca, a ktére przeszkoda w przygotowaniu moich transkrypcji.
Przygotowujac wigc to pordwnanie zaktadam, ze wersje organowe mogg ukaza¢ nowe 1 ukryte

dla fortepianu piekno utworéw Szymanowskiego.

W obrebie ponizszego opracowania znajdg si¢ nastgpujace elementy:

¢ Skala instrumentoéw

*  Mozliwosci barwowe

*  Mozliwosci dynamiczne

*  Mozliwos$ci roznicowania arykulacji

*  Mozliwo$¢ wplywu na dlugos¢ dzwieku



Skala instrumentow:

Zarowno fortepian jak o organy ewaluowaly w poszczegolnych okresach i1 okregach
geograficznych. Nie ma mozliwos$ci jednoznacznego okreslenia zaréwno ich wielkosci jak 1
zasiggu brzmienia. Réznorodnos¢ cech ich budowy dotyczyta nawet tych samych rejonow
geograficznych i1 podobnego czasu. Szczegdlnie budownictwo organowe uzaleznione byto od
konkretnego zamodwienia zgromadzenia, parafii. Aspekt ten dotyczyt gltownie wielkosci
instrumentu, jego dyspozycji, intonacji itp. Uzalezniony byt od mozliwosci finansowych
zamawiajgcego, warunkow akustycznych $wiatynii, indywidualnych predyspozycji
gospodarza miejsca, ogolnej stylistyki, tradycji tworczosci organowe;.

Fortepian pozostaje stosunkowo odporny na zmiang¢ praddéw stylistycznych. Niewielkie
zmiany w jego budowie na przestrzeni wiekow (dotyczace np. mechanizmu gry’) sa
nieporownywalne z innowacjami i roznorodnoscig w budownictwie organowym.

Ogo6lne roznice w budowie, wielkosci poszczegdlnych elemenntéw obu tych instrumentow
przedstawione sa w popnizszej tabelce. Maja one charakter wylgcznie ogdlny 1 informacyjny.

Szczegotowe omowienie roznic ww instrumentow wymaga oddzielnej, szerokiej publikacji.

3 cho¢ droga do wspotczesnego fortepianu prowadzita przez wprowadzenie szeregu innowacji,
przemian Bartolomeo Cristoforiego, Jehan Mariusa, Steina, Streichera, Hawkinsa, Wornuma i
innych, pozniejszych konstruktoréw

7



Tabela nr 1

Fortepian 1 organy: poréwnanie wielkosci poszczegolnych elementow instrumentow

fortepian organy
Skala A2 —c5* Wzgledna, zalezna od zastosowanych registrow”
brzmieniowa
Skala 7 oktaw (max.) 4,5 oktawy: C do £3-f4°
manuatéw
Rozmiar Maksymalny: Brak standardowych rozmiarow:
Szeroko$¢ — 145 cm - niewielkie pozytywy
Dhugosé — 250 cm - szafy od kilku do kilkunastu metrow
(bez nog itp.)’ szerokosci, wysokosci, giebokosci
- szafy wielosegmentowe/wielosekcyjne o
zroznicowanej wielkosci poszczegdlnych sekeji
Klawiatury | Jedna klawiatura Od jednej ,dzielonej klawiatury” do kilku
manuatow®
Sekcja Trzy pedaly jako urzadzenia | Sekcja pedatowa jako odpowiednik manuatow,
nozna uzupeltniajace, nie generujace | Skala pedatu — ok. 2,5 oktawy od C do f1 lub
dzwieku’ gl
Generatory Struny metalowe'’ piszczatki  labialne  (labium), jezykowe
dzwieku (metalowy stroik), metalowe, drewniane, inne
generatory  dzwigkdw:  dzwony  rurowe,
ksylofony, wuccelliera, banda — zestawy
perkusyjne'?
Wielkos¢ Najdluzsza struna — dlugosé
generatowow | 2012 mm"? Najdtuzsza piszczatka: do kilkunastu metrow
dzwigku Najkrétl:iza struna — dlugos$¢ | Najkrotsza piszczatka: kilkanascie centymetrow
50 mm

4 do XVIII skala fortepianu — F1 — {3, obecnie od A2-a4, wspotczesne fort. koncertowe i
potkoncertowe — skala do ¢5
5 przyjmuje si¢, ze najnizsze glosy pedalowe sg konstruowane w wersji 64, najwyzsze tony sg
z reguty sktadnikami wysokich mikstur stanowigcych glosy uzupeltniajace, a nie solowe, stad
trudno$¢ w identyfikacji najwyzszych, styszalnych sktadnikow. Ich glo§nos¢ zalezy od ich

intonacji.

6 zakres klawiatur organowych w poszczegdlnych osrodkach i okresach historycznych jest
niezwykle zréznicowany
7 rozmiar zalezny jest od typu fortepianu. Najkrotsze, pokojowe majg dlugos¢ od 1,20 m

8 w zalezno$ci od okregu i okresu historycznego rézna ilos¢ klawiatur. Organy wloskie okresu
Renesansu-Baroku — jedna dzielona klawiatura. Organy Francji Okresu Klasycznego do 4
klawiatur (Positif, Grand Orgue, Echo, Récit), Organy Potnocnych Niemiec Okresu Baroku
zazwyczaj 3 klawiatury (Riickpositiv, Hauptwerk, Brustwerk). I1o$¢ klawiatur w powyzszych
miejscach 1 czasie zalezna od woli zamawiajacych instrument i ich budowniczych.

9 znane byly rowniez fortepiano z sekcja nozng: pedal piano (jako spadkobiercy klawesynoéw z
sekcja pedatowa). Przyktadem chociazby fortepiano nalezace do W.A.Mozarta z konca X VIII
8



Mozliwosci barwowe:

Na pierwszy rzut oka wydaje si¢ nierealne poréwnanie tych dwoch instrumentéw pod katem
mozliwosci barwowych. Mozna przyjaé, ze cechg nadrzgdng organdéw jest dostepnos¢ bardzo
wielu réznorodnych gloséw organowych, 1 ze witasnie to stanowi istote tego instrumentu.
Musimy jednak pamigta¢, ze glownym atutem organdéw jest, oprocz mozliwosci uzycia
zawartych w organach gloséw, takze ich taczenie, mieszanie.

Mozemy poroéwnac tg sytuacje do malarza dysponujacego farbami w kilku kolorach. Laczenie
ich ze sobg pozwala mu na tworzenie nowych odcieni, barw innych niz uzyte, podstawowe
kolory.

Podobnie organista, wykorzystujac swojag wyobrazni¢ dzwigkowa, wiedz¢ historyczng moze
stosowa¢ zestawy konkretnych glosow odpowiadajacych potrzebom danego utworu,
zastosowanej przez kompozytora faktury czy zalezne od akustyki §wigtyni.

Warto przytoczy¢ tu chociaz kilka historycznych przyktadow, w ktorych to teoretycy czy sami

kompozytorzy sugerowali taczenie ze sobg konkretnych glosow organowych:

Francja XVIII:
N. Lebegue (1676): Zestaw proponowany dla Tierce lub Cromhorne en Taille:

Akompaniament powinien by¢ grany na Grand Orgue z uzyciem Petit Bourdon, Prestant, i
Bourdon lub Montre 16°. Na Pozytywie Tierce, Bourdon, Montre, Fluste, Doublette, Nazard, i
Larigot, i Pedal. Lub na Pozytywie, Cromhorne, Montre, Bourdon, i Nazard.

Inny mozliwy zestaw do akompaniamentu: na Grand Orgue Petit Bourdon, Prestant, i 8" lub

Petit Bourdon i Prestant lub Petit Bourdon i 8" - ktory wydaje si¢ najbardziej korzystny.

w. Pbézniejsze, pedalfliigel staty si¢ inspiracjg dla R.Schumanna do kompozycji np. Studien fur
den Pedal-Flugen op. 56/4 1 4 Skizzen fur den Pedal-Flugel, op. 58

10 Ogromna réznorodno$¢ zasiegu klawiatur i ich dyspozycji nawet w obrebie tego samego
okresu czy os$rodka. Niektore instrumenty np: Walckera dysponowaly dwiema sekcjami
pedalowymi

11 8-12 strun najnizszych owijanych, pojedynczych; pozostate basowe - owijane, podwojne;
struny dyszkantowe w trzech parach - nieowijane.

12 piszczakki pojedyncze lub w glosach wielochérowych zgrupowane od dwéch do kilku
przypadajacych na jeden klawisz (mikstury, kornety, vox caelestis)

13 Steinway koncertowy D 274 cm: A subcontra — grubos¢ struny 4,98 mm (informacje za
Steinway Service Manual)

14 jw.: c5 — grubo$¢ struny 0.800 mm (informacje za Steinway Service Manual)



Wedlug mnie, ta forma jest najpickniejszq i najbardziej charakterystyczng sposrod form

15
organowych.

Inny przyktad zestawdéw barwowych moze dotyczy¢ muzyki wloskiego Renesansu. Jest on o
tyle ciekawy, ze przyporzadkowuje konkretne gltosy organowe do skal modalnych, w ktorych
napisane sg poszczegOlne utwory. Ponizsza propozycja jest sugestia stynnego teoretyka

wioskiego Diruty zawarta w traktacie I/ Transilvano':

Terzo tuono — [ton/modus trzeci] doprowadzajgcy do tez:
* Principale, Flauto in ottava lub inny zestaw dajgcy podobny efekt.
Quatro tuono — [ton/modus czwarty] smutny, lamentacyjny, przydatny do formy Elevazione:

*  Principale i Tremolo lub jakis flet w swym podstawowym brzmieniu [8°?]/...]""

Warto tu zwroci¢ uwage, ze ilos¢ gtosow wiaczanych do sugerowanych kombinacji mogta by¢
bardzo r6zna; od jednego (!) do prawie wszystkich dostepnych registrow (do Ripieno u wielu
kompozytoréw wtoskich nie dotgczano tylko np gloséw fletowych).

Podobnych sugestii w muzyce organowej znajdziemy niezwykle wiele. Porzadkuja one
mozliwosci jakie daje ogromna r6znorodnos¢ taczenia ze sobg konkretnych gloséw. Warto tu
wspomnie¢ 1 osobe J.S.Bacha, ktéorego sposob registracji okreslany byt przez jemu
wspotczenych jako niezwykle oryginalny 1 wymykajacy si¢ ogdlnym kanonom tradycji
niemieckiej XVII-XVIII w. Tak ten aspekt opisuje jego syn, Carl Philipp Emanuel Bach'®:

Nikt nie rozumiat istoty registracji organowej tak dobrze jak on [J.S.Bach]. Organisci byli
czesto przerazeni widzgc go kiedy zasiadal aby zagrac na ich organach i wyciggal registry
wedlug swego uznania, mysleli, ze efekt zaplanowany przez niego nie moze by¢ dobry. Ale

pozniej stopniowo styszeli efekt, ktory zachwycat ich.

Z punktu widzenia matematyka dla 60-gtosowych organow Archikatedry Warszawskiej mamy

15 F.Douglass: The Language of the Classical French Organ: A Musical Tradition Before
1800, Yale University Press, New Haven 1995, str. 197
16 Leupold Wayneed: Historical Organ Techniques and Repertoire — An Historical Survey of

Organ Performance Practices and Repertoire. Wayne Leupold Editions Colfax.

*  Volume VI - Italy — 1550 -1650. Johnson, Calvert, ed. 2002, str. 52.

17 B.Owen: The Registration of Baroque Organ Music, Indiana University Press

Bloomington 1997, str. 57
18 G.Stauffer, E.May: J.S.Bach as Organist, Indiana University Press Bloomington 1986, str.
193
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60! kombinacji czyli........
832098711274139014427634118322336438075417260636124595244927
7696409600000000000000 mozliwych uktaddéw registracyjnych. Szczesliwie

o doborze registrow nie Krolowa Nauk decyduje, ale muzyczne konwencje stylistyczne, co w

znacznej mierze studzi zapedy liczbowe.. ..

Istotg jednak tych wyborow jest generalna dostepnos¢ bardzo duzej ilosci kombinacji.

Oczywiscie w repertuarze historycznym musimy catkowicie dostosowac si¢ zarowno do
oczekiwan kompozytora jak 1 stylistycznych norm registracyjnych poszczegdlnych krajow czy
epok. Ilos¢ wigc mozliwych do wykorzystania kombinacji bedzie znacznie mniejsza, cho¢

catly czas jednak ogromna.

Jak mozemy wigc zestawi¢ organy z fortepianem dysponujagcym tylko jednym ,registrem”
fortepianowym. Czy np. dwugodzinny recital pianisty mozemy poréwnac z podobnej dlugosci
recitalem organisty wykonujagcym swoj program na niezmiennym zestawie pryncypalow
zamknigtych korong mikstur? Czy bylibySmy w stanie wystucha¢ do konca takiego koncertu
organowego?

To oczywiscie duze uproszczenie ale faktem jest, Zze nie mamy na fortepianie technicznych
mozliwosci niejako automatycznej zmiany glosu. Moze nawet wydawac sie¢, ze jesteSmy w
gorszej sytuacji niz klawesynisci, majacy mozliwos¢ np. automatycznego uruchomienia barwy
lutnia.

Jak to wigc jest mozliwe, ze wyksztalcila si¢ na fortepianie np. literatura impresjonistyczna
wymagajaca tak wielkiej rdznorodnosci barwowej czy wrecz wyznajaca kult niuansu?

Jak to mozliwe, ze ten ,,jednoglosowy” fortepian wygrat w wielu epokach wyscig z organami
na polu tworzenia nowej estetyki, kreowania form ,klasycznych” czyli doskonalych, czy
doszedt do stanu rozwoju, w ktérym juz nic ,,nie trzeba” czy nie mozna zmienic.

Wydaje mi si¢, ze fortepian zrobit takg karier¢ z powodu z bliskosci swej estetyki ze
specyfika..mowy ludzkiej. Ilos¢ wspomnianych juz wczesniej niuansOw jest tak
nieskonczenie wielka jak nieskonczone sg mozliwosci roznego artykulowania méwionych
sylab, zdan. Oczywistym wiec wydaje si¢ odpowiedz na pytanie ile jest mozliwych ,,barw
fortepianu”? Nieskonczona! Niepoliczalna, jak wykaz dostgpnych barw w zwyklym

programie komputerowym do réznicowania koloru czcionki.
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Musimy tu tez pamigtaé, ze to organy wiasnie, a szczeg6lnie te wtoskie, epoki Renesansu 1
Baroku, miaty ambicje nasladowania estetyki §piewu ludzkiego. I nie chodzi tu nawet o
charakterystyczne Voce umana, ktore w samej nazwie stara si¢ zawlaszczy¢ idee $piewnosci
ale o sposob intonacji wloskich pryncypatow, ktore wedtug tradycji majg by¢ barwa zblizone
do gtosu ludzkiego, ze swym charakterystycznym szmerem, nieco smyczkujaca barwg. Czy
jednak daja nam porownywalny efekt w sposobie prowadzenia narracji muzycznej jak
»perkusyjny” fortepian?

Ciekawie ten aspekt wyjasnia G.Sandor:

[...] fortepian jest w stanie przemawiaé, Spiewad, kiedy trzeba krzyczeé, a kiedy indziej —
szeptac. Wyrafinowana konstrukcja mechaniki fortepianowej pozwala na wyrazanie
najpetniejszej skali ludzkich emocji. I chociaz nikt nie wqtpi w jego zdolnosc¢ do stopniowania
dynamicznego, to juz mozliwos¢ ksztattowania na nim rozmaitych gatunkow brzmienia bywa
czesto kwestionowana.[...] Przyjmijmy jako rzecz oczywistq, iz dzwigk twardy jest dzietem
aparatu usztywnionego (bgdz tez zablokowanych stawow), podczas gdy miekki, Spiewny —

mechanizmu elastycznego (to znaczy swobodnych stawéw)”.

Podsumowujac te rozwazania uznajemy, ze mozliwosci barwowe organdw zwigzane sg z
roznorodnos$cig gtosow organowych 1 sztukg ich tgczenia. Fortepian, mimo braku mozliwosci
automatycznej zmiany barwy posiada jednak nieskonczong palete barw zwigzang z

natezeniem dzwieku, artykulacja, mozliwos$cig zastosowania ,,lewego” pedatu.

19 G.Sandor: O grze na fortepianie, WN PWM, Warszawa 1994
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Mozliwosci dynamiczne:

Zeby odpowiedzie¢ sobie na to pytanie nalezy us$wiadomié sobie skale wielkosci
poszczegbdlnych instrumentéw. Oba wykorzystuja tylko naturalng, akustyczng mozliwos¢
wzmocnienia dzwigku dzieki obecnosci, w obu przypadkach, pudta rezonansowego, dziatania
akustyki pomieszczenia i naturalnych generatoréw dzwieku. Biorac to pod uwage wydaje sie,

ze fortepianu z organami po prostu nie da si¢ poréwnac.

Nie raz jednak sam przekonatem si¢, ze odczucie sily natezenia dzwigku moze by¢ sprawg
wzgledna. Percepcja nasza zalezy oczywiscie od praw fizycznych ale podlega wielu
zaleznosciom: odleglosci urzadzenia emitujacego dzwiek od stuchacza, jego wzmocnienia

naturalnym poglosem, czestotliwos$ci/ wysokosci, wilgotno$ci powietrza.

20 P.Hurford: Making Music on the Organ, Oxford University Press, Oxford 2004, str. 23
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Szczegoblnie ciekawe sg tu historyczne instrumenty hiszpanskie 1 wtoskie, ktére bedac z natury
organami stosunkowo niewielkich rozmiaréw, generuja dzwigki o wielkiej sile czy to dzigki
obecnosci bogatego zestawu gloséw jezykowych (o. hiszpanskie), rozbudowanej sekcji
wysokich alikwotéw (o. wloskie).

Mamy jednak S$wiadomo$¢, ze element wolumenu nie decyduje o wielkosci wrazen
estetycznych: mowimy czasem o ,magicznej ciszy na sali”, ktéra jest wyznacznikiem
wielkiego zastuchania publicznos$ci (czy wlasnie dostosowaniu si¢ stuchaczy, ich uwagi, do
wolumenu grajagcego). Znamy tez moze sytuacje ,,budynku trzesgcego si¢ w posadach” przy
wykorzystaniu wszelkich mozliwych §rodkéw brzmieniowych orkiestry, organow itp. Cicho
nie znaczy wiec nijako, a glosno nie jest rownoznaczne z wzniostym przezyciem
artystycznym.

Do dzi$ mam w pamieci koncerty Swiatostawa Richtera, ktory nawet w dynamice ,,p”, dzigki
niezwyktemu wprost nasyceniu dzwicku powodowal, ze stuchacz miat wrazenie, Zze sala
koncertowa kurczy si¢, a dynamika, cho¢ relatywnie wskazywata na ,,p” wcale taka si¢ nie
wydawata. To metafizyczne niemal przezycie tatwo nam uzasadni¢ po prostu niezwykle
bogata paletg alikwotow, ktorg byl w stanie ,,wyzyska¢” z instrumentu, a nie fizyczng sitg
uderzania w klawisze fortepianu (cho¢ oczywiscie ten sposob uzycia masy przyczynia si¢ do
réznicowania nat¢zenia dzwigku).

Nie bez znaczenia dla naszej percepcji ,,glosnosci” instrumentu moze by¢ fakt wizualnej
obserwacji osoby grajacej. I tu przyktad innego wirtuoza fortepianu, Ivo Pogorelica, ktory
podczas przestuchan Konkursu chopinowskiego w 1980 roku zdawat si¢ podnosi¢ kolanami
fortepian. Z pewnos$cig obserwacja przepelnionego energig do granic mozliwosci grajacego
pianisty musiala budzi¢ w sluchaczach wuczucie wielkiej sily, wielkiego napigcia,
przypuszczalnie tez wywolujac wrazenie wielkiej, przenikajacej na wskros gtosnosci.

Z kolei zastanawiajaca jest sprawa czy jakos¢ dzwigku o podobnej sile generowanego przez
pianist¢ czy organist¢ ma wplyw na nasze postrzeganie np. brzydkiego jakosciowo dzwieku
jako niezwykle gto$ny hatas? I czy odwrotnie; pigkny, nasycony, szeroki dzwigk jest przez nas
odbierany jako pelne, szerokie brzmienie, nie budzace w nas wrazenia niezno$nego
rozgardiaszu (cho¢ fizyczne natgzenie moze mie¢ podobng warto$¢ w decybelach)?

Faktem bezspornym jednak jest, ze fortepian w konfrontacji z organami daje
nieporéwnywalnie cichszy dzwiek.

Warto tu wspomnie¢ o karierze organdw w S$wiecie starozytnym, ktorg ten instrument
zawdzigcza wilasnie niezwykle nosnemu dzwigkowi. Fakt, ze do liturgii chrzescijanskiej

organy zostaly dopuszczone dopiero w IX w. zawdzigczamy ich niechwalebnej roli jaka
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odegraly podczas starozytnych uroczystosci: igrzysk, obchodoéw panstwowych,
»przedstawien” z atrakcja w formie przesladowan chrzescijan.

Posiadatly, dzigki ustawieniu na jednej wiatrowni bardzo wielu piszczatek (podobnie jak
$redniowieczny blockwerk”") dzwick dobrze slyszalny i uzupelniajacy odglosy wielu tysiecy
uczestnikow tych ludowych uroczystosci. Takze 1 w wiekach pdzniejszych, kiedy organy staty
si¢ elementem ,,towarzyszacym” obrzedom liturgicznym, donos$ny ich dzwiek, postrzegano
jako atut, nie przypisujac mu jednak cech artystycznych.

Co jednak, i ,,jak gtosno” graty wowczas takie organy?

What needs to be envisaged here is not today's quiet organ-prelude receiding before service
begins in a church but a noisy outdoor sound, continous, sustained at a volume-level or pitch-
complex closer to that of bells, the silence after which then becomes solemn and expectant.
Ironically, a key element in a way organs have always been used is a special nature of the

silence when they stop playing.”

Z kolei kariera fortepianu rozpoczeta sie¢ wilasciwie od najcichszego instrumentu
klawiszowego jakim byt klawikord (a nie organy!!!).

By¢ moze ten fakt, a wigc przeznaczenia instrumentu, stanowigcego narzgdzie do
wykonywania muzyki salonowej spowodowal, ze instrument wcale nie musiat by¢ gtosny.
Organy budowane w kubaturowo wielkich kosciotach z natury musiaty posiada¢ odpowiednio
silniejszy dZwigk bo inne byto ich przeznaczenie.

Tak jest 1 dzi§. Projektowanie nowych instrumentow w miejscach kultu rozpoczyna si¢ od
badania przez akustyka-konstruktora organéw warunkow akustycznych $§wiatyni. Dopiero po
tej] wstepnej analizie ustala si¢ dyspozycje instrumentu, menzuracj¢, ciSnienie powietrza w
wiatrowniach itp.

Fortepian, cho¢ istniejg jego rozne rozmiary, podobnie jak skrzypiec nie podlega takim

praktykom 1 nie spotykamy si¢ z sytuacjg, w ktorej buduje si¢ ,,wigksze” fortepiany do

21 P.Williams: A New History of the Organ, Indiana University Press, Bloomington 1979, str.
50

22 P Williams: The Organ in Western Culture 750-1250, Cambridge University Press,
Cambridge 1993, str. 72

To co nalezy sobie dzis wyobrazic [jesli chodzi o repertuar organowy] to nie dzisiejsze,
spokojne preludium organowe poprzedzajgce nabozenstwo w kosciele ale gtosny,
nieprzerwany, ciggly dzwiek z zewngtrz o glosnosci i ztoZonosci tonow blizszy do dzwieku
dzwonow, po ktorych cisza staje si¢ uroczysta i oczekiwana. Ironicznie patrzqgc, glownym
elementem gry na organach byta specjalna [oczekiwana] natura ciszy nastepujgca po

zakonczeniu gry.
15



wigkszych sal koncertowych. Rozmiar fortepianu nie ,,ro$nie” wigc wprost proporcjonalnie do
wielkosci sali, w ktorej ma zabrzmie¢™.

Rozw¢j tych obu instrumentéw byt wigc uwarunkowany ich historycznym przeznaczeniem i
rolg wyznaczang im przez spoteczne oczekiwania.

Skala piana czy forte jest wigc postrzegana w kategorii samego, indywidualnego instrumentu.
Niepodobna wigc porownac forte realizowanego przez fortepian i forte — tutti organowego.
Chodzi wiec raczej o umowe, zaakceptowanie, ze ,glosno” w przypadku organdéw i
fortepianu, cho¢ o innej warto$ci decybeli, oznacza masywne, donos$ne brzmienie i
rozpatrujemy ten termin w oparciu nie o czysto stuchowe odczucie ale o maksymalne
mozliwosci danego instrumentu.

Sprawa dynamiki piano przedstawia si¢ zgota inaczej. Wydaje si¢, ze znacznie wrazliwszym
instrumentem jest tu fortepian, w ktorym mlotek moze delikatnie ,,musna¢” struny dajac
ledwo styszalny dzwigk.

W przypadku organdéw nie mamy az tak ,,ezoterycznych” gloséw. Uzyskaniu ekstremalnego
piana moze przystuzy¢ si¢ zamknigta maksymalnie szafa organowa lub glosy, ktoére sg tylko
jednym z elementéw wigkszych zestawoéw, a nie samodzielnymi brzmieniowo registrami np.
Subbas 32" czy 64'**. Generuja one czasami wylacznie stabo brzmiacy szmer, szum

nabierajacy charakterystycznego brzmienia tylko w potaczeniu z wyzszymi alikwotami.

Mozliwosci réznicowania artykulacji:

Przy omoéwieniu zagadnien dotyczacych artykulacji organowej i fortepianowej postuze si¢

kilkoma cytatami:

Articulation is the art of creating musical emphasis by varying the duration of note values.
Articulation is an especially important aspect of organ playing, for the performer works under
certain expressive , restrictions” not found on most other instruments. Literal dynamic
accentuation of individual notes is not possibble on the organ, for no matter how much force

is used to depress an organ key, the tone will sound at a single volume level. Notes cannot be

23 rozr6zniamy jednak rozmiary fortepianow, w ktorych wyznacznikiem ,,skali” jest
najwiekszy z instrumentow czyli fortepian koncertowy. Mniejsze formy to fortepiany
potkoncertowe, gabinetowe itp.
24 wedhug niektorych organmistrzow istniejg rowniez ... betonowe piszczatki
w wersji 128",
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highlighted by sudden sforzandos or pianissimos, as they are, for example, in the piano music
of Beethoven.

On the organ, individual notes are given special emphasis chiefly by articulation — by
lenghening an note beyond its expected value, by making small break before a note, or by
delaying slightly a note’s entry. Articulation is an organist's most important means of
producing musical accent — it makes the difference between lively and bland playing.

In organ playing, articulation is created through varieties of touch. Although infinite
gradations of touch are possibble, there are three principal categories: legato, staccato, and

non legato.”

Powyzszy opis zdaje si¢ by¢ doskonalym podsumowaniem mozliwosci artykulacyjnych
organow. Precyzuje on nie tylko ograniczenia zwigzane z trakturg organowa, ale ukazuje takze
sposoby, jakimi postuguja si¢ organi§ci aby gra na organach nie wydawala si¢ plaska 1
jednorodna. To sprytne operowanie czasem w podkreslaniu/przedtuzaniu jednych, a skracaniu
innych nut daje zludzenie dynamicznej réznorodnosci (jakby w zastepstwie mozliwosci
roznicowania sity nacisku). Rownie przejrzysta jest u Richie'go 1 Stauffer'a ,,definicja” np.

marcato:

Related to staccato is marcato, which is a type of accented staccato. The notes are
detached, as in staccato, but they are given just a bit more ,,weight”, or, in special cases, their

entry is delayed ever so slightly.”

25 G.Ritchie i G.Stauffer: Organ Technique: Modern and Early, Oxford University

Press New York, Oxford 2000, str. 53
Artykulacja jest sztukq tworzenia muzycznych napiecé poprzez roznicowanie trwania wartosci
nut. Artykulacja jest szczegolnie waznym aspektem w grze na organach, bowiem organista
dziata pod pewnymi ekspresyjnymi ograniczeniami niespotykanymi w grze na innych
instrumentach. Linearna dynamiczna akcentacja poszczegolnych nut nie jest mozliwa w
przypadku organow, stqd nie wazne jak duzo sily uzyje organista do nacisniecia klawisza, ton
zawsze zabrzmi z takg samq glosnoscig. Nuty nie mogq by¢ podkreslone przez nagle sforzanda
lub pianissima, jak to si¢ dzieje w przypadku fortepianu i muzyki Beethovena.
Na organach poszczegolne nuty sq uwypuklone przez gtownie przez artykulacje przez
przedtuzenie nuty ponad jej oczekiwang wartosé, przez zrobienie matej przerwy przed nutg lub
przez lekkie opoznienie wejscia nuty. Artykulacja jest najwazniejszym sposobem organisty
wykonania muzycznego akcentu — daje zroznicowanie migdzy ozywiong, a mdtq grq. Na
organach artykulacja jest realizowana przez zroznicowany dotyk. Chociaz nieskonczone
zroznicowanie dotyku jest mozliwe, wyrozniamy trzy glowne kategorie: legato, staccato i
nonlegato.
26 G.Ritchie i G.Stauffer: Organ Technique: Modern and Early, Oxford University

Press New York, Oxford 2000, str. 53
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Ponizsze opisy pokazuja nam, ze mozliwos$ci r6znicowania artykulacji na organach wigza si¢
wylacznie z operowaniem czasem, a nie sitg nacisku na klawisz.

Wspominatem juz wczesniej, ze zasade barokowej artykulacji, porzadkuje idea oparc
waznych, ,,dobrych” nut i skracania ,,ztych”. Niezwykle ciekawy opis tych zaleznosci 1 ich

genezy daje nam Kimberly Marshall w artykule ,,The fundamentals of organ playing”:

Many treatises on music before the nineteenth century describe articulation as a way to clarify
the succession of strong and weak beats within a musical pusle [...]. The construction of most
early music relies on short figures that maintain rhythmic flow in equally notated beats. But in
performance, variations in importance must be made to avoid a monotonous succession of
evenly spaced beats. As early as the sixteenth century, treatises on instrumental performance
distinguish notes of equal value as <good> or strong and <bad> or weak, depending on their
position within the metric pattern of the music. (Diruta 1593 is the first writer on keyboard
music to make this distinction). The international musician Georg Muffat explains in the
preface to his <Florilegium secundum> (1698). ,, Good notes are those that seem naturally to
give the ear a little repose. Such notes are longer, those that come on the beat or essential
subdivisions of measure, those that have a dot after them, and (among equal small notes)
those that are odd-numbered and are ordinarily played down-bow. The bed notes are all the
others, which like passing notes, do not satisfy the ear so well, and leave after them a desire to
go on. Succession of <good> and <bed> notes underscore the metre of a piece, with the first

beat of each bar being the strongest note and the upbeat to the next bar the weakest.”’

Spokrewnione ze staccato jest marcato, ktore jest formq akcentowanego staccato. Nuty sq
oddzielone, jak w staccato, majq troche wigcej cigzaru [wagi] lub w szczegolnych
przypadkach ich rozpoczecie jest lekko opozZnione.
27 N.Thistlethwaite, G.Webber: The Cambridge Companion to the Organ, Cambridge
University Press, Cambridge 1998, str. 97
Wiele traktatow sprzed XIX w. opisuje artykujacje jako sposob porzgdkowania nastepstwa
mocnych i stabych miar w ramach muzycznego przebiegu. [...]. Budowa wiekszej czesci
dawnej muzyki opiera si¢ na krotkich figurach utrzymujgcych rytmiczny przebieg w miarach
notowanych jako rowne. Ale w wykonaniu musimy roznicowac wage [waznosc¢] [napiec]
azeby unikngc¢ monotonnego nastepstwa [rowno] tak samo zanotowanych miar. Juz w XVI
wieku traktaty dotyczqce muzyki instrumentalnej rozrozniajg nuty majgce rowngq [takq samg]
wartos¢ jako ,,dobre” lub mocne i ,,zle” jako stabe, w zaleznosci od w zaleznosci od ich
miejsca w metrycznym uktadzie muzycznym. (Diruta 1593 jest pierwszym przedstawicielem
muzyki klawiszowej, ktory opisal to rozroznienie). Przedstawiciel wielu tradycji muzycznych
Georg Muffat wyjasnia w przedmowie w swym ,, Florilegium secundum” (1698): ,, Dobre”
nuty to te, ktore wydajq si¢ naturalnie dawac uszom troche wytchnienia. Takie nuty sq dtuzsze,
to te, ktore wypadajg na mocng miare taktu lub na istotne miejsca w takcie, to te, ktore majg
kropke po sobie,[...] i te, ktore sq nieparzyste, i sq zwykle realizowane smyczkiem w dol. Zte
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Powyzsze informacje wskazuja nam na istnienie catej ideologii, techniki, niejako ,,sztuki
kamuflarzu” w celu realizacji idei muzycznych, wykonawczych w zaden sposob nie
zapisanych w partyturze. S3 jednak one niezwykle wazne stajac si¢ sposobem

»artykutowanej” wypowiedzi w muzyce organowej.

Wydaje sig, ze fortepian w tej kwestii jest niezwykle przejrzysty, dostosowany w naturalny
sposob do zroéznicowanej, czytelnej wypowiedzi.

Fortepian charakteryzuje ogromna réznorodno$¢ dotyku/ataku klawisza. Nadrzgdng cechg jest
jednak to, ze artykulacja fortepianowa wplywa na wiele cech dzwigku. Nie jest to tylko jego
glo$nos¢, ale 1 barwa, bedaca wynikiem niezwykle subtelnych zaleznosci naszego ataku na
klawisz. Dlatego wiec caly zasob oznaczen akcentow, opar¢ w grze fortepianowej jest
niezwykle duzy.

Prawdziwg encyklopedia oznaczen artykulacyjnych sg wiasnie partytury Szymanowskiego,
szczegbOlnie te, pochodzace z drugiego okresu tworczosci. Pokazuja nam one, jak
sprecyzowany obraz dzwigckowy mial w swej wyobrazni kompozytor 1 jak niewiele

dowolnosci pozostawit on wykonawcy w realizacji zatozenia artystycznego.
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Karol Szymanowski: Szeherezada z cyklu Maski op. 34 takty 30-32

Wszystkie te oznaczenia majg niestety natur¢ wykonawczo ,perkusyjng”, zaktadaja
zroznicowanie ataku palca na klawisz, mtotka na strung. Wyjatkowo wiec w przypadku
transkrypcji z fortepianu na organy nie jesteSmy w stanie zrealizowa¢ praktycznie wigkszosci

oznaczen fortepianowych. Nie ma oczywiscie ograniczen w rozroznieniu takich

nuty to wszystkie inne, ktore sq nutami przejsciowymi, i nie dajq uchu wiele przyjemnosci i
zostawiajq po sobie pragnienie podgzania naprzod. nastepstwo ,,dobrych” i ,,ztych” nut
podkresla metrum utworu, z pierwszq miarq kazdego taktu bedgcq najsilniejszq nutq bedgcg
mocna miarg taktu trwajgcq az do nastepnego taktu bedgc [nutq, miarg] najstabszq.
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podstawowych oznaczen jak legato, non legato. Z realizacja staccato jest juz wigkszy problem
z powodow czysto fizycznych. Piszczatka nie odpowiada niestety z tak duza dokladnoscig na
niuanse ataku palca na klawisz jak mtotek uderzajacy w strune w przypadku fortepianu. Zbyt
krétka artykulacja na organach powoduje, ze po prostu powietrze nie bgdzie oddziatywac na
piszczatke we wlasciwy sposdb i w wymaganym czasie aby zadecie bylo pelne 1 prawidiowe.
Oznaczenie staccato na organach ma wigc niezwykle ograniczony zakres.

O realizacji r6znych form akcentow réwniez nie moze by¢ mowy. Mozliwe sg oczywiscie
jednorazowe dzialania pojegajace na naglym otwarciu zaluzji na jeden dzwigk, mozliwos¢
wlaczenia silniejszego registru na jedna, akcentowang nute, uzycie watka crescendowego ,,na
chwile”.®® Takie dziatanie beda jednak brzmialy na organach w sposob nienaturalny i

amuzyczny.

W jednym aspekcie istniejg podobienstwa w roznicowaniu artykulacji migedzy organami i
fortepianem. Zawsze charakter artykulacji powinien zaleze¢ od akustycznych warunkow
miejsca, w ktorym gramy.

Skrocenie jej w salach/Swiatyniach z duzym pogltosem wydaje si¢ niezbedne do przejrzystej

realizacji zapisu partytury.”’

Mozliwos¢ wptywu na dtugos¢ dzwigku:

Jedng z zasadniczych roznic stylistycznych pomigdzy organami, a fortepianem, wplywajacych
na realizacj¢ zapisu partytury, jest brak spdjnosci w diugosci trwania dzwigku obu tych
instrumentach. Sprawa jest bardziej skomplikowana niz to mogloby sie wydawaé. Ogolny
opis, ze w organach dzwigk trwa tak dtugo jak dlugo przytrzymujemy klawisz, a w fortepianie
zanika zaraz po uderzeniu w klawisz jest z punktu widzenia wykonawstwa niewystarczajacy.

Drogowskazem przy szukaniu rozwigzania problemu stosunkowo krotkiego wybrzmienia
dzwigku na fortepianie sg dla nas kompozytorzy i wykonawcy literatury klawesynowe;.
Stosowane przez nich ,wypehliacze” dlugich nut w postaci catego systemu trylow,
ozdobnikow, dyminucji pozwalajg na osiggni¢cie wrazenia, ze dzwigk trwa tak dtugo jak zapis

dhugich nut w partyturze. Niektorzy z kompozytorow posungli si¢ nawet dalej sugerujac

28 wyjatkowo przydatna w takich sytuacjach jest zainstalowana w organach wloskich
dzwignia/urzadzenie tiratutti czy combinazione alla Lombarda
29 w przypadku organdow elementem pomocnym w uzyskaniu bardziej klarownego brzmienia
w akustycznych kosciotach moze by¢, oprocz modyfikacji artykulacji takze zmiana/korekta
registracji polegajaca na zastosowaniu gtosOw o wyzszym stopazu lub zastosowaniu ,,gaps”
czyli ,,przeswitow” w zestawach sktadajacych si¢ np. z piramidy pryncypatéw
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repetycje dysonanséw wg elementarzowej niemal, renesansowej zasady durezze e ligature,
ktore mialy jeszcze bardziej uwypukli¢ retorycznie wazne klastery. Chodzito wigtc tu nawet

nie o ,,przedluzenie” zanikajagcego dzwigku, ale takze o podkreslenie jego dysonansowej roli.

e cosi nelle ligature, o vero durezze, come anche nel mezzo del opera si batteranno insieme,

per non lasciar voto ['istromento: il qual battimento ripiglierassi a baneplacito di chi suona®

Literatura fortepianowa odziedziczyta po klawesynie system zdobnictwa. Inna jest juz jednak
jego natura. W literaturze klawesynowej np. mordent mial szczegdlng role bo stuzyt do
podkreslenia pierwszej nuty w grupie. Dawatl wiec mozliwo$¢ zrobienia akcentu, co w
przypadku fortepianu jest mozliwe w inny sposob; wystarczy przeciez postuzy¢ si¢ dynamika
fortepianowa, zwigkszong sitg nacisku aby zrealizowa¢ akcent na wybranej nucie. Stosowanie
wiec mordentu ma znaczenie stylistyczne (nawigzujace do muzyki dawnej) albo zdobnicze 1
jest zwykla realizacja ornamentu. Wydaje si¢, ze cz¢sto wykonywanie trylow na fortepianie
ma podobng funkcje jak w przypadku muzyki klawesynowej: pozwala na przedluzenie
zanikajacego szybko dzwieku. Faktem jest jednak, ze wielu kompozytorow szczegdlnie
poOzniejszej literatury unika po prostu dtugich nut na fortepianie, zdajac sobie spraweg ze

specyfiki tego instrumentu i jego niewatpliwej niedoskonatosci w tej materii.
pecy g jeg atp ] ]

Ciekawym moze wydac si¢ jednak fakt, ze dla wielu kompozytoréw i wykonawcow muzyki
organowej mozliwo$¢ nieskonczenego wybrzmienia dzwigku na organach jest raczej wada, a
nie zaletg. Stlynng zasada w wykonawstwie literatury np. Charles — Marie Widora czy Louis
Vierne'a jest skracanie, nawet o potowg, dtugosci akordow wzgledem zapisu nutowego, przy
faczeniu legato partii pedatu. Zwigzane jest to z warunkami akustycznymi, w ktorych
wykonywany jest utwor 1 koniecznos$cig dostosowania dtugosci trzymanych nut do warunkow
wybrzmienia ww akordow (a nie wiarygodnos$cig zapisu partytury). Prawdg jest jednak, ze
plastyczne diminuendo fortepianu brzmialoby tu korzystniej niz niekonczace si¢ wybrzmienie

organdw.

30 F.Hammond: Girolamo Frescobaldi — A Guide to Research, Gerland Publishing New York,
London 1988, str. 188

Fragment przedmowy G.Frescobaldiego do Toccate e partite, libro primo:

[...] 1 podobnie opdznienia i dysonanse wykonywane w trakcie utworu przez uderzanie nut
razem aby nie bylo pustki w brzmieniu instrumentu. Takie uderzanie nut razem [dysonansow]

moze by¢ powtarzane weglug woli wykonawcy.
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Podobng sytuacje spotykamy 1 w literaturze francuskiego Baroku przy realizacji praktyki
enegal, czy generalnie przy realizacji artykulacji barokowe;.

Zazwyczaj nute drugg pod tukiem skracamy; nie realizujemy wigc na organach jej oryginalne;j
dhugosci. Nie tylko wiec nie wykorzystujemy mozliwosci wiernej realizacji zapisu
rytmicznego na organach ale traktujemy tg naturalng organom ceche jako niekorzystng z
punktu widzenia napi¢¢ metrycznych grupy. Skrocenie wartosci nuty drugiej daje nam
wrazenie jej dynamicznego zamierania, przyporzadkowujac prymat metryczny nucie
pierwszej. To wrazenie we francuskim stylu wykonawczym inegal, w ktorym wszystkie grupy
o0semkowe realizujemy jako rytm punktowany jest jeszcze wigksze, gdyz w wigkszym stopniu
musimy skroci¢ wartos¢ nuty krotkiej. Okazuje sie wiec, ze to ,,dobrodziejstwo” organow w
postaci nieograniczonego wplywu na dtugo$¢ dzwieku moze sta¢ si¢ jego wada 1 elementem

wykonawczym wymagajacym takze pewnej korekty.

Podsumowujac uznajemy, ze cechg fortepianu jako instrumentu, jest zamieranie dzwicku, tuz
po jego rozpoczeciu. Tworcy literatury na ten instrument, dla przedluzenia jego trwania,
stosowali przerdzne tryle, ozdobniki, diminucje dajace wrazenie trwania okreslonej nuty.

Organy daja nam mozliwos¢ wiernej realizacji zapisu nutowego dzigki mozliwosci
wytrzymania zalecanej przez kompozytora dlugosci dzwigku. Z przyczyn wykonawczych
czegsto skraca si¢ jednak dlugos¢ zapisanej nuty dzieki czemu w trudnych warunkach

akustycznych wykonanie brzmi przejrzyscie i1 klarownie.

2. Problemy pojawiajgce si¢  przy  przenoszeniu
akompaniamentow fortepianowych na organy 1 sposob ich
rozwigzywania

W swojej codziennej pracy zarowno w szkolach muzycznych jak 1 Archikatedrze czesto
jestem postawiony wobec mozliwosci wyboru instrumentu stuzacego do akompaniamentu.
Dla stylistyki barokowej naturalng wydaje si¢ che¢ realizacji partii towarzyszacej na organach
lub klawesynie. Zreszta wigkszo$¢ materiatow nutowych wydawanych wspodiczesnie
uwzglednia specyfike dawnych praktyk wykonawczych bioragcych pod uwage charakter
instrumentow dawnych, na ktore oryginalnie byly pisane utwory solowe. Problem pojawia sie
z literaturg pozniejsza dajaca wiecej swobody w wyborze instrumentu towarzyszacego; wybor
organdéw czy fortepianu nie jest juz tak oczywisty 1 zmuszajacy do bardziej szczegdtowego
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uwzglednienia technicznych r6znic 1 budowy, 1 specyfiki praktyk wykonawczych
poszczegoOlnych instrumentéw. Ponizej staralem si¢ uwzgledni¢ najwazniejsze problemy
pojawiajace si¢ przy probach wykorzystania zarowno fortepianu jak i organdw do realizacji

partii towarzyszacej solistom.

1. Problemy wynikajace z r6znicy skali klawiatury fortepianu 1 organow.

Konsekwencja tego faktu jest niemozliwo$¢ automatycznej realizacji fortepianowego zapisu
nutowego na organach. Sytuacj¢ komplikuje rowniez to, ze nie ma $cisle okreslonej skali
organéw nawet tych budowanych wspoétczesnie. Pozostaje wigc koniecznos$¢ przeredagowania
partii fortepianowej w taki sposdb aby ingerencja w oryginalny zapis idei pierwotnej byta
znieksztalcona w jak najmniejszym zakresie. Jest to zadanie tym trudniejsze, ze najwigksze
zroznicowanie skali organow 1 fortepianu oraz tych w obrgbie samych organow wystepijg w
czesci dyszkantowe] instrumentu. Jest to niezwykle ucigzliwe biorgc pod uwage fakt, ze
jednym z najistotniejszych aspektow/elementéw tworczosci Szymanowskiego jest melodyka.
Brak ,,géornych dzwiekow” skali prowadzi¢ moze do zaburzenia w zaplanowanej przez
kompozytora narracji muzycznej. Najwyzsze dzwieki w prowadzonych liniach melodycznych
zazwycza] zwigzane s3 z kulminacjg, ich brak moze znieksztatci¢ lini¢ melodyczng oraz
zaplanowany przez kompozytora kierunek napie¢ muzycznych. W swojej pracy nad

transkrypcjami zaproponowatem nastepujace rozwigzania tego problemu:

1. Wykorzystanie specyfiki organdw jako instrumentu dysponujacego glosami
transponujacymi
2. Modyfikacja frazy muzycznej w przypadku wystgpienia brakéw dzwickow

najwyzszych, bez ingerencji w sktadniki melodyczne ww frazy

Ad. 1

Jednym z najwiekszych atutow organdéw jest obecnos$¢ gltosow budowanych na zasadzie
wzmocnienia kolejnych skladnikow ciggu alikwotowego. Roéznicowanie barw, zestawow
glosOw opiera si¢ wlasnie na taczeniu ze sobg registrow brzmigcych w stosunku oktawy,
kwinty (rzadziej tercji). Przy dobrze zintonowanym instrumencie potgczenia te tworzg nowe,
jednorodne barwy, w ktorych poszczegdlne sktadniki sg ze sobg na tyle silnie zespolone, ze
stuchacz nie ma wrazenia zestawienia ze sobg odrebnych elementéw. Dla laika dodawanie

kolejnych gltosow o wyzszych alikwotach (4°, 2°, Mixtury) powoduje, ze ,,nowy” glos-zestaw
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brzmi z coraz wigksza jasnoscig. Ciekawym jest fakt, ze prawie nikt nie bedacy organistg nie
dostrzega, ze dodawane s3 woOwczas registry brzmigce oktawe, dwie oktawy, itd. wyzej.
Zazwycza] jedynym kryterium dla nie-organistow jest w takim przypadku okreslenie
dotyczace zmiany barwy (na jasniejsza, jaskrawsza) oraz ewentualnie wzrastanie wolumenu.
Interesujacym jest fakt, ze czesto o okresleniu wzglednej, wrazeniowej wysokosci decyduje
zastosowany sktadnik bazowy (16" lub 8). Niewatpliwie nie bez znaczenia jest rOwniez fakt,
ze elementem pomagajacym w okresleniu ,,wysokosci” zestawu decyduje intonacja
poszczegbdlnych gloséw. Przypuszczalnie jasno zintonowany pryncypal 8" bedzie elementem
dominujagcym mimo, Ze potagczymy go z nizszym, ale matowo brzmigcym np. bourdonem 16°.
Stuchacz odbierze wtedy jako wrazenie ogo6lne prowadzenie frazy na bazie glosu 8" ale o
ciemnej barwie (delikatny bourdon 16° wzbogaci wigc nizsze alikwoty). Ta wzglednos¢
odbieranych wrazen stuchowych, ktore mozemy chyba poréwnaé ze...ztudzeniami
optycznymi, pozwala nam na do$¢ swobodne podejscie do okreslenia, w ktorym miejscu
klawiatury (tzn. w ktorej oktawie) zdecydujemy si¢ gra¢. Oczywiscie naczelnym
kierunkowskazem bedzie dla nas wzorzec wysokos$ciowy z partii fortepianu, a polem
manewru wysoko$¢ zastosowanych gltoséw organowych.

Problem przy realizacji powyzszych transktypcji nie jest zwiazany z niemozliwoscig ich
wykonania na organach ale ze zwykta wygoda wykonawcza. Jak wspominalem w rozdziale |
organy posiadaja zdecydowanie wigkszg rozpieto$¢ skali poprzez obecno$¢ glosow
alikwotowych (47, 2°, 17). Dzieki temu, mimo iz, fizycznie rozpigtos¢ klawiatury (cho¢ roézna
w roéznych instrumentach) jest mniejsza dzigki umiejetnemu zastosowaniu, niejako wlaczaniu
na zadanie gloséw o wyzszym ,,stopazu” rozpigtos¢ skali moze wzrasta¢. Problemem, ktory
moze si¢ pojawic jest jednorodnos¢ barwowa gtosow o wyzszym stopazu.

Przy wspomnieniu o specyfice budowania zestawdw gloséw organowych na bazie wzmocnien
alikwotowych warto wspomnie¢, ze samemu Szymanowskiemu ta idea nie byla obca.
Ciekawy efekt kolorystyczny uzyskuje kompozytor w poczatkowym fragmencie IV Symfonii

koncertujgcej op. 60, kiedy to melodia gtdowna prowadzona jest w rownoleghych oktawach.

TR Y FEY=—N %
p dolei o )
2o TN T

= - o

R N’

Karol Szymanowski: IV Symfonia koncertujgca op. 60, takty 5-6
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Idea ta, tak typowa dla wzmocnien alikwotowych w muzyce organowej (8'+ 2°) pojawia si¢

juz wezesniej w tworczosci Fryderyka Chopina w Rondzie a la Krakowiak op. 14.
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Fryderyk Chopin: Rondo a la Krakowiak, takty 5-8

2. Problemy wynikajace z braku mozliwosci réznicowania dynamiki w obrebie jednego

manuatu.

Jednym z najwigkszych atutéw fortepianu jest mozliwos¢ niezaleznego cieniowania dzwigkow
uzaleznionego od sily nacisku palca na klawisz. Daje nam to mozliwo$¢ roznicowania barwy,
dynamiki w obrebie jednej frazy jak i prowadzenia niezaleznych od siebie dynamicznie i
barwowo linii melodycznych. Czesto (generalnie w muzyce romantycznej) spotykamy sie z
koniecznoscig prowadzenia lini melodycznej palcami 4, 5, 3 oraz wykonywaniem wypeknien
harmonicznych palcami 1 1 2. Przy posiadaniu odpowiedniego warsztatu mozliwe jest
réznicowanie poszczegolnych planéw zaréwno dynamicznie jak i1 barwowo. Organy, w
obrebie jednej klawiatury takiej mozliwosci nam nie daja. Wszystkie sktadniki, wykonywane
na tej samej klawiaturze bedg brzmialy z jednakowym natezeniem dzwieku i jednakowa
barwg. Wszelkie dodatkowe elementy wypetniajace podczas prowadzenie linii melodycznej
beda brzmialty niezwykle natarczywie zaburzajac hierarchi¢ plandw muzycznych utworu.
Dodatkowym problemem moze by¢ rowniez to, ze w nizszych rejestrach piszczalki sg z natury
wigksze, ich dzwigk bardziej nasycony i1 nosny. W wyzszych partiach malejace piszczaltki
wydaja dzwigk mniej soczysty. Powoduje to czesto, ze akompaniament prowadzony na tej
samej klawiaturze co partia np. melodii gldéwnej dominuje nad linia melodyczng. Mozemy tu
zaprzeczy¢ tej zaleznos$ci; wszak 1 w fortepianie struny dyszkantowe sg krétsze od basowych,
ktore zawsze sktadajg si¢ ze zwoju kilku warstw drutu. Musimy jednak pamigtac, ze wilasnie z
tego powodu zarowno w fortepianach jak i1 pianinach montowane sa chory sktadajace si¢ z
trzech strun przypadajacych na kazdy jeden dzwigk/klawisz. W fortepianach Bechsteina

montowane byty nawet cztery struny przypadajace na jeden dzwigk w partii dyszkantowe;.
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Warto tu przy okazji wspomnie¢ o rozwigzaniach stosowanych w przypadku organdw.
Oczywistym wzmocnieniem gornych rejestrow jest stosowanie mixtur, w ktoérych brzmienie
gornych partii, podlegajacych repetycjom’®', jest czesto niezwykle jasne i silne. Typowe
francuskie Plein Jeu okresu klasycznego we Francji nakazywato wrecz wiaczanie dwoch

. . , . . 2
mixtur wielochérowych, Cymbel i Fourniture razem>>.

Inne ciekawe rozwigzanie stuzgce zbalansowaniu strony basowej 1 dyszkantowej stosowano
rowniez we Francji, rowniez w okresie klasycznym. Podstawag np. Grand Jeu sa glosy
jezykowe: Trompette 8 1 Clairone 4°. Istota ich budowy i czynnikiem warunkujagcym ich
brzmienie jest wielko$¢ 1 grubo$¢ zastosowanych jezyczkow. Niestety im dzwieki sg wyzsze
w skali tym jezyczki mniejsze a przez to 1 coraz stabiej brzmigce. Genialnym wigc
rozwigzaniem (czy wrecz zasada opisywang we wszystkich sugestiach registracyjnych
kompozytorow francuskich XVII-XVIII w.) jest dodawanie do Grand Jeu Kornetéw,”
ktorych specyfika jest to, ze rozpoczynaja si¢ zazwyczaj w okolicach f. Tym samym nie
wzmacniajg dobrze brzmigcych partii basowych, a doskonale si¢ komponuja 1 uzupelniaja
glosy jezykowe w partiach, w ktorych jezyczki sg juz stosunkowo stabe, a Kornety whasnie
niezwykle nosne.

Najwiekszym jednak problemem podczas przygotowywania transkrypcji okazata si¢ mata
czytelno$§¢ barwowa melodii gtownej jesli miata by by¢ ona prowadzona na wspolnym
manuale razem z akompaniamentem. Organy jednak daja nam idealng wprost mozliwos¢
rozdzielenia partii solowej 1 akompaniujacej. Przyporzadkowanie kazdemu z plandw

oddzielnego manuatu staratem si¢ wykorzysta¢ w kazdej nadarzajacej si¢ okazji.

3. Problemy brzmieniowe wynikajagce z braku w organach ,prawego pedatu” i1 efektu

kontrolowanego wybrzmiewania, aczenia wybranych dzwiekow, fraz.

Efekty muzyczne mozliwe do uzyskania dzigki uzyciu prawego pedatu w fortepianie sg
niezwykle istotne dla ksztaltowania si¢ stylistyki literatury fortepianowej w ciggu wiekow.

Rézne jest tez znaczenie 1 waga stosowania prawego pedalu w roznych okresach. W

31 uzywam w tym momencie sformulowania ,,repetycje” dla ukazania, ze w miksturach
piszczatkek o podobnej wysokosci moze by¢ kilka. W terminologii organowej stowo repetycja
ma inne znaczenie w odniesieniu do mikstur.

32 F.Douglass: The Language of the Classical French Organ: A Musical Tradition Before
1800, Yale University Press, New Haven 1995, str. 76

33 P.Williams: A New History of the Organ, Indiana University Press, Bloomington 1979, str.
107
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literaturze ,,wczesnej” wykonywanej wedtug obecnej tradycji na fortepianie, cho¢ oryginalnie
nie pisanej na ten instrument (chociazby twoérczos¢ klawesynowa Bacha), prawy pedat jest
tylko kolorystycznym dodatkiem, dajacym mozliwos¢ podkreslenia, uwypuklenia wybranych
harmonii, lepszego wyprofilowania frazy muzycznej, podkreslenia zmiany artykujacji itp.
Prawy pedat jest wiec urzadzeniem pomocnym ale nie niezbednym do realizacji materiatu
muzycznego w jego najlepszym, artystycznym ksztaltcie. Tworczos¢ fortepianowa pozniejsza
ma niejako orkiestrowy wymiar, traktuje ten instrument z jednej strony na sposob
symfoniczny, a z drugiej strony wymaga od kompozytora i wykonawcy zaglebienia si¢ w
tajniki subtelnej kolorystyki ale dostepnej i zarezerwowane;j tylko dla tego instrumentu. Zadna
orkiestra nie jest w stanie ,,zimitowac¢” doznan muzycznych dost¢pnych przy wystuchaniu
wybitnych wykonan chociazby Poloneza — fantazji Chopina, Jeux due Ravela, czy chociazby
intermezzéw Brahmsa. Fortepian mimo swej homosonorystyki daje nam niezwykla palete
barw przydatng do tworzenia tréjwymiarowych planéw muzycznych. Pomocne jest to w
roznicowaniu matych struktur (w obrebie krotkich fraz) jak 1 wiekszych catosci dzieki
tworzeniu szerszego planu dynamicznego od ppp do fff 1 z wykorzystaniem niezliczonej ilosci
niuanséw artykulacyjnych.

W liteteraturze romantycznej elementem wysuwajacym si¢ zdecydowanie na pierwszy plan
(poza melodyka) jest harmonia. Faktura fortepianowa mogta si¢ w ciggu wiekéw rozwina¢ w
stron¢ ekstremalnej wirtuozerii dzigki stosunkowo przyjaznej dla wykonawcy budowie
instrumentu. Gra na fortepianie jest niezwykle ,,fizjologiczna”, poréwnujgc ten instrument
chociazby z ograniczeniami czasowymi ¢wiczenia na instrumentach detych (w tym $piew),
nienaturalnej postawie przy grze na skrzypcach, czy wrecz braku fizycznego oparcia na
podioze jak w przypadku gry na organach kiedy to czgsto organista ,,wisi” nie mogac
podeprze¢ sie na sekcji pedatu. Ta pozorna tatwos¢ 1 wygoda gry na fortepianie pozwolita 1
kompozytorom, 1 wykonawcom na zageszczanie faktury fortepianowych dziet muzycznych.
Jednak sama wirtuozeria w przypadku najwybitniejszych kompozytorow nie byta celem
samym w sobie. Przeniesienie orkiestrowej wyobrazni i szukanie przestrzennosci brzmienia
byto mozliwe tylko dzigki warunkom konstrukcyjnym stworzonym wtlasnie przez fortepian.
Pianista dysponujacy tylko 10 palcami bez dodatkowych ,,sztuczek™ jest w stanie zagrac
jednorazowo kilkanascie dzwiekoéw (a ile naprawde plandw muzycznych?). Dzigki urzadzeniu
pozwalajacemu za pomocg prawego pedalu utrzymywaé thumiki w pozycji uniesionej
wykonawca mogt uzyskiwa¢ wrazenie dodawania kolejnych plandw muzycznych, taczenia
sktadnikow harmonicznych niemozliwych do potaczenia samymi tylko rgkami. Mowi sig
czegsto, ze dusza fortepianu jest wilasnie prawy pedat. Okresla wiec on podstawowa

charakterystyke brzmienia. Jak wiec rozwigza¢ problem braku tego urzadzenia w organach?
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Czy mozna jakim$ innym elementem go zastgpi¢? Czy mozna bez uszczerbku dla ogolnego
charakteru muzyki, kompozycji, stylu wykorzysta¢ atuty organow dla ,ratowania” wizji

kompozytora piszacego oryginalnie na fortepian?

Zeby odpowiedzie¢ sobie na te pytania nalezy dokladnie okresli¢ jakg doktadnie funkcje petni

prawy pedat:

1. umozliwia wydobycie dzwigku dtuzszego, bardziej soczystego z bogatsza paleta
alikwotow dzieki uniesieniu wszystkich ttumikéw 1 umozliwienie niewytlumionym,
wszystkim innym strunom petnienie roli rozonatorowego ,,wzmacniacza” przy udziale
wszystkich elementow rezonujacych instrumentu (ptyta rezonansowa, obudowa, nogi,
klapa itp).

2. umozliwia stopniowe (tj. niejednoczesne) tworzenie kilku ptaszczyzn dzwigkowych o
niejednorodnym nat¢zeniu dzwieku, barwie, artykulacji

3. umozliwia tworzenie plam harmonicznych zlozonych z bardzo wielu elementow
sktadowych w formie pasazy, figuracji

4. ufatwia uzyskania wrazenia gry legato dzwigkow odlegtych od siebie, skokow

Cho¢ na poczatku niniejszej pracy zalozytem, ze organy i fortepian to instrumenty niezwykle
rozne od siebie postaram si¢ znalez¢ rozwigzania pozwalajgce na realizacje obrazu
dzwigkowego przeznaczonego na fortepian na organdw bez uzycia (bez obecno$ci prawego

pedatu).

Ad 1.

Niewatpliwie nic nie jest w stanie zastapi¢ rezonansu niewyttumionych strun. Musimy jednak
spojrze¢ na organy w kontekScie miejsca, w ktorym one si¢ znajdujg. Czesto mowi sig, ze
odpowiednikiem wrazenia uruchomionego prawego pedatu w fortepianie jest kilkusekundowy
pogtos w akustycznym koS$ciele. Pudlem rezonansowym staje si¢ wiec oprocz szafy organowej
cata Swiatynia. DZwigk organow wybrzmiewa wigc w sposob niezwykle podobny jak dzwiek
fortepianu wg ,.krzywej dzwonu” . Warunkiem takiego efektu sa odpowiednie warunki
akustyczne Swiatynii. Niestety nie mozna go ,,na zZyczenie” ,uruchomi¢” (pogtosu) poprzez
nacisnigcie dzwigni jak w przypadku fortepianu (chybg ze w sposéb elektroniczny).

Jedng sprawa, ktéra zdecydowanie odroznia naturalny poglos od uzycia prawego pedatu to

fakt, ze w przypadku akustycznej $wiatynii nie jesteSmy w stanie kontrolowa¢ dlugosci
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poglosu. Pedat fortepianowy jest za$ niezwykle precyzyjny i czuty. Niewatpiliwie prawy pedat
potrafi ,,uszlachetni¢” barwe dzwieku fortepianu (przy zastosowaniu odpowiedniej
artykulacji). W organach natomiast sami, poprzez wykorzystanie 1 polaczenie odpowiednich
glosow, decydujemy o ich barwie cho¢ niewatpliwie poglos kosciota potrafi wptyna¢ na
jako$¢ wybrzmienia dzwigku organdw czasami zamazujac nieco kontur, czasami tagodzac
jego barwe, czasami potggujac jego nasycenie.

Ad 2.

Woecisnigcie prawego pedatu umozliwia nam dodawanie nieskonczonej ilosci ,,elementéw” do
tkanki dzwigkowej danego fragmentu muzycznego. Przypomina to troche malarstwo
wspolczesne, w ktorym artySci przer6znymi sposobami nanosza farby na malowang
powierzchni¢; pedzlem, pneumatycznym spryskiwaczem, elementami wlasnego ciala,
niekontrolowanym wylaniem farby na obraz itp. Jedne warstwy pokrywaja inne, przykrywajac
je, tak jak po wybrzmieniu na fortepianie jednej struktury rodzi si¢ nowa lecz nadal pozostajg
struktury bardziej czytelne, glos$niejsze, bardziej barwne. W przypadku organow sytuacja
wyglada catkowicie odmiennie. Przypomina ona raczej pozycje zastygnigtego w bezruchu
ciata baletmistrza, u ktérego jak w przypadku struktur w ,,minimal music” kazda zmiana
pozycji ciata zmienia postrzeganie catosci, nie pozostawiajac po poprzedniej strukturze
zadnego $ladu. W przypadku wigc organéw nasz obraz trwa tak dtugo jak dtugo nasze rece
spoczywaja na klawiszach. Tych ,aktywnych” elementéw jest wigc stosunkowo mato.
Mozemy zalozy¢, ze kazda reka jesteSmy w stanie przytrzymac 6 klawiszy (kciukiem 2). Przy
zalozeniu, ze kazdg stopa mozemy wydoby¢ jednoczes$nie 2 dzwigki otrzymujemy w sumie
tylko 16 klawiszy, ktore mozemy uruchomi¢ jednocze$nie. Niewiele to przy w zasadzie
nieskonczonej ilo$ci nut, ktorg mozemy zagra¢ na fortepianie przy wcisnigtym prawym
pedale. Zapomnielismy jednak o fakcie, ze organy to instrument ,,wielogtosowy”; przeciez
przy nacisni¢ciu jednego tylko klawisza w organach np 100.gtosowych odzywa nam si¢ nie
jedna (lub 3) struna jak w przypadku fortepianu ale znacznie wigcej niz 100 piszczatek; wigcej
bo przeciez zaktadam, ze uzywamy rowniesz gtosow wielochérowych (mixtur, kornetow, voic
celestis itp).

Ciekawym przykladem moze by¢ przytoczenie ,,dyspozycji” §redniowiecznego Blockwerku,
czyli instrumentu stanowigcego wczesny etap rozwoju organow. Stowo ,,dyspozycja” celowo
ujatem w cudzystow gdyz instrumenty te nie pozwalaty na samodzielne dotaczanie/odlaczanie
registrow. W poszczegdlnych zakresach taki instrument wybrzmiewal nastepujgcym zestawem

wielokrotnie dublowanych piszczatek:

34 P Williams, A New History of the Organ, Indiana University Press, Bloomington 1979,
str. 52
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To zwielokrotnienie jednak uzaleznione jest tylko od uzytych rejestréw, a nie moznos$ci tak
jak w przypadku fortepianu, jednoczesnego brzmienia wielu dzwigké4w wybranych na
klawiaturze. Niewatpliwa korzyscig jest jednak to, ze mimo iz organy nie posiadajg prawego
pedalu mozliwe jest zroznicowanie 3 planow dzwigkowych (2 realizowane na oddzielnych
manuatach przez obie rgce oraz dodatkowy 3 plan w sekcji pedatu). Ponadto najwazniejsza

korzyscig jest mozliwos$¢ decydowania o dlugos$ci wybrzmienia poszczegolnych planow.

Ad. 3

Jedng z najwazniejszych cech fortepianu jest mozliwo$¢ tworzenia przebiegdw pasazowych w
obrebie catej klawiatury 1 chwilowe utrzymanie brzmienia sktadnikow harmonicznych dzigki
uzyciu prawego pedalu. Niezwykle wazng role spielnia w takich sytuacjach najnizsza nuta
basowa, stanowigca jakby baze alikwotowa dla kolejnych, wyzszych sktadnikow, czesto
bedacych kolejnymi stopniami ciggu alikwotowego. Odpowiednie wydobycie brzmienia tej
nuty nadaje odpowiedni koloryt catemu pochodowi, pomaga ponadto wyczysci¢ dudnienia
harmoniczne powstale przy wprowadzeniu do ciggu pasazowego nut chromatycznych.

Na organach niestety sytuacja jest bardziej skomplikowana. Cho¢ nuty podstawowe mozemy z
wielkim powodzeniem zrealizowa¢ dzieki sekcji pedalu to ograniczenia dotyczace
wybrzmienia nut juz zagranych na manuale pozbawiajg nas mozliwos$ci ustyszenia wszystkich
sktadnikow danego pasazu. Niewatpliwym plusem organow jest jednak fakt, ze naci$nigte
sktadniki nie tracg swej mocy, dzigki temu mozemy czasami w wigkszym stopniu doceni¢
walory harmoniczne danego przebiegu, bo skladniki, ktore przytrzymujemy, tym samym

uznajac za wazne, caly czas pozostajg brzmiace.

30



Ad 4.

Kolejnym utatwieniem oferowanym nam przez prawy pedat jest iluzja taczenia dzwickow,
hiperlegato. W przypadku organdow pozostaje nam tylko niestety zastosowanie takiej
aplikatury, ktora umozliwi nam osiaggnigcie jak najmniejszych cezur miedzy poszczegdlnymi
nutami. Niewatpliwie doswiadczenia zdobyte przy wykonywaniu repertuary np. Cezara
Francka sa pomocne przy praktyce cichej zamiany palcow, ich zsuwania itp.

Najwigkszy jednak problem pojawia si¢ w grze organowe] gdy zmuszeni jesteSmy
wykonywac¢ legato duze skoki czy interwaly. Pomocne moze by¢ tu §wiadome stosowanie
zmiennej agogiki (jesli uktad napie¢ we frazie na to pozwala) 1 zastosowania celowego
rallentanda przed nutg poprzedzajacg skok, dzigki czemu muzyczne napiecie wzrasta. Cezura
w takim przypadku nie jest odbierana jako przerwa w narracji ale wtasnie odwrotnie, jako czas
wzrastajgcego napiecia muzycznego. Podobnych przykladow ,,usprawiedliwiajacych” taki
afekt mozemy znalez¢ wiele jak chociazby $wiadome przygotowanie skokéw przez
Spiewakow. Takze w grze smyczkowej skoki wymagajace gry na innej strunie wymuszajg od
grajacego zmiany pozycji smyczka co z kolei powoduje wigksza cezure miedzy nutami. W
samej za§ muzyce organowe] spotykamy sie z podobng sytuacja w przypadku realizacji
synkop. Wg dawnych praktyk artykulacyjnych nuta nast¢pujaca po nucie krdtszej powinna
by¢ zagrana z lekkim opdznieniem, tzn wejscie na nut¢ dtuzsza, synkopowang powinno by¢

przygotowane, lekko powstrzymane.”

Nie ukrywam jednak, ze w wielu przypadkach
uzyskanie cigglosci romantycznej frazy w grze na organach przy braku prawego,
fortepianowego pedatu jest niezwykle trudne. Idiomowi organowemu duze skoki w
prowadzeniu linii melodycznej sa stosunkowo obce. Warto przy okazji wspomnie¢ o dos¢
silnej w przypadku gry na organach swiadomosci artykulacyjnej. Wydawac si¢ nawet moze,
ze wilasnie artykulacja, okok registracji sg najwazniejszymi elementami roznicowania estetyki
organowej. Ciekawym wydaje mi si¢ opis gradacji potagczen artykulacyjnych. Nie jest co
prawda ich celem nasladowanie efektu prawego pedalu w fortepianie ale sa one tylko

dowodem na wielkg ,,Swiadoma” r6znorodnos¢ polaczen dzwigkdw przy grze na organach.

35 D.K.Wilson: Georg Muffat on Performance, Indiana University Press, Bloomington 2001,
str. 38
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1 staccato

2 non-legato

3 structured legato

4 balanced legato

5 modern legato

/

6 over-legato

36

- linia przerywana, wznoszaca — wypuszczenie klawisza/zakonczenie przytrzymania klawisza

- linia ciggla, opadajaca — rozpoczecie kolejnego dzwieku

36 N.Thistlethwaite, G.Webber: The Cambridge Companion to the Organ, Cambridge
University Press, Cambridge 1998, str. 100



Appendix

Temat podjety przeze mnie w niniejszym opracowaniu stat sie pokusg dla konkretnej realizacji
wybranych pozycji fortepianowych na organach. Omoéwione wczesniej roznice uswiadomity
mi, ze niemozliwe jest niejako automatyczne zaadoptowanie oryginatu fortepianowego na
grunt organdéw; niezbedne jest takie podejscie do partytury, ktore uwzglednia specyfike
danego instrumentu i, przy zachowaniu wiernosci oryginatowi, podaza za atutami danego
instrumentu.

Na wiasne potrzeby utworzylem wiec specjalng notacje, na bazie partytury wybranych
utworéw fortepianowych. Pomaga ona, przy zachowaniu oryginalnej notacji, w uwzglednieniu

walorow zaréwno fortepianu jak i organow.

Dla przedstawienia sposobow realizacji transkrypcji 1 zmian zaproponowatem optymalny

system graficzny:

—_—

. strzatka czerwona na bazie linii cigglej horyzontalna

. strzatka czerwona na bazie linii cigglej wertykalna

. strzatka czerwona na bazie linii przerywanej, horyzontalna
. strzatka zotta, horyzontalna na bazie linii przerywanej

. prostokat z nutg (nutami) u podstawy

. prostokat z nutg (nutami) w czesci gornej

. odcinek zielony przecinajacy nute

. owal fioletowy obejmujacy jedng lub grupe nut

O 00 3 O Dn K~ W N

. podkowa otwarta do gory lub do dotu

Ad. 1

—

Strzatka czerwona na bazie linii cigglej, horyzontalna - stuzy do oznaczenia nuty pedatowe;.
Poczatek jest zbiezny z rozpoczeciem dzwigku, koniec (grot) - z jego orientacyjnym
zakonczeniem. Symbolu tego uzywam tylko w sytuacji, w ktorej przetrzymuje nute zapisang
oryginalnie jako krétkg. Najczesciej po nucie rozpoczynajacej znajdujg si¢, realizowane na

manuale, nuty stanowigce dopeinienie harmoniczne. Powyzsza strzalka moze by¢ z
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powodzeniem przyrownana do zapisu prawego pedatu w fortepianie; notacja wyznacza

poczatek 1 koniec wybrzmienia danego przebiegu przy uruchomionym pedale prawym.
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Karol Szymanowski: Preludium op. 1 nr 9 takty 10-11

Ad.2

!

Strzalka czerwona na bazie linii cigglej, wertykalna, stuzy do oznaczania nut wykonywanych
przez sekcje pedatu, ktorych dlugos¢ odpowiada dokladnie zapisanej wartosci. Powyzszy
zapis nie precyzuje, czy nuta powina by¢ zagrana przez pigta czy czubkiem, prawg czy lewa

stopa; okresla tylko wykonanie wybranych nut oryginalnie zapisanych w sekcji manuatu przez

sekcje pedatu.
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Karol Szymanowski: Preludium op. 1 nr 8 takty 6-7
Ad. 3

=P
Strzalka czerwona na bazie linii przerywanej, horyzontalna, sluzy do oznaczania sekcji
przeznaczonej dla pedatu. Okresla, ze wszystkie nuty (zazwyczaj cate frazy, dluzsze

przebiegi) zapisane w wersji fortepianowej do wykonania przez najnizszy glos w manuale

nalezy realizowac przez sekcje pedatu.
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Allegro molto - impetnoso
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Karol Szymanowski: Preludium op. 1 nr 5 takty 1-3

Ad. 4

Strzatka zo6tta, horyzontalna na bazie linii przerywanej, stuzy do wskazania realizacji skrajnej
linii melodycznej (zazwyczaj sopranowej) jako cantus firmus na oddzielnym manuale.
Oznaczenie moze pojawi¢ si¢ w calym utworze lub w jego fragmentach. Zaktada
automatyczng realizacje np. glosu altowego przez lewa reke (bez konieczno$ci stosowania
specjalnej notacji, przenosnika dla lewej reki), pozostawiajac realizacj¢ sopranowego c.f.

wylacznie prawej rece.
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Karol Szymanowski: Preludium op. 1 nr 6 takty 1-4
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Ad.51Ad. 6

]

Prostokat z zapisem nutowym u podstawy lub pod géornym krancem shuzy do symbolicznego
oznaczenia przenosnika oktawowego. ,,Rozciggnigcie” prostokgta o obrgb oktawy w gore od
nuty w nim umieszczonej oznacza sugesti¢ zagrania jej oktawe wyzej. Umieszczenie nuty u
szczytu prostokata 1 jego rozciggnigcie o obrgb oktawy w dot sugeruje wykonanie dzwigku o
oktawe nizej. W obrgbie tego czworoboku moga znalez¢ si¢ pojedyncze nuty lub grupy nut.
Zasady wspomniane powyzej dotyczg obu przypadkéw. Powyzsza sytuacja wystepuje, gdy
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pragniemy zrealizowa¢ parti¢ akompaniamentu w zwartej strukturze, pozostawiajac
styszalnymi wazne dla harmonii skfadniki i starajgc si¢ wykona¢ dany pasaz lub przebieg

melodyczny w artykulacji legato.
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Karol Szymanowski: Preludium op. 1 nr 1 takty 36-37

Ad.7

Odcinek zielony przecinajacy nute - oznacza eliminacj¢ wykreslonej nuty, najczesciej przy
prowadzeniu linii melodycznej w oktawach (ze wzgledu

na konieczno$¢ prowadzenia w/wym. linii legato korzystniej wyeliminowa¢ zdublowany
element). Zastosowanie glosow transponujagcych (16" lub 4) nie znieksztalca obrazu

dzwigkowego, a realne brzmienie odpowiada zapisowi nutowemu.
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Karol Szymanowski: Preludium op. 1 nr 9 takt 19

Ad. 8

O

Owal fioletowy obejmujacy jedng lub grupe nut oznacza palcowe legato dzwickow
znajdujacych si¢ w owalu (lub przecinajacych ,,gtowke” nuty). Rozciggnigcie owalu w prawg
stron¢ okresla ponadto dlugos¢ trwania przytrzymanych sktadnikow. Mozliwe sg sytuacje

faczenia owalu rozciggnietego ku gorze z innym rozciggnietym w prawo. Oznacza to
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zazwyczaj przedluzenie nut (przytrzymanie) znajdujacych si¢ w owalu pionowym o szerokos$¢

owalu poziomego bez przedtuzania palcowego nut znajdujgcych si¢ ponizej owalu poziomego.
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Karol Szymanowski: Preludium op. 1 nr 1 takt 24

ad. 9

Un

Podkowa otwarta do gory lub do dolu oznacza konieczno$¢ zagrania nut oryginalnie
zapisanych w partii lewej reki przez r¢ke prawa (U) lub odwrotnie, przeniesienie nut
zapisanych w partii prawej reki do reki lewej (M).

Sytuacje powyzsze maja miejsce najczesciej przy prowadzeniu cantus firmus

1 koniecznos$ci przeniesienia dzwiekoOw uzupeiniajacych do partii innej reki (na inny manuat).
Niekiedy zdarza si¢ koniecznos$¢ zagrania akordu w bardziej zwartym ukladzie niz oryginalny.
W takiej sytuacji dzigki przeniesieniu wybranego sktadnika do innej reki unikamy
koniecznosci stosowania np. niezbyt dobrze brzmigcego na organach arpeggia. Nalezy jednak
pamigtac, ze oznaczenie —* zwalnia

z koniecznosci stosowania powyzszych tukow — podkow, zaktadajac,

ze wprowadzenie c.f. wigze si¢ automatycznie z przeniesieniem linii akompaniujacej do lewe;j

reki.

Ufam, ze powyzsza praca, bgdaca zapisem wilasnych doswiadczen stanie si¢ inspiracja dla

innych pedagogéw 1 uczniow naszej Szkoty do artystycznych poszukiwan.

37



Bibliografia

1. Apel Willi, The History of Keyboard Music to 1700, Indiana University Press, Bloomington
1972

2. Apel Willi, Daniel Raphl. The Harvard Brief Dictionary of Music, Washington Square
Press, New York 1961

3. Archbold Lawrence, Peterson William. French Organ Music from the Revolution to Franck
and Widor, University of Rochester Press, Rochester 2006

4. Audsley A.George, Organ — Stops and Their Artistic Registration, Dover Publications,
Mineola, New York 2002

5. Butt John, Bach Interpretation — Articulation Marks in Primary Sources of J.S.Bach,
Cambridge University Press, Cambridge 2006

6. Chominski Jozef, Studia nad tworczoscig Karola Szymanowskiego, PWM, Krakow 1969

7. Chominski Jozef, Z Zycia i tworczosci Karola Szymanowskiego Studia i materiaty, PWM,
Krakow 1960

8. Chybinski Antoni, Z najnowszej polskiej tworczosci fortepianowej, Nowosci muzyczne
1906

9. Chylinska Teresa, Karol Szymanowski, PWM, Krakow 1961

10. Chylinska Teresa, Szymanowski i jego muzyka, Wydawnictwa Szkolne 1 Pedagogiczne,
Warszawa 1980

11. Chylinska Teresa, Zakopianskie dni Karola Szymanowskiego 1894 — 1936, PWM, Krakow
1975

12. Douglass Fenner, The Language of the Classical French Organ: A Musical Tradition
Before 1800, Yale University Press, New Haven 1995

13. Faulkner Quentin, J.S.Bach's Keyboard Technique: A Historical Introduction, Concordia
Publishing House, St.Louis 1984

14. Golachowski Stanistaw, Karol Szymanowski, PWM, Krakow 1956

15. Gradstein Leonia, Waldorff Jerzy, Gorzka stawa, Czytelnik, Warszawa 1960

16. Grout J.Donald, 4 History of Western Music, W.W Norton & Company,
New York 1973

17. Hammond Frederick, Girolamo Frescobaldi — A Guide to Research, Gerland Publishing
New York, London 1988

18. Hurford Peter, Making Music on the Organ, Oxford University Press, Oxford 2004

19. Iwaszkiewicz Jarostaw, Spotkania z Szymanowskim, PWM, Krakow 1981

20. Kisielewski Stefan, Gwiazdozbior muzyczny, PWM, Krakéw 1972

21. Lobaczewska Stefania, Karol Szymanowski, Zycie i tworczosé. PWM, Krakow 1950

22. Michatowski Kornel, Bibliografia Karola Szymanowskiego, Instytut Sztuki PAN, PWN,
Krakow 1960

23. Opalski Jozef, Chopin i Szymanowski w literaturze dwudziestolecia migdzywojennego,
PWM, Krakow 1980

24. Owen Barbara, The Registration of Baroque Organ Music, Indiana University Press,
Bloomington 1997

25. Ritchie George, Stauffer George. Organ Technique: Modern and Early, Oxford University
Press, New York, Oxford 2000

26. Rubinstein Artur, Moje diugie Zycie, PWM, Krakow 1988

26. Silbiger Alexander, Keyboard Music Before 1700, Schirmer Books, New York 1995

27. Soderlund Sandra, Organ Technique: An Historical Approach, N.C.: Hinshaw Music,
Chapel Hill 1986

28. Stauffer George, May Ernest. J.S.Bach as Organist, Indiana University Press,
Bloomington 1986

38



29.
30.

31.
32.
33.
34.
35.

36.

37.

Szymanowska Zofia, Opowiesci o naszym domu, PWM, Krakéw 1980

Thistlethwaite Nicholas, Webber Geoffrey. The Cambridge Companion to the Organ,
Cambridge University Press, Cambridge 1998

Truette Everett, Organ Registration, C.W.Thompson & CO, Boston 1919

Williams Peter, 4 New History of the Organ, Indiana University Press, Bloomington 1979

Williams Peter, The European Organ 1450 — 1850, Indiana University Press,
Bloomington, London 1966

Williams Peter, The Organ in Western Culture 750-1250, Cambridge University Press,
Cambridge 1993

Williams Peter, Owen Barbara. The Organ, W.W.Norton & Company, New York, London
1988

Wayne Leupold, Historical Organ Techniques and Repertoire — An Historical - Survey of
Organ Performance Practices and Repertoire, Wayne Leupold Editions, Colfax

* Girolamo Frescobaldi — Fiori Musicali (1635), Johnson, Calvert 2008

*  Volume I - Spain 1550 — 1830. Johnson, Calvert 1994

*  Volume VI - ltaly — 1550 -1650. Johnson, Calvert 2002

Wilson K.David, Georg Muffat on Performance, Indiana University Press, Bloomington
2001

Materialy nutowe:

1. Szymanowski Karol, Masques op. 34, Universal Edition 1919
2. Szymanowski Karol, Piano works, PWM, Krakow 1983, vol. 7
3. Szymanowski Karol, Preludia op. 1, Universal Edition 1909

autor pracy: Piotr Rachon — staz, wrzesien 2015 r,

39



